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Ja, nizej podpisana Joanna Hebda (nr albumu 21031), studentka Wydzialu Kulturoznawstwa i
Filologii Szkoty Wyzszej Psychologii Spotecznej, $wiadoma odpowiedzialnosci oswiadczam,
ze przedtozona przeze mnie do obrony praca magisterska zostata napisana przeze mnie
samodzielnie.

Jednoczesénie oswiadczam, ze ww. praca:

1. nie narusza praw autorskich w rozumieniu ustawy z dnia 4 lutego 1994 roku o prawie
autorskim 1 prawach pokrewnych (Dz.U. 1994 Nr 24, poz. 83, z p6zn. zm.) oraz dobr
osobistych chronionych prawem cywilnym,

nie zawiera danych i informacji, ktore uzyskatam w sposob niedozwolony,

3. nie byta podstawa nadania dyplomu uczelni wyzszej lub tytutu zawodowego ani mnie
ani innej osobie.

Oswiadczam takze, ze tre$¢ pracy, zapisanej na przekazywanym przeze mnie nosniku
elektronicznym, jest zgodna z tre$cig zawartg w wydrukowanej wersji pracy, przedstawionej
do obrony.

Warszawa, dn. ..................
podpis studentki



Prace te dedykuje moim rodzicom,

ktorzy zawsze mnie wspierali

oraz Karolowi Jachymkowi,

bez ktorego motywacji i nieustannie dobrego humoru
ta praca by nie powstata.
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WSTEP

Celem niniejszej pracy magisterskiej jest pordéwnanie dwoch znakomitych autorow
filmowych, Jean-Luca Godarda i Wong Kar Waia, a przede wszystkim przedstawienie
podobienstw taczacych ich tworczosci, by wykazac¢ niewatpliwy wplyw pierwszego rezysera
na drugiego. W swojej analizie, silg rzeczy, opieratam si¢ glownie na opracowaniach Ewy
Mazierskiej, ktora jako jedyna polska badaczka napisata monografie obu tworcoOw oraz jest
jedna z os6b najgtosniej mowigcych o inspiracji Wonga Godardem. Nie powstala jeszcze
jednak dotad zadna obszerniejsza praca eksplorujaca polaczenia migdzy oboma filmowcami,
wiec wiele opisanych przeze mnie zjawisk jest efektem mojego osobistego taczenia faktow
oraz skojarzen.

Przed szerszym omodwieniem tworczosci obu autorOw czuje si¢ zobligowana do
wyjasnienia moich wyboréw dotyczacych zapisu dalekowschodnich nazwisk, ktéry moze by¢
dos$¢ mylacy dla Europejczykdéw. W regionie, w ktorym tworzy Wong Kar Wai, nazwe¢ rodowa
zapisuje si¢ przed imieniem. Zapis ten kopiuje si¢ na Zachodzie i tak si¢ utrwalito rowniez
imi¢ hongkonskiego rezysera, jednak uzywajac w niniejszej pracy wielokrotnie jedynie
nazwiska Jean-Luca Godarda, postanowitam by¢ konsekwentna i taka samg regule
zastosowa¢ w przypadku drugiego autora. Podobnie rzecz bedzie si¢ mie¢ z aktorami i
bohaterami jego filmow.

By zanalizowa¢ bardzo obszerng tworczo$¢ Godarda, potrzeba wiele czasu i wielu
stron, wigc zrobienie tego na potrzeby pracy magisterskiej jest niemozliwe. Ponadto, jedynie
okres nowofalowy 1 postnowofalowy jego twdrczosci sg szerzej znane 1 analizowane, dzigki
czemu maja duzy wplyw na kolejne pokolenia filmowcow. By oceni¢ wplyw tego rezysera na
Wong Kar Waia zdecydowalam si¢ wiec ograniczy¢ swoje pole badan do lat 1960-1967, w
ktérym to przedziale czasowym francuski rezyser tworzyt filmy, cho¢ nieraz bardzo rézne, to

wcigz wpisujace sie w jakis wspdlny jezyk i narracje. Ona tez, przypuszczalnie, miata



najwickszy wptyw na Wonga, ktory jako mlody chlopak odwiedzat hongkonskie kina.
Uzywam okreslen ,,nowofalowa” dla filméw od ,,Do utraty tchu” (1960) do ,,Pogardy” (1963)
oraz ,,postnowofalowa” dla wszystkich pozostatych do ,,Weekendu” (1967). Podzial taki
uczynilam za Tadeuszem Lubelskim, wedtug ktorego wielu krytykéw uwaza film z Bardot za
jeden z zamykajacych Nowa Fale (2000: 158), rok 1968 natomiast oznacza¢ begdzie ogromny
zwrot zarowno w zyciu, jak 1 tworczosci Godarda, przez co wszelkie nici taczace go z
wczesniejszymi dzielami zostang zerwane. Jednak granica mi¢dzy tworczoscig nowofalowq i
postnowofalowg jest oczywiscie do$¢ ptynna.

Kino w Hongkongu ma dtuga, bo ponad stuletnig tradycje (Kletowski, 2009: 75-76),
zarowno w imporcie filmoéw zachodnich przez brytyjskich kolonizatorow, jak i w jego
tworzeniu. Nie dziwnym jest wiec, ze petni ono wazng funkcje w zyciu kulturalnym tego
specyficznego miasta i Ze jest podatne na zachodnie wpltywy. Ulegt im tez mtody Wong, ktory
po przeprowadzce z Chin w dziecinstwie, czgsto chodzit do kina, gdzie poznat powoli juz
przebrzmiewajaca francuskg Nowa Falg 1 byl nig zafascynowany (,,Wong Kar-Wai”, 2010:
74). Podobnie zachwycit si¢ Godardem starszy kolega autora, John Woo, ktory, szczegdlnie w
przypadku pierwszych filmoéw omawianego przeze mnie rezysera, miat na niego wplyw
(Kletowski, 2009: 82, 87).

Najczesciej podkreslanym podobienstwem stylow Godarda i Wonga jest ich skupienie
si¢ na czasie 1 terazniejszosci. Jednak mozna znalez¢ ich o wiele wigcej, co postaram si¢
wykaza¢ w drugim rozdziale niniejszej pracy: obaj podobnie bawig si¢ gatunkiem i maja
niemalze identyczng wizj¢ tego, czym powinno by¢ kino, a czym nie. Wong tym samym
realizuje ponownie nowofalowe postulaty zerwania z fabularnos$cia 1 literackos$cig kina, taczac
to z dalekowschodnig symbolikg. W efekcie, jego filmy, szczegodlnie te o wspotczesnym
Hongkongu, sa oceniane jako idealnie oddajace styl Zycia wspodtczesnej metropolii. Przez to
s takze w nieustannym dialogu z dzietami francuskiego autora, ktory tymi samymi §rodkami
wyrazu krytykowat kapitalizm 1 konsumpcjonizm oraz przyblizat lewicowe idee; Wongowi,
jako rasowemu postmoderniscie, takie ideologiczne podteksty sg obce, a refleksja na temat
politycznej sytuacji Hongkongu jest bardzo subtelna i niezauwazalna dla niewprawnego
widza.

Taka inspiracja nie wydaje dziwna, gdy wezmie si¢ pod uwage fakt, iz Hongkonczyk
jest uwazany za jednego z czotowych postmodernistoéw kina, a Godard za tworce, ktory

przekraczal w swojej tworczosci ramy modernizmu (Mazierska, 1999: 11-12), przez co miat



najwickszy wpltyw na pdzniejszych filmowcoéw. To on najbardziej radykalnie zrywat z
ciggiem przyczynowo-skutkowym czy montazowym zelaznym zasadom, kazagcym na
przyktad kreci¢ dialog w sekwencji ujecie-przeciwujecie. To, jak zerwatl on ze skostniatymi
zasadami kina w 1960 roku krecac ,,Do utraty tchu”, miato kolosalny wptyw na kolejne
dekady sztuki filmowej, cho¢ sam ruch nowofalowy szybko si¢ wyczerpal wlasnie przez swoj
radykalizm.

Mamy wiec dwoch tworcow: Francuza urodzonego w 1940 roku, chodzacego
czlowieka-kino 1 prawie 20 lat mlodszego Hongkonczyka, jednego z najciekawszych
wspolczesnych tworcow filmowych, ktorych taczy pasja i wizja kina jako odrgbnego jezyka i
dziedziny sztuki. Ponadto obaj starajg si¢ w swojej tworczosci jak najwierniej oddad
otaczajgcg ich rzeczywistos¢, siegajac po podobne srodki, a jednak przekazujac zupetnie inne
przestania. Proba porownania ich filmografii moze stwarza¢ wrazenie karkotomnego
przedsigwzigcia. Mimo wszystko jednak postaram si¢ w tej krociutkiej - jak na obszerno$é
materialu - pracy wykaza¢, ze wzajemne relacje omawianych tworcéw sg o wiele bardziej

oczywiste niz poczatkowo mogto by sie wydawac.



ROZDZIAL 1

1.1. Charakterystyka nowofalowej i postnowofalowej tworczosci Jean-Luca Godarda

Jean-Luc Godard, rezyser aktywny po dzi§ dzien, jest uznawany za jednego z
najwazniejszych autorow kina. Nic dziwnego, skoro on sam jest chodzacym kinem, Monsieur
Cinema, dla ktorego zycie poza jego ukochanym medium nie istnieje: jest kinofilem,
doskonale zna teori¢ filmu oraz taczy nierozerwalnie swoje zycie prywatne z zyciem na planie
(Mazierska, 2010: 8, 87). Ta pasja zaowocowala juz 99 wyrezyserowanymi filmami krotko- 1
dlugometrazowymi nakrgconymi w ciggu 59 lat aktywnosci, liczba niewatpliwie imponujaca.

Jak wiadomo, Godard rozpoczat swoja przygode z tworzeniem filmow jako czitonek
ruchu wywodzacego si¢ z pisma filmowego ,,Cahiers du cinema”, czyli Francuskiej Nowe;j
Fali, pradu, ktéry wywart trwaty wptyw na wspotczesng mysl kinows i ktorej tworcy po dzis
dzien inspiruja filmowcdodw z catego $wiata. Droga wszystkich tworcow Nowej Fali: Francois
Truffaut, Godarda, Erica Rohmera, Claude'a Chabrola i innych, wygladata podobnie —
najpierw kinofilska mtodos¢, potem kariera krytyka i dotaczenie do zespotu ,,Cahiers”
prowadzonego przez Andre Bazina, papieza ruchu 1 ksztattowanie pozadanego modelu kina
lansowanego przez to pismo, pierwsze proby w tworzeniu krotkometrazowych filméw, w
koncu wreszcie fabularny debiut na poczatku lat 60.

Debiut Godarda, ,,Do utraty tchu” (1960) byt trzecim, po ,,Czterystu batach” Truffaut
oraz ,,Hiroshimie, mojej mitosci” Resnais (oba 1959), filmem nowofalowym. Byt takze
realizacja wielu ,technicznych” postulatow redaktorow ,,Cahiers” dotyczacych montazu,
o$wietlenia, pracy kamerg — wszystkich elementéw, ktore mialy na nowo utworzy¢ kinowy
jezyk, odcinajac go zupeinie od jezyka literatury: wplywy literackie, silne w ,,starej szkole”
filmu francuskiego, mierzity nowofalowcéw (Mazierska, 2010: 43-44). Totez nowofalowe
filmy Godarda, cho¢ co prawda oscylowaly wokot jakiej$ historii, skupione bardziej byly na
swej kinowosci, podczas gdy fabuta byta banalnie prosta i schematyczna, uzupetniona za to

niespodziewanymi zabiegami montazowymi, scenami majagcymi na celu przetamanie



»czwartej $ciany” lub takimi, ktére nie shuzyly zupeiie niczemu poza obserwacja filmowego
mise en scene.

,Do utraty tchu” to jaskotka tego nowofalowego stylu. Prostg histori¢ o drobnym
przestepcy chcacym uciec z ukochang do Rzymu Godard krgci na prawdziwej ulicy 1 w
prawdziwych wnetrzach, kamera z r¢ki, bez uzywania dodatkowego o$wietlenia, na czarno-
biatej tasmie fotograficznej przystosowanej dopiero pozniej do wymogoéw filmowych
(Lubelski, 2000: 133). Najwigkszym szokiem zwigzanym z tym filmem byt jednak montaz;
brak klasycznej wymiany uje¢cie/przeciwujecie przy rozmowach bohaterdw, cigcia montazowe
w najmniej spodziewanych momentach (np. kamera, zamiast podaza¢ przez cata droge od
wyjscia ze sklepu do samochodu za bohaterem, konczy ujecie przy drzwiach budynku i
zaczyna nowe przy drzwiach samochodu; urywanie scen w trakcie ich trwania; poszatkowana
sekwencja ucieczki Michela samochodem). Sama fabuta natomiast, wzorowana na
amerykanskim filmie noir (Michel, gtéwny bohater filmu, jest zafascynowany Humphreyem
Bogartem, podobnie jak redaktorzy ,,Cahiers du cinema’), zamiast skupia¢ si¢ na watkach
sensacyjnych (kradzieze, morderstwo policjanta, zacie$niajacy si¢ poscig), koncentruje si¢ na
rozmowach Michela i Patricii o niczym 1 ich spacerach po Paryzu (sama scena ich porannej
rozmowy 1 przekomarzania si¢ w pokoju dziewczyny zajmuje okoto jednej trzeciej catego
filmu), podczas gdy scena $mierci policjanta - wydawatoby si¢ - kluczowa w fabule, trwa
kilka sekund 1 jest bardzo szybko zapomniana przez Michela oraz przez samego widza. Cata
przedstawiona historia zostaje podwazona, gdy denuncjatorem Poiccarda okazuje si¢ sam

rezyser filmu. Jak to ujat Godard w wywiadzie z 1962 roku:

W ,,Do utraty tchu” wszystko byto dozwolone, wynikato to z jego natury. Cokolwiek by ludzie nie
zrobili, wszystko mogto zmiesci¢ si¢ w filmie. To byt zreszta moj punkt wyjscia. Powiedziatem sobie:
byt juz Bresson, wlasnie powstala ,,Hiroszima”, pewien typ kina zamknat si¢ by¢ moze ostatecznie,
postawmy wiec definitywna kropke, pokazmy ze wszystko jest dozwolone. To, czego chcialem, to
wyj$¢ od konwencjonalnej historii i powtorzy¢, ale inaczej, cate kino, ktore zostalo dotychczas
zrobione. Chcialem rownocze$nie utworzy¢ wrazenie, ze pewne procedery kina odkryliSmy wtasnie

po raz pierwszy. (cyt. za Lubelski, 2000: 135)

Zabawa gatunkami filmowymi, portretowanie zycia Paryza i eksperymenty
montazowe to nie jedyne wyznaczniki wczesnego stylu Jean-Luca Godarda, ktore ujawnity

si¢ w jego debiucie. Juz wtedy, troch¢ z przypadku (podobno nie miat gotowego scenariusza



gdy zaczely si¢ zdjgcia), wypracowal styl pracy oparty na improwizacji aktoréw i
dostarczaniu im dialogéw w ostatniej chwili przed rozpocz¢ciem zdje¢ (Lubelski, 2000: 133).
Przez to aktorzy Godarda bardziej sg na ekranie, niz graja (Mazierska, 2010: 36) i to na ich
osobowos$ciach begdzie on pdzniej opieral charakterystyke swoich postaci. Innym elementem
poetyki Godarda, ktéra zostaje zasygnalizowana w ,,Do utraty tchu”, cho¢ p6zniej osiagnie
znacznie wazniejsze miejsce w jego filmach, jest udziat napiséw: nagtowkow gazet, szyldow i
komunikatéw w fabule. Pod koniec filmu, kiedy jeszcze wszystko wskazuje, ze Michel
ucieknie policjantom, komunikat na jednej z paryskich kamienic oznajmia: ,,Michel Poiccard:
aresztowanie wkrotce”, zapowiadajac to, co zdarzy si¢ za kilkanascie minut. Film ten takze
wyraza nowofalowe zainteresowanie bohaterami mtodymi

Juz w nastepnym filmie rezysera, ,,Zohierzyku” (1960) (odtozonym na polke przez
cenzur¢ na trzy lata), po raz pierwszy objawiaja si¢ jego polityczno-spoteczne
zainteresowania, silnie obecne w jego tworczosci z drugiej potowy lat 60. Dzieto to, wcigz po
nowofalowemu czarno-biale, opowiada o dwojce agentdw nalezacych do organizacji
terrorystycznych z dwoch przeciwnych stron konfliktu w Algierii. W ,,Zotierzyku” Godard
dekonstruuje schemat filmu szpiegowskiego w sposob podobny do dekonstrukcji filmu noir w
swoim poprzednim dziele: fabula zwigzana z intrygami obu stron jest tu zepchnigta na
margines, wigksza cze$¢ zajmujg przemyslenia gldownego bohatera 1 przedstawienie uczucia
rodzacego si¢ miedzy nim a Veronica. W ,,Zoknierzyku” po raz pierwszy styszymy, tak
powszechnego potem, narratora z offu — w tym przypadku jest to sam Bruno, komentujacy
swoje zycie w Genewie z pdzniejszej perspektywy. Wiele uje¢ w filmie, ukazujacych dosé
nijaka Genewe, zdaje si¢ by¢ tylko ttem dla wypowiedzi gléwnego bohatera filmu. Sama
wymowa ideologiczna jest do$¢ przewrotna: Godard, czlowiek o pogladach skrajnie
lewicowych, swoim bohaterem czyni bezideowego w sumie czlonka konserwatywnej
bojowki. W swoich pozniejszych dzietach rezyser bedzie bardziej wyraziscie przedstawiat
swoje poglady polityczne.

W ,.Do utraty tchu” i ,,Zotierzyku” widaé wyrazne wplywy kina amerykanskiego,
ktére mtodsi redaktorzy ,,Cahiers” (do ktorych zaliczal si¢ Godard) bardzo cenili: do ich
ulubionych rezyserow zaliczali si¢ Howard Hawks i Alfred Hitchcock (Lubelski, 2000: 51).
Poza filmem noir 1 szpiegowskim, w pierwszych dwoch filmach (jak réwniez w kilku
nastepnych) rezyser umiescit motywy zwigzane z gatunkiem najbardziej chyba obok westernu

amerykanskim, czyli kinem drogi, oczywiscie traktujac je po swojemu. Michel klasycznie



ucieka przed policja (cho¢ w kierunku odwrotnym niz bohaterowie amerykanscy — na p6inoc,
z Marsylii do Paryza) 1 marzy o wyjezdzie do Rzymu. Sekwencja drogowa jest jednak
poszatkowana 1 nie ma w sobie nic z napi¢cia, jakie znamy z hollywoodzkich poscigow
samochodowych, a sam Michel traktuje jazd¢ jak zabawe; wida¢ takze ze bardzo chce by¢ jak
bohaterowie cytowanych filméw: patrzy z podziwem na zdjecie Bogarta na witrynie kinowe;j,
nie ucieka przed $miercig gdy dowiaduje si¢, ze Patricia go wydala; wrecz przeciwnie,
wystawia si¢ na nig, by umrze¢ tak jak jego idole (Mazierska, 2010: 35). Robi to jednak
nieumiejetnie, jest zaledwie plytkim ,,zgapiaczem”, tak samo jak Patricia nieudolnie probuje
by¢ femme fatale, chtodno wykorzystujaca mezczyzn do wlasnych celow — jej zdrada nie jest
elementem wigkszego planu, ale kaprysem, do ktorego si¢ poOzniej przyznaje swojemu
kochankowi.

W ,Zohierzyku” obserwujemy $wiat glownie z okien samochodéw: wiele czasu
zajmujg sceny przemieszczania si¢ Bruna po miescie czy jazdy za dziennikarzem Palivoda,
ktorego bohater ma zabi¢. Jednak w tych scenach (poza sekwencja w ktérej Bruno probuje
dokona¢ zabdjstwa) takze brakuje napiecia: kamera swobodnie wedruje po krajobrazie, a zza
kadru styszymy refleksyjne wypowiedzi me¢zczyzny.

Motyw drogi pojawi si¢ w innym filmie Godarda bawigcym si¢ konwencja filmu noir i
science fiction, czyli ,,Alphaville” (1965) oraz w ,,Szalonym Piotrusiu” z tego samego roku.
W Alphaville”, filmie czarno-bialym, gléwny bohater, Lemmy Caution, przybywa na
tytutlowa planetg, by znalez¢ konstruktora tyranii na niej panujacej — profesora von Brauna.
»Alphaville” jest filmem drogi nie tylko w przestrzeni, ale i w czasie: Lemmy jest
przybyszem z innej epoki, postacig z lat 40. XX wieku, ktora znalazta si¢ w wieku co
najmniej XXI. Pod koniec filmu Lemmy i jego ukochana odlatujg z Alphaville jego starym
amerykanskim samochodem, podobnym do tych, ktére kradt Michel Poiccard. W nastepnym
filmie Godarda bohaterowie odbywaja pozornie bezcelowa podréz na poludnie Francji po
zamordowaniu gangstera. Podczas niej paraja si¢ rozmaitg nielegalng dzialalnoscig oraz
odbywajg egzystencjalne rozmowy. Podréz rozmaitymi $rodkami transportu 1 przez rozmaite
krajobrazy jest wlasciwie jedynym zajeciem bohaterow.

Zupekie innym filmem drogi jest dwa lata pdzniejszy ,,Weekend”, film zapowiadajacy
zupelne odej$cie Godarda od jego nowofalowych ideatéw po wydarzeniach Maja 68. W tym
filmie samochod juz nie jest no$nikiem marzen i symbolem wolnos$ci, nawet dla naiwnych 1

ptytkich bohateréw. W tym dziele Godarda, inspirowanym opowiadaniem Julio Cortazara



»Potudniowa autostrada” (Wutz, 2009), samochod i droga staja si¢ $miertelng putapka.
Bohaterowie, ktorzy tkwig w korku na autostradzie, a potem przemierzajg kraj, sg ofiarami
agresji wielu ludzi oraz §wiadkami niezliczonej ilosci krwawych wypadkow (motyw wypadku
samochodowego bedzie si¢ pojawial juz we wczesniejszych dzietach Godarda, np. w
,Pogardzie”, o ktorej szczegdtowo napisze za chwile). Tu Godard daje wyraz swoim
komunistycznym ideatom, krytykujac konsumpcyjny, zamerykanizowany styl zycia, ktérego
symbolem staje si¢ dla niego samochdd (w filmie o rok wczesniejszym, ,,2 lub 3 rzeczy, ktore
o niej wiem”, samochdd dla gtéwnej bohaterki zarabiajacej na swoj konsumpcyjny styl zycia
prostytucja begdzie jednym z najbardziej hotubionych przedmiotow).

Trzeci film Godarda, ,,Kobieta jest kobietg”, jest wariacja na temat musicalu. Wariacjg
— poniewaz wszelkie zasady rzadzace tym gatunkiem sg w nim zupeknie przetamane. Zamiast
tanca, aktorzy serwuja nam seri¢ uje¢, w ktorych tkwig nieruchomo w kadrze w komicznych
lub dziwacznych pozach. Gdy gltéwna bohaterka, Angela, wykonuje swoj numer w klubie ze
striptizem, muzyka milknie gdy tylko ona zaczyna $piewac, a rozbrzmiewa — gdy nast¢puje
przerwa miedzy zwrotkami. W innych sekwencjach rytmiczny dialog podany jest na tle
muzyki, ale nigdy nie przechodzi w $piew, jak do tego jesteSmy przyzwyczajeni przez
Hollywood. W scenie otwierajacej film obserwujemy Angele spacerujaca po miescie, styszac
raz po raz: podktad muzyczny, odgtos krokéw kobiety, lub odgtosy ulicy. Podktad dzwigkowy
zmienia si¢ nawet w potowie krotkiego ujecia. Ponadto, inaczej] niz w musicalu
amerykanskim, rzeczywisto$¢ nie jest upigkszona: kamienica w ktdrej mieszkaja Angela i
Emile jest zrujnowana, klub brudny, kawiarnie ciasne i nieprzyjemne. Nie jest przypadkiem,
ze to pierwszy film Godarda w kolorze: podczas gdy czarno-bialy Paryz w ,,Do utraty tchu” to
szerokie, jasno o$wietlone chodniki P6l Elizejskich i przytulne ogrodki kawiarniane skgpane
w blasku lamp, w ,,Kobieta jest kobieta” kolorowa tasma obnaza obskurno$¢ tych samych
miejsc, a samo miasto jest deszczowe i nieustannie poszarzate od burzowych chmur.

Jak twierdzi za Louisem Aragonem 1 Edwardem Branniganem Ewa Mazierska, kolor u
Godarda jest osobnym wizualnym jezykiem (Mazierska, 2010: 74). W ,,Kobieta jest kobietg”,
cho¢ jest to ,,musical neorealistyczny”, widzimy starannie dobrane barwy: dominuje biel i
czerwien, pojawiaja si¢ tez akcenty niebieskie — wszystkie te barwy sa mocne, nasycone,
kontrastujace ze sobg. Nadaja one kadrom zycia 1 oddaja energi¢ glownej bohaterki,
dziewczyny niezbyt madrej, ale energicznej 1 radosnej, nawigzuja tez do lekkiej konwencji

musicalu, ktora, jak to u Godarda, podszyta jest jednak bardziej powaznymi tematami.



Z podobng paletag barw spotykamy si¢ w kolejnych filmach rezysera: ,,Pogardzie”
(1963) 1 ,,Szalonym Piotrusiu”. Sg one, rzecz jasna, nawigzaniem do barw francuskiej flagi,
oznaczajacych rewolucyjne hasta wolno$ci, rownoSci i bratersko$ci, ale takze do fowistow',
ktorzy czesto jej motyw wykorzystywali w swojej tworczosci oraz do flagi USA (Mazierska,
2010: 75), podkreslajagc ambiwalentny stosunek rezysera do kultury tego kraju — z jednej
strony szczerze podziwial amerykanskich rezyserow 1 garSciami czerpal z gatunkow
filmowych narodzonych w Hollywood, z drugiej — jako komunista odrzucal imperializm i
ustrdj polityczny tego kraju. Wystudiowane kolory i luksusowe wnetrza w ,,Pogardzie”
poteguja wrazenie izolacji gldwnych bohaterow (Mazierska, 2010: 74), a ich intensywno$¢
wprowadza widza doskonale w rajskos¢ S§rodziemnomorskiego pejzazu. W ,,Szalonym
Piotrusiu”, filmie o dos$¢ abstrakcyjnej fabule, usianym odniesieniami do malarstwa, kolory
najpetniej moim zdaniem spetniaja swoja rol¢ dodatkowego jezyka wizualnego. Jak pisze
Mazierska, w tym dziele takze relacje pomiedzy barwami majg znaczenie: gdy czerwien, z
poczatku barwa Marianne, staje si¢ kolorem Pierrota, widz wie, ze zmienia si¢ sytuacja
obojga bohaterow. W ,,Pogardzie” czerwien zapowiada $mier¢, ktorg zresztg konczy si¢ nie
tylko ten film rezysera, ale prawie kazde jego dzieto z analizowanego okresu. Niemniej
wyrazista jest kolorystyka ,,Chinki”, gdzie dominuja kolor biaty, czarny i czerwony.

Jak wspomniatam, $miercig koncza si¢ prawie wszystkie filmy rezysera w
omawianym okresie tworczosci. Sg to czesto zdarzenia przypadkowe 1 absurdalne,
wynikajace z pomytki lub fatalnego zbiegu okolicznos$ci, najczgsciej w momencie, gdy
wszystko juz ma dla bohaterow i8¢ ku lepszemu, zazwyczaj dotycza tez kobiet. To podejscie
do zycia 1 $mierci jako zjawisk absurdalnych jest echem filozofii egzystencjalnej, ktora
jeszcze na poczatku lat 60. silnie oddziatywata na francuskg kulture (Mazierska, 2010: 32).
Smier¢ kobiet jest tez nastepstwem ich podrzednego statusu w relacjach z mezczyznami;
najlepszym przykladem jest Nana z ,Zy¢ wlasnym zyciem” (1962), ktora ginie od
przypadkowej kuli podczas proby odsprzedania jej innemu sutenerowi.

Przemoc wobec kobiet i lekcewazacy stosunek mezczyzn do nich pojawia si¢ w
praktycznie wszystkich filmach Godarda z lat 1959-1967. Ich osia sg relacje damsko-meskie,
problemy w komunikacji mi¢dzy dwojgiem ludzi, brak uczu¢ w zwigzkach. Kobiety sg cz¢sto
wyzyskiwane przez swoich partneréw do zdobywania pieniedzy na utrzymanie, gdy sami

mezezyzni nie chcg tego robi¢ (gldéwna bohaterka ,,2 lub 3 rzeczy, ktére o niej wiem”

1 Kierunek malarstwa francuskiego z poczatku XX w., do ktérego nalezal m.in. Henri Matisse
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prostytuuje si¢, by utrzymac¢ rodzing, Angela z ,,Kobieta jest kobietg” striptizem zarabia na
zycie swoje 1 Emile'a), lub wykorzystuja je do dokonywania przestepstw (np. dwojka
bohaterow ,,Amatorskiego gangu” (1964) namawia Odile do zrealizowania napadu na jej
pracodawcow). W , Alphaville” wszystkie kobiety sa w gruncie rzeczy seks-robotami.
Kobiety sa tez czesto szarpane i popychane przez megzczyzn: Angela, Nana, Camille z
,Pogardy”. Ewa Mazierska wskazuje dwa kierunki, w jakich mozna interpretowac podejscie
Godarda do sytuacji kobiet: jednym jest to, ze ukazujac uci$nione bohaterki, rezyser jeszcze
bardziej uwypukla spaczenia kapitalistycznego systemu, ktory z zalozenia jest patriarchalny,
nawet jesli formalnie panuje rownouprawnienie plci; drugim jest, po raz kolejny,
dekonstrukcja gatunku: nieporozumienia 1 nienawis¢ w portretowanych zwigzkach sg w jego
filmach zderzone z kanwg romantycznych przedstawien relacji damsko-meskich (Mazierska,
2010: 59).

Monografia Antoine'a de Baecque'a o Nowej Fali nosi podtytut ,,Portret mtodosci”.
Nie bez powodu, poniewaz dzieta nowofalowe w wigkszosci opowiadaty o bohaterach
mtodych i ich problemach, tak tez bedzie w przypadku bohateréw Jean-Luca Godarda. Jego
postaci to najczgéciej dwudziestoparolatkowie, juz doro$li, ale jeszcze nie do konca dojrzali,
czesto plytey lub zwyczajnie lekkomyslni. Takie beda na przyktad bohaterki Anny Kariny,
czegsto zachowujace si¢ nieobliczalnie, kaprysne, dziecinne; me¢zczyzni natomiast, tak jak
Michel Poiccard, starajg si¢ by¢ powazni, ale jest to tylko maska: pod spodem s3 bawigcymi
si¢, psotnymi chiopcami. Jak wskazuje Ewa Mazierska, byt to wymoég czasow: lata 60. XX
wieku to byt okres, kiedy grupa spoteczna miodziezy w ogole zaistniata i szturmem zdobyta
wszystko, co si¢ dato (2010: 62).

Mtodzi u Godarda sg nerwowi, niecierpliwi, kaprysni. Najlepiej oddaje to ikoniczna
scena w ,,Amatorskim gangu”, w ktorej trojka bohateréw pokonuje Luwr sprintem i zajmuje
im to niecate 10 minut. Tak samo rozedrgany i pelen energii musial by¢ sam rezyser, ktory po
sukcesie swojego debiutu zaczat kreci¢ dwa pelnometrazowe filmy rocznie i przez lata nie
zwalnial zbytnio tempa. Jego postaci zyjg takze w ciaglej terazniejszosci, szybko zapominajg
o tym, co bylo i nie zastanawiaja si¢ nad konsekwencjami swoich poczynan. Szczegdlnie to
wida¢ w podzniejszych filmach Godarda, w ktérych lamie on wszelkie zasady linearnej
narracji, ale juz w ,,Do utraty tchu” Michel bardzo szybko porzuca wspomnienie zabojstwa, a
indagowany przez Patrici¢ o zong¢, wymieniong w artykule na jego temat, odpowiada, ze

zapomnial, iz w ogoéle byl zonaty. W ,Kobieta jest kobieta” Emile i Angela zapobiegaja
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mozliwosci, ze dziewczyna zaszta w cigze z Alfredem... $pigc ze sobg kilka godzin po jej
zdradzie. Nawet w ,Karabinierach” (1963), filmie wojennym, oderwanie wydarzen od
jakichkolwiek realnych okreséw historycznych i miejsc (a raczej: zupelne ich wymieszanie)
polaczone z elementami przypowiesci (mityczny krol, niecodzienne imiona bohateréw) i
praktycznie przypadkowy wybor miejsc, w ktoérych bohaterowie walczg sprawiaja, ze nie
jestesmy w stanie w zaden sposob sledzi¢ chronologicznie 1 przestrzennie jak rozwija si¢
historia, a jedynie oglada¢ to, co dzieje si¢ w danym momencie filmu, bez mozliwosci
wigkszego powigzania tego z wydarzeniami poprzednimi. Taka kinowa wieczna
terazniejszo$¢ jest realizacja nowofalowego postulatu odejécia od literatury: jezyk filmu to
jego multimedialnos$¢, a linearna fabuta to niechybne nawigzanie do konstrukeji literackich.
To trwanie tu 1 teraz podkresla dodatkowo brak korzeni bohaterow Godarda — mimo mlodego
wieku, nie znamy ich przeszto$ci (poza Veronicg), nie styszymy zbyt wiele lub w ogdle o ich
rodzinach, poznajemy jedynie ten wycinek ich zycia ktory prezentowany jest nam na ekranie.
Zakonczenia, jak juz pisalam wczesniej, zazwyczaj przynosza tym postaciom $mier¢, a nawet
jesli przezywaja — autor nie daje nam zbyt wielu wskazowek co do ich dalszych losow.

To poczucie, ze istnieje jedynie to, co na ekranie bedzie z czasem podkreslane przez
coraz mniej linearng narracje, ktora swoje apogeum osiggnie w ,,Szalonym Piotrusiu”, po
ktorym Godard zmieni wigkszo$¢ swoich wspotpracownikdéw 1 wprowadzi duze modyfikacje
do swojego stylu wypowiedzi. Jednym z koronnych przyktadéw zaburzen w prezentowaniu
czasu w tym filmie jest jedna z poczatkowych scen, w ktdrej Marianne i Pierrot opuszczaja w
pospiechu Paryz i kadry przedstawiajace ich uciekajacych z mieszkania i wsiadajacych do
samochodu sg wymieszane tak, ze za pierwszym podejsciem trudno zrozumieé, co si¢
wlasciwie dzieje. Nie pomaga tez w tym komentarz bohaterow, ktorzy z rozmowy
(puszczonej z offu do kadrow wypetionych obrazami Picassa 1 Renoira) przechodza nagle w
relacj¢ sktadajaca si¢ z urwanych stow i sformutowan, ktoére daja widzowi jedynie mgliste
pojecie o tym, co si¢ dzieje. Jednak takie eksperymenty pojawiajg si¢ juz w ,,Kobieta jest
kobietg”: tam w potowie filmu nagle widzimy serie kadrow z twarzg Angeli z poprzednich
scen, wmontowang zupelnie bez powodu, a pod koniec filmu autor stosuje ten sam zabieg z
Emilem. W innych filmach omawianego okresu pojawiaja si¢ ,refreny” wizualne badz
dzwigkowe (wybrane kadry czy pojedyncze dzwigki, pojawiajace si¢ co jaki$ czas w filmie
bez zwigzku z tym, co dzieje si¢ na ekranie, jak na przyktad odglos strzatu w ,,Meskim,

zenskim”).
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Innym sposobem Godarda na zabawe z kinem i dezorientacj¢ widza jest zderzenie
norm trzech stylow kina: dokumentu, filmu artystycznego i1 konwencjonalnego kina
gatunkowego (Bordwell, 1985: 313-316). O kinie gatunkowym pisatam szerzej wcze$niej,
jednak wida¢ Ze normy z nim zwigzane sa przez Godarda parodiowane, przetamywane, lub
wrgez kompletnie niszczone, a osiggane jest to migdzy innymi przez kontrastowanie
schematycznosci tego rodzaju kina z r6znymi kanwami zwigzanymi z kinem artystycznym,
akcentujagcym psychologie¢ bohaterow, glebsze rozwazania filozoficzne, odwotujagcym si¢ do
erudycji widza. Najbardziej podlegla tej konwencji bedzie ,,Pogarda”, ktéra dla wielu
krytykow bedzie jednym z filméw zamykajacych Nowa Fale (Lubelski, 2000: 158), w ,,Made
in USA” (1966) natomiast, filmie nazwanym tak nie bez powodu, bo nawigzujacym do
konwencji amerykanskiego filmu detektywistycznego, w $rodku zamieszania typowego dla
tego gatunku, nagle stajemy si¢ $wiadkami dlugiej rozmowy o filozofii jezyka. Jednoczes$nie
Godard nie uzywa w swoich filmach wystudiowanych, doktadnie zaplanowanych ujeé
znanych z kina artystycznego, w ktorym kazdy kadr moze mie¢ znaczenie — wrecz
przeciwnie, praca operatorska w jego filmach jest czesto niedbala, o§wietlenie 1 plenery sa
naturalne, a wybrane ujecia sprawiaja wrazenie przypadkowych. W tym przypominaja
dokument. Oczywiscie, te proporcje si¢ zmieniaja: kadry ,,Do utraty tchu”, kreconego na
ta$mie fotograficznej moga osobno uchodzié za fotoreportaz, a pewnym fragmentom ,,Zy¢é
swoim zyciem” czy ,,Meski, zenski” niewiele brakuje do dokumentalnos$ci; ,,Kobieta jest
kobieta” czy ,Szalony Piotru$” s3a natomiast szalenie wystudiowane i oderwane od
rzeczywisto$ci, jednak wszystkie te filmy w pewnych proporcjach zawieraja elementy tych
trzech stylow. Ewa Mazierska pisze, ze ,,znalezienie wtasnego gtosu przez Godarda polegato
na uwolnieniu si¢ od wymogoéw kina gatunkowego i stworzeniu gatunku wlasnego, syntezy
fikcji 1 dokumentu etnograficznego, oraz na nasyceniu obrazu i narracji groteska” (2010: 119).

Inng cecha charakterystyczng stylu narracji Godarda na ktorag wskazuje David
Bordwell jest ,,kognitywne przetadowanie” (1985: 312). W swoich filmach rezyser czgsto
rozdziela to, co méwig nam glosy z offu (bohaterowie, narrator) od tego, co prezentowane jest
na ekranie, lub $ciera kilka rownorzednych $ciezek dzwigkowych, jak w przypadku ,,Made in
USA”, gdzie jestesmy zmuszeni stucha¢ jednocze$nie wypowiedzi dwojki bohateréw. We
wspomnianej juz scenie ,,Szalonego Piotrusia”, gdy styszymy dialog kochankdw, a na ekranie
widzimy naprzemiennie rézne obrazy, prace uznanych artystow odwracajg uwage od tego, co

jest mowione. Notorycznie nie da si¢ rozczytac tekstow pisanych odrgeznie: listow 1 notatek,
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a sg one prezentowane bez komentarza dzwigkowego. Jednoczesnie, jak twierdzi Bordwell,
filmy autora wciaz posiadaja jakas fabularng lini¢, wigc widz automatycznie oddziela to, co
dla historii jest wazne, od ideologicznych czy artystycznych dygresji, co tworca mu jednak
szybko utrudnia, wydtuzajac to, co ,,nie nalezy” do osi filmu, zmuszajac do traktowania jego
dziet jako ,,serii chwil” (1985: 321), co zndéw przybliza nas do ciaglej terazniejszosci owych
fabut.

Takie zabiegi, polaczone ze zwyczajowo schematycznymi, plytkimi postaciami
(wyjatkami beda Nana i bohaterowie ,,Pogardy”) i czgsta narracja z offu utrudniaja widzowi
utozsamienie si¢ z bohaterami na ekranie czy chociaz poczucie empatii. Narrator, cz¢sto
spoza diegesis przedstawionego $wiata (czasem begdzie to glos samego Godarda), opowiada
nam histori¢ przedstawiang na ekranie, dodaje konteksty lub, wrecz przeciwnie, gmatwa (w
»~Amatorskim gangu” milknie, mowiac, Ze spojrzenia bohaterow zdradza nam ich mysli —
twarze Odile, Franza i Arthura s3 zupetnie bez wyrazu), stajac si¢ dodatkowg barierg miedzy
widzem a filmem. Podobng funkcje pelnig trudne do zrozumienia wybory techniczne
(poszatkowany montaz, niezwigzane z niczym wstawki), ,.btedy” takie jak niezgodnosci
uktadu oséb i rzeczy w nastgpujacych po sobie kadrach czy manipulacje dzwigkiem. To
wrazenie poteguje czg¢sto nieadekwatne, dziwaczne zachowanie bohaterow Godarda, ich
nieudolno$¢ we wpasowywaniu si¢ w schematy, do ktérych powinni naleze¢ (Michel bedacy
marng imitacja bohatera bogartowskiego). Ta bariera uswiadamia nam, ze jezyk kina jest inny
od jezyka literatury — semiotyka filmowa miata wplyw na Godarda, a on na nig (Bordwell,
1985: 313). Mazierska wskazuje tez na powody pozafilmowe takich wyboréw narracyjnych:
krytyczng postawe Godarda wobec wspodiczesnej Francji 1 jej problemy tozsamos$ciowe w
tamtym okresie, nie bez zwigzku z historig II wojny $wiatowej (2010: 73). W tym kontekscie
zdaje si¢ tez uzasadnione twierdzenie Bordwella, ze Godard w swoich filmach tak naprawde
nie przeprowadza zadnej doglebnej analizy spoleczno-politycznej (1985: 313): to
wyjasnialoby sprzeczne nieraz sygnaty wysytane do widza, jesli chodzi o stosunek do kobiet
czy do polityki (w ,,Chince” 1 ,,2 czy 3 rzeczach, ktore o niej wiem” do$¢ mocno krytykuje
mtodych komunistow, cho¢, jak wiadomo, sympatyzowat z tg ideologia).

Rzecza, ktdrej nie wypada poming¢ przy charakterystyce tego rezysera, jest cytowanie.
Intertekstualno$¢ byta cechg charakterystyczng nowofalowcow, jednak Godard byt tym, ktéry
twierdzil, ze niektore jego w filmy w calosci sktadajg si¢ z cytatow. Stworzyt on z nich

swoisty jezyk (Mazierska, 2010: 80), cytowal takze samego siebie: w filmach
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pelnometrazowych rozwija pomysty ze swoich krétkich metrazy, w ,,Kobieta jest kobieta”
Alfred, grany przez Jeana-Paula Belmondo, spieszy si¢, by obejrze¢ w telewizji ,,Do utraty
tchu”, a w ,,Zyé wlasnym Zyciem” Nana nosi te samg sukienke, ktora Angela zatozyla na
spotkanie z Alfredem. Jezyk ten jest peten skrotow, wymaga od widza erudycji (interpretacja
»Szalonego Piotrusia” nie jest mozliwa bez znajomos$ci malarstwa Renoira i Picassa). Czasem
cytaty sg ukryte (dopiero w jednym z wywiadow rezyser ujawnit, ze listy Michata Aniola i
Ulissessa sg prawdziwymi listami zotnierzy z wojny w Hiszpanii), wigc pozostawia szerokie
pole do interpretacji. Warto tez doda¢, ze cho¢ pono¢ Godard nie czytat nawet ksigzek, na
ktorych opierat swoje filmy (Mazierska, 2010: 11), odniesien do literatury jest w jego
dzielach wiele: Szekspir, Aragon, Gorki (podpisany w ,,Zotierzyku” jako Stalin). Mapa
odniesien Godarda jest bardzo szeroka i otwarta na poszukiwania.

Styl Godarda w jego pierwszym okresie tworczosci, cho¢ to jedynie siedem z prawie
sze$¢dziesigcioletniej kariery to temat bardzo szeroki i, mimo wielu opracowan i
kilkudziesigciu lat perspektywy, wcigz zywy. Jego filmy, cho¢ czgsto bardzo rézne w wyborze
zabiegdw technicznych, wymowie czy narracji, noszg na sobie pi¢tno jego unikalnego glosu,
glosu wielkiego pasjonata medium, cztowieka, ktory poza kinem nie istnieje. Jego filmy z
poczatku lat 60. XX wieku to wcigz wyzwanie dla widzow, przedmiot dyskusji dla

filmoznawcow 1 inspiracja dla kolejnych pokolen tworcow.

1.2. Charakterystyka tworczosci Wong Kar Waia

By zrozumie¢ wiele motywow pojawiajacych si¢ w filmach Wong Kar Waia, nalezy
znac jego biografi¢ oraz szczegodlny status miasta, w ktorym si¢ wychowat i w ktérym tworzy,
czyli Hongkongu. Wong, urodzony w 1958 roku w Szanghaju, w wieku pieciu lat
przeprowadzit si¢ do Pachnacego Portu wraz z matka — ojca w Chinach kontynentalnych
zatrzymata rewolucja kulturalna (,,Wong Kar-Wai”, 2010: 74). Przyszty rezyser dorastat wiec
w atmosferze rozigki 1 izolacji, do ktorej przyczynity si¢ takze problemy chtopca z nauka
kantonskiego (74), jezyka trudniejszego od rozpowszechnionego w reszcie Chin
mandarynskiego (Jakubiak, 2007).

Samo miasto, do ktérego przybyl, ma wyjatkowy status polityczny. Przejety przez
Brytyjczykow po pierwszej wojnie opiumowej, przeistoczyl si¢ w koloni¢ Imperium. Na
mocy traktatu z 1898 roku, Wielka Brytania otrzymata Hongkong w 99-letnig dzierzawe. Gdy

termin ten uplywal, podpisano z Chinska Republika Ludowa umowg gwarantujaca miastu
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przynajmniej poétwieczng ustrojowa autonomi¢ od reszty kraju, z wylaczeniem polityki
zagranicznej 1 zbrojnej (Jakubiak, 2007).

Wong Kar Wai nie jest tworcg politycznym, raczej post-ideologicznym (Mazierska,
1999: 84), a jego filmy nie skupiaja si¢ na realistycznym obnazaniu probleméw zwigzanych z
zyciem w Hongkongu. Pod naskorkiem uniwersalnych opowiesci tkwig jednak niepokoje
zwigzane z koncem panowania Brytyjczykow 1 przejsciem pod wiadze Chin. Trend ten,
nazwany Hong Kong noir, ujawnia si¢ w catym kinie hongkonskim w okresie od drugiej
polowy lat 80. XX wieku az po rok 1997, kiedy to uplywatl termin dzierzawy (Kletowski,
2009: 85). Wczesne filmy Wonga, w ktérych taczy on elementy klasycznego kina noir,
melodramatu 1 godardowskie eksperymenty formalne, s3 jednymi z najbardziej znanych
przedstawicieli tego nurtu (87-88). Nie da si¢ tez nie zauwazyC, ze znakomita wigkszo$¢
bohateréw jego dziet nalezy do spolecznych dotow, gniezdzi si¢ w mieszkaniach wielkosci
kilku metrow kwadratowych i spedza wigkszos$¢ czasu w tanich knajpkach na targu — cho¢ ich
bieda nie jest wspominana, widok ten kontrastuje z oficjalnym wizerunkiem Hongkongu jako
miasta biznesu 1 finanséw, pelnego strzelistych wiezowcow.

Stylistyka kina noir najlepiej widoczna jest w ,,Chungking Express” (1994) i
,Upadtych aniotach” (1995), filmach, ktore w swoisty sposob tacza sie w dylogie — ich akcja
toczy si¢ w tej samej dzielnicy, w podobnym czasie, opowiada zard6wno o zwyktych ludziach,
jak 1 o przestepczym potswiatku. Podobienstwa sg jednak nie tylko fabularne; catos$cig czyni
je sposob przedstawienia w nich miasta, zyjacego szybko, przeludnionego, a jednoczes$nie
alienujacego. Portretowanie Hongkongu jako labiryntu przywodzi natomiast na mysl
klasyczne produkcje kina hollywoodzkiego lat 40. Podobne wyznaczniki stylu Wonga, cho¢
dopiero w zalgzku, ujrzymy w jego pierwszym filmie, ,,Kiedy tzy przeming” (1988).

Hongkong w ,,Chungking Express” i ,,Upadlych aniolach” to metropolia-labirynt,
zyjaca gtownie noca, blyszczaca neonami, o$wietleniem lokali i blaskiem witryn, wcigz
pedzaca przed siebie, klaustrofobiczna, wymuszajaca ciagly pospiech. Idealnie oddajg to
sekwencje otwierajace pierwszy z wymienionych filmoéw. Kamera podgza w nich za kobietg
w blond peruce i policjantem nr 223 po zautkach ogromnego targu w dzielnicy Chungking w
pospiechu, gubigc osoby, ktore $ledzi i rozmazujac obraz, tworzac jaskrawe plamy na
czarnym tle wieczoru. Kadry te, nakrecone kamerg z reki w przyspieszonym tempie, a
pozniej odtworzone w zwolnionym, sg niewyrazne i ,,zacinajg si¢”, sprawiajac, ze widz

momentami nie ma poj¢cia, co widzi.
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Inng cechg charakterystyczng dla metropolii takiej jak Hongkong, jednego z najgescie;j
zaludnionych obszarow na $wiecie, jest jej klaustrofobiczna wregcz ciasnota. Bohaterowie
filméw Wong Kar Waia poruszaja si¢ w zautkach tak ciasnych, ze ledwo mijajg si¢ tam dwie
osoby, czesto tez przechodza lub przebiegaja przez zaplecza sklepow i punktéw ustugowych,
ktére sa potaczone w zdajaca si¢ nie mie¢ konca sie¢. Targ, na ktérym dzieje si¢ wigkszo$¢
akcji ,,Chungking Express”, jest zadaszony, miesci si¢ w nim absolutnie wszystko, o czym
mozna pomysle¢, a jego bohaterowie zdajg si¢ go nie opuszczaé. Miasto wchodzi tez ,,z
butami” do mieszkan: okno policjanta nr 663 wychodzi na ruchome schody; w ,,Upadtych
aniotach” klitka Chi-Minga jest czesto kadrowana obiektywem szerokokatnym, zajmujac
jedynie potowe ekranu, podczas gdy reszte zapeiniajg znajdujace si¢ tuz obok ulica 1 wiadukt,
sprawiajgc wrazenie, ze mieszka on praktycznie na ulicy, oddzielony jedynie cienka $ciang od

ruchu miasta.

Ryc. 1: Mieszkanie Chi-Minga z ,, Upadlych aniotow”

Poczatkowe kadry ,,Chungking Express” ukazujg takze miasto pograzone w nietadzie i
chaosie: zarowno w ,,Kiedy lzy przeming”, jak i ,,Upadlych aniotach” jestesmy $wiadkami
brutalnych porachunkéw gangsterskich, odbywajacych si¢ nieraz posréd tlumu ludzi, na
srodku ulicy, w zattoczonych lokalach. Chi-Ming, po otrzymaniu zlecenia, wchodzi do punktu
uslugowego w godzinach jego pracy, zabija kilkanascie oséb i1 znika niepostrzezenie, bez
zadnych konsekwencji. W ,,Kiedy tzy przeming”, kazdy lokal jest ,,pod ochrong” ktérego$ z
gangdéw. Z drugiej strony, we wczesnych filmach Wong Kar Waia, przewija si¢ wielu

policjantow: dwoch jest gldownymi bohaterami ,,Chungking Express”, w ,,Dniach naszego
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szalenstwa” Su Lizhen zwierza si¢ mundurowemu. Hongkong to realizacja dystopijnych wizji
dziel science-fiction takich jak ,,Metropolis” lub ,,Czy androidy $nig o elektrycznych
owcach?”’: miasto o hierarchii wertykalnej, gdzie najlepiej sytuowani z gory praktycznie nie
stykaja si¢ z tymi z dotu (Mazierska, 1999: 38-39), jednak z filmu na film obserwujemy
bohateréw coraz lepiej przystosowanych do zycia w nim (49-50). Czego Ewa Mazierska nie
mogta opisa¢ w swojej ksigzce, to idealizacja Hongkongu z czaséw dziecinstwa rezysera w
jego pozniejszej tworczosci — bedzie to miasto spokojne, kotyszace si¢ w rytmie walca,
pickne mimo niedostatkow architektury i ciasnoty mieszkan.

Jak pisze Emilia Olechnowicz w kontekscie przedstawien miasta u Wong Kar Waia:

Labirynt wielkiego miasta lekcewazy jednostke i nie dba o jej los. Gwar ulic, pospiech na stacjach
metra, pustka nocnych baréw stanowia paradoksalng przestrzen, w ktorej nattok przypadkowych
kontaktow rodzi poczucie izolacji. (2010: 82)

Bohaterowie filmoéw hongkonskiego rezysera sg samotni, czesto anonimowi nawet dla widza:
nie poznajemy imienia policjanta nr 663 czy agentki Chi-Minga z ,,Upadtych aniotow”, cho¢
sa oni jednymi z gléwnych bohateréw filmu. Czesto obserwujemy ich jedzacych lub
pracujacych w pojedynke i stlyszymy ich wewnetrzny monolog, ktorym porzadkuja $wiat
wokot siebie (Mazierska, 1999: 95). Nie udajg im si¢ zwigzki, zakochuja si¢ bez
wzajemnosci, ich mito$¢ jest niemozliwa do speknienia, lub nie chca, jak Yuddy z ,.Dni
naszego szalenstwa”, ,,wyladowac”, co skazuje ich na samotno$¢ w otaczajacym ich tlumie i
gwarze przeludnionego miasta. Powodem tej samotnosci bywa zazwyczaj zawrotne tempo
zycia: policjant nr 663 1 Chi-Ming, zabiegani 1 zmeczeni, nie zauwazaja zmian dokonywanych
w ich mieszkaniach przez Faye i agentke, spotkania z drugim czlowiekiem sg przelotne i
powierzchowne. Czgstym motywem u Wonga jest takze mijanie si¢, niekiedy o milimetry:
bedzie ono kluczowym elementem ,Chungking Express”, ale najpickniej zostanie
zobrazowane w sekwencjach ,,Spragnionych mito$ci” (2000) skomponowanych do
sentymentalnego walca Shigeru Umebayashi. Relacje migedzy bohaterami opierajg si¢ na
przypadkowych spotkaniach czy otarciach o siebie w rozpedzonym ttumie, a gdy dochodzi do
szansy na jaki$ powazniejszy kontakt, ktoras ze stron nie ma odwagi na komunikacje wprost,
wiec wysylta sygnaly przez dedykowanie piosenek w szafie grajacej, telefon, pager, czy przez
sprzatanie mieszkania i gotowanie positku. Czesto relacje, mowigc kolokwialnie, stajg na
glowie: w ,,Upadlych aniotach™ agentka Zyje w hotelu nalezacym do ojca He Zhiwu, ale do

blizszego kontaktu dochodzi mi¢dzy nimi dopiero kiedy oboje juz tam nie mieszkaja; Charlie
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natomiast utrzymuje swoj zwigzek za pomoca telefonow. Osamotnienie w ttumie bohaterow
podkresla tez sposdb ich ukazywania — momentami wybijani jesteSmy z rytmu pedzacej
metropolii 1 obserwujemy osoby poruszajace si¢ w zwolnionym tempie wsrod masy ludzi
sfilmowanej w tempie przyspieszonym, co wyrzuca ich poza czas, pokazuje proby oporu
przeciwko szybko umykajacemu $wiatu (Aleksandrowicz, 2008: 81-83, Mazierska, 1999: 66-
67, Olechnowicz, 2010: 80-81).

Nalezy nadmienic¢ takze, ze obraz miasta jako klaustrofobicznego labiryntu, w ktérym
ludzie mieszkaja w tanich hotelach, podnajmuja pojedyncze pokoje, lub gniezdza si¢ w
ciasnych mieszkankach, gdzie w ttumie tak naprawde czlowiek jest samotny, nie ogranicza si¢
do Hongkongu. Podobnie przedstawi Wong Kar Wai Buenos Aires 1 Taipei w ,,Happy
Together” (1997). W debiutanckim filmie rezysera bgdziemy takze swiadkami wyjatkowego
w kontekscie jego pozniejszej tworczosci skontrastowania chaosu Hongkongu ze spokojem
wsi: Ah Wah odnajduje wytchnienie 1 azyl w wiosce, w ktorej mieszka jego kuzynka-
kochanka. Ten okazuje si¢ jednak krotkotrwaty, gdy wzywaja go niepozamykane sprawy w
mies$cie. Podobny motyw, miasta skontrastowanego z naturg, ujawnia si¢ w ,,Happy
Together”, w ktorym para nieszczes$liwych kochankéw widzi ratunek dla swojego zwiazku w
wizycie przy wodospadzie Iguazu; ostatecznie do wycieczki we dwojke nie dochodzi,
pojedzie tam sam Liu-Fai, by zamkna¢ swojg histori¢ z Po-Wingiem.

Punktem wspolnym laczacym filmy Wong Kar Waia z kinem noir jest takze
wprowadzanie bohaterow filmow jako narratorow (Mazierska, 1999: 44-45). W
przeciwienstwie do kina hollywoodzkiego jednak, u hongkonskiego rezysera, wypowiedzi te
nie majg na celu podkreslenia ich alienacji (cho¢ takie rzeczywiscie sg, a koniecznos$¢ uzycia
monologu do okreslania wokot siebie to podkresla), ale sa one jedynie elementem ich
strumienia mysli, objawionego tylko widzowi (45). Czgsto tez wyznania bohateré6w rozmijaja
si¢ z tym, co widzimy na ekranie, np. He Zhiwu twierdzi, ze sa oboje z ojcem spokojni,
podczas gdy na ekranie jesteSmy $wiadkami ich niekonczacych si¢ potyczek, co wedhug
Joanny Aleksandrowicz jest elementem postmodernistycznej gry Wonga z odbiorca,
podwazajacej ,,realnos$¢” tego, co widzi on na ekranie (2008: 111-112). Czgsto tez brak nam
pewnosci, z jakiej perspektywy bohaterowie zdaja nam relacje¢ ze swoich przezy¢ — narracja
jest prowadzona w czasie przeszlym, ale bohaterowie zdaja si¢ nie wiedzie¢, co nastgpi za
chwile, czasy sg rowniez mieszane w ramach jednej wypowiedzi. Monologi sg takze jednym z

elementow spajajacych $wiaty przedstawione w poszczegolnych filmach: aluzje do ananaséw
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w puszcze w ,,Chungking Express” i ,,Upadlych aniotach” czy te same opowiesci o ptaku bez
nog 1 wypowiadaniu tajemnic do dziury w drzewie, przewijajace si¢ w trzech dzietach o
latach 60.: ,,Dniach naszego szalenstwa”, ,,.Spragnionych mitosci” 1,,2046” (2004), wskazuja,
ze opowiadaja one o tym samym $wiecie przedstawionym.

Przypowies¢ o ptaku bez ndg, ktory laduje na ziemi tylko, by umrze¢, to przypowies¢
opowiadana najpierw przez Yuddy'ego, ktory pragnie takim ptakiem by¢ — porzuca kolejne
kobiety, w koncu takze wygodne zycie w Hongkongu, tylko po to, by nie 0sig$¢ na miejscu.
Podobna postacig jest Chi-Ming, a w ,,2046” stanie si¢ nim pan Chow. Jednak, jak wskazuje
Ewa Mazierska, taki tryb zycia niesie ze sobg brak zakorzenienia i tozsamosci (1999: 59-61),
moze tez, paradoksalnie, prowadzi¢ do zniewolenia, jak w przypadku uwiklania si¢ Ah Waha
w struktury mafijne, czy Yiu-faia i Po-winga, nie potrafigcych by¢ ze sobg 1 bez siebie (62-
63). Ci dryfujacy mezczyzni skontrastowani sg z kobietami, ktore u Wonga, co nie jest takie
oczywiste w kulturze Dalekiego Wschodu, sg traktowane na réwni z bohaterami ptci meskie;.
Swiadczy¢ o tym moze fakt, iz nawet narracja z offu jest prowadzona w réwnym stopniu
przez bohaterow i bohaterki (z wyjatkiem ,,Spragnionych mitosci”, ,,2046” 1 ,,Wielkiego
mistrza” (2013), opowiadanych tylko i wylacznie z punktu widzenia me¢zczyzn), co jest
fenomenem na skale swiatowa (82-83). Kobiety u Wonga zawsze pracuja, nigdy nie zajmuja
si¢ domem — nawet pani Chan zamiast gotowac, kupuje jedzenie na wynos w barze. Poza
wspomniang przeze mnie bohaterka, zazwyczaj nie daza one do zamgzpdjscia, a jedynie do
spetnienia w mito$ci; porzucone, jednak, daja sobie rade o wiele lepiej od mezczyzn.
Znamiennym jest fakt, ze w ,,Popiotach czasu” (1994) brat i siostra,Yin i Yang, grani sg przez
te samg aktorke, a pdzniej okazujg si¢ dwoma wcieleniami kobiety — tak, jakby rezyser dawat
zna¢, ze to wilasnie pte¢ pickng uznaje za pehlni¢ (73). Kobiety Wonga takze paraja si¢
przestgpstwem, nie boja si¢ one zdobywac raczej wycofanych spotecznie mezczyzn, a Faye i
agentka wyraznie swoich ukochanych fetyszyzuja, manifestujac swoja mito$¢ przez interakcje
z ich przedmiotami (74-75). Ciekawe jest takze ujgcie homoseksualizmu w ,,Happy
Together”, w ktorym portretowanie zwigzku dwoch mezczyzn nie roézni si¢ w ogole od
portretowania relacji heteroseksualnej w klasycznym melodramacie.

Obsesja u Wong Kar Waia jest czas. Paniczne proby uchwycenia szybko umykajacych
chwil sg dominujgcym motywem, zar6wno w warstwie fabularnej, jak 1 wizualnej, w jego
filmach opowiadajacych o czasach wspolczesnych. Kwestie zwigzane z pamigcig i

przesztoscia to natomiast gtowny temat opowiesci o latach 60., w szczegdlnosSci
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»Spragnionych mitosci” 1 ,,2046”. Z jednej strony jesteSmy epatowani dokladnymi
wyznacznikami czasu (zegarami, kalendarzami, datami waznosci, liczba godzin uptywajaca
miedzy jednym zdarzeniem a drugim); z drugiej filmy rezysera tamig zasady linearnosci i
chronologii, a przez ciagte powtorzenia historii, przedmiotow i1 miejsc, mamy wrazenie
kolistosci czasu (Aleksandrowicz, 2008: 108-109).

Jak pisze o Wongu Ewa Mazierska, jest on ,filmowcem nietrwatosci” (1999: 5).
Wybiera sobie bohateréw zarabiajacych w profesjach, w ktoérych ulamki sekund niekiedy
decyduja o ich by¢ albo nie by¢; poruszaja si¢ oni po szybko zyjacym, klaustrofobicznym
miescie, ktore zyje calag dobeg. Jednoczes$nie ich Zzycia s3 monotonne i petne rutyny, a ich
obsesja odmierzania czasu obiektywnego jest spowodowana brakiem innych wyznacznikdéw
zmiany — czas staje si¢ trescig ich zycia (1999: 56-57). Wedtug Mazierskiej, ten zlepek rutyny
1 pospiechu wywotuje poczucie niestabilnosci, ciaglej tymczasowosci zycia bohateréw i1 braku
ich zakorzenienia w przysztosci (57-58); jak pisze Emilia Olechnowicz, filmy Wonga o latach
90. to ,,nastepstwo umykajacych chwil” (2010: 80). Nagle usuwajac policjanta nr 223 i
kobiet¢ w blond peruce z fabuly ,,Chungking Express” czy przeplatajac brutalng histori¢
mordercy na zlecenie perypetiami sympatycznego niemowy w ,,Upadtych aniolach” rezyser
kaze widzowi si¢ skupi¢ na diegetycznym tu i teraz oraz zapomnie¢ o tym, co dzialo si¢ przed
chwilg. Podobnie funkcjonujg bohaterowie wspotczesnych filmow Wonga — nawet, jesli
wspominajg jakie$ wydarzenia z przesztosci, szybko starajg si¢ o nich zapomnie¢: policjant nr
223 przestaje mysle¢ o ukochanej po miesigcu od zerwania, nr 663 odnajduje ,,zastepstwo” za
swoja dziewczyne-stewardess¢ w postaci Faye, agentka nie wspomina Chi-Minga po tym, jak
ginie on w swojej ostatniej akcji.

Ta ulotnos¢ chwil i zawrotne tempo wspoiczesnego zycia Hongkongu sa pokazane
jeszcze lepiej w warstwie technicznej filmow niz ich fabularnym wymiarze. Joanna
Aleksandrowicz pisze o ,rozedrganym ruchu kamery, ktora wydaje si¢ uparcie dazy¢ do
uchwycenia czasu na gorgcym uczynku przemijania” (2008: 8). Rzeczywiscie, wykorzystanie
przez Wong Kar Waia pracy kamery, $wiatla, kolorow i montazu do przedstawienia swojej
wizji czasu 1 przestrzeni jest czym$ unikalnym, sprawiajacym, Zze mimo roznej tematyki i
osadzenia gatunkowego jego dziel, widz nie ma problemu z odréznieniem ich od prac innych
rezZyserow.

Narracja w filmach Wonga stopniowo ewoluowata od standardowej, linearnej w

»Kiedy lzy przeming” do zagmatwanej mozaiki, ktéra mozna odczyta¢ jedynie po
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kilkukrotnym obejrzeniu filmu. W ,,Chungking Express” niespodziewanie tracimy pierwszy
gtowny watek z oczu 1 jest on zastgpiony innym, rownolegtym w czasie. W ,,Upadtych
aniotach” watki gléwnych bohaterow nieustannie si¢ przeplataja, w ,,Happy Together” znow
mamy do czynienia z nieoczekiwanie wprowadzona kolejng postacia, na ktorej skupia si¢
opowiadanie. W filmach o latach 60., szczegolnie w ,,Spragnionych mitosci” i ,,2046”,
wymieszane s3 wspomnienia i fantazje z tym, co odbywa sig ,,tu i teraz”, a przejscia z jednego
planu czasowego na inny odbywaja si¢ niespodziewanie i niepostrzezenie; czasem trudno jest
nawet okresli¢, do ktorej plaszczyzny filmu dana scena przynalezy. Osobng kategori¢
stwarzaja tu ,,Popioty czasu”, opowies¢ o Chinach z czaséw zamierzchtych, w ktorych
rowniez mamy do czynienia z kalejdoskopem miejsc 1 czasow, jednak przypominajg one
cykliczng konstrukcje legendy.

Zamieszanie chronologiczne sprawia, ze opowiadana fabuta zostaje zepchnigta na
margines, a widz nie jest w stanie skupi¢ si¢ na ciaggle urywanej akcji, ktéra raz po raz
ustepuje miejsca aspektowi wizualnemu (Mazierska, 1999: 20-21). W swoich filmach Wong,
jak rasowy postmodernista, zrownuje w hierarchii watek gtowny z marginalnymi, nagle
wprowadzajac nowych bohaterdw niezwigzanych z dotychczasowym diegesis (przykladem
moze by¢ ,,.Brzytwa” z ,,Wielkiego mistrza”, ktory poza krotkim spotkaniem z Gong Er nie
ma zupelnie zwigzku z gtéwnym watkiem filmu) lub urywajac nagle wazne, zdawatoby sie,
linie fabularne. I Emilia Olechnowicz, 1 Joanna Aleksandrowicz zwracajg uwage na
podobienstwo struktury filméw rezysera do wierszy haiku, ktorych funkcja jest stworzenie
pewnej catosci sktadajacej si¢ z pozoru nie przystajacych do siebie czastek oraz ukazanie
objawienia tego, co niezwyklte w tym, co zwyczajne — u Wonga kadry nie majgce nic
wspolnego z fabulg nabierajg nowych znaczen w kontekscie reszty filmu, a obsesyjne wrecz
skupienie na zwyczajnych przedmiotach doprowadza do estetycznej ekstazy
(Aleksandrowicz, 2008: 90-91; Olechnowicz, 2010: 80). Filmy te wigc nie sg napedzane
przez, jak to jest w kinie tradycyjnym, fabule, ale przez wewnetrzny rytm, jak u Dzigi
Wiertowa (Mazierska, 1999: 23). Elementami laczacymi te niespdjne historie, czgsto
pojawiajacymi sie w réznych filmach, beda: narracja pozakadrowa, przedmioty, miejsca,
osoby, gesty, czy w koncu muzyka: przez kilka dziet przewija si¢ motyw kochankow jadacych
taksowkami, we wszystkich filmach o latach 60. pojawia si¢ bohaterka o nazwisku Su Lizhen,
w ,,Jagodowej mitosci” (2007) i ,,Chungking Express” klucze zdeponowane w barze begdg

oznacza¢ koniec zwigzku; bar ,,Midnight Express” pojawia si¢ w ,,Chungking Express” i
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,Upadtych aniotach”, Su Lizhen opierajaca si¢ o $ciang w ,,2046 odsyta nas do Su Lizhen
przyjmujacej podobng pozycje w ,,Spragnionych mitosci”; przyktady mozna mnozy¢, jednak
elementy te tacza nie tylko fabuly poszczegdlnych utwordéw, ale i caly dorobek rezysera,
opowiadajacy o roznych czasach, kontynentach 1 ludziach, spajajac jego styl.

Nagle przeskoki w czasie i przestrzeni, niemozliwa do rozwiklania chronologia i
montaz rodem z teledysku podkreslajg szybko$¢ przemijania i nieuchwytno$¢ terazniejszosci
we wspotczesnym $wiecie. Duzg przemiang w wyborze tematyki 1 jej portretowaniu
odnajdziemy po roku 1997, kiedy to hongkonski rezyser postanowi cofna¢ si¢ do czaséw
swojego dziecinstwa w ,,Spragnionych mitosci” 1 ,,2046”, ktére sa takze domknieciem
watkow z ,,.Dni naszego szalenstwa”, utworu o wiele wczesniejszego. Istotna jest tutaj wlasnie
data: w 1997 roku Hongkong przeszedt pod wtadzg Chin, zachowujac wcigz jednak
autonomi¢, a wigc obawy 1 napigcia zwigzane z tym wydarzeniem, napedzajace podgatunek
Hong Kong noir, stracity wazno$¢. Aluzje polityczne nie znikng jednak z twérczo$ci Wonga,
czego najpetniejszym przejawem jest tytul ,,2046”, oznaczajacy numer pokoju hotelowego, w
ktorym pan Chow spotyka si¢ z panig Chan w ,,Spragnionych mitosci”, ale takze nawigzujacy
do roku 2047, daty pelnej integracji Hongkongu z ChRL.

»Spragnionych milosci”, ,,2046”, ale takze i sporo wczes$niejsze ,,.Dni naszego
szalenstwa” cechuje zupelnie inny styl narracji niz chociazby ,,Chungking Express”. Tu
kamera nie gubi si¢ w ttumie ludzi, bo tegoz zupehie nie ma, cho¢, jak pisze Ewa Mazierska,
lata 60. to okres intensywnej industrializacji Pachnacego Portu (1999: 37). Subtelniejsza praca
kamery, bardziej stonowane kolory i, przede wszystkim, o wiele spokojniejszy rytm narracji
poddany walcom Shigeru Umebayashi i jazzowym standardom z epoki ukazuja zupetnie inny
obraz Hongkongu oraz zycia w nim.

Podczas gdy filmy Wonga o latach 80. 1 90. to umykanie chwil i goragczkowe lapanie
terazniejszo$ci, jego powroty do lat dziecinstwa, to, jak pisze Emilia Olechnowicz,
,nhawarstwienie planow czasowych” (2010: 80). O wiele wigksza rol¢ odgrywa w nich
przesztos$¢ 1 pamie¢, nawet juz w ,,Dniach naszego szalenstwa”, gdzie Yuddy wybiera si¢ na
Filipiny, by pozna¢ swoja biologiczng matk¢. W ,,Spragnionych mitosci” i ,,2046” natomiast
beda to wspomnienia o uczuciu do pani Chan oraz o innych kobietach w zyciu pana Chow,
pojawiajacych si¢ na kartach jego powiesci. Bohaterowie tych filmow zyja wolniej, réwniez
dlatego, ze nie walcza o utrzymanie: Yuddy ma zapewnione dobre zycie dzigki przybranej

matce, a bohaterowie i bohaterki filméw o panu Chow zarabiaja pieniadze pozwalajace im na
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w miar¢ wygodne i stabilne zycie. Wcigz jednak sa to osoby zyjace w obdrapanych
budynkach, a w przypadku dwoch ostatnich filméw, podnajmujace niewielkie pokoje w
mieszkaniach 1 hotelach. Co jest interesujace, bohaterowie ,,Spragnionych mitosci” i ,,2046
nie sg tak wyalienowani: mieszkanie pani Koo jest petne zycia, a ludzie czgsto przebywaja w
nim razem. Samotno$¢ obojga bohaterow to ich osobisty wybor. Wciaz jednak w tych filmach
rezyser opowiada nam o niemozno$ci poznania i kontaktu z drugg osoba: mimo mitosci
taczacej bohateréw ,,Spragnionych mitosci”, czy chociazby przyjazni pana Chow z corka
wlasciciela hotelu w ,,2046”, wcigz mamy wrazenie, ze tkwi mi¢dzy nimi jaka$ niewidzialna
bariera, uniemozliwiajgca im porozumienie, a kochankom — spetnienie. Je§li nawet uczucie
doprowadza do szczgsliwego finatu — jak w przypadku Jing Wen 1 jej japonskiego chlopaka —
nie jesteSmy tego swiadkami, a jedynie slyszymy zdawang relacje. Najbardziej podkreslone
jest to w ,,.Dniach naszego szalenstwa”, w ktérych Hongkong jest miastem wyludnionym
nocy, a samotnos$¢ sprawia, ze Su Lizhen zwierza si¢ $wiezo poznanemu policjantowi.

Inny rytm zycia w opisywanej dekadzie jest rowniez podkreslony czestymi
spowolnieniami tempa, dzigki czemu kamera kontempluje niezwykle delikatne i
wyrafinowane gesty bohaterdéw, szczego6lnie dostojnej pani Chan, ktorej kazdy ruch wydaje
si¢ krokiem tanecznym. Filmowany w ten sposob bedzie tez na przykilad dym papierosowy
czy deszcz, wpisujac wszystkie pokazywane nam zdarzenia w melancholijne ramy
wspomnien utraconych chwil 1 niespetnionej mitosci. Joanna Aleksandrowicz zwraca rowniez
uwage na czeste przeslonigcia pokazywanych obiektow i1 oséb, co wzmacnia nastrdj
niedopowiedzen i tajemnicy (2008: 41-42).

Tym, co nadaje tym filmom struktur¢ wspomnien, jest subtelny montaz. Dzigki
niedostrzegalnym cigciom i dyskretnym zmianom w kadrze oraz brakom w logicznym
kontinuum, jak zmiana sukienki pani Chan, czy fakt, Zze strzepuje ona wod¢ z rak, mimo iz
chwile wczesniej widzielisémy, ze deszcz spadl po tym, jak weszla do restauracji, widz
dostrzega, ze to, z czym mamy do czynienia, to jedynie wspomnienia pana Chow,
niedoskonate, przemieszane, bgdace fragmentami jego strumienia $wiadomosci, kreujac
jednocze$nie nostalgiczny nastrdj. W ,,2046” nawet zmiana czasu 1 przestrzeni bedzie
odbywac sie przez migkkie cigcie: najazd na ciemng $ciang lub tkanine i przej$cie kamery do
nastepnego ujecia. W tym filmie réwniez kwestie pamigci nabierajg jeszcze wazniejszej roli,
zarOwno poprzez ukrywajace si¢ wcigz pod powierzchnig wspomnienie o pani Chan (cho¢

pojawi si¢ ona w retrospekcji tylko raz, a pan Chow opowie o ich zwiazku tylko jednej
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osobie, widz, ktoéry widzial wczesniej ,,Spragnionych mito$ci” zauwazy z tatwoscia, ze
obecne zachowanie bohatera jest rezultatem tamtej historii), jak i przez tematyke powiesci
pisarza, ktorej protagonista wyrusza do tytutowego 2046, by odzyska¢ swoje wspomnienia.

Taniec i ruch to elementy wazne nie tylko w pdzniejszej tworczosci Wonga — przewija
si¢ on we wszystkich jego dzietach, poczynajac od ,,Kiedy tzy przeming”, w ktérym to sceny
walki, krecone w zwolnionym tempie nabierajg charakteru odrealnionej, spektakularnej
choreografii (Aleksandrowicz, 2008: 83). Duzg role w jego filmach odgrywa S$ciezka
dzwigkowa, ktora niejednokrotnie nadaje rytm i charakter ruchu postaciom na ekranie, takze
wielu bohaterow tanczy dostownie — Mimi z ,,Dni naszego szalenstwa”, Faye, panna Bai z
,2046”, czy Liu-fai 1 Po-wing. Jednak najbardziej fascynujacy jest sposob, w jaki rezyser
przeksztatca codzienne gesty i czynnosci w sensualny spektakl wtasnie dzigki dopasowaniu
rytmu ruchéw aktorow do muzyki i odpowiednim filmowaniu ich, polegajacym na skrajnej
estetyzacji przedstawianego $wiata. Choreografii podlegaja takze przedmioty: zaslony,
kiwajaca si¢ lampa, kotyszacy si¢ termos pani Chan, czy ruch uliczny, jak choéby w
przywolywanych juz przeze mnie sekwencjach otwierajacych ,,Chungking Express”. Czesto
gesty u Wonga sg multiplikowane, pokazywane z réznych perspektyw; czasem powtdrzenia
te, mimo iz dotyczg tej samej chwili, réznig si¢ od siebie nieznacznie. Z jednej strony
wywoluje to uczucie zapetlenia czasu, jego kolistosci, zawieszenia w terazniejszosci, a z
drugiej wskazuje widzowi, ze to, co widzimy na ekranie, to jedynie niedoskonate reprodukcje
pamieci (93-95).

Przez ciagla celebracj¢ ruchu, momenty w filmach Wonga, gdzie na chwile wystepuje
jego zatrzymanie wyrdzniajg si¢ 1 nabierajg kolejnych znaczen, zwigzanych z przemijaniem 1i
koncem. W ,,Chungking Express” wszystko zastyga, gdy policjant nr 223 wpada na kobiete w
blond peruce i w ostatniej scenie, w ktorej widzimy Faye pracujaca w barze. W tym
kontekscie, najdrastyczniejsza role petnig fotografie: w ,,2046” widzimy zdjecia Mimi-Lulu
zbryzgane jej wlasng krwig po tym, jak zostala zabita przez zazdrosnego chlopaka; w
,»Wielkim mistrzu” zdjecie rodzinne jest po chwili niszczone przez eksplozje bomby,
oznaczajacej poczatek okupacji japonskiej 1 koniec §wiata, jakim znaja go bohaterowie.

Ruch u Wonga, jak wiele innych elementow jego filmow, stuzy portretowaniu czasu.
Jak pisze Aleksandrowicz, ,,akcja staje si¢ jedynie pretekstem, materialem, na ktorym
zobrazowa¢ mozna mechanizmy przemijania” (80). Zawrotny rytm wspotczesnych filmow,

wysmakowana choreografia dziet o latach 60., czy symbolika stojaca za bezruchem 1
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fotografiami, jakie napotka¢ mozemy przez caty tworczos$¢ rezysera, zdaja si¢ potwierdzac t¢
teorig.

To, co uderza juz przy pierwszym obejrzeniu ktoregos z filméw omawianego tu
autora, to ich niezwykla sensualno$¢. Przemijanie, ulotno$¢ i pamigé skupiaja si¢ u niego
roéwniez, podobnie jak u Prousta, w przedmiotach i przez nie przeplywaja (Aleksandrowicz,
2008: 7). Cechg charakterystyczng wongowskiego obrazowania $wiata jest jego skrajna
estetyzacja, ukazujaca pickno w najbanalniejszych gestach, odrapanych §cianach kamienic,
prostych strojach bohateréw. To, oczywiScie, implikuje takze ogromne znaczenie koloru w
tworczosci rezysera, ktory czesto bedzie stanowil o nastroju danej sceny czy calego filmu.
Duza ilos¢ zblizeh na niewielkie elementy wystroju wnetrz czy pojedyncze czesci ciata
bohaterow, estetyczna kontemplacja krajobrazow i1 przedmiotow, nie stuzg w zaden sposdb
fabule: to jedynie kolejne proby uchwycenia przez rezysera szybko ulatujacych chwil (91).
Jednocze$nie przedmioty moga petni¢ funkcje symboliczng lub fabularng: wspomniane juz
przeze mnie klucze w ,Jagodowej mitosci” 1 ,,Chungking Express” symbolizujg koniec
mitosci, a guzik w ,,Wielkim mistrzu” jest dla bohatera wspomnieniem tego, co utracit przez
wojn¢ 1 nadzieja na nadrobienie strat. Przez przedmioty bohaterowie realizuja swoje
niespetnione potrzeby (jak policjant nr 663, ktéry przez rozmowy ze $cierkg lub maskotka
wyraza swoOj bol po rozstaniu z ukochang), lub probuja osiggnaé bliskos¢ z obiektem
niespelnionego uczucia (agentka w ,,Upadlych aniotach” palgca papierosy Chi-Minga i
masturbujaca si¢ na jego tozku). Jak wskazuje Olechnowicz, duzg rolg petnig tez u Wonga
stroje: to one nadaja postaciom ich forme, tak jak dopasowane sukienki pani Chan czynig jej
ruchy powsciggliwymi i eleganckimi (2010: 83-84).

Warto tez zwroci¢ uwage na fakt, ze Wong estetyzuje 1 przedstawia tak samo
przedmioty, jak 1 ludzi, czyniagc spektaklem zaréwno kobiety, jak 1 mezczyzn
(Aleksandrowicz, 2008: 128). Ponadto, me¢zczyzni u tego tworcy nie sg przystojni, ale pigkni
(Mazierska, 1999: 81); duza w tym zastuga gldéwnego wongowskiego aktora, Tony'ego
Leunga, ktorego kamera Christophera Doyle'a zdaje si¢ kocha¢. Ciala bohateréw, sposob
poruszania si¢, gesty, twarze, s3 kontemplowane przez kamer¢ podobnie do scenografii, na tle
ktérej wystepuja, s3 tez tak samo skrajnie estetyzowane jak przedmioty codziennej
konsumpcji, co doprowadza do ich dehumanizacji (24-26). Jak pisze Aleksandrowicz za
Larrym Grossem, Wong realizuje ,,dokumenty o cielesnosci swoich aktoréw”, ktérzy przez

obecno$¢ na ekranie staja si¢ elementami wizualnego spektaklu (2008: 128).
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Uprzedmiotowienie to niekiedy taczy si¢ takze z dyskretng erotyzacja, jak w przypadku
potnagiego ciala stewardessy z ,,Chungking Express” na ktérym policjant nr 663 bawi si¢
samolotami, napig¢cia bohaterow ,,Spragnionych mitosci” skrywanego w delikatnych gestach 1
spojrzeniach, czy tanca Liu-faia i Po-winga w ,,Happy Together”. Sg to jednak chwile rzadkie,
a sceny erotyczne pojawiajg si¢ tylko w ,,Upadtych aniotach” i ,,2046”: w pozostatych uczucia
bohaterow pozostajag w sferze niedopowiedzen, wyrazane mowg ciata, jako ze bohaterowie
rowniez bardzo rzadko decyduja si¢ na wyznanie swojej mitosci wprost; beda ja raczej
wyraza¢ gotujac positki i czynigc mate prezenty, a nawet wlamujac si¢ do mieszkania
ukochanego i sprzatajac je, jak Faye.

Niezwykta estetyzacja i sensualnos¢ filmow Wonga wynika przede wszystkim z jego
skupienia na warstwie wizualnej filmow, precyzyjnej kompozycji kadrow i1 przemyslanym
doborze stylu pracy operatorskiej do ich tematyki. Dzigki temu znaczenie jego dziet jest
wyznaczane przez ich styl (Aleksandrowicz, 2008: 39-40). Kamera z r¢ki, szybkie jazdy,
rozmazane kadry towarzyszy¢ beda nam w opowiesciach o pospiechu wspodtczesnej
metropolii; statyczno$¢, spacerowe tempo i melancholijna kontemplacja detali wyznaczaja
historie Wonga o nostalgii i utracie. Praca kamery bedzie tez zmienia¢ si¢ pod wplywem
emocji bohaterow, czy poszczegdlnych wydarzen, jak w przypadku ,,Chungking Esxpress”, w
ktorym zwalnia ona, kiedy postaci celebrujg mate przyjemnosci. Kadry natomiast sg czesto
przedzielane, ukazujagc nam dwa odrgbne plany zdarzen, albo umieszczajgc bohaterow w
kontekscie czasu 1 przestrzeni (48-49). We wcezesnych filmach Wonga uzycie szerokokatnego
obiektywu dodatkowo podkresla alienacj¢ bohaterow i odrealnia prezentowany nam §wiat.

Dodatkowym faktorem odrealniajagcym to, co widzimy na ekranie, jest wykorzystanie
koloru i $§wiatta. Jak juz wspominalam, opowiesci o $wiecie wspotczesnym definiujg silne
kontrasty czerni i jaskrawych kolorow miejskich neonéw, w filmach o latach 60. natomiast
dominuja barwy stonowane, cieple, ,.glebokie”. Kazdy z nich bgdzie mial jednak swoja
wlasng kolorystyke, kreujaca nastrd) utworu. Barwy stuzg takze rezyserowi do ustalenia
kompozycji kadru — dzigki wykorzystaniu kontrastow miedzy nimi jest on w stanie stworzy¢
dwa odrebne plany czasowe, jak na przyktad w scenie ,,Upadtych aniotow”, w ktorej agentka
na pierwszym planie, w czerwieniach, siedzi zamys$lona, a w tle, w biekitach, rozgrywa si¢
bijatyka (Aleksandrowicz, 2008: 58). Barwy u Wonga maja, oczywiscie, swdj wymiar
symboliczny: czerwien hotelowych wnetrz w ,,Spragnionych mitos$ci” wskazuje na przestrzen,

gdzie kochankowie moga przez chwilg¢ by¢ razem; chtodne bigkity w ,,Happy Together”
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oznaczaja miejsca, ktére majg da¢ bohaterom ukojenie.

Swiatto u hongkonskiego rezysera ma podobna funkcje tworzenia wizualnego jezyka
poszczegbdlnych filmoéw, podkresla tez ono ulotnos¢ prezentowanych chwil (66-67), petni
rowniez ono szereg funkcji nadajacych ton poszczegdlnym scenom 1 catym filmom,
stanowigc optyczny ekwiwalent opisu nastroju i emocji. Zmiany $wiatla w obrebie jednej
sceny natomiast oznacza¢ beda upltyw czasu poza unieruchomionym w kontemplacji
bohaterem. We wczesnej tworczosci Wonga nadaje ono takze kadrom, razem z
szerokokatnym obiektywem 1 jaskrawymi barwami, onirycznego charakteru. Nagte
roz§wietlenia obrazu, podobnie jak zwolnienia tempa, wskazuja na chwile szczescia
bohaterow, a zaciemnienia na zakonczenia: zycia, uczu¢, nadziei (68-69).

Jak mozna wnioskowa¢ z opisanej tu przeze mnie ilosci wyznacznikow stylu Wong
Kar Waia, szczegdlnie tych wizualnych, jego filmowy jezyk cechuje barokowos$¢ i1 nattok
srodkéw wyrazu, a silna stylizacja obrazéw stanowi w duzej mierze ich tematyke, spychajac
na margines fabule, czynigc jego tworczos¢ postmodernistycznie powierzchowng, co jednak
nie oznacza jej plytkosci (127). Ta efektowno$¢ i1 estetyzacja nieuchronnie prowadza do
spektakularno$ci, wyrazistej szczegdlnie w filmach nawigzujacych do gatunku wuxia, filmow
o sztukach walki: ,,Kiedy tzy przeming”, ,,Popiotach czasu” i ,,Wielkim mistrzu” oraz w
,Upadtych aniotach”, gdzie kilkukrotnie jestesmy §wiadkami zabojstw dokonywanych przez
Chi-Minga. Przemoc w nich, poddana silnej estetyzacji 1 przedstawiona jako wyrafinowana
choreografia, traci na swoim szokujagcym wymiarze, a staje si¢ kolejnym wyrazem fascynacji
ruchem i kontemplacja prezentowanego otoczenia (129-130). Ostatni film Wonga osiagnat w
tej kwestii najwyzszy mozliwy poziom, poswigcajac wiele czasu choreograficznie
skomplikowanym 1 fizycznie niemozliwym scenom walk mistrzéw kung fu, ukazujac ich
pigkno i spektakularno$¢ w calej krasie.

Filmy wuxia to nie jedyny gatunek, po jaki sigga Wong w swojej tworczosci:
przewijaja si¢ w niej rowniez motywy znane z azjatyckich filmoéw gangsterskich,
melodramatow, science-fiction, kina drogi, a w ,,Wielkim mistrzu” takze z filméw
historycznych (cho¢ elementy historii wkradaty si¢ juz do ,,Spragnionych mitosci” 1 ,,2046”,
nie byla jednak ona tam tak waznym elementem tla, jak ta opowies¢ o naprawde zyjacej
legendzie kung fu, Ip Manie). Zazwyczaj jednak sg one dla hongkonskiego autora tylko baza,
by snu¢ na ekranie impresje na temat umykajacego czasu i pamigci; nie znamy powodow

stojacych za zleceniami Chi-Minga, nie mierzy si¢ on z jakim$§ jednym wrogiem, jak
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wymagataby tego klasyczna opowies¢ gangsterska, niezbyt wiele wiemy o zleceniu, nad
ktorym pracuje kobieta w blond peruce, nie widujemy policjantow tapigcych przestgpcow,
elementy science-fiction w ,,2046” sa tak naprawde trawestacjg wspomnien pana Chow, a
bohaterowie ,,Happy Together” spedzaja wigcej czasu nad mapa niz jadac. Jedynie watki
melodramatyczne sg skonstruowane w swoim rdzeniu do$¢ tradycyjnie, jednak trudno
powiedzie¢, ze ,,Spragnieni mitosci” czy watek Faye i1 policjanta nr 663 w ,,Chungking
Express” sg klasycznie skonstruowane. Na tym tle wyrdzniajg si¢ dwa ostatnie filmy rezysera,
bardzo ,,amerykanska” ,,Jagodowa mito$¢” oraz historyczny spektakl ,,Wielki mistrz”, oba
zbudowane do$¢ linearnie i tradycyjnie, niepozbawione jednak znakéw taczacych je zreszta
jego tworczosci.

Wong Kar Wali jest jednym z najbardziej znanych autorow kina azjatyckiego, a jego
filmy, cho¢ osadzone gléwnie w Hongkongu, s3 zrozumiate pod kazda szerokosciag
geograficzng. Zawdzigcza to powodzenie skupieniu si¢ na losach jednostek i stworzeniu
swojego wlasnego jezyka filmowego, opartego na tym, co wyroznia to medium sposrod
innych: wizualnosci, ruchu, montazu. Skrajna estetyzacja cial, gestow, miejsc 1 przedmiotow,
dostosowanie ruchu do muzyki, zabawy tempem 1 kolorem sprawiaja, ze wytworzytl on
wlasny, rozpoznawalny styl, a ze swojego nazwiska uczynit jedna z najbardziej

rozpoznawalnych marek we wspotczesnym kinie.
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ROZDZIAL 11

2.1. Rozwdj, aktorzy, postaci

Zdawaé¢ by si¢ moglo, ze poza nieodlgcznymi ciemnymi okularami, Jean-Luca
Godarda i Wong Kar Waia dzieli wszystko: czas debiutu, szeroko$¢ geograficzna, krag
kulturowy, wyksztatcenie, wyglad metropolii, ktorg obrazuja. Gdy odrzuci si¢ jednak powtoke
egzotyczno$ci u Wonga 1 patyn¢ czasu u Godarda, mozna zauwazy¢ migdzy tymi dwoma
tworcami zadziwiajagco wiele punktow wspolnych, co postaram si¢ wykaza¢ w niniejszym
rozdziale.

Obu rezyserow faczy niewatpliwie podobny kierunek ewolucji stylu ich artystycznej
wypowiedzi: od stosunkowo zrozumialego fabularnie, narracyjnie linearnego kina opartego
na gatunkach do coraz wigkszych eksperymentow z czasem, montazem i chronologia zdarzen.
Godard zaczat kariere od ,,Do utraty tchu”, cho¢ rewolucyjnej, to do$¢ prostej zabawy
formalnymi aspektami kina 1 gatunkiem filmowym, a zakonczyt omawiany okres
,»Weekendem”, opowiescig w gruncie rzeczy bez fabuly, w ktorej znaczenia wydobywaty si¢
przez zderzenie ze sobg scen pozornie bez zwigzku; Wong debiutowat ,,Kiedy tzy przeming”,
do$¢ konwencjonalnym utworem z gatunku wuxia, by juz kilka lat pézniej dezorientowac
widza eksperymentami formalnymi ,,Chungking Express” czy mnogos$cia planow czasowych
w ,,2046”.

,» Filmy rezysera] maja w sobie zawsze ogromng doz¢ improwizacji, powstaja nieraz
bez scenariusza, co nadaje im szczegdlng swiezos¢ 1 spontanicznos$¢” (Aleksandrowicz, 2008:
44) — ten cytat, w intencji autorki o Wong Kar Waiu, mozna by rowniez odnies¢ do Jean-Luca
Godarda, ktérego ,,Do utraty tchu”, jak juz wczesniej pisatam, powstato bez scenariusza, a
rezyser kontynuowal ten styl pracy w podzniejszej tworczosci. Tym samym inna jest od
standardowej rola aktorow w tworczosci obu autorow: zamiast odgrywac z gory ustalone w

scenariuszu postaci, wktadaja oni do filmu wlasne osoby, co sprawia, ze rezyserzy
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przystosowuja swoje dzieta do ich wiasciwosci i1 charakterow. To takze tlumaczy stale
przewijajace si¢ przez filmy Godarda 1 Wonga te same twarze: u Francuza beda to Anna
Karina 1 Jean-Paul Belmondo, a pdzniej Jean-Pierre Leaud; u Hongkonczyka na przykiad
Tony Leung 1 Maggie Cheung, cho¢ praktycznie w kazdym jego filmie gra staty zestaw
aktorow.

Dobér aktoréw u Jean-Luca Godarda byt wypadkowa jego zycia osobistego (jego
partnerki zyciowe sa takze jego aktorkami) oraz tego, jak przedstawial on otaczajaca go
rzeczywisto$¢: tobuzerski, niepokorny Jean-Paul Belmondo byl idealnym wcieleniem
wczesnego bohatera godardowskiego, drobnego przestepcy radzacego sobie jak umie w
powojennej rzeczywistosci Francji, a Anna Karina doskonale przedstawiata rozkapryszone,
ghupiutkie, ale pelne uczu¢ dziewczgta; Jean-Pierre Leaud natomiast, ktory za sprawg rél u
Truffaut stat si¢ twarza Nowej Fali, zostal wybrany przez rezysera, by w jego
postnowofalowej tworczosci uosabia¢ pokolenie, do ktérego nalezat, a ktére doprowadzito do
Marca '68 (Mazierska, 2010: 112-113). Wong, ktérego niespecjalnie interesuje aktualnos¢ i
ideologia, aktoréw dobiera wedlug ich wygladu i osobowosci pozaekranowej: Tony Leung
zawsze jest cieplym, uczciwym wrazliwcem, na co niewatpliwie ma wpltyw jego wyglad
zewngtrzny, Maggie Cheung, kobieta o do$¢ chlodnej urodzie, zawsze gra bohaterki, ktore,
cho¢ targane emocjami, w koncu radzg sobie bez obiektu ich uczué¢, okazujac niewiele na
zewnatrz. Ponadto, imiona niektérych jego bohateréw sa rzeczywistymi imionami aktorow: w
»Upadlych aniotach” Charlie Young gra Charlie Young, a Faye z ,,Chungking Express” w
rzeczywisto$ci nazywa si¢ Faye Wong; dodatkowo, w tym drugim filmie bohaterowie
stuchaja piosenek w jej (aktorki) wykonaniu, co jest wyraznym wskazaniem na pomieszanie
tego, co w filmie z tym, co poza planem. W efekcie wigc, mimo iz odtwoérey rol u Godarda i
Wonga sg aktorami profesjonalnymi, wykorzystywani sg tak, jak od poczatku kina uzywano
naturszczykow — do potwierdzenia autentycznosci i szczero$ci ich dziet oraz, szczegdlnie w
przypadku Hongkonczyka, do obserwacji ich cielesnosci. Taka eksploracja, wymys$lona przez
francuskich nowofalowcow, zostata nazwana ,,profesjonalnym nie-aktorstwem”. Jak pisze

Karol Jachymek:

Bohater filmowy przestal by¢ wowczas rozumiany wytgcznie jako no$niki akcji, definiowany glownie
poprzez przyczynowo-skutkowe dziatanie, w strukturze filmu penigc niejako funkcje idei badz tez
wyobrazenia, ktorego celem stato si¢ przede wszystkim ekranowe trwanie lub wrecz kontemplacja.
(2013: 8)
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Tak samo u Francuza, jak i u Hongkonczyka, bohaterowie sg obiektami kontemplacji
kamery, a ich ciata staja si¢ kluczowym elementem fabuty. U Godarda beda to najczesciej
twarze aktoréw, ktore sg pokazywane na zblizeniach pod byle pretekstem, ale takze ich
ogollny sposob bycia 1 poruszania si¢. Podobnie bedzie u Wonga, cho¢ u tego autora ludzie
ulegajg wickszemu uprzedmiotowieniu, stajac si¢ nieraz jedynie elementami scenografii,
obiektami estetycznej kontemplacji takimi samymi jak tkaniny, dym papierosowy, czy
bibeloty stojace na biurku.

Uderzajace jest podobienstwo charakterologiczne postaci Godarda 1 Wonga. Obaj
skupiajg si¢ na ludziach mtodych, zwyktych, najczesciej ze spotecznych nizin, bez korzeni w
postaci rodziny. U obu filmowcow bardzo czgsto pojawia si¢ posta¢ drobnego przestepcy,
troch¢ nieudolnego, zagubionego i sympatycznego, u obu takze ci uroczy lobuzi jednak
potrafia zabi¢ z zimng krwig, gdy wymaga tego sytuacja czy zakres obowigzkow.
Podobienstwa mozna takze odnalez¢ w postaciach kobiecych — sg one niewatpliwie, zarowno
u Francuza, jak i Hongkonczyka, zywiotami, ktére odmieniajg Zycia bohaterow; najbardziej
godardowska bedzie w tym sensie Faye z ,,Chungking Express”, dziewczyna nieco dziecinna i
zwariowana, ale doskonale wiedzgaca czego pragnie 1 realizujgca to z uporem graniczacym z
obsesja — podobne bohaterki mozna odnalez¢ w emploi Anny Kariny, szczeg6lnie w ,,Kobieta
jest kobietg”, w ktoérej gra ona mioda dziewczyng probujaca namoéwié¢ swojego partnera na
dziecko, a przy jego oporze posuwajaca si¢ do zdrady. U obu twércéw wazny staje si¢ takze
dyskurs feministyczny 1 rownos$ciowy. U Godarda kobiety sa z reguty wykorzystywane 1
ponizane przez me¢zczyzn, jednak to one w gruncie rzeczy sg jednostkami lepiej radzacymi
sobie z zyciem (zarabiaja na rodziny) i niezaleznymi. U Wonga natomiast bohaterki biora
rownoprawny udzial w filmie, bedac gldéwnymi postaciami i narratorkami, okazujacymi si¢
by¢ osobami lepiej niz jego megscy protagonisci przystosowanymi do funkcjonowania w
zawrotnym tempie zycia wielkiej metropolii. Wong czynigc, co bardzo rzadkie w filmie jako
catosci, kobiety pozaekranowymi narratorkami swoich filmow, sprzeciwia si¢
mizoginistycznemu modelowi kina hollywoodzkiego (Mazierska, 1999: 83) — podobny ruch
wykonuje w swojej wczesne] twoérczosci Godard, zderzajac przemoc wobec kobiet z
romansowg kanwg opowiesci o damsko-meskich relacjach w kulturze.

Nalezy jednak pamigtaé, ze w przypadku obu twoércéw postaci sa ptytkie, brakuje im
psychologicznego drugiego dna, ktére pozwala widzowi zrozumie¢ ich zachowanie. Stad

niektore zachowania bohaterek Godarda mozna uzna¢ za kaprys, a wybory postaci u Wonga
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bywaja niezrozumiate badz zupehie nielogiczne, wyjasniaja si¢ dopiero (czasem) w warstwie
narracji pozakadrowej. Jak pisze Ewa Mazierska, obaj tworcy skupiajg si¢ na tym, co jest, nie
tlumaczac przyczyn kluczowych zdarzen: dlaczego Nana z ,,Zy¢ wlasnym zyciem” zostala
prostytutka, dlaczego Yiu-fai i Po-wing z ,,Happy Together” si¢ rozstajg (1999: 27-28). Takie
postepowanie mozna tez tltumaczy¢ faktem, iz obaj rezyserzy w warstwie czasowej skupiaja
si¢ na terazniejszosci, a ich zabiegi formalne uniemozliwiajg widzowi nakreslenie spdjnego
czasowo portretu oséb na ekranie. Zaréwno dla Godarda, jak i Wonga, nie jest wazna
psychologia postaci i fabularno$¢ obrazow, tylko cechy typowo filmowe ich dziet, stworzenie
wlasnego jezyka opartego na wizualnosci, montazu i dzwigku. Wszystkimi tymi kwestiami
zajme si¢ w dalszej czgsci niniejszego rozdziatu.

Nieche¢ tworcow do stworzenia wiarygodnej psychologii postaci wigze si¢ takze z
brakiem korzeni tychze. Tak samo u Godarda, jak i Wonga, prawie wszyscy bohaterowie
pozbawieni s3 korzeni: rodziny, doméw oferujacych schronienie, informacji na temat
pochodzenia 1 dziedzictwa kulturowego. Postaci u obu autorow, cho¢ czesto bardzo mtode,
rzadko posiadajg rodzicéw, nawet matka Yuddy'ego jest matkg przybrang, a biologicznej nie
poznajemy; nie wspominaja oni tez dziecinstwa, zyja zupelnie tu i teraz. Czgsto sa
imigrantami, szczegdlnie u Wonga, ktory sam przyjechat do Hongkongu z Chin i ktérego
bohaterowie zazwyczaj sg przybyszami z prowincji lub spoza okregu objetego brytyjska
wladza. U Godarda sg to dziewczyny, ktore przyjezdzaja z mniejszych osrodkéw lub, jak w
przypadku bohaterek Kariny, zza granicy, ale takze Algierczycy. Przyjezdni nie kontynuuja
tradycji z miejsc ich pochodzenia: u Wonga Hongkong (poza ,,Spragnionymi mitos$ci”, ,,2046
1 ,,Wielkim mistrzem”, dziejacymi si¢ w przesztosci) jest zupelnie zglobalizowany:
bohaterowie pija cole, jedza w McDonaldzie, ubierajg si¢ zupetlie po zachodniemu; u
Godarda nie u$wiadczy si¢ typowo francuskich tradycji czy chociazby najmniejszych
elementow kultury Maghrebu — wrecz przeciwnie, autor ostentacyjnie pokazuje uniformizacje

wspolczesnego swiata (por. Mazierska, 1999: 38).

2.2. Instytucjonalizacja i mediatyzacja

Obaj twoércy w swoich filmach podejmuja temat alienacji czlowieka w
zinstytucjonalizowanym 1 zmediatyzowanym wspolczesnym $wiecie oraz zatarcia granic
miedzy tym, co instytucjonalne, a tym, co prywatne, intymne. Rézni ich jednak stosunek do

tego zjawiska: Godard, zdeklarowany komunista, tworzacy w lewicujacej Francji lat 60. widzi
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w tym jeden ze skutkdéw kapitalistycznego ustroju, niszczacego migdzyludzkie wigzi. Wong,
natomiast, jako tworca postideologiczny, nie widzi wiele zta w takiej ewolucji relacji
miedzyludzkich, a przygladajac si¢ im doktadnie tworzy wywazony obraz tego, jak media i
instytucje organizuja zycie mieszkancow Hongkongu.

Portretujac nowoczesne osiedle mieszkaniowe w ,,2 lub 3 rzeczach, ktére o niej
wiem”, Godard pokazal ogromna, zimng przestrzeh, w ktorej praktycznie nie tworza si¢
relacje migedzyludzkie. W tym samym filmie bohaterka jest czysta konsumpcjonistka:
prostytuuje sie po to, by moc kupowac tadne ubrania i zadbaé¢ o swoj samochod. Caty film ma
silnie antykapitalistyczng wymowe, krytykujaca wspolczesng Francje. Ogdélna wymowa
tworczosci rezysera po ,,Pogardzie”, ktora wedtug wielu badaczy zamyka jego nowofalowy
okres jest krytyczna wobec standardow zycia w kapitalizmie, cho¢ jest on w stanie
krytykowa¢ rowniez zbyt zapalczywych komunistéw, jak to ma miejsce w ,,Chince”.
Konsumpcja sprzyja rozpadowi wigzi miedzyludzkich: relacje rodzinne w ,,2 lub 3 rzeczach,
ktore o niej wiem” sg bardzo luzne, matzenstwo bohaterki praktycznie nie istnieje; podobny
brak jakiejkolwiek wiezi migdzy malzonkami ujrzymy w ,,Weekendzie”. Zwiazki z
wczesniejszych filmoéw Godarda rowniez ulegaja rozpadowi, gldwnie z powodu braku
komunikacji, zastepowania jej poszukiwaniem nowosci i rozrywki.

Wong, ktory zaznat ustroju komunistycznego w dos$¢ bolesny sposob, nie jest juz tak
krytyczny wobec stylu zycia kapitalistycznego Hongkongu. Nie wini ustroju za to, ze media i
instytucje przejety role wigzi migdzyludzkich we wspolczesnym $wiecie (Mazierska, 1999:
86-87). Powodem moze by¢ fakt, ze inni sg jego bohaterowie: wychowani w tym §wiecie, sa
go bardziej §wiadomi 1 lepiej korzystaja z szans oraz omijajg zagrozenia. Nie da si¢ ukry¢, ze
protagonisci Hongkonczyka sg samotni, wyalienowani ze spoteczenstwa: wielokrotnie
podkresla on to rozmaitymi rozwigzaniami formalnymi. Trudno jednak orzec, czy
komunikacja z resztag $§wiata przez media (kamery, pagery, telefony, piosenki) jest tego
przyczyna, czy moze szansg otwarcia si¢ dla nich, osob czgsto zbyt wrazliwych 1 niesmiatych,
by zwyczajnie porozmawia¢ z drugim czlowiekiem. Jednocze$nie, dla bohateréw
wykorzenionych (jak juz pisatam, wielu bohaterow Wonga to imigranci z Chin lub prowincji)
przejecie roli rodziny przez instytucje, jak na przyktad w gangu w ,,Kiedy lzy przeming” jest
dla nich gwarantem bezpieczenstwa 1 posiadania jakiegokolwiek wsparcia w zimnej,
zabieganej metropolii. Co wiecej, czg$¢ bohaterow innej komunikacji nie pragnie: Faye czuje

si¢ lepiej odwiedzajac mieszkanie policjanta, niz widzac si¢ z nim; Chi-Mingowi jest
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wygodniej, gdy kto$ za niego ,,ogarnia” jego prace. He Zhiwu ogladanie kaset wideo ze
zmartym ojcem przynosi ukojenie. Wcigz jednak pojawiaja si¢ bohaterowie, ktdrzy przez
ucieczke od komunikacji miedzyludzkiej w mediatyzacje 1 instytucje tracg szanse na
szczgscie: Wah z ,Kiedy lzy przeming” ostatecznie traci mozliwo$¢ zwigzku ze swoja
kuzynka, wracajac do gangu. Dodatkowo, rezyser wskazuje, ze taka komunikacja nie jest
niczym nowym: gtdownym bohaterem ,,Popiotow czasu” jest przeciez zabdjca na zlecenie (por.
Mazierska, 1999: 87), a w ,,Wielkim mistrzu” listy sg jedyna forma kontaktu miedzy

zakochanymi w sobie protagonistami.

2.3. Gatunkowos¢

Aspektem, w ktérym niewatpliwie wida¢ u Wonga wplyw postawy Godarda wobec
kina, jest podejscie do filmu gatunkowego i zabawa gotowymi formami serwowanymi nam
przez t¢ dziedzine sztuki. Zaréwno francuski, jak i hongkonski autor swoja $wiezos¢
spojrzenia na kino zawdzig¢czaja, migdzy innymi, oryginalnym przelamywaniem wzorcow
utartych w naszych glowach.

Gdy francuscy nowofalowcy na przetomie lat 50. 1 60. XX wieku wzywali do
zerwania ze starym, sztucznym ich zdaniem podejsciem do kina, postanowili zerwacé takze z
jego gatunkowoscig (cho¢ ich amerykanscy idole, tacy jak Howard Hawks 1 Alfred Hitchcock,
byli twoércami $cisle gatunkowymi) i1 jg zdekonstruowac. Stad debiut Godarda, jak i kilka
jego kolejnych obrazéw to trawestacje filmu gangsterskiego, w ktérym zamiast na akcje
stawia na jej brak, marginalizujac watki niezbedne do popchnigcia akcji do przodu, a
wydtuzajac sceny nic nie znaczacych rozméw. W jego tworczosci mozna znalez¢ tez elementy
kina drogi, m.in. w ,,Szalonym Piotrusiu” i ,,Weekendzie”, ktérego uzywa przekornie do
krytyki kapitalizmu i konsumpcjonizmu (szczegdlnie w przypadku tego drugiego). Mozna tez
wykry¢ inspiracje kinem noir, szczeg6lnie w ,,Do utraty tchu”, w ktorym gléwny bohater jest
zafascynowany Humphreyem Bogartem 1 nieudolnie probuje si¢ w niego wcieli¢, a Patricia
jest femme fatale-amatorka, ktorej brakuje przemyslanego planu i wyrachowania; do tego
gatunku wyraznie odnosi si¢ Godard takze w ,,Alphaville”, zar6wno przez wybor gtownego
aktora, Eddiego Constantine'a, ktory wcielat si¢ w Lemmy'ego Cautiona, bohatera brytyjskich
powiesci sensacyjnych, od poczatku lat 50., jak 1 og6élny styl oraz konstrukcje filmu, ktoérego
akcja dzieje si¢ caly czas w nocy i1 opiera si¢ na konflikcie wyalienowanej jednostki z

potezniejsza sita. Omawiany film to takze oryginalne podej$cie do science-fiction,
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naumys$lnie taniego, ze $wiatem niewiele roznigcym si¢ od tego wspotczesnego. Dodatkowo,
jak juz wczesniej wspominatam, francuski rezyser lubit konfrontowaé¢ gatunkowe
wyobrazenia o relacjach romantycznych (motywy z musicalu czy melodramatu) z
problemami takimi jak przemoc domowa czy prostytucja.

Po podobne gatunki sigga takze Wong Kar Wai, dodajac do tego wachlarza jeszcze
typowy dla Chin 1 Hongkongu gatunek wuxia, czyli film o sztukach walki. Poczatkowo, w
,Kiedy tzy przeming”, twoérca nie starat si¢ zbytnio z gatunkowoscig walczy¢: film ten ma
konstrukcje typowego dla Pachngcego Portu kina kung fu. Jednak juz w tym filmie wida¢
pierwsze oznaki jego podejscia do kina, ktore rozwinie pelniej w latach 90. P6Zniejsze obrazy
autora, poza posiadaniem jego ,firmowych” znakéw w sferze narracji czy pracy kamery,
rowniez, podobnie jak u Godarda, beda dekonstrukcjami gatunkowych schematow w kinie
gangsterskim, melodramacie, kinie drogi, czy science-fiction oraz wykorzystaja styl filmu
noir, wpisujagc Wonga w poczet tworcow z gatunku neo-noir (Aleksandrowicz, 2008: 108).

W nurt neo-noir wpisuja si¢ przede wszystkim dwa filmy: ,,Upadie anioty” 1
,,Chungking Express”, ktore wykorzystuja motywy znane z klasycznego hollywoodzkiego
kina (miejskos¢, alienacja, mrok), wpisujac je w kontekst wspolczesnej, zmediatyzowanej i o
wiele bardziej zabieganej metropolii. Wpisujg si¢ one, a szczegdlnie pierwszy film, takze w
gatunek kina gangsterskiego, ktore tworca traktuje podobnie jak Godard: poswigcajac wigcej
czasu ekranowego matym przyjemnosciom bohaterow, takim jak stuchanie muzyki w barze,
czy mitosne przekomarzanie si¢ niz elementom wilasciwym temu gatunkowi: poscigom,
zabijaniu, czy walce o przetrwanie w tym $wiatku. Nie dowiadujemy si¢ w sumie niczego o
pracy Chi-Minga, jedyne co obserwujemy to efekt: jego wejscie do miejsca, zabicie ludzi i
opuszczenie go. Bardzo ciekawie gra tym gatunkiem Wong w pierwszej czesci ,,Chungking
Express”, w ktorej policjant zakochuje si¢ w czlonkini gangu, jednak nie doprowadza to ani
do konfliktu (jakby to bylo w klasycznym kinie gangsterskim), ani romansu (jakby
wskazywala konwencja melodramatu), ani do znanego z kina noir zagmatwania 1 upadku
gtownego bohatera za sprawg femme fatale (por. Aleksandrowicz, 2008: 102-103). Kino drogi
jest najbardziej obecne w ,,Happy Together” (w innych filmach protagoni§ci raczej nie
opuszczaja Hongkongu), w ktorym gltéwni bohaterowie probuja dotrze¢ do wodospadu
Iguazu, ale gubig si¢ po drodze; przewrotnie, autor po raz pierwszy w swojej tworczosci
pokazuje nam podroz, jednak przez wickszo$¢ sceny samochdd jest unieruchomiony, a Po-

wing 1 Yiu-fai bezskutecznie prébuja odnalez¢ si¢ na mapie. Elementy science-fiction
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odnajdziemy natomiast w ,,2046”, ktore, jak twierdzi Piotr Kletowski, nawiazuje do
»Alphaville” (2009: 89); znow, kategoria przyszitosci w tym filmie nie stluzy niczemu poza
ekspresja przezy¢ pana Chow, zyjacego w latach 60. XX wieku, a typowa dla tego gatunku
refleksja nad tym, co czeka ludzkos$¢, jest zastagpiona kwestiami pamigci. Obawy o przysztosé
w tym filmie ukryte sg raczej w sferze symbolicznej, w aluzjach do roku 2047 i czekajacego
w tym roku Hongkong zupelnego przejecia przez ChRL.

Najbardziej jednak eksplorowanym przez Wonga gatunkiem, szczegélnie po roku
1997, jest melodramat. W odrdznieniu od pozostalych jednak filmy rezysera, ktore si¢ wen
wpisuja, nie sg dekonstrukcjami, a no$nikami charakterystycznych dla autora eksperymentéw
z czasem 1 zabiegébw formalnych, ktore jeszcze uwydatniaja melodramatyczny charakter
opowiadanych historii. Fakt, iz protagonistami ,,Happy Together” jest para homoseksualistow,
nie wnosi zadnej zmiany do porzadku gatunkowego filmu, a historia mito$ci pana Chow 1
pani Chan ze ,,Spragnionych mitosci” porusza jeszcze bardziej dzigki nielinearnej narracji
utworu 1 przesuni¢ciu wiekszosci akcji w sfere wspomnien gtownego bohatera. Zwigzane z
tym gatunkiem melancholia, t¢sknota 1 koniecznos$¢ rozigki wydajg si¢ najbardziej

odpowiada¢ stylowi autora, ktory podrzuca te watki w kazdym swoim filmie.

2.4. Gaszcz cytatow, ,,czwarta Sciana” i kognitywne ,,przeladowanie”

Ostatnia wazna cecha nowofalowych filméw Godarda jest ich intertekstualnos$¢, przybierajaca
najczeséciej forme odniesien do innych filméw. Rezyser ,tkal” swoje dzieta z cytatow przede
wszystkim dlatego, ze byla to jego rzeczywisto$¢, bardziej realna i bardziej istotna niz zycie
pozaekranowe. (...) Cytaty z filméw sa nie tylko §wiadectwem fascynacji Godarda takim czy innym
filmem lub tworcg, lecz swoistym jezykiem, za pomoca ktoérego komunikuje si¢ on z odbiorca.
(Mazierska, 2010: 80)

Godard, zafascynowany kinem amerykanskim, wielokrotnie do niego nawigzuje w
swoich dzietach, odwotlujac si¢ do aktorow, bohateréw i gatunkow w nim wystepujacych.
Ponadto, prowadzi intertekstualng gre z widzem, kazac w ,,Kobieta jest kobietg” postaci
granej przez Jeana-Paula Belmondo spieszy¢ si¢ na ,,Do utraty tchu” wyswietlane w telewiz;i,
czy Michelowi opowiedzie¢ Patricii histori¢ majacg fabule jednego z krotkich metrazy
Godarda. Za autocytaty mozna uznac takze podobienstwo postaci granych przez tych samych
aktoréw w wielu obrazach.

Wong Kar Wai bardzo podobnie konstruuje swoj filmowy swiat. Wiele z jego filméw

jest potaczona autocytatami z innych dziel, czgsto bardzo subtelnymi, jak na przykiad nazwa
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baru ,,Midnight Express” pojawiajaca si¢ w ,,Upadlych aniotach” i ,,Chungking Express”,
podobne ujecia 1 kadry pojawiajace si¢ w kilku filmach, przewijajace si¢ te same przedmioty i
watki. Najbardziej potagczone ze sobg sg oczywiscie ,,Dni naszego szalenstwa”, ,,Spragnieni
milosci” oraz ,,2046”, ktorych akcja dzieje si¢ w tej samej dekadzie, a przez ktore przewijaja
si¢ bohaterki o tym samym imieniu (Su Lizhen), te same legendy, oraz te same osoby (pan
Chow, Mimi/Lulu, czy, w warstwie wspomnien Yuddy 1 pani Chan). Tworzy to wrazenie
zamknigtego filmowego §wiata oraz spaja czgsto poszatkowang, niespdjng narracje dziet tego
rezysera. Aluzje do filmoéw innych twdrcow sa o wiele bardziej subtelne niz u Godarda, ale
mozna je wytropi¢ na przyktad w ich warstwie technicznej czy konstrukcyjnej; jak twierdzi
Ewa Mazierska, znajomo$¢ awangardowego kina europejskiego, w tym Godarda, bardzo
pomaga w odbiorze filméw Wonga (1999: 20), jest wiec jasne, ze inspirowat si¢ nim tworzac
swoje opowiesci.

Cytaty oraz autocytaty sprawiajg takze, ze widz zaczyna dostrzega¢ nierealnos¢ tego,
co na ekranie. Zaréwno Jean-Luc Godard, jak 1 Wong Kar Wai bardzo cze¢sto, wieloma
srodkami uzmystawiajg swojej publice fakt, ze to, co widzi na ekranie, to jedynie fikcja. U
obu tworcéw postaci zwracaja si¢ bezposrednio do kamery, tamigc tak zwang ,.czwarty
$ciang”, puszczajac - tak jak Anna Karina w ,,Kobieta jest kobietg” - oczko do publicznos$ci
poza ekranem. Innym sposobem przetamania podziatu widz-ekran 1, tym samym, zamkni¢cia
si¢ §wiata filmowego u obu autoréw jest uzycie narracji pozaekranowej, ktora czesto jest
odrebna od tego, co widzimy na ekranie: w ,,Amatorskim gangu” narrator popada w literackie
opisy, gdy bohaterowie wykonuja najbanalniejsze czynnosci, w ,,Szalonym Piotrusiu”
rozmowa przeradza si¢ w pojedyncze stowa rzucane z offu, a u Wonga protagonisci objasniajg
swoje zachowania publice, ale nie osobom znajdujacym si¢ w diegesis opowiesci, czesto tez
to, co mOwig o sobie czy o przedstawiane] sytuacji, stoi w sprzecznos$ci z tym, co widzimy.
Jak wskazuje Ewa Mazierska, takie przelamanie alienacji tego, co na ekranie, od widza
sprawia, ze odbiorca z podgladacza przeistacza si¢ w uczestnika sytuacji przedstawianych na
ekranie (1999: 95-96). Postaci nakreslone przez obu sg ptytkie, schematyczne, pozbawione
psychologii do tego stopnia, ze jasne jest, ze sg jedynie sztucznymi kreacjami.

Jak pisze David Bordwell, Godard jest jednym z najbardziej samo$wiadomych
rezyserow 1, by jak najbardziej obnazy¢ proces powstawania filmu przed widzem, gromadzi
jak najwiecej srodkow, ktore wybijajg go ze $wiata przedstawionego: poza narracjg z offu,

bedzie to praca kamery, kompozycja kolorystyczna, $rédtytuly, widoczny sposob edycji
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(1985: 322). Innym $rodkiem prowadzacym do tego jest tez pogmatwana narracja, nie
pozwalajaca odbiorcy umiejscowi¢ wydarzen, ktére widzi, na skali czasowej. Po podobne
srodki siggnie dwadziescia lat pozniej Wong, tworzac bardzo wystudiowane scenografie i
kostiumy, uzywajac niespotykanych katow widzenia kamery i obiektywu szerokokatnego,
wtracajac kadry nie majace zwiazku z diegesis oraz gmatwajac fabule, niszczac jej ciag
przyczynowo-skutkowy (tak samo jak Godard), a tym samym, dezorientujagc widza i
zmuszajgc go jednoczesnie do wickszej refleksji nad tym, co obserwuje, swoistego
wspotudziatu w konstruowanej opowiesci.

Innym zabiegiem uniemozliwiajacym publice zanurzenie si¢ w przedstawianej na
ekranie rzeczywistosci jest stosowany przez obu autorow nattok bodzcow audiowizualnych,
ktore sprawiaja, ze widz ,,odbija si¢” od powierzchni. U Godarda bedzie to nattok rekwizytow
podkreslajacych to, co dzieje si¢ na ekranie, ostre kolory, kakofonia dzwigkow (réwnoczesne
wywody dwojga lub wigkszej liczby bohaterow, rozmowy gubigce si¢ w hatasie ulicy,
jazgotliwa muzyka uniemozliwiajagca skupienie na akcji), u Wonga - natlok ostrych barw,
,migotajacy” obraz, wiele réwnolegltych wydarzen w ramach szerokokatnego obiektywu,
glosna muzyka stuchana przez Faye w ,,Chungking Express”, utrudniajaca zaréwno
bohaterom, jak i nam, uslyszenie tego, co jest mowione. Jednoczes$nie, taki zabieg sprawia, iz
mamy wrazenie dynamiczno$ci $wiata przedstawionego, jego nietrwalosci, cigglej zmiany,

jaka towarzyszy protagonistom.

2.5. Miasto i historia

Jednym z najodwazniejszych krokéw, jakie wykonali francuscy nowofalowcy, byto
wyjscie ze studia do miasta, pokazanie Paryza takim, jaki jest, z jego ulica tetnigcg zyciem,
kafejkami 1 hatasem. Filmy nowofalowcéw powstawaty na ulicy oraz w prawdziwych
lokalach i mieszkaniach, co dodawalo im postulowanej autentycznosci oraz odstaniato
fascynacje mtodych tworcéw miejskoscig odradzajacej si¢ po wojnie metropolii. Taki tez byt
Paryz wczesnego Godarda: w ,,Do utraty tchu” pokazywat szerokie ulice Pol Elizejskich,
roz§wietlone stoncem aleje i przyjemne lokale, kontrastujac to jedynie z ciasnotg mieszkania
Patricii. Juz w ,,Kobieta jest kobieta” jednak jego miasto jest pokazane w kolorze, ktéry
odstania obdrapane mury kamienic, obskurnos$¢ lokali, a pogoda jest deszczowa. Stopniowo
francuski rezyser zwraca¢ si¢ begdzie w strone krytyki wspotczesnej mu metropolii, jako

miejsca osamotnienia, egoizmu, $lepego pedu za pienigdzmi i konsumpcja. Epicentrum tego

39



podejscia to obrazy portretujace nowoczesne osiedle w ,,2 lub 3 rzeczach, ktére o niej wiem”:
ogromnego, szarego, pustego mimo ilosci 0osob w nim mieszkajacych. W ,,Alphaville” za$
rezyser kreuje dystopijne miasto, w ktorym przez nadmierny porzadek i kontrole jednostki
pozbawione sa wolnosci.

Wong w swojej tworczosci podzieli fascynacje swojego mistrza miejskoscia:
znakomita wigkszo$¢ jego filmoéw rozgrywac sie¢ bedzie w Hongkongu lub innej metropolii, a
kamera Christophera Doyle'a bedzie gubi¢ si¢ w tlumie 1 wedrowa¢ po uliczkach.
Jednoczes$nie miasto hongkonskiego autora to dystopia, obszar ogromnych, wertykalnych
podziatow klasowych, pelen chaosu i przestepstw. Jest to raczej monumentalny, straszny twor
z pdzniejszych filmoéw Godarda niz pigkne, rozswietlone stoncem miejsce z ,,Do utraty tchu”.
Jednoczesnie Wong weryfikuje poglad Francuza z ,,Alphaville”: problemem wspotczesnego
miasta jest nie totalitarny wrgcz porzadek, a nadmierny chaos i1 pospiech (Mazierska, 1999:
40). Hongkong to takze u tego autora mekka konsumpcjonizmu: wiekszo$¢ czasu jego
bohaterowie spedzaja na targu, kupujac jedzenie, lub w barach. Nic w tym dziwnego — jesli
co$ sie nie zmienito migdzy wizja miasta u Godarda, a i u Wonga, to jest to rozmiar mieszkan
w jakich zmuszeni sg zy¢ bohaterowie: sg to ciasne klitki, ktorych prawie cala przestrzen
wypetnia t6zko. Brak jednak u Hongkonczyka jednoznacznej krytyki stylu zycia jego
bohaterow, nie ma takze tar¢ miedzy klasami — moze dlatego, iz (dostownie) wyzsze sfery
nigdy nie zagladaja w dolne partie miasta, w ktoérych zyja jego protagonisci. Portretujac
jednak miasto, ukazuje on nam nowoczesne wiezowce ze szkla i stali, jakby sygnalizujac, ze
cho¢ one istniejg, bohaterowie nigdy do nich nie dotra. Inaczej zupehie jest portretowany
Hongkong lat 60. - cho¢ historycznie czasy te nie byly dla Pachngcego Portu spokojne, u
Wonga jest to miasto ciche, zyjace powoli, po zmroku opustoszate.

U hongkonskiego autora miejskos$¢ jest nierozerwalnie potaczona z historig. W jego
wcezesnej tworczosci daje sie podskornie wyczué leki zwigzane z nadejsciem roku 1997 i
implikacjami tej daty. W pdzniejszych filmach natomiast nastepuje zwrot ku sentymentalnym
wspomnieniom miasta z lat 60., okresu dziecinstwa rezysera, co takze jest znaczace.
Oczywiscie, wydarzenia 1 przemiany historyczne sa pokazane przez pryzmat jednostek, a
jedynie delikatne aluzje odsylaja nas do niepokoi zwigzanych z przejeciem wiadzy przez
Chiny. W gruncie rzeczy jednak opowiesci Wonga da si¢ oglada¢ bez znajomosci tego
kontekstu, jako narracje uniwersalne. Podobnie subtelnie (cho¢ z czasem coraz bardziej

wyraziécie) przemiany spoteczne i historyczne obrazowal w swojej wczesnej tworczosci
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Godard: krytyka spoteczna jest praktycznie niewidoczna przy pierwszym obejrzeniu jego
nowofalowych filmow, a niech¢¢ do de Gaulle'a praktycznie si¢ nie objawia w ogole. W
postnowofalowej tworczosci jednak coraz bardziej dochodzg do glosu polityczne przekonania

rezysera.

2.6. Czas i narracja

Cechami, ktére najczesciej sa wskazywane jako wspdlne dla tworczosci Jean-Luca
Godarda 1 Wong Kar Waia s3 obsesja czasu oraz nielinearna narracja, uniemozliwiajaca
widzowi chronologiczne ,,ustawienie” akcji. Obaj tworcy podobnie takze podchodza do same;j
idei kina, swoje dzieta opierajac nie na fabule, ale na ich wizualno$ci, montazu, uzyciu barw 1
Swiatlta oraz Sciezce dzwigkowej, tworzac prawdziwie filmowy jezyk, zgodny z ideami
Austruca 1 Wiertowa. Te zbieznoS$ci sprawiaja, ze mimo roznic historycznych, geograficznych
i ideologicznych, tworczos¢ obu autoréw jest w gruncie rzeczy bardzo podobna stylistycznie,
a znajomos¢ 1 zrozumienie dziet jednego pomaga w odbiorze drugiego.

Tak jak Michel Poiccard w ,,Do utraty tchu”, bohaterowie Wonga obsesyjnie wregcz
odmierzaja godziny i dni. Michel robi to, by ztapa¢ kolege, dzigki ktéremu uda mu sie¢
wyjecha¢ z Paryza, a policjant numer 223 z ,,Chungking Express”, by wierzy¢, ze ukochana
do niego powrdci. Jednocze$nie, mimo ogromnej ilosci wyznacznikéw czasu, watki u
hongkonskiego autora sg czesto niemozliwe do jednoznacznego umiejscowienia w czasie
trwania akcji: narracja u niego rwie si¢ na kawatki i rozgalezia, czgsto jaka$ scena zaprzecza
poprzedniej, ujecia si¢ powtarzaja, ale zmienione. Podobne zabiegi wykorzystat w latach 60.
Godard, szczegélnie w ,,Szalonym Piotrusiu”, w ktérym na przyktad sekwencja ucieczki
Pierrota 1 Marianne jest poszatkowana i wymieszana, a scena wsiadania protagonisty do
samochodu powtarza si¢, za kazdym razem inna. Taki styl filmowej wypowiedzi wydaje si¢
pospieszny i niechlujny, powoduje on jednak, paradoksalnie, ze widz musi si¢ skupi¢ bardziej
na filmie, a nawet obejrze¢ go powtdrnie, zeby zorientowac si¢ do konca w przedstawianych
mu wydarzeniach (Mazierska, 1999: 66). Przez to tez filmy omawianych rezyserow oparte sg
na wewnetrznym rytmie, a nie na fabule, podobnie jak u Dzigi Wiertowa (1999: 23).

Kolejnym wspoélnym aspektem narracji godardowskiej i wongowskiej jest zupeine
przesuni¢cie akcentow standardowej fabuty. Podczas gdy od filmu widz zazwyczaj oczekuje
akcji 1 ciggu logicznego popychajacego wydarzenia do przodu, u obu rezyserow wlasnie te

dwie rzeczy sa spychane na margines, a skupiaja si¢ oni na zupeklnie innych aspektach
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filmowych: $ledzeniu krajobrazu, rozmowach bohaterdw, czy czysto estetycznej kontemplacji
bohaterow czy przedmiotéw. Filmy omawiane w tej pracy trudno opowiedzie¢, a nawet jesli
podejmie si¢ probe ich streszczenia, historia okazuje si¢ krotka i banalna; tym, co nadaje
dzielom Godarda i Wonga unikalnos$ci jest wtasnie moc wyrazu filmowego, nie nadajacego
si¢ do ujecia stowami.

Jak wskazuje David Bordwell, Godard w swoich filmach si¢ga po ide¢ Wiertowa,
polegajacg na budowaniu filméw z interwatow, tworzenia ich na podobnej zasadzie jak dzieta
muzyczne (1985: 321), ,,piszac” filmy ujeciami, a nie dobierajac je do konkretnych scen.
Podobna konstrukcje nadaje swoim filmom Wong, co mozna zauwazy¢ na przykladzie
L»Spragnionych mitosci”, w ktorych sceny z zycia bohateréw przedzielane s3 sekwencjami
wspomnien pana Chow, skomponowanymi do muzyki Umebayashiego lub jazzowych
standardow z epoki. Ten rytm jest w omawianych przeze mnie dzietach wazniejszy niz
linearno$¢ i ciag przyczynowo-skutkowy: wielokrotnie w tworczosci obu autorow mamy do
czynienia ze scenami niemozliwymi do umiejscowienia czasie lub wymieszaniem sekwencji
do tego stopnia, ze niemozliwym jest rozgraniczenie przedstawianych planow czasowych. To
prowadzi do wspominanego juz przeze mnie skupienia obu tworcOw na terazniejszosci.

Indagowany przez Patricic Michel twierdzi, ze nie pamigta, ze si¢ ozenit. Dla
policjanta numer 223 mito$¢ ma $cisle wyznaczong date waznosci, a po jej uptywie uczucie
ulega przeterminowaniu, tak samo jak kupowane przez niego puszki z ananasem. U Godarda i
Wonga bohaterowie zyja zbyt szybko, by poswieca¢ si¢ wspomnieniom i robi¢ plany na
przyszto$¢. Zreszta, francuski rezyser zazwyczaj zabija swoich protagonistow, by taka
ewentualno$¢ zniweczy¢ 1 ograniczy¢ ich istnienie do ram jego dzieta. U Hongkonczyka
natomiast postaci zdaja sobie sprawe z tempa zycia, jakiemu sg poddane zyjac w nowoczesnej
metropolii 1 nawet nie probujg takich planow robié: najlepszym przyktadem tego jest ostatnia
scena ,,Upadtych aniotow”, w ktorej agentka wraca do domu na motocyklu He Zhiwu i mowi
nam, ze wie, ze przejazdzka za chwile si¢ skonczy, ale w tej chwili odczuwa ciepto drugiego
cztowieka 1 jg to cieszy. Waznym jest tez brak zakorzenienia bohateréw obu autorow: sg oni
jedynie bytami istniejacymi dla nas na ekranie, nie majg rodzin, statych partneréw, ani dzieci.
Wyjatkiem jest jedynie pan Chow, ktérego istnienie wykracza poza jeden film, a jego
wspomnienia stanowig bardzo wazng cze$¢ jego osobowosci; jednak, jak juz wspominatam,
zmiana podejscia Wonga do budowania swojego $wiata i narracji po roku 1997 jest

znamienna z powodu zmiany sytuacji spoteczno-politycznej Hongkongu po tej dacie.
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Skupienie na terazniejszo$ci wskazujg tez zabiegi narracyjne zaréwno Godarda, jak i Wonga,
ktorzy, gmatwajac plany czasowe, oraz marzenia 1 wspomnienia z ,rzeczywistos$cig”,
sprawiaja, ze odbiorca nie wie, w jakiej kolejnosci nastgpity prezentowane mu wydarzenia.
Obaj rezyserzy konstruuja narracje nie tylko w warstwie fabularnej, ale rowniez przez
rozne zabiegi techniczne 1 stylistyczne. Bardzo waznym jej elementem jest méwienie zza
kadru, czy to w wykonaniu narratora pozadiegetycznego (Godard, w niektorych filmach), czy
bohaterow historii (Wong). Wazng rolg w tworzeniu opowiesci ma takze montaz, praca

kamery, muzyka i kompozycja kadrow.

2.7. Kamera, kolor, swiatlo, muzyka

Jak pisze Emilia Olechnowicz, ,.filmy Wonga nie opowiadajg historii, ale czas i
przestrzen” (2010: 79). To samo, szczegolnie w konteks$cie wczesnej twdrczosci, mozna
powiedzie¢ o Godardzie: Paryz u niego gra tak samo wazng rolg, jak aktorzy. Obaj tworcy
dostosowujg takze styl swojej wypowiedzi do opowiadanej historii: kolorowe filmy Francuza
roznig si¢ od czarno-biatych nie tylko wyborem tasmy filmowej; waznym staje si¢ takze
dobdér muzyki czy sposobu montazu; u Hongkonczyka natomiast, w zaleznos$ci od okresu
historycznego, czy nawet watku, beda zmienia¢ si¢ praca kamery 1 kompozycja
kolorystyczna. W filmach o latach 90. dominuje u niego kamera z r¢ki, rozedrgana, gubigca
si¢ w thumie, dynamiczna; podobnie uzywa jej w swoich wczesnych filmach Godard: u obu
tworcow takie uzycie kamery odda dynamiczno$¢ i intensywnos$¢ zycia we wspotczesnym
$wiecie oraz ciagly pospiech bohaterow. W filmach historycznych Wonga natomiast kamera
jest statyczna, spokojna, tworzy wrazenie uspokojenia 1 wyciszenia, podkreslajac takze
wickszg odleglos¢ tego, co przedstawiane od wspolczesnego widza; ten sam zabieg u
drugiego omawianego rezysera tworzy wigkszy dystans miedzy odbiorca a $wiatem na
ekranie — zreszta, filmy w ktérych rezyser ,zatrzymuje” kamer¢ sa tymi bardziej
abstrakcyjnymi 1 wystudiowanymi.

Barwy 1 $wiatlo odgrywaja ogromng role u Wonga i Godarda, ich filmy sg bardzo
malarskie, czesto przywodza na mys$l konkretnych artystow, jak ,,Szalony Piotrus$” - Picassa.
U starszego tworcy kolorowe filmy majg bardzo ograniczong wystudiowang palete koloréw,
najczesciej kontrastuje on biel z mocng czerwienig 1 bigkitem, zdarza si¢ jednak takze zielen i
czern. Czasem kolor sceny nie ma nic wspolnego z rzeczywistoscig, jak na przykiad w

sekwencji przyjecia we wspomnianym wyzej dziele: jest ona monochromatyczna, czerwona
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lub niebieska. Takie silne ograniczenie palety barw sprawia, ze kadry wydaja si¢ sztucznie
minimalistyczne; nawet mieszkanie z ,Kobieta jest kobieta”, cho¢ bylo prawdziwe,
wygladato jak ze studia, szczegdlnie w zestawieniu z wnetrzarskim chaosem klubu, w ktérym
pracuje Angela. Czarno-biate filmy Godarda natomiast sg rzeZzbione S$wiatlem: silnie
kontrastuje on jasno$¢ z cieniem, uzyskujac, jak to ujeta Ewa Mazierska, ,,czysto§¢ obrazu”
(2010: 73). W tym samym akapicie badaczka twierdzi, ze $wiatto bylo obsesjg rezysera, co
nie r6zni go od Wong Kar Waia.

Dowodem na fakt, iz Wong ma bardzo precyzyjna wizje, tego co chce pokaza¢ na
ekranie moze by¢ to, ze nawet po zerwaniu wspotpracy z Christopherem Doylem na planach
»Spragnionych mitosci” 1 ,,2046” sg one stylistycznie cigglte (Aleksandrowicz, 2008: 41).
Swiatlo u niego nierozerwalnie laczy sie z kolorem, poniewaz bardzo czesto uzywa on
neondw, kolorowych lamp, czy podswietlen przefiltrowanych przez barwny material. Uzywa
on o wiele wiekszej palety niz Godard, co ma oczywiscie zwigzek z silng symbolika koloru w
kulturze Dalekiego Wschodu (por. Aleksandrowicz, 2008: 55-57), z ktorej Hongkonczyk
korzysta szeroko. Swiatlo samo w sobie natomiast jest uzyte, jak wiele innych $rodkow
filmowego wyrazu, po to, by podkresli¢ ulotno§¢ pokazywanych na ekranie chwil: beda to
rozmazane reflektory pojazdow, lampa gasngca przy $mierci Chi-Minga, zacierajace si¢ w
pedzie neony w sekwencjach otwierajacych ,,Chungking Express”. Zar6wno ono, jak i barwy,
zmieniajg si¢ wraz z filmami: w filmach o latach 90. dominuje chtoéd i czern kontrastowane
ostrymi kolorami, w tych si¢gajacych do przesztosci kolorystyka 1 iluminacja zmienia si¢ na
bardziej migkka, subtelna, glebsza, co oczywiscie wplywa na odbiodr 1 ogdlng atmosferg tych
dziet. Co wigcej, fragmenty ,,2046” majace miejsce w przysztosci zndw sg zimne, podczas
gdy te odbywajace si¢ w latach 60. pozostaja w tej samej tonacji co ,,Spragnieni mito$ci”’; tym
samym, rezyser wyraznie wskazuje, ze okres, w ktorym zyje pan Chow, darzy sentymentem, a
nowoczesnos¢ 1 przyszto$¢ wydaja mu si¢ pozbawione humanizmu.

Probujac zanalizowad, jakie znaczenie ma u Wonga przechodzenie od koloru do czerni
1 bieli, Joanna Aleksandrowicz wskazuje, ze cho¢ uzycie tego zabiegu w ,,Upadtych aniotach”
zdaje si¢ arbitralne, a przynajmniej jest trudne do zinterpretowania, w pdzniejszych utworach
jest on stosowany bardziej konsekwentnie i standardowo: odzwierciedla on stan emocjonalny
bohaterow, oddziela sfere¢ wspomnien od tego, co ,,dzieje si¢” w terazniejszosci, oraz, rowniez
z powodow technicznych, wskazuje na watki dokumentalne. Cho¢ filmy Wonga poruszajg

uniwersalne tematy zwigzane z kondycja cztowieka w ogole, w swojej podzniejszej tworczosci

44



nie unika on osadzenia akcji swoich dziet w konkretnym okresie czasowym i pokazania
kontekstu politycznego wydarzen. Po dokumentalizm, cho¢ w nieco innej formie, siega
Godard: szczegblnie w swojej wczesnej tworczosci stara si¢ on pokazywacé prawdziwe zycie
Paryza lat 60. 1, by to osiagna¢, siega po dokumentalne $rodki. ,,Do utraty tchu” postanowit
wigc nakreci¢ na tasmie fotograficznej, czgsto tez widzimy wypowiedzi postaci kreconych
tak, jakby byly przepytywane przez tworce filmu dokumentalnego, wielokrotnie tez kamera
pozostaje na miejscu po opuszczeniu kadru przez bohaterow po to, by obserwowa¢ uliczny
ruch.

Obaj rezyserzy réwniez bardzo starannie dobierajag w swoich dzietach muzyke. Jest
ona réznorodna, od popu do opery, dopasowana do omawianego okresu i nastroju (cho¢
czasem go bardziej kontrapunktuje niz podkresla). U Godarda jedynie ,,Do utraty tchu” jest
muzycznie spojne, akcja dzieje si¢ w rytm skocznego jazzu; w pozostatych jego filmach
bedzie on kontrastowal, miatka wedlug niego, muzyke popularng z klasyka, lub w ogole
uzywat jedynie znanych kompozytorow muzyki powaznej. Wazna jest tez u niego muzyka
diegetyczna, szczegdlnie ta dobywajaca si¢ z szaf grajacych w lokalach, w ktorych spotykaja
si¢ jego protagonisci. Lubi on tez eksperymentowa¢ z warstwa dzwigkowa filméw, gubigc
wazne dialogi w halasie ulicy, wyolbrzymiajac odglosy szurania stop kosztem innych
dzwigkdw, tworzy¢ kakofonie rozmédw, ktore trudno $ledzi¢. U Wonga powtorzy si¢ motyw
szafy grajacej, ktora czasem odgrywa kluczowa wrecz rolg, np. w ,,Upadtych aniotach”, w
ktérych stuzy za skrzynke kontaktowa miedzy Chi-Mingiem a jego agentka. Hongkonski
rezyser sigga w swoich filmach po bardzo podobne style muzyczne co Godard, jednak nie
potepia muzyki pop, ani zadnej innej. Slowa piosenek czgsto oddajg stan emocjonalny
bohaterow, a do muzyki niediegetycznej skomponowany jest ruch catych sekwencji
sprawiajac, ze mamy wrazenie, iz obserwujemy bardzo wyrafinowang choreografi¢, a nie

codzienne czynnosci bohaterow.
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PODSUMOWANIE

Jak, mam nadzieje, udato mi si¢ wykaza¢ w niniejszej pracy, nowofalowa i
postnowofalowa tworczos¢ Godarda miata niewatpliwy wplyw na gldwne motywy, styl i
sposob myslenia o kinie Wong Kar Waia. Obaj tworcy podobnie podchodza do fabularnosci,
linearnosci, narracji, montazu i gatunkowos$ci swoich dziet, probujac tworzy¢ osobny jezyk
artystyczny dla kina i oddawac otaczajaca ich rzeczywistos$¢. Tym, co ich dzieli, jest ideologia
1 ocena kapitalizmu: gdy Godard jednoznacznie go krytykuje, Wong w wywazony sposob
portretuje ponowoczesne spoteczenstwo i jego kondycje.

Najwigksze inspiracje francuskim twoérca mozna dostrzec w ,,Chungking Express”
oraz ,,Upadlych aniotach”, wykorzystujacych najwiecej formalnych ,,chwytow”, ktore
powstaty podczas francuskiej Nowej Fali. Jednak obsesja czasu, nielinearno$¢ i proby
dezorientacji widza najpelniej realizowane beda w pdzniejszych filmach Wonga,
,»Spragnionych mitosci” 1 ,,2046”. Ten zwrot odzwierciedla zmiang stylu Godarda po roku
1963, kiedy to francuski rezyser coraz bardziej uciekat w czysta kinowo$¢ swoich dziet,
oparcie ich na montazu i j¢zyku wizualnym bardziej niz na probie opowiedzenia historii.

Ponadto, obaj tworcy takze podobnie ,uzywaja” swoich aktoroéw, ktorzy, choc
zawodowi, wykorzystywani sg podobnie do naturszczykéw: dla omawianych w niniejszej
pracy autorOw wazniejsza jest rzeczywista osobowos¢ odtworcéw rdl niz to, co ujeto w
scenariuszu (ktorego czesto nie byto), a po dotarciu si¢ w tym stylu pracy z konkretnymi
osobami, stworzyli sobie wlasne ,,zestawy” statych wspolpracownikow, ktorzy doskonale
realizujg ich wizje artystyczne. Tym samym ikonami kina lat 60. byli Jean-Paul Belmondo 1
Anna Karina, a Tony Leung jest jednym z najbardziej rozpoznawalnych aktoréw azjatyckich.

Skaczacy, dynamiczny montaz przywodzacy na mysl wideoklipy, staranny dobor
barw, kamera z r¢ki, narracja pozakadrowa i przetamywanie gatunkow — to kolejne cechy

stylu obu rezyserow. Gdy zastosowat je pierwszy z nich, byla to rewolucja w dotychczas
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pojmowanym kinie, powiew $wiezosci w dziedzinie sztuki, ktéra, mimo mtodego przeciez
wieku, zdazyta troche zatechnagc¢. Te same $rodki, powtorzone prawie trzydziesci lat pdznie;,
wcigz okazujg si¢ cieckawymi zabiegami formalnymi, a podlane egzotycznym dla zachodniego
widza sosem - czerpaniem gar§ciami z dalekowschodniej symboliki i mentalnosci - sprawiaja,
ze mamy do czynienia z czym$ zupetnie nowym, nieoczekiwanym; to dlatego w latach 80. i
90. kinematografia azjatycka dzierzyta berlo filmowej awangardy, a Wong Kar Wai byt
jednym z jej czolowych przedstawicieli. Okazato si¢, ze jezyk Godarda moze by¢ nadal
inspiracja, o ile zostanie zaktualizowany 1 dopasowany do konkretnej szerokosci
geograficzne;.

Podobienstwa mig¢dzy stylami obu tworcow majg jeszcze jeden efekt, ktory jest nie do
przecenienia — uniwersalno$¢ ich dziet. Zaré6wno bohaterowie ,,Do utraty tchu”, jak i
,»Chungking Express” sa zrozumiali dla widza w kazdym kraju i w kazdej dekadzie. Moze
miec to zrédto zarbwno w ograniczonej psychologii tych postaci jak i w tym, ze jezyk kinowy
moze by¢ de facto jezykiem catego §wiata.

Trudno jest orzec, co ze stylu nowofalowego i postnowofalowego Godarda zostato
wykorzystane przez Wonga $wiadomie, a co nie — o to trzeba by zapyta¢ samego tworcg.
Niezaprzeczalnym jest jednak to, ze wpltyw dziel pierwszego na artystyczng dzialalno$¢
drugiego jest ogromny i wyrazny, co wykazalam analizujac tworczos¢ obu rezyserow w
niniejszej pracy i poréwnujac je w rozdziale drugim. Owe podobienstwa odnalezli tacy
znakomici badacze kina, jak Ewa Mazierska i Jean Douchet, ktory napisat o obu omawianych
autorach, ze ,narzucaja fikcji swoja wladze reprezentowania realnosci i podwazania jej.
Wymyslaja oni taki <<dyspozytyw>>, ktory nie kopiuje zycia, ale zadaje mu pytania” (cyt. za
Lubelski, 2000: 172).
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Filmografia:

2046, rez. Wong Kar Wai, Hongkong: 2004.

2 lub 3 rzeczy, ktore o niej wiem, rez. Jean-Luc Godard, Francja: 1966.
Alphaville, rez. Jean-Luc Godard, Francja: 1965.

Amatorski gang, rez. Jean-Luc Godard, Francja: 1964.

Chinka, rez. Jean-Luc Godard, Francja: 1967.

Chungking Express, rez. Wong Kar Wai, Hongkong: 1994.

Dni naszego szalenstwa, rez. Wong Kar Wai, Hongkong: 1990.

Do utraty tchu, rez. Jean-Luc Godard, Francja: 1960.
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Happy Together, rez. Wong Kar Wai, Hongkong: 1997.
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. Jagodowa mitos¢, rez. Wong Kar Wai, Hongkong: 2007.
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. Karabinierzy, rez. Jean-Luc Godard, Francja: 1963.
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. Kiedy {zy przeming, rez. Wong Kar Wai, Hongkong: 1988.
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. Kobieta jest kobietq, rez. Jean-Luc Godard, Francja: 1961.

p—
AN

. Kobieta zamezna, rez. Jean-Luc Godard, Francja: 1964.

. Made in U.S.A., rez. Jean-Luc Godard, Francja: 1966.
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. Meski-zZenski: 15 scen z Zycia, rez. Jean-Luc Godard, Francja: 1966.
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. Pogarda, rez. Jean-Luc Godard, Francja: 1963.
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. Popioly czasu, rez. Wong Kar Wai, Hongkong: 1994.
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. Spragnieni mitosci, rez. Wong Kar Wai, Hongkong: 2000.
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. Szalony Piotrus, rez. Jean-Luc Godard, Francja: 1965.
. Upadlte anioty, rez. Wong Kar Wai, Hongkong: 1995.
. Weekend, rez. Jean-Luc Godard, Francja: 1967.
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. Wielki mistrz, rez. Wong Kar Wai, Hongkong: 2013.
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. Zotnierzyk, rez. Jean-Luc Godard, Francja: 1963.

[\
9]

. Zy¢ wlasnym Zyciem, rez. Jean-Luc Godard, Francja: 1962.
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ABSTRAKT

Celem tej pracy jest wykazanie podobienstw 1 wpltywdéw nowofalowej 1 postnowofalowe]
tworczosci Jean-Luca Godarda na kino Wong Kar Waia. Brane w niej pod uwagg sg wszystkie
aspekty filmow obu autorow, od pracy na planie, przez konstrukcje¢ postaci, po elementy
jezyka filmowego takie jak montaz, praca kamery i kompozycja kadrow.

W pierwszym rozdziale charakteryzowana jest tworczo$¢ obu rezyserow: Jean-Luca
Godarda w wybranym zakresie lat (od 1960 do 1967 roku) oraz Wong Kar Waia w catosci.
Jego celem jest stworzenie doktadnego portretu ewolucji stylu omawianych autoréw, z
wyszczegllnieniem cech charakterystycznych oraz elementow spajajacych ich filmowe
Swiaty.

W rozdziale drugim analizowane s3 relacje miedzy oboma rezyserami, bedace efektem
wplywu nowofalowego tworcy na hongkonskiego rezysera. Po kolei opisane s3a: zbiezne
kierunki ewolucji ich stylow, praca z aktorami, konstrukcja postaci, wspolne podjecie tematu
instytucjonalizacji 1 mediatyzacji zycia wspodlczesnej metropolii, analogiczna gra gatunkami
filmowymi oraz cytatami 1 autocytatami, paralelne dla obu stylow kognitywne
»przetadowanie”, wspolna problematyka zycia miejskiego, zgodna fascynacja czasem 1
narracja 1 ich zastosowaniem w filmie oraz zbiezno$ciami w pracy kamery, montazu i
wykorzystaniu §wiatta 1 koloru.

Jean-Luc Godard jest jednym z czolowych przedstawicieli krotkotrwatego, ale
niezmiernie waznego nurtu w kinie, francuskiej Nowej Fali. Jego tworczo$¢ miata ogromny
wplyw na wspodtczesne myslenie o kinie i pracg wielu autoréw filmowych. Wong Kar Wai, jak
pisze Jean Douchet, ,manierysta z Hongkongu” to jeden z najbardziej znanych
przedstawicieli kina azjatyckiego. Cho¢ mtodszy od Godarda o niemal 20 lat i pochodzacy z
zupetnie odregbnego kregu kulturowego, kontynuuje on myslenie o jezyku filmowym oraz

kinie jako takim, jakie zaprezentowal francuski rezyser w latach 60. XX wieku.

Stowa kluczowe: Jean-Luc Godard, Wong Kar Wai, film, francuska Nowa Fala, kino
azjatyckie

50



The Influence of the New Wave Period of Jean-Luc Godard's Movies on the Cinema of

Wong Kar Wai

ABSTRACT

The aim of this thesis is to show the similarities and influence of the New Wave and post-New
Wave periods of Jean-Luc Godard's artistic activity on the cinema of Wong Kar Wai. It
considers all of the elements of both artists' movies, from the style of work on the set, through
the construction of the characters, to the elements of the film language such as editing, camera
work and the composition of frame.

The first chapter characterizes the artistic activity of both directors: Jean-Luc Godard's
in the chosen period (from 1960 to 1967) all of Wong Kar Wai's. Its aim is to create a detailed
portrait of the evolution of considered directors' styles, with the focus on charateristic traits
and the elements binding their film universes.

The second chapter analyzes the relations between both directors, which are the effects
of the New Wave author on the Hong Kong artist. It describes: the similar directions of their
styles' evolution; their work with the actors; the construction of the characters; the mutual
undertaking of the subject of institunalization and medalization of the modern metropolis' life;
the analogous play with film genres and quotations; the parallel cognitive overload; the
common subject of city's life; the joint fascination with the time and narration and their
application in film and the concurrence in the camera work, editing and the use of light and
color.

Jean-Luc Godard is one of the best known representatives of the short-lived, but
highly important trend in the cinema, the French New Wave. His activity had a great influence
on the modern way of thinking about film and the work of many cinema authors. Wong Kar
Wai, called “the mannerist from Hong Kong” by Jean Douchet is one of the most important
directors of Asian cinema. Although almost twenty years younger than Godard and coming
from a separate culture circle, he continues the way of thinking about film language and

cinema as a whole presented by the French director in the 1960s.

Tags: Jean-Luc Godard, Wong Kar Wai, film, French New Wave, Asian cinema
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