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Karol Irzykowski A tizedik muzsa: A filmesztétika kérdései (1924) cimli mive az els6
terjedelmes tanulmany, amely a film mivészeti statuszat vizsgalja lengyel nyelven.
Jelen dolgozat Irzykowski kényvének azon aspektusait kutatja, amelyek az animaciés
film elméletéhez kapcsolodnak. Amint a szerz6 bemutatja, Irzykowski felfogasa az
animaciérol a lengyel animatorral, Feliks Kuczkowskival valé kapcsolatanak, valamint
Irzykowski Paul Wegener filmjei iranti rajongasa hatasanak tudhaté be. Azonban, amint
arra kitérank, Irzykowski nem mindig tekintette a filmet olyan mivészetnek, mint a
festészetet és a szobraszatot. A szerzd allitasa szerint a német kritikai gondolkodo,
Rudolf Maria Holzapfelnek a tulajdonképpeni és a nem tulajdonképpeni mivészetekrol
alkotott elmélete volt az, amely arra késztette Irzykowskit, hogy felllvizsgalja a filmrdl
mint mlvészetrdl vallott nézeteit. Mint majd latni fogjuk, Irzykowski elmélete az animacios
filmrél nagyrészt Kuczkowski munkassaganak ismeretében alakult ki, és Kuczkowski az
egyetlen ismert lengyel alkotd, aki animéacios filmeket készitett 1916 elétt. Osszhangban
a mlvészet sok kortars fejleményével, Kuczkowski a filmjeit a ,szintetikus-latoméasos”
film elvének megfelelben alkotta meg. Innovativ 6tletei hatassal voltak a lengyel animécio
olyan kulcsfiguraira, mint Jan Lenica és Walerian Borowczyk, mig Irzykowski elméleteinek
aspektusai az 1930-as évek olyan kulcsfontossagu lengyel avantgard filmeseinek
munkaiban készénnek vissza, mint Jalu Kurek és Stefan Themerson. Ez a tanulmany azt
szemlélteti, hogy az Irzykowski és Kuczkowski kdz6tti kapcsolat dontd volt az elmélet és a
gyakorlat k6zotti parbeszéd kialakulasaban, és, mint majd azt latni fogjuk, a filmavantgard
felemelkedésének vonatkozasaban.
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Karol Irzykowski’s The Tenth Muse: Aesthetic Aspects of Cinema (1924) is the first extended
study exploring the status of cinema as art in the Polish language. This article looks at
these aspects of Irzykowski’s book that relate to his theory of animated film. As the author
demonstrates, Irzykowski’s understanding of animation was shaped by his relationship
with the Polish animator Feliks Kuczkowski and his admiration for Paul Wegener’s films.
However, as will be discussed, Irzykowski did not always view film as an art form on
par with painting or sculpture. The author argues that the German critical thinker Rudolf
Maria Holzapfel’s theory of appropriate and inappropriate arts led Irzykowski to revise his
views on film as an art form. As will be seen, Irzykowski’s theory of animated film largely
developed from his knowledge of Kuczkowski’s work. Kuczkowski remains the only known
Polish creator who made animated films before 1916. In line with many contemporary
developments in art, Kuczkowski created his films according to the principles of “synthetic-
visionary” cinema. His innovative ideas influenced key figures in Polish animation, such as
Jan Lenica and Walerian Borowczyk, while aspects of Irzykowski’s theories are reflected
in the works of key Polish avant-garde filmmakers of the 1930s, including Jalu Kurek and
Stefan Themerson. This study illustrates that the relationship between Irzykowski and
Kuczkowski was pivotal in fostering a dialogue between theory and practice, and, as will
be shown, played a significant role in the rise of avant-garde cinema.
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Bevezetés

Amikor a feltérekvé filmkritikus, Karol Irzykowski (1873—1944) el6sz6r irt az animaciorol 1913-
ban, csak két évvel késdbb latott példat ilyen tipusu filmre. Val6jaban addig nem, amig jelentds
kdnyve, A tizedik muzsa: A filmesztétika kérdései (Dziesigta Muza: Zagadnienia Estetyczne Kina,
1924) meg nem jelent, amelyben megfogalmazta gondolatait errél a filmkészitési technikarol
(Gizycki, 1987: 84). Irzykowski irodalomkritikus és ir6 volt, akinek a Pafuba (Boszorka, 1903)
cim( antiregényét Proust és Gide regényeihez hasonlitottédk, és hatast gyakorolt a vezetd
lengyel modernista iréra, Witold Gombrowicz-ra (Coates, 1987a: 113). Jelen tanulméanynak a
f6 targya Irzykowski animaciéelmélete, melyet, amint majd kifejtem, nagyrészt Paul Wegener
filmjei, valamint Feliks Kuczkowski (mas néven Canis de Canis, 1884—-1970), a krakkdi Ujsagiro,
és amatér mivészbdl lett animator iranti érdeklédése nyoman dolgozott ki A tizedik mizsaban.
Irzykowski szerint Kuczkowski ,[e]nnek a jévdcirkusznak a lengyel Gttdéréje”, és munkait a film
legmagasabb kategoériaja — ,a tiszta mozgas filmje” (Irzykowski, 1977 [1924]: 84, 255. [Magyarul:
Irzykowski, 2011: 54, 183]) — kdzé sorolta. Kuczkowski volt az elsé lengyel mivészi filmrendezé,
aki az 1920-as évek el6tt kisérleti filmeket készitett. Ennek a dolgozatnak annak bemutatasa a
célja, hogy elsdsorban az Irzykowski (a kritikus) és Kuczkowski (a filmrendezd) k6z6tti kapcsolat
az, amely mélyebb betekintést enged Irzykowski animaciés elméletébe.

Amint azonban szemléltetni fogom, Irzykowski nem mindig tekintette a filmet olyan mdvészeti
formanak, mint ahogyan a festészetet és a szobraszatot. Ezt a német kritikai gondolkodénak,
Rudolf Maria Holzapfelnek a tulajdonképpeni és a nem tulajdonképpeni mlvészet fogalman
keresztul alakitotta ki, melynek nyoman végul Irzykowski felismerte a(z animécios) filmben
mint mlvészetben rejlé egyedulallo lehetdséget. Amint azt mashol mar megfogalmaztam, a
lengyel avantgard film térténete az elsdédleges bizonyitékok hianyatol szenved, mivel sok film
semmisult meg a masodik vildghabora soran (Kuc, 2014a, 2014b, 2015, 2016). Bar maguk a
filmek azok, amelyek Iétezésukrél a legpontosabban taniskodhatnanak, nyomaik az apparatuson
kivil is fellelhetok: a kritikai irasokban, az anekdotakban, a térténelmi dokumentumokban és a
személyes visszaemlékezésekben. Ezek kdzul Irzykowski A tizedik mizsa ciml kényve dontd
jelentéségl a lengyel kisérleti film késdbbi fejlédésének megértésében.

Feliks Kuczkowksi a nemzetkozi muvészfilm
osszefiiggésében

Mint emlitésre kertilt, Irzykowski elImélete az animéciods filmrél nagymértékben Feliks Kuczkowski
miveinek ismeretében alakult ki. Kuczkowski tekintheté az egyetlen olyan ismert lengyel
alkotdnak, aki mivészi elképzelése szerint mar 1916-ban elkezdett animacios filmet késziteni,
és aki Lengyelorszag hatarain belll maradt. Sok késdbbi avantgard filmeshez hasonlban
a filmkészités mellett Kuczkowski is alkotott elméletet a gyakorlata alapjan, amint az az
»Szintetikus-latomasos” film koncepcidjabdl lathatd (Kuczkowski, 1955). Az elmélet és a gyakorlat
k6z6tti kapesolat kés6bb kulcsfontossagu tényezévé valt az 1930-as évek filmavantgardjanak
kialakulasa szempontjab6l (Christie, 2001; Curtis, 1979; Elder, 2010; O’Pray, 2003; Rees, 1999).
Sajnalatos moédon Kuczkowski filmes alkotasai a masodik vilaghaboruban megsemmistiltek,
€s csak néhany allokép maradt fent belblik (Bocherniska, 1995: 159; Gizycki, 2008: 17;
Kuczkowski, 1995: 10).!

1 Kuczkowski emlékiratai filmografiajanak harom kiilénb6z0 valtozatat tartalmazzak. A tizedik mazsaban, Irzykowski
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Kuczkowski életérél keveset tudunk azon a tényen kivil, hogy az elsd vilaghaboru utan uj
tarsadalompolitikai és kulturalis Iégkdrben folytatta elképzeléseinek kialakitasat. Abban az
idében az irodalmi adaptaciok és a hazafias filmek képezték ,a lengyel filmmivészet alappilléreit”
(Haltof, 2002: 11).2 Emiatt Kuczkowski latasmodja mind a mai napig kivételes. Kuczkowski
elsé vilaghaboru utani eszméi abban az idében kristalyosodtak ki, amikor sok lengyel kritikus
szélesebb kdrben kezdett hangot adni a lengyel filmek alacsony miivészi szinvonala miatti
aggodalmanak, ramutatva ezzel a rendez6k egyéni fogalmazasmaddjanak hianyara. Az 1920-as
években Kuczkowski Varsdba koltozott, és megnyitotta sajat filmgyartdé cégét, a Rara Filmet,
ahol a legtébb megbizésat elkészitette, mikdzben latoméasos filmjeire vonatkozo elképzeléseit
éjjelente dolgozta ki.®> KésObbi életének java részét szegénységben élte, és egy szocialis
otthonban halt meg Radzyminban 1970. majus 6-an.

Kuczkowski els6 filmje, a Flortdl6 székek (Flirt krzesetek, 1917) a ,szintetikus-latomasos film”
eredeti elve szerint készult. 38 rajzbdl allt (melyeket Lucjan Kobierski készitett, aki Irzykowski
A tizedik Muzsa cim( kdnyve elsd kiadasanak expresszionista boritdjat is tervezte), a film
magatdl értetédben két, egymassal ,flort616” széket abrazolt. Mashol részletesen targyaltam,
hogy Kuczkowski filmes latasmodja mennyiben allt 6sszhangban az els6 lengyel avantgéard
formacidkkal (az expresszionizmussal és a futurizmussal), illetve a nemzetkdzi tendenciakkal
(Vaszilij Kandinszkij, Oskar Fischinger és Léopold Survage munkaival, hogy csak néhanyat
emlitsiink, lasd Kuc, 2015). Elképzelését legjobban a szintetikus-latomasos filmmel kapcsolatos
sajat magyarazata testesiti meg:

Létrehozok egy szintetikus vasznat. Ezen a vasznon olyan spiritualis dsszefliggéseket mutatok be,
amelyek nem fejezhetdk ki a természetes, impulziv valdsag lefényképezésével... Annak érdekében, hogy
az ilyen spiritudlis 6sszefliggéseket természetfeletti médon fogalmazzam meg, olyan kifejezési eszkdzok
megalkotasara van sziikség, amelyek ugyanugy természetfelettiek, szintetikusak... mint a mesterséges gumi
vagy a szal. A vaszon mindezt lehetéveé teszi, mert csak az optikai anyag térvényeinek engedelmeskedve
mikodik...” (Kuczkowski, 1955: 6, kiemelés: K. K.)

Az expresszionizmus és Vaszilij Kandinszkij irdsai hatasara Kuczkowski ugy gondolta, hogy
sajat babjainak (szintetikus, mesterséges szinészeinek) gyurmabdl (€s egyéb anyagokbdl) vald
megkonstrualasa a mivész szubjektiv, természetfeletti latomasanak kifejezb6dését jelenti, és
lehetévé teszi szamara a képek feletti teljes ellendrzést.

Csaknem egy évtizeddel a Flort6l6 szekek utdn Kuczkowski munkassagarol irva Irzykowski ugy
gondolta, hogy a film még csak éppen elkezdett kapcsolatba Iépni olyan vizualis mozgalmakkal,
mint a futurizmus, a kubizmus, formalizmus és a szuprematizmus, melyek forradalmasitottak a
festészetet (Irzykowski, 1977 [1924]: 256. [Magyarul: Irzykowski, 2011: 184]). Annyira lenyligézte
6t Kuczkowskinak az animacios filmet illeté szerz6i megkozelitése, hogy abban a hitben élt,

szamos olyan film leirdsaval foglalkozik, melyeket Kuczkowskinak tulajdonit, de amelyek sehol sem szerepelnek
a filmrendez6 emlékirataiban, igy keletkezéslk és létezésiik nem erésitheté meg teljes mértékben.

2 Alengyel allam er6sen tamogatta a hazafias filmeket, és csak az 1920-as években jelent meg néhany személyesebb
hangl rendezé. A legigéretesebb Wiktor Bieganski volt, aki 1921-ben Iétrehozta a Kinostudio filmvallalatot, és
1924-ben a Varsoéi Filmintézet alapitéja lett (lasd Haltof, 2002: 11-18.).

3 Leghiresebb reklammegbizatasa a Cukorrépa és a szacharinok (Burak cukrowy i sacharynki. 1929-1930), egy
stop-motion babanimacio volt. 1936-bdl ismerjik, hogy Kuczkowski A lét térvényei (Prawa wszelkiej rzeczywistosci.
1936) cim( filmjén dolgozott, de sok projektjehez hasonléan ez a film sem készult el (Gizycki, 1987: 18).
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hogy a ,rendes” élészereplés film nem mas, mint a ,festéi film idéleges pétieéka” (Gizycki,
1987: 87; Irzykowski, 1977 [1924]: 254. [Magyarul: Irzykowski, 2011: 183]).* Irzykowski és
Kuczkowski gyakran egy(tt latogattak a mozikat, €s kritikusan megvitattak a megtekintett filmeket
(Bocheniska, 1995: 152). Kuczkowski, Irzykowski és a vezetd krakkdi mivészek, Kobierski és a
a film mlvészi lehetéségeirdl, és a Kuczkowski alkotasait altalaban a ,t6kéletes” mlivészfilm
»=aranyszabalyanak” tekintették (Gizycki, 1996: 27). Ennek alapjan megallapithatjuk, hogy
Irzykowski animacidval kapcsolatos allitasai nagymértékben a Kuczkowskival dpolt kapcsolatra
adott reakcioként alakultak ki. Ez a gyakori eszmecsere Irzykowski és Kuczkowski kdzott azt
szemlélteti, hogy a korai film elmélete (Irzykowski) és gyakorlata (Kuczkowski) kdzétti kapcsolat
hozzajarult ahhoz, hogy Lengyelorszagban sikeres filmes diskurzus alakuljon ki az 1930-as
években, amikor az elsé ,igazi” avantgard filmek megjelentek.

Flortolo székek (Flirt krzeselek. Feliks Kluczkowski, 1917)

4 Gizycki (1987) a film malarski kifejezést ,festett film”-nek [painted film] forditja; itt azonban a sajat forditasomat
hasznalom, a ,fest6i filmet” [painterly film], ami szerintem jobban tlkrézi Kuczkowski filmjeinek természetét.
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Irzykowski elmélete az animacios filmrol

Irzykowski filmkritikusként kezdte palyafutdsat az 1910-es évek elején, amikor a kinematografiat
tudomanyos kuribzumnak fogtak fel, és Lengyelorszagban még sem mivészi, sem
tdmegszorakoztatasi lehetdségeit nem fedezték fel (Bocheriska, 1977b: 8; Ostrowska, 1995:
37). Irzykowski a film azon tulajdonsagainak vizsgélata mellett kételezte el magat, melyek
segithetnek a filmet a mlvészet rangjara emelni. A korai mozi ellizletiesedése iranti ellenszenve
miatt Irzykowski késébb tiszteletet vivott ki a lengyel avantgard filmrendez, Stefan Themerson
elétt, aki A latvanyformalas kényszere (The Urge to Create a Vision. 1937) cimi kényvében a
kdvetkez6 passzust idézi A tizedik muzsabol:

A mozi fejlédését egy kdvekkel leszoritott ndvény fejlédéséhez lehet hasonlitani. A kévek az ipar és a
piac, amelyek sajat feltételeikkel ranehezednek. Hogy Ujjaszilessen, a mozinak egy pillanatra vissza
kell térnie a maganyba, a cséndbe, a személyiség legbensejébe, mert valojaban ez utébbinak kellene
kifejez6désre jutnia. A mozinak az anyagi fliggetlenségben kell fellélegeznie.” (Irzykowski, 1977 [1924]:
145, Themersonnal: 1983 [1937]: 47. [Magyarul: Irzykowski, 2011: 97])

Az akkori id6k szamos kritikusdhoz hasonl6an Irzykowski is csodalta Charlie Chaplin és D.
W. Griffith filmjeit, de Kuczkowski volt az, akinek a munkai igazan hatést gyakoroltak a filmrol
alkotott felfogasara. Sajat koraban Irzykowski azon kevés kritikusok kozé tartozott (Leon
Trystan és Leo Belmont mellett), aki a filmre mivészeti lehetdségként tekintett. Ennek ellenére
filmelmélete nagyfoku kétértelmiségeket és fesziltségeket rejt magaban (Bocheriska, 1977b:
101; Dondzitto, 1968; Kumor, 1965: 215-222).5 Ez javarészben ¢sszetett kulturalis hatterének
kdszdénhetd. Az 1873-ban szuletett Irzykowski a pozitivista hagyomany (kiléndsen Stanistaw
gyermeke, ami befolyast gyakorolt arra, ahogyan a filmet felfogta (Bocheriska, 1977a: 9-12,
1980; Silvert és Taborski, 1971: 623).° Irzykowski egyrészt modernista volt, aki a film egyedulallo
sajatossagait kereste, és annak jelentéségét széles kulturalis 6sszefliggésben elemezte. Masrészt
és a kritikai gondolkodast (Konrad Lange és Rudolf Maria Holzapfel elméleteit) alkalmazta a
filmre, ami ellentmondasokhoz vezetett az irdsaiban, és nehezen beilleszthetd figurava tette
6t a lengyel filmkritika hagyomanyaba (Lange kiléndsen heves ellenzéje volt a film mivészeti
formaként val6 elfogadasanak).

Habar A tizedik muzsat akkoriban viszonylag széles kérben olvastédk, nem volt hatassal a
vele egykoru lengyel filmes diskurzusra és gyakorlatra. S6t, szamos kritikus ugy vélekedett
Irzykowski elméletérél, hogy az hianyos és nagymértékben hibas (Brun, 1925; Ksigzek-Konicka,
1980). Mindazonaltal ez a kényv maradt a legrészletesebb forras, amely akkoriban a film
esztétikai értékeit tarta fel lengyel nyelven egyetlen szerz6tél. A Kulturalis és Mivészeti Osztaly
megbizasabdl készUlt A tizedik muzsa célja az volt, hogy az olvasokat filmesztétikara oktassa
(Irzykowski, 1977[1924]: 36. [Magyarul: Irzykowski, 2011: 7]). Intellektuélis napl6é formaban
mutatja be a modern kutatdkat, akiknek kapcsan szamos nyelvészeti kérdést felvet. Nagyrészt

5 Kumor Irzykowski-monogréafiaja maga is ellentmondasosnak tinik. Az azt kérilvevé polémidhoz lasd: Karcz (1966).

6 Brzozowski (1878-1911) lengyel pozitivista filozéfus volt, aki hatassal volt Irzykowski emberrél és anyagrol
alkotott koncepcibjara, amelyben a filmbeli mozgast targyalja, kilénésen Chaplin filmjeivel kapcsolatban (lasd:
Irzykowski, 1977[1924]: 65-68. [Magyarul: Irzykowski, 2011: 45-47.]).
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Irzykowski terminolégiahasznalatanak és neologizmusainak kdszdnhetd, hogy a leforditasuk
esetén fennall annak a veszélye, hogy elveszitik eredeti jelentésuket (Bochenska, 1977a: 5).

Atizedik muzsa Irzykowski (1977 [1913)]) ironikus cim( cikkével kezdddik: A mozi halala? Ennek
az esszének a leginkabb relevans allitasa az, hogy a ,mozi a Mozgas Kiralysaganak kapuit tarta
ki szamunkra”, amelyrdl agy gondolta, hogy a legsikeresebb abrazolasa az animacios filmben
valosult meg (Irzykowski, 1977 [1913]: 455.[Magyarul: Irzykowski, 2011: 16]). Az animacios
filmben [Kamila Kuc az angolban kévetkezetesen az ,animation” szoval adja vissza a lengyel
eredetiben szerepld ,film rysunkowy” Kifejezést, amely inkabb rajzos filmet, azaz rajzfilmet
jelent — a szerk.]:

eszkdz, hogy megijelenitsék a fények és az arnyékok vagy a szinek jatékanak titkait [...] A szorosan vett
kinematografikus koncepcionak azonban nem kell sziikségszeriien mellékesnek maradnia, a mozgas a fé
témava valhat. (Irzykowski, 1977[1913]: 39, forditotta: Skaff, 2008: 58. [Magyarul: Irzykowski, 2011: 17-18.])

Irzykowski Ugy gondolta, hogy a mozgas abrazolasa az, amelyen keresztil egy filmkészité
feltarhatja a film formai és stilisztikai jellegzetességeit. A mozgast a ,szellem” kifejezésének
tartotta a filmben, amit legjobban az animacioés filmben sikertl megragadni, melyben nem
léteznek ,a tér, az id6, az anyag térvényei vagy fizikai ok és okozat” (Irzykowski, 1977[1924]:
252. [A magyar forditasban nem talalhato meg pontosan igy ez a szévegrész, vé. magyarul.
Irzykowski, 2011: 181]). Ennek érdekében a tényleges tdrténet, amint azt olyan filmrendezdk
szorgalmaztak, mint Georges Méliés, kisebb jelentdséggel bir, mint azok a ,trikkék”, amelyek
lehetévé tették a korai attrakciok, vagyis azoknak a tulajdonsagoknak a feltarasat, melyek a
filmmUivészet egyedilallé sajatossagai:

Ami a forgatdkdnyvet, a »fabulat« vagy a »mesét« illeti, azt csak a végén veszem figyelembe. Kijelenthetem,
hogy az ilyen médon felépitett forgatokdnyvnek nincs jelentdsége, mivel pusztan urlgyként hasznalom
a »szinpadi effektusokhoz«”, a »triikkdkhdz« vagy egy szépen elrendezett tablohoz. (Mélies, 1961: 118,
kiemelés: K. K.)

Kuczkowskihoz hasonldan Irzykowski is gy gondolta, hogy a rajzfilm ,lehetéséget ad szamara
[a mlvésznek] sajat individuumanak a kifejezésére”, anélkil, hogy szinészeket, diszlettervezéket
€s produkcios csapatot kellene bevonnia (Irzykowski, 1977[1924]: 250. [Magyarul: Irzykowski,
2011: 180]). ,Ha a hagyomanyos film jov6je az anyag (meg az emberi test és a természet)
mérndkeinek kezében van — érvel Irzykowski — akkor a rajzfilm jévojének letéteményese a
rajzolé lirikus” (253. [Magyarul: Irzykowski, 2011: 182]). A kritikus nagyra becsllte azt, hogy az
animaciéban a mivészt nem korlatozza a témavélasztas, és teljesen szabadon ,sajat festoi
képzeletét elégitette ki’ [Magyarul: Irzykowski, 2011: 182]. Masrészt a cselekményes film —
trikkjei ellenére — reproduktiv természetének kdszénhetden korlatozott médium (254. [Magyarul:
Irzykowski, 2011: 183]). Animacio6s filmet egyszer(i eszk6zokkel is lehet késziteni: papirral és
ceruzaval, melyek elegendbek a benne rejlé nagy lehetéségek és a fliggetlenség garantalasahoz
(250. [Magyarul: Irzykowski, 2011: 180]). A fent emlitett tulajdonsagok és az animacios film altal

7 Ezacikk (forditotta: Hendrykowski, 1988) alapvet6en Irzykowskinak a hang bevezetésével szembeni szkepticizmusat
tarja fel (lasd Irzykowski, 1977[1913]: 455-456. [Magyarul: Irzykowski, 2011: 13-14.]). A hang kérdésérél és az
avantgard filmre gyakorolt hatasardl sz6l6 vitahoz altalanossagban lasd: Hagener (2007: 22-24, 194-198).
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felkinélt szerz6i szabadsag miatt Irzykowski meg volt gy6zddve arrol, hogy csakis ez a filmtipus
adhatja meg a film mivészi karakterét (253. [Magyarul: Irzykowski, 2011: 182]).

Kuczkowski animacios filmjei, valamint a szintetikus-latomasos filmre vonatkozé koncepcioja all
Irzykowski animéacios elméletének kbzéppontjaban, amelyben ezt a filmtipust a filmmuivészet
legmagasabb forméajanak nevezi. De Irzykowski nem volt mindig meggy6z6dve a film mivészeti
rangjarél. A német idealista filozéfia és az egykoru német kritikai gondolkodas hatasanak
nagymértékl a feleléssége abban, hogy a kritikus kezdetben bizalmatlan volt a film mdvészi
tulajdonsagaival szemben. FOleg Konrad Lange, a film heves ellenfele volt az, aki hatast gyakorolt
Irzykowski filmrél alkotott korai gondolkodasara.? 1920-ban Lange azt allitotta, hogy a filmben
nyers és primitiv természete, illetve mechanikus jellege miatt mindenféle mivészi individualitas
elképzelhetetlen (Irzykowski, 1977[1924]: 253-254 [Magyarul: Irzykowski, 2011: 182]; Wallis,
1949: 158-160). Azzal érvelt, hogy sajat jogan ,a mozi nem képes 6nall6 mivészetté valni, a
valésag konzervalasara van itélve” (Irzykowski, 1977 [1924]: 88. [Magyarul: Irzykowski, 2011:
65]).° Irzykowski ezzel csak részben értett egyet, és Rudolf Maria Holzapfel elméletében,
valamint Kuczkowski és Wegener filmjei kapcséan talélta meg a modjat annak, hogy az animaciot
a filmmuUvészet mintgjanak tekintse.°

Holzapfel tulajdonképpeni és a nem tulajdonképpeni mivészetekkel kapcsolatos elméletének
alkalmazasan keresztil, melyet a német kritikus az1901-es, A tarsadalmi érzelmek panidealista
pszicholdgiaja (Panidealische Psychologie der sozialen Gefiihle) cim( kényvében fektetett le,
Irzykowski ,megtagadta” konzervativ nézeteit, és igy képes volt az animécios filmet mlvészetként
felfogni. Irzykowski szerint az 6sszes mlvészet kdzil a film hasonlit leginkabb a festészetre, de a
filmet nem tekintette ,tisztan 6nallé mivészetnek”, mint ahogyan a festészetet, az irodalmat és a
szinhazat (Bochenska, 1977a: 9; Coates, 1987b: 115; Irzykowski, 1977). [1913]: 455. [Magyarul:
Irzykowski, 2011: 15])." Holzapfel szamara a ,tulajdonképpeni” mivészetek, mint amilyen a zene
és a festészet, sajat anyagukat haszndljak forrasként (Irzykowski, 1977 [1924]: 36. [Magyarul:
Irzykowski, 2011: 15]). A nem tulajdonképpeni mlvészetek viszont a természetet alkalmazzak
inspiracioként. Ebbe a kategéridba tartozik a szinészet, a pedagogia, a kertmlvészet és a film
(37. [Magyarul: Irzykowski, 2011: 15]). Holzapfel megkulénbdztetése, ahogyan azt Irzykowski
alkalmazta, rendkivll zavaro, egyrészt azért, mert a kritikus a film egyedi tulajdonsagait probalta
feltérképezni, masrészt azonban a filmet folyamatosan a festészettel hasonlitotta 6ssze, és
ez a feszlltség Irzykowski elméletében feloldatlan maradt. Egy bizonyos pontig elfogadta

8 Irzykowski f6 hivatkozasa itt Konrad Lange Das Kino in Gegenwart und Zukunft (1920) cimd mive. Lange
(1855-1921) az esztétika német teoretikusa volt, a ,tudatos illuzi6” elméletének megalkotoja. A mivészet lenyege
(1901) cimi kényvében azt irta, hogy a film a mechanikus sokszorositdshoz vald kapcsolédasa miatt nem lehet
mivészet. EIméletének kidolgozaséat a Der Kinematograph vom ethischen und &sthetischen Standpunkt (1912)
és a Nationale Kinoreform (1918) cim( kiadvanyokban folytatta.

9 Ez eszlinkbe juttathatja André Bazin A fénykép ontoldgiaja (2001 [1945] [Magyarul: 2002]) cim( esszéjét,
amelyben a francia kritikus pontosan a film ezen tulajdonsagait méltatta, mert lehetdvé teszik, hogy a mozi hiien
reprezentalja a valésagot a vasznon.

10 Rudolf Maria Holzapfel (1874—1930), lengyel szarmazéasu osztrak filozofus. Irzykowskira hatast gyakorolt az elsé
igazi filmszociolbgiai tanulmany, Emilie Altenloh-t6l A mozi szocioldgiaja: A mozitizlet és a kbézénség tarsadalmi
rétege (1914).

11 Nem alakult ki kb6zmegegyezés a sztuki wiasciwe i niewtasciwe kifejezés angol forditasaban. Gizycki (1987: 85)
sgazi” [true] és a ,nem igazi” [untrue] mlivészeteket javasolja. Bren (1986: 97) ,sajatsagos” [proper] és a ,nem
sajatsagos” [improper] miivészeteket hasznalja, mig ebben a cikkben a sajat forditasomat, a ,tulajdonképpeni”
[appropriate] és ,nem tulajdonképpeni” [inappropriate] mivészetet hasznalom. [A magyar valtozatban Irzykowski
kdényvének magyar forditasaban olvashato ellentétparjat hasznaljuk — a szerk.]
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Holzapfel megkulonbdztetését, és ugy gondolta, hogy a film az animacios film révén képes a
sajat erGforrasait hasznalja (Kuczkowski esetében a valodi szerepldket helyettesitd agyagbdl
és a fabol készult figurakat, melyeket a valos életbdl szarmazo6 anyagnak tekintett) (Bukowska-
Schielmann, 1991: 147).

Holzapfelhez hasonléan az, ahogyan Irzykowski a tulajdonképpeni és a nem tulajdonképpeni
mivészetek k6zotti megkildnbdztetést alkalmazta, szintén felvet egy sor kérdést. Nem ugy
all-e a helyzet, hogy minden miivész a természetet hasznalja inspiracioként és ,anyagként” a
mualkotasaihoz? Amint azt Mazierska (1989: 20) kifejti, ez nagymértékben helytallo, elvégre
minden m(ivészi tevékenység a vilagban zajlik, és ,anyagi eszkb6zbket igényel, legyen az
irogép, papir vagy festék”. Masrészt minden mivészetnek megvan a maga sajatos anyaga, igy
minden terllet eltéré mddon hasznositja a természetet. Jollehet Irzykowski megkulénbdztetése
semmiképpen sem mentes a problémaktol, helytalld, ha belegondolunk abba, hogy példaul a
kertm(vészet f6 anyaga a virag, mig a szinészek jelentik a f6 eszkdzt/anyagot a szinjatszasban.
Ennek a megkdzelitésnek a nehézsége akkor tinik eld, ha olyan fizikai targyat probalunk talalni,
amely megtestesithetné a koltészet vagy a festészet miivészetét. Ahogyan azt Mazierska
(1989: 20) irja, ,nem szoktuk azt mondani, hogy a kéltészet papirbdl és tintdbdl all, a festmény
pedig vaszonbdl és festékbdl.” Hajlamosak vagyunk inkabb azt elfogadni, hogy a formak
é€s az arnyalatok képezik a festészet anyagat, mig a kdltészet szavakbodl éplil fel. Ha az
anyagokat tekintjik a mlvészet f6 jellemzdjének, akkor a filmkészités folyamata val6jaban
inkabb a viragokat rendezgetd kertész, mintsem a festé munkajaval mutat rokonsagot. A kertész
szamara a kiindulépontot egyedi formajaval és illataval egy adott virag jelenti, mig a fest a
sajat képzeletével és ecsetével dolgozik, amely gyakran még modellt sem igényel. Ugyanolyan
maodon, ahogyan a kertész a fizikai val6sagot hasznalja a viragok rendezésekor, a filmkészitd is
a fizikai valésagot, példaul embereket és targyakat hasznal; kivéve persze akkor, ha animacios
filmeket készit képzeletbeli, természetfeletti, nem realisztikus vilagokkal.

Irzykowski zavaros elgondolasa és a holzapfeli megkulénbdztetés iranti rokonszenve talan
Irzykowskinak a kétféle filmtipusba, az intenziv és az extenziv filmbe vetett hitére vezethet6
vissza: (Irzykowski, 1977[1924]: 235-240. [Magyarul: Irzykowski, 2011: 169-173.]). Irzykowski
gondolatmenete szerint az intenziv, minéségi film teljes mértékben megmutatja a filmben rejlé
lehet6ségeket a valdésag (a mozgas) feltarasara és a nézéi érzékenység atalakitasara (236.
[Magyarul: Irzykowski, 2011: 170]). Az intenziv film ennélfogva kisérleti jellegli, de sajnalatos
mébdon Irzykowski itt nem emlit konkrét példakat, igy csak feltételezhetjik, hogy az animacios
film ebbe a kategoériaba tartozik. Az extenziv, kvantitativ film viszont alacsonyabb szinten
helyezkedik el. Ez a rendszerint teatralis, popularis filmtipus ,,a mozgas helyett tényeket mutat”
[Magyarul: Irzykowski, 2011: 170], nem pedig a film formai tulajdonsagait vizsgalja. Esztétikai
feleléssége azonban az, hogy atalakitja, hozzaférhetébbé teszi az intenziv filmet (236-237.
[Magyarul: Irzykowski, 2011: 170-171.]). Irzykowski erre példanak Murnau Fantomjat (Phantom.
1922) hozza fel, melyben Lorenz Lubota (Alfred Abel) életének gyors ritmusat révid, gyorsan
valtozé jelenetek mutatjdk meg, amelyek a gyorsan mozgé kérhinta forgasavéa alakulnak at.
A szerepld tébolya tehat egy gondosan kidolgozott metafora segitségével van abrazolva, egy
grafikai megfelelés formajaban, amely csakis a filmes nyelvre jellemz6 (237-238. [Magyarul:
Irzykowski, 2011: 171]).
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Irzykowski fentebb idézett megkulonbdztetése Viktor Sklovszkijnak a film kétféle tipusardl alkotott
késdbbi elképzelését juttatja esziinkbe: az egyik a koltészethez, a masik pedig a prézahoz all
kdzel (Shklovsky, 1994[1927]: 177). Sklovszkij szerint Dziga Vertov A Féld egyhatoda (Sesztaja
csaszty mira. 1926) cimi filmje ,a kdltészet formai megoldasanak elve” kéré épll; ezért ,a
patosz kolteményekeént” hivatkozik ra (177-178.). Sklovszkij azt is allitotta, hogy Vszevolod
Pudovkin Anya (Maty. 1926) cimi mlvében a ritmikus szerkezeten keresztul ,figyelhetjik meg a
mindennapi helyzetek fokozatos athelyez6dését a pusztan formalis elemek segitségével” (177).
Masrészt ugy vélte, hogy Chaplin Bohemveér (A Woman of Paris. 1923) cimd filmje ,szemantikai
allanddkon, elfogadott dolgokon nyugvé proza” volt. (178). A film koltészetre és prozara valod
sklovszkiji felosztasanak kdzéppontjaban az a gondolat all, hogy egy mivészi szempontbdl
kifinomult filmnek tdbb k6zds pontja van a kéltészettel (az Irzykowski-féle intenziv filmmel),
mig a popularis film a pr6zahoz (az Irzykowski-féle extenziv filmhez) kézeledik. Irzykowski
ugy vélte, hogy mivel az animacio csak a képzelettél figg, kdzelebb allé [t i. a kdlteszethez
— a szerk.]. Ez volt az oka annak, hogy Irzyowski az animacios filmet ,a szellem nyelvének”
tekintette (Kumor, 1965: 140).

I[rzykowski szaméra az animécié minden bizonnyal az intenziv film mintaja lehetett, mert ez
az egyetlen filmtipus, melyet egyetlen, fliggetlen mlvész alkot. Irzykowski csakis az ilyenfajta
filmben latta a film joévéjét:

Elképzelhet6, hogy a festdk a képeiket hamarosan a kinematogréfiai eléadas szolgalataba allitjak majd,
ugy, ahogy az a mozi hajnalan tértént, amikor mindenféle »életkerekekhez« és »csodadobokhoz« még nem
alkalmaztak fényképeket. A mozi igy valhatna »tulajdonképpeni« mlvészetté: olyan megrendité élmények
részesei lehetnénk, amelyekrél ma nem is almodhatunk, és amelyeknek a kaland- és mesefilmek csak
szerény el6futarai. Talan megszilethetne a kinematograf Michelangel6ja... (Irzykowski, 1977[1913]: 37,
Gizycki, 1987: 84. [Magyarul: Irzykowski, 2011: 16])

Irzykowski szerint egy animacios film alkotéja elsésorban festo, ,a kinematograf Michelangel6ja”
(37. 0. [Magyarul: Irzykowski, 2011: 16]). Csak az animacios filmben — a tiszta mozgas filmjében
— és minden kuls6 inspiracio, példaul irodalom, ,istenek és mas emberi teremtményektél
megszabaditott mozi” altal valosithatd meg Irzykowski-féle eszményi film (Irzykowski, 1977[1924]:
256 [Magyarul: Irzykowski, 2011: 184.]). Irzykowski ezt a fajta érzékenységet Kuczkowski
filmjeiben talélta meg, amelyekre a kritikus gyakran ,szinszimfoniaként” [Magyarul: Irzykowski,
2011: 184] hivatkozott.

Paul Wegener hatasa Irzykowskinak a filmro6l mint
miuvészetrol alkotott felfogasara

Tekintetbe véve mindazokat a tulajdonsagokat, amelyeket az animécids filmek jellemzdinek tartott,
Irzykowski gy gondolta, hogy az animacié aspektusai sikeresen integralhatdk a jatékfilmes
produkcidkba. Ennek latta megvalésulasat Robert Wiene Dr. Caligari (Das Cabenet des
Dr. Caligari. 1919) cimd filmjében és annak festett diszleteiben (Irzykowski, 1977 [1924]:
248. [Magyarul: Irzykowski, 2011: 175]). Paul Wegener filmjeit egyszersmind a filmtorténet
leginnovativabb filmjeinek tartotta, mert képesek voltak fantasztikus vilagokat Iétrehozni,
melyekben a ,trikk” az elbeszélés céljait szolgalta (44. [Magyarul: Irzykowski, 2011: 22]),
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ahogyan azzal az animécidban is talalkozott.'? Kuczkowski kreacibhoz hasonléan Irzykowski
ugy érezte (1977 [1924]: 249. [Magyarul: Irzykowski, 2011: 23]), hogy Wegener filmjeiben a
fantazia és a valds élet egymassal parhuzamosan létezik, és csak az ilyenféle filmekben fejezédik
ki teljes meértékben a filmkészitdk kreativitasa. Sklovszkij ugyancsak hasonléan vélekedett az
animacios filmrél és a fantaziaelemek filmbeli hasznalatarél. O Ggy vélte, hogy az animacios
trikkfilm a filmnek ,még eléggé kiaknazatlan lehetésége” (Shklovsky, 1994 [1923]: 99). Szerinte
az animaciéban a legfontosabb tényez6 az ,jlluziéval valb jaték”.

Irzykowski rajongasa Kuczkowski filmjei irant a film latoméasos, misztikus tulajdonségai iranti
csodalataban gydkerezik, amely er6sen kétédik a romantikahoz, mely a modernizmus megjelenése
el6tt a legfontosabb mlvészeti iranyzat volt Németorszagban és Lengyelorszagban egyarant.™
Irzykowski ugy latta, hogy az animacié képes kifejezni a filmspecifikus [screen-specific],
képzeletbeli vilagokat, ahogyan azok Wegener filmjeiben is megjelentek. A tizedik muzsa szamos
oldalan Irzykowski elragadtatva beszél A gélem (Der Golem. Wegener és Henrik Galleen,
1915), Aj6gi (Der Yoghi. Wegener és Rochus Gliese, 1916) és Ribezahl eskiivdje (Ribezahls
Hochzeit. Wegener és Gliese, 1916) kisérteties hangulatarol. (Irzykowski, 1977 [1924]: 42-46,
47-49, 50-53. [Magyarul: Irzykowski, 2011: 22-23, 24-25, 27-28.])."* Egyébként maga Wegener
is ugy tekintett az animécios filmre, mint élészereplés filmjeinek inspiracios forrasara, és az
Osszes filmes mifaj k6zul a leginkdbb progresszivnak tartotta (Eisner, 2008: 33). Mind Wegener,
mind Irzykowski szamara az animaci6 csodai a legjobban a specialisan megtervezett modellek
alkalmazasaval, a stop-motion filmfelvételi technika hasznéalataval valosultak meg, amelyek
Jantasztikus vilagokat keltenek életre, és amelyek teljesen Ujszeril asszociaciokat kelthetnek a
nézében... Ezekben lehetetlen megkuldénbdztetni a természetes elemeket a mesterségesektol”
(Wegener, 1916, idézi Eisner, 2008: 33-34).

Irzykowskit szintén leny(igdzte a film azon jellegzetessége, amely nem reprodukalja a val6sagot,
hanem ehelyett a miivész a sziikségletei szerint manipulalja és alakitja at azt. Ugy gondolta, hogy
ez a film azon képessége, hogy ,elhiteti velink, hogy kulénleges és természetfeletti dolgokat
latunk (trikkok, fantasztikus filmet)”, teszi azt miivészetté (Irzykowski, 1977 [1924]: 57.[Magyarul:
Irzykowski, 2011: 30])."® Nyilvanvald, hogy jelentds mértékben formalta Irzykowskinak a filmrol
mint mivészetrdl sz6tt elméletét az, ahogy Kuczowski és Wegener a fantaziat és a képzeletbelit
hangsulyozta. Sajat rovid forgatokdnyvére, Az elemek szerelmére (Mito$¢ zywiotdbw. 1916-1917)
a film hasonl6, romantikus és szimbolista tulajdonsagai iranti szimpatiaja ujabb bizonyitékaként
tekinthetlnk:

Ures mezd, rajta sziklak.

Az egyik szikla lassan feléled. Furcsa

12 Paul Wegener (1874—1948) féként expresszionista némafilmekben jatszott, és tagja volt Max Reinhardt szinjatsz6
tarsulatanak.

13 Az animacio, a fantasztikus vilagok, a romantika és a német idealista filozéfia kapcsolatairol lasd: Kearney (2006).

14 Wegener szintén fontos szerepet jatszott Irzykowski filmelméletében a film mint mlvészeti forma iranti 8szinte
szimpatiaja miatt. A szinész-filmrendez6 az 1916-os A film miivészi lehet6ségeirdl cimi el6adasaban kifejezte
ellenszenvét a filmmel mint tdmegszérakoztatassal szemben, és a legtébb kortars filmet a szinhaz rossz
utanzatanak és ,szennyregénynek” tartotta (Westerdale, 2005: 153).

15 Kuczkowski, Wegener és Irzykowski elmélete kdzétt tovabbi kapcsolatok fedezheték fel a német romantikus és
idealista filozéfia, kildndsen Schelling filozofiaja révén (lasd Irzykowski, 1977 [1924]: 26, 36, 40, 42, 65, 219).
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valtozasok mennek végbe rajta. Arc jelenik meg rajta,

kezei nének.

Az egyik kézben kalapéacs, a masikban vésd, emberalakot farag.
Kinyujtézik léte hajnalan.

[...]

NOvényzet és viragok jelennek meg.

A férfi végul part farag maganak. A

munka vég nélkili simogatés.

[...]

Csok.

Egyestlnek.

Osszendnek.

K6z6s formajuk lassan elveszti emberi alakjat.

Az alaktalan tdbmb remegni kezd.

Kévé valnak.

Mar csak egy szikladarabot latunk.

Es a magat teremté ember 6sszes teremténye visszavaltozik
[...]

(Irzykowski, 1977[1924]: 95-96, forditas Gizyckinél: 1987: 86, [Magyarul: Irzykowski, 2011: 60-61.
kiemelés: K. K.])'®

A forgatokdnyvben Irzykowski lathaté mddon a természetben és annak kiszadmithatatlan
hatalmaban merdl el, ami Urigyként szolgal a fizikai mozgas filmbeli 4brazolasanak feltarasara:
,Az egyik szikla lassan feléled [az angol valtozatban: animate — a szerk.]. Furcsa valtozasok
mennek végbe rajta. Arc jelenik meg rajta, kezei nének. [kiemelés: K. K.]” Az élettelen [inanimate]
megelevenitésével [animating] kapcsolatos elblivéliség egyben tikrdzi az animécios filmrol vallott
elképzelését is, mint amely kdzel all egy ,mozg6 diszitéshez” vagy egy ,mozg6 arabeszkhez”,
melyek ,Ujabb elképeszt6 tdvlatokat nyitnak” meg a film elétt (Irzykowski, 1977[1924]: 130-134
[Magyarul: Irzykowski, 2011: 184.])."” Irzykowski forgatokdnyvében az is felt(ind, hogy szamara,
akarcsak a romantika és a német idealistak szamara, a természet jelenti az ihlet f6 forrasat.
Ez thkrozi Irzykowski csodalatat Arnold Bocklin szimbolista festményei irant is (252. [Magyarul:
Irzykowski, 2011: 181])."® Ezenkivil a forgatokdnyv szintén jelzi Irzykowski elfordulasat az emberi
alakok alkalmazasatél, ennélfogva Wegener Riibezahl eskiivdje cim( filmjének jeleneteire

16 Irzykowski és Kuczkowski k6z6tt elmérgesedett a viszony emiatt a forgatokényv miatt, mivel miutan elébbi
megmutatta neki A tizedik mizsa kiadatlan kéziratat, Kuczkowski gy gondolta, hogy Irzykowski forgatokényve
a Sziklak (Gtazy. 1916—-1917) cimd filmjét plagizalja.

17 Irzykowski ,mozg06 arabeszk” fogalma Germaine Dulac ,vizualis arabeszk” eszméjét juttathatja esziinkbe,
ahogyan az az Arabeszk (Arabesque. 1929) cim( filmjében megjelenik, és benne a cinema pur vonatkozasai
artikulalodtak. A tizedik mizsaban Irzykowski targyalta a tiszta mozi, valamint a francia photogénie fogalmat,
elméletének ezen vonatkozasai azonban méasféle megkdzelitést igényelnek (lasd Irzykowski, 1977[1924]:
145-159, 160-165. [Magyarul: Irzykowski, 2011: 97-108. 108-112.]).

18 Arnold Bocklin (1827—1901), svéjci szimbolista festd.
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emlékeztet, melyet Irzykowski a természet szimbolikus felhasznalasa miatt tnnepelt, kilénésen
azokrél a jelenetekrdl van szé, melyekben vizesés és olyan rendkivil filmszerli mozgasok
lathatok, mint Riibezahl szerelmének atalakulasa elébb lepkévé, majd madarra (44-45. [Magyarul:
Irzykowski, 2011: 23]). llyenforman vilagossa valik, hogy Irzykowskinak a film iranti vonzalma az
attrakciok mozijanak hagyomanyahoz kozeledik, amely elsésorban a filmes médiumra jellemzd
hatasok feltarasara helyezte a hangsulyt.

Amint ebben a tanulmanyban megvilagitottam, Irzykowski a filmkészités ilyenfajta felfogasat
Kuczkowski és Wegener miveiben talalta meg, akiknek filmjei specialis effektusokat kutattak,
a céljuk alternativ valosagok megteremtése volt egy sor ,trikkel”, melyek felfedezték azt az
egyedulallé nyelvezetet, amely a film Uj médiumara jellemzd.

Konkluzio

A tizedik muzsat megjelenése idejében szamos negativ kritika érte. Ugyanakkor a kényv
bevezetdjében Irzykowski kifejtette, hogy tisztaban van elméletének bizonyos ellentmondasaival
(Irzykowski, 1977 [1924]: 26. [Magyarul: Irzykowski, 2011: 7.]). Az volt a célja, hogy a k6zénség
szamara olyan kritériumrendszert allitson fel, amelyet alkalmazni tudnak az akkori filmre.
Osszességében Irzykowski azt az allaspontot foglalta el, hogy a film csakis az animacio révén
emelkedhet a mivészet rangjara, mivel ez az egyetlen filmkészitési tipus, amely lehetvé teszi
a filmrendezd szamara, hogy a sajat képére formalja a valésagot, ami Irzykowski szamara a
mivészet meghatarozo, f6 jellegzetessége volt. Az animacidé nem utanozni prébalja a valésagot,
ehelyett sajat és egyedi valosagmodellt mutat be.

JelentOs veszteség, hogy Kuczkowski egyetlen filmje sem maradt fenn, mert ezaltal Lengyelorszagé
lehetne a ,legtisztdbb avantgard film” az 1920-as éveknek a futurizmus, a dadaizmus és a
konstruktivizmus altal inspiralt filmjei el6tt (Gizycki, 1987: 90). Azt vélelmezik, hogy Kuczkowski
Jlatomasos” koncepcidja hatast gyakorolt a lengyel animacié olyan kulcsfiguraira, mint Jan
Lenica és Walerian Borowczyk, akiknek munkassaga nemzetkdzileg is ismert (91), Irzykowski
elméletének egyes vonatkozasai pedig megtalalhatok az 1930-as évek olyan kulcsfontossagu
lengyel avantgard filmrendez6inek munkaiban, mint Jalu Kurek és Stefan Themerson (kilénés
tekintettel arra, hogy utobbiak ragaszkodtak az inkdbb targyakkal, mintsem szinészekkel
valdb munkdhoz). Még ha Irzykowski filmelmélete valoban tartalmazott is ellentmondasokat,
6 tekinthet6 az elsd lengyel kritikusnak, aki kisérletet tett egy olyan elmélet kidolgozasara,
amely a film mdvészeti értékeivel foglalkozik. Kuczkowskival valé kapcsolata az elmélet és a
gyakorlat kdz6tti szoros dsszefliggést is szemlélteti, amely dont szerepet jatszott a késdbbi
filmavantgard fejl6édésében.
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