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Abstrakt

Artykul jest recenzjg ksigzki Milosza Stelmacha Przeczucie
konca. Modernizm, poznosé i polskie kino (2020). Recenzja za-
wiera opis struktury publikacji - jej czesc pierwsza stanowi
refleksje nad modernizmem w Kkinie, a druga przynosi bo-
gaty material historyczny zwiazany z poznym moderniz-
mem w kinie polskim lat 70. i 80. Recenzent wskazuje na
duza wage przywiazywana przez autora do zagadnien in-
stytucjonalnych oraz na szczegolnie oryginalne pomysty
zwigzane 7 uwzglednieniem podzialu na centrum i peryfe-
rie w globalnej dystrybucji prestizu i kapitalu symbolicz-
nego za posrednictwem festiwali filmowych. Autor ksigzki
przekonujaco wykorzystuje tez Deleuzjanskie i Derridian-
skie (hauntologia) koncepcje, aplikujac je tworczo do rze-
czywistosci kina polskiego. Stelmach w wielu aspektach
proponuje nowy jezyk dyskusji o kinie polskim ostatnich
dekad ubieglego stulecia.
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Mitosz Stelmach, jak przystato na au-
tora rozprawy precyzyjnie rozplanowanej
i doglebnie przemysélanej, opatruje ksiazke
Przeczucie korica. Modernizm, poZno$c i polskie kino
obszernym wstepem, w ktérym przedstawia
swoje cele i zafozenia. Jego podstawowym za-
miarem jest ukazanie kina polskiego w aspekcie
Proeceniciliokea dyna.miczn.ych przeptywow i zwiqz}«')w zgtc‘)—
Modernizm, p6znos¢ i polskie kino czeniem miedzynarodowym, a takze odejscie
od badania go jako wyizolowanego fenomenu
pociagajacego za soba dostrzeganie spraw-
czo$ci czynnikdw wewnetrznych, najczesciej
natury politycznej. Autor odnotowuje wczes-
niejsze proby zastosowania takiego podejscia
w odniesieniu do kina polskiego: ksiazki pod
redakcja Ewy Mazierskiej i Michaela God-
darda Polish Cinema in a Transnational Context
oraz Sebastiana Jagielskiego i Magdaleny
Podsiadto Kino polskie jako kino transnarodowe. Rozprawa Mitosza Stelmacha szybko
jednak zdradza glebsze ambicje, jest mianowicie réwniez traktatem teoretycznym,
ciekawa analiza fenomenu modernizmu w kinie, skoncentrowana wokét jego
rzadziej rozpatrywanych reprezentacji, oraz znakomita proba filmoznawczego pi-
sarstwa harmonijnie taczacego rézne odmiany refleksji badawcze;j.

Autor, wskazujac we wstepie trzy gtdéwne tryby refleks;ji filmoznawczej: teo-
retyczny, historyczny i analityczny, identyfikuje swoja prace jako przynalezaca
glownie do pierwszego z nich. Watki historyczny i analityczny rowniez dochodza
w ksigzce do glosu, zwlaszcza w drugiej jej czesci. Czes¢ pierwsza autor poswieca
podsumowaniu dyskusji nad modernizmem w kinie i przypomina tradycje pol-
skiego kina modernistycznego. Rekapitulacja ta jest doskonale ugruntowana w naj-
nowszej literaturze przedmiotu i nowych studiach nad modernizmem. Stelmach
przybliza pojawiajace sie w nich idee, przede wszystkim odejscie od aspektéw mo-
dernizmu szczegoélnie krytykowanych w dyskursie ponowoczesnym, a wiec hie-
rarchizacji i wyzszosciowego tonu. Ponadto zostaje przywotane geograficzne
rozszerzenie analiz modernizmu, dzieki ktéoremu dyfuzyjny uktad centrum — pe-
ryferie ulega ostabieniu na rzecz dowarto$ciowania modernizméw zabarwionych
lokalnie i rozwijajacych sie réwnoczesnie poza krajami kulturowego oraz geopo-
litycznego centrum. Te obszerne refleksje poczatkowe stanowia doskonaty punkt
wyijscia do wprowadzenia w kolejnych czesciach ksiazki kontekstualizowanych
w ten sposéb watkow zwiazanych z polskim kinem powojennym. Elementem cel-
nie dopelniajacym catosci rozwazan sa w pierwszej czesci pracy Stelmacha takze
analizy ukazujace instytucjonalny wymiar modernizmu, zwigzany z festiwalami,
kanonizacjg krytyczng i coraz sprawniejszym , produkowaniem” prestizu przez
powojenne instytucje kultury filmowej.

Cze$¢ druga przybiera ksztatt monografii rodzimego péznego modernizmu
i skupia sie przede wszystkim na dorobku Tadeusza Konwickiego, Andrzeja Zu-
tawskiego, Grzegorza Krdlikiewicza, Piotra Szulkina oraz Wojciecha J. Hasa. Mi-
osz Stelmach przedstawia w niej przekonujace analizy stylu oraz powracajacych
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watkéw tematycznych. W konicowych partiach ksigzki znéw do gtosu dochodzi
temperament teoretyka. Mozemy w nich przeczyta¢ o watkach hauntologicznych
w polskim kinie pdznego modernizmu, doceni¢ odniesienie go do Deleuze’a i tem-
poralnosci kina, a takze przesledzi¢ ponowny autorski namyst nad kwestig mo-
dernizmu i postmodernizmu z pytaniem o status tego ostatniego jako fenomenu
odrebnego badz jedynie lokujacego sie w szerszej tradycji modernistyczne;j.

Autor zaznacza juz na poczatku: Naukowq stawkq moich rozwazan nie jest by-
najmniej nowa (w domysle — , wtasciwa”) klasyfikacja zjawisk polskiego kina doby PRL-
u, w ktérej Grzegorz Krélikiewicz czy Andrzej Zulawski zostang ostatecznie okresleni
mianem péznych, dojrzatych czy peryferyjnych modernistéw. Proba wyznaczenia optyki
pozwalajqcej umiejscowic tych i innych opisywanych przeze mnie twércéw w modernis-
tycznym paradygmacie nie jest celem, a jedynie srodkiem do celu, jakim jest zapropono-
wanie nowego jezyka, za pomocq ktérego moglibysmy analizowa¢ polskie kino (s. 18).
Nawet jesli nie jest to stawka gtowna i — co wiecej — jesli ta wazniejsza takze zos-
taje zrealizowana, to i tak fortunne wydaje si¢ wybranie na przedmiot pracy
wlasnie owego modernizmu zdecydowanie stabiej budzacego dotad zaintereso-
wanie, rzadziej analizowanego. Modernizm pézny, juz wyczerpany, przetarty
i zuzyty jak czas w schulzowskim filmie Hasa, wydaje si¢ przedmiotem szcze-
goélnie interesujacym nie tylko z uwagi na urok formacji kulturowych w stanie
schytku i rozktadu. Wejrzenie w modernizm po6zny, schytkowy i jednoczesnie
w modernizm uklasyczniony pozwala opisa¢ go poza kodem nowatorstwa
i awangardowego buntu, tym samym sprzyjajac jego wieloaspektowej rekon-
strukgji. Trzej twércy (Andrzej Zutawski, Grzegorz Krélikiewicz i Piotr Szulkin),
ktorych filmy Milosz Stelmach bliZej analizuje, mniej wiecej przed dekada stali
sie obiektem procesu przywracania ich do kanonu za posrednictwem cennych
wywiadow rzek, przeprowadzonych przez Piotra Kletowskiego i Piotra Marec-
kiego, ktore ukazywaly sie w wydawnictwie Halart. Tamto zjawisko wydawni-
cze bylo przyktadem pismiennictwa historycznofilmowego, tymczasem Stelmach
uczynit z przyblizenia dorobku tych twércéw element szerzej zakrojonego pro-
jektu teoretycznego. W jego ramach stworzyl ksiazke zyskujaca zamierzony sta-
tus rewizjonizmu pluralistycznego, odswiezajacego jezyk oraz inicjujacego
debate przywracajaca juz dawno zaszufladkowane filmy namystowi opartemu
na nowych kategoriach teoretycznych.

Jeszcze kilka lat temu, gdy zaczynatem prace nad prezentowanaq ksigzkq, zaktadatem,
Ze bedzie jq otwieraé zwyczajowa formuta informujgca o tym, jak bardzo niewykorzystany
jest potencjat opisu polskiego kina w optyce modernistycznej i jak bardzo potrzebne jest
~zapetnienie tej luki badawczej w pismiennictwie filmowym” — pisze Mitosz Stelmach
(s. 16). Autor wskazuje potem na ksiazke Justyny Zelasko Przygoda w pociggu, prace
Rafata Syski Filmowy neomodernizm, dyskusje nad trzecim tomem Historii kina, udo-
wadniajac, ze potrzeba opisu kina polskiego w kategoriach modernistycznych nie
jest juz tak palaca i zwiazana z dojmujacym brakiem. Niemniej jednak publikacji
o kinie, nie tylko polskim, w kategoriach formacji modernistycznej wciaz jeszcze
nie ma za wiele. Przez lata w polskim dyskursie utozsamiano te kategoria gtéwnie
z literacka Mioda Polska, dlatego w polskim pismiennictwie XX w. czesto przyj-
mowatlo si¢ nazywanie formacji modernistycznej lat 50. i 60. kinem artystycznym
badz kinem mistrzéw. Dwie ostatnie kategorie maja jednak wydzwiek uniwersa-
listyczny i sprzyjaja traktowaniu wyznacznikéw stylu lat 50. i 60. jako swoistego
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wzorca z Sévres, wedle zgodnosci z ktérym wyznacza sie stopieni artyzmu badz
mistrzostwa innych formacji stylistycznych. Prowadzito to w oczywisty sposob do
deprecjonowania kina kolejnych dekad, zwltaszcza kina popularnego i postmoder-
nistycznego, oraz sprzyjato tezom o schytku lub $mierci kina, skoro przestawato
ono by¢ modernistyczne. Dlatego wciaz jeszcze potrzebujemy ksigzek w rodzaju
tej napisanej przez Milosza Stelmacha, szeroko operujacych kategoria formacji mo-
dernistycznej, tak aby zakorzenila sie ona na dobre i utwierdzita w polskim dys-
kursie filmoznawczym, w ktérym pozostaje relatywnie nowa.

Juz sam wybdr tej kategorii i wszechstronna jej analiza w pierwszej czesci
ksiazki oraz decyzja skoncentrowania wysitku analitycznego na jej pdznej fazie czy-
nityby z Przeczucia korica ksiazke potrzebna i interesujaca. Tymczasem to tylko pewne
podstawowe, wcale nie najbardziej frapujace zalety pracy Mitosza Stelmacha. Kilka
innych jej aspektéw ma bowiem jeszcze wieksza wartos¢. Wyréznitbym tutaj przede
wszystkim wspomniane i wyjatkowo udane polaczenie réznych rodzajéw rozwa-
zan: dociekan teoretycznych, refleksji historycznofilmowej oraz tekstualnej analizy
stylu, ktére zostaly harmonijnie splecione z przenikliwie zarysowanym kontekstem
instytucjonalnym funkcjonowania kina modernistycznego. W swej pracy Stelmach
przekonuje, ze nie jest sensowne twarde przeciwstawienie tekstualnych i pozatek-
stualnych (rynkowych oraz instytucjonalnych) podejs¢ w badaniach filmoznaw-
czych. Te ostatnie swietnie uzupetniajq bowiem te pierwsze, a w recenzowanej
monografii doskonale wida¢, jak bardzo taki splot sprzyja kompleksowosci ujecia
zagadnienia, a tym samym ograniczeniu podejscia redukcjonistycznego zaweza-
jacego pole widzenia czy to do instytugji i regut spotecznych, czy to do samego
wymiaru tekstualnego dzieta.

Mitoszowi Stelmachowi udato sie stworzy¢ tekst z jednej strony $wietnie
ufozony kompozycyjnie i przemyslany, z drugiej zachowac w tej spojnej struktu-
rze i precyzyjnie prowadzonym wywodzie miejsce dla fragmentéw zaskakuja-
cych i jawiacych sie jako swoiste minieseje. Cechy takie ma zaréwno wspomniane
wpisanie polskiego kina modernistycznego w kontekst mysli Deleuzjanskiej, jak
i $wietne fragmenty rozwijajace Derridianski watek hauntologiczny. Autor do-
widdt swego bogatego warsztatu takze we fragmentach poswieconych rozwaza-
niom nad pojeciem pdznosci, w ktorych fortunnie potaczyt filozoficzna refleksje
nad subtelnymi odcieniami znaczeniowymi tego terminu w réznych jezykach z li-
teracka lekkoscia.

Ogromne znaczenie ma takze rozdziat poswiecony filmokartografii, bedacy
zapewne jednym z najwazniejszych w catej rozprawie. Mitosz Stelmach wpisuje
w nim kino w kontekst teorii systeméw-swiatéw i problematyzuje funkcjonowa-
nie kinematografii kraju polperyferyjnego w obiegu miedzynarodowym. Ten
ostatni cechujg bowiem hierarchie i nieréwnosci, partykularne geograficzne lo-
kalizacje zrédet kapitalu symbolicznego i umiejscowienie trybunaléw smaku de-
cydujacych o konsekragji i filmowym kanonie wspdtczesnosci. Czerpanie z tych
zrodetl wielokrotnie pociaga za soba konieczno$¢ pewnych koncesji, a stawki,
ktore sa w grze, wymagaja dostosowania do zewnetrznych regut ich uzyskiwania.
Ten znakomity rozdziat pozwala znacznie bardziej przenikliwie spojrze¢ na funk-
cjonowanie miedzynarodowego obiegu festiwalowo-arthouse’owego i zniuanso-
wacé proste postrzeganie zagranicznych sukceséw jako li tylko oznak jakosci
rodzimego kina.
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Rozprawa Milosza Stelmacha jest ksiazka erudycyjna, w ktérej kompetencje
analityczne mieszajq sie z kulturoznawczymi; te za$ pozwalaja autorowi wskazy-
wac np. na dwojaki charakter socrealizmu jako elementu nowoczesnosci w kate-
goriach spolecznych i kulturowych oraz przejawu przedmodernistycznego kina
klasycznego w ujeciu stricte filmoznawczym. W swym wywodzie autor bywa bty-
skotliwy, jak chocby wtedy, gdy przelamuje zadomowiony w polskiej historii
filmu podziat na , kaligraféw” i ,publicystéw” w obrebie kina moralnego niepo-
koju lub gdy celnie punktuje pewien niesymetryczny wymiar poszukiwania pol-
skiej nowej fali, stwierdzajac: Na polskim gruncie 6w kompleks jest widoczny chociazby
w usilnie powtarzanym pytaniu o to, czy w Polsce powstata lokalna odmiana Nowej Fali,
ktorej zaistnienie mogtoby by¢ dowodem na postepowosc i nowoczesno$é rodzimej kinema-
tografii. Jednoczesnie podswiadome przekonanie o dyskursywnej nieréwnowadze i Swiado-
mos¢ niewspdtmiernosci wzajemnych oddziatywan nakazuje uznac za absurdalne pytanie
o to, czy we Francji w latach siedemdziesiqtych zaistniata lokalna odmiana Kina Moralnego
Niepokoju (s. 130).

Przeczucie korica, jak kazda swietna ksiazka, prowokuje takze do dyskusji
oraz rodzi pewien niedosyt zwigzany z potrzeba rozwiniecia watkéw i podazania
$ciezkami szkicowanymi jedynie przez autora. Chec¢ dyskusji budzi przedstawienie
zagadnienia polskiego kina postmodernistycznego, zas niedosyt — zarzucenie
$ciezki mocniejszego socjologicznego ujecia mechanizmdéw ksztattowania kanonu.
Jak sie wydaje, fragmenty poswiecone filmowemu postmodernizmowi sa niebez-
piecznie bliskie popadnigcia w przytaczang przeciez w ksiazce i opisywana jeszcze
w ubiegtym stuleciu przez Wlodzimierza Boleckiego putapke , polowania na post-
modernistoéw”. Skoro na $wiecie postmodernizm by, to jak nad Wisla miatoby go
nie by¢ — przeciez Polacy swdj postmodernizm w kinie tez mie¢ musieli. W rezul-
tacie zgodnie z tq tradycja jako postmodernistyczne sa identyfikowane przez autora
filmy: Labedzi $piew Roberta Glinskiego, Ucieczka z kina ,,Wolnos¢” Wojciecha Mar-
czewskiego i Pozegnanie jesieni Mariusza Trelinskiego. Tymczasem pierwszy z nich
moze réwnie dobrze stanowi¢ przyktad modernistycznego autotematyzmu, a dwa
kolejne — w jeszcze wiekszym stopniu exemplum pdéznego modernizmu. Autorowi
fatwo przychodzi identyfikacja nawet mniej znanych utworéw neomodernistycz-
nych pojawiajacych si¢ na rodzimej niwie, jednak postmodernizm wciaz sprawia
zaskakujacy problem. O ile fragmenty zakonczenia, w ktérych autor prébuje okre-
$la¢ postmodernizm jako nurt sytuujacy sie w obrebie szeroko rozumianego mo-
dernizmu, moga budzi¢ intuicyjny sprzeciw czytelnikdw wychowanych na kinie
lat 90., o tyle sa przekonujace i dobrze udokumentowane dzigki odniesieniu do ak-
tualnego stanu badan nad modernizmem literackim. Jednak owe polskie przyklady
postmodernizmu w kinie nie przekonuja. Sktaniaja tez do rozwazania tezy, ze by¢
moze postmodernizmu w polskim kinie po prostu nie byto.

Jedli uznamy, ze postmodernizm jest ironiczna, krytyczna reakcja na wznio-
stos¢ uklasycznionego, skanonizowanego i spatynowanego dorobku wysokiego
modernizmu, jesli jest on radosnym przektuwaniem modernistycznego balonika
powagi, to brak funkcjonowania w polskim dyskursie filmoznawczym pojecia
»modernizm” modglby wigzac sie i z tym paradoksem, ze zamykatby droge do
postmodernizmu traktowanego relacyjnie i krytycznie. Dochodzimy tutaj do swo-
istego nominalizmu: kino majace wszelkie wyznaczniki modernizmu byto w Pol-
sce realizowane, ale nie bylo tak nazywane, a wiec w pewnym sensie kina
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modernistycznego nie byto az do pierwszych dekad XXI w., gdy zaczeto szerzej
postugiwac sie ta kategoria. W latach 90. zaistnie¢ mialby wiec fenomen ,, post”
bez wyraznie identyfikowanego punktu odniesienia. Poszukiwania polskiego
postmodernizmu zmuszaja zatem do rozpoznawania cech powierzchownych; naj-
cze$ciej wiaza sie tez ze sprowadzaniem go jedynie do wyznacznikow pastiszu
i parodii oraz zdiagnozowaniem typowego zagubienia posréd oderwanych cech
stylu, takich jak choc¢by intertekstualnos¢. W efekcie dochodzi wtedy do powiela-
nia klopotéw zwigzanych z postmodernistycznym afiliowaniem Felliniego czy Go-
darda. Jedli przyjmiemy gtebsza, krytyczna wizje postmodernizmu, to w polskim
wydaniu powinna ona obejmowac dzieta dystansujace sie¢ wobec dziedzictwa pol-
skiej szkoty filmowej albo pézniejszych tworcow realizujacych idiom modernis-
tyczny. Zauwazmy, ze (nienazwane) kino modernistyczne stylistycznie zaistniato
w Polsce m.in. przez negacje dwoch wezesniejszych silnych wzorcéw wpisujacych
sie w stylistyke fazy klasycznej w kinie: popularnego filmu migedzywojennego
i filmu socrealistycznego. Tymczasem mato ktéry z rezyseréw myslat o odnosze-
niu sie w swojej twdrczosci w latach 90. krytycznie do filméw Wajdy czy poéznego
Kieslowskiego. Brakowato w ogdle takiej debaty w czasach postmodernizmu, gdy
akurat w Polsce widzowie masowo omijali kina, a troska twdrcow bylo gtéwnie
zgromadzenie choc¢by najskromniejszego budzetu filmowego. Co prawda datoby
sie wskazac takie krytyczne tytuly w dorobku Konrada Szotajskiego (Czlowiek z...)
czy Rafata Wieczyniskiego (Naprawde krotki film o mitosci, zabijaniu i jeszcze jednym
przykazaniu), ale pierwszy z tych filmow jest raczej dorazna publicystyka poli-
tyczna, a drugi stanowi nie najwyzszych lotéw probe, ktéra wykluta sie z projektu
potamatorskiego, byla rozpowszechniana w pieciu kopiach i pozostaje praktycz-
nie nieznana.

Stosunkowo najmniej kontrowersyjne bytoby wskazanie istotnych cech
postmodernistycznych w kilku filmach Juliusza Machulskiego z lat 80. i 90.,
zwlaszcza w Deja vu i Kilerze. Ale czy nazywanie Machulskiego polskim postmo-
dernista w jaki$ szczegdlny sposob wzbogaca rozumienie badz opis jego sylwetki
tworczej? Odrebna kwestia sa watki postmodernistyczne w filmach twoércow
miodszego pokolenia, realizowanych juz w drugiej dekadzie XXI w., takich jak
Corki dancingu Agnieszki Smoczynskiej czy Hiszpanka L.ukasza Barczyka. Powsta-
waly one jednak w czasach, w ktdérych dyskusja o postmodernizmie w sztuce
w $wiatowych centrach produkgcji kulturowej juz dawno przebrzmiata. Kwestia
postmodernizmu w polskim kinie, ktéry by¢ moze nie zaistniat (lub byt mocno
spozniony i rozproszony), z pewnoscig domaga sie dodatkowej refleksji, bioracej
takze pod uwage wplyw silnie obecnego w rodzimej humanistyce konca ubiegtego
stulecia podziatu na kulture wysoka i niska, lekcewazenie kultury popularnej, do-
minacje idiomu modernistycznego w filmowym szkolnictwie artystycznym, silna
pozycje modernistéw w strukturze co najmniej szkoly 16dzkiej, jak réwniez me-
chanizmy estetycznej oraz ideowej reprodukgji typowe dla szkolnictwa filmowego.
Nalezy tez zwroci¢ uwage na tylko z pozoru drobny fakt, ze polscy tworcy mio-
dego i Sredniego pokolenia (czyli mlodego w czasach postmodernizmu) z niejakim
lekcewazeniem wypowiadali si¢ o dokonaniach Quentina Tarantino czy Pedra Al-
moddvara, czesciej umniejszajac, niz doceniajac ich wartosc.

Ledwie przez autora zasugerowana —jak juz wskazatem —jest éciezka zwia-
zana z socjologia twdrczosci i spotecznymi mechanizmami budowania kanonu.
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Bodaj najbardziej zajmujacymi kartami ksigzki Stelmacha sa te, na ktérych stawia
kwestie braku , konsekracji” Jana Rybkowskiego, afirmacyjnie piszac o jakosci i no-
watorstwie jego zapomnianych filméw, przede wszystkim Naprawde wczoraj i Spo-
sobu bycia. Warto byloby jednak zada¢ w tym kontekscie pytanie wpisujace sie
wlasnie w socjologie twdrczosci: czy w ,, konsekrowaniu” tych utwordéw przeszko-
dzily wczesniejsze filmy popularnego ,Ryby”, przydana mu tatka rzemieslnika,
typowa dla tego rezysera zmienno$¢ stylow i konwencji, niezgromadzenie przez
niego znaczacego kapitalu prestizu na poczatku kariery, niewtasciwy habitus badz
jego za niska pozycja w hierarchii towarzyskich kregéw Warszawy? A moze filmy
te sq po prostu stabsze niz 6wczesne modernistyczne dokonania Kawalerowicza
czy Kutza? W odniesieniu do filmu Molo Wojciecha Solarza odpowiedz na po-
dobne pytania z pewnoscia bytaby fatwiejsza, jednak takze w przypadku Rybkow-
skiego, do dzi$ powracajacego jako obiekt zartéw w anegdotach jednego ze
znanych rezyserdw, czynniki socjologiczne musialy odegra¢ pewna role. By¢ moze
nalezaloby si¢ pokusi¢ — na ile to mozliwe — o analityczne poréwnanie niedoce-
nionych filméw Jana Rybkowskiego oraz innych , konsekrowanych” dziet i probe
odpowiedzi — taczaca analize tekstualna z wnikliwym opisem dotyczacym spo-
lecznych aspektdw tworczosci — na pytanie o gldwne determinanty mechanizmow
ksztattowania kanonu.

Jak wspomnialem, zacheta do dyskusji oraz niekiedy wrazenie cze$ciowego
niedosytu towarzysza lekturze ksiazek frapujacych, a taka z pewnoscia jest zna-
komity debiut Mitosza Stelmacha. W pelni powiodt sie¢ w nim autorski zamyst ozy-
wienia debaty i wprowadzenia nowego jezyka dyskusji oraz watkow stabiej dotad
obecnych w polskiej refleksji filmoznawczej. W rezultacie otrzymalismy ksigzke
$wietnie napisang i pobudzajaca do myslenia, na tyle dobra, ze parafrazujac passus
autora o braku pytan o lokalny wariant kina moralnego niepokoju we Francji, po-
zostaje wyrazic zal, ze pewnie nikt teraz w Paryzu nie zastanawia sie, czy w Polsce
nie wydano ostatnio jakiej$ ciekawej ksigzki o modernizmie.

Mitosz Stelmach, Przeczucie korica. Modernizm, p6zno$c i polskie kino, seria Mono-
grafie Fundacji na rzecz Nauki Polskiej, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Miko-
taja Kopernika, Torun 2020.
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institutions The text is a review of Milosz Stelmach’s book Przeczucie
of cinema; konca. Modernizm, poznosc i polskie kino [Consciousness of
film theory the End: Modernism, Lateness and Polish Cinema) (2020). The
review starts with the description of the structure of the
book, where part one presents research about modernism
in cinema, and part two offers a rich historical analysis of

late modernism phase in Polish cinema of 1970s and 1980s.
The review underlines the book’s focus not only on textual
analysis, but also on institutional frameworks of late mod-
ern cinema. One of the most original sections of the book
is the investigation of centre and periphery inequality in the
global distribution of prestige and symbolic capital via fes-
tival networks. Stelmach also skilfully applies Deleuzian and
Derridian (hauntology) concepts to the realm of Polish cin-
ema. The book is a brilliant proposal to refresh the concep-
tual framework of discussion about Polish cinema of late
20'™ century.



