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Przygoda cztowieka poczciwego ' wyrezyserowana przez malzefistwo artysty-
czne Franciszke i Stefana Themersonéw powstala w 1937 roku, a jej pierwszy
pokaz publiczny odbyt si¢ w marcu 1938 roku. Muzyke do filmu napisat Stefan
Kisielewski. Obraz nosi podtytut Humoreska irracjonalna, w ktorej kazdy snadnie
poetyczne mozliwosci cztowieka poczciwego obejrzec moZze. Nastgpnie na ekranie
pojawia si¢ plansza z napisem: Czfowiek poczciwy prosi P. T. Publicznosc, aby
Jjego lirycznego odskoku od rzeczywistosci nie brata za bezsensownq ekstra-
wagancje. Film opowiada krétka, 10-minutowg historyjke o urzedniku, tytuto-
wym poczciwym czlowieku (zagrat go gtéwny ksiggowy Spétdzielni Autoréw
Filmowych * Antoni Drazkowski), ktéry przypadkowo styszy w shuchawce tele-
fonu zdanie: Nie bedzie dziury w niebie, jeZeli pojdziesz tytem. Obowiazkowy,
konformistyczny bohater dostownie traktuje ustyszane zalecenie, wstaje od biurka
i rozpoczyna wedréwke, cofajac si¢. Poczatkowo przemierza miasto, dZwigajac
po drodze szaf¢ z lustrem, az wreszcie trafia do lasu. Jego nietypowa postawa
wzbudza protesty — w filmie pojawia si¢ thum niosacy tablice z wymalowanymi
hastami: Na pewno bedzie dziura w niebie. My wszyscy chodzimy przodem. Precz
z chodzeniem tytem! W koncéwce filmu tytutowy poczciwy cztowiek siedzi na
dachu budynku, gra na flecie i méwi, zwracajac si¢ wprost do kamery: Trzeba
znac sig na przenosni, prosze parstwa!

Pierwsze ujecie filmu przedstawia pateczki, ktére jak na bebnie graja na
meloniku tkwigcym na czubku mgskiej glowy. To surrealistyczne zestawienie
niejako od poczatku zapowiada, ze bgdziemy mieli do czynienia z filmem awan-
gardowym, w ktérym istotng czg$¢ procesu twoérczego stanowi zwrdcenie uwagi
na samg materi¢ filmu °. Kolejne ujecie to dwie rysunkowe plansze z napisami
w prawo oraz w lewo i towarzyszacymi im stylizowanymi strzatkami wskazuja-
cymi odpowiednie kierunki. Potem, niejako ubiegajac nadchodzace wydarzenia,
zza szafy ustawionej w lesie wytaniaja si¢ postaci, ktére nastgpnie wejda w sktad
ttumu zbuntowanego przeciwko gtéwnemu bohaterowi. Za chwilg na ekranie
znowu pojawiaja si¢ rysunkowe strzalki, a nastgpnie po raz pierwszy widzimy
tytutowego bohatera, ktérego glowa zwraca si¢ raz po raz w kierunku wskazanym
wczesniej przez kierunkowskazy. W ten oto prosty sposéb zostaje takze dokonana
jego charakterystyka: to cztowiek, ktéry wykonuje polecenia, typowy konformi-
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sta. Zaraz potem widzimy go przy biurku z telefonem, w miejscu jego pracy —
wraz z wykrgceniem numeru i ustyszeniem w stuchawce dostownie potrakto-
wanego, a metaforycznego komunikatu rozpoczyna si¢ wlasciwa przygoda
cztowieka poczciwego.

Jak przystato na film awangardowy, pojawiaja si¢ w dziele Themersonéw
fotogramy z nieruchomymi sylwetkami zwierzat (ptakéw i wiewiorki), a takze
elementy animacji oraz nietypowe uj¢cia z utozonej na boku kamery, plansze
z rysunkami i napisami, ruch wsteczny, przenikanie, odwrécony obraz itp. Wszy-
stkie te zabiegi uniemozliwiaja odbiér Przygody... jako filmu stylu zerowego,
wrecz przeciwnie — notorycznie podwazaja przezroczystosé jezyka dzieta filmowego.
Jednoczesnie film w chronologiczny, zrozumialy dla przecigtnego widza sposdb, nie
zrywajac z logika przyczynowo-skutkowa, opowiada histori¢ tytulowej przygody,
ktéra zmienia zycie bohatera, narazajac go tym samym na protesty spoteczne.

Funkcje wytracania widza z bezpiecznego niezaangazowania spetniaja takze
obecne w dziele elementy autotematyczne. Wyodrgbnijmy je po kolei:
w lustrzanych drzwiach szafy niesionej przez czlowieka poczciwego kilkakrotnie
mozna zobaczy¢ odbicie pracujacej, ustawionej na statywie kamery; wida¢ nawet
stojaca obok ukrytego za kamera Stefana rozeSmiana Franciszke *. Odbicie kame-
ry w lustrze to niejedyny autotematyczny element obecny w Przygodzie... Taka
sama funkcje¢ spetnia takze ostatnie zdanie wypowiedziane w filmie przez siedza-
cego na dachu bohatera, ktéry méwiac: Trzeba znac si¢ na przenosni, prosze
paristwa! — zwraca si¢ wprost do kamery, a tym samym kieruje komunikat bezpo-
Srednio takze do widzéw. Autotematyczne sa takze te elementy filmu, w ktérych
— niczym na negatywie — widzimy nieruchome sylwetki zwierzat. Wiasnie tym
fragmentom, ktére nie pozwalaja zapomnieé¢ o fakcie, ze mamy do czynienia
z dzietem filmowym, a nie z uposledzonym nasladownictwem rzeczywistosci,
chciatabym przyjrzeé si¢ blizej i poszukaé odpowiedzi na pytanie: czemu stuza
watki autotematyczne na gruncie awangardy? oraz bardziej konkretnie: jaka pet-
nig funkcje w Przygodzie cztowieka poczciwego?

Encyklopedia kina podaje, ze autotematyzm filmowy to okreslenie odnoszace
sie do tych postaci wypowiedzi filmowej, ktorych przedmiotem jest samo medium.
Funkcjonuje zamiennie z terminem autorefleksywnosc, refleksywnosc, autotelicz-
nos¢. Celem f. autotematycznego jest wglad w stosunek tworcy do medium i filmo-
wanych wydarzen, powodujqcy dystans odbiorcy wobec swiata przedstawionego.
Najprostszym przypadkiem autotematycznosci jest przytoczenie fragmentu filmu
w innym filmie, uswiadamiajqce widowni, z jakim fenomenem ma do czynienia.
Utwory tego rodzaju powstawaty ju? we wczesnym okresie niemym. Z sytuacjq
bardziej ztoZonq mamy do czynienia w dzietach, ktorych tematem jest proces
tworczy i sama czynnos¢ realizacji filmu. Klasyczne przyktady tego rodzaju wypo-
wiedzi to ,,Osiem i pot” (1962) F. Felliniego, ,,Wszystko na sprzedaz” (1968)
A. Wajdy i ,,Noc amerykariska” (1973) F. Truffaut. (...) W miare rozwoju kina
wzrasta stopieni autotematycznosci jego wypowiedzi, wynikajqcy z faktu, Ze f. co-
raz rzadziej odwotujq si¢ bezposrednio do rzeczywistosci, a coraz czesciej do
innych f., ktore sq cytowane, parafrazowane, parodiowane, tworcy traktujq zas
utwory zrealizowane wczesniej jako punkty odniesienia wtasnej wypowiedzi °.

Autotematyzm towarzyszy wigc kinu od samego poczatku, a jego rola z pew-
no$cia wzrosta w czasach filmowego postmodernizmu. Jesli spojrzeé szerzej na
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samo pojecie filmu awangardowego jako takiego, to bedzie on z gruntu autotema-
tyczny, przez sam sposéb prowadzenia gry z widzem, w trakcie ktérej ujawnia
wlasna fikcyjno$¢ i utrudnia proces projekcji-identyfikacji. Poszerzajac mozliwo-
$ci medium i poszukujac nowych rozwiazan w sferze audiowizualnej, staje si¢
tym samym nieprzezroczysty, nie tylko postugujac si¢ jezykiem filmu, ale
tez niejako na nowo go wykorzystujac i pozwalajac mu na eksploatowanie no-
wych pdl wypowiedzi.

Specyfika XX wieku w dziedzinie kultury bylo przede wszystkim to, ze obfi-
towal on we wszelkie awangardyzmy, na polu filmowym, ale takze malarskim,
literackim, teatralnym itp. Awangardowa tworczo$¢ filmowa Themersonéw, dzi$
chyba nieco zapomniana °, obejmuje w sumie siedem filméw: Apteka (1930),
Europa (1932), Drobiazg melodyjny (1933), Zwarcie (1935), Przygoda cztowieka
poczciwego, Calling Mr. Smith (1943) i The Eye and the Ear (1945), z czego
zachowaly si¢ jedynie trzy ostatnie '. Wydaje sig, ze dokonania twércze artysty-
cznego malzenstwa sa na tle polskich produkcji filmowych tamtych czaséw
czym$ wyjatkowym, takze ze wzglgdu na konsekwentne poszukiwania tworcze
zwigzane z odkrywaniem nowych mozliwosci medium filmowego. Marcin Gizy-
cki, omawiajac awangardowa twdrczos¢ filmowa polskich artystéw (nie tylko
Themersonéw) w okresie dwudziestolecia migdzywojennego, umiejscawia ja ra-
czej w kregu szeroko pojmowanej awangardy artystycznej, zamiast postugiwaé
si¢ etykietka awangardy filmowej. Takie podejscie pozwala mi na usytuowanie
omawianego filmu w szerszym kontekscie — przemian, jakie dokonaly si¢ w sztu-
ce XX wieku.

Mam bowiem zamiar wobec tego dzieta, a konkretnie — wobec obecnego
w nim w r6znorodny sposéb autotematyzmu — zastosowal kategori¢ surfikcji,
zaproponowana przez Raymonda Federmana ® w celu opisania przemian w ame-
rykarnskiej (cho¢ nie tylko) literaturze, dzisiaj nazywanej postmodernistyczna.
Federman pisze: W jakim sensie Zycie jest fikcjq? Fikcje tworzq znaczenia, ktore
dla wigkszosci z nas sq po prostu stowami — i tylko stowami (wypowiadanymi lub
zapisywanymi). Tak wiec, jesli ktos przyzna na poczatku (przynajmniej przed samym
sobq), i7 Zadne znaczenie nie ismieje przed jezykiem, lecz Ze to jezyk (uZywany
w mowie lub w pismie) tworzy znaczenia, wowczas pisanie, a zwlaszcza tworzenie
fikcji, bedzie jedynym procesem, w ktorym jezykowi pozwala si¢ prowadzi¢ jego
wiasnq gre. Pisac wiec to powotywac znaczenia, nie zas odtwarzac znacze-
nia istniejgce uprzednio. Pisac to nie pozostawad w zaleznosci (za sprawq
nawykow lub odruchow) od znaczenia, ktore rzekomo poprzedza stowa, lecz wy-
kraczad poza to znaczenie. W ten sposob fikcja nie moze juz byc rzeczywistosciq,
Jjej przedstawieniem, nasladownictwem, czy nawet rekonstrukcja, moze byc tylko
jednq z rzeczywistosci— rzeczywistosciq niezalezng, ktorej jedyny zwiqzek ze
Swiatem polega na uzupetnianiu go. Tworzyc fikcje to znaczy w pewien sposob odrzu-
cac rzeczywistosé, a zwlaszcza przekonanie, iz rzeczywistosé jest prawdq °.

Wydaje sig, ze owa praktyka powotywania znaczen, tak istotna dla Federma-
na, stanowi sedno dokonan wszelkiej awangardy, a wigc takze filmowej, ze wska-
zaniem na film Themersonéw, ktéry byt jednym z pierwszych tego typu dokonar
w Polsce "°. Nalezy dodaé, ze ze wspétczesnego punktu widzenia jezyk awangar-
dy wszedt na state do kultury audiowizualnej; jest nieustannie obecny chociazby
w reklamach i wideoklipach. Nie zmienit jednak na state kina popularnego, ktére
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przeciez do dzisiaj — opowiadajac widzom historie nierzadko odziane w sztafaz
gatunkowy — postuguje si¢ tradycyjnymi regutami opowiadania, charakterystycz-
nymi dla klasycznego kina hollywoodzkiego; si¢ga tez do konwencji zapoczatko-
wanych i rozwinigtych w latach 30. i 40. XX wieku. Innym zabiegiem bliskim
awangardom bedzie nadawanie nowych znaczen przez zmiang kontekstéw, a tak-
ze wytwarzanie kontekstéw catkiem nowych; to praktyka znana chociazby z do-
konan malarstwa surrealistycznego. W nowym kontekscie daja si¢ umieszczac nie
tylko nowe stowa, co poszerza ich zakres znaczeniowy; podobna praktyke mozna
zastosowacd takze do fotografii czy filmu.

Dokonania XX-wiecznej awangardy filmowej potwierdzatyby spostrzezenie
Federmana o odrzuceniu rzeczywistosci na rzecz specyficznie skonstruowanej
fikcji. Podkresla on jednoczesnie istotna w tym przypadku rolg eksperymentu,
komentuje jednak: Osobiscie nie wierze, by pisarz obdarzony choc¢ odrobing szacun-
ku dla siebie i wiary w to, co robi, mogt powiedzie¢ sobie: ,,Teraz bede ekspery-
mentowat, teraz bede pisat proze eksperymentalng”. To inni méwiq tak o jego
utworach "'. Federman bez watpienia podkresla twércza role ekspresyjnego uzy-
cia jezyka; wydaje si¢, ze mozna poszerzy¢ kontekst jego definicji i nie ma
wigkszego znaczenia, czy bedzie to jezyk filmu, czy tez moze stowo pisane, czy
wypowiedzZ ustna. Gizycki w przywotanej juz ksiazce pisze, ze Themerson ...glosit
wpochwate przypadku” w kinie, pochwale takiego konstruowania ciggu obrazow,
ktory cho¢ w jakis sposob swiadomie zaprogramowany, ewokowatby znaczenia wy-
rwane spod kontroli ,,programujgcego” .

W Przygodzie cztowieka poczciwego umieszczone na zewnatrz szafy lustro
odbija potowe sylwetki bohatera, dzigki czemu powstaje niejako zupetnie nowy
twor, ktory sktada si¢ w polowie z postaci urzgdnika, a w polowie z jego zwier-
ciadlanego odbicia. Nowa posta¢ to bohater jakby taki sam, ale nie ten sam.
Podobnie jak w znanych z literatury stowach-walizkach z ksiazki Lewisa Carrolla
O tym, co Alicja odkryta po drugiej stronie lustra °°, gdzie stowa poematu Dzab-
bersmok kryty wigcej niz proste zestawienie dwoch wyrazéw, z ktérych powstaty;
rodzi si¢ inna osoba — ni to sobowtdr, ni urzednik, obdarzony zupeinie nowa,
autonomiczng jakos$cia. Lustro to takze katalizator poetyckich mozliwosci, ktére
tkwia w samej rzeczywistosci. Dtonl bohatera z fatwoscia zmienia si¢ w ptaka,
a on sam zachowuje si¢, jakby potrafil fruwaé. Podwdjnosé, odbicie w lustrze,
awers i rewers fotografii pojawiaja si¢ w filmie Themersonéw kilkakrotnie: po-
dwojony w lustrze jest takze robotnik niosacy szafe oraz thum otaczajacy mebel.
Za kazdym razem mamy do czynienia z opisanym wczesniej zjawiskiem: obraz
i jego odbicie tworza nowa — chciatoby si¢ powiedzieé — poetycka jako$¢, roz-
nigca si¢ znacznie od czgsci, z ktérych zostata zestawiona.

Tym samym okazuje sig, jak istotny jest kontekst samego zjawiska, co z kolei
pokrywa si¢ z wyrazona wiele lat p6Zniej teza Themersona, ze definicje nie sa
jedynie neutralnymi sformutowaniami, ale juz w momencie powstania sg obcig-
zone powaznymi konsekwencjami, ktére nastgpnie ksztaltuja i zmieniaja nasze
zycie, wywolujac zaréwno negatywne, jak i pozytywne skutki. Wiaze si¢ to takze
na gruncie kultury z tworzeniem poezji swiadomej swojego jezyka, co bylo tak
istotne w tworczosci literackiej Stefana Themersona.

Powréémy jednak do Federmana, ktéry pisat réwniez: Jedyng moim zdaniem
proza, ktora wciqz jeszcze ma jakies znaczenie, jest proza usitujqca zbadac mozli-
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wosci fikcji literackiej. Ten rodzaj prozy rzuca wyzwanie tradycji, jaka niq rzqdzi,
odnawia naszq wiare w ludzkq wyobraznie, a nie w ludzkq znieksztatcong wizje
rzeczywistosci, ukazuje nie racjonalizm, lecz witasnie irracjonalizm cztowieka.
Takq proze nazywam surfikcjq. Nie dlatego jednak, Ze nasladuje rzeczywistosc,
lecz dlatego, Ze ujawnia jej fikcyjnosc. Tak jak surrealisci nazywali surrealno -
Sciq ten poziom ludzkiego doswiadczenia, ktory funkcjonuje w podswiadomosci,
tak ja nazywam surfikcjq ten poziom ludzkiej dziatalnosci, ktory uzmystawia
nam fikcyjnos¢ zycia .

Kategoria surfikcji $wietnie wpisuje si¢ w dokonania awangardy filmowej,
wraz z jej uwiklaniem w autotematyzm, obecny takze w omawianym tu filmie
Themersonéw. Kwesti¢ obnazania struktury filmu i nakierowania uwagi odbior-
czej na sama jego materi¢ mozna tym samym postrzegaé — tym razem zgodnie
z duchem Themersonowskiej przyzwoitosci — jako kwesti¢ wewngtrznej uczciwo-
$ci tworcy. Oddajmy gtos samemu Themersonowi, ktéry tak wspomina poczatki
swojej fascynacji kinem: Przed autorem niniejszej historii za jego mtodych lat
(...) smyrgnat przez ekran metr szmelcowej tasmy o zadrapanej emulsji. Ekran
zabtyst, zadrgat jakims innym a wlasnym Zyciem i zgast. Niechlujny mechanik
zlqaczyt pewnie tym metrem szmelcu dwie szpule. Pochwate niechlujstwa chce
pisacé. Pochwate niechlujstwa (...), ktdre sypiqc z worka bez wyboru daje szanse
ujrzenia ukrywanej czy pomijanej prawdy temu, kto chce zobaczyc. (...) Autor
chciat zobaczy¢ Zycie witasne ekranu, gdy miedzy dwoma aktami dramatu przewi-
nqt sie niewyrezyserowany szmelc. (...) I oto po raz drugi gtosi¢ musze pochwate
niechlujstwa. Niechlujstwa z premedytacjq, niechlujstwa kontrolowanego, wyszu-
kiwanego swiadomie. Wiecej! Niechlujstwa konstruowanego .

W tym wspomnieniu autora Wyktadu profesora Mmaa zostaja potwierdzone
wyodrebnione przez Federmana nastgpujace praktyki twércze: wydobywanie no-
wego znaczenia przez stworzenie nowego kontekstu (w tym przypadku poryso-
wanego kawatka tasmy filmowej, ktéry — jak si¢ domySlamy — towarzyszyt
tradycyjnemu seansowi kinowemu); nawet przez sam akt istnienia szmelcowej
taSmy zostaje podwazona realno$¢ obrazu kinowego w jego tradycyjnym wyda-
niu. Tym samym mamy do czynienia z poszerzaniem mozliwosci wyrazu filmu
dzigki zwrdceniu uwagi na sam fakt uzywania tasmy filmowej jako tworzywa
obcigzonego znaczeniem, juz chociazby z samej racji swojego istnienia, przez
przypadek ujawnionego — w przytoczonym powyzej fragmencie — na ekranie
kinowym. Tym samym powracamy do wczesniejszych rozwazan na temat autote-
matyzmu.

Autotematyzm — bez wzgledu na to, czy jest zamierzony, czy tez nie (dlatego
pozwolilam sobie na zaliczenie do autotematyzmu w Przygodzie... fragmentéw
z lustrem w drzwiach szafy, co na pierwszy rzut oka nie jest az tak oczywiste, bo
nie sa one zauwazalne przy pobieznym obejrzeniu filmu) — jest kwestia nie tylko
eksperymentowania w dziedzinie jezyka filmu, ale takze przyzwoitoSci rezysera
wobec widza. Przy czym przytaczany wczesniej Federman réwniez odwotuje si¢
do pewnej uczciwosci tworcey literackiego, ktéry poszukujac nowych rozwiazan,
porusza si¢ raczej w obrebie fikcji (domeny wyobrazni) niz w dziedzinie tworze-
nia badZ odwzorowywania rzeczywistosci

Co ciekawe, autotematyczne fragmenty filmu Themersonéw nie tylko posze-
rzaja nasza wiedz¢ na temat jezyka filmu i mozliwosci przypisywania mu nowych
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znaczen, ale takze zmieniaja perspektywe postrzegania samego gtéwnego bohate-
ra filmu. Jak mozna je z tego punktu widzenia odczytywac? Kiedy bohater, niosac
szafg, wchodzi do lasu, pojawiaja si¢ na ekranie fotogramy zwierzat i animacja.
Jezeli chodzi o logike przyczynowo-skutkowa filmu, oznacza to przemiang same-
go gtéwnego bohatera, ktérego perspektywa widzenia w ten wlasnie sposéb zmie-
nia si¢ i ulega przepoetycznieniu. Taki sam, ale nie ten sam bohater oglada $wiat
z zupelnie nowej, poetyckiej czy tez moze surrealistycznej perspektywy; ptaki nie
sa juz dla niego tylko ptakami — nieruchome fotogramy symbolizuja spojrzenie na
nie z zupelnie innej strony; nieruchomo$é moze tu oznacza¢ np. utrwalenie w pa-
migci (specyficzne, bowiem czg¢$¢ z nich to odzwierciedlenia negatywowe); oczy-
wiscie zabieg ten jest otwarty na wiele interpretacji. Nalezy podkresli¢, ze w lesie
sam bohater tez tworzy co$ na ksztalt ptaka, przyktadajac dion do lustra.

Natomiast autotematyzm spojrzenia bohatera prosto w kamer¢ nabiera juz
zupetnie innego wymiaru — to §wiadomos$¢ swojej pozycji, ale takze wlasnych —
poetyckich, a wigc nonkonformistycznych — mozliwosci kreowania rzeczywisto-
$ci. Wprost do nas zwraca si¢ bowiem bohater juz po przemianie poetyckiej. Jego
samoswiadomos$¢ staje si¢ tym samym samos$wiadomoscia widzow,
ktérzy nie tylko obejrzeli zabawny filmik o zwariowanym urz¢dniku, ale takze
poszerzyli wlasne zdolnosci percepcyjne dzigki kontaktowi z autotematycznym
w charakterze filmem awangardowym.

Natomiast odbicie Franciszki i Stefana w lustrze, jako subtelny przekaz, nieco
zakamuflowany, dostepny tylko wybranym, uwaznym widzom, moze by¢ odbie-
rane jako transpozycja komunikatu: Nie bedzie dziury w niebie, jezeli pdjdziesz
tytem, czyli nie szkodzi, jesli dzieto filmowe bedzie surfikcyjne,
jesli w ten sposéb pomoze nam spojrze¢ na kino jako na efekt pracy ludzkiej
wyobrazni wraz z jej wlasciwoscia tworzenia definicji i zdolnoScia poszerzania
mozliwosci jezyka, a co za tym idzie — opisu §wiata.

Na koniec warto zacytowaé Themersona, ktory pisat: Poniewaz, jakkolwiek
wierzyd, Ze rzeczy, ktore widzimy, sq takimi, jakie je widzimy, jest naiwnosciq, nie
jest wcale naiwnosciq wiedzied, Ze to, co widzimy, jest jedyna rzecza, jaka
rzeczywiscie widzimy, ostatecznq rzeczywistosciq, ktorq nasze stwierdzenia mogaq
interpretowacd, jak im si¢ podoba, ale ktorej nie osSmielajq si¢ ani podawac w waqt-
pliwos¢, ani ignorowad. Innymi stowy, naiwny realizm jest naiwny, kiedy wierzy-
my;, nie jest naiwny, kiedy wiemy, czego jestesmy swiadomi. To, co powyzej bytoby
tatwiejsze do wyrazenia, gdybysmy mieli czynny, przechodni czasownik dla stowa
»Swiadomy”, ktory moglibysmy odmieniac. Ja swiadomie cos, ty swiadomisz cos,
on swiadomi coS$. Ja swiadomie ciebie. Ty swiadomisz mnie. W istnienie, musimy
wierzy¢é. W swiadomosé, nie mamy potrzeby .

ANNA TASZYCKA

! Wydaje sig, iz tytut filmu nawigzuje do utwo- gody... ze ich dzieto jest pionierskie, jesli
ru Mikotaja Reja Zywot cztowieka poczciwe- chodzi o dokonania awangardy filmowej na
go, ktéry powstat w XVI wieku. Tytut ten gruncie filmu polskiego. Analogicznie Rej to
o tyle dobrze oddaje intencje autoréw Przy- jeden z pierwszych pisarzy tworzacych w je-
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zyku polskim. W obu przypadkach mamy
wigc do czynienia z prekursorstwem w dzie-
dzinie uzycia jezyka: filmowego i polskiego.

2 Spétdzielnia Autoréw Filmowych zostata po-
wotana m.in. z inicjatywy Themersonéw.

*Na marginesie nalezy doda¢, ze Stefan Themer-
son odzegnywat si¢ od zwiazkéw z surreali-
zmem jako formacja artystyczna. Zob. A. Pru-
szyniski, Dobre maniery Stefana Themersona,
Gdarisk 2004, s. 92-95.

4 Oczywiscie podczas projekcji filmu w kinie
kamera ta jest widoczna na ekranie zaledwie
przez krétki moment. Jednak wspdétczesnie,
w dobie mozliwosci odtwarzania filmu kadr
po kadrze — chocby za pomoca zwyklego
magnetowidu — doktadne przyjrzenie si¢ obec-
nej w lustrze kamerze nie stanowi zadnego
problemu.

3 Encyklopedia kina, red. T. Lubelski, Krakéw
2003, s. 57.

6 Tym niemniej coraz czg¢sciej popularyzowana;
np. 4 marca 2007 roku odbyta si¢ w Bunkrze
Sztuki w Krakowie sesja Literackie interme-
dia. TworczoS¢ Franciszki i Stefana Themer-
sonow, zorganizowana przez interdyscypli-
narny magazyn o nowej kulturze ,Halart”
oraz Sekcje¢ Sztuki Wspdtczesnej UJ.

7M. Gizycki, Kino niezalezne Franciszki i Ste-

fana Themersonow, w: tegoz, Awangarda wo-

bec kina. Film w kregu awangardy artystycz-
nej dwudziestolecia miedzywojennego, War-

szawa 1996.

Esej Surfiction pochodzi z tomu Surfiction,

Chicago 1975. Ja zaczerpngtam go z ksiazki

Z. Lewickiego (red.), Nowa proza amerykan-

ska. Szkice krytyczne, Warszawa 1983, gdzie

nosi tytut Surfikcja — cztery propozycje w for-
mie wstepu, thum. J. Anders.

R. Federman, dz. cyt., s. 424.

Pierwszy zrealizowany przez nich film — trwa-

jaca trzy minuty Apteka (1930) — jest jedno-

cze$nie uznawany za pierwszy w petni polski
film awangardowy. Wigkszy rozgtos uzyska-
ta zainspirowana poematem Anatola Sterna

Europa (1931). Niestety, zaden z tych filmow

nie zachowal si¢; jednak, co ciekawe, obydwa

doczekaty si¢ po latach rekonstrukcji: w 1988

roku Piotr Zargbski zrealizowal Europe II,

oo
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a w 2001 Bruce Checefsky film Pharmacy.
Zob. M. Gizycki, dz. cyt. oraz katalog Bruce
Checefsky, red. L. Ronduda, CSW Zamek
Ujazdowski, Warszawa.

R. Federman, dz. cyt. s. 423. Na marginesie
warto odnotowa¢ wypowiedZ Stefana The-
mersona o swoim filmie: ,, Europe” robilismy
nie jako eksperyment (...), a jako dzieto sztu-
ki. Cyt. za: M. Gizycki, dz. cyt., s. 52. Marcin
Gizycki, podczas spotkania poswigconego
Themersonom, ktére odbyto si¢ 10 marca
2007 roku w krakowskim klubie Lokator, po-
twierdzil, ze Themersonowie wspominali, ze
bardzo precyzyjnie opracowywali swoje filmy.
M. Gizycki, dz. cyt., s. 51.

Zob. M. Stomczyniski, Od ttumacza, w: Przy-
gody Alicji w Krainie Czarow i O tym, co Ali-
cja odkryta po drugiej stronie lustra, Wroctaw
1990. Stomczynski pisze: W sferze jezyka kla-
sycznym przyktadem owego sennego montazu
sq stawne juz dzis stowa-walizki z poematu
., DZabbersmok”, ktorych znaczenie Humpty-
Dumpty wyjasnia Alicji. (...) Sprawa jest po-
zornie bardzo prosta: potowki dwoch réznych
stow ztaczone z sobq tworzq trzecie stowo,
ktore natychmiast zaczyna Zyc¢ autonomicz-
nym, petnym, choc nie znanym dotqd Zyciem.
R. Federman, dz. cyt., s. 423.

S. Themerson, O potrzebie tworzenia widzen,
Hf.a” 1937, nr 2, s. 40, 41, 47. Cyt. za:
M. Gizycki, dz. cyt., s. 42.

Sam Federman zreszta kwestionuje istnienie
rzeczywistodci, kiedy pisze: Jest wiec cos
z prawdy w truizmie, Ze ,,Zycie to fikcja”, ale
nie dlatego, Ze swiat z ksiqZek odnajdujemy
wprost na ulicy, ale dlatego, Ze rzeczywistos¢
Jjako taka nie istnieje, albo raczej istnieje
Jedynie w fikcyjnej formie. Doswiadczenie Zy-
cia nabiera znaczenia dopiero wtedy, gdy si¢
o nim opowiada, gdy przyjmuje ono ksztatt
werbalny, albo, jak kilka lat temu stwierdzit
Céline, odpierajqc zarzuty tych, co twierdzili,
Ze jego ksiqzki sq jedynie autobiografia: ,,Zy-
cie to te? fikcja... a biografie wymysla sie
poiniej”. Zob. R. Federman, dz. cyt., s. 424.
S. Themerson, Logika, etykietki i ciato, thum.
A. Sobota, ,,Odra” 1978, nr 3, s. 33.




