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The purpose of the article is to present the concept of the landscape of contemplation in relation
to the reflections undertaken from Walter Benjamin and his concept of contemplative reception to
the considerations by Thomas Elsaesser, who writes about the momentary suspension of attention
in a state of distraction. The text is intended to point out the features and conditions that should
be met in order to speak of a landscape of contemplation. Both technical issues (such as the use
of appropriate cinematic means) and thematic representation are important. The author sees the
potential in composing landscapes of contemplation arising from balancing on the border between
film and photography, which, as it were, forces the viewer’s attention and stops the film shots for
a longer period of time. Raymond Depardon’s film La vie moderne (2008) was used as an example
of this, in which the director very aptly constructs (country)images of the province, using practices
familiar to him from his work as a photojournalist. This results in the realization of a unique docu-
mentary film, expressing the ephemeral landscape of characters whose lives have been shaped by
the surrounding nature.
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,,Obraz nie przestanie by¢ tak szybko zamyslony™.

Jacques Ranciere

Kontemplacyjny charakter, ktéry charakteryzuje niektore pejzaze fil-
mowe, w naturalny sposéb taczy sie w $wiadomosci widza z kinem kontem-
placji. Tymczasem czesto okazuje sie, ze to wlaénie obecno$é okreslonych
krajobrazéw w duzej mierze decyduje o tym, 1z w istocie mozna mowié
o kontemplacyjnej naturze filméw. Aby film spelniat warunki klasyfikacji
CCC (Contemporary Contemplative Cinema) lub slow cinema, zwykle jest
wyposazany w zestaw charakterystycznych (kraj)obrazéw. Pejzaze kon-
templacji sa — rzecz jasna — immamentnie wpisane w kino ,zawieszenia
uwagi”, interesujace wydaje sie jednak takze wskazanie przyktadow, ktére

tJ. Ranciére, Le spectateur émancipé, Paris 2008, s. 140.
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nie stanowig standardowych CCC, ale zawieraja charakterystyczne pejzaze,
bedace remedium na kino w stanie rozproszenia uwagi.

O naturze pejzazy kontemplacji w kinie

W konsekwencji tych wstepnych spostrzezen warto sformutowac naste-
pujace pytania: co decyduje o kontemplacyjnej naturze krajobrazu filmowe-
go? Czy jest to specyficzna postawa widza, ktéry koncentruje uwage podczas
odbioru filmu na okre$lonym fragmencie rzeczywistosci? Czy tez o pejzazu
kontemplacji decyduja Srodki filmowe ksztaltujace walory estetyczne ob-
razu, wynikajace bezpoérednio z jego konstrukcji? W gruncie rzeczy sa, to
pytania o dwa rézne obszary kinowej praktyki, ktére — choé¢ nawzajem sie
warunkujace — mozna rozpatrywac oddzielnie: z perspektywy ksztattowania
estetyki obrazu oraz niezaleznych od niej zewnetrznych warunkéw odbioru.

W refleksji na temat kina i w samych filmach mozna wskazaé¢ momenty,
ktére nawiazuja do pejzazy kontemplacji na przynajmniej dwa zasadnicze
sposoby: 1) przez odbiér kontemplujacy / widza mys$lacego (wskazuja na
to np. propozycje Waltera Benjamina?, André Bazina®, Edgara Morina?,
Jacques’a Ranciére’a i Thomasa Elsaessera), czyli zagwarantowanie odpo-
wiednich warunkéw odbiorczych; 2) poprzez okreS§lony typ obrazu zreali-
zowanego nastepujacymi srodkami filmowymi: fotograficzne obrazy, dlugie
filmowe ujecia, przedtuzony czas trwania sekwencji. Jako przyktady wska-
za¢ mozna m.in. pierwsze filmy jednoujeciowe, ogladane przez widzéw jak
obrazy malarskie w muzeum?, a wspodlczesnie — praktyki sytuujace sie na
styku kina 1 fotografii stosowane w filmach Abbasa Kiarostamiego®, Pawla
Pawlikowskiego, Romana Polanskiego, Chrisa Markera’ i innych. Trafnych
przyktadéw dostarcza takze klasyczne kino autorskie, sygnowane przez
Michelangela Antonioniego, Andrieja Tarkowskiego, Jeana-Marie Strau-

2 W. Benjamin, Aniot historii, szczegéblnie rozdzial: Dzieto sztuki w dobie reprodukcji
technicznej, przet. J. Sikorski, Poznan 1996, s. 201-239.

3 Vide A. Bazin, Film i rzeczywisto$é, wyb., post. i przektad B. Michalek, Warszawa 1963.

1 Vide E. Morin, Kino i wyobraznia, przel. K. Eberhardt, Warszawa 1975.

5> Vide Th. Elsaesser, Attention, Distraction and the Distribution of the Senses: «Slow»,
«Reflexive» and «Contemplative» between Cinema and the Museum, ,Panoptikum” 2021, nr 26
(33), s. 219-245.

8 Cf. P. Zawojski, Twérca wyzwalajacy rzeczywistosé przeciwko dyktatowi mise-en-scene?
Five Abbasa Kiarostamiego, ,Kwartalnik Filmowy” 2023, nr 122, s.156-178.

" Na watek ksztaltowania krajobrazéw filmowych przy udziale fotografii wskazuje
B. Kita w: Przestrzen kadru / poza kadrem. O fotograficznych ujeciach w ,Idzie” i ,,Zimnej
wojnie” Pawta Pawlikowskiego, ,Biatostockie Studia Literackie” 2022, nr 21, s. 95-116; vide
eadem, Refleksje o fotografii w twérczosci Chrisa Markera, ,Przeglad Kulturoznawczy” 2019,
nr 1, s. 15-29.
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ba i Daniele Huillet, ktorzy z pejzazowej panoramy uczynili znak firmowy
swoich filméw.

W tym miejscu chciatabym skupié sie na trylogii znanego dokumenta-
listy Raymonda Depardona, w sktad ktérej wchodza: Profils paysans: l'ap-
proche (Profile rolnikéw — wstep, 2001), Le quotidien (Codziennosé, 2005)
i La vie moderne (Zycie wspétczesne, 2008). Szczegblnie interesowaé mnie
bedzie ostatni z wymienionych filméw — ze wzgledu na obecnoéé w nim in-
teresujacych tropow pejzazowych. Opisujac odchodzace w przesztosé trady-
cyjne wiejskie zycie, autor buduje filmy w oparciu o techniki fotograficzne
1 nie$piesznie akcentuje zmieniajace sie oraz znikajace krajobrazy rolnicze.
Jak zauwazyl Tadeusz Lubelski®, Depardona uwaza sie za wspoélczesnego
kontynuatora tradycji cinéma-verité. Jego dokonania charakteryzuja bo-
wiem specyficzne walory laczenia wlasnych do$§wiadczehn w zakresie materii
obrazowej oraz wykorzystywania potencjalu wynikajacego z konfrontacji
praktyk filmowych i fotograficznych. Tworczoéé Depardona §wiadczy o tym,
ze pejzaze kontemplacji sa kazdorazowo konstruowane inaczej, za pomoca,
nieco innych érodkéw, a eksploracje krajobrazéw w jego filmach wskazuja,
na zlozonoéé mechanizmu kontemplacji w kinie.

Fotograficzne ujecia wskazuja na odmienny potencjal tejze kontem-
placji, zogniskowany na takim uzywaniu poetyki 1 ontologii medium foto-
graficznego, aby wprowadzi¢ do filmu elementy refleksji. Jest to praktyka
charakterystyczna dla kina awangardy filmowej spod znaku Agnés Vardy,
Jeana-Luca Godarda czy wspomnianego juz Markera (pozostajac w kregu
twoércow francuskich, co wydaje sie zasadne, jeS§li wezmie sie pod uwage
ich wspélne korzenie nowofalowe), nieobca (jak pokazuja przyktady Paw-
likowskiego 1 innych) takze kinu tzw. gtéwnego nurtu. Warto réwniez za-
uwazyd, iz czesto to wlasnie artyéci wywodzacy sie z kina dokumentalnego
badZ majacy do$wiadczenia fotograficzne wykorzystuja w filmach potencjal
drzemiacy w naturze medium fotografii.

W omawianym konteks$cie istotne staje sie pytanie: w jakim momencie
(i czy w ogdle mozna dokonacé takiego uogdlnienia) w kinie poauratycznym
dokonuje sie przej$cie od benjaminowskiego modelu kontemplacji nie tyle
nawet do kina w stanie rozproszenia uwagi, co do stanu immersji wyzwala-
nej przez specyficznie ksztaltowany krajobraz (jednakze inaczej niz dzieki
érodowisku, np. 3D, uksztalttowanemu przez cyfrowe efekty w salach kino-
wych)? Pamietaé nalezy, ze u Benjamina odbiér kontemplacyjny odnosit sie
do znanych wszystkim zasad, przede wszystkim za$ dotyczyl warunkow,
odsytajac do kazdego rodzaju i gatunku filmowego — bez wzgledu na to, jakie
bylyby to obrazy. Jak zatem wyglada ta praktyka w kontekscie warunkow

8 Vide T. Lubelski, Nowa fala 60 lat pézniej, Krakéw 2017, s. 191.
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narzucanych lub wyzwalanych przez pejzaz kontemplacyjny? Zdaje sie, ze
to doé¢ zlozone mechanizmy. Kontemplacja nieodmiennie kojarzy sie z od-
biorem, bowiem po stronie widza lezy wykonanie pewnej pracy. Jednak
pejzaze kontemplacyjne w duzym stopniu ulatwiaja ten typ odbioru, nie-
jako prowokujac czy wymuszajac na widzu zamyslenie, niezaleznie nawet
od warunkéw odbiorczych.

Pragne zwré6ci¢ uwage na spostrzezenia sformutowane przez Jacques’a
Ranciére’a 1 (w podobnym tonie) Raymonda Belloura oraz Serge’a Daneya,
a takze na powracajace do benjaminowskiej tradycji rozwazania Thomasa
Elsaessera. W trzech przypadkach pojawia sie koncepcja widza myslacego
1 obrazu mys$lacego, co jest wedlug mnie bliskie refleksji o pejzazu kontem-
placyjnym. Warto takze przypomnieé rodzima, propozycje autorstwa Andrzeja
Zalewskiego, ktory w okreslonych rodzajach pejzazy, czesto niezaleznych od
filmowej narracji, wygladajacych jak wtracenie ,,spoza” diegezy, dopatruje
sie ,suity pejzazowej”, a w rezultacie syndromu ,autyzmu pejzazowego”, po-
legajacego na nadawaniu przedstawieniom krajobrazowym autonomicznego
charakteru. Dziela tego typu stanowig alternatywe dla filméw z szybka akcja,
a przeznaczone sa dla widza, ktory pragnie sie zatrzymac, zdystansowac i kon-
templowacd®. Jest to koncept, ktory szczegdlnie do mnie przemawia, m.in. ze
wzgledu na obecno$é praktycznych narzedzi stuzacych do analizy krajobrazu.
Latwo bowiem na jego podstawie wyodrebni¢ z filmu pejzaze, ktére de facto
nie wchodza do niego w funkcji narracyjnej, ale jak najbardziej odgrywaja role
dramaturgiczna, stanowiac rowniez o okre§lonym odbiorze dziela przez widza.

Pejzaz okreslony przeze mnie jako refleksyjny ma wiele wspélnego
z kontemplacyjnym krajobrazem. Wydaje sie zarazem, iz to dookreslenie
(refleksyjno$é) pozwala na odciecie sie od automatycznie taczonych z idea
kontemplacji r6znych mutacji slow cinema, od ktérego checiatabym sie w po-
dejmowanej tu refleksji nieco odsunaé. Ranciére sugeruje okreélenie ,,obraz
zamys$lony”, wychodzac od tradycji Benjamina i Rolanda Barthes’a. Pro-
ponujac przeglad przyktadéw literackich i fotograficznych, autor zauwaza,
ze jest to wlasnoé¢ obrazu ,w zawieszeniu” pomiedzy sztuka i nie-sztuka
oraz ré6znymi formami reprezentacji rzeczywistoéci'®. Mieszanie réznych
reziméw oraz ich fuzje ,obalaja opozycje pomiedzy studium a punctum,
pomiedzy operatywnoscig sztuki a bezposrednios$cig obrazu [filmowego —
przyp. B.K.]"’!. O ile kino miato jeszcze moc ,zawieszenia uwagi”’ 1 ,kino-
wego zamys$lenia”, o tyle wideo ze wzgledu na charakter medium niszczy
ten stan na skutek swej nieustannej metamorfozy, jak twierdzi Ranciére.

9 A. Zalewski, Dalekie glosy, utajone zZycie, [w:] Pamieé kina, red. A. Gwézdz, B. Kita,
Katowice 2013, zwlaszcza s. 166—167.

10 Vide J. Ranciére, op. cit., s. 115.

1 Ibidem, s. 133.
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Ujmujac rzecz skrétowo, mozna zauwazy¢, ze filozof przyznaje, iz starat sie
zdefiniowac¢ zamyS§lenie obrazu, ktére oznacza w nim co$, co opiera sie na
mys$li tego, kto to stworzyl, i tego, kto stara sie to zidentyfikowaé'?, czyli
widza. Spostrzezenie to wprost okreéla rodzaj obrazu refleksyjnego w swej
wymowie, nie definiuje jednak dokladnie, rzecz jasna, Srodkéw, dzieki kto-
rym ten typ (kraj)obrazu mozna wydzielic.

W podobnym tonie formutuje swe rozwazania Raymond Bellour, ktéry
wydobywa napiecia pomiedzy formami obrazu, wizualnoéci i widzialnos$ci.
W jednej ze swych ksigzek 6w autor w bardziej kompleksowy sposéb powra-
ca do idei widza my§lacego, okreslanego jako postac¢ spieszacego sie widza
kinowego, ktéry w zetknieciu z fotografia musi zachowaé dystans oparty
na efekcie fascynacji. Oto bowiem film zdaje sie nagle zastygaé. Bardziej
szczegodtowe opracowanie refleksji na ten temat wykracza poza ramy ni-
niejszego artykulu, zwlaszcza ze autor rozwija ja w wielu tomach. Warto
jednak podkresli¢, iz w tym przypadku zawieszenie uwagi jest wywotane
okre$§lonymi §rodkami, a mianowicie uzyciem efektu fotografii w kinie,
ktéry przektada sie na pozadany efekt kontemplacji. Znamy wiele filméw,
w ktérych dochodzi do takiego wlaénie wykorzystania fotograficznego ujecia
rzeczywistosci, szczegblnie w stosunku do pejzazy. Bellour przypomina, ze
w kinie istnieje wiele sérodkéw wywoltujacych efekt zawieszenia, zatrzymania,
dzieki ktorym widz nabywa zdolnoé¢ myslenia o tym, co widzi. Fotografia
nie jest najczestszym, ale najbardziej widocznym z nich'?; staje sie przystan-
kiem, ktéry sktania do mys$lenia. Ostatnia ksiazka autora, zatytulowana
Mysli z kina** (2016), zostala zreszta w calo$ci poswiecona filmom, ktore na
rézne sposoby (w tym poprzez strategie pejzazowe) angazuja uwage widza
1 w konsekwencji wzmagaja proces myslenia.

Serge Daney z kolei dostrzega w obecnosci fotografii w filmie inne
skutki, takze dla widzenia 1 widza. Autor twierdzi, ze wobec coraz wieksze]
ruchliwoéci rzeczywisto$ci (mobilnosci, przyspieszenia i rozproszenia) kino
zaczyna oferowaé obrazy coraz bardziej nieruchome, co pozwala zachowaé
réwnowage zapoczatkowana w okresie kina klasycznego poprzez uwiezie-
nie widza w jego miejscu w sali kinowej w obliczu szybko zmieniajacych sie
na ekranie obrazéw. W toku doéé¢ zawitej argumentacji krytyk ostatecznie
dochodzi do wniosku, ze liczy sie nie gest zatrzymania (sama fotografia),
lecz obraz, ktéry porusza sie coraz bardziej niechetnie i ponownie sktania
widza do zatrzymania uwagi oraz kontemplacji's.

2 Vide ibidem, s. 139.

13 R. Bellour, L'entre-image. Photo, cinéma, vidéo, Paris 2020, s. 79-80.

4 Vide idem, Pensée du cinéma. Les films qu’'on accompagne. Le cinéma qu'on cherche
a ressaisir, Paris 2016.

15 Vide S. Daney, From Movies to Moving, ,,La Recheres photographiques” 1989, nr 7.
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W skrétowo przytoczonych tu koncepcjach nietrudno zauwazyé¢ podo-
biehstwa w rozumieniu kontemplacji kinowej oraz osiaganiu jej przede
wszystkim dzieki formie zatrzymania, przedluzenia ujeé, sekwencji, obra-
z6w, co ma na celu sklonienie widza do myslenia. Pejzaz kontemplacyjny
zdaje sie odgrywacé kluczowa role w procesie wywolywania refleksji u wi-
dza. Dzieje sie to za sprawa wyboru wlasciwych pejzazy oraz ich kinowe;j
reprezentacji, ktéra osigga pozadany efekt znanymi §rodkami filmowymi,
nierzadko z dodatkiem komponentu fotograficznego.

Raymond Depardon - filmowe i fotograficzne praktyki
(w) pejzazu kontemplacji

Francuski rezyser jest znany z umiejetnos$ci ptynnego taczenia technik
wywodzacych sie z fotografii oraz filmu. Przede wszystkim jest fotografikiem
1 dokumentalista, lecz ma na koncie takze realizacje filméw fabularnych
(Une femme en Afrique, 1985; La Captive du desert, 1990) oraz na poty do-
kumentalnych (Un homme sans [’Occident, 2003), w ktérych umiejetnie
laczy bliskie mu techniki fotograficzne i dokumentalne w tworzeniu opo-
wiesci o ludziach w trudnych sytuacjach zyciowych. Jego obszerny dorobek
obejmuje zwlaszcza fotografie wykonane w stylu reportazowym, dyskretne
obrazy dokumentujace ulice Libanu czy Paryza, krajobrazy amerykan-
skich pustyn badz proste zycie ludzi w réznych miejscach 1 okoliczno$ciach.
W kontekscie pejzazy kontemplacji warto zwrocié¢ sie do wspomnianej juz
trylogii wiejskiej, w ktorej dokumentuje on uptyw czasu mieszkancow wsi
z réznych regionéw Francji: Ardéche, Haut-Loire, Lozére.

La vie moderne — ostatnia cze$¢ tryptyku — zostata uhonorowana
nagroda na Festiwalu Filmowym w Cannes w 2008 roku (Prix Louis
Delluc). Wzbudzila zainteresowanie ze wzgledu na autorska forme oraz
styl kontemplujacy rzeczywistosé wiejskich krajobrazéw, ktére niejako
podpowiadaja odpowiedni rodzaj ich rejestracji — niespieszny, w tempie
wlaSciwym dla dokumentowania zycia mieszkancow regionu. Rezyser
przyznal, ze okoliczno$ci ukazane na ekranie sg mu bliskie 1 ze pragnat
nakreci¢ film o przemijajacym juz, w pewnych miejscach jeszcze uzna-
wanym za tradycyjne zyciu rolnikéow, wykorzystujac do tego wilasne
do$éwiadczenia zyciowe (sam wychowal sie na prowincji) oraz filmowe
(wynikajace z bycia dokumentalista o fotograficznej proweniencji). Styl
ten zaowocowal szczerym obrazem réznych pokolen rolnikéw, egzystu-
jacych w tempie podporzadkowanym wiejskiemu zyciu, ktére jest okre-
§lane przez pory roku, wegetacje roslin, uprawy oraz opieke nad zwie-
rzetami gospodarskimi.
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Jean-Michel Frondon zauwaza:

W wieloletniej tworczo$ci Raymonda Depardona kino od dawna zajmuje autono-
miczne miejsce, pozostajac w dialogu 1 kontrapunkcie z jego praca jako fotografa,
pisarza, a obecnie artysty wideo. Profile rolnikéw odgrywaja role szczegdlna, kry-
stalizujac stosunek autora do wlasnej biografii — do jego ksiazek i fotografii, a takze
historii Francji XX wieku oraz dtugiej historii tworczego stosunku do terytorium,
geografii fizycznej 1 geografii cztowiekalé.

Frondon dostrzega autentyczno§é dokumentu, ktéra jest wynikiem
réznych okolicznosci z zycia Depardona — przede wszystkim wnikliwo$ci,
z jaka, artysta obserwuje swych bohateréw przy pracy, niemal delektujac
sie kazdym ich gestem podczas jedzenia, wykonywania codziennych czyn-
noéci domowych i gospodarskich. Taki typ wrazliwoéci jest efektem pracy
dokumentalisty/fotoreportera, a takze umiejetnosci cyzelowania ujeé jak
kadréw fotografii, z ktérych kazdy znaczy 1 powinien by¢ doskonaly w za-
kresie trafnego ukazywania scen zycia. Zauwazenie tworczej, wypracowane;)
przez Depardona wiezi z terytorium, widokami, szczegdlng geografia, do
ktoérej czlowiek jest przypisany, skutkuje w tym filmie efektem kontempla-
cji. Dzieki zdobywanemu latami zmystowi obserwacji niezbednemu w pracy
fotoreportera autor, skupiajac uwage na kazdej osobowosci swego filmu,
niejako wymusza niespieszno$¢ i uwazno$¢ widza. Pozwala odbiorcy wejéé
w bliski kontakt z bohaterami z zachowaniem specyficznej relacji opartej na
nienachalnej obecnos$ci. Taka strategia pobudza do refleksji nad sygnalizo-
wanymi przez bohateréw filmu zmianami, ktére sg nieuniknione i ktorym
rolnicy podlegaja tak samo, jak poddaja sie wymogom wiejskiego zycia.

Film rozpoczyna dtuga jazda kamery wzdluz drogi, ktéra prowadzi do
zabudowan rolniczych. W tym miejscu nastepuje prezentacja (glos narrato-
ra/autora z offu) rodziny, ktérej cztonkowie sg jednymi z bohateréw filmu.
Sekwencja jazdy w ciszy ($rodek charakterystyczny dla filméw Depardo-
na) z jednej strony wywolywaé moze u widzéw §wiadomoéé oddalania sie
od miejskoéci, od innych, od wlasnego zycia, z drugiej natomiast sprawia,
ze wraz z kamera zaglebiamy sie w zupelnie inne otoczenie, odlegly, nieco
zapomniany $wiat. Niektorzy sposrdd zyjacych i pracujacych tu ludzi stop-
niowo odchodza, a inni planuja swoja przyszlo$é, zaktadaja rodziny, chea
pozostaé¢ w rodzinnych domach, w oswojonych latami krajobrazach, ktore
wplywaja na ich sposéb postrzegania rzeczywistosci. Sekwencja otwieraja-
ca zostala zrealizowana za pomoca bardzo oszczednych Srodkéw. Kamera
umieszczona w aucie, ktérym porusza sie ekipa filmowa, sprawia, ze obcu-
jemy z otoczeniem, potrafimy je opisacé, a samo przemieszczanie sie rezysera

16 J.-M. Frondon, La ferme. Depardon Nougaret, ,Cahiers du cinéma” 2008, nr 638, s. 9.
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koresponduje ze sposobem filmowania i z kompozycja kadréow, uktadajacych
sie w album fotografii wsi. Podobng, strategie Depardon zastosowat w albu-
mie fotograficznym bedacym wynikiem jego podr6zy po Ameryce Péinocnej
w latach 80. XX wieku. Powstala wowczas seria zdje¢ zrobionych w trakcie
jazdy autem, ktére dokumentowaly pejzaze i ludzi. Charakterystyczny dla
obu projektéw artystycznych (Le Desert Americain, 1982; La vie modern,
2008) jest niespieszny sposéb rejestracji ulotnej rzeczywistosci — powolny,
sklaniajacy do przemysélen, a nawet nostalgii. Autor okresla ten sposéb fil-
mowania bliski wrazliwo$ci fotoreporterskiej jako odrebny od maniery te-
lewizyjnej, w ktorej kamera natretnie wchodzi do doméw bohateréw i stara
sie z nimi na sile ,,zaprzyjazni¢”’. Tutaj rezyser nie jest bohaterem, a kamera
nie zawlaszcza przestrzeni. Sa obecni, lecz usuwajg sie w cien, poniewaz
na pierwszy plan wysuwaja sie ludzie, ich oblicza, praca 1 zwiazek z ziemia,
naturg 1 otoczeniem, nierozerwalna relacja, ktéra okresla ich tozsamos$é.
Depardon nie eksploruje nadmiernie krajobrazu, ale go dokumentuje, bez
zbytniej dramatyzacji, tworzac raczej kronike wiejskich pejzazy niz gotowy
konstrukt przestrzeni z teza dla odbiorcy.

Doéwiadczenia Depardona jako rezysera, dokumentalisty oraz fotografa
skutkujg interesujacymiiistotnymi dla filmu zagadnieniami. Sa wéréd nich
kwestie takie jak techniczne aspekty produkcji, umiejetnoéé wykorzystania
wieloletniego do§wiadczenia fotoreportera w celu wydobycia efektu kontem-
placyjnego oraz formuta swoistego autoportretu, uchwyconego w pewnym
oddaleniu. Wyodrebnienie z trylogii ostatniej jej czesci wydaje sie zasadne
m.in. ze wzgledu na zastosowanie kamery filmowej — inne niz we wczeéniej-
szych czeéciach, zrealizowanych w sposéb audiowizualny, tzn. telewizyjny,
ktory wprowadzal pewien rodzaj niezamierzonej sztucznoéci 1 wlasciwej
temu medium natychmiastowosci. Zycie wspétczesne jest zwieiczeniem piet-
nastoletniej pracy, ktéra miata na celu przedstawienie francuskiej prowin-
cji w sposéb rzetelny. Jednocze$nie w tej ostatniej czesci na tyle zmieniajg
sie realia, sam twoérca 1 bohaterowie, ze Depardon postanawia zwrdcié sie
do produkeji 1 publicznosci kinowej. Pierwsze czeéci trylogii staty sie wiec
rodzajem préby, przymiarki do zrealizowania wtaéciwego filmu kinowego,
dokumentujacego zycie na wsi, co przyznaje sam tworcal”:

Poczatkowo to byl projekt zwiazany z moim dziecinstwem, ale c6z, po pewnym
czasie nalezy zmieni¢ skale [...], przejscie od przekazu audiowizualnego do kina
oferuje nowa, swobode produkcji'®.

17 Entretien avec Raymond Depardon et Claudine Nougaret, ,Cahiers du Cinéma” 2008,
nr 638, s. 10.
18 Ibidem.
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Kluczowe dla realizacji filmu okazaly sie wykorzystanie specjalnie zbu-
dowanej przez Jeana-Pierre’a Beauviala kamery (Penelope), dajacej swobode
w zakresie operowania nia, oraz rejestrowanie dzwieku o pozadanej jakosci
(Cantara), nad czym pracuje Claudine Nougaret — wieloletnia partnerka
zyciowa 1 wspotpracowniczka Depardona. Rezyserowi zalezalo na tym, by
nie tworzy¢ kolejnej wizji malowniczej wsi francuskiej (z kurczakami, pia-
niem koguta 1 ze szczekaniem pséw), w ktoérej portrety postaci stang, sie
pocztéwkami (czego obawiat sie jeden z rolnikéw, kiedy Depardon ze swoja,
Leicq zbyt czesto ,pstrykal” mu zdjecia; ,,Oni sie bali, ze zdjecia beda do
sprzedazy w wiosce ponizej. Mieli racje” — skomentowat Depardon'®). Dzieki
specjalnej kamerze Depardon i Nougaret mogli osiagnaé zaplanowany efekt
kinowej filmowo$ci. Pozwolil on zachowaé wysoka rozdzielczo$¢ 1 ostro$é
nawet po przeniesieniu obrazéw na cyfrowy nos$nik na etapie postproduk-
cji ,bez utraty sladu przypadkowej struktury ziaren srebra, ktére nadaja
filmowi niepowtarzalne bogactwo odcieni 1 emocjonalng obecno$é”® — jak
zauwaza rezyser. Ponadto dzieki lekkoéci istniala mozliwo$é wykonania
,»zdje¢ mobilnych”. Wreszcie, co zdaje sie najwazniejsza, zaleta, pozwolito to
,Jkomponowacé obrazy, w ktorych stosunek intymnosci pierwszego planu do
rozciaglosci tla jest bardziej zgodny z dynamicznym widzeniem ludzkiego
oka”?l. Ta cecha zdaje sie dla tworcy najistotniejsza ze wzgledu na mozli-
wo§¢ zachowania przez niego zamierzone] odpowiedniej relacji z kazdym
z bohater6éw z osobna oraz wszystkich postaci z krajobrazami, w ktére
niepostrzezenie wrosli przez lata zycia w nich. Ta integracja przyjmuje
forme monolitu, ktéry w filmie daje sie zauwazy¢ od pierwszych chwil jazdy
kamera — uchwycony w niej pejzaz przyjmuje nas, a mieszkancy sa zzyci
z natura; topografia stanowi wyraz relacji spotecznych (farmy sa oddalone
od siebie), rodzinnych (przywiazanie do najblizszych) 1 toczacej sie powoli
historii, ktéra zmienia wies.

Omowione tu techniczne komponenty wskazuja nie tylko na staran-
no$é, z jaka tworcy przygotowali ostatni z filméw trylogii, lecz takze na
niezwykle przemyslang koncepcje umozliwiajaca im uzyskanie pozadanego
efektu — zrealizowanie filmu, w ktéorym nie zagubil sie elementarny dla
przedstawienia skladnik, a mianowicie relacja cztowieka z jego otoczeniem,
podkreslona powolna jazda z kamera zamontowana na ciezaréwce. Podobnie
jak para twércow wjezdzamy z nia do $wiata, ktory istnieje obok nas, ale jest
odlegly. Filmowe zdjecia daly szanse wykreowania ,impresjonistycznego
portretu” tej rzeczywistosci, ztozonego z jazd na kolejne farmy, do innych
rolnikéw. Kiedy ogladamy te podréze autem, zwlaszcza te w sekwencji

9 Ibidem, s. 12.
20 Ibidem, s. 11.
21 Ibidem.
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otwierajacej, moze sie zrodzi¢ niezwykte poczucie, ze mamy do czynienia
z fikcyjnym filmem drogi z calg jego kinowoscig, na ktéra oprécz wysokie]
jakoéci obrazu sktada sie stabilny ruch — niezwykle wywazony, doskona-
ly w swej ciaglosci 1 pewnej stalosci, bez niepotrzebnych wstrzaséw czy
chybotliwoéci. Depardon przyznal, ze na jego decyzje rozpoczecia dzieta
od wielkiego, utrzymanego w kinowym stylu wjazdu na farme wplynely
wezesniejsza projekcja Gerryego Gusa van Santa (2002) oraz wlasne po-
ruszajace doéwiadczenia z drogi przez amerykanskie pustynie. Przy za-
stosowaniu tego sprzetu dato sie osiagnaé podobny efekt. ,Wszystko jest
ostre, zarowno postaci, jak i krajobrazy, nie ma potrzeby filmowania ich
w dwoch osobnych ujeciach [...], relacja z krajobrazem staje sie tu Sztuka
Ziemi (Land Art)”?? — stwierdza autor. Spostrzezenie twércy prowokuje
do zbadania, w jakim stopniu krajobraz rzeczywiScie wyznacza w filmie
istotny obszar 1 wchodzi w relacje zaréwno z bohaterami, jak 1 widzami.
Wszystkie elementy wspolgraja tutaj ze soba. Wybrany przez Depardona
sposéb filmowania sprawia, ze kamera nie jest obserwujaca, lecz racze]
uczestniczaca, tak jak wtedy, gdy rezyser filmuje przy stole pare star-
szych ludzi podczas jedzenia éniadania i1 kiedy przyjmuje zaproszenie na
filizanke kawy oraz kawalek ciasta, nie ujawniajac swej postaci w planie,
ale sygnalizujac swojg obecnosc.

Uptyw czasu wyznaczaja kolejne jazdy do innych farm 1 ludzi oraz po-
wroty w te same okolice. Widzimy krajobrazy zmieniajace sie wraz z porami
roku. Bohaterami filmu sg matzonkowie u schytku swych dni pracy, mtode
malzenstwa z dzie¢mi, samotny mezczyzna, ktéry zima spedza czas na dia-
logu z telewizja, czy starsi bracia sami zajmujacy sie calym gospodarstwem.
Kadry pokazujace postaci sa komponowane niczym fotograficzne portrety.
fLacza sie w nich porzadki filmowe 1 fotograficzne, podobnie zreszta jak
w obrazowaniu pejzazy wsi, gdzie rzeczywisto$§¢ nie podlega dynamicznym
zmianom, co rezyser podkresla niespiesznymi ruchami, jazdami, momenta-
mi zatrzymania wzroku na jakims§ obrazie, szczegdle w krajobrazie, ktory nie
musi by¢ spektakularny ani wyjatkowo atrakecyjny. Filmowanie wsi przez
Depardona ma charakter dostojnego i majestatycznego chwytania tego, co
nadal trwa, cho¢ juz znika. Twoérca pokazuje, jak istotne sa zespolenie czlo-
wieka z jego otoczeniem, podporzadkowanie mu sie przez gospodarzy, ktorzy
przejawiaja Swiadomos§¢ swojej zaleznoéci wobec natury 1 ziemi. W finale
jeden z bohateréw, Marcel Privat, méwi jednak, ze to koniec: koniec zycia,
jakie zna, koniec zycia w ogble, wsi w starym stylu, moze takze koniec
filmu... Swiadomoéé kotica od poczatku zreszta towarzyszylta filmowcom,
ktérzy pragneli zachowaé proste chwile, pejzaze 1 zwiazanych z nimi ludzi,

22 Ibidem, s. 12.
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wro$nietych w kamieniste zbocza pagérkow, waskie drogi, przez ktore pe-
dza stada owiec, nie zwazajac ani na pogode, ani na to, ze tarasuja przejazd
ciezar6wki z kamera. Przypadkowo§é relacji i niearanzowanie spotkan przy
jednoczesnym zapowiadaniu wizyt, aby nie wprowadzaé zametu w zycie
rolnikéw 1 nie zaskakiwaé ich swg obecnoscia, daja efekt autentycznosci
1 poczucie komfortu po obu stronach kamery. Pokazuje ona to, co jest, bez
zbednych upiekszen, inscenizacji, gry Swiatel czy wyszukanego dzwieku
(ujeciom czesto towarzyszy cisza), sztucznego organizowania przestrzeni
w gospodarstwach badz na zewnatrz. Depardon stara sie unikaé rezysero-
wania bohateréw oraz krajobrazéw; nie ingeruje, lecz toczy opowiesé o Swie-
cie, ktory jest autonomiczny —istnial przed jego przyjazdem 1 pozostanie po
wyjezdzie, cho¢ bedzie sie zmieniat.

Twérca przyznal, ze La vie moderne to swego rodzaju rozliczenie sie
z dziecinstwem spedzonym na farmie. Nigdy, nawet bedac juz uznanym
tworca, artysta nie sfotografowal ani w inny sposéb nie udokumentowat
zycia swego ojca. Sam niemal uciekt ze wsi po to, aby zostaé fotografem.
Tak méwit o tym przy okazji przystapienia do realizacji filmu:

Po co robié¢ trzy identyczne formy, ten sam aparat, tego samego autora, w tych
samych miejscach? Przeciwnie, chcialem zaznaczyé réznice, bo nie jestem juz ta
sama osoba co w 1998 roku. Ten sam temat, chlopi, ale ja jestem inny, uwolnitem
sie od tego ciezaru, ktory byl troche zemsta, troche zalem, ze nie sfilmowalem ojca?.

Czy to rodzaj sp6znionego dokumentu o wsi ojca, pozbawiony jego obec-
noéci? Na pewno w swych wyborach formalnych Depardon zmierzat do tego,
aby obraz wsiiludzi byl piekny, dobry technicznie, przemys§lany narracyjnie
oraz — mimo prostoty — ztozony w wymowie i formie. Twoérca wybrat kame-
re dajaca poczucie kinowosci, a jego bohaterowie nie pozostali anonimowi.
Przeciwnie, zaprezentowano ich w czoléwce niczym gwiazdy kina amery-
kanskiego. Rownocze$nie jednak spotkania z nimi mialy charakter intymny,
mimo obecno$ci kamery 1 dialogu prowadzonego przez rezysera. Budowanie
tych relacji odbywa sie naturalnie, bez sentymentalizmu czy idealizowania
miejsc 1 ludzi, za to z sympatia, a nawet empatia (co wynika by¢ moze ze
zwigzku rezysera z podobnymi miejscami i ludZzmi).

Thierry Meranger uwaza, ze:

oryginalno$é ostatniej czeSci tryptyku polega na ujawnieniu jej autofikcyjnego

charakteru: Depardon, prawdziwie nowoczesny czlowiek, najpierw opowiada o wia-
snych poszukiwaniach. Nie ukrywajac niczego, w wywiadzie powiedzial o wzrusza-

28 Ibidem, s. 11.

329 Pejzaze kontemplacji: na pograniczu kina i fotografii



jacym pragnieniu: o uleczeniu rany spowodowanej tym, ze nie mégl, nie wiedzial
i nie chcial filmowaé swojego ojca na rodzinnej farmie w Garet?.

Na ten aspekt twoérczosci Depardona zwraca takze uwage Raymond
Bellour, ktory podkresla jej autobiograficzny wymiar, ksztattowany m.in. po-
przez fotograficzno$é ujeé¢ filmowych. W przypadku La vie moderne autor
otwarcie mowil o swojej potrzebie powrotu do wiejskiej przesztoéci 1 uwa-
zal samego siebie za jeden z podmiotéw / jednego z bohaterdéw tego filmu.
Do refleksji sktania rowniez jego dazenie do zastosowania stylu kinowego
wraz z fotograficznym efektem osiaganym dzieki zatrzymaniom, natural-
nemu oéwietleniu czy wreszcie ciszy, ktora towarzyszy przedstawieniom.
Codzienno$¢ staje sie tu sferg najwazniejsza, wyjeta z niebytu, z marginesu
zwyczajnosci, ktora nie jest dzi$ atrakcyjna. W ten sposéb twoérca przywra-
ca ja pamieci, wpisuje w ciag czasu. Autor podkres§la role czasu, wydoby-
tego dzieki zastosowaniu medium kinowego z jego czasowoscia, sygnatura,
upltywu, z ktérej skwapliwie korzysta. W powolnoséci ujeé, przywiazaniu do
portretowania postaci i starannym kadrowaniu odnajdujemy §lad fotografii,
ktéra ma w sobie pamieé, a nawet jest pamiecia (zgodnie z refleksja bar-
thes’owska). Jak stwierdza jeden z krytykow:

Po klasycznym obejrzeniu filmu Depardona my, widzowie, zostaliémy jak zwykle
jedynie ze wspomnieniem obrazow, ze wszystkimi niespéjnos$ciami, jakie to ze soba
niesie, ale ze wspomnieniem obrazéw, ktore same w sobie byly jedynie obrazami
pamieci, fotograficzng autobiografia ukazana na tasmie filmowej. Podwdjna nie-
spdjnoé¢. Dwa obrazy mentalne. To wlasnie ta ,,stabo$¢”, ktora jedynie kino moze
nam ukazac, stanowi o sile fotografii?.

Polaczenie wrazliwo$ci fotografika i filmowca przynosi w tym przy-
padku bardzo pozadany efekt. Dziatanie tworcy nie jest skalkulowane na
spektakl; raczej idealnie wiaze sie z tematem La vie moderne, ktérym jest
zanikajaca forma zycia francuskiej prowincji, ukazywana w sposéb za-
réwno niecukrowany, jak i niesiermiezny. Dhugi czas trwania ujeé i wjazd
kamery na farme diluga, kreta droga (ktéra czasem wije sie jak labirynt)
natychmiast eksponuja znaczenie natury, a forma przedstawienia jej nie
pozostawia watpliwoéci, ze Depardon doskonale wie, jak istotna role pej-
zaz odgrywa w jego projekcie, przede wszystkim zaé w zyciu mieszkancow.
Towarzyszac bohaterom filmu, kamera nie izoluje ich z otoczenia — bylby
to bowiem nienaturalny gest w sytuacji, kiedy ich tozsamos§¢ jest niemal
zro$nieta z krajobrazem wsi. Postugujac sie prostymi §rodkami, np. uka-
zujac szerokie plany, rezyser podkre§la, ze jego ,aktorzy” sa elementami

24 Th. Méranger, Paysans et modeles, ,,Cahiers du Cinéma” 2008, nr 638, s. 19.
% Ph. Dubois, Photographie et Cinema. De la difference a l'indistinction, Paris 2021, s. 46.
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wiekszej catoci; sa zgrani z pejzazem, ktory ich ,,wychowal”. On wptywa
na nich, a oni ksztaltuja go zgodnie z potrzebami i ze zdrowym rozsadkiem.
Pejzaze kontemplacji w tym filmie nie odgrywaja roli stricte estetyczne;.
Za pomocg, opisanych tu $rodkéw fotograficznych i filmowych twérca pra-
gnie zapewni¢ w $wiadomo$ci widzow miejsce zapomnianym, niechcianym
(moze wstydliwym) lokalnym przestrzeniom. Krajobrazy staja sie ekranami
refleksji o przemijaniu, zyciu, uptywie czasu, codziennosci, ktéra —jak kazda
zwyczajnoéé —jest niedostrzegalna i pozornie pozbawiona znaczenia, a ktora,
Depardon chce przywroécié spojrzeniu. Na przekor predkosci i chaosowi wspdt-
czesnego Swiata jego spojrzenie skierowane na wie$ wydobywa to, co zwykle,
pomijane, czesto zapomniane. Twoérca dziala tak, jak chciatby tego Michel de
Certeau, ktéry stwierdza, ze ,historyka codzienno$ci interesuje to, co niewi-
doczne”?. To wlaénie niewidoczne decyduje o tozsamosci, nie tylko zreszta
lokalnej, bowiem ,,codziennoé§¢ jest tym, co tkwi w nas glteboko, wewnatrz’?".
W La vie moderne kontemplacja obrazéw zycia ludzi splecionych z pejzazem
pozwala na ,podazanie §ladem konkretnej codziennoéci, ujawnienie jej splotéw
w przestrzeni pamieci’?®, jak deklarowal autor WynaleZé codziennosé (2011).
Film Depardona i Nougaret kaze nam zatrzymac sie, podporzadko-
wa¢é niespiesznoS$ci rytmu wiejskiego zycia rolnikow w krajobrazie, ktory
ich definiuje 1 bez ktorego ich tozsamo$é nie jest mozliwa. W pospiechu
naszego $wiata 1 zycia rezyser pokazuje, ze mozna zwolni¢. Odosobnione
nieco krajobrazy tak, zaro$nietych pastwisk, zwirowych drég ogrodzonych
prowizorycznym metalowym plotkiem, ukazane w spokojnych, przydtugich
travellingach i niemal nieruchomych ujeciach, oferujg czas na refleksje.

Tytutem podsumowania: pejzazy kontemplacji ciag dalszy

Powrét do klasycznego rozpoznania autorstwa Benjamina skutkuje
u Thomasa Elsaessera odnowieniem czy tez raczej reinterpretacja nie samej
idei odbioru kontemplacyjnego, lecz podejscia do CCC. Filmy z okreslona
struktura wypowiedzi 1 wzmocniong estetyka autor proponuje okreslaé jako
,kino po muzeum”. , Kino kontemplacji” staje sie miejscem ekspozycji ana-
logicznie do przestrzeni muzeum. Propozycja ta jest bliska podejmowanym
przez Daneya refleksjom na temat odpowiednio$ci pomiedzy ruchem w filmie
a nieruchomym osadzeniem widza. Atrakcyjnoé¢ kina kontemplacji, czesto
osiagana dzieki zastosowaniu pejzazy sklaniajacych do zatrzymania uwagi

26 M. de Certeau, Wynalezé codziennodé. 2. Mieszkaé, gotowaé, przet. K. Thiel-Janczuk,
Krakéw 2011, s. XXIII.

27 Ibidem.

28 Ibidem.
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1 zadumy w stosunku do calo$ci reprezentowanego, niewatpliwie polega na
samym akcie kontemplacji, w ktéorym uczestniczy widz.

Elsaesser dostrzega analogie pomiedzy kryzysem kina 1 kryzysem mu-
zeum jako instytucji. W ich wspdélpracy widzi szanse na kompromis podupa-
dajacych przestrzeni — w muzeum wystawia sie filmy, ktére niejednokrotnie
staja sie rodzajem wizualnych ,holdéw” dla artysty, lub tworzy sie z nich
instalacje 1 organizuje filmowe festiwale. ,Dwa przyklady — pisze — moga,
mi poshuzyé jako punkt wyjécia, a mianowicie w jaki sposéb «powolne» lub
«kontemplacyjne» kino mozna postrzegac jako kino «po muzeum» lub «kino
uwagi poérdd rozproszenia», w tym sensie, ze same réznice pomiedzy dyspo-
zytywami kina 1 muzeum staja sie produktywne”??. Autor podkresla wzajem-
noéé relacji kina i muzeum oraz zwiazek uwagi i rozproszenia. W rezultacie
podjetych rozwazan wykazuje sojusz kina i muzeum, kina w muzeum, kina
po muzeum (i po filmie!). Ponadto jego celem jest uwolnienie idei powol-
nosci z technicznych uwarunkowan po to, aby wskaza¢ na istnienie uwagi
w rozproszeniu (por. krétkie chwile ukierunkowanej uwagi). Wreszcie — co
dla rozwazan o pejzazu najbardziej istotne — dostrzega on, ze nawet filmy
z szybka akcja, zawierajace krajobrazy kontemplacyjne, skupiaja uwage
widza 1 potrafig dziataé jak obraz na $écianie muzeum.

O nurkowaniu w krajobraz wspomina z kolei Alain Mons, ktory w roz-
wazaniach o kinowej kontemplacji podejmuje przede wszystkim temat ci-
szy pejzazu. Autor w mniejszym stopniu podkres§la techniczny aspekt tego
zjawiska, a zdecydowanie wiecej znaczenia dostrzega w fenomenologicznej
immersji ciala fizycznego 1 wyobrazonego w sfilmowany pejzaz: ,,Od kiedy
spojrzenie zanurzy sie w obraz, nie ma juz odskoczni, pozostaje odrebnosé
atrakcyjnego przedmiotu poza reprezentacja’°.

Pejzaz refleksyjny — w istocie kontemplacyjny — jest charakterystyczny
dla wspoétczesnego kina, o czym przekonuja liczne przyktady. Dzieki zasto-
sowaniu odpowiednich technik potrafi on emanowacé spokojem, wywoltywacé
zawieszenie uwagi, rodzaj zamy§lenia, ktore moze przybieraé rézne formy:
nostalgii, pamieci, estetycznego uniesienia itp. Dominique Paini®' dostrzega
u tworeéw filmowych, ktorych taczy specyficzne podejécie do kwestii pejza-
zowych (np. chmur, wody, nieba), rodzaj wspdlnoty, pozwalajace] nazywacé
ich ,filmowcami mysli”. Bez watpienia bowiem pejzaz filmowy, a szczegdlnie
kontemplacyjny, jest pejzazem my$li, poniewaz przykuwa uwage oraz wy-
zwala u bohatera 1 widza rodzaj hipnotycznego niemal zawieszenia uwagi
w rozpedzonym S$wiecie.

2 Vide Th. Elsaesser, op. cit., s. 219-245.

30 A. Mons, Paysages d’Images. Essais sur les formes diffuses du contemporain, Paris
2002, s. 109.

31 Vide D. Paini, L’Attrait des nuages, Paris 2010.
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