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Carlos Reygadas jest jednym z bardziej znanych i cenionych wspétczesnych
rezyseréw meksykanskich. Jego filmy maja wydzwigk autobiograficzny, jest
to kino osobiste, rozpoznawalne dzigki autorskiemu stylowi filmowego
opowiadania oraz poruszanej tematyce i wymowie symbolicznej, niejedno-
krotnie zaskakujace widzéw niestereotypowymi rozwigzaniami. Reygadas,
filmowiec-samouk, poeta kina i wizjoner, realizuje dziela, w ktorych bogata
metaforyka i skrajne emocje tworza niezwykle intensywny przekaz. Rezyser
w swoich dzietach poszukuje czego$ wiecej niz realistycznego odzwiercie-
dlenia $wiata, ale tez nie interesuja go fantastyczne czy basniowe opowie-
$ci; w jego filmowej tworczosci dochodzi do glosu przekonanie autora, ze
widzowie nie chodzg do kina, by uciec od zycia, tylko po to, aby w pelni
doswiadczac jego wielowatkowosci i tajemnicy. Reygadas deklaruje:

For me, each film is an act of life, of existence. I never think of myself as ma-
king a career out of this. Everything just reflects a moment of my existence,
of my being. So I don’t know what I'm doing next and I don’t care much.
Whatever I do, there will have to be a deep, powerful, internal need and will
come out when it has to come out".

' ,Dla mnie kazdy film jest aktem Zycia. Nie traktuje tego jako sposobu na zro-
bienie kariery. To wszystko jest po prostu odzwierciedleniem mojego bycia, momentu,
w ktérym sie znajduje. Wiec nie wiem, co bede robil za chwile i nie interesuje mnie to.
Cokolwiek to bedzie, bedzie wynikac z mojej gtebokiej wewnetrznej potrzeby i pojawi
sie, kiedy nadejdzie odpowiedni moment. Jesli ma to by¢ udane, to bedzie” [tlum. -
K.C.] - cytat z portalu IMDb. Zob. Carlos Reygadas, http://www.imdb.com/name/
nml1196161/ [dostep 23.09.2018].
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Przyjeta w artykule metoda badawczg jest analityczny opis wybranych
pejzazy, pelnigcych istotng role w filmach Carlosa Reygadasa oraz inter-
pretacja symboliki w nich zawartej, zgodnie z przyjeta perspektywa fe-
nomenologiczno-hermeneutyczng. Zastosowanie narzedzia badawczego,
jakim jest interpretacyjna analiza fenomenologiczna, umozliwia zaréwno
opis obrazow (pejzazy) wystepujacych w filmach Reygadasa, jak i ukazanie
ich symbolicznych znaczen. Przedmiotem zainteresowania dokonywanych
analiz jest sytuacja zyciowa bohateréw filmowych, uwikltanych w splot roz-
norodnych wydarzen i zmuszonych do podejmowania trudnych wyboréw.
Dzialaja oni w konkretnej przestrzeni pejzazy filmowych, ktérych sym-
boliczne konotacje dookreslajg ich emocje, wybory i postawy, stanowiac
zarazem egzemplifikacje $wiatopogladu i istoty artystycznej kreacji samego
autora filmowych dziet. Obraz §wiata ukazany na ekranie, wyplywajacy
z przezy¢, uczud i $wiatopogladu rezysera, zaprasza widzéw do kontem-
placji, emocjonalnego przezycia i osobistego odczytywania senséw. Jest on
réwnoczes$nie wynikiem oryginalnej koncepcji sztuki filmowej Reygadasa,
majacej swoje korzenie w tworczosci wielkich rezyseréw kina swiatowego,
takich jak: Andriej Tarkowski, Carl Theodor Dreyer czy Robert Bresson.

Charakterystyczng cecha filméw Reygadasa jest autorskie traktowa-
nie warstwy temporalnej i wizualnej dziel. Specyfika czasu i przestrzeni,
traktowanych jako tworzywo, generuje strukture opowiadania filmowego,
okresla jego forme i stanowi, jak podkresla Malgorzata Steciak, esencje
sztuki w rozumieniu meksykanskiego rezysera®.

Pejzaze pojawiajgce sie w filmach Reygadasa ewokujg réznorodne zna-
czenia zwigzane z opowiadang na ekranie fabulg, a réwnoczesnie z glebsza
warstwa obrazowania o charakterze symbolicznym. Odwoluja si¢ one do
symboli kosmicznych i religijnych, powszechnie znanych w tradycji kultu-
rowej Meksyku oraz calego $wiata, a zarazem do wyobrazni i emocji samego
rezysera — majg wiec charakter zaréwno uniwersalny, jak i jednostkowy.

Juz w pierwszym fabularnym filmie Reygadasa, Japdn (2002), pojawia
sie pejzaz nacechowany znaczeniem. Bohater, ktérego imienia nie znamy;,
ucieka ze stolicy w gory, aby tam na pustkowiu, w samotnos$ci popetnic sa-
mobdjstwo. Motywy jego decyzji nie zostang widzom ujawnione; sugestia

* M. Steciak, Kino wspétczesne. Carlos Reygadas: Film jest naczyniem, ,,Ekrany”
2019, nr 3-4(49-50), s. 80.
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raczej niz wyjasnienie przywoluje kryzys tworczy mezczyzny, ktdry jest
malarzem. Bohater zatrzymuje sie w domku starszej, ubogiej wdowy Ascen.
Surowy, ale piekny pejzaz gor oraz prostota i pokora staruszki powoduja
przemiane¢ bohatera: me¢zczyzna rezygnuje z odebrania sobie zycia, a na-
wet wystepuje w obronie swojej gospodyni przed brutalnym siostrzencem,
ktéry roszczac sobie prawo do czesci majatku, chee zburzy¢ jej siedlisko.
Kluczowa dla przemiany duchowej bohatera scena ukazuje moment, w kto-
rym rezygnuje on z aktu samobdjczego. Mezczyzna wspina sie po zboczu
na krawedz wysokiego kanionu, wedrujac w strugach ulewnego deszczu -
ktéry przywoluje czytelng symbolike oczyszczenia, odrodzenia i nowego
zycia — aby na szczycie przezy¢ znaczaca transformacje.

Podobny motyw wedréwki bohatera na szczyt odnajdziemy w filmie
Bitwa w niebie (2005). Obraz wspinaczki ukazuje protagonistéw obu dziet
w chwili ich duchowego i moralnego kryzysu. W obydwu filmach wizeru-
nek wstepujacych ku gorze mezczyzn zestawiony zostal z sugestywnymi
obrazami chmur, mgly i padajacego deszczu. Symbolika tych przedstawien
w obu dzietach jest tozsama: bohaterowie, wedrujac wzwyz, przekraczaja
sfere codziennosci i wchodza w przestrzen i czas sacrum. Zwigzane jest
to z kryzysem egzystencjalnym, ktéry przezywajg, oraz z nurtujacym ich
doglebnie pragnieniem osiggnigcia transcendencji, rozumianej przez nich
jako mozliwo$¢ wyjscia z tego kryzysu.

Rezyser odwoluje si¢ w scenach z obydwu filméw do symboliki jude-
ochrzescijanskiej, czerpigc z tradycji kulturowej katolickiego Meksyku.
Chmury, obloki i mgla sg zapisanym w Biblii wyrazem obecnosci Boga,
ktéry przychodzi na spotkanie z cztowiekiem. Obtok symbolizuje tajemni-
czo$¢ i niedostepnos¢ Boga, Jego transcendencje. Motyw ten odnajdziemy
zaréwno w Starym, jak i w Nowym Testamencie. W Ksigdze Wyjscia stup
obloku towarzyszy Izraelitom podczas wyjscia z niewoli egipskiej. Zawarcie
przymierza Boga z ludem na gorze Synaj réwniez dokonuje si¢ pod ostong
chmur: ,Pan rzekl do Mojzesza: »Oto Ja przyjde do ciebie w gestym obtoku,
aby lud styszal, gdy bede rozmawial z tobg, i uwierzyt tobie na zawsze«.
A Mojzesz oznajmil Panu stowa ludu” [Wj 19,9]°. Potem za$ poszed! na

3 Pismo Swigte Starego i Nowego Testamentu. Biblia Tysigclecia, wyd. V, Poznan
2013, s. 86.
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spotkanie z Panem, ktéry ostonit gore gesta mgla*. Mgla, jak wyjasnia Juan
Eduardo Cirlot®, symbolizuje to, co nieokreslone, jeszcze bez wyraznych
granic, moment przemiany, strefe mroku pomiedzy kazdym z elementow
czy kazdg z faz zjawiska, oznacza¢ moze réwniez przejscie miedzy sferg
profanum a sacrum.

Oblok unosit si¢ nad Namiotem Spotkania [Wj 40,34-38] oraz nad
Swigtynig Jerozolimska po wniesieniu do niej Arki Przymierza [1Krl 8,10-12].
W Nowym Testamencie oblok swietlany ostonil Jezusa i apostotéw na gorze
Tabor podczas Przemienienia Panskiego [Mt 17,5]. Réwniez w czasie wnie-
bowstgpienia Chrystusa ,,oblok zabral Go im [apostotom - przyp. K.C.]
sprzed oczu” [Dz 1,9]%, zas w dniu Sadu Ostatecznego wszystkie narody
»ujrza Syna Czlowieczego, przychodzacego na oblokach niebieskich z wielkg
mocg i chwalg” [Mt 24,30]". W przytoczonych fragmentach wida¢ wyraznie,
ze symbolika chmur ukazuje w Biblii zblizenie, moment przyjscia Boga do
czlowieka na spotkanie z nim.

Bohater filmu Japon wdrapuje si¢ na gore i zatrzymuje nad stroma $ciana
kanionu, na krawedzi przepasci. Wyciaga z kieszeni rewolwer, ale nie strzela
do siebie, tylko unosi go i celuje prosto w niebo nad swojg gtowa. Kamera po-
dazajac za tym ruchem, panoramuje w gore, ukazujac szary, nieprzenikniony
putap chmur i nieruchomieje w dtugim, jednolitym punkcie spojrzenia na
niebiosa. Zdaja si¢ one milcze¢; jezeli gdzie§ tam za chmurami jest Bég, to
znaczaco odlegly. A jednak towarzyszacy scenie ulewny deszcz przynosi
czytelng symbolike oczyszczenia i taski. W kolejnym ujeciu widzimy, ze
bohater chowa bron i odchodzi. Przy lezagcym na trawie $cierwie konia pada
na ziemig i lezy zwrdcony twarza do nieba, a obrazowi temu towarzyszy
z oftu aria Erbarme dich, Mein Gott z Pasji wedtug sw. Mateusza Johanna
Sebastiana Bacha. Stowa pies$ni przywolujg mitosierdzie Boze; kamera z lotu
ptaka ukazuje lezacego bohatera, kotuje nad nim i nad zwlokami konia, po
czym ponownie w przedtuzajacym si¢ nieruchomym spojrzeniu ukazuje
szare, ale roz§wietlone jednolitym blaskiem niebo. W kolejnych ujeciach

* Hebrajskie stowo ed oznacza ,,opar” i ttumaczone jest w Biblii Tysigclecia za-
zwyczaj jako: ,oblok™.

> J.E. Cirlot, Sfownik symboli, ttum. I. Kania, Krakéw 2006, s. 109.

6 Pismo Swigte..., op. cit., s. 1266.

7 Ibidem, s. 1172.
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bohater schodzi w dét kanionu; wraca ku zabudowaniom wioski, a jed-
noczesnie rozpoczyna swoja wewnetrzng wedrowke ku zyciu, porzucajac
mysli o samobdjstwie.

W filmie Bitwa w niebie protagonista Marcos wspina si¢ na szczyt gory
podczas rodzinnej wycieczki za miasto. Dziecko przyjacioiki, ktore porwat
dla okupu, wlasnie przypadkowo zmarto. Marcos musi podja¢ decyzje, jak
ma si¢ zachowa¢ w zaistnialych okolicznosciach. W dodatku opowiedziat
o wszystkim cdrce swojego szefa i teraz obawia sig, ze dziewczyna wyda go
w rece policji. Sytuacje komplikuje fakt, ze jest w niej beznadziejnie i bez
wzajemnosci zakochany.

Marcos odlacza si¢ od swojej rodziny i zaczyna wspinac si¢ na szczyt
wzgorza. Ta wedrowka ma wymiar symboliczny; widzowie nie otrzymuja
zadnego racjonalnego wyjasnienia, dlaczego bohater wdrapuje si¢ na wierz-
cholek, przedzierajac si¢ przez zarosla i gestniejaca mgle, ktora spowija
pejzaz szczelnym calunem. Mgla pojawia sie niespodziewanie i mozna
odnies$¢ wrazenie, ze to ona prowokuje bohatera do podjecia wedréwki na
szczyt gorujacego nad okolicg stromego wzniesienia.

W tradycji biblijnej, jak juz zostalo wspomniane, mgle, obtoki czy stupy
chmur zsyla na ziemie Bog, wtedy gdy przychodzi na spotkanie z cztowie-
kiem. Wchodzacy na gére Marcos staje wigc ,w oku Boga”, a ostaniajace
go opary symbolizujg pozornos¢ przemian skrywajacych odwiecznag, nie-
zmienng istote najwyzszej Prawdy.

Funkcjonujgca w wielu kulturach $§wiata symbolika gory zwigzana jest
z wyrazeniem jej aspektu sakralnego. Podkresla to Cirlot, piszac:

Jak w przypadku krzyza lub drzewa kosmicznego, umiejscowienie tej gé-
ry-symbolu zaznacza ,centrum” $wiata. Znaja ten gleboki symbol bodaj
wszystkie tradycje [...]. Mistyczny sens wierzchotka wynika réwniez z faktu,
ze jest on punktem ztgczenia nieba i ziemi, centrum, przez jakie przechodzi
0§ $wiata®.

Podobnie znaczenie symbolu gory wyjasnia Matilde Battistini:

Gora to miejsce, w ktérym ujawnia sie sacrum (hierofania) lub bostwo (teo-
fania) [...]. W prawie wszystkich teogoniach gora jest miejscem najwiekszej

8 J.E. Cirlot, op. cit., s. 141-142.
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koncentracji boskiej obecnosci. [...] Swigta gora wznosi sie w centrum $wiata
i - podobnie jak krzyz, schody, drabina czy drzewo - stanowi jego 0§ i ko-
rzenie; symbolizuje takze cechy duchowe czlowieka’.

Marcos staje na szczycie gory i, podobnie jak protagonista Japon, spoglada
w przepas¢. Na gorze nie ma mgly; dlugie, statyczne ujecie eksponuje boha-
tera obok umieszczonego na skale duzego wotywnego krzyza. Panoramujgca
kamera przenosi spojrzenie widzéw z postaci bohatera na biekitne niebo nad
jego glowa; ponownie mamy tu do czynienia z punktem widzenia kamery
skierowanej prostopadle w gore, tak jak mialo to miejsce w Japén. Stonce
i wiejacy na szczycie wiatr symbolizuja obecnos¢ Boga; hebrajskie stowo
ruah oznacza zaréwno wiatr, tchnienie, jak i ducha, utozsamianego w Biblii
z Duchem Swietym. Pismo Swigte w wielu fragmentach opisuje spotkanie
Boga z wybranym przez Niego cztowiekiem, ktére dokonuje si¢ w powiewie
wiatru; przywolaé tu mozna chociazby scene z Ksiegi Krélewskiej, w ktorej
prorok Eliasz staje twarzg w twarz z Jahwe na gorze Horeb [1Krl 19,11-13].
Marcos, podobnie jak biblijny Eliasz, wchodzi w sfere sacrum i spotyka Boga.
Swiadczyé moze o tym gest zakrycia dfoimi oczu przez bohatera. W ten
sposob, zastaniajac sobie twarz, reagowali pobozni Zydzi na przyjscie Boga
czy chociazby Jego aniola.

Do Marcosa stojacego na szczycie gory przemawia wi¢c Bég, podobnie
jak przemowil do bohatera Japon - ale Marcos nie styszy Bozego wezwania;
przegapia skierowana do niego epifanie i — w ostatecznosci — przegrywa
batali¢ o swoje zycie. W obydwu filmach Reygadasa towarzyszacy wspi-
naczce protagonistow gorski pejzaz ma charakter symboliczny, ewokujacy
sfere sacrum, przywolujacy transcendencje pozadang przez bohateréw jako
mozliwos¢ wyjscia z kryzysu, ale zarazem nieosiagalna.

Stan wewnetrznego rozdarcia cechujacy bohateréw obydwu swoich fil-
moéw Reygadas wyraza za pomoca obrazéw o charakterze kontemplacyj-
nym, pieknych samych w sobie - ich forma artystyczna faczy si¢ zarazem
z funkcjami semantycznymi. I tak w Japon surowy krajobraz nagich gor,
sktaniajacy do kontemplacji ich urody, jest zrazem ilustracja samotnosci
i wyobcowania bohatera szukajacego zyczliwej osoby, ktéra pomogtaby mu
popetni¢ samobdjstwo. Z kolei w Bitwie w niebie tlem dla opowiedzianej

° M. Battistini, Symbole i alegorie, ttum. K. Dyjas-Fezzi, Warszawa 2005, s. 241.
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historii jest ruchliwe niczym mrowisko miasto, petne obojetnych wobec
siebie ludzi; staje si¢ ono egzemplifikacjg stanu psychicznego Marcosa, na
prozno usilujacego odnalezé réwnowage i spokdj po $mierci porwanego
przezen dla okupu dziecka.

Kolejny film Reygadasa, Ciche swiatto (2007), rozpoczyna si¢ dlugim,
statycznym ujeciem rozgwiezdzonego nieba. Tym samym obrazem film si¢
konczy, spiety nim niczym klamra. Rafal Syska podkresla w swojej analizie
filmu:

Reygadas nadaje melodramatycznej historii wymiar alegorycznej przypo-
wiesci, uruchamiajac dla niej zgota kosmiczng perspektywe; po realizacji
zdjec rezyser wspominal: ,,Zaczynamy i konczymy opowies¢ na gwiazdach.
To jest poczatek i koniec historii. To jest uniwersum, poszerzenie i powiek-
szenie rzeczy. Najpierw wkraczamy w zycie trojki bohaterdw, jakby to byto
centrum wszech$wiata, a potem zostawiamy ich losy i wracamy w kosmos™®.

Bohaterami filmu sa zyjacy w spoleczno$ci meksykanskiej menonici.
Johan jest m¢zem Esther i statecznym ojcem kilkorga dzieci, ktéry niespo-
dzianie, takze dla siebie samego, wiktla sie w romans z sagsiadkg Marianne.
Wobec swojej zony mezczyzna czuje przede wszystkim szacunek, przywia-
zanie i wdzigcznos¢ za opieke nad nim oraz nad dzie¢mi. Ale to Marianne,
nie zong, kocha i pozada. Opowies¢ jest realistyczna, uderza autentyzmem
szczegolow, kostiumow, rekwizytéw oraz podpatrzonych w codziennosci
zachowan menonitéw, wyznaczanych przez surowe protestanckie reguly;
zarazem jednak jest metafizyczna i przeniknieta nieuchwytna, ale inten-
sywna duchowoscia. Pozornie wszystko dzieje si¢ tak, jak w zyciu mogloby
sie wydarzy¢, ale czuje si¢ obecnos¢ ,milczacego $wiatta”, niedajacy si¢
zdefiniowa¢, po ludzku niepojeta. Ta obecno$¢ - ewokowana m.in. przez roz-
$wietlony stoncem pejzaz meksykanskiego interioru filmowany w dtugich,
kontemplacyjnych ujeciach - przygotowuje widzéw filmu na finatowy cud.

Otwierajace film ujecie nocnego nieba z 1$nigcymi punkcikami gwiazd,
ktdére powoli blednie w poswiacie jutrzenki, sugeruje Boza obecnos¢ - ty-
tutowe ,,ciche §wiatfo”, ktére nieustannie towarzyszy poczynaniom bohate-
réw przede wszystkim pod postaciag obrazéw natury bedacej czescig dzieta

10 R. Syska, Filmowy neomodernizm, Krakow 2014, s. 478.
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stworzenia. Diugie, nakrecone technika zdje¢ poklatkowych ujecie wschodu
stonica zestawione jest ze zrealizowang na podobnych zasadach finalowa
sekwencja zachodu storica. Dwa momenty przelamywania si¢ dnia i nocy
zdaja sie przypominac, ze oprocz pory ciemnosci i pory $wiatta mamy na
co dzien do czynienia z porami ,,po$rednimi” - §wit i zmierzch nie znajduja
sie jednoznacznie ani po stronie §wiatla, ani po stronie ciemnosci, sg chwi-
lami przenikania si¢ dwoch porzadkéw, zacierania granic — symbolizowaé
moga zatem sytuacje, w jakiej znalazl si¢ protagonista Johan. Jego pdzna
milo$¢ do Marianne zrodzila si¢ niejako w porzadku zmierzchu lub $witu
i jest z pewnoscig silna, ale nie sposéb stwierdzi¢, czy przynalezy do sfery
$wiatfa (dobra) czy ciemnosci (zta). Sam bohater zdaje si¢ tego nie wiedzie¢,
do czego przyznaje sie w rozmowie ze swoim ojcem, pastorem.

Otwierajace i zamykajace film ujecia zdaja sie symbolizowac cos jeszcze:
obecng w dziele sfer¢ konotacji biblijnych. Kiedy w pierwszej sekwencji
Reygadas ukazuje rozgwiezdzone niebo, ktére stopniowo rozjasnia si¢ po
wschodniej stronie, zdaje si¢ nawiazywac do opisu stworzenia §wiata z Ksiegi
Rodzaju, a zwlaszcza tego momentu, w ktérym Bég oddziela swiatto od
ciemnosci [Rdz 1, 3-5]. W kolejnej scenie rezyser portretuje rodzing Johana
przy stole, przed rozpoczeciem $niadania, w chwili porannej, cichej mo-
dlitwy. Pierwszym stowem, jakie pada z ekranu - a pada ich stosunkowo
niewiele jak na trwajacy dwie i pdt godziny film - jest ,,amen” - biblijne:
»hiech si¢ tak stanie” - tak, jak tego chce Bog.

Dlugie, kontemplacyjne ujecia pozwalaja widzowi dostownie ,,wtopic sie”
w ekranowy $wiat przedstawiony. W scenie ustanawiajacej (podobnie jak
w calym filmie) nie ma muzyki - jedyne dzwigki to odglosy natury, terkot
maszyn, tykanie zegara, wskazujace na istotny uplyw czasu. Czas, wedtug
menonitow, to jedyny element $wiata, nad ktérym cztowiek nie ma wladzy;
chyba ze kocha takg mitoscig, ktdra ,,moze gory przenosi¢”, jak to pokaze
final. Wszystko dzieje si¢ bardzo powoli - cierpliwe oko kamery z uwaga
przyglada sie kapieli dzieci, wspolnym positkom, pracy, po prostu zwyklemu
zyciu, ktore zyskuje jednak wymiar metafizyczny. Jest czyms wiecej niz tylko
dzianiem si¢ tu i teraz; jest Bozym porzadkiem.

Tradycyjnie uznaje sie, Ze w kinie dzwigkowym nastroj poszczegélnych
uje¢ wspoltworzy niediegetyczna muzyka. Reygadas rezygnuje z niej cal-
kowicie, jej role przejmuje zmieniajace si¢ $wiatlo, ktore w subtelny sposéb
kreuje i zarazem unicestwia znaczenia. To co najbardziej istotne rozgrywa
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sie w ciszy, subtelnie podbudowanej szumem traw albo $piewem ptakow.
Filmowy krajobraz przywoluje, a réwnocze$nie ewokuje tytutowe ,ciche
$wiatlo”; na przestrzeni jednego ujecia widzimy réznorodne jego nate-
zenie, jakby sam pejzaz, skapany w stoncu lub pod chmurami, dzienny
albo nocny, przypominal nam o nieustannym zmaganiu sie sit $wiatlosci
i ciemno$ci.

Kolejny film Carlosa Reygadasa, Post tenebras lux (2012), réwniez rozpo-
czyna si¢ scena prezentujaca pejzaz przepelniony wewnetrznym znaczeniem.
Fabuta filmu sktada si¢ z luzno powigzanych ze sobg scen halucynacji,
wspomnien, snéw, marzen bohateréw. Obraz filmowy urzeka swoja pla-
stycznoscig, zapraszajac widzow raczej do kontemplacji niz do pelnego
zrozumienia opowiedzianej historii, a filmowe pejzaze petnia role emo-
cjonalnych dopowiedzen o namigtnosciach rozgrywajacych sie w duszach
bohateréw. Z sytuacja tego typu mamy do czynienia chociazby w scenie
samobojczej $mierci Siete, zestawionej montazowo z obrazem upadajacych
w puszczy wysokich, zielonych drzew, ktére na oczach widzéw jedno po
drugim zwalajg si¢ z upiornym skrzypieniem na ziemie.

Podobny zabieg odnajdziemy w filmowej scenie ustanawiajacej.
Wprowadza ona odbiorcéw w atmosfere filmu, coraz bardziej napieta, gest-
niejaca od nieuchwytnej grozy. Na wiejskim boisku po zroszonej deszczem
trawie biegaja krowy i psy, a wraz z nimi kilkuletnia dziewczynka. Dziecko
jest zachwycone, skacze po katuzach i nawotuje zwierzeta. Powoli jednak,
niemalze niezauwazalnie, pejzaz staje si¢ coraz ciemniejszy. Nadcigga bu-
rza, w potmroku krowy wydaja si¢ wielkie i niespokojne, a psy wygladaja
jak demoniczne, zlowrogie stwory. Dziewczynka wola mame, ale ona nie
nadchodzi. Niebo ciemnieje, od czasu do czasu roz§wietlajg je btyskawice;
na tle ukazujacego si¢ wtedy krajobrazu pojawia si¢ tytulowy napis: Post
tenebras lux. Tytul filmu przywoluje tacinska sentencje: ,,Po ciemnosciach
swiatto”, nawigzujacg do stéw Hioba z Wulgaty: Post tenebras spero lucem -
»Po ciemnos$ciach spodziewam si¢ §wiatla” [Job 17, 12].

Scena otwierajaca film eksponuje strach dziecka i zarazem strach rezysera
filmu o jego wlasne dzieci, ktore zresztg wcielily sie w filmowe role swoich
réwiesnikow. W dziele Reygadasa odnajdziemy bowiem watki autobiogra-
ficzne i zarazem zabiegi o charakterze autoterapeutycznym. Wewnetrzne
pejzaze rozterek i emocji filmowych bohateréw sa odzwierciedleniem nie-
pokojow ilekow samego rezysera, a fabuta filmowa czgsciowo nawigzuje do

Zoi(g_c\%lxih = www.zalacznik.uksw.edu.pl




KATARZYNA CITKO

autentycznych przezy¢ rodziny Reygadasa, zwigzanych z napadem ztodziei
na ich hacjende podczas nieobecnosci wlascicieli.

Protagonista filmu, Juan, glowa rodziny, pozornie ma wszystko, co jest
potrzebne mezczyznie do szczescia: kochajacg zong, radosne dzieci, pigkny
dom na wsi, ogrod, samochdd, przyjaciot, psy. A jednak wcigz jest niezado-
wolony, sfrustrowany, egoistycznie zapatrzony w siebie i swoje niespelnione
zachcianki. Dopiero na fozu $mierci dostrzega to, co w zZyciu najwazniejsze:
samo zycie, jego bogactwo i piekno, dobro¢ dla innych, niewinnos¢ i czystos¢
»$wiezo wykapanego niemowlecia”. Juan méwi swojej zonie, ze teraz juz wie,
ze zawsze krzywdzil tych, ktérych kochal najbardziej i ze pomimo pelni sit
witalnych, miat chorg dusze. Podobnej chwili refleksji nad zmarnowanym
zyciem doswiadczy chwile pdzniej jego zabdjca, zatrudniany przez bohatera
do réznych prac domowych i darzony zaufaniem patrona, Siete.

W filmie Post tenebras lux — podobnie jak w Cichym swietle — nie pojawia
sie muzyka niediegetyczna. Jedynym utworem muzycznym jest piosenka
$piewana przez zong¢ Juana, Natalie, przy wtdrze wykonywanego przez
nig akompaniamentu na pianinie. Pelni ona kluczowg role komentarza
w scenie ukazujgcej Juana lezgcego na lozu $mierci. Pozostatych sekwencji
i scen nie ilustruje muzyka, a funkcje budowania nastroju przejmuje spe-
cyficznie kadrowany i filmowany pejzaz. Reygadas zastosowal w swoim
dziele klasyczny format obrazu 4:3, ktéry wyswietlany we wspolczesnych
kinach panoramicznych budzi skojarzenia z ekranem telewizora. Na kamere
nalozone zostaly specjalne filtry i soczewki, dzieki ktorym obraz jest ostry
w $rodku i rozmyty po brzegach. Dzieki tym zabiegom pejzaz filmowy jest
rozmazany przy krawedziach ekranu, naklada sie na siebie i jest podwojony,
a nawet zwielokrotniony, jakby konstytuowany byt i przywolywany przez
subiektywne wspomnienia poszczegdlnych bohateréw. Tego typu optyka
pojawia sie¢ w pierwszej scenie filmowej (bedacej zapewne sekwencja snu
malej Ruth), a takze w scenach ukazujacych dzieci Juana i Natalii bawigce
sie na podworzu przy skale czy spedzajace wolny czas na plazy nad oceanem;
rozmyty pejzaz w tle sugeruje, ze mamy do czynienia ze wspomnieniami
Natalii, przywolywanymi przez nig juz po $mierci jej meza.

W ostatnim jak na razie filmie Reygadasa, Nasz czas (2018), opowies¢
o meandrach zdrady matzenskiej i perypetiach milosnego tréjkata prze-
platana jest rowniez obrazami meksykanskiego interioru, picknego, a zara-
zem surowego. Zmagania bohateréw zestawione zostaly z bataliami bykow
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uganiajacych si¢ po pastwiskach na rancho, a takze z galopadami jezdzcow
na koniach. W ten sposéb opowie$¢ o namigtnos$ciach bohateréw przyrow-
nana zostaje do zwierzecych instynktow zywiolowego pedu, agresji i poza-
dania. Szczegolnie sugestywna i urzekajaca swoim ,,dzikim” pieknem jest
filmowana w dtugich ujeciach scena finatowa, ukazujgca potyczki bykéw na
pastwisku okrytym poranng mgla. Tym razem scenie towarzyszy muzyka
budujgca nastrdj; Reygadas wykorzystat tu utwor Islands, zamykajacy album
zespolu King Crimson o tymze tytule.

Bohaterami filmu s3 malzonkowie, ktérzy decyduja sie na eksperyment
swobodnego, otwartego zwigzku dopuszczajacego mitosne fascynacje po-
zamalzenskie, a nawet zdrade w imi¢ opacznie rozumianej wolnosci. Ale
erotyczna swoboda, na ktérg godza sie pewni stalosci swojego dlugoletniego
zwiazku maz i zZona, okazuje si¢ fikcja, gra pozordw, wciagajaca ich w matnie
zagubienia i rozchwiania emocjonalnego. Pozornie wyzwolony z obyczajo-
wych konwenanséw protagonista zmienia si¢ w zazdrosnego sutenera, a jego
zona, nawiazujaca z ,,tym trzecim” romans, zostaje sprowadzona do bez-
wolnego przedmiotu meskiej umowy i gry pomiedzy mezem a kochankiem.

Wydarzenia rozgrywajace sie na rancho majg w tle piekny, dziki i su-
rowy pejzaz meksykanskiego interioru. Protagonista filmowy hoduje byki
do walki na arenie. Rezyser zestawia ze sobg obrazy zmagajacych si¢ we-
wnetrznie oraz pomiedzy sobag ludzi z ujeciami walczacych ze sobg bykow.
W jednej ze scen, okrutnej w brutalnym realizmie dtugich uje¢, widzimy,
jak byk rozpruwa brzuch mulowi, ktdry jest zaprzezony do wozka i nie moze
uciec. Reygadas pokazuje w swoim filmie, jak czlowiek stwarza ujscie dla
dzikich instynktéw pozadania i agresji, tworzac dzieta sztuki: poezje, malar-
stwo czy muzyke. Ale zarazem $ledzi okiem kamery nieokietznane, potezne
zwierzeta, bezposrednio dajace ujscie swoim erotycznym namietnosciom —
w opozycji do ludzi, ktérzy bezskutecznie usituja obudzi¢ w sobie podobne,
niczym nieskrepowane zachowania. Natura od dawna nie jest juz domem
ludzi, jest nim kultura, a ona ogranicza czlowieka, stawia tamy jego instynk-
tom, zarazem chwyta go w pulapke zdradliwych pozoréw i konwenanséw.

Pejzaz w filmie Nasz czas nie jest tylko ttem dla opowiadanej historii
rozgrywajacej sie na wiejskim rancho. Podobnie jak w poprzednich filmach
Reygadasa, odzwierciedla on stany emocjonalne oraz duchowe, a zarazem
perypetie zyciowe protagonistow. I tak namietnosci buzujace w duszy bo-
haterki oddaje obraz samochodu pedzacego w deszczu przez meksykanski
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interior, za$ emocje zazdro$ci przezywane przez jej meza wyraza scena
galopu jezdzcow na koniach przez dziki, porosniety krzakami i wysokimi
trawami krajobraz.

We wszystkich filmach Reygadasa pojawia sie istotna sfera transcendencji
(wyrazana poprzez odniesienia do Boga lub do natury), ktérej przejawy
mozna dostrzec w filmowej przestrzeni, w pejzazach nacechowanych sym-
bolicznym przekazem. Odnalez¢ ja mozemy w zastosowanych przez rezysera
srodkach wyrazowych, ktore sktadaja sie na to, co Paul Schrader nazywa
»stylem transcendencji”. Ideg tego stylu jest kontemplacyjna forma filmu,
a jego naczelng wlasciwoscig specyficzna warstwa temporalna i przestrzenna
jako bezposrednio przywolujaca sfere sacrum. Czas oraz przestrzen fil-
mowa stylu transcendentalnego wyrazaja si¢ w: dtugich ujeciach, rezygnacji
z montazu eliptycznego, preferowaniu montazu wewnatrzkadrowego oraz
minimalizacji narracji na rzecz estetyzacji obrazu.

W przypadku rezysera meksykanskiego styl transcendentalny wyraza
sie najpetniej w ukazywaniu rzeczywistosci w taki sposéb, aby ze zwy-
klego przedstawienia §wiata wylonil si¢ obraz cudowny, aby z profanum
emanowalo sacrum. Srodkami artystycznymi stuzacymi temu celowi sg
przedluzajace si¢ ujecia filmowe prezentujace pejzaze emanujace wewnetrz-
nym, symbolicznym znaczeniem. Tego typu przedstawienia znajdziemy
w obrazach gérskich szczytow w Japon i Bitwie w niebie, a takze w scenie
ustanawiajacej i konczacej Ciche swiatto, w prologu Post tenebras lux oraz
w epilogu Naszego czasu; sg one filmowane w dlugich, statycznych ujeciach,
przywolujacych patos, majestat i piekno.

Misterium zycia i $mierci, konstytuujace fabularne watki filméw
Reygadasa, nie jest jednak tozsame z prostym przestaniem o charakterze
etycznym czy moralizatorskim. Dzieta meksykanskiego rezysera, chociaz
krytykujace brak glebi, pustke i alienacj¢ kultury wspolczesnej, nie pro-
ponuja konkretnych drég wyjscia z impasu, w ktdry wpada dzisiejszy nie-
nasycony konsument i zarazem kreator wlasnej podmiotowosci. Ukazujg
bohateréw w rozdarciu pomiedzy tym, co cielesne, zmystowe, pozadane jako
zaspokojenie natychmiastowej podniety, a tym, co duchowe, niezaspokojone,
domagajace si¢ transcendencji i niemozliwe do osiggnigcia. Bohater filmow

' P. Schrader, Transcendental Style in Film: Ozu, Bresson, Dreyer, Berkeley-Los
Angeles-London 1972, s. 21-36.
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Reygadasa to czlowiek pragnacy wznies¢ si¢ ponad marazm niespetnionego
zycia, a zarazem kto$, kto utracil mozliwo$¢ duchowego odrodzenia. Nie
jest mu dane pocieszenie wyplywajace z wiary, bo ja zagubil; religijne gesty,
nawet jesli je wykonuje, stajg sie dla niego martwym rytuatem, ktéry nie
ma juz mocy uzdrowienia - rytualem niemajacym mozliwosci oddziaty-
wania na zachowania i postawy, a jedynie wzmagajacym wyobcowanie
i frustracje. Rownie niemozliwy jest dla niego powrét do zywiotowej, nie-
skrepowanej niczym natury, gdyz zyje uwiklany w kulturowe formy (bycia
Meksykaninem, biatym lub Metysem, mezczyzna — latynoskim macho lub
kobietg — samotng i wyemancypowang badz osadzong w rodzinie etc.),
ktore staty sie jego domem, a zarazem pulapka-wiezieniem. Dlatego nie
potrafi zrozumiec¢ ani wyrazi¢ siebie, a czynione przez niego rozpaczliwe
poszukiwania sensu istnienia okazujg si¢ nie tylko nietrafione, ale czesto
wrecz zgubne dla niego samego i jego najblizszych.

Tego typu postawa, charakterystyczna dla bohateréw Reygadasowskich
opowiesci, odzwierciedla réwnoczesnie swiatopoglad samego rezysera.
Ukazywane na ekranie pejzaze opowiadajg (posrednio) o pustce i wyobco-
waniu protagonistow, o przezywanych przez nich kryzysach i zagubieniu,
o glodzie sacrum i potrzebie transcendencji, a zarazem niemoznosci jej
osiggniecia, rownoczesnie ujawniaja przemyslenia i przezycia ich kreatora,
zgodnie z zasadg, ktdra Juan Eduardo Cirlot okresla jako paralele pomiedzy
tym, co widzialne a tym, co odczuwane:

Juz doktryna tradycyjna wyjasniata, Ze rozmaite $wiaty (lub miejsca) to
w rzeczywistosci jedynie rozne stany. Stad ,wybrane miejsca” maja by¢ po-
niekad obrazem-okazja, ktéra w nich si¢ realizuje. ,,Miejsce schadzki”, jesli
jest autentyczne, nie za$ arbitralne ani przypadkowe, stanowi transpozycje
w przestrzen i topografie tego, co w nim si¢ spotyka lub urzeczywistnia.
Jakkolwiek rewolucyjnie brzmialtyby tego rodzaju stwierdzenia, potwierdzaja
je »psychologia ksztattu” (Gestalt) i izomorfizm, dla ktérych réznica miedzy
formalnymi procesami psychicznymi i fizycznymi jest jedynie zewnetrzna'.

Zgodnie z tym tropem interpretacyjnym wewnetrzne pejzaze Carlosa
Reygadasa i nacechowane symbolicznym znaczeniem pejzaze wykreowane

2 J.E. Cirlot, op. cit., s. 305.
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przez niego w filmach (réwniez uwewnetrzniajace sie w psychice filmowych
bohateréw) splataja si¢ w jedno, tworzac autorska kreacje. Realizuje ona
ujawnienie si¢ ,ja” sylleptycznego — w rozumieniu terminu przez
Ryszarda Nycza:

»Ja” sylleptyczne — méwigc najprosciej — to ,,ja”, ktdére musi by¢ rozumiane
na dwa odmienne sposoby réwnoczeénie: a mianowicie jako prawdziwe
i jako zmyslone, jako empiryczne i jako tekstowe, jako autentyczne i jako
fikcyjno-powiesciowe®.

Bohaterowie filméw Carlosa Reygadasa odzwierciedlaja jego osobiste
marzenia i leki, reprezentujg jego swiatopoglad. Rozterki rezysera, bedace
réwnoczesnie rozterkami jego protagonistow, wyrazone jezykiem filmo-
wych obrazéw, zostaja obnazone przed widzami, ukazane w ekranowych
wydarzeniach i osadzone w pejzazach im towarzyszacych. Dzigki temu
wyobraznie artystyczng Carlosa Reygadasa mozna odczytywac za posred-
nictwem tworzonych przez niego ekranowych (kraj)obrazéw. Mozna takze
podja¢ trud interpretacji jego $wiatopogladu oraz autorskiej wizji cztowieka
i $wiata na podstawie zrealizowanych przez niego filmowych opowiesci.
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The Symbolism of the (Internal) Landscape in the Films by Carlos
Reygadas

The article describes the representations of landscapes in the films by Carlos
Reygadas, whose role is to evoke the transcendental film style (as understood
by Paul Schrader), and to express the experiences, thoughts and action of the
screen protagonists. Landscapes perform various functions in Reygadas’s films.
They are not only a background for film events or emphasize the mood and aura
of contemplation of film images, but also a symbolic representation of emotions
and experiences of the film’s heroes, and evoke the sphere of transcendence and
sacrum, important for spiritual dilemmas and searches of protagonists. The article
cites and discusses all of Reygadas’s fictional films made so far, which gives us the
opportunity to compare them and demonstrate their mutual inspiration, and to
continue the proprietary workshop, stylistic and thematic solutions. The research
method in the article is analytical description of selected landscapes that play an
important role in Carlos Reygadas’ films and the interpretation of the symbols
contained in them, in accordance with the phenomenological and hermeneutic
perspective. Interpretative phenomenological analysis enables, as the research
tool used in the article, both the description of images (landscapes) appearing in
Reygadas’ films and the presentation of their symbolic meanings. The subject of
interest in interpretative phenomenological analysis is the life situation of film
heroes, entangled in a chaos of various events and forced to make various choices.
In accordance with the attitude adopted by the director, which can be described
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as the syllaptic T (a term used in the meaning given to him by Ryszard Nycz), they
are also an exemplification of the worldview and the essence of the artistic creation
by the author: Carlos Reygadas himself.

Keywords: film, Carlos Reygadas, landscape, symbolism, transcendental style,
syllaptic T
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