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NOWE ROZUMIENIE AUTORSTWA NA ZACHODZIE

Jean-Pierre Esquenazi FERDYNAND ROZDARTY. ,,SZALONY PIOTRUS” JEAN-
LUCA GODARDA W POLU KULTUROWYM

Autor zastanawia si¢ nad fenomenem niezwyktego odbioru filmu Szalony Piotrus (Pierrot le
Fou) Jean-Luca Godarda - odbioru niezwykle emocjonalnego i subiektywnego. Krytycy
bardzo czesto utozsamiali posta¢ Pierrota-Ferdinanda z samym Godardem - nieszczesliwym
artysta w szponach namietnosci w niespokojnych czasach, nieprzychylnych dla jednostek
niepodatnych na nakazy zycia spotecznego wymuszone przez wspotczesnosc. Szalony Piotrus
to wizja $wiata maskulinistyczna, namigtna i $miercionosna - jak pisze Esquenazi. Niecheé
Ferdinanda wobec kultury konsumpcyjnej i industraialnej jest jednak zabarwiona hipokryzja.
To rodzaj gry w ,kocham i nienawidze”. Bohater ,nie wierzy w rzeczywistos¢”, a z
otoczeniem umie porozumiewaé si¢ tylko przez niezobowiazujace uczestniczenie w grze.
Esquenazi proponuje wyzszy poziom metakrytyczny - analize¢ motywacji bohatera w
kontekscie modnych wéwczas metodologii humanistycznych: strukturalizmu, lingwistyki i
psychoanalizy, ktére niejako konstruuja bohatera, a zarazem izoluja go od $wiata. Tak
pojmowany bohater odzwierciedla sytuacje intelektualisty zachodniego i w tym sensie mozna
mowi¢ o autotematyzmie filmu Godarda.

Timothy Corrigan ,,AUTEURS” | NOWE HOLLYWOOD

Corrigan analizuje kwesti¢ autorstwa w amerykanskim kinie doby tzw. Nowego Hollywood.
Wraz z nadej$ciem nowej generacji rezyserow (Corrigan przywotuje nazwiska m.in. Coppoli,
Spielberga, Lucasa, Scorsese) polityke autorska zaczeto postrzega¢ w catkiem nowy sposob, a
samo nazwisko tworcy filmowego niejednokrotnie utozsamiane byto ze znakiem towarowym
czy marka pozwalajaca dobrze sprzeda¢ konkretna produkcje. Nazwiska ,wielkich”
rezyserow staty sie swoistym remedium w sytuacji, kiedy zaczat podupada¢ amerykanski
system studiéw filmowych. Zgodnie z tak rozumianym marketingiem filmowym, instytucja
autora miata by¢ zatem gwarancja porozumienie miedzy publicznoscia a filmem. Sam autor
przestat juz by¢ jakas mglista obecnoscia (ha wzdér autora literackiego, czy nawet na wzor
autora, jakiego promowano w Kinie europejskim), ale stat si¢ przedstawicielem wielkiego
biznesu. Co wigcej, biznesem stato si¢ samo ,bycie auteur”. Timothy Corrigan zwraca
rowniez uwage na to, ze na uksztattowanie si¢ wspotczesnego auteur w kregu Nowego
Hollywood miaty wplyw trzy istotne zmiany w kulturze filmowej: wzrost produkcji
przebojow realizowanych w potaczonych studiach filmowych, pojawienie si¢ filméw
produkowanych w hollywoodzkich studiach mini-major, a takze znaczenie technologii
domowego wideo. W analizie polityki autorskiej Nowego Hollywood Corrigan wskazuje tez
na charakterystyczna figure auteur-star (auteur definiowany przez swoéj komercyjny status
gwiazdy), w obrebie ktérej wyr6zni¢ mozna dwie znaczace grupy twoércoéw: auteur
komercyjny (commercial ,,auteur” - np. Mel Gibson czy Robert Redford) i auteur produktéw
komercyjnych (,,auteur” of commerce - np. Steven Spielberg czy Brian de Palma).
Nawiazujac do eseju Barthes’a, Corrigan konkluduje, ze funkcjonujac w tak
skomercjalizowanej formie, auteurs sa dalecy od smierci, a nawet sa dzis zywotniejsi niz w
jakimkolwiek innym momencie historii kina.



Anna Notaro TECHNOLOGIA W POSZUKIWANIU ARTYSTY. KWESTIE
AUTEURYZMU/AUTORSTWA A WSPOZCZESNE DOSWIADCZENIE FILMOWE
Autorka koncentruje sie na tym, w jaki sposob dzisiaj funkcjonuje koncepcja auteur/autora w
kontekscie technologicznych przemian i ,,cyfrowej rewolucji”. Sledzac interesujace ja pojecie
od czasu pojawienia si¢ we francuskiej teorii (w ,,Cahiers du Cinema”), przez jego krytyke ze
strony poststrukturalistdw, az do wspdiczesnych form autorstwa, rozproszonego,
kolektywnego, wypartego. Porusza tez kwestig interaktywnosci, dzigki ktorej widz moze by¢
wspotautorem danego dziela. Notaro nie stawia zadnej sztywnej tezy; przedstawia raczej
rozne postawy wobec obecnej kondycji autora - te, ktdre wierza w interaktywnosc i te, ktére
widza w niej iluzje; te, ktore w entuzjastycznym tonie zapowiadaja demokratyzacje autorstwa
dzigki nowym mediom i Internetowi i te, ktore sceptycznie do owych ,,techno-utopijnych”
koncepcji podchodza. Autorka przedstawia tez czytelnikom niezwykle istotne zjawiska z
zakresu rozwoju nowych medidéw - inicjatywy takie jak Open Source Movement, pojecie
”Hollywood 2.0”, ,,Future Cinema”. Jej rozwazaniom caty czas towarzyszy refleksja, jak we
wspbtczesnych technologiach odbija sie lub zatraca ,,aura artysty”, etos autora jako mistrza,
geniuszu, indywidualnego tworcy.

Piotr Zawojski ,,SOFT CINEMA” LVA MANOVICHA | ANDREASA KRATKY’EGO.
JEZYK NOWYCH MEDIOW” W PRAKTYCE

W prezentowanym tekscie autor stara si¢ pokazaé¢, w jaki sposob aktywnos¢ teoretyczna i
praktyka artystyczna przenikaja si¢ w dziatalnosci Lva Manovicha. Manovich, znany przede
wszystkim jako autor Jezyka nowych mediow, od lat realizowat tez projekty artystyczne
wykorzystujace nowe media. Najbardziej znanym z nich jest Soft Cinema (zrealizowany we
wspotpracy m.in. z Andreasem Kratky’m), ktdry mozna potraktowac jako rodzaj nawiazania
do wielu tendencji w kinie awangardowym oraz eksperymentalnym, ale tez jako forme
praktycznego zastosowania konceptow teoretycznych pojawiajacych si¢ w Jezyku nowych
mediéw. Opierajac sie¢ na czterech podstawowych zatozeniach - algorytmicznym montazu,
narracji opartej na bazie danych, makro-kinie i kinie multi-medialnym - Soft Cinema moze
by¢ przyktadem wspoétczesnej wersji, opisywanej niegdys przez Gene Youngblooda, kina
rozszerzonego.

AUTOR W KINIE DOKUMENTALNYM

Mirostaw Przylipiak AUTORSTWO W AMERYKANSKIM KINIE BEZPOSREDNIM

Autor podejmuje si¢ analizy specyficznej kwestii autorstwa 19 filméw wyprodukowanych w
latach 1960-1963 w ramach zatozonej przez Roberta Drew firmy Drew Associates. Przylipiak
podkresla, ze wiele zrddet przypisuje autorstwo np. filmu The Chair pracujacemu w tej firmie
Richardowi Leacockowi, podczas gdy wcale nie on jest jego rezyserem. Leacock uchodzi
zreszta za autora wielu innych filméw wyprodukowanych przez Drew Associates, ktorych
wcale nie zrobit. Wedtug autora artykutu takie funkcjonujace w tekstach Zzrédtowych
»hieporozumienia” wynikaja z faktu, ze we wczesnych latach 60. filmowcow bezposrednich
bardziej fascynowata sama mozliwos¢ robienia filmow, a nie kwestia autorstwa. Dopiero po
latach zmienili optyke, a problem autorstwa stat sie¢ przedmiotem powaznych konfliktéw
miedzy dawnymi przyjaciotmi. Przylipiak dowodzi, ze nawet analizujac czotowki
poszczegblnych filméw nie tatwo jest rozwikia¢ zagadke ich autorstwa. Dodatkowe
zamieszanie wprowadza nieprecyzyjne nazewnictwo dotyczace poszczegodlnych funkcji (nie
wiadomo na przyktad, kto robit zdjecia, kto odpowiadat za dzwigk czy oswietlenie, a kto za
catos¢) i czyniace jeszcze wigkszy zamet nazwy zwiazane z dziennikarstwem (jak
correspondent, reporter czy editor). Autor zwraca réwniez uwage na sposéb, w jaki w
literaturze przedmiotu i pismach krytycznych lansowano kwestie autorstwa zwiazana z tym



ruchem (np. niezwykla popularnos¢ Leacocka we Francji i przypisywanie mu wigkszosci
dokonan catej grupy). Przylipiak reasumuje, ze wszystkich 19 filméw grupy Roberta Drew z
tego okresu nie nalezy traktowa¢ jak jednolita catos¢, ale kazdy z nich rozpatrywac osobno.
W niektérych z nich kwestia autorstwa rozmywa sie bowiem tak dalece, ze ewentualna
formuta mozliwa do przyjecia jest ,,autorstwo zbiorowe z wiodaca rola Roberta Drew”.

Teresa Rutkowska W KIERUNKU KINA PERFORMATYWNEGO. OD LUISA
BUNUELA DO MICHAELA MOORE’A

Autorka nawiazuje do znanej klasyfikacji filméw dokumentalnych Billa Nicholsa. W swojej
ostatniej pracy Introduction to Documentary Nichols zwraca uwage na model dokumentu,
ktéry w ostatnich latach rozwija si¢ szczegdlnie dynamicznie. To model performatywny
(performative model). Jego wiasciwoscia jest to, ze podwaza wiare w obiektywnos¢ przekazu
dokumentalnego. Problem prawdy w dokumencie byt obecny zawsze, czego przyktadem sa
dyskusje nad filmem Luisa Bunuela La Terre Sans pain (Las Huredes). Dzi$ te kontrowersje
sa znacznie ostrzejsze. W tym modelu szczeg6lna role odgrywa autor, ktory konstruuje
subiektywny, czesto emocjonalny przekaz dotyczacy waznych probleméw wspétczesnosci i
nie ukrywa subiektywnosci, ani odwotan do wiasnego doswiadczenia. Najbardziej znaczace
wypowiedzi tego typu sytuuja sie ,.left of center”. To twdrcy, ktdrzy wskazuja na grozbe
globalizacji, wtadze wielkich korporacji, zatrucie s$rodowiska, eskalacje konfliktow
etnicznych i kulturowych, zagrozenie terroryzmem. Rezyserem, ktorego filmy wzbudzity
ostatnio gwattowne dyskusje jest Michael Moore. Te dyskusje dotycza zaréwno kwestii
ideologicznych, jak i funkcji samego filmu dokumentalnego. Autorka opisuje cechy jego stylu
filmowego zwykle o mocnym zabarwieniu ironicznym i satyrycznym, ktére sprawiaja, ze
nalezy te tworczos¢ postrzegaé jako realizacje modelu per formatywnego.

Tomasz Lysak EKSPERYMENTOWANIE | DOZNAWANIE STRATY.
(AUTO)BIOGRAFICZNE FILMY EKSPERYMENTALNE ABRAHAMA RAVETTA
Dokumentalne filmy Abrahama Ravetta w pewnym sensie podwazaja zasadnos¢ tradycyjnych
sposobOw opowiadania w dokumencie, proponujac w ich miejsce eksperyment formalny.
Proba wypetnienia niedostatkow autobiograficznego filmowania, czyniona z punktu widzenia
drugiego pokolenia ocalatych z Zagtady, prowadzi do zwr6cenia uwagi ha bezowocny proces
,»,odzyskiwania” rodzicielskiej przesztosci. Autor analizuje zaleznosci  pomiegdzy
eksperymentem formalnym, doswiadczeniem (bezposrednim i posrednim) oraz estetycznymi
konsekwencjami zastosowania nowatorskich form audiowizualnych do przedstawienia
nadchodzacych z opdznieniem wspomnien i doznania Zagtady. Filmy Ravetta to takze forma
zatoby, wywodzaca si¢ z uznania straty.

KLASYCY

Krzysztof Loska KOBIETY U MIZOGUCHIEGO. AUTOR WOBEC PRZEMIAN
KULTURY

Artykut poswigcony jest wczesnej tworczosci Kenji Mizoguchiego z lat 30., kiedy to
ksztattowat si¢ wiasny, oryginalny styl artysty, realizujacy si¢ nie tylko w warstwie
fabularnej, ale przede wszystkim w sposobie wykorzystania srodkow specyficznie filmowych.
Powstaty wowczas migdzy innymi filmy takie, jak Biafe nici wodospadu (White Threads of
the Waterfall, 1933) Osen - papierowy ptak (The Downfall, 1935), Czerwone maki (The Field
Poppy, 1935), Elegia Naniwy (Naniwa Elegy, 1936) Siostry z Gionu (Sisters of the Gion,
1936), Opowies¢ 0 poznych chryzantemach (The Story of the Late Chrysanthemums, 1939).
Autor zwraca uwage na kilka powiazanych ze soba kwestii, ktére znalazty odzwierciedlenie w
tematyce jego filmow: obraz przemian kulturowych i obyczajowych wynikajacych z procesu



modernizacji, prébe przedstawienia sprzecznosci miedzy tradycja a nowoczesnoscia oraz
refleksje nad rola i pozycja kobiet w spoteczenstwie patriarchalnym, a co za tym idzie -
krytyk¢ owego modelu. Loska Wskazuje takze na zwiazek migdzy autorskim stylem
Mizoguchiego a  konwencjami  gatunkowymi oraz  schematami  narracyjnymi
wykorzystywanymi w jego filmach. Autora interesuje zardbwno wptyw tradycyjnej estetyki
japonskiej, jak i wspotczesnych dziet literackich i scenicznych, z mniejszym lub wigkszym
powodzeniem przenoszonych na ekran.

Tycjan  Gotunski ,,NIEZNANA PLANETA”. ROBERTA BRESSONA KINO
EKSTATYCZNE

Autor dokonuje proby opisu dzieta Bressona i jego koncepcji kina przy uzyciu metody
heremeneutycznej. Sktonita go do tego niezwykta réznorodnos$¢ tropow interpretacyjnych
odnajdywanych zwykle u tego rezysera oraz odczytan symboliczno-alegorycznych i
filozoficznych, niekiedy skrajnie rozbieznych. Dla Gotunskiego punktem wyjscia jest
przeswiadczenie 0 nieuchwytnosci semantycznej i niepodatnosci na werbalizacje tej
tworczosci. Nalezy ja postrzega¢ w zwiazku z pismami Bressona, ktére dotycza wyborow i
doskonalenia srodkow artystycznych, a takze krystalizacji wtasnego stylu. W duzym
uogolnieniu najwazniejsze elementy tej stylistyki to zanegowanie znaczenia aktorstwa
filmowego na rzecz modeli (models) ksztattowanych catkowicie wedtug precyzyjnych,
technicznych wskazowek rezysera, w oderwaniu od historii, fragmentarycznie, w sposob
nieciagly, skierowanie uwagi na wewngtrzne zycie postaci, zespolenie obrazu z muzyka,
dzwigkiem i cisza, zarowno w sensie dostownym , jak i przez analogig, za sprawa wizualnych
odpowiednikéw rytmu i nastroju muzycznego. Tworczosé ta, majaca swoje niejawne korzenie
w kulturze francuskiej, tradycji wywodzacej si¢ z Monteskiusza i Pascala, surrealizmie,
malarstwie réznych epok i kierunkdw, jest jednak samowystarczalna i specyficznie filmowa.
Gotunski wskazuje na szczegOlna wiasciwos¢é obrazéw Bressona, uznaje ich zdolnos¢ do
kondensacji, fragmentacji, specyficznych potaczen, a zwilaszcza szczelin i elips
znaczeniowych, ktore nie maja nic wspolnego z koncepcja ,,Swiata przedstawionego”.
Analizujac kolejne filmy, Gotunski uscisla Bressonowska koncepcje kina nieprzejrzystego,
antyiluzorycznego, jak japonskie haiku.

DZISIEJSI AUTORZY

Adam Kruk SYLLEPSIS W TWORCZOSCI WOODY’EGO ALLENA

Celem artykutu jest wykazanie sylleptycznej natury dziet Woody’ego Allena. Autor prébuje
przeszczepi¢ na grunt filmoznawstwa przyjeta w literaturoznawstwie koncepcje
podmiotowosci sylleptycznej, zacierajaca granice migdzy ,ja” tekstowym a ,ja”
rzeczywistym. Syllepsis ma stanowi¢ strategi¢ autoprezentacji, dzigki ktorej autor ucieka od
jednoznacznosci biografizmu i chowa si¢ za swoim bohaterem, ktory posiada wiele cech
samego twarcy, nie bedac literalnie jego portretem. Strategia ta wydaje si¢ by¢ adekwatna do
postmodernistycznego $wiata, w ktorym zatarta si¢ granica migdzy rzeczywistoscia a fikcja,
natomiast twdrczos¢ Allena moze stanowié¢ jej modelowy przykiad. Udowadniaja to filmy
takie jak Annie Hall, Zelig, Purpurowa réza z Kairu czy Przejrze¢ Harry’ego. Ponadto
syllepsis stanowi takze model odbioru, w ktorym czyta si¢ autora na podstawie $wiata
przedstawionego w jego dzietach.

Karolina Kosinska PO CZYJEJ JESTES STRONIE? KEN LOACH JAKO AUTOR I NIE-
AUTOR

Ken Loach reprezentuje nietypowy rodzaj autorstwa - catkowicie oddaje swoj film ludziom,
ktorych portretuje i ktérych chce wspiera¢, a tym samym wyrzeka si¢ tytutu "Mistrza”. Jako



zdeklarowany socjalista wierzy w swoja misje filmowca: kino powinno dotyczy¢ nas, ludzi,
nie powinno wiazac si¢ z wyzyskiem i konsumpcjonizmem. Chociaz filmy tego rezysera pod
wzgledem stylu, estetyki i problematyki rozpatrywa¢ mozna jako przynalezne do realizmu
spotecznego i chociaz sam Loach nie chce by¢ traktowany jako autor, jego autorska sygnatura
zdaje si¢ bardzo silna i wyrazista. Paradoksalnie sygnatura ta ujawnia si¢ w momentach, w
ktorych Loach przestaje rezyserowac, ale raczej podaza za sytuacja i pozwala scenie rozwijac¢
si¢ w jej wiasnym kierunku. Tak dzieje si¢ w przypadku "Kesa", kiedy Billy opowiada w
Klasie o swoim sokole, czy w "Ziemi i Wolnosci", kiedy zotnierze brygad miedzynarodowych
wraz z hiszpanskimi chtopami dyskutuja o kolektywizacji ziem. Kosinska probuje opisa¢ ten
szczegOlny rodzaj autorstwa - Ken Loach jawi si¢ jako rezyser, dla ktorego ludzi i ich
problemy stanowia najszlachetniejszy materiat filmowy, a solidarnos¢ danej spotecznosci
zdaje si¢ jedyna droga walki z opresyjnym systemem.

Michal Oleszczyk PAMIETAC KINEM: , KRES DEUGIEGO DNIA” TERENCE’A
DAVIESA

Przedmiotem tekstu jest film brytyjskiego rezysera Terence’a Daviesa pt. Kres dfugiego dnia
(The Long Day Closes, 1992), stanowiacy ostatnie ogniwo autobiograficznego cyklu
zapoczatkowanego przez tego tworce w roku 1976. Autor analizuje problem relacji pomiedzy
pamiecia (szczegdlnie pamigcia autobiograficzna), a medium filmowym. Pokazuje takze, w
jaki sposob Davies uzywa intertekstualnych cytatéw z innych filméw (m. in. z dziet Orsona
Wellesa i Vincente’a Minnellego) dla wzmocnienia tematyki pamigci we wiasnym utworze.

Andrzej Pitrus TODD SOLONDZ: AUTOR NIE DLA KAZDEGO

Andrzej Pitrus zastanawia si¢ nad wyjatkowoscia dokonan Todda Solondza na tle
amerykanskiego kina niezaleznego. Wedtug autora odmiennos¢ ta wynika przede wszystkim z
faktu, ze rezyser wypracowat swoj bardzo wyrazisty styl, ale rowniez z tego, ze w jego
filmach w specyficzny sposéb ujawnia si¢ ,,dyskurs autorski”. Solondz bowiem nie tylko
zaznacza swoja obecnos¢ w dziele jako zewnetrzny sprawca (jego biografia przenika do
fabuty filmu), ale takze w swoisty sposob tematyzuje rozmaite warianty wpisania twércy w
dzieto. Dzigki temu jego realizacje bez trudu sa rozpoznawane jako ,,filmy Todda Solondza™.
Analizujac twdrczosé tego rezysera, Pitrus wpisuje go (powotujac sie na rozpoznania Rogera
Eberta i Rhondy Liebermann) w nurt ,,new geek cinema”, ktorego bohaterowie sa nie tylko
przegrani, ale tez budza politowanie, odraze i grozg. Omawiajac kolejne filmy rezysera (m.in.
Strach, niepokoj, depresja /Fear, Anxiety and Depression, 1989/, Witajcie w domu dla lalek
/Welcome to the Dollhouse, 1995/, Happiness /1998/, Opowiadanie /Storytelling, 2001/,
Palindromy /Palindromes, 2004/), autor dowodzi, ze widz z trudem identyfikuje si¢ z ich
bohaterami. To wiasnie oni sa znakiem rozpoznawczym tworczosci Solondza. W konkluzjach
do artykutu Pitrus stwierdza, ze ogladajac filmy Solondza w kolejnosci powstania mozna w
nich dostrzec konsekwentnie rozbudowywany projekt autora, ktéry buduje intrygujacy, ale
spojny i rozpoznawalny swiat. Swéj wywod autor konczy znamiennym cytatem z wypowiedzi
samego Solondza dotyczacej Opowiadania: Moje filmy nie sq dla wszystkich. A zwfaszcza nie
dla tych, ktorym mog#yby sie spodobac.

OKIEM | UCHEM

Marcin Gizycki PROPAGANDA | KINO

W systemach totalitarnych dos¢ szybko wprzegnicto film w stuzbe panstwowa. Gizycki pisze
o filmach antysemickich, Triumfie woli Leni Riefenstahl i Pancerniku Potiomkinie
Eisensteina, ale takze o brytyjskich agitkach na rzecz wojny burskiej. Bezposrednim
impulsem do refleksji na temat funkcji kina jako narzedzia propagandy jest dla autora wydana



niedawno w Stanach Zjednoczonych czteroptytowa antologia animowanych radzieckich
filmoéw propagandowych, interesujaca nie tylko z uwagi na fakt, ze filmy te sa wilasciwie
nieznane, ale takze przez zwiazek z trendami artystycznymi epoki, karykatura i satyra, a
przede wszystkim jako swoiste zwierciadto polityki rewolucyjnej, antykapitalistycznej,
wreszcie zimnowojenne;j.

KSIAZKI O FILMIE

Lukasz Maciejewski SEN O PIEKNYM KINIE

Kino, wehiku? magiczny jest jednym z najciekawszych, wydanych w Polsce, leksykonéw
swiatowego kina. Po 26 latach od pierwszego wydania Wehikufu, obejmujacego lata 1913-
1949, jego autorzy — Adam Garbicz i Jacek Klinowski — postanowili wznowi¢ pierwszy tom
serii, wprowadzajac don szereg poprawek i uzupeilnien. Maciejewski zwraca uwage na
wyjatkowa range tego wydawnictwa w polskim pismiennictwie filmoznawczym oraz na
wyrdzniajacy je subiektywizm. Najwigksza zaleta serii jest bowiem udane potaczenie
encyklopedycznej precyzji, skrupulatnosci w opracowaniu czotéwek, z wpisaniem kazdego z
omawianych w tomie tytutow w historyczny, artystyczny i socjologiczny kontekst, wreszcie z
wyrazista, czasami kontrowersyjna, interpretacja autorska.

Anna Taszycka SZTUKA JEST ENERGIA!

Recenzja wydawnictwa pt. Jozef Robakowski. Obrazy energetyczne. Zapisy bio-mechaniczne
1970-2005 pod redakcja Piotra Krajewskiego i Violetty Kutlubasis-Krajewskiej.
Wydawnictwo to zawiera ksiazke i trzy ptyty DVD z pracami filmowymi i wideo autorstwa
Jozefa Robakowskiego. Autorka opisuje pokrétce zawarte na ptytach DVD prace, starajac sie
odnalez¢ w ich zestawieniu charakterystyczne dla twdérczosci Robakowskiego cechy i
przygladajac si¢ blizej zarowno doborowi tematéw, jak i wyrdzniajacym tworce metodom
realizacji. Recenzja zawiera ponadto opis ksiazki, w ktérej oprécz dwoch tekstéw
poswigconych tworczosci artysty znalazty si¢ takze wypowiedzi samego Robakowskiego na
temat jego artystycznych inspiracji, pogladow na sztuke, ale takze wspomnien z mtodosci,
rowniez z czasow powstania Warsztatu Formy Filmowej.
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