Wyparte obrazy —
odnalezione sensy

O skutkach oglgdania dzieta filmowego raz jeszcze

RyszARD CIARKA

Chyba to Auden powiedzial, ze ,, wierszy nigdy
sig nie konczy, tylko je porzuca”. Podobnie filmow
nigdy sie nie konczy, tylko je puszcza [release].

John Boorman

Film tylko do pewnego stopnia wywotuje wrazenie rzeczywistosci. Dlatego,
7e zarejestrowany obraz, szczeg6lnie ruchomy obraz filmowy, zawsze bedzie pre-
zentowac jaki$ naddatek znaczeniowy, jaki$ nadmiar sensu, ktory umiejscawiamy
od razu w szerszym kontekscie narracyjnym. Ale tez, mimo obiektywnego medium,
ten naprawde percepcyjnie ubogi §wiat jest blizszy sztukom klasycznym niz rze-
czywistosci. I to bez wzgledu na to, czy postuzymy si¢ wyrafinowanym jezykiem
filmu, czy bedzie to beznamigtna rejestracja obserwowanej rzeczywistosci.

Zbigniew Rybczynski opowiadat kiedys, ze podczas robienia zdjg¢ w Luwrze,
ktore pozniej miaty postuzy¢ jako ,,tta” do Orkiestry, zapragnal, aby pozostawione
w nocy same sobie najwicksze dzieta sztuki mogly postucha¢ muzyki. Intrygujace
jest przeciez to, co robig najwicksze dzieta sztuki, gdy nikt ich nie podziwia; nikt
na nie nie patrzy lub nikt ich nie stucha, gdy nie nawiaza kontekstowego dialogu
z odbiorcg ich nadmiaru sensu.

Zniknie tez zapewne cale wrazenie rzeczywistosci z filmu, na ktoéry nikt nie
patrzy. Ale czy stanie si¢ tak i wtedy, gdy filmu nikt nie ,,nakreci”, tak jak u Wen-
dersa w Lisbon Story, kiedy nikt nie przytozy subiecktywnego oka do obiektywu
kamery? Wystarczy przeciez, tak jak u Felliniego w Rzymie, cho¢by skrawek zde-
formowanego ekranu, aby pojawiajace si¢ na nim ruchome obrazy wzruszaty.
Niech tylko zamigoce nawet niewyrazny obraz, co do ktérego upewnimy sig, ze
jest rejestracja rzeczywistosci, aby zostat uruchomiony, nie bardzo zreszta skom-
plikowany, mechanizm fabulacji, by podchwyci¢ Iub nada¢ sens zarejestrowanej
rzeczywisto$ci. O tym jak istotny jest tu 6w naddatek znaczeniowy, a wigc to, co
nie istnieje w bezposrednim ogladzie, §wiadcza chocby pierwsze proby opisu zja-
wiska rejestracji rzeczywistos$ci lub teoretyzowania na temat istoty pojawiania si¢
ruchomych obrazéow filmowych. To juz wtedy, u poczatkoéw fascynacji migotli-
wym, ziarnisto-niewyraznym, karykaturalnie upraszczajagcym ruch sposobem re-
jestracji i odtwarzania rzeczywisto$ci, rozpoczat si¢ nie mniej fascynujacy spor
o istot¢ obrazu filmowego, kiedy podstawg wnikliwej i bogatej w teoretyczne
uogdlnienia analizy byty krotkie, mniej lub bardziej narracyjnie spojne filmy. Zu-
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petnie jakby 6w naddatek znaczeniowy czy nadmiar sensu w rejestrowanej rzeczy-
wisto$ci nie byt uzalezniony od technologicznych mozliwosci samego medium,
ale tkwit w samej jego istocie. W technicznej naturze optyki (obiektyw) i chemii
(btona powlekana substancja §wiatloczuta). W magii samej idei rejestracji i odtwa-
rzania obrazow bez wickszego zwigzku z tym, co faktycznie pojawia si¢ na ekranie.
Ale takze w magii — dodajmy — réznych poziomow naszej percepcji; i tej bezpo-
sredniej, ktora pozwala na oceng i okreslenie obiektéw w otaczajacej nas (lub wy-
kreowanej dla nas) przestrzeni i tej posredniej, ktora jest filtrowana przez nasze
indywidualne i kulturowe do§wiadczenie (np. desygnaty i symbole).

Gabriel Marcel w Dzienniku metafizycznym pod data 2 kwietnia 1916 notuje
bardzo ciekawg uwage: Dotarlo dzis do mnie w jasny i cudowny dzien wiosenny —
ze pojecia wiedzy zwanej , tajemng’”’, przeciwko ktorym ,,rozum” buntuje sie
z takim przejeciem, lezqg w rzeczywistosci u zrodta naszych doswiadczen najbardziej
codziennych, najbardziej bezdyskusyjnych: doswiadczenia zmystow, doswiadczenia
woli, doswiadczenia pamieci. Czy ktokolwiek wqtpi w to, ze wola ,,oddziatywa”
Jjak sugestia — powiedzmy, jak sugestia magiczna? A czyz ciala nie sq, nie mowig —
pozorami, ale widziadtami, materializacjami? A wreszcie, czy doswiadczenie pa-
migciowe nie zawiera skutecznej i rzeczywistej negacji czasu? Wszystko to jest az
nadto jasne. Zbyt jasne dla pélcienia naszej psychologii '. Jak wiadomo Marcel
rozrézniat dwa poziomy badanej rzeczywistosci: ,,problem”, ktory jako zewngtrzny
daje si¢ pojac i okresli¢ rozumowo (logicznie) oraz ,,tajemnica”, ktdra jest zwigzana
bezposrednio z sensem naszego istnienia (bycia w Swiecie) i aby zachowaé swdj
status, nie daje si¢ obiektywizowac. ...problem — pisze Marcel — jest czyms, co
napotykam, co znajduje si¢ w calosci przede mng i co tym samym moge okresli¢
i ograniczy¢ — podczas gdy tajemnica jest czymsS, w czym ja sam jestem zaan-
gazowany i co w konsekwencji daje si¢ pomysle¢ wylqcznie jako sfera,
w ktorej rozroznienie tego co jest we mnie, i tego jest przede
mngq, traci swoje znaczenie i swojg wartos¢ pierwotngq. Podczas
gdy autentyczny problem podlega pewnej, odpowiednio przygotowanej technice,
ze wzgledu na ktorg sie okresla, to tajemnica z samej definicji transcenduje wszelkq
mozliwg technike. Niewgtpliwie, zawsze mozna (logicznie i psychologicznie) zde-
gradowac tajemnice, by zrobi¢ z niej problem, ale jest to postgpowanie z gruntu
bledne, ktorego Zrodel nalezatoby szukaé w pewnego rodzaju skazeniu umystu .

Kluczowe, a zarazem ciekawsze begdzie wigc pytanie: co robig (z nami) dzieta
sztuki, a szczeg6lnie najwybitniejsze dzieta filmowe, na ktore dzigki wspotczesnej
kulturze kopii, powielania i digitalizacji mozemy patrze¢ zbyt dlugo. Kiedy juz
stracg caty swoj niepowtarzalny (paradoksalnie przez powtarzalnos¢) walor ,.tajem-
nicy” i pozwolg si¢ ,,problematyzowac”. Kiedy skazeni wiedza konkretu nieubta-
ganie powtarzajacych si¢ obrazéw bedziemy mogli pozbawic je iluzji rzeczywistosci
i odkry¢ w nich niedoskonatosci i niekonsekwencje. Albo przeciwnie, bo jesli sg
dzietami sztuki, mimo artystycznej i — szczegdlnie w przypadku filmu — technicznej
skonczonosci zawsze bgda prezentowacd jakis naddatek znaczeniowy, jakis nadmiar
sensu. Poniewaz do bledow — jak pisat Horacy w stynnym Liscie do Pizonoéw — pro-
wadzi ucieczka przed wadami, jesli nig nie kieruje sztuka *.

Dobra egzemplifikacja owej dwoistosci postrzegania zarejestrowanej rzeczy-
wisto$ci juz na polu percepcji dzieta filmowego niech bedzie stynna scena z cie-
niami w Zeszlego roku w Marienbadzie (rez. Alain Resnais, 1961 r1.), ktéra po
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wielokro¢ powielana i przywotywana stala si¢ niemal emblematem tego filmu.
Przypomnijmy. To uj¢cie, jedna z wielu zaskakujacych zagadek wizualnych w tym
filmie, ma symetryczng kompozycje, ktéra podkreslaja bogate geometryczne wzory
parku, zaburzone przez dziewi¢é¢ postaci stojacych w bezruchu (jak posagi wokot
nich) posrodku alei. O dziwo, w pochmurny dzien rzucajg one dlugie skosne cienie,
tamiac porzadek ustanowiony przez pozostate elementy wizualne w kadrze, doda-
jac komponent surrealistyczny do onirycznego tonu filmu *. Pomijajac na razie,
zresztg wcale nie mata, narosty przez lata warstwe interpretacyjng tego ujecia,
zwroé¢my uwage na jeden niebagatelny szczego6l, ze owe cienie sg z jakich§ wzgle-
dow btednie odwzorowane.

Juz z pobieznego ogladu bez trudu zauwazymy, Ze stojaca najblizej widza
postaé rzuca nienaturalnie dhugi cien wzgledem pozostatych. Ponadto cienie trzech
par s3 odwzorowane wedtug tej samej zasady: postaé stojaca z prawej strony, bez
wzgledu na swoja wysoko$¢, rzuca troche dtuzszy cien niz stojaca obok. Mozna
tez zauwazyc¢, ze niektore cienie nie sg rownolegte wzglgdem siebie.

Otwiera to oczywiscie wiele mozliwych interpretacji, ale na pewno gtebszych
niz konstatacja prostej zalezno$ci (a wlasciwie intrygujacej sprzecznosci): po-
chmurny dzien — postaci rzucajg cienie. By¢ moze autorom tego pomyshu wcale
nie chodzilo o owo ,,wigcej” lub ,,glebiej”, a dostrzegalne chtodnym okiem btedy
sg wynikiem pospiechu, braku wyobrazni na temat tego, jak powinny wygladac
cienie w stoneczny dzien lub odwzorowano je (co bardzo prawdopodobne), stosu-
jac sztuczne os$wietlenie .

Oczywiscie wiemy, ze cienie wymalowane na parkowej alei sg, a przynajmniej
miaty by¢, metaforg uptywajacego czasu, pamigci, wspomnienia owego zesztego
roku w Marienbadzie. Praca pamigci wcale nie musi doktadnie odwzorowywacé
rzeczywistosci, jest powidokiem, reminiscencjg, korelatem wspomnienia i wyob-
razni, a przez to czasami stwarza problem w sztuce, ktorej cecha immanentng jest
(,,obiektywna”) rzeczywisto$¢ przedstawiona, kiedy najmniejszy btad (a wlasciwie
przede wszystkim 6w maty bltad) moze zaburzy¢ naszg percepcje, lub nawet pod-
$wiadomie okresli¢ sposob pojmowania wykreowanej rzeczywistosci ¢. Zupetnie
inaczej niz cienie na ptétnach Giorgia de Chirico, ktére podobno byty inspiracja
do tej stynnej sceny, albo cienie na obrazach Paula Delvaux, dla ktorych z kolei
ten film mogt by¢ natchnieniem 7. Alain Resnais powraca do tego problemu i roz-
wigzuje go po mistrzowsku w filmie Opatrznosé (Providence, 1977), szczegblnie
kiedy wizualizuje niepewng i pelng formalnych potknigé wyobrazni¢ pisarza.

Podobna niekonsekwencj¢ optyczna, a jednoczesnie ,,tajemnice”, ktorg staram
si¢ tu ,,sproblematyzowac”, odnajdziemy w otwierajacej fabule scenie z Nostalgii
Tarkowskiego (1983 r.), kiedy z prawej strony ekranu w centralng perspektywe za-
mglonego toskanskiego krajobrazu wjezdza samochdd. Kamera tylko przez chwile
sledzi poruszajacy si¢ obiekt, ktory za moment niknie, by ponownie pojawic si¢
z lewej strony juz na pierwszym planie i osiggna¢ centralny punkt obrazu. W tej wy-
smakowanej estetycznie scenie, w ktorej w sposob charakterystyczny dla Tarkow-
skiego kamera wilasciwie nigdy nie konczy ujecia statycznym kadrem, widzimy juz
wyraznie samochod, z ktorego wysiada Eugenia (Domiziana Giordano), a po chwili
takze Gorczakow (Oleg Jankowski). Za moment pdjda, jedno za drugim, w najbar-
dziej bezsensownym kierunku, jakby przecinajac zakreslong wezesniej przez samo-
chod potelipsg. Jednak detalem zaburzajacym percepcje miejsca, a takze w pewnym
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sensie 1 czasu tej sceny sg mocno zaznaczone koleiny wyztobione przez kota i wy-
deptane wokot miejsce, niemal doktadnie tam, gdzie zatrzymat si¢ samochdd.

Trudno przypuszczaé, ze jest to zwykle niedopatrzenie rezysera, ktory przeciez
z takim pietyzmem komponuje niemal kazde ujecie. Nieodparcie nasuwa si¢ tu
jednak skojarzenie, ze t¢ sceng powtarzano kilka lub kilkanascie razy, aby w koncu
uzyska¢ zadowalajacy efekt, ktorego tylko ,,produktem ubocznym” jest 6w $lad na
ziemi 8. Ale tak, jak w poprzednim filmie, takze i tu otwierajg si¢ z tego powodu
rézne interpretacje. Tym bardziej ze jedng z ciekawszych prob znalezienia sposobu
na dotknigcie istoty Nostalgii Tarkowskiego jest skupienie si¢ na problemie prze-
ktadu, translacji, przetozenia tekstu, a takze, idac dalej tym tropem, obrazu, do-
$wiadczenia pamieci, kultury, owa ciggta mediacja miedzy tam i tu, swoim i obcym,
tego tworczego czyscca interpretacji (1+1=1 wypisane na $cianie w mieszkaniu
Domenica?), w ktorym si¢ poruszamy i ciagle co$ powtarzamy, ale tak naprawde
niczego nie zyskujemy °. Dopiero niedorzeczny gest, kiedy Gorczakow z ogarkiem
$wiecy przemierza pozbawiony wody basen, pozwala przerwac to ,,koto udreki”
i znalez¢ wybawienie. Gest niedorzeczny, ale logiczny, bo opozycyjny w stosunku
do dwoch kluczowych uje¢ w Nostalgii: gdy samochod, jakby kreslac niepeing
elipse, wjezdza w toskanski krajobraz, zatrzymujac si¢ w koleinach, i gdy takséwka
z Gorczakowem, wjezdzajac do Bagno Vignioni, zatacza niepetne koto, by zatrzy-
mac si¢ przy basenie.

Dotykamy tu bardzo ciekawej cechy filmu jako takiego, cechy, ktorg nazwaé
by mozna transcendentna, bowiem cho¢ w jakims sensie zawsze obecna, znajduje
si¢ zazwyczaj poza percepcja, fabuta, diegeza i jest zwigzana z techniczng naturg
kina, z technicznym procesem projekcji (w klasycznym tego stowa znaczeniu),
kiedy ostatnia scena filmu (ostatni akt) zapetla si¢ z pierwsza, tworzac jakby nie-
konczaca si¢ narracje, nickonczacy si¢ film-mit ,,wiecznego powrotu”.

Doktadnie tak, jak w filmie Tron we krwi Kurosawy (1957 r.), gdzie — uzywajac
termindéw okotomuzycznych — konczaca utwor koda, zawiera jednocze$nie pierw-
sze takty ekspozycji. Tarkowski z jaki$ wzgledow nie cenit tego filmu. W Kom-
pleksie Tolstoja mozemy przeczyta¢ nawet uszczypliwa uwage: Bardzo lubie
Kurosawe, cho¢ — na przyktad — nie podoba mi si¢ film ,, Tron we krwi”. Uwazam
ze bardzo powierzchownie powielit szekspirowski temat, poprzestajgc na umiesz-
czeniu go w japonskich realiach *°. Ale by¢ moze powdd jest nieco glebszy, bowiem
szczego6lnie ten film w stosunku do catej twdrczosci Tarkowskiego to estetyczne
1 stylistyczne antypody.

Tron we krwi do dzi$§ zadziwia niezwykle krystaliczng strukturg. Mozemy nawet
pokusi¢ si¢ o twierdzenie, ze jest takze jednym z wazniejszych traktatdéw na temat
sztuki filmowej idgcym znacznie dalej niz i tak spektakularne taczenie teatru no
z transkulturowg estetyka jezyka filmowego. Bowiem problem, z ktérym mierzy si¢
Kurosawa, polega nie na adaptacji, ale transkrypcji (tutaj, bardziej w muzycznym
tego stowa znaczeniu) tego, co istotne u Szekspira (i w tradycji europejskiej tragedii)
w warstwie stownej, na obraz, gest, mimike zamkniete w logiczna strukture. Dlatego
tez nie ma w tym filmie miejsca na rozbudowana psychologi¢ postaci, ktora zastepuje
praca odpowiednich desygnatow (ksigz¢ Kuniharu Tsuzuki-Dunkan = pgk kwiatu
/herbaty?/, Taketoki Washizu-Makbet = wij /skolopendra?/, Yoshiaki Miki-Banko =
krolik) zgodnych z ich fizycznym i symbolicznym znaczeniem. Jest tez natura i kul-
tura, ciemno$¢ i $wiatto, chaos 1 logos jako wyznaczniki uczué¢ i mysli.
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Tak jak w kluczowej scenie dla rozwoju dalszych dramatycznych wydarzen,
kiedy Asaji Washizu-Lady Makbet w sposob niezwykle logiczny probuje przekonaé
meza o koniecznos$ci zabicia ksigcia. Asaji, spokojna i opanowana, siedzi w ciem-
nym kacie pomieszczenia, majac za plecami okno ukazujace dzika przyrode (na-
tura). Natomiat Taketoki, nie zgadzajac si¢ z argumentacjg zony, przechodzi
w strone $wiatta, majac za plecami o§wietlony stoncem wewnetrzny dziedziniec
(kultura). Kiedy po chwili Taketoki dowie si¢ o zblizajagcym si¢ zbrojnym orszaku
ksigcia, zobaczymy, jak stoi samotnie na tle splatanego gaszczu roslin. Ale zaraz
nastapi cos$, co zupehie zaburzy dotychczasowg idealng strukture. W momencie,
gdy pan Washizu z grupa zohierzy biegnie w stron¢ bramy Fortu Poétnocnego, ka-
mera zaczyna gwattownie, jakby w poptochu, oddala¢ si¢ od nich. Wyraznie za-
kolysze si¢ jeszcze na dwoéch stopniach schodéw i zatrzyma w obiektywie
przerazone postaci. Trudno okresli¢, czy to kilkusekundowe ujecie jest §wiadomym
zabiegiem estetycznym, czy po prostu bledem operatorskim. Tym bardziej ze za-
réwno wczesniej, jak 1 pozniej, we wszystkich spektakularnych scenach pelnych
ruchu i ekspresji (poscig za zjawa w Lesie Pajgczych Rak czy $mier¢ Washizu) ka-
mera nie jest tak spersonalizowana. Tylko podczas tego jednego ujecia zdezorien-
towani musimy zada¢ to najbardziej klopotliwe, a zarazem najbardziej istotne
w sztuce filmowej pytanie: ,kto patrzy?” Jakie sa powody oraz sens powotania
tego jednego z mozliwych swiatow, nadania mu statusu wyjatkowosci i znamion
rzeczywistosci.

Jednak ani zmitologizowana narracja, ktorej przejawem jest ewokowany przez
chor $cisle okreslony przebieg wydarzen, ani nawigzanie do zasad kodyfikacji
postaci w teatrze nd nie uzasadnig sensu tego ,,dziwnego” ujecia. Natomiast bardzo
konkretnie umieszczajg wirtualnego widza w wykreowanym §wiecie i okreslaja
jego status. Do obserwowanej rzeczywistosci i (dostownie) do wnetrza rozgrywa-
jacego si¢ dramatu wprowadza nas jezdziec, ktory podaza do zamku Pajecze
Gniazdo z informacjg o buncie przeciwko ksieciu i toczacych si¢ walkach. Kuro-
sawa, budujgc narracje w tym filmie, w celu zwigkszenia dramaturgii nie naduzywa
ani szybkiego montazu, ani nadmiernych zblizen i sytuuje widza (obserwatora wy-
darzen) jakby w bezpiecznej odlegtosci, szczegdlnie w tych scenach, ktore nawia-
zuja do spektaklu teatru no. I tu, jes$li nadal staramy si¢ podtrzymac nasze
przeswiadczenie o wyjatkowej strukturze tego filmu, nalezy szuka¢ odpowiedzi.
Bowiem Kurosawa nie tylko wykorzystat w tym filmie charakterystyczny dla teatru
no sposdb gry aktoroéw, ale rowniez nawigzat do scenografii i przestrzennych uwa-
runkowan tego widowiska. A zatem byloby to ,,symboliczne” (a zarazem bardzo
»realistyczne”) wyrzucenie widza poza obrgb sceny teatralnej? By¢ moze byliSmy
zbyt blisko postaci dramatu, przekraczajac tym samym intymnos¢ oraz grotesko-
wos¢ maski aktorskiej i konwencji teatralnej. W tym kontekscie nawet schody pro-
wadzace do bramy Fortu Péinocnego, po ktorych ,,zbiega” kamera, odpowiadalyby
stopniom kizahashi stuzacym jako jedyny zrytualizowany facznik migdzy podestem
sceny a widzami spektaklu nd, a shupy podtrzymujace fronton bramy odpowiada-
tyby sumi-bashira (hashira) i waki-bashira (hashira), niemal doktadnie odwzoro-
wujac fronton sceny teatralnej .

Oczywiscie wazne pytanie, ktore nazatoby teraz postawié, dotyczy nie tyle
sensu takiej proby interpretacji tej sceny, ile tego, kto moglby by¢ jej bezposrednim
odbiorcg. Czy jest skierowana w strong widza, dla ktorego wplecenie zrytualizo-
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wanej konwencji nd w spektakl filmowy juz stanowi przekroczenie norm, ktore
tkwig w tym shintoistycznym misterium. Czy tez moze by¢ widomym znakiem
nieprzekraczalnosci albo wreez granicy migdzy réznymi systemami wartosci, es-
tetyki i kultury.

Kurosawie czgsto zresztg zarzucano nadmierne mieszanie etyki i estetyki
Wschodu i Zachodu oraz to, ze jest najbardziej europejskim rezyserem w Japonii
i najbardziej japonskim w Europie. By¢ moze wigc w tej wlasnie scenie, jak
w blysku flesza, w tym szalonym biegu operatora z kamerg jest zawarta cata idea
kreowania — zwykle na zasadzie jednoczenia przeciwienstw — rzeczywistosci fil-
mowej, w ktorej wyrafinowany teatr nd spotyka si¢ z wyrafinowanym jezykiem
filmowym.

Niemal tak samo jak u Bergmana w Siodmej pieczeci (1957), gdzie wspotczesna
filmowi trwoga przed nuklearng zagtada oraz dylematy wiary, nadziei i milosci sg
zogniskowane w Sredniowiecznym moralitecie. W obu tez filmach, wieczny temat
ludzkich utomnosci, grzechu i potgpienia zostat ukazany w $cisle okreslonych rea-
liach historycznych i estetycznych.

W moim filmie — napisat Bergman w programie Svensk Filmindustri zapo-
wiadajacym premiere Siodmej pieczeci — rycerz powracajgcy z krucjaty jest jak
wspolczesny zolnierz. W sredniowieczu czltowiek zyt w strachu przed zarazq. Dzis
zyje w strachu przed bombg atomowg '2. Ale ta wypowiedZ wymaga jednak do-
powiedzenia. Bowiem ...wychowany w duchu religii protestanckiej, ktora zaost-
rzyta powstale w wiekach srednich poczucie lgku i winy jednostki wobec Boga
i zrodzita przekonanie, ze zycie ludzkie jest otchtaniq rozpaczy, Bergman odnalazt
w postaci Sredniowiecznego Everymena stosowne medium do oddania wlasnego
strachu w obliczu smierci i dreczqcych go dylematow religijnych, a takze nad
sensem istnienia . Nie mniej wazna jest rowniez deklaracja samego rezysera,
ktory napisat, ze ,,Siodma pieczec” jest definitywnie ostatnim wyrazem pojec
wiary, tych pojeé, ktore odziedziczylem po moim ojcu i ktore nositem w sobie od
dziecinistwa . By¢ moze dlatego tez tak tatwo mozemy uwierzy¢ w optymis-
tyczne zakonczenie tego filmu, we wszystkie ukazane tam znaki ofiarowania
i spetnienia.

Kiedy John Simon, pytajac Bergmana probowat dowiedzie¢ si¢, czy stynna
scena ,tanca $mierci” z Siodmej pieczeci nie odwoluje si¢ wprost do przeswiad-
czenia o istnieniu jakiego$ zycia po $mierci, rezyser odpowiedziat do$¢ wymijajaco:
Kiedy robitem ,,Siodmg pieczec”, nadal bytem zaangazowany w te wszystkie kom-
plikacje. Doktadnie nie pamietam. Simon, nie rezygnujac, nieco inaczej sformuto-
wal pytanie: Ten obraz byl przeciez bardzo niejednoznaczny. Mogt oznaczaé, ze
Jjednak cos dzieje si¢ po smierci. Tak. — Odpowiedzial tym razem Bergman —
,,Siodma pieczel” jest, w pewnym sensie, bardzo konkretna, podobnie jak cala
Sredniowieczna sztuka. Wszystkiego, co si¢ tam znajduje, mozna dotkng¢. Matka
Boska i Dziecko sq realni. Kiedy tamci tanczq, sq prawdziwi, po prosu sq. 1o nie
fantazje lub sny i wyobrazenia. Zazwyczaj mojq intencjq jest by¢ doktadnym, by¢
precyzyjnym, by¢ konkretnym; i czasami si¢ to udaje, a czasami nie. Ale zawsze
staram sie by¢ bardzo jednoznaczny [very simply] .

Wazne pytanie, ktore powinni$my teraz postawié, dotyczy tego, w jaki sposob
owa $redniowieczna rzeczywisto$¢ zostata przetozona na jezyk filmowych obra-
706w, ktdre przeciez sg konkretne juz ze swej natury. Wazne jest tez pytanie o sens
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Siodma pieczgé, rez. Ingmar Bergman (1957)

sztuki w wykreowanym przez Bergmana §wiecie, ktory, skoro jest tak uniwersalny
w swoim przestaniu, powinien tez odnosi¢ si¢ do wspdtczesnosci.

W diegezie Siodmej pieczeci zdolno$cia ,,widzenia” 1 obcowania ze Swiatem
pozazmystowym obdarzyt Bergman rycerza Antoniusa Blocka i kuglarza Jofa.
Oczywistym truizmem bedzie tu przypomnienie, ze owa zdolno$¢ ma rowniez widz
jako depozytariusz kreowanego sensu za pomoca obrazow. Jest jednak w tym filmie
sekwencja ujec, ktora swoja symbolika nawigzuje do pozazmystowej rzeczywis-
tosci, natomiast wydaje si¢ skierowana wytacznie w strong widza, jego zdolno$ci
percepcyjnych i religijnej wrazliwosci.

Powinno przeciez zwroci¢ naszg uwage bardzo zle ujecie obarczone niemal
»szkolnym” btedem, kiedy Kowal Plog, probujac odnalez¢ zone Lise w thumie wi-
dzow obserwujacych wystep kuglarzy, jest kadrowany przez znakomitego zreszta
Gunnara Fischera tak, Ze na pierwszym planie z prawej strony u gory ekranu mo-
zemy dostrzec zwisajace nogi ulozone jednak w charakterystyczny prefiguracyjny
sposob nawigzujacy do Meki Panskiej !¢ i fragment drzewa, na ktorym owa tajem-
nicza postac¢ zapewne si¢ znajduje. Zobaczymy nastgpnie dalszy ciag wystepu kug-
larzy z kontrapunktowym obrazem Lisy udajacej si¢ na schadzke ze Skatem
i dopiero wtedy mozemy dostrzec, w krotkim ujeciu, roze§mianego chtopca sie-
dzacego na drzewie i obserwujacego z rozbawieniem przedstawienie.

Raczej trudno sadzi¢, aby owe pojawiajace si¢ w takiej kolejnosci i w takim
kontekscie obrazy byty przypadkowe. Nie tylko z tego wzgledu, ze otwiera je bardzo
zty kadr, ktéry mozna bez trudu i zadnych konsekwencji usung¢. Oba ujecia — za-
réwno to z nogami, jak i to z calg postacia chtopca — sg kilkusekundowe, a wigc tez
w pewien sposob znaczace, bowiem Bergman, jak wiadomo, preferujac teatralng
stylistyke narracji, raczej unikal szybkiego montazu. Wiadomo réwniez, ze poza
kilkoma plenerowymi sekwencjami caty film powstat na terenie podsztokholmskiej
wytworni, a wige scenograficznie zostat doktadnie zaplanowany. Ogladajac tez
Siodmg pieczeé doktadnie lub wielokrotnie, mozemy dostrzec — cho¢ nie sg to kadry
pierwszoplanowe — ze chtopiec na drzewie pojawia si¢ juz w pierwszym ogoélnym
ujeciu wioski i raczej nieprzypadkowo znika, gdy pojawi si¢ kondukt patnikow.
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By¢ moze za pomocg tych obrazoéw pyta nas Bergman: ,,Czy sztuka jest do zba-
wienia koniecznie potrzeba?” 7 I cho¢ wstuchujac si¢ w petne konformizmu, ob-
hudy i cynizmu wywody malarza freskow Albertusa oraz szefa kuglarskiej trupy
Skata mozemy, co do tego, mie¢ watpliwosci, nie powinniSmy jednak utracié¢ wiary
w znaczenie nawigzania kontekstowego dialogu z dzietami sztuki jako odbiorcy
i depozytariusze ,,ich nadmiaru sensu”.
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