RzeczywistoSC obrazu —
obraz rzeczywistosci

albo jak wczesne kino zawtaszczato Swiat w obrazie

ANDRZEJ) GWOZDZ

Zainteresowanie obrazami filmowymi, albo szerzej — obrazowoscia filmowa, zos-
tatlo w duzej mierze spowodowane wspdtczesnym zwrotem obrazowym w huma-
nistyce, ktéry zaowocowat ré6znymi odmianami Bildwissenschaft badZ visual culture
studies, do projektu ,,0gdlnej wizualistyki” podporzadkowujacego filmoznawstwo
,obrazoznawstwu” w postaci ,,obrazowej teorii filmu” ! wlacznie. Zwrotem —
dodajmy od razu — wyjatkowo stabo odczuwalnym w obrgbie polskiej refleksji
nad kinem. Jesli bowiem nawet przyjaé, iz — jak twierdzi William J. Thomas
Mitchell — obraz, zawieszony gdzies pomiedzy tym, co Thomas Kuhn nazwat
Lparadygmatem” a ,,anomaliq”, stanowi nierozstrzygniety problem *, to wypada
owa nierozstrzygalno$¢ mimo wszystko podawaé od czasu do czasu w watpli-
wos$¢, kontestowad, poddawac ja wiwisekeji, weryfikowac.

Wydaje si¢ bowiem, iz medio-, a zwlaszcza filmoznawstwo raczej permanen-
tnie zapomina o tym, iz film jest mimo wszystko manifestacja obrazowej natury,
bez ktdrej nic by si¢ w kinie nie stalo, co si¢ stalo. A historia kina mimo wszystko
jest takze historia technik i form obrazowych, a zatem rozmaitych dyskurséw
oraz ideologii widzialnosci *. Owo kardynalne zaniedbanie wynika zapewne w ja-
kim$ stopniu z brutalnego (i jak si¢ wydaje ostatecznego) oderwania dyskursu
teoretycznofilmowego od historii sztuki, z drugiej strony — z trwania w uporze, iz
w filmie wszystko jest wazniejsze od obrazu: literatura, muzyka, stowo, aktorzy...
Wydaje si¢, ze rozumowanie przebiega tu wedle nastgpujacego wzorca: skoro
i tak wszystko w filmie jest ,,obrazem”, to po co sobie jeszcze zawracaé glowe
czym§ tak ewidentnym, jak obraz filmowy? A przeciez film jako obraz stanowi
zawsze okreslona manifestacje technokulturowa, dzigki ktérej zostaje wytworzo-
na ta wilasnie, a nie inna forma mediéw, niesprowadzalna do samych tylko arte-
faktow (porzadkéw obrazowych), ale obejmujaca takze materialnosci, dzigki
ktérym te artefakty moga powstac i funkcjonowac; i na styku jednych i drugich
rodzi si¢ jego genealogia. Dlatego nadzwyczaj uprawnione wydaja si¢ tak rzadko
zadawane w naszej dyscyplinie pytania: skad si¢ biora obrazy? Z jakiej techno-
kultury obrazu (z jakiego medium) przywedrowaly do kina i w nim si¢
zagniezdzity? Co swoja obecnoscig w kinie zmienity?

* Zmieniona wersja referatu zatytutowanego Wymiary obrazu, czyli jak wczesne kino borykato sie
Z ,,mise-en-images”, wygloszonego podczas Ogélnopolskiej Konferencji Artystyczno-Naukowej
»Wymiary obrazu” zorganizowanej przez Wyzsza Szkot¢ Humanistyczno-Ekonomiczna oraz
Muzeum Kinematografii w Lodzi w maju 2008 roku.
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Bo to, co filmowe pozostaje zawsze i nieuchronnie takze tym, co obrazowe,
skoro po mise-en-scene i tak musi nastapi¢ mise-en-images — zawlaszczenie ins-
cenizacji w obrazie i przez obraz. W przeciwnym razie nie ma przeciez kina.
Z czasem mise-en-scéne zacznie by¢ przejmowana, a przez wspoétczesne kino
triku cyfrowego nawet zastgpowana, przez mise-en-pages: inscenizacj¢ przestrze-
ni prefilmowej zast¢puje aranzacja obrazéw-stron, tym silniej uswiadamiajaca
prymarnos$¢ konstrukcji obrazowej filmu. Zreszta owej mise-en-pages nie na-
lezy sprowadza¢ wylacznie do inscenizacji ,,stron” obrazéw elektronicznych
(choé¢ w zwiazku z tymi ostatnimi wtasnie zaproponowat to pojecie Pascal Boni-
tzer *), ma ono bowiem takze swoje nader archaiczne, siggajace pierwocin triku
filmowego (a wigc i poczatkéw kina fikcji), antecedencje.

Obraz filmowy oznacza zatem zjawianie si¢ mise-en-scene pod widzialng
postacia mise-en-images oraz sankcjonowanie mise en pages jako formy tej ostat-
niej. To w obrgbie ekranowej konstrukcji widzialnosci dochodzi do tego, co Her-
mann Héfker juz w roku 1913 nazywal samozapisem ruchu zywych obrazéw
(Bewegungsselbstaufzeichnung) °, a Karol Irzykowski w jedenascie lat p6zniej
sprowadzat do formuty: Kino jest kultem widzialnosci °.

Wolatbym tu jednak nie proponowaé dyskusji nad skala ewentualnie granica-
mi owej ,nierozstrzygalnosci” tego, czym jest obraz (filmowy), cho¢ nie sadze,
iz obraz jest koniecznie i tylko ,,nierozstrzygalnikiem”. Juz raczej chciatbym sig¢
zaja¢ pewnymi interakcjami kamery i ,,aktoréw”’ wspoétokreslajacymi ,,wymiary”
obrazu w filmach z poczatkéw kina, czyli przetomu XIX i XX wieku (z jednym
wszak wyjatkiem). W czasie zatem, ktéry nieopatrznie nazywany bywa okresem
wedrownego kina jarmarcznego, a winien by¢ raczej okreslany mianem kina variétés,
bo to gléwnie teatry variétés tworzyly wtedy naturalne srodowisko obcowania z fil-
mami, okreslaty formg¢ prezentacji filméw oraz decydowaty o strukturze spoteczne;j
widzéw 7.

Zreszta rozmaite praktyki ekranowe wspdtistniaty wéwczas obok siebie
w sposob nieantagonistyczny, totez konwergencja, do jakiej wspdtczesnie
przywyklismy, nie jest wcale niczym nowym. Zwlaszcza wymienno$¢ pokazéw
w variétés, na jarmarkach, w kinach sklepowych badZ w salach okazjonalnie wy-
najmowanych na pokazy kinematograficzne byta typowa dla polowy pierwszej
dekady XX wieku, zar6wno jezeli chodzi o form¢ pokazéw, jak i sam repertuar.
W jednych i drugich pokazywano bowiem programy ztozone z kilku badz kilku-
nastu filméw, respektujace taka dramaturgi¢ ,,programu”, jaka pociagata za soba
zmiennos¢ i stopniowanie atrakcji, az do kulminacji wtacznie *. A i potem, kiedy
juz na dobre zaczely funkcjonowac kina state, filmy nadal pokazywano w pomie-
szczeniach adaptowanych i (coraz rzadziej wprawdzie) w variétés, bo teraz same
kina przejmowaty dramaturgie ,,numeréw” variétés ° (ale na ogét filmy nie cyr-
kulowaly migdzy variétés a kinami jarmarcznymi, stad filmy braci Skladanow-
skich nie trafily na jarmarki ani festyny).

Tak czy owak, chodzi generalnie o kilka najwczes$niejszych (jeszcze sprzed
ustalenia si¢ stylu zerowego kina) praktyk ekranowych ' opartych na inicjaty-
wach wtlascicieli variétés lub wedrownych demonstratoréw, wyprzedzajacych
stabilizacj¢ medium w statych kinach jako miejscach pokazéw okoto roku 1907,
co si¢ wigzalo migdzy innymi ze zmasowana produkcja filméw dtugometrazo-
wych.
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Posréd rozlicznych form gatunkowych typowych dla 6wczesnego kina — od
ekranowej egzotyki, komedii slapstickowej do pornografii i filmu rentgenowskie-
go — wyréznialy si¢ tzw. filmy lokalne, realizowane zwykle przez miejscowych
producentéw badZz wedrownych operatoréw delegowanych przez mniejsze lub
wigksze firmy (chociazby Lumiere’6w czy Edisona) w lokalnej scenerii dla miej-
scowej publicznosci, z aktualnymi, dzi§ powiedzielibySmy — newsowymi — tema-
tami. To wlasnie filmowe aktualnosci stanowity najwicksza atrakcje dla widzéw,
ktérzy juz wieczorem tego samego dnia badZ nazajutrz mogli obserwowac siebie
przy wychodzeniu rano z kosciota, podczas parady ulicznej czy nad kuflem w ogréd-
ku piwnym ''. Stowem — mogli zaspokoié ciekawos$¢ wynikajaca z ogladania
powtérzonego samego siebie.

Jezeli szukac zasady scalajacej ide¢ widzialno$ci 6wczesnego kina, to nie-
trudno zauwazy¢, iz wpisuje si¢ ona fortunnie w metafor¢ okna Leone Battisty
Albertiego, lansowana przez wielu teoretykéw kina, ale rozumiana na og6t
w sposob dos$¢ uproszczony i jednostronny: jako wycinek rzeczywisto$ci
w ramie, ku ktérej jest kierowane (jednoczesnie przez nia strukturyzowane) spoj-
rzenie patrzacego spogladajacego poza nia. Istota tego ,naturalnego wizjera”
pozostaje wszak przede wszystkim otwarte okno, przez ktére widac¢ historie
— pisze Alberti, czyli kompozycja figuralna z akcja, wyimaginowana wedle
intencji mise-en-scéne

Atoli chodzi o przywilej widzenia w wydluzonej (poszerzonej) przestrzeni okna,
a jego sednem pozostaje siatka odniesien ostensywnych, wymazujacych réznic¢ mig-
dzy porzadkiem widzenia a porzadkiem rzeczy, to znaczy ukazujacych porzadek
rzeczy w chwili, kiedy staje si¢ on porzadkiem widzenia. Owa ide¢ widzialnosci przez
ram¢ okna dopelnia skutecznie po obydwu stronach — aktora i widza — estetyka
-zdziwienia”: widzowie (wygladajacy) sa tu bowiem z zasady jednoczesnie tymi,
ktérzy defiluja w filmowej ramie, a ekran staje si¢ lustrem, w ktérym sami si¢ prze-
gladaja. Lekkie przesunigcie czasu recepcji wobec czasu inscenizacji niewiele tu
zmienia, podobnie jak w telewizyjnym timeshifcie, nierujnujacym przeciez walo-
ru transmisji na zywo. Mamy zatem do czynienia ze strategia wizualna, ktéra
wypadatoby okresli¢ mianem obrazu jako efektu wy-gladania z okna w lustro.

Nikt oczywiscie nie robit tych filméw dla potomnosci: miaty one niekwestio-
nowany walor chwilowej atrakcji, nieledwie migawki, ktéra za chwilg zastapi
inna atrakcja. W tym sensie byly to filmy z zasady przeznaczone do jednorazo-
wego uzytku, skazane niejako na recykling. To, ze przetrwaly do naszych czaséw,
pozostaje jednym z cudéw historii kina. W Trewirze przetomu XIX i XX stulecia
filmy lokalne byly specjalnoscia rodziny Marzen, ktéra w wynajetej sali w cen-
trum miasta urzadzita kino pod nazwa ,Edison’s Elektrisches Theater” “ Do
Kolonii, Berlina, Drezna, Hamburga, Monachium, Stuttgartu i Wroctawia zawita-
li natomiast wystannicy Lumigre’éw .

Spéjrzmy wigc na trzy filmy Petera Marzena i kilka krétkich filméw delego-
wanych do Niemiec operatoréw Lumiere’éw z lat 1896-1897. Wszystkie one sa
zreszta ,,widokami” (vues, Ansichten) w znaczeniu aktualnosci plenerowych
sprzed okresu ustalenia si¢ poetyki dokumentu (wedtug Toma Gunninga nastapito
to dopiero w czasie pierwszej wojny $wiatowej '°) — pokazuja wycinek miasta
w zwiazku z okreslonymi wydarzeniami: na przyktad dwuminutowe Wyjscie z ka-
tedry w Trewirze (Domausgang zu Trier, 1904) rejestruje thumy wiernych opusz-

7




ANDRZEJ GWOZDZ

czajacych $wiatyni¢ po mszy §wigtej w letnie niedzielne potludnie; najnowszy,
trzyminutowy Korowdd ukwieconych wozow (Blumenkorso, 1914), pochodzacy
wprawdzie juz z okresu, kiedy ustabilizowaty si¢ kina state, ale inscenizacyjnie
i ideologicznie przynalezny do wczesnej tradycji kina, pokazuje paradg¢ zorgani-
zowang przez miejscowy klub cyklistéw; wreszcie dwuminutowa Jazda samocho-
dem przez Trewir (Autofahrt durch Trier, 1903) — typowy przyktad tzw. phantom
rides, tematyzujacych w rownej mierze co widok, takze i sam akt widzenia —
stanowi zapis przejazdu przez centrum Trewiru. Filmy Lumiere’é6w natomiast
ukazuja widoki miast niemieckich — od Hamburga po Stuttgart — w zwiazku
z réznymi zastanymi badZ prowokowanymi aranzacjami mise-en-scéne.

Dwie kwestie rzucaja si¢ tu natychmiast w oczy.

Pierwsza dotyczy samego sposobu ksztattowania rzeczywistosci prefilmowe;j.
Ot6z zastanawiajaco czgsto inscenizowanie Swiata przed kamera dokonuje si¢ na
oczach widzéw w czasie rzeczywistym akcji przez samego twoérce filmu (w Wyj-
Sciu 7 katedry... bedzie to na przykltad podnoszona ,,na pokaz” przez samego
Marzena dziewczynka), a kierunek ruchu wielu os6b wskazuje na intencjg, po-
nownego najczesciej, znalezienia si¢ pod ostrzalem kamery. Postaci w jakim§
niby-dublu wracaja tam, skad przyszly, jakby chcialy si¢ raz jeszcze przejrzec
w lustrze, a moze i w obawie ze aparat ich nie zarejestrowal (znamy ten gest
z przechodzenia obok witryn z wlaczonymi kamerami wideo). Moze zreszta cho-
dzi o co$ innego: o dostosowywanie si¢ do instrukcji rezyserskiej, aby powracac
do punktu wyjscia — wszak filmy ogladano woéwczas z reguly na zasadzie petli,
a wigc kilka razy pod rzad (jak w kinetoskopie Edisona), i t¢ petle wypadato
antycypowaé w cyklicznosci dramaturgii filmowej . W drugim z filméw (Koro-
wod ukwieconych wozow) zwraca uwagg dynamiczne, nieomal aktorskie ,,0czysz-
czanie” pola przed spojrzeniem kamery albo raczej prawie policyjne zawiadywanie
ruchem przed obiektywem kamery w takim stopniu, iz sama ta akcja staje si¢
elementem inscenizacji. Otrzymujemy (zwlaszcza w drugim wypadku) co$ na
ksztalt dzisiejszego making of... — filmu z planu (bo wtedy byly jeszcze ewidentne
plany filmowe!), ktéry jest samym filmem. Oczywiscie ryzyko niechcianych ele-
mentéw inscenizacji przed obiektywem nadal istniato, ale byto (i jest nadal) nie-
pomiernie minimalizowane przez to, ze parady, defilady, pochody same w sobie
sa wydarzeniami o stosunkowo duzym stopniu spontanicznosci, wymuszajacymi
okreslone sposoby pozycjonowania kamery; jednym stowem, oferuja kompletny
i gotowy na swéj sposéb plan filmowy '*.

To, ze decyzja filmowca z Trewiru — pokazac siebie jako (wspéhtworce mise-en—
scene — nie byla gestem jednoznacznie usankcjonowanym, a wigc przez widzow
spodziewanym (to znaczy elementem konwencji filmowej), ale posunigciem raczej
zywiotlowym, §wiadczy chociazby Lumiere’owski film Wyjscie z katedry w Ko-
lonii (Sortie de la cathédrale), nakrgcony przez operatora Charles’a Moissona,
w ktérym niewidoczni w kadrze ,,odganiacze” (zapewne asystenci operatora) pro-
buja zza kamery za pomocag lasek, ktérymi wymachuja bez zenady przed apara-
tem, zapanowac nad aranzacja mise-en-scéne. Musimy bowiem pamigtac o tym,
ze inscenizacja podlegata wéwczas ostrym restrykcjom ,,podwdjnej ramy” filmow
(tasma o dtugos$ci 17 metréw, czyli 53 sekundy projekcji, oraz limitowana prze-
strzeri okreslona przez ustawienie statycznej kamery i brak montazu '), i to one
okreslaly bez reszty ,,wolg stylu” ich autoréw.
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Plac Zamkowy w Stuttgarcie, 1896

Stuttgart, 1896

Tlustracje za zgoda Association Freres Lumiere (nr katalog. 237 i 238)
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Jazda samochodem przez Trewir, 1903

Jazda samochodem przez Trewir, 1903

Tlustracje za zgoda prof. Martina Loiperdingera, autora dwuptytowej edycji DVD
zatytutowanej Crazy Cinématographe — Europdisches Jahrmarktkino 1896-1916
(Edition Filmmuseum 18, Miinchen 2007)
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Ale jest jeszcze inny aspekt zagadnienia. Otéz ukazujac rzeczywistos¢ mise-
-en-scéne, omawiane filmy czynia to w taki sposéb, ze same staja si¢ niezbywal-
nym elementem tej rzeczywistosci, w niej bowiem konstytuuja si¢ — jako filmy
wlasnie. Inaczej méwiac, tematyzuja procesy zachodzace w rzeczywistosci poza-
filmowej jako takie, ktére dokonuja zmian w samym obrazie filmowym, utwier-
dzajac nas w ten sposéb w trybie lektury wlasciwym dla filmu niefikcjonalnego.
Tym samym ustanawiaja relacje migdzy obrazem rzeczywistosci a rzeczywisto-
Scig obrazu oparta na wiezi egzystencjalnej (ale i etycznej zarazem) *: ,,odgania-
cze” powoduja rzeczywisty stan rzeczy przed kolonska katedra, interwencja
Marzena w rzeczywistosci sprawia, ze ulica Trewiru staje si¢ miejscem zawiady-
wanym przez filmowca-policjanta, a samochdd pedzacy przez miasto istotnie
wywoluje okreslone reakcje mieszkancéw na trasie przejazdu.

Druga sprawa — niezwykle interesujaco pobrzmiewajaca chociazby w Wyjsciu
Z katedry... — to spektakl spojrzeft do kamery swiadczacy o braku tabuizacji spoj-
rzenia, jakie zaczeto sig ustala¢ po roku 1905, ale i o réznym stopniu oswojenia
z kamera czy tez rozmaicie pojmowanej funkcji ,,aktora”. Niektorzy z bohateréw
staraja si¢ zignorowac aparat, wigkszos$¢ jednak respektuje jego obecno$¢ i zdej-
mujac kapelusz lub kianiajac si¢ przed obiektywem, antropomorfizuje maszyne,
cho¢ zapewne takze wyraza w ten sposéb szacunek dla czlowieka za kamera.
Ciekawie pod tym wzgledem przedstawiaja si¢ filmy operatoréw braci Lumiere:
Parada przy zaciqganiu warty na Unter den Linden w Berlinie (Sous les tilleuls,
Wachtparade unter den Linden in Berlin) i Plac Zamkowy w Stuttgarcie (Stuttgart
Schlossplatz; Schlofiplatz in Stuttgart).

W Paradzie przy zaciqganiu warty... Moissona jaki$ berlinski elegancik im-
pertynencko igra z okiem kamery, niczym z wlasnym odbiciem w lustrze, prowo-
kujac ja swoimi wyzywajacymi pozami; w koricu daje za wygrana i ze starannie
zainscenizowanym papierosem w ustach mija aparat, nieomal si¢ 0 niego ociera-
jac i nie bardzo wiedzac, co bardziej frapujace: parada wojskowa czy tez kamera.
Jeszcze dalej idaca interakcje z kamera inscenizuja w filmie nieznanego operatora
Plac Zamkowy w Stuttgarcie dzieci: to zblizajac si¢, to oddalajac od kamery,
strojac miny i przyjmujac rozmaite pozy, traktuja ja w istocie jak partnera w za-
bawie. Nigdzie jednak idea otwartego okna, przez ktore widac¢ historie, nie
wybrzmiewa petniej niz w filmie Stuttgart (Fontaine sur le Schlossplatz). Szybko
bowiem orientujemy si¢, ze 6w spektakl uktonéw, poklonéw, powitan, stowem —
parodiowanej uprzejmosci — jest wyrezyserowany, a istota mise-en-scéne pozostaje
owa kompozycja figuralna z akcjq wyimaginowana wedle intencji mise-en-scéne, tak
iz nietrudno nawet dociec komend operatora na planie.

Podobnie bgdzie i na trasie przejazdu samochodu przez Trewir, gdzie grupki
gapiéw oczekujace na automobil wydaja si¢ wyraznie wyrezyserowane, karnie wy-
czekujac auta w wyznaczonych miejscach, a kiedy si¢ ono juz ukaze, podobnie jak
wierni przed kosciotem zdejmuja czapki (kapelusze) z gtéw. Trasa automobilu pokry-
wa si¢ w duzej mierze z trasa linii tramwajowych — tak jakby w gescie kamery *
samochéd przez chwile stawat si¢ drezyna — ostro wytyczajacych perspektywe cen-
tralng filmowanej przestrzeni (niczym studium Albertiego przeniesione na ruchomy
obraz). Réznica w przypadku Jazdy samochodem przez Trewir polega na tym, ze jest
to (mobilne) okno przedniej szyby automobilu jako wehikutu oka kamery filmowe;j,
swego rodzaju okno-ekran (cho¢ okno wyobrazone, bo mamy do czynienia z ka-
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brioletem), przyjmujace na siebie obraz bgdacy efektem predkosci pojazdu. Twor-
ca nauki o predkosci zwanej dromologia (od dromos — bieznia, tor wyscigowy
i logos — stowo) Paul Virilio nazwatby go dromoskopicznym symulakrem *, bo
w tej sytuacji miedzy medium audiowizualnym a dromowizualnym automobilem nie
ma ju? Zadnej rozZnicy, oba przecie? wskutek swoich wtasciwosci, jako maszyny
predkosci, produkujqce predkos¢, wptywajq na zaposredniczanie i przenikajq sie
wzajem (...) . Wida¢ to zwhaszcza we fragmencie ukazujacym przechodniéw
umykajacych przed nadjezdzajacym autem z wycelowana w nich kamera (niczym
pod strzatem snajperéw). Trudno wigc nie przyznac racji Viriliu, kiedy w samocho-
dzie dostrzega brori predkosci, a w sztuce deski rozdzielczej — zapoznang forme gry
wojennej **, zastepujaca mezczyznie polowanie lub pojedynek.

Mamy tu zatem do czynienia z dromologicznym porzadkiem widzenia, sank-
cjonujacym przy-gladanie si¢ defiladzie obiektéw i ludzi za wyobrazonym
oknem automobilu jako efekt predkosci — nowy naonczas i bardzo skuteczny
-dromowizualny” dyspozytyw kina, ktéry wytonit z czasem jazdy kamery. By¢
moze zreszta jedno i drugie zostalo wyrezyserowane (chociazby po to, aby zdy-
namizowa¢ kompozycj¢ wewnatrzkadrowa), jak swiadczy o tym aktywnos$¢ Mar-
zena w innych filmach. Wiadomo przeciez, ze takze wczesne dokumenty
zaswiadczaja w calej petni ideologi¢ inscenizowania ,,fikcji rzeczywistego”, co
w przekonaniu Briana Winstona na przyktad miatoby je lokowac blizej idei tele-
wizji (niezwykle Zywotnej w XIX wieku) niz kinematografu . I nic nie stoi na
przeszkodzie, by powyzsza hipotez¢ odnies¢ takze do tego przyktadu.

Za kazdym razem — zaréwno w wypadku filméw lokalnych z Trewiru, jak
i Lumiere’owskich widokéw miejskich (tym si¢ r6zniacych od tych pierwszych, iz
przeznaczone byly zapewne nie tylko dla miejscowej publicznosci) — chodzi nieod-
miennie o ewidentny efekt zdarzeniowy (performatyw), bo w samym ,,wystepie”,
w prowokowaniu widza sposobem zachowania, w animowaniu kamery oraz igraniu
czlowiekiem za nia, a nie w opowiadaniu tkwi sens przedstawienia; tak jak wyglada-
nie z okna wywoluje okreslony efekt sprawczy po stronie tych, ktérych si¢ wygla-
da *. Tutaj réznica miedzy niefikcjonalnymi filmami-widokami a fikcjonalnymi
filmami-numerami (filmami-scenami) zaciera si¢, bo zaréwno jednym, jak i drugim
nieobcy jest implicytny wojeryzm ludzi za i przed kamera; bo jedne i drugie petnia
funkcj¢ mimesis przygladania sie, oparta na inscenizowaniu spojrzenia

Swiadomosé obrazowosci ekranowej zdradza tu dwie podstawowe cechy:
z jednej strony jest to owa wymienno$¢é pomi¢dzy porzadkiem widzenia a po-
rzadkiem rzeczy, prowadzaca do tego, ze obraz zostaje nieomal utozsamiony
Z mise-en-scéne, a wigc jego zawartoscia jest performatywna funkcja inscenizacji.
W konsekwencji brak imaginacyjnej przestrzeni pozakadrowej, ktéra moglaby przejaé
niewidzialne otoczenie obrazu (nie ma: poza kadrem, jest: poza ekranem), stad na
przyktad owo nachalne pokazywanie si¢ i wystawianie na pokaz innych w ramie ekra-
nu, bo dalej nie ma juz nic. Obraz zostaje wpisany w efekt okna, przez ktére obserwuje
si¢ akcje za nim, tak jednak, ze same rzeczy i porzadek ich widzenia sa wymienne, nie
istnieje bowiem migdzy nimi dynamiczny interfejs kinematograficzny. Inaczej méwiac,
porzadek widzenia jest zdany na dyspozytyw inscenizacji i ten dyspozytyw podlega
w filmie duplikacji. A kino 6w krytyczny dystans ** jeszcze tylko sankcjonuje.

Jest jednak taki gatunek wczesnego kina, ktéry problematycznos¢ tej dycho-
tomii znosi albo przynajmniej w znacznym stopniu wymazuje, inscenizacja bo-
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wiem nie jest tu juz efektem wy-gladania, ani przy-gladania si¢, ale pod-glada-
nia (procesow fizyko-chemicznych), i to za pomocg innej maszyny widzenia niz
sam aparat kinematograficzny, dla ktérej ten ostatni pozostaje medium reproduk-
cji. Inaczej méwiac, wtadca spojrzenia jest tu ta pierwsza maszyna, ktdra nie tylko
patrzy, lecz dzigki specyficznym promieniom $wietlnym prze-§wietla, umozliwia-
jac wglad w to, co dla oka kinematografu pozostaje niewidzialne (dzi§ w takim
wypadku méwimy o wizualizacji). A sama kamera filmowa wszystko to jedynie
rejestruje. Chodzi o filmy rentgenowskie (i w jakims$ sensie naukowe w ogdle) —
0 mise-en-images z natury — ktére stanowity niezwykle oczekiwane ,,numery”
programu wczesnego kina. W drugiej potowie ostatniej dekady XIX wieku to
wlasnie aparat rentgenowski (notabene rowiesnik psychoanalizy i kina w jednym)
byt uwazany za lepszy atrakcjon niz kinematograf i jarmarczne kinematografy
wypetniaty sie jedynie wowczas, kiedy w przerwach miedzy filmami demonstrowa-
no ,,promienie X i obrazy ludzkich wnetrznosci” » Twierdzi sie nawet, ze okoto
roku 1898 kinematograf przegral batali¢ o popularno$¢ z promieniami X. Trudno
si¢ zatem dziwi¢ popularnosci filméw odstaniajacych tabu niewidzialnego, a z pew-
no$cia wypada w nich dostrzegac jedno ze §wiadectw oswajania napigcia wynika-
jacego z sasiedztwa widzialnego i niewidzialnego.

Jezeli spojrze¢ na jednominutowy film z konca pierwszej dekady XX wieku
szkockiego lekarza Johna Macintyre’a *° — pioniera kina wyzwalajacego rzeczywi-
stos$¢ ,,z wngtrza” — zatytutowany Gabinet rentgenowski doktora Macintyre’a (Dr:
Macintyre’s X-Ray Cabinet, 1909), zasada ta stanie si¢ jasna. Film ukazuje dyspozy-
tyw aparatu rentgenowskiego wraz z powstajacym zdjgciem rentgenowskim —
przeswietlenie, powiedzieliby$my, ,,na Zywo”, w czasie rzeczywistym insceniza-
cji *'. Tutaj obraz kinematograficzny demonstruje obraz rentgenowski na zasa-
dzie temporalnej i przestrzennej mise-en-abyme: obrazu (jednego medium)
w obrazie (drugiego medium). Zasad¢ t¢ wymownie podkresla zreszta ,,natural-
ne”’, wielostopniowe uramowienie jednego obrazu w drugim, dane dzigki konstru-
kcji ekranu aparatu.

W zrealizowanym trzynascie lat wczesniej w Szpitalu Krélewskim w Glas-
gow (ale zaprezentowanym najpierw przed audytorium Glasgow Philosophical
Society w kwietniu 1897 roku) péitoraminutowym filmie Film rentgenowski dok-
tora Macintyre’a (Dr. Macintyre’s X-Ray Film, 1896) — pierwszym filmie rentge-
nowskim w historii kina w ogéle — staw kolanowy zaby w ruchu, tgtnigce serce
i ruchy zotadka po spozyciu bizmutu (zwlaszcza te ostatnie) takze zostaty skom-
ponowane jako jeden obraz (rentgenowski) w ramach innego obrazu (kinemato-
graficznego), ,,sformatowane” na zasadzie mise-en-abyme.

Czyzby zatem szkockiemu lekarzowi i jemu podobnym towarzyszyla juz wte-
dy swiadomos$¢ obrazu rentgenowskiego takze jako metakina — mise-en-scéne
z ludzkiego organizmu — co z mniejszym lub wigkszym powodzeniem wykorzy-
stywali w fabule (jedynie) swoich filméw tworcy tacy jak James Whale w Niewi-
dzialnym cztowieku (The Invisible Man, USA 1933), Roger Corman w filmie X —
cztowiek, ktory widziat wiecej (X — The Man with X-Ray Eyes, USA 1963) czy
Paul Verhoeven w Pamigci absolutnej (Total Recall, USA 1990)? Bo z pewnoscia
tak bylo w wypadku Georges’a Méliesa, ktéry wtasnie w roku 1897 zrealizowal
jednominutowy film Les Rayons Roentgen (Promienie Rentgena) albo Alberta
Smitha, autora filmu The X-Ray Friend (Przyjaciel z promieniami X) z tego
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Gabinet rentgenowski doktora Macintyre’a, 1909

Film rentgenowski doktora Macintyre’a, 1896

Tlustracje za zgoda prof. Martina Loiperdingera, autora dwuptytowej edycji DVD
zatytutowanej Crazy Cinématographe — Europdisches Jahrmarktkino 1896-1916
(Edition Filmmuseum 18, Miinchen 2007)

samego roku, o ktérym twierdzi si¢, iz jako pierwszy dokonat narracyjnego
potaczenia nowej techniki rentgenowskiej z erotycznym i wojerystycznym po-
Zadaniem miedzy procedurami lekarskimi a meskim spojrzeniem badacza ™.
Wszak Macintyre musial sobie zdawac¢ sprawe z przyjemnosci wzrokowej pty-
nacej z kina promieni X, skoro nieomal jednoczes$nie z pokazami ,,naukowy-
mi” wyswietlal swoje filmy podczas wieczorku dla paii w siedzibie
londyriskiej Royal Society! ™

Kino z ,,wnetrza” powstawato przeciez w orbicie kinematografu i byto poka-
zywane na jarmarkach obok innych cudéw $wiata natury jako element filmowych
atrakcji. Ale tez pozostawalo ono jedynie inna forma nieodrodnego kinu w ogdle
antropologicznego materializmu **. Niezaleznie bowiem od tego, czy wyglada-
to ono ciata w akcji, przygladato si¢ jego widzialnej, zewngtrznej powtoce
albo podgladato jego niewidzialne, tabuizowane wskutek niedostgpnosci go-
lym okiem wnetrze — za kazdym razem mierzylo si¢ z materia, kiedy ta miata sta¢
si¢ obrazem w ruchu, konserwujacym czas i pamigc.
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Minie prawie sto lat, zanim Peter Greenaway i Tom Phillips uczynia z nowej
technologii niewidzialnego — ultrasonografii serca — mise-en-pages swojego filmu
TV Dante — Piesni 1-8 (A TV Dante — Cantos 1-8, Wielka Brytania, 1988).

! Projekt ,,0gd1nej wizualistyki” Klausa Sachsa-
-Hombacha wychodzi wszak z btednej tezy, za-
ktadajacej wspdlng ,,rame teoretyczna” dla nauki
o filmie i nauki o obrazach jako bliskich natural-
nemu postrzeganiu, wynoszac ja do rangi zasady
obrazowej teorii filmu” (zob. K. Sachs-Hom-
bach: Elemente einer philosophischen Bildtheorie
des Films, w: Th. Koebner, Th. Meder in Verbin-
dung mit F. Liptay /red./: Bildtheorie und Film,
Stuttgart 2006, s. 158-165).
Zob. W. J. T. Mitchell, Picture Theory: Essays
on Verbal and Visual Representation, Chica-
go-London 1995, s. 13.
Zob. K. Priimm, Von der Mise en scéne zur
Mise en images. Plidoyer fiir einen Perspek-
tivenwechsel der Filmtheorie und Filmanaly-
se, w: Th. Koebner, Th. Meder in Verbindung
mit F. Liptay (red.), dz. cyt., s. 34.
Patrz P. Bonitzer, Powierzchnia wideo, ttum.
1. Ostaszewska, w: A. Gw6zdz (red.): Pejzaze
audiowizualne. Telewizja — wideo — kompu-
ter, Krakéw 1997, s. 309-312; por. takze
K. Chmielecki, Estetyka mise-en-scéne kon-
tra estetyka mise-en-page albo o dwdch este-
tykach obrazu elektronicznego, ,,Kwartalnik
Filmowy” 2006, nr 54-55, s. 16-30.
> H. Hifker, Kino und Kunst, Miinchen 1913, s. 49.
5K. Irzykowski, Dziesiqta Muza oraz Pomniej-
sze pisma filmowe, w: tamze: Pisma, red.
A. Lam, Krakow 1982, s. 40.
7 Jarmarcznosci kina nie nalezy jednak utozsa-
miaé z obskurng buda badZ namiotem usta-
wionym na placu podczas $wigta koscielne-
go, narodowego czy lokalnego festynu, bo
kina wedrowne imponowaly niejednokrotnie
obliczem teatru §wietlnego, same w sobie be-
dac czym§ w rodzaju kina w naturze — pra-
wdziwymi iluminowanymi patacami (por.
C. Miiller, Friihe deutsche Kinematographie:
Formale, wirtschaftliche und kulturelle Ent-
wicklungen 1907-1912, Weimar 1994).
Por. J. Garncarz, Film im Varieté, w: U. Jung,
M. Loiperdinger (red.), Geschichte des doku-
mentarischen Films in Deutschland, Bd. 1: Kai-
serreich 1895-1918, Stuttgart 2005, s. 75-79.
Por. J. Garncarz, Vom Varieté zum Kino. Ein
Plddoyer fiir ein erweitertes Konzept der Inter-
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medialitat, w: J. Helbig (red.), Interme-
dialitit. Theorie und Praxis eines interdiszi-
plindren Forschungsgebiets, Berlin 1998,
s. 250-251.

Ch. Musser, Toward A History of Screen
Practice, ,Quarterly Review of Film Studies”
1984, nr 1, s. 59-69.

Por. zwtaszcza M. Loiperdinger, Akzente des
Lokalen im friihen Kino am Beispiel Trier, w:
C. Miiller, H. Segeberg (red.), Kinodffent-
lichkeit (1895-1920). Entstehung — Etablierung
— Differenzierung. Cinema’s Public Sphere
(1895-1920): Emergence, Settlement, Diffe-
rentiation, Marburg 2008, s. 236-246.

L. B. Alberti, O malarstwie, ttum. L. Winni-
czuk, opr. M. Rzepiriska, Wroctaw-Warsza-
wa-Krakéw 1963, s. 19.

Zob. Wstep, w: tamze, s. XLV nn.

Zob. B. Braun, Lokalaufnahmen der Familie
Marzen in Trier, w: U. Jung, M. Loiperdinger
(red.): Geschichte des dokumentarischen
Films... s. 197-203. Filmy te zostaty udostgp-
nione na ptycie DVD zatytulowanej Crazy
Cinématographe — Europdisches Jahrmar-
ktkino 1895-1916, Edition Filmmuseum,
18 Miinchen 2007.

Zob. M. Loiperdinger, Der Naturalismus der
., lebenden Photographien”. Bildhafte Natiir-
lichkeit als Faszinosum, w: tamze, s. 51-54
oraz tegoz: Film & Schokolade. Stollwercks
Geschdifte mit lebenden Bildern, Frankfurt/M.
1999 (do ksiazki dotaczono kasetg¢ VHS zaty-
tutowana Lumiere-Filme aus Deutschland,
1896-1897).

Patrz T. Gunning, Vor dem Dokumentarfilm.
Friihe ,,non-fiction” — Filme und die Asthetik der
,Ansicht”, , KINtop” 1995, nr 4, s. 111-121.
Por. Th. Elsaesser, Realitdt zeigen: Der friihe
Fim im Zeichen Lumierés, w: U. von Keitz,
K. Hoffmann (red.), Die Einiibung des doku-
mentarischen Blicks. ,, Fiction Film” und
,Non Fiction Film” zwischen Wahrheitsan-
spruch und expressiver Sachlichkeit 1895-
1945, Marburg 2001, s. 40.
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arbeit. Umrisse einer fotografischen Filmana-
lyse, w: K. Priimm, S. Bierhoff, M. Kornich
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P. Virilio, La dromoscopie, w: tegoz, L’hori-
zon negatif, Paris 1984, s. 145.

Tamze, s. 160.

** Tamze, s. 145-146, 152-153.

2 Zob. B. Winston, Claiming the Real: The
Documentary Film Revisited, London 1995.
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cji” (jarmarkéw i variétés) lokowato si¢ na
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27 Zob. T. Gunning, dz. cyt, s. 114 nn.
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