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MAREK HENDRYKOWSKI

Wprowadzenie

W przypadku zwigzkow kina i teatru w najwczesniejszej epoce rozwoju kine-
matografii, obejmujacej okres od jej poczatkow do wybuchu Wielkiej Wojny, nie
mamy do czynienia z prostym stykiem dwu dziedzin, lecz z intrygujacym i bardzo
ztozonym zjawiskiem kulturowym, ktéremu warto si¢ uwaznie przyjrze¢. Kino
,spotykato” si¢ w tamtym czasie nie tylko z teatrem, lecz rowniez z innymi dzie-
dzinami kultury: literatura, malarstwem czy muzyka. A jednak zadne z tych spotkan
nie bylo tak dramatyczne, pelne napigcia i zarazem owocne dla przysztosci rucho-
mych obrazow, jak wlasnie wezesna ewolucja relacji ze Swiatem teatru.

Mowa tu nie o pojedynczym styku, lecz o przemianie zwigzkoéw miedzy tymi
dwiema dziedzinami, bo tez nie byto to jednorazowe zetkniecie, lecz peten dyna-
miki proces przyciggania si¢ i przenikania dwoch $rod-
kow spotecznej komunikacji. Przy czym jedno z tych mediow
osiagneto wowczas faze dojrzatego rozwoju (sa to przeciez ztote lata niebywatego
rozkwitu kultury teatralnej, tacznie z epokowymi dokonaniami miedzynarodowej
grupy liderow Wielkiej Reformy Teatralnej), za§ drugie znajdowalo si¢ dopiero
w stadium poczatkowym, czerpigc intensywnie inspiracje kulturowe z otoczenia
i poszukujac dla siebie dalszego modus vivendi jako nowa dziedzina spotecznej
ekspresji: o nieporownywalnie skromniejszym zapleczu, ale majaca przed soba
obiecujacg przysztosé.

Wybér ujecia

Co wlasciwie zawdzigcza kino teatrowi u progu swych poczatkow? Czy mozna
precyzyjnie wyznaczy¢ sfere kontaktu i okresli¢ rozmiary zaleznosci, jaka pota-
czyta niegdys oba media? Aby na to pytanie odpowiedzie¢, trzeba najpierw prze-
prowadzi¢ konieczng rewizj¢ dotychczasowych uje¢ relacji film — teatr
w najwczesniejszej fazie rozwoju kinematografii obejmujacej okres do pierwszej
wojny $wiatowej. Szans¢ na dokonanie takiej rewizji daje potaczenie z sobg pigciu
komplementarnych perspektyw badawczych: filmoznawczej, teatrologicznej, me-
dioznawczej, kulturoznawczej oraz komparatystycznej.

W ponizszych rozwazaniach zaden z wymienionych aspektéw nie zajmie po-
zycji uprzywilejowanej. Wychodzimy bowiem z zalozenia, iz kazdy moze wnies¢
do naszego dyskursu na temat koneks;ji teatralnych wezesnego kina co$ cennego
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i odkrywczego, a przez to zyskuje charakter rownoprawny wzgledem pozostatych.
Wymienione przed chwilg perspektywy badawcze zamierzamy traktowaé w sposob
komplementarny. Beda si¢ one liczy¢ wspdlnie — we wzajemnym o$wietleniu —
jako rozlegta, panoramiczna cato§¢. Uwzglgdnimy je zatem w synergii, a nie ato-
mizujac 1 oddzielajac sztucznie jedng od drugiej. Dopiero wowczas bedzie mozna
mowic o syntetycznym, interdyscyplinarnym spojrzeniu na ztozong problematyke
zawigzywania si¢ zwigzkoéw miedzy filmem a teatrem na przetomie XIX i XX w.

Rozpatrywana tutaj rozwojowa synchronia ' obejmuje okres 1895-1914. W jej
historycznym przebiegu doszto do kolizji mediow, dzigki ktorej dokonaty si¢ pro-
cesy niezmiernie donioste dla dalszego rozwoju kinematografii. Zawiera ona
ogromng dynamike przemian i zaskakujaca réznorodno$¢ zjawisk. Im glebiej sig-
gamy 1 odkrywamy wigcej zaleznosci, tym bardziej ztozona okazuje si¢ owa pio-
nierska faza kontaktéw kulturowych teatru i kina.

Nasuwa si¢ jednak szereg pytan: o jakiej odmianie teatru mowa? jaka z postaci
i odmian kina wchodzi w gr¢? co je polaczyto? co dzielito? jaka relacja zaszta mig-
dzy nimi? co z ich spotkania wyniknelo dla teatru, a co dla kina? I kolejna istotna
watpliwos¢. Mowimy ,teatr”, ,,kino”, ale rychto dochodzimy do wniosku, iz oba
te umowne pojecia w odniesieniu do specyfiki tamtych proceséw okazuja si¢ na-
zbyt ogdlne i niewystarczajace, a jako instrumenty opisu zawodne i nieporgczne.

Mowienie tylko o medium teatru i medium kina stanowczo nie wyczerpuje za-
kresu problematyki, ktorg nalezy uwzglednié. To, co si¢ wowczas dokonato, do-
maga si¢ od nas poszerzenia horyzontu badawczego, czyli wyjscia poza kwestie
dotyczace natury samego $rodka komunikowania. Podobna trudno$¢ zawiera
w sobie kontrastywna analiza dwu odmiennych dziedzin kultury widowiska, cho¢
— podejmujac ja — zyskujemy w badaniach nowa szansg, jaka daje odstoni¢cie sys-
temowych wlasciwosci kulturowego kontekstu zetknigcia dwoch roznych, ale prze-
ciez nie wykluczajacych si¢ rodzajow ekspres;ji.

Nietrudno zauwazy¢, iz w pierwszej fazie rozwoju kinematografii kino bez po-
réwnania wigcej wziglo od teatru, niz samo miato mu wowczas do zaoferowania.
Golym okiem widoczna nierownowaga i dysproporcja, o ktérej mowa, obejmuje
catos¢ korelacji migdzy obiema dziedzinami i dotyczy zaréwno ich wspolistnienia,
jak 1 antagonizmu w przestrzeni kultury przetomu XIX i XX w. Mowa nie o serii
okazjonalnych incydentow, lecz o systemowych zaleznosciach taczacych teatr
i kino. Mamy tu w gruncie rzeczy do czynienia z trzema naktadajgcymi si¢ na siebie
aspektami rozwoju kinematografii. Sg nimi:

kino jako medium;

kino jako jezyk;

oraz kino jako sztuka.

Robocza hipoteze naszych rozwazan wyznacza twierdzenie, ze konflikt kultu-
rowy miedzy teatrem (w roli sztuki tradycyjnej i bedacej w defensywie) a kinem
(w roli dziedziny nowoczesnej i poszukujacej dopiero wiasnego miejsca w kultu-
rze ?) mozna opisac jako konfrontacyjne spotkanie dwoch mediow. Jedno z tych
mediow dysponuje rozwijanym przez wieki zapleczem kultury, jezyka i sztuki,
a drugie, nowe — jest pozbawione takiego zaplecza.

Ujecie medioznawczo-kulturowe, nie tracgc z pola widzenia perspektywy teat-
rologicznej i filmoznawczej, pozwala lepiej zrozumie¢ przebieg i generalny kieru-
nek przemian, jakie dokonaty si¢ migdzy rokiem 1895 a 1914 w owczesnej
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przestrzeni kulturowej, a zwlaszcza w kulturze spektaklu obejmujacej nie tylko
ikonosferg, ale rowniez — o czym si¢ na 0got si¢ zapomina — audiosfere. Warto
sobie uswiadomi¢, iz nazwa ,,kino nieme” jest nazwa w najwyzszym stopniu
umowna. Nie tylko kolejne przetomy dzwickowe z lat 1899-1900 i 1908-1914, ale
takze codziennos$¢ seansu kinowego dazyta na rézne sposoby do udzwigckowienia
spektaklu ekranowego. Akompaniament w postaci muzyki odtwarzanej mecha-
nicznie (Edison, Messter, Lauste i inni) byt zaledwie czastka tej praktyki. Kinema-
tograf przejat od teatru co$ wazniejszego: muzyke wykonywana na zywo w trakcie
spektaklu, juz wtedy odczuwang jako integralna, organiczna i niecodzowna cz¢$¢
kazdego przedstawienia ekranowego.

Kompleks kulturowy

Kino pierwszych lat zapozyczalo i czerpato bez zadnych skruputoéw z literatury
elementy jej dlugotrwatej tradycji i pamigci: postaci, watki literackie, motywy fabu-
larne, schematy narracyjne, powszechnie znane z lektur obrazy, wreszcie stynne ty-
tuly. Mimo iz od chwili, gdy przestato by¢ jedynie wynalazkiem, pracowali dla niego
Mélies, Cohl, Griffith, Wegener, Reinhardt i Chaplin, miato tez wzglgedem literatury
potezny kompleks blyskawicznie bogacacego si¢ nuworysza, ktéremu coraz lepiej
si¢ powodzi. Cho¢ refleksja ta kieruje nas w strong analogii z teatrem, kontakty teat-
ralno-filmowe kina utozyly si¢ catkiem inaczej niz jego relacje z literatura.

Owszem, teatr rowniez pozostawat wtedy czym$ szacownym i bez cienia eg-
zageracji wielkim, ale zwigzki z kinem nalezy rozpatrywac o wiele szerzej. Po
pierwszym awansie, jakim byto wprowadzenie kinematografu na salony teatralne
(doskonatego przyktadu dostarcza w tej materii Krakoéw i lumiére’owska projekcja
w Teatrze Miejskim 14 listopada 1896 r.), przyszla pora na ustanowienie wlasnego
stylu publicznej prezentacji juz poza siedzibg teatru i bez udziatu teatralnej insty-
tucji. Moglo by si¢ zdawaé, ze po tamtej okazjonalnej jednorazowej wizycie
w komnatach wielko$wiatowej Melpomeny nie pozostat zaden trwalszy $lad. Stato
si¢ jednak inaczej.

Wprawdzie projekcjonisci i kinematografisci podazyli wlasng droga, ale ludzie
teatru, tacy jak: Tadeusz Pawlikowski, Jozef Kotarbinski w Krakowie i Edmund
Rygier w Poznaniu, szybko si¢ zorientowali, ze atrakcyjnos$¢ ruchomych obrazow
podnosi walory teatralnego spektaklu, warto wigc postuzy¢ si¢ nimi w przedsta-
wieniu. To samo dzialo si¢ w wielu innych instytucjonalnych teatrach polskich
i europejskich, by przywotaé tylko wystawienie krotochwili Oskara Blumenthala
i Gustava Kadelburga pod tytutem Kinematograf, czyli Zzywa fotografia zaprezen-
towanej w kwietniu 1898 na scenie Teatru Polskiego w Poznaniu.

Coz jednak znaczy w tym kontekscie ,.teatr”? Czy méwiac ,.teatr”, ,,kinemato-
graf w teatrze”, ,kultura teatralna”, ,,film wobec teatru”, ,.teatr wobec filmu”, na
pewno za kazdym razem mamy na mysli to samo? Rzecz w tym, ze nie. ,, Teatr”
w kontakcie z ,,filmem” — w zaleznosci od tego, na co zwrdcimy uwage — moze
oznacza¢ zjawiska odmienne, a nawet diametralnie rozne. Jakimi drogami doko-
nywalo si¢ owo osmotyczne przenikanie sfery teatru ze sfera widowiska ekrano-
wego? Co bylo w tym procesie aktywne, a co stanowito tylko nieozywione tto?

Nie sposob przeoczy¢, ze co innego brali z paryskiej kultury teatralnej Emile
Reynaud i Georges Mélies, co innego Louis Feuillade, a jeszcze co innego filmow-
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cy spod znaku Film d’Art. To samo dotyczy poczatkow kina amerykanskiego i hol-
lywoodzkiego z jego glebokim zakorzenieniem w tradycji anglosaskiego music-
hallu (Sennett, Chaplin, Keaton i in.). Nie méwiac juz o przedkinowych zwiagzkach
z teatrem zapisanych w biografiach artystycznych rezyserdéw takich, jak D. W. Grif-
fith czy David Belasco. Tak samo przedstawia si¢ teatralno-filmowy krajobraz kina
polskiego zwigzany z osobami: Antoniego Fertnera, Gabrieli Zapolskiej, Antoniego
Siemaszki, Wlodzimierza Perzynskiego, Kazimierza Junoszy-Stepowskiego, Wta-
dystawa Neubelta, Antoniego Bednarczyka, Lucjana Rydla, Poli Negri i innych.

Bez uwzglednienia ztozonego i wielopostaciowego charakteru tych zwigzkow
bedziemy skazani na ciggle nieporozumienia. PisaliSmy wczes$niej o rozkwicie
sztuki teatralnej tamtego czasu. Nie zmienia to jednak faktu, iz ekspansji kinema-
tografii towarzyszyt zauwazalny regres instytucji teatru. Kompleks nizszoséci mto-
dej dziedziny, jaka byla wtedy kinematografia, w polaczeniu z ewidentng
zaborczo$cig jej strategii przenikania w dwczesny obieg kultury popularnej, okoto
roku 1905-1907 przybrat szczegolng forme. Przejmowanie i zawtaszczanie dzie-
dzictwa kultury teatralnej przez kino weszto w kolejng faze w momencie, gdy za-
cze¢lo ono budowac wilasna potege, opierajac si¢ na stalych siedzibach.

Kina state — zarowno te, ktdére wznoszono od podstaw, jak i adaptowane w sa-
lach shuzacych dotad na potrzeby innych odmian widowiska (budynki music-hal-
low, filharmonii itp.) — stawaty si¢ teatrami kinematograficznymi, kinoteatrami
badz teatrami §wietlnymi. Nie chodzito tylko o samo przejecie nazwy kojarzace;j
si¢ z teatrem (np. Welttheater, Lichttheater, LichtBiihne, cinéma-théatre, kinoteatr,
teatr $wietlny). W §lad za tym dawata o sobie zna¢ domyslna sugestia, ze kino
ucharakteryzowane na teatr jest czyms$ lepszym, bardziej dostojnym i godnym
uwagi: pelnoprawnym (ogrzewanym jesienig i zima) przybytkiem kultury.

Te¢ czg$¢ rozwazan zamknijmy nastgpujaca konkluzja. Kompleks nizszosci
wobec teatru kino probowato tworczo przezwyci¢zaé na wiele sposobow. Zjawisko
to odegrato wazna role kulturotworcza nie tylko w okresie 1895-1914, ale takze
po przelomie dzwigkowym, kiedy to akcje zarowno dramaturgow, rezyserow, $pie-
wakow 1 aktoréw teatralnych niemal z dnia na dzien poszybowaly w gore, osiagajac
na wiele lat stabilng warto$¢ na gietdach filmowych: Hollywood, Paryza, Berlina,
Londynu i Warszawy.

Teatralno$¢ a teatralizacja

Bledem byltoby sadzi¢, iz zwiazki taczace film z teatrem w pierwszym okresie
istnienia kinematografii uktadaty si¢ na zasadzie bezkonfliktowej harmonii i li-
nearnego nastgpstwa. Wbrew obiegowym opiniom i manifestom kinematograficz-
nych marzycieli w rodzaju Ricciotta Canuda nie wchodzito wtedy w gre przyjazne
spotkanie dwu Muz. Nie mogto do niego doj$¢ z prostej przyczyny. Melpomena
byta wowczas sztuka w petni dojrzata, nadto od wiekéw zajmujaca eksponowane
miejsce w hierarchii zycia spotecznego Europy, obu Ameryk czy Azji, podczas gdy
ruchome obrazy w ogdle nie byly jeszcze woéwczas kojarzone ze sztuka, pehniac
funkcj¢ jednego z wielu wynalazkow epoki petnej inwencji.

Adaptacja kulturowa kina — na drodze od wynalazku do przedstawienia — doko-
nata si¢ w rzeczywistosci znacznie szybciej, niz potrafimy sobie to dzisiaj wyobrazic.
Przydatne dla naszych dalszych rozwazan moze si¢ okaza¢ wprowadzenie dwoch
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pojec: ,teatralnosci” oraz ,teatralizacji”. Pierwsze z nich oznacza wywiedziong
z tworczej praktyki tozsamos¢ 1 samoswiadomos¢ teatru jako szczegodlnego systemu
srodkow wyrazu, ktorych okreslone zastosowania sktadaja si¢ na fenomen , teatral-
nosci”. Drugie natomiast prowadzi nas ,,na zewnatrz” instytucji teatru, w strone roz-
maitych form Zycia spolecznego, ktore si¢ z teatrem kojarza i z niego wynikaja.

Okres, o ktorym mowimy, z punktu widzenia antropologii kultury charaktery-
zuje si¢ znamiennym przejsciem od ,.teatralizacji” do ,.kinematografizacji” form
zycia spotecznego. U kresu XIX stulecia owa kinematografizacja ma postac ledwie
zalagzkowsq. Niemniej juz bracia Lumiére, a po nich Méliés (zwlaszcza jako reali-
zator Koronacji Edwarda VII, wiosna 1902) okazuja si¢ prekursorami makropro-
cesu semiotycznego, ktory z czasem osiagnie posta¢ niezmiernie powszechna.

Warto w tym miejscu przywotac przejaw refleksji bez cienia watpliwosci nale-
zacej do prekursorskich w swej podziwu godnej przenikliwosci. Nie wiemy, czy
Wyspianski chodzit do kina. Wolno przypusza¢, ze tak. Wiemy natomiast co in-
nego. Juz w roku 1903 znakomity krytyk literacki Wtodzimierz Spasowicz, piszac
na famach ,,Kraju” o tworczosci dramatycznej Wyspianskiego 3, z niebywala prze-
nikliwoscia sadu dostrzegt w niej refleks ,.kinematograficzny”. Istotnie, kiedy czy-
tamy Wesele, cykl dramatow krolewskich, a takze Wyzwolenie — napisane wlasnie
wtedy, gdy ukazal si¢ prekursorski esej Spasowicza — wida¢, jak nowoczesnie (nie
tyle nawet filmowo, co ,.kinematograficznie) autor wykorzystuje obrany przez
siebie sposdb obrazowania. Dotykajac kwestii ,,filmowosci” dramatéw Wyspian-
skiego, nie mam na mysli prostej zalezno$ci genetycznej, lecz wizyjno$¢ obrazo-
wania i romantyczng ide¢ bohatera jako medium wielkiego spektaklu, ktora zywo
inspirowata zaréwno jego samego, jak i kino na przetomie XIX i XX wieku.

Po jednej stronie mamy wiec szacowng i bujnie rozwinieta galaz sztuki, a po
drugiej dziedzing nieartystyczna, na dodatek podejrzanej konduity, pozbawiong sza-
cownego zaplecza kulturowego. Taki wlasnie jest XIX-wieczny punkt wyjscia, bo-
wiem po kilkunastu latach kulturowej ekspansji pozycja kinematografu zaczyna si¢

Meczenstwo Joanny d’Arc, rez. Carl Theodor Dreyer (1927)
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zauwazalnie zmieniaé¢, cho¢ nadal daje o sobie zna¢ jego podrzedny status czego$
z natury ,,gorszego”’. Ruchome obrazy dopiero odkrywaja swe mozliwosci. Oznacza
to przede wszystkim coraz §mielszg i bardziej pomystowg artykulacje wlasnego fil-
mowego jezyka (czytaj: swoistych §rodkow ekspresji) potaczona z narastaniem
$wiadomosci, Ze mozna w nim wyrazi¢ rzeczy w inny sposob niewyrazalne.

W 1914 r. ta §wiadomo$¢ nie byla juz tylko udzialem garstki filmowcow pre-
kursorow w rodzaju Méliésa, Griffitha, Feuillade’a, Bauera czy Chaplina. Przenikta
ona coraz bardziej do szerokiego spotecznego obiegu. Oto, co napisat na ten temat
na tamach prowincjonalnej gazety polski dziennikarz Marian Stepowski: Scena nie
pozwoli nam oglgdacé wzlotow aeroplanowych, wyscigow okretow na pelnym
morzu, nie pozwoli podpatrywac pszczol w ulu, wzrostu krysztalow, rozwoju drob-
noustrojow, itp. Skala efektow ekranowych nie ma prawie granic, dramat kinema-
tograficzny, nieskrepowany zasadq jednosci miejsca i czasu jak dramat sceniczny,
moze mie¢ zmian i aktow bez liku *.

Tyle Marian Stgpowski. W ciggu zaledwie dwu dekad kinematografia w po-
dziwu godnym tempie przeszla droge niebywale dynamicznego rozwoju: od nau-
kowego i technicznego wynalazku do pelnoprawnej dziedziny sztuki, od
demonstracji za pomocg aparatu dla pojedynczego widza do spektakli ogladanych
przez widowni¢ zlozong z tysi¢cy ludzi. Przede wszystkim jednak stala si¢ nowo-
czesng domeng kultury. Z teatru zaczerpne¢ta na swej drodze wigcej, niz mozna by
sadzi¢, opierajac si¢ na powierzchownych opisach i przedustawnych sadach. Na
swoj nowy obraz Dziesiatej Muzy musiata jeszcze poczeka¢ do momentu, gdy
w ztotej erze kina niemego pojawilo si¢ nowe pokolenie wspaniatych artystow
w rodzaju Murnaua, Eisensteina, Hitchcocka, Dreyera czy Bufiuela, dla ktoérych
film stal si¢ pelnoprawng i niezastgpiona domeng sztuki.
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Zmierzam do rewizji pogladu ustalonego przez dawnych historykéw filmu,
w mys$l ktorego teatr oznacza regres kina, teatralnos¢ jest czyms obcym, a teatra-
lizacja paralizuje rozwoj sztuki filmowej. Poglad taki upowszechnili dziesiatki lat
temu tworcy manifestow optujacy za kinem czystym i filmem przysztosci jako
sztukg absolutnie autonomiczna, to jest wyzwolong spod wplywu od dawna istnie-
jacych innych sztuk. Praktyka komunikacyjna i artystyczna filmu niemego w jej
historycznym przebiegu zaprzecza podobnym uprzedzeniom i dogmatom.

Kultura filmowa rozwijata si¢ u swych poczatkow, a takze znacznie pozniej,
nie w izolacji, lecz w wielorako przebiegajacej konfrontacji z kulturg stowa, kultura
plastyczng, kulturg teatralng etc. Elementy teatru, teatralnosci i teatralizacji, jakie
w niej dostrzegamy, nie musza by¢ i nie sg elementami nieswoistymi dla ,,natury”
kina. W gruncie rzeczy (czytaj: w strukturze glgbokiej funkcjonowania obu me-
didéw) sprawy korespondencji migdzy teatrem a filmem przedstawiaty si¢ inacze;j.
Kino potrzebowato dla wlasnego rozwoju teatru, krok po kroku uczac si¢ czerpaé
i przyswaja¢ warto$ci wytworzone przez kulture teatralng. Niekoniecznie wcale
wysoka. Rowniez, a moze przede wszystkim, popularng (spektakl magiczny, feeria,
melodramat, pantomima, farsa, burleska slapstickowa).

Na prawdziwg, to znaczy rownopartnerska wielko$¢ wzajemnej inspiracji obie
dziedziny musiaty jednak poczeka¢ znacznie dtuzej. Aby zosta¢ dobrze zrozumia-
nym, postuze si¢ przyktadem Meczenstwa Joanny d’Arc Dreyera (1927), w ktérym
przymierze sztuki teatru i sztuki filmowej osiggneto apogeum tamtych czasoéw. Nie
przypadkiem w roli brata Massieu wystapil w tym filmie Antonin Artaud, a nieza-
pomniang kreacj¢ Renée Falconetti okresla si¢ jako jedna z najwybitniejszych
w dziejach sztuki aktorskiej XX wieku. Wraz z arcydzielem Dreyera pojawita si¢
nieistniejaca wezesniej wartos¢ kulturowa i artystyczna.

Nie wystarczy uznaé, iz chodzi w tym przypadku o ,,sfilmowany teatr”. Twor-
cze polaczenie obu dziedzin ekspresji pozwolito Dreyerowi i jego znakomitym
wspolpracownikom wykreowaé nowg teatralno-filmowg jakos¢, w ktoérej nie spo-
sob oddzieli¢ jednego od drugiego. Teatr nie niszczy tu pigkna kina, a kino upra-
wiane w taki sposob wyrasta z kultury i tradycji wielkiego teatru. Scenicznos$c
tego dzieta zostata potaczona w sposdb niezmiernie sugestywny ze srodkami eks-
presji filmowej. Jean Renoir, piszacy w roku 1962 o dziedzictwie mysli Stani-
stawskiego, wskazuje na prawde uczuc jako warto$¢ wspolng sztuki kina i sztuki
teatru 5.

Zblizamy si¢ do pointy naszych rozwazan. Nadal pozostaje otwarta podsta-
wowa kwestia rozwoju relacji kulturowej miedzy teatrem a kinematografig naj-
starszego okresu. Zadajmy sobie pytanie: czy musiato niechronnie dojs¢ do kolizji?
Czy 6wczesny antagonizm teatru i filmu byt czyms nieuchronnym? Czy kulturalna
Melpomena mogta wej$¢ w mariaz z ekspansywnym i zaborczym nuworyszem?
Historia najwazniejszej wtedy ze wszystkich kinematografii francuskiej mowi, ze
matzenstwo takie probowano swataé, aranzujac je pod hastem Film d’Art. Co
z niego wynikneto, wiemy.

Nie jest jednak przeciez tak, ze kino z natury rzeczy wyklucza si¢ z teatrem.
Kultura jako uniwersum nie tylko dopuszcza rywalizacj¢ réznych dziedzin, ale co
wigcej czerpie z niej energi¢ dla wlasnego rozwoju. Oddziatywanie teatru na film
nie musi automatycznie pociggac¢ za sobg negatywnych skutkéw. W interesujagcym
nas okresie przebiegalo ono na rozmaitych polach i na trzech poziomach wymiany:
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mikrosystemowym (w poetyce pojedynczego widowiska), systemowym (pomiedzy
mediami) i makrosystemowym (mi¢dzy odmiennymi sferami kultury).

Przedmiotem teatralizacji kina byly zar6wno wartosci materialne (aranzacja
i wyposazenie sal kinowych, budynki, system dystrybucji, kultura aranzacji spek-
taklu, kostiumy, rekwizyty, dekoracje, obecnos¢ muzyki na zywo etc.), jak i war-
tosci symboliczne (pigkno i prawda gestu aktorskiego, sztuka inscenizacji, atrybuty
kultury scenicznej, transfer atrakcji i form teatru popularnego, music-hallu, cyrku,
tanca, baletu, spektakularyzacja filmowanych zdarzen, si¢ganie do klasyki drama-
tycznej, teatralnej, operowe;j itp.).

Kolizja medidow nie przesadza niczego. Moze ona uruchamia¢ i nie$¢ z soba
rozne scenariusze. Niekoniecznie oznacza tylko zderzenie starej galaktyki teatru
z nowg galaktyka kina i wcale nie musi prowadzi¢ do katastrofy i destrukcji jed-
nego kosztem drugiego. Nie doprowadza tez do nieuchronnej utraty tozsamosci
ktoregos z obu medidow. Wprost przeciwnie, pozwala t¢ tozsamos¢ wydoby¢, zdy-
namizowac i wzmocnic. Przecigcie si¢ trajektorii galaktyk teatru i kina zawiera za-
wsze czynnik konfrontacji, ale takiej, ktéra moze prowadzi¢ do powstania nowe;j
jakosci kulturowej wynikajacej z kongruencji jezykow, sztuk i systemow komuni-
kowania przez nie wytworzonych ©.

To wlasnie wydarzyto si¢ w okresie 1895-1914. Kino i teatr znalazty si¢ na
zblizonym kursie, wchodzac z soba w kontakt polegajacy na wzajemnym przeni-
kaniu si¢. Towarzyszylo temu zjawisko obopolnej inspiracji i wymiany wartosci.
Mowa tu o rozciggnietym w szerszym przedziale czasu procesie historycznym,
a nie o jednokrotnym incydentalnym styku. Jedne rzeczy staty si¢ juz wtedy moz-
liwe, inne jeszcze nie. Idee naturalistycznej realnosci przedstawienia w Théatre
Libre André Antoine’a zostaty zaabsorbowane i przetworzone przez kino niemal
natychmiast w postaci La Vie telle quelle est Louisa Feuillade’a (1911-1913). Pod-
czas gdy synchroniczne wzglgdem tamtych idee Stanistawskiego dotyczace filo-
zofii gry aktorskiej dojrzewaly w kulturze filmowej znacznie dhuzej,
urzeczywistniajac si¢ dopiero w dziatalno$ci Actors Studio.

MAREK HENDRYKOWSKI

! Na temat terminu ,,rozwojowa synchronia” sze- 1974, s. 313-315. Pierwodruk, L’art du ci-
rzej zob. M. Hendrykowski, Autor jako pro- néma, Moscou 1962. W przywotanym eseju
blem poetyki filmu, Poznan 1988, s. 144 i nast. znalazto si¢ nastgpujace zdanie: Mon réve, au

2 Dzieje poczatkow polskiej przygody kinema- thédtre, comme au cinéma, comme dans la vie,
tografii z literaturg i teatrem wnikliwie opisata ¢’est d’établir un contact avec les autres hom-
Matgorzata Hendrykowska w monografii Sla- mes, de pénétrer en eux et de leur permettre
dami tamtych cieni. Film w kulturze polskiej de pénétrer en moi (cyt. s. 314).
przetomu stuleci 1895-1914, Poznan 1993. % Model teoretyczny oparty na koncepcji prze-
Zob. zwlaszcza rozdzial X: W strone litera- nikania si¢ dawnych i nowych mediow rozwi-
tury i teatru, s. 168-182; oraz XI: Od ,, Dzie- jam szerzej w ksiagzkach poswigconych
Jjow grzechu” do ,, Zaczarowanego kota”, wspotczesnej adaptacji filmowej oraz semio-
s. 182-215. tyce ruchomych obrazéw. Zob. M. Hendry-

3 'W. Spasowicz, Pisma krytycznoliterackie, kowski, Wspolczesna adaptacja filmowa,
oprac. J. Kulczycka-Saloni, Warszawa 1981. w tenze, Semiotyka ruchomych obrazéw. Poz-

4 M. Stepowski, Wszechwladztwo kinemato- nan 2014.

grafu, ,Kurier Poznanski” 1914, nr 80.
5 J. Renoir, Réflexions sur Stanislavski, w tenze,
Ecrits (1926-1971), red. C. Gauteur, Paris
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