Przeczucie znaczenia -
sekwencja inicjalna
Nie oglqgdaj sie feraz

ANDRZEJ PITRUS

Zrealizowany w 1973 roku thriller Nicolasa Roega Nie oglqdaj si¢ teraz
(Don’t Look Now) opowiada histori¢ matzenistwa, Johna i Laury przezywajacych
stratg corki, ktéra utongta w stawie na skutek wypadku. Wkrétce po tej tragedii
Baxterowie wyjezdzaja do Wenecji, gdzie John przystgpuje do pracy nad renowa-
cja kosciota sw. Mikotaja. Tam przypadkowo spotykaja dwie tajemnicze kobiety,
ktére zapewniaja Laure, ze moga pomoc jej skontaktowac si¢ ze zmarta coreczka.
Zrozpaczona matka odrzuca zdrowy rozsadek, majac nadziej¢, ze Heather i Wen-
dy w istocie potrafia komunikowac si¢ z zaswiatami...

Filmy Nicolasa Roega zwykle charakteryzuja si¢ formalnym wyrafinowaniem
i ztozono$cia ocierajaca si¢ niejednokrotnie o manieryzm. Nie oglqdaj sie teraz
jest arcydzietem sztuki montazu (autor — Graeme Clifford), a szczeg6lna uwage
zwraca sekwencja inicjalna, ktéra cechuje si¢ nie tylko obecnoscia niezwykle
efektownych wizualnie rozwiazan, ale takze doskonatym powiazaniem pomystow
montazowych ze sfera znaczeniowa filmu.

Poczatkowym napisom filmu towarzysza ujgcia, w ktérych nie znajdziemy
jeszcze ani postaci, ani sytuacji zwiazanych z trescig utworu. Pierwsze z nich,
stanowiace tlo dla tytutu, ukazuje wodg, kolejne natomiast — dekoracyjnie oszklo-
ne okno, przez ktére do wngtrza pomieszczenia wpada stoneczne swiatto. Drugi
ze wspomnianych obrazéw moze budzi¢ skojarzenia z witrazami, ktérymi zajmu-
je si¢ John. Widz, nie wiedzac jeszcze nic o $wiecie przedstawionym ani o boha-
terach, oczywiscie nie moze na tym etapie zbudowac takiego odniesienia. Jest
zaledwie swiadkiem zestawienia wody i szkta. Zestawienie to okaze si¢ znaczace
juz w kolejnych ujeciach sekwencji inicjalnej — tych, ktére nastgpuja po krétkim
Sciemnieniu oddzielajacym towarzyszace napisom ujecia od sekwencji ukazujacej
$mier¢ Christine. Roeg buduje bowiem zestawienia montazowe, opierajac si¢
z jednej strony na graficznych korespondencjach koloréw i ksztattow, z drugiej
za$ na konfrontacji przedmiotéw, wykazujacych pewne wspolne cechy fizyczne,
ale jednoczes$nie rézniacych si¢ w sposéb zasadniczy. Tak wtasnie jest w przypad-
ku wody i szkta, zestawianych juz w pierwszych dwdch ujeciach, ale takze
péZniej. Woda i szkto maja wspdlnag cechg, ktéra jest przejrzystos¢. Inne cechy
fizyczne odrézniaja te substancje od siebie.

Pierwsze ujecia po Sciemnieniu ukazuja dzieci bohateréw bawiace si¢ W po-
siadlosci Baxteréw. Dziewczynka bawi si¢ w rodzaj ,,wojennej gry”, imitujac
rozkazy dowdédcow i rzucajac pitka niczym granatem, chlopiec za$ jezdzi na
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rowerze. Christine jest ubrana w charakterystyczny jaskrawoczerwony ptaszcz
przeciwdeszczowy, odcinajacy si¢ wyraznie od sinozielonego tta. Kolor jej ubra-
nia jest jednoczesnie elementem wprowadzajacym druga przestrzeii, w ktérej na
zasadzie réwnolegtosci odbywaja si¢ wydarzenia z Laura i Johnem jako bohate-
rami. Rodzice sa w domu — kamera przenosi si¢ do wngtrza i ukazuje ogien
w kominku uktadajacy si¢ w plam¢ przypominajaca ptaszczyk dziewczynki. Takze
wiele wystepujacych pdézniej ujec zestawianych jest na zasadzie dopasowania grafi-
cznego. Kamera przenosi si¢ ponownie na zewnatrz domu. Zanim jednak ponownie
zobaczymy Christine w jej jaskrawym stroju, w kadrze pojawia si¢ slajd, ukazujacy
wngtrze kosciota, w ktérym ma pracowaé John. W jednej z tawek siedzi zakapturzo-
na posta¢ ubrana w sztormiak przypominajacy do zludzenia ten, ktéry nosi cérka
Johna. A moze to tylko skaza na kliszy fotograficznej?

Kolejne ujg¢cia ukazuja dalszy ciag zabawy dzieci. I w tym przypadku ujecia
czgsto sa taczone tak, by istniata migdzy nimi szczegdlna zalezno$¢ opierajaca si¢
na logicznym dopasowaniu zawartych w nich elementéw. Kiedy Christine prze-
biega przez katuzg, powodujac, ze woda rozpryskuje sig¢, jej brat przejezdza
rowerem przez lezaca na trawie szklang taflg. Nastgpuje przywotanie zestawienia
z dwéch pierwszych ujeé filmu: wody i szkta — przeciwieristw zawierajacych
jednak wspdlny element.
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Chcac zbudowaé wizualne dopasowania mi¢dzy montowanymi ujgciami, Roeg
oraz montazysta Graeme Clifford postanowili takze wykorzystaé ruch. Rozwiaza-
nie takie znajdziemy na przyktad w dwoch sasiadujacych ze soba ujgciach, z kté-
rych pierwsze ukazuje gest dtoni zblizonej do twarzy wykonywany przez Laurg,
drugie za$ prezentuje analogiczny gest czyniony przez Chistine. Ruch zostat
zsynchronizowany takze we wspomnianych uje¢ciach z dziewczynka przebiegaja-
ca przez wodg i chtopcem kruszacym szklang tafl¢ kotami roweru. Roeg zadbat
tu o poprowadzenie ruchu w jednej linii, tak by si¢ wydawato, ze jedna postac
przechwytuje” ruch zapoczatkowany przez inna. Zestrojenie ruchu odnajdziemy
takze w scenach rozgrywajacych si¢ w dwéch odrgbnych przestrzeniach — domu
oraz otaczajacego go ogrodu. Christine rzuca pitke, zas w kolejnym ujgciu John
podaje paczke¢ papieroséw Laurze. Kiedy zabawka wpada do wody, John przez
nieuwagg potraca szklanke, z ktérej wylewa sig ciecz, niszczac slajdy rozrzucone
na stole.

W kulminacyjnym momencie sekwencji inicjalnej Roeg ponownie wykorzy-
stuje graficzne dopasowanie uje¢ ukazujacych dwie przestrzenie, w ktérych roz-
grywaja si¢ wydarzenia. Jednym ze slajdéw zniszczonych niechcacy przez Johna
jest ten, ktory juz wczesniej zwrécit jego (i widzéw) uwage obecno$cia tajemni-
czej postaci w czerwonym plaszczu. Czerwona plama rozlewa si¢ na skutek kon-
taktu z woda, John podrywa si¢ z miejsca powodowany niejasnym przeczuciem.
Okazuje sig, ze jego corka podczas zabawy wpadta do stawu. Zrozpaczony ojciec
wskakuje do wody, by ratowaé dziewczynkg. Jaskrawa plama ptaszcza Christine
ponownie zostaje zestawiona z rozlewajacym si¢ coraz bardziej ksztattem na slaj-
dzie z kolekcji Johna. Niepokojacy akcent muzyczny zapowiada tragedig, ktéra
wkrétce si¢ spetni — Johnowi udaje si¢ wyciagna¢ Christine z wody. Préby reani-
macji okazuja si¢ jednak nieskuteczne. Dziewczynka jest martwa.

Rozwiazania zastosowane przez Roega sprawiaja, ze Nie ogladaj si¢ teraz
fascynuje warstwa wizualna i wyrafinowaniem formalnym. Figury montazowe
sekwencji inicjalnej nie stanowia jednak wytacznie ozdobnika. Sposéb ustruktu-
rowania tego fragmentu oraz jego symbolika wprowadzaja réwniez watki i zna-
czenia aktualizowane w péZniejszych partiach filmu.

Zacznijmy od zestawienia wody i szkta. Woda jest w Nie ogladaj si¢ teraz
w spos6b wyrazny kojarzona ze $miercia. To ona przynosi tragedi¢ rodzinie Bax-
teréw, zabierajac im Christine. Woda bedzie takze w dalszych partiach filmu
sceneria $mierci. W Wenecji, miescie na wodzie, miescie pochtanianym nieustan-
nie przez aqua alta, staniemy si¢ $wiadkami kolejnych dramatycznych wydarzen.
Podczas pobytu Baxteréw w tej przedziwnej metropolii pojawi si¢ seryjny zabdj-
ca terroryzujacy mieszkaricow i skutecznie umykajacy policji. Szklo przywotuje
prace Johna. Zajmuje si¢ on bowiem migdzy innymi renowacja witrazy. Szklo —
co ciekawe — jest takze kolejnym znakiem Wenecji, ktéra kojarzy si¢ przeciez
przede wszystkim z wypelnionymi woda kanatami i szklem z wyspy Murano.
Z niego wykonuje si¢ najrézniejsze przedmioty, ktérych petno w lokalnych skle-
pach z pamiatkami. Szkto i woda to znaki miasta na wodzie, miasta §mierci. Ale
jednoczesnie przeciwienstwa, nie tylko ze wzgledu na swe fizyczne cechy, ale
takze z uwagi na dalsze ich symboliczne konotacje. Woda nalezy bowiem do
porzadku natury, nieznanego. Szkto jest za§ wytworem cztowieka, reprezentuje
porzadek kultury.

130




PRZECZUCIE ZNACZENIA

To rozréznienie jest bardzo wazne dla filmu, ktéry opowiada o zetknigciu
racjonalnosci i porzadku nadprzyrodzonego. Smier¢ dziewczynki powoduje, 7e
rodzice — zwtaszcza za$§ Laura — szukaja pociechy w sferze nieracjonalnej. Spot-
kanie z dwiema tajemniczymi kobietami o zdolno$ciach mediumicznych sprawia,
ze rzeczywistos¢, ktéra wydawala si¢ im jasna i zrozumiala, nabiera cech przej-
mujacych ich niepokojem. Nic nie jest juz takie, jakie si¢ wydawato.

Watek ten zostaje takze zasygnalizowany w sekwencji inicjalnej w scenie
rozmowy Johna i Laury. Co ciekawe, scena ta jest w zasadzie jedynym fragmen-
tem, w ktérym stowa maja istotne znaczenie — cata sekwencja opiera si¢ bowiem
na obrazach. Laura dzieli si¢ w niej z Johnem swoimi watpliwosciami wynikaja-
cymi z pytania, jakie zadata jej Christine: Jak to si¢ dzieje, Ze ziemia jest okrqgta,
a jednoczesnie powierzchnia zamarznigtego jeziora jest ptaska? OdpowiedZ oka-
zuje si¢ inna niz mozna si¢ spodziewaé — Laura znajduje w encyklopedii informa-
cj¢ na temat wygigcia powierzchni jeziora Ontario: nic nie jest takie, jakie si¢
wydaje.

Montazowa konstrukcja sekwencji inicjalnej bardzo wyraznie akcentuje pod-
wojnosé $wiata przedstawionego filmu. Mamy tu do czynienia z dwiema prze-
strzeniami: zewngtrzna, ktéra mozemy utozsamiaé ze $wiatem natury, Swiatem
zaludnionym przez dzieci, postugujaca si¢ wlasna, nie zawsze zgodna z racjonal-
noscia dorostych logika, i wewngtrzna — przestrzenia domu, bgdaca obszarem
wiedzy, w ktérym wszystko podlega mozliwosci racjonalnego wyjasnienia.

Jednak te dwa $wiaty otwieraja si¢ na siebie wzajemnie. To dlatego Roeg tak
silnie akcentuje przeciwienstwa, a jednoczes$nie wskazuje na wspdlne cechy prze-
ciwstawnych elementéw. Trzaskajace plomienie w kominku zostaja zestawione
z kolorystyka przeciwdeszczowego ptaszczyka chroniacego przed woda. Zabaw-
ka, kojarzaca si¢ ze $wiatem dziecifistwa, zostaje zderzona z paczka papieroséw
— przyjemnoscia dorostych. A jednoczes$nie obydwa przedmioty staja si¢ — dzigki
zastosowaniu efektu analogiczno$ci ruchu — swoim wzajemnym ,,przedtuze-
niem”. Podobnie jest we fragmencie, w ktérym John potraca szklank¢ z woda.
Zostaje on umieszczony w bezposrednim sasiedztwie ujgcia, w ktérym widzimy
wpadajaca do wody pitke. I w jednym, i w drugim przypadku zauwazamy rozpry-
skujacg si¢ ciecz. W pierwszym przypadku jednak woda wylewa si¢ ze szklanki,
w drugim zas do wody wpada przedmiot.

Wszystkie te nieraz trudne do jednoznacznego zrozumienia zestawienia mon-
tazowe maja na celu doprowadzenie do tego najwazniejszego, w ktérym rozlewa-
jaca si¢ plama na slajdzie zostaje zderzona z ciatem tonacej dziewczynki.

Umieszczenie obrazu rozlewajacej si¢ czerwonej plamy — w spos6b oczywisty
kojarzacej si¢ z krwia, z obrazem wypadku, jakiemu ulegta Christine — stuzy
zbudowaniu nastroju grozy. Intencj¢ t¢ wzmacnia uzycie muzyki wprowadzajacej
element niepokoju. Roeg kreuje tu jednak takze inny efekt. Umieszczenie wspo-
mnianej pary obrazéw (nie sa to bowiem pojedyncze ujegcia) w kontekscie ciagu
wspomnianych wczesniej figur montazowych tworzy wrazenie niejasnosci i nie-
oczywistosci znaczenia. Obrazy te naleza bowiem do réznych porzadkéw — jeden
w spos6b wzglednie realistyczny ukazuje proby ratowania dziewczynki, drugi
prezentuje wymiar nierealistyczny. Slajd ukazujacy wnetrze kosciota i postad
w czerwonym plaszczu okazuje si¢ nie tym, czym si¢ wydawat. Wazne jest tez, ze
w momencie kiedy plama zaczyna si¢ powicksza¢, John — powodowany niejas-
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nym przeczuciem — wybiega z domu i rzuca si¢ cérce na ratunek. Slajd daje mu
znak — nieoczywisty, ale jednoczesnie w przedziwny sposéb czytelny dla Johna.
Nastgpuje spotkanie rzeczywistego i nadprzyrodzonego.

Interesujacy jest takze pomyst polegajacy na wytaczeniu z bezposrednio
przedstawionej rzeczywistosci samego obrazu wypadku. Cho¢ wydarzenia go
poprzedzajace ogladamy w sposéb dajacy catkiem sporo informacji o Swiecie
przedstawionym, to jednak to, co wydaje si¢ najwazniejsze, pozostaje poza
kadrem. Utonigcie dziewczynki widzimy wigc tylko niejako poprzez réwnolegla
rzeczywisto$¢, w ktérej bezposrednia reprezentacja zostaje zastapiona obrazo-
waniem symbolicznym. Strategia przyjeta przez Roega w sekwencji inicjalnej
zapowiada wigc ponownie logike catego filmu. Takze pdzniej bohaterowie,
a razem z nimi widzowie, bgda patrze¢ na §wiat przez pryzmat rzeczywistosci
nadprzyrodzonej. To wyrazna modyfikacja zamystu Daphne du Maurier — autorki
literackiego pierwowzoru filmu — w ktérej opowiadaniu wigkszy nacisk zostat
potozony na elementy dajace si¢ racjonalnie wyjasnic.

Nie ogladaj sie teraz to film o spotkaniu z tajemnica. To takze utwoér opowia-
dajacy o kapitulacji racjonalisty stajacego twarza w twarz z tajemniczymi i dziki-
mi sitami. John musi si¢ zmierzyé nie tylko z przesztoscia, ale takze
z przysztoscig. Od Heather i Wendy dowiaduje si¢, ze grozi mu niebezpieczen-
stwo. Wydarzenia, ktére nastgpuja pézZniej, rodza watpliwosci, ale jednoczesnie
daja mu iluzj¢ kontroli nad sfera tajemnicy. Najpierw informacja o wypadku,
jakiemu ulegt syn, ktéry pozostal w Wielkiej Brytanii w szkole z internatem,
okazuje si¢ przesadzona. Nastgpnie John wychodzi cato z opresji, kiedy urywa si¢
lina podtrzymujaca rusztowanie podczas ogledzin mozaiki w restaurowanym ko-
Sciele. W finale jednak John ginie zamordowany przez przerazajacego karta ubra-
nego w czerwony ptaszczyk, niemal identyczny z tym, ktéry nosita w dniu swojej
$mierci mata Christine. John pada ofiara demonéw przesztosci; pada takze ofiara
pychy, ktéra kaze mu wierzy¢, ze swiat mozna zrozumie¢ w kategoriach racjonal-
nych.

Znaczenia filmu, budowane oczywiscie przez caly czas trwania utworu, zapi-
sane sa w pewnym sensie w analizowanej tu sekwencji inicjalnej. Choc¢ ostatecz-
ny sens zostaje odkryty dopiero po obejrzeniu catosci, uswiadamiamy sobie, ze
w istocie to nieuchwytne ,,przeczucie znaczenia” towarzyszyto nam juz podczas
ogladania poczatkowych scen filmu. Co ciekawe, Roegowi udato si¢ skonstruo-
waé podstawowe relacje obecne w filmie za pomoca Srodkéw czysto filmowych
— przede wszystkim za$ przy uzyciu przemyslanych figur montazowych, zapowia-
dajacych spotkanie z tajemnica, ktéra mozemy rozpoznac tylko w pewnym zakre-
sie. Nie ogladaj si¢ teraz nie przestaje bowiem fascynowaé obszarem, ktéry nie
poddaje si¢ zrozumieniu. Bezradnos¢ interpretacyjna, jaka moze sta si¢ udziatem
widza po obejrzeniu dzieta Roega, jest jednak wpisana w intencj¢ tworcy.
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