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MEODY CZEOWIEK NIE PACHNIE WSPOLCZESNOSCIA.
O PORTRETOWANIU POSTACI W FILMIE JANA KOMASY
NA PODSTAWIE OBRAZOW , BOZE CIALO”,
LMIASTO 44" I,,SALA SAMOBOJCOW”

A YOUNG MAN DOES NOT SMELL CONTEMPORARY:
ON PORTRAYING CHARACTERS IN JAN KOMASA'’S FILM BASED ON
‘CORPUS CHRISTI’, “‘WARSAW 44’ AND ‘SUICIDE ROOM’

Abstract. The purpose of this article is to show the genre continuity of portraiture in the next
medium and to identify its new features and elements based on three pictures directed by Jan Komasa:
Corpus Christi, Warsaw 44, and Suicide Room. The research used content analysis, comparative
analysis, and analysis of the structure of the film work. The semantic trend indicating the importance
of portrayal in the film was also used. The above analysis showed that film portraiture based on
elements of film language still has much in common with classical painting or photographic portraiture.
It characterizes the protagonist, his likeness, and description, and at the same time, the action of the
film is a dramatic element. The way it is used reinforces the aesthetic and genre style of the film
story, and portraits are not only a registration of the character's image but have artistic functions.

Keywords: portrait; types; artistic means of expression; Jan Komasa; Corpus Christi; Warsaw 44;
Suicide Room.

WPROWADZENIE

Portret najprosciej mozna zdefiniowac¢ jako przedstawienie konkretnego,
rzeczywistego czlowieka dokonane przez artyste srodkami artystycznego wyrazu
(Haake, 2008, s. 9), ale historia sztuki zna réwniez portrety imaginacyjne
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1 fikcyjne skupione na wyobrazeniowym a nie realistycznym przedstawianiu
modela (Kubalska-Sulkiewicz i in., 2003, s. 326). Zaréwno polski termin
portret, jak i jego francuski odpowiednik portrait pochodza od tacinskiego
pro-traho. Wioskie okreslenie ritratto, podobnie jak jego odpowiednik w wielu
jezykach, réwniez ma korzenie w tacinskim re-traho. W obu wypadkach doktadne
ttumaczenie z taciny oznacza czynno$¢ wyciagania na zewnatrz i akcentuje
bardziej cechy osobowosci niz zewnetrzny wyglad modela. W jezyku niemiec-
kim funkcjonuje okre§lenie contra facere oraz contraffare, w dostownym
tlumaczeniu: podrabia¢, nasladowaé, matpowac, ktadace nacisk na zewnetrzny
wyglad portretowanego (Zuffi, 2001, s. 7). Niesie ono ze sobg jednak negatywne
konotacje, nieprzyjemne wrazenie oszustwa, sugeruje niepeinos¢ przedstawienia
portretowanej postaci. Oczywiscie, popularno$¢ medium oraz podobienstwo
portretu do modela byto réznie rozumiane w nastgpujacych po sobie epokach
historycznych i sposobach podejscia do czlowieka. Od prawie zupetnego zaniku
gatunku w okresie ikonoklazmu bizantynskiego po mode na portrety na dworach
p6znogotyckich (Zuffi, 2001, s. 14) i rozkwit gatunku w okresie renesansu
(Haake, 2008, s. 9-10). Uogélniano lub uwypuklano cechy fizyczne postaci,
zachowywano wyniosto$¢ lub ukazywano emocje i cechy charakteru.
Pojawienie si¢ w 1839 roku fotografii, mechanicznie rejestrujacej obrazy
rzeczywistosci, musialo zdaniem Ignacego Witza ,,zada¢ cios malarskiej
sztuce portretowej” (Witz, 1970, s. 125). W jednym ze swoich esejéw Stanistaw
Witkiewicz nazwat fotografi¢ ,,udoskonalong pami¢ciag malarza”, widzac w niej
zagrozenie dla malarstwa, ale i narzedzie ulatwiajace prace (Witkiewicz, 2002,
s. 40). Malarstwo portretowe przetrwalo konfrontacje z fotografia, dokonata
si¢ jednak wazna zmiana. Istota portretowania stalo si¢ wrazenie, synteza, a nie
werystyczny wyglad postaci, bo to zapewniata fotografia, ktéra gar§ciami
czerpala z malarstwa gotowe rozwigzania, poniewaz pierwsi fotografowie
portrecisci czesto byli malarzami, rysownikami i karykaturzystami, np. Ludwik
Daguerre, Oktawiusz Hill czy Gaspard Felix Turnachon — znany jako Nadar,
zwany ,,Tycjanem fotografii” (Burzynski, 1985, s.12-14). Cho¢ akademizm
w malarstwie portretowym wcigz ma si¢ dobrze, to poczatek XX wieku przynosi
okres goracych poszukiwan artystycznej awangardy, ktéra uwolniona od
obowiazku nasladowania natury postanowila zaatakowa¢ forme. Dokonania
kubistéw 1 fowistéw, ktérzy ostatecznie przestali respektowac funkcje ,,zastep-
czosci” portretu wzgledem modela, oraz surrealistow, ktdrzy przesuneli funkcje
portretu na dotychczas nieznane obszary, spowodowaty, ze portret malarski
stat si¢ bardziej portretem swego tworcy niz portretem modela. Sinusoida
orientacji i kierunkéw w sztuce, ktéra w latach 60. i 70. XX wieku rzucita portret
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wprost w objecia fotorealizmu (hiperrealizmu, superrealizmu), sprawila, ze
najwierniejszym portretem stat si¢ zywy cztowiek w réznych odmianach body
artu, performansu czy happeningu.

Wspétczesnie portret bardzo zyskal na popularnosci z powodu rozwoju
takich gatunkéw, jak video-art czy film, ktére utrwalaja ulotne czasem istnienie
portretu lub oferujg nowy jego sposéb istnienia.

Portret filmowy jest w swojej formie naturalnym dziedzicem rozwigzan
stosowanych w malarstwie i fotografii. L.aczy statyczne wzorce kompozycji, stylu
wizualnej rejestracji rzeczywisto$ci z cechami przynaleznymi sztuce filmowej,
jak ruch czy dzwigk. Jak stusznie zauwaza M. Hendrykowski (2014, s. 203):
~twarz w komunikacie kinematograficznym funkcjonuje nie jako emblemat
czy statyczny wizerunek, lecz jako ztozony i wieloznaczny tekst interlingwi-
styczny. Jego podstawowym, niezbywalnym wyrdznikiem okazuje si¢ bycie
w nieustannym ruchu”.

Okres$lajac cechy portretu filmowego, nalezy go rozpatrywac na kilku pozio-
mach tozsamych z cechami struktury i znaczenia tej dziedziny sztuki. Jest nie
tylko twarza na ekranie, ale postacia wkomponowang w okre$long przestrzen
za pomocyg filmowych $rodkéw wyrazu, w korespondencji do innych postaci
1 elementéw w filmie. Dotychczas prowadzone badania podkreslaly znaczenie
twarzy w filmie, ktéra ,,odpowiednio wykreowana, zainscenizowana i sfil-
mowana [...] petni funkcje ekranu wewngtrznego, stajac si¢ rodzajem kadru
w kadrze i okres$lajac sposob patrzenia na ludzi i zdarzenia” (Hendrykowski,
2014, s. 205). Wtasciwosci portretu filmowego ujmowano w obszarze statycznej
stopklatki filmowej lub w konfrontacji do pejzazu, wskazujac, iz ktadzie nacisk
na bezruch i wyklucza dialogicznos$¢ portretu, poniewaz ,,znaczenie w portrecie
odnajduje si¢ bardziej w wygladzie portretowanych oséb niz w innych dziata-
niach” (Lellis, 2001, s. 134). Zauwazono réwniez, ze portret w dziele filmowym
wzmaga tajemnice¢, duchowos¢ oraz warto$ci humanistyczne i jest elementem
natury dokumentalnej (Lellis). Znane sa takze prace koncentrujace si¢ na twarzy
bohatera ekranowego w grze aktorskiej (Boleslavsky, 1949; Helman, 1971;
Madej, 1994) i obszarze fizjonomii cztowieka (Baldzs, 1957). Wyniki ich sa
jednak niepetne, czgsto nieuwzgledniajace calej tozsamosci dzieta audiowizual-
nego. Portret w filmie bowiem przekracza spojrzenie statyczne i metafizyczne.
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I. MATERIALY BADAWCZE I METODA

Jan Komasa jest rezyserem i scenarzysta filmowym, bystrym obserwatorem
rzeczywistosci, autorem filmu nominowanego do Oskara w kategorii najlepszego
filmu nieanglojezycznego w 2020 roku. Twoérczo$¢ Komasy z jednej strony
dotyka problematyki aktualnych wyzwan mtodego pokolenia, z drugiej — uni-
wersalnych prawd o cztowieku (Zarebski, 2011). Juz jego debiut Oda do radosci
(2005), nagrodzony w Cannes, byt gltosem jego pokolenia. Tworzy kino taczac
site wspdtczesnego technologicznego jezyka filmu z opowie$cia obserwacyjna,
symboliczna. To twérca, ktéry ,,wciaz prébuje nowych form, szuka rozmaitych
sposobow opowiadania i obrazowania” (Maciejewska, 2020).

Analiza obejmuje trzy filmy: Boze Ciato (2019), Miasto 44 (2014) oraz
Sale samobdjcow (2011), ktére r6znia si¢ podjeta tematyka szczegdtows, ale
tez wyborem gatunkowym filmu i §rodkami wyrazu. Jednocze$nie laczy je
uniwersalne portretowanie przez rezysera miodego pokolenia bohateréw
w obliczu otaczajacych ich wyzwan. Boze Ciafo to dramat taczacy realizm
magiczny z przypowiescig filmowa. Scenariusz, napisany przez Mateusza
Pacewicza, zainspirowany zostal prawdziwa historia. Film opowiada o mtodym
mezczyznie, ktéry w poprawczaku poczul powotanie i postanowit, ze po wyjsciu
zostanie ksiedzem. Wyjezdza do matej miejscowosci, gdzie podszywa si¢ pod
ksiedza i staje si¢ duchowym przywddca lokalnej spotecznosci. Historia
gtéwnego bohatera jest pretekstem do ukazania uniwersalnych prawd o pro-
wincjonalnej spoteczno$ci, naturze wiary, powotaniu i potrzebie duchowosci.
Miasto 44 to wspdtczesne kino historyczne. Film opowiada o mtodych Polakach,
ktérzy wchodza w dorosto$¢ w czasie powstania warszawskiego. Giéwng osia
narracyjna filmu jest historia tréjkata mitosnego migdzy Biedronka, Stefanem
i Kama. Sala samobdjcow to kino wspdtczesne wynikajace z dokumentalnej
wrecz obserwacji rzeczywistosci. Bohaterem filmu jest maturzysta, ktory staje
si¢ obiektem internetowego hejtu. Szukajac ucieczki przed nienawiscia
rowies$nikow, uzaleznia si¢ od wirtualnego §wiata tworzac wlasnego awatara.

Celem artykutu jest ukazanie ciggtosci gatunkowej portretu w kolejnym
medium oraz wskazanie nowych jego cech i elementéw na podstawie trzech
obrazéw w rezyserii Jana Komasy. Pojawiaja si¢ zatem pytania badawcze
o cechy charakterystyczne portretu filmowego Komasy, jego typy, tradycyjne
i nowe, plastyczne i filmowe $rodki wyrazu wykorzystywane do budowy
portretu filmowego oraz zastosowanie portretu w filmie. Badania nad portretem
filmowym wybiega¢ powinny zatem poza metodologi¢ zwigzang z historia
sztuki, a tworzy¢ interdyscyplinarne spojrzenie, eksponujac réwniez mozliwo$¢
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opisu portretu w kontekscie do innych elementéw budowy i narracji filmowe;j.
Portret filmowy nie ogranicza si¢ jedynie do analizy twarzy ludzkiej, kompozycji
kadru czy perspektywy. W celu rozwiazania postawionego w artykule zadania
dotyczacego opisu portretu w filmie Jana Komasy zastosowane zostang: analiza
zawartosci (Berelson, 1952; Holsti, 1969; Krippendorff, 2004; Neuendorf, 2017;
Pisarek, 1983; Lisowska-Magdziarz, 2004), analiza poréwnawcza, prezentujaca
cechy wspodlne dla malarstwa, fotografii i filmu (audiowizualnos$ci) (Leger, 2006)
oraz badan estetycznych (wizualnych) (Helman, 1972; Arnheim, 1967), jak
rowniez analiza struktury dzieta filmowego (jezyka filmu, warsztatu) (Ptazew-
ski, 2008). Wykorzystany zostanie takze nurt semantyczny, wskazujacy na
znaczenie portretu w filmie'.

Samo okreslenie ,,cechy portretu w filmie” nie jest tatwe i na pewno moze
by¢ elementem analizy innych obszaréw naukowych, silniej eksponujgcych
odmienne elementy opisu. Filmowa wersja portretu ma w swej naturze chec
zatrzymania chwili, kreacj¢ postaci lub jej dokumentacje, ale tez pozwala jej
si¢ rozwijac, trwa¢ w czasie i podlega¢ zmiennoSci (ruchowej, estetycznej).
Cechami wspdlnymi dla malarstwa, fotografii i filmu jest ujecie portretu jako
pewnego rodzaju kompozycji. Jest to zatem zbiér elementéw zwigzanych z kadro-
waniem, perspektywa, strukturg obrazu. Wspdlne jest réwniez dazenie do oddania
fizycznosci i osobowosci postaci poprzez ukazanie jej uczué oraz typowych
dla niej rekwizytéw i przestrzeni czy tez ,,Srodowiska zycia”. Do elementéw
typowo filmowych zaliczy¢ nalezy ruch, dzwiek, montaz oraz efekty specjalne.

Klucz analizy obejmuje poziom formalny i treSciowy oraz prébe wyko-
rzystania portretu gtéwnych postaci w interpretacji analizowanych filméw.
W jakim stopniu réznorodnos$¢ formy i sposobu realizacji filméw ma swoje
przelozenie na tworzenie portretu filmowego. Dzigki zastosowaniu jednego
klucza w trzech odmiennych opowiesciach filmowych — odmiennych gatun-
kowo, stylistycznie, z innym typem bohatera, z wykorzystaniem odmiennych
technik realizacji filmowej, ukazana zostanie specyfika portretu filmowego
(jego odmienno$¢ od portretu malarskiego i fotograficznego) oraz zastosowanie
portretu filmowego w dziele filmowym (jakie znaczenie ma portret w filmie
od zakresu estetycznego po dramaturgi¢ narracji).

! Artykul powstat na podstawie badan prowadzonych wspélnie z Joanna Sosnowska nad
portretem w filmie i w materiatach audiowizualnych.
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II. REZULTATY I DYSKUSJA
1. CECHY GATUNKOWE PORTRETU W FILMIE
1.1. Typy portretu

Portret w filmach Jana Komasy to zazwyczaj portret prywatny, wrecz intymny
(nacechowany emocjonalnie), cho¢ nie zawsze pojedynczy. Ukazuje miodego
bohatera w sytuacjach wyzwania, wyboru, od ktérego zalezy zycie jego i innych
obecnych na ekranie postaci. Wystepujace w filmach portrety zbiorowe to
czesto kompozycje sytuacyjne, majace na celu ustawienie gléwnego bohatera
lub bohateréw we wspdlnotach, grupach i kategoriach spotecznych: rodzinnej,
religijnej, rowiesniczej, powstanczej czy tez wsréd osadzonych w poprawczaku.
Pojawia sie tez kompozycja szeregowa, np. wskazujaca na rowno$¢ bohaterow
wobec dramatycznej sytuacji wojny w Miescie 44 czy wobec tragedii utraty
bliskich w Bozym Ciele.

Czgsto sa to portrety podwdjne, podkreslajace relacje z osobami najwaz-
niejszymi, np. portret Daniela z ks. Tomaszem w Bozym Ciele czy portret
Dominika z ojcem w Sali samobdjcow. W portretach Daniela z ks. Tomaszem
Komasa uwidacznia dzielagce ich réznice, przemiang¢ i walke dobra ze zlem.
Kontrastuje te dwie postaci cho¢by przez ubiér. Biel ornatu ks. Tomasza ze-
stawia wpierw z czarnym ubiorem Daniela w poprawczaku, a pézniej w scenie,
w ktérej ks. Tomasz wzburzony zachowaniem Daniela atakuje go w zakrystii
prowincjonalnego kos$ciota, odwraca ten zabieg. Widz ma do wyboru opo-
wiedzenie si¢ za KoSciotem lub Danielem, ktéry cho¢ tylko ,,przebieraniec”,
to wiele dobrego zrobit dla zwasnionej wspdlnoty. Nie brak tez ciekawych
portretdw ukazujacych relacje z kobietami w watkach mitosnych, np. w skom-
plikowanej relacji tréjkata mitosnego miedzy Stefanem, Kamga i Alicja
w Miescie 44. Ala (Biedronka) i Kama to bohaterki zbudowane na zasadzie
kontrastu, rywalizujace o milo$§¢ Stefana. W filmie zastosowano ten zabieg
takze w sposobie portretowania dziewczyn. Ala ma wiele zblizen w jasnej
kolorystyce, wykorzystujacych réwniez nienaturalne prze$wietlenia. W relacji
ze Stefanem Ala jest portretowana mniej erotycznie niz Kama (mimo iz widzimy
bohater6w nago). Budowany jest obraz eteryczny, nierealny, niewinnej dziew-
czyny, gesto nacechowany symbolika: wianek, czerwone usta, domowy szczur
(elementy teatralno$ci). Do postaci basniowych, przed ktérymi rozpoczyna si¢
podréz poza obszar ich doswiadczenia (Alicja z Krainy Czaréw, Kopciuszek,
Elsa czy Dorotka z krainy Oz), upodabnia ja takze niebieska sukienka — atrybut
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ksigzniczek. Podobnie basniowa jest Sylwia z Sali samobdjcow. Jej ,realna”
postaé, ktéra czesto dzieli ekran laptopa z Dominikiem, nosi potyskujaca w niktym
$wietle maske, ro§linny ornament na p6t policzka, rézowy makijaz i wlosy,
ktére sg nie tylko atrybutem subkultury emo, ale takze mangi. Do $wiata
basni przenosi nas rowniez sama wygenerowana komputerowo tytutowa Sala
samobdjcéw, oddajaca dwoisto$¢ zycia wspoétczesnych nastolatkow, ktorzy
przynaleza do $wiata realnego i wirtualnego réwnocze$nie, cho¢ w réznych
proporcjach. Ciekawy jest takze portret podwdjny Dominika na ekranie laptopa,
ktéry ukazuje zaréwno jego ,realng” postaé, jak i stworzonego na potrzeby
Sali samobdjcéw awatara, ktérzy podzielaja tak cechy fizyczne, jak i kolory-
styke postaci.

Odmiennie zbudowane zostaty portrety Daniela z Marta w Bozym Ciele,
ktére ukazuja bliskos$¢ 1 wigz pomiedzy tymi postaciami. Umiejetnie podkresla
ja spojrzeniami, przekazywanym sobie wspdlnym papierosem i kolorystyka.
Wiele tu plastycznych kadréw znanych z obrazéw malarskich, szczegdlnie
w sytuacjach intymnych, np. tzw. portret kochankéw. Portrety Komasy umie-
jetnie czerpia z do$§wiadczen malarstwa i fotografii. Pojawiaja si¢ u niego za-
rowno portrety pojedyncze, jak i zbiorowe, wsrdd ktérych najwiecej jest
portretow podwdjnych. Pojawia si¢ tez rzadko wspominany w historii sztuki
portret wielokrotny (XVI/XVII wiek). Dominik w Sali samobdjcéw ukazy-
wany jest na jednym portrecie jako rzeczywista postaé, jak i awatar oraz jako
obraz glowy i od pasa w d6t (nerwowy chdd). Realistyczny wizerunek Dominika
bezposrednio w filmie i jego wersja w technice grafiki komputerowej z jedne;j
strony grajg réznorodnos$cia technik i formy na jednym portrecie, z drugiej
podkreslaja jedno$¢ postaci i prosta zastgpowalno$¢ awatara wzgledem postaci
modela. Motywem powstawania portretéw wielokrotnych byta wedtug histo-
rykéw sztuki che¢ zarejestrowania podobienstwa przestrzennego, zastepczosé
wobec modela, co przektadato si¢ niekiedy na realizacj¢ rzezb opartych na
tego typu portretach, np. Anton van Dyck — Charles I (1635) i Gian Lorenzo
Bernini — Charles I, King of England (1636). Portret wielokrotny, cho¢ niezwy-
kle ciekawy, zawiera w sobie szereg sprzecznosci o charakterze werystycznym.
Wielokrotno$§¢ w tym kontek$cie mozemy traktowaé jako nie tyle doktad-
niejszy wizerunek, lecz gtéwnie jako przekroczenie konwencji gatunkowe;j
portretu, jako $wiadomg gre z forma przedstawienia. Zabieg ten moze by¢
tez elementem gry z widzem, umozliwieniem mylenia odbioru realnego i po-
wtdérzonego portretu, jak rownez zabiegiem artystycznym. Niezalezne od tego
zwielokrotnione odbicie poteguje sile emocjonalng portretu z jednoczesnym
wzbudzeniem poczucia grozy i niepokoju.
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1.2. Kadrowanie i przestrzen portretu

Ciekawe jest samo kadrowanie i budowanie przestrzeni portretow w BoZzym
Ciele. Ich struktura przypomina klimatem malarstwo Edwarda Hoppera,
zwanego tez malarzem ciszy i samotnosci. Cisza i samotno$¢ umozliwiaja
czlowiekowi doskonalenie siebie i swojego dzieta, wstuchiwanie si¢ w siebie
1 oczekiwanie na to, co ma nastapi¢. Kazdy z tych statycznych kadréw opo-
wiada catg historie, bije z nich melancholia. Zupetnie inaczej budowana jest
przestrzen portretéw w Sali samobojcow, gdzie ttamsi ona widza ciasnota
pomieszczen, pojazdéw, sal szkolnych i korytarzy. Oddech daja dopiero portrety
wygenerowane komputerowo, gdzie ttem dla Dominika, Sylwii i pozostatych
czlonkéw Sali samobdjcéw sg ocean i pomieszczenia stojacego na wyspie
zamku/katedry o wysokich sklepieniach.

Komasa buduje portrety bohateréw umiejetnie operujac zblizeniami i duzymi
zblizeniami twarzy, co pozwala skoncentrowa¢ emocje zwigzane ze strachem,
bélem, checig zemsty. Portrety kadrowane szerzej jako $rednie lub duze daja
mozliwo$¢ ukazania bohateré6w w dramatycznych sytuacjach, np. powstania
(walk, zniszczen, sytuacji innych ludzi) w Miescie 44. Widoczny jest tu hiperre-
alizm, polegajacy na niemal dokumentalnym odwzorowaniu fotografii wojennych.
Bohaterowie czesto przedstawiani sg razem, ale odizolowani od rzeczywi-
sto$ci wojennej, lub wrecz przeciwnie, sg wpisani w losy toczacej si¢ tragedii.
Natomiast obecne w Bozym Ciele catopostaciowe (plan ogdlny) portrety Dawida
oddaja zagubienie bohatera, jego nieprzystosowanie do zycia we wspdiczesnym
mu spoteczenstwie, jego bunt przeciwko ustalonym regutom zycia politycz-
nego i religijnego. Przynalezy on do §wiata nadprzyrodzonego, do $wiata natury
dalece bardziej niz do spotecznego, co podkresla romatyczny charakter tych
obrazéw. Nieliczne detale pojawiajg si¢ w scenach zagrozenia, np. gdy udajacy
ksiedza Daniel spowiada w konfesjonale. Poczatowo sa wprowadzane spo-
kojnie podczas spowiedzi kobiety, ktéra za palenie papieroséw uderzyta syna.
W scenie, gdy spowiadajacy si¢ Pinczer prébuje szantazowaé Daniela, detal
w postaci naprzemiennie widzianych przez krate konfesjonatu oczu interlo-
kutoréw atakuje widza, ukazujac nie tylko ciasnot¢ spowiednicy, ale takze
putapki sytuacji bez wyj$cia, w ktérej znalazt si¢ gtéwny bohater. Podobnie
w Sali samobdjcow detale w postaci piszacych na klawiaturze rak Dominika
wprowadzane sa, gdy zaczyna korespondowaé w internecie z tajemnicza Sylwig.
Kiedy ma on popetni¢ samobdjstwo, kamera ukazuje nie tylko twarz, ale i lezaca
na jego dloni tabletke, podkres§lajac wybdr samotnej $mierci, czyniac z niej jej
symbol. Tu takze detale akcentuja emocje portretowanego bohatera, np. w scenie,
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gdy Sylwia prosi Dominika, by pokazat jej usta przed wyjsciem do szkoty:
»lek, boisz si¢? Boisz si¢? Boisz si¢...Widz¢ Iek...”.

Podobnie jak portrety malarskie i fotograficzne, portrety Komasy to
w wigkszosci zblizenia lub duze zbliZenia, jesli pojawiaja si¢ portrety ogdlne, to
przyswiecajg im typowe dla takich portretéw cele — wpisanie w histori¢ epoki,
szersza charakterystyka postaci poprzez wpisanie jej w srodowisko zycia.

1.3. Perspektywa

Wigkszo$¢ uje¢ portretowych hotduje perspektywie naturalnej, choc i tutaj
Komasa umiejetnie wprowadza nieliczne przypadki perspektywy niskiej
i wysokiej. Wysoka perspektywe portretu stosuje w kilku sytuacjach bardzo
ekstremalnych, np. kiedy na Alicj¢ w Miescie 44 spada deszcz krwi i ludzkiego
mie¢sa, Dominik z Sali samobdjcéw, przechodzac przemiang, mierzy z ukra-
dzionego ojcu pistoletu w sufit, czyli do widza, i gdy postanawia popelni¢
samobdjstwo w kabinie WC. Nieco inne rozwigzanie stosuje Komasa w BozZym
Ciele, gdzie jesli juz w ogdle stosuje perspektywe wysoka i niska, to zazwy-
czaj naprzemiennie. Taka oszczednos$¢ sprawia, ze szczegdlnie w zawartych
w koncowych scenach portretach widz odczuwa wszystkie konsekwencje
czynu Daniela, ich obrazoburczy charakter. Gdy kamera patrzy od dotu, Daniel
urasta w oczach — z jednej strony wznoszac rece w gescie otwartosci do mo-
dlitwy, z drugiej — powtarza niejako poz¢ Chrystusa na krzyzu — sktadajac
si¢ w ofierze tej prowincjonalnej wspdlnocie. Staje si¢ ofiara systemu, ktory
odméwit mtodemu dwudziestoletniemu cztowiekowi z wyrokiem przyjecia
do seminarium, pomimo tego, ze czuje on powotlanie. Perspektywa od géry
sprawia natomiast, ze na t¢ calg sytuacje widz patrzy niejako oczyma wisza-
cego na ottarzu ukrzyzowanego Jezusa.

Wszystkie zastosowane przez Komase¢ perspektywy majg swoje korzenie
w malarstwie portretowym i pdzniejsza kontynuacj¢ w fotografii. Rodzaca
dystans i nadajaca patos perspektywa od dotu, do dzi§ wykorzystywana jest
z powodzeniem w fotografii portretowej np. politykéw. Perspektywa od gory,
cho¢ istnieje juz od starozytnos$ci, gwaltownie zyskata na popularno$ci dzigki
rozwojowi techniki (drony), urozmaicajgc i czynigc portrety ludzi nieco bar-
dziej oryginalnymi i interesujagcymi poprzez przeniesienie osoby obserwatora.
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1.4. Symetria i asymetria kompozycji

Portrety w filmach Komasy sg budowane w wigkszosci na podstawie
obrazéw asymetrycznych, z natury dynamicznych, co sprawia, ze miejscami
powolnie rozwijajaca si¢ akcja rownowazona jest przez potok znaczen prze-
twarzanych w umysle widza. Bohaterowie portretowani sg zazwyczaj w en trois
quarts, ¢wier¢ profilu, nieco rzadziej z profilu.

Symetri¢ portretu zachowuje Komasa na momenty przejscia, kluczowe
chwile, w ktérych gtéwny bohater podejmuje decyzje, przeistacza si¢, zmienia
kierunek swoich dziatan. W takich portretach jest on uymowany en face, a jego
oczy patrzg wprost na widza, ukazujagc emocje, pozwalajac zajrze¢ do wnetrza,
wejrze¢ niejako w wewnetrzng walke bohatera. Tak portretowany jest np.
Dominik z Sali samobdjcéw po pobiciu przez nastolatkbw, w momence zapro-
szenia do Sali samobdjcéw i podczas pierwszej rozmowy z Sylwia, pod ktorej
tajemniczym urokiem podejmie decyzje o zerwaniu ze swoim dotychczasowym
zyciem. W Bozym Ciele symetria towarzyszy Danielowi gléwnie podczas
modlitwy: odmawiania r6zanca w poprawczaku, odprawiania mszy w koSciele,
modlitwom przed wiejskim oltarzykiem ofiar wypadku, procesji Bozego Ciala,
sceny kulminacyjnej podczas mszy pozegnalnej. Niezwykle ciekawy jest
niewatpliwie portret Daniela, w ktérym jego twarz przestania krzyz — statyczny
w budowie, ale bardzo bogaty w znaczenia. Symetria widoczna jest tez np.
w trakcie emocji pomiedzy tréjka bohateréw w Miasto 44, wyrazajaca mitos¢
lub mitosny zawdd, czy w scenie, w ktorej Ala otoczona dzie¢mi w szpitalu,
spodziewajac si¢ $mierci i gwaltu, patrzy prosto w oczy niemieckiemu zot-
nierzowi — widz ma tylko konfrontacje spojrzef na zblizeniu.

Réwniez tu Komasa trzyma si¢ zasad znanych z portretdw malarskich
i fotograficznych. Gombrich (1999, s. 387) twierdzi, ze ,,[...] ogladajac portrety
Rembrandta czujemy, ze stoimy twarza w twarz z prawdziwymi ludzmi, wyczu-
wamy ich cieplo, ich potrzebg wspétczucia, a takze ich samotno$¢ i cierpienie”.
Ten efekt mozliwy jest dzigki wykadrowaniu wedlug zasady tréjpodziatu i reguly
mocnych punktéw.

1.5. Kolorystyka portretow

Kolorystyka portretéw w filmach Komasy jest znaczaca, oddajaca sytuacje
i uczucia bohateréw. Nierozumiany przez rodzicéw i wySmiewany w ,,realu”
przez réwiesnikow z klasy Dominik, oddawany jest w chtodnych szarobiekitnych
tonacjach, natomiast w rozumiejacej go wspdlnocie animacji Sali samobdjcéow
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1 relacji z wirtualng Sylwia jego portret z czasem zdecydowanie si¢ ociepla.
Podobnie Daniel z Bozego Ciata przynalezacy do $wiata przestgpczosci,
utrzymywany jest w barwach chtodnych, a uduchowiony i kochajacy Daniel
zasadniczo w cieptych, ktére potaczone sa naturalna kolorystyka pleneréw.
Ciekawym zabiegiem jest stosowanie w BozZym Ciele podwdjnej kolorystyki
niektérych portretéw, np. caly kadr jest zdecydowanie chtodniejszy niz odbicie
w lustrze. Zabieg ten podkresla dwoisto$¢ natury Daniela. Z jednej strony
zabdjca, zlodziej i szubrawiec, z drugiej — czlowiek, ktéry swoje zycie
chciatby poswieci¢ Bogu. Wiara w Boga jest elementem ocieplajacym ten dosé
jednak chtodny portret gléwnego bohatera. Intrygujacy jest réwniez sam motyw
lustra z rozmystem stosowany przez Komase, gdyz lustro moze by¢ trakto-
wane jako odbicie duszy, przedmiot, przez ktdry to, co widzimy, przeksztalca
si¢ w odbicie mentalne (Seneca, 1971, s. 17). Wykorzystuje to Komasa w Sali
samobdjcow, gdzie w scenie samobdjczej Smierci Dominika widz moze zobaczy¢
w lustrze rozedrgany, rozmazany portret Dominika odurzonego lekami psy-
chotropowymi, czy oczy jego ojca w lusterku samochodowym podczas drogi
do szkoty. Podgladany przez Stefana portret odbijajacej si¢ w lusterku samo-
chodowym Alicji, jest symbolem rodzacej si¢, nie§mialej mitosci bohatera.
Powierzchnie odbijajace to w filmach Komasy nie tylko lustra, ale tez i szyby
pojazdéw, np. w Sali samobdjcow okna samochodu, a w Bozym Ciele szyby
autokaru, ktéry wiezie Daniela do zakladéw drzewnych Drewpol. Podczas tej
podrézy wylegitymowany przez miejscowego policjanta buntuje si¢ przeciw
spolecznemu zaszeregowaniu, nie chce by¢ ,,gnidg”. Dodatkowo Komasa tamie
tu zasady kadrowania postaci, pozostawiajac w kadrze duzo wolnej przestrzeni,
podkreslajac motyw drogi. Droga to nie tylko zmiana miejsca pobytu, ale tez
komunikacja o potrzebach, pragnieniach czy przemianie duchowej bohatera
— w tym wypadku jest to komunikacja wewngtrzna.

W historii sztuki zapisato si¢ wiele autoportretéw malowanych z lustra,
jak i wiele portretéw z motywem lustra w tle, jak cho¢by Portret matzonkow
Arnolfinich Jana van Eycka z 1434 roku, czy Autoportret w wypuktym lustrze
Parmigianina z ok. 1524 roku. Najstarszy autoportret kobiety w lustrze po-
chodzi z 1905 roku. Do historii przeszty m.in. portrety wielokrotne, ktére wykonali
sobie Wactaw Szpakowski (1912/1913), Marcel Duchamp, Henri-Pierre Roché
(1917), Witkacy (1916/1917) czy wtoski futurysta Umberto Boccioni (1917).
We wszystkich tych przypadkach fotografie te inspirowaly do egzystencjalnych
rozwazan i pytan, staty si¢ tez znaczacym punktem w interpretacji tworczosci
tych artystow, co Komasa wydaje si¢ z sukcesem wykorzystywa¢ w dwoéch
z trzech analizowanych obrazéw. Nie mniej skutecznie odmalowywane sa
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cechy charakteru i nastroje portretowanych. Stuzy temu ograniczanie palety
kolorystycznej w przypadku portretéw meskich (silne, zdecydowane charaktery)
i jej rozszerzanie w portretach kobiecych (zmienno$¢ i ulotno$¢ emocji).
Intrygujace s3 natomiast stosowane przez Komas¢ portrety o podwdjnej kolorystyce.

1.6. Swiatlo portretu

Istotnym elementem budowy portretéw w filmach Komasy jest $wiatlo.
Wigkszo$¢ portretdw utrzymuje §wiatto naturalne, ktére czesto bywa wypelnia-
jace, padajace z zewnatrz, rozjasniajace twarz gtéwnego bohatera. Z rozmystem
uzyte — w BoZym Ciele — w scenie imprezy po warunkowym zwolnieniu z po-
prawczaka §wiatto stroboskopowe odcztowiecza Daniela i upodabnia go do
diabta. Dodatkowo studzac kolorystyke kadréw, wzmacniajac przekaz. Podobne
odrealnienie portretu Stefana stosuje Komasa w kanatach w Miescie 44, defor-
mujac jego postaé poprzez ,,diaboliczne”, animowane oczy (estetyka zombie
movies). Oczy gtéwnych bohateréw budza woéwczas skojarzenia z Meczenstwem
Joanny d’Arc w rezyserii C.T. Dreyera (1928). Niski klucz §wiatta zarezer-
wowany jest dla portretéw najbardziej intymnych, scen mitosnych i sytuacji
spowiedzi. NajczeSciej pojawia si¢ w portretach Sali samobojcow, gdzie z jednej
strony sprawia, ze staje si¢ on mroczny na podobienstwo film noir, z drugiej
— podkresla relacje migdzy Dominikiem a Sylwig i migdzy nim a rodzicami
oraz samotnos$¢ aktu samobdjstwa, pomimo ze obecna byla przy tym para
mtodych ludzi. Wysoki klucz $wiatta stosowany jest przez Komase niezwykle
rzadko, np. w portrecie Dominika po nocnym pocatunku z Sylwiag w animacji
komputerowej — rozanielony, spetniony i tylko raz szczesliwy, niemal dzieciecy
Dominik, ktéry ostatecznie przechodzi na stron¢ samobdjcéw. Wysokim kluczem
$wiatta Komasa konczy réwniez portretowanie gtéwnej postaci w Bozym Ciele.
Scena, w ktoérej Pinczer powstrzymuje Daniela przed zabiciem brata swojej
pierwszej ofiary podczas ,,stada” wyrzucajac go z budynku poprawczaka, jest
niemal catkowicie przeswietlona. W tych ostatnich ujeciach dramatu widzi
jednak w Danielu jego przynaleznos¢ do $wiata boskiego, krzyczy: ,,Zostaw!
Zostaw! Ty nie, ty nie [...] Ty nie...[...]”, prébujac ocali¢ jego skruche, na-
wrdcenie i nowa, boskg niewinnos¢.

Komasa stosuje w swoich portretach zaré6wno §wiatto zewnetrzne wpadajace
przez okno, jak i $wiatlo wewnetrzne ptynace z wnetrza portretu. Pod tym wzgledem
kontynuuje tradycje portretu tak malarskiego, jak i fotograficznego, przy czym
na uwage zastuguje staranno$¢ rezysera w jego wykorzystaniu — symbolika,
np. $wiatto stroboskopowe — diabel, $wiatlo z okna ko$ciota — §wiatto boskie.
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1.7. Struktura portretu - tlo

Starannie przemyslane jest rowniez tto portretéw, ktére bywa charakteryzujace
posta¢, rozmyte lub neutralne. Przyktadem tta charakteryzujacego postaé
moze by¢ portret Dominika z Sali samobdjcow podczas rozmowy z matka,
w ktérej ttem do wypowiadanych przez niego bezlitosnych stow: ,,Masz
cierpie¢, ty masz cierpie¢ jak jeszcze nigdy nie cierpiatas$, masz wy¢ z bolu”,
jest kuchenna lodéwka lub podtogowa mata w scenie upokorzenia (erekcji)
podczas treningu judo. Najcze$ciej jednak stosuje tlo naturalne lub rozmyte,
podczas gdy w portrecie malarskim i fotograficznym, zwtaszcza tym psycho-
logicznym stosunek ilo$ciowy jest odwrotny.

2. CECHY PORTRETU FILMOWEGO
2.1. Ruch w portretowaniu

Ruch widoczny jest w dwoch perspektywach: jako ruch filmowanego obiektu
oraz ruch wspdtuczestniczacej kamery (zabiegi montazowe opisane sa oddzielnie).
Daje to mozliwos¢ rozgrywania si¢ akcji w czasie i obserwacji portretowanego
bohatera w odmienny od malarskiego sposdb obrazowania. Mimo iz portretowanie
wymusza wielokrotnie zatrzymanie ujecia, uspokojenie akcji, u Komasy widac
$wiadome wykorzystywanie ruchu do ukazania bohateréw. W Miescie 44 kamera
przemieszcza si¢ z gtéwnymi postaciami. Czesto delikatnie dojezdza do twarzy
bohateréw lub kadr jest poszerzany, zeby pokaza¢ miejsce akcji i sytuacje,
w ktérej znajduje si¢ bohater. Szczeg6lnie widoczne jest to przy scenach dy-
namicznych, zwigzanych z przemieszczaniem si¢ mtodych powstancéw po
zburzonej Warszawie czy w scenach walki. W Bozym Ciele ruchoma kamera
z reki jest wykorzystana tylko raz (w samej scenie finalowej) podczas ucieczki
bohatera z poprawczaka, kiedy ,,.biegniemy razem z bohaterem” obserwujac
stale jego twarz. Istotnym elementem ruchu kamery jest podkreslanie dramatyzmu
tréjkata mitosnego miedzy gtéwnymi bohaterami Miasta 44. Stosowane czesto
przejazdy kamery z portretu Ali na portret Kamy imitujg wzrok gtéwnego boha-
tera niemogacego zdecydowac si¢ na wyb6r pomigedzy dwoma dziewczynami.
Podobnie dramatyzujace panoramy stosowane sg w przedstawianiu portretow
zbiorowych lub szeregowych, kiedy grupa powstancéw szykuje si¢ do walki.
Komasa stosuje tez najazdy na twarze wybranych bohateréw, dajac szans¢
widzowi na doktadniejsza obserwacje ich emocji. W Sali samobojcow kamera
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z reki jest wykorzystywana zdecydowanie czg$ciej, a jej naturalne rozedrganie
oddaje nastrdj i ekstremalne emocje, ktérymi targany jest Dominik. Bardzo
nietypowym zabiegiem jest zupetne unieruchamianie kamery w BozZym Ciele.
Portrety sg gléwnie nieruchome, tworza seri¢ obrazéw, ktére nie podlegaja
zmianom kadrowania w czasie uj¢cia (nie obserwujemy bohatera dzieki ruchowi
kamery), stanowig niejako potaczone malarskie lub fotograficzne obrazy.
Wykorzystanie tak specyficznego filmowania bohatera pokazuje interesujace
potaczenie realizmu filmowego, dokumentalizmu formy z jednoczesnym od-
realnieniem bohateréw, czasu i miejsca akcji filmu. Gtéwny bohater staje si¢
bowiem twarza, symbolem. Znaczacym zabiegiem jest zmiana ostros$ci por-
tretu i elementéw tta bohatera, poprzez ktéry tworca kieruje uwage widza na
reakcje 1 emocje Daniela badz na sytuacje (przestrzen), w ktérej sie znajduje.
Tylko w dwoéch kluczowych scenach filmu ruch jest wykorzystany jako
zoom (zblizenie i oddalenie od bohatera) — w kosciele podczas odprawiania
mszy §wigtej.

2.2. Montaz

Zabiegi montazowe w analizowanych produkcjach sa bardzo réznorodne.
Dzigki nim widaé, ze montaz filmowy jest rzeczywiscie jednym z najistotniej-
szych faz tworzenia dzieta filmowego. Stanowi znaczacy $rodek oddziatywania
emocjonalnego i dramatycznego. Komasa we wszystkich filmach opowiada
losy mtodych ludzi, tworzac charakterystyczny styl narracji. Wida¢, iz por-
tretowanie bliskie skonfrontowane z szerokim planem sytuacyjnym powoduje
wzmocnienie emocji bohateréw i jednocze$nie wskazuje widzowi dwie per-
spektywy: scen¢ indywidualng (bohatera) i zbiorowa (grupy). W Bozym Ciele
montaz portretéw widoczny jest w nielicznych scenach, np. konfrontacji z inna
postacia: scena z wéjtem, w ktorej portret bohatera jest montowany naprze-
miennie z portretem wojta; portret bohatera w konfrontacji do portretu umiera-
jacej starszej kobiety, czy konfrontacja na bliskich planach portretéw postaci
przy stole podczas rozmowy o pogrzebie. Na drugim niejako biegunie znaj-
duje sie Sala samobdjcow, gdzie montaz portretowanych postaci jest czesty
— skoki migdzy portretami realnymi a wirtualnymi, pojawiajg si¢ liczne ,,ga-
dajace portrety”: Dominik z ojcem, Dominik z matka, Dominik z Sylwia.
Obserwujemy tez ciekawe portrety ,,wariatéw”, gdzie portret Dominika
wmontowany zostal pomigdzy portrety pacjentéw oddziatu psychiatrycznego,
wpychajac go ostatecznie do znieksztalconego $wiata cierpiacych na depres;je,
zréwnujac go z nimi i czyniac go ich symbolem. Konfrontacyjny montaz
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zastosowany jest rowniez w portretowaniu mitosnego tréjkata Stefana, Alicji
i Kamy. W Miescie 44 w montazu pojawia si¢ tez zabieg montowania ,,portretu
w portret” w takim samym kadrze, dzigki ktéremu zmienia si¢ diametralnie
sytuacje, w jakiej jest bohater. Kontrast zbitych ze soba portretéw Stefana:
przysiggajacego matce, ze nie podejmie si¢ walki, a jednoczes$nie kadru, na
ktérym sktada przysiege grupie bojowej, poteguje efekt nieuchronnej tragedii
bohatera. W filmie stosowany jest tez czgsto dramaturgiczny montaz emocji
(Eisensteina). Bliskie plany portretowe giéwnych bohateréw zestawione sa
wielokrotnie z szerszymi planami sytuacyjnymi, np. Ala i ujecia ptaczacych,
umierajacych ludzi w szpitalu; Stefan i1 ujecia ludzi na zbombardowanej ulicy
Warszawy. Daje to mozliwo$¢, ktérej nie posiada obraz lub fotografia, pote-
gowania emocji portretowanego bohatera. Podobng funkcje wida¢ przy stop-
niowanym montowaniu coraz blizszych planéw Alicji i napastliwego nazisty.
Im bardziej niebezpieczna jest postaé, tym silniej oddzialuje zblizenie jego
twarzy 1 cheé fizycznego odepchnigcia ekranu. Widz niemal sensualnie odczuwa
negatywne emocje bohateréw.

2.3. Muzyka i efekty dzwiekowe

Budowanie postaci filmowej na podstawie portretu silnie zwigzane jest
z potaczeniem warstwy obrazowej i dzwigkowej. Zdecydowanie w filmach
Komasy sa to zabiegi typowe, w ktérych do portretowanego bohatera dotaczane
sa jego wypowiedzi lub widz obserwuje reakcje bohatera na wypowiedzi innych.
Rzadko wystepuje dzwigk pozakadrowy, ktdry silnie wptywa na sposéb portre-
towania bohatera. Daje to mozliwo$¢ linearnego $Sledzenia portretu bohatera
i interpretacji jego emocji w czasie danej sceny (co rézni portret filmowy od
portretu malarskiego lub fotograficznego). Schematyzmem w wigkszo$ci scen
analizowanych filméw charakteryzuje si¢ tez wykorzystanie muzyki pota-
czonej z portretowaniem bohateréw. Dlatego znaczace wydaja si¢ sceny np.
oparte na kontrascie ciszy czy wykorzystywania piosenek z komentujacym
tekstem. W Bozym Ciele w wigkszosci portrety bohatera sa oparte na dzwig-
kowych efektach naturalnych, widz widzi bohatera w czasie jego wypowiedzi,
zamyslonego, czasami wystepuje znaczaca cisza, np. podczas modlitwy. Rzadko
zastosowany jest efekt asynchronii dzwickowej, polegajacej na obserwowaniu
portretu bohatera w konfrontacji do styszanych stéw innej osoby; znaczaca
zatem staje si¢ scena z finalu filmu, kiedy obserwujemy bliski plan twarzy
bohatera w poprawczaku, a styszymy stowa kazania proboszcza: ,,Bég tak chcial”.
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W Sali samobaojcéw duzo czedciej wykorzystywana jest cisza. Czasem jest
to cisza naturalna, ktora styszy widz (szum tla), a czasem cisza sugestywna,
ktéra pojawia si¢ pomimo cichej ilustracyjnej muzyki (szepty Dominika
1 Sylwii, ich oddechy). Zdecydowanie cz¢Sciej pojawia si¢ tez asynchronia
dzwiekowa, polegajaca gtéwnie na portretowaniu bohatera styszacego wypo-
wiedzi innych o nim (podczas dotyczacej go kiétni rodzicéw czy wypowiedzi
Sylwii o wolno$ci). Komasa portretuje Dominika takze w trakcie dialogu z szo-
ferem, ukazujac jego skrajne emocje i alokacj¢ uczu¢ (na szofera a nie na rodzica).

W Miescie 44 warstwa dzwigkowa zwigzana z portretowaniem bohateréw
laczy elementy dokumentalne (filmu historycznego) odwzorowujace klasyczne
wykorzystanie efektéw dzwigckowych (np. strzaly, krzyki, odglosy bombardo-
wan) z budowaniem emocji na zasadzie kontrastu, np. zaniku dzwieku przy
rozpaczy ptaczacego bohatera. Muzyka nie odgrywa znaczacej roli w budo-
waniu portretu postaci filmowej w Bozym Ciele. Nie wptywa na podkreslanie
uczu¢ bohatera, nie wystepuje tez w zasadzie w wymiarze symbolicznym.
Wyjatkiem jest jedna scena potggujaca strach bohatera podczas pakowania
si¢ Daniela w panice, kiedy obawia si¢ ujawnienia swojej prawdziwej tozsa-
mosci. Inaczej postgpuje Komasa z portretem Dominika z Sali samobdjcow,
ktéra otwiera i zamyka klamra muzyczna Der Doppelginger F. Schuberta,
ktéra jest znaczaca, wrecz symboliczna. Pozostate utwory maja raczej cha-
rakter ilustracyjny, wzmacniajacy przekaz portretow i obrazu w ogéle. W filmie
historycznym Miasto 44 Komasa stworzyl §wiat silnie bodzcowy. Interesuja-
cymi zabiegami sg zwolnienia postaci z potgczeniem niediegetycznej muzyki.
Pojawiajg si¢ znaczace dla Polakéw piosenki, jak Dziwny jest ten swiat
Cz. Niemena czy Byt taki ktos K. Sobczyk, ktére stycha¢ podczas zwolnio-
nych scen Stefana biegnacego przez ostrzeliwany cmentarz czy podczas jego
pierwszego pocatunku z Ala.

2.4. Efekty specjalne

Komasa, mimo eksperymentowania w filmach, nie stosuje nadmiernych
zabiegéw. Nie sg widoczne ruchy po krzywiznie, nietypowa jazda kamery,
nieostrosci postaci czy efekty krzywego zwierciadta. W BoZzym Ciele §wiadomie
rezygnuje z mozliwosci wspoéiczesnej technologii wizualnej. Wykorzystuje
natomiast efekty specjalne w tych produkcjach, w ktérych chce przetamacd
forme filmowego opowiadania. W Miescie 44 w styl klasycznego historycznego
obrazowania wprowadza np. slow motion (zwolnienie) i fast motion (przyspieszenie).
Dzigki tym zabiegom zostaje odrealniony $wiat historycznej rzeczywistosci,
bohaterowie funkcjonuja przez chwile w oderwanym, wilasnym $wiecie:
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pierwszy pocatunek Stefana i Alicji zwolniony podczas ostrzatu, czy stosunek
seksualny Stefana i Kamy. Fast motion potaczony z niskim kluczem o$wietlenia
zastosowany zostal dla podkreslenia paniki ukrywajacych si¢ w warszawskich
kanatach powstancow. W Sali samobojcéow Komasa poszukiwal sposobu,
ktéry pozwoli mu odda¢ zaréwno $wiat realny, jak i wirtualny. W interesujacy
sposob wykorzystal animacje komputerowa 3D, medium charakterystyczne
dla gier komputerowych. Dwa $§wiaty polaczyt zrealizowany w fast motion
portret Dominika, przechodzacego przemiang. Zabieg zrealizowany w Swiecie
realnym do zludzenia przypomina budowanie awatara w §wiecie wirtualnym
(dob6r makijazu, fryzury, stroju itp.). Dzieki temu Dominik nalezy do obu
tych §wiatéw, a widz nie odczuwa nienaturalnosci, fikcyjnos$ci awatara.

WNIOSKI

Analizowane obrazy filmowe pozwolity zaobserwowa¢ réznorodnosé
tworzenia portretu filmowego, ale tez interesujace sposoby jego wykorzystania
w filmie. Kazdy z badanych tytutéw dal mozliwo$¢ spojrzenia na Swiadome
budowanie dzieta poprzez portretowanie bohateréw przez Jana Komase, ale
pozwalaja rowniez na ujecie uniwersalnych zasad jego eksploatowania.

Wylaniajace si¢ z analizowanych filméw typy portretu to gtéwnie portrety
intymne, pojedyncze opisujace gtéwnych bohateréw, oddzielajace ich postaci
od $wiata przedstawionego. Typ opowiesci narzuca jednak portretowanie postaci
w konfrontacji lub w polaczeniu z innymi osobami. Pojawiajg si¢ zatem portrety
zbiorowe (powstancéw), podwéjne (przyjaciét lub zakochanych) lub szere-
gowe (powstancéw). Kino historyczne u Komasy pozwala zobaczy¢ portrety
dokumentalne, znane z fotografii archiwalnych, na ktérych mozna zaobser-
wowac podobienstwo do postaci historycznych. Jednoczes$nie w Miescie 44
pojawiaja si¢ portrety silnie stylizowane artystycznie: impresjonistyczne portrety
Alicji czy dramatyczne portrety Kamy w stylu noir. W Bozym Ciele, dzigki
jej specyficznej formie niejako opowiesci alegorycznej, uniwersalnej, udato
si¢ zbudowac portrety symbole, szczegdlnie w scenach, w ktérych Daniel
nasladuje osobe duchowna. Bardzo charakterystyczne sa réwniez portrety
czyste (ascetyczne), w ktorych gtéwny bohater ma catkowicie lub w duzym
stopniu nieczytelne tto. Dzieki temu staje si¢ postacia zyjaca w swoim $wiecie,
w swojej przestrzeni. Pojawiaja si¢ tez portrety cytaty kulturowe, ktére mozna
odczytywa¢ jako inspiracje na poziomie interpretacji merytorycznej, ale tez
artystycznej, jak Krzyk E. Muncha, Portret matzonkéw Arnolfinich J. van Eycka
czy Autoportret w wypuktym lustrze Parmigianina. Typ portretu wielokrotnego
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wykorzystany zostal w Sali samobdjcow poprzez ukazanie gléwnego bohatera
w podwdjnym wizerunku jako rzeczywista postac¢ oraz jako awatar.

Portret mozemy zatem odczyta¢ jako identyfikacje bohatera; osobg wazna
dla widza; postac, ktorej losy beda dla opowiadanej historii istotne, kluczowe.
Jest on elementem wizualnej narracji bardzo czesto zaczynajagcym i konczacym
film (lub bedacym jednym z pierwszych istotnych uje¢). Portret u Komasy jest
wizerunkiem bohatera zaréwno w wymiarze realnym, jak i symbolicznym.

Portret jest elementem budowania dramaturgii i emocji w filmie. W sytuacji
emocjonalnej, dramatycznej, bliskie plany bohatera powoduja mozliwo$¢
skupienia si¢ widza na bohaterze, na jego emocjach i reakcji, widz nie rozprasza
si¢, nie musi decydowaé na co patrze¢, kogo obserwowaé. Nagromadzenie
portretow bliskich, pétzblizen z jednoczesnym odcigciem tta/odseparowania
bohatera powoduje, ze ogladamy histori¢ z perspektywy postaci, poprzez jego
emocjonalno$¢ (sceny sytuacyjne, akcja, szerokie plany — daja mozliwo$¢ ogla-
dania historii filmowej poprzez motywacje bohatera, jego dziatanie). Nadmierne
portretowanie postaci (szczegllnie w zblizeniach i pétzblizeniach) moze
ogranicza¢ realizm, modyfikowa¢ naturalne postrzeganie rzeczywisto$ci. Waznym
elementem budowania dramaturgii jest konfrontacja sposoboéw portretowania
bohateréw wzgledem siebie poprzez montaz lub sposéb kadrowania. Portret
moze silnie charakteryzowaé bohatera poprzez jednolity sposéb filmowania,
ale réwnie czgsto ma posta¢ ewolucyjng (jest niejako serig zmieniajacych sig
portretow, odzwierciedlajacych stan gtdwnej postaci).

Laczenie portretu jako obrazu (kadru) z warstwa dzwickowa zmienia sposéb
oceny danej sytuacji, w jakiej znajduje si¢ bohater. Portret filmowy w jednym
ujeciu (co r6zni go od malarskiego czy fotograficznego) moze by¢ odczytany
jako spokojny, przestraszony lub zakochany (w zaleznosci od styszanych w tym
czasie stow, dzwiekéw czy muzyki). Mimo tempa akcji, jego dramatyzmu,
portret pozwala przemyci¢ informacj¢ o bohaterze; odwrotne dzialanie — odjazd
od twarzy bohatera — i rozszerzenie kadru odwraca uwage od intymnego,
jednostkowego opisu bohatera, a wpisuje go w akcje, sytuacje. Efekty specjalne
(zwolnienia, przyspieszenia) rownie interesujaco pozwalajg na odmienny od
malarskiego czy fotograficznego sposéb obserwacji portretowanej postaci,
niejednokrotnie wyolbrzymiajac pewne aspekty, a niektére ukrywajac. Transfo-
kacja, powodujaca zblizenie lub oddalenie si¢ od obiektu i jego otoczenia,
tworzy portret — unieruchamia kamere, ale wprawia w ruch ogladana sytuacje.
Portret zatem jest dla odbiorcy w ruchu przestrzennym. Zoom zmniejsza
i zwigksza przestrzen i portretowang postac, nadajac jej dynamike, mimo iz
sama posta¢ moze pozostawa¢ w bezruchu.
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Rozgrywajace si¢ w czasie portretowanie filmowe na ekranie jest elementem
narracji dziejacej si¢ opowiesci o bohaterze i nie pozwala (jedynie poprzez
zatrzymanie filmu) na jego drobiazgowa obserwacje — portret filmowy czesciej
przezywamy niz ogladamy (obserwujemy). Ma za zadanie wizualizowac to, co
jest elementem charakterystyki bohatera, a nie wynika czg¢sto z narracji. Jest
istotnym elementem charakterystyki bohatera filmowego, obok kostiumu,
charakteryzacji, sposobu gry aktorskie;j.

Portret filmowy moze by¢ portretem dokumentacyjnym (np. przy filmie
historycznym), cze$ciej jednak jest podobnie jak w malarstwie wyobrazeniem
1 przedstawieniem czlowieka idealnego, imaginacyjnego i fikcyjnego o cechach
realistycznych. Nakazuje widzowi by¢ uwaznym obserwatorem filmowe;j historii,
bo reakcje bohatera (czgsto do$¢ subtelne) sg istotnym elementem zrozumienia
fabuty i motywacji postaci.

Forma gatunkowa wptywa na sposéb portretowania bohatera, a przetamywanie
konwencji w tym zakresie silnie ujawnia styl indywidualny rezysera (jak zostato
to zaobserwowane u Jana Komasy). Wynika to mi¢dzy innymi z realizowania
przez niego r6znych form wizualnych: od filméw fabularnych, przez dokumenty,
spektakle teatralne, teledyski po reklamy. Tworzac w r6znych gatunkach wy-
razu, dotykal odmiennych estetyk. Wykorzystywat §wiat cyfrowy, animacj¢
komputerowa, efekty specjalne, ale tez dokumentalne srodki wyrazu, basniowos¢
obrazu i ascetyzm. Jego kino daje mozliwo$¢ komparacji estetyki z psycholo-
gizmem postaci, a jednoczesnie z kategoriami wyzszymi, jak wiara czy patriotyzm.
Komasa mimo odmiennos$ci gatunkowej, sposobéw przedstawienia bohateréw
poprzez ich specyficzne portretowanie pokazal, iz tworzy kino o pewnym typie
bohatera: mlodego cztowieka, w obliczu wyzwania, trudnej decyzji, wkra-
czajacego w dorostos¢. Realizuje on swoje przekonania czesto w opozycji do
wtasnego srodowiska, obowigzujacych w nim konwenanséw oraz mody. W tym
sensie bohater Komasy nie pachnie wspétczesnoscia, gdyz ,,wspdlczesny
czlowiek jest tym, czym pachnie, a pachnie tym, co jest modne i stosowne
do danej sytuacji. Stara si¢ pachnie¢ jak ludzie, z ktérymi si¢ identyfikuje
1 utozsamia. Tozsamos$¢ cztowieka jest za$ ulotna jak to, co ja wyraza, bo to,
co ja wyraza, rownoczesnie ja stanowi” (Jarosz, 2004; Krajewski, 2005).

Powyzsza analiza pokazata, iz portret filmowy opierajacy si¢ na elementach
jezyka filmowego nadal ma wiele wspdlnego z klasycznym portretem malarskim
czy fotograficznym. Charakteryzuje bohatera, jest jego podobizng, opisem,
a jednocze$nie dla akcji filmu jest elementem dramaturgicznym. Sposéb jego
wykorzystania wzmacnia styl estetyczno-gatunkowy filmowej opowiesci, a portrety
sg nie tylko rejestracja wizerunku postaci, ale maja funkcje artystyczne.
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MELODY CZE.OWIEK NIE PACHNIE WSPOLCZESNOSCIA.
O PORTRETOWANIU POSTACI W FILMIE JANA KOMASY
NA PODSTAWIE OBRAZOW ,, BOZE CIALO”,
,MIASTO 44”1 ,SALA SAMOBOJICOW”

Streszczenie

Celem artykutu jest ukazanie ciggtosci gatunkowej portretu w kolejnym medium oraz wskazanie
nowych jego cech i elementéw na podstawie trzech obrazéw w rezyserii Jana Komasy: Boze Ciato,
Miasto 44 1 Sala samobdjcow. W badaniach zastosowano analiz¢ zawarto$ci, analiz¢ poréwnawcza
oraz analiz¢ struktury dzieta filmowego. Wykorzystano réwniez nurt semantyczny, wskazujacy
na znaczenie portretu w filmie. Powyzsza analiza pokazata, iz portret filmowy opierajacy si¢ na
elementach j¢zyka filmowego nadal ma wiele wspdlnego z klasycznym portretem malarskim czy
fotograficznym. Charakteryzuje bohatera, jest jego podobizng, opisem, a jednoczesnie dla akcji filmu
jest elementem dramaturgicznym. Sposéb jego wykorzystania wzmacnia styl estetyczno-gatunkowy
filmowej opowiesci, a portrety sa nie tylko rejestracja wizerunku postaci, ale maja funkcje artystyczne.

Stowa kluczowe: portret; typy; $rodki artystycznego wyrazu; Jan Komasa; Boze Ciato; Miasto 44;
Sala samobdjcow.



