Niesporczaki, lasery
| przemiany w stal

Atrakcje polskiego kina oswiatowego

KRzYSZTOF JAJKO, MICHAt PABIS-ORZESZYNA

Oswiatowe sztuczki w historiografii kina

Rozwazanie trikow w kontekscie filmow o§wiatowych moze wydawacd si¢ za-
skakujace z niejednego punktu widzenia. Trikowo$¢ przeciez — jako dominanta es-
tetyczna lub istotny sktadnik narracji filmowej — wiaze si¢ raczej z wczesnym
kinem, wzglednie ze wspdtczesnym kinem blockbusterowym. Domy$Iny charakter
takiej klamry kontekstow wynika przede wszystkim z wplywu, jaki na historiogra-
fie filmowa wywart koncept ,.kina atrakcji” !, oraz z marginalnego miejsca, jakie
w historiografii filmowej zajmuje kino niefikcjonalne. Naturalnie nie ulega wat-
pliwosci, ze to w okresie wczesnego kina — i w zasadzie nigdy pdzniej — ,,filmy
trikowe” stanowity rozpoznawalny gatunek 2, a jedng z najczesciej cytowanych —
a zarazem reprezentatywnych, jak si¢ zdaje, dla okresu wezesnego kina — wypo-
wiedzi Georges’a Méliésa jest ta upatrujgca w scenariuszu jedynie wehikufu dla
efektow scenicznych i trikéw *. Dominacja rozpraszajacego i zdumiewajacego triku
nad zintegrowang i wciagajaca fabula jest zatem zasadnie traktowana jako klucz
do zrozumienia estetyki ,,kina atrakcji” 4. Dotyczy to takze rozmaitych jego kon-
tynuacji, pozostajacych niemal zawsze w orbicie filmu fikcji (na przyktad niektore
gatunki klasycznego Hollywoodu, kino klasy B, kino blockbusterowe).

Jakkolwiek korelat trik filmowy — fikcja filmowa cechuje pewna intuicyjna
shusznos¢ (wszak w obydwu przypadkach chodzi o oszustwo), to rownie interesu-
jaca jest funkcja trikowosci w kinie niefikcjonalnym, szczegolnie zas w tych jego
odmianach, ktore silnie eksploatuja retoryke naukowego obiektywizmu, a wigc
w filmach etnograficznych, instruktazowych, medycznych, naukowych czy o$wia-
towych 3. Gatunki te od pewnego czasu zyskujg coraz wigcej uwagi filmoznawcow,
co si¢ wigze z szerszym procesem wigczania w obreb dociekan naukowych tych
form audiowizualnej codziennosci, ktore dotychczas pozostawaty na marginesie
tradycyjnej historiografii ¢. Na potrzeby niniejszego artykutu warto podkresli¢ co
najmniej dwa argumenty za tym, aby dyskusj¢ o trikowosci i powigzanej z nig es-
tetyce kina atrakcji poszerzy¢ o histori¢ filmu o$wiatowego.

Po pierwsze techniki uniezwyklajace rejestracje i projekcj¢ ruchomych obrazoéw
od zawsze funkcjonowaly w repertuarze tworcow filméw popularnonaukowych.
Poczawszy od sierpnia 1903 r. w londynskim Alhambra Theatre widzowie przez
dziewig¢ miesigcy ogladali zestaw krotkich filméw przygotowanych przez Charles
Urban Trading Company pt. ,, The Unseen World”. A Series of Microscopic Studies,
Photographed by the Means of The Urban-Duncan Micro-Bioscope. Program trwat
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okoto dwudziestu minut i sktadaty si¢ przede wszystkim z filméw nakreconych
przez Francisa Martina Duncana, pracownika Charlesa Urbana, ktory w swojej pracy
postugiwat si¢ migdzy innymi kamera zespolong z mikroskopem. Filmem z zestawu,
ktory zyskat bodaj najwigkszy rozgtos, byt Cheese Mites (rez. F. M. Duncan, 1903)
ukazujacy kryjace si¢ w nadpsutej zywnosci rozkruszki drobne, niewidoczne gotym
okiem, a mozliwe do zobaczenia za pomocg Micro-Bioscopu ’. Wytwoérnia Urbana
specjalizowata si¢ w rozwijaniu technik trikowych przy produkcji filmow popular-
nonaukowych. O ile Duncan byt znany przede wszystkim ze zdje¢ mikroskopowych,
o tyle jego nastepca Percy Smith zastynat innowacyjnym wykorzystaniem zdjeé po-
klatkowych ®. Jego The Birth of a Flower (1911) eksponuje napigcie migdzy wi-
zualng atrakcyjnos$cia a poznawczymi walorami mechanicznych technik rejestracji
i reprodukcji obrazow °. Efekt animacji zdje¢ poklatkowych —umozliwiajgcych ob-
serwacj¢ procesu rozkwitania pakow kwiatowych — wyswietlany na wielkim ekra-
nie, a wczesniej poddany koloryzujacym zabiegom cieniowania, byl zarazem
pouczajacy i ol$niewajacy. Oliver Gaycken wigze ten dialektyczny konflikt z opi-
sywanymi mi¢dzy innymi przez Hansa Blumenberga niejednorodnymi zrodtami no-
wozytnej nauki, wérod ktorych procedury obiektywizujace spotykaja si¢ z zywiotem
intelektualnej i cielesnej ciekawosci (curiositas) *°.

Po drugie zatem obecnos¢ trikow w filmach o$wiatowych jest nie tylko niepod-
wazalna, ale rowniez znaczaca. Wyraza bowiem wspomniane napigcie miedzy wi-
dowiskowoscig a dydaktyzmem charakterystyczne — jak si¢ zaraz okaze — nie tylko
dla wezesnego kina, ale rowniez dla innych formacji kulturowych i politycznych,
w tym dla kinematografii Polski Ludowe;j. Przesledzenie pewnych watkow historii
lodzkiej Wytworni Filmow Oswiatowych uwidacznia, ze konflikt ten miat rozmaite
podloza, niejednokrotnie wynikajace wprost z lokalnego kontekstu kultury pro-
dukceyjne;j.

Film o$wiatowy w PRL i jego ,,efekt dydaktyczny”

Chociaz poczatkow polskiego filmu o$wiatowego mozna si¢ doszukiwaé
w okresie migdzywojennym, kiedy powstawaly migedzy innymi pierwsze krétko-
metrazéwki Karola i Marty Marczakow ', to jednak faktyczny rozwdj tego gatunku
nad Wisla nastapit dopiero po Il wojnie §wiatowej, gtdwnie za sprawg dziatalnosci
Wytworni Filmow O$wiatowych w Lodzi (WFO) 12, Liczne materiaty prasowe oraz
dokumenty archiwalne WFO dowodza, ze tworcy polskiego filmu o$wiatowego
szukali umocowania praktyki realizacyjnej w rozwazaniach teoretycznych, a takze
opisach normatywnych. Fakt ten jest istotny z przynajmniej dwdoch powoddéw. Po
pierwsze, gloszone przez tworcow poglady miaty wplyw na dziatalno$¢ progra-
mowa Wytworni (szczegdlnie od momentu, gdy realizatorzy zacz¢li nawzajem re-
cenzowaé swoje scenariusze). Po drugie, sformutowane na papierze postulaty
bardzo czg¢sto znajdowaly swe odzwierciedlenie na ekranie, prowadzac do wy-
ksztatcania si¢ typowych dla filméow WFO konwencji narracyjnych, obrazowych
oraz dyskursywnych.

Za jeden z pierwszych ,,manifestow” filmu o$wiatowego doby PRL nalezy
uzna¢ prasowa wypowiedz Jerzego Salapskiego z 1950 r. O scenariuszu w filmie
popularno-naukowym. Na wstepie autor definiuje wskazany w tytule gatunek: Ma
on uczy¢, ma dac¢ pewien zasob wiadomosci na okreslony temat i uczynic to w spo-
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sob mozliwie przystepny dla szerokiego grona widzow. Jest wigc pogadankgq fil-
mowgq, jakby krotkq popularng lekcjq, prowadzong przy pomocy obrazu filmowego
z uzupetnieniem dzwigkowym (spikerka) lub tekstowym (napisy) '3. Owa dwubie-
gunowos¢ tresci 1 formy, zdaniem Salapskiego, znajduje, odzwierciedlenie w sce-
nariuszu filmu o$§wiatowego sktadajacym si¢ z czgSci prawej i lewej. Ta pierwsza,
istotniejsza, zawiera zapis wypowiedzi dla spikerki lub narracj¢ napisow, a jest
skonstruowana w zgodzie z podstawowymi prawidtami lekcji szkolnej. Na po-
czatku stawia si¢ w niej pytania i tezy, by w czasie przebiegu lekcji odpowiedziec
na nie lub je udowodnié **. Mamy tu zatem do czynienia z niepodzielng wtadzg in-
tegralno$ci stowa i dyskursu naukowego. Poktosiem podziatu obowiazkow twor-
czych, ktory znajdowatl odzwierciedlenie w dwucze$ciowej konstrukcji scenariusza,
bylo podporzadkowanie filmowcow dyktatowi konsultantow naukowych, a wigc
i przynaleznego im dyskursu naukowego obiektywizmu oraz dydaktyzmu.

Postulowany przez Salapskiego ,,efekt dydaktyczny” pociaga za sobg funkcjo-
nalizacj¢ medium filmowego, ktdre zamiast sta¢ si¢ nowym, w petni oryginalnym
srodkiem edukacji, okazuje si¢ zaledwie narz¢dziem do masowego rozpowszech-
niania schematow ksztatcenia wypracowanych wczesniej na polu pedagogiki. Tym
samym — co istotnie odroznia kinematografi¢ oswiatowa PRL od edukacyjnych
przedsigwzig¢ wezesnego kina — na margines zostaja zepchnigte takie fenomeny
kinematograficzne, jak widowiskowo$¢, atrakcja audiowizualna oraz sensualnosé
na poziomie odbiorczym.

Co wigcej, artykutowana przez Salapskiego rama teoretyczna miala niebaga-
telny wptyw na polityke produkcyjng WFO. , Efekt dydaktyczny” w postaci topor-
nego, natarczywego komentarza przez dtugi czas pokutowat w polskim filmie
popularnonaukowym, skutecznie hamujac emancypacj¢ innych srodkow wyrazo-
wych. Nawet tacy stylisci, jak Wojciech Jerzy Has czy Zbigniew Bochenek, w la-
tach 50. 1 60. XX w. nie byli w stanie wyrzec si¢ prymatu spikerki nad innymi
warstwami swoich filméw. Wymog konstruowania ekranowego wywodu w zgodzie
z formulg ,,popularnej lekcji” wplywatl na wybdr tematéw oraz organizacje prze-
kazywanej wiedzy. Tworcy omawiali dany temat ab ovo, wpisujac go w spojna,
uporzadkowana i linearnie rozwijajaca si¢ narracj¢. W rezultacie polski film o§wia-
towy wykazywal duzy stopien konwencjonalizacji oraz monotematycznosci.

Obserwacja i atrakcja

Pomimo widocznej standaryzacji filmu o$wiatowego okresu PRL w WFO
dziatali tworcy, ktorzy w swych poszukiwaniach artystycznych wykraczali poza
ciasng formule ,,efektu dydaktycznego” uprzywilejowujaca scenariusz, a w nie-
ktorych przypadkach wrecz ja odrzucali. Taka rewizjonistyczna postawa niekiedy
pociagala za soba smutne konsekwencje. Dwaj pierwsi ,,niepokorni”, a wigc Karol
Marczak oraz Wtodzimierz Puchalski, musieli opus$ci¢ Wytwornig, gdy w pierw-
szej potowie lat 50. XX w. film o$wiatowy spod znaku Salapskiego stat si¢ obo-
wiazujaca regula.

Punkt wyj$cia filmu popularnonaukowego w wydaniu Puchalskiego stanowita
cierpliwa obserwacja $wiata profilmowego. Zalozenie takie bylo §ci§le powigzane
z glownym przedmiotem zainteresowania tworcy — krolestwem przyrody (glownie
$wiatem ptakow). Zdaniem Puchalskiego realizator filméw przyrodniczych moze
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tylko z grubsza nakresli¢ temat swojego przysztego dzieta, poniewaz koncowy
efekt ekranowy stanowi wypadkowa wielu wydarzen i zjawisk, ktdre rozgrywaja
si¢ przed kamerg w sposob naturalny i niewymuszony.

Niekryjacy swego uwielbienia dla przyrody Puchalski uwazat, ze jest ona nos-
nikiem gotowych tematow do sfilmowania, natomiast rola tworcy polega przede
wszystkim na ich wychwyceniu. Jak pisal w roku 1948: Polska jako kraj styngcy
z dziewiczych puszcz petnych zwierza, ze wspaniatlych polowan i pigknych krajob-
razow daje masg mozliwosci w zakresie ,, filmu zwierzecego”. Przyroda nasza na-
suwa nieskonczone bogactwo tematow, daje pole do mnostwa pomystow tworczych
w tej dziedzinie 5. Nie oznacza to jednak, ze Puchalski w swej pracy zdawat si¢
wylacznie na zywiot §wiata profilmowego. Chociaz szanowat integralno$¢ i auto-
nomi¢ przyrody, starat si¢ ja odwzorowywaé w zgodzie z pewnymi prawidtami
X muzy, dazac juz na planie do formalnego uporzadkowania rejestrowanego ma-
terialu. Oto co na ten temat pisze w innym miejscu: Odrebnym zadaniem jest skom-
ponowanie filmu, zwigzanie go w pewng catos¢ od pierwszego obrazu do ostatniego
pewnym pomystem kompozycyjnym, pewnq chocby waqtlg nicig fabularng. Na to
musi si¢ zlozy¢ szereg planowanych ustawien, cierpliwa, systematyczna praca fil-
mowania, w ktorej artystami sq zwierzeta na tle pleneru '°.

Puchalski w swym podejsciu do realizacji filmu o§wiatowego znacznie réznit
si¢ od Jerzego Salapskiego. Przede wszystkim odrzucat prymat scenariusza i za-
miast tego zdawat si¢ na swoj instynkt tworczy. Cierpliwie obserwujac §wiat przy-
rody, zbieral jego skrawki i zszywal w jedna calo$¢, ktora w przeciwienstwie do
rygorystycznego schematu ,,popularnej lekcji” miata o wiele 1zejsza i swobodniej-
szg strukture. Co prawda filmy Puchalskiego, szczegolnie te najwczesniejsze, grze-
szyly zbyt nachalnym i redundantnym w stosunku do obrazu komentarzem, ale
trzeba odnotowac, ze rezyser konsekwentnie wzbogacat §ciezke audialng o rejestro-
wane na zywo naturalne odglosy przyrody. Tym samym poszerzat krag filmowych
srodkow wyrazu o doznania shuchowe, ktore pozwalaty mu precyzyjniej odda¢ nie-
zwyklos¢ Swiata przyrody, a nastepnie zachwyci¢ widza jej urokiem. Pierwszych
$ladow tej tendencji mozna si¢ doszukiwa¢ w powstatych tuz po wojnie dwoch fil-
mach o zyciu ptakow: Na ptasiej wyspie (1947) oraz Wykluwanie si¢ i rozwdj pisklgt
(1948). W swej dojrzatej formie objawia si¢ ona jednak dopiero pod koniec lat 50.
w Labedzim jeziorze (1957), arcydziele filmu przyrodniczego. Film ten, skompo-
nowany na zasadzie ciagu malowniczych uje¢ prezentujacych $nieznobiate ptaki na
tle nieskazonego cywilizacja pejzazu mazurskich jezior, osiagga punkt kulminacyjny
w momencie, gdy ukazanym na ekranie obrazom podrywania si¢ do lotu tabedzi to-
warzyszy niezwykle sugestywny odgtos topotu ich olbrzymich skrzydet.

Warto dodac, ze konsekwentnie realizowana przez Puchalskiego strategia cier-
pliwego obserwatora przyrody sprzyjata czestym odkryciom zjawisk lub procesow,
ktore odbiegaly od powszechnie przyjmowanych zatozen naukowych. Dobrym
przyktadem jest film Instynkt macierzynski ptakow (1954), w ktérym rezyserowi
udato si¢ zarejestrowac nietypowa dla gniazdowcow akcje ratunkowa samicy uga-
niajacej si¢ za pisklgtami, ktore opuscity gniazdo. Takze pod tym wzgledem Wio-
dzimierz Puchalski oddalat si¢ zatem od ,,popularnej lekcji” Salapskiego,
polegajacej wylacznie na audiowizualnym transferze wypracowanej juz wczesniej
wiedzy naukowej. Odkrywcezy pierwiastek filmow Puchalskiego z pewnoscia dy-
namizowat proces ich odbioru i czynit je dla widza atrakcyjniejszymi od nudnego
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wywodu w kinie ,,efektu dydaktycznego”. Jak stusznie zauwaza Maciej Lukowski,
Puchalski sam odkrywal mozliwosci filmowego zarejestrowania zjawisk przyrody,
byt przyktadem pomystowosci, cierpliwosci i konsekwencji w dziataniu. Dzigki nie-
powtarzalnej pasji, dzigki uporowi, z jakim bez wzgledu na trudnosci docierat do
swoich filmowych bohaterow, stal si¢ tworcq jedynego w swoim stylu notatnika ta-
jemnic przyrody. Sensacyjne sq nie tylko owe zdjecia, z ktorych wiele dopiero Pu-
chalski po raz pierwszy uzyskal, ale i sam sposdb ich realizacji V.

Podobny ped do eksploracji $wiata przyrody w poszukiwaniu nowej wiedzy cha-
rakteryzowat Karola Marczaka. Wystarczy wspomnie¢, ze przy okazji realizacji filmu
Modliszka (1959) dokonat on odkrycia zadajacego ktam dotychczasowym teoriom
naukowym. Ot6z czujne oko kamery Marczaka dostrzeglo, ze w czasie godéw to nie
tytutowa samica przywabia samca, ale dzieje si¢ na odwrot — to on zwraca na siebie
jej uwage, potrzasajac gatazka rosliny, na ktorej siedzi. Co jednak kluczowe, inaczej
niz Puchalski, autor Modliszki nie darzyt przyrody zbyt wielkim zaufaniem. Zamiast
cierpliwie wyczekiwac filmowych tematow ukryty w lesnej gestwinie, Marczak
wolat znalez¢ je w ksigzkach, a nastgpnie, odtwarzajac dane srodowisko w pelnej
akwariow 1 terrariow pracowni biologicznej, rejestrowac na taSmie co bardziej sma-
kowite ,,momenty”. Jego dewiza tworcza byta nad wyraz chwytliwa: Zawsze kieruje
si¢ atrakcyjnoscig tematu, uciekam od schematu i nudy '®.

Swoje specyficzne podejscie do realizacji filméw o§wiatowych Marczak uzasad-
nial w nastgpujacy sposob: Interesujg mnie przypadki bardziej — z punktu widzenia
przysztego odbiorcy — niezwykle. W filmach popularnonaukowych pokazujemy prze-
ciez w zasadzie fakty doskonale znane i opisane przez biologow. Jest jednak cata
ogromna sfera zjawisk mniej znanych czytelnikom podrecznikow szkolnych, ktore —
zwlaszcza unaocznione na tasmie filmowej — mogq dac sporo interesujgcych infor-
macji i nowe przezycia widzom. Zawsze mysle o tym, by nie is¢ utartymi drogami. By
pokazywac inaczej niz inni. Nie mozna, oczywiscie, zatrzymac sig na atrakcyjnosci
samego obrazu. Komentarz do filmu, muzyka — to elementy wzbogacajgce .

Aby podniesc¢ atrakcyjno$é tematu, Marczak nadawat swym filmom odpowied-
nig strukture dramaturgiczng oraz si¢gat po eksperyment, wymuszajac na przyro-
dzie procesy i zjawiska ciekawe z punktu widzenia medium filmowego.
Doskonatym przyktadem strategii ,,podrasowania” filmu przyrodniczo-biologicz-
nego jest obraz Ryby labiryntowe (1957). Jak pisze Lukowski, ,, Ryby labiryntowe
byly filmowq atrakcjq jeszcze nieznang szerszej widowni, a z pewnosciq nie oglg-
dang na ekranie. (...) Po przedstawieniu glownej tajemnicy w komentarzu [obser-
wowane zwierzeta do zycia potrzebuja powietrza — przyp. aut.] Marczak nie
zadowala sig¢ obrazem plywajqcych ryb i atrakcyjnymi zblizeniami. Nie wystarcza
mu takze widok wyplywajqcej ryby pobierajgcej tlen z powietrza. Marczak musi
przekonac widzow, ze jest to podstawa egzystencji ryby — sprawa zycia lub Smierci.
Obserwujemy wiec na ekranie przeprowadzone doswiadczenia. Wielkopletw wspa-
nialy zostaje specjalng siatkq odgrodzony od powierzchni wody. Znajduje si¢ w wo-
dzie, a jednak za wszelkg cene probuje sie wydostaé. Reaguje coraz gwattowniej,
traci sily, wreszcie zmeczony opada na dno. Widok martwych ryb stanowi osta-
teczny przekonywajqcy argument potwierdzajqcy ich nieco odmienng budowe .

Na podstawie opisanego powyzej filmu z 1957 r. Lukowskiemu udaje si¢
zreszta odtworzy¢ charakterystyczne cechy autorskiego stylu Marczaka: (...) ,, Rvby
labiryntowe” to pozornie monografia catej grupy ryb. Monografia bytaby jednak
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pewnym zaprzeczeniem filmowosci Marczaka. Zawsze unikal on normatywnego
wykladu wyjasniajgcego wszystko z naukowq precyzjq i doktadnoscig. Wybral
z tego zagadnienia trzy sprawy najbardziej charakterystyczne, a jednoczesnie naj-
bardziej filmowe. Na tych trzech filarach (doswiadczenie z odcigciem powietrza,
tarto i opieka nad gniazdem, walka bojownikow) osadzil calos¢ opowiesci, uzys-
kujgc ksztalt na najwyzszym poziomie filmowym .

Tematycznej oraz dramaturgicznej atrakcyjnosci filméw Marczaka towarzy-
szyly wyjatkowe walory realizacyjne. O czym byla mowa wczesniej, jego ulu-
bione miejsce pracy stanowita pracownia biologiczna, bgdaca de facto studiem
filmowym. Odtwarzat w niej przede wszystkim naturalne srodowisko zwierzat,
o ktorych miat zamiar opowiedzie¢ na ekranie. Zadanie to nie nalezato do naj-
prostszych. Chociaz akwaria oraz terraria mialy ogromne rozmiary, ich przestrzen
w porownaniu z naturalnym srodowiskiem zwierzat byla i tak niewielka. Aby
zwigkszy¢ glebie obrazu, stosowano rozwigzania scenograficzne wywiedzione
wprost z praktyki kina fikcji, a wigc roznego rodzaju ,,domalowki”, ktére umiesz-
czano za tylna, przezroczysta $ciang akwarium lub terrarium. Najwigkszym pro-
blemem byto jednak wiasciwe oswietlenie kazdej filmowanej sceny. Potencjalni
bohaterowie Marczaka, a wigc ryby, pajaki czy tez stynna modliszka, raczej nie
przepadali za ,,praca” w blasku studyjnych reflektoréw, gtéwnie ze wzgledu na
to, ze wytwarzane przez nie $wiatto znaczaco podnosito temperatur¢ otoczenia.
Aby zaradzi¢ temu problemowi, Marczak, we wspolpracy z wieloletnim kierow-
nikiem pracowni biologicznej Janem Sustowskim, opracowat specjalny system
chlodzenia planu zdjeciowego. Otdz migdzy reflektorami a obicktem zdjeciowym
ustawiano szescienne, szklane konstrukcje wypetnione cyrkulujaca nieustannie
destylowang wodg o niskiej temperaturze 2. To proste rozwigzanie techniczne za-
pewniato zwierzecym aktorom odpowiednie warunki na planie, a realizatorom
pozwalalo na ich swobodne podgladanie oraz rejestracje na tasmie najciekawszych
momentow z ich zycia, takich jak polowanie na potencjalne ofiary czy procesy
zwigzane z rozmnazaniem.

Jeszcze wigcej problemoéw anizeli filmowanie zwierzat przysparzato uchwycenie
niewidocznych gotym okiem proceséw biologicznych. W tym przypadku konieczne
byto zastosowanie skomplikowanych rozwigzan technicznych i o§wietleniowych,
umozliwiajgcych wspodtprace kamery filmowej z mikroskopem. Wyczerpujacy wy-
kfad na ten temat Marczak przedstawit w skrypcie Zdjecia makroskopowe . Po-
niewaz w niniejszym artykule nie ma miejsca na wchodzenie w szczegdty
realizacyjne, warto opowiedzie¢ o podejsciu Marczaka do filmu biologicznego, ba-
zujac na konkretnym przyktadzie.

W 1956 r. Marczak — przy pomocy Sustowskiego — nakrecit film Rozwdj za-
rodka ptaka. Ambicja tworcy bylo zarejestrowanie tytulowego procesu biologicz-
nego w sposob ciagly przy wykorzystaniu zdj¢¢ poklatkowych. Chociaz nie udato
mu si¢ zrealizowac planu w petni, byt pierwszym rezyserem na $wiecie, ktory
uwiecznit na ta§mie poczatkowy etap rozwoju zarodka (w sumie 6 dni). Ta trwajaca
okoto czterech minut cz¢$¢ filmu, w ktorej niczym w kalejdoskopie naktadaja si¢
na siebie kolejne obrazy ukazujace formowanie si¢ przysztego zycia, robi wrazenie
nawet dzisiaj. Marczak z wielkg precyzja i skrupulatnoscia odnotowuje poszcze-
goblne detale: pojawienie si¢ zawigzka ciata, rozwoj uktadu krwionos$nego czy tez
ckspresyjne bicie ptasiego serca. Co prawda obrazowi nieustannie towarzyszy ko-
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mentarz stowny, thumaczacy kolejne fazy rozwoju zarodka, ale tak naprawdg jest
on zbedny. Film przemawia sam za siebie i dziata na widza wyjatkowa kolorystyka
(liczne odcienie zbkcieni), zmiennos$ciag form oraz dynamizujacym calg kompozycje
ruchem serca. Marczak w rownym stopniu jest tu naukowcem badajacym wazny
proces biologiczny, jak i esteta, ktory daje wyraz swemu zachwytowi nad picknem
zjawiska rejestrowanego za posrednictwem mikroskopu. Innymi stowy, nudny,
ksigzkowy temat wpisuje w atrakcyjna forme wizualng, ktéra ma widza zaskoczy¢
i zachwyci¢. Uwidacznia si¢ tutaj zatem kluczowe napi¢cie miedzy dyskursywna
spdjnoscia tresci edukacyjnej a rozpraszajaca powierzchnig obrazu — konflikt tak
charakterystyczny dla kina niefikcjonalnego réznych okresow.

O tym, ze Marczak dazy do nobilitacji formy filmowej, §wiadczy cata kon-
strukcja Rozwoju zarodka ptaka. Na poczatku przez kilkadziesigt sekund na ekranie
przewija si¢ plansza z napisami, ktore ttumacza, w jaki sposob doszto do powstania
filmu. Nastgpnie widzowi prezentuje si¢ ciag uje¢ ukazujacych przygotowanie pre-
paratéw, umieszczenie ich w specjalnym inkubatorze do realizacji zdj¢¢, a w koncu
samego Marczaka nadzorujacego prace aparatury filmowej. Ten autotematyzm na-
kierowuje uwage widza na obraz, nadajac mu status samowystarczalnego $rodka
wyrazowego. Jak sugeruje Marczak, tre§¢ filmu nie zawiera niczego nowego, za$
caly eksperyment jest wtorny w stosunku do badan naukowych. To, co nowe, a jed-
noczes$nie niezwykle, to fakt rejestracji umozliwiajacej zwyktym widzom obejrze-
nie rozwoju zarodka ptaka. Marczak, podobnie jak Puchalski, odkrywa zatem
w medium filmowym wyjatkowe wtasciwosci, ktorych edukacyjna sita oddzialy-
wania daleko wykracza poza metody tradycyjnej pedagogiki. Nie przypadkiem
takze w obrazach Puchalskiego mozemy spotkac sekwencje zorganizowane na za-
sadzie autotematycznego komentarza uswiadamiajacego widzowi specyfike reali-
zacji filméw przyrodniczych. Dzieje si¢ tak na przyktad w wyprodukowanym
w roku 1954 Instynkcie macierzynskim ptakow, w ktorym, zanim przejdziemy do
zaposredniczonej przez kamerg obserwacji ptakow, przez kilkadziesiat sekund pod-
gladamy prace realizatoréw, glownie stosowane przez nich metody maskowania
aparatury filmowej przed spojrzeniem zwierzat.

Opisane powyzej przyktady dowodza, ze zarowno dla Marczaka, jak i Puchal-
skiego w medium filmowe uzywane do celéw o§wiatowych jest wpisana pewna am-
biwalencja. Z jednej strony obraz kinematograficzny ma stuzy¢ unaocznieniu wiedzy
znanej z innych zrodel, z drugiej strony wykazuje on wyrazna sktonno$¢ do autono-
mizacji. Nie tylko bowiem pozwala odkry¢ nowe, nieznane wczesniej naukowcom
zjawiska 1 procesy, ale takze, ze wzgledu na czysto zmystowa site¢ oddziatywania,
zmienia suche fakty w atrakcyjne, emocjonujace doznania odbiorcze. Co prawda
w filmy obu tworcoéw jest wpisany jasny komunikat, ze stuza one celom edukacyj-
nym, a ich gtéwnym zadaniem jest poszerzanie wiedzy widza, zarazem jednak na
poziomie formy zmierzaja one w innym kierunku, a mianowicie dostarczenia od-
biorcy przyjemnosci kontaktu z potega filmowego odwzorowania przyrody.

Wylamujace si¢ ze schematu ,,efektu dydaktycznego” filmy Puchalskiego oraz
Marczaka stanowily inspiracje dla kolejnych realizatorow WFO. Sladem pierw-
szego tworcy poszedt jego staly asystent oraz operator Janusz Czecz, ktdry od lat
70. XX w. wraz z zong Barbarg Bartman-Czecz nakrecit wiele obrazéw o tematyce
przyrodniczej. Jak pisze Lukowski, Czecz nauczyt si¢ od mistrza tego niepowtarzal-
nego sposobu patrzenia na przyrode, w ktorym zasadza sie caly sukces sztuki filmo-
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wej. 10 co, ze inni tez realizujq filmy przyrodnicze, ze widzimy przesuwajqce sie zwie-
rzeta, ale w istocie tej filmowej roboty thwi petna znajomos¢é zwyczajow, sily i stabosci
filmowanego obiektu. Trzeba go obejrzeé¢ doktadnie, pozna¢ tak, aby widz w kinie
bez dodatkowych wyjasnien mogl zrozumiec¢ caly proces rozwoju, narodzin, zdoby-
wania pokarmu i obrony wlasnego domu (...) **.

Swoich nastgpcoOw w osobach Jozefa Arkusza, Bolestawa Baczynskiego, Ale-
ksandry Jaskolskiej oraz Stanistawa Kokesza doczekat si¢ takze Karol Marczak.
Rekrutowali si¢ oni z grona przydzielonych mistrzowi absolwentow Szkoty Fil-
mowej. Po krétkim okresie terminowania u Marczaka mtodzi realizatorzy zdoby-
wali samodzielno$¢, tworzac kolejne filmy w parach (Jaskolska — Arkusz, Kokesz —
Baczynski) albo indywidualnie.

Kokesz i Baczynski we wspolnych realizacjach starali si¢ rozwina¢ typowa dla
Marczaka metod¢ dramaturgicznego oraz tematycznego uatrakcyjnienia filmu przy-
rodniczego. Posuwali si¢ zresztg w tym wzgledzie bardzo daleko, ukazujac na ekranie
opowiesci o charakterze wrecz sensacyjnym. Najlepszym tego przykladem jest
stynny film Mrowcze szlaki z 1956 1., w ktorym atrakcyjnej warstwie wizualnej to-
warzysza dzwicki muzyki jazzowej Jerzego Matuszkiewicza. Jak zauwaza Lukowski,
byt to pierwszy przyktad wigczenia do tematyki przyrodniczej, popularnonaukowej
doswiadczen fabularnych, literackich. Kokesz stworzyl dramatyczng opowiesé
o wojowniczych mrowkach, ktore wcale nie sq pracowite, natomiast bardzo bru-
talnie postgpujq ze swoimi kuzynkami z innego gatunku ». 1 dalej: (...) ,, Mréowcze
szlaki” swiadczyly, ze mamy do czynienia z nowym spojrzeniem na film przyrodni-
czy. Juz nie obcigzaly go wszystkie naukowe uwarunkowania, widac byto obrazowe
myslenie kategoriami filmowej atrakcji *. Ta strategia fabularyzacji filmu o$wia-
towego daje o sobie znac, z roznym skutkiem, w kolejnych produkcjach duetu Ko-
kesz — Baczynski. Za bardzo udany nalezy uznaé film Podwdjne zycie wazki (1958),
ale juz obraz Pasazer ,,na gape” (1958), ukazujacy histori¢ matego krabika, ktory
zaplatany w glony przyptynat na kadtubie statku z Ameryki do Polski, dowodzi,
Ze sensacyjny temat nie zawsze musi si¢ sprawdzi¢ na niwie filmu przyrodniczego.

Po gatunkowej konwersji Kokesza, ktory od poczatku lat 60. realizowat glow-
nie filmy o kulturze i sztuce, Baczynski zaczat tworzy¢ samodzielne obrazy. Sa
one mniej ,,literackie” niz Mrowcze szlaki, ale nadal wykazuja sktonno$é do tema-
tycznej sensacyjnosci oraz wizualnej atrakcyjnosci. Doskonatym tego przyktadem
jest film Najmniejsi drapieznicy (1964), w ktorym Baczynski, podgladajac rézne
prymitywne formy zycia, proponuje widzowi intrygujaca tres¢ w potaczeniu z za-
pierajaca dech w piersiach formg. Przez ponad 10 minut ogladamy na ekranie
czarno-biate zdjecia mikroskopowe, ktore wydaja si¢ bardziej gra abstrakcyjnych
form anizeli celuloidowym odbiciem przyrody. Ta daznos¢ do wyeksponowania
rejestracyjnych wlasciwosci medium filmowego daje o sobie zna¢ w kolejnych fil-
mach Baczynskiego. Warto wymieni¢ tu chociazby Pobudliwos¢ roslin (1973),
w ktorej za pomoca zdje¢ poklatkowych rezyser tworzy najbardziej wymysine
efekty ekranowe. Wydaje sig, ze ten zdecydowany przechyt Baczynskiego w kie-
runku formy filmowej byt zwiazany z jego dzialalnoscia wyktadowcza. Od lat 60.
prowadzit on w Szkole Filmowej zajecia z zakresu zdje¢ specjalnych, czego owo-
cem jest skrypt dla adeptow X muzy pt. Techniki zdjeciowe filmu naukowego,
w ktorym autor wyczerpujaco opisuje zdjgcia zwolnione, poklatkowe, makrosko-
powe czy w koncu mikroskopowe 7.
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Najmniejsi drapieznicy, rez. Bolestaw Baczynski (1964)
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Przemiany w stali, rez. Jozef Arkusz (1964)

Mniej dogmatyczne podejscie do realizacji filmu o§wiatowego mozna dostrzec
w tworczosci Aleksandry Jaskolskiej. Nie chodzi tu tylko o fakt, Ze na rowni z te-
matyka przyrodnicza interesowaty ja zagadnienia z obszaru kultury, sztuki czy his-
torii. Wyjatkowy charakter dorobku filmowego Jaskolskiej zasadza si¢ raczej na
nieustannym poszukiwaniu odpowiednich form wyrazu dla konkretnych tematow.
Jej stynny, wielokrotnie nagradzany w Polsce i za granicg obraz Niesporczaki
(1968), traktujacy o matych zyjatkach zdolnych przetrwac najbardziej ekstremalne
warunki zewngtrzne, to film wywiedziony wprost z tradycji ,,wizualnej atrakcyj-
no$ci” Marczaka i Baczynskiego. Dla Jaskolskiej nie stanowilo jednak najmniej-
szego problemu, by przy opracowaniu wczesniejszego tematu, a mianowicie
procesé6w chemicznych zachodzacych w komorce, odejs¢ od sztywnego gorsetu
filmu popularnonaukowego spod znaku Salapskiego. W rezultacie obraz Szyfr zycia
(1966) przybrat posta¢ animacji lalkowej, gdzie pocieszne plastelinowe ludziki
uktadajg z kolorowych elementow kolejne tancuchy DNA i RNA. Jak stusznie za-
uwaza Ewelina Nurczynska-Fidelska, kamera Jaskolskiej pokazywalta, czasem pro-
wadzila odbiorce przez swiat nieznany, odstaniajqc dyskretnie to, co wyjasnione
by¢ musialo. Nigdy nie znakowala zjawisk, faktow czy przedmiotow znaczeniami
dodatkowymi, wyprowadzala je z nich samych .

Przez dtugi czas gtéwnym operatorem Aleksandry Jaskolskiej byt Jozef Arkusz,
jeden z niewielu przedstawicieli mtodszego pokolenia WFO, ktory juz idac na stu-
dia do Szkoty Filmowej, marzyl o karierze realizatora filméw popularnonauko-
wych. Jego samodzielny debiut przypadt na rok 1960, kiedy na ekranach kin
pojawit si¢ w petni profesjonalny, wykorzystujacy wszystkie dobrodziejstwa zdjgc
specjalnych obraz Z swiata plesni. Szybko okazato si¢ jednak, ze mlody realizator
dat w tym filmie zaledwie przedsmak swych tworczych mozliwosci. Wiasciwa ka-
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riera Arkusza zaczela si¢ wraz z realizacja obrazu Krgzenie wienncowe (1962),
pierwszej odstony stynnej serii kardiologicznej, ktorg rezyser stworzyt w Scistej
wspolpracy z konsultantem naukowym docentem Wincentym Wcisto oraz opera-
torem Witoldem Powada. Najbardziej odkrywcza cz¢s¢ cyklu stanowit film Twoje
serce (1971). Jak wspomina 6wczesny redaktor naczelny WFO Wiadystaw Ortow-
ski, w dziele tym realizatorom udato si¢ sfilmowac wnetrze pracujgcego serca
ssaka wraz z wszystkimi zastawkami. Bylo to dokonane pierwszy raz na swiecie.
(...) Wstrzgsajqce wrazenie robilo na widzach wtargniecie kamery do wnetrza Zy-
wego serca, a fakt, Ze film poruszal problemy dramatu XX wieku, jakim sq zawaly,
potegowal ogdlne zainteresowanie i fascynacje ».

Arkusz jednak w swej tworczosci nie ograniczal si¢ wylacznie do tematyki
medycznej. Rownie atrakcyjnymi pod wzgledem wizualnym filmami zaowoco-
wata jego wspotpraca z docentem Emilem Olewiczem z Katedry Metaloznawstwa
Politechniki Gliwickiej. Chodzi tu o dwa obrazy zrealizowane przez Arkusza i Po-
wade w roku 1964: Przemiany w stali i Hartowanie stali. Do ich produkcji doszto
w duzej mierze dzigki temu, ze Polska na poczatku lat 60. zakupita pierwszy mi-
kroskop pozwalajacy $ledzi¢ przemiany strukturalne stali podczas jej nagrzewania
i studzenia. ROwnie wazne bylo jednak wczesniejsze doswiadczenie obu tworcoOw
przy realizacji filmow o tematyce medycznej, w ktorych wigkszos$¢ ol$niewaja-
cych efektow ekranowych byta wynikiem wlasciwego zestrojenia kamery z mi-
kroskopem. Prawdopodobnie tylko z tego powodu naukowcy z Gliwic zgodzili
si¢ na wspotprace z WFO. Jej efekt przeszedt wszelkie oczekiwania. Jak krotko
i celnie ujat to Wiadystaw Ortowski, obok satysfakcji, jakg daje widzowi mozli-
wos¢ [obserwowania] zmian zachodzgcych w rozpalonej do biatosci kipieli stalo-
wej, filmy te rejestrujqg zaskakujqce efekty wizualne, zmieniajgce sie jak
w barwnym kalejdoskopie *°.

Dorobek Czeczow, Baczynskiego, Kokesza, Jaskdlskiej oraz Arkusza dowodzi,
ze horyzont tworczy polskiego filmu o$wiatowego, rozposcierajacy si¢ migdzy
»obserwacja” Puchalskiego a ,,atrakcja” Marczaka, byt niezwykle rozlegly i po-
zwalal na obranie przeréznych $ciezek realizatorskich. To dlatego oprdcz rutyno-
wych produkceji spod znaku ,.efektu dydaktycznego” w ofercie WFO stale
pojawialy si¢ obrazy zaskakujace i odkrywcze. W sposob szczegolny dotyczyto to
lat 60., gdy funkcje redaktora naczelnego Wytworni sprawowal Wiadystaw Ortow-
ski zachgcajacy tworcow do przekraczania utartych formut filmu popularnonau-
kowego oraz podejmowania tematyki z zakresu nauk $cistych. Ale takze w latach
70. ,,obserwacja” oraz ,,atrakcja” swigcity dalsze triumfy. Wystarczy wspomnie¢
w tym miejscu na przyktad dokumentalny cykl Jozefa Arkusza Zycie i odzywianie
(1976-1979), w ktérym podobnie jak w filmach kardiologicznych rezyser eksplo-
rowal wnetrze ludzkiego organizmu, thumaczac za pomocg efektownych zdje¢ spe-
cjalnych czynnosci jelit oraz innych narzadow uktadu pokarmowego.

Asocjacja a widowiskowos¢
Aczkolwiek szkota Puchalskiego i Marczaka skupiata szerokie grono tworcow,
ktorych z dzisiejszej perspektywy mozna okresli¢ mianem klasykéw polskiego

filmu o$wiatowego, w WFO funkcjonowali rowniez realizatorzy poszukujacy wias-
nych metod prezentacji wiedzy za pomocg ruchomych obrazow. Niektorzy z nich,
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jak na przyktad Jerzy Popiel-Popiolek, starali si¢ nawet wypracowac spojny system
teoretyczny, ktory stanowitby umocowanie praktyk realizacyjnych.

O tym, ze Popiel-Popiotek od poczatku swej drogi tworczej czut potrzebg wy-
pracowania nowej koncepcji filmu oswiatowego, swiadczy nast¢pujaca wypowiedz
z roku 1952: Jak podejsé¢ do filmu, by byt interesujgcy, by informowal i uczyl, by ta
informacja nie byta suchym wyktadem? Jak wzbudzié zainteresowanie dla tematu,
Jjakimi Srodkami podziataé na widza, by temat stal si¢ mu bliski? 3' Odpowiedzi na
te dwa krotkie, ale precyzyjnie sformutowane pytania Popiel-Popiotek szukat przez
kilkadziesiat lat, systematycznie uzupehiajac swoja koncepcje¢ filmu o$wiatowego
o kolejne spostrzezenia wywiedzione z wlasnej praktyki realizacyjne;j.

Prezentacje¢ pierwszej wersji manifestu tworczego wymusita na Popielu-Po-
piotku sytuacja zewnetrzna. Na skutek ostrej krytyki filméw WFO, do ktérej doszto
po pierwszej edycji Festiwalu Filmow Krotkometrazowych w Krakowie, dyrekcja
i redakcja Wytworni zorganizowata w Lodzi sympozjum poswigcone stanowi obec-
nemu oraz perspektywom polskiego filmu o$wiatowego. Punkt wyjscia dyskusji
stanowito wystapienie Popiela-Popiotka pod tytutem Zagadnienie atrakcyjnosci
filmu oswiatowego 2. Juz na wstepie rezyser dal wyraz swemu nieszablonowemu,
holistycznemu podej$ciu do zagadnienia upowszechniania wiedzy za pomocg me-
dium filmowego: Linii podziatu migdzy tzw. filmem oswiatowym a innymi rodza-
jami filmu nie znajdziemy w funkcji wyjasniajqcej, ksztatcqcej filmu. Funkcja
poznania jest przeciez reprezentowana we wszystkich rodzajach filmu. Eisenstein
marzyl kiedys o filmie, ktory bylby jednoczesnie dzielem sztuki i dzielem nauki,
o filmie, ktory bylby syntezq mysli naukowej i mysli artystycznej, apelowat do wraz-
liwosci i wyobrazni artystycznej widza, prowadzqc rownoczesnie konsekwentnie
stowem i obrazem wywod naukowy. Sztuka i nauka sq formami poznawania zycia.
Tak wiec mozemy powiedziec, ze w kazdym filmie wzbogacamy wiadomosci widza,
uczymy go czegos, ze kazdy film, jaki tworzymy, jest filmem oswiatowym. To prze-
konanie o chwiejnosci podzialow gatunkowych w kontekscie zadan edukacyjnych
medium filmowego nie oznacza, ze Popiel-Popiotek dazyt do rozmycia istoty filmu
o$wiatowego. Swiadczy o tym dobitnie podana przez niego nieco dalej definicja
filmu popularnonaukowego: Charakterystyczne jest to, ze film ten wprowadza
w pewnej mierze korekture badawczq i interpretacje swq opiera na bazie poznania
naukowego. Jezeli mowa tu o korekturze badawczej, to nie chodzi tu o poprawianie
rejestrowanych zjawisk, ale o wzbogacenie mozliwosci postrzegania, jakimi dys-
ponujemy na co dzien. Jest to mozliwe dzigki zastosowaniu techniki filmowej.
W tym punkcie wywodu Popiel-Popiotek zbliza si¢ zatem zaréwno do Marczaka,
jak 1 Puchalskiego, szczegdlnie gdy wypowiada nast¢pujace stowa: dzigki zasto-
sowaniu w naszych filmach rozmaitych zdje¢ mikroskopowych wartosci poznawcze
realizowanych tematow biologicznych wzrosty niepomiernie. Wnikanie w procesy
i zjawiska niedostepne dla normalnego postrzegania — to wilasnie domena naszego
filmu. llez tu otwiera si¢ perspektyw, ile nowych mozliwosci, jakie pasjonujgce
sceny mozna udostepnic widzowi dzieki zastosowaniu w naszym filmie rozmaitych
technik specjalnych. (...) Bez technik specjalnych nie moze by¢ mowy o rozwoju
naszej kinematografii oswiatowej!

Potwierdzajac powszechne wsrdd zwolennikow ,,obserwacji” i ,,atrakcji” prze-
konanie o rejestracyjnej sile medium filmowego, Popiel-Popiotek proponuje jed-
nak, by film o$wiatowy poszedt w nowym kierunku, by — jak to ujat na wstepie —
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oprocz zastosowania korektury badawczej apelowat do wrazliwosci i wyobrazni
artystycznej widza. Widaé to doskonale w czesci postulatywnej wystapienia, w kto-
rej czytamy migdzy innymi nastepujace stowa: Musimy sobie zdac z tego w petni
sprawe, ze filmy nasze nie mogq by¢ w zadnym wypadku nudne. Nie mogq by¢ tez
beznamietnym, poprawnym, suchym wykladem. Tres¢ naukowa musi by¢ podana
pasjonujgco i ciekawie. Musi budzi¢ u widza nie tylko zainteresowanie, lecz takze
zZywq reakcje uczuciowq. Film oSwiatowy musi by¢ emocjonujgcym pokazem tego,
co nauka odkryla, oraz tego, co technika i praca ludzka stworzyla. Na tym wlasnie
polega jego wartosé dydaktyczna. Sucha demonstracja faktow mija sie z celem.
I dalej: Umiejetnosc zrobienia dobrego filmu oswiatowego polega na tym, by
weiggng¢ widza w to, co sig dzieje na ekranie, w to, co nas samych pasjonuje. Film
musi apelowac do widza o udzial w tym, co na ekranie pokazane jest jako piekne
lub brzydkie, jako magdre lub glupie, jako postepowe lub zacofane, jako uczciwe
lub podle, jako to, co obumiera, lub to, co powinno zwycigzy¢ i zwycigza. Dobry
film musi apelowaé do widzow, aby staneli po stronie tego, co jest prawdziwe
i stuszne, aby wzieli udzial w tym, co sie rozgrywa na ekranie, ktory jest odbiciem
rzeczywistosci tej, w ktorej zyjemy, oraz tej, ktorq pragniemy stworzyc.

Popiel-Popiotek wyraznie poszerza tu formute filmu o§wiatowego — zar6wno
w wydaniu Puchalskiego, jak i Marczaka — o ramg interpretacyjna, ktéra ma prezen-
towac fakty z jasno okres$lonej perspektywy. Celem tej nadwyzki znaczeniowej jest
uczynienie z widza filmu o$wiatowego, podobnie jak w przypadku innych gatunkow
X muzy, aktywnego odbiorcy. Jak pisze Popiel-Popiotek: Dia nas dobrym filmem
popularnonaukowym niech bedzie film, w ktorym tworca pokaze prawde naukowq
ciekawie, odkrywczo, pasjonujgco, niech bedzie film, ktory naprawde zaciekawi lub
wzruszy, niech to bedzie film nie tylko pozyteczny dla widza, ale rowniez film, ktory
zmusi widza do przemyslenia pokazanego mu problemu i do dalszego poszukiwania,
samodzielnego poszukiwania interpretacji eksponowanej na ekranie czesci prawdy.

Innym waznym punktem wywodu Popiela-Popiotka jest postulat wykroczenia
tworcow poza tematy, ktore sa w zasiggu rejestracji kamery filmowej, i podjecia
problemdéw dotad nie poruszanych ze wzgledu na ich abstrakcyjny, czysto teore-
tyczny charakter. Rezyser przekonuje, ze realizacja tego celu bedzie mozliwa, gdy
animacja w filmie o§wiatowym stanie si¢ czym$ wigcej niz tradycyjng rysunkowq
wstawkq. Pisze: Na realizacje czekajq filmy z dziedziny astronomii, fizyki, chemii.
Filmy te wwmagajq przedstawienia pewnych zagadnien od strony czgsteczki, atomu.
Trzeba wyjasni¢ prawa i zwigzki zachodzqce w swiecie, ktory mozna pokaza¢ tylko
rysunkiem animowanym, kombinacjq rysunku i makietki, potmakietki itp. Takze
w tym miejscu Popiel-Popiotek wyraznie wytamuje si¢ zatem z formuly pasywnej
obserwacji oraz rejestracji spod znaku Puchalskiego i Marczaka, zachgcajgc swoich
kolegéw po fachu do uatrakcyjnienia wywodu o$wiatowego o elementy wizualne
wykreowane od podstaw przez tworcg. Nie przypadkiem zreszta domaga sig, by
obok stynnej pracowni filmoéw biologicznych zbudowaé nowoczesng, komple-
ksowa 1 wielofunkcyjng pracowni¢ rysunkowaq.

Przedstawione powyzej postulaty powroca w kolejnych wypowiedziach Po-
picla-Popiotka, ktory na poczatku lat 70. wykaze si¢ duzg aktywnoscig publicy-
styczng na tamach czasopisma , Kamera”. Rezyser w dalszym ciagu bedzie
przekonywat, ze konieczna jest zmiana w podejsciu do prezentacji wiedzy na ekra-
nie, gtdéwnie ze wzgledu na przeobrazenia spoteczne pierwszych powojennych
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dziesigcioleci. Jego zdaniem dominujaca dawniej ,.elita humanistow” jest w PRL
stopniowo wypierana przez ,,inteligencje¢ techniczng”, co wpltywa na zmiang
w strukturze widowni kinowej. Pisze: Odbiorca ulegt w naszym bogatym w odkry-
cia wieku wielkim przeobrazeniom. Nie zadowala go juz mniej lub wigcej poprawna
lekcja. Odbiorca domaga sig filmow, ktore uogolniajgc fakty naukowe, przekazujg
Jjednoczesnie odautorski punkt widzenia, ktore aktywnie ksztaltujq swiatopoglgd **.

Aktualny pozostanie dla Popiela-Popioltka takze problem wlasciwego opraco-
wania i zobrazowania tematu. Cho¢ trzeba przyznac, ze w tym wzgledzie bedzie
si¢ wykazywal wickszym dystansem i krytycyzmem niz w latach 60. Wida¢ to wy-
raznie w nast¢pujacym fragmencie: Wiasciwa realizacja filmu naukowego nie re-
zygnuje ze stusznych momentow emocjonalnych. Wspotudzial w odkrywaniu
zjawisk, wnikanie wraz z kamerq w jego tajniki jest bezsprzecznie czyms pasjonu-
Jjacym. Realizator, ktory zmusza widza do uczuciowego zaangazowania si¢ w przed-
stawiany problem, stwarza temu widzowi wlasciwy bodziec percepcyjny. Wnikanie
po raz pierwszy w zjawisko naukowe — nigdy dotychczas nie widziane i nieznane —
to przezycie wielkiej miary i dla realizatora filmu, i dla odbiorcy filmu. Oczywiscie,
ze zachodzi tu niebezpieczenstwo supremacji czynnika emocjonalnego nad racjo-
nalng obserwacjq. I tu znow zadanie dla realizatora, ktory musi tak umiejetnie do-
biera¢ srodki wyrazowe i tak precyzyjnie konstruowac swoj film, aby zjawiskom
ukazywanym w filmie nada¢ ich wlasciwg miare i znaczenie, aby wywazyc¢ nalezycie
dzialanie tych srodkéw na percepcje widza .

W poszukiwaniu ztotego $rodka Popiel-Popiotek dochodzi do wniosku, ze
ksztalt filmowy, uwarunkowany jedynie samym przedmiotem rejestrowanego zja-
wiska, nie wystarcza do wlasciwego przedstawienia tego zjawiska. W filmie nau-
kowym i popularnonaukowym zachodzi zawsze koniecznos¢ swiadomej ingerencji
realizatora, ktory musi tak konstruowac obraz filmowy, aby podnies¢ wartosé poz-
nawcezq filmu (...) ¥. Zdaniem tworcy najlepszym pod tym wzgledem rozwigzaniem
jest wywod o charakterze asocjacyjnym. Wyjasnia: Talent popularyzatora filmo-
wego to wielka umiejetnosc znalezienia takiej formy, ktora potrafi pobudzi¢ wyob-
raznie, zafrapowac problemem, wywolac tancuch skojarzen, ktory utrwali ten
problem w pamigci odbiorcy *°.

Popiel-Popiotek w zdecydowany sposdb odcina si¢ tu zatem od stylu pracy Pu-
chalskiego z jego cierpliwa obserwacja nieingerujaca w naturalne zjawisko, a za-
razem znaczaco przeksztatca metod¢ tworcza Marczaka. Przypomnijmy bowiem,
ze autor Modliszki postulowal wybioércze podej$cie do tematu w celu uchwycenia
najatrakcyjniejszych sytuacji i procesow, nie za$ konstruowania spoéjnego wywodu,
ktory zasadzajac si¢ na grze skojarzen, ma prowadzi¢ widza do odczytania indy-
widualnej, a przez to w jakims stopniu subiektywnej interpretacji realizatora.

Wzorcowym przyktadem asocjacyjnego modelu filmu o$wiatowego jest zrea-
lizowany w roku 1968 przez Popiela-Popiotka obraz Laser — swiatlo XX wieku.
Ttumaczac istote oraz specyfike nowej technologii, rezyser si¢ga tu po rézne roz-
wigzania realizacyjne, od obiektywnej rejestracji zjawiska, do sekwencji animo-
wanych, w ktorych proces emisji wymuszonej zostaje zaprezentowany w stylistyce
filmu absolutnego. Ponadto prezentuje na ekranie wymys$lne doswiadczenia, pole-
gajace miedzy innymi na wprawieniu w ruch catej masy piteczek pingpongowych,
odbijajacych si¢ nastgpnie chaotycznie od $cian wielkiego pudta. Kazdy z tych ele-
mentoéw wizualnych filmu uktada si¢ ostatecznie w spojny wywod, podporzadko-
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wany mysli przewodniej autora, wiodacy widza do wniosku, Ze laser stanowi naj-
wigksze osiggnigcie naukowe XX w.

Chociaz metoda twdrcza Popiela-Popiotka do dzisiaj zaskakuje swym rozma-
chem oraz wizjonerskim zacigciem, nie spotkata si¢ z tak szerokim odzewem rea-
lizatorow WFO, jak postulowana przez Puchalskiego ,,obserwacja” czy tez
charakterystyczna dla filméw Marczaka ,,atrakcja”. Wrecz przeciwnie, od poczatku
krytykowano Popiela-Popiotka za zbyt ogdlnikowy charakter jego postulatow, co
automatycznie pozbawialo je rangi produkcyjnych drogowskazow. Juz w trakcie
zorganizowanego w Wytworni w roku 1964 sympozjum, podczas ktérego Popiel-
Popiotek wyglosit referat Zagadnienie atrakcyjnosci filmu oswiatowego, wyrazny
sprzeciw wobec jego szerokiego, a zarazem mato konkretnego podejécia do tematu
wyrazil Roman Wozniakowski: Referat red. Popiotka, jakkolwiek opracowany
z duzym nakiadem pracy, nie zadowolil jesli chodzi o tytul, bo niestety z tego refe-
ratu na temat podany w tytule bardzo malo si¢ dowiedzielismy. Zdaje sobie sprawe
z trudnosci, jakie miat kol. Popiotek, trudno bytoby jemu wysuwac recepty na tego
rodzaju zagadnienie, niemniej jednak wydaje mi sie, ze powinnismy sig tym zagad-
nieniem zajgé .

Jak si¢ miato potem okaza¢, Wozniakowski nie rzucat stow na wiatr. Zaledwie
dwa lata po zorganizowanym w Wytworni sympozjum rezyser opublikowal ob-
szerny artykul w czasopi$mie ,,Kamera” o znamiennym tytule Elementy widowi-
skowe w filmie oSwiatowym. Na pierwszy rzut oka mozna odnie$¢ wrazenie, ze
Wozniakowski zmierza w tym samym kierunku, co Popiel-Popiolek. Jak bowiem
czytamy we wstepie, celem jego poszukiwan jest film, ktory nie uczy, a budzi za-
interesowanie, film, ktory nie jest podrecznikiem naukowym, a poszukiwang cie-
kawostkq, film, ktory nie stara si¢ wttacza¢ [do] swiadomosci widza ogromu wiedzy,
a film, ktory tylko sygnalizuje zagadnienie, pozostawiajgc widzowi szerokie pole
do wysuwania wlasnych wnioskow, film, ktory pobudza do obserwacji i zostawia
margines dla osobistych dociekan w dziedzinie obcych mu nawet zagadnien nau-
kowych **. Pomimo ze Wozniakowski i Popiel-Popiotek przyjeli te same zatozenia
wstepne, drogi obu rezyserow si¢ rozbiegly. Doszto do tego w momencie, gdy Woz-
niakowski w nieco pompatyczny sposob oglosit swoje credo filmowe: Nadszed!
czas, aby teoretycy rozpatrywali zjawisko kina jako odrebnej samorodnej sztuki,
ktorej glownym elementem jest jej widowiskowosé *. Wystapit tym samym zdecy-
dowanie przeciwko holistycznemu, syntetycznemu i asocjacyjnemu modelowi filmu
oswiatowego Popiela-Popiotka, proponujac w zamian poszukiwanie ,,clementow
widowiskowych” niejako wpisanych w istote medium kinematograficznego.

Aby w petni zrozumie¢, co Wozniakowski ma na mysli, piszac o ,,widowisko-
wosci”, trzeba przytoczy¢ obszerny fragment jego artykutu. A zatem, jak dowodzi
rezyser, jedng z cech widowiska jest element niepewnosci, element zaskoczenia.
Widz nie powinien przewidywac rozwoju akcji, nie powinien w samym dziele na-
potyka¢ na sytuacje i momenty pozwalajqce na rozszyfrowanie zamystu autora. Na
widowiskowos¢ ma duzy wplyw odpowiednia budowa samego dzieta. Elementem
tym bedzie stosowanie zmiennoSci akcji. Zmiennos¢ ta wynika ze specyfiki filmu,
ktora nie zna ograniczen ani czasowych, ani przestrzennych (proby wynalezienia
filmu tréjwymiarowego zupetnie ten postulat mogq spetnic). Zmiennos¢ ta nie musi
sig koniecznie wyrazac¢ zmiang miejsca akcji. Moze to by¢ zmiana proporcji cza-
sowych i przestrzennych. W tym ostatnim przypadku szczeg6lng role przypisuje
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Wozniakowski specjalnym technikom rejestracyjnym, sposrod ktorych wyroznia
zdjecia poklatkowe umozliwiajace zmiane proporcji czasowych oraz ujecia mikro-
skopowe pociagajace za sobg zmiang proporcji przestrzennych *°.

Przedstawiony na wstepie wywodu postulat budowania filmu o$wiatowego
w oparciu o efekt zaskoczenia znacznie odroznia tezy Wozniakowskiego od sugestii
Popiela-Popiotka. O ile ten drugi chciat, by zamyst realizatora w postaci jasno wy-
lozonej interpretacji zjawiska byt dla odbiorcy jak najbardziej czytelny, o tyle ten
pierwszy domaga si¢, by rezyser ciagle zwodzit widza, trzymat go w stanie per-
manentnej niepewnosci co do swych zamiardw tworczych. Ta zasadnicza réznica
w podejsciu do konstrukcji filmu o§wiatowego wynika z przyjecia przez Woznia-
kowskiego zupelnie innego punktu odniesienia. Podczas gdy Popiel-Popiotek glo-
ryfikuje kino spod znaku montazu skojarzeniowego Eisensteina, Wozniakowski
sktania si¢ raczej ku konwencjom filmu fikcji, a doktadniej — ku jego najbardziej
ekscytujacej postaci, czyli filmowi sensacyjnemu. Nie dziwi zatem, ze za drugi
wyznacznik widowiskowego filmu o§wiatowego uznaje zmienno$¢ akcji, zardwno
W wymiarze przestrzennym, jak i czasowym.

Rzecz jasna Wozniakowski jest w petni §wiadom tego, ze konwencje filmu fik-
cji sa realizowane za pomocg innych rozwigzan narracyjnych oraz §rodkow wyrazu
niz te dostegpne tworey filmu oswiatowego. Dlatego stara si¢ wyciagnac z arsenatu
edukacji audiowizualnej chwyty, ktorym najblizej do fabularnej zmienno$ci oraz
zaskoczenia. Fakt, ze wybor pada na klasyczne rozwigzania realizacyjne, w rodzaju
zdje¢ poklatkowych czy mikroskopowych, wcale nie oznacza, iz Wozniakowski
aspiruje do miana nastepcy Karola Marczaka. O ile bowiem Marczak uznaje zdjecia
specjalne wylacznie za Srodek do osiggniecia celu, ktorym jest ukazanie rejestra-
cyjnej potegi medium filmowego, o tyle Wozniakowski dazy do zwyktego epato-
wania niecodziennymi widokami, co zapewnia sprzezenie kamery z mikroskopem
badz zmiana klatkazu.

Idealnego materialu do analizy widowiskowej formuty filmu o$wiatowego do-
starcza wyrezyserowany przez samego Wozniakowskiego obraz Metamorfoza
(1966). W punkcie wyjscia film ten moéglby odpowiada¢ klasycznej formule mono-
grafii ekranowej. Z towarzyszacego obrazowi komentarza dowiadujemy sig, ze
w Metamorfozie bgdziemy $ledzi¢ kolejne etapy przepoczwarzania si¢ kilku gatun-
kéw motyli. Po tej krotkiej — by nie powiedzie¢ zdawkowej — informacji lektor zu-
petie milknie, za$ przez kolejnych kilka minut do widza dociera jedynie ciag coraz
bardziej wymyslnych ujeé, ktore zmieniaja si¢ w rytm muzyki jazzowej (raz wizualne
zestawienia sg ptynne i niewymuszone, innym razem bazuja na twardym, skokowym
montazu zderzajacym niezwykle ekspresyjne obrazy larw i poczwarek). Do konca
filmu odbiorca nie dowiaduje si¢ ani jakie gatunki motyli zostaly zaprezentowane
na ekranie, ani co zadecydowalo o wyborze tych, a nie innych owadoéw. Dla Woz-
niakowskiego zjawisko tytulowej metamorfozy jest bowiem cieckawe nie ze wzgledu
na walory poznawcze, ale z uwagi na zawarty w nim potencjal widowiskowosci, na
ktory sktadaja si¢ takie elementy, jak zmienno$¢ oraz zaskoczenie.

* ok %

W artykule tym przedstawiono rézne podejscia do realizacji polskiego filmu
oswiatowego w jego wydaniu klasycznym. Przez pojecie ,.klasyczny film oswia-
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towy” rozumie si¢ tu kazda realizacje, ktora nie dazy do wyraznego wykroczenia
poza powszechnie przyjete wyobrazenie o edukacji ekranowej. Innymi stowy, jest
to film, ktéry nawet w tak ekstremalnym przypadku, jak Metamorfoza Woznia-
kowskiego, nie obnaza umownych konwencji wywodu o§wiatowego. Ograniczenie
pola badan do tego rodzaju produkcji bylo zabiegiem w pelni zamierzonym. Nie
da si¢ bowiem w jednym rze¢dzie stawia¢ filméw Karola Marczaka i na przyktad
Wojciecha Wiszniewskiego. Wyraznie widoczna u przedstawicieli tzw. pokolenia
WFO — a wigc mtodych tworcow debiutujacych w drugiej potowie lat 70. XX w. —
postawa buntu wobec zastanych schematdw, znajdujaca wyraz w dekonstruowaniu
konwencji filmu o$wiatowego, tak jak to si¢ dzieje na przyktad w filmie Elementarz
(1976), sprawia, ze ich tworczo$¢ nalezy rozpatrywaé w zupetnie innej perspekty-
wie teoretycznej i analitycznej — gtdwnie dlatego, ze za cel swojej tworczosci obrali
oni realizacj¢ filmow artystycznych, nie za$ filmow uzytkowych, za jakie z pew-
noscig nalezy uzna¢, mimo wszystkich ich walorow estetycznych, filmy Marczaka,
Puchalskiego, Popiela-Popiotka czy Wozniakowskiego.

Zdecydowanie arbitralny charakter miato natomiast ograniczenie obszaru badan
do filméw o tematyce naukowej, przyrodniczej oraz biologicznej. Taka decyzje
uzasadnia fakt, ze tworcy specjalizujacy si¢ w realizacji takich obrazow byli naj-
bardziej aktywnymi ,teoretykami” filmu o$wiatowego, wykazujacymi wyrazna
sktonnos¢ do autoanalizy oraz tworzenia autorskich manifestow. Na tym obszarze
tematycznym da si¢ takze dostrzec wigksza roznorodno$¢ w podejsciu do formy
filmowej oraz narracji anizeli w przypadku klasycznych filmoéw o$wiatowych z za-

kresu wiedzy o kulturze i sztuce czy etnografii.
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! Zob. M. Pabi$-Orzeszyna, Kino atrakcji. His-
toria, krytyka, mapa i kartoteka, ,,Kultura Po-
pularna” 2013, nr 3.

2 Zob. F. Kessler, Trick Films, w: Encyclopedia
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cis, New York 2005.

3 Cyt. za: T. Gunning, The Cinema of Attraction:
Early Film, Its Spectator and the Avant-Garde,
,»Wide Angle” 1986, nr 3-4, s. 64.

* A. Gaudreault, Teatralnosé, narracyjnosé i tri-
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w: W cieniu braci Lumiere. Europejscy histo-
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towe. Na temat funkcji trikow w innym odta-
mie kina niefikcjonalnego — kinie ekspery-
mentalnym — zob. J.-Ch. Horak, Samochdd,
kolej zelazna i miasto — wczesne kino i awan-
garda, z j. niem. thum. E. Fiuk (cytaty zj. ang.
thum. M. Pabi$-Orzeszyna), w: KINtop. Anto-
logia wczesnego kina, cz. 1, red. A. Debski,
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versity Press, Amsterdam 2009; K. Ostherr,
Medical Visions: Producing the Patient
through Film, Television and Imaging Tech-
nologies, Oxford University Press, New York
2009; A. Skwara, Medyczne rejestracje fil-
mowe, w: Kino po kinie. Film w kulturze
uczestnictwa, red. A. Gwozdz, Oficyna Nau-
kowa, Warszawa 2010.

7Na temat wspotpracy Duncana z Urbanem zob.
0. Gaycken, dz. cyt., s. 15-54. Film Cheese
Mites jest dostepny przez: http://www.scree-
nonline.org.uk/film/id/1336505/  (dostep:
28.02.2017).

§ Na ten temat zob. tamze, s. 54-90.

° Film Birth of a Flower jest dostgpny przez:
http://www.screenonline.org.uk/film/id/59437
2/index.html (dostep: 28.02.2017).

10Zob. O. Gaycken, dz. cyt., s. 3-5.

1Zob. 1. Nowak-Zaorska, Polski film oswiatowy
w okresie miedzywojennym, Ossolineum,
Wroctaw 1969.

12 Z czysto formalnego punktu widzenia za po-
czatek dziatalnosci Wytworni Filmow Oswia-
towych nalezy uzna¢ dzien 29 grudnia 1949 r.
To wtedy dekretem Ministra Kultury i Sztuki
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cyjna o tej whasnie nazwie. W rzeczywistosci
powstata ona na bazie Wydziatu Filmow O$wia-
towych Instytutu Filmowego, ktory w latach
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