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Є два різновиди фільмів. 
Є фільми, образи і постаті 

•• 
яких народжуються з велико1 

фантазії митця, виникають із 
таємничих сфер його пам' я1і 
та внутрішнього бачення. 
Митець стає свого роду меді
умом, який добуває на денне 
світло образи більше з відчуr-

v 

тя, аніж із розрахунку. Иду-
•• 

чи за постатями з власно1 

уяви, проникаю чи в царину, 
• 

для нього нову, ВІН творить 

акт пізнання. До найвидатні-
• • 

ших зразкш такого рІзновиду 

творчості належать фільми 
Федеріко Феміні. 

Другий різновид- твори, в 
яких переважає чинник роз

рахунку. Митець веде з гля-
• 

да чем гру, свщомо шукає та-
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роїня втрачає найближчих, 
о V 

переживає смерть чоловІКа и 

дитини. У традиційній 
• V 

культурt такии удар 
• • 

супроводжувався вщповщни-

ми ритуалами: приготуван-
• V 

ням тmа померлого в иого 

''останню путь''. 
Всі ці ритуали, завдяки 

•• V 1t 

своtи повторюваност1, не-

мовби освоювали смерть, 
• • 

давали людиш вщчутrя, що 

бере вона участь в одвічному 
• • 

процесІ, природньому актІ, 

що смерть є частиною біль-
v 

шого процесу, иого циклом, 
• 

так,якtнародження, дитин-

ство, молодість, любов, ста
ріння . Водночас участь у за
гальних урочистостях нага-

• 
дувала люДИНІ, що вона є час-

ких засобів, які зворушують ткою певної спільноти, яка 
глядача емоційно і роблять Кшиштоф Кешльовський. 1941_1996. емоційно сполучає їі з тими, 
можливим найефективніший --------------------- котрі ся жити, ас-

переказ задуманих змістів, ідей. нення звільнитися від будь-якої за- лабляло їі переживання самотності . 
Майстерність цього різновиду вра- лежносrі. В тому числі й від залежнос- Ритуал виконував дві суперечливі 
жаючого мистецтва осягнув Кшиш- ті куль'l)'ри, вякійтодиназ'являєгься емоційні функції: допомагав 
ТОФ Кешльовський. на світ і виховується. Також від релі- утривалити nам'яІ"ь про померлого й 

Всупереч позірному nepeбiry по- rii, родинних уз, суспільної nовиннос- доnомагав освоїтися з його смертю і 
дій, не смерть, не любов - тема ті, від духовних систем, які формують жити далі. 
"Синього". Насправді темою цього етичні засади, від зв'язків національ- З часом рmуал nочав сприйматися 
фільму є свобода. Смерть є тільки них, відусіх навиків, якінесугь у собі якчерrовіпуrа, що зв'язуютьлюдську 
nриводом. Те саме і любов. Вона є найзагальніше розуміння традиції. особистість, тащейуподвійномусен
приводом для того, аби виразніше Нове мислення, назвімо йоrо постмо- сі. З одного боку, ритуал, ~~ім зв~
окреслити спосіб розуміння сенсу дерни:м, відкидає традицію і спрям о- ного nовторювання певно1 ~ОС11, 
свободи. ване воно переважно на сучасність. запроваджував нормативнІсть по-

Кешльовський показує певний До момеmу, коли особистісІь, образ- Х?вань, а це вбивало ~о~. Почала 
nсихічний стан , пов'язани~ із пра~- но кажучи, не перетне пуповини, яка вщчуватися супе~чmсгь МІЖ J:ІОРМ~
не~ чи з ~~ю сучасноt, викорt- пов'язує їі із зовнішнім світом, вона тивни:ми жестами 1 ІНдИВІ
неноt з традицu, людини, а, може, з не є вільною_ говорять сучасні філо- дуальноrо переживання розпачу. З ін-
уrоnією, яку їй часто нав'язували різ- соф шоrо боку, з розвитком споживацької 
ними маніфестаціями , передовсім * и. цивілізації, спрямованої насамперед 
мистецького тиnу. Це уrопія Wлкови- Ситуація , яку бачимо У фільмі на переживання щастя, смерть і роз-
тої свободи. Кешльовського, означає власне те пач ставали чимось таким, чого со-

Щораз чіткішим у світі стає праг- цілковите перерізання пуповини. Ге- ромляться. Сучаснапохоронна прак-



• 

Кадр із фільму "Три кольори. Синій.". Режисер К. Кешльовський. 1993. 

тика, особливо у високорозвинугих 
країнах, зведена до мінімальної участі 
близьких у жалобному ритуалі. Що-

• 
раз часnше людина помирає не серед 

рідних, а в лікарні, будинку престарі
лих, або у масному самотньому домі. 
Далі їі тілом і приготуванням похо-

v • • • 

ронузаммаються сучаснІ спецшлtзо-

вані служби, зводячи фізичне сrllлку
вання найближчих із померлим до мі
німуму. В домі триває нормальне 
житгя, немає жодної спеціальної де
корації, яка б підкреслювала настрій 
жалоби. ( ... ) 

Історія Європи, починаючи з піз-
• • • 

НЬОГО середНЬОВІЧЧЯ- ТО ІСТОрІЯ ВИ-
• • • • • • 
вшьнення людини, н Індивщуальнос-

ті. Щораз виразніше досягалося від-
•• • • 

чуrrя шшсно1 окремtшносn, власного 
'' '' . . .. . . 
Я ЯК ЦІННОСП, ЯКОІНІЧИМ не зам.1НИ-

ТИ, щораз сильнішала свідомість буг
тя особи , все це пов'язувалося з 
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пос11иним розвитком процесу визво-

лення від чергових обмежень, що 
пов'язували особистість в їі почуrrі 

. свободи і думки про саму себе без тис-
• 

ку ЗЗОВНl. 

Реалізація людської індивідуал ь-
• 

носn ставала завданням, яке не мож-

на було підпорядковувати ніяким ін
шим. Особистість, усвоємупраrnенні 
буги в повному розумінні особистіс
тю, повинна, на думку багатьох мис
лителів, обмежити також своє почуr
тя зв'язку з більшими цілостями, із 
людськими спільнотами, навіть з 
людством як таким. 

Певні філософські чи світоглядні 

системи (зокрема, християнство) роз
глядають теорію особи в перспективі 
прагнень свободи, акцентуючи мо
мент прийнятгя рішення особистісnо, 
момент вільного вибору, але разом з 
тим в буrгі особистому вирізняють 
три аспекти: не тільки свобода , а й 
пізнання (потреба прагнення до пра
вди) і любов (потреба почуrrя спіль
ності з іншою особою і зі світом). 
Найчастіше свобода ставилась на 

• • 
третє м1сце , трактуючи два першІ ас-

пекти як такі, що свідомо обмежують 
свободу. 
Але існують також прагнення і 

• 
спрямування, покликаНІ меншою чи 

більшою мірою абсолютизувати по
чугтя свободи. Виникли вони пере
важно на гребені лівої ідеології. 

* 
Кшиштоф Кешльовський показує 

крайню сюуацію визволення особис-
• • • • • • • • • 

ТОС'П ВЩ уз, ЯКІ єднають lllЗ ЗОВНШІНІМ 

світом. Фільм "Три кольори. Синjй", 
може викликати враження, що вся си

туація, яка є вступом фільму 
(катастрофа) аранжована режисером 

• • • 
як привщ, що дозволяє глядачевІ п1з-

• • 
нtше простежити чи навrrь пережити 

• 
процес визволення людини вщ пуг 

власної пам'яті. Адже пам'ять у край
ніх ліберальних концепціях розуміння 
незалежності особистості також є 
чинником, що зв'язує їі свободу. 

Відчупя того, що це привід, діста
ємо завдяки мові фільму, до якої ІЩа-

• 
єгься режисер уже в перших еruзодах. 

Є всі підстави сказати , що режисер 

починає вести з нами гру . Що за 
хвилину станеться нещастя - поперед
жають нас із перших кадрів. 

Камеру встановлено в незвичному 
місці: у нижній частині автомобіля, 
який мчить. Це не можебугиточкою 
бачення жодного з героїв , не може 
бугиточкою бачення людини взагалі. 
Бачимо крупним планом колесо, що 
крутиться, далі - "тікаючу" поверхню 
асфальту і подоланий простір перед 
нами чи автомобілем. Це створює 
відчуrгя швидкого руху. А заодно 
nЩчуrгя неспокою. У пЩсвідомості це 
асоціюєrься із змінністю щастя . Круг 
є також симnолом Бога вічності, 

• • V • • 

ВІЧНОГО права, СИМВОЛОМ ПОСТlИНОl 

зміни усього . Мова, якою послугову
ється Кеumьовський, - що є рЩкістю 

• • • 

у польському юно остаННlХ роюв - це 
• • • 

мова симвотчних пщтексnв. 

Інша точка показує фрагмент ав
томобіля, що мчить, і стіну тунелю 
або площину цементного бар'єру, що 
вЩгороджує автостраду. Форми ста
ють невиразними, абстрактними з ог
ляду на швидкість і сугінки. Нічний 
екран є грою миготливих кольорових 

вогнів. Супроводжується це потвор
ним звуком. То звук сигналу, а часом 
- шум швидкого повітря , що "б'єгься" 
об бар'єр автостради. Arle не стільки 
важливим є джерело шуму, скільки 
v • v 

иого неприємне д11Я вуха, неспоюине 

звучання. Це дає відчутгя контаюу з 
• • 

незрозумтою стихtєю, темрявою, 

хаосом . 

З того хаосу виринають постаті і 
стають його частиною. Чоловіка ба-

• • 
чимо Тl1Іьки раз, тод1 , коли затятуєrь-
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ся, виишовши на хвилю з автомаши-

ни . Обличчя дитини мигнуло крізь 
шибку, немов в акваріумі , як у зам
кнугості, з якої вже немає виходу. Ди
тина ще виходить "за потребою" , але 
коли поверlсlєrься до автомобіля, ди
вимося на неї з незвично встаноменої 
камери, із-за трубки з гальмуючою рі
диною, з якої краплина по краплині 
систематично та рідина витікає. Ви
рок долі вже винесено. Треба тільки 
чекати на його наслідок. Деталь кіно
зображення, можливо, має й узагаль
нюючий зміст і виражає метафізич
ний неспокій: вирок смерті тяжіє над 
кожною людиною. 

Сама катастрофа, побачена каме
рою безособово, могла б не справити 
на глядача сильного враження. Режи
сер послуговується формою свЩомо. 



Знає, що камеру краще суб' єктизу:ва-
• 

ти, поглянути на подоо очима кон-
• • 

кретного, живого свщка, з вразливІс-

тю якого глядач може себе ототож
нити. З 'являється автостоповець. 
Проте, перш ніж помітимо його пос
тать, бачимо зблизька долоні, а в них 
дерев'яний держак із прив'язаною ку
лею, яка має отвір: треба підкинути 

• • 

кулю 1 держаком попасти в отвІр . 

Кінематографічний крупний план 
має силу виокремлювати предмети з 

нормального, земного контексту, 
• • 

дозволяє надати предметою вимІру 

символічного, або хоча б емоційного. 
Режисер часто користується такою 
можливістю кіно. Дерев'яна іrрашка 

• • • - не СТІЛЬКИ для спритностІ, сюльки 

означає гру у випадкову долю. Кидок 
вгору - невдача. Тепер бачимо облич
чя автостоповця. Заведене. Повтор
ний кидок Вдалося. Наступного разу 
- потраrтяння. Обличчя сяє. Відчува
ємо радість! І власне тоді , вдаючись 

• 
до контрасrу, осюльки контраст є од-

ним із засадничих засобів драматич
ного виразу, адже режисер часто вда-

• 
ється до нього у грІ з глядачем, зара-

ди того, щоб в емоції, - чуги 
вищання гальм і відгомін катастрофи. 
Звук служить (не востаннє в цьому 
фільмі) для відтворення того, що 
вЩбувається за кадром. Такий ефект 
більш вражаючий, ніж натураліс
тичне зображення катастрофи. По ж
вамюється уява глядача. Аби зміц
нити ефект, раптово змінене обличчя 
автостоловця супроводжується 

• 
внутрІшньокадровим рухом - по-

ворот голови в бік місця катастрофи. 
Тепер і погляд глядача може зверну-

• 
ТИСЯ ДО ЦЬОГО МІСЦЯ. 

* 
Отже, бачимо наслідок того, що 

тільки-но почули. Бачимо зображен
ня того, що мало статися. Уже стало
ся! Бачимо нерухому автомашину, 
яка врізалась у дерево . Юнетичним 

• • • 
ВІДПОВІДНИКОМ удару, ЗаКІНЧеННЯ, 

смерrі є нерухомість. Але нерухомість 
сама п о соб і н е є повною 

• 
нерухомІстю, не дає сильного вражен-

ня нерухомості. Воно стане виразні
шим, сильні І 1 ІИМ, якщо безпосередню 

буде зіставлене з якоюсь формою 
руху . 

Для цього режисер застосовує час
то вживаний у таких випадках (на

приклад, у фільмах пригодницьких) 
формальний засіб: показує останню 

Джу льєт Б ін ох у фільмі "Три кольори. Синій". 

Режисер К.Кешльовський. Польща - Франція. 1993. 
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секунду, а, може, и ocraюn швсекунди 
• 
зпкнення, останню хвилю руху, ос-

• 
танню хвилю шсля удару в придорож-

• 
не дерево, остаюnо хвилину вже вщ-

битrя від дерева і нерухомість. Пока-
• 

зано не стан нерухомостІ, а процес 
' • V 

знерухомлення 1 вщчуваємо иого як 
• 

головну думку чогось незвwrnого 1 як 
• • 

монументальюсгь зпкнення. 

Відчутrя нерухомості розбитої 
аЮ'омашини, яка ще недавно мчала, 

• 
передано режисером так: в кадрІ 

з'являєrься пес, що тікає, підібгавпrи 
• 

хвоста, дим, що mдноситься над ка-

потом автомашини, паперова картка, 
' • V 

що вилетта через ВІКНО и носиrься в 

повітрі . Все це зняте нерухомою ка
мерою. Протистояння руху й нерухо-

• • • 
мосn стає ВJДПовщником протистоян-

• • 

ня життя 1 смертІ. 

Загалом усе показане має не тільки 
інформаційну функцію, а й символіч
ну. Пес, що вискакує з кадру - то на
тяк на можливу nричину катастрофи. 
Дим в категоріях реалізму пщ· ,!'-~""' 
жахіття і серйозність катастрофи, а в 

• 
категорІЯХ п - це символ єд-

, нання неба і землі, духу і матерії. 
Аналіз початку фільму показує, 

якою мірою режисер свідомий форми, 
як точно послуговуєrься засобами ви
разу. Після зображення катастрофи 
показано -крупним rтаном - авrосто
повця. А за хвилину - вже загальним 
планом - бачимо, як біжить він до мі
сця пригоди. Довго дивимося на це 
зображення: загальний rmaн пейзажу, 

де сталася катастрофа, світ довкола, 
який є і який триває, площина неба, 

V 

що заимає половину кадру, дорога, 

що тягнеться до горизонту (немов у 
безкінечність), придорожне дерево, 
що виразно відтіняєrься на тлі неба. 
Вперше зображення є інтенсивно 

• 
сюnм. 

Складається враження, що ця 
' V 

триватсть кадру - то зупинении час. 

Настав остаточний кінець чогось. 
Кадр я затемненням. Зану
рюєrься в морок. 

* 
Завершився перший ро:щіл фільму. 

Завершився певний період у ЖИ1Ті 
героїні, певний світ. Починається 

V • 

новии перІод. 

Від зображення світу макро, на 
якому видно і небо, і землю, режисер 
переходить - через затемнення - до 
зображеffіІЯ мікро. Показує частинки 
- клапоть вовни, волосину, може, 

перо? Після пейзажу, чи чогось, що 
триває, чогось стабільного, бачимо . . . . ' 
крихюсть 1 деткатюсrь, яю о кресто-

ють також людську особистість. Від 
масштабу загального зовнішнього 
сві1)' перейшли до масштабу окремої 
людини. 

Камера стає суб'єктивною. По-
• 

перше, вона дивиться на свІт очима 

героїні фільму. Світ, що відкриваєІ'ь-
• 

ся перед нею заново, є свrrом розми-

тим. Через шматок вовни чи волосся 
нечітко видно постать у білизні Піз
ніше камера наближаєгься до зіниці 



ока rероїні. Драма стає внуrрішнюю. 
Молода жінка довjдуєгься про смерть 

• • 
чоловlКа 1 доньки, а камера показує 

крупним планом фрагменти її 
обличчя. 
Цю частину фільму інкрустовано 

• 
деmля:ми, заJЩЯКИ яким психолоn чи о 

в~отивованою стає сцена самогуб
ства. Вона є способом ще більшого 
увиразненWІ страждань Джулії. 

. Виконано це за допомоrою драмсnур
гіtШИХ засобів контрасту: Джулія за
пихає в рот жмеmо rrілюль, аби їх ко в-

• 
тнуги, закриває вуста 1 •.. застигає 

• 
нерухомо; напружено очІкуємо 

• 

моменту ковтання, але ВІН довго не .. 
настає; зрештою, героІНЯ випльовує 

пілюлі. "Не змогла," - юворить через 
• 

хвитmу медсестрІ з почуrrям вини. 

Режисер, вибудовуючи ситуацію, 
• 

яка дає поштовх до роздумІв 

заrальнjших, намагаєгься закамуф
лювати те, що вона є приводом. Ін
шими словами : слушно вважає, що 

• • 
навrгь якщо та cmyaцm, що склалася, 

буде приводом для чогось ію.nою, то 
її треба психологічно вмотивувати і . . ·-· . 
вщповщно розвинуrи за н внугр1ш-

• 

ньою лоrікою. Водночас він зацікав-
лений, аби глядач не тлумачив пізні-

• • 
шою, несподmаного 1 дивною пере-
ховування Джулії як результату їі 
внуrрішньої байдужості до смерті 
найближчих людей. 

Відповідно він дозує деталі, які б 
виказували терпіння, глибину драми 
розпачу, заховання його у сферу 
інrимності. Ледь помітне здригання 

• • 

повІК, судома вуст, сльоза пщ час пе-

регляду похорону. Коли Джулія 
запmує · · , чому та плаче, чує 
у відповідь: "Тому, що ви не плачете", 
а за хвилину обидві, притулившись 

•• 
одна до одно І, довго залишаються в 

тих обіймах. ПізнjІІІе, на сходах, коли 
героїня зали:шаєrься сама, бачимо, як 

• •• 

пщгинаються в неІ ноги, як, пох:ит-

нувІпись, важко сjдає на схЩці. Об
. личчям пробігає тремтіння, немовби 

• 
вщчула укол в серце, коли молода су-

• • • • •• 
сщка, вперше вщвщавши 11, викли-
кала спогад про близьких, диву
ючись, що Джулія живе сама. 

* 
Проте головна тема фільму - сво

бода. Якщо тлумачити катастрофу 
• • • V • • • 

апrомашини 1 шзНШІИИ розпач rеро1ю 
фільму тільКи як комплекс винятко
вих обставин, виявилося б, що їі приз
на~енням стає випробування, яке 

можна показати і без тих обставин. 
Є то випробування визволенням від 
традиційних уз, сучасних зв' язків, від 

І ' І І І І 

СПІЛЬНОСТІ КОЛеКТИВНО!, рОДИННО!, 

звичаєвої. Є то досвід занурення в 
• • • 
ІЗОЛЯЦІЮ разом ІЗ ПОчуrІЯ '. ' .. 
ВЛаСНОl ВИНЯТКОВОСТІ ЯК ЛЮДСЬК01 

особистості. 
Джулія не бере участі в поховаль-. . . . ' .. 

ному ритуалІ, немає 11 на кремацu -
вона ще лежить у лікарні. Але не це 
н іше. Та обставина тіль-

• t V • • • 

ки загострює внyrptunnи стан героlНl: 
• • • 

ВІдчуття неадекватностІ МІЖ 

сколективізованою офіційністю 
• • • • 

рmуалу 1 окреМlШНІСІЮ, неповторюс-

тю особистого переживання. 

* 
Людина, яка через хворобу або 

V 

через якиись випадок втрачає 

пам'ять, є калікою. А ким є людина, 
яка свідомо відкидає власну пам' Я'ІЬ? 
Тим часом, деякі ліберальні кенцепІ ui 
стверджують, що повне визволення, 

повне відчуІтя свободи особистості 
• 

осягається тод1, коли людина стає 
І І І І 

незалежною нав1ть вщ власно1 

пам'яті. Такий вибір робить і героїня 
фільму "Синій". 

Оскільки спроба фізичного 
знищення власною "я" ( самоrубство) 
не вдалася, можна спробувати 
звільнити те саме "я" від будь-яких 
попередніх зв' язків. Джулія знищує 
навіть найменші сліди, які б могли 
оживити їі пам' ять про тих, хто відjй
шов. Вона змінює жито, переїхавши 

• ••• • 

до частини мtста, де u НІХТО не знає. 
Не бере з собою ніч ою з попередньо
ЮЖИТІЯ (окрім ОДНОЮ предме'І)', але 
про це потім). 
Коли автостоповець принесть їй 

V • • 

вкрадении ним на МІСЦІ випадку 

хрестик з ланцюжком, пам'ятку про 
їі чоловіка, Джулія відсуває від себе 
той предмет і просить, аби хлопець 
забрав його назавжди. 

Знишуються спогади і сліди мину-
• •• • 

ЛОГО, НаВІТЬ НОТИ написаНО! ЧОЛОВІ-

КОМ (не за.кінчено't), нікому ще неві
домої симфонu. Вона здійснює акт 

• • 
вандаJІІзму, зниrцуючи твІр мистец-

тва. Зрештою, несподівано викликає 
до себе колегу й асистента чоловіка, 
щоб переспати з ним , що можна 
інrер як бажання остаmчно 
пере і забуги інтимні спо га-

• 
ДИ Про ЧОЛОВІ.ка. 

До нового життя забирає лише 
• • 

один предмеr. .тnостру 1з СИНІМИ скель-

цями. Це дуже характерний жест. 
Судячи з розмови з молодою сусід
кою, ця люстра не належала до спо

гадів про тих, що померли. На зали-
• • •• 

тання сусщки, звщки в не1 ця тостра, 
• • • 

вщповщає так, що можна зрозумІти: 

був той предмет частиною її дитин
ства. Багато сучасних психологічних 

• V • 

теорlИ, яю схвалюють визволення з 

пуг минулою, роблять єдиний виня
ток: рекомендують поворот до мину

лою і rrідсвідомої вр ·, пов' я-.. . 
зано1 з1 спогадами дитинства, як 

єдино чистими, спонтанними, не 
• • • 

спотвореними вrтивами 1 зовНlШНІм 
тиском. У цьому сенсі, показуючи 
здійснення героїнею такого вибору, 
автор влаштовує так, що знаходиться 

вона en vogue рекомендованих апо
логетами сучасних прагнень людини . 

"У ее, що важливе для двох тодей, 
є фальшивим," -говориrь берлінський 
драматург Гейнер МюJUІер, виража
ючи у такий спосіб не тільки власні 

1 V І 1 

мІркування, а и загальнІ , моднІ у 
•• • • 

високорозвинутих крашах настроt. 

Джулії вдається (хоча це парадок
сально, якщо поєднати з нещастям, 

якого зазнала) реалізувати власний .. 
ідеал незалежності та ізоляції . Ії 

• 
матерІальне становище дозволяє 

звільнитися навіть від обов'язку пра-
• • • 

цювати, а mже 1 контаКТІВ з lНШИМИ 

mодьми. 

Не підтримує вона контактів і з 
рідними. Винятком є мати, але з нею 

V • • 

неможливии ю контакт, н1 розмова, 

вона навіть не впізнає Джулії, плу
таючи їі з іншою донькою. Тому єди
не, що лишається, - виголошувати мо
нолог. Становип{е літньої жінки ха
рактерне для сучасних розвинених 

• •• • 
сусruльств: Ма'ІИ доживає сво1 ДНІ поза 

• • • • 

родинним колом, доньки вщдали u до 
будинку престарілих. 
Джулія переселяється до нового 

V • 

жита, прИИШОВІ І rи туди ТlЛЬКИ З ТИМ, 

що мала на собі, і з mю самою тост
рою. Втрачено лікmодям, які за влас
ним вибором, свідомо й добровільно, 
або під впливом незалежних від них 

• 
прагнень, живугь Ізольовано, самот-

ньо в перенаселеному суспільстві. Се
ред німців протягом 20 років про во-

• • 
дили досmдження - ruдраховували од-
ноосібні господарства ( 1991 року їх 
було вже понад 10 мільйонів). Кожне 
третє помешкання, а у таких великих 

містах як Берлін і Мюнхен, кожне 
друге, займає лише одна людина. В 



анкеті, що проводилась 1991 року, 1 
відсоток східних німців і 2 відсотки 

• • 
захщних повщомили, що впродовж 

останніх 24 годин ні з ким не розмов
ляли. Перевівши це на всіх людей, 
виявиться, що 1,4 мільйона людей в 
Шмеччин.і, й особливо в перенаселе
них місцях, не обізвались до іншої 
людини жодним словом, хіба що самі 
до себе. То є рисою сучасних цивілі
зацій. "Такатодина,- говорить папа 
Іван Павло П, - часто не знає ким вона 
є, звjдки походить і куди прямує". 

ВипадокДжулП з фільму "Три ко
льори. Синій", незалежно від його 
винятковості, має також вимір більш 
загальний. Режисер на прикладі 

• • ' • • V • repO!Hl, ЯК у ПСИХОЛОГІЧНlИ драМІ, 
дозвоJllіВ нам пережити випробуван
ня свободою і визволенням особис
тості від незалежності. Виникає 

• • 
тmьки питання: чи вщчуrгя холоду, 

• • 
пустки І порожнечІ, що огортають 

героїню фільму, пов'язані тільки з 
·-· 

нещастям, яке випало на 11 долю 

(смерть близьких), чи також припи
сані іманентна досвіду крайніх форм 
свободи та ізоляцu? 

* 
Третя частина фільму (почата 

сценою у кав'ярні)- то жиrтя в ізоля
ції. Героїня обмежила свої контакти 
• • • • • 
ІЗ ЗОВНІШНІМ СВІТОМ, ОКрІМ ТИХ, ЩО 

необхідні для біолоrічного виживан
ня. Проте залишається реакція на 
зовнішні імпульси. У стані ізоляції та 
тривалого шоку, викликаного неда в-

• 
НІМ нещастям , важливими стають 

дрібниці , відчупя існування у світі, 
• 

вщчуrгя тривання , а також приєм-
• • • 

нtсгь черпаєrься ІЗ смислового вщчуг-

тя дрібниць- якогось смаку, запаху, 
• 

ЗВуку І Т.П . 

Джулія не має наміру проявляти 
• • • • 

ЖОДНИХ ІНЩtаТИВ у ЖИТТL, але мусить 
• • • • 

реаrувати на n Імnульси, яю дlЮТЬ на 
неї ззовні. Вона уникає іmпих людей, 
але зрештою деякими з них починає 

цікавитися. Героїня більше уваги 
приділяє тільки двом особам: вулич
ному музикантові (може, дивакові, 
якого до "місця роботи" привозить 
елегантна дама в елегантному ліму
зині- може, дружина?) і дівчині-сусід-

• 

цІ, яка працює стриптизеркою в еро-

тичному кабаре. 
Чи має якесь глибше значення цей 

вибір режисера і сценариста саме цих, 
• V • ' 

а не іНШИХ людеи як предметІВ зацІ-

кавлення Джулії? Чи можна їх 

V о о 

сприимати як мyramm великоМІсько-
• 

го марлнезу, не охоІUІених суворими 

правилами суспільної три? Власне, з 
тою дівчиною Джулія починає відчу
вати більшу близькість, аніж з 
матір'ю чи сестрою. Чи пов'язано це 
з окресленим спр сучасІШХ 

зацікамень? Чи можна туr дошука-
••• • 

тися аналоrn з тим, що сьогоДНl rро-

мадська думка часто більше перейма
ється браком певних прав для сексу-

• 
альних меншин, анІЖ жертвами 

локальних воєн? 

* 
Хоча героїня прагне знищити 

пам'ять, спогади самі настирливо 
вриваються до й свідомості у вигляді 
музики чоловіка. Не піддається спо
гадам про колись живу людину, але 

• • 
пщдається музицt, яку та людина 

створила. Саме музика штовхає Джу-
• • • • • • 

ЛlЮ ДО КОнтаКТІВ 1З ЗОВНlІШUМ СВІТОМ . . . ' . 
І втягує 11 до працІ. 

Та музика, сполучена з 
кінозображеннями і зі словами фраг
менту Першого листа св. Павла до 
Коринфян і становить головну думку 
фільму та його послання. Святий 
Пам о розумів любов дуже нrироко і 
в духовному сенсі . Тим часом режи
сер говорить переважно про любов 
фізичну, акцентуючи на аспекті ії 

• 
приємнОСТІ. 

Співаний по-rрецьки релігійний 
текст супроводжується у фільмі 
такими зображеннями: довга еротич
на сцена між Джулією та асистентом 
• • • • 
11 чоловtка; вульгарна сцена сексуаль-

них вправ на сцені кабаре, в якому 
працює молода сусідка Джулії; 
автостоповець після збудження си
дить на тлі знімків, які багатократно 

• • 
експонують ЖІНОЧІ вуста; коханка 

• •• • 
чоловU<а героІНІ проходить медичне 

обстеження, а на моніторі оглядаємо 
плід дитини в їі лоні. Є ще образ ста
рої матері, але його -хіба це випад
ково в режисера, в якого так багато 
свідомої форми? - супроводжують 
слова ("Якщо мови втомляться ... 
Якщо знання в руїни обернуться ... "). 
Зміни асоціюються з віком героїні. 
Виникає враження, що то- правом 
контрасту- серед показуваних у кон

тексті постатей єдина особа, не:щатна 
до любові. З огляду на вік! Нездатна 
до любові в розумінні, яке дає фільм, 

•• • 
що зводить 11 до аспекту сексуально-

го. 

"Любов ніколи не втомлюється," 

- стверджує "Гімн про любов". В 
останній, кантатовій часrині фільму 
найбільше вражає нестача образу, 

• 
нестача спогадІв про померлих. 

Може, на них уже не попrирюється 
поНЯІТЯ любові. Таким чином, фільм 

• • 
СТаЄ ПО]JеМІЧНИМ не ТІЛЬКИ ЩОДО 

• V tt 

традицшних звича1в, а також до 
••• •• 

традицн художньо1 культури, яка 

розуміла смерть як збереження тобо
ві до тих, хто фізично нас залишив. 
Фільм - вже не тільки героїня, а й 

• • 
творець - вщсуває постатt померлих 
у сферу небуггя. То не подолання 
смерті. То підпор їі фізич-

• • • 
НОму, З НОМУ мехаЮЗМОВll 

попrирення його також у сферу духу. 

* 
Колись героїня допомагала чоло

вікові в роботі. Тепер також, всупереч 
своїм настановам, збираєrься підго-

• 
тувати останюо, незаю.нчену справу 

комnозитора. Не відомо як далеко, 
. ·-· 

колись І тепер, сягала 11 творча 
• • • • 
1нгеренцLЯ, чи в докомлонуваннІ 1 

• • 

перекомпонуванн1, чи тІльки в 
• 

аранжуваННJ. 

Завершивши роботу, скінчивши 
запис нот, героїня телефонує до ко
лишнього асистента чоловіка, аби ті 
ноти йому показати. Але з' ясовуєгь-

... 
ся, що иому для остаточного 

опрацювання твору їі праця непотріб
на, що він хоче відчувати себе вільним 

о о V 

як митець 1 самостІИНо докомпону-
• 

вати те, чого не вистачає у творІ, хоче 

додати щось своє. Такий поворот 
справи застає жінку зненацька. Вона 
вирішує цього не допустити. Можли-

• 
во також 1 через вражену власну 

амбіцію. Свідома почуrrя, яке дару
вав їй О лів' є, вона Ще до нього вночі, 
аби вrтинуги на зміну його рішення . 
Через хвилину, в епізоді кантати 
бачимо їхто спільну любовну сцену. 

Особа, яка у фільмі "Три кольори. 
Синій" реалізує міф свободи, найваж-

• • • 
llliВ1Шe у своєму новому жиm р1Шен-

ня приймає з пагреби домінувати над 
іншою людиною. Використовуючи з 
цією метою тобов. 
Як це стосуєrься зміС'І)' - включе

ного до фільму як його емоційна 
кульмінація - Павлового "Гімну 
любові"? 

Варшава. Спеціально для 

журналу "Кіно-Театр". 

З польськоїпереклала 
ЛАРИСА БРЮХОВЕЦЬКА. 


