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62 Zmiana warty

o0 czytelny przekaz, podporzadkowujac go linii ideologicznej Partii®, mogt liczyc¢, Ze sprosts
kryteriom realizmu socjalistycznego, nawet jezeli forma lub tres¢ dzieta bedg niezgodne
z obowigzujaca metoda. Mysle, ze to stanowi klucz do zrozumienia dwczesnych filmow ry-
sunkowych, ktére mogly byc¢ realistyczne tylko w cudzysiowie, lecz ideologiczny ,wydzwiek"
musial by¢ zawsze wyrazony wprost.

Wprowadzenie socrealizmu miato istotny wplyw na rozwoj polskiej animacji. Po pierwsze,
produkcja zostala poddana scistej kontroli. Po drugie, zabroniono eksperymentow formal-
nych. Kreskowki, wzorowane na radzieckich produkcjach Sojuzmultfilmu, musialy byt reall-
styczne, oparte na czytelnym rysunku, postacie za$ - antropomorficzne i obsadzone w sche-
matycznych rolach. Wazng funkcje pefnit w takich filmach komentarz narratora, ktéry dawat
pewnosc, ze mysl zostanie wilasciwie zrozumiana. Po trzecie, kreskowki ograniczono do twér-
czosci dla widza dziecigcego, kosztem animacii dia dorostych. Po czwarte wreszcie, socre-
alizm narzucal okreslong tematyke, taka jak wspoizawodnictwo pracy, posiuszenstwo star-
szym i przelozonym, krytyka wyzyskiwaczy i bumelantow; w najlepszym wypadku pozwalal
na ilustrowanie hasel w rodzaju: ,w jednosci sila” lub ,gdyby kozka nie skakata...”. Dzieciecy
adresat wymagal z kolei infantylizacji problemow spotecznych, do ktorych — posrednio lub
wprost - odnosity sie filmy.

Sprawowanie kontroli nad procesem realizacji filméw animowanych wywolywato Kurio:
zalne spory. Tworcy nie mogli bowiem dziala¢ jako grupa artystyczna — musieli by¢ zrzesze-
ni w spotdzielni pracy. Tylko jak mierzy¢ wydajnos¢ ,robotnikow" zajmujacych sie animacia
dia dzieci? Tego juz nikt nie wiedziat. Jak wspominai Witold Giersz, probowano nawet wyzna-
czac normy pracy, ale nie bylo zgody co do tego, czy jako miare traktowac liczbe rysunkéw,
metry tasmy czy moze sekundy filmu'. Podobne kiopoty sprawiala walka z formalizmem,
Studio odwiedzali konsultanci plastyczni, ktorzy pouczali animatorow, jak poprawnie - to zna-
czy zgodnie z zaleceniami - rysowac postacie zwierzat, urzednicy za$, odpowiedzialni za oce-
ne obrazkowych scenopisow i scenariuszy, tropili $lady plastycznych eksperymentow oraz
odstgpstwa od realistycznej konwencji przedstawiania rzeczywistosci (zajgc musiat wyala-
dac jak zajac, a ryba nie mogta miec dioni jak cztowiek) . Jeszcze wiecej problemow sprawia-
fa tresc filmow. Zanim scenariusz trafil do realizacji, przechodzit przez sito cenzury. Odpo-
wiedzialny za kontrole krotkich dodatkdéw podmiot, czyli Sekcja Scenariuszy i Dokumentacii
PP ,Film Polski" w Warszawie, a nastepnie Dzial Programowy WFF z dyrekcja w todzi, oceniat
pomysli pod wzgledem ideologicznego wydzwieku i uzytecznosci. Na 0gdl zalecano poprawki.



ino matej destabilizacji
Wlatach 60. dzieki festiwalowym laurom polska animacja nie byla juz tylko ciekawostka jedne-
g0 sezonu, Przestala byC rowniez utozsamiana z tworczoscia Lenicy i Borowczyka. Mowito sie
glesnoo polskiej szkole animacji jako ,tej trzeciej’, po czechostowackiej i zagrzeb-
skig), ktore najwigksze sukcesy swiecily od korica lat 40. do poczatku 60. Zdaniem wielu kry-
tykow i historykow polska szkofa byla najwazniejsza tendencja w $wiatowej kinoplastyce sz6-
stejdekady XX wieku oraz poczatku lat 70. Nie obejmowala — rzecz jasna - catej produkcji tego
gkresu (watek ten rozwine w rozdziale 7), lecz kino artystyczne, oparte na bogatej formie
Wwizualngj, bedacej dzietem rezysera-autora. Inne wazne wyznaczniki szkoly to: tematyka, kto-
ra nieodlacznie wiaze sie z kontekstem politycznym i spolecznym okresu tak zwanej matej
stabilizacji lat 60., oraz ,filozoficzna” aura, wykraczajaca poza publicystyczng krytyke wyda-
rienz pierwszych stron gazet, typowa dla szkoly zagrzebskiej. Wachlarz zainteresowan ani-
matorow z Polski wahal sie od refleksyjnej satyry do abstrakcyjnych rozwazan na temat ludzkie]
‘eqzystencji czy mechanizmow wiadzy. Polska szkole utozsamiano ponadto z gronem utytu-
lowanych autorow. Byli to przede wszystkim Jan Lenica, Walerian Borowczyk, Daniel Szcze-
chura, Kazimierz Urbanski, Witold Giersz, Mirosiaw Kijowicz, Stefan Schabenbeck, Wiadystaw
Nehrebecki i Ryszard Czekata, ale tendencje stylistyczne polskiej szkoty mozna bylo odnalez¢
rowniez w tworczosci takich artystow, jak Tadeusz Wilkosz, Stefan Janik, Alina Maliszewska, Je-
rzy Zitzman czy Zenon Wasilewski, ktorzy na co dzien zajmowali sie innymi odmianami anima-
tji, anawet niechetnie odnosili sie do faktu istnienia pokoleniowej grupy. Nie chcialbym jednak
ukladac kompletnej listy nazwisk i tytutow ani tym bardzie] wchodzi¢ w spory o to, kto zastu-
guje nawyroznienie, ale zrozumiec polska szkole animacji jako kulturowy fenomen, ktory - gdy-
by nie usmiech losu - nie mogiby zaistniec.

Polska szkota animacji zdobyla popularnosc¢ i uznanie wiasnie na skutek splotu sprzyja-
lacych okalicznosci. Jedna z nich byt - paradoksalnie - kryzys kinematografii. Trzeba pamie-
fac, ze kino animowane funkcjonuje zazwyczaj na marginesie glownego nurtu i dlatego
trudno jest mu konkurowac z filmami petnometrazowymi, ktore wyswietla sie w szerokiej
dystrybucji. Gdy animacja staje sie wizytowka i giownym towarem eksportowym, mozemy
by¢ pewni, ze w dziedzinie kultury narodowej dzieje si¢ cos niedobrego. Jak powiedziat Da-
niel Szczechura: ,Na moje filmy zwrdcono uwage, gdy w filmie fabularnym panowala po-

sucha™.
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spektakularnych porazek. Czesto uciekali w adaptacje klasyki literackiej. Jerzy Kawalerowicz
w@milkl na diugie lata. Miodzi twarcy, tacy jak Roman Polanski czy Henryk Kluba, zamiast kre-
ticautorskie filmy na miare swojego talentu, musza traci¢ energie na bezowocng walke z apa-
ratem urzedniczym. Jak by tego byfo mato, Andrzej Munk w 1961 roku zginal w wypadku sa-
mochodowym.

Zkryzysu skorzystali animatorzy | dokumentalisci, poniewaz zaostrzenie polityki kultural-
nej w duzym stopniu nie objefo krotkiego metrazu. W ,Uchwale KC" nie padato ani slowo na
temat filmu animowanego. Oczekiwania wiadz wyrazit dosadnie Jerzy Toeplitz, piszac w 1960
roku, ze dla eksperymentow ,idealnym terenem jest krotki metraz"s. Oznacza to - jak rozu-
miem - 2e kino aktorskie mialo pelni¢ funkcje spoteczno-polityczne, natomiast wytwornie
krotkich form filmowych, zarowno animowanych, jak i dokumentainych, mogty by¢ konces-
Jonowana sfera wolnosci tworczej, a zwiaszcza wizytdwka liberalizmu i rzekomych swobad.
Animacja do tej roli nadawata sig lepiej niz dokumentalizm, gdyZ byla stosunkowo tania w re-
alizacji, potencjalnie adresowana do waskiej grupy odbiorcow, a przede wszystkim nie reje-
strowala rzeczywistosci w sposob bezposredni, nie mogta wiec, jak sadzono, demaskowac jej
zapomocg kamery. Poza tym ten rodzaj sztuki filmowej nie cieszyl sie chyba uznaniem w kre-
gach wladzy, ktora gotowa byla przymknac¢ oko na ,niegroZne eksperymenty" lub ,dziecie-
ce kreskowki". Podejrzewam wrecz, ze kierownictwo kinematografii miato stabe rozeznanie
W biezace] produkeji.

Polska animacja dobrze wykorzystata koniunkture. Stata sie towarem eksportowym, co
wynikato z festiwalowych sukcesow i 0gdinie dobrej prasy za granica. Z recenzji, artykutow
Iwzmianek mozna by utozy¢ obszerng antologie — zywy dowdd uznania®. Z publicystyki wy-
nika, Ze na seansach polskich filmow, organizowanych w trakcie prestizowych imprez w Ober-
hausen czy Annecy, zbieraly sie tlumy. Ludzie siedzieli nawet na schodach pomiedzy rzedami,
gdyz - jak pisal Tadeusz Kowalski - ,oczekiwano z kazdym pokazem sensacji artystycznej"®.
Wiatach 60. i 70. polska animacja zdobyia lacznie kilkaset nagréd — w tym duzg liczbe Grand
Prix - na wszystkich liczacych sie festiwalach, miedzy innymi w Oberhausen, Annecy, Mel-
bourne, San Francisco, Brukseli, Paryzu, Cannes i Wenecji"'. Najbardziej utytutowane filmy,
Czerwone i czarne Giersza oraz Labirynt Lenicy, otrzymaty po dziewiec prestizowych wyroz-
nien, Fotel Szczechury i Wszystko jest liczba Schabenbecka - po osiem, a Apel Czekaly - sie-
dem. Dobrg passe kontynuowali przedstawiciele kolejnych pokolen - Zbigniew Rybczynski, Je-

rzy Kucia i Piotr Dumaia.
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peryment o kolazowej konstrukcji albo doszukiwac sig w nim aluzji politycznych, traktujgc

tytulowy dom jako alegorie totalitarnego panstwa pod kontrola niewidzialnego szpiega, kto-
rego kroki caty czas styszymy w $ciezce dzwiekowe] - panistwa petnego absurdéw, trawione-
go wewnetrznym rozkladem.

Na Zachodzie - gdzie istniala diuga tradycja sztuki awangardowej, a jednoczesnie zaanga-
zowanej - tatwiej bylo umiescic obraz Lenicy i Borowczyka w kontekscie politycznym. Juz
w roku 1958 Karel Reisz pisal o Domu: ,Korzysta on z pelnego repertuaru kinowych trikow,
by skrystalizowac, w serii metaforycznie pomyslanych sekwencji, atmosfere niepokoju | bra-
ku bezpieczenstwa“, chot jednoczesnie dostrzegl, ze Dom to ,stezenie poezji, czysto wizu-
alny sposob krecenia filmow ", Poniewaz w Europie Wschodniej socrealizm zahamowal roz-
waj animacji abstrakcyinej, moglo sie wydawac naturalne, ze eksperymentaina forma - nie
tak dawno nazywana ,zgnilym formalizmem" — stanowi akt sprzeciwu, a wiec reakcje na po-
lityczne zniewolenie.

Taka lektura prowadzita niekiedy do absurdow. Przyktadem Czerwone i czarne (1963) Wi-
tolda Giersza - filmowy 2art o walce dwoch barwnych plam: toreadora i byka. Po zmaganiach

Czerwone i czarne (1963) Witolda Giers
pojedynek byka z toreadorem odczytys
jako walke Kosiciola z Partia.
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na korridzie obaj bohaterowie zostajg zamknieci w stoiczkach z farba. Na festiwalu w Ober-

hausen film nagrodzono wielominutowg owacja i Grand Prix. Przez niektorych zostal on wtedy

odezytany jako pojedynek dwaoch sit politycznych w Polsce - Partii (czerwone) i Kosciofa (czar-

nel*, Filmem tym mozna sie po prostu cieszyc jako znakomitg parodia walki bykow - pisat

niemiecki dziennikarz - mozna go rowniez traktowac jako estetyczny pojedynek dwoch barw,

Jesliktos chce, moze ten film traktowac nawet jako odzwierciedlenie walki politycznej™s. Do-

tlal rowniez, ze filmy z Europy Wschodniej sa ,silnie zaan-
gaiowane spolecznie”. Jednak Witold Giersz odzegnywat
sig od takiej lektury, twierdzac, 2e nie miat intencji poli-
tycznych. Jak mowit w wywiadzie: ,bagatelizowatem
tresc, staralem sig robic¢ filmy atrakcyjne plastycznie.
Wpisany w Czerwone i czarne konflikt Gomuiki i kardyna-
la Wyszynskiego jest trudny do udowodnienia, jako e
Wiele scen - na przykiad te, w ktorych toreador i byk ro-
bia sobie przerwe na piwo lub za pomoca lustra dema-
skuja to, co dzieje sie po drugiej stronie kamery - kioci
sig z politycznym stylem lektury. Stanowi wrecz uklon
W strone tradycyinej kreskowki. Taka strategie odbioru
nazwalbym zatem upolitycznieniem parancicznym. Jed-
noczesnie to ciekawy dowod na to, ze czesc widzow -
rowniez tych, ktérzy mieli wplyw na recepcje polskiej ani-
macji - domagala sig inteligentnej gry z systemem, sym-
policznych ,pieciu minut prawdy".

Wiele lat pozniej sytuacja ta powtorzyta sie w wypad-
kuTanga (1980) Zbigniewa Rybczynskiego. W matym po-
koiku krzyzujg sie sciezki az dwudziestu szesciu postaci,
miedzy innymi zlodzieja, sportowca, staruszki, pary upra-
Wiajace] mitosc, pijaka i Matki Polki z zakupami. Interpre-
tatorzy chetnie patrzyli na ten film przez pryzmat peere-
lowskiej rzeczywistosci. Gizycki nazwal Tango ,polskim
panopticum®: ,Wszystko kotiuje sie w jakims$ pokoju prze-
thodnim, tym symbolu polskich kiopotow mieszkanio-

Tango (1980) Zbigniewa Rybczynskiego, czyli
polskie panoptikum wpisane w cykl zycia

isémierci.
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njwgabinecie, gdzie brodaty cyborg robi mu pranie mozgu. Podréznikowi udaje sie uciec,
‘ilapa prozno - gdy wzbija sie na skrzydfach ponad miasto, atakuje go stado demonicznych
frukow i rozrywa na strzepy. Film ten mozna odczytac jako metaforyczng opowiesc o every-
manie skazanym przez slepa historie na zycie w absurdalnym panstwie totalitarnym, ktore-
goaninie mozna dobrowolnie opuscic¢, ani nie mozna w nim 2y¢ bez strachu. ,Spektakularne
icleczki z Czechostowacji | Niemiec Wschodnich na balonach i lotniach wiasnej konstrukcji
moga by¢ dowodem na to, ze Ikarowie rodzg sie tam, gdzie nie staje swobod demokratycz-
nych™™ - pisal Marcin Gizycki o Labiryncie. Podobnie odebral film Witold Giersz: ,Kiedy zo-
paczylem te czerwona kulke odbijajacq sie wewnatrz glowy bohatera Labiryntu Lenicy, po-
myslalem: sZniewolony umysis"s2. Zdaniem Zygmunta Katuzynskiego film ten mial charakter
rozrachunkowy: .dla nas wowczas sens byl jasny: protest przeciw juz martwym rygorom
minionego okresu"ss,

Ale jakakolwiek krytyka totalitaryzmu lub socrealizmu - zakladajac, ze w ogole obecna
_nie zostala wyrazona wprost. ,Staralem sie pokazac sytuacje jednostki w spoleczenstwie

- mowil Lenica. - [...] Potem w PRL zarzucano mi, Ze zrobilem film antyustrojowy. Ale to
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Labirynt (1962) Jana Lenicy. Publicznos¢
byta przekonana, ze pod powierzchnia
surrealistycznych obrazéw kryje sie krytyka
totalitarnego panstwa.



imacja — polityka — cenzura

7alo sle, 2e cenzor chcial sig wykazac czujnoscia i czepial sie filmow, ktore nie famaly
gtych norm. Tak bylo miedzy innymi w wypadku Suszy (1969) Henryka Ryszki i Stefana
n_becka“. W filmie widzimy z lotu ptaka popekana od upatu ziemie, gdzie pomiedzy
.'I'namI'Jakas cywilizacja wznosi most, by na koniec przeciac go plotem. Nie powstrzy-
pudowy koleinych kiadek, zapewniajacych kontakt z sasiednimi wyspami. Cenzor
¢ pejzaz przypomina mapg Berlina, a wiec istnialo podejrzenie, ze mosty pozwalaja
_' elegalnie przez mur z komunistycznego NRD do kapitalistycznego RFN. Tyle ze w finale
__ niweczy wysilek budowniczych, co z kolei podwatza paranoiczng interpretacje. Nie

nilo to Suszy - filmu o uporze cziowieka, ktory przegrywa walke z wyzsza sila - od powaz-
klopotow. Obraz - jako jeden z wielu — ukarano ograniczona dystrybucja. Mozna powie-
gmi #e | tak mial wiele szczeécia, bo nie zostal pocigty nozycami przez cenzora. Nastepny
ﬂm Henryka Ryszki, Korozja (1970, z Januszem Wiktorowskim), w ktorym dopatrzono sie
@"awiles:l 0 Bogu | grzechu, pozbawiono kilku scen, w tym... koncowej puenty, wskutek cze-
' gotamroczna opowies¢ o upadku cywilizacji - i tak juz enigmatyczna - staia sie jeszcze mniej
I;_.-mumla*a“, Krotko potem Stefan Schabenbeck wyemigrowal do REN-u. Moze wiec cenzor
gaul sz6stym zmystem, co sig swigci?

7nacznie diuzsza byla lista filmow, ktdre z powodow politycznych nie zostaly dopuszczo-
ne do produkcji. Niestety, z wyijatkiem okresu socrealizmu prawdopodobnie nie zachowaty
;;5{_5 sadne dokumenty pozwalajace zrekonstruowac .niebyia historie" polskiej animacji okre-
s PRL-u. Anegdota mowi, ze Wiadystaw Nehrebecki chciat zrealizowat film oparty na grze
barw, ale projekt odrzucono, gdyz — zdaniem urzednikéw -  kolor czerwony zostal ukazany
wzlym swietle"%. Z kolei Witoldowi Gierszowi uniemozliwiono adaptacje powiesci 1984 Geor-
je'a orwella, ktora miafa wej$¢ na ekrany w roku 1984. W tym wypadku mozna sie jedynie
dziwic, ze rezyser w ogole zaproponowal taki pomyst.

Tajemnica poliszynela bylo to, ze wiadze kinematografii traktowaly Jana Lenice jako per-
<ona non grata. Co prawda juz po wyjezdzie na Zachod zrealizowat on w Polsce jeszcze trzy
filmy, ale z coraz wigkszymi kiopotami. Mimo sukcesu Labiryntu w Annecy i Oberhausen nie
wyrazono zgody na realizacje filmu zatytulowanego Wyspa R.0. (w scenariuszu: Archipelag
R.0.), planowanego od korca lat 50.%' Na skutek niekoriczacych sie perturbacji projekt zostal
ukoniczony dopiero w 2001 roku, ale stracil po drodze caty swoj fadunek buntu (poniewaz to
kolejna antyutopia o podrozniku przybywajacym do mroczne] i groteskowej krainy). Zdaniem
Daniela Szczchury tworcy mieszkajacy w Polsce byli traktowani tagodniej niz gosé z Paryza
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tworzyli scenografie, rezyserowali film, a czasem takze animowali lalki, wycinankl lub r
ki. Jednoczesnie filmowcy musieli wspotpracowac z kierownictwem wytworni, w wieks
przypadkow korzystac z ustug operatora (Tadeusz Wilkosz mowil, ze z zasady nie zblisz
do kamery, bo jego zdaniem brak doswiadczenia mogf wyrzadzi¢ wiecej szkod niz o
Muzyke, nie liczac paru wyjatkow od reguly, réwniez komponowal profesjonalista. Nie |
autorzy wspotpracowali ponadto z zawodowymi plastykami i animatorami, Tak wiec autor.
ska samodzielnos¢ mogfa ograniczac sie do pomysiu i kreacji obrazu, ewentualnie kmﬁlﬁ;
chu, w skrajnych sytuacjach - wylacznie do rezyserii filmu. Zdaniem Stefana Schabenbecks
nafozenie sobie na barki zbyt wielu obowiazkow osfabiato dystans do kaonvwana]'pr_aw;
utrudniajgc pefne zaangazowanie w proces tworczy?2, Szansa ucieczki od kolektywnego syste:
mu tworzenia, o ktdrej pisat Lenica, byla raczej strategia, a moze nawet moda, anizeli nraktﬂq_
stosowang na co dzien. Nie oznacza to, ze przywoiane deklaracje artystow nie miaty puh,
cia w ich pracy. Powtorze raz jeszcze: oryginalna plastyka i radykalne podejscie do polityki
autorskiej wyrozniaja polska animacje na tle innych kinematografii tego okresu. Wiglu redy-

serow uwielbiato eksperymentowac z forma, a nawet korzystac z nietypowych technik i

macji, ktore zapewnialy lepsza kontrole nad aktem twarczym, Urbanski animowat nitki z widczki

(Materia, 1962) oraz procesy chemiczne (Moto-gaz, 1963), Giersz — formy malarskie {m.in,

Maly western, 1960; Kon, 1967) i papierowe serwetki (Oczekiwanie, 1962, z Ludwikiem Per-

skim), Walerian Borowczyk - fotografie (Szkofa, 1958), Lenica ozywii skrawki papieru (By! sobie

raz..., 1957, z Borowczykiem) oraz secesyjne ryciny (Labirynt, 1962), Teresa Badzian - guziki
i nici (Guzik, 1964), Julian Antonisz uzywal wielu non-camerowych technik wiasnego pomy-
sfu, polegajacych na recznym malowaniu lub wydrapywaniu ksztaltéw na tasmie filmowej
(np. Sfonce. Film bez kamery, 1977). Zbigniew Rybczynski, pogrobowiec polskiej szkoly, fa-
czyt zas zdjecia .zywej akcji" z technikami poklatkowymi, by juz w latach 80., na emigracji,
przerzucic sig na sztuke wideo i animacje cyfrowa. Z publicystyki wynika, ze istnial Wrecz
przymus formalnych poszukiwan. 0d uznanych tworcow wraz z kazda premiera oczekiwang
oryginainej scenografii lub nowej, autorskiej techniki.

Polska szkota grafiki
Na zwigzki faczgce rozne dyscypliny artystyczne, w tym kino animowane, w okresie narodo-

wych szkof zwracali uwage zaréwno filmowcy, jak i krytycy, ale dotad nikt nie wyjasnit natu-



