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Abstrakt

Autor podejmuje probe okreslenia zjawiska techniki filmo-
wej w ,punkcie zero kina” w odniesieniu do filmow powsta-
lych wkregu ,nowego widzenia” Bauhausu na przelomie lat
20. 1 30. XX w. (Amateurfilm Dessau Ivany Tomljenovié¢
71930 1. oraz filmow Laszla Moholya-Nagya, zwlaszcza Ar-
chitects’ Congress. Film Diary 7. 1933 r.). Zjawisko to polega
na ignorowaniu standardow technicznych medium badz (i)
ich kwestionowaniu do tego stopnia, ze mamy do czynienia
7 manifestacyjnym obnazaniem idei rozwoju jako negatyw-
nego wzorca odniesienia, niekiedy wrecz z jej catkowitym
odrzuceniem. Omawiane filmy przeciwstawiaja wizualnosci
- jako sposobowi zarzadzania autorytetem wladzy — prawo
do patrzenia (oparte na ,kontrwizualnosci”), co wyraza sie
zwlaszceza w inscenizowaniu widzenia jako tego, coijak jest
widziane. Chodzi o stan medium, w ktorym praktyki po-
strzegania nie zostaja zawlaszczone przez konstrukcje wi-
zualne, bo maszyna spoleczna nie uzgodnila jeszcze
funkcjonowania maszyny fotograficzno-filmowej, w rezul-
tacie powslaje wrazenie inscenizacyjnego i rezyserskiego
ubostwa.
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W punkcie zero techniki -
Bauhaus niefilmowy

W rozprawach na temat kina jedynie z rzadka, wrecz incydentalnie, poru-
sza si¢ zagadnienia dotyczace kwestionowania (badZ nawet znoszenia) wagi tech-
niki w praktykach filmowych. To zreszta zrozumiate, wszak dominujacym
dyskursem w tym wzgledzie pozostaje mniej lub bardziej jawny dyskurs teleolo-
giczny'. Chodzi o zjawisko, ktdre z grubsza nalezatoby okresli¢ mianem techniki
filmowej w punkcie zero kina (lub kina techniki zerowej), polegajace na ignoro-
waniu standardéw technicznych medium badz (i) ich kwestionowaniu do tego
stopnia, ze mamy do czynienia z manifestacyjnym wrecz obnazaniem idei rozwoju
jako negatywnego wzorca odniesienia, niekiedy z jej catkowitym odrzuceniem.
»Jak najmniej techniki” oznacza zarazem odwrdét od idei tzw. postepu ku archeo-
logii kina (zgodnie z zasada, iz postep zaklada awans techniki), tzn. manifestacyjne
zerwanie ciaglo$ci rozwoju na rzecz jego zatrzymania, odsuniecia badz opdznienia,
tak by film funkcjonowat niczym znalezisko z zamierzchtych, przedkinowych
(a moze nawet przedfilmowych) czaséw.

Swoja droga, jak pisat Jean-Louis Comolli, historyczna zmiennos¢ technik fil-
mowych, ich naprzemiennos¢, fazy konwergencyji, okresy dominacji i upadku zdajq sie nie
by¢ uzaleznione od racjonalno-linearnego porzqdku technicznego udoskonalania badz au-
tonomicznego przypadku ,postepu” naukowego, lecz raczej od odgatezien, dopasowan,
uktadow tworzonych przez konfiguracje spoteczng w celu reprezentowania samej siebie, to
znaczy jednoczesnego uchwycenia swej istoty, okreslenia i produkowania samej siebie
w swej wlasnej reprezentacji’. Zanim wiec kino mogto sta¢ sie maszynq filmowq —
w znaczeniu dyspozytywu obejmujacego technike wraz z jej osnowgq spoteczno-
ekonomiczno-ideologiczna® — i zanim stawato sie i staje nadal podobnymi maszy-
nami w rozmaitych nowych trybach reprezentacji, wymagalo (i wymaga
nieustannie) wprzddy okresu inkubacji w postaci tego, co Gilles Deleuze i Claire
Parnet nazywaja maszynq spoteczng*, a co tworzy warunki przyzwalajace na jego
funkcjonowanie w kulturze.

Interesowac nas bedzie tutaj sytuacja szczegolna, w ktorej owa konfiguracja
spoteczna nie reprezentuje samej siebie, bo nie funkcjonuje w stopniu pozwala-
jacym na uruchomienie techniki w wymiarze spotecznym, moze nawet w ogole
nie dziata (albo jest ignorowana). W podobnej sytuagji filmy nie pracuja nad ufor-
mowaniem maszyny filmowej, ale ja ignoruja badz sie jej przeciwstawiaja. I nie
chodzi wecale o tzw. film absolutny w jego rozlicznych odmianach malarstwa
w ruchu czy o eksperymentalng (awangardowa) animacje (co czasami wychodzi
na jedno), ale o film fotograficzny (wedle Siegfrieda Kracauera), wyzwalajgcy mate-
rialng rzeczywistosc®, a wiec z rzeczywistoscia profilmowa (zywa akcja) przed obiek-
tywem kamery, rejestrowana na tasmie swiattoczute;j.

Rzecz oczywista, iz w tego rodzaju radykalnym zakwestionowaniu akumu-
lacji procesu technicznego® nie moze chodzi¢ ani o kino (gléwnego czy pobocznego
nurtu), ani w ogdle o film dla szerokiej widowni, lecz raczej o rodzaj eksperymentu
retardacyjnego zawracajacego technike filmowa z jej drogi postepu. Jest tez jasne,
iz macierzystym $rodowiskiem dla podobnych dziatan nie moze by¢ jakis prze-
mystowo kinematograficzny model produkcji (Jonathan L. Beller)’, od poczatku re-
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prezentowany przez kino, zwieniczony spektaklem ekranowym czy inng wylegar-
nia filmdéw, ale rodzaj filmu-laboratorium technicznych obrazéw, nastawionego
na usankcjonowanie techniki zerowej.

Tak wtasnie byto z Bauhausem, gdzie wprawdzie nie nauczano filmu, ale -
przynajmniej od czasu przejecia dyrekcji Szkoly przez Hannesa Meyera (co zbiegto
sie z jej okresem dessauowskim 1925-1929) — odwotywano sie do szeroko rozu-
mianej odpersonalizowanej nauki o widzeniu (unpersonliche Wissenschaft des Sehens)
opartej na nieustannym rozwoju obiektywnych obserwacji fizycznej i psychologicznej na-
tury® (cho¢ nigdy explicite niesformutowanej). A to zwlaszcza w zwiazku z prakty-
kowaniem idei designu, gtéwnie w sztukach plastycznych oraz projektowaniu
uzytkowym, a od 1929 r., kiedy utworzono pracownie fotograficzna, takze w fo-
tografii. Stawka byto prawo do patrzenia podlegle szeroko propagowanej w Szkole
nowej kulturze widzenia, usankcjonowane przez zasade zgodnosci wobec mate-
riatu (Materialgerechtigkeit), co mialo zaowocowac takze eksperymentami filmo-
wymi wokoét Bauhausu (cho¢ nie w samym Bauhausie, bo nigdy przez niego
niefirmowanymi)®.

.Nowe widzenie”, czyli widzie¢ od nowa

Chodzito gléwnie o zasady ,nowego widzenia” (Neues Sehen), chronolo-
gicznie wyprzedzajace nieco idee ,nowej rzeczowosci” (Neue Sachlichkeit) i z nig
nietozsame, ale bedace w Scistej korespondenc;ji'’, czego niezbitym dowodem po-
zostaje Berlin. Symfonia wielkiego miasta (Berlin, die Sinfonie der Grofstadt, rez. Walter
Ruttmann, 1927) - filmowy manifest ideologii ,nowej rzeczowosci”, skapanej
w poetyce ,nowego widzenia”. Podczas gdy ,,nowe widzenie” odwotywato sie do
innowacyjnych praktyk widzenia aparatowego (a wigc samego postrzegania),
,nowa rzeczowos¢” stanowila nurt estetyczny w dziejach fotografii — aspirowata
do ideologii widzialno$ci nowej epoki przemystowej — szybko doprowadzony do
skomercjalizowanej konwencji euforycznego spojrzenia na swiat techniki. Na rea-
lizm aparatu ,nowego widzenia” (mimesis techniki) ,nowa rzeczowos¢” narzucita
mimesis rzeczywistosci', a substancjalno-materiatowy kompleks wizualnosci'? (zwi-
zualizowany $wiat Zycia) sttumit prawo do patrzenia.

Stawka ,, nowego widzenia” byta innowacyjna kultura widzenia, kontrwi-
zualna (okres$lenie Nicholasa Mirzoeffa) wobec dyskursywnego wzorca, chocby
nawet tak aktualnego jak ,nowa rzeczowos¢”; w tym drugim wypadku rzecz szta
o inauguracje nowej kultury wizualnej (o nowy dyskurs wizualnosci jako praktyki
dyskursywnej), a wiec zawsze takze o jaka$ forme nadzoru, czyli wladzy oka®.
Dlatego tez zasade organizujaca kontrwizualnos¢ ,nowego widzenia” stanowit
arsenal srodkéw inscenizujacych samo patrzenie (spojrzenie), zrywajacy z rutyna
widzenia na rzecz oka uzbrojonego w techniczny aparat widzenia: deformacje za
sprawgq agresywnych ujec z zabiej, ptasiej, ukosénej perspektywy lub szczegolnie
preferowanej przekatnej, podwdjne ekspozycje, montaz réznych perspektyw, sto-
sowanie szczegdlnych obiektywdw (takich jak rybie oko), btedne kadrowanie
(fragmentaryzacje fotografowanych obiektdw), zte oswietlenie. Wszystko to miato
na celu pozbawienie patrzenia klarownych, jednoznacznych punktéw orientacyj-
nych, przydanie widzeniu rangi aktywnego procesu postrzezeniowego (postrze-
zeniowofizjologicznego), kiedy sam akt widzenia jest réwnie istotny co widok, na
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ktdry spojrzenie zostaje skierowane (a czesto nawet istotniejszy)™. Juz chocby na
tej podstawie mozemy wyrokowac o innowacyjnosci ,nowej” fotografii — ekspe-
rymentalnej w znaczeniu zawracania aparatowego widzenia z drogi dyskursu wi-
zualno$ci na droge praktyk patrzenia (i widzenia) kontrwizualnych wobec
usankcjonowanych przez dominujacy dyspozytyw ideologii widzialnoSci.

Aparat fotograficzny moze udoskonalié, wzglednie uzupetni¢ nasze oko — pisat
Laszlé Moholy-Nagy, najwigekszy zwolennik, a zarazem wytrawny teoretyk ,no-
wego widzenia” (cho¢ sam uzyl tego okreslenia nader pdzno'®) w Bauhausie. I do-
dawat: Mozliwosci aparatu wykorzystywalismy dotychczas jedynie wtdrnie. Wida¢ to
chocby w tzw. nieudanych zdjeciach fotograficznych: ujecie z géry, z dotu i po przekqtnej,
ktore dzis, jako zdjecia przypadkowe, czesto zadziwiajg. Tajemnicq tego efektu jest to, Ze
aparat fotograficzny reprodukuje czysty obraz optyczny i pokazuje w sposob optyczny
prawdziwe przerysowania, znieksztatcenia, skréty itd. Nasze oko natomiast uzupetnia
otrzymane wrazenia optyczne pod wzgledem formalnym i przestrzennym przy pomocy do-
Swiadczenia intelektualnego i zwigzkéw skojarzeniowych, dajqc obraz wyobrazony'®.

Moéwimy o okresie prawdziwego boomu technicznego fotografii, w tym fo-
tografii prasowej, zwigzanej miedzy innymi z aparatem fotograficznym marki
Leica (na rynku od 1925 r. i do tego stopnia spopularyzowanym, ze na przyklad
w Polsce ulicznych fotograféw nazywano lejkarzami), oraz filmu w latach 20.ina
poczatku lat 30. XX w. Bauhausowska fotografia ,,nowego widzenia” chce uczest-
niczy¢ w tym boomie na swoj sposdb: pragnie by¢ przede wszystkim elementarna
W znaczeniu pracy u podstaw nad aparatem widzialnego (,maszyna fotogra-
ficzna”), w zgodzie z zasada odpowiedniosci wobec materiatu fotografii, ale
w kontrze do maszyny spolecznej, wobec ktdrej okazuje sie przedwczesna.

Dlatego miedzy innymi tak ogromna role przypisywat Moholy-Nagy foto-
grafii bezkamerowej (bezzdjeciowej) — fotogramowi jako najsubtelniejszemu ustop-
niowaniu wartosci Swietlnych' — wyltaczajacej z praktyki odbijania rzeczywistosci na
kliszy $wiattoczulej nawet aparat fotograficzny (bo odbijajacej w sensie dostow-
nym, materialnym). To bowiem, co si¢ liczylo, to byta fotografia w czystej postaci
—jako gra swietlna: Fotogram jest mostem ku nowemu ksztattowaniu optycznemu, ktére
zostanie wprowadzone nie pedzlem, nie materiatami barwnymi, lecz grami filmowo-refle-
ksyjnymi (sic!), , Swietlnymi freskami”. W fotogramie znika surowo-materialne formowa-
nie, wtérna materializacja $wiatta. Swiato zostaje uchwycone w swym bezposrednim
promieniowaniu, zmieniajqc sie, oscylujac'.

Prawo do patrzenia

Nie dziwi wiec, ze te idee — poczawszy od tytulu do dominujacej zasady
reprezentacji — przenidst Wegier do swojego filmu Gra swietlna czarne, biale, szare
(Lichtspiel, schwarz, weiss, grau, Niemcy 1932), ktéry zreszta miat by¢ filmem zto-
zonym po czesci takze z fotogramoéw (do czego jednak nie doszto). A swoj ,,arty-
kul” z roku 1927 o znamiennym tytule Neue Formen des Filmbildes (Nowe formy
obrazu filmowego)*® Moholy-Nagy sprowadzit wytacznie do prezentacji jednego fo-
togramu (prawdopodobnie pochodzacego z 1926 1.), i to catkowicie pozbawionego
komentarza, podpisanego jako Nasenverdichtung aus dem Film , Zwei” (Zageszczenie
nosa z filmu ,Dwa”), ukazujacego dwa sczepione ze sobg profile twarzy — prawdo-
podobnie pomyst na film fotogramowy.
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Zapewne owej wstrzemiezliwosci wobec dominujacego modelu reprezen-
tacji fotograficznej nalezatoby upatrywac w rzemie$lniczej w duzej mierze (utwier-
dzonej chociazby przez prace w warsztatach spetniajacych funkcje laboratoriéw
rozwojowych)* orientacji Bauhausu, przynajmniej tej jego czesci, ktéra obejmo-
wata praktyki $wietlne (bo raczej nie sztuke $wiatla). Dotyczy to zwtaszcza prac
Wernera Graeffa czy Kurta Kranza, ktére przez dziesieciolecia pozostawaty w for-
mie partytur filmowych (sfilmowane zostaly dopiero po wojnie), cho¢ cata swoja
energie plastyczna kierowaty w strone filmu, lub gier $wietlnych Kurta Schwerdt-
fegera czy Ludwiga Hirschfelda-Macka, technicznie anachronicznych w stosunku
do tej formacji projektowanych ruchomych obrazéw, jaka stanowito kino?. Oczy-
wiscie nie chciaty one wspoétzawodniczy¢ z kinem (ani filmami jako takimi), co
nie zmienia faktu, ze jako projekcje podswietlanych, manualnie poruszanych
szablonow cofaty rozwdj praktyk projekcyjnych do epoki rekodzieta projekdji la-
tarni magicznej (czym istotnie w stadium Bauhausu byly), nawet jesli w maju
1925 r. zostaty wiaczone do programu berliniskiego poranka awangardy filmowej,
arok pozniej do seansu filmowego podczas inauguracji dziatalnosci Szkoty w De-
ssau®. To w zwiazku z tym ostatnim wydarzeniem ,Film-Kurier” konstatowat
z przekasem, iz to poczqtek, wymierzajac policzek Bauhausowi: Czyzby nauczyciele
Bauhausu nie domyslali sie, co majg do nadrobienia wlasnie na obszarze filmu? Dzi$
jest budynek, scena, sq uczniowie i czas jest odpowiedni — zaczynajcie!* Moze to dziwi¢,
skoro kontakty z wybitnymi filmowcami — Hansem Richterem, Jorisem Ivensem,
Aleksandrem Dowzenka i Dziga Wiertowem - na niwie propagandowo-
-towarzysko-o$wiatowej stanowity tto edukacji bauhausowskiej, ale nie miaty
wplywu na jej edukacyjny trzon.

Z drugiej strony 6w paradoksalny atechnologizm dotyczyt samego Moho-
lya-Nagya, ktéry swoimi ,obrazami telefonicznymi” prébowat (z dobrym zresztg
skutkiem) dowiesc¢ tego, ze obrazy malujq si¢ same (w tym wypadku z komend
kierowanych przez telefon do fabryki emaliowanych tablic), a malarstwo nie wy-
maga techniki®. W takim sensie takze fotografie robia si¢ same (nie inaczej niz
filmy), bo wszystko zostaje zaprogramowane w apparatusie dzieki teorii: Kazdy ap-
paratus jest (...) rezultatem wczesniejszych teorii, a zatem Zadna obserwacja dokonana
za jego pomocq nie bedzie bezstronna ani obiektywna — pisat Flusser. — Kazda bedzie bo-
wiem odzwierciedlata wczesniejsze teorie, a wiec bedzie zalezata od apparatusa®. 1 kon-
kludowat: Wezmy jako przyktad to, co dzieje sie, kiedy naciskam wyzwalacz swojego
aparatu fotograficznego. Ja sam nie pracuje: aparat robi to za mnie. Sam réwniez nie badam:
aparat robi to za mnie. Wskazuje mu tylko, jaki rodzaj pracy i jaki rodzaj badania chciatbym,
aby za mnie wykonat. Jestem zredukowany do koniuszkow swoich palcéw, a cata reszta
znajduje sie teraz w skrzynce, ktéra , kontroluje”, nie wiedzqc, co dzieje sie w jej srodku® .

Stad tez (idac tropem Flussera) owo ,nowe widzenie” stanowi rodzaj prak-
tycznej teorii widzenia. Nigdzie nie zostato to bardziej uwidocznione niz w do-
prowadzonym do formy typograficzno-fotograficznego (Typofoto) intermedium
filmu na papierze Dynamika wielkiego miasta. Szkic filmu, bedacym wymownym
przyktadem gry z praktykami patrzenia. W zasadzie chodzi tu o manifest zero
techniki filmu zadowalajacy sie obrazkowym scenariuszem w mys$l hasta: im mniej
techniki (czytaj: kamery, atelier itp.), tym lepiej*®. Fotografia zostaje tutaj podpo-
rzadkowana strukturze typograficznej do tego stopnia, ze sama funkcjonuje jak
obrazkowa (ikoniczna) typografia. Domys$lng powierzchnie projekcji stanowi
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w tym wypadku ekran wyobrazony skadajacy sie z zadrukowanych kartek pa-
pieru (film w stadium typograficznym), a wiec ekran naszego umystu. Mamy
zatem do czynienia z sytuacja, w ktérej ,, technologia widzialnosci”? zaprzegnieta
w stuzbe idei filmowej, nie stanowiac przeciez o technologii filmowej, wizualizuje
ja, roztaczajac pasma przymusu (kontroli) wizualnosci tak, bysmy w typofoto do-
strzegli film na papierze; by dzieki doswiadczeniu zmystowo-asocjacyjnemu moéc
nazwac to, co widzialne (Michel Foucault)®. Praktyka ta nalezy do porzadku wyobrazni,
nie do porzqdku percepcji — rozpoznawat istote wizualno$ci Mirzoeff — poniewaz to,
co podlega wizualizacji — zlozone z informacji, obrazow oraz idei — jest zbyt rozlegte, by
mogta to zobaczy¢ jedna osoba. Umiejetnosc tworzenia wizualizacji dowodzi wladzy tego,
kto wizualizuje®.

W postaci Dynamiki wielkiego miasta (wyprzedzajacej filmowa mode na sym-
fonie miejskie) Moholy-Nagy zaoferowat pouczajacy przyktad sytuacji, w ktorej
,nowe widzenie” zostaje wylaczone z porzadku percepcji i wlaczone do porzadku
wyobrazni, a prawu do patrzenia zostaje przeciwstawiony dyskurs widzialno$ci
(technika jako nic technicznego). Nietrudno to wyczytac¢ takze z komentarza sa-
mego autora: Czym jest typofoto? Typografia jest informacjq uksztattowanq w druku. Fo-
tografia jest wizualnym przedstawieniem tego, co uchwytne optycznie. Typofoto jest
wizualnie najprecyzyjniejszym przedstawieniem informacji [podkr.
A.G.]2. Ow film do czytania realizuje bowiem w porzadku lektury zasade wizua-
lizowania dynamiki metropolii, stanowiac jego namiastke w formie pisma ikonicz-
nego, a prawo do patrzenia zostaje ograniczone przez przymus lektury na
mozaikowo zaaranzowanej powierzchni kartki, ktéra pozostaje ekranem tekstu
(ikonicznego). Fotografia i fotomontaz staja sie elementem dyskursu pismiennosci,
a nie widzialno$ci, co musiato uwierac autora, bo ktadto sie cieniem na istocie ki-
netycznego ksztattowania optycznego® za pomoca $wiatta, na podstawowej zasadzie
twdrczej Moholya-Nagya: Charakterystycznym dotychczas dla malarstwa zadaniem byto
odbijac swiatlo lub je pochtaniac z calq wyrazistosciq jego materialnego istnienia za pomocq
farby (pigmentu), wyzyskujqc jej ku temu zdolnosci. Jednak obecnie moZemy uzywac za-
miast farby bezposredniego Swiatta, rozporzadzamy wiec juz nie srodkiem wtornym, prze-
ksztatconym, ale pierwotnym, ktéry jest wydestylowanym objawieniem swej wiasnej
istoty*. 1 dalej: Swiadome ksztattowanie $wiatta tak silnie promieniowaé moze na obiekt
i dokument, psyche i mimike, Ze , przezycie Swietlne” widza bedzie rownie intensywne,
albo moze intensywniejsze, od przezycia ,, tresci”.

Tego wlasnie nie dostawalo typofoto, ktore jako film na papierze musiato
poprzestawac na imitacji Swiatta i ruchu za pomoca srodkéw typograficznych —
pozostawato swiatlo jako element oswietlajacy kartke papieru i walor modelujacy
czern drukarska. A przeciez Moholy-Nagy marzyt o tym, aby swiatto skinetyzo-
wag, ustanowid je elementem ruchu, a wiec uczynié tworzywem gier swietlnych.
Podobne oczekiwania mogt spelnic tylko film, i to nie film wyobrazony, ale w for-
mie ekranowego $wiatlocienia. Jest rzecza charakterystyczna, ze swoj bauhausow-
ski etap tworczosci artysta zamknal skonstruowaniem urzadzenia, ktore
u$wiadamiato to w sposdb dobitny i jednoznaczny. Modulator $wietlny pokazany
na wystawie Werkbundu w Paryzu w 1930 r., dwa lata p6zniej stat sie gtéwnym
ijedynym tematem filmu Gra Swietlna czarne, biate, szare, bedacym w istocie labo-
ratoryjnym eksperymentem w zakresie prébkowania $wiatla jako wydarzenia ki-
netycznego. A wyzwalajace rzeczywistosc jego fotograficzne filmy, pod wzgledem
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technicznym i warsztatowym nieudolne w potocznym tego stowa rozumieniu,
przywracaly prawo do patrzenia jako serie ruchomych fotografii (gléwnie ,no-
wego widzenia”). Nie ma bardziej zadziwiajgcego, a jednak w swej naturalnodci i orga-
nicznym zwiqzku bardziej prostego uktadu (,Form”) jak seria fotograficzna. W niej
spoczywa cos, co stanowi najbardziej charakterystyczng wlasciwosé fotografii. Seria nie
jest juz wiecej ,,obrazem” — nie mozna tez do niej stosowac kryteridw obrazowo estetycz-
nych. Poszczegolny obraz jako taki traci w niej swq indywidualno$c, staje sie czescig mon-
tazu, elementem catosci. I tylko ta calos¢ jest czyms istotnym® — pisat Moholy-Nagy
w artykule na temat fotografii jako obiektywnej formy widzenia w 1937 r. Jego dewiza
artystyczna byto wszak przejscie od fotografii nieruchomej i chtodnej do ruchomego ob-
razu filmowego¥, ktory wedle artysty stanowi punkt szczytowy fotografii. A wiec —
wyrokowat — fotografia jako obszar badan dla filmu; film jako mecenas i inicjator fotogra-
fii*. Méwiac jezykiem pojeciowym Moholya-Nagya: w procesie nadawania struk-
tury (designowania) film przeksztatca $wietlng teksture (naturalna powierzchnie)
w filmowa fakture (uksztaltowana przez $wiatlo). Latwiej teraz zrozumie¢ marze-
nie artysty o filmie ztozonym z fotogramoéw, poniewaz jedynie fotogram pozostaje
bezposrednim diagramem Swietlnym®, znoszacym fakturalno$¢ zewnetrznego swiatta
na rzecz $wietlnej tekstury taSmy $wiattoczutej*.

Pochwala amatorstwa

Szkota nie tworzyta warunkéw do realizacji filmow, cho¢ wiele 0oséb z nig
zwiazanych (studentéw, rzadziej wykladowcow) takie préby podejmowato,
zwtlaszcza po jej opuszczeniu®. Oprocz wyjatku, ktéry stanowity animowane eks-
perymenty Heinricha Brocksiepera (z czasow jego studiéw w Bauhausie w Dessau
w latach 1927-1930)*, powstawaly one poza Szkola, czasami na dtugo po rozwia-
zaniu Bauhausu przez nazistéw w 1933 r., i staty na ogdét w luznym badz zadnym
z nig zwiazku®. Nie sa to wiec filmy Bauhausu, cho¢ w duzym stopniu zostaty zro-
dzone z do$wiadczenia pracy w Szkole, jak chociazby ponadziewieciominutowy
materiat filmowy (bo filmu jako gotowego utworu nie ma badz nie zostat ukon-
czony albo odnaleziony) Alexanderplatz znienacka (Alexanderplatz iiberrumpelt, rez.
Peter Pewas, 1932-1934), przez niecaty 1920 rok studenta Paula Klee, Wasyla Kan-
dynskiego i Moholya-Nagya w weimarskim Bauhausie. To jeden z tych okotobau-
hausowskich filméw, ktére wykazuja duze podobienstwo z ideami Szkoty,
zwlaszcza z , nowym widzeniem” i miejskimi symfoniami swojego czasu. Poza Grg
Swietlng czarne, biale, szare, kumulujaca filozofie widzialnosci rozpisana na dziesiatki
artykutéw, pomystéw (wiele z nich niezrealizowanych), dydaktycznych idei, w za-
sadzie tylko jeden film — z gruntu amatorski — mozna uznac za bauhausowski, i to
zaréwno ze wzgledu na temat, jak i forme. Jest to zarazem najbardziej radykalny
sposrdd antyapparatusowych filméw Bauhausu, prawdziwa zagadka filmowa*.

Mam tu na mysli péttoraminutowy materiat, o ktérego pochodzeniu nie-
wiele wiemy, zarchiwizowany pod roboczym tytutem Film amatorski Dessau (Ama-
teurfilm Dessau, rez. Ivana Tomljenovié, 1930)*. Nie wiemy nawet tego, czy chodzi
o zmontowany — o czym $wiadczylyby $lady po cieciach na tasmie — i (w jakims$
sensie) gotowy film (jest winietka z napisem Ende, parodystycznie nawiazujaca do
slapsticku, dodana do cato$ci zapewne jako przesmiewczy komercyjny gotowiec),
czy raczej o materiat przeznaczony do dalszej obrébki lub by¢ moze o $cinki nie-
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znanej lub niedoszlej do skutku catosci. Za dwiema ostatnimi hipotezami (materiat
roboczy, fragmenty odrzucone) przemawiatyby nadto slady perforacji na tasmie
oraz jej przeswietlenia. Film zostat zrealizowany za pomocg amatorskiej kamery
Pathé-Baby 9,5 mm (to niezwykle rzadka szeroko$¢ tasmy, cho¢ liczba okoto
300 000 wyprodukowanych projektoréw $wiadczy o tym, ze kamera ta byta po-
pularna*), jedna z pierwszych tego rodzaju, wyrdzniajaca sie prestizowa elegancja
(opakowana w skorzany futerat), ktéra weszta na rynek w 1923 r. Autorka, Chor-
watka z Zagrzebia Ivana Tomljenovié¢ (1906-1988), krétko studiowata w Bauhausie
w okresie 1929-1930 w nowo otwartej klasie fotografii prowadzonej przez Waltera
Peterhansa. Opuscita Szkole wraz z innymi w gescie solidarnosci ze zwolnionym
Hannesem Meyerem. Po odejsciu z Dessau pracowata najpierw jako scenografka
teatralna i plakacistka w Berlinie, po czym studiowata literature na Sorbonie. Na-
stepnie osiadta w Pradze, gdzie zastyneta z projektéw lumino-kinetycznych witryn
doméw handlowych.

Film amatorski Dessau, rez. Ivana Tomljenovié (1930)
© Museum of Contemporary Art, Zagreb

Szeroko znane sa fotografie Tomljenovi¢ ze studenckiego zycia w Bauhausie
wykonane zgodnie z zasadami ,nowego widzenia”, czego niemal w catosci doty-
czy takze jej film. Ujecia ,na glowie” z niezidentyfikowanej komedii (moze czo-
t6wka?) ze srodtytutem, zdjecia negatywowe Weimaru, dom studencki
Prellerhaus, w ktérym studenci mieli swoje ateliers, personel stotéwki, chtopskie
rodziny z okolic Dessau, studenci odpoczywajacy nad woda* — wszystko to zdjete
nerwowa, drzaca kamera sprawia wrazenie filmu amatorskiego, w dodatku nie-
zdarnie zrealizowanego, z brakiem dbatosci o podstawowe standardy poprawno-
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$ci filmowej. Jednak uzycie czesto stosowanych przez bauhausowcéw zdjec nega-
tywowych czy ukosnej perspektywy w spojrzeniu na hotubiony przez fotograféw
,nowego widzenia” Prellerhaus z charakterystycznym pionem balkonéw sugeruje
zrealizowany zamyst autorki, jakby chciata przetestowac kamere filmowa w funk-
ji aparatu fotograficznego do zdje¢ ruchomych, ale pozbawiajac ja zarazem funk-
cjonalnosci filmowego apparatusa. Chciatoby sie powiedzie¢ — film w stadium
fotografii, zwlaszcza majac na uwadze tak ceniona przez Moholya-Nagya serie fo-
tograficzna. Dlatego wiele jest w przedsiewzieciu Tomljenovi¢ cech archeologii
kina, owej wczesnej reprezentacji kinematograficznej, zanim stato si¢ ono opowie-
$cig, a chciato by¢ przede wszystkim atrakcja. Zaréwno Tomljenovi¢, jak i postaci
przed kamera zdradzaja niektamana (jak mamy prawo mniemac) rados¢ z uczest-
niczenia w tym zywiolowym przedsiewzieciu: nieomal wszyscy, jak to zwykle
bywa w amatorskim filmie rodzinnym, autoryzuja swoja obecnos¢ przed obiekty-
wem spojrzeniem do kamery, inscenizujac widzenie widzenia.

Czy autorka zamierzata sprowadzi¢ swdj film do archeologicznego znale-
ziska z kregu ruchomej fotografii (przypominajacego filmy Lumiére’éw), a moze
chciata wyglosi¢ pochwate filmowego amatora, coraz bardziej aktywnego w prze-
strzeni kulturowej XX w. (jedno zreszta nie musi przeczy¢ drugiemu)? Moze ubd-
stwo filmu byto efektem wyeliminowania z niego tego wszystkiego, co nie
stanowilo swietlnej kinetyki animowanej fotografii? Wtedy mieliby$my do czynie-
nia z rodzajem ,, praktycznej teorii” Gry swietlnej czarne, biale, szare, a ujecia pozos-
tawione w negatywach nalezatoby traktowac jako markery samozwrotnosci
fotografii filmowej.

Film amatorski Dessau, rez. Ivana Tomljenovié¢ (1930)
© Museum of Contemporary Art, Zagreb
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Film amatorski Dessau, rez. Ivana Tomljenovié (1930)
© Museum of Contemporary Art, Zagreb

Tak czy owak, w spadku po Bauhausie otrzymalismy zagadkowy, zwracajacy
sie ku poczatkom kina film obrazotwdrczyni (i filmowej obrazoburczyni) Tomlje-
novi¢ — film rzemieslniczy co si¢ zowie. A moze po prostu eksperymentalny doku-
ment* zrealizowany z catym wyrafinowaniem archaicznych (i anachronicznych)
srodkow, nieprzystajacych do przetomu lat 20. i 30. ubiegtego stulecia, co$ w rodzaju
cytatu z niegdysiejszego medium ruchomego obrazu. I cho¢ film ten jest technicznie
ubogi, demonstracyjnie wrecz manifestujacy swe zwiazki z kinem technologii zero-
wej, to w swym technicznym ubdstwie w sposéb paradoksalny rdzennie (czytaj: ar-
chaicznie) filmowy — po prostu antyfilm*. I moze wtasnie dlatego, jak rzadko ktdry,
bedacy $wiadectwem odrzucenia przez autorke autorytetu maszyny filmowej, kwes-
tionujacym dyspozytyw nadajgcy aparatowi i technikom status spoteczny i funkcje®. Tom-
ljenovi¢ catkowicie zdaje sie¢ na prawo do patrzenia, nie chroni wizualnosci jako
zarzadzania autorytetem wiladzy, nawet (a moze wiasnie) wladzy filmowego wi-
dzenia. Pracuje wiec poza maszyng spofeczng, z ktorej narodzito sie kino i ktdra nie
wziela sig z samego wynalazku, odpowiedniego sprzetu, lecz raczej z eksperymentalnej su-
pozycji i weryfikacji, z zatozenia i potwierdzenia jego spotecznej optacalnosci: ekonomicz-
nej, ideologicznej i symbolicznej”'. Tego wszystkiego u Tomljenovi¢ nie ma. Podobnie
zreszta jak u Moholya-Nagya.
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Widziec¢, mysle¢, by¢ jak Moholy-Nagy

Choc¢ nie az tak radykalny w swych przedsiewzieciach, to przeciez jego fil-
mowy dziennik (jak czytamy w czotowce) z czwartego Miedzynarodowego Kon-
gresu Nowoczesnej Architektury (Congres International d’ Architecture Moderne),
odbytego w trakcie rejsu po Morzu Srédziemnym w 1933 r., zatytutowany Kongres
architektoniczny (Architects’” Congress. Film Diary; takze: Architekturkongress; Der
Kongress von Athen; CIAM Kongress Athen, rez. Laszl6 Moholy-Nagy, Europa 1933),
stanowi doskonate $wiadectwo zaufania artysty do filmowego ubdstwa, spowino-
waconego z ograniczeniami filmu amatorskiego (co zreszta zapisywano filmowi
na plus®). Przy czym owg amatorskosc¢ nalezy rozumiec szeroko —jako alternatywe
dla przemystu filmowego (ktéry tymczasem regularnie wchtaniat awangarde fil-
mowag), niesprowadzalna zatem do amatorskiego filmowania rodziny w rodzaju
kina domowego. Amatorstwo Moholya-Nagya to przeciez nie amatorszczyzna,
ale styl oparty na strategiach kontrwizualnosci, ktora preferuje zasade widzenia
w miejsce wizualizowania. To wlasnie w swojej pochwale amatorstwa upatrywat
on remedium na manowce tzw. kina zawodowego, a kultem amatora zastepowat
prestiz profesjonalisty, czemu zreszta dawat wyraz w ciagu catego zycia®. Co cie-
kawe, chodzi o film o zawodowcach — architektach na szkoleniowym rejsie po
greckich wyspach, a wiec o rodzaj portretu grupy zawodowej, ktéra byta Bau-
hausowi najblizsza, w my$l przewodniej idei Gropiusa wyrazonej w manifescie
z 1919 r.: Ostatecznym celem sztuk plastycznych jest budowla!>*

Jako filmowiec Moholy-Nagy postepuje w sposob daleki od tego, czego
mozna bytoby oczekiwac od profesjonalnego kronikarza filmowego, koncentrujac
sie na inscenizowaniu obecnosci kamery wérdd uczestnikéw rejsu. Swiadomy nie-
watpliwie tego, ze — jak to sformutowat Comolli — kamera metonimicznie stanowi
(...) reprezentacje catosci filmowej technologii®®, stworzyt rodzaj spektaklu aparato-
wego patrzenia, nawiazujacy do wczesnego kina, w ktérym nacisk ktadziony na
ujawnianie obecnosci kamery stanowi o istocie widzialno$ci®. Aktorzy Kongresu
architektonicznego zostaja wylowieni przez obiektyw i, Swiadomi tego, odpowied-
nio reaguja: robig grymasy, zostaja wybudzeni z drzemki obecnoscig kamery, pro-
wokuja ja do reakgji, przekomarzaja si¢ z jej obecnoscia itp., a inscenizowanie
,widzenia widzenia” osiaga apogeum. Z drugiej strony jednak Moholy-Nagy
z wlasciwg sobie predylekcja do konstrukgji odbijajacych badz przepuszczajacych
Swiatto ukazuje elementy statku, ktére dato sie wykorzysta¢ w funkcji modulato-
row, uzyskujac efekty gier swietlnych (schody, porecze, elementy perforowane,
konstrukcje poziome, pionowe). Mozna odnie$¢ wrazenie, ze ten notatnik z mor-
skiej podroézy to Gra swietina czarne, biate, szare wyprowadzona w plener, spraw-
dzona na materii konstrukcyjnej statku w ruchu, przetestowana w warunkach
naturalnych, po wyjsciu z laboratorium. Sam statek zas jest jak atelierowy Preller-
haus w Dessau — megastudio do czerpania pelnymi garsciami z naturalnych spek-
takli $wiatta. Dochodza do tego ujecia w duchu ,,nowego widzenia”, zwlaszcza
ukosne i ptasie perspektywy ateriskiej architektury (w tym budowli Akropolu), co
w potaczeniu z dbatoscia o zarejestrowanie gier Swiatta sprawia wrazenie serii fo-
tografii, czasami — jak w wypadku wyabstrahowanych ze srodowiska elementéw
konstrukcyjnych — takze fotogramow.
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Laszlo Moholy-Nagy na budowie hotelu w Asconie (sierpien 1927)
7dj.: prawdopodobnie Sigfried Giedion

Dzigki uprzejmosci gta Archiv / ETH Ziirich, Sigfried Giedion und

Carola Giedion-Welcker

17



Kwartalnik Filmowy 113 (2021) s. 6-26

W tym wypadku, inaczej niz u Tomljenovi¢, chodzi o pierwsza reczna ka-
mere na korbke Kinamo 35 mm, skonstruowana w 1921 r. przez Emanuela Gold-
berga (a od 1923 r. takze z napedem sprezynowym), niezwykle poreczna
i przydatna zwtaszcza w stosowaniu ostrych perspektyw ptasich i zabich, tak bar-
dzo eksploatowanych przez przedstawicieli ,nowego widzenia”, a ze wzgledu na
mate wymiary (10 x 8,5 x 5,5 cm) i wage (pdttora kilograma) pozwalajacg na swo-
bodnga interakcje z postaciami, co Moholy-Nagy skrzetnie wykorzystal. Ale tez bar-
dzo praktyczna, bo pozwalata zatadowac kasete z filmem o dtugosci 15 m (okoto
40 sekund projekgji). Sprawdzona przez wybitnych filmowcdw, takich jak Dziga
Wiertow (w Czlowieku z kamerq /Czetowiek s kinoapparatom/, ZSRR 1929), Walter Rut-
tmann (w zdjeciach z ukrycia Berlina, symfonii wielkiego miasta), Joris Ivens (ktéry
korzystat z niej przy realizacji filméw Most /De brug/, Holandia 1928 czy Deszcz
/Regen/, Holandia 1929) lub Jean Vigo (A propos Nicei /A propos de Nice/, Francja
1930), nadawata si¢ zwlaszcza do zdjec z reki¥, i to do tego stopnia, ze wyrokuje
sie nawet na temat stylu Kinamo w filmie dokumentalnym jako stylu miedzy in-
nymi filmowej ,nowej widzialnosci”*®. Jednak zostata pomyslana dla zastepéw
amatoréw, powstala wszak na fali wspétzawodnictwa o dominacje na rynku
podczas boomu amatorskiego w poczatkach lat 20. XX w. (stad od 1928 r. jej
wersja 16 mm, uzyteczniejsza ze wzgledu na mozliwosci projekcji dla amato-
réow)¥. I'w takim charakterze — kamery amatorskiej (pozbawionej statywu, lekkiej
i mobilnej) uzywat jej Moholy-Nagy.

Laszlo Moholy-Nagy z kamera Kinamo w reku podczas

4. Kongresu CIAM w podrozy statkiem z Marsylii do Aten
iz powrotem w 1934 1.

7dj.: Carl lub Grete Hubacher

Dzieki uprzejmosci gta Archiv / ETH Ziirich, Carl Hubacher

und Grete Hubacher-Knokke
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Kamera Kinamo miata skfonno$¢ do niwelowania dystansu miedzy filmo-
wanymi postaciami a aparatem (pozwalala na ostre zdjecia juz z odlegtosci 1,5 m),
co dato interesujace efekty w filmie Cyganie wielkiego miasta (Grossstadizigeuner, rez.
Laszlé Moholy-Nagy, Niemcy 1932), w ktérym przydano jej funkcji kamery uczest-
niczacej, performujacej w srodowisku romskiej spotecznosci Berlina u progu Trze-
ciej Rzeszy (ktéra juz wkrétce miata te spotecznosé wymazac z rzeczywistosci).
Sibyl Moholy-Nagy, towarzyszaca mezowi na planie filmowym, przyznawata po
latach, Ze swiadomie postepowal on w sposob ,nieartystyczny” (unkiinstlerisch),
pozostajac catkowicie wierny wtasciwosciom aparatu filmowego (przedstawiajac
na przyklad przestrzen za pomoca gradacji jasnosci i ciemnosci, a w dynamice ru-
chowej odwotujac sie do rytmicznych zmian ostrosci)®.

’ Cyganie wielkiego miasta, rez. Laszlo Moholy-Nagy (1932)

Moholy-Nagy przede wszystkim patrzy, poszukujac nowych doswiadczen
zwigzanych z aparatowym widzeniem, w czym paradoksalnie pomocne moga sie
okazac¢ dzieci, z ich zachwytem postrzegania i bezwzglednie egzekwowanym pra-
wem do patrzenia, a przez to nadajace widzeniu nowe sensy. Jest ich wiele —w Im-
presjach ze starego portu marsylskiego (Impressionen vom alten Marseiller Hafen, takze:
Marseille Vieux Port; Alter Hafen in Marseille, Niemcy 1929) i w Berliniskiej martwej
naturze (Berliner Stilleben, Niemcy 1932) Moholya-Nagya — uwaznie obserwuja ota-
czajacy ich $wiat, bawia sig, spogladaja wprost do kamery... To niejako w ich imie-
niu artysta uruchamia aparatowe ,nowe widzenie” majace na celu odrodzenie
dzieciecej kreatywnosci i (naiwnej) wrazliwosci spojrzenia, traconych z czasem
(i na ogdt bezpowrotnie) wskutek rutyny oka, syconej coraz bardziej (i zadowala-
jacej sie) rezimami wizualizowania.
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By¢ moze w owym dzieciecym spojrzeniu, ciekawym i ciekawskim $wiata,
reprezentujacym stan, w ktérym praktyki postrzegania nie zostaja zawtaszczone
przez wizualne konstrukcje, a maszyna spoteczna nie uzgodnita funkcjonowania
maszyny fotograficzno-filmowej, tkwi wrazenie inscenizacyjnego i rezyserskiego

ubodstwa.

! Przyktadem takiego pojmowania idei pos-
tepu jest praca B. Salta, Styl i technologia fil-
mu: historia i analiza. T. 1 (1895-1913), ttum.
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mowa, Telewizyjna i Teatralna, £.6dz 2003.

2].-L. Comolli, Maszyny widzialnego, ttum. A.
Piskorz i A. Gwézdz, w: Widziec, myslec, byé.
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3 Zob. tamze, s. 448.
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4 Niemal wszystkie te cechy znalazly sie
wsrod dziedzin pozostajgcych jeszcze do zba-
dania, majacych na celu , przewarto$ciowa-
nie celéw fotografii”, jakie w swoim artykule
Bezprzyktadna fotografia z 1927 r. wymieniat
Laszlé Moholy-Nagy, na pierwszym miejscu
stawiajac niezwykle widoki przez ujecia ukosne,
fotografie z gory i z dotu oraz ,eksperymenty
z rozmaitymi uktadami soczewek, zmieniajqce
relacje w pordwnaniu z naszymi doswiadczenia-
mi wzrokowymi, w okolicznoéciach ,,az nie-do-
-poznania” znieksztatcajgacego procesu (zwier-
ciadta wkleste i wypukle, zdjecia z gabinetu $mie-
chu itd. byly pierwszym stopniem do tego). Przez
to powstaje paradoks: mechaniczna wyobraznia
(L. Moholy-Nagy, Bezprzyktadna fotografia
(1927), ttum. L. Lechowicz, ,Obscura” 1985,
nr 1-2, s. 39).

15 Miato sie ono pojawi¢ u niego dopiero
w roku 1936 w artykule Fotografia jako wspot-
czesna obiektywna forma widzenia, i to jedynie
w postaci $rodtytutu (zwrdcil na to uwage
J. Sahli, Filmische Sinneserweiterung. Ldszlo
Moholy-Nagys Filmwerk und Theorie, Schiiren,
Marburg 2006, przyp. na s. 61); zob. Foto-
grafia jako wspétczesna obiektywna forma wi-
dzenia, dz. cyt., s. 54-55.

16 L. Moholy-Nagy, Fotografie, w: tegoz, Malerei
Fotografie Film, Gebr. Mann Verlag, Berlin,
s. 26 (reprint 2. wyd.: tegoz, Malerei Fotografie
Film, Albert Langen Verlag, Miinchen 1927);
tu i w pozostatych wypadkach cyt. za przy-
gotowywanym do druku tlumaczeniem
Malgorzaty Leyko.

7 Fotogram stawiat Moholy-Nagy na pierw-
szym miejscu sposrdd o$miu rodzajow wi-
dzenia fotograficznego (L. Moholy-Nagy, Fo-
tografia jako wspétczesna obiektywna forma wi-
dzenia, ttum. T. Szulc, dz. cyt,, s. 53).

18 L. Moholy-Nagy, Fotogram i pogranicza (1929),
thum. L. Lechowicz, ,Obscura”, dz. cyt.,
s. 46.

19 Zob. L. Moholy-Nagy, Sehen in Bewegung,
Spector Books, Leipzig 2014 (reprint
1. wydania: tegoz, Vision in Motion, Paul
Theobald, Chicago 1947).

2 L. Moholy-Nagy, Neue Formen des Filmbildes
(1926), , Film-Kurier” 1927, nr 1 (6. Beilage)



1 stycznia. Reprodukcja fotogramu zob.
K. Passuth, Moholy-Nagy, Kunstverlag Wein-
garten, Weingarten 1986, wktadka ilustra-
cyjna 105.

21 Zob. P. Hahn, Kunst und Technik in der
Konzeption des Bauhauses, w: Kunst und Tech-
nik in den 20er Jahren. Neue Sachlichkeit und
Gegenstindlicher Konstruktivismus. [Ausstel-
lung] 2. Juli —10. August 1980, red. H. Friedel,
I. Glissow, Stadtische Galerie im Lenbach-
haus, Miinchen 1980, s. 138-147. Niektorzy
twierdza wrecz, ze skupienie sie na pracy
w warsztatach pozwolito unikaé Szkole intelek-
tualnych i etycznych kontrowersji, stanowiac
o daleko siegajacym eskapizmie Szkoty
(D. R-Winkler, Moralno$é i mit. Bauhaus — Pré-
ba nowej oceny, thum. K. Szymaniak i A. Pu-
chejda, w: Widzie¢, wiedzie¢, red. P. Debow-
ski, J. Mrowczyk, Wydawnictwo Karakter,
Krakéw 2015, s. 441).

2 Zob. A. Gwo6zdz, Epizody trudnego sqsiedztwa:
filmy (z) Bauhausu. Niedoceniony projekt no-
wego widzenia, w: Bauhaus — nauczanie / nowy
cztowiek, red. M. Leyko, Wydawnictwo Uni-
wersytetu Lodzkiego, £6dz 2021 (w druku).

# Idea bauhausowskich gier swietlnych odzy-
wa dzi$ z powodzeniem w postaci praktyk
wideomapingowych podczas tzw. festiwali
$wiatla (zob. A. Gwo6zdz, Designowanie kina
w przestrzeniach miasta: wideomapowanie ar-
chitektury, w: Widzialno$¢ wyzwolona, red.
A. Gwozdz przy wspodtpracy N. Gruenpe-
ter, Instytut Sztuki PAN, Warszawa 2018
(e-book: http://www.ispan.pl/widzialnosc-
wyzwolonanewpdf.pdf; (dostep: 10.02.2020),
a takze otrzymuje swoja wspolczesna, wi-
deoartowa postac, jako praktyka artystyczna
(zob. tegoz, Malarstwo jako design w przestrze-
niach projekcyjnych (préba teorii), ,Przeglad
Kulturoznawczy” 2020, nr 1, s. 70-91).

% Film vom Bauhaus, ,,Film-Kurier” 1926, nr 290
z 11 grudnia. Trzy lata wczesniej, podczas
Tygodnia Bauhausu w Weimarze w 1923 r.,
gry $wietlne zostaly wylaczone z programu
filmowego i pokazane w innym zestawie,
w sasiedztwie festynu lampionéw, ogni
sztucznych i wystepu kapeli Bauhausu po-
taczonego z taricami, co podkreélato ich ar-
chaiczny i pozakinematograficzny rodowod
(zob. J. Goergen, Uber das Filmprogramm im
Rahmen der Bauhaus-Woche 1923 in Weimar,
w: Bauhausvortrige. Gastredner am Weimarer
Bauhaus 1919-1925, red. P. Bernhard, Gebr.
Mann Verlag, Berlin 2017, s. 282-298).

% W 1922 roku zamowitem przez telefon w fabryce
produkujqcej tabliczki piec obrazéw wykonanych
na porcelanowej emalii. Przed sobq miatem wzo-
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ry uzywanych w tej firmie koloréw, a moje ob-
razy naszkicowane na papierze milimetrowym.
Na drugim konicu drutu taki sam papier miat
przed sobq kierownik dziatu tej firmy. Jeden z ob-
razéw zostat wykonany w trzech réznych wiel-
kosciach, tak, Ze mogtem studiowa¢ delikatne
réznice w stosunkach barw, jakie powstaty przez
zwigkszenie i redukcje. Moim przekonaniem jest,
Ze matematycznie harmonijne formy, wykonane
doktadnie, petne sq jakosci emocjonalnych oraz
Ze przywracajq idealng réwnowage miedzy uczu-
ciem a intelektem (L. Moholy-Nagy, The New
Vision and Abstract of an Artist, Wittenborn,
Schultz, Inc., New York 1947, s. 79-80; cyt.
za thum. J. Lechowicza, ,,Obscura”, dz. cyt.,
s. 75).

% V. Flusser, Fotografia i koniec polityki?, ttum.

P. Wiatr, w: V. Flusser, Kultura pisma. Z filo-

zofii stowa i obrazu, ttum. i postowie P. Wiatr,

Wydawnictwo Aletheia, Warszawa 2018,

s. 330-331.

V. Flusser, Wyzwalacz, w: tamze, s. 326.

% Wprawdzie Moholy-Nagy twierdzi, ze nikt
nie byt zainteresowany jego pomystem z po-
woddéw  techniczno-finansowych  (zob.
L. Moholy-Nagy, Dynamik der Gross-Stadt.
Skizze zu einem Film. Gleichzeitig Typofoto, w:
tegoz, Malerei Fotografie Film, dz. cyt., s. 120),
ale niepozbawiona racji moze by¢ hipoteza,
iz wobec przewidywanych trudnosci z rea-
lizacja Dynamiki wielkiego miasta autor zato-
zyt z géry owo typofoto jako film ,do czy-
tania”, co$ na ksztatt oSwieceniowych dra-
matdw niescenicznych.

# W polskiej literaturze przedmiotu, niezu-
pelnie prawidlowo, przyjeta sie taka wtas-
nie nazwa na okreélenie technik widzial-
nosci, za ktérymi stoja nieuchronnie okre-
slone procesy technologiczne, uskutecznia-
jace caly kompleks produkdji aparatury stu-
zacej widzeniu wraz ze skutkami jej uzycia
oraz funkcjonowania w kulturze (tzn. za-
sady , produkcji” widzenia, zwigzane cho-
ciazby z produkcja aparatéw stuzacych wi-
dzeniu).

% Cyt. za N. Mirzoeff, dz. cyt., s. 740.

3 N. Mirzoeff, dz. cyt., s. 739.

2 L. Moholy-Nagy, Malerei... dz. cyt.

% Zob. L. Moholy-Nagy, Die statische und kine-
tische optische Gestaltung, w: tegoz, Malerei
Fotografie Film, dz. cyt., s. 18-22.

3 L. Moholy-Nagy, Jeszcze o elementach, ttum.
nieznany, ,Praesens” 1930, nr 2, s. 157.

% Tamze, s. 158.

3% Zob. L. Moholy-Nagy, Fotografia jako wspot-
czesna obiektywna forma widzenia, dz. cyt.,
s. 55-56.

27

21

Kwartalnik Filmowy



Kwartalnik Filmowy

113 (2021)

% L. Moholy-Nagy, Czym byta, a czym powinna

by¢ fotografia (1929), ttum. L. Lechowicz,
,Obscura”, dz. cyt., s. 45.

L. Moholy-Nagy, Bezprzyktadna fotografia, dz.

cyt., s. 40.

¥ L. Moholy-Nagy, Czasoprzestrzer a fotograf,
ttum. A. Kolyszko, ,Obscura”, dz. cyt., s. 62.

90 Zob. P. Hahn, dz. cyt,, s. 140.

41 Zliczono az 28 bauhausowcéw (wsrdd nich
siedem kobiet), ktérzy byli autorami filmow,
ale w tym jedynie dwoch czynnych zawo-
dowo filmowcédw: fabularzyste Petera Pe-
wasa (1904-1984) oraz dokumentaliste, twor-
ce Kulturfilméw Alfreda Ehrhardta (1901-
1984) (zob. numer monograficzny czasopis-
ma ,Maske und Kothurn” 2019, nr 1-2,
w druku).

# Filmy z kregu Bauhausu zostaty udostep-

nione na plycie DVD zatytutowanej Me-

dien-Kunst (Edition Bauhaus, Berlin 2009).

W szczegdlnosci chodzi o sfilmowane po

wojnie projekty Wernera Graeffa, Kurta

Kranza oraz jedyny film pochodzacy z cza-

sow Bauhausu Heinricha Brocksiepera Fli-

chen, perpelleristisch (Powierzchnie, perpelle-
rystycznie). Plyta nie zawiera jednak Zzadne-
go filmu Léaszla Moholya-Nagya, a dzie-

wiec filméw artysty ukazato sie w 2009 r.

dzieki Moholy-Nagy Foundation (zob.

http://www.moholy-nagy.org/). Zob. booklet
do edydqji DVD filméw Medien-Kunst, dz. cyt.

Wiecej na ten temat zob. A. Gw6zdz, Epizody

trudnego sqsiedztwa. .. dz. cyt.

Uswiadamiat to program filmowy przygo-

towany w zwiazku z wystawa bau-

haus.film.expanded w Zentrum fiir Kunst
und Medien Karlsruhe (ZKM) wiosna i latem

2020 r. (wersja sieciowa: bauhaus.film.digi-

tallyexpanded). Mozna go bylo zobaczy¢ tak-

ze online wraz z innymi filmami podczas
programu Film. Fenomen Bauhausu zorgani-
zowanego przez Instytut Goethego w War-
szawie we wspotpracy z ZKM Karlsruhe

w czerwcu 2020 r.

# Nie liczac poéttoraminutowej rejestracji baletu
triadycznego Oskara Schlemmera, zarchi-
wizowanego pod tytulem Oskar Schlemmer
Biihnenballett (Oskar Schlemmer Balet scenicz-
ny) niewiadomego autorstwa, prawdopo-
dobnie z 1926 r. Co ciekawe, patyna filmo-
wej tasmy sprawia, ze awangardowy badz
co badz spektakl robi wrazenie filmowego
zabytku z okresu kina jarmarcznego (nie-
zmienny punkt widzenia kamery, aktorzy
wchodzacy w pole widzenia aparatu i z nie-
go wychodzacy). Widoczne $lady montazo-
we i powtorzenia kaza jednak dostrzegac

3

3

43
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w tym materiale wersje robocza badz scinki
nieodnalezionego filmu.

# Film odrestaurowano w zwiazku z wyzej
wymieniong wystawa.

 Zob. Pathé Baby-Cine 9,5 mm camera (wersja
sieciowa zob. Pathé Baby-Cine 9.5 mm cam-
era | Science Museum Group Collection).

¥ Spedzanie wolnego czasu stato sie na prze-
fomie trzeciej i czwartej dekady XX w. ulu-
bionym tematem twdrczosci. Poza Ludzmi
w niedziele (Menschen am Sonntag, rez.
R. Siodmak, E. G. Ulmer, Niemcy 1929) sta-
nowi temat chociazby stuchowiska Weekend
(Niemcy 1930) oraz sporych partii Berlina,
symfonii wielkiego miasta — obydwu Waltera
Ruttmanna.

48 Por. D. Simi¢i¢, Ivana Tomljenovi¢, w: Bauhaus
— umreZavanje ideja i prakse (skraceno izdanje
kataloga), red. S. Pintari¢, Muzej suvremene
umjetnosti Zagreb, Zagreb 2015, s. 81.

# Zwraca na to uwage Thomas Tode w arty-
kule do nieopublikowanego katalogu wy-
stawy w Karlsruhe, wskazujac na prekur-
sorstwo filmu Chorwatki wobec poetyki po-
wojennego antyfilmu (np. Traité de bave et
d’éternité, rez. Isidore Isou, Francja 1951).

% 7.-L. Comolli, dz. cyt., s. 448.

51 Tamze.

2 Walory filmu dostrzegano na przyktad w nie-
dostatku piekna i profesjonalnosci (zob.
H. Weihsmann, Cinétecture: Film, Architektur,
Moderne. Mit einem Essay von Vriith Ohner
und Marc Ries, PVS Verleger, Wien 1995,
s. 119), co wigzano niekiedy z ich btednym
postrzeganiem jako niepoddanego obrébce su-
rowego materiatu (R. Helmstetter, LdszIé Mo-
holy-Nagy: Versachlichung des Lichts, Verhal-
tenslehre jenseits der Kilte, w: Die Einiibung
des dokumentarischen Blicks. , Fiction Film”
und ,Non Fiction Film” zwischen Wahrheits-
anspruch und expressiver Sachlichkeit 1895-
1945, red. U. von Keitz, K. Hoffmann, Schii-
ren Presseverlag, Marburg 2001, s. 132
(przyp. 25).

5 Wspotczesny amator filmowy ma dla nas szcze-
g0lne znaczenie, poniewaz przejqt role tej grupy,
ktéra jeszcze wezoraj mienita si¢ chetnie awan-
gardg, czotéwkq filmu. Awangarda filmu zostata
catkowicie wchtonieta lub unicestwiona przez
przemyst (L. Moholy-Nagy, Neue Filmexperi-
mente, w: K. Passuth, dz. cyt., s. 332).

> W. Gropius, [Bauhaus-Manifest], w: M. Dros-
te, Bauhaus 1919-1933, benedikt taschen ver-
lag, Koln 1990, s. 18.

*J.-L. Comolli, dz. cyt., s. 451.

% Zob. A. Gwo6zdz, Widzieé i by¢ widzianym —
techniki kulturowe wczesnego kina, w: tegoz,



Obok kanonu. Tropami kina niemieckiego, Ofi-
cyna Wydawnicza Atut, Wroctaw 2011,
s. 47-61.

57 Zob. M. K. Buckland, The Kinamo movie ca-

58

mera, Emanuel Goldberg, and Joris Ivens, ,,Film
History” 2008, nr 1, s. 49-58 (wersja sieciowa
zob. people.ischool.berkeley.edu/~buckla-
nd/kinamo08.pdf?). Co ciekawe, wsrod
uzytkownikéw aparatu autor pomija jednak
Moholya-Nagya.

Zob. K. Stutterheim, Die Kinamo-Kamera.
Neues Sehen und die Geschichte des poetischen
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% Na temat wczesnych dziejow kina amator-

skiego zob. M. Roepke, Privat-Vorstellung.
Heimkino in Deutschland vor 1945, Olms Ver-
lag, Hildesheim 2006.

0 S. Moholy-Nagy, Laszlo Moholy-Nagy, ein To-

talexperiment. Mit einem Vorwort von Walter
Gropius, Florian Kupferberg, Mainz und
Berlin 1969, s. 76-78. Fragment tej ksiazki
stanowi komentarz na Sciezce dzwiekowej
filmu Grossstadtzigeuner, udostepnionego
jako dodatek DVD Weltbiihne Berlin. Die
Zwanziger Jahre (Berlin Chronik, Teil 2), Chro-
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Dokumentarfilms, ,Ausloser” 2016, nr 3, s. 24- nos 2002.

26 (wersja sieciowa zob. eprints.bournemo-
uth.ac.uk_/25080/1/Ausléser_Kinamo.pdf).

Profesor w Instytucie Nauk o Kulturze Uniwersytetu Sla-
skiego w Katowicach. Przez wiele lat byl rowniez pracow-
nikiem naukowo-dydaktycznym Uniwersytetu Lodzkiego,
a takze profesorem goscinnym uniwersytetow w Konstancji
i Szanghaju oraz wykladowca uczelni w Holandii, Czechach,
Niemczech i na Lotwie. Interesuje sie teorig filmu i nowych
mediow oraz antropologia obrazowosci. Ostatnio wydal
dwie monografie o kinie niemieckim: Zaklinanie rzeczywis-
tosci. Filmy niemieckie i ich historie 1933-1949 (2018, 2. wyd.
2020) oraz Kino na biegunach. Filmy niemieckie i ich historie
1949-1991 (2019), a takze Powtorke = Kutza (2019). Pomyslo-
dawca i redaktor kilkudziesieciu antologii i tomow zbioro-
wych z zakresu teorii mediow, historii mysli filmowej,
dziejow kina na Gérnym Slasku oraz poswicconych twor-
com filmowym - w ostatnich latach ukazaly sie m.in.: W po-
szukiwaniu polskiej Nowej Fali (wspolnie z M. Wach, 2017),
Widzialnos¢ wyzwolona (wspolnie z N. Gruenpeter, 2018),
Z gory widac lepiej. Niedokonczone rozmowy z Kazimierzem
Kutzem. Rozmawial Andrzej Gwozdz (2019). W latach 2005-
-2009 prezes Polskiego Towarzystwa Kulturoznawczego;
w latach 2006-2014 redaktor naczelny kwartalnika ,,Kultura
Wspolczesna”; inicjator i wiceprezes Polskiego Towarzystwa
Badan nad Filmem i Mediami (od 2015).

Andrzej Gwozdz
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selected films made within the circle of Bauhaus’s “new vi-
sion” at the turn of the 1920s and 30s (Amateurfilm Dessau
by Ivana Tomljenovi¢ from 1930 and several films by Laszlo
Moholy-Nagy, particularly Architects’ Congress. Film Diary,
1933). The text concerns the phenomenon based on ignoring
technical standards of the medium and/or questioning
them to the point of explicit denouncement of the idea of
development as a negative reference point, and at times
even total rejection of the idea. In the discussed films, vi-
suality perceived as a means to manage the authority of
power is contrasted with the right to look (based on “coun-
tervisuality”), which is expressed particularly in the staging
of seeing the act of looking. It is about a state in which per-
ceplion practices are not appropriated by visual constructs,
since the social machine has not yet arranged the functio-
ning of the photography-film machine; this creates an im-
pression of staging and directorial poverty.





