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Keywords: Abstract
educational film; On Water, Tardigrades, and Stomata: Aleksandra Jaskols-
history of science; ka and the “Hydrofeminism” of Polish Educational Films
Aleksandra Jaskolska; The article analyses the work of Aleksandra Jaskolska —
hydrofeminism; a director of biological and educational films produced at
posthumanism; the Educational Film Studio in £E4dZ - through the lens of
experimental cinema contemporary environmental humanities and hydrofem-

inist theory. The author demonstrates how such films as
O wodzie, roslinie i szparkach (On Water, Plants, and Stoma-
ta, 1956), lardigrada (Niesporczaki, 1968), or Tizy razy Ewa
(Three Times Eve, 1963) intertwine biological themes, the
aesthetics of microscopic imagery, and educational form
with reflections on the body, gender, and interspecies re-
lations. The text draws on the contexts of the history of
science, educational cinema, and cultural criticism, with
a particular emphasis on the role of women in film and sci-
entific production systems of the Polish People’s Repub-
lic. Special attention is given to water as a cinematic and
epistemological medium, as well as to animation as a tool
for conceptualising life. The author proposes a new per-
spective on educational films as forms of speculative visual
thinking, where science and art are interwoven with the
politics of representation.
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Historia artykulu

Abstrakt

Artykul jest analizg tworczosci Aleksandry Jaskolskiej —
rezyserki filmow biologicznych i oswiatowych powstaja-
cych w Wytworni Filmow Oswiatowych w Lodzi - z per-
spektywy wspolczesnych nurtéw humanistyki srodowi-
skowej i teorii hydrofeminizmu. Autor pokazuje, jak filmy
Jaskolskiej, takie jak O wodzie, roslinie i szparkach (1956),

Niesporczaki (1968) czy Trzy razy Ewa (1963), splataja tematy-

ke biologiczna, estetyke obrazu mikroskopowego i dydak-
tyczng forme z refleksja nad cialem, plcig i relacjami mie-
dzygatunkowymi. W tekscie zostaja przywolane konteksty
historii nauki, historii filmu edukacyjnego oraz Kkrytyki
kulturowej, z akcentem na role kobiet w systemie produk-
cji filmowej i naukowej PRL. Szczegolng uwage poswieco-
no wodzie jako medium filmowemu i epistemologicznemu
oraz animacji jako narzedziu konceptualizacji zycia. Autor
proponuje nowe spojrzenie na filmy oswiatowe jako for-
my spekulatywnego myslenia wizualnego, w ktorych nauka
i sztuka splataja sie z polityka reprezentacji.
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W jednym z edukacyjnych filméw biologicznych zrealizowanych przez
Aleksandre Jaskélska, wyprodukowanym w 1956 r. przez Wytwoérnie Filmow
Oséwiatowych w Lodzi O wodzie, roslinie i szparkach, styszymy — wypowiadane
z maniera i dykcja charakterystycznymi jeszcze dla przedwojennej polszczyzny
— stowa: Przy takiej okazji rzadziej zastanawiamy sie, ze woda to co$ wigcej niz samo
pigkno. Z niej pochodzi wszelkie zycie na Ziemi i bez niej nie ma istnienia. Na dnie jezior
i stawdw rozwija sig Zycie roslinne nie mniej bogate niz na lgdzie. Ponad piecdziesiat lat
p6zniej istotna cze$c badaczek i badaczy w ramach nurtu tak zwanej btekitnej hu-
manistyki' i teorii hydrofeminizmu? zwraca si¢ ku wodzie, przypominajac, ze to
wtasnie ona stanowi podstawe naszych cial, a zycie podwodne, chociaz nie mniej
bogate niz na lgdzie, pozostaje znacznie mniej poznane i czesto umyka uwadze na-
szych ,,suchych”, ladowych podmiotéw i ram my$lenia.

Oczywiscie, nie nalezy szukad zrédet wspéiczesnej btekitnej humanistyki —
dziedziny badawczej zrodzonej na styku zachodniej humanistyki $rodowiskowej
i oceanografii — w filmach o$wiatowych wczesnej PRL. Mozna jednak z pewno-
Scia dostrzec miedzy nimi pewne przeptywy watkéw i probleméw. Woda nie tyl-
ko bylta tematem filméw przyrodniczych dotyczacych zwiazanych z nia organi-
zméw, lecz takze odgrywata role pewnej figury ontologicznej i epistemologicznej
na styku biologii i filozofii — jako warunek konieczny do zaistnienia zycia (a wiec
i ruchu, a co za tym idzie — kina). Ten nurt my$li ptynie w obrebie medium fil-
mowego w zasadzie od jego poczatkéw i nie omija takze Polski, ujawniajac sie
w twoérczosci Aleksandry Jaskolskiej. Wspétczesne teorie posthumanistyczne
i hydrofeministyczne, oprécz tego, ze dostarczaja optyki do interpretacji archi-
walnych filméw biologicznych, umozliwiaja glebsze zrozumienie relacyjnej na-
tury przedstawionego w nich $wiata — zaréwno biologicznego, jak i filmowego.
Hydrofeminizm - jako projekt epistemologiczny i etyczny — pozwala dostrzec
przeplywy miedzy pozornie odleglymi tematami i zagadnieniami: cielesnoéci,
pici, bytéw pozaludzkich, a takze filmowymi technikami wytwarzania wiedzy.
Kino staje sie tu rejestratorem rzeczywistoéci oraz jej wspéttwoérca — partnerem
w sieci miedzygatunkowych i materialnych relacji.

Aleksandra Jaskoélska (1923-1976), jedna z nielicznych kobiet zatrudnio-
nych na state w Wytwo6rni Filméw OS$wiatowych na stanowisku rezyserskim,
w latach 60. i 70. nalezata do najbardziej znaczacych — cho¢ obecnie zapomnia-
nych — postaci polskiego i europejskiego filmu naukowego oraz biologicznego.
Przedstawicielka pierwszego pokolenia absolwentéw Szkoty Filmowej w Lodzi
(ktéra ukoniczyta w 1953 r.), swoja kariere rozpoczynata od schematycznych so-
crealistycznych filméw edukacyjnych, majacych uczy¢ zaufania do panstwowej
stuzby zdrowia i nowoczesnej medycyny. Wkroétce jednak okazata sie jedna z nie-
licznych osobowosci twérczych®, ktére zwiazaty swoje kariery z filmem o$wiato-
wym. Bedac wychowanka pioniera polskiego filmu biologicznego Karola Marcza-
ka, w WFO realizowata poczatkowo filmy biologiczne, by w pézniejszych latach
zaja¢ sie bardziej r6znorodna tematyka, w tym epidemiologii i prewencji choréb
wenerycznych, genetycznych mechanizméw dziedziczenia, zycia owadéw czy
wykopalisk archeologicznych.

Co istotne, w twérczosci Jaskolskiej jest wyraznie obecny charakterystycz-
ny dla wczesnego filmu mikroskopowego autotematyzm, rozumiany nie tylko
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jako zwracanie uwagi na proces filmowania w samej tresci, lecz takze jako ujaw-
nianie catego apparatusu — czyli ideologicznych uwarunkowan tego procesu.
Filmy Jaskolskiej cechuje $wiadomo$é glebokich powiazan miedzy logika nauk
przyrodniczych, technologia, statusem filmu jako medium oraz rola aktoréw po-
zaludzkich. Szczeg6lna role odgrywa w nich woda — element niezbedny zaré6wno
dla zycia, jak i dla jego obserwacji pod klasycznym mikroskopem.

Celem tego artykutu jest przypomnienie postaci Aleksandry Jaskolskiej
i podjecie préby odnalezienia tendencji hydrofeministycznych w historii pol-
skiego filmu o$wiatowego. Ten celowy anachronizm metodologiczny pozwoli
z jednej strony wydoby¢ znaczenia i relacje, ktére wczeéniej pozostawaty poza
horyzontem odbioru, a dzi§ moga wnie$¢ nowe watki do historii polskiego filmu
o$wiatowego, z drugiej za$ przyjrze¢ sie unaocznianym przez twérczosc¢ Jaskol-
skiej przeptywom miedzy filmem, technika, nauka, woda oraz ciatami ludzkimi
i pozaludzkimi. W tej opowiesci o zyciu, §mierci, wodzie i kinie mikroskopowym
beda mi towarzyszy¢ rodliny wodne, owady oraz niesporczaki — wyjatkowo od-
porne mikroskopijne organizmy, ktére w ostatnich latach staty sie niemal celebry-
tami mikro$wiata?, a w 1968 r. byly bohaterami glosnego (w kregach kina nauko-
wego) filmu w rezyserii Jaskélskie;j.

Tradycja wodna w filmie
przyrodniczym

Aby lepiej nakresli¢ szeroki kontekst filméw Jaskoélskiej, pokusze sie o wy-
réznienie w historii kina przyrodniczego dwéch wyraznie odmiennych (chociaz
plynnie przenikajacych sie) tradycji. R6znice miedzy nimi nie sprowadzaja sie
jedynie do stylistyki czy tematyki, ale siegaja glebiej — do zalozen epistemolo-
gicznych i wyobrazenn o funkgji filmu naukowego. Korzeni pierwszej z nich,
ktéra nazywam tradycja ,sucha”, mozna szukaé z jednej strony w ornitologii
i wezesnej etologii, z drugiej za$ w kulturowej historii myslistwa oraz idei , polo-
wania z kamera”. Jej rozwdj jest powiazany miedzy innymi z takimi postaciami
jak Niko Tinbergen czy Konrad Lorenz. Pézniejsi laureaci Nagrody Nobla, kt6-
rzy potozyli podwaliny pod nowoczesne badania zachowan zwierzat, zajmowali
sie w swojej praktyce takze tworzeniem filméw naukowych. Logika polowania
oraz naukowej obserwacji przyrodniczej (a takze tradycyjnie rozumianej me-
skodci) sa zreszta réwniez splatane ze soba, o czym pisal miedzy innymi Gregg
Mitman, przypominajac stowa samego Tinbergena, ktéry przypisywal swoja
gteboko zakorzeniongq mitos¢ do naturalnego pickna w duzej mierze wrodzonej, typowo
meskiej mitosci do polowaii®. W Polsce najbardziej typowym przedstawicielem tej
szkoty byt Wiodzimierz Puchalski — jeden z pionieréw polskiego kina przyrod-
niczego, autor koncepdji fotografii zwierzat jako ,bezkrwawych towéw”, ktéry
takze byl zapalonym mysliwym. Filmy z tej tradycji opieraty sie na zatozeniu
obserwagji zwierzat w ich naturalnym $rodowisku, z dystansu, w mozliwie naj-
mniej ingerujacy sposéb. Jednoczeénie tradycyjne filmy przyrodnicze, oparte na
logice przyrodniczej ciekawostki i voyeuryzmu oraz na perspektywie wszech-
wiedzacego narratora, wykorzystuja Srodki filmowe wiasciwe kinu fabularne-
mu (muzyke, zblizenia, szybki montaz, konstrukcje postaci, udramatyzowa-
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0 wodzie, roslinie i szparkach, rez. Aleksandra Jaskolska (1956)
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ne historie). W efekcie stuza specyficznemu ramowaniu tego, co uwazamy za
dzika nature. Jak zauwaza Anat Pick, filmy przyrodnicze sq nie tylko nosnikami
wiedzy i sympatii dla Swiata przyrody, lecz takze symbolami technicznej sprawnosci po-
trzebnejdo wyprodukowania natury?®

Z kolei zrédta drugiego nurtu — ktéry proponuje okreéli¢ dla odmiany jako
,mokry” — siegaja filméw mikroskopowych z poczatku XX w., tworzonych w la-
boratoriach i pracowniach naukowych w $cistej wspétpracy z biologami. Relacja
ta w petni wybrzmiata w tworczosci Jeana Painlevé’ego, ktérego filmy taczyly na-
ukowa precyzje z eksperymentalna wrazliwoscia formalna. W tej tradycji kamera
pokazuje zycie, a jednocze$nie w nim uczestniczy — bada je, rekonfiguruje, cza-
sem wrecz konstruuje. Medium filmowe nie dazy do osiagniecia statusu przezro-
czystego narzedzia, ale jest jednym z elementéw aparatu poznawczego. To kino
przyrodnicze, ktére dzieje sie nie na takach, bagnach i w lasach, lecz pod mikro-
skopem, w laboratorium. Jest w nie wpisana $wiadomos¢ tego, ze film rejestruje
zycie, wspéttworzy jego widzialnos¢ i — jako element procesu poznawczego —
uczestniczy w wytwarzaniu wiedzy.

Co wiecej, w tej ,mokrej” linii rozwija sie réwniez refleksja nad zwiazkiem
filmu z samym pojeciem zycia — zaréwno jako faktu biologicznego, jak i jako
problemu filozoficznego. Powigkszenie, spowolnienie, zatrzymanie ruchu, eks-
perymenty z czasem i $wiatlem — wszystkie te gesty nie stuza wylacznie lepszej
rejestracji rzeczywisto$ci, ale staja sie tez narzedziami zadawania pytan: co to zna-
czy ,zy¢”, ,byé martwym” albo ,,znajdowac sie pomiedzy”? W tym sensie kino
mikroskopowe — czy szerzej: film biologiczny — mozna rozumie¢ jako przestrzen,
w ktorej technika i materia zycia zlewaja sie poznawczo i estetycznie.

Jaskolska — z jej wyczuciem mikroskali, precyzyjnym montazem, a zarazem
subtelna narracja — sytuowataby sie wtasnie w tej drugiej tradycji. Choé¢ pracowa-
ta w ramach instytucji oswiatowej, jej filmy nie odtwarzaja jedynie dydaktyczne-
go modelu przedstawiania $wiata, lecz eksperymentuja z relacja miedzy tym, co
widzialne, a tym, co poznawalne. To tradycja filmu, ktéry nie boi sie ptynnosci
i wilgoci — ani dostownych, ani metaforycznych.

Duza $wiadomo$¢ zwiazkéw miedzy wartosciami artystycznymi (czy
wprost — filmem eksperymentalnym i awangardowym) a walorami naukowymi,
ktéra charakteryzuje filmy Jaskdlskiej, nie jest zaskoczeniem. Jako twérczyni byta
bowiem bardzo dobrze zorientowana zar6wno w historii, jak i 6wczesnej infra-
strukturze filmu naukowego. Oprécz prowadzenia wyktadéw z dziedziny filmu
naukowego w Panistwowej Wyzszej Szkole Filmowej w Lodzi aktywnie dziatata
w Polskim Stowarzyszeniu Filmu Naukowego oraz w AICS (Association interna-
tionale du cinéma scientifique) — Miedzynarodowym Stowarzyszeniu Filmu Nauko-
wego, gdzie petnita miedzy innymi funkcje przewodniczacej sekcji filmu popu-
larnonaukowego’. Ogromna wiedze Jaskdélskiej wida¢ chociazby w opracowanej
przez nia publikacji Krotki zarys historii filmu naukowego®. Ta wydana w serii Kurs
Filmowy dla Pracownikéw Naukowych Uczelni Technicznych Ministerstwa Szkolnictwa
Wyzszego broszura, poza wskazaniem najwazniejszych éwczesnych polskich do-
konan w zakresie filmu naukowego (gtéwnie biologicznego), zawiera opis historii
tego rodzaju filméw. Wyraznie jest w niej odczuwalna §wiadomos¢ organicznych
zwiazkéw miedzy rozwojem samego medium filmowego i technik filmowych
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a rozwojem nauki — temat ten zostat podjety takze przez wspoétczesne badaczki,
na czele z Hannah Landecker®. Jaskélska przypomina o naukowych (i zwiaza-
nych ze zwierzetami) podstawach dziatan Jules’a Marey’a i Eadwearda Muybrid-
ge’a, ktore sa uznawane za kluczowe w rozwoju filmu. Pisze tez o dokonaniach
Percy’ego Smitha i Jeana Comandona — pionieréw filmu mikroskopowego —
a przede wszystkim o postaci wspominanego juz Jeana Painlevé’ego, jednego
z najwazniejszych twércow w historii filmu biologicznego i przyrodniczego. Fil-
my Painlevé’ego — powstajace od lat 20. do lat 80. XX w. — stanowily ukoronowa-
nie pewnej tradycji filmu naukowego, ktéra jest nierozerwalnie zwiazana z logika
filmowej awangardy; jego prace od poczatku uznawano jednoczeénie za cenne
naukowo i awangardowe, a on sam byt zaangazowany w ruch surrealistyczny™.
Przede wszystkim jednak bogaty dorobek Painlevé’ego — a co za tym idzie caty
zapoczatkowany przez niego nurt — jest zwiazany z woda. Wodny charakter na-
daja tym filmom nie tylko dobér tematéw i bohateréw (takich jak o$miornice,
koniki morskie czy inne podwodne zwierzeta) oraz rozwdj technik filmowania
pod woda, ale przede wszystkim kontunuowanie tradycji ,ramowania” przyrody
na zasadzie laboratoryjnej rekonstrukgji; wiele filméw Painlevé’ego powstawato
w specjalnie zaaranzowanych akwariach.

Perspektywa hydrofeministyczna pozwala dostrzec pewien wspdlny nurt
w filmach Jaskdlskiej z r6znych okreséw i podejmujacych rozmaite tematy, szcze-
goblnie ze oscylowaty one wokdt motywéw biologii, materialno3ci czy pici i ciele-
snosci. Jak pisze Astrida Neimanis: Ciekte ciafo nie jest czyms swoiscie kobiecym, ale
wodne ucielesnienie pozostaje problemem dla feminizmu; myslenie jako ciekfe ucielesnie-
nie niesie ze sobq mozno$c zanurzenia w Zyciodajnej kqpieli nowych feministycznych po-
jec i praktyk'. Myslenie hydrofeministyczne, z jego naciskiem na wzajemne prze-
plywy miedzy ciatem, Srodowiskiem i wiedza, okazuje sie uzyteczne takze jako
rama analityczna dla p6zniejszych filméw Jaskolskiej. Filmy te, cho¢ odchodza od
wody jako bezposredniego tematu, wciaz kraza wokét ,,zycia” — tego, czym jest,
jak je zobaczy¢, opisad, przetworzyc¢.

W rozumieniu Astridy Neimanis hydrofeminizm oraz myslenie w kate-
goriach ptynnosci i przeptywéw zaréwno stwarza szanse na wyobrazenie sobie
alternatywy wobec porzadku patriarchalnego, jak i daje mozliwo$¢ przekroczenia
granicy gatunku jako podstawowego kryterium relacyjnosci. Ptynnosé, przeciek,
zamiana miejsc — wszystko to staje sie w hydrofeminizmie nie tylko metafora,
lecz takze materialnym faktem wspdlnoty. Ciato — kobiece, ludzkie, nie-ludzkie —
istnieje zawsze w wodnym splataniu z innymi: z zarodkiem, z bakteria, z oce-
anem, z ruchem ptynéw ustrojowych. To my$lenie zanurzone w relacyjnosci nie
wyklucza, lecz taczy — proponuje wizje podmiotowosci rozlanej, wspétzaleznej,
nieautonomicznej, a przez to otwartej na inne byty. Hydrofeminizm wskazuje, ze
relacje nie musza opierac sie na dominacji ani wylacznosci, gdyz moga wyrastaé
z opieki, uwagi i wspélobecnodci — takze miedzygatunkowej. Niewiele rzeczy jest
bardziej globalnych i zarazem bardziej nam bliskich niz nasze ciata z wody. Nowe femi-
nizmy muszq wiec zatem [sic] stac sie ponadgatunkowe i ponadcielesne. Woda nie tylko
nas tqczy, rodzi i karmi, podtrzymuje przy zyciu — woda maqci réwniez te same kategorie,
ktore ugruntowujq dziedziny spolecznego, politycznego, filozoficznego i srodowiskowego
myslenia, a takze teorie i praktyki feministyczne®.
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Wodne ciala anabiotyczne

W tym nurcie miedzygatunkowych przeptyw6éw warto przyjrze¢ sie naj-
bardziej znanemu filmowi Jaskdlskiej, czyli Niesporczakom z 1968 r. Niesporczaki,
nazywane czasem takze , niedzZwiedziami wodnymi” albo ,, prosiaczkami z mchu”
(ang. water bears, moss piglets), stanowia specyficzny rodzaj ciat wodnych, ktére moga
sie prawie catkowicie wysuszy¢, osiagajac stan anabiozy (inny termin to krypto-
bioza) — czyli niemal catkowitego zatrzymania funkgcji zyciowych na dtugi czas, az
do ponownego kontaktu z woda. Czesto (cho¢ niestusznie) s opisywane jako nie-
Smiertelne; w rzeczywistosci ich przezycie opiera sie na unikatowej zdolnoéci do
przetrwania odwodnienia, skrajnych temperatur, promieniowania, a nawet prézni
kosmicznej. W warunkach braku dostepu do wody niesporczaki zwijaja sie, nie-
mal catkowicie wysychaja i przechodza w stan tymczasowego zawieszenia
z 'y c1i a, opisywanego przez niektérych biologéw jako odwracalna forma $mierci.

W potaczeniu z ich fotogenicznym wygladem sprawilo to, ze staly sie fi-
gurami przyszloéci (zaréwno tej katastroficznej, jak i tej napedzanej przez memy,
popnauke i imaginarium postapokaliptyczne) oraz ikonicznymi stworzeniami
dyskursu Antropocenu. Jak zauwazyta Siobhan Leddy: W miare jak ludzie coraz
wyrazniej dostrzegajq swojq kruchq pozycje na Ziemi, rosnie zainteresowanie niespor-
czakami. Ich odpornosc jest uwydatniana przez podatnosc na zaglade tak wielu innych
gatunkéw w Antropocenie™.

Fascynacja tymi zwierzetami ujawnia wiele — czesto sprzecznych — warstw
wyobrazni w dobie Antropocenu. Niesporczaki sa zestawiane z gatunkami za-
grozonymi wyginieciem jako niemal przeciwiefistwo ludzkiej i nie-ludzkiej kru-
chodci. Przetrwaly juz co najmniej pie¢ masowych wymieran i istnieje prawdo-
podobienstwo, ze wiele gatunkéw niesporczakéw przetrwa takze nadchodzaca
katastrofe klimatyczna. W ramach tej narracji zwierzeta te funkcjonuja jako biolo-
giczny noénik zycia — oraz symbol mozliwosci zachowania go na Ziemi®.

Kolejna warstwa wyobrazeniowa wiaze sie z fantazjami na temat koloni-
zacji kosmosu, snutymi od lat 60. przez obie strony zimnej wojny. Film Aleksan-
dry Jaskolskiej wpisuje sie w ten nurt — znajdziemy w nim charakterystyczne dla
tamtej dekady zainteresowanie podrézami miedzyplanetarnymi oraz idea zycia
w kosmosie. Juz sam sposéb prowadzenia narracji i konstrukcji wizualnej sugeru-
je taka interpretacje: film rozpoczyna sie od uje¢ wody i mchéw, srodowiska zy-
cia niesporczakéw, by nastepnie , wznie$¢ sie” do obrazéw nieba i chmur — czyli
réwniez form wodnych, ale przeksztatconych w przestrzen kosmicznej metafory.
To subtelny, a zarazem wyrazisty gest rezyserski, w ktérym mikroéwiat ptynnie
przechodzi w makrowyobraznie. Co wiecej, dzi§ wiemy, ze prébki zawierajace
znajdujace sie w stanie kryptobiozy niesporczaki zostaly przewiezione na Ksiezyc
w ramach misji izraelskiej sondy kosmicznej — co sprawia, ze to, co w filmie funk-
cjonowato jako sugestia, dzisiaj zyskuje wymiar niemal dokumentalny*é.

Jak pokazuje Sophie Roosth?, niesporczaki — wraz z innymi organizmami
zdolnymi do kryptobiozy — odegraty zaskakujaca role w powojennej historii ba-
dan nad zyciem poza Ziemia. Wraz z poczatkiem ery kosmicznej i powolaniem
przez nowo powstale NASA specjalnego komitetu biologicznego zaczeto inten-
sywnie poszukiwaé form zycia na innych planetach. W tym kontekscie zdolnosé
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niesporczakéw do catkowitego zatrzymania funkcji zyciowych i przetrwania
w ekstremalnych warunkach nie zostata odczytana jako wyraz ich przystosowa-
nia do réznorodnych ziemskich nisz ekologicznych, lecz jako mozliwy §lad po
ich ,,obcym” pochodzeniu. W efekcie niesporczaki zaczely funkcjonowaé w wy-
obrazni astrobiologicznej jednoczednie jako potencjalni praprzodkowie wszelkie-
go zycia na Ziemi i jako przybysze z innych $wiatéw — organizmy zawieszone
pomiedzy tym, co lokalne i kosmiczne, ziemskie i pozaziemskie.

Niesporczaki Jaskolskiej byty w swoim czasie prawdziwym sukcesem -
film zdoby?! uznanie zaréwno w kraju, jak i za granica, otrzymujac kilka presti-
zowych nagr6d®. Jak podkre§lano w 6wczesnych recenzjach, jego wartosé wy-
nikata przede wszystkim z oryginalnego doboru tematu oraz atrakcyjnej formy
przekazu, ktéra w czytelny i sugestywny sposéb taczyla nauke z obrazem. Ale
Niesporczaki to nie tylko wybitny przyklad filmu edukacyjnego, lecz takze dzielo
metarefleksyjne — opowie$¢ o mozliwosciach kina jako medium wpisanego w ka-
tegorie zycia i Smierci, a zarazem o potencjalnej wartosci filmu w perspektywie
pozaludzkiej. Tytulowe zwierzeta jawia sie w nim jako organizmy wyjatkowo
Jfilmowe”, zwlaszcza w $wietle teorii kina z lat 50. i 60. XX w., podkreslajacych
zdolno$¢ medium filmowego do swoistego ozywiania martwych obiektéw.

Wreszcie — poza fantazmatami kulturowymi i politycznymi — samo po-
jecie kryptobiozy czy anabiozy prowokuje pytania o nature zycia i $mierci. Juz
w potowie XX w. zjawisko to fascynowato biologéw, ale takze twércow filméw
mikroskopowych, dla kt6rych ruch obrazu byt sposobem wizualizacji tego, co za-
wieszone pomiedzy nie-zyciem a jeszcze-nie-zyciem. Niesporczaki — niemal prze-
zroczyste, oscylujace miedzy stanami zycia i nie-zycia — staja sie wrecz idealnymi
»kinowymi” zwierzetami, inspirujac do myélenia o samym filmie jako medium
anabiotycznym czy tez kryptobiotycznym, ktére zdaje sie funkcjonowaé na grani-
cy ruchu i zawieszenia, czasu i jego zatrzymania.

Jak przypomina Hannah Landecker, klasyczni teoretycy kina — tacy jak
André Bazin czy Siegfried Kracauer — dostrzegali silny zwiazek miedzy techni-
kami filmowymi a rozwojem nauk przyrodniczych?. U podstaw ich myslenia
o filmie lezato przekonanie, ze kino jest medium szczegélnie predystynowanym
do poznawania zycia — zaré6wno w sensie biologicznym, jak i filozoficznym. Dla
tworcéw filméw mikroskopowych z poczatkéw XX w. kamera byta nie tylko na-
rzedziem dokumentacji, lecz takze instrumentem badania wtasciwosci zycia jako
takiego — a zarazem medium eksperymentéw z czasem i ruchem. Te wczesne fil-
my stanowity jednoczesnie eksperymenty biologiczne i filmowe. I cho¢ w latach
60. to powiazanie zostato w refleksji teoretycznej czeSciowo zapomniane, prze-
trwato w praktyce filméw naukowych — réwniez w Polsce.

Aleksandra Jaskolska jest w tym sensie spadkobierczynia tradycji zapo-
czatkowanej przez Jeana Comandona i Jeana Painlevé’ego, a w Polsce kontynu-
owanej przez Karola Marczaka. Jej twoérczoé¢ pozostaje w duchu klasycznych
zatozen Kracauera i Bazina, cho¢ niekoniecznie jawnie je przywotuje. To wtasnie
w tym kontekScie film Niesporczaki staje sie tylez dokumentem biologicznym, ile
propozycdja filozoficzna.

W filmach biologicznych z WFO z okresu PRL bez watpienia czu¢ ducha
czas6w i 6wczesnych — zachodnich — pradéw w mysleniu o filmie, ale odbijaja
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Trzy razy Ewa, rez. Aleksandra Jaskolska (1963)
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Skrzydlaci nurkowie, rez. Aleksandra Jaskolska (1960)
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sie w nich takze echa lokalnych dyskusji. Jedna z nich — cho¢ toczyta sie raczej
na marginesie refleksji nad kinem - dotyczyta zjawiska anabiozy oraz samego
pojecia zycia. W filozofujacym artykule z 1974 r. autorstwa stynnego protozoolo-
ga, pézniejszego prezesa Polskiej Akademii Nauk, Leszka Kuznickiego Czy i jak
definiowac zycie® wybrzmiewa uderzajaco wspdtczesna intuicja: ze zycie nie jest
stanem statym, lecz funkcja warunkéw materialnych, a jego granice sa bardziej
plynne, niz chcieliby$my przyznac.

Kuznicki analizuje przypadek organizméw zdolnych do anabiozy —
nasion, zarodnikéw czy wiasnie niesporczakéw — ktére w stanie odwodnienia nie
przejawiaja zadnych oznak zycia, a mimo to, po przywréceniu im dostepu do
wody, odzyskuja zdolnos¢ wzrostu i reprodukgji. Pisze: Anabioza jest przypadkiem
przejscia organizmu od stanu zycia do niezycia, z pominieciem procesu umierania®. I da-
lej: Suche nasienie nie zyje, ale nasienie napeczniate, zdolne do kietkowania, jest Zywym
organizmem®. Decydujacym czynnikiem jest wtadnie zawarto$¢ wody: Nie jest pa-
radoksem, ze sumarycznie nasienie Zywe od niezywego rézni sig tylko zawartosciq wody®.
Tej wodnej logiki przywracania zycia trudno nie zestawi¢ z ontologia filmu jako
medium zawieszonego miedzy zyciem a $miercia. Gdy czytamy u Kuznickiego:
bedzie jednak powaznym bledem utozsamienie ,niezywego” z ,martwym”*, mozemy
pokusic sie o przywotanie stynnej mysli Bazina o kinie jako narzedziu wyrwania
ciata z rzeki przemijania i zatadowania na okret Zycia®.

Film i fotografia, niczym organizmy anabiotyczne — ani catkiem martwe,
ani do korica zywe — przechowuja potencjalnos¢ zycia. W tym sensie biologicz-
na kategoria anabiozy, rozumiana jako pozbawiony umierania rewers §mierci,
wydaje si¢ pokrewna refleksjom klasycznej teorii kina nad statusem ruchomego
obrazu. Zaréwno film, jak i organizm anabiotyczny trwaja w ontologicznym sta-
nie zawieszenia miedzy zyciem a $miercia, a mozliwo$¢ przechodzenia z jednego
stanu do drugiego jest wpisana w sama ich strukture.

Mikroskopowe kino biologiczne (a wiec i Niesporczaki Jaskélskiej) to zatem
nie tylko dokumentacja ruchu, ale tez medytacja nad statusem zycia jako takiego.
Kino, tak jak niesporczaki, potrzebuje nawodnienia. Rozwijanie tasmy filmowej,
suszenie, moczenie w chemikaliach — to techniczne analogie do etapéw cyklu zy-
cia. W przypadku pétprzezroczystych niesporczakéw mamy do czynienia z za-
wieszeniem zycia oraz ich statusu jako postaci filmowych — sa zarazem material-
ne, jak i niemal widmowe®.

Ramowanie cial wodnych

Niesporczaki przyniosty Jaskolskiej rozgtos (mimo ze do realizagdji filmu przy-
stapilta bardzo niechetnie?) i stanowity zwienczenie okresu $wietnosci polskich fil-
mow biologicznych (wzbudzity tez niespelnione nadzieje na jego renesans®). Jed-
nakze ,mokra” tradydja filmu biologicznego, oparta na rekonstrukgji naturalnych
proceséw przyrodniczych, jest w Polsce obecna w zasadzie od poczatku istnienia
Wytwérni Filméw O$wiatowych, szczegblnie od powstania Pracowni Filmu Bio-
logicznego w latach 50. Pracownia byta jednocze$nie duzym laboratorium, gdzie
w akwariach i terrariach prébowano stworzy¢ warunki do zycia zwierzat (np. ryb,
owadéw, mikroorganizméw), oraz studiem filmowym, w ktérym poza sprzetem
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do filmowania stosowano takze scenografie, na przyktad malowane tta maskujace
trudnoé¢ uzyskania gtebi przy filmowaniu w akwarium?.

To w Pracowni Filmu Biologicznego powstata duza czes¢ filméw Jaskol-
skiej — tych po$wieconych przyrodzie, facznie ze wspomnianym juz czarno-biatym
O wodzie, roslinie i szparkach®. Film, cho¢ edukacyjny w formie i narracji, zaskakuje
swoja ztozonoécia wizualna i niemal kontemplacyjnym rytmem, ktéry wydobywa
na pierwszy plan materialno$¢ i wrazliwosé srodowiska wodnego. Jego bohaterki —
roéliny widziane przez obiektyw kamery mikroskopowej lub makroskopowej —
zostaja ukazane jako obiekty badan, a takze jako uczestniczki relacji. Szczegdlnie
wyrazna jest rola wody: srodowiska zycia, ale tez medium wizualnego — filtrujace-
go $wiatto, modyfikujacego ruch, ksztattujacego teksture obrazu.

Materiat rozwija sie w sposob charakterystyczny dla tej epoki: otwiera go
sekwencja zdjec¢ przyrodniczych — spokojne ujecia wody, rodlinnosci i mchéw, kté-
re ptynnie przechodza w zdjecia przestrzeni laboratoryjnej. Ten zabieg montazo-
wy —przejscie od ,,dzikiej” przyrody do uporzadkowanego laboratorium — z jednej
strony lokalizuje badania w okre§lonym miejscu, z drugiej za$ symbolicznie obra-
zuje napiecie miedzy natura a jej epistemiczna i technologiczna instrumentaliza-
gja. Co istotne, podmiotem tego eksperymentu poznawczego nie jest mezczyzna
naukowiec (w filmach Marczaka czesto widzimy znanych z nazwiska profesoré6w
w podobnych pozach: operujacych przy mikroskopie albo przygotowujacych pre-
paraty), lecz (anonimowa) kobieta badaczka — ubrana w biaty fartuch, skupiona,
ostroznie manewrujaca preparatami mikroskopowymi. Najwieksza wartoScia sa
jednak zdjecia makro i mikroskopowe. Estetyka tych obrazéw, wynikajaca z tech-
nik charakterystycznych dla filméw naukowych WFO - precyzyjnego o$wietle-
nia, powolnych ujec i gtebokiego zblizenia — wydobywa subtelne relacje miedzy
organizmem, otoczeniem i medium filmowym.

Kontynuacja zaréwno tematu, jak i estetyki byt film Swiatlo w zyciu rodliny
(1957). Sama Jaskoélska po latach wspomina oba filmy tak: Istotnie, na poczatku swojej
pracy w Wytwdrni Filmow Oswiatowych realizowatam gléwnie filmy biologiczne i medyczne.
Wredy wiasnie ten dziat rozbudowat sig i mozna byto prébowac pewnych nowych sposobéw
podejécia do tematu. Z tego okresu wspomne , Swiato w zyciu rosliny” oraz O wodzie, roslinie
i szparkach” — jako filmy jeszcze bardzo ,starej daty” robione wedtug pewnych utartych sche-
matéw, i dwa nastegpne: ,,Molanna z piaskowego domku” oraz , Skrzydlaci nurkowie” — realizo-
wane juz z myslg o nowym, przystepniejszym dla widza podejsciu do tych waskich tematéw™.

W cytacie tym mozemy wyczytac¢ wiele na temat historii polskiego filmu
biologicznego. Rezyserka nawiazuje tu do tak zwanych ,ztotych lat”, w ktérych
polskie filmy $wiecity triumfy w miedzynarodowym obiegu filmu naukowego®,
a Wytwornia miata zasoby osobowe i sprzetowe, zeby realizowa¢ filmy pionier-
skie w skali $wiatowej (zmienilo sie to w latach 60.%).

Wyrazne jest tu jednak takze my$lenie o filmie naukowym - wyznaczo-
ne (na polskim gruncie) przez Karola Marczaka — zakladajace prymat wizualnej
i dramaturgicznej atrakcyjnosci nad zgodnoscia z 6wczesnym paradygmatem
nauk przyrodniczych. Nie oznacza to bynajmniej, ze filmy z WFO byty naukowo
nierzetelne — raczej na ich przyktadzie wida¢, jak odbywato sie swoiste , konstru-
owanie natury” oraz jak wygladato nierozerwalne splatanie miedzy metodami
nauk przyrodniczych a technologia (i ontologia) filmu jako medium.



Kwartalnik Filmowy 131 (2025) s.103-126

Cho¢ sama Jaskolska okresla Swiatto w zyciu roéliny oraz O wodzie, rosli-
nie i szparkach mianem filméw , starej daty”, trudno nie dostrzec w nich formal-
nego wyrafinowania i wyczucia kompozycji wizualnej, ktére wkrétce stalo sie
znakiem rozpoznawczym jej stylu. Ich precyzyjne czarno-biate zdjecia ilustruja
procesy biologiczne, ksztattujac przy tym doswiadczenie przyrody, w ktérym
woda staje sie zaréwno Srodowiskiem zycia, jak i medium. Woda filtruje Swiatto,
organizuje ruch, nadaje rytm obrazowi — a kamera, w Scistej wspétpracy z optyka
mikroskopu, modeluje relacje miedzy tym, co organiczne, a tym, co technicznie
mozliwe do zobaczenia. To wlasnie w tych , staro$wieckich” filmach jest widocz-
ny zalazek tego, co w p6zniejszych pracach Jaskolskiej i wspétpracujacych z nia
operatoréw wybrzmi w pelni w Molannie z piaskowego domku (1959) oraz Skrzy-
dlatych nurkach (1960) — filmach, ktére zachowujac dydaktyczny charakter, prze-
suwaja akcent ku estetyce, relacjom i materialnosci miedzygatunkowego $wiata.
Ich ,nowoczesnoé¢” widaé nie tylko w jeszcze bardziej swobodnym i literackim
komentarzu audio oraz samej strukturze filmu, lecz takze w jeszcze bardziej es-
tetycznych zdjeciach, w ktérych chodzito tylez o biologiczna i dydaktyczna ade-
kwatnosé, ile o wizualny zachwyt.

Molanna z piaskowego domku to, jak podaje katalog WFO, film oswiatowy
o larwie chruscika, jednego z najpospolitszych owadow, ktére zyjq nad kazdym jeziorem®.
Opowiada o zjawisku budowania przez chruscika (Molanna angustata) schronie-
nia z resztek skorupek mieczakéw, krysztatéw piasku i fragmentéw roslin®. Po-
dobnie jak w innych filmach Jaskélskiej i J6zefa Arkusza, zwracaja uwage niezwy-
kle estetyczne, a przy tym doskonate technicznie zdjecia makroskopowe.

Relacja miedzy tytulowym owadem a uzytym przez niego materialem do
budowy ,,domku” ukazuje ztozona wspdtzaleznoséé organizméw, srodowisk i ma-
terii nieozywionej oraz ptynno$¢ relacji miedzy nimi. Kamera — poprzez makro-
skopowe zblizenia i precyzyjne kadrowanie — dokumentuje ten proces oraz sama
uczestniczy w konstruowaniu wodnych relacji miedzygatunkowych, w ktérych
technika, materia i spojrzenie splataja sie w tymczasowa, wspélna kompozycje.

Wodne relacje miedzygatunkowe sa ukazywane takze w filmie Skrzydlaci
nurkowie, opowiadajacym o owadach, ktdre przystosowaly sie do zycia w wodzie.
W bardzo estetycznych, kolorowych zdjeciach mikroskopowych widaé rozwdj
stylu, ktéry zajdzie swoje ukoronowanie pare lat p6zniej w Niesporczakach (mimo
ze tam autorem zdje¢ bedzie Andrzej Walter): perfekcyjnie dobrane kadry, gra
spokojnymi kolorami, rytmiczny — dynamiczny, a zarazem spokojny — montaz.
Bardzo wyrazna w tym filmie jest — charakterystyczna dla filméw biologicznych
z WFO - dbato$¢ o estetyczna perfekcje i Swiadomoé¢ wizualnej atrakcyjno$ci ma-
kroskopowych i mikroskopowych zdje¢ przyrody. Artystyczna oraz teoretyczna,
,metafilmowa” warto$¢ filmu wybijaja sie spod warstwy eleganckiego, ale bardzo
dydaktycznego i antropomorfizujacego komentarza lektora — to takze jest typowe
nie tyle dla prac Jaskoélskiej, ile wiekszosci filméw naukowych z WFO, szczegél-
nie z lat 50. i 60. XX w.** Fascynacja wodnymi relacjami jest wyrazna na pozio-
mie samego doboru tematu oraz jego realizacji. Zdjecia, poczatkowo utrzymane
w konwengji filmu przyrodniczego — szerokie plany drzew i taki — stopniowo kon-
centruja sie coraz bardziej na makro$wiecie owadéw. Uwaga kamery kieruje sie
ku wodzie, ktéra — chociaz jest znakomitym srodowiskiem dla organizméw, ktére
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przystosowaly sie do zycia w niej — stanowi zagrozenie dla wiekszosci fakowych
owadoéw. , Pan chrabaszcz” ledwo co uszedt z zyciem, kontaktu z woda nie prze-
zyta pszczota, ale wiele innych owadéw — bohateréw tego filmu — §wietnie sobie
radzi zar6wno w powietrzu, jak i pod woda. Przejscie miedzy ,suchym” a ,mo-
krym”, chociaz ptynne i tatwe do przeoczenia, odbywa sie tu na poziomie metod
filmowania, a co za tym idzie r6znych sposob6w ramowania przyrody przez me-
dium filmowe. Poczatkowe , przyrodnicze” ujecia aki i naturalnego stawu uste-
puja miejsca precyzyjnym makrozdjeciom wykonanym w akwarium.

Woda - obecna w tych filmach jako temat, Srodowisko, materiat i meta-
fora — okazuje sie réwniez kluczowym aktorem: ksztattuje sposéb obrazowania
i wptywa na percepcje widza. W tej wodnej przestrzeni relacji takze kamera —
poprzez mikroskopie, przezroczystos¢ akwarium czy spowolnione tempo
ujec — staje sie jednym z elementéw rodowiska, uczestnikiem wydarzen, ktére
sama pomaga wytwarzac.

Wodne ciala kobiet

Wracajac do przytoczonej wyzej wypowiedzi Jaskolskiej, nalezy zazna-
czyé, ze ona sama identyfikowata sie raczej z szeroko rozumianym pojeciem filmu
os$wiatowego i mimo bardzo duzej wiedzy na temat filmu naukowego zajmowata
sie takze innymi obszarami tematycznymi. Cho¢ wiec niektdre z jej filméw pozo-
stawatly w polu naukowo-medycznym, inne - jak filmy o sztuce oraz ,, obyczajo-
we” — zupelnie od niego odchodzity.

Jaskolska kontynuowata zainteresowanie kwestiami biologicznymi w nie-
co inny sposéb w filmie Szyfr zycia z 1966 r. (zrealizowanym wspdlnie z Jerzym
Kotowskim i Andrzejem Walterem jako autorem zdjeé), rozpoczynajac tym sa-
mym serie po§wiecona genetyce (wraz z pézniejszymi pracami, takimi jak: Wiru-
sy /1970/, Biatko /1972 /, Tajemnice kodu zycia /1972/ czy Zmienno$¢ dziedziczenia
/1972/). Formalnie filmy te réznia sie od opisanych wczeéniej, poniewaz wyko-
rzystuja gtéwnie animacje. Zdjecia mikroskopowe sa w nich zastapione przez
animowane modele, kulki, klocki i zabawne rysunki. Ta zmiana estetyki wiazala
sie z technicznymi ograniczeniami sprzetowymi i brakiem zasobéw umozliwiaja-
cych przedstawianie biologicznie rozumianych tajemnic zycia na inne sposoby niz
za pomoca tradycyjnego mikroskopu — a jednoczeénie pozwalata zaglada¢ glebiej
niz na poziom mikroorganizmu czy komérki. W tym kontekicie warto zauwa-
zy¢, ze animacja — chod pozornie przeciwstawna filmowi biologicznemu — nie tyle
zrywa z ,realistyczng” ontologia obrazu, ile kontynuuje jego funkcje poznawcza
w innej formie. Zauwazaja to wspdtczesdni teoretycy filmu animowanego, zwra-
cajac uwage na glebokie powiazania miedzy animacja a filmem biologicznym,
zwlaszcza mikroskopowym, ktéry bardzo czesto wykorzystywat technike time
lapse, czyli de facto animacje poklatkowa®. Zaréwno animagja, jak i film mikrosko-
powy stuza temu samemu: ukazaniu proceséw biologicznych, ktére w innej skali
czasu lub przestrzeni pozostaja niewidzialne. Analizujac wczesne filmy nauko-
we, Oliver Gaycken zwraca uwage, ze ich ,animacyjny charakter” nie ktéci sie
z naukowoscia — przeciwnie, to wilasnie dzieki manipulacjom czasem i rytmem
obrazu staje sie mozliwe uchwycenie zjawisk nieuchwytnych w czasie rzeczy-
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wistym. Te my$l rozwija Hannah Landecker, pokazujac, ze techniki filmowe —
mikroskopowe i animacyjne — byly kluczowe w ksztalttowaniu nowoczesnej
biologii. Jak zauwaza, film nie tylko umozliwiat obserwacje zycia, ale takze uczestni-
czyt w jego konceptualizacji*® — medium stawalo sie narzedziem produkcji wiedzy,
a nie jedynie jej rejestraciji.

Jaskodlska podejmowata tematy zwiazane z materialnoscia i cielesno$cia
takze w filmach o$wiatowych formalnie zblizonych raczej do dokumentéw (cho-
ciaz wykorzystujacych materiaty mikroskopowe), po$wieconych tematom me-
dycznym, w szczeg6lnosci chorobom wenerycznym. Zrealizowata miedzy inny-
mi takie filmy jak Kita nabyta (1964), Czy nie jest grozne? (1966), Rzesistek pochwowy
(1970) czy Rzgsistkowica — choroba spoteczna (1972). Filmy te, po czesci dydaktyczne,
po czeéci propagandowe — takie, ktére dzi$ bySmy nazwali kampania spoteczna
na rzecz zdrowia — nie stronia od poruszania odwaznej obyczajowo tematyki (jak
np. ryzykowne kontakty seksualne) oraz pokazywania zdje¢ ciat objetych choro-
bami wenerycznymi. Warto wspomnieé, ze lata 60. to okres, w ktérym w WFO
rozwija sie i §wieci miedzynarodowe sukcesy film medyczny, a szczegélnie filmy
poswiecone pracy serca, tworzone przez wspominanego J6zefa Arkusza — daw-
nego operatora filméw Jaskoélskiej — oraz kardiologa Wincentego Wcislo. Podziat
zagadnieh wydaje sie znamienny i zgodny z tradycyjnym podzialem rél gendero-
wych: tematy kojarzace sie jednoznacznie pozytywnie pozostaja w gestii badaczy
i filmowcéw — mezczyzn, natomiast tematy uznawane za mniej powazne, wsty-
dliwe, a do tego potaczone z cielesnoécia w jej seksualnym i abiektalnym wymia-
rze, znajduja sie po stronie ,kobiecej” i sa realizowane przez jedna z nielicznych
rezyserek pracujacych w Wytworni®.

Od kwestii przyrody, biologii i medycyny Jaskdlska odchodzi (dzieki
my$leniu hydrofeministycznemu mozemy zobaczy¢, ze pozornie i niedaleko)
w dziesieciominutowym filmie poswieconym praktykom spotecznym i standar-
dom kobiecej urody pod tytulem Trzy razy Ewa z 1963 r. Juz jednak animowana
sekwencja wstepna — odwotujaca sie do biblijnego stworzenia Ewy — w nieoczeki-
wany sposéb przywotuje watki z poprzednich filméw biologicznych, wprost wpi-
sujac je w tematyke kobieca. Widzimy naga kobiete stojaca nad Zrédiem wody,
w ktérym odbija sie jej sylwetka — uproszczona, zarysowana linearnie, ale wyraz-
nie nacechowana ptciowo jako kobieca. Roslinnoé¢ w tle oraz 1i¢ zastaniajacy ge-
nitalia wpisuja te figure w tradycyjna ikonografie Ewy jako ucieleénienia na t u -
ralnej kobiecosci: z jednej strony harmonijnej i niewinnej, z drugiej od razu
poddanej regulacji spojrzenia i cenzury. Pozostata cze$¢ filmu to juz utrzymany
w szybkiej, jazzowej dynamice dokument o — méwiac wspétczesnym jezykiem —
performowaniu kobiecosci poprzez fryzure, kosmetyki i mode.

Ujawnia sie tu nieco ambiwalentny charakter praktyk ptci z tamtego okre-
su — z jednej strony mamy do czynienia ze stereotypowym i konserwatywnym
konstytuowaniem rél, z drugiej w kontekécie PRL-owskiego projektu moderni-
zadji zyskuja one wymiar emancypacyjny albo wpisujacy sie w pewne strategie
oporu. Jak pokazuja badaczki takie jak Matgorzata Fidelis, kobiecoé¢ w PRL byta
ksztattowana w napieciu miedzy réwnosciowym projektem ideologicznym a spo-
tecznymi oczekiwaniami dotyczacymi cielesnosci, estetyki i stylu zycia®. Trzy razy
Ewa doskonale wpisuje sie w 6wczesny przekaz kultury urody, ktéra —jak zauwa-
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za Fidelis — wbrew obiegowym opiniom byta istotna cze$cia zycia codziennego,
a do jej wzorcéw nalezat nie tylko ideat socjalistycznej kobiety, lecz takze biezace
trendy z zachodu*'. W filmie Jaskdlskiej zaswiadcza o tym zdjecie Brigitte Bardot
w zakladzie fryzjerskim. W komunistyczny projekt ,nowego cztowieka” i ,nowej
kobiety” z pewnoscia wpisuje sie za to podkreslenie koniecznosci dbania o higie-
ne ciata®?. Mimo natloku tematéw zwiazanych z praktykami urody - fryzury, ko-
smetyki, moda — lektor nieco ironicznym tonem podkre§la role zwyktego mydta,
ktore nie moze by¢ zastapione przez zadne perfumy i kosmetyki. Co ciekawe —
i w kontekscie poprzednich filméw Jaskolskiej, i w kontekscie ambiwalentnych
sogjalistycznych praktyk emancypacji przez prace — powraca w tym filmie postac
naukowczyni. W jednej z sekwencji widzimy kobiete w fartuchu laboratoryjnym
z prébéwka w dtoni, by w kolejnych zobaczy¢ jej makeover — nowa fryzure i mod-
ne oprawki okularéw — opatrzony komentarzem: gdyby Einstein byt kobietq, to by
wygladat jak kobieta, nie jak Einstein.

Pewna ambiwalencja dotyczaca konstruowania pici jest widoczna takze
w my$leniu hydrofeministycznym i w pracach Astridy Neimanis. Z jednej strony
programowo i $wiadomie — w duchu feministycznego nowego materializmu —
odchodzi ona od esengjalistycznego traktowania kategorii kobiecosci jako biolo-
gicznie powiazanej z natura i dajacej zycie (w odréznieniu od , meskosci” po stro-
nie kultury) — wszystkie i wszyscy jesteSmy przeciez wodnymi ciatami. Z drugiej
strony jej refleksja wychodzi od analiz wcze$niejszych badaczek (m.in. Hélene
Cixous i Luce Irigaray), ktére wskazywaty na powiazania kobieciej biologii, szcze-
goblnie w zakresie reprodukgji, z woda (rodzenie, karmienie, kobieco$¢ jako tono).
Wszak — jak Neimanis przypomina za Rosi Braidotti — rdzeniem , materializmu”
jest morfem , mater”*.

Jaskoélska wraz z autorka zdje¢ Nina Berestowska przygladaja sie z bli-
ska praktykom performowania pici, a jednoczesnie — ze wzgledu na o$wiatowy
charakter filmu — aktywnie je wspéttworza. Trzy razy Ewa staje sie wiec filmem
nie tyle o urodzie, ile o procesie ,stawania sie kobieta” — codziennym, powta-
rzalnym, czesto zrytualizowanym. To proces zarazem spoteczny i zmystowy,
techniczny i cielesny. W tej perspektywie film Jaskélskiej mozna czytad jako au-
diowizualna odpowiedz na pytanie o to, jak tworzy sie kobieco$¢ w epoce real-
nego socjalizmu — nie poprzez ideologiczne manifesty, lecz przez powtarzalnos¢
gestow, spojrzen, dotykéw i luster. Motyw odbicia pojawia sie tu bowiem wie-
lokrotnie: od animowanej sekwencji otwierajacej film, po scene, w ktérej jedna
z bohaterek — kolejna wersja Ewy (grana przez anonimowa Barbare Brylska) —
poprawia apaszke przed lustrem.

Podsumowanie - kruchosc¢
plynnych cial

Opisane powyzej filmy Aleksandry Jaskélskiej—zaréwno te biologiczne, mi-
kroskopowe, jak i o charakterze edukacji zdrowotnej czy spoteczno-kulturowej —
Taczy wspdlny watek: obecnoé¢ i znaczenie wody jako medium zycia, obrazu
i wiedzy. Woda - jako aktant, filtr i warunek istnienia — spaja opowiesci o orga-
nizmach, technologiach i ciatach. To wtasnie w tej wodnej obecnosci ujawnia sie
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Niesporczaki, rez. Aleksandra Jaskolska (1968)
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Niesporczaki, rez. Aleksandra Jaskolska (1968)
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glebsza refleksja o materialnoéci i wrazliwoéci, ktéra pozwala mys$le¢ o filmie jed-
nocze$nie jako o narzedziu obserwacji i uczestniku relacji — zmystowych, ciele-
snych, miedzygatunkowych.

W tym sensie hydrofeministyczna rama interpretacyjna pozwala spojrze¢
na twoérczos¢ Jaskolskiej jako na projekt zarazem poznawczy i etyczny — skierowa-
ny ku temu, co kruche, porowate, zanurzone we wspdlnym obiegu zycia. Warto
bowiem pamietaé, ze mimo spektakularnych zdolnosci niesporczaki nie sa nie-
$miertelne. Wrecz przeciwnie — w stanie aktywnym sa bardzo wrazliwe i moga
umrzed juz przy temperaturze 35°C. Oznacza to, ze im réwniez zagrazaja zmiany
klimatyczne. Jak przypominaja badaczki zainspirowane feministycznym nowym
materializmem, wrazliwo$¢ (ang. vulnerability) jest czyms, co taczy nas ze zwie-
rzetami. Niesporczaki, wbrew narracjom popkulturowym, nie sa niezniszczalne —
i moze wlasnie w tym, a nie w ich odpornosci, zawiera sie ich prawdziwa warto$¢
jako figur wspdtczesnosci.

Analiza filméw naukowych zrealizowanych w Wytwérni Filméw OS$wia-
towych w okresie powojennym — zwlaszcza tych autorstwa Aleksandry Jaskél-
skiej — odstania ztozona sie¢ powiazan miedzy technika, nauka, filmowa estetyka
i cielesnoscia. Wsp6lnym mianownikiem wielu z tych produkgiji jest woda: jako
temat, medium, Srodowisko zycia i warunek mozliwoéci filmowego obrazowa-
nia. Woda umozliwia istnienie — biologiczne, ale tez wizualne — i sama staje sie
epistemologiczna soczewka: ksztattuje sposoby widzenia, splata ruch i materie,
organizuje rytm uje¢. To wlasnie obecno$¢ wody w tych filmach umozliwia kon-
takt z tym, co kruche, cielesne i nie w pelni uchwytne.

W wielu spoéréd analizowanych filméw — od rejestragji przyrodniczych po
animowane opowiesci o kodzie genetycznym — ciato (zaréwno ludzkie, jak i nie-
-ludzkie) jest ukazywane jako struktura tymczasowa, zalezna, podatna na zranie-
nie. Organizmy uwiezione w kropli wody, niesporczaki zawieszone miedzy zyciem
a niezyciem, nasiona czekajace na wilgo¢, by stac sie ,zywymi” — wszystkie te ob-
razy buduja rejestr afektywny wykraczajacy poza dydaktyke. Jak pisal Leszek Kuz-
nicki, zywe i niezywe dzieli nie zawsze $mier¢, lecz czasowa nieobecnoéé¢ wody.
W tej perspektywie zycie okazuje sie nie tyle stata wtaciwoscia, ile dynamicznym,
podatnym na zmiany stanem, zaleznym od srodowiska, relacji, przeptywoéw.

Z tej kruchosci nie wynika stabo$é, lecz mozliwos¢ solidarnosci. To, co taczy
nas z innymi gatunkami — nasza wodna struktura, porowato$¢, zmiennoé¢ — pozwala
my$lec cialo nie jako zamknieta jednostke, ale jako miejsce styku, przecieku, kontak-
tu. Wiasnie ta cielesna, hydro-logiczna wspoélnota staje sie — w $wietle refleksji hydro-
feministycznych — fundamentem alternatywnego myslenia o etyce, wiedzy i obrazie.

Film, szczegdélnie ten mikroskopowy i animowany, okazuje sie w tym
kontekscie narzedziem poznania i uczestnikiem relacji — medium zmystowego
wspétodczuwania. Technika nie stuzy tu uprzedmiotowieniu $wiata, przeciw-
nie — ujawnia wpisane w niego wspdtistnienie, wrazliwos¢, potencjal. Animacja
i zdjecia mikroskopowe, poprzez swéj rytm, strukture i skale, pozwalaja zaré6wno
»zobaczy¢” zycie, jak i je rytmicznie poczu¢ — w jego nieciaglodci, niepewnoéci,
mozliwosci transformacji. To wlaénie w tej ptynnej estetyce zawiera sie najpetniej-
szy potengjat polskiego filmu naukowego — jako hybrydy nauki, techniki, sztuki
i doSwiadczenia zmystowego.
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Ipo polsku ukazato sie kilka opracowan
tego tematu, wéréd nich numer tematycz-
ny ,Przegladu Kulturoznawczego”. Por.
E. Jarosz, Blekitna humanistyka: kultura, sztu-
ka i wspélnota, ,Przeglad Kulturoznawczy”
2021, nr 2 (48) Bigkitna humanistyka, s. VII-
-XIV. Na temat zwiazkéw blue humanities
oraz filmu zob. A. Marzec, Niebieska huma-
nistyka. Materialno-dyskursywne doswiadczenie
oceanu w kinie wspétczesnym, ,MOCAK Fo-
rum” 2019, nr 15, s. 60-67.

2 A. Neimanis, Ciala wodne. Posthumanistyczna
fenomenologia feministyczna, red. A. Barcz,
thum. S. Krélak, Pamoja Press, Warszawa
2024.

3 By zacytowaé tytut ksiazki, w ktérej znajduje
sie jedno z nielicznych opracowan poswie-
conych Jaskélskiej. Por. E. Nurczynska-
-Fidelska, Aleksandra Jaskdlska (szkic monogra-
ficzny), w: Osobowosc twércza — film oswiatowy,
red. M. Lukowski, Instytut Historii i Teorii
Filmu i Telewizji PWSFTviT, Muzeum Kine-
matografii, Muzeum Historii Miasta Lodzi,
L6dz 1982.

% L. Topstad, The Celebrities of the Microcosmos
Aren’t Always Easy to Find: Detecting Tardi-
grades in Environmental DNA, ,iBOL Barcode
Bulletin” 2019, t. 9, nr 1.

5G. Mitman, Reel Nature: America’s Romance
with Wildlife on Film, University of Washing-
ton Press, Seattle 2009, s. 59.

® A. Pick, Three Worlds: Dwelling and Worldhood
on Screen, w: Screening Nature: Cinema Beyond
the Human, red. A. Pick, G. Narraway, Berghahn
Books, New York — Oxford 2013, s. 34.

7 M. Lukowski, Polski film przyrodniczy: 1945-
-1986 (zarys dziejow), Panstwowa Wyzsza
Szkola Filmowa, Telewizyjna i Teatralna im.
Leona Schillera, £6dz 1987, s. 141.

8 A. Jaskolska, Krétki zarys historii filmu nauko-
wego, Panstwowa Wyzsza Szkola Teatralna
i Filmowa, £.6dz 1966.

9 Por. H. Landecker, Cellular Features: Micro-
cinematography and Film Theory, ,Critical
Inquiry” 2005, t. 31, nr 4, s. 903-937.

10Co ciekawe, na 22 stronach publikacji Ja-
skodlska bardzo niewiele wspomina o kon-
tekscie filmu naukowego w Zwiazku Ra-
dzieckim. Zaznacza najwazniejsze nazwiska
i zjawiska, ale wyraznie koncentruje sie na
zachodniej historii nauki i filmu oraz jego
infrastruktury w postaci AICS. Jest to jeden
z wielu dowodéw (obok dziatan w struktu-
rach stowarzyszeri i obecnosci na festiwalach
filméw naukowych) na to, ze polscy twércy
filmu naukowego byli czescia zachodniego
raczej niz radzieckiego obiegu.
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n Wiecej na temat tworczosci Painlevé’ego
por. Science Is Fiction: The Films of Jean
Painlevé, red. A. M. Bellows, M. McDougall,
B. Berg, MIT Press, Cambridge 2001; B. M.
Smaill, Encountering Animals: Re-viewing the
Cinema of Jean Painlevé, , Antennae: The Jour-
nal of Nature in Visual Culture” 2017, nr 42,
s. 82-99.

12 A, Neimanis, Hydrofeminizm, czyli stawa-
nie sie ciatem wodnym, ,Dwutygodnik”,
20.03.2020, nr 277, https: //www.dwutygo-
dnik.com/artykul /8805-hydrofeminizm-
-czyli-stawanie-sie-cialem-wodnym.html
(dostep: 14.08.2025).

13 Tamze.

145, Leddy, Cannibals Lovers Both Neither: An
Experiment in Mimetic Communication with
Tardigrades, ,Pulse: The Journal of Science
and Culture” 2020, nr 7, s. 4.

15 Co ciekawe, dopiero niedawno biolodzy
odkryli mechanizmy, ktére umozliwiaja
niesporczakom niezwykla odpornoéé. Na-
tychmiast uruchomito to badania nad moz-
liwoscia zastosowania ich genéw w komér-
kach innych organizméw — w tym ludzkich.
Zdolnosci niesporczakéw staly sie wiec nie
tylko symbolem przetrwania, ale réwniez
materiatem do modyfikacji genetycznej i in-
zynierii biologicznej. Por. C. Zimmer, What
Makes Tiny ,Water Bears” So Tough? They
Quickly Fix Broken DNA, ,The New York
Times”, 12.04.2024, https: //www.nytimes.
com/2024/04/12/science/tardigrades-
-moss-piglets.html (dostep: 14.08.2025).

16 p, Oberhaus, A Crashed Israeli Lunar Lander
Spilled Tardigrades on the Moon, ,Wired”,
5.08.2019, https: // www.wired.com/story/ a-
-crashed-israeli-lunar-lander-spilled-tardi-
grades-on-the-moon (dostep: 14.08.2025).

17'8, Roosth, Life, Not Itself: Inanimacy and the Li-
mits of Biology, ,Grey Room” 2014, t. 57, s. 71.

¥ M.in. dyplom honorowy na kongresie
AICS w Rzymie (1968), Brazowy Byk na
XIII Miedzynarodowym Festiwalu Fil-
méw Naukowo-Dydaktyczych w Padwie,
Brazowy Lajkonik na VI Ogélnopolskim
Festiwalu Filméw Krétkometrazowych
w Krakowie (1969) czy nagroda specjal-
na na Festiwalu Filméw Dydaktycznych
w Lodzi.

9 Por. H. Landecker, dz. cyt.

1., Kuznicki, Czy i jak definiowac zycie, ,Filo-
zofia i Nauka” 2019, t. 7, nr 2, s. 19-27.

21 Tamze, s. 20.

2 Tamze, s. 21.

2 Tamze.

% Tamze, s. 21.
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B A. Bazin, Ontologia obrazu fotograficanego, w:

tegoz, Film i rzeczywistos¢, Wydawnictwa
Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1963, s. 9.

26 Temat materialnoéci i widmowosci filmo-

wych zwierzat jest jednym z kluczowych
zagadnien tej czeSci krytycznych studiéw
nad zwierzetami, ktéra zajmuje sie kul-
tura wizualna. Pisze wiecej na temat w:
M. Matuszewski, (Nie)zywe obrazy. Widmo-
wosc i cielesnosc filmowych zwierzqt, , Kwartal-
nik Filmowy” 2020, nr 111, s. 71-86.

%W tym miejscu nalezy wspomnie¢ o Marii

Tymowskiej, redaktorce tego oraz wiekszo-
sci innych filméw biologicznych wypro-
dukowanych w WFO, ktéra byta pomy-
stodawczynia projektu o niesporczakach
i namoéwita Jaskdlska na jego realizacje.
Wedtug systemu organizacyjnego Wytwor-
ni (ktéry przypominat nieco redakcje cza-
sopisma), to wiasnie ,redaktorzy” filméw
odpowiadali zaréwno za proponowanie
tematéw, jak i nadzér nad ich realizacja.
osobne, szczegétowe zbadanie. Na temat
roli redaktoréw w WFO oraz nieco wiecej
na temat Marii Tymowskiej zob. K. Jajko,
E. Sowinski, M. Dondzik, Elementarz Wy-
twérni Filméw Oswiatowych, Wytwoérnia Fil-
méw Oswiatowych, £6dz 2018, s. 89.

28 M. Lukowski, dz. cyt., s. 45.
2y, Jajko, M. Pabis-Orzeszyna, Niesporczaki,

3

S

lasery i przemiany w stali. Atrakcje polskiego
kina oswiatowego, ,Kwartalnik Filmowy”
2017, nr 99, s. 106.

Mimo wspdlnej bazy sprzetowej i zasobéw
od 1955 r. w WFO istniaty co najmniej trzy
zespoly realizujace filmy biologiczne. Po-
czatkowo grupa miodych absolwentéw
filméwki (Jaskoélska, Stanistaw Kokesz, Bo-
lestaw Baczynski oraz Jézef Arkusz) dostata
sie na staz do Karola Marczaka, ktéry, cho-
ciaz byl jeszcze przed swoimi najwiekszymi
sukcesami, miat juz niezachwiana pozycje
mistrza, zbudowana jeszcze przed wojna
oraz zaraz po niej. Cata czworka zostata
skierowana do ekipy powstajacego filmu
Marczaka - jednego z najglosniejszych fil-
moéw biologicznych tamtego okresu, Rozwdj
zarodka ptaka (1956). Jak raportuje Maciej Lu-
kowski — redaktor naczelny WFO w latach
80. oraz autor opracowan na temat historii
Wytwérni — Marczak byt osoba trudna we
wspdtpracy, robit psikusy, stawial zadania
nie do spetniania, byt wymagajacy i bezkom-
promisowy (por. M. Lukowski, dz. cyt., s. 35).
Lukowski nalezy bez watpienia do apolo-
getéw Marczaka (po$wiecit mu takze film
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i osobna ksiazke), zatem zaznaczenie faktu
nieharmonijnej wspétpracy w dosé skrétowym
opracowaniu historycznym oraz opis tych
praktyk pozwala sadzié¢, ze wspdtczesnym
jezykiem moglibySmy méwi¢ o zachowa-
niach majacych znamiona mobbingu. Sytu-
acja ta byta zrédlem konfliktéw. W efekcie
utworzono dwa dodatkowe zespoly -
duety: Aleksandra Jaskoélska i Jézef Arkusz
oraz Stanistaw Kokesz i Bolestaw Baczynski.
Pary te pracowaly wspdlnie przez wiele lat —
szczegoblnie Jaskolska i Arkusz.

Tamze, s. 61.

Kwestia nagréd na festiwalach stanowi
wazna cze$¢ dyskursu WFO o sobie samej —
wida¢ to zaréwno w pracach Lukowskiego
z lat 80., jak i we wspoétczesnych materiatach
komunikacyjnych Wytwérni. Temat ten za-
stluguje na osobne zbadanie, ale mozna za-
uwazy¢ w tym autodyskursie z jednej strony
poczucie marginalizacji w ramach systemu
produkdji filmowej, z drugiej dume z suk-
cesOw — czesto przewyzszajacych sukcesy
filméw fabularnych czy dokumentalnych —
mierzonych liczba nagréd na festiwalach.
Istotnie, filmy z WFO byty licznie nagradza-
ne na festiwalach filméw o$wiatowych, na-
ukowych, krétkich czy eksperymentalnych
(por. tamze, s. 159).

Na calym $wiecie znaczaco zmienialy sie
woéwczas metody i techniki badari nauko-
wych wbiologii, tymczasem WFOnadal dys-
ponowala tym samym sprzetem, na ktérym
powstawaly pionierskie filmy z lat 50. — co
w praktyce oznaczato coraz wieksza archa-
izacje. Zwracali na to uwage sami tworcy,
m.in. Karol Marczak. Por. W. Otto, Obserwa-
cje zycia i peregrynacje historii, w: Historia pol-
skiego filmu dokumentalnego: 1945-2014, red.
M. Hendrykowska, Wydawnictwo Nauko-
we Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza,
Poznan 2015, s. 212.

Za: https: // www.wfo.com.pl/archiwum-fil-
mowe (dostep: 14.08.2025).

A.Jaskdlska, dz. cyt., s. 56.

Temat edukacyjnosci, zaré6wno na poziomie
jezyka dydaktyki, jak i dokladnego nakre-
§lenia cech, definicji i r6znic miedzy filmem
edukacyjnym a naukowym (oraz zmian
tych praktyk w czasie), zastuguje na osobne
zbadanie. W tym tekScie interesuje mnie ra-
czej ukazanie artystycznej oraz epistemolo-
gicznej wartosci omawianych filméw, ktéra
czesto ujawnia sie niejako ,w poprzek” ich
celéw o$wiatowych.

Por. O. Gaycken, Devices of Curiosity: Early Ci-
nema and Popular Science, Oxford University
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Press, Oxford — New York 2015; H. Landec-
ker, Creeping, Drinking, Dying: The Cinematic
Portal and the Microscopic World of the Twen-
tieth-Century Cell, ,,Science in Context” 2011,
t. 24, nr 3, s. 381-416. Tom Gunning z kolei
sugeruje, ze warto odwréci¢ klasyczne ro-
zumienie kina jako narzedzia ,uchwycenia
ruchu” i zamiast tego dostrzec jego zwia-
zek z animacja — rozumiana jako technika
transformacji i metamorfozy. Ponadto o ani-
magcji w ogdle mozna my$le¢ jako pewnym
nadgatunku filmu, ktérego tradycyjne kino
oparte na fotografii jest tylko jednym z pod-
gatunkéw. Por. T. Gunning, The Transforming
Image: The Roots of Animation in Metamor-
phosis and Motion, w: Pervasive Animation,
red. S. Buchan, Routledge, New York -
London 2013, s. 52-57.

38 H. Landecker, Cellular Features... dz. cyt.,
s.937.

% Inna rezyserka, ktéra byta znaczaca postacia
w WFO — Wanda Rollny - takze realizowata,
chociaz niewytacznie, filmy na tematy tra-
dycyjnie , kobiece”: zwiazane ze zdrowiem,
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macierzyfhstwem i szeroko rozumiana opie-
ka i troska. Warto wymieni¢ takie tytuly jak
Fitohormony (1972), W mojej rodzinie (1977),
U progu macierzynistwa (1984), Rozwdj zarodka
czlowieka (1989). Oczywiscie méwienie o do-
stownym podziale na , kobiece” i , meskie”
filmy w WFO nie byloby precyzyjne i ade-
kwatne; na przyklad najbardziej znany film
Rollny, Bioelektrycznosé (1968), wymykatby
sie takiej klasyfikacji. Nie zmienia to faktu,
ze mozna zauwazy¢ pewne tendencje wska-
zujace na odzwierciedlenie tradycyjnych rél
plciowych w doborach tematéw.

40 por, M. Fidelis, K. Stanczak-Wislicz, Pigkne
i zaradne. Rytuaty ciata, moda i uroda, w: Kobie-
ty w Polsce, 1945-1989. Nowoczesnosc — réwno-
uprawnienie — komunizm, red. M. Fidelis,
B. Klich-Kluczewska, P. Perkowski, K. Stan-
czak-Wislicz, Universitas, Warszawa 2020,
s. 409. W tym kontekscie cata antologia,
z ktérej pochodzi ten tekst, jest godna uwagi.

4 Tamze.

42 Tamze, s. 412.

BA. Neimanis, Ciata wodne... dz. cyt., s. 122.
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