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VISUAL PHILOSOPHY. THE LIMINAL EXPERIENCE
IN GODARD'S ,PIERROT THE MADMAN"

Streszczenie

»Szalonemu Piotrusiowi” Jeana-Lu-
ca Godarda warto si¢ przyjrzeé, odwolujac si¢
do terminu liminalnos$ci, stosowanego przez
Victora Turnera. Film zrealizowany zostat
w 1965 roku, a zatem wpisuje si¢ w nurt Fran-
cuskiej Nowej Fali. Najistotniejsza w kon-
strukcji dziel kina francuskiego tego okre-
su byla nowatorska forma. Charakteryzuje ja
odmienny styl kadrowania, sposéb montazu,
uzywanie trzgsacej si¢ kamery ,,z reki” czy re-
zygnacja ze sztucznego o$wietlenia na rzecz
naturalnego. Artykul analizuje film Godarda
odwotujac si¢ do antropologicznych teorii ry-
tuatéw przejscia w kulturze.

Stowa Kkluczowe: Szalony Piotrus,
Jean-Luc Godard, liminalno$¢, Victor Turner,
Francuska Nowa Fala, rytuat przejscia, antro-
pologia

Abstract

LPierrot the madman” Jeana-Luca
Godarda is worth looking at referring to the
limitation term used by Victor Turner. ,,Pierrot
the madman” was made in 1965 and therefore
belongs to the trend of the French New Wave.
The most important issue of French cinema
was the innovative form - different style of
framing (not focusing on the beauty of the
place but on its real appearance), the way of
assembly (breaking the continuity on the axis
of movement), using a shaking camera from
the hand or abandoning artificial lighting to the
natural. The article analyzes Godard’s film by
referring to the rite of passage in culture.

Keywords: Pierrot the madman, Je-
an-Luc Godard, limitation, Victor Turner,
French New Wave, rite of passage, anthropo-
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1. Wstep

Krytyk filmowy Konrad Eberhardt piszac o ,,Szalonym Piotrusiu”, uzyt dwoch
przymiotnikoéw - pigkny i poetycki. Uznal rowniez, ze to film gleboko godardowski
[Eberhardt, 1970, s. 81], czyli taki, ktory poszukuje nowych form i technik opowiada-
nia. W istocie, forma wydaje si¢ by¢ kluczowa dla rezysera. Jean-Luc Godard tworzac
»Szalonego Piotrusia”, wykorzystuje mozliwos¢ taczenia fragmentéw filmu. Nieustanne
powtarzanie obrazow i stow, liczne cytaty, odniesienia, skojarzenia, podzial filmu na roz-
dzialy, uzywanie plansz z napisami, fragmentaryczne wykorzystywanie muzyki zostaty
okreslone przez Susan Sontag jako uciele$nienia abstrakcyjnych idei. Godard mowi:
Zawsze cechowalo mnie zamifowanie do cytatow. Dlatego mam to sobie wyrzucac?
Ludzie w zyciu majq prawo cytowac kogo zechcg [Sontag, 2002, s. 152-153]. Utwor ten,
jak wigkszos¢ filmow z tzw. Nowej Fali, inspirowany byt amerykanskim kinem gatun-
kéw. W ,,Szalonym Piotrusiu” odnajdziemy film drogi, gangsterski, komedi¢ i musical.
Dzieto Godarda powstato na motywach amerykanskiej powiesci ,,Opetanie” Lionela
White’a. Film opiera si¢ na kontrascie §wiata burzuazyjnego i wolnosci, idei poszuki-
wanej przez gtdéwnych bohaterow - Ferdynada (Piotrusia) i Marianne. Istotna dla nich
jest ucieczka od rzeczywistosci i celebrowanie terazniejszosci. Jak zauwaza Eberhardt,
Ferdynand jest Robinsonem, ktory daleko za sobg pozostawit ojczyzne, rodzine, prace
i przyjaciot [Eberhardt, 1970, s. 88].

Jak wiadomo, w ,,Szalonym Piotrusiu” Godard po raz ostatni zatrudnit swojego
ulubionego aktora Jean—Paula Belmonda. Wielu historykéw kina [Eberhardt, 1970,
s. 92] uwaza, iz Belmondo, wcielajac si¢ w posta¢ Piotrusia, jest alter ego Godarda.
Podobienstwa dopatrywano si¢ w realizacji wlasnych, egoistycznych programow i spo-
lecznym anarchizmie (ale nie trudno zauwazy¢, iz ten sam typ bohatera wystgpuje np.
we wczesniejszym ,,Do utraty tchu”). W role Marianne wcielila si¢ 6wczesna partnerka
rezysera Anna Karina.

Istotnego znaczenia, w konteks$cie tytutu filmu, nabiera imi¢ gtéwnego bohatera.
To Marianne nadaje Fryderykowi imi¢ Piotrus. Nie szukajac daleko wystarczy siggnaé
po tytulowego bohatera ksigzki Jamesa Matthew Barrie ,,Piotru§ Pan” z 1904 roku. Jej
bohater chciatuciec do magicznej krainy Nibylandii, w ktorej dziecinstwo trwa wiecznie.
W psychologii ukonstytuowalo si¢ pojecie syndromu Piotrusia Pana, czyli m¢zczyzny
niechcagcego dorosng¢, unikajgcego odpowiedzialnosci, skupionego na sobie i niezdol-
nego do budowania trwatych wiezi [Kiley, 1993, s. 43]. Taka charakterystyka idealnie
opisuje protagoniste ,,Szalonego Piotrusia”. Piotrus jest przeciez dalekim kuzynem Arle-
kina, figurq z ,,comedia dell’arte”, postaciqg majqgcq rozsmieszy¢, innymi stowy: postaciq
w jakims sensie szablonowgq [Eberhardt, 1970, s. 91].

Piotru$ jest rowniez Pierrotem, czyli smutng i przepelniong romantyzmem
postacia z pantomimy francuskiej. Godardowski Piotru§ ma jak Pierrot biatg koszulg,
a zamiast czarnych guzikow czerwony krawat.

Juz sama afiliacja do przemiany bohatera, a wlasciwie zmiany imienia w trak-
cie filmu, przywoluje skojarzenia z obrzedami przejscia francuskiego badacza kultury
Arnolda van Gennepa, a przede wszystkim okresem przejsciowym - faza liminalna,
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opisywang przez Victora Turnera [Turner, 2005, s. 121]. Nalezy jednak na poczatku
przyjrzec si¢ okresowi, w ktérym powstal film Godarda.

2. La nouvelle vague — Nowa Fala

»Szalony Piotrus” zrealizowany zostat w 1965 roku, a zatem wpisuje si¢ w nurt
Francuskiej Nowej Fali [Lubelski, 2001, s. 32]. Po latach pisano, ze:

,,Szalony Piotrus” spotkal si¢ z uwielbieniem mniejszej czesci publicznosci,
a z niecheciq wiekszej: mozna powiedziec, ze natychmiast wszedt do kategorii filmow
kultowych. Dla dos¢ waskiej, lecz raczej homogenicznej spolecznosci przedmiot kultowy
staje si¢ idealng reprezentacjq wspolnej tozsamosci symbolicznej [Esquenazi, 2007, s. 6].

Pojecie to wigzalo si¢ z zastosowaniem okre$lenia ,,nowa fala” przez liberalny
tygodnik ,,L’Express” w 1957 roku. Dotyczyto zmiany nastrojow spotecznych i politycz-
nych koncowki lat 50-tych i poczatku 60-tych XX wieku we Francji. Czasopismo publi-
kowato artykuly dotyczace istotnych 6wczesnie probleméw spotecznych, jakie zglaszali
redakcji czytelnicy. Zatem ,,nowa fala” definiowata zjawiska zwigzane z nowym pokole-
niem, ktére prezentowato odmienng wizj¢ $wiata niz poprzednia generacja. Jak zauwaza
Jerzy Ptazewski, poczatkowo okreslenie to nie miato nic wspolnego z kinem [Plazewski,
1989, s. 310]. Bylo tak do czasu, gdy grupa krytykow, skupiona wokot czasopisma filmo-
wego ,,Cahiers du Cinéma”, nie sformutowata pojecia polityki autordéw - la politique des
auteurs. Po raz pierwszy tego terminu uzyt Andre Bazin, thumaczac, iz polityka autorska
polega na odszukaniu w tworczosci artystycznej czynnika osobistego; na przyjeciu go
za kryterium; potem na postulowaniu jego trwalosci, a nawet na rozwoju tego czynnika
w kazdym kolejnym dziele [Bazin, 1963, s. 187].

W duzej mierze powstanie nurtu Nowej Fali bylo reakcjg na system produkecyjny
Hollywood, gdzie w owym czasie decydujace zdanie o ksztalcie filmu miat producent.
Zdaniem Bazina kazdy rezyser amerykanski plynie na tej samej poteznej fali, jego droga
artystyczna ksztaltuje sig¢ w sposob naturalny, w zaleznosci od kierunku tej fali, a nie
Jjakby plyngl wedle wlasnej woli po spokojnym jeziorze [Bazin, 1963, s. 187]. Metafo-
ryczne okreslenie stylu pracy amerykanskiego rezysera, odwotujace si¢ do pojecia fali,
méwi o postepowaniu zgodnie z wytyczonymi konwencjami i okreslonymi regutami.
Polityka autorska, a zarazem Nowa Fala Francuska sprzeciwia si¢ takiemu mysleniu.
W tej koncepcji to rezyser odpowiada za ostateczny ksztalt obrazu filmowego, korzysta-
jac z wszystkich dotychczasowych nurtow §wiatowej kinematografii, czgsto postepujac
wbrew ustalonym normom. Zdarzato si¢, ze jedna osoba byla producentem, scenarzy-
sta 1 rezyserem swojego dzieta filmowego. Gloéwnym zatozeniem nurtu bylo zerwanie
z ,kinem papy”, realizowanym na podstawie literatury, w studiu z duzym budzetem.
Nowofalowe filmy tworzono w plenerze, za mate kwoty, z nieznanymi aktorami. Naj-
istotniejsze byto oddanie prawdy oraz kontakt z rzeczywisto$cig. Rezyserzy korzystali
zatem z wloskiego neorealizmu oraz amerykanskiego kina gatunkow. Tendencjg¢ t¢ thu-
maczy Tadeusz Lubelski:

Kiedy bowiem ucieczka od rzeczywistosci w konwencje basni czy gatunkowq sty-
lizacje, w czasie okupacji — usprawiedliwiona a nawet godna pochwaly czy zachwytu,
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zaczela by¢ obowigzujgcym stylem rowniez po wojnie, znaczylo to, ze dawne nadzieje
zostaly zawiedzione. Prawdziwy dialog z wlasnym spoleczenstwem, probe pokazania
prawdy o nim — wszystko to Truffaut i jego rowiesnicy znajdowali po wojnie, owszem,
ale u Wilochow [Lubelski, 2001, s. 39].

Tworcy cheieli opowiadaé o nurtujgcych ich problemach spotecznych i obyczajo-
wych. Gtownymi bohaterami filmoéw uczynili mlodych ludzi zagubionych w otaczajace;j
ich realnosci.

Istotng kwestig okazala si¢ rowniez zmiana jezyka filmu. Dominowaty dlugie
ujecia, montaz nie konstruowal metafor ani symboli, a sktadat si¢ z przeskokow i nie-
ciaglosci. Autorzy filméw tumaczyli, Ze wszystkie sklejki montazowe sq niedemokra-
tyczne, gdyz arbitralnie lgczq to, co w rzeczywistosci byto rozlgczone i mogq oszukiwaé
widza [Ptazewski, 1989, s. 330]. Glgboka refleksja nad sztuka filmowa oraz wyrazanie
sprzeciwu tradycji skonwencjonalizowanego kina francuskiego wynikato z posiadania
przez nowofalowych tworcow silnego podtoza teoretycznego. Francois Truffaut, Clau-
de’a Chabrol i Jean—Luc Godard prowadzeni byli przez wspomnianego wczesniej Andre
Bazina, redaktora ,,Cahiers du Cinéma”. Godard mowit o krytykach i artystach, kto-
rych reprezentowat: Nowa fala byla silna, poniewaz ludzie dyskutowali miedzy sobg. Nie
mozna robié¢ kina bez dyskutowania, malarstwo albo cos innego - mozna, ale nie kino
[Moscicki, 2010, s. 317].

Za pierwszy film nurtu uznaje si¢ powstaly w 1958 roku debiut Claude’a Cha-
brola ,,Pickny Serge”, wigksze watpliwosci budzi natomiast data koncowa. Niektorzy
historycy kina uznajg cezur¢ roku 1968, inni jak Richard Neupert [2002, s. 118] uznaja,
ze Nowa Fala nie skonczyla si¢ nigdy. Wsrdéd najbardziej znanych przyktadow filmow
nowofalowych wymienia si¢ ,,Czterysta batow” Francoisa Truffauta, ,,.Do utraty tchu”
Jeana—Luca Godarda i ,,Hiroszima, moja mito$¢” Alaina Resnaisa.

Najistotniejsza w konstrukceji dziet kina francuskiego tego okresu byta nowator-
ska forma. Odmienny byt styl kadrowania (nie skupiano si¢ na oddaniu pigkna miejsca,
ale na jego realnym wygladzie), sposéb montazu (zerwanie ciggtosci na osi ruchu), uzy-
wanie trzgsacej si¢ kamery ,,z r¢ki” czy rezygnacja ze sztucznego o$wietlenia na rzecz
naturalnego. Idea ta opierata si¢ przede wszystkim na osobistej ekspresji tworcy i jego
wizji $wiata. Trafnie odnotowuje ten charakter Jerzy Ptazewski, piszac: Ta odmieniona
zasada rezyserii dowierzala inteligencji widza, zapraszata go do wspoltworzenia dziela
[Ptazewski, 1989]

3. Liminalnos¢ Piotrusia

»Szalonemu Piotrusiowi” warto si¢ przyjrze¢, odwotujac si¢ do si¢ do terminu
liminalno$ci, stosowanego przez Victora Turnera. Nalezy zauwazy¢, ze takie podejscie
badawcze nie zostato do tej pory zaproponowane w stosunku do tego filmu w polskiej
literaturze filmoznawczej. Turner wyjasnia, iz

termin ,,liminalnos¢” zaczerpngt od Arnolda van Gennepa z jego opisu obrze-
dow przejscia, ,,rites de passage”, ktore towarzyszq kazdej zmianie statusu lub pozy-
¢ji spolecznej lub niektorym zdarzeniom zwigzanym z wiekiem. Obrzedy te cechujg sie
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trojfazowosciq, na ktorg sktadajq sie: wylqczenie, marginalizacja lub limen — ten facin-
ski wyraz oznaczajgcy prog (...) i ponowne wigczenie [Turner, 2005, s. 195-196].

Wymienione trzy fazy idealnie wpisuja si¢ w postgpowanie Ferdynanda Grif-
fona, gtéwnego bohatera ,,Szalonego Piotrusia”. Film zostat podzielony na rozdziaty,
ktore porzadkuja histori¢. Pierwsze z nich obrazuja zniechecenie Ferdynanda dotych-
czasowym zyciem oraz pragnienie ucieczki od monotonii. Swiadcza zatem o checi ode-
rwania si¢ od dotychczasowej grupy spotecznej. Glowny bohater, czytajac tekst Elie
Faure’a o Velazquezie, wlasciwie mowi o sobie: Swiat, w ktérym zyt, byl smutny, zwy-
rodniaty krol, glupcy, karly, kalecy, paru blaznow przebranych za ksigzqt, ktorym kazano
sie Smiac z samych siebie i zabawia¢ innych lgczyly ich wyznania i wyrzuty sumienia.
Stowa te mozna odnies$¢ rowniez do rozmowy z zona, podczas ktorej bohater zauwaza, iz
dzisiejszy $wiat nas oghupia, a za przyktad stuzy mu reklama w gazecie popularyzujacej
zmiang¢ w intymnym ubiorze kobiet. Ferdynand zauwaza: Byla cywilizacja atenska, byt
renesans, a teraz wkraczamy w cywilizacje dupy.

Pierwsze sceny filmu ukazuja rozgoryczenie bohatera, ktorego kulminacyjnym
momentem jest wizyta na przyj¢ciu organizowanym u rodzicow zony Ferdynanda, pan-
stwa Exspresso. Goscie cocktail party rozmawiajg jezykiem reklamy, jedna z kobiet
méwi: Cheesz czué sie swiezo, uzywaj mydta i perfum, a jej maz zachwala ulubiong
marke¢ samochodu. Godard rozbija konwencjonalng narracjg, probujac wyjs¢ poza sche-
mat, aby uzmystowi¢, ze wspolbiesiadnicy nie umieja si¢ porozumie¢, wlaczy¢ w rytm
normalnej rozmowy. Ferdynand spotyka amerykanskiego rezysera i producenta Samuela
Fullera, ktory przygotowuje si¢ do realizacji adaptacji ,,Kwiatow zta” Charles’a Baude-
laire’a. Mowi mu, ze film jest jak pole bitwy: mitos¢, nienawisé, akcja, przemoc i Smierc.
Jednym stowem jest emocjg. Godard przewrotnie nawigzuje do tworzacego w rzeczy-
wistosci niezaleznego amerykanskiego rezysera o takim nazwisku. Prawdopodobnie,
jak juz wiele os6b wczesniej wykazato, Ferdynand jest porte parole Godarda. Rezyser
interesowat si¢ kinem gatunkow, a filmy Fullera byty w swojej wymowie mu bliskie,
poniewaz dotyczyty ktamstw, oszustw i fatszu. Ferdynand wychodzac z przyjecia cytuje
Wiktora Hugo, konstatujac zastang sytuacje stowami: O smutku Olimpii.

Bohater filmu nie odczuwa jedno$ci umystu z cialem, ma wrazenie, ze jest wie-
lo$cia pozbawiong struktury. Wszystko to wedtug niego spowodowane jest samotnoscia.
W ostatniej scenie Ferdynand rzuca ciastem prosto w twarz zony. To ujgcie $wiadczy
o zakonczeniu pierwszego etapu, czyli elementu wytgczenia z dotychczasowego stanu,
a zarazem utrat¢ posiadanego statusu. Granic¢ t¢ podkresla konczacy si¢ drugi rozdziat
oraz fajerwerki, ktore maja oddawa¢ wnetrze bohatera, jego zadowolenie z zakoncze-
nia megczacego etapu zycia. Ferdynad glosem z offu mowi, iz teraz bedzie poszukiwat
minionego czasu. Bohatera cechuje nostalgia za tym, co juz ming¢to. Dostrzec mozna
powszechnie stosowang przez tworcow nowofalowych narracje pierwszoosobowg tzw.
voice-over. Protagonista filmu przemawia zza kadru, dzigki czemu zdradza odczucia
i przemyslenia bohatera, nawigzujac do obrazow, ktore widzimy na ekranie. Nalezy row-
niez zwroci¢ uwage na kolory wystepujace w sekwencji ujeé na przyjeciu. Na kamere
nalozone zostajg filtry barw monochromatycznych: czerwony, bialy i niebieski. Jak
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wiemy, to kolory flagi francuskiej (kontekst ten opisuje Ewa Mazierska [2010]). Wydaje
mi si¢ stosowna dalsza interpretacja moéwigca, ze Godard charakteryzuje w ten sposob
stan 1 mentalno$¢ spoteczenstwa francuskiego. Kolory te stuza réwniez utrzymaniu
W napigciu naszej uwagi, by prowadzi¢ z nami rodzaj gry intelektualnej, mniej natomiast
angazujac nas uczuciowo [Ksigzek-Konicka, 1972, s. 35-37].

Rytuat przejscia, jakiemu poddany zostaje Ferdynand oznacza zmiang jego pozy-
cji spotecznej. Bohater opuszcza rodzing, oferujac odwiezienie opiekunce Mariannie.
Okazuje si¢, ze nie planuje juz powrotu do domu. Jadac samochodem, tak jak na poczatku
filmu pali papierosa. Rytuatl ten czyni go wolnym, gdyz w poprzedniej scenie to zona
odradzata mu palenia. Kolejnym elementem $wiadczacym o wylaczeniu jest nadanie
mu nowego imienia. Marianne uwaza, ze odpowiednim bgdzie Piotrus, poniewaz to ono
pasuje idealnie. Postanawiaja pojecha¢ do mieszkania dziewczyny. Bohaterowie zabijaja
brata Marianne i uciekaja. Ferdynand mowi: Nadszedt czas, aby opuscié ten zgnity swiat.
W scenie tej dostrzec mozna wykorzystanie charakterystycznych dla nowofalowcow,
a w szczego6lnosci Godarda, przeskokow montazowych. Rezyser powtarza t¢ samg akcje
— Ferdynad wskakuje kilka razy do samochodu, za kazdym razem inaczej. Zabieg ten
sprawia, iz widz musi skoncentrowac si¢ na akcji filmu. Jerzy Plazewski odnotowuje:

Porwana narracja mogta wydawac sie bledem, polegajqcym na nie dos¢ ptynnym
przechodzeniu od jednej sceny do nastgpnej. Gdy jednak stawata si¢ zasadg opowiadania
w calym filmie — nadawala mu pewien nieznany dotqd rytm, koncentracje wewnetrzng.
Wyostrzata uzyte srodki, pozwalata eliminowaé wiele przestarzalych konwencji [Ptazew-
ski, 1989, s. 318].

Rafat Syska zauwaza, iz aktywny odbior filmu, wlaczenie widza w §wiat chaosu
i braku zwiazkow przyczynowo — skutkowych zostat wprowadzony juz przez tworcow
kina noir, np. w filmie ,,Wielki sen” Howarda Hawksa. Nowa Fala przej¢ta i w znacznym
stopniu rozwingta taki sposdb prowadzenia narracji.

Moment ucieczki z domu rozpoczyna faze liminalna, w ktorej status postaci jest
zawieszony. Ferdynand opuscit Zong, poniewaz chciat sprobowac innego zycia z dala od
konsumpcjonizmu i snobizmu. Godard, konstruujac ten fragment filmu, korzysta m.in.
z amerykanskiego gatunku road movie. Strategia narracji filmu drogi obecna byta w fil-
mach noir np. w ,,Bezdrozach” Edgara G. Ulmera, gdzie bohater poszukuje wlasnego
przeznaczenia. Podobnie post¢puje Ferdynand. Trop ucieczki wiaze si¢ takze z opozy-
cja kultury i natury. Para ucicka ze zurbanizowanej przestrzeni miasta na tono natury,
a doktadnie nad morze. Rezyser korzysta z amerykanskiego gatunku, jednak trawestuje
go na wilasne potrzeby. Bohaterowie uzywaja chwytow ze slapstickowej komedii ,,Flip
i Flap”, aby nie ptaci¢ za benzyng¢. Nocna ucieczka samochodem przywotuje skojarze-
nia ze wspomnianym wczesniej filmem noir (m.in. podobne kadrowanie bohaterow zza
przedniej szyby). Ferdynand i Marianne, aby zatrze¢ $lady przed policja (Scigajaca ich
za morderstwo), inscenizuja wypadek - podpalaja samochdd i uciekajg przez rzekeg. Za
chwilg kradna kolejne auto, ktérym ruszaja w dalsza podrdz. Ta sekwencja z kolei koja-
rzy si¢ z filmami gangsterskimi, w ktorych istotng role¢ odgrywaja poscigi i strzelanina.
Para Francuzow, aby zarobi¢ pienigdze, postanawia wystawi¢ monodram dla turystow
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z USA. Ona udaje Wietnamk¢ Ho, on natomiast stereotypowego amerykanskiego ofi-
cera. Zarobione pieniadze pozwalajg wyruszy¢ w dalsza wedréwke. Piotru$ twierdzi, ze
jego zycie jest smutne, ale zawsze jest pigkne. Poczulem si¢ wolny. Chce wybrac¢ si¢ na
tajemnicza wyspg, ale Marianne stwierdza, ze bgdg si¢ tam nudzili. Oznajmia:

Co mam robié, nie wiem, co mam robi¢. Mam dos¢ morza, stonica, piasku, kon-
serw. Wszystkiego! — mowi — Chce stqd odejs¢. Wystarczy tych powiesci Juliusza Ver-
ne’a. Zacznijmy jak na poczqtku. Powies¢ kryminalna. Z samochodami, rewolwerami,
klubami nocnymi.

Rozmowy dotyczace zwiazku przeplataja fabut¢ filmu. Marianne pragnie zy¢
chwilg, nudza ja ksigzki nieustannie czytane przez Piotrusia. Francuski historyk kina
twierdzi: Ferdynand ma wszystkie cechy solipsysty: wierzy tylko we wiasne mysli i nie
potrafi porozumiec sie z bliznimi inaczej niz przez chwilowy udziat w utozonych przez
innych grach [Esquenazi, 2007, s. 18] Piotru$ podporzadkowuje si¢ wszystkim dziata-
niom Marianny. Przez wielu okre$lany jest jako melancholik. Wydaje si¢ jednak, ze to
niejednoznacznos$¢ najlepiej opisuje bohatera. Niepewny pyta Marianne, czy go nigdy
nie opusci. Nie wierzy jej jednak, otrzymujac odpowiedz, ze nie. Bohaterka filmu patrzy
wtedy prosto do kamery, co w daleko idacej interpretacji mogloby §wiadczy¢, ze mowi
te stowa do samego Godarda.

Wejscie Piotrusia w roleg ,,pasazera” zawieszajacego swoje dotychczasowe zycie,
potwierdza wyruszenie w podréz z Marianne. Dzigki niej bohater pragnie przejs¢ z sytu-
acji ,,bycia pomigdzy” do nowego stanu. Calo$¢ zwigzana jest z odczuwaniem kryzysu
zyciowego. Stan ten wiagze si¢ z nieograniczonoscig dzialania i wolno$cia, o ktorej
marzyt gtdéwny bohater. Marianne i Piotru$ majg jednak odmienne wizje postrzegania
rzeczywisto$ci, on odbiera §wiat stowami z ksiazek, godzi si¢ na wszystkie propozy-
cje dziewczyny (warto zauwazy¢, ze wigkszo$¢ nielegalnych wybrykow wymyslita
Marianne), ona odbiera rzeczywisto§¢ emocjami, uczuciami. Rezyser ,,Do utraty tchu”
w szalenstwie odnajduje poswiecenie dla drugiej osoby, jednak nie odpowiada jedno-
znacznie, czy wiaze si¢ ono rowniez z mitoscia. Jean-Pierre Esquenazi twierdzi wrecz,
ze: Ferdynand zdecydowanie nie jest Piotrusiem, zdecydowanie nie jest szalony, w kaz-
dym razie nie szalenstwem, o jakim marzy Marianna [Esquenazi, 2007, s. 18]. Faze
liminalng konczy postanowienie Marianne o ucieczce, ktorej powodem jest znudzenie
monotonig zycia z Piotrusiem oraz spotkanie z Fredem. Para widzi si¢ ostatni raz w por-
cie. Marianne odplywa statkiem, Piotru$ rusza za nig na wysp¢. Zabija Freda i niechcacy
postrzela ukochana, konczac tym samym etap przejSciowy. W ostatniej sekwencji ujgc
po raz kolejny istotng role odgrywa kolor. Analizujac film zauwazamy, Ze prawie w kaz-
dej scenie fazy przejSciowej pojawia si¢ kolor czerwony. Piotru§ ma czerwony samo-
chodd, czerwong koszule, w klubie znajduja si¢ czerwone krzesta, w scenie zabdjstwa
pojawia si¢ krew itd. Wedtug francuskiego krytyka Jean Luc Godard, w odpowiedzi na
glosy krytykujgce jego liberalny stosunek do filmowej przemocy, po premierze ,,Szalo-
nego Piotrusia” powiedzial: Przeciez to nie krew, to czerwien [French, 1996, s. 28]. Na
wazng rol¢ koloru w catym filmie zwraca uwage takze Ewa Mazierska, piszac:
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Szczegolne znaczenie ma kolor czerwony, miedzy innymi zapowiadajgcy smierc,
ktorq konczq sig prawie wszystkie filmy rezysera z tego okresu. Takq funkcje peini barwa
czerwona w Szalonym Piotrusiu, jednak jej rola — jak i innych barw w tym filmie — jest
duzo szersza [Mazierska, 2010, s. 74].

Kolor czerwony symbolizuje zarowno mitos¢, jak i nienawis¢, zycie i Smierc.
Wszystkie te stany wystepuja w filmie Godarda i zaznaczone zostaja czerwonym ele-
mentem. Emblematyczne zastosowanie tej barwy podkresla réwniez liminalno$¢ boha-
tera, poniewaz poczatkowo czerwony przypisany byt Mariannie, dopiero p6zniej Pio-
trusiowi.

4. Wolnos$¢ tworcza

Tradycyjnie faze liminalng konczy moment ponownego wiaczenia lub uzyskania
nowego statusu. Czlowiek przyjmujacy nowe wcielenie, otrzymuje wyzsza lub nizsza
pozycje spoteczng. Zakonczenie ,,Szalonego Piotrusia” wskazuje, iz w tym przypadku
jest inaczej. Wprawdzie bohater po raz pierwszy od opuszczenia rodziny interesuje si¢
jej losem, co wskazywatoby na pragnienie powrotu do poprzedniego statusu. Telefo-
nuje do zony. Pada pytanie: Co z dziecmi? Gdy nie otrzymuje odpowiedzi, odktada shu-
chawke. Nie moze powrdci¢ juz do poprzedniej rzeczywistosci, a jego nowa ukochana
umiera. W tej sytuacji decyduje si¢ na ostateczne rozwigzanie. Wokot glowy owija zwoje
dynamitu i popelnia samobdjstwo. W ostatnim ujeciu kamera obejmuje spokojne morze
1 niebo. Nowy porzadek nie moze zosta¢ ustanowiony. Wszechogarniajaca woda zdaje
si¢ natomiast oznacza¢ nieskonczonosc¢. To z kolei jednoznacznie odpowiada powtarzal-
nosci podobnych historii i godardowskiej mitologii wolnosci, o ktorej pisze Eberhardt
[1970]. Grzegorz Kroélikiewicz okresla to pojgcie wolnosci:

Widzimy teraz kim jest Godard. Jest sSwiadomy grozby rozpadu kompozycji filmu.
Wolnosé jest jednoznacznie poczqtkiem ruchu odsrodkowego. Aby ukazaé zwigzek mie-
dzy ideq, jakq jest wolnos¢, a srodkami techniczno — narracyjnymi, nalezy wiasciwie
rozsypac ten utwor na szereg zintegrowanych epizodow, to, co najwazniejsze w akcji —
zredukowac, to, co niewazne — rozciggng¢ [Krélikiewicz, 2010, s. 40].

Dlatego tez wydaje mi si¢ stosowne rozumie¢ wolno$¢ w odniesieniu do filozofii
Hegla jako samookres$lenie [Petczynski, 1998, s. 109]. Piotrus znajdujacy si¢ w procesie
rytuatu przejscia, w fazie liminalnej, nie mogac dokonaé procesu samookreslenia, decy-
duje si¢ na ostateczny krok. Godard wyraza jego pragnienie wolno$ci poprzez nowofa-
lowa konstrukcje obrazu i montazu. Uzmystawia bowiem, iz jest wizualnym filozofem
nie skrepowanym zadng gramatykq kina odwracajgcym, gdy mu sie zachce sprawdzone
reguly o 180 stopni, dowodzqgc, ze zadne niewzruszone reguly w filmie nie istniejq [Pla-
zewski, 1989, s. 335-336].

W ,,Szalonym Piotrusiu” zawarta zostaje filozofia kina Godarda, ktérg wielu
widzow krytykuje, uznajac za wrecz niedbala. Nie brakuje jednak odbiorcow zafascy-
nowanych subiektywizacja narracji wykorzystywana w kazdym filmie rezysera. Poda-
zajac za mysla Pawta Moscickiego uwazam, iz ,,Szalonego Piotrusia” uzna¢ mozna za
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filozoficzne wydarzenie, a tym samym jeden z najbardziej frapujacych obrazéw Francu-
skiej Nowej Fali.
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