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Centrum Studiow Niemieckich i Europejskich im. Willy’ego Brandta,
Oficyna Wydawnicza ATUT, Wroclaw 2011, ss. 330.

Juz sam tytul ksiazki Andrzeja Gwoz-
dzia — Obok kanonu — tropami kina nie-
mieckiego — zwraca uwage na strategie ba-
dawcza przyjeta przez autora, znakomitego
znawcg zarowno tematyki kina naszych
zachodnich sasiadow, jak i zagadnien au-
diowizualno$ci. Przypomina on bowiem
Czytelnikowi, ze oprdcz najstynniejszych
i najczesciej analizowanych zjawisk w ki-
nematografii niemieckiej, takich jak szeroko
opisany — takze w Polsce — ekspresjonizm
badZz tworczos¢ sygnatariuszy manifestu
Oberhausen, o ksztatcie niemieckiej kultu-
ry filmowej czgsciej decydowaty zupehie
inne jej aspekty, nurty budzace mniejsze
zainteresowanie badaczy badz te catkowicie
zapomniane. Jak konstatuje autor: ,,Kanoni-
zowane do wielkiej klasyki tzw. arcydziela
niemieckiego ekpresjonizmu nie decydo-
waty o dniu powszechnym kinematografii
niemieckiej” (s. 251). Z serii esejow sktada-
jacych si¢ na Poza kanonem jasno wynika,
ze rzadzace Niemcami ideologie, traumy,
zycie codzienne ludzi, a takze ich stosunek
do kina zar6wno jako medium, jak i rozryw-
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ki, znacznie lepiej oddawaty filmy zupelie
inne niz uznane dzieta znanych mistrzow,
czesto gorsze — zbyt stabe, by funkcjonowaé
indywidualnie, ale obarczone znaczeniami
jako elementy szerszych zjawisk.

Uklad poszczegélnych rozdziatéw zdaje
si¢ sugerowac, ze mamy do czynienia z ko-
lejnym przyczynkiem do refleksji nad hi-
storig filmu, tym razem — zgodnie z tytutem
— wychodzacym poza utarte badawcze ko-
leiny. Ksiazka zaczyna si¢ bowiem od przy-
pomnienia dokonan niemieckich pionierow
kina, braci Skladanowskich (Cuda kina albo
zycie jako trick) oraz pierwszych obrazow
budzacych fascynacj¢ widzow, tak zwanych
filméw lokalnych i rentgenowskich (Wi-
dzie¢ i by¢ widzianym — techniki kulturowe
wezesnego kina). Kolejne rozdziaty zostaty
poswigcone, migdzy innymi, filmom ,,gor-
skim” lat dwudziestych, produkcji w okresie
tuz po wojnie, typowo niemieckiemu zjawi-
sku, jakim byt Heimatfilm, i dokonaniom
Rainera Wernera Fassbindera.

Tak jednoznaczne podsumowanie ksiaz-
ki byloby jednak dalece niewystarczajace.
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Obok kanonu jest bowiem przede wszyst-
kim zbiorem esejow — niektére z nich byty
juz wczesniej publikowane, jak zaznacza we
wstepie autor, ,,z mysla o pewnej catosci”
(s. 9) — dla ktorych historia kina stanowi nie
tyle $cisla rame, ile raczej ide¢ przewod-
nig, spajajacg oraz porzadkujaca réznorod-
ny material, a jednoczesnie pozwalajaca na
swobodne dygresje. Od chronologicznego
uporzadkowania faktéw badz odkrywania
dla czytelnika polskiego (i nie tylko — au-
tor dotart do trudno dostgpnych materiatéw
archiwalnych) biatych plam na kartach hi-
storii duzo wazniejsze okazuja si¢ konteksty
analityczne przylozone do poszczegélnych
zjawisk oraz umieszczenie ich w szerokiej
perspektywie kulturowej. Andrzej Gwdzdz
jest bowiem jednym z tych autoréw, ktorych
interesuje rozpatrywanie kina takze w jego
uwarunkowaniach antropologiczno-kulturo-
wych. Wyraznie zauwazalna pasja history-
ka filmu faczy si¢ tu wigc z oryginalnoscia
interpretacyjng i pozwala w nowy sposob
spojrze¢ takze na zjawiska juz wczesniej
znane.

To, ze nie mamy do czynienia z typowa
publikacja historyczno-filmowa, staje si¢
jasne juz na samym poczatku. Cata pierw-
sza czg$¢ ksiazki jest bowiem podporzadko-
wana problematyce funkcjonowania obrazu
w dziele filmowym, a rozdzial poswigcony
braciom Skladanowkim, pionierom kina,
ktorzy w wyscigu o laury wynalazcow
przegrali jednak z innymi, stynniejszymi
bra¢émi — Augustem i Ludwikiem Lumiére
— wskazuje na dominujacy w catej ksiazce
kontekstowy sposob ujecia historii. Poczat-
ki kinematografii niemieckiej w XIX wieku
oraz losy braci i skonstruowanego przez
nich urzadzenia, bioskopu, zostaja bowiem
ukazane przez pryzmat filmu Wima Wender-
sa — Bracia Skladanowscy (Die Gebriider
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Skladanowsky) — ktory powstal w 1995
roku. Szybko staje si¢ jasne, ze taka decy-
zja nie byla dyktowana ani che¢cig ukazania
kinofilskich fascynacji Wendersa, ani po-
trzeba przypomnienia potencjatu tkwiacego
w opowiesci o heroicznych czasach pierw-
szych filmowcow. Analizujac strategie przy-
jeta przez Wendersa (oraz jego studentow,
wspottworcow filmu), autor wyraznie rysuje
powinowactwo pomigdzy kinem u jego za-
rania a osiagnigciami z konca XX wieku.
Rezyser zdecydowat si¢ bowiem stworzy¢
nie tyle typowy film biograficzny, na wzér
niezliczonych hollywoodzkich ,,biopicow”,
ile trzyczesciowe dzielo nakrgcone w roz-
nych konwencjach (od slapsticku, przez do-
kumentalny wywiad z cérka jednego z braci,
az po opowies$¢ samego Maksa Skladanow-
skiego) i oparte na licznych ,,trickach” wy-
nikajacych zaréwno ze swobody w podej-
$ciu do tematu i historycznej dezynwoltury,
jak i z nowoczesnej narracji taczacej rézne
plany diegetyczne.

Dzigki wprowadzeniu wspotczesnej per-
spektywy wyraznie wyda¢ zamyst, zgodnie
z ktérym istota rozpatrywania kina w tej czg-
$ci Obok kanonu jest przede wszystkim obra-
zowos¢, a takze jego status oraz iluzyjnosc,
ujawniana takze poprzez szeroko rozumiany
autotematyzm — nie tylko realizowany przez
Wendersa ,.film o filmie” i obecno$¢ ekipy
w kadrze, ale takze refleksj¢ nad istota sa-
mego $wiata przedstawionego.

Obserwacja, ze jednym z najistotniej-
szych kryteriéw rozwazania kina jest ,,ma-
nifestacja jego obrazowej natury” (s. 49),
wydaje sie oczywista, a jednak w polskim
filmoznawstwie, ktore nie przezylo ,,zwro-
tu obrazowego” (s. 49), jest stabo obecna.
Autor Obok kanonu upomina si¢ o wigksza
obecnos$¢ ,,obrazoznawstwa” w rodzimej
refleksji — przyczynek ku temu stanowi
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takze jego ksigzka. To wlasnie rola samej
istoty obrazéw filmowych i ich konteks-
tow, takich jak miedzy innymi ranga i sta-
tus przestrzeni pozakadrowej, jest tym, co
w refleksji Andrzeja Gwozdzia faczy pionie-
roOw — ozywiajacych obraz po raz pierwszy
— z twércami epok pdzniejszych, korzysta-
jacych juz i z zaawansowanych technologii,
i z narracyjnych zdobyczy kina konca XX
wieku. Analizujac Braci Skladanowskich,
a w kolejnym rozdziale funkcjonowanie
obrazéw zaréwno w Niebie (Heaven, 2002)
Toma Tykwera wedlug scenariusza Krzysz-
tofa Kieslowskiego, jak i w najwcze$niej-
szych formach filmowych, autor podkresla
istnienie kina jako ,,obrazowej” catosci.
Dostrzega ciaglos$¢ pomigdzy niezwykle po-
pularnymi u zarania filmami lokalnymi oraz
rentgenowskimi, czyli ujawniajagcymi zafa-
scynowanej publicznos$ci wnetrze cztowie-
ka, a dzietami pdzZniejszymi — juz nie tylko
pokazujacymi, lecz takze opowiadajacymi.
U podstaw ich popularnosci niezmiennie
tkwi jednak sam obraz oraz proces jego
wytwarzania — ,.ksztaltowania rzeczywisto-
$ci prefilmowej” (s. 55), gdy mise-en-scéene
,stawato si¢” przed kamera, na oczach wi-
dzéw, a zachowanie wielu uwiecznionych
os6b wskazywato ,,intencje, ponownego
najczesciej, znalezienia si¢ przed kamerg”
(s. 59).

Wezesne filmy przytaczane w ksigzce,
zarowno braci Skladanowskich, jak i nakre-
cone w Niemczech przez operatoréw braci
Lumiére (np. Unter den Linden i Plac Zam-
kowy w Stuttgarcie, oba z 1896 roku) po-
kazuja, jak szybko widzowie nauczyli si¢
nowego medium. Jeszcze w grudniu 1895
roku, podczas pierwszego pokazu kinemato-
grafu, uciekali z krzykiem na widok pociagu
wjezdzajacego na stacje, niedtugo pozniej
$wiadomie dazyli do tego, by znalez¢ si¢
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w kadrze. ,,Sens przedstawienia” tkwit wiec
jeszcze nie w opowiadaniu, lecz w samym
akcie patrzenia — zardwno wprost do kame-
ry, jak zdarzato si¢ w obrazach lokalnych,
jak i na to, co zazwyczaj ukryte. Robiace
wowczas wielka karier¢ filmy rentgenow-
skie, autorstwa migdzy innymi szkockiego
lekarza Johna Macintiera, obsadzaty odbior-
cow w roli prawdziwych voyeurow, oferujac
im dodatkowy, specyficzny ekran aparatury
medycznej. Na wspomniang ciagto$¢ po-
koleniowa wskazywa¢ moze takze fakt, ze
tworcy poczatkdw XXI wieku powrdcili do
fascynacji ,,nowa technologia niewidzialne-
g0” (s. 71), by wymieni¢ tylko — za autorem
— Petera Greenawaya i Toma Phillipsa.

Zainteresowaniu  ,,dziwnym”  kinem,
skoncentrowanym na samym procesie wi-
dzenia i doswiadczeniu widzialnosci, a tym
samym raczej na formie niz tresci, poswie-
cony jest rowniez jeden z ostatnich rozdzia-
tow ksiazki. Wydobywa on z odmgtéw za-
pomnienia eksperymenty dzwigkowe, prace
zwigzane z ksztaltowaniem form ruchu
(np. syntezy koloru, $wiatta i dzwigku), filmy
dokumentalne, reportazowe i awangardowe
autorstwa przedstawiciela Bauhausu, Weg-
ra Laszld6 Moholy-Nagya — kolejnego ,,wy-
tworcy obrazéw” (w opozycji do ,.artysty
filmowego”), traktujacego w dodatku aparat
fotograficzny jako narzedzie poszerzajace
zmyst wzroku. Tym samym Moholy-Nagy
omalze wyprzedzit medialne refleksje Mar-
shalla McLuhana, a jego eksperymenty staja
si¢ kolejnymi Zréddtami audiowizualno$ci
XX oraz XXI wieku.

Poniewaz taka perspektywa spojrzenia
zaréwno na histori¢ filmu, jak i na poszcze-
gblne dzieta faktycznie nie jest czgsto spo-
tykana w polskim pis$miennictwie, jej zasto-
sowanie jako narzg¢dzie analityczne przynosi
rezultaty mogace wytraci¢ czytelnika z jego
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myslowych i interpretacyjnych przyzwycza-
jen. Mam na mysli wrazenie, jakie niesie
krétki esej — ,,wizualna” interpretacja Nieba
Tykwera, ktorego filmy przyjeto si¢ u nas
rozpatrywa¢ niejako w cieniu twdrczosci
zmarlego Mistrza, czyli Krzysztofa Kie-
Slowskiego. Tymczasem autor, wspominajac
0 Biegnij Lola, biegnij (Lola rennt, 1998),
nie odnosi go (chciatoby si¢ rzec — tradycyj-
nie) do Przypadku (1981), ale do zasad pa-
nujacych w grach komputerowych, gdzie od
roli zbiegu okolicznosci i/lub przeznaczenia
wazniejsza staje si¢ mozliwos¢ $wiadomego
powtorzenia i poprawienia wczesniejszych
dziatan. Podobnie jest tez z samym Niebem,
ktore okazuje sie tu przede wszystkim serig
obrazdw-ekrandéw, przenoszacych cigzar
analizy z kwestii etycznych na konsekwen-
cje postrzegania §wiata jako ,,symulacyjnej
technokultury wspodtczesnosci” 1 odnajdy-
wania si¢ (badz nie) w jego rzadzonych re-
gutami gry ekranowych meandrach.

Wektor analizy filmow i zjawisk zostaje
wigc skierowany nie wstecz, lecz do przodu,
a raczej — odnosi si¢ nie tyle do historii kina,
ile do historii ,,mechanicznej” obrazowosci,
rozumianej tu znacznie szerzej niz tylko
narracyjnie. Autor omija bowiem szerokim
tukiem wirtuozéw filmowego opowiadania,
cofajac si¢ do pierwszych mistrzow catko-
wicie afabularnego pokazywania i wsrod
nich upatrujac prekursoréw wspodtczesnej
audiowizualno$ci.

Podobnie zostaty potraktowane — obecne
w kilku esejach — dokonania ostawionej Leni
Riefenstahl. W centrum zainteresowania nie
znalazly si¢ bowiem jej ,.kanoniczne” dzieta,
czyli zaledwie tu wspomniane, nazistowskie
monumenty Trumf woli (Triumph des Wil-
lens, 1934) 1 Olimpiada (Olympia, 1938),
ale filmy ,,gorskie” w ktérych wystepowata
jako aktorka — ucielesnienie ,,aryjskiej” wi-
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talnosci 1 sprawnosci fizycznej. O ile krotka
historia filméw rentgenowskich byla pota-
czeniem dwoch istotnych kategorii — patrze-
nia (,,pod-gladania”, s. 61) i cielesnosci —
o tyle w kolejnych czgsciach ksiazki akcent
zostaje polozony juz na samo ciato. Nie jest
ono juz jednak bierne — unieruchomione po-
dwdjnie, najpierw aparatem rentgenowskim,
a potem kadrem filmowym — ale niebywale
aktywne.

Chociaz rozdziaty Kobiecos¢ nadrepre-
zentowana, Cialo ekranowe jako medium
pamieci kulturowej oraz Drogi sily i pickna
zostaly podporzadkowane rozpatrywaniu
cielesnosci, to ciato nie jest tutaj jedynie
obiektem spojrzenia — tak podkreslanego we
wczesniejszych czgsciach — ale wehikutem
ideologii panujacej w Trzeciej Rzeszy. Rie-
fenstahl, rozpoczynajaca karierg artystyczna
jako tancerka, poddawata swe ciato takze
innego rodzaju tresurze — tej sportowej, po-
czynajac od gimnastyki i ptywania, na grze
w tenisa 1 tyzwiarstwie konczac. Pracowata
W ten sposob na ,,zywy obraz zdrowej, aryj-
skiej rasy” (s. 76) w imig postulatu ,,odnowy
biologicznej narodu” (s. 76), stajac si¢ dla
widzéw modelem i wzorem do nasladowa-
nia. Oczywiscie w wypadku Riefenstahl ten
przyswojony i zinternalizowany, zardwno
przez nia, jak i przez tysiace innych, kult
sprawnos$ci fizycznej — natychmiast przy-
wodzacy na mysl wypaczone koncepcje
»~hadczlowieka” — ostatecznie znalazt ujscie
w jej najstynniejszych dzietach, czyli Olim-
piadzie 1 Triumfie woli. W Obok kanonu sa
one jednak potraktowane raczej jako kul-
minacja tej formacji swiatopogladowej, juz
wczesniej — 1 do$¢ dhugo — antycypowanej
przez inne obrazy. Poniewaz wszystkie one
wyrastaly z podobnych zatozen, dlatego
bardziej interesujace okazuja si¢ filmowe
strategie wspottworzenia ideologii jeszcze
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w latach dwudziestych (czyli schytkowych
dla ekspresjonizmu). Poczawszy od Drog
sity i piekna (Wege zu Kraft und Schonheit)
Wilhelma Pragera z 1925 roku, szczegdlng
rolg odgrywato w nich specyficzne ukazy-
wanie ciala — zdrowego, wysportowane-
go, niemal ze stali, pokonujacego zywioty
i samg naturg, a przez to oddajacego nie-
ztomnego ducha narodu. W filmach ,,gér-
skich”, realizowanych mi¢dzy innymi przez
Anatola Francka, ciato to nalezy wtasnie do
Leni Riefenstahl, §wiadomie kreowanej na
ideal chtodnej, niemieckiej, ,nieskalanej
kobiecosci” (s. 78). Jak jednak zwraca uwa-
ge autor, jest ona poddana meskiej wladzy
tak, aby utrwala¢ system patriarchalny, réw-
niez przygotowujacy grunt pod rodzaca si¢
Trzecia Rzeszg. Znajdowato to wyraz takze
w prywatnym zyciu Riefenstahl, zarowno
jesli chodzi o jej zwiazki z nazizmem, jak
1 kultywowang do konca ponad stuletniego
zycia sprawno$¢ fizyczna.

Dyscyplinowanie ciala — poprzez sport
— oraz ducha — poprzez cialo — dominowa-
o zatem nie tylko w propagandzie Trzeciej
Rzeszy, ale cieszylo si¢ popularnoscia juz
w filmach poprzedniej dekady, najczesciej
kojarzonej z zupelnie inng estetyka. Poza
kretymi uliczkami ekspresjonistycznych
metropolii — negatywnie warto$ciowanych
chociazby u Pragera — istniaty jednak zupet-
nie inne, znacznie popularniejsze obszary,
w ktoérych obywatele Republiki Weimarskiej
spedzali czas wolny. Byl on jednak réowniez
podporzadkowany dyktatowi ideologicznie
nacechowanej 1 ttumnie uprawianej kultury
fizycznej. Sport zostat wiec uwiklany w gre
polityczna i stal si¢ narzedziem zarowno
tresowania spoteczenstwa, jak i aktywizo-
wania i odwolywania do szerokich mas — ze
swej natury byl bowiem nieelitarny.

Obok kanonu
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Interesujacym zabiegiem okazalo si¢
w Obok kanonu zestawienie szeregu zapo-
mnianych juz filméw promujacych wynala-
zek, jakim byl aktywnie spedzany weekend
na prowincji, z Ludzmi w niedziele (Men-
schen am Sonntag, 1929). Dzielo pdzniej-
szych gigantow kina amerykanskiego, ta-
kich jak Billy Wilder, Robert Siodmak,
Edgar G. Ulmer, ktorzy trafili za ocean,
uciekajac przed zalewajacym Niemcy na-
zizmem, jest jednym z ostatnich niemych
obrazéw w kinematografii niemieckiej. Jest
tez jednym z najbardziej znanych i najczes-
ciej opisywanych, ktére powstalty w tam-
tym czasie (nie liczac oczywiscie dokonan
ekspresjonizmu). I cho¢ status ten Ludzie
w niedziele zawdzieczaja nie tylko nazwi-
skom tworcow, ale przede wszystkim swo-
jej jakosci, okazuje sig¢, ze wcale nie byli
reprezentatywni dla epoki. Wreez przeciw-
nie — catkowicie zaprzeczali ideologii domi-
nujacej 1 lansowanej przez inne filmy czasu
wolnego. Siodmak, Ulmer 1 Wilder pokazu-
ja bowiem odpoczynek spontaniczny, zor-
ganizowany ,,bez wsparcia jedynie stusznej
organizacji”’ (s. 143), bedacy manifestacja
nie hartu ducha i zdyscyplinowanej cieles-
nosci, ale swobody i nastawienia na czysta
przyjemnos$é, takze erotyczna. Autor Obok
kanonu udowadnia wigc, ze ocenianie Kki-
nematografii — nie tylko niemieckiej — jedy-
nie na podstawie wybitnych dziet, po ktore
z oczywistych wzglgddéw badacze i autorzy
siggaja najchetniej, moze prowadzi¢ do myl-
nych wnioskow, jesli beda one ekstrapolo-
wane na wigksze catosci 1 szersze zjawiska.

Konsekwencje nazizmu powracaja tez
w rozdziale poswieconym kinematografii
w latach 1945-1949, czyli filmom poko-
nanych i odbudowujacych si¢ Niemiec.
Co musi zwrdci¢ uwage, to catkowite po-
minigcie w nich jakiejkolwiek refleks;ji
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o odpowiedzialnosci za wojng — ,,jakby nie
wiadomo kiedy i skad si¢ wzigla, jakby
nie miata swoich sprawcow 1 oprawcow, ka-
tdw 1 ofiar” (s. 164). Obrazy te stuzyty raczej
odcigciu od przesztosci, dostarczaty przede
wszystkim nowych, zastgpczych mitow,
byly zrédtem kompensacji i, nader czgsto,
odzwierciedleniem ,,personalizowania skut-
kéw [wojny] wsrod niewinnych, dobrych
Niemcow” (s. 171). Perspektywa przyjeta
przez autora wskazuje, ze taki wydzwigk
filmoéw tuzpowojennych byl uniwersalny,
niezaleznie od tego, w ktdrej strefie okupa-
cyjnej je realizowano. Mozna si¢ wigc w ich
wymowie dopatrywa¢ odczytania przez re-
zyserow potrzeby oddolnej, odspotecznej,
niekoniecznie krgpowanej przez alianckie
wladze kontrolujace poszczegélne sektory
i udzielajace tworcom licencji.

Podobne spojrzenie z dystansu — wykra-
czajace zardwno poza konstrukty teoretycz-
ne, jak i zjawiska wewngtrzne (kinowe i po-
lityczne) — towarzyszy tez omawianiu tak
zwanych heimatfilméw (filméw o matych
ojczyznach), zestawionych tu w zaskakuja-
¢y sposdb z socrealizmem 1 ,,produkcyjnia-
kami” zza zelaznej kurtyny. Kategoria nad-
rzgdna w tej czesci ksiazki staje si¢ bowiem
realizm i mozliwosci jego propagandowe-
go wykorzystania, zaprze¢zenia kinemato-
grafii — po raz kolejny — do ideologicznej
pracy budowania nowego spoteczenstwa.
Niezaleznie wigc, czy chodzi o realizm ka-
pitalistyczny — ,.kaprealizm” (s. 185) — czy
socjalistyczny, jego funkcje okazujg sig¢
identyczne, stuza utrwalaniu, ale tez opie-
waniu nowej, powojennej rzeczywistosci
— calkowicie odwréconej od traumatycz-
nej przesztosci, skierowanej wyltacznie ku
przysztosci. Nie przeszkadzato to autorom
tych dziet sigga¢ do rozwigzan stosowanych
w filmach przedwojennych, czyli narodowo-
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socjalistycznych i ,,gdrskich”, stawigcych
migdzy innymi czysto$¢ i pigkno natury,
ale w jej ,,sentymentalno-propagandowym”
wydaniu. Niemieccy ,,lesnicy, mysliwi, re-
stauratorzy” (s. 183) i inni budowniczowie
kapitalizmu, podobnie jak polscy i radzieccy
przodownicy pracy stawali si¢ wigc elemen-
tami formacji wprawdzie zroznicowanej
ideologicznie, ale podobnej artystycznie,
wspolnego, ,,multikulturowego wzorca este-
tycznego”. Takiego na jaki — zdaniem auto-
ra — sta¢ bylo spoteczenstwa tamtej dekady.
Cho¢ autor zaznacza, ze wstrzymuje si¢ od
dyskusji z tezami o fatalnym i hamujacym
rozwoj kultury wplywie socrealizmu na
kino polskie, to jednak jego ujawniony, po-
lemiczny poglad na t¢ kwesti¢ zdaje si¢ nie-
co dyskusyjny. Zwlaszcza ze w przeciwien-
stwie do kina niemieckiego kinematografie
bloku wschodniego byty przeciez regulowa-
ne odgérnymi nakazami politycznymi — do
ich przetamania dazyli sami twdrcy, posze-
rzajacy albo wrecz podwazajacy narzucone
formuty.

Inny rodzaj realizmu, juz w wydaniu od-
politycznionym, stal si¢ dominanta rozwa-
zan o stynnym fascynacie kina — Rainerze
Wernerze Fassbinderze. Realizm z jednej
strony, obrazowos¢ z drugiej — specyficzne
polaczenie teatralno$ci z filmowoscia — sa
kategoriami definiujacymi t¢ twdrczosé
w Obok kanonu. Stowem kluczem funkcjo-
nujacym na ich pograniczu staje si¢ insceni-
zacja taczaca ascetyzm i teatralnos¢, ,,zero
stylu” (wywotane na réwni sytuacja finan-
sowg 1 metoda tworcza rezysera, krecacego
duzo i szybko, przy minimalnych budze-
tach) z intertekstualnymi nawigzaniami do
kinowych konwencji. Autotematyzm filmoéw
Fassbindera przejawia si¢ przede wszyst-
kim w obrazach — plakatach, ikonicznych
wyobrazeniach  filmowych gangsterow;
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stylistyczny deficyt — w przekonaniu, ze sko-
ro brak §rodkéw na ,,udawanie prawdy w fil-
mie, mozna przeciez wykorzysta¢ prawde
samego kina” (s. 210). Ta strategia — u Fass-
bindera $wiadoma — przywodzi z kolei na
mysl wezesniejsze rozwazania o pierwszych
filmach, nadajac samozwrotnosci jego fil-
méw dodatkowego, ,,obrazowego” wymiaru.

Ksiazka Andrzeja Gwozdzia, podporzad-
kowujac badania historyka kina rozwaza-
niom na pograniczu dyscyplin zajmujacych
si¢ szeroko pojmowana audiowizualno$cig
oraz konkretnym kategoriom (obraz, ciato,
realizm etc.), oferuje nowe, czgsto zaska-
kujace interpretacje zjawisk juz opisanych
badZz dopiero oczekujacych na wydobycie
z zapomnienia. Przywotana pasja autora,
niejednokrotnie majaca szanse udzieli¢ si¢
czytelnikowi, ujawnia si¢ zwlaszcza w dal-
szych rozdziatach. Tych, ktérymi w mniej-
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szym stopniu rzadzi teoria, a w wigkszym
historia — odkrywana lub reinterpretowana.
Dla niektorych czytelnikéw pewne partie
rozdzialdéw najwczesniejszych (np. o Bra-
ciach Skladanowskich Wendersa) moga oka-
za¢ si¢ trudne w odbiorze, czego przyczyna
jest daleko posunigta hermetycznos$¢ uzy-
wanego w nich jezyka, by¢ moze tez wska-
Zujaca na problemy, jakie przed badaczami
w ogoble stawiaja eksperymenty z narracjq
w kinie najnowszym. Kwestia nadmiernej
»Zestosci” terminologicznej staje si¢ jednak
nieaktualna w czesciach kolejnych, w kto-
rych z kolei dominuje duza swoboda — prze-
jawiajaca si¢ zarowno w potoczystosci jezy-
ka, jak i w dowolnos$ci wyboru poruszanych
zagadnien. Lokuja si¢ one na przecigciu
synchronii 1 diachronii, razem stanowiac
jednak interesujacy wktad w wykraczajaca
poza kanon refleksje o kinie niemieckim.
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