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Streszczenie: Artykul stanowi przeglad dominujacych styléow filmowych we wspot-
czesnym Kkinie artystycznym. Autor traktuje styl filmowy jako pojecie nadrzedne wobec
wszystkich innych kategorii opisujacych dzielo filmowe, mieszczace w sobie zaréwno
wykorzystane techniki filmowe, jak i struktury narracyjne i fabularne. Zgodnie z tym zato-
zeniem wyrozniono i omowiono style: realistyczny, formalistyczny, minimalistyczny, eksce-
sywny oraz slow cinema. Kazdy z nich zostal pokrétce scharakteryzowany, a zapro-
ponowane wyrdzniki wykorzystano w krotkiej analizie filmow stanowiacych odpowiednio
dobrane przyklady poszczegélnych styléw. Autor udowadnia tym samym analityczng uzy-
tecznos¢ zaproponowanej typologii w naukowej i dydaktycznej praktyce akademickiej.

Stowa kluczowe: kino wspoélczesne, styl filmowy, analiza filmu, kino artystyczne,
estetyka filmowa, narracja w filmie

Abstract: The article provides an overview of predominant film styles in contempo-
rary art cinema. The author treats film style as a concept that supersedes all other cate-
gories describing a film work, encompassing both the film techniques used and the
narrative and plot structures. Based on this premise, the following styles are identified
and discussed: realistic, formalist, minimalist, excessive, and slow cinema. Each of these
styles is briefly characterized, and the proposed distinguishing features are used in a
short analysis of films that serve as appropriately selected examples of each style. In
doing so, the author demonstrates the analytical usefulness of the proposed typology in
academic and educational practice.

Key words: contemporary cinema, film style, film analysis, art cinema, film aesthet-
ics, film narration

Styl filmowy nalezy do grona poje¢ fundamentalnych dla rozwoju mysli filmo-
wej, choc¢ jego znaczenie wydaje sie nieostre - definicje stylu filmowego byly i sa
bowiem dos¢ ogdlne i malo precyzyjne. W znaczeniu najszerszym styl filmowy
to kategoria opisowa charakteryzujaca kazde, nawet najbardziej przewidy-
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walne i przecietne dzieto filmowe. Juz przed prawie piec¢dziesieciu laty zwracata
na to uwage Alicja Helman i mimo wielu péZniejszych lat rozwoju nauki o filmie
jej spostrzezenia pozostaja - przynajmniej do pewnego stopnia - w mocy (por.
Helman 1978). Najbardziej wplywowymi autorami wykorzystujacymi w swojej
pracy pojecie stylu filmowego okazali sie David Bordwell i Kristin Thompson
(por. Bordwell 2019). Zgodnie z ich definicja jest to sposdb, w jaki twércy fil-
mowi wykorzystuja dostepne im mozliwosci (techniki filmowe) do nadania fil-
mowi okreslonego ksztattu formalnego (badacze uzywaja w tym przypadku
pojecia systemu formalnego, zwracajac uwage na Scisty i dynamiczny zwigzek,
jaki zachodzi miedzy poszczegdlnymi elementami budowy dzieta filmowego -
Bordwell, Thompson 2014, 342-343). Zdaniem tych autoréw ,styl i forma narra-
cyjna/nienarracyjna (...) to dwa gléwne systemy, ktére wspodilgraja ze soba
w ramach catego filmu” (tamze, 342).

W mojej pracy akademickiej styl filmowy traktuje jako kategorie nadrzedna wobec
wszystkich innych elementow opisowych dzieta filmowego (a wiec mieszczaca
w sobie réwniez struktury fabularne i narracyjne). Definiuje go zatem jako ogét
relacji zachodzacych miedzy wszystkimi elementami sktadowymi dzieta filmo-
wego, nie tylko w sensie uzytych technik filmowych (ktére najczesciej dotycza
jednej z nastepujacych skladowych utworu audiowizualnego: zdjeé, dzwieku
i montazu), lecz takze w odniesieniu do inscenizacji (w tym scenografii i gry aktor-
skiej), dramaturgii oraz warstwy fabularnej (dialogi, bohaterowie, temat). Sadze,
ze pozwala to lepiej - bardziej holistycznie i komplementarnie - uchwyci¢ specy-
fike poszczegdlnych stylow filmowych bez wprowadzania sztucznego podziatu na
cze$¢ narracyjna i formalna dzieta. Innymi stowy, méwienie o stylu filmowym
w oderwaniu od takich poje¢, jak przyczynowos¢, czas i przestrzen, definiujacych
fabularna i narracyjna' strukture filmu, wydaje mi sie podejsciem redukcjoni-
stycznym, obarczonym ,,szkolna” - jak zwyklo sie mowi¢ - tendencja do abstraho-
wania kwestii formalnych od tresciowych (tj. pozbawionych szerszego odniesienia
wyliczen rozmaitych srodkéw artystycznych). Styl filmowy to cos wiecej niz zbior
wykorzystanych technik - to takze, a moze przede wszystkim, wpisany w kazda
tkanke dziela filmowego sposob jego komunikowania sie z widzem, to rama dla
calosciowej, estetycznej i ideowej wizji artystycznej, ktéra to rame nalezy rozpo-
znac¢ i rozszyfrowaé, aby w ogdle moc zrozumiec i zinterpretowac dzieto.

Jeszcze trudniej zdefiniowac kino artystyczne - jest to pojecie niezwykle szerokie
i rozciagliwe, jednak w ostatnich latach doczekato sie licznych nowych opracowan
i rekontekstualizacji (por. Kovacs 2007, Betz 2009, Andrews 2013). Ich kierunek

! Problem wzajemnej relacji miedzy stylem a narracja uwidacznia sie nawet w pracach sygnowa-
nych przez samego Bordwella. Z jednej strony w kanonicznej ksiazce Narration in the Fiction Film
(1985) zdefiniowal on cztery rézne modele (typy) narracji w historycznym rozwoju sztuki filmowej
(mowa o narracji klasycznej, kina artystycznego, historyczno-materialistycznej i parametrycznej),
z drugiej za$ praca poswiecona w catosci kinu klasycznemu, napisana przez Bordwella, Thompson
i Steiger, zawiera w podtytule odniesienie do stylu filmowego (The Classical Hollywood Cinema.
Film Style & Mode of Production to 1960, 1985). Manifestuje sie w tym pewna trudnos¢, a moze
nawet nieusuwalna sprzecznos¢, obecna we wplywowej neoformalistycznej Bordwellowskiej meto-
dzie, ktéra nie mogta catkiem uciec od podejs¢: semiotycznego i hermeneutycznego.
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wydaje sie na ogot zmierza¢ w strone traktowania kina artystycznego jako katego-
rii coraz bardziej inkluzywnej, mieszczacej w sobie takze produkcje filmowa uzna-
wana dawniej za poslednia (np. twérczos¢ Rogera Cormana i Dario Argento) lub
subkulturowa. Oredownikiem takiego podejscia jest David Andrews, ktéry uznaje
kino artystyczne - obok kina mainstreamowego i kina kultowego - za supergatu-
nek definiowany nie tyle poprzez okreslone cechy stylistyczne i narracyjne, ale
przez funkcje i cechy utozsamiane ze spotecznym uznaniem, prestizem, aspiracyj-
noscia i jakoscia artystyczna. To podejscie, wiazace ,artystycznos¢” kina takze
z instytucjami kultury filmowej oraz przekonaniami publicznosci, z koniecznosci
przystaje na relacyjne, kontekstowe i zmienne w czasie postrzeganie kina arty-
stycznego. Co istotne, Andrews sprzeciwia sie takze tradycyjnemu ujmowaniu
filmu artystycznego jako przeciwienstwa czy zaprzeczenia kina gatunkowego
(Andrews 2013, s. 26), za przyktad podajac choéby twérczos¢ potudniowokorean-
skiego rezysera Park Chan-wooka. Ja takze przyjmuje, ze kino artystyczne to poje-
cie z zakresu tylez teorii filmu, co socjologii kultury i sztuki, odnoszace sie raczej
do statusu przypisywanego okreslonym dzietom filmowym w danym momencie
historycznym, anizeli definiujace jakiekolwiek ich wspdlne cechy strukturalne czy
ideowe. Jednoczesnie trudno zaprzeczy¢, ze kino artystyczne tradycyjnie utozsa-
miane byto z polityka autorska, arcydzieltami filmowymi oraz powojennymi,
modernistycznymi nurtami w kinematografiach europejskich, cho¢ zawezenie
jego rozumienia do tych ram czasowych, estetycznych i geograficznych wydaje sie
dzis redukcjonistyczne i obarczone grzechem ekskluzywizmu. Uznaje zatem, ze
jest ono w duzym stopniu uzaleznione od zewnetrznych, socjopolitycznych i eko-
nomicznych czynnikow ksztattujacych zaréwno produkcje filmowa na swiecie, jak
i modele jej odbioru. Kino artystyczne jest zjawiskiem nie tylko globalnym? i trans-
narodowym, ale takze wprzegnietym w skomplikowana sie¢ kulturowych i ekono-
micznych zaleznosci. Niewatpliwe centrum kina artystycznego jako instytucji
stanowia od wielu dekad najwazniejsze europejskie festiwale filmowe (w Cannes,
Berlinie i Wenecji), przyznawane na nich nagrody oraz popularyzowane nazwiska
i trendy (zob. rozdziat Film Festivals Networks. The New Topographies of Cinema
in Europe w: Elsaesser 2005). Celem mojego artykutu nie jest jednak namyst nad
kulturowo-historyczna zmiennoscia kina artystycznego.

Andras Balint Kovacs w ksigzce poswieconej europejskiemu filmowemu moderni-
zmowi lat 1950-1980, opisujac kino modernistyczne, wielokrotnie positkuje sie
pojeciem stylu filmowego; wyrdznia m.in. style minimalistyczny, naturalistyczny,
ornamentalny i teatralny (Kovacs 2007). Badacz ten uwaza jednak - podobnie jak
Andrews - ze kino artystyczne to zespé! zinstytucjonalizowanych kinematograficz-
nych praktyk taczacych twércow, krytykéw i publicznos$é, a nie wytacznie zestaw
pewnych norm estetycznych i formalnych. Zdaniem Kovacsa odréznia sie ono od
kina komercyjnego i rozrywkowego inaczej zdefiniowanymi ambicjami, lecz nieko-
niecznie wyzsza jakoscia.

2 Mitosz Stelmach pisze o ,nieuniknionych realiach globalizacji kina artystycznego, postepujacej
w zasadzie od poczatku jego istnienia” (tenze 2020, s. 123).
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W swietle tych i wielu innych badan nalezy stwierdzi¢, ze nie ma jednego modelu
kina artystycznego - trudno jednak catkiem z tego pojecia zrezygnowac. Aby nie
ograniczac sie jedynie do socjokulturowych rozwazan dotyczacych praktyk kine-
matograficznych i méc ksztaltowac¢ umiejetnos¢ analizy dziet nalezacych do kina
artystycznego w roznych jego przejawach, konieczny wydaje mi sie powrot do
wyznacznikow formalnych, opisujacych strukturalne réznice - czestokro¢ nad
wyraz gtebokie - miedzy poszczegdélnymi odstonami kina artystycznego. Sadze
wiec, ze odpowiedzia na trudnosci z jego zdefiniowaniem (czym rzeczywiscie jest?
jakie sa jego odmiany?), a takze dobrym sposobem na wprowadzenie w swoistos¢
tegoz kina jest wlasnie powrét do pojecia stylu filmowego i wykorzystanie go
w roli narzedzia analitycznego stuzacego do ukazania réznorodnosci kina okresla-
nego zbiorczo tym mianem.

Uwazam, ze mozemy mowié¢ o co najmniej pieciu wyraznie odrézniajacych sie od
siebie stylach filmowych. Sa to style: realistyczny, ekscesywny, minimalistyczny,
formalistyczny oraz slow cinema. W dalszej czesci artykulu kolejno je oméwie,
podam ich wyrézniki oraz krétko zinterpretuje przyktadowe, reprezentatywne dla
kazdego z tych stylow, filmy. W moim przekonaniu zrozumienie fundamentalnych
roznic miedzy poszczegdlnymi stylami pozwala uporzadkowaé pozornie nieprzej-
rzysta rzeczywistos¢ wspélczesnego kina artystycznego, uczac swobodnego poru-
szania sie w tej materii, nie baczac na rozmaite wtdérne zjawiska, nazwy,
kategorie, trendy i marketingowe chwyty3. Majac na uwadze ogromna rozpietos¢
kina artystycznego jako takiego, klasyfikacja ta nie pretenduje do bycia wyczerpu-
jaca i zamknieta; dobrze jednak opisuje dominujgce poetyki, ktére zaistnialy
wspolczesnie w jego gtéwnym nurcie.

Realizm - formalizm

Mimo wszystkich spodziewanych zastrzezen i watpliwosci za styl dominujacy
w kinie artystycznym nadal uznaje realizm, czerpiacy wzorce filmowego opowia-
dania zaréwno z kina klasycznego, jak i z dlugiej tradycji dramatu spotecznego
i psychologicznego, wypracowanej w czasie modernistycznego przetomu w kinie
europejskim. W historii mysli filmowej realizm definiowany i opisywany bywat na
rozmaite, czesto sprzeczne ze soba, sposoby (por. np. Kracaeuer 2008, Bazin
1963), co prowadzi czesto do wniosku, ze trudno o konwencje/ styl/ estetyke
(samo zdefiniowanie realizmu nastrecza wielu kltopotéw i od razu wskazuje na
wstepne zatozenia i prezentowana perspektywe) bardziej wymykajaca sie jedno-

3 Za tego rodzaju problematyczne kategorie uznaje m.in. kino eksperymentalne i kino kontem-
placyjne, proklamowane od czasu do czasu kolejne ,nowe fale”, ale takze terminy doskonale znane
z historii literatury i sztuki, takie jak surrealizm czy realizm magiczny. Oczywiscie we wspo6lczesnym
kinie artystycznym odnaleZz¢ mozna elementy surrealistyczne i oniryczne, jednak nie przesadzaja
one o catosciowym ksztalcie formalnym i estetycznym dziet filmowych. Podobnie na marginesie po-
zostawiam formuly gatunkowe, takie jak neo-noir, mind game czy folk horror, uznajac, Zze sa one
w réwnej mierze czescia kina mainstreamowego, zwlaszcza ze zjawiska te wykreowane i spopulary-
zowane zostaly najczesciej przez filmowcéw péinocnoamerykanskich i/lub tamtejszy przemyst filmo-
wy. Z tych samych wzgledéw pomijam takze $wietnie juz rozpoznane kino postmodernistyczne i jego
przedstawicieli (zob. Lewicki, 2007) oraz nurt Dogma 95.
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znacznej klasyfikacji - i to pomimo niewatpliwie wielkiego znaczenia, jakie
realizm uzyskat w historycznym rozwoju filmu fabularnego.

W moim przekonaniu mozna wszakze wskaza¢ najbardziej podstawowe i wzgled-
nie stale cechy stylu realistycznego w kinie artystycznym, ktére pozwalaja identy-
fikowaé¢ go takze dzisiaj. Naczelna zasada w kinie realistycznym pozostaje
podporzadkowanie narracji rozwojowi akcji, ta zas nosi silne, referencyjne podo-
bienstwo do rzeczywistosci pozafilmowej (w edukacji szkolnej mozna wiec za
pomoca wspotczesnego kina artystycznego ukazac swoista ciagtos¢ trwania
antycznej kategorii mimesis). Srodki (techniki) filmowe sa tu zatem podporzadko-
wane ekonomii opowiesci i w tym znaczeniu mozna je uznac za niezwracajace na
siebie uwagi, mozliwie proste (co nie oznacza, ze automatycznie pozbawione arty-
stycznej finezji, mocy oddziatywania lub mozliwosci ich uzycia w trybie autore-
fleksywnym). Do typowych technik filmowych wykorzystywanych w tym stylu
naleza ,dokumentalna” praca kamery (w tym ujecia z reki) oraz ptynny montaz.
Istotne jest jednak to, ze kolejne ujecia i sceny z catym ich audiowizualnym bogac-
twem (punktami i katami widzenia kamery, kompozycja kadru, sSciezka dzwie-
kowa, przejsciami montazowymi itd.) stuza progresji akcji i zwiekszaja tadunek
informacyjny dzieta. Kolejnym formalnym wyrdznikiem stylu realistycznego jest
,Kklasyczne” psychologiczne aktorstwo, ktérego tradycje siegaja co najmniej pism
Konstantina Stanistawskiego?. Sama narracja filmowa w filmach utrzymanych
w stylu realistycznym pozostaje najczesciej linearna (lub jedynie lekko zakldca sie
chronologie przedstawianych wydarzen), a fabula jest na swdj sposéb kompletna,
zamknieta (nawet jesli mamy do czynienia z tzw. otwartym zakonczeniem, typo-
wym dla kina artystycznego, to jednak sposéb konstruowania fabuly w stylu reali-
stycznym wykazuje mato luk, przeskokdw, niejasnosci czy alternatywnych
rozwiazan). W stylu realistycznym najczesciej podejmuje sie tematyke o charakte-
rze spoltecznym i politycznym, bohaterowie sa zas reprezentantami okreslonych
grup (np. zawodowych), wspdélnot (np. etnicznych) lub klas spotecznych, a ich
socjoekonomiczne usytuowanie w istotny sposob determinuje ich dziatania.

Do reprezentatywnych przykladéw tak rozumianego kina realistycznego zali-
czam dziela takich twércéw, jak: Ken Loach, Jean-Pierre i Luc Dardenne, Asghar
Farhadi, Joachim Trier, Lynne Ramsey czy Hirokazu Koreeda. W kinie polskim
ostatnich lat realizm reprezentowatly gtosne filmy Piotra Domalewskiego i Jana
Komasy. Realistyczne bywaly tez cale nurty kina spotecznego w poszczegdlnych
kinematografiach narodowych, jak choéby francuskie kino przedmies¢ (cinema
du banlieues) czy (w duzej mierze) kino tureckich migrantéw w Niemczech.
Jako materiat ilustracyjny omowie pokrotce film Na rauszu (2020) Thomasa Vin-
terberga, ktory juz wczesniej (Polowanie, 2012; Komuna, 2015) datl sie poznac¢
jako jeden z najwazniejszych wspoélczesnych twércow spod znaku realizmu spo-
tecznego. Na rauszu portretuje grupe czterech dunskich nauczycieli, ktérzy roz-
maite kryzysy wieku sredniego prébuja przezwyciezy¢ za pomoca alkoholu

4 Cho¢ opisywanie aktorstwa - nie tylko filmowego - stanowi by¢ moze najwieksze wyzwanie dla
badacza i krytyka; w obliczu tego fenomenu czesto stajemy bezradni w poczuciu braku istnienia
adekwatnych narzedzi opisowych i analitycznych.
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spozywanego codziennie, takze w pracy. Bohaterowie sa zdefiniowani w istotnych
z punktu widzenia spolecznego kategoriach: taczy ich pte¢, podobny wiek oraz
wykonywany zawod. Dwaj z nich (Martin i Nikolaj) przezywaja kltopoty matzen-
skie, dwaj pozostali (Tommy i Peter) sa samotni. Vinterberg tworzy wiec idealnie
symetryczna konstelacje postaci, cho¢ oczywiscie to kreowany przez Madsa Mik-
kelsena Martin przykuwa najwiecej uwagi jako protagonista. Rezyser podejmuje
tym samym nie tylko temat nadmiernego spozywania alkoholu (co istotne, nie
demonizujac go - Na rauszu nie potepia alkoholu jako takiego), ale takze zwraca
uwage cho¢by na kwestie meskosci, réznicy miedzypokoleniowej czy kryzysow
w zwiazkach. Mimo otwartego zakonczenia (jak potocza sie losy matzenstwa Mar-
tina po tym, jak odzyskat on dawny wigor i chce naprawi¢ swoje btedy?) ogladamy
klasycznie pod wzgledem dramaturgicznym uksztaltowana historie z kilkoma
punktami wezlowymi (takimi jak wybuch afery alkoholowej w szkole czy pdzniej-
sze samobojstwo Tommy’ego) i linearnie poprowadzona narracja. Uzyte srodki fil-
mowe wydaja sie nad wyraz naturalne i niezwracajace na siebie uwagi. Mimo ze
film traktuje o problemie nadmiernego spozywania alkoholu, wtasciwie ani przez
chwile nie zostaje zakwestionowany obiektywny status prezentowanych wyda-
rzen, a tworcy bardzo oszczednie korzystaja z zabiegéw subiektywizacji narracji
(jednym z nielicznych przykladéw zastosowania typu Srodkéw filmowych jest
scena urodzin Nikolaja, podczas ktérej Martin rozptakuje sie i wyzala przed kole-
gami). Dzieki temu film Vinterberga zachowuje balans miedzy ,obiektywnym”
i ,subiektywnym” biegunem stylu realistycznego, do czego przyczynia sie tez psy-
chologiczne aktorstwo oraz wtasciwe dla stylu realistycznego pogtebione kreowa-
nie postaci (widzimy progresje zaréwno w ich zachowaniach, jak i wyrazne
dowody autorefleks;ji).

Za przeciwienstwo realizmu jako takiego (nie tylko w filmie, ale i w sztukach pla-
stycznych) uchodzi formalizm. Chcialbym zaproponowac te kategorie na okresle-
nie odrebnego i bardzo wptywowego stylu we wspoétczesnym kinie artystycznym.
Pod wieloma wzgledami wyrdzniki formalizmu stanowia dokladne zaprzeczenie
cech stylu realistycznego. Srodki filmowe zyskuja swego rodzaju autonomie
wzgledem przebiegu akcji - przykuwaja uwage swoim wystylizowaniem, ktéoremu
daleko do wywolywania wrazenia przypadkowosci czy naturalnosci. Szczegélnie
czesto tego rodzaju stylizacja obejmuje kompozycje obrazu - zazwyczaj zainsceni-
zowanego z duza dbatoscia o szczegébly i bogatego w odniesienia intertekstualne
lub nacechowanego symbolicznie. Tempo montazu najczesciej jest obnizone - dtu-
gos¢ trwania kolejnych uje¢ w wiekszosci dziet formalistycznych wyraznie prze-
kracza Srednia, do ktorej widzowie przywykli nie tylko w kinie mainstreamowym,
ale i w stylu realistycznym. Formalne wyrafinowanie przejawia sie takze na pozio-
mie narracyjnym. W stylu formalistycznym pojawiaja sie réznego rodzaju zabu-
rzenia (lub wrecz eksperymenty) narracyjne (np. filmy nowelowe, wykorzystujace
narracje pozakadrowa, quasi-autobiograficzne), a takze - zwlaszcza - multiplika-
cja réznych pozioméw fikcjonalnosci (np. za pomoca filmowej metalepsji lub
z wykorzystaniem gier gatunkowych). Ta ostatnia cecha wiaze sie z typowym dla
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formalistow zamilowaniem do konwencji absurdu, groteski, estetyki czarnego
humoru oraz ironii (ktére widoczne sa juz na poziomie scenariusza i dialogéw).

Z cechami tymi koresponduje powszechne w kinie formalistycznym antypsycho-
logiczne aktorstwo. Wrazenie ,sztucznosci” i ,dziwnosci” aktorskich kreacji
wywolywane jest przez unikanie chwytow typowych dla aktorstwa psychologicz-
nego i sSwiadome zastepowanie ich intencjonalnie ,ztym” aktorstwem: ptaskim,
pozbawionym silnych emocji oraz sladow ich przezywania, raczej behawioralnym
niz intelektualnym. Wykonawcy w filmach formalistycznych czesto deklamuja
swoje kwestie lub tez nie méwia prawie nic. Uzyskuje sie w ten sposob czesto
efekt ,niegrania” lub tez swoistego odczlowieczenia postaci, ktéore wydaja sie
pozbawione wewnetrznego zycia, niezdolne do gtebszych przezyc¢ lub tez bez-
radne w spotecznych interakcjach. Wiaze sie to takze z faktem, ze bohaterami sa
czesto osoby ze spotecznego marginesu, dziwacy i samotnicy lub tez jednostki
i rodziny przejawiajace réznego rodzaju zaburzenia i dysfunkcje. W stylu forma-
listycznym pozadanym przez tworcow efektem jest bowiem wywolanie u widza
poczucia dyskomfortu (por. Lutas 2015). Stuza temu takze watki zwigzane z prze-
moca, przestepstwami, chorobami, niewytlumaczalnymi zjawiskami, perwer-
sjami czy tamaniem spotecznych tabu. Dazenie do dekonstrukcji utrwalonych
sposobéw filmowego opowiadania, kreowanie nieprzyjaznych swiatow przedsta-
wionych i odpychajacych postaci, a takze wykorzystanie dystansujacych technik
filmowych ostabia lub wrecz blokuje proces projekcji-identyfikacji - widzowie
w kinie formalistycznym zmuszeni sa zwykle czerpac¢ odbiorcza satysfakcje nie
na drodze bezposredniego utozsamienia sie z protagonistami oraz nie dzieki roz-
poznawaniu sladéw rzeczywistosci pozafilmowej, a raczej za posrednictwem for-
malnego wyrafinowania oraz nieprzewidywalnosci filmowych opowiesci. W kinie
formalistycznym rzeczywisto$¢ bywa odwzorowana w sposoéb hiperrealistyczny,
jednak banalnos¢ i codziennosc¢ sa tu tylko pozorne - najczesciej Swiaty przedsta-
wione okazuja sie dalece znieksztalcone pomimo wrazenia zwyktosci i banalnosci
(Lutas 2015, s. 92).

Dzieki opisanym cechom kino autoréw-formalistow ma mozliwos¢ krytycznego
przedstawiania rzeczywistosci oraz kreowania niezwykle intensywnych wizji. Te
autorefleksyjne dzieta obnazaja rozmaite naduzycia i spoteczne patologie, a takze
odkrywaja zjawiska zepchniete na margines. Oprécz zaangazowania spotecznego
formalisci bywaja zaangazowani politycznie, zwtaszcza ci pochodzacy z krajow
pozaeuropejskich, ktorzy dzieki rozmaitym chwytom moga tworzyc¢ dzieta filmowe
krytyczne wobec wtadzy lub tez wymierzone w spoteczne status quo. Do najwaz-
niejszych przedstawicieli stylu formalistycznego we wspdétczesnym kinie zaliczam:
Michaela Hanekego, Ulricha Seidla, Roya Anderssona, Akiego Kaurismakiego,
Anne Odell, Jagode Szelc, Quentina Dupieux, Elie Suleimana, Jafara Panahiego,
Wesa Andersona czy tez (Swiecacego ostatnio triumfy) Yorgosa Lanthimosa.

I wlasnie dzieto Lanthimosa z 2015 roku chciatbym wskaza¢ jako przyktad stylu
formalistycznego. Lobster opowiada o dystopijnym swiecie, w ktérym ludzie zmu-
szeni sa do posiadania partnera - w przeciwnym razie zostaja zamienieni w zwie-
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rze. Po utracie kogos bliskiego, przez 45 dni przebywaja w specjalnym osrodku
pod czujnym okiem opiekunéw, gdzie maja odnalez¢ wlasciwa osobe i utworzy¢
z nig pare (na podstawie odnalezionych podobienstw). Uciekinierzy z hotelu
mieszkaja w lesie i tworza zamkniety swiat, w ktorym panuja zasady bedace prze-
ciwienstwem tych oficjalnych - tu z kolei zwiazki uczuciowe sa niedopuszczalne,
a w dodatku trzeba ukrywac sie przed polujacymi na samotnikow ludzmi, chronig-
cych sie w ten sposob przed przemianag w zwierze. Nakreslone tu z grubsza reguty
rzadzace Swiatem przedstawionym wydaja sie absurdalne i przerazajace (czeste
sa interpretacje sugerujace ich odczytanie jako metafore systemow totalitarnych).
Lanthimos opowiada nam o tym swiecie z wykorzystaniem narracji pozakadrowej,
a widzowie przez dlugi czas nie wiedza, do kogo nalezy dobiegajacy do nich
kobiecy gtos (dopiero mniej wiecej w potowie filmu odkrywamy, ze nalezy on do
jednej z bohaterek). Typowe dla stylu formalistycznego jest takze antypsycholo-
giczne aktorstwo. Mimo udzialu gwiazd swiatowego kina (Collina Farrella, Olivii
Colman, Rachel Weisz czy Johna C. Reilly’ego), wystepujacych w gléwnych rolach,
Lobster oferuje nam wyltacznie ,plaska”, ,amatorska” gre aktorska oparta na
pozbawionym psychologicznej glebi deklamowaniu dialogéw. Bohaterowie na
ogo6t wydaja sie catkowicie pozbawieni zdolnosci do przezywania i wyrazania
emocji, cho¢ David bedzie oczywiscie walczyt o znalezienie w tym swiecie miejsca
dla swoich skrytych pragnien i uczué¢ wzgledem poznanej w lesie kobiety. W tym
celu musi jednak zamaskowa¢ swoje naturalne odruchy oraz wytworzy¢ kod poro-
zumiewawczy z ukochana. W specyficzny sposdéb funkcjonuje w filmie réwniez
sam jezyk, ktory bywa az nadmiernie poprawny i bezosobowy, jednak wprawiajacy
w oshlupienie szczeroscia wyrazanych mysli. Bohaterowie - cho¢ potrafig klamac
i czesto wykorzystuja klamstwo dla osiggniecia swoich celéw - w codziennej
komunikacji postuguja sie jezykiem w przerysowanie prostolinijny sposéb (méwia
literalnie to, co mysla). Rezyser dekonstruuje w ten sposéb sam jezyk jako narze-
dzie komunikowania, ukazujac widzom, na zasadzie krzywego zwierciadla, jak
bardzo nasza codzienna komunikacja jest uwiklana w rozmaite relacje i konteksty,
a takze ksztaltowana przez konwenanse. Groteskowa, dystopijna fabula oraz
czarny humor wprawiaja zas w zaktopotanie i dyskomfort. Film mozna interpreto-
wac na rozmaite sposoby (w kluczu politycznym, spotecznym, psychologicznym
czy mitologicznym - zob. Cooper 2016), jednak bez watpienia opowiada on o rela-
cjach miedzyludzkich, a zwlaszcza o partnerstwie i mitosci, w bezkompromisowy
i prowokacyjny sposéb. Nie sposéb przy tym jednoznacznie rozstrzygnac, co Lob-
ster méwi na temat zwiazkéw i mitosci - rezyser kaze nam raczej przygladac sie
negatywnej stronie tego, czym sa (lub moga sie stac) relacje partnerskie w okre-
slonych okolicznosciach.

Minimalizm - eksces

Inng os, réznicujaca dokonania w kinie artystycznym, wyznacza opozycja minima-
lizm - kinematograficzny eksces. Minimalizm funkcjonowat w filmoznawczej lite-
raturze najczesciej jako okreslenie pewnego typu inscenizacji (np. w odniesieniu
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do filméw nalezacych do nowego kina rumunskiego, por. Trocan 2019). Ja jednak
rozumiem ten termin réwnie szeroko i kompleksowo, co w przypadku wczesniej
zaprezentowanych stylow filmowych, przy czym minimalizm wydaje mi sie stylem,
ktory tatwo rozpoznac¢. Naczelna zasada minimalizmu jest bowiem redukcja
niemal wszystkich elementéw konstrukcji dzieta filmowego - poczawszy od fabuly,
przez sama inscenizacje, az po wykorzystane srodki wyrazu. W stylu minimali-
stycznym ograniczone zostaja wiec dialogi, liczba watkéw i postaci. Skrajnemu
uproszczeniu ulega takze narracja - z reguty catkowicie linearna i obejmujaca nie-
wielki wycinek czasu. Ograniczanie uzycia filmowych srodkéw wyrazu moze objac
tak rozne elementy sktadowe, jak scenografia i kostiumy, Sciezka dZzwiekowa oraz
- zwlaszcza - praca kamery i montaz. Dzieta utrzymane w tym stylu z reguty opie-
raja sie na dlugich ujeciach (redukuje sie zatem liczbe przejs¢ montazowych),
a takze na statycznej kompozycji kadrow (wzglednie korzystaniu jedynie z powol-
nych ruchéw kamery). Z realizmem taczy minimalizm podporzadkowanie narracji
rozwojowi akcji, cho¢ zarazem poszczegolne ujecia czy sceny czesto bywaja nasy-
cone symbolicznymi znaczeniami. Jezyk audiowizualny u twércéw operujacych
stylem minimalistycznym jest pieczolowicie rozwijany, a dbalos¢ o szczegély i sub-
telnos¢ wykorzystywanych srodkow ocieraja sie nieraz o estetyzm. Minimalistycz-
nie ograniczona jest wreszcie takze gra aktorska. Cho¢ wyrasta ona ze szkoly
realizmu psychologicznego, to wyraznie odznacza sie w niej dazenie do redukcji
srodkéw wyrazu (w tym mimiki twarzy oraz zakresu ruchéw i gestéw, a takze
emocji, ktore sa ujawniane). Kino minimalistyczne jest ciche i skromne, mimo ze
pod ta pozornie spokojng powierzchnia ktebia sie najczesciej silne emocje oraz
egzystencjalne problemy i dylematy. Typowe dla minimalizmu tematy obejmuja:
kryzysy rodzinne i egzystencjalne, zmagania z trudnymi warunkami zycia, kon-
flikty moralne i tozsamosciowe.

Do najwazniejszych i najgtosniejszych reprezentantow filmowego minimalizmu
naleza obecnie: Andriej Zwiagincew, Kantemir Batagow, Céline Sciamma, Pawet
Pawlikowski, Cristian Mungiu czy Cristi Puiu. Ide Pawla Pawlikowskiego mozna
uznac za idealny wrecz przyktad filmu o cechach stylu minimalistycznego. Obraz
opowiada o mtodej zakonnicy, ktéra odkrywa, ze jest Zydéwka, a jej rodzice
zostali zamordowani w czasie wojny przez polskiego sasiada. Pawlikowski zdecy-
dowat sie w tym filmie na szereg ograniczen formalnych: siega po przestarzaty,
klasyczny format obrazu (4:3), kreci w czerni i bieli, operuje niemal wylacznie
statycznag kamera. Zredukowano nie tylko liczbe postaci (mozemy moéwic¢ zaled-
wie o trojgu protagonistow, reszta to postaci drugoplanowe i epizodyczne), ale
i liczbe dialogéw miedzy nimi. Fabuta koncentruje sie na przezyciach Idy i Wandy
- ich dramatach, odkrywaniu wspolnej przesztosci, a takze odstanianiu réznic
miedzy nimi w podejsciu do najwazniejszych spraw. Akcja u Pawlikowskiego
ulega daleko idacemu oddramatyzowaniu - wazna narracyjna role peinia elipsy
miedzy poszczegélnymi scenami. Nie bedzie przesada powiedzie¢, ze rezyser
celowo pomija w swoim obrazie potencjalnie najbardziej dramatyczne sceny
(takie jak wypadek samochodowy spowodowany przez pijang Wande, reakcje sio-
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strzenicy na jej péZniejsze samobdjstwo czy rozmowe Idy z siostra przetozona na
temat odlozenia Slubéw zakonnych), koncentrujac uwage na tych z pozoru mniej
ciekawych. Minimalistyczne jest tez aktorstwo, w ktérym wazniejsze od aktor-
skich popisow wydaje sie czasem samo bycie postaci - wyglad zamyslonych
twarzy, pustka spojrzen itd. (cho¢ jest to oczywiscie wypracowany efekt - mini-
malistyczne aktorstwo pozostaje kreacja, wyréznia sie tylko rodzajem zastosowa-
nej konwencji). Nawet reakcja emocjonalna bohaterek na odkrycie grobu ich
najblizszej rodziny jest niemal catkowicie stlumiona, pozbawiona rozpaczy.
Redukcji sSrodkéw wyrazu w filmie towarzyszy swoisty estetyzm zdje¢ (badacze
pisali w tym kontekscie o fotogenii obrazu, kinie nastroju i aury - zob. Jagielski
2018). Pawlikowski pieczotowicie komponuje malarskie kadry, nasycone ponu-
rym ciezarem i zatobnoscia. Obok jazzowej muzyki jest to bodaj jedyny element
budujacy emocjonalne zaangazowanie widza. Z punktu widzenia filmowego stylu
to zupelnie niezwykte, ze tak kameralne, wyciszone i w gruncie rzeczy trudne
w odbiorze dzielo spotkato sie z tak przychylnym odbiorem na calym S$wiecie,
czego dowodem byta oczywiscie nagroda Oscara dla najlepszego filmu nieanglo-
jezycznego (przyznana w roku 2015).

Na przeciwleglym biegunie w stosunku do kina minimalistycznego plasuje sie
kino, ktoremu proponuje nadac zbiorcza nazwe kina ekscesu. Filmowy eksces to
pojecie w najstabszym bodaj stopniu zakorzenione w swiadomosci badaczy spo-
$sréd dotad omawianych przeze mnie, jednak zostalo ono zaproponowane juz
w latach 70. przez Kristin Thompson (zob. Thompson 1977), a nastepnie byto wie-
lokrotnie dyskutowane (Koutsourakis 2021) i wykorzystywane jako narzedzie
interpretacyjne (zob. Jagielski 2018, Tuan 2019). Pojecie melodramatycznego eks-
cesu wystepuje takze w tradycji badan nad melodramatem.

Styl ekscesywny zaklada, podobnie jak formalizm, uwolnienie srodkéw filmo-
wych od koniecznosci sfunkcjonalizowania i podporzadkowania ekonomii filmo-
wej narracji. Poszczegdlne ujecia i obecne w nich elementy audiowizualne
uzyskiwa¢ moga swoistg autonomie - ich zjawiskowa, nieoczekiwana, wizualna
i audialna obecnos¢ staje sie niejako trescig samego filmu, jako ze jest nadmia-
rowa wzgledem wymogow samej opowiesci®. Eksces formalny wywolywa¢ ma
u widza poczucie niezwyktosci i oszotomienia, powinien zachwycac¢ technicznym
zaawansowaniem i estetyczna wyrazistoscia. Styl ekscesywny sprawia, ze zaklo-
cone zostaja przyzwyczajenia odbiorcze, a uwaga widza koncentruje sie na nie-
zwyklych chwytach formalnych (takich jak jazdy kamery, zabiegi montazowe
i narracyjne), ktére wywolywaé¢ moga takze poczucie zagubienia i niepewnosci.
Chwyty te sprowadzaja sie przede wszystkim do rozbicia ciagtosci czasowej
i przestrzennej filmowej diegezy. Postuzy¢ do tego moga takie techniki narra-
cyjne, jak: retro- i futurospekcje, ujecia spowolnione i przyspieszone, gwattowne

5 Styl ten stanowi niejako przedtuzenie tzw. kina atrakcji, znanego z wczesnego kina (zob. Gun-
ning 1986). Jak pisze Tomasz Klys: ,nalezy pamietac, iz «atrakcje» wspodtczesnego kina stuza uwia-
rygodnieniu $wiata przedstawionego, bedac podporzadkowane fabule badz efektowi diegetycznemu
w wariancie widowiskowym jako dominantom filmu”, co rézni je od ,trickowych” filméw najwcze-
$niejszej ery w historii kina (Ktys 1999, 162).
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ruchy kamery oraz jej nieoczekiwane punkty widzenia, kumulacja réznego
rodzaju utworow muzycznych na sciezce dzwiekowej, montaz réwnolegty lub inne
zaawansowane warianty narracji wielowatkowej itp. Wszystkie te srodki pozwa-
laja na snucie narracji pelnych zwrotéw akcji, zaskakujacych wydarzen, czasem
tez ukazujacych zjawiska nierealistyczne i niewytlumaczalne (np. paranormalne,
ponadzmystowe), zmierzajacych do gwattownego uwolnienia napiecia dramatycz-
nego. Z tych powodow typowe dla kina ekscesywnego jest aktorstwo ironiczne -
rozpiete miedzy realizmem a antyiluzjonizmem, biorace w nawias same siebie,
autorefleksyjne. Czesto pojawiaja sie w tym kinie , ekstremalne” tematy i ,abiek-
talni” protagonisci (narkomani, mordercy, gwalciciele, przestepcy, alkoholicy,
hazardzisci, dtuznicy, prostytutki, przemocowi cztonkowie rodziny) lub tez boha-
terowie-artysci. Z powodu technicznego zaawansowania (stuzacych wywotaniu
u widza poczucia podziwu i ostupienia) koszty produkcji filméw w stylu ekscesyw-
nym sa wysokie, zwlaszcza w poréwnaniu do dziel minimalistycznych.
Wspblczesne przyklady kina ekscesywnego to filmy takich tworcéw, jak Nicolas
Winding Refn, Gaspar Noé, Darren Aronofsky, Harmony Korine, Park Chan-wook
i Kirilt Sieriebriennnikow (w przypadku tego ostatniego chodzi wytacznie
o Gorgczke, 2021). W polskim kinie niewiele jest préb podazania tropami wtasci-
wymi dla kina ekscesu. Do nielicznych wyjatkéw zaliczy¢ mozna filmy Xawerego
Zulawskiego oraz czesciowo Agnieszki Smoczynskiej (zwtaszcza jej Cérki dancingu,
2015 oraz The Silent Twins, 2022) oraz niezbyt udane filmy historyczne (Hiszpanka
tukasza Barczyka, 2014) oraz gatunkowe (Magnezja Macieja Bochniaka, 2020).
Najbardziej bodaj znanym i powszechnie docenionym przyktadem stylu ekscesyw-
nego w najnowszym kinie jest Wielkie piekno Paola Sorrentina (2013). Film wto-
skiego rezysera stanowi szczytowe osiagniecie w jego tworczosci, uhonorowane
m.in. Oscarem oraz Zlota Palma w Cannes. To opowies¢ o kryzysie tworczym
i egzystencjalnym szescdziesieciopiecioletniego pisarza, Jepa Gambardelli, nale-
zacego do rzymskiej socjety i czerpiacego pelnymi garsciami z zycia z Wiecznym
Miescie. W gruncie rzeczy anegdota w filmie Sorrentino jest skromna: Jep uczest-
niczy w kilku imprezach i kolacjach, potem wizyte sktada mu znajomy z dawnych
lat, wreszcie Gambardella nawiazuje blizsza relacje z Ramona. Bohatera do wiek-
szej aktywnosci sktaniaja jedynie pojedyncze wydarzenia o spotecznym charakte-
rze (artystyczny performans, pogrzeb, przyjazd stynnej siostry zakonnej do
Rzymu). Tak naprawde jednak trudno powiedzie¢, by protagonista miat jakikol-
wiek cel, bysmy podazali za nim z jakiegos sprecyzowanego powodu. Trescia filmu
staja sie jego wedréwki po miescie, a takze liczne wspomnienia z przeszlosci (uka-
zywane w formie retrospekcji) i przezywane rozterki. Dramaturgia filmu ma cha-
rakter asocjacyjny, kolejne sceny sa ze soba luzno powigzane, a mimo to Wielkie
piekno ani przez moment nie nudzi - raczej zachwyca widza maestria ujec i for-
malnym wyrafinowaniem. Czestokro¢ banalne czynnosci (spacerowanie po mie-
$cie) i wydarzenia (huczne imprezy) ukazywane sa za pomoca wielu ujec
wykorzystujacych najrézniejsze punkty widzenia i ruchy kamery (odjazdy, najazdy,
panoramy). Nie brakuje tu takze rozmaitych efektéw montazowych (tricki polega-
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jace na falszywym sugerowaniu uje¢ z punktu widzenia bohatera, ujecia w slow
motion) oraz wystylizowanych kadréow (frontalne i symetryczne ujecia, spojrzenia
do kamery). Wszystko to sprawia, ze filmowa forma znacznie przekracza
,Wymogi” stawiane przez sama opowies¢ - trescia filmu staja sie zatem wtasnie
popisy stylistyczne, audiowizualne ekscesy wywotujace efekt pochwycenia przez
kinematograficzny spektakl (por. Ktys 1999). Eksces kinematograficzny polega tu
na ciaglym rozbijaniu ciaglosci czasowej i przestrzennej w filmowej narracji,
a takze na wprowadzaniu elementéw surrealistyczno-magicznych (znikajaca
zyrafa, stado flamingéw o swicie), co wprawia¢ moze widza w zdumienie i zakto-
potanie, ale takze w zachwyt i podziw. Dzieto Sorrentino nie jest przy tym skon-
struowane przypadkowo czy ,puste” znaczeniowo, przeciwnie - pod warstwa
ironii i w cieniu formalnego ekscesu dokonuje sie wyraZzna przemiana we wnetrzu
bohatera, ktéry za sprawa spotkania z matka zakonna doswiadcza duchowego
przebudzenia, rodzaju transindywidualnej iluminacji (del Rio 2017).

Slow cinema

Ostatnim stylem filmowym, ktéry chciatbym wyréznic¢ i pokrétce opisac, jest slow
cinema. Jego przedstawiciele doczekali sie juz sporej liczby analiz i opracowan
(zob. Kovacs 2013, Syska 2014, Caglayan 2018), tak wiec moja charakterystyka
nurtu bedzie sila rzeczy dos$é¢ skrotowa, co nie zmienia faktu, iz wskazanie kon-
kretnych zabiegéw spowalniajacych filmowa narracje wydaje mi sie bardzo
zasadne - budza one bowiem zazwyczaj duza trudnos¢ wsrod adeptow wiedzy
o filmie, a samo slow cinema czesto wymyka sie analitycznemu opisowi. Niejedno-
krotnie zreszta badacze tego kina tacza go z filmowym minimalizmem, co w moim
przekonaniu jest btedem i raczej zaciemnia omawiane kwestie®, cho¢ niewatpliwie
oba te style na bardzo ogélnym poziomie wykazuja podobienstwa.

Slow cinema jest stylem, w ktorym kluczowa role odgrywa spowolnienie filmowej
narracji, co ma z kolei decydujacy wptyw na filmowa dramaturgie. Podstawowym
srodkiem stuzacym do spowalniania narracji sa oczywiscie dtugie ujecia, ale one
same nie wystarczaja do uzyskania efektu pozadanego w kinie slow. Istnieja trzy
podstawowe, uniwersalne sposoby stuzace temu celowi. Pierwszy zaktada filmo-
wanie dzialajacej postaci (np. idacej gdzies, wykonujacej jakas prace lub toczacej
z kim$ rozmowe) przez cata dlugosc¢ trwania tej czynnosci (z reguty odbywa sie
to bez cie¢ lub w kilku dtuzszych ujeciach, jednak nie sama dlugosc¢ ich trwania
stanowi o spowolnieniu narracji, tylko zatrzymanie sie na okreslonym dziataniu
bohatera). Druga mozliwos¢ przynosi filmowanie samej przestrzeni (fragmentu
pejzazu albo okreslonych dekoracji), nawet jesli posta¢ juz ja opuscita (lub tez
bez jakiegokolwiek zwiazku z obecnosciga bohateréw). Trzeci sposéb, bedacy

6 Zdarza sie oczywiscie, ze twércy poruszaja sie na granicy dwéch lub wiecej stylow filmowych.
Takim przyktadem jest chocby Michael Haneke, ktory rzeczywiscie siega po rozwiazania przynalez-
ne do nurtu slow cinema, cho¢ ja zaliczam go przede wszystkim do formalistow, a takze Lars von
Trier, ktérego nie sposéb jednoznacznie zaszeregowac¢ do zadnej kategorii - bywa zaréwno realista,
jak i formalista, minimalista i przedstawicielem kina ekscesu (by wspomnie¢ tylko czotéwke Melan-
cholii lub finatowa czes¢ filmu Dom, ktory zbudowat Jack).
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swoistym polaczeniem obu wczesniejszych wariantow, to wydtuzone ukazywanie
postaci znajdujacej w okreslonej sytuacji, w ktérej trudno jednak méwié o jakiej-
kolwiek akcji czy dziataniu; protagonista tkwi w swoistym bezczasie, w stanie
zawieszenia (na przyklad patrzy przed siebie, w blizej nieokreslona przestrzen).
W tym sensie postac traktowana jest jak obiekt, ktéremu mozna sie przygladac.
Mimo calego bogactwa i ré6znorodnosci slow cinema to te trzy stosunkowo proste
rozwiazania pozwalaja na radykalng zmiane tempa prowadzenia filmowej narra-
cji - i to one maja decydujacy wplyw na estetyke powolnosci, charakterystyczna
dla catego nurtu.

Inna cecha kina slow jest fabularne oddramatyzowanie. Narracja w filmach nale-
zacych do tego stylu jest (czasem radykalnie) pozbawiona wyraznej progresji
wydarzen, jednowatkowa; sama akcje mozna zas$ okresli¢ jako jedynie szczat-
kowa. Jak pisze Rafat Syska’:

w kinie neomodernistycznym dominuje narracja jednoogniskowa, a potencjat wielowat-
kowej syntezy ustepuje miejsca intensywnemu opisowi konkretnego zdarzenia lub - co
czesciej - niezmiennej i statej sytuacji. Nurt ten nastawiony jest na testowanie granic
filmowego medium i w zwiazku z tym sam proces opowiadania stanowi wazny dla rezy-
seréw cel refleksji (Syska 2013, 94).

W zwigzku z wykorzystywaniem wspomnianych technik inscenizacyjno-monta-
zowych, zmierzajacych do spowolnienia narracji, kluczowego znaczenia nabie-
raja takie nietypowe dla kina fabularnego sSrodki wyrazowe, jak przestrzen
pozakadrowa, trwanie (bezruch), milczenie i obserwacja. W kinie slow aktor-
stwo czesto jest antypsychologiczne, blizsze stylowi formalistycznemu anizeli
realistycznemu (co jest kolejna réznica miedzy slow cinema a minimalizmem,
najczesciej zanurzonym w szkole aktorstwa psychologicznego). Wszystkie te
cechy w oczywisty sposdb nadwerezaja cierpliwosé widza i zmuszaja go do wyte-
zonej uwagi, przez co slow cinema pozostaje nurtem, ktory tylko czasami prze-
bija sie do mainstreamu. Tematem sa z reguly kryzysy tozsamosciowe
i przezycia duchowe, konflikty moralne i nieprzejrzystos¢ zasad rzadzacych
swiatem. Tworcy slow cinema czesto dokonuja swoistej subwersji tradycyjnych
gatunkoéw filmowych - Rafat Syska pisze w tym kontekscie o ,egzystencjalnym
antymelodramacie” i ,antykryminatach, [w ktérych] ulega eliminacji konstytu-
tywny atrybut tego rodzaju filméw - czyli napiecie” (Syska 2013, 96), a ja dodal-
bym do tego zestawu jeszcze ,antyromans”. W kinie slow ,dowartosciowane
zostaja irracjonalizm oraz pewnego rodzaju tajemnica na gtebszym poziomie
rzeczywistosci (a wiec przekonanie o niepoznawalnosci Swiata i epistemolo-
giczny sceptycyzm)” (Biedny 2021, 209).

Do najwazniejszych wspoétczesnych przedstawicieli stylu slow w kinie naleza: Béla
Tarr, Nuri Bilge Ceylan, Semih Kaplanoglu, Lav Diaz, Tsai Ming-liang, Carlos Rey-
gadas, Apichatpong Weerasethakul, Pedro Costa, Bruno Dumont czy Albert Serra.

7 Syska proponuje pojecie filmowego neomodernizmu, ktéry stanowi potaczenie kilku stylow fil-
mowych, jednak szczegdlny wplyw na jego rozpoznania maja dokonania rezyserow slow cinema.
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W kinie polskim niemal zupelnie brakuje prob tego rodzaju, jedyny warty uwagi
przyktad to bodaj film Dziura w gtowie (2018) Piotra Subbotki.

Jednym z najwiekszych sukceséw artystycznych i komercyjnych, ktore staly udzia-
lem kina slow w ostatnich latach, byla wyprodukowana przez Netflixa Roma
(2018) Alfonso Cuarona, a wiec film niemal jednogtosnie obwotany arcydzietem
i wyrézniony mnostwem nagrod. Opowiada on o zyciu wielopokoleniowej, zamoz-
nej rodziny w stolicy Meksyku na poczatku lat 70., pierwszoplanowa postacia czy-
nigc Cleo, pracujaca u nich stuzaca. Choé¢ w tle filmu pojawiaja sie wydarzenia
i postaci nawiazujace do historycznych wydarzen, trudno nazwac ten film histo-
rycznym. Blizej mu do ,egzystencjalnego antymelodramatu”, w ktérym najwaz-
niejszym tematem jest macierzynstwo i doswiadczenia kobiet (w tym utrata
dziecka przez Cleo oraz niewierno$¢ Antonia wobec Sofii). Cuarédn (ktéry nie tylko
napisat scenariusz i wyrezyserowat Rome, ale peknit takze role operatora) nakrecit
ten obraz w czerni i bieli, wiele uwagi i czasu ekranowego poswiecajac codzien-
nym, powtarzalnym czynnosciom wykonywanym w obrebie gospodarstwa domo-
wego przez Cleo i inne stuzace. Akcja toczy sie niespiesznie, a wewnetrzne
dramaty przezywane przez obie kobiety - Sofie i Cleo - sa przez nie gteboko ukry-
wane. Cuarén ksztaltuje estetyke swego filmu, nagminnie stosujac powolne, mia-
rowe, poziome panoramy kamery (zamiast zwyczajowych w kinie slow ujec
statycznych). Nie zmienia to jednak faktu, ze zasadnicza role pelniag w Romie
wszystkie trzy wymienione przeze mnie techniki spowalniania narracji filmowej.
Widzimy zatem zaraz na poczatku filmu, jak Cleo wytrwale sprzata podworze, po
czym wchodzi do jednego z pomieszczen, ale kamera zatrzymuje sie na tym
samym obrazie i przez kilkanascie sekund ogladamy pieknie zaprojektowana sce-
nografie, w ktorej jedynym poruszajacym sie elementem jest zamkniety w klatce
ptaszek. Wykorzystanie przestrzeni pozakadrowej, elipsy narracyjne lub tez
ujecia przeciagniete do granic mozliwosci - wszystkie te rozwigzania znalazty sie
w repertuarze Cuarona. Cho¢ Roma na pewno nie nalezy do najbardziej radykal-
nych propozycji z kregu kina slow (zaréwno jesli chodzi o czas trwania obrazu, jak
i stopien oddramatyzowania i spowolnienia filmowej narracji), to niewatpliwie
korzysta ze wszystkich podstawowych dla tego nurtu rozwiazan i stanowi rzadki
przyktad kina tego rodzaju, ktore osiagneto globalny sukces.

Diagram

Na zakonczenie chciatbym przedstawi¢ w schematycznej formie relacje, jakie
zachodza miedzy poszczegdlnymi wyrdéznionymi przeze mnie stylami. Sadze, ze
najlepiej zilustrowac je wtasnie w formie diagramu, w ktérym realizm i formalizm
oraz minimalizm i styl ekscesywny tworza dwa przeciwstawne wzgledem siebie
bieguny. Zgodnie z tym, co sugeruje wykres, istnieja oczywiscie punkty styczne
miedzy np. realizmem i minimalizmem albo realizmem i stylem ekscesywnym.
Tym niemniej model usytuowania wzgledem siebie wyrdéznionych stylow filmo-
wych przedstawia sie nastepujaco:
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realizm

styl
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formalizm

Rys.1: Schemat relacji zachodzacych miedzy poszczegolnymi stylami filmowymi.
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