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Temat: Wnetrza. O filmowej przestrzeni zamknigtej
W numerze m.in.:
SYMBOLIKA PRZESTRZENI ZAMKNIETEJ

Seweryn Ku$mierczyk ,, WESELE” ANDRZEJA WAJDY JAKO MANDALA

Autor przywotuje koncepcj¢ mandali wg C. G. Junga jako ideogramu wyrazajacego tresci
psychiczne w aktualnym momencie rozwoju stanu wewngtrznego cztowieka. Interpretacja
Wesela jako filmowej mandali przedstawia miejsce akcji jako czworokat wpisany w koto.
Ukazany zostaje podziat filmu na trzy sekwencje, fraktalna struktura triadyczna catego dzieta,
metamorfoza postaci, jej $cisty zwiazek z przemianami czasu i przestrzeni oraz znaczenie
scen wizyjnych. Autor omawia obecne w filmie struktury mityczno-inicjacyjne i obecnos¢
struktury rytuatu przej$cia wg van Gennepa. Analizuje jedno$¢ warstwy wizualnej 1 audialnej
w obrazie filmowym, wskazuje elementy interpretowane jako asystka w rozumieniu Pawla
Florenskiego. Omawia kolorystyke filmu, ktéra ocenia jako wybitne osiagnigcie sztuki
operatorskiej Witolda Sobocinskiego. Przedstawia symboliczne znaczenie koloréw
odwotujace si¢ do semantyki barw w polskiej kulturze ludowej i1 ich powiazanie z symbolika
mandali oraz metamorfoza postaci.

Krzysztof Lipka WNETRZE SALONU — WNETRZE PIEKIEL? ,ANIOL ZAGLADY”
LUISA BUNUELA (1962)

W niemal kazdym filmie pokazuje si¢ wngtrza. Czasem jednak spotykamy si¢ z fabuta, w
ktorej wnetrze odgrywa rol¢ specjalna, jest niejako gléwnym bohaterem, czynnikiem
decydujacym o akcji i wymowie dziela. Trudno zapewne byloby znalez¢ lepszy przyktad
takiej sytuacji od omawianego filmu Bufuela, w ktorym ,zaklete” wngtrze bogatego
mieszczanskiego salonu wigzi grupg ludzi pozornie bez zadnej przyczyny, racji, sensu. Film
ten nie jest dzielem w pelni surrealistycznym, mozna go interpretowac na kilka sposobow
(politycznie, spolecznie, psychologicznie, filozoficznie), przy czym — jak si¢ wydaje — obraz
zaciemnia te interpretacje i zadna z wykladni nie jest catkowicie bezsporna (sugeruja to
pytajniki po kazdym z tytutéw w tekscie). Trudno bytoby upiera¢ si¢ przy pogladzie, ze film
ten jest arcydzielem, lecz zdanie przeciwne jest rownie niepewne. Gdyby za miar¢ wielkosci
utworu kinowego przyja¢ kryterium mozliwo$ci réznorodnej interpretacji, Aniol zagtady
moglby si¢ znalez¢ w czotéwce dziet trudnych, ztozonych, przeintelektualizowanych.

Elzbieta  Ostrowska-Chmura ESTETYKA  FRAGMENTU. PRZESTRZENNE
ALEGORIE W FILMIE ,KUCHARZ, ZLODZIEJ, JEGO ZONA I JEJ KOCHANEK”
PETERA GREENAWAYA

Autorka artykutu twierdzi, ze konstrukcje przestrzenne w filmie Petera Greenawaya Kucharz,
zlodziej, jego Zona i jej kochanek sa gtownym czynnikiem umozliwiajacym jego alegoryczne
odczytanie. Wysoki stopien formalnej organizacji przestrzeni filmowej — przez krytykow
zazwyczaj okre$lanej mianem teatralnej — sprawia, ze fikcyjny $wiat Kucharza ustanawia swe
wlasne, szczelnie zamknigte uniwersum, ostentacyjnie oddzielone od $wiata dostgpnego w
potocznym do$wiadczeniu. Rozwazania na temat zamknigtego uniwersum przestrzennego
stworzonego przez Greenawaya w Kucharzu stuza zrekonstruowaniu mechanizmu
powstawania przestrzeni alegorycznej wraz z ewokowanymi przez nig znaczeniami. Ponadto
autorka dowodzi, ze zastosowanie rozmaitych strategii formalnych uniemozliwiajacych
widzowi zajecie pozycji wewnatrz przestrzeni $wiata przedstawionego réwniez aktywizuje



alegoryczny odbior filmu. W konkluzji artykutlu autorka twierdzi, ze Greenaway nie uprawia
w swym filmie — jak twierdzi wielu krytykow — intelektualnych, postmodernistycznych gier
intertekstualnych jedynie z intencja autoteliczna i autotematyczna, lecz proponuje przenikliwa
polityczno-kulturowa diagnozg brytyjskiej rzeczywistosci epoki Thatcheryzmu.

Klaudia Rachubinska NIELUDZKIE, ARCYLUDZKIE. WNETRZE CIAEA W
TWORCZOSCI DAVIDA CRONENBERGA

Figura granicy jest naczelna metafora kina Davida Cronenberga. W swych filmach rezyser
operuje na pograniczu migdzy wnetrzem i zewngtrzem, miedzy tym, co wlasne i obce, ludzkie
i nieludzkie. Wykorzystujac narzedzia psychoanalizy kultury, posthumanizmu i mys$li
feministycznej trzeciej fali, autorka analizuje znaczenie tych granic, za$§ w szczegdlnosSci
przepuszczalnych granic cial Cronenbergowskich bohaterow, ktorzy zdaja sig raczej taczy¢
wngetrze z zewngtrzem, niz je rozdziela¢. Analiza skupia si¢ w najwigkszym stopniu na filmie
Mucha — refleksji o wnetrzu ciata, jego przemianach i rozpadzie, o poszukiwaniu wlasnej
tozsamosci 1 przeksztatceniach podmiotowosci, o konfrontacji z tym, co obce i nieznane: w
cielesno$ci 1 seksualnos$ci, nauce i1 technologii, chorobie i §mierci. Autorka wskazuje na
znaczenie nietrwato$ci granic ciala, tozsamos$ci i czlowieczenstwa, ich podatnosci na
ingerencjg, nieraz prowadzacej do zatarcia granic samej rzeczywistos$ci.

PRZESTRZEN KOBIECA

Patrycja Wiodek HOLLYWOODZKI GOTYK I ZAMKNIETA PRZESTRZEN OGNISKA
DOMOWEGO

W latach 40. XX wieku w Hollywood powstato kilkadziesiat filméw zaliczanych do
gotyckich serii film noir. W powtarzalnych fabutach pigkne i mtode kobiety, najczgsciej tuz
po Slubie, sa przesladowane, dr¢czone 1 wpedzane w szalenstwo przez swych me¢zoéw. Nawet
jesli sprawcami byly postacie inne niz mgzowie (np. pracodawcy, krewni, bliscy znajomi), to
wydarzenia w omawianych filmach zawsze rozgrywaty si¢ w zamknigtej przestrzeni domow
gléwnych bohaterek, czyli w miejscach, gdzie ex definitione powinny si¢ one czué
bezpiecznie. Nie tylko dlatego, ze dom po prostu kojarzy si¢ z poczuciem bezpieczenstwa, ale
takze dlatego, ze — zgodnie z konserwatywnym przekazem ptynacym z Hollywood tamtych
lat — przestrzen domowa byta ta, do ktorej przynalezaty kobiety, najlepsza realizacj¢ marzen i
ambicji znajdujac wlasnie w matzenstwie. Gotycki cykl, okreslany tez wiele mowigcymi
nazwami paranoid women’s movies 1 persecuted wife cycle, pokazuje, jak owa zamknigta
przestrzen staje si¢ arena matzenskiego koszmaru, odstaniajac tez kolejng szczeling subwersji
w pozornie jednoznacznym przekazie ideologicznym Hollywood poddanego dyktatowi
kodeksu Haysa.

Joanna Chludzinska ZZA ZAMKNIETYCH DRZWI. SPEKTAKL KOBIECOSCI PETRY
VON KANT

Chludzinska analizuje film Gorzkie {zy Petry von Kant (Die Bitteren Trdnen der Petra von
Kant, rez. Rainer Werner Fassbinder, 1972), zauwazajac, ze zwykle dostrzega si¢ fakt, iz
rezyser powraca w nim do dreczacych go tematdéw z poprzednich produkcji. Tymczasem — jak
twierdzi autorka — Gorzkie {zy... sa warte uwagi jako wyrazista esencja Fassbinderowskich
obsesji, a takze jako wywrotowe podejscie do bliskich mu idei teatru Bertolta Brechta. W
filmie tym rezyser catkowicie radykalizuje przestrzen, sprowadza ja do niewielkiego pokoju.
Zamykajac postaci w ciasnym wngtrzu, pozwala na stopniowe zaggszczanie atmosfery,
podsycanie napigcia. Z jednej strony intensyfikuje uwage widza, kierujac ja na najmniejsze
nawet elementy wystroju 1 wygladu oséb, a z drugiej przesuwa akcent na dialogi. Czynnos¢
zamykania czy ograniczania dotyczy nie tylko przestrzeni, ale takze innych aspektow



filmowej opowiesci. W rownym stopniu odnosi si¢ do kwestii genderowych (zamknigcie w
przymusie odgrywania kobiecosci), wnika w sfer¢ choroby (bycie w stanie obezwladnienia),
czy tez kieruje toksyczna, zaborcza mitoscia (relacja podporzadkowania). Te wszystkie
poziomy (figury) zamknigcia sa tym bardziej widoczne w obrgbie wyizolowanej przestrzeni.

Rafal Syska WEWNETRZNY SWIAT KOBIET. WCZESNA TWORCZOSC CHANTAL
AKERMAN

Autor dokonuje analizy wczesnych filmow belgijskiej rezyserki Chantal Akerman,
koncentrujac si¢ na waznym w nich motywie zamknigtych przestrzeni i wngtrza oraz
prywatnych i intymnych $wiatow bohaterek. Za egzemplifikacje postuzyly najwcze$niejsze
fabularne 1 awangardowe dzieta rezyserki, m.in. Wysadz moje miasto, Ja, ty, on, ona, Hotel
Monterey, Jeanne Dielman, Wiesci z domu, Spotkania z Annq. Syska opisuje dziedzictwo
projektu artystycznego Akerman, wyrdzniajac strukturalizm i feminizm, a zarazem wpisuje je
w tradycj¢ filmowego modernizmu, z ktérego rezyserka $wiadomie korzystala.
Klaustrofobiczne pokoje, motyw drzwi i okna, wrazenie odcigcia i samotnosci doswiadczanej
w izolowanych przestrzeniach stanowitly dla Akerman metafory pojemne znaczeniowo.
Eksponowaty zaréwno doswiadczenie kobiecosci, seksualng odmienno$¢, lek oraz kulturowo-
narodowa obcos¢. Komunikacja z wlasnym ciatem, wewnetrzny jezyk emocji, dialog z
prywatnymi wspomnieniami naktadaty si¢ na zwiazki bohaterek z otaczajaca je najblizsza
przestrzenia — ciasna, odseparowana 1 wtasna, cho¢ budzaca obcos¢ 1 niepoko;.

UWIEZIENI

Maciej Stasiowski PROJEKT PRZERWANEJ INSKRYPCJI. RELACJE PRZESTRZENI
I1JEJ AKTOROW W ,LISTACH Z FONTAINHAS” PEDRA COSTY

Typowa sceneria filmowa ma odzwierciedla¢ rozterki bohatera, okresla¢ czas 1 miejsce akcji.
Przypadek Fontainhas jest szczegélny. Pedro Costa poswigcit mu trzy filmy: Ossos, No
Quarto da Vanda oraz Juventude em Marcha. Przestrzen oddzialuje na mieszkancow,
ksztaltuje ich relacje 1 aktywnosci. Zwiazek z otoczeniem podkresla technika filmowania. W
Ossos obrzeza Lizbony przypominaja pograzony w mroku labirynt zapleczy, a nowopowstale
osiedle z Juventude sprawia wrazenie powierzchni obcej planety, na ktorej problemem staje
si¢ przywrocenie dawnych relacji grupy emigrantow z Cabo Verde. Przekraczajac granice
fabuly 1 dokumentu, rezyser buduje opowies¢ na silnych kontrastach $wiatta i cienia,
klaustrofobii oraz statyce. Z perspektywy planowania urbanistycznego, filmy Costy mowia o
rozdzwigku migdzy projektami osiedli komunalnych a samorzutnymi barrios. Wtasnie w nich
najwyrazniej zarysowano potrzebe oddolnej inicjatywy — kultury, folkloru mieszkancow — w
kreowaniu nowego srodowiska. Jej poswigcony jest ten tekst.

Ewa Drygalska POSTINDUSTRIALNY  SOUL, CZYLI  PRZESTRZEN
AFROAMERYKANSKIEGO GETTA W FILMIE

Wspolczesne kino czarnych Amerykandéw, poczawszy od lat 70. po najbardziej aktualne
produkcje, jest nierozerwalnie zwiazane z powstaniem, rozwojem i ewolucja amerykanskich
miast 1 §rodmiejskich gett — przestrzeni zajmowanych przez okre§lone grupy etniczne i
rasowe. Drygalska $ledzi reprezentacje 1 wizerunki tych przestrzeni w kinie amerykanskim od
nurtu blaxploitation az po nowy czarny realizm. Umieszczajac film w konteks$cie historyczno-
spolecznym, autorka zadaje pytanie o genezeg getta oraz o to, w jaki sposob kultura popularna
uczynifa je emblematem kultury afroamerykanskiej. Drygalska skupia si¢ na takich filmach,
jak: Bawelniany przekret (rez. Ossie Davis), Sweet Sweetback’s Baadasssss Song (rez. Melvin
Van Peebles), Super Fly (rez. Gordon Parks Jr.), Chlopaki z sqsiedztwa (rez. John Singleton) 1
Zagrozenie dla spoleczenstwa braci Hughes.



WNETRZA FILMOWE, WNETRZA KULTURY

Mateusz Skomorowski ,,LUBIE MOMENT PRZYBYCIA DO MIASTA I MOMENT
JEGO OPUSZCZENIA - WSZYSTKO POMIEDZY NIMI JEST PARSZYWE”. O
REORGANIZACJI PRZESTRZENI WEWNETRZNEJ W ANTYWESTERNIE

Autor analizuje przestrzenie zamknigte w antywesternie, kladac szczegdlny nacisk na ich
funkcje semiotyczne oraz estetyczne. Wskazuje przyczyny degradacji filmowego wizerunku
wnetrz, upatrujac w ich przedstawieniowej reprezentacji $wiadomego odrzucenia mitycznej
struktury gatunku. Zerwanie z postawa idealizacyjna nie tylko rzutuje na elementy ikonografii
oswojonej przez western klasyczny, lecz przede wszystkim akcentuje bezzasadno$¢ dziatan
mitycznego Cztowieka Zachodu oraz bronionej przez niego Spolecznosci. Owo odejscie od
funkcji sprzgzonych z wizerunkiem wngtrza jest ilustrowane przyktadami uwzgledniajacymi
nowatorskie wowczas narzedzia jezyka filmowego oraz ich konsekwentne zastosowanie dla
zatozen dramaturgicznych.

Andrzej Pitrus ZAMKNIETE PRZESTRZENIE BILLA VIOLI

Artykut jest poswigcony wybranym aspektom tworczos$ci Billa Violi. Pitrus skupia uwage na
instalacjach immersywnych, ktore amerykanski artysta realizowat przede wszystkim w latach
80. Miaty one szczegodlny charakter, bowiem taczyly medium wideo z aranzacja przestrzeni
pozwalajacej] widzom zanurzy¢ si¢ w rodzaju alternatywnej rzeczywistosci. Prace Billa Violi
sa zanurzone zaro6wno w tradycji sztuki europejskiej, jak 1 w filozofii oraz estetyce Dalekiego
Wschodu. Dlatego ich interpretacja wymaga siggnigcia kazdorazowo po nieco inne narzedzia.
Jednak z drugiej strony ten nurt w tworczosci Violi cechuje si¢ konsekwencja 1
powtarzalno$cia niektorych motywow. Artykul jest pierwsza kompleksowa prezentacja
immersywnych instalacji artysty, ktore sa nie tylko rzadko wystawiane, ale takze nieczg¢sto
omawiane przez krytyke.

Agata Ciaston PRZESTRZEN ZAMKNIETA W TYM, CO WIDZIALNE

Okno na podworze Alfreda Hitchcocka, Truman Show Petera Weira 1 Zdjecie w godzine
Marka Romaneka to filmy, w ktdrych widzenie jest najwazniejsza, jedyna forma aktywnosci.
Do tego, co widzialne, sprowadza si¢ przestrzen zyciowa bohateréw wymienionych filméw, a
w konsekwencji ostabia si¢ ich kontakt z rzeczywistoscia. Przestrzen ograniczona w
fizycznym sensie jest punktem wyjscia dla wizualnych perypetii filmowych postaci.
Dodatkowo warto zauwazy¢, ze wszystkie wymienione filmy powstaly w okresie, kiedy
medium, na ktorym si¢ koncentruja, wkrotce ma by¢ zastapione przez inne.

Iwona Kolasinska-Pasterczyk WNETRZE SREDNIOWIECZNEGO KLASZTORU JAKO
PRZESTRZEN MROCZNYCH TAJEMNIC

W przypadku klasztoru metafora ,,wnetrza” jako §wiata jest szczegdlnie uzasadniona. Jesli
zewngetrze 1 wngtrze tworza ,,dialektyke rozdarcia” (jak to ujmowat Gaston Bachelard), to
mikrokosmos klasztoru — wnetrze praktycznie pozbawione zewngtrza — w pewnych
przypadkach moze sta¢ si¢ pulapka i sceng transgresji. Dla potwierdzenia tego faktu zostaty
przywotlane trzy ,,odstony” klasztornych wngtrz. Pierwsza stanowi cykl filméw poswigconych
osobie $w. Franciszka z Asyzu oraz historia uwigzienia w klasztorze w Toledo $w. Jana od
Krzyza. Wiaze je fakt, ze obaj (cho¢ w innym czasie) byli inicjatorami odnowy w lonie
Kosciota czy zakonu, jak réwniez to, ze klasztor nabiera w nich znaczenia negatywnego
horyzontu odniesienia. Druga odstong stanowia filmy (wprowadzajace mikrokosmos
klasztoru dominikanskiego 1 watek inkwizycji) demaskujace potaczenie religijnego fanatyzmu
1 okrucienstwa czynionego w imi¢ wiary. To filmy, w ktorych klasztorne pomieszczenia



przeksztalcaja si¢ w sale tortur. W trzeciej odstonie, na przyktadzie benedyktynskiego
opactwa — idealnego opactwa XIV wieku (z [Imienia Rozy) — zilustrowane zostalo
sredniowieczne uniwersum, w ktorym odbijaja si¢ wszystkie kontrowersje religijne epoki.

Krzysztof Loska PROSTOTA I NATURALNOSC - PRZESTRZEN PRYWATNA I
PRZESTRZEN PUBLICZNA W FILMACH MIZOGUCHIEGO I OZU

Autor skupia si¢ na tworczosci Kenji Mizoguchiego i Yasujird Ozu, podejmujac kwestig
inscenizacji. Jak zauwaza, czynnikiem determinujacym natur¢ obrazu filmowego w dzietach
obu rezyseréw jest specyficzna architektura wnetrz, catkowicie rézna od europejskiej,
cechujaca si¢ wyrafinowana prostota. Odmiennos¢ ta dotyczy zaréwno przestrzeni prywatne;j,
jak 1 publicznej. W swych rozwazaniach Loska abstrahuje od stereotypowych wyobrazen
dotyczacych orientalizmu, natomiast §ledzi obecno$¢ okreslonych zasad na poziomie mise en
scéne, w sposobach konstruowania przestrzeni i kompozycji plastycznej kadru, do pewnego
stopnia uwarunkowanych przez scenografig i ikonografig¢. Kwestie te autor analizuje m.in. na
przyktadzie Poznej wiosny (Banshun, 1949), Opowiesci o trzcinie na wietrze (Ukigusa
monogatari, 1934) czy Tokijskiego zmroku (Tokyo boshoku, 1957) Ozu oraz Opowiesci o
péznych chryzantemach (Zangiku monogatari, 1939) czy Pani Oyu (Oyu sama, 1951)
Mizoguchiego. Loska twierdzi, ze widoczne w tych filmach poszukiwanie naturalno$ci i
prostoty jest odzwierciedleniem glebszych zasad filozoficznych i moralnych spoleczenstwa
japonskiego, a obaj rezyserzy wykorzystuja architektur¢ wnetrz nie tylko w celu przywotania
tradycji, ale takze dla zbudowania przestrzeni wewnatrzkadrowe;.

Alicja Helman TAJEMNICE I PUEAPKI CHINSKIEGO DOMU

Autorka za punkt wyjscia przyjmuje symboliczne traktowanie architektury chinskiej, ktora w
tej wlasnie funkcji najczesciej przedstawiato kino. Idea odgrodzenia od wiekow patronowata
budownictwu, wyrazajac potrzebe zamknigcia si¢ przed tym, co obce, a tym samym
niepozadane, zbg¢dne, niebezpieczne. Miasto, osiedle, palac, dom dzigki murom zachowywaty
poczucie bezpieczenstwa, utwierdzaty wtasna, swojska tozsamos¢ przeciw wszelkiej obcosci.
Przedmiotem analizy sa trzy filmy, w ktoérych z reguly pozytywne konotacje wiazane z
pojeciem domu ulegaja odwroceniu, prowadzac do metaforyzacji wykraczajacej poza to, co
wiaze si¢ z domem jako takim — budowla zamieszkiwana przez rodzing. Sa to nastgpujace
dzieta: Zawiescie czerwone latarnie (1991) Zhanga Yimou, Kusicielski ksiezyc (1996) Chena
Kaige 1 Wiosna w matym miasteczku (2002) Tiana Zhuangzhuanga. W kazdym z nich dom,
pojmowany jako miejsce zamknigte, jest Swiatem, z ktérego nie potrafia si¢ wydostaé
uwigzieni w nim bohaterowie. ,,Miejsce zamknigte” funkcjonuje w tych trzech filmach
odmiennie, niemniej w kazdym zamknigcie jest wyrokiem, od ktoérego nie ma odwotania.
Domy ukazane w tych filmach to m.in. budowla, ktéra Chen Zuoqian przeznaczyt swoim
konkubinom, patac zamieszkany przez caty klan rodziny Pang, dom rodzinny Dai, ale to takze
domy-putapki, domy-wigzienia, domy-ruiny, metaforyczne oznaczenia Chin zamknigtych
przed Swiatem. W kazdym z tych filmoéw tworcy przedstawiaja pewien indywidualny
przypadek, ale dom i rodzina sa tu mikrokosmosem odzwierciedlajacym makrokosmos z jego
relacjami aparat wladzy — spoteczenstwo — panstwo.

OKIEM I UCHEM

Marcin Gizycki GENIALNA NIEMOTA

Trzy historie, dwie zaczerpnigte z zycia i jedna fikcyjna, a wszystkie wykorzystane przez
filmowcéw, moga byC¢ postrzegane jako ciekawe metafory poczatkéw kina. Pierwsza
opowiada o Minou Drouet, ktéra w 1955 r., majac wowczas osiem lat, zadziwita §wiat swoim
zbiorem wierszy. Urodzita si¢ jako dziecko prawie niewidome, autystyczne, a lekarze uznali



jej przypadek za beznadziejny. Kiedy Minou stata si¢ slawna, zagrata w filmie fabularnym
Clara et les Méchants ou Bourreaux d’enfants (rez. Raoul André, 1958). Druga historia
opowiada o blizniaczkach, rowniez o$mioletnich, Grace i Virginii Kennedych, ktore bl¢dnie
zdiagnozowano jako op6znione w rozwoju umystlowym. Dziewczynki wywolaly sensacje w
1977 r., kiedy odkryto, ze potrafia si¢ ze soba komunikowa¢ w jezyku, ktore same wynalazty.
Jean-Pierre Gorin zrealizowat film dokumentalny o blizniaczkach zatytulowany Poto i
Cabengo (1958). Trzecia histori¢ opowiedzial Kurt Vonnegut w powiesci Slapstick albo
Nigdy wiecej samotnosci! (1976). Jej bohaterami sa inne bliznigta — Wilbur 1 Eliza. W chwili
urodzenia oboje uznano za nienormalnych, a potem pozbawiono ich jakiejkolwiek edukacji,
ale rodzenstwo w tajemnicy nauczylo si¢ czyta¢ i méwi¢ w kilku jezykach. Film oparty na tej
ksiazce (Slapstick of Another Kind, rez. Steven Paul, 1982) jest niestety powszechnie
uznawany za jeden z najgorszych filmoéw, jakie kiedykolwiek nakrgcono. Mozna dostrzec
pewna analogi¢ migdzy tymi trzema przypadkami a wczesna historig kina. Kino narodzito si¢
bowiem jako brzydkie kaczatko, nieme i prymitywne. Mimo ze zostalo wysmiane i odrzucone
przez wyzsze sfery spoleczne, jednak i tak wyksztatcito swdj wysoce wyrafinowany jezyk. A
potem zacz¢to mowic!

KSIAZKI O FILMIE

Alicja Helman OBOK KANONU, ALE W CENTRUM SPRAW

Ksiazka Andrzeja Gwozdzia Obok kanonu. Tropami kina niemieckiego (2011) inauguruje
seri¢ wydawnicza Niemcy — Media — Kultura pod patronatem Centrum Studiéw Niemieckich
i Europejskich im. Willy’ego Brandta. Publikacja ta jest rezultatem konsekwentnie
realizowanego programu badawczego w odniesieniu do kina niemieckiego, ktorym autor
zajmuje si¢ od lat. Niniejsza ksiazka nie jest pracq historyka filmu, ktéry probuje zapetic
biale plamy, lecz proponuje punkt widzenia kulturoznawcy, ktéry w obrazach filmowych
odnajduje interesujace go tropy. Ten rodzaj badan na pograniczu dyscyplin prowadzi do
rezultatow, ktore zaskakuja nowoscia 1 oryginalnoscia. Gwo6zdz porusza si¢ po wybranym
przez siebie obszarze zaopatrzony w swego rodzaju busolg: zespot preferowanych zatozen
teoretycznych. Dla niego historia kina jest historig technik 1 form obrazowych, a zatem
rozmaitych dyskurséw i form widzialnosci. Helman zwraca szczegdlna uwage na fakt, ze
Gwozdz — takze wtedy, gdy pisze o twoércach 1 zjawiskach znanych polskim widzom i
badaczom — odstania przede wszystkim to, czego o kinie niemieckim nie wiemy. Dlatego, ze
postrzegaliSmy je inaczej, w innej perspektywie, w innych kontekstach, w odmienne;j
diachronii i synchronii.

Barbara Lena Gierszewska WOJNA MILE WIDZIANA

Recenzja ksiazki Matgorzaty Hendrykowskiej Film polski wobec wojny i okupacji. Tematy,
motywy, pytania (2011). Gierszewska zauwaza, ze autorka prezentuje wielowatkowe
omowienia czasow Il wojny $wiatowej przez pryzmat sztuki filmowej, a takze przedstawia
caty polski dorobek filmowy od zakonczenia Il wojny §wiatowej do dnia dzisiejszego, podaje
go w sposob uporzadkowany, z kontekstem historyczno-politycznym, w nowej interpretacji.
Recenzentka ocenia, ze ksiazka Hendrykowskiej jest interesujaca i bogata faktograficznie,
rzetelna naukowo, interpretacyjnie obiektywna 1 dostosowana do potrzeb wspotczesne]
edukacji w zakresie pytan o II wojng $wiatowa w polskim filmie. Co wazne, Hendrykowska
na nowo odczytata tre$¢ filmow z pominigciem komunikatoéw nieprawdziwych 1 nasyconych
propaganda polityczna. Zweryfikowata lub na nowo opisala rzeczywistos¢ wojenna i
okupacyjna, eliminujac ideologi¢, przedstawiajac najwazniejsze tematy w nowej
perspektywie lat 1945-2010. Do tej pory w polskiej literaturze naukowej i dydaktycznej



brakowato wieloptaszczyznowej proby rekonstrukeji ztozonej problematyki minionej wojny i
okupacji widzianych przez pryzmat filmu. Malgorzata Hendrykowska wypehia tg luke.

Magdalena Kempna-Pieniazek TAK ZWANE KINO KLASYCZNE

Recenzujac drugi tom Historii kina (red. Tadeusz Lubelski, Iwona Sowinska, Rafal Syska,
2011), autorka zwraca uwage na niejednoznaczno$¢ tytulowego pojecia Kino klasyczne.
Opalizujacy charakter terminu zostal wykorzystany przez redaktoréw ksiazki. Kempna-
Pieniazek stawia tezg, ze w drugim tomie Historii kina dominuja trzy ujecia filmowej
klasycznosci: instytucjonalne, stylistyczne i1 kinofilskie. Pierwsze z nich reprezentuja ci
autorzy, ktorzy przygladaja si¢ strukturom organizacyjnym, sposobom produkcji,
historycznym, politycznym i spolecznym kontekstom rozwoju sztuki filmowej. Drugie jest
charakterystyczne dla badaczy rozpatrujacych klasyczno$¢ w kategoriach ponadnarodowe;j
formuly widowiska filmowego, systemu estetycznego podlegajacego lokalnym
modyfikacjom. Natomiast trzecie rozumienie prowadzi niejako do zrownania ,,klasycznos$ci”
z ,klasyka”. Zwracajac uwage na pewne drobne usterki, autorka recenzji podkresla warto§¢
ksiazki jako kompendium wiedzy i1 dydaktycznej pomocy w nauczaniu historii filmu.
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