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Jan Brzekowski
Film a nowa poezja

Rozwdj filmu jako sztuki, ze wzgledu na jego krotkie stosunkowo zycie,
mogliémy obserwowa¢ naocznie prawie przez caly czas, stosujac metody
naukowe, tak jak za pomoca filmu utrwalamy na ta§mie wzrastanie i zycie
jakiej$ rosliny czy zwierzecia we wszystkich jego fazach rozwojowych. Kino,
pozornie zwigzane tylko ze sztukami plastycznymi, ma jednak wiele do
zawdzieczenia takze poezji (a nie literaturze), ktéra odegrata w niejednym
wypadku role Jana Chrzciciela nowego filmu.

Film rozpoczal od chwytania na tamie wycinkéw zycia. Robi to zreszta
i dzisiaj w aktualnosciach Pathé-Natana czy Foxa. Wkrétce jednak przeszedt
do odtwarzania rzeczywistosci zyciowej w mysl pewnego scenariusza literac-
kiego. Odbywalo sie to zrazu za pomoca bardzo prymitywnych srodkéw,
a dopiero z biegiem czasu, dzigki dlugiemu szeregowi zdobyczy i odkry¢,
wytworzyla si¢ wlasciwa technika filmowa, ktéra juz niewiele ma wspolnego
z technika powiesci czy dramatu. Poréwna¢ mozna by ja raczej do form
zewnetrznych poezji.

Zasadniczo tre$ciowym elementem filmu jest najczesciej fabula, ktorej
zupelnie wyrugowa¢ nie mozna. Chodzi wiec o jej twoércza, artystyczna
transformacje i o nasycenie jej wewnetrzng trescig. Ten element wystepuje
réwniez w prozie.

Sam sposdb przedstawiania — forma filmu - zbliza si¢ jednak raczej do
poezji, z ktorg facza ja zaréwno zewnetrzne elementy filmu, jak i zdobyw-
cze stanowisko wobec nowych sposobow wyrazania si¢. Film, jako sztuka
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mloda, nie musiat zwalcza¢ zakorzenionych przez wychowanie przesagdow
i kanondw estetycznych. Tworzyl je sam, a publicznos¢, ktorej nie przeszka-
dzaly stare formy odczuwania, przyjmowata §miate nowatorstwo niezwykle
przychylnie, czasem nawet nie spostrzegajac, ze ma do czynienia z czyms$
zupelnie nieznanym i odkrywczym. Nowa poezja miala do zwalczenia
bardzo wiele przeszkod, dlatego kazda rzecz nowa razita czytelnika, ktory
uwazalby ja jednak za dopuszczalng w filmie.

W czasie pierwszych, $mielszych reform, wprowadzonych przez Mari-
nettiego w dziedzine poezji zerwano z tradycyjna skladnig i logika. Nie-
powigzane razem ,slowa na wolnosci” istnialy niezaleznie obok siebie
i wyrazaly lepiej skondensowang wspdlczesnosé, jej szybko$¢ i rytm, bez
niepotrzebnych przymiotnikéw i gadulstwa.

Byloby bezcelowe wykazywa¢ dokladnie, ze te wtasnie cechy dominowaly,
a nawet po dzi$ dzien dominuja w filmie. Niepowigzane obrazy, dazno$¢ do
skrétu, syntezy, szybkosci zawsze stanowily rdzen formy filmowe;.

Nowa poezja francuska i polska wprowadzila jednak z biegiem czasu
inne zdobycze asocjacyjne, wydobywanie pelni ekspresji i wytwarzanie
nowych symboléw poetyckich. Na skutek tego podkreslono inne sposoby
wyrazania uczué, ukazano réwnoczesnos¢ wielu rzeczywistosci, zdeformo-
wano wage i znaczenie faktow dla podkreslenia ich sily lirycznej. Zatarto
granice miedzy mysla a jej spetnieniem. Podzielono wrazenia na poszcze-
golne elementy, osiagajac przez to silniejsze oddzialywanie caltosci.

Podobna technika zdobyta sobie prawo obywatelstwa réwniez w $wiecie
filmu. Publiczno$¢ przyzwyczaila si¢ jednak do niej szybko i nie wyczuwata
jej obcosci i nowatorstwa.

Sprobujmy zilustrowac to na przyktadzie. Wezmy auto uciekajace przed
poscigiem. W jaki sposéb wyrazi ten poscig poeta? Podkresli pewien brak
logicznej cigglosci wrazen, ich wzajemne btyskawiczne nastepstwo, rowno-
czesnos¢, zatrzymanie uwagi przez szczegély drugorzedne. Podobnie po-
stapi rezyser filmowy, ktory zrobi to mniej wiecej w ten sposob, ze pokaze
pewne wycinki z dziedziny faktéw realnych i wrazen. A wigc w niezwykle
szybkim tempie rzuci na ekran strzatke tachometru, reke szofera kurczowo
zaci$nieta na kierownicy, znéw tachometr, migotanie pejzazu, twarz szofe-
ra, tachometr wykazujacy zwigkszanie si¢ szybkosci itp. Te niepowigzane
(pozornie) obrazy przemawiaja o wiele mocniej niz zorganizowane, pose-
gregowane, dobrze ulozone opowiadanie.

Byloby niezwykle ciekawe wykaza¢ pokrewienstwo metafory poetyc-
kiej z przeno$nia filmowa, wskaza¢ na substytucje uczuciowe w poezji
i w filmie, na znaczenie ,,pierwszego planu” i ,zblizen” w filmie i w poezji.
Nowa poezja w wielu wypadkach data impuls do szukania wlasnych drég
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w filmie. Podobnie zresztg z kolei i film oddziatal na poezje¢. Ich wzajemna
wspotpraca wydala doskonale rezultaty, i to nie tylko w abstrakcyjnych
filmach awangardy francuskiej. Dzi$, z chwila gdy niemy film si¢ skonczyl,
a na jego miejsce pojawila si¢ zupelnie nowa sztuka: film dzwigkowy, blizsza
analiza sposobow technicznych i formy filmu byltaby niezwykle wskaza-
na. Podkreglitaby ona ped nowatorski x Muzy i pozwolitaby moze, przez
poréwnanie z poezja, dojs¢ do wytworzenia analogicznych, samoistnych
$rodkow formalnych w filmie dzwiekowym.

Przedruk za: Jan Brzekowski, Film a nowa poezja, ,Wiadomosci Literackie”
1933, nr 28, s. 8.

Eugeniusz Cekalski
Nowe drogi rozwoju kina

Sprawa filmu nie przestaje niepokoi¢ opinii publicznej we wszystkich kra-
jach cywilizowanych. Fakt, iz w Warszawie np. 116 razy wiecej os6b odwiedza
kina niz muzea, $wiadczy o wielkiej roli spofecznej filmu w zestawieniu
z innymi czynnikami kultury. Kino staje si¢ elementarnym pokarmem du-
chowym mtodziezy, mieszczan, robotnikéw, bezrobotnych. Pojecia etyczne
i estetyczne mas ksztalcg sie¢ w kinach. W odpowiednim sensie uzyte kino
sta¢ by si¢ moglo potezna pomoca w przygotowaniu lepszego i pogodnego
jutra narodow.

Jednakze walory spoteczne kina s3 w ogromnej wiekszo$ci wypadkow
wybitnie ujemne. Przecigtne widowisko filmowe to po prostu rewia ztego
smaku estetycznego i aspotecznych tematéw brukowych. Kino jest przemy-
stem, ,,fabryka snow”, i pokazuje $wiatu takie przede wszystkim produkty,
ktore zadowola potrzebe ztudzen przecigtnej jednostki i dostarczg jej iluzji
zaspokojenia najprymitywniejszych instynktéw. Stad ta nadprodukcja tema-
tow pelnych przepychu, erotyzmu i falszywej sensacji. A przeciez celem kul-
tury jest nie schlebianie instynktom, lecz ich uszlachetnianie. W przemysle
filmowym chodzi jednak prawie wyltacznie o fatwy zysk, a wiec ten temat
goruje, ktory najpewniej bedzie ,, kasowy”. Tak wiec ,,kino” po dzi$ dzien nie
jest ani sztuka, ani rozsadnikiem kultury, lecz tylko zrédlem zarobku dla
handlarzy prymitywdw estetycznych i brukowej sensacji. Im wigcej rozwija
sie technika, tym mniej wysitkow twdrczych w filmie, cho¢ kazda nowa
zdobycz kryje w sobie tyle artystycznych mozliwosci. Technicy dochodza
do zdumiewajacych rezultatéw, a ambitni rezyserowie i scenarzysci staja
wobec coraz trudniejszych zadan. Jednostki utalentowane ulegaja na koniec
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czesto dyktaturze techniki i biznesu. Nielicznym filmom odbiegajacym od
szablonu trudno przeciwstawi¢ si¢ potopowi wsteg kinematograficznych,
pelnych falszywego pigkna, falszywej moralnosci i klamliwego teatru. Nie-
duzo prawdy jest w dzisiejszym kinie, cho¢ tyle milionéw dolaréw i funtéw
kryje si¢ w przepychu naturalistycznych dekoracji.

Kulturalna elita spoleczenstw uwaza niestety ten stan filmu za zfo ko-
nieczne. Nie jest to jednakze stan normalny. W obrebie kina istnieja przeciez
prady zdrowe i mocne, niepodlegajace ogdlnej stagnacji tworczej. Istnieja
one zaré6wno w tym zwyktym, zblizonym do teatru kinie, jak i w owym ki-
nie specyficznym, ktore usituje budowaé nowg sztuke z harmonii i syntezy
ruchéw, obrazéw i dzwigkow. Takie prady nalezy akcentowac i wyodrebniad,
one bowiem moga by¢ zaczatkiem innego kina.

Dazenia te przechodzg réznorodne ewolucje. Wyrazaly si¢ najpierw
w estetycznych eksperymentach i dociekaniach wczesnej awangardy
francuskiej, rosyjskiej i niemieckiej. Gdy wreszcie film niemy w Ameryce,
na zachodzie Europy i w Rosji doszed! do wysokiego poziomu formalne-
go, nadszed! krach - film dzwigkowy zniweczyl nieomal dotychczasowe
zdobycze. Wszelkie kanony i style zalamaly si¢ wobec radykalnej zmiany
techniki i nowych metod pracy oszolomionego mozliwoscig nowych zarob-
kow kina. Trzeba bylo lat, aby jednostki w rodzaju René Claira czy Pabsta
odbudowaly powoli estetyke filmowa. Najgrozniejszym wrogiem dawnego
kina stal si¢ dialog. Wraz z nim pojawit sie werbalizm, gadanina, frazeologia,
imitowanie sceny. Znikla magia obrazéw, ruchéw, ich zestawien i polaczen.
Zastapil to wszystko zty teatr. Ostabta praca awangardy filmowej we Francji
i w Niemczech. Film sowiecki, po stworzeniu wielu znakomitych przykta-
dow intelektualnego kina, cofnat si¢ w rozwoju, wrdcit do form teatralnych.

W tym stanie rzeczy elita filmowa wielu krajéw zaczyna rozumie¢ nie-
celowos¢ swych wysitkow na terenie kinoteatréow i przemystu filmowego,
ktorego komercjalizm cigzy fatalnie nad mozliwoscia jakichkolwiek zmian.

W ciagu ostatnich dwoch lat rozwdj awangardy filmowej dat si¢ za-
notowa¢ miedzy innymi w Anglii. W tym kraju, ktéry reprezentuje soba
duza kulture materialng, wspaniate tradycje zachowanych po dzi§ swo-
béd demokratycznych, rozwéj sztuki filmowej ma - jak si¢ zdaje — duze
widoki powodzenia. Angielska awangarda filmowa, nauczona smutnym
doswiadczeniem starszych kolegdéw z Francji, Niemiec czy Rosji, nie sta-
wia sobie za zadanie opanowania kin czy rynku. Mysli po prostu o innym
kinie, o kinie artystycznym, oswiatowym, kulturalnym, kinie dla $wietlic,
klubéw i stowarzyszen, o kinie wasko-tasmowym, kinie, ktére inng droga
dotrze do publicznosci, droga, na ktorej nie bedzie go mogla zdlawic tapa
filmowego geszeftu.
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Awangarda angielska jest obecnie jedna z nielicznych redut filmu arty-
stycznego na $wiecie. Istnieja w Anglii dziesigtki stowarzyszen, po$wigco-
nych badaniom filmu, wyswietlaniom filméw wartosciowych, popieraniu
niezaleznej twdrczosci. Angielska awangarda pracuje tworczo dla instytucji
panstwowych - przyktadem sg pigkne reportaze, produkowane przez Poczte
Krélewska (teren pracy tak uzdolnionych rezyseréw jak Wright, Cavalcanti,
Grierson) dla instytucji propagandowych, dla szkét i uniwersytetéw (praca
wytwdrni Gaumont British Instructional - Mary Field i Paul Rotha) - rozwi-
ja abstrakcyjny film muzyczno-kolorowy (jedyne w swoim rodzaju fantazje
barwno-muzyczne Lena Lye) — posiada wlasng prase filmowa (,World Film
News”, ,,Film Art’, ,,Sight and Sound”). Poziom pracy twdrczej jest wysoki.
Lecz sita angielskiej awangardy tkwi nie w jej produkcji, ktora zaledwie
rozpoczeto, a w nowej idei organizacyjnej. Kontakt z 5 000 ooo widzéw za
posrednictwem kin prywatnych, szkot, klubéw, stowarzyszen, akcja pro-
pagandowa na rzecz filmu, dostarczanie tym pigciu milionom wszelkich
warto$ciowych filméw, jakie Anglia moze naby¢, akcja w prasie, odczyty,
kursy i konkursy, wyklady, konferencje. Sfowem - ruch odbudowujacy
sprawe filmu od podstaw.

Odrodzenie filmu sta¢ si¢ moze faktem jedynie w wypadku wytworzenia
nowego spoleczenstwa widzéw kinowych. Jesli film dotrze do szkét, do
organizacji o§wiatowych i zawodowych. Na tym terenie wychowa si¢ nowy
typ widza, a widz ten posrednio oddziala na zmiane frontu w przemysle.
Sensacje i brukowe wzruszenia beda musialy ustapi¢ miejsca spotecznemu
zuzytkowaniu wspaniatego wynalazku kina. Ten punkt widzenia jest aktual-
ny nie tylko w Anglii.

Nie ogladajac si¢ na oficjalny przemyst filmowy, tworzac filmy eks-
perymentalne, organizujac pokazy prac naszych kolegéw zagranicznych,
rozpoczynajac publikacje i wydawnictwa, staramy sie o realizowanie haset
nowej awangardy na terenie filmu polskiego.

Przedruk za: Eugeniusz Ce¢kalski, Nowe drogi rozwoju kina, ,,Film Arty-
styczny” 1937, 1r 1, S. 4, 7.
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Jerzy Toeplitz
Rozmowa z Walterem Ruttmannem

- Rozmowa o filmie? Bardzo chetnie. Zastrzegam si¢ tylko, ze jestem
zajety pracami przygotowawczymi do mego nowego filmu Stal, nie bede
wiec mdgl poswigci¢ panu duzo czasu. I jeszcze jedno: nie umiem i nie lubig
odpowiada¢ na pytania i nie znosz¢ wywiadow...

Czuje sie tym wstepem nieco oniesmielony. Nie chce juz robi¢ wywiadu,
a chodzi mi po prostu o skonfrontowanie tego milego pana, o siwieja-
cych skroniach i mocnych szarych oczach, z jego dorobkiem twdrczym.
Krétkometrazowe filmy abstrakcyjne, pierwszy reportaz w wielkim stylu
Symfonia wielkiego miasta, dalej Melodia swiata, film o walce z chorobami
wenerycznymi Wrég we krwi, studium dzwiekowe Weekend, a teraz dramat
Stal, rozgrywajacy sie w wielkiej hucie, w Terni, pod Rzymem. Imponujaca
réznorodnos¢ tematow.

- Oile mi wiadomo, pierwszymi filmami pana byly studia abstrakcyjne.
Co sklonilo pana do zajecia si¢ praca filmowa i dlaczego zaczal pan od tego
wladnie ,,rodzaju filmowego”?

- Najlepiej odpowiedzg na to pytanie moje przedkinowe zawody czy tez
zamilowania - malarstwo i muzyka. Studia abstrakcyjne, to ich synteza. Za-
czalem je rysowa¢, bezposrednio niemal po zakonczeniu wojny, w Berlinie,
jednocze$nie z malarzem szwedzkim Eggelingiem. Dorobek moj na tym
polu nie jest wielki: kilkanascie filméw, nazwanych opus 1, opus 11 itd.; po
kilkadziesigt metréw tasmy kazdy. Dzi§ do préb tych nie wroce, uwazam
je jednak za alfe i omege mojej twdrczosci, na nich bowiem nauczytem si¢
kina. W gruncie rzeczy calg sztuke filmowg sprowadzi¢ mozna i trzeba
do gry $wiatel na ekranie, do odpowiedniej kompozycji malarskiej klatki
filmowej. A potem rzecz druga - studium rytmu, kolejno$¢ zmian plam
czarnych i bialych. Stusznie nazwal ktos film abstrakcyjny muzyka $wiatla.
Ta muzyka $wiatta byta zawsze i pozostanie esencja kina.

Przeniesmy te zasady ogolne na inny teren, chociazby do filmu aktor-
skiego. M¢j debiut w filmie ,handlowym”, to powierzona mi przez Langa
inscenizacja marzenia Krymhildy w Nibelungach. Czy szukalem wtedy
nowych praw i regul kompozycji filmowej? Nie. Skomponowatem sen
w ten sam sposob jak wszystkie moje studia abstrakcyjne. Do filmu abs-
trakcyjnego nie chce juz wracac. To jest pewna szkota formy, niezbedna
dla kazdego filmowca, ale przeciez istnieje jeszcze $wiat mysli, ktdrego nie
sposob zamkna¢ w liniach i plaszczyznach.

— Twérczos¢ pana po tych formalnych prébach rozwineta si¢ w roz-
nych kierunkach - reportaz, film aktorski, studium dzwigekowe, fantazja
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muzyczna... Czy ma pan jaki§ wspdlny mianownik dla swej twérczosci,
czy tez, by¢ moze, znalazt pan swoj ulubiony rodzaj, a inne filmy to tylko
eksperymenty badz kompromisy, jak to si¢ czesto zdarza w $wiecie filmo-
wym?

- Rodzaj ulubiony? Nie, nie mam zadnego rodzaju ulubionego. Utwory
moje s3 formalnie rézne, ale odleglo$¢ miedzy nimi jest pozorna, wiele
bowiem majg wspdlnego. Do czego si¢ sprowadza rola tworcy filmowego,
rezysera? Wyobrazam sobie to plastycznie. Linia, ktdra jest ekranem, jed-
nako oddalona od dwéch ko, z ktérych jedno przedstawia tworzywo sztuki
filmowej, rzeczywisto$¢ zyciows, drugie — geniusz tworczy realizatora. Je-
zeli proporcja migdzy dziataniami obu czynnikéw zostanie zachwiana, jezeli
rzeczywisto$¢ bedzie dominowala, albo catkowicie zniknie, przestonigta
koncepcjami tworcy, wtedy przeciecie linii, wyprowadzonych z obu ko, nie
nastgpi na ekranie, ale przed albo poza ekranem, i dzielo filmowe uwaza¢
nalezy za chybione. We wszystkich moich filmach staram si¢ o zachowanie
wlasciwego stosunku miedzy materiatem, czerpanym z zycia, a rola defor-
macji tworczej.

— Teoria réwno$ci rodzajéw filmowych data w praktyce prymat reporta-
zom. Powszechnie uznano za najlepsze filmy pana dwa reportaze: Symfonig
wielkiego miasta i Melodie $wiata.

- Reportaze? Nie znosze reportazy — sa bezduszne i suche. Nie zgadzam
sie na nazwanie Symfonii wielkiego miasta reportazem, a to z dwdch przyczyn.
Po pierwsze, wprowadzenie czynnika stylizacji i eliminacji. Zrobienie kla-
sycznego reportazu z zycia ulicy polegatoby na postawieniu operatora, ktory
by bez przerwy krecil wszystko, co mu sie pod aparat nawinie, od tej do tej
godziny. Ja tej metody nie uznaje¢ — wybieram z nakreconych fragmentow te,
ktére mi odpowiadajg, inne wyrzucam, innych wreszcie wcale nie filmuje.
Po drugie - czynnik inscenizacji. Symfonie wielkiego miasta nakrecatem, jez-
dzac przez kilka miesi¢cy po Berlinie w samochodzie ciezarowym, w ktérym
w ten sposdb umieszczono aparat do zdje¢, aby nikt z zewnatrz nie mégt go
dostrzec. Dlatego udato mi si¢ przenies¢ na tasme szereg ciekawych i orygi-
nalnych momentéw. Nie zawsze jednak jest to mozliwe, czasem trzeba bylo
uciec sie do podstepu. Potrzebna byla mi bojka, a na autentyczna bojke cze-
ka¢ mozna bardzo dlugo i nie doczekac¢ si¢ jej w rezultacie. Zaangazowalem
wtedy aktora, ktéry wszczyna zwade z podejrzanym typem. Zaczepiony, nie
widzgc aparatu, wzial calg sprawe na serio, zaczepiajacy grat komedig. Niech
pan mi tu znajdzie granice miedzy reportazem a filmem zainscenizowanym.

- Sadze, ze nieporozumienie polega jedynie na nieustalonej terminologii.
Zdaniem moim, czynnik eliminacji, a nawet inscenizacji, jest w reportazu
nie tylko dopuszczalny, ale po prostu niezbedny. Wr6¢my jednak do filmow
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pana. Czy wie pan, ze René Clair w jednym z wywiadéw o$wiadczyl, ze
Melodia $wiata i groteski rysunkowe Waltera Disneya wskazaly mu droge,
po jakiej powinien kroczy¢ film dzwigkowy?

- Opinia ta bardzo mi pochlebia. By¢ moze w Melodii swiata i przy-
godach Micky Mouse istnieje pewien moment wspélny, a jest nim nowe,
filmowe wyzyskanie dzwieku. W Melodii swiata, ktdra zreszta jest tylko
W pewnej czg$ci moim utworem, zaczynal ja bowiem kto$ inny, i to na
niemo - ulozytem odpowiednio usegregowany material dzwiekowy, roz-
wijajac i udoskonalajac pomysly z pierwszego dzwigkowca niemieckiego
Dzwigczgce fale. Ten krotkometrazowy dodatek nakrecitem dla firmy Tobis
na zamowienie radia niemieckiego, starajac sie, tak dzwiekiem, jak obrazem
odzwierciedli¢ charakter poszczegélnych stacji nadawczych.

— Slyszalem przez radio z Wroclawia transmisje filmu pana Weekend.
Czy moze mi da¢ pan pare informacji o tym eksperymencie?

- Weekend jest studium montazu dzwiekow. Na tasmie filmowej utrwa-
lifem jedynie dzwiek, tak ze jest to film $lepy. Badania moje szty w kierunku
wykrycia praw rzadzacych laczeniem poszczegolnych elementéw dzwig-
kowych, budowania z nich jednej catosci, tak jak robilismy to dotychczas
w filmie niemym z elementami wizualnymi. Eksperyment nie jest catkowi-
cie udany. Film jest trudny i niezrozumialy, stuchacze gubili si¢ w morzu
dzwigkdw, tapigc pojedyncze skojarzenia, a przechodzac niepostrzezenie
obok rzeczy istotnych. Innym eksperymentem z zakresu filmu dzwigkowego
jest krotkometrazowy film W nocy — préba oddania za pomocy szeregu
obrazéw koncertu skrzypcowego Schumanna. W Weekendzie dzwigk byt
celem samym w sobie, a tu jest tylko zrédiem natchnien dla fantazji, punk-
tem wyjécia dla stworzenia serii obrazéw.

- Na zakonczenie jeszcze pare stéw o filmie, nad ktérym pracuje pan
obecnie. Znam scenariusz Stali, a raczej projekt scenariusza piéra Pirandella.
Znajac styl utworéw pana, nie wyobrazam sobie, w jakim kierunku pojdzie
realizacja tego tak bardzo ,,aktorskiego” w zalozeniu swym filmu.

- Pragnieniem moim jest, aby w Stali bylo jak najmniej ,,aktorstwa’, nie
chce jednak usung¢ na plan drugi dramatu osobistego, a upoi¢ siebie i widza
obrazami huty. Te rzeczy muszg si¢ $cidle faczy¢, lezy to zreszta w temacie
filmu. A poza tym nie jestem wrogiem ludzi na ekranie. W filmie Wrdog we
krwi usitowatem przedstawi¢ jak najwierniej troski i zmartwienia ludzi,
urastajace tak czesto do rozmiaréw wielkich dramatéw. W Stali wchodza
jeszcze w gre momenty spoteczne - uzaleznienie jednostki od warsztatu
pracy. Nie chce teraz moéwic o ideologii Stali, uwazam to za przedwczesne
i niewskazane. Dopiero zrobiony film ma wyrazne oblicze, projekty sa
zawsze mglawicowe... Stal bedzie utworem symfonicznym. Komponuje
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drehbuch wedlug tych samych przestanek, jak muzyk wielki utwor orkie-
strowy. Dialogi sprowadzone s3 do minimum i zrozumiale dla widzéw na
calym $wiecie, bez wzgledu na wloskie stowa. Nie chodzi przeciez w filmie
o dlugie tyrady teatralne, ale o wyrazng synteze jakiejs sytuacji. Nie gra tu
zadnej roli fakt, ze okrzyk gniewu wyrazony bedzie w tym czy innym jezyku.
Dialog dziala¢ musi na emocjonalne o$rodki widza, a nie przemawia¢ do
jego intelektu, wtedy tylko bowiem jest miedzynarodowy i ma racje bytu.

Zastrzegam sig, ze to sg wszystko plany, w toku pracy wiele moze si¢
zmieni¢ i ulec przetworzeniom. Porozmawiamy o tych sprawach po pre-
mierze Stali.

Przedruk za: Jerzy Toeplitz, Rozmowa z Walterem Ruttmannem, ,Wiado-
modci Literackie” 1933, nr 28, s. 8.



