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(Bez)ruch i cisza
obrazu-mysli wedtug JLG

JUSTYNA BuDzIK

Taktykom predkosci, hatasu przeciwstawic taktyki
powolnosci, ciszy ' — zapisal Robert Bresson w Notat-
kach o kinematografie. Strategia zwalniania/zatrzymy-
wania ruchomych obrazow w epoce medialnego
przyspieszenia jest jednym z wyznacznikow stylu poz-
nego Jean-Luca Godarda, zarowno w odniesieniu do
jego dzietl z pogranicza filmu, wideo i fotografii, jak i do jego komentarzy teore-
tycznych. Konsekwentnie powracajace w kolejnych realizacjach Godarda ekspe-
rymenty z unieruchomieniem obrazu sytuuja si¢ w centrum zainteresowania
Barbary Kity, filmo- i medioznawczyni zwiazanej z Uniwersytetem Slaskim.
W rozprawie Obraz zatrzymany. Praktyka i teoria poznego Godarda badaczka
analizuje trzy dekady tworczosci francusko-szwajcarskiego artysty w odniesieniu
do szeroko zakreslonej refleksji teoretycznej na temat materii oraz istoty obrazu.
Wywadd naukowy jest zogniskowany wokot trzech glownych kategorii: obrazu
zwolnionego/zatrzymanego, obrazu malarskiego oraz fotografii.

Roéwniez postulowana przez Bressona taktyka ciszy znajduje swoje odbicie
w analizowanych praktykach péznego Godarda, ktéry w niej wlasnie upatrywat
przestrzeni spotkania obrazoéw kina, wideo oraz fotografii, niemych ze swej natury.
O ciszy w tworczosci francusko-szwajcarskiego rezysera badaczka pisze: Godard
waloryzowal jg w swych esejach wideo-filmowych, podkresiajqc jej dzialanie w ob-
rebie obrazu, ktory pozbawiony dzwigku znaczy sam dla siebie, nie potrzebuje ko-
mentarza stow, by by¢é zrozumianym (s. 185). Nieruchomo$¢ oraz niemota
malarstwa i fotografii wprowadzona do kina prowokuje widza, by skupit si¢ na
tym, co wyraza obraz. Podobng pracg widza uwaznego i wpatrzonego w spowol-
niony ruch obrazéw wykonuje Barbara Kita, starajac si¢ zidentyfikowaé mysli
i wypowiedzi przypisane do Godardowskich obrazéw.

W bogatej filmografii Godarda wyrazny przetom nastepuje w latach 1979-1980,
podczas pracy nad filmem Ratuj sie, kto moze (Zycie). Od tego momentu tworczosé
JLG daje si¢ okresli¢ mianem ,,stylu pdznego”, ktory charakteryzuje migdzy innymi
rodzaj autotematyzmu, autotelicznosci czy wreszcie widoczny autobiografizm (s. 14).
Te elementy odnajduje Barbara Kita zarowno w dzietach, jak i w postawie zyciowe;j
JLG ostatnich trzydziestu lat. W pierwszym rozdziale ksigzki, zatytutowanym Pozny
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Godard, autorka zarysowuje wstepne uzasadnienie syntezy wybranego okresu ak-
tywnosci rezyserskiej i pisarskiej papieza Nowej Fali. Odwotuje si¢ do ogdlnych
koncepcji stylu péznego, wskazujac na coraz wyrazniej obecne u JLG po roku
1980 zainteresowanie autorefleksja, kreowanie si¢ na figur¢ medrca-starca i re-
wizje wczesniejszych strategii artystycznych. Rozpatrywany w ksigzce okres
pracy Godarda nosi wedle Kity znamiona manieryzmu, jest nacechowany skom-
plikowanymi ukladami obrazowymi, sktonnoscig do stosowania zlozonych wypo-
wiedzi wizualnych, stownych, dzwigkowych i samego pisma (s. 22). Kazdy film,
kazdy esej powstaly w péznym, manierystycznym stylu powraca do kwestii nur-
tujacych rezysera juz od czasow debiutu i pierwszych prob pismienniczych, kiedy
to nazywal montaz swym najpiekniejszym zmartwieniem i okreslil go jako bicie
serca ®. Cezura, ktoérg wyznacza w filmografii JLG Ratuj sig, kto moze (Zycie),
wiaze si¢ takze z ponownym zainteresowaniem artysty kinem. Po latach twor-
czosci wideo Godard zwraca si¢ znéw ku filmowym srodkom wyrazu, wlaczajac
je w dojrzaty juz projekt syntezy eksperymentéw z najrézniejszymi technikami
oraz filmowej rejestracji obrazu. Kino Godarda od Ratuj si¢... ma juz wyrazny
charakter autoreferencyjny, eksploruje wciaz relacje technologii do sposobu ist-
nienia obrazu.

Teoretyczno-praktyczne poszukiwania JLG autorka wpisuje w krag trzech form-
-sposobdw istnienia obrazu: obrazu zwolnionego, malarskiego (kadru) oraz fotografii.
Jako materiat badawczy stuza 44 filmy, wszystkie powstate po 1980 r. Pole refleks;ji
zostaje wyznaczone w rozdziale Powrot do kina, syntetyzujacym najwazniejsze mo-
nografie i sposoby interpretacji tworczos$ci Godarda. Sposrod przywotanych w tym
rozdziale koncepcji dwie, jak si¢ wydaje, maja szczegodlne znaczenie dla dalszych
rozwazan. Pierwszg jest stanowisko Raymonda Belloura, ktory rozpatruje filmografie
JLG w relacji do teorii przej$¢ miedzy obrazami fotograficznymi, wideo a obrazami
syntetycznymi. Wedlug Belloura obrazy Godarda to ,,mi¢gdzy-obrazy” sytuujace si¢
na granicy tekstu i obrazu. Druga koncepcja, ktéra w wywodzie Kity petni funkcje
punktu odniesienia, jest poglad Jacques’a Aumonta. Francuski teoretyk okresla Go-
darda jako malarza nawigzujacego do malarstwa w celu prowadzenia refleksji o re-
prezentacji widzialnosci (s. 50). Dla Aumonta parakinowe eksperymenty Godarda
sa Scisle zwigzane z malarskim sposobem obrazowania, prowadzg do ,,kinematyza-
cji” — procesu, w ktérym malarstwo staje si¢ kinem.

Rozwazania o kadrze malarskim jako efekcie praktyki Godardowskiego zwol-
nienia obrazu wypetniajg najobszerniejszy rozdziat ksigzki, zatytutowany Zatrzy-
mane kadry/obraz malarski. W tej cze¢$ci wywodu najsilniej ujawnia si¢ tez
plastyczna wrazliwo$¢ autorki, kiedy na przyktad drobiazgowo analizuje kolorys-
tyke filmow Imie Carmen czy Krol Lear, a takze zauwaza zmiany w postawie Go-
darda-kolorysty w ciagu lat. Najwazniejsza kategorig teoretyczna, ktora pozwala
widzowi odnalez¢ klucz do ,.kinematyzacji” malarstwa wedtug Godarda, staje si¢
w rozprawie Kity pejzaz. Badaczka wskazuje na obsesyjne i nasilajace si¢ w poznej
tworczosci rezysera zainteresowanie obrazowaniem chmur i wody, co si¢ wigze
z wieloletnimi studiami nad zwolnieniem i zatrzymaniem ruchu. Predylekcja re-
zysera do pejzazy przedstawiajgcych niebo, chmury czy wode znajduje uzasadnie-
nie w refleksji o sztuce, ale tez zmusza do zastanowienia sie nad sensem zZycia,
Smierciq, pracq tworczg (s. 166) — do tego wniosku dochodzi autorka Obrazu za-
trzymanego, przygladajac si¢ bezkresom obtokow i wod w filmach Nowa fala, Na
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moje nieszczescie czy For Ever Mozart. Plaszczyzny pejzazu nasycajg obrazy Go-
darda nowymi jako$ciami objawiajacymi potencjat powolnego ruchu.

To przeciez w pejzazu, przedstawiajacym ogrom przestrzeni, wewnatrzkadrowy
ruch moze by¢ najwolniejszy, a poszczegolne kadry-obrazy widz nie od razu moze
zidentyfikowac¢ jako ruchome lub zatrzymane. W praktyce Godarda nawet w po-
zornej nieruchomosci pejzazy ,,malowanych” diugim ujeciem wystepuje ruch re-
produkowany swiattem (s. 166) — zauwaza autorka, poddajac analizie jeszcze jeden
punkt wspolny kina i malarstwa, a mianowicie operowanie §wiattem jako srodkiem
wyrazu i konstrukcji czasu oraz przestrzeni. Gry §wietlne Godarda to nie tylko
luZzne nawigzania do stylow malarskich, ale takze (a raczej przede wszystkim) ko-
lejne strategie spowolnienia ruchu i spigtrzenia obrazow wytworzonych w ramach
jednego kadru dzigki odbiciom §wietlnym. W ten sposob Godard rozwija jedng ze
swych technik montazu, zasadzajaca si¢ nie na taczeniu jednego obrazu z drugim
przez cigcie, ale na rozszerzeniu przestrzeni pojedynczego kadru: Kazda kompo-
zycja z uzyciem luster, szyb, okien, zarowno powierzchni odbijajgcych rzeczywis-
tos¢, swiatlo, jak i tych wprowadzajgcych dodatkowe obramowanie, jest
stwarzaniem w glgb, nadawaniem przestrzennosci polu i obrazowi (s. 166). Ekran
filmowy rozsadza granice kadru malarskiego, a potaczenie $§rodkéw filmowych
oraz mozliwosci, jakie daje wideo (inkrustacja, kompozytowanie), z remediacja
malarskiego ,,obrazu w obrazie” ksztattuje jedng z postaci montazu charakterys-
tycznego dla ,,obrazu-mysli”, jak definiuje Godardowski obraz Gilles Deleuze.

Kategoria montazu i r6zne jego odstony w odniesieniu do twoérczosci JLG po-
wracajg we wszystkich czesciach ksigzki, spajajac refleksje na temat odmiennych
ontologii obrazu u Godarda. Barbara Kita przyjmuje klasyfikacj¢ Deleuze’a, zgod-
nie z ktérg pézny Godard sytuuje si¢ w obrebie ,,obrazu-czasu”, a jego filmy sg
egzemplifikacjg ,,obrazu-mysli”, czyli takiego, w ktorym jest obecny problem jako
ujecie mysli: obraz ten charakteryzuje sie otwartoscig, wprowadza (...) wydarzenie
z zewnetrza, ktdre pobudza do myslenia 3. Deleuze poddaje doglebnej analizie spo-
sob taczenia obrazéw u Godarda, ktory wykorzystuje potencjat szczeliny migdzy
obrazami, ale tez migdzy warstwami pojedynczego obrazu skonstruowanego z na-
lozonych na siebie kadrow fotograficznych i malarskich. JLG czg¢sto dodaje do
nich jeszcze stowa, stosujac metode pisarza — zreszta pisarzem nazywa go Aumont.
Dla Godarda to montaz jest podstawowa technikg przeksztalcajaca obrazy w mysli.
Wedhug Georges’a Didi-Hubermana obrazowo-pisarska metoda Godarda skutkuje
dialektyka montazu, ktora nalezy rozumiec jako spowolnione zderzenie stow i ob-
razow: obrazy zderzajq sie ze sobq po to, by pojawily sie stowa, stowa scierajq si¢
ze sobg po to, by pojawily si¢ obrazy, zas stowa i obrazy wchodzq w kolizje po to,
by elementy wizualne generowaly mysl . Spostrzezenie francuskiego teoretyka wy-
znacza tez horyzont badawczy Barbary Kity, ktéra tropi w poéznych pracach Go-
darda $lady zderzenia obrazu i stowa, podporzadkowujac synteze montazu a la
JLG naczelnej taktyce zwolnienia i ciszy.

Zainteresowanie Godarda montazem wpisuje si¢ w diagnozy kina modernis-
tycznego, w ktorym ci¢cia sq odstgpami, sq irracjonalne, zrywajq cigglosci, nie
ksztaltujq czesci zbioru (nie korczq jednego i nie zaczynajq drugiego) °. Francus-
ko-szwajcarski filmowiec wprowadza odstep, przestrzen ,,miedzy” we wszystkie
swoje obrazy, czynigc z nich mysli. Jak powie Deleuze: Kino przestaje by¢ narra-
cyjne, ale to wraz z Godardem staje sie najbardziej , powiesciowe”. (...) Godard
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nadaje kinu mozliwosci wlasciwe powiesci. Wyposaza si¢ w refleksyjne typy wielu
posrednikow, dzigki ktoremu ,,ja” jest zawsze kims innym 6. Wedlug papieza Nowej
Fali widzenie zalezne znajduje swoj najsilniejszy wyraz w monumentalnym dziele-
-montazu Historie kina. Didi-Huberman stwierdza, ze Historie... realizuja Benja-
minowski postulat dialektyki obrazu, czyli poznania przez montaz 7. Rozprawa
Barbary Kity uzupetnia dotychczas istniejace interpretacje Historii... o aspekt ma-
terialno$ci obrazu badanej przez Godarda od pierwszego eksperymentu z obrazem
wideo. Zdaniem autorki: (...) z perspektywy refleksji nad materiq kina i filmu, czy
tez — jak woli sam Godard — ,, filmu-kina” i ,, filmu-filmu”, owo monumentalne dzieto
stanowi takze podsumowanie jego zmagan z samq materiq obrazu, koncepcjami
montazu, kina jako jezyka i jednoczesnie kina jako sztuki (s. 121). W Historiach...
autorka widzi kwintesencje ,,obrazu, ktory sam jest montazem”, skonstruowanym
dzigki przestrzeniom ,,migdzy” obrazami fotograficznymi i malarskimi kadrami.
Powstajaca przez dekade seria filmow jest punktem kulminacyjnym w filmografii
Godarda, dzietem, ktére wyraza przeswiadczenie rezysera o tozsamosci pamigci
i historii. Barbara Kita rozpatruje Historie... jako obraz mentalny, przebijajacy spod
warstw obrazu-montazu o charakterze osobistego muzeum wyobrazni.

Wszechstronna analiza i interpretacja Historii kina, ktora we fragmentach po-
wraca w kazdym rozdziale ksigzki, jest jednym z najciekawszych i najbardziej no-
watorskich elementéw rozprawy Obraz zatrzymany. Drobiazgowe analizy innych
dziel, rozpatrywane na przecigciu dyskursu o , kinematyzacji” malarstwa i zwolnieniu
obrazow, staja si¢ dopowiedzeniem, czy moze lepiej: ramg dla proby stworzenia syn-
tezy, podwdjnego portretu Godarda — teoretyka i praktyka obrazu. ,,Metoda migdzy”
—jak Jacques Aumont nazywa strategi¢ praktyki JLG — odnosi si¢ wedhug Kity takze
do catosciowej postawy artystycznej Godarda; moze ona rowniez stwarzac przestrzen
dla wszelkich jego wypowiedzi (s. 225). Niewatpliwym atutem rozprawy Barbary
Kity jest dostrzezenie wszystkich miejsc ,,pomigdzy” w filmografii i teorii Godarda,
a takze wlaczenie wihasnej refleksji w ramy najdonio$lejszych ustalen na temat JLG
autorstwa przede wszystkim teoretykow francuskich. W polskim pismiennictwie fil-
moznawczym nie byto dotad tak ambitnego i szeroko zakrojonego studium po§wig-
conego poznemu Godardowi. Obraz zatrzymany wypehia t¢ luke, proponujac
czytelnikowi pasjonujace ,,rozktadanie” obrazu-montazu wedtug Godarda. Jest to
dziatanie bedace nie lada wyzwaniem intelektualnym, wymagajace od odbiorcy oby-
cia w nowych teoriach mediow oraz erudycji obrazowej. Warto jednak je podjaé, aby
zdoby¢ narzegdzia pomocne w prywatnym spotkaniu z obrazem-mysla JLG.
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