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Painting with light w procesie tworzenia obrazu filmowego

Bez Swiatta nie byloby obrazu. Tak pokrétce mozna podsumowac bezustanne
spory, ktore tocza sie miedzy operatorami filmowymi na temat roli Swiatta. Czy
mozna za jego pomoca budowac jedynie nastrdj rejestrowanej sceny, uzyskiwac
Swiattocien przeniesiony z dzieta malarskiego, czy Swiatto potrafi rowniez co$
wiecej, zawiera symbolike, ktéra pozwala na stworzenie specyficznego jezyka
komunikacji wizualnej? Niewatpliwie dla uzyskania mozliwosci takiej komunika-
cji duze znaczenie ma barwa Swiatta, w ktorej wielu autordw zdje¢ filmowych
poszukiwato znaczenia.

Ksiazka Painting with Light Johna Altona, oprécz wielu szczeg6téw technicz-
nych na temat aparatury owietleniowej, jaka postugiwat sie operator w latach
ksztattowania si¢ amerykanskiego kina noir, zawiera takze materiat ikonograficz-
ny z licznymi komentarzami, ktdry udwiadamia, ze istota painting with light po-
lega na wyznaczeniu wzajemnych relacji Swiatta i cienia. Pewna czgs¢
rekwizytow ukrywa sie w mroku, a pewna wydobywa przez punktowo skierowa-
ny strumien Swiatla. Ustawienie tego strumienia buduje atmosfere obrazu. Jako
przyktad mozna podac efekt ,tajemniczego odwietlenia” (mystery lighting) uzy-
skiwanego w wyniku umieszczenia zrédta Swiatta na wysokosci podioza, na ktd-
rym stoi posta¢ filmowana *. Taktyka taka byta wykorzystywana w filmie
ekspresjonistycznym i kinie czarnym. Miata wptyw na dalszy rozwoj sztuki ope-
ratorskie;j.

W artykule Some Visual Motifs of Film Noir Janey A. Place i Lowell S. Peter-
son pisza, ze pojecie filmu noir mozna odnie$¢ do stylu wizualnego tworzacego
nastroj klaustrofobii, paranoi, rozpaczy i nihilizmu. Fotograficzny styl noir polega
bowiem na anty-tradycyjnym odwietleniu i pracy kamery. W latach 40. w kinema-
tografii amerykanskiej dominuje styl wysokiego klucza (high key). Relacja mig-
dzy oSwietleniem kluczowym i ekspozycyjnym jest réwnomierna, zadne z nich
nie przewaza, co daje wrazenie ,realistycznego” widzenia ukazywanej rzeczywi-
stosci. Natomiast film noir postuguje sie stylem niskiego klucza (low key). Relacja
miedzy odwietleniem kluczowym i ekspozycyjnym daje silne kontrasty Swiatla oraz
cienia, ktére powoduja dominacje czerni w obrazie. Twarze aktorow, wnetrza i pejza-
ze miejskie tona w mroku, co daje efekt tajemniczosci.

Tradycyjne ustawienie Swiatel (three-quarter lighting) zastapiono r6znymi
kombinacjami trzech rodzajow odwietlenia: ekspozycyjnego albo wypetniajacego,
kluczowego i konturowego, ktdre daja nieoczekiwane relacje Swiatla oraz ciem-
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nosci. Eliminacja odwietlenia ekspozycyjnego powodowala, ze przestrzenie w ob-
razie filmowym tonely w ciemnosci. OSwietlenie kluczowe podazato za aktorem
lub po jednej jego stronie, dajac efekt kick light. Umieszczenie wysoko lub nisko
zrodha Swiatta tworzyto nienaturalne cienie na twarzach aktoréw i we wnetrzach.
Zdjecia nocne nie byly realizowane metoda tradycyjna (day-for-night), ale powsta-
waly rzeczywiscie w nocy (night-for-night), przy uzyciu kolorowych filtrow % Ze
wzgledu na zastosowane Srodki techniczne przedstawiona rzeczywistos¢ w Kinie
czarnym opiera sie na statej opozycji ,,duzo cienia — mato Swiatta”, eksponowaniu
twarzy aktoréw w niskim kluczu, cieni na cianach i na przewadze gtebi ostrosci,
uzyskiwanej dzieki zastosowaniu obiektywdw szerokokatnych, ktore deformowa-
ty przestrzeh i tworzyty efekt zamknietego uniwersum.

Painting with light (,,malowania Swiattem”) polega na tworzeniu zdje¢ opar-
tych na duzym kontrascie Swiatta i cienia, przy odwotaniu do okreslonej konwe-
ncji estetycznej przypisywanej w tym wypadku malarstwu Caravaggia, de La
Toura i Rembrandta. To wiasnie w twaérczosci wymienionych malarzy baroko-
wych koncepcja painting with light nabiera szczeg6lnego znaczenia, gdyz ukazuje
zrodha estetyczne w kreacyjnym wykorzystaniu oSwietlenia opartego na niskim
kluczu. Z tego wiadnie powodu przedmiotem analizy nie bedzie ani film noir, ani
kino ekspresjonistyczne, ale filmy Dereka Jarmana. Wybrane przykiady przedsta-
wiajg bowiem proces transformacji malarskich Srodkéw wyrazu na strukture ob-
razu filmowego. Painting with light odnosi sie wiec do zabiegéw ,,malowania
Swiattem” w sensie dostownym, tak jak miato to miejsce w obrazach wspomnia-
nych malarzy barokowych, ale za pomoca filmowych srodkow wyrazu.

Estetyka ,,naturalnego” Swiatta w Caravaggiu Dereka Jarmana

Obrazy Michelangela Merisi da Caravaggio naleza do najbardziej niezwy-
ktych zjawisk w historii sztuki. Chociaz problematyka Swiatta pojawia si¢ w jego
tworczosci stosunkowo pdzno, przesadzita jednak w sposob istotny o wymiarze
dziet malarskich tego artysty. Swiatto tworzy tutaj centrum estetyczne obrazu,
organizuje abstrakcyjnag, niemal pierwotna strukture, wyznaczajac tym samym
jego tresci narracyjne i symboliczne. Sceny nocne pojawiaty sie juz w malarstwie
XV i XVI wieku, ale nowatorstwo Caravaggia polega na tym, ze uczynit on ze
Swiatta jeden z najwazniejszych srodkdw ekspresji malarskiej i umiescit proble-
matyke z nim zwigzang w centrum swojego programu artystycznego °.

Sceny przedstawione na ptotnach malarza z lat 1600-1606 tong w mroku, z kto-
rego silny snop Swiatta wyrywa semantycznie istotne szczeg6ty i motywy. Na obra-
zach tych niektore rekwizyty sa zupetnie niewidoczne, tak jakby malarz troszczyt sie
0 oSwietlenie tylko gtéwnych postaci jasnym punktowym Swiatlem. W innych przy-
padkach detale zostaja oddane z ogromna precyzja, z duza liczba naturalistycznych
szczegOtéw i zachowaniem naturalnej wielkosci. Elzbieta Wigcek przywotuje obraz
Meduzy (1601) jako przykiad wykorzystania techniki trompe I’oeil i zastosowanie
owalnej, wypuklej tarczy, powodujacej, ze glowa przedstawionej na tym obrazie
postaci zdecydowanie wynurza sie z jego plaszczyzny i zajmuje przestrzen przezna-
czona dla widza. Takie zabiegi stosowali pézniej siedemnastowieczni manierysci
w celu podkreslenia metamorfizmu obrazu, czyli subtelnych zmian nastepujacych
w nim w zaleznosci od sposobu padania $wiata *.
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Przytoczony przyklad ujawnia, ze Caravaggio miat Swiadomo$¢ zmian, ktdre
mozna wywota¢ w wygladzie przedmiotu, zmieniajac jego oSwietlenie. Co wie-
cej, rodzaj Swiatla, jakie wykorzystywat, mozna okresli¢ jako Swiatto sztuczne
(artificial light °), poniewaz pochodzito ono ze Zrédta umieszczonego w pracowni
malarza albo tez bylo éwiatlem ksiezyca ® wpadajacym przez szczeline w oknie,
jak promien do camera obscura. Istniejg przestanki, pochodzace ze szczegtowej
analizy dziet malarskich, ktore wskazuja na to, ze obrazy z dojrzatej fazy twor-
czosci malarza powstawaty w zaciemnionym atelier oSwietlonym pojedynczym
zrodiem Swiatta ’, trudno jednak rozstrzygnaé, jakie byto pochodzenie tego Swiatta
(naturalne czy sztuczne).

Film Caravaggio (1986) Jarmana, a po czesci rowniez The Tempest (1979)
i War Requiem (1989) mozna uzna¢ za przejaw fascynacji estetyka Swiatta Cara-
vaggia i de La Toura. Artysta, przygotowujac Caravaggia, studiowat dwie prace
teoretyczne na temat malarza. Jedng z nich byta publikacja Waltera Friedlaendera
Caravaggio Studies, a druga pozniejsza pozycja Howarda Hibbarda Caravag-
gio ®. Struktura narracyjna tego filmu wydaje sie prosta, jest on bowiem zbudo-
wany z kilku sekwencji retrospektywnych koncentrujacych sie na powstaniu
kolejnych obrazéw malarza. Jarman konsekwentnie maluje Swiattem przywotujac
wizualne cytaty za pomoca $rodkdw wyrazu typowych dla filmu.

W Caravaggiu juz od pierwszych scen akcja regularnie powraca do zaciem-
nionych pomieszczef, gdzie snop Swiatta wpada najczesciej przez wysoko umie-
szczone okno, rozéwietlajac twarze postaci jasnym, punktowym Swiattem. Takie
oSwietlenie mozemy zaobserwowac w scenie sprzedazy chtopca artyScie. Rozpo-
czyna si¢ ona od potzblizenia z odwietlong tylko jedna strong jego sylwetki. Na-
stepnie widzimy zblizenie na rozrzucone na stole monety. Opisywana scena ma
wiec aspekt intertekstualny. Motyw liczenia pieniedzy pojawia si¢ na obrazie
Caravaggia Powotanie $w. Mateusza (1599-1600). Podobnie jak we wspomnia-
nym dziele scena ta prowokuje do przedstawienia reakcji zgromadzonych os6b
i wydobycia ich dramatycznych przezy¢ za pomoca Swiatta rozéwietlajacego ich
twarze. Ten przykfad ujawnia, ze w Caravaggiu Jarmana intermedialne odwota-
nia do dziet malarskich sg konstruowane nie tylko na zasadzie cytatu, ale rowniez
przez wykorzystanie analogicznych do przedstawionych w pracach malarza spo-
sobéw owietlania i zachowania postaci.

Na obrazie Caravaggia wspomniana scena rozgrywa si¢ przed domem celnika.
Jarman rozklada ja w filmie na poszczegdlne zblizenia. Obserwujemy wiec braci,
ktorzy sa obecni przy sprzedazy najstarszego z nich, matke (na jej twarzy pojawia
sie tza) i babke (?) liczaca monety. Przedstawione reakcje wymienionych osob,
ujawniajace si¢ w mimice i podkreslone Swiattem, stanowia o czytelnym odwota-
niu do wspomnianego obrazu Caravaggia. Jednoczesnie w scenie tej rozpoznaje-
my szczegolny inicjat Swiatta” — podpis niejako samego malarza, ktorego
postawa zyciowa nieuchronnie przywodzi na mysl wybory dokonywane przez
samego Jarmana.

Powotanie sw. Mateusza jest obrazem, w ktérym jasna smuga Swiatta wyply-
wa z pojedynczego zrodha, spoza przestrzeni ptétna. To boczne Swiatto jest charak-
terystyczne dla estetyki poznego Caravaggia, gdyz nadaje gestom i mimice
postaci umieszczonych w centralnej czgsci obrazu dramatyczny wyraz. Przedsta-
wiona scena ukazuje ciemna tawerng, gdzie odbywa sig liczenie pienigdzy prze-
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znaczonych dla celnika. Jak ujmuje to Maria Popczyk, $wiatto wpada do mrocznej
piwnicy ostro oSwietlajac twarz mlodzienca, jednak przede wszystkim opiera sie
na policzku i wyciggnietej rece Chrystusa, co sprawia, ze wzrok widza zostaje
skierowany w strone rysujacej sie w gtebi twarzy zdziwionego Mateusza. Postaci
widoczne sg w zarysach, brak tagodnych przej$¢ miedzy oswietlonymi a ciemnymi
partiami, a uzycie scenicznego Swiatta w polaczeniu z zywa kolorystyka poteguje
weryzm. Artysta nie réznicuje semantycznie Swiatta na nadprzyrodzone i natural-
ne, ale uzywa $wiatta sztucznego, oslepiajacego ptaska jaskrawoscia. (...) Swiatto
sprowadzone zostaje do roli neutralnego, wrecz technicznego Srodka umozliwia-
jacego obrazowe oddanie tej sytuacii °.

O roli Swiatta Swiadczy rowniez gest artysty — bohatera filmu — przedstawiony
w nastepnej scenie, kiedy Caravaggio przyprowadza chiopca do swej pracowni
i otwiera okna. Wpadajace z roznych stron Swiatlo stopniowo rozéwietla przes-
trzeh atelier. Jak wynika z przytoczonego opisu, nie ma pewnosci, czy Caravaggio
rzeczywiscie postugiwat si¢ sztucznym, czy naturalnym Swiattem. Jesli nawet
malarz korzystat z r6znych zrodet Swiatla, to za kazdym razem chodzito o pewien
szczego6lny rodzaj ksztattowania odwietlenia, polegajacy na ciagtym podkreslaniu
kontrastu miedzy Swiatlem i cieniem oraz wyraznym oddzielaniu jasnych partii
obrazu od ciemnych. Za pomoca Swiatla naturalnego trudno uzyskac taki efekt,
tym bardziej ze w niektérych obrazach Caravaggia mamy do czynienia z jaskra-
wym, plaskim Swiatlem charakterystycznym dla sztucznego zrédta. Ten rodzaj
oSwietlenia mozna nazwa¢ punktowym (punctiform light), wykorzystywanym
w malarstwie jako silny Srodek ekspresji, zwlaszcza w scenach o duzym zabar-
wieniu emocjonalnym albo tadunku dramaturgicznym.

Vittorio Storaro w pracy Writing with Light pisze, ze linearny sposéb rozcho-
dzenia sie (Swiatta punktowego) w przestrzeni umozliwia wyrazne rozdzielenie
sfery jasnosci i ciemnosci, implikujac w ten spos6b podziaty pomiedzy: dobrem
i ztem, meskim i zehskim, Swiadomym i nieSwiadomym, jak réwniez tworzac natu-
ralny konflikt w ruchu, ktory byt poczatkiem wszystkiego. (...) W sztukach przed-
stawiajacych Swiatto punktowe bylo czesto wykorzystywane w celu ujawnienia
symbolicznej sity duchowej, a takze dla zobrazowania absolutnej dominacji Swiat-
ta nad ciemnoscia, wiedzy nad ignorancja, Boga nad Szatanem ™. Interesujacy
moze wydawac sie fakt, ze ilustracje do owego tekstu stanowig obrazy Caravag-
gia, tak jakby Storaro sugerowat, ze ten rodzaj Swiatta wystepowat w malarstwie
wioskiego mistrza. Ale podobna sytuacja ma réwniez miejsce w przypadku para-
grafu podwigconemu Swiattu naturalnemu (natural light). Na podstawie materiatu
ikonograficznego umieszczonego we wspomnianej publikacji mozna wysnu¢ wnio-
sek, ze Caravaggio postugiwat si¢ Swiattem naturalnym skierowanym punktowo,
ktdre nalezy odrozni€ od Swiatla sztucznego. W ksiazce Storaro ustep poSwigcony
temu rodzajowi Swiatta zostat zobrazowany malarstwem Georges’a de La Toura.

W pdznych obrazach Caravaggia: Swiatto pada na postacie pod ostrym katem.
Zrodtem Swiatta w studio mogta byé lampa olejna lub niewielkie, wysokie okno,
wychodzace na pétnoc. Okno nie miatoby szklanej szyby, lecz byloby przestoniete
arkuszem papieru nasgczonym olejem lub tluszczem zwierzecym w celu nadania
mu przejrzystosci. Zapewniato to ciepte, state Swiatto idealne dla pracowni arty-
stycznych . Sugestia dotyczaca wykorzystania przez Caravaggia Swiatta natural-
nego nie jest pozbawiona racji. Rzeczywiscie, mozna z duzym
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prawdopodobiefstwem przyjac, ze cieply (z6ttopomaranczowy) odcien Swiatta
przedstawiony na obrazach artysty jest wynikiem oSwietlenia postaci Swiattem
naturalnym. Jego punktowy charakter byt natomiast efektem wysoko umieszczo-
nych okien, ktdre powodowaty, ze Swiatlo wpadato do pracowni malarza przez
waska szczeline. Jednak w przywotywanej publikacji Storaro nie czyni podo-
bnych uwag expressis verbis. Co wiecej, cytowana sugestia na temat ewokowania
sity duchowej przez Swiatlo ukazane na obrazach Caravaggia, mimo ze symboli-
cznie uzasadniona, to jednak — w przypadku zestawienia z malarstwem pozba-
wionym patosu i dazacym do naturalizmu — wydaje sie zupelnie nieuprawniona
i moze Swiadczy¢ o tym, ze nie powinno sie budowa¢ tak daleko idacych zwiaz-
kéw interpretacyjnych miedzy obrazami a tekstem umieszczonym w omawianej
ksigzce Storaro. Odpowiedz na pytanie o rodzaj Swiatta stosowany przez malarza
nie jest wiec jednoznaczna, ale réwniez sam film nie daje pod tym wzgledem
czytelnych wskazowek, cho€ niektore sceny przedstawiaja artyste przy pracy.

W nastepnych ujeciach filmu widzimy artyste siedzacego przy oknie i trzyma-
jacego na kolanach chiopca, ktory tuli glowe w jego ramionach. W omawianej
scenie wpadajace z okna Swiatto rowniez odwietla postacie, zostawiajac rysunek
na ich ciele. To jest wkadnie 6w ,,inicjat Swiatla” charakterystyczny dla dojrzatego
stylu malarza. Ten szczegolny dla pdznej fazy twoérczosci Caravaggia rodzaj
operowania Swiattem rodzit sie stopniowo. W scenach przedstawiajacych mtodos¢
artysty obserwujemy kolejne zmiany charakteru Swiatla, poczawszy od ziotej
poSwiaty na ulicach Rzymu, kiedy artysta sprzedaje swoje ciato, podobnie jak
dziela, ktore tworzy. Symbolem tego okresu jest martwa natura, ktora pojawia si¢
w filmie jako obraz — przedmiot transakcji handlowej. Mowa tutaj o Koszu z owo-
cami (1597). Pomimo Ze przywolany obraz stanowi jedyna autentyczna martwa
nature Caravaggia i pochodzi z p6zniejszego okresu, wyjatkowo dobrze ukazuje
przewage z6tego tta i Swiatla o tym samym kolorze, co Swiadczy o wplywie
szkoty weneckiej. Caravaggio w latach 1584-1588 pobierat nauki malarstwa u Si-
mone Peterzano, ktdry z kolei byt uczniem samego Tycjana. Miody artysta stat sie
poniekad spadkobierca malarstwa weneckich mistrzow $wiatta i koloru ™. Ten
rodzaj Swiatta mozna zauwazy¢ réwniez w innych jego wczesnych dzietach: Lut-
niscie (1596) i Chtopecu ugryzionym przez jaszczurke (1597).

William Pencak twierdzi: Nadzwyczajne uzycie kolorow przez Caravaggia
sugeruje, iz obok zanegowania chrzescijanskiej transcendencji mogt on takze
odrzuca¢ podobna transformacje alchemiczng. Jak dowiddt historyk Jason Kelly,
moim zdaniem — definitywnie, ta hermetyczna tradycja naukowa byta z pewnoscia
inspiracja dla twdrczosci brytyjskiego malarza Josepha M. W. Turnera. Alchemiczne
obrazy uwydatnialy transformacje ziemistych brazéw i czerwieni w jasniejsze tony
bieli, z6kci i biekitu, by osiagna¢ transcendencje symbolizowang przez ztoto. Mecenas
Caravaggia, del Monte, byt adeptem alchemii, sadzac po dzietach i obrazach alche-
micznych mistrzéw w jego bibliotece. Ponadto Rycerze Maltanscy, albo Rycerze od
Sw. Jana (,,5wietego ukochanego przez Jezusa™ wedtug Biblii), u ktérych Caravaggio
przebywat w latach 1607-1608 w nadziei zostania cztonkiem zakonu, nie tylko byli,
wedtug krazacej pogtoski, homoseksualistami i ateistami (historyk G. Legman przy-
tacza dowdd, ze byli), ale réwniez zajmowali sie alchemia *.

Zwiazki Caravaggia z alchemicznymi sposobami wykorzystania koloru Swiat-
fa w malarstwie sa watpliwe i moga dotyczy€ jedynie technologii otrzymania
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samego barwnika. Na ten aspekt zwraca uwage John Gage w dziele Kolor i kul-
tura. Teoria i znaczenie koloru od Antyku do abstrakcji, piszac w nastepujacy
sposdb: Wydawatoby sie, ze zrédet alchemii mozna sie dopatrywac w licznych
zmianach wygladu metali i barwnikéw obserwowanych podczas ich obrobki, czyli
w technologii, chociaz wspdtczesne badania najwazniejszej literatury dotyczacej
tej technologii (zbioréw papirusow z recepturami w Sztokholmie i Lejdzie) wska-
Zujg, ze nawet w tym czasie byla to w znacznej mierze praca teoretyczna, a nie
praktyczny eksperyment . | dodaje: Zrodia stylistyczne [malarstwa] Caravaggia
wigzaly sie z wielce dopracowanym realizmem i dramatycznym oSwietleniem szes-
nastowiecznej szkoty z Brescii kojarzonej z nazwiskami Savolda i Moretta. Ten typ
przygotowania mégt zosta¢c w duchu tenebryzmu wzmocniony przez pozytywny
stosunek do cienia w kregu wczesnego rzymskiego mecenasa Caravaggia, ktorym
byt kardynat Francesco Maria del Monte *°. Kolejne dwa obrazy Caravaggia
przywotane w filmie Jarmana to Chtopiec z koszem owocéw (1553-1554) i Chory
Bachus (1594). Wspomniane dzieta taczy motyw kosza z owocami i inne ele-
menty martwej natury, ktére pojawiaty sie juz we wczesnych pracach artysty,
ale powracaty rdwniez w jego pozniejszej twdrczosci (np. Wieczerza w Emaus,
1596-1598). W tym czasie ksztattuje si¢ dojrzaty styl malarza. Na jednym z wy-
mienionych obrazéw wida¢ smuge Swiatta rozéwietlajaca tto i tworzaca dwie pta-
szczyzny: jasng i ciemna, ktére daja sie rdwniez zauwazyC w oSwietleniu
tytutowego chiopca z koszem owocow. W filmie Jarmana role Bachusa kreuje ten
sam aktor (Dexter Fletcher), ktory jednocze$nie wystepuje jako miody Caravag-
gio. Gtos z offu sugeruje wypowiedz samego malarza, ktory sktada nastepujaca
deklaracjg: ...zbudowatem swoj Swiat jako boska tajemnice. Boga znalaziem w wi-
nie i zamknatem go w sercu. Bylem Bachusem i dzielitem z nim jego przeznacze-
nie: dzika, orgiastyczng dezintegracje. Wspomniane Swiatto, rodem ze szkoly
weneckiej, a nie wyroste z tradycji przedstawiania przemian alchemicznych
w malarstwie, powraca w scenie pobierania nauk u kardynata del Monte, ktérego
kolor szaty moze by¢ subtelnym odwotaniem do obrazu Tycjana Papiez Pawet 111
z wnukami Ottaviem i Alessandrem Farnese (1546-1547), miody Caravaggio na-
tomiast zostat wystylizowany na posta¢ z obrazu Chlopiec ugryziony przez jasz-
czurke (ok. 1595). W nastepnych scenach filmu daje o sobie zna¢ estetyka
uksztattowana na bazie dojrzatego stylu malarza. Postacie pozujace do jego obra-
zOw sg ukazywane w Swietle zachodzacego lub wschodzacego stonca, ktdére wpa-
da do atelier. W niektdrych wypadkach artysta stosuje rdwniez Swiatto Swiec, aby
uzyskac dodatkowy efekt ,,rzezbienia” konturéw postaci jego poSwiata. W kolo-
rystyce za$ ujawniaja sie silne wptywy szkoty weneckiej.

Pierwszym obrazem namalowanym przez artyste na zaméwienie kardynata del
Monte byt Koncert mtodziehcéw (ok. 1595), ktory zostat przywotany w kolejnej
scenie filmu, rozpoczynajacej sie od tableau vivant ztozonego z postaci znieru-
chomiatych w pozach, jak na obrazie Caravaggia. W nastepnym ujeciu obserwu-
jemy artyste przy pracy nad dzietem. Pokrewiefstwo ze szkotg wenecka jest tutaj
bardzo widoczne, zar6wno w tematyce nawigzujacej do przedstawien Giorgione
i Tycjana, jak réwniez w wykorzystaniu Swiatta i koloru. Jak twierdzi Helen
Langdon: W oczach lutnisty 15nig fzy, a czerwieh jego ust harmonizuje z nasycona
czerwienig brokatowej oponczy *°. W tej teatralnej scenie konwencja stylistyczna
przewaza nad realizmem, dajac do zrozumienia, ze tutaj konczy sie historia mio-
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dosci artysty, a zaczyna kolejna faza jego tworczosci. Kolejna retrospekcja doty-
czy juz dojrzatego zycia i osoby malarza Ranuccia Tommasoniego, zabitego
przez Caravaggia w pojedynku o kobiete 31 maja 1606. Artysta sam odnidst
powazne rany i byt zmuszony ucieka¢ przed grozaca mu kara na potudnie Wioch,
potem na Malte i w kofcu do Toskanii, gdzie zmart na malarie w Porto d’Ercole
18 lipca 1610 . Jarman wykorzystuje ten motyw, aby stworzy¢ fikcyjna opo-
wies€ o kochanku artysty noszacym to samo imie i pozujacym mu do obrazdw:
Sw. Jan Chrzciciel (1598) i Meczefistwo $w. Mateusza (1599-1600).

Bardzo wazna w opisywanym kontekscie jest scena ukazujgca artyste maluja-
cego obraz Meczefstwo Sw. Mateusza w obecnosci kardynata del Monte. Dosko-
nale oddaje ona metody pracy Caravaggia. Badania rentgenowskie wykazaty, ze
obraz ten miat kilka wersji — w pierwszej z nich malarz zastosowat typowy rene-
sansowy uktad postaci, przywotany w filmowym tableau, oparty gtownie na sym-
bolizmie, w pdzniejszych za$ sktaniat si¢ ku barokowemu przedstawianiu akcji
zatrzymanej w pozach sugerujacych ruch . W sekwencji tej widzimy artyste,
ktory podczas pracy nad obrazem pali papierosa i nerwowymi ruchami prébuje
bezskutecznie namalowac scene przedstawiona w postaci tableau. Wielkie okna
umieszczone na przeciwleglej Scianie powodujg, ze do pracowni wpada ,,ztote
Swiatto”. W oknach nie ma szyb, a jedynie pergamin nasaczony tojem zwierze-
cym, ktory powoduje, ze Swiatto ma zottopomaranczowy odcien. Co wazne,
w pracowni nie ma zadnego sztucznego zrodta Swiatta. Efekt punktowego
oSwietlenia zostaje uzyskany przez odbicie i wzmocnienie Swiatta naturalnego
za pomoca metalicznego lustra. Jak wida¢ z powyzszego opisu, filmowy Ca-
ravaggio wykorzystuje Swiatto naturalne (stoneczne), a nie sztuczne Swiatto
Swiec, co jest charakterystyczne dla stylu malarstwa Georges’a de La Toura.
Waznym aspektem jest tutaj zéttopomarafhczowa barwa Swiatta wyraznie na-
wigzujacego do kolorystyki scen biblijnych ukazywanych przez malarzy szko-
ty weneckiej.

W nastepnej scenie filmu Caravaggio — ,,boski kreator” wiatta — stoi vis-a-vis
niedokonczonego obrazu Meczehstwo Sw. Mateusza i zbliza si¢ do niego tak bar-
dzo, ze zatacza rekami kregi, aby wyznaczy¢ proporcje ludzkiego ciata, az w kon-
cu gasi Swiece oSwietlajaca ptotno. Ta scena podkreSla ceche malarstwa
Caravaggia, jaka jest wykorzystanie dialektyki Swiatta i ciemnosci. Posta¢ Rannu-
cia podczas malowania ostatecznej wersji Meczefstwa... rozéwietla Swiatto Swie-
cy. Pod koniec pracy nad obrazem stycha¢ pianie koguta, co oznacza, ze zrodiem
Swiatta moze by¢ rowniez wschodzace stofice. W pracowni artysty znajduja si¢
bowiem wysoko umieszczone okna, ktorych rola w powstaniu charakterystyczne-
go odwietlenia byka juz opisana. Narzeczona Rannucia, Lena, obecna podczas tej
sceny, zasypia na krzeSle i w tej pozie przypomina épich Magdaleng (1594-
-1596). Znaczacy moze by¢ rowniez fakt, ze w nastepnych ujeciach widzimy ich
razem (Lene i Rannucia) na hamaku w mitosnym uscisku, a integralnym elemen-
tem tej sceny sa zlote monety otrzymane jako zaptata za pozowanie do obrazu
oraz ,,ztote Swiatto”, ktore opalizuje na ciatach kochankdw. Symboliczna wymo-
wa sceny staje sie jasna w chwili, kiedy widzimy Rannucia w takiej samej pozie,
jaka przyjmuje egzekutor na obrazie Meczehstwo Sw. Mateusza. Kontury jego
ciala obrysowuje jasna smuga Swiatla, reszta natomiast pozostaje w cieniu, podo-
bnie jak na obrazie Caravaggia.
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Inspirujac sie tym charakterystycznym sposobem oSwietlenia postaci, Jarman
zaczat stosowac strategie ograniczania liczby detali w kadrze, redukujac je do
niezbednych elementéw *°. Metoda ta jest znakiem rozpoznawczym péznej twor-
czoéci filmowej Jarmana. W filmach Edward Il i Wittgenstein (1992) artysta po-
sunie sie jeszcze dalej: bardzo mocno zredukuje scenografie, czyniac integralnymi
elementami swego spektaklu jedynie pojedyncze rekwizyty, aktora i Swiatto. Opi-
sana tendencja ujawnia si¢ juz w filmie Caravaggio, szczeg6lnie w scenie ukazu-
jacej kardynata del Monte jako Sw. Hieronima z obrazu malarza. Owietlone sa
tylko niektdre detale — pioro, ksiega i trupia czaszka — podczas gdy tto pozostaje
ciemne. Znaczenie, tkanka narracyjno-obrazowa, a takze wymiar estetyczny cate-
go przedstawienia sg konstruowane za pomoca Swiatta. W opisywanym obrazie
przewaza Swiatto bezbarwne, charakterystyczne dla poznej fazy tworczosci Cara-
vaggia. Oprdcz Swiatta typowego dla tradycji szkoty weneckiej (wczesny okres
tworczosci) malarz wykorzystuje rowniez Swiatto biate, ktére z jednej strony wy-
dobywa istotne detale, jak kolor szaty kardynata (Sw. Hieronima), z drugiej za$
tworzac ISnigca podwiate, podkresla kontury sylwetki. Ten wyjatkowo czytelny
cytat ukazuje sposob odwietlenia postaci przeniesiony z dzieta malarskiego Cara-
vaggia do struktury obrazu filmowego.

Sztuczne biate Swiatto staje sie waznym Srodkiem wyrazu w szczegdlnym
momencie filmu — gdy zostaje odnalezione ciato Leny. W nocy, kiedy wytowiono
ja z wod Tybru, niemy miodzieniec — jedyny wierny towarzysz zycia Caravaggia
— przybiega do sypialni del Monte, niosgc lampe oliwng ostonigta pergaminem.
Jej oSlepiajaco bialte, ptaskie Swiatto ,,wyrywa” z mroku detale i fragmenty twarzy
ukazanych postaci. Ten rodzaj Swiatla jest bardzo ekspresyjny, pozwala wydoby¢
istotne szczegdty, skoncentrowac na nich uwage widza i dzigki temu zbudowac
ciagg zaleznosci semantycznych. W ten sposéb rysuje si¢ opozycja wykorzystywa-
na w estetyce Swiatta Caravaggia. Mowa 0 przeciwstawieniu Swiatta naturalnego,
stonecznego (tutaj opisywanego jako Swiatto szkoty weneckiej) nowemu, jak na
tamte czasy, rodzajowi Swiatta sztucznego (Swiatta Swiecy), ktdre znajdzie konty-
nuacje estetyczna u spadkobiercow i naSladowcéw Caravaggia, do ktérych nalezy
Georges de La Tour.

Od estetyki ,,sztucznego” Swiatta de La Toura do estetyki ,,wewnetrznego”
Swiatta Rembrandta

Przez estetyke Swiatta de La Toura bede rozumiat kreatywne wykorzystanie
Swiatta Swiecy w nokturnowych portretach filmowych, stylizowanych na malar-
stwo tego malarza, albo (co si¢ okaze czestym zabiegiem) stosowanie tego typu
oSwietlenia w obrazie filmowym. Kolorystyka obrazéw de La Toura zostaje ogra-
niczona do czerwieni, bieli, czerni, oranzu i ich odcieni. W niektdrych scenach
nocnych wazna role pelnia takze brazy i sepie rozéwietlone Swiattem Swiecy.
W obrazach tych daje sie zauwazy¢ silny wptyw malarstwa Tintoretta i Carava-
ggia *. U pierwszego z artystéw ujawnialy sie silne wpltywy szkoty weneckiej,
widoczne szczeg6lnie w obrazie Filozof (1570) z charakterystyczna poSwiaty
»zZtotego Swiatla” i odcieniem czerwieni. Drugi z malarzy wywart natomiast
ogromny wplyw na ksztattowanie sie i rozwoj estetyki Swiatta u de La Toura,
ktora moze zosta€ uznana za doskonaty przyktad wykorzystania Swiatta sztuczne-
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go % w konstruowaniu przedstawien obrazowych. Z estetyki tej moze czerpaé nie
tylko malarstwo, ale réwniez fotografia, film i teatr.

Nokturnowe portrety utrzymane w estetyce Swiatta de La Toura, obserwujemy
w Burzy, szczego6lnie na poczatku filmu, w scenach rozgrywajacych sie¢ na zamku
Prospera. Film Jarmana zaczyna si¢ od sceny wizji wygnanego ksiecia Mediolanu.
Kiedy sie budzi, przestrzef jego pokoju jest odwietlona Swiattem Swiec albo ptomieni
z kominka. Kontrast takiego cieptego Swiatta i Swiatta niebieskiego, ktore pojawia sie
w sekwencjach na zewnatrz patacu, organizuje kolorystycznie caty film. Jedno z pierw-
szych uje€, przedstawiajace Mirande, ukazuje te posta¢ schodzaca po schodach,
z twarza rozéwietlona ptomieniem Swiecy. Takie przedstawienia obrazowe sg bardzo
charakterystyczne dla estetyki Swiatla de La Toura. Na jego obrazach Pracownia
stolarska Sw. Jozefa (1639) i Sen Sw. Jdozefa (1641) Swiatto Swiecy odbija si¢ od
twarzy: w pierwszym przypadku — mtodego Jezusa, w drugim — aniofa. Trzeba jed-
nak pamietac, ze ukazane Swiatto nie uklada sig tak, jak wynikatoby to z naturalnego
sposobu jego padania — twarz aniota powinna znajdowac sie w cieniu, a tymczasem
jest rozéwietlona. Ujawnia sig tu istotna cecha estetyki Swiatta de La Toura, ostenta-
cyjnie dazacego do zniesienia wrazenia naturalizmu w ukazywanej scenie. Dazenie
to wyraznie odrdznia te estetyke od estetyki Swiatta Caravaggia.

W Burzy ujecia przedstawiajace Mirande w Swietle Swiecy albo ptomieni z ko-
minka sg utrzymane w estetyce Swiatta de La Toura. Trudno je traktowac jak
cytaty — po prostu Swiatto zostato tu wystylizowane tak, by przypominato Swiatto
wykorzystane w Pokutujgcej Magdalenie (1616). Ptomien Swiecy dominuje row-
niez wéwczas, gdy Prospero wpatruje sie w lustrzana kule, na powierzchni ktorej
mozna zobaczy¢ zdeformowane odbicie jego twarzy. To Swiatto jest ptomieniem,
ktory przestaje by¢ przedmiotem percepcji. Staje sie przedmiotem filozo-
ficznym % De La Tour, skfaniajac widza do refleksji, prébuje jednoczesnie
nada¢ Swiattu wymiar symboliczno-refleksyjny. W obrazach utrzymanych w tej
estetyce Swiatlo Swiecy tworzy jasng plame, ktéra mocno koncentruje uwage
ogladajacego i kontrastuje z resztg nieoswietlonej przestrzeni.

Podobne odwietlenie jest zastosowane tez w War Requiem Jarmana, Kiedy
Wilfred Owen wedruje dtugimi korytarzami, niosac przed soba zapalong Swiece.
Zblizenia na jej ptomien podkre$laja opisywane odwotania. ROwniez w sekwen-
cjach rozgrywajacych sie w obozowym szpitalu i w okopach dominuje Swiatto
przypominajace obrazy de La Toura. Trudno o bardziej jednoznaczne wykorzy-
stanie tego rodzaju estetyki Swiatta. Zapalona juz w pierwszych ujeciach Swieca
towarzyszy ztozonemu na postumencie ciatlu Owena, wywotlujac jednoznaczne
skojarzenia ze $miercia i przemijaniem. Jednak w dalszej czeéci filmu ten sam
bohater, idac dtugim ciemnym korytarzem, niesie zapalong Swiece i wyglada
z oddali jak samotny ,,ptomief nadziei”. Ta dwuznaczno$¢ przenosi si¢ na wymo-
we calego dziela. Z jednej strony widzimy sceny przywotujace widmo $mierci
(Jarman byt juz wtedy chory na AIDS), a z drugiej rezyser probuje podtrzymac
wiare i nadzieje, ze jego zycie, mimo iz zakohczy sie przedwczesnie (tak jak
i Owena, ktéry zgingt na wojnie), nie jest stracone %,

Swiatto de La Toura pojawia sie réwniez w Edwardzie 11, gléwnie w scenach
uwiezienia krdla, i wiaze sig¢ tutaj z motywem Smierci, ktérym sa nasycone ostat-
nie filmy Jarmana stanowiace jego osobisty testament rozumiany jako protest
przeciwko przesladowaniu mniejszosci seksualnych. Czerwonopomarafhczowa
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barwa opisywanego Swiatta moze stanowi¢ w tym kontekscie odwotanie do prze-
mocy wobec gejow stosowanej podczas demonstracji ulicznych w czarno-biatych
sekwencjach dokumentalnych.

W Edwardzie 11 ujawnia sie kolejna estetyka Swiatta. W mysl przedstawionej
linii rozwoju estetyka ta nawigzuje do malarstwa Rembrandta. Jednak w wypadku
filméw Jarmana wskazanie na to powinowactwo moze budzi¢ kontrowersje.
W pbéznym okresie tworczosci znika w jego filmach integralna barwa Swiatla,
ktora pochodzita od renesansowych malarzy weneckich. Swiatto staje sie bez-
barwne, zimne, z poSwiata niebieskiego koloru. Nawet je$li istnieja przestanki do
uznania go za Swiatto Rembrandta, to kolorystyka obrazow filmowych jest od-
mienna. Waznym aspektem jest réwniez zredukowane mise-en-scene. W niekto-
rych scenach Edwarda Il pojedyncze rekwizyty symbolizuja miejsce, w ktdrym
sie znajdujemy; najczeSciej mamy tutaj do czynienia tylko z wybranymi elemen-
tami mise-en-scéne, jak pojedyncze rekwizyty, gra aktorska i swiatto. Minimali-
styczne, wspotczesne kostiumy powoduja, ze uwaga widza koncentruje sie
wiasnie na tych Srodkach wyrazu. Scenograficzne szczegdty budowli, w ktorej
odbywa sig akcja, zostaja ograniczone lub rozszerzone za pomocg Swiatta. Jarman
prébuje réwniez za pomoca Swiatta budowac przestrzen: uzywa ciemnosci jako
tha lub rozéwietla elementy wnetrza tak, ze tong one w Swietlistej magmie, ktora
wpada potezng smuga przez otwarte drzwi i okna.

Estetyka Swiatta Rembrandta opiera sie na zatozeniu, ze malarz ten znajduje
wihasne Swiatto dlatego, ze Swiatla nie nasladuje. Jesli obserwuje, to po to, by
znalez¢ w rzeczach elementy ich metamorfozy. Rembrandt ,,deformuje” Swiatto:
w tym sensie, w jakim wielcy Wenecjanie ,,deformujg” kolor **. W przyjetej prze-
ze mnie interpretacji malarz nadaje Swiattu wymiar, ktéry zdecydowatem si¢
okresli¢ jako ,,wewnetrzny”, aby odrozni¢ je od Swiatta ,,zewnetrznego” (tutaj
okre$lonego jako Swiatto de La Toura) oSwietlajacego przestrzeh w zgodzie z wha-
Sciwosciami fizycznymi. Swiatlo Rembrandta nie szuka takiego uzasadnienia,
wyplywa jakby z wnetrza postaci, a jego zrédto jest trudne do odnalezienia za-
rowno w ukazanej strukturze przestrzeni obrazu, jak i poza nig. Czy estetyka
Swiatta ,,wewnetrznego” ujawnia si¢ w Edwardzie 11? Z jednej strony mozna na to
pytanie odpowiedzie¢ twierdzaco, tym bardziej ze w filmie tym dwa razy zostaje
przywotana martwa natura Zarzniety wot (1655) Rembrandta. Z drugiej jednak
strony estetyka Swiatta w Edwardzie Il jest trudna do ujecia w jedna formute.
Swiatto pochodzi w tym filmie z wielu zrédet i wydaje sie suma podejmowanych
wczesdniej eksperymentow. Estetyka Swiatta Rembrandta moze stanowi¢ czes¢
wigkszej catosci, ktora trudno jednoznacznie nazwac.

W Edwardzie 1l mozna odnalez¢ wiele przykladdw, ktdre wykorzystuja charak-
terystyczne dla malarstwa Rembrandta rozwiazania stylistyczne. Na przykiad po-
sta¢ krola i jego kochanka Gavestone’a sa wyrdznione jasna poSwiatg. Wydaje sie,
ze to Swiatlo odbite przydaje im nadprzyrodzonej aury. Takie owietlenie mozna
zauwazy¢ w poczatkowych sekwencjach filmu, kiedy Gavestone powraca po raz
pierwszy do Anglii na zyczenie krdla, ktérego I8nigca szata wzmacnia ten efekt.
W scenie pozegnania, kiedy krol jest zmuszony wygna¢ swego kochanka z krole-
stwa, efekt poSwiaty wokdt postaci réwniez zostaje dodatkowo wzmocniony. Jest
to poréwnywalne z estetyka Swiatta ,,wewnetrznego” z obrazéw Rembrandta, kto-
ry wielokrotnie ukazywat postacie o konturach rozjasnionych podwiata. Jako
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przykiad takiego rozwiazania stylistycznego moze postuzy¢ obraz Uczta Baltaza-
ra (ok. 1636-1638), w ktdrym kontury twarzy Baltazara zostaty odwietlone w opi-
sany sposob. Jarman stara si¢ stworzy¢ wrazenie, ze postacie Edwarda i Gavestone’a
maja tajemnicza moc, ktora byta wiaSciwoscia wizerunkéw przedstawianych na ob-
razach Rembrandta, na przykfad aniota w Stazy nocnej (1642) .

Inng przestanka pozwalajacg poréwnaé Swiatto w Edwardzie Il ze stylistyka
Rembrandta jest punktowy charakter tego Swiatta. Postacie zostaja oSwietlone
silniej z jednej strony, dzieki czemu tworzy sie charakterystyczny Swiattocieh
znany z obrazow malarza. Rownie ciekawy efekt jest widoczny podczas kierowa-
nia zrédta Swiatta z dotu na twarze bohateréw. Opisane sposoby wykorzystania
kierunkowego Swiatta moga Swiadczy€ o tym, ze Jarman prébuje wzorowac este-
tyke swych obrazéw filmowych na dzietach malarskich Rembrandta. Po stronie
argumentOw na rzecz utrzymania tej tezy przemawia réwniez formalny charakter
Swiatta, ktore bez wzgledu na to, jaka opatrzymy je formuta, buduje w tym filmie
prawie kazde przedstawienie wizualne. Brak jakichkolwiek dostownych odnie-
sien do obrazéw Rembrandta (poza wspomniang martwa naturg) sprawia, ze
opisane relacje dotycza przede wszystkim natury sztuk, pomiedzy ktérymi zostaje
nawiazany dialog, a nie intertekstualna wymiana tekstéw-obrazow.

Derek Jarman byt artysta multimedialnym. Byt malarzem, filmowcem, desig-
nerem — projektantem scenografii filmowej i teatralnej, pisarzem oraz poeta *.
Jego tworczos¢ nie jest jednolita, starat sie stworzy¢ nowy jezyk, ktdry wyrazathy
jego indywidualnos¢. Jako rezyser filmowy i artysta kwestionowat przyjety po-
rzadek stylistyczny, reguly narracyjne oraz konstrukcje czasowo-przestrzenne,
ktore obowiazywaty w tradycyjnym modelu kina. Jego zabiegi formalne byly
zawieszone miedzy odwolywaniem sie do ciagtosci kulturowej a tendencjami
awangardowymi. Pozostawat pod bardzo silnym wplywem sztuk pieknych,
a w szczegolInosci malarstwa. Werod nich bezposrednie i oczywiste sa odwotania
do malarstwa Caravaggia, Forda M. Browna (The Last of England) i do Ives’a
Kleina (Blue), wyznaczajace punkty zwrotne w poszukiwaniach. Jego tworczos¢
filmowa pozostawata pod silnym wpltywem dziet sztuki dawnej (renesans, barok)
oraz angielskiego romantyzmu: malarstwa Williama Blake’a i Josepha M. W.
Turnera. Dopiero w p6znym okresie Jarman kieruje sie w strone malarstwa abs-
trakcyjnego, co mozna zauwazy€ w jego ostatnich pracach. W ksigzce Chroma
odnajdziemy wiele cytatow z traktatoéw teoretycznych malarzy: Leonarda da Vin-
ci, Wassilego Kandinskiego, Pieta Mondriana, Kazimierza Malewicza, Josefa Al-
bersa, Ada Reinhardta *’.

Od samego poczatku w tworczosci Jarmana przejawiato sie silne zaintereso-
wanie Swiatlem i kolorem. Artysta wykorzystywat kolor zaréwno w swych obra-
zach, malujgc monochromatyczne pejzaze utrzymane w walorze jednego koloru,
np. Archeologies (1977), jak i pod koniec zycia, kiedy tworzyt gtdwnie przedsta-
wienia abstrakcyjne: Dead Sex (1993), Dizzy Bitch (1993), Bubble and Squeak
(1993). Swiatto natomiast byto dla niego ,,narzedziem” w tworzeniu dziet filmo-
wych. Wydaje sig, ze kolor i Swiatto scalajg wczesna i pozna tworczos¢ malarsko-
-filmowa Jarmana w jedng, integralng pod wzgledem stylistycznym catosc,
a takze konstruuja rozliczne relacje miedzy malarstwem a filmem. Mozna tu wy-
rozni¢ dwie tendencje. Pierwsza z nich dotyczy barwy Swiatla, ktora zostata ogra-
niczona do koloréw podstawowych, wyréznionych przez Goethego: Zzdékcienia,
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czerwieni i biekitu. Druga natomiast jest zwigzana z obecnoécia Swiatta bezbarw-
nego i tradycja szkoly weneckiej, ktéra uzaleznia kolor przedmiotu od rodzaju
oSwietlenia. Ta tendencja szczegolnie silnie ujawnia sie w Edwardzie 11 i Wittgen-
steinie, w ktdrych to filmach Swiatto jest bezbarwne, natomiast barwe, zmodyfi-
kowang przez $wiatto, uzyskuja gtownie rekwizyty 2.

W Wittgensteinie znajduje odbicie refleksja na temat koloru oparta na Bemer-
kungen (iber die Farben (1977) %. Dzieto, o ktérym mowa, moze stanowi¢ rodzaj
polemiki z Die Farbenlehre Goethego. Jednak efekt, jaki uzyskuje artysta, para-
doksalnie odpowiada zupetnie innemu systemowi filozofii koloru. Mimo odwota-
nia w tytule filmu do Wittgensteina trudno jednoznacznie poréwnaé sugestie
Jarmana, zawarte w doborze scenografii i wykorzystaniu mise-en-scene, z senten-
cjami filozofa na temat barw. Jarman lokuje w obrazie filmowym najczesciej
zestawienia dwoch koloréw, ktore odwracaja porzadek wyznaczony przez Kan-
dinskiego. Zamiast zestawienia zttego z niebieskim w filmie pojawia sige jaskra-
we zderzenie czerwieni z niebieskim, ktdre jest jednoczeénie ,,zestawieniem
charakterystycznym”, o duzej sile oddziatywania, wyr6znionym przez Goethego.
Jednak powyzszy wniosek nie uprawnia do nastepnych uogélnien, polegajacych
na wyodrebnieniu zasady zestawiehn kolorystycznych pojawiajacych sie w filmie
Wittgenstein. Jednoczes$nie proba wyodrebnienia takich regut na podstawie trakta-
tu filozofa i poszukiwania jego realizacji w filmie moze prowadzi¢ do powierz-
chownie zgodnych tez, jednak nieujmujacych istoty problemu.
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