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Ojej! Boli mnie noga...,
czyli o cielesno$ci w pracach Jézefa Robakowskiego

Mozemy wlozy¢ kamere nawet do $rodka cztowieka i okaze sie, ze ma on cudowny
organizm, opatrzony niezwyklym obrazem i dzwiekiem. Juz samo cialo, z jego wital-
noscig, z biologiczna energia, moze by¢, jak si¢ okazuje, instrumentem o piekielnej
potencjonalnosci. Zasadniczo mamy dwie drogi w sztuce: po pierwsze, pdjécie w stro-
ne energetycznosci, dziatania witalnego i intelektualnego wylaczenia. Okazuje sig
bowiem, ze czlowiek $wietnie si¢ moze czu¢ w takiej energobiologicznej przestrzeni.
Drugi kierunek to racjonalizm i traktowanie $wiata jako partytury, ktdra przy uzyciu
okreslonych narzedzi gotowi jeste$Smy odkrywac. Spdjrzmy, jak dzieki mikroskopowi
mozemy glebiej wejs¢ w tajemniczg i nieodgadniong rzeczywistos$¢. Ale tez mozna w te
rzeczywisto$¢ wmanipulowa¢ nasza biologiczng energie, ja chce to zrobic¢!!

W wypowiedzi Jozefa Robakowskiego z 2003 roku pojawia si¢ pojecie
»przestrzeni energobiologicznej”. Wydaje sig¢, ze obok ciagle powracajacej au-
totelicznosci jego dziatan, jest to kategoria niezwykle wazna dla zrozumienia
duzej czedci tworczosci artysty. Jozef Robakowski wywodzi si¢ z neoawangar-
dowej grupy artystycznej Warsztat Formy Filmowej, ktora dziatala w Lodzi
w latach 1970-1977. Wszechstronnos¢ cztonkéw grupy pozwalata im na upra-
wianie rozmaitych form sztuki: filmu eksperymentalnego, sztuki wideo, foto-
grafii, instalacji czy sztuki performance.

Przygladajac si¢ takim pracom, jak miedzy innymi: Ide...(1973), Taniec
z drzewami (1985), Ojej! Boli mnie noga...(1990), O palcach (1982), chce po-
szuka¢ odpowiedzi na pytanie: jaka role w pracach Robakowskiego odgrywa
problematyka cielesnosci? Wydaje sie, ze nie poswigcono dotad temu zagad-
nieniu wystarczajacej uwagi, a przeciez problematyka ta moze stanowic cieka-
wy kontekst interpretacyjny dla glebszego zrozumienia twdrczosci artysty.

' J. Robakowski, Videorozmowy 1989-2005. Ciggle poszukuje Swiata przyszlosci, (oprac.) K. Roj
[w:] Jozef Robakowski. Obrazy energetyczne, (red.) P. Krajewski i V. Kutlubasis-Krajewska, WRO Art
Center, Wroclaw 2007, s. 122-123.
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Nalezy koniecznie zaznaczy¢, ze cielesno$¢ pojawia si¢ w pracach Roba-
kowskiego w oderwaniu od kategorii seksualnosci. I nie chodzi tu bynajmniej
o to, ze te dwie sfery s3 od siebie oddzielone - cielesno$¢ jako seksualnos¢
prawie wcale nie jest przedmiotem zainteresowania tego twércy. Scislej mo-
wiac, cielesno$¢ staje si¢ tematem dziet Robakowskiego gléwnie w kontekscie,
ktéry mozna nazwac autobiograficznym - bohaterem filmow?, w ktérych ciato
odgrywa znaczacg role, jest bowiem sam Robakowski. Co wigcej, prace, w kto-
rych owa seksualno$¢ mimo wszystko si¢ pojawia, nie zaliczaja si¢ do najbar-
dziej udanych dziet twércy Ide... (dotyczy to np. obrazu Dotknigcie Jozefa, 1989,
ktdry z osobistego punktu widzenia podejmuje temat homoseksualizmu).

Jesli spojrze¢ na polska sztuke z szerszej perspektywy, to wydaje sie, ze cie-
lesno$¢ na wieksza skale pojawila si¢ w pracach rodzimych artystéw dopiero
w latach 90. XX w. Wynikalo to po pierwsze z gwaltownej potrzeby krytycz-
nego spojrzenia na rozwijajaca si¢ kulture audiowizualng, a po drugie - by¢
moze - z powodu uzmystowienia sobie nowych czynnikéw ksztattujacych toz-
samo$¢. Katarzyna Kozyra, Zbigniew Libera, Alicja Zebrowska czy Artur Zmi-
jewski w swoich pracach upominali si¢ o obszary do tej pory marginalizowane
lub przemilczane przez polskich artystow i krytykow?.

Izabela Kowalczyk, analizujac polska sztuke po 1945 roku, patrzy na nig
wlasnie przez pryzmat kategorii cielesnosci. Sledzi te problematyke zaréwno
w dzielach socrealistycznych, jak i sztuce polskiej po 1955 roku (po wysta-
wie Arsenal). Kowalczyk pisze o ,bezcielesnosci” polskiej sztuki w latach 60.
i 70. jako o charakterystycznym zjawisku na tym polu. ,Sztuka, ktéra nastapita
bezposdrednio po socrealizmie, byla bezcielesna. Pomijata takie problemy, jak
fizjologia, biologiczno$¢, seksualnos¢, a wiec wszystko to, co wiaze sie¢ bezpo-
$rednio z cielesnoscig czlowieka. Ciato bylo jedynie elementem kompozycji
i gry formalnej™.

Stopniowo jednak podejscie do problemu przedstawiania ludzkiego ciala
w sztuce zaczelo sie nieco zmienia¢:

W latach siedemdziesiatych, gdy nastapila pozorna okcydentalizacja, przyjemno$¢ za-
czynata by¢ dostepna, cho¢ zdecydowanie nie byla jeszcze tak podsycana jak w kulturze
konsumpcyjnej. Z wolna pruderyjne przestawalo by¢ kino, cho¢ seksualnos¢ czlowie-
ka, ktdra zaczeto pokazywaé, nie pojawiala sie zbyt czesto w kontekscie przyjemnosci.

% Jozef Robakowski jest autorem zaréwno prac wideo, jak i filméw zrealizowanych na tasmie
(takim dzietem, nakreconym na ta$mie 35 mm, jest Ide...). W swoim tekécie analizowad bede prace
sytuujace sie na kazdym z tych medialnych obszaréw, dla wygody czytelnika w obu przypadkach
uzywajac nazwy ,,film”

* Na temat polskiej sztuki krytycznej w latach 90. wypowiada si¢ Izabela Kowalczyk w ksigzce
Ciato i wladza, Sic!, Warszawa 2002.

4 Tamze, s. 36.
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Seks brutalizowano i ukazywano jako mechanicznag, fizjologiczng czynnos¢. Kojarzyt
sie raczej z przemoca niz przyjemnoscia’.

Podazajac za Marig Janion, Kowalczyk pisze, ze w oczach opozycji z lat 70.
i 80. tematy dzielily si¢ na ,,powazne” i ,niepowazne’, przy czym prawa kobiet
nalezaly do tej drugiej kategorii.

Wedlug Kowalczyk sam artysta funkcjonowal, jakby byl niejako pozbawio-
ny ciala, brak bylo takze zréznicowania sztuki na kobiecg i meska. Jednak réw-
niez wtedy pojawili sie tacy artysci, a konkretniej artystki, ktore zwracaly uwa-
ge na ludzkie cialo i eksploatowaly je w swoich pracach, stawiajac jednoczesnie
pytania o jego role w ksztaltowaniu jednostkowej tozsamosci. Wymienié tu
nalezy m.in. Aline Szapocznikow, Ewe Kuryluk, Natalie LL, Izabelle Gustow-
ska, Marie Pininskga-Bere$, Krystyne Piotrowska i Magdalene Abakanowicz.
W sztuce performance wazne miejsce zajmuje tworczo$¢ Jerzego Beresia, dla
ktérego wlasne ciato stawalo si¢ podczas akcji podstawowym materialem arty-
stycznym, co jest zresztg charakterystyczne dla sztuki performance jako takiej.
Piszac o latach 80. Kowalczyk wspomina dzialalno$¢ galerii Repassage, kon-
centruje si¢ takze na twdrczosci artystow dzialajacych juz w latach 90., a wy-
wodzacych sie z pracowni rzezby na warszawskiej ASP, prowadzonej przez
Grzegorza Kowalskiego i Roberta Wozniaka.

Niech ten skrétowy opis historii cielesnosci jako tematu polskiej sztuki po
1945 roku postuzy tu za tlo dla refleksji nad sposobami funkcjonowania tej
kategorii w pracach Jézefa Robakowskiego. Na pierwszy rzut oka kategoria
cielesnosci nie nalezy do pierwszorzednych tematow jego sztuki, a dokonane
przezen filmowe eksperymenty moga sprawiac¢ wrazenie wpisujacych sie raczej
w opisang przez Kowalczyk strategie artysty, ktory sam nie posiada cielesno-
$ci i charakteryzuje si¢ raczej swoistego rodzaju ,,bezcielesnoscig’, ktéra doty-
czy rowniez (zwlaszcza w kontekscie duetu cialo-tozsamosc¢) jego tworczosci.
Moim zdaniem jednak takie podejscie do tworczosci Robakowskiego jest zbyt
powierzchowne, poniewaz cialo odgrywa w jego pracach istotng role, cho¢ jest
ujmowane z innego, niz opisany przez Kowalczyk, punktu widzenia.

W niektérych filmach Robakowskiego pokazane s3 jedynie fragmenty
ludzkiego ciata (nalezace do autora), ktére bynajmniej nie podlegaja fetyszyza-
cji, charakterystycznej dla przedstawien cielesnosci w kontekscie seksualnosci.
Réwniez plec¢ jako taka nie staje si¢ tematem rozwazan Robakowskiego. Prace
O palcach i Moje videomasochizmy pokazuja na ekranie jedynie wyabstraho-
wane fragmenty ciala (dlon, twarz), ktérym nadany zostaje osobisty i jedno-
cze$nie zartobliwy, a w rezultacie takze bardzo symboliczny sens. Cialo jednak
i w tym specyficznym wypadku staje si¢ no$nikiem tozsamosci, oznaka indy-
widualnej biografii i subiektywizacji spojrzenia.

5 Tamze, s. 40.
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Przede wszystkim nalezy traktowaé Robakowskiego jako tworce bardzo
swiadomego, ktory, badajac granice i strukture medium oraz eksperymentujac
z naszym sposobem postrzegania rzeczywistosci, doskonale zdaje sobie spra-
we ze sprawowanej przez siebie roli w przekazie medialnym, ktérego jest twor-
ca, a czasami rowniez uczestnikiem. Jak pisal: ,,Jestem przekonany, ze artysta
to rodzaj perfidnego szalbierza, wrzodu spotecznego, ktérego witalnoscia jest
wlasnie manipulacja na wlasne konto jako wyraz samoobrony przed unice-
stwieniem, czyli publiczng akceptacja i uznaniem™.

Robakowski nieustannie bowiem wystawia siebie samego na ataki widzoéw,
probujac uwolni¢ sie od wciagz pokutujacej w powszechnym odbiorze moder-
nistycznej (a moze nawet jeszcze romantycznej) etykiety artysty jako kogos,
kto wyrdzniony swoim talentem stoi niejako poza spoleczenstwem, bedac
demiurgiem, kreatorem i niszczycielem jednoczesnie. Autor Moich videoma-
sochizméw sprzeciwia si¢ w swoich dzielach tego rodzaju koncepcjom. Dzia-
talno$¢ Robakowskiego to nieustanna redefinicja tego, czym jest sztuka i kim
w gruncie rzeczy jest artysta. Jak sam moéwi: ,,Nie wiem... co to sztuka. Gdy-
bym wiedzial, wéwczas to pojecie bytoby dla mnie zupelnie nieinteresujace™.
Artystyczna postawa Robakowskiego wyraza nieustanng potrzebe ucieczki
przed raz juz przypisang ,,geba”

Autotematyzm prac Robakowskiego, zaréwno tych postugujacych sie ka-
tegorig cielesnodci, jak i tych, w ktérych ciato jest obecne?, czesto zwiazany
jest z autobiograficznoscig niektoérych z jego dziel. Nalezy tu jednak pamiegtac
o $wiadomej manipulacji, ktéra stawia widza w sytuacji niemozliwego do roz-
strzygniecia dylematu dotyczacego autentyczno$ci pokazywanego na ekranie
obrazu, do czego jeszcze powrdce.

W gescie autora wpisujacego siebie samego we wlasne dzielo i dekonstru-
ujacego wlasng pozycje jako tworcy (co nie przeszkadza zreszta manipulacji
obrazem i poszukiwaniu nowych znaczen generowanych wlasnie poprzez
obraz) odnajduje¢ kategorie Federmanowskiej surfikcji jako postawy tworcy
wobec dziela (w tym przypadku filmowego), ktére uzmystawia fikcyjnos¢ zy-
cia, ale takze i samych dzialan tworczych®. Od razu zaznacze wigc, w kontekscie

¢ J. Robakowski, Teksty interwencyjne. 1970-1995, Galeria ,,Moje Archiwum’, Koszalin 1995,
s. 79. Cyt. za: R W. Kluszczynski, Obrazy na wolnosci, Instytut Kultury, Warszawa 1998, s. 82.

7 Fragment wypowiedzi Robakowskiego pochodzacej z pracy wideo pt. Sztuka jest... z 2003
roku. Zapis tej wypowiedzi mozna odnalez¢ [w:] Jozef Robakowski, Videorozmowy 1989-2005...,
dz.cyt., s. 159.

8 Pierwsza kategoria filméw to wedlug mnie ta, w ktdrej nie pojawia si¢ sam tworca, gdyz to
raczej sam obraz przejmuje funkcje cielesnoéci autora. Do drugiej kategorii mozna zaliczy¢ filmy,
w ktérych pojawia si¢ sfragmentaryzowane cialo Robakowskiego badz oczywiscie sam autor.

° Zob. R. Federman, Surfikcja - cztery propozycje w formie wstepu [w:] Nowa proza amerykariska.
Szkice krytyczne, (red.) Z. Lewicki, Czytelnik, Warszawa 1983 oraz A. Taszycka, Surfikcja ,Przygody
cztowieka poczciwego”, ,,Kwartalnik Filmowy” 2007, nr 57-58.
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przywolanej tu surfikcji, Ze zajmowac si¢ bede tylko tymi filmami Robakow-
skiego, w ktdérych autoteliczno$¢ pojawia si¢ w kontekscie autobiograficznym,
a widoczne na ekranie ciato (badz zapis jego ruchu) nalezy do samego autora.

Znajac poglady Robakowskiego na sztuke i role artysty w spoleczenstwie,
w zupelnie inny sposéb mozna spojrze¢ na takie jego prace, jak np. Jadziu, od-
bierz telefon... (1992) czy Rozmowa z matkg (2004), gdzie przedstawione zwy-
czajne sytuacje (golenie i rozmowa telefoniczna z matka) przestaja by¢ jedynie
zapisami autentycznych wydarzen z zycia codziennego, a wprowadzaja watpli-
wos¢ na poziomie odbioru: trudno rozstrzygna¢, czy mamy tu do czynienia
z fikcja czy z realng sytuacja? W pierwszym przypadku znieksztalcony obraz,
a w drugim brak rozméwcy uniemozliwiajg jednoznaczne okreslenie statusu
ogladanego obrazu, co wywotuje u widza poczucie niepokoju. W pierwszym
ze wspomnianych filméw dostrzegamy pewna, widoczng na ekranie, nowa
»jako$¢ estetyczng’, a pojawiajace sie obrazy wywoluja w nas rozmaite skoja-
rzenia samym tylko uktadem plam barwnych. Dynamika i faktura tego obrazu
filmowego moze cho¢by przywolywac skojarzenia z obrazem Edwarda Mun-
cha Krzyk. O realistycznym postrzeganiu filmu decyduje gtéwnie jego warstwa
dzwigkowa sugerujaca widzowi to, co ma on zobaczy¢ na ekranie. W przypad-
ku Rozmowy z matkg sam juz tytul pracy wywotuje okreslone skojarzenia, a to,
co styszymy i widzimy w filmie, staje si¢ ,,rozmowg z matka’, cho¢ tak napraw-
de jest to tylko monolog, czy tez pewnego rodzaju artystyczny performance.

Ryszard Kluszczynski, piszac o kategoriach, ktore byly istotne w twérczym
rozwoju Robakowskiego, wyrdznil kolejno transgresje, medializm, podmio-
towos¢, gre i energetycznos$c'. Kazda z tych kategorii jest w mniejszym lub
wigkszym stopniu obecna w calej twdrczosci Robakowskiego, jednak w rdz-
nych okresach inna spo$réd nich staje sie tworcza dominantg. Kluszczynski
podkresla ich wzajemny wplyw i przenikanie sig, ktéore w duzej mierze de-
cyduja o oryginalnosci i specyfice tworczosci Robakowskiego. Opisujac jego
dokonania, nalezy bowiem bra¢ pod uwage wiele cech, nie ograniczajac si¢
nigdy zaledwie do jednej z nich.

W 1977 roku powstaly Zapisy mechaniczno-biologiczne i wtedy to Roba-
kowski w ramach swojego manifestu artystycznego oglosit:

Od wielu lat podejmuje badania nad relacja mojego organizmu psycho-fizycznego do
urzadzen, ktérymi dokonuje mechaniczne zapisy (kamera filmowa, aparat fotogra-
ficzny, kamera TV, magnetofon). Efektem tych badan jest przekonanie o kapitalnym
znaczeniu wynalazkéw, bowiem umozliwiaja one przeniesienie moich stanéw psy-
cho-fizycznych, temperamentu i $wiadomosci na tasme. Wreszcie, dzigki swej specy-
fice i mozliwoéciom pozwalajagcym na przekroczenie moich wyobrazen o utajonych
w skomplikowanej ,,rzeczywisto$ci” zjawiskach, stajg si¢ narzedziem penetracji tajem-

10 Zob. R.W. Kluszczynski, Tozsamos¢ sztuki — tozsamos¢ artysty [w:] tenze, Obrazy na wolnosci,

dz.cyt.
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nic $§wiata, jeszcze jedna metoda ich odkrywania. To wspaniate urzadzenia, za pomo-
ca ktorych moge ujawni¢ wiecej niz wiem, widze, czuje. Czgsto dochodzi do swojego
rodzaju sprzezenia, dodania swojej natury do natury $rodowiska. W chwili obecnej
interesuje mnie problem odebrania funkcji narzedziom, ktérymi si¢ postuguje. Na
przyktad przez ODERWANIE KAMERY OD OKA istnieje mozliwo$¢ filmowego czy
fotograficznego zapisu stanu ekspresji zupelnie niekontrolowanego zmystem wzroku,
aby ja jednak oceni¢, zbada¢, wymierzy¢ i tak za chwile musimy odwota¢ sie do zmystu,
ktory wylaczyliSmy w procesie rejestracji, poniewaz mamy do czynienia z zapisem $ci-
$le wizualnym. Wydaje mi sie niezmiernie interesujgca mozliwos¢ poréwnania dwéch
skrajnie réznych jakosci MECHANICZNE] I BIOLOGICZNEJ".

W tej wypowiedzi Robakowskiego opisany zostal zamyst, ktory lezy u pod-
staw wielu jego filmowych eksperymentéw - rejestracji obrazu dokonuje
kamera, ktora, jak zauwaza autor, przejmuje niejako funkcje oka, poniewaz
tworca filmu trzyma ja w rekach, w niewielkim stopniu kontrolujgc proces na-
grywania materiatu, a jednoczesnie ,wprawiajac” obraz filmowy we wiasny,
swobodny ruch. W efekcie proces rejestracji wykracza poza to, co mechanicz-
ne, przekazujac takze — za posrednictwem wzroku — doznania zmystowe. Two-
rzy si¢ tym samym pewien estetyczny twor, nowa jakos$¢ jezyka filmu.

Co prawda w tekscie z 1975 roku Robakowski pisze o ,,bezjezykowej kon-
cepcji semiologicznej filmu”'? i, poréwnujac narzedzia jezykoznawstwa struk-
turalnego do jezyka filmu, dochodzi do wniosku, Ze istniejace narzedzia lin-
gwistyczne nie s3 adekwatne w stosunku do obrazu filmowego. Nie zmienia
to jednak faktu, ze twdrcze poszukiwania Robakowskiego, zaréwno w ramach
Warsztatu Formy Filmowej, jak i poza nim, podazaja wlasnie w kierunku cigg-
tego redefiniowania tego, czym w gruncie rzeczy jest jezyk filmu.

Robakowski stawia bowiem w swej tworczosci nurtujace go pytania, na
ktére nigdy nie udziela jednoznacznej odpowiedzi. Artystyczne polaczenie
swiadomosci ograniczen wilasnego ciala i poszukiwanie nowych form wyra-
zu tworzg momentami w jego pracach nierozerwalng calos¢. Z jednej strony,
w przypadku filméw Idg..., Ojej! Boli mnie noga... lub Tatica z drzewami, ka-
mera — a wraz z nig takze widoczny na ekranie obraz filmowy - poruszaja sie
razem z tworcg, tworzac obraz subiektywnie odbieranej rzeczywistosci, ktorej
ramy zakresla wlasnie przywolana juz wczesniej ,,przestrzen energobiologicz-
na” (cho¢ wydawac si¢ moze, ze rola autora ograniczala si¢ w tym przypadku
jedynie do trzymania wlaczonej kamery, co - jak pisal Kluszczynski® - jest
jednak obcigzone konkretnymi konsekwencjami). Z drugiej za$ strony zare-

1" J. Robakowski, Zapisy mechaniczno-biologiczne [w:] Warsztat Formy Filmowej 1970-1977,
(red.) R-W. Kluszczynski, Centrum Sztuki Wspoélczesnej Zamek Ujazdowski, Warszawa 2000, s. 73.
Zachowuje oryginalng pisowni¢ manifestu.

12 Zob. J. Robakowski, Bezjezykowa koncepcja semiologiczna filmu [w:] Warsztat Formy Filmo-
wej..., dz.cyt., s. 76-77.

13 Zob. R-W. Kluszczynski, Film-wideo-multimedia, Rabid, Krakéw 2002, s. 74.
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jestrowane obrazy otwieraja dodatkowe przestrzenie interpretacji, ktére nie sa
juz zwiazane z cielesnoscia, a z samym jej postrzeganiem - nie tylko przez
rezysera, ale i przez nas, widzéw.

Ide... to zrobiony tzw. kamerg z reki zapis wspinaczki po schodach wiezy
spadochronowej. W tym czarno-biatym, jednoujeciowym filmie, trwajacym
zaledwie trzy minuty, monotonnemu obrazowi wspinaczki po schodach wiezy
(z punktu widzenia wspinajacego si¢) towarzyszy z offu gtos Robakowskiego,
ktéry odlicza kolejne stopnie od jednego do dwustu. Sita przekazu filmu pole-
ga przede wszystkim na tym, ze mozolna wspinaczka staje si¢ z czasem coraz
wolniejsza, kamera przesuwa si¢ po schodach w goére wiezy spadochronowej
w coraz bardziej spowolnionym tempie, a towarzyszacy obrazowi glos réwniez
rozbrzmiewa coraz wolniej, wypowiada liczby coraz mniej dokladnie, potyka
koncéwki liczebnikdw, jest coraz bardziej zmeczony, az w konicu kamera za-
trzymuje si¢ na szczycie wiezy po przebyciu dwustu stopni, a glos milknie. Film
posiada swo6j wewnetrzny rytm - poczawszy od zainicjowania akcji glosnym
»1d¢” (co jednoczesnie jest autotematycznym odczytaniem lub tez nadaniem
filmowi tytutu), a skoficzywszy na zatrzymaniu kamery na szczycie wiezy, po
odliczeniu do dwustu, czemu dodatkowo towarzyszy gltosne westchnienie wy-
nikajace ze zmeczenia lub odczucia ulgi.

Ten krotki film poprzez prostote formy otwiera si¢ na rozmaite interpreta-
cje. Wedréwke po kolejnych poziomach mozna traktowa¢ jako symboliczng
zmiang perspektywy, za sprawg ktdrej dotarcie na szczytowa platforme bedzie
oznacza¢ osiggniecie pewnego celu. Postrzegany jako calo$¢ film moze by¢
takze odczytany metaforycznie jako symbol ludzkiego Zycia, w ktérym kaz-
dy przebyty rok uczy do$wiadczenia i réwniez zmienia - Zyciowa tym razem
- perspektywe.

Ojej! Boli mnie noga... to zapis wedréwki przez las. Film ten takze sktada sie
z jednego tylko ujecia, jest kolorowy i réwniez trwa trzy minuty'*. Obrazowi
trzymanej w rece kamery, ktéry odpowiada utykaniu, towarzyszy zza kadru
glos Robakowskiego, méwiacy ,,Ojej’, glosniej lub ciszej, lecz nieomal nieprze-
rwanie w trakcie trwania calego filmu. Jedyny moment przerwy nastepuje, kie-
dy kamera (a z nig, jak rozumiemy, autor) znajduje w parku fawke, na ktorej
siada, zeby odpocza¢. Obraz jednak takze i wtedy porusza si¢ — tym razem
w rytmie oddechu zme¢czonego czlowieka. Po chwili jednak wedréwka zosta-
je rozpoczeta raz jeszcze; w warstwie dzwigkowej nadal towarzyszy jej glosne
jeczenie spoza kadru.

W przeciwienstwie do filmu opisanego wczesniej, Ojej! Boli mnie noga...
nie ma az tak wyraziscie zaznaczonego poczatku i konca, w jego polowie na-

4 W zasadzie zaden z tych trzech krétkich filméw nie trwa cale trzy minuty - kazdy z nich mieséci
sie w czasie pomiedzy 2.30 a 2.52. Jednak dla ulatwienia o kazdym z nich bede pisata jako o filmie
trzyminutowym.
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stepuje za to moment wyciszenia i zatrzymania (niebedacy jednak tradycyjna
filmowa stopklatka), kiedy to w polu widzenia pojawia si¢ fawka.

W Taricu z drzewami obraz wiruje delikatnie przed oczami widza w rytm
glo$nego nucenia (czy moze raczej pod$piewywania) - dobiegajacy spoza ka-
dru glos nalezy do Robakowskiego. Réwniez i w tym przypadku jednoujeciowy
film trwa trzy minuty, czyli dokladnie tyle, ile trwa sam taniec'”. Obraz staje si¢
zapisem poetyckiegotanca z drzewami- widz postawiony zostaje w po-
zycji tworcy tanczacego z kamera w objeciach. Jednak — poniewaz widz po-
zostaje unieruchomiony przed ekranem - po raz kolejny mamy do czynienia
z powstaniem nowej jakosci jezyka filmu. Obraz na ekranie stanowi bowiem
wizualny ekwiwalent pewnego konkretnego fizycznego doswiadczenia.

Przesledzmy rytm catego filmu - poczatkowo przez moment, tuz po tytu-
le, pojawia si¢ ciemny ekran, a spoza kadru dobiega nucenie Robakowskiego.
Po chwili rozpoczyna si¢ taniec. Poczawszy od pojedynczego nieruchomego
oczywiscie drzewa, kamera stopniowo obejmuje wieksza ich grupe. Barwy
obrazu nie sg naturalne, lecz przefiltrowane i nieco w ten sposdb odrealnione.
Obraz powoli przyspiesza, wiruje przed naszymi oczami, az w koncu niemal
zupelnie sie rozmywa. Towarzyszace mu nucenie staje si¢ jednoczesnie coraz
bardziej natarczywe. W koncu glos nucacego jest zdyszany i zmeczony, ,tan-
czacy obraz” zwalnia, az do ponownego skupienia si¢ kamery jedynie na poje-
dynczym drzewie.

Mozna powiedzie¢, ze rytm catego obrazu odpowiada rytmowi tanca - po-
czawszy od zainicjowania akcji, rozpoczecia nucenia, poprzez ,,zaproszenie do
tanca” pierwszego drzewa, stopniowe rozwijanie si¢ tempa tanca do punktu
kulminacyjnego az po jego wybrzmienie i w koncu catkowite zatrzymanie oraz
zaprzestanie akgji.

Prostota filmu po raz kolejny otwiera go na metaforyczne odczytania i in-
terpretacje: obraz znieksztalcony przez uzycie koloru oddaje emocje, jakie to-
warzyszg tanncowi. Calo$¢ mozna odczytac jako symboliczne oddanie czterech
por roku (nie jesteSmy w stanie okresli¢ zadnej z nich, nie widzac, jakiego ko-
loru sa drzewa) zmieniajacych si¢ przed naszymi oczami. Tym samym film
moze by¢ réwniez odczytany jako metafora ludzkiego Zycia, wraz z uplywaja-
cym czasem i symbolicznymi czterema porami roku jako kolejnymi
etapami w zyciu pojedynczego czlowieka.

Tym, co w opisanych przeze mnie szczegdtowo filmach Robakowskiego wy-
daje si¢ najbardziej interesujace, jest sam r uch. W przypadku filmu fabular-
nego podobny sposdb uzycia kamery nazywany jest po prostu ,,kamerg z reki’,
jednak gdy mamy do czynienia z dzietem wykraczajacym poza konwencjonal-
ne ramy - a tak wlasnie jest w przypadku analizowanych w tym tekscie prac —

!5 Réwniez w tym przypadku mozemy moéwic o zapisie wideoartystycznego performance’u.
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podobna kategoria z pewnoscia nie jest wystarczajaca. Robakowski pokazuje,
ze w kazdym z tych konkretnych przypadkéw - tanca, utykania i wspinaczki
po schodach - mamy do czynienia z innym dos$wiadczeniem, takze wizual-
nym, co z kolei przekfada si¢ na inny rodzaj formy filmowego wyrazu.

Jednocze$nie kazdemu z tych cielesnych doswiadczen towarzyszy inny typ
obrazu, inny spos6b - jak moglibySmy powiedzie¢ - jego strukturowania. Za
kazdym razem specyficznemu, bardzo konkretnemu doswiadczeniu fizyczne-
mu - taicowi, utykaniu, wspinaczce po schodach - towarzyszy réwniez z offu
glos Robakowskiego, ktéry w kazdym z przypadkéw wzmacnia dodatkowo
zmyslowe doznania ptynace z ekranu. Tym samym moglibysmy wskaza¢, ze:
tancowi odpowiada nucenie, utykaniu - jeczenie, a wspinaczce po schodach
- gloéne odliczanie dwustu stopni'®. Konkretny obraz widziany na ekranie
(a moze bardziej precyzyjnie — specyficzny sposéb poruszania si¢ kamery
widoczny na ekranie i odzwierciedlajacy okreslone fizyczne doswiadczenie)
uzyskuje wiec swdj dzwickowy ekwiwalent, wzmacniajacy dodatkowo efekt
wizualny. Organiczny dzwigk i subiektywna kamera tworza wéwczas nieroze-
rwalng calos¢.

Przypomnijmy sobie w tym kontekscie pierwsze filmy braci Lumiere - tak-
ze krociutkie, jednoujeciowe dziela, bedace zapisem zwyczajnych, codzien-
nych czynno$ci. Zwlaszcza w pierwszych filmikach, na przyklad: Wyjscie
robotnikow z fabryki w Lyonie (1895), Pasazerowie opuszczajg statek (1895),
Sniadanie dziecka (1895), Partia kart (1895), najwazniejsza, pionierskg sprawg
byt zapisany w nich na tasmie ruch". To wtasnie on budzil najwigksze emocje
wsrod podziwiajacych zywe fotografie widzow (stynny Wijazd pociggu
na stacje w La Ciotat, 1895). Przypomne, ze kamera w tamtych filmach byta
nieruchoma, rejestrowala rzeczywistos¢ z jednego zaledwie punktu widzenia.
Zblizenie nie istnialo - to tylko kamera mogta by¢ umieszczona blizej lub dalej
od filmowanego obiektu (blizej jak w Sniadaniu dziecka lub dalej jak w Pasaze-
rach...). Jak donosza podreczniki historii kina, Wjazd pociggu... spowodowac
mial histeryczne reakcje pierwszych widzéw wilasnie poprzez wybdr takiego
wladnie, a nie innego ustawienia kamery na peronie stacji, co pozwolilo na
stopniowa obserwacje¢ rosnacego na ekranie ruchomego obiektu, jakim byt
w tym przypadku wjezdzajacy na stacj¢ pociag. Zblizajace si¢ czoto maszyny
stopniowo wypelnia caly ekran, znikajac w koncu po lewej stronie kadru; jed-

' Poniewaz zapis na tasmie jest jednocze$nie zapisem pewnego dzialania artysty, mozna tez po-
wiedzie¢, ze w tym przypadku mamy do czynienia jednoczesnie z zapisanym na wideo performance.
Catos¢ filmu trwa trzy minuty - tyle, ile zajeto autorowi wejscie na szczyt wiezy, poczawszy od pierw-
szego stopnia na samym dole.

7 W filmach Oblany ogrodnik (1895) czy Fatszywy kaleka (1895) mozemy juz mowic o poczatku
narracji filmowej, poniewaz filmy te nie sg jedynie prostymi zapisami rzeczywistosci, a raczej pierw-
szymi probami jej fabularyzowania.
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nak ta krotka chwila wjazdu pociagu wystarczyta, zeby widzowie zerwali si¢
w panice ze swoich miejsc, uciekajac przed rzekomym niebezpieczenstwem.
Pozorny ruch widoczny na ekranie okazal si¢ wystarczajaco sugestywny dla
widzéw nieprzyzwyczajonych do obcowania z ekranows fikcja.

Robakowski powraca niejako do tego gestu pionieréw kina - poszukujac
jak najprostszej formy przekazu dla tego, co stanowi samg esencj¢ kinema-
tografii, czyli wlasnie ruchu. Sam ruch w kadrze nie robi juz przeciez na nas
szczegllnego wrazenia, bedac podstawa filmu jako takiego. To, co proponuje
Robakowski, jest wigc w pewnym sensie czynnoscig wtérng — nadaniem ru-
chu samemu kadrowi poprzez wytracenie nas z bezpiecznej, bezrefleksyjnej
obserwacji obiektu w kadrze. Pozornie artysta postuguje sie opatrzonym juz
srodkiem wyrazu, jakim jest kamera prowadzona ,,z r¢ki’, nadajac mu jednak
zupelnie nowe znaczenie. ,Kamera z r¢ki” nie jest w tym przypadku srodkiem
przezroczystym, Robakowski zwraca uwage widza na sama kwintesencje¢ ma-
gii kina na ekranie - ponownie tylko ruch staje si¢ najwazniejszy. Jego rytm,
tempo, a takze sposdb obrazowania przestaja by¢ dla nas jedynie przezroczy-
sta figura stylistyczng - stajg si¢ Srodkiem wyrazu, ktéry ma przekazaé pewne
konkretne fizyczne dos§wiadczenie: wspinaczke po schodach, taniec, utykanie.

Kluszczynski pisat:

Tworcy polscy, zwlaszcza Jozef Robakowski, pokazali ponadto, iz samoobserwacja nie
jest weale czynnikiem niezbednym, ze autoanaliza odbywa si¢ niemal samoczynnie, ze
nieuchronnie towarzyszy dziataniom kreacyjnym w sztukach medialnych. Wystarczy,
jesli tylko artysta dostrzeze i tworczo wykorzysta fakt, ze kamera jest swoistym prze-
dluzeniem jego zmystéw (a wiec integruje sie z nim) i ze przenosi na tasme znacznie
wiecej niz to, co pojawia sie w polu jej widzenia'®.

Tym samym mozna poréwnaé poszukiwania Robakowskiego do arty-
stycznych eksperymentéw twércow filmu strukturalnego. Przypomne, ze film
strukturalny to jedno ze zjawisk, ktére de facto nie maja jednoznacznej defini-
cji. Wedlug P. Adamsa Sitneya, ktory wprowadzit to pojecie w 1969 roku, film
strukturalny posiada cztery zasadnicze cechy, do ktérych naleza:

1) nieruchoma, niezmienna pozycja kamery (statyczny kadr unierucha-

mia punkt widzenia odbiorcy);

2) drganie, migotanie, efekt stroboskopowy;

3) wielokrotne powtarzanie tego samego ujecia (badz tej samej serii ujec)

skopiowanego na tasmie — efekt petli filmowej;

4) ponowne filmowanie obrazéw wyswietlanych na ekranie filmowym lub

telewizyjnym, czyli refilmowanie’’.

'8 R.W. Kluszczynski, Film-wideo-multimedia, dz.cyt., s. 74.
19 Tamze, s. 52.
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Kluszczynski dodaje, ze wedlug Sitneya film strukturalny moze mie¢ tyl-
ko jedna ze wskazanych wyzej wlasciwosci lub nawet nie mie¢ ich wcale, nie
przestajac jednoczesnie naleze¢ do omawianego nurtu. Dlaczego tak si¢ dzie-
je? Kluszczynski pisze, ze to nie wymienione powyzej cechy stwarzajg struk-
turalny (pojmowany jako metadyskursywny) charakter filmu, ale ten wlasnie
jego charakter wyraza si¢ poprzez wymienione tutaj cechy, co z kolei oznacza,
ze moze on ujawnic sie takze poprzez inng konfiguracje wlasciwosci.

Ta otwarta w gruncie rzeczy definicja tego, czym w istocie jest film struk-
turalny, prowadzi¢ moze do poszukiwan jego zalozen w eksperymentatorskich
probach pionieréw kina. Niektére filmy Lumiére6w spelniaja bowiem pierwszy
i drugi punkt z wymienionych tu zalozen Sitneya, a tym samym moga by¢ od-
czytywane jako prekursorskie w stosunku do tego, czym jest film strukturalny.

Filmy braci Lumiére mozemy z dzisiejszej perspektywy traktowac takze
jako pierwsze krociutkie filmy dokumentalne, zapis rzeczywistosci z konca
XIX w. Pojawiaja si¢ w nich réwniez elementy autobiograficzne, kiedy na przy-
kiad obserwujemy samego Augusta Lumiere i jego zone oraz dziecko w scenie
$niadania lub gdy widzimy na ekranie robotnikéw wychodzacych z fabryki
w Lyonie. Autobiografizm obecny jest w filmach Robakowskiego, na ktére mo-
zemy réwniez spojrze¢ nie jak na filmy dokumentalne, a raczej jak na wideo-
performace, gdzie zapis wideo (badz zapis na tasmie filmowej) i akcja tworza
razem nierozerwalng calos¢, takze poprzez przyjecie takiego wlasnie, specy-
ficznego punktu widzenia przez kamere, odtwarzajacy z kolei punkt widzenia
samego autora filméw. Nie sposéb poming¢ metadyskursywnego charakteru
i pionierskich dokonan Francuzéw na tle eksperymentéw Robakowskiego,
ktére wpisuja sie w ten sposdb w poszukiwania charakterystyczne dla tego,
czym jest film strukturalny.

Co ciekawe, réznica pomiedzy proba ujecia ruchu w przypadku Lumiereéw
i Robakowskiego bedzie polegala wtasnie na obecnos$ci/nieobecnosci pier-
wiastka cielesnego. W filmach braci Lumiere zostal on w zasadzie wyelimi-
nowany poprzez brak ruchu kamery, cho¢ nie wolno nam zapominac¢ o tym,
ze operator kamery — podobnie jak ona sama - pozostawal wtedy bez ruchu,
nie przemieszczal sie, poniewaz kamere umieszczong na statywie wprawiano
w ruch za pomocg korbki; przenoszenie jej podczas pracy bylo po prostu tech-
nicznie niemozliwe. U Robakowskiego kamera i ruch stanowig jedng calo$c.
Punkt widzenia i obraz tworza nowa jako$¢, ktora stanowi sedno ogladanego
na ekranie filmu.

W tworczosci autora Ide... mozna réwniez odnalez¢ filmy, w ktorych dobie-
gajacy spoza kadru glos, czyli element biologiczny, wzmacnia dzialanie samej
kamery i jej ruchu. Tak dzieje si¢ na przyklad w filmach La-Lu (1985) czy Blizej
- dalej (1985). Odjazdy i najazdy kamery wzmacniane sa dodatkowo ludzkim
glosem z offu, nalezagcym do Robakowskiego: podkreslaja one uruchamiane
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przez autora kolejne funkcje kamery. Jednoczes$nie w obu tych filmach nie po-
jawiajg si¢ inne dzwieki niz te obecne juz w tytule krétkich, jednoujeciowych
obrazdéw artysty. W Blizej - dalej widzimy nawet przez moment sylwetke auto-
ra filmu, w lustrze, przed ktérym ustawiona zostala kamera.

Z cielesnoscig innego rodzaju mamy do czynienia w filmie O palcach.
W utworze tym widzimy na ekranie w zblizeniu meska dion, nalezaca, jak
sie wydaje, do Jézefa Robakowskiego. Calos¢, trwajaca zaledwie pie¢ minut,
przybiera posta przedstawienia teatralnego, w ktérym po kolei opowiadana
jest z offu historia kazdego z palcéw. Jednoczes$nie to specyficzne wideoperfor-
mance, poniewaz calo$¢ filmu znéw jest jednoujeciowa, a banalnemu w grun-
cie rzeczy obrazowi dloni sens nadaje glos z offu. Kazdy z palcéw ma nie tylko
swoja wlasna nazwe, ale i swoja historig, ktéra stanowi przeciez (co oczywiste,
ale w tym przypadku fragmentaryzacja ciata daje dodatkowo absurdalny efekt)
biografie samego Robakowskiego. Ponadto pojawiajg sie w filmie elementy, kto-
re wiazg te jednostkows, subiektywnie przedstawiong biografi¢ w symboliczny
sposob z historig Polski. Taka funkcje moze mie¢ wystukiwany marsz wojsko-
wy czy daty, ktére maja oznaczac zawarcie kolejnych zwigzkéw matzenskich,
ale autor, sugerujac problemy z pamiecia, implikuje réwnoczesnie odniesienia
do dat istotnych w historii naszego kraju. Nie zajmujac sie blizsza analiza tego
filmu, chce jedynie zauwazy¢, ze takze i to dzieto mozna postrzegac jako film
strukturalny poprzez jego swoista metadyskursywno$¢ i nieruchomg pozycje
kamery. Brak tu jednak obecnych w poprzednich filmach, poszukiwanych po-
przez cielesno$¢, nowych przestrzeni na gruncie jezyka filmowego.

Z filmoéw artysty, w ktorych pojawia sie element cielesnosci, nawet jesli nie
jest on nam dany wprost, wylania si¢ posta¢ artysty Robakowskiego, bedaca
efektem zabiegdw kreacyjnych czy artystycznych, jakim twoérca poddaje wias-
na osobe, a przede wszystkim jej medialny (chociaz w znaczeniu odbiegaja-
cym od powszechnie przyjetego, gdzie medialny oznacza po prostu obecnos¢
w mediach i zwigzang z tym popularnosc¢) obraz utrwalony na tasmie filmowe;j.
Tym samym na ekranie mamy do czynienia z postacig Robakowskiego bedaca
alter ego artysty, od ktdrego oddzielenie jej jest wtasciwie niemozliwe.

Jednak duzo bardziej interesujacy jest, wedtug mnie, proces, w ktérym do-
$wiadczenie wlasnego ciala, jego rytmu, ograniczen i tak interesujacej dla Ro-
bakowskiego energobiologicznosci pozwala na poszukiwania formy w sferze
jezyka filmowego wyrazu. A wlasne cialo wraz z jego ograniczeniami, ujawnia-
jac w posredni sposdb swoja — ukryta na pierwszy rzut oka — obecno$¢, staje sie
tym samym narzedziem aktu komunikacji pomiedzy widzem a autorem filmu.



