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This text explores the concept of realism in the context of cinema on various levels. It examines the relationship
between film and reality, compares realism with classic narration and art film, explores film techniques that aim
to authentically depict reality on screen, and considers the social aspect of realism. Regarding the latter term, an
attempt is made to identify the characteristics that best capture its essence. The text aims to present different contexts
related to the concept of realism, but it does not provide a comprehensive and in-depth analysis of this phenomenon.
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Termin ,realizm” w odniesieniu do kina
warto rozwazy¢ na kilku plaszczyznach. Po
pierwsze, mozna analizowa¢, w jakie relacje
wchodzi kino z rzeczywistoscig, czyli jak film
odzwierciedla $wiat zewnetrzny. Po drugie,
poréwnad realizm[1] z klasyczng narracjg oraz
kinem artystycznym. Po trzecie, przyjrzec si¢
technikom filmowym, ktére pozwalajg na pel-
niejsze ukazanie rzeczywisto$ci na ekranie. Po
czwarte, doda¢ do rzeczownika ,,realizm” przy-
miotnik ,,spoleczny’, probujac wyznaczy¢ jego
cechy charakterystyczne. Niniejszy tekst stuzy
przytoczeniu wskazanych kontekstéw, nie rosci
sobie jednak prawa do przedstawienia tematu
w sposob doglebny. Uzyta w tytule formuta ,kil-
ku uwag” sugeruje, ze pewne kwestie zostana
wskazane, by pozostawi¢ je do dalszej refleksji
i pobudzi¢ do kolejnych poszukiwan.

Kino a rzeczywisto$¢

Od poczatku istnienia medium filmu jasne
bylo, Ze wlasnie ta ze sztuk bedzie idealnym
narzedziem do proby pokazywania zycia ta-
kim, jakim jest. Nie dawaly tej mozliwosci li-
teratura, malarstwo, muzyka, nawet fotografia,
w ktorej ,,brakowalo” przeciez elementu ruchu,
by precyzyjniej odwzorowywacé rzeczywisto$¢.

Cho¢, zdaniem wielu badaczy (np. Siegfrieda
Kracauera[2]), zaréwno fotografie, jak i film
nalezy traktowa¢ jako blisko ze sobg zwigzane,
przewaga tego drugiego byl fakt, Ze nie tylko
uwydatniat on ,,prawdziwy”[3] obraz $wiata, ale

[1] Pozostawiam ten termin niedookreslony,
majac na uwadze, ze zdaniem Arkadiusza Lewi-
ckiego mozna go nazwa¢ systemem sygnifikacji
(lub kulturowym paradygmatem), a wedlug
Birgera Langkjaera praktyka filmows. Por. Arka-
diusz Lewicki, Sztuczne swiaty. Postmodernizm

w filmie fabularnym, Wydawnictwo Uniwersytetu
Wroctawskiego, Wroclaw 2007, s. 67-69 oraz
Birger Langkjeer, Realism as a Third Film Practice,
»MedieKultur” 2011, nr 27(51).

[2] Por. Siegfried Kracauer, Teoria filmu. Wy-
zwolenie materialnej rzeczywistosci, tham. Wanda
Wertenstein, sfowo/obraz terytoria, Gdansk 2008,
s.29-49.

[3] Warto jednak zaznaczy¢, ze kino nigdy nie
odzwierciedla rzeczywistosci w calej jej ztozo-
nosci i w tym znaczeniu nigdy tez nie pokazuje
»prawdy” (sam montaz oznacza przeciez zerwa-
nie z zasadg pokazywania ,,prawdy”, na co do-
wody mozna znalez¢ cho¢by w eksperymentach
Kuleszowa). Dlatego tez wielu badaczy (na czele
z André Bazinem) sugerowato, by unika¢ zbyt
czestych cie¢ montazowych, a $rodki techniczne
sprowadza¢ do koniecznego minimum.
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mogt tez pokazaé go w czasie i w rozwoju (pisat
o tym Kracauer, wspominajgc cho¢by o ,,poto-
ku zycia’, ktéry moze by¢ uchwycony przez oko
kamery[4]). Relacja faczaca kino i rzeczywistos¢
pozostawala zresztg w centrum zainteresowan
wiekszosci teoretykow kina: tych, ktérzy — jak
André Bazin - pytali, za pomoca jakich technik
mozna najpelniej pokazac to, co za oknem, ale
réwniez tych, ktérzy (jak np. juz na poczatku
XX wieku Hugo Miinsterberg) stwierdzali, ze
film nie reprodukuje rzeczywistosci, a raczej
to, w jaki sposdb umyst ludzki tworzy rzeczy-
wisto$¢ z dostepnych mu danych. Podazajac za
tym drugim tropem, wspolczesne teorie kina
skupiajg si¢ bardziej na relacji film-widz, mniej
zas film-rzeczywistos¢. Ta ostatnia kwestia nie
zostaje jednak usunieta z pola widzenia teore-
tykéw. Wspomniane relacje mozna polaczy¢
w jedno, czego dowodem sg badania kognityw-
ne sugerujace, ze bez wigkszego wysitku mo-
zemy zrozumie¢ film, bo ogladanie go przypo-
mina nam prawdziwe, rzeczywiste zdarzenia.
Joseph D. Anderson zauwaza, ze film wydaje si¢
nam realistyczny, poniewaz obserwujemy bez-
posrednio wydarzenia i styszymy dzwigki stwo-
rzonego fikcyjnego $wiata. Teoretyk konstatuje,
ze kino pozostaje oczywiscie iluzjg (lub - by
uzy¢ jego okreslenia — ,,zbiorem zagniezdzo-
nych iluzji”), ktérej istnienie utrzymuje sie tyl-
ko wtedy, gdy spetnione s3 warunki narzucone
przez nasze systemy percepcyjne. Film pelni za$
funkcje zastepcza wobec rzeczywistosci. Wi-
dzowie majg $wiadomos¢, ze obcujg z filmem

[4] Siegfried Kracauer, op. cit., s. 100-102.

[5] Por. Joseph D. Anderson, The Reality of Illu-
sion. An Ecological Approach to Cognitive Film,
Southern Illinois University Press, Carbondale-
Edwardsville 1996, s. 166-167.

[6] Thomas Elsseser uzywa tu okreslenia ,,Euro-
pean art/auteur cinema”. Thomas Elsaesser, World
Cinema. Realism, Evidence, Presence, [w:] Realism
and the Audiovisual Media, red. Licia Nagib,
Cecilia Mello, Palgrave, Basingstoke 2009, s. 3.

[7] Symbolizujacego klasyczne narracje.

[8] Ponizsze rozwazania beda rozwinieciem za-
gadnien, ktore w formie tabeli zamiescit w swoim
artykule Birger Langkjer. Por. Birger Langkjeer,
op. cit., s. 47.

(czyli czyms$ innym niz rzeczywisto$¢), ale wie-
dza o iluzji wizualnej nie staje na drodze w jej
przyjeciu i zaakceptowaniu. Tym samym film
jako ,,zastepcza rzeczywisto$¢” nie przeszka-
dza w odczuwaniu przez widzéw rzeczywistych
emocji i mysli, ktére mogg potwierdza¢, wspie-
ra¢ lub podwaza¢ rozne aspekty postrzeganej
przez nich rzeczywisto$ci. Anderson zauwaza,
ze niebezpieczenstwo w thrillerze nie jest rze-
czywiste, ale odczuwany przez nas lgk o losy
bohatera juz tak. Wydarzajaca si¢ na naszych
oczach tragedia nie jest realna — jednak nasza
empatia i smutek takie pozostaja[5].

Realizm wobec klasycznej narracji i kina

artystycznego

Thomas Elsaesser europejskie kino arty-
styczne/autorskie (a co za tym idzie — réwniez
kino $wiatowe)[6] postrzega jako wystepujace
w opozycji do Hollywood[7] dlatego, ze charak-
teryzuje je wigkszy stopien realizmu zaréwno
w odniesieniu do opowiadanych historii, jak
i samego sposobu opowiadania. Rozwinig¢ciem
tej mysli moze by¢ tabela, ktéra w swoim ar-
tykule umiescil Birger Langkjeer[8], poréwnu-
jac w niej najwazniejsze elementy dotyczace
klasycznej narracji, realizmu oraz filmu ar-
tystycznego. Badacz zaczyna od poréwnania
konstrukeji postaci, ktére w klasycznej narracji
sa psychologicznie wyraznie okreslone, przez
co staja si¢ dla nas bardziej jednoznaczne, ale
tez jednowymiarowe. W realizmie, cho¢ pro-
tagonisci s ,,zdefiniowani’, a ich cechy i mo-
tywacje szczegolowo przedstawione, wiecej
miejsca zajmuje akcentowanie ich zlozonosci.
Jeszcze bardziej ,,otwarci” i podatni na nasza
interpretacje pozostajg bohaterowie filmu ar-
tystycznego, charakteryzujacy si¢ ztozonoscia
i wieloznacznoscig, ktora stawia ich w procesie
poszukiwania sensu, akcentujgc pewne aspekty
osobowosci w sposob subtelny i niedookreslony.

Kolejne kwestie zestawiane przez badacza
dotycza fabuly i konfliktow. Klasyczna narracja
kiadzie nacisk na przyczynowo$¢ i ma wyrazne
zakonczenie. W tym przypadku konflikty sg
doktadnie zdefiniowane i zwigzane z zewnetrz-
nym $wiatem. Inaczej dzieje si¢ w odniesieniu



do realizmu, w ktérym dotycza one przede
wszystkim relacji intymnych oraz spotecz-
nych; fabuta jest tu fatwa do zrozumienia, ale
epizodyczna i prowadzaca nas do otwartego
zakonczenia, ktore sugeruje pewng ciaglo$c¢
(np. nowy poczatek). Finat opowiesci w kinie
artystycznym réwniez pozostaje otwarty, ale
przede wszystkim na nasze, odbiorcze inter-
pretacje. Natomiast prowadzaca do niego fa-
bula opiera si¢ na egzystencjalnych konfliktach
i opowiesci, ktdra jest nie tylko epizodyczna, ale
tez wieloznaczna.

Langkjaer wskazuje w koncu dwa obszary
(stylu i fikcji), ktore taczag klasyczng narracje
z realizmem, odrézniajac je jednoczesnie od
filmu artystycznego. W tym ostatnim chodzi
o fikcje, ktéra jest niespdjna, moze by¢ prze-
rywana réznymi zabiegami, np. dezorientujg-
cymi widza, a calo$¢ historii podlega przy tym
wyraznym zabiegom stylizowania. Podczas gdy
w klasycznej narracji i realizmie gléwnym za-
biegiem stylistycznym jest koncentrowanie sie
na akcentowaniu fabuly. Kwestia fikcji podlega
w tych dwoch przypadkach zasadzie utrzyma-
nia spojnosci i przekonania widza do tego, ze
przedstawiany fikcyjny $wiat jest koherentny
i kompletny.

Realizm bezszwowy, estetyka

realistyczna

Zdaniem Susan Hayward realizm funk-
cjonuje w filmie zaréwno na poziomie nar-
racyjnym, jak i wizualnym. Ponadto, wedlug
badaczki istnieja dwa rodzaje realizmu filmo-
wego. Po pierwsze, realizm bezszwowy|[9], kté-
rego ,ideologiczng” funkcjg jest maskowanie
iluzji realizmu. Po drugie, realizm motywowany
estetycznie (czyli inaczej: estetyka realistycz-
na[10]), ktéry prébuje uzywaé kamery w sposéb
niemanipulacyjny i za cel realizmu uznaje jego
zdolnos$¢ do odszyfrowania rzeczywisto$ci z za-
tozeniem, ze sposobdw jej odczytywania moze
by¢ wiecej niz tylko jeden[11].

W realizmie bezszwowym techniki filmo-
we usuwajg idee iluzji, stosujac odpowiednie
os$wietlenie, kolor, dzwiek lub montaz po to,
by nie zwraca¢ uwagi na iluzjonistyczng nature
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»efektu rzeczywistos$ci’[12]. Celem takich dzia-
fan jest utrzymanie widza w permanentnym
stanie zludzenia — zapewniajac tym samym
»bezpieczenstwo” rzeczywistosci[13]. W estety-
ce realistycznej (wysoce cenionej przez fran-
cuskich filmowcow w latach 30. XX wieku,
a nastepnie przez André Bazina w latach 50.)
~efekt rzeczywistosci” wywolywany jest przede
wszystkim tym, co kino chce powiedzie¢, ale
zapewnia tez widzowi miejsce na indywidualna,
osobistg lekture. Rozwigzania techniczne dzia-
taja w tym przypadku tak, aby nie narzuca¢ za-
kodowanego, preferowanego systemu czytania.
Raczej wybiera si¢ maksymalnie obiektywna
forme realizmu osiggang za pomoca wybranych
lokalizacji, odpowiednich typéw uje¢ oraz na-
turalnego o$wietlenia i obsady sktadajacej sie
w wiekszosci z nieprofesjonalnych aktordw.
Wykorzystuje sie przy tym dlugie ujecia (aby
»hie kontrolowa¢” obrazu za pomocg montazu),
czesto z uzyciem glebi ostrosci (w celu przeciw-
dzialania manipulacji obrazem), preferowane
sg ujecia o kacie 9o stopni, poniewaz pozostaja
one na wysokosci oka, co oznacza najbardziej
obiektywne oddanie stanu rzeczy. Wszystkie
wykorzystane techniki maja chroni¢ czasoprze-

[9] W polskim pi$miennictwie przedmiotu temu
zagadnieniu w duzej mierze zostata po$wigco-

na publikacja: Mirostaw Przylipiak, Kino stylu
zerowego. Z zagadnien estetyki filmu fabularnego,
Gdanskie Wydawnictwo Psychologiczne, Gdansk
1994.

[10] W dalszej czeéci rozwazan bede uzywacé tego
terminu, poniewaz (mimo Ze nie jeston w pelni
wierny anglojezycznemu oryginatowi), moim
zdaniem, lepiej oddaje kwestie, o ktorych pisze
Hayward.

[11] Por. Susan Hayward, Cinema Studies.

The Key Concepts, Routledge, New York 2000,

s. 311-312.

[12] Warto zauwazy¢, ze uzywany przez Hayward
termin ,reality effect” badaczka najprawdopo-
dobniej wywodzi od ,,leffet de réel” (,,the reality
effect”) Rolanda Barthesa (cho¢ nie sugeruje tego
wprost, jedynie zaznacza cudzystowem). Por. Ro-
land Barthes, Efekt rzeczywistosci, ttum. Michat P.
Markowski ,,Teksty Drugie” 2012, nr 4(136),
S.119-126.

[13] Por. Susan Hayward op. cit., s. 312.
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strzenng integralno$¢ tego, co zostaje pokazane
na ekranie[14].

Estetyka realistyczna: przypadek

realizmu spolecznego

Realizm spoleczny w filmie odnosi sig, po-
dobnie jak w literaturze (np. w powiesciach
Emila Zoli), do przedstawienia okolicznosci
spotecznych i ekonomicznych, w ktérych kon-
kretne grupy spoteczne (zwykle klasy robotni-
czeiérednie) sg prezentowane w trakcie zmagan
z codziennymi niedogodno$ciami i problema-
mi. Samo pojecie ,,realizmu spolecznego” jest
trudne do zdefiniowania. Nie jest on typowym
przykladem gatunku filmowego, ktéry ma sko-
dyfikowany repertuar zasad. Moze zatem kon-
wencja? Albo, wypozyczajac termin Langkjeera
(ktorego, jak juz wiemy, uzyt w odniesieniu do
realizmu), praktyka filmowa? Badacz termin

»praktyka filmowa” (rzecz jasna — w kontekscie

realizmu) widzi w obszarze trzech opozycji:
jako fikcja (w przeciwienstwie do filmu faktu),
jako produkcja o powaznej wymowie (w prze-
ciwienstwie do komedii), jako zjawisko z pewna
0g6lna tendencjg albo ,,globalng” formg danego
filmu (w przeciwienstwie do pojedynczych lub
pomniejszych rozwigzan, ktére moga pojawia¢
sie tez w innych filmach, ktdre nie sg w pelni
realistyczne)[15].

W odniesieniu do pojecia realizmu spo-
fecznego warto byloby niewatpliwie skupic¢
sie na trzeciej ze wskazanych przez Langkjeera
opozycji, probujac tym samym wskazaé pewna
,»,0g0Ina tendencj¢” oraz repertuar cech, ktore
opisywalyby ten typ kina. Wéréd wymienio-
nych elementéw na pewno na pierwszy plan
wysuwajg sie nastepujace: bohater (najczesciej
z klasy robotniczej), sposéb filmowania (,,su-
rowy’, bez zbednych ozdobnikéw), lokalizacja

[14] Por. ibidem.

[15] Birger Langkjeer, op. cit., s. 43.

[16] Samantha Lay, British Social Realism. From
Documentary to Brit Grit, Wallflower, London—
New York 2002, s. 9.

[17] Julia Hallam, Margaret Marshment, Realism
and Popular Cinema, Manchester University
Press, Manchester 2000, s. 184.

(industrialny, fabryczny klimat, mieszkania ko-
munalne, ubogie dzielnice) oraz podejmowanie
trudnych, powaznych tematdw, czesto nurtuja-
cych samych autoréw (z ktérych wiekszos¢ ma
zdecydowanie lewicowe poglady). Wskazany
katalog cech tego kina odpowiada tez pogladom
Samanthy Lay, ktéra widzi realizm spoleczny
w kilku obszarach: praktyki i polityki, zagad-
nien i tematdw, reprezentacji oraz formy i stylu.
Wskazane pola wydaja si¢ dos¢ jednoznaczne.
Warto jedynie doda¢, ze praktyka, zdaniem
badaczki, wigze si¢ z procesem produke;ji fil-
mu (niskich kosztéw, niezaleznych projektow,
nieprofesjonalnych aktoréw i naturalnych ple-
neréw). Polityka dotyczy za$§ stanowiska sa-
mego autora filmu - badajacego tematy czgsto
trudne, ignorowane lub marginalizowane oraz
angazujacego sie¢ w problemy mniejszosci lub
konkretnych grup spotecznych(16].

By dalej brna¢ w gaszczu mozliwych okre-
$len, ktére mozna taczy¢ z terminem realizmu
spofecznego, warto przywolac raz jeszcze este-
tyke realistyczng, ktorg — zdaniem Hayward -
najlatwiej rozpoznad, przygladajac si¢ uzytym
w filmie technikom. W takim kinie, jak wspo-
mnialam wczedniej, nie chodzi tylko o utrzy-
manie nas w stanie iluzji (jak to ma miejsce
w realizmie bezszwowym), ale przede wszyst-
kim o przekonanie, ze to, co widzimy na ekranie,
jest spojne z tym, co obserwujemy za naszym
oknem. Sprawdzmy zatem, jak wskazane cechy
estetyki realistycznej dzialaja w obrebie kina
realizmu spotecznego.

Wedtug Julii Hallam i Margaret Marshment
gtéwnym celem filméw spod znaku realizmu
spolecznego jest eksplorowanie wptywu czyn-
nikéw spolecznych i otoczenia na rozwoj po-
staci. Tworcy takiego kina skupiajg si¢ na po-
kazywaniu, jak miejsce, w ktérym znajduja si¢
bohaterowie, wplywa na ich tozsamo$¢ i sposdb
zycia. Starajg sie jednocze$nie uwypukli¢ po-
wigzania miedzy lokalizacjg a tozsamo$cig oraz
tym, z czym protagonisci si¢ identyfikuja[17].
W przypadku realizmu spolecznego mozna
dostrzec inny rodzaj narracji niz ten charak-
teryzujacy kino klasyczne, w ktérym boha-
terowie daza do konkretnego celu, pokonuja



przeszkody, a ich losy stoja w centrum calej hi-
storii. W takiej opowiesci chodzi o ich rozwdj,
gdy zas te cele zostajg zrealizowane, narracja
dobiega konca. Rozwaza t¢ kwesti¢ Langkjeer,
odnoszac jg wlasnie do struktur narracji kla-
sycznej. Stwierdza, ze w filmie detektywistycz-
nym bohater chce dowiedzie¢ sie, kto dopuscit
sie przestepstwa — do wyjasnienia tego zmierza
cala opowie$¢. W romansie natomiast chtopak
pragnie zdoby¢ serce dziewczyny (i vice ver-
sa), a spelnienie ich romantycznej tesknoty jest
tym, co zapewni finalne ,,domkniecie” narracji.
W realizmie spotecznym bohater moze marzy¢
o rowerze, zeby dzieki niemu zdoby¢ potrzebna
prace, albo o romansie z kobietg, ktora spotkat
w barze, ale filmy takie jak Zlodzieje rowerow
(1948, rez. V. De Sica) czy Z soboty na niedziele
(1960, rez. K. Reisz) sg skupione wokél tematow
dumy, poczucia wlasnej wartosci i tozsamosci,
nie za$ — konkretnych celéw i dziatai. Emocje
ujawniane w procesie interakeji spotecznych,
takie jak wstyd, duma i upokorzenie (w przeci-
wienstwie do podstawowych uczué, np. strachu
w thrillerach lub radosci w komediach roman-
tycznych) odgrywaja kluczowa role w sposobie
zachowania i reakcji bohateréw kina realizmu
spolecznego. Sytuacje dramatyczne zas s naj-
czesciej konstruowane przez uwarunkowania
spoleczne, ktdre definiujg i wyznaczajg granice
tego, jak protagonista moze radzi¢ sobie w zyciu,
nie tylko w kwestiach pracy, edukacji i aspektow
materialnych, ale takze w obszarze relacji przy-
jacielskich, mitosnych i intymnych[18].

Dla protagonistéw realizmu spotecznego
istotne jest przede wszystkim radzenie sobie
z otaczajacy ich rzeczywistoscig, a nie jedynie
osiagniecie konkretnego celu poprzez dzialania
ukazywane w ciaggu przyczynowo-skutkowym.
Narracja skupia si¢ na tym, jak bohaterowie
adaptuja si¢ do trudnych sytuacji bez utraty
wlasnej tozsamosci[19]. Dobrym przykladem
jest film Ja, Daniel Blake (2016), w ktorym Ken
Loach nie podaza za standardowymi narra-
cjami klasycznymi. Gtéwnym zadaniem jego
filmu (zgodnie ze wskazanymi wcze$niej wy-
tycznymi) jest podjecie trudnego, powaznego
tematu - bezrobocia. Sytuacja Daniela Blake’a,
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stolarza, ktory z powoddéw zdrowotnych zostaje
pozbawiony mozliwosci wykonywania pracy,
wywoluje w nas empatie oraz nadzieje, ktéra
kaze nam wierzy¢, ze bohaterowi uda sie opty-
malnie rozwigza¢ problemy. Giéwnym celem
filmu nie jest jednak che¢ pokazania ,,0siag-
niecia” czy ,rezultatu”. Zamiast tego skupiono
sie na drodze, jakg Blake przemierza, i na jego
dazeniu do zachowania godnosci w trudnej sy-
tuacji. Rezyser kieruje nasza uwagg tak, by nie
byto dla nas najistotniejsze, czy bohaterowi uda
sie rozwigza¢ problem braku pracy w sposdb
zgodny ze schematami znanymi z klasycznej
narracji. Film podkre$la przy tym znaczenie
samej podrozy, a nie tylko jej finalnego celu.

W Ja, Daniel Blake pojawiaja si¢ tropy, ktdre
pozornie moga wydawa¢ si¢ podobne do kla-
sycznych rozwigzan. Podlug przypuszczen wi-
dza, przywigzanego do klasycznej narracji, zna-
jomo$¢ Katie z Danielem powinna zamienic si¢
w relacje romantyczng. W filmie Loacha sposéb
pokazania zazyloéci faczacej tych bohateréw
nie wychodzi naprzeciw takim oczekiwaniom
odbiorcéw, pozostaje natomiast poruszajacym
obrazem przyjazni.

Omawiany film odchodzi od kanonicznej
drogi rozwoju postaci i koncentruje si¢ na au-
tentycznym przedstawieniu trudnosci, jakie
wigzg sie z walka z biurokracjg i systemem
spolecznym oraz prébg zachowania honoru.
Bohaterowi nie udaje si¢ wprowadzi¢ zadnych
znaczacych zmian w jego srodowisku, co jesz-
cze bardziej dystansuje film od klasycznych
rozwigzan, konfrontujac widza z brutalng rze-
czywistoscig i zachecajac go do refleksji nad
niesprawiedliwosécig oraz potrzebag zmiany
systemu. Zdradza nam przy tym stanowisko
rezysera, ktory nigdy nie kryt si¢ ze swoimi le-
wicowymi pogladami i wielokrotnie publicznie
wypowiadal sie na temat koniecznych, jego zda-
niem, zmian.

Nawet §mier¢ Daniela Blake’a wydaje sie by¢
przypadkowa i niewplywajaca na to, co dzieje
sie wokot niego. Ponownie, wskazane ujecia sa

[18] Por. Birger Langkjeer, op. cit., s. 49.
[19] Ibidem.
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bardzo dalekie od spektakularnych scen zna-
nych z klasycznych narracji, w ktérych bohater
zostaje tylko teoretycznie pokonany, a umiera-
jac zwycieza, np. wykrzykujac stowo: wolnosé
(jak to ma miejsce w scenie $mierci Williama
Wallace’a w filmie Braveheart. Waleczne serce,
1995, rez. M. Gibson). Wokot Daniela Blake’a nic
sie nie zmienia, $wiat pozostaje taki sam, a bo-
hater nie wygrywa z biurokratyczng maszyna
i bezwzglednym systemem. Jedyne, co si¢ udaje,
to ocalenie godnosci i czlowieczenstwa.

Mimo Zze bohater filmu Ja, Daniel Blake, po-
dobnie jak w kinie klasycznym, jest ogladany
przez nas przez osiemdziesigt procent czasu
trwania seansu, a caly pokazywany nam mate-
riat filmowy bezposrednio powigzano z prota-
gonistg, dostrzegamy takze paradokumentalne
ujecia, ktore nie wptywaja w znaczacym stopniu
na rozwoj akeji, nie s nosnikiem zadnych idei,
nie wplywaja na rozwoj bohatera, czesto stu-
23 tylko i1 wylgcznie obserwacji spoleczenstwa
(np. w ujeciach pokazujacych zycie ulicy, tocza-
ce si¢ na drugim planie, za plecami bohatera,
ktéry odbywa swoja odyseje ulicami Newcas-
tle). Czujemy si¢ tym samym, jakby$my ogla-
dali ,,potok zycia’, a kazde uzyte przez Loacha
rozwigzanie techniczne ma na celu unikanie
nadmiernej estetyzacji, skupiajac sie na przed-
stawieniu zdarzen w najbardziej autentyczny
sposob i to taki, w ktérym przedmioty i zda-
rzenia niemajace wplywu na narracj¢ najpelniej
oddajg realno$¢ sytuacji.

W opisywanym filmie nawet rozwigzania
montazowe sg podporzadkowane zasadzie
oszczednosci i prostoty — widac to np. w scenie,
w ktdrej bohater nie moze uporac si¢ z elek-
tronicznym wypelnieniem formularza. Zasto-
sowane zaciemnienia, ktére majg sugerowac
widzowi nieubtagalnie ptynacy czas, wygladaja
jakby zostaly przygotowane przez kogo$, kto
postuguje sie najprostszym programem mon-
tazowym. Dodatkowo, opisana scena rozgrywa
sie w publicznej bibliotece, ktéra wpisuje si¢
w wachlarz ,,zwyktych” i, dzielonych z innymi
czlonkami spoleczenstwa, miejsc, ktére z taka
luboscig eksponuje sie w filmach realizmu spo-
fecznego. Rdzne lokalizacje Newcastle (bloki

i mieszkania komunalne, biura instytucji pan-
stwowych czy ulice zniszczonych dzielnic) jesz-
cze wyrazniej podkreslaja kwestie probleméw
spotecznych (ubdstwa, bezrobocia, biurokracji),
z ktérymi zmaga si¢ bohater.

%%

Pojecia realizmu i realizmu spoleczne-
go wymykajg si¢ jednoznacznym definicjom.
Krytycy i teoretycy kina podsuwajg tropy, za
pomoca ktorych mozna skupiaé sie na réznych
aspektach (narracyjnych, estetycznych czy te-
matycznych) wskazanych zagadnien. Realizm
i (nierozerwalnie zespolony z nim) realizm
spoteczny stanowig kategorie o szerokim za-
kresie interpretacji, generujac réznorodne po-
dejsciach i stanowiska. Wiemy doskonale, ze
kazda rozmowa o tego typu pojeciach pozostaje
w pewnym sensie abstrakcyjna, bo méwimy
o konstruktach, ktore tworzymy, by opisaé
pewne zjawiska, podczas gdy te artefakty sa
pozbawione realnie istniejacych odpowiedni-
kéw. Jako pewne fikcje maja jednak te zalete,
Ze mozna wypelnia¢ je wcigz na nowo innymi
znaczeniami, a kazda ich reprezentacja, czyli
np. konkretny film, moze by¢ traktowany jako
ten, ktory, wpisujac sie w pewien paradygmat,
pozostaje jednocze$nie wierny swoim wias-
nym celom, perspektywom oraz podejsciu do
przedstawionych zagadnien i to wlasnie pobu-
dza widza, krytyka czy teoretyka do kolejnych
badawczych poszukiwan.
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