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Temat: Transnarodowos$¢ kina polskiego

W numerze m.in.:
KOSMOPOLICI

Iwona Sowinska MUZYKA BEZ GRANIC? DZIAEALNOSC HENRYKA WARSA PO
WYBUCHU WOJNY

Do podstawowych predyspozycji kompozytora filmowego nalezy umiejetnosc
dostosowywania si¢ do zmiennych wymagan. R6znorodno$¢ wyzwan, jakim w swej dhugiej 1
transnarodowej karierze musial stawia¢ czoto Henryk Wars, byta jednak wyjatkowa. Przed
wojng Wars byl jedna z czolowych postaci polskiego show-biznesu i tytanem rodzime;j
muzyki filmowej. Po wybuchu wojny skomponowal muzyke do dwoch radzieckich filmow
fabularnych, w tym antypolskiego Marzenia Michaita Romma. Nastgpnie wraz z armig
generata Andersa trafit przez Bliski Wschod do Wioch, gdzie wspoétpracowal m.in. przy
filmie patriotycznym Wielka droga Michala Waszynskiego. Wreszcie wyjechal do Stanéw
Zjednoczonych, by po kilku latach doczeka¢ si¢ pierwszych powazniejszych zlecen, a z
czasem 0siggna¢ pewien sukces jako twodrca muzyki do westernow, kryminatow, filméw
familijnych 1 seriali telewizyjnych. Na przyktadach z radzieckiego i amerykanskiego okresu
tworczosci Warsa autorka rozwaza wplyw wywierany na komponowanie dla filmu przez
konteksty wobec muzyki zewnetrzne — polityke 1 ideologie, formuty gatunkowe 1 dominujgca
w danym czasie oraz miejscu praktyke filmowa.

Grazyna Stachéwna ZUEAWSKI W GRAND GUIGNOLU

W przekonaniu autorki Andrzej Zulawski jest jedynym polskim rezyserem, ktory w swej
tworczosci podlega daleko idacym wptywom kultury francuskiej. Urodzit si¢ w 1940 r., we
Francji spedzil lata dziecinstwa i wczesne] mlodosci (jego ojciec, Mirostaw, byt radca
kulturalnym w Ambasadzie RP /1945-1949/, potem pracowat w Paryzu, reprezentujac Polske
w UNESCO /1956-1965/), tam skonczyt liceum (1957), studia w IDHEC (1958-1959) i
studiowat filozofi¢ na Sorbonie (1959-1960). Przesigkat — zapewne zarowno $wiadomie, jak 1
nie§wiadomie — wplywami kultury i mentalnosci francuskiej. Istotnym tego dowodem jest
szokujaca (nie tylko w polskim odbiorze) poetyka jego filmow. Badacze poszukiwali jej
korzeni w réznych zrédta inspiracji. Zdaniem autorki mozna ich takze upatrywaé¢ w Le
Théatre du Grand Guignol — paryskim teatrze o specyficznym stylu i repertuarze, ktory istniat
w latach 1897-1963 1 wywart wielki wpltyw na kulture — popularna, ale nie tylko — brytyjska i
amerykanska, w tym takze na horror filmowy w r6znych krajach. Jednak — co bardzo ciekawe
kulturowo — w ogoéle nie przejawit si¢ w polskim teatrze i1 kinie. Stachéwna probuje
udowodnié¢, Ze filmowy styl Andrzeja Zutawskiego moze mie¢ takze zwigzek z poetyka
widowisk w Grand Guignolu.

Iwona Kolasinska-Pasterczyk UNIWERSUM BEZ GRANIC. TRANSNARODOWE KINO
WALERIANA BOROWCZYKA

Walerian Borowczyk zostaje przez autorke ukazany jako typ tworcy przekraczajacego granice
w trzech wymiarach: tematycznym (przez erotyzm zwigzany z transgresja rozmaitych tabu),
modelu kina narodowego (przez rezygnacje z perspektywy lokalnej na rzecz nawigzan do
europejskiego dziedzictwa kulturowego) i ponadczasowym (przez uniwersalizacje ludzkiego
do$wiadczenia zmystowos$ci pomimo opowiesci ujetych w ,kostium historyczny”). Te



warianty ,,przekroczenia” autorka ilustruje w oparciu o tworczo$¢ fabularng Borowczyka
przypadajaca na lata 1968-1988 (tj. od Goto, wyspy milosci po Rytualy mitosci). Kino
Borowczyka (Polaka na statle mieszkajacego we Francji — w latach 1959-2006) trzeba
kwalifikowac jako ,,europejskie”, w znaczeniu: przywotujace §wiat Starego Kontynentu (a nie
ukierunkowane na Nowy Swiat). Transnarodowa specyfika tej tworczosci ma swoje zrodto w
osadzeniu jej w szerszym paradygmacie europejskiej sztuki — literackiej (od Owidiusza po
Mandiargues’a, z uwzglednieniem tworcow taczacych dyskurs erotyczny z religijnym, m.in.
Sade’a, Bataille’a 1 przedstawicieli XX-wiecznej awangardy) 1 wizualnej (przez stylistyczne
nawiazania do tradycji ,.kobiecych aktoéw” w malarstwie europejskim, m. in. Moreau, Ingres,
Courbert); natomiast ponadczasowy, uniwersalny wymiar erotycznych napig¢ wynika z
przyjetej perspektywy transhistorycznej (od starozytnosci po I wojne $wiatowag z
wykluczeniem Europy po 1950 1.).

Ewa Szponar URSZULA ANTONIAK: KONDYCJA NOMADKI

Jesli perspektywa narodowa w studiach nad kinem polskim okazuje si¢ najwlasciwsza dla
opisania tozsamosciotworczej roli, jakg odegralo ono w XX w., to dla uchwycenia fenomenu
najnowszej kinematografii bardziej owocne moze by¢ spojrzenie przekraczajace granice
panstwowe. Zmienia si¢ bowiem definicja polskosci, chociazby na skutek masowej emigracji.
Jedna z najbardziej znanych polskich rezyserek tworzacych na obczyznie jest Urszula
Antoniak. Mimo ze skoficzyta Uniwersytet Slaski w Katowicach, debiutowata dopiero po
wyjezdzie do Holandii, gdzie nakrgcita trzy filmy petnometrazowe. W wywiadach podkresla
swoj status outsiderki, za§ jej opowiesci filmowe konsekwentnie ogniskujg si¢ wokot
problemu samotnosci i niemozno$ci porozumienia z drugim cztowiekiem. W swym artykule
Szponar stara si¢ odpowiedzie¢ na pytanie dotyczace nie tyle kwestii ,,transnarodowosci”, ile
,beznarodowosci” czy wykorzenienia jako znaku kondycji czlowieka XXI w. Na ten punkt
widzenia autorka naktada rowniez perspektywe feministyczng zgodnie z tradycyjnym ujeciem
kobiecosci jako ,,uchodzctwa od §wiata”. Tworczo$¢ Urszuli Antoniak wpisuje si¢ bowiem w
konwencje ,,kina kobiecego”, poniekad zgodnie ze stowami Virginii Woolf, ktéra pisata: Jako
kobieta nie mam kraju. Jako kobieta nie chce mie¢ kraju. Moim krajem jako kobiety jest caly
swiat.

POLSKIE, NIEPOLSKIE

Marek Hendrykowski UNIWERSALIZM I ETNOCENTRYZM W POLSKIM KINIE
Odrzucajac teori¢ ,sktadnikowa”, autor prezentuje interakcyjnag teorig
uniwersalnosci utworu filmowego. Teoria ta eksponuje réznice potencjaléw kulturowych
migdzy tym, co uniwersalne, a tym, co lokalne. Podkresla przy tym wage lokalnosci
(unikatowos$ci jednostkowego 1 zbiorowego doswiadczenia) w procesie odbioru filmu. Za
sprawg roznicy potencjatow kulturowych oba jego aspekty — ,,lokalny” i ,,uniwersalny” —
tacznie ustanawiajg w procesie odbioru rodzaj wielorako no$nej asymetrii znaczen:
nieustannie interferujac 1 oscylujac miedzy sobg. Strategia wygrywania tej roznicy,
podniesiona do rangi sztuki filmowej, pozwala twércom filmowym organizowac i czerpac z
pierwiastkéw ,.lokalnych” kina jego uniwersalny sens.

Mariusz Guzek Z KAMERA W CARSKICH MUNDURACH. POLSCY OPERATORZY
JAKO CZOLOWKA WOJSKOWO-KINEMATOGRAFICZNEGO ODDZIALU
KOMITETU SKOBIELEWSKIEGO (1913-1917)

Wojskowo-Filmowy Oddziat Komitetu Skobielewskiego byl jednym z najwazniejszych
graczy przemystu filmowego Imperium Rosyjskiego w okresie przedrewolucyjnym. Obok
oddziatow gramofonowego i wydawniczego (edytujgcego m.in. pocztowki frontowe) stanowit



fundament aparatu propagandowego podczas Wielkiej Wojny i rewolucji 1917 r. Trzon jego
korpusu realizacyjnego tworzyli polscy filmowcy zarowno uformowani w warunkach
imperialnego interioru (Mieczystaw Domanski, Wtadystaw Starewicz i Piotr Nowicki), jak 1
ci, ktorych warunki wojenne zmusity do opuszczenia Krélestwa Polskiego na poczatku
swiatowego konfliktu latem 1914 r. (Jan Skarbek Malczewski, Antoni Fertner i Gustaw
Krynski). Realizowali oni obrazy fabularne, dokumenty dyplomatyczne, rejestrowali rytuaty
dworu Mikotaja II, ale przede wszystkim filmowali przestrzen frontowa, jaka byly ziemie
przysztego panstwa polskiego (Galicja, Krolestwo Kongresowe). Dziatali na styku dwoch
kultur, bedac pionierami zarowno polskiej, jak i rosyjskiej kinematografii.

Adam Uryniak SMAK ORIENTU I INNE PRZYJEMNOSCI. ROLA FILMOW
PRZYGODOWYCH I MORSKICH W PROPAGANDZIE II RP

W Polskiej publicystyce lat 30. XX w. czesto powracajacym tematem byla kwestia budowy
imperium kolonialnego. Poniewaz wtadze II Rzeczypospolitej nie podejmowaty oficjalnych
dziatah majacych doprowadzi¢ do pozyskania terytoriow zamorskich, dyskusja ta odbywata
si¢ przede wszystkim na tamach prasy, literatury, a takze na ekranach kin. Schemat fabuty
prezentujacej przygody dzielnego Polaka przezywajacego przygody w dalekich krajach lub
rozprawiajgcego si¢ z miedzynarodowa szajka przestepcow powtarza si¢ w kilku znaczacych
filmach tego okresu. Tytuty takie jak Glos pustyni (1932, rez. Michat Waszynski) czy Sygnaty
(1938, rez. Jozef Lejtes), proponujac polskiemu widzowi atrakcje w postaci dalekich krajow i
sensacyjnych przygdd, postuzyty jako sposob na leczenie narodowych kompleksow, stawiajac
Polske w jednym rzedzie z najpotezniejszymi panstwami 6wczesnego $wiata. Filmy te —
czemu réwniez jest pos§wiecony artykul — ujawniaja ponadto wiele kontekstow dotyczacych
zycia w 6wczesnej Polsce.

Andrzej Gwézdz POLSCY AKTORZY W FILMACH DEFY W OSTATNIM
CWIERCWIECZU ISTNIENIA NIEMIECKIEJ REPUBLIKI DEMOKRATYCZNEJ
Udziat polskich aktoréw w produkcjach wschodnioniemieckiej Defy jest na ogdt znany, choé
nie dos¢ wyczerpujaco opisany. Oczywiscie nie chodzi jedynie o koprodukcje, cho¢ i one (jak
chociazby pierwsza z nich, Milczgca gwiazda Kurta Maetziga, 1960) zaswiadczaja o
aktorskim transferze miedzy Warszawa a Berlinem. Deficyt aktorow w NRD, ale takze dobra
marka kina polskiego w NRD sprawity, ze czesto korzystano z zasobow polskiego rynku
aktorskiego. Autor skupia si¢ na analizie oraz interpretacji zjawiska przechodnio$ci sztuki
aktorskiej miedzy kinematografiami narodowymi. Niezwykta w tym wzgledzie okazala si¢
zwlaszcza rola mtodej i pigknej pani inzynier w wykonaniu Krystyny Styputkowskiej, ktora
zagrala w kultowym filmie Slad kamieni (1966) Beyera — wystylizowanym na western
produkcyjniaku, odestanym przez NRD-owska cenzure na pétki do roku 1990. Na szczegdlne
miejsce w takiej perspektywie ogladu zastuguje sztuka aktorska Franciszka Pieczki w
rozliczeniowym filmie Jadup i Boel (1980/1988) Rainera Simona, a zwlaszcza jego tytulowa
rola wtasciciela objazdowego teatru lalek w filmie Fariaho...! (1983) Rolanda Gréfa. Pieczka
zagral takze m.in. w zachodnioniemieckim Dawidzie (1979) Petera Lilienthala (pierwszym
filmie produkcji RFN, ktory otrzymat Ztotego Niedzwiedzia w kategorii filmu fabularnego —
na Berlinale 1979). Obok niego kinematografi¢ Niemiec Zachodnich zasilili m.in. aktorzy
grajacy w filmach Volkera Schlondorffa, a wsrod nich Jerzy Skolimowski jako dziennikarz na
walczacym Bliskim Wschodzie (Fafszerstwo, 1981). W artykule Andrzej Gwozdz szuka
odpowiedzi na pytania dotyczace zjawiska eksportu aktoréw jako faktu gléwnie kulturowego.

Artur Patek POLSCY AKTORZY EMIGRANCI W POWOJENNYM FILMIE
BRYTYJSKIM (DO 1989 R.)



Po II wojnie $wiatowej w Wielkiej Brytanii znalazto si¢ wielu polskich aktoréw. W
nastepnych latach, z réznych powodow (politycznych lub ekonomicznych), przybywali
kolejni. Wielu podj¢to wysilek pozostania w zawodzie w nowym $rodowisku. Udalo si¢ to
nielicznym. Na przeszkodzie staty: bariera jezykowa, wschodnioeuropejski akcent, brak
znajomosci miejscowych realiow i uktadow. W filmie Polacy pojawiali si¢ najczesciej na
drugim, trzecim planie i w epizodach. Zazwyczaj obsadzano ich w rolach cudzoziemcow,
glownie z Europy Wschodniej. Kilku artystow zdobyto jednak uznanie i regularnie pojawiali
si¢ w filmie i1 telewizji. Byli w$rod nich m.in.: Wladystaw Sheybal, Izabella Telezynska,
Krzysztof Roézycki, Joanna Kanska, Gwidon Borucki. Artykut jest proba przyblizenia tego
zjawiska.

Grzegorz Piotrowski, Karol Szymanski TRANSNARODOWA, CZYLI WSZEDZIE
OBCA? SYNDROM AKTORSTWA FILMOWEGO ANNY PRUCNAL

Zwiazki — zyciowe 1 zawodowe — z Polska, Niemcami i1 Francjg oraz estetyczne konteksty i
artystyczne $rodowiska kolejnych miejsc kariery uksztaltowaly aktorstwo filmowe Anny
Prucnal jako fenomen, w ktérym nad czytelnymi zrodltami lokalnymi i pierwiastkami
narodowymi nadbudowuje si¢ niesprowadzalne do nich Inne-Ponad. Dzigki temu Prucnal w
filmach Felliniego, Makavejeva, Deville’a, Wajdy, Vadima czy Amalrica z jednej strony
funkcjonuje jako fascynujaca i draznigca Obca, z drugiej za$, przekraczajac to, co lokalne,
moze by¢ z powodzeniem zasymilowana przez kino mig¢dzynarodowe (co paradoksalnie
obrécito sie przeciw aktorce, gdy po 1989 r. podjeta probe powrotu do tego, co lokalne — kina
polskiego). Autorzy dokonujg opisu srodkéw wyrazu w filmowych rolach Prucnal, analizujg
jej swoisty 1 ,,przesadny” sposéb bycia na ekranie, zastanawiajac si¢, na ile jest ona ,,cialem
obcym”, a na ile wnosi niepowtarzalng — transgresyjng, dysonansowg, konfuzyjng — ,,warto$¢
dodang”. Celem artykulu jest okreslenie ,,syndromu aktorskiego Prucnal” oraz interpretacja
ksztaltujacych go sit (przez odniesienie m.in. do opery, estetyki Felsensteina i Brechta,
Studenckiego Teatru Satyrykéw, awangardy teatralnej Awinionu, kontrkultury i kampu,
lewackosci) przede wszystkim z perspektywy strategii reinterpretacji znakow kultur
narodowych oraz napig¢ migdzy tym, co lokalne, transnarodowe, migdzynarodowe.

Mikolaj Jazdon PORTRET POLSKO-ZYDOWSKIEJ RODZINY W AMERYKANSKIM
WNETRZU. ,,ANYA (IN AND OUT OF FOCUS)” MARIANA MARZYNSKIEGO
Zagadnienia dotyczace tozsamo$ci narodowej zajmujg istotne miejsce w calej tworczosci
Mariana Marzynskiego, polskiego filmowca o zydowskich korzeniach od lat tworzacego
dokumenty w USA. Jego autobiograficzny film Anya (In and Out of Focus) (2004), ztozony z
nagran wideo dokumentujacych 30 lat z zycia jego corki, a takze catej rodziny Marzynskich,
opisuje nieustanny proces ,,negocjowania” wlasnej tozsamosci narodowej przez emigrantow z
Polski w ciggu trzech dekad zycia w USA. Film Marzynskiego ogniskuje si¢ wokot dwoch
postaci — corki Anyi i samego rezysera. Dla Anyi Marzynski sprawa jej tozsamosci narodowe;j
wynika z faktu wzrastania w kraju emigrantow. Dla Mariana Marzynskiego z kolei kwestia
jego wiasnej tozsamos$ci narodowej jest sprawg bardziej zlozona i wynika z osobistych
przezy¢ nieroztgcznie powigzanych z dramatycznymi wydarzeniami z dziejow XX-wiecznej
Polski: holocaustu, odbudowy kraju po II wojnie §wiatowej, antyzydowskiej nagonki z marca
1968 1., Polskiego Sierpnia 80, a takze zycia na emigracji w Danii i USA. Rezyser zestawia
w filmie oba losy, ukazujac, jak skomplikowana moze by¢ odpowiedZ na pytania: kim jestes$?
jaka jest twoja narodowos$¢?

INSPIRACJE



Lukasz A. Plesnar DZIKI ZACHOD, DZIKI WSCHOD. KONWENCJE WESTERNOWE
W ,PRAWIE I PIESCI” JERZEGO HOFFMANA I EDWARDA SKORZEWSKIEGO
ORAZ ,WILCZYCH ECHACH” ALEKSANDRA SCIBOR-RYLSKIEGO

Plesnar stara si¢ dowies¢, ze Edward Skoérzewski 1 Jerzy Hoffman w Prawie i piesci (1964)
oraz Aleksander Scibor-Rylski w Wilczych echach (1968) wykorzystali, cho¢ w réznym
stopniu, konwencje gatunkowe westernu. Najwyrazniej wida¢ to w konstrukcji gtoéwnych
bohateréw, stajacych z bronig w reku, samotnie, przeciw dzialajacym ,,pod przykrywka”
bandytom. Lecz do westernu nawigzuja rowniez struktury narracyjne i schematy fabularne
obu analizowanych filmow, ich struktury czasowe (,,po wojnie”; w prawdziwych westernach
— po wojnie secesyjnej, tutaj — po Il wojnie §wiatowej) 1 przestrzenne (bezludne miasteczko w
Prawie i piesci przywodzi na mysl westernowe ghost towns, bieszczadzkie poloniny
przypominaja pofatdowane prerie terytoriow Wyoming czy Dakota), a nawet ikonografia:
bron (cho¢ Colty zostaly zastgpione sowieckimi tetetkami), konie, wozy repatriantow
(osadnikéw) zmierzajagce na zachdd, a takze — do pewnego stopnia — ubiory (Gustaw
Holoubek jako Andrzej Kenig z Prawa i piesci jest wystylizowany na Shane’a, a Ryszard
Pietruski jako Wijas na rewolwerowca Jacka Wilsona z JeZdzca znikgd George’a Stevensa z
1953 r.). Istotnym wnioskiem plynagcym z rozwazan Plesnara jest konstatacja, ze Wilcze echa
W sposob raczej mechaniczny siegaja do konwencji westernu, podczas gdy Prawo i piesé
wykorzystuje je w sposdb bardziej twoérczy, modyfikujac 1 wzbogacajac ,kolorytem
lokalnym™.

Magdalena Kempna-Pieniazek CIEMNA STRONA POLSKI? ,NEO-NOIR” I KINO
POLICYJNE W TWORCZOSCI PATRYKA VEGI

Wsrod najistotniejszych cech nowego kina czarnego (neo-noir) szczego6lng role pehni
transkulturowy charakter tego fenomenu. We wspotczesnej popkulturze neo-noir stal sie
jedng z dominujacych tendencji, tatwo adaptujac si¢ do lokalnych uwarunkowan
kinematografii narodowych. Artykut jest poswiecony jednej z polskich realizacji wpisujacych
si¢ w te estetyke. Filmowa 1 serialowa tworczo$¢ Patryka Vegi nawigzuje do neo-noiru oraz
do konwencji amerykanskiego kina policyjnego. Abstrahujac od rozwazan o charakterze
genologicznym, autorka przyglada sie specyfice tych powigzan. Czy kino policyjne w neo-
noirowym wariancie stanowi w dorobku Vegi zaledwie inspiracje czy tez podlega ono
reinterpretacji, bedac proba zaadaptowania konwencji hollywoodzkich? A moze nalezatoby
spoglada¢ na tworczo$¢ rezysera jak na rodzaj imitacji modnej estetyki? Watpliwosci te
autorka probuje rozstrzygnaC, przygladajac si¢ wybranym realizacjom Vegi, zardwno
kinowym (PitBull, Stuzby specjalne), jak i telewizyjnym (m.in. Instynkt, Ciemna strona
miasta).

KOPRODUKCJE

Ewa Ciszewska TRUDNA SZTUKA KOPRODUKCJI. O PIERWSZYM POWOJENNYM
FILMIE POLSKO-CZECHOSEOWACKIM ,,ZADZWONCIE DO MOJEJ ZONY” (1958)
JAROSLAVA MACHA

Autorka analizuje polsko-czechostowacka koprodukcje filmowa Zadzworncie do mojej zony
(Co rekne zena, rez. Jaroslav Mach, 1958) w optyce produkcyjno-kulturowej. W artykule
zostato zarysowane tto metodologiczne umozliwiajace badanie koprodukcji w krajach
socjalistycznych; nastepnie autorka przedstawita gtdowne uwarunkowania wspotpracy polsko-
czechostowackiej w latach 1948-1958. Analiza powstawania filmu Zadzwoncie do mojej
zony, pierwsze] powojennej koprodukeji polsko-czechostowackiej, ukazuje realizacje filmu
jako pole $cierania si¢ sprzecznych dgzen i interesow.



Rafal Syska UROK  JAWNOGRZESZNICY. ,MADDALENA” JERZEGO
KAWALEROWICZA

Tematem artykutu jest analiza kontekstow produkcyjnych i artystycznych filmu Jerzego
Kawalerowicza pod tytulem Magdalena (Maddalena, 1971). Film ten powstat jako
koprodukcja jugostowiansko-wloska i cho¢ nie znalazt poklasku wérod widzoéw i1 krytykow,
nalezy do ciekawych, cho¢ najmniej znanych przedsigwzie¢ wybitnego polskiego rezysera.
Dzi$ stawa tej produkcji wigze si¢ raczej z kompozycja Ennia Morriconego, ktéry dla potrzeb
tego filmu stworzyt jeden ze swych najbardziej znanych utworéw. Syska odnosi si¢ w swym
artykule do kontekstow realizacyjnych filmu, pracy na planie zdjeciowym, koncepcji
koprodukcji oraz do recepcji filmu.

KINO POLSKIE W OCZACH SWIATA

Karolina Kosinska BRYTYJCZYCY O POLAKACH, CZYLI JAK PISANO O POLSKIM
KINIE W BRYTYJSKIM PISMIE ,,SIGHT & SOUND” W LATACH 50. I 60.

Kino polskie zaczgto pojawiaé si¢ w brytyjskiej prasie filmowej (,,Sight & Sound”) mnie;j
wigcej od potowy lat 50. Pierwsze wzmianki o polskich filmach mozna znalez¢ wcze$niej
(wspomina si¢ na przyktad o Ostatnim etapie Wandy Jakubowskiej), ale dopiero Kanat oraz
Popiot i diament otwieraja brytyjskich krytykow na polska kinematografi¢. Podczas pokazow
dokumentow w ramach Free Cinema pojawiajg si¢ filmy z ,.czarnej serii”, a Lindsay
Anderson kieruje osobiste stowa do redaktorow ,,Filmu”. W 1967 r. Anderson realizuje w
Polsce film Raz, dwa, trzy ze studentami warszawskiej szkoty teatralnej. Jak przedstawiali
polskie kino polscy publicysci (np. Bolestaw Michalek) pisujacy do brytyjskich pism? W jaki
sposoOb brytyjscy krytycy postrzegali to kino i czy widzieli w nas sprzymierzencow w swojej
ideowej walce o film? Co o polskim kinie moze nam powiedzie¢ przeglad brytyjskiej prasy
filmowej? Artykut jest préba odpowiedzi na te pytania.

Janina Falkowska RECEPCJA POLSKICH FILMOW W SWIETLE TEORII AFEKTU.
~WALESA. CZEOWIEK Z NADZIEI” ANDRZEJA WAJDY (2013) I ,,ROZA”
WOJCIECHA SMARZOWSKIEGO (2011)

Tematem artykulu jest zagraniczna recepcja polskich filmow, zwlaszcza tych zawierajacych
komponent ,historycznosci”’. Chociaz oczywistoscig wydaje si¢ to, ze im mniej wiemy o
danym kraju, tym stabiej rozumiemy konkretny film i niesiony przezen przekaz, to jednak
istniejg pewne fascynujace reguly rzadzace procesami rozumienia filmu, ktére zastuguja na
staranng analiz¢. Zgodnie z teorig afektu recepcja m.in. takich polskich filmow, jak Roza,
Watesa. Czlowiek z nadziei czy Popiol i diament jest uzalezniona nie tylko od kognitywnego
przetwarzania faktualnych danych dostarczanych przez film, ale takze od ztozonego procesu
negocjowania odbiorczego miedzy wiedza o faktach a ich interpretacjg, jak rowniez w
odniesieniu do czynnikow wiazacych si¢ z zapleczem politycznym widza, jego
wyksztalceniem 1 wrazliwos$cig emocjonalng. Falkowska wychodzi od brytyjskiej nowej fali
lat 60. 1 podejmuje refleksj¢ nad filmami dotyczacymi historii, a nast¢pnie koncentruje si¢ na
Watesie. Czlowieku z nadziei (2013) Andrzeja Wajdy oraz jego Popiele i diamencie (1957), a
takze na Rozy (2011) Wojciecha Smarzowskiego. W swej argumentacji autorka skupia si¢ na
interpretacji filmu o Lechu Walesie — produkcji, ktora w Polsce spotkata si¢ z emocjonalnym
odbiorem, natomiast poza granicami kraju zostala przyjeta raczej tagodnie.

Sheila Skaff ,,IDA” W AMERYCE. ESTETYKA, TOZSAMOSC I ARTYZM W
ANTYFILMIE

W lutym 2015 r. polski rezyser Pawel Pawlikowski odebral Oscara za swoj refleksyjny film o
ciszy 1 kontemplacji, a przyjmujgc statuetke — przed rozemocjonowang hollywoodzka



widownig 1 36 milionami widzow przed telewizorami — btyskotliwie nazwat t¢ produkcje
filmem ,,anty-kinowym”. Ida, z narracjg utrzymang w stylistyce dziet Ozu 1 sfotografowana w
uwodzicielskiej czerni i1 bieli, rozgrywa si¢ w Polsce 1962 r. i opowiada o 18 letniej
zakonnicy w nowicjacie oraz o jej ciotce, stalinowskiej prokurator, ktora wyjawia jej, ze jest
Zydowka. Razem wyruszaja w podréz, by poznaé losy swej rodziny. Oscarowy wieczor stat
si¢ dla Pawlikowskiego kulminacja blisko dwuletniego okresu prezentowania filmu na
festiwalach i1 prywatnych pokazach, udzielania wywiadéw, a takze rozmaitych eksplikacji ze
strony samych twoércow. Byt to réwniez czas publicznego poruszenia, poniewaz Ida, film
anty-kinowy, jest takze filmem anty-modernistycznym postugujacym si¢ takim symbolizmem
1 estetyka, ktore sg rzadko spotykane na Zachodzie, a ktére odsytajg do pewnych duchowych
kwestii w obrebie kontekstéw historycznych. W swym artykule Skaff porownuje recepcije Idy
z odbiorem kilku wspotczesnych filméw pokazywanych ostatnio w Nowym Jorku, takich jak
Watesa. Cztowiek z nadziei, Poklosie, Miasto 44, Powstanie Warszawskie czy nominowany
do Oscara dokument Joanna. Autorka odstania powody, dla ktorych Ida spotkata si¢ z tak
duzym uznaniem na $§wiecie, a zarazem tlumaczy, jak film, ktéry spolaryzowal polska
widownig, mogt zyska¢ bezprecedensowe poparcie widzow 1 krytykow w  Stanach
Zjednoczonych.

Arkadiusz Lewicki MIEDZYNARODOWA RECEPCJA KINA POLSKIEGO. SZKIC
Tekst jest proba spojrzenia na kino polskie z perspektywy jego recepcji poza granicami
naszego kraju. Lewicki dokonuje analizy danych zawartych w réznych Zrédlach, sprawdza,
jaka byta faktyczna liczba polskich filmow wysytanych na eksport w roéznych okresach,
sledzi, ktore dzieta byty pokazywane w najwigkszej liczbie krajow oraz ilu widzow udato im
si¢ tam zgromadzi¢. Prezentacja oraz interpretacja danych staje si¢ dla autora punktem
wyjécia rozwazan dotyczacych funkcjonowania $wiatowego obiegu filmow i roli, jaka
odgrywata w nim kinematografia polska.

OKIEM I UCHEM

Marcin Gizycki CZY KINO EFEKTOW SPECJALNYCH STWORZYEO DONALDA
TRUMPA?

Wychodzac od mysli amerykanskiego krytyka Owena Gleibermana, ze kino efektow
specjalnych stworzyto kulture nierzeczywisto$ci (unreality), a z kolei produktem tejze jest
Donald Trump, autor przypomina kilka filméw, ktore niejako przewidziaty pojawienie si¢ na
scenie politycznej tego businessmana i showmana. Filmy te to: 4 Face in the Crowd (rez. Elia
Kazan, 1957), The Best Man (rez. Franklin J. Schafftner, 1964) i Bob Roberts (rez. Tim
Robbins, 1992).

KSIAZKI O FILMIE

Barbara Lena Gierszewska ABY WIDZ POCZUL ,FLOW?”, CZYLI O
ZAGRANICZNYCH FILMACH NA EKRANACH WARSZAWY

Autorka prezentuje recenzje ksiazki Wojciecha Swidzinskiego Co bylo grane? Film
zagraniczny w Polsce w latach 1918-1929 na przyktadzie Warszawy (2015). Gierszewska
drobiazgowo opisuje zawarto$¢ ksiazki, odnosi wyniki badan Swidzinskiego do tez
ogloszonych we wczesniejszych pracach Wiadystawa Jewsiewickiego, Wtiadystawa
Banaszkiewicza, Witolda Witczaka oraz Edwarda Zajicka i wskazuje, ze we wszystkich tych
opracowaniach pojawia si¢ podobna konstatacja, iz w pierwszych latach po odzyskaniu
niepodlegto$ci na kinowych ekranach stolicy przewazaly filmy niemieckie. Recenzentka
docenia ogrom pracy, jaka Swidzinski wlozyt w opracowanie danych zrédtowych oraz ich



interpretacje, ale jednoczesnie ze znawstwem podpowiada, w ktorych momentach autor mogt
si¢ rozming¢ z prawda badz niestusznie pomingé¢ pewne cenne zrodla archiwalne.
Gierszewska konstatuje jednak, ze praca Swidzinskiego w ogélnej ocenie budzi uznanie,
zaroOwno jesli chodzi o sam warsztat naukowy autora, jak 1 jego sprawno$¢ edytorska.

Barbara Kita W POSTKOLONIALNEJ EUROPIE

Tekst jest recenzja ksigzki Krzysztofa Loski Postkolonialna Europa. Etnoobrazy
wspolczesnego kina (2016). Recenzentka twierdzi, ze podjeta w tej publikacji refleksja na
temat wspolczesnego kina europejskiego, widziana przez pryzmat zwrotu postkolonialnego,
pozwala catkiem na nowo, a zarazem krytycznie spojrze¢ na filmy znane oraz zwroci¢ uwage
na te, ktore sytuuja si¢ na marginesach kina narodowego czy festiwalowego. W ocenie Kity
publikacja sprawia wrazenie zlozonego 1 wyczerpujacego opracowania zmian w obrebie
obecnych w kinie tematow: stereotypizacji wizerunkow, rasy, plci, tworzenia nowych narracji
historycznych, dziedzictwa europejskiego. Omoéwiwszy budowe ksigzki 1 krytycznie
zrelacjonowawszy jej najwazniejsze tezy, autorka recenzji dostrzega, ze prace konczy krotki
szkic o muzyce transkulturowej i hybrydycznej, ktory w jej odczuciu ostabia konkluzywnos$¢
calej ksiazki, raczej sygnalizuje, ze temat bedzie si¢ rozwijal, niz proponuje syntetyczne
podsumowanie tak dtugiej, uporzadkowanej historii kina.
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