DZIALALNOSC WARSZTATU FORMY FILMOWEJ
JAKO PRZYKLAD STRATEGII SZTUKI WOBEC WLADZY
W POLSCE LAT SIEDEMDZIESIATYCH

Czterdziestopieciolecie PRL bylo wyjgtkowym okresem w naszych
dziejach. Spdr o jego miejsce w historii Polski toczy sie witasciwie nie-
przerwanie - cho¢ ze zr6znicowanym nasileniem - od kilku lat i nie wpty-
wa li tylko na ksztatt debat politycznych. Ocena PRL jest dzisiaj ,proble-
mem poznawczym, moralnym i ideowym”luwarunkowanym obok wielu
réznych czynnikéw takze czynnikiem demograficznym - zyciorysy dzie-
wiecdziesieciu trzech procent Polakdéw powyzej czternastego roku zycia
wpisane sg w historie PRL. ,Potrzeba obrony sensu wtasnego zycia, witas-
nych postaw i zachowan jest u nich psychologicznie zrozumiata”2i w de-
cydujacy sposob ksztattuje oblicze historycznych sporéw.

Od tych uwarunkowan nie sg wolni réwniez historycy sztuki, ktorzy
dokonujg analizy twdrczosci artystycznej tego okresu. Jezeli w przypadku
pierwszych kilkunastu lat Polski Ludowej mozliwa jest miedzy nimi rze-
czowa dyskusja i porozumienie, tak w przypadku interpretacji okresu p6z-
niejszego (szczegdlnie lat siedemdziesiatych) nie ma o tym mowy. Wiasnie
ten okres poddawany jest nieustannie szczeg6lnej mitotogizacji kreujgcej
PRL raz na inferno, innym za$ razem na utracony raj. Paradoksalnie
mitologizacje te rzadko biorg pod uwage zwigzki kultury i wiadzy3. Jedy-

1 Taki poglad wyrazit M. Glowinski w dyskusji, ktéra toczyta sie na tamach , Tygodni-
ka Powszechnego” od 15 maja 1994 do 5 listopada 1995 roku (opublikowat ja ,,Znak” jako:
Spér o PRL, Krakéw 1996, s. 39).

2 K. Kersten, tamze, s. 17.

Zob. wypowiedzi artystéw, krytykéw i animatoréw, np. w: ,Res Publica” 1991, nr 1
(39), s. 35-43 (J. Kaczmarski (!), G. Pabel, J. A. Zielinski, J. Sempolinski, W. Freudenreich,
M. Dziewulska, B. Majewska, W. Juszczak) oraz w: ,Kresy” 1994, nr 19, s. 162-188, (M. Ujma,
J. Walto$, W. Skrodzki, J.St. Wojciechowski, A. Mroczek, J. Wozniakowski, A. Oseka,
L. Lechowicz, J. Robakowski, P. Kwiek, W. Borowski, D. Jarecka).



ng prébe krytycznego opisu sztuki i kultury w latach siedemdziesiatych
podjat Piotr Piotrowski w ksigzce Dekada4, ale - jak zaznaczyt we wste-
pie - praca ,(...) nie jest préba opracowania kultury artystycznej lat sie-
demdziesigtych, nie rosci sobie tez pretensji do miana analizy tamtego
czasu”5. Powstanie takiego opracowania jest zresztg niemozliwe, bowiem
nie istniejg praktycznie zadne analizy szczego6towe.

Niniejszy tekst poswiecony zostat dziatalnosci Warsztatu Formy Fil-
mowej (dalej WFF), jednej z najwazniejszych grup artystycznych dziata-
jacych w Polsce w latach siedemdziesigtych6. Z jednej strony ma on uka-
za¢ tworczos¢ WFF jako cze$¢ kultury artystycznej tego okresu, z drugiej
zas jest proba interpretacji zaréwno niektérych filmow, jak i wielu akcji
tej grupy. Podstawowg jednak perspektywa jest tu uwiklanie sztuki
w polityke, powigzanie kultury z wtadzg?.

Sztuka WFF nie sytuuje sie jednak jedynie w ptaszczyznie dyskursu
wyznaczanego dynamika zaleznosci miedzy wtadzg i sztukg (kulturg pla-
styczng). Tworczos¢ WFF nalezy rozpatrywac raczej w polu tréjkata, ktoé-
rego wierzchotki tworzg wiadza, kultura plastyczna i film. Jak sgdze,
powigzanie tej twdérczosci z przemianami zachodzgcymi w polskiej kine-
matografii daje zupetnie nowy obraz WFF. Napiecia w ramach tego pola
nie maja jednak réwnej wartosci. Ze wzgledu na specyfike produkcji fil-
mowej wtadza mogta znacznie bardziej ingerowaé¢ w twdérczos¢ tego typu
niz w dziatania pisarzy, malarzy czy kompozytorow.

Probujac okresli¢ wptyw polityki na kulture, nie mozemy postugiwac sie
anachronicznym modelem scentralizowanej wladzy. Nie bedzie nas intere-
sowaé modernistyczna zasada dominacji, ktéra pozwala podzieli¢ ludzi na
rzadzacych i rzgdzonych. Blizsze sg nam koncepcje odwotujace sie do tzw.
realistycznego modelu wtadzy, czy tez koncepcji komunikacyjnej.

4 P. Piotrowski, Dekada. O syndromie lat siedemdziesigtych, kulturze artystycznej,
krytyce, sztuce - wybidrczo i subiektywnie, Poznan 1991.

5 Zob. recenzje: M. Poprzecka, Nie przerwana dekada, ,Obserwator Codzienny 1992,
nr 22; J. Kozbiel, Pies odgrzebany, ,Exit” 1992, nr 2 (10); W. Okon, Wokoét Dekady, ,,For-
mat” 1992, nr 1/2 (6/7); D. Jarecka, Niewinne ofiary prze§ladowan, , Tygodnik Literacki”
1992, nr 0 (29 kwietnia); J. Krélak, Artysci na dworze tyrana, tamze; J. Ciesielska, Tesk-
nota za Matejka, ,Obieg” 1992, nr 2/3 (34/35); R. W. Kluszczynski, Wizje sztuki upadiej,
tamze; A. Sobota, Pseudo 70, ,Obieg” 1993, nr 1/2 (45/46); P. Kosiewski, O artystach i nie
tylko, ,,Kresy” 1993, nr 14, s. 210-212; L. Lachowicz, Sztuka w granicach politycznego bez-
pieczenstwa - o Dekadzie Piotra Piotrowskiego, tamze, s. 213-220.

6 Mimo ze WFF nie tworzyt zespét oséb, ktéry konsekwentnie realizowat $cisle okre-
$lony program, a raczej grupa indywidualnosci artystycznych, wydaje sie, iz okres ich
-wspélnej” pracy mozna znacznie trafniej opisa¢ zarysowujac ich stosunek do wtadzy niz
poprzez koncentrowanie si¢ na tym, co ich dzielito.

7 Taka perspektywe w badaniu ekspresjonizmu abstrakcyjnego przyjat S. Guilbaut
(Jak Nowy Jork ukradt idee sztuki nowoczesnej. Ekspresjonizm abstrakcyjny, wolnos$é
i zimna wojna, thum. E. Mikina, Warszawa 1992).



Spogladajac na powigzania kultury i ekonomii przez pryzmat polityki,
Hal Foster wyroznit dwa stanowiska: radykalne i umiarkowane8 Wedle
pierwszej opcji, w ktorej zaktada sie potgczenie kultury i ekonomii, mamy
do czynienia z systemem, wobec ktorego opor jest catkowicie daremny,
bowiem kultura staje sie towarem: ,(...) towar, bySmy mu ulegli, nie po-
trzebuje juz maski indywidualnej badz spotecznej wartosci. Jest uspra-
wiedliwieniem sam dla siebie, sam jest wiasng ideologig. Kapitat przeni-
ka tutaj nawet znaki, co sprawia, ze sprzeciw wobec kodu via kod jest
strukturalnie niemal niemozliwy. Gorzej, sprzeciw moze by¢ w zmowie
z dziataniem samego kapitatu”9.

Wedle opcji umiarkowanej kultura nie jest efektem dziatania determi-
nant ekonomicznych (mecenat itp.), czy tez bezposrednim odbiciem eko-
nomii, lecz przestrzenig, w ktdrej toczy sie walka, gdzie nadzér witadzy
Sciera sie z oporem wobec hegemonii obowigzujgcego porzadku kulturo-
wego i spotecznego. Dla naszej analizy przyjeliSmy witasnie te opcje. Za-
ktadamy wiec mozliwos¢ kontestacji wtadzy10 czy moze raczej sposobdw,
w jaki sie objawia. Przy czym witadza za Michelem Foucault rozumiana
bedzie raczej jako ,(...) sie¢ nieustannie napietych, nieustannie aktyw-
nych stosunkow, niz jakis$ przystugujgcy na state przywilej”11l Nie bedzie-
my wiec mowié o sztuce opozycyjnej z jej politycznym zabarwieniem, ale

8 H. Foster, O idei sztuki politycznej, ttum. E. Mikina, ,Magazyn Sztuki” 1994, nr 4,
s. 128. Oczywiscie analiza ta dotyczy, méwiac stowami Karla R. Poppera, realiéw spote-
czenstw otwartych. Polskie spoteczenstwo lat siedemdziesigtych trudno okresli¢ tym mia-
nem. Nie mozna jednakze bezdyskusyjnie nazwaé¢ go spoteczenstwem zamknietym. Traf-
niejsze wydaje sie funkcjonujgce wowczas popularne powiedzenie, ze istotg ustroju PRL
byt ,totalitaryzm plus batagan”. Rzady totalitarne byty zaledwie ideg gorliwych aparatczy-
kéw, ale jej wprowadzeniu przeszkadzata powszechna bezwolnos$¢ i brak skrupulatnosci
w wypetnianiu odgérnych polecen.

9 Tamze. Taka postawe reprezentuje np. Jean Baudrillard, zdaniem ktérego wtadza
stata sie rodzajem symulacji i ,w koricu nie wie sie, gdzie ona jest”, nie mozna sie wiec wo-
bec niej opisa¢ (Gra resztkami. Wywiad z Jeanem Baudrillardem przeprowadzony przez
Salvatore Mele i Marka Titmarsha, (w:) Posmodernizm a filozofia, pod red. S. Czerniaka
i A. Szahaja, Warszawa 1996, s. 203-228).

10 Np. wg A. Turowskiego sztuke krytyczng uprawiat w latach siedemdziesigtych
K. Wodiczko, zob. tenze, Krzysztof Wodiczko: dekada lat 70, w: Krzysztof Wodiczko (kat.),
Muzeum Sztuki w todzi, £6dz 1992.

11 M. Foucault, Nadzorowa¢ i kara¢. Narodziny wiezienia, ttum. T. Komendant,
Warszawa 1993, s. 33. W naszym rozumieniu zwigzki miedzy wtadzg a dziataniami jedno-
stek nie podlegajg prostej interpretacji, bowiem ,(...) nie sa to relacje jednoznaczne - maja
niezliczone punkty konfrontacji, ogniska niestabilnosci, z ktérych kazde zawiera wtasciwe
sobie ryzyko konfliktu, walki i przejéciowo przynajmniej odwrécenia stosunku sit. Zburze-
nie tych «mikrowtadz» nie podlega prawu «wszystko albo nic»; nie osigga sie go raz na za-
wsze przez kontrole nad aparatem czy przez nowe sposoby funkcjonowania instytucji lub
ich destrukcje; kazdy lokalny epizod tej walki wpisuje sie do historii jedynie przez efekty,
jakie wprowadza do ujmujgcej go catosSciowej sieci relacji” (Tamze, s. 34).



0 sposobie oporu wobec nadzorujgcej witadzy. Przeciwstawienie sie jej nie
jest rownoznaczne z uzyskaniem statusu opozycjonisty w potocznym ro-
zumieniu tego stowa. Nie oznacza to rowniez, ze bedziemy rekonstruowac
intencje artystow, raczej sprobujemy zbudowaé jedng z optyk12 ugrunto-
wang jednak w postawie tworcow13

Sztuka polska okresu powojennego w szczegélny sposéb poddawana
byta presji wiadzy. Kluczowe znaczenie dla jej strategii miat epizod reali-
zmu socjalistycznegold Wowczas zwigzki sztuki i polityki zostaty najjas-
niej okreslone. Wtadza, wciggajgc artystow bezposrednio w mechanizmy
pozaartystyczne, nadata ich dziataniom charakter przedmiotowy. Istnie¢
artystycznie oznaczato przyjaé panujaca ideologie i realizm jako forme
wypowiedzi. Dopiero kompromitacja stalinizmu zmusita wtadze do wigk-
szej elastycznosci.

Przemiany polityczne w potowie lat pieédziesiatych w zasadniczy spo-
s6b zmienity obraz polskiej kultury. Odwilzowa ,liberalizacja” sprzyjata
odrodzeniu sztuki nowoczesnej, ktérg zainteresowane byto zaréwno $ro-
dowisko artystyczne, jak i kregi wtadzy. Socrealistyczna koncepcja kul-
tury musiata ustgpi¢. Wrdcili artysci zwigzani z ,(...) unowoczesniong
(poodwilzowg), ale tez uwspdtczeSniong (figuratywna) - tradycja kolory-
styczng (...). Poniewaz zycie artystyczne skupione byto w Kilku mniej lub
bardziej zmonopolizowanych obszarach, oni - poprzez wyzsze uczelnie,
zwigzek twdrcow oraz agendy Ministerstwa Kultury i Sztuki - przejeli
dyskurs oficjalnej kultury artystycznej”15.

Ale w opozycji do tego systemu powstawata inna sztuka - sztuka kry-
tyczna, ktérej twdércy odrzucali tradycje obrazu zjego muzealnym kontek-
stem. Sztuka ta lansowana byta przez nowo powstate w latach 1961-1967
galerie: ,EI” (Elblag), ,0dNowa” (Poznan), ,Wspbétczesna” (Warszawa),
.Foksal” (Warszawa), ,Pod Mong Lizg” (Wroctaw). Tworzyty one al-
ternatywny wobec oficjalnego obieg sztuki. Tym samym naruszaty ska-
nonizowang i kontrolowang przez establishment strukture zycia artysty-
cznego. Wylamywalty sie z systemu.

12 Wiasciwie bedziemy ,snué opowiesci” w rozumieniu Franklina R. Ankersmita.

13 J. Robakowski w taki sposéb podsumowywat dziatalno$¢ WFF: ,ZaczeliSmy sobie
wtedy zdawaé sprawe, ze dziatalno$¢ twdrcza wobec rzeczywistosci jest mozliwa tylko
w ten sposéb, zeby nie dac¢ sie w te rzeczywistos¢ wciggnac, nie dac sie wplata¢ ani w kon-
templacje ani protest, natomiast dziata¢ tak, zeby zaistnie¢jako osobowos$¢ swojego czasu,
niezaleznie i samoistnie, a jednak wtasnie dlatego - bezposrednio oddziatywaé na rzeczy-
wistos¢, ksztattowacé jg i krytycznie opisywacé” (Awangarda po rewolucji. M. Szybist rozma-
wia z Jozefem Robakowskim, ,Gazeta Festiwalowa” nr 5, 4 VI 1981, Krakéw, przedruk:
J. Robakowski, Dekada 1980-1990, Koszalin 1990, s. 6-7).

14 Zob. W. Wtodarczyk, Socrealizm. Sztuka polska w latach 1950-1954, Paryz 1986.

15 P. Piotrowski, Galeria ,odNOWA”jako mikroswiat lat szes¢dziesiatych, (w:) Gale-
ria odNOWA (kat.), Muzeum Narodowe w Poznaniu, Poznan 1993, s. 16.



Sztuka nastepnej dekady - w interpretacji Piotrowskiego - nie miata
juz nic wspolnego z postawg krytyczng. Nowa polityka kulturalna, oparta
na akceptacji artystycznych biegunow sztuki (realizm-awangardal6), spo-
wodowata, ze wtadza przyswoita sobie dyskurs neoawangardowy czy ra-
czej ,pseudoawangardowy”l7. Taka wtasnie sztuka byta niezbedna wta-
dzy. Wymagano od artystow neutralnosci, akrytycyzmu, z drugiej za$
strony aktywnosci, eksperymentu formalnego, nowoczesnych stylistyk,
ktore mogty poswiadczy¢ ,okcydentalizm” spoteczenstwa ,Drugiej Pol-
ski”. Z tymi sugestiami nalezy sie zgodzi¢18 Ale jezeli nawet przyjaé, ze
twoérczosé ,pseudoawangardy” stata sie dyskursem wiadzy, to nie byt to
jedyny jezyk, z ktdrym sie ona identyfikowata. Wcigz zywotna byta prze-
ciez tradycja kolorystyczna. Wtadza nie zmienita radykalnie swojej opty-
Ki postrzegania kultury. Panstwo nie ograniczato przeciez swobody twor-
czej i w latach szesédziesigtych, dopuszczato ,eksperymenty formalne”,
zastrzegajac sobie prawo do pewnych ograniczen oraz ,inspiracji”, np. po-
przez polityke zamoéwien czy zakupéw. Podobnie dziato sie w latach sie-
demdziesigtych, ale owo dziatanie nie byto realizacjg okreslonego progra-
mu. O ksztatcie zbioréow muzealnych wcigz decydowaty upodobania
dyrektorow poszczeg6lnych instytucji. Wystarczy poréwnaé zbiory Muze-
um Narodowego w Poznaniu i we Wroctawiu. W tym pierwszym trudno
doszukac sie dziet ,pseudoawangardowych” z lat siedemdziesigtych, na-
tomiast mozna wyrobi¢ sobie zdanie na temat polskiego ,koloryzmu”
owego czasu. Na prozno szuka¢ wsrod odbiorcow nagréd Ministerstwa
Kultury i Sztuki ,formalnych eksperymentatorow”19 bowiem Kryteria,

16 Zostata ona wyrazona w artykule wstepnym Realizm i awangarda redaktora na-
czelnego ,Sztuki” - Krzysztofa Kostyrki (,Sztuka” 1974, nr 1).

17 Termin ten wprowadzit w 1975 roku Wiestaw Borowski, kierownik galerii ,Foksal”,
w dwoéch artykutach: Pseudoawangarda i W odpowiedzi odpowiedziom (,Kultura” 1975, nr 12
i 25), w ktérych podjat prébe postawienia pytan o wartosci w srodowisku neoawangardy lat
siedemdziesigtych. Zaatakowat przede wszystkim artystéw debiutujgcych na przetomie lat
szesdédziesigtych i siedemdziesigtych, a rozwijajacych ozywiong dziatalno$¢ opartg na ideach
sztuki konceptualnej oraz czesto uzywajacych tzw. fotomediéw - fotografii, filmu i video.

18 Dobrym przyktadem sa, jak sie wydaje, losy dokumentacji akcji Jerzego Kaliny
(23 lub 24 X111 1972) - ,Wigilia”, ktéra na kolorowych slajdach, wykonanych przez Zofie
Kulik i Pawta Kwieka, miata by¢ prezentowana na VIII Biennale Mtodych w Paryzu. Jed-
nak komisja kwalifikacyjna zakwestionowata wybo6r komisarza dziatu dokumentacji pol-
skiej czesci Biennale, Olgierda Truszynskiego, argumentujac to tym, ze wydzwiek pracy
Kaliny jest zbyt ,mizerabilistyczny”, eksponuje biede, co nie zgadza sie z oficjalnie propa-
gowanym obrazem Polski gierkowskiej. Zob. O. Truszynski, VIII Biennale Miodych
w Paryzu, ,Biuletyn ZPAP” 1973, nr 2-3 (112-113), s. 69; [sprost. K.K.] Listy do redakcji,
LBiuletyn ZPAP” 1974, nr 2-3 (115-116), s. 122; Repassage (kat.), Galeria Zacheta, War-
szawa 1993, s. 72 (tutaj argumentacja komisji).

19 Zob. zestawienia w: M. Fik, Kultura polska po Jaicie. Kronika lat 1944-1981, t. I,
Warszawa 1991.



wedtug ktérych byty one przyznawane, eliminowaty ludzi miodych. To
nie oni odbierali pochwaty od wtadz20. R6znice miedzy strategig mecena-
tu panstwowego w latach szesSc¢dziesigtych i siedemdziesigtych nie byty
wiec az tak wyrazne2l Pojawity sie oczywiscie nowe elementy, ale raczej
te polityke retuszowaty niz rewolucjonizowaty. Sterowanie kulturg opie-
rato sie przewaznie na uktadach towarzyskich, w mniejszym za$ stopniu
byto uzaleznione od prezentowanych postaw. Wiladzy byla potrzebna
.pseudoawangarda’2, ale nalezy podkresli¢, ze sytuacja byta bardziej
skomplikowana, a wykorzystywanie nowych stylistyk nieraz obracato sie
przeciw niej samej. Mamy nadzieje, ze wykazemy to interpretujgc twor-
czo$¢ WFF. Nalezy jednak przede wszystkim zmieni¢ perspektywe anali-
zy. Dziatalnos¢ WFF, jak wspomnieliSmy, wpisuje sie zarowno w dyskurs
sztuk plastycznych, jak i polskiej kinematografii. Zarysujmy wiec naj-
pierw kontekst tworczosci filmowej.

Sytuacja filmu w systemie totalitarnym byta zupetnie inna niz sztuk
plastycznych. Jego miejsce Scisle okreslata ideologia oddziatywajgca na
produkcje i dystrybucje. Wtadza objawiata sie tu przede wszystkim w for-
mutowaniu prawomysinych tematéw, wyborze odpowiednich artystycz-
nych srodkoéw ich realizacji i ksztattowaniu repertuaru kinowego. Propo-
zycje w tych obszarach miaty charakter wytycznych i czesto przybieraty
forme administracyjna.

Koniec lat szesc¢dziesigtych byt okresem burzliwych przeksztatcen
w polskim Kinie. Przede wszystkim zmienita sie rola zespotéw twérczych.
Ograniczono ich autonomie oraz samodzielno$¢ produkcyjng, ktorag osigg-

20 Mozna w tym miejscu przytoczy¢ wystosowany w 1975 roku, a wiec rok po wystapie-
niu Kostyrki, list I Sekretarza KC PZPR Edwarda Gierka do prof. L. Michalskiego: ,Serde-
cznie gratuluje osiagnie¢ w pracy twérczej w roku XXX-lecia Polskiej Rzeczypospolitej Lu-
dowej. (...) Nasza partia przywiazuje wielka wage do rozwoju kultury i sztuki.
Szczegdblnie cenimy ten nurt tworczosci artystycznej, ktory tgczy mistrzostwo
formy z glebia tresci, niesie wartosci humanistyczne, sprzyja ksztattowaniu spo-
teczenstwa w duchu ideatéw patriotyzmu i socjalizmu Ipodkr. - L.O.]. Jestem prze-
konany, ze polscy plastycy wzbogaca¢ beda nadal kulture narodowa dzietami spetniajgcy-
mi te oczekiwania...” (,Biuletyn Rady Artystycznej ZPAP” 1975, nr 1 (118), s. 40). Coz,
obrazéw Michalskiego w zaden spos6b nie mozna zaliczy¢ do kategorii tworéw ,pseudo-
awangardowych”.

21 A. Rottenberg, Ministerstwo Kultury i Sztuki - mecenat czy zarzadzanie?,
(w:) Sztuka polska po 1945 roku, Warszawa 1987, s. 345.

2 Choé¢ znamienna jest tu wypowiedz J. Kaczmarskiego (,Res Publica” 1991, nr 1 (39),
s. 35): ,Spotkanie w Ministerstwie z udzialem lwaszkiewicza przyniosto takze klasyfikacje
sztuki PRL-u z politycznego punktu widzenia. Na tymze spotkaniu Krasko [6wczesny
kierownik Wydziatu Kultury KC PZPR - przyp. L. O.] umiescit sztuki plastyczne na kon-
cowym miejscu z punktu widzenia potrzeb politycznych i propagandowych, ale
znalezliSmy sie w nieztym towarzystwie, bo razem z kompozytorami, nizej byli tylko lutni-
cy. Mozna powiedzie¢, ze pozycja prawie idealna. Na pierwszym miejscu byta oczywiscie li-
teraturai film”.



nety po 1956 roku?2!. Filmowiec nie miat by¢ kreatorem, lecz odtwdrca,
a raczej nadzorcg uwizualniania politycznych zyczen24. Nowa organizacja
miata stanowicC jeszcze skuteczniejszy instrument ingerowania w proces
tworczy, cho¢ i tak istniata juz skomplikowana struktura eliminujgca
wszelkg ,nieprawomysinos¢”. Kazdy scenariusz musiat by¢ najpierw za-
opiniowany przez Komisje Ocen Scenariuszy, potem nastepowaty dysku-
sje kolaudacyjne. Ich przejscie nie byto jednakze ostatecznym ogniwem
systemu nadzoru, jezeli bowiem w ostatniej chwili negatywnie oceniono
fdm, wtedy zawsze mozna go byto skierowaé¢ do wyswietlania w kinach
studyjnych w ramach tzw. waskiego rozpowszechniania2s.

W kwietniu 1969 roku na naradzie filmowcow wiceminister kultury
i sztuki, Czestaw Wisniewski, skrytykowat dotychczasowg koncepcje fil-
mu wspotczesnego, zbudowang - jego zdaniem - przede wszystkim na
aspektach krytycznych wobec polskiej rzeczywistosci. ,Tymczasem sztu-
ka wartosciowa pod wzgledem artystycznym to rowniez sztuka pozytyw-
na, afirmujgca, to réwniez sztuka odkrywajgca cztowieka i jego opty-
mizm, mimo zlozonej sytuacji politycznej i moralnej dzisiejszego
Swiata”26. Filmowcy powinni wiec przedstawia¢ awans spoteczny, cywili-
zacyjne przemiany na wsi, bezpieczenstwo socjalne i aktywng dziatalnos¢
miodziezy. Réwnie wazne jak interpretacja terazniejszosci byto rozumie-
nie przesztosci. Wcigz przeciez potrzebne byty wyktadnie poczatkéw Pol-
ski Ludowej i ukazanie ,prawdziwego oblicza” Polski przedwrze$niowej.

Wiladza mogta liczy¢ na szerokie grono podlegtych urzednikéw kine-
matografii, natomiast na tych, ktérzy nie chcieli sie podporzadkowag,
rozpoczeto prasowg nagonke2'. Nie omineta ona roéwniez szkoty filmo-

21 Zob. K.T. Toeplitz, Ministerstwo planu i wizji, ,Kultura” 1972, nr 14.

24 Wiadza dawata doktadne instrukcje: ,Zadaniem zespotu twérczego jest prowadzenie
dziatalnosci ideowo-programowej w zakresie literackiego przygotowania produkcji filmu,
opracowania scenariuszy i innych dziet literackich oraz ksztattowania w ten sposéb ideo-
wego, tematycznego i artystycznego profilu produkcji filméw fabularnych” - projekt regu-
laminu zespotu twérczego (tekst w aktach NZK); cyt. za: R. Koniczek, Kultura filmowa,
polityka repertuarowa iprodukcyjna, (w:) Historia filmu polskiego, t. VI, pod. red. R. Mar-
szatka, Warszawa 1994, s. 499).

2 Klopoty z rozpowszechnianiem miat J. Rybkowski - autor Rassenschade, H. Kluba
(Stonice wschodzi raz na dzien) trzy razy zmieniat zakonczenie, a Diabta A. Zutawskiego,
wyprodukowanego w 1972 roku, skierowano do rozpowszechniania w roku 1987. Mimo no-
wego kursu deklarowanego przez ministra J. Tejchme w 1971 roku, trudnosci miaty
np. Trzeba zabi¢ te mito$¢ J. Morgensterna i Jak daleko stad, jak blisko T. Konwickiego.

X Cz. Wisniewski, W poszukiwaniu filmu wspoétczesnego, ,Ekran” 1969, nr 20.

2 Dotyczyta ona rezyseréw, szeféw produkcji, pedagogéw PWSTiF w +todzi zob.
np. W. Wierzewski, Aby ,zaangazowanie” przestato by¢ zastong dymng, ,Ekran” 1968,
nr 16; R. Gontarz, Szargam $wietosci, ,Prawo i Zycie” 1968, nr 7; M. Gardow ski,Niezasta-
pieni w PWSTIiF, ,Ekran” 1968, nr 15; M. Gardowski, Komu przyniosto to splendor?
~Ekran” 1968, nr 16; tenze, O wasciwg atmosfere w filmie polskim, ,Ekran” 1968, nr 17.



wej28 Nie oznaczato to oczywiscie, ze dysponenci kultury PRL stracili
nad nig kontrole. Wtadza zawsze mogta manipulowaé¢ mtodymi twdrcami.
Grajac kartg fabularnego debiutu, pozostawiata absolwentéw szkoty fil-
mowej w niepewnosci i w ten sposéb wpltywata na ich wybory.

W takiej perspektywie zupetnie inaczej niz dotychczas nalezy ocenié
decyzje dotyczaca rozpoczecia dziatalnosci t6dzkiej grupy. Warsztat po-

Ryc. 1. Zdjecie grupowe (collage J. Robakowski). Od lewej stoja: J. Potlom, W. Bruszewski,
W. Antczak, J. tomnicki, T. Junak, A. Mikotajczyk. Od lewej siedzg: L. Cztonowski, Z. So-
winski, J. Robakowski, P. Kwiek, K. Bendkowski, Z. Rybczynski, A. Rézycki, R. Wasko.
Wszystkie zdjecia pochodzg ze zbioréw Exchange Galery - +6dz

p] ,Chcemy wyrazi¢ nasze oburzenie z powodu postawy czesci wyktadowcéw i stuchaczy
Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej i Filmowej w todzi. Domagamy sie ukarania win-
nych. Domagamy sie réwniez wprowadzenia takiej atmosfery pracy tej placéwki, aby gwaran-
towata ona wychowanie przysztych twércéw filmowych na artystéw zaangazowanych w spra-
wy naszego budownictwa socjalistycznego. JesteSmy przeciwni cieplarnianej aurze, w ktérej
dominantg zainteresowan sa nowinki i modne zachodnie eksperymenty filmowe, czesto wat-
pliwego autoramentu, nie tylko pod wzgledem ideowym, lecz takze i artystycznym” (Rezolucja
POP PZPR Naczelnego Zwigzku Kinematografii, ,Film” 1968, nr 16; zob. inne rezolucje POP
PZPR przy réznych ciatach: ,Film” 1968, nr 14,19, 20, 23).



wstat w pazdzierniku 1970 roku, w okresie ksztaltowania sie nowego sy-
stemu. Powotany zostat przez grono studentéw i absolwentéow Filmowki.
W pracach zespotu uczestniczyli - oprécz Wojciecha Bruszewskiego, An-
toniego Mikotajczyka, J6ézefa Robakowskiego i Andrzeja Rozyckiego - Pa-
wet Kwiek, Jacek Lomnicki, Ryszard Wasko, Tadeusz Junak, Marek Ko-
terski, Kazimierz Bendkowski, Zbigniew Rybczynski, Ryszard Gajewski,
jak réwniez Jan Freda, Janusz Potom, Ryszard Lenczewski, Zdzistaw So-
winski, Andrzej Paruzel, Janusz Kotodrubiec, Janusz Szczerek i Tomasz
Konart2.

~Warsztat - jak gtosit manifest grupy - realizuje: filmy, zapisy i trans-
misje telewizyjne, audycje dzwiekowe, wystawy plastyki, zdarzenia, in-
terwencje. Warsztat uprawia takze dziatalnos¢ krytyczng i teoretyczna.
Nie uprawia zadnej dziatalnosci komercyjnej, a realizatorzy pracujg cat-
kowicie bezinteresownie. Warsztat bada i ma ambicje rozszerza¢ mozli-
wosci sztuk audiowizualnych w oparciu o aktualne tendencje w sztuce
wspobtczesnej”30.

Juz z tego kroétkiego fragmentu mozemy sie zorientowac, jak wazna
dla cztonkéw WFF byta sytuacja w filmie polskim, skoro w manifescie za-
warli deklaracje dotyczaca bezinteresownosci dziatan i ich niekomercyj-
nosci. Owa deklaracja juz u progu funkcjonowania sytuowata twércéw
poza systemem3l Powstanie WFF dawato mitodym filmowcom szanse za-
przeczenia jego wyrazistemu mechanizmowi. Oczywiscie pozostawat nad-
z6r szkoty, ale nie byt on rygorystyczny i pozostawiat duzo swobody
w dziataniu. Szkota zapewniata baze techniczng, natomiast prace zespotu
nie byty realizacja jej programu. Rzgdzit sie on swoimi prawami i wspdl-
nie decydowano o realizacji danego projektu. Charakter tworzonych fil-
mow zapewnit im takze niezaleznosé od mechanizmoéw dystrybucji i poli-
tyki repertuarowej. Spoteczne funkcjonowanie filméw miaty zapewniad
organizowane przez WFF ,spotkania ze sztukg”, takie jak elblgskie
-Kinolaboratorium” w 1973 roku (w ramach stworzonego przez Gerarda
Kwiatkowskiego ,Biennale Form Przestrzennych”). Byly one alternatywa
dla oficjalnych imprez, ktérych najwazniejszym zadaniem byto samo
istnienie, a publiczne nagtasnianie stanowito dla wiladzy okazje do

2 Oczywiscie nie wszyscy byli cztonkami Warsztatu od poczatku; wspétpracowali takze:
J. Zagrodzki, A. Baranski, J. Swidzinski, G. Kwiatkowski, Z. Dtubak, G. Krélikiewicz; sym-
patyzowali: F. i S. Themersonowie, E. Rudnik, A. Pawtowski, J. Patkowski, B. Schaffer, K. Sos-
nowski, J. Kurek i wielu innych; zob. J. Ciesielska, Fotografia, film, wideo w Polsce - kalen-
darium wydarzen, (w:) Film awangardowy w Polsce i na $wiecie, £6dz 1989, s. 188;
por. T. Samosionek, Sztuka video w Polsce 1973-1988, +6dz 1989, s. 329.

Tekst wydany pierwotnie w formie ulotki byt wielokrotnie przedrukowany

np. w: ,,Powiekszenie” 1988, nr 3 (31), s. 104-105.

I Te postawe realizowali tak konsekwentnie, ze do dzisiaj filmy WFF pomijane sa
w historii polskiego kina!



Ryc. 2. Galeria ,EI” w Elblagu (fot. J. Robakowski). W dniach 15-20 VI 1973 roku WFF
zorganizowat tutaj wraz z G. Kwiatkowskim ,Kinolabolatorium” (V Biennale Form Prze-
strzennych)



nagrodzenia - najczesciej w bardzo wymierny sposéb - ulegtych twdrcow.
Natomiast np. wspomniane ,Kinolaboratorium” rzadzito sie zupetnie in-
nymi prawami. ,Kino-laboratorium rezygnuje z wszelkiego rodzaju na-
grod, jurorow, klasyfikacji, honorariéow, ocen. (...) Uczestnikom Biennale
organizatorzy zapewnili jedynie racje zywnosciowe na czas trwania im-
prezy oraz noclegi (domki campingowe i namioty). Nie wyasygnowano
funduszy na honoraria i zwroty kosztéw podrozy. Podobnie jak w poprze-
dnich Biennale, i tym razem udziat w imprezie byt catkowicie bezintere-
sowny. (...) V Biennale zostato pomyslane jako impreza otwarta, obliczo-
na na uczestnictwo miejscowej publicznosci (chodzito o konfrontacje nie
tylko miedzy poszczeg6lnymi orientacjami artystycznymi i dyscyplinami,
lecz takze o konfrontacje miedzy artystami i spoteczeristwem”32 Wkrotce
przedstawiono powody podjecia takiej decyzji.

Postawe, jakg przyjeli cztonkowie WFF wobec sytuacji polskiej kine-
matografii, probowat scharakteryzowaé¢ Robakowski w artykule Paszkwil
na polska kinematografie”. Autor przedstawit w nim przyczyny jej stabo-
éci. ,Efekt ten zostat spowodowany brakiem jakiejkolwiek ditugofalowej
koncepcji odnowy ze strony Resortu. Do tej pory ludzie odpowiedzialni za
stan naszej kultury filmowej nie uswiadomili sobie, ze rozbudowa fatal-
nie pojetej struktury administracyjnej bedzie powodowata systematycz-
nie pogtebiajgcy sie regres artystyczny naszej produkcji filmowej. (...)
Wszelkie «reformy» proponowane przez urzednikow z resortu i NZK przy-
jety sie jedynie w takiej formie, jakg tolerowali filmowi «bossowie». Dla
pozoru i przyzwoitosci przewrécono do gory nogami kolejny raz zespoty
filmowe, po to tylko, azeby je zorganizowa¢ na «nowo» w jeszcze bardziej
dobranym towarzystwie”34. Wskazywat na ,mase bezproduktywnych, nie
majacych nic do powiedzenia «rezyserdw», czekajgcych od lat na «wybit-
ny» scenariusz”, na ,samozadowolenie z owocnej pracy (...)", ktore ,(...)
potwierdzane jest corocznie wieloma przeglagdami, konkursami i festiwa-
lami, ktérych juz tyle mamy, ze je trudno zliczyé. Wszedzie fety, petna
gala, delegacje, najlepsze hotele, no i wiele, wiele nagrod za byle co”. Za-
konczyt: W tej sytuacji pozostaje mi jedynie wyjscie, heroiczne, lecz tym
razem konstruktywne i rozsadne - rzuci¢ hasto rozgoni¢ to «filmowe to-

R Zob. bedacy rodzajem katalogu ,,Notatnik Robotnika Sztuki” 1973, nr 5, s. 2; najbar-
dziej spektakularna egzemplifikacjg takich zatozen byta zorganizowana w 1981 roku przez
R. Wasko przy wspétpracy bytych cztonkéw WFF i pomocy NSZZ ,Solidarno$¢” Ziemi £6dz-
kiej wystawa - ,Konstrukcja w procesie” w hali Zaktadu Remontowo-Budowlanego ,Bud-
rem” w todzi.

B Pierwotnie tekst ukazat sie w: ,Student” 1973, nr 3. Cytuje za: ,Powiekszenie”
1988, nr 3 (31), s. 120-122.

34 Co zresztg kilka lat pézniej skrzetnie ocenzurowano; zob. Wypisy ze sztuki, Galeria
Arcus, Lublin 1978, s. 39-40.



warzystwo», chore, bezproduktywne, wyizolowane, manieryczne - a przy
okazji prowadzgce do prowincjonalizmu”.

Cytowana powyzej wypowiedZ nie byta jedynym tekstem, ktory wyra-
zal idee stanowigce podstawe dziatalnosci grupy. W 1972 roku, po
V Przegladzie Filmoéw o Sztuce (22-25 marca w Zakopanem), w ,Studen-
cie” pojawito sie oSwiadczenie podpisane przez Bruszewskiego, Mikotaj-
czyka, Robakowskiego i Koterskiego, w ktérym ogtosili: ,Uwazamy, ze
organizowanie festiwali i przegladow w Zakopanem jest bezsensem.
Niech sie je urzadza tam, gdzie beda dostepne autentycznym, chociaz
szeregowym amatorom sztuki, a nie amatorom darmowej delegacyjnej
turystyki. Uwazamy, ze na festiwalach i przeglgdach nie powinno sie
przyznawac¢ nagrdéd materialnych”. | dalej: ,Bedziemy w kazdym wypad-
ku i wszelkimi sposobami starac sie o to, aby ludziom bezmysSinym, nie-
kompetentnym lub kiamliwym odechciato sie szafowa¢ tym terminem
[.Wielka Sztuka” - przyp. L. O.] i wszelkim innym pustostowiem. Bedzie-
my ich za to publicznie oSmiesza¢. (...) Wreszcie - zapowiadamy swojg
obecno$¢. Ostrzegamy osoby niekompetentne przed pochopnym podejmo-
waniem sie wygtaszania wszelkiego rodzaju pogadanek, referatéw - chat-
tur na festiwalach, sympozjach i przegladach. Bedziemy tez bezwzgled-
nie tepi¢ wszelkie dyskusje prowadzone w formie «by¢é moze lecz
niemniej, ewentualnie bezsprzecznie», bedacej doskonatym i perfidnym
narzedziem w zacieraniu, gubieniu, rozmydlaniu prawdy. Bedziemy je te-
pi¢ bez wzgledu na to, czy sg wynikiem ztej woli, czy bezmys$Inosci i nie-
uctwa”3b. Nie byty to tylko czcze zapowiedzi, ale ostatnie ostrzezenie dla
réznego rodzaju ,chatturnikow”.

WFF powstat w okresie przemian nie tylko w polskiej kinematografii,
ale catego systemu kultury. Rozpoczynajgcy wspdlng dziatalno$¢ mitodzi
twoércy nie byli jednak debiutantami, bowiem juz od dtuzszego czasu pro-
wadzili aktywne zycie artystyczne. Z tego powodu ich deklaracje nie byty
przypadkowymi gtosami, ale wnioskami wyciggnietymi z wnikliwej ob-
serwacji. Z petng swiadomoscig zdecydowali sie przetamac okres$lone
przez wiadze reguty systemu i tworzy¢ ,ogniska niestabilnosci”.

Analizujac twdérczos¢ WFF, akcentuje sie podjecie przez cztonkéw gru-
py badan nad witasciwosciami medium filmowego36. Z tego powodu po-
wstate prace zalicza sie do nurtu sztuki konceptualnej, ktéra na terenie
kina przybrata posta¢ tzw. filmu strukturalnego, i taczy sie z dokonania-

3H Oswiadczenie, ,Student” 1972, nr 9.

3% Zob. artykuty R. W. Kluszczyniskiego np. Kino w diasporze. Awangarda filmowa
w Polsce lat siedemdziesigtych i osiemdziesigtych, ,,Oko i Ucho” 1989, nr 1; Film awangar-
dowy i sztuka video w Polsce, (w:) Srodek Europy (kat.), CSW-Zamek Ujazdowski, Warsza-
wa 1991; por. J6zefa Robakowskiego Przestrzenie energii kinetycznych, (w:) Przestrzen ener-
gii kinetycznych (kat.), CSW-Zamek Ujazdowski, Warszawa 1994.



mi Michaela Snowa, George’'a Landowa, Paula Sharitsa. Sztuka koncep-
tualna w Polsce w duzej mierze zawdzigczata swoje oblicze tradycji
sztuki polskiej oraz rosyjskiej lat dwudziestych i trzydziestych. Idee kon-
struktywistyczne byly takze waznym Zrédiem inspiracji artystyczno-teo-
retycznej dla cztonkéw WFF. Przejecie tej tradycji w Polsce, cho¢ nie tyl-
ko, nastepowato w formie odpolitycznionej, bowiem konstruktywizm
pozbawiano historycznego kontekstu37. Nawet w dobie gierkowskiej libe-
ralizacji nie do przyjecia byto powotywanie sie na mysl artystyczng tgczg-
ca rewolucje artystyczng z przebudowa spoteczenstwa3s.

W ten sposéb sztuka konceptualna wsparta na tej tradycji nie mogta
by¢ nosnikiem zadnych tresci krytycznych39. Zupelnym nieporozumie-
niem okazato sie przekonanie, ze dzieto sztuki pozbawione odniesienn do
zewnetrznej rzeczywistosci, skupione na sobie samym, nie moze zostac
zawitaszczone przez ideologie, a tym samym wykorzystane do innych niz
artystyczne celéw. Tworczos¢ skupiajaca sie jedynie na rzeczywistosci sa-
mej sztuki, nie naruszajgca status quo, poddawata sie mechanizmom
wiladzy tego okresud0. Jej znaczenie wyznaczat rytuat sympozjow, plene-
row, wystaw, zlotéw, spotkan i prezentacji; podobnie jak fikcyjne zycie
polityczne, wspomagata tworzenie mitologii sukcesu. Funkcjonowata jed-
nak rowniez inna sztuka, ktéra tworzona zgodnie z wnioskami Josepha
Kosutha rozpoznawata jednoczes$nie sytuacje spoteczna.

Konstruktywistyczna mys$l o sztuce nie byta dla cztonkéw Warsztatu
jedynym zrodtem inspiracji, rownie wazna okazata sie tradycja dada-
izmu4l, za sprawag ktérej uksztattowana zostata praktyka WFF; sposdb,
w jaki ,warsztatowe” filmy funkcjonowaty. Stato sie tak, bowiem postawa

a' Znaczacym aktem wydaje sie by¢ zmiana tytutu dokonana przez wydawcéw ksigzki
A. Turowskiego o konstruktywizmie z: Rewolucja konstruktywistyczna na W kregu kon-
struktywizmu (Warszawa 1979).

3B Pewna role miato odegra¢ w tym procesie t6dzkie Muzeum Sztuki; ,W 1 70. byto juz
zupetnie jasne, ze muzeum to w efekcie (a moze i w zatozeniu) zdepolityzuje catg tradycje
konstruktywistyczng, intelektualng i artystyczna, wigzac jg coraz bardziej z konstruktywi-
zmem zachodnim, miedzynarodowym, kierunkami takimi jak de Styl, neokonstruktywizm,
op-art czy sztuka kinetyczna” (wypowiedz K. Wodiczko w rozmowie z D. Crimpem, R. De-
utsche, E. Lajer-Burkhardt, ,October” 1986, nr 38; poi. ttum. w: K. Wodiczko, Sztuka
publiczna, pod red. P. Rypsona, CSW-Zamek Ujazdowski, Warszawa 1995, s. 53-77).

30 Por. B.H.D. Buchloh, Conceptual Art 1962-1969: From the Aesthetic of Admini-
stration to the Critique of Institutions, ,October” nr 55, Winter 1990, s. 105-143.

40 Nie spos6b przeciez twierdzi¢, ze praca Ewy Partum wydrukowana ztotymi literami:
.Moja idea jest zlotg idea” miata w rzeczywistosci PRL podobng wartos$¢, jak zainicjowana
w 1973 roku w galerii, Akumulatory 2” akcja Andrzeja Partuma, polegajaca na przestaniu
przez rézne osoby mozliwie duzej ilosci zwyktych spinaczy biurowych na adres Minister-
stwa Handlu Wewnetrznego.

41 Zob. Moje kwiaty sg owocem. Z R. Wasko rozmawia R. Schafferski, ,,Obieg” 1993,
nr 3-4 (47-48).



cztonkéw WFF wobec sztuki uksztattowana zostata, jak sadze, juz w la-
tach szes$c¢dziesigtych i wptyneta na ksztatt wspdlnej dziatalnosci w nur-
cie sztuki foto-medialnej. Wtasnie w poczatku lat siedemdziesigtych arty-
Sci (gtownie debiutujgcy) podjeli problem tzw. nowych mediéw, gdyz
dynamiczne zmiany w sztuce, ktére zachodzity w Polsce w latach szesc¢-
dziesigtych, w niewielkim stopniu objety fotografie i film. Czlonkowie
WFF podejmujacy idee sztuki analitycznej intuicyjnie skonfrontowali je
z wczesniej wypracowanym modelem sztuki. Dzieki temu nie stracili z
pola widzenia rzeczywistosci pozaartystycznej. Dlatego tez angazujac sie
w realizacje filmowe, nie zrezygnowali z réznorodnych srodkéw plastycz-
nych: form przestrzennych, przedmiotéw gotowych, collage’u, malarstwa.
Nowg metodg okazaty sie spektakle audiowizualne, w ktérych wspotist-
niat element filmowy, teatralny, muzyczny i fotografia.

Aby wyjasni¢ zrodia tej postawy, nalezy cofng¢ sie do poczatku lat
sze$tdziesigtych, kiedy to na Uniwersytecie im. Mikotaja Kopernika
w Toruniu powstata grupa fotograficzna ,,Zero-61"42. W jej skiad wchodzi-
li m.in. Robakowski (wczesniej dziatajacy w torunskiej grupie ,,Oko”), R6-
zycki (od 1963) oraz Mikotajczyk i Bruszewski (od 1967). Nalezeli oni
réwniez do klubu filmowego ,Petla” oraz udzielali sie w dwdch innych
przedsiewzieciach: interdyscyplinarnej grupie ,Krag” (dziatajgcej od
1965) oraz fotograficznej ,Rytm” (od 1963). Wspéipraca w latach szesc-
dziesigtych charakteryzowata sie - obok tworzenia czysto tradycyjnych
fotografii - prowadzeniem roznorodnych eksperymentdéw. Che¢ zmiany
implikowata réznorakie zabiegi na gotowych zdjeciach, jak réwniez naj-
rézniejsze dziatania w czasie ich powstawania. Odbywat sie specyficzny
proces ,zaprzeczania” tradycyjnym technikom i konwencjom.

Dla nas najciekawsze jednak bedzie przypomnienie dwéch wystaw
~Kregu”43. Wystawy grupy zawdzieczaty swoj ksztatt temu samemu spo-
sobowi mys$lenia o sztuce, jaki zaproponowat Robakowski w pracy Dur-

42 Zob. Grupa fotograficzna ,Zero-61" (kat.), Muzeum Okregowe w Toruniu, Torun
1986; M. Kokot, Grupa fotograficzna ,Zero-61" (1961-1971), (w:) Fotografia artystyczna
na Ziemiach Zachodnich i Péinocnych w latach 1945-1968, Szczecin 1986, s. 115-131;
o dziatalnosci srodowiska toruriskiego w latach sze$édziesigtych zob. dobrze udokumen-
towang prace B. Szoki, Galeria ,Prezentacje" na tle Srodowiska fotograficzno-filmowego
w Toruniu, praca magisterska napisana w Instytucie Artystyczno-Pedagogicznym na Wy-
dziale Sztuk Pigknych UMK, Torun 1976.

43 Robakowski w taki sposéb charakteryzowat dziatania grupy: ,Lepiej czutem sie
w grupie réwnolegtej - Krag, ktéra skupiata plastykéw, filmowcéw, poetdw, rzezbiarzy i fo-
tografikéw; w tej roli, kiedy wykonywalismy tam wiele absurdalnych gestéw w postaci nie-
stychanych scenografii w czasie wystaw, catych zdarzen ... Te wystawy mialy charakter
zdarzen parateatralnych z r6znymi akcjami, «grepsami», ktére przeradzaly wystgpienia
wystawowe w spektakl”. T. Samosionek, Dla mnie sztuka jest synonimem wolnosci. Roz-
mowa z J. Robakowskim, Sztuka video w Polsce 1973-1988, £ 6dz 1989, s. 240-260.



szlak (autor na ptyte nakleit fotografie kuchennego naczynia, w ktérego
ucho wbit gwo6zdz). Na pierwszej wystawie, zorganizowanej w roku 1966
w torunskiej galerii ,Od Nowa”, ktéra miescita sie w Dworze Artusa, fo-
tografie znalazty sie w otoczeniu niezwyktych przedmiotéw. ,Przed Artu-
sem wywieszono duze koto od wozu jako symbol, zawyty syreny, zabity
dzwony w pobliskim kosSciele, otwarto duze drzwi i w zabytkowym wne-
trzu ukazata sie doskonata ekspozycja projektu K. Peciniskiego, ktory wy-
korzystat lezace na dziedzincu belki przeznaczone do rusztowan i z nich
«skonstruowat» jakby stelaze, na ktdrych eksponowane byty prace plasty-
kéw (grafikéw, rzezbiarzy, malarzy), prace fotografikéw i poety J. Zernic-
kiego w postaci plansz z tekstami. W te okoliczno$¢ «wstawione» byty
«przedmioty absurdalne» - wypchane ptaki, ciele dwugtowe, krgg wielo-
ryba i inne kurioza. Oswietleniem zajmowatem sie sam [czyli Robako-
wski — przyp. L. O.]. Pomyst polegal na wycienieniu absolutnym
whnetrza, a tylko punktowymi Swiattami oSwietlone byly prace, kazda
swoim Swiattem. Atmosfera byla tajemnicza, powodowata skupienie, ale
i strach (...)"44.

Druga wystawa zaaranzowana zostata rok poézniej w piwnicach Ratu-
sza. tgczylta ona rowniez rézne elementy: poezje, malarstwo, grafike,
rzezbe, fotografie. Scenografie tworzyly upozowane manekiny oraz samo-
tnie sterczgce ich elementy: rece, nogi itp. Znalazto sie tez miejsce na
zart, groteske czy wrecz makabreske. Co prawda nie pojawita sie na
otwarciu kapela cyganska, ale recenzenci podkreslali fakt, ze toasty
wznoszone byty zdrowym i tanim mlekiem.

Poczynania w grupie ,,Krag” nie pozostawaty bez wptywu na dziatania
w innych grupach. W maju 1966 roku na dziedzincu torunskiego Uniwer-
sytetu odbyta sie wystawa ,Zero-61". Zdjecia fragmentéw rzeczywistosci
skonfrontowano z nig sama. | tak fotografie spychacza z gorg piachu,
drzewa z rzeczywistym drzewem, a zdjecie ptotu powieszono na parka-
nied5 W roku 1967 w salach studenckiego klubu ,,0d Nowa” otwarto wy-
stawe poplenerowg. Fotogramy bardzo duzego formatu potgczone zostaty
z rekwizytami z pleneru: rowerami, plecakami, torbami itp. Stworzenie
mozliwosci gry miedzy przedstawieniem, rzeczywistoscig przedstawiang
i rzeczywistosScig przedstawienia miaty tutaj dadaistyczne korzenie; pod-
kres$lat to fakt organizowania wernisazy ,Kregu” pierwszego kwietnia.

Ws$réd eksponujacych pojawit sie rowniez malarz i fotografik - Jozef
Korbiela, stworzona przez ,zerowcOow” postac, ktéra mogta firmowacé pra-
ce kazdego cztonka grupy. Jego realizacje byly na tyle interesujace,

1 J. Robakowski, Sprawozdanie z ,dojrzewania” 1958-1986, (maszynopis); fragmen-
ty w: Dekada 1980-1990. Wybér tekstéw, Koszalin 1990, s. 57-60.

4> K. Jurecki, W strone awangardy fotograficznej 1960-1968. Grupa ,Zero 61", ,Pro-
jekt” 1988, nr 1.



Ryc. 3. Wystawa w starej kuzni, Torun, ul. Podmurna 32. Od lewej stojg: A. Mikotajczyk,
W. Bruszewski, J. Robakowski. W tle praca J. Robakowskiego ,,Opona”

ze chciat je naby¢ torunski krytyk Marceli Bacciarelli. Niestety, transak-
cja nie doszta do skutku, bowiem ,autor” nie stawiat sie na wyznaczone
spotkania. Multiplikacja nazwiska nie byta oczywiscie czyms$ bez prece-
densu, wystarczy przypomnie¢ role Marcela Duchampa: Richard Mutt
i Rose Selavy.

Rozbieznosci w kwestii dalszego funkcjonowania ,Zero-61" spowodo-
waty rozpad grupy. Najbardziej radykalni: Bruszewski, Mikotajczyk, Ro-
bakowski, Rézycki i Kokot zatozyli efemeryczng grupe ,Zero-69”, ktéra
stata sie zalazkiem WFF. Nim jednak do tego doszto, odbyty sie dwie
wazne wystawy. W 1969 roku, w starej kuzni, w Toruniu, cztonkowie ,Ze-
ro-69” zaaranzowali niezwyktg ekspozycjed6. Fotografie w czasie jej trwa-
nia zostaty skonfrontowane z rozpadajgcym sie starym ceglanym budyn-

46 M. Bacciarelli, W Starej Kuzni, ,Fotografia” 1969, nr 9; tenze, Zero-61 i inni, ,Ga-
zeta Pomorska” 1969, nr 147; U. Czartoryska, ldentyfikacja zakwestionowana (o grupie
.Zero-61"z lat sze$édziesigtych), ,Fotografia” 1987, nr 3.



kiem i zupetnie nieartystycznymi przedmiotami wyciagnietymi ze Smiet-
nika czy ztomowiska (butwiejace deski, opony samochodowe, okienne ramy,
zuzyte buty), badz specjalnie spreparowanymi (np. wypeiniony gipsem
ptaszcz). Czes¢ z nich przedstawiona byta na zdjeciach. Efektem tej konfron-
tacji byto nie tyle podniesienie do poziomu artystycznego, sladem Ducham-
pa, uzywanych, pospolitych przedmiotdw, co uprzedmiotowienie fotografii.
Ukazano ja jako zwykla rzecz: tatwopalng, odwrdcona, naklejong na strze-
py ubrania, potozong na stercie ztomu, rozsypang na oczach widzéw. Aran-
zacja w kuzni byta wiec odrzuceniem fotografii jako formy jedynie estetycz-
nej, ukazata ja jako materie zyjgca wilasnym zyciem, a poprzez to
ustanowita nowe zwiazki miedzy fotograficznym medium i widzem.

W pazdzierniku 1970 roku w tédzkiej PWSFTVIT powstat WFF. Wy-
darzenie to poprzedzita majowa wystawa Robakowskiego zatytutowana
-Formy fotograficzne”. Tutaj granica miedzy zdjeciem i realnymi przed-
miotami zostata zatarta w inny sposob. Rezygnujac z estetycznosci, arty-
sta stworzyt r6znorodne konfiguracje zwielokrotnionego obrazu naklejone
na przestrzenne - pospolite lub specjalnie przygotowane - przedmioty.
Widz mogt ingerowa¢ w niektére prace: usigs¢ na ,,Krzesle”, kreci¢ ,Rol-
kami” czy napompowacé ,Dmuchang gtowe”47.

Tworzac Warsztat, mtodzi tworcy nie wyrzekli sie swojej historii. Juz
petna nazwa grupy: Warsztat Formy Filmowej ,Tres$¢” - zakrawata na
prowokacje. ,Nie wiem dlaczego Warsztat Formy Filmowej - nazywa sie
«Trest», cho¢ nie wychodzi w zasadzie poza $rodki formalne, ktérymi ataku-
je widza, tatwo odkrywajgc prawde, ze tworcy jego nie majg wiele do powie-
dzenia, a odbierajgc obrazowi filmowemu witasnie tres¢ - niczego w zamian
nie proponujg”48- pisata oburzona i zdezorientowana recenzentka.

Cztonkowie WFF, tgczac tradycje sztuki analitycznej ze ,specyficznym
stanem umystu - dada”, prébowali tworzy¢ nowe ,ogniska niestabilno-
Sci”. Najbardziej spektakularnymi przedsiewzieciami byly bezposrednie
ingerencje w pozornie stabilny uktad, podajace w watpliwos¢é powszech-
nie uznang hierarchie wartosci. Rozpoznajgc nienormalng sytuacje, spro-
wadzaty jg do absurdu i potegowaty groze sytuacji.

Najbardziej spektakularng interwencje cztonkowie Warsztatu zaaran-
zowali w czasie Przegladu Polskich Filméw w tagowie w 1971 roku.
~Mtodzi tworcy stanowili wyrazisty akcent tagowskiego krajobrazu. Cho-
dzili razem, wypowiadali sie czesto, uzywali stdw prostych i twardych,
mieli nawet matg tragbke, na ktdérej cienko popiskiwali na znak protestu.
(Swoja droga jakze trudno kontestowac przy tak stabej umiejetnosci
gwizdania!)’49. Jednak nie o trgbke chodzito w Lagowie, jak sugerowatby

47 K. Jurecki, Fotografia polska. Poczatki neoawangardy, ,Projekt” 1988, nr 6.
48 A. Grzejewska, Jeszcze raz - ,Ssaki”prosze, ,Studio” 1975, nr 1.
49 O. Sobanski, Jak i o czym dyskutowano w tagowie, ,Magazyn Filmowy” 1971, nr 32.



cytowany fragment. Okazjg do przeprowadzenia interwencji stata sie
projekcja trzech filméw WFF: Rynek, Inwentaryzacja i Dziury. Artysci z
WFF rozsiedli sie miedzy widzami prowokujac ogladajacych do wyraze-
nia swojej opinii retorycznymi pytaniami w rodzaju: Gdzie jest cztowiek?
Miaty one podtekst jednoznacznie ironiczny, poniewaz tak wiasnie
brzmiat najczesciej powtarzany zarzut w stosunku do ich twdrczosci. Na
rezultaty nie trzeba bylto dtugo czekaé. Filmy okazaly sie réwnie grozne
jak kilkadziesigt lat wczesniej Pies Andaluzyjski, ktdrego projekcja spo-
wodowata dwa poronienia. Te w tagowie miaty jednak inny charakter -
intelektualny.

»~Juz podczas projekcji ostatniego filmu sala ockneta sie z festiwalowej
drzemki, rozlegty sie spazmatyczne okrzyki: «nie bi¢ po oczach» (...), tak
wiec temperatura na sali wzrosta i kiedy zapalito sie Swiatto wszyscy by-
liSmy juz przygotowani do dyskusji”50. Rozpoczeta sie dyskusja. ,(...) naj-
bardziej do gtosu wyrywat sie pan Bogdan Poreba, ktéry od razu calg
rzecz ustawit na ptaszczyznie ideologicznej. (...) Odnalazt w nich [prezen-
towanych filmach - przyp. L. O.] odbicie szerszego problemu, owego fa-
tum cigzacego nad kinematografia polskg. Formalizm, betkot, ucieczka
od waznych problemoéw epoki - oto, co zdaniem Mowcy charakteryzuje
owe proby. Ci miodzi nie sg winni, tak zostali wychowani, do realizacji
takich filméw sa naklaniani przez pewne odtamy” - zakonhczyt Poreba.
Ryszard Pietruski nawigzat polemicznie do wypowiedzi Poreby: ,Katego-
rycznie zaprzeczat jakoby filmy miodych miaty byé oderwane od zycia.
«Zwréémy uwage na fakt - wotatl patetycznie - ze kubek, ktory stoi obok
staruszka w filmie Inwentaryzacja, jest pusty. Co to oznacza? Jest to
Swiadectwem naszej obojetnosci wobec losu starych ludzi. Gdzie jest opie-
ka spoteczna? Dlaczego nie znalazt sie nikt, kto by napetnit kubek bied-
nego staruszka» - zakonczyt Méwca wsrod rzesistych braw. Niektdrzy
twierdzili, ze znany aktor mowigc to dusit sie ze Smiechu, aleja tego nie
spostrzegtem”.

Gtos ponownie zabrat Poreba, ktéry tym razem wskazat na krytykow
shotdujacych czczemu formalizmowi i zonglerce intelektualnej”. Gtos Po-
reby nie usatysfakcjonowat Janusza Nasfetera, ktory ,(...) surowo skarcit
ich [tworcow filmow - przyp. L. O.] za nieliczenie sie z nerwami, czasem,
samopoczuciem ludzi dorostych i powaznych; zazadat, aby potozy¢ kres
karygodnej zabawie, zaapelowat do sumien”. Na apel odezwat sie Sylwe-
ster Checinski. ,,Nie, nie podejrzewat mtodych o zte intencje. Zrobili filmy
takie, jakie potrafili; pokazali je, liczac na rzetelng ocene. Tej oceny nie
dokonano. Pan Checinski podjgt sie tego zadania: stwierdzit, ze byty po
prostu zite, tak zte, ze - jak sie wyrazit - «szkoda kopac lezacego»”. Byt to

20 Wszystkie cytaty pochodza z relacji K. Eberhardt, P6t zartem, p64 serio, ,,Ekran”
1971, nr 29.



ostatni gtos polemiczny. Bardzo trafnie podsumowat przebieg zdarzenia
Karol Eberhardt: ,Dyskutanci ruszyli do swych festiwalowych kwater,
lecz nie szli lekkim krokiem. W duszach ich zalegto sie straszliwe przy-
puszczenie: a moze to byta putapka, zastawiona na nich z zimnym wy-
rachowaniem? Moze tym miodym chodzito wiasnie o to, aby polata sie
obficie ta struga komunatow, aby odbyta sie parada schemacikéw myslo-
wych, aby ujawnity sie pawtowskie odruchy wzorcowego, to znaczy nie-
zbyt bystrego, lecz Smiertelnie powaznego dyskutanta?”.

Inny charakter miaty kolejne interwencje - w czasie | Festiwalu Stu-
dentéw Szkot Artystycznych (Nowa Ruda 1971) czy na Festiwalu Filmow
0 Sztuce w Zakopanem w 1972 roku5L Miaty one charakter prowokacji.
Nie majgc Scisle okreslonej formy charakteryzowaty sie niepewnoscig te-
go, co nastgpi, i w tym upodobniaty sie do happeningoéw, ktérych forma
wiele zawdzieczata dadaizmowi. Taka zresztag artystyczna dziatalnos¢ nie
byta obca mtodym twdércom. Jeden z ich happeningéw odbyt sie 18 grud-

Ryc. 4. Akcja WFF w czasie ,Czyszczenia sztuki” w Galerii Sigma w Warszawie w dniach
5-6 V 1972 roku (fot. P. Kwiek, Z. Kulik). Od lewej siedza: W. Bruszewski, A. Mikotajczyk,
A. Rézycki, J. Robakowski. Na skrzypcach gra W. Antczak

51 Szerzej na temat interwencji zob. L. Olszewski, Gdziejest cztowiek? Akcyjna dzia-
talno$¢ Warsztatu Formy Filmowej, ,,Zeszyty Artystyczne” VII, Poznan 1994, s. 18-33.



nia 1971 roku na Czerwonym Rynku w todzi. Byita to ,Permanentna
wyprzedaz towarow watpliwego pochodzenia”. Po $mierci ciotki Roba-
kowskiego rzeczy z jej mieszkania (meble, ksigzki, stare puszki itp.) zo-
staly wystawione na sprzedaz. Akcje prowadzit Wactaw Antczak propo-
nujac za poszczeg6lne rzeczy absurdalne ceny. Cztonkowie WFF wmieszani
w ttum zachecali przypadkowych przechodniéw do kupna. Niedtugo po za-
koriczeniu akcji ludzie powoli zaczeli rozkrada¢ niesprzedane rzeczy, az w
koncu kto$ podpalit stare t6zko i ogien strawit to, co zostato. Zdarzenie
otwierato zorganizowang przez warsztatowcéw impreze ,Osme kino”52
Oprécz happeningu odbyt sie np. koncert Swist polifoniczny Janusza Haj-
dena - nietypowy koncert na harmonii, czy odczyt ,Film a poezja” ,zna-
nego poety i thumacza literatury” inz. Gabriela Dgbrowskiego.

Ruch Dada byta to rebelia zaréwno przeciwko naturalizmowi, jak
i ekspresjonizmowi, tylez przeciwko iluzji estetycznej, co przeciw patety-
cznej penetracji gtebin duchowych. Jego uczestnicy dorzucali wiec jedno-
cze$Snie pozy zaréwno estety, co i metafizyka. W tym konteksScie intere-
sujacym dla nas wydarzeniem byla nieudana interwencja w czasie
festiwalu w Edynburgu w 1972 roku. Gtdwng atrakcja sztuki polskiej by-
ty tam pokazy spektakli Jerzego Szajny i Tadeusza Kantora. Ich autorzy
rozpoczeli swoiste wspoétzawodnictwo o publiczno$é, a w konsekwencji
0 pierwszenstwo w artystycznej hierarchii. Cztonkowie WFF postanowili
uzgodnic¢ ich pozycje. Wykorzystali do tego reportaz, ktéry przygotowywali
dla tamtejszej telewizji. Przy jego montazu w scenach ze spektakli zamienili
Sciezki dzwiekowe. Na obraz z teatru Kantora zostat natozony dzwiek ze
spektaklu Szajny i odwrotnie. Film nie zostatjednak wyemitowany.

Praktyka Warsztatu ujawnia pewien ,stan umystu” bliski twdércom
Cabaret Voltaire i ich spadkobiercom, np. letrystom. Gdy Maciunas
przedstawit w 1963 roku plan rozpowszechnienia idei Fluxusu w Nowym
Jorku, jedng z metod okreslit jako ,sabotaze i zaktécenia spokoju”53. De-
monstracje te przepojone byly duchem przekory, protestu, niszczenia tra-
dycyjnej estetyki oraz akcentowaty nierozerwalnos¢ artystycznej prakty-
ki z ,zyciem”. WFF bliska bowiem byta idea nieokreslonosci wydarzen,
tworzenie uktadow przejsciowych, manipulacja wieloma materiatami, im-
prowizacja oraz tgczenie roznych dyscyplin. Afirmacja swobody tworczej
1 odrzucenie mozliwosci spekulowania dzielem sztuki determinowata

52 Miata ona précz poddania krytyce osiggnie¢ pracy studentéw Szkoty Filmowej ,(...)
sekundo popularyzowa¢ filmy wsroéd ogétu miodego spoteczenstwa i szerzy¢ jednoczesnie
kulture wéréd nizszych mas ijednocze$nie wprowadzaé. Kwarte - zeby wprowadza¢ kultu-
re do mas. My idziemy z kulturg do ogétu” (W. Antczak, Osme kino - ulotka wydana
z okazji imprezy; odbitka w posiadaniu autora).

53 Na temat letryzmu, sytuacjonizmu i Fluxusu: S. Home, Gwaltt na kulturze. Utopia,
awangarda, kontrkultura. Od letryzmu do Class War, ttum. E. Mikina, Warszawa 1993.



koncepcje jednorazowosci zjawiska, jego podobienstwo do zycia, nie dajg-
cych sie przewidzie¢ wydarzen. Kontrola ograniczata sie jedynie do za-
wierzenia automatyzmowi wypadkoéw. Byto w tym tyle prowokacji, co za-
bawy. Podobnie zresztg jak we Fluxusowej praktyce, podszytej
witalnoscig dadaizmu54. Jednak krytyka podjeta przez cztonkéw WFF nie
podazata tylko w kierunku ataku na instytucjonalne podstawy witadzy,
ale przede wszystkim na jej podstawy ideologiczne.

Bardzo silng grupa nacisku, majgcg wptyw na tematyke realizowa-
nych filméw, byty ,kregi wojskowe i kombatanckie”5. Miejsce nurtu ,mi-
litarnego” w kulturze konca lat szesédziesigtych byto niepodwazalne56.
Piosenka zotnierska Swiecita triumfy w Opolu, ale przede wszystkim pre-
zentowata sie w Kotobrzegu. Intensywnie rozwijata sie proza poswiecona
Il wojnie Swiatowej5/. Koniec lat sze$¢dziesigtych charakteryzowal sie
szczegllng eksploatacjg tematu wojennego w kinie. Filmy serwowaty jed-
nolity wizerunek Ludowego Wojska (obchody XXV rocznicy ludowego
panstwa potgczono z apoteozg oreza), wspoltpracujgcego z Armig Czerwo-
ng. Zasieg mitologizacji wydawat sie nawet samym zainteresowanym
zbyt duzy58, ale nie podwazano jej podstaw59.

Dziatania tego typu wychodzity naprzeciw zyczeniom znacznej czesci
spoteczenstwa, ktéra ttumnie szturmowata teatry, by zobaczy¢ Dzi$ do
ciebie przyjs¢ nie moge. Spektakl ten zostat zrealizowany w warszawskim
Teatrze Klasycznym przez Lecha Budreckiego oraz Ireneusza Kanickiego
i miat swojg prapremiere 12 11l 1967 roku, a pézniej zostat przeniesiony
na wiele scen catego kraju (w latach 1968-1970 - 200 tys. widzow!). Pre-
zentowany byt réwniez na wystepach goscinnych Teatru Klasycznego

rA Atrakcyjnos$¢ tej formuty udowodnita zorganizowana w 1993 roku w Whitney Muse-
um of American Art wystawa ,In the Spirit of Fluxus”. Kuratorzy sugerowali wprowadze-
niem dziet z lat osiemdziesiatych i dziewieédziesigtych, ze ruch ten istnieje nadal; zob.
M. Bartelik, Kronika nowojorska, ,,Obieg” 1993, nr 11-12 (55-56).

% Instrumentem, ktérym postugiwali sie urzednicy Ministerstwa Obrony Narodowej,
byty réznorakie nagrody. Miaty one nie tylko charakter premii, ale i stymulatora twérczo-
éci. Autorzy Jarzebiny Czerwonej, odpowiadajgcej na konkretne zamoéwienie, zostali ,uho-
norowani” Nagroda | stopnia MON za rok 1969 jeszcze przed premierg filmu i jego rozpo-
wszechnianiem - E. i Cz. Petelscy (rezyseria), W. Kotowicz (wspétautor scenariusza),
K. Winiewicz (operator). Prapremiera miata miejsce 15 | 1970 (w Kotobrzegu!), premiera
17 11970 w Warszawie.

51 W kinematografii nurt ten rozpoczeta w 1965 roku ekranizacja wydanej dwa lata
wczesniej ksigzki M. Moczara Barwy walki (rez. J. Passendorfer; scen. W. Zukrowski);
zob. A. Werner, Film fabularny, (w:) Historia filmu polskiego, t. V (1962-1967), pod red.
R. Marszatka, Warszawa 1985, s. 53-62.

57 Twoércami jej byli np. J. Korczak, A. Sroga, J. Stompor, B. Drozdowski, J. Sobiesiak.

3 Zob. ptk. Korzeniecki, Temat wojenny wymaga nowej formuty, ,Ekran” 1970, nr 19.

j9 Zob. gen. W. Czapla, Glosy o przesycie tematykg wojenng nie majg uzasadnienia...,
Notowat M.M., ,Ekran” 1970, nr 19.
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Ryc. 5. Sceny ze spektaklu Kariera i Smieré¢ Adolfa Hitlera w rezyserii E. Kowalskiego
w Galerii Latajacej w Toruniu w 1972 roku



w Zwigzku Radzieckim. Oparty na melorecytacyjnej skiadance scen pa-
triotycznych z h''torii najnowszej tagczyt melodie Czerwonych makéw na
Monte Cassino z hymnem Gwardii Ludowej - My ze spalonych wsi. Dzi$
uznaje sie go za sztandarowg wypowiedz ,moczarowcow”60.

W tym kontekscie pokazywany od 1972 roku z udziatem cztonkéw
WFF spektakl Kariera i Smier¢ Adolfa Hitlera w rezyserii Edwarda Ko-
walskiego, emerytowanego dziatacza spotecznego, nie mogt liczy¢ na ap-
lauz. Amatorski teatrzyk zostat wsparty przez czitonkéw Warsztatu
i wzbogacit sie o wypozyczone przez nich ze Szkoty Filmowej kostiumy.
Role tytutowa odtwarzat sam rezyser, natomiast miodzi z PWSTVIiT
w mundurach (kolejarskich) przedstawiali postacie niemieckich zbrod-
niarzy. Wiekszos$¢ uczestnikéw niezbyt dobrze orientowata sie w scena-
riuszu, co zmuszato ich do zywiotowej improwizacji6l Widowisko budzito
mieszane uczucia widzéw i raczej bez przychylnosci byto komentowane
w lokalnej prasie62 Dodatkowym elementem wpiywajgcym na ocene tego
spektaklu byt fakt, ze dotychczas podjecie tzw. ,tematu niemieckiego”
stanowito rodzaj politycznego samookreslenia. Na ogotjednak wigzato sie
to z wpisaniem sie w ogdélny schemat, ktory zakiadat na przykiad, ze
zbrodniarze wojenni zamienili mundury na cywilne ubrania6s.

KU Zob. Fik, op. cit.,, s. 494; taze, Marcowa kultura, Warszawa 1995, s. 218 i n,;
W. Filier (,Kultura” 1967, nr 16) pisat. ,Z partyzanckich piesni lat 1939-45 utozyli Lech
Budrecki i Ireneusz Kanicki melodramat Dzi$ do Ciebie przyj$¢ nie moge. Celem tego spek-
taklu byto witasnie wzruszaé. Oczywiscie rézna jest cena wzruszen i ré6zna moze by¢ ich
barwa. Ceng byt madry patriotyzm (...). A co najwazniejsze, barwa jest nasza”.

6l ,Widowisko historyczno-satyryczne utworu Edwarda Kowalskiego po raz pierwszy
grane bylo przez amatorski zesp6t teatralny na scenie Swietlicy fabrycznej po akademii
pierwszomajowej 1947 r. w Zaktadach Dziewiarskich im. Emilii Plater w todzi. (...) Na
miedzyzaktadowym konkursie Swietlicowym zespél sztukg tg zdobyt pierwsze miejsce.
Sztuka ta dozwolona do rozpowszechniania przez Wojewddzki Urzad Cenzury Publikacji
i Widowisk grana byta wielokrotnie przez ten sam zesp6t m. in. w Teatrze Zotnierza Pol-
skiego z udziatem zotnierzy Wojsk Szkoty Politycznej (...). Ogélna liczba widzéw, ktérzy te
sztuke ogladali, wyniosta ponad 55 tysiecy”; E. Kowalski - ulotka rozdawana przed spek-
taklem (odbitka w posiadaniu autora).

& Np. reakcja na spektakl wystawiony w 1972 roku w Toruniu w klubie ,Iskra” byt ar-
tykut W. Roszewskiego (podpisany Przesmiewca) Smiech przez lzy, ,Nowosci” z 20 gru-
dnia 1972, nr 298.

W Ostatnim $wiadku esesmani przebrani za austriackich etnologéw brodzili z siat-
kami na motyle w poszukiwaniu zamaskowanego bunkra, idgc w $lady owych wedkarzy,
w ktérych kino socrealistyczne lubito niegdy$ rozpoznawaé¢ agentéw imperialistycznych.
W finale filmu demaskowali ich pracownicy stuzb bezpieczenstwa udajacy geologéw. Nobli-
wy niemiecki profesor w tyrolskim kapeluszu (Adolf Miodnicki) niechybnie okazywat sie
faszystowskim zbrodniarzem, a reprezentujacy polskie racje doktor Olszak (Stanistaw
Mikulski) bardziej przypominat wspétczesnego gwiazdora telewizyjnego - kapitana Klossa
niz bytego wieznia obozu koncentracyjnego”; R. M arszatek, Film fabularny, (w:) Historia
filmu polskiego, t. VI (1968-1972), pod red. tegoz, Warszawa 1994, s. 57.



Mowigc o filmie, nalezy uwzglednié jeszcze jeden czynnik - telewizje.
W konicu lat szes$c¢dziesigtych kino tracito swojg pozycje wtasnie na jej
rzecz. Wptywat na to m.in. dobdr repertuaru filmowego, za ktérego
ksztatt odpowiedzialna byta Rada Repertuarowa64. Import filmoéw z kra-
jow socjalistycznych zwiekszyt sie z jednej trzeciej do potowy repertuaru.
Tym samym zapewniono rozpowszechnianie filmom, ktére ,prezentowaty
wartosci ideowe, nalezyty poziom artystyczny, byty dostepne i zrozumiate
dla polskiego widza”. Dotychczas rentowna kinematografia zaczeta przy-
nosié¢ straty.

Stabos¢ kina utatwita ekspansje telewizji, na ktérej potrzeby z kohcem
1972 r. rozpoczeto budowaé¢ nowe jej centrum na ulicy J. P. Woronicza.
Liczba abonentéw odbiornikéw telewizyjnych wzrosta w latach 1962-
-1972 ponad pieciokrotnie, osiagajgc 5 min 200 tysiecy. Telewizja stata
sie masowym sposobem kontaktu z rzeczywistoscig. Korzystajgc z polity-
cznego - a zatem i finansowego - priorytetu prébowata podporzadkowac
sobie kinematografie.

Powigzania kinematografii i telewizji rozpoczety sie w 1966 roku
21-odcinkowym serialem Czterej pancerni i pies (rez. Konrad Natecki),
ktorym - juz po emisji telewizyjnej - kinematografia ratowata w 1968 ro-
ku zarowno repertuar filmow polskich, jak i frekwencje w kinach. Jeszcze
wiekszy sukces odniosta 18-odcinkowa Stawka wieksza niz zycie (rez. Ja-
nusz Morgenstern i Andrzej Konic), ktérej emisje rozpoczeto w 1968 ro-
ku. Oba seriale idealnie wpisywaty sie w potrzeby wiadzy.

W tym kontek$cie interesujaco przedstawia sie akcja WFF w czasie
spotkania z rezyserem Stawki wiekszej niz zycie w studenckim klubie
.Zak” w Gdansku w 1972 roku. Wykorzystujac przedtuzajgce sie
spOznienie rezysera, niecierpliwos$¢ widowni i jej cheé¢ obcowania za kaz-
dg cene z filmowym tworcg porucznika (awansowanego z czasem na kapi-
tana) Hansa Klossa, Robakowski wcielit sie w jego posta¢. Odpowiadat
na pytania widowni urzeczywistniajgc w ten sposob spoteczne oczekiwa-
nia. Gdy wreszcie pojawit sie rezyser, Robakowski ustgpit mu miejsca na
scenie, na oczach kompletnie zdezorientowanej publicznosci.

Cechg tego czasu byta kreacja symboli, wsréd ktdrych praktycznie
kazdy mogt znalez¢ swoich antenatow - bez wzgledu na istotng tres¢
i funkcje lansowanego wzoru. Swiat pozornej historii uzupetniat nierze-
czywistg terazniejszos¢: fikcje dobrej pracy, pozorng dystrybucje débr
umownej ekonomiki, formalng rownosc¢.

Nadzieje na osiggniecie przyzwoitego poziomu zycia dawata
zapowiedz szybkiej budowy ,Drugiej Polski”. Z poczatkiem 1971 roku,

14 Zmiana jej sktadu w 1968 spowodowata realizacje programu polityki filmowej za-

twierdzonego przez sekretariat KC PZPR jeszcze na poczatku lat sze$¢dziesigtych, Koni-
czek, op. cit., s. 482-483.



w pierwszych miesigcach rzadoéw nowej ,ekipy”, w propagandowej retory-
ce postawiono szczegolny akcent na ekonomie. Nie tyle podniesiono, co
zabsolutyzowano problem warunkéw zyciowych ludnosci. Nadano wage
nie tylko sprawie stylu zycia, ale takze jakosci zycia. Nauke, technike
i postep organizacyjny probowano pospiesznie i nieudanie wpisaé¢ w ist-
niejgcy system gospodarczy, czego symbolem stat sie zakup w lipcu 1972
roku licencji na produkcje Coca-coli.

Film wspierat te potrzeby. Rozprzestrzenienie sie postaw konsumpcyj-
nych kojarzy sie z okresem gierkowskim, jednak te tendencje ujawnity
sie juz wczes$niej. W filmie objawiato sie to obowigzywaniem swoistego
kryterium ,tadnosci”65. Filmy podporzadkowane takim wymogom tworzy-
ty nowa wizje zycia. W rzeczywistosci pozaekranowej warunki material-
ne, $wiadomos$¢ i hierarchia wartosci rysowaly sie przeciez zupeinie
inaczej66.

Tej fascynacji nowoczesnoscig nie ulegli jednak wszyscy. Przyktadem
uragajacym regutom filmu ,dobrze zrobionego”, ,profesjonalnego” wydaje
sie by¢ Rejs (rez. Marek Piwowski), w ktorym catg plejade postaci miej-
skiego folkloru poddano procesowi ,ukulturalnienia”. W ten sposéb bra-
wurowo zostaty obnazone nie tylko mechanizmy ,demokracji stosowane;j”,
ale rowniez jej instytucje, jezyk oraz obyczaje.

Podobnie uczynili cztonkowie WFF odwotujgc sie do owego folkloru.
Tak jak w Rejsie, przeczyt on wizji nowoczesnosci. Folklor potraktowano
jako synonim czystej naiwnosci, prostoty i wolnosci. Wsparcie sie na nim
dawato mozliwos¢ przeciwstawienia sie dziataniom skazonym ideologig.

Te forme dziatalnosci cztonkowie WFF realizowali poprzez wspétdzia-
tanie z réznymi przedstawicielami twdrczosci spontanicznej. Najwszech-
stronniejszg wspodtprace podjeto z Wactawem Antczakiem67- ekscentrycz-

6 M. Oleksiewicz (W kolorze i panoramie, ,Film” 1969, nr 9) pisat np. o Cztowieku
z M-3 (rez. L. Jeannot). ,,Bytby to niewatpliwie film rzeczywiscie komediowy, gdyby umie-
szczono go w realnym Swiecie (...). Ale rezyser zrezygnowat z wyprébowanej recepty kome-
dii «matego realizmu» i przyjat formute inna, kolorowa, panoramiczng, widowiskowa. (...)
W czasie zdje¢ plenerowych na ulicach miasta przeciera sie starannie obiektyw kamery
zamszowg Sciereczka, aby nawet najmniejszy pytek nie osiadt na nieskazitelnej elegancji
miasta”.

66 Pozornej nowoczesno$ci towarzyszyta w filmie liberalizacja obyczajowosci, np.
w Kardiogramie (rez. R. Zatuski) ,(...) pierwszy w historii polskiego kina - po popiersiu
rewolucjonistki (Hanny Skarzanki) z Miodosci Chopina (1952) - nagi biust Anny Seniuk
fotografowany byt z hojnoscig wynagradzajgc wieloletnie zaniedbania” (Marszatek,
op. cit., s. 171).

6 Poeta, pisarz (autor nie wydanej 220 stronicowej powieséci Antek Rozpylacz) aktor
samouk, scenarzysta, krawiec, mito$nik zwierzat, podroznik, skrzypek, piesniarz, recytator,
kompozytor, tancerz, konferansjer, pedagog, statysta, rezyser, poliglota, dramaturg, teore-
tyk, krytyk sztuki, filozof. Wystepowat w filmach w rezyserii J. Kondratiuka (Wniebo-
wzieci, Niedziela Barabasza - kompozycja i tekst piosenki), M. Piwowskiego (Rejs, Muchotluk,



nym mieszkanncem todzi i twoérca bezpretensjonalnych wierszy68. Uczest-
niczyt on aktywnie w wielu imprezach zaré6wno w organizowanych przez
WFF ((Akcja Warsztat” w Muzeum Sztuki - £6dzZ), wspo6torganizowanych
(V Biennale Form Przestrzennych - Elblag), jak i tych, w ktérych czton-
kowie WFF brali udziat. Osoba Pana Wacka ijego najblizsze otoczenie
stato sie podstawg ,Przekazu osobowosci Wactawa Antczaka” w ramach
X1l Biennale Sztuki w Sao Paulo w 1973 roku. ,Trescig pokazu bedzie
nobilitacja artysty - przedstawiciela tdédzkiego folkloru miejskiego,
uksztattowanego (...) poza oficjalnymi prgdami artystycznymi, poza tym,
co nazywamy sztuka, poza wyksztatceniem artystycznym (,..)”"69. W reali-
zacji projektu wykorzystano rézne srodki przekazu: stowny, nutowy, foto-
graficzny, filmowy i magnetofonowy.

Warsztatowcy, odwotujac sie do ludowosci, wskazywali na czystos¢ te-
go rodzaju sztuki, co stanowito zaprzeczenie funkcji ludowosci w filmach
fabularnych (i nie tylko), gdzie swojsko$¢ byta tylko pretekstem do poka-
zania nowoczesnosci. Zachodni model kultury miat potezng site oddziaty-
wania, byt jednak z zasady kosmopolityczny. Ludowos$¢ podkreslata wiec
zakorzenienie w polskiej tradycji. Sama jednak nie przedstawiata zad-
nych wartosci dla aspirujgcej do okcydentalizmu wiadzy.

Kiedy w 1976 roku na festiwalu w Opolu Jerzy Laskowski, ku za-
chwytowi publicznosci, wykonatl swojg piosenke Kolorowe jarmarki,
zniesmaczeni jurorzy przyznali mu ostatnie miejsce w konkursie. Gdy
jednak dwa miesigce p6zniej w Sopocie te samg ,ludowg” piosenke z ca-
tym ,artystycznym image’'m” wykonata Maryla Rodowicz, krytycy byli za-
chwyceni.

Wspotpraca z Antczakiem nie miata nic wspolnego z zasadg, wedle
ktérej rodzimos¢ legitymizowata wzory zachodnie, jak to miato miejsce
np. wsrod zespotdw muzycznych, ktérych cztonkowie, zgodnie z hastem:
-Polska milodziez $piewa polskie piosenki”, rzuconym przez muzykoéw

Psychodram) oraz A. R6zyckiego, J. Robakowskiego, W. Wasilewskiego. Stale wspoétpraco-
wat z WFF i PWSFTVIT. W zyciorysie pisat o sobie: ,Urodzitem sie 17 lipca 1911 roku
w todzi przy ulicy Wréblewskiego 78b m 26. W sidédmym roku zycia poszedtem do szkoty.
Po zakonczeniu szkoty podstawowej poszedtem do terminu za krawca uczeszczajgc do szko-
ty zawodowej. Po zakoriczeniu szkoty zawodowej poszedtem na Uniwersytet Powszechny,
czyli tzw. robotniczy. Po skonczeniu uniwersytetu otrzymatem Swiadectwo ukoriczenia
z prawem na wszystkie urzedy w Polsce. (...) Po zwolnieniu mnie [w czasie wojny - przyp.
L. O.] z Policaj Gefengnis zaczatem pisa¢ wiersze i pisze je do dzi$. Obecnie dodaje do swych
wierszy melodie. W krawiectwie nie pracuje, gdyz warsztat przeniesiony do Gdyni 1945-46
roku mi zeszabrowano” (Hommage a Wactaw Antczak, £6dz 1985, brak numeracji stron).

B3 Bo ja taki Wacus$ jestem/Chce otrzymac co$ z gestem/Co$ od Boga, co$ od ludzi/Co$
co mito$é wielkg wzbudzi/Czasem Wacus je i pije/Gorycz kosza i z tym Zyje/Boja jestem ta-
ki Wacué/- WIERSZOKLETA/Taki ni cztowiek, ni poeta ... (Do atbumu).

69 7. Warsztat Formy Filmowej, £6dZ 1975, brak numerac;ji stron.
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zespotu ,Niebiesko-Czarni”, przebrani w ludowe stroje podhalanskie gra-
li rock-and-roll’a na elektrycznych gitarach70. Ta two6rczos¢ nie wpisywa-
ta sie w system, co sprébuje potwierdzi¢ rowniez przez analize twdérczosci
filmowej WFF.

Analize polskiej filmowej tworczosci awangardowej7l i sztuki video
w latach siedemdziesigtych mozna konstruowac opierajgc sie na analo-
giach do zmian zachodzgcych w kinematografii Swiatowej. W takiej opty-
ce w latach siedemdziesigtych w Polsce wspdétistniaty dwa typy filmow:
intermedialny i strukturalny72 Tworcy kina strukturalnego, inspirowani
dziatalnoscig filmowa Andy Warhola i Petera Kubetki, stawiali sobie za
zadanie badanie procesu filmowego, ktéry stat sie tematem ich realizacji.
Postugiwali sie w tym celu zestawem charakterystycznych srodkéw: nie-
ruchomym planem, swoistym minimalizmem, réznego rodzaju ,btedami”
(rysami, zapyleniem, liniami klatek, ujawniona perforacjg itp.)7!. Nato-
miast kino intermedialne, bedace odmiang tzw. Kkina rozszerzonego (ex-
panded cinema), przyjmowato réznorakie formy: od filmu-performance do
pokazow sSwietlnych. Dziatania w tym obszarze byty prébami jednoczenia
energii i czasu, materii i przestrzeni. Poszerzone kino eksplorowato
rzeczywistos$¢ poprzez rozne eksperymenty z dzwiekiem, obrazem, sSwiat-
tem itd.

Bez trudu mozna wskazaé¢ na konkretne realizacje, ktore pozostajg
w Scistym zwigzku z powstatymi p6zniej filmami Warsztatu. Szczegdlnie
wazna wydaje sie grupa prac, w ktorych realizatorzy podejmowali prob-
lem materialnosci filmu. Arnulf Rainer (1960) Kubetki byt skrajnym
przykiadem takiej postawy. Nie przedstawia on nic poza sobg samym -
wyeliminowane zostato wszelkie przedstawienie. Autor postuzyt sie jedy-
nie uporzadkowanymi na zasadzie alternacji czarnymi i biatymi klatka-
mi. Ruch w obrebie kadru zostat zamieniony na rzecz oddziatywania na
odbiorce poprzez abstrakcje zmian czasu. Z kolei Nam June Paik w swo-
jej realizacji Zen for Film (1962) ujawnit tylko czyste Swiatto, kurz oraz
zadrapania na tasmie. W inny spos6b postepowat Stan Brakhage, ktory
zrealizowat filmy negatywowe bez kamery, przylepiajgc bezposrednio do

7 Zob. S. Baranczak, Czytelnik ubezwtasnowolniony. Perswazja w masowej kulturze
literackiej PRL, Paryz 1983, rozdz. I: Czerwony sztandar nad dyskoteka, s. 9-23.

71 Termin ,awangardowy” jest tu uzywany jedynie jako terminus technicus. W zadnym
wypadku nie odnosi sie do szerokiej dyskusji na temat awangardy (modernizmu) i postmo-
dernizmu.

'2 RW. Kluszczynski, Kino w diasporze. Awangarda filmowa w Polsce lat siedem-
dziesigtych iosiemdziesigtych, ,Oko i Ucho” 1989, nr 1.

3 P.A. Sitney, Structural Film, ,Film Culture” 1969, nr 47; zob. RW. Kluszczyn-
ski, Teoretyczne zagadnienia filmu strukturalnego, (w:) Dzieto filmowe - zagadnienia in-
terpretacji, pod red. J. Trzynadlowskiego, Wroctaw 1987, s. 123-136.



tasmy skrzydta émy i zdzbta trawy, przy innej zas okazji strzepki filmu:
Mothlight (1963), Dog Star Men (1960-64)74.

Zwigzki twaérczosci WFF z réznymi kierunkami przemian w filmie na
$wiecie niewatpliwie byty bardzo silne. Zrédtem inspiracji, z ktérego czerpa-
li cztonkowie WFF, byto np. Nowe Kino Amerykanskie. Nieprzypadkowo,
charakteryzujgc dziatalno$¢ Warsztatu, Robakowski powotywal sie na
wypowiedz Jonasa Mekasa: ,,W latach 1958-59 przypusciliSmy atak na Hol-
lywood, wskazujac swoimi filmami, ze produkowane tam filmy nie majg nic
wspolnego ani z zyciem widzéw, ani filmowcdéw. Nowe indywidualistyczne
kino, w ktérym artysta ponosi catkowitg odpowiedzialnosé¢ za swojg prace,
oto nasza idea. Czesto takze nazywamy to, co robimy «kinem niezaleznymy,
gdyz ludzie tworzacy ten ruch nie zamierzajg pchac sie ze swoimi filmami
do wielkich sal kinowych, na wielki rynek, gdzie rzadzg jedynie pienigdze.
Nie chcemy nikomu narzucaé ideologii, wiasnych pogladéw - chcemy tylko
przy pomocy filmoéw sobie i ludziom otworzy¢ oczy na otaczajgcy nas Swiat.
Obowigzuje zasada w naszej pracy - bezinteresownos$¢”7.

Oczywiscie sytuacja polskiej kultury lat siedemdziesigtych byta zupet-
nie inna niz kultury amerykanskiej na przetomie lat piecdziesigtych
i szescdziesiagtych, a deklaracja odpowiedzialnosci znaczyta w PRL co$
zupetnie innego. Jednak zadania, jakie stawiali przed swoimi realizacja-
mi, byty podobne. Nie chodzito o podobne zatozenia formalne, ale to, co je
W gruncie rzeczy warunkuje - stosunek do widza. Wydaje sie bowiem, ze
znacznie wazniejszym niz analogie formalne podobienstwem byt wtasnie
sposOb traktowania odbiorcy. W polskim za$ kontekscie nabierat on
szczegblnego znaczenia.

Widz nigdy nie zostal wyeliminowany z perspektywy twoérczej War-
sztatu. Oczywiscie warsztatowe filmy mozna postrzegaé - jak to dotych-
czas czyniono - jako artystyczne eksperymenty, a dziatalnos¢ ich realiza-
toréw jako postawe badawczg, ktora nie potrzebowata uzasadnienia poza
swojg wihasng rzeczywistoscig. Ale jest to interpretacja bardzo waska,
uwzgledniajgca tylko cze$¢ teoretycznych rozwazan cztonkéw WFF, a zu-
petnie eliminujgca warsztatowg praktyke. W wielu pismach (np. Robakow-
skiego) bez trudu mozna znalez¢ jednoznaczne deklaracje o stosunku do
widza. ,Funkcji spotecznej dopatruje sie w tych badaniach jedynie w mo-
tywie sugestii, gdzie drugi cztowiek ma zawsze szanse przez zaintereso-

74 B. Hein, Film Uber Film, (w:) Documenta 6 (kat.), Kassel 1977, t. Il, s. 255-257;
M. Nitoslawska, Nowe tendencje w filmie awangardowym, (w:) Film awangardowy
w Polsce i na $wiecie, £6dZ 1989, s. 115-135; artykut ten jest czescig pracy dyplomowej au-
torki: Film abstrakcyjny napisanej w PWSFTVIT w todzi na Wydziale Operatorskim i Re-
alizacji TV w 1984 roku.

% J. Robakowski, Warsztat Formy Filmowej (referat wygtoszony podczas dnia WFF
na prezentacji Mtodego Kina Polskiego w Rzeszowie w 1975 roku); cytuje za: J. Robako-
wski, Wypisy ze sztuki, Galeria Arcus, Lublin 1978, s. 23.



wanie sie, by¢ obserwatorem lub wspo6tuczestnikiem odkrywania rzeczy-
wistosci. Dlatego bezmy$lna widownia jest tu catkowicie zbedna”7e.

By¢ moze przeszkodag w takiej interpretacji twdrczosci WFF byty stwier-
dzenia artystéw o eliminacji w ich pracach wszelkich znamion komunikacji.
Jednak uzywajgc takiego sformutowania, odwotywali sie do konkretnej teo-
rii - interpretacji w ujeciu Noama Chomsky’ego (Jezyk i naturajezyka) -
~Komunikacja polega na tym, ze chcemy wptyna¢ na innych ludzi, by przyje-
li nasze wierzenia, by postepowali w okreslony sposo6b, by co$ rozumieli tak,
jak my tego chcemy. Warunkiem komunikacji jest intencja, zamiar osigg-
niecia jakiegos celu”77. W takiej perspektywie komunikacja nie mogta stac
sie celem dziatalnosci WFF. Przypomnijmy, ze podstawowg zasadg dziata-
nia cztonkdw WFF byta przede wszystkim bezinteresownosé. Miata ona za-
pewnic¢ alternatywny charakter ich tworczosci. Jednak nie w sensie budo-
wania jakie$ nieoficjalnej czy ,podziemnej kultury”, co nie bylo chyba
mozliwe w polskiej rzeczywistosci tamtego czasu78 Oznaczato to brak ule-
gtosci wobec mechanizméw rzadzacych filmem i decyzje utrzymania tylko
w swojej dyspozycji wszystkich faz jego powstawania - przejecia catej odpo-
wiedzialnosci za dzieto. Jedynie to mogto zagwarantowac¢ wolne od znie-
ksztatcen porozumienie miedzy tworcg i odbiorca.

Odrzucenie przez WFF kontrolowanej filmowej twdrczosci fabularnej,
spetniajgcej w wielu wypadkach funkcje ideologiczne, byto zdecydowa-
nym wylomem w starannie tkanej siatce wtadzy. Kontrola miata prze-
ciez, zgodnie z zatozeniami, objg¢ wszystkie dziedziny kultury. Nawet
polskie znaczki pocztowe (np. seria z 1969 roku na XXV-lecie PRL z du-
mnymi komunikatami: ,wydobycie wegla kamiennego - 5 miejsce na
Swiecie”, ,produkcja siarki - 6 miejsce na Swiecie”, ,produkcja stali -
9 miejsce na Swiecie” itd.) i komiks dla mtodziezy (np. cykl historii o nieza-
wodnym kpt. Janie Zbiku) braty na siebie powazne zadania ideologiczne.

Wiasnie w kulturze masowej wtadza wyrazata sie najlepiej79. Jej krot-
ka analiza z perspektywy odbiorcy i przy uwzglednieniu spotecznego

7 J. Robakowski, O materii sztuki, ,Nurt” 1976, nr 11; przedruk w: ,Powigkszenie”
1988, nr 3 (31), s. 127.

77 Tamze.

78 W tym czasie najbardziej aktywng strong opozycji wcigz pozostawata tzw. ,lewica”,
ktéra chciata reformowac system, a nie budowaé nowy.

79 Np. Wydziat Kultury KC PZPR wypowiadajac sie w sprawie przeciwdziatania re-
akcyjnej dziatalnosci kleru twierdzit: ,Ksztattowanie naukowe $Swiatopogladu, zdobywanie
dla ideologii i programu socjalistycznego nowych rzesz aktywnych zwolennikéw (...) stano-
wi naczelne zadanie polityki kulturalnej partii (...)”. Nalezy ,(...) kontynuowa¢ dziatalnos$¢
w/w kierunkach, ze szczegélnym uwzglednieniem: 1. Zaostrzania kryteriéw doboru reper-
tuaru teatralnego, kinowego i programéw PR i TV (...) 2. Nasycenie elementami ateistycz-
nymi i antyklerykalnymi programéw dorocznych i masowych akcji - Dni Os$wiaty, Ksigzki
i Prasy, Swieto Dozynek itp. oraz publikacji w pismach spoteczno-kulturalnych i wydaw-
nictwach repertuarowych”, zob. M. Fik, Marcowa kultura, Warszawa 1995, s. 233-234.



skutku oddziatywania dobrze uwypukli nam znaczenie decyzji cztonkéw
WFF. Tworcy realizacji z obszaru kultury ,masowej” zupetnie inaczej bo-
wiem traktowali widza i wyznaczali mu inne zadania. Postuzmy sie
w tym miejscu wynikami analiz Stanistawa Baranczaka, wnikliwego ob-
serwatora nadzorowanej kultury polskiej.

Prowadzgc rozwazania wokdt jej probleméw, Baranczak zapropono-
wat, aby odrzuci¢ najczesciej obowigzujgce rozbicie na kulture ,masowg”
i ,elitarng”. Ten mato méwigcy podziat nalezy zastgpi¢ dualizmem kultu-
ry ubezwtasnowolniajgcej odbiorce i kultury dazacej do zwiekszenia jego
samodzielnej aktywnosci. W pierwszym przypadku odbiorca jest w prze-
wazajgcej mierze zwolniony z obowigzku podejmowania samodzielnych
decyzji (oczywiscie poza poczatkowa decyzjg przystapienia badZ nieprzy-
stgpienia do odbioru); dzieto niejako samo steruje odbiorcg. W drugi typ
kultury wpisany jest odbiorca, ktérego zadaniem jest podejmowanie sa-
modzielnych decyzji i to na wszystkich ,pietrach” odbioru: poczagwszy od
rozszyfrowania, np. sensu wieloznacznosci metafory, az po dokonywanie
najbardziej skomplikowanych uogo6lnien $Swiatopogladowych. We wszy-
stkich tych planach odbiorca kultury uaktywniajacej jest niejako skazany
na samodzielnosé, na dokonywanie - metodg préb i btedéw - wyboru, ktéry
umozliwi w dalszych swoich konsekwencjach rozumienie catosci dzieta80.
Taka charakterystyke zastosowang dla literatury okresu ,,gierkowskiego”
mozna z powodzeniem rozszerzy¢ na cata kulture owego okresu. Witadza
zawezala oczywiscie do minimum obszar oddziatywania kultury uaktyw-
niajacej widza i stymulowata rozwdéj pierwszego typu kultury. Probowata
jednoczesnie dotrzeé do najszerszego kregu odbiorcéw.

W wiekszosci wypadkow takie nastawienie na masowy zasieg wigzato
sie z obnizeniem progu trudnosci odbioru i - co wazniejsze - z ogranicze-
niem umystowej samodzielno$ci i aktywnosci odbiorcy. Odbiorca komunika-
tow takiej kultury byt przez nie najczesciej w mniejszym lub wiekszym sto-
pniu ubezwlasnowolniany. Symbolem takich dziatan byta organizacja
masowych widowisk, pokazujgcych spoteczenstwo jako zdyscyplinowane
i Swiadome celdw swojego rozwoju. Towarzyszyty im gigantyczne znaki (ob-
razy, hasta, emblematy) formowane z sylwetek uczestnikéw zbiorowych po-
kazow gimnastycznych, najczesciej na stadionach, ale takze np. w trakcie
pochodéw czy przy innych podobnych okazjach. Wtedy odbywato sie to na
tle biurowcdw, olbrzymich hoteli, doméw handlowych, autostrad i miejskich
tras przelotowych - zauwazalnych efektdw gierkowskiej polityki8L Przejrzy-

81 Baranczak, op. cit, s. 28.

a1 Wiadza objawiata sie réwniez w oznakach postepu technicznego. Znamienne byto tu
wykorzystanie nowego hotelu ,,Forum”, w poblizu ktérego koniczono w Warszawie pier-
wszomajowe manifestacje. Symboliczne traktowanie architektury przez wtadze potwierdza
relacja J. Karpinskiego (Taternictwo nizinne, Paryz 1988, s. 120-121): ,Wysokos$¢ doméw



stg ideg takich widowisk byto podporzadkowanie jednostki masie. Poje-
dynczy uczestnik nie musiat dokonywac zadnych wyboréw, bowiem wszy-
stkie decyzje podjeli juz organizatorzy spektaklu.

Punktem odniesienia tworczosci Warsztatu nie byta kultura ubez-
wiasnowolniajgca w ogo6lnosci, ale konkretne sposoby jej przejawiania
sie, przede wszystkim film fabularny. Produkcje tego rodzaju nakierowa-
ne byly witasnie na szeroki odbioér. Tworzone dla wszystkich, wcale nie
potrzebowaty konkretnego widza. | jezeli ocena taka nie dotyczy wszy-
stkich powstajgcych woéwczas filmoéw, to na pewno znacznej ich czesci.
Szczego6lng za$ grupe filméw w tym okresie tworzyly te pozbawione
w ogo6le adresata. Ich powstanie byto zupetnie przypadkowe8.

Zupeinie inaczej motywowane byty decyzje o realizacji filmu w WFF.
Odpowiedzialnos$¢ tworcy za dzieto nie konczyta sie nawet w momencie za-
konczenia pracy nad nim. Artysci dbali réwniez o sposdb jego prezentacji.
Wszystkie pokazy filméw WFF odbywaty sie w obecnosci ich autoréw. Zapo-
biegato to wszelkiej manipulacji nimi i jednocze$Snie umozliwiato podjecie
bezposredniego dialogu miedzy realizatorami i widzami. Nie chodzito prze-
ciez o przekonywanie, zakomunikowanie, obwieszczanie. Projekcja filmu
miata stworzy¢ sytuacje raczej wymiany niz prostego komunikatu. Tak poj-
mowana kontrola nad dzietem nie byta oczywiscie cechg pracy tylko w War-
sztacie, ale ocbowigzywata catlg twoérczos¢ alternatywna.

Po Il wojnie Swiatowej tworcy filmu eksperymentalnego dazyli do cat-
kowitej niezaleznosci tego gatunku artystycznego, do jego catkowitej
autonomicznosci. Z filmu probowano wyeliminowa¢ wszelkie elementy
pozafilmowe, dociekajgc jednoczesnie praw rzadzacych sztuka filmowa.
Uwaga artystow skierowata sie nie tylko na metody pracy i srodki arty-
styczne, ktére nalezy wprowadzi¢ do filmu, ale takze na stosunek do pub-

na Stronie Wschodniej [ul. Marszatkowskiej w Warszawie - przyp. L. O.] trzeba byto
ustala¢ z kompetentnymi w tej sprawie wtadzami i méj ojciec rozmawiat o tym z Zenonem
Kliszka, drugim, jak powszechnie uwazano cztowiekiem, w Polsce Gomutki. (...) domy po
Stronie Wschodniej nie powinny wysokoscig zbliza¢ sie zbyt do Patacu Kultury, po-
darowanego przez ZSRR. Kliszko (a moze takze jego zwierzchnik) miat oceni¢, jaka
wysokos$¢ nie narusza protokotu. Kiedy domy juz staly, ograniczenia sie zmniejszyly, a za-
pewne zalezaty tez od odlegtosci, hotel Forum moégt juz byé wyzszy niz domy na Stronie
Wschodniej”.

224 ,Z punktu widzenia producenta nie sg one konieczne, lecz co najwyzej mozliwe. Nie
wyrazajg panujacej ideologii, a tylko odzwierciedlaja zatozenia polityki kulturalnej; nie po-
stulujg Swiatopogladu, a jedynie odtwarzaja potoczny poglad na Swiat. W perspektywie
widowni natomiast sg to filmy jakby osierocone juz przy narodzinach. Ich mys$lowe i arty-
styczne ryzyko jest karykatura tytutu Stawka wigksza niz zycie. Przypadkowo poczete, bez
reszty przywigzane do konwencji gatunkowej, a wiec do gotowej matrycy filmowej, spoty-
kaja sie z przypadkowym odbiorcg na poziomie rzeczywistosci wiadomej, wczesniej (i nie
przez sztuke) rozpoznanej, sprowadzonej do obyczajowo-moralnego standardu” (M arsza-
tek, op. cit.,, s. 81).



licznosSci. Te poszukiwania odbywaty sie przede wszystkim w opozycji do
filmu fabularnego, ktéry atakowali juz artysci zwigzani z surrealizmem
i dadaizmem wskazujgc na ,petne wyzwolenie [filmu - przyp. L. O.] od
jakiejkolwiek konwencjonalnej historii i przynaleznej jej psychologicznej
motywacji badz literackiej chronologii”83.

Te droge przeszli rowniez twércy WFF, ale kontekst spoteczny nadat
ich pracom dodatkowe punkty odniesienia. Przypomnijmy, ze warszta-
towcy odrzucili film jako iluzje, jako odtwarzanie Swiata poprzez okreslo-
na anegdote. Kwestionowali film w sensie tradycyjnym, imitujacym do-
konania muzyczne, teatralne, plastyczne czy literackie. ,Ditugoletni
mariaz literatury z filmem doprowadzit do oczywistego impasu, w wyni-
ku czego doczekalismy sie widowiska zbyt ilustracyjnego, wyjatowionego
zwszelkich mozliwosci abstrakcyjnego dziatania na wyobraznie odbiorcy.
Literatura postugujgca sie stowem jako elementem opowiadania sekwen-
cyjnego (fabularnego) sterowanego warstwag semantyczng - dziata nadal
abstrakcyjnie na wyobraZnie odbiorcy, poprzez wyobrazenia. Film postu-
gujacy sie fizycznie istniejgcym obrazem fotograficznym dziata bezpo-
Srednio, konkretnie, dopiero jego uabstrakcyjnienie nastepuje w fazie
montazu, specjalnej obrdbki laboratoryjnej (wszelkiego typu skazenia
techniczne, zabiegi plastyczne itp.) i udzwiekowienia”&.

Zanim jednak postawa ta doprowadzita do powstania tak konsekwent-
nych realizacji jak np. Pudetko Bruszewskiego, podjeto dziatalnos¢ inne-
go rodzaju. Film fabularny zostal poddany szczeg6lnej analizie. Jednag
z pierwszych takich préb podjgt Bruszewski w filmie Bezdech. Pierwsza
czes$¢ filmu zaczyna sie zupetnie niewinnie - mamy do czynienia z typo-
wym fragmentem filmu fabularnego. Na obraz ruchu ulicznego zostat na-
tozony tekst o pijanych kierowcach karetek pogotowia, ktorych jazda za-
graza stojagcym na przystankach staruszkom. Natomiast cze$¢ druga
zostata skonstruowana na innej zasadzie. Srodki budujace ,opowiadanie”
zostaty wykorzystane w przekorny sposob. Narracja tej czesci filmu opar-
ta zostata bowiem na schemacie nastepstwa plandw i kontrplandw czte-
rech rozmoéwcéw. Material zdjeciowy, trzykrotnie skopiowany, postuzyt
do montazu, dzieki ktdremu uzyskano dialogi kazdej osoby z kazdg. Sto-
wa i gesty w spos6b mechaniczny powtarzaja sie tworzgc zupeinie absur-
dalng rzeczywistosé. Nie chodzito tu jednak jedynie o oSmieszenie filmdéw
okreslonego typu. Dzieki Bezdechowi widz maégt sta¢ sie Swiadomy uzy-
tych Srodkéw, a w koricu zrozumie¢, ze jest obiektem manipulacji.

& H. Richter, The Film as an Original Art Form, ,Collage Art Journal” 1951, nr 2,
s. 157-161; polskie ttum. A. Gwozdzia: Filmjako samodzielna forma sztuki, (w:) Niemiecka
mysl filmowa. Antologia, t. 1, wybér i opracowanie A. Gwézdz, Kielce 1992, s. 107-110.

& J. Robakowski, Jeszcze raz o «czysty film», ,Robotnik Sztuki” 1972, nr 4.
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Film fabularny i jego perswazyjno$¢ mozna byto skompromitowac
rowniez w inny sposob. Za przyktad moze postuzyé¢ film Junaka Epizod.
Stanowi on autorska interpretacje fragmentu filmu fabularnego Stodki
ptak miodosci. Polegata ona na tym, ze zostat odwro6cony porzadek dra-
maturgiczny - pierwsze ujecia i sekwencje - koriczg film.

W jeszcze inny sposdb pokazat problem Bruszewski w filmie YY-AA.
Przedstawiony we wnetrzu mieszkania autor natychmiast po wigczeniu
kamery zaczyna wrzeszcze¢ (tytutowe YYAA). | wrzeszczy tak przez
3 min. bez przerwy (dzieki montazowi oczywiscie), po czym przestaje i da-
je znak reka w kierunku kamery - film sie koriczy. Widz jest swiadkiem
podejmowania decyzji przez autora. Arbitralny wybor ,rezysera-aktora”
uzyskat swoje uwizualnienie.

Najbardziej radykalnie problem potraktowat Przemystaw Kwiek w se-
rii swoich ,filméw” okresSlanych mianem Komentarz. Autor na zyczenie
widzow odczytywat lub opowiadat banalne historie, na ktérych oparte by-
ty fabuty popularnych filmow.

Oczywiscie owo dystansowanie sie od narracji przybierato rowniez for-
my bardziej hermetyczne. Stuzylo temu np. pozostawianie pewnego wy-
cinka rzeczywistosci przed kamera, aby sam sie zapisat (Rynek Robako-
wskiego). Kwestionowano w ten sposéb funkcje artysty-tworcy, natretng
jego obecnos¢ (poprzez dokonywane wybory) w dziele, role kreatora nowej
rzeczywistosci. Przetamywano zasady rezyserii i podwazano reguty dra-
maturgii8b.

Rozwigzaniami tego problemu wydaja sie prace Bruszewskiego po-
wstate w ostatnim okresie dziatalnosci Warsztatu, np. Zapatki. Film ten
sktada sie tylko z jednego diugiego ujecia. Kamera zarejestrowata reke
rytmicznie uderzajacg pudetkiem zapatek o parapet. Pierwsze uderzenia
pokrywajg sie ze styszanym dZwiekiem. P6Zniej natomiast daje sie za-
uwazy¢ ,op6znienie” dzwieku w stosunku do obrazu. Jest ono coraz wiek-
sze, osigga punkt kulminacyjny i zaczyna sie zmniejsza¢ az do ponowne-
go uzgodnienia. Jest to jednak wrazenie pozorne, bowiem styszany
dzwiek powstatl wskutek uderzenia je poprzedzajacego. Bruszewski od-
wotat sie tu do rzeczywistego zjawiska (réznica szybkosci Swiatta
i dzwieku), maskowanego przez film fabularny. Narracyjna dramaturgia
zastgpiona zostata dramaturgig samej materii, a widza pozbawiono mo-
zliwosci emocjonalnego odbioru.

Emocjonalizacja odbioru, odgrywajgca wazng role w tradycyjnie zo-
rientowanych na perswazje dziedzinach, dawata zna¢ o sobie réwniez
w bardziej z pozoru neutralnych pod tym wzgledem tworach kultury.

& W tym miejscu z réwnym powodzeniem mozna by przywota¢ inne realizacje,
np. R. Wasko czy A. Mikotajczyka, ale poprzestaniemy jedynie na tych wybranych.



Najczestsze kategorie emocjonalne - sensacyjne napiecie, sentymentalne
wspoéiczucie, instynkt agresji, erotyzm itp. - stawaty sie nader czesto we-
hikutami transportujacymi z nieodmiennym powodzeniem okreslone tre-
&ci perswazyjne.

Metody te w polskiej rzeczywistosci lat siedemdziesigtych stosowano
czesto w filmie fabularnym. Estetyka niezalezna, ksztaltujgca sie w at-
mosferze negacji manipulacyjnego charakteru filmu fabularnego, odrzu-
cata takie nastawienie. Zdaniem twoércéw filmu niezaleznego, film fabu-
larny nie dawat widzowi nic. Jego istotg byta interpretacja. Jedynag rola
ogladajacego byto poddanie sie opowiadaniu, o ktérego ksztalcie zadecy-
dowali zlecajgcy powstanie filmu. Twoérczosé niezalezna prezentowata zu-
peinie inng ,etyke narracyjng”. Filmy z tego obszaru miaty przemawiac
do kazdego widza z osobna. Ich adresatem miata sie wiec stac jednostka
wyizolowana z ttumu. Widz byt zapraszany do postrzegania filmu zgod-
nie z wtasnym doswiadczeniem i mozliwosciami percepcji, do widzenia,
ktore mogto by¢ rézne od tego, jakie miat sgsiedni ogladajgcy. Musiat wy-
kazac sie aktywnoscig i wykorzysta¢ wtasne zdolnosci, zamiast pasywne-
go absorbowania obrazu. Techniki fragmentacji czy tez separacji ciggtosci
przestrzeni, czasu czy narracji, oraz wizualne techniki czynienia poszcze-
gblnych obrazow jakby oddzielnymi, zupetnie wyjgtkowymi, powodowaty,
ze ogladanie filmu awangardowego byto ,przygodg percepcji”. Film uwra-
zliwiat widza na jego witasng indywidualnos¢. W ten sposob tworzyty sie
mozliwosci kreatywnego mysSlenia i postrzegania. Potrzebny wiec byt
widz, ktory statby sie aktywnym wspétuczestnikiem, jednostkg myslaca
i odczuwajacasb.

»(...) Tworzenie produktu, ktéry zmusza ludzi do reagowania w mniej
lub wiecej ten sam spos6b w tym samym czasie (sekwencja morderstwa
z Psycho Hitchcocka) jest autorytatywnym nadzorem, wiadzg. Jak mowi
sam Hitchcock: «Chce stworzy¢ masowa histerig, tylko (...) chce, aby kaz-
dy siedziat na brzegu swojego krzesta cicho, bez tchu». Z ludzkiego pun-
ktu widzenia wiekszg wage ma film strukturalny, w ktdrym ksztatt filmu
jest wazniejszy niz jakakolwiek szczego6lna konstrukcja. Przez te nature
filmu strukturalnego wtasciwych srodkéw uzywa sie w celu wytworzenia
jego precyzyjnej swiadomosci. | dlatego widz pasywny jest niemozliwy,
nawet za cene utraty widowni”87.

Dysponenci kultury masowej natomiast najchetniej chcieli mie¢ do
czynienia z odbiorcg doskonale biernym, ktdry przezuwa tylko podsuwa-
ne mu tresci i bez oporoéw je sobie przyswaja. Do takiej checi nie mogli

& Zob. F. Camper, Zmierzch awangardy filmowej, ,Powiekszenie” 1988, nr 3 (31),
s. 7-99.
87 P. Gidal, Film, as film, ,Studio International”, Nov./Dec. 1975.



jednak sie przyznaé¢ - nie mogli cho¢by dlatego, ze taka konsumpcyjna
biernos$¢ nie godzitaby sie z teoretycznymi zatozeniami ,kultury socjali-
stycznej”, ktorej istotg miato byé przeciez budzenie twdrczej aktywnosci
mas. Stad hybrydyczna préba rozwigzania: popieranie niezliczonych ze-
spotéw amatorskich, ktére tworzyty rzekomo ,spontaniczny ruch kultu-
ralny”, w istocie $piewajacych po prostu - tyle ze gorzej - utwory zawodo-
wych wykonawcow. Albo lansowanie poprzez transmisje na caty Kkraj
masowych imprez w rodzaju ,turnieju miast”, w ktdrych faktycznie brata
udziat niemal cata ludnos¢ miasteczek, ale ich aktywnos¢ ,kulturalna”
ograniczata sie do pitowania drewna, natomiast program ,artystyczny”
zapewniali wykonawcy pokroju Bogdana tazuki.

ArtySci WFF swoimi realizacjami zmuszali do prawdziwej aktywnoSci.
Ale nie tylko oni. W ciagu lat 60 rozwdj filmu eksperymentalnego prze-
biegat w Scistym zwigzku z rozwojem innych sztuk. Istotng role odegrali
artysci z Fluxusu, ktérzy dostarczyli filmowi niezaleznemu nowej dawki
energii. W ich ujeciu elementy expanded cinema potgczono z happenin-
giem, sekwencjami teatralnymi, events, gagami i zartami, np. w czasie
New Cinema Festival w Nowym Jorku w 1965 roku88.

Podobnie artysci WFF wykorzystywali ré6zne strategie majgce na celu
uaktywnienie widza. Nie tylko poprzez same filmy, ale takze sposéb ich
przedstawiania. Reinterpretowali tym samym réwniez pojecie seansu fil-
mowego. Jedno z takich zdarzeh miato miejsce w Nowej Rudzie w 1973
roku podczas Il Festiwalu Szkét Artystycznych. ,,Punktualnie o godzinie
22 cztonkowie WFF rozdajg gwizdki. Natychmiast rozpoczyna sie koncert
na 400 gwizdkéw. Po kilku minutach pojawia sie sam mistrz J6zef Roba-
kowski, z wyjasnieniem, ze opdéznienie spowodowane zostato przez ekipe
telewizyjna, ktora zbyt ditugo okupowata sale. Prosi kilku widzéw o po-
moc w usunieciu kilku krzeset i przesunieciu ekranu. A tymczasem za
kurtyng jaki$ mitody brodacz stuka krzestami o podtoge az echo niesie po
catej sali”. Pdzniej na scenie ,(...) pojawia sie znowu mistrz Robakowski
i mowi: «Prosze gwizdaé¢ gtosniej, bo nic nie stysze!», po czym grzecznie
sie kiania ijak duch znika za kurtyna. Wyprowadzona w pole publicz-
nos¢ jeczy 400 gwizdkami”. Nastepnie ,(...) Pawet Kwiek czyta angielski
przewodnik po Nowej Rudzie i okolicach. Za gtosy protestu i gwizdy
z gracjg dziekuje i kontynuuje dalej. Wreszcie na ekranie pokazuje sie ob-
raz filmowy. To Alfabet Spiewany Robakowskiego, sktadajacy sie ze sfoto-
grafowanych pojedynczych liter i oryginalnie przetworzonego ich muzycz-
nego echa”. Po projekcji ponownie na scenie pojawia sie Kwiek, tym
razem jednak ,(...) w towarzystwie studentéw wydziatu operatorskiego,
cztonkow warsztatu, Jacka tomnickiego i Marka Gtogowca wykonujag

&8 P. Krakowski, O sztuce nowej i najnowszej, Warszawa 1981, s. 80.



utwdr mruczando na wargach i dtoniach”. Az w koncu ,(...) jacy$ ludzie
wnoszg na scene pojemnik na $mieci. To chyba widzowie witgczajg sie do
spektaklu. Cel zostat osiggniety”89.

W czasie odbywajgcego sie od 15 do 20 czerwca 1973 roku w Elblagu
Kinolaboratorium (V Biennale Form Przestrzennych) miata miejsce pre-
zentacja tzw. spontanicznego spektaklu audiowizualnego. Byt on realizo-
wany na zywo poprzez manipulacje kolorowymi foliami, przedmiotami,
tasmami przezroczystymi przed lampg projektora kinowego. W efekcie
akcji (uzupetnionej o oprawe dzwiekowa) na ekranie kinowym powstawa-
ta ré6znorodna gama barwnych Swiatet, cieni, ksztatltow. Dziatanie przero-
dzito sie w manifestacje integrujaca wiele dyscyplin, bowiem uczestniczy-
li w nim poeci, plastycy, filmowcy, muzycy oraz zebrana publicznos¢.

Natomiast ,,podczas wyswietlania filmu Préba Il - real. J. Robakowskiego
«grupa interwencyjna» zorganizowana przez A. Partuma (dziatajaca pod has-
tem «film nie potrzebuje ekranu») za pomoca lustra przeniosta obraz filmowy

na Sciany galerii. (...) W pro-
jekcji Testu autor filmu (J. Ro-
bakowski) zamiast ekranu za-
stosowatl duze lustro sterujac
snopami Swiatta w publicz-
nosé, na przedmioty znajdujace
sie w Galerii oraz gotyckie
sklepienia” 0.

Préby innego rodzaju po-
dejmowat Robakowski. Test |
- dziury zostat zrealizowany
bez uzycia kamery filmowej.
W tasmie autor wykonat
réznej wielkosci i w niere-
gularnych odstepach otwory,
przez ktére docierat strumien

Ryc. 8. Kadr z filmu Test-dziury
J. Robakowskiego

8 B. Zagroba, Koncert na 400 gwizdkéw czyli egzorcyzmy nowej sztuki, ,Film” 1973,nr 25.

D Zob. sprawozdanie z Biennale: ,Robotnik Sztuki” 1973, nr 5; Robakowski zastoso-
wat podobny zabieg przy projekcji filmu Test na 5. Miedzynarodowym Festiwalu Filmu
Eksperymentalnego w Knokke-Heist (Belgia), gdzie w czasie projekcji, stojac na drabinie,
za pomocg lustra odbijat strumien $wiatta z projektora.



Swietlny wywolywany przez projektor kinowy. Probowat tym sposobem
dziata¢ ,fizjologicznie” na odbiorce poprzez wytwarzanie efektu powidoku.

W Cwiczeniu rozmaitym literom w warstwie obrazowej towarzysza
rozmaite nieartykutowane dzwieki o réznej wysokosci. Litery potgczone
z okres$lajacymi je dzwiekami, dostosowanymi jakby do ich ksztattu, byty
wielokrotnie powtarzane w tych samych zestawach w réznej kolejnosci.
Nie byta to jednak proba tworzenia nowego ,alfabetu”, ale pamieciowe
zadanie dla widza.

Analiza medium filmowego, przeprowadzana przez cztonkow WFF,
nie byta celem samym w sobie. Miata ona bowiem zawsze w perspekty-
wie potencjalnego widza. Wyznaczano mu przy tym aktywng role, umo-
zliwiajgc autokreacje. Innym przykiadem takiego sposobu mysSlenia byty
proby tworzenia przez cztonkéw WFF nowych form komunikacji.

Wiadza ksztattowata wiedze o rzeczywistosci poprzez stereotypowe
formuty narzucane przez prase, radio, telewizje oraz film. Monopolizacja
srodkdw masowego przekazu czynita wszelka informacyjng konkurencje
prawie niemozliwg. Taka sytuacja, w ktérej istniataby walka opinii i idei,
zmuszataby do wyboru, zastanowienia sie, wysitku myslowego. Jej brak
prowadzit do bezkrytycznego, biernego przyjecia stale powtarzajgcych sie
fikcji. Trwanie tego stanu powodowato state zmniejszanie sie zdolnosci do
krytycznego myslenia, cho¢ wtadza oczywiscie nie mogta dziata¢ zbyt
otwarcie. Prébowata stwarzaé¢ pozory pluralizmu. Takie wrazenie miaty
wywotywac np. niezliczone telewizyjne dyskusje, najczestszy typ progra-
mu w tamtym okresie. Podobne znaczenie miaty rzekome listy do redak-
cji, popierajace np. wprowadzenie podwyzek, ale krytykujace zbytnig
opieszatos¢ w ich wprowadzaniu.

W tej perspektywie mozna odczytaé¢ niektére dziatania Kwieka jako
przetamujgce te mechanizmy wtadzy. Na szczegdlng uwage zastuguja je-
go préby innego uzycia kamery. W tym celu pojechat na przetomie 1972
i 1973 roku na kilka dni do przypadkowo wybranej wsi Niechcice w woj.
piotrkowskim. Mtodym ludziom z grupy skupionej w Zaktadowym Domu
Kultury przy tamtejszym PGR umozliwit realizacje krétkich, zwykle
1-minutowych filméw dowolnym sposobem. Realizowali je na podstawie
swoich pomystow, takich jak ,Scena potrgcenia staruszka przez grupe
miodziezy szeroko idgcg chodnikiem™”.

Podobne znaczenie miaty realizowane przez przypadkowych ludzi filmy
w czasie elblgskiego ,Kinolaboratorium” w 1973 roku. Tg zasadg kierowat
sie Robakowski tworzac film Zywa galeria, kiedy oddat kazdemu z wybra-
nych artystow do dyspozycji 1 min., by mogli sie sami zaprezentowac9l

9 Akcje te przypominajg walke na rzecz swobody informacji, ktérg w 1968 roku podjat
Jean-Luc Godard. Zakupit on wtedy przenosne aparaty video, ktére przekazat robotnikom
w jednej z fabiyk. W koncu tego samego roku ksiegarnia ,Maspero” uzyczyta swej witryny, aby



Takie dziatania dawaty namiastke niezaleznosci - wtasny obszar nie pod-
porzadkowany cenzurze, nadzorowi, fachowej obrdbce tworcow masowej
wyobrazni. Zaprzeczaty strategii wtadzy opartej na ubezwlasnowolnianiu i re-
alizowaty postulat tworzenia nowych form ekspresji, nowego systemu komu-
nikacji. Sztuka nie miata by¢ w tym ujeciu dziatalnoscig specyficzng dla grona
szczeg6lnie uzdolnionych. Miata niszczy¢ skonwencjonalizowane sposoby
komunikowania sie, aby rozszerza¢ horyzonty odbiorcéw-wspottworcow.

Tworczos¢ ,warsztatowa” (filmowa) rozumiana jako wyraz sprzeciwu
wewnatrzfilmowego, ktéry zasadzat sie na egzekwowaniu prawa do nie-
skrepowanego eksperymentowania przeciw dyktaturze biurokracji, zna-
lazta wiec swojg kontynuacje w dziataniach o charakterze akcji. Najbar-
dziej spektakularnym wyrazem tego sposobu myslenia byta seria zdarzen
i dziatan, jaka miata miejsce w salach wystaw czasowych Muzeum Sztuki
w todzi od 31 stycznia do 25 lutego 1973 roku.

Ryc. 9. Instalacja A. Mikotajczyka - ,Konstrukcja przestrzenna” prezentowana w Muzeum
Sztuki w todzi w dniach 311- 25 Il 1973 roku

eksponowa¢ tam magazyn wydarzen sfilmowanych tg technika - ,Video 5”. Uruchomili go
Jean-Luc Godard i Alain Jacquier; zob. Ch. Van Assche, The History of Video (Historia
video), (w:) WRO 93 (kat.), Wroctaw 1993, s. 8-9; o tym aspekcie zob. H. Herzogenrath,
Fernsehen und Video. Das Doppelgesicht eines neuen kunstlerischen Mediums, (w:) Docu-
menta 6 (kat.), Kassel 1977, t. 11, s. 289-292.



W czasie otwarcia ,Akcji Warsztat” dokonano rejestracji fotograficznej
przybytych gosci. Nastepnego dnia za$ odbyt sie spektakl teatralny -
.Kariera i Smier¢ Adolfa Hitlera”. 3 lutego miata natomiast miejsce akcja
dzwiekowa Bruszewskiego - ,,Skrzyzowanie”, bedaca egzemplifikacjg idei
czystej rejestracji. Polegata na tym, ze 4 mikrofony, zainstalowane na ro-
gach skrzyzowania ulic Wieckowskiego i Gdanskiej, potagczono (poprzez
wzmacniacze) z 4 kolumnami gtosnikowymi odpowiednio ustawionymi
w rogach sali wystawowej Muzeum. Przez caly dzieh przestrzeh dzwiekowa
skrzyzowania ulic istniata rowniez w galerii9®22 Innego dnia udostepniono
widzom-dyletantom instrumenty, na ktérych mogli gra¢ do woli w czasie
otwarcia Muzeum. Mikotajczyk natomiast zaproponowat ,Konstrukcje
przestrzenna” - stawianie drewnianej konstrukcji w muzealnych salach.
W ramach Akcji odbyty sie tez dwie wystawy: pokaz ,Fotografii astral-
nej” Robakowskiego i fotografii Zbigniewa Dtubaka pt. ,Ocean”. W ,Elek-
tronicznych antynomiach” Potoma tekst Samuela Becketta zostat podda-
ny symultanicznym przetworzeniom na systemy zapisu - poczgwszy od
dalekopiséw po system kart perforowanych, taSme magnetofonowa i os-
cylograf. Rézycki zaprezentowat ,ldentyfikacje pozorna” - akcje z uzy-
ciem autora filmu i fotografii. Film przedstawiajgcy samego autora i wy-
Swietlany na prostokgcie powiekszonego zdjecia jego wiasnej twarzy
zaktécany byt w czasie projekcji jego wiasng obecnoscig. Kwiek i Lomni-
cki wykonali dwie improwizowane akcje: ,Kwiekotom” i ,Lomokwiek”.
-Komunikat audiowizualny” Robakowskiego byt natomiast mutacjg te-
atru cieni. Kiedy indziej zorganizowano konkurs widzéw na tzw. ,podpis
artystyczny”. Realizacjg zespotowg byta natomiast ,,Obiektywna transmi-
sja telewizyjna” na trzy kamery (umieszczone w trzech réznych punktach
miasta), trzy monitory (non stop transmitujgce w Muzeum obraz przeka-
zywany przez kamery) i trzy mikrofony (dzwiek), bedgca prototypem in-
stalacji93. Byta to najbardziej spektakularna akcja Warsztatu i przy tym
najlepiej egzemplifikowata postawe wobec sztuki jego twércéw, taczac
elementy analityczne z akcyjnymi.

W polskiej rzeczywistosci lat siedemdziesigtych niemozliwa byta reali-
zacja konstruktywistycznego projektu potgaczenia rewolucji artystycznej
z rewolucjg spoteczng, ktéra zmienitaby kulture w sposo6b totalny. Bazu-
jac na tej tradycji mozna jednak byto prébowaé¢ dokonywac ,matych prze-
wrotow”, dziata¢é w konkretnych sytuacjach - tu pomocna okazata sie
spuscizna dadaizmu. To wtasnie w duzej mierze zajej sprawg dziatalnosc
WFF nabrata spotecznego znaczenia. Sztuka stata sie wiec narzedziem
dekompozycji symulowanych zachowan w obszarze kultury (filmu). War-

® Opis za: K. Lubelski, Warsztat Formy Filmowej - préba dzisiejszej awangardy,
(w:) Z dziejow awangardy filmowej, pod red. A. Helman, Katowice 1976, s. 141.
B U. Czartoryska, Akcja Warsztat, ,Projekt” 1973, nr 4.



sztatowcy przeciwstawiali sie tym samym sztucznie tworzonym przedsta-
wieniom zycia, znieksztatconym przez proces ,obréobki” - podporzadkowa-
nia schematom zachowan. Zaktécali pozbawione tresci rytuaty odprawia-
ne przez artystyczne (filmowe) ,towarzystwo”, burzyli poczucie oczywis-
tosci i nienaruszalno$ci istniejgcego porzadku. Réwnie wazne byto rozu-
mienie sztuki jako aktu wspélnego przezywania. Twdérczos¢ ukazywata
sie w tej perspektywie jako dziatalno$¢ naturalna, witalna. Warsztatow-
cy przekraczali wiec granice powagi i respektu jako czynnikéw hamujg-
cych tworczo$¢. Proponowana przez nich koncepcja miata zlikwidowac
rozdzwiek miedzy wielkimi wartosciami ideowymi i artystycznymi, zam-
knietymi w dzietach, a zyciem wewnetrznym zwyktych ludzi; miedzy
wielkimi osiggnieciami nauki i techniki a ubogag i monotonng codzien-
noscia, jaka przypada w udziale wiekszosci spoteczenstwa.
Przedstawiona powyzej interpretacja nie rosci sobie pretensji do mia-
na wyczerpujacej. Nie istnieje bowiem tylko jeden adekwatny sposob opi-
su sztuki, ktérag tworzyli cztonkowie WFF. Zdajemy sobie sprawe, ze ze
wzgledu na obrang przez nas perspektywe, pomineliSmy wiele waznych
filméw i video oraz innych przedsiewzie¢ warsztatowcoéwb. ProbowalisSmy
ukazac¢ twdrczos¢ WFF raczej jako element wiekszej catosci - systemu
kultury lat siedemdziesigtych - niz jako autonomiczne zjawisko. Podsta-
wowym celem tego tekstu byto wskazanie ,ognisk niestabilnosci” w sieci
interakcji taczgcej twdrczos¢ WFF, produkty kinematografii oraz kultury
plastycznej z nadzorujacg wtadzg. Naszym zdaniem, mowigc o sytuacji
sztuki w Polsce w latach siedemdziesigtych, nalezy powigza¢ postawe
twércéw, objawiajgcag sie w postaci teorii sztuki i w konkretnych dzietach,
z sytuacjg polityczng powstatg wskutek objecia rzadéw przez ekipe Gier-
ka i realizacjg nowego programu zmierzajgcego ku okcydentalizacji Pol-
ski. Jednym z elementéw tego zamierzenia miata by¢ sztuka, uzyjmy tu
wyrazenia Borowskiego, ,pseudoawangardowa”, cho¢ nie tylko jg zawta-
szczyta wiadza. Sztuka taka, odnoszaca sie tylko do siebie samej, wpisy-
wata sie w karnawat sympozjow, pleneréw oraz spotkan i - najczesciej

A Zob. A. Jawtowska, Koncepcje sztuki w ideologii kontrkultury, ,Biuletyn Rady Ar-
tystycznej ZPAP” 1975, nr 1 (118).

% Ukoronowaniem tego nurtu poszukiwan byta dwudniowa akcja pod nazwg ,Mecha-
niczne sposoby zapisu i transmisji”, zorganizowana w kwietniu 1975 roku przez WFF
w warszawskim klubie ,Remont”. Zaprezentowano tam m.in. wyniki doswiadczen J. Potoma:
prace dotyczace badania przestrzeni w relacji obraz - dzwiek, sposobéw ustawienia kame-
ry i aktora, doboru drogi, ktérg wykonawca powinien przeby¢ na planie. Analiza gotowego
materiatu filmowego za pomocg maszyny cyfrowej ODRA 1305 umozliwita wybér optymal-
nego systemu montazowego. Poddano badaniu takze zapisy cyfrowe tekstéw scenopisu, ko-
dujac stowa na kartach perforowanych i zestawiajgac z oscyloskopowymi fotografiami ich
brzmienia (M. Hotynski, Sztuka i komputery, Warszawa 1976, s. 165-166). Szczegétowe
kalendarium, katalogi filméw i video oraz bibliografie zob. L. Olszewski, Warsztat For-
my Filmowej, Poznan 1996 (praca magisterska IHS UAM).



nieSwiadomie - wspomagata tworzenie ztudzenia sukcesu. Eksperymen-
ty formalne miaty wspétgrac z eksperymentami gospodarczymi. Kultywu-
jacy mit niezaleznoS$ci tworcy tej sztuki nie dostrzegali zagrozen, ktoére
szybko uswiadomit sobie Kosuth formutujac model ,sztuki jako antropo-
logii”. Cztonkowie WFF, ktorzy rozpoczynali wspdlng dziatalnos¢ w epoce
~SZtuki po filozofii”, skonfrontowali jej idee z wypracowanym w latach
sze$cdziesigtych modelem sztuki. Owo potaczenie umozliwito im wymy-
kanie sie taktykom ,ujarzmiania”.

Nie znaczy to oczywiscie, ze wszystkie dziatania cztonkow WFF moz-
na zinterpretowaé¢ w ten sposob, bowiem witadzy ,(...) nie narzuca sie
zwyczajnie i po prostu, jak nakazu czy zakazu, tym, ktorzy jej «nie majg»
- ona w nich iich blokuje, istnieje w nich i poprzez nich, ma w nich opar-
cie, tak samo jak oni w swej walce z nig opieraja sie na ujeciach, jakie im
narzucita”%. Miejsca burzenia ,mikrowtadz” nie podlegaja - zgodnie
z koncepcjag Foucaulta - zasadzie ,wszystko albo nic”. Nastepuje tam tyl-
ko miejscowa i chwilowa inwersja stosunku sit, ledwie epizod w ,catoscio-
wej sieci relacji”. Nie mozna wiec moéwic¢ o twdrcach tych zdarzen jako
-permanentnych wywrotowcach”, ale jedynie o ich dziataniach, ktore
w konkretnym czasie i miejscu nie poddawaty sie presji wiadzy.

Warsztatowcy aktywni w nowym srodowisku - w Swiecie filmu - dob-
rze zdawali sobie sprawe z potencjalnych zagrozen. Film fabularny byt
wszak elementem kultury najbardziej uwiktanym w mechanizmy witadzy.
Tworcy skupieni w WFF byli w wiekszosci uksztattowanymi juz artysta-
mi, dobrze rozpoznajacymi te nienormalng sytuacje. Reakcjg na nig byta
decyzja zatozenia WFF. W jego ramach mogli konsekwentnie realizowac
odrebny program. Uniezaleznienie zapewniac¢ im miaty organizowane lub
wspoétorganizowane imprezy, w czasie ktorych wtasnag tworczosé konfron-
towali z najrézniejszymi przejawami sztuki (filmami Studia Bela Balazs,
dziataniami nieprofesjonalnymi itp.). Jednocze$nie podejmowali liczne
interwencje prébujgc kompromitowac oficjalne imprezy97.

% Foucault, op. eit., s. 33.

H Akcje te J. Robakowski komentowat w nastepujacy sposoéb: ,W zdarzeniach odeszlismy
od «artystowskich» happeningéw Kantora czy W} Borowskiego wchodzac swoimi akcjami
w tzw. ZYCIE (...) Forma interwencji byta naszym zdaniem jedyna mozliwos$cig protestu na
szerzgce sie wszedzie samozadowolenie naszych «animatoréw zycia artystycznego», szczegdl-
nie na niezliczonej ilosci réznego typu konkursach, festiwalach, przegladach, fetach itp.
W wyniku niekiedy perfidnej reakcji tracili glowe nasi wytrwali Kiytycy, teoretycy, mistrzo-
wie kina no i organizatorzy (...) Staralismy sie znalez¢ zwigzek naszej pracy z rzeczywistoscig
(...) ZaczeliSmy po prostu rozumie¢ na czym polega «wejscie» naszych realizacji w rzeczywi-
sto$¢, stad zmiana pogladéw na sztuke, ktdérg przestaliSmy traktowac jako upiekszanie $wia-
ta, a raczej jako narzedzie jego analizowania” (J. Robakowski, Warsztat Formy Filmowej
(referat wygtoszony podczas dnia WFF na prezentacji ,,Mtodego Kina Polskiego” w Rzeszowie
w 1975 roku), (w:) Wypisy ze sztuki, Lublin 1978, s. 20-21).



Mniej spektakularne, ale skuteczniej gmatwajace sieci wtadzy (czesto
dzieki ironii), byly pozostate dziatania WFF. W momencie, gdy wszedzie
Swiecit triumfy nurt ,militarny”, warsztatowcy wigczyli sie w realizacje
spektaklu ,Zycie i $mieré Adolfa Hitlera” lub torpedowali spotkanie twor-
cy Stawki wiekszej niz zycie z wielbicielami serialu. Gdy podstawowym
kryterium - nie tylko w kinie - pozostawata ,tadnos$é” i nowoczesnosc,
podjeli wspotprace z przedstawicielem miejskiego folkloru W. Antcza-
kiem. O ile za$s w innych kontekstach ludowos$¢ tagodzita kosmopolityzm
zachodniej kultury, to tutaj byta synonimem wolnosci.

Najbardziej znaczgce pozostawaty jednak liczne prace filmowe i video,
ktore wrecz manifestowaty brak ulegtosci wobec mechanizmoéw rzadza-
cych Swiatem kina (sztuki). Byto to mozliwe tylko w sytuacji, gdy kazdy
autor ponosit petng odpowiedzialnos¢ za swoje wytwory, poczgwszy od za-
twierdzenia scenariusza az do momentu wyswietlenia czy prezentaciji.
Poczgtkowo owe zatozenia realizowano poprzez dekonstrukcje zmanipu-
lowanego filmu fabularnego. Byt on bowiem jednym z elementéw kultury
masowej zawitaszczonej przez witadze i kreujgcej ubezwiasnowolnionego
odbiorce. W koncepcji sztuki cztonkéw WFF dla takiego widza nie byto
miejsca. Oczekiwali oni widza swiadomego i potrafigcego podejmowac de-
cyzje, cztowieka, ktory moze zaakceptowac swojg innos¢ i inno$¢ swoich
odczuc¢ i wzigé za nie odpowiedzialnos$¢. Pobudzeniu intelektualnemu to-
warzyszyty réwniez inne impulsy. Filmy WFF oddziatywatly zardwno na
fizjologie (np. poprzez efekt powidoku), jak i angazowaty pamie¢. W cza-
sie seansow filmowych, przeksztatconych w ,spotkania ze sztuka”, doko-
nywal sie swoisty proces ,kreowania wspottwoércow”. Najbardziej konsek-
wentng realizacjg tych zatozen stata sie kilkunastodniowa ,Akcja
Warsztat” w salach Muzeum Sztuki w todzi.

ACTIVITIES OF WARSZTAT FORMY FILMOWEJ (FILM FORM WORKSHOP)
AS AN EXAMPLE OF STRATEGY OF ART TOWARDS AUTHORITIES
IN THE 70S POLAND

Summary

This article is an attempt to present the activities of the Film Form Workshop
(Warsztat Formy Filmowej - WWF), one of the most important artistic groups active
in the seventies in Poland, as an element of the system of culture of the Polish Peo-
ples Republic. Once in Power, Edward Gierek’s lobby began to implement a program
whose main objective was to westernize Poland. In the field of art and culture Polish
authorities willingly accepted pseudo-avantgarde art which creating an impression of



being independent was actually self-contained. In our perception, the output of WFF
(or at least its significant part) did not give in to the strategy of oppressing. This was
possible thanks to confronting the idea of conceptual art with the model of art which
originated in the sixties (Zero-61, Petla (Loop), Krag (Circle) and Rytm (Rhythm)).

Accepting the concept of power proposed by Michel Foucault, the output of WFF
can be interpreted as establishing the foci ofinstability in the network of interactions
between the products of official, mainstream cinematography and visual arts with su-
pervisory authorities. The activities of WFF rocked both the institutional and ideolo-
gical foundations of intellectual artistic loyalty. On the one hand, the artists of WFF
who rejected official events marked the border between their activities and the mani-
pulated culture and, on the other, by organizing events during which they confronted
their own art with other art products, they created an alternative artistic domain.
The actions attacking ideological foundations of the cultural system were less specta-
cular but more effective in confounding the official authority networks, bringing as a
result ironical comments to the system of values functioning at the time (e.g. catego-
ries such as prettiness and modernity).

Most significant, however, were the films and videos which manifested lack of
conformity with the mechanisms governing the world of cinema and art at the time.
At the beginning this attitude was expressed by deconstructing the manipulated fe-
ature movies, one of the aspects of the mass culture controlled by the authorities and
creating totally submissive audience. In the WFFs concept of art there was no place
for this kind of audience. They expected an aware, thinking human being able to ma-
ke decisions and accept his/her dissimilarity and ready to assume responsibility for
his/her personal views and feelings. Intellectual awakening was also stimulated in
other ways. During film performances transformed into encounters with art a specific
process of developing co-creators took place.



