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Uwznioslajace kino peryferii

Slowa kluczowe: Abstrakt
slow cinema; Artykut jest recenzja pracy Marty Stanczyk pt. Czas @ kinie.
czas; Doswiadczenie temporalne w ,slow cinema” (2019). Jego autor-
afekt; ka przedstawia strukture ksiazki i omawia dos¢ szczego-
nuda; lowo jej zawartos¢, doceniajac potencjal kreatywny
realizm Stanczyk, zarazem jednak polemizujac z nia i odnoszac sie
krytycznie do niektorych jej zalozen. Tekst otwiera odwo-
lanie do stow Theodora W. Adorna okreslajacego film jako
drastyczne medium przemystu kulturalnego. Autorka przyj-

muje, ze jednym z gléwnych celow publikacji jest zaprze-
czenie tej tezie i wskazanie unikatowosci slow cinema na tle
(nie tylko) wspolczesnej produkeji filmowej. Dziela repre-
zentujace te konwencje sa bowiem w istocie nie tyle histo-
riami do ogladania, ile stanami do przezycia - stanami,
w ktorych pojawiajg sie okreslone reakcje afektywne, takie
jak chocby ,uwznioslajaca” nuda, spowodowana przede
wszystkim dzialaniem czasu. Sam czas w ujeciu Stanczyk
okazuje sie jednym z najwazniejszych parametrow przezy-
cia kinowego w przypadku slow filmow, a tym samym fun-
damentem towarzyszacej im koncepcji artystycznej.
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W wydanej po raz pierwszy w 1951 r.
ksigzce Minima moralia Theodora W. Adorna
pojawiaja sie stynne stowa definiujace film jako
drastyczne medium przemystu kulturalnego'. Nie
jest to jedyny przytyk filozofa pod adresem
rozwijajacej sie wowczas akurat do$¢ preznie
kinematografii (przynajmniej jej ,zachod-
niego” wariantu), bowiem kilka linijek dalej
przekonuje on: (...) wszelkie préby artystycznego
uszlachetnienia filmu sq nieudane, pretensjonalne,
chybiaja formy, wygladajq na limitowany import dla
znawcow. Im bardziej film ma ambicje sztuki, tym
bardziej trqci tandetq®. Po$wiecona jednemu
z najciekawszych zjawisk we wspotczesnym
kinie ksigzka Marty Staiiczyk pt. Czas w kinie.
Doswiadczenie temporalne w ,slow cinema”
stanowi w pewnym sensie replike na tezy
wspottworcy szkoly frankfurckiej. Na niemal
dwustu stronach autorka stara sie dowie$¢, ze analizowana przez niag tworczosé
zastuguje w pelni na miano kina artystycznego, wyjatkowego zaréwno pod
wzgledem estetycznym, jak i etycznym, zas swojq refleksje osadza w dwoch
paradygmatach — fenomenologicznym i afektywnym. Obie perspektywy odsylaja
do zmystowej teorii kina i umozliwiajg zrozumienie mechanizméw percepcyjno-re-
cepcyjnych, czyli doswiadczenia bedacego udzialem widza. A doswiadczenie slow
filmow jest —jak twierdzi autorka — wyjatkowe, bo dzieta te to w istocie nie tyle his-
torie do ogladania, ile stany do przezycia — stany nietatwe, by nie powiedzie¢: dla
wybranych. W tym wzgledzie mamy tu zreszta do czynienia z pewna
niekonsekwencja dotyczaca z jednej strony deklaracji autorki, z drugiej zas wnioskow,
do jakich ona dochodzi. Stanczyk zauwaza na poczatku, Ze cho¢ ,slow cinema”
z pewnosciq jest percepcyjnym wyzwaniem, pojmowanie tego kina jako elitarystycznego
(a przez to i wykluczajgcego) sposobu opowiadania zaprzecza jego poznawczej i emancypacyjnej
wartodci (s. 18), jednak potem niejednokrotnie wskazuje ekskluzywne cechy omawianej
tworczosci. Ogdlnie rzecz biorac sposob, w jaki ujmuje ona problem, jest wyraznie
naznaczony subiektywizmem, chociaz moze wlasnie dlatego jej ksigzka — stworzona
z pasja i z pasji — okazuje sie tak ozywcza intelektualnie. Publikacja dowodzi ponadto
znakomitej orientagji Staniczyk zaréwno w produkgji kinowej, jak i literaturze przed-
miotu, dajac wyraz nie tylko filmowej wrazliwosci autorki, lecz réwniez jej kompe-
tencji filmoznaweczej.

Czas w kinie sktada sie z pieciu rozdzialéw poswieconych kolejno: rozumie-
niu czasu i sposobom jego materializacji w kinie, rytmowi, nudzie, realizmowi
oraz kwestii transcendencji. Kazdy rozdzial obejmuje kilka segmentow, w ktérych
autorka odnosi sie do gtéwnego zagadnienia w réznych kontekstach, a takze ana-
lizuje wybrane filmy. We wstepie zostaje sformutowana intencja tworcza: Celem
tej ksiqzki jest wskazanie przyktadow wspdtczesnych filmow, ktérych twoércy starajg sie
,odzyskac” czas, sq nim zafascynowani jako podstawowym parametrem ludzkiego Zycia,
a wrecz pragng sie w nim zanurzyc, by odnowic kino, ale przede wszystkim naszq percepcje
i sposéb doswiadczania rzeczywistosci. Filméw, w ktérych czas nie jest tylko przesuwajgca
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sie wskazdwkq zegara, ale rowniez oddziatuje na nas afektywnie (s. 10). W tym lapidar-
nym, cho¢ przeciez jakze bogatym w znaczenia opisie sa zawarte nie tylko pro-
blemy badawcze podejmowane przez Stanczyk (czas, zycie ludzkie
zmediatyzowane w filmie, potencjat kina, percepcja i afekt), lecz takze domnie-
mane dazenia rezyserdw, ktorych filmy analizuje. Jednocze$nie passus ten skrywa
jesli nie putapke intelektualna, to przynajmniej pewne kontrowersje. Co konkretnie
bowiem miatoby oznacza¢ sformutowanie ,, odnowi¢ kino”? I w jaki sposob rezy-
serzy mieliby odnowi¢ nasza percepcje czy doswiadczanie rzeczywisto$ci?
W kornicu zas — czy tylko w filmach z kregu slow cinema czas oddziatuje afektywnie
na widza? Ot6z odnawianie kina (czy moze raczej dowartosciowywanie, bo okre-
$lenie uzyte przez autorke konotuje powrot do jakiego$ stanu poczatkowego, tym-
czasem tu chodzitoby przeciez wlasnie o rodzaj uszlachetnienia) jest pomystem
nader kuszacym, cho¢ w historii kina wcale nie nowym i — wobec bogactwa,
a takze réznorodnosci produkgji filmowej — w istocie utopijnym oraz (wbrew in-
tencjom autorki) w pewnym stopniu wykluczajacym. Do drugiej kwestii, a wiec
odnawiania percepgji i doswiadczania rzeczywistosci za pomoca zabiegéw for-
malnych stosowanych w slow filmach (dtugich uje¢, fabuty ubogiej w wydarzenia,
milczacych bohateréw oraz obserwacji codziennej rutyny) odniose sie w dalszej
czesci recenzji. Natomiast zatozenie ostatnie, czyli uznanie afektywnego dziatania
czasu za ceche dystynktywna slow cinema (a wiec wyrdzniajaca je na tle innej twor-
czosci), jest w pewnym sensie niesprawiedliwe wobec innych konwencji, bo prze-
ciez filmy spoza kregu kina spowolnienia rowniez (w dodatku wcale nie stabiej)
oddzialujg afektywnie, cho¢ oczywiscie w inny sposdb. Przyjrzyjmy sie jednak za-
sadniczej czesci wywodu.

Rozdziat pierwszy oprdécz namystu nad istotg i sposobami odczuwania
czasu zawiera szkic historyczny zjawiska, charakterystyke jego cech formalnych
oraz refleksje dotyczaca widza i afektywnego wymiaru doswiadczenia kinowego.
W ostatniej czesci autorka odwotuje sie do mysli Michaela Brotjego — niemieckiego
historyka sztuki, autora teorii subiektywnego odbioru obrazu mocno zakorzenio-
nej w fenomenologii i egzystencjalizmie. Stariczyk cytuje fragment artykutu Obraz
— spotkanie po$wieconego jednemu z dziet Edwarda Hoppera®. Ow wyrwany z kon-
tekstu cytat pasuje wprawdzie doskonale do jej rozwazan, jednak biorac pod
uwage sens catego tekstu, nie sposob oprzec si¢ wrazeniu, ze zostat on potrakto-
wany nieco instrumentalnie. Teza Brotjego jest bowiem w istocie znacznie pojem-
niejsza znaczeniowo i dotyczy nie tyle odbioru subiektywnego per se, ile
subiektywizmu interpretacji dzieta wynikajacego ze specyfiki medium, w tym
przypadku malarstwa — interpretacji bedacej funkcja najwazniejszej wedtug bada-
cza (bo determinujacej odbioér) wtasciwosci tej sztuki, czyli ograniczonej (i zawsze
wyijetej z kontekstu) ptaszczyzny ptdétna. W rozdziale pierwszym pojawiajq sie
takze nazwiska tworcéw, ktorych autorka ksigzki zalicza do opisywanej konwen-
qji, oraz analiza filmu Jeanne Dielman, Bulwar Handlowy, 1080 Bruksela (Jeanne Diel-
man, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles, rez. Chantal Akerman, 1975). Zdajac
ponadto sprawe ze stanu badan nad slow cinema, Stanczyk odnosi sie krytycznie
do charakterystycznych dla nich nawigzan do mysli Gilles’a Deleuze’a, nazywajac
je putapkq interpretacyjng (s. 19). Filmoznawczyni stusznie argumentuje, ze jego kon-
cepcja obrazu-czasu, ktora stala si¢ powszechng wykladnia opisu kina spowolnienia
(s. 16), nie tylko jest w tej funkcji naduzywana (co powoduje jej nieproduktyw-
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nos¢), lecz takze z uwagi na swoja ahistorycznos¢ i akulturowosé¢ (s. 21) nie pasuje
jako matryca interpretacyjna do osadzonego mocno we wspolczesnosdi, jej struk-
turach spotecznych i politycznych slow filmu.

W rozdziale drugim autorka omawia kwestie rytmu filmowego, przypomi-
najac ustalenia Karen Pearlman dotyczace montazu jako efektu nie tyle okreslo-
nych obliczen, ile intuicji, przekladajacego sie na odczucia widza przez
kinestetyczna empatie oraz dziatanie neuronéw lustrzanych. Stariczyk przywotuje
tu réwniez poglady na rytm Jeana Mitry’ego, akcentujacego jego aspekt fizjolo-
giczny i fenomenologiczny, oraz Andrieja Tarkowskiego, uznajacego, ze rytm jako
element wewnatrzkadrowy pozostaje niezalezny od montazu. Jedno z kluczowych
zalozen tej czesci ksiazki glosi, ze ,slow cinema” zmienia mainstreamowe poczicie
rytmu przez niemal catkowitq redukcje: tempa, fabuly, ,,mise-en-scéne”, ekspresji aktorskiej
i dialogu, prostej emocjonalnosci, niediegetycznej muzyki i montazu (s. 58-59). W tym
samym rozdziale zostaje wylozony charakterystyczny — wedtug autorki — dla kina
spowolnienia problem powtorzenia i powtarzalnosci, ktore to zjawiska wywodzi
ona z doswiadczenia zycia codziennego, przypominajac jednoczesnie, ze artysci
nierzadko unikajg jego , kopiowania” w celu zachowania autonomii sztuki. Jed-
noczesnie Staficzyk — za Deleuze’em i Derrida — uznaje powtarzalno$¢ za co$ po-
zadanego, co$, co powoduje, ze , dziefo” zamienia sie w ,zdarzenie”, nabiera wartoéci
dyskursywnej czy performatywnej (s. 69) i w ten sposob czyni slow cinema wyjatko-
wym. Kino to nie tylko bowiem ukazuje zrutynizowana codziennos¢ bohateréw,
co jest oczywistym echem powtarzalnosci obecnej w prawdziwym zyciu, lecz takze
przeciwstawia sie zasadzie przyjemnosci. Jako przyktad powtdrzenia ekstremal-
nego autorka podaje film Funny Games U.S. (2007) Michaela Hanekego, bedacy
amerykanskim remakiem zrealizowanego dziesie¢ lat wczesniej przez austriac-
kiego rezysera Funny Games (1997). Przeniesienie akgcji do Standéw Zjednoczonych,
hollywoodzka obsada i dialogi w jezyku angielskim zmienity catkowicie kontekst
dzieta, a zmiana ta odkotwicza i wprawia w ruch znaczenia. Ich przemieszczenie jest
mozliwe wiasnie za sprawq powtdrzenia, ktore na piedestale stawia réznice (...) (s. 72).
Filmoznawczyni widzi w nim co$ w rodzaju swoistego , performance’u” czy dziela
wirtualnego, wytwarzajgcego rytm poprzez natychmiastowe zestawienie obu filmow (s. 73).
Proponowana przez nig egzegeza opiera si¢ na analizie samego tekstu filmowego
ijego recepcji kulturowej oraz tezach Deleuze’a, Hume’a i Lefebvre’a dotyczacych
powtodrzenia. Catos¢ ujmuje intelektualnym wdziekiem i zdradza teoretyczny tem-
perament Staniczyk, cho¢ ostatecznie sprawia wrazenie raczej obrony filmu Hane-
kego (wywotujacego wszak nader ambiwalentne odczucia) niz uniwersalnej teorii,
ktora datoby sie zastosowac do catego slow cinema.

Rozdzial trzeci zostat poswiecony fenomenowi nudy. Wprawdzie juz na
poczatku Stanczyk pisze, ze jest ona czyms trudnym do okres$lenia i generuje
znacznie wiecej pytan niz odpowiedzi, jednak ostatecznie dochodzi do wniosku,
ze ,,migkko$¢” i otwartosé tej kategorii moze by¢ przekuta w zalete, stanowi bowiem o ogra-
niczeniu arbitralnosci interpretacji i zastqpieniu go rozumiejgcym doznaniem (s. 80-81).
Pojecie (jak i odczucie) nudy niczym pojecie czasu okazuje si¢ zatem subiektywne
i nieprecyzyjne. Majac to na uwadze, autorka charakteryzuje nastepnie zwiazki
nudy z kinem spowolnienia oraz ich konsekwencje: Skoro za gtéwng ceche ,,slow ci-
nema” uznaje sie wynikajqce ze spowolnienia zainteresowanie temporalnoscig, nuda wydaje
sig stanem, ktory najbardziej zaburza poczucie czasu, ale pozwala réwniez zanurzyc sie
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w nim. (...) Nuda w ,slow cinema” jest realizowana na wielu poziomach: jako wtasciwos¢
zycia ekranowych postaci, jako zespdt pewnych zabiegow formalnych, ale przede wszystkim
jako pewne autentyczne doswiadczenie odbiorcze. (...) Uwiklanie ciata widza w czas po-
przez nuzqce dtugie ujecia czy metraz filmu prowadz[i] do ostabienia podmiotu na tyle, by
mégt wyjsé naprzeciw Innemu. Ten rodzaj bezformia zmusza do konfrontacji — takze ze
sobq (s. 81-82). A zatem slow nuda, w przeciwienstwie do swojego odpowiednika
w filmach spoza kregu kina spowolnienia, nie jest (wylacznie) cecha $wiata przed-
stawionego, lecz staje si¢ niejako metasensem, czesciag doswiadczenia odbiorczego.
Rozdziat trzeci zamyka analiza dwdch filméw stanowiacych przyktad takiego
afektywnego oddziatywania — Policjanta, przymiotnika (Politist, adjectiv, 2009) oraz
Kiedy wieczor zapada nad Bukaresztem albo metabolizm (Cénd se lasd seara peste Bucuregti
sau metabolism, 2013) Corneliu Porumboiu.

Stylistyka ,,slow cinema” stanowi wartosciowy wkiad w rozwdj filmowego rea-
lizmu, interpretujgc na nowo pragnienie opisu rzeczywistosci i wykreowania autonomicz-
nego Swiata przedstawionego (s. 112) — czytamy w rozdziale czwartym, w ktérym
Staniczyk zastanawia sie¢ nad kilkoma kwestiami: charakterystyczna dla slow cinema
przemoca, (kino)empatig zastepujaca tradycyjna projekcje-identyfikacje, przede
wszystkim jednak nad slow realizmem, ktérego doskonatq ilustracja staje sie w jej
ujeciu twdrczos¢ Lisandra Alonso. Efekt realistyczny kina spowolnienia jest — jak
twierdzi filmoznawczyni — wynikiem nie tyle okreslonej strategii estetycznej, ile
praktyki odbiorczej, i jako taki zostaje uznany przez nig za jedyny w gruncie rzeczy
prawdziwy realizm w dotychczasowej historii filmu. W krétkim rysie historycz-
nym autorka pisze, ze cho¢ inklinacje realistyczne cechowaty przede wszystkim
kino , zaangazowane” spolecznie, to w pewnym momencie pojawily sie tez w pro-
dukgjach hollywoodzkich. Niezaleznie jednak od nurtu, w ktérym wystepuje, kla-
syczna narracja realistyczna konstruuje wewnetrznie spojny, samowystarczalny Swiat,
tworzqc zarazem iluzje koherencji samej rzeczywistosci, do ktérej sie odwotuje (s. 121).
Tymczasem kino spowolnienia — twierdzi Stariczyk — jest wrecz zanurzone w rze-
czywisto$ci, ktora dzieki dtugim ujeciom zyskuje ponadto wieloznaczno$¢. Od-
biorca ma mozliwo$¢ samodzielnego wyboru jakiego$ jej fragmentu i unika
manipulacji bedacej skutkiem montazu: Widz w tej sytuacji przymusowego ekscesu
czasowego 0siqga wigkszq autonomie, a rzeczywistos¢ ukazana w filmie traci tendencyjne
ukierunkowanie (s. 123). Sednem tych rozwazan sa gtéwne zalozenia slow kina: przy-
wrdcenie rzeczywistodci jej tajemniczodci oraz obserwacja graniczqca z realnym doswiad-
czeniem (s. 125). Oba wydaja sie tylez intrygujace, ile trudne do zweryfikowania.
Otoz, po pierwsze, na podstawie czego mozna wiasciwie stwierdzié, ze rzeczy-
wistos¢ pierwotna, pozafilmowa jest tajemnicza i co doktadnie owa tajemniczos¢
miataby oznaczac? Po drugie, by (umie¢, a przede wszystkim chciec) obserwowac
w kinie, nalezatoby mie¢ podobne doswiadczenia w zyciu, a wiec w ogole (potrafi¢
i lubi¢) obserwowac. Po trzecie zas$, skad u autorki przekonanie, ze nasz odbior
rzeczywistego swiata polega na niczym nieprzerywanej obserwacji, a , efekt rze-
czywistosci” jest zwigzany z ciagloscig oraz niezmiennoscia i powstaje przez przy-
gladanie sie? Przeciez istnieja naukowo opracowane tezy przeciwne, jak chocby
ustalenia dotyczace funkcjonowania ludzkiego hipokampu, zgodnie z ktérymi per-
cepgja otoczenia polega na jego nieustannej fragmentaryzacji‘. Zgodnie z nimi nasz
mozg dokonuje edydji tego, co postrzegamy, a obraz rzeczywistosci jest wynikiem
mniej lub bardziej swiadomych operacji naszego umystu. Konsternacje budzi takze
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stanowisko filmoznawczyni wobec konwencyjnosci realizmu filmowego, ktorej
dopatruje sie¢ ona we wszystkich nurtach realistycznych poza slow cinema: Formy
sztuki popularnej mianujqce si¢ realistycznymi ukrywajq jednak zwykle szwy oraz porzqd-
kujq zdarzenia, by dzieto bylo traktowane jako autonomiczny swiat rzqdzqcy sie znanymi
requiami (...) (s. 120). Wprawdzie rezyserzy slow filméw nie czerpia z rezerwuaru
tradycyjnych srodkéw i zabiegow realistycznych, a zatem nie odwotuja sie do tego
rodzaju konwencji w sensie estetycznym, jednak nie znaczy to, ze realizm kina
spowolnienia nie ma charakteru konwencyjnego, tyle ze w tym wypadku jest to
konwencja odbiorcza, w dodatku nie wypracowana samodzielnie przez widza
w do$wiadczeniu recepcyjnym, lecz — jak wynika z lektury Czasu w kinie — zapla-
nowana i ,narzucona” mu przez twdrcow. Za zasadnoscia powyzszego przema-
wia tez sama powtarzalnos$¢ schematu odbiorczego, tzn. jego zastosowanie do
catego slow cinema.

W rozdziale piatym i ostatnim zostata poruszona kwestia duchowej od-
nowy kina i przez kino. Na poczatku czesci pierwszej autorka pyta, czy cztowiek
moze by¢ zbawiony (s. 145) i chociaz kilka akapitow dalej konstatuje, ze na pytanie
postawione w tytule rozdziatu ,slow cinema” nie ma jednoznacznej odpowiedzi (s. 147),
stara si¢ jednak wyjasni¢, w jaki sposéb te —jak sama je nazywa — egzystencjalne
filmy stajaq si¢ wyrazem walki o cztowieczenistwo oraz umozliwiajg zaprzepasz-
czona w epoce (po)nowoczesnosci resakralizacje ludzkiego bycia w $wiecie. W in-
terpretacji zaproponowanej przez Stanczyk jest to mozliwe przez powrét do
prawdziwej duchowosci, a wiec wyjscie poza to, co materialne. Przy tym margi-
nalizacja materii nie oznacza wcale dewaluagji ciata, ktére moze funkcjonowac
w sferze sacrum, a nawet by¢ zrédlem $wietosci, czego — jak twierdzi filmoznaw-
czyni — dowodza dzieta Aleksandra Sokurowa. Transcendentny, duchowy cha-
rakter $wiata przedstawionego nie moze jednak zosta¢ ukazany wprost, jako ze
woéweczas powszednieje i traci potencjal afektywny; powinien go natomiast do-
$wiadczaé widz. Prawdziwe sacrum to sacrum odczuwane, a nie obrazowane (s. 162),
mozna je osiagnac przez odrzucenie (...) wszelkich konwencji przedstawieniowych fat-
szujgcych obraz rzeczywistosci (s. 164) — twierdzi autorka, odwotujac sie do refleksji
Amédée Ayfrea i Paula Schradera. Pod koniec rozdziatu, w czesci poswieconej
rezyserowi Rosyjskiej arki (Russkij kowczeg, 2002), przekonuje natomiast: To wyrwa-
nie cielesnosci sferze , profanum”, odciecie si¢ od zwulgaryzowanej erotyki czy pustych
gestéw oraz przywrdcenie jej niewinnosci i Swietosci sprawia, ze tworczosé Sokurowa (...)
bedzie czyms niezrozumiatym dla tych, ktérzy zapomnieli o duchowym przezyciu, jakie
moze zapewnic¢ sztuka. Dla nich czas i nuda nie poddadzq sie Zadnym prébom transgresji,
o otwarciu si¢ na transcendencje juz nie wspominajgc (s. 167). Poglad ten jest proba
dowiedzenia wartosci kina spowolnienia, a przez to wspaniala polemika ze
wspomnianymi na poczatku tezami Adorna. Wybrzmiewa w nim jednak réwniez
inne przekonanie, nadajace slow cinema cechy zjawiska elitarystycznego i wyklu-
czajacego wobec niematej czesci publicznosci filmowej in genere.

Ksiazka Czas w kinie. Doswiadczenie temporalne w ,slow cinema” jest bowiem
w gruncie rzeczy gltosem w sporze o to, czym powinno by¢ kino. Marta Staniczyk
nie ma watpliwosci, Ze jego przeznaczeniem jest bycie sztuka — sztuka namystu
nad kondycja $wiata i czlowieka oraz odnowy samego medium: ,, Slow”-realisci nie
boja sie nudy, co wiecej — za jej posrednictwem dqzq do uwznioslenia kina, przedktadajgc
nad produkcje , tasmowe” pietyzm, cierpliwosc¢ i zanurzonego w filmie widza (s. 123),
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a ponadto sztuka wykraczajaca w pewnym sensie poza kulturowe paradygmaty,
bo lokujaca sie z dala od tradycyjnych osrodkéw promogji artyzmu filmowego.
Jak twierdzi autorka: Kino powolnosci stato sie kinem nie Cannes i Wenecji, lecz kinem
peryferiow. Kinem milczqcej tesknoty, cichej rozpaczy wykluczonych (...) (s. 174). Jej
ksiazka stanowi dobra zachete do (krytycznego) przygladania sie jego dalszemu
TOZWOjOWi.

Marta Staniczyk, Czas w kinie. Doswiadczenie temporalne w ,,slow cinema”, Wydaw-
nictwo Uniwersytetu Jagielloniskiego, Krakéow 2019.
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time; The Ennobling Cinema of the Peripheries
affect; The article is a review of the book Czas @ kinie. Doswiadcze-
boredom:; nie temporalne w “slow cinema” | Time in Cinema: lemporal
realism Experience in “Slow Cinema”] (2019) by Marta Stanczyk. The

reviewer presents the structure of the book and discusses
its content in detail. She appreciates Stanczyk’s creative po-
tential, but also argues with some of her assumptions. The
review begins with the words by Theodor W. Adorno, who
once defined film as a radical medium of the culture indus-
try. The reviewer claims that one of the main purposes of
Stanczyk’s book is to contradict this view and to point out
the uniqueness of slow cinema against (not only) the con-
temporary film production, since films representing slow
cinema are in fact not so much stories to watch but states
to experience. Typical for those states are some affective
reactions (for example an “ennobling” boredom) induced by
time. Time itself is, in Stanczyk’s view, one of the most im-
portant parameters of the cinematic experience in the case
of slow cinema, and hence its fundamental artistic concept.



