M A T E R 1 A L b 4
DO ,SEOWNIKA RODZAJOW LITERACKICH”

Zawarte w tym zeszycie materialy do ,,Stownika Rodzajow Literackich™ obej-
muja zespot pojeé i nazw gatunkowych z zakresu sztuki filmowej.

Film rozwazany ze stanowiska teoretykéw literatury mozna by nazwac sztuka
.,przyliteracka”, poniewaz za pomoca specyficznych form wyrazowych podejmuje
literackie zadania artystyczne: opowiadania, opisu, wyrazenia nastrojéw i uczué
osobistych, informacji, przekonywania i nauczania. Ponadto u podstaw genezy
dziela filmowego stoi z zasady utwor (wzglednie: wytwoér) typu literackiego, tj,
scenariusz, samo dzielo filmowe za§ stanowi w nastgpstwie tego faktu swoisty
przektad tekstu napisanego stowami na zespot ekranowych (wizualnych) Srodkow .
wyrazowych. W dalszej konsekwencji, historycznej i socjologicznej, twérczosc
filmowa nalezy traktowaé jako drugi nurt piémiennictwa epickiego, dramatycznego,
lirycznego, publicystycznego i dydaktycznego. Dowodem tego faktu jest histo-
rycznie ustalony podziat twérczosci filmowej na podstawowe rodzaje: fabularny,
poetycki, dokumentalny i dydaktyczny, odpowiadajace podstawowym rodzajom
literackim (pi§mienniczym): epice, dramatowi, liryce, publicystyce i literaturze
dydaktycznej. Oczywiécie, historyczne i rodzajowo-artystyczne powiazania filmu
z literatura nie przekreSlaja ani nawet w niczym nie ograniczaja jego estetycznej
samodzielnodcei jako odrebnej sztuki.

O ile w zakresie podstawowych podziatéw rodzajowych film powtarza kierun-
kowe praktyki piémiennicze, o tyle w zakresie wewnatrzrodzajowych podzialéw
gatunkowych sztuka filmowa — mloda i penetrujaca ciagle mozliwosci samodziel-
nosci wyrazowej — tworzy nowe, sobie tylko wlasciwe gatunki. Proces tworzenia
sic nowych gatunkéw obserwujemy ustawicznie w zakresie filmu dokumentalnego
i poetyckiego, gdy réwnoczesnie film fabularny, jako zwiazany bliskimi zaleznoScia-
mi z literacka powieécia, nowela i dramatem, wykazuje zdecydowanie mniejsza
prezno$é w procesie réznicowania gatunkowego.

Przedstawiony w niniejszym zeszycie Zagadnien rodzajow literackich stownik
gatunkéw filmowych obejmuje wylacznie najbardziej charakterystyczne wzglednie
najczesciej uzywane pojecia i nazwy gatunkowe, pomijajac takie, ktérym nalezato- .
by poéwigcié obszerniejsze studium (np. komedia filmowa, film basniowy i inne),
lub tez efemeryczne i historycznie nie utrwalone. Materialy stownika gatunkéw
filmowych obejmuja pozycje typu: a) piSmienniczego (scenariusz, nowela filmowa,
raconté) oraz SciSle filmowe z zakresu b) epiki ekranowej (film fabularny, film
sktadankowy, adaptacja filmowa, ekranizacja, farsa filmowa, film muzyczny,
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western), ¢) filmu poetyckiego (film poetycki, film czysty, film absolutny, film abstrak-
cyjny) i d) filmu dokumentalnego (aktualnosci filmowe, reportaz filmowy, film
publicystyczny, felieton filmowy, plakat filmowy, film o sztuce). Ten dobér hasel stow-
nikowych nie zamyka, jak wspomniano, calo$ci zagadnienia istniejacych i two-
rzacych si¢ weigz gatunkéw wspolczesnej tworczoéei filmowej. Czytelnika zainte-
resowanego tymi zagadnieniami odsylamy do artykutu B. W. Lewickiego Proble-
matyka rodzajéw i gatunkéw w sztuce filmowej (Zagadnienia rodzajow literackich,
t. Il, z. 2, s. 59—71) oraz do recenzji Poli Wert z ksiazki A. Valleta Les genres du

cinéma (W niniejszym zeszycie Zagadnien).
Hasla filmowe opracowal zespét uczestnikéw konwersatorium doktoranckiego
Zakladu Wiedzy o Filmie Uniwersytetu £6dzkiego pod kierownictwem doc. Bole-

stawa W. Lewickiego.

ABSOLUTNY FILM: (ang. absolute cinema,
fr. cinéma absolu, niem. der absolute Film,
wh. cinema assoluto). Mianem filmu absolutnego
teoretycy i krytycy okreslaja filmy nie posiada-
Jjace zalozer fabularnych i narracyjnych, a po-
legajace na swobodnym kojarzeniu obrazéw
w oparciu o zaleznosci czysto rytmiczne. W prze-
ciwieristwie do filmu abstrakcyjnego film abso-
lutny nie rezygnuje z elementéw figuratywnych,
traktujac formy rzeczywistoéci jako suro-
wiec shuzacy do otrzymywania efektu wyzszego,
filozoficznego rzedu, do tworzenia rzeczywi-
stoci wylacznie filmowej. Pozornie przypad-
kowe, a w istocic poddane scistym regutom
praw rytmicznych zestawienia fragmentow rze-
czywistoSci ujawni¢ maja glgboko ukryte
relacje i powiazania §wiata przedmiotow i zja-
wisk, istotg mechanizmu rzadzacego egzys-
tencja. Srodki filmowe shiza jako narzedzie
filozoficznego poznawania i okreslania §wiata.
Pojecie filmu absolutnego zrodzilo sie w po-
lowie lat dwudziestych, w okresie silnej eks-
pansji kierunkéw awangardowych postulu-
jacych filozoficzno-poznawcze mozliwosci fil-
mu, srodka, ktory dzigki mechanicznej obiek-
tywnosci i niezaleznosci od subiektywnego
spojrzenia czlowieka potrafi ujawni¢ nowe,
nieznane prawdy. Teoria i praktyka filmu
absolutnego wigza si¢ z nazwiskiem radziec-
kiego dokumentalisty D. Wiertowa, twércy
tzw. kinooka (oka widzacego, zapisujacego
i organizujacego rzeczywistoéé). Dzielem re-
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prezentatywnym dla zalozen Wiertowa byt
$wietny film Czlowiek z kamerg (1929) ukazu-
jacy zycie i mechanizm wielkiego miasta.
Sladem Wiertowa poszed! przedstawiciel nie-
mieckiej awangardy W. Ruttman, tworzac
w tym samym stylu dwa gloéne filmy: niemy
Berlin: symfonia wielkiego miasta (1927) i dzwie-
kowy Melodia swiata (1930). Te trzy filmy
zostaly w historii $wiatowej kinematografii
jedynymi przykladami pelnej i konsekwentnej
realizacji zalozeri absolutnego filmu. W innych
dzietach znalei¢ moina jedynie fragmenty
pretendujace do miana filmu absolutnego.
Nalezy dodaé, ze B. Balazs okreéla mianem
absolutnego wszystkie filmy awangardowe nie
majace konkretnych desygnatéw w obiektyw-
nie istniejacej rzeczywistosci. Zas dla L. Eisner
nazwa film absolutny stuzy jako okreslenie
calej tworczosci niemieckiej awangardy lat
dwudziestych.

Bibliografia: R. Manwell, Experiment
in the Film, London 1949. — Enciclopedia
dello spettacolo, Roma 1954. — B. Balazs,
Wybdr pism, Warszawa 1956. — Das Fischer-
Lexikon, Film, Rundfunk, Fernsehen. Frank-
furt/M. 1958.

Maria Kornatowska

ABSTRAKCYJNY FILM: (ang. abstraci
cinema, fr. cinéma abstrait, niem. der abstrakte
Film, wl. cinema astratto). Pojecie filmu abs-



trakcyjnego bywa czesto lgczone z pojeciem
filmu czystego. Obejmuje ono wszelkiego ro-
dzaju wizualizacie graficzng fragmentow mu-
zycznych oraz wszystkie filmy pozbawione
elementéw narracyjno-figuratywnych i podpo-
rzadkowane catkowicie wartosciom wizualnym
i rytmiczno-muzycznym, W przeciwienstwie
do filmu czystego film abstrakcyjny pozbawiony
jest zupehie elementéw figuratywnych i zna-
czacych i sprowadza sig w zasadzie do rucho-
mych ukladéw linearnych. Film abstrakcyjny
byl wilasciwie dopelmieniem tendencji nurtu-
jacych plastyke kubizmu i futuryzmu, tendencji
do zdynamizowania i zrytmizowania obrazu
(Pigknos¢ schodzqea ze schodéw Duchamp,
La Boxe Picabii). W pewnym momencie ma-
larze awangardowi zamiast na plotnie zaczeli
tworzy¢ na ekranie. Nurt filmu abstrakeyjnego
zapoczatkowal szwedzki malarz V. Eggeling
Symifoniaq diagonalng (1921). Eggeling byl ponad-
to tworca nie ukonczonej Symfonii horyzon-
talnej i Symfonii réwnoleglej. Tworzyl on
swoje filmy w oparciu o czysto matematyczne
reguly kompozycji i ruchu. Zalozenia jego
doprowadzili do skrajnych konsekwencji dwaj
tworey niemieccy, W. Ruttman (Opus I, I,
ir,  Iv, 1923—1925) i Richter (Rhytmen,
1921, 1923, 1925). Abstrakcjoniéci niemieccy,
przenoszgc na teren filmu zalozenia estetyczne
malarstwa awangardowego, probowali ujaw-
nié zalezno$ci istniejace miedzy rytmicznym
i plastycznym potencjalem obrazu, migdzy
przedmiotem, ruchem a forma, barwg lub
dzwigkiem. Interesowala ich wylgcznie orga-
nizacja ksztaltdw, form i koloréw. ,Film
abstrakcyjny poshuguje si¢ ciggiem obrazow
niefiguratywnych i inspiruje si¢ jednoczesnie
muzyka i malarstwem, tak iz calo$é jest geo-
metria ruchoma, ozywiona i dzwickowy”
(P. Verdier). Najpopularniejsza forma filmu
abstrakcyjnego byly wizualizacje muzyki (Dulac,
Fischinger, Ruttman). Film abstrakcyjny prze-
trwat wzloty i upadki awangardy i rozwija
si¢ nadal, wzbogacajac swymi osiagnigciami
technike i forme filmowa. Po roku 1930 ofrod-
kiem kinematografii abstrakcyjnej stala sie
Ameryka. Tu zrealizowal swe interesujace
filmy Fischinger (Allegretto, Optical Poem,
An American Mareh). Bracia Whitney stwo-
rzyli interesujaca forme abstrakcji polaczonej
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z muzyka syntetyczng otrzymywana przez
odpowiednie naswietlenie tasmy. Bardzo daleko
rozwinal technike filmu animacyjnego D. Crock-
well w takich filmach, jak Fantasmagoria,
The Chase i inne. Interesujaca pozvcie stano-
wita rowniez tworczos¢ Steinera H,O (1929).
Mechanical Principles (1930) oraz Lee (Klejnot).
Nowy kierunek rozwojowy filmowi abstrakcyj-
nemu nadal niewatpliwie N. Mac Laren,
opierajac si¢ na do$wiadczeniach Pfennigera
i braci Whitney. Mac Laren (Colowr Coctail,
The Obedient Flame, Love on the Wing) zre-
zygnowal z poSrednictwa kamery i mikrofonu
tworzac bezpodrednio na tasmie zaréwno
obraz, jak i dzwigk. W ten sposéb powstala
nowa, syntetyczna rzeczywistos¢ estetyczna.
W Polsce jednym z najzagorzalszych zwolen-
nikébw filmu abstrakcyjnego jako barwnej
ilustracji muzyki lub muzyki optycznej samej
w sobie byt K. Irzykowski. Film abstrakcyjny
byt dla Irzykowskiego uciclesnieniem marzen
o kinie czystego ruchu, barw i ksztaftow.

Bibliografia: E. Langlois, L'avangarde
d’hier et auwjourd’hui, ,Revue du Cinéma”,
marzec 1948. - _L’dge du Cinéma”, 1951,
nr 1—6.

Maria Kornatowska

ADAPTACJA FILMOWA: (niem. Verfil-
mung, Wi riduzione). Nazwa uzupelniajaca
zwyczajowo okreslenie rodzaju i gatunku kon-
kretnego dzieta filmowego. Okresla ona w do-
slownym znaczeniu przerGbke na samodzielne
dzieto filmowe utworu literackiego i scenicz-
nego wszelkiego rodzaju, gatunku i odmiany.
1 tak w dorobku kinematografii wystepuja
adaptacje powiesci, nowel, utworéw poetyc-
kich, publicystycznych itp., jak réowniez adap-
tacie dramatéw, oper, operetek, wodewiléw
i in. Adaptacje powiesci i dramatu sa najlicz-
niejsze i wokol nich skupia sig teoria problemu.

O specyfice adaptacji decyduja nastgpujace
warunki:

1. Tworcze przeksztalcenie pierwowzo-
ru na samodzielng posta¢ widowiska filmowego
i jego specyficzne $rodki wyrazu; przeksztal-
cenie dokonane poprzez opracowanie sce-
nariusza filmowego, ktéry stanowi podstawe
realizacji filmu (autorem scenariusza jest naj-
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czesciej rezyser filmu, sam wzgl. wespot z auto-
rem pierwowzoru lub z innym wspblautorem;
bywa nim rowniez sam autor pierwowzoru
lub inny scenarzysta).

Warunek ten wyznacza granicg pomigdzy
pojeciem adaptacii i ekranizacji (pojecia wsku-
tek bliskoznaczno$ci czesto mylone). Wiaze
sie tez z nim wazny w historii kultury problem
autorstwa dzieta (np. Hamler W. Szekspira
i Hamlet w adaptacji L. Oliviera).

2. Zamierzona przez adaptatora wiernosc
wobec idei pierwowzoru, tak zeby powstale
w wyniku adaptacji dzielo filmowe, mimo
daleko nieraz siggajacych zmian (konden-
sacja i selekcja materiatu), byto czy tez mogio
by¢ zaopatrzone w podtytule w napis: ,.Sce-
nariusz wedlug...” lub ,na podstawie...”

Warunek ten wyznacza zasigg nazwy.
A) Nazwa nie moze obejmowac dziet filmowych
zrealizowanych na zasadzie trawestacji moty-
wow czy watkéw zapozyczonych z dziel li-
terackich i scenicznych, np. Urok szatana
R. Claire’a oparty na legendzie o Fauscie,
B) Nazwa czeciowo tylko obejmuje takie
dzieta filmowe, ktoére w swych zaloZeniach
sa polemika z autorem pierwowzoru, np.
Popidl i diament A. Wajdy zrealizowany w opar-
ciu o powiesé J. Andrzejewskiego. Warunek
 wiernoci ideowej” jest tez kryterium ocenia-
jacym warto$¢ adaptacji, tj. jej ideowo-arty-
styczng adekwatno$¢ wobec pierwowzoru (np.
Matka Pudowkina wg Gorkiego, Symfonia
pastoralna Dellanoy wg Gide’a) lub zgola jej
L Wyiszo$¢” nad pierwowzorem (Czapajew Wasi-
liewéw wg Furmanowa, Poddany Staudtego
wg H. Manna). Historia kinematografii zna
liczne przyklady nie tylko artystycznie nie-
udanych adaptacji, lecz réwniez dowolnie
wypaczajacych sens pierwowzoru, i to bynaj-
mniej bez ambicji ideowej polemiki (np.
liczne polskie ,adaptacje” powiesci Zeromskic-
20).

Adaptacja filmowa. szczegdlnie utworow
powieSciowych i dramatycznych, towarzyszy
rozwojowi filmu od poczatkéw jego istnienia.
Odgrywa ona réwniez w tym rozwoju role
pozytywna, bedac wainym terenem do$wiad-
czalnym dla mlodej sztuki filmowej, ksztal-
tujacej swoja samodzielno§é. Problemy formal-
ne adaptacji do dzié teZ stoja w centrum zagad-
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nief estetyeznych filmu, ktory — jak wiadomo
— jaczy w sobie organiczne elementy zar6wno
sztuki literackiej (konwencja narracji, war-
stwa stowna), jak i teatralnej (aktor, insceniza-
cja).

Rozwdj jej odbija zatem najwazniejsze pro-
cesy ksztaltowania sig modelu widowiska
filmowego. Ustalenie dokladnej periodyzacji
tego rozwoju wymaga abszerniejszego studium.
Nalezy jednak wyréznié wazny i znamienny
[ etap (lata 1908—1915), w ktorym ,ilustra-
cyjna” adaptacja utwordéw literackich i ,tea-
tralna” w konwencji adaptacja utwordéw dra-
matycznych byla jednym =z podstawowych
modeli sztuki filmowej (tzw. ,film artystycz-
ny”, film d’art — pierwsze Swiadome zamie-
rzone adaptacje dziet E. Zoli, W. Hugo,
H. Balzaka, W. Szekspira i in., jak réwniez film
sensacyjny oparty na dzietach literatury wspol-
czesnej). Model ten zostal negatywnie oceniony
przez krytyke filmowa lat 1910—1915 i przez
pierwszych teoretyk6éw filmu (Canudo, Delluc,
Epstein, Irzykowski), ktérzy promowali film
na sztuke samodzielna, a nie na sztuke typu
wtornego. Szczegélnie ostro zaatakowany zosta-
je model filmu wzorowany na widowisku
teatralnym. Ponosi tez on klgske na rzecz
modelu epickiego, rozwijajacego sie wraz
z jezykiem filmu (rola tworczosci Griffitha
od r. 1916) gléwnie z inspiracji prozy powies-
ciowej. Filmowe opowiadanie staje si¢ pod-
stawowa forma podawcza kina juz w epoce
filmu niemego (wynalazek dzwiekun byt koniecz-
nym jego uzupelnieniem).

Od czasu ustalania sie tego modelu dalsze
etapy rozwoju adaptacji filmowej wyraznie
juz faworyzuja powies¢ jako pierwowzor
adaptacji z ograniczeniem (pominawszy po-
nowny etap ,teatralizacji” filmu w pierwszych
latach filmu diwiekowego) trudniejszych, nie
gwarantujacych powodzenia, bo dalszych od
filmu w swej strukturze, utworéw scenicznych
(doé¢ wspomnieé, ze pelny sukces w bogatej
iloéciowo historii adaptacji dramatéw scenicz-
nych odniosly tylko adaptacje szekspirowskie
L. Oliviera).

Dawna ilustracyjno$¢” adaptacji powies-
ciowej ustgpuje miejsca tworczym poszu-
kiwaniom filmowych ekwiwalentéw dla $rod-
kéw wyrazu literackiego pierwowzoru., Pre-
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cyzuja sie tez gldwne problemy teoretyczne
adaptacji. Naczelne miejsce wéréd nich zaj-
muje po dzi$ dzien problem ,,udramatyczniania”
watkow epickich i nadawanie waloréw epic-
kich watkom dramatycznym. Wiaze sie to
z epicka forma filmu, zamknigtego szczelnie
w czasowe ramy widowiska.

Ogromna, stale zwigkszajaca si¢ liczbe
adaptacji, szczegdlnie utwordéw powiesciowych,
trudno wujaé statystycznie. W samej Polsce
do r. 1939 iloi¢ adaptacji dziet literackich
wyraza si¢ liczba 130; w Niemczech w samym
tylko 25-leciu, od 1910—1934, Freiburger do-
liczyt sig ich az 736, i to tylko adaptacji sztuk
scenicznych niemieckich i przyistych przez
cenzure niemiecka.

W olbrzymim pochodzie adaptacji znaleZé
mozna prawie wszystkie nazwiska klasykow
i pisarzy wspolczesnych. Otwiera go z polskich
pisarzy H. Sienkiewicz (wloska przerdbka
Quo vadis z r. 1912) i E. Zola, szczegélnie
upodobany przez producentéw i realizato-
row; zamyka w dniu dzisiejszym J. Iwaszkie-
wicz (Matka Joanna od Aniolow) i 1. Shaw
(Mlode lwy). Moina przyjaé, ze prawie kazdy
nabierajacy rozglosu utwoér epicki literatury
wspolczesnej daje asumpt do adaptacji, z czym
wiaze sig niewatpliwie aspekt komercjalny
(nazwiska znanych pisarzy przyciagaja widza)
tej ,rentownej” sztuki, jaka jest film.

Adaptacja filmowa stala sie wigc drugim
bogatym nurtem literatury. Problemy jej sg
ciagle Zywe rowniez w najszerszym aspekcie
tworzenia filmowego, czyli swego rodzaju
adaptacji na widowisko filmowego utworu
literackiego, jakim jest scenariusz dziela filmo-
wego (por. Scenariusz filmowy).

Wazko$¢ i Zywotnosé problemu adaptacji
w rozwoju filmu zadecydowaly o czestym
poruszaniu go w filmowym pismiennictwie
krytycznym i teoretycznym. Pisali o nim
i pisza prawie wszyscy krytycy i teoretycy
filmu (K. Irzykowski, B. Balazs, W. Pudowkin).
Na specjalne wyrbznienie zashiguja poglady
na adaptacje S. Eisensteina rozsiane w jego
pismach (patrz Wybdr pism, 1959) i rozwa-
#ania A. Bazina (Qu'est-ce que ¢’est le cinéma?,
1958). Obaj oni upatruja w procesie adaptaciji
mozliwosei kinowego przetwarzania elementow
stylistyki literackiej.

Zagadnienia Rodzajéw Literackich, t. IV, 2. 2

Adaptacje innych rodzajow literatury sa
znacznie rzadsze. W przypadku poezji prak-
tycznie nie wyszly one poza sfere ekspery-
mentoéw (np. Statek pijany Rimbauda w rea-
lizacji Chaumel czy Rdza i rezeda Aragona
w real. Michela). Zagadnienie to typologicznie
nalezy do gatunku poetyckiego i w tym dziale
jest opisywane (por. Film poetycki).

Adaptacje widowisk operowych, operetkowych,
wodewilowych itp. pojawiaja sie i ciesza szcze-
g6ing popularnodcia u progu epoki dzwigko-
wej w historii filmu. Ze wzgledu na ich charak-
ter muzyczny i umowno$é trudna do przyjecia
w realizmie filmu ustality sie konwencjonalne
sposoby adaptacji tych gatunkoéw poprzez
a. odrealnianie filmu (np. Trzewiczki P. Czaj-
kowskiego), b. wprowadzanie ram teatralnych
do widowiska (np. Wesole kumoszki z Wind-
soru Nicolaia) wzgl. c. prowadzenie watka
dramatycznego poza przeniesionym utworem
muzycznym (np. Warszawska premiera, Mus-
sorgskij, Blekitna rapsodia). Zagadnienie to
szerzej omawia H. Zdanowska w Zagadnie-
niach estetyki filmowej, Warszawa 1955 (por,
tez Film muzyczny).

Historia filmu zna réwniez proby adaptacji
dziet innych sztuk, np. plastycznych, muzycz-
nych czy tanecznych. Stanowia one jednak
waski nurt tworczosei filmowej, nie wycho-
dzac zreszta poza sfere eksperymentdw.

Z adaptacji dziel plastycznych znane sa
proby Légera Balet mechaniczny (1925) czy
z najnowszych taszyzm ekranowy (Somnam-
bulicy, Kinoformy) (por. Film o sztuce).

Z proéb przenoszenia na ekran pelych
utworéw muzycznych z ilustracja wizualna
znane sa np. filmowe eksperymenty tzw.
muzyki barw O. Fischingera (Siudia: np.
Druga wegierska rapsodia Lista, 1930, Uczen
czarnoksigznika Dukasa, 1930 czy Divertis-
sement Mozarta, 1932), préby W. Disneya
(Grajcie tak, jak ja) czy Trzy etiudy Chopina
Cekalskiego, film nagrodzony na Biennale
w r. 1937.

Zagadnienie to typologicznie nalezy do ga-
tunku filmu poetyckiego (por. Film poetycki,
Film czysty, Film abstrakcyiny).

Z préb adaptacji utwordw baletowych znane
sa m. in. rownie eksperymentalne préby
M. Sandricha (lata 1933—1936), ale i te

13
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uwzglednia inny dzial Film muzy-
czny).

Bibliografia: J. Rozner, Pozner filmoveho
autorka k divadlu a literature, [w: Ako pisat
pre film, Praha 1947. — V. Pratoni, Per
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ar 2. — G. Sadoul, Histoire du cinéma mon-
dial, Paris 1949. — J. Toeplitz, Studium
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Warszawa 1952. — W. Jewsiewicki, Wsrep
do badati filmowej adaptacji utwordw literac-
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ekranie, Warszawa 1953. — Zagadnienia estetyki
filmowej pod red. R. Dreyer, Warszawa
1955. — A. Jackiewicz, Gorki i film, Warszawa
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4/40.
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Pola Wert

AKTUALNOSCI FILMOWE: takZe: KRO-
NIKA FILMOWA (ang. mewsreel, fr. actua-
lités i ciné journal, niem. Wochenschan, ros.
kinokronika). Gatunek filmowej informacji o bie-
zacych wydarzeniach krajowych i $wiatowych.
Cechy charakterystyczna dla tego gatunku
filmowego jest laczenie, na wzor gazety, w jedna
calo§é kilku réznych tematow.

Budowa programu aktualno§ci zamyka sie
najezedciej w nastepujacym schemacie: tema-
ty polityczne, nastepnie gospodarcze, roz-
rywkowe i sportowe. Temat kroniki bywa
traktowany fragmentarycznie, urywkowo; ma

to miejsce wtedy, gdy zdje¢ do tematu doko-
nywano w czasie wydarzen nie organizowanych
przez tworeow, jak katastrofy zywiolowe lub
zawody sportowe. W sklad programu aktual-
nodci moze tez wchodzi¢ temat zrealizowany
wediug zasad wlasciwych rodzajowi repor-
tazowemu (por. Reportaz filmowy). W ten
sposéb realizowane sa tematy przedstawiajace
cickawsze zjawiska kultyralne czy spoleczne
albo pojedyncze osoby, ktére moga w jaki-
kolwiek sposdb zainteresowaé odbiorcow. Wow-
czas realizator moze nawet uciekac sig¢ do
inscenizacji pewnych partii filmu na zasadzie
identycznej jak w przypadku reportazu fil-
mowego. Ostatnio pojawia sie tez w progra-
mach aktualnodci metoda zapozyczona z ro-
dzaju felietonu filmowego (por. Felieton fil-
mowy)-

Rodzaj aktualnosci filmowych sigga pierw-
szych lat istnienia wynalazku kinematografu.
Wyksztalcit sie on jako odmiana reportazu
filmowego, bardzo szybko zdobywajac sobie
prawo do samodzielnego istnienia jako odrebny
rodzaj filmowy.

Pierwsze programy aktualno$ci w znacznym
stopniu réznily sie od form dzisiejszych, nie
tylko ze wzgledow natury technicznej (np.
brak warstwy diwickowej). Przyieta metoda
realizacji filméw aktualnosci byla inscenizo-
wana w studio filmowym rekonstrukcja wy-
padkéw podawanych do wiadomosci przez
prase (Le cuirasse Potemkin, 1905). Niektore
tylko tematy fotografowano w trakcie wyda-
rzei — takie, o ktérych wiedziano dosta-
tecznie wczednie, a wigc zapowiadane przez
prase wydarzenia polityczne (koronacje, zjazdy).

Wynalazek diwicku otworzyl nowe mozli-
wosci takze i przed filmami aktualnosci;
dat moino$é uslyszenia autentycznych efektow
diwigkowych towarzyszacych filmowanym wy-
darzeniom, co zmacznie podnosilo ich wiary-
godnod§é. Z czasem warstwa diwigkowa za-
czela tez stuzyé podnoszeniu wartosei intelek-
tualnej, nie tylko emocjonalnej. Oprécz sen-
sacyjnych wywiadéw ze slawnymi osobistos-
ciami, jak G. B. Shaw lub Lindbergh, pojawil
sie w aktualnoéciach komentarz, obecnie row-
nie istotny dla tego rodzaju filmowego, jak
obraz. Dopiero tez w okresie dzwickowym
rodzaj aktualnosci filmowych wzbogacit sie
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o nowe formy, przejete z dziedziny dzienni-
karstwa. Pierwszym periodykiem filmowym
byl miesiccznik Kino-prawda, realizowany
przez Dzige Wiertowa (ZSRR). Obecnie juz
kazdy kraj majacy rozwinigta produkcje fil-
mowa posiada swoje programy aktualnoéci,
zarOwno typu bieigcego, ktorych zawartosc
zmienia si¢ co kilka dni i ma charakter wylacz-
nie informacyjny, jak tez dwutygodniki lub
miesigczniki. Coraz czeSciej pojawiaja sig
periodyki po$wiecone w calosci jednemu
tematowi, bardzo bliskie w strukturze i celach
plakatowi filmowemu (por. Plakat filmowy).
Natomiast tygodniowy przeglad informacji
zostaje coraz bardziej wypierany z ekranow
w nastepstwie tego, ze przestaje spelniaé swoja
role. Role informatora przejmuje na siebie
program telewizyjny. Obserwujemy wiec obec-
nie ciekawa ewolucje rodzaju: tradycyjny typ
zanika, przejety przez inny $rodek informacji,
powstaje za§ typ nowy, jeszcze nie skrystali-
zowany, oscylujacy pomiedzy aktualnosciami
i plakatem.,

Bibliografia: P. Rotha, Documentary
Film, London 1947. — J. Toeplitz, Historia
sztuki filmowej, t. I—III, Warszawa 1955—
1959. — G. Sadoul, Les pionniers du cinéma,
Paris 1947. — B. Balazs, Wybdr pism, War-
szawa 1957.

Ewa Nagurska

CZYSTY FILM: (ang. pure cinema, fr.
cinéma pur, niem. der reine Film, wl. cinema
puro). Mianem filmu czystego okre§la sie
filmy wywolujace pewne przezycia emocjo-
nalne u widza przy pomocy $rodkéw czysto
wizualnych. Formula filmu czystego sprowa-
dza si¢ do zasady: obraz plus rytm. Obraz
jest oczyszczony z wszelkich elementéw zna-
czacych i wykraczajacych poza czysta gre
form i $wiatla, jest autonomicznym tworem
samym w sobie. Koncepcja filmu czystego
byla wyrazem najskrajniejszych dazen twércow
i teoretykow filmowych do wyzwolenia filmu
spod patronatu innych sztuk, a zwlaszcza li-
teratury i teatru, do uczynienia zen sztuki
calkowicie niezaleznej. Zrodzila si¢ ona z po-
czatkiem lat dwudziestych w lonie francuskiej
awangardy filmowej pod niewatpliwym zresz-
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ta wplywem tendencji nurtujacych poezje
symboliczng i cala 6wezesng sztuke. P. Valéry
we wstepie do Variéré pisze o poszukiwaniach
artystycznych zmierzajacych do osiagnigcia
tzw. czyste] poezji, odrzucajacej wszelkie
elementy pozapoetyckie i szukajacej inspiracji
i wzoréw w muzyce jako najwyzszej, bo catko-
wicie asemantycznej formie sztuki. Podobnie
i dla filmu muzyka stala si¢ najdoskonalszym
wzorem i #rédlem natchnienia. Chceiano
poprzez wszelkie deformacje, zdjecia nakla-
dane, zmiennoé¢ rytmu i inne chwyty technicz-
ne tworzyé symfonie wizualne wywolujgce
u widza wzruszenia rowne muzyce. Do naj-
wybitniejszych reprezentantéw czystego filmu
nalezg H. Chomette (Pigé minut czystego
filmu, 1925; Refieksje swiatla i szybkosci,
1926) i G. Dulac (Plyta 957, Arabesca, Tematy
i wariacje, 1928). H. Chomette pisal w 1925 r.:
LFilm nie musi sig ograniczaé jedynie do
przedstawiania czego$. Film moze tworzyc
i juz stworzyl pewien rodzaj rytmu. Dzieki
temu rytmowi film moze wyzwolié z siebie
nowa moc, ktora nie liczac sie z logika faktéw
i realnodcia przedmiotdw, zrodzi ciag niezna-
nych wizji, nie dajacych sie wyobrazié poza
zwigzkiem kamery-i tasmy filmowej. Film
wiasciwy lub, jesli wolicie, czysty, albowiem
pozbawiony wszelkich elementéw narracyj-
nych i dokumentalnych, to film, jaki zapowia-
dajg juz niektore dziela dzisiejszych realiza-
tor6w"”. Natomiast G. Dulac w tymze 1925
roku pisala:  Film czysty to wizualna symfonia
zrytmizowanych obrazéw, ktére wyobraZnia
artysty konkretyzuje i rzuca na ekran. Film
czysty to zwykla gra ruchéow, ktore kamera
rejestruje niezaleznie od akeji powodujacei
te ruchy”. Pewna odmiana filmu czystego
byl tzw. film przedmiotoéw (Baletr mechaniczny
Légera, 1924), przenoszacy na teren filmu
tendencje nurtujace plastyke kubizmu i tzw.
nowego realizmu, ktdrego glosicielem byl
wlasnie Léger. Légera interesowala jedynie
zewngirzna forma przedmiotéw, ich funkcia
dynamiczno-kompozycyjna poza wszelkimi re-
alnymi i logicznymi powiazaniami. Najbar-
dziej skrajng odmiang filmu czystego byl
film abstrakcyjny. Nurt filmu czystego roz-
wijal sie poza normalng, komercyjng kine-
matografia fabularna, najczeSciej w ramach
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krotkiego metrazu. W zasadzie film czysty
przestat istnieé wraz ze zmierzchem awangardy
lat dwudziestych i filmu niemego. Whni6st
on wiele zdobyczy formalnych do warsztatu
filmowego tworcy.

Bibliografia: ,Les cahiers du mois”,
1925, nr 16/17, — ,,Ciné-club”, marzec 1948. —
R. Paolella, Scuola di avanguardia francese,
Bianco e Nero”, 1948, nr 5. — R. Manvell,
Experiment in the Film, London 1949. —
Enciclopedia dello spettacolo, Roma 1954. —
J. Toeplitz, Historia sztuki filmowej, t. 11
Warszawa 1956. — . Film na Swiecie”, 1958

Pola Wert

EKRANIZACJA: Pojecie czesto utozsamiane
badZ tez uzywane zamiennie z pojeciem adaptacji
(szczegblnie w literaturze krytycznej i teo-
retycznej Zwigzku Radzieckiego). W istocie
okreéla ono zamierzone, absolutnie wierne
pod wzglegdem trefciowym i formalnym prze-
niesienie na ekran filmowy widowiska sce-
nicznego (dramat, opera, operetka itp.). Wa-
runkiem okre§lajacym specyfike ekranizacji
nie sa ambicje stworzenia dzieta filmowego,
jakie przy$wiecaja zamyslom adaptacyjnym,
lecz nadanie konkretnej postaci widowiska
filmowego funkcji utrwalenia i popula-
ryzacji dziela innej sztuki za pomoca techniki
filmu.

Teoretykiem tej postaci filmu byt M. Pagnol,
tworca tzw. kinematurgii, negujgcy w swoim
czasie samodzielno$é sztuki filmowej, upatru-
jacy w niej jedynie narzedzie — $rodek trans-
misyjny widowiska teatralnego. Poglady te
(podzielane z Pagnolem m. in. przez teoretyka
teatru F. Stepuna) sa uwarunkowane histo-
rycznie pierwszymi prébami filmu dzwigko-
wego (wezesne lata trzydzieste), ktory ponow-
nie usituje szukaé wzoréw w sztuce teatralnej.

Ekranizacia i tzw. teatralizacja sztuki fil-
mowej szerzy si¢ wtedy w calej kinematografii
§wiatowej (Pagnol zostawit po sobie z tego
okresu m. in. filmy: Mariusz w rez. A. Kordy,
1931; Fanny w rez. M. Allegreta, 1932, i Pan
Topaz w rez. L. Gasniera; wszystkie one sg
ekranizacjami sztuk scenicznych Pagnola). Jak-
kolwiek film wrécit po tym okresie na droge
rozwoju swej samodzielnoéci artystyeznej, idea

i praktyka Swiadomej ekranizacji przetrwata
po dzi§ dzien, zajmujac szczegblna pozycie
w historii kultury teatralnej.

Postaé te kultywuje szczegblnie pieczotowicie
Zwiazek Radziecki, stosujacy szeroko upo-
wszechnienie kultury w swoim kraju (seria ekra-
nizacji sztuk klasykéw w wykonaniu najlep-
szych zespolow w latach powojennych, m. in.
ekranizacje w latach 1952—1953 sztuk M. Gor-
kiego Na dnie w wykonaniu zespotu MCHAT-u,
Jegor Bulyezow i inni w inscenizacji Te-
atru im. Wachtangowa, Wassa Zeleznowa
i Barbarzyricy w inscenizacji Panstwowego
Akademickiego Teatru Malego, Wrogowie w in-
scenizacji Leningradzkiego Panstwowego Wiel-
kiego Teatru Dramatycznego im. Gorkiego).

Ekranizacje uprawiaja rowniez na calym
dwiecie szczegblnie sektory filmu dokumental-
nego i naukowego (np. etnografia) utrwa-
lajace w historii kultury przemijajace warto$ci
sztuki teatru i widowisk ludowych (np. polska
seria filmbw-dokumentéw po$wigcona wybit-
nym polskim aktorom, zainicjowana przez
Panistwowy Instytut Sztuki, ekranizacja frag-
mentdow Grzechu S. Zeromskiego czy Wesele
na Kurpiach w realizacji J. Gabryelskiego,
film utrwalajacy tradycyjny kurpiowski obrzed
weselny).

Drziela ekranizacji naleza przez swoja spe-
cyfikg do pogranicza filmu dokumentalnego;
sa tez odmiana filmu o sztuce.

Bibliografia: K. T. Toeplitz, Film
a teatr, [w:] Dramat na ekranie, Warszawa
1953. — A. Jackiewicz, Gorki i film, War-
szawa 1955. — 1. Toeplitz, Historia sztuki
filmowej, t. 1111, Warszawa 1955—1959. —
A. Vallet, Les genres du cinéma, Paris 1958. —
A. Bazin, Qu'est-ce que c'est le cinéma?, Paris
1958. — N. Lebiediew i in., Oczerki istorii
sowietskogo kino, Moskwa 1956—1959.

Pola Wert

FABULARNY FILM: (ang. feature film,
fr. film dramatique, niem. Spielfilm, ros. chu-
dozestwiennyj film). Nazwa filmu fabular-
nego oznacza sig rodzajowo utwory filmowe,
odpowiadajace pozycji powiesci wzgl. noweli
w literaturze, a takze — w dalszej nieco analogii
— dramatom, komediom, farsom, komediom



muzycznym w dziedzinie teatru. Gdyby pod
wzgledem zasiggu i funkcji spolecznych po-
rownaé caly film do pismiennictwa, film fabu-
larny nalezatoby nazwac beletrystyka filmowa.

Termin: film fabularny stanowi wilasciwie
okreslenie typu nadrzednego w stosunku do
gatunkow filmowych. Okresla on caly rodzaj
beletrystyki filmowej. Uksztaltowal si¢ zasad-
niczy typ filmu fabularnego — jako jedna
z postaci widowiska kinowego — na prze-
strzeni calej historii filmu. Doda¢ nalezy, 7e
pojmowany jest powszechnie 1 czesto jako
postaé najwazniejsza. W rezultacie wickszosé
spisanych historyj filmu zajmuje sie prawie
wylacznie rozwojem form filmu fabularnego.
Film fabularny, jako podstawowa forma
widowiska kinowego, tworzony jest od
pierwszego dziesigciolecia XX wicku w stan-
dartowej, niezmiennej na og6l postaci tzw.
diugiego metrazu (2500—3000m, co rdéwna
si¢ ok. 2 godzinom widowiska). Ten standard
trwania widowiska ma przemozny, aczkolwiek
mechaniczny wplyw na konstrukcje filmu
fabularnego jako dziela sztuki. On wlasnie
wplywa na praktyke tzw. dramatuorgii filmu.

Jak wspomniano, pojgcie i termin: film fa-
bularny oznacza wlasciwie caly rodzaj twor-
czosci filmowej. W miare historycznego ros-
nigcia dojrzalodei i $wiadomosci estetycznej
kina rodzaj filmu fabularnego — czerpiacy
zreszta swoj model twérczy z literackiej twor-
czosci powiesciowej i nowelistycznej, a takze
czasami i dramatycznej — poczal dzieli¢ sig
na gatunki. Gatunki te w swej specyfice odpo-
wiadaly podzialom gatunkowym literackim,
Rozwijaly si¢ jako swoiste odrebnosci tema-
tyczno-konstrukcyjne nurty filméw historycz-
nych, sensacyjnych, $rodowiskowych, psycho-
logicznych itp. — w bliskiej analogii do rozwoju
form powiesci historycznej, sensacyjnej, §rodo-
wiskowej, psychologicznej itp.

Pewne gatunki beletrystyki filmowej, tj.
filmu fabularnego (rozumianego w tym wypad-
ku jako rodzaj), wyemancypowaly si¢ szcze-
gélniej i wkroczyly na drogi samodzielnego
rozwoju. Sa to przede wszystkim: komedia
filmowa, farsa filmowa, film muzyczny, film
basniowy i tzw. western. Pozostala jednak
przewazajaca w calym nurcie beletrystyki
filmowej duza ilo§¢ filméw, dla ktérych nie

Fabularny film
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stworzono zadnej nazwy gatunkowej. Sa to
swego rodzaju powiedci filmowe. Nazywa sie
je powszechnie filmami fabularnymi — i w tym
wypadku termin ten stanowi nazwe gatunkowa.

Nie ma tu potrzeby kredlenia drogi rozwo-
jowej filmu fabularnego jako gatunku, poniewaz
problem ten stanowi, jak wspomniano, pod-
stawowy punkt =zainteresowania wszystkich
historykow filmu (Sadoul, Toeplitz, Lebiediew
i in.). Gatunek filmu fabularnego uwazany
jest — nie wiadomo, czy stusznie — za glowny
nurt twoérczy kinematografii. Zgodnie z tym
tradycyjnie uznawanym stanem rzeczy przewa-
zajaca ilo§¢ prac teoretycznych z zakresu
sztuki filmowej poswigcona jest poetyce gatun-
kowej filmu fabularnego. W tej sytuacji prze-
rozne inne gatunkowe formy filmowe (zwlaszcza
te, ktore obejmuje si¢ w spos6b calkowicie
mechaniczny zbiorowa nazwa krotkiego metra-
zu) traktowane sa czesto — i niestusznie -
jako peryferie sztuki filmowej. O ilosciowej
i historycznej przewadze filmu fabularnego
jako gatunku zadecydowaly wzgledy nie
artystyczne, ale socjologiczne, Film fabularny
zastapil — jako latwiejsza forma konsumpcji
rozrywkowej — popularna powie$¢ i popular-
ne widowisko teatralne. Stad najwigksze wsrod
mas zapoirzebowanie wilasnie na film fabu-
larny.

Film fabularny jako gatunek do dnia dz-
siejszego opiera sig na zalozeniach konstruk-
cyjno-formalnych powiesci. Z nowelg 1acza
go elementy swoistej dramatycznodci wraz
z pointa. Specyfika formy filmowej wzboga-
cila literackie pierwowzory formalne o pewne
nowe rozwigzania: akcja réwnolegla, monolog
wewnetrzny, retrospekcja etc. Nowe, pozali-
terackie elementy wnosi do poetyki filmu fa-
bularnego zywa posta¢ czlowieka (aktora),
kompozycje plastyczne i przestrzenne, wreszcie
muzyka. Zasada tzw. asynchronizmu tworczego,
o ile podnosi walor elementéw literackich
dziela filmowego, o tyle réwniez decyduje
0 jego estetycznej i gatunkowej odrebnosci
i samodzielnoéci. Zagadnienie dramaturgii fil-
mowej, tak istotne dla gatunku fabularnego,
tj. dla powiesci filmowej, odcina si¢ wyraznie
od wzoréw i przemian historycznych drama-
turgii teatralnej. Sprowadza si¢ ono do pro-
blematyki swoistej dramatyzacji watkéw epic-
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kich. Jak wspomniano, rozw6j postaci gatun-
kowej filmu fabularnego (powiesci filmowej)
dokonuje si¢ rownolegle i w pewnym powiaza-
niu z przemianami gatunkowymi powiesci li-
terackiej. Dowodem tego sa nowe formy epiki
filmowej, przejawione w takich np. filmach,
jak Obywatel Kane Wellesa, Gdzie rosng po-
ziomki Bergmana 1 Hiroshima moja milosé
Alaina Resnais.

Bibliografia: J. Bourgeois, Kinemato-
grafia w poszukiwaniu straconego czasu, ,,No-
winy Literackie”, 1948, nr 40—41. — J. Law-
son, Theory and Technique of Playwriting
and Screenwriting, New York 1955. — A. Jac-
kiewicz, Latarnia czarnoksigska, Warszawa
1956. — P. Léprohon, Présences contempo-
raines, Paris 1957. — A. Vallet, Les genres
du cinéma, Paris 1958. — G. Sadoul, Histoire
du cinéma mondial, Paris 1959. — J. Toeplitz,
Historia sztuki filmowej, 1. T—III, Warszawa
1955—1959. — N. Lebiediew i in., Oczerki
istorii sowietskogo kino, Moskwa 1956— 1959.

Boleslaw W. Lewicki

FARSA FILMOWA — to typ komedii fil-
mowej opartej na schematycznym komizmie
sytuacyjnym przy daleko posunigtej umow-
nosci sytuacji i bohateréw oraz prymitywnej
treSci. Sposrdd innych rodzajow komediowych
wyroznia sig szaleficzym rytmem, baletowym
stylem gry aktoréw i precyzyjnie obmyslona
dramaturgia, czesto polegajaca na mechanicz-
nym mnozeniu wizualnych efektéw komicz-
nych i zdarzef, uszeregowanych w okres-
lonej logicznej kolejnosci w celu utrzymania
stalego napigcia widowni.

Od poczatku swego istnienia (okres filmu
jarmarcznego) staje sig ulubionym widowiskiem
ludowym — tak jak farsa teatralna. Z ludo-
wych gatunkéw komediowych: farsy, panto-
mimy, cyrku, commedia dell’arte, a takie z bur-
leski, rewii, music-hallu, czerpie komizm
niewybredny, afirmatywny humor ludowy, te-
maty z codziennego zycia, typy charakte-
rystyczne w ulubionych sytuacjach, bezposred-
nio$¢, pewna improwizacje, atmosfere bez-
troskiej zabawy. Poczatkowo byla krotka scen-
ka komiczng osnuta woké6l jednej sytuacji;
po 1. 1912 tworzy schemat ok. 20-minutowego

filmu typu slapstick-comedy, skladajacego sie
z szeregu luZno zwiazanych sytuacji komicznych
— gagdw.

Pierwsze farsy filmowe oparte byly na sy-
tuacyjnym komizmie niemozliwosci, czego przy-
kladem jest Dom na odwrét (ok. 1900r.) —
wnetrze pokoju sfilmowane ,,do géry nogami”,
lub Nieprawdopodobny posilek Zecci (1902r.) —
nakrgcona od korfica scena obiadu. Juz wczesna
farsa filmowa wykorzystuje dla wywolania
lub spotegowania efektu komizmu $rodki
specyficznie filmowe: a) montaz, najczesciej
dla ukazania kontrastu migdzy snem a rzeczy-
wistoscia (Marzenie i rzeczywistosé Zecci,
1902); b) nowe punkly widzenia, np. pod-
gladanie przez dziurke od klucza; c) szersze
mozliwosci czasowo-przestrzenne: wyjscie w ple-
ner, na ulice itp. (Rendez-vous z ogloszenia
Collinsa, 1904; £ézko-podroznik, ok. 1907).
Glownymi atrakcjami sa gonitwy 1 béjki.
Juz wezesna farsa posluguje sie tez groteska
w celu wyolbrzymienia efektéw farsowych
(np. scena gigantycznej bojki z uzyciem jarzyn,
jaj itp. w farsie A. Machina Dreiyzna arty-
kulow spozywezych, 1911). Takie J. Duran
tworzy we Francji w latach 1908—1914 gro-
teski arcykomiczne (seria Onezymodw i Bebe),
pelne cyrkowych akrobacji, bijatyk, niezwyk-
tych efektoéw i trickow, z humorem opartym
na grze nieprawdopodobienstw, z ostro na-
rysowanymi postaciami i satyrg wymierzona
przeciw moznym. Wywarl on duzy wplyw na
tworczoé¢é Mac Sennetta, ktory dziala od r.
1912 w wytwoérni Keystone i jest tworca wielkiej
epoki farsy filmowej. Senneit udoskonalit
farsg: montaz przystosowat do rytmu farso-
wego, wynalazt komizm laficucha mechanicz-
nych, odruchowych reakcji, nadal sytuacjom
b. szybkie tempo. Jest tworca burleski filmowej
opartej na tradycyjnym komizmie niespodzian-
ki, kontrastu, przesady, nieoczekiwanych zde-
rzen logiki i absurdu (sposoby te pozostaly
do dzi§ nie zmienione, por. motyw jeepa ja-
dacego przez epoki w filmie R. Claira Pigk-
nosei nocy). W jego filmach miejsce bohatera
bezimiennego, ktory byl tylko typem, zajmuje
bohater indywidualny o charakterystycznej
sylwetce (Fatty Arbuckle, Stanley Laurel
i Olivier Hardy — Flip i Flap, Buster Keaton,
Harrold Lloyd i in.) Max Linder wzbogaca



te sylwetke trafnie dobranymi stalymi rekwi-
zytami; styl ten kontynuuje Ch. Chaplin,
a wspolczesnie najbardziej Jacques Tati. Pierw-
sze filmy Chaplina majg charakter slapstickowy,
z czasem tworzy on wiasny styl: stop farsy,
komedii satyrycznej, melodramatu z wazna
rola elementéw niekomicznych: liryzmu i tra-
gizmu. Przegladem formalnych zdobyczy nie-
mej farsy filmowej jest Anmtrakt R. Claira
(1924).

Pierwsze lata dZwigku przyniosly ponowne
ozywienie farsy. Jako obrorfica dawnej, slap-
stickowej burleski wystapit W. C. Fields.
Kontynuuje on takie typ postaci farsowej
(klowna smutnego) wraz z Eddie Cantorem
(maly, niczdarny czlowieczek dajacy sobie
zawsze rade). Nowy model farsy, opartej
nie na pantomimie, lecz na $rodkach wyrazu
filmu dZwigkowego wzigtych z tradycji amery-
kanskiej rewii i scenicznej burleski, stworzyli
Bracia Marx (najbardziej znane z ich wezesnych
filméw to Malpi interes, 1931, Koiiskie pidra,
1931, Kacza zupa, 1932). Burleske slapstickowa
przeobrazili w burleske intelektualna, opartg
na komizmie czystego nonsensu, z dominu-
jaca rola dialogu o réinorakich funkcjach:
dialog oparty na nonsensie, alogiczny uczy-
nili baza wszelkich gagbw, ze specjalnym wy-
zyskaniem gry sléw, onomatopei, rytmu
wypowiedzi, czesto z funkcja prowadzenia
akcji. Nikly watek fabularny jest tylko pre-
tekstem; charakterystyka gléwnych bohate-
oW — zawsze taka sama, takze staly schemat
sytuacyjny (kolejna prezentacja braci na wste-
pie, ustalenie kierunku dzialania, w $rodku
filmu — wielkie przyjecie z mndstwem komicz-
nych sytuacji, pogof i zwycieska apoteoza
braci koricza film). W latach 30-tych typ ko-
medii-farsy staje si¢ popularnym filmem roz-
rywkowym: obok wyzyskania tradycyinych
srodkéw wyrazu charakteryzuje sie jezykiem
dosadnym i soczystym, chetnie poshiguje sie
tez gra stow. Dobre tradycie farsy kontynuuje
J. Feyder w Zwyciezyly kobiety (1935), tworzac
typ historycznej farsy kostiumowej. Takze
wspolczesny film fabularny kontynuuje tra-
dycje farsy, np. filmy Jacques Tati oparte sa
na komizmie wylacznie sytuacyjnym i farso-
wym typie bohateréw. W tradycjach M. Sen-
netta i wezesnych fars Chaplina tworzy F. Pres-
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ton Sturges (Podrdze Sulivana, 1941; Pamigt-
nik majora Thompsona). Przykladem nowego
potraktowania Srodkéw farsowych na ekranie
jest film C. Autant Lary Zajmij sie Amelig
(1949); film odznacza sie szaleficzym, farsowym
rytmem, ruchy i gesty aktoréw utrzymane sa
w konwencji groteskowego baletu; w sposéb
calkowicie nowy potraktowany jest dialog
podawany roéwniez w niebywalym tempie,
bez zadnych pauz.

W polskim filmie przedwojennym farse
tworzy si¢ wedlug schematéow tego rodzaju
filméw na Zachodzie. Taki charakter ma
Anto§ Kombinator (1912) rez. Al. Hertza
z A. Fertnerem w roli tytulowej oraz Panna na
wydaniu (1919), okre§lana jako doskonaly utwér
farsowy, grany w tempie najszaleficzych fars
francuskich. W latach trzydziestych powstaje
caly szereg komedii-fars z A. Dymsza, kto-
ry tworzy charakterystyczny typ bohatera,
np. w filmie Antek-policmajster (1935) rez.
M. Waszyriskiego; gra w stylu groteski o zrytmi-
zowanym gescie, mimice, ruchach. Po wojnie
J. Zarzycki usiluje wskrzesi¢ farse w Zolnie-
rzu krélowej Madagaskaru. Przykladem udanej
komedii w stylu farsowym jest Ewa chee spaf,
w ktorej Chmielewski od$wieza gatunek me-
chanicznej farsy poprzez doprowadzenie sa-
mych zaloZen farsy do absurdu. Przykladem
doskonale wyzyskanych zdobyczy  farsy
jest takie Zezowate szezeSeie A. Munka.

Roéwnocze$nie wydaje sig, ze analogicznie
do farsy teatralnej farsa filmowa, jako czysta
forma gatunkowa, zanika na rzecz stylu far-
sowego w sposobach inscenizacji, gry aktorskiej,
rozegrania sytuacji itp. Styl ten, ktory okresla
si¢ farsowoscig, oznacza dystans realizato-
row do $wiata przedstawionego i zbliza sig
do zagadniefi postawy twoérczej typu parodii
lub groteski. Czesto sa to tylko elementy far-
sowe (sekwencje, postacie, watki) w filmach
gatunkowo innych lub pomieszanie ze soba
elementéw réznych gatunk6é6w (np. makabry,
groteski i farsy w Czerwonej oberzy Autant
Lary).

Bibliografia: G. Sadoul, Histoire du
cinéma mondial, Paris 1949. — M. Brahmer,
Teatr Sredniowieczny krajow zachodniej Europy,
Warszawa 1954 (rozdzial: Farsa). — J. Mont-
gomery, Comedy Films, London 1954. —
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G. Sadoul, Charlie Chaplin, jego filmy i jego
czasy, Warszawa 1955. — Roine artykuly
w ,Filmie na Swiecie”, 1956, nr 2. — S. Ko-
kesz, Nie tylko Chaplin, Warszawa 1957. —
A. Vallet, Les genres du cinéma, Paris 1958, —
J. Toeplitz, Historia sztuki filmowej, t. I—11I,
Warszawa 1955—1959.

Barbara Mruklik

FELIETON FILMOWY: jest opisem Kkon-
kretnego zagadnienia, zwykle marginesowego,
w sposob migawkowy, bez akcentéw pole-
micznych. Felieton jest najmniej skrystalizo-
wanym rodzajem spomiedzy naleiacych do
gatunku dokumentalnego. Obejmuje grupg
filméw pozornie podobnych do reportazu,
omawiajacych pewne zjawiska lub wypadki
doé¢ powierzchownie. Najczeéciej wystepuje
w formie impresji, to jest w formie subiektyw-
pie zestawionych i dobranych materiatow,
dotyczacych jednego zagadnienia. Jest bliski
literaturze i chetnie poshuguje sig skojarzeniem
i metafora literacka celem urpzmaicenia opisu.

Na podstawie licznych filméw tego rodzaju
moina stwierdzié, ze felieton filmowy najbar-
dziej interesuje si¢ stosunkiem czlowicka do
otoczenia, przy czym rownie dobrze moze to
byé otoczenie typu codziennego — jak dom,
ulica rodzinnego miasta czy miejsce pracy —
jak tez warunki -niezwykle: pensjonat, plaza,
wycieczka i temu podobne miejsca odpreZe-
nia.

Felicton filmowy jest najmiodszym rodzajem
filmu dokumentalnego. Wyksztalcit sie w ostat-
nich latach i dotad jeszcze nie wszyscy teore-
tycy i twoércy uznali go za pelnoprawny rodzaj.
Bela Balazs nazywa felieton liryka filmowa”,
natomiast Jerzy Bossak jest zdania, Ze felieton
jest tylko niepelna, nieszlachetna formg fil-
mu dokumentalnego.

Bez wzgledu na warto$¢ artystyczng
czy wage spoleczng felietonu filmowego
nalezy jednak wyraZnie wyodrebni¢ ten rodzaj,
jako coraz bardziej rozpowszechniajacy sie
w tworczoéci filmowej. Ponadto stwierdzié
mozna, ze, jak dotad, felicton jest rodzajem
wyraznie zwiazanym z okresami stabilizacji
politycznej lub gospodarczej ze wzglgdu na
swoja marginesowa spolecznie tematyke.

Sposrod ciekawszych felietonow  filmowych
polskiej produkcji wymieni¢ nalezy: Niedzielny
poranek Andrzeja Munka, Sopot 57 J. Hoff-
mana i E. Skorzewskiego, Narciarze WNatalii
Brzozowskiej, Spacerek staromiejski Andrzeja
Munka, Oblatywacze H. Amiradzili.

Bibliografia: Z. Otlaniecki, Polska ki-
nematografia dokumentalng w 1951 r., ,Kwar-
talnik Filmowy™, 1952, nr 5/6. — J. Bossak,
Sprawy filmu dokumentalnego, ,Kwartalnik
Filmowy™, 1956, nr 1. — B. Balazs, Wybor
pism, Warszawa 1957. — J. Toeplitz, Histo-
ria sztuki filmowej, t. I1—1II, Warszawa 1955-
1959.

Ewa Nagurska

MUZYCZNY FILM: (lyrical, musical) to
film fabularny, w ktorym zasada kompozy-
cyjna sa zjawiska muzyczne (taneczne) pod-
porzadkowujace sobie pozostale elementy two-
rzywa filmowego: obraz i slowo.

Muzyczny rytm jest czynnikiem organizu-
jacym a. dramaturgi¢, zwykle rozluiniona,
stanowigca pretekst dia wprowadzenia piose-
nek, popisow tanecznych lub numeréw mu-
zycznych; b. rysunek postaci, zwykle uprosz-
czony, z charakterystyczng pantomimiczna lub
baletowa konwencia ruchéw aktoréw; c. usta-
wienia i ruchy kamery; d. montaz. Jako zja-
wisko rodzajowe typu operetki, opery, kome-
dii muzycznej, wodewilu itp. film muzyczny
zajmuje pozycje graniczna miedzy sztukami,
czerpiac tworzywo z muzyki, tafca, wokalis-
tyki, plastyki, nawet architektury w celu za-
bawienia lub oszolomienia widza.

Pierwsza probe sfilmowania widowiska mu-
zycznego podejmuje René Clair adaptujac
wodewil Slomkowy kapelusz (1927): ruch
muzyczny pierwowzoru zostal tu przetrans-
ponowany na ruch postaci, kamery i montazu,
tworzgc muzyczny rytm akeji.

Zywiolowy rozwéj filmu muzycznego przy-
pada na lata trzydzieste i wiaze si¢ przede
wszystkim z Ameryks. Zlozylo sig na to parg
przyczyn: 1. w Nowym Jorku film muzyczny
mial bogate i naturalne zaplecze w postaci
widowisk muzycznych, rewii, music-hallow,
czesto bez zadnych zmian przenoszonych na
ekran (np. adaptacja komedii muzycznej
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Mac Carthyego Rio Rita, 1929, granej przez
dwa lata na scenie Ziegfeld Folies); 2. kryzys
ekonomiczny przelomu lat dwudziestych wply-
nat w duzym stopniu na model atrakcyjnego
filmu o lekkim temacie, ktory statby si¢ wido-
wiskiem masowym; 3. upojenie nowym wyna-
lazkiem technicznym, przy réwnoczesnej obawie
wprowadzania slowa moéwionego, skierowalo
realizatoréw w strone jak najszerszego wyko-
rzystania muzyki. Uwarunkowania technicz-
ne zostaly osiagniete stosunkowo bardzo szybko:
system oddzielnego nagrywania glosu Zzasto-
sowano juz przy realizacji Melodii Broadwayu,
w Paradzie milosci Lubitsch puscit w ruch
statyczny dotad mikrofon, a w roku 1930
opanowano takze technike podkiadania mu-
zyki pod dialogi. W krotkim czasie ustalily
sie zasadnicze typy filmu muzycznego.

W Ameryce rozwdj formy poszedt w kierun-
ku rewii i music-hallu, a takze operetki z bo-
gata wystawa. Przykladem w peini filmowego
widowiska muzycznego sa Melodie Broad-
wayu (rez. H. Beaumont, 1929), gdzie elementy
dramatu, komedii i widowiska polaczyly sie
w Jjeden syntetyczny obraz wizualno-akus-
tyczny. Pierwsza filmowa rewia byl Krdl
jazzu (rez. J. Murray-Anderson, 1930), kla-
sycznym za$§ przykladem opereiek filmowych
staly si¢ filmy E. Lubitscha Parada milosci
(1929) i Monte Carlo (1930). Précz bogatej
i atrakcyjnej oprawy scenicznej, czarujacych
melodii, $wietnych aktordéw-gwiazd (M. Che-
valier, J. Mac Donald) wyzyskana tu zo-
stala w pelni technika filmowa dla stworze-
nia operetki specyficznie filmowej: rozszerze-
nie mozliwos$ci czasowo-przestrzennych operetki
teatralnej, realistyczne potraktowanie deko-
racji, réwnolegle prowadzenie watkéw. Lu-
bitsch wprowadzil piosenke w bieg akeji, mu-
zyce nadawal czesto funkcje satyrycznego
i ironicznego komentarza, wprowadzil takie
element liryki. W Monte Carlo po raz pierwszy
nastapilo organiczne stopienie obrazu, muzyki
i dpiewn. W roku 1930 wyprodukowano tu
takze pierwszy kolorowy film muzyczny (Rouge
Gong prod. Metro-Goldwyn-Mayer). Z cza-

sem ten typ filmu znudzil sig, co okolo 1935r.

zmusilo producentéw do wprowadzania nie-
stychanie bogatych dekoracji rewiowych oraz
coraz wickszej ilosci gwiazd. Z filmem wiaza

sig juz ludzie wybitni: kompozytorzy (bracia
Gershwin, Jerome, Kern, Cole Porter), cho-
reografowie i rezyserzy baletu (Jerome Rob-
bins, Michael Kidd). W tych latach debiutuja
G. Sidney, V. Minelli, S. Donen.

W Niemczech w latach trzydziestych roz-
wijala sie bujnie operetka wiedefiska. Po
pierwszych doslownych adaptacjach teatral-
nych W. Thiele stworzyl w r. 1930 dwie fil-
mowe operetki: Walc milosci i Dwaj ze stacji
benzynowej. Fabula przestala tu byé operei-
kowym schematem; wprowadzono realia Zy-
ciowe dnia powszedniego i realistyczng moty-
wacje. Konwencja operetkowa uzyta zostala ja-
ko pretekst: zasada kompozycyjng stal sig rytm
taneczny; muzyka, dialog, $piew, taniec pro-
wadzone byly wedlug kolejnej dominanty
przy rownorzednosci poszczegdlnych elemen-
tow i znakomitym polaczeniu obrazu i dzwigku.

Apogeum niemieckiej operetki filmowej jest
film Kongres taiiczy (rez. E. Charell, 1931),
polaczenie operetki z rewiag w celu ol$nienia
widza. Montaz, ruchy aktoréw, ruch kamery
i §wiatla, efekty dzwiekowe podporzadkowano
rytmowi tanecznemu i utrzymano w znako-
mitym tempie. Nastgpne filmy tego rodzaju
mogly tylko powtarzaé tu uzyte chwyty.
Po sezonie 1931/32, ktory byt szczytowym
punktem mody operetkowej, zainteresowanie
tym gatunkiem znacznie sig zmniejszylo.

We Francji tworca filmu muzycznego o roz-
nym typie gatunkowym jest René Clair, W fil-
mie Pod dachami Paryza (1930) baletowe ruchy
aktoréw organizuje niewidzialny rytm muzycz-
ny; Milion (1931) wprowadza wodewilowa
konwencje gry aktorskiej i rytmiczny uklad
poszczegblnych s$rodkdéw wyrazu; Niech Zyje
wolnosé (1932) jest typem posrednim migdzy
operetka, komedia muzyczna i wodewilem;
14 lipea (1933) — liryczng komedia muzyczng,
zas§ Ostatni miliarder (1935) farsa muzyczng.

W Zwigzku Radzieckim rozwdj filmu muzycz-
nego przypada na lata pézniejsze (przyczyng —
poczatkowa niedoskonato$é srodkdw tech-
nicznych). Pierwszym filmem typu komedii
muzycznej jest Harmonia (rez. I. Sawczenko,
1934). Z arsenalu ' §rodkéw tego gatunku
czerpie G. Aleksandrow (Swiat sie Smieje,
1934;. Cyrk, 1936; Wolga— Wolga, 1938)
sympatie dla postaci ludowych. rytm gry
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aktoréw oparty na zasadzie pantomimy, pro-
wadzaca role piosenki. Trzecim realizatorem
komedii muzycznej jest J. Pyriew, ktorego
najlepsza komedia muzyczng jest Swiniarka
i pastuch (1941).

Glownym realizatorem polskiej komedii mu-
zycznej lat trzydziestych byl M. Maszynski
(100 metrow milosci, Piesniarz Warszawy),
ktory do modelu filmu niemego dodaje muzyke
i piosenki. Stynnym filmem staly si¢ Manewry
milosne.

Film muzyczny w latach czterdziestych
rozwijal sie gléwnie w Ameryce i raczej od-
chodzit od gigantycznych produkcji rewiowych
tworzac nieco inny model, oparty o intere-
sujaca fabule, kiéra przebicga i ro$nie réwno-
czesnie z watkiem muzycznym i tanecznym
przy rownorzgdnosci wszystkich elementow.
Z filmem muzycznym wiaza sig nowi artysci:
D. Elington, Bing Crosby, Judy Garland,
Fred Astaire i in. Roéwnoczesnie rozwijal
sig film muzyczno-taneczny, w ktérym taniec
uczyniono glownym §rodkiem ekspresji fil-
mowej i zasada kompozycyjna. Najbardziej
przekonywajaco rozwinal ten problem F. Astai-
re, ktory taniczylt w komponowanej, nierealnej
ruchomej przesirzeni filmowej o wielu wy-
miarach.

Powojenne odrodzenie i dalsze ewolucje
filmu muzyczno-tanecznego w Ameryce zwia-
zane sg z nazwiskami Stanleya Donena, Gene
Kelly i Vincent Minellego. Stworzyli oni nowy
rodzaj filméw muzycznych, w ktérych nawia-
zuja do okredlonych plastycznych tradyciji
(impresjonizm w dekoracji) filmowych z okresu
filmu niemego (odrzucenie slowa na korzy$é
pantomimy i gestu) i tanecznych (polaczenie
pantomimy, nowoczesnego baletu i filmu ry-
sunkowego). Klasycznym przykladem tego
typu jest film Zaproszenie do tanca (rez.
G. Kelly), stojacy na pograniczu dwu stylow:
klasycznego baletu, muzyki symfonicznej i li-
teratury z jednej strony, a z drugiej music-
-hallu, jazzu, kabaretu i rewiowej formy tea-
tralnej groteski. Kelly i Minelli zerwali z kon-
wencja lat czterdziestych wymagajaca umo-
tywowania przy wprowadzeniu na ekran $piewu
i tafica. Ta koncepcja komedii muzycznej zo-
stala przeprowadzona w filmie rez. G. Kelly
Singing in the Rain (1952) oraz w filmach

Nowela filmowa

tanecznych Minellego: Pirare (1948), Wesola
orkiestra (1953) i in. Przykladem S$wietnego
wykorzystania konwencji widowiska muzycz-
nego sa Pigknosci nocy René Claira (1953).
Obecnie film muzyczny przezywa kryzys.
Giéwnym tego powodem sa zbyt duze naklady
finansowe, ktérych wymaga ta forma dziela
ekranowego.

Bibliografia: S. Skwarczynska, Geneza
i rozwdj rodzajow literackich, [w:] Z teorii
literatury cztery rozprawy, LodZz 1947. —
G. Sadoul, Histoire du cinéma mondial,
Paris 1949. — B. W. Lewicki, Problematyka
rodzajow i gatunkow filmowyeh, . Zagadnienia ro-
dzajow literackich”, t. IT, z. 2 (3). — J. Toep-
litz, Historia sztuki filmowej, t. I—II,
Warszawa 1955—1959. — B. W. Lewicki,
Zaniedbany gatunek twdrczosci filmowej, ,,Film”,
1955, nr 3. — A. Freed, O prace nad filmem,
Film na Swiecie”, 1956, nr 3. — Artykuly
w ,Films and Filming”, January 1956. —
A. Vallet, Les genres du cinéma, Paris 1958.

Barbara Mruklik

NOWELA FILMOWA: utwoér literacki,
ktéremu autor nadaje t¢ nazwe, poniewaz
widzi w tym pewna specyfike epicka, chce
zwroci¢ uwage producenta lub rezysera, wresz-
cie pragnie zainteresowaé lub zdobyé nowego
czytelnika. W przeciwiensiwie do scenariusza,
ktory ma funkcje shuzebna wobec filmu i jest
stworzony dla okreSlonego dziela, nowela
filmowa posiada pelna samodzielno$é utworu
literackiego; nawet wtedy, gdy stanie sie
kanwa literacka dla filmu, nie traci swego
odrebnego znaczenia i sensu istnienia. Z drugiej
strony jest specyficzna forma epicka: jest
to literatura tworzona z mysla o przelozeniu
na inny jezyk i wyrazeniu innymi, choé analo-
gicznymi §rodkami wyrazu: autor noweli
filmowej musi pamieta¢ o tym, ze zespoly
stow laczonych w zdania musza przylegaé
do zespolow ewentualnych przyszitych obrazow
wizualnych i akustycznych.

Kompozycja gatunkowa noweli filmowej
z literackiej noweli bierze wszystkie jej zasad-
nicze cechy: a. zwigzlo$¢é 1 ograniczonosé
czasowa (czas czytania noweli wyrastajacej
w swej praformie z opowiadania ustnego
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nie powinien przekraczaé dwoéch godazin,
co sig pokrywa z czasem trwania filmu; w wy-
niku tego rozmiar noweli filmowej musi byé
do§é dokladnie wymierzony pod wzgledem
iloéci rozdzialéw-sekwencji, fraz, stéw dialogu
itp., aby nie przekroczy¢ mnorm czasowych
ustalonych dla filmu); b. typowa dla noweli
obiektywizacje zdarzen i wyeliminowanie osoby
opowiadacza (jedynym wyjatkiem sa tu opo-
wiadania filmowe A. Dowzenki, por. poczatek
Ziemi: ,,Czy to si¢ zdarzylo, czy to $nilo mi
sie, czy to sny przeplotly sig ze wspomnie-
piami i wspomnieniami wspomnien, tego
sobie juz nie przypomne. Pamietam tylko,
ze dziad byt bardzo stary ...”); takZe inne
cechy noweli  tradycyjnej przejela nowela
filmowa ze wzgledu na ich duZa przydatnosé
dla dziela ekranowego: unikanie wszystkiego,
co zwalnialoby tempo akc;. | brak wplywow
statycznych w typie opiséw, epizodéw ubocz-
nych itp.); budowa oparta o jedna glowna
akcje, raczej dramatyczna niz epicka; silna
dynamika zdarzefi z wyraznym cigzeniem
ku koncowi; wreszcie to, ze §wiat przedsta-
wiony w noweli jest przede wszystkim swiatem
zdarzen.

W przedstawieniu zdarzen nowela filmowa
poshiguje si¢ forma relacji opowiadania una-
oczniajacego w celu osiagnigeia maksymalnej
plastycznoéci i bezpodredniosci przedstawienia.
Opisy sa proste w konstrukcji, uwzgledniajace
kinematograficzny spos6b widzenia: por. frag-
ment z noweli filmowej J. Stawinskiego su-
gerujacy uklad uje¢, zmiang planéw, zmiang
punktéw widzenia, ruchy kamery i ruchy
wewnatrzkadrowe, a takze efekty akustyczne,
kompozycje, plastyke itp.: ,,... odsunal beczke
i wypelznal przed szalas. Otart chustka czolo
i piersi. Bylo cicho i sennie. Brzgczaly owady.
Gdzie$ niedaleko warknal samochéd. Jezierski
podbiegt skulony do krzaka i zerwat kilka wi-
nogron. Usadow I si¢ w cieniu winnicy i spoj-
rzal z satysfakcja na pokazny kawal ziemi,
wyrwany kamieniom. WNagle uslyszal ciche
kroki. Z owocami w reku wpelznal do szalasu
i zasunal beczke. Kroki zblizaly si¢ szybko™.
Réwnoczesénie opis taki nie ma cech technicz-
nego czy pomocniczego opisu filmowych
ukladéw montazowych; ma samodzielne war-
todci artystyczne. Slowne tworzywo noweli

moze konstruowaé w sposob literacki nie
tylko obrazy zdarzen, wyglad postaci itp.,
ale takze sugerowaé rytm i spos6b laczenia
uje¢ (np. we fragmencie: ,Obraz zlozony
z przejrzystej wody, reki zanurzajacej sig
w dol, baniek powietrza uciekajacych na
powierzchnig, zmienial sig na kajak z wioslu-
jacymi. Potem znoéw woda, kajak, znow woda,
kajak™). Réwniez pod katem potrzeby ekranu
konstruowane jest tworzywo slowne, ktore
ma funkcje mowy niezaleznej: dialog, mono-
log; ma ono cechy charakterystyczne dla
stylu mowy potocznej: zdania proste, krotkie,
czesto urywane lub tylko réwnowazniki zdas,
wyrazenia i zwroty wziete z jezyka mowionego.
Forma ta dodatkowo charakteryzuje $rodo-
wisko lub bohateréw. Jednak w przeciwien-
stwie do scenariusza filmowego, w ktorym
forma ukladéw slownych uwzglgdnia podzial
na tekst gléwny i poboczny, pomocniczy
(techniczny), nowela filmowa miesci si¢ w ra-
mach konwencji epiki opisowej. Niektore
scenariusze, np. Szczors lub Ziemia Dowzenki,
stoja na pograniczu tych dwu sposobow kon-
struowania tresci.

O ile tez nie ulega watpliwosci, Zze scenariusz
filmowy nie posiada samodzielnej wartosci
literackiej, o tyle cech pisarstwa specyficznie
filmowego, ktére juz w procesie tworzenia
przeznaczone jest dla ekranu, a ktorege Srod-
ki wyrazowe sa adekwatne do najistotniejszej
cechy sztuki filmowej: zdolnoséci zmystowego,
wizualnego odtworzenia §wiata w czasie 1 prze-
strzeni moina szuka¢ w nowelach filmowych.

Bibliografia: M. R. Mayenowa, Po-
etyka opisowa (dotycz. noweli), Warszawa
1949, — B. W. Lewicki, Podstawowe zagad-
nienia budowy dziela filmowego, [w:] Zagad-
nienia estetyki filmu, Warszawa 1955. —
Tenze, Problematyka rodzajow i gatunkéw
w sztuce filmowej, [w:] Zagadnienia rodzajéw
literackich, t. 11, z. 2/3. — A. Dowzenko,
Pisarz a film, ,,)Film na Swiecie”, 1956, nr 2. —
C. Bernari, Rola pisarza, .JFilm na Swiecie”,
1956, nr 5. — Typowe nowele filmowe: J. S.
Stawinski, Casalarga, ,,Dialog”, 1957, nr 5;
T. Eomnicki, Idz, Romeo, do domu!, ,Dialog”,
1957, nr 9; S. Kasprzysiak, O swiecie na
wielkiej réwninie, ,Dialog”, 1959, nr 9.

Barbara Mruklik
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O sztuce film

O SEYUCE FILM: (ang. film of the art,
fr. film sur Part, niem. Film iiber Kunstwerk,
10s. film o iskusstwie, wi. film sularte). Jest
to gatunek filmu dokumentalnego poswiecony
problematyce sztuk 1 ich wytworom.

Filmowana sztuka stanowi specyficzne two-
rzywo, ktorym rzadza jej wlasciwe prawidla.
Podstawowym problemem w tej sytuacji jest
koniecznosé pogodzenia regul sztuki filmowa-
nej i uwarunkowan sztuki filmowej. Podsta-
wowym kryterium wartosci staje sie stopien
uwypuklenia specyfiki tworzywa przez srodki
wyrazowe sztuki filmowej. Charakter tworzywa
filmowanej galezi sztuki determinuje dobér
srodkow wyrazu.

W filmie o sziuce interpretacja filmowanej
sztuki nastgpuje poprzez komentarz slowny,
przez kompozycje filmu i specyficzne dla
sztuki filmowej srodki wyrazowe. .Interpre-
tacja artystyczna” nastepuje woéwezas, gdy
swoistym Komentarzem do danej sztuki staje
sig inna sztuka, np. kolorystyczne interpre-
tacje muzyki u N. Mc Larena.

W zasadzie domena filmu jest krotki metraz.
Jednak gatunek ten wydal dziela o Srednim
t diugim metrazu. Diugoéé tych utworéw
dyktowal przewazinie ich temat, np. Michal
Aniol: pelny metraz i dynamika podkreslaja
wielko$¢ i rozmach twérczosci artysty; Tajem-
nica Picassa: metraz umozliwia $ledzenie
etapOw powstania wielkiego dziela: Rubens:
dlugod¢ pozwala na przedstawienie caloksztal-
tu omawianych zjawisk.

Filmy o sztuce sa w zasadzie utworami doku-
mentalnymi. Istnieja jednak dziefa, w ktérych
wystepuje warstwa fabularyzowana wiazaca
czgdci dokumentalne, np. Walizka snow.

Klasyfikacja filméw o sziuce w oparciu
o cel realizacji przedstawia sie nastepujaco:
1. popularyzatorskie (prezentacja Iub interpre-
tacja), np. Dar Nilu K. Gordona, odbiorca:
szkola, widz przecigtny; 2. dokumentacyjne,
np. ekranizacje dramatéw scenicznych ; odbiorca:
archiwum, widz przecigtny, rézne typy szkol;
3. interpretacyjne (w celach naukowych), np.
Rubens Storcka i Haesaertsa; odbiorca: krytyk,
naukowiec; 4. instruktazowe, np. Rafujemy
dziela sztuki S. Lenartowicza; odbiorca: szko-
ty ariystyczne; 5. esej interpretacyjny, np.
Dzieje Chrystusa 1. Emmera: odbiorca:

krytyk, widz wyrobiony, szkoly artystyczne.
Ostatnia odmiana pozwala na duza swobode
w traktowaniu tworzywa.

Klasyfikacja w oparciu o sztuki bedace
tworzywem filmu: 1. plastyka — a: malar-
stwo, grafika, rysunek, np. Tadeusz Kulisie-
wicz J. Brzozowskiego; b: rzezba, np. Michal
Aniol C. Oertela; c: plastyka uzytkowa, np.
Sztuka ulicy K. Gordona; 2. architektura,
np. Krakdw w epoce romariskiej J. Salapskiego;
3. muzyka, np. Fiddle-De-Dee N. Mc Larena;
4. taniec, np. Zapis tarica Painlevégo; 5. poe-
zja, np. Cadet Rousselle (Kanada); 6. teatr,
np. radzieckie ekranizacje spektakli scenicz-
nych, filmy o aktorach (Mistrzowie MCHAT);
7. film, np. Walizka sndw L. Commenciniego.

Klasyfikacje filmdw o sztuce nie sa w pelni
adekwatne, poniewaz szereg odmian tego
gatunku staje na pograniczu innych gatunkdow.
Najbardziej charakterystyczne przykiady: film
0 tworcy — dokumentalna biografia, repor-
taz z pracowni, sfilmowane powstanie dziela
(Tajemnica Picassa); reportaz, np. z wyko-
paliska, z wystawy; film malarski — proby
ozywienia malarstwa, bezpodrednio przenie-
sienia ruchomych kompozycji barwnych na
ekran, np. niektore filmy N. Mc Larena,
Somnambulicy Waskowskiego,

Historia filmu o sztuce sigga poczatkow
kinematografii. Juz wtedy bowiem filmowano
tarice i spektakle sceniczne. Odkryciem pdi-
niejszym stanie si¢ film o plastyce. Pierwsze
proby tego filmu siggaja lat 1920—1930.
Charakterystyczne dziela: Nos Peintres Schou-
kensa, Antiquités Egiptiennes du Louvre H. Mem-
bre’a, Regards sur la Belgique ancienne
H. Storcka. Powyisze dziela pozbawione sa
twérczego spojrzenia na sztuke i ograniczaja
sie tylko do rejestracii filmowej.

Zdobycie filmu dla sztuki przychodzi row-
noczes$nie z Belgii i z Wloch. W Belgii od roku
1939 tworzy Cauvin. Dziela sztuki dzieli na
detale i modeluje $wiatlem. Najwigksze osiag-
nigcia to Agneau mystiqgue i Memling. We
Wioszech od roku 1940 produkuje L. Emmer
i E. Gras. Na podstawie dziel plastycznych
tworza interesujace je essaye. Najglosniejszy
film to Dzieje Chrysiusa, Kaplica.

Po wojnie nastgpit olbrzymi wzrost produkciji
filméw o sztuce. Do roku 1952. jak podaje
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lista UNESCO, powstalo 710 pozycji w 30
krajach. Najwigksze wydarzenia powojenne
to Michal Aniol C. Oertela, Rubens Storcka
i Haesaertsa, Tajemnica Picassa H. Clouzota.
Polska ma roéwniez powazne osiagnigeia
w tej dziedzinie, np. Miniatury Kodeksu Bohema
S. Lenartowicza, Drzwi gnieZnieriskie T. Ja-
worskiego, Oltarz Wita Stwosza Mozdzenskiego,
Piotr Michalowski J. Brzozowskiego.
Pierwszy Miedzynarodowy Kongres Filmu
o Sztuce odbyl sie¢ w Paryzu, w czerweu 1948 r.
W r. 1949 powstala Miedzynarodowa Fede-
racja Filmu o Sztuce (Féderation Internatio-
nale Du Film d’Art) z siedziba w Paryzu i Am-
sterdamie. Zalozona przez nia migdzynaro-
dowa kinoteka (cinémathéque) stanowi centrum
informacji i rozpowszechniania.
Bibliografia: J. Bialostocki, Kinoma-
larstwo i film o sztuce, ,,Tworczosc”, 1948,
nr 11. — M. Wallis, Film wczy patrzeé¢ na
dziela sztuki, ,Biuletyn Informacyjny Wydzia-
tu Filmoéw Oéwiatowych Instytutu Filmowego™,
1948/1949, nr 2. — Le Film sur I'Art, Paris
1951. — M. C. Lamb, Dzielo sztuki a film,
Film na Swiecie”, 1956, nr 5. — H. Lenaitre,
Beaux-Arts et cinéma, ,,7° Art”, Paris 1956.

Zygmunt Machwitz

PLAKAT FILMOWY, tez: AGITKA (ros.
agitka, ang. propaganda film), film oparty
na materiale rzeczywistym lub inscenizowanym,
podporzadkowanym tezie o charakterze poli-
tycznym, spolecznym, gospodarczym lub kul-
turalnym, aktualnej w danym okresie. Okres-
lenie agitka stosowane jest w polskim stow-
nictwie filmowym dla wezszej grupy filmow
o charakterze wyraznie politycznym,

O ile w pozostatych gatunkach i odmianach
filmu dokumentalnego punktem wyjscia jest
rzeczywisto§é zamknigta w obrazach, a teza
jest albo umiegjetnie zamaskowana, albo wy-
plywa w sposob logiczny z umiejgtnie zesta-
wionego materiatu, to dla plakatu filmowego
punktem wyjscia jest zalozona z gory teza,
ktéra material filmowy musi udowodnié Iub
poprzeé, Przy realizacji plakatu filmowego
dozwolone jest korzystanie z wszelkich do-
stepnych materialéw od fragmentow filmow
fabularnych, poprzez material fotograficzny,

ikonograficzny, material pochodzgcy z archi-
walnych filmoéw dokumentalnych az do reali-
zowanych specjalnie, z udzialem aktoréw.

Forma plakatu filmowego powinna odzna-
czaé sie przystgpnoscia i duZa atrakcyjnoscia.
Zdarzaja sic plakaty o duzej warto$ci artys-
tycznej (Unesco J. Truka); sa to jednak wypad-
ki sporadyczne. Zadaniem plakatu jest przy-
spieszenie ksztaltowania si¢ opinii publicznej
na temat zagadnien najistotniejszych dla kon-
kretnego okresu. Zaréwno zadania, jak i forma
plakatu filmowego wyksztalcily sie w Zwiazku
Radzieckim w czasie wojny domowej i inter-
wencji. Filmy znane pod nazwa agitek zaste-
powaly wbwczas nie istniejaca jeszcze tworczosé
fabularng i uzupetlnialy informacje podawane
przez kroniki aktualnosci. W podobnej for-
mie wystepowal plakat w czasie drugiej wojny
swiatowej.

W okresie pokojowym plakaty sluza pro-
pagandzie akcji specjalnych, jak walka z alko-
holizmem, chuliganstwem (Uwaga, chuligani!
J. Hoffmana i E.Skoérzewskiego), lub tez pro-
pagandzie pozytywnych objawow zycia spo-
tecznego (/200000 izb A. Minorskiego).

Bibliografia: R. Manvell, Film, London
1946. — P. Rotha, Documentary Film, Lon-
don 1947. — J. Toeplitz, Historia sztuki
filmowej, t. II, Warszawa 1956. — K. Reisz,
Montaz filmowy, Warszawa 1956. — J. Bossak,
Sprawy filmu dokumentalnego, ,Kwartalnik
Filmowy”, 1956, nr 1.

Ewa Nagurska

POETYCKI FILM: (ang. poetic cinema,
fr. film de genre, niem. der Dichtung-Film,
wk. cinema poetico). Pojecie filmu poetyckiego
obejmuje swym zakresem caly szereg rézno-
rodnych odmian gatunkowych, ktére laczy
jedna, wspblna cecha. Budza one w widzu
przezycia natury emocjonalnej podobne tym,
jakie budzi w czytelniku lektura poezji. Film
poetycki spelnia w zasadzie funkcje liryki
filmowej. Element narracyjno-fabularny jest
w nim calkowicie podporzadkowany domi-
nujgcemu czynnikowi emocjonalnemu. Film
poetycki wkracza czesto w sfere marzen i fan-
tazji. Sita oddzialywania poezji filmowej wy-
nika zarbwno ze specialnej sugestywnosci
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drodkow filmowych, jak 1 ze specyficznych
warunkow percepcji dziela filmowego. Poezja
filmowa ma przede wszystkim charakter wi-
zualny, dlatego nawet w epoce diwickowej
filmy poetyckie postuguja sig slowem w sposéb
bardzo ograniczony, wyzyskujac poetyke
filmu niemego. Natomiast wazng role w tego
typu filmie spetnia muzyka i kolor. Istota
poezji filmowej jest ruch i rytm jako orga-
nizator przezy¢ emocjonalnych i poetyckiego
tworzywa filmowego. Liryka filmowa wypra-
cowala sobie caly szereg odmian gatunkowych
poczawszy od impresji poetyckiej (Deszez
Yvensa) poprzez zart poetycki (Sasiedzi, Krzeslo
Mac Larena), groteske az do liryki refleksyj-
nej (Ostatni dzien lata Konwickiego) i do
filmu czystego 1 abstrakcyjnego wlacznie.
Liryka filmowa wytworzyla wiasna poetyke
i wiasny zaséb figur stylistycznych odmiennych
od poezji stowa. Ta poetyka ulegala powaznym
zmianom i ewolucjom w miarg rozwoju sztuki
filmowej. Film poetycki zrodzit si¢ wraz z po-
jawieniem si¢ pierwszej awangardy filmowej
(juz w okresie pierwszej wojny $wiatowej)
i ksztaltowat sie pod wyrainym wplywem
kierunkéw dominujacych w Owczesnej plastyce
i literaturze. Byly wiec filmy futurystyczne
(Perwersyjny czar Bragalia, 1916), filmy impre-
sjonistyczne (Upadek domu Usher Epsteina,
1928), filmy noszace reminiscencje poezji
symbolicznej (Gorgczka Delluca, 1924), da-
daistyczne (Antrak: Claira, 1924), wreszcie sur-
realistyczne (Pies andaluzyjski Bunuela, 1929).
Teoretycy awangardy zwracali szczegblna uwage
na poetycka par excellence nature filmu, na
jego zdolnosé stapiania rzeczywistosci z fan-
tazja i marzeniem, widzac w filmie forme
nowej, prymitywnej, ludowej poezji XX wieku.
Znaczna czes¢ tworcow filmu poetyckiego
okresu awangardy rekrutowala sie spoza grona
zawodowych filmowcow. Malarze (Léger, Eg-
geling, Duchamp), poeci (Artaud, Cocteau)
szukali wlasnie w filmie mozliwosci wyraza-
nia swych wizji artystycznych nie dajacych
sig wypowiedzieé ani w literaturze, ani w malar-
stwie. Film poetycki nie zniknat wraz ze zmierz-
chem awangardy, lecz rozwija sie nadal do
dnia dzisiejszego. W latach trzydziestych
ofrodek filméw awangardowych przeniost sie
do Ameryki. Wiasnie w Ameryce szczegOlnie

Poetyeki film

podatny grunt znalazl sobie nurt surrealis-
tyczny i abstrakcyjny. Bardzo konsekwentnie
kontynuuje tradycje surrealizmu Maya Deren
(Meshes of the Afternoon, 1943, At land, 1944)
i K. Anger (Escape Episode, 1946, Fire works,
1947). Najpowazniejszym filmem surrealis-
tycznym ostatnich czaséw bylo dzieto Rich-
tera Dreams that Money Can Buy (1945).
Na uwage zastuguje réwniez poetycka twor-
czosi¢ Harringtona Fragments of Seeking (1947)
i Broughtona (The Gardeners’Son, 1951 i Adven-
tures of Jimmy). Bardzo czesto normalne
filmy fabularne wyzyskuja poetyke i stylis-
tyke filmow poetyckich, a zwlaszcza surrea-
listycznych w sekwencjach snoéw, marzen,
stanow majakalnych i anormalnych (na przy-
klad Hitchcock w Urzeczonej i Cavalcanti
U progu tajemnicy). Tradycje filmu poetyc-
kiego nie zanikly rowniez w Europie, a zwlaszcza
we Francji, kontynuowane przez J. Cocteau
(Orfeusz, 1950; Testament Orfeusza, 1960)
i A. Lamorisse (Czerwony balonik, Biala grzywa),
ktory stworzyl specyficzny rodzaj filmowej
basni poetyckiej. Nurt filmu poetyckiego nie
byl rowniez obcy i polskiej awangardzie fil-
mowej (Zywot czlowieka poczeiwego, Apteka
Temersonow, OB Kurka, Trzy etiudy Chopina
Cekalskiego) i jest nadal kontynuowany po
wojnie (Dwaj [udzie z szafa Polafiskiego,
Zmiana warty Haupego i Bielinskie], Rondo
Majewskiego, tworczo$¢ Borowczyka i Lenicy).

Film poetycki rozwija si¢ w zasadzie na dwbch
plaszczyznach poszukiwan twoérczych: pierw-
sza plaszczyzna jest przede wszystkim domeng
poszukiwan czysto formalnych, wzbogaca-
jacych zas6b filmowych srodkdéw wyrazowych.
Dominowata ona zwlaszcza w okresie awan-
gardy lat dwudziestych. Plaszczyzna druga
daje asumpt tzw. filmowi autorskiemu, oso-
bistym wypowiedziom twoércéw filmowych na
tematy intymmne lub ogoélnoludzkie. Skrajny
subicktywizm i odwaga niektérych z tych
filméw (np. Pies andaluzyjski, Zloty wiek)
mozliwe sa dzigki temu, iz film poetycki roz-
wija si¢ na ogdt w ramach krétkiego metrazu,
poza normalng produkcja komercyjng. W tym
sensie $mialo mozna mowié o prawdziwej
liryce filmowej. Do tego rodzaju filméw na-
leza m. in. polskie filmy Ostatni dzien lata,
Rondo, Dwaj ludzie z szafg. Osobna kategorig
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filmu poetyckiego stanowi tworczo§¢ animo-
wana zapoczatkowana przez Blacktona i Coh-
la jeszcze przed pierwsza wojna Swiatowa.
Najwybitniejszym przedstawicielem poetyckie-
go filmu animowanego jest dzi§ niewatpliwie
Mac Laren. W Polsce reprezentuje te kate-
gorie interesujaca twoérczoié Borowezyka i Le-
nicy oraz Haupego i Bielifiskiej.

Bibliografia: zob. Film czysty 1
abstrakcyjny.

Film
Maria Kornatowska

PUBLICYSTYKA FILMOWA: pojecie okreé-
lajace grupe filméw powstalych droga rejes-
trowania rzeczywistoéci, posiadajacych wyraz-
nie zalozong teze, najczgSciej o charakterze
polemicznym,

Publicystyka filmowa jest najbogatszym w od-
miany gatunkiem filmu dokumentalnego. Na-
leza do niej: filmy przekrojowe, tj. ukazujace
§wiat poprzez pewien okre§lony punkt wi-
dzenia lub tez spoleczenstwo w stosunku do
pewnego konkretnego zagadnienia (np. Linia
generalna S. Eisensteina); filmy 2z podrozy
(ang. travelogue) bedace odpowiednikiem lite-
rackich pamietnikéw z podrozy, identycznych
pod wzgledem struktury; mieszczq si¢ tam glow-
nie wrazenia osobiste, spostrzezenia spoleczne,
ciekawostki architektoniczne i obyczajowe,
elementy zarowno humoru, jak i krytyki
spolecznej; filmy egzotyczne (wystepuja takze
w gatunku reportazowym, ukazujace nie tylko
migawki obyczajowo-krajoznawcze, ale i gleb-
sze problemy spoleczne, siggajace czesto w dzie-
dzine psychiki spolecznej: Moana i Nanook
R. Flaherty'ego); mozna tez wlaczyé w ten
gatunek filmowy i filmy reklamowe — przy-
najmniej niektore pozycie, realizowane przez
twércéw o ambicjach artystycznych (O cha-
teaux, 0 saisons A. Varda lub Philips Radio
J. Ivensa).

Publicystyka filmowa jako rodzaj skrysta-
lizowala sie w dwadch oérodkach: w latach
1925—1930 w ZSRR i w Anglii w latach trzy-
dziestych. Najwigkszy wplyw na tworczosé
$wiatowa wywarla praktyka i teoria angielska.
W mysl tej teorii publicystyka filmowa musi
informowaé i pobudza¢ do myélenia, przy
czym forma jest sprawa wtérna; najistotniejsza
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jest funkcja, jaka film spelnia w spoleczed-
stwie. Zgodnie z powyzszym powstalo wicle
filméw, =z ktorych najcickawszymi sa The
Country Comes to Town B. Wrighta, Indus-
trial Britain J. Griersona i R. Flaherty’ego,
Housing Problems A. Eltona, E. Ansteya
i World of Plenty P. Rothy’ego.

Obok Anglii réwnolegle w czasie rozwijala
si¢ publicystyka filmowa w Holandii (J. Ivens)
i w Stanach Zjednoczonych A. P. (R. Flaherty,
P. Strand i P. Lorentz).

Okres wojenny spowodowal rozkwit pu-
blicystyki filmowej. Giéwnym oérodkiem pro-
dukcji tego rodzaju jest znowun Anglia (filmy:
Dziennikc dla Tymoteusza, Sluchajcie glosow
Anglii, Zaczynajq sie poiary — wszystkie
filmy H. Jenningsa).

W Polsce szczegblnie ciekawe filmy publi-
cystyczne powstaja w latach pieédziesiatych.
Nalezy tu wymieni¢ nastepujace filmy: War-
szawa 56 J. Bossaka i J. Brzozowskiego, Pod
Jednym niebem K. Webera, Dom starych ko-
biet J. Lomnickiego, Mdj Szezecin W. Lesie-
wicza, Spacer w Bieszezadach W. Slesickiego.

Bibliografia: P. Léprohon, Film exo-
tique, Paris 1946. — R. Manvell, Film,
London 1946. — P. Rotha, Documentary

Film, London 1947. — Z. Olaniecki, Polska
kinematografia dokumentalna w 1951 roku.
»Kwartalnik Filmowy”, 1952, nr 5/6. -
J. Toeplitz, Historia sztuki filmowej, t. 1—11,
Warszawa 1955—1959. — J. Bossak, Sprawy
filmu dokumentalnego, ,Kwartalnik Filmowy™,
1956, nr 1. — B. Michalek, Sztuka fakidw,
Warszawa 1958.

Ewa Nagurska

RACONTE: — praktycznie zwana opowies-
cig filmowa — jest to nazwa epickiego utworu
literackiego, powstalego na podstawie goto-
wego dziela filmowego. Bezposrednia przyczy-
na uksztaltowania sig¢ tego gatunku byla natury
socjologicznej: opowiesé filmowa zwiagzana jest
z bujnym w latach 20-tych rozwojem propa-
gandy filmowej, kiedy to na Zachodzie, szcze-
golnie w Ameryce, toczy sie miedzy konku-
rencyjnymi przedsiebiorstwami walka o wi-
dza. Jedna z form reklamy bylo drukowanie
obszernych streszczen, opatrzonych liczmymi
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fotosami. Opowiesci te, przeznaczone poczat-
kowo przede wszystkim dla zjednania przyszie-
go widza filmu, zdobyly z czasem inng funkcje:
pamiatki o filmie dla tych, ktorzy go widzieli,
cheieli go sobie przypomnie¢ lub powtérnie
przezy¢. Literatura ta zdobyla sobie ogromng
popularnosé: byla tania, dostgpna dla nie-
wyrobionego czytelnika, zaopatrzona w atrak-
cyjne fotosy. W trakcie czytania ,ozywala”,
dawala smak projekeji filmowej. Opowiesci
filmowe, poczatkowo drukowane w czaso-
pismach i magazynach filmowych, z czasem
otrzymaly forme oddzielnych wydawnictw.
Czesto byly to periodyki w formie zeszyto-
wych romansow kioskowych. W Polsce ten
typ reprezentuje redagowany przez F. Ossen-
dowskiego ,Film Romans — Tlustrowany
Tygodnik Powszechny™ (1938), we Francji
,Romans Films”, w Niemczech : ,,Film Romane”
(jako pozycje katalogowe), w Anglii — The
books of films. Wyijatkowa sytuacja istnieje
w Zwiazku Radzieckim, gdzie powiesé filmowa
zastapily wydawane w formie literackiej sce-
nariusze. Bardzo szybko powies¢ filmowa
zdobywa popularno$é i prawo obywatelstwa
na rynku czytelniczym, stajac w szeregu $rod-
kéw masowego oddzialywania (mass media).
Dzi$ wszystkie wybitniejsze lub bardziej kasowe
filmy na Zachodzie maja swoje literackie
odbicie w opowiesciach filmowych (np. opo-
wies¢ Lapierre’a o filmie M. Carne Aux portes
de la nuit, powies¢ Do Canto Violente Orfeu
Negro wg filmu M. Camusa i wiele innych).
W zwiazku z tym problemem istotnym stalo
sie zagadnienie spolecznej i literackiej wartosci
raconté: zalezy ona z jednej strony od wartosci
filmu, z drugiej — od jego interpretacji, od
tego, co i jak autor opowiadania podkresla.
Wiaze sie z tym sprawa autorstwa opowiesci
filmowych i fakt ich anonimowodci, szcze-
gblnie we wezesniejszym okresie (np. do nie-
licznych w przedwojennym okresie w Polsce
autoryzowanych opowiesci nalezy powiesé fil-
mowa Leo Belmonta Czlowiek, z kitdrego
§wiat sig $mieje, osnuta na tle Cyrku Chaplina).

Zachodzi tez pewne zrdéznicowanie gatunku
w zaleznosci od funkcji, jaka utwor ten ma spel-
ni¢, i ambicji jego autora; ustalaja si¢ pewne
stereotypy: 1. streszczenie z przewaga mate-
rialu fotograficznego (typ komiksu), wydawa-

ne dla masowego widza w celu wylacznie
propagandowo-reklamowym; 2. scenariusz prze-
rzucony w forme narracyjna lub slowne od-
bicie (protokoél) filmowego obrazu z funkcja
utrwalania i wzmacniania przezycia i pamiatki
doznania filmu. Najbardziej to popularny
typ raconté, np. Rodzina Sonnenbruckéw w opr.
T. Kowalskiego, Opowiesé o mlodym Chopinie
czy Ostatni etap W. Jakubowskiej; 3. scenariusz
wiadciwy, jednak o charakterze raconté, tzn.
pisany na podstawie gotowego filmu: te utwory
maja warto$¢ materialn dokumentalnego i czesto
wysoki poziom literacki, np. scenariusze René.
Claira; 4. swobodna, literacka ,adaptacja™
filmu, przetworzenie w nowej, tworczej inter-
pretacji tego, co prezentowalo dzieto filmowe:
typowym tego przykladem jest opowiesé Mar-
cenaca o filmie R. Claira Urok szatana. Za-
kres odchylenn dotyczy w pierwszym rzedzie
zmiany wymowy ideologicznej filmu przez
podanie expressis verbis tego, co film sugeruje
tylko obrazami (Marcenac wzmacnia wymowe
ideologiczna filmu La Beauté du Diable za-
rowno w ten sposob, jak i przez wprowadzenie
zmiany do zakonczenia). W wyniku tego wzma-
ga sie znaczenie socjologiczne raconté jako
srodka masowego oddziatywania.

Raconté przestaje by¢ jedynie ciekawym
zjawiskiem z pogranicza socjologii literatury,
a moze mie¢ znaczenie w badaniach poréw-
nawezych literackich i filmowych wtedy, gdy
dotyczy filmu, ktéry jest opracowaniem te-
matu literackiego (adaptacja, jak w wypadku
Rodziny Sonnenbruckéw lub wykorzystaniem
watku literackiego, jak w Uroku szatana):
opowies¢ filmowa staje sic wtedy druga odbitka
dziela literackiego ,,oddajac literaturze to, co
dzielo filmowe od niej wziglo, lecz juz w nowej
postaci” (przepuszczone przez nowe tworzywo
literackie i przez nowa s$wiadomo$é twoércy
na innym etapie historycznym). Na zagadnie-
ni¢ to zwrocita uwage Stefania Skwarczynska
w swym studium o Fauscie.

Bibliografia: S. Skwarczynska, Wspdl-
czesne opracowanie tematu Fausta, [w:] Stu-
dia i szkice literackie, Warszawa 1953. —
W. Jewsiewicki, Materialy do dziejow fil-
mu w Polsce, 1955, t. II. — R. Marill Albérés,
Bilans literatury XX wieku, Warszawa 1956
(rozdz.: ,Literatura a film"). — J. Toeplitz
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Historia sziuki filmowej, Warszawa 1956, t. 1. -
R. Manvell, Film, Warszawa 1960 (rozdz.:
~Wplyw filmu na wspélezesne spoleczenstwo™).

Barbara Mruklik

REPORTAZ FILMOWY: (ang. informa-
tion film, fr. reportage filme) jest filmowa re-
lacia aufentycznych wydarzen. wzbogacona
komentarzem. Odpowiednia metoda tworcza
dla tego rodzaju filmowego jest opis tych
wiadnie wydarzen, zjawisk czv proceséw,
mozliwie obiektywny i zgodny z rzeczywis-
toécia. Tematyka reportazu bywa bardzo do-
wolna; siggac mnze ona od zagadnien produk-
cyjnych, popizez informacje o pracy poszcre-
gblnych grup zawodowych — rybakow, gor-
nikéw, stolarzy, do zagadnien krajoznawczych
i folklorystycznvch.

Reportaz filmowy jest jednym z najpopu-
larniejszych gatunkoéw filmu dokumentalnego.
Zazebia sie on z innymi gatunkami tego ro-
dzaju — przede wszystkim z aktualnosciami
filmowymi i z felietonem oraz z filmem o sztuce.
Zachowujac zasade autentycznosci miejsca,
akcji i bohatera, reportaz dopuszcza metode
inscenizacji wydarzed w dokladnie takiej samej
formie, w jakiej zachodzily rzeczywiscie. Fakt
inscenizacji moze zachodzié w przypadku rea-
lizacji reportazy z zycia pewnych okre§lonych
grup spolecznych lub zawodowych, inscenizacji
W znaczeniu powtbrzenia wypadkéw, ktére
rzeczywiscie mialy miejsce. Charakterystyczne
dla reportazu filmowego jest niedopowiadanie
tezy lub wniosku do korica. Istotnym elementem
reportazu filmowego jest komentarz. Komen-
tarz w reportazu stuzy nie tylko informacji,
ale takie wyiworzeniu stosunku emocjonal-
nego miedzy widzem a bohaterami reportazu.
Sposéb uzycia komentarza pozwala na wy-
odrebnienie w ramach rodzaju dodatkowych
odmian reportazu — a wigc reportazu impre-
syinego (zblizonego do felietonu) czy repor-
tazu informacyjnego.

Reportaz filmowy jest najstarszym histo-
rycznie gatunkiem filmowym. Pierwsze krot-
kie filmy, ktére powstawaly w wyniku dokona-
nia wynalazku kinematografu, byly repor-
tazami z ulic wielkomiejskich, dworcéw ko-
lejowych (Przyjazd pociagu na stacje w La Ciotat

Zagadnlenia Rodzajéw Literackich, t. IV, z. 2

braci Lumiére) lub miejscowosci nadmorskich.
Diuisza przerwa w rozwoju tego gatunku
filmowego trwala az do lat dwudziestych
XX wieku, kiedy pojawia sig niemy reportaz
o charakterze impresji lub przekroju (Strefa
G. Lacomba). Prawdziwy rozkwit reportazu
przynosi rozwdj brytyjskiego filmu dokumen-
talnego (Drifters J. Griersona, Night Mail
B. Wrighta i H. Watta). Sa to nie tylko prak-
tyczne zastosowania filmu dla celdw infor-
macyjnych i ksztaltowania opinii publicznej,
ale takZe pierwsze powaine prace teoretyczne,
zawierajace wskazowki istotne takze dla wspol-
czesnej kinematografii dokumentarnej.

Bogata jest reportazowit tworczoS¢é okresu
wojennego nicomal wszysikich panstw biorg-
cych wudzial w wojnie. Charakterystycznym
dla tej grupy reportazy jest ich $cisle powiaza-
nie z innym gatunkiem filmu dokumentalnego,
a mianowicie z plakatem filmowym. Te symbio-
tyczng forme zawdzigcza reportaz komenta-
rzowi o tendencyjnym charakterze, apelujacym
silni¢ do psychiki odbiorcy.

Interesujaco rozwija sie reportaz filmowy
we wspolczesnej Polsce. Z ciekawszych pozyciji
nalezy wymieni¢ Powdd? J. Bossaka, Wesola Il
W. Lesiewicza, Gdzie diabel mowi dobranoc
W. Slesickiego, Typy na dzi J. Hoffmana
i E. Skérzewskiego.

Bibliografia: R. Manvell, Film, London
1946. — R. Léprohon, Film exotique, Paris
1946. — P. Rotha, Documentary Film, Lon-
don 1947. — K. Reisz, Monta: filmowy,
Warszawa 1956. — J. Bossak, Sprawy filmu
dokumentalnego, ,Kwartalnik Filmowy”, 1956,
nr 1. — B. Michalek, Sztuka faktow, Warszawa
1958.

Ewa Nagurska
ETEES S A e b e

SCENARIUSZ FILMOWY: (ang. treatment
lub scenario, fr. scenario, wl. scenario). Scena-
riusz stanowi literacka faze realizacji dziela
filmowego, ktore charakteryzuje sie tzw. dwu-
stopniowa strukturg. Scenariusz ,,zawiera wszy-
stkie elementy tresciowo-ideologiczne w ukia-
dzie dramaturgicznym [...] i obejmuje prawie
wszystkie filmowe ukiady formalne w postaci
stownej” (B. W. Lewicki). Gléwne funkcje
scenariusza sprowadzaja sie do ustalenia
wezlowych punkiow akcji, ogdlnego zarysu

14
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postaci i scenerii, podstawowego materialu
plastycznego i surowej formy dialogéw. Sce-
nariusz stoi na pograniczu epiki i dramatu
i poshiguje si¢ formami podawczymi obu
tych rodzajéow. W stosunku do ostatecznego
ksztaltu dziela filmowego scenariusz nie od-
grywa decydujacej ani determinujacej roli.
Jest tylko swego rodzaju szkicem, sugestia,
propozycja, ktora rezyser moze odrzucié,
przeksztalci€, rozszerzyd, i to zardbwno w fazie
scenopisu, zdjgé, jak i montazu. Scenariusz
nie jest wiec, w przeciwienstwie do dramatu
literackiego, skonczonym dzielem artystycz-
nym, nie jest tez odrgbnym gatunkiem literac-
kim. Z punktu widzenia estetyki nie mozna
méwi¢c o dwoch odrebnych fazach realizacji
filmu: tworczej (literackiej) i inscenizacyjno-
montazowej. ,,Film posiada jeden tylko etap
tworczy, w ktorym dominuje specyficzny jezyk
filmowy” (Chiarini). Tylko skoficzony, zmon-
towany film jest pelnym dzielem sztuki, wy-
tworem zlozonego, ale jednego i jednolitego
aktu tworzenia. W tym sensie wszystkie fazy
realizacyjne maja jedynie charakter praktyczny.
Kryterium wartodci scenariusza jest stopief
iego przydatnosci dla rezysera filmu. Shizebna
tola scenariusza okre$la nawet zakres jego
$rodkow stylistyczno-narracyjnych i jezykowych.
wScenariusz moze rownie dobrze posiadaé,
Jjak i nie posiada¢ zalet literackich. Dla rezysera
nie ma to najmniejszego znaczenia, aczkol-
wiek szczesliwa forma slowna moze podsunaé
mu interesujace sugestie wizualno-rytmiczne”
(Chiarini). Trudno wiec nazwaé scenariusz
odrgbnym gatunkiem literackim, skoro jego
tres¢ i forma sa calkowicie okre$lone mozli-
wosciami i1 ograniczeniami sztuki filmowej.
Samo jego istnienie wynika réwniez ze specy-
ficznych znamion tej sztuki (sztuka kolek-
tywna, ograniczona wymogami przemyshi,
specyficzne metody realizacji).

Sam scenariusz, jego znaczenie i poglady
na jego role ksztaliowaly sie rozmaicie w roz-
oych krajach i w roznych fazach rozwoju
kinematografii w zaleznosci od indywidual-
nosci samych scenarzystéw, panujacych kie-
runkéw artystycznych, a nawet obyczajow.
W poczatkowej fazie rozwoju kinematografii,
za czasOw braci Lumiére i Meliesa, scenariusz
nie istniat lub co najwyzZej ograniczat si¢ do paru

uwag na kartce papieru, uwag dotyczacych
tresci filmu. Znaczenie zyskat sobie scenariusz
dopiero w okresie tzw. film d’Art, gdy probo-
wano ,uszlachetni¢” sztuke filmowa przez zbli-
zenie jej do teatru i literatury. Scenariusze
przypominaty wowczas dramaty teatralne, a do
wspolpracy nad nimi zaproszono tej miary
pisarzy, co Lavedan, Pirandello i D’Annunzio.
W okresie pierwszej wojny $wiatowej w Ame-
ryce zaczela sig formowaé kadra zawodowych
scenarzystow, ktorzy doszli w swym rzemiosle
do duzej rutyny, operujac jednak ograniczo-
nym zasobem ,kasowych” schematéw. Ten
stan rzeczy utrzymal si¢ w Ameryce wihasci-
wie do dzisiejszego dnia. Awangarda filmowa lat
dwudziestych odrzuciia scenariusz jako prébe
przemycenia literatury do filmu. Dwie prze-
ciwstawne tendencje, ktore i dzi§ dominuja
w teorii i praktyce filmowej, znalazly najdo-
bitniejszy sw6j wyraz w postawach dwoch
najwybitniejszych rezyseréw radzieckich: Eisen-
steina i Pudowkina. Eisenstein uwazal scena-
riusz za ,stadium ksztaltowania si¢ materialu
filmowego, przejécie od wyboru tematu przez
artyste do jego realizacji wizualnej. Scenariusz
jest stenogramem wzruszenia, ktére bedzie sie
wyrazalo w serii kolejnych wizji plastycznych,
chociaz w nim samym nic nie warunkuje
w sposob konieczny realizacji wizualnej”.
Luzna forma noweli filmowej miala, zdaniem
Eisensteina, najlepiej odpowiadac¢ zaloZeniom
owego ,stenogramu emocjonalnego”. Pudow-
kin byl natomiast zwolennikiem dokladnego
i szczegblowego scenariusza, tzw. zelaznego
scenariusza, ktéry mial z gory okreslaé wszyst-
kie rozwiazania tresciowe i formalne dziela
filmowego. Z biegiem czasu doprowadzono
tezg Pudowkina do skrajnych konsekwencji
i zaczgto w ZSRR glosi¢ teorie prymatu scena-
riusza w sztuce filmowej, teorie scenariusza jako
odrgbnego gatunku literackiego. W zwiazku
z tym wydawano nawet scenariusze w formie
ksiazkowej. Warto§¢ scenariusza stala si¢
wowczas miara wartosci dziela filmowego.

Wprowadzenie diwigku na nowo podpo-
rzadkowato film literaturze i przywroécito ho-
norowe miejsce scenariuszowi, nie tylko z racji
estetycznych, ale i ekonomicznych. Francuska
szkola filmowa lat trzydziestych wiele swych
osiagnicé artystycznych zawdzieczala Swietnym



scenarzystom (Spaak, Prevert, Jeanson, Bost
i Aurenche). Niektorzy tworcy (Clair, Duvi-
vier i Chaplin) sami pisali scenariusze do wias-
nych filméw. Po roku 1945, tym razem we Wio-
szech, wydano 2zndéw wojne scenariuszowi
w jego schematycznej, zaczerpnietej z tea-
tralnych konwencji postaci. Jeden z najwy-
bitniejszych scenarzystow $wiata C. Zavat-
tini, teoretyk neorealizmu, uwazal, iz jedyna
domena i Zrodlem tworczej inspiracji filmu
winna sta¢ si¢ surowa nie zainscenizowana
rzeczywisto$¢. Wybitni rezyserzy wloscy, Vis-
conti, Rossellini, najbardziej interesujace swe
dziela (Ziemia driy, Paisa) improwizowali
w trakecie realizacji, nie przywiazujac naj-
mniejszej wagi do scenariusza. Dziela neorea-
listow odznaczaly si¢ czesto Iluzng budowa
dramaturgiczng. Uzasadnienie teoretyczne i este-
tyczne poetyki scenariusza neorealistycznego
sformulowal Kracauer w swej teorii drama-
turgii watkéw otwartych i tzw. przesaczalnych
epizodéw, pozwalajacej odrzucié aprioryczne
schematy dramaturgiczne i wniknaé w sam
migzsz rzeczywistosci.

Tak zwana polska szkola filmowa zawdzie-
wiele scenarzystom, z ktérych najciekawsza
pozycje reprezentuje niewatpliwie J. Stawinski,
wspéltworca m. in. Kanalu i Zezowatego
szczescia.

Bibliografia: U. Barbaro, Soggerio e sce-
neggiatura, Roma 1935, — Aristarco, Storia
delle teoriche del film, Torino 1951. — Zagad-
nienia estetyki filmowej, Warszawa 1955. —
B. Balazs, Wybdr pism, Warszawa 1956.

Marta Kornatowska

SKEADANKA FILMOWA: (takze film skia-
dankowy Ilub nowelistyczny) jest zestawem
dwu lub kilku krétkich utworéw fabularnych
(nowel filmowych), zrealizowanych lub dobra-
nych przez tworcge wedhig z gbry przyjetych
zalozen artystycznych i polaczonych w jedna
calosé. W odréznieniu od literackich zbioréw
nowel, ktére sa zamierzonym przez autora
lub wydawce luZznym zestawem utwordw, po-
taczonych najczgscie] tylko chronologia ich
powstania, ekranowy zbidr nowel jest dramatur-
gicznie spoistym cyklem z ramg jako zewnetrz-
nym elementem laczacym.
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Okres filmu niemego nie tworzy formy skia-
danki nowelistycznej, gdyz naturalng tendencja
rozwojowa wezesnego filmu bylo dazenie do
osiagniecia pelnego metrazu. Ciekawa proba
wezesnego filmu zloZonego z epizoddow zrea-
lizowanych wedlug okreslonej koncepcji artys-
tycznej jest Nietolerancja Griffitha (1915).
Film sklada sie z czterech epizodow: 1. Upadek
Babilonu, 2. Megka Chrystusa, 3. Noc sw.
Bartlomieja, 4. Matka i prawo. W wersji ory-
ginalne] poszczegblne nowele splataly sig
ze soba, zachowujac jednak odrebnosé fabu-
larng. Rama filmu byl obraz kobiety z kolyska,
ktory wraz z wierszem W, Whitmana (,,Wiecz-
nie kolysze si¢ kolyska [lacznik] dnia dzi-
siejszego i jutra”) wyrazal wspoélng ideg filmu.
Podobny w zalozeniu byt scenariusz filmu Eisen-
steina Que viva Mexico (1931): prolog, cztery
nowele o odrebnej tematyce i epilog; ramg —
idea wiecznie odradzajacego sig cyklu zycia
i Smierci. Proby te sa jednak odosobnione
i plyna raczej z checi ukazania rzeczywistoéci
w jak najszerszym i jak najbogatszym przekro-
ju niz z celowego dazenia do nowelistycznej
zwigziosei,

Rozkwit tej formy ekranowej tworczosei
przypada na lata dzwigku i jest uwarunkowany
zar6wno wzgledami artystycznymi (dosko-
nalenie warsztatu, rozwdj $rodkéw wyrazo-
wych, cheé¢ zmiany tradycyjnej dramaturgii),
jak i socjologicznymi (koniecznoéé ciaglego
zaskakiwania widza nowymi formami, a takze
che¢ wprowadzenia do jednego filmu wigkszej
ilosci gwiazd i zaprezentowania roznych talen-
tébw rezyserskich). Warunki te spelnia zlozony
z 8 nowel film pt. Gdybym mial milion z 1932 1.,
bedacy popisem 7 reiyserow. W latach trzy-
dziestych ksztaltuja sie tez zasadnicze typy dra-
maturgiczne ekranowego zbioru nowel. Twor-
ca skladanek o wyjatkowo kunsztownej koms-
pozycji staje sig J. Duvivier. Jej pierwszy bal
(1937) jest kompozycja kilku nowel objetych
wspolng nowelg-rama, nosicielka nadrzednej
dramaturgii, ktéra jest suma i wynikiem dra-
maturgii nowel wewnetrznych. Na zasadzie
noweli-ramy skomponowane sq Spotkania Le-
nartowicza (1955): dodatkowym czynnikiem
kompozycyjnym jest posta¢ glownej bohater-
ki. Zwarta budowe posiada Historia jednego
fraka (1942); poszczegbine czlony skupiaja
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sig¢ tu wokot jednego bohatera, tematu i proble-
mu, degradacji fraka. Nasuwa sie tu skojarzenie
7 podobnie skomponowanym literackim cyklem
nowel Erenburga Trzynaicie fajek.

Przykladem jeszcze bardziej kunsztownej
i zwartej kompozyciji jesi film U progu tajemnicy
(rez. A. Cavalcanti i in., 1945): nowelg ramowa
jest sen glbwnego bohatera; wystepujace w niej
osoby sa bohaterami kolejnych opowiadan,
ktore réwnoczesnie staja sie punktami kulmi-
nacyjnymi dramatycznego konfliktu narasta-
jacego w noweli ramowej.

Wspolczesna skladanka idzie jednak ra-
czej w kierunku prostszej, bardziej luznej kom-
pozycji. Najbardziej prymitywna forma jest
kompozycja ramy pierscieniowej (prolog i epi-
log laczy skiadanke w jedna caloéé; przykia-
dem tego jest np. polski film Trzy starty —
rez. E. C. Petelscy i S. Lenartowicz, 1955).
Bardzo czgstym typem lufnej kompozycji
jest powiazanie nowel wspdlna idea — mysla
przewodnia, np. w filmie Paise Roselliniego
(1946); w filmie Elzbieta — Joanna — Lizys-
trata (rez. Pagliero, Delanney i Ch. Jagna,
1953) lacznikiem jest protest przeciw wojnie,
w Eroice Munka demaskowanie mitu falszy-
wego bohaterstwa itp.

Wyjatkowo czysta forma skladanki sa je-
dyne filmy tego typu: Quartet (1950) i Tvio
(1951), bedace ekranizacjg nowel S. Maughama:
role lacznika bierze tu na siebie sam autor,
ktéry pojawia si¢ na wstgpie i migdzy nowel-
kami, przedstawiajac swe utwory w nowej
ekranowej formie publicznosici. Film staje
si¢ przez to pozbawiona zwyklej anominowosci
forma wypowiedzi autora zywego. W wypadku
adaptacji nowel pisarza juz nieZyjacego sto-
suje si¢ czgsto forme skladanki bez elementu
taczacego: wiedy wspolny mianownik okres-
lony jest tytulem (np. Trzy kobiety — trzy
dusze wg Maupassanta, rez. A. Michel, 1952).

Na pograniczu wilasciwego filmowego cyklu
nowel stoja filmy zbudowane z epizodow
polaczonych wspélna rama, np. Parada na-
tretéw (1948) lub Rzym, godzina 11 (de Santis,
1952). Wymienione przyklady polaczen nie
wyczerpuja bardzo licznych mozliwosci kom-
pozycyjnych sktadanki.

Zalozenia dramaturgiczne skladanki jako
caloSci moga by¢ oparte na rozwoju

Western

linii losu bohatera (Jej pierwszy bal), realnym
biegu historycznych wydarzen (Paisa) lub kon-
cepcji ideowej utworu (Cien Kawalerowicza,
1956). W wigkszodei skiadanek rzadza prawa
dramaturgii swoidcie filmowe; opieraja sic
one na elemencie kontrapunktu, zderzenia,
zaskoczenia przez zestawienie utworéw o roz-
nym klimacie, stylu, tempie, nastroju. Osobnym
zagadnieniem jest dramaturgia poszczegdinych
nowel skladanki. Nowela filmowa przejela
prawa konstrukcji z noweli literackiej: cechuje
ja zwigzlo$é, koncentracja fabuly wokét jed-
nego watku lub nawet zdarzenia z wyraziicie
zarysowana kulminacja, co decyduje o malej
pojemnosci czasowej i przestrzenngj noweli,
jednoznacznej i zdecydowanej charakterystyce
bohatera, ostrym oswietleniu konfliktéw, wy-
raznym ustawieniu problemow. Nowela sku-
piona jest woko! punktu ogniskowego, kidrego
rozwigzanie daje niezbgdna pointe, czesto
wieloznaczng, wywolujaca intelektualna aktyw-
noé¢ widza. Zbior nowel jest forma ciekawy
formalnie i bogata tresciowo, rozszerza bo-
wiem pole widzenia rzeczywistosci.

Bibliografia: P. Merker, W. Stammler,
Reallexikon der deutschen Literaturgeschichte,
Berlin 1925—1929, hasta Novelle, Ralimen-
erzdhlung. — M. R. Mayenowa, Poeivka
opisowa, Warszawa 1949, — G. Sadoul,
Histoire du cinéma mondial, Paris 1949.
G. Lukacs, Deutsche Realisten des 19. Jahr-
hunderts, Berlin 1953. — B. W. Lewicki,
Zbior nowel na ekranie, ,Film”, 1955, nr 50. —
J. Toeplitz, Historia sztuki filmowej, t. 1-III,
Warszawa 1955—1959. — H. Opoczynska,
Nowela filmowa, ,Kwartalnik Filmowy”, 1957,
nr 2.

Barbara Mruklik

WESTERN, tez film cowboyski (ang. wes-
tern picture, horse opera, franc. film de cowboy,
western, niem. Wildwestfilm, wt. cappellone).
Nazwa stworzona wraz z gatunkiem w Stanach
Zjednoczonych Ameryki Poélnocnej. Okresla
jeden z najpopularniejszych i najwczesniej
powstalych gatunkéw filmu fabularnego o wy-
raznie skrystalizowanej poetyce ludowej epo-
pei. Dzigki swemu romantyzmowi i apologii
dzielnosei jest on szczeg6lnie ulubionym ga-
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tunkiem calej meskiej mlodziezy $wiata,
budzac duZe zainteresowanie psychologdw.

Poetyke westernu cechuje:

1. historyczny czas i miejsce akcji: burzliwy
i bohaterski okres kolonizacji i stabilizacji
zachodnich standw Ameryki Poinocnej:

2. schemat fabularny o silnie zarysowanym
konflikcie dramatycznym: zwycieska walka sil
reprezentujacych ,dobro™ z silami reprezentu-
jacymi ,zlo”, wzbogacona najezedciej schema-
tycznym watkiem mitosnym;

3. zmitologizowana postaé¢ gléwnego boha-
tera (cowboy, traper, szeryf), wyposazona
w niezmienne szlachetne cechy charakteru:
prawos¢, odwage, przedsigbiorczosé oraz impo-
nujaca sprawnos¢ fizyczna (staly aktor w se-
riach filmu tworzaey typ, np.: W. Hart, Tom
Mix, J. Wayne, A. Murphy) oraz mniej lub
wigcej schematyczne postacie uboczne (dzielna
dziewczyna, szeryl strzegacy praworzadnosci,
Indianie, towarzysze i wrogowie gléwnego
bohatera);

4. stale elementy sensacyjnosci akcji: po-
fcigi konne, bojki, strzelanina itp.;

5. plenerowy charakter filmu, eksponujacy
walory surowej przyrody ,.Dzikiego Zachodu”
- tia akcji.

Gatunek rozwija sig nieprzerwanie od po-
czatkoéw istnienia filmu i walnie przyczynia
si¢ do kemercjalnego i artystycznego rozwoju
filmu amerykanskiego.

Za prekursora gatunku uchodzi E. S. Por-
ter (Napad na ekspres, 1903), twérca filmu
sensacyjnego.

Pierwotng forme gatunku — film cowboyski —
wprowadza G. Anderson, aktor, jeidziec
i rezyser w jednej osobie, ktory tworzy pierw-
sza posta¢ legendarnego cowboya, slynnego
Brancho Billa (Jata 1907—1914). Film cow-
boyski ma w swej budowie i stylu cechy wi-
dowiska ludowego, uznawany jest tez po-
wszechnic za swoistag amerykarnska wersje ko-
medii dell’arte.

Typowa forme westernu uksztattowat T. H.
Ince, organizator i rezyser-producent, two-
rzacy podstawy standaryzacji i mechani-
zacji amerykanskiej produkcji filmowej. Jest
on autorem stu kilkudziesieciu westernéw zrea-
lizowanych w wytwérni Bison 101 (lata 1911 —
1915), opiewajacych przygody Rio Jima w zna-

komitej kreacji W. Harta (L. Delluc widzi
w kreacjach W. Harta pierwsza postaé filmowa,
pierwszy typ stworzony przez ekran). Wes-
tern Ince’a jest doskonalsza postacia filmu
cowboyskiego gléwnie dzigki artystycznym
walorom odiwarzanege Srodowiska (m. in,:
Poprzez rdéwniny — Across the Plains, 1911;
Dezerter The Deserter, 1912; O wolnosé
Kuby For Freedom of Cuba, 1912).

W dalszym swym rozwoju western przybiera
posta¢ standartowego komercjalnego wido-
wiska. Proces standaryzacji, a nawet dege-
neracji komercjalnego typu westernu nie po-
woduje jednak zwyrodnienia gatunku. Obok
masowej produkcji westernéw malowartos-
ciowych toczy sie nurt ambitnej twdrczosci
gatunku, reprezentowany przez wybitnych re-
zyserow (np. Zelazny rumak — The Iron Horse,
J. Ford, 1924; Cimarron, W. Ruggles, 1931:
Czarny legion — The Texas Rangers, K. Vidor,
1935; Zwykly czlowiek — The Plainsman,
C. B. de Mille, 1936). Nurt ten doprowadza
western do klasycznej formy i roli epopei
amerykanskiej, co wiaze sie wedlug A. Bazin
z rozwojem éwiadomodci narodowej w Ameryce
epoki rooseveltowskiej (Dylizans — Stage-
Coach, J. Ford, 1939).

Dalszy rozwéj w latach powojennych bogaci
western w elementy spoleczno-historyczne,
co pozwala teoretykom wyréiniaé tzw. wes-
tern spoleczny, nadwestern wedlug okresie-
nia A. Bazin (The Ox-Bow Incident, W. Well-
man, 1943; Miasto bezprawia — My Darling
Clementine, J. Ford, 1946; Shane, G. Stevens,
1952; W samo poludnie — High Noon, F. Zin-
neman, 1952).

Za klasyka gatunku przyjmuje sie uwazaé
wybitnego twéreg amerykanskiego — J. Forda.

Zywotnemu rozwojowi westernu szezegdlnie
sprzyja rozwoéj techniki flmowej. Wynalazek
diwigkn wzbogaca jego formg o ekspresje
efektéw diwickowych (huk wystrzalow, $wist
lassa, galop koni itp.). R6wniez barwa i ekran
panoramiczny dzialaja jak bodziec na dosko-
nalenie si¢ jego srodkoéw wyrazu (malowniczosé
i poezja otwartych przestrzeni, bedacych tlem
akeiji).

Liczne opracowania teoretyczne westernu
proponuja dokladna periodyzacje jego rozwoju
(A. Bazin, J. R. Riepeyvout, A. Valiet i inni).
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Przyjmuje sie tez odrozniaé dwie odmiany
gatunku:

1. z przewaga cech epicko-historycznych,
tzw. western szlachetny klasy A, niem. Edel-
wester;

2. z przewaga cech filmu sensacyjnego, dla
ktorego anegdota jest tylko pretekstem do
ukazania przygody; western klasy B, tez ang.
horse opera.

Dodatkowa odmiang westernu stanowia liczne
parodie jego komercjalnej i konwencjonalnej
postaci (np. IdZ na Zachéd — Go West, bracia
Marx, 1940; Piesni prerii, J. Trnka, 1949).

Narodowa, australijska odmiane westernu
tworza filmy poswigcone historii Australii,
zapoczatkowane po wojnie filmem H. Watta
The Overlanders (np. Capitain Hornblower,
C. Holmes).

Cieszaca sig uznaniem publiczno$ci poetyka
westernu amerykariskiego bywa rowniez Swia-
domie nasladowana w r6znych odmianach
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filmu przygodnego réinych krajow. Typowym
przykladem takiego naSladownictwa jest pol-
ski film, ktoérego pelma przygdd akcja toczy
sig na nie zagospodarowanych terenach Biesz~
czad: Rancho Texas, W. Berestowski, 1959.
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