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OBRAZ - BARWA FILMU

Coraz czesciej poznajemy rzeczywisto$¢ wytacznie przez obrazy filmowe, telewizyjne,
fotograficzne. Obraz stat sie przedmiotem wyposazonym w szczegélne moce, ktérych
dawny magiczny charakter przejety dzis wiezi czysto emocjonalne faczace cztowieka
z obrazami. ,,Pojecie obrazu, choc specyficzne, przenika sie i krzyzuje, bardziej niz po-
zostate pojecia filmowe, z wieloma innymi, takimi jak kadr, klatka, ujecia, znak, symbol,
metafora, co sprawia, ze refleksja nad obrazem przeradza sie czesto w refleksje nad
kinem w ogéle. Rozwazania nad obrazem, cho¢ akcentuja ruch, wspdtczynnik czasu,
aspekt dynamiczny, zatrzymuja si¢ jednak przede wszystkim na tych jego cechach,
ktére dzieli on z obrazami nieruchomymi, badz wrecz traktuja go jako fotogram, kté-
rego specyficzne cechy mozna najtatwiej wychwyci¢ po unieruchomieniu, jak czyni
to na przyklad Roland Barthes. [..] W kazdym obrazie istotne jest bowiem napiecie
powstajace ze stosunku jego cech wiasnych, nowych wobec obrazéw poprzedzajacych,
do tych cech, ktére sa rezultatem jego miejsca w catosci” (Helman, Pitrus, 2008: 27).

Widzenie filmu jest swiadomym odkrywaniem struktury wizualnej obrazu przy
jednoczesnej percepciji zasianych w nim emocji. O walorach obrazéw z estetycznego
punktu widzenia decyduja przede wszystkim mozliwosci kompozycyjne, sposoby, ja-
kimi artysta uzyskuje efekt harmonii, oryginalnosci, operujac barwa, $wiattocieniem,
zestawieniami (Helman, Pitrus, 2008: 25). Kadr zamyka, dziata jak wizualnhe ogrodzenie,
niekiedy obraz przepycha sie przez linie ograniczajace, wywotujac u widza odczucie
przestrzeni poza kadrem (Block, 2010: 73). Przestrzen otwarta zawsze bedzie powo-
dowata silne, emocjonalne, a czasem nawet mie$niowe reakcje u widzéw (Block, 2010:
93). Fizjologiczny odbiér obrazu bardzo czesto, pomimo swej wyrazistosci i znaczenia,
jest nieuswiadomiony. Znajomos¢ podstawowych elementéw obrazotwérczych, bazu-
jacych na konstytutywnej zasadzie kontrastu i podobieristwa wzmaga intensywnosc
przekazu (Block, 2010: 321).

W odniesieniu do filmu, dzieta, w ktérego tworzeniu uczestniczy wiele oséb, pojawia sie
pytanie, ,czy operator jest autorem swej pracy tworczej, czy tylko wiecznym wspélni-
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kiem rezysera?” (Nowicki, 1980: 18). Jak bardzo autor obrazu filmowego ma wptyw na
wartos¢ ostatecznego przekazu? Odpowiedz brzmi - bardzo. ,,Akt odkrywania swiata
okiem obiektywu przez rezysera jest tylko planowany, przez operatora — wykonywany.
Film Zle zrobiony pod wzgledem operatorskim nie przemawia gorzej - nie przemawia
w ogdle. I to jest wielka sita dzieta operatorskiego” (Nowicki, 1980: 19). Film organizuje
ruch, czas, przestrzen, korzysta z muzyki, z montazu, jednak poglad, iZ jest on sztuka
obrazu, jest najbardziej oczywisty (Helman, Pitrus, 2008: 7, 23). Warstwa wizualna jest
dominujaca w zlozonej strukturze i, mimo iz w filmie decyzyjny jest przede wszystkim
ruch, istniejg filmy, w ktérych gdybysmy pocieli kazde ujecie na pojedyncze klatki
i z tych klatek wykonali powiekszenie, okazatoby sig, ze kazda z nich stanowi idealng
kompozycje fotograficzna, wywazona, doskonale funkcjonujaca jako oddzielne sa-
moistne dzieto plastyczne (Nowicki, 1980: 11). Sa bowiem filmy, w ktérych obraz jest
nosnikiem tresci niemozliwej do wypowiedzenia w zaden inny sposéb. Takim filmem
sa Szepty i krzyki Ingmara Bergmana. Obraz jest jego prymarnym Zrédtem kompozycyj-
nym. Bergmanowska emocjonalna czerwiet jest niebywale trudna do stownego ujecia.
Problem budowany jest przede wszystkim obrazami (Nowicki, 1980: 75). Obrazami,
ktdére podczas préby opisu staja sie bolesnie uproszczone, permanentnie traca na sile
wyrazu. Pojawia sie wéwczas kliniczny obraz atrofii emocji. Ten film trzeba zobaczy¢,
percepcyjnie dotknac, by go w petni poczug, tak, by zaistniata syntonia.

W dziejach kina, wedtug Marii Kornatowskiej, istnieja dwa nurty - liryczny i epicki.
Nurt liryczny wigze sie z kinem operatoréw, ,to znaczy wiaze sie, jak gdyby z dra-
zeniami materii wizualnej w glab”. Jako przyktad podaje film Czerwona pustynia
Michelangelo Antonioniego. Okreslenie kino operatordw nie znaczy, ze operator ma
odgrywac gléwna role w filmie. I nie jest to réwniez kino obrazkéw stylizowanych
na malarstwo (Nowicki, 1980: 20). Utadnionych, wyabstrahowanych, doklejonych
wizualnie ozdobnikéw. Ireneusz Pierzgalski dodaje, iz wyrazisto$¢ formy wizualnej
to nie to samo, co efekty czysto plastyczne, malarskos¢ (Nowicki, 1980: 25). Obraz
filmowy jest wynikiem ,wspotpracy” tekstu literackiego oraz inspiracji rezyserskiej
i zaraZenia tq inspiracjq operatora. Jezeli film realizuje rezyser i operator, na ekranie
otrzymujemy konkretny, cho¢ wypadkowy, styl plastyczny - rekopis tych dwéch oséb
(Nowicki, 1980: 37). Dlatego obrazem nazywa sie nierzadko caly film. Dzieto takie
charakteryzuje wyjatkowa troska o wyraz formalny przejawiajaca sie w radykalnie
spojnej koncepciji, ksztattujacej obraz wytgcznie za pomoca srodkéw czysto filmowych,
operatorskich. Powstaje obraz, w ktérym nie interesuje nas naddana dekoracyjnosc¢
czy tez sztuczne wyestetyzowanie.

Szczegdlnie niebezpieczng rzecza jest naduzywanie w terminologii filmowej okreslenia
plastycznosc, ocierajacego sie o pojecie malarskosc. By¢ moze dlatego w przeciwien-
stwie do teoretykow kina ,praktycy” chetniej uzywajg okreslenia warstwa wizualna
niz obraz filmowy. Czesto, jak zauwaza Janusz Potom, w rozwazaniach krytykéw
i recenzentéw stosowane sa terminy, ktérych znaczenie i funkcje nalezatoby zakwe-
stionowac, ujawniajac tym samym swoiste pustostowie (Nowicki, 1980: 63). Obdarzajac
filmy sformutowaniami typu malarskie piekno obrazu tworzy sie zjawisko szkodliwe
dla rozwoju obrazu filmowego, wypaczajac cel, jakiemu ma stuzy¢ (Nowicki, 1980: 68).
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Grzegorz Krdlikiewicz powiedzial: ,Swiat filmu dzieli sie dla mnie na $wiat sfotografowa-
ny i odwotujgcy sie do tego, co mozna nazwac swoistg rytmika tej sztuki, oraz na swiat
nazwy: gtupkowate obrazy, ktére sg adaptacia literatury albo malarstwa”. Kontynuujac
swoja mysl, stusznie zauwazyt, iz pierwsze dagerotypy popetnity blad w nasladowaniu
za wszelka cene malarstwa. Cena pomytki byto dlugie bezowocne dreptanie w miejscu
(Nowicki, 1980: 21). Powodem bladzenia - brak odwagi i oryginalnosci wywotany
checig przynaleznosci do ,wielkiej” i ,prawdziwej” sztuki oraz nieusprawiedliwiona
potrzeba przypodobania sie krytykom i ,znawcom”. Poddanstwo i bezwarunkowe
uznanie wyzszosci malarstwa nie wplyneto korzystnie na ewolucje fotografii.

Dlatego tak wazna wydaje sie tendencja oderwania obrazu filmowego od funkcji
czysto ilustracyjnej, uzupetniajacej tekst, uzaleznionej od dialogu. Operator Szeptéw
i krzykéw Sven Nykvist nie bez przyczyny odebrat nagrode Oskara, swoje zamierzenia
realizowal na planie poprzez twércze Zonglowanie kolorystyka, kompozycja, oswie-
tleniem. Ksztattowanie obrazu filmowego musi leze¢ po stronie kamery (Nowicki,
1980: 40), powinno by¢ udziatem srodkéw wyrazowych czysto filmowych, a nie tylko
literackich czy tez malarskich, inscenizacyjnych. Film musi by¢ obrazem nasyconym,
pelnym, niezaleznym. Nawet jesli jest sztuka opowiadajaca o losach ludzkich, sztuka
werystyczna, a obraz wizualny jest tylko czescig wiekszej audiowizualnej struktury.

Maria Kornatowska stawia w tym kontekscie wazne pytanie, czym w ogole jest
obraz filmowy? Czy jest to ujecie? Czy jest to kadr? Pojmowany bowiem jako pewna
organizacja wizualna nie moze by¢ rozpatrywany z punktu widzenia fotografii, po-
niewaz fotografia i film sg odrebnymi dziedzinami sztuki. Najistotniejsza w ocenie
bytaby mozliwos¢ catosciowego ujecia struktury, niestety poza niektérymi filmami,
po jednokrotnym ich obejrzeniu, jest to prawie niemozliwe. Odbiér filmu ciagle nie-
stety jest jeszcze literacki, fabularny, postrzegany przez gre aktora, tresci, dialogi
(Nowicki, 1980: 71-72). Zadaniem elementéw wizualnych jest wspieranie historii,
dopetnianie, a wlasciwie wypetnianie. Przyktadem, ktéry po raz kolejny przywotam,
jest film Bergmana Szepty i krzyki, wyjatkowo spojny stylistycznie, przejawiajacy wrecz
ortodoksyjng dbatos¢ o wyraz formalny, wykorzystujacy operatorskie srodki w taki
sposodb, iz to wlasnie warstwa wizualna stanowi o jego najwiekszej sile. Obok jakze
naturalistycznej tresci to w konsekwencji obraz generuje zintensyfikowane napigcie
emocjonalne. Przystuzy! sie temu z pewnoscia kolor filmu, ale réwniez niezwykle
znamienny sposoéb filmowania ludzkiej twarzy, charakterystycznie o$wietlonego
w potowie zblizenia. Obraz psychologiczny, trudny, stanowiacy niezalezny portret
ktebiacych sie namietnosci, zmystéw, cierpienia. Przestrzenie zamkniete w klaustro-
fobii, kadry ograniczone futrynami drzwi, puste samotne wnetrza, nie tylko kruchej
ludzkiej duszy. ,Trzy kobiety, ktdére czekaja na Smier¢ czwartej” (Bergman, 1993: 83)
uwiezione w przerazajaco hermetycznej samotnosci.

Intuicyjnie odczuwamy znaczenie ksztattu, linii, rytmu czy tez barwy. Kazdy z for-
malnych srodkéw wyrazu wywotuje u widza okreslong reakcje emocjonalna. Mocne
kolory, dynamiczne ksztalty decydujg o tym, co myslimy i czujemy, ogladajac dany
obraz. Barwa dziata na nas w sposéb, ktérego, wbhrew wizualnej materii, nie widzimy,
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wptywa na samopoczucie, na zachowanie. Ogladajac Szepty i krzyki, caty nasz system
zaczyna ,nuci¢” czerwien, tak jakby byta ukrytym dZwiekiem - emocjonalnie, psycho-
logicznie, a nawet fizycznie. Wibruje w naszym ciele, wdziera sie do naszego umystu.
Czerwien jest wizualnym uzupetnieniem stéw i muzyki. Jest niewypowiedziang furia
bélu. Dlatego film Bergmana w tak dotkliwy sposéb traktuje widza, doswiadcza go
wyjatkowo mocno i trwale. Kolor bowiem jest jednym z waznych elementéw manipu-
lacji, czynnikiem zwykle nie od razu dostrzeganym. By w petni swiadomie korzystac
z mocy hiespokojnej czerwieni, nalezy wylaczy¢ lewa pétkule mézgu. Nie eksplorowac
rozumowo, hie analizowac filmu, poczuc go (Bellantoni, 2010: 28), dac sie sponiewierac
wyszeptanym stowom, wykrzyczanemu cierpieniu, agonalnej samotnosci.

Wobec czerwieni nie mamy wyboru, nie mozemy pozosta¢ obojetni, zdystansowanti,
niewzruszeni. W bergmanowskim obrazie jest nie tylko metaforg ekstazy estetycznej,
ale przede wszystkim zywym bélem egzystencjalnym. Nie ma barwy, ktéra bardziej
wplywataby na ciato czlowieka niz czerwien. W Szeptach i krzykach nasyca caty
ekran, bez pardonu wprowadza nas w to, co przemilczane (Bellantoni, 2010: 24-25),
dotyka do zywego. Wizualnie pieknie ubrana w suknie, sofy, foza, puste przestrzenie,
emocjonalnie gteboko zraniona, zakrwawiona, porzucona, niechciana. Czerwien jest
pasja uniesienia w bélu, natretnie podnieca, przyspiesza puls, gwattownie podnosi
poziom strachu.

Szepty i krzyki - film ciszy, film obrazu bez rozczulania sie nad Smiercia, ukazang w ca-
tej swej brzydocie i przemawiajaca petnym glosem (Bergman, 1993: 94), bez pardonu
i subtelnosci. Dla mnie jest obrazem mocnej samotnosci bez znieczulenia. Absolutnie
genialng prostota przekazu. ,Tu, w samotnosci, doswiadczam osobliwego wraZenia,
Ze przepelnia mnie nadmiar czlowieczenstwa. Prze ono na zewnatrz niczym pasta
do zebdéw z dziurawej tuby i nie chce utrzymac sie w granicach ciata. Jakze dziwne
doznanie ciezaru i masy. By¢ moze masy duchowej, ktéra kipi we mnie i wylewa sie
na zewnatrz mojego ciata” (Bergman, 1993: 96). Film kipi czerwienia i bélem, nie tyle
fizycznym, co psychicznym, nie do wytrzymania, wynikajacym z rozpaczliwej niemoz-
nosci porozumienia sie. Z porazajaca ekspresja ujawnia sie ludzkie ciato pojete jako
psychosomatyczna przestrzen, w ktérej Scieraja sie ze sobg dwie moce Eros i Tanatos.
Ciato jako Zrédlo poZzadania i cierpienia. Samotnos¢ ciata, jego fizjologia, zwigzane
z nim kompleksy, brutalne obrazy seksualnych namietnosci i fizycznej agonii, cate
spektrum ludzkiej cielesnosci i niepojetej duchowosci ukazane z trudno akceptowalng
ekshibicjonistyczna pasja. Pustka egzystenciji i jakze absolutna samotnos¢ (Szczepan-
ski, 1996: 59). Poczatkowo film w roboczych notatkach Bergmana nosit tytut Dotyk
(Bergman, 1993: 83). Bylby to dotyk odrzucenia, wygnhania, alienacji, ludzkiej prézni,
brak dotyku albo po prostu dotyk nicosci, pustki.

Rezyser i operator stworzyli obraz zupetny, skoriczony, o idealnej harmonii formy
i tresci, bedacy podsumowaniem estetyki kina intymistycznego (Szczepaniski, 1996:
65), kina obrazu. Fotografia Szepty i krzyki pomimo niewielkiej interwencji formal-
nej, przemieszania kadréw, braku chronologii, telewizyjnej ,niechlujnosci” jeszcze
wyrazisciej podkresla wizualng spéjnos¢ filmu. Niebywatg konsekwencje - nie tylko
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kolorystyczna - catosci, ale réwniez kompozyciji, Swiatta, mroku i, co najwazniejsze,
emocji. Zdjecie przyttacza bélem okaleczonej, krzyczacej czerwieni. W jednej, za-
trzymanej na zawsze sekundzie czasu ujawnia ogrom cierpienia wszystkich kobiet,
bezsensowng samotnos¢ bez wyijscia, bez szans. Obraz oczyszczony z filmowej ciszy
i krzykéw, percepcyjnie ascetyczny, ptaski, a jakze nadal gteboko raniacy tym, co ze
soba niesie. Szepty i krzyki sa dla mnie wizualnym zapachem w powietrzu skazonym
odorem marnych obrazéw. Obrazem, wobec ktérego nie moglam zosta¢ obojetna.

Z tego samego powodu wdzieram sie réwniez gteboko, eksplorujac strukture ciat
w ekstazie Intymnosci w filmie Patrice’a Chereau. Ciata kochankéw pozbawione zostaja
czlowieczej tozsamosci. Staja sie bezksztattna, bezwolnie formowang masa, pocietymi
sktebionymi kawatkami, bezgtowymi ludzkimi ksztattami zatracenia w pozadaniu,
zblizeniem bedacym niejako pochwyceniem innego w erotycznych konwulsjach. Fio-
let transformacji, zjawisk nienamacalnych, ambiwalentnych jest najmniej zmystowa
barwa, pozacielesna, a jednak to wlasnie ciato nosi jego wyrazny odcien. Ale czy seks
nie jest zjawiskiem mistycznym, czy nie lezy w sferze rytuatu i duchowosci? (Bellantoni,
2010: 200). Intymnos¢ to film o samotnosci, o pustce, o zwierzecym, dzikim zatraceniu,
o0 przemianie. Fiolet bardzo czesto okreslany jest barwa duszy i unicestwienia. Jego
niespotykana eterycznos¢ sprawia, ze ,jest wizualnym szeptem. Jesli sie otworzysz,
uslyszysz go” (Bellantoni, 2010: 212). Stop-klatka z seksualnego hedonizmu, ze zwie-
rzecej, instynktownej namietnosci wydobywa szept samotnej duszy, instynktownie
zimnej fioletowej duszy.

Tak jak zielen przeplata sie ptynnie i niepostrzezenie z btekitem Fortepianu. Wykluczenie
bohaterki ewoluuje w kierunku ekshibicjonistycznego poszukiwania siebie, odrzucenia
niewinnosci, uwolnienia prawdy o sobie. Swiat purytariskiej obyczajowosci (Ostrowska,
1998: 212) zlamany zostaje barwami zmystowo dziewiczej przyrody, pozornie zielonej,
lisciastej, trawiastej w konsekwencji zatopiony w niebieskosciach. Odseparowany btekit
podstepnie, niezauwazalnie wdziera sie w niemy odbidr. Na poziomie emocjonalnym
niebieski chtéd wyraznie daje odczu¢ alienacije, brak mitosci, czutosci. Kolor niebieski
kojarzony jest z biernoscig i niemoca (Bellantoni, 2010: 25), bohaterka Jane Campion
przez wiekszos¢ filmu jest wewnetrznie rozdarta, niebieskos¢ podkresla jej bezwolnos¢,
zdystansowanie, obojetnos¢. Ada porazona jest atrofig woli, przejawia skrajng Zyciowq
prostracje. Cate jej Srodowisko zdominowane jest przez btekit. Trudno nawet wytuskac
z obrazéw inne barwy. Niebieski wypetnia i przenika przestrzen obrazu.

To niebieski, ktéry podswiadomie przemyca podtekst opuszczenia (Bellantoni, 2010:
110). Samotnosci zamknietej, hermetycznie zakonserwowanej w pigknej wizualnej
formie. W Niebieskim Krzysztof Kieslowski - jak sam podkreslat - swiadomie wcho-
dzi na teren ,niefilmowany”. Pojawia sie zatem co$ na podobietistwo ,dokumentu
wewnetrznego”. Rezyser prébuje oddac stany niewyrazalne, miedzyludzkie, intersu-
biektywne za pomoca norm abstrakcyjnych: $wiatla, btekitu (Sobolewski, 2005: 127).
Srodkami operatorskimi, rodzajem kadru, $wiattocieniem, dtugimi zblizeniami twarzy.
Dlatego tez $wiadome zatrzymanie ujawnia ezoteryke obrazu filmowego, samotnosé
bohaterki odziana zostaje w mocne efekty zaréwno Swietlne, jak i barwne. Problem,
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czlowieczenstwo, predylekcja do samounicestwienia zawiera sie w wizualnie spéjnej
kompozycji. Pozbawienie akurat tego filmu warstwy dZzwiekowej, wyciszenie go, daje
W pewnym sensie oczyszczenie obrazu, samodzielnos¢, uniezaleznienie. Wycofanie,
zwatpienie, okaleczenie bronig sie bez jakze waznej i nadajacej ton muzyki Zbigniewa
Preisnera. Wysterylizowany obraz méwi sam za siebie, zyskuje wolnos¢, autonomie
wzgledem stéw, dialogéw, historii.

Wyjatkowo waznym dla mnie obrazem jest wspomniany juz film, arcydzieto umiaru
i harmonii, Czerwona pustynia Michelangelo Antonioniego. Gra przestrzeni, starannie
zakomponowanych kadréw, geometrycznie utozonych linii, podwdjna schizofreniczna
obcos¢ wobec siebie i wobec otaczajacego krajobrazu. Pejzaz staje sie niejako dekoracja
dopetniajaca wyobcowanie i paniczne zagubienie bohaterki. Takie statyczne, diugie
ujecia pustych, ptaskich przestrzeni kadru nazwane zostaly martwym czasem, czasem
trwania $wiata (Ostrowska, 1996: 15). Antonioni pozwala, jak ujmuje to Roland Barthes
(1994: 161), ,patrze¢ diuzej niz to dozwolone”, uwazajac to za niebezpieczne, gdyz
~Zazwyczaj czas patrzenia podlega kontroli spotecznej”. Puste wnetrza, obojetne zbli-
Zenia twarzy, plany ogdélne, w ktérych cztowiek jest niewaznym, malenkim elementem
wiekszej ukladanki. Czas pozwala widzowi kontrolowac¢ obraz. Czerwona pustynia
zdaje sie niebiesko-szarg egzystencjalng pustynia alienacji. Czerwien jest w filmie
tym kolorem efemerycznym, chwilowym, towarzyszy rzadkim momentom niemoz-
liwego odnajdywania resztek siebie, chwilom samotnej histerii. Sciany, wdzierajaca
sie wszedzie mgla, wszystko w barwie sptowiatego biekitu, wprowadzajacego w stan
letargu, melancholii, monotonii, klaustrofobii i absolutnej bezradnosci. Od szaronie-
bieskiego wnetrze cztowieka staje sie zniewolone, czu¢ ciezar zagubionej we mgle
duszy (Bellantoni, 2010: 93). Barwa chlodna, blady btekit apatii z petng premedytacja
podkresla stan psychiczny bohaterki. Opowiadanie, fabuta, nikna gdzies pod ciezarem
obrazu. Wyzwolenie formy w kinie Antonioniego jest efektem, jak stusznie zauwazyt
Pasolini, ,,0bsesyjnych kadréw” (Ostrowska, 1996: 25). Dbatosci o kazdy detal. Obraz
jest niezalezny. Antonioni podejmuje temat stanéw psychicznych i emocjonalnych,
opisujac i identyfikujac je w sposéb znamienny, jedynie za pomoca filmowego obrazu,
ktéry ujawnia to, co kryje sie poza jego powierzchnig (Ostrowska, 1996: 36). Strach,
samotnos¢, rezygnacja. ,Niektdrzy realizatorzy filméw decydujg sie opowiedzied
historie i péZniej wybieraja dekoracje, ktéra jest najbardziej odpowiednia. Ze mna -
méwi Antonioni (za: Tomasulo, 1993: 4) - sprawa wyglada zupetnie odwrotnie: jest
jakis pejzaz, jakies miejsce, gdzie chce filmowac, i z nich rozwija sie temat moich
filméw”. Wybrane elementy scenografii, rury, wieze, owoce rezyser zwykle malowat
na kolor prowadzacy, dominujacy. Podkreslajac tym samym stan psychiki, rozmemta-
nia, rozdwojenia, depresji przerywanej aktami schizy Giuliany. Przytlaczajace calg
powierzchnie szare btekity pustych bezwtadnych sekwenciji. Intymna szaroniebieska
przestrzen sprawia, ze wszystko wydaje sie zimne i mokre. Mgla opada réwniez na
nas, na widzéw. Blekity zamykajg nasze emocje, stad przebitki czerwieni, agresyw-
ne plamy barwne, ktére wprowadzaja niepokdj, zadaja wizualny gwatt, pobudzaja.
Ciato reaguje na wejscie czerwieni i melancholijna nico$¢ przeradza sie¢ w empatie,
osamotnienie staje sie bliskie, cho¢ btekit zagrzebany w szarosci nadal nas kontroluje.
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Tak jak czerni i biel w przypadku dwdch filméw, ktére w historii kina prawie nigdy nie
pojawily sie w kontekscie analizy obrazu, czasem nawet rozwazane byly jako zaprzecze-
nie atrakcyjnosci wizualnej. W filmie Zy¢ wlasnym zyciem Jean-Luca Godarda podjetam
prébe doszukania sie obrazu w jego czystej formie. Ku mojemu zaskoczeniu ujawnita
sie nie tylko spéjnos¢ wizualna filmu, ale réwniez niebywate wyczucie kompozycji
wylowionych z natrectwa monologéw, kadréw. Wyjatkowos¢ filmu Godarda ptynie
moim zdaniem z graniczacej z asceza prostoty, z pewnego rodzaju pokory obrazu
wobec stowa, bedacej konsekwencja pierwszenstwa tresci nad forma. Niespotykany
brak uzaleznienia kamery i kreowanego przez nig spojrzenia od funkcji opowiadania
(Kluszczynski, 1996: 149). W filmie pojawia sie seria czystych, bez znaczenia obrazéw.
Kadrow, ktére dotykajg subtelnej wrazliwosci postrzegania swiata. Operator Raul
Coutard stale wspoétpracujacy z Godardem zainicjowat zupetnie inny sposéb widzenia
rzeczywistosci filmowej. Bez naleciatosci estetyzujacych schematéw. Postawit bowiem
na obraz oczyszczony z ,piekna” (Nowicki, 1980: 15). Obraz wykastrowany z potoku
opisujacych go stéw, zanurzony jest w wyrafinowanej estetyce ubdstwa. Szaros¢ mo-
nochromatycznego zdjecia w zestawie z wszechogarniajaca pustka zwieksza entropie
~fadnej” samotnosci. Nawet u Godarda zauwazy¢ mozna pewien rozziew i dysfunkcje
pomiedzy estetyczna teorig a praktyka (Soulages, 2007: 403).

Drugim czarno-biatym filmem jest tytut Zesztego roku w Marienbadzie. ,,Alain Resnais
specjalizuje sie w nagtym wtargnieciu przesztosci w terazniejszos¢, bez zapowiedzi
i zwykle w krétkim btysku” (Arijon, 2008: 145). To ,niekoriczacy sie ruch nigdy nie-
ukoriczonego” (Soulages, 2007: 171). Element najistotniejszy - czas - w samotnych
kadrach zostaje niejako pominiety. Istotne s niedopowiedzenia bohateréw, oniryczne,
niedookreslone stany psychiki zawarte w zastyglych wybiérczo i ,przelotnie” dostrze-
zonych twarzach. Efemeryczna gra niejasnosci, gmatwanina ktamstw, powtdrzenia,
oddzialywanie przestrzenia i jej monotonnymi opisami, w podazaniu za niekonczacymi
sie korytarzami. Patacowe barokowe wnetrza skrupulatnie dostrzezone w powolnych
ruchach kamery, dtugich horyzontalnych travellingach, to, co najbardziej opisuje po-
wies¢ Alaina Robbe-Grilleta, zabawa czasem. Pojawia sie obraz kobiety i mezczyzny,
kompozycyjnie prosty, wyalienowany, z dystansem emocjonalnym. Czlowiek bezna-
mietnie samotny, roztargniony, nieodnaleziony.

Tych kilka autorsko wybranych filmowych przyktadéw wzmacnia ufnos¢ w site obrazu,
a przede wszystkim w moc barwy narzucajacej widzowi kierunek czytania histori,
przyswajania tresci. To kolor filmu moze w gtéwnej mierze zdecydowac o emocjach,
ktérych doswiadczy widz, a one finalnie wplyna na zrozumienie. Kolor, ktéry brutalnie
wdziera sie w sfere percepcyjnych nienazwanych doznan. Czynnik niezwykle wazny,
bo dzialajacy na nasza psychike, ksztattuje uczucia, moze pobudzi¢, ukoic, ale moze
réwniez rozjuszy¢ i zniecheci¢. Kolor jest podstepny, jest niebezpiecznym manipu-
latorem, ale tylko do czasu, kiedy go nie zauwazymy i nie damy mu sie swobodnie
ponies¢. Gdy jednak uswiadomimy sobie jego kluczowa obecnos¢ w kadrze, wéwczas
filmowa podr6z stanie sie fascynujaca kolorowg przygoda.
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