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Heinrich Wolfflin stwierdzit niegdys, ze stowo ,.kla-
syczny” ma przejmujace dreszczem brzmienie . By¢
=R moze za to odczucie stynnego historyka sztuki odpowia-
s Do dat przede wszystkim cigzar znaczen, w jakie termin ten
e uzbroity wieki jego funkcjonowania w kulturze. W orbi-
cie konotacji stowa ,,klasyczno$¢” znajduja si¢ przeciez
zaréwno takie sformutowania, jak ($wigta) tradycja, (nie-
naruszalny) kanon, (bezsporne) arcydzieto czy (skostniate) konwencje, (nieprzekra-
czalne) normy, (zamkniety) system zasad. Klasyka rownoczesnie budzi szacunek,
jest uznawana za kulturowe dobro, ale bywa tez postrzegana jako element przesztosci
odseparowany od ,,tu i teraz”.

Rozumienie filmowej klasycznosci, jak si¢ wydaje, zabarwia si¢ jeszcze innymi
niuansami. W jej definiowaniu badacze pozostaja — pewnie ze wzgledu na to, ze film
wcigz jest jeszcze stosunkowo ,,mtodym” medium — znacznie w tyle za literaturo-
znawcami 1 historykami sztuki juz od wielu dziesigcioleci podejmujacymi takie roz-
wazania. ,,Kino klasyczne” jest pojgciem niejednoznacznym, jak gdyby jeszcze nie
w pehni uksztattowanym. Najczesciej odnosi si¢ je do pewnego, dominujgcego w la-
tach 1930-1960, modelu widowiska filmowego. O tym, ze niekoniecznie musi tak
by¢, $wiadczy chociazby stanowisko Gilles’a Deleuze’a, ktéry przeciwstawia kino
klasyczne kinu nowoczesnemu, przy czym to drugie — jego zdaniem — reprezentuje
m.in. juz Obywatel Kane Orsona Wellesa. Deleuze, jak gdyby swiadom nieprecyzyj-
nosci okreslenia, czesto bierze sformutowanie ,.kino klasyczne” w cudzystow lub
mowi o ,,tak zwanym kinie klasycznym” 2.

Autorzy drugiego tomu znakomitej Historii kina pod redakcja Tadeusza Lubel-
skiego, Iwony Sowinskiej i Rafata Syski w zasadzie nie definiuja kluczowego dla
ksigzki okreslenia. Tytufujemy nasz tom ,,Kino klasyczne”, cho¢ zdajemy sobie
sprawe, Ze pojecie to nie w pelni definiuje opisywany okres, bo filmy ,, klasyczne”
bedq powstawac jeszcze wiele lat pozniej (s. 15) — stwierdza we wstepie Rafat Syska.
Przyczyny owego nie w pelni mozna by oczywiscie poszerzy¢. Termin ,,kino kla-
syczne” nie w pelni definiuje opisywany okres rdwniez z tego wzgledu, ze w tomie
pojawiaja si¢ omoOwienia zjawisk zwyczajowo przeciwstawianych filmowej klasycz-
nosci (takie jak nurty awangardowe opisywane przez Andrzeja Pitrusa), a takze dla-
tego, ze poglady badaczy dotyczace poczatkéw klasycznego okresu kina nadal sg
rozbiezne; jako przyktad mozna przywotac¢ stanowisko Davida Bordwella, ktory ter-
min ,,kino klasyczne” opatruje datami 1917-1960 3.

Owego braku jednoznacznej definicji nie nalezy jednak rozpatrywaé w katego-
riach wady Kina klasycznego. Wydaje sig, ze autorzy i redaktorzy tomu wykorzystali
opalizujacy charakter tytulowego pojecia oraz jego terminologiczng niescistos$é
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w celu wydobycia wielu rozmaitych odcieni klasycznosci. Na pierwszy plan wysu-
wayja si¢ zwlaszcza trzy jego rozumienia: instytucjonalne, stylistyczne i kinofilskie.

Kino klasyczne jako instytucja

W pierwszym uje¢ciu omawiany termin odnosi si¢ do intensywnego rozwoju
przemystu filmowego (lata 1930-1960), majacego miejsce niemal na calym swiecie
i skutkujacego tym, ze film stanowil gtowng galgz masowej rozrywki, ksztaltujgc
gusta i wzory kultury popularnej (s. 15). W imi¢ takiego rozumienia klasycznosci
autorzy — m.in. Joanna Wojnicka w rozdziale o kinie stalinowskim (ale juz nie
Iwona Kurz w czesci o kinie sowieckim lat 1956-1960) i Tycjan Gotunski we frag-
mencie o kinie francuskim lat 1940-1959 — przygladaja si¢ przede wszystkim struk-
turom organizacyjnym, sposobom produkcji, historycznym, politycznym
i spotecznym kontekstom rozwoju sztuki filmowej. By¢ moze najtatwiej strategia
ta jest uchwytna w cze$ciach poswigconych kinu amerykanskiemu. Szczegélnego
przesuni¢cia dokonuje Rafat Syska, ktérego rozdzial dotyczacy kina lat 40.
w znacznej cz¢sci jest historig producentdw 1 wytworni filmowych. Wydaje sig, ze
rozwigzanie zastosowane przez autora odpowiada charakterowi amerykanskiego
kina klasycznego tego okresu, ktorego obraz przez lata zaciemniala europejska tra-
dycja szukania przede wszystkim autoréw (tzn. rezyserow) i nurtow nawet tam,
gdzie decydujacy glos mieli producenci. To oczywiScie nie przeszkadza badaczowi
w dokonaniu swoistej syntezy tradycji metodologicznych wyrazajacej si¢ m.in.
w probie ukazania — na przyktadzie trzech tworcéw (Alfred Hitchcock, Orson Wel-
les, Preston Sturges) — trudow podejmowanej przez niektdrych rezyserow walki
o zachowanie w Hollywood bardziej autonomicznej, autorskiej pozycji.

Postrzeganie kina klasycznego w kategoriach instytucjonalnych umozliwia
takze autorom tomu dokonywanie jakze potrzebnych rewizji pogladow juz dos¢
zasniedziatych i czgsto sprowadzanych do bezrefleksyjnie powtarzanych stereoty-
poéw. W rozdziale poswigconym przetomowi dzwickowemu Iwona Sowinska roz-
prawia si¢ wigc z licznymi mitami dotyczacymi tego zjawiska, zarowno jego zrodet
(sytuacja wytworni Warner Bros.), jak i przebiegu (rzekomo natychmiastowy osza-
tamiajacy sukces Spiewaka jazzbandu) oraz skutkéow (legendy dotyczace ,,zmiany
warty” wsrdd aktorow). Szczegodlnie interesujacy wydaje si¢ takze rozdziat o nie-
mieckim kinie fabularnym u schytku Republiki Weimarskiej i w Trzeciej Rzeszy.
Tomasz Ktys prezentuje w nim niestandardowe postrzeganie kina nazistowskiego,
co zreszta najwyrazniej zbulwersowato Jerzego Plazewskiego, piszacego na tamach
»Kina”, ze Zaden z (...) innych rozdziatow nie rekomenduje swej kinematografii
tak atrakcyjnie, jak rozdzial IV kinematografie hitlerowskq *. Wydaje si¢ zreszta,
ze to przede wszystkim owo akcentowanie atrakcyjnosci kina nazistowskiego naj-
mocniej (by¢ moze zreszta stusznie) niepokoi krytyka, ktory nie tyle polemizuje
z tezami autora, ile eksponuje ich wydzwigk.

Oczywiscie rozdzial ten otwiera si¢ na wszelkie mozliwe polemiki, a sformu-
towania dotyczace np. wyzszosci filmow Veita Harlana nad eposami historycznymi
Siergieja Eisensteina (s. 228) mozna uzna¢ za kontrowersyjne, niemniej przedsta-
wionej przez autora argumentacji trudno w gruncie rzeczy cokolwiek zarzucic.
Przyjete przez Tomasza Klysa stanowisko dookresla zreszta jeden z przypisow,
w ktorym thumaczy, ze polityka ukrywania nazistowskich filméw w archiwach —
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jego zdaniem — pod pretekstem ,, uniemozliwienia propagowania nazizmu” w isto-
cie (...) uniemozliwia spojrzenie prawdzie w oczy i autentyczne rozliczenie sie kul-
tury niemieckiej z urzedowo zapieczetowanq traumatyczng przesziosciq
(s. 225-226). Autor, §wiadomy cigzaru oskarzen i rzeczywistych win, przez ktorych
pryzmat przez cale dziesigciolecia postrzegano kino niemieckie, probuje na nie
spojrze¢ — jesli mozna tak powiedzie¢ — przez inne niz dotad okulary. Ponadto wy-
daje si¢, ze na marginesie swoich rozwazan rozwija ide¢ uprawiania historii filmu,
ktérg zamanifestowat juz w rozdziale poswigconym kinu Republiki Weimarskiej
w tomie Kino nieme >, a potwierdzit w artykule opublikowanym na tamach ,,Kwar-
talnika Filmowego” °, polegajaca m.in. na zrewidowaniu rozpowszechnionych
i mocno ugruntowanych w filmoznawstwie teorii Siegfrieda Kracauera. Autor nie
jest zreszta w swoich dazeniach osamotniony, na potrzebe redefinicji takze wtoskiej
kinematografii faszystowskiej zwraca wszak uwage Alicja Helman. Co wigcej,
z rozdziatu Tomasza Ktysa, a w pewnej mierze takze z opracowanej przez Andrzeja
Gwozdzia czesci dotyczacej niemieckiego kina powojennego, wylania si¢ wniosek,
ze niemiecka kinematografia, chyba jak zadna inna, domaga si¢ nowych odczytan.
By¢ moze niektore z tych interpretacji nie przetrwaja proby czasu, ale autorzy po-
kazuja, ze z pewnos$cig warto je podejmowac, zadajac od czasu do czasu nieco
przekorne pytania, takie jak to, ktorym Andrzej Gwo6zdz zamyka swoj rozdzial:
Ale czy rzeczywiscie byt on [film niemiecki — M. K.-P.] az taki zly? (s. 1044).

Postrzeganie klasycznos$ci przez pryzmat instytucji kinematograficznych po-
woduje oczywiscie, ze w centrum zainteresowania wybranych autoréw nie znajduja
si¢ juz same filmy i ich interpretacje. Skrotowe opisy omawianych dziet wychylaja
si¢ wowczas w strone pozakinowych kontekstow. Strategia ta prowadzi czasem do
uproszczen ocierajacych si¢ o usterki merytoryczne. Na przyktad Lukasz A. Plesnar
w rozdziale Hollywood pod znakiem Wielkiego Kryzysu — skadinad niezwykle in-
teresujacym — w bardzo specyficzny sposob streszcza fabule Ninoczki Ernsta Lu-
bitscha, w ktorej — zdaniem autora — rzqd sowiecki wysyla kolejnych agentow, by
odzyskali wywiezione podczas rewolucji bolszewickiej bezcenne carskie klejnoty.
Ci jednak dezerterujq jeden po drugim, wybierajqc wolnos¢ i beztroskie zycie w ka-
pitalizmie. Wtedy zadanie (...) Stalin powierza (...) Ninie Jakuszowej (...). Ma ona
nawigza¢ romans z ksieciem Leonem (...) i podstepem wykrasé kosztownosci,
wszakze zakochuje sie w uroczym arystokracie... (s. 103). Tymczasem w filmie Lu-
bitscha ani klejnoty nie sg carskie (nalezaty do arystokracji, a w czasie rewolucji
z 1917 r. nie zostaly wywiezione, lecz skonfiskowane), ani wystani agenci (nie
jeden po drugim, lecz trzej na raz) nie dezerteruja (sa co najwyzej szalenie niepo-
radni w probach — notabene — nie odzyskania, lecz sprzedazy klejnotow w celu po-
ratowania radzieckiej gospodarki), ani tym bardziej Ninoczka nie ma za zadanie
wykrada¢ skarbu przez nawigzanie romansu z ,,ksieciem” Leonem. Ten ostatni
przeciez ksigciem nie jest — nosi za to tytut hrabiego i jest posrednikiem oraz ko-
chankiem pewnej ksi¢znej-emigrantki uwazajacej si¢ za prawowitg wlascicielke
klejnotow. A bohaterka, w ktorg wcielita si¢ Greta Garbo, zanim rzeczywiscie si¢
zakocha (pozna zreszta Leona przypadkiem na przejsciu dla pieszych), bedzie pro-
bowata — jako osoba zasadnicza i catkowicie (wydawaloby si¢) aseksualna — roz-
wiaza¢ sprawe wytacznie drogg twardych negocjacji.

Nieco dalej autor stwierdza, ze Biale zombie Victora Halperina opowiada
o0 parze narzeczonych zamienionych w zombie przez kaplana voodoo (s. 110). Tech-
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nicznie rzecz biorgc, w filmie tym w zombie zostaje zmieniona tylko bohaterka,
o ktorej wzgledy zabiegaja dwaj mezczyzni. I chociaz drugi z nich (nie narzeczony,
lecz jego rywal niecnie probujacy zdoby¢ dziewczyng) w pewnym momencie row-
niez znajduje si¢ pod wptywem rzucajacego uroki Beli Lugosiego, to jednak nie
przechodzi petnej przemiany. I jeszcze jeden drobiazg: na stronie 827 Rafal Syska
i Lukasz A. Plesnar wspominaja o filmie Dzien, w ktorym zatrzymala sie Ziemia,
stwierdzajac, ze kosmita z Klaatu (...) informuje Ziemian o planach zniszczenia
naszej planety. Bohater filmu Roberta Wise’a nie pochodzi jednak z Klaatu 7; stowo
to — stynne zresztg dzieki formule Klaatu barada nikto, powtarzanej w nieskon-
czonej ilosci ironicznych popkulturowych nawigzan — jest po prostu imieniem
postaci.

Wspomniane wyzej usterki to oczywiscie drobiazgi niemajace wigkszego zna-
czenia dla oceny wielkiej warto$ci catej publikacji. Warto byloby je jednak wyeli-
minowa¢ w kolejnych wydaniach ksigzki, zmieniajac przy okazji takze
niewlasciwie podany tytut filmu Jacques’a Tourneura I Walked with a Zombie,
ktory autorzy konsekwentnie ttumacza jako Wedrowatem z zombie, podczas gdy
zawarta w filmie kobieca perspektywa zdecydowanie narzuca wariant Wedrowalam
z zombie. A skoro juz o kobietach mowa, to na marginesie warto odnotowac, ze
w zadnym z amerykanskich rozdziatow nie znalazto si¢ miejsce dla chociazby
drobnej wzmianki o rezyserskiej dziatalnosci Dorothy Arzner czy Idy Lupino. Cho-
ciaz oczywiscie autorki te nie odniosty w swoim czasie spektakularnego sukcesu,
to dzi$ ich nazwiska pojawiaja si¢ jako swego rodzaju znaczniki na mapie kina,
odsyltajac do takich problemow, jak miejsce kobiet-rezyserow w Hollywood czy
poszukiwanie tozsamosci kina kobiet na niwie kina niezaleznego. Brak ten jest tym
bardziej zauwazalny, ze jeszcze w Kinie niemym Grazyna Stachowna zapoczatko-
wala swoistg narracj¢ na temat rezyserek, po§wigcajac w jednym z rozdziatow
nieco miejsca Alice Guy-Blaché &.

Kino klasyczne jako styl(e)

Rozumienie klasycznos$ci jako zespotu norm stylistycznych jest bliskie kon-
cepcji Davida Bordwella, ktory pisze o kinie hollywoodzkim jako o systemie es-
tetycznym. Badacz zwraca przy tym uwage na to, ze kino klasyczne nie tyle jest
zjawiskiem opartym na statych formutach, ile raczej proponuje tworcom dziataja-
cym w obrebie tych formut pewne alternatywy (takie, jak ta migdzy ,,wysokim”
a ,,niskim” kluczem o$wietlenia), mozliwosci dokonania (oczywiscie ograniczo-
nych) wyborow °. Biorac pod uwagg takie rozumienie klasycznosci, nalezatoby od
razu zapytaé: styl czy style klasyczne? Oczywiscie wzorce ptynace z Hollywood
stanowity pewien model ponadnarodowej formuty widowiska. Tym bardziej inte-
resujace moga si¢ wydac jego jednostkowe modyfikacje czy tez lokalne tendencje
dochodzace do glosu w wybranych kinematografiach narodowych.

Tropem ,,stylu” czy moze raczej sposobow opowiadania podazaja w Kinie kla-
sycznym tacy autorzy, jak Grazyna Stachowna (z wdzigkiem rysujaca ,,meteorolo-
giczng mape” kina francuskiego lat 30.), Krzysztof Loska (w bardzo ciekawym
przedstawieniu kina japonskiego), Alicja Helman (w demaskujacych wiele stereo-
typoéw rozdziatach o wloskim neorealizmie i tym, co po nim w kinie wloskim po-
zostato) czy Mirostaw Przylipiak (prezentujacy kino dokumentalnym catg galeri¢
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stylow przedstawicieli roznych szkot). Oczywiscie wszyscy autorzy wpisuja swoje
interpretacje w istotne konteksty spoteczno-historyczne, ale wydaje sie, ze intere-
sujg ich przede wszystkim rozmaite moduty wyrazania przez film indywidualnej
1 zbiorowej tozsamosci (lub negowania wybranych jej aspektow), konstruowania
ztozonych (auto)narracji, wykorzystywania kina jako swego typu medium pamigci.
W tym konteks$cie doskonate wydaje si¢ zastosowane przez Alicje Helman rozwia-
zanie polegajace na probie przesledzenia (czgsto pozornych) neorealistycznych in-
spiracji w innych niz wtoska kinematografiach, takze blisko- i dalekowschodnich
(s. 607-612). Dzi¢gki takiemu sprofilowaniu zakonczenie rozdziatu o neorealizmie
staje si¢ w oczach czytelnika czyms$ znacznie wigcej niz pewnym nurtem, tendencja
czy okresem w historii kina — funkcjonuje raczej jako (nie zawsze trafnie przywo-
lywany przez kolejne pokolenia krytykow) symbol pewnych ponadnarodowych
i ponadczasowych dazen do konstruowania szczegdlnych narracji o rzeczywistosci.

W pewien sposob watek stylu dochodzi do glosu takze w zajmujacym rozdziale
Pawta Sitkiewicza o filmie animowanym. Kreslac w nim histori¢ wzrostu i nasila-
nia si¢ dominacji kina spod znaku Walta Disneya, autor rownoczesnie wskazuje
na wykorzystywane przez tworcow pokroju Chucka Jonesa mozliwosci medium,
niedostepne tworcom filmow fabularnych czy dokumentalnych. Animacje okresu
klasycznego prezentuja si¢ w tym kontekscie jako czgsto trudny do opanowania
zywiot nie tylko eksperymentdw, ale i anarchii, a przynajmniej antysystemowosci,
jako format dekonstruujacy (przez swoja czesto jawng autotematycznos$¢, ironi¢
1 przekraczanie granic) wszystkie pozostate, pokazujacy nie tylko to, na co ,kla-
syczne systemy” pozwalaly, ale i to, co staraly si¢ wypierac.

Nie sposdb nie wspomnie¢ takze o fragmentach rozdziatu 6smego poswigco-
nych fenomenowi filmu noir. Rafal Syska, wypunktowujac jego kluczowe cechy,
pokazuje film czarny jako rodzaj przenikajacych amerykanskie kino lat 40. ten-
dencji, stylu lub nastroju, bedacych zwierciadtem spolecznych, politycznych i kul-
turowych procesow zachodzgcych wokol kinematografii, uyjawniajacych 6wczesne
Igki 1 proponujacych dla nich atrakcyjng metaforyke, zas dla widzow odpowied-
niego bohatera i wyrazistq sankcje moralng (s. 459). Oczywiscie definiowanie
filmu noir jest jeszcze bardziej skomplikowane, niz sugeruje autor, a jego granice
(w tym i czasowe) nie daja si¢ jednoznacznie uchwyci¢, o czym mozna si¢ prze-
konaé, siggajac po szczegdtowe opracowania autorstwa Andrew Spicera i innych
badaczy '° (wraz z pojawiajacymi si¢ w nich elementami polemik). Niemniej po-
dejmowana przez autora refleksja niemal idealnie wpisuje si¢ w przywotywane
wyzej okreslenia Davida Bordwella, méwiacego o wariantywnosci czy opcjonal-
nosci rozwigzan funkcjonujacych w kinie klasycznym. Wszak film noir, famiac
wiele kluczowych zasad tzw. kina stylu zerowego i demaskujgc amerykanskie
ideaty, wciaz jednak byt zjawiskiem generowanym przez system, przeciwko kto-
remu jego wymowa (przynajmniej cz¢sciowo) si¢ zwracata.

Kino klasyczne jako ,,przygoda kinofila”
Kino klasyczne to wielka przygoda kinofila — pisze Rafat Syska we wstegpie —
test bezwarunkowej mitosci do filmu, prawdziwa przyjemnosé delektowania sie na-

iwnosciami. To czas, gdy gwiazdy byly jeszcze pigkne, a gwiazdorzy — bohaterscy,
gdy filmy konczyly si¢ na ogol happy endem, a przestanie uczylo widza szlachet-
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nosci (s. 15). Opisywany przez autora kinofil zdaje si¢ zréwnywac¢ w swoim od-
biorze klasyczno$é z klasyka. Poszukuje filmow, o ktorych wie, ze po prostu nie
mozna ich nie zna¢, kolekcjonuje dzieta wybranych klasykow (szeroko rozumia-
nych: jedni zalicza do nich Laurence’a Oliviera, ktoérego tworczos¢ w rozdziale
o kinie brytyjskim omawia Olga Katafiasz, inni Ishird Hondg, tworce Godzilli),
sledzi ciekawostki z nimi zwigzane. Wydaje si¢, ze pojecie ,,klasyki” niekiedy
spaja cate fragmenty drugiego tomu Historii kina. ,,Meksykanski” rozdziat Iwony
Kolasinskiej-Pasterczyk zdominowali dwaj niemeksykanscy tworcy, za to z pew-
nos$cig klasycy: Siergiej Eisenstein (autor Que viva México!) oraz Luis Buiuel —
ten, ktory odmienil Meksyk (s. 627). Inni klasycy kroluja w napisanej przez Ta-
deusza Szczepanskiego czesci o kinie skandynawskim: Ingmar Bergman pojawia
si¢ w tytutach az w czterech z o$§miu podrozdziatéw o kinie Szwecji, a oméwienie
tworczosci Carla Theodora Dreyera zajmuje najwigeej miejsca w calostce poswig-
conej filmowi dunskiemu. Tropem klasyki podaza rowniez Tadeusz Lubelski
w czgsci rozdziatu o kinie polskim poswieconej polskiej szkole filmowej. Czy da-
toby si¢ napisac ten fragment bez szczegétowego omowienia np. Popiotu i dia-
mentu? Nie sadzg.

Kinofilskie tropy sa tez wyczuwalne w czgsciach, ktorych autorzy omawiaja
kinematografie poniekad egzotyczne, kontynuujac tematy zainicjowane juz
w Kinie niemym. Indie (w poprzednim tomie — tak samo jak kino japonskie i pol-
skie — zamknigte w czesci Inne kinematografie) doczekaly sie w Kinie klasycznym
osobnego rozdziatu. I stusznie. Pominagwszy bowiem skal¢ przemystu filmowego
w tym kraju, warto zauwazy¢, ze na przyktad tworczos¢ Guru Dutta, omawiana
przez Artura Majera w jednym z podrozdziatéw, wydaje si¢ szczeg6lnie interesu-
jacym przypadkiem autorstwa filmowego. Z kolei do grupy ,,innych kinemato-
grafii”, obejmujgcej Czechostowacjg, Turcje, Batkany, Hiszpani¢ oraz Chiny,
w Kinie klasycznym dotaczyly jeszcze Wegry oraz Australia. Kazdy z podrozdzia-
tow oferuje czytelnikowi podstawowa wiedze¢ na temat tych kinematografii naro-
dowych, okraszong na og6t garscia czgsto intrygujacych cickawostek.

W pelnym wymiarze do drugiego tomu Historii kina stosuja si¢ pochwaly, ja-
kich nie szczedzono juz Kinu niememu. Ksigzka jest wspaniatym kompendium
wiedzy filmoznawczej, a zarazem znakomitg pomocg dydaktyczng w nauczaniu
historii filmu. Tabele chronologiczne w podsumowaniach rozdziatow pomagaja
usystematyzowac¢ material, a informacje o zrédlach (polsko- i obcojezycznych)
daja czytelnikowi narzedzie umozliwiajace poszerzenie wiedzy. Do wlasnych po-
szukiwan zachecaja tez liczne interesujace przypisy o charakterze czysto interpre-
tacyjnym (sporo mozna ich znalez¢ np. w rozdziale autorstwa Andrzeja Gwozdzia).
Kino klasyczne — jako dzieto adresowane do kinofila — zaktada typ lektury ,,0d
deski do deski”, nie wylaczajacej przypiséw i komentarzy pod ilustracjami.

Na szczegdlng uwagg zashuguja takze — znane juz z Kina niemego — ramki oraz
materiat ilustracyjny. Pierwsze z nich, mimo ujednoliconej formy graficznej, pelnia
rozmaite funkcje: czasem dookres$laja pojecia niezdefiniowane w tekscie gtdéwnym,
innym razem rozszerzaja konteksty historyczne czy polityczne. Niekiedy takze —
i to wydaje si¢ szczegolnie cenne — wprowadzajg ciekawostki o charakterze mi-
krointerpretacji, zachecajace do dalszych poszukiwan. Jako przyklad moze tu po-
stuzy¢ chociazby ramka ze strony 339, w ktorej Krzysztof Loska zwraca uwagg na
fascynacj¢ Akiry Kurosawy teatrem nd, lub ramka ze strony 838 przytaczajaca
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jedna z wypowiedzi Billy’ego Wildera dotyczaca nudy. Doskonale dobrane foto-
grafie dynamizujg i ubarwiaja dyskurs (uwadze polecam zwlaszcza zdjecia zawarte
w rozdziale Iwony Sowinskiej o przetomie dzwigkowym), w czym szczego6lng rolg
pelnig zreszta czesto serwowane czytelnikowi z lekkim przymruzeniem oka za-
warte pod nimi wypowiedzi (Nikt w historii kina nie palil tak papierosa jak Bette
Davis — czytamy pod zdjeciem aktorki z filmu Trzy kamelie /s. 415/; O pokoj na
Swiecie muszq dbac kosmici — informuje podpis pod kadrem z filmu Dzien, w kto-
rym zatrzymalta sie Ziemia /s. 827/).

Wzigwszy to wszystko pod uwage, mozna stwierdzié, ze hasto ,.kino klasyczne
jako przygoda kinofila” opisuje jeden z gtéwnych celow tomu pod redakcja Iwony
Sowinskiej, Tadeusza Lubelskiego i Rafata Syski. Przeciez w zamierzeniu ma on
by¢ dla wielu czytelnikéw, zwlaszcza mtodych, poczatkiem ich indywidualnych
spotkan z klasyka filmowa, moze tym bardziej zachg¢cajaca, Ze przyznajaca to za-
szczytne miano nie tylko uznanym arcydzietom, ale i popkulturowym ikonom,
takim jak King Kong, Godzilla, kreacje Christophera Lee czy Beli Lugosiego. Jak
widaé, stowo ,.klasyczny”, przynajmniej w odniesieniu do filmu, wcale nie musi

brzmie¢ groznie.
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