Kwartalnik Filmowy

115 (2021) s.202-215

LKwartalnik Filmowy” nr 115 (2021)

ISSN: 0452-9502 (Print) ISSN: 2719-2725 (Online)
https://doi.org/10.36744/k{.858

© Creative Commons BY-NC-ND 4.0

Malgorzata Radkiewicz
Uniwersytet Jagiellonski
https://orcid.org/0000-0001-6387-0810

Okiem awangardzistki.
Kwestia formy w refleksji
i realizacjach filmowych
Germaine Dulac

Stowa kluczowe:

202

forma filmowa;
teoria filmu;
awangarda;
Germaine Dulac

Abstrakt

Autorka omawia refleksje zamieszczone w publikacjach
Germaine Dulac z lat 1919-1937, w ktorych znajduja sie od-
niesienia do jej przemyslen oraz realizacji filmowych. Te-
matyka poruszana przez Dulac wpisuje sie w dyskusje na
temat kina jako sztuki, specyfiki nurtow awangardowych
oraz wypracowywanej przez nie estetyki. Jako aktywna rea-
lizatorka, wykladowczyni i autorka tekstow sledzita na bie-
7aco dyskusje wokol filmu abstrakcyjnego, roli koloru,
dzwieku, a takze formowanie sie profesji filmowych, ktore
wymagaly zdefiniowania. Interesowaly ja ponadto zagad-
nienia zwiazane z edukacja filmowg i ksztaltowaniem sie
uniwersalnych kompetencji odbiorczych oraz rozwoj rynku
filmowego z nowoczesnymi kinami i miedzynarodowym
systemem dystrybucji.
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W historii kina europejskiego Germaine Dulac pojawia si¢ wsrdd tworcdw
francuskiej awangardy, a jej filmy sa przywotywane jako przyktad eksperymentowa-
nia z formami impresjonistycznymi i surrealistycznymi'!. Tymczasem w dziejach
wczesnej mysli filmowej nazwisko Dulac (podobnie zreszta jak Marie Epstein)
prawie nie funkcjonuje, chociaz z zaangazowaniem brata ona udzial w dyskusjach
na temat ksztattu kina jako sztuki o niepowtarzalnych srodkach wyrazu. Przypom-
nienie jej refleksji jest szczegolnie wazne, jesli chcemy analizowa¢ wktad kobiet
w rozw¢j sztuki filmowej oraz poswiecone jej rozwazania teoretyczne.

Dla Dulac jako przedstawicielki modernizujacego sie swiata refleksja teo-
retyczna byta réwnie wazna jak dziatania praktyczne. Jej kolejnym realizacjom ki-
nowym towarzyszyly publikacje na tamach prasy specjalistycznej oraz
feministycznej, w ktorych omawiata kwestie dotyczace teorii oraz wlasne dziatania
twdrcze. Rozproszone teksty Dulac z lat 1919-1937 zostaty wydane w zbiorze zre-
dagowanym przez znawce i edytora pism francuskiej awangardy Prospera Hillai-
reta’. We wstepie do tomu podkreslal on przede wszystkim oryginalnos¢
i pioniersko$¢ dziatan rezyserki, widoczna zaréwno w jej filmach, jak i pogladach
na temat kina, omawianych w prasie, na wykladach lub podczas prelekgji towa-
rzyszacych pokazom.

Z perspektywy rozwoju formy filmowej najciekawsze sa teksty Dulac na-
pisane przed 1929 r., kiedy $wiadomie podjeta decyzje o zaprzestaniu rezysero-
wania, nie odnajdujac si¢ w poetyce ani w polityce komercyjnego kina
dzwiekowego. W powstatych do tego momentu pismach oraz wystapieniach wy-
raznie wida¢ wychwycone przez twoérczynie tendencje w rozwoju mysli filmowej
inurtéw awangardowych, a takze sposoby, w jakie ona sama oraz inni tworcy pro-
bowali weryfikowad wlasne przemyslenia na planie, podczas pracy z kamera. Zda-
niem Tami M. Williams?, znawczyni twdrczosci Dulac, jej publikacje stanowia
rodzaj mapy zaréwno jej indywidualnej kariery filmowej, jak i toczacych sie we
Francji debat teoretycznych. Poruszane przez artystke kwestie Swiadcza o wyczu-
leniu na transformacje zachodzace w modernizujacym sie swiecie, na nowinki
techniczne oraz ich wplyw na estetyke i warsztat filmowy. Dulac na biezaco $le-
dzita dyskusje wokét filmu abstrakcyjnego, roli koloru i dzwieku, a takze formo-
wanie sie profesji filmowych, zwracajac przy tym uwage na czesto pomijany udziat
kobiet w rozwoju wczesnego kina. Interesowaly ja ponadto zagadnienia zwigzane
z edukacja filmowa i wypracowywaniem uniwersalnych kompetencji odbiorczych
oraz rozwoj rynku filmowego z nowoczesnymi kinami i miedzynarodowym sys-
temem dystrybugiji.

Istota Kina jako sztuki

Najwazniejsza kwestia we wczesnych zapiskach Dulac byta istota kina jako
sztuki, ktdra czerpie z istniejacej tradycji, lecz ma swoja specyfike okreslajaca typy
tworczosci i odbioru. Jak przystato na awangardowaq artystke i aktywistke, rezyserka
uwazatla sie za wspodtuczestniczke rewolucyjnego procesu przemian, w wyniku
ktérego mogty wytoni¢ sie nowatorskie, oryginalne sposoby mysélenia oraz $rodki
ekspresji. Dlatego Dulac wprowadzata w swoich rozwazaniach perspektywe
zardwno historyczna, jak i wspdtczesna, co pozwalato jej rozrézni¢ dwa podejscia
do kina i formy filmowej. Pierwsze bylo zwiazane z wynalazkiem Augusta i Lud-
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wika Lumieére’6w, ktory spowodowal, ze skupiono sie przede wszystkim na
mozliwo$ciach mechanicznej, doktadnej rejestracji zycia w ruchu*. W efekcie kine-
matograf zaczat funkcjonowac jako instrument naukowy, jako narzedzie do precyzyjnego
zapisu Swiata widzialnego®. Drugie podejScie wiazato si¢ z postawa, jaka przyjeli
artysci — Zonglerzy mysli®. Odkryli oni, ze kino ma dusze, Ze jest w nim potencjat intelek-
tualny’, pozwalajacy mu nie tylko wyjs¢ poza ramy nauki, ale tez z impetem
wkroczy¢ na teren sztuki i naruszyc¢ jej wielowiekowa tradycje. Dulac podkreslata
znaczenie faktu, ze mimo oporu ze strony tradycjonalistéw pojawili sie filmowcy,
ktérzy jako artysci nie chcieli sie wypowiada¢ w zadnej z dotychczasowych form,
poszukiwali za$ dla siebie miejsca w sztuce ruchu®, czyli w kinie bedacym dla nich
jedyna w swoim rodzaju forma ekspres;ji.

W przeciwienistwie do Ricciotta Canuda i jego idei siddmej sztuki, czyli kina
jako syntezy wczesniejszych sztuk, Dulac sktaniata sie raczej ku tezie, ze kino nie
moze by¢ postrzegane jedynie jako odbicie innych sztuk, bowiem jest czyms znacz-
nie wazniejszym, zeby by¢ tylko refleksem®. Aby w pelni wyksztatci¢ wlasny charakter,
powinno wrecz wyswobodzi¢ sie z wiezéw z innymi sztukami, zwtaszcza ze po-
stuguje si¢ zupetnie odmienna technika i koncentruje na ciaglosci ruchu, a nie tylko
na jego fazach, jak malarstwo czy fotografia. I cho¢ mozna by uzna¢, ze w pewnym
stopniu blizsze jego specyfice pozostaja dramat (z jego ewolucja zdarzen i postaci),
powies¢ (z zawartym w niej ruchem idei) czy muzyka (rozwijajaca sie w zywych,
zmiennych harmoniach), to jednak — zdaniem Dulac — jest to podobiernistwo pozorne,
fatszywe i szkodliwe'. Szkodliwe dlatego, ze od samego poczatku ograniczato my-
$lenie o kinie jako nowym srodku wyrazu — nowatorskim i majacym swdj potencjat
artystyczny. Brak dyskusji nad estetycznymi, a nie tylko handlowymi aspektami
kina Dulac taczyta z faktem, ze wraz z wynalezieniem kinematografu nie od razu
pojawili sie filmowcy, czyli artysci pragnacy wypowiadac sie w sztuce ruchu, po-
szukujacy sposobdw nowej ekspresji artystycznej. W efekcie narzedzie (instrument)
byto wezesniej niz reka (mysl twércza), forma wyprzedzita sztuke'. Wtasnie dlatego is-
tota wczesnego kina i podstawg stosowanych w nim rozwiazan formalnych byto
poruszanie i przemieszczenie'?, oznaczajace mnozenie scen, scenografii i punktow
widzenia oraz uatrakcyjnianie i ozywianie akcji dramatycznej. W dodatku doko-
nano wowczas klasyfikacji obrazéw kinowych jako nowego rodzaju ekspresji lite-
rackiej, opartej na idei nastepstwa zdarzen i sytuacji, oraz zaprzegnieto [je] do
,opowiadania historii”'3.

Tymczasem — stwierdzata Dulac - kino zostato zupelnie niestusznie wci-
$niete w ramy istniejacych sztuk i podporzadkowane staremu mysleniu, podczas
gdy ze wzgledu na nowatorskos¢ jego formy trzeba bytoby szukac¢ w nim sposobu
na poszerzanie ludzkiej wrazliwosci i ludzkiego doswiadczenia™. Z jednej strony nale-
zatoby wiec doceni¢ edukacyjny walor filméw dokumentalnych i naukowych, po-
kazujacych to, czego ludzkie oko nie moze zobaczy¢ lub widzi w ograniczonym
zakresie — od zycia przyrody po dalekie kraje i kontynenty. Rejestracja na tasmie
sprawia, ze kino jest okiem szeroko otwartym na zycie, obserwujgcym w sposéb z niczym
wezesniej nieporéwnywalny®. Jednak z drugiej strony za specyficznymi naukowymi
i materialnymi wtasciwosciami kina jako nowej sztuki powinno is¢ stworzenie od-
rebnej teorii sztuki wizualizacji mysli*®.

Dulac odwracata myslenie o powinowactwie kina i sztuk tradycyjnych, mo-
wiac o tym, ze forma filmowa oparta na zasadach syntezy i harmonijnego ruchu
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charakteryzuje sie koncentracja wrazen i przyspieszeniem, jakiego nie maja inne
rodzaje wypowiedzi artystycznych. W swoich pogladach byta niezwykle rady-
kalna; twierdzila, Ze literatura i teatr nie mogly wplywac na rozwdj kina, wrecz
przeciwnie — same ulegly jego wplywowi. Poglad ten odzwierciedla idealistyczng
postawe awangardzistki, nastawionej na nowatorstwo i rozwdj przez odrzucanie
tego, co zastane. Dlatego nie odnosita sie do zjawisk takich jak Film d’art ani spek-
takularnych adaptacji, chocby scen biblijnych, bowiem uznawata, ze nawet jesli
kino siega po powies¢ czy utwor dramatyczny, to powstaje woéwczas dzieto nowe,
niejako obok pierwowzoru. Co wiecej, kino jako sztuka dla oka wymaga sobie
tylko wtasciwej mysli wizualnej, ktéra pozwolitaby dostrzec, Ze jest ono sztukg
prawdy i niuansu, z ktérych wytania sie réwniez to, co niematerialne'’. Wedle Dulac
kina nie ograniczajg bowiem materialne narzedzia, jak glina czy ptétno, ani stowa
i ramy zdania. Podobnie jak muzyka, nie ma ono $cisle wyznaczonych granic,
jesli chodzi o przekazywanie emocji i wrazen — to bowiem robi przez ruch obra-
zow. Kinowa idea wizualna bytaby wiec artystyczng ewolucjg, rozwojem nowej formy
wrazliwosci'®. Jej realizacje stanowilby film integralny' — wszyscy, jak pisze Dulac,
chcieliby go stworzy¢ —bedacy rodzajem wizualnej symfonii zbudowanej z podporzad-
kowanych rytmowi obrazow, uporzqdkowanych jedynie dzieki woli i wrazliwosci artysty™.

Tego rodzaju kino, tak jak muzyka, moze wzbogacac uczucia i emocje, przy
czym robi to za pomoca ruchu Swiatta*, poruszajacego dusze widza. Skoro istnieje
symfonia - muzyka czysta — to dlaczego, pytata Dulac, kino nie miatoby mie¢ swo-
jej symfonii? Argumentowata przy tym, ze w kinie licza si¢ przede wszystkim
zwiazki miedzy obrazami i —jak w kazdej sztuce — najwazniejsze sa tu nie zdarzenia
zewnetrzne, lecz ich wewnetrzna emanacja, ruch rzeczy i 0sob, postrzegany przez pryzmat
duszy*. Jednoczesnie jako praktykujaca rezyserka ubolewata nad tym, ze cho¢
kazde dzieto sztuki jest dzietem personalnym, to jednak filmowcy nie maja prawa
do osobistej, nieskrepowanej wypowiedzi. Musza bowiem podporzadkowac swoja
wrazliwos¢ dzielom juz znanym, akceptowanym przez publiczno$¢, ktora — jak
optymistycznie dodawata — zaczyna sie réznicowac. Dulac zwracata si¢ wiec do
widzéw, podkreslajac, ze bledem bytoby pozostawianie sztuki filmowej w krepu-
jacych ja wiezach, bowiem film, jako sztuka przysztosci, jest wiekszy i wspanialszy
od gtupich historyjek, jakimi sie karmi i jakie kazemy mu opowiadac®. Najwigksze wy-
zwanie wedtug niej to stworzy¢ kino czyste**, podporzadkowane walorom formal-
nym, a nie przyjemnosci narracyjnej.

Idee i praktyki wizualne

Dla Dulac, mimo jej zaangazowania w rozwijanie mysli filmowej,
najwazniejsze pozostawato przetozenie teorii na dziatania praktyczne. Jak na
awangardzistke przystato, dbata o to, by jej argumentacja w tekstach pisanych albo
podczas prowadzenia wykladow odwotywata sie do konkretnych realizacji i za-
biegow rezyserskich. Pozwalato jej to zaprezentowad warsztat — zaréwno wlasny,
jak i wspdtczesnych jej tworcdw — oraz omowié najwazniejsze zjawiska na obszarze
X muzy. W tekscie dla ,Le Film” z 1919 r.”® Dulac wprost méwita o tym, ze w za-
sadzie w kwestii kina jako sztuki wszystko juz zostato powiedziane, nalezy wiec
w ciszy zaja¢ si¢ praca i czynic postepy, ktére beda bardziej korzystne dla rozwoju
formy filmowej niz teorie. Jak zaznaczata: Myslenie zbyt duzo o przeszkodach na naszej
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Usmiechnigta pani Beudet, rez. Germaine Dulac (1923)
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Muszelka i pastor, rez. Germaine Dulac (1923)
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drodze nie jest najlepszym sposobem, by je pokonac®. Uwazala, ze ci sposrod tworcow,
ktorzy naprawde majq jaka$ mysl warta wyrazenia, zrobia to przez kino, bez
wzgledu na zewnetrzne przeszkody, kreujac Swietne dzieta. Odwotujac sie do
wlasnego doswiadczenia, dodawata, ze problemem jest brak wiary w siebie,
zwlaszcza iz wielu filmowcow w poszukiwaniu perfekcjonizmu ciagle spoglada na
wysitki innych, szczegélnie tych ze Standéw Zjednoczonych, proébujac ich
nasladowac. Tymczasem, stwierdzata Dulac, nadszedt czas, by wyrazic naszq osobistq
wizje, zdefiniowac naszq wrazliwosé i okresli¢ wtasng sciezke®. Najwazniejsze, by nie
kopiowaé, lecz kreowac.

Jednym ze zZrodet inspiracji, cho¢ niekoniecznie materialem do kopiowania,
byto dla Dulac kino amerykanskie. O swoich wrazeniach z wizyty w studiu filmo-
wym Davida W. Griffitha pisala dla ,Cinéa” w czerwcu 1921 r., przyznajac, ze
ogladajacje, ma si¢ wrazenie rdwnoczesnie indywidualnej anonimowosci, ale i sukcesu
produkciji, a cato$¢ jawi sie jako fabryka wspaniatej nowoczesnej wyobrazni®. W zwiazku
z tym stawiata pytanie o to, czy faktycznie obrazy filmowe, aby osiagnac¢ najwyz-
sza perfekcje, musza by¢ oparte na pracy zespotowej osob, ktérym przydzielono
konkretne obowiazki wynikajace z sektora produkgji, czy tez moga one stuzy¢
przekazaniu wizji tylko jednego artysty, jak to sie dzieje w rzezbie, malarstwie, li-
teraturze albo muzyce. Wytwdrnia Griffitha nie miescita si¢ w industrialnym bu-
dynku fabryki, ale bardziej przypominata miejsce, w ktérym rezyser snuje swoje
plany i wizje. Dulac przyznawata z pewnym zaskoczeniem, Ze spodziewata si¢ at-
mosfery studia filmowego, a znalazta studio artysty, w ktérym dopracowuje sie
$rodki wyrazu zwigzane z aktorstwem, sposobami inscenizacji i oswietleniem. Re-
zyserka spotkata w koncu Griffitha, o ktérym pisata, ze spoglgda na ciebie w poszu-
kiwaniu nieodkrytych i tajemniczych wladciwosci wewnetrznych®.

Z ich rozmowy wynika, Ze zamiarem rezysera, a takze jego osiagnieciem,
bylo sprawienie, by kino odrézniato sie od innych form sztuki, odstaniato wtasne
cele i swa wielkos¢ oraz osobowos¢. To wlasnie Griffithowi przypisywata Dulac
sife wspolczesnej im techniki filmowej, wykorzystujacej zblizenia do ukazania
glebi uczud postaci oraz zamglone obrazy rozmywajace typowe przedstawienia
i stosujacej w komponowaniu kadréw opalizujace, wycieniowane kolory. Amery-
kanski twoérca zapytany o to, czy rezyser powinien by¢ pojedynczym autorem
filmu, odpowiadal, ze od niego pochodzi pomyst, ale potem ulega on transforma-
¢jom i sie od niego odcina. Dulac dodata do tego stwierdzenia komentarz: Griffith
nie wspomniat, Ze z nudnej historii, ze sztuki teatralnej majqcej sztywnq strukture stowng
i dramatyczng, wybiera pomyst i wzmacnia go, by wykreowac nowe zycie, bogate w realizm
i symbole®'. Podkreslata rowniez fakt, ze posiadl umiejetnos¢ kreowania i kontro-
lowania przebiegu akgji, miedzy innymi dzieki odpowiedniej dtugosci kadréw po-
wigzanych z rytmem korespondujacej z nimi muzyki.

Swoje obserwacje z amerykanskiego studia podsumowata stwierdzeniem,
ze kazde dzieto kinowe, ktére ma warto$¢, musi by¢ rezultatem jednostkowej woli
decydujacej o jego zmystowosci i sile. W przemysle, jak twierdzita, podzial zadan
jest jak najbardziej na miejscu, ale nie w sztuce. Nic dziwnego — zauwazata rezy-
serka — ze Griffith ucieka od ustalonych schematéw, udowadniajac, iz indywidu-
alizm jest cecha wielkiego dzieta filmowego, podobnie jak wszystkich wielkich
dziet sztuki. Kwestia roli i funkcji tworcéw filmowych oraz ich wptywu na forme
realizacji powrdcita w tekscie dla ,L’Echo de Paris” z 15 kwietnia 1922 r., w ktérym
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Dulac prébowata zdefiniowac pojecie metteur en scene® oznaczajace rezysera-rea-
lizatora. Wyjasniata, ze w rzeczywistosci pod tym terminem kryje sie artysta, ktory
na zadany temat komponuje i zestawia ze soba obrazy — filmowy ekwiwalent
$wiata. To on decyduje o formie filmu, bowiem nie jest zwyktym organizatorem
ruchu, lecz patrzy, czuje, kreuje namacalng mysl, wizualizuje dzieto sztuki®®. Postulo-
wata tez, by uzywac specyficznego dla kina stowa ,,scenariusz” (scenario), gdyz
oddaje ono charakter materiatu pisanego wobec wizji, ktéra czyni go realnym. Po-
pierata réwniez stosowanie nazwy ,scenarzysta” dla podkreslenia, Ze jest to osoba
przygotowujaca scenariusz, a nie film.

O formie filmowej

Dulac na biezaco komentowata dyskusje toczace sie wokdt X muzy, zabierajac
glos na temat kwestii warsztatowych i estetycznych. W wywiadzie udzielonym
Paulowi Desclaux dla ,Mon Ciné” z 23 pazdziernika 1923 r. pojawito si¢ pytanie
dotyczace formy filmowej*, na ktére Dulac odpowiedziata przewrotnie, ze kino
bytoby wspanialg forma sztuki, gdyby specjalnie wprowadzato tryb warunkowy.
Uwazata bowiem, ze wysitki tworcéw, by wlaczy¢ kino do sfery intelektualnej
i artystycznej, nie zawsze przynosza rezultaty, jako ze publicznos¢ widzi w obrazach
ekranowych przede wszystkim rozrywke, substytut teatréw. Tymczasem kino stato
sie samoistna forma sztuki, przynoszaca niewyobrazalng obfitos¢ nowych
mozliwosci tworczych. Jej zdaniem kino nie jest tylko formaq ekspresji faktéw czysto
zewnetrznych, ale takze wizualizacjq subtelnych niuansow duszy, wewnetrznego zycia®.
Dlatego nie uwazata filméw przygodowych czy melodramatéw za formute
prawdziwego kina, a filmy amerykanskie postrzegata jako pozbawione refleks;ji.
Réwnoczesnie dodawata, ze nie sadzi, by w ktéryms ze swoich filméw osiagneta
ideal. Za najblizszy mu uznawata Usmiechnietq paniq Beudet (La souriante Madame
Beudet /1923/) oraz planowana na przysztos¢ realizacje Zaproszenia do podrézy (L'in-
vitation au voyage /1927/), ktérego koncepcje oparta na omawianych ideach.

Kiedy pracowata jako krytyczka teatralna dla ,La Francaise”, traktowata
teatr jako forme ekspresji najblizsza jej wrazliwosci, a dzieki uprawianiu krytyki
mogta poprzez analize dokonan innych poznac technike dramatu. Byto to dla niej
wazne, gdyz poczatkowo sama chciata pisa¢ sztuki teatralne. Ostatecznie jednak
zdecydowata sie na tworczo$¢ filmowa, cho¢ —jak przyznawata — na poczatku nie
byta w stanie w pelni zrozumie¢ potencjatu ekspresji filmowej. Dopiero gdy za-
czela zajmowac si¢ ideami, emocjami, ze Swiattem i kamera, zrozumiata, ze kino
to tak naprawde sztuka o wewnetrznym Zyciu i uczuciach, (...) potrafigca uchwycic
ducha ludzi i rzeczy®. Kino okazato sie dla niej szansa, by wyrazi¢ mysli w nowy,
oryginalny sposob, co —jak przyznawata — odkryla dopiero po zrobieniu swojego
pierwszego filmu, Les soeurs ennemies (1915).

Na pytanie o przyszlo$¢ kina Dulac odpowiedziata, ze bedzie to sztuka
uczuc. Z historiq opartq nie na elementach dramatycznych, ale emocjonalnych. Bardziej
sztuka introspektywna niz ekstraspektywna®. Do strony formalnej realizagji filmowych
powrdcita w wykladzie zatytutowanym The Expressive Processes of Cinematography
z 17 czerwca 1924 r. (opublikowano go w ,,Cinémagazine” w lipcu 1924 r.), wy-
gloszonym w Musée Galliera przy okazji wystawy poswieconej kinu. Dulac omo-
wita wlasciwe mu najwazniejsze $rodki techniczne, wyjasniajac na przyktadach
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(w trakcie wyktadu pokazywano fragmenty filméw), na czym polega ich zastoso-
wanie i rola w budowaniu formy filmowej. Zajeta si¢ miedzy innymi kwestig zréz-
nicowanych uje¢ i punkdw widzenia. Zaczeta od stwierdzenia, Ze kino jest sztuka
niema, a pozbawiona dzwieku ekspresja jest formalnym prawem. Jak zauwazala,
mimo wszechobecnosci stowa w zyciu codziennym filmowcy pozbyli sie nawyku
jego uzywania, zyjac w $wiecie wizji wypetnionych formq i wrazeniami®. Gtéwnym
sposobem komunikacji i wyrazania mysli sq zatem w kinie obrazy i gesty, zaste-
pujace stowa i czyniace filmowcow matoméwnymi*, za to wyczulonymi na obser-
wacje i rejestracje wrazen.

Gdy moéwita o ekspresji filmowej, odwotywata si¢ przede wszystkim do
$rodkéw zwigzanych z praca kamery i funkcjami réznych uje¢, planéw czy ka-
dréw (zaciemnianych, rozjasnianych lub tracacych ostrosc), do zdjeé¢ naktadanych
albo znieksztalconych. Podkreslata przy tym, ze wszystkie te srodki sa dla niej
znacznie prostsze w uzyciu niz manipulowanie stfowami i tekstem. Zaznaczajac,
ze zamiast prowadzi¢ wyktad, wolalaby przedstawi¢ praktyczne mozliwosci ka-
mery, podkreslata znaczenie faktu, iz sztuka filmowa bazuje na formie wizualne;j.
Natomiast méwiac o ruchomych obrazach, opartych na gescie i ulotnych wraze-
niach, wyjasniata, ze ich wymownos¢ wywodzi sie z niemej, pozbawionej dzwieku
komunikagji. Wedtug Dulac retoryka kina zasadza si¢ wtasnie na ruchomych ob-
razach, a kontrasty i wywotywane przez nie zaangazowanie stanowia nosnik dla
emocji klebigcych sie w ciszy. Odwotujac sie do konkretnych sekwencji, jakie jej
samej udato sie zrealizowa¢, stwierdzata, ze kiedy nie ma stéw, wybor, dtugosc
i rytm ujec oraz ich kontrastowe zestawianie stanowia podstawowe srodki wyrazu
oraz zrodto emogji (jak cho¢by montaz ujec¢ przedstawiajacych otwarta i zamknieta
przestrzen, miejsca prywatne i publiczne).

Dlatego, zdaniem Dulac, na kino nalezy patrze¢ przez pryzmat nie innych
sztuk, ale jego wilasnych mozliwosci i sit oddziatywania, zwigzanych z bez-
dzwieczna kompozycja i gfosng ciszq*' odzwierciedlajaca ludzkie emocje. Kontras-
towo$¢ kadrow napedza akcje i tworzy atmosfere oddajaca wewnetrzne nastroje
oraz stan ducha postaci. Najwazniejsze w kompozycji — majgcej niemal wartos¢ ma-
tematyczng® — jest zestawianie ze soba ujec (czesto na zasadzie przeciwienstwa),
z ktorych kazde musi wywotywac okreslone wrazenie, podkresla¢ intencje twor-
cza. Rezyserka zwracata przy tym uwage, ze ustawienie kamery, wybor planu
i punktu widzenia odgrywaja kluczowa role w sytuowaniu, podkreslaniu, izolowa-
niu®®, ktore sktadaja sie na czysto kinowy proces budowania znaczen. Ostatecznie
o formie filmu decyduje zatem wiele przemyslen, mndstwo doswiadczenia i umiejetnosci
technicznych*.

W przekonaniu Dulac kazde ujecie to rdwnoczesnie miejsce, akgcja, idea,
a nie tylko cze$¢ historii. Dla poparcia tych tez awangardzistka przywolata swdj
film Usmiechnigta pani Beudet jako przyktad ukazujacy relacje miedzy coraz bardziej
oddalajacymi si¢ od siebie matzonkami. Zmontowane ujecia pustej ulicy symboli-
zujacej smutek, rak zony grajacej na pianinie oraz dtoni meza liczacego pieniadze
sugeruja zupelnie inne osobowosci, catkiem inne marzenia i zyciowe idealy. Jak
zauwazata rezyserka, taka kompozycja rodzi przeczucie, ze poezja i realizm wejdg ze
sobg w kolizje®, a takze powoduje, ze kazda posta¢ wytania sie z ujec, ktére wyod-
rebniajg jej odmienne gesty i wzmacniaja kontrast miedzy poszczegdlnymi oso-
bami, przez co widoczny staje sie rozktad wiezi matzenskich i ujawnia sie panujaca
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w domu matzonkéw oziebta atmosfera. Forma filmu stanowi wiec rodzaj wspét-
grania miedzy ujeciami, z ich ruchem, a przede wszystkim z ich psychologig*. Znaczenie
ma réwniez roznorodnosc ujec —ich rola, intensywno$¢ i waga zmienia sie zaleznie
od tego, czy sa to zblizenia, czy ujecia z dystansu, a takze od tego, czy tacza one,
czy tez oddzielaja poszczegdlne elementy. Przy okazji Dulac nazwata zbliZzenie
ujeciem psychologicznym®, gdyz zawiera ono ideg postaci rzucona na ekran, od-
zwierciedlajac jej dusze, emocje, pragnienia. Zblizenie jest takze impresjonistycznym
zapisem, przemijajacym oddziatywaniem rzeczy, ktore nas otaczajg*®. Przyktadem moze
tu by¢ zastosowane w Usmiechnietej pani Beudet zblizenie ucha kobiety mieszkajacej
w sasiedztwie matzonkéw, mogace budowac konotacje z plotkami oraz prowin-
cjonalnym zyciem i wlasciwymi mu konfliktami, sprzeczkami czy klétniami ludzi
o ograniczonych horyzontach. Dulac zaznaczata, Ze za uzyciem zblizenia powinna
sta¢ koncepcja rezyserska, bowiem jest to zbyt wazny filmowy $rodek wyrazu, by
go stosowac bez przekonania, iz jest absolutnie niezbedny.

Innymi $rodkami ekspresji, ktére Dulac uwazata za istotne w budowaniu
narracji wizualnej, sg zdjecia naktadane, rozmaite nieostrosci i znieksztatcenia ob-
razoéw. To wiasnie zdjecia nakladane pozwalaja — zdaniem rezyserki — na podkre-
$lenie subiektywizmu ogladu postaci i ukazanie jej zycia wewnetrznego,
drzemiacych w niej pragnien i targajacych nia, czesto sprzecznych, emodji. Jako
zwolenniczka oryginalnych form wizualnych uwazata wrecz, Ze w ogdle sfera wy-
obrazni i fantazji jest niezwykle filmowa, wtasnie dzieki mozliwosci naktadania
zdje¢, co pozwala ujawniad, kim jestesmy, kiedy wychodzimy poza siebie®.

W wyktadach Dulac wielokrotnie powracat watek sztuki filmowej jako nie-
mej, pozbawionej stéw, opartej na ruchu, ktéry otwiera przestrzen nowych form
ekspresji dla nowoczesnych artystéw. Jako rezyserka i myslicielka polemizowata
z twierdzeniem, ze ruch jest wazny tylko wtedy, gdy stwarza akcje, kiedy wywo-
luje okreslone efekty. Jej zdaniem ruch nigdy nie jest daremny ani niepotrzebny,
bowiem zawsze stanowi wynik przemyslanego dziatania, a jego rozwdj jest sko-
ordynowany z wyrazaniem okres$lonych stanéw, tworzeniem portretéw postaci,
ukazywaniem problemu. Wprowadza sie¢ go przede wszystkim po to, by wyod-
rebnicé emocje™, co czyni sztuke filmowa — majaca swdj rytm — bliska muzyce. Jed-
nak ruchome obrazy maja swoja specyfike, poniewaz ruch jest skoncentrowany na
uczuciu. Kino odchodzi od emocji muzycznych i osigga emocje dramatyczng®. Dulac
podkresélata, ze nie nawotuje do wykluczania z ekranu wzruszajacych historii,
tak lubianych przez publicznos¢. Stwierdzata jednak, ze kiedy twoérca probuje
w swoim filmie uciec od konwencji opowiesci teatralnych, sprzecznych z du-
chem kina, to stara sie poruszy¢ widzoéw przez uczucia, emocje, przez ruch rzeczy
postrzeganych dla nich samych, by nam pomdc, by nas zrozumie¢®. Sama usitowata
osiagnac to w filmie Gosette (1923), w ktérym ruch, aby mégl oznaczaé stan umy-
stu, zostat podwojony w serii zestawionych ze soba przeciwstawnych ujeé, od-
noszacych sie do réznych watkéw. Pierwszy byt zwiazany z porwaniem mtodej
dziewczyny przez bandytéw, drugi dotyczyt stanu psychicznego ofiary porwa-
nia. Aby odda¢ ducha zniewolonej postaci, jej strach i niewinnos¢, rezyserka
zmontowata ujecia zakrecajacych drég, drzew oraz zwielokrotniony obraz glowy
bohaterki. Starata sie przy tym uczynic¢ tematem akgji uczucie... nie historie, a jed-
nak wrazenie. ..
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Kino jako sztuka duchowych niuansow

W wypowiedziach Dulac dominuje entuzjastyczny ton zwiazany z nadzie-
jami poktadanymi przez awangardzistdéw w pracy z kamera jako nowatorskim, tech-
nicznym, a zarazem refleksyjnym sposobie ekspresji. W tekscie dla ,,Cinéa-Ciné pour
tous” ze stycznia 1925 r. stwierdzata ona, Ze na kino mozna spoglada¢ z wielu per-
spektyw, nie tylko przez pryzmat jego uzycia, zwlaszcza ze nie jest instrumentem
danym nam do niewolniczego powielania naszych dawnych sposobéw myslenia®. Nie da
sie go takze ograniczy¢ do funkcji edukacyjnych, spotecznych albo rozrywkowych,
gdyz znacznie poza te sfery wykracza jako nowa, bezprecedensowa forma: Nie jest
to ani substytut, ani forma popularyzacji, ale ,nowa forma komunikacji”>. Kino ma swoja
forme i surowy material, ma takze swoja mysl*. Zdaniem rezyserki to od widowni
zalezy, czy pozwoli tworcom jg wydoby¢, wspierajac ich w poszukiwaniach i nie
odrzucajac innowacji, ktére mogq sprawiac, ze nasze filmy wygladajq dziwnie. To, co dzi$
moze si¢ wydawaé bledem, jutro moze byé postrzegane jako prawda oczywista®. Dulac
podkredlata, ze kino jako sztuka ekspresji oznacza, iz jego techniki musza by¢
bardziej zwigzane z psychologia niz z akcja tworzona przez rozwdj wydarzen. Kino
to sztuka duchowych niuansow; sq niuanse jednostki i nivanse ttumu. (...) Kino musi zostac
wyzwolone z tyranii literatury i teatru dla dobra jego mysli®®.

Germaine Dulac wyraznie przeciwstawiata akcje filmowa (rozumiana jako
uczucie) scenariuszom opartym na sytuacjach dramatycznych, powstajacych przez
nawigzania do literatury (takie potepiata). Wedtug niej w kinie nie chodzi o to, by
dokona¢ aranzacji sceny, przedstawi¢ problem, a nastepnie go rozwigzac. Kino
bowiem to symfonia, zatem powinno sie odcia¢ od wszystkiego, co literackie —jak
pisata dla ,, Le Soir” w kwietniu 1925 r.

Wielos$¢ mozliwych stanowisk wobec formy filmowej odzwierciedla tytut
jej tekstu z 1925 r. o ataku na kino i jego obronie®. Przyznawata w nim: Bronig kina,
tym samym dajac twierdzaca odpowiedz na pytanie, czy kino jest atakowane.
Zrédlem tego ataku jest fakt, ze kino nosi maske zmieniajaca jego oblicze® — maske,
ktéra nakazuje mu nosi¢ publicznos¢. Jej zdaniem kino w obecnym ksztalcie nie
ma nic wspdlnego z tym, ktore kiedys$ wwiedzie bardziej oswiecony tHum®'. Uwazata
wrecz, ze tradycje kina w wiekszym stopniu buduje publicznosé chodzgca na filmy niz fil-
mowcy, bowiem publicznos¢ gwarantuje zwrot kosztéw, na co baczq finansisci inwestujgcy
w kino®?. Natomiast publiczno$¢ akceptuje przede wszystkim to, co jg bawi i co za-
wiera mierne idee. Progres w kinie osiaga sie wtedy, gdy nie jest ono przywiazane
do ustalonej tradycji. Jak zauwazata Dulac, producent odrzuca te innowacje, ktére
moglyby umniejszy¢ komercyjny wymiar filmu. Potrzebna jest wiec publicznos¢
o otwartych umystach, by kino zdobyto wolnos$¢ swobodnego wyrazania wiasnych
idei. Bronita zatem kina, ktadac odpowiedzialno$¢ na barkach widowni.

W wywiadzie na temat swojego filmu Ame d’Artiste (1924) zaznaczata, ze
nalezy przejs¢ ponad murem ignorancji oddzielajacym tworcow od publicznosci®. Jej zda-
niem twoércy powinni zaznajomi¢ widzéw ze swoimi ideami oraz innowacjami,
pamietajac, ze wazne jest to, by zrozumie¢, czego chce publicznosé, ale i pozostac
wiernym tworczym poszukiwaniom artystycznym — zwlaszcza gdy te poszuki-
wania maja na celu uwolnienie kina ze starych formut, w ktérych tkwi ono od mo-
mentu powstania. Takie dziatania Dulac nazywata , kinem postepu”. To kino musi
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by¢ nowaq formq ekspresji, formq mysli i emocji*®. Zauwazata przy tym, ze filmowcy
urodzeni juz w epoce kinematografu zaczeli mysle¢ w kategoriach kinowych i nie
martwigc si¢ o interwencje ze strony innych obszaréw artystycznych, odrzucali
stare formy, zwtaszcza te dotyczace dramaturgii i fabuty.

Teksty oraz wyktady Germaine Dulac pokazuja, Ze jej prace na planie po-
przedzata refleksja oraz gruntowne przemyslenia na temat istoty kina oraz moz-
liwosci jej awangardowej realizagji. Jako rezyserka i teoretyczka wykazywata sie
wrazliwoscig na zjawiska artystyczne zwigzane z nurtami awangardowymi w te-
atrze i malarstwie, reagujac na nie eksperymentami z zakresu formy i sposobéw
opowiadania. Jak sugeruje Hillairet® we wstepie do wyboru pism Dulac, z pew-
noscia odnalaztaby sie ona w XXI w., funkcjonujac jako pionierka nowych technik
i form artystycznych oraz srodkow wyrazu. Jego zdaniem z pewnoscig formuto-
wataby teorie i realizowata obrazy — z wykorzystaniem technologii cyfrowych,
wideo czy Internetu — poszerzajace granice kina. W mysl tych stéw na Germaine
Dulac nalezy patrzec jako na reprezentantke awangardy skupiong na formach ty-
powych dla ksztattujacej sie sztuki filmowej, a zarazem dbajaca o to, by byta ona
nieograniczona, kreatywna oraz innowacyjna, wolna od celéw komercyjnych
i konformistycznych. Mozna tez w Dulac dostrzec prekursorke kina i sztuki kobiet,
w ktorych ekspresja artystyczna i praktyka zawodowa tacza sie z dziatalnoscia ak-
tywistyczna, uprawianiem publicystyki i refleksji teoretycznej. Maya Deren jako
przedstawicielka amerykanskiej awangardy filmowej, entuzjastka badan antropo-
logicznych nad rytualem i taricem, réwniez regularnie publikowala swoje prze-
myslenia. Stojac za kamera, stosowata $rodki, ktére starannie analizowata
i omawiata w tekstach teoretycznych®. Podobne ukierunkowanie twdérczosci ko-
biet na teorie i praktyke artystyczna byto widoczne w latach 70. XX w. w trakcie
drugiej fali feminizmu w Wielkiej Brytanii. W efekcie koncepcje tworzone przez
Laure Mulvey mialy swoje bezposrednie przelozenie na realizacje filmowe,
a srodki wyrazu wypracowane przez Sally Potter” znalazty uzasadnienie w jej re-
gularnie prowadzonych zapiskach i publikacjach.

! Analize dokonan filmowych Germaine Dulac Od Matuszewskiego do Dogmy. Antologia, red.
przeprowadzitam w tekscie Indywidualistki we A. Gwozdz, Wiedza Powszechna, Warszawa
francuskiej awangardzie. Germaine Dulac, Claude 2002, s. 171.
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matyka tozsamosci kulturowej oraz tworczoscia kobiet
w kinie, fotografii i sztuce wspolczesnej. Wyrazem jej zain-
teresowan sa publikacje: W poszukiwaniu sposobu ekspresji.
O filmach TFane Campion i Sally Potter (2001), Wladczynie
spojrzenia. ‘Teoria filmu a praktyka resyserek i artystek (2010).
Ponadto autorka ksiazek: Derek Farman. Portret indywidua-
listy (2003), ,Mtode wilki” polskiego kina. Kategoria gender
a debiuty lat 90. (2006) oraz Oblicza kina queer (2014). W la-
tach 2015-2018 koordynatorka projektu badawczego Naro-
dowego Centrum Nauki: Pionierki z kamerq. Kobiety w kinie
i fotografii w Galicji 1896-1945, podsumowanego w licznych
artykultach. Jako stypendystka Ministerstwa Kultury i Dzie-



s.202-215 115 (2021) Kwartalnik Filmowy

dzictwa Narodowego w 2015 r. prowadzita badania opubli-
kowane w monografii Modernistki o kinie. Kobiety w polskiej
krvtyee i publicystyce filmowej 1918-1939 (2016). Czlonkini Pol-
skiego Towarzystwa Kulturoznawczego oraz Polskiego To-
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Germaine Dulac The text presents Germaine Dulac’s ideas on cinema and

film form, as discussed in her writings from 1919-1937. As
a filmmaker and member of the avant-garde movement,
Dulac addressed the issue of cinema as a new art form, and
its original aesthetics. As an active director, lecturer, writer
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new film professions that had to be defined. Moreover,
Dulac was interested in film education, educating the au-
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