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Eksperymentator w dziedzinie technik kinematograficz-
nych i pionier edukacji filmowej, pomystodawca i zatozy-
ciel Pracowni Rysunku Filmowego krakowskiej Akademii
Sztuk Pieknych (1957-1972) — pierwszej tego typu pla-
coéwki na Swiecie ksztatcacej w kierunku animacji w ra-
mach wyzszej uczelni artystycznej.

Kazimierz Urbanski to jedna z kluczowych posta-
ci w historii polskiego filmu animowanego. Znajomos¢
jego dorobku niestusznie jednak ogranicza sie do reali-
zacji w zakresie animacji. Wystawa prezentuje zaréwno
jego oryginalng tworczos¢ filmowa (obejmujaca nie tylko
filmy animowane, ale i dokumentalne), jej bliskie relacje
z awangardowg muzyka tego czasu (istotnym watkiem jest
wspotpraca z kompozytorami i dZzwiekowcami ze Studia
Eksperymentalnego Polskiego Radia), jak i rézne aspek-
ty $cisle z nig zwigzanej dziatalnosci pedagogicznej. Jego
biografia artystyczna usytuowana zostaje w kontekscie
polityki kulturalnej PRL-u. Mozliwos$¢ realizacji wtasnych
eksperymentéw filmowych dawata mu wspétpraca z pani-
stwowymi wytwaorniami filméw dokumentalnych, oswia-
towych czy animacji dla dzieci. Urbanski dziatat wiec na
obszarach przynalezgcych do peryferii rodzimej produkcji
filmowej, w ramach — ajednoczesnie ,w poprzek” — pan-
stwowych instytucji.

Jego koncepcja filmu jako , kinoplastyki” — ekspery-
mentu, dla ktérego polem poszukiwan i prawdziwg trescig
(ukryta pod fabutg) byta ,materia w ruchu” — catkowicie
nie miescita sie w wczesnych strategiach polskiej kinema-
tografii. Z kolei w realiach krakowskiej ASP potowy lat 50.
(gdzie film i fotografia nie byty uwazane za petnoprawng
dziedzine sztuki) projekt stworzenia pionierskiej jednost-
ki edukacyjnej, w ktérej przedmiotem nauczania bytby
plastyczny eksperyment filmowy, wydawat sie zupetnie
nierzeczywisty. Jednak dzieki determinacji Urbanskie-
go w 1957 udato sie zatozy¢, przy Wydziale Scenografii,
Pracownie Rysunku Filmowego. Cho¢ poczatkowo nie-
pozorna, wptynefa w powaznym stopniu w nastepnym
dziesiecioleciu na polskie kino. Co wiecej, w wyniku staran
Urbanskiego udato sie réwniez doprowadzi¢ do otwarcia
w 1966 roku krakowskiej filii Studia Miniatur Filmowych
w Warszawie (dziatajgcej przy PRF), majacej by¢ — wedtug

jego zatozen — pracownia-laboratorium i ktérej nadat nie-
formalng nazwe ,tygla laboratoryjnego”.

Artystyczny dorobek Urbariskiego sytuuje sie na po-
graniczu filmu i sztuki. W Polsce lat 50. i 60. XX wieku te
dwa obszary byty od siebie wtasciwie odseparowane. To
dlatego jego twdrczos¢ funkcjonowata na marginesie pol-
skiego dyskursu filmowego, a jednoczesnie zupetnie nie
zaistniata w artystycznym obiegu tego czasu. Jednak jego
dziatalnos¢, ktéra przygotowata miejsce w polu polskiej
animacji dla artystéw plastykéw i doprowadzita do jej re-
definicji, zmienita bezpowrotnie ten obraz. Jako pedagog
uksztattowat kilka pokolern twdrcéw animacji w Polsce.
W ramach wystawy prezentowane sg wybrane filmy Woj-
ciecha Bakowskiego, absolwenta poznarskiej Pracowni
Filmu Animowanego, ktérej wspdtzatozycielem byt Kazi-
mierz Urbariski eee

Wystawie towarzyszy ksigzka Hanny Margolis Animaga w PRL
w latach 1957-1968. Ukryty projekt Kazimierza Urbaniskiego wydana
przez wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloriskiego

An experimenter in the field of cinematographic tech-
niques and a film education pioneer, originator and found-
er of the Film Drawing Studio at the Academy of Fine Arts
in Krakow (1957-1972) — the first such institution in the
world offering education in animation at a higher artistic
school.

Kazimierz Urbanski is one of the key figures in the
history of Polish animated film. However, he is unjustly
known only for his animation projects. The exhibition pre-
sents both his original filmmaking output (including not
only animated films, but also documentaries), his close
relations with the avant-garde music of the time (his co-
operation with composers and sound engineers from the
Polish Radio Experimental Studio is an important theme
here), and various aspects of his closely related peda-
gogical activity. Urbanski’s artistic biography is located in
the context of the cultural policy of Communist Poland.
Co-operation with state-run companies producing docu-
mentaries, educational films and animations for children
gave him an opportunity to pursue his own cinematic ex-

periments. Urbanski actively worked in the peripheries of
Polish film production, as part — and, at the same time,
against the current — of state-owned institutions.

His concept of film as “cineart” — an experiment
that treated “matter in motion” as the field of exploration
and real content (hidden behind the plot) —was complete-
ly out of line with the strategies of Polish cinematography
of the time. In turn, in the realities of the Krakow Fine Arts
Academy in the mid-1950s (where film and photography
were not considered to be disciplines of art in their own
right), the project of creating a pioneer educational unit
that taught artistic film experiment as a subject seemed
completely unreal. However, thanks to his determination,
Urbanski managed to establish the Film Drawing Studio at
the Academy’s Department of Stage Design in 1957. Al-
though initially inconspicuous, it had a significant impact
on Polish cinema in the next decade. Moreover, Urbanski’s
efforts led to the establishment of the Krakow branch of
the Studio of Film Miniatures in Warsaw (affiliated with
the FDS) in 1966, which he envisioned as a studio-cum-
laboratory, and which he informally called “a laboratory
melting pot”.

Urbanski’s artistic output is located on the border-
line between film and art. In the Poland of the 1950/60s,
these two areas were actually separated from each other.
This is why his art functioned on the margins of the Polish
film discourse, and at the same time it did not make it to
the artistic circulation of the period. However, his efforts,
which lay the ground in Polish animation for visual artists
and led to the redefinition of the discipline, changed this
situation irrevocably. As a teacher, he shaped several gen-
erations of animation artists in Poland. The exhibition pre-
sents selected films by Wojciech Bakowski, a graduate of
the Poznan Animated Film Studio co-founded by Kazimierz
Urbanski. eee

The exhibition is accompanied by Hanna Margolis's book Animaga
in PRL w latach 1957-1968. Ukryty projekt Kazimierza Urbariskiego
(Animation in the People’s Republic of Poland in 1957-1968. Kazimi-
erz Urbanski’s Hidden Project) published by the Jagiellonian Univer-
sity publishing house



Czerwien zalewa kadr. Kazimierz Urbanski
Red Floods the Frame. Kazimierz Urbanski

Kazimierz Urbanski (1929-2015) — rezyser filméw animowanych i dokumentalnych, sceno-
graf, scenarzysta, animator, performer i wybitny pedagog. W 1956 roku ukofczyt Wydziat
Scenografii krakowskiej ASP (dyplom u Karola Frycza). Od 1955 w ramach stypendium MKiS
studiowat w Wyzszej Szkole Rzemiost Artystycznych w Pradze (praktykowat wéwczas w pra-
skich studiach animacji: Bratfi v Triku Jifiego Trnki i Barrandov). Tam tez w 1958 roku obronit
dyplom na Wydziale Grafiki Filmowej. W 1957 roku zatozyt Pracownie Rysunku Filmowego
przy Studium Scenografii Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie — pierwszej placéwki w Polsce
i jednej z pierwszych na Swiecie ksztatcacej w kierunku animacji, ktora kierowat do 1972 roku.
W 1966 roku zatozyt krakowska filie Studia Miniatur Filmowych w Warszawie, od 1974 dzia-
tajacq jako Studio Filméw Animowanych w Krakowie. Jej trzon stanowili absolwenci Pracowni
Rysunku Filmowego: Julian Antoniszczak, Ryszard Czekata, Jan January Janczak i Krzysztof
Raynoch. Nastepnie w latach 1973—1982 zorganizowat i prowadzit Pracownie Projektowania
Plastycznego dla Filmu i Telewizji, zlokalizowang przy podyplomowym Studium Scenografii
warszawskiej ASP, kierowanym przez Jozefa Szajne.

W 1982 roku w Wyzszej Szkole Sztuk Plastycznych (aktualnie Uniwersytet Artystyczny) w Po-
znaniu wspéttworzyt, wraz z dwczesnym rektorem Antonim Zydroniem, Pracownie Filmu Ani-
mowanego na Wydziale Malarstwa, Grafiki i Rzezby, przeksztatcong w 2002 w Katedre Filmu
Animowanego. Réwnolegle powrdcit na warszawskq ASP, gdzie miat zajecia z rezyserii Swiatta
przy Miedzynarodowej Katedrze Scenografii. W latach 1994-2000 wyktadat w Pafstwowej
Wyzszej Szkole Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej w £odzi (specjalnos¢: film animowany).
W latach 1972-1973 byt kierownikiem artystycznym Podyplomowego Seminarium Plastyki
Kinetycznej Wyzszej Szkoty Rzemiost Artystycznych w Zurychu. Wyksztatcit kilka pokolen
tworcéw animacji. Uczniami Urbanskiego, oprocz wspomnianych wspétzatozycieli krakow-
skiego SFA, byli m.in. Jerzy Kucia, Aleksandra Korejwo i Wojciech Bakowski.

W latach siedemdziesigtych Urbanskiego obejmowat niepisany zakaz realizacji filméw. Rozwi-
jat wowczas swojg koncepcje malarstwa transparentnego tzw. transpainting. Doswiadczenia
w dziedzinie plastyki Swietlnej wykorzystywat w licznych spektaklach audiowizualnych, prze-
nosit je tez do filmu i teatru.

Kazimierz Urbanski (1929-2015) — Director of animated and documentary films, set de-
signer, screenwriter, animator, performer and outstanding pedagogue. In 1956, he graduated
from the Faculty of Stage Design at the Academy of Fine Arts in Krakéw (diploma under Karol
Frycz). From 1955 on, as part of a scholarship from the Ministry of Culture and Arts, he studied
at the School of Applied Arts in Prague (where he practised animation at the Prague Academy
of Fine Arts: Bratfi v Triku Jifiego Trnki and Barrandov), and where he graduated from the Fac-
ulty of Film Graphics in 1958. In 1957, he founded the Film Drawing Studio at the Stage Design
Studio of the Academy of Fine Arts in Krakéw — the first institution in Poland and one of the
first in the world to provide animation education, which he directed until 1972.

In 1966, he founded the Krakéw branch of the Film Miniatures Studio in Warsaw, which in 1974
became the Animated Film Studio in Krakow. Its core consisted of graduates of the Film Draw-
ing Studio: Julian Antoniszczak, Ryszard Czekata, Jan January Janczak and Krzysztof Raynoch.
Then, in 19731982, he organised and led the Film and Television Art Design Studio, located
at the Warsaw Academy of Fine Arts Postgraduate Set Design Studio, headed by Jézef Szajna.
In 1982, Urbanski co-founded the Animated Film Studio (renamed in 2002 to Department
of Animated Film) at the Faculty of Painting, Graphics and Sculpture at the Academy of Fine
Arts (now University of the Arts) in Poznan, with the then-rector Antoni Zydron. At the same
time, he returned to the Academy of Fine Arts in Warsaw, where he taught light direction at
the International Department of Set Design. In 1994—2000, he lectured at the National Film
School in £6d7 (specialisation: animated film). In 19721973, he was the artistic director of the
Postgraduate Seminar of Kinetic Art at the Zurich University of the Arts. He educated sev-
eral generations of animation artists. Among his students, in addition to the aforementioned
co-founders of the Krakéw Animated film studio, were Jerzy Kucia, Aleksandra Korejwo and
Wojciech Bakowski.

In the 1970s, Urbanski was subject to an unwritten ban from making films. At the time, he
developed his concept of transpainting. He used his experience in the field of light art in nu-
merous audio-visual productions and transferred it to film and theatre.
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stopklatki z filmu Maje eksperymenty — reakcje termochemiczne, lata 60. XX wieku

stills from the My Experiments — thermochemical reactions film, 1960s



,INie mamy sprzetu i malujemy, drapiemy, pieczetujemy bezposrednio na taSmie (powi-
doki), ktéra przywozitem z WFD z Warszawy, odrzuty z réznych filméw i blanki™. Tak
Kazimierz Urbanski wspominat poczatki dziatalnosci Pracowni Rysunku Filmowego
krakowskiej Akademii Sztuk Pieknych (1957-1972), ktérej byt pomystodawcg i zatozy-
cielem — pierwszej tego typu placéwki na swiecie ksztatcacej w kierunku animacji w ra-
mach wyzszej uczelni artystycznej.

Ten niewatpliwy pionier edukacji filmowej i eksperymentator w dziedzinie tech-
nik kinematograficznych uznawany jest za jedng z kluczowych postaci w historii pol-
skiego filmu animowanego. Znajomos¢ jego dorobku niestusznie jednak ogranicza sie do
realizacji w zakresie animacji. Wystawa prezentuje zaréwno jego oryginalng tworczos¢
filmowa (obejmujaca nie tylko filmy animowane, ale i dokumentalne), jej bliskie relacje
z awangardowa muzyka tego czasu (istotnym watkiem jest wspotpraca z kompozytorami
i dzwigekowcami ze Studia Eksperymentalnego Polskiego Radia), jak i rzne aspekty $ci-
Sle z nig zwiazanej dziatalnosci pedagogicznej. Jego biografia artystyczna usytuowana
zostaje w kontekscie polityki kulturalnej PRL. Istotna dla jej zrozumienia wydaje sie bo-
wiem $wiadomos¢ wielu ograniczen (czesto absurdalnych), stwarzanych przez éwczesny
system nadzoru, kontroli i limitowania, z jakimi musieli sie mierzy¢ tworcy filmowi, jak
i pewnych mozliwosci, ktére 6w system im oferowat. Szanse na realizacje whasnych eks-
perymentéw filmowych dawata Urbariskiemu wspdtpraca z paristwowymi wytworniami
filméw dokumentalnych, oswiatowych czy animacji dla dzieci. Tym sposobem artysta
dziatal wiec na obszarach przynalezacych do peryferii rodzimej produkcji filmowej, w ra-
mach — a jednoczesnie ,w poprzek” — panstwowych instytucji.

Jego koncepcja filmu jako ,,kinoplastyki” — eksperymentu, dla ktérego polem po-
szukiwan byta ,,materia w ruchu” — catkowicie nie miescita si¢ w éwczesnych strate-
giach polskiej kinematografii. Z kolei w realiach krakowskiej ASP potowy lat pie¢dzie-
sigtych (gdzie film i fotografia nie byty uwazane za petnoprawna dziedzine sztuki) projekt
stworzenia pionierskiej jednostki edukacyjnej, w ktérej przedmiotem nauczania bytby
plastyczny eksperyment filmowy, wydawat sie zupelnie nierzeczywisty. Jednak dzieki
determinacji Urbariskiego w 1957 udato sie zalozy¢ przy Wydziale Scenografii Pracownie
Rysunku Filmowego. Cho¢ poczatkowo niepozorna, w nastepnym dziesiecioleciu wpty-
neta w powaznym stopniu na polska produkcje filmowa. Co wiecej, w wyniku staran twor-
cy udato sie réwniez doprowadzi¢ do otwarcia w 1966 roku Studia Filméw Animowanych
— krakowskiej filii Studia Miniatur Filmowych w Warszawie (dzialajacej przy PRF), ma-
jacej by¢ — wedtug jego zatozenn — pracownia-laboratorium, ktérej nadat nieformalna
nazwe ,tygla laboratoryjnego”.

Artystyczny dorobek Urbanskiego sytuuje sie na pograniczu filmu i sztuki. W Pol-
sce lat piecdziesiatych i szeS¢dziesigtych XX wieku te dwa obszary byty od siebie wta-
Sciwie odseparowane. To dlatego jego tworczosc¢ funkcjonowata na marginesie polskiego
dyskursu filmowego, a jednoczes$nie zupetnie nie zaistniata w artystycznym obiegu tego
czasu. Jednak jego dziatalnos¢, ktéra przygotowata miejsce w polu polskiej animacji dla
artystow plastykow i doprowadzita do jej redefinicji, zmienita bezpowrotnie ten obraz.

Trzon prezentowanych na wystawie filméw i dokumentéw pochodzi z archiwum
artysty — czesciowo przechowywanego w zbiorach FINA, czesciowo pozostajacego
w rekach rodziny. Zawiera ono bogaty material audiowizualny (zaréwno wiasne filmy
non-camerowe, zapisy ,efektéw” do poszczegdlnych filméw wykorzystujacych rozmaite
techniki, jak ¢wiczenia i prace dyplomowe student6w), a takze szkice, projekty, scenopisy.
Materiaty te dajag mozliwo$¢ wgladu w kolejne etapy fascynujacego procesu tworczego
Urbanskiego, stanowiac jednocze$nie praktyczng wyktadnie jego koncepcji filmu definio-
wanego jako ,,kinoplastyka” czy , kineplastyka”.

Wystawa obejmuje wiec zaréwno ,,ikony” polskiej animacji (Igraszki, Materia czy
Moto-gaz), jak catkowicie nieznane abstrakcyjne eksperymenty na tasmie czy wreszcie
zrealizowane dla WFD filmy dokumentalne (nazywane przez Urbanskiego ,,impresjami
dokumentalnymi”). Daje tym samym mozliwo$¢ cato$ciowego spojrzenia na dorobek ar-
tysty — ponad sztywnymi podziatami na i techniki i gatunki (fabuta, dokument, anima-
cja) obowiazujacymi w kinematografii PRL. Urbanski w niektorych swoich filmach jak
Stodkie rytmy czy Czar kotek przekraczat je, taczac film zywej akcji z technikq animacji
wymykajac sie tym samym 6wcze$nie narzucanym (miedzy innymi poprzez wymogi fe-
stiwalowe) klasyfikacjom. Punktem wyjécia pracy nad filmem, jak wynika z materiatéw
zachowanych w archiwum artysty, stanowity abstrakcyjne eksperymenty przeprowadza-
ne za pomocq réznych technik na tasmie filmowej (jak wypalanie, drapanie czy reakcje
chemiczno-termiczne), a wiec non-camerowe malarstwo — ,,bez tresci”. Dopiero kolej-
nym etapem bylo tworzenie narracji, czesto bardzo prostej fabuty osnutej wokét uniwer-
salnych probleméw wspéiczesnego Swiata (jak konflikty zbrojne czy zanieczyszczenie

405

srodowiska). Przedstawienia ,,tematu” byto kluczowym elementem dwczesnych procedur
sktadania projektow filméw animowanych (takie same obowigzywaty bowiem zaréwno
wobec filméw eksperymentalnych czy seriali dla dzieci). Jednak u Urbanskiego historia
jedynie ,,shuzyta” obrazowi (plastyce i animacji).Prawdziwa tres¢ jego filméw (zarow-
no animacji, jak i filméw dokumentalnych) stanowit za$ ukryty pod owa fabutq ,,dramat
materii”. Przedmiotem zainteresowania byl ,,zywiol” — wprawiana w ruch materia, jakq
mogty by¢ skrawki papieru, wetniana wiéczka lub kolorowe tusze. Whasciwe Urbarnskie-
mu myslenie o filmie jako przestrzeni wizualnego eksperymentu doskonale ilustrujq takze
scenopisy do filméw zachowane w zbiorach rodziny. Maja one zupeknie inny charakter
niz skodyfikowane storybordy (do perfekcji doprowadzone w wytwdrni Disneya i wpro-
wadzone do produkcji jako wymog wobec animatoréw w latach czterdziestych) opisujace
schematycznie ruch kamery i kierunek animacji. Jako dyplomowany scenograf wykorzy-
stywal w tych projektach swoj profesjonalny warsztat, by za pomocq plastycznego skrotu,
trafnie odda¢ wrazenie, efekt wizualny (,,czerwien zalewa kadr”).

Metoda tworcza Urbanskiego SciSle wiazata sie z praktyka pedagogiczna. Cho¢
nalezy zaznaczy¢, ze to ona poprzedzala te rezyserska, bo przeciez Urbanski, tworzac
Pracownie Rysunku Filmowego, wychodzit jedynie od pewnych teoretycznych zalozen
na temat animacji autorskiej (podstawa byta koncepcja filmu Karola Irzykowskiego sfor-
mutowana w X Muzie w latach dwudziestych XX wieku), sam jednak nie miat na swoim
koncie zadnej realizacji. ,,Bytem kompletnym organizatorem tej placéwki, od prac fizycz-
nych, laboratoryjnych po dydaktyke, ktéra rodzita sie na Zywym organizmie studentéw.
Balem sie, miatem koszmarne sny: czy moj program sie sprawdzi, czy nie zawiode, czy
wyksztalce, ja sam jeszcze niedoksztatcony™. Niewielkie jeszcze wéwczas doswiadcze-
nie i rozeznanie w zakresie w animacji nieklasycznej sprawity, ze tworzony przez niego
program eksperymentalnej pracowni byt w duzej mierze intuicyjny. Punktem wyjscia
i gtéwnym celem byto wskazanie studentom drogi do tworzenia filmu, ktéry bylby sztu-
ka, jak grafika czy malarstwo, a kluczowe okazalo sie wdrazanie wlasnej strategii ar-
tystycznej: ,,myslenie obrazami” (czyli umiejetnos¢ przektadania malarskiego jezyka na
scenariusz filmowy).

Duzy wplyw na catoksztalt twérczosci Urbanskiego miato jego wyksztatcenie sce-
nograficzne i zainteresowanie teatrem, w tym koncepcjg wielkiej reformy teatru Edwar-
da Gordona Craiga. Artysta dazyt do przeprowadzenia analogicznej ,wielkiej reformy”
w dziedzinie filmu animowanego. Dla Urbariskiego rezyseria filmu byta odpowiednikiem
inscenizacji teatralnej, a praktyczng wiedze na temat ruchu scenicznego uwazat za istotny
element wyksztalcenia animatora (zajecia z pantomimy i rytmiki wprowadzit ja jako je-
den z punktéw w programie nauczania Pracowni Rysunku Filmowego).

Mozna powiedzie¢, ze tworczo$¢ Kazimierza Urbanskiego sytuowata sie na pogra-
niczu trzech istotnych dla niego obszaréw: sztuki, filmu i teatru. Juz w latach piec¢dziesia-
tych ujawnil sie réwniez jej performatywny rys. To wowczas, w poczatkach dziatalno$ci
Pracowni Rysunku Filmowego zrodzit sie pomyst audiowizualnych spektakli w ramach
tzw. kabaretu $wietlnego. Nawiazujac do ,,prehistorii filmu animowanego” — teatru cieni,
Urbanski wykorzystywatl w nich elementy gry Swiatel, dZwieku i ruchu artysty-aktora.
Podobnie jak w znacznie pdézniejszych ,,scenografiach Swietlnych” projektowanych od
lat siedemdziesigtych na potrzeby spektakli teatralnych czy koncertéw. Oprécz $wiatet
i elementéw animacji filmowej i tzw. transpainting (projekcje abstrakcyjnych, malarskich
kompozycji wykonanych réznymi technikami na przezroczach) réwnie waznq role od-
grywal w nich sam artysta i jego ciato oraz specyficzna choreografia, ktéra wykonywat,
by wprawia¢ w dziatanie skonstruowany przez siebie (z reflektor6w i projektoréw) me-
chanizm.

Do tych wiasnie performatywnych dziatan nawiazuje instalacja, w ktorej Woj-
ciech Bakowski wykorzystuje zachowane urzadzenia i artefakty (slajdy z abstrakcyj-
nymi eksperymentami) z archiwum Urbanskiego, by tworzy¢ za ich pomoca animacje
na zywo.

Waznym dopetnieniem wystawy sq takze wczesne non-camerowe filmy Ba-
kowskiego, absolwenta poznanskiej Pracowni Filmu Animowanego, ktérej wspotza-
tozycielem byt Kazimierz Urbanski. Wstyd i Strach — z charakterystyczna $ciezka
dzwiekowa (Spiewy godowe ptakéw) wchodza w ciekawy dialog z p6znymi filmami
Urbanskiego. eee

Joanna Kordjak, kuratorka
1 Hanna Margolis, rozmowa z Kazimierzem Urbarskim, listopad 2009.

2 Ibidem.
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‘We do not have any equipment and we paint, scratch, stamp directly on the tape
(afterimages) that I brought from WFD from Warsaw, rejects from various films and
blanks’.! This is how Kazimierz Urbanski recalled the beginnings of the Film Draw-
ing Studio of the Academy of Fine Arts in Krakow (1957-1972), of which he was the
originator and founder — the first institution of its kind in the world, educating in the
field of animation within the framework of an art school.

This undoubted pioneer of film education and experimenter in the field of cin-
ematographic techniques is considered one of the key figures in the history of Polish
animated film. However, the knowledge of his work is unjustifiably limited to anima-
tion. The exhibition presents both his original film work (including not only animated
films, but also documentaries), his close relations with the avant-garde music of that
time (an important theme is his collaboration with composers and sound engineers
from the Experimental Studio of the Polish Radio), as well as various aspects of his
closely related pedagogical activity. His artistic biography is situated in the context of
the cultural policy of the Polish People’s Republic. In order to understand it, it seems
important to be aware of the many limitations (often absurd) created by the then sys-
tem of supervision, control and limitation that filmmakers had to face, as well as the
certain possibilities that this system offered them. Because of his cooperation with
state-owned documentaries, educational films and animation studios for children,
Urbanski had the opportunity to pursue his own film experiments. In this way, the
artist was active in areas belonging to the periphery of Polish film production, within
— and at the same time ‘across’ — state institutions.

His concept of film as ‘cinematic art’ (kinoplastyka) — an experiment for which
the field of research was ‘matter in motion” — did not fit completely into the strate-
gies of Polish cinematography at that time. On the other hand, in the realities of the
Academy of Fine Arts in Krakéw in the mid-1950s (where film and photography were
not considered to be a fully-fledged field of art), the idea of creating a pioneering edu-
cational unit, in which the subject of teaching would be the artistic film experiment,
seemed to be completely unrealistic. However, thanks to Urbanski’s determination,
a Film Drawing Studio was founded in 1957 at the Department of Stage Design. Al-
though initially inconspicuous, in the following decade it had a significant impact on
Polish film production. What is more, as a result of the artist’s efforts, the Studio of
Animated Films — a Krakow branch of the Film Miniature Studio in Warsaw (oper-
ating at PRF) — was also opened in 1966, and, according to his assumptions, it was
to become a studio-laboratory, which he informally named the ‘laboratory crucible’.

Urbanski’s body of work is situated on the borderline between film and art. In
Poland of the 1950s and 1960s, these two areas were in fact separated from each other.
This is why his work functioned on the margins of the Polish film discourse, and at the
same time it did not exist in the artistic circulation of that time. However, his work,
which prepared a place in the field of Polish animation for visual artists and led to its
redefinition, changed the image irrevocably.

The core of the films and documents presented at the exhibition comes from the
artist’s archive — partly kept in the FINA collection, partly in the hands of the family.
It contains rich audiovisual material (both his own non-camera films, ‘effects’ record-
ings for individual films using various techniques, as well as student exercises and
diploma works), as well as sketches, projects and screenplays. These materials provide
an insight into the subsequent stages of Urbanski’s fascinating creative process and
at the same time provide a practical interpretation of his concept of film defined as
‘cinematic art’ or ‘kinetic art’ (‘kineplastyka’).

The exhibition includes both ‘icons’ of Polish animation (Playthings, Matter or
Moto-Gas), completely unknown abstract experiments on tape, and finally documen-
taries made for WFD (which Urbanski called ‘documentary impressions’). Thus, it
gives an opportunity to take a holistic look at the artist’s oeuvre — beyond the rigid
divisions between techniques and genres (plot, documentary, animation) that were
binding in the cinematography of the Polish People’s Republic. In some of his films,
such as Sweet Rhythms or The Charm of Two Wheels, Urbanski crossed these divisions,
combining live action film with animation technique, thus escaping the then imposed
(among other things through festival requirements) classifications. The starting point
for work on a film, as can be seen from the materials preserved in the artist’s archive,
were abstract experiments conducted with the use of various techniques on film (such
as burning, scratching or chemical and thermal reactions), i.e. non-camera painting —
‘without content’. It was only in the next stage that the narrative was created, often a
very simple plot based on the universal problems of the contemporary world (such as

armed conflicts or environmental pollution). The presentation of the ‘theme’ was a key
element of the procedures of the time for submitting animated film projects (the same
applied both to experimental films and children’s series). However, for Urbanski, his-
tory only ‘served’ the image (art and animation). The true content of his films (both
animations and documentaries) was the ‘drama of matter’ hidden under the plot. The
subject of interest was the ‘element’ — moving matter, such as paper scraps, woollen
yarn or coloured inks. Urbanski’s characteristic thinking about film as a space for
visual experiment, is also perfectly illustrated by the scripts to the films preserved in
the family’s collections. They have a completely different character than the codified
storyboards (perfected by Disney and introduced into production as a requirement for
animators in the 1940s), which describe schematically the movement of the camera
and the direction of animation. As a certified set designer, he used his professional
skills in these projects in order to use an artistic abbreviation to accurately convey the
impression and visual effect (‘red floods the frame”).

Urbanski’s creative method was closely related to his pedagogical practice. Al-
though it should be noted that it preceded his work as a director, since Urbanski, when
creating the Film Drawing Studio, started with only certain theoretical assumptions
about original animation (the basis for this was the concept of Karol Irzykowski’s film
formulated in The Tenth Muse in the 1920s), he himself did not have any production to
his credit. ‘T wholly organised this facility, from the physical work, laboratory work to
teaching, which was born on the living organism of students. I was afraid, I had night-
marish dreams: if my programme would work, if I would fail, if I could teach others
while T myself was still undereducated.’? At that time, Urbarski’s limited experience
and knowledge of non-classical animation made his experimental studio programme
largely intuitive. The starting point and main goal was to show the students a way to
make film that would be art, like graphics or painting, and the key was to implement
their own artistic strategy: ‘thinking with images’ (i.e. the ability to translate painterly
language into a film script).

His stage design education and interest in theatre, including Edward Gordon
Craig’s concept of the great reform of theatre, had a major impact on Urbanski’s over-
all output. The artist sought to carry out an analogous ‘great reform’ in the field of
animated film. For Urbanski, film directing was an equivalent of theatre staging, and
he considered practical knowledge of stage movement an important element of anima-
tor’s education (he introduced it as one of the points in the curriculum of the Film
Drawing Studio).

One can say that the work of Kazimierz Urbanski was situated on the borderline
of three areas important to him: art, film and theatre. It was then that the beginnings
of the Film Drawing Studio gave rise to the idea of audiovisual performances as part
of the so-called light cabaret. Referring to the ‘prehistory of animated film’ — shadow
play — Urbanski used elements of light, sound and movement of the artist—actor, as
he did in the much later ‘light sceneries’ designed from the 1970s on for the needs of
theatre performances or concerts. Apart from the lights and elements of film anima-
tion and the so-called transpainting (projections of abstract, painting compositions
made using various techniques on slides), the artist himself and his body played an
equally important role in them, as did a specific choreography, which he performed in
order to put into action a mechanism he constructed (using spotlights and projectors).

The installation in which Wojciech Bakowski uses the preserved devices and
artefacts (slides with abstract experiments) from Urbanski’s archive to create live ani-
mation with them refers to these performative actions.

Early non-camera films made by Bakowski, a graduate of the Poznan Animated
Film Studio, co-founded by Kazimierz Urbanski, are an important complement to the
exhibition. Shame and Fear — with a characteristic soundtrack (birds’ nuptial songs)
— enter into an interesting dialogue with Urbanski’s late films. e®e®

Joanna Kordjak, curator
1 Hanna Margolis, interview with Kazimierz Urbanski, November 2009.

2 Ibid.

Kazimierz Urbariski, scenopis do filmu Czar kétek, 1966, dzieki uprzejmosci rodziny artyst

Kazimierz Urbanski, shooting script for Charm of Two Wheels, 1966, courtesy of the artist’s family
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JWszedzie bytem obcy”

‘I was a stranger everywhere’

Hanna Margolis

Wystawa w Zachecie odkrywa Kazimierza Urbanskie-
go jako artyste, awangardowego filmowca, teoretyka,
a takze tworce instytucji, ktérych istnienie wydawato sie
niemozliwe w czasach PRL. To paradoksalne, jesli wez-
miemy pod uwage fakt, ze zmarty w 2015 roku artysta
jest w Polsce i na $wiecie dobrze znany, wrecz kultowy.
Postrzegany jako jeden z mistrzow i pionieréw polskiej
animacji, majacy na swoim koncie imponujaca liczbe
miedzynarodowych nagrod, prowadzit takze pracownie
filmu animowanego w niemal wszystkich uczelniach
artystycznych w Polsce, a wiekszo$¢ polskich rezyse-
réow filmu animowanego Sredniego i starszego pokole-
nia to jego niegdysiejsi studenci (najczesciej nazywany
jest ,,Profesorem”). Jednak wysitek autoréw wystawy
koncentruje sie wtasnie na ,,odzwyczajaniu” widza od
utrwalonego wyobrazenia na temat artysty, ukazujac
jego tworczosc jako znacznie bardziej ztozona.

W historii polskiego filmu animowanego opisany
jest poczatek jego btyskotliwej kariery — zrealizowa-
ny w t6dzkim Se-Ma-Forze film Igraszki z 1962 roku.
Nie przypadkiem kariera ta rozkwitla w latach szes§¢-
dziesigtych XX wieku, czyli w tzw. ztotej dekadzie
polskiej animacji. Zapomina sie natomiast o jej gwat-
townym koricu — sadowym wykluczeniu Urbanskiego
z kinematografii, powigzanym z kilkuletnim zakazem
realizacji filméw i pozbawieniem go wszelkich funkcji.
Prawdopodobnie byt to jedyny taki przypadek w historii
PRL. By zrozumiec¢ tego przyczyny, nalezy uswiadomic
sobie, jaki status miata animacja w éwczesnej produk-
cji filmowej w Polsce, i jakie wymogi stawiali tworcom
decydenci.

Animacja autorska byta catkowicie finansowana
przez panstwo, co tworzyto swego rodzaju azyl dla ar-
tystow, o ile jednak ich twérczo$¢ miescita sie w $cisle
okreslonych ramach.

W polityce kulturalnej PRL stowo ,animator”
miato bardzo konkretny sens — byt to autor filméw ani-
mowanych o nowatorskiej plastyce, na ktéra jednak mu-
siata by¢ natozona czytelna dla widza narracja. Ozna-
czato to w praktyce, ze twércow animacji (niezaleznie
czy dotyczyto to eksperymentalnego filmu dla widzow
dorostych, czy rysunkowego serialu dla dzieci) obowia-
zywatly te same procedury: podstawowym warunkiem
wdrozenia filmu do produkcji byto przedstawienie tzw.
literatury czyli tematu filmu (anegdoty).

Pierwsze filmy Urbanskiego, przyjete entuzja-
stycznie i nagradzane na festiwalach w Polsce i na
Swiecie, wpisywaly sie w te odgérnie narzucone ramy,
realizujac strategie ,,eksperymentu i kompromisu”. Gdy
jednak za sprawa pierwszych sukceséw pozycja rezyse-
ra w Srodowisku filmowym umocnila sie, a on zaczat
otwarcie wypowiada¢ sie na temat swojej koncepcji
filmu — jako kinoplastyki i ,,eksperymentu bez tresci”

— reakcja wtadz kinematografii byta natychmiastowa.
Co wiecej, przeciwko Urbanskiemu wystapili rezyserzy
krakowskiej filii Studia Miniatur Filmowych w War-
szawie (od 1974 roku — Studio Filméw Animowanych),
zupelnie niezainteresowani robieniem tego typu filméw.
Oczywiscie nie chodzilo tylko o idee. Centralnie stero-
wana kinematografia PRL nie byla w stanie wilasciwe
rozwigzywac kwestii zarzadzania finansami wolnoryn-
kowej z ducha filmmakers cooperative, jakq byta krakow-
ska filia. Odpowiedzialnos¢ za to spadta na Urbariskiego,
co stato sie ,,gwozdziem do trumny” jego idei. ,,Wszedzie
bytem obcy” — te stowa Urbarniskiego pokazujq, jak trud-
no byto mu pozosta¢ awangardowym filmowcem w PRL
i jakq cene za to ptacit.

Dobrym przyktadem mogq by¢ tu filmy zywej ak-
cji, jak chociazby Diably (blizsze ,eksperymentom bez
tresci”), ktére nie mieScity sie w formacie polskiego do-
kumentu, wiec nie byly rozpowszechniane. Poza kolauda-
cjq nie mialy projekcji — uznawano je za ,,filmy o niskiej
wartosci artystycznej” (byta to powszechna praktyka
— w ten sposob potraktowano np. oscarowe Tango Zbi-
gniewa Rybczynskiego, ktore podstepem wydobyt z szafy
producenta wiloski agent). Brak rozpowszechniania to
najgorsza kara dla twércy postugujqcego sie technikq fil-
mowgq z epoki przedcyfrowej — film na tasmie potrzebuje
projekcji, by zaistnie¢ (profesjonalnego sprzetu, sali itp.)

Punktem wyjscia dla wystawy stato sie ,,odkry-
wanie” archiwum Urbanskiego, ktére artysta tuz przed
Smiercig przekazal 6wczesnemu Narodowemu Instytu-
towi Audiowizualnemu (obecnie FINA). Zawiera ono
niezwykle ciekawe materiaty (w tym tasmy z filmami
animowanymi i dokumentalnymi), ktére pozwala-
ja na nowo spojrze¢ na catoksztatt jego dziatalnosci.
Sa wsrod nich takze realizacje studentéw Urbanskie-
go z réznych czasow, projekcje teatralne, ale przede
wszystkim imponujacy zestaw eksperymentéw rucho-
wych i termo-chemicznych na tasmie filmowej, swoiste
»2zywe malarstwo” materii okre$lane przez Urbanskiego
dramatem materii badz transpainting. Uzywajac wspot-
czesnej terminologii, mozna w tych eksperymentach zo-
baczy¢ rodzaj sampli, wykorzystanych przez niego jako
tha w filmach.

Nawet pobiezny wglad w to archiwum zmienia
dotychczasowe spojrzenie na tworczos$¢ ,,mistrza filmu
animowanego”, pozwalajac postrzega¢ jego dzialal-
no$¢ w zakresie animacji (takze w teatrze) jako ,,skutek
uboczny” tworczosci artystycznej. W filmach takich jak
Demony, Diabty, Czar kotek, Moto-gaz, Stodkie rytmy
czy Gips-Romanca baza pojawit sie szczegélny rodzaj
,0Zywionego” malarstwa.

Poprzez archiwum mozna réwniez zrewidowac
strategie stosowane przez Urbanskiego. Dotychczas
mowito sie o nim jako o mistrzu animacji filmowych
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»postaci” (w filmie animowanym ,,postacig” jest kazdy
animowany obiekt). Eksperymenty na tasmie pokazu-
ja, ze kluczowa role graly w nich tla. W tradycyjnym
filmie animowanym w epoce przedcyfrowej byly one
nieruchome, pozostajac jedynie ,,tlami”. U Urbanskiego
niemalze zawsze sq animowane, z uzyciem transpain-
tingu. To awangarda w historii animacji: dzi§ w filmie
wykonanym w technice animacji cyfrowej nie ma juz
elementéw nieruchomych.

W PRL (jak i w innych krajach demokracji ludo-
wej) nie istniat wolny rynek, przemyst kinematograficz-
ny by} catkowicie znacjonalizowany. Nie wolno byto
posiada¢ prywatnego sprzetu, np. kamery, jednakze
kluczowe znaczenie miata dystrybucja profesjonalnej
tasmy filmowej 35 mm, ktéra stanowita towar Scistego
zarachowania i nie mogty jej posiada¢ prywatne osoby;
takze dostep do laboratoriéw, postprodukcja i dystry-
bucja byly pod nadzorem urzednikéw kinematografii
(film nie by}l wtasnoscia jego tworcy, bo inaczej defi-
niowano prawo autorskie). Fakt tak Scistej pieczy nad
kazdym z elementéw skladowych branzy byt rowniez
powodem tego, ze polskie instytucje sztuki tak p6Zno
(dopiero po 1989 roku) uzyskaty mozliwos¢ wiaczenia
w swoje pole techniki filmowej, zapisu i projekcji ki-
nematograficznej. Wszystko to sprawiato, ze w Polsce
nie byl w stanie zaistnie¢ underground w swoim podsta-
wowym sensie — jako niezalezny od mainstreamowego
obieg oparty na niezaleznej bazie produkcyjnej, dystry-
bucyjnej i krytycznej. Paradoksalnie, podobne produkty
czy realizacje, jakie wychodzily na §wiecie z undergro-
undu, w PRL powstawaly wewnatrz instytucjonalne-
go mainstreamu, ale niejako na jego peryferiach, przy
uzyciu dostepnej bazy produkcyjnej i dystrybucyjne;.
W strukturach totalitarnej kinematografii pozwolono
zaistnie¢ postawom i realizacjom filmowym typowym
i rownoleglym w czasie do undergroundowych postaw
w Stanach Zjednoczonych i Europie Zachodniej. Jednak
polski nurt eksperymentalny miat swoje cechy specy-
ficzne — byl zjawiskiem efemerycznym, a kolejne jego
emanacje (juz po odwilzy) szybko ukrécano. Dobitnym
przyktadem moze by¢ twdrczos¢ Jana Lenicy i Wale-
riana Borowczyka, ktérzy po Swietnym odwilzowym
debiucie w Zespole Filmowym ,Kadr”, jako twoércy
animacji i filméw w technikach kombinowanych zmu-
szeni zostali do realizacji kolejnych filméw w studiach
animacji, podejmujac wspéiprace ze Studiem Miniatur
Filmowych w Warszawie. Koniecznos¢ podporzadko-
wania si¢ obowigzujacym tam procedurom i wymogom
produkcji filmu animowanego, ograniczajacych znacz-
nie swobode tworcza ostatecznie sktonita obu artystéw
do emigracji.

Kazimierz Urbanski, scenopis do filmu Tren zbdja, 1967,
dzieki uprzejmosci rodziny artyst

Kazimierz Urbanski, shooting script for Train Robber, 1967,
courtesy of the artist’s family
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Krakowska filia warszawskiego studia tylko przez
trzy lata byta ,tyglem laboratoryjnym” Kazimierza
Urbanskiego, Warsztat Formy Filmowej w Lodzi istniat
zaledwie cztery lata itd.. Chyba najdtuzej (12 lat) prze-
trwata wymys$lona i prowadzona przez Urbanskiego
Pracownia Rysunku Filmowego przy krakowskiej Aka-
demii Sztuk Pieknych, pierwsza w Europie placowka
uczaca filmu animowanego jako narzedzia artysty —
chyba dlatego, ze efekty pracy studentéw (nieme etiudy
filmowe) nie budzity zainteresowania wtadz i byty nie-
mal niewidoczne. Mimo likwidacji owych eksperymen-
talnych przyczo6tkow strategie wyroste z postaw under-
groundowych zakamuflowane istniaty nadal, stajac sie
wzorem dla wspoétczesnych artystow filmowych.

Wystawa odkrywa twoérczo$¢ Kazimierza Urban-
skiego ,,potréjnie”. Przede wszystkim jego filmy, da-
jace mozliwo$¢ recepcji prac ukrytych do tej pory na
tasmach filmowych. Scala takze jego rozmaity dorobek
rozproszony pomiedzy rézne dziedziny (dokument, ani-
macja) i r6zne zbiory archiwalne. I po trzecie — przy
okazji wystawy Filmoteka Narodowa — Instytut Au-
diowizualny przeprowadzita digitalizacje czesci mate-
riatdw w archiwum Urbanskiego, dzieki czemu stang
sie one dostepne dla widzéw i badaczy. Nalezy zauwa-
7y¢, ze jest to dorobek szczegolny, a jego odkrycie idzie
w §lad za przywréceniem polu sztuki innych artystow
i grup, dla ktérych medium byt film — jak np. wspo-
mniani Lenica i Borowczyk, Rybczynski czy Warsztat
Formy Filmowej.

Jednak majac obecnie dzieki technice cyfrowej
latwy wglad w jego prace, nie mozna nie zauwazy¢
ich doniostos$ci dla polskiej historii sztuki. To odna-
lezione brakujace ogniwo — niezalezny eksperyment
w technice animacji. CzeSciowo naleza do tej historii
wspomniani Lenica i Borowczyk, jednak stosowali oni
w filmach animowanych tradycyjng metode trickowa
— ich twérczos¢ przynalezy w wiekszosci do rozma-
itych strategii wywodzacych sie badz rownolegtych do
kregu filmu strukturalnego. Spuscizna Urbanskiego jest
tez szczegdblna z tego powodu, ze jego filmy animowa-
ne i zywej akcji, a przede wszystkim eksperymenty na
tasmie 35 mm nalezg do nurtu o wczesniejszych korze-
niach — kinoplastyki powiazanej z malarstwem mate-
rii. To bardzo popularny nurt awangardy filmowej na
Swiecie w latach dwudziestych i trzydziestych, potem
kontynuowany w latach szesédziesiatych i siedemdzie-
sigtych, zwtaszcza wsréd amerykanskich animatoréw
niezaleznych (jak np. Harry Smith). Ci ostatni nie byli
juz jednak skazani na finansowanie z kinematogra-
fii, korzystali z grantéw akademickich, jednak przede
wszystkim ze wsparcia finansowego instytucji sztuki,
ktére w wielu krajach wolnorynkowych od lat szes$¢-
dziesigtych XX wieku zaczety interesowac sie filmem
artystow i w niego inwestowa¢. W Polsce tamtych cza-
sow wiekszos$¢ filmow artystycznych powstawata na
amatorskiej tasmie 8 lub 16 mm, a ich tworcy nie mo-
gli liczy¢ na jakiekolwiek subwencje czy profesjonal-
ne wsparcie. W tym kontekscie niezwykly wydaje sie
chociazby film Urbanskiego Diably — zrealizowany na
niespotykanym profesjonalnym poziomie (WFD, 1963),
budzi wrecz wrazenie produkcyjnego ,,rozmachu”.

Urbanskiego interesowaty eksperymenty kinema-
tograficzne wymagajace tasmy filmowej 35 mm, profe-

sjonalnych kamer i laboratoriéw, a mégt pracowac tylko
w ramach znacjonalizowanej kinematografii PRL. Nie
chciat robic¢ filméw na tasmie amatorskiej, wiec polskie
instytucje sztuki nie miaty mu nic do zaoferowania.
Byt i pozostal ,,obcy” w $wiecie sztuki. Ale mozna tez
powiedzie¢, ze byl i do dzis pozostat ,,obcy” w historii
polskiej animacji. eee

The exhibition at Zacheta presents Kazimierz Urbanski
as an artist, avant-garde filmmaker, theorist and creator
of institutions, the existence of which seemed impossi-
ble during the communist era. This is quite paradoxical,
particularly when we consider the fact that the artist,
who passed away in 2015, is very well-known in Poland
and in the world, some even consider him to be a legend.
He is seen as one of the masters and pioneers of Polish
animation, with an impressive number of international
awards to his name. He also ran animated film studios
at almost all art schools in Poland, and nearly all Polish
animated film directors of the middle and older genera-
tion are his former students, who most often refer to him
as the ‘Professor’. However, the efforts of the exhibi-
tion’s authors are focused on ‘weaning’ the viewer off
the well-known image of the artist, showing his work as
much more complex.

The beginning of his brilliant career is described
in the history of Polish animated film — Playthings — a
1962 film, made at Se-Ma-For in £6dz. It is no coin-
cidence that this career flourished in the 1960s, in the
so-called golden decade of Polish animation. What peo-
ple forget about is its violent end — the court barring
Urbarnski from cinematography, connected with a few
years’ ban on making films and depriving him of all
functions. It was probably the only such case in the his-
tory of the Polish People’s Republic. In order to under-
stand the reasons for this, it is necessary to realise the
status of animation in film production in Poland back
in the day, and what requirements were imposed on the
creators by the decision-makers. Original animation
was financed entirely by the state, which created a kind
of asylum for artists, provided that their work fell with-
in a strictly defined framework. In the cultural policy of
the Polish People’s Republic, the word ‘animator’ car-
ried a very distinct and specific meaning — an author of
animated films, characterised by innovative art, which,
however, had to be accompanied by a clear narrative.
In practice, this meant that animators — regardless of
whether they wanted to make an experimental film for
adult viewers or a cartoon series for children — were
subject to the same procedures, since the main condition
for starting a production of the film was presenting the
so-called literature — the topic of the film, or in other
words, an anecdote.

Urbanski’s first films, praised and awarded at nu-
merous festivals in Poland and abroad, fell within this
imposed framework, as the artist implemented the strat-
egy of ‘experiment and compromise’. However, when he
achieved his first successes and gained a more promi-
nent position in the film community, he started talking
openly about his concept of film — cinematic art and
‘experiment without content’. This led to an immedi-
ate reaction of the cinematographic authorities. What is
more, directors of the Krakéw branch of the Film Min-
iature Studio in Warsaw (since 1974 known as the Ani-

mated Film Studio), completely uninterested in making
such films, spoke out against Urbanski. Of course, it
was hardly just about ideas. The centrally controlled
cinematography of the Polish People’s Republic was not
able to properly solve the issue of free market finance
management in the spirit of the filmmakers cooperative
— the Krakéw branch. Urbarnski was made responsible
and accountable for this, which became the ‘nail in the
coffin’ of his idea. Urbanski’s words — ‘I was a stran-
ger everywhere’ — show how difficult it was for him to
remain an avant-garde filmmaker in the Polish People’s
Republic and what price he paid for it.

One of the best examples of this are his live action
films, such as Devils, which were closer to his idea of
‘experiments without content’” — they did not fit into
the format of the Polish documentary, which meant
that they were not distributed. Apart from pre-release
screening, they were not shown anywhere — they were
considered ‘films of low artistic value’, which was a
common practice at the time — this fate was also ex-
perienced by the Academy Award-winning Tango by
Zbigniew Rybczynski, sneakily removed from the pro-
ducer’s closet by an Italian agent. Lack of dissemination
was the worst punishment for an artist using pre-digital
film technology — a film needed screening in order to
be known — professional equipment, screening room,
etc.

The starting point for the exhibition was the
‘discovery’ of Urbanski’s archive, which the artist do-
nated to the National Audiovisual Institute just before
his death. It contains extremely interesting materials,
including reels with animated and documentary films,
which enable us to take a fresh look at the entirety of
his oeuvre. The archive materials also include works
by Urbanski’s students from various years, theatrical
screenings, but — above all — an impressive set of
movement and thermo-chemical experiments on film, a
kind of ‘living painting’ of matter defined by Urbanski
as a drama of matter or transpainting. Using contempo-
rary terminology, in these experiments one might see
samples, used by him as backgrounds in his films.

Even a superficial insight into this archive changes
the current view on the work of the ‘master of animated
film’, enabling us to perceive his activity in the field of
animation and in theatre as a ‘side effect’ of his artistic
creativity. In his films, including Demons, Devils, The
Charm of Two Wheels, Moto-Gas, Sweet Rhythms and
Gips-Romanca, we can see a special kind of his ‘ani-
mated’ painting.

The archive also makes it possible to review the
strategies used by Urbanski. To date, he was regarded as
amaster of film ‘character’ animation — in an animated
film, every animated object is considered a ‘character’.
However, his experiments on reels show that it was the
background that played the key role. In a traditional
animated film in pre-digital era, they were motionless,
serving only as a backdrop. In Urbanski’s films, they are
almost always animated using transpainting. This was
an avant-garde in the history of animation. These days,
there are no motionless elements in a digital animated
film.

In the Polish People’s Republic, as well as in other
people’s democracies, there was no free market, the



cinematographic industry was completely nationalised.
Ownership of private film equipment, such as a camera,
was prohibited, but the key issue in this regard was the
distribution of professional 35 mm film, which was an
accountable good and could not be purchased or owned
by individuals — even access to laboratories, post-pro-
duction and distribution was monitored by cinematog-
raphy officials, and the film was never the property of
its author, since copyright laws of the time were differ-
ent. The fact that each of the components of the industry
is so closely supervised was also the reason why Pol-
ish institutions of art would be able to incorporate film
technology, recording and cinema screening only after
1989. All this meant that Poland could not have an un-
derground scene in its most obvious and basic sense —
as circulation independent from the mainstream, based
on an independent production, distribution and critical
base. Paradoxically, in the communist era, Polish au-
thors tied to the institutionalised mainstream created
works or films similar to what came out of the under-
ground in the world, by doing so in the margins, using
the available production and distribution base. In the
structures of totalitarian cinematography, the attitudes
and film productions typical and parallel in time to the
underground attitudes in the United States and Western
Europe were allowed to appear and exist. However, the
Polish experimental stream has some special charac-
teristics — it was an ephemeral phenomenon, and its
subsequent emanations (after the Thaw) were quickly
curbed. A very good example of this is the work of Jan
Lenica and Walerian Borowczyk, who — after a great
debut in the ‘Kadr’ Film Group during the Thaw, were
forced to make their subsequent films in animation stu-
dios as creators of animations and combined technique
films, in cooperation with the Film Miniature Studio in
Warsaw. Being forced to comply with the procedures
and requirements of animated film production, which
significantly limited their creative freedom, ultimately
led both artists to emigrate.

The Krakéw branch of the Warsaw studio served
Kazimierz Urbanski as his ‘laboratory crucible’ for only
three years, the Film Form Studio in £6dz lasted only
four years, and so on. Urbanski’s Film Drawing Studio
at the Academy of Fine Arts in Krakéw was probably
the longest-lived initiative, lasting for 12 years. It was
the first European studio teaching animated film as an
artist’s tool. The fact that it survived for so long can
be probably owed to the lack of authorities’ interest in
the creative output of the students (silent film études),
thus being mostly invisible. Despite the destruction of
these experimental outposts, the underground strate-
gies, camouflaged, still existed, becoming models for
contemporary film artists.

The exhibition is a triple reveal of Kazimierz
Urbanski’s works. First and foremost, we reveal his
films, giving our audience the possibility of finally see-
ing the works that were thus far hidden on film. It also
integrates all of his achievements scattered between
various fields — documentary, animated films — and
various archive collections. The third reveal — on the
occasion of the exhibition, the National Film Archive —
Audiovisual Institute digitised some of the materials in
Urbanski’s archive, making them accessible to viewers

and researchers. It should be noted that this is a special
collection of works, and its discovery follows bringing
back other artists and groups, who used film as a mean
of expression, such as the aforementioned Lenica and
Borowczyk, Rybczynski or the Film Form Studio.

However, having easy access to his works thanks
to digital technology, one cannot help but notice their
significance for the Polish art history. We found the
missing link — an independent experiment in ani-
mation technology. The aforementioned Lenica and
Borowczyk are also a part of this story; however, they
used the traditional trick method in animated films —
their works belongs in vast majority to various strate-
gies derived from or parallel to the circle of structural
film. Urbanski’s legacy can be also considered special,
as both his animated and live action films, as well as
his experiments on 35 mm film, belong to a genre with
much deeper roots — cinema art, combined with matter
painting. It was a very popular genre in film avant-garde
in the world in the 1920s and 1930s, later continued in
the 1960s and 1970s, especially among independent
American animators (such as Harry Smith). The lat-
ter, however, were no longer confined to financing from
cinematography — they were able to take advantage of
academic grants, but above all, they could use financial
support from art institutions, which since the 1960s be-
gan to take an interest in and invest in artists’ films in
many free market countries. In Poland at that time most
of the artistic films were made on amateur 8 or 16 mm
film, and their creators could not count on any subsidies
or professional support. In this context, Urbanski’s film
Devils, made on an unprecedented professional level
(WFD, 1963), even gives the impression of a top-tier
production.

Urbanski was interested in cinematographic ex-
periments requiring 35 mm film, professional cameras
and laboratories — yet, he could only work within the
nationalised cinematography of the Polish People’s Re-
public. He did not want to make films on amateur film,
which is why Polish art institutions had nothing to offer
him. He was and remained a ‘stranger’ to the art world.
However, one can also say that he was and still remains
a ‘stranger’ to the history of Polish animation. eee

stopklatki z filmu Moto-gaz, 1963

stills from the Moto-Gas film, 1963
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Czerwien zalewa kadr. Kazimierz Urbanski
Red Floods the Frame. Kazimierz Urbanski

Prace na wystawie
Works at the exhibition

Kazimierz Urbanski
prace | works

Zroznicowane efekty non-camerowe

na zapisie zywej akcji do filmu Stodkie
rytmy, ok. 1962-1965, film 35 mm,
kopia cyfrowa, 9'10", dzigki uprzejmasci
rodziny artysty i Filmoteki Narodowej —
Instytutu Audiowizualnego
Differentiated non-camera effects on
live-action recording for the film Sweet
Rhythms, ca 1962-1965, film 35 mm,
digital copy, 9'10", courtesy of National
Film Archive — Audiovisual Institute

Pasieka, 1962, film dokumentalny
oswiatowy, zdjecia: Jerzy Chluski, film
35 mm, kopia cyfrowa, 3'47", Wytwdrnia
Filmow Dokumentalnych i Fabularnych
Apiary, 1962, educational documentary
film, cinematography: Jerzy Chluski,

35 mm film, digital copy, 3'47",
Documentary and Feature and Film
Studios

Stodkie rytmy, 1965, film kambinowany,
efekty termiczne i non-camerowe na
filmie 35 mm, kopia cyfrowa, zdjecia:
Jan Tkaczyk, muzyka: Krzysztof
Penderecki, film 35 mm, 6'50", dzieki
uprzejmosci Filmoteki Narodowej —
Instytutu Audiowizualnego, @ Studio
Miniatur Filmowych

Sweet Rhythms, 1965, combination
film, thermal and non-camera

effects on 35 mm film, digital copy,
cinematography: Jan Tkaczyk, music:
Krzysztof Penderecki, 35 mm film,
6'50", courtesy of National Film
Archive — Audiovisual Institute, © Film
Miniature Studio

Na krakowskim rynku, 1965, zdjecia:
Henryk Makarewicz, montaz: Alfreda
Czarnecka, film 35 mm, kopia
cyfrowa, 4'20", Wytwarnia Filmaw
Dokumentalnych i Fabularnych

In the Krakéw Market Square, 1965,
cinematography: Henryk Makarewicz,
montage: Alfreda Czarnecka, 35 mm
film, digital copy, 4'20", Documentary
and Feature and Film Studios

Gips-romanca, 1960, zdjecia: Henryk
Makarewicz, montaz: Ludmita
Niekrasowa, film 35 mm, kopia

cyfrowa, 6'43", Wytwarnia Filmow
Dokumentalnych i Fabularnych
Gips-Romanca, 1960, cinematography:
Henryk Makarewicz, editing: Ludmita
Niekrasowa, 35 mm film, digital copy,
6'43"™, Documentary and Feature and
Film Studios

Moto-gaz, 1963, film animowany,
animacja postaci technika wycinanki,
tto — animacja farb na wilgotnych
podtozach oraz rozciefczanych

w wodzie, wspotpraca: Jan January
Janczak, muzyka: Andrzej Markowski,
realizacja muzyki: Eugeniusz

Rudnik (Studio Eksperymentalne
Polskiego Radia), film 35 mm, kopia
cyfrowa, 9'17", dzieki uprzejmosci
Filmoteki Narodowej — Instytutu
Audiowizualnego, © Studio Miniatur
Filmowych

Moto-Gas, 1963, animated film, figure
animation using cutout technique,
background — animation of paint on
moist primer and diluted in water,
collaboration: Jan January Janczak,
music: Andrzej Markowski, music
production: Eugeniusz Rudnik (Palish
Radio Experimental Studio], 35 mm
film, digital copy, 9'17", courtesy of
National Film Archive — Audiovisual
Institute, @ Film Miniature Studio

Czar kétek, 1966, film animowany,
animacja postaci technikg wycinanki,
tto — zréznicowane efekty non-
-camerowe, wspotpraca realizatorska:
Ryszard Czekata, zdjecia: Jan Tkaczyk,
muzyka: Krzysztof Penderecki, film

35 mm, kopia cyfrowa, 6'41", Studio
Miniatur Filmowych

Charm of Two Wheels, 1966, animated
film, figure animation using cutout
technique, background — differentiated
non-camera effects, production
collaboration: Ryszard Czekata,
cinematography: Jan Tkaczyk, music:
Krzysztof Penderecki, 35 mm film, digital
copy, 6'41", Film Miniature Studio

Diabty, 1965, film dokumentalny,
zdjecia: Jerzy Goscik, efekty dzwigkowe:
Andrzej Markowski, montaz: Alfreda
Czarnecka, tasma 35 mm, kopia
cyfrowa, 4', Wytwarnia Filmow
Dokumentalnych i Fabularnych

Devils, 1965, documentary film,
cinematography: Jerzy Goscik, sound
effects: Andrzej Markowski, montage:
Alfreda Czarnecka, 35 mm film, digital
copy, 4', Documentary and Feature and
Film Studios

Arytmia, 1980, film kambinowany,
projekcja efektéw termochemicznych
na powierzchnie gtadkie i animowane
materiaty sypkie, muzyka: Kazimierz
Urbanski, film 35 mm, kopia

cyfrowa, 11', dzigki uprzejmosci
Filmoteki Narodowej — Instytutu
Audiowizualnego, @ Telewizyjne Studio
Filmow Animowanych

Arhythmia, 1980, combination film,
projection of thermochemical effects
on smooth surfaces and animated
loose materials, music: Kazimierz
Urbanski, 35 mm film, digital copy, 11',
courtesy of National Film Archive —
Audiovisual Institute, @ Animated Film
Television Studio

Demany, 1981, film kombinowany,
animacja lalkowa, tto: zréznicowane
montowane efekty non-camerowe,
muzyka: Kazimierz Urbanski, Spiew: Piotr
Kusiewicz, montaz: Alfreda Czarnecka,
tasma 35 mm, kopia cyfrowa, 11', dzigki
uprzejmosci Filmoteki Narodowej —
Instytutu Audiowizualnego, @ Telewizyjne
Studio Filméw Animowanych

Demaons, 1981, combination film, puppet
animation, background: differentiated
non-camera effects, music: Kazimierz
Urbanski, singing: Piotr Kusiewicz,
montage: Alfreda Czarnecka, 35 mm film,
digital copy, 11, courtesy of National

Film Archive — Audiovisual Institute,
Animated Film Television Studio

Poszukiwania 1953-68, zréznicowane
efekty non-camerowe, 1'03",

film 35 mm, kopia cyfrowa, dzigki
uprzejmasci rodziny artysty i Filmoteki
Narodowej — Instytutu Audiowizualnego
Experiments 1953-69, differentiated
non-camera effects, 1'03", 35 mm film,
digital copy, courtesy of the artist’s
family and National Film Archive

— Audiovisual Institute

Kazimierz Urbanski, lata 50. XX wieku,
fotografie z albumu z dokumentacja
twarczosci, wiasnose rodziny artysty
Kazimierz Urbanski, 1I950s, photographs
from album with documentation of the
artist’s work, artist’s family collection
scenaopis do filmu Igraszki, 1962, dzigki
uprzejmasci rodziny artysty

shooting script for Playthings, 1962,
courtesy of the artist’s family

Igraszki, 1962, film animowany,
wycinankowy, muzyka: Andrzej
Markowski, film 35 mm, kopia cyfrowa,
7'07", Studio Filmow Lalkowych, Tuszyn
(pozniej Studio Matych Form Filmowych
Se-Ma-For])

Playthings, 1962, animated film,
cutouts, music: Andrzej Markowski,

35 mm film, digital copy, 7'07", Puppet
Film Studio, Tuszyn [later Se-Ma-For
Small Film Forms Studio]

Kazimierz Urbanski, ,kabaret $wietlny”,
lata 50. XX wieku, fotografie z albumu
z dokumentacja tworczosci, wtasnosé
rodziny artysty

Kazimierz Urbanski, light cabaret,
1950s, photographs from album with
documentation of the artist’s work,
artist’s family collection



czotéwka do Ogdlnopolskiego
Festiwalu Filmow Krotkometrazowych
(materiaty prébne], 1961, film
rysunkowy, tto — animacja farh

w roztworze wodnym, 43", film 35
mm, kopia cyfrowa, dzieki uprzejmosci
rodziny artysty i Filmoteki Narodowej
— Instytutu Audiowizualnego

intro for the National Festival of Short
Films (sample materials), 1961,
drawing film, background — animation
of paint in water solution, 43", 35

mm film, digital copy, courtesy of

the artist’s family and National Film
Archive — Audiovisual Institute

scenopisy do filmu Czar kétek, 1966,
dzigki uprzejmosci rodziny artysty
shooting scripts for Charm of Two
Wheels, 1966, courtesy of the artist’s
family

scenopis do filmu Tren zbdja, 1967,
dzigki uprzejmasci rodziny artysty
shooting script for Train Robber, 1967,
courtesy of the artist’s family

scenopis do filmu Moto-gaz, 1963,
dzigki uprzejmasci rodziny artysty
shooting script for Moto-Gas, 1963,
courtesy of the artist’s family

Materia, 1962, film animowany, film
Jnitkowy” (animacja wtdczki wetnianej),
muzyka: Andrzej Markowski, film

35 mm, kopia cyfrowa, 9'37", Studio
Miniatur Filmowych

Materia, 1962, animated film, ‘yarn’ film
[(woal yarn animation] music: Andrzej
Markowski, 35 mm film, digital copy,
9'37", Film Miniature Studio

scenaopis do filmu Materia, 1962, dzigki
uprzejmaosci rodziny artysty

shooting script for Materia, 1962,
courtesy of the artist’s family

dokumentacja spektakli: Dante,

1974, Teatr Studio, Warszawa,
rezyseria i scenografia: Jozef Szajna,
projekcje: Kazimierz Urbanski oraz
Antiphone, muzyka: Bogustaw
Schaeffer, VIl Migdzynarodowy Festiwal
Sztuki, Arles, album z dokumentacja
twarczosci, wtasnose rodziny artysty
documentation of spectacles:

Dante, 1974, Teatr Studio, Warsaw,

dir. and stage design: Jozef Szajna,
projections: Kazimierz Urbanski and
Antiphone, music: Bogustaw Schaeffer,
7th International Art Festival, Arles,
album with documentation of the
artist’s work, artist’s family collection

czese projekeyjna do spektaklu
Krol Macius Pierwszy, 1985, efekty

termochemiczne i zréznicowane efekty

non-camerowe, Teatr na Targowku,
Warszawa, 4'48", film 35 mm, kopia
cyfrowa, dzieki uprzejmosci rodziny
artysty i Filmoteki Narodowej —
Instytutu Audiowizualnego

projection materials for the spectacle King

Macius the First, 1985, thermochemical
and differentiated non-camera effects,

Teatr na Targowku, Warsaw, 4'48", 35 mm

film, digital copy, courtesy of the artist’s
family and National Film Archive —
Audiovisual Institute

Maoje eksperymenty — reakcje
termochemiczne, lata 60. XX wieku,
zréznicowane efekty non-camerowe,
4'28”, film 35 mm, kopia cyfrowa,
dzieki uprzejmosci rodziny artysty

i Filmoteki Narodowej — Instytutu
Audiowizualnego

My Experiments — thermochemical
reactions, 1960s, 4'28”, 35 mm film,
digital copy, courtesy of the artist’s
family and National Film Archive —
Audiovisual Institute

eksperymenty na tasmach filmowych,
dzigki uprzejmasci rodziny artysty
experiments on film, courtesy of the
artist’s family

dokumentacja do Moto-gaz, 1963,
projekty kadrow, eksplikacja, dzigki
uprzejmosci rodziny artysty
documentation to Moto-Gas, 1963,
shot designs, explanation, courtesy of
the artist’s family

dokumentacja do filmu Demaony, 1963,

dzigki uprzejmosci rodziny artysty
documentation to Demons, 1963,
courtesy of the artist’s family

dokumentacja do filmu Igraszki
(projekty kadréw, eksplikacja), 1962,
dzigki uprzejmasci rodziny artysty
documentation to Playthings (shot
designs, explanation], 1962, courtesy
of the artist’s family

dokumentacja do filmu Stodkie rytmy
(scenopis, eksplikacja), 1965, dzigki
uprzejmasci rodziny artysty
documentation to Sweet Rhythms
(shooting script, explanation), 1965,
courtesy of the artist’s family
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Wojciech Bakowski
prace | works

Jedzenie, 2008, film animowany, pisaki
na celuloidzie, $ciezka dZzwiekowa:
muzyka autorska, 4'38", dzieki
uprzejmosci artysty oraz Galerii Stereo
Eating, 2006, animated film, marker
on 35 mm film, soundtrack: author’s
music, 4'38", courtesy of the artist and
Stereo Gallery

Wstyd, 2005, pisak na tasmie, 35 mm,
$ciezka dzwigkowa: $piew godowy
grzywacza, elektroniczne efekty
dzwiekowe, 3'01", dzigki uprzejmaosci
artysty oraz Galerii Stereo

Shame, 2005, animated film, marker on
35 mm film, soundtrack: nuptial singing
of the wood-pigeon, electronic sound
effects, 3'01", courtesy of the artist and
Stereo Gallery

Strach, 2005, film animowany, DVD,
pisaki $lina na tasmie, Sciezka
dzwiekowa: spiew godowy lelka, 3'43",
dzigki uprzejmosci artysty oraz Galerii
Stereo

Fear, 2005, animated film, DVD, marker
and saliva on 35 mm film, soundrack:
nuptial singing of the nighjar, 3'43",
courtesy of the artist and Stereo Gallery

stopklatka z filmu Jedzenie, 2006

na sgsiedniej stronie:
stopklatka z filmu Arytmia, 1980

still from the Eating film, 2006

opposite:
still from the Arrhythmia film, 1980



