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WSPOLPRACA W TRAKCIE REALIZACI
FILMU A KWESTIA JEGO AUTORSTWA

Marcin Adamczak | Poznan

ABSTRAKT

Artykut podejmuje kwestie wspétpracy na planie filmowym i jej wptywu na status autora utworu filmowego. W czesci
pierwszej zreferowane s3 najistotniejsze dla tego tekstu fragmenty obszernego dorobku studiéw filmoznawczych nad
zagadnieniem autorstwa filmowego, z podkresleniem najbardziej aktualnych uje¢ wspétczesnych. Nastepnie ujecia te
odniesione sg do trzech przypadkéw historycznych istniejacych na gruncie polskim oraz trzech przypadkéw realizagji
z ostatnich lat z krétko zarysowang w oparciu o materiat empiryczny specyfika zespotowej pracy nad kazdym z tych
projektéw. Stuza one zaproponowaniu zakorzenionej w badaniach jako$ciowych ,sieciowej” koncepdji autorstwa fil-
mowego opartej na wspétpracy sieci podmiotéw uktadajacej sie w zmienne konfiguracje.

stowa kluczowe: wspétpraca, autorstwo filmu, rezyseria filmowa, film polski w PRL, badania jakosciowe

0d poczatku dwudziestego stulecia, dziesiatki mezczyzn i kobiet przenikato lesne ostepy, decydowato sie
na zycie w nieprzyjaznym klimacie i trudnych warunkach pogodowych, posrdd nudy i chordb, celem ze-
brania i opisania pozostatosci kultur tak zwanych spoteczeristw prymitywnych. W kontrascie do czesto-
tliwosci tych antropologicznych wypraw, podjeto relatywnie niewiele préb, aby przenikna¢ wewnetrzne
relacje znacznie blizszych nam plemion znajdujacych sie w zasadzie pod reka. Jest to szczegInie zaskaku-
jace w Swietle spotecznego postrzegania wagi tych plemion oraz istotnosci przypisywanej ich wytworom
w nowoczesnych, cywilizowanych spoteczeristwach: rzecz jasna mamy tu na mysli plemiona naukowcéw
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i wytwarzang przez nich nauke. Podczas gdy dysponujemy obecnie drobiazgowa wiedza na temat mitow
i rytuatéw inicjacyjnych egzotycznych plemion, pozostajemy nieSwiadomi szczegétow podobnych mitow
i rytuatéw zwiazanych z dziatalnoscia plemion naukowcéw, ktérych wytwory maja, zgodnie z powszech-
na opinia, rewolucyjny lub, co najmniej, wyjatkowo istotny wptyw na nasza cywilizacje'.

Passus ten pochodzi z wydanej w 1979 roku i zyskujacej rozgtos posréd przedstawicieli nauk spotecz-
nych w dekadzie nastepnej pracy Bruno Latoura i Steve'a Woolgara, inaugurujacej nurt badan nazywany
~etnografia laboratorium”. Fragment 6w nie wzbudzit wowczas zainteresowania filmoznawcéw. W la-
tach 80., w burzliwej dekadzie w historii film studies znaczonej konfrontacja neoformalistéw ze szko-
ty z Wisconsin z przedstawicielami Wielkich Teorii (psychoanaliza, poststrukturalizm, feminizm, neo-
marksizm) nie zafrapowata nikogo mysl, czy przypadkiem nie warto poszukac innych jeszcze , plemion”
znajdujacych sie ,w zasadzie pod reka”. Historia badan filmoznawczych potoczyta sie inaczej. Neofor-
malisci precyzyjnie wskazywali stabe punkty dominujacych dotad Wielkich Teorii, zarzucajac ich przed-
stawicielom bezrefleksyjne importowanie na teren filmoznawstwa aktualnie modnych teorii z innych
dziedzin humanistyki, tautologiczno$¢ i niefalsyfikowalno$¢ wnioskdw, traktowanie kina jedynie jako
rezerwuaru arbitralnie wybieranych i dogodnych dla teoretyzujaceqo autora przyktadéw, a takze myle-
nie teorii z interpretacjami dowolnie wybieranych filméw. Przetom dekad, kiedy ukazat sie szereg fun-
damentalnych prac’ bezsprzecznie nalezat do naukowcéw z Wisconsin. Po latach nastapit wyrazny kon-
tratak polegajacy na prébach ozywienia podejscia psychoanalitycznego®. Co istotne, autorzy tacy jak
Slavoj Zizek czy Todd McGowan nie podieli jednak proby odpowiedzi na zarzuty Bordwella i wspétpra-
cownikdw, walnej rozprawy z nimi, lecz w zasadzie pomineli je milczeniem. Alicja Helman i Jacek Osta-
szewski nie bez powodu koricza swoja Historie mysli filmowej podrozdziatem zatytutowanym Krajobraz
po bitwie i powszechny zdaje sie by¢ poglad, iz pole teorii w badaniach filmoznawczych wyznacza wciaz
biegunowa alternatywa: neoformalizm i kognitywizm vs. Wielkie Teorie*.

Tymczasem w Stanach Zjednoczonych pojawito sie nowe pokolenie filmoznawcow, na czele z Toby'm
Millerem, Justinem Wyattem, Chuckiem Tryonem, Aida Hozic, Kanadyjczykiem — Charlesem Aclandem

T» B, Latour, S. Woolgar, Laboratory Life: The Construction of Scientific Facts, second edition, Princeton: Princeton University
Press, 1986, s. 17.

D. Bordwell, J. Staiger, K. Thompson, The Classical Hollywood Cinema: Film Style and Mode of Production to 1960, New York:
Columbia University Press, 1985; D. Bordwell, Making Meaning: Inference and Rhetoric in the Interpretation of Ginema, Cam-
bridge: Harvard University Press, 1991, N. Carroll, Mystifying Movies: Fads and Fallacies in Contemporary Film Theory, New
York: Columbia University Press, 1991 oraz D. Bordwell, N. Carroll (red.), Post-Theory: Reconstructing Film Studies, Madi-
son: University of Wisconsin Press, 1996.

S. Zizek, Lacrimae rerum. Kieslowski, Hitchcock, Tarkowski, Lynch, ttum. G. Jankowicz, J. Kutyta, K. Mikurda, P. Moscicki,
Warszawa: Wydawnictwo Krytyki Politycznej, 2007; T. McGowan, Realne spajrzenie. Teoria filmu po Lacanie, ttum. K. Mi-
kurda, Warszawa: Wydawnictwo Krytyki Politycznej, 2008.

4> A.Helman, J. Ostaszewski, Historia mys]i filmowej. Podrecznik, Gdarisk: stowo/obraz terytoria, 2007.
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oraz, nieco od nich starszymi, Jonem Lewisem i Janet Wasko. Akcentuja oni wazny wptyw pomijanych
wezesniej czynnikdw ekonomicznych i dystrybucyjnych na kino wspdtczesne. Ich dociekania przyniosty
szereg kluczowych prac opisujacych realia ,globalnego Hollywood”. O ile jednak sympatyzujacy z tym
ujeciem mtodsi badacze stusznie wypominali przedstawicielom Wisconsin project pomijanie czynnikéw
rynkowych, o tyle, jak sie zdaje, imponujace swym zakresem analizy Millera, Wasko czy McDonalda
wzbogacone by¢ moga o refleksje dotyczaca mikroswiata produkcji filmowej i realiéw samego procesu
produkcyjnego, na czele z rzeczywistoscig planu zdjeciowego

W 2008 i 2009 roku ukazuja sie kluczowe prace reprezentujace nurt nazywany badaniami kultury
produkcji®. Jego inicjatorem jest John Thornton Caldwell i skupieni wokét niego akademicy. W polu za-
interesowan badan kultury produkcji mieszcza sie normy, wartosci, przekonania, praktyki, sposoby dzia-
tania, rytuaty, a takze ,mitologie” i auto-narracje tozsamosciowe producentéw i pracownikéw przemy-
stu filmowego oraz telewizyjnego. Szczegélnie znaczenie zyskujq te ostatnie. Przemyst audiowizualny
jest bowiem przemystem produkujacym réwniez wiedze na swoj wiasny temat i przedstawiajacym ja
w formie branzowych opowiesci. Owe autonarracje s znakomitym Zrédtem dla badan kultury produk-
Gji, stanowiac réwniez element refleksyjnosci przemystu audiowizualnego. Badania kultury produkgji
cechuje duza waga przywiazywana do wiedzy, pogladéw i przekonan samych podmiotéw uczestnicza-
cych w produkgji. Starannie unika sie wcielania w role teoretyka-filmoznawcy narzucajacego na rzeczy-
wistos¢ swojg wizje rzeczywistosci i system poje¢, zastepujac j postawa badacza wstuchujacego sie
uwaznie w to, co maja do powiedzenia uczestnicy produkgji, by dopiero na podstawie posiadanej przez
nich wiedzy i przy maksymalnym jej wykorzystaniu budowac wtasne teorie. Realizowany w tym duchu
opis przemystu filmowego opiera si¢ na czterech gtéwnych metodach badawczych: analizie tekstow
(0 szerokim spektrum doboru, nie dyskryminujacej zadnego z ich rodzajéw), wywiadach z pracownika-
mi przemystu audiowizualnego, etnograficznej obserwadji uczestniczacej w trakcie okresu zdjeciowego
na planie filmowym oraz na analizie ekonomiczno-instytucjonalnej.

Badania kultury produkgji sa podejsciem tylez interesujacym, co implikujacym trudnosci. Zacznij-
my od tych drugich.

Po pierwsze, jest to kwestia dostepu do przedmiotu badari oraz dychotomii insider/outsider. Swiet-
nie przedstawia te kwestie artykut Sherry Ortner, bedacy w zasadzie bardzo szczerym wyznaniem, opi-
sujacym naukowe niepowodzenie wynikajace wtasnie ze wspomnianych, trudnych do przezwyciezenia
przeszkéd®. Swiat filmu, rzeczywistos¢ procesu produkcyjnego, realia planu filmowego, metody w ro-
dzaju czesciowo strukturyzowanych wywiaddw czy obserwadji uczestniczacej tworza z cat pewnoscia
warunki badawcze bardziej ktopotliwe i uciazliwsze niz wezesniejsze, ,naturalne” srodowiska badaczy:

5» JT.Caldwell, Production Culture: Industrial Reflexivity and Critical Practicein Film and Television, Durham: Duke University Press, 2008
oraz V.. Mayer, M.J. Banks, J.T. Caldwell (red.), Production Studies: Cultural Studies of Media Industries, London: Routledge, 2009.
6» Sh.B. Ortner, Studying Sideways: Ethnographic Access in Hollywood, [w:] V. Mayer, M.J. Banks, J.T. Caldwell (red.), dz. cyt.
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archiwa, czytelnie, wygodne gabinety z podreczna biblioteczk i komputerem. Ponadto w przypadku
badan kultury produkgji, specyfika metod oraz przedmiotu badan sprawiaja, iz wiele zalezy w nich od
czynnikdw innych niz pracowitos¢, talentu, updr i determinacja filmoznawcy, wiazac sie z kwestia zdo-
bycia dostepu do kluczowych informatoréw oraz zaskarbienia sobie ich zaufania. Przedstawiciele film
studies zmierzyc sie musza wéwczas z catym spektrum egzotycznych dla nich probleméw, z ktérymi
z kolei od dekad Swietnie zaznajomieni s3 antropolodzy i etnografowie. Co ciekawe, kwestia dychoto-
mii insdier/outsider byta aspektem, z ktdrego istotnej roli zdawali sobie sprawe juz odlegli przodkowie
badaczy kultury produkji, mianowicie Leo C. Rosten i Hortenese Powdermaker, realizujacy wzorowang
na metodach etnograficznych eksploracje Hollywood lat 40. i 50.”.

Jesli idzie o drugi z gtdwnych probleméw, to rdwniez pouczajacym przyktadem moga by¢ dla nas
amerykanscy prekursorzy tego rodzaju badar — Rosten i Powdermaker. Poglady tego pierwszego spo-
tkaty sie z pryncypialna krytyka ze strony recenzenta czasopisma naukowego, piszacego, iz: ,ten tom
nie jest rodzajem raportu, ktory badacze spofecznie maja zwyczaj przygotowywac. Jest raczej dzienni-
karskim opisem kolonii filmowej i jej pracy”. Z kolei prace Powdermaker branzowe ,Variety” scharak-
teryzowato w nastepujacy sposéb: ,Nudne i napisane bez polotu tomiszcze. .. od poczatku do korica
niedorzeczne. .. wigkszos¢ z tego mogtaby by¢ zebrana przez dowolnego hollywoodzkiego korespon-
denta w ciagu dwéch tygodni™.

W powyzszym przyktadzie zrédtem niepewnosci i badawczych rozterek nie jest juz przede wszystkim
Swiat branzy filmowej, lecz $wiat akademii; miedzy tymi dwoma uniwersami sytuuje sie bowiem badacz
kultury produkgji. Musi on przekonac innych filmoznawcéw, iz zajmowanie sie planem zdjeciowym, relacja-
mi w ekipie, opowiesciami, anegdotami czy nawet konfabulacjami przedstawicieli rozmaitych grup zawo-
dowych, mato nobliwymi dokumentami w rodzaju kalendarzowego planu zdje¢, ma istotne znaczenie na-
ukowe, a nie jest lokowaniem swoich akademickich zainteresowari w sferze irrelewantnych triwiéw lub co
najwyzej pracy dziennikarskiej. Dwie pierwsze z trudnosci sprawiaja, iz badacz kultury produkgji doswiad-
cza¢ musi nierzadko poczucia osamotnienia i frustracji bliskiej stynnemu wyznaniu Bronistawa Malinow-
skiego z Argonautdw Zachodniego Pacyfiku™, choc geneza Caldwellowskich badan kultury produkgji dotyczy
innego rodzaju ,argonautow”, poszukujacych ,ztotego runa” w ,fabryce snéw” po drugiej stronie Pacyfiku.

7» (. Rosten, Hollywood: the Movie Colony, the Movie Makers, New York: Harcourt, Brace and Company, 1941; H. Powder-
maker, Hollywood, the Dream Factory: An Anthropologist Looks at the Movie-Makers, New York: Little, Brown and Compa-
ny, 1950.

8» (yt. za: J.L. Sullivan, Leo . Rosten’s Hollywood: Power, Status, and the Primacy of Economic and Social Networks in Cultural
Production, [w:] V. Mayer, M.J. Banks, J.T. Caldwell (red.), dz. cyt., 5. 42. Recenzja ukazata sie w ,The ANNALS of the Amer-
ican Academy of Political and Social Science” w 1942 roku.

9» (yt. za: J.T. Caldwell, Production Culture. . ., s. 9.

10> WyobraZ sobie czytelniku, ze znalaztes sig nagle z catym swym ekwipunkiem, sam na tropikalnej plazy w poblizu wioski tu-
bylczej, podczas gdy statek czytddz, ktora cie tu przywiozta, odptywa i znika na widnokregu. Poniewaz zapewne zamieszkasz
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Po trzecie wreszcie, badania kultury produkji coraz wyrazniej jawia sie jako przedsiewziecie prze-
kraczajace mozliwosci jednego badacza. Skomplikowanie opisywanej materii jest tak wielkie, i trudno
w sposéb wnikliwy opisac ja, wykorzystujac sity, utalentowanego nawet i pracowitego, pojedynczego
naukowca. Ten moze iniowac projekty czy wstepnie testowac pewne mozliwosci, skazany jest jed-
nak na ujecia czastkowe. Solidne dzieto powstajace w oparciu o wspomniane zatozenie metodologicz-
ne zdaje sie wymagac zaangazowania sit kilkuosobowego co najmniej zespotu, ktérego przedstawicie-
le umieszczeni beda w rdznych obszarach i na réznych etapach realizacji danego tytutu. W ten sposéb
mozliwe bedzie uzyskanie ,holograficznego” obrazu przekrojowo opisujacego dana realizacje. Pewnym
argumentem na rzecz koniecznosci zespotowych badar zdaje sie fakt, iz mimo uptywu kilku lat od swe-
go wytonienia sig i duzego zainteresowania, jakie wzbudzity badania kultury produkcji posrod przed-
stawicieli film studies podejécie to z cat pewnoscia czeka jeszcze na prace taka, jaka dla neoformali-
stow ze szkoty z Wisconsin byto (lassical Hollywood Cinema: Film Style and Mode of Production to 1960".

Wspomniane trudnosci bynajmniej nie $wiadcza jednak o tym, iz badania kultury produkgji s3 nie-
warte podjecia ryzyka i nieprzecietnego wysitku naukowego. Wrecz przeciwnie, s3 one wyzwaniem
frapujacym, wciaz czekajacym na petna realizacje lub tez sprawdzenie czy rzeczywiscie moga w istotny
sposéb wzbogacic¢ nasze rozumienie dzieta filmowego. Nowe metody badar jakosciowych, analiza szer-
szego spektrum dokumentéw, obserwacja uczestniczaca na planie, wywiady pogtebione, teoria ugrun-
towana, perspektywa ,oddolna” i budowanie na podstawie zebranego w jej ramach materiatu szerszych
ujec teoretycznych, niosa szanse na nowy, interesujacy materiat hadawczy. Wykraczatby on poza rozpo-
znania, ktdrych dostarcza¢ moga dominujace do tej pory i biegunowo przeciwstawne sobie na obsza-
rze metodologii filmoznawstwa ujecia psychoanalityczne oraz kognitywistyczne. Wydaje sie, ze w no-
wym stuleciu badania filmoznawcze majg przed soba jeszcze catkiem szeroki horyzont tematow jeszcze
nie do korica rozpoznanych, a oferujacych frapujaca wiedze. Dla przyktadu, wciaz czekaja na zbadanie
i opisanie: nowe, catosciowe ujecie procesu produkcyjnego, palimpsestowy charakter dzieta filmowego
ze szczegdlnym uwzglednieniem scenariusza, opis Srodowiska pracy ekipy filmowych jako modelowego

w domu jakiego$ biatego cztowieka, kupca czy misjonarza, nie pozostaje ci nicinneqo, jak przystapic od razu do swojej et-
nograficznej pracy. Wyobraz sobie ponadto, ze jeste$ badaczem poczatkujacym, nie masz zadnych uprzednich doswiadczen
ani niczego, co mogtoby ci stuzy¢ jako przewodnik, ani nikogo, kto mdgtby ci poméc, biaty cztowiek jest chwilowo nieobec
ny, lub tez nie moze, czy nie chce, poswiecic ci ani chwili czasu. Tak wtasnie wygladaty poczatki mojej pracy terenowej. Do-
skonale pamietam owe dtugie wizyty, w poszczegdlnych wioskach podczas pierwszych tygodni; to uczucie beznadziejnosci
i rozpaczy po wielu uporczywych, ale bezowocnych usitowaniach, ktére wcale nie doprowadzity do nawiazania rzeczywi-
stego kontaktu z tubylcami, ani tez nie dostarczyty mi zadnego materiatu. Miewatem okresy zniechecenia, kiedy to pogra-
zatem sie w czytaniu powiesci jak cztowiek, ktdry zaczyna pi¢ w napadzie tropikalnej depresji i apatii”. B. Malinowski, Argo-
nauci Zachodniego Pacyfiku. Relacje o poczynaniach i przygodach krajowcow z Nowej Gwinei, przekt. oprac. i post. opatrzyt A.
Waligrski, ttum. B. Olszewska-Dyoniziak, S. Szynkiewicz, Warszawa: PWN, 1981, . 31-32.
11» D, Bordwell, J. Staiger, K. Thompson, dz. cyt.
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dla tzw. sektoréw kreatywnych wspdtczesnej gospodarki, poréwnawczy opis przemystow filmowych re-
gionu Europy Srodkowo-Wschodniej, instytucjonalna analiza festiwalu filmowego i wiasciwych mu me-
chanizméw selekji oraz konsekracji. Istotna jest takze kwestia wptywu mechanizméw finansowania
na tekstualny wymiar dziefa oraz zagadnienie ,rozszerzenia taricucha produkcyjnego” o interpretacje
i recepcje dziefa rozumianych w duchu konstruktywizmu.

Artykut niniejszy jest wstepna préba refleksji inspirowanej badaniami kultury produkgjii czesciowo
siega po postulowane w ich dziedzinie metody. Wyrasta on z pytania, czy do jednego z ,zatozycielskich
probleméw” filmoznawstwa, czyli kwestii autorstwa dzieta filmowego wnies¢ co$ moze blizsze przyj-
rzenie si¢ realiom mikrowiata produkcji filmowej i zachodzacego w nim procesu twérczego.

* % %

Spos6b myslenia o autorstwie dziefa filmowego oraz praktyke spoteczn tak rdznych aktordw jak krytycy
filmowi, pracownicy dziatéw dystrybucjii marketingu oraz widzowie filmowi wciaz zdaje sig wyznaczac
polityka autorska” z lat 60. Jest to fenomen o tyle intrygujacy, Ze mimo krytyki, jakiej zostata poddana
juz na przetomie lat 60. i 70., przekonania o jej stabosci metodologicznej formutowanego juz wowczas
przez przedstawicieli uniwersyteckich badar nad filmem oraz jej odsuniecia w cier w tychze badaniach
przez przedstawicieli innych kierunkéw: strukturalizmu, poststrukturalizmu, psychoanalizy i krytyki fe-
ministycznej oraz neoformalizmu i kognitywizmu, w praktyce spotecznej teoria autorska wciaz ,trzy-
ma sie mocno”. W artykule tym do fenomenu owej trwatoéci powrdcimy na koricu, wczesniej prébujac
dokonac weryfikagji teorii autorskiej za pomoca metody dotychczas do tego celu raczej nie stosowanej.
Zacznijmy jednak od krotkiego przyblizenia zatozen tejze teorii w oparciu o dwa klasyczne dla niej tek-
sty. Jest to manifest Narodziny nowej awangardy: kamera-piéro Alexandre Astruca oraz ReZyser: ten, kto
nie ma prawa sie skarzy¢ Francois Truffauta™.

Astruc w swym stynnym tekscie opublikowanym w 1948 roku, wyprzedzajacym tym samym o de-
kade epoke filmowego modernizmu, w ktdrej we Frandji chetnie do tekstu tego sie odwotywano, pisat:

Po przejéciu — kolejno — przez stadium jarmarcznej atrakdji, przez stadium rozrywki analogicznej do te-
atru bulwarowego, czy wreszcie — sposobu utrwalania obrazéw epoki, kino stopniowo staje sie jezykiem.
Jezykiem, czyli forma, w ktérej i poprzez ktdra artysta moze wyrazi¢ swoja mysl, bez wzgledu na to, jak
bytaby ona abstrakcyjna, albo przekazac swoje obsesje, dokfadnie tak, jak robi to dzis w eseju albo powie-
$ci. Oto dlaczego nazywam ten nowy wiek kina — wiekiem Kamery-pidra®.

12» A, Astruc, Narodziny nowej awangardy: kamera-pidro, tum. T. Lubelski, [w:] Europejskie manifesty kina: od Matuszewskie-
go do Dogmy. Antologia, wybor, wstep i opracowanie A. Gwozdz, Warszawa: Wiedza Powszechna, 2002. F. Truffaut, Re-
Zyser: ten, kto nie ma prawa sie skarzy¢, thum. T. Lubelski, [w:] tamze.

13» A, Astruc, dz. cyt, 5. 63.
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Koncepcja ta opiera sie na utozsamieniu rezysera z autorem dzieta filmowego oraz wizji kina, ktére od
tego dopiero momentu dysponowac ma petnoprawnym jezykiem artystycznym, nie ustepujacym swa
ztozonoscig, subtelnoscia i wyrafinowaniem tradycyjnym dyscyplinom artystycznym. Tak postrzegany
rezyser dysponuje identycznym stopniem kontroli filmowego medium jako narzedzia indywidualnej
autorskiej wypowiedzi, jak pisarz w przypadku tworzenia dzieta literackiego uzywajacy piéra i papieru.
Wyniesienie postaci rezysera filmowego do rangi jedynego autora pocigga za sobg naglaca koniecznos¢
usuniecia w cien i zakwestionowania wkfadow twérczych innych cztonkow ekipy, na czele ze scenarzy-
stami. To przede wszystkim oni, a nie rezyser, pracuja ,pidrem” — pozostajq wiec dla celéw zawartych
w manifescie przeszkoda szczegélnie ktopotliwa. Nieprzypadkowo znajdujemy wiec w tekscie Astru-
cafragment:

Wynika stad, oczywiscie, ze scenarzysta moze realizowac swoje filmy sam. Lepiej jeszcze, kiedy w ogéle
nie ma scenarzysty, poniewaz w tym nowym kinie rozréznienie miedzy autorem a rezyserem traci wszel-
ki sens. Rezyserowanie nie jest juz $rodkiem ilustrowania czy przedstawiania sceny, ale prawdziwym pi-
saniem. Autor pisze kamera, jak pisarz pisze piérem'.

Metafora kamery-pidra oraz utozsamienie rezysera z jedynym autorem filmu o identycznym stop-
niu samodzielnej kontroli nad powstajacym dzietem jak w przypadku dziatalnosci pisarskiej s3 w $wie-
tle pobieznej nawet znajomosci filmowej praktyki tworczej, nader watpliwe. Nieprzypadkowo Marek
Haltof w swym znakomitym oméwieniu zmieniajacych sie koncepcji autorstwa filmowego nazywa kon-
cepcje kamery-pidra ,pojeciem dzis juz tylko o historycznym znaczeniu™®. Stojaca za nim idea jednost-
kowego autorstwa, nawet jezeli pozostaje juz historyczna na gruncie dociekan akademickich, zachowuje
jednak zadziwiajaca zywotnos¢ w praktyce spotecznej (dyskurs krytyki filmowej, strategie dystrybucyj-
ne, obieg festiwalowy).

Drugi ze wspomnianych manifestéw, napisany w 1960 roku tekst autorstwa Francois Truffauta, za-
czyna sie bardzo obiecujaco: ,Okreslenie, kto jest prawdziwym autorem filmu, nie zawsze jest oczywi-
ste: sq filmy rezyserdw, filmy scenarzystéw, filmy operatordw, filmy gwiazd"™, by natychmiast zasko-
czy¢ czytelnika spodziewajacego sie wnikliwej analizy poszczegélnych przypadkdw tworczosci filmowej
kategorycznym sformutowaniem:

W zasadzie jednak mozna uznac, ze autorem filmu jest jego rezyser, wykacznie on, nawet jesli sam nie na-
pisat ani linijki scenariusza, nie kierowat aktorami i nie wybrat punktow widzenia kamery; dobry czy zty
film zawsze przypomina tego, kto odpowiada za jego realizacje i nawet w najgorszym — przytoczonym

14» Tamze, s. 66.
15» M. Haltof, Autor i kino artystyczne. Przypadek Paula Coxa, Krakéw: Rabid, 2001, s. 18.
16» F Truffaut, dz. cyt., 5. 137.
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wyzej —wypadku mamy do czynienia z filmem kogos, kto sam nie prowadzit aktordw, nie wspétpracowat
przy scenariuszu ani nie decydowat o punktach widzenia".

Sformutowanie to jest réwnie kategoryczne, co beztrosko w tekscie nieuargumentowane. Przyziemna
kwestia dowodzenia, jak sie zdaje, niespecjalnie pociaga wybitnego krytyka i filmowca. Zmudne to i nie-
wdzieczne zadanie najpewniej pozostawiono akademickim wyrobnikom pidra. Nie wiemy wiec, dlacze-
g6z to ,w zasadzie mozna uznac”, ze autorem filmu jest wytacznie jego rezyser. Co wiecej, Truffaut propo-
nuje Smielsza jeszcze teze o wartosci filmu jako pochodnej wartosci rezysera, co otwiera szerokie pole do
przysztej interpretacyjnej btyskotliwosci w udowadnianiu wybitnosci nieudanego filmu wybitnego auto-
ra jako wartosciowszego niz solidne dzieto nie cieszacego sie chwalebnym statusem auteur rzemiesInika®.

Btedne bytoby przypuszczenie, ze Swiatowe zwyciestwo teorii autorskiej w praktyce krytyczno-interpre-
tacyjnej, byto fatwe i nie spotkato sie zzadnym oporem, co pokazuja koleje stynnej zazartej debaty miedzy
Andrew Sarrisem i Pauline Kael™. Tym niemniej fakt owego zwyciestwa jest niepodwazalny, a jego skutki
odczuwane po dzis dzien, nawet w refleksji akademickiej, w ktdrej z jednej strony teoria ta budzi uzasad-
nione watpliwosci metodologiczne i od lat uchodzi za rzecz 0 znaczeniu historycznym, z drugiej jednak mo-
nografie autorskie pozostaja wciaz podstawowym ,gatunkiem” filmoznawczej twérczosci.

Przyjrzyjmy sie dwom z pézniejszych druzgocacych krytyk, prowadzonych w dwdch réznych reje-
strach i opartych na odmiennych przestankach. Pierwsza to sarkastyczna krytyka Williama Goldma-
na zwarta w jego przenikliwych i potoczystych Przygodach scenarzysty™. Oparta jest przede wszystkim
na wiedzy praktycznej, whasnych doswiadczeniach i znajomosci produkcyjnych mechanizméw. Jej reto-
ryka oparta jest na taktyce ,zdrowego rozsadku”. Goldman pisze:

By¢ moze gdzies jest to prawda. Moze Truffaut sam projektuje dekoracje do swoich filméw, nie wykluczam,
ze Fellini sam stoi za kamera, i moge sobie wyobrazi¢, ze Kurosawa montuje kazdy centymetr filmu, ktdre-
go jest rezyserem. S to niezwykle utalentowani ludzie i nie mam pojecia, czy istniejq jakie$ ograniczenia
dla ich talentu. Prawde rzektszy, nie wiem nic o tym, jak robi sie filmy za granica. Ta ksiazka nie dotyczy
tego w najmniejszym stopniu.[. ..] Nie spotkatem chocby jednego filmowca, pracownika technicznego,
operatora, producenta czy montazysty, ktry by w to wierzyt. Nie spotkatem nawet rezysera, ktdry wie-
rzytby w «auteur theory».[. ..] Spdjrzmy na to racjonalnie. Szefowie wytwdrni nie s3 gupi i, wierzcie w to
lub nie, potrafig liczy¢ koszty filmu. Jesli to rezyser «tworzy» film, dlaczego wytwdrnie wynajmuja facho-
wych montazystéw, ptacacim po trzy tysiace dolaréw tygodniowo? Lub po cztery tysiace dolardw réwnie
fachowym scenografom? Lub dziesie tysiecy plus procent od zysku najlepszym operatorom?”',

17> Tamgze.

18» Tamze, s. 142.

19 Por. P. Kael, (o dzieri w kinie, ttum. W. Wertenstein, Warszawa: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, 1978, 5. 181-198.
20» W. Goldman, Przygody scenarzysty, thum. M. Karpiriski, Warszawa: Instytucja Filmowa Agencja Scenariuszowa, 1999.
21» Tamze, 5. 95.
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Scenarzysta Butcha Cassidy i Sundance Kida, doceniajac role puenty, wiericzy swe wywody wyrafi-
nowana ztosliwoscia:

Awiecnieistnieje amerykanski rezyser-autor? By¢ moze jest taki ktos. Ktos, kto sam wymysla swoje histo-
rie, jest producentem swoich filméw i sam je rezyseruje. | sam staje za kamerg jako operator. Nie trzeba
nawet wspominac, ze sam montuje te filmy. Wszystko to faczy z wysoce osobista, odrebng wizja Swiata.
Ten cztowiek to Russ Meyer. Nie moge sie doczekac, kiedy Truffaut napisze o nim ksigzke?.

W rejestrze naukowym wszechstronna krytyczna analiza teorii autorskiej jest takze tekst amerykan-
skiego autora. Berys Gaut w artykule z 1997 roku, prezentujacym mocne stanowisko na rzecz zbiorowej,
opartej na wspétpracy wizji autorstwa filmowego, rozpoczyna swe rozwazania od zarysowania wcze-
$niejszych, konkurencyjnych stanowisk®. Uktadaja sie one w mape wielorakich argumentéw. Gaut dzieli
wspomniane argumenty na te o naturze: egzystencjalnej (istnieja autorzy filméw artystycznych na po-
dobienstwo autordw dziet literackich), hermeneutycznej (zwiagzane z interpretacja krytykéw i strategia
rozumienia danych tytutéw jako specyficznych dziet takich a nie innych rezyseréw) oraz wartosciujacej
(panteon artystéw-autoréw wyrdzniajacych sie na tle rzeszy rzemie$lnikéw). Nastepnie Gaut wskazuje
na rozmaite postrzeganie ontologicznego statusu autora jako: realnie istniejacej osoby badz konstruktu
tworzonego w dyskursie krytykéw i filmoznawcow, a takze na rozmaite profesje zwiazane z produkgja
filmu, z ktérymi utozsamiano w réznych ujeciach filmowego autora: oczywiscie rezysera, ale takze sce-
narzyste badZ gwiazde aktorska, badz tez producenta lub cate studio produkcyjne. Wreszcie, zarysowu-
je kolejng réznice zwiazang z przekonaniem o indywidualnym lub zbiorowym autorstwie dziefa filmo-
wego. Autor wskazuje tez na mozliwe kombinacje polegajace na rozmaitym uktadzie twierdzen z kilku
zarysowanych tutaj kategorii. Gaut porzadkuje réwniez trzy podstawowe rodzaje argumentacji na rzecz
indywidualnego autorstwa dziefa filmowego, mianowicie: strategie restrykgji (dany film i jego walory
mogty powstac tylko i wytacznie w wyniku pracy tego rezysera i zadnego innego), strategie wystarcza-
jace kontroli (rezyser charakteryzuje sie wysokim stopniem kontroli i mozliwoscia decyzji przesadzaja-
(3 0 losie wktaddw twérczych innych cztonkéw ekipy), wreszcie strategia konstruktywistyczng (autor
jako wytwor krytyczno-filmoznawczego dyskursu).

Gaut, bedac rzecznikiem autorstwa zbiorowego funkcjonujacego w oparciu o zasade wspétpracy eki-
py filmowej, polemizuje z ujeciami konkurencyjnymi. Istotny walor stanowi zwfaszcza dyskusja ze stra-
tegia druga i trzecia, w sytuacji gdy pierwsza nie jest juz artykutowana nawet przez rzecznikdw teorii
autorskiej z taka pewnoscia jak na poczatku drugiej potowy ubiegtego stulecia. W przypadku strate-
gii trzeciej Gaut postuguije sie ironig bliska cierpkim uwagom cytowanego wyzej Goldmana piszac o jej

22» Tamze, 5. 99.
23» B, Gaut, Film Authorship and Collaboration, [w:] R. Allen, M. Smith (red.), Film Theory and Philosophy, Oxford: Oxford Uni-
versity Press, 1997, s. 149-172.
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niezbyt imponujacej wartoéci poznawczej i niewielkich pozytkach ze ,[. . .] spekulowania na temat psy-
chologii pewnego rodzaju superinteligentnej o$miornicy, ktérej macki zdolne s3 kontrolowac niezliczone
mechanizmy kina i siegac do zakamarkéw duszy aktoréw"*. Duza wage ma zwfaszcza polemika z wciaz
stosunkowo mocng i przekonujacg strategia druga. Gaut opiera ja na pogladzie o specyfice pracy nad
dzietem filmowym, nie znajdujacym analogii w Zadnej z innych dyscyplin artystycznych (rowniez w ar-
chitekturze i metaforze wznoszenia katedry, jaka rzecznicy teorii autorskiej czesto wygodnie uspokajali
watpliwosci na temat indywidualnego autorstwa filmu), szczegdlnie za$ odlegta jest od literatury, z kt6-
ra tak czesto i chetnie ja zestawiano. Rezyser filmu, nawet w przypadku przyjecia modelowej jego wizji
jako najsilniejszego podmiotu w procesie twdrczym, nie posiada bowiem kontroli tego rodzaju jak ar-
chitekt nad budowniczymi, malarz korzystajacy z przygotowania ptdtna przez swoich uczniéw, a przede
wszystkim jak pisarz nad tekstem swojego wiersza, powiesci lub sztuki. Stopier kontroli nad wktadami
tworczymi pozostatych cztonkow ekipy jest, jak przekonuje Gaut, znacznie bardziej ograniczony, a ich
inwencja, swoboda i autonomia wigksza niz w przypadku jakiejkolwiek innej dyscypliny artystyczne;.

Szczeg6lng uwage Gaut poswigca postaciom aktorow, wskazujac na fundamentalne réznice onto-
logiczne miedzy statusem aktora teatralnego i filmowego. Ten pierwszy interpretuje i aktualizuje zapis
sztuki, istniejacej obiektywnie i nie podlegajacej zmianom. W drugim przypadku aktor wraz ze swoja
cielesnoscia, gestami i intonacjg staje sie immanentnym i nie podlegajacym zmianie sktadnikiem dziefa
filmowego, jednym z elementéw go konstytuujacych. Autor przekonuje o nietekstualnym i nieliterac-
kim charakterze filmu jako obiektu innego rodzaju, w Zzadnej mierze nietozsamego z literackim zapisem,
na podstawie identycznego zapisu, jak stusznie dowodzi, mozna bowiem stworzy¢ bardzo rozne filmy.

Gaut prezentuje mocne stanowisko na rzecz autorstwa zbiorowego, a jego artykut traktuje w tym
tekscie jako poki co ostatnie wazne teoretyczne sformutowanie studiéw nad filmem w tej, zajmujacej
badaczy przez dziesieciolecia, kwestii®.

Sprébujmy zatem poddac je empirycznemu sprawdzeniu, rozpatrujac kilka przypadkéw z dziedziny
kina polskiego, zaréwno historycznych, jak i wspdtczesnych. Zacznijmy od trzech przyktadéw zwiazanych
z trzema pierwszymi filmami Andrzeja Wajdy, przedstawionych tutaj w porzadku niechronologicznym.

W Popiele i diamencie (1958) znajduje sie legendarna scena, w ktdrej Maciek Chetmicki (Zbi-
gniew Cybulski) i Andrzej (Adam Pawlikowski) wspominaja zmartych przyjaciét, podpalajac kieliszki
24> Tamze, 5. 161.

25» Na gruncie polskim szczegdlng wartos¢ ma tutaj praca Marka Hendrykowskiego, zwtaszcza jej pierwsze rozdziaty, pre-
zentujace bardzo podobne rozumienie autorstwa filmowego do tego, ktdre péZniej przedstawione zostanie na gruncie
anglosaskim przez Gauta. Por. M. Hendrykowski, Autor jako problem poetyki filmu, Poznan: Wydawnictwo UAM, 1988.
Przywotywany artykut amerykanskiego filmoznawcy co prawda opublikowany zostat pierwotnie w 1997 roku, ale péz-
niej w rozszerzonej postaci oraz z zachowaniem gtéwnych tez, struktury i argumentacji znalazt sie w ksigzce Gauta A Phi-

losophy of Cinematic Art (Cambridge: Cambridge University Press, 2010, s. 98—151), stad pisze o ,ostatnim waznym teo-
retycznym sformutowaniu” problemu.
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ze spirytusem. Scena ta byta po wielokro¢ analizowana, niekiedy cytowana w innych utworach filmo-
wych, przez lata obrastajac legenda®. Ma ona ksztatt odmienny od tego ze scenariusza i scenopisu, na-
dany jej dopiero w czasie realizagji. Autorem pomystu nie byt zas sam rezyser, lecz jego dwczesny zastep-
ca (drugi rezyser) Janusz Morgenstern. Sam proces pracy na planie, szukanie koncepcji tego jak scene
te zainscenizowac, musiat mie¢ charakter kolektywny i improwizowany, o czym Swiadczy¢ moze wypa-
trzona na jednym z fotosow przez Krzysztofa Kornackiego sterta niedopatkdw za barem, przy ktérym
rozmawiaja w filmie Maciek Chetmicki i Andrzej, bedaca najpewniej dowodem ozywionej aktywnosci
dyskusyjno-intelektualnej. Co wiecej, znaczacy wptyw Morgensterna na film zwigzany jest tez z zapro-
ponowaniem przez niego i przekonywaniem Andrzej Wajdy (myslacego wezesniej o Tadeuszu Janczarze
jako odtwércy roli Chetmickiego) do obsadzenia Cybulskiego w gtéwnej roli. Waga tej decyzji jest tatwa
czytelna dla kazdego kinomana, gdy pomysli przez chwile o Popiele i diamencie bez Cybulskiego. Mamy
wiec do czynienia z sytuacja, w ktdrej gtéwny aktor i kluczowa scena w filmie Andrzeja Wajdy sa wyni-
kiem inicjatywy drugiego rezysera. Pozostawmy na moment wnioski i pytanie, czy w jakikolwiek spo-
sob wptywa to na status Andrzeja Wajdy jako autora Popiofu i diamentu.

W debiutanckim filmie tegoz rezysera role odegrat inny, péZniej gtosny i samodzielny rezyser, dw-
czesnie pracujacy z Wajda jako asystent, mianowicie Kazimierz Kutz. Problemem realizacyjnym w Poko-
leniu byta techniczna kwestia nakrecenia efektu kuli uderzajacej w ciato. Rezyser o $laskich korzeniach
skonstruowat zmysIne urzadzenie oparte na detonatorze uzywanym w kopalniach oraz prezerwatywach
wypetnionych czerwona mazia, ktére Swietnie sprawdzito sie potem, w przedstawieniu postrzeler i ran
powstatych w ich wyniku?.

26» Scena z Popiotu i diamentu nalezy do najbardziej znanych w historii kina polskiego. Jak gdyby «odtaczytan sie od cato-
$cii oddziatata, jak chyba zadna inna, na zbiorowa wyobraznie Polakw, takze filmowcow”. M. Przylipiak, Czy byto kiedy
tylu fajnych chtopcow i dziewczqt?, ,Kino” 1996, nr 3. Cyt. za: K. Kornacki, , Popidt i diament” Andrzeja Wajdy, Gdansk: sto-
wo/obraz terytoria, 2011, s. 6.

27» }  Figielski, B. Michalak, Prywatna historia kina polskiego, Gdansk: stowo/obraz terytoria, 2005, s. 70—73. Kutz tak wspo-
mina realia 6wczesnej pracy nad filmem: , Zakwaterowani bylismy w jednym pokoju — operatorzy i rezyserzy. Zylismy
tym filmem totalnie. Cosmy wymyslili wieczorem, to realizowali$my nazajutrz, a po kolacji spotykalismy sie i kombino-
walismy, co dalej”. Tamze, s. 70. Wajda zas opisuje doktadnie wynalazek swego asystenta:

,Przyktadem tego, ze zaczynaliSmy wszystko od poczatku, byt niezwykty wynalazek Kazimierza Kutza. W tym cza-
sie w filmach strzelato sie z ostrej amunicji, bo $lepe naboje nie dawaty odrzutu i mozna byto wystrzeli¢ tylko raz. Nikt
tez nie potrafit zrobic efektu uderzenia pocisku w cztowieka. A ja chciatem to koniecznie miec na ekranie i powierzytem
cafa rzecz mojemu nieocenionemu asystentowi. Kazik pracowat kilka dni w catkowitej tajemnicy. Kiedy sie znéw zjawit
na planie, zeby zademonstrowac rezultat, przynidst gotowe urzadzenie. Podstawa byt detonator uzywany do odpalania
dynamitu w kopalniach. Kutz zamontowat go na otowianej blaszce, ktdra ochraniata ciato aktora, do niej na zewnatrz,
bandazem, przymocowany byt detonator, a na nim dopiero prezerwatywa wypetniona ciecza w kolorze krwi. Teraz wy-
starczyto kable od detonatora wciagnac przez spodnie tak, zeby nie byto ich widac na ekranie i potaczy¢ z akumulatorem,
aby w kazdej chwili mogta nastapic eksplozja”. Tamze, s. 71-72.
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W filmie Kanat Andrzeja Wajdy Kutz petnit role drugiego rezysera. Po wielu latach stwierdzit, iz
w istocie wyrezyserowat on samodzielnie okoto 1/3 filmu, co wynikato z wezesniejszej umowy miedzy
nim a Wajda, wedtug ktdrej udziat asystenta byt tak duzy po to, aby mdgt przedstawic te prace jako swéj
dyplom w t6dzkiej Szkole Filmowej?®. Twierdzenie to wywotato dyskusje i krytyke twierdzenia Kutza®.

Warty uwagi jest status autora dzieta filmowego (utozsamianego z rezyserem), noszacy pewne ce-
chy ,sakralnosci”, sprowadzajace sie do tego, ze jakiekolwiek wyrazne podkreslanie innych wktadow
tworczych przy okazji wybitnych dziet znanych rezyseréw, budzi wrazenie czegos niestosownego, oto-
czonego aurg skandalu. Nieprzypadkowo Krzysztof Kornacki, omawiajac wspomniang kwestie w swo-
jej wnikliwej monografii dzieta Wajdy, zaznacza: ,Wobec kolegialnej metody twérczej dochodzenie, kto
wpadt na jej pomyst, bytoby bezproduktywne i matostkowe (Wajda utrzymuje, ze Morgenstern, ktdry
to potwierdzat)"®.

Dzieje sie tak zreszta juz w przypadku najstynniejszej tego rodzaju dyskusji wywotanej ksiazka Pau-
line Kael o Obywatelu Kane, w ktdrej podwazata dominujaca role Wellesa na rzecz podkreslenia wkta-
du scenarzysty Josepha L. Mankiewicza®'. Skandal polegaf nie tylko na krytyce stanowiska Kael (zadzi-
wiajaco dugotrwatej®?), lecz takze na rozwazaniu przez Wellesa pozwania autorki ksigzki do sadu®.

Zastandwmy sie jednak nad wskazanymi trzema polskimi przypadkami. Podwazanie roli Andrzeja
Wajdy jako autora Popiofu i diamentu, Pokolenia i Kanatu zakrawatoby na szalefistwo. Pisanie o Popiele
i diamencie jako dziele Wajdy, powstatym przy istotnym udziale Morgensterna, bytoby niewiele mniej-
sz3 aberracja, ponadto natychmiast budzac pytania dlaczegdz by nie pisac o dziele Wajdy — Morgen-
sterna — Andrzejewskiego — Wojcika — Cybulskiego. Zapewne tez z wieksza fatwoscig zgodzilibysmy
sie na istotny udziat w ksztafcie finalnym Morgensterna (pomyst na inscenizacje przynajmniej jednej
ze scen, ktdra okazata sie legendarna, nader fortunne zaproponowanie gtéwnego aktora i przekonanie
do tej propozycji) niz Kutza (pomyst zastosowania detonatora oraz prezerwatyw wypetnionych imitacja
krwi), co wskazywatoby na rézny status propozycji konceptualnych, scisle artystycznych oraz propozycji

28» £, Baniewicz, Kazimierz Kutz: z dofu widac inaczej, Warszawa: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, 1994, 5. 10 5. 254.
Autorka w przypisie podaje tez jako Zrddto szerszej informacji artykut rezysera Byfo inaczej: nie mam dyplomu, ,Zycie Li-
terackie” 1983, nr 2, ale nie udato mi sie odnalez¢ tego tekstu pod wskazanym adresem bibliograficznym.

29» Najostrzej wypowiedziat sie petniacy przy realizaji Kanafu funkcje operatora kamery (szwenkiera) Jerzy Wojcik stwier-
dzajac: ,Sformutowania Kutza sa gteboko krzywdzace i nieprawdziwe”. Tadeusz Konwicki (6wczesny kierownik literacki
zespotu ,Kadr”, w ktérym film powstawat) oraz Janusz Morgenstern (asystent rezysera Kanafu) odméwili komentarza.
Patrz: P. Sarzyniski, Kto nakrecit, Kanat”, , Polityka” 30 maja 1987, nr 22, s. 16. Do dyskusji tej odnosi sie tez Marek Hendry-
kowski. Patrz: tegoz, Autor jako problem poetykifilmu. . ., s. 28.

30» K. Kornacki, dz. cyt., 5. 185.

31» P, Kael, The Citizen Kane Book, New York: Bantam Doubleday Dell, 1971.

32» Por.: jedynq recenzje ksiazki Kael zamieszczong na portalu Amazon: www.amazon.com/(Citizen-Kane-Book-Pauline-Kael/
dp/0553142739 (8.06.2013).

33» P, Houston, Pauline Kael, www.guardian.co.uk/news/2001/sep/05/quardianobituaries.arts1 (8.06.2013).
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natury technicznej, majacych jedynie pewne konsekwencje artystyczne, niezaleznie od nazwisk obu pro-
ponujacych je rezyseréw zwigzany z funkcjonujacym uniwersalnie podziatem na ekipy na piony twér-
cze (above-the-line) i techniczne (below-the-line). Podpalanie spirytusu ma tym samym inny status niz
napetnianie prezerwatyw krwia.

Przede wszystkim jednak te trzy przypadki historyczne, opisywane na podstawie Zzrédet pisanych,
wskazuja na pewien, jawiacy sie jako nierozwiazywalny, splot problemdw. Nie sposéb podwazac autor-
skiej roli stynnego rezysera w opisywanych przypadkach trzech jego pierwszych filméw, naturalnym
jest, ze ludzie z ekipy przynosza wiasne pomysty, jakiekolwiek relatywizowanie autorstwa doprowadzi
szybko do reductio ab absurdum, w ktorym poszerzajac grono kluczowych aktoréw natychmiast pojawic
sie moga opinie o koniecznosci wtaczenia kolejnych postaci, o nieco tylko mniejszym wptywie na catos¢,
niz wiasnie wtaczone, doprowadzajac w efekcie do szacowania roli sekretarki grupy zdjeciowe;j i szefa
elektrykow. Dotaczy¢ do tego mozemy zarzuty natury etycznej (,matostkowos¢”, o jakiej pisze Kornac-
ki). A jednak to Morgenstern wymyslit scene ze spirytusem i Cybulskiego w roli Chetmickiego — mozemy rzec
parafrazujac stynnego Wtocha stojacego przed inkwizycyjnym trybunatem.

Problem ten jawi sie jako nierozwiazywalny na gruncie analizy Zrddet pisanych dotyczacych poszcze-
g6lnych przypadkéw. Moze okazac sie jednak dobrym testem przydatnosci w studiach nad filmem ,etno-
graficznych” metod badan jakoSciowych postulowanych przez badania , kultury produkji”. Skoro kwe-
stia filmowego autorstwa od lat budzi kontrowersje, co jak sadze nie pozostawia watpliwosci w Swietle
wezesniejszej czesci artykutu, dlaczegdz by nie zbadac na gruncie obserwacji i analizy konkretnych przy-
padkow ,w terenie”, jak ksztattuje sie filmowe autorstwo. W dalszej czesci zaproponuje wiec fragmen-
ty materiatu zebranego w czasie pogtebionych, czesciowo strukturyzowanych wywiadéw, dotyczacych
autorstwa lub przypadkéw trzech poszczegdlnych realizacji. Sktadaja sie one na czastkowa wiedzg, nie-
jednokrotnie dotyczaca spraw bardzo drobnych, swoistych ,okruchéw” nieporéwnywalnych ze statu-
sem legendarnej sceny w jednym z najwazniejszych polskich filméw. Celem jest bowiem zaprezentowa-
nie rodzaju teorii ugruntowanej, budowanej ,oddolnie”, szukajacej pewnej uniwersalnej prawidtowosci
na podstawie szerszego zbioru niewielkich elementéw, niezwiazanych koniecznie z dzietami o historycz-
nej wartosci, ale nie roznicujacymi ich statusu w optyce metod badan spotecznych®. Co ciekawe, wydaje
sie, ze w rezultacie mozliwa bedzie na bazie tego materiatu daleko id3ca obrona ,autorskiego” statusu
rezysera na podstawie zmodyfikowanej koncepgji filmowego autorstwa.

Przede wszystkim zwraca uwage fakt, ze nawet pracownicy pionéw produkji, znajacy najlepiej ku-
lisy i rzeczywistos¢ realizacji, a do tego nalezacy — obok scenarzystéw — do najczesciej wymienianych
jako pozbawieni symboliczno-prestizowych korzysci z realizacji, nie kwestionuja pozycji rezysera jako
autorai centralnej postaci dla procesu produkgji. Argumentem, ktéry wymieniany jest na rzecz tego sta-
tusu jest gtéwnie kwestia odpowiedzialnosci oraz decyzyjnosci, tj. wymag akceptadji poszczegdlnych

34» Por. E. Domariska, Jakie metodologii potrzebuje wspdtczesna humanistyka?, ,Teksty Drugie” 2010, nr 1-2.
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propozycji z jego strony. Jednoczesnie w relacjach tych, przy okazji innych watkdw, wytania sie skom-
plikowana psychologicznie materia zwigzana z realiami planu i panujacych na nim miedzyludzkich re-
lacji, z ktéra to materia, wedle branzowych opowiesci, nie kazdy rezyser radzi sobie w sposéb doskona-
ty. Niepowodzenia i potknigcia w tej dziedzinie prowadzi¢ mogq do obojetnosci, braku respektu badz
mniej lub bardziej manifestacyjnego lekcewazenia rezysera przez cztonkow ekipy. Wiaze sie to z inng
czesto poruszang w trakcie wywiaddéw kwestia, mianowicie wyjatkowoscia i niepowtarzalnoscia kaz-
dej realizacji, faktem, ze kazda z nich jest unikalng konfiguracja ludzkich oraz tekstualnych i material-
nych czynnikdw. Co za tym idzie — trudno o przedstawienie uniwersalnego modelu przedstawiajacego
pozycje rezysera oraz jeqo status w relacjach ze wspétautorami, w sytuacji w ktdrej jest to czynnik mo-
gacy bardzo roznie ksztattowad sie przy okazji kolejnych realizacji. Typologia tego rodzaju bytaby po-
tencjalnie bardzo szeroka, zwiazana nie tylko z indywidualnymi rdznicami charyzmy i charakteru, ale
i fatwiej uchwytnymi np. gdy mtodemu i niedoswiadczonemu rezyserowi towarzyszy operator o boga-
tymi wieloletnim dorobku lub gwiazda aktorska o podobnym stazu, gdy ekipa twdrcza pozostaje mniej
Jakikolwiek model musiatby by¢ zatem modelem o ogromnej elastycznosci i opartym o konstytuujace
go zatozenie o daleko idacej zmiennosci.

Przyjrzyjmy sie poszczegélnym przyktadom wspétpracy tworczej, traktowanym tutaj jako wspo-
mniane informacje drobne i czastkowe, majace role puzzli stuzacych wiekszej uktadance:

Wymyk (2011)

W przypadku tego filmu charakterystycznym elementem jest oparcie scenariusza na napisanej kilka lat
wezesniej noweli Cezarego Harasimowicza, w bardzo daleko idacy sposdb przeksztatconej nastepnie
w trakcie prac scenariuszowych przez duet Greg Zglifiski — Janusz Margariski. Rezyser méwi o trzydzie-
stu— czterdziestu wersjach scenariusza przed rozpoczeciem okresu zdjeciowego, w czasie ktorych z pier-
wotnej noweli Harasimowicza pozostat jedynie rdzefi w postaci tragicznego wydarzenia w pociagu, cata
reszta natomiast ulegta zmianie. Rozwazajac nawet prosta, zdawatoby sig, sprawe wspdtpracy przy sce-
nariuszu duetu autoréw, natrafiamy na kompleks zaleznosci. W realiach wspétczesnej produkgji trudno
mowic o sytuadji pisania scenariusza przez dwdjke autordw, a nastepnie po ewentualnych drobnych ko-
rektach, kierowania go do produkgji. Coraz wieksza role zaczynaja odrywac obecnie laboratoria scena-
riuszowe, markety koprodukcyjne, script doktorzy oraz programy developmentowe. ,Wymyk” uczest-
niczyt w tego rodzaju programie ,Ekran” organizowanym przez Szkote Wajdy. W jego trakcie Zglinski,
Marganiski oraz producent tukasz Dzieciot w czasie trzech sesji w ciggu roku prezentowali scenariusz, nad
ktérym kontynuowano prace, miedzynarodowemu gronu tutoréw (m.in. Agnieszka Holland, Wojciech
Marczewski, Edward Zebrowski, Joanna Krauze, Deljal Hasanovic, Niger Orrilard). Procz tego prezento-
wano go wybranym przez autordw ludziom z branzy, stuchajac nastepnie ich uwag. W wyniku dyskusji,
w tym rdwniez spostrzezer krytycznych, krystalizowali swoja wizjg historii i gtéwnego bohatera. 0 tym,
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jak duze mogty tutaj zachodzi¢ zmiany Swiadczy to, ze zmieniono konstrukcje z niemalze nowelowej,
opartej na trzech réwnorzednych gtéwnych watkach i trzech bohaterach, na finalna, opierajaca sie tyl-
ko na jednym z nich. W sytuadji tej rozwazajac wspétprace, musielibysmy wskazac na relacje, w ktdrej
dwojka autoréw pod wptywem dyskusji i krytycznych uwag ksztattuje swéj skrypt i to w relacji bardziej
powikfanej niz ujmowanie spostrzezen tutoréw jako korekt niwelujacych mankamenty, ale czesto tak-
ze w procesie odrzucania i polemiki z uwagami krytycznymi oraz ich funkcjonowania przede wszystkim
jako elementdw uruchamiajacych wiasne myslenie na podstawie dyskusji.

Ponadto warto jeszcze wspomnie¢ o dwdch sytuacjach z planu. Po pierwsze, inicjatywa parokrotnie
wykazywat sie Robert Wieckiewicz, proponujac niekiedy drobne zmiany inscenizacyjne (ktére akcepto-
wat badz tez nie rezyser filmu)®. Po drugie, istotna role odgrywat producent, czesto obecny na planie
i w trudnych momentach wspierajacy rezysera. Greg Zgliriski wspomina te relacje w sposéb nastepujacy:

Zazwyczaj jak producent pojawia sie na planie, to u wszystkich pojawia sie napiecie. A w tym filmie to dzia-
tato doktadnie odwrotnie, kiedy tukasz sie pojawiat, to ja czutem taki luz, rozluznienie i poczucie bezpie-
czenistwa. W takim momencie kryzysu, o jakim méwitem bezcenny jest producent, ktdry nie krzyczy i nie
ma pretensji, tylko jest cztonkiem druzyny?.

Daas (2011)

W przypadku tej relacji bardzo istotna dla ksztattu ekranowego dzieta byta wspétpraca debiutujacego
rezysera Adriana Panka i uznanego operatora Arkadiusza Tomiaka. Wizualny wymiar filmu wyfaniat sie
ze wspélnych dyskusji, ktérych poczatkiem bywaty rozne punkty widzenia, a konkluzja wizja kompro-
misowa. Rezyser filmu wspomina:

0d poczatku wyobrazatem sobie, ze Daas nie powinien by¢ tak zrobiony jak sie zazwyczaj robi filmy dzie-
jace sie gdzie$ na koricu XVIIl wieku, w ktdrych masz takie bardzo tadne i dopracowane zdjecia, w sensie
odpowiednio skomponowanych kadréw i ptynnych jazd kamery, gtadkosci catej strony wizualnej. Wie-
dziatem, ze on nie powinien by¢ w sumie , XVIIl-wieczny”, w sensie pozbawienia go catej tej symetrii i uro-
kliwosci kojarzonej z filmowymi przedstawieniami tej epoki. Tymczasem ze on traktuje w duzej mierze
o sprawach zwigzanych z ciatem, z cielesnoscia, to powinien byc taki troche chropowaty. | wtasnie tutaj

35» Greg Zgliriski opowiadajac o tych sytuacjach mowi m.in. jednej ze scen kolejowych: ,W ,Wymyku” byta scena na pero-
nie, co do ktdrej tez do ostatniej chwili nie wiedziatem do korica jak ja nakreci¢. Wiedziatem, ze chce mie¢ ujecie z grupka
ludzii pociag w tle. Ale wymyslitem t3 scene dos¢ statycznie, ze Alfred widzi tam Jurka, krzyczy Jureki oni go od razu fa-
pia. A Robert zaproponowat: nie, wiesz co, ja sie wyrwe i pobiegne do niego, bo taki mam impuls. To od razu uruchomito
kamere i natychmiast ta cafa scena sie tez zdynamizowata. [. . .] U czujnych aktoréw zazwyczaj te propozycje w 99 pro-
centach s3 stuszne. 0d tego momentu jak on wyrwat sie, znowu kamera sie uruchomita i znowu montazowo zaczeto to
inaczej funkcjonowac”. Wywiad w posiadaniu autora.

36> Tamze.
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mieliSmy zasadnicza dyskusje z Arkiem. On troche sie bat tego, ze jak kamera bedzie z reki, to bedzie zbyt
przypominato Dogme, a poza tym, ze bedzie tez trudniejsze w odbiorze. Jako udato mi sie go przekonac,
bo osiagnelismy kompromis polegajacy na tym, ze byty jazdy kamery, ale byty to takie jazdy surowe, z in-
nych rzeczy niz wozek®.

Adrian Panek prezentuje tez spojrzenie na kwestie autorstwa filmowego zakorzeniona w jego re-
zyserskiej praktyce i zdecydowanie odbiegajaca od prezentowanych na poczatku tego rozdziatu ujec:

Dla mnie teoretyczne rozwazania o statusie autora nie s interesujace. Zauwazytem po czterech latach,
w czasie ktdrych bytem w zasadzie sam ze swoim scenariuszem, bytem bardzo ciekawy tego, coinni moga
whie$¢ do tego filmu. Wiedziatem jak wiele dzieje sie w czasie préb z aktorami albo jak wiele dzieje sie,
kiedy pracujeszz operatoremi o tym, ze on tez ma wptyw na inscenizacje. Spedzilismy duzo czasu na pré-
bach aktorskich i caty czas rozmawialismy o tym projekcie. Miatem wszystko w gtowie, jak to powinno
wygladac i jak sie powinno to zrobi¢, ale caty czas czekatem na kontrpropozycje®.

W przypadku zespotowej wspdtpracy przy ,Daas” nie sposéb pominac tez wktadu scenografki, kostiu-
mografki oraz rekwizytora w przedsiewziecie bedace historycznym filmem kostiumowym realizowanym
przy budzecie mniejszym niz przecietne koszty filmu wspétczesnego pozbawionego spektakularnych
scen oraz udziat producenta, ktdry zdecydowat sie zaufac debiutujacemu rezyserowi i — jak wspomina
Adrian Panek — czestokro¢ przedkfadat ekranowy efekt nad typowo producencka kalkulacje finansowa.

Jestes Bogiem (2012)

W przypadku tego filmu rdzeniem ekipy byta innego rodzaju konfiguracja: bardzo silna pozycja scena-
rzysty od blisko dekady zabiegajacego o realizaje filmu, bedacego autorem bestsellerowego wydania
ksiazkowego scenariusza, ktére poprzedzato decyzje o skierowaniu filmu do produkcji, mtody rezyser
(drugi film Leszka Dawida) w pewnym sensie ,wybrany” przez scenarzyste dla projektu oraz producent
cieszacy sie duza renoma w Srodowisku (Jerzy Kapusciiski i studio Kadr). W trakcie realizacji okazato sie,
Ze wizja przysztego filmu scenarzysty i rezysera w pewnych aspektach réznig sie. 0 ile dla Macieja Pi-
suka kluczowy wydawat sie wymiar spoteczny, zwigzany z panorama mtodego polskiego kapitalizmu
lat 90., o tyle dla Leszka Dawida ciekawszym wydawat sig bardziej uniwersalny aspekt losu artysty. Po-
nadto rdznice dotyczyty konkretnych decyzji warsztatowych: wyrzucenia badz pozostawienia narragji
z offu (ostatecznie pozostaty tylko jej elementy w poczatkowej sekwengji filmu) oraz zwigzanego z tym
wyboru sposobu opowiadania (narracja linearna czy oparta na retrospekji).

Rezyser odnoszac sie do tych probleméw méwi:

—
37» Wywiad w posiadaniu autora.
38» Tamze.
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Wszedtem w ten projekt, wiedzac, ze Maciek whozyt w scenariusz mndstwo pracy, swietnie wszystko udo-
kumentowat, chciatem poznac jego motywacje. Zapytatem go: ,Maciek, zdajesz sobie sprawe, Ze to be-
dzie wygladato inaczej, niz sobie zaktadasz?". Powiedziat: ,Wiem, wiem, mam nadzieje, ze nie bedzie bo-
lato az tak bardzo™.

Z kolei scenarzysta wspomina:

Byty dyskusje, natomiast oczywiste byto dla wszystkich, ze ostateczna decyzja nalezy do Leszka, ponie-
waz on bierze odpowiedzialnosc za ten etap pracy. [. . .] Widziatem, ze to zaczyna cigzy¢ w pewna strone,
ktéra odbiega od sensu, ktdry byt dla mnie wazny. Zadawatem sobie pytania — czy to Zle, czy dobrze, bo
to moze znaczy¢, ze powstanie cos ciekawszego, moze Leszek wie co$ wigcej, moze inna wersja tej histo-
rii bardziej sprawdzi sie w kinie? Zgtaszatem watpliwosci, ale nie rozdzieratem szat. Uwazatem, ze Leszek
ma prawo do zmian i mys$latem, ze wytoni sig z tego jakas alternatywna historia niezgodna z moimiinten-
¢jami, ale réwnie ciekawa, odstaniajaca inne sensy*.

Wezesniej zaznacza jednak:

Uwazam, ze Leszek zrobit Swietny, uczciwy film. Historia Paktofoniki jako taka nie zostata zafatszowana,
Leszek wiozyt w ten film cafe serce, genialnie poprowadzit aktoréw. Skorzystat z mojego scenariusza, ale
opowiedziat troche swojg historie, zinterpretowat j3 po swojemu i miat do tego prawo. Postapit zgodnie
zwiasnym sumieniem. Stwierdzam jasno — ja sie od tego filmu nie dystansuje. Chce tylko powiedzie¢, ze
film i scenariusz to troche dwie rézne historie. Liczytem, ze to jednak bedzie ta sama opowies¢, liczytem
na pewien cud, ale ten cud sie nie wydarzyt*.

(o ciekawe, instancja rozstrzygajaca w dyskusjach rezysera i scenarzysty byt niekiedy producent, kt6-
remu prezentowali alternatywne rozwigzania, nie méwiac kto z dwdjki jest ich autorem*.,

Sadze, ze juz nawet ten czastkowy materiat empiryczny pozwala na zaproponowanie nieco odmien-
nej, niz przyjmowane do tej pory, koncepcji autorstwa filmowego. Jest ona wizja autorstwa zbiorowe-
go, bardzo bliska teoretycznym ustaleniom Berysa Gauta, aczkolwiek jednoczesnie nie przekreslaja-
qq istotnej pozyqji rezysera. Jest to koncepcja autorstwa zbiorowego, ktéra mozna nazwac ,sieciowym
autorstwem filmu”, Zaktada ona powstawanie filmu w wyniku twdrczej wspdtpracy sieci podmiotéw,

39» Spotkatem Swietny team. Rozmowa z Leszkiem Dawidem, [w:] M. Adamczak, P. Marecki, M. Malatynski (red.), Restart ze-
spotdw filmowych, Krakéw: Halart, 2012, . 214.

40> Nie napisze scenariusza, z ktdrym bede potem chodzit jak z dywanem pod pachq i zachwalat, jaki piekny. Rozmowa z Macie-
jem Pisukiem, [w:] M. Adamczak, P. Marecki, M. Malatyniski (red.), dz. cyt., s. 202.

41» Tamze, s. 197.

42» Spotkatem swietny team. Rozmowa z Leszkiem Dawidem, [w:] M. Adamczak, P. Marecki, M. Malatyriski (red.), dz. cyt.,, 5. 212.
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w warunkach europejskich z najczedciej centralng (w aspekcie dycyzjnosci i koordynacji), w najwiekszym
stopniu wptywajaca na siec i zachodzace w niej procesy postacia rezysera, miedzy innymi korzystajacego
z pomystéw wspdtpracownikéw i selekcjonujacego te rozwiazania, ktére zostang ostatecznie wykorzy-
stane. Jednoczesnie, jako ze konfiguracja zachowuje zmiennos¢ w konkretnych realizacjach mozliwa jest
sytuacja, gdy w przypadku niektérych projektéw centralne miejsce zajmuje inny aktor (np. producent)
lub mozemy méwic o w miare rownorzednej pozycji kilku autoréw (np. rezyser, producent, operator lub
scenarzysta). Co wiecej, ptynnosci i dynamika ,sieciowego autorstwa” sprawia tez, iz konfiguracja jest
zmienng w poszczegdlnych fazach realizacji, inna jest na etapie developmentu (gdzie jej rdzeniem by-
Waja najczesciej prace scenariusze i relacja scenarzysta-rezyser), inna na planie filmowym (zmienia sie
pozycja w sieci tak istotnego wczesniej scenarzysty, ku jej centrum przesuwaja sie najczesciej operator,
bywa, ze i gwiazda aktorska), jeszcze inna na etapie postprodukdji (rdzeniem bywa najczesciej relacja
rezyser-montazysta). Czynnikami sprawczymi w tego rodzaju ,autorskiej sieci” moga by¢ przy tym nie
tylko czynniki ludzkie, ale odciskajacy pietno na catosci ,aktorzy” innego rodzaju (np. pogoda, techni-
ka, finanse). Wktady twdrcze innych uczestnikow procesu realizacji s3 w pewnym sensie ,przejmowa-
ne” przez postac rezysera, najczesciej przy akceptacji pozostatych osdb (choc najczesciej, tradycyjnie
juz, buntuja sie scenarzysci)®.

Materiat ten pozwala tez na zaproponowanie innego rodzaju metaforyki niz ,kamery-piéra” lub in-
nych wskazujacych na literackie konotacje. Zaréwno w artykule Gauta*, jak i w ujeciach z dziedziny so-
¢jologii sztuki podkreslajacych zbiorowe i procesualne autorstwo dzieta®, pojawiaja sie poréwnania do
grupy muzykow wspdlnie grajacych na podstawie pewnego tematu, w generalnych ramach przez nie-
go wyznaczonych, ale tez w dowolny, twdrczy sposéb przeksztatcajacych go i — co istotne — reaquja-
cych na przeksztatcenia dokonanie w improwizacji wspétpracownikéw. Tego rodzaju odniesienie jest
dobrze zakorzenione w relacjach rezyserow, podkreslajacych, ze nie pragna pilnie strzec zapiséw sce-
nariusza, ale przeciwnie — s ciekawi, jak wspétpracownicy zareaguja na zawarte w nim propozycje, ja-
kie zaproponuja zmiany, wariacje, przeksztatcenia, jaki rezonans wzbudzi w nich pierwotna propozycja.

Siegajac do powszechnie znanych autotematycznych filméw traktujacych o twérczosci filmowej, wi-
Zja ta znacznie blizsza bytaby Nocy amerykariskiej (1973) Truffauta, w ktdrej aspekt wspétpracy i relagji
na planie, przy zatozeniu centralnej postaci rezysera, odbiega od Osiem i pdt (1963) Felliniego z podkre-
$lang w tym dziele sferg indywidualnosci artysty, jego sndw, marzen i wspomnien z dzieciristwa jako
konstytuujacych utwor filmowy. Truffaut kilkanascie lat po swoim manifescie przedstawit obraz bedacy
43» Najbardziej wyrazistym przyktadem jest tu majacy miejsce w polskiej kinematografii poczatku lat 60. tzw. , bunt scena-

rzystow” (Jerzego Stefana Stawiriskiego, Aleksandra Scibora-Rylskiego oraz Jozefa Hena), ktdrzy postanowili sami chwy-

ci¢za kamery.
44» B, Gaut, Film Authorship and Collaboration. . ., s. 166.
45» H.S. Becker, R.R. Faulkner, B. Kirshenblatt-Gimblett (red.), Art from Start to Finish. Jazz, Painting, Writing, and Other Im-

provisations, Chicago: University of Chicago Press, 2006.
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w jakims sensie filmowym manifestem artystycznym, w ktérym odwrotnie niz w o ponad dekade wcze-
Sniejszym, whasciwym manifescie znalazto sie jednak miejsce na wieksza game czynnikéw wptywaja-
cych na ostateczny ksztatt utworu.

Sadze, ze teoretyczna propozycja ,sieciowego autorstwa” filmowego lepiej oddaje realia twérczo-
$ci niz klasyczna teoria autorska. Nie ma przy tym ztudzen co do tego, ze pozostanie w najlepszym ra-
Zie propozycja teoretyczna. Pozwalajac sobie na odrobine autoetnografii zaznaczy¢ moge, iz niezalez-
nie od tego rodzaju teoretycznych supozycji w tekstach krytycznych sam postuguje sie utozsamieniem
rezysera z autorem dzieta, nadmieniajac jedynie o innych wktadach twérczych. Thomas Elsaesser za-
uwaza: ,Kiedy dziatasz w biznesie tworzenia autordw, wtedy jeden autor jest «odkryciem», dwdch to
pomysiny znak zapowiadajacy «nowa fale», a trzech nowych autoréw z tego samego kraju to nic inne-
go jak «<nowe kino narodowe»",

Teoria autorska odniosta tak ogromny sukces, poniewaz byfa i jest wygodna dla bardzo wielu pod-
miotéw Swiata filmu. Praktycznie wszystkim przynosi korzysci lub utatwienia. Oczywistym jest, ze
korzystaja rezyserzy, ale znajdujq sie oni w znacznie szerszej grupie beneficientow myslenia wyzna-
czanego przez te teorig. Krytyk filmowy, dysponujacy ograniczong iloscia znakéw oraz réwnie ograni-
czonym czasem oddania tekstu w okolicach premiery, ma zawsze poreczne oparcie w ouevere danego
rezysera. Dziaty promogji i marketingu oraz producenci moga korzystac z komercyjnego statusu ,mar-
ki” danego rezysera-autora®’. Widz filmowy moze stosowac autorski klucz (obok gatunkowego weciaz
najpopularniejszy) w sprawnym poruszaniu si¢ posréd wspétczesnej powodzi produktow audiowizu-
alnych. Last but not least — o ilez wygodniejsze dla przedstawiciela filmoznawstwa jest aktywnos¢ czy-
telnika i widza, a nastepnie gabinetowa refleksja zwieficzona przed ekranem komputera w pisaniu
o danym rezyserze i jego dziele jako spéjnym dokonaniu indywidualnego autora, tropiac cechy stylu,
reminiscencje zinnych filmow, odniesienia biograficzne, tho epoki etc., niz zapuszczac sie w trudno do-
stepny i czesto nieprzyjazny oraz hermetyczny $wiat planu filmowego, przeprowadza¢ wielogodzinne
wywiady bedace podstawa Zzmudnych transkrypgji, sledzi¢ powiktane relacje i wptywy posréd danej
,autorskiej sieci”. Innymi stowy, metody badan spotecznych sa w studiach nad filmem nieporéwnanie
bardziej uciazliwie oraz ryzykowne z uwagi na brak swojego zakorzeniania w ich dorobku niz tradycyj-
ne podejscie tekstualne.

Tym samym jednostkowy, indywidualny autor filmowy, usuwajacy w cien, jak sie zdaje znacznie bliz-
sze rzeczywistosci, zbiorowe autorstwo filmu, sam z kolei jest konceptem powstajacym we wspétpracy
szerokiej gamy aktorow spotecznych, ktdrych zycie czyni tatwiejszym.

46~ T, Elsaesser, Film Festival Networks: the New Topographies of Cinema in Europe, [w:] tegoz, European Cinema: Face to Face
with Hollywood, Amsterdam: Amsterdam University Press, 2005, s. 99.

47» Por. T. Corrigan, The Commerce of Auteurism: A Voice Without Authority, ,New German Critique” 1990, nr 49 oraz R.E. Kap-
sis, Hitchcock: the Making of a Reputation, Chicago: University of Chicago Press, 1992.
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SUMMARY

Collaborative filmmaking and the film authorship

The article deals with issues of collaboration among the film crew and its influence on the film author-
ship. At the beginning, the short overview of previous approaches to film authorship question is pre-
sented, with particular emphasis put on contemporary theories in the field. Then those theories are ex-
amined by three historical examples of productions of socialist cinematography and three realisations
of recent feature films based on interviews with film directors, producers and script writer. Finally, the
author points the prospect of alternative theory of film authorship based on qualitative research, the so-
called ,net authorship”, dependent on collaboration of various subjects working in fluid configurations.

Keywords: collaboration, film authorship, film directing, Polish film during Peopoles’ Republic epoch,
qualitative research



http://www.kulturoznawstwo.amu.edu.pl/
http://www.filmschool.lodz.pl/
http://www.filmschool.lodz.pl/
http://www.fnp.org.pl/

