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Z perspektywy historii filmu nieuchronnie na plan pierwszy — przynajmniej na
poziomie bardziej jawnych deklaracji i praktyk badawczych — wybija si¢ zaintere-
sowanie samym kinem: zmiennoscig jego form i jezykow, roznorodnoscia strategii
tworczych, produkcyjnych i dystrybucyjnych, ewolucja gatunkow i nieredukowal-
nym, jak si¢ zdaje, napieciem migdzy kinem gtéwnego nurtu a szeroko rozumianymi
zjawiskami awangardowymi. Perspektywa taka pozwala rzecz jasna uwzgledniaé
geste 1 czesto niezwykle zroznicowane odniesienia pozafilmowe, skutecznie
i w pelni zasadnie osadza analizowane zjawiska historycznofilmowe w kontekstach
filozoficznych, spotecznych, kulturowych, ideologicznych, ekonomicznych, este-
tycznych czy medialnych, podkreslajac oczywisty juz fakt, ze kino nie rozwija(to)
si¢ w kulturowej prézni. A jednak przy calym bogactwie wspotczesnej refleksji z ob-
szaru historii kina mozna odnie$¢ wrazenie, Ze sam problem historyczno$ciowej
refleksji jest w niej stabiej obecny. Koncentracja na filmie (traktowanym jako dzieto
czy instytucja) sprawia, ze faktycznym celem tej refleksji sa zwykle pionierskie,
uzupekniajace badz polemiczne wzgledem wezesdniejszych ustalenia dotyczace sta-
tusu badanego przedmiotu, nie za§ namyst nad metodami badawczymi. Historyk
filmu pozostaje przeciez historykiem (nie tylko filmoznawca) i jako taki — nawet
jesli nie zawsze zdaje z tego sprawe w swoich tekstach — ma §wiadomos¢ wlasnego
uwiktania w metodologi¢ badan historycznych. Jednym z wazniejszych pytan, jakie
moze sobie postawic, jest to dotyczace konsekwencji przyjetej strategii badawcze;j,
jej wplywu na stosunek — emocjonalny i poznawczy — do przedmiotu badan: pro-
blematyzowanego zjawiska lub nurtu w historii kina, interpretowanej tworczosci
wybranego rezysera czy analizowanego filmu.

Nie twierdzg, ze strategic te sa zawsze przejrzyste, jednoznaczne, ze tatwo
mozna je — czy tym bardziej trzeba — nazwac i odstoni¢. Pytanie o metodologi¢
badan historycznych jest przeciez nieuchronnie pytaniem tylez systemowym (jakie
narzedzia teoretyczne wybieram i dlaczego?), ile jednostkowym (w jaki sposob
przeksztalcam i dostosowuj¢ wybrane narzedzia do wlasnych potrzeb?). Uprawia-
nie historii kina moze si¢ zatem opiera¢ na wielu ré6znych makro- i mikrostrate-
giach, dwie z nich, biegunowo przeciwne, narzucaja si¢ jednak ze szczegolng
wyrazistoscig, bowiem w efekcie daja kompletnie odmienne wizje dziejow kine-
matografii. Nie nalezy wykluczaé, ze wigza si¢ z nimi takze dwie zupelnie rézne
dyspozycje poznawcze, a nawet ze sg one zrodtem réznych typoéw przyjemnosci,
jakich moze doswiadcza¢ historyk kina.

Przede wszystkim niezwykle czesto w badaniach historycznofilmowych doko-
nuje si¢ uogdlnien, za punkt wyjécia obierajac podobienstwa. Ta strategia
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wynika, jak si¢ zdaje, z potrzeby widzenia w historii kina zjawisk o szerszym, bar-
dziej generalnym zasi¢gu (a moze tez przez to wigkszej wadze), ktore sitg rzeczy
obejma wicksza grupe filméw. Podobienstwa miedzy nimi — tematyczne, stylis-
tyczne, ideowe czy kontekstowe — stuzg tu jako elementy stabilizujace jesli nie ca-
losciowo, to przynajmniej lokalnie spojng narracj¢ historyczng. Dystans czasowy
stanowi dostateczne usprawiedliwienie uj¢¢ sumarycznych, a takze potrzeby kon-
struowania duzych formacji — z perspektywy czasu mozemy do wybranego zja-
wiska wlaczy¢ juz nie tylko poprzedzajace je zwiastuny, ale tez nastgpujace po nim
nawigzania, inspiracje i §wiadectwa ,,dtugiego trwania”. To historia inklu-
zywna, dgzaca do maksymalnego rozszerzenia granic stylow, gatunkow czy nur-
tow, tak by jak najmniej sytuowalo si¢ na zewnatrz. Zarazem jest to historia
taksonomiczna, opierajaca si¢ na zatozeniu, ze kazdy film, kazdy tworca,
kazde zjawisko kinematograficzne do czego$ ,,nalezy”, daje si¢ pomysle¢ w obrebie
szerszych procesow. I wreszcie jestto historia ciggla—nawet najbardziej od-
rebne i swoiste nurty tagodnie, bo zawsze w sposob uzasadniony i zrozumiaty,
wplywaja w szeroki, goscinny strumien dziejow kina, cho¢by swymi zrodtami sig-
galy rzeczywistosci pozafilmowe;j.

Czasami jednak spojrzenie w przeszto$¢ oznacza konfrontacj¢ z przerazajaca
roéznorodnoscia. Na gruncie historii kina ze zdumieniem odkrywamy wtedy, ze nie-
mal w jednym momencie, w tych samych latach i w nie tak przeciez odleglych kra-
jach rodzily si¢ zjawiska calkowicie do siebie nieprzystajace, powstawaly filmy
zaskakujaco odmienne pod kazdym niemal wzgledem — wezmy chocby lata 20.
z calg roznorodnoscig strategii awangardowych z jednej strony i dojrzata juz for-
mutg narracyjnego kina gatunkowego z drugiej. Jedyna odpowiedzia na zalew na-
rzucajacych si¢ roznic jest konsekwentna specyfikacja, afirmacja braku
oczywistych podobienstw. Mozna odnie$§¢ wrazenie, ze historia kina sklada si¢
wowczas z nieskonczonej liczby zjawisk — ,,podnurtéw” czy ,,subtendencji”, in-
dywidualnych poszukiwan i zgubionych po drodze $ciezek — niemal przestajac by¢
w $cistym sensie tego stowa ,,historig”, zmieniajac si¢ w ahistoryczna, bo irracjo-
nalng sie¢ zdarzen. Zmienia si¢ tez spojrzenie na poj¢cia i kategoryzacje od dawna
ustalone, zdawatoby si¢, bezdyskusyjne — okazuje si¢ chocéby, ze w istocie tylko
nieliczne, na przyktad tylko pierwsze filmy spetniaty wymogi danego nurtu !. W in-
nych, juz jakoby w petni reprezentatywnych dla dojrzatego etapu rozwoju zjawiska,
natykamy si¢ w zasadzie na same odstepstwa od regul okreslonych przez pionier-
skie realizacje. Mamy tutaj zatem do czynienia z historig ekskluzywnag —
nakierowana na tropienie i wyjaskrawianie roznic, na podwazanie uog6lnien i usta-
bilizowanych regut za pomocg pomnazanych wyjatkéw. Bytaby to tez historia
anarchiczna, bowiem traktuje ona swoj przedmiot badan (niezaleznie, czy be-
dzie nim pojedynczy film, tworczos¢ rezysera czy pewne zjawisko) jako nieza-
lezny, zastugujacy w punkcie wyjscia na dostrzezenie wlasciwej mu specyfiki,
a dopiero potem na ewentualne odniesienie do innych, réwnie przeciez samodziel-
nych zjawisk. W konsekwencji staje si¢ ona historig nieciagta, co mozna
uznaé za w petni konstytutywny paradoks tej strategii, ktora stara si¢ odrzucac to-
talizacje 1 godzi si¢ na niewygody, ale przeciez rowniez przyjemnosci badania
punktowego, zatomizowanego.

Doskonatym przyktadem zderzania si¢ tych dwdch skrajnych strategii — poka-
zujacym jednocze$nie, ze w praktyce filmoznawczej raczej nie wystepuja one

71



http://www.pdfcompressor.org/buy.html

PAULINA KWIATKOWSKA

w stanie czystym, ale wyznaczajg wyrazna dynamike badan historycznofilmowych
—jest dyskusja wokot tzw. Grupy z Lewego Brzegu 2. Robert Farmer, teoretyk filmu
i autor artykutu pos§wieconego tej grupie, $wiadczacego o jego sklonnosciach do
uprawiania raczej ekskluzywnej historii filmu, podkresla, ze jest to jedna z najbar-
dziej niesprawiedliwie ignorowanych grup w historii kina europejskiego, ktora do
tej pory nie doczekata si¢ petnej monografii. Przyczyn tej niesprawiedliwos$ci Far-
mer upatruje w fakcie, ze tworcy zaliczani przezen do Grupy z Lewego Brzegu byli
politycznie, artystycznie oraz intelektualnie wymagajacy, ze uwazano ich — niestusz-
nie, jak zaznacza badacz — za zorientowanych raczej literacko niz kinofilsko i wresz-
cie ze ich dziatalnos¢ zbiegla si¢ w czasie (i miejscu) z najbardziej znanym nurtem
w kinie drugiej potlowy XX w., czyli z francuska Nowa Fala, a w efekcie zostali przez
nig zdominowani i wchtonigei 3.

Od poczatku, czyli w tym przypadku od konca lat 50., byt to zresztg fenomen
o niejasnym charakterze, chwiejnym statusie, a nawet nieustabilizowanym sktadzie
osobowym; kiedy czytamy komentarze na ten temat, widzimy wyraznie, jak silnie
sposob ujmowania zjawiska zalezy od znacznie ogdlniejszego stosunku do historii
kina w ogole. Jesli juz Grupa z Lewego Brzegu staje si¢ tematem rozwazan histo-
rykéw filmu 4, to zwykle zgodnie z jedng z dwoch strategii. Albo traktujg ja oni
jako ,,podnurt” Nowej Fali (mozemy wtedy méwic o Lewym Brzegu Nowej
Fali) umozliwiajacy poszerzenie obszaru, na ktérym sledzimy zjawiska nowofa-
lowe — jest to zatem okreslenie inkluzywne; albo tez Lewy Brzeg okazuje si¢ fe-
nomenem catkowicie od Nowej Fali niezaleznym (stad Grupa z Lewego
Brzegu, w odroznieniu od Prawego Brzegu raczej metaforycznie zamieszkiwa-
nego przez ,,janczarow” /jeunes Turcs/ z ,,Cahiers du cinéma”) — oba zjawiska ta-
czytby w tym ujeciu co najwyzej czas i miejsce najintensywniejszej dziatalnosci
tworczej (cho¢ rezyserzy z Lewego Brzegu debiutowali zasadniczo wcze$niej) oraz
intensywne, cho¢ tez zmienne, czesto konfliktowe czy polemiczne kontakty towa-
rzyskie miedzy twdrcami z obu srodowisk. Jest to zatem perspektywa ekskluzywna,
pozwalajaca szuka¢ nowych kategorii mogacych uchwyci¢ specyfike grupy i shu-
zacych do badania filmow, ktore tym samym wytaczyliby$Smy z obiegu nowofalo-
wego lub przynajmniej usytuowali na obszarze granicznym, na ,,ziemi niczyjej”
filmu francuskiego przetomu lat 50. i 60.

Warto przyjrzec¢ si¢ blizej obu stanowiskom, a takze uwzgledni¢ liczne posred-
nie, poniewaz jednoczesnie mowia one wiele o kinie francuskim omawianego
okresu, o tworczo$ci konkretnych rezyserow, ale takze o logice proceséw histo-
rycznofilmowych oraz o temperaturze i strukturze sporéw toczacych si¢ wokot sci-
stego przeciez kanonu historii filmu. Tym, co laczyloby bowiem wszystkie
przywotane tutaj stanowiska, jest wyrazane przez badaczy wprost lub niejawnie
przekonanie, ze bez zrozumienia zjawisk zachodzacych w kinie francuskim drugiej
potowy lat 50. i pierwszej potowy lat 60. trudno jest nie tylko u§wiadomi¢ sobie
napigcie miedzy kinem klasycznym i modernistycznym, popularnym i awangar-
dowym, rozrywkowym i politycznym, ale takze uzyskac szeroki wglad w stan kul-
tury masowej i obyczajowo$¢ pokolen powojennych.

Nie jest tatwo wskaza¢ moment, kiedy zauwazono — cho¢ niekoniecznie od
razu nazwano — odr¢bno$¢ Grupy z Lewego Brzegu. W ksiazce pod znamiennym
tytutem Nouvelle Vague? (1961) Jacques Siclier stwierdzit, ze od roku 1959, wraz
z impulsem danym przez Truffauta i jego przyjacioét z ,,Cahiers du cinéma”, poja-
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wito si¢ we Francji wiele debiutanckich filmow i sporo nowych nazwisk mtodych
rezyserdw. Nie jest to jednak, jego zdaniem, powdd, by wigczaé [ich wszystkich]
automatycznie w szeregi Nowej Fali 5. Nalezatoby, powiada Siclier, caty ten obraz
nieco usystematyzowaé, positkujac si¢ raczej gestami wykluczajacymi niz wlacza-
jacymi. Wprawdzie w ksigzce nie pojawia si¢ formuta ,,Lewego Brzegu”, ale autor
dostrzegt na przyktad odr¢bny od Nowej Fali status filméw Alaina Resnais i Geo-
rges’a Franju, ktorzy powinni by¢ traktowani raczej jako autonomiczne osobowosci
tworcze, porownywalne (cho¢ absolutnie nie utozsamiane!) z Jeanem Vigo, Jeanem
Renoirem czy Jeanem Grémillonem. Siclier zauwazyt tez, iz cz¢sto podejmowana
proba wiaczenia filmu Resnais’go Hiroszima, moja milosé (1959) do Nowej Fali
stanowi raczej wyraz potrzeb samej Nowej Fali, a interesy filmu moga, jak si¢ oka-
zuje, znacznie odbiega¢ od interesow kina. W roku 1961 réwniez inny krytyk i teo-
retyk filmu, Raymond Bellour, twierdzil, ze byloby iluzjg wierzyé¢, iz wszyscy
rezyserzy okolo trzydziestki majq te same poglgdy na temat religii czy wojny w Al-
gierii °. 1 zndw, nie pada wprawdzie jeszcze nazwa grupy, ale mowa jest o pewnej
tendencji, ktora Bellour okresla jako swiadectwo humanizmu, jednoczes$nie wska-
zujac na tworczos$¢ Resnais’go, Vardy, Armanda Gattiego, Colpiego i Markera, kto-
rzy mieliby by¢ wyrazicielami tej tendencji.

Niepewne jest rowniez pochodzenie samej nazwy ,,Grupa z Lewego Brzegu”.
James Monaco w ksigzce poswigconej tworczosci Resnais’go postuguje si¢ tym
okresleniem, a do grupy — oprocz rezysera Zeszltego roku w Marienbadzie — zalicza
takze Varde, Markera i Demy’ego. Jednoczesnie sugeruje, ze nazwe ,,Lewy Brzeg
Nowej Fali” zaproponowal Godard, ktéry tym samym podkreslit odmiennos¢
owych rezyserow, ale jednoczes$nie wyraznie zamknat ich w szerszych ramach
Nowej Fali 7. Robert Farmer w swoim artykule powotuje si¢ jednak takze na inne
zrédto — amerykanskiego krytyka filmu i wieloletniego dyrektora Festiwalu Fil-
mowego w Nowym Jorku, Richarda Rouda, ktory na poczatku lat 60. proponowat
w swoich tekstach usystematyzowanie nazbyt, jego zdaniem, szeroko zakre$lanego
zjawiska Nowej Fali. Zasugerowatl wyrazny podzial na najbardziej wptywowa
grupe tworcow skupiong wokot ,,Cahiers du cinéma” (m.in. Claude Chabrol, Truf-
faut, Godard) oraz wyraznie bardziej awangardowa Grupe¢ z Lewego Brzegu (Res-
nais, Varda, Marker). Tych ostatnich miatby taczy¢ wlasnie 6w Lewy Brzeg
Sekwany, rozumiany tu zar6wno jako wspdlne im miejsce zamieszkania i spotkan,
ale takze, jak zaznaczal Roud, stan umystu 8. Na wsp6lng cztonkom Grupy z Le-
wego Brzegu wrazliwo$¢ mial si¢ sktadac styl zycia wlasciwy bohemie, zaintere-
sowanie literaturg i sztukami plastycznymi, a w konsekwencji dopiero kinem
eksperymentalnym (w odroznieniu od inicjacyjnej kinofilii nowofalowcéw) oraz
$wiadomos¢ ideologiczna. Co szczego6lnie ciekawe, Roud uznawat te grupe za wy-
raznie mniej konformistyczng od ,,janczarow”, a jej tworcom przypisywat raczej
sympatyzowanie z polityczng lewica.

Watek ideologiczno-polityczny bedzie zresztag powracal przy okazji niemal
wszystkich sporéw o Grupe z Lewego Brzegu. W 1984 r. René Prédal zasugerowat
na przyktad — odwotujac si¢ zreszta do wspomnianej tu juz ksigzki Sicliera Nou-
velle Vague? — ze Grupa z Lewego Brzegu to wtasciwie konstrukt czysto ideolo-
giczny, wymyst redakcji czasopisma ,,Positif”, radykalnego konkurenta ,,Cahiers
du cinéma”, o wyraznie lewicowej linii programowej. Na jego tamach tworcow
nowofalowych, ,,janczaré6w”, przedstawiano jako burzuazyjnych dyletantow °, dla

73



http://www.pdfcompressor.org/buy.html

PAULINA KWIATKOWSKA

ktérych nalezato znalez¢ odpowiednig przeciwwagg, choéby ze wzgledu na bez-
dyskusyjna na przetomie lat 50. 1 60. wptywowos$¢ i popularnos¢ Nowej Fali wérod
mtodych Francuzow. Za rytuat swoistego ,,przeciagania liny” nalezy uznac¢ przede
wszystkim zabiegi wokot Alaina Resnais. Autorzy z kregu ,,Cahiers du cinéma”
uwazali go wrecz za jednego z inicjatoréw Nowej Fali, tymczasem dla srodowiska
»Positif” Hiroszima, moja mitos¢ byta przede wszystkim (cho¢ nie bez pewnych
glosow sprzeciwu wewnatrz samej redakeji 1°) filmem politycznym i potencjalnie
lewicowym, przeciwstawianym bardziej konserwatywnym 400 batom Truffauta.
Niezaleznie od — niewatpliwie istotnych — watkow politycznych w dyskusji o fran-
cuskim kinie lat 50. i 60. sam Prédal uznaje Nowa Fale za zjawisko zasadniczo
spdjne, cho¢ oczywiscie wewnetrznie zrdznicowane. Zblizone, cho¢ bardziej ra-
dykalne stanowisko zajal w sporze o Grup¢ z Lewego Brzegu Jerzy Plazewski,
ktory w Historii filmu francuskiego podwazat zasadnos¢ wprowadzania dodatko-
wych — watpliwych i niestabilnych — specyfikacji. Polski historyk filmu zauwaza,
ze krytycy francuscy wypisali wiele dlugopisow, by autorom ,,nowej fali” nie da-
Jagcym sig zaliczy¢ do bazinowcow z ekipy ,, Cahiers du Cinéma” przypisa¢ jakis
wspdlny mianownik . Byty to jednak, jego zdaniem, z réznych wzgleddw starania
skazane na porazke. Ostatecznie Ptazewski stwierdza stanowczo: Odrzucam wigc,
Jako mylgce, okreslenie ,, Lewy Brzeg”, gdyz z dostatecznie juz nieostrego okresle-
nia ,,nowa fala” chce ono wyodrebnié¢ skiadniki jeszcze mniej ostre i wzajemnie
wrecz przeciwstawne 2. Trudno o wyrazniejszy przyktad inkluzywnej metody ba-
dawczej, ktorej stawka jest w tym przypadku przede wszystkim dowiedzenie, ze
z perspektywy historii filmu najbardziej nawet gwattowne, cho¢ nieuchronnie
ulotne spory ideologiczne pozostaja catkowicie zewnetrzne wobec procesow i kry-
teridw wartosciujacych wlasciwych samemu kinu.

Kryterium polityczno-ideowe jako narzedzie oddzielenia tworcow z Lewego
Brzegu zastosowata po raz kolejny Geneviéve Sellier w ksiazce La Nouvelle Vague.
Un cinéma au masculin singulier z 2005 r. — tym razem mamy jednak do czynienia
z jawnie artykutowanym przedsigwzigciem teoretycznym i zarazem historycznym.
Z przyjetego przez autorke feministycznego punktu widzenia cztonkowie Grupy
z Lewego Brzegu, a wlasciwie ,,wolni strzelcy”, czyli przede wszystkim Resnais
i Varda, jako jedyni ratujg honor francuskiego kina tamtego okresu. Filmy nowo-
falowe sa bowiem zasadniczo maskulinistyczne i mizoginiczne, i to zarébwno ze
wzgledu na sposéb ukazywania bohaterek kobiecych oraz relacji seksualnych, jak
i na fakt, ze samo srodowisko Nowej Fali sktadato si¢ niemal wylacznie z mez-
czyzn (rezyserow, scenarzystow, operatorow). Marguerite Duras, z ktora blisko
wspotpracowat Resnais, i Agnés Varda stajg si¢ w ramach takiej wyktadni mocnymi
dowodami na odmienno$¢ Lewego Brzegu, bedacego feministyczng alternatywa
dla zalewajacej 6wczesne kino (nie tak znowu nowej, bo kolejnej) ,,fali” meskiego
kina. Strategia przyjeta przez Sellier jest o tyle ciekawa, ze zaklada specyfikacje
nawet precyzyjniejsza niz tylko zaakceptowanie Grupy z Lewego Brzegu jako pew-
nej catosci. Dla badaczki odrebny status takich tworcow, jak Resnais, Franju, Mar-
ker, Varda czy Demy nie budzi wlasciwe zadnych watpliwosci, podobnie jak ich
umieszczenie wyraznie po lewej stronie mapy politycznej w stosunku do grupy
»janczarow”. A jednak by wyrazniej zaakcentowa¢ odmienno$¢ chocby filmow Hi-
roszima, moja mitos¢ czy Cléo od 5 do 7 od dominujacych w kinie francuskim lat
50.160. sposobow przedstawiania kobiet, konieczne okazuje si¢ rowniez przyjecie
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perspektywy autorskiej i skupienie si¢ wlasnie na dorobku Resnais’go i Vardy. Sel-
lier analizuje wybrane filmy, dowodzac, ze mozna je uzna¢ za kontrprzyktady
wobec polityki ptci wlasciwej dla Nowej Fali. Autorka pokazuje tez, w jaki sposob
srodowisko ,,Cahiers du cinéma” probowato nie tylko zaanektowac filmy Lewego
Brzegu do swojego ksztattujacego si¢ wtedy kanonu, ale rowniez zreinterpretowac
je zgodnie z wlasciwa mu linig programowa. Cytowany w ksiazce Godard propo-
nowat na przyktad w 1959 r., by odrzuci¢ interpretacje filmu Hiroszima, moja mi-
tos¢ z perspektywy gtownej bohaterki i skupi¢ si¢ na meskim bohaterze, ktory —
jego zdaniem — jest wlasciwym centrum struktur filmowych i obiektem zaintere-
sowania samego rezysera '3, Sellier na koniec podkresla, ze chociazby wskazane
przez nig kontrprzyktady dowodza, iz w interesujagcym nas okresie i srodowisku
tworczym mozliwe byto jednak potaczenie inwencji formalnej z glgbokim zainte-
resowaniem kwestiami spotecznymi i politycznymi, ze szczegdlnym uwzglednie-
niem problemow plci i seksualnosci 4.

Tych kilka przywotanych przyktadéw wyraznie pokazuje, ze napi¢cia miedzy
bardziej inkluzywna a ekskluzywna strategia w historii kina moga mie¢ rézne uwa-
runkowania i prowadzi¢ ostatecznie do odmiennych wnioskoéw. Warto podkreslic,
ze juz same uwarunkowania ideologiczne moga si¢ okaza¢ wazne nie tylko dla
zrozumienia konkretnych zjawisk wewnatrzkinematograficznych, ale takze dla sta-
nowisk historykéow kina. Rownie duzo bowiem mozemy si¢ dowiedzie¢ o kinie
francuskim okresu Nowej Fali, $ledzac spory polityczne czy dyskusje krytyczne
w obrebie tego Srodowiska, jak analizujac narzedzia teoretyczne stosowane przez
historykéw kina — narzedzia, ktére niekiedy w sposob jawny, a niekiedy celowo
skrywany nie sa przeciez ideologicznie neutralne.

Stanowisko w jakims sensie posrednie wzgledem radykalnej inkluzji i ekskluzji
przedstawil Konrad Eberhardt w ksigzce Dzien dzisiejszy filmu francuskiego. Jest
to propozycja ciekawa chocby z tego wzgledu, ze polski krytyk i teoretyk filmu
pisat ja z perspektywy stosunkowo niewielkiego dystansu czasowego — ksigzka
ukazata si¢ bowiem w 1967 r. Taki wlasnie dystans (rzecz jasna — réwniez geopo-
lityczny) sprawit, ze Eberhardt postrzegal problem Nowej Fali w kategoriach his-
torycznych, ale jednoczesnie byt bezposrednim swiadkiem opisywanych przez
siebie procesow. Dzigki temu przyjeta przezen strategia moze si¢ jawié¢ jako dwu-
torowa, cho¢ absolutnie nie niespdjna czy wewngtrznie sprzeczna. Z jednej strony
Eberhardt patrzy! na sytuacje francuskiego kina konca lat 50. i poczatku lat 60. ca-
losciowo i probowat zaproponowac kategorie, ktore umozliwityby spdjny opis tego
niezwykle, jak sam pokazywat, zroznicowanego zjawiska. Jednoczes$nie z drugiej
strony wyraznie interesowaly go wszelkie wytomy, pekniecia i Swiadectwa nie-
spdjnosci. Eberhardt weale nie ukrywal, jacy tworcy, jakie filmy, a nawet jakie ten-
dencje we wspotczesnym kinie francuskim uwaza za bardziej interesujace czy
wartosciowe, a w zwiazku z tym nie wahat si¢ przed wprowadzaniem do swego
inkluzywnego opisu zaskakujacych — cho¢ zawsze dobrze umotywowanych — cigc.
Zasadniczo jednak Eberhardt stat na stanowisku — nie tak wcale oczywistym z per-
spektywy wspotczesnej historii kina — ze §rodowisko ,,Cahiers du cinéma” skupiato
intelektualistow o orientacji prawicowej i od samego poczqtku stato sie organem
przedziwnej sekty wyznawcow kina, pojmowanego jako czysta przygoda estetyczna,
dostarczajqca przyjemnosci bezinteresownej, na tej samej zasadzie jak muzyka '.
Wtasnie to srodowisko stanowito samo centrum Nowej Fali, ale nie byto to wcale
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centrum monolityczne i trwate. Przeciwnie, Eberhardt z niezwykla subtelno$cia
pokazywat dynamike zmian w $cistym kregu Nowej Fali, a przede wszystkim wiele
uwagi poswigcal zjawiskom zachodzacym w blizszym i dalszym sasiedztwie tego
centrum. Nie postugiwat si¢ przy tym okresleniem ,,Lewy Brzeg”, lecz niejedno-
krotnie akcentowat ideologiczna, ale tez czysto artystyczng odmienno$¢ wyborow
dokonywanych chocby przez Resnais’go, Varde czy Franju. Dowodzit roéwniez, ze
nawet rezyserzy najmocniej identyfikowani z ,,Cahiers du cinéma”, cho¢by Godard,
dopuszczali si¢ rozmaitych twérczych zdrad wzgledem podstawowych zalozen
Nowej Fali, na przyktad realizujac filmy zaangazowane spolecznie czy politycznie.
Eberhardt pokazywat zatem, Zze by¢ moze najbardziej skutecznym narzgdziem upra-
wiania inkluzywnej historii kina jest paradoksalnie wyczulenie na wszelkie eks-
kluzje i nieciagtosci. W tej perspektywie historia kina francuskiego przelomu lat
50.160. jawi si¢ jako dynamiczny obszar zaludniony przez tworcoéw o bardzo rdz-
nych biografiach i wrazliwosciach, ktorzy proponowali wtasciwe sobie autorskie
strategie tworcze i skupiali si¢ jednak — czy moze lepiej: krazyli wokot niestabil-
nego centrum wyznaczanego przez redakcje ,,Cahiers du cinéma”.

Analizujac strategie teoretycznej negocjacji miedzy dazeniem do ustanowienia
ciggtosci a afirmacja nieciaglosci w badaniach nad filmem, nie mozna pominaé
kategorii ,,marginesu”. Marginalizowanie oznacza z pozoru oslabienie pozycji i se-
parowanie pewnych zjawisk; zarazem jednak ten sam gest dowodzi, ze marginali-
zowane zjawiska stanowia pewien problem, ze potencjalnie zagrazaja stabilnosci
tego, co jest uznawane za centralne czy dominujace wzglgdem nich. Powracaja tu
podstawowe pytania: czy margines przynalezy do wnetrza czy zewnetrza? Czy
umieszczenie czego$ na marginesie jest gestem integrujagcym (bez tego, co na mar-
ginesie, nie da si¢ pomysle¢ catosci) czy separujacym (to, co na marginesie, nie
pasuje do catosci)? W kontekscie historii kina, a zwtaszcza problematycznej relacji
mi¢dzy Nowa Fala a Lewym Brzegiem, kwesti¢ marginesu szczegolnie cickawie
postawit amerykanski filmoznawca Alan Williams w ksigzce po§wigconej historii
filmu francuskiego. Oméwiwszy szeroko zjawiska nowofalowe (z uwzglednieniem
ewolucji, jaka przeszli konkretni tworcy), autor rozpoczyna kolejny rozdziat pod
znamiennym tytutem Filmmaking at the Margins od stwierdzenia, ze choc¢ entuz-
Jjazm wyzwolony przez Nowg Fale byl powszechny, to jednak daleki od uniwersal-
nosci '°. Williams sugeruje zatem, ze owe marginesy, o ktorych bedzie dalej mowa,
moga zarazem podwazy¢ uniwersalno$¢ Nowej Fali jako zjawiska historycznofil-
mowego 1 wzmocni¢ jego powszechno$¢. Mowigc inaczej, badacz pokazuje, ze
wickszos$¢ rezyserow (oczywiscie z wylaczeniem tworcoéw kina klasycznego)
w omawianym okresie w jaki$ sposob odnosita si¢ do zjawiska Nowej Fali (in-
kluzja), jednak same strategie byly juz bardzo rézne, czgsto opieraly si¢ na celowe;j
polemice czy autorskich kontrpropozycjach (ekskluzja). Gléwnym zjawiskiem roz-
poznawanym przez Williamsa jako marginalne — a wlasciwe: marginesowe — byta
Grupa z Lewego Brzegu, do ktorej zalicza szerokie grono tworcow (filmowcow,
pisarzy), m.in. Resnais’go, Markera, Colpiego, Varde, Demy’ego, Franju, Cayrola,
Robbe-Grilleta, Duras. Autor zastanawia si¢ rowniez, czy mozna t¢ grupg rozpat-
rywac¢ w kategoriach odrebnej szkoty badz ruchu artystycznego — musieliby$my
wtedy po pierwsze uwzglednic¢ pozafilmowe, przede wszystkim polityczne i arty-
styczne wpltywy oraz konteksty, a po drugie zgodzi¢ si¢, ze ostatecznie szkola ta
stworzyla ograniczong liczbe dziel. Ostatecznie wigc Williams bedzie rozpatrywat
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dokonania tworcow z Lewego Brzegu konsekwentnie w odniesieniu do Nowej Fali,
nie zrywajac z nig wiezi, ale i nie wzmacniajac wrazenia uniwersalnosci. Przecho-
dzac do omowienia tworczosci osobnych — jego zdaniem — rezyserow, za jakich
uznaje Jacques’a Rivette’a i Erica Rohmera, ostatecznie podkresla, ze Grupa z Le-
wego Brzegu nie byla jedyng niszq stworzong przez samoswiadomych, marginal-
nych rezyserow wewngtrz Nowej Fali 7.

Analogiczng strategia — majaca pogodzi¢ inkluzje z ekskluzja czy raczej do-
prowadzi¢ do wchlonigcia tej drugiej przez pierwsza — jest subtelna zmiana desyg-
natu nazwy wyjsciowej. Antoine de Baecque, francuski krytyk i historyk filmu,
najbardziej chyba konsekwentny biograf Nowej Fali, w latach 1996-1998 redaktor
naczelny ,,Cahiers du cinéma”, proponuje, aby mianem Nowej Fali — mianem efe-
merycznym, jak mowi '8 — okresla¢ szerszy spoteczny fenomen filmotworstwa we
Francji w latach 1957-1962. Specyfika tego zjawiska bytaby przede wszystkim
fala debiutéw filmowych, zwlaszcza rezyserow mlodego i §redniego pokolenia
(rowniez tych przechodzacych od filmu dokumentalnego do fabularnego). Nowa
Fala to zatem rodzaj kinofilskiego krggu o bardzo duzej srednicy, w ktérym mozna
pomiesci¢ niemal stu piecdziesieciu rezyserow i ponad dwiescie piecdziesigt fil-
mow Y. Przyjawszy taka radykalnie inkluzywng perspektywe, mozna juz wewnatrz
samego kina dokonywac ztozonych klasyfikacji i podziatow, akcentowac réznice,
a nawet godzi¢ si¢ na krétkotrwalo$¢ i niestabilnos¢ samego fenomenu. I tak de
Baecque zalicza do krggu Nowej Fali zar6wno wybitnych filmowcoéw o mniej czy
bardziej skomplikowanych biografiach twoérczych, jak i rezyserow tylko jednego
filmu, ktérzy migotliwie zaistnieli w tym §rodowisku. Autor wyodrebnia tez kolejne
szkotly, cho¢ wyraznie zaznacza, ze ich sktad osobowy nie byt wcale stabilny i ze
zasadniczo najbardziej liczyta si¢ niezalezno$¢ tworcza. Obok ,,janczarow” z ,,Ca-
hiers du cinéma” (Chabrol, Truffaut, Godard, Rivette, Rohmer) de Baecque wy-
mienia takze bardziej intelektualnie dojrzatych i politycznie zaangazowanych
tworcow Lewego Brzegu (Resnais, Doniol-Valcroze, Kast, Marker, Varda), ale row-
niez ,,awanturnikow kina”, czyli twércow nowej szkoty dokumentu (Rouch, Rei-
chenbach, Schoendoerffer). Ostatecznie historykowi udaje si¢ wilaczy¢ do
omawianego zjawiska nawet tych tworcow, ktorych uznaje za nieklasyfikowalnych
»wolnych strzelcow” (Demy, Mocky, Rozier), a takze rezyserow kina komercyj-
nego debiutujacych (czgsto w roli asystentow) jeszcze w latach 50. i identyfikuja-
cych si¢ z Nowg Falg (Vadim, Malle, Molinaro, Sautet, de Broca).

Na koniec nalezatoby si¢ jeszcze zastanowi¢ nad strategia odwrotna, polegajaca
na metodycznym rozsadzeniu metody inkluzywnej przez ekskluzywna. Pozwoli to
jednoczesnie przyjrze¢ si¢ najpetniejszemu i chyba tez najciekawszemu jak dotad
opracowaniu po$wieconemu specyfice Grupy z Lewego Brzegu na tle kina fran-
cuskiego lat 50. i 60., jakim jest ksigzka Claire Clouzot Le cinéma frangais depuis
la nouvelle vague. Juz sama struktura ksigzki ujawnia sktonno$¢ autorki do kon-
sekwentnej specyfikacji i wyodrebniania precyzyjnych kategorii stuzacych do opisu
zjawisk artystycznych. W zasadzie zatem nie znajdziemy u Clouzot uspdjniajacych
kategorii ,,do§wiadczenia pokoleniowego” czy ,,atmosfery czasow”. Dynamika
omawianego okresu w historii kina francuskiego bedzie natomiast podporzadko-
wana logice roznicy i separacji. Tworcy Nowej Fali, do ktorych autorka zalicza
ponad dwudziestu rezyserow 2, sg przeciwstawieni Grupie z Lewego Brzegu oraz
temu, co zostaje nazwane ,,kierunkiem realistycznym” (w dokumencie, krotkim
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metrazu i filmie etnograficznym). Obrazu nieciggtosci dopetnia mocny gest wyod-
rebnienia jedenastu autoréw filmowych, ktérych tworczos¢ nie moze zostaé tatwo
pogodzona z zadnym z wczesniejszych zjawisk — znajdziemy tu chocby Roberta
Bressona, Jean-Pierre’a Melville’a, Erica Rohmera czy Jacques’a Demy’ego — cho¢
oczywiscie badaczka zauwaza, ze niektorzy z nich na réznych etapach swojej bio-
grafii tworczej mogli oscylowa¢ wokot ktorejs z grup. Na koniec zostaja uwzgled-
nione jeszcze dwie kategorie: ,.konfekcji”, czyli tworcow kina komercyjnego, oraz
»mlodego kina”, czyli rezyseréw dziatajacych od polowy lat 60.

Dla strategii ekskluzywnej stosowanej przez Clouzot znamienna jest proba nie
tylko odpowiedniego pogrupowania rezyserow, tak by zminimalizowa¢ wystepo-
wanie ,,wspolnych zbiorow”, ale takze wskazania niekiedy bardzo konkretnych
cech 1 wlasciwosci (estetycznych, stylistycznych, ideologicznych czy nawet bio-
graficznych), ktore charakteryzowatyby wyodrebnione grupy i przez to stabilizo-
waly sam podzial. Co zatem wyro6zniatoby Grupe z Lewego Brzegu — autorka
zalicza do niej Resnais’go, Varde¢, Markera, Robbe-Grilleta, Duras, Cayrola i Col-
piego — ktorej poswiecono w ksigzce rozdziat dluzszy niz ten dedykowany Nowej
Fali? Méwiac najogo6lniej, Clouzot wskazuje na istotne podobienstwa biograficzne
oraz bliskos$¢ zatozen tworczych i podejmowanych tematow taczace wymienionych
tworcow. Podobnie jak ,,janczarow”, tak i Grupg z Lewego Brzegu taczyta przy-
jazn, wspolnota ducha i doswiadczenia, jednak fundamenty byty w tym przypadku
odmienne. Clouzot wskazuje mi¢dzy innymi na zainteresowanie literaturg, teatrem
i fotografia (nie za$ kinem 2'), skupienie raczej wokét wydawnictw Editions de
Seuil i Gallimarda (nie redakcji czasopisma filmowego, cho¢by ,,Cahiers du ci-
néma”) czy wyraznie artykulowane (np. w filmach dokumentalnych Resnais’go
i Markera) zaangazowanie polityczne i przekonania ideologiczne (przede wszyst-
kim kosmopolityzm i pacyfizm). W przeciwienstwie tez do ,,janczaré6w” — pisze
Clouzot — dla tworcow Grupy z Lewego Brzegu kino jest sztukq wieku dojrzatego *2,
co przejawia si¢ w poznych debiutach, stopniowym przechodzeniu od dokumentu,
fotografii czy powiesci do filmu fabularnego, a wreszcie w charakterystykach sa-
mych bohaterow filmowych, majacych w odroznieniu od 20-latkow, ktorym byty
poswigcone filmy Nowej Fali, raczej trzydziesci lat 2. Clouzot wskazuje takze na
pokrewienstwo tematow podejmowanych przez filmy z Lewego Brzegu, skoncen-
trowanych wokot obsesji na punkcie czasu oraz ujawniania mechanizméw men-
talnych — stad powracajace watki pamieci i zapominania, wyobrazeniowej podrozy
w czasie, fikcjonalizacji doswiadczenia, ale tez ztozonych relacji miedzyludzkich
opartych na zaangazowaniu, odpowiedzialnosci i poczuciu winy. Konsekwencja
wspoélnych dos§wiadczen i przekonan oraz podobienstwa podejmowanych tematow
okazuja si¢ rowniez wlasciwe tworcom Grupy z Lewego Brzegu poszukiwania sty-
listyczne i formalne. Clouzot wskazuje przede wszystkim na nowy sposob insce-
nizacji taczacej wywiedziong z doswiadczen dokumentalnych koncepcje¢ realizmu
z dbatoscig o estetyke obrazu i kompozycje kadru (ponownie w opozycji do filmow
Nowej Fali z ich ,,naturalnym”, paradokumentalnym, improwizowanym stylem
charakterystycznym dla pracy z lekka, mobilng kamerg). Szczegolnie wazna —
choc¢by ze wzgledu na zaangazowanie po stronie filmu pisarzy zwigzanych z ,,nowa
powiescia” (nouveau roman) — jest dla Grupy z Lewego Brzegu rowniez kategoria
[’écriture cinéematographique, czyli wlasciwego kinu sposobu pisania obrazem.
Clouzot, przywolujac konkretne przyktady filmowe i analizujac réwniez inne ele-
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menty wazne dla stylu Grupy z Lewego Brzegu (choéby $ciezke dzwickowa, mon-
taz czy dobor aktoréw), dowodzi, ze tak mocne odrdznienie tego Srodowiska od
tworcow Nowej Fali jest w petni zasadne i moze shuzy¢ zrozumieniu nie tylko kina
francuskiego lat 50. 1 60., ale takze dynamiki proceséw historycznofilmowych.

Poréwnajmy zatem na koniec strategie Antoine’a de Baecque’a i Claire Clouzot
—juz poza kontekstem zagadnienia Nowej Fali i Lewego Brzegu, a bardziej z uwagi
na implikowang wizj¢ historii kina.

Antoine de Baecque ogarnia swym spojrzeniem potezny zbior filmow, migdzy
ktorymi zawiazuja si¢ liczne relacje. Dzigki temu autor moze dostrzec nieoczywiste
i mniej jawne zaleznosci, wptywy i przemieszczenia, a takze uwzglgdniac szersze
fenomeny kulturowe czy konteksty pokoleniowe. Moze rowniez bardziej swobod-
nie dzieli¢ si¢ wlasnymi gustami, akcentowac i uzasadnia¢ wybory estetyczne. Ana-
lityczny zoom oznacza w tym wypadku przejscie do mniej lub bardziej
subiektywnych rozwazan nad mniej badz bardziej arbitralnie wybranymi dzietami.
Taki styl uprawiania historii kina sugeruje obiektywizm i cato§ciowos¢ ujgcia —
tymczasem (i na cate szczescie!) jest bardzo subiektywnym $wiadectwem przeby-
wania blisko konkretnych (uznanych za wazne) filmow. T¢ zasadg¢ taczenia ,,de-
mokratycznego” obszaru wyjsciowego z subiektywnym spojrzeniem analityka
widac¢ bardzo dobrze w ksigzce Tadeusza Lubelskiego Nowa Fala. O pewnej przy-
godzie kina francuskiego. Szeroka definicja Nowej Fali, poparta odwotaniami do
innych historykow kina, w tym réwniez do de Baecque’a, jest formutowana jak
gdyby jeszcze z pozycji historii kina, ale wyboru tworcoéw i filmow dokonuje
juz historyk filmu. Lubelski we wstepie wprost zreszta podkresla swoja przy-
nalezno$¢ do tradycji kinofilskiej, z ktora jest zwigzana pewna podstawowa reguta,
obowigzujaca tylez recenzenta, ile historyka filmu: nie tylko: pisze si¢ o tym, co
sie lubi, ale takze: nie pisze si¢ o tym, czego sie nie lubi, do czego cztowiek nie ma
przekonania **. Dlatego wlasnie po pierwszej czesci ksigzki, bedacej przyktadem
bardzo inkluzywnej i nasyconej refleksji o Nowej Fali, pojawia si¢ cz¢$¢ druga,
ktéra sktada si¢ z osobnych rozdziatéw pos§wigconych najwazniejszym dla Lubel-
skiego tworcom tego nurtu: Truffautowi, Vardzie, Rohmerowi, cho¢ przeciez liczne
z przywotanych przeze mnie wczesniej opracowan podwazatyby przynalezno$é do
Nowej Fali nie tylko rezyserki Cléo od 5 do 7 (Grupa z Lewego Brzegu), ale takze
rezysera Pod znakiem Iwa (r6znie definiowane ,,marginesy”). Nowa Fala Tadeusza
Lubelskiego, podobnie jak Antoine’a de Baecque’a, to zawsze Nowa Fala konkret-
nego historyka filmu, cze¢sto bardzo osobista. Daje to w efekcie wrazenie inten-
sywnej bliskosci z filmami oraz ich twércami — i to nie tylko samych historykow,
ale rowniez potencjalnych widzow-czytelnikow.

Podejscie Claire Clouzot cechuje dazenie do wyraznie wigkszej precyzji, pe-
wien zamierzony rygor kategorialny. Przyjecie perspektywy ekskluzywnej skutkuje
zmiang optyki — spojrzenie Clouzot jako historyczki filmu jest zdecydowanie
chlodniejsze i poniekad bardziej oddalone od konkretnych filmow. Wazniejsze bo-
wiem od nich wydaje si¢ samo przedsigwzigcie, jakim jest historia kina, jej meto-
dologia, narzedzia i sprawczo$¢, rozumiana tutaj jako zdolno$¢ dokonywania
nierozpoznanych dotad ci¢¢ i reorganizacji w obrgbie tej dziedziny wiedzy. Nie
oznacza to jednak wecale, ze taka strategia jest finalnie bardziej obiektywna. Wydaje
si¢, ze w ogole napigcie migdzy subiektywizmem a obiektywizmem w badaniach
nad filmem jest pozorne i nie akcentuje istotnych réznic w podej$ciach badaw-
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czych. Czytajac ksigzke Clouzot, mozna z fatwoscia dostrzec, ze autorka czerpie
przyjemnos¢ nie tyle z obcowania z filmami czy twércami, ile z samego uprawiania
historii kina, rozumianego jako wysitek raczej teoretyczny niz analityczny.

Wyodrebnienie dwoch skrajnych strategii (jako modeli idealnych) i pokazanie,
ze zasadniczo rzadko wystepuja one w stanie czystym, prowadzi nieuchronnie do
pytania: czy istnieje jaka$ zupeklie inna droga? Trzecia strategia? Zapewne znow
latwiej ja skonstruowaé, pomysleé niz praktykowac. To propozycja by¢ moze kar-
kotomna, bo punktem wyjscia czyni konkretny film (radykalny ,,ekskluzywizm”)
jako pewien odrgbny moment w dziejach kina. Ale kazde dzieto niejako samo dla
siebie, a takze z wlasnej perspektywy tworzy historyczne pole i otoczenie, sieé
kontekstow 1 odniesien, reorganizujac w ten sposob calg historie, w ktdra jedno-
czes$nie glgboko si¢ wpisuje (radykalny ,,inkluzywizm”). Nie jest to w Zzadnym razie
propozycja relatywistyczna — przeciwnie, chodzi o $cista rekonstrukcje innej, bo
bardziej kalejdoskopowej, ale kazdorazowo uporzadkowanej historii. Koncentracja
na wybranym filmie, uczynienie z niego soczewki kaze zawsze od nowa pomysle¢
histori¢ catej kinematografii. W takim ujeciu uprawianie historii kina moze ogra-
niczy¢ si¢ do historii tylko jednego filmu, ale moze tez by¢ praca ciagla, poten-
cjalnie nieskonczong. Trudno przeciez ostatecznie z cata pewnoscia stwierdzic, jaki
film zainicjowat konkretny nurt — czy w przypadku Nowej Fali bedzie to raczej
400 batow czy Hiroszima, moja mitos¢? A moze Pigkny Sergiusz? Tak postawione
pytanie moze zatem skutkowac intensywnymi sporami, cz¢sto bardzo ptodnymi
poznawczo. Mozna jednak sformutowac samo pytanie inaczej: co o Nowej Fali
moéwi nam film 400 batow? Jak z jego perspektywy rysuje si¢ ewolucja tego nurtu
czy — by ujac to szerzej — mapa powojennej kinematografii? Co wigcej, rownie
uprawnione bedzie postawienie w centrum zainteresowania innego filmu, trady-
cyjnie uwazanego za mniej wazny, marginalny czy w ogoéle nieklasyfikowalny.
Innymi stowy i nieco moze na wyrost, jednym z zalozen tej strategii jest przeko-
nanie, ze nie istnieja filmy historycznie bezproduktywne ani tez filmy o raz na
zawsze okre§lonym miejscu i funkcji w kanonie historii kina. Historia kina fran-
cuskiego przetomu lat 50. i 60. bedzie bowiem zupetnie inna, jesli zbudujemy ja
wokot Do utraty tchu, inna — gdy skoncentrujemy si¢ na Cléo od 5 do 7, jeszcze
inna — gdy w centrum postawimy Strzelajcie do pianisty, i wreszcie radykalnie
inna — gdy spojrzymy przez pryzmat Zesztego roku w Marienbadzie.

PAULINA KWIATKOWSKA

I'W takim ujeciu mozemy, nie bez pewnego tylko najbardziej podstawowe jej cechy, ktore
oporu, stwierdzi¢, ze na przyktad 400 batow wymienia rowniez wigkszo$¢ historykow kina
Frangois Truffauta (1959) i Do utraty tchu francuskiego lat 50. i 60. Nazwa grupy pocho-
Jean-Luca Godarda (1960) to wlasciwie je- dzi przede wszystkim od miejsca zamieszka-
dyne ,,czyste” filmy nowofalowe, wobec kto- nia jej czlonkow, czyli wlasnie od Lewego
rych wszystkie kolejne filmy zaliczane zwykle Brzegu (la Rive Gauche) w Paryzu, cho¢ bywa
do tego nurtu (nawet filmy tych samych rezy- takze kojarzona mniej dostownie z ich prefe-
serow) dopuszczaja si¢ juz pewnej zdrady. rencjami ideologicznymi. Przy wszystkich

2 W zwigzku z tym, ze artykut jest poswiecony sporach dotyczacych tego, kto miatby nalezeé¢
wtasnie sporom dotyczacym definicji i statusu, do Grupy z Lewego Brzegu, powracaja na-
a nawet samego istnienia Grupy z Lewego zwiska Chrisa Markera, Alaina Resnais’go,
Brzegu, w tym miejscu chciatabym wskazaé Agnés Vardy, niekiedy tez Jacques’a De-
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my’ego, Georges’a Franju, Henriego Col-
piego, a nawet Marguerite Duras czy Alaina
Robbe-Grilleta. Laczy¢ ich ze sobg a zarazem
odrozniac od tworcow Nowej Fali skupionych
wokot ,,Cahiers du cinéma” miatyby zblizone
dos$wiadczenia biograficzne, wspolne poszu-
kiwania estetyczne i narracyjne, bliska przy-
jazn i wspotpraca tworcza.

3 R. Farmer, Marker, Resnais, Varda: Remember-
ing the Left Bank Group, ,,Senses of Cinema”
2009, nr 52, http://sensesofcinema.com/20-
09/feature-articles/marker-resnais-varda-
remembering-the-left-bank-group/  (dostep:
11.03.2015).

4+ W wielu opracowaniach z zakresu historii

filmu — zwtaszcza tych wyznaczajacych sobie

szerszy zakres badawczy — nie pojawia si¢
cho¢by wzmianka o Grupie z Lewego Brzegu.

Jednak nawet autorzy monografii Nowej Fali

nie zawsze uwzgledniaja to zjawisko —

okreslenie ,,Grupa z Lewego Brzegu” nie pada
na przyktad w ksigzce Tadeusza Lubelskiego

Nowa Fala. O pewnej przygodzie kina fran-

cuskiego (Universitas, Krakow 2000), do

ktorej powroce w dalszej czgscei tekstu.

J. Siclier, Nouvelle Vague?, Les Editions du

Cerf, Paris 1961, s. 75.

¢ R. Bellour, J. Michaud, Signes, ,,Cinéma 61”
1961, nr 57, s. 36.

7J. Monaco, Alain Resnais, Secker & Warburg,
London 1978, s. 9.

8 The Left Bank Revisited: Marker, Resnais,

Varda, ,Harvard Film Archive” 2000,
http://hcl.harvard.edu/hfa/films/2000mayjun/l

eftbank.html (dostep: 3.04.2015).

R. Prédal, Le cinéma frangais contemporain,

Les Editions du Cerf, Paris 1984, s. 29.

Niezwykle ciekawym $wiadectwem tych spo-

row jest zapis dyskusji redakcyjnej po premie-

rze filmu Hiroszima, moja milosé, ktora
pokazuje wyrazny opor niektorych cztonkow
redakcji ,,Positif” (przede wszystkim Louis

Seguina) przed zaakceptowaniem Resnais’go

jako rezysera lewicy. Por.: M. Firk, A. Kyrou,

L. Seguin, R. Tailleur, P. L. Thirard, Quoi de

neuf? Débat, w: ,, Positif”: revue de cinéma.

Alain Resnais, wyb. i red. S. Goudet, Galli-

mard, Paris 2002, s. 56-65. W tym samym

tomie warto tez siggna¢ po tekst Claire Vassé

Histoire(s) de cinéma (s. 21-26), w ktérym au-

torka, przywotujac zreszta wypowiedz Truf-

fauta, dowodzi, ze cho¢ filmy Resnais’go
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niewatpliwe mozna uzna¢ za lewicowe, to
z pewnoscig ich bogactwo estetyczne i narra-
cyjne nie ogranicza si¢ do takiej kategoryza-
cji.

' J. Plazewski, Historia filmu francuskiego
1895-2003, Wydawnictwa Artystyczne i Fil-
mowe, Oficyna Wydawnicza Auriga, War-
szawa 2005, s. 254.

2 Tamze, s. 255.

3 G. Sellier, La Nouvelle Vague. Un cinéma au
masculin singulier, CNRS Editions, Paris
2005, s. 187.

4 Tamze, s. 191.

5 K. Eberhardt, Dzieri dzisiejszy filmu francu-
skiego, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe,
Warszawa 1967, s. 84.

% A. Williams, Republic of Images. A History of
French Filmmaking, Harvard University
Press, Cambridge — London 1992, s. 354.

7 Tamze, s. 374.

8 A. de Baecque, La Nouvelle Vague. Portrait
d’une jeunesse, Flammarion, Paris 1998, s. 65.

9 Tamze, s. 100.

20 Ciekawe, ze w ujeciu Clouzot w kregu Nowej

2!
2!

Fali znalezli si¢ zardwno prekursorzy (Ale-
xandre Astruc), klasycy (Truffaut, Godard,
Chabrol), jak i rezyserzy z roznych wzgledow
rzadziej umieszczani przez innych historykow
kina w tym gronie (Malle, Kast) czy tez
w ogole pomijani (Frangois Leterrier, Michel
Drach). Por.: C. Clouzot, Le cinéma frangais
depuis la nouvelle vague, Editions Fernand
Nathan, Paris 1972, s. 22.

2l Agnés Varda zwykle twierdzi — rowniez
w swoich filmach, np. w Plazach Agnes
(2008) — ze jako mtoda dziewczyna w ogole
nie interesowala si¢ kinem i bardzo rzadko
ogladata filmy. Nawet gdy realizowata juz
swoj debiut La Pointe Courte (1955), ktorego
montazysta byt Alain Resnais, czgsto zupetnie
nie rozumiata przywotywanych przez pozniej-
szego rezysera Zeszlego roku w Marienbadzie
kontekstow i przyktadow filmowych.

2 C. Clouzot, dz. cyt., s. 48.

3 Clouzot podkresla rowniez, ze w przeciwien-
stwie do bohatera nowofalowego, ktorym jest
raczej mlody mezczyzna bez okreslonego
przyporzadkowania spotecznego, Grupa z Le-
wego Brzegu duzo chetniej skupia si¢ na doj-
rzatych kobietach z klasy $redniej. Por. tamze,
s. 62-65.

2 T. Lubelski, dz. cyt., s. 16.
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