KSIAZKI O FILMIE

Narodowe kino autorow
konca wieku

PATRYCJA WHODEK

Po co jest podrecznik? Po co go pisac¢ i wydawac, po
co kupowac i czyta¢? Natychmiast narzucajaca si¢ od-
powiedz brzmi: zeby z niego korzysta¢ pod katem poz-
nawczym i po prostu czegos si¢ dowiedzie¢.

Po co jednak stawiaé tak oczywiste, omal dziecinne
pytanie na poczatku recenzji? W ten sposob chce zazna-
czy¢ zarowno cel mojej lektury podrecznika Kino konca wieku, czwartego tomu his-
torii kina wydawanej od 2009 r. przez wydawnictwo Universitas, jak i intencj¢ tego
tekstu. Ponad tysigcstronicowa publikacja interesowata mnie bowiem mniej jako
konwencjonalna lektura ,,do czytania” badz nawet ksigzka filmoznawcza, ale wlasnie
jako podrecznik ,,do korzystania”, majacy spetnia¢ okreslone funkcje. Ze wzglgdu
nie tylko na charakter publikacji (kontynuacja serii), ale takze powtarzalng strukturg
wigkszosci rozdziatow, nie da si¢ jej zreszta chyba traktowac inaczej (cho¢ jezyk nie
stawia wigkszego oporu).

Realizacja misji podrecznika byta wigc dla mnie nadrzednym kryterium przy-
ktadanym zaréwno do catosci, jak i poszczegdlnych rozdziatow (jest ich 27 plus
podrozdziaty), réznigcych si¢ miedzy soba takze ze wzgledu na ustosunkowanie
do owej kwestii poszczeg6lnych autordw i autorek (32 osoby). Zwlaszcza ze pub-
likacja Universitasu to jedyne przedsigwzigcie o takim rozmachu na rynku polskim,
a wigc niejako z gory skazane na sukces i bycie pozycja kanoniczng.

Pytanie o rol¢ podrgcznika jest tu istotne, poniewaz jego lektura daje wrazenie,
ze na poziomie koncepcji tomu funkcja informacyjna niekoniecznie byta najwaz-
niejsza. Jego gtowng intencja wydaje si¢ utwierdzenie pewnego rodzaju myslenia
o tym, czym w ogole jest kinematografia i ktére jej obszary powinno si¢ badac.
Poniekad jest to naturalne — wszelka historia, takze kultury, jest narracja i nie moze
spetnia¢ kryterium obiektywizmu. Dlatego Kino konca wieku — jako calo$¢ i na
poziomie poszczegdlnych rozdzialow — cigzy w strong okreslonych i faworyzowa-
nych (zapewne przez zespot redakcyjny) rejonéw filmoznawstwa.

Obserwacja ta prowadzi jednak do pierwszego punktu spornego. Z nielicznymi
wyjatkami, do ktorych naleza studia produkcyjne (Planeta Hollywood: poczgtek
., kina, jakie znamy ), postmodernizm (Postmodernizm w filmie fabularnym), ani-
macja (Film animowany czasach cyfrowej rewolucji) i nowe media (Film awan-
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gardowy i sztuka wideo konca XX wieku), wspomniane obszary badawcze nalezy
scharakteryzowac jako tradycyjne. Dlatego wtasnie zamiast Kino konca wieku, da-
lece trafniejszym tytutem publikacji bytoby: Fabularne kino autorow i kinemato-
grafii narodowych konca wieku. Dominacja klucza narodowego (29 rozdziatéw
i podrozdziatow) w kompozycji catosci oraz autorskiego na poziomie poszczegol-
nych czgsci jest bowiem przytlaczajaca i powoduje deficyt innych perspektyw. Przy
czym odmienne ujecia, zwlaszcza przekrojowe i skoncentrowane na nurtach po-
nadnarodowych i/lub taczacych dokonania rezyserskie z zarysem kinematografii
lokalnych, moglyby si¢ znalez¢ nawet w ksigzce pomyslanej tak, jak ta. Niektorzy
autorzy i autorki starajg si¢ zreszta zrownowazy¢ te kwestie, wida¢ jednak, ze jest
to raczej inicjatywa oddolna niz odgérna koncepcja (dobrze wychodzi to na przy-
ktad Kamili Zyto oraz Elzbiecie Wiacek i Michatowi Kucharczykowi).

O ile w rozdziale Kino brytyjskie: realizm spoteczny i kino dziedzictwa Karolina
Kosinska obszernie i trafnie pisze zaro6wno o heritage, jak i — migdzy innymi —
o Kenie Loachu, a Tadeusz Szczepanski (Skandynawia) taczy dziedzictwo Berg-
mana z perypetiami tworcow islandzkich walczacych o utworzenie kinematografii
narodowej (a takze z ich tworczoscia), o tyle niektorzy badacze i badaczki dokonuja
innych wyborow. Perspektywa przekrojowa jest dla nich raczej przyczynkiem do
uporzadkowania materiatu, a od specyfiki tak wyréznionych nurtéw bardziej inte-
resuja ich kolejne przyktady autoréw filmowych (chociazby w rozdziatach Kino
francuskie: odpoczynek wojownika? 1 Kino sowieckie i rosyjskie).

Wsrod pominieé wygenerowanych przez takg perspektywe szczegolnie charak-
terystyczne jest dla mnie nieuwzglednienie jednego z najwazniejszych zjawisk kina
lat 90., rozwijajacego si¢ zreszta do dzis, a mianowicie puzzle films (inaczej mind
game films). Mimo ze wielu autoréw i wiele autorek przywotuje filmy nalezace do
tego, opisanego takze w Polsce !, nurtu (zwlaszcza w rozdziatach Postmodernizm
w filmie fabularnym i Miedzy Sundance a Hollywood: kino amerykanskie epoki Clin-
tona, ale tez przy okazji kina hiszpanskiego, niemieckiego badz kanadyjskiego),
Pawet Bilinski zestawia Matrixa (The Matrix, 1999, rez. Larry i Andy Wachowski)
z eXistenZ (1999, rez. David Cronenberg; s. 581), a Arkadiusz Lewicki w odniesieniu
do Mulholland Drive (2001) Davida Lyncha uzywa nawet okre$lenia ,,dziwne puzzle”
(s. 64) — zadna z przyjetych nazw nurtu nie pada, a on sam nie zostaje omowiony,
cho¢ bylby doskonalym przyczynkiem do wskazania perspektywy ponadnarodowe;.
Filmy te pozostaja samodzielnymi dokonaniami autorskimi, ewentualnie, jak w wy-
padku Lyncha, reprezentujacymi bardzo szeroko tu definiowany postmodernizm.

Podobnie rzecz ma si¢ z tekstem Magdaleny Kepnej-Pienigzek, ktora (w skad-
inad udanym artykule o kinie doby Clintona) wspomina o filmach Johna Singletona
i braci Hughes z lat 90. Nie pisze jednak, ze tworzyly one spojny i bardzo istotny
dla kina amerykanskiego tych lat nurt zwany niekiedy hood movies (albo hood
cycle, ghetto action films) 2. Mozna zwroci¢ uwage na to powinowactwo nawet bez
stosowania wspomnianej terminologii, a tak — filmy pozostaja w prozni, zaliczone
jedynie do bardzo szerokich zjawisk kina Afroamerykandéw w ogole (bez jego spe-
cyfiki w omawianym okresie) oraz kina niezaleznego, po czym szybko miesza si¢
je z kolejnymi tematami. Ich odrgbno$¢ nie zostaje wigc zaznaczona.

Problem ten jest zarysowany nawet wizualnie — na przyktad New Queer Cinema
zostaje oddelegowane * do kapsutki w rozdziale o latach 90. (s. 217), podobny los
spotyka tez wybrane inne, z reguly mato znane nurty lokalne (np. iranskie Kino
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Swigtej Obrony, s. 648; wschodnioeuropejski potransformacyjny realizm magiczny,
s. 1094). Z drugiej strony, gdy zostaje wspomniane zjawisko Nowej Szczerosci
(przyjety 1 stosowany w Polsce termin nie zostat tu zresztg przettumaczony, czy-
tamy wigc o New Sincerity ), autor sprowadza je do nowoczesnego konserwatyzmu
swiatopoglgdowego i formalnego (s. 145), co jest duzym uproszczeniem nieodda-
jacym istoty rzeczy 3. Dysproporcje na rzecz perspektywy autorskiej i pewna nie-
che¢ do ujmowania syntetycznego sa wigc zauwazalne w catym tomie.

Kwestia ta wychodzi takze ponad poszczegélne artykuly, poniewaz rowniez
omawiane kinematografie zostaty zatomizowane. Oczywiscie ma to sens — ba-
daczki i badacze dbaja o ujecie ich specyfiki, czesto specjalizuja si¢ bowiem w da-
nych regionach (na przyktad Krzysztof Loska w Japonii, Tatiana Szurlej w Indiach,
Bolestaw Racigski w Ameryce Lacinskiej). Opracowanie kontekstow historyczno-
-politycznych oraz kwestii produkcyjnych (czasem medialnych, jak w rozdziatach
o Skandynawii i Wielkiej Brytanii) nalezy zreszta do zalet ksigzki. Najlepiej wy-
padaja bowiem wiasnie te rozdziaty, ktorych autorzy i autorki najswobodniej po-
kazuja panorame, na ktéra skladaja si¢ szerokie tlo, nurty (uwzgledniane na
poziomie lokalnym) oraz autorskosc.

Z drugiej jednak strony zadna kinematografia — zwtaszcza w dobie globalizacji
— nie jest samotng wyspa, nawet jesli jej poszczegodlni tworey i tworczynie probuja
niekiedy tacy by¢. O ile wigc — idac tropem rozdziatu o globalnym Hollywood —
znakomita wigkszos¢ tekstow zawiera obserwacje o wptywie rewolucji VHS na
kino, o tyle zabieg takiego wlaczania w szersze zjawiska z reguty nie przenosi si¢
juz na poziom nurtow. Na przyktad nielubiany przez badacza Jean-Pierre Jeunet ¢
jest przedstawiony jako jeden z rozlicznych autoréow kina francuskiego, ale jego
filmy nie sg rozpatrywane w kontekscie postmodernizmu, z kolei cinéma de ban-
lieue zostaje rozmienione na dokonania jego poszczeg6lnych przedstawicieli (Od-
poczynek wojownika?).

Decyzje przeciwne mozna dostrzec w pojedynczych rozdziatach, na przyktad
gdy Andrzej Gwozdz i Ewa Fiuk uzywaja odniesienia do kina moralnego niepokoju,
by przyblizy¢ analogiczng problematyke w filmach niemieckich, a zwtaszcza w naj-
lepszym w calej ksiazce — wrecz wzorcowym — fragmencie Film animowany w cza-
sach cyfrowej rewolucji. Pawet Sitkiewicz analizuje w nim przemiany w animacji
lat 80. na tle Kina Nowej Przygody, trafniec wskazujac powigzania produkcyjne i es-
tetyczne, skupiajac si¢ w mniejszym stopniu na nazwiskach, a w wickszym na me-
chanizmach i tendencjach.

Rozdziat o animacji, a zwlaszcza jego wysoka jakos¢, uwypukla jednak inny
brak catosci. Kino dokumentalne nie pojawia si¢ w ogole badz zostaje wlaczone
w wywod na prawach wzglednie réwnych fabularnemu w §ladowe;j liczbie rozdzia-
tow (jak Kino polskie w czasach transformacji, Obrazy starego i nowego swiata.
Kino Czechow i Stowakow, Kraje baltyckie). Wigkszos$¢ autorow nie odnosi si¢ do
niego, nie ma tez osobnej czgsci petnigcej rolg podobna, jak ta o animacji . Trudno
przypuszczac, aby wynikato to z braku przyktadow filmowych i nurtéw w kinie do-
kumentalnym, to raczej efekt decyzji o przyznaniu prymatu w historii kina fabule.
Zjawiska wykraczajace poza t¢ kategori¢ znajdziemy w rozdziale Film awangar-
dowy i sztuka wideo konca XX wieku, zbierajacym obszary od feministycznej sztuki
wideo az po found footage. Przemiany w dokumencie zostaly jednak pominigte, po-
dobnie jak narracja, cho¢ wielka zaleta tomu trzeciego byt rozdziat Jacka Ostaszew-
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skiego dotyczacy narracji 8, ktéra dynamicznie rozwijata takze w filmach kofica
wieku (ponownie przychodzi na mysl nurt puzzle/mind game films).

Wskazuje to na faworyzowanie fabut rozpatrywanych w kluczu autorsko-na-
rodowym oraz — niekiedy — arcydzielnym, potaczone zresztg takze z relegowaniem
kultury popularnej poza obszar dominujacych zainteresowan. Kino popularne prze-
waza wprawdzie w rozdziale o reaganizmie, ale jako zjawisko istotne pojawia si¢
w rozdzialach nielicznych (na przyktad Jacka Fliga, Andrzeja Gwozdzia i Ewy
Fiuk, Tatiany Szurlej i Grazyny Stachowny).

Putapke perspektywy autorskiej * w sposéb emblematyczny dla sporej czesci pod-
recznika ujawnia rozdziat W poszukiwaniu narodowej tozsamosci. Kino Kanady.
Autor mierzy si¢ bowiem z kinematografig czesciowo w Polsce opisang !°, ale nie-
nalezaca do szczegodlnie rozpoznanych. To dla autorek i autorow zawsze wielka
szansa, z ktorej skorzystaty na przyktad Jagoda Murczynska (Azja Potudniowo-
wschodnia) i Marta Stanczyk (Nowa Zelandia). O tozsamosci rozdziatu kanadyj-
skiego decyduja jednak przede wszystkim rozbudowane opisy tworczosci Davida
Cronenberga, Guya Maddina i Atoma Egoyana. Jest to znaczace, poniewaz akurat
o tych trzech rezyserach ukazaly si¢ w Polsce ksiazki monograficzne " i wywiad-
rzeka 2 (cytowane zreszta w tekscie).

Wracamy wigc do pytania — po co jest podrecznik? Skoro — dysponujac ogra-
niczong ilo$cig miejsca w ksiazce zakrojonej tak szeroko, jak Kino konca wieku —
nie ma mozliwosci odnies¢ si¢ do wspomnianych rezyserow rownie obszernie i wy-
czerpujaco jak w samodzielnym artykule badz monografii, a tworcy ci zostali juz
opisani (niektorzy naprawde doglebnie), to czy nie lepiej zajac si¢ czym$ mniej
rozpoznanym '3? Jest to tym istotniejsze, ze wigkszo$¢ piszacych do Kina korica
wieku powotuje si¢ na wielotomowe serie Autorzy kina amerykanskiego, Autorzy
kina azjatyckiego i Autorzy kina europejskiego, gdzie poszczegdlnym tworczyniom
i tworcom poswigcono teksty z reguty wyczerpujace. Niektore fragmenty podrecz-
nika sg wrgez redundantne — na przyktad Peter Greenaway i Derek Jarman sa oma-
wiani w dwoch miejscach.

Obfitos¢ tworcodw i tworczyn — a bylto ich przeciez w kazdej kinematografii bez
liku — wymusza tez pewna pobiezno$¢ w podejsciu do ich dokonan en bloc oraz do
poszczeg6lnych filmow, na ktorych wyczerpujace analizy rzecz jasna nie ma miejsca.
Zastepuja je wige ujecia niepoglebione, co zdecydowanie najlepiej wypada, gdy zos-
tajg one wplecione w syntezy szerszych zjawisk zachodzacych w ramach danej ki-
nematografii i stuzg jako egzemplifikacje okreslonych strategii tworczych. Wskazuja
na to rozdziaty Andrzeja Gwozdzia i Ewy Fiuk o Niemczech, Jacka Fliga o Chinach
badz Krzysztofa Loski o Japonii. Tam, gdzie opisy sg wyizolowane i wprowadzone
raczej na zasadzie wymieniania kolejnych filmow, uwypukla si¢ pewna powierz-
chownos¢ przywodzaca na mys$l miniaturowe streszczenia znane z baz interneto-
wych. Mozna sobie ponownie zada¢ pytanie, czy jest to faktycznie potrzebne
w podreczniku, zwlaszcza wydawanym w zaawansowanej dobie Internetu. Tym bar-
dziej ze w kilku miejscach owe streszczenia osuwajg si¢ w strong stow 1 zdan-wy-
trychéw — na przyktad naiwny ,,Salwador” (s. 147), podswiadomy zapis strachu
przed ojcostwem (s. 63), lub: przesadnie tragiczna historia milosnego trojkqta
(s. 584) —niewspartych rozwinigciem (czemu naiwny? czemu przesadnie tragiczna?)
i wskazujacych na niepotrzebne uleganie temperamentowi krytycznofilmowemu.
Zapewne akurat za tym nie kryje si¢ wigksza grozba, cho¢ wyobrazam sobie sytuacje,
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w ktorej studenci, nie zdazywszy obejrze¢ czegos przed egzaminem (lub publicysci
przed deadline’em), takim wiasnie lakonicznym sloganem si¢ postuza (kolejny przy-
ktad: niewinny skok w bok w Fatalnym zauroczeniu /Fatal Attraction, 1987, rez.
Adrian Lyne/ — przy czym okre$lenie, juz samo w sobie osobliwe: czym bowiem
rozni si¢ skok ,,winny” od ,,niewinnego” — zostato powtdrzone dwukrotnie, a wigc
i w tekscie funkcjonuje na zasadzie pewnego automatyzmu, ss. 116, 123).

W niektorych rozdziatach pobieznos$¢ przybiera jednak nieco powazniejsze
formy, na przyktad dyskusyjnych skrotow myslowych lub ogélnikéw, po raz ko-
lejny przywolujacych pytanie o misj¢ poznawcza podrecznika. Ilustracja proble-
matycznej checi zbyt szybkiego podsumowania jest chociazby stwierdzenie, ze
dzieta Johna Singletona — przywotany zostaje przyktad Chlopakow z sgsiedztwa
(Boyz n the Hood, 1991) — przedstawiaty bohaterow o silnej tozsamosci, dodatkowo
wzmacnianej przez rasowq solidarnosé (s. 220), w sytuacji gdy hood movies mie-
rzyly si¢ z problemem black on black violence, a wigc dokonujacej si¢ w gettach
przemocy wewnatrzrasowej. Kwestia wspomnianej w tekscie solidarnosci jest
w nich wigc mocno problematyzowana i niejednoznaczna. Przytoczony opis oka-
zuje si¢ niepelny, a wrecz mylacy, przy czym ewidentnie wynika wlasnie z dazenia
do nadmiernej skrotowosci potaczonej z pominigciem przynalezno$ci do nurtu.

Inny przyktad zgubnej ogélnikowosci znajdziemy w rozdziale o kinie Ameryki
Lacinskiej. Piszac o zjawisku odnowy kina brazylijskiego zwanym retomada, autor
zauwaza, ze odznaczata si¢ ona produkcjq filmow roznorodnych, cho¢ posiadajg-
cych kilka wspolnych cech — i dalej: wiekszos¢ rezyserek i rezyserow stara sie po-
godzi¢ autorskq ekspresje z komercyjnymi wymaganiami rynku — taka postawa
wynika z wplywu, jaki na brazylijskq kinematografie wywiera¢ zaczely prywatne
przedsiewziecia (s. 630). Jest to podsumowanie, w ktérym trudno znalez¢ cokol-
wiek, co pozwolitoby omawiane zjawisko wyr6zni¢ na tle wigkszosci kina w ogole
(filmy rozne, ale czasem podobne, artystyczne, ale tez odpowiadajace na zapotrze-
bowania rynku). Gdy w kolejnych zdaniach tego samego akapitu autor przywotuje
wktad finansowy stacji Globo, zwraca uwagg, ze w kinie coraz czesciej zaczely po-
Jawiaé sig gwiazdy telenowel, a krytycy zaczeli potepiac ,, telewizyjng estetyke” pro-
dukowanych przez Globo filmow (s. 630) — po czym, juz w kolejnym akapicie,
przytacza informacje, ze az trzy powstate w tym okresie filmy brazylijskie otrzymaty
nominacje do Oscara. Jest to wywod pozostawiajacy czytelniczki i czytelnikow
z mnostwem znakow zapytania. Czym wlasciwie jest refomada? Czy jest to poetyka
majaca jakies cechy charakterystyczne? Czy nominowane do Oscara filmy brazy-
lijskie powstaly przy udziale Globo (sugeruje to uktad akapitow) 1 — w zwigzku
z tym — czy charakteryzuja si¢ one zbytnim przywigzaniem do zblizen, uproszczo-
nymi kadrami, powtarzaniem sprawdzonych schematow i usilnymi probami przy-
podobania si¢ mozliwie najszerszej publicznosci, czyli cechami przypisywanymi
przez autora telenowelowej proweniencji produkcji Globo? Nie wiadomo.

Szkoda takich fragmentow, poniewaz momenty niedbatosci (takze na poziomie
wktadu wydawnictwa) nie pozwalajg sprawiedliwie odda¢ ogromu pracy autorow
i autorek wlozonego w kwerendg i pisanie ani tez petni ich kompetencji, a wynikaja
przeciez nie z braku takowych, ale wlasnie z pewnego pominigcia — przede wszyst-
kim z niedoktadnego namystu nad poznawcza rolg podrecznika. Przytoczony przy-
ktad nie jest bowiem odosobniony. Autorka rozdziatu o kinie hiszpanskim, skadinad
dobrze rownowazaca kino autorskie z kontekstem i dominujagcymi tendencjami,
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pisze: ich filmy [mtodych rezyserow| nie docieraly do szerokiej publicznosci, a jedy-
nie do grona mitosnikow kina, cho¢ udawalo im sig lgczy¢ aspekt komercyjny z ja-
kosciq, atrakcyjnos¢ wizualng z waznq tresciq i narracyjng precyzjq. Za ich sprawg
z ekranow kin zniknela ,,espaniolada” oraz martyrologiczny i nostalgiczny dyskurs
o przesziosci (s. 501). Jesli nie docieraly do szerokiej publicznosci, to czemu sprawity,
ze z ekrandw znikneta inna tendencja, jak wynika z tekstu — dos¢ popularna? Jak
wobec tego wygladata sytuacja filmowcoéw mtodego pokolenia w kinie hiszpanskim?
Takie kwestie wskazuja realne trudnosci, jakie moga stana¢ przed osoba, ktdra z pod-
recznika bedzie chciata skorzystaé, a — co przeciez oczywiste — nie jest w danym te-
macie obeznana.

Z kolei zaletg catosci jest konsekwentnie przewijajaca si¢ w catym podreczniku
kwestia, ktora wprawdzie nie u wszystkich autorek i autor6w wybrzmiewa na
réwni, ale jest istotna. O ile bowiem samo kino jest definiowane tradycyjnie — przez
kategorie autorskosci (rownoznacznej z rezyserskoscia), fabularnosci, kinemato-
grafii narodowych oraz wybitno$ci — to na innych obszarach podrecznik odchodzi
od konserwatyzmu w strong¢ ujecia inkluzyjnego. W wielu rozdziatach zwraca si¢
uwagge wlasnie na tworczos$¢ rezyserek. Z jednej strony nie powinno to w zaden
sposob dziwié, zwlaszcza ze wiele tworczyn spetnia wybrane w Kinie korica wieku
i wspomniane wyzej kryteria dookreslania kina, z drugiej jednak — kobiety wspot-
tworzace kinematografie §wiatowe nadal sg czesto pomijane w tego typu badaniach
i zestawieniach, czego dowodzg chociazby przywolane przeze mnie serie Autorzy
kina amerykariskiego/ azjatyckiego/ europejskiego '*. Nie jest to jedyny rodzaj te-
matycznej emancypacji. Mimo dysproporcji pomiedzy obszernosciag poszczegdl-
nych fragmentow (na przyktad ponad 150 stron o kinie amerykanskim i 80
o francuskim wobec trzydziestu szesciu o calej Ameryce Lacinskiej i niecatych
trzydziestu o Indiach) zostaty uwzglednione tez liczne kinematografie znane u nas
stabo czy tez pochodzace spoza zachodniego kregu kulturowego (kino iranskie
badz Afryki Subsaharyjskiej). Réwniez w ramach wiekszych kinematografii zwrd-
cono uwage na dokonania mniejszosci, o czym piszg Kamila Zyto (przy okazji
Hiszpanii Baskowie, Katalonczycy), Marta Stanczyk (Maorysi na Nowej Zelandii),
Magdalena Kepna-Pienigzek (rdzenni Amerykanie w kinie ery Clintona) i Bolestaw
Racigski (rdzenni mieszkancy Ameryki Lacinskiej).

Pod koniec warto powr6ci¢ do poczatku, czyli do wstepu. Cho¢ Kino kornca
wieku liczy przeszto 1300 stron, szkoda, ze stowo od redakcji nie zostato jednak
rozbudowane — wzbogacone o wytozenie koncepcji tomu (co podkreslitoby tez
jego dyskursywnosc, czytelniczki i czytelnicy otrzymaliby wowczas klarowng in-
formacje dotyczacg wybranej narracji 1°), a przede wszystkim wskazujgce na glo-
balne zjawiska i prawidlowosci o charakterze ponadnarodowym, ktore w wielu
wypadkach wykraczaja poza kwestie produkcyjne, skadingd doglebnie opisane
w rozdziale Planeta Hollywood. Na przyklad nostalgia, kwestia dziedzictwa,
wplyw neoliberalizmu badz rozwazania post- i neokolonialne okazatyby si¢ nie
odosobnionymi zjawiskami lokalnymi, ale ponadnarodowymi. Zabraklo takiego
synchronicznego spoiwa, ktore przeksztalcitoby filmowe samotne wyspy w jedna
planete kinematograficzno-kulturowa.

Wracajac do pytania otwierajacego powyzszg recenzje, trzeba po raz kolejny
zwrdci¢ uwage na ogrom pracy wlozony w przygotowanie i poszczegolnych teks-
tow, 1 catosci tak ambitnego przedsiewzigcia. Niezaleznie od jego wad i zalet, po-
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chwat i krytyki, z pewno$cig bedzie ono w Polsce jedna z podstaw nauczania, pi-
sania, postrzegania i definiowania historii kinematografii $wiatowych ostatnich
dekad XX wieku. Powinno by¢ jednak przede wszystkim punktem wyjscia dal-
szych wlasnych poszukiwan, czasem potwierdzajacych, czasem poszerzajacych
(to zreszta ulatwia formuta zamieszczania polecanych lektur pod koniec kazdego
rozdziatu, stusznie kontynuowana od pierwszego tomu), a czasem weryfikuja-

cych !¢ to, co Kino korica wieku oferuje.

PATRYCJA WLODEK

Historia kina. Tom 4. Kino konca wieku, red. Iwona Sowinska, Tadeusz Lubelski, Rafat

Syska, Universitas, Krakow 2019.

! Por. np. M. Przylipiak, Fala trzecia: filmy ta-
migtowki, w: tegoz, Kino stylu zerowego. Dwa-
dziescia lat pozniej, Gdanskie Wydawnictwo
Psychologiczne, Sopot 2016.

Por. np. Michael Hammond, New Black Cine-
ma, w: Contemporary American Cinema, red.
L. R. Williams, M. Hammond, McGraw-Hill,
London — New York 2006. W jezyku polskim
por. np. L. Mastalerz, Keepin'it real — cata
prawda o hood movies, w: Kino afroamery-
kanskie: gatunki, rezyserzy, filmy, red. E. Dry-
galska, M. Pienkowski, Katedra, Gdansk 2015.
Odniesienia do szerszego zjawiska kina quee-
rowego pojawiaja si¢ m.in. w rozdziale o Au-
stralii i Nowej Zelandii, Wielkiej Brytanii i ki-
nie awangardowym.

Przy czym z kolei w innym miejscu jest od-
wrotnie i stosowane jest spolszczenie — ,,rom-
kom” (w dodatku zapisane kursywa) — zamiast
okreslania angielskiego, ,,rom-com” (s. 119).
O Nowej Szczerosci pisal m.in., cytowany
zreszta w tekscie, Jim Collins: Genericity in
the Nineties: Eclectic Irony and the New Sin-
cerity, w: Film Theory Goes to the Movies,
red. J. Collins, H. Radner, A. Preacher Collins,
Routledge, New York — London 1993.
Autorzy demonstrowali imponujgcq wyobraz-
nig, sensu trudno bylo sie jednak doszukac
(s. 280), mowa o Delicatessen (1991, rez.
Jean-Pierre Jeunet, Marc Caro). Amelia (2001,
rez. Jean-Pierre Jeunet) jest ,,przeceniona”
(s. 280).

7W tomie drugim znalazt si¢ rozdzial Mirostawa
Przylipiaka Film dokumentalny okresu kla-
sycznego, por. Kino klasyczne. Historia kina
tom 2, red. 1. Sowinska, T. Lubelski, R. Syska,
Universitas, Krakow 2011.

J. Ostaszewski, Nowe kino, nowa narracja, w:
Kino epoki nowofalowej. Historia kina tom 3,
red. I. Sowinska, T. Lubelski, R. Syska, Uni-
versitas, Krakow 2015.
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° Zaledwie w kilku fragmentach, na przyktad
Jagody Murczynskiej i Rafata Syski, pojawiaja
si¢ informacje o roli producentdéw i producen-
tek.

 Nowe kino kanadyjskie, red. T. McSorley, thum.
M. Guzik, O. Janus, K. Klimek, I. Koguciuk,
Halart, Krakow 2009.

'K. Loska, A. Pitrus, David Cronenberg: rozpad
ciata, rozpad gatunku, Rabid, Krakéw 2003;
K. Loska, Tozsamos¢ i media. O filmach Atoma
Egoyana, Wydawnictwo Rabid, Krakow 2006.

2 K. Mikurda, M. Oleszczyk, Kino wykolejone.
Rozmowy z Guyem Maddinem, Halart, Krakow
2009.

3 Takze na przyktad u Karoliny Kosifiskiej,

Marty Stanczyk i Sebastiana Jagielskiego po-

jawia si¢ nadopisanie autoré6w juz opisanych
(Kena Loacha, Mike’a Leigh, Jane Campion,

Krzysztofa Kieslowskiego), ale trafne tacze-

nie tematow wyeksploatowanych ze stabiej

znanymi nie przynosi tu poczucia, ze w imi¢
imperatywu autorskiej wybitnosci zabiera
miejsce czemus$ innemu.

W zestawieniu z uwrazliwieniem na tworczo$¢
kobiet tym bardziej razi niestosowny w pod-
reczniku wydawanym w XXI w. podpis pod
zdjeciem na stronie 154: ,,Pon¢tna Kathleen
Turner”.

Niektorzy autorzy, jak Karolina Kosinska, Bo-
lestaw Racigski, a zwlaszcza Pawet Sitkiewicz,
robig to na poziomie swoich tekstow, meryto-
rycznie wyjasniajac decyzje autorskie.

¢ Trzeba zwraca¢ uwage takze na pomyltki —
o Dirty Dancing przeczytamy, ze film nosni-
kiem wydarzen uczynit bohaterke, ktora — po-
rzuciwszy niewinnos¢ — z werwgq zaczela po-
stugiwac si¢ erotyzmem, aby osiggng¢ wiasne
cele (s. 120), przy czym opis ten nie odnosi
si¢ do fabuty omawianego filmu.
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