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Niniejszy numer Panoptikum po-
$wigcony jest przemianom wspolczesne-
go kina w kontekscie dwdch, scisle ze
soba powigzanych kategorii — filmowe-
go mainstreamu oraz narracji — dugo
niewzbudzajacych zadnych watpliwosci.
W mysleniu o filmie dominowat prosty
podzial na kino ,komercyjne” (main-
streamowe), fatwe, lekkie i przyjemne,
gromadzace thumy widzéw skutecznie
zacheconych sprawnymi kampaniami
marketingowymi, oraz artystyczne’,
nierzadko trudne oraz wyrafinowane
formalnie, skierowane do wyrobionej
widowni i wyswietlane w niszowych ki-
nach czy klubach filmowych. Narracja
kina mainstreamowego podlegata scigle
okreslonym regutom, byta powtarzalna
i fatwa do sledzenia, a jej podstawowym
celem bylo jasne, przejrzyste i w petni
zrozumiale opowiedzenie historii. Nar-
racj¢ kina artystycznego (czgsto trak-
towanego jako synonim autorskiego)
postrzegano jako bardziej zawila, nie-
oczywista i wymagajaca.

Ten prosty podzial, nie do korica
zreszta odpowiadajacy temu, co rzeczy-
wiscie dziato si¢ w kinie, jednak skutecz-
nie organizujacy myslenie o nim, zaczat
si¢ zatamywad. Jak zwykle w wypadku
zjawisk kulturowych, trudno okresli¢
doktadny moment (sam proces byt zresz-
tg dlugotrwaly), ale zaryzykowalbym,
ze decydujace tapnigcie nastapito gdzies
w latach dziewigédziesiatych. W tej nie-
zwykle waznej dekadzie skumulowalo
si¢ wiele kluczowych zmian technolo-
gicznych (gwalttowny rozwdj internetu
i telefonii komérkowej, cyfryzacja kul-
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Editorial

This issue of Panoptikum is de-
voted to the transformation of contem-
porary cinema in the context of two
closely related and long unquestio-ned
categories — mainstream cinema and
narrative. Thinking about cinema was
dominated by a simple division into
“commercial” (mainstream) cinema:
easy and plea-sant, gathering crowds
of viewers effectively encouraged by
effective marketing campaigns, and
“artistic” cinema: often difficult and
formally sophisticated, targeted at the
informed audience and displayed in
niche cinemas or film clubs. The nar-
rative of mainstream cinema followed
strictly defined rules, it was repetitive
and easy to follow, and its basic pur-
pose was clear, transparent and fully
understandable storytelling. The nar-
rative of artistic cinema (often treated
as a synonym of auteur cinema) was
perceived as more intricate, unobvious
and demanding.

This simple division never fully
corresponded to what was actually go-
ing on in the cinema, but effectively
organised thinking about it. However,
it began to collapse. As usual in the
case of cultural phenomena, it is dif-
ficult to determine the exact moment
(the process itself lasted for a long
time), but I would risk the claim that
the decis-ive rock burst, so to speak,
occurred in the 1990s. During this ex-
tremely important decade, many key
technological (rapid development of
Internet and mobile telephony, digiti-
sation of culture and communication)
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tury i komunikacji) oraz kulturowych
(teoria i praktyka postmodernizmu),
na trwale odmieniajac zaréwno nasze
zycie codzienne, jak i pejzaz kultury.
Zmienito sie réwniez kino, ktére za-
réwno w tresci, jak i formie, w tym, co
przedstawia, i w sposobach przedstawia-
nia, zawsze bylo czulym sejsmografem
rzeczywistosci. Swiadectwem tego jest
choc¢by tytut ksigzki wydanej w 2001
roku w Stanach Zjednoczonych: The
End of Cinema as We Know It: American
film in the Nineties (New York Universi-
ty Press). Niniejszy tom pokazuje, w jaki
sposéb przemiany te wptynety na pod-
stawowe kategorie porzadkujace geogra-
fi¢ kulcury filmowe;j.

Numer sktada sie z dwéch zasadni-
czych czesci: jednej poswigconej kinu
mainstreamowemu, a drugiej alternaty-
wom, nie po to jednak, aby ten podziat
utwierdzi¢, przeciwnie, aby ukaza¢ jego
umowno$¢. I tak Mirostaw Przylipiak
analizuje samo pojecie filmu mainstre-
amowego, wskazujqc, Ze jest ono rozu-
miane w sposéb nad wyraz dowolny.
Rozmaici jego uzytkownicy podstawia-
ja pod nie catkowicie rézne tresci, kedre
uktadaj si¢ w sze$¢ gléwnych sposobw
jego rozumienia. Stosowanymi wyrdzni-
kami sa: naktady na produkgje, sposéb
dystrybucji, wyniki kasowe, realistycz-
nos¢, estetyka kina klasycznego, propa-
gowanie dominujacej ideologii, zrozu-
mialo$¢ i przystgpno$é. Sg one tak do
siebie nieprzystajace, ze — zdaniem auto-
ra — najlepiej byloby catkowicie z pojecia
filmu mainstreamowego zrezygnowac.
Krystyna Weiher-Sitkiewicz przenosi te
rozwazania na grunt polski. Analizujac
box office rodzimych produkcji w ostat-
nich kilkunastu latach, wskazuje, ze
na miano mainstreamowych zastuguja
filmy bardzo réznorodne, takie jak ko-
pie amerykariskich formatéw (najlepiej

and cultural (theory and practice of
postmodernism) changes were accu-
mulated, permanently altering both
our everyday life and the landscape
of culture. Cinema has also changed,
since it has always been a sensitive
seismograph of reality both in con-
tent and in form — in what it presents
and in the ways it presents them.
This was evidenced by the title of
the book published in 2001 in the
United States: The End of Cinema as
We Know It: The American Film in the
Nineties (New York University Press).
This volume demonstrates how these
changes influenced the basic catego-
ries ordering the geography of film

culture.

This issue consists of two main
parts: one devoted to mainstream
cinema and the other to its alterna-
tives. The aim, however, was not to
reaffirm this division, but to show its
conventionality. Mirostaw Przylipiak
analyses the very notion of mainstream
film, indicating that its understanding
is indeed quite arbitrary. Various uses
of the term substitute different content
for it, which can be arranged into
six main meanings. These applied
distinctions include: expenditure on
production, method of distribution,
box office results, realism, and aesthe-
tics of classical cinema, relying on
dominant ideology, intelligibility and
accessibility. These understandings
are so incompatible that, according to
the author, the best solution would be
to abandon the notion of mainstream
film entirely. Krystyna Weiher-Sitkie-
wicz takes these considerations to
the Polish context. She has analysed
the box office of local productions in
the last several years, she points out
that very diverse films can be called
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wzbogacone polskim kolorytem), nie-
ktére z tak zwanych ,filméw artystycz-
nych”, adaptacje klasykéw literackich
i inne. Za najwazniejszy wyréznik ,pol-
skiego mainstreamu” uznaje zgodnos¢
z dominujacy ideologia, za podwaliny
ktérej przyjmuje: krytyczne spojrzenie
na PRL i czasy transformacji ustrojo-
wej, uwznio$lenie walki o niepodlegtose,
dume narodowsy i kult wielkiej jednost-
ki, a wszystko to przesigknicte tradycja
romantyczng. Tekst Katariny Misikovej
po$wigcony jest fenomenowi kina popu-
larnego w kraju — jak do niedawna uwa-
zano — skazanym na produkcje filméw
Jfestiwalowych”. Mistkovd analizuje
dwa wielkie przeboje kina stowackiego,
Kandydata (2013) i Czerwonego kapitana
(2016). Przyczyn ich popularnosci upa-
truje w polaczeniu popularnego w spo-
leczeristwie  stowackim  przekonania
o infiltrowaniu zycia publicznego przez
tajne stuzby minionego systemu z no-
woczesng estetykg — wykorzystaniem
technik ,zintensyfikowanej cigglosci”
(David Bordwell), obrazowania CGI,
narracji samoswiadomej oraz dwuznacz-
noéci narracyjnych. Martina Olivero
natomiast wskazuje na osadzenie filméw
okre$lanych jako mainstreamowe (Obiet-
nica, 2001; Mata Odessa, 1995; Pétnoc
w ogrodzie dobra i zla, 1997) w tradycji
tragedii greckiej. Olivero zwraca uwa-
ge na obecno$¢ w tych obrazach trzech
wiadciwosci  gatunku: powsciagliwosci
w ukazywaniu kluczowych, tragicznych
zdarzen (co przeciwstawia si¢ wlasciwej
dzisiejszej kulturze tyranii widzialnego),
obrazowaniu konfliktu miedzy niewzru-
szonym prawem a jednostka ludzka,
a wreszcie obecnosci dzikiego, pierwot-
nego i prymitywnego zywiotu. Na tym
tle artykut Noéla Carrolla mozna uzna¢
za wyjatek. Poswigcony jest bowiem nar-
racji w kinie masowym, typowym. Ba-
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mainstream, such as copies of American
formats (especially enriched with Polish
locality), some so-called “artistic films”,
adaptations of literary classics and
others. She recognises compliance with
the dominant ideology as the most
important distinctive feature of “Polish
mainstream”. This dominant ideology
includes a critical view of the PRL (the
Polish People’s Republic) and the period
of political transformation, elevating
the struggle for independence, national
pride and the cult of personality, and
this saturated with romantic tradition.
Katarina Misikovd’s text is devoted to
the phenomenon of popular cinema
in her country until recently thought
to be condemned to the production of
“festival” films. Misikova analyses two
big hits of Slovak cinema, Candidate
(2013) and The Red Captain (20106).
She finds reasons for their popularity
in the combination of, the popular
belief in Slovak society about public life
beinginfiltratedbythesecretpoliceofthe
former system with, modern aesthetics:
the use of “intensive continuity”
(David Bordwell), CGI imaging, self-
conscious narration, and narrative
ambiguity. Martina Olivero, on the
other hand, points to the embedment
of films described as mainstream
(The Pledge, 2001, Little Odessa, 1995,
Midnight in the Garden of Good and
Evil, 1997) in the tradition of Greek
tragedy. Olivero draws attention to the
presence of the three characteristics of
the genre in these three films: tragic
events (which opposes the current
culture pervaded by the tyranny of
the visible), the image of the conflict
between the inviolable law and the
human individual, and finally the
presence of a wild, primitive and
primordial ~element. Against this
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dacz rozwija obecna réwniez w innych
swoich pismach koncepcj¢ narradji ero-
tetycznej, W ktoreJ film sklania widza do
stawiania pytar, a nastepnie udziela na
nie odpowiedzi. To typowo kognitywne
spojrzenie na kino (Carroll jest jednym
z jego czolowych przedstawicieli) zostaje
wzbogacone o refleksje dotyczace wy-
wolywania emocji za pomoca procesu
nazwanego przez autora kryterialng pre-
fokalizacja.

Druga cz¢$¢ tomu, po$wiecona for-
mom alternatywnym, zaczyna si¢ od ar-
tykutu Jacka Ostaszewskiego. Co cieka-
we, autor ten, podobnie jak poprzednik,
nawigzuje do Arystotelesa i sformutowa-
nych przezen zasad prawidlowej drama-
turgii, po to jednak, aby przeciwstawi¢
im tradycj¢ oddramatyzowania akcji
i antyklimaksu, wywiedziong z drama-
tu modernistycznego. Ostaszewski opi-
suje pokrétce te prakeyki u klasykéw
europejskiego modernizmu, a takze we
wspdlczesnych filmach z gatunku slow
(Bruno Dumont, Nuri Bilge Ceylan), by
doj$¢ do zaskakujacego wniosku: prak-
tyki oddramatyzowania i antyklimaksu,
zwykle kojarzone z kinem artystycznym,
znalez¢ mozna dzisiaj réwniez w licz-
nych produkcjach rozrywkowych i ga-
tunkowych zaliczanych zazwyczaj do
gléwnego nurtu. William Brown takze
wychodzi od kina slow, skupia si¢ jed-
nak na tym nazwanym przez siebie long,
ktére mozna znalezé zaréwno wsréd
najbardziej ekstrawaganckich produkgji
awangardowych, jak i komercyjnych fil-
méw holly- czy bollywoodzkich. Brown
opisuje rozmaite sposoby radzenia sobie
z ponadnormatywng dlugoscia, wska-
zuje tez wzgledno$¢ odczuwania czasu
trwania filmu (,zaden dobry film nie
jest za dlugl Zaden zly nie jest zas wy-
starczajaco krétki”) oraz na zwiazki mie-

background, Noél Carroll’s paper
can be considered an exception. It is
dedicated to the narrative in a mass-
-market, typical cinema. Carroll de-
velops the idea of erotetic narrative
according to which the film prompts
the viewer to ask questions and then
answers them. This typically cognitive
perspective of cinema (Carroll is one of
its leading representatives) is enriched
with reflections on evoking emotions
through a process described by the

author as criterial prefocusing.

The second part of the volume,
devoted to alternative forms of cinema,
begins with a paper by Jacek Osta-
szewski. Interestingly, this author, like
his predecessor, refers to Aristotle and
his principles of proper dramaturgy,
but in order to counter them through
the tradition of dedramatising the
action and anti-climax derived from
the modernist drama. Ostaszewski
briefly describes these practices in
the classics of European modernism,
as well as in contemporary so called
slow movies (Bruno Dumont, Nuri
Bilge Ceylan), to reach a surprising
conclusion: the practice of dedra-
matising and anti-climax, mainly
associated with artistic cinema,
today can also be found in numerous
entertainment and genre productions
usually classified as mainstream.
William Brown also begins with
slow cinema, but he focuses on the
cinema which he described as long
and which can be found among
the most extravagant avant-garde
productions as well as commercial
Hollywood and Bollywood films.
Brown describes various ways of
dealing with excessive length, and
indicates the relativity of the duration
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dzy dlugoécia filmu a pojmowaniem
czasu w spoleczeristwie kapitalistycz-
nym. Esej Kamila Lipiniskiego poswie-
cony jest projektowi multimedialnemu
Petera Greenawaya pod tytulem 7ulse
Luper. Autor traktuje ten projekt jako
przyktad silnego trendu przenikania si¢
kina, sztuki galeryjnej, rzeczywistosci
pozaartystycznej, a takze jeden z mozli-
wych wariantéw rozwoju filmu po prze-
lomie cyfrowym. Dwa ostatnie teksty
z tej czgsci poswiecone s3 kinu grozy.
W obu przypadkach chodzi o obrazy
zrealizowane wbrew tradycji gléwnego
nurtu. Grzegorz Fortuna przeciwsta-
wia sobie amerykanski horror main-
streamowy i niezalezny. Pierwszy z nich
charakteryzuje si¢ daleko posunieta
schematycznoscia i powtarzalnoscia
(wigkszo$¢ filméw to sequele, prequele
itp.), o przewidywalnej linii narracyjnej.
Drugi cechuje si¢ znacznie wigksza in-
nowacyjnoscig i oryginalnoscia, a jego
tworcy maja wigcej swobody. Fortuna
wskazuje tez na trudnosci w przeprowa-
dzeniu linii odgraniczajacej te odmia-
ny. Sebastian Konefal pisze natomiast
o horrorze szwedzkim. Zauwaza, ze do
niedawna tamtejsi producenci byli na-
stawieni do tego gatunku niechetnie:
nieliczne produkcje powstawaly poza
oficjalnym systemem. Sytuacja zmie-
nita si¢ w ostatnich latach, wraz z po-
jawieniem si¢ pierwszych szwedzkich
horroréw wampirycznych (Frostbiten,
2000, oraz Pozwdl mi wejsé, 2008). Oba
te filmy czerpia z powracajacej w latach
dziewigédziesigtych mody na wampi-
ryzm, nawiazujg réwniez do osiggnigé
klasycznego szwedzkiego kina arty-
stycznego.

Trzecia cz¢$¢ tomu, czyli Varia, za-
zwyczaj obejmuje teksty niemieszczace
sic w wiodacej tematyce. Tym razem
jest jednak inaczej. Z czterech artyku-
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of the film (“no good movie is too long,
no bad film is short enough”) and
the relationship between the length
of the film and the understanding
of time in capitalist society. Kamil
Lipinski’s essay is devoted to Peter
Greenaway’s multimedia project 7ulse
Luper. The author treats this project
as an example of a strong trend of
cinema intermingling with gallery
art and non-artistic reality, as well as
one of the possible variations of film
development after the digital turn. The
last two texts in this part are devoted
to horror cinema. They both refer
to images made against mainstream
tradition. Grzegorz Fortuna jux-
taposes American mainstream and
independent horror. The former is
characterised by advanced conven-
tionality and repeatability (most of
the films are sequels, prequels, etc.),
with a predictable narrative line.
The latter is characterised by much
greater innovation and originality, and
creators have more freedom. Fortuna
also indicates difficulties in carrying
out the line delimiting these varieties.
Sebastian Konefal writes about
Swedish horror. He notes that until
recently, Swedish producers did not
favour this genre: few productions were
created, usually outside the official
system. The situation has changed in
recent years, with the first Swedish
vampire horror films (Frostbite, 2000,
and Let the Right One In, 2008). Both
of these films draw from the fashion for
vampirism returning in the nineties,
and also refer to the achievements of
classical Swedish art cinema.

The third part of the volume, Varia,
usually includes papers unrelated
thematically to the main topic of
the issue. This time, however, it is
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16w co najmniej dwa mozna uznaé za
uzupelnienie rozwazan zasadniczej cze-
$ci tomu. I tak artykut Magdy Howo-
rus-Czajki poswigcony jest tworczosci
plastycznej Davida Lyncha, rezysera,
ktéry bywa umieszczany zaréwno
W mainstreamie, jak i poza nim. Au-
torka osadza jego dziatalno$¢ w kontek-
$cie wspolczesnego rynku sztuki oraz
»ckonomii prestizu”, analizuje jej pod-
stawowe wlasciwosci — znajdujac liczne
paralele z pracami Tadeusza Kantora —
a wreszcie konstatuje spéjno$¢ dokonari
plastycznych i filmowych amerykan-
skiego artysty. Drugi z omawianych
w tej czescl rezyseréw, Wes Anderson,
swoja tworczo$cia réwniez komplikuje
prosty podzial na mainstream i alter-
natywy. Paulina Pohl przeprowadza
gruntowna, szczegélows analize stylu
wizualnego tego tworcy, omawiajac
kompozycje kadru, punkty widzenia
i ruchy kamery, formaty ekranu, sce-
nografie, rekwizyty, barwy, o$wietle-
nie, stowem — wszystko, co wplywa na
wizualno$¢ filmu. Thomas Elsaesser
pisze o problematyce pamigci i historii
utrwalonych w materialnych $ladach
przesztosci, zaréwno wytworzonych
(pomniki), jak i bedacych pozostato-
$ciami dawnych wydarzen. Kino, obec-
nie medium ,przestarzate”, odchodza-
ce, ma szczegblne predyspozycje, aby
odegra¢ role zaswiadczajacej o prze-
szfoéci skamieliny. Na tym tle Elsaes-
ser omawia dwa obrazy dokumentalne
z gatunku found footage: swéj whasny
The Sun Island (2017) oraz glosny film
Sarah Polley Historie rodzinne (2012).
Tom zamyka recenzja ksiazki Od edu-
kacji filmowej do edukacji audiowizual-
nej. Teorie i praktyki autorstwa Marty
Kasprzak.

different. Of the four papers included
here, at least two can be regarded as
complementing the main part of the
volume. Magda Howorus-Czajka’s
paper is devoted to the artistic works
of David Lynch, a director placed
both in the mainstream and outside
it. The author embeds his activity in
the context of the contemporary art
market and the “economy of prestige”;
she analyses its basic features and finds
numerous parallels with the works
of Tadeusz Kantor; and finally, she
establishes the consistency of the artist’s
visual and film achievements. The
second director discussed in this part,
Wes Anderson, also complicates the
simple division into mainstream and
its alternatives. Paulina Pohl carries
out a thorough, detailed analysis of the
visual style of this artist, discussing the
composition of the frame, viewpoints
and camera movements, screen for-
mats, scenography, props, colours,
lighting — everything that affects the
visual aspect of the film. Thomas
Elsaesser writes about the problems
of memory and history recorded in
material traces of the past, both created
(monuments) and remnants of old
events. Cinema, now an “outdated”,
departing medium, is particularly
predisposed to play the role of a fossil
testifying to the past. In this context,
Elsaesser discusses two documentary
films of the found footage genre: his
own The Sun Island (2017) and the
well-known film by Sarah Polley
Family Stories (2012). The issue closes
with a review of the book Od edukacji
[ilmowej do edukacji audiowizualne;.
Teorie i praktyki by Marta Kasprzak.

Mirostaw Przylipiak

tlumaczenie: Monika Bokiniec
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