Podréze do kresu mozliwosci
czyli o fransgresji w metafilimowym
dyskursie Francois Ozona

MARTA BARTKOWSKA

Francois Ozon, uznany za jedna z najciekawszych osobowosci mtodego po-
kolenia francuskich filmowcoéw, jest jednoczesnie jednym z najbardziej kontro-
wersyjnych, zaréwno ze wzgledu na tresé, jak i forme swoich obrazéw. Kazdy,
kto cho¢ raz zetknal si¢ z jego tworczoscia, na pewno napotkal podstawowe
trudno$ci przy prdbie opisu tego kina. Okazuje si¢ bowiem, Ze kategorie, za
pomoca ktérych zwykliSmy definiowac rézne teksty kultury, sa tu niewystarcza-
jace i nie daja pelnej odpowiedzi na stawiane przez nas pytania. Starania zmie-
rzajace do tradycyjnej klasyfikacji tych utworéw-hybryd wydaja si¢ krzywdzace
i nie oddaja istoty rzeczy. Pocieszeniem moze by¢ fakt, Zze widz nie jest w swej
rozterce odosobniony. Nie mniejsze watpliwosci targaja rowniez wytrawnymi
znawcami filmu, ktérych wypowiedzi na tamach prasy tacza w sobie skrajne
poglady — poczawszy od zachwytéw nad nieprzewidywalnos$cia schematow fa-
bularnych, na oskarzeniach o btaho$¢ czy wrecz kiczowato$¢ dzieta koriczac.
Niezdecydowanie krytyki wydaje si¢ symptomatyczne dla nieadekwatnosci kla-
sycznych schematéw poznawczych przy badaniu tego typu obrazéw. Twdrczosé
rezysera bytuje przewaznie w sferze analitycznej ciszy, petnej niedookreslen
i niedopowiedzen. Dlatego tez wigkszo$¢ obiegowych opinii sprowadza si¢ do
nastgpujacej charakterystyki: perwersyjny, ,,kampowy”, nieckonwencjonalny, gro-
teskowy, irracjonalny, czasem réwniez — zmanierowany. Podejmowanej przez
tworce problematyki nie daje si¢ zreszta okresli¢ inaczej niz za pomoca powyz-
szych przymiotnikéw. Te jednak w zadnym razie jej nie wyczerpuja.

Rozbieznos$¢ sadéw i niemozno$¢ jednoznacznego ustosunkowania si¢ do te-
go dorobku artystycznego wynika z jego réznorodnosci stylistycznej. Pod wzgle-
dem poetyki kazde nowe dzieto rezysera jest w zasadzie odrgbnym bytem.
Jesliby za$ dokonad zestawienia wszystkich projektéw, zbidr taki stanowilby
imponujacy przeglad Srodkéw i form wyrazu. Ozon eksperymentuje z réznymi
sposobami konstruowania opowiadania: poczawszy od formuty paradokumental-
nej (krétkie metraze: Action vérité czy Scenes de lit), przez werystyczne, natu-
ralistyczne, ale juz silnie fabularyzowane historie (Regarde la Mer, Une Robe
d’été, po czgsci tez Pod piaskiem), na filmach afiszujacych si¢ swoja umowno-
Scia (Sitcom, Zbrodniczy kochankowie, Krople wody na rozzarzonych kamieniach
czy 8 kobiet) skoficzywszy. Poszukuje tez wciaz nowych ram kompozycyjnych
i strategii narracyjnych. Siggajac do rozmaitych gatunkdéw, korzysta z nich jed-
nak tylko cze$ciowo. Przewrotno$¢ jego metody polega bowiem na zestawianiu
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i zderzaniu konwencji odmiennych modeli wypowiedzi i mieszaniu ich ze soba
w obrebie jednego dzieta. Formalny synkretyzm pozwala artyScie wyswobodzié
si¢ z uciagzliwego i ograniczajacego schematyzmu. Jest gestem przekroczenia.
Stanowi o swobodzie tworczej.

Laczenie w jedno kilku czgsto wrgcz sprzecznych ze soba poetyk pozwala
z jednej strony badaé¢ wytrzymalos¢ fundamentéw kina, z drugiej zas daje pocza-
tek nowym jakoSciom przedstawienia. Przed naszymi oczami powstaje spektakl
ostentacyjnie sztuczny, co wigcej — owej sztucznosci $wiadomy. Stad tez jego auto-
komentujaca formuta, wciaz siebie demistyfikujaca i odstaniajaca swoje ramy.

Odtworzenie ,,kinowego §wiatopogladu” Ozona wydaje si¢ kluczowe dla zro-
zumienia tak specyficznej praktyki artystycznej, ktéra z niego wyrasta. Taka
presupozycja umozliwia z kolei zdefiniowanie obrazéw rezysera jako subwer-
sywnych i transgresyjnych. Pozwala takze okresli¢ autokomentarz jako jedna
z konstytutywnych cech tych projektow.

Skupig si¢ na rekonstrukcji specyficznego, w znacznej mierze autotematycz-
nego, dyskursu francuskiego rezysera '. Postaram si¢ przesledzié i usystematyzo-
wacé te watki jego twoérczosci, ktére staja si¢ noSnikami treSci metafilmowych
i wydaja si¢ refleksja nad istota samego medium.

Jako jednego ze swych ojcéw duchowych Ozon wielokrotnie wymienial Hitch-
cocka. Fascynacje twérczoscia angielskiego mistrza suspense’u mozna zreszta
dostrzec w filmach francuskiego rezysera. Obaj postuguja si¢ bowiem klasyczny-
mi i znanymi schematami fabularnymi tylko po to, by za chwilg je podwazy¢
i obnazy¢ ich ideologi¢. Ujawnienie i rozsadzenie tradycyjnych mechanizméw
kreowania fikcji filmowej pozwala nie tyle krytykowad, ile raczej bawic sig¢
gotowymi juz formutami gatunkowymi. Takie transgresyjne zabiegi przygotowu-
ja tez miejsce osobistym, autorskim koncepcjom, stwarzaja owo napigcie miedzy
., przezroczystosciq” narracji klasycznej a ,,samoswiadomosciq” narracji arty-
stycznej °. A kazdy z obrazéw omawianych twércéw zawiera rys charakterysty-
czny tylko dla ich kina, swoista sygnature.

Wieloznaczno$€ ich filméw pogtebia dodatkowo tendencja do taczenia sprze-
cznych ze soba plaszczyzn: ,realnego” i ,,wyobrazonego”, czyli realistycznego
sposobu przedstawiania zdarzen 7 subiektywnym odczuciem rzeczywistosci, po-
wiqzanie elementéw dramatycznych i poetyckich . Swobodne przejscia od jednej
poetyki dzieta ku innej sprawiaja, ze widz odczuwa oéw stan zawieszenia, w kto-
rym znajdujq si¢ bohaterowie filmu ‘ Bedac swoista konfrontacja z r6znymi
punktami widzenia, poteguja proces identyfikacji. Z drugiej jednak strony, znie-
ksztatcajac perspektywe i podkreslajac iluzorycznos¢ opowiesci filmowej, budu-
ja dystans do spektaklu. Specyficzna praca kamery zaburza tez czgsto kontekst
obrazu, co prowadzi w efekcie do btednych jego odczytain. ,,Roszadowa strate-
gia” otwiera za$ artystow na mozliwos$¢é wptywania zar6wno na akt percepcji, jak
i na swobodna gr¢ z odbiorca. Zdarza si¢ bowiem, szczegdlnie w utworach Ozo-
na, ze granice miedzy owym ,rzeczywistym” i ,,pozornym” sa ledwo wyczuwal-
ne, a ich wyodrebnienie wymaga niezmiernej czujnosci °. Pojecie ambiwalencji
staje si¢ za$ podstawowe dla zrozumienia §wiata przedstawionego oraz postawy
widza.

Takie zréznicowanie form wypowiedzi autorskiej stosowane w obrebie poje-
dynczego dziela pozbawia z kolei pozornie klasyczna narracje¢ jej ,,przezroczy-
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stosci” i czyni ja samoswiadoma. Autotematyzm u obu artystow laczy si¢ ponad-
to z niemal manifestacyjng ludycznoscia ich kina. Formalne zabawy, mruganie
okiem do publicznosci, pastisz, parodia (czy nawet autoparodia) staja si¢ niezby-
walnym elementem wigkszosci tych obrazéw °. Sama fabuta, ostentacyjnie pod-
kreslajaca swoja nienaturalno$¢, wielokrotnie ujawnia obecno$¢ medium, przez
ktére jest ,,wypowiadana”.

McGuffin, czyli wielkie nic

To cos, 7 czego zrobione sq sny.
Sam Spade (Humphrey Bogart) ’

Wspdlna kinematograficzng wrazliwos¢ (czy raczej wizje kina) obu twércow
najpelniej wyraza jednak pojecie McGuffina. Jest to pewna rzecz lub intryga,
ktéra ma przykué uwage widza i ktéra jest przedmiotem pozadania postaci filmo-
wych. Bedac centrum konstrukcji nie ma jednoczes$nie prawdziwej wartosci dla
rozwijajacej si¢ historii. Stanowi dla autora wybieg celem wykorzystania okre-
Slonej konstrukcji dramatycznej schematu narracyjnego opowiesci szpiegowskiej
bqd? sensacyjnej . McGuffin jako narzedzie dezinformacji jest zatem kolejnym
sposobem ingerowania w proces odbiorczy widza, czgécia precyzyjnej techniki
sterowania jego zainteresowaniem i zaangazowaniem. U Ozona figury tej moze-
my si¢ dopatrzy¢ m.in. w Zbrodniczych kochankach, gdzie motyw ucieczki mor-
dercéw-kochankéw przeksztalca si¢ w motyw uwigzienia bajkowych Jasia
i Matgosi. Brutalnos$¢ kata jest tu stopniowo wypierana bezradnoscia ofiary, co
z kolei rozbija dotychczasowa strukture §wiata przedstawionego. Bardziej klasy-
czny przyklad tej figury to 8 kobiet. Tutaj przyneta jest rzekoma Smieré ojca
Catherine (Ludivine Sagnier). Celem prowadzonego przez najmtodsza cérke do-
chodzenia nie jest odkrycie mordercy, a jedynie prawdziwej natury domownikéw
i niszczacych ich animozji. Rezyserowane przez bohaterke przedstawienie wy-
myka si¢ jednak spod kontroli. Obserwujacy z ukrycia kiétnie rodzinne ojciec,
zdruzgotany ujawniajacym si¢ obliczem najblizszych, popetnia w koncu samo-
béjstwo. Pozor staje si¢ wige rzeczywistoscia.

McGuffin ksztattuje tez atmosferg napigcia, w ktorej kulminuja wszelkie
umiejetnosci przewidywania i wpltywania na emocje odbiorcéw. Mechanizm su-
spensu, czyli specyficznej struktury narracji, polega na przekazywaniu publicz-
no$ci niepokojacej informacji (czasami tylko na wysylaniu ukrytych sygnatéw
wskazujacych na jej istnienie), ktorej nie znajq jeszcze sami bohaterowie wyda-
rzen, dzigki temu widz wie wigcej niz bohater historii i moze sobie zadac pytanie:
W jaki sposéb ta historia sie rozwikta?”’ Pojecie suspensu, kategorii typowej
dla Hitchcocka, stanowi kolejny punkt styczny obu rezyseréw "°. Jednakze obok
czysto formalnych podobienistw istnieja rowniez tematyczne, jak chociazby upo-
dobanie do réznego rodzaju zagadek (czesto kryminalnych) . Wspélny jest im
tez pewien typ bohatera, pozbawionego stabilnej tozsamosci, ktory z tatwosciq
wchodzi w nowe role, dostosowuje sie do sytuacji, posiada talent improwizacji .
Postaci ,,okaleczone”, dazace do autodefinicji, starajace si¢ zapanowa¢ nad swoja
osobowoscia lub na nowo ja stworzyé, ujawniaja tez to, co w nich najgorsze
i najmroczniejsze.

128




PODROZE DO KRESU MOZLIWOSCI

Samookreslenie mozliwe jest jedynie ,,w relacji do”, tym razem jednak nie
aktywnej i zywej, ale zaposredniczonej i biernej, spetniajacej si¢ we wspomnia-
nym juz akcie podgladactwa. Ten specyficzny, ,,wzrokowy” kontakt z Innym
zmienia takze charakter otaczajacej bohatera rzeczywistosci. To, co staje si¢
przedmiotem tylko wzrokowego doswiadczenia, funkcjonuje w wyobrazni po-
znajacego przede wszystkim jako obraz. Przeobraza sie w fetysz

Ze swoistej Smierci podmiotu (czy tez zagrozenia podmiotowos$ci ekrano-
wych postaci) wynika réwniez niemal stata obecno$¢ §mierci w filmach omawia-
nych tworcow. Przenika ona wszystko, stajac si¢ nierozerwalng czescia Swiata
przedstawionego.

Kinofilia i transgresja

1 oto wtasnie w momencie, w ktérym ta nieosiqgalna dotqd wiernos¢
wobec rzeczywistosci powinna bylta oddac kinematograf w rece
naukowcow i sktoni¢ go do wyrzeczenia sie wszelkich pokus wido-
wiskowych — aparat Lumiere’a poczyna emitowac swe obrazy dla
samej przyjemnosci, jakq daje ich ogladanie, a zatem zamienia je
w spektakl.

Edgar Morin "

Szukajac 7Zrédet fascynacji Francois Ozona kinematografia, nalezatoby za-
czaé od jego domu rodzinnego. Artysta czgsto wspomina chwile z dziecifistwa,
kiedy to pokdj goscinny przemienial si¢ w salg kinowa, w ktdrej ogladano filmy
z familijnych uroczystosci albo podrézy ojca do Indii: (...) miatem wraZenie, Ze
to prawdziwe kino. Podczas projekcji ojciec opowiadat nam i ttumaczyt z offu to,
na co patrzylismy. Obrazy martwych krow i hipopotaméw unoszqcych si¢ na
powierzchni Gangesu, w ktorym beztrosko kapaty si¢ dzieci, na zawsze utkwity
w mojej wyobrazni do dzisiejszego dnia

Dokumentalny zapis egzotycznego i odleglego $wiata zespala ze soba pier-
wiastki zaréwno realistyczne, jak i magiczne. Takie potaczenie — zbudowane na
silnym kontrascie i operujace opozycjami zycia i Smierci, sielanki i makabreski
— bedzie charakteryzowaé tworczo$¢ przysztego rezysera.

Kolejnym waznym etapem edukacji filmowej tworcy byt takze kurs w Saint-
-Charles prowadzony przez Josepha Mordera. Warsztaty pos§wigcone kamerze
Super-8 uwzglednialy przede wszystkim jej walor no$nika okreSlonej estetyki.
W 1990 roku Ozon, ukoniczywszy wydzial filmoznawstwa na Sorbonie, zostaje
przyjety do prestizowej szkoty filmowej FEMIS '°. Okres ten owocuje seria
krétkich metrazy, ktére czerpia motywy z ,,domowego kina” ojca artysty. Wiele
z nich zbliza si¢ do formuty paradokumentalnej . Polegaja one w duzej mierze
na ,,obserwacji uczestniczacej”, czyli tu — na bardzo bliskim kontakcie z ,,przed-
miotem badait”. Action vérité, pierwszy obraz zrealizowany tuz po ukoniczeniu
FEMIS, jest peten prostoty, niemalze ascetyczny. Mimo swej fikcyjnosci sprawia
wrazenie mimowolnego, niewystudiowanego zapisu zabawy czworki dzieci, re-
jestracji bez udziatu sSwiadomosci bohateréw.

Co ciekawe, w swych juz czysto fabularnych projektach Ozon odwotuje si¢
do weryzmu jako metody opowiadania wymysSlonej historii. Utwory takie, jak
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Regarde la Mer, Une Robe d’été a w pewnej mierze tez Pod piaskiem, opieraja
si¢ na naturalistycznej dostownosci, niekiedy wrecz drastycznosci przedstawie-
nia. Serie zblizern ukazuja filmowa rzeczywisto$¢ w najdrobniejszych szczegd-
fach. Taki zabieg daje podwdjny efekt: z jednej strony otrzymujemy obraz peten
detali, z drugiej za$ — powigkszone obiekty wydaja si¢ wynaturzone, ztowrogie,
demoniczne. Rejestracja pocigga wigec za sobg interpretacje¢, co powoduje, ze
granice migdzy realizmem a kreacja zacierajq si¢. Pierwsza kategoria przywotuje
druga, uprawomocniajac ja. Obie zasady, przeplatajac si¢, wzajemnie na siebie
oddziatuja i momentami Scieraja si¢. Niekiedy jedna podporzadkowuje sobie
strukturg calego utworu, stajac si¢ jego dominanta kompozycyjna.

W dotychczasowych petnometrazowych projektach rola ta przypada wtasnie
fikcji, ktéra — posunigta do ekstremum — daje poczatek $wiatom epatujacym
sztuczno$cia. Filmy: Sitcom, Zbrodniczy kochankowie, Krople wody na rozzarzo-
nych kamieniach, 8 kobiet czy nawet realistyczny Basen staja si¢ polem nieogra-
niczonej gry wyobraZni artysty. Przy czym ich programowy antynaturalizm
umozliwia wszelkie praktyki autotematyczne i refleksje nad naturg samego me-
dium. Samo odwotywanie si¢ do takiej poetyki jest juz zreszta metafilmowe,
podkresla bowiem zaposredniczenie $wiata przedstawionego.

Utwory Ozona, a przynajmniej konstytuujace je zatozZenia artystyczne, odzwier-
ciedlaja buntownicze tendencje, ktére fundowaly réwniez awangardowe myslenie
o filmie we Francji korica lat 50. Jednak pomimo swej buficzucznosci i zamitowania
do prowokacji, ten [’enfant terrible wspdtczesnego kina francuskiego, zdaje sig,
zachowuje znacznie wigkszy dystans do swej kreacji. To kino oddala si¢ od spotecz-
nej misji nowofalowych obrazéw, podkreslajac swéj ludyczny charakter. Przeksztat-
ca si¢ w zabawe, w ktdrej jedyna zasada jest ciagta zmienno$¢, brak statego
i ostatecznego systemu regut. Tylko to, co otwarte, niedookreslone umozliwia zacho-
wanie $wiezoSci spojrzenia, chroni przed redundancjq i otwiera na wielos¢.

Mimo zréznicowania stylistycznego wszystkie utwory maja w zasadzie tg
samg problematyke. Juz takie obrazy, jak Victor, La Petite Mort, Une Robe d’été
czy Regarde la Mer zawieraja tematy-obsesje, ktére powrdca w pdzniejszych
projektach. Kino Ozona penetruje najciemniejsza, irracjonalna strong egzysten-
cji, wydobywajac na powierzchni¢ maskowany i sublimowany $wiat popgdéw.
Jest z zalozenia amoralne i antymoralizatorskie, przez co moze tez i blizsze ma-
terii, ktérej dotyka. Brak klarownego porzadku wartosci wprowadza do tak opi-
sywanego S$wiata rozmycie granic. Przede wszystkim jednak pozbawia go
centrum ustanawiajacego dominujacy punkt widzenia.

To nie etyczny wymiar wypowiedzi filmowej jest najwazniejszy (jest on tu
raczej ,.efektem wtérnym” interpretacji). Fabuta, jakkolwiek wazna (przedsta-
wienie musi by¢ interesujace, by skupi¢ uwage publicznosci), jest tu tylko preteks-
tem dla metafilmowych tresci. Jej czgsto skomplikowana struktura ma zas
zaktécaé automatyzm odbioru. Historia staje si¢ przestrzenia, w ktérej dokony-
wana jest analiza mechanizméw postrzegania, sprzeciwia si¢ zwe¢zaniu horyzon-
téw poznawczych do upraszczajacego systemu binarnych opozycji.

Widz otrzymuje rzeczywisto$¢ w jej ekstremach, wciaz przekraczajaca czy
odrzucajaca tabu kulturowe i normy spoteczne; rzeczywisto$¢ zaburzona, nie-
ustannie przepoczwarzajaca si¢, w najmniej oczekiwanych momentach przyjmu-
jaca posta¢ odrazajacego monstrum. Ta rewia barbarzyristwa wnosi jednak do
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spektaklu dodatkowe wartosci. ,,Wykolejona” tre§¢ wymaga nowej i odpowie-
dnio ,,brutalnej formy”. Epatowanie makabra nie jest tylko spektakularnym efektem
wizualnym, ale dazeniem (przez ciagle zaskakiwanie widza) do orgiastycznego
katharsis. Magiczny seans staje si¢ wigc rytualem oczyszczenia, momentem
transgresji (prawdziwej komunikacji polegajacej wedtug Georges’a Bataille’a na
ciagtym przekraczaniu zracjonalizowanych zasad fundujacych §wiat i na ,,otwar-
ciu si¢ na przemoc” 18).

Ozon podaje nastgpujaca definicje francuskiej kinematografii: We Francji
panuje powszechny strach przed obrazem. Wielka szkoda, Ze nikt nie podejmuje
najmniejszego ryzyka. Za to znajdziemy tu catq mase roznych dyskursow i teorii.
Nalezy chwytad rzeczywisto$¢ taka, jaka naprawdg jest, nie wolno nia w zadnym
przypadku manipulowad. Kiedy cate kino jest jedna wielkq manipulacjq! Wystar-
czy spojrzec na filmy braci Lumiere. Filmujqc robotnikow, juz nimi manipulowa-
Ii "°. Ta diagnoza stanowi jednoczesnie rodzaj filmowej autodefinicji. To préba
okreslenia ontologii kina oraz rzeczywistosci przez to medium filtrowanej. Pod-
waza ona poniekad przedmiotowos$¢ fundamentalnej dla mysli filmoznawczej
dyskusji o realizmie i kreacji w kinie. Daremny wysitek teoretykdéw i praktykow,
starajacych si¢ wyznaczy¢ granice migdzy dwoma pierwiastkami, potwierdza
tylko owa watpliwo$¢. Okazuje sig, ze taki prog nie istnieje. Kreacja, aby si¢
uwierzytelni¢, automatycznie przywotuje reprodukcje. Jedna bez drugiej, w prze-
strzeni filmowej, nie moze istnie¢.

Refleksja francuskiego rezysera nie jest zreszta nowa. Wystarczy przywotac
tu teorie Rolanda Barthes’a (jego koncepcje retoryki obrazu czy ,.semantyzacji
i kulturalizacji” kazdego nadanego komunikatu **) czy Alicji Helman (Film fak-
tow i film fikcji ™). WypowiedZ ta okresla jednak osobista koncepcje filmu,
wyznacza grunt pod autorskie credo tworcze. Z niej wylania si¢ wizja kina jako
Swiatowida o dwéch twarzach” *, konglomeratu jawy i snu, gdzie to, co realne
miesza si¢ z tym, co nierealne; przedstawienia, w ktérym uczestniczy si¢ jak
w misterium. Film staje si¢ spektaklem opartym na dialektyce fantastyki i auten-
tyzmu. Laczy oba te pojecia w nierozerwalna cato$¢, uwypuklajac zarazem ich
wzajemna dialogiczno$¢ i otwartos$¢ na siebie.

Oto kino, juz u podstaw, opierajace si¢ na manipulacji, ukazujace rzeczywi-
sto$¢ jako zaposSredniczenie, ujmujace ja w arbitralne ramy i poddajace ciagtej
interpretacji. Oto rzeczywisto$¢ podporzadkowana nowym zasadom, funkcjonu-
jaca jako obraz samej siebie i ktérej ,,zwyczajna” obecno$¢ nic jeszcze nie prze-
kazuje. Musi przeistoczy¢ si¢ w co§ wykoncypowanego, w dyskurs, spektakl.
Zasadniczym celem filmu jest przeciez przekazanie odbiorcy interesujacej histo-
rii, ktéra rozgrywa si¢ w oddzielnej, fikcyjnej przestrzeni.

W Regarde la Mer dominujacy w przekazie naturalizm co jaki§ czas jest
,,Zaburzany” obrazami niemal abstrakcyjnymi o ewidentnie symbolicznej wymo-
wie. Znakomitym tego przyktadem jest scena, w ktdrej Sasha beztrosko zostawia
$piace na plazy dziecko, by udaé si¢ w strong pobliskiego lasu. Przestrzen te,
bedaca miejscem meskich, przewaznie homoerotycznych ,,seksualnych pielgrzy-
mek”, mozna by okresli¢ mianem ,,granicznej”. Jest wyraznie wydzielona z oto-
czenia i istnieje na zasadzie calkowitego przeciwieistwa wobec niego. Ta
pograzona w potmroku ,strefa cienia” odcina si¢ od oswietlonych storicem
wydm.
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Ozon proponuje transgresj¢, eksperyment z réznymi technikami narracyjny-
mi w miejsce konserwatyzmu. Méwi: Wielu filmowcow wie, jakie sq zasady
dobrego smaku i nie przekracza tych granic. Ale ja uwazZam, Ze naleZy je naginac¢
i probowac czegos nowego, co moze zagrac tak samo dobrze jak w klasycznej
formule .

Majac w pamigci obowigzujace reguly konstruowania historii, Ozon dokonu-
je Swiadomej inwersji tych zasad i odziera je z konwencjonalnosci. To swoisty
ikonoklazm. Stad powszechnie stosowanym przez niego chwytem jest wypetnia-
nie formy, przyporzadkowanej konkretnemu gatunkowi, subwersywna trescia
(Zbrodniczy kochankowie, Sitcom, 8 kobiet). Artysta nie podwaza jednak i nie
odzegnuje si¢ od tego, co zostato juz w kinie powiedziane. Wrecz przeciwnie,
czerpie z jego dorobku petnymi gar$ciami. Specyfika kreacji Ozona polega za-
tem nie na wymys§laniu nieznanych dotad Srodkéw filmowego wyrazu, lecz na
nowatorskiej konfiguracji starych. Ow dialog miedzy konwencja a inwencja roz-
poczyna gre, gdzie stawka jest nie tyle oryginalno$¢ (osiagana zreszta czesto za
cen¢ niekomunikatywnosci przekazu), ile wlasny, niepowtarzalny wyraz osiqg-
niety dzigki umiejetnemu postuzeniu si¢ konwencjq lub konwencjami wytrgcany-
mi z bezwladu i poddanymi indywidualnej, autorskiej korekcie **. Transgresja
blizsza jest bowiem nieuchwytnemu momentowi poza panowaniem porzadku,
poza konkretnymi stanami. Nie neguje fundujacego i dopetniajacego ja zakazu.
Paradoksalnie, wskutek nieustannych odwotan przyczynia si¢ wrecz do jego
utrwalenia >. Istotnie, transgresja dokonywana bez powrotu do ograniczer (...)
bytaby tylko nonsensem, inercjq, stagnacjq. Gdyz niewyobrazalna, absurdalna
nawet jest wiara, Ze mozna pozostac (...) po drugiej stronie zakazu. Wowczas nie
bytoby po prostu transgresji. I otwarcie, jakie ona nam daje, bytoby w rezultacie
natychmiast utracone *°.

Taka, w istocie ,,decentralizujaca”, postawa, buntujaca si¢ przeciw dominacji
jednego tadu, dyskursu, bedzie u Ozona przybiera¢ posta¢ formalnej gry. Jego
twdrczos¢ to z jednej strony nieustanne zmaganie si¢ z jezykiem kina, z drugiej
niezwykta lekkos$¢ mieszania rozmaitych gatunkéw i sposobéw narracji. Rezyser
bawi si¢ tradycyjnymi kodami przedstawienia, wynaturzajac, nigdy jednak nie
wy$miewajac zasad, wedlug ktdrych ono powstato. Swiadomie opisuje konkretne
zjawiska za pomoca poje¢ zupetnie do nich nieprzystajacych, przez co obnaza
arbitralno$¢ struktury utworu. Buduje w ten sposéb dystans migdzy spektaklem
a widzem. Zacheca do krytycznego odbioru.

Kino totalne

»Stylistyczna wielo$¢” utworéw Ozona, immanentna cecha kina, ktére nie-
ustannie siebie przekracza, nie nalezy jednak, co trzeba raz jeszcze podkreslic,
do tzw. nurtu krytycznego. Ozon nie podaje w watpliwos¢ stosowanych dotad
konwencji filmowych. Buntuje si¢ jednak przeciwko brakowi wyobraZni, powta-
rzaniu zuzytych schematéw, ktére nikogo nie zaskakuja. Odzegnuje si¢ od takich
projektéw, ktére skupiajac si¢ na problemach spotecznych i politycznych, a za-
niedbujac lub catkowicie pomijajac metafilmowa refleksje, zblizaja si¢ do audio-
wizualnej publicystyki. Ta autorska definicja kina nie pozwala mu zamykac si¢
w powtarzalnych formach ani ich negowaé. Moze za to zonglowa¢ i swobodnie
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zestawiaé rozne koncepcje. Medium to, z natury manipulatywne, jest jednoczes-
nie totalne i elastyczne; w zasadzie niczym nieograniczone.

Na strukture takiego dzieta sktada¢ si¢ moze wiele odmiennych, przeplataja-
cych si¢ konwencji, z ktérych kazda nastgpna bedzie zakiécaé dyskurs ustano-
wiony przez wczesniejsza. Stworzone w ten sposéb obrazy dadza poczatek
Swiatom o ptynnych granicach, a sam spektakl rozgrywajacy si¢ przed naszymi
oczami jest skonstruowany z mysla o kolejnych transformacjach. Nie chodzi tu
o film rozumiany jako prestidigitatorska sztuczka, lecz o kategori¢ metamorfozy,
fundamentalna dla konstytuujacej go magicznej wizji (nie zawsze uwzgledniaja-
cej ciagi przyczyny i skutku). Staje si¢ ona centralng zasada opisujaca mecha-
nizm funkcjonowania rzeczywistosci filmowej: Nie potrafimy do tej pory
okreslic¢ scisle charakteru tej magicznej wizji swiata, gdyz kino go ujawnia w tym
samym stopniu, w jakim on ujawnia nature kina. (...) Otoz swiat magii jest nie
tylko zaludniony przez cienie i zjawy, jest on z samej swej istoty podatny na
wszystkie metamorfozy. (...) W wizji Swiata pierwotnego wszystkie metamorfozy
sq moZliwe i dokonujq sie w tonie wielkiej, ptynnej wspolnoty, w ktorej rzeczy nie
zamkniete w klatkach obiektywnosci i toZsamosci pozostajq ruchome i Zywe. Me-
tamorfoza pokonuje Smierc i staje sie odrodzeniem >’

Morin, czynigc z pojgcia przeobrazenia site ksztattujaca rzeczywisto$¢ filmo-
wa, opisuje tym samym specyfike samego medium opierajacego si¢ na tej cesze.
Ciag przeistoczen, stanowigcy matryce opowiadania, nie jest bowiem tylko efek-
townym zabiegiem wizualnym; oprécz warto$ci czysto estetycznych wnosi takze
charakterystyczng semantyke. Kolejne grupy obrazéw sygnalizuja zmiang jakos-
ciowa, przejScie od starego do nowego, od tego, co niewidoczne do tego, co
odkryte. Aktualizujac w nieskoriczono$¢ coraz to inne warianty przedstawienia,
odradza i rozwija jednoczes$nie potencjat samego spektaklu.

Nieodlaczng czgscia autorskiej strategii bedzie tez ujawnianie aktu komuni-
kacji i ramy przekazu, a tym samym jego arbitralnosci. Widz ma pamigtaé, ze 6w
,,oprawiony” wycinek rzeczywistosci jest wydzielona, zamknigta przestrzenia,
rzadzaca si¢ innymi prawami. Rama ma bowiem odkrywac i wskazywac obraz
jako obraz wiasnie. Ma tez implikowa¢ zmiang¢ punktu widzenia z zewngtrznego
na wewngtrzny. Jako element obcy $wiatu filmowemu, raz w niego wszczepiona,
co chwila ujawnia umownos$¢ spektaklu kinematograficznego. Tomasz Ktys okresla
ramg jako ,.chwyt poetyki negatywnej”, ktory: Dziata w sposob retrospektywny, za-
mieniajqc przeswiadczenie odbiorcy o modalnosci ogladanej narracji i tym samym
Statusie i znaczeniu zaprezentowanego wczesniej Swiata przedstawionego *

Nie zaburza ona jednak catkowicie iluzoryczno$ci §wiata przedstawionego.
Twoérczosé Ozona, mimo tendencji ,,zwrotnych”, zmierzajacych do ,,nieprzezro-
czystosci” filmu, wciaz jest nastawiona na fabule (cho¢ moze nie zawsze odpo-
wiadajaca klasycznym wzorcom).

Takiej formule najblizsze byloby zapewne pojecie metafilmu bedace czescia
typologii filméw autotematycznych stworzonej przez Kiyoshi Takede *. Fun-
kcjonowanie mechanizmu ,,zwrotnos$ci” bada si¢ tam na poziomie tekstualnym.
Z wyréznionych za$ trzech grup: 1. metafilmu, 2. filmu o zwrotnos$ci wewnatrz-
fabularnej lub metafabularnej, 3. filmu samozwrotnego, ta pierwsza skupia obra-
zy, w ktérych intencjonalnie rozbija si¢ wrazenie realnoSci oraz iluzjonizm
przedstawienia. Zabiegi ku temu zmierzajace nie zaburzaja jednak istoty samej
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fabuly. Przyczyniaja si¢ raczej do wytworzenia swoistych struktur zwierciadla-
nych, o ktérych Ktys pisze w nastgpujacy sposob: Kino (...) skazane jest — gdy
mierzy w ujawnienie instancji nadawczej — (...) na sprowadzanie nadawcy oraz
aktow i srodkow nadawczych do diegesis. Wytwarza si¢ wowczas nad fikcjq pod-
rzednq — meta-diegesis (...). Totez jedynie sensownym rozwiqzaniem wydaje (...)
si¢ wyodrebnienie intencji zwrotnej jako jeszcze jednego rodzaju intencjonalnej
dominanty diegetycznej i uznanie konstrukcji metadiegietycznych (oczywiscie
wraz z konfiguracjq innych chwytow i srodkéw wyrazu) za element decydujqcy
dla jej ustanowienia. Obecnos¢ w dziele meta-diegesis (a tym samym pewnego
uniwersum wobec niej podrzednego) jest decydujaca dla mechanizmu zwrotnosci
z racji deziluzyjnej skutecznosci konstrukcji pietrowej (...) .

Dla Ozona akt wypowiadania nie przestania tre$ci wypowiedzi. Przeciwnie,
,,samoswiadomos$¢ narracji”’, wprowadzajac do filmu nowy temat, sankcjonuje
rOwniez wykorzystywanie odpowiedniej, czgsto autokomentujacej formy, i — ja-
ko kolejny chwyt — uatrakcyjnia przedstawienie. Bardzo czgsto wydarzenia sku-
piaja si¢ wokdt watku rezyserowania rzeczywistoSci przez jednego z bohateréw
(stajac si¢ nawet osig fabularng takich filméw, jak: Zbrodniczy kochankowie,
8 kobiet czy Krople wody rozzZarzonych kamieniach). Manipulujace otoczeniem
postaci staja si¢ alter ego twércy. Dodatkowo fakt zwezenia przestrzeni, w ktdrej
rozgrywa si¢ akcja, jak i wprowadzania do fabuly serii sztucznych, nierealistycz-
nych sekwencji *' jest automatycznie rozpoznawany jako odwotanie do praktyki
teatralnej (rewiowej). W kolejnych dzietach mozna przesledzi¢ powtarzajace si¢
chwyty oraz figury stylistyczne, takie jak:

1. ,Naturalne ramy” nalezace do $wiata diegetycznego (np. framugi drzwi,
okienne ramy, zwierciadla) fragmentaryzujace obraz i tworzace ,,podkadry”
(charakterystyczne w szczeg6lnosci dla Kropli wody...); czyniace z wpisanych
w nie bohateréw ikony lub tworzace zawite ciagi wewnetrznych tuneli (jak
w scenie w Regarde la Mer, w ktorej maz Sashy, szukajac zony, otwiera drzwi
umieszczone w szeregu jedne za drugimi).

2. Wewnatrzkadrowe ekrany (najczeséciej w postaci luster lub — jak w przy-
padku Basenu — tafli wody w basenie) wprowadzajace do obrazu ,,drugie/podwo-
jone spojrzenie”. Ujecie bohateréw przygladajacych si¢ sobie w zwierciadle staje
si¢ charakterystycznym rysem filméw Ozona. Wedlug Krzysztofa Loski figura
lustra wskazuje nie tylko na potrzebe introspekcji, ale podkresla dwoistq nature
Swiata, jego niesamowitosc, zwraca uwage na specyficzny charakter podmioto-
wosci, ktéra ulegta podziatowi, rozpadowi **.

3. Przedmioty sfetyszyzowane i wprowadzone w niemal symboliczny wy-
miar (za przyktad moze postuzy¢ tytulowa letnia sukienka z Une Robe d’été;
efekt ten czgsto jest osiggany przez stosowanie zblizefi hiperbolizujacych przed-
miot).

4. Postaci patrzace w obiektyw kamery, demaskujace jej obecno$¢ (Action
veérité, Luc w Zbrodniczych kochankach rzucajacy oskarzycielskie spojrzenie
w stron¢ ,,nieobecnego obserwatora” czy bohaterki 8§ kobiet zwracajace si¢
w ostatniej scenie ku publicznosci).

5. Ostentacyjnie sztuczna scenografia (np. klaustrofobiczne przestrzenie
w Kroplach wody... czy nakrgcone w caloSci w atelier 8 kobiet) albo odrealniona,
zmityzowana, wzglednie steatralizowana fikcyjna przestrzenn filmowa (Swiat
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Zbrodniczy kochankowie, rez. F. Ozon (1998)

Pod piaskiem, rez. F. Ozon (2000)
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,opery mydlanej” w Sitcomie czy basniowa makabreska w Zbrodniczych ko-
chankach).

6. Wielokodowos$¢ przekazu, niespdjnos¢ konwencji gatunkowych (zonglo-
wanie schematami narracyjnymi i faczenie ich na obszarze pojedynczego dzieta).

Kazdy z filméw operuje dodatkowo wtasnym repertuarem srodkéw stylisty-
cznych, kodéw i metafor, nigdy jednak nieprzestaniajacych fabuty. Kino zbudo-
wane na dyskursie badajacym swoje mozliwosci i ograniczenia nie musi by¢
skazane na demonstracj¢ owej samoswiadomej dyskursywnosci kosztem prezen-
towanej historii *°.

Sesesk

Podsumowujac, Ozon postrzega kino przede wszystkim jako manipulacje, za$
za jego konstytutywna ceche uwaza zdolnos¢ do przeksztalcania rzeczywistosci
— metamorfoz¢. Ontologiczna ,,sklonno$¢” do ciagltych przeistoczenn otwiera
przed tym medium mozliwo$¢ coraz to nowych formalnych wariacji przekracza-
nia schematycznos$ci. Dzieto filmowe w swym nastawieniu na Nowe staje si¢ tez
czgsto dialogiem z tym, co Stare, wplatajac znane juz konwencje w odmienne od
tradycyjnych konteksty i tworzac zaskakujace konfiguracje. Jego eklektyczna
struktura z tatwoScia internalizujaca i taczaca nawet najbardziej odlegle koncep-
cje, staje si¢ przestrzenig gier intertekstualnych, zmuszajac jednoczes$nie widza
do aktywniejszego udzialu w spektaklu.

Powyzsze cechy, jak i zamilowanie do stylizacji utworéw, ich niebywatla
nostalgiczno$¢ ,,doprawiona” jednoczes$nie czarnym humorem i ironicznym po-
traktowaniem tematu, moga sklania¢ do rozstrzygania omawianej twoérczosci
w ramach postmodernistycznego dyskursu. Faktycznie, zamierzony synkretyzm
stylistyczny, czerpanie z rozmaitych poetyk, Swiadoma rezygnacja z jednosSci na
rzecz wieloSci, wreszcie — tendencje do transgresji i subwersji pociagajace za
soba metafilmowos$¢ wydaja si¢ charakterystyczne dla takiej formuty.

Jedli jednak przyjrzec si¢ blizej dorobkowi tworcy, nie sposéb nie zauwazyc,
iz klasyfikacja ta jest nieco powierzchowna i w efekcie krzywdzaca. Nie trzeba
wspomina¢ o problematycznos$ci zakresu samego pojecia, ktére za sprawa swej
nieostro$ci moze obejmowac niemal wszystko, co na obszarze kultury wydaje sie
osobliwe, ekscentryczne, bluzniercze i prowokacyjne (...) .

W moim przekonaniu o wiele trafniejszym niz postmodernizm pojeciem
okreS$lajacym audiowizualng praktyke Ozona jest dezautomatyzacja odbioru. Per-
cepcyjne przyzwyczajenia sprawiaja bowiem, ze rzecz przechodzi koto nas jakby
opakowana, zdajemy sobie sprawe 7 tego, Ze istnieje, uwzgledniamy (...) prze-
strzen, jakq zajmuje, ale widzimy tylko jej powierzchnie. Pod wptywem takiej
percepcji rzecz usycha najpierw w odczuwaniu, potem zas odbija sie to rowniez
na jej tworzeniu. (...) Tak przepada, zmieniajqc si¢ w nicos¢ Zycie s,

Zofia Woznicka podejmuje temat w nastgpujacych stowach: Mimo gtebokich
roznic, wszelkie spory o sens kreacji toczq si¢ w obrebie wspolnego paradygmatu
zatozen: Ze dzieto sztuki czy akty kreacji konstytuujq pewien odrebny swiat, ktory
moZe pozostawac w roinych relacjach do rzeczywistosci, a odnosi si¢ do niej
w sposob specyficzny i ztoZony poprzez zasady wiasnego systemu symbolicznego;
Ze w rozny, ale zawsze istotny sposob odciska sie na nim indywidualnos¢ tworzq-
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cego podmiotu, zachowujgcego wzgledna niezaleznosc wobec artystycznych wzo-
réw oraz determinant kulturowych swojej epoki i swiadomosci zbiorowej (...) .

Filmowe $wiaty Ozona, bedac skrajnie kreacjonistyczne i w sposéb oczywi-
sty wydzielone z potocznego do$wiadczenia, pozostaja jednak w wyraZznym wo-
bec tegoz odniesieniu. Mimo niepodwazalnej autonomii i zamknigcia, nie sa
abstrakcyjnym konstruktem catkowicie oderwanym od zdroworozsadkowej rze-
czywistosci. Nie funkcjonuja jako jej zaprzeczenie, a raczej jako jej analogon,
pozostajacy z nig w stycznosci, ale rzadzacy si¢ wtasna logika.

Wiasciwie w kazdym filmie Ozona odnajdziemy projekty zawsze odmien-
nych i niepowtarzalnych czasoprzestrzeni *’. Te zas rzadza sie tylko im wlasciwa
teleologia zdarzen, czesto zawieszajaca zasady klasycznego biegu akcji. Ze
wzgledu na autotematyzm fabuty nierzadko sa tez zdominowane przez narracyj-
ne mechanizmy, ktére komplikuja ich strukture i niwecza przezroczysto$¢ prze-
kazu. Wspomniane juz zalozenia artystyczne — zmierzajace do przekroczenia
kanonéw organizacji dzieta — prowadza jednak nie tylko do przeformulowania
wewnetrznej struktury dziela, ale tez do zachwiania kategorii mimesis, definiu-
jacej relacje utworu z zewngtrzng wobec niego rzeczywistoscia.

I tak, tworczos¢ tego rodzaju nie tyle nasladuje jakies byty, nadajqc im pozor
istnienia, co raczej pewnq nature bytu — wtasnie jego potencje, moznosc przemia-
ny. Odtqd fikcyjna kreacja ,,nie chce” juz byc raz na zawsze ustanowiona, zamknieta,
bezwzglednie dopetniona. W zawtaszczeniu tego, co gleboko przynalezne do rzeczy-
wistosci, przekresla swaq stuzebnosc, usamodzielnia sie, uniezaleznia, by wreszcie —
w swym dazeniu do coraz wigkszej samowystarczalnosci — zajqc si¢ sobq *,

Odpowiednio zestawione obrazy wizualnie odpowiadajace swym pozafilmo-
wym desygnatom materialnym tworza eliptyczne konfiguracje (Regarde la Mer
czy Pod piaskiem) badZ uktady oparte na nadmiarze (Sitcom, Zbrodniczy kochan-
kowie, Krople wody... czy 8 kobiet). Te za$ poddaja filmowe uniwersum znacz-
nym przetworzeniom, czyniac z niego kazdorazowo sztuczny, steatralizowany,
czgSciowo mityczny, autorski konstrukt. Sam proces metamorfozy staje si¢ nato-
miast jego fundamentalnym ,,bytowym sktadnikiem”.

Dlatego tez prezentowane $wiaty beda niekiedy przeksztalcaé si¢ w ciagi
hipotez, wciaz nowych sugestii i watpliwosci. Stana si¢ wskutek tego poznawczq
zagadkq, wyprawq w nieznane, gdzie granice pomiedzy tym, co pewne i niepew-
ne, sq catkowicie nieprzewidywalne. Brak tu bowiem jasno sformutowanych fa-
bularnie odpowiedzi, niepodwazalnych rozstrzygnie¢ . Taki dyskurs, uciekajacy
od arbitralno$ci wypowiedzi, rezygnuje tez w pewnym stopniu z tonu ustanawia-
jacego ostateczng, koherentng rzeczywisto$é, co umozliwia jednoczesnie jej trans-
cendencjg.

Fakt istnienia przestrzennych tropéw gatunkowych i jednoczesne zatozenie
ich s$wiadomosci (znajomosci) u odbiorcy wydaje si¢ niezbywalnym warunkiem
intertekstualnych praktyk czy gier z konwencjami gatunkowymi. Poszczegélne
dzieta Ozona postuguja si¢ odrgbnymi zestawami atrybutéw ksztattujacych fil-
mowa rzeczywisto$¢. W kazdym znajdziemy jednak powtarzajace si¢ figury, mo-
tywy fabularne, anaforyczne obrazy, ktére sktadaja si¢ na niezbywalna dla tych
metaswiatow kategori¢ ,,granicznosci”. Najbardziej charakterystyczne z nich to:

1. Zamknigte uktady przestrzenne, ktére pogiebiaja wrazenie umownoS$ci
i ostentacyjnej sztucznos$ci obrazu, poteguja atmosfere klaustrofobii i osaczenia.
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Najpowszechniejsze przyklady to ,,domy-putapki” (czy ,,domy-wigzienia”), kto-
re zamiast chronié¢ bohateréw przez niebezpieczenstwem, staja si¢ miejscem ich
opresji (8 kobiet, Krople wody...) czy wregcz kazni (Sitcom).

2. Motyw lustrzanego odbicia, zwierciadta, w ktérym postaci przygladaja si¢
sobie i ktérego pojawienie si¢ zapowiada nadchodzacy kryzys. Sytuacja ta jest
znakiem poszukiwania tozsamosci, proba autodefinicji. Staje si¢ metafora przy-
jecia postawy interpretacyjnej i okreslenia si¢ wobec otoczenia, jak i samego
siebie, znakiem doswiadczenia poznawczego i egzystencjalnego. Taka figura
automatycznie zwraca uwage na sam akt patrzenia, ustanawiajacy postrzegany
obraz (w tym przypadku podmiotem i obiektem obserwacji jest jedna i ta sama
osoba, kierujaca spojrzenie do wewnatrz). Przywotana zostaje tez kategoria so-
bowtéra — podwojenia. Wprowadza dialektyke oryginatu i kopii (cienia, imita-
cji), prawdy i falszu oraz tego, co jawne i ukryte. Lustro jako ekran powtarzajacy
,»Stykajaca si¢ z nim” rzeczywisto$¢ umiejscowione w przestrzeni filmowej
wzbogaca ja o pierwiastek nierealnosci.

Stad wylania si¢ kolejna cecha:

3. Ontologiczna ambiwalencja, dwujednos$¢ swiata przedstawionego (oparte-
go na ciaglych transgresjach) i wynikajaca z niej koegzystencja dwoch zasad
rzadzacych spektaklem: realizmu i magii. To niemalze wzorcowy przyktad kina,
ktére — jak pisze Morin — wskrzesza pierwotnq wizje swiata, naktadajqc na siebie
w sposob niemal idealny postrzeganie praktyczne i wizje magiczng, doprowadza-
jac do ich synkretycznej jednosci. Przywotuje, umozliwia, toleruje fantastyke,
wpisujac jg w realnosc “

4. Fetyszyzacja wygladéw i przedmiotow (przetwarzajaca je w rekwizyty),
ktéra jest w pewnym stopniu konsekwencja fetyszyzacji samego spojrzenia. Obsesja
materii, akcentowanie fizycznego aspektu rzeczywistosci doprowadzaja w efekcie
do jej hiperbolizacji i wynaturzenia, przemieniajac momentami w groteske.

5. Figura progu, czyli takiego miejsca w przestrzeni filmowej, ktére stwarza-
toby dogodne warunki dla metamorfozy i sygnalizowaloby widzowi moment
przejécia od Starego do Nowego. Ich pojawienie si¢ zwiazane jest najczesciej
z rytualem inicjacji bohatera (las w Une Robe d’été, ciemnia w La Petite Mort
czy les$na kaskada w Zbrodniczych kochankach) badZ zmiang charakteru rzeczy-
wistosci (,,mityczny las” w Regarde la Mer, rzeka-Styks czy chata kanibala
i piwnica w Zbrodniczych kochankach).

6. Kolorystyka podkreslajaca i ksztattujaca specyfike owych punktéw grani-
cznych i Sci§le wydzielonych przestrzeni znajdujacych si¢ wewnatrz Swiata
przedstawionego. Barwa nie jest tu tylko narzgdziem estetyzacji i uatrakcyjnienia
spektaklu. Przenosi tredci istotne dla znaczenia utworu i wzmacnia jego wymo-
we. Obrazy nasycone bajecznymi kolorami sprawiaja wrazenie surrealnych, pra-
wie niemozliwych. Ponadto wykorzystane filtry (czerwony w scenach
wywolywania zdje¢ w La petite Mort; 76tto-zielona tonacja w ,,czgsci feerycz-
nej” Zbrodniczych kochankow; braz, czerwien, z61¢ jako dominanty w Kroplach
wody...) pomagaja zbudowac pozadany nastrdj przedstawienia.

Wymienione cechy sktadaja si¢ na tzw. chronotop progu, ktéry Elzbieta
Ostrowska (za M. V. Mongomerym, czerpiacym z kolei z Michaita Bachtina)
definiuje jako (...) czasoprzestrzen kryzysu i przetomu, w ktorej zachodzi znaczq-
ca metamorfoza bohatera; (...) Ulega w niej zawieszeniu podstawowa cecha
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czasu, jakq jest trwanie; (...) Czas ow wymyka sie z normalnego czasu biograficz-
nego *'. Formuta ta najtrafniej oddaje specyfike konstrukcji omawianych meta-
Swiatéw. Ozon, obsesyjnie powracajacy do tematu Smierci, seksu i fizycznosci,
wypelnia swoje, czgsto mroczne, uniwersa ekstremalnymi sytuacjami, ktérych
zrozumienie wymaga odrzucenia norm kulturowych i spotecznych. Dodatkowo
nieustannie rekonfigurujaca si¢ rzeczywistos¢ stawia bohateréw wobec koniecz-
nosci podejmowania coraz to nowych wyboréw. Ozon rezyseruje jednak ,kryzy-
sowe opowiesci”’, odwotujac si¢ do rozmaitych dyskurséw, takich jak: mit, basn,
bajka czy teatr. Jednoczesnie, juz z definicji, zaburza ich spdjna strukture przez
wprowadzanie do typowych dla nich §wiatéw elementéw im obcych, rozsadzaja-
cych od $rodka.

MARTA BARTKOWSKA

! Pojeciem autotematyzmu postuguje si¢ w za- wypowiedzi. A. Helman, Autotematyzm fil-
kresie okreslonym przez Alicje Helman: mowy, w: Encyklopedia kina, red. T. Lubel-
okreslenie odnoszqce sie do tych postaci wy- ski, Krakéw 2003, s. 57.
powiedzi filmowej, ktorych przedmiotem jest K. Loska, Hitchcock — autor wsréd gatunkow,
samo medium. Funkcjonuje zamiennie z ter- Krakéw 2002, s. 9. Proba odtworzenia autor-
minem autorefleksywnosé,  refleksywnosé, skiego dyskursu F. Ozona zostanie przedsta-
autotelicznosé. Celem filmu autotematyczne- wiona w nastgpnym rozdziale. Na tym etapie
go (...) jest wglad w stosunek twdrcy do me- pracy pragng jedynie zaznaczy¢, Ze owo $cie-
dium i filmowanych wydarzen, powodujacy ranie si¢ indywidualnej kreacji i komercyjne-
dystans odbiorcy wobec swiata przedstawio- go schematyzmu, fundujace zaréwno kino
nego. Najprostszym przyktadem autotema- Ozona, jak i Hitchcocka, nie przekresla moz-
tycznosci jest przytoczenie fragmentu filmu liwosci powstania kina autorskiego. Rozpo-
w innym filmie, uswiadamiajqce widowni, znawalny styl obu rezyser6w, podobnie jak
z jakim fenomenem mamy tutaj do czynienia. styl Chabrola, Polariskiego, Kubricka czy
Utwory tego rodzaju powstawaly jui we braci Coen (by wymieni¢ tylko kilku) wyra-
wczesnym kinie niemym. Z sytuacjq bardziej sta wlasnie na styku (dzigki napigciu) tych
ztoZonq mamy do czynienia w dzietach, kto- dwéch ptaszezyzn.
rych tematem jest tworczy proces i sama 3 Tamze, s. 37.
czynnos¢ realizacji filmu. Klasyczne przykta- 4 Tamze.
dy tego rodzaju wypowiedzi to ,,Osiem i pot” 5 Na takim wlasnie pomysle wzajemnego prze-
(1962) F. Felliniego, ,,Wszystko na sprze- nikania si¢ czy wrecz nierozdzielnosci obu
daz” (1968) A. Wajdy i ,,Noc amerykariska” przestrzeni jest oparta fabuta Basenu
F. Truffaut. W szerszym rozumieniu pojecia Frangois Ozona.
mozna uznac, Ze charakter autotematyczny % Takim chwytem, zaburzajacym nawet najbar-
miaty filmy francuskiej Nowej Fali z ich wy- dziej ,,przezroczysty” obraz, i jednoczes$nie
sokim stopniem swiadomosci medium, jaw- swoistym znakiem firmowym, jest u Hitch-
nym eksplorowaniem moZzliwosci warsztatu cocka wplecenie w kadr jego wiasnej, charak-
filmowego, orientacjq na kino jako osobistq terystycznej sylwetki.
wypowied? w okreslonym jezyku. W tym sen- 7 Tak o czarnej figurce ptaka mowi giowny
sie gtownym tematem reZyserow tej formacji bohater Sokofa maltariskiego w rez. Johna
byto samo kino. W miare rozwoju kina wzra- Hustona, Sam Spade (Humphrey Bogart).
sta stopien autotematycznosci jego wypowie- $ K. Loska, dz. cyt., s. 54. Takie funkcje petni np.
dzi, wynikajqcy z faktu, Ze filmy coraz rza- wspomniana juz ,,cenna” statuetka w Sokole mal-
dziej odwotujq si¢ bezposrednio do rzeczywi- tariskim Hustona, zagadka rézyczki w Obywatelu
stosci, a coraz czesciej do innych filmow, Kane Orsona Wellesa czy tajemnicza §wiecaca
ktore sq cytowane, parafrazowane, parodio- walizka w Pulp Fiction Quentina Tarantino.
wane, tworcy traktujq zas utwory zrealizowa- ° Stowa samego Hitchcocka, ktdére padaja
ne wezesniej jako punkty odniesienia wiasnej w jednym z wywiadow nalezacych do styn-
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nej serii rozméw rezysera z Francois Truf-
fautem (F. Truffaut, Kino wedtug Hitchco-
cka, przet. 1. Dembowski, ,,Film na Swiecie”
1977, nr 7-8, s. 65).

Klasycznym przyktadem wykorzystania przez
Ozona techniki suspensu jest obraz Regarde
la Mer (wyciszone zycie mtodej matki zakio-
ca wizyta nieznajomej kobiety wykazujacej
sktonnosci psychopatyczne. Nieswiadoma
niczego bohaterka zaprasza przybyta do do-
mu i powierza jej wkrétce opieke nad swoim
niemowlgciem). Film niemal w catosci zbu-
dowany jest z milczenia (milcza zaréwno po-
staci, jak i przyroda). Na tym tle jeszcze
bardziej ztowrézbny wydaje si¢ powracajacy
co pewien czas przenikliwy ptacz dziecka.
W zasadzie wigkszos¢ filméw Hitchcocka jest
podporzadkowana tej zasadzie. Ozon réwniez
czesto wprowadza do swoich obrazéw mo-
tyw zagadki, tajemnicy. Jest on obecny, za
kazdym razem w nieco inny sposéb, w Pod
piaskiem, 8 kobietach, jak réwniez w Basenie.
K. Loska, dz. cyt., s. 101.

W dzietach obu rezyseréw petno jest ujeé
symbolizujacych, fetyszyzujacych filmowa-
ng rzeczywistosc.

E. Morin, Kino i wyobraznia, przet. K. Eber-
hardt, Warszawa 1975, s. 26.

Fragment wypowiedzi F. Ozona znajdujacy
si¢ na jego nieoficjalnej stronie: http://fran-
coisozon.free.fr/biographie.html; przet. z fran-
cuskiego M. Bartkowska. Jesli nie podano ina-
czej, wszystkie ttumaczenia z prac obcojezy-
cznych podaje w tlumaczeniu wiasnym.

6 Fakt przygotowania do zawodu zaréwno od

strony praktyki, jak i teorii wydaje si¢ nie-
zwykle istotny przy rozpatrywaniu tej twor-
czoSci. Wskazuje bowiem na wzmozong
$wiadomos¢ istoty samego medium i wyjas-
nia niebywata wrazliwo$¢ artysty na auto-
tematyczne tresci przedstawienia.

Mam tu na mysli m.in.: Action vérité (1993)
i cykl siedmiu filméw-scen Scenes de lit,
sktadajacy si¢ z: Le Trou noir; Monsieur
propre; Madame; Téte béche; L’Homme
idéal; Love in the Dark; Les Pucceaux. Choé
Scenes de lit, rozgrywajace si¢ nadal na ob-
szarze intymnych rozméw i sprawiajace wra-
zenie nieudramatyzowanych wycinkow rze-
czywistos$ci, nosza momentami znamiona in-
gerencji autora (np. precyzyjna, plastyczna
kompozycja kadru, §miate, przewrotne po-
mysly na rozwiazanie sceny, jak w Le Trou
noir czy Téte béche).

G. Bataille, Doswiadczenie wewnetrzne (frag-
menty), przet. T. Komendant, w: Osoby, red.
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M. Janion, S. Rosiek, Gdarisk 1984. Por.
réwniez artykut Tomasza Sieczkowskiego pt.
Georges Bataille —w strone Smierci? — gdzie
autor referuje mysl Bataille’a nastgpujaco:
Okietznanie w nas samych przemocy, w jakq
wpisujemy sie jako zwierzeta, jest momentem
tryumfu swiadomosci — gwaranta cztowie-
czenistwa, ktory poprzez prawo opierajqce sie
na zakazach dotyczqcych Smierci i seksual-
nosci, okreslit swiat pracy, swiat osobowego
zrézZnicowania jako domeng swoiscie ludzkq
i jakoby bezpiecznie odgrodzong od antypo-
dycznej wobec swiadomosci animalnosci.
(...) Komunikacja ograniczona do racjonal-
nego dyskursu, ktory wprzegniety jest w eko-
nomiczny obrdét wartosci, uprzedmiotawia
Jednostke separujqc ja tak od innych podmio-
tow, jak i (...) od samego Swiata jako pier-
wotnie tetnigcego Zycia (http://www filo-
zof.uni.lodz.pl/hybris/Archiwum/Artykuly/
Sieczkowski.htm).

Caly wywiad znajduje si¢ (w wersji fran-
cuskojezycznej) na stronie: http://www.fluc-
tuat.net/cinema/interview/ozon.htm.

R. Barthes, Retoryka obrazu, przet. Z. Kru-
szynski, ,,Pamigtnik Literacki” 1985, nr 3.
A. Helman, Film faktow i film fikcji. Dialek-
tyka postaw i poetyk twdrczych, Katowice
1977. Fragmenty ksiazki tworza osobny roz-
dziat (A. Helman, Realizm i kreacja w fil-
mie) w zbiorze: Nowe media w komunikacji
spotecznej w XX wieku. Antologia, pod red.
M. Hopfinger, Warszawa 2002. Tam, na
stronie 216, czytamy: Film wspdtczesny, kto-
rego narodziny datuje si¢ umownie na mo-
ment powstania ,,Obywatela Kane’a” Orso-
na Wellesa (...) probuje przeskoczyc¢ dostow-
nos¢c reprodukowania fizycznych parametrow
Swiata na rzecz przekazywania jego wymia-
row duchowych. Prdébuje zatem kreowac
przez reprodukcje, czy nawet dzieki niej. Po-
niewaz wszystko, co film powotuje do istnie-
nia, musi ulec ucielesnieniu, materialnej
konkretyzacji, zatem swiat duchowy, rzeczy-
wistoS¢ psychologiczna i spoteczna, przema-
wiajq do nas jezykiem znakéw i symboli
,urzeczowionych” w swych fizykalnie okre-
Slonych wehikutach. Oko kamery nie jest nig-
dy tym ,,niewinnym, nieuprzedzonym okiem”
— jak suponowat Bazin — ani teZ rzeczywi-
stos¢ nigdy nie osiqga statusu ,,dziewiczej
ziemi”. (...) Ekstremalne eksperymenty kina
reprodukcji dowiodty tego, czemu chciaty za-
przeczyc¢: obecnosci kreacji na najnizszych
pietrach powotywania do istnienia dzieta fil-
mowego.
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22 B, Morin, dz. cyt., s. 206.

2 Fragment wywiadu zamieszczonego na
stronie: http://www?2.indiewire.com/peo-
ple/int_Ozon_Francois_000719.html.

M. Hendrykowski, Autor jako problem poety-
ki filmu, Poznai 1988. Zob. tez J. Carrey,
Konwencja i znaczenia w filmie, przet. A. Hel-
man, ,,Kino” 1985, nr 3.

2 Zob. A. Arnaud, G. Excoffon-Lafarge, Trans-
gresja i doswiadczenie granic, przet. T. Ko-
mendant, w: Osoby, dz. cyt., s. 324-326.

%7, Durancon, Transgresja Bataille’a, przet.
T. Komendant, w: Osoby, dz. cyt., s. 323.

2T E. Morin, dz. cyt., s. 77-78.

BT, Ktys, Poetyka negatywna w filmie. Zarys
problematyki, w: Symbol i toZsamosé, red.
J. Trzynadlowski, ,,Studia Filmoznawcze”
XIV, Wroctaw 1992.

Py, Takeda, Kino autorefleksywne: Kilka pro-
blemdéw metodologicznych, przet. L. Demby,
w: Film: Jezyk — rzeczywistos¢ — osoba, red.
A. Helman, J. Ostaszewski, Warszawa 1992,
s. 190.

30T, Kys, Film fikeji i jego dominanty, Warsza-
wa 1999, s. 209.

3! Mam tu na mys$li m.in. sceng taiica w Kro-
plach wody... albo ostatnie ujecia w 8 kobie-
tach, w ktdrej bohaterki niczym aktorki kta-
niaja si¢ widowni.

32 K. Loska, dz. cyt., s. 238.

33 Artur Sandauer pisze o ,,praktykach zwrot-
nych” w nastepujacych stowach: Céz bo-
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35
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41

wiem powiedzie¢ o akcie Swiadomosci, jeze-
li pomingc to, czego jest swiadomosciq? Co
— 0 akcie tworczym, jeZeli abstrahowac od
tego, co tworzy? (A. Sandauer, Pisma zebra-
ne, t. 2: Studia historyczne i teoretyczne,
Warszawa 1985, s. 503).

T. Miczka, Wielkie Zarcie i postmodernizm.
O grach intertekstualnych w kinie wspot-
czesnym, Katowice 1992, s.15.

W. B. Szklowski, Sztuka jako chwyt, przet.
R. Luzny, w: Teoria badari literackich za
granicq, oprac. S. Skwarczynska, t. 2, cz. 3,
Krakow 1986, s. 16.

Tamze, s. 99.

Pojecie fikcyjnych swiatéw filmowych, uwzg-
ledniajac cata ich specyfike, odnosze do lite-
rackiej definicji Swiata przedstawionego wg
Romana Ingardena, jako ogdtu fikcyjnych (fik-
cja literacka) zjawisk zaprezentowanych
w dziele i zorganizowanych wedle okreslo-
nych zasad kompozycji. Jego budulcem jest
material tematyczny, elementarnymi jedno-
stkami konstrukcyjnymi — motywy (...), po-
stac literacka, fabuta, przestrzeri (...), temat.
(Podreczny stownik terminéw literackich,
red. J. Stawiriski, Warszawa 1999, s. 311).
W. Frac, Kino mozliwe, Krakéw 2003, s. 17.
Tamze, s. 36.

E. Morin, dz. cyt., s. 203.

E. Ostrowska, Przestrzen filmowa, Krakéw
2000, s. 193.

Sitcom, rez. F. Ozon (1998)
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