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Magdalena Podsiadto AUTOBIOGRAFIZM FILMOWY. REKONESANS
HISTORYCZNO-AUTOBIOGRAFICZNY

Piszac o autobiografizmie filmowym, Podsiadto wskazuje na jego gtéwne zrodta i przywotuje
refleksje teoretyczne majace wyznaczy¢ granice dla tego zjawiska. W pierwszej czesci tekstu
autorka koncentruje sig¢ na tym, jak autobiografizm filmowy przejawiat si¢ w historii kina, w
jaki sposéb twdrca uobecnia sie¢ w swoim dziele, a jego autobiografia staje si¢ istotnym
elementem jego tworczosci. Poczatkowo filmy autobiograficzne pojawiaty si¢ gtownie na
gruncie kina artystycznego (awangardy, undergroundu, kina nowych fal), jako ze byto ono
najbardziej sktonne wyzby¢ sig anonimowosci, a wigc i wzmocni¢ pozycje autora. Kolejnym
etapem rozwoju filmu autobiograficznego byto ,przejecie” kina dokumentalnego - od
cinéma-vérité, przez kino refleksywne, az do kina coraz bardziej prywatnego, inspirowanego
stylem home movies. W drugiej czesci tekstu Podsiadto podejmuje prébe uporzadkowania
bogatego materiatu filmowego (zarowno dokumentalnego, jak i fabularnego), koncepcji
teoretycznych i terminologicznych ograniczen, wykorzystujac kategorie trzech typow
autobiograficznego ,,ja”: ,,ja” empirycznego, ,,ja” jako porte-parole i ,,ja” sylleptycznego.

AUTODOKUMENTALIZM

Mirostaw Przylipiak KAMERA JAKO SUPEREGO. ,,DZIENNIKI. 1971-1976” EDA
PINCUSA ALBO POCZATKI DOKUMENTALIZMU OSOBISTEGO

Dtugo utrzymywato si¢ przeswiadczenie, ze film dokumentalny jest gatunkiem uzytecznosci
publicznej, a nie wypowiedzia osobista. Dopuszczano wprawdzie rozmaite formy ekspresji
czy kreacji, jednak nie do pomyslenia byto, aby dokumentalista kierowat kamerg sam na
siebie. W filmach dokumentalnych zdarzato si¢ przemyca¢ wiasna wizje swiata, a nawet
reminiscencje z zycia autora, ale pod warunkiem, ze dokonywato si¢ tego w sposéb
dyskretny, pod przykryciem relacji o swiecie zewnetrznym. Tendencja to zostata przetamana
w sposOb systemowy przez awangarde amerykanska. Kolejnymi krokami w strone dokumentu
osobistego byty filmy Stana Brakhage’a, Jima McBride’a, Eda Pincusa. Gest odwrdcenia
kamery w swoja strong okazat si¢ zarazliwy. Dokumentalizm osobisty szybko stat si¢ wiodaca
poetyka bostonskiej grupy dokumentalistow (Alfred Guzetti, Ross McElwee czy Rob Moss).
Wkrétce zas forma ta stata si¢ jedna z najczesciej uprawianych w praktyce dokumentalizmu,
zwlaszcza niezaleznego. Tekst Przylipiaka koncentruje sie¢ na dzienniku filmowym Eda
Pincusa, ktdry przez 5 lat filmowat siebie i swoja rodzing.

Tadeusz Lubelski ,,PLAZE AGNES”: AUTOPORTRET VARDY

Tworczos¢ Agneés Vardy — jedna z najbardziej osobistych i niezaleznych w catej historii kina
— nie poddaje si¢ terminom genologicznym zwyczajowo stosowanym do filmoéw. Niemal
wszystkie jej filmy fabularne maja wiele cech dokumentalnych, a dokumenty
podporzadkowane sa regutom kreacji artystycznej. W kontekscie tych spostrzezen autor
przedstawia film Vardy Plaze Agneés (Les Plages d’Agneés, 2008), ktory rezyserka uznaje za
swoj autoportret definitywny. Lubelski przytacza kolejne argumenty na potwierdzenie tezy,
ze autoportret to specyficzna formuta gatunkowa Plaz Agnes, a zarazem wzorzec
konstrukcyjny tego filmu. Jest to jednak autoportret jedyny w swoim rodzaju — swoisty
»autoportret-fantazjowanie”, do ktorego Varda dodatkowo wiacza sfilmowane fragmenty



rzeczywistych performance’déw ze swoim udziatem, materiaty reportazowe oraz nawiazania
intertekstualne (cytaty z wiasnych filméw, reprodukcje obrazéw etc.). Jest to autoportret
szczegolny, ktérego autorka — cho¢ caty czas w nim obecna — zajmuje si¢ chetniej innymi niz
soba, jak gdyby odtwarzanie wiasnych wspomnien bardziej stuzyto nawiazywaniu nowych i
odswiezaniu dawnych kontaktéw z innymi niz zwyczajowemu ,,poznawaniu siebie”.

Mikolaj Jazdon MARIAN MARZYNSKI. AUTOBIOGRAFIA DOKUMENTALISTY
Jazdon prezentuje twodrczos¢ Mariana Marzynskiego, jej styl i metode stosowana przez
filmowca. Marzynski, twdrca polsko-amerykanski, w swoich filmach podjat probe
zanalizowania wtasnej biografii na kilka r6znych sposobdéw. Jazdon przedstawia jego droge
twadrcza — od dokumentow w konwencji cinéma vérité zrealizowanych w Polsce w latach 60.,
przez filmy powstate w Danii, dokad Marzynski emigrowat na poczatku lat 70. (po
antysemickiej nagonce rozpgtanej przez komunistyczny rzad w Polsce), po jego amerykanskie
prace (te wczesniejsze — Return to Poland z 1981 r., i te nowsze — Settlement z 2008 r. i Skibet
z 2010 r.). Marzynski niemalze w kazdym z nich pojawia si¢ przed kamera, taczac w ten
sposob temat filmu z wilasna biografia jako tego, ktory przezyt Holocaust, emigranta,
dziennikarza, obywatela amerykanskiego. Ukazywane wydarzenia komentuje spoza kadru,
czesto wrecz je inicjuje. Z filmu na film jego dzieta sa coraz mocniej auto-dokumentalne, co
szczegoblnie mocno uwidacznia si¢ w takich pracach, jak Anya In and Out of Focus (2004) czy
Life on Marz (2007).

Malgorzata Kozubek (AUTO)TERAPEUTYCZNY WYMIAR ,,RODZINNYCH” FILMOW
MARCINA KOSZAZKI

Autorka analizuje trzy filmy dokumentalne autorstwa Marcina Koszatki, stanowiace tak
zwana trylogi¢ rodzinna: Takiego pieknego syna urodzifam, Jakos to bedzie i Ucieknijmy od
niej. Kozubek postrzega je jako rodzaj autoterapii rezysera. W kazdym z wymienionych
filmow rezyser jest jednoczesnie tworca, gtdwnym bohaterem i inicjatorem ogladanych
wydarzen (albo tez — podzegaczem). Koszatka tworzy kino niezwykle osobiste, autorskie i
autentyczne, czesto plasujace si¢ na granicy psychodramy i autoterapii, do czego sam rezyser
otwarcie si¢ przyznaje. To z kolei nie wyklucza terapeutycznego dziatania dla widza, dla
ktorego obcowanie z pracami Koszatki moze sie okaza¢ trudna, lecz potrzebna lekcja.
Dlatego tez mozna uzna¢, ze pozornie narcystyczny rezyser tworzy swoje filmy nie tylko dla
siebie, nie probuje wyjasnia¢ pewnych zjawisk wytacznie dla witasnych potrzeb, nie realizuje
jedynie wiasnych ambicji i potrzeb terapeutycznych.

AUTOBIOGRAFIA CZY BIOGRAFIA?

Katarzyna Maka-Malatynska PUSTE MIEJSCE. STRATEGIE AUTOBIOGRAFICZNE
W FILMIE DOKUMENTALNYM O ZAGZADZIE

Podstawa autobiografizmu w sztuce jest pewna umowa migdzy tworca a widzem, stuchaczem
czy czytelnikiem. Na mocy tej umowy tekst kulturowy moze zosta¢ odczytany jako zapis
doswiadczen autora. Zrozumie¢ tekst w taki sposob mozna tylko wtedy, gdy biografia artysty
jest powszechnie znana i funkcjonuje jako tekst spoteczny. Jak twierdzi Maka-Malatynska, w
filmie dokumentalnym o Holocauscie konwencja autobiografizmu stosowana jest raczej
rzadko, co wydaje sie¢ konsekwencja oporu psychicznego tworcOw przed opisywaniem
wiasnych przezy¢ zwiazanych z Zagtada, a takze niezwyklej mocy obrazow, w ktdrych
przysztos¢ przywracana jest do zycia. Tak wigc w scistym sensie zaledwie kilka filméw
dokumentalnych mozna uzna¢ =za autobiograficzne. Autobiografia taczaca si¢ z
doswiadczeniem Holocaustu to gtéwny temat tworczosci Miry Hamermesh i Mariana
Marzynskiego. Jesli przyjmiemy mniej sciste kryteria, za autobiograficzne uzna¢ mozna takze



filmy wspotrealizowane przez ocalatych z Zagtady, ktorych sa gtownymi bohaterami i
narratorami i w ktérych ich opowiesci decyduja o konstrukcji filméw. Do nich nalezy
chociazby Miejsce urodzenia Pawla Lozinskiego (1992). Czgsciej motywy autobiograficzne
wykorzystywane sa w filmach fabularnych, cho¢ w takich przypadkach trudno méwi¢ o
autobiografizmie w $cistym tego stowa znaczeniu. W tego rodzaju sytuacjach filmowiec — jak
Roman Polanski w Pianiscie (2002) — ukrywa si¢ za czyja$ historia, opowiadajac w ten
sposob o wiasnych przezyciach i emocjach.

Marek Hendrykowski OCALENI Z HOLOCAUSTU. STUDIUM Z POETYKI FILMU
DOKUMENTALNEGO

Tekst Marka Hendrykowskiego to zwigzly i jasny przewodnik przeznaczony dla tych, ktorzy
dopiero poznaja problematyke funkcjonowania Holocaustu jako tematu kina dokumentalnego.
Autor przedstawia analizg siedmiu wyjatkowych dziet zrealizowanych w latach 1993-2008,
koncentrujac si¢ przede wszystkim na ich zréznicowaniu pod wzgledem uzytej poetyki.
Hendrykowski gromadzi i zestawia przyktady z dokumentalnej produkcji filmowej tego
czasu, by ukaza¢ strukture przekazu ujawniajaca Si¢ w narracji, w konkretnych ujeciach i
figurach stylistycznych, w sposobie wykorzystania swiatta, w kadrowaniu i montazu, a takze
w Kkolektywnych odczuciach i emocjach generowanych przez owe filmy. Autor bada
podstawowe roznice i fundamentalne sprzecznosci istniejace miedzy dwoma sposobami
myslenia 0 manipulacji w jezyku ruchomych obrazéw. Roznice te z kolei decyduja 0 uzyciu
(badz nad-uzyciu) r6znego rodzaju srodkdw stylistycznych, wzoréw kompozycyjnych i figur
narracyjnych w tego rodzaju dokumentach i w kinie w ogole. Tekst Marka Hendrykowskiego
ma na celu rewizje metodologiczna tego rodzaju istotnych tresci.

Tadeusz Szczepanski NA POGRANICZU AUTO/BIOGRAFII. ,,MAMA” SUZANNE
OSTEN

Film Mama (1982), zrealizowany przez szwedzka rezyserke teatralna Suzanne Osten, poddaje
definicje kina autobiograficznego interesujacej probie, stawiajac pytanie 0 jego granice.
Tematem filmu jest fragment zycia Gerd Osten, matki autorki filmu. Miescitby si¢ wigc raczej
w definicji kina biograficznego. Trudno jednak zignorowa¢ fakt, ze Suzanne Osten realizuje
swoj pierwszy film o wilasnej matce, co dodatkowo podkresla intymna forma tytutu. Gerd
Osten byta ceniona krytyczka filmowa, a takze niespetnionym filmowcem. Na gtowny temat
filmu sktada si¢ zatem daremne dazenie Gerd Osten do filmowej autoekspresji, ktdre
jednoczesnie tworzy jego autobiograficzny i autotematyczny wymiar: oto cérka realizuje
marzenie matki, rekonstruujac w swoim filmie jej portret jako kobiety bez reszty
skoncentrowanej na spetnieniu tego wiasnie marzenia, ktérego jednak nie jest w stanie
urzeczywistni¢. Ale stosunek corki do matki w Mamie jest ambiwalentny: z jednej strony jest
petna podziwu dla determinacji matki, dla jej tworczej pasji i ambicji, zas z drugiej ukazuje
ich destrukcyjne konsekwencje, a wiec nieszczesliwe dziecinstwo corek Gerd Osten i
pozniejsza schizofrenig jej same;j.

Karolina Kosinska ,, TO JEST PRAWDZIWA OPOWIESC”. O ANDREI DUNBAR,
LORRAINE DUNBAR I ,,THE ARBOR” CLIO BARNARD

Andrea Dunbar miata 15 lat, kiedy zaczeta pisa¢ swoja pierwsza sztuke — The Arbor.
Umiejscowiony w Bradford, w ostawionej dzielnicy Buttershaw Estate i na najgorszej z jej
ulic, Brafferton Arbor, dramat ten opowiada histori¢ nastolatki, ktéra zachodzi w ciaze ze
swoim pakistanskim chtopakiem i musi skonfrontowa¢ ten fakt z rodzina, szczegolnie ze
swym ojcem, brutalnym alkoholikiem. W 1980 r. sztuk¢ Dunbar wystawit londynski Royal
Court Theatre. Dziesie¢ lat poézniej Andrea Dunbar umarla, majac zaledwie 29 Iat.
Pozostawita trzy sztuki i troje dzieci, kazde z innego ojca. Nazwana przez Shelagh Delaney



»geniuszem ze slumséw”, Andrea nigdy nie opuscita Buttershaw. W 2010 r. Clio Barnard
zrealizowata o dramatopisarce film, niezwykly dokument wykorzystujacy szczegdlna
technike: zamiast autentycznych postaci Barnard pokazata aktoréw synchronizujacych swa
gre i ruch warg z dokumentalnymi wypowiedziami nagranymi podczas wywiadéw. Uzyla
takze materiatow archiwalnych i nagran scen ze sztuki The Arbor wystawionej na placyku
przy Brafferton Arbor. Historia Dunbar opowiedziana przez rezyserke stopniowo przemienia
si¢ w opowies¢ o Lorraine, cérce Andrei. Tragiczna autobiografia Lorraine zdaje sig
bezposrednia konsekwencja biografii jej matki. Barnard, zacierajac granice miedzy
dokumentem a fikcja, a takze migdzy autobiografia i biografia, pozwala widzowi zastanowi¢
sie¢ nad statusem prawdy w Kinie.

KLUCZ AUTOBIOGRAFICZNY

Maurice Drouzy CZEOWIEK ROZDARTY

Drouzy, uznany biograf Carla Theodora Dreyera, podejmuje prébe scharakteryzowania
dunskiego rezysera jako cziowieka, przyjmujac, ze dzieto i jego autor w tym wypadku
stanowia jednos¢. Filmy Dreyera wyrastaty wprost z traum i dramatéw dreczacych tego
artyste, a jego struktury psychiczne i mentalne okreslaty struktury i mechanizmy jego dzieta.
Carl Theodor Dreyer zostat opuszczony przez matke jako niemowle. Przez pierwsze dwa lata
swego zycia byt pozbawiony nie tylko obecnosci matki, ale rowniez stabilnego srodowiska,
ktore mogtoby ten brak zrekompensowac. Jako przybrany syn w rodzinie Dreyeréw réwniez
stale doswiadczat napie¢ i konfliktdbw. Poczucie braku mitosci i wiezi emocjonalnych,
uporczywe poszukiwanie prawdy o matce zdecydowaly o trudnym charakterze artysty i
naznaczyty nie tylko jego sposob pracy, ale takze tematyke i charakter formalny jego filmow.
Drouzy, sledzac losy Dreyera, zarysowuje szkic psychologiczny rezysera i docieka przyczyn
takich, a nie innych jego cech.

Marcin Maron SYTUACJA AUTOBIOGRAFICZNA W ,,ZWIERCIADLE” ANDRIEJA
TARKOWSKIEGO

Autor omawia autobiograficzne watki filmu Zwierciad/o Andrieja Tarkowskiego.
Autobiografizm jest tu punktem wyjscia do rozwazan na temat swiata i obecnosci w nim
cztowieka. Sytuacje autobiograficzna w Zwierciadle mozna pojmowac jako zanurzenie si¢ w
€zasowosci 1 przestrzennosci swiata po to, by — za sprawa kulturowego aktu ,,czytania siebie”
— ukonstytuowac kategorie zycia jednostkowego (bios) i przekroczy¢ ja w poszukiwaniu zycia
uniwersalnego (wiecznosci). Wedtug filozofii tworczej rosyjskiego rezysera realne zycie ma
sens i zrodto w wiecznosci. Film Tarkowskiego utrwala czas, czyli zycie; czas za sprawa
sztuki przeksztatca si¢ w wieczna pamigé. Sztuka filmowa Tarkowskiego jawi si¢ zatem jako
proba ukazania oraz przezwycig¢zenia konfliktu miedzy swiatem duchowym a $wiatem
historycznym. Artykut wskazuje na zbieznos¢ artystycznych poszukiwan Tarkowskiego i jego
koncepcji sztuki z refleksja filozoficzna i religijna rosyjskich myslicieli, m.in. Pawta
Florenskiego i Mikotaja Bierdiajewa.

Przemystaw Kaniecki ZNAD DWORU PANNY HELENY PRZED DOM POETY.
KATEGORIA NARRACJI A OBECNOSC AUTORA W ,LAWIE” ORAZ ,,.BOHINI”
KONWICKIEGO

Autor tekstu wskazuje na podobienstwo migdzy narracja Lawy Konwickiego, filmowej
adaptacji Mickiewiczowskich Dziaddw, a narracja Bohini — powiesci, ktora Konwicki napisat
bezposrednio przed scenariuszem Lawy. Kaniecki zwraca rowniez uwage na podobienstwo
kategorii autobiografizmu w tych dwdch dzietach (obydwa maja charakter paraboliczny), przy
czym podkresla, jak bardzo rozni sie w nich obecnos$¢ autora. W przypadku Bohini narrator



moze by¢ identyfikowany wprost z ,ja” Konwickiego jako podmiotem sylleptycznym
(okreslenie zaproponowane przez Ryszarda Nycza). Jesli chodzi o Lawe, Poeta, ktéry jest
narratorem w filmie, jawi si¢ rownoczesnie jako zarazem Mickiewicz i Konwicki.

Monika Maszewska-Lupiniak ,,SKROPLENIE WOJNY DO CZERWONEJ KROPKI”.
DYSKURS AUTOBIOGRAFICZNY W , TRZECIEJ CZESCI NOCY” ANDRZEJA
ZULAWSKIEGO

Autorka skupia si¢ na pewnym wybranym aspekcie dyskursu autobiograficznego: na
autobiografizmie filmowym rozumianym jako okreslona postawa komunikacyjna autora filmu
oraz na projektowanych przez te postawe zachowaniach odbiorcy. Owo zagadnienie
autobiografizmu wplecionego w narracje filmu fabularnego Maszewska-L.upiniak omawia na
przyktadzie Trzeciej czesci nocy Andrzeja Zutawskiego. Film ten, prezentujac fragment
rodzinnej historii, wpisuje si¢ w dyskurs autobiograficzny, a zarazem - jako tekst o
Holocauscie — tworzy przekaz o charakterze uniwersalnym. Ta wpisana w strukture filmu
binarnos¢ sktania do rozwazan nad kwestia relacji miedzy dzietem a odbiorca, a precyzyjniej
rzecz ujmujac — nad etycznymi uwarunkowaniami owej relacji. Zagadnienia te znajduja
odzwierciedlenie w stylu i poetyce filmu Zutawskiego, co w efekcie zmusza odbiorce catej
historii do zajecia wobec niej postawy wyraznie zdystansowanej.

Krzysztof Kozlowski STEVEN SPIELBERG. KINO AUTOBIOGRAFICZNYCH
METAFOR

Motyw stawania si¢ dorostym jest autobiograficzna dominanta w wielu filmach Stevena
Spielberga. Koztowski zauwaza, ze przybiera ona bardzo réznorodne postaci, i podejmuje sie
ich przeanalizowania. Szczeg6lna uwage autor poswigca nastepujacym filmom Spielberga:
Pojedynek na szosie (1971), Szczeki (1975), Wojna swiatdw (2005), Zfap mnie, jesli potrafisz
(2002) oraz Kolor purpury (1985). Przywotujac rezultaty badan Wernera Faulsticha i
odnoszac si¢ takze do innych filméw Spielberga, Koztowski stawia teze, ze stosowanie przez
rezysera pod rozmaitymi postaciami motywu stawania si¢ dorostym prowadzi do zbudowania
kina autobiograficznych metafor. Oznacza to, ze widzowie zostaja postawieni przed
koniecznoscia poszukiwania w filmie metaforycznego poziomu znaczen i ich dekodowania.
Skupianie si¢ wytacznie na znaczeniach ,,powierzchniowych” zubaza bowiem odbidr tych
filmow i nie pozwala wyjs¢ poza ich interpretacje w kontekscie komercyjnego kina gtéwnego
nurtu.

Konrad Klejsa MOTYW AUTOBIOGRAFICZNY W FILMACH MICHAELA MOORE’A
Michael Moore jest nie tylko jednym z najwybitniejszych, ale zarazem jednym z najbardziej
kontrowersyjnych wspétczesnych rezyseréw. Styl jego filméw mozna okresli¢ jako
»heterogeniczny”, poniewaz sa w nich wykorzystywane réznorodne wzorce stylistyczne, takie
jak np. wiasciwe kinu dokumentalnemu tryby wyjasniajacy czy uczestniczacy. Klejsa
analizuje filmy Moore’a, przyjmujac zatozenie, ze do dokumentow tych rezyser wplott watki
autobiograficzne. Na poparcie tej tezy autor podejmuje si¢ opisu zarowno wizualnych, jak i
dzwigkowych aspektow filméw Moore’a. Przede wszystkim zwraca uwage na zastosowanie
narracji voice-over w wariancie pierwszoosobowym, co nalezy uzna¢ za kluczowy element
filmowego stylu Moore’a. Klejsa podkresla takze, ze sceny zawierajace materialty z
rodzinnego archiwum rezysera (filmy i zdjecia) buduja silny autobiograficzny kontekst. W
zakonczeniu autor podejmuje kwestig¢ autobiograficznych strategii kreowania statusu rezysera
jako gwiazdy we wspotczesnym pejzazu medialnym.

Andrzej Pitrus TYLKO JEDNO WSPOMNIENIE. PROBA AUTOBIOGRAFII BEZ
NARRACJI W PRACACH BILLA VIOLI



Prace Billa Violi, artysty dziatajacego w sferze sztuki ruchomego obrazu, ktora jednak nie jest
filmem, kwalifikowane sa jako video art, video environments czy instalacje medialne. W
pracach tych niezwykle cze¢sto ujawniaja si¢ tropy autobiograficzne, cho¢ sam artysta nigdy
nie ,,opowiada”, nie wykorzystuje struktur klasycznej narracji. Raczej nadbudowuje sensy nad
jednym, bardzo jednak waznym wydarzeniem z czaséw dziecinstwa, kiedy podczas zabawy w
wodzie maty Bill Viola zaczat sie topi¢. Doswiadczenie to bylo w sposob oczywisty
traumatyczne, ale jednoczesnie fascynujace, bowiem doznat wtedy niezwyktych wrazen
wizualnych. Motywy nawiazujace do wypadku pojawiaja sie¢ w tworczosci Billa Violi
niezwykle czesto — w roézny jednak sposob i na odmiennych poziomach konceptualizacji.
Scena z dziecinstwa powraca w sposéb dostowny, ale czesciej jako proba dotarcia do
»ukrytego wymiaru” zdarzenia. Doskonatym przyktadem przepracowania watku
autobiograficznego jest nalezaca do kanonu sztuki nowych mediow tasma zatytutowana The
Reflecting Pool. Ta praca stanowi podstawg analizy w tekscie Pitrusa.

OKIEM | UCHEM

Marcin Gizycki UTRACONA CNOTA ULICZNEJ SZTUKI

Autor poswieca swoj tekst sztuce ulicznej, ktdra uznaje za najbardziej wolna domene
tworczosci. Artysta graffiti nie pyta nikogo o pozwolenie, robi, co mu si¢ podoba, gdzie mu
si¢ podoba i kiedy mu sie podoba. Jednak ta wolnos¢ kiuje w oczy tych, ktdrzy boja sie
jakichkolwiek przejawow niekontrolowanej ekspresji. Sztuka uliczna to potega — jest
widoczna, mocno dyskutowana, trafia do kazdego, a zatem toczy si¢ o nia walka. W
kontekscie tak pojetego street artu Gizycki pisze o dwdch gtosnych tworcach tego nurtu:
kultowym juz Shepardzie Faireyu i witoskim artyscie o pseudonimie Blu. Ich wybrane
realizacje zostaty w swoisty sposdb zawtaszczone przez rozmaite instytucjonalne dyskursy,
stawaty si¢ przedmiotami skandali, posrednio stuzyly rozmaitym korporacyjnym,
reklamowym czy politycznym celom. W zakonczeniu autor zadaje pytanie o stopien, w jakim
polski street art jest uwiktany w podobne dyskursy.

KSIAZKI O FILMIE

Tadeusz Szczepanski PODROZ PO KRAINIE CZEOWIECZENSTWA

Autor recenzuje ksiazke tucji Demby pt. Harmonia swiata. Tworczosé filmowa Nikity
Micha/kowa (2009). Jak zauwaza, ta pionierska monografia kina Nikity Michatkowa jest
prawdziwie odkrywcza. To réwniez znakomity przyktad humanistyki rozumiejacej oraz
dowdd wrazliwosci estetycznej i talentu pisarskiego, ktdre sa rzadko spotykane w literaturze
filmowej. Monografia Demby imponuje konsekwencja metodologiczna i rygorystyczna
koherencja perspektywy badawczej. Szczepanski podkresla, ze w parze z pieczotowita
rekonstrukcja autorskiej ideologii Michatkowa idzie dazenie do ukazania indywidualnej
stylistyki rezysera. Zaznacza rowniez, ze prawdziwe pole do erudycyjnego popisu Lucja
Demby odnajduje w warstwie muzycznej jego filméw. W podsumowaniu recenzent
stwierdza, ze ta wyjatkowa monografia w pelni zastuguje na zagraniczna promocje i
przektady — przede wszystkim na jezyk rosyjski.

Alicja Helman POKOLENIOWY DYSTANS

Alicja Helman pisze o ksiazce Rafata Syski Zachowac¢ dystans. Filmowy swiat Roberta
Altmana (2008), bedacej jednoczesnie rozprawa habilitacyjna autora. Helman zaznacza, ze
szeroko prowadzone badania Syski nad kinem amerykanskim i nad monografistyka, a takze
jego doswiadczenie jako redaktora kilku serii tomow zbiorowych stanowity solidne
przygotowanie tak cennej monografii. Aby opisa¢ rezysera tak trudnego i nie poddajacego si¢



klasyfikacjom, Syska starat si¢ (i uczynit to z powodzeniem) potaczy¢ kilka réznych zadan i
podejs¢ metodologicznych, by uzyskaé¢ catos¢ tak kompletna i wyczerpujaca, jak to tylko
mozliwe. Helman koncentruje si¢ na strukturze ksiazki Syski, przyblizajac tym samym jego
metode jako monografisty.

Anna Nacher AUDIOWIZUALNOSC W POSZUKIWANIU PARADYGMATOW

Autorka recenzuje dwie antologie pod redakcja Andrzeja Gwozdzia: Kino po kinie. Film w
kulturze uczestnictwa (2010) oraz Pogranicza audiowizualnosci. Parateksty kina, telewizji i
nowych mediow (2010). Nacher twierdzi, ze kluczowa kwestia w przypadku obydwu zbioréw
jest zmiana w sposobie prowadzenia badan na obszarze filmoznawstwa i medioznawstwa.
Biorac pod uwage rozmaite sposoby, na jakie ,stare” i ,,nowe” media przenikaja si¢ we
wspotczesnych kontekstach, autorka proponuje ponownie rozwazy¢ tradycyjne dyscypliny w
obliczu wytaniajacego si¢ obszaru badan nad kultura audiowizualna. Badania te mogtyby w
mozliwie najlepszy sposéb da¢ wyraz dynamicznie zmieniajacym sie praktykom z pogranicza
juz istniejacych i dopiero rodzacych si¢ form medialnych i zwiazanych z nimi dyskursow.
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