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Barbara Kita

Pejzaz za oknem
Europejskie widokéwki filmowe — wprowadzenie

Pejzaz, krajobraz, paysage (fr.), landscape (ang.), Landschaft (niem.),
landschap (hol.) — we wszystkich jezykach i odmianach stowo to ma po-
dobne, a czesto nawet takie same konotacje. Odnosi si¢ ono do pewnego
sposobu zagarniecia przestrzeni, obeznania lokacji, kraju, ktéry powinno
sie poznac, lub tego, ktéry jest moim miejscem. Pejzaz to poczatek, miej-
sce odnalezione, zawsze jednak powigzane z ingerencja cztowieka. Nie
idzie tu jedynie o ingerencje¢ ,,twardg’, ktora niszczy lub buduje, fizycznie
zmieniajac przestrzen. Wystarczy fakt obecnosci czlowieka - to, ze wi-
dzi on, zaposrednicza wzrokiem przestrzen; juz taka sytuacja powoduje
wplyw na otoczenie. Pejzaz nie bylby pejzazem, gdyby nie czlowiek, kto-
ry go ogarnia wzrokiem, ustanawiajac typ relacji przestrzennej, bez ktd-
rej krajobraz pozostalby bytem natury. Aby byl on miejscem mys$lanym,
miejscem w ogodle, musi zosta¢ spetniony warunek ludzkiego spojrzenia.
Pejzaz za oknem, pejzaz jako obraz, panorama, kadr, punkt widzenia to
w istocie miejsce w ruchu, w przejsciu, w drodze, w jezdzie. To - zgodnie
z okresleniem Michela Maftesolego — ,ponowne zaczarowanie’, synonim
waloryzacji terytorium.

Pejzaz towarzyszy nam na co dzien, nie tylko jako stowo klucz waka-
cji. Zawsze poruszamy si¢ w jakim§ pejzazu, nawet w warunkach najbar-
dziej banalnych i niewymagajacych refleksji. Kiedy jednak zastanowimy
sie nad krajobrazem, okaze sie, ze przede wszystkim kojarzony jest on
z przestrzennymi wartosciami oraz okresleniami. Dopiero w nastgpnej
kolejnosci wigzemy go z dynamika czasu, z transformacjami, ze zmiang.
Cho¢ jednak terytorium konstytuuje jedng z materii pejzazu, to nie moze
zosta¢ on do niego zredukowany. Pejzaz nie jest réwniez wiaczany do pola
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wizualnego, w ktore terytorium jest wpierw schwytane. Z tego ,,punktu
widzenia” spojrzenie bardziej kreuje pejzaz, niz go pokazuje'.

Stowo ,,pejzaz” ma swoj poczatek w tacinskim pagus oznaczajacym
terytorium, region, ojczyzne. Widac tu wyrazny zwigzek ze stowem pays,
kraj. Nieodmiennie jednak pojecie pejzazu kojarzy si¢ oraz jest wywo-
dzone z malarstwa pejzazowego, z juz renesansowej artystycznej konwen-
cji ,wychodzenia” ze spojrzeniem w nature. Podobne odniesienia mozna
odnalez¢ w stowie landscape, land bowiem jest tym samym, co pays, kraj;
oznacza ziemie, kraj rodzimy, rodzinny, ograniczong przestrzen. Scape to
z kolei 0§, galaz, filar kolumny; pdzniej stowo to oznaczalo takze sposob-
nos$¢, mozliwos¢, zdolnos¢, nadanie ksztattu. W malarstwie pejzazowym
rozwinietym w XV i XVI wieku pejzaz oznacza przedstawienie, ktorego
tematem jest uchwycone wzrokiem otoczenie, gdzie osoby sa tylko akce-
sorium, staja sie¢ wylacznie drugoplanowym rekwizytem. Fakt ten warto
podkresli¢ w odniesieniu do filmu, poniewaz zwyklo sie uwaza¢, ze pejzaz
przed kamerg jest tlem, spelnia swa funkcje jako konwencja ikonogra-
ficzna, pozwalajac na rozpoznania réznego typu: gatunkowe, rodzajowe,
autorskie, informacyjne itp. W ten sposob pejzaz staje sie standardowym
ttem, mise-en-scéne, decorum, bez ktérego w kinie nie mozna si¢ obejs¢.
Mimo to zazwyczaj traktuje si¢ jego role jako drugoplanows, przyznajac
prym bohaterom budujacym narracyjnos¢ i dramaturgie filmu. W efek-
cie w kinie nie okresla si¢ przestrzeni jako pejzazu (w ktéorym - zgodnie
z intencja malarstwa pejzazowego — gtéwna role graja otoczenie i natura,
a postaci ludzkie lub zwierzece s3 im podporzadkowane); mowi sie raczej
o dekoracji, bardzo ogdlnie - o przestrzeni filmowej, inscenizacji, organi-
zacji przestrzeni wokdt postaci ludzkich, ktére ogniskuja uwage.

Wprowadzenie kategorii pejzazu lub krajobrazu zawsze jest $wiado-
mym ustanowieniem nowych dystynkcji, podkresleniem zmiany postrze-
gania tego, co usytuowane na drugim planie: zaznaczeniem istotnosci
chmur, drzew, gor, ruchu fal, morza, pustyni, wsi, miast charakterystycz-
nych dla okreslonego typu fabuty, przykuwajacych wzrok niejednokrotnie
bardziej niz protagonisci. W ten sposdb ujawnia sie pejzaz jako bohater
gléwny, znaczacy, méwiacy, cho¢ milczacy, oderwany od stereotypowosci
krajobrazu pocztéwki, widoczny i widzialny, myslacy, refleksyjny’. Istot-

! Zob. G. BEAUDET, G. DoMON: Les territoires de lémergence paysagére. In: Les
temps du paysage: acte du colloque tenu a Montréal. Ed. Ph. POULLAOUEC-GONIDEG,
S. PAQUETTE et autres. Montreal 1999, s. 66-67.

2 Zob. B. KitA: Pejzaz refleksyjny. W: Przestrzefi w kulturze wspélczesnej. Litera-
tura. Teatr. Film. T. 1. Red. D. MAZUR, B. MORZYNSKA-WRZOSEK. Bydgoszcz 2016.
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ng role w konceptualizowaniu przestrzeni jako pejzazu odgrywa ustano-
wienie perspektywy centralnej, skupionej na spojrzeniu, widzeniu, ktdre
w zachodniej tradycji oznacza manipulowanie miejscem, zawlaszczenie
go wzrokiem, co wigze si¢ z okreslonym paradygmatem poznawczym.
Od XV wieku pejzaz coraz wyrazniej stawal sie sprawa widzenia prze-
strzeni, ludzkiego spojrzenia na nature. Pejzaz jest zatem sferg widzenia,
czym$ pomyslanym, manifestacja siebie. To relacja migdzy fragmentem
przestrzeni (ogrodem, ulicg, parkiem, jeziorem z okolicznymi ro$linami)
a kims, kto go postrzega, kreujac w ten sposdb nowa jakos¢: przestrzen
kulturows.

Filmowy pejzaz coraz czgsciej zbliza si¢ do pejzazu malarskiego -
przynajmniej w tym sensie, ze prawie obywa si¢ bez postaci. Czasem sa
one ledwo markowane, celowo niemal niewidoczne; czasem zas$ w ogole
ich nie ma, a wczes$niej moga jedynie da¢ znac o sobie, swej obecnosci
w jakiej$ przestrzeni. Jednakze to, ze w scenie czy ujeciu filmowym nie
zostal pokazany bohater, nie oznacza jeszcze, ze przestrzen jest natural-
na/neutralna. Zawsze bowiem istnieje kto$, kto ja widzi i pokazuje. Czto-
wiek za kamera sprawia, ze to, co ogladamy, nabiera charakteru pejzazu
i cielesno$ci widzenia. Niczym malarz, ktéry - jak powiadat Paul Valéry
- dzigki swemu cialu przemienia §wiat w malarstwo, filmowiec przemie-
nia otoczenie w film. Dzieje sie to dzieki cialu bedacemu ,,splotem widze-
nia i ruchu™. Ciato aktora, rezysera, operatora odgrywa kluczows role
w nadawaniu przestrzeni funkcji pejzazu. Splot widzenia, przestrzeni i ru-
chu w przypadku filmu zdaje si¢ uzasadnionym fenomenologia percepcji
wyborem postrzegania $wiata, poniewaz ,wszystkie moje przemieszcze-
nia z zasady figuruja w jakims zakatku mojego pejzazu, s3 nanoszone na
mape widzialnego™.

Warto w tym kontekscie pamietaé¢ o rozréznieniu miedzy krajobra-
zem estetycznym i antropologicznym, widok jako tlo ludzkich dziatan
i okolice jako przestrzen dziatan o charakterze symbolicznym i kulturo-
wym. Takie podejscie, jak dowodzi Beata Frydryczak, wyraznie podkresla
procesualng nature krajobrazu®, a zarazem doskonale wpisuje si¢ w reflek-
sje o pejzazu filmowym. Krajobraz, na co wskazuje Henri Lefebvre, od-

* M. MERLEAU-PONTY: Oko i umyst. Szkice o malarstwie. Przel. S. CicHOWICZ.
Gdansk 1996, s. 20.

4+Tamze, s. 21.

> Zob. B. FRYDRYCZAK: Wigcej niz obraz: procesualna natura krajobrazu. W: Wie-
cej niz obraz. Red. E. WILK, A. NACHER, M. ZDRODOWSKA, E. TWARDOCH, M. GULIK.
Gdansk 2015, s. 177-190.
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zwierciedla sposob ,,zamieszkiwania” danego miejsca przez ludzi i wraz
z pamiecia, aktywnoscig tworzy rodzaj ,,palimpsestu z wieloscig warstw
do odczytania™.

W rozmaitych modelach wspolczesnej, czesto dopiero postulowanej,
refleksji o pejzazu najistotniejsza jest $wiadomo$¢ transformacji, jakie
zachodza w nim pod wplywem rozmaitych czynnikéw, dynamiki tych
zmian, $cierania si¢ historii miejsc, przestrzeni, okolicy, zamieszkiwania
oraz pamieci dzialan ludzi z samymi miejscami. Krajobraz ,jako miej-
sce styku przesztosci, terazniejszosdci i przysztosci [...] nie jest caloscia,
na ktérg mozna spojrze¢, lecz raczej swiatem, w ktérym jeste$my, uzysku-
jac widok na nasze otoczenie™. W definicji Tima Ingolda dostrzec mozna
to, co przejawia si¢ takze w wielu innych podejsciach, a mianowicie po-
dwojny status ontologiczny krajobrazu. Zwraca nann uwage Roma Sendy-
ka?, siegajac do niemal zrodlowej definicji krajobrazu, autorstwa doktora
Johnsona z 1755 roku, w ktoérej podkreslany jest fakt, ze krajobraz to jed-
noczes$nie obiekt i jego reprezentacja. Nie ma bowiem nieuprzedzonego
oka - stwierdzenie to dotyczy zwlaszcza oka filmowca, artysty przystepu-
jacego do kamery, tworu kultury, sztucznie wyposazonego w konstrukcje
optyczng, ktdrej nalezy si¢ nauczy¢. Taki widok — widok filmowy - zawsze
jest juz pejzazem w konsekwencji ingerencji ludzkiej optyki wzmocnionej
przez obiektyw.

W przypadku filmowych pejzazy teoretyczne komplikacje ulegaja
zwielokrotnieniu, poniewaz we wspdlczesnych badaniach nalezy wziaé
pod uwage tak zwany zwrot w mysleniu o krajobrazie. Czlowiek nie jest
juz postrzegany jako wylaczny twodrca pejzazu, lecz staje sie jego wspot-
twdrcy, a zarazem jednym z bytéw przyrody. W takim ujeciu zmienia sie
status pejzazu, ktdry nie potrzebuje ludzkiego odniesienia, by zaistnie¢,
kaza¢ si¢ widzie¢, by¢ znaczacym nosnikiem senséw. Paradoksalnie, dzie-
je sie tak réwniez w kinie. Paradoksalnie, bo kino jest sztuka - sztucznym
zaposredniczeniem tego, co poza kamers, przed nig i poza kadrem, w do-
mysle - i jako takie, wymaga obecnosci, a nawet ingerencji cztowieka juz
na poziomie aparatu: w tym przypadku aparatu ideologicznego, jakim jest
kamera, a wlasciwie caly dyspozytyw sluzacy uobecnianiu aktu odbioru.
Co wigcej, coraz czesciej i wyrazniej takze w kinie dostrzec mozna ten-

¢ Tamze, s. 186.

7 T. INGoLD: The Temporality of the Landscape. Cyt. za: B. FRYDRYCZAK: Wigcej
niz obraz. Procesualna natura..., s. 186, 187.

8 Zob. R. SENDYKA: Krajobrazy (nie)pamigci: dekonstrukcja krajobrazu kulturowe-
go. W: Wigcej niz obraz..., s. 85.
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dencje do emancypacji pejzazu z narracji filmowej, wydobycia go jako bo-
hatera postawionego na réwni z bohaterem ludzkim, do grania krajobra-
zem, koniecznosci dostrzezenia go nie w charakterze tla, lecz zasady, ktora
organizuje dramaturgie. Przyklady takich strategii sg liczne: juz w latach
siedemdziesiagtych ubieglego stulecia Dani¢le Huillet i Jean-Marie Straub
uczynili dominantg swych filméw sam pejzaz, ktory ,,gral” gléwna role,
»dostosowujac sie” do prowadzonej z offu narracji, komentarza. W spek-
takularny sposob krajobraz zawladnat wyobraznig twércow oraz widzow
w filmach Jeana-Luca Godarda, Erica Rohmera, Gusa Van Santa, Abbasa
Kiarostamiego i innych.

Jacques Aumont w ksigzce o inscenizacji w kinie podkresla koniecz-
no$¢ wziecia pod uwage dwdch aspektow. Z jednej strony mise-en-scéne
odnosi si¢ do tradycji teatralnej, sceny i ustawienia na niej aktoréw, rekwi-
zytow, stworzenia topografii $wiata fikcji, calej serii gestéw narracyjnych
i przedstawieniowych. Z drugiej jednak - kino to nauka, sztuka, pewna
wrazliwos¢, wyjatkowa jako$¢, ktora nie wyplywa jedynie z uwarunkowan
technicznych. Rohmer pisat o ,,pigknie”, a nawet ,,pigknach” kina w kon-
tekscie filmowego mise-en-scéne: ,,[...] to sprawa techniki, ale w ostatecz-
nym rozrachunku zawsze w finale zmierza ona do estetycznego efektu™.
Godard z kolei méwit juz w latach sze$¢dziesigtych: ,,Pejzaz to stan duszy”,
coraz intensywniej wlaczajac do swych filméw krajobrazy wodne, gorskie
oraz widoki nieba, ktdre - stajgc si¢ rodzajem interwatu czasoprzestrzen-
nego - jednocze$nie kaza zaréwno postaci, jak i widzowi pomysle¢, wi-
dzie¢, przystanaé, zwolni¢ tempo.

Pejzaz w naturalny sposob tgczy sie z obrazem. Wiez ta jest bardziej
widoczna w jezyku polskim (kraj-obraz) niz we francuskim czy w angiel-
skim. W rozwoju pojecia i refleksji nad nim elementy percepcji i obrazu
obecne byly zawsze. Wydaje sig, iz film jest medium predestynowanym
do reprezentacji pejzazu z uwagi na swoj wizualny charakter, koniecznos¢
inscenizacji przestrzeni filmowej, ktdra przybiera rézne formy, zaleznie
od czasu powstania dziefa, gatunku, koncepcji autorskiej itp. Szczegélnie
przydatne w méwieniu o pejzazu filmowym jest rozrdznienie, ktérego
dokonuje Frydryczak, piszac o okolicy i widoku w kontekscie krajobra-
zu estetycznego oraz topograficznego. Autorka proponuje, by rozumie¢
okolice jako przestrzen zycia i dzialania czlowieka, jego kulturowa aktyw-
nos$¢, podczas gdy w widoku cztowiek pojawia sie jako figura — widok staje
sie ttem jego dzialan; wytwarzajac odpowiednig atmosfere i takiz nastrdj,

° Cyt. za: ]. AUMONT: Le cinéma et la mise-en-scéne. Paris 2010, s. 7.
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aktywizuje nasze zmysly. Drugi sposéb rozumienia pejzazu jest mi zde-
cydowanie blizszy, zwlaszcza jesli chodzi o reprezentacje filmowe, w kto-
rych krajobraz pelni funkcje zasadnicza, gra, dominuje, znaczy, rodzi
sensy. Nieoczekiwanie jest to takze sposob funkcjonowania pejzazu jako
widok-owki w filmach, w ktérych traktuje si¢ go jako atrakcyjne deco-
rum, juz przez sam fakt bycia na ekranie wyzwalajace odpowiednie kono-
tacje, chocby stereotypowe lub pobiezne. Czesto dzieje sie tak w filmach
realizowanych przez twércow spoza Starego Kontynentu, ktérzy w swych
opowiesciach uzywaja (nie sposob znalez¢ innego sformulowania) przede
wszystkim obrazéw poludniowej czesci srodziemnomorskiej Europy lub
fotogenicznego Paryza, kazac im bardziej by¢ niz znaczy¢. Gdyby nie
malownicze i pociagajace okolice stolicy Francji (O pétnocy w Paryzu /
Midnight in Paris, 2011), Rzymu (Zakochani w Rzymie | To Rome with
Love, 2012) czy stoneczne widoki Hiszpanii (Vicky Cristina Barcelona,
2008), Woody Allen by¢ moze nie zdobylby si¢ na opuszczenie ukocha-
nego Manhattanu, ktéremu zadeklarowal absolutng wiernos¢ w kwestii
miejsca akeji swoich filméw. Okazalo sig, zZe za sprawg zmiany otoczenia
ani rezyser, ani (tym bardziej) jego dziela nie stracily nic ze swej tozsa-
mosci; przeciwnie: opowiadane przez twodrce historie zostaly od$wiezone,
opromienione neonami paryskich ulic, rzymskim klimatem Felliniego
lub cieptym, tagodnym storicem Barcelony. Spojrzenie turysty rezysera
na krajobraz moze nie jest wyzwalajace i prezentuje dos¢ stereotypowe
podejscie do widokoéw, jednak w niewielu filmach pejzaze sa tak mocno
wyeksponowane, jak w realizacjach pokroju Pod storicem Toskanii (Under
the Tuscan Sun, rez. Audrey Wells, 2003), Jedz, médl sig, kochaj (Eat Pray
Love, rez. Ryan Murphy, 2010) czy Podroz na sto stop (The Hundred-Foot
Journey, rez. Lasse Hallstrom, 2014). Widoki okolic rozposcierajacych sie
na potudnie od Wiecznego Miasta w podobny sposob zawlaszczone zo-
stajg we Wszystkie drogi prowadzg do Rzymu (All Roads Lead to Rome,
2015), amerykansko-wloskim filmie Elli Lemhagen, szwedzkiej rezyserki,
w ktorym Sarah Jessica Parker jako matka zbuntowanej nastolatki part-
neruje Claudii Cardinale, gwiezdzie wloskiego kina, Scigajac z jej filmo-
wym synem pare uciekinierek zmierzajacych do stolicy. Sytuacja staje si¢
okazjg do zaprezentowania widokow wiejskich terendw, jakie przemie-
rzaja bohaterowie filmu. Styl wypowiedzi - co nie dziwi - determinuje
konwencje, w jakie ujeta jest historia: wszystkie wymienione tu realizacje
to cieple opowiesci o rodzinie, poszukiwaniu wlasnego ja, potrzebie od-
cigcia od dotychczasowego zycia czy klasyczne w gruncie rzeczy narracje
o metamorfozie dokonujacej si¢ za sprawa doswiadczenia podrozy, kto-
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rej nieusuwalnym elementem jest pejzaz ogladany zza okna samochodu,
autobusu, samolotu. Zadnego z tych tytuléw nie mozna jednoznacznie
przyporzadkowa¢ do komedii, cho¢ happy end zwykle wienczy proble-
my, z ktérymi borykaja si¢ bohaterowie, zanim stang na nogi, akceptujac
zmiany we wlasnym zyciu, a czasem takze w zyciu innych.

Odmiennym przypadkiem, wartym przytoczenia w tym kontekscie
(cho¢ artystycznie nieudanym i pozbawionym potencjatu narracyjnego),
jest film Angeliny Jolie Nad morzem (By the Sea, 2015), opowiadajacy
o malzenstwie, ktdre trafia na potudnie Francji. Widoki z polozonego nad
samym morzem hotelu, w ktérym zatrzymuja si¢ bohaterowie, zapieraja
dech w piersi. Klamrowa budowa filmu, rozpoczynajacego i konczace-
go sie jazda pary kabrioletem po nabrzezu oraz kretych uliczkach oko-
licznego miasteczka, stwarza okazje do zanurzenia si¢ w kliszowe obra-
zy potudnia Francji (paradoksalnie, ,gra” je ulubiona przez filmowcéw
Malta), rozgrzanego powietrza, lekko zamglonego, przepalonego stonncem
pejzazu morza, okalanego jasnymi murami, usytuowanymi wzdtuz drogi.
Historia kryzysu malzenskiego jest jednoczesnie opowiescia o poszuki-
waniu weny przez malzonka (Brad Pitt), ktory (jak sam moéwi) ,bywa”
pisarzem. On spedza czas gléwnie w barze na obserwacji ludzi i sytuacj,
ktére majg go zainspirowa¢ do stworzenia powiesci, ona za$ (Angelina
Jolie) niczym sie nie zajmuje, zazwyczaj czekajac na meza i wylegujac sie
nago na tarasie swego pokoju. Taki charakter fabuty pozwala wples¢ do
filmu rozlegte pejzaze morskie, ukaza¢ wkomponowany w nie hotel w sty-
lu retro czy krete przybrzezne drogi. Wida¢, ze rezyserka sili si¢ na film
a la frangaise, dobierajagc muzyke autorstwa naczelnego obrazoburcy lat
sze$¢dziesigtych i siedemdziesigtych (akcja jest zresztg osadzona w tym
czasie) Sergea Gainsbourga i niekiedy stosujac zabiegi przypominajace
nowofalowe eksperymenty, czego najlepszym przykladem jest zamrozenie
w stop-klatce ostatniego kadru, podobnie jak uczynit to Frangois Truffaut
w 400 batach (Les quatre cents coups, 1959). Piekne widok-éwki, znane
klisze, nawet trafnie wplecione w film, nie podnoszg wartosci dzieta, ktére
dzieki nim moze by¢ jedynie tadniejsze, milsze dla oka, mie¢ europejski
szyk. Wszystko to nie zmienia faktu, ze srédziemnomorskie pejzaze od-
grywaja w licznych realizacjach role dekoracyjna, estetyzujaca (zwlaszcza)
nieeuropejskie filmy, w ktérych staja si¢ rodzajem makiety, obrazu-sub-
stytutu rzeczywistej do Europy, wyprawy majacej na celu zachtysnigcie sie
krajobrazem. Pejzaz $rodziemnomorski, popularyzowany przez wloskie
malarstwo, juz na poczatku XX wieku byt réwnie mocno eksploatowany
przez operatoréw braci Lumiere, co teraz, kiedy cyrkulacja zwigzanych
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z nim obrazéw prowadzi wrecz do wulgaryzowania, uproszczenia, stereo-
typizacji, produkgji ,, kartek pocztowych”, w ktérych krajobraz jest obecny
w sposéb nic nieznaczacy lub mato znaczacy.

e -

Fot. 1. Krajobraz potudnia Francji w filmie Nad morzem

Spostrzezenie Maurizii Natali dotyczace kina amerykanskiego i jego
ikonologii mozna, jak sadze, przenies¢ na grunt amerykanskiego sposobu
zawlaszczania i zamieniania w klisze krajobrazéw europejskich: ,,Kazdy
plan w kinie amerykanskim prezentuje si¢ zatem »jak« pejzaz ukrytych
clichés, jak tkanina interkulturowych przeszczepéw, ktére odkrywaja he-
terogeniczno$¢ pism i $ladéw, ich charakter nie-racjonalny, a-chronolo-
giczny ponownego splotu pamieci kinematograficznej”'’. Wydaje sie, ze
zonglowanie ikonami amerykanskiego krajobrazu przektada si¢ na kazda
inng przestrzen. Wszystkie pejzaze staja si¢ zatem przestrzennymi klisza-
mi wywolujacymi jak papierek lakmusowy nastepstwo réznych planéw:
tych, ktdre s3 w akcji, oraz tych, ktére tkwig w pamieci widza i tworcy.
W takim ujeciu filmowy pejzaz nie odwoluje si¢ do rzeczywistosci, nie
reprezentuje Swiata wczesniej istniejacego przed kamerg (nie jest pamiat-
ka przestrzeni), wytwarzajac zarazem nowy typ realnosci. W tym sensie
podobienstwa ikonologiczne przywodza na mysl ,pejzazowe praktyki
nomadow”, przemieszczanie si¢ razem z wlasnym bagazem krajobrazow.
Autorka postuguje sie zreszta raczej okresleniem ,,obraz pejzazu” niz sa-
mym pejzazem, co wigze sie z faktem, ze ,,plan pejzazowy nie jest nigdy es-
tetycznie czysty ani semiotycznie homogeniczny, jest raczej konfiguracja

10 S. CARDINAL: Comptes rendus de Maurizia Natali, LImage-paysage. Iconologie et
cinema: sergecardinal.ca/pdf/compte-rendu-m.natali.pdf, s. 251. Dostep: 20.11.2016.
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mobilng, nieczysta, przemierzang przez fantomatyczne podobienstwa™'.
Pejzaz w tym ujeciu stanowi nie tyle figure ikonologiczng czy rodzaj u-
-pamigtniania, co szczegdlny zbieg okolicznosci, w ktérym obraz oscyluje
miedzy dwoma polami (biegunami): re-memoracji i mobilizacji. Ozna-
cza to, ze zaden filmowy pejzaz nie jest taki sam, nawet jesli jest ten sam.
Nakladaja si¢ na niego ikonologia kina, pamie¢ kinematograficzna oraz
pamie¢ wszystkich planéw. Nigdy nie jest on pierwszy, dziewiczy, a nawet
wielokrotnie powtarzany, zawsze jest inny. Niejednokrotnie przetwarza-
ny, staje si¢ odmienny, bo wystepuje w innych okoliczno$ciach, w innym
kontekscie i czasie.

Inaczej niz w mitym kinie ,,rodzinnym” pejzaz $rédziemnomorski gra
w realizacjach o charakterze sensacyjnym, cho¢ i tu dominuje spojrzenie
rezysera turysty. Przyklady sa réznorodne, zwykle jednak krajobraz sta-
je sie¢ w nich rodzajem zadziwiajacego kontrapunktu dla opowiesci, jak
w Utalentowanym panu Ripleyu (The Talented Mr. Ripley, rez. Anthony
Minghella, 1999) czy Rozgrywce (The Two Faces of January, rez. Hossein
Amini, 2014) - co ciekawe, obu bedacych adaptacjami powiesci Patricii
Highsmith. Pejzaz $rédziemnomorski zwykle ma pozytywna kliszowa
konotacje: stoneczng, relaksows, wakacyjna, inicjujaca nowy etap egzy-
stencji dzieki nowym dos$wiadczeniom, smacznym potrawom i dobre-
mu towarzystwu osob, ktore wiedzg, jak korzysta¢ z zycia. W pierwszej
z wymienionych historii (ktéra zostala juz zreszta zekranizowana w dziele
René Clémenta o znaczacym tytule W petnym storicu / Plein soleil, 1960)
zbrodnicza natura bohatera ujawnia sie wlasnie u wybrzezy Morza Sréd-
ziemnego, w pelnym stoncu, ktére obnaza ohyde jego postaci, charakteru,
knowan i planéw przejecia tozsamosci przyjaciela. W miare rozwoju akeji
pejzaz z wakacyjnego, sprzyjajacego romansom i mitym spotkaniom ame-
rykansko-europejskiej §mietanki towarzyskiej, przeksztalca si¢ w obcy,
niepokojaco nieodpowiedni dla wydarzen, by wreszcie przeistoczy¢ sie
w miejsce zbrodni: blgkitne morze staje si¢ grobem dwoéch niewinnych
osob. Zrazu beztroskie, pocztowkowe krajobrazy w kontekscie zdarzen
i wiedzy widza zaczynaja by¢ inaczej odbierane, graja w odmiennej to-
nacji, pozornie sg te same, lecz juz nie takie same, by wreszcie calkowicie
zanikna¢, kiedy akcja filmu przenosi si¢ do miasta.

W Rozgrywce funkcjonowanie i rola pejzazu sg bardziej interesujg-
ce. Réwniez tutaj gléwnymi postaciami s3 Amerykanie zmuszeni ucieka¢
przed wymiarem sprawiedliwodci. Zmieniajac tozsamo$¢, udaja sie na

' Tamze, s. 251.



16 Barbara Kita

greckie wyspy (zdjecia byty krecone w Atenach, na Krecie oraz w Stam-
bule). Spalone storicem, beztroskie, kojarzace sie z wakacjami widoki
oraz historyczne lokacje kontrastuja z coraz mroczniejszg i gestniejaca
atmosfers, stanowigc niemal ironiczny komentarz do poczynan trojga
bohateréw, ktérzy zaczynaja prowadzi¢ miedzy soba niepokojace gry.
Chlopak, zauroczony mloda amerykanska zong starszego towarzysza,
zabiega o jej wzgledy; ona nie pozostaje obojetna, co w efekcie nieszcze-
sliwego zbiegu okolicznosci skutkuje jej $miercig w urokliwych greckich
ruinach. Najsilniejsze emocje wyzwala relacja mezczyzn, przyjmujaca
postac czy to rywalizacji o kobiete, czy to szantazu, czy wreszcie niemal
ojcowsko-synowskiego ukladu. Wydarzenia tocza si¢ w upalnej, tonacej
w stonicu i bezkresnym morzu atmosferze poludnia kontynentu, ktdéry
odslania si¢ jako sceneria krwawej historii antycznego kraju lezacego
u podstaw europejskiej cywilizacji. Wydaje sig, ze tragedie starozytnosci
znajduja swe przedtuzenie w XX wieku, ktdry okazal si¢ okrutny w ten
sam lub nawet bardziej wyrafinowany sposob. Troje bohateréw wikta si¢
we wzajemne zaleznosci, przy czym ich uklad oparty jest zaréwno na
wzajemnej fascynacji, jak i niecheci. Poczatkowe sceny rozegrano na Par-
tenonie: rozswietlone i rozbielone atrakcyjne obrazy greckiego pejzazu,
tylez wakacyjnego, co stereotypowego, wprowadzaja idylliczny nastrdj,
ktory jednak do$¢ szybko ulega zmianie po przypadkowym zabojstwie
mezczyzny nastanego przez wierzycieli gtéwnego bohatera. Potem domi-
nujg ujecia waskich, nocnych uliczek miast, budujace wrazenie zagesz-
czania akgcji i zaciesniania petli wokot trojga postaci. Wyjazd bohaterow
autobusem krazacym po malowniczych, ale niepokojacych swym uro-
kiem, skalistych, odludnych bocznych drogach dawa¢ moze iluzoryczna
nadzieje na satysfakcjonujacy final. Ucieczka ta jednak tylko akcentuje
sile wzajemnego uzaleznienia od siebie protagonistéw, ktorzy jeszcze
dwa dni wcze$niej si¢ nie znali. Kluczg oni, jadac, potem znéw wedrujac,
w gestej atmosferze upatu, potu, palacego storica lub w deszczu, bez wyj-
$cia z pulapki, w jakiej si¢ znalezli. Beznadziejno$¢ ich sytuacji podkresla
krajobraz — wczesniej raczej im sprzyjajacy, dajacy szanse ucieczki, po-
tem jednak wrecz ja uniemozliwiajacy. Pejzaz zdaje si¢ im nie pomagac.
Przestaje by¢ atrakcyjny, wakacyjny, egzotyczny, staje si¢ za to trudny,
nieprzyjazny, obcy, potegujac wzajemng nieche¢ (zwlaszcza malzonkow
wobec siebie) i napiecie. W finale podrézy protagonisci chronia si¢ w sta-
rozytnych ruinach, gdzie juz na zawsze pozostanie mtoda Amerykanka.
Po jej $mierci mezczyzni sg zdani tylko na siebie, pozbawieni buforu, jaki
przez calg podroz stanowila jej osoba.
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Fot. 2. Srédziemnomorski pejzaz w filmie Rozgrywka

Podobng funkcje dramaturgiczng pelnia pejzaze w australijskim de-
biucie aktora Russella Crowe’a Zrédto nadziei (The Water Diviner, 2015).
Film ten stanowi kolejng probe pokazania hekatomby walk o Gallipoli
podczas I wojny swiatowej. Tworca obiera perspektywe skoncentrowang
na skutkach bitwy, ocalonych i oczekujacych na powrét tych, ktorzy ni-
gdy nie powrdca. Opowiedziana tu historia ma strukture nawigzujacg do
prostoty greckiej tragedii, przy czym spektrum tuzpowojennych konflik-
tow ukazane jest na tle odpowiednio dawkowanych, charakterystycznych
pejzazy. Crowe miesza ujecia pola bitwy, na ktérym ojciec szuka trzech
synow, z iscie westernowymi krajobrazami z pociagu, ktérym wczesniejsi
wrogowie wyruszaja w droge, 1aczac sprzeczne dotad interesy. Pojawiajg
sie tu takze oniryczne pejzaze odosobnionych gorskich wiosek, gdzie oj-
ciec, wiedziony przeczuciami oraz rodzicielskg intuicja, odnajduje jedy-
nego syna, ktory przezyl pieklo.

Podobnie jak wczes$niej omowione realizacje, film obfituje w pigkne,
turystyczne krajobrazy, lokujace akcje, ale tez wyraznie funkcjonujace
jako obrazowe kontrapunkty postepowania bohateréw. Wbrew wiasnej
atrakcyjnej malowniczosci, znanej z widokéwek Riwiery Tureckiej, prze-
strzenie te stajg si¢ Zrédlem nietypowych, dramatycznych okoliczno$ci.
Rézne plany pejzazowe nakladajg si¢ na siebie: realne, wyimaginowane
przez ojca, wspomnieniowe, tureckie i australijskie, oniryczne i faktycznie
filmowe, wspdttworzac pejzaz nomadyczny, niesiony obrazami walki, pa-
miecig i mobilnoscig protagonisty w dgzeniu do odnalezienia cial synéw
i sprowadzenia ich do domu umiejscowionego na ziemi Aborygendw.
W gruncie rzeczy jest to pejzaz stricte filmowy, w ktérym prézno szukaé
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odniesienia do realnych miejsc — nie dlatego, ze one nie istniejg, lecz dla-
tego, ze nie jest wazna ich warto$¢ dokumentacyjna. Istotniejsze od niej
wydaje si¢ budowanie nastroju, stwarzanie pejzazu z fragmentoéw miejsc
i ich interpretacji, naktadanie na nie obrazéw kinematograficznych oraz
ikonologii kina sensacji czy wojennego, z transpozycja na doswiadczenia
obrazéw pejzazy u odbiorcy. W tym melodramacie szerokie ujgcia mo-
rza i plazy lacza si¢ z reminiscencjami walki syndw gltéwnego bohatera,
uruchamiajagc mechanizm re-memoracji i mobilizacji. To wlasnie zna-
lezienie si¢ w okreslonej przestrzeni spowodowalo, ze poszukujacy ciat
synow Australijczyk, wbrew zdrowemu rozsadkowi, wskazal miejsce ich
$mierci i pochéwku na polu bitwy. Pejzaz zdaje si¢ wyzwala¢ w nim moc
widzenia inaczej i wigcej, wprowadzajac jedynie irracjonalnie dajace sie
wyjasni¢ poczucie wiedzy i zwigzku bohatera z miejscem spoczynku dzie-
ci. W odniesieniu do takich przypadkéw Dominique Chateau proponuje
moéwic o komunii z pejzazem, w ktérej mamy do czynienia z krajobrazem
subiektywnym, widzianym przez kogos w planie symbolicznym'. Pejzaz
filmowy jest przy tym jak parergon w tym sensie, ze musi by¢ obecny, sta-
nowic¢ integralng czegs$¢ przedstawienia i jednoczes$nie powinno si¢ o nim
zapomniec".

Wspomniane tu filmy dramaturgicznie oparte s3 na motywie podrdzy
rozgrywajacym sie wedlug schematu, zgodnie z ktérym obcy przyjezdzaja
na potudnie Europy niby po to, by zabawi¢ si¢ w niebywatych, wyma-
rzonych, beztroskich pejzazach francuskich, wtoskich lub greckich i tu-
reckich miast, drég oraz wybrzezy. W miare rozwoju akeji okazuje sie
jednak, ze ich wyjazd to dezercja — ucieczka przed zobowigzaniami, do-
tychczasowym zyciem, przeszloscig i terazniejszoscig. Miesci si¢ w niej
réwniez cheé zmiany, na stale wpisana w podrdz, ktéra powinna rozwingé
doswiadczenia bohateréw i doprowadzi¢ do transformacji ich zachowa-
nia. Jednak w oméwionych tu realizacjach nadzieja jest dana tylko ojcu
z filmu Crowea, podczas gdy pozostale dziela (jako Ze stanowig adapta-
cje psychologicznych kryminatéw Highsmith) nie pozostawiaja ztudzen
co do losow bohateréw, ktorzy wlasciwie z gory skazani sg na przegrana.
Uwiktlani w trudne relacje, rozgrywki w trojkatach, przypadkowe i plano-
wane akty przemocy, dokonujgce si¢ w morskich, goracych, stonecznych
pejzazach potudniowej Europy, nie s w stanie wybrnac z czasem narzu-
conej, a czestokro¢ sprowokowanej sytuacji.

12 Zob. D. CHATEAU: Les paysages du cinéma. In: Les paysages du cinéma.

Ed. J. MOTTET. Seyssel 1999, s. 97.
13 Zob. tamze, s. 96.
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Roland Barthes ukul kiedy$ termin méditerranéité na okreslenie ze-
spolu cech specyficznych dla pejzazu $rodziemnomorskiego. W tym uje-
ciu termin ten odpowiadalby diegezie filmu z takimi jej komponentami,
jak odpowiednia gestykulacja, swada czy akcent bohateréw. Oprocz tego
oczekiwane i rozpoznawalne dla ,,srddziemnomorskosci” sg: odpowied-
nie $wiatto, upal, suchos¢, charakterystyczna roslinnos¢, kamienne za-
budowania itp."*. W przypadku aktéw przemocy, zwigzanych z ciemng
strong czlowieka, nalezy raczej moéwic o ,,»stodkiej ztosliwosci ciszy«, wia-
sciwej pejzazowi $rodziemnomorskiemu, ktory sie kontempluje”. Alain
Mons uwaza, ze zanurzeniu w krajobraz towarzyszy halasliwa cisza pej-
zazu, uwarunkowana techniczng naturg kina, ale przede wszystkim feno-
menologiczng immersjg ciata (widza i aktora) fizycznego i wyobrazonego
w filmowy krajobraz. Autor postrzega zatem filmowy pejzaz jako koniecz-
ny warunek pozadanego procesu odbioru dzieta. Co wigcej, uwaza on, iz
krajobraz jest czym$ zdecydowanie przeciwnym terytorium, nie zamyka
sie nawet w ,,kadrze”, przerasta wszystko, pozwalajac wszelkim funkcjom
rozszerzy¢ si¢ w nieskonczonos¢, autoryzujac ,linie zbiegu” (perspekty-
we). Laczac w ruchu (percepciji) to, co bliskie, i to, co dalekie, pejzaz jest
wiec zawsze obrazem (tak jak ,,$wiat zaczyna stawac si¢ obrazem™'); ma
status estetyczny, ale jednoczesnie ksztaltuje go fenomenologiczny wy-
miar'” obecnosci czlowieka i jego postrzegania. Kadrowanie obrazu fil-
mowego i ograniczenie pejzazu przyczyniaja si¢ do nieskonczonej wir-
tualnosci, potencjalnosci obrazu pejzazu, rozsadzenia, eksplozji kadru,
ukonstytuowania jego nieograniczonosci.

Sytuacja ta stwarza oczywiscie mozliwosci, by ten sam pejzaz prze-
twarza¢ wielokrotnie, za kazdym razem konotujac inne treéci. Z jednej
strony krajobraz ma bowiem, poza wirtualnoscia, potencjat, ktéry w po-
aczeniu z medium kinematograficznym o znaczacym wskazniku archi-
wizacji obrazéw daje narzedzie o wysokim poziomie pamiegci. Z drugiej
strony to kino (jak i fotografia) przyczynia si¢ do wyzwalania i utrwalania
naszej pamieci pejzazu. Zachodzi tu wigc interesujaca koincydencja mie-
dzy dzialaniem obrazu pejzazu i funkcjonowaniem kina jako mechani-

14 Za: A. GARDIES: Le paysages comme moment narrative. In: Les paysages du ciné-
ma..., s. 145.

> A. Mons: Paysage d’images. Essai sur les formes diffuses du contemporain. Paris
2002, s. 109.

'® A. RoulLLE: Fotografia. Miegdzy dokumentem a sztukg wspolczesng. Przetl.
O. HEDEMANN. Krakow 2005, s. 112.

17 Zob. A. MoNs: Paysage..., s. 110.
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zmu archiwum pamieci obrazowej. Kino pozwala pozna¢ pejzaze, ktore
ogladamy tylko dzigki filmom; rozpoznajemy je przez pamie¢ wczesniej
widzianych krajobrazéw, zaréwno tkwigcych w archiwum samej kinema-
tografii, jak i zdeponowanych w naszym prywatnym archiwum pamieci
obrazéw pejzazy. Bez koniecznosci wyjazdu na Lazurowe Wybrzeze je-
steSmy w stanie rozpoznac krajobraz, ktéry z nim kojarzymy, tylko dzieki
wczedniej obejrzanym obrazom pejzazom filmowym. Czy tak postrzegane
i odczuwane pejzaze $rédziemnomorskie nie stanowig juz rodzaju nie-
-miejsc w antropologicznym rozumieniu Marca Augé? Przestrzenie prze-
chodnie miedzy miejscem naszym i innym, w tym przypadku filmowym
pejzazem, ktory jest zawsze ten sam, ale nie taki sam, stwarzajg kalki roz-
poznawalne i pozadane w kinie.

Eric Rohmer mawial, ze kino to sztuka przestrzeni, co brzmiato do$¢
niefortunnie, poniewaz przyzwyczailismy si¢ do mysli, ze istota filmu jest
jego mobilnos¢, to, ze akcja rozwija sie w czasie. Kino to wszak sztuka ru-
chomych, nastepujacych po sobie obrazéw. Na tym spostrzezeniu opiera
sie zasada archeologii sztuki filmowej. Lecz narracja rozwija si¢ w prze-
strzeniach, ktére w odbiorcy uruchamiajg rodzaj pamieci miejsc widzia-
nych. Refleksja dotyczaca pejzazu filmowego, jezeli w ogdle jest uprawiana,
zwykle wydaje sie nakierowana na kategorie widzialnosci, sprawienia, by
pejzaz (a w konsekwencji co$ wigcej niz on) zostal dostrzezony, przytrzy-
many. W filmach, w ktérych krajobrazy niosa cigzar pamigci, przypomnie-
nia, refleksji, widzialno$ci, zapomnienia, czgsto dostrzec mozna podobne
mechanizmy: droge, podrdz, spowolnienie akeji, rodzaj melancholii.

Pejzaz mial szanse zaistnie¢ w momencie wynalezienia planu ogdlne-
go, panoramy, eksploatacji ruchu kamery, ktéra wyzwolila si¢ ze statycz-
nosci, podazajac za mobilnym obiektem. Paul Adams Sitney'® dostrzega
w historii kina okresy eksploatacji pejzazu. Jeden z nich przypada na lata
sze$¢dziesiate, czas dziatania Huilett oraz Strauba, Andrieja Tarkowskiego,
Michelangela Antonioniego czy Wernera Herzoga. Badacz proponuje tak-
ze okreslenie film pejzaz zaréwno w odniesieniu do dziet wspomnianych
tworcow, jak i do dokumentéw Roberta Flahertyego czy tez do awangardy
lat dwudziestych, ze szczegolnym podkresleniem znaczenia pejzazu w Za-
klinaczu burzy (La Tempestaire, 1947) Jeana Epsteina. Zdaniem autora,
najpigkniejsze krajobrazy w kinie wczesnych lat byly zarezerwowane dla
fenomendéw meteorologicznych, ktdre sfilmowane przynosity niezwykle

'8 Zob. P.A. SITNEY: Le paysage au cinéma, les rythmes du monde et la caméra.
Trad. A. CHAREILLE. In: Les paysages du cinéma. .., s. 97.
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spektakularne efekty: osuwania sie polaci $niegu, intensywnosci opadéw
deszczu, burzy, gwaltownych zmian $wiatta. Innymi z luboscia filmowa-
nymi pejzazowymi fenomenami sg skaly, morza, gory, rozlegte przestrze-
nie, cho¢ nalezy podkresli¢, iz moga by¢ one przedmiotem zaintereso-
wania zaréwno geografow, jak i filmowcow, ktdrzy eksplorujg je inaczej
i w réznych celach.

W studium poswieconym kinu jako sztuce przestrzeni i pamieci
miejsc Jacques Aumont zadaje pytanie: w jaki sposéb widzie¢ miejsca,
ktorych sie nie zna, na jakiej przestrzeni przezytej i wyobrazonej sa one
ufundowane?. Na przykladzie dokonan Carlosa Reygadasa (Japén, 2002),
Lisandra Alonsa (Liverpool, 2008) oraz Jeona Soo-ila (Gae oi neckdae sa
yiyi chigan, 2006") autor wskazuje, ze w finalach filméw, w ktérych topos
drogi jest aktywny, a pejzaze staja si¢ wyzwalaczem pamieci bohaterdw,
powtarza sie motyw wyczerpania, przejawiajacego sie zreszta w narracji
od poczatku, lecz w samym obrazie pejzazu wybrzmiewajacego w za-
konczeniu, w postaci pustki, suspensu, zatrzymania, nierozwiewajacych
poczatkowych watpliwosci, zadawanych przez postaci pytan, na ktére
odpowiedz jest odroczona®. Podobnie rzecz moze wygladac z pejzazem
$rédziemnomorskim w filmach, gdzie bycie w drodze staje sie¢ figura nad-
rzedna, organizujaca dramaturgie oraz narracje. Obecnos¢ tego krajobra-
zu zdaje sie narzucac¢ albo nawet zaklada¢ pewna marszrute, koniecznosé
zaprezentowania jego rozleglosci, atrakcyjnosci, istoty, wraz z cechami
jemu wlasciwymi.

André Gardies proponuje systematyke pejzazu filmowego, wycho-
dzac z zalozenia o jego narracyjnym charakterze. Krajobraz powinien by¢
rodzajem spektaklu w spektaklu filmu i kina ze wzgledu na dominacje,
rozleglos¢ oraz réznorodnos¢ charakterystyczne dla ,,fadnego” (w domy-
$le: dobrego) pejzazu. ,W tym sensie pejzaz powinien by¢ pomyslany jako
obiekt skonstruowany, przyciagajacy spojrzenie widza i uczestniczacy
w strategii dyskursywnej, w ktorg sie wlacza” — twierdzi autor, proponu-
jac wyodrebnienie kilku funkeji dyskursywnych pejzazu filmowego. Jedna
z nich jest pejzaz tlo, rozumiany jako potwierdzenie (atestacja), uczestni-
czy on bowiem w referencyjnym zakotwiczeniu $wiata diegetycznego, ma
by¢ rozpoznawalny, powinien by¢ autentyczny, sprawia¢ wrazenie czystej
prawdziwosci, potwierdzajac fabule, w ktdrej uczestniczy. Charaktery-

! We Frangji film byt dystrybuowany pod tytutem Entre chien et loup.

2 Zob. J. AumonT: Lorigine du crime. ,Théoréme” 2014, nr 19: Paysages et
Mémoire. Cinéma, photographie, dispositifs audiovisuels, s. 142.

! A. GARDIES: Le paysage comme..., s. 143.
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styczny dla wielkich hollywoodzkich produkeji (czesto historycznych)
jest z kolei pejzaz ekspozycja — olbrzymi, spektakularny, bogaty, uczestni-
czy on w epickiej ekspresji, czgsto bedac wytworem mise-en-scéne w stu-
diach filmowych lub efektem pracy komputera. Opozycyjny do niego jest
pejzaz kontrapunkt (czesto obecny w filmach komicznych, na przykiad
z udzialem Jacques’a Tatiego czy Charliego Chaplina). Bohater napotyka
w nim opor ze strony otoczenia, rzadko dzialajac z nim w zgodzie. Nieco
podobny do pejzazu tla jest pejzaz ekspresja, tyle Ze w znaczacym stopniu
wnosi on do filmu swa funkcjonalno$¢ narracyjng, wychodzi poza zdol-
no$¢ konotacyjng, ,nie redukuje si¢ wigc do obiektéw spisanego $wia-
ta jak »pejzaz«, lecz otwiera si¢ na najbardziej réznorodne konfiguracje
filmowe, az do zgody, by méwi¢ o »pejzazu wewnetrznyme. To dyskur-
sywna aktywnos¢ filmu stwarza go™. Typem pejzazu, w sprzyjajacych
warunkach odpowiedzialnym za przemianeg przebywajacego w nim bo-
hatera, jest pejzaz katalizator, ktorego sposrod pozostalych typow wyrdz-
nia jego aktywny charakter, wplyw na inne elementy diegezy, zwlaszcza
na postac. Tym samym bardzo czynnie uczestniczy on w procesie narra-
cyjnym filmu. Gardies proponuje réwniez program badan nad pejzazem
filmowym, ktéry - dopoki byl postrzegany nie jako obraz, lecz jedynie
byt naturalny w filmie - albo wcale nie podlegal refleksji, albo jego kwe-
stie rozpatrywano w niewlasciwy sposdb, niejako w oderwaniu od same-
go pejzazu.

Mozna byloby mnozy¢ klasyfikacje filmowych krajobrazéw, ktore
w ostatnich latach, naznaczonych zwrotem pejzazowym (takze w filmie),
zaczely by¢ szerzej dyskutowane. Daloby si¢ zatem wyrdzni¢ obszary ba-
dan aspektéw ikonograficznych pejzazu, o ktorych pisal Antonio Costa,
trafnie podkreslajac, ze pejzaz wymaga studiow interdyscyplinarnych. Jest
to bowiem byt zaréwno natury, jak i kultury, geografii i historii, wnetrza
i zewnetrza, indywidualno$ci i zbiorowosci, taczacy poziom rzeczywisto-
$ci i porzadku symbolicznego. Refleksja nad krajobrazem w kinie zaktada
ponadto z jednej strony namys} nad naturg filmu, z drugiej natomiast —
nad naturg pejzazu. Jako atrakcja, zwigzana z przeksztalcaniem przestrze-
ni przez kinematografie, kodyfikowaniem wykorzystywania krajobrazu,
pejzaz programuje oraz warunkuje spojrzenie widza. Z kolei krajobraz
jako efekt filmowy najczgsciej dotyczy form reprodukowania przestrze-
ni w studiach filmowych lub w warunkach technologicznych, przy czym
istotne jest postrzeganie ,kina jako miejsca produkeji »sceny«, »dyskur-

22 Tamze, s. 148.
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su«, w ktory wpisuje sie reprodukowany pejzaz”* (podobny w znacznym
stopniu do pejzazu ekspozycji). Ciekawa wydaje sie propozycja potrakto-
wania pejzazu filmowego jako wyznacznika kinematografii narodowych,
gdzie ,,pejzaz narodowy” jest rodzajem ekspresji, ktorg kino reprodukuje
i wciela mniej lub bardziej intencjonalnie w swdj system wypowiedzenia*.
Oczywiscie, mozna tu operowac stereotypami formowanymi w miare
rozwoju kinematografii narodowych, reprodukujacymi i potwierdzajacy-
mi pewne warto$ci przez wykorzystywanie krajobrazéw ,typowych” dla
okreslonego kina (na przyktad pejzazy srédziemnomorskich, wigzanych
z krajami Potudniowej Europy). Innym ujeciem charakteru pejzazy jestich
odniesienie do autorskiego wymiaru, pewnego szczegolnego sentymentu,
ktory wiaze si¢ z konkretnymi rezyserami (Ingmarem Bergmanem, Akira
Kurosawg, Wernerem Herzogiem czy Jeanem-Lukiem Godardem, z jego
stynnym powiedzeniem o pejzazu jako stanie duszy autora). Mozna wzigé¢
pod uwage dzieta jednego tworcy, uchwycic je w pewnym continuum, wy-
znaczajac rodzaj mapy, geografii idealnej, taczacej oraz w pewnym sensie
ujednolicajacej rozmaite miejsca i przestrzenie, sprowadzajacej je do tego
samego stylu i tej samej interpretacji®.

%%

Teksty zgromadzone w ksigzce stanowia autorskie propozycje ba-
dania pejzazu filmowego. Kazdy z nich poddaje pod refleksje zestaw
filmoéw, w ktorych krajobraz odgrywa istotng role, z jednej strony dajac
wglad w samo rozumienie pejzazu filmowego, z drugiej zas - przybli-
zajac wspolczesne kino europejskie. Czasem krajobraz rozumiany jest tu
w sposob metaforyczny, jako element autorskiej narracji, jak ma to miej-
sce w propozycjach Ilony Copik (postindustrialny pejzaz w naturalny
sposob generujacy kwestie spoteczne) czy Wojciecha Sitka (filmy ,,ztama-
nej Brytanii”), ktére odnosza sie do kina brytyjskiego ostatnich dekad.
Innym razem przedmiotem namystu jest krajobraz miejski, stanowigcy
osnowe artykuléw Andrzeja Gwozdzia i Przemystawa Pienigzka. Obaj
autorzy traktujg pejzaz w wymiarze symbolicznym. Pierwszy z nich sku-
pia si¢ na pokazaniu, w jaki sposéb mur berlinski (nie) istnial w kinie,
a jedynie w wyobrazony sposob stawal si¢ pewnego rodzaju reprezentacja

2 A. CosTa: Présentation. Invention et réinvention du paysage. ,CiINéMAS: revue
détudes cinématographiques / Cinémas: Journal of Film Studies” 2001, vol. 12, nr 1,s.9.

* Zob. tamze.

» Zob. tamze, s. 11.
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strategii designu Berlina. Przemyslaw Pienigzek natomiast interpretacji
poddat infernalny pejzaz filméw Daria Argenta, w ktérych domy, szko-
ly, teatry, opery - pozornie pozbawione metafizycznych odniesien - od-
zwierciedlajg rysy na ludzkiej psychice. Kompleksowe ujecie krajobrazu
filmowego mozna odnalez¢ w interpretacji kina hiszpanskiego, w ktérym
Joanna Aleksandrowicz zestawia pejzaze baskijskie z andaluzyjskimi jako
najbardziej reprezentatywnymi oraz najmocniej kontrastujacymi z sobg,
cho¢ niejednokrotnie uplasowanymi w jednej narracji filmowej. Ikono-
graficznie bardzo charakterystyczne pejzaze, w tym przypadku stanowiace
odzwierciedlenie malej ojczyzny, s jednoczesnie elementem gry o tozsa-
mo$¢ narodows. Propozycja Karoliny Kostyry wpisuje si¢ w peregrynacje
pejzazy natury, bedacych nieodlacznym elementem filméw coming of age
w kinie $wiatowym. Prowincja wraz z idyllicznymi przestrzeniami po-
zwala mtodemu bohaterowi (i widzowi) odcia¢ sie od miejskiej dzungli
i wejs¢ w dorostos¢. Zupelnie inaczej funkcjonuja wiejskie romantycz-
ne pejzaze w tworczosci Jana Jakuba Kolskiego. Popielawskie krajobrazy
stanowig przedmiot zainteresowania Jakuba Zajdla, ktéry filmowe przy-
wigzanie do nich odnajduje w zyciorysie rezysera, wychowanego na wsi,
chetnie siggajacego do klimatu specyficznych przestrzeni, gdzie za linig
horyzontu znajduje si¢ $wiat, ktérego mozna si¢ jedynie domyslac. Bliskie
temu podejsciu jest myslenie Magdaleny Kempnej-Pienigzek oraz Nata-
lii Gruenpeter, ktdre zajely si¢ autorskim kinem Brunona Dumonta oraz
Lucile Hadzihalilovi¢. Interpretacja autorskich postaw pozwala na zwer-
balizowanie pejzazu jako nie tylko i nie tyle motywu lub wyrazistego tla,
lecz takze struktury sytuujacej sie w obrebie narracji, wyrazajacej przez
bujnos¢ przyrody duchowa pustke bohateréw (Dumont), oraz zrodto nie-
wyczerpanych filmowych metafor (Hadzihalilovi¢).

Propozycje te wyraznie wskazuja cale spektrum mozliwych inter-
pretacji pejzazu w kinie europejskim. Odczytania te moga by¢ zaréwno
podporzadkowane strategiom autorskim, jak i stanowi¢ klucz do reflek-
sji na temat transformacji obyczajowych, spolecznych, psychologicznych.
W zadnym z artykuléw pejzaz nie pelni jedynie funkgji tta lub ekspozycji
dla wydarzen czy bohateréw, bedac integralng czescig narracji filmowej
oraz budowania dramaturgii filmu. Bez wzgledu na to, czy przedmiotem
badan sg pejzaze miejskie czy krajobrazy natury, autorzy zawsze odnajdu-
ja strategie analityczne oraz metodologie odpowiadajace wypowiedzeniu
tego, czym obraz pejzazu jest lub moze by¢ w kinie.
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Barbara Kita

Landscape through a window
European film postcards - an introduction

Summary

The text is an introduction to issues related to landscape in film; it proposes both me-
thodology and interpretation. Searching for research inspirations regarding the specificity
of film landscape, the author refers to painting and philosophical tradition, first of all,
emphasizing the increasing significance of landscape in film studies.

Based on the example of the mediterraneity (mediterraneité), she shows how landsca-
pe »acts” in film, filling various roles: that of an attractive film postcard, a sort of decorative
background for the protagonists’ actions, or of the breaking of a stereotypical valorization
as, for instance, in thrillers. The author also proposes a classification of film landscape,
summarizing a codification of film views. She acknowledges the necessity to undertake an
interdisciplinary approach in studies of film landscapes in the cinema.

Barbara Kita

Un paysage derriére la fenétre
Cartes postales cinématographiques européennes introduction

/

Résumé

Le texte est l'introduction a la thématique concernant le paysage cinématographi-
que. Il constitue la proposition & caractére aussi bien méthodologique qu’interprétatif.
En cherchant des inspirations de recherche dans le domaine de la spécificité du paysage
cinématographique, lauteure se référe a la tradition picturale et philosophique, tout en
soulignant principalement une importance croissante du paysage dans la réflexion filmo-
logique. A lexemple de la méditerranéité, elle montre comme le paysage « joue » dans
le film en accomplissant de roles différents: ceux d’'une carte postale cinématographique
tres attrayante, d'un fond décoratif particulier pour les actions des héros ou bien d’une
rupture de la valorisation stéréotypique dans les films, par exemple dans ceux daction.
Lauteure propose aussi une systématique du paysage cinématographique en décrivant les
codifications des vues cinématographiques. Elle trouve nécessaire dengager une réflexion
a caractere des études interdisciplinaires sur le paysage dans le cinéma.



