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The article aims to revive the memory of Alexander
Hackenschmied (1907-2004), a Czech photographer, ed-
itor, cinematographer, director, and author of two exper-
imental films, who is almost absent from Polish literature
on the subject. Also known as Hammid, Hackenschmied
was an important figure in the Czech avant-garde and an
artist who operated on the international art scene. In or-
der to capture and problematise the dynamics, multifaceted
nature, and multiplicity of cultural and social contexts of
Hammid’s activities, the author, following Malte Hagener,
uses the potential of the concept of Medienverbund. This
category refers to an integrated network of media and social
practices, institutional, personal and symbolic connections
associated with specific urban or industrial complexes.
Examining the artist’s work - especially during its Euro-
pean phase - through the lens of this concept, the author
analyses the circumstances of the “production” of an artist
who, from the outset, transcended the local and vernacular
in order to create a much broader artistic landscape.
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Slowa kluczowe: Abstrakt
Alexander Hackenschmied; Artykul ma na celu przywrocenie pamieci o postaci Ale-
Medienverbund, xandra Hackenschmieda (1907-2004), czeskiego foto-
czeska awangarda grafika, montazysty, operatora, rezysera, autora dwoch
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filmow eksperymentalnych, prawie nieobecnego w pol-
skiej literaturze przedmiotu. Hammid - jak tez nazywano
Hackenschmieda - byl wazng postacia dla czeskiej awan-
gardy oraz tworcg funkcjonujacym w miedzynarodowym
obiegu sztuki. Aby uchwycic i sproblematyzowa¢ dynami-
ke, wielotorowos¢ oraz wielos¢ kontekstow kulturowych
i spolecznych dzialan Hammida, autorka wykorzystuje,
za Malte Hagenerem, potencjal koncepcji Medienverbund.
Kategoria ta oznacza zintegrowang sie¢ mediow i praktyk
spolecznych, powigzan instytucjonalnych, personalnych
oraz symbolicznych, skupionych wokol jakiejsS wyraznej
lokacji, zazwyczaj wielkomiejskiej. Badajac tworczosé
artysty - zwlaszcza na jej europejskim etapie - przez pry-
zmat tego pojecia, autorka analizuje uwarunkowania ,wy-
twarzania” artysty, ktory od poczatku wymykat sie temu,
co lokalne czy wernakularne, by kreowac znacznie szerszy
pejzaz artystyczny.

Oswiadczenie o konflikcie interes6w
Autorka nie zgtosita zadnego potencjalnego konfliktu intereséw.
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W niniejszym artykule chciatlabym przypomnie¢ postaé¢ Alexandra Ha-
ckenschmieda (1907-2004), czeskiego fotografika, montazysty, operatora, rezy-
sera, autora dwoéch filméw eksperymentalnych: Bezcelowego spaceru (Beziicelnd
prochdzka, 1930) oraz Symfonii architektury, znanego tez pod tytulem Na praskim
zamku (Na Prazském hradé, 1932). Jesli pominac¢ watek artystycznego wymiaru kil-
kuletniego matzenistwa z Maya Deren i ich wspdlnego filmu Sieci potudnia (Meshes
of the Afternoon, 1943), twérczo$é Hackenschmieda pozostaje w polskiej literaturze
przedmiotu nieobecna'. Dla podkreSlenia dynamiki oraz wielotorowosci kontek-
stu kulturowego i spotecznego dziatann Hammida? w ich opisie chciatabym skupi¢
sie na kwestii intermedialnych i spotecznych obiegéw wiedzy oraz platform spo-
tkan. Pozwoli to zar6wno przekroczy¢ ograniczenia kina narodowego, jak i wzia¢
pod uwage rozmaite media oraz ich nadawcéw — od fotografii po praktyki komu-
nikacji wizualnej, w tym reklame.

Dobrym narzedziem bedzie tu pojecie Medienverbund, obecne w refleks;ji
filmoznawczej i medioznawczej Thomasa Elsaessera, Patricka Vonderaua czy Vin-
zenza Hedigera®. Malte Hagener w swojej ksiazce o awangardzie europejskiej ope-
ruje tym terminem jako metonimia wezléw (miasta, instytucje, osoby) i gestej sieci
przeptywoéw (kopie filmoéw, teksty, przektady, idee)*. Wszystkie te terminy i ich de-
sygnaty, zaczerpniete z teorii organizacji i zarzadzania, sa tu rozumiane mozliwie
szeroko — jako zintegrowany system mediéw i praktyk spotecznych®, oraz przypi-
sywane do okre§lonych komplekséw miejskich badz przemystowych. Zakres zna-
czeniowy Medienverbund obejmowatby uktad stosunkowo niezaleznych, ale i kom-
plementarnych praktyk medialnych skupionych wokét jakiej$ wyraznej lokadji,
zazwyczaj wielkomiejskiej, a takze zbiér powiazann w ramach konkretnej branzy
zawodowej wraz z otaczajacym go mecenatem, niekiedy o randze panstwowe;j.
W tym kontekscie przywotywano dotad miasta takie jak Berlin, Frankfurt, Rotter-
dam, ustanawiajac w ten sposéb prymat metropolii zachodnioeuropejskich.

Najciekawszym przykladem ,klastra”, pozwalajacego zarazem na najszer-
sza interpretacje, bylby tutaj Bauhaus — szkota projektowania i rzemiosta powo-
fana do zycia w 1919 r. przez architekta Waltera Gropiusa. Bauhaus jako model
obejmowatby zaréwno czynnik ekspansji powiazany ze zmiana miejsca dzialal-
noéci (Weimar, Dessau, Berlin), grupe waznych nazwisk ksztattujacych oryginalne
wzorce my$lenia o projektowaniu i jego bezposrednim wptywie na zycie nowo-
czesnego czlowieka (poza Gropiusem przede wszystkim Ldszl6 Moholy-Nagy®),
opiniotwoércze $rodowisko wystawiennicze (poczawszy od pierwszej wystawy
w 1923 1), jak i, co chyba najwazniejsze, podstawe edukacyjna dla kolejnych poko-
leni artystéw multimedialnych. Ta wedrujaca, nomadyczna struktura jest dla mnie
szczegdlnie wazna w kontekscie biografii Hackenschmieda.

Dynamike artystycznej aktywnosci Czecha, dajacej sie opisaé jedna fra-
za, obejmujaca trzy dekady i r6zne kontynenty, zdiagnozowata juz Eva Hohen-
bergerova: Filmowa biografia Alexandra Hackenschmieda to zatem historia cztowieka,
ktory przeszedt od awangardy lat 30. w Pradze, przez propagandowe dokumenty wo-
jenne w Londynie i USA, az po multimedialne widowiska lat 60.” Autorka, opisujac
ten wschodnioeuropejski przypadek ,bycia w ruchu”, nie odnotowata jednak —
najprawdopodobniej dla jasnosci wywodu — czeskiego etapu praktyki reklamo-
wej w wydziale filmowym fabryki obuwia Bata i powiazanego z nia doswiadcze-
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nia realizacji trawelogéw. W niniejszym artykule, prezentujac Hackenschmieda
w sieci powiazan instytucjonalnych, personalnych i symbolicznych, $wiadomie
skupiam uwage na etapie europejskim, chcac przedstawi¢ warunki , wytwarza-
nia” artysty wymykajacego sie temu, co wernakularne i niemal od poczatku funk-
cjonujacego na styku lokalnoéci i miedzynarodowego obiegu artystycznego.

Wplatajac termin Medienverbund do opisu nomadycznej egzystencji Alex-
andra Hackenschmieda, przede wszystkim chce uniewazni¢ dominujaca narracje
ksztattowania sie jedynego wlasciwego wzoru modernistycznego artysty. Kon-
cepcja Medienverbund pozwala ukazaé wsp6twystepowanie rozmaitych praktyk
przy réznych poziomach indywidualnej motywacji. Hammid, przechodzac z jed-
nego $§rodowiska do drugiego, zdobywal nowe kompetencje, odrzucajac wyobra-
zenie autora modernistycznego na rzecz nowoczesnego rzemieélnika zaangazo-
wanego w réznorodne zespoly i konstelacje twoércze. Wtasnie w tym habitusie
widze wklad w formowanie sie transnarodowego modelu kina $wiatowego.
Czeski filmowiec juz na etapie europejskim za sprawa wielorakich aktéw wspét-
pracy w sposob niemal strategiczny zblizat sie do srodowiska spektakularnych
wystaw $wiatowych (i charakterystycznego dla nich kina plakatowej uniwersal-
nosci® z panhumanistycznym przestaniem).

Na wczesnym etapie zycia zawodowego Hackenschmieda kluczowe byty-
by, zgodnie z zakresem znaczeniowym Medienverbund aktualizowanym w pracy
Hagenera, dwa $rodowiska miejskie: metropolia praska, poprzecinana trajekto-
riami kontaktéw branzowych i towarzyskich, oraz fabryka obuwia Bata w Zli-
nie, a wlasciwie modernistyczny wielofunkcjonalny projekt o znamionach eks-
perymentalnej inzynierii spotecznej, tylko pozornie nasladujacy postfordowski
typ korporacji®. Jako czynnik zewnetrzny, nadal kompatybilny z kategoria Me-
dienverbund, chciatabym tu wprowadzi¢ multimedialna wystawe Film und Foto
zorganizowana w Stuttgarcie w 1929 r., jako przyktad nowoczesnych tendengji
wystawienniczych i wspélnoty doswiadczenia estetycznego. Hackenschmied
uczestniczyt w niej tylko na prawach odbiorcy i recenzenta, ale $lady tego do-
Swiadczenia mozna odnalezé w estetyce jego zdje¢ czy filméw oraz w pojedyn-
czych artykutach, ktérym niektérzy autorzy staraja sie nadaé range manifestu,
a takze w organizacji w Pradze dwdéch wystaw nowej czeskiej fotografii i towa-
rzyszacego im przegladu filméw awangardowych. W dalszej czeSci artykutu bede
konsekwentnie wedrowata po mapie wskazanych potaczen sprzed II wojny $wia-
towej, w ktérych posta¢ Hackenschmieda taczy sie z kluczowymi dla tej epoki
ogniwami personalnymi i instytucjonalnymi, lub tez sytuuje sie tuz obok nich.
Nawet jezeli bohater tekstu chwilami znika z pola widzenia czytelnika, to jedno-
cze$nie oddaje miejsce rekonstrukcji pola awangardy.

.Klaster” praski

Alexander Hackenschmied, retrospektywnie postrzegany jako centralna po-
sta¢ czeskiej awangardy filmowej, nalezat do praskich fotograféw podejmujacych
pierwsze préby filmowe'’. Aby nowa czeska fotografia, a wraz z nia film ekspery-
mentalny, mogty w ogéle zaistnie¢, konieczny byt ruch awangardowy ukierunko-
wany na wspétczesnoéé. Fotografia musiata tez funkcjonowac zaré6wno w obsza-
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Bezcelowy spacer, rez. Alexander Hackenschmied (1930)
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rze kultury masowej, jak i artystycznej". Z jednej strony rozwdj prasy o wysokich
standardach estetycznych oraz obieg wystawienniczy tworzyly zapotrzebowanie
na inicjatywy Srodowiska fotograféw i powotywaly je do zycia; z drugiej — istotna
byta refleksja estetyczna, przede wszystkim rozwijana przez twércéw zwiazanych
z kregiem Devétsilu'? — grupa czeskich artystéw awangardowych.

Sasha, jak mawiali o nim bliscy wspétpracownicy, pierwsze zdjecia wy-
konat jako dwunastolatek za pomoca podarowanego mu przez wujka aparatu
Voigtlander (6 x 9 cm)'®. W 1927 r. rozpoczat studia architektoniczne na Politechni-
ce w Pradze, by w kolejnym roku przenie$¢ sie na historie sztuki'®. W tym czasie
wspotpracowat z Jifim Lehovecem i Ladislavem Emilem Berka, ktérych tworczosé
byta zblizona do tego, co dzi§ nazwaliby$my fotografia spoteczna.

Matka Hackenschmieda, BoZena Smahelovd, redaktorka gazety ,Pestry
Tyden” (,Kolorowy Tydzien”), sprzyjata pierwszym prébom syna jako fotore-
portera. Z pismem tym, ktérego redaktorem naczelnym byt przyjaciel rodziny,
Bohumil Markalous (pisujacy pod pseudonimem Jaromir John), Hackenschmied
wspdtpracowat od 1929 r. Poczatkowo odpowiadat za nieoznaczona strone filmo-
wa, ktéra wkrétce przeksztalcita sie w rubryke Zivot ve Filmu” (,,Zycie w Fil-
mie”). Do 1935 r. publikowat tam recenzje, artykuty teoretyczne i ttumaczenia za-
granicznych tekstéw (miedzy innymi teoretykéw rosyjskich, recenzentéw , New
York Times” czy Béli Baldzsa). Réwnocze$nie na tamach , Pestry Tyden” regular-
nie ukazywaly sie jego fotografie. Drugim periodykiem, z ktérym wspétpracowat
jako fotograf i krytyk, byto , Ndrodni Osvobozeni” (,, Wyzwolenie Narodowe”),
gdzie w latach 1930-1931 publikowat krétkie notki w rubryce , Filmy Tygodnia”.
Teksty Hackenschmieda ukazywaty si¢ réwniez w ambitnym miesieczniku ,,Stu-
dio” (1929-1932). Lacznie opublikowal ponad sto tekstéw sygnowanych inicja-
fami ,H.”, ,A. H.”, ,ah” albo pseudonimem , ken”’. Interesowat sie dzwiekiem
w filmie, przygotowywat przeglady najwazniejszych tytutéw danego roku oraz
komentowat wiele innych aspektéw wspéiczesnej kinematografii. Jego artykuty
wprowadzaly do czeskiego srodowiska informacje o nowych trendach $wiato-
wego kina czy technologii filmowej, starat sie¢ w nich ksztattowac oraz rozwijac
gust czeskiego widza'®. Michal Bregant podkresla, ze dbatoscia o wysoki standard
potaczona z systematycznoS$cia probowat nawiazaé¢ do tradycji pierwszych pio-
nieréw krytyki filmowej, skupionych w potowie lat 20. w Klubie Nowego Filmu.
Ten powstat w samym sercu praskiej awangardy jako cze$¢ Devétsilu.

Malte Hagener, analizujac warstwy sieci medialnych ksztattujacych tran-
snarodowa dynamike wczesnej awangardy filmowej, wskazuje na bliska wspét-
zalezno$¢ instytucji, organizacji, klubéw filmowych i fotograficznych, a takze
na zwiazki taczace konkretnych praktykéw. Uwzglednia réwniez mechanizmy
wsparcia (m.in. mecenat finansowy i symboliczny) oraz kanaly transmisji'®. To
zarazem wstepna charakterystyka srodowiska inteligencji tworczej, dziatajacego
w Pradze w latach 1920-1930 i skupiajacego licznych artystéw oraz teoretykéw
reprezentujacych rézne dziedziny sztuki, utrzymujacych kontakty miedzynaro-
dowe, jak réwniez — dzieki nim — w do$¢ nietypowy sposéb prowokujacych ewo-
lucje awangardy od konstruktywizmu ku surrealizmowi®.

Grupa Devétsil powstata z inicjatywy pisarza i scenarzysty Vladislava
Vancury, lecz jej trzon stanowili Karel Teige i Vitézslav Nezval, poeta Jaroslav
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Seifert, malarze Jind¥ich Styrsky i Toyen (Maria Cerminova), a takze Jan Werich
i Jifi Voskovec — aktorzy oraz zatozyciele Teatru Wyzwolonego. Czlonkowie
Devétsilu poszukiwali inspiracji w dziedzinach dotad uznawanych za niegod-
ne sztuki wysokiej. Fascynowali sie cyrkiem i jego symbolicznymi postaciami —
klaunem czy akrobata, poszukiwali tematéw w lunaparku i na ludowym festynie.
Emocjonowat ich postep technologiczny, sztuke dostrzegali takze w kinie. ,,Upo-
jenie” filmem, szczegdlnie bohaterami amerykanskiego slapsticku czy filméw
przygodowych, z Chaplinem na czele, charakteryzuje wczesna faze rodzacego
sie w §rodowisku Devétsilu poetyzmu (1922-1924)®. Fotografia i film w tekstach
poetystéw, przede wszystkim w artykutach Karela Teigego, byty opisywane jako
swego rodzaju cud: udoskonalony obraz rzeczywistodci, magia §wiatel, kwinte-
sencja kolektywnego przezycia, zbiorowy sen* czy optyczny koncentrat wyizolowanych
elementow obrazowanej rzeczywistosci*. Wtérowat mu Vitézslav Nezval, piszac:
w sensie czysto formalnym fotogenia to nieustanny dramat stosunku ksztattéw i ruchow
w oswietleniu i w cieniu®. Poetyzm zrywal z tradycja, przejawiat sie w ekspery-
mencie artystycznym i podkreélal zdoIlno$¢ poezji do wywotywania konkretyzacji
wizualnych. Posrednio byt wiec forma interwencji w domene filmu — nowq sztuke
czysto optyczng®. Karel Teige nazywat film zyjgcym obrazem: (...) ogromnq wizualng
orkiestrq, dramaturgiq linii i materii ruchu®, wprost faczac go z przekazem poetyc-
kim: Jest kinoplastykq wiersza wrzucong w czas, aby trwata i aby sie dziata. Jest wierszem
czasoprzestrzennym. (...) Jest sztukq plastyczng, ktéra nie skostniata w czasie. (...) jest
wierszem, ktory sie czyta nieskoriczonq ilos¢ razy®.

Jednym z wymiernych skutkéw tej refleksji estetycznej oraz fascynagji
kultura masowa byto zjawisko ,, wierszy obrazowych” (obrazové bdsné). Fotogra-
fie wykorzystywano w nich podobnie jak w fotomontazu czy fotokolazu, lecz tu
miata ona inna funkcje oraz strukture morfologiczna i znaczeniowa?”. Obrazové
bdsné stanowity prébe stworzenia wypowiedzi poetyckiej za pomoca pospolitych
elementéw wspdtczesnej wizualnosci — fotografii, reprodukgji, widokéwek, map,
reklam, ktére wiazaty sie z typowymi przejawami zycia nowoczesnego miasta:
filmem, cyrkiem, komunikagja, turystyka. W kompozycjach tych stowa byly za-
stepowane wizualnymi odpowiednikami obrazowania poetyckiego. Do najstyn-
niejszych przyktadéw takich préb, choé¢ nadal statycznych, nalezaly Souvenir
(1924) Jind¥icha Styrsky’ego (kolaz z mapa Zatoki Genuenskiej i widokéwkami
typowymi dla nowoczesnej turystyki), a takze Pozdrav z cesty (Pozdrowienia z po-
drézy, 1923) i Odjezd na Kythéru (Podréz na Cytere, 1923) Karela Teigego®. Nieprzy-
padkowo kazdy z nich prébowat odda¢ do$wiadczenie poruszania sie w prze-
strzeni. Jak pisata Urszula Czartoryska, Teige konsekwentnie opowiadat sie po
stronie cywilizacyjnych zrédet wszystkich przejawéw kultury wizualnej — w mo-
dzie, scenografii, typografii czy plakacie®.

Wkiad grupy Devétsil w kulture filmowa przejawiat sie raczej w sferze in-
tengji teoretycznej: w postaci spontanicznych postulatéw i poetyckich aktéw ki-
nofilii niz w rzeczywiscie realizowanych projektach. Czeska awangarda skupiona
wokét Teigego nie stworzyta artefaktow filmowych. Byty to raczej filmy na papie-
rze, ,wirtualne”*. Najciekawszym przyktadem takiej praktyki jest Abeceda (Alfa-
bet, 1926) — wspdlny projekt Vitézslava Nezvala (tekst), Karela Teigego (projekt
graficzny i typografia®) oraz Karela M. Paspy (zdjecia tancerki Mil¢y Mayerovej).
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Ten typograficzny model uciele$nionego alfabetu i jednoczes$nie zahibernowa-
na w stopklatkach forma nowoczesnego uktadu choreograficznego od poczatku
odwotywaly sie do wrazliwosci polisensorycznej, wykraczaly poza tekst i obraz.
Dynamiczne ciato tancerki, uktadajace sie w litery i zatrzymywane w statycznych
kadrach, tworzylo co$ na ksztalt ,modelu do sktadania”. Abeceda mogtaby by¢
potraktowana jako gotowy zestaw czcionek. W tym, co chwilowo nieruchome,
byla juz zawarta obietnica animacji — tozsamej z tworzeniem zaréwno tekstu, jak
i doSwiadczenia wizualnego. Bylby to przykiad typowej fiksacji okulocentrycz-
nej, tylko pozornie wykluczajacej warstwe audialna. Litery alfabetu maja przeciez
warto$¢ dzwiekowa i moga przyjmowac rézne rejestry ,nagtoénienia”. Odbiér
Abeceda jest wiec zalazkiem doswiadczenia audiowizualnego, ktére moze zaist-
nie¢ dzieki kompetencjom medialnym odbiorcy.

W tak zarysowanym modelu interpretacji nie sposéb pomina¢ idei ,ty-
po-foto” sformutowanej przez Ldszl6 Moholy-Nagya, wegierskiego emigranta
wspottworzacego szkote Bauhausu. Rozumiat on ja jako cigg wizualno-asocjacyj-
no-pojeciowo-syntetyczny®, ekonomiczny pod wzgledem zawartosci ,fototekst”.
Moholy-Nagy znosit granice miedzy tekstem, czcionka, uktadem graficznym
a kultura wizualna epoki, twierdzac, ze typografia jest komunikacja uksztatto-
wana w druku, a fotografia — wizualnym przedstawieniem tego, co uchwytne
optycznie. Typofotografia bytaby wiec najbardziej precyzyjnym przedstawieniem
informacji, requlujgc nowe tempo nowej literatury wizualnej®.

Kontekst Moholy-Nagya nie jest tu sztucznie narzucony, lecz wynika
z obiegu i adaptacji jego mysli w Czechostowacji w latach 20. XX w. W tym okre-
sie artysta aktywnie uczestniczyl w ruchu wystawienniczym tego kraju, a takze
publikowat teksty teoretyczne. Juz w 1925 r. czasopismo ,, Pasmo” opublikowato
fragmenty jego ksiazki Malerei, Photographie, Film, jeszcze przed jej wydaniem
w bibliotece Bauhausu. Moholy-Nagy utrzymywat bliskie kontakty z czeska
i stowacka awangarda®, miat kilka wystaw indywidualnych w Brnie, Bratysta-
wie i Czeskich Budziejowicach. W 1936 r. jego prace zdominowaty cale pierwsze
(i zarazem ostatnie) podwdjne wydanie nowego brneniskiego czasopisma ,, Tele-
hor”®; fotografie i fotomontaze artysty, a takze innych wyktadowcéw i studen-
tow Bauhausu, regularnie ukazywaly sie w czeskich czasopismach awangardo-
wych. Dzigeki wykorzystaniu innowacyjnych uje¢ z lotu ptaka, z perspektywy
zabiej czy radykalnie kadrowanych kompozycji diagonalnych czescy fotografo-
wie byli tez bliscy radzieckim twércom awangardy, takim jak Aleksandr Rod-
czenko albo El Lissitzky.

Waznym elementem obiegu byly wewnetrzne kregi ,, awangardowych ne-
tworkéw”: wyklady i osobiste spotkania, wizyty, podréze, zamodwienia i zlecenia,
a takze same filmy, przy tworzeniu ktérych miedzynarodowi aktanci spotykali
sie chocby na chwile, pozostawiajac $wiadectwa tymczasowych konstelagji*®. Sie¢
aktywnosci animowanych przez nieformalnego przywddce i teoretyka czeskiej
awangardy, Karela Teigego, daje si¢ opisa¢ w perspektywie scharakteryzowanej
przez Malte Hagenera: awangardy manifestowaly swoja obecnoé¢ przez organy
wydawnicze (,ReD”, czyli ,Revue Svazu Moderni Kultury Devétsil” /,Przeglad
Zwiazku Nowoczesnej Kultury Devétsil”/) czy przestrzenie spotkan i dysku-
sji (mieszkania, kawiarnie, sceny teatralne)”. Nalezy tez odnotowaé wzajemne
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,nakladanie sie” czechostowackich grup awangardowych, przypominajace, by
uzy¢ metafory, rozchodzace sie ptyty tektoniczne. Byly to z jednej strony starsza
pokoleniowo ,warstwa Capkéw”, tak zwanych ,Upartych” (pisarzy, braci Ka-
rela i Josefa Capkéw, malarza Viéclava gpéli i architekta Vlastislava Hofmana)®,
z drugiej — srodowisko skupione wokét Teigego, utrzymujacego kontakty z André
Bretonem i Paulem Eluardem. Teige, jako jedyny z ,Mtodych”, publikowat recen-
zje plastyczne w ,,Czasie” i , Trybunie”, domenie wydawniczej starszego poko-
lenia. W 1922 r. poznat tez Le Corbusiera®. Kilka lat p6Zniej, w roku 1929, zostat
zaproszony przez Hannesa Meyera, 6wczesnego dyrektora Bauhausu, z ktérym
dzielit wiele radykalnych pogladéw funkcjonalistycznych, do wygloszenia cyklu
wyktadéw poswieconych socjologii architektury, typografii i estetyce. Jaroslav
Seifert podkreslat, ze kluczowa dla miedzynarodowych kontaktéw artystycznych
Teigego byta znajomo$c¢ jezyka francuskiego oraz zdolnoé¢ rozpoznawania aktu-
alnych trendéw w sztuce. Teige regularnie kupowat albumy po$wiecone sztuce
nowoczesnej, systematycznie poszerzajac swoje kompetencje i horyzonty. Osten-
tacyjnie ignorowat tez ,mauzolea” sztuki dawnej i akademickiej — w czasie poby-
tu w Paryzu nigdy nie wszedt do Luwru®. W tym kontekScie mozna go poréwnac
do takich postaci jak El Lissitzky czy Hans Richter, emisariuszy nowoczesnos$ci
taczacych r6zne miedzynarodowe Srodowiska artystyczne.

Film und Foto

Kolejny poziom sieci medialnych i spotecznych wyznaczaja projekcje,
dyskusje i wystawy, ktére juz w okresie miedzywojnia przyjely bardziej regu-
larny tryb*. Najstynniejsza miedzynarodowa wystawa nowej fotografii, Film
und Foto (FiFo), zostala zorganizowana przez Deutscher Werkbund* w Neue
Stadtische Ausstellungshalle w Stuttgarcie i trwata od 18 maja do 7 lipca 1929 r.
Zajmowata trzynascie sal, w ktérych zaprezentowano najwazniejsze tendencje
6wczesnej kultury wizualnej. Za sekcje filmowa odpowiadat Hans Richter, ktéry
przygotowat program zlozony z pietnastu filméw. Pokazy odbywaly sie w kinie
Konigsbau w Stuttgarcie i podzielono je na trzy bloki: dzieta mistrzéw, préby
awangardowe oraz sowieckie filmy fabularne i dokumentalne. Z jednej strony
wystawa waloryzowata film jako forme sztuki, z drugiej — rozpoczynata jego hi-
storyzacje. Pokazano filmy Dzigi Wiertowa (honorowego goscia wystawy), filmy
dadaistyczne, ekspresjonistyczne i dzieta Siergieja Eisensteina.

W domenie fotografii wystawa ta jest nadal postrzegana jako przetomowa:
zgromadzita 991 prac 182 fotograféw, taczac dagerotypy z kolekgeji Ericha Sten-
gera, fotografie naukowa, komercyjna (w tym reklamowa), fotomontaze i dzieta
nowej fotografii. Dorota Luczak podkresla, ze wydarzenie to znosito granice mie-
dzy fotografia artystyczna, naukowa i reklamowa, tworzac reprezentatywny ob-
raz wspoétczesnego widzenia $wiata i sztuki®®. Ldszl6 Moholy-Nagy kuratorowat
pierwsza sale, prezentujaca rozwdj fotografii do lat 20. XX w. Pozostale dwanascie
sal zorganizowano wedtug kryterium narodowego. W odréznieniu od wczeéniej-
szych pokazéw powotano jury, w ktérym nie byto zawodowych fotograféw —
w ten spos6b zrywano z dominacja nazwisk zwiazanych z fotografia przemysto-
wa. Znane postaci — jak El Lissitzky — przygotowywaty sekcje narodowe.
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Bezcelowy spacer, rez. Alexander Hackenschmied (1930)
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Do udziatu w stuttgarckiej wystawie zaproszono cztonkéw grupy Devét-
sil, ktéra w tym czasie bylta juz w kryzysie — formalnie dziatata do 1930 r. Za cze-
ska kolekcje odpowiadat Karel Teige. Na wystawe nie przekazali jednak swoich
prac dwaj pionierzy fotografii awangardowej: Jaromir Funke i Jaroslav Rossler
(ten ostatni mieszkal wéwczas w Paryzu). W rezultacie w Stuttgarcie Teige za-
prezentowat przede wszystkim wtasne realizacje (ilustracje do Abecedy, oktadki
ksiazek i czasopism taczace fotografie z projektowaniem typograficznym), ktére
nie miescity sie jednak wprost w kategorii fotografii. Pokazat takze prace przyja-
ci6t z Devétsilu: Bohuslava Fuchsa (trzy fotomontaze z nowoczesna architektura
w Brnie i Luhacovicach), Josefa Hausenblasa (fotomontaz z Wieza Eiffla), EvZena
Markalousa (cztery fotografie z deformujacymi lustrami) oraz Zdenka Rossmanna
(ksiazke projektow typograficznych), jednego z czeskich studentéw Bauhausu®.

Sama wystawa FiFo odbita sie w Czechostowacji szerokim echem. Jak pisat
Teige: wzbudzita w cafej Europie wigksze zainteresowanie niz wszystkie paryskie Salony
ostatniego dziesigciolecia razem wziete*. Wiasny tekst o wystawie — Film ve Stutgartu —
opublikowat takze Alexander Hackenschmied* i co réwnie wazne, zorganizowat
w Pradze wystawe Nowoczesna fotografia czeska, wzorowana na stuttgarckiej FiFo,
jeszcze w tym samym 1930 r., a potem w 1931 r. Udziat w nich wzieli miedzy
innymi ci, ktérych zabrakto w Stuttgarcie: Jaromir Funke, Josef Sudek, Eugen Wis-
kovsky, Jaroslav Rossler i wielu innych. Potowe ekspozydji stanowita fotografia
naukowa i techniczna. Debiutowali tam Ladislav E. Berka, sam Hackenschmied
i Jiti Lehovec, dzialajacy razem w grupie Aventinskd mansarda, skupionej wokét
wydawcy Otakara Storcha-Mariena. Stuttgarcka wystawa FiFo posrednio skonso-
lidowata wiec nowoczesna czeska fotografie?.

Hackenschmied jeszcze po sze$édziesieciu latach wspominal, jakim prze-
lomem byta dla niego wizyta w Stuttgarcie. To tam zobaczy? fotografie Edwarda
Westona, Edwarda Steichena, Man Raya, a takze filmy Jorisa Ivensa czy Hansa
Richtera®. Tytuly filméw pokazanych na Film und Foto w zasadzie pokrywaja sie
z tymi, ktére Hackenschmied wymienia w tekscie Nezdvisly film — svétové hnuti
(Film niezalezny — ruch swiatowy)* jako przyktady dobrego kina. Drugim waznym
wydarzeniem z obszaru kultury filmowej byt dla niego zjazd niezaleznych twor-
cow filmowych w szwajcarskim La Sarraz — zywo komentowany w prasie®, jak pisze
Hackenschmied, czyli, jak mozna przypuszczaé, w przeciwienistwie do FiFo, zna-
ny mu tylko ,,z drugiej reki”.

Udziat Hackenschmieda w kolejnych wystawach miedzynarodowych -
juz na prawach artysty prezentujacego wiasne prace — wydaje sie bezpo$rednim
skutkiem do$wiadczenia Film und Foto i wejécia w wykreowana przez to wyda-
rzenie sie¢ powiazan. Wziatl udziat w wystawach Das Lichtbild w Monachium
(1930), Deuxieme exposition internationale de la photographie et du cinéma w Pala-
is des Beaux-Arts w Brukseli (1933)*, Mezindrodni Vyjstava Fotografie w galerii
Miénes w Pradze (1936)>.

Hackenschmied filmowcem
Wystawie FiFo towarzyszyly dwa wydawnictwa. Pierwszym z nich byt

stynny album Foto-Auge. 76 Fotos der Zeit pod redakgja Jana Tschicholda i Fran-
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za Roha, z autotematycznym, konstruktywistycznym zdjeciem El Lissitzkiego na
oktadce. Tom ten stanowit fundacyjna antologie ,,nowego widzenia”, wspétodpo-
wiedzialna za formowanie sie jezyka wizualnego modernizmu i majaca ogrom-
ny wptyw na rozwdj fotomontazu, reklamy, plakatu i filmu eksperymentalnego.
Bezcelowy spacer, debiut rezyserski Hackenschmieda, uchodzi natomiast za filmo-
wa wersje drugiej publikacji towarzyszacej wystawie Es kommt der neue Fotograf!
(Oto nadchodzi nowy fotograf!, 1929) Wernera Gréffa®. Giéwnym atrybutem pro-
tagonisty krétkiego filmu Hackenschmieda, Bedficha Votypki, prywatnie przy-
jaciela rezysera, ktéry towarzyszyl mu na wystawie w Stuttgarcie, jest kapelusz.
Réwniez oktadka ksiazki Gréffa koncentruje sie wokét centralnego, wykonane-
go z wysokodci ujecia mezczyzny w kapeluszu, przy czym zdjecie zostato ob-
ramowane pierécieniem obiektywu fotograficznego z konkretnymi parametrami
technicznymi: Carl Zeiss Jena Tessar 50 mm®. Album Es kommt der neue Fotograf!
funkcjonuje zaréwno jako prezentacja wizualna, jak i podrecznikowo-teoretyczne
wprowadzenie do estetyki nowego widzenia w fotografii. Jesli nawet nie trak-
towac pierwszego filmu Hackenschmieda jako ruchomej wizualizacji tego wy-
dawnictwa — przenoszonych do kina, strona po stronie, skatalogowanych nowych
punktéw widzenia — to na pewno mozna go odnie$¢ do tekstéw teoretycznych
Lasz16 Moholy-Nagya. Fotografia nie narzuca uprzywilejowanej perspektywy:
zdjecie zawsze mozna obrdcié. Nie jest tez medium neutralnym — moze stwarzac
nowoczesny $wiat. Aby uczestniczy¢ w ksztattowaniu wlasnej epoki, trzeba po-
stugiwac sie srodkami wlasciwymi tej epoce®. W jednym z p6zniejszych artyku-
16w Hackenschmied wynotuje: Zadaniem fotografa uzbrojonego w nowoczesne srodki
formalne jest tylko poszukiwac, widziec i wybierac®®. W 1930 r. Srodkami wlasciwymi
epoce byly fotografia i film.

Bezuzyteczny spacer, widczege pozbawiona celu, analogony tytutu debiu-
tu Hackenschmieda, mozna odczytywac jako tryby medytacji nad przestrzenia
przedmiescia — jednoczednie kryzysowa i twoércza. Kamera rejestruje jego rytmy
i kontrasty: kominy fabryczne, puste place, tory kolejowe, samotnego przechod-
nia. Spacer bez celu ujawnia, ze widzenie nigdy nie jest neutralne — zalezy od
kontekstu, srodka transportu i pozycji obserwatora™.

Film ten, okreslany jako ,studium filmowe” (w napisach koricowych: Fil-
movd studie od Alexandra Hackenschmieda), nie mial ambigji narracyjnych, funkgjo-
nowat jako préba, ¢wiczenie, eksperyment percepcyjny. Tym samym zblizat Ha-
ckenschmieda do praktyk europejskich awangardystéw, ktérzy w latach 20. i 30.
traktowali film jako laboratorium form wizualnych. Bezcelowy spacer bazuje na pro-
stych kompozycjach i oddaje fenomen miasta nie przez ilustracje, lecz sama struk-
ture obrazu filmowego. Mlody bohater Hammida — wedrowiec, pielgrzym czy, jak
chce Michal Bregant, po prostu ,ja”*® — przemierza przestrzen miejska, przemie-
niajac ja w opowies¢ filmowa. Miasto jest tu zaréwno ttem, jak i bohaterem filmu.
W przeciwienistwie do innych symfonii miejskich nie mamy tu jednak do czynienia
ani z dokumentem o Pradze, o robotniczej dzielnicy Liberi*, ani z modernistycz-
nym portretem cywilizacji, lecz z obrazowaniem autonomicznej idei przestrzeni
zyciowej. W mtodosci silne wrazenie wywarta na Hackenschmiedzie niema kome-
dia Bustera Keatona Sherlock Jr. (1924). Jak wspominat: Ten film mnie olsnit. Zastoso-
wane metody — szybkie zmiany scenerii i skoki z jednego Srodowiska w drugie, z pustyni do
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oceanu — byty dla mnie odkryciem®. Trop bohatera poruszajacego sie w obszarze ki-
nematograficznego fantazmatu stwarza tu kolejny interesujacy kontekst. Koncowy
pomyst na rozdwojenie postaci moze z kolei przywotywac romantyczny motyw
Doppelgingera®, posrednio odwotujac sie do niemego Studenta z Pragi (Der Student
von Prag, rez. Stellan Rye, Paul Wegener, 1913). Thomas E. Valasek, autor pierwszej
anglojezycznej publikacji o Hammidzie, opublikowanej na tamach , Film Culture”,
wspomina, ze rozdzielenie pojedynczej postaci na wiele autoobrazéw od zawsze
fascynowato tego twoérce®. Bohater Bezcelowego spaceru, siedzacy and rzeka ijedno-
czednie wsiadajacy do tramwaju, ktéry ma go przewiez¢ z miejskich peryferii do
centrum, poza wszystkim pozostaje tez fantazja o omnipotencji kinematograficz-
nej protezy, o jej trwaniu pod nieobecno$¢ cztowieka.

Bezcelowy spacer musial by¢ filmem niemym, jak pisze Natascha Drubek®,
bo powstat jako projekt niezalezny o niskim budzecie (po latach Hackenschmied
twierdzil, ze kosztowat on zaledwie 10 dolaréw). Zostal nakrecony reczna ka-
mera Kinamo, pozyczona od przyjaciela, krytyka filmowego i dramaturga dok-
tora Otto Rédla, redaktora ,,Studia”. W filmie Aimless Walk — Alexander Hammid
(1996) Martiny Kudldéek sam autor wspomina ten czas, trzymajac w rekach ka-
mere Kinamo — najmniejsza spos$réd kompaktowych kamer 35 mm dostepnych
na rynku w latach 20.%

W 1929 r. Hackenschmied zostat zatrudniony jako konsultant artystyczny
przy filmie Erotikon Gustava Machaty’ego. Po maturze zaczqtem studiowac architek-
ture, ale szybko znudzit mnie staroSwiecki styl nauczania. Juz w szkole realnej intereso-
watem sig filmami i miatem nadzieje, Ze kiedys bede je robic. Fotografia byta najblizsza
kinematografii, wiec zaczatem fotografowac. (...) Ktos przedstawit mnie Machaty'emu,
pokazatem mu swoje fotografie i zaprosit mnie jako ,konsultanta artystycznego” do fil-
mu ,, Erotikon”®. Bezcelowy spacer zrealizowal na krétkich fragmentach negatywéw
(short-ends) podarowanych mu przez studio AB, gdzie krecono Erotikon.

Film po raz pierwszy zostal pokazany w praskim kinie Kotva w ramach
przegladu miedzynarodowych filméw awangardowych zorganizowanego przez
Hackenschmieda miedzy listopadem 1930 r. a lutym 1931 r. W programie pokaza-
no miedzy innymi filmy: A propos Nicei (A propos de Nice, 1930) Jeana Vigo, Antrakt
(Entr’acte, 1924) René Claira, Pieé minut czystego kina (Cing minutes de cinéma pur,
1925) Henri Chomette’a, Studium nr 5 i nr 6 (Studie nr 5, Studie nr 6, 1930) Oskara
Fischingera, Ziemia (Zemlia, 1930) Aleksandra Dowzenki, Godziny mijajq (Rien que
les heures, 1926) Alberta Cavalcantiego. Zaprezentowano tez filmy czeskie: dzie-
a z poczatkéw kina autorstwa Jana K¥iZeneckiego oraz krétkometrazowe Svétlo
pronikd tmou (Swiatto przenika ciemnosé, 1930) Frantiska Pildta i Otakara Vévry.
Tym sposobem Bezcelowy spacer, przynajmniej w porzadku percepcyjnym, wszedt
w obieg awangardy $wiatowej®. Warto podkresli¢, ze Maya Deren nigdy go nie
widziata. W Stanach Zjednoczonych zostat pokazany, razem z innymi filmami na-
kreconymi przez Hammida w Czechostowacji, dopiero w ramach retrospektywy
zorganizowanej przez Anthology Film Archives w 1988 r.

W drugim i ostatnim czeskim projekcie filmowym — Symfonia architektu-
ry lub Na praskim zamku — dzieki technicznej nowince, jaka byt optyczny zapis
dzwieku bezposrednio na ta$mie filmowej (niemiecka technologia Tobis-Klang-
-film% zastosowana rok wczes$niej w Bigkitnym aniele |/ Der blaue Engel / Josefa von
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Sternberga), Hammid mogt zrealizowac eksperyment przynajmniej w pewnym
stopniu synestetyczny. Punktom widzenia kamery, jej horyzontalnym i werty-
kalnym ruchom, nadano warto$¢ dzwiekowa. Wykorzystaniu muzyki mtodego
kompozytora Frantiska Bartosa towarzyszyla zreszta refleksja estetyczna Ha-
ckenschmieda opublikowana na famach , Cinema Quarterly” w 1933 . To w tej
eksplikacji pojawia sie fraza nobilitujaca zakres autorstwa Bartosa: film nakrecony
we wspdlpracy z kompozytorem. Wskazuje ona réwniez na stata gotowos¢ Hacken-
schmieda do dziatania wspélnotowego, ktéra ujawni sie potem w czasie pracy
w fabryce obuwia Baty z Herbertem Klinem, Maya Deren i Francisem Thomp-
sonem. Jasno okreslony kierunek poszukiwan (prébowatem znalezé zwigzek miedzy
formgq architektoniczng a muzykq®) nawiazuje do abstrakcyjnych eksperymentéw
Oskara Fischingera. Z ta réznica, ze tu centralnym motywem, zamiast punktéw
i linii, jest bryta praskiego zamku, napiecie miedzy jej historycznymi i nowocze-
snymi elementami a architektura otoczenia.

Opublikowany juz w 1933 r. tekst odstania intelektualne zaplecze tej krét-
kiej realizagji: inspiracje eksperymentami prowadzonymi w Bauhausie nad syn-
chronizacja reflektoréw $wietlnych, ksztaltéw geometrycznych i dzwiekéw, a tak-
ze — zupelnie niezalezne — poszukiwania Zdenka Pesdnka w ramach ,barwnego
fortepianu””’, za pomoca ktérego w przestrzeni miejskiej generowat kolorowe for-
my $wietlne skorelowane z muzyka. Zatozenie Hackenschmieda stale powraca
do efektu intuicyjnej badz spreparowanej synestezji: DZwigk nadaje filmowi nowe
barwy, okresla jego przestrzeri i glebig™.

Hackenschmied rozumie termin ,,film muzyczny” w kategoriach awangar-
dowosci i nienarracyjnoéci: widzi go nie jako film fabularny czy adaptacje, lecz
jako medium nowego rodzaju, sktadajqce sie z dwiéch czesci sktadowych — muzyki i filmu,
ktére muszq powstawac symultanicznie™. Wyklucza zatem kino aktorskie, fikcjonal-
ne czy tez takie, ktérego celem bytaby adaptacja juz istniejacych, skoniczonych
utworéw muzycznych powstatych z przeznaczeniem dla innego medium. Postu-
lat, ktéry powracat w innych krytycznych publikacjach Hackenschmieda, doty-
czyt uniezaleznienia sie od wptywu producentéw i dystrybutoréw?”.

W poréwnaniu do Bezcelowego spaceru zabiegi techniczne w Na praskim
zamku nie stanowia juz tylko przegladu mozliwo$ci warsztatowych, lecz ewokuja
przestrzenr duchowa. Kamera realizuje panoramy wertykalne, diagonalne i od-
wroécone, czesto wykonujac gest niemozliwy: zstepowania lub wstepowania ku
gorze. Dzwieki wchodza tu w bezposrednia relacje z materia architektoniczna —
wiekszym brylom towarzyszy nizszy rejestr, podczas gdy elementy drobniejsze,
jak rzezby, odpowiadaja wyzszym rejestrom. Pejzaz ten, pozbawiony centralnej
postaci ludzkiej, ma wymiar niemal posthumanistyczny: przypadkowe sylwetki
spacerujacych po dziedzificu pojawiaja sie jedynie na marginesie, nadajac scenom
wlasciwa, nieantropocentryczna skale. Optyka Neue Sehen ujawnia sie w niezwy-
ktych ujeciach, ale to muzyka staje sie Zrédtem nowej wartosci, otwierajac nie-
znane dotad wymiary percepcji. Film aktualizuje dotychczasowa kompetencje
odbiorcza — uczy bycia w obrazie jednoczesnie , okiem i uchem”.

Odczytujac zawodowa biografie Hackenschmieda przede wszystkim
w perspektywie Medienverbund, uznaje jednoczesnie za konieczne zreferowanie
procesu ksztattowania sie jego samoswiadomosci twdérczej na etapie czeskim.
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Majac na uwadze wszystkie konsekwencje funkcjonowania tego artysty w éro-
dowisku wydawniczym i wystawienniczym (miejsce projekcji wlasnych filméw),
produkeyjnym (nosnik filmowy) i branzowym (wspétpraca z kompozytorem Bar-
toSem), jednoczednie zwracam uwage na sam przekaz estetyczny.

Filmové Ateliéry Bata

W grudniu 1934 r. Hackenschmied przenidst sie do Zlina, do nowo po-
wotanych Filmowych Atelier Bat'a (FAB). Przyjechat tam za namowa mlodego
rezysera Elmara Klosa. Razem z producentem Ladislavem Kolda wspéitworzyli
trzon zespotu filmowego dziatajacego przy fabryce obuwia. Praca w Zlinie miata
wyjatkowy charakter: zesp6t liczyt zaledwie kilku twércéw i technikéw, cieszyt
sie przy tym znaczna swoboda artystyczna w realizacji filméw reklamowych,
przemystowych i wizerunkowych. Hackenschmied, czesto w duecie operator-
skim z Klosem, rozwijal nowatorski styl oparty na eksperymentach z punktem
widzenia, kontrastowaniem planéw i rytmicznym montazem — od ujeé lotniczych
po makrodetale. Jego filmy — jak Novd pisesi (Nowa piesii, 1935) czy Silnice zptvd
(Spiewajqcy trakt, 1937) - taczyly awangardowa forme z funkcjonalistyczna trescia,
wpisujac sie w szeroka strategie korporacyjna Baty, ktéra obejmowata film, radio,
prase i ekspozycje targowe™.

Filmy reklamowe, w ktérych Hackenschmied widnieje jako operator ka-
mery, czasem tez w ramach zbiorowego tworu” F. Sestka’, ukazuja w praktyce
wypunktowana przez Malte Hagenera role instytucji i sieci wspétpracy. Okoto
1930 r. to wladnie reklama filmowa stanowita obszar, w ktérym najlatwiej byto
laczy¢ innowacje formalne z uzyteczno$cia. Krétkie formy, przeznaczone do
dystrybugji w kinach lub podczas pokazéw towaréw, pozwalaty testowac nowe
techniki montazowe i wizualne, ktére w filmie fabularnym mogtyby wydawa¢
sie zbyt radykalne”. Hagener wynotowuje, ze wielu interesujacych go twércéw
awangardowych realizowalo filmy reklamowe, czyli takie, w ktérych zlecenio-
dawca finansowat film przedstawiajacy dany produkt jako uzyteczny lub poza-
dany. Hans Richter nakrecit dla niemieckiej prasy Der Zweigroschen-Zauber (Cud
za dwa grosze, 1929), Walter Ruttmann Das Wunder (Cud, 1922) dla producenta li-
kieru i Das wiedergefundene Paradies (Odzyskany raj, 1925) dla kwiaciarni, a Joris
Ivens dla firmy elektrycznej Philips Philips Radio (1931)7. To dzieki reklamie pro-
duktéw Baty Hackenschmied po raz pierwszy znalazl sie w przestrzeni targéw
$wiatowych, co z miejsca wpisywato go w obieg prestizu.

Prace operatorska Czecha w tym czasie charakteryzuje wyniesiona z wcze-
$niejszego etapu tendencja do uje¢ ,nieprzezroczystych”, skupiajacych uwage
kompozycja kadru, punktem widzenia kamery. Czesto mozna tu dostrzec frag-
mentaryzacje ciat w scenach zbiorowych, traktowanie grupy ludzkiej jak dyna-
micznego uktadu plastycznego. Raz nakrecone sceny sa wykorzystywane w ko-
lejnych produkcjach. Mowa tu przede wszystkim o ich propagandowym uzyciu
w filmach Tomasza, a potem Jana Baty przedstawiajacych Zlin jako najlepsze na
Swiecie miejsce do zycia, mikrokosmos eksterytorialnej samowystarczalnej orga-
nizacji produkcyjno-spotecznej, w ktdrej jednostka funkcjonuje jak dobrze naoli-
wiony element. Cykl pracy (rewolucyjna zmiana wprowadzajaca 40 godzin pra-
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cy i tylko 5 dni pracy w tygodniu) réwnowazy oferta czasu wolnego, szansa na
edukacje, rywalizacje sportowa i kontakt ze sztuka. Samo miasto jest uciele$nie-
niem tendencji modernistycznej w architekturze: regularne brylty mieszcza w so-
bie biura, przestrzenie fabryczne, ale i sale szkolne czy uniwersyteckie. Projekty
architektoniczne konsultuje miedzy innymi Le Corbusier. Przestrzenn do zycia
zostaje zaplanowana w najdrobniejszym szczegéle. ,Ruchome oko” wiasciciela
sprawuje kontrole nad praca podwtadnych, przemieszczajac sie¢ w przeszklonej
windzie-biurze miedzy pietrami najnowoczeéniejszego z budynkow.

Wéréd filméw reklamujacych ambicje spoteczno-edukacyjne Baty, przy
realizagji ktérych brat udziat Aleksander Hackenschmied, mozna wyrézni¢ pré-
by przedstawienia miasta Zlin jako symfonii miejskiej (Tvd¥ Zlina |/ Twarz Zli-
na/, 1937), destynacji turystycznej, w kontekscie jego specyfiki etnograficznej,
potwierdzanej chociazby przez coroczne obchody $wieta 1 maja, naktadajace na
kapitalistyczny organizm fabryki obuwia dorazny sogjalistyczny kostium (Svdtek
price ve Zliné | Swiat pracy w Zlinie/, 1936). Grupa wyrézniona jest mtodziez — od
wieku szkolnego do dojrzatoéci fizycznej, spotecznej i zyciowej. Film Mlddi vpred!
(Mtodzi naprzod, 1937) wykazuje zreszta analogie z p6Zniejszymi amerykanskimi
projektami, przy ktérych bedzie wspétpracowat Hammid: To Be Alive! (1964) czy
We Are Young (1967). Wszystkie sa peanami na cze$¢ witalno$ci oraz interakcji
miedzyludzkich. To wtaéciwy odbiorca owych perswazyjnych projektéw: poko-
lenie, ktore jest przysztoscia i ktére jeszcze moze by¢ wszystkim.

Wkiad operatorski Hackenschmieda zawsze gwarantowat oryginalny
punkt widzenia — kamera byta ustawiana miedzy przechodzacymi, monumen-
talizujac sylwetki ludzi pracy. Analogie z rosyjska szkota montazowa wydaja sie
oczywiste. Taka zmiana perspektywy manifestuje zwolnienie kamery z obowiazku
opowiadania klasycznej ,,ludzkiej” narracji. Bliskos¢ podloza, czy to asfaltu, bruku,
czy gruntu, zawsze metonimicznie wprowadza obecno$é obuwia, jako ze to z jego
poziomu obserwuje sie $wiat. Obuwie jest przez kogo$ noszone, uzywane, ale takze
wprowadza nieoczywista perspektywe przedmiotowa: §wiat po Bacie nigdy nie be-
dzie juz taki sam. Czasami ten zwrot realizuje si¢ na poziomie bardziej naocznego
triku: w Nowej piesni grupa mezczyzn mozolnie ciagnacych liny w rytm tytutowego
songu pracy znika za bilbordem Baty (motywacja diegetyczna dla obiektu reklamy
ulokowanego poza miastem ma site humorystycznej gry z konwencja wsi i pola)
oraz ulega cudownej przemianie: ich onuce zostaja podmienione na gumiaki”.

Produkcje powstate w Zlinie byly szeroko dystrybuowane — zaréwno w ki-
nach krajowych i zagranicznych, jak réwniez na potrzeby projekgji organizowa-
nych w sklepach, szkotach czy podczas wystaw §wiatowych®. Najlepszym do-
wodem ich poziomu artystycznego byto przyznanie ztotego medalu na Wystawie
Swiatowej w Paryzu w 1937 r. za film reklamujacy gumowe opony wyproduko-
wane przez firme Bata: Silnice zptvd.

W Zlinie Hackenschmied nie tylko realizowat reklamy i filmy instrukta-
zowe, lecz takze uczestniczyt w spektakularnych przedsiewzieciach firmowych.
W 1936 r. wraz z Klosem wyjechat do Stanéw Zjednoczonych, by zakupi¢ dla
studia profesjonalny sprzet filmowy i podpatrze¢ metody pracy hollywoodzkich
wytworni®’. Rok pézniej razem z Janem Antoninem Bata wziat udziat w podré-
zy dookota $wiata, dokumentujac kolejne etapy wyprawy po Europie, Afryce
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Sieci popotudnia, rez. Maya Deren, Alexander Hammid (1943)
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i Azji. Podréz ta w rzeczywistosci oznaczata pobyt w wybranych miejscach tylko
przez jeden, dwa dni i miata stuzy¢ gtéwnie zaktadaniu fabryczno-mieszkalnych
replik Zlina®. Zadaniem operatora byta lojalna dokumentacja, ale jednoczednie
egzotyczne lokacje wprowadzaty nowy rodzaj napiecia miedzy wernakularnoscia
i miejskoscia. Za zgoda mecenasa Baty Hackenschmied na dwa miesiace uwolnit
sie z kieratu asystowania pracodawcy i mégl samodzielnie filmowac¢ Indie i Cej-
lon. Z wrazliwoscia etnografa, ktéra miat okazje rozwina¢ wczeéniej na planie
filmu Karela Plicki Ziemia $piewa (Zem spieva, 1932)%, zrealizowat obszerny ma-
terial, w ktérego montazu juz nie uczestniczyt. Filmy Pfistav v srdci Evropy (Port
w sercu Europy, 1938-1945), Reka Zivota a smrti (Rzeka zycia i Smierci, 1939), Chudr lidé
(Biedni ludzie, 1939-1940), Vzpominka na rdj (Wspomnienie raju, 1939-1940)*, zoba-
czyt dopiero w latach 80. w czasie projekcji zorganizowanych przez Anthology
Film Archives®. Pod jego nieobecnos¢ filmy zostaty zmontowane przez Elma-
ra Klosa. Konsekwentne rozszczelnianie waskiego trybu pracy (w studiu Baty)
przez rozmaite wyjazdy do Hollywood i dookota §wiata nastapito dzieki spotka-
niu z dziennikarzem i poczatkujacym filmowcem Herbertem Kline’em, z ktérym
Hackenschmied zrealizowat film dokumentujacy zmiany polityczne w przeded-
niu wybuchu I wojny $wiatowej: Kryzys (Krize / Crisis — a Film of the ,Nazi Way”/,
1939). Nigdy juz nie wrécit do Czechostowadji.

skksk

Na etapie czeskim Alexander Hackenschmied bytby wiec fotografem, ani-
matorem fotograficznych projektéw wystawienniczych i przegladéw filmowych,
recenzentem-krytykiem, debiutujacym teoretykiem kina i rezyserem dwéch nie-
wielkich filméw. Jako pracownik studia filmowego Barrandov zostat tez konsul-
tantem wizualnym profesjonalnych twércéw filmowych: Karela Plicki (przy filmie
Ziemia $piewa), Otakara Vavry (Listopad /[ Listopad/, 1935) i Gustava Machaty’ego
(Ze soboty na nedeli | Z soboty na niedzielg /, 1931; Erotikon®). Do§wiadczenia te oka-
zaly sie wprowadzeniem do etapu realizacji projektéw komercyjnych. To rekla-
my bezpoérednio poprzedzaty prace nad filmem dokumentalnym i fabularnym
z Herbertem Kline’em (Zlin, Londyn, Meksyk), wspéttworzenie z Maya Deren
przetomowych dla amerykariskiego kina niezaleznego Sieci potudnia z 1943 r. (Los
Angeles, Nowy Jork), écista wspélprace z organizacja Affiliated Film Producers
(AFP), produkujaca filmy edukacyjne i dokumentalne dla instytucji publicznych,
w tym War Information Office i wydziatu filmowego ONZ (Nowy Jork). To po
realizagji reklam Hammid zaangazowat sie w przeobrazanie praktyk odbiorczych
za sprawa wieloekranowych projektéw filmowych tworzonych wespét z Fran-
cisem Thompsonem (Nowy Jork), w tym nagrodzonego w 1965 r. Oscarem dla
najlepszego krétkometrazowego filmu dokumentalnego tréjekranowego To Be
Alive!, przy jednoczesnym wkladzie w rozwéj systemu IMAXY.

Pozornie cata dziatalnos¢ artystyczna Alexandra Hackenschmieda mogta-
by zosta¢ wpisana do katalogu sztuki najmniejszej. Urszula Czartoryska wychwy-
cita pojecie sztuki nizszej, sztuki najskromniejszej, ze zbioru esejéw Josefa Capka
wydanego w 1920 r. pod takim wtasnie tytutem. Capek uzyt go w relagji do cyr-
ku, kina, festynéw, fotografii rodzinnej, agencyjnej fotografii wojennej, szyldéw,
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sprzetéw domowych. Zdaniem autorki termin ten pozwala najtrafniej zarysowac
perspektywe badawcza dla awangardy czeskiej®.

W rzeczywistodci Hackenschmied (i Hammid) okazuje sie przyktadem ak-
tywnego podmiotu w obiegu kina §wiatowego. Emisariuszem, postaficem, wiecz-
nym adeptem w procesie rozwoju, sprawnym rzemieslnikiem stale zafascyno-
wanym mozliwosciami technologicznymi. Jako twérca w sytuacji wykorzenienia
w tamtym czasie nie jest oczywiScie odosobniony. Malte Hagener przypomina,
ze Stany Zjednoczone byty prawdopodobnie najbardziej otwartym odbiorcq europejskiej
kultury awangardowej z okresu miedzywojennego. Hans Richter i Oskar Fischinger, Man
Ray i George Pal, Marcel Duchamp i Alexander Hackenschmied, René Clair i Jean Renoir,
Luis Bufiuel i Iris Barry, Siegfried Kracauer i Jay Leyda —wszyscy ci , aktorzy” wczesniej-
szej epoki znalezli w USA czasowe lub stale schronienie®™.

Tematem przekraczajacym ramy tego artykutu sa dwie najwazniejsze ini-
gjatywy Hackenschmieda w USA. Pierwsza z nich to wspétuczestnictwo w naro-
dzinach koncepgji amerykanskiego kina niezaleznego, identyfikowanego z droga
tworcza Mai Deren, ktéra przed spotkaniem Hammida filmy widywata jedynie
w kinie. W tym ukladzie dwojga emigrantéw z Europy Wschodniej to Eleono-
ra Derenkovska okazata sie osobowo3cia konsekwentnie zawtaszczajaca kolejne
obszary prestizu. Jako stypendystka Fundacji Guggenheima i laureatka nagrody
na festiwalu w Cannes doprowadzita do niebywatej sytuacji w historii kina, stop-
niowo wymazujac mezczyzne ze swoich projektéw. Znamienne jest zwlaszcza
pisanie o Deren w perspektywie ikony Wenus Botticellego, za ktéra uchodzi naj-
bardziej znany kadr z Sieci potudnia: kamera frontalnie chwyta twarz dziewczyny
spogladajacej przez okno. Wigkszo$¢ piszacych zapomina, ze koncepgja estetycz-
na tego filmowego fantazmatu jest autorstwa stojacego za kamera mezczyzny,
poza wszystkim realizujacego w ten sposéb portret swojej mtodej zony®™.

Drugi rodzaj znaczacych inicjatyw audiowizualnych, w ktére od 1962 r.
wlaczal sie Alexander Hackenschmied, to projekty filméw wystawowych re-
alizowanych wespét z Francisem Thompsonem. Anne Friedberg pisata o nich:
Thompson i Hammid produkowali wieloobrazowe filmy przeznaczone na gigantyczne
ekrany rowniez na inne wystawy swiatowe, juz po nowojorskiej, w tym na Wystawe
Hemmis 68 (w San Antonio, w Teksasie) i na Expo ‘82 w Knoxville, w Tennessee.
W 1975 roku przedsigbiorstwo Francisa Thompsona dostato od Smithsonian Institu-
tion zlecenie wyprodukowania filmu z okazji otwarcia nowego National Air and Space
Museum. Thompson zdecydowat sig na realizacje ,To Fly!” w niedawno stworzonym
wielkoformatowym systemie kinowym IMAX (70 mm)°*.

Byty to filmy zagniezdzone w konkretnym $rodowisku architektonicznym
targow $wiatowych w celu promogji haset i tresci o ogélnym wydzwieku huma-
nistycznym, czasem SciSle sprzegniete z osiagnieciami technologicznymi przy-
czyniajacymi sie do przeobrazenia nawykéw percepcyjnych, aktualizacji , oferty”
nowego widzenia oraz podkre$lajacymi znaczenie wszystkich pozostatych zmy-
stow. ,Cichy Czech”*? stat sie po raz kolejny czeScia projektu w jakim$ stopniu re-
klamowego, o ile czynnik perswazyjny mozna uznac¢ za dominujacy w przestrze-
ni wystaw $wiatowych. Hackenschmied pozostat wierny sieciowosci i fascynagji
coraz doskonalszymi technologiami. Przekroczyt ograniczenia kina narodowego
na rzecz rzemie$lniczej, oddolnej rozbudowy kina §wiatowego.
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1. Kedzierski, w: Czeska mysl filmowa. Tom I...
dz. cyt., s. 313-318.

50 Tamze, s. 317.

51 Uczestnicy: André Kertész, Werner Rohde,
Alexander Hackenschmied, Sasha Stone,
Cami Stone. Podaje za https://www.
moma.org/interactives/objectphoto/ar-
tists/24451.html (dostep: 15.07.2025).

%2 Uczestnicy: Raoul Hausmann, Man Ray (Em-
manuel Radnitzky), Liszl6 Moholy-Nagy,
Aleksandr Rodczenko, Alexander Hacken-
schmied, Jaroslava Hatldkova, Edmund Kes-
ting, FrantiSek Vobecky. Podaje za https://
www.moma.org/ interactives / objectphoto/
artists /24451 .html (dostep: 15.07.2025).

% A. Dufek, Prehled udalosti, w: Ceska fotogra-
fie... dz. cyt., s. 12. Podaje za L. Lechowicz,
Fotografia w kregu... dz. cyt. (brak paginacji).

5 Opatentowany w Niemczech, byt jednym
z najbardziej znanych i powszechnie uzy-
wanych obiektyw6w lat 20. i 30. XX w.

% L. Moholy-Nagy, dz. cyt., s. 10.

% A.Hackenschmied, Vyjtvarnost fotografie, , Ty-
pografia” 1935, s. 9-10. Podaje za L. Lecho-
wicz, Czeska mysl teoretyczna okresu miedzy-
wojennego, ,,Obscura” 1986, nr 5, s. 19-36.

% M. Bregant, dz. cyt., s. 32-38.

% Tamze.

% Takim filmem jest Praha v zdfi svétel, rez.
Svatopluk Inneman (1928).
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€ M. Bregant, dz. cyt,, s. 29.

¢l Szczegétowo ten watek opisuje Natascha
Drubek: ,Beziicelnd  prochdzka”[, Aimless
Walk” (1930): Alexander Hackenschmied's
,Film Study” of a Tram Ride to the Outskirts
of Prague — Libeii, ,Bohemia” 2012, t. 52, nr 1,
s. 102-104.

62 T. E. Valasek, Alexander Hammid: A Survey of

His Film-Making Career, ,,Film Culture” 1979,

nr 67-68-69, s. 250-322.

N. Drubek, dz. cyt., s. 80.

Podaje za: tamze.

M. Omasta, dz. cyt., s. 172.

% Aleksander Hackenschmied napisat réwniez

artykut o tym sezonie filmowym: K pronimu

predstavent filmové avantgardy v Praze v kinu

Kotva [Pierwszy pokaz filméw awangardowych

w Pradze w kinie Kotva], ,Pestry Tyden”,

22.11.1930, nr 47, s. 4. Tekst zostat prze-

ttumaczony przez 1. Bergerova i Thomasa

E. Valaska i opublikowany w ,Film Cultu-

re” (1979, nr 67-68-69, s. 242-244).

Inny tytut — Muzyka architektury — poja-

wia sie w artykule Hackenschmieda Film

and Music, ,Cinema Quarterly” 1933, t. 1,

nr 1 (Wiosna), s. 152-155. W polskim ttuma-

czeniu: A. Hackenschmied, Film a muzyka,

thum. A. Piskorz, w: Czeska mysl filmowa.

Tom I... dz. cyt., s. 210-214.

6!
64

)

N

67

6 Tamze.
% Tamze, s. 210.
0 Zapis  $wietlno-dzwigkowych  realizagji

Pesanka stal sie m.in. podstawa jednego

z pierwszych filméw Otakara Vavry, wia-

czonego przez Hackenschmieda do przegla-

du w kinie Kotva: Svétlo pronikd tmou. Zob:

https: // monoskop.org/Zden&k_Pesdnek

(dostep: 21.10.2025).

Tamze, s. 213.

Tamze.

3 M. Bregant, dz. cyt., 29.

7 Por. P. Szczepanik, dz. cyt.

Tak okreslano w studio Baty zbiorowe pro-

jekty rezysersko-operatorskie, przy kté-

rych nie wyszczegélniano poszczegélnych

tworcow.

Np. T#i muZina silnici (slecnu nepocitaje), 1935.

Podaje za antologia filméw Pod znackou Bata/

Under the Brand Batu, koncepcja: K. Kabét,

H. Némcovd, V. Kofron, red. V. Kofron,

thum. P. Dominkovd, Nérodni filmovy ar-

chiv, Filmexport Home Video 2013.

77 Por. rozdziat Aporie awangardy, w: M. Hage-
ner, dz. cyt., s. 44-61.

78 Tamze, s. 45.

7 Por. M. Filipovd, Artwork of the Month,
February 2020: ,The Highway Sings” by

7

=

72

75

76
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Elmar Klos, Jan Lukas and Alexander Hacken- % Zob. przypis 68.
schmied ~ (1937),  https://www.academia. % W 1931 r. zostat doradca artystycznym ko-

edu /42114263 /Highway_Sings_1937_Ar- lejnego filmu Machaty’ego — Z soboty na
twork_of_the_Month_by_Elmar_Klos_Jan_ niedziele. Jego praca polegata na wspieraniu
Lukas_and_Alexander_Hackenschmied autora zdje¢, uczestnictwie w sporach stu-
(dostep: 10.08.2025). dyjnych oraz obstudze kamery. Podaje za

80 P. Szczepanik, dz. cyt., s. 359. Alexander Hackenschmied... s. 172.

8 W celu zakupu profesjonalnego sprzetu % M.in. A. Friedberg, Wirtualne okno. Od Alber-
filmowego: kamer, oéwietlenia, systemu tiego do Microsoftu, ttum. A. Rejniak-Majew-
dzwiekowego, zwiedzili studia filmowe ska, M. Pabi$-Orzeszyna, Oficyna Nauko-
(poczawszy od MGM po studia Disneya). wa, Warszawa 2012, s. 366.

82

Podaje za M. Htrrka, KdyzZ se fekne zoukovy — # U. Czartoryska, dz. cyt., s. 108.
film, Cesk}’r filmovy tustav, Praha 1991,s.198. 8 M. Hagener, dz. cyt., s. 236.

Tamze.

% P. Adams Sitney, Visionary Film. The American

% Nieobojetna wydaje sie tez zaleznos¢ tytutu Avant-Garde, 1943-2000, Oxford University
najstynniejszego, nagrodzonego w Paryzu Press, New York — Oxford 2002 (publikacja

filmu reklamowego od stawiacego piekno oryginatu: 1974), s. 9.
Stowagji filmu Karela Plicki. 1 A. Friedberg, dz. cyt., s. 376.

¥ Tytuly podaje za zestawieniem Michaela 2 Por. M. Omasta, Tichy muz: Pozndmky k bio-
Omasty z ksiazki Alexander Hackenschmied... grafii a fotografiim Alexandera Hammida, w:
dz. cyt. Alexander Hackenschmied... dz. cyt., s. 13-24.
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