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Zanim Roman Polanski zrealizowal film Pianista, cz¢$¢ publicznosci postrze-
gata go jako skandaliste, a jego tworczo$¢ jako emanacje dramatycznych wydarzen,
ktére mialy miejsce w jego zyciu. Kiedy jednak w roku 2002 powstat film na pod-
stawie wspomnien z czaso6w wojny Wiadystawa Szpilmana oraz doswiadczen sa-
mego Polanskiego, tworca przez chwile stat si¢ ,,ocalonym z Zagtady” !'. Tak
uksztaltowane spojrzenie na biografi¢ autora nie przetrwato jednak w odbiorze spo-
lecznym zbyt dlugo. Po uwigzieniu rezysera w Szwajcarii i ponownym nagto$nie-
niu sprawy kontaktow seksualnych z nieletnia film Aufor widmo zrealizowany
w 2010 roku potraktowano jako wypowiedZ autobiograficzng, w ktdrej bezimienny
bohater odgrywany przez Ewana McGregora uosabia samego rezysera: 7o jakoby
Polanski w mrocznym swiecie nieustannego zagrozenia, uwieziony wsrod intryg
i zadajgcy sobie pytanie, jak chronié sie przed wrogami 2.

Przypadek Polanskiego pokazuje nie tylko wptyw spotecznego tekstu biogra-
fii 3, czyli wizerunku autora, jaki funkcjonuje w przestrzeni spotecznej, na sposob
odczytywania dziet rezysera. Okazuje si¢, Ze proces ten przebiega takze w prze-
ciwnym kierunku, gdy to same dzieta ksztattuja spoteczny odbidr biografii tworcy,
upowszechniajac kolejne autorskie kreacje. To z kolei sprawia, ze autobiografizm
nigdy nie jest w dziele raz na zawsze dany i stanowi raczej zadanie do rozwigzania,
z wynikiem zmiennym historycznie, zaleznym od kontekstu, kompetencji odbiorcy
oraz innych dostgpnych $wiadectw i przekazow. Zadanie tym trudniejsze, ze jak
moéwi przewrotnie Federico Fellini: Na pamieé o prawdziwym zdarzeniu nakltada
sig wspomnienie malowanego tla i morza z plastiku,; przed osoby z mojej mtodosci
w Rimini wypychajq sie lokciami aktorzy i inne postacie, ktore je odtwarzaly
w moich filmowych rekonstrukcjach. Wyczerpatem moj magazyn wspomnien z tam-
tych dni — daj mi troche czasu, wymysle nowe *. Kolo hermeneutyczne obraca si¢
tu wyjatkowo szybko, nie tylko wptywajac na presupozycje odbiorcze podejmo-
wane wobec tekstu, ale inicjujgc bezustanny taniec migdzy osobg a jej kreacja,
w ktorym trudno juz ustali¢, czy to model jest w tym ruchu pierwotny, czy raczej
jego odbicie. Odbiorca umiejscowiony w owym wirze znaczen staje si¢ nie tylko
adresatem wyznania, ale takze aktywnym i wtajemniczonym wspdlnikiem autora
w odczytywaniu i tworzeniu jego kolejnych kreacji. Wspolpraca migdzy nimi nie
zawsze jednak uktada si¢ harmonijnie. Zawarty w tekscie filmowym pakt autobio-
graficzny 5 — umowa z odbiorcg co do sposobu odczytywania dzieta — moze zostac¢
podwazony, zerwany czy zakwestionowany, a dotychczasowy wspdlnik zmienic¢
si¢ w rywala, bezwzglednie ogrywanego i zwodzonego przez autora. Wowczas cig-
zar autobiograficznego odczytania w catosci spoczywa na odbiorcy, ktory — jak
trafnie okreslita go Malgorzata Czerminska — staje si¢ tropicielem sladow po au-
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torze, odkrywca skamielin ozywianych w akcie odbioru 6. Zachetg do owych po-
szukiwan jest istnienie pewnego elementu autobiograficznego w tekstach odwolu-
Jjacych sie wlasnie do roznych konwencji gatunkowych (...) pewna postawa autora
wewnetrznego wraz z zakladang w tekscie postawg odbiorcy 7, ktorg badaczka okre-
Slita jako zawarta w dziele postawg autobiograficzna.

Podstawowy problem lektury autobiograficznej, jakim jest ustalenie wiarygod-
no$ci zawartych w dziele tresci, nie byt jednak jedynym ktopotem refleksji filmo-
znawczej. Autobiografizm filmowy musial bowiem pokonaé obawy przed
wlaczaniem autora w pole interpretacyjne (dzielone z podejmujacym to zagadnienie
literaturoznawstwem), ktore wynikaty ze strachu przed zarzutami o brak profesjo-
nalizmu badawczego czy ,,nienaukowos$¢”. Towarzyszyta mu nieche¢ wobec tzw.
psychologizmu i biografizmu badawczego naruszajacego autonomie dzieta, szcze-
golnie jesli rozumiano je jako trywializowanie zawartych w filmach znaczen, plot-
karstwo czy tanig psychoanalize. Masowy charakter sztuki filmowej czgsto
eksponujacy prywatne zycie tworcow kina potggowat poczucie, ze wmieszanie au-
tora w tekst filmowy jest ujeciem dalekim od profesjonalizmu.

Wkroétce jednak nawet literaturoznawcy — ktorych szczegélnie zaprzatat pro-
blem autorstwa i zakresu jego wptywu na interpretacje — zaczeli dostrzegac, ze od-
dzielanie autora empirycznego od tekstu prowadzi czgsto do zubazania sensu
utworu i odrywania jego istotnej czgéci. Okazalo si¢, ze nie tylko autor nie mogt
juz istnie¢ bez dzieta, ale i dzieto bez autora, i ze zwykte wymogi zrozumienia
utworu, opisania pola semantycznych odniesien, zmuszajq do uwzglednienia okres-
lonych aspektow empirycznej osoby pisarza ®. Osoba autora zaczgta zatem stanowic¢
taki sam petnoprawny kontekst interpretacyjny, jak prady artystyczne, nawigzania
gatunkowe, wptywy spoteczne czy historyczne, czesto bedac aspektem dzieta wy-
suwajacym si¢ na plan pierwszy. Filmoznawczych badan nad autobiografizmem
w kinie nie ulatwiat jednak brak wyrazistej tradycji intymistyki filmowej oraz sta-
bilnych gatunkéw autobiograficznych, dajacych podstawe jednoznacznego wyrazania
tresci osobistych i poddawanie ich krytycznej refleksji. Przed badaniami filmoznaw-
czymi poswigconymi autobiografizmowi stangto zatem wazkie zadanie okreslenia,
w jaki sposob autor istnieje w dziele filmowym i jak przez nie wyraza wtasne do-
swiadczenie. W kregu zainteresowan krytyki znalazty si¢ zar6wno utwory fikcjo-
nalne, jak i dokumentalne, a takze rozmaite odcienie autobiografizmu — od form
jednoznacznie odwotujacych si¢ do biografii autora po takie, ktére wymagaty pogle-
bionej lektury; od realizacji z krggu sztuki wysokiej po tworczo$¢ amatorskg. Okazato
sig, ze praktyka tworcza znacznie wyprzedzita refleksje filmoznawcza na temat au-
tobiografizmu filmowego, cho¢ zaréwno krytycy, jak i monografisci dostrzegali za-
sadno$¢ uzycia narzgdzi autobiograficznych w analizie tworczosci autorskie;.
Refleksja teoretyczna pozostata natomiast w tyle, choc i na jej polu (niemal od po-
czatku istnienia kina) pojawialy si¢ koncepcje, ktore nie opisywaly wprawdzie stanu
faktycznego, ale postulowaly nieistniejace kino przysztosci.

Wizjonerzy i praktycy
Pierwsza wzmianka na temat kina autobiograficznego wskazywana przez teo-

retykéw filmu pochodzi z Ducha kina Béli Balazsa, ktory w roku w 1931 zastana-
wiat si¢ nad mozliwymi (a nieistniejagcymi) sposobami wypowiedzi filmowej,
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popetniajac — jak orzekt Philippe Lejeune, wybitny znawca autobiografizmu — ,,ge-
nialng antycypacje”. W rozdziale: Dziennik intymny i autobiografia Balazs zapo-
wiada nowe formy kinematograficzne, kino zdolne zatrzymac w filmie wrazenia
i doswiadczenia przezyte przez jedng osobe. Zamiast fikcyjnej opowiesci — cigg
przezytych wydarzen, w ktorych przejawia sie egzystencja. Sama osobowos¢ po-
winna by¢ widoczna jedynie dzigki sposobowi widzenia. Czyz nie istniataby wow-
czas mozliwos¢ powstania filmowego dziennika, autobiografii sfilmowanej?
Gatunek ten powinni stworzy¢ filmowcy-amatorzy, miatby on wowczas tak samo
wielkie znaczenie dokumentalne jak dzienniki intymne czy autobiografie. Gdyby
mozna bylo mie¢ kamere zawsze pod rekq, przez 20 czy 30 lat, ale nie jedynie w tym
celu, by uchwyci¢ pigkne widowiska czy interesujqce wydarzenia, ale takze do za-
rejestrowania przygnebiajqcych wrazen i emocji. Jak w dzienniku intymnym! Ob-
razy w takim dzienniku powinna lqczy¢é zawartosé odnoszqca sig do jednej,
niepowtarzalnej osobowosci, ale jednoczesnie powinny one by¢ duzo mniej subiek-
tywne niz impresje ,, kina-oka”, za sprawg bezustannej zaleznosci od obiektywizmu
Swiata zewnetrznego °. Balazs sytuuje nastepnie postulowane formy miedzy dwoma
kierunkami kina (r6znymi od fikcji): kinem abstrakcyjnym (czyli forma bez tematu)
i dokumentem czystym (czyli tematem bez formy). Umieszczajac kino autobiogra-
ficzne pomigdzy tymi kategoriami, juz wtedy zapowiedziat dwa nurty, z ktorych wy-
toni si¢ kino autobiograficzne: pierwszy wyptywajacy z filmu awangardowego oraz
drugi, wywodzacy si¢ z dokumentu, ktorego trasa prowadzita przez cinéma-vérité
i kino refleksywne. Ponadto wegierski teoretyk poruszyt zagadnienie, ktore w przysz-
tosci bedzie bezustannie powraca¢ w filmoznawczej refleksji autobiograficznej. Cho-
dzi o problem przekraczania granic kina dokumentalnego zakreslonych przez
procedury obiektywizujace, napigcia mi¢dzy kreacja a rejestracja, obecnos¢ zabiegéw
subicktywizujacych, ktore nie tylko nie naruszalyby dokumentalnej warto$ci obrazu
(,,znaczenie dokumentalne™), ale istotnie ja wspieraty. Ostatnia juz zapowiedz doty-
czyla tworcow filmow autobiograficznych; Balazs przewidziat, ze jeden z glownych
nurtéw dokumentu autobiograficznego przyplynie od strony amatorow.

Co ciekawe, autorem podobnej antycypacji zapowiadajacej filmy na ksztatt
home movie byl takze pierwszy polski teoretyk filmowy, Bolestaw Matuszewski,
ktory wierzac w dokumentacyjng moc kina, juz w roku 1898 (!) pisat: Kinemato-
grafia rodzinna jest sprawq jutra, ale moze zwyciezy¢ juz dzisiaj. Ojcowie i matki,
jesli tylko zechcq, mogq otrzymac pelen zycia obraz ich dzieci, zabawiajgcych sie
beztrosko, zgodnie z prawami ich wieku. W ten sposob powstang dopiero praw-
dziwe archiwa rodzinne, ktore znacznie pozniej, takze kiedy juz niektorych osob
zabraknie, pozwolq utrwalié¢ pamieé najblizszych w calej prawdzie ich zycia oraz
charakterystyczne cechy ich osobowosci '°.

Wizja Matuszewskiego wynikata z fascynacji zdolnoscig kina do wiernego re-
jestrowania rzeczywistosci, a przede wszystkim archiwizowania $wiatow skazanych
na przemijanie. Tkwilta w dziewigtnastowiecznym pojmowaniu kinematografu jako
uzytecznego wynalazku, ,,nowego instrumentu postepu” !!, ktory w stuzbie nauki
wydaje wojne uptywowi czasu i zapomnieniu. Cenigc jednak w kinematografie
przede wszystkim walor prawdy, postrzegal go jak mnicha przepisujacego ksiggi,
ktorego praca jest tym doskonalsza, im blizsza oryginatu. Skoro celem filmowej
rejestracji jest zachowanie jak najwierniejszego obrazu rzeczywistosci, to akt ten
wyklucza — wedlug Matuszewskiego — wszelka mozliwos¢ artystycznego wyrazu.
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W ten sposéb zapowiedziat on rodzaj amatorskiego home movie, odmawiajac mu
jednoczesnie statusu zapisu zawierajacego $lady osobistej ekspresji.

Z podobng wiarg w rzeczywisto$¢ taczyta si¢ takze wizja filmu jako formy dia-
rystycznej sformutowana przez wspottworce i teoretyka wloskiego neorealizmu Ce-
sare Zavattiniego. W 1951 roku postulowat on dziennik filmowy, ktory tak silnie
zblizy si¢ do rzeczywisto$ci, ze pozwoli na odrzucenie scenariusza, zniweluje od-
legtos¢ miedzy koncepcja filmu a jego realizacja, zawrze wszelkie, nawet najmniej
istotne momenty istnienia czlowieka, poniewaz wszystkie na to zastuguja. Jestesmy
innymi stowy blisko prawdziwie wolnej artystycznej formy, dziennika zamierzonego
Jjako postawa, jako kronika codziennych mysli i najbardziej bezposredni srodek sa-
mowiedzy .

Pierwszych wizjonerdw piszacych o filmowym autobiografizmie taczy wiara
w niedostepne innym sztukom mozliwosci, jakie przynosi kino. Dominuje w nich
gleboko humanistyczne prze§wiadczenie o wadze wszelkiego ludzkiego dos§wiad-
czenia 1 wyjatkowej zdolnosci obrazu filmowego do jego uchwycenia. Dopiero
krytyka nowofalowa, ktdra na plan pierwszy wysunie sprawe autorstwa, do owej
wiary w rzeczywisto$¢ i warto$¢ prywatnego doswiadczenia doda autorski, artys-
tyczny walor wypowiedzi osobistej.

Zglaszane przez wizjoneréw kina propozycje dlugo pozostawaty w formie po-
stulatow. Na ich realizacj¢ nie pozwalaty przede wszystkim dwczesne $rodki tech-
niczne — cigzki i ekskluzywny sprzet filmowy. Rewolucja techniczna, ktéra miata
uwolni¢ tworcow od licznej ekipy i dostarczy¢ narzedzi pozwalajacych filmowac
dzien za dniem, nadeszta dopiero w latach 60. wraz z kamera 8 mm otwierajac pole
dla amatorskiej rejestracji.

Whbrew jednak zapowiedziom autobiografizm filmowy nie narodzit si¢ wsrod
amatorow. Pierwsze jaskotki tworczoscei, ktorg mozna uznac¢ za autobiograficzna,
czyli taka, w ktorej autor opowiada o wlasnych losach, pojawity si¢ w kregu awan-
gardy filmowej, najwczesniej zrywajacej z anonimowoscia kina. Wkrotce cecha
charakterystyczng wielu filméw awangardowych stata si¢ obecno$é tworcy filmo-
wego w roli bohatera wlasnego obrazu. Pojawienie si¢ artysty w tworzonym przez
siebie dziele wynikalo z przekonania o jednosci tegoz z autorem, z pragnienia abso-
lutnego panowania nad procesem tworczym oraz z chgci przekazania gigboko oso-
bistej wizji. Kino awangardowe traktowato osobg¢ autora filmowego jak komponent
sztuki, ktora poshuguje si¢ wszelkimi formami wyrazu, wiacznie z prywatnymi do-
Swiadczeniami tworcy. Powyzszy sposob autobiografizowania swoich prac znaj-
dziemy w Sieciach popotudnia (1945) Mayi Deren oraz w Fireworks (1947)
Kennetha Angera. Owa podwadjna rola rezysera i bohatera stuzyta potwierdzeniu za-
rowno statusu filmu jako dzieta sztuki, jak i statusu filmowca jako artysty '*. Juz w la-
tach 20. objawila si¢ jednak niecodzienna twdrczo§¢ amerykanskiego dadaisty Man
Raya . Po oficjalnej rezygnacji z krecenia filméw Man Ray, niemal w tajemnicy,
realizowat krétkie amatorskie obrazy w stylistyce home movie, ktorych byt jedno-
cze$nie autorem i bohaterem. Zrealizowane w ten sposob filmy — Autoportrait ou Ce
qui manque a nous tous (1930), Poison (1933-1935), La Garoupe (1937), Andy
(1938), Dance (1938), czy Juliet (1940) — zostaly poswiecone w duzej mierze pro-
cesowi tworczemu. Artysta przyjmuje wprawdzie przed kamera wystudiowane pozy,
ale miedzy jego grymasy i autokreacje wciskaja si¢ obrazy przyjaciot, §lady co-
dziennosci tak charakterystyczne pdzniej dla filméw undergroundowych z lat 60.




AUTOBIOGRAFIZM FILMOWY

Zmniejszajacy si¢ dystans miedzy $wiatem sztuki a tym, co zwyklo si¢ uwazaé
za nieartystyczne, zaowocowat filmami, w ktorych gtéwny temat stanowig najbliz-
sze otoczenie tworcy oraz jego prywatne doswiadczenie. Prekursorkg tego rodzaju
kina autobiograficznego stala si¢ Marie Menken majaca nieposledni wptyw na
tworcéw nowojorskiego undergroundu. Menken juz w latach 40. prowadzita swego
rodzaju filmowy szkicownik (w ktorym swoja obecnos$¢ zaznaczata drganiem ka-
mery, pojawiajacym si¢ w kadrze dymem z papierosa, reka niecierpliwie stracajaca
obserwowang kroplg wody), rejestrujacy codzienne, zwykle zdarzenia dziejace si¢
w jej najblizszym otoczeniu. W ten sposob zebrany materiat stat si¢ podstawa fil-
mowych dziennikéw (Mgnienia ogrodu, 1957; Notatnik, 1963), w ktorych Menken
prezentuje detale codziennego zycia, jakby notatki w filmowym szkicowniku, frag-
menty obserwacji i filmowej kreacji — mate tajemnice V.

Artys$ci undergroundowi wkroétce podazyli jej sladem, bedac zywo zaintereso-
wani wigczaniem w granice sztuki codziennych zdarzen, bliskiego otoczenia
tworcy i jego intymnych relacji, a tym samym przekraczaniem konwencjonalnych
granic sztuki. Diarystyczna formuta kina awangardowego zostala wkrotce tworczo
rozwinigta przez kolejnych artystow undergroundowych, przede wszystkim Stana
Brakhage’a (Window Water Baby Moving, 1962; Scenes from Under Childhood,
1967-1970) i Jonasa Mekasa (Walden, 1969; Reminiscencje z podrozy na Litwe,
1971-72; Lost, Lost, Lost, 1976), ale takze Roberta Breera (Fist Fight, 1964), Je-
rome’a Hilla (Film Portrait (1972) czy Jamesa Broughtona (7estament, 1974).
W ten sposoéb w autobiograficznym filmie awangardowym spotkaty si¢ dwie este-
tyki: pierwsza, cechujaca si¢ charakterystycznymi dla kina Wielkiej Awangardy
wyszukanym opracowaniem artystycznym i kreacyjnoscia i druga, zwigzana
wprawdzie z undergroundem, ale takze estetyka home movie 1 dokumentem.

Laczenie roznych estetyk wptyneto na zmiang w mysleniu o dokumencie, zwra-
cajac uwage na jego kreacyjny charakter. Kino dokumentalne zerwato z bezoso-
bowa obserwacja spod znaku cinema-direct, ujawniajac osobe realizatora — ktdrg
dotychczas ,,unicobecniato” — i zadajac pytanie o status prawdziwosci prezento-
wanych wydarzen. Przelomowy charakter Kroniki pewnego lata (1960) Jeana Rou-
cha i Edgara Morina polegat na ujawnieniu mediacyjnej roli aparatu filmowego,
ale takze obecnosci tworcy obrazu, ktory dobrowolnie zrzekat si¢ wladzy nad rea-
lizowanym filmem i przyznawat si¢ do ingerencji w rzeczywisto$¢, choc¢by mimo-
wolnych. Wkrotce refleksywnos$¢ kina dokumentalnego otworzy droge do
budowania dokumentalnych wypowiedzi autobiograficznych, w ktoérych sam
tworca filmowy stanie si¢ przedmiotem obserwacji. Jon Jost w filmie Speaking Di-
rectly: Some American Notes (1972) wykorzystywal formute kina refleksywnego,
opowiadajac o probie zrealizowania filmu na temat wojny w Wietnamie. Odwoty-
wat si¢ w nim rownocze$nie do swych prywatnych doswiadczen skazanego i uka-
ranego za odmowg¢ uczestnictwa w wojnie. Autor filmu, opowiadajac niejako ,,ze
srodka” przedstawiane;j historii, z jednej strony odstaniat czastkowosc¢ i subiektyw-
nos¢ sformutowanych tam sadow, z drugiej potwierdzal, za sprawg osobistego upra-
womocnienia, ich wiarygodnos¢, co wedhug Mirostawa Przylipiaka stato si¢ probg
oryginalnego wyjscia z pulapki, jakg [w dokumencie] stanowi dylemat obiekty-
wizmu/subiektywizmu 6. Dowodem na rosngca $wiadomo$¢ mediacyjnej formy do-
kumentu, a takze autorskiego wplywu na prezentowana rzeczywistos¢, byt
zrealizowany w 1967 roku film ,,dokumentalny” Jima McBride’a David Holzman's




Autor widmo, rez. Roman Polanski (2010)

10




AUTOBIOGRAFIZM FILMOWY

Diary. Tworca nie pojawia si¢ w filmie, ale ,,dokument” sugeruje, ze aktor, L. M.
Kit Carson, jest autorem prezentowanego obrazu i opowiada w nim wlasne zycie.
Gry z autorska tozsamoscia, z konwencjami kina dokumentalnego oraz paktem au-
tobiograficznym, ktory okazuje si¢ catkowicie fikcyjny, swiadcza o tym, ze kino
posiadato juz woéwczas wszelkie niezbedne narzedzia do kreowania dokumental-
nych wypowiedzi autobiograficznych.

Jakkolwiek charakterystyczna dla awangardy silna pozycja autora oraz $wiado-
mos¢ formy filmowej otworzyly droge autobiograficznym formom filmowym, to
jednak dopiero Nowa Fala przyniosta po raz pierwszy zainteresowanie autorstwem
Jjuz nie tylko krytyki, lecz i publicznosci filmowej . Ugruntowanie pozycji autora fil-
mowego 1 jego zaistnienie w $wiadomosci odbiorcow prowokowato do odczytywania
filméw nowofalowych w kluczu autobiograficznym, otwierajagc tym samym droge
ku fikcjonalnym filmom osobistym. Stato si¢ to mozliwe dzigki spotkaniu refleksji
i praktyki tworczej, a przede wszystkim za sprawa specyficznego sposobu odbioru
filméw nowofalowych. Autobiografizm byt nie tylko zalecany jako metoda tworcza,
ale tez staf si¢ nagle modny i media wydobywaly na wierzch ten aspekt filmu '8, jak
pisze Tadeusz Lubelski na temat recepcji Czterystu batow (1959) Frangois Truffaut.
Truffaut w swoich publikacjach kladt nacisk na zniesienie dystansu miedzy utworem
a jego tworcg oraz na szczero$¢ wypowiedzi, ktdra rozumiat jako dawanie swia-
dectwa wlasnemu doswiadczeniu. Film powinien $cisle odpowiadaé osobistemu prze-
zyciu, by¢ pewnym etapem w Zyciu rezysera, refleksem jego zaje¢ w konkretnym
momencie ', by¢ bardziej osobisty niz powiesé, indywidualny i autobiograficzny jak
wyznanie albo dziennik intymny . Postulat ten znalazt swoje odzwierciedlenie nie
tylko w tworczos$ci samego Truffaut, ale takze innych tworcéw nowofalowych —
Claude’a Chabrola w Pigknym Sergiuszu (1958) czy w filmach Agnes Vardy.

Mimo ze w refleksji krytycznej Nowa Fala zalecata robienie filméw autobio-
graficznych i réwnocze$nie zalecenia te wcielala w zycie, pierwsza §wiadoma
proba nazwania i usystematyzowania zrealizowanych juz i czekajacych na opisanie
obrazow autobiograficznych wywodzi si¢ z kregdw undergroundu nowojorskiego.
W roku 1977 powstat artykut seminaryjny Paula Adamsa Sitneya — Autobiografia
i film awangardowy (Autobiography and Avant-Garde Film) opublikowany
w pierwszym numerze ,,Millennium Film Journal” oraz w jego ksiazce: The Avant-
-Garde Film: A Reader of Theory and Criticism (1978). Sitney — znawca filmu un-
dergroundowego oraz jeden z glownych przedstawicieli srodowiska filmowcow
zwigzanych z amerykanska awangarda — juz w pierwszym wydaniu Visionary Film:
The American Avant-Garde (1974) podejmowal kwestie autobiografizmu filméw
awangardowych, co stato si¢ podstawg wystawy zorganizowanej w Toronto (w Art
Gallery of Ontario) pod kuratelg Johna Stuarta Katza. Wystawie tej towarzyszyt
katalog zawierajacy liste ponad 50 autobiografii filmowych i prac wideo oraz
wspomniany artykut Sitneya. Krytyk wprowadzit w nim rozréznienie mi¢dzy po-
jeciem ,autobiografia” i ,,autobiograficzny”, argumentujac, Ze autobiograf nie musi
by¢ ,,faktografem” (co oznacza, ze nie musi postugiwac si¢ wiernie poetyka doku-
mentalna), by stworzy¢ opowies¢ o wlasnym zyciu. Rozrozniajgc nastepnie praw-
dziwa autobiografi¢ i autobiograficzng fikcje, do pierwszej grupy zaliczyt
specyficzne produkcje awangardowe, takie jak filmy Stana Brakhage’a (Scenes
Jfrom Under Childhood), ktore funkcjonuja podobnie jak autobiografia, w odroz-
nieniu od autobiograficznej fikcji, takiej jak Czterysta batéw *'.
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Owej rosnacej swiadomosci krytycznej towarzyszyto rozszerzenie palety spo-
sobow ekspresji autobiograficznej w filmie, zwigzane takze z rozwojem technicz-
nym. Lzejszy sprzet, pozwalajacy rejestrowaé rownoczesnie obraz i dzwiek,
szybko stal si¢ narzgdziem nie tylko rewolucji estetycznej, ale takze spoteczne;.
Jego wigksza dostepnos¢ pozwolita na prywatyzacje wypowiedzi, a co za tym
idzie, jej wigksza niezalezno$¢ od dominujacych pogladow i przekonan. Grupy
spoteczne, ktorym trudno byto znalez¢ zadowalajace wizerunki samych siebie
w przekazach audiowizualnych, otrzymaty nowy poreczny $rodek dla samowy-
razenia. Zaangazowanie tworcow w bliskie im problemy spoteczne i polityczne
owocowato dzielami nieuchronnie autobiograficznymi. Zastosowanie w tym wy-
padku osobistego tonu wypowiedzi po pierwsze zr¢cznie oswajato publicznosé
z tematami drazliwymi (na przyktad problemy rasowe, homoseksualizm, prawa
mniejszosci, rownouprawnienie kobiet, AIDS), co przy wykorzystaniu formy bez-
osobowej byloby trudniejsze do osiggnigcia. Prywatna perspektywa sprawiata, ze
ewentualne radykalne i ogdlne sady adwersarzy stawaly si¢ nieadekwatne w zde-
rzeniu ze zlozonym osobistym doswiadczeniem. Po drugie, prywatne przezycie
czgsto byto jedynym, do ktorego tworcy mogli si¢ odwotac, skoro deficyt infor-
macji i alternatywnych wizerunkow nie pozwalat wzorowac si¢ na innych, wczes-
niejszych swiadectwach. Po trzecie, brak reprezentacji prowokowat do osobistej
wypowiedzi i stworzenia wlasnej narracji tozsamosciowej, a to z kolei otwierato
droge ku samopoznaniu. Po czwarte, przedstawianie kontrowersyjnych tematow
niejako ,,na wlasnej skérze” zwalniato od rozterek etycznych i odpowiedzialno$ci
za bohatera filmowego ukazanego w sposob spotecznie nieakceptowany. Po piate
w koncu, ten sposob wypowiedzi uprawomocniat takie tezy, ktore miaty ktopot
z uprawomocnieniem gdzie indzie;j.

Symptomatyczny dla dokonujacej si¢ ewolucji byt — opisany przez Mirostawa
Przylipiaka — przypadek Eda Pincusa, autora filmowych Dziennikow (1971-1976).
Tworca ten na przetomie lat 60. i 70. realizowat zaangazowane filmy w stylu kina
bezposredniego dotyczace segregacji rasowej oraz zycia komuny hippiséw. Na po-
czatku lat 70. zerwat z bezpodmiotowa obserwacja i zwrocit kamere na siebie. Dat
w ten sposob poczatek nowemu nurtowi w Stanach Zjednoczonych, ktéry znacz-
nego rozpedu nabrat w latach 80. 22 Pojawily sie realizowane przez kobiety filmy
na temat ptci i seksualnosci; przyktadem moze by¢ tworczos¢ Carolee Schneemann,
ktdra rozpoczela swoja trylogie autobiograficzng od lirycznej wypowiedzi na temat
mitosci (Fuses /1967 1./), a w roku 1971 zrealizowata krytyczne Plumb Line, czy
obraz Yvonne Rainer Film about a Woman Who... (1974 r.) opatrzony rezyserska
narracjg z offu. Powstawaty filmy emigrantow obserwujacych obcg im rzeczywis-
tos¢: News from Home Chantal Akerman z 1975 roku (obraz Nowego Jorku zesta-
wiony z czytanymi z offu przez rezyserke listami od matki wysylanymi z Belgii),
Great Events and Ordinary People Raula Ruiza z roku 1979 (Francja widziana
z perspektywy Chilijezyka), czy ltaloamerykanie (Italianamerican) Martina Scor-
sese z 1974 roku (opowies¢ o wloskiej rodzinie rezysera). Problem koloru skory
i orientacji seksualnej zostat poddany filmowej refleksji w obrazach takich, jak
Home movie (1972) Jana Oxenberga czy w pdzniejszym Tongues Untied (1990)
Marlona Riggsa. Mysl filmoznawcza natomiast, dotrzymujac kroku praktyce twor-
czej, zaanektowala pojecie autoetnografii 3, czyli ekspresji autobiograficznej pole-
gajacej na przedstawieniu siebie jako ,,Innego” przy uzyciu jezyka kolonizatorow
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i srodkow ekspresji przynaleznych gtosom dominujacym. W ten sposoéb wypowiedzi
autobiograficzne tworza subwersje pojec, zmieniajac ich zabarwienie (zazwyczaj)
deprecjonujace mniejszosci czy grupy wykluczonych. Jak zauwaza Mirostaw Przy-
lipiak, obecnie dokument osobisty (bo takq nazwe zyskuje nowo narodzony gatunek)
(...) jest moze najpopularniejszym gatunkiem dokumentalizmu niezaleznego *.

W strone teorii

Podejmowanie kolejnych, zarowno fabularnych jak i dokumentalnych, prob
opowiedzenia wlasnego zycia, zaowocowato rosngca $wiadomoscia formy,
a w koncu pierwsza proba teoretycznego zmierzenia si¢ z zagadnieniem autobio-
grafizmu filmowego. Paradoks polegat na tym, ze w owym pionierskim przedsie-
wzigciu autorka zaprzeczyta () mozliwosci zaistnienia autobiograficznych form
filmowych. Elizabeth Bruss w eseju L autobiographie au cinéma. La subjectivité
devant I'objectif * dowodzita, ze film nie moze wypehié trzech podstawowych
warunkéw koniecznych dla zaistnienia dzieta autobiograficznego, jakimi sa: walor
aktu (skoro kinem rzadzi mechaniczna reprodukcja, a nie autorska ekspresja), walor
prawdy (to, co autorskie i subiektywne musi by¢ zarazem kreacyjne, a wigc zrywac
Z czysta rejestracja, ktora jest gwarantem prawdy w kinie, a takze w autobiografii),
walor tozsamosci (skoro nie sposob by¢ rownoczesnie autorem, narratorem i bo-
haterem swego filmu, sta¢ za kamera i znajdowac si¢ w jego diegezie). Wedtug au-
torki obecno$¢ podmiotu wyklucza prawde obrazu, a walor aktu wchodzi w konflikt
z walorem prawdy. Autobiografia filmowa jest zatem niemozliwa, bo film musi
by¢ albo bezosobowy (i wierny walorowi prawdy), albo nieprawdziwy (i wierny
doswiadczeniu i spojrzeniu autora). Tekst Bruss obudzil uspiona refleksje filmo-
znawczg na temat autobiografizmu filmowego, odtad stajac si¢ dla teoretykow
i krytykow negatywnym punktem odniesienia. Esej autorki, w ktorym wykorzys-
tata Austinowska teori¢ aktow mowy, stanowil jednocze$nie akt zatozycielski roz-
wazan nad autobiografizmem filmowym, prowokujac do wyznaczenia jego granic
i wskazywania wlasnych i specyficznie filmowych sposobow ekspresji autobio-
graficznej 2.

Badania nad autobiografizmem filmowym miaty t¢ przewagg nad literaturo-
znawstwem, ze nie obawiaty si¢ niszczacego wplywu autora filmowego na auto-
nomi¢ dziela. Rownoczesnie jednak film byl w o tyle gorszej sytuacji — na co
wskazuje takze artykut Elizabeth Bruss — ze kojarzono go z przemystem, bezosobowa
rejestracja, wytworem kultury masowej lub w najlepszym razie ze zbiorowym aktem
kreacji, cechami nieprzystajacymi do osobistej i indywidualnej ekspresji. W takim
ujeciu autobiograficzne dzieto filmowe przegrywato z usankcjonowanymi wielowie-
kowa tradycja literackimi formami intymistycznymi. Z jednej strony zatem badaniom
nad autobiografizmem filmowym literaturoznawstwo dostarczato gotowej termino-
logii, z drugiej, narzucato wzorce trudne do wypetnienia. W putapke te wpadta Bruss,
przyjmujac najbardziej restrykcyjna literacka definicje autobiografizmu, wymagajaca
od kina fabularnego tozsamosci trzech instancji narracyjnych, retrospekcyjnej opo-
wiesci oraz wyrazistego paktu referencjalnego.

Refleksje¢ nad filmowymi utworami autobiograficznymi najblizszymi wyma-
ganiom literaturoznawczym podjeta ta cze$¢ krytyki, ktora poswiecila ja filmowi
dokumentalnemu, a takze czgsciowo awangardowemu. Ta sama zasada tozsamosci
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miedzy trzema instancjami narracyjnymi — bohaterem, narratorem i autorem — pat-
ronuje wowczas tak roznym formom autobiograficznym, jak: home movie, wideo-
wyznanie, dziennik, dziennik intymny, dokument osobisty, wpis filmowy,
portretowanie autobiograficzne, awangardowy film autobiograficzny, esej elektro-
niczny, autoetnografia czy autoanimaportret 2’. Proba opisania rozmaitosci owych
autobiograficznych form filmowych kazata krytykom siegnac po terminy zwigzane
z intymistyka literackg. Pojecia te — silnie ugruntowane w literaturoznawstwie —
majg wprawdzie cenny walor opisowy w odniesieniu do niektorych zjawisk zwia-
zanych ze stylem, narracja, budowa $wiata przedstawionego czy zalezno$ciami
czasowymi, lecz czesto — z racji swej literackiej proweniencji — sg tylko czgsciowo
adekwatne lub reprezentatywne jedynie dla niewielkiej grupy filmow. Esej filmowy
koniecznie musi by¢ subiektywny i osobisty, ale niekoniecznie autobiograficzny %,
autobiografia filmowa — zachowujac konieczng tozsamos¢ trzech instancji narra-
cyjnych, nie zawsze sig¢ga po ,.retrospektywna opowie$¢” %, dziennik jest rozu-
miany rozmaicie: albo jako rejestracja dokonywana z dnia na dzien, utwor o luznej
otwartej 1 nieckonkluzywnej konstrukcji ze stabo zaznaczong pdzniejsza ingerencja
w gromadzony materiat 3, albo jako dzieto o wyrazistej strukturze i starannej kom-
pozycji, a nawet siegajace po formy fabularne. Czesciej badacze filmu postuguja
si¢ zatem terminem dzielo o strukturze dziennika, w ktorym tworcy poddaja za-
rejestrowany material daleko posunigtemu opracowaniu dokonanemu z perspek-
tywy czasu. Taki rodzaj tworczo$ci Jim Lane nazywa autobiograficznym
portretowaniem 3! (w odréznieniu od wpisu blizszego dziennikowi), a David E.
James dziennikiem filmowym (bgdacym catoscig zamknieta, w odréznieniu od fil-
mowanego dziennika ¥, czyli rejestracji dokonywanej z dnia na dzien). Odnoszenie
si¢ do pojecia dziennika shuzy zatem najczgséciej opisowi filmoéw o dos¢ swobodnej
strukturze opartej na dokonujacej si¢ na prestrzeni pewnego czasu rejestracji bieza-
cych zdarzen. Bliskie tego rodzaju zapisom sg takze np. notatniki (bardziej fragmen-
taryczne i otwarte niz dziennik) ¥, dzienniki z podrozy, a takze autoportrety 3.

Niezaleznie jednak od przyjetego sposobu ekspresji w filmach z tej grupy jest
zachowana tozsamo$¢ trzech instancji — narratora, autora i bohatera. Granice tejze
grupy z jednej strony wyznacza kino bezposrednie, gdzie indywidualne ,,ja” zostaje
unieobecnione; z drugiej — daleko posunigta kreacja, w ktorej trudno juz rozpoznaé
osobe autora. Niezbywalnym elementem jest tu jakikolwiek znak subiektywizacji
(cho¢by miat to by¢ jedynie dym z papierosa Marie Menken, ktoéry wkrada si¢
w kadr jej filmu *°), czyli sygnal, ze filmowe widzenie rzeczywistosci jest osobistq
wizjg danego realizatora w taki sam sposob jak mysli i sny. Jako widzowie odczu-
wamy obecnosc¢ osobowosci kryjgcej sie za kamerq, ktorq osobowos¢ ta postuguje
sig, by przedstawi¢ swdj punkt widzenia 3°. W ten sposob Warren Bass odroznia
styl subiektywny wyrazajacy stosunek realizatora do obrazu od innych stylow wi-
zualnych (obiektywnego, refleksywnego, interpretacyjnego).

Te grupe filméw mozna objaé wspolng nazwa filméw opartych na strukturze
,»,ja~ empirycznego, ze wzgledu na zawarty w nich z widzem pakt tozsamosciowy,
ktéry Elizabeth Bruss wydawat sie tak nieprawdopodobny do osiagnigcia. Rza-
dzaca nimi wspodlna zasada tozsamosci autora, narratora i bohatera charakteryzuje
obrazy o réoznorodnych formach, ktére poddajg si¢ z kolei opisowi z rozmaitych
perspektyw. Utwory te wpisuja si¢ migdzy przeciwstawne bieguny i pod tym katem
moga by¢ analizowane: od technik obiektywizujacych (Dzienniki Eda Pincusa,
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1981) po silng subiektywizacj¢ (Blue Dereka Jarmana, 1993), film performatywny
(Tongues Untied Marlona Riggsa, 1989) i awangardowy (filmy Stana Brakhage’a);
od nieustannej obecnosci centralnej postaci w diegezie, ktora to posta¢ organizuje
calo$¢ wypowiedzi filmowej (Diugie wakacje Johana van der Keukena, 2000), po
obecno$¢ jedynie sladowg (Ogrod Dereka Jarmana, 1990); od cierpliwej rejestracji
z dnia na dzien (Walden Jonasa Mekasa, 1969) po portret zorganizowany wokot
pewnego wydarzenia lub okresu zycia (Moj ukochany wrog Wernera Herzoga,
1999); od dzieta otwartego (Filmowiec Alaina Cavaliera, 2005) po wzglednie
spdjna konstrukcje (7arnation Jonathana Caouette’a, 2003), a nawet czesciowg fa-
bularyzacj¢ (Kwiecien Nanniego Morettiego, 1998); od daleko posunietego indy-
widualizmu (Fuses Carolee Schneemann, 1967) po zaznaczenie przynalezno$ci do
pewnej spotecznosci: rodziny, subkultury, mniejszosci, klasy (Roger i ja Rogera
Moore’a, 1989; Yippee Paula Mazursky’ego, 2006). Decydujace w tej grupie wy-
daja si¢: napigcie miedzy wrazeniem nieingerowania w materiat filmowy i rozpoz-
naniem kreacji, sposob istnienia tworcy w filmie oraz postawa, jaka przyjmuje on
wobec rzeczywisto$ci.

Rozpowszechnienie, a co za tym idzie roznorodnos¢ form autobiograficznych
wplynely na rozluznienie gorsetu gatunkowego takze w refleksji nad autobiogra-
fizmem. Literaturoznawstwo dostarczato terminologii wystarczajaco pojemnej, by
mozna ja byto odnies$¢ takze do filmu. Pojgcia postawy autobiograficznej, ktorg
artysta realizuje w dziele (Malgorzata Czerminska), hipotezy autobiograficznej sta-
wianej przez odbiorce w odniesieniu do utworu (Jerzy Ziomek) czy dzieta jako au-
tentyku (Jerzy Jarzegbski) wskazywaly na dokonujaca si¢ ewolucje w refleksji
dotyczacej autobiografii przebiegajaca od szukania twardych zasad genologicznych
po zainteresowanie sposobem i celem powstawiania kolejnych autokreacji. Byta
to ewolucja bardzo taskawa dla form ekspresji innych niz literatura, poniewaz po-
zwalata na zastosowanie owych kategorii ponadmedialnie. Postuzyty one klasyfi-
kacjom obejmujacym nie tylko kino dokumentalne, lecz takze fabuty. Zauwazono
bowiem, ze nie sposdb ograniczy¢ autobiografizmu filmowego jedynie do tych
przypadkéw, gdy zostaje zachowana tozsamos¢ miedzy autorem, bohaterem i nar-
ratorem.

Szerokie ujecie autobiografizmu zaproponowat Tadeusz Lubelski ¥, wskazujac
na realizowanie postawy autobiograficznej zaréwno w utworach fikcjonalnych, jak
i dokumentalnych. Autor czasowe zaleznosci miedzy momentem wypowiadania
a wypowiedzig uczynit podstawg klasyfikacji, gdzie wyr6znit sze$¢ typow autobio-
graficznych opartych na zaczerpnigtym z literatury podziale na autobiografi¢ i dzien-
nik intymny. Nadja Gernalzick nazwala z kolei formy autobiograficzne
wykorzystujace aktorow ,,autobiograficzna fikcja filmowa” 3 (odpowiednikiem po-
wiesci autobiograficznej), w odrdznieniu od ,,autobiografii filmowe;j” (odpowied-
nika literackiej autobiografii). Nazwanie jednak autobiografia filmowa wszelkich
wczesniej wymienionych utwordw zachowujacych tozsamo$¢ migedzy autorem, nar-
ratorem i bohaterem, takze tych, w ktérych dominuje wrazenie dziennikowej bez-
posrednio$ci, swobodna otwarta konstrukcja i eliminacja retrospektywnego
spojrzenia, wydaje si¢ jednak naduzyciem.

Formy autobiograficzne postugujace si¢ fabulg opieraja si¢ na relacji podobien-
stwa migdzy filmem i doswiadczeniem autora. Zrekonstruowana w fabule historia
dzigki spojrzeniu z dystansu przypomina retrospektywna opowies¢ na wzor lite-
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rackiej autobiografii, tak jak dzieje si¢ to np. w Fanny i Alexander (1982) Ingmara
Bergmana czy Czterystu batach Frangois Truffauta. W bardziej rozbudowanych
fabularnych projektach autobiograficznych tworcy filmowi wigza si¢ na state z jed-
nym bohaterem (lub aktorem), ktory powraca w ich utworach w ciagu lat, co po-
woduje, ze model i jego reprezentant dojrzewajg razem, zmieniajg si¢ i starzeja.
Marta Mészaros odnalazta swoje porte-parole w osobie Zsuzsi Czinkoczi, ktora re-
prezentuje ja w filmach opowiadajacych o historii Wegier, ale takze w postaciach
kobiet z obrazéw obyczajowych. Podobnie rzecz ma si¢ z tandemami: Frangois
Truffaut — Jean-Pierre Léaud, Martin Scorsese — Harvey Keitel czy Marek Koterski
— Marek Kondrat. W tym ostatnim przypadku owa zalezno$¢ ewoluuje. W filmie
Wszyscy jestesmy Chrystusami (2006) bohater zostaje rozpisany na dwie postacie:
odgrywanag przez Andrzeja Chyre i Marka Kondrata, czyli Adasia Miauczynskiego
lat 33 i lat 55. W miar¢ uptywu lat rezyser chce powroci¢ do przesztosci i podsu-
mowac przebyta droge, do czego potrzebuje juz dwoch wcielen. W tworczosci An-
drzeja Baranskiego zmieniaja si¢ wprawdzie odtwdrcy rol, ale bohaterowie jego
filmow dorastaja razem z rezyserem. W Niech cig odleci mara (1982) 1 Nad rzekq,
ktorej nie ma (1991) bohaterami sa mtodzi chtopcy, za ktorych posrednictwem Ba-
ranski przedstawia swoja mtodo$¢ na prowincji. Natomiast w filmie Dzien wielkiej
ryby (1996) alter ego rezysera osigga wiek tworcy. Bohater — Jan (Jan Peszek) —
wraca do miejscowosci, gdzie czesto bywal w mlodosci, co staje si¢ pretekstem do
powrotu wspomnieniami w przesztosc.

Aby unikng¢ trudnosci z dopasowywaniem terminéw literaturoznawczych do
dziet filmowych, ten rodzaj form autobiograficznych mozna okresli¢ jako utwory
oparte na strukturze ,,ja” jako porte-parole ¥. Autor jest w nich bowiem reprezento-
wany przez posta¢ filmows, ktora jest nosicielem jego cech. Na widzu spoczywa
w tym wypadku odpowiedzialnos¢ rozszyfrowywania mniej lub bardziej wyrazistych
sygnalow autobiograficznych “° zawartych w dziele, a odsytajacych do rzeczywistego
autorskiego do§wiadczenia. Moga mu w tym pomoc szczegdlnie uprzywilejowane
autobiograficznie tematy, takie jak: dziecinstwo i mtodos¢ (7rylogia Billa Doug-
lasa,1972-1978), ze szczegblnym wskazaniem na pierwsze przezycie kinematogra-
ficzne (Historia kina w Popielawach Jana Jakuba Kolskiego, 1998; Kino Paradiso
Giuseppe Tornatore, 1988; Zlote czasy radia Woody’ego Allena, 1987; czy Kres diu-
giego dnia Terence’a Daviesa, 1992) oraz inicjacje¢ filmowa (Dziennik dla moich
dzieci Marty Mészaros, 1984; Amator Krzysztofa Kieslowskiego, 1979). Innymi za-
gadnieniami cze¢sto sygnalizujagcymi zwiazek prezentowanych zdarzen z doswiad-
czeniem samego autora sg tematy dotyczace sztuki i osoby artysty, np. w takich
filmach, jak Wszystko na sprzedaz Andrzeja Wajdy (1969), Krew poety Jeana Cocteau
(1930), Aktorzy prowincjonalni Agnieszki Holland (1979) czy Personel Krzysztofa
Kieslowskiego (1976) *, a takze uporczywe powracanie do tych samych watkow,
jak si¢ to dzieje w filmach Terence’a Daviesa (ttumiony homoseksualizm, przemoc
domowa, osoba matki, fascynacja kinem) czy Andrzeja Kondratiuka (poszukiwanie
osobnego miejsca na ziemi, mitologia Lachy). Wielokrotnie juz sam format duchowy
bohatera sugeruje zwiazek z osobg tworcy filmu, jak ma to miejsce w tworczosci
Paula Coxa, opowiadajacej czesto o tym samym bohaterze: wrazliwym samotniku,
zamknietym na §wiat zewnetrzny, otoczonym przez dzieta sztuki i wlasne natrectwa,
czy w filmach Léos Caraxa, ktorych bohater Alex (jest to prawdziwe imi¢ Caraxa)
grany przez Denisa Lavanta stanowi alter ego rezysera.
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Problem stanowig jednak filmy, w ktorych autor z jednej strony ostentacyjnie
wypiera si¢ podobienstwa migdzy wlasnymi losami i zdarzeniami prezentowanymi
na ekranie, z drugiej jednak zawiera z widzem czytelny pakt autobiograficzny. Teo-
retycy literatury zwrocili uwagg na takie formy autobiograficzne, w ktorych panuje
zywiot gry, parodii, zaprzeczenia, zmuszajace odbiorce, by odgrywal dwie wyklu-
czajgce sig role: czytelnika dokumentu i czytelnika opowiesci zmyslonej 2. Matgo-
rzata Czerminska charakteryzuje je takimi terminami, jak: wyzwanie, prowokacja,
$wiadome pozowanie czy spektakl, a Jerzy Jarzebski nazywa ,,nurtem drwiny” 4.
Ryszard Nycz wprowadza natomiast pojecie ,,ja” sylleptycznego, wywodzac je od
pojecia syllepsy, czyli rozumienia tego samego wyrazu homonimicznie, na dwa od-
mienne sposoby rownoczesnie, z ktorych jedno jest znaczeniem dostownym, lite-
ralnym, drugie zas — przenosnym, figuralnym *, a dalej, odnoszac je do podmiotu:
jestto,,ja”, ktore musi byc¢ rozumiane na dwa odmienne sposoby rownoczesnie:
a mianowicie jako prawdziwe i jako zmyslone, jako empiryczne i jako tekstowe,
jako autentyczne i fikcyjno-powiesciowe. Najbardziej znamiennym sygnatem od-
miennosci tej grupy tekstow jest zapewne tozsamos¢ nazwiska autora i protagonisty
czy narratora utworu, powodujgca w konsekwencji, rzec mozna, Smiate wkroczenie
autora do tekstu w roli bohatera odtqd nie catkiem juz fikcyjnej historii *. W przy-
padku filmu tozsamos$¢ nazwiska autora i protagonisty mozna zastapi¢ tozsamoscia
osoby. Tozsamos¢ ta jest jednak pozorna — rezyser gra posta¢ niebedaca nim
samym, dzieki czemu dokonuje si¢ inferencja dwoch rownie ,,obecnych” podmio-
téw wypowiedzi 4. Tworca wkracza do filmu w roli bohatera, a jednoczesnie fik-
cjonalizuje swoj zwigzek z ,ja” autorskim. Ogladamy go wowczas
w rozszczepieniu, podwojeniu, schizofrenicznie (w odréznieniu od porte-parole,
w ktorym autora widzimy czgsciowo, potowicznie, ale nie podwojnie). Filmy tego
rodzaju nie podejmuja problemu tozsamosci podmiotu przez namyst nad jego spoj-
noscia (jak na przyktad obrazy: Jean-Luc Godard/Jean-Luc Godard Godarda z 1995
roku czy Film Portrait Jerome’a Hilla z 1973 roku) — to sama zakwestionowana
tozsamos$¢ staje si¢ ich cechag konstytutywna, a nie jedynie ich tematem. Nie jest to
przypadek wspomnianego David Holzman s Diary, gdzie odbiorca raz odkrywszy
mistyfikacje, bedzie traktowat film jak fabule stylizowana na dokument, ktora by¢
moze zawiera elementy zbiezne z autorskim doswiadczeniem. W tradycj¢ t¢ wpisuja
si¢ natomiast takie utwory, jak Forgotten Silver Petera Jacksona (1995), w ktorym
autor odkrywa nieznane poczatki nowozelandzkiej kinematografii, czy Neurosia —
50 Jahre pervers Rosy von Praunheim (1995), gdzie rezyser przedstawia wilasna
$mier¢. Do grupy tej naleza takze filmy Francois Truffauta (Dzikie dziecko /1970,
Noc amerykanska /1973/, Zielony pokoj /1978), Jerzego Skolimowskiego (Rysopis
/1964/, Walkower /1965/), Andrzeja Kondratiuka (Cztery pory roku /1984/, Wrze-
ciono czasu /1995/, Larsa von Triera (Epidemia /1987/) czy Cyrila Collarda fabula-
ryzujacego wlasne do§wiadczenie choroby i $mierci w Dzikich nocach (1992).

Przypadek ,,ja” sylleptycznego stanowi pod pewnymi wzgledami polaczenie
dwoch poprzednich strategii ,,ja” autobiograficznego: ze wzgledu na fikcjonalizacje
zbliza si¢ do ,,ja” jako porte-parole, ze wzgledu na obecno$¢ autora w §wiecie
przedstawionym filmu do ,,ja” empirycznego. Zstapienie autora do diegezy przy
réwnoczesnym ostentacyjnym zaznaczaniu nietozsamosci bohatera z autorem ob-
razu prowadzi w efekcie do utrzymywania napiecia mi¢dzy réwnoczesng tozsa-
moscig i nietozsamoscia, wprowadza element gry, faczac jak gdyby cechy narracji

17




MAGDALENA PODSIADLO

pierwszo- i trzecioosobowej. Autor wystepuje w filmie jako ciato fikcyjne, gra,
jednoczesnie bedac. Nie chodzi tu jednak jedynie o odgrywanie przez tworce fil-
mowego roli aktorskiej, ale o gre, jaka rezyser prowadzi z widzem i wlasng tozsa-
moscig. Obecnos¢ autora w diegezie filmowej pozwala na zawarcie z widzem
bardzo czytelnego paktu autobiograficznego, ktory jest jednocze$nie stawiany pod
znakiem zapytania: po pierwsze przez zasygnalizowanie nietozsamos$ci migdzy
tworca a postacia (czgsto przez nadanie jej imienia innego niz imi¢ autora), po dru-
gie przez fikcyjnos$¢ opowiadania czy jego zupetne nieprawdopodobienstwo. Widz
bezustannie zadaje sobie pytanie o status prezentowanych zdarzen, jest ciggle zmu-
szany do nieufno$ci, wciaz na nowo wzywany i wyzywany 4.

W tak odmalowanym powyzej pejzazu autobiograficznym wzrasta niepomier-
nie rola odbiorcy-tropiciela, ktory deszyfruje zawarte w dziele $lady, rekonstruujac
zapisang w obrazie filmowym biografi¢ autora, czesto ukryta pod warstwami fikcji.
Migotliwo$¢ autobiografizmu i brak wyrazistej kodyfikacji gatunkowej prowadzi
do niepewnosci i nieostateczno$ci odczytan zaleznych od kontekstow otaczajacych
dzieto filmowe, kompetencji odbiorcy, miejsca, jakie konkretny, pojedynczy utwor
filmowy zajmuje w calej tworczosci artysty. Prowokuje jednak rownoczesnie do
przyjecia szerokiej perspektywy badawczej w odniesieniu do wypowiedzi osobis-
tych i do unikania silnej kodyfikacji gatunkowej, ktéra kazataby pomina¢ liczne
interesujace przyktady autobiografizmu filmowego. Perspektywa taka — poszuku-
jaca w dziele §ladow autorskiej obecno$ci — pozwala na opisanie wielu przypadkow
granicznych, niejednoznacznych, marginalnych, cho¢ pelniacych funkcje autobio-
graficzng.

,Ja’ autorskie konstytuuje si¢ w nich przez narracje, nadajac sens swojemu do-
$wiadczeniu i wyraz czasowemu wymiarowi wlasnej egzystencji. Filmowe opo-
wiadanie o sobie wpisuje si¢ w szerszy projekt tozsamosciowy, w ktorym
tozsamosé nie jest dana, lecz konstytuowana i konstruowana w toku calego zycia *.
Tymczasem, jak wskazuje praktyka autobiograficzna, zaczyna ona peti¢ coraz is-
totniejsza role nie tylko jako prywatny projekt tozsamosciowy, ale przede wszyst-
kim jako porgczne narzedzie rozumienia §wiata i odnajdowania si¢ w nattoku
zdarzen (zarowno rzeczywistych, jak i medialnych). Zagadnienie autobiografizmu
filmowego zashuguje zatem na probe bardziej szczegdtowego rozpoznania nie tylko
z zaproponowanej tu perspektywy nauki o filmie, ale takze jako Zrodlo wiedzy
o czltowieku i zrozumienia $wiata.
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