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Bogumila Fiolek-Lubczyniska*

Intertekstualnosé i gatunkowos¢ jako klucz interpretacyjny filmu
Trzy kolory. Biaty Krzysztofa Kieslowskiego

4

»W zyciu najwazniejsza jest pamie¢” - stwierdza Mikolaj z Biatego. Problem
pamieci taczy w szczegdlny sposéb dwa filmy trylogii Krzysztofa Kies§lowskie-
go: Niebieski i Bialy. Bohaterka pierwszego z nich - Julie de Coursy - chce zabi¢
wspomnienia i zapomnieé, natomiast bohater drugiego - Karol - z pamieci
o kobiecie, ktéra byta jego zona, czyni swoja , podstawe egzystencjalng” - bez
niej lub przynajmniej bez jej obrazu w swoich myslach nie potrafi juz zy¢. Psy-
chologiczne aspekty proceséw zapominania i pamietania s3 w tych dwéch fil-
mach niezmiernie wazne, to one w znacznej mierze determinujg postepowanie
bohateréw. Gdy Mikotaj méwi o tym, ze pamiec jest najwazniejsza, to odnosi to
stwierdzenie do umiejetnosci zawodowego pokerzysty. Znaczenie tego zdania
wykracza jednak daleko poza doslownos¢ uzycia go w tej konkretnej sytuacji.
Mozna je réwniez uznaé za klucz interpretacyjny, ktéry nadaje sie¢ do analizo-
wania loséw bohateréw, a nawet do skierowania uwagina intertekstual-
nos$é¢ jako zamierzony chwyt konstrukcyjnyl

Czymijest intertekstualno$¢? OkreSleniem tej kategorii zajat sie
Michat Glowiriski, odwolujac sie do zjawiska dialogicznosci? w ujeciu Michaita
Bachtina. Wedlug Glowinskiego literature charakteryzuja relacje, ktére mozna
okresli¢ jako: wszelka rozmowa, dialogicznos¢ stéw. Bachtin nie wprowadzit

* Uniwersytet Lodzki.

! Piotr Lis stwierdza nie bez racji: , Kluczem do Biatego wydaje sie krétkie zdanie, ktére wypo-
wiada Mikotaj w trakcie demonstrowania swoich umiejetnosci zawodowego pokerzysty: »Najwaz-
niejsza jest pamieé«. I odbiorca musi nieustannie pamieta¢é o mlodym czlowieku z Niebieskiego
wkladajacym tyle wysitku w przekazanie Julii komunikatu bez znaczenia”. Z funkcja pamieci
w filmie autor wiaze , pamie¢ formalna”, wazny element odbioru tekstu. W pamieci dostrzega
zrédto intertekstualnego czytania dziela. O intertekstualnosci Biafego Lis pisze nastepujaco: , Krzysztof
Kieslowski postuguje sie uniwersalnym kodem arcydziet Swiatowego kina. [...] Gdy przettumaczy-
my Karola na Charliego, przestaje razi¢ i owa rudera (zaklad fryzjerski - przyp. B. F-L.), i str¢j
trampa w czesci paryskiej, a noc spedzona na fawce w pozie embriona, wygnanie i zywot zebraka
uktadaja sie w logiczna calos¢, podobnie jak dwukrotne pobicie bohatera, zatrudnienie go w roli
ochroniarza, sposéb w jaki zaglada do lufy rewolweru, osniezone zbocza (nie gér, ale Smietniska),
gipsowa Marianna jako substytut ukochanej, kaczkowaty chéd, a przede wszystkim okrucienistwo,
zawsze przeciez obecne u autora Cyrku [..]. A owa Polska budek z zapiekankami i kantoréw
w przyczepach, Polska, gdzie w mgnieniu oka mozna wspig¢ sie od skrajnej nedzy do bogactwa
- to przeciez Alaska z Gorgczki ztota”. Zob. P. Lis: , Trzy kolory. Biaty”. Chtéd. Proba nowego odczytania
— poprzez Chaplina, poprzez kino polskie. Film dla historykow kina?, ,Kino” 1994, nr 6, s. 16.

2 Por. M. Glowinski, O intertekstualnosci, ,Pamietnik Literacki” LXXVII 1986, z. 4. s. 79 oraz Ha-
sto: Intertekstualnosé, [w:] Stownik terminow literackich, pod red. J. Stawiriskiego, Warszawa 1988,
s. 91. Glowinski postuguje sie okresleniem: dialogiczno$¢, natomiast w Stowniku terminéw literackich
autorzy postuguja sie okresleniem: dialogowos$é. Wedtug Bachtina dialogowo$é cechuje wszelka
wypowiedz, jest ,podstawowa forma funkcjonowania jezyka, ktéry zyje w sferze dialogowego
obcowania”. Oba okreslenia dotycza tego samego zjawiska.
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rozréznierr miedzy dialogicznoscia wewnetrzna, wilasciwa danej wypowiedzi
a dialogicznoscia zwiazang z powinowactwem dwoéch czy kilku réznych wy-
powiedzi. , W tym ujeciu - pisze Glowinski - zjawiskami jakby z natury jedno-
rodnymi sa: nakladanie sie gloséw na linii bohater - bohater czy bohater - nar-
rator oraz parodia, pastisz, stylizacja”?. Dialogicznos¢ objeta swoim zasiegiem
szerokie zjawiska literatury, stajac sie tym samym zrédltem nawiazan dla teorii
intertekstualnosci.

Twoérca okreslenia intertextualité jest Julia Kristeva, ktéra postuzyta sie nim
na gruncie semiotyki w 1969 roku. Jej rozwazania na ten temat przyjeto wow-
czas entuzjastycznie. Dzi§, z perspektywy lat, mozna powiedzie¢, ze koncepcja
Kristevej graniczy z oczywistoscig, jak pisze Glowinski: ,[...] nie mozna anali-
zowac¢ struktury tekstu, jesli nie sytuuje sie jej w taki czy inny sposéb wobec
innych tekstéw, a rozwazania o intertekstualnosci wynikly z tej niepowaznej
tezy”4. Szybko zorientowano sie, ze ,[...] nie kazda relacje, jaka zachodzi mie-
dzy danym tekstem a tekstem innym (badz tekstami innymi), mozna zakwalifi-
kowa¢ jako intertekstualng”®. Badania nad intertekstualnoscia musialy, rzecz
jasna, porzuci¢ wyjsciowa ogélnikowosé. Zwrécono uwage na fakt, ze istotny
jest nie tyle problem, skad dany utwor czerpie niektére ze swych elementéw,
raczej - jakie jest ich miejsce w strukturze utworu, jaka odgrywaja role w bu-
dowaniu znaczen.

Uwage badacza powinny skupi¢ wylacznie te relacje, ktére staly sie ele-
mentem strukturalnym - semantycznym, a wiec relacje zamierzone i w pewien
sposéb ujawniajace sie odbiorcy. Rola relacji miedzy hipertekstem i hipotek-
stem® ujawnia sie w ich znaczeniowym nacechowaniu. ,A dzieje sie tak dlatego
- zdaniem Glowinskiego - ze odwolanie intertekstualne jest strukturalnym
elementem tekstu [..]. [...] jest zawsze odwolaniem zamierzonym, a wiec
wprowadzonym $wiadomie (choé¢ stopieri owego u$wiadomienia moze byc
rézny), adresowanym do czytelnika, ktéry winien zdaé sobie sprawe, ze z ta-
kich czy innych powodéw autor méwi w danym fragmencie swojego dzieta
cudzymi stowami [...]”7, czy jak okresla to Bachtin - autor nasladuje jezyk inne-
go autora srodkami jezyka wiasnego.

Praktyczne okreslenie zjawiska intertekstualnosci odwotuje si¢ do kon-
kretnej problematyki odwotan intertekstualnych i zaleznosci tego, co ,juz zosta-
to powiedziane” oraz tego, co ,dopiero méwione”8. Funkcja i znaczenie ,juz
powiedzianego” mogga sie krystalizowac wielorako.

Element zapozyczony moze w nowym dla siebie otoczeniu pelni¢ role najrozmait-
sze, czasem przeciwstawne tym, w jakie zostal wyposazony w swym otoczeniu
macierzystym. Mamy tu do czynienia ze zjawiskiem dekontekstualizacji i rekon-

3 M. Glowinski, dz. cyt., s. 78-79.

4Tamze, s. 75.

5 Tamze, s. 75.

¢ Tamze, s. 80. Wedlug Gerarda Genetta (Palimpsestes. La littérature an second degré, Paris 1982)
hipertekst to tekst B, a hipotekst to tekst A. Relacja jednoczaca teksty zostala okreslona przez autora
hipertekstualnoscia.

7 Tamze, s. 87.

8 Tamze, s. 86.
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tekstualizacji. Dekontekstualizacji, bo jaki$ element wyjety zostal z tekstu lub pew-
nego typu tekstéw, odlgczony od tego, co nadawalo mu znaczenie; rekontekstuali-
zacji, poniewaz wprowadzony zostal w kontekst nowy, i to w nim wlasnie ma
funkcjonowad, nie tracac zreszta tego, co nazwaé by mozna $wiadectwem pocho-
dzenia®.

Znaczeniowos¢ odwolan intertekstualnych, ustalenie ich funkcji w tekscie
mozna okresli¢ tylko w ramach analizy calego kontekstu. Przydatnym dla tej
analizy jest termin ,interpretant” - zaproponowany przez Michaela Riffaterre.
Glowinski powoluje sie na jego definicje: ,interpretant to zespét czynnikéw,
ktéry okresla w nowym kontekscie stosunek do tekstu przejetego czy - [..]
intertekstu”10. Interpretant jest zatem pewnym wskaznikiem okreslajacym, jak
»juz powiedziane” traktowaé, postrzega¢ i w trakcie lektury zrekonstruowac
semantycznie. Pojecie interpretantu zwigzane jest wiec w sposéb bezposredni
z problematyka odbioru konstrukcji intertekstualnych, bedacych autorska su-
biektywizacja tekstu. Ich odczytanie jest odnalezieniem i zrozumieniem kon-
strukcji ukrytych w tekscie przez twoérce. Glowinski pyta wprost: ,[...] w jaki
sposob intertekstualnos¢ wplywa na zmiane toku lektury, to jest, czy i w jaki
sposob kwestionuje jej linearnosé; opowiadajac fragment, w ktérym dominuja
relacje intertekstualne, przyciagajac jednoczesnie uwage czytelnika, jakby kie-
ruje ja w inng strone, nie ku kolejnemu segmentowi tekstu, ale ku innym tek-
stom?”1. Mozna wiec przyja¢ za Riffaterre’'m, ze ,[...] intertekstualnos¢ jest
swoistym sposobem czytania”12.

Szansa dla tworcy, oferta dla czytelnika i zadanie dla badacza - tak okre-
§laja ten aspekt intertekstualnoéci Ewa Kraskowska i Anna Legezyrska, za-
uwazajac, ze ,[...] intertekstualnos¢ to réwniez asp ekt odbioru dzieta lite-
rackiego. Bez czytelniczej reakcji na szeroko pojeta zasade cytatu, intertekstual-
nosci po prostu nie ma...”. Jest to rodzaj intertekstualnej lektury - dodaja autor-
ki - ,[...] taki rodzaj czytania, ktérego gléwna intencjq jest tropienie obecnosci
w dziele »cudzego stowa«. Styl ten, [...], dopuszcza takze odczytanie nie zapro-
jektowane wczesniej przez tworce, gdyz, jak z czarnym humorem zauwazyt
Umberto. Eco, autor powinien umrzeé¢ po napisaniu dziela i pozostawi¢ mu
catkowita wolnos¢ generowania swoich wlasnych senséw”13.

Pozostaja jeszcze inne pytania zwigzane z intertekstualng lektura: ,czy re-
lacje intertekstualne zawsze s rozpoznawalne? Czy rozpoznawanie ich jest
warunkiem koniecznym zrozumienia tekstu, w ktérym wystepuja? Co si¢ dzie-
je woéwczas, gdy nie zostang one zauwazone, a wiec czytelnik potraktuje je tak,
jakby niczym nie r6znily sie od pozostatych segmentow tekstu?”14.

9 Tamze, s. 87.

10 Tamze, s. 87. M. Glowiniski, konkretyzujac wypowiedz teoretyka M. Riffaterre, przywotuje
definicje interpretantu (M. Riffaterre, Sémiotique intertextuelle: l'interprétant, ,Revue d’Esthétigue”
1979 nr 1/2).

11 Tamze, s. 92.

12 Tamze, s. 92.

13 E. Kraskowska, A. Legezyniska: Stowa, stowa, stowa... (O intertekstualnosci), ,Polonistyka” 1993,
nr 8, s. 455-456.

14 M. Glowinski, dz. cyt., s. 92.
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Relacje intertekstualne pomiedzy hipertekstem a hipotekstem stanowia
skladnik strukturalny dzieta. Ich odczytanie zalezy w znacznej mierze od kom-
petengji odbiorcy. Intertekstualny wspoétczynnik semantycznej struktury tekstu
powinien byé zauwazony i w jaki$ sposéb zinterpretowany przez czytelnika.
Nie zawsze jednak zostaje to zrealizowane. Stusznie stwierdza Aleksandra
Okopien-Stawiniska, ze z punktu widzenia odbioru wszystko w tekscie jest po-
tencjalne’. Glowinski dodaje, ze typ relacji intertekstualnych poglebia stopien
owej potencjalnosci, bo zalezy od pola innych tekstéw, wobec ktérych dzieto
okredla swoja forme i znaczenie. Relacje intertekstualne sa zatem typem gry,
ktora odbiorca podejmuje, uczestniczagc w odwotaniach i wchodzac na wyzszy
stopient znaczeniowosci tekstu w takiej mierze, na jaka pozwala mu wlasna
znajomos¢ tych innych tekstéw. Intertekstualnos$¢é topoprostu pa-
miedé - zaréwno tworzacego, jak i tego, ktéry w procesie lektury rozpoznaje
ukryte znaczenia tekstu. Moze sie zdarzy¢, ze odbiorca poprzestanie tylko na
odczytaniu znaczen podstawowych, dostownych. Bywa i tak, ze intertekstual-
nos¢ staje sie zgota nierealna w odbiorze, ze wzgledu na zbyt duze nagroma-
dzenie tekstowych odwotan, ktére utrudniaja proces czytania. W niektérych
przypadkach czytelnik nie tylko musi sie zorientowaé w tym, ze dany tekst jest
nacechowany intertekstualnie i okresli¢ jego sfere odniesienia, ale réwniez po-
winien zrekonstruowaé rame (interpretant), w ktéra intertekstualny element
zostal ujety.

Lektura intertekstualna zalezy wiec w duzej mierze od postawy odbiorczej,
od pewnych nabytych umiejetnosci kojarzeniowych i interpretatorskich, od
przygotowania do podjecia gry semantycznej. W przypadku filmu owa gra
moze by¢ wielce skomplikowana, gdyz odnosi sie do réznych systeméw zna-
kowych - pikturalnych i werbalnych wspétistniejagcych w dziele filmowym
i wymaga czesto odniesiefi intersemiotycznych oprécz odniesien do innych
tekstow filmowych.

W Stowniku terminéw filmowych Marek Hendrykowski pisze:

intertekstualnosé (ang. Intertextuality) zjawisko wymiany semantycznej zachodza-
cej miedzy danym tekstem filmowym a jego szeroko rozumianym kontekstem kul-
turowym, na ktory skladaja sie inne dzieta filmowe i niefilmowe oraz formy, wzor-
ce, style i sposoby kinematograficznego, badz opartego na alternatywnych syste-
mach znakowych, takich jak literatura, plastyka, muzyka itp., przedstawiania rze-
czywistoéci. Kazdy utwor filmowy funkcjonuje w okreslonej przestrzeni intertek-
stualnej ztozonej z rozmaitych tekstéw i konwencji przedstawieniowych stanowig-
cych dla niego swoisty uklad odniesienia i tworzacych sie¢ relacji miedzy nim a je-
go kontekstem kulturowym. Relacje intertekstualne staja si¢ Zrédtem gry znaczen,
ktéra sytuuje dany film w sferze jego powigzan i odniesiert kulturowych, wyzna-
czajac miejsce w polu innych tekstéw i konwencji przedstawieniowych!?6.

Postmodernistyczne!” inspiracje - pozwalajace wykorzystywac szeroko gry
intertekstualne, miesza¢ elementy stylu wysokiego z elementami charaktery-

15 Tamze, s. 93.
16 M. Hendrykowski, Stownik terminow filmowych, Poznari 1994, s. 127-128.
17 Tamze, zob. hasto: Postmodernizm, s. 223.
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stycznymi dla stylu niskiego, wykorzystywaé¢ réznorodne érodki artystyczne
- 53, jak sadze, Zrédlem waznych tekstowych znaczen w filmie Trzy kolory. Bia-
ty. Mozna zaryzykowac twierdzenie, ze one to wlasnie organizuja strukturalnie
film, bedac przejawem strategii kina autorskiego, kina subiektywnego, uw-
zgledniajagcego potrzebe nadorganizacji znaczenn wypowiedzi. ,Opowiadam
zawsze proste historie...” - moéwil KieS§lowski. Ale Bialy to nie tylko zwykla
~prosta historia”. W tym filmie mozna dostrzec prawdziwe bogactwo zmienia-
jacych sie jak w kalejdoskopie zdarzen. Kinooperator, ktéry wyswietlit Biaty
na przedpremierowym pokazie, relacjonowat: ,Niebieski to byl taki troche na-
strojowy, poetycki film, a tu nieustannie dzieje si¢ mnéstwo réznych rzeczy”18.
Istotnie - nastepstwo zdarzeri w tym filmie charakteryzuje sie niebywata dy-
namiky. Semantyczna gra intertekstualna przez wykorzystanie tego, co ,juz
zostatlo powiedziane” dla zaistnienia tego, co , dopiero méwione” dotyczy juz
gléwnego tematu filmu Biaty - czyli mitosci oraz sposobu jej przedstawienia.
Grazyna Stachdéwna moéwi nie tylko o melodramatycznych proweniencjach
filmu, ale wskazuje takze konkretny melodramat, ktéry zawiera podobny jak
w Biatym zamyst konstrukcyjny. Podobiefistwa konstrukcyjne Stachéwna do-
strzega w Biatym i Casablance, gdyz ,[...] oba filmy - wedlug autorki - przed-
stawiajg ten sam fantazmat: opowies¢ o zazdrosnym mezczyZnie wymierzaja-
cym kobiecie kare za doznane upokorzenie”. I dalej:

Tylko prawdziwie meski mezczyzna - (dos¢ kontrastowe nawigzanie do kreowa-
nych przez Humphreya Bogarta twardych mezczyzn, zwazywszy, ze Karola gra
drobny, niski Zbigniew Zamachowski; Karol jednak nabiera cech prawdziwie me-
skich w Polsce - przyp. B. F-L.) - silny, pewny siebie i swych mozliwosci - w kon-
frontacji ze $wiatem potrafi zapanowac nad kobieta, podbic¢ ja i skfoni¢ do mitosci.
Moze Karol - domniemywa autorka analizy - byl wlasnie taki, gdy wygrywat kon-
kursy fryzjerskie w stolicach krajéw socjalistycznych, jezdzil biatym polonezem
i zyt w Polsce? Moze przenosiny do Francji pozbawily go sily, meskosci i uroku,
zmienily w malego, szarego, Smiesznego cztowieczka, ktérego nie moze szanowacé
piekna kobieta??.

Dominique pogardza Karolem - francuskim Karolem, bo jest slaby i nie
moze sprosta¢ jej potrzebom. Stachéwna w demonstrowaniu tej pogardy do-
strzega zlozong kombinacje znaczen nowych i zapozyczonych.

Gdy Karol wskazuje Mikotajowi, [...], okna mieszkania Dominique, jego reka wy-
cigga sie w kierunku wiszacego na murze plakatu do filmu ,Pogarda” (Le Mépris,
1963), przedstawiajacego Brigitte Bardot, co daje Mikotajowi powdéd do zartéw. Bo-
haterka filmu Godarda, kochajac meza, réwnoczesnie pogardza nim za, jej zda-
niem, niemeskie zachowanie odbiegajgce od tradycyjnego modelu funkcjonowania
mezczyzny. Moze to wlasnie jest klucz do nieporozumient miedzy Karolem a Do-
minique?2.

18 0. J.: Premiery, Tylko Dominique, ,Film” 1994, nr 2, s. 16.

19 G. Stachéwna, Trzy kolory — wariacje na jeden temat, [w:] Kino Krzysztofa Kieslowskiego, pod red.
T. Lubelskiego, Krakéw 1997, s. 99.

20 Tamze, s. 99.
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Interpretacja relacji mesko-damskich w Bialym dokonana przez Stachéwne
wydaje sie bardzo logiczna. Trudno bowiem uwierzy¢, by kobieta ubrana na
poczatku filmu w bialg suknie - na znak miodosci i kojarzacej si¢ z nig niewin-
nosci, kobieta o delikatnym u$miechu, zdradzajacym poczucie bezpieczenistwa
i szczescia mogla nagle przepoczwarzy¢ sie w bezwzgledna boginie zta. Retro-
spektywny obraz koscielnego $lubu Karola i Dominique powtarza sie w filmie,
zaswiadczajgc o poczuciu dobra i zadowolenia tych dwojga - z pozoru niepasu-
jacych do siebie - ludzi. Ale czy to wszystko, co mozna powiedzie¢ o ich zwigz-
ku? Matzenistwo Karola i Dominique nie zostalo skonsumowane. W sadzie tlu-
maczy sie Karol - ,[...] przedtem w Polsce, kiedy sie poznaliSmy, i tutaj tez na
poczatku... Myséle, ze satysfakcjonowalem zone. Dopiero potem... [...]. Pozycie...
Przestalis$my sie kocha¢ przed $lubem. To znaczy... ja przestalem moc. To przej-
Sciowe”?1. Karol tlumaczy sedziemu swoja trudna sytuacje, bo... kocha zone.
Dominique na postawione przez sedziego pytanie:

- Czy kocha pani meza? [odpowiada:]
- Kiedys tak... (A teraz?) Nie. Teraz juz nie22.

W innej scenie Dominiuqge zarzuca mezowi:

- Nie rozumiesz! Nigdy mnie nie rozumiates. Nie rozumiesz nawet, ze cie potrze-
buje.

Oni nadal sie kochajg, ale dzieli ich bariera i wynikajgcy z niej tragiczny
brak porozumienia. Wymiar bariery jest olbrzymi: kulturowy, jezykowy, naro-
dowosciowy, by¢ moze psychiczny. Zerwany lub zaklécony dialog pomiedzy
kobieta i mezczyzng wplywa na to, ze sie nie potrafiga zrozumieé. Krzysztof
Kieslowski czesto podkresla w swoich filmach znaczenie prawidlowo przebie-
gajacego aktu komunikacji miedzy ludZmi. W Biatym aluzyjnie przywotuje swo-
ja wczedniejsza tworczos$¢, przede wszystkim za$ Krotki film o zabijaniu,
w ktérym problem zakiéconego aktu komunikacji osiagnat §miercionosny wy-
miar. Véronique Campan tak opisuje znaczaca sytuacje zerwanego dialogu
w tym filmie:

Zablokowanie wymiany slownej powoduje przejécie do czynu; przerwana wypo-
wiedz ustepuje miejsca jezykowi ciata, a fizyczna kara sankcjonuje uniemozliwiony
dialog. Wedlug tego kanonicznego wzoru rozwija sie akcja filmu Dekalogu: Krot-
kiego filmu o zabijaniu, ktéry - autorka bezposrednio nazywa fakty - jest ilustracja
istnego dialogu gltuchych?+.

Zasada ,dialogu gluchych” przejawia si¢ réwniez w postepowaniu Domi-
nique. Kobieta wyrazajac swoje niezadowolenie z sytuacji malzenskiej i z same-
go meza, demonstruje wlasng pozycje, pozycje sily. Blokade stowna pomiedzy
Karolem i Dominique ilustruje najlepiej fragment z cytowanej juz sceny 11:

21 K. Kiedlowski, Trzy kolory. Biaty, scena 6 (wg wlasnego opisu).

22 Tamze, scena 6.

23 Tamze, scena 11.

V. Campan, Dziewiec¢ krétkich filmow: od pojedynku do dialogu, dz. cyt., s. 59.
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Dominique - Nie wiesz... Boisz sig, bo nie rozumiesz! Dlatego! A teraz patrz. (Do-
minique zrywa sie. Karol siedzi wcisniety w fotel, zakrywajac reka rozpiety rozpo-
rek. Dominique wyszarpuje z torebki zapalniczke.)

Dominique - Patrz! (Podchodzi do okna i podpala biala, pétprzezroczysta firanke.
Ogieni bucha natychmiast.)

Dominique - Wiamales$ sie tutaj i podpalites zaklad. [...] Juz za chwile bedzie cie
szukaé¢ policja. (Dominique siega po stuchawke i wykreca krétki numer. Karol
zrywa sie ze swojego miejsca. Lapie walize. Biegnie do drzwi, story juz sie pala.)

Dominique - Klucze! (Karol odwraca sie, rzuca klucze na parapet okna.)

W oczach zony Karol jest przegrany, Dominique nim pogardza. Zalosny
jest, ale zarazem nieco komiczny, juz od pierwszych uje¢ filmu wizerunek tego
mliodego mezczyzny. Poczatkowe ujecia prezentujace bohatera sa na tyle diu-
gie, by pozwoli¢ czytajacemu uchwyci¢ ich semantyczny kontekst, podkreslony
przez zblizenie, ktére zwraca uwage na znaczacy szczegot stroju Karola:

Juz pierwsze ujecie Biatego - nogi mezczyzny idacego gdzies ulicg - charakteryzuja
bohatera - stwierdza Stachéwna - i wyznaczaja ogdlna tonacje filmu: tak chodzit
Charlie w filmach Charlesa Chaplina [...]. Smieszne, kacze dreptanie czlowieka sta-
bego i zagubionego. Gdy za chwile kamera pokaze go catego, wrazenie sie tylko
pogtebi: maty cztowiek w okropnym, sfatygowanym paletku, banalna twarz, mina
niepewna, nerwowy ruch dloni przy wezle krawata, okropny francuski w rozmo-
wie ze straznikiem pilnujacym paryskiego Patacu Sprawiedliwosci. Przelatujacy
golab wlasnie jemu brudzi ubranie - to gag prawie burleskowy - gdyz Karol Karol
- ktéz moze sie tak nazywac? - jest ucielesniong ofiarg losu. Jednak Karol idzie
wlasnie do sadu, by z zalosng determinacjg walczy¢ o swoje malzenistwo ze §liczna
Dominique. Oczywiscie przegra¢ musi, kleska jest jego przeznaczeniem?5.

Dodam od siebie, ze komizm wizerunku Karola podkresla takze ten szcze-
gol, ze ptasie odchody spadaja wlasnie na jego ramie, a przesadny widz moze
w tym momencie zapytac: czy to nie na szczescie?

Charlie to posta¢ samotnika, bezdomnego trampa w polatanym i wy-
$wiechtanym ubraniu z opadajacymi zbyt duzymi spodniami, przyciasng ma-
rynarka i niby elegancka muszka pod szyja, i oczywiscie w butach, ktoére prze-
szly do legendy. Méwiono o nich: ,Te wielkie buciory sg zapiete na piecdzie-
sigt milionéw oczu”?. Charlie - to nieudacznik, troche gamon, ale zarazem
czlowiek o zlotym sercu. Karol Karol ma twarz otwartg, w gruncie rzeczy nie-
ciekawa. W jego pelnych dobroci oczach maluje sie wyraz tagodnosci, ktéra
graniczy z naiwnoscig. Karol, tak jak Charlie, chodzi w wyswiechtanym garni-
turku, z niby eleganckim krawatem pod brodg. Karol wyglada, jakby sie ciggle
czemu$ dziwil. W pewien spos6b nie przystaje do tej rzeczywistosci, ktéra go
otacza i ciggle zaskakuje, tak zresztg jak duze buciory nie pasujg do jego nég.

% G. Stachéwna, dz. cyt., s. 98.
2 G. Morgan, Dziennikarz z Chicago, 1915. Cyt. za: D. Robinson: Chaplin. Jego zycie i sztuka, przel.
W. Wertenstein, Warszawa 1995, s. 5.
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Ale... Karol kocha i to kocha wrecz fanatycznie. Ta mitoé¢ potrafi przeobrazi¢
nieudacznika w ,,twardego” mezczyzne. To z jej powodu przezywa metamorfo-
zg, staje si¢ interesowny, msciwy i cyniczny.

W Swiattach wielkiego miasta Charlie tez zdobywa pieniadze dla swojej uko-
chanej niewidomej dziewczyny, przyjmujac w zaskakujacych i komicznych
okoliczno$ciach pomoc finansowa od pijanego milionera. Motyw bogacza po-
jawia sie rowniez w Biatym. O bogaczu wiemy, ze ma na imie Mikolaj, jest kar-
ciarzem, lubi zaglada¢ do kieliszka, ale... nie chce mu si¢ zy¢ i chetnie zaptaci za
swoja Smier¢. I chociaz ten Mikotaj Swiety nie jest, to podaruje Karolowi prezent
- przedziwny powrdét do Polski, a w kraju jeszcze poratuje go gotéwka. W wi-
zerunku Karola odnajdujemy wiec sporo aluzji do postaci Charliego, a typ ko-
mizmu bohatera Biatego wyraznie przywodzi na mysl komizm Chaplinowski.
Bardzo wazng role w strukturze Bialego odgrywa scena, w ktérej Karol dowia-
duje sie, ze godzac sie na role wynajetego mordercy ma zabic... wlasnie Mikota-
ja. Karol strzela, ale okazuje sig, ze w tym wlasnie strzale nab¢j byl slepy. Twoér-
cy filmu z calag powaga celebruja jednak scene zabéjstwa: postugujac sie zwol-
nionym ruchem i zblizeniem dZwiekowym. Pada odglos strzatu i widz jest (ma
by¢!) naprawde przerazony. Mikotaj upada na kolana, ale szybko przekonuje-
my sie, ze bohater zyje. Cala reszte wyjasnia kroétki dialog:

Karol - To byt slepak. Nastepny jest prawdziwy. Tak? Tak?; Mikotaj - Nie. Juz
nie?’.

Akt zabojstwa byt psychologicznie prawdziwy, bo Karol nie byl §wiadom,
ze w magazynku rewolweru byl jeden slepy nabdj. Ta pseudosmieré Mikotaja to
zarazem narodziny nowego Karola: umarl w nim bezwzgledny, niewydarzony,
cierpietniczy kochanek, a narodzit sie cztowiek czynu. Dla Mikotaja ta scena ma
rowniez charakter graniczny i decydujacy. Wygrat zycie jak w rosyjskiej ruletce.
Miat fart. I nagle zycie nabralo dla niego smaku. Kolejna scena kontrastowo jest
zestawiona z poprzednig: Mikotaj i Karol szaleja z radosci i, Slizgajac sie po
oblodzonej Wisle, krzycza:

Mikotaj - Jezu... Czuje sie jak po maturze; Karol - Ja tez; Mikolaj - Wszystko jest
mozliwe2,

Jest to nagta manifestacja radosci i upajania sie zyciem.

Wracajac do analogii pomiedzy kinem Kieslowskiego i Chaplina - szcze-
golne znaczenie dostrzegam w symbolicznym rekwizycie: gipsowej Mariannie,
figurce kobiecego popiersia. W scenie, w ktérej pojawia si¢ owa ,gipsowa
posta¢” w filmie Kies§lowskiego, mozna dopatrzy¢ sie podobieristwa do jednej
ze scen ze Swiatel wielkiego miasta. Oto szczegolowy opis tej sceny z filmu Cha-
plina:

27 K. Kieslowski, dz. cyt., scena 26 (wg wlasnego opisu).
28 Tamze, scena 27.
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Wléczega zatrzymuje sie przed wystawa sklepu z dzietami sztuki - pisze David
Robinson - stoi na niej statuetka nagiej kobiety w lubieznej pozie. Aby da¢ pozér
godnych motywéw swego zainteresowania, udaje znawce, ocenia wystawione
przedmioty z chlodnym krytycznym dystansem. Kiedy cofa sie i przybliza, zeby
uzyska¢ najlepsza perspektywe, nie wie, ze w chodniku jest winda, ktéra nieustan-
nie jezdzi w dét i w gore i za kazdym razem szcze$liwie zatrzymuje si¢ na pozio-
mie ulicy akurat wtedy, gdy cofajac sie staje na niej. Wreszcie robi zbyt nagly krok
wstecz i niemal wpada w dziure, przy czym ostro beszta robotnika, ktéremu
z dziury wystaje tylko glowa. Tymczasem winda jedzie w goére i mezczyzna stop-
niowo ukazuje sie w pelnym wymiarze swoich 7 stop (2,10 metra). Ujawnienie
wzrostu oponenta jakby nieco mityguje oburzenie Charliego®.

U Kieslowskiego gipsowe popiersie nie ma w sobie cienia lubieznosci, jest
raczej wcieleniem niewinnosci. Zwigzana z figurka scena ma raczej melancho-
lijne zabarwienie. W scenariuszu Biafego czytamy:

Scena 19, Ulice Paryza, plener noc.

Karol z kilkudniowym zarostem wlecze si¢ dobrze oswietlong ulicg. Nie zwraca
uwagi na pelne restauracje i rozbawionych ludzi. Co$ jednak przykuwa jego uwa-
ge. Podchodzi do wystawy (sklepu z dzielami sztuki - przyp. B. F-L.). Tuz przy
szybie, obok btyszczacych, starych koméd, stolikéw i lamp stoi alabastrowe po-
piersie kobiety. Glowe okala wianek z tego samego materialu. Kobieta ma tadna,
mloda twarz, delikatne usta, patrzy w gore. Karol stoi bez ruchu, wpatrzony w po-
piersie30.

Karol w Biatym blaka sie po ulicach miasta podobnie jak Charlie. Obaj sa
samotni i bezdomni, idgq przed siebie jakby bez celu, mimowolnie, czuja sie
obcy, zagubieni wérédd przechodniéw i $wiatel wielkiego miasta. Aluzyjnoscé
Biatego siega jednak glebiej: do biograficznego kontekstu. Dramatyczny bowiem
wplyw na zycie i tworczos¢ Chaplina miat jego rozwéd z Lillita McMurray.
Proces rozwodowy zalamat twoérce - romantyka i spotecznika - do tego stopnia,
ze cigzyta mu réwniez wilasna popularnosé.

Kieslowski rozumiat to specyficzne poczucie tworczej alienacji, ktéremu
dawal wyraz w swoich filmach. On zreszta podobnie jak Chaplin wcielal
w tworzone przez siebie ekranowe postaci przezycia, ktére sam dotkliwie od-
czuwal. W gruncie rzeczy jak Chaplin byl typem samotnika i po trosze roman-
tyka. ,Robit tylko filmy. A przeciez obcujemy z nim - zauwaza Tadeusz Sobo-
lewski - jak z romantycznym poetg”. Romantyka w KieSlowskim widzi takze
Bozena Janicka, ktéra - przytacza Sobolewski - tak uzasadnia swoja teorie:

Jeszcze z innego powodu Kieslowski jest podobny do poety romantycznego: opo-
wiadajac , bajki o zwyktych ludziach”, o ich romansach i przygodach, i uczuciach,
w gruncie rzeczy opowiada nam o sobie, wpisujac w filmy siebie, starajac si¢ zna-
lez¢ dystans miedzy soba a odbiorcg, zaréwno tym wspélczesnym - jak przysztyms31..

2 D. Robinson, dz. cyt., s. 342-343.

% K. Kieslowski, K. Piesiewicz, Trzy kolory. Niebieski. Biaty. Czerwony. Scenariusze filmowe, War-
szawa 1997, s. 92.

31 Tamze.
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Nic wiec dziwnego - biorgc pod uwage tak ogolnoludzka, jak i twoérczg
wrazliwos¢ tych dwoéch wielkich rezyseréw - ze najbolesniejsza udreka bohate-
row Kieslowskiego i Chaplina jest samotnoé¢, bezdomnos¢ oraz pustka, tak
fizyczna, jak i duchowa. Charlie prébuje te pustke wypelni¢ przez mitosé. Tak
jest przeciez w Gorgczcee ztota, Cyrku, Swiattach wielkiego miasta, Brzdgcu (mitosé
do dziecka). Zycie Karola réwniez wypelniaja milosne mrzonki i marzenia
o Dominique i to tak dalece, ze mozna je okredli¢ jako uczuciowe natrectwa.
Aura egzystencjalnej pustki jest u Kie§lowskiego wzmocniona symbolikg bar-
wy: natretna biel welonu §lubnego Dominique powraca w pamieci Karola, gdy
najbardziej doskwiera mu osamotnienie, chtéd pustki. Walor bieli jest w filmie
wyeksponowany. Biale sg rzeczy z najblizszego otoczenia Karola: samochdd,
$ciany hotelu, w ktérym spotyka sie z Dominique, nawet jej wlosy sa jasne,
a takze gipsowa Marianna. Bialy jest takze 16d, po ktérym Karol $lizga sie
z Mikolajem. Bialym $niegiem przyprészone jest rozlegle wysypisko $mieci, na
ktérym Karol laduje w ukradzionej na Okeciu walizce po swej niewiarygodnej
podroézy. Ta biel krajobrazu przywodzi na mysl poréwnanie ze $nieznym pej-
zazem Alaski w Gorgczce ztota. Biel jest tu kolorem zimnym, $nieg, 16d poteguja
takze doznawanie bieli. Ten chiéd bialosci moze by¢ tez kojarzony z aura $mier-
ci, $miertelnych catunéw. Biel stroju $§lubnego panny mtodej - Dominigue moze
by¢ zarazem symbolicznym catunem posmiertnym mitosci jej do Karola. Ale
biel - jako $wiatlo - moze by¢ réwniez w tej czeéci tryptyku symbolem ,,po-
$miertnej odnowy” miloéci Dominique do Karola. W relacjach o ,zyciu po
$mierci” bowiem powtarza sie uparty motyw tunelu, w ktérym umierajacy leci
ku swiatlu z duza predkoscia. Dokladnie taki obraz ogladamy oczami Domi-
nique, kiedy ta ulega plomiennemu uniesieniu w ramionach Karola. Mozna
powiedzieé, ze Dominique odrodzita sie duchowo. Albo po prostu préba , zabi-
cia” milosci do polskiego meza nie udata sig jej.

Biel wreszcie jest w tworczosci Kieslowskiego intertekstualna. W poszcze-
golnych filmach Dekalogu wystepuje posta¢ nieznajomego czltowieka (grana
zawsze przez Artura Barcisia), ktora jest personifikacja przeznaczenia. W Krot-
kim filmie o mitoéci jest personifikacja charakterystycznego typu przeznaczenia,
bo przeznaczenia realizowanego w miltoéci. Nie bez znaczenia jest zatem fakt,
ze posta¢ owego nieznajomego ubrana jest na biato, niesie biate torby i ma bia-
tego pieska. Biel z Biatego stanowi wiec aluzje do wlasnej - okreélonej tematycz-
nie - tworczosdci. Oba filmy moéwia o mitosci i problemach zwigzanych z tym
uczuciem, tgczacym réznych ludzi, a wiec jakze czesto rézne ,Swiaty”.

By przedstawi¢ pelny obraz relacji intertekstualnych dotyczacych filmu
Trzy kolory. Biaty nalezy zajaé sie perypetiami fabularnymi znacznie doktadniej,
anizeli to miato miejsce w powyzszej analizie. Ich konstrukcja bowiem prowa-
dzi do rozpoznania charakteru gry konwencjami stylistycznymi i gatunkowy-
mi. Perypetie fabularne w Biatym sa ,niedorobione, jawnie lekcewazone, lecz
bynajmniej przez to nie strawniejsze”32 - tak uwaza Bozena Janicka. Autorka
zauwaza rowniez:

32 B. Janicka: Kamieri czy szkietko, , Kino”, nr 2, s. 8.
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Z zupelna niefrasobliwoscia przechodzi sie [...] (w filmie - przyp. B. F-L.) do po-
rzadku nad kwestiami, takimi jak: co ostatecznie stalo si¢ z pieniedzmi (zona miata
je rzekomo odziedziczy¢), na jakiej podstawie zamkneli ja do kryminatu (to byta je-
go wymarzona zemsta), co mialby robi¢ w Hongkongu (kupit juz bilet) - itp.33.

Janicka nazywa drugi film trylogii Kieslowskiego tre$ciowym i formalnym
dziwadetkiem. Ja uwazam, ze Biaty jest czym$ w rodzaju sensacyjnej komedii...

W fabularne perypetie wplecione zostaly przez Kieslowskiego $wietne ob-
serwacje dzisiejszej Polski, wystepuja w jego filmie postaci, ktérym rzekomo
realistyczne zdarzenia mogly sie nawet przydarzy¢. Ale to wszystko nie dzieje
sie catkiem serio. I chociaz Biaty opisuje rzeczywistos¢ polska poczatkowych lat
dziewieédziesiatych XX wieku, to zarazem jednak odwraca sie jakby od niej.
O filmowej rzeczywistosci Biatego i jego ,dziwnie” realistycznym sposobie
opowiadania méwi Tadeusz Sobolewski:

To paradoksalne, bo przeciez fabula (Biatego) pelna jest sytuacji wzietych prosto
z zycia, prosto z gazety. Brak jednak postaci tak wyraznych, i tak prawdziwych, jak
te z Personelu, Spokoju i Amatora.

I dalej autor zauwaza:

Zimna konsekwencja, z jaka opowiadany jest ten film, wyklucza zaréwno to, co jest
sita metafizycznych filméw Kieslowskiego, jak i to, co byto sila dawnych rodzajo-
wych opowiesci o prostych ludziach [...] 34

Film Trzy kolory. Biaty trudno jest zaklasyfikowa¢ do jednego ,czystego”
gatunku. Odczuwa sie tu wyraznie pewna niekonwencjonalnosé. Film ten po-
siada bowiem pewne cechy melodramatu - rodem prosto z Hollywood, ale jest
tez wyposazony w elementy prawdziwego kina sensacji. Jest przeciez amant
- pisze Stach6éwna® - jest milos¢ i sam piekny obiekt pozadania. Dodam od
siebie, ze jest takze akcja i bogactwo zdarzen, a nawet motyw sensacyjny. Sa
watki obyczajowo-spoteczne. Jest w filmie watek psychologiczny, szczegodlnie
widoczny w motywowaniu postepowania gtéwnego bohatera.

Zonglerka gatunkami uprawiana przez Kieslowskiego i Piesiewicza juz na
etapie opracowywania scenariusza Biafego jest wyraznie zauwazalna. Scenariu-
szowy schemat filmu wzbogaca niestychanie operowanie cytatami i aluzjami.
Gra intertekstualna jest kluczem do zrozumienia wspomnianej ,dziwnosci” fil-
mu. Dzieki intertekstualnym zabiegom Kieslowski niejednokrotnie dokonywat
swoistego gwaltu na realistycznych konwencjach tworzenia obrazu. Jedynie
intertekstualny klucz interpretacyjny Bialego oddala takie zarzuty, jak cho-
ciazby: niepowazne zachowanie gléwnego bohatera, trudne do realistycznego
wyjasnienia zagadki sensacyjne, dziwne postegpowanie zony Karola. W Biatym
trzeba nieustannie ,szpera¢” i przez caly czas pamietad, ze obrazy - podobnie
jak slowa - zawsze moga zaistnie¢ ponownie, tylko troche inaczej. Patrzac na

33 Tamze, s. 8.
34T, Sobolewski: Rownanie w dot, ,Kino”, 1994, s. 11.
% G. Stachéwna, dz. cyt., s. 99.
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ten film, trzeba pamieta¢ o znaczacych szczegélach, ktére tworza konkretne
obrazy i ktérymi rezyser inkrustowat swoj film.

Sa rzeczy - powiedziat kiedy$ z wyrozumialoscia dla swojego czytelnika Kieslow-
ski - ktérych widz nie zdazy zarejestrowaé. Ale to nie szkodzi. One sg potrzebne.
Jezeli na 1000 - 40 komus sie z czyms$ kojarzy i bedzie stanowi¢ podstawe do zro-
zumienia filmu, to juz wystarczy?¢.

Czytania Bialego przez pryzmat filméw Charliego Chaplina nie mozna
ograniczy¢ do zasygnalizowania istniejacych w nim aluzji i cytatéw. Waznym
elementem analizy relacji intertekstualnych w filmie Kieslowskiego jest ,roz-
prawienie” sie z filmowymi konwencjami stylistycznymi, gatunkowymi. Kie-
slowski w Biatym dialogicznie odniést sie bowiem do uksztaltowanego juz typu
komizmu Chaplinowskiego, a wiec do konkretnej kategorii estetycznej.

Smiesznos¢ Charliego w gruncie rzeczy skierowana jest przeciw $wiatu,
w ktérym Charlie egzystuje, jest tez przyprawiona liryzmem, nostalgia, a nawet
smutkiem. Charlie jest postacia posiadajaca swoja niezmienna tozsamos¢. Char-
lie jest zawsze taki sam: patrzy na $wiat z ufnoscia (duzego) dziecka. Jest nie-
zmiennie dobry, pozbawiony egoizmu. To przystowiowy maly czlowiek
o wielkim sercu. Kieslowski ksztaltuje gléwnego bohatera Biafego - Karola na
wzdr Chaplinowskiego Charliego, ale tylko na poczatku filmu. Analogie Karola
i Charliego sa widoczne w rysie osobowosciowym (duchowa mitos¢ do pieknej
kobiety), w wygladzie zewnetrznym (drobny, maly czlowiek w skromnym
ubranku) oraz w poczatkowych (paryskich) nieudolnych prébach odnalezienia
sie w $wiecie. Swiat zreszta, do ktérego Karol nie pasuje, réwniez konstruowa-
ny jest po chaplinowsku - to $wiat wielkiego miasta, pienigdza i trudnego do
zdobycia obywatelstwa. Zauwaza si¢ wlasciwie, ze Kieslowski tworzy swoje
postaci i inne elementy $wiata przedstawionego, wpisujac sie w Chaplinowska
konwencje komizmu, cho¢ szybko ja zrywa, koniczy zaprzeczeniem tej konwen-
cji. To wywoluje (musi wywolad!) efekt zaskoczenia. Owe granie gatunkami, bo
to przynosi zaprzeczanie wyjsciowej stylistyce Biatego, istnieje w konstrukcji
tekstu na podobnych prawach, jak zaskoczenia suspense’y w filmach akcji.
Wiecej nawet, oba elementy , zwrotne” wspdlistnieja w tekscie Bialego i zagesz-
czaja akcje, wyznaczajac jej kulminacyjne momenty. Kiedy na przyktad Karol
podstucha rozmowe dwéch kolegéw z czarnorynkowej mafii, uda mu sie (pod-
stepnie) wykupi¢ od miejscowych chlopéw drogocenne ziemie pod budowe
magazynéw (Hartwing i Ikea). Kupno i sprzedaz ziemi zapewnia mu zdobycie
duzych pieniedzy. Réwnolegle do tych zdarzeri przebiega proces metamorfozy
osobowej bohatera. Karol z tej czesci filmu przestaje przystawa¢ do obrazu
Chaplinowskiego bohatera; przestaje patrze¢ na $wiat z naiwnoscia, powoli
przestaje sie ba¢ - odtad inni beda bac sie jego. Suspense dramaturgiczny po-
krywa sie zatem z elementem zaskoczenia zwigzanym z gra konwencjami. Te
gre dostrzega sie dlatego, ze postepowanie Karola nagle zostaje podporzadko-
wane innej konwencji gatunkowej. Kieslowski odchodzi bowiem od zgodnosci

3% P. Lis, dz. cyt,, s. 16.
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tworczej z Chaplinowska koncepcja komizmu i jej regutom przeciwstawia regu-
ty konstrukcyjne konkretnych filméw gatunku, ktérym réwniez parokrotnie
zaprzecza. Analogie gatunkowe dotycza: filmu gangsterskiego; filmu przygo-
dowo-sensacyjnego; filmu kryminalnego; thrillera; dramatu spotecznego; melo-
dramatu; psychologicznego filmu o mito$ci’.

Bialy posiada cechy stereotypu filmu gangsterskiego. Sa nimi na przyklad:
bohater wchodzacy w $wiat grupy przestepczej, gangsterskiej (jej przedstawi-
cielem jest posta¢ grana przez Cezarego Pazure); motorem postepowania boha-
tera jest chec¢ zysku materialnego; bohater godzi si¢ na ptatne morderstwo; bo-
hater chodzi z rewolwerem ,,u boku”. Postaci gangsteréw, jak i caly gangsterski
,Swiatek”, nosza wszelkie znamiona stereotypu gatunkowego. Sa zreszty tak
dalece zanurzone w konwengcji, ze zamiast budzi¢ groze, to chwilami $miesza.
Na przyktad bohater kreowany przez Pazure glupawo sie émieje - automatycz-
nie liczac pienigdze (uwazny widz dostrzeze w tej postaci charakterystycznego
dla Ziemi obiecanej Andrzeja Wajdy, tasego na pienigdze Wilczka), a przy tym
jeszcze daje sie przechytrzy¢ nowo przyjetemu do ,paczki” - ciapie Karolowi.
Réwniez Karol ze wzgledu na swoja konstrukcje psychiczng - zaprezentowana
w pierwszej czeéci filmu - jest w zasadzie antygangsterem, a jego gangsterskie
poczynania przypominaja raczej zwroty akcji na zasadzie deus ex machina niz
typowe rozwiazania, z ktérymi mamy do czynienia w obrebie gatunku. Za-
chowuje sie na przykiad jak gangster i ptatny morderca motywowany checia
zysku tylko do momentu, kiedy dowiaduje si¢, ze ma zabi¢ przyjaciela. Nie
potrafi zamordowa¢ czltowieka z zimng krwig. W gruncie rzeczy Karol to taki
troche sympatyczny , gangster” z dyplomami, ktéry mieszka w cichym domku
u swojego troskliwego brata i czesze kobiety w salonie fryzjerskim.

Kieslowski wyposazyl strukture Biafego rowniez w elementy kina przygo-
dowo-sensacyjnego. Wyznacznikami tego kina w filmie Kieslowskiego sa: nie-
wiarygodna podr6z w walizce do kraju, kradziez tej walizki przez pracowni-
kéw lotniska, pobicie przez nich Karola, inscenizacja rzekomo wtasnej $mierci,
a takze rosyjska ruletka, ktora okazala si¢ “taskawa” dla Mikotaja. O analogiach
filmu kryminalnego i tekstu Kieslowskiego zaswiadcza rozbudowany motyw
morderstwa doskonalego, zaaranzowanego przez Karola, aby ukara¢ wiaro-
fomna Dominique. W stereotypach tego kina miesci si¢ réwniez motyw po-
szlak, ktére prowadza wlasnie do Dominique i bezwzglednie ja obciazaja zbrod-
nig. Jest w Biatym réwniez prawdziwy trup (o ironio! pochodzacy z nielegalnego
handlu i to , od Ruskich”). Jak na porzadny kryminat przystalo - reakcja policji
jest takze natychmiastowa a przestepca szybko uwieziony. Ale tutaj réwniez
mozemy moéwi¢ o ,gatunkowym zgrzycie”, odwréceniu mechanizmu tworze-
nia zgodnie z konwencjg gatunkowga. Morderstwo doskonate bowiem polega na
tym, ze tak naprawde w ogole sie nie zdarzylo. Istnieje jedynie w aktach policji
i postepowaniu sadowym, ktére to prowadza do skazania Dominique. W kla-
sycznej zagadce kryminalnej mamy zazwyczaj: zbrodnie, poszlaki i dowody,

37 Zob. charakterystyke wymienionych filméw, [w:] M. Hendrykowski, dz. cyt. oraz hasto: Ga-
tunek filmowy, [w:] Encyklopedia kina, pod red. T. Lubelskiego, Krakéw 2003.
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ktére wskutek postepowania $ledztwa maja prowadzi¢ do znalezienia prze-
stepcy. W Bialym nie ma ani zbrodni, ani przestepcy, nie méwiac juz o moty-
wach. Ale... jest skazana i aresztowana Dominique.

Ze wzgledu na elementy niesamowitoéci i tajemniczosci, ktére jednak
znajduja swoja racjonalna motywacje w checi zemsty Karola oraz jego napa-
stliwej wrecz milosci do zony, konstrukcja Biafego nosi znamiona thrillera.
W filmie wystepuja réwniez inne substytuty kina gatunku, takie chocby jak:
kupiony trup ze zmiazdzona glowa, tunel ze $wiatetkiem, alfabet migowy, fu-
turospekcje przedstawiajace zasmucong Dominique w czerni.

W karykaturalnym natomiast obrazie przemian, jakie dokonaly sie w Pol-
sce na poczatku lat dziewieé¢dziesigtych, mozna dopatrzec¢ si¢ elementéw dra-
matu spoltecznego. Ciekawie zderzaja sie¢ w filmie dwa ,$wiaty” ludzkie, usta-
wione kontrapunktowo. Z jednej strony bowiem wystepuje $wiat wielkiego
interesu, fakséw, komputeré6w, neonéw, kont bankowych, z drugiej biedny
chtop mieszkajacy w matej chacie, ktéry ukrywa pienigdze w ziemi oraz rudera
Jurka (brata Karola), zupelnie przedwojenny zaklad fryzjerski.

O melodramatycznych cechach filmu Kieslowskiego pisze Grazyna Sta-
chéwna. Stanowisko autorki zaprezentowalam wczeéniej, dlatego jedynie
w ramach uzupelnienia charakterystyki gatunkowej dodam, ze rysuje sie tutaj
pewien paradoks. Biaty to film o miloéci w zasadzie bez milosci. Stad jego zbli-
zenie konstrukcyjne do filmu psychologicznego o milosci. Uczucie jest nieosia-
galne, choé... zakoniczenie filmu moze méwic¢ co$ zupelnie innego. A moze tez
wiezienne wyznanie Dominique nie jest niczym innym, jak tylko wyrazem sa-
moobrony przed wladczym mezem, albo tez czyms$ w rodzaju sennych marzen
duchowo zatamanego juz Karola? Obraz jest bardzo sentymentalny. Swiadcza
o tym retrospektywne sceny $lubne oraz sceny z gipsowa Marianna. Jednocze-
$nie przekonuja one, ze Karol naprawde za uczuciem teskni. Bialy jest zatem
bardzo ciekawym studium milosci, cho¢by nawet miato jej w nim nie by¢. Moze
to wyraz przekonania o nieosiggalnosci prawdziwej miloéci? W Bialym nieosig-
galny jest bowiem naprawde przedmiot pozadania. A przynajmniej dla ,stabe-
go” mezczyzny, ktéry moze jedynie - w marzeniach - dokona¢ przeniesienia
pozadania na obiekt zastepczy, bedacy zaledwie przypomnieniem obiektu wia-
Sciwego.

Jezeli nie uwzgledni sie tej gry konwencjami, film Trzy kolory. Bialy moze
naprawde wydac sie swojego rodzaju dziwadetkiem - na co kladzie zreszta
nacisk wspomniana Bozena Janicka. Wtedy tez - i tylko wtedy - wolno owa
»~dziwadetkowos¢” Biatego przyjaé. Uzycie jednak klucza intertekstualnego,
uwzgledniajacego filmowe cytaty, aluzje, nawet autoaluzje oraz gre konwencjami
wykazatoby, ze konstrukcja tego filmu jest wynikiem bezwzglednie celowych
zabiegéw tworczych. KieSlowski zresztg nie jest odosobniony w takiej celowej
grze, ktéra nazywa sie intertekstualnoscia, a coraz chetniej - ze wzgledu na
rozleglosé zonglerki tekstowej i gatunkowej, czyli zasieg zjawiska - postmo-
dernizmem. Dzieje najnowszego kina przynosza znamienne przyklady kran-
cowego zastosowania zabiegéw gry konwencjami. W takq rame intertekstualng
wpisuja sie filmy Davida Lyncha, a szczeg6lnie jego - najbardziej chyba znany
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film - Dzikos¢ serca oraz tworczo$é Quentina Tarantino. Ustawienie Kie$low-
skiego w szeregu najwiekszych postmodernistéw kina nie oznacza bynajmniej,
Ze jego twoérczo$¢ mozna nazwaé postmodernistyczng. Wspominajac o pew-
nych tekstotwoérczych analogiach, staram sie¢ jedynie wskaza¢ na mozliwosé
troche innego pojmowania zabiegéw intertekstualnych, ktérych celem nie jest
na pewno wpisywanie sie w krag - pozytywnie pojmowanej - tradyecji i kultu-
ry. Postmodernizm postuluje definitywna negacje tradycji oraz jakichkolwiek
wartosci z nig zwiazanych. Twoércy tego nurtu sugeruja raczej, ze wspélczesny
rezyser nie ma juz nic do powiedzenia, ze wszystko, co bylo klasyczne i warto-
sciowe, do wartosciowych juz nie nalezy. Postmodernizm filmowy wyrasta
z pewnej niemocy twoérczej, utraty wiary w czysty obraz, w mozliwos¢ nawia-
zania kontaktu z odbiorca. Kies§lowski by¢ moze do twérczych optymistéw nie
nalezy i nawigzujac do ideatéw tradycji (np. rewolucji francuskiej) jednoczesénie
im zaprzecza, to jednak wierzy w moc oddzialywania obrazu oraz kontakt ze
swoim inteligentnym odbiorca. Kieslowski postmodernista na pewno nie jest.

Streszczenie

Intertekstualnosé i gatunkowosé jako klucz interpretacyjny filmu
»Trzy kolory. Biaty” Krzysztofa Kieslowskiego

W artykule tlumaczy sie pojecia typu: intertekstualnos¢ i gatunkowosé filmu. Te pojecia
umozliwiajg interpretacje autorskiego filmu Trzy kolory. Bialy Kieslowskiego. Odbiér
filmu z perspektywy intertekstualnej pozwala wskaza¢ na jego powinowactwa z twor-
czoscig filmowa Charliego Chaplina. Bohater Biatego - Karol to analogiczna konstrukcja
charakterologiczna i ikonograficzna bohateréw Chaplinowskich, w takich filmach jak
Swiatta wielkiego miasta, Gorgczka zlota czy Brzdgc. Kieslowski bawi sie w swoim filmie
konwencjami gatunkowymi, dlatego wiasnie gatunkowos¢ stanowi kolejny klucz inter-
pretacyjny filmu Trzy kolory. Bialy. Jego struktura fabularna zbudowana jest z elementéw
przynaleznych komedii, filmowi gangsterskiemu, kryminalnemu, ale réwniez melodra-
matowi. Gra konwencjami, ktérg Kieslowski zastosowal w Bialym, pozwala zaklasyfi-
kowacé jego film do twérczosci o cechach postmodernistycznych.

Summary

Intertextuality and genres as an interpretative key to Krzysztof Kieslowski’s
“Three Colours. White”

The article defines notions such as intertextuality and film genre. These notions enable
the interpretation of Kieslowski’s Three Colours. White. Its reception from an intertextual-
ity perspective shows its affinities with Charlie Chaplin’s productions. The hero of Biaty,
Karol, is a counterpart of the Chaplinian heroes. KieSlowski merges genre conventions,
which is why genre theory offers another interpretative key to Three Colours. White. Its
plot’s structure is built on elements of comedy, crime story, as well as drama. Thanks to
Kieslowski’s convention manipulations, White shows postmodernist features.



