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ZACHODNIA REFLEKSJA O AUTORZE FILMOWYM

Andrew Sarris UWAGI O TEORII AUTORA W 1962 ROKU

Sarris dokonuje swoistej rekapitulacji swoich sadéw na temat polityki autorskiej (la politique
des auteurs), a jednoczesnie wystepuje w roli adwokata, ktory broni inkryminowanej teorii
auteur. Przywotujac sady André Bazina, Richarda Rouda czy Francois Truffaut, a takze
zdajac sprawg z calej zawitosci tytutowej teorii oraz uwiktania w nia srodowiska zwiazanego
z ,,Cahiers du Cinéma”, Adrew Sarris usituje zblizy¢ si¢ do tego, co moglibysmy uzna¢ za
definicje teorii auteur. W toku wywodu wyszczeg6lnia zatem trzy przestanki teorii auteur:
techniczna kompetencja rezysera, jego rozpoznawalna osobowos¢ oraz wewnetrzne znaczenie
dzieta. Przestanki te moga by¢ zwizualizowane jako trzy koncentryczne kregi, z ktdrych
zewnetrzny to technika, srodkowy — indywidualny styl, a krag wewnetrzny to wewnetrzne
znaczenie. Powiazane ze soba role rezysera moga by¢ oznaczone jako role technika,
stylizatora i auteur. W ramach podsumowania Sarris stwierdza, ze sama teoria auteur jest
wzorcem teorii w ciagtym przeobrazaniu, a jej ostateczne uprawomocnienie prawdopodobnie
nigdy nie zostanie orzeczone.

Jean Collet AUTOR

W tym pochodzacym z 1975 roku tekscie Jean Collet stwierdza jednoznacznie: Nie ma
pojecia bardziej dwuznacznego i niejasnego niz ,,autor filmowy™. Nie ma pojecia bardziej
obfitujgcego w sprzecznosci i nieporozumienia. W pierwszej czesci artykutu Collet probuje
zdefiniowa¢ pojecie autora filmowego i prezentuje krotki rys historyczny, w ktérym opisuje,
jak na przestrzeni lat podchodzono do kwestii autorstwa w Kkinie. Zwraca tez uwage, ze
mowienie o autorze w kontekscie kina jest o tyle paradoksalne, ze kazdy film jest rezultatem
pracy zespotowej. Collet przywotuje takze kwesti¢ zaleznosci pomigdzy uksztattowaniem si¢
tzw. polityki autorskiej a dziataniami zespotu ,,Cahiers du Cinéma”. Stwierdza rowniez, ze
smieré¢ autora mozna orzec tylko woéweczas, gdy tegoz uwaza sie za wiasciciela oraz
bezwzglednego pana i wiadce. Tymczasem — twierdzi Collet — film autorski to film, ktory
operuje rozmaitymi kodami, przeksztatca je, niszczy i narzuca samemu sobie swoje wiasne
kody, a sam autor wypowiada si¢ w nim i znika jednoczesnie.

René Prédal CO PO SMIERCI AUTORA?

Tekst jest ttumaczeniem rozdziatu ksiazki René Prédala Le cinema d’auteur, une vieille lune?
Zgodnie z tytutem artykutu, Prédal stawia pytanie o to, jaki jest obecnie status tzw. Kina
autorskiego. Przywotujac dwa kluczowe teksty Rolanda Barthesa i Michela Foucault, ktore
podwazaly pojecie autora w odniesieniu do literatrury, Prédal zauwaza, ze zapisane w nich
konstatacje w rownym stopniu charakteryzuja autora filmowego. Proklamowana w latach 60.
tytutowa ,,$mier¢ autora” mozna, wedtug Prédala, w pewnym sensie orzec w przypadku
autora ,,romantycznego”, ale i tak pozostaje jeszcze autor drugiego lub trzeciego typu —
instancja nadawcza czy figura stylistyczna zastepujaca podmiot. Opisujac poszczegdlne etapy
transformowania definicji kina autorskiego (tacznie z udziatem, jaki w tych przemianach
miaty teorie feministyczne oraz Gender i Cultural Studies) i dokonujac swoistej ewaluacji
tego, co w odniesieniu do kina powszechnie nazywa sie¢ polityka autorska, Prédal dochodzi do



whniosku, ze kino autorskie jednak istnieje, wcielajac zaréwno kinofilskie, jak i profesjonalne
rozumienie kategorii autora.

WARIANTY AUTORSTWA FILMOWEGO

Alicja Helman NA TROPACH AUTORA

Wychodzac od krotkiego opisu kategorii ,,autora filmowego”, ktéry jest dwojakiej natury
(autor jako sprawca dzieta, cztowiek z biografia widoczny wewnatrz tekstu badz autor jako
specyficzny uktad znakow, ,styl”, ,struktura”, ,metoda opracowania materiatu™), Alicja
Helman charakteryzuje sposoby obecnosci tegoz ,,autora” w filmach Zhanga Yimou. Wedtug
niej tworczos¢ Zhanga charakteryzuje si¢ tym, ze nie dostrzegamy w niej powtarzalnosci
fundamentalnej struktury. Wrecz przeciwnie - mamy zasade nieustannej zmiany; w jego
filmach spotykamy si¢ z wielopostaciowoscia figury autora czy autoréw, w ktérych kolejno
wciela si¢ ten sam cztowiek. Oczywiscie dla filméw Zhanga mozna znalez¢ pewne ,,wspolne
mianowniki”, ale beda one innego rodzaju niz te, ktore zazwyczaj pozwalaja zastosowaé w
stosunku do rezysera-autora jaka$ scalajaca formute. Skianiajac si¢ ku twierdzeniu, ze
autorem si¢ raczej bywa, niz po prostu jest lub zostaje mianowanym przez jakies autorytety,
Helman konkluduje, ze fenomen autorstwa w przypadku Zhanga zasadza si¢ ha
wkomponowywaniu w materi¢ filmu tzw. chinskich gtoséw, autorskich sladow (czyli
sygnatur, znakow-podpiséw, mi.n. funkcjonalne wykorzystanie czerwieni - tany zboza w
Czerwonym sorgo czy zwoje tkaniny w Judou), ktdre wytropi¢ jest w stanie wnikliwa analiza
tekstualna dzieta, bedaca czyms wiecej niz tylko analiza osobowosci tworczej.

Krzysztof Loska ,,BENSHI” JAKO WSPOLAUTOR FILMU

Autor opisuje fenomen benshi, japonskich narratoréow i komentatoréw filméw niemych.
Zadaniem benshi byto nie tylko tlumaczenie napisow, ale wzbogacenie obrazu stowem
mowionym, ustna opowiescia objasniajaca znaczenie, wyczytane przez ko mentatora z filmu.
W tym sensie byt on wiasciwie wspottworca filmowej opowiesci, to on konstruowat fabute.
Benshi nie pojawili si¢ jednak dlatego, ze japonskiej publicznosci kinowej trzeba byto
wyjasnia¢ znaczenie ruchomych obrazow, ale raczej ze wzgledu na jej przywiazanie do
pewnego sposobu przedstawiania i stylu wykonawstwa, zwiazanego z taczeniem ze soba
roznych srodkow wyrazu. Ich obecnos¢ mozemy ttumaczy¢ nie tylko przez odwotanie si¢ do
tradycji ustnych opowiesci i mieszanych form teatralnych, ale przez spojrzenie na ich
dziatalnos¢ z punktu widzenia przemian spotecznych i obyczajowych, jakie zachodzity w
Japonii na przetomie stuleci. Wéwczas zrozumiemy, ze ich rola nie ograniczata si¢ do
przekazywania pewnej tradycji estetycznej, ale do udziatu w procesie modernizacji, Loska
opisuje kreacje poszczegdlnych mistrzow, skupia sie¢ na tym, czym idealny benshi powinien
si¢ wyroznia¢ i sledzi rozwoj tej profesji we wczesnym okresie kina japonskiego.

Marek Hendrykowski BIOGRAFIZM W KINIE WSPOECZESNYM

Swoje rozwazania autor rozpoczyna od spostrzezenia, ze biografizm jest coraz bardziej
wyrazistym dazeniem filmu wspotczesnego, a zarazem moze stanowi¢ odpowiedz na gteboki
regres dzisiejszej kultury filmowej i w ogdle kultury audiowizualnej. Za przejaw owego
kryzysu Hendrykowski uznaje depersonalizacje form widowiska ekranowego, ktéra jest
wynikiem dominujacej roli anonimowego, ,,niczyjego” spojrzenie na swiat i cztowieka w
filmach wspotczesnych. Analiza tego zjawiska prowadzi autora do stwierdzenia, ze
wspoétczesny kinematograf pragnie by¢ znow ,biografem” (na wzor pierwszych aparatow
kinematograficznych z konca XIX w. jak ,,Biograph” czy ,,Bioscope”), a zyciopisanie kamera
nie jest tylko przelotha moda wspdétczesnego kina. Hendrykowski zwraca uwage na
szczegolnie wazna poznawcza funkcje biografizmu, ktora pozwala zrozumie¢ makroproces



biografizacji wspotczesnego kina. Hendrykowski konkluduje, ze biografizm stanowi dojrzata
i Swiadoma odpowiedz niektdrych tworcow (m.in. Woody’ego Allena, Mike’a Leigh, Spike’a
Lee czy Jima Jarmuscha) na cyfrowy irrealizm i anonimowy charakter przedstawien
filmowych.

Marcin Dulemba AUTORSTWO ,,OSTATNIEGO KUSZENIA CHRYSTUSA”

Dulemba dokonuje analizy tropow literackich obecnych w Ostatnim kuszeniu Chrystusa
Martina Scorsese. Interesuja go przede wszystkim rozbieznosci migdzy filmowa wersja
Ostatniego kuszenia... a jej literackim pierwowzorem. Autor stara si¢ rowniez okresli¢, na ile
antychrzescijanska filozofia Fryderyka Nietzschego, pod ktérej ogromnym wplywem
pozostawatl Nikos Kazantzakis, przenikneta do filmu Scorsese. Autor podwaza przy tym dosé¢
popularny poglad, jakoby Ostatnie kuszenie... ptynnie wpisywalo si¢ w neopoganska
ideologic Ruchu Nowej Ery (New Age). Ostatecznie, uznajac dialektyczna walke
przeciwienstw za centralna problematyke omawianego przez niego filmu, Dulemba rozpatruje
Ostatnie kuszenie... w kontekscie antagonizméw obecnych w tworczosci Fiodora
Dostojewskiego, ktéry — podobnie jak Scorsese — uwazal, ze wiara cziowieka dopoty
pozostaje dynamiczna, dopoki jest prawdziwa.

Maciej Stroinski TAPETA Z WIDOKIEM. BARTON FINK JAKO ADEPT I
PREKURSOR

Stroinski przedstawia nowe odczytanie Bartona Finka (1991) braci Coen, polemiczne wobec
ponowoczesnej perspektywy intertekstualnej. Kluczem do lektury filmu jest dla Stroinskiego
pojecie podmiotowosci autokreatywnej, ktore postmodernizm odsyla do lamusa jako
przezytek modernizmu, a ktére z zapatem ozywia w swoich pracach Agata Bielik-Robson. W
ujeciu ,,niepodmiotoburczym” (okreslenie Adama Lipszyca) Barton Fink jawi si¢ jako na
tworca in progress, ktorego droga rozwoju koresponduje z poetycka Bildung ukazana przez
Harolda Blooma w Leku przed wptywem. Autokreacja podmiotu, czyli pasmo samoprzemian,
prowadzi do ambiwalentnego finatu, gdzie z koniecznosci traci si¢, jednoczesnie zyskujac. W
opisie ostatniego etapu tworczej Bildung odchodzi Stroinski od ,,gnostyckiej” interpretacji
Blooma, ktory jesli przewiduje jakies koncowe ,,zawieszenie broni” i spetnienie, to tylko
chwilowe 1 niepewne. Stroinski, idac za intuicja Christo phera Lascha, dostrzega mozliwos¢
trwatego ,,rozejmu” w fortunnej wymianie pokoleniowe;j.

DWUGLOS O TADEUSZU KONWICKIM

Przemystaw Kaniecki ,,SALTO” TADEUSZA KONWICKIEGO JAKO FILMOWA
ADAPTACJA WLASNEJ METODY PISARSKIEJ

Zdaniem autora artykutu Salto zapowiada najdojrzalszy etap tworczosci Konwickiego. Etap,
w ktorym korespondencja elementow poszczegdlnych autorskich dziet oparta jest na zasadzie
dopetnienia, czy tez autointerpretacji, a nie — jak jeszcze w wypadku Salta — zasadzie dialogu
polemicznego. Trzeci film pisarza-rezysera jest utworem autopolemicznym wobec Sennika
wspofczesnego. Konwicki uznat, jak powiada, ze w powiesci tej zbytnio si¢ uwzniosliZ — i
nakrecit film po to, zeby si¢ do samego siebie zdystansowac¢. Zwiazek powiesci i filmu buduja
nie tylko liczne paralele fabularne, ale takze sama konstrukcja $wiata przedstawionego. W
Salcie siegnat tworca po poetyke wsparta na srodkach bedacych filmowymi odpowiednikami
srodkow wiasnego warsztatu prozatorskiego. Kaniecki skupia si¢ w szkicu na wykazaniu
analogii miedzy elementami formalnymi obu utwordw, budujacymi kategorie nierealnosci i
umownosci swiata przedstawionego oraz status protagonisty-narratora.



Tadeusz Lubelski KREWNIACY Z LITWY. NARODZINY ADAPTACJI Z DUCHA
WSPOLNOTY

Dla Tadeusza Konwickiego relacja migdzy autorem tekstu literackiego i twdrca filmu
bedacego tego tekstu adaptacja, polega na szczegolnej ,,platonicznej wspolnocie interesu”.
»TU adaptator siega po klasyczny tekst nie dlatego, ze musi, ze dostat zamdwienie, lecz
dlatego, ze utwor ten jest mu jakos bliski, ze odnajduje w nim pierwiastki tego, co sam
pragnatby w oryginalnym utworze zapisa¢.” Lubelski analizuje tworczos¢ Konwickiego
wiasnie pod katem jego przygody z adaptacja, skupiajac sie przede wszystkim na dwdch
filmach: Dolinie Issy wedtug tekstu Czestawa Mitosza i Lawie wedtug Dziadow Adama
Mickiewicza. Kluczem do pelnego zrozumienia strategii adaptatorskiej Konwickiego jest
duchowe pokrewienstwo migdzy nim samym, a Mickiewiczem i Mitoszem. Wszyscy trzej
wyrosli z kultury kresow, dla wszystkich Wilenszczyzna stanowi punkt odniesienia.
Konwicki, przektadajac dzieta poetdbw na jezyk filmu, chciat podzieli¢ si¢ wiasnym
»Swiadectwem lektury”, lektury bardzo prywatnej, osobistej, proponowanej przez kolege-
artyste. ,,Kolezenstwo” to miato zas wyrasta¢ z metaforycznego rozumienia litewskiego
pokrewienstwa, ktdre staje si¢ tu stanem ducha, pamieci, tozsamosci.

AUTORZY POLSKIEGO KINA

Sebastian Jagielski BYC W SWIECIE, KTOREGO JUZ NIE MA. KINO ANDRZEJA
BARANSKIEGO

Tworczos¢ Andrzeja Baranskiego jest posrednio autobiograficzna: skrywajaca sie za
literackoscig (niemal wszystkie jego filmy powstaty w oparciu o narracje (auto)biograficzne)
osobowos$¢ rezysera objawia si¢ przede wszystkim w indywidualnym stylu. Rezyser nie
mogac spotka¢ si¢ z wlasnym ja bezposrednio na tasmie filmowej, poprzez demonstratora
obrazéw przenosi t¢ konfrontacje w sfer¢ niewidoczna, a swego wystannika wyposaza w dwa
kontrastujace ze soba spojrzenia: zdystansowane i nostalgiczne. To pierwsze jest
konsekwencja koniecznosci egzystowania we wrogiej wspotczesnosci, jak 1 ucieczki w
rzeczywistos¢ cudzej pamieci, natomiast zrodiem drugiego jest pamie¢ o przeszitosci, ktora
jest jego prawdziwg, duchowa terazniejszoscia. Nader szczegdlna i osobista twdrczosé
Baranskiego interpretowana jest takze w kontekscie jej powiklanych relacji z kinem i
kinematografia polska przetomu lat 70. i 80.

Magdalena Kempna SIEDEM RAZY SIEDEM, CZYLI JAK SKONSTRUOWAC
HORYZONT SENSOTWORCZY W SIEDMIU KROKACH NA PRZYKEADZIE
SIEDMIU FILMOW MARKA KOTERSKIEGO

Kim jest Adas Miauczynski? Szukajac odpowiedzi na pytania zwiazane z tozsamoscia
bohatera filmow Marka Koterskiego, autorka artykutu siega po prace Charlesa Taylora.
Pojecie ,konstruowania horyzontu sensotworczego”, kluczowe w ujeciu filozofa, w
odniesieniu do dziet Koterskiego stanowi synonim wypracowywania przez tworce oryginalnej
strategii autorskiej. Odwotujac sie do siedmiu ryséw (auto)biografii Miauczynskiego, autorka
wskazuje na najwazniejsze kroki prowadzace do wykrystalizowania si¢ owego horyzontu
(zdefiniowanie ,,ja” oraz systemu wartosci, ksztattowanie oryginalnego jezyka, uznanie wagi
dialogu itd.). Twdrczos¢ Koterskiego, ogladana z tej perspektywy, wydaje si¢ ewoluujacym w
czasie traktatem o (po)nowoczesnej kondycji cztowieka, w ktorym kwestie bycia ,,autorem
filmowym” i ,,autorem wiasnego zycia” nieustannie si¢ dopetniaja.

OKIEM | UCHEM

Marcin Gizycki KINO, KOMORKA, OBYCZAJE



Gizycki szkicuje krétka histori¢ telefonii bezprzewodowej (ktorej poczatek datowany jest na
lata tuz po Il wojnie swiatowej), by dojs¢ do konkluzji, ze dokonujacy si¢ wspotczesnie
szalenczy rozwoj tejze telefonii w osobliwy sposéb przektada si¢ na fakty spoteczne, ale
przenika réwniez do filmowej ikonosfery. Zjawisko rewolucji komdrkowej i nastanie ,,kultury
telefonu komorkowego” spowodowato wyksztatcenie si¢ nowych zachowan (np. rozmowa
przez telefon w towarzystwie), ktére sa szczegdlnie ciekawe z socjologicznego punktu
widzenia. Pojawity si¢ rdwniez proby wprowadzenia nowego komdrkowego savoir-vivre’u.
W podsumowaniu Gizycki przytacza opinie J. P. Roosa (jeden z pierwszych badaczy kultury
telefonu komdrkowego), ktory zauwazyt, ze wynalazek ten jest przedmiotem znakomicie
uosabiajacym postmodernistyczne sprzecznosci, a wiec niejako ikona czasu.

KSIAZKI O FILMIE

Alicja Helman SZEKSPIR | WSPOECZESNOSC

Autorka przedstawia recenzje ksiazki Sylwii Kotos pt. Nowe kino szekspirowskie. Adaptacje
sztuk Szekspira w kinie lat dziewiecdziesigtych. Opisujac przeniesienia sztuk Szekspira na
ekran Kotos staneta wobec pewnego dylematu, ktory stresci¢ mozna w pytaniu: czy filmy te
nalezy interpretowac¢ jako jednorodny zbior pod nazwa ,,kino szekspirowskie” czy raczej jako
zbior subtekstow, ktore przeciez nie sktadaja si¢ na gatunek ,szekspirowskie adpatacje”?
Recenzentka zauwaza, ze zestaw filmow, ktére Kotos poddata analizie, to zbior
wyodrebniony umownie. W rezultacie kazda adaptacja to odrebny problem badawczy i trudno
doszukiwa¢ si¢ wsrdd nich jakiegos elementu uspdjniajacego czy wyraznego wspélnego
mianownika. Helman ocenia zatem, ze podejscie metodologiczne Sylwii Kotos jest jak
najbardziej stuszne, skoro filmy poddane analizie to pictnascie roznych tekstow, a nie jeden
spojny z etykietka ,,kino szekspirowskie lat 90.” Alicja Helman podkresla rowniez, ze ksiazka
Kotos, cho¢ oparta na ograniczeniach i wyborach, daje w efekcie obraz kompletny, a
czytelnik odktada ja z przeswiadczeniem, ze dowiedziat si¢ z niej wszystkiego, co chciat i
powinien wiedzie¢ o filmowych adaptacjach Szekspira.

Teresa Rutkowska REALIZM LITERACKI A REALIZM FILMOWY

Recenzujac ksiazke Piotra Skrzypczaka pt. Filmowe panoramy spofeczernstwa polskiego XI1X
wieku Rutkowska zwraca uwage, ze W wywodzie autora najbardziej interesujace jest to, jak
tworcy filmowi poczynali sobie z wielka powiescia realistyczng. Zestawiajac pierwowzory
literackie z filmami Wojciecha Jerzego Hasa (Lalka, 1969), Andrzeja Wajdy (Ziemia
obiecana, 1975) i Jerzego Antczaka (Noce i dnie, 1975), Skrzypczak dokonat rzetelnej analizy
ich struktury narracyjnej i czasoprzestrzennej, konstrukcji postaci oraz realidbw epoki.
Poszczegolnym filmom przyporzadkowat réwniez odpowiednie strategie adaptacyjne, co
pozwolito mu wyrdzni¢ trzy modele: adaptacji inspirowanej utworem literackim, adaptacji
autonomicznej oraz adaptacji-ilustracji. Rutkowska podkresla precyzyjnosé i bardzo
przejrzysta konstrukcje wywodu. Wskazuje rowniez na walor popularyzatorski ksiazki, ktora
moze sta¢ si¢ nie tylko ciekawa pozycja dla filmoznawcow, ale rowniez wazna pomoca
dydaktyczna dla polonistow.
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