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WIZERUNKI ARTYSTYCZNEJ PRACOWNI

W DOKUMENTALNYM FILMIE O SZTUCE CZASOW PRL-U!

Zmuzealizowane pracownie artystow sg zawsze szczeg6lnym rodza-
jem reprezentacji przesztosci, obrazami przestrzennymi, w ktére wpisana
jest wizja sztuki, wizja artysty i projekt widzenia jego dziel, a nawet pro-
jekt sposobu bycia widza w tej reprezentacji, czyli realizowanej w trakcie
zwiedzania swoistej roli: go$cia, admiratora, wtajemniczonego, insidera,
outsidera czy pielgrzyma. Naukowe zainteresowanie przestrzenig two-
rzenia jest zatem wieloaspektowym spojrzeniem na artystyczny obszar,
ktore braé¢ musi pod uwage przenikanie sie przestrzeni fizycznej z prze-
strzenig dyskursywna. Badanie za$ ich wspdtistnienia przynosi wiedze
na temat tworczych procedur, warunkéw artystycznego zycia, ale zara-
zem o sposobach splatania sztuki z szerszymi aspektami konstrukeji du-
chowego $wiata, widzianych w historycznej perspektywie. Z tego tez po-
wodu interesujace dla badawczego spojrzenia sg zwlaszcza pracownie
szeroko rozumianych artystéw nowoczesnych, w przypadku ktérych idzie
nie tyle o dom artysty, ale jak pisze Andrzej Pientkkos, odwotujac sie do
sformutowania Philippe’a Jounoda, o pracownie rozumiang jako portret
tworcy, a wiec jako wyraz jego indywidualno$ci2. Problem wydaje sie
wszakze jeszcze szerszy. Szczegblne znaczenie ma tu, jak pisze Pienkos,
przelom romantyczny, w wyniku ktérego pracownia przestaje by¢ jedynie

1 Niniejszy tekst powstal w ramach programu badawczego: ,Polskie dokumentalne
filmy o sztuce” finansowanego w ramach NPRH przez Ministerstwo Nauki i Szkolnictwa
Wyzszego. Jego skrécona anglojezyczna wersja zostata zaprezentowana w ramach miedzy-
narodowej sesji naukowej ,The space of creation-topicality of the problem in art an art
history”, Warszawa 2014.

2 A. Pienikos, Dom sztuki. Siedziby artystow w nowoczesnej kulturze europejskiej, War-
szawa 2005, s. 65. Odwotanie do Ph. Jounoda dotyczy artykulu pt.: L’atelier comme auto-
portrait, (w:) Kiinstlerbilder /Images de Uartiste, Colloque international @ Lausanne, Bern
1988, s. 87.



150 PIOTR JUSZKIEWICZ

elementem mieszkania artysty, ale staje sie rodzajem manifestacji jego
pozycji i funkeji (od ulokowanego na strychu zapomnianego i odrzuconego
geniusza, po ksigzetom réwnej wybitnej i zamoznej jednostki), jego nieza-
leznoSci, czy wyrazem artystycznego programu (niekiedy stajacego sie
glownym tematem artystycznej kreacji — jak w przypadku Courbeta, czy
Malczewskiego), a takze odzwierciedleniem bogactwa i goraczki pracy
wyobrazni: jako skarbiec wiedzy, motywow, tematow i wyjatkowej zdol-
nosci do ich ekspozycji3. Dodajmy, ze ambicje nowoczesnego artysty zwia-
zane z zamiarem przeksztalcania §wiata przez sztuke powodowaly row-
niez przekroczenie progu pracowni. Mialo ono, rzecz jasna, rézny zasieg
i r6zng skale — od rozszerzenia artystycznego dzialania na przylegajacy
do domu ogréd po aktywnosé, ktorej przedmiotem stawat sie ogét spote-
czenstwa, a nawet kosmiczny bezkres.

Artysta nowoczesny, dziatajac zgodnie z kluczowym dla modernizmu
mitem regeneracji, poszukujac zasobow regeneracyjnej energii trafiat
takze do chtopskiej chaty4. Jedno z zasadniczych zagadnienn nowoczesne;j
artystycznej kultury, czyli pozornie paradoksalne jej zwigzki z (rozmaicie
rozumianym) prymitywizmem, znalazly swoje odzwierciedlenie takze
w sposobach ksztaltowania tworczej przestrzeni — chlopska chata, proste
domostwo na skraju egzotycznego $wiata, to réwniez staty motyw nowo-
czesnych artystycznych wyboréw dotyczacych charakteru pracownib.

Idzie wiec, jak sygnalizowalem wecze$niej, nie tylko o realne prze-
strzenie tworczej aktywnosci, konkretne domy artystéow, studia, pracow-
nie, ale takze o pracownie rozumiane jako tekst, niosacy w sobie topos
szczegb6lnego miejsca narodzin i obecnos$ci sztuki. Oczywiscie, takie mi-
tyczne wyobrazenia wcielane byly w zycie — o wielu takich zrodzonych na
bazie mitu kreacjach pracownianych pisze Andrzej Pientkos: wskazujac
na przeradzanie sie w XIX wieku artystycznej pracowni w spektakl ogla-
dany przez szeroka publiczno$é i animujgcy turystyczny ruchb, czy zwra-
cajac uwage na przypadek Brancusiego, ktéry rytualizowal zwiedzanie
jego pracowni’. Sile oddzialywania mitu pracowni ujawnia tez dla przy-
ktadu przypadek Cecila Beatona, ktéry w 1931 roku pragnac przeprowa-
dzi¢ wywiad z Picassem, odwiedzil malarza w jego mieszkaniu na rue La
Boetie. Ku swojemu zdziwieniu, ktére wyrazit w komentarzu do wywiadu
Beaton, zastal on Picassa rezydujacego w luksusowym, ale catkowicie
w burzuazyjnym duchu urzadzonym mieszkaniu, w ktérym artysta przy-

3 A. Pienkos, op. cit., s. 74-75.

4+ Kwestia regeneracyjnego mitu zostala rozwinigeta w: P. Juszkiewicz, Cieri moderni-
zmu, Poznan 2013.

5 A. Pienikos, op. cit., s. 239-265.

6 Ibidem, s. 1191 n.

7 Ibidem, s. 83-84.
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jat dziennikarza w nienagannym, eleganckim garniturze, podejmujgc go-
Scia filizankg herbaty przy zastanym koronkowym obrusem stoles. Zasko-
czenie Beatona wynikalo oczywiscie z braku tego, czego oczekiwal: ar-
tystycznego furroru, §ladéw gwaltownej malarskiej pracy w gltebokim
natchnieniu, we wnetrzu, ktére podporzadkowane, jak sie spodziewal,
powinno byé malarskim dziataniom twoércy Panien z Awinionu.

Udostepnianie widoku pracowni poprzez filmowy pokaz jeszcze in-
tensywniej ujawnia jej status — jako reprezentacji, ze wzgledu na wtasci-
wosci filmowego medium. Filmowa reprezentacja pracowni bowiem to
efekt sekwencji nastepujacych po sobie obrazéw, kierujacych uwage
widza na okres§lone punkty, obszary czy aspekty twoérczej przestrzeni
i prowadzacych go w ten sposéb po trajektorii znaczenia. Co wiecej, owa
sekwencja nie musi ograniczac¢ sie do ujeé pokazujacych jedynie wnetrze
samej pracowni, bo montaz filmowy pozwala ja dowolnie poszerzac,
poprzez wprowadzanie ujeé ja historyzujacych i kontekstualizujacych.
Wreszcie filmowa technika pozwala nam obcowaé z postacia artysty
w jego tworczej przestrzeni, czy to poprzez formute wywiadu, demonstra-
cji tworczych procedur, czy tez poprzez kreacje aktora, odgrywajacego na
potrzeby spektaklu filmowego role artysty.

Zanim omoéwione nieco szczegblowiej zostang wybrane przyktady,
dwie kwestie jednakze domagaja sie zasygnalizowania: najbardziej gene-
ralny kontekst historyczny oraz metodologiczny.

Kontekst historyczny zwigzany jest z nadziejami formulowanymi
przez paristwa totalitarne na znaczgcg role kultury masowej, a zwlaszcza
filmu, w zarzadzaniu stanem $wiadomos$ci mas?®. Chociaz oczywiste jest,
ze zagadnienie to mialo inny wymiar ideologiczny i praktyczny w kolej-
nych dziesiecioleciach XX wieku i réznie przebiegalo w réznych krajach,
to jednak miato ono wspdlng podstawe. Najcelniej moze opisuje ja benja-
minowskie przekonanie, ze nowoczesne z ducha pragnienie regeneracji
Swiata wymaga zniszczenia auratycznej sztuki i celowego oddziatywania
na masy innym rodzajem artystycznej tworczosci, ktéra bytaby zdolna
je organizowacl0. Benjamin taka szanse dostrzegat w filmie, ktory jest,
jego zdaniem, jednoczesnie techniczny i masowy, i mozliwy do postrzega-
nia przez masy w swoistym stanie rozproszonej uwagi, niezauwazalnie

8 M.C. Fitzgerald, Making Modernism. Picasso and the Creation of the Market for
20th Art, New York 1996, s. 4.

9 Por. P. Kenez, The Birth of the Propaganda State. Soviet Methods of Mass Mobiliza-
tion 1917-1929, Cambridge 1985; idem, Cinema & Soviet Society 1917-1953, Cambridge
1992; S. Buck-Morss, Dream World and Catastrophe. The Passing of Mass Utopia in East
and West, Cambridge Mass., 2002.

10 W. Benjamin, Dzielo sztuki w dobie mechanicznej reprodukcji, w: idem, Twdrca ja-
ko wytwdrea, przel. H. Ortowski, J. Sikorski, Poznan 1975.
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ksztattujacym nawyki myslowe i wyobrazniowe, a przez to polityczne na-
stawieniell.

Zmierzam do tego, zeby powiedzieé, ze filmowe reprezentacje pra-
cowni widzie¢ trzeba w generalnym kontekscie roli przypisywanej fil-
mowi w PRL, choé trzeba mieé takze $§wiadomo$é catego zréznicowania
postaw poszczegblnych twoércow i zmian aktywnosci aparatu cenzury.
Niemniej jednak badania nakierowane na okreslenie reprezentacji arty-
sty, jego pracowni i wizji sztuki, wydobywac¢ beda na szerszg skale ich
obraz odgdrnie zaakceptowany i przeznaczony do transmitowania w pu-
bliczng przestrzen. Z drugiej jednak strony trzeba pamietaé, ze z kolei
w obrebie wyraznie zakreSlonych politycznych granic polscy twoércy fil-
moéw dokumentalnych (i nie tylko) mogli abstrahowaé od komercyjnych
zobowigzan i odwolywaé sie do funkcjonujacego w oficjalnym obiegu
akcentowania waznej roli sztuki wysokiej, prébujac w rozmaity sposéb
eksperymentowaé z relacjg pomiedzy medium filmowym a sztukami wi-
zualnymi.

Kontekst metodologiczny dotyczy zas kwestii statusu filmu doku-
mentalnego, a raczej statusu prezentowanej w nim rzeczywistosci. To
oczywiscie temat szeroki i wymagajacy obszerniejszego omoéwienia, ale
niezbedne jest w tym miejscu przynajmniej zarysowanie perspektywy,
z ktorej fenomen filmu dokumentalnego jest w tym teks$cie postrzegany.
Podstawowa kwestia jest tu wskazanie na jedng z trzech modalno$ci
(istotowej, funkcjonalnej i dyskursywnej), przyjmowanych w praktyce de-
finicyjnej filmu dokumentalnego. Pierwsza z nich zwigzana jest z przeko-
naniem, ze charakterystyka specyfiki dokumentu filmowego mozliwa jest
do przeprowadzenia poprzez enumeracje zasadniczych jego cech, co pro-
wadzi¢ moze do sformulowania jego poetykil2, Przekonanie o mozliwos$ci
sformutowania zespolu regul okreslajacych gatunkowy format filmu do-
kumentalnego zaktada jego ,istotowy” spos6b istnienia, czyli aprioryczny
niejako zespo6t cech dajacych sie wyodrebnié, ktéry moze potem funkcjo-
nowac jako narzedzie rozpoznawcze nakierowane na domene filmu jako
takiego. Z tego punktu widzenia mozliwe jest rozgraniczenie filmu doku-
mentalnego i fabularnego jako zjawisk o réznych regutach organizacji
filmowego materiatu, chocby to rozgraniczenie zostalo uznane za wyma-
gajace precyzji w przeprowadzeniu. Wysilek badawczy idzie wowczas
w strone rozwijania sformutowan definicyjnych tak, by objety i rozstrzyg-
nety kolejne, wylaniajace sie przy kazdym kroku definicyjnym naprzéd
komplikacje. Przyktadem niech bedzie wstepna czesé ksigzki Mirostawa
Przylipiaka: Poetyka kina dokumentalnego, w ktérej autor wycigga wnio-

11 Obszerniej te kwestie omawiam w: P. Juszkiewicz, op. cit., s. 177 i n.
12 Np. M. Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego, Gdansk 2000.
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ski z dostrzezonej przez siebie réznorodnosci podstaw zaproponowanych
dotychczas definicji filmu dokumentalnego i co wiecej, z obecnos$ci wat-
pliwych elementéw wspomnianych podstaw. Badacz slusznie zwraca
uwage, ze pojecie rzeczywistosci jako zasadniczego przedmiotu, na ktoé-
rym skupiony jest film dokumentalny, nie moze byé przyjmowane
w swym potocznym znaczeniu, juz chocby dlatego, ze w klasycznej defini-
cji dokumentu Johna Griersona (creative treatment of actuality) ,rzeczy-
wisto$¢” jest rozumiana jako ztozona z fragmentow ,,aktualno$ci” tworcza
konstrukcja, wyrazajgca zrozumienie otaczajacego Swiata w jego ogdlno-
$ci 1 konkretnej historycznej oraz geograficznej konfiguracjil3. Zakres,
charakter i funkcja spoleczna takiej konfiguracji rozstrzygaty o tym, za-
uwaza Przylipiak, ze (zwlaszcza w kinie brytyjskim pierwszej potowy XX
wieku) film dokumentalny byt definiowany przez pryzmat uzytecznosci
publicznej. A zatem w tym przypadku mamy do czynienia z koniecznosScig
zwrécenia uwagi w definicyjnym procesie na kwestie funkcjonalne i hi-
storyczne. Sposrod innych typéw definicji filmu dokumentalnego wymie-
nia Przylipiak jeszcze te, ktérych bazg jest albo katalog cech tekstual-
nych (krecony w miejscu zdarzen, z rzeczywistymi uczestnikami, bez
scenografii, kostiumoéw, kontrolowanie tylko pewnych elementéw procesu
powstawania filmu, itd.), albo mechanika instytucjonalna (logika prze-
mystu filmowego, instytucjonalne indeksowanie)¢. Jako efekt przepro-
wadzonych obserwacji proponuje jednak ostatecznie Przylipiak definicje
istotowg, a wiec przyjmuje zalozenie o obiektywnym sposobie istnienia
zjawiska, ktére uchwycone i dookreslone byé moze przez kolejne porzad-
kujgce rozréznienia dotyczgce jego rozmaitych aspektow, a wiec na przy-
ktad uwidocznienia zakresu ingerencji filmowej ekipy w zastang rze-
czywistos¢, stopnia inscenizacji filmowanej sytuacji, proporcji pomiedzy
wskazywaniem na autoteliczny aspekt filmu a jego aspektem przed-
miotowym. Podstawowe, przyjete przez Przylipiaka rozréznienie: film
niefikcjonalny versus fikcjonalny determinuje charakter rozstrzygnieé
powyzszych zestawien, rzecz jednak w tym, ze ich podstawa musi sie od-
wotywaé do kolejnych, takze pojmowanych istotowo fundamentéw. A wiec
na przyklad do: ,prawdy zachowan oséb filmowanych”15 (ktéra nie po-
winna by¢ zaburzona w dokumencie), czy do ,wlasciwego czlowiekowi
sposobu porzadkowania rzeczywistosci” (kiedy mowa jest o koniecznosci
wyrézniajacego film dokumentalny dystansu wobec jakiej$ ekscentrycz-
nej formy montazu)!6. Uwzglednienie wskazanych momentéw pozwala,

13 Ibidem, s. 12.
14 Tbidem, s. 35.
15 Ibidem, s. 31.
16 Tbidem, s. 38.
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zdaniem autora, definicje filmu dokumentalnego uznaé, na obecnym eta-
pie rozwoju gatunku, za kompletna, a wiec jest wyrazeniem przekonania
o sprawnosci narzedzia pozwalajacego na identyfikacje materiatu, ktory
powinien by¢ przedmiotem uwagi badacza filmowego dokumentu. Do-
dajmy, ze na podobnie — istotowo — pomy$lanych przestankach opiera sie
skonstruowana w dalszym ciggu wywodu typologia modeli dokumentali-
zmu. Tym razem, charakteryzujac model retoryczny, Przylipiak dodaje,
ze film dokumentalny od fabularnego réznitby sie tym, ze jego kompozy-
cja zbudowana byltaby nie wokét fabuly, lecz wokoét idei, czyli przestania
autorskiego!’. Badacz kre§li w ten sposéb domniemang réznice w proce-
sach tworczych, a zarazem zaklada ich do$é rygorystyczng konsekwencje,
w ramach ktérej punktem wyjs$cia do zakomponowania fabularnego filmu
nie moglaby by¢ jaka$ idea czy poglad, lecz jedynie fabularny zamyst.
Twoérca za$ dokumentu z kolei raczej nie moze sobie pozwoli¢ na rozwija-
nie jakiej$ historii, a tak ja powinien prezentowaé, by film ujawnit przyje-
ta teze. Przy czym, by dokument filmowy zmiescil sie w domenie mu wy-
znaczonej i1 wlasciwej, ujawnienie owej tezy nie moze, przywolajmy
jeszcze raz wymienione przez Przylipiaka wyrézniki: znieksztatcié praw-
dy zachowar os6b filmowanych, zdenaturalizowaé¢ montazem obecnego
w filmie projektu widzenia i zintensyfikowaé funkeji autotelicznej. Ale
jesli tak, to owa istotowo pojmowana specyfika i poetyka filmu dokumen-
talnego okazuje sie w rezultacie kwestig stopnia przekroczenia czy odej-
S$cia od standardu wyznaczonego stowami: ,prawda (niefikcja)” i ,weryzm
(widzenia i przedstawienia)”.

Cho¢ w tytule tekstu Michaela Renova: Toward a Poetics of Docu-
mentary pada rowniez stowo ,poetyka”, to termin ten jest rozumiany jako
ksztaltujaca sie wspoélcze$nie praktyka analityczna, pozwalajaca opisaé
dany artefakt nie jako statyczny obiekt, ale jako element, przedmiot i po-
le aktywnego dzialanial8. Poetyka znaczy tu tyle, co uchwycenie zasad
konstrukeji, funkcjonowania i oddziatywania, specyficznych dla niefik-
cyjnego filmu i video. Ten sposéb modyfikacji poetyki jako analitycznej
praktyki wychodzi, twierdzi Renov, poza trzy historyczne etapy zachod-
niej poetyki: logiczny (Arystoteles), morfologiczny (model romantyczny/
/organiczny) i semiotyczny (od szkoty praskiej do Barthes’a i Todorova),
ku etapowi poststrukturalistycznemu. Ten ostatni za$ otwiera poetyke,
rzecz nieco upraszczajgc, na polityke w szerokim sensie tego stowa. Po-
zwala to poszerzyé, zdaniem autora, dyskusje na polu poetyki o histo-
ryczny kontekst filmu dokumentalnego, traktowanego jako jedna sposrod

17 Ibidem, s. 87.
18 M. Renov, Toward a Poetics of documentary, (w:) Theorizing Documentary, red.
M. Renov, New York 2012, s. 12-36.
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kulturalnych praktyk, wynikajacych z przeszlej episteme, zeby postuzyé
sie pojeciem Foucaulta, ale tez wychylona w przyszlosé, zeby ksztaltowaé
nowg. W ten sposéb poetyka, nie tylko eksploruje przeszilosé, w ktorej
funkcjonowaty zasady okreslajace specyfike filmowego dokumentu, ale
wlacza jego zagadnienie w biezacg dyskusje dotyczaca jego statusu i moz-
liwej do spelnienia roli. Najogolniej zatem mozna by powiedzieé, ze Re-
nov, odmiennie niz Przylipiak, nie poszukuje istotowo rozumianej specy-
fiki dokumentalnego filmu zakotwiczonej w jego morfologii, okreslajacej
charakter obecnej w filmie reprezentacji, a wskazuje na funkcje spetnia-
ne w konkretnych okoliczno$ciach przez film dokumentalny ,w dziata-
niu”. W dzialaniu, w ktéorym film dokumentalny: rejestruje, odkrywa, za-
chowuje (preserve) utrwala; perswaduje lub promuje; analizuje lub bada
oraz wyrazal®, Oznacza to sytuowanie filmu dokumentalnego w pewnym
zespole parametréow, negocjowanych w konkretnej sytuacji historycznej
i w zwigzku z tym, kierowanie uwagi w strone jakie$ redakcji ,filmu do-
kumentalnego”, w obrebie ktorej réznie byly/sa/by¢ powinny rozstrzygane
na przyklad: intensywno§¢ wskazywania fakt mediowania przez film
relacji pomiedzy kinematycznym znakiem (tym, co na ekranie) a jego re-
ferentem (tym, co istnieje w Swiecie); zakresy perswazji w stosunku do
promocji, czy wreszcie wzajemna relacja intelektualnego dociekania i es-
tetycznej wartosci.

Konstatacje Philipa Rosena pozwalajg, w moim przekonaniu, spraw-
nie uchwycié szczegélny status przedmiotu, jakim jest film dokumental-
ny20. Nie wszakze na drodze zarysowywania jego wyréznikéw morfolo-
gicznych, czy wskazywania na splot spetnianych funkeji, ale poprzez
zrozumienie procesu pojawiania sie i ksztaltowania gatunkowych granic.
Przy czym proces ten ukazany jest w jego splocie z konkretnymi histo-
rycznymi przemianami, w ktore wlgczany byt film i ktére sam animowat.
W swojej charakterystyce zatem siega Rosen zaréwno do natury me-
dialnej filmu, do konsekwencji, ktore dla produkowania przez filmowy
dokument znaczen z tej natury wynikajg, jak i do sposobu spolecznego
funkcjonowania dokumentalnego filmu — jako elementu rozrywkowego
przemystu i jako czynnika wspoétksztaltujacego spoleczenstwo masowe.
7 tego punktu widzenia film dokumentalny potraktowany jako medium
indeksalnych §ladéw, w odréznieniu od mediéw zdolnych do symulta-
niczno$ci czasowej pomiedzy rzeczywisto$cig, kodowaniem i transmisjg
(np. telewizja) reprezentuje przeszto$é, a co za tym idzie, musi jg organi-
zowaé w sensowne sekwencje. Nie tyle zatem siega Rosen do Griersonow-

19 Tbidem, s. 23-60.
20 Ph. Rosen, Document and Documentary: on Persistence of Historical Concepts, (w:)
Theorizing Dokumentary, op. cit., s. 58-89.
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skiego przekonania, ze surowy materiat, jakim jest zapis rzeczywistosci
(aktualnosci) — na przyktad — w postaci kroniki filmowej, musi zostac
przemieniony w majacag walor dydaktyczny synteze, co do tych teorety-
kow historiografii, ktorzy, jak Hayden White, wskazujg na konieczno$é
pojawienia sie narracyjnego porzadku oraz moralnego impulsu, aby su-
rowemu materialowi kronikarskiego zapisu nadaé¢ posta¢ historycznego
wywodu2l, W tym sensie film dokumentalny wracatby do przypomnia-
nego przez Rosena podwdjnego zrédlostowu. Stowo dokument bowiem
w swoim laciriskim korzeniu konotuje zaréwno kwestie Swiadectwa i do-
wodzenia, jak takze ostrzegania i nauczania. Giersonowskie przeczucie
zatem, ze nie ma filmu dokumentalnego bez organizacji zapisu rzeczywi-
sto$ci w sensowng calos$é, niekoniecznie jest jedynie przej$ciem w strone
ideologicznie motywowanej, dydaktycznej pasji, ale swoista, dodajmy no-
woczesng, w glebokim tego stowa znaczeniu) redakcja wysitku konstruo-
wania przez czlowieka sensu, wykraczajgcego poza jednostkowe przejawy
rzeczywistosci.

Ta generalna konstatacja zostala przez Rosena osadzona w kon-
teksScie tego etapu historii filmu, w ktérym nie istniata granica pomiedzy
rozrywka a filmem niefikcjonalnym, ktéry w formie visual newspapers
funkcjonowal, wlasnie jako atrakcja zwigzana ze spedzaniem wolnego
czasu, mniej wiecej do roku 1908. Fakt, ze normy filmu jako takiego
1 sztuki filmowej wyznaczyl film fabularny, jako wiodacy produkt filmo-
wego przemystu, oznaczal, ze r6wniez dla dokumentalistéw nieodzowny
stat sie nacisk na nadawanie filmowemu obrazowi elementarnej struktu-
ry, ktéra wyraznie odrézniataby filmy zastugujace na to miano, od filmo-
wych ujeé rzeczywistoSci poprzez zdecentralizowane, dryfujace widzenie,
typowe dla wcze$niejszej, ,prymitywnej” fazy, wspomnianych ,wizual-
nych gazet”.

Fabularny film hollywoodzki, stajac sie strukturalnym paradygma-
tem oraz wiodacym modelem ekonomicznego i popkulturowego sukcesu,
stal sie jednak réwnoczeénie rodzajem antywzorca w bataliach filmow-
cow, operujacych pojeciami dokumentowania, naturalnosci, wiarygod-
no$ci oraz w procesie waloryzowania produkcji niskobudzetowych jako
alternatywy biznesowej, a jednocze$nie etycznej. Nie jest wiec przypad-
kiem, ze jak twierdzi Rosen, idea dokumentalnego filmu zwigzana byta
z politycznym zaangazowaniem. Z jednej strony pojawiata sie tu kwestia
oczekiwania panstwowych funduszy, ktéore bylyby kierowane w strone
tworcow filméow dokumentalnych, z drugiej wspélna politycznej wladzy

21 H. White, Poetyka pisarstwa historycznego, red. E. Domariska, M. Wilczynski, Kra-
kéw 2000.
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1 nowoczesnym twoércom idea ksztaltowania Swiadomo$ci masowego
widza. Niezaleznie zatem od tego czy filmowcom dokumentalistom (jak
Griersonowi) szlo o dostarczenie wiedzy czlonkom masowego spoleczen-
stwa, by jako §wiadome podmioty wspéttworzyly i podtrzymywaty demo-
kracje, czy o rewolucje polityczng w imie milenarystycznych przekonan
(jak Benjaminowi czy Wiertowowi), film dokumentalny w swej charakte-
rystyce wigzany byl z kwestig dostepnosci i masowosci, ktore splataty sie
w etycznie nacechowang calo$¢ z indeksalng naturg filmu, jako gwaran-
tem prawdy. Dodajmy przy tym, ze 6w splot, w ktérym znéw odzywa sie
zrédtowe znaczenie stowa ,,dokument” (§wiadectwo oraz uczenie i ostrze-
ganie) swoja spoleczna uzyteczno§¢ osiggal w przekonaniu entuzjastéw
dokumentalnego filmu z pierwszych dziesiecioleci XX wieku jedynie wte-
dy, gdy postuzyla sie nim wyksztalcona elita, poszukujgca spolecznego
dobra. Niewatpliwie ten faustyczny i prometejski rys, jaki niosta w sobie
ksztaltujaca sie w zasygnalizowanej tu charakterystyce dyskursywnego
i spotecznego ukladu koncepcja filmowca dokumentalisty, pozwala zoba-
czyé ja jako przejaw nowoczesnosci, ktora sztuke podporzadkowywata za-
daniu naprawy Swiata. Film dokumentalny widziany w zaproponowanej
przez Rosena perspektywie moze byé zatem rozumiany nie jako efekt
rozrézniania pomiedzy inscenizacjg a jej brakiem, artystycznoscia a po-
winnoscia, rzeczywistoscia i fikcjg, ale jako powstaly w dlugim procesie
spos6b wizualizacji tego, co uwaza sie za udokumentowane i spolecznie
uzyteczne, gwarantem czego bylby mniej lub bardziej wyrazny, ale
przyjmowany po obu stronach filmowej interakcji elitaryzm, z wpisang
misjg o§wiecania.

W tym sensie nie tyle w analizowanych nizej filmach istotne beda py-
tania o autentyczno$é filmowych charakterystyk artystycznych pracowni
i zachowan pracujacych w nich tworcéw, ale niesiona przez owe filmy wi-
zja pracowni, sztuki i procesu twoérczego?2.

PRACOWNIA - BIURO

Eugeniusz Eibisch, ktéry pokazany zostal w dokumentalnym filmie
z 1970 roku — nalezy do tego grona artystow, ktérzy juz przed 1939 ro-
kiem zwigzani byli z szeroko rozumianym koloryzmem, nurtem postim-
presjonistycznym, ktéremu z kolei patronowali Cézanne i Bonnard2s.

22 Problematyke statusu niesionej przez film zwizualizowanej historii oméwilem w:
Historiofotia i historiofobia, (w:) Cieri modernizmu, op. cit., s. 183-188.
23 Eugeniusz Eibisch, rez. K. Gordon, 1970.
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W dziejach malarstwa polskiego, koloryzm — ujmujac rzecz syntetycznie,
jest znakiem wysokiej kultury malarskiej oraz intensywnych zwigzkéw
personalnych i ideowych sztuki polskiej ze sztuka paryska, czy bardziej
generalnie — zachodnig. Przypomnijmy tez, ze w zwigzku z tym kolorysci
1ich malarstwo postrzegani byli i traktowani w powojennej Polsce w spo-
s6b ambiwalentny. Z jednej strony byli przedmiotem ataku ze strony
socrealistow, a takze lewicowo nastrojonej i zachecanej przez polityczne
wladze studenckiej mlodziezy w koncu lat 40. i w latach 50., z drugiej
z racji swej pozycji artystycznej wielu z kolorystow piastowalo wysokie
stanowiska uczelniane — np. Eugeniusz Eibisch byt rektorem krakowskiej
ASP. Dodajmy tez, ze wéréd kolorystéw bylo niemalo wysokiej klasy ma-
larzy, przy czym szczyt docenienia ich twoérczosci przypada na poézne lata
50. 1 poczatek lat 60. Staja sie oni wowczas pod pewnym wzgledem takze
uciele$nieniem pozadanego woéwczas w Polsce typu artystycznej kariery —
charakterystycznego z powodu praktycznej nieobecnosci artystycznego
rynku. W wyniku upanstwowienia po 1945 roku wszelkich artystycznych
instytucji i w obliczu generalnego wykluczenia swobodnego obrotu gospo-
darczego w powojennej Polsce do péznych lat 70. do wyjatkowych przy-
padkoéw nalezaly kariery artystyczne o rynkowym charakterze — to zna-
czy, ze zupelnymi wyjatkami byli artysSci utrzymujacy sie wylacznie ze
sprzedazy wlasnych prac. Nie wchodzgc w komplikacje specyficznego,
hybrydycznego systemu artystycznego, ktéry zostalt wykreowany w Polsce
po 1945 roku, powiedzmy, ze pozycja profesora artystycznej akademii,
zapewniajgca regularne dochody, zasilane w bardzo powaznym procencie
poprzez muzealne zakupy, sytuowala danego artyste na czubku arty-
stycznej hierarchii, a w por6wnaniu z zyciem przecietnego Polaka ozna-
czala niedostepny wiekszosci komfort.

Eibisch pojawia sie w filmie przed oczyma widza po raz pierwszy
w ujeciu, ktore pokazuje go siedzacego w glebokim fotelu, zastonietego
gazety, popijajacego poranng kawe, przy stole zastawionym $niadanio-
wym serwisem, w szacownym, mieszczanskim wnetrzu, wypelnionym
starymi meblami. Pierwszy plan filmowego kadru ustawiono przy tym
jak martwag nature — po prawej wazon z kwiatami, po lewej ozdobny ta-
lerz, a w glebi pomiedzy nimi pek kluczy. To po nie, zazywszy wcze$niej
podane przez zone lekarstwo, siega po chwili ubrany w garnitur i ptaszcz
gtéwny bohater filmu, wychodzgc do pracy. Okazuje sie wéwcezas, ze to
szacowne wnetrze mieSci sie w nowoczesnym bloku, a podobne mu bu-
dynki stanowig architektoniczne tlo trasy malarza ku staremu miastu,
gdzie na strychu kamienicy miesci sie jego pracownia. W ten sposéb prze-
strzenr codziennej podrézy charakteryzuje nierozerwalny zwigzek nowo-
czesno$ci i tradycji, charakterystyczny dla twoérczo$ci Eibischa i kolory-
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stéow w ogélnosci. Oto malarstwo, jak widz filmu przekona sie w jego dal-
szej partii, abstrahujace od wizualnego weryzmu i ktadace nacisk na au-
tonomiczng gre form, ale jednak niezrywajace zwiazku z natura i wysit-
kiem figuracji, ktory jawi sie tutaj jako efekt imperatywu przekroczenia
przez malarstwo prostej funkcji odwzorowania rzeczywistoSci. Nowocze-
sno$é jawi sie zatem jako kontynuacja tradycji, a ,trudne” malarstwo da-
je sie oswoi¢ poprzez postawienie znaku réwnosci pomiedzy brakiem dro-
biazgowego nasladowania, a dgzeniem do czego$§ ,wiecej”, ,dalej”
i ,glebiej”, czemu zostaje przypisana dodatnia wartosé, zwigzana takze
z pojeciem ruchu naprzéd, postepu i rozwoju. Dodajmy tez, ze widz jest
réwniez §wiadkiem manualnych umiejetnosci malarza, zwlaszcza w po-
czatkowej fazie tworczego procesu, kiedy Eibisch kilkoma pociggnieciami
pedzla zarysowuje na plétnie zasadnicze kontury kompozycji. Oto jeszcze
jedna legitymacja oswojonej nowoczesnos$ci — za deformacja kryje sie
umiejetnosé i niedostepny wiekszosci z nas artystyczny talent i warsztat.

We wnetrzu pokazywanej przez kamere pracowni panuje kontrolo-
wany furor — w tym sensie, ze dotyczy on tylko nieopanowanego chaosu
farb — to znaczy natloku w ustawionych na parapecie pudetkach wyci-
$nietych tubek oraz grudek zaschnietych farb na paletach, sztalugach
i fragmentach podlogi, tworzacych swoista fakture, tak charakterystycz-
na dla wielu kolorystycznych obrazéw i dla twérczosci Eibischa. Poza tym
jest to uporzadkowane, cho¢ skromne wnetrze, do ktérego przybywa réw-
niez zona Eibischa. Zdotata sie uporaé z domowymi obowigzkami i teraz
z troskliwej opiekunki zmienia sie w modelke artysty. Przy czym ujecie
jej wejscia do pracowni, w ramach ktérego kobiecg postaé¢ dostrzegamy
poprzez przezrocze bedacej czeScia rozstawionych sztalug ramy, zapo-
wiada kolejng przemiane. Sylwetka zony widoczna jest bowiem tak jak
1 usytuowana na pierwszym planie sztaluga, w pelnej ostrosci, ale zara-
zem poprzez skrot optyczny, wynikajacy z dlugiej ogniskowej, miesci sie
catkowicie w obrebie wspomnianej ramy. Ta zas$ jest pokryta gesto krop-
kami zastyglej farby, §ladami intensywnej, a zarazem skupionej pracy
malarza. Wspomniana przemiana to antycypacja przemiany natury, mo-
tywu (tu modelki) w obraz w procesie artystycznej transformacji. Po
pierwsze kompozycyjnej — tutaj wizualnie sygnalizowanej rygoryzmem
wewnetrznych pionowych i poziomych podziatéw ramy (gérna krawedz
wizualnie az naciska na glowe modelki, wtlaczajac ja w obreb ramy) i jej
mocno przyciagajacych wzrok poprzez jej usytuowanie w centrum kadru,
konturéw. Po drugie za$ substancjalnej, w efekcie przyszilego pochloniecia
motywu przez zywiot farby.

Ukazywany przez kamere artysta pracuje systematycznie, cho¢ z pa-
sja, nieustannie konfrontujgc wzrokiem wylaniajacy sie wizerunek mo-
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delki na plétnie i realny widok, a widz ma szanse §ledzi¢ proces narasta-
nia obrazu, az do momentu, w ktérym kamera pokazuje poprzedzona wa-
haniem decyzje uznania pracy za zakonczona. Final dopowiada zblizenie
na czyszczone przez artyste pedzle i pojawiajacy sie w kacie pracowni,
nowy, czysty blejtram. Widz ma wiec szanse bycia Swiadkiem twdérczego
aktu, w spos6b zapewniajacy bezposredni, a zarazem nieingerujacy do-
step do wnetrza pracowni. Rezyser jednak sygnalizuje swoj dystans wo-
bec mitologii wyrazanej skréotem a fly on the wall, czyli filmu jako przej-
rzystego medium, ktére stwarza niezapos$redniczone odbicie realnosci.
W jednym z ujeé rezyser pokazuje stojaca w atelier kamere, a w innym
odbicie w jednym z obiektywéw kamery wizerunku pracujacego artysty.
Przestrzen pracowni, do ktérej wkroczyta kamera jest wiec juz inna, jest
naznaczona i przeksztalcona przez sama obecnosé rejestrujgcego aparatu.
Ujawnienie inno$ci nie ma wszakze w tym filmie charakteru krytyki, jest
moze zastrzezeniem, ale nie podwaza obecnej w tym filmie ambicji wyja-
$nienia, dydaktycznego w swych charakterze sposobu traktowania widza
i aprecjacji filmu jako medium, ktére daje wiecej niz bezposredni oglad,
ktore przybliza do zrozumienia artystycznego fenomenu bardziej, niz ob-
cowanie z obrazami w muzealnej przestrzeni. Na wysnucie takiego wnio-
sku pozwala kontrast pomiedzy ujeciami pracujacego w ciszy i milczeniu
artysty a sfilmowanymi wypowiedziami Heleny Bluméwny i Juliusza
Starzynskiego na temat malarstwa Eibischa. Przy czym Bluméwna cha-
rakteryzuje te tworczosé, oprowadzajac po muzealnych salach grupe stu-
dentéw, zas§ Starzynski wystepuje we wnetrzu swego gabinetu. Nie chce
jednak przez to powiedzieé, ze wspomniany kontrast ma charakter kry-
tyczny. Przeciwnie. Obie postaci swym autorytetem wspierajg sugerowa-
na przez pracowniane ujecia wage tworczosci Eibischa, a w tym dydak-
tycznym wysitku przestrzen muzeum i gabinetu naukowca — specjalisty
staje sie swoistym uzupelnieniem czy dopelnieniem przestrzeni pracowni.

Proces powstawania portretu zony, ktérego to procesu $wiadkami
moga byé widzowie filmu, nie ogranicza sie do jednego posiedzenia. Arty-
sta powraca do domu i znéw, kolejnego dnia, wedruje do pracowni, by
tam, ponownie w obecnosci modelki kontynuowaé prace. Jesli wezZzmiemy
pod uwage repetycje ujeé¢ pokazujacych Eibischa w drodze do i z pracow-
ni, powré6t do czynnosci przygotowawczych i podejmowanie kolejnego eta-
pu malarskiego procesu, to moglibySmy powiedzieé, iz we wspomnianym
filmie pracownia artysty jawi sie nieomal jako biuro — miejsce systema-
tycznej, uregulowanej, oderwanej od mieszkania pracy. Miejsce moze nie
nazbyt fascynujace, ale bezpieczne i zapewniajace powtarzalnosé powsta-
jacych w nim efektéw artystycznego wysitku, harmonijnie tgczacych no-
woczesno$é i rutyne tradycji.
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PRACOWNIA - NATURA

Powstaly w 1965 roku film Jarostawa Brzozowskiego: Interpretacje —
to swoisty artystyczny i filmowy eksperyment?¢. Rezyser filmu sktonit
trzech malarzy o ustalonej woéwczas na artystycznej scenie reputacji: Lu-
dwika Maciaga, Tadeusza Brzozowskiego i Jerzego Nowosielskiego, zeby
zechcieli w plenerze, w obliczu tego samego, wybranego wspdélnie motywu
namalowaé obraz i zeby w trakcie tego procesu tworczego przebiegajacego
w przestrzeni natury i wobec natury towarzyszyta im filmowa kamera.

Romantyczny topos natury — jako miejsca wydarzania sie epifanicz-
nej prawdy, a przez to wlasciwej przestrzeni twoérczej, jest na tyle ztozo-
ny, ale jednoczesnie na tyle powszechnie znany, ze pomine w tym miejscu
prébe jego chocby najogodlniejszej charakterystyki. Niemniej jego dlugi
zywot pozwala nam odczytywac zatozenia filmowego eksperymentu jako
skoncentrowane wokot idei natury rozumianej zarazem jako przedmiot
artystycznego przetworzenia oraz punkt odniesienia — swoisty weryfika-
tor dzieta.

Najwyrazniej zostalo to uwidocznione w tych partiach filmu, ktére
dotycza obrazu Macigga. Widzimy malarza na wysokiej skarpie nad je-
ziorem, z ktérej obserwuje on wybrany jako wspélny dla wszystkich ar-
tystéw motyw: brzeg jeziora o $wicie z przycumowang t6dka i stojaca
na niej modelka, i nieustannie przenosi spojrzenie pomiedzy motywem
a plétnem. Te akcje artystycznego widzenia powtarza kamera ujawniajac
widzowi na przemian widoki natury i zblizenia detali powstajacego ob-
razu. Praca kamery wydobywa przy tym aspekt autonomiczny obrazu,
ktory nie jest jedynie mimetycznym przepisaniem motywu, ale uwidacz-
nianym efektem pracy pedzla i charakteru materii wyciskanych z tub
i mieszanych na palecie farb, pokazywanych w duzym zblizeniu. Obraz,
ktory powstaje w tak zaprezentowanym procesie jawi sie jako wynik rela-
c¢ji pomiedzy natura, okiem i umystem malarza, jego rekg i obrazowa ma-
terig — to jest ptétnem i ksztattowang w tworczym akcie substancjg farby.
Pewnego rodzaju wizualnym skrétem koncepcji tak rozumianego obrazu
staja sie te ujecia, ktore w obrebie kadrowej ramy prezentujg ptasz-
czyznowy uklad (plaszezyznowosé podkreslona jest tu filmowaniem
pod storice) zlozony z widocznego po lewej stronie, zawieszonego na
sztalugach blejtramu, zajmujgcego prawg strone pola kadru fragmentu
widzianej w popiersiu sylwetki artysty, ktory kieruje wzrok na ptétno,
ukazujgc widzowi profil twarzy i znajdujgcej sie pomiedzy blejtramem
a twarza artysty niewielkiej rozmiarami sylwetki modelki stojacej na 16d-

24 Interpretacje, rez. J. Brzozowski, 1965.
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ce. Mechaniczne widzenie obiektywu, splaszczajace przestrzenng glebie
1 sprowadzajace wymienione elementy w wyniku $wietlnego kontrastu do
plaskich figur, ma tutaj walor uogdlniajacy, przenosi bowiem konkretnag
sytuacje w obszar proponowanej widzowi koncepcji malarstwa. Malar-
stwa, ktére jest wynikiem, powtérzmy, wysitku zanotowania ulotnego
wrazenia natury poprzez prace oka, wyobrazni i reki, ktére musza upo-
ra¢ sie takze z fizycznoS$cig przeksztalcanej na potrzeby sztuki ma-
terii. Do tak zarysowanej w skrécie koncepcji obrazu dodajmy jeszcze
jeden czynnik, ktéry pojawil sie rowniez w przypadku fragmentéw ukazu-
jacych obrazy Eibischa, a mianowicie odbiorce. W przypadku Eibischa co
prawda odbiorcy jego sztuki réwniez pojawiali sie na ekranie, ale byli
neutralizowani poprzez posrednictwo instytucjonalne (muzeum) i spo-
leczng hierarchie (autorytet komentatoréw). Tymczasem odbiorcy w przy-
padku Macigga zagladaja mu przez ramie, w trakcie jego pracy. Co cha-
rakterystyczne, sa to mtodzi chlopcy oraz starszy mezczyzna, chlopi
wracajacy z pastwiska z bydtem. Sposdb, w jaki wypelniajac ich wizerun-
kami caly kadr pokazuje ich kamera: w zblizeniu z zabiej perspektywy
(starszy mezczyzna) lub w konfrontacji z plétnem, ale z twarzami zwro-
conymi ku filmowemu widzowi, czyni ich, przynalezacych przeciez do na-
tury, weryfikatorami malarskiej pracy, bedacej wlaénie usitowaniem po-
chwycenia natury. Weryfikacja sztuki przez ,prostego czlowieka” ma
takze w sposob oczywisty w kontekscie PRL-u swéj sens ideologiczny.
Kwestia trafiania ze sztukg do masowego odbiorcy bylta przeciez istotna
dla wszystkich zwolennik6w nowoczesnos$ci, niezaleznie od tego czy przej-
Sciowo zaangazowali sie w socrealizm, czy tez od takiego zaangazowania
sie dystansowali. Sztuka dla mas, jej funkcja dydaktyczna (cho¢ rozma-
icie rozumiana), edukacja masowego widza do sztuki, swoisty sojusz
chlopsko-proletariacko-artystyczny, to jedno z marzen nowoczesnych ar-
tystéw 1 jednoczesnie ideologiczny postulat oficjalnego dyskursu o sztuce
w czasach PRL-u. Twierdzenia o nieprzypadkowej roli wspomnianych
widzow-Swiadkéw w wpisanej w film koncepcji sztuki, dowodzi fakt, ze
kwestie odbiorcow rozszerzyt rezyser takze w odniesieniu do pozostatych
malarzy bedacych bohaterami filmu. Ostatnie jego sekwencje ukazujg
bowiem wykonane w trakcie filmowego eksperymentu obrazy, ustawione
na centralnym placu matego miasteczka, lezgcego w poblizu miejsca tego
swoistego, zaaranzowanego przez rezysera pleneru. Przyglada sie im
thum (cho¢ niezbyt wielki) mieszkancéw, a im z kolei przygladajg sie ma-
larze, widoczni dla filmowego widza w ramach (kazdy z osobna) okien
samochodu, ktory zapewne z tej eksperymentalnej sytuacji ich wywiezie.
Ow obieg spojrzen dla widza filmu staje sie sygnalem szczegélnej roli wi-
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dza masowego, stykajgcego sie ze sztukg okazjonalnie, we wlasnej prze-
strzeni i pozagaleryjnych warunkach. Jego reakcja, choé film juz jej nie
pokazuje, uwidaczniajgc raczej lekkg niepewno$é w twarzach artystow,
mialaby by¢ zapewne swoistga weryfikacja nowoczesnego malarstwa —
a zwlaszcza jego ekspresyjnej potencji.

To zagadnienie wydaje sie szczegélnie istotne w odniesieniu do tych
sekwengcji filmu, ktére po$wiecone zostaty dziataniom Tadeusza Brzozow-
skiego, poniewaz artysta ten, co prawda malowal, podobnie jak zaanga-
zowani w filmowy eksperyment koledzy, w naturze, ale jednoczesnie zu-
pelnie obok niej. Rozstrzygala o tym gléwnie stosowana przez niego
technika malarska, w ktorej gtéwna role odgrywat kontrolowany przypa-
dek. Film pokazuje Brzozowskiego, ktory rozlewa farby i rozpuszczalniki
na plétno, postugujgc sie czym$ w rodzaju pollockowskiego drippingu.
Filmowy widz ma w tym przypadku dostep do catosci ptétna, ktére samo
z kolei jest elementem wiekszej caloSci: lezy ptasko, na piachu, ktory wi-
zualnie kontynuuje fakture obrazu. W ten sposéb obraz jesli odnosi sie do
natury, to raczej przez te wizualng przynalezno$é, a nie stosunek na-
§ladowania. Dzieje sie tak tym bardziej, ze przed obiektywem kamery
obraz narasta wlasciwie samodzielnie, jako efekt automatycznego proce-
su, a artysta, ktorego stopy, czy rece tylko od czasu do czasu pojawiajg sie
w kadrze, jawi sie w tej filmowanej od gory malarskiej akcji jedynie jako
czynnik wprawiajacy materie w ruch. L.gczno§é z natura w zadnym razie
nie oznacza tu jakiejkolwiek relacji mimetycznej pomiedzy obrazem
a motywem. Dobitnie podkresla to kolejny moment filmu, w ktérym arty-
sta obrécony plecami do pejzazu oglada uwaznie efekty swojej pracy. Nie
znaczy to jednak, ze w omawianym tu filmowym wywodzie na temat réz-
nych poetyk malarskich zerwana zostaje wieZ pomiedzy abstrakcyjnym
obrazem Brzozowskiego a natura. Wiez te podtrzymuje tytut obrazu:
Morgenstern nadany mu przez Brzozowskiego i komentarz artysty, w kto-
rym pojawiajg sie rozmaite skojarzenia ze stowem $wit i woda. W tej per-
spektywie relacja pomiedzy naturg a obrazem nawigzuje sie i utrzymuje
na planie wewnetrznych odczué artysty wobec natury. Obraz zas staje sie
wehikulem ekspresji, przenoszacym owe odczucia i skojarzenia za pomo-
ca abstrakcyjnych elementéw stanowiacych rodzaj osobistego kodu. Ta
formuta obrazowa przywoluje wspomniane pojecie ekspresji, ale takze
uogoblnionej emocji, siegajacej poza nasuwajacy sie oczom bieg zdarzen,
ku syntezie na poziomie uczuciowym i wspartej na nim refleksji nad
rzeczywisto$cig. Ten rodzaj zwigzku malarstwa i natury obraz filmowy
w przypadku Brzozowskiego wizualizuje najsilniej, kiedy za plecami ar-
tysty odwréconego tylem do jeziora widoczna jest dla filmowego widza
przesuwajaca sie zagléwka czy przelatujgce ptaki. Dla nieSwiadomego jej



164 PIOTR JUSZKIEWICZ

artysty z kolei taka powierzchowna i incydentalna zmiana nie ma zadne-
go znaczenia, a jedynie pozwala filmowi podkresla¢ kontrast pomiedzy
mediami i sposobami pojmowania zadania pochwycenia rzeczywistoSci.

Podobnie zwrécony ,tylem do natury” maluje swéj obraz Jerzy Nowo-
sielski. Juz jedno z pierwszych uje¢ charakteryzuje wlasciwy jego koncep-
cji tworczej rodzaj dystansu do bezposredniej notacji natury. Nowosielski
ukazany zostaje bowiem na tle drewnianego budynku, w ktérym z kolei
uwidocznione zostaja wyraznie jego konstrukcyjne pionowe i poziome po-
dziaty. Sylwetka artysty zostaje zatem wpasowana w rodzaj obrazowej
ramy jako element kompozycji, co sygnalizuje ponownie pewnego rodzaju
stalo§¢ — tym razem kompozycyjnych, czy wlasciwych medium malar-
skiemu regul, przez ktére pozbawione przypadkowego elementu zjawiska
natury przefiltrowane zostang w obraz. Proces sublimacji sugeruje takze
filmowy wizerunek procesu twoérczego. Nowosielski pokazywany jest
w ujeciu z gory lub z kamery usytuowanej za plecami artysty, kiedy sie-
dzi pochylony nad ulozonym poziomo obrazem. Kamera §ledzi tez precy-
zyjng prace pedzla, ktéry starannie i dokladnie wypelnia kolorem po-
szczegodlne pola, kojarzgc w ten sposob aktywno$é Nowosielskiego raczej
z pisaniem niz malowaniem. W tym przypadku zatem kontakt z naturg
réwniez odbywa sie na poziomie esencji, co skutkuje skondensowanag,
wzorowang na malarstwie ikon, hieratyczng wizja malarskg, w ktorej
uproszczenie i deformacja sg sposobem malarskiej transliteracji szyfru
transcendencji.

Dodajmy, ze w dialog pomiedzy naturg a jej obrazem film Interpreta-
¢ja wchodzi w jeszcze jeden poza omoéwionymi sposéb. Filmowe obrazy
natury — wtedy, gdy przedmiotem prezentacji jest nie malarska praca, ale
motyw, ktory byl elementem eksperymentu — idg bez watpienia §ladem
malarskich schematéw pejzazowych — np. Friedricha (Ska?y Rugii) czy
Chelmonskiego (Zurawie o poranku). Film w tym kontekscie wypelnia
puste miejsce ,pieknego obrazu”, opuszczone przez nowoczesne malar-
stwo.

PRACOWNIA — WYOBRAZNIA

Toposowi natury jako zrédla sztuki i wlasciwej przestrzeni tworzenia
przeciwstawiano niemal zawsze w dziejach europejskiej kultury topos
wyobrazni. Préba zwizualizowania jej przestrzeni jako miejsca wlasci-
wych narodzin sztuki i miejsca kreacji stala sie przedmiotem innego fil-
mowego eksperymentu z lat 70. Tym razem pod tytulem Bykowi chwata,
a posSwieconego tworczosSci intensywnie woéwczas promowanego artysty —
Franciszka Starowieyskiego.



BIURO, NATURA, WYBOBRAZNIA, WIEJSKA CHALUPA, HALA FABRYCZNA 165

Zasadniczy sposob organizacji filmowych obrazéw ma tutaj réwniez
malarska proweniencje. Przywotajmy chocby Melancholie Jacka Mal-
czewskiego, w ktorej wlaénie z wyobrazni siedzgcego przed sztaluga arty-
sty wysnuwa sie caly korowdd postaci, formujacych symboliczny pochéd
historii. Tym razem jednak mamy do czynienia z inng koncepcja sztuki.
W zakreslonej dzieki postprodukcyjnym zabiegom w przestrzeni wyobraz-
ni artysty przeptywaja, nakladajac sie na siebie i przenikajac wzajemnie,
obrazy starych barometréw, zegaréw, zagadkowych mechanizmoéw i wy-
kresow. Siedzacy za$§ w nieokre$lonej przestrzeni przy biurku artysta,
ubrany w stylizowanag na XVIII-wieczng mode koszule, przeglada grube
folialy i anatomiczne atlasy, w czym towarzyszy mu muza. W ten sposéb
pojawita sie swoista redakcja forsowanej w konicéwcee lat 50. w oficjalnym
dyskursie koncepcji sztuki jako dziedziny pokrewnej nauce — o tyle moze
zaskakujaca, ze zwigzana wowczas z abstrakcyjnym malarstwem w typie
informel i malarstwem materii. W przypadku Starowiejskiego nie szto
jednak o to, by jak niegdy$ wizualny idiom nowoczesnej sztuki umiescié
w obrebie socrealistycznego paradygmatu, a o atrakcyjnos$é historycznej
tradycji, funkcjonujacej jako powierzchowna moda na historie zaréwno
w obszarze wizualnej sztuki, dizajnu, kultury masowej, architektury,
a nawet w zakresie swoistej mody na rekonstrukcje rodzinnych genealo-
gii. Zwiazane bylo to oczywiScie ze zmiang strategii propagandowej za
czasé6w Edwarda Gierka (lata 70.), kiedy politycznie eksploatowano,
zakazany w trakcie rzadéw poprzednich ekip, sentyment do przeszlosci,
a zwtlaszcza do okresu miedzywojennego.

Dodajmy, ze w swojej uwznio§lajacej szarzy rezyser zdecydowatl sie
wprowadzi¢ do charakterystyki statusu tworczej przestrzeni i samego
artysty motyw chrystologiczny, filmujac Starowieyskiego umieszczonego
na potrzeby filmu i odzianego jedynie w perizonium na czym$ w rodzaju
sekcyjnego stotu.

Konkurencyjna w tym filmie przestrzeri obecnosci sztuki jest takze
w pewnym sensie tradycyjna. Oto naprzeciwko biurka artysty pojawia sie
biurko muzealnika z dziatu inwentarzy. Przeptywajace przed oczyma wi-
dza obrazy — rysunki i grafiki Starowieyskiego — sg tym razem konfron-
towane ze schematycznym jezykiem katalogowego opisu, procedurami
rejestracji i przybijania muzealnych pieczgtek. Tradycja, jakg mam tu na
mysli, to wielokrotne wskazywanie w oficjalnym dyskursie na biurokracje
jako czynnik odpowiedzialny za kolejne kryzysy w dziejach powojenne;j
polskiej kultury. Innymi stowy, to biurokracja obcigzana byla wing na
przyklad za bezmyS$lne wypaczenie stusznego w intencjach socrealizmu,
czy stwarzanie instytucjonalnych ograniczenn krepujacych artystyczne
ambicje i mozliwosci.
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PRACOWNIA - WIEJSKA CHALUPA

Niematy procent polskich dokumentalnych filméw o sztuce stanowiag
realizacje po§wiecone sztuce ludowej i ludowym artystom (np. Ceramika
Itzecka 1951; Kantyczka z drewna 1958; Rytmy spiskie 1966; Frasobliwy
1968; Leczyckie swiqtki i demony 1973; Z tradycji rzemiost i sztuki ludo-
wej: W garncarskim rodzie 1976; Kowal z Gutanowa 1971; Kto garnki lept
1983; Ceramika malowana z Lysej Gory 1984; Kapliczki 1985). Fakt ten
zwigzany jest z podwéjnym ideologicznym wezlem, w ktorym jeden z klu-
czowych aspektéw nowoczesnosci splatal sie z oficjalnym dyskursem
ideologicznym komunistycznego panstwa. Stowo ,lud”, cho¢ niezbyt orto-
doksyjne z marksistowskiego punktu widzenia, bylo nieustannie obecne
w ideologicznym jezyku, okreslajac socjalistyczny charakter panstwa, in-
stytucji i domniemane zrédto wiadzy. W tym konteks$cie naturalne byto
eksponowanie wagi sztuki ludowej, czesto prezentowanej jako przeci-
wienstwo elementéw obcej, zachodniej, czesto niezrozumialej kultury.
7 drugiej za$ strony owa waga podnoszona byla przez wyroste jeszcze
z tradycji XIX w. $rodowiska inteligenckie, w ktorych zywa byla idea
»,opieki nad ludem”, wspierana rozwijajaca sie naukowg etnografig2s.
Nie mniej istotny byl wszakze fakt, ze jednym ze Zrédtowych aspektow
nowoczesnos$ci, w terminach ktérej myslaty wspomniane Srodowiska, byto
przekonanie o koniecznos$ci regeneracji $wiata, mozliwej do przeprowa-
dzenia z wykorzystaniem tego wszystkiego, co naturalne, pierwotne, a za-
pomniane i porzucone przez wspoélczesng cywilizacje.

W tym konteks$cie twoérecow ludowych pokazywano we wnetrzach
wiejskich chatup, w ktérych ich prace pojawialy sie obok domowych
sprzetéw, czasem i domowych zwierzat, sygnalizujgc integralny zwigzek
sztuki i zycia w wiejskim $wiecie, o ktorego rownowadze decyduje har-
monijna koegzystencja z jego zywiolami — ziemig, ogniem, woda, ktére
obtaskawione stuzg cztowiekowi. Czesto takze prezentowano, zapewne na
potrzeby filméw, ludowych twércé6w na zewnatrz budynkéw, rzezbigcych
czy malujacych na tle chalup, czy kwiatow w ogrodzie — otwierajac zatem
specyficzng przestrzen tworcza, jakimi byly wiejskie domy, na nature.
Ludowy twérca byl zatem artysta ulokowanym w przenikajgcej sie prze-
strzeni wlasnego domu i przestrzeni natury, u podstaw niejako wzajem-
nej relacji bazowych zywioléw i réwnie bazowych impulséw pierwotnej
kultury. Nierzadko jednak ten harmonijny $wiat konfrontowany byt
z nowoczesnym otoczeniem — nowymi budynkami szkét czy fabryk, siecig
asfaltowych drég, czy elektrycznych kabli — jako ten fragment rzeczywi-
stosci, ktory odchodzi w przesziosé.

25 P. Korduba, Ludowos$é na sprzedaz. Towarzystwo Popierania Przemystu Ludowego,
Cepelia, Instytut Wzornictwa Przemystowego, Warszawa 2013.
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PRACOWNIA - HALA FABRYCZNA

Kontrastowo rézng reprezentacje przestrzeni tworzenia prezentuje
natomiast film Zelazne kwiaty z 1965 roku, w rezyserii Jerzego Afana-
sjewa?6, Jest to rodzaj reportazu nagranego w trakcie gltoénego w Polsce
w latach 60. wydarzenia artystycznego, a mianowicie I Biennale Form
Przestrzennych w Elblaggu. U podstaw tej inicjatywy leglo przekonanie,
ze jedng z powinnos$ci nowoczesnej sztuki powinna by¢ wizualna organi-
zacja przestrzeni miejskiej za pomoca abstrakcyjnych metalowych form
przestrzennych. Tak pojeta inicjatywa, bedaca swoista redakcja awan-
gardowej idei przeksztalcania zycia przez sztuke, zakladata zaréwno ze
wzgledéw ideologicznych, jak i praktycznych, wspoétdziatanie artystow
i robotnikéw z wielkiego zaktadu przemystowego (ZAMECH), ktéry pono-
sit przy tym znaczacg czesé kosztow przedsiewziecia.

Przestrzenia artystycznej aktywnosci, pokazywang w filmie, jest za-
tem przede wszystkim przestrzen fabrycznych hal zapelnionych maszy-
nami produkcyjnymi, pokazywana w panoramicznych ujeciach i wielo-
krotnych najazdach kamery na pozostajace w ruchu najcze$ciej detale
tych maszyn. Przy czym spokrewnienie pracowni i fabrycznej hali ma
tu znaczenie podwéjne. Po pierwsze, film wydobywa wizualne analogie
pomiedzy ksztaltami urzadzen fabrycznych, czy produkowanych przez
nie technicznych detali, i prezentowanych filmowemu widzowi (czesto na
tle nowoczesnej architektury) dziet zaproszonych na biennale artystow.
W ten sposéb pojawia sie wyktadnia wizualno$ci prac — tworzonych, jak
przemystowe produkty z metalu, w tym samym otoczeniu przestrzennym,
wypetnionych podobnym sensem determinowanym funkcjonowaniem ar-
tystéw w tym samym otoczeniu cywilizacyjnym co robotnicy, inzyniero-
wie, naukowcy. Niekiedy owe analogie sa wzmagane poprzez ruchy ka-
mery, ktéra w ten sposéb wprawia z kolei w ruch, pozorny oczywiscie,
wspomniane prace. Po drugie, jedng z sekwencji ujeé otwiera scena poka-
zujaca ttum wchodzacych do fabryki robotnikéw, ktorzy wypelnig prze-
strzen hal. W ten sposéb wskazany zostaje wtasciwy adresat artystycz-
nych wysitkéw — zwykty cztowiek, ktory potrzebuje korekty spojrzenia na
otaczajgca rzeczywistos¢. Przy czym jest on nie tylko odbiorca sztuki, ale
i niezbednym partnerem artysty w procesie tworczym. W przestrzeni
pracowni-fabrycznej hali przed oczyma widza pojawiajg sie bowiem nie-
ustannie artySci w towarzystwie mechanikéw czy spawaczy, z ktorymi
naradzajg sie oni nad technicznymi aspektami kompozycji lub wspétdzia-
lajg z nimi przy ich wykonywaniu. Niewiele sie r6znig wéwczas od robot-
nikéw pod wzgledem wizualnym — ubrani w kombinezony, kitle, rekawice

26 Zelazne kwiaty, rez. J. Afanasjew, 1965.
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czy okulary ochronne, co dodatkowo akcentuje realizacje wymarzonego
przez artystow nowoczesnych i zarazem stusznego ideologicznie w cza-
sach PRL sojuszu robotniczo-artystycznego.

Zarysowany tu krotki katalog sposobéw wizualizacji réznorakich
przestrzeni tworzenia nie wyczerpuje, rzecz jasna, calego repertuaru roz-
maitych wcieler artystycznych pracowni pokazanych w polskich filmach
dokumentalnych. Wskazuje jedynie na rodzaj i kierunek interpretacyj-
nych wysitkéw nakierowanych na powigzanie wizualnych impulséw nio-
sgcych pozadang wizje pracowni, artysty i jego sztuki z rozwijanym na
ich temat dyskursem, a dokladniej rzecz biorac, na rekonstrukcje swo-
istej wizualnej episteme skupionej na kwestii miejsca, sensu i procedur
tworzenia.

OFFICE, NATURE, IMAGINATION, HUT, ENGINE ROOM.
REPRESENTATIONS OF ARTIST'S STUDIO IN THE DOCUMENTARY FILM ON
ART IN COMMUNIST POLAND

Summary

Artists’ studios turned into museums are always specific representations of the
past — spatial images reflecting some idea of art and the artist, as well as his or her
works, and even the position of the spectator imagined as a visitor, admirer, insider,
outsider or pilgrim.

When a studio is shown through a film, its status of representation comes to the
foreground very distinctly just because of the properties of the medium. A filmic re-
presentation of the studio is a result of combining images into a sequence, while indi-
vidual images attract the spectator’s attention to particular places, areas or aspects
of the space of creation, thus making him or her follow a certain trajectory of mean-
ing. What is more, such a sequence does not have to be limited to the studio’s interior
since the cinematic montage allows the director to expand it freely by adding some
historicizing or contextualizing frames. Finally, film allows one to meet the artist in
his or her space through an interview, representation of the creative process or an
actor-impersonator.

In the first I discuss briefly three issues: the general idea of the present paper
and its historical and theoretical contexts.

First, my objective is to provide information on my research on Polish documen-
tary film on art in 1948-1989, which was financially supported by the Ministry of
Science and Higher Education. I was doing this research with help of a small team of
young scholars — phd students and a younger collegue from Institute of Art History at
Adam Mickiewicz University in Poznan. In this article I will not address general
problems related to the filmic representation of artists’ studios, but discuss several
individual cases.
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Second, the historical context is connected with the hopes of totalitarian states
to use mass culture, and particularly film, to manipulate the masses. Even though in
particular decades of the 20t century, and in different countries, those hopes were
put into practice in different ways, their ideological and practical implementation had
a common basis. That basis can perhaps be best described by Walter Benjamin’s idea
that a modern wish to regenerate the world requires the destruction of the auratic art
and influencing the masses with some other kind of artistic creation that could organ-
ize them according to a fixed political purpose. Benjamin believed that the most use-
ful in that respect would be film, which in his opinion was both technical and mass-
oriented. The masses could receive film with little effort so that it would impercepti-
bly form their mental and imaginative habits, and therefore also a political bias.

My point is that the filmic representations of artists’ studios must be approached
in the general context of the role assigned to film in the communist Poland, even
though one should also remember that artists had various attitudes and censors kept
changing their criteria of appropriateness. Still, the research focused on the represen-
tation of the artist, his or her studio, and the ideas of art will reveal an officially ac-
cepted picture to be transmitted into the public space. One the other hand, one
should remember that within precisely defined political limits Polish documentary
(and other) filmmakers could ignore commercial aspects and refer to the acknowl-
edged high position of art, experimenting in different ways with a relationship be-
tween film and the visual arts.

Third, my theoretical context is related to the status of the documentary or, that
of reality represented in documentary films. In my view, shared also by a number of
scholars, documentaries have an element of creation and their reality is always
processed in one way or another. My examples will include studio as office, nature,
space of imagination, village hut or cottage, and engine room.



