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Muzeum Kinematografii w todzi.

Na tropach autora. Przypadek (japonskiej) animacji

Wprowadzenie

Problem autorstwa dzieta filmowego jest przedmiotem jednego z bardziej goracych
i wciaz aktualnych sporéw teoretycznych toczonych miedzy badaczami kinal. Po-
niewaz film powstaje przy udziale zespotu twércéw, teoretycy na przestrzeni de-
kad borykali sie z problemem, komu przypisa¢ miano ,autora” dzieta filmowego.
Za sprawa dzi$ juz klasycznych koncepcji zaproponowanych w latach 50. XX wieku
przez francuskich krytykéw skupionych wokoét czasopisma ,Cahiers du Cinéma”
wciaz nasuwajacg sie na tak postawione pytanie odpowiedzia jest ,rezyser”. Propo-
zycja Francuzoéw, z dzisiejszej perspektywy nadmiernie dogmatyczna, stata sie pod-
stawg teorii autorskiej. Niniejszy artykut pragne poswieci¢ wykazaniu probleméow
zwigzanych z kanoniczng koncepcjg autorstwa filmowego, ktére szczegdlnie dobrze
wybrzmiewajg, gdy rozwaza sie je w odniesieniu do japonskiego kina animowanego.

Zagadnieniem, jakie zostanie podjete jest kwestia przetozenia zalozen teo-
rii autorskiej na grunt animacji z wyszczegélnieniem dziet powstatych w Japonii.
Animacja japonska jest w swiatowej kinematografii zjawiskiem stale zyskujacym
popularno$é, nie tylko w kregach fanowskich, ale takze wsréd twércéw filmo-
wych oraz teoretykéw kina®. Globalna ekspansja anime trwa od konca lat 50. XX

1 Dyskusje wokot koncepcji autorstwa filmowego toczone sa przez historykéw, teore-
tykow i krytykdw kina od lat 50. XX wieku. Nie ma tutaj potrzeby przywotywania zawitej his-
torii prowadzonych sporéw teoretycznych. Na uwage zastuguje jednak stwierdzenie Marka
Hendrykowskiego, ktéry zauwaza:,, 1. w ciggu catego swojego rozwoju, tj. od najdawniejszych
poczatkoéw az po wspoétczesnos$é, historia kina nie zna epok bezautorskich, a wtasciwa jest im
jedynie wielopostaciowa zmiennos$¢ kolejnych - indywidualnych i ponadindywidualnych -
wariantow historycznych tego zjawiska; 2. zjawisko autorstwa filmowego ulegato w dziejach
sztuki filmowej okreslonej ewolucji, ktérej towarzyszyty gtebokie zmiany funkcjonalne jego
specyficznej struktury” (Hendrykowski, 1988: 6). Na zywotno$¢ tego problemu wskazuje zas
fakt, ze wciaz powstajg nowe publikacje podejmujgce kwestie autorstwa filmowego, chociaz-
by ksiazka Art, Agency and the Continued Assault on Authorship pod redakcja Simon Blond wy-
dana w 2023 roku czy tez praca monograficzna Virginii Wright Wexman Hollywood’s Artists:
The Directors Guild of America and the Construction of Authorship z 2020 roku.

2 Sledzac historie publikacji dotyczacych japoriskiej animacji, zauwazy¢ mozna, ze do
lat 80. XX wieku poswiecone one byty wytacznie komiksom z Japonii, czyli mandze. Dopie-
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wieku, kiedy animowane seriale z Kraju Kwitngcej Wisni, obok innych débr, takich
jak magnetowidy, aparaty fotograficzne, samochody, gry wideo i konsole, staty sie
jednym z wielu produktéw eksportowanych. Istotnym czynnikiem wptywajacych
na finansowy sukces i miedzynarodowy rozgtos animacji japonskiej jest tworczosé
rezyseréw anime, ktérzy w oczach krytykéw zyskali miano autoréw filmowych
lub do niego pretenduja. Do tego niewielkiego grona najczesciej zalicza sie Hayao
Miyazakiego, Isao Takahate, Katsuhiro Otomo, Mamoru Oshii’ego oraz Satoshi
Kona®. Ich dziela odznaczaja sie wysmakowanym stylem, nowatorstwem w podej-
mowanych tematach i przedstawianych historiach, poprzez ktére manifestuje sie au-
torska wizja Swiata. Ponadto wymienieni twdrcy nierzadko goszcza na festiwalach
filmowych, a zrealizowane przez nich animacje otrzymaty liczne nagrody i nomina-
cje. Miedzynarodowa stawa w potaczeniu z renomowang pozycjg mistrzéw anime
przyczynity sie do zbudowania wizerunku japonskiej animacji jako kina ambitnego,
bedacego odpowiedzig na komercyjny wymiar masowo produkowanych animowa-
nych seriali z Japonii. Jak sie moze wydawac¢, wskazani tworcy sa doskonatymi pre-
tendentami do miana autoréw w klasycznym ujeciu teorii autorskiej wtasnie.

Zastanawiajaca kwestig sg przyczyny ich nominacji przez krytykéw i badaczy
filmu na te prestizowe pozycje. Przynaleznos$¢ Japonczykéw do grona filmowych
autoréw, cho¢ z pozoru oczywista, po gtebszej analizie moze budzi¢ watpliwoSci.
W artykule przyjrze sie czynnikom przesadzajacym o tym awansie, a takze podejme
probe odpowiedzenia na pytanie: czy w kontekscie animacji mozna méwic o teorii
autorskiej, a tworcéw kina animowanego okresla¢ mianem autoréw?

Teoria autorska w polu animacji

Przygladajac sie licznym publikacjom traktujacym o tworcach japonskiej animacji,
ktdrych ochrzczono mianem autoréw, nalezy rozpocza¢ od analizy klasycznego ro-
zumienia autorstwa filmowego. Wymieniani wcze$niej japonscy rezyserzy filmow
animowanych postrzegani sa jako jednostki uprzywilejowane, organizujace znacze-
nia w swych dzietach oraz tworzgce spdjne stylistycznie obrazy. W tym kontekscie

ro w latach 90., okresie przypadajacym na pierwsze miedzynarodowe sukcesy twdrcow ja-
ponskich filméw animowanych, zaczety pojawiac sie artykuty z zakresu anime oraz wydania
ksigzkowe podejmujgce tg tematyke (zob. Annual Bibliography...).

3 Kwestia autorstwa w obszarze animacji japonskiej jest tematem pojawiajacym sie
w wybranych publikacjach monograficznych traktujacych o poszczegdlnych twércach. Mozna
tu wymieni¢ na przyktad rozdziat zatytutowany Mamoru Oshii: anime jako terytorium nie-
obecnych granic w ksiazce Autorzy kina azjatyckiego pod redakcja Alicji Helman i Agnieszki
Kamrowskiej, pozycje Stray Dog of Anime: The Films of Mamoru Oshii autorstwa Briana Ruha,
publikacje Hayao Miyazaki: Master of Japanese Animation pidra Helen McCarthy oraz ksigz-
ke Susan ]. Napier Miyazakiworld: A Life in Art wydana przez Uniwersytet Yale. Twdérczo$¢
wymienionych rezyserdw japonskiej animacji zostata réwniez opisana w ujeciu autorskim
w ksiazce pod tytutem Anime: A History z 2013 roku, omawiajacej historie anime. Ponadto
Susan J. Napier w ramach zaje¢ akademickich prowadzita kurs zatytutowany ,Anime Auteu-
rs” poswiecony tworczosci miedzy innymi Hayao Miyazaki'ego, Isao Takahaty, Satoshi Kona
czy Mamoru Oshii’ego (https://yalebooks.yale.edu/2018/11/19/the-art-of-anime/, dostep:
21.11.2023).
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pozyteczne dla dalszych rozwazan bedzie scharakteryzowanie animacji autorskiej
w ujeciu tradycyjnym, ktore szczegélnie w dobie rozwoju kina w cyberprzestrze-
ni jest trudne do utrzymania. Wyznaczenie ram teoretycznych autorskiego modelu
kina animowanego pozwoli wskaza¢ obszary problematyczne, zwigzane z kategoria
autorstwa filmowego w polu animacji, a mianowicie z przeszczepieniem teorii po-
wstatej na gruncie kina zywego planu do odmiennego rodzaju filmowego. Wyszcze-
gélnienie gtéwnych zatozen cechujacych animacje autorska da takze mozliwo$¢ od-
niesienia ich do japonskich twércéw oraz pozwoli przyblizy¢ sie do odpowiedzi na
pytanie, dlaczego tych animatoré6w nazywa sie autorami filmowymi, wszakze two-
rzg oni waska grupe artystow, plastykdw i lalkarzy, a ich dzieta opatruje sie mianem
animacji autorskiej?

Na gruncie filmu animowanego idea kina autorskiego utozsamiana jest ze
zjawiskiem szko6t animacji powstajacych w okresie powojennym. Po zakonczeniu
II wojny Swiatowej utworzyly sie nowe osrodki produkcji animowanych obrazéw,
niekiedy ,dotowane przez panstwo, a zarazem cieszace sie duzg niezalezno$cia,
w ktérych stawiano nacisk na autorska forme wyrazu” (Sitkiewicz, 2015: 779).
Egzemplifikacje animacji autorskiej stanowig zatem czesto przywotywane: kana-
dyjska National Film Board of Canada, ktérej najstynniejszym przedstawicielem byt
Norman McLaren; czechostowacki o$rodek animacji zrzeszajacy twércéw filmow
lalkowych (Jiffego Trnke, Karela Zemana, Jana Svankmajera); amerykarnska wytwor-
nia United Productions of America upowszechniajaca animacje ograniczong; polska
szkota animacji, ktéra tworzyli Jan Lenica, Daniel Szczechura, Stefan Schabenbeck,
Walerian Borowczyk oraz Witold Giersz. Warto jednak zada¢ pytanie, czy teorie po-
wstatg w obrebie kina aktorskiego mozna przeszczepi¢ na grunt tak odmiennego
rodzaju filmowego? Amerykanska badaczka Susan J. Napier jednoznacznie stwier-
dza, ze twércdw animacji mozna nazywac autorami filmowymi, gdyz sprawujg oni
wieksza kontrole nad procesem powstawania dzieta niz ich ,zywoplanowi” odpo-
wiednicy. Ponadto dorobek twérczy tych rezyseréw jest w petni podporzadkowany
ich autorskiej wizji, dzieki czemu stanowi spéjna stylistycznie i tematycznie grupe
dziet (Napier, 2018: x). Te dwa argumenty powracaja i determinujg rozwazania
pojawiajace sie w tekstach poswieconych kwestii autorskiej animacji.

Idea rezysera jako petnoprawnego autora filmu w przypadku animacji wspie-
rana jest poprzez akt kreacji Swiata przedstawionego. Twdrca dzieta animowanego
pozwala zaistnie¢ fikcyjnemu $wiatu, stwarza go od podstaw i ozywia z ,bezruchu,
nicosci i bezczasu” (Kocotowski, Kosecka, Piotrowska, 1998: 294). Powstaty w ten
sposob film jest zatem ,czysta kreacja w odréznieniu od filmu fabularnego, do kto-
rego stosuje sie pojecie mimesis” (Spalinska-Mazur, 2009: 34). W refleksji na temat
autorskiej animacji rezyser jawi sie jako twoérca totalny, catkowicie oddajacy sie
dzietu, a takze taczacy w sobie funkcje plastyka i filmowca (Kocotowski, Kosecka,
Piotrowska, 1998: 294 oraz Spalifiska-Mazur, 2009: 33). Perspektywa ta odznacza
sie radykalnym podej$ciem do idei autorstwa, w mys$l ktérej rezyser, tudziez ani-
mator, jest figura uprzywilejowana. Oczywiscie teza gtoszaca, iz autora filmu ani-
mowanego utozsamia¢ mozna z tworca totalnym jest tatwa do obalenia. Rezyser
animacji nie zawsze jest lalkarzem, rysownikiem storyboardéw, rzezbiarzem czy
nawet scenarzysta swojego dzieta. Ponadto przy realizacji animacji korzysta sie
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z talentéw operatoréw kamery, scenograféw, montazystéw oraz tworcow efektow
komputerowych, ktérych wktad w powstanie filmu jest rownie istotny. Nie zmienia
to jednak faktu, Zze w rezyserze upatruje sie autora jako autonomicznego tworcy,
ktéry nadaje animowanemu obrazowi wiasny wyraz i tworzy spdjna artystycznie
wizje. Przeciwstawiane temu stanowisku jest pojecie sztuki jako szeregu praktyk
wspétpracy i wspéttworzenia, ktére ,nie tylko prowadza do obopoélnej reprezentacji
postrzegania rzeczywistosci przez wspottworcow, ale réwniez przyczyniajg sie do
réwnomiernego roztozenia produkowanych tresci” (Blond, 2023: 148). Obserwacja
ta nabiera szczego6lnego znaczenia w kontekscie animacji autorskiej, gdyz powsta-
nie filmu animowanego jest wypadkowa pracy wielu indywidualnosci.

Refleksja na temat autorstwa filmowego pojawia sie takze w ksigzce Paula
Wellsa Animation Genre and Autorship, w ktorej historyk ten zwraca uwage, Ze pro-
ces powstawania animacji sprzyja jednak postrzeganiu rezysera jako jednostkowe-
go tworcy dzieta. Z tego powodu, wedtug Wellsa, animacja moze by¢ uznawana za
najbardziej ,autorska” forme wyrazu filmowego, opierajaca sie na ,konsekwentnej
ingerencji instancji autora” (Wells, 2002: 73). Warto jednak zauwazy¢, Ze animacja
nie jest gwarantem autorstwa filmowego. Przygladajac sie listom ptac réznych fil-
mow animowanych, dostrzec mozna wielo$¢ nazwisk os6b zaangazowanych w pro-
ces ich powstawania, co nasuwa pytanie, kto zastuguje na miano autora. Teoretycy
piszacy o autorskich dzietach animowanych dobierajg takie przyktady filméw
i tworcow, by wesprze¢ postawiong przez siebie teze. Osiagniecie wysokiego statu-
su autora wynika wiec z pozycjonowania zjawisk - wpisanie wybranych filmowcow
i animacji w krag kina autorskiego (czesto nazywanego kinem artystycznym) jest
praktyka opierajaca sie na dziataniach dyskursywnych i instytucjonalnych, a sama
instancja autora, gérujacego nad rzeszg anonimowych twdrcow, nabiera w tej sferze
symbolicznego znaczenia (Blond, 2023: 140). Jak zauwaza Paul Wells, pojecie autor-
stwa w odniesieniu do animacji ma zatem dwojakie znaczenie. Animator moze by¢
z jednej strony ,autorem tekstualnym” (organizujacym znaczenia wewnatrz dzieta),
a z drugiej ,pozatekstualnym” (istniejacym w dyskursie krytycznym) (Wells, 2002:
74-75).

Filmy animowane o autorskiej proweniencji sg silnie skorelowane z kinem
eksperymentalnym, ktére wedtug badaczy stanowi baze dla autorskiej animacji
(Margolis, 2019: 10)*. Poszukujgc nowych form wyrazu i rozwiazan plastycz-
nych, twdrcy animacji autorskiej eksperymentowali z samym medium filmowym,
korzystajac ze znanych juz technik, ale réwniez wypracowywali nowatorskie
sposoby ozywiania materii na ekranie. Norman McLaren zastynat jako autor fil-
mo6w non-camerowych, takich jak Precz z nudnq ostroznosciq (Begone Dull Care,
1949) oraz Blinkity Blank (1955), ktére stworzyt poprzez malowanie bezposred-
nio na tasmie filmowej. Przedstawiciele amerykanskiej animacji ograniczonej
(jak na przyktad John Hubley) postawili na redukcje $rodkéw wyrazu, uproszcze-
nie rysunku, geometryzacje $wiata przedstawionego oraz rytmizacje ruchu po-
staci. Z kolei twdrcy polskiej szkoty animacji bawili sie tworzywem plastycznym,

4 Podobne rozwazania mozna odnaleZ¢ w: Spalinska-Mazur, 2009 oraz Sitkiewicz,
2019.
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w efekcie czego powstaty eksperymenty realizowane technika wycinankowa (Byt
sobie raz..., rez. Jan Lenica, Walerian Borowczyk, 1957), symbolicznie wykorzy-
stane formy malarskie (Czerwone i czarne, rez. Witold Giersz, 1963) oraz wydra-
pywane na tasmie ksztalty (Storice. Film bez kamery, rez. Julian Antonisz, 1977).
Potaczenie talentow animatoréw i ich nieskrepowanej wyobrazni przeradzato
sie w dzieta oryginalne, zrywajace ze standardowymi oczekiwaniami odbiorcow
i sktaniajace do refleks;ji.

Autorski film animowany, ujmowany jako pochodna kina eksperymentalnego,
pozwalat widzowi na intymny kontakt ze sztukg, funkcjonowat on bowiem na ,mar-
ginesie zaréwno produkgcji filmowej, jak i sztuki animacji” (Spalinska-Mazur, 2009:
30). Pokazywane wybiérczo na studyjnych przegladach, podczas festiwalowych
retrospektyw czy w programach telewizyjnych dla koneseréow filmy animowane
o autorskim rodowodzie stanowig rubieze kina. Marginalnos¢ tej formy animacji
przektadata sie rowniez na wymiar instytucjonalny. Studia filmowe zajmujace sie
autorska animacjg wymagaty wsparcia ze strony panstwa w postaci dotacji i finan-
sowego zaplecza, co mialo wptyw na ograniczony budzet tych dziel. Nie oznacza
to jednak, ze wszystkie obrazy spod znaku autorskiej animacji posiadaty skromne
fundusze. Pelnometrazowe filmy Nicka Parka, takie jak Wallace i Gromitt: Klgtwa
krélika (Wallace & Gromitt: The Curse of the Were-Rabbit, 2005), osiagaty budzety
wysoko$ci miliondw dolaréw. Dzieta Parka to jednak wyjatek, jesli chodzi o ani-
macje autorska, ktérej domene zdecydowanie stanowig niskobudzetowe krétkie
formy. Autorom animacji bardziej zalezy na prestizu, uzyskaniu wysokiego statusu
i obecnosci na forum miedzynarodowym, zwlaszcza na prestizowych festiwalach
(Sitkiewicz, 2011: 15).

Osiagniecie tego celu umozliwiato podejmowanie powaznych tematéw przez
filmowcdw, bowiem animacja autorska uchodzi za kino filozoficzno-refleksyjne,
skupia sie na metaforycznym ukazaniu doswiadczen cztowieka oraz zawiera , 0g6l-
ng refleksje na temat ludzkiej egzystencji” (Sitkiewicz, 2011: 167). Tematyka po-
dejmowana przez filmowcédw w autorskich animacjach oscylowata réwniez wokot
zagadnien zwigzanych z polityka (zwtaszcza w krajach Bloku Wschodniego), rola
jednostki w spoteczenistwie, sensem istnienia, schytkiem wspétczesnej cywilizacji
czy brakiem wiary w tradycyjne wartosci.

Klasyczne rozumienie autorskiego kina animowanego jako filozofujacej ga-
tezi sztuki wywodzacej sie z kina eksperymentalnego i tworzonej w obrebie (na-
rodowych) szkét animacji jest we wspotczesnym $wiecie medialnym trudne do
obronienia. Wej$cie animacji w przestrzen dystrybucji internetowej wptyneto na
wprowadzenie szeregu zmian zwigzanych z rolg autora. Rozpowszechnianie tresci
w cyberprzestrzeni jest jednym z czynnikéw przyczyniajgcych sie do pogtebienia
zjawiska globalizacji kina, w odniesieniu do ktérego instancja autora kontynuuje
swe istnienie jako ,komercyjna strategia stuzaca organizowaniu praktyk odbior-
czych widowni” (Gerstner, Staiger, 2003: 265). Pojawienie sie nowych kanatow
dystrybucji tresci oraz istny wysyp serwiséw strumieniowych doprowadzity do
wyrdéwnania relacji autor - odbiorca, niekiedy przenoszac wrecz akcent na druga
strone ekranu. Platformy streamingowe, umozliwiajace powstanie nowych prak-
tyk odbiorczych, niewatpliwie sprzyjaja rozproszonemu autorstwu, co dobrze
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wybrzmiewa na przyktadzie japonskiej animacji, ktérej domene stanowig obecnie
produkcje dystrybuowane na serwisach strumieniowychs.

Animacja autorska made in Japan

Zjawisko autorstwa filmowego w odniesieniu do animacji jest istotnym punktem
w kontekscie japoniskich twércéw. Od lat 50. do 80. XX wieku rynek animacji w Ja-
ponii zdominowany byt przez seriale anime, produkowane taS§mowo na potrzeby
telewizji wedtug utartych wzorcéw gatunkowych. Mimo to pod koniec XX wieku do
gtosu zaczeli dochodzi¢ filmowcy tacy jak Hayao Miyaaki, Isao Takahata, Katsuhiro
Otomo, Mamoru Oshii i Satoshi Kon. Szybko zauwazono, ze ich dzieta odrézniajg sie
od mainstreamowych seriali anime - nie stanowig wytgcznie rozrywki, lecz odzna-
czajq sie artyzmem oraz koncentrujg na problemach wspotczesnego swiata. Twdr-
com anime nadano status ,autoréw”, co definitywnie wyznaczyto granice miedzy ich
dorobkiem a masowo produkowanymi serialami animowanymi6. Dzieki prestizowi
zwigzanemu z autorstwem filmowym Miyazaki’ego, Takahate, Otomo, Oshii’ego
i Kona zaliczono do elitarnego grona artystéw, a ich pozycja na miedzynarodowej
arenie wzrosta. Okre$lanie japonskich twoércéw jako autoréw filmowych, z pozoru
oczywiste i naturalne, po gtebszej analizie moze jednak - co juz sygnalizowatam -
budzi¢ watpliwosci.

Po pierwsze, w kontek$cie animacji z Japonii trudno méwi¢ o zjawisku szko-
ty filmowej. Wymienieni japonscy filmowcy nie stworzyli spdjnej artystycznie for-
magcji, zrzeszonej wokét jednej wytwdrni, z okreslonym programem i zapleczem
teoretycznym, ktérej przewodzitby jeden twoérca (Marie, 2003: 28)7. Rozsiani po
réznych studiach animacji tworzyli w nich odmienne, ale oryginalne dzieta. Hayao
Miyazaki i Isao Takahata na fali sukcesu filmu Nausicad z Doliny Wiatru (Kaze no
Tani no Naushika, rez. Hayao Miyazaki, 1984) zatozyli w 1985 roku Studio Ghibli, be-
dace w kolejnych latach fabryka wysokojakosciowych filméw anime, gdzie powstaty
takie dzieta, jak Mdj sgsiad Totoro (Tonari no Totoro, rez. Hayao Miyazaki, 1988),
Ksiezniczka Mononoke (Mononoke-hime, rez. Hayao Miyazaki, 1997), Spirited Away:
W krainie bogéw (Sen to Chihiro no Kamikakushi, rez. Hayao Miyazaki, 2001) oraz
Ksiezniczka Kaguya (Kaguya-hime no Monogatari, rez. Isao Takahata, 2013). Z kolei
Katsuhiro Otomo, kolejny z ,autoré6w” anime, wspoélpracowat z wieloma studiami
produkcyjnymi podczas prac nad swoim opus maghum - adaptacja wtasnej mangi
pod tytutem Akira. W jej realizacje zaangazowanych byto kilka podmiotéw, gtéwnie
ze wzgledu na rekordowy wéwczas budzet produkcji wynoszacy ponad 5 milion6w

5 W 2021 rokuroczny przychéd z dystrybucji animacji na platformach strumieniowych
na rynku japonskim przewyzszyt o blisko 70 milion6w jenéw roczne przychody z tradycyjne-
go rozpowszechniania anime w japonskiej telewizji. Oznacza to, Ze nowe kanaty dystrybucji
(w postaci serwiséw strumieniowych) w ostatnich latach wypieraja obieg telewizyjny, ktéry
od lat 50. XX wieku stanowit gtéwna $ciezke rozpowszechniania animacji w Japonii. Dane
zostaly zaczerpniete z raportéw statystycznych zamieszczonych na stronie: https://www.
statista.com (dostep: 21.11.2023).

6 Zwraca na to uwage Pawet Sitkiewicz (2019: 926).

7 Wyznaczniki artystycznej szkoty filmowej wymienit Michael Marie w ksiazce poswie-
conej zjawisku francuskiej Nowej Fali (Marie, 2003).
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dolaréw (700 milionéw jenéw)g. Film Akira (AKIRA, rez. Katsuhiro Otomo, 1988),
podejmujacy tematyke presji spotecznej, politycznych machinacji i oszustw, a takze
alienacji mtodych ludzi oraz korupcji ogarniajacej rzad (Filiciak, 2005: 171-173),
dzieki licznym wydaniom na kasetach VHS oraz kinowym redystrybucjom szybko
zyskal status arcydzieta animacji japonskiej. Natomiast Mamoru Oshii swa kariere
rozpoczat w Studiu Pierrot w 1981 roku, realizujac serial komediowy Urusei Yatsura
(Urusei Yatsura, Fuji TV, 1981-1986). W trakcie pracy dla wytwoérni Oshii podjat sie
realizacji niezaleznego dzieta z gatunku mecha pod tyutem Dallos (1983). Rok po
premierze tego filmu rezyser odszedt z wytwoérni Pierrot, a zakonczenie wspétpracy
ze studiem animacji stato sie dla niego okazjg do tworzenia kina introspektywnego.
Prawdziwy przetom w karierze filmowej Oshii’ego nastgpit w 1995 roku wraz z fil-
mem Ghost in the Shell (Kokaku Kidotai). Ostatni z grona ,autoréw” anime - Satoshi
Kon zadebiutowat w 1997 roku filmem Perfect Blue (Pafekuto Burii), zrealizowanym
przez wytwornie Madhouse, z ktorg wspotpracowat przy kolejnych dzietach - filmie
Millennium Actress (Sennen Joyii) z 2001 roku oraz Paprice (Papurika, 2006).
Sposréd grona wymienionych wyzej twoércow anime za lidera uzna¢ mozna
Hayao Miyazaki’ego, ktdry wyznaczyt droge i kierunek innym mtodym animatorom.
Miyazaki szybko jednak stracit swoja pozycje przywodcy, kiedy miedzynarodowe
sukcesy zaczeli osigga¢ Oshii, Otomo i Kon®. Mozna powiedzie¢, ze funkcje osrod-
ka animacji artystycznej petnito Studio Ghibli, ktére koncentrowato sie na realizacji
petnometrazowych filméw. Pierwotng rolag wytwérni byto stworzenie warunkéw
do pracy dla poczatkujacych animatoréw, ktérzy pragneli tworzy¢ filmy wedtug
wlasnych pomystéw, nie skrepowani przez ograniczenia studiéw produkujgcych
seriale telewizyjne'®. Po poczatkowych sukcesach dziet Miyazaki’ego i Takahaty
Studio Ghibli zaczeto prowadzi¢ specyficzng ,polityke autorskay”, polegajaca na
zatrudnianiu takich artystéw, ktérzy odpowiadali profilowi wytwoérni (Lamarre,
2009: 315). Wielu z nich, jak Tomomi Mochizuki, Yoshifumi Kondo i Hiromasa
Yonebayashi, pozostaje jednak w duzej mierze anonimowymi. Jest to szczego6lnie
widoczne w filmie dokumentalnym The Kingdom of Dreams and Madness (Yume to
kyoki no okoku, rez. Mami Sunada, 2013), prezentujacym przebieg prac nad anima-
cja w Studiu Ghibli. Emblematyczna jest scena, w ktérej Hayao Miyazaki, ubrany w
roboczy fartuch, przechadza sie po wytworni. Miyazaki jawi sie tu jako rezyser ak-
tywnie zaangazowany w proces powstawania animowanych kadréw, a inni rysow-
nicy, odpowiedzialni za tworzenie setek scenoryséw, pracuja w cieniu wielkiego

8 Warunkiem, jaki postawit Katsuhiro Otomo producentom adaptacji, byto zachowanie
pelnej kontroli nad procesem twoérczym.

9 Dzieto Mamoru Oshii’ego pod tytutem Ghost in the Shell 2: Innocence (Inosensu,
2004) byto pierwsza animowang produkcja konkurujaca o Ztota Palme na Miedzynarodo-
wym Festiwalu Filmowym w Cannes. Z kolei Katsuhiro Otomo na fali sukcesu Akiry otrzymat
w 2014 roku we Francji tytut Oficera Orderu Sztuki i Literatury, atrakcyjnos¢ filmu Paprika
w rezyserii Satoshi Kona przetozyta sie zas na liczne prestizowe nagrody i nominacje, miedzy
innymi na nominacje do Ztotego Lwa na 63. Festiwalu Filmowym w Wenecji.

10 Nazwa ghibli pochodzi od arabskiego stowa okreslajacego wiatr nad Morzem Sréd-
ziemnym, wiejacy ze wschodu w kierunku Mekki. Wedtug zatozycieli Studia Ghibli miata ona
symbolizowaé zmiane w japoniskim filmie animowanym. Zob. Malinowski, 2012: 26.
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mistrza. Ponadto cze$cia strategii Studia Ghibli byta dystrybucja miedzynarodowa
na pokazach festiwalowychll. Obieg zagraniczny przetozy? sie na komercyjny suk-
ces i liczne nagrody, chociazby statuetke Oskara oraz Ztotego Niedzwiedzia dla fil-
mu Spirited Away: W krainie bogéw czy nagrode przyznang na Miedzynarodowym
Festiwalu Filmowym w Wenecji za Ruchomy zamek Hauru (Hauru no ugoko shiro,
rez. Hayao Miyazaki, 2004). Osiggniecie przez twércéw Ghibli wysokiego statusu
i prestizu zwigzanego z mianem autoréw filmowych wynikato wiec ze $wiadomie
prowadzonej przez studio polityki, nastawionej na dotarcie do zagranicznej widow-
ni i wprowadzenie japonskiej animacji w sfere kina jako$ciowego.

Problemy pojawiajg sie réwniez w przypadku kategorii kina eksperymentalne-
go, ktora stanowita zaplecze autorskich filméw animowanych. Dzieta Japonczykow,
cho¢ niewatpliwie charakteryzujg sie niekonwencjonalnym wykorzystaniem $rod-
kéw animacji, w szczegdlnosci uzyciem koloru czy operowaniem swiattem, trudno
uznac za eksperymentalne formalnie. Pod wzgledem wizualnym filmy Miyazakiego
i Takahaty odznaczaja sie wyrafinowaniem stylu animacji po czesSci zainspirowa-
nym sztuka akwarelowg, co wida¢ szczegdlnie w scenach prezentujacych krajobra-
zy i nature. Na uwage zastuguje Isao Takahata, ktéry w swych realizacjach postuguje
sie ascetyczng estetyka, pozostawiajac niektére elementy obrazu bez zabarwienia.
Taki zabieg pojawia sie w filmie Powrdt do marzeri (Omoide Poro Poro, rez. Isao
Takahata, 1991), gdzie w warstwie fabularnej opowiadajacej o dziecinstwie bo-
haterki tylko wybrane czesci kadru sa kolorowe. Natomiast do najczesciej stoso-
wanych przez Mamoru Oshii’ego rozwiagzan stylistycznych naleza: realizowanie
uje¢ z nietypowych katéw widzenia, spokojne i niespieszne tempo rozgrywanych
wydarzen, letargicznie powolne panoramy oraz dtugie sekwencje, szczeg6lnie wi-
doczne w niezaleznym filmie Angel’s Egg (Tenshi no Tamago, rez. Mamoru Oshii,
1985). Ciekawych przyktadéw nieortodoksyjnego wykorzystania tworzywa anima-
cji dostarcza takze dorobek Satoshi Kona. W filmach Perfect Blue i Paprika animator
skupit sie na nietypowym rozplanowaniu kompozycji kadru oraz fluktuacji obrazu,
co stato sie inspiracja miedzy innymi dla Darrena Aronofskiego w Requiem dla snu
(Requiem for a Dream, 2000) oraz Christophera Nolana, ktéry odwotat sie do Papriki
w filmie Incepcja (Inception, 2010). Niemniej twérczo$¢ Japonczykow nie wykracza
poza klasyczne uzycie techniki rysunkowej, a ich dzieta nie stanowig radykalnych
eksperymentéw z filmowa forma.

Zastanawiajaca kwestia jest wiec dobdr autoréw japonskiej animacji.
Przygladajac sie rozmaitym wzmiankom na temat autorskich filméw animowanych
pochodzacych z Kraju Wschodzacego Stonca, zauwazymy, ze najczesciej przywo-
tywanymi nazwiskami sg Miyazaki, Takahata, Otomo, Oshii i Kon. Frapujacy jest
brak w tym gronie twércow kina eksperymentalnego, ktorzy dziatali w latach 60.
i 70. XX wieku. Jednym z powodéw wykluczenia filmowcow takich jak Kihachiro
Kawamoto, Tadanari Okamoto, Y0ji Kuri byta ciezka sytuacja zwigzana z rozpo-
wszechnianiem dziet tych twércéw. Nalezy pamietaé, ze w okresie powojennym,

11 W tym celu producenci Studia Ghibli podpisali porozumienie z wytwo6rniag The Walt
Disney Company, zgodnie z ktdrym amerykanskie studio byto jedynym miedzynarodowym
dystrybutorem animacji Ghibli. Disney zgodzit sie réwniez na wspétfinansowanie produkcji
japonskiej wytwdrni.
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kiedy Japonia pozostawata pod wptywem Stanéw Zjednoczonych, animacja japon-
ska podlegata cenzurze. Szczegdlnie wrogo traktowano wszelkie inspiracje tra-
dycyjng kulturg i sztuka Kraju Kwitnacej Wisni, ktére postrzegano jako przejawy

sﬁ‘\i}y‘“”h.

e P

Fot. 1. Malarski styl animacji inspirowany sztukg akwarelowa w Powrocie do marzeri (1991) Isao
Takahaty

Fot. 2. lluzoryczno$¢ rzeczywistosci — przyktad nietypowej kompozycji kadru w filmie Paprika (2006)
Satoshi Kona.

imperializmu. Z tego wzgledu filmy lalkowe Kawamoto czerpigce z teatru kabuki
czy animacje Okamoto odnoszace sie do japonskich legend nie tatwo docieraty
do zachodniej krytykilz. Warto tez zauwazy¢, ze na Miedzynarodowym Festiwalu

12 Yo6ji Kuri w 1967 roku opisany zostat jako ,jedyny japonski twdrca animacji znany
na zachodzie” (Stephenson, 1967: 154-156).
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Filméw Animowanych w Annecy (honorujacym animacje o autorskim rodowodzie)
Japonczycy stanowili margines. Od inauguracji festiwalu w 1960 roku do lat 90., spo-
$rod setek nagrodzonych dziet wyrézniono tylko trzy japonskie filmy animowane®3,
Przetom nastapit w 1993 roku, kiedy gtéwna nagrode przyznano filmowi Hayao
Miyazaki’ego Szkartatny pilot (Kuranei no Buta, 1992), a na kolejnej edycji festiwalu
to samo wyro6znienie otrzymaty Szopy w natarciu (Heisei Tanuki Gassen Ponpoko,
1994) w rezyserii Isao Takahaty. W kolejnych latach liczba przyznanych twércom
japonskim prestizowych statuetek i nominacji, rowniez na festiwalach w Cannes,
Wenecji i Berlinie, znacznie wzrosta, co pokazuje diametralny zwrot ku animacji
powstajacych w tym kraju, zwtaszcza w pierwszej dekadzie XXI wieku. Obecnos¢ fil-
moéw Miyazaki’ego, Takahaty, Oshii’ego i Kona na wysokich rangg pokazach festiwa-
lowych niewatpliwie przyczynita sie do przyznania tym twércom miana autorow.
Osiagniecie tego wysokiego statusu mogto nie tyle wynika¢ z waloréw artystycz-
nych dziet wymienionych Japonczykow, lecz z egzotyzacji kina animowanego. Jak
zauwaza Pawet Sitkiewicz - fenomen lat 80.1 90. polegat na tym, Ze uznanie zaczety
zdobywac filmy animowane powstajace ,nawet w egzotycznych kinematografiach,
ktére wczesniej nie odnotowaty istotnych osiagnie¢ w tej dyscyplinie artystycznej”
(Sitkiewicz, 2019: 903).

W tekstach poswieconych autorom japonskich filméw animowanych kwestie
zwigzane z artyzmem i sferg estetyczna, ktére poswiadczatyby o autorstwie wspo-
mnianych twoércow, sg niekiedy trudne do uchwycenia. Zdecydowanie cze$ciej ak-
centowany jest aspekt filozoficzno-refleksyjny dziet Japoniczykéw. Do gtéwnych te-
matow poruszanych przez Miyazaki’ego, Takahate, Otomo, Oshii’ego i Kona naleza:
pacyfizm i antywojenny przekaz (Ksiezniczka Mononoke oraz Grobowiec Swietlikow
- Hotaru no haka, rez. Isao Takahata, 1988), wizja atomowej apokalipsy (Akira),
mroczne konsekwencje postepu technologicznego (Ghost in the Shell) oraz wspoét-
czesny problem wptywu nowych mediéw na spoteczenstwo (Perfect Blue). Podjecie
w tych filmach refleksji natury filozoficznej postrzega¢ mozna jako czynnik, dzieki
ktéremu wspomniani japoniscy rezyserzy zyskali uprzywilejowana pozycje, co po-
zwolito im na dotaczenie do elitarnego grona mistrzéw autorskiej animacji.

Probleméw zwigzanych z podtrzymaniem tezy, iZ wymienionych twoércow
z Japonii mozna uznac za autoréw filmowych, dostarcza réwniez wkroczenie ani-
macji w obieg dystrybucyjny za posrednictwem nowych, internetowych kanatow.
Klasyczny model rozpowszechniania kinowego niewatpliwie sprzyja uprzywile-
jowaniu roli rezysera jako autora dzieta filmowego. Po pierwsze, méwigc ,film
Miyazaki’ego”, wskazujemy na konkretng grupe filméw sygnowanych nazwiskiem
rezysera, ktére w wyobrazni widza maja przywodzi¢ na mysl szczegélny styl filmo-
wy oraz tematyke. Nazwisko autora stanowi tu ,rodzaj etykiety nadawanej pewnej
grupie utwordw, wskazujac okreslone wtasciwosci tych filméw” (Przylipiak, 2016:
312). Po drugie, recepcja w klasycznym dyspozytywie sprzyja immersji oraz zanu-
rzeniu sie w dzieto filmowe, w jego tres¢ i estetyke, ktére sa w tradycyjnym odbiorze

13 W 1963 roku Yoji Kuri otrzymat Specjalng Nagrode Jury za film Ludzkie zoo (Nin-
gen Doubutsen, 1962). Z kolei Kihachiré Kawamoto dwukrotnie przyznano Nagrode Emile’a
Reynauda: w 1973 roku za animacje pod tytutem Demon (Oni, 1972) oraz w 1977 roku za film
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kinowym podsuwane widzowi przez nadrzedna instancje rezysera tudziez autora.
Z kolei wejscie filmu w sfere dystrybucji w cyberprzestrzeni zaburza konwencjonal-
ne funkcjonowanie roli autora, ostabiajac jego pozycje we wspotczesnym Swiecie
medialnym. Problem tkwi w tym, Ze wzrost liczby stron internetowych oferujacych
swym uzytkownikom ogladanie materiatéw filmowych w formie ,dostepu na zada-
nie” spowodowat zwiekszenie znaczenia widza w procesie odbiorczym filmu, dajac
mu wieksza swobode w doborze tresci oraz sposobie zapoznania sie z nig. Ponadto
mnogos$¢ tytutéow ,jakosciowych” produkcji realizowanych przez takie serwisy jak
Netflix czy Amazon Prime Video wplywa na wyjatkowos¢ autorskiego modelu kina,
ktdre traci romantyczng aure ,niezwyktosci dyktowanej tajemnicg przetwarzania
doswiadczenia na jezyk filmu” (Giza, 2008: 397). Konstatacja ta nabiera szczeg6lne-
go znaczenia w odniesieniu do twdrcow japonskiej animacji. Z jednej strony ekspan-
sja platform streamingowych na rynku anime'* oraz zwiekszenie produkg;ji seriali
i filmow kierowanych do rozpowszechniania przez tego typu serwisy sprawia, ze
autorskie dzieta Hayao Miyazaki'ego, Isao Takahaty, Mamoru Oshii’ego czy Satoshi
Kona nikng w morzu setek japoniskich animacjils. Z drugiej za$ strony strategie mar-
ketingowe realizowane przez platformy typu Netflix opieraja sie na promowaniu
ustug poprzez umieszczanie w ofercie dziet uznanych filmowcoéw. Zagladajac w ka-
talogi tytutow japonskich animacji dostepnych w wymienionych wyzej serwisach
(Netflix oraz Amazon Prime Video), odnalez¢ tam mozna dzieta takie jak Ghost in
the Shell (Mamoru Oshii), Memories (MEMORIES, rez. Katsuhiro Otomo, 1995) oraz
wiekszos$¢ produkcji powstatych w Studiu Ghibli, miedzy innymi Mdj sgsiad Totoro,
Spirited Away: W krainie bogéw, Ruchomy zamek Hauru i Ksiezniczka Kaguya. Taki
zabieg ma wytworzy¢ pozytywny wizerunek marki, co jednoczesnie przektada sie
na rozpropagowanie tworczosci japonskich rezyseréw animacji, ktérych konsekro-
wano na autoréw filmowych.

Umart autor, niech zyje autor

Przetom w pogladach na temat autorstwa przynidst opublikowany w 1967 roku ar-
tykut Rolanda Barthesa pod tytutem Smier¢ autora (La mort de l'auteur). Zgodnie
z jego koncepcja odbiorca staje sie konstruktorem znaczen, ktére tworzy w oparciu
o swoje doswiadczenia i kompetencje kulturowe (Barthes, 1999: 251). Zjawisko to
ulega nasileniu zwtaszcza w dobie mediéw strumieniowych, oferujgcych widzom
(uzytkownikom) mozliwo$¢ swobodnego doboru ogladanego materiatu, a takze
wielokrotnej lektury, co przektada sie na gtebsza analize tresci i warstwy tekstual-
nej. Konkurencja ze strony ,jakosciowych” seriali i filméw anime produkowanych

14 Platformy streamingowe specjalizujace sie w dystrybucji anime w ramach sub-
skrypcji ,dostepu na zadanie” to przede wszystkich amerykanskie serwisy Crunchyroll, Funi-
mation, Netflix oraz Hidive, a takze japoniskie Bandai Channel i Anime Hodai.

15 W 2021 roku wyprodukowano tacznie 310 seriali anime, co przektada sie na
109 610 minut animacji. Tego samego roku wyprodukowano 73 pelnometrazowe filmy ani-
me (6057 minut animacji). Dane statystyczne pochodza z najnowszego raportu przeprowa-
dzonego przez Stowarzyszenie Japonskiej Animacji (The Association of Japanese Animations)
w 2022 roku.
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na potrzeby platform streamingowych, niepewna przysztos¢ studia Ghibli oraz
odejscie wielkich mistrzow (Miyazaki, Oshii i Kon) od tworzenia kina animowane-
go spowodowaly, zZe japoniska animacja o autorskich aspiracjach zaczeta przezywac
kryzys w drugiej dekadzie XXI wieku. Hayao Miyazaki po ukonczeniu petnometrazo-
wego filmu Zrywa sie wiatr (Kaze tachinu, 2013) oficjalnie oswiadczyt, ze przechodzi
na emeryturqm. Mamoru Oshii natomiast po sukcesie Ghost in the Shell 2: Innocence
zrezygnowat z realizacji animacji, swoje ambicje twdrcze przenoszac na filmy zy-
wego planu. Z kolei kariera Satoshi Kona zakonczyta sie po dziele Paprika, ktore
zamyka dorobek twérczy Japonczyka - jest to ostatni jego film zrealizowany przed
$miercig w 2010 roku.

Miejsce mistrzow anime zajelo nowe pokolenie twoércéw, takich jak Koji
Yamamura, Kunio Kato i Masaaki Yuasa, ktéorym nie udato sie jednak powtdrzy¢
miedzynarodowych sukcesow poprzednikéow. Laczeni z animacja niezalezna i fil-
mem eksperymentalnym, nie wykroczyli poza przypisane im obszary kina, cho¢ pod
wzgledem estetycznym ich dzieta, miedzy innymi adaptacja opowiadania Franza
Kafki Lekarz wiejski (Kafuka: Inaka Isha, rez. Koji Yamamura, 2007), Dom z matych
kostek (Tsumiki no Ie, rez. Kunio Kato, 2008) oraz Piosenka Lu (Yoaketsugeru Ri
no Uta, rez. Masaaki Yuasa, 2017), niewatpliwie naznaczone s3 autorskim pietnem.
Na uwage zastuguja natomiast Shin’ichiro Watanabe, Mamoru Hosoda oraz Makoto
Shinkai, ktérych krytyka mianowata na nastepcéw autoréw japonskiej animacjil’.
Ich dzieta, bogate w intertekstualne nawigzania (Watanabe: Samuraj Champloo -
Samurai Chanpurt, 2004-2005 czy Space Dandy - Supésu Dandi, 2013-2014), 13-
czace ze soba tradycyjne wartosci z wszechogarniajagca wspoétczesng rzeczywistos¢
komunikacjg (Hosoda: Summer Wars - Sama Wézu, 2009 i Belle - Ryt to Sobakatsu
no Hime, 2021), a takze ukazujace emocjonalne rozterki bohateré6w w niezwykle
realistycznej oprawie (Shinkai: Ogréd stéw - Kotonoha no Niwa, 2013 i Twoje imie
- Kimi no Na wa, 2016), stanowig przyktady anime nowej generacji, ktorych tworcy
wyznaczaja trendy w japonskiej animacji, ksztattujac w ten sposéb przysztosé au-
torskiego kina animowanego w Kraju Kwitnacej Wisni.

16 Emerytura Miyazakiego trwata trzy lata - w 2016 roku japonski rezyser powro-
cit do realizacji animacji, zapowiadajac nowy film Chtopiec i czapla (Kimi-tachi wa do ikiru
ka), ktérego premiera odbyta sie w lipcu 2023 roku (w Polsce zaplanowana na styczen 2024
roku).

17 Shin’ichiro Watanabe zostat nazwany autorem filmowym chociazby w tekscie Sa-
murai Champloo: Transnational Viewing napisanym przez badaczke Jiwon Ahn. Z kolei Ma-
moru Hosoda miano autora zawdziecza przegladowi swojej tworczosci pod tytutem ,Origins
of the auteur 1999-2003 (Hosoda’s short works)” zorganizowanemu w 2016 roku przez
Tokyo International Film Festival, a takze artykutowi The Fullness of Time: The Anime Films
of Mamoru Hosoda. Natomiast Makoto Shinkai jest czesto okre$lany ,drugim Miyazakim”, na
przyktad w recenzji zatytutowanej Makoto Shinkai: could the anime director be cinema’s new
Miyazaki?, opublikowanej w ,The Guardian”, https://www.theguardian.com/film/2016/
nov/09/makoto-shinkai-director-anime-your-name (dostep: 21.11.2023).
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Na tropach autora. Przypadek (japonskiej) animacji

Abstrakt

Artykut skupia sie wokdt zagadnienia autorstwa filmowego w odniesieniu do animacji.
Autorka tekstu do przedstawienia problemdéw zwigzanych z kategorig autorstwa w obrebie
kina animowanego wybrata przypadek japonskiej animacji. Sposréd japonskich twoércéw fil-
moéw animowanych, do niewielkiego grona autoréw najczesciej zalicza sie Hayao Miyazakiego,
Isao Takahate, Katsuhiro Otomo, Mamoru Oshii’ego oraz Satoshi Kona. Ich dzieta odznaczaja
sie wysmakowanym stylem, nowatorstwem w podejmowanych tematach i przedstawianych
historiach, poprzez ktére manifestuje sie autorska wizja $wiata. Przynalezno$¢ wymienio-
nych rezyseréw do kregu autoréw filmowych, cho¢ z pozoru oczywista i naturalna, po glteb-
szej analizie moze budzi¢ pewne watpliwos$ci. Autorka tekstu wyznaczyta ramy teoretyczne
autorskiego modelu kina animowanego, z wyszczego6lnieniem obszaréw problematycznych,
ktére odniosta w stosunku do twércéw animacji z Japonii.

Stowa kluczowe: Autor, teoria autorska, animacja autorska, anime, japoniska animacja

On the Author's Trail. The Case of (Japanese) Animation

Abstract:

The article concerns the issue of film authorship in relation to animated cinema. The author
of the article, in order to present the problems within the category of auteur cinema, chose
the case of Japanese animation. Among the many anime directors, those commonly called
the auteurs are: Hayao Miyazaki, Isao Takahata, Katsuhiro Otomo, Mamoru Oshii and Satoshi
Kon. Their animated works are characterized by exquisite style, novelty of themes and stories,
through which the directors manifest their original vision of the world. Associating the above-
mentioned Japanese animators with film authorship, a seemingly obvious and natural act,
after thorough analysis can raise some doubts. The author of the text thus set the theoretical
framework defining the auteur animation, with particular emphasis on problematic issues,
that were later referenced to Japanese directors of animated films.

Keywords: Auteur, auteur theory, auteur animation, anime, Japanese animation
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