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WSTEP

Istnieje ztota farba, ale Rembrandt nie uzyt jej do namalowania ztotego hetmu.
L. Wittgenstein

Niniejsza praca zrodzita si¢ z wewngtrznej potrzeby eksploracji zagadnienia dotyczacego
swiadomego zastosowania koloru w dziele artystycznym. Rozwazania dotyczace mozliwosci
wykorzystania koloru doprowadzity mnie do przekonania, ze aby $wiadomie stosowac kolor
w swojej dziatalno$ci artystycznej nalezaloby interdyscyplinarnie podej$s¢ do kwestii
oddziatywania barw na cztowieka zaréwno z perspektywy stricte naukowej, jak i artystyczne;.
Wsrod artystow znajdziemy glosy o sile intuicji 1 przypadku w dziataniu. Teoria natchnienia
moéwi o osigganiu wyjatkowych rezultatéw nie dzieki wiedzy 1 umiej¢tnosciom, ale poprzez
dziatanie chwilowych niewyttlumaczalnych czynnikow'. W opozycji do aktu kreacji
nicu§wiadomionej plasuje si¢ poglad Goethego, ktéry rozumiejagc spontaniczny
1 niekontrolowany charakter kreatywnosci, podkreslat wymog wiedzy o naturze i jej prawach
jako fundament dzialania artysty?. Cheé zrozumienia tego jak dzialajg wykorzystywane $rodki
artystyczne na odbiorce stata si¢ dla mnie punktem wyjscia dla udoskonalenia wilasnego
warsztatu 1 wzbogacenia jezyka tworczego. Pracujac z medium fotograficznym i filmowym
jestem zmuszony do analizowania wielu aspektoéw wizualnych zwigzanych z kreacja dzieta
1 podejmowania decyzji dotyczacych jego finalnego ksztaltu. Fotografia i film zakorzenione
w technologii nierozerwalnie wigzg si¢ z opanowaniem medium w sensie warsztatowym tak, aby
moc realizowaé dzieto zgodnie z zatozong wizja. Praca w tych dziedzinach sztuki wymaga od
tworcy wielorakich kompetencji poczawszy od wyboru rodzaju medium rejestrujgcego obraz,
poprzez kwestie zwigzane z doborem optyki, kadrowaniem, o$wietleniem, charakterem
rejestracji, postprodukcja i w koficu sposobem ekspozycji dziela- czy to w galerii, czy w sali
kinowej. Praca z aparatem fotograficznym i kamera doczekata si¢ szerokiego omodwienia
w tematach zwigzanych z odpowiednim doborem kadru, kompozycja, rodzajem 1 charakterem
swiatta, kreatywnym wykorzystaniem ruchu kamery. Kazdy z tych aspektow tworzy sposob
opowiadania przez artyst¢ tak, aby moc zawrze¢ w dziele wczesniej zalozong mysl czy tez
emocj¢. Kazda cze$¢ takiego uktadu musi zawieraé w sobie §wiadomos¢ catosci. Jerzy Wojcik
odnoszac si¢ do dzieta filmowego stwierdzal, ze utwor filmowy jako dzieto sztuki posiada sens,

ktory umozliwia odnalezienie formy odpowiedniej do przekazania konfliktu, ktorego widz

' B. Dziworski, J. tukaszewicz, Kino-oko:Warsztat operatora filmowego, Warszawa 2006, s. 80.
2 T. Namowicz, Goethe wybor pism estetycznych, Warszawa 1981, s. 23.



bedzie §wiadkiem na ekranie. Wojcik zwraca uwage, ze wszystkie elementy obrazowania takie
jak stylizacja, §wiatlo, kolor, rodzaj perspektywy, ruch, muzyka, dzwigki, zasada kontrapunktu
stuzg w ostatecznosci jednolitemu wyrazeniu formalnemu, ktérego zadaniem jest uniesienie
tematu i opowiedzenie sensu.’ Forma jest sprzezona z warstwa ideowg dzieta.

W toku moich dziatan na polu fotograficznym 1 filmowym zrozumiatem, ze posrod
wymienionych elementdéw jedng z kluczowych rél we wilasnej praktyce artystycznej odgrywa
kolor. Jest to element oddzialywujacy na $wiadomo$é¢ i podswiadomos¢ odbiorcy *. Realizujgc
filmy dokumentalne 7ensity (2018) oraz Futhark (2020), ktérych warstwa emocjonalna opiera
si¢ na wewnetrznych przezyciach i wspomnieniach bohateréw wdrozylem narracyjne uzycie
koloru poprzez wykorzystanie go w taki sposob, zeby wzmocni¢ przekaz wizualny zgodnie
z opowiadang w nich historig. W przypadku filmu 7ensity dziatanie to miato charakter w duzej
mierze intuicyjny. W Futhark korelowalo bezposrednio z elementami narracji bohatera,
w ktorych kulturowa symbolika koloru czerwonego miesza si¢ z jego osobistymi
wspomnieniami 1 systemem filozoficznym. Z podobnym wyzwaniem zmierzytem si¢ rowniez
podczas tworzenia eksperymentalnego filmu dokumentalnego Atrofia (2022), w ktorym kwesti¢
przemijania 1 tego co zostaje po cztowieku uzupehitem o walor zmieniajacej si¢ kolorystyki
rejestrowanego §wiata. Doswiadczenia wyniesione z realizacji dokumentalnych zastosowatem
rowniez w krotkometrazowych filmach fabularnych Stagnant (2021), Self (2023)
1 pelnometrazowym Radiant (2023). Wykorzystujac kolor zarbwno w warstwie scenograficzne;j,
kostiumograficznej 1 o$wietleniowej staratem si¢ wzmocni¢ psychologiczng warstwe dzieta
1 postaci tak, zeby korelowata z opowiadang historig. Doswiadczenia te sktonily mnie do
dalszego eksplorowania zagadnienia koloru w niniejszej pracy.

Film symultaniczny dziejacy si¢ w tym samym czasie na niezaleznych ekranach jest
idealnym narzedziem, dzigki ktéremu moge eksplorowaé $wiadome uzycie koloru w dziele
o identycznej warstwie audialnej oraz literackiej, jednoczes$nie interpretowanej rdznorako
poprzez odrgbne kolorystycznie i1 formalnie wersje wizualne. Kolor stat si¢ dla mnie
katalizatorem poszukiwania nowych ukrytych senséw i znaczen w dziele, ktére wynikaja
z intertekstualno$ci tego $rodka w rozumieniu Rolanda Barthes’a®. Kolor jest naznaczony

konotacjami kulturowymi 1 jezykowymi, ktore niosg znaczenia niezaleznie od autonomicznej

3J. Wojcik, Sztuka filmowa, Warszawa 2017, s. 14-21.

4 K. Jurek, Kolor jako element ksztattowania tozsamosci jednostkowej i zbiorowej, [w:] Zeszyty Naukowe
KUL 57, red. Krzysztof Motyka, Lublin 2014, s.58.

5 Zob. R. Barthes, The Rustle of Language, Nowy Jork 1986.



intencji autora®. W moim rozumieniu staje si¢ on wiec siecig powigzan i odwotan
znaczeniowych, ktorych artysta powinien by¢ $wiadomy. Majac do czynienia
z nieuswiadomionym, przypominajacym znak ikoniczny elementem dzieta mozna sparafrazowac
Charlsa Pierce’a 1 stwierdzi¢, ze kolor znaczy tyle ile do§wiadczenie odbiorcoOw z tym kolorem
zwiagzane’. Jak pisze Brian Price w kontek$cie uzycia koloru przez autora filmu: ,,...staje si¢ on
konstruktywnym elementem obrazu, ktory dziata obok o$wietlenia, dzwigku, gry, ruchu kamery,
kadrowania i montazu. Kolor nie jest wiec przypadkowa cecha medium; jest elementem
starannie rozwazanym przez scenografow, operatorow i rezyserow, z ktérych wszyscy musza by¢
wyczuleni na sposob, w jaki kolor moze tworzy¢ znaczenie, nastroj, wrazenia lub wskazowki
percepcyjne”®.

Wybitny autor zdje¢ filmowych Vittorio Storaro nazywa ten $rodek artystyczny
,,psychologicznymi kolorami” (psychological colors’), uzywajac barw w celu przeniesienia
nieuswiadomionych emocji, ktére wplywaja na rozumienie historii. W swoich filmach
tak projektuje palet¢ barwna, zeby jej zmiany korelowaly ze zmianami emocjonalnymi
na przestrzeni czasu ogladanej historii. Storaro zdaje sobie sprawe, ze ta konstrukcja moze by¢
niezauwazalna 1 niezrozumiata dla odbiorcy. Twierdzi jednak, ze nawet bez zrozumienia
odbiorca odczuwa obraz i podkresla, ze kolor komunikuje emocje rownie konkretnie jak kazdy
inny rodzaj tekstu'®. Przekonanie o sile oddzialywania barw i ich réznym znaczeniu pomimo
opowiadania tej samej historii sktonito mnie do stworzenia pracy, w ktdrej kolor bedzie mogt
zosta¢ uzyty $wiadomie.

Unbeing powstato z jednej strony jako czterokanatowe video sktadajace si¢ z czterech
symultanicznych filmoéw roznigcych si¢ paletami barwnymi i znaczeniami im przypisywanymi,
z drugiej jako dzieto mierzace si¢ z kwestia pamigci autora oraz sposobami zapamig¢tywania
wizualnego przez kazdego z nas. Sposob ekspozycji wymusza na odbiorcy podejmowanie
decyzji dotyczacych partycypacji w wybranym obrazie w danym momencie. Tak jak nie mozna
przywota¢ jednocze$nie tego samego wspomnienia w réznych kolorach, tak i odbiorca musi
zdecydowac¢ o ogladanej w danej sekundzie wersji filmu poprzez wybdr ekranu, na ktory patrzy.

Podstawe literacka realizacji stanowig wygenerowane za pomoca sztucznej inteligencji zapiski,

¢ D. Minta-Tworzowska, Swiat koloréw ludzi paleolitu Jako element intertekstualno$ci “obrazéw” w
jaskiniach, [w:} Folia praehistorica posnaniensia T. XXll, red. Danuta Minta-Tworzowska, Poznan 2017, s.
115.

7 Ibidem, s. 116.

8 B. Price, General Introduction, [w:] Color: The Film Reader, red. Angela Dalle Vacche, Brian Price, Nowy
Jork 2006, s. 1-8.

® W. Anchieta, The limits of aesthetic experience: colors and narrative cinema, [w:] Significagdo, Revista
de Cultura Audiovisual 46, Sao Paulo 2019, s. 191-195.

' W. Anchieta, op. cit., s.199.



wspomnienia, pourywane fragmenty pamigci, ktore uzyskaly nowa spdjna forme poetycka i jako
takie staly si¢ scenariuszem do realizowanych w Unbeing obrazéw. W rzeczywisto$ci
wspomnienia te sg jedynie fikcyjnym wynikiem dziatalno$ci komputera, jednak w odbiorcy maja
wywola¢ wrazenie prawdziwych czyli takich, ktorych Zrodto lezy w ludzkiej osobistej pamigci
autora dzieta. Unbeing (niebycie) zyskuje wigc tutaj dodatkowg warstwe gry z odbiorca,
ktéry doswiadcza nierealnych wspomnien uzupehliajac je o wlasne doswiadczenie.
Fundamentem dla takiego dziatania byto zadanie sobie pytania- czy pamigtamy w kolorze?
Wiedziatem juz, ze kolor jest dla mnie waznym elementem oddziatywania artystycznego,
rownoczes$nie pojawilo si¢ jednak pytanie o pamie¢ koloru. Czy przywotywane wspomnienia
posiadajg kolor, czy kazdorazowo tworzymy je od nowa? Czy jesteSmy w stanie odwzorowac
doktadnie kolor, ktory widzimy? Jak na nas dziata, czy w wyniku okreslonej barwy zapamigtamy
obrazy w korelacji z dang emocja, czy raczej to zapamigtane emocje begda Swiadczyty
o przywolywanych barwach? Te wszystkie pytania rodza si¢ oczywiscie z pierwotnego problemu
niniejszej pracy- czym dla artysty i odbiorcy jest kolor w konteks$cie komunikacji i przenoszenia
znaczen. Powstalty w wyniku tych dociekan impresyjny film symultaniczny Unbeing
ma charakter intuicyjny 1 odautorski jednocze$nie stara si¢ uchwyci¢ emocje 1 atmosfere
wspomnien poprzez uzupetienie warstwy wizualnej okreslong paletg kolorystyczng. Kolor jest
tutaj narzgdziem manipulacji 1 nadaje warstwie filmowej dodatkowy wektor interpretacyjny
w zaleznos$ci od ogladanej wersji filmu. Poprzez swoje oddziatywanie wplywa bezposrednio
na odbior ogladanego materialu. Warstwa narracyjna filmu zbudowana o wygenerowane
impresje na temat wspomnien jest tutaj roOwnie manipulacyjna jak uzyty w filmach kolor.
Sktadajace si¢ z niedopowiedzen sceny tworzg narracj¢ fragmentaryczng na granicy jawy i snu,
ktora musi zosta¢ uzupelniona przez osobiste doswiadczenia ogladajacego filmy odbiorcy.
Poprzez otwartg struktur¢ opowiadania odwoluje si¢ nie tylko do wspomnien
wygenerowanych, ale rowniez do wspomnien kazdego z ogladajacych dzieto. Nie sg to wigc
w stu procentach przetworzone wyniki dzialania sztucznej inteligencji, a raczej impresje
1 wyobrazenia na ich temat. Wizualny charakter oraz narracja uruchamiajag w odbiorcy jego
wlasne skojarzenia i wspomnienia dzigki czemu mozliwe jest uzupehienie pierwotnej narracji.
W podobny sposéb dziata kolor zakotwiczajac w dziele sie¢ skojarzen i odwotan wtasciwych dla
naszego jezyka oraz kultury (w zaleznosci od uzytej palety barwnej) ale rowniez indywidualnego

doswiadczenia kazdego odbiorcy. Zakladam wigc istnienie wspdlnej pamigci wizualnej zar6wno



tworcy jak 1 odbiorcy, ktéra umozliwia konstruowanie znaczen w trakcie odbioru obrazu
opierajac sie na tym co istnieje w niej wezesniej."!

Wydaje mi si¢, ze zglebienie tego tematu oraz proba poszukiwania odpowiedzi na styku
nauki, sztuki oraz wlasnego doswiadczenia ma fundamentalne znaczenie w uswiadomieniu sobie
potencjatu ukrytego w wykorzystywaniu koloru podczas kreacji dziela. Poprzez analizg
poréwnawcza publikacji z réznych dziedzin humanistyki i nauk spotecznych postanowitem
znalez¢ pewne cechy wspdlne charakteryzujace kolor i jego oddziatywanie na odbiorce.

W pierwsze] czgsci pracy analizuje zjawisko koloru z perspektywy nauki 1 sztuki,
pomijajac jednak kwestie zwigzane bezposrednio z aspektami fizycznymi kolorow. Gtownym
obszarem zainteresowan pozostaje dla mnie sfera oddzialywania koloréw na cztowieka (artyste
i odbiorcg) w kontekscie psychofizycznym i1 znaczeniowym. Naturalnym tropem jest wigc
zglebienie tematu od strony psychologicznej oraz lingwistycznej. Obie perspektywy uzupetniam
o poglady zwigzane bezposrednio ze $wiatem sztuki i1 teorie wywodzace si¢ z kregow
artystycznych. W dalszej czgéci pracy skupiam si¢ na kwestiach pamigci oraz wspomnien
z perspektywy indywidualnej, a takze na kwestiach zwigzanych z pamigcia i kolorami. Tutaj
w szczegdlnosci przydatne okazaty si¢ by¢ obszary nauki zwigzane ze wspotczesnymi badaniami
psychologicznymi.

W czgéci dotyczacej realizacji dziela Unbeing analizuj¢ material Zrodlowy,
ktéry postuzyt jako fundament do realizacji filmow bedacych poszczegdlnymi czgsciami
instalacji. Zwracam réwniez uwage na wykorzystanie wczesniej zgromadzone] wiedzy
1 doswiadczen w praktyce podczas realizacji instalacji Unbeing. Wiedza dotyczaca
oddziatywania kolorow na odbiorce zardwno poprzez odniesienia znaczeniowe jak
1 psychofizyczne oddziatywanie barw staje si¢ narzedziem w tworzeniu kolejnej warstwy sensow
w dziele, nie wykluczajac jednoczesnie intuicyjnego dziatania artystycznego. Nalezy w tym
miejscu podkresli¢, ze znaczenia barwa 1 kolor w kontek$cie oddziatywania na odbiorce moga
by¢ uzywane zamiennie. W taki sposob beda przewijaty si¢ w catej niniejszej pracy. Jak pisze
Paulina Mucha pojecie barwa moze by¢ nawet wezsze znaczeniowo od koloru, poniewaz
najczesciej znaczenie tego terminu jest zawarte w leksemie kolor’’.

Przedmiotem mojego zainteresowania jest subiektywne oddzialywanie na odbiorce
zawierajace si¢ w barwie, nie jest przedmiotem niniejszej pracy aspekt fizyczny koloru czyli

cecha dhugosci fali $wiatlta emitowanego przez przedmiot lub odbitego jako pewne zjawisko

" D. Minta-Tworzowska, op. cit., s. 121.

2 P. Mucha, Ré6zne znaczenia koloréw, czyli o przyktadach konotacji determinowanych ptciowo, [w:]
Jezykoznawstwo : wspofczesne badania, problemy i analizy jezykoznawcze 8, red. Grzegorz Majkowski,
todz 2014, s. 47.



obiektywne, o czym pisze Dorota Gonigroszek'’. Wszelkie odniesienia do barwy i koloru beda
miescily si¢ wigc zarowno w kategoriach biologicznych i neurofizjologicznych (wrazenia
kolorystyczne jako pochodne reakcji zachodzacych w oku i mozgu czlowieka) oraz
psychologicznych'. Takie ujecie tematyki barw $cisle taczy si¢ z aspektem pamieci i wspomnief
w pracy Unbeing. Jak pisze Michael Pastoreau o istnieniu koloru mozemy moéwic tylko wtedy
kiedy jest postrzegany, nie tyle widziany przez oczy, lecz przede wszystkim pojmowany
i dekodowany przez pamig¢, wiedze oraz wyobrazni¢'. Uzycie synonimiczne koloru i barwy

zastosowane w tej pracy dopuszcza rowniez Stownik jezyka polskiego'.

I. CZYM JEST KOLOR ?

1. Perspektywa artystyczna a perspektywa naukowa.

John Gage w swoim dziele Kolor i znaczenie przywotuje standardowag uzyteczng
definicj¢ koloru, ktora opisuje go jako ,,atrybut doznan wzrokowych, ktoéry mozna opisywac
przez posiadanie przezen, poddajace si¢ oznaczeniu iloSciowemu natezenie odcienia,
intensywnosci oraz jasno$ci”!’ dodajac, ze oddzielne traktowanie nauki i sztuki koloru siega
czasow Newtona, przez co pomija si¢ wiele intrygujacych aspektow przenikania si¢
obu dziedzin'®. Newtonowski przetom w pojmowaniu koloru oraz jego spér z Goethem wydaja
si¢ by¢ kluczowe rowniez z punktu widzenia niniejszej pracy. Wczesniejsze dociekania siggajace
czasOw Arystotelesa opieraly si¢ na przeciwstawianiu ciemnosci 1 $wiatta a co za tym idzie bieli
1 czerni oraz §wiadomosci powstajacych pomiedzy tymi skrajnosciami barw. Nie wiedziano
jednak skad biorg si¢ kolory, a i sam proces widzenia roznie pojmowano. Euklides przedstawial
poglad o wychodzacych z oka promieniach wzrokowych okalajacych ogladane przedmioty,
Demokryt natomiast zaktadat istnienie atomow, ktoére emitowane przez przedmioty miaty trafiac
do oka obserwatora wywotujgc obraz. Platon wyrdzniat cztery kolory podstawowe dopuszczajac

ich mieszanki, Arystotelesowska gama od bieli do czerni potaczona byla ideowo z oktawa

3 D. Gonigroszek, Jezykowy obraz $wiata barw i kolorow jako przyktad kulturowych roznic w jezykach,
[w:] Jezykoznawstwo : wspdfczesne badania, problemy | analizy jezykoznawcze 2, red. Grzegorz
Majkowski, £6dz 2008, s. 94-95.

' R. Tokarski, Semantyka barw we wspotczesnej polszczyznie, Lublin 2004, s. 21.

> M. Pastoreau, The Colours Of Our Memories, Cambridge 2021, s. 199.

6 Uniwersalny stownik jezyka polskiego, t. 2., red. S. Dubisz, Warszawa 2003, s. 164.

7 J. Gage, Kolor i znaczenie, Krakow 2012, s. 11.

8 Ibidem, s. 11.



muzyczng. Stagiryta zwracal uwage na relatywno$¢ w postrzeganiu koloru', do ktérej powrdce
wielokrotnie w dalszej czesci pracy.

Gerhard Zeugner podkresla, ze to odkrycia Newtona, ktéry poddat swiatlo obserwacji
stanowig podstawe naukowej wiedzy o barwach?’. Warto w tym miejscu podkres$li¢, ze Newton
nie brat pod uwage oddzialywania fizjologicznego barw, ktore z perspektywy niniejszej pracy
ma fundamentalne znaczenie. Newtonowska nauka o kolorach jest przeciwstawieniem drugiego
podejscia wywodzacego si¢ z wrazeniowej analizy barwnej, ktore zaproponowat Goethe. Swoja
Farbenlehre niemiec uwazal za najwazniejsze dzielo Zyciowe 1 pomimo niektorych
nieaktualnych z dzisiejszej perspektywy pogladoéw, stanowi ono wraz z pracg Newtona przyktad
dwoch zupetlie odmiennych podejs¢ do rozumienia zjawiska koloru. Z jednej strony mamy
do czynienia z analiza stricte fizyczng, z drugiej artystyczno-psychologiczng i1 obie te
perspektywy, skupiajagce si¢ na zupeklnie innych aspektach koloru wyznaczyly podziat
w analizach zjawiska barw na nastepne dziesi¢ciolecia. Wynika to poniekad z niepoprawnego
zrozumienia odkry¢ Newtona przez Goethego o czym pisze Zeugner nastepujaco: ,,Goethe
interpretowat wiele zjawisk wedlug swojego filozoficznego zapatrywania, a nie patrzyl na nie
oczami fizyka. Dlatego cze$¢ jego nauki o barwach jest sprzeczna z wynikami do§wiadczen.
Prawidtowe wiadomosci (w zakresie psychologicznego dziatania barw na cztowieka) skojarzyt
on z blednymi pojeciami fizycznymi™'. Intuicyjne rozumienie oddziatywania barw przez
Goethego zostalo szybko zaprzggnigte do warsztatu artystow i wykorzystane przyktadowo
w malarstwie przez Williama Turnera w obrazie Poranek po potopie.

Artystyczne rozwazania dotyczace barw snuli chociazby Otto Runge, Johannes Itten,
Wasyl Kandinsky. Nalezy rowniez wspomnie¢ artystow lat 50 i 60 XX wieku zajmujacych
si¢ malarstwem op-artowym. Ich zainteresowania obrazuje ksigzka Josefa Albersa Interaction of
Color, ktéra korzystajac z doswiadczen Bauhausu lat dwudziestych XX wieku inspirowanych
psychologia eksperymentalng odwoluje si¢ do dzialan kolorystycznych?’. Kolor byt czasami
pomijany przez estetykow jak w przypadku Johna Ruskina i Bernarda Berensona, ktorzy
ignorowali symboliczne znaczenie koloru i odrzucali jego istote dla dzieta. Zrédel tego
wykluczenia szuka¢ mozna w tradycji klasycystycznej, w ktoérej kolor mial znaczenie

sekundarne w stosunku do przedstawienia i techniki wykonania®.

19 D. Minta-Tworzowska, Swiat koloréw ludzi paleolitu jako element intertekstualno$ci “obrazéw” w
jaskiniach, [w:} Folia praehistorica posnaniensia T. XXll, red. Danuta Minta-Tworzowska, Poznan 2017, s.
118.

2 G. Zeugner, Barwa i cztowiek, Warszawa 1965, s. 12.

2! Ibidem, s. 16.

22 ). Gage, op. cit., s. 16.

2 D. Minta-Tworzowska, op. cit., s. 117.



Teorie artystyczne probujace zglebiaé zagadnienie koloru nie dysponowaly
odpowiednimi narz¢dziami weryfikacji, ktorych dostarczyta dopiero chociazby psychologia.
Goethe uzasadniajacy swoja prace O barwach jako podstawe przyjat zatozenie, ze badania
przyrodnicze nie tylko majg odnalez¢ podstawowe prawa rzadzace naturg i sztukg ale rozwinaé
zestaw narzedzi jakimi dysponuje artysta. Szczytne zalozenia nie byly jednak weryfikowalne
w okresie tworczo$ci niemca, zadziatal tutaj raczej efekt potwierdzenia. Wnioski z wlasnych
analiz (niekiedy przypadkowo trafne ze wzgledu na uniwersalne doswiadczenie otaczajacej nas
rzeczywisto$ci) uwazal za stuszne min. dlatego, ze wspomniany malarz Phillip Otto Runge*
doszedl do podobnych konkluzji we wlasnej praktyce artystycznej®. Watpliwe na gruncie
naukowym intuicyjne tezy Kandinsky’ego i Goethego poszerzone o starozytng i Sredniowieczng
koncepcje czterech zywiotéw 1 humordéw staty si¢ w pdzniejszym czasie szkieletem dla testow
szwajcarskiego psychologa Maxa Luschera, ktorych pierwsze wydanie ksigzkowe przypada

na rok 19497,

2. Problem jednoznacznej definicji koloru.

Wydaje si¢ ze jednym z podstawowych probleméw w pisSmiennictwie artystycznym
dotyczacym barwy jest nieostro$¢ definicji oraz ogoélny problem z doprecyzowaniem pola
analizy w przypadku koloru, co wynika z interdyscyplinarnego charakteru zagadnienia.
Krajobraz intelektualny zwigzany z kolorem dobrze opisali Rainer Mausfeld 1 Dieter Heyer
wymieniajgc pola badawcze, ktére odnosza si¢ bezposrednio do kwestii barw, a sg to: fizyka
(wspomniana juz przy okazji Newtona), psychologia percepcji, neurofizjologia, technologia
koloru, biologia ewolucyjna, historia sztuki, lingwistyka oraz filozofia*’.

Na gruncie samej filozofii mamy do czynienia z trzema odrebnymi podej$ciami do tego
zagadnienia. Obiektywisci mysla o kolorze jako o wlasciwosci fizycznej (obiektu), ktora jest
niezalezna od percepcji 1 dotychczasowego doswiadczenia obserwatora. Subiektywisci
rozumiejg kolor w odniesieniu do do§wiadczenia wizualnego, jest to wiec nie tyle wlasciwosé

fizyczna obiektu, co wewnetrzny stan odbiorcy. Relacjoni$ci tymczasem zwracaja uwage

2 J. Gage, op. cit., s.17.

% T. Namowicz, op. cit., s. 21.

% J. Gage, op. cit., s. 31.

27 R. Mausfeld, D. Heyer, Preface, [w:] Colour Perception: Mind and the physical world, red. Rainer
Mausfeld, Dieter Heyer, Oxford 2003, s. 4-5.



zardwno na aspekt fizyczny przedmiotu w kontekscie odbicia $wiatla (zrodlo) jak i1 efekt jaki
wywoluje to $wiatto po dotarciu do ogladajgcego®.

Mowiac o $wietle w kontekécie niniejszej pracy mam na mysli oczywiscie
promieniowanie widzialne (do takiego zakresu rowniez odnosza si¢ przytaczane analizy®).
Z perspektywy artystycznej nie sposob zdefiniowac koloru w oderwaniu od kwestii zwigzanych
z percepcja, indywidualnymi predyspozycjami, znaczeniami jezykowymi i kulturowymi mowiac
0 jego wykorzystaniu w dziele sztuki. Wybodr perspektywy odbiorcy jest wigc dla mnie naturalny,
jednoczesnie niesie on za sobg pewna doz¢ subiektywizmu w kategoriach pojeciowych
ze wzgledu na indywidualny charakter doznania jakim jest odbior koloru. Eliza Tarary podazajac
za my$la Anny Wierzbickiej zauwaza, ze kolor nie jest pojeciem uniwersalnym, tak samo jak nie
sa nimi nazwy poszczegélnych barw. W tym kontek$cie dopiero widzenie moze spetiaé
warunek doswiadczenia i pojecia uniwersalnego. Jak pisze Tarary jest to wynikiem jednakowej
percepcji barw wsrod wszystkich spotecznosci ludzkich, przy jednoczesnej odmiennej
konceptualizacji tychze®. W kontek$cie sztuki filmowej mozemy moéwi¢ o widzeniu jako
0 ,,$wiadomym odkrywaniu struktury wizualnej obrazu przy jednoczesnej percepcji zapisanych
w nim emocji” przy czym ,fizjologiczny odbiér obrazu bardzo czgsto, pomimo swej

wyrazisto$ci 1 znaczenia jest nieu$wiadomiony™?!

. Widzenie jest tutaj oczywiscie zjawiskiem
uproszczonym na potrzeby analiz z zakresu humanistyki 1 sztuki, nalezy mie¢ rowniez
swiadomo$¢ biologicznych indywidualnych predyspozycji jednostki do widzenia 1 mozliwych
wariacji zwigzanych z jednostkowa budowg organizmu pod katem mozliwosci kognitywnych
1 percepcyjnych. Dla przyktadu okoto 9% meskiej populacji Europy zmaga si¢ z réznymi
deficytami widzenia barwnego®. Niespdjnosci zwiazane z analizowaniem percepcji barw i ich
znaczen wérod odbiorcow sg rowniez udokumentowane w literaturze™, wyniki badah mogg by¢
niejednoznaczne, co po czeSci wigze si¢ ze wspomniang wrazeniowoscig 1 idywidualnym
odbiorem bodzcow.

Pomimo braku stuprocentowej zgodnosci co do wnioskow dotyczacych sposobu

oddziatywania 1 percepcji koloru, powszechne jest przekonanie, ze sam kolor moze wzmocnic¢

28 G. Hatfield, Objectivity and Subjectivity Revisited: Colour as a psychobiological property, [w:] Colour
Perception: Miand and the physical world, red. Rainer Mausfeld, Dieter Heyer, Oxford 2003, s. 188.

2G. Zeugner, op. cot., s. 25.

0 E. Tarary, Nazwy kolorow w jezyku studentow, [w:] Biatostockie Archiwum Jezykowe nr 13, red.
Bogustaw Nowowiejski, Biatystok 2013, s. 396-397.

¥t apinska, Obraz- barwa filmu, [w:] Media-Kultura-Spofeczenstwo nr 9, red. Leszek Kuras,t6dz 2014, s.
72.

%2 S. Marschall, A. Werner, Basics of Colour Research, [w:] Color Turn: An Interdisciplinary and
International Journal, red. Susanne Marschall, Tybinga 2018, s. 2.

%'S. Popek, Barwy i psychika. Percepcja, ekspresja i projekcja. Lublin 2008, s. 80-108.
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histori¢ 1 przekaza¢ emocje wystepujace w dziele (np. w filmie), bedac jednym z elementéw
manipulacji niedostrzegalnym przez widowni¢ o wielkim potencjale jezeli zostaje $wiadomie
uzyty przez artyste’. Jak zauwaza Zeugner kreSlac lini¢ podziatu pomiedzy fizycznym
rozumieniem koloru a indywidualng percepcja: ,,przy dziataniach fizycznych chodzi o procesy
zwigzane z falowym charakterem $wiatta lub innymi zjawiskami elementarnymi, ktore mozna
podda¢ pomiarowi. Przy dziataniach psychicznych chodzi o uczucia, wzruszenia i podniety,

zwane przez nas tgcznie efektami emocjonalnymi lub efektami psycho-fizycznymi™*.

3.  Kolor jako wielopoziomowe narzedzie oddziatywania artysty na odbiorce.

Kolor jest jednym z pierwszych bodzcow docierajacych do odbiorcy podczas obcowania
z dzietem, wzrok jest nosnikiem 90% informacji docierajacych do mozgu®. Daniel J. Berens
powolujac sie na artykut Paolo Vivaniego i Christelle Aymoz Colour, Form, and Movement Are
Not Perceived Simultaneously’” pisze, ze kolor i forma sg do$wiadczane niemalze jednoczes$nie,
ruch natomiast dociera do nas z op6znieniem okolo 50 milisekund. Postrzegajac kolor przed
ruchem 1 poniewaz film to tak naprawde ruchomy kolor, niektérzy badacze jak np. Brown
stawiaja znak rownos$ci miedzy narracja a wptywem koloru®. Biorac pod uwage szybko$¢ z jaka
dociera do nas komunikat kolorystyczny nie sposob zignorowaé jego sity bedac artysta
1 wykorzystujac kolor we wilasnej pracy. W moim przekonaniu przywolane badanie pokazuje,
ze szczegbdlng uwage powinno si¢ przywigzywac¢ do aspektu kolorystycznego pracy jezeli
na poziomie nieuswiadomionym jesteSmy w stanie oddzialywa¢ na odbiorcg¢ na etapie
poprzedzajacym catosciowe zdekodowanie i przyswojenie pracy pod katem zawartych w niej
znaczen.

Na gruncie naukowym poczyniono wiele odkry¢ majacych bezposrednie przetozenie
na rozwoj $wiadomosci artystycznej w uzywaniu barw podczas kreacji dzieta. Kolor rozumiany
jest czesto jako wewnetrzna warto$¢ obiektu odbijajacego swiatto. W opozycji do fizycznego
rozumienia barw psychologia proponuje rozpatrywa¢ kolor jako konstrukt naszego umystu®.

Warto podkresli¢, ze udowodniono brak zmiany percepcji danego koloru pomimo modyfikacji

% D. Weber, B. Kostek, Analiza koloréw scen filmowych w konteksScie color gradingu, [w:] Zeszyty
Naukowe Wydziatu Elektrotechniki i Automatyki Politechniki Gdariskiej Nr 68, Gdansk 2019, s. 57-58.
% G. Zeugner, op. cit., s. 121.

%Narloch, Postrzeganie i kategoryzacja barw ($wiat ludzi i zwierzat), [w:] Scripta Neophilologica
Posnaniensia, Tom XVI, red. Stanistaw Puppel, Poznan 2016, s. 70.

87 Zob. P. Vivani, C. Aymoz, Colour, form and movement are not perceived simultaneously, [w:] Vision
Research 41, red. David H. Foster, Manchester 2001, s. 2909-2918.

% D. J. Berens, The Role Of Colours In Films: Influencing The Audience’s Mood, Leeds 2014, s. 6.

% S Marschall, A. Wermer, op. cit., s. 2.
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warunkow o$wietleniowych®, raczej wiec pamigtamy dany kolor i przywotujemy jego konstrukt
wyobrazeniowy, niz analizujemy kazdorazowo zobaczenia barwe od nowa. Nasza pamigé
kolorystyczna sprawia, ze zobaczone w sceny lub obiekty sa zdecydowanie mocniej wysycone,
niz w rzeczywistosci. Ma to znaczenie w kontekscie odbioru sztuki i moze by¢ wykorzystywane
przez artyste w sposob celowy. Przedstawienia w dziele elementow znanych odbiorcy
z codziennego zycia beda charakteryzowaty sie¢ wigkszym nasyceniem w pamigci ogladajacego
niezaleznie od intencji, lub zastosowanego koloru przez artyste. Mamy tutaj do czynienia
ze zjawiskiem odnoszacym si¢ do zdolno$ci 1 mozliwosci poznawczych odbiorcy sztuki jako
jednostki. Jako artysta =zakladam, ze przy =zachowaniu kontrolowanych warunkow
ekspozycyjnych charakteryzujacych si¢ powtarzalnosciag i brakiem zakldcen zewngtrznych
w odbiorze wizualnym, powinienem osiggna¢ optymalny odbior ze strony widza tzn. taki, ktory
jest uniwersalny dla kazdego ogladajacego. Tymczasem w przypadku koloru nie ma to miejsca.
Mozna stwierdzi¢ z duzym prawdopodobienstwem, ze odbiorcy zapamigtajg kolory w dziele
w 10zny sposdb w zaleznosci od wilasnych indywidualnych predyspozycji, doswiadczenia
1 skojarzen semantycznych jakimi dysponuja ze wzgledu na jednostkowe, niepowtarzalne
przezycia, ktore ich uksztattowaly. Nie wyklucza to pewnej uniwersalnosci w dziataniu koloru
na poziomie psychologicznym. Wywodzac si¢ z jednej kultury, jednego jezyka i jednego gatunku
ludzie dziela wiele wspolnych doswiadczen begdacych fundamentem ich zycia, co ciekawe
w zderzeniu z rdéznorodno$cig oddziatywania koloru ze wzgledu na réznice kulturowe,
psychologiczny efekt wydaje sie by¢ bardziej spojny niezaleznie od pochodzenia odbiorcy®.
Ogladajac dzielo filmowe dokonujemy odczytania jego znaczen poprzez interpretacje
tego co ogladamy, wystepuje tutaj rownoczesnie sytuacja odczytu nieuswiadomionego
w warstwie oddziatywujacej poza nasza uwaga. Doswiadczenie estetyczne zanurzenia si¢
w ogladanym dziele wigze si¢ z odczuwaniem emocji 1 atmosfery tegoz, kolor jako ukryte
narz¢dzie komunikacyjne jest w tym przypadku niezwykle pomocny. Film w rzeczywistosci
sklada si¢ jedynie z przebiegéw $wiatla (koloru) i ciemnos$ci na ekranie*”. Film i fotografia maja
szczegdlne miejsce w wykorzystaniu oddziatywania koloréw na odbiorce. Psycholog David Katz
stwierdzit, ze kolorowe filmy moga przyczynia¢ si¢ do wyostrzania naszej percepcji pod katem
odbioru koloréw, co przenosi si¢ bezposrednio na pozniejsze doswiadczanie koloréw

w rzeczywisto$ci pozaekranowej*. Z punktu widzenia dzialania artystycznego otwiera to kolejne

40 5. Marschall, A. Wermer, op. cit., s. 6.

41 P. Cowan, The Democracy of Colour, [w:] Journal of Media Practice, red. Craig Batty, Melbourne 2015,
s. 8.

42 W. Anchieta, The limits of aesthetic experience: colors and narrative cinema, [w:] Significagdo, Revista
de Cultura Audiovisual 46, Sao Paulo 2019, s. 191-195.

43 8. Marschall, A. Werner, op. cit., s. 7.
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pole oddzialywania na widza, ktorego artysta powinien by¢ $wiadomy. Dzielo oddzialywuje
nie tylko na poziomie zamknigtego uktadu podczas interakcji z odbiorca i w pamieci odbiorcy po
ekspozycji na dzieto. Wplywa tez ono bezposrednio na codzienne doswiadczenie odbiorcy
przenoszac si¢ na inne dziedziny aktywnosci ogladajacego. Oddziatywanie na widza kolorem
jest wiec zjawiskiem szerokim odnoszacym si¢ nie tylko do dzieta, ktéore tworzy artysta
1 kontekstow jakie uruchamia dane dzieto. Poprzez realistyczne odwzorowanie rzeczywisto$ci
film i fotografia moga tworzy¢ szczeg6élne potaczenia z pozakadrowym $wiatem materialnym.
Ze wzgledu na to zjawisko fotografia i film sg kluczowymi mediami dla rejestracji koloru
w otaczajace] kulturze materialnej, odgrywajac jednoczesnie znaczacg role w rozwijaniu
wizualnego do$wiadczenia koloru przez odbiorcow*.

Znaczenie dziatania koloru na gruncie biologicznym jest skomplikowane, dos¢
powiedzie¢ ze rozne organizmy posiadaja odmienne mozliwosci widzenia barwnego (mowa tutaj
o roznicach migdzygatunkowych) wynikajace z ewolucyjnego przystosowania do otoczenia.
Biorac pod uwage poziom percepcyjny zwigzany z odbieraniem bodZzcoéw kontrast chromatyczny
pozwala na identyfikacje i ewaluacj¢ obiektow badz przywotanie ich z pamigci wizualne;j.
Wynikiem tego dziatania jest zastosowanie przez zwierze¢ta 1 ludzi koloru jak sygnalow
komunikacyjnych®. Percepcja kolorow zachodzi w takich wypadkach czesto na poziomie
nieu§wiadomionym, co jest powszechnie wykorzystywane np. w przemysle reklamowym aby
osiggna¢ zatozone cele perswazyjne. Przyktadowo poprzez pobudzenie sympatycznego uktadu
nerwowego nastepuje uaktywnienie organdw wewnetrznych obserwatora- podnosi si¢ poziom
cukru we krwi, ci$nienie, nastepuje wydzielanie adrenaliny. Wszystkie te elementy maja na celu
przygotowanie organizmu do reakcji w sytuacji alarmowej. Dowiedziono, Ze uklad sympatyczny
moze zostaé pobudzony przez bodziec w postaci koloru czerwonego®. Zjawisko to dziata
dwutorowo w kontekscie pamigci 1 koloru- wyobrazenie dotyczace zjawisk intensywnych
emocjonalnie, ktére pobudzajg sympatyczny uktad nerwowy moze jawi¢ si¢ w imaginacji
potaczone z barwg czerwong*’. Kolor ten jest najdtuzszym w calym spektrum barw widzialnych
i jednocze$nie wywiera najwiekszy wplyw na naszg siatkowke™*.

Wplyw ekspozycji roslin na rézne kolory §wiatla interesowata juz Charlesa Darwina,
w kontek$cie organizmu ludzkiego tez¢ o pobudzajacym wplywie $wiatla czerwonego

1 uspokajajacym fioletu wysunat francuski psycholog Charles Fere, a bylo to w latach

4 |bidem, s. 7.

“*|bidem, s. 3.

46 R. Gross, Dlaczego czerwiern jest barwg mitosci, Warszawa 1990, s. 32.

47 Ibidem, s. 53.

4 D. L. Mella, Tajemnice koloréw. Odkryj swojg osobowosc, Warszawa 1992, s. 15.
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osiemdziesigtych XIX wieku®. Te i podobne badania psychologiczne doprowadzily do rozwoju
tzw. chromoterapii, w ktorej uzywa sie koloru w celach terapeutycznych®. Obserwacje tego typu
sa uniwersalne réwniez dla $wiata artystycznego, poniewaz wynikaja bezposrednio
z doswiadczenia ludzkiego. Wasyl Kandinsky poroéwnywat dziatanie koloru czerwonego do
ognia, mowiac ze ogien jest czerwony (z czym niekoniecznie musimy si¢ zgodzi¢ w zaleznosci
od naszego aktualnego wyobrazenia moze by¢ to rownie dobrze barwa z6lta). Dedukowat wigc,
ze czerwien bedzie wzbudza w odbiorcy reakcje podobng do ognia, dziata podniecajaco, moze
drazni¢ az do bolu. Ciag logiczny doprowadzil Kandinskiego do potaczenia bol-krew 1 finalnie
skojarzenia czerwieni z przykra reakcja®’. Zwyczajowe potaczenie koloru czerwonego z cieptem
w tym wypadku wygrato chociaz prébowano rowniez bardziej skrupulatnego przetozenia
doswiadczenia otaczajacego $wiata na stosowane kolory. John Gage podaje przyktad Ignaza
Schiffermiillera, ktéry w swoim kole koloréw z 1771 r. obok plomienistej czerwieni zawart
plomienisty blekit, co ,jest blizsze rzeczywisto$ci niz zwyczajowe taczenie w pare ciepta
z czerwienig, a to dlatego, Ze najgoretszy plomien odpowiada niebieskiemu krancowi skali

promieniowania”,

Wydaje si¢ jednak, ze to potaczenie pomimo swojej prawidlowosci
w $wiecie fizycznym nie przyjeto si¢ w potocznym jezyku.

Na gruncie badan psychologicznych i1 psycholingwistycznych ustalono, ze kolor
czerwony odnosi si¢ rowniez do mitosci, co zwigzane jest z wywotywaniem przez tg barwe
reakcji fizjologicznych analogicznych do tych, ktore wystepuja u cztowieka zakochanego™.
Podobnie uwaza Patti Bellatoni argumentujac, ze wykorzystanie koloru w dziele moze miec
charakter przygotowywujacy widza na nadchodzace wydarzenia (mowigc o przebiegu
filmowym). Kolory posiadajace wilasny jezyk pomagaja zbudowac¢ histori¢ 1 okresli¢ tuk
dramatyczny postaci®®. Ciekawie brzmi pézniejsza  konstatacja  badaczki,

<

ktora stwierdza: “...moje badania sugeruja, ze to nie my decydujemy o tym, czym moze by¢

kolor. Po dwoch dekadach badan nad wpltywem kolorow na zachowanie ludzkie, jestem
przekonana, czy tego chcemy czy nie, ze to kolor decyduje o tym co myS$limy i czujemy”.
Zgadzajac si¢ z autorka zwracam jednocze$nie uwage na to, ze kolor jest elementem wickszej
catosci dziela a jego oddzialywanie ma oczywisScie pierwotny aspekt biologiczny,

nieuswiadomiony, ale jest rownocze$nie wynikiem nie tyle percepcji wzrokowej co kulturowych

4 J. Gage, op. cit., s. 31.

S0 K. Jurek, op. cit., s. 61.

¥ W. Kandynski, O duchowosci w sztuce, £6dz 1996, s. 60.

%2 J. Gage, op. cit., s. 25.

% R. Tokarski, Semantyka barw we wspofczesnej polszczyznie, Lublin 1995, s. 97.

% P. Bellatoni, Je$li to fiolet, ktos umrze. Teoria koloru w filmie, Warszawa 2009, s. 25.
% |bidem, s. 27.
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uwarunkowan 1 polaczen semantycznych ukrytych w jezyku. Kultura, bgdaca w definicji
Umberto Eco systemem znakdéw, ktore stuza wzajemnej komunikacji zawiera w sobie kolor
bedacy znakiem wyrazanym werbalnie®®. Do kwestii tego czy kolor jest zjawiskiem z zakresu

optyki czy tez raczej lingwistyki powroce w dalszej czgsci pracy.

4.  Kolory, ale jakie? Proby kategoryzacji zjawiska koloru.

W tym miejscu nalezy poruszy¢ jedno z kluczowych zagadnien- jakie kolory wtasciwie
widzimy i jak na nas oddziatywuja. Wspomniany czerwony niewiele nam tak naprawde mowi,
najprawdopodobniej dla kazdego odbiorcy bedzie to inny kolor w jego wyobrazni. Na gruncie
biologicznym kwestia percepcji  koloru jest szeroko zbadana i opisana®’. Szacuje sig,
ze rozroznialno$¢ barw u cztowieka wynosi od 7,5-8 miliondow™®. Ta liczba pokazuje z jakim
problemem mierzymy si¢ probujac nazywacé kolory ograniczong ilo$cig wyrazéw odnoszacych
si¢ do wrazen barwnych. Newtonowski podziat nazewnictwa koloréw byt arbitralny i odwolywat
si¢ do muzycznej oktawy, podobnie jak w przypadku podziatu Arystotelesowskiego. Mamy wigc
tutaj do czynienia raczej z zyczeniowym podzialem na konkretne kolory zaleznym
od nazywajacego. Opisywana przez Ryszarda Tokarskiego trdjsktadnikowa teoria postrzegania
kolorow Younga Helmholtza wyrdznia w oku ludzkim trzy gtéwne typy wiokien nerwowych
(czopkow) reagujacych na jedng z trzech barw: czerwona, z6tta lub niebieska. Dalsze badania
doprecyzowaty, ze chodzi raczej o barwe zielonozotta a nie zoOttg™. Historia podzialu nazw
kolorow jest nierozerwalnie zwigzana z dwoma zjawiskami zdecydowanie mocniej niz z samym
fizjologicznym procesem widzenia.

Fundamentami do rozwoju nazewnictwa i podziatu kolorystycznego sg kultura (w tym
sztuka) oraz jezyk. Na gruncie jezykowym za$ jak pisze Ryszard Tokarski ,,Niezaleznemu od
uwarunkowan kulturowych fizycznemu spektrum kolorow odpowiadaja w roznych jezykach
odmienne sposoby czlonowania owego spektrum”®. Nazwy barw moga wigc by¢ traktowane nie
tyle jako kategoria leksykalna, ich zrodtem sa spoteczne praktyki postugiwania si¢ kolorami
w zyciu®'. Jest to szczegodlnie ciekawy aspekt analizy tego czym sg kolory dla odbiorcy, biorgc
pod uwage ze fizyczne wilasciwosci spektrum barwnego sg niezmienne i uniwersalne (jezeli

pominiemy wspomniane wyjatki zwigzane z nieprawidlowos$ciami w widzeniu) niezaleznie

% K. Jurek, op. cit., s. 62.

57Zob. R. Arheim, Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia twérczego oka, Warszawa 1978.
%8 J. Mtodkowski Aktywno$c¢ wizualna cztowieka, Warszawa 1998, s. 214.

% R. Tokarski, op. cit., s. 106.

0 R. Tokarski, op. cit., s. 9.

%! Ibidem, s. 10.
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od kultury. Wszelkich réznic nominacyjnych w odniesieniu do koloréw nalezatoby wigc szukad
w roznicach kulturowych 1 zwigzanych z nimi sposobach opisu $wiata w danym jezyku, skoro
przestrzen fizyczna poza kulturowa pozostaje niezmienna dla obserwatora®. Neurobiologia
rowniez potwierdza te przypuszczenia, Daniel Berens powolujac si¢ na wyniki badan
Uniwersytetu w Sussex® podkresla, ze kolory postrzegamy poprzez filtr pamieci i jezyka,
wigc s3 one Ww rzeczywistosci do$wiadczeniem indywidualnym. To jezyk wyznacza
kategoryzacj¢ koloréw na grupy i definiuje sposob jak widzimy i jak my$limy o kolorze.
Wspomnienia, co kluczowe dla mojej pracy Unbeing, moga by¢ zwigzane z okreslonymi
kolorami i dlatego moga by¢ stymulowane przez percepcje kolorow.

Pewne kolory wystepuja jednak w kulturze i sztuce od zawsze. W prehistorycznym
Lascaux korzystano z trzech zasadniczych koloréw- czarnego, zoéltego i czerwonego, ktore
poprzez roznorodno$¢ odcieni wynikajaca z uzytych barwnikow tworzyly w rzeczywistosci
dwunasto barwna palete artysty®. Starozytni Grecy wyrdzniali cztery kolory “szlachetne”,
zwigzane z czterema zywiotami: biel z powietrzem, czerwien z ogniem, czern z ziemia i ochre
z woda. Na przestrzeni wiekéw tworzono rézne skale i podziaty kolorystyczne majace mieé
charakter obowigzujacych. W Bauhausie okoto 1920 roku wspomniani juz artysci Itten, Albers
1 Klee starali si¢ opracowac skalg walorowa pokrywajaca zakres od bieli do czerni. Propozycja
Ittena miata charakter siedmiostopniowy (podobnie jak Newtonowska 1 Arystotelesowska)
i cechowata si¢ mniejsza iloscig barw niz skale zaproponowane przez Alberta Munsella oraz
Wilhelma Ostwalda w tym okresie®. W kwestii barw podstawowych Itten mial podobne
spostrzezenia do tych, ktore proponuje psycholingwistyka wyrozniajac czerwongq, niebieskq
i zokq®. Michel Pastoureau konstatuje, ze w wielu kulturach historycznie od czasu neolitu az
do $redniowiecza na poziomie symbolicznym trzy kolory mialy szczegdlne znaczenie: biaty,
czerwony i czarny. Nastepnie wedlug badacza wraz z uplywem czasu 1 wplywem
poszczegblnych kultur do tej triady dolaczyty zielony, z6tty i niebieski®. 1 tak okoto roku 1600
obowigzujagcym zestawem byla czerfi, biel, czerwien, zot¢ i blekit®™. Mamy wiec tutaj
do czynienia z dwoma kolorami achromatycznymi i czterema chromatycznymi. W tym miejscu
musz¢ poczyni¢ szczegdlng uwage dotyczaca kolorow czarnego i biatego- otdéz mozna spotkac

si¢ z pogladem, ze czern i1 biel to nie kolory a jedynie sytuacja, w ktérej wystepuje swiatto

®2 Ibidem, s. 17.

& D. J. Berens, op. cit., s. 7-8.

® D. Minta-Tworzowska, op. cit,. s. 123.

& J. Gage, op. cit., s. 16.

8 J. Itten, Sztuka barwy, Krakow 2015, s. 22.
7 M. Pastoureau, op. cit., s. 200.

€ J. Gage, op. cit., s. 14.
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lub jego brak. Bioragc pod uwage doswiadczenia artystyczne i badania lingwistyczne bede
traktowal zaro6wno biel jak i czern jako kolory achromatyczne, ktorych tadunek znaczeniowy jest
taki sam jak w przypadku kolorow chromatycznych co udowodni¢ w dalszej czesci pracy.
Nieporozumienie dotyczace wykluczenia bieli i czerni z palety barwnej wynika z waskiego
patrzenia na kategori¢ koloru jedynie przez pryzmat fizyki z wylgczeniem psychologii, badan
kulturowych i lingwistycznych, ktore wiaczajac w obszar badan nad kolorem réznego rodzaju
konotacje znaczeniowe i odniesienia do do§wiadczenia Zyciowego obserwatora majg w mojej
ocenie duzo wigksze znaczenie dla artysty i jego dziatania. Wykluczenie bieli 1 czerni z palety
kolorystycznej zaktada sytuacje idealng, w ktorej substancja idealnie biata charakteryzowataby
si¢ stuprocentowg jasnoscia, a idealnie czarna zero procentowa- obie te skrajno$ci wykluczaja
wspotwystepowanie z kolorem, tymczasem wrazenie bieli osiggamy juz przy jasnosci powyzej
osiemdziesigciu pieciu procent, natomiast czerni ponizej czterech procent®.

Wspomniany podstawowy zestaw barw ma o wiele dluzsza historie, jego poczatkow
mozemy dopatrywaé si¢ juz w antyku i Sredniowieczu gdzie byl zwigzany z ideg czterech
zywiolow - ognia, powietrza, ziemi i wody. Jak zauwaza jednak John Gage jedyna cecha
wspdlng tych kategorii jest arbitralna che¢é sprowadzenia wrazen kolorystycznych do
uporzadkowanego i prostego schematu’”. Ryszard Tokarski zwraca uwage na to,
ze jezykoznawcze 1 psychologiczne opisy systemu barw w rdéznych jezykach oraz teorie
malarskie wyrOzniajg trzy chromatyczne kolory dominujace czyli niebieski, z6ity i czerwony’.
Z perspektywy artysty polskiego warto zwroci¢ uwage na fakt, ze w jezyku polskim prototypowe
wzorce barwy wystepujace w otoczeniu ($wiadczace o znaczacym statusie tych kolorow
w jezyku) znajdziemy jedynie dla czerwonego, zZoltego, niebieskiego 1 zielonego, reszta barw
definiowana jest przez nawigzanie do tego zestawu’’. Pomimo rozbiezno$ci, na ktore zwrocit
uwage Gage czgstotliwo$¢ wystepowania pewnych zestawow kolorystycznych 1 ich referencje
prototypowe zwigzane z sitami natury (albo z doswiadczeniem zyciowym) sugeruja jednak,
ze mozliwe jest ustalenie pewnych ram na bazie ktorych takie, a nie inne kolory aspiruja do
miana podstawowych. Zeby zglebi¢ ten temat nalezy siegna¢ do sytuacji, w ktorej kolor
wystepuje najczesciej czyli do codziennego do§wiadczenia zyciowego oraz sposobu kodyfikacji

tego doswiadczenia w formie komunikatu przygladajac si¢ jezykowi.

& J. Miodkowski, op. cit., s. 218.
0 J. Gage, op. cit., s. 29.

" R. Tokarski, op. cit., s. 156.

2 |bidem, s. 174-175.
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II. KOLOR JAKO DOSWIADCZENIE Z PERSPEKTYWY ODBIORCY DZIELA.

1.  Kolor w jezyku a §wiadome oddzialywanie artysty.

,»Kiedy jesteSmy pytani co oznaczajg stowa czerwony, niebieski, czarny, bialy, mozemy
oczywiscie natychmiast wskaza¢ rzeczy, ktore maja te kolory, ale nasza zdolno$¢ do wyjasnienia
znaczenia tych stow nie siega dalej. Co do reszty, to albo w ogdlne nie mamy pojecia o ich

uzyciu, albo mamy bardzo przyblizone i do pewnego stopnia fatszywe””

. W tym stwierdzeniu
Ludwig Wittgenstein zawart gtbwny problem dotyczacy percepcji kolorystycznej. W odniesieniu
do testow psychologicznych badajacych percepcje i wplyw koloru nalezatoby zada¢ pytanie, czy
odbiorca reaguje na nazwe¢ i zwigzang z nig koncepcj¢ dotyczaca danego koloru czy raczej na
konkretny wyglad™. Dekodowanie koloréw odbywa sie poprzez referencje prototypowa
w stosunku do otaczajgcego nas §wiata, sam w sobie pozbawiony odniesienia fizycznego kolor
niewiele dla nas znaczy. Austriacki filozof w dalszej czes$ci swoich uwag o kolorze wskazuje
kierunek, w ktérym mozemy =znalezé wigce] odpowiedzi dotyczacych barwy mowiac,
ze powinniSmy zawsze pyta¢ o sposob w jaki ludzie uczg si¢ znaczenia nazw kolorow’.
Z perspektywy artysty wazne jest, zeby pamietac¢ o tych zalezno$ciach zwigzanych z jezykiem,
dzieto sztuki nie funkcjonuje w prézni, odbiorca przynosi do galerii czy kina caty bagaz
wlasnych zewnetrznych do$wiadczen, ktére beda stanowity dla niego na rowni z jezykiem filtr
przez ktory dekoduje dzieto. Koncepcje Saphira-Whorfa czy Wilhelma von Humboldta taczy
wniosek, ze dana spotecznos$¢ jezykowa postrzega §wiat poprzez kulturowy filtr jaki stanowi
jezyk.”® Ze wzgledu na wielowiekowe uzycie i miejsce koloru w roznych kulturach i jezykach
cigzko jest dazy¢ do jednakowych wnioskéw, ktére moglyby mie¢ uniwersalne zastosowanie.
Po doktadniejszym przeanalizowaniu jednak zjawiska koloru w réznych kulturach, mozemy
znalez¢ punkty styczne w jego rozumieniu, ktore moga stanowi¢ wskazowke dla artysty
chcacego $wiadomie wykorzystywa¢ barwe. Whorfianowska hipoteza sugeruje, ze rézne jezyki
ze wzgledu na odmienne schematy nazewnictwa wytwarzajg inne percepcyjne przestrzenie barw,
stad nazewnictwo kolorow jest bezposrednio zdeterminowane przez kulture¢ co przeczy
uniwersalnej percepcji kolorystycznej. W kazdym jezyku inny jest punkt, w ktérym konczy si¢
jeden kolor, a zaczyna inny. Skrajnym przyktadem jest Papua Nowa Gwinea gdzie uzytkownicy

jezyka Berinmo stawiaja znak réwnosci pomig¢dzy niebieskim 1 zielonym, ze wzglgdu na brak

3 L. Wittgenstein, Remarks on colour, Los Angeles 2007, s. 11.
™ J. Gage, op. cit., s. 33

8 |bidem, s. 25.

8 R, Tokarski, op. cit., s.8.
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osobnych stow wyrazajacych te kolory”’. Plemi¢ Dani posiada tylko dwie nazwy podstawowe
barw mola i mili, ktéore odpowiadaja kolorom jasnym i “cieptym” (jak ciemna czerwien i blady
kolor r6zowy) oraz ciemnym i “zimnym” (najciemniejsze zielenie i odcienie niebieskiego)’™.
W opozycji znajdziemy teori¢ uniwersalistyczng, ktéra dopatruje si¢ wrodzonych, biologicznych
kategorii kolorystycznych jednakowych dla wszystkich ludzi. Aktualnie mozna stwierdzié,
ze obie te hipotezy sa po czeSci trafne, poniewaz polowa naszego percepcyjnego $wiata jest

filtrowana przez jezyk ojczysty, a reszta postrzegana przez filtr jezykowy”.

2. Zwigzek pomiedzy oddziatywaniem koloru a referencjami prototypowymi w jezyku.

Ryszard Tokarski doglebnie analizuje kwesti¢ jezyka i1 koloru podazajac w kierunku
podobnym do Wittgensteina. To co ludzie rozumieja, co maja na mysli uzywajac danego stowa
jest sednem pytania o znaczenie i moze odnosi¢ si¢ rowniez do interpretacji nazw kolorow.
Jak pisze Tokarski ,,w sposob najbardziej wyrazisty i odwolujacy si¢ nie do rozproszonych, cho¢
mozliwych skojarzen z obiektami- typowymi nosicielami danej barwy (np. czarny - sadza,
wegiel, bialy - mleko, snieg, niebieski - kwiat Inu)”’. Dalej powolujac si¢ na prace
A. Wierzbickiej autor pisze, ze ,,ogniskowa stabilno$¢ barw winna si¢ wigzaé ze stabilnoscia
pewnych typodw rzeczy, wzorcOw czy referencji prototypowych, zwlaszcza w §wiecie doznan
podstawowych, w $§wiecie przyrody”*’.

Dla artysty swiadomo$¢ wystepowania referencji prototypowych wydaje si¢ by¢ wazna
z perspektywy uzycia koloru w dziele. Wybierajac okreslong barwe dla danej ptaszczyzny
malarskiej, czy rejestrowanego za pomoca aparatu fotograficznego lub kamery przedmiotu,
znajomo$¢ referencji prototypowej umozliwia domniemanie znaczenia jakie niost bedzie ze sobg
okreslony kolor uzyty w tym konkretnym miejscu dzieta. Artysta moze doprowadza¢ do sytuacji,
kiedy referencja i przedstawienie beda komplementarne dla odbiorcy (jak w przypadku
przedstawienia biatego $niegu czy mleka). Moze réwnie dobrze zadziata¢ za pomoca
kontrapunktu, rozbijajac potaczenie w umysle odbiorcy (np. jezeli referencjg prototypowa
w naszym kregu kulturowym dla czerni bedzie sadza, biata sadza stanie si¢ czyms$ zaskakujagcym
i nieznanym dla odbiorcy). Swiadomo$é tego, ze oddziatywanie koloru na cztowieka wynika
z warto$ci symbolicznej a nie z naturalnych wtasciwosci barwy jest tutaj kluczowe, jezeli wigc

przyjmiemy ze system barw, jak kazdy system semiotyczny charakteryzuje dynamika

7 J. Berens, op. cit., s. 9.
Narloch, op. cit., s. 75.

® |bidem, s.10.

8 R. Tokarski, op. cit., s. 22.
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1 nieskonczono$¢ (ciggta konstruowalnos$¢ wynikajaca ze zmiennosci jezyka) to kazda proba
opisu systemu kolorystycznego w odniesieniu do jezyka bedzie zakladala jego opis
w statycznym modelu®'. Analiza znaczeniowa kolorow odnosi si¢ tylko do danego jezyka i kregu
kulturowego, w danym okresie co dobrze obrazuje przykiad przytoczony przez Zbigniewa
Libere, ktory przywotujac symboliczne znaczenie koloru zoéttego podkresla jego zakotwiczenie
w fizycznych cechach zlota. Autor podkresla, ze ze wzgledu na rdznoraka intensywnos$¢
wykorzystania tego kruszcu w réznych kulturach, nie wszystkie funkcjonalno-semantyczne
mozliwosci zestawienia zofty-zloty moga by¢ realizowane w kazdej z nich. System kolorow
cechuje wigc nieunikniona arbitralno$¢. Sam kolor jest neutralny z punktu widzenia
ideologicznego. John Gage zaznacza, ze ,,mozna prze$ledzi¢ bardzo szeroki zakres celow
estetycznych 1 symbolicznych, jakim stuzyl; mozna tez na przyklad wykazaé, ze te same kolory
1 kombinacje kolorow miaty w roznych okresach i kulturach, a nawet w tym samym czasie i tym

82 Podobnie rozwazajac o kolorze mowi

samym miejscu, zupetnie antytetyczne konotacje
Michel Pastoureau zwracajac uwage na pojmowanie go i definiowanie zgodnie z wtasng historia,
wlasnymi tradycjami, wiedzg, klimatem i §rodowiskiem naturalnym.

Waznym punktem jest tutaj zwrocenie uwagi na fakt, ze w tej dziedzinie zasoby wiedzy
zachodniej nie sg prawdami absolutnymi, tylko pewnymi mozliwymi wariantami posroéd wielu
innych pamietajgc, ze nie sg one nawet jednoznaczne®. Biorgc pod uwage analizowane teksty
skupiam si¢ wigc na zachodnim kregu kulturowym (ze wzgledu na teksty zrodlowe)
ze szczegblnym uwzglednieniem percepcji koloru w jezyku polskim. W podejsciu do barwy na
gruncie jezykowym mozemy wyr6zni¢ podejscie kwantytatywne 1 kwalitatywne. Pierwsze z nich
skupia si¢ gldéwnie na elemencie $wiatta i jasnosci w przypadku koloru dla przyktadu noc 1 dzien
to prototypowe referencje koloréw czarnego 1 biatego jezeli rozumiemy je jako ciemny i jasny.
Kwalitatywne podejécie zawiera¢ bedzie w sobie obok wspomnianego elementu §wiatta rowniez
charakterystyke tonacji barwnej 1 tak dla wspomnianej bieli referencjami moga by¢ snieg, sol,
mleko, a poprzez konstrukcje porownawcze bialy jak... doda¢ mozemy alabaster, marmur,
wapno, plétno, lilia, tabedz, golgb, kreda®. Jak widaé poprzez potgczenia jezykowe rozumienie
koloru odnosi si¢ gldwnie do doswiadczenia $wiata fizycznego, nie za$ do samej obserwacji
zjawiska barwnego. Wydaje si¢ to by¢ nie tylko uniwersalne dla realiow Europejskich. W Afryce

nie liczylo si¢ to czy kolor jest niebieski, zolty, czerwony etc. jego wlasciwos$ci byly opisywane

8 Z. Libera, Semiotyka barw w polskiej kulturze ludowej i w innych kulturach stowiarskich, [w:] Etnografia
Polska XXXI, red. Witold Dynowski, Warszawa 1987, s. 115-116.

8 J. Gage, op. cit., s. 34.

8 M. Pastoureau, The Colours of Our Memories, Cambridge 2012, s. 10.

8 R. Tokarski, op. cit., s. 41-42.
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przez stownictwo takie jak suchy, mokry, gladki, szorstki, migkki, twardy. Parametry wokot
ktérych zbudowano stownictwo wielu jezykow afrykanskich rowniez odwotuja si¢ do
codziennego do$wiadczenia i otaczajgcego Swiata®. Wsrdd amazonskich indian Piraha nie
wystepuja oddzielne nazwy koloréw, samo zjawisko barwne jest okreslane poprzez konstrukcje
pordéwnawcza np. ,,jak niebo”, , jak krew”®.

Swiadomo$é wplywu miejsca zycia cztowieka na percepcije kolorystyczng nie byta obca
artystom. Przykltadowo Witkacy zauwazal, ze roznice w postrzeganiu poszczegoélnych barw
beda zalezaly od warunkow klimatycznych i kulturowych®. Do podstawowych funkcji koloru
bedzie wigc nalezato klasyfikowanie istot i rzeczy, jednostek 1 grup, miejsc i czasow, zwierzat
1 ro$lin, czyli rzeczywisto$ci w ktorej funkcjonujemy. Obok tego kolor klasyfikuje tez Swiat idei
i marzen, oraz wspomnien® co jest dla mnie szczegdlnie wazne w kontekscie realizacji Unbeing.
Ciekawym pozostaje fakt, ze pomimo rdéznic kulturowych pewne nazwy kolorystyczne
oraz znaczenia pozostajag uniwersalne w roéznych rejonach globu. Jest to prawdopodobnie
zwigzane z uniwersalnym doswiadczeniem ludzkim. Jak pisze Andrzej Narloch, nazwy
niektorych barw moga by¢ tworzone w odniesieniu do przedmiotow, ktére charakteryzuje pewna
statos¢ kolorystyczna. Sg to obiekty wspdlne dla r6znych kultur, ktore reprezentujg pojecia krwi,
nieba, roslinnosci, $niegu. Mozemy wyrdzni¢ dwa kregi poje¢, zwigzane z codziennym
doswiadczeniem zyciowym, ktére maja wplyw na kreacj¢ stownictwa kolorystycznego.
Pierwszym z nich bedzie $wiat roslinny, nazwy gatunkéw roslin, owocow, kwiatow, drugim-
zwigzany ze zwyklymi doswiadczeniami napoje, pozywienie etc. Zdecydowana dominacja
okreslen pochodzacych z obserwacji zwigzanych z naturg sugeruje, ze w tej sferze do§wiadczen
nalezy upatrywa¢ fundamentéw zwiazanych z percepcja kolorystyczng®. Nie tyczy si¢ to tylko
1 wylacznie ro$lin, zwr6¢my uwage na fakt, ze w sztuce malarskiej wystepuje wspolne
okreslenie ziemie odnoszace si¢ do calej rodziny brazéw, jak ugier, siena palona, ziemia
kolonska. Nazwy te po czesci nawigzuja do rejondow geograficznych, w ktorych mozna spotkac
gleby o takim zabarwieniu®.

Preferencje barwne uniwersalne dla catej ludzkos$ci tlumaczy réwniez biologia
ewolucyjna. Pozytywny stosunek do kolorow ,,cieptych” jako przyjemnych niezaleznie od wieku

odbiorcy wynika z ewolucyjnej pamigci gatunkowej, w ktorej sawanna gwarantowata

8 M. Pastoureau, op. cit., s. 201.

8 A. Narloch, op. cit., s. 76.

8A Zakiewicz, Przestrzeri barwna Czystej Formy. Kolor w teorii i praktyce tworczej Stanistawa Ignacego
Witkiewicza, [w:] Przestrzenie Teorii 14, red. Anna Krajewska, Poznan 2010, s. 127.

8 M. Pastoureau, s. 200.

8 R. Tokarski, op. cit., s. 172-174.

% Tamze, s. 165.
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przetrwanie poprzez gwarancj¢ pozywienia i unikania zagrozenia. Paleta barwna zwigzana z tym
krajobrazem jest niejako wbudowana pierwotnie w ludzi zanim ulegng oni socjalizacji i edukacji
estetycznej®'. Istniejg wiec pewne emocjonalne skojarzenia z kolorami uniwersalne dla calego
gatunku ludzkiego, ze wzgledu na doswiadczenie ewolucyjne. Dla artysty to wiedza
umozliwiajgca tworzenie komunikatu w warstwie nieuswiadomionej, ktory bedzie odczytany
w podobny sposob przez wszystkich odbiorcow. Co ciekawe mamy tutaj do czynienia z sytuacja,
w ktorej artysta nie musi by¢ wcale §wiadomy przytoczonego faktu a swoja preferencj¢ do dane;j
barwy wyjasnia¢ za pomocg teorii zwigzanych z natchnieniem i intuicjg artystyczng. Oczywiscie
bedzie to po czgsci prawda, jednak warto zwrdci¢é uwage na to, ze w glebi istniejg pewne
zbadane mechanizmy wplywajace na wybdr okreslonego koloru, ktore da si¢ wyjasnié
z perspektywy ogoélnoludzkiego doswiadczenia nawet jezeli dla tworcy pozostaja
nieuswiadomione. W moim odczuciu tego typu informacje sprawiajg, ze sztuka 1 dzielo
posiadaja dodatkowa wartos¢ w opozycji do podejscia, w ktérym to tworca nadaje intuicyjnie
znaczenia w blizej nieokres$lonej prézni wypelnionej jedynie talentem 1 intuicja. Biorac pod
uwage fakt, ze istnieje pewne gleboko ukryte uniwersalne dla wszystkich doswiadczenie np.
koloru, mozemy doceni¢ warto$¢ sztuki jako jezyka komunikujacego si¢ z odbiorcg na poziomie
emocjonalnym i bardzo pierwotnym, dzielagcym wspolne uczucia z artystg i odbiorcg. Cofajac si¢
az do malowidel w jaskini Lascaux zobaczymy, Ze stonce ma kolor czerwony a wynika to
z do$wiadczenia dwczesnych ludzi widzenia go przez mgle badz dym z ognia®. Warto w tym
miejscu podkreslic za Danutg Mintg-Tworzowska, ze czitowiek archaiczny operujacy takimi
samymi zdolno$ciami kognitywnymi jak cztowiek wspotczesny nie stosowat wylgcznie myslenia
obrazowego. Brak mozliwosci zbudowania potaczenia wizualno$ci malowidet paleolitu
z warstwa znaczeniow3 i tekstowa wynika z braku dostepu do 6wczesnego jezyka, jego okreslen
i konotacji” co jest niezbedne do poglebienia sieci odniesien i znaczen zwigzanych z kolorem.
Wspolna nazwa dla koloru niebieskiego 1 zielonego na przyktad istnieje w wielu jezykach
$wiata, taka kontaminacje nazywanag grue (od taczenia green i blue) znajdziemy w jezyku
japonskim, jakuckim, Indian Nawaho, czeczefiskim czy zulu®.

Powracajac do kwestii podstawowego zestawu koloréw z przeprowadzonych
analiz wylania si¢ obraz niemozno$ci ustalenia uniwersalnej listy barw. Ryszard Tokarski

przywotuje badania Johna Archibalda, ktéry ,,na podstawie komputerowej analizy testow

9 J. Luty, Estetyka ewolucyjna: Sztuka jako adaptacja w ujeciu miedzykulturowym, [w:] Estetyka i Krytyka
21, red. Leszek Sosnowski, Krakéw 2011, s. 110.

%2 D. Minta-Tworzowska, op. cit., s. 125.

% D. Minta-Tworzowska, op. cit., s. 114.

% Narloch, op. cit., s.76-78.
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zwigzanych nie z bodzcami wizualnymi, lecz nazwami barw zaproponowal dwupoziomowa
hierarchi¢ barw podstawowych: podstawowe prymarne i podstawowe sekundarne. Barwami
prymarnymi sg te, ktorych nie mozna stworzy¢ z innych barw: czerwona, zo6tta, niebieska (bez

zieleni) oraz dwie barwy achromatyczne: czarna i biata™”

. Jezeli natomiast za kryterium
waznosci koloréow przyjmiemy wspomniane wczesniej poszukiwanie odniesienia prototypowego
w otaczajacej rzeczywistosci wtedy wyrozniaja si¢ Zotty ze swoim odniesieniem do stonca oraz
przyrody jesiennej, czerwony nawigzujacy do krwi 1 ognia, zielen taczona z roslinno$cig
i niebieski w swoim odniesieniu do nieba®. Badania z zakresu psycholingwistyki predestynuja
do miana najwazniejszych kolory Zotty, niebieski 1 czerwony, co ma swoje potwierdzenie
w malarstwie, gdzie poprzez mieszanie dwoch barw podstawowych (czerwieni, blekitu
i Zolcienia) mozna uzyska¢ kazda barwe tgczowa, jednak zabieg ten nie powiedzie si¢ w druga
strong”’. Rozumienie barwy przez artystow ma wiec charakter indywidualnego do$wiadczenia
pracy z fizycznym barwnikiem co zarysowato si¢ we wspomnianym juz konflikcie Goethego
z Newtonem”. Goethe przypuszczal, ze barwy widmowe powinny da¢ takie same wyniki po
zmieszaniu jak w przypadku fizycznych barwnikéw®. Bledne zrozumienie Goethego nie
wyklucza jednak jego szczytnych zamiardw, w szczegolnosci postulatu wedle ktorego ,,artysta
powinien zapozna¢ si¢ od strony teoretycznej z cialami nieorganicznymi, jak i ogoélnymi

zjawiskami natury, zwlaszcza gdy dadzg sie one zastosowaé w sztuce jak np. dzwiek i barwa'*”.

3. Kolor a $wiat dzwickow w praktyce artystyczne;.

W tym miejscu nalezy zrobi¢ drobng dygresje¢ dotyczaca analogii pomigdzy muzyka
1 kolorem. Jak zwrécitem uwage juz wczesniej, odniesienia do oktawy muzycznej
w czlonowaniu spektrum barwnego znajdziemy u Arystotelesa czy Newtona. Wydaje sie,
ze kolor dziatajacy w jakims$ spektrum emocjonalnym i zarazem nie do konca u§wiadomionym,
byl postrzegany wtasnie w analogii do muzyki. Potaczenia znajdziemy chociazby w jezyku- blue
notes i blues kojarza sie nierozerwalnie z melancholig'”'. Kandinsky pisal, ze kolor wplywa
bezposrednio na dusze, poréwnujac barwe do klawisza, oko do mloteczka a ducha do fortepianu.

Wynikiem takiego rozumowania byt wniosek, ze harmonia koloru podobnie jak harmonia

% R. Tokarski, op. cit., s. 147.

% Tamze, s. 220.

% Tamze, s. 106.

% J. Itten, op. cit., s.28.

% G. Zeugner, op. cit., s. 15.

100 J.W. Goethe, Wstep do “Propylejow”, [w:] Goethe wybor pism estetycznych, red. Tadeusz Namowicz,
Warszawa 1981, s. 143.

9 R. Gross, op. cit. s. 146.
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muzyczna, powinna w zamierzeniu porusza¢ ludzkg dusze'®®. Podobnie dedukujg niektorzy
wspotczesni nam autorzy zdje¢ filmowych, poréwnujac harmoni¢ muzyczng do harmonii
barwnej. Bogdan Dziworski i Jerzy Lukaszewicz twierdza, ze w przypadku obu tych harmonii
nie ma zadnej naczelnej zasady, a wszystko zalezne jest od gustu artysty 1 okresu w jakim dzieto
powstaje. Akcentujac wage kontrapunktu (zapewne w odniesieniu do zrodia znaczeniowego
w muzyce) w dziataniu plastycznym podkreslaja, Ze ,tradycyjna teoria barw daje nam tylko te
zwiazki, ktore tacza barwy, ale wyklucza podzialy. I w tym sensie jest jeszcze niepelna,
niedopracowana”'®. Autorowi niniejszej pracy trudno do konca zgodzi¢ si¢ z tym stwierdzeniem
bioragc pod uwage mnogos¢ teorii barwnych i szerokos$¢ terminu ,tradycyjna teoria”, nie sposob
stwierdzi¢ do czego czasami odwolujg si¢ pewne nawigzania w tekstach artystycznych. Patrzac
na trop Kandinskiego- laczenia muzyki i dzwigku, mozna si¢ zgadza¢ z pewnymi emocjami,
ktore wywoluje zarowno kompozycja muzyczna jak i1 kolor, ale brak skonkretyzowanych
definicji i zawezenie zrodet do jednej dziedziny w przypadku takich publikacji powoduje, Ze sg
to czesto sady intuicyjne (co nie wyklucza oczywiscie ich prawdziwosci), ktore analiza
poréwnawcza roznych dziedzin nauki pozwala zweryfikowa¢ i uprawomocni¢ na gruncie
faktow.

By¢ moze odpowiednim tropem do odkrycia potgczenia pomigdzy muzyka i kolorem jest
skierowanie zainteresowania w stron¢ zagadnienia synestezji, czyli procesu neurologicznego
polegajacego na wspotdziataniu zmystow w moézgu, w wyniku ktoérego cztowiek moze

104

np. widzie¢ kolory styszac dzwigki ™. Artystka Clara Fogler badana przez van Campena widzi
kolory w powigzaniu z dzwigkami, zapachami, smakami i1 innymi wrazeniami zmystowymi
i emocjami'®. Innym przyktadem jest Mozart, ktory styszat dzwieki w kolorze i uzywat barw do
zapisu muzycznego. Wiele jego partytur zapisanych jest czterema kolorami atramentu (czarnym,
czerwonym, zielonym i niebieskim)'”. Kolory mogg stanowi¢ bezposrednig inspiracje dla
realizacji muzycznych, jak chociazby w przypadku plyty Colours of Air duetu Loscil
1 Lawrence'a Englisha, gdzie w o$miu ambientowych kompozycjach muzycy staraja si¢ oddac¢
charakter kolorow za pomoca dzwigku. Kazdy z utwordéw zatytulowano nazwa koloru (np. Cyan,

Pink, Violet, Grey) a powolne pelne plam dzwickowych kompozycje zabieraja stuchacza

w prawie pie¢dziesigciominutowg medytacyjng podrdz przez §wiat barw.

192 W. Kandinsky, op. cit., s. 62.

103 B, Dziworski, J. tukaszewicz, op. cit., s. 70.

104 C. Van Campen, The Proust Effect the Senses as Doorways To Lost Memories, Oxford 2014, s. 64.
1% |bidem, s. 119.

%|pidem, s. 66.
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Potaczenie muzyki i1 koloru ma szczegdlne znaczenie z perspektywy sztuki filmowej
1 instalacji przestrzennej wykorzystujacej film i dzwigk. Zwrdcenie uwagi na relacje pomigdzy
obrazem ruchomym w konteks$cie koloru i warstwa dzwickowa dzieta moze rodzi¢ nowe
polaczenia, ktorych do tej pory artysta nie byl Swiadomy. Film jest tutaj szczegodlnie
interesujagcym medium ze wzgledu na przebieg czasowy 1 mozliwo$¢ zmiany jak w dziele
muzycznym, nawigzana relacja barwno-dzwigkowa ma wiec charakter podobny w pierwotne;j

“konstrukcji” obu tych dziedzin.

4. Interdyscyplinarne ujecie koloru.

Interdyscyplinarne analizy zwigzane z kolorem s3 coraz powszechniejsze na gruncie
artystycznym, jednak w przesztosci prym wiodly raczej analizy koloru wydajace si¢ mie
charakter konkretny i zamknigty. By¢ moze ma tutaj racj¢ Ludwik Wittgenstein mowigc, ze nie
ma czego$ takiego jak czysta koncepcja koloru a pojecia zwigzane z barwg nalezy traktowaé tak
jak pojecia wrazen'"’. Przyklad Czystej Formy Stanistawa Witkiewicza potwierdza moj wniosek.
Jak pisze Anna Zakiewicz analizujac teorie tego artysty, mozemy w niej odnalez¢ echa odkryé
innych teoretykoéw (min. Michela Chevreula, Wasyla Kandynskiego, Frantiska Kupki, Hermanna
Helmbholtza) nie znajdziemy jednak jakichkolwiek odwotan do tych ,,szeroko wowczas znanych
oraz interesujgcych i znamienitych zrodet™'®, Wydaje si¢ to by¢ zwigzane z probami stworzenia
prostych, sprowadzajacych si¢ do schematu sagdéw dotyczacych koloru przypisywanych jednemu
autorowi, majacych mie¢ uniwersalne zastosowanie jako ,recepty” dla artystow. Tymczasem
tego typu podejScie ignoruje catkowicie interdyscyplinarny oraz niestaty charakter koloru
i konotowanych przez barwe znaczen. Wracajac do Goethego, (od ktérego Kandinsky wiele
zapozyczyl dla wlasnej teorii prezentujgc koto pokazujace kontrast barw podstawowych'®)
niemiec poktadat wiele nadziei w pracy nad zrozumieniem koloru stawiajac za cel wniknigcie
w psychike catych narodow poprzez rozszyfrowanie dlaczego sktaniajg si¢ ku takim, a nie innym
kolorom. Wtérowal mu Itten, mowiac ze¢ ,jezeli dzigki subiektywnym tonacjom barw
posigdziemy wiedzg¢ o wewnetrznym bycie cztowieka, wtedy rowniez z tych akordow uda sie¢
nam odczyta¢ sposob jego myslenia, czucia 1 dzialania. Wewngtrzna konstytucja i wewnetrzne

struktury odzwierciedlajg si¢ w barwach™'"°,

07|, Wittgenstein, op. cit., s. 26.

108 A Zakiewicz, op. cit., s. 132-133.

lbidem, s. 131-132.

"0 J W. Goethe, Nauka o barwach, [w:] Goethe wybor pism estetycznych, red. Tadeusz Namowicz,
Warszawa 1981, s. 292.
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Pomimo zarzutow Wittgensteina méwiacego, ze teoria koloru Goethego nie zastuguje na
miano teorii i nie sposdb za jej pomocg niczego przewidzie¢'" nie bez powodu wracam ciagle do
publikacji niemca. Niewatpliwym osiggnieciem Goethego jest stworzenie pola dla poszukiwan
oddziatywania koloru na gruncie psychologicznym, pomimo dziatalno$ci bardziej intuicyjnej niz
naukowej. Z perspektywy niniejszej pracy szczegdlnie wazny jest jednak podziat kolorow
podkreslony przez Goethego i przewijajacy si¢ na przestrzeni calej historii kultury i sztuki.
Nie jest to jednak podzial na blizej nieokreslony zestaw barw podstawowych, ale podkreslenie
podzialu na barwy ciepfe 1 zimne, oraz ich dzialania w kontekscie strony plusowej (implikujacej
warto$ci pozytywne) i minusowej (negatywne)''’. Poszukujac klucza do wyboru i analizy
kolorow jakie zastosowatem w Unbeing zrozumiatem, Ze opieranie si¢ na koncepcji kolorow
podstawowych jest trudne ze wzgledu na arbitralnos¢ ich doboru. Tymczasem efekt
psychologiczny barw w kontekscie ich oddzialywania 1 odczuwania jako zimne 1 ciepfe przewija
si¢ we wszystkich pracach- zarowno z dziedziny sztuki, psychologii jak 1 lingwistyki; dotyczyt
ludzi niezaleznie od ich kultury i jezyka. To rozréznienie wydaje si¢ wigc wypetnia¢ postulat
Goethego ,,.. iz poszczegdlne barwy wywotujg okre$lone nastroje”''*. W kontekscie nadania
kolorow wspomnieniom w Unbeing trop, ktory doprowadzil do stworzenia czterech filmow

symultanicznych zgodnie z tym podzialem wydaje si¢ by¢ wlasciwy.

III. CIEPLE I ZIMNE KOLORY.
1. O temperaturowym oddziatywaniu barwy.

Prawdopodobnie pierwszym teoretykiem systemowym, ktory wprowadzit podziat na
kolory ciepte 1 zimne byt Charles Hayter, ktory w swoim kompasie malarskim z 1813 r. przypisat
te wspotrzedne do barwy''. Przez wigkszo$¢ wlasnego zycia ogladajac dzieta sztuki
1 przywolujac wspomnienia rowniez odczuwatem pod§wiadomie tego rodzaju rozrdznienie. Jak
wczesniej wspomniatem Zrddet tego zjawiska mozna szuka¢ na gruncie biologii ewolucyjne;.
Wydaje si¢ rowniez, ze doswiadczanie zimnej i cieplej barwy jest uniwersalne dla nas
wszystkich. Goethe zauwazyl, ze efekt ciepta zauwazy¢ mozna stosujac zotte szkietko podczas
ogladania krajobrazu. Jak pisal “oko zaczyna si¢ radowac, serce si¢ rozszerza, dusza rozwesela.

9115

Wydaje si¢, jakoby bezposrednio wionglo na nas cieptem John Gage analizujac

™ L. Wittgenstein, op. cit., s. 12.

"2 T. Namowicz, Goethe wybor pism estetycznych, Warszawa 1981, s. 291-292.
"3 J.W. Goethe, Nauka o..., s.294.

"4 J. Gage, op. cit. s. 23.

"5 J. W. Goethe, Nauka o... , s. 296.
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dotychczasowe wyniki badan w Stanach Zjednoczonych i Europie od lat dwudziestych XX
wieku stwierdza, ze istnieje duza rozbieznos¢ w psychologicznych interpretacjach temperatury
koloru, jednak w wiekszos$ci traktujemy Zzofcienie, oranze 1 czerwienie jako ciepty kraniec
widma, natomiast blekity i zielenie laczymy z zimnem''°. Natalie Kalmus zajmujaca sie
zawodowo kolorem w pionierskich czasach filmu barwnego (lata trzydzieste XX wieku)
przeanalizowala kwesti¢ kolorow w filmie, probujac nada¢ jej charakter zamknigtego systemu.
Rowniez wedlug niej, kolory dziela si¢ na dwie gtowne kategorie cieptych i zimnych.
Czerwienie, pomarancze 1 Zolcie sa nazywane cieplymi badz wyeksponowany kolorami
(advancing  colors). Aktywizuja 1 wzbudzaja uczucia ciepla, podekscytowania.
W przeciwienstwie do nich niebieskosci, zielenie i fiolety, sa barwami zimnymi, wycofanymi
(retiring colors). Wywotuja uczucie odpoczynku, ztagodzenia, spokoju. Chcialbym w tym
miejscu zwroci¢ uwage na analogie do zjawiska przyblizania si¢ 1 oddalania kolorow, o ktérym
pisal Kandinsky jego poglady mogty by¢ zrodiem inspiracji dla tez Kalmus. Rosjanin stwierdzit
mianowicie, ze rozpatrujac ruch prostopadly do plaszczyzny obrazu kolor zimny oddala si¢ od
patrzacego, a kolor ciepty porusza sie ku niemu''’. Podczas badah zwigzanych z grupowaniem
koloru Kalmus odkryta, ze domieszka bieli tworzy potaczenie z kategoriag mtodosci 1 wesotosci,
dodanie czerni sprawialo, ze barwy nabieraly znaczen zwigzanych z powaga, sita i godnoscia,
czasami natomiast ten zabieg upraszcza wczedniejszg sie¢ skojarzen z barwag''®,

Ogodlne wnioski zaproponowane przez Kalmus wydaja si¢ korespondowac na gruncie
biologicznym z oddziatywaniem fizycznym $wiatta w zalezno$ci od dtugosci fali w spektrum
(kolory ciepte charakteryzuje krotka fala i wysoka energia, kolory zimne leza po drugiej stronie
spektrum, a ich fala jest dluzsza)'®. Z perspektywy kolorymetrii mozemy zauwazy¢ podziat
wigzek monochromatycznych na dwie rodziny: w przyblizeniu o dlugosci fali 380-537nm oraz
537-740nm przy zatozeniu pewnych statych obserwacyjnych. Jak pisza Jan Koenderink i Andrea
Van Doorn ten podziat pokrywa si¢ bezposrednio z ,,podstawowg dychotomig konwencjonalnie
uznawang przez artystow plastykow, czyli podziatem wszystkich barw na rodziny cieple i zimne.
Kolorymetria nie odpowiada na pytanie dlaczego monochromatyczne wiagzki o dlugosci fali
380-537nm sg okreslane jako zimmne, a te o dhugosci fali 537-740nm jako cieple. Jednakze jest
mato prawdopodobne aby dychotomia z przejsciem przy 537nm (,zielonkawe") byta

99120

przypadkowa Przeprowadzano réwniez eksperymenty psychologiczne, w ktérych

"6 J. Gage, op. cit. s. 22,

"7 W. Kandinsky, op. cit., s. 83.

"8 p_Cowan, op. cit., s. 6.

9 Ibidem, s. 7.

120 J Koenderink, A. Van Doorn, Perspectives on colour space, [w:] Colour Perception: Mind and the
physical world, red. Rainer Mausfeld, Dieter Heyer, Oxford 2003, s. 14-15.
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udowodniono, ze pomieszczenie pomalowane na kolor niebieski sprawia wrazenie
chlodniejszego, niz taki sam pokdj w kolorze czerwonym (wrazenie ciepta) pomimo identycznej
temperatury w obu'?!. Tego typu zjawiska stojg w sprzecznosci z analizg powierzchni z punktu
widzenia fizycznego- jasne powierzchnie przetwarzaja mniej Swiatla w ciepto niz ciemne,
tymczasem z perspektywy percepcji barwy na gruncie psychologii kolory jasne wywotuja
uczucie zwigzane z cieptem'*,

Taka analiza barw poszukujaca fizycznego i1 biologicznego zrodia percepcji pomija
jednak aspekt, ktoéry podkreslatlem juz wczesniej, czyli powigzanie kolorow z kontekstem.
Z jednej strony kontekstem dla rozumienia danej barwy w sensie uniwersalnym moze by¢
referencja prototypowa znajdujaca si¢ w $wiecie fizycznym (czerwony owoc etc.), z drugiej
w przypadku dzieta filmowego musimy mie¢ na uwadze odniesienia zwigzane z wewngtrznymi
elementami filmu tworzacymi spdjng catos¢ w przebiegu czasowym. Odwotuje si¢ tutaj do
wspomnianego na poczatku Jerzego Wojcika i1 tezy o swiadomosci kazdego elementu dzieta
z cato$cig tegoz. Podobnie jest z kolorem, ktory w danym dziele dziata w okre§lonym kontekscie
historii i znaczen budowanych przez artyst¢ wynikajacych z cato$ci relacji elementdw wewnatrz
utworu. Siegfried Kracauer opisujac przyktad Aleksandra Newskiego w rezyserii Siergieja
Eisensteina zwrécil uwage na rozdzwick pomigdzy kulturowymi konotacjami zwigzanymi
z bielg a sposobem uzycia tego koloru przez rezysera. Biate kaptury rycerzy zwigzane sg tutaj
z okrucienstwem a nie (jak przypuszczaliSmy ze wzgledu na kontekst kulturowy) z
niewinnosciag'*. Sposob wykorzystania koloru przez artyste musi wiec wynikaé przede
wszystkim z zamierzonej 1 wykreowane] przez niego wewnetrznej logiki funkcjonujacej
w dziele. Moze si¢ zdarzy¢, ze bedzie to uzycie koloru sprzeczne ze wszelkimi doswiadczeniami
zwigzanymi z jego percepcja na dotychczasowym gruncie artystycznym, psychologicznym,
biologicznym i lingwistycznym. Wydaje si¢ jednak, ze wiedza dotyczaca percepcji koloru moze
by¢ przydatna z do$¢ oczywistego powodu. O ile swiat konstruowany przez artyste ma cechy
realistyczne 1 odnosi si¢ w jakims$ stopniu do dos§wiadczenia rzeczywisto$ci fizycznej jaka znamy
to mozna domniemywac, ze pewna cz¢$¢ praw fizycznych znanych nam na co dzien zostanie
zaimplementowana do tego $wiata, nawet jezeli ostatecznie nie bedzie on realistycznym
odwzorowaniem rzeczywistoéci. Zeby stworzyé dzielo (nawet catkowicie formalne
1 nieprzedstawiajace) zawsze musimy bra¢ pod uwage jego fundament ukryty w rzeczywistosci.

Moze si¢ on tam znalez¢ poprzez przeksztalcenie, uproszczenie i znalezienie innej formy (jak

21 G. Zeugner, op. cit. s. 119.
122 |bidem, s. 122.
123 |bidem. s. 8.
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w malarstwie abstrakcyjnym), a moze wynika¢ jedynie z faktu, Zze autorem dzieta jest
cztowiek-ssak, ktory podobnie jak inni przedstawiciele swojego gatunku bedzie posiadat bardzo
gleboko zakorzenione mechanizmy zwigzane z percepcja kolorystyczng (jak w przywolanym
wczesniej przykladzie preferencji dla kolorow cieptych 1 powigzania ich ewolucyjnie
z doswiadczeniem sawanny). Czy tego chcemy czy nie czg$¢ ,,praw” dotyczacych percepcji
i rozumienia koloru bedzie si¢ wiec przenosita na dzieto nawet wtedy, kiedy jako artySci
zdecydujemy o nowatorskim osadzeniu danej barwy w kontrze do dotychczasowego
doswiadczenia z nig zwigzanego. Mysle, ze w pigkny sposdb sens rozpatrywania koloru przez
artyste w kontekscie ujat Jerzy Wojcik. Przywotuje on nastepujace stowa Laozi: ,,jezeli sobie
wyobrazimy taka plaszczyzne, ze po jednej stronie mamy czern, a po drugiej stronie biel,
a posrodku jest szaro$¢, to jezeli patrze ze strony bieli, to dla mnie szaro$¢ jest droga ku czerni.

Ale jezeli jestem po stronie czerni, to ta sama szaro$¢ jest dla mnie drogg ku bieli”'**,

2. Swiatlo w kontekscie cieptych i zimnych kolorow.

Z weczesniejszych analiz mozna wywnioskowac, ze kolorami cieptymi sg te, ktore tacza
si¢ znaczeniowo z zOltym 1 czerwonym. Zarysowywuje si¢ w tym miejscu oddziatywanie
percepcyjne koloréw na nazwg. Referencje prototypowe nazw barw wzmacniaja ptaszczyzng
semantyczng jak w przypadku ognia w czerwieni i stonca w przypadku koloru zottego'®. Do
podobnych wnioskéw dochodzimy w przypadku analiz manipulacji kolorem w obrazie
filmowym- kolory ciepte (pomarancz, zot¢, czerwien) wptywaja na przypltyw energii u widza

)'%. Wykorzystanie cieplej i zimnej palety barwnej w dziele moze mie¢

(pozytywnej 1 negatywnej
miejsce na kilku ptaszczyznach.

Po pierwsze za pomoca elementow scenograficznych i wprowadzenia odpowiednich
kolorow za pomoca kolorowych filmowanych przedmiotéw mozemy osiggna¢ efekt konsystencji
kolorystycznej zmierzajacej w danym kierunku (ciepty/zimny). Po drugie poprzez decyzje
dotyczace doboru optyki (wplyw soczewki na kolor sceny), materialu §wiattoczutego, filtracji
1 o$wietlenia wplywamy na ogdlng kolorystyke w kadrze. Mozna w tym procesie
wykorzystywa¢ zaréwno $wiatlo sztuczne o odpowiedniej temperaturze barwowej badz

z uzyciem filtra kolorowego, lub zda¢ si¢ na o$wietlenie naturalne, ktore tez moze by¢ wybrane

pod katem uzyskania efektu cieptej badz zimnej kolorystyki. Dla przyktadu magiczna godzina

124 J. Wojcik, op. cit., s. 62.
25 R, Tokarski, op. cit., s. 176.
26 D, Weber, B. Kostek, op. cit, s. 59.
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(nazywana rowniez ztota) wykorzystywana powszechnie w filmie i fotografii (czas chwilg przed
zachodem badZz po wschodzie stonca) charakteryzuje si¢ zoélto-czerwonym zabarwieniem
1 ograniczeniem rejestrowanych niebiesko$ci co sprawia, ze charakter rejestrowanego materialu
okresli¢ mozna jako cieplejszy. W opozycji do tego zjawiska wykorzystywana jest rowniez tzw.
,hiebieska godzina”, w ktérej dominuje zimne niebieskie oswietlenie z jednoczesnym
ograniczeniem czerwieni i zokci.

Pomimo krétkiego czasu trwania obu zjawisk zdarzaja si¢ dzieta filmowe zrealizowane
w wiekszosci podczas trwania ztotej godziny, jak w przypadku filmu Terrenca Malicka Days of
heaven. Nestor Almendros, autor zdje¢ do tego obrazu jest $wiadomy oddzialywania koloru
zarOwno na poziomie scenograficznym, jak i naturalnym'?’. Jerzy Wojcik odnoszac sig
do dziatania Almendrosa stwierdza, Ze ten ,rozumie, ze $wiatto nie jest czym$ odrgbnym od
materii, ale jest jej kreatorem. Pomiedzy Swiatlem 1 materig istnieje $ciste wigzanie. Pomigdzy
swiattem 1 kolorem materii istnieje nierozerwalna wigz... Materialno$¢, ktora nosi w sobie
barwe, wchodzi w zwiazek z charakterami, czyli postaciami, a wigc z konfliktem i tworzy pewna
cato$¢”'*®. Odwazna decyzja artystyczna o filmowaniu w okreSlonym i ograniczonym zarazem
oknie czasowym uwydatnia §wiadomos¢ wagi relacji elementu kolorystycznego do pozostatych
czesci dzieta. Podobnie uwaza laureat Oscara Philippe Roussellot- uczen Nestora Almendrosa.
Kiedy miatem okazj¢ zapyta¢ go o symbolike¢ kolordw, podczas pracy nad dzielem filmowym
z perspektywy autora zdje¢ podkreslit kwestie kontekstu barwy w danym dziele i znaczenia
wynikajgcego nie tylko z pierwotnych konotacji kulturowych samej barwy'?’. Bruno Delbonnel
autor zdje¢ do barwnej 1 odwaznej wizualnie Amelii realizujac film A Very Long Engagement
zdecydowat si¢ na bardziej stonowany zestaw kolorystyczny. Wojenna opowies¢ jak sam mowi
dzieli na zimny $wiat kolorow podczas okopowych zmagan i cieply $wiat w momencie bez
walki'®, Oba $wiaty laczy bazowy ciepty i monochromatyczny kolor brgzowy, ale zawsze
wzbogacony o dodatkowe akcenty barwne. W przypadku scen bitewnych kolor jest zimny
poprzez skupienie na niebieskim kolorze munduréw zotnierzy. Tymczasem spokoj §wiata pokoju
buduja czerwonawe, zZottawe i zielonkawe brgzy. Pod katem o$wietlenia starano si¢ wydoby¢
w tych momentach zfory aspekt brgzéw."' Ta krétka analiza od strony autora zdje¢ filmowych

cickawie koresponduje ze spostrzezeniami jezykowymi 1 konotacjami dotyczacymi

27 N. Almendros, Photographing Days of Heaven, American Cinematographer,
https://ascmag.com/articles/photographing-days-of-heaven, [dostep: 02.06.2021].

28 ). Wojcik, Sztuka..., s. 168.

29 P, Rousselot podczas rozmowy, ktdrg przeprowadzitem, American Society of Cinematographers,
Polish Society of Cinematographers: Emotional Lighting Masterclass, Warszawa 05.03.2021.

30 B, Delbonnel, A Very Long Engagement [w:] American Cinematographer Magazine, Grudzieri 2004,
https://theasc.com/magazine/dec04/engagement/page3.html, [dostep:02.06.2021].

31 |bidem.
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przytoczonych koloréw. Powigzanie zdftego 1 czerwonego kulturowo z ogniem sprawia,
ze mozemy polaczy¢ obie barwy z wrazeniem ciepla z jednoczesnym oddzialywaniem
pozytywnym w przypadku koloru zZéftego i pomaranczowego'”. Pozytywne zwigzki konotuje
jednak zdecydowanie mocniej kolor z/oty a nie Zofty, co wazne w przypadku realizacji filmowe;j
gdzie myslac o $wietle 1 jego kolorze mamy do czynienia ze zjawiskami zwigzanymi z odbiciem
od rejestrowanych powierzchni. Mozemy wigc mie¢ do czynienia ze zfotym cieptym §wiatlem.
Znéw powroce w tym miejscu do Kandinskiego, ktorego uwagi doskonale oddajg kwestie
zwigzane z rejestracja kolorowych powierzchni. Jak pisal Rosjanin, ,niektére kolory moga
wyglada¢ chropowato, ktujaco, a w przeciwienstwie do nich inne wydaja si¢ gladkie, zamszowe,
chetnie by si¢ je glaskalo. Na tym takze polega réznica pomigdzy zimnymi i cieptymi tonami
barwnymi”'*’. Dzialanie artystyczne na gruncie fotograficznym i filmowym to rowniez analiza
sposobu w jaki powierzchnie rejestrowane odbijajg $wiatlo, jest to odczucie indywidualne
artysty 1 w duzej mierze powigzane z jego wrazliwoscig percepcyjng i decyzjami dotyczacymi
estetyki w kadrze. Nie sposob przeciez kazdego otrzymanego koloru analizowa¢ pod katem
matematycznego zaszeregowania, nie ma w takim modelu miejsca na barwy takie jak stalowa
czy perfowa wynikajace z faktury badz potysku rejestrowanej powierzchni'*,

Ziote ciepte $wiatlto 1 jego odbicia zarejestrowane przez artyste moga stanowi¢ tutaj
odrgbng kategorie od Zoftej zarejestrowanej barwy. Tak tez rozumiem kategori¢ najczystszej,
najblizszej $wiathu zofci zaproponowanej przez Goethego, ktory twierdzi, ze posiada ona
fagodnie pobudzajace i pogodne oraz rozweselajace dziatanie. Przyrownuje ja rdwnocze$nie
w tym rozumieniu do koloru, ktéry znajdziemy w partiach o$wietlonych dziel malarskich'’.
Jak pisze Zbigniew Libera, ,,metafizyka $wiatta przetlumaczona na jezyk sztuki znalazta swoj
odpowiednik w zlocie. W umystowosci $redniowiecza ztoto bylo odblaskiem najwyzszego,

niewidzialnego $wiatta, uosobieniem jasno$ci, pickna i boskosci’'*

. Zloty jest Swiatlem
z perspektywy malarstwa, tym bardziej identyfikowa¢ go mozemy z cieplym $wiattem
filmowym a jak pisze Ryszard Tokarski, to tylko jeden krok od najdoskonalszego zrodta swiatta
w kulturze jakim jest stonce'’. Czestotliwo$¢ tego potaczenia znaczeniowego potwierdza

réwniez analiza stownika frekwencyjnego w dzialach zwigzanych z dialogiem i proza

32 R, Tokarski, op. cit., s. 111.

33 W, Kandinsky, op. cit., s. 61.

% R. Tokarski, op. cit., s. 167.

35 J. W. Goethe, Nauka o..., s. 296.
136 7. Libera, op. cit., s. 127.

37 R.Tokarski, op. cit., s.113.
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artystyczng. Dwukrotnie czg$ciej znajdziemy w nim uzycie nazwy zloty zamiast zZofty, potaczen
frazeologicznych ze zforym znajdziemy dziesigciokrotnie wiecej'*®.

W domenie §wiatta znajdziemy obok zlota, rOwniez polaczenie z czerwienig, ktora jest
silnie potaczona ze stoncem i ogniem. Swiatlo, ktore emituje stonce zmienia natezenie barwne
w cyklu dobowym'*® co jest naszym codziennym ewolucyjnym do$wiadczeniem. Swiatto
z perspektywy sztuki filmowej ma diametralne znaczenie nie tylko praktyczne, ale rowniez
gleboko filozoficzne gdzie mozemy odnalez¢ rozlegly sie¢ odniesien i znaczen, o ktorych pisze
wspomniany juz wybitny operator Jerzy Wojcik. Przypomina on, o znaczeniu $wiattosci jako
blasku w kulturze i religii przywotujgc potaczenia takie jak ,,by¢ oswieconym” czy tez ,,miec
jasno$¢ umyshu”. Jednocze$nie zaznacza relacj¢ pomigdzy §wiatlem i ciemno$cia, ktora mozemy
dekodowa¢ zaréwno jako opozycje dobro-zto, jak 1 ciaglo$¢ pojawienia si¢ S$wiatla
z ciemnosci'®. Trzeba jednak pamietaé, ze wspomniana opozycja chociaz wydaje sie by¢
aktualna, nie zawsze byta tak oczywista, dla przykladu wczesnochrzescijanski mistycyzm
czerpiacy z Pseudo-Dionizego postulowat, ze siedziba Boga chrze$cijan jest wlasnie ciemno$¢''.
Swiatlo, a w kontekécie niniejszego rozwazania kolor zloty buduje wiec seri¢ skojarzen
pozytywnych 1 konotacji znaczeniowych zauwazalnych zar6wno po stronie lingwistycznej przez
Ryszarda Tokarskiego, jak 1 artystycznej w publikacji Jerzego Wojcika. Ten ostatni zreszta
uzupehnia katalog skojarzen piszac, ze $wiatto moze symbolizowaé ducha, niematerialnos¢
zycia, przeszto$¢, moralnos¢, szczescie, ewolucje, intelekt, wiedz¢, moc twodrcza, a $wiatto

stofica intuicje, kontemplacje i natchnienie'*?

. Zestaw skojarzen Wojcika wynika z jego analizy
malarstwa zachodniego, ale réwniez uwzglednienia wschodniej tradycji pisania ikon i uzycia
zlotej asystki (ztote nitki naklejane na deske¢ ikony) w celu zaznaczenia obecnosci $wiatta w tych
dzietach'¥. Wiedze z tego zakresu wykorzystywat podczas swojej pracy filmowej konstruujac
widzialny $§wiat zgodnie z zaobserwowanymi zasadami, ktorymi rzadzi si¢ kolor i §wiatlo
zaznaczal jednocze$nie ze intuicja jest rownie wazna podczas dzialania artystycznego.

Cickawg kwestig jest wieloznacznoéé barwy zoltej i jej rozroznienie od ztota. ZoétHy moze
mie¢ konotacje negatywne, z perspektywy psychologicznej konotuje nienawis¢, gtdd i gniew,
a po zmieszaniu z szaroscig przywotuje strach, na dodatek nadmiar zoftego moze powodowac

mdlosci'*. Intuicyjnie ta ambiwalencje wyczuwatl rowniez Goethe piszac, ze nawet niewielkie

138 Ibidem, s. 113.

139 E. Kaptur, Semantyka i funkcje barwy czerwonej w Solaris Stanistawa Lema, [w:] Poznariskie Studia
Polonistyczne Seria Jezykoznawcza t. 18, red. Tomasz Lisowski, s. 21-22.

40 ). Wojcik, Sztuka..., s. 148.

1. Gage, op. cit., s. 30.

42 |bidem, s. 150.

43 J. Wojcik, Labirynt $wiatta, Warszawa 2006, s. 90.

%4 R. Gross, op. cit., s. 130.
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przesunigcia barwy zoltej powoduja zmian¢ wspaniatego wrazenia ognia i zlota w co$
plugawego, jak to ujmuje ,,barwa chwaty i rozkoszy zostaje zamieniona w barwe hanby, wstretu,

niesmaku”'®

. By¢ moze wrazenie Goethego i jego spostrzezenia opieraly si¢ posrednio na
kulturowym doswiadczeniu zwigzanym z kolorem zottym przypisywanym niekiedy w europie
nieuczciwym ludziom za jakich uchodzili w §redniowieczu innowiercy, heretycy i zony katow'*.
Tradycja powiazania Zoltego z falszem i zdradg sigga natomiast wieku XII, w malarstwie kolor
ten przyjmuje Judasz (jak we fresku Pojmanie Chrystusa Giotto)'¥. Zétty zamiast zlotego
w potaczeniu ze stoncem tworzy skojarzenia powigzanie z zZoftq cerq, zoltq twarzg czyli takie,
ktore podkreslajg staros¢ lub chorobe. Odniesieniem modelowym dla Zoftego sa kanarek,
cytryna, wosk czy tez stoma, nie jest nim stonce. Jak podsumowuje Ryszard Tokarski
»frazeologia przymiotnika zotty w ogole nie wskazuje na oczekiwane konotacje radosci, czy
ciepta- lecz przeciwnie- eksponuje emocjonalne stany gniewu, zlosci, zazdrosci, czy stany

chorobowe”'*,

Proces Zotkniecia ma wigc charakter pogorszenia si¢ stanu rzeczy jak
w przypadku zotknigcia ciata, kisci, cery czy w koncu fotografii, zjawisko przewagi konotacji
negatywnych w stosunku do barwy zottej jest dominujgce w kulturze europejskiej'”’.
Z perspektywy realizacji Unbeing szczegolnie wazny jest aspekt przemijania powigzany z barwa
z0tta, decydujac si¢ na wykorzystanie podzialu na barwy cieple 1 zimne w zrealizowanych
filmach dodatkowa uwage moglem poswigci¢ zastosowaniu barwy zoltej w kontekscie

przywotywanych wspomnien i czasu przeszlego.

3. Kolor ciepty - czerwien i jej znaczenia.

Czerwienie w opozycji do zottego i zlotego charakteryzuje mocne oddziatywanie
juz na poziomie nieuswiadomionym, fizycznym o czym pisalem we wczesniejszej czesci pracy.
O sile tego koloru przekonalem si¢ podczas realizacji swojego filmu dokumentalnego Futhark,
w ktorym gléwny bohater- wspdlczesny szaman korzystajacy z doswiadczen mitologii
nordyckiej 1 run szczeg6lng wage przywigzuje do znaczenia czerwieni w polaczeniu z krwig
1 zyciem podczas wykonywanych przez siebie rytuatow. Ze wzgledu na wage koloru w filozofii

bohatera zdecydowatem si¢ na przedstawienie pewnych sekwencji filmu prezentujacych

45 J. W. Goethe, Nauka o..., s. 297.
46 R, Gross, op. cit., s. 131.

47 R., Tokarski, op. cit. s. 127.

48 R, Tokarski, op. cit. s. 111-112.
49 |bidem, s. 123-126.
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impresje na temat wspolczesnego §wiata w monochromatycznej czerwieni. Pozostawilem widza

jedynie z kolorami czerwonym i czarnym oraz narracjg ze strony bohatera.

Fot. 1. Kadr z filmu Futhark

Zrédto: materialy wtasne autora.

Fot. 2. Kadr z filmu Futhark

Zrédto: materialy wiasne autora.

Bylo to dziatanie intuicyjne, nastawione na wizualny dialog z energig o jakiej opowiada
szaman 1 proba uchwycenia tajemnicy zawartej w czerwieni run za pomocg wyrazenia

artystycznego w postaci filmu. Obrazy te zostaty zderzone z kolorowymi sekwencjami w zimne;j
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tonacji, a moment w ktorym bohater taczy terazniejszo$¢ z przesztosciag potaczylem

z wizualnymi ujeciami morza zmieniajacego barwe na monochromatyczng czerwien.

Fot. 3. Kadr z filmu Futhark

Zrédlo: materiaty whasne autora.

Fot. 4. Kadr z filmu Futhark

Zrédto: materialy wtasne autora.

Te intuicyjne decyzje artystyczne utwierdzity mnie w przekonaniu o sile oddziatywania
koloru. Bohater opowiadat o tworzeniu tego, co nazywa w swoim systemie magicznym taufr.
Jak si¢ okazuje artystyczna intuicja uzycia koloru czerwonego w tym przypadku okazata si¢
trafna. Jak pisze Rudolf Gross stowo zaybern (czarowac) odnosi si¢ do przedchrzescijanskiego
sktadania ofiar z krwi lub uzywania czerwonego barwnika. Staronordycki taufr ma bliskie

powinowactwo ze staroangielskim feafor oznaczajagcym barwe czerwong. W czasach
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germanskich kaptan napeiniat sita nieozywione 1 ozywione przedmioty poprzez zabarwienie ich
czerwong farba lub krwia, czerwienn symbolizowata sile, moc a krew taczyta si¢ bezposrednio
znaczeniowo z walkg, $miercig i zwyciestwem w ciggu znaczen czerwien-sita-zwyciestwo'™.
Magia czerwieni rozwijala si¢ w nastgpnych wiekach, jej znaczenie podkreslano
w procesie alchemicznej transmutacji gdzie symbolizowala ogien i1 ztoto, a jako barwa
najdoskonalsza oraz ostateczna w alchemicznym tancuchu przeksztatcen taczona byta z wielkim

czynem i narodzinami''.

Silnie zaakcentowang monochromatyczng czerwien odnajdziemy
min. w filmie Valhalla Rising, gdzie autor zdje¢ Morten Seborg zdecydowal si¢ na
wprowadzenie kontemplacyjnych, petnych niepokoju i nietypowych kadréw przerywajacych
uzupetniajacych gléwng fabule filmu osadzonego w okresie, do ktorego po czegsci odwotywat sie
w badaniach Gross. Matgorzata Choczaj analizujac uzycie kolorow w filmach Davida Finchera
zwraca uwage na symbolike czerwieni (osadzonej w kontek$cie danego obrazu) piszac, ze
czerwien odnosi si¢ do namigtnos$ci, emocji, ptodnosci, energii witalnej, krwi, ognia, wojny.
Autorka przywotuje wypowiedz autora zdje¢ Dariusa Khondjiego, ktory opowiadajac o scenie
rozgrywajacej si¢ w domu publicznym moéwi o zastosowaniu zielonego $wiatta z mieszankg
glebokiej czerwieni. Celem bylo osiagniecie efektu monochromatycznie czerwonego jak krew,
ktory taczyt sic bedzie z namietno$cia i gwaltowno$cig'*.

Izabela Lapinska analizujac Szepty i krzyki pisze, ze ogladajac dzieto Ingmara Bergmana
,caly nasz system zaczyna nuci¢ czerwien, tak jakby byla ukrytym dzwigkiem- emocjonalnie,
psychologicznie, a nawet fizycznie. Wibruje w naszym ciele, wdziera si¢ do naszego umystu...
jest niewypowiedziang furig bolu”'*>. W filmie Bergmana czerwony jest wigc kolorem, ktory
zmusza widza do aktywizacji, nie tylko dziala w roli estetyzacji obrazu, ale potrafi wyrazi¢
prawdziwy bol egzystencjalny'>. Intensywno$¢ czerwieni, ktorg zauwazylem w trakcie
wlasnych realizacji filmowych ciekawie eksploruja rowniez dzieta artystyczne dziatajace
w przestrzeni jako np. instalacje. Kolor czerwony jest dominujacy w dziele Kornelii Dzikowskiej
Proba sit. To przyktad oddzialywania koloru w przestrzeni, kiedy artystka rozdziela przestrzen
wielkg plachta czerwonego materialu wprowadzajac odbiorcg w stan pobudzenia i czujnosci.
Czystos¢ pracy polega na wykorzystaniu jednego koloru i materiatu jako jedynych elementéw

wprowadzonych do przestrzeni ekspozycyjnej. Odbiorca ma wigc unikatowg mozliwos¢

%0 R. Gross, op. cit., s. 32-34.

5! R. Tokarski, op. cit., s.87.

%2 M. Choczaj, Kolor w przestrzeni miejskiej Siedem Davida Finchera, [w:] Images vol XlI, red. Andrzej
Szpulak,Poznan 2013, s.309.

%3 | Lapinska, Obraz- barwa filmu, [w:] Media, Kultura, Spoteczeristwo nr 9-10, red. Marek Palczewski,
t6dz 2014, s. 74.

54 |bidem, s. 74.
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obcowania z barwg czerwong i1 poddawany jest jej dziataniu réwniez na poziomie
nieuswiadomionym. Na gruncie lingwistyki potwierdzaja si¢ wczesniejsze spostrzezenia
dotyczace dziatania czerwieni. Referencjami prototypowymi dla barwy sa ogien i krew, obie
posiadaja podobne odniesienia i moga nies¢ znaczenia od ,,pelni zycia” 1 ,,pigkna” po
»Zniszczenie” 1 ,,$mier¢”. Krew laczy si¢ w Polsce z takimi okre§leniami jak krew w nim kipi,
wre, burzy sig, krew kogos zalewa ale rOwniez zachowac zimng krew czy tez gorqca krew, mamy
wiec do czynienia z dwoma biegunami wartosciowania. Tymczasem wsrdd polaczen z ogniem
znajdziemy zwroty piec, pali¢ sie, buchac, ziongé, pozar, pozoga, zgliszcza, popiol, spali¢ sie,

5

splongé czy pogorzelisko.' Eksperymenty przeprowadzone w Wiedefiskim Instytucie

Psychologii dowodza, ze czerwien obok dzikiego bolu 1 nienawisci wyraza réwniez szalong

1% Kolor czerwony wydaje si¢ wiec mie¢ wiele zwigzkow

wesolos¢ 1 radosng swawolg
z sytuacjami aktywnymi 1 w taki tez sposob aktywizujacy dziata na poziomie percepcyjnym jako

barwa “ciepta”.

4. Granica pomig¢dzy cieplymi i zimnymi kolorami.

Lacznikiem pomigdzy kolorami zimnymi 1 cieplymi mozna nazwaé barwe
czerwononiebieskq, ktéra wedlug Goethego wprowadza stan niepokoju w przeciwienstwie do
czerwonozottego ozywiajacego koloru. Dla poety biekit i odcienie niebieskiego wywotuja
w odbiorcy niespokojny i teskny nastrdj, zaliczytl je wigc do ,strony minusowej”, ktérg
identyfikowal z nocg."” Po stronie zimnego spektrum znajdziemy niebieskosci, cyjany i zielenie
(cho¢ te ostatnie, jak wspominatem na gruncie kolorymetrii sg raczej kolorem przejscia), ktore

138 Kolorem najbardziej tajemniczym po

konotujg nieprzyjemna rzeczywisto$¢, strach i izolacje
tej stronie spektrum wydaje si¢ by¢ fioletowy. Eliza Talary badajac asocjacje nazw z kolorami
stwierdza, ze to wilasnie fiolet jest kolorem, w stosunku do ktérego najwiecej badanych nie

potrafito poda¢ zadnego skojarzenia'®

. Fiolet powstajacy na styku niebieskiego, czerwonego
1 czarnego wydaje si¢ przenosi¢ znaczenia negatywne, ktore odnajdujemy w kazdej z tych barw.
Ze wzgledu na kulturowe uzycie w liturgii ko$ciota katolickiego mozna domniemywac,
ze w krajach zdominowanych przez tg religi¢ fiolet bedzie tworzy¢ dodatkowsg sie¢ polaczen ze

znaczeniem obrzedow podczas ktorych jest uzywany'®,

% R. Tokarski, op. cit., s. 94-105.

% R. Gross, op. cit., s.140.

7 J. W. Goethe, Nauka o..., s. 299-301.
%8 D, Weber, B. Kostek, op. cit., s. 59.
8 E. Talary, op. cit., s. 4086.

60 |bidem, s. 407.
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5. Kolor zimny - niebieski.

Wspomniane wczesniej w pracy polaczenia muzyki i koloru moga pomoéc w uchwyceniu
oddzialywania koloru niebieskiego na odbiorce. Blues charakteryzujacy si¢ powolnym rytmem
1 nastepstwem obnizajacych si¢ tonéw wedlug hipotezy moze podraznia¢ uktad
parasympatyczny w taki sam sposob, w jaki oddziatuje blekitna dal morza i nieba, oraz godzina
zmierzchu co posrednio moze tgczy¢ si¢ z tesknota za przestrzennie badz czasowo oddalonym
od obserwatora obiektem'®'. Nostalgiczny efekt oddziatywania koloru niebieskiego dobrze
uchwycit wspomniany wczesniej Kandinsky; zalezno$¢ pomigdzy wrazeniem oddalania si¢

powierzchni o niebieskiej barwie pod$wiadomie buduje takie wlasnie uczucia'®.

Stynny
abstrakcjonista rozwingl t¢ mys$l piszac, ze ,,im glebszy jest blekit, tym mocniej wzywa
cztowieka w nieskonczono$¢, budzi w nim tgsknote =za czystoscig, a wreszcie
i transcendencjg™'®’,

W tym miejscu warto zauwazy¢, ze przywolalem juz kilka referencji prototypowych dla
koloru niebieskiego, mianowicie niebo 1 morze. Cytowani autorzy wpletli rowniez w swoje
rozwazania blekit, obok koloru niebieskiego co mogtoby wskazywac¢ na synonimiczny charakter
tych okreslen. Tymczasem bogactwo odcieni koloru niebieskiego sprawia, ze podobnie jak
w przypadku czerwonego, moze on budzi¢ skrajne emocje u odbiorcy. Pisze o tym Patti
Bellatoni zwracajac uwagg na fakt, ze najmniejsza zmiana w tym najzimniejszym kolorze widma
barw moze wptyna¢ na finalng reakcj¢ odbiorcy, wysuwa jednocze$nie hipoteze, ze z powodu
indywidualnego charakteru percepcji niebieskiego jest on ulubionym kolorem wigkszosci
ludzi'®. Spotka¢ mozemy w literaturze stwierdzenie, ze bfekit odczuwany jako ,,nudny” lub
»przyjemny” jest dla Europejczykow najpickniejszg barwa, a jego powigzanie z wodg i niebem
zauwazamy juz w wyobrazeniach mitologicznych'®. Patrzac pod katem wierzen stowianskich
woda zwigzana byla ze $miercig, §wiatem pozagrobowym i miejscem gdzie zyja sity wrogie

ludziom'%®

. Uzycie koloru niebieskiego bg¢dzie wigc wymagato od artysty szczegodlnej uwagi pod
katem wyboru odcienia, moze dlatego Goethe stusznie zauwazyl, ze w blekicie zawiera si¢

jednoczesnie co$ ciemnego, wywolujacego sprzecznosci pomiedzy podnietg a spokojem'®’.

'8 R. Gross, op. cit., s.146.

62 |bidem, s. 141.

163 W. Kandinsky, op. cit. s. 88.
164 P, Bellatoni, op. cit., s. 85.
85 R. Gross, op. cit., s. 135.

%6 A. Narloch, op. cit., s. 77.

67 J.W. Goethe, op. cit., s. 299.
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Bylbym jednak daleki od kategorycznego stwierdzenia, ze bilekit lub niebieski jest
najpigkniejszy badz ulubiony, przytaczam jednak obie opinie poniewaz oddzialywanie
niebieskiego powigzane z dalg moze sprawiaé, ze jest to w rzeczywistosci kolor najbardziej
,»oswojony” 1 ,neutralny”. Nie atakuje i nie pobudza odbiorcy do dziatania, co potencjalnie
sprawia ze w jego otoczeniu cztowiek bedzie czul si¢ spokojniej, a moze i komfortowo.
Nie mozna pomija¢ wieloznacznosci niebieskiego w zaleznos$ci od odcienia koloru i kontekstu
jego uzycia w dziele. Wydaje si¢ jednak, ze pozytywne i pobudzajace konotacje niebieskiego sa
rzadsze niz uspokajajace 1 przygnebiajace, na co wskazywal min. antropolog Marshall Sahlins
przyrownujac dziatanie niebieskiego i z6ttego'®®.

Doprecyzowania wymaga wspomniany juz problem dychotomii w nazewnictwie
opisywanej barwy. Wyraz niebieski jest stosunkowo nowy, jeszcze w XVI wieku dominujgcymi
okresleniami w kolejnosci byly modry, blekitny 1 blawy. Dzisiejszy jezyk polski postuguje si¢
kategoria niebieskiego i blekitnego, oba okre$lenia tworza polaczenia znaczeniowie z niebem'®’.
Ryszard Tokarski wymienia trzy przestanki §wiadczace o prymarnosci nazwy niebieski nad
blekitem, po pierwsze blekit jest zapozyczeniem, po drugie niebieski jest uzywany czesciej,
po trzecie pomimo synonimicznosci 1 wymiennosci w wielu tekstach blekitny jest
kolorystycznym wariantem barwy niebieskiej'”’. Z perspektywy analizy badan i tekstow, ktore
przytaczam wazna jest Swiadomos$¢ wspomnianej wczesniej taczliwosci niebieskiego 1 bigkitu

71 ktora wydaje sig

(jezeli potraktujemy je synonimicznie na potrzeby tej pracy) z niebem i wodg
by¢ uniwersalna u wszystkich cytowanych autoréw. Niebo budzi szereg skojarzen pozytywnych
zwigzanych z opozycja gora-dol, niebo-ziemia, stanowi wiec ten element, ktory moze
naprowadzi¢ odbiorc¢ na takie odczuwanie prezentowanego obrazu, szczegOlnie jezeli
nawigzanie to jest uzyte odpowiednio w kontek$cie opowiadanej sekwencji obrazéw. Z drugiej
strony potaczenie niebieskiego z woda sprawia, ze istnieje siatka znaczeniowa zwigzana
z zagrozeniem 1 strachem przed tonig morska i bezkresem oceanu. Niebo jak 1 woda majg tutaj
jednak znaczny potencjal znaczeniowy w kontekScie przestrzeni, ktory moze zostad
wykorzystany przez artyst¢ w celu zbudowania charakteru np. prezentowanego pejzazu,
jak i relacji przedstawionych obiektow badz oséb z przestrzenig, w ktérej dominuje barwa
niebieska.

W moim odczuciu uzycie tego ,,zimnego” koloru doskonale sprawdza si¢ w sytuacjach

budowania klimatu odosobnienia, medytacji, samotnosci, ale rowniez zachwytu nad bezkresem

168 J. Gage, op. cit., s. 30.

169 R. Tokarski, op. cit., s. 133.
70 Ibidem, s. 133-135.

1 |bidem, s. 133.
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przestrzeni. Uzycie dominujacej barwy w kadrze moze réwniez wzmacnia¢ 1 uzewnetrzniad
wewngetrzny $wiat prezentowanych postaci, ich stan psychiczny i1 uczucia, bez konieczno$ci
tworzenia skomplikowanych dialogowych wypowiedzi. Wykorzystanie koloréw cieptych
1 zimnych w celu kreatywnego opowiadania historii jako narzedzia funkcjonujacego w harmonii
z resztg elementow dzieta daje w takich momentach mozliwos¢ dodatkowej komunikacji
z odbiorca na poziomie nieuswiadomionym, ktdra poprzez wzmocnienie obrazu
komplementarne z reszta dzieta scali wszystkie jego elementy wykorzystujac sie¢ odniesien

znaczeniowych zakorzenionych w ogladajacym.

6. Kolory ciepte i zimne a praktyka realizacji filmowe;.

Izabela Lapinska analizujac Czerwong pustynie Michelangelo Antonioniego zwraca
uwage na komplementarno$¢ kolorow ze stanem emocjonalnym bohaterki, piszac ze ,,barwa
chlodna, blady bigkit apatii z pelng premedytacja podkresla stan psychiczny bohaterki”
1 wczesniej opisujac $wiat filmu: ,,wdzierajaca si¢ wszedzie mgla, wszystko w barwie
sptowiatego blekitu, wprowadzajacego w stan letargu, melancholii, monotonii, klaustrofobii
i absolutnej bezradnosci”'’?>. Wspomniany juz wybitny autor zdje¢ filmowych Vittorio Storaro
stwierdza, ze kolor niebieski jest zwigzany z mys$la 1 intuicja, niebieski jest dla niego kolorem

inteligencji i przysztosci'”

. Nie jest to jednak poglad uniwersalny a spostrzezenia indywidualne,
z symbolicznym rozumieniem konkretnych kolorow prezentowanym przez Storaro nie zgadza
si¢ np. Slawomir Idziak, ktéry wigkszy nacisk ktadzie na dynamiczne uzycie kolorow
pozbawiajac ich uwiktania w kontekst i stosujac w formie afektywnych zjawisk w zgodzie
z sytuacjg emocjonalng bohatera'’*. Storaro wypowiadajac sic w kontekscie swojego filmu
Wonder Wheel zwraca uwage na zastosowanie przez siebie dwoch palet barwnych w stosunku do
dwoch bohaterek 1 ich §wiatow- realnego i1 fantazji. Pierwszy z nich opowiedziany zostat poprzez
zastosowanie zimnych odcieni niebieskiego zmierzchu, drugi natomiast dzigki cieptym
odcieniom pomaranczowego zachodu stonca'”.

Realizm niebieskiego $wiata 1 jego surowos$¢ wspaniale eksplorujg tacy tworcy jak
Andriej Zwiagincew czy Brad Anderson. Zdjecia Mikhaila Kirchmana w filmach Powrot,

Niemilos¢ 1 Lewiatan Zwiagincewa tworza kontemplacyjng przestrzen zdesaturowanych

72|, Lapinska, op. cit., s. 76.

73\, Storaro, Who's afraid of red, green and blue? [w:] British Cinematographer Magazine,
https.//britishcinematographer.co.uk/vittorio-storaro-aic-asc-wonder-wheel/, [dostep: 05.06.2021].
74 B. Flueckiger, Color and Subjectivity in Film, [w:] Subjectivity across Media. Interdisciplinary and
Transmedial Perspective, red. Maike Sarah Reinerth, Jan-Noel Thon, Nowy Jork 2017, s. 219.

75 |bidem.

40



niebieskosci kreujacych nieprzystepny i1 surowy $wiat, w ktérym przyszio zy¢ bohaterom.
Podobnie wykreowany z pomocg koloru niebieskiego nieprzystgpny $wiat znajdziemy w obrazie
filmowym Plomienie w rezyserii Lee Chang-donga, w ktorym autor zdje¢ Hong Kyung-pyo
w finale wykorzystuje sekwencje wypetniong plomieniami w kontrascie do zimnej palety filmu.
Rozpatrujac  kwestie zimnego koloru niebieskiego w dziele artystycznym nalezy réwniez
przywota¢ realizacje Dereka Jarmana Blue z 1993 roku. Ten trwajacy siedemdziesiat cztery
minuty film jest w rzeczywisto$ci emanujacym niebieskim ekranem, w ktérym statyczna
warstwa wizualna zostaje uzupelniona przez pozakadrowe dzwigki 1 muzyke. To intymny zapis
umierajacego na AIDS artysty zderzony z metaforycznymi dociekaniami zwigzanymi z kolorem
niebieskim. Barwa niebieska wystepuje tutaj jako kolor finalny widziany u kresu Zycia Jarmana.
Ciekawym zastosowaniem palety barwnej, w ktorej znajdziemy zaré6wno niebieska
dominantg¢ jak i1 czerwony akcent sg realizacje takie jak American Beauty w rezyserii Sama
Mendesa ze zdjeciami Conrada Halla, czy Rosetta w rezyserii braci Dardenne ze zdjeciami
Alaina Marcoena. Tego typu paleta barwna wydaje si¢ mie¢ szczegolnie silne oddziatywanie
ze wzgledu na wykorzystanie statycznego i zimnego niebieskiego koloru dominujacego, ktory
buduje swiat bohaterow zaburzanego przez intensywny bodziec kolorystyczny dziatajacy juz na
poziomie biologicznym w postaci pojawiajgcej si¢ czerwieni. Obok zastosowania akcentu
kolorystycznego, mozemy mie¢ rowniez do czynienia z kontrastowymi sekwencjami
utrzymanymi w monochromatycznych niebiesko$ciach 1 czerwieniach pojawiajagcymi si¢
w trakcie filmu, jak w przypadku Manhuntera Michaela Manna ze zdjeciami Dante Spinottiego,
czy Only God Forgives Nicolasa Winding Refna ze zdjgciami Larry’ego Smith’a. Otrzymany
kontrast kolorystyczny okazuje si¢ by¢ rownoczesnie kontrastem o charakterze emocjonalnym.
W kontekscie wykorzystania dominanty czerwieni i1 niebiesko$ci nie sposéb pominaé trylogii
trzech kolorow Krzysztofa Kieslowskiego ze zdjgeciami Stawomira Idziaka i wchodzacych w jej

sktad filmow Czerwonego 1 Niebieskiego.

7. Zielen jako odregbna kategoria.

Z dotychczasowej analizy wynika, ze zarowno kolor Zofty, czerwony 1 niebieski moga
posiadaé sprzeczne znaczenia, jednak jak wskazywatem wczeséniej istniejg pewne przewazajace
konotacje, dzigki ktorym kolory ciepfe zaliczylem do (jak chcial Goethe) takich o charakterze
plusowym, natomiast zimne- minusowym. Rozdzwigk znaczeniowy znajdziemy rowniez
w innym kolorze zaliczanym w przytoczonych tekstach do barwy zimnej czyli zielonym. Kolor

ten jest dwojako interesujacy- z perspektywy kulturowej i jezykowej dwuznaczno$¢ konotacji
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jest bardzo silna, natomiast wspomniana analiza kolorymetryczna wskazuje na kolor zielony jako
przejsciowy w spektrum cieple-zimne. By¢ moze ambiwalentny stosunek do tej barwy i brak
silnej reakcji emocjonalnej wzmaga fakt, ze jesteSmy z nig ewolucyjnie oswojeni, przez co,
wedtug niektorych badan, moze by¢ ona umiejscowiona pomiedzy radoscig 1 niechecig, oraz
podnieceniem i uspokojeniem'’.

Najbardziej oczywistym skojarzeniem, ktdre przychodzi na mysl z kolorem zielonym jest
natura. Scisty zwigzek pomiedzy zielonym i wegetacjg potwierdzaja rozliczne potaczenia
jezykowe tych okreslen, w tacinie virdis-viror, angielskim green-to grow, staronordyckim groem

7

czy staro-wysoko-niemieckim gruoni’’’. Odniesienie do $wiata ro$lin odnajdziemy nawet

u Eskimosow ivijuk (zielony) wywodzi sie z ivik (trawa)'™

. Barwa zielona wigze si¢ wiec
bezposrednio z ozywionym $wiatem roslinnym, w opozycji do jesiennych zZofci i zimowych
czerni i bieli, zielen ma w sobie co$ taczacego ja bezposrednio ze zjawiskiem odradzania si¢
1 pelnego rozkwitu. Ukryty w tej barwie spokdj zawiera w sobie rowniez aktywnos$¢ zwigzang
ze szczytowym momentem rozkwitu roslin w rocznym cyklu. Jednak w zaleznosci od odcienia
zielen konotuje rowniez zupelnie odrebny zestaw znaczeniowy. Jak pisze Patti Bellattoni
streszczajac barwe w jednym zdaniu, ,,to kolor zielonych warzyw i zepsutego migsa”'”.

Obok znaczen zwigzanych z rozkwitem zielony laczy si¢ wigc ze staroscig, zgnilizna,
rozpadem i choroba'®. Ten niepokojacy aspekt zieleni zauwazamy w realizacjach filmowych
takich jak Siedem Davida Finchera. Matgorzata Choczaj analizujac barwy tego obrazu zwraca
uwage na potrzebg ich dekodowania zgodnie z warstwg znaczeniowg filmu (kolorom towarzyszy
siedem grzechow gléwnych). Autorka przywotuje wypowiedz autora zdje¢ Dariusa Khondiego,
ktéry wspominajac jedng ze scen mowi: ,,to byta bardzo nekrotyczna, zielona scena, jak bycie na
dnie rzeki, z poczuciem, ze czas mingl. Miata wrecz wilgotny grzybiczy wyglad. Dodatem
troche zielonego zelu do wszystkich $wiatel, zbalansowalem na $wiatlo dzienne, aby oddaé
poczucie niepokoju. Jak w malarstwie Edvarda Muncha, uzyskuje si¢ pewnego rodzaju zielone
widmo, nawet jesli na obrazie nie ma zieleni”'®'.

Szczegolnie interesujace jest dla mnie zwrocenie uwagi przez autora zdje¢ na aspekt
wilgoci 1 plesni, ktore jak wida¢ sg nieodlacznie zwigzane z procesem gnicia, ktory przywoluje

ciemna zielen. Choczaj podsumowywujac konsekwentne stosowanie tej barwy w filmie Finchera

78 R, Gross, op. cit., s. 167.

7 |bidem, s. 168.

78 R, Tokarski, op. cit., s. 147.

79 P, Bellattoni, op. cit., s. 166.

180 R, Tokarski, op. cit. s. 155.

81 D, E. Williams, The Sins of a Serial Killer, [w:] American Cinematographer 1995, nr. 10, tum.
Matgorzata Choczaj, s. 40. cit. per. M. Choczaj, Kolor w przestrzeni miejskiej Siedem Davida Finchera,
[w:] Images vol XlI, red. Andrzej Szpulak,Poznan 2013, s.308.
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stwierdza, ze zielern nie ma tutaj nic wspdlnego z nadzieja (o tym powszechnym polaczeniu
zielen-nadzieja wspomina Ryszard Tokarski'®?). Jest to kolor $mierci, rozktadu i gnicia, ktory

poteguje dzwieck nieustannie padajgcego w filmie deszczu'®

. To wazny przyktad z perspektywy
tworzenia komplementarnego $wiata, w ktorym wszystkie elementy wzmacniajg siebie
nawzajem. Jak wida¢ w przypadku barwy zielonej jej percepcja jest zwigzana w duzej mierze
z jasno$cig barwy. Podobnie jak w przypadku barwy niebieskiej nalezy wigc rozwazy¢ role
achromatycznych kolorow w tworzeniu sieci znaczen z barwg podstawowa. Obok barw cieptych

1 zimnych trzeba rowniez siegna¢ do bieli 1 czerni.

IV. BIEL I CZERN W KONTEKSCIE KATEGORYZACJI KOLOROW I ICH
ODDZIALYWANIA.

Zagadnienie kolorow czarnego 1 bialego jest niezwykle szerokie w kontekscie fotografii
oraz filmu. Szczegdlnie interesujace ze wzgledu na pierwotng dominacj¢ negatywu
czarno-biatego oraz ciagle uzycie monochromatycznej bieli i czerni w fotografii i filmie (jak
w przypadku Idy, Zimnej Wojny, Romy czy specjalnie przygotowanej réwnoleglej wersji
Parasite). Ciekawym spostrzezeniami dzielit si¢ Andriej Tarkowski, ktory funkcjonujac
w okresie przejscia do filmu barwnego twierdzil, ze kolorowe ujecia charakteryzuje falsz
spowodowany wymykaniem si¢ mechanicznie reprodukowanego koloru artyscie, ktory nie ma
nad nim kontroli. W zwigzku z tym twierdzil nawet, ze film czarno-biaty jest w rzeczywistosci
blizszy poetyckiej, naturalistycznej i psychologicznej prawdzie sztuki'®!. Na potrzeby niniejszej
pracy skupi¢ si¢ jednak jak w przypadku pozostatych koloréw na esencjonalnej analizie
wykorzystania bieli i czerni w kontekscie realizacji Unbeing, ktora sktada si¢ z czterech filméw
barwnych. Wynikiem tego podejscia jest rozpatrzenie roli czerni i bieli jako elementéw filmu

barwnego wptywajacych na pozostate zastosowane kolory.
1. Swiatlo i jego brak.
Zasadnym wydaje si¢ opis obu tych kolorow we wzajemnej relacji, poniewaz intuicyjnie

wyczuwamy przeciwstawno$¢ obu barw. W kontekscie sztuki filmowej 1 fotograficznej czern

1 biel sa nierozerwalnie zwigzane z kategorig $wiatta i jego braku. Jak pisatem wcze$niej kolory

'82 R. Tokarski, op. cit., s. 151.
'8 M. Choczaj, op. cit., s. 312.
8. Tarkowski, Czas utrwalony, ttum. Seweryn Kusmierczyk, Warszawa 1991, s. 99-100.
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te wystepuja w referencjach prototypowych do obiektow, ktére nigdy nie pochlaniaja badz nie
odbijaja w stu procentach $wiatta, dlatego mozemy mowic¢ nie tylko o $wietle ale rowniez
o kolorze biatym. Na gruncie do$wiadczenia artystycznego chcialbym jednak w tym miejscu
potaczy¢ oba koncepty 1 spojrze¢ na obie barwy zaréwno z perspektywy $wiatla a raczej jego
braku (w przypadku czerni) i innych obiektéw, do ktorych obie barwy si¢ odnoszg. Staratem si¢
wczesnie] wykaza¢, ze pod pojeciem koloru $wiatla mozemy rowniez poszukiwaé ztotego
dlatego nie wydaje mi si¢, zeby dobra referencja dla kategorii ,,§wiatto” byta biel poniewaz nie
jest to potaczenie zgodne z naszg codzienng obserwacjg rzeczywistosci. Nalezy zwroci¢ uwage
na fakt, ze przestrzen widziana w trakcie dnia nie zbliza si¢ do bieli, staje si¢ ona jasna ale nie
biata'”. Tnaczej sprawa wyglada w kontek$cie czerni, jest co$ niepokojacego w braku $wiatla,
niewidzeniu i doswiadczeniu czerni z tym zwigzanym. Myslg, ze ten niepokoj 1 groze
wynikajacag z braku S$wiatla doskonale oddaje sformutowanie Williama Styrona, ktory
autobiograficzne wspomnienia z czaséw swojej depresji zawarl w tytule Ciemnos¢ widoma.
Zwiazki miedzy widzeniem a czernig zaznaczaja si¢ rdwniez w jezyku polskim pod postacia
czarnowidztwa 1 czarnowidza warto podkresli¢, ze nie oznaczaja one defektu wzrokowego
a sygnalizujg emocjonalny stosunek wzgledem rzeczywisto$ci'®.

Rozumienie kwantytatywne bieli i czerni, ktore kiadzie nacisk na aspekt zwigzany ze
swiattem kieruje nas w stron¢ konotacji dnia 1 nocy oraz opozycji wartosciujacej jasny i ciemny,
tymczasem mozliwe jest rowniez znalezienie innych odniesien dla obu barw w kulturze i jezyku.
Kandinsky probujacy w poetycki sposob uchwyci¢ odczucie czerni, mowi, ze jej brzmienie jest
jak martwa nico$¢ po zgasnigciu stonca, niebyt bez szans 1 wieczne milczenie bez nadziei. Jej
znaczenie w dziele przyrownuje do muzycznej pauzy, po ktorej nastagpi¢ musi nowe otwarcie,
zeby zaraz dookresli¢ ja pojeciami takimi jak nieruchoma, wypalony stos, zamilkle w Smierci

187

ciato, bezdzwieczna czy glucha'®’. W opozycji malarz widzi biel jako wielkq cisze, nieprzebytq,

nieskonczongq, milczgcq, ale nie martwa a raczej, jak mowi ,,biel dzwigczy, jak cisza, ktora

1882

nieoczekiwanie moze sta¢ si¢ wymowna °°’. Referencja prototypowa dla koloru biafego

z perspektywy kwalitatywnej w jezyku polskim jest snieg (ewentualnie so/ i mleko) 1 to ona

dominuje nad perspektywg kwantytatywng dzien'”. W przypadku czerni mamy do czynienia

190

z kwantytatywng nocg 1 kwalitatywng sadzq 1 weglem'". W przypadku nocy- z konotacjami

negatywnie wartosciujacymi, ktore tacza si¢ z brzydotq i zlem takimi jak noc posepna, noc

'8 R. Tokarski, op. cit., s.45.

186 |bidem, s. 41.

87 W, Kandinsky, op. cit. s.93.
'88 |bidem, s. 92.

8 R. Tokarski, op. cit., s. 45.
%0 |bidem, s. 42.
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ponura, brzydki jak noc, synowie nocy, oraz Smierciq, Zatobg 1 smutkiem (noc wieczna, noc
grobowa czy kraina wiecznej nocy)"'. Ze wzgledu na charakter czerni jako barwy, ktora
pochtania §wiatto bedac jego opozycja, moze zyskiwaé ona status najpowazniejszego koloru,
ktorego ,,z10” wynika z niedostatku energii zagrazajacemu zyciu'®.

W badaniach psychologicznych Heinricha Freilinga czarny zostaje przyporzadkowany do
kategorii Zaloby 1 presji, inne badania z tej dziedziny wykazaly skojarzenia ankietowanych
z glebokim smutkiem 1 dreczgcym zmartwieniem'’. Warto w tym miejscu jeszcze raz
przypomnie¢ o relatywnym znaczeniu danej barwy. Jak pisze Krzysztof Jurek czerrn moze by¢
symbolem szcze$cia w kulturze chinskiej, szlachetnosci, wieku 1 doswiadczenia w kulturze
japonskiej (biel tymczasem lgczy si¢ z naiwno$cig i miodoscig)'®’. Podobnie w przypadku
stowian biel taczyta si¢ z zatoba, co moze wynikaé z historycznego wystepowania dwdch typow

pochowkow- pogrzebu z bialym calunem i czarng zatobg oraz tzw. czerwonych pochowkow'®.

2. Sztuka 1 czern.

Odwotania, dla ktorych fundamentem stat si¢ brak S$wiatla 1 tak rozumiana czern
przejawiajg sie w sztuce od stuleci. By¢ moze pierwszym przychodzgcym na mysl skojarzeniem
z czernig w sztuce jest czarny kwadrat Kazimierza Malewicza, jednak warto cofna¢ si¢ do innej
podobnej wizualnie formy z okoto 1617 roku. Angielski filozof i alchemik Robert Fludd
opublikowal wtedy traktat Utriusque Cosmi, w ktorym zaprezentowat wszelki byt przed
istnieniem znanego nam wszech$wiata. Ta niewatpliwg trudno$¢ w reprezentacji wizualnej
przedstawil za pomoca namalowanego czarnego kwadratu, na ktérego bokach zanotowat
informacje ,,i tak w nieskonczono$¢”. W jego mniemaniu najdoskonalszym przedstawieniem
nico$ci w kontekscie braku bytu byta witasnie czern prezentujgca ciemnos¢. To z niej, Swiatla
1 wody powsta¢ miala pozniejsza materia. Tego typu klinicznie surowe przedstawienie czerni
zobaczymy 400 lat pdzniej w ilustracji Paula Nasha, malarstwie Malewicza czy cyklu czarnych
obrazow Ada Reinharta, ktory udowadnia swoja praca, ze czarny nie jest jednolity i powtarzalny,
a stwarzajac pozory czerni w swoich nie pochlaniajagcych w peini $wiatla obrazach artysta gra
z percepcja odbiorcy. Kierujac si¢ ku malarstwu przedstawiajgcemu- zafascynowany teoriami

Goethego wspomniany na poczatku pracy William Turner eksplorowal tematyke $wiatla i jego

®bidem, s. 45.

%2 R, Gross, op. cit. s. 95.
%3 |bidem, s. 87-111.

194 K. Jurek, op. cit., s. 64.
% R, Gross, op. cit. 5.86-88.
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braku w swoich dzietach nieustannie. Obraz Turnera Jazon przedstawiajacy greckiego herosa
jest przykladem opowiadania na granicy widzialnosci. Cata scena rozgrywa si¢ w niskim kluczu
z dominacjg czerni, w ktoérej ukryte sg elementy straszne i by¢ moze niebezpieczne. Rolg czerni
1 braku $wiatta jest tutaj skrywanie grozy, odbiorca nie wie co czai si¢ w mroku. Jest co$
przerazajagcego w $wiecie, w ktorym nasz wzrok nie jest w stanie dokladnie spenetrowac
otoczenia, zostajemy zmuszeni do uzupelnienia brakujacych elementéw wlasnymi fantazjami
1 wyobrazeniami. Czern tworzy wiec tutaj pewnego rodzaju ptaszczyzng dowolnosci dla
odbiorcy, poprzez swoje konotacje znaczeniowe wskazuje kierunek ale nie odstania tego co
doktadnie si¢ w niej ukrywa. Kontrastowe, ukrywajace malarstwo znamy chociazby z dziet De
La Toura, Carravagia czy de Ribery. Pinturas negras (czarne obrazy) Francisca Goi rowniez
korzystaja z oddziatywania na odbiorcg¢ glgbokimi czerniami wynikajacymi z braku $wiatla.
Oswietlenie w niskim kluczu doskonale przyjeto si¢ w fotografii i1 filmie tworzac gatunek filmu
noir, a w czasach filmu barwnego neo-noir. Wspomniany juz David Fincher korzystajac z tej
estetyki filmowej doprowadza to ,,zanieczyszczenia” barw czernig co sprawia, Ze otrzymuja one
nowy kierunek znaczeniowy, o czym wspominalem analizujgc uzycie koloru zielonego w filmie
amerykanina. Wspomniane samodzielne uzycie koloru czarnego w malarstwie jest réwniez
wykorzystywane w filmie poprzez przedstawienie jednostajnie czarnego ekranu jako czesci
filmu uzupelianej o warstwe audialng. Artysta moze w ten sposob przetamaé wczesniejsza
sekwencje wizualng, otworzy¢ badz zakonczy¢ dzielo w sposéb, ktory szokuje odbiorce
1 zmusza go do skonfrontowania si¢ z wlasnym wyobrazeniem pozakadrowym 1 czernig
emanujgcg z ekranu.

Obok tej sieci polaczen powigzanej z kategoriami $wiatta, dnia 1 nocy nalezy pamigtac
o drugiej, zbudowanej przez kwalitatywne referencje dla obu barw. Co ciekawe referencje te sa
uniwersalne takze dla innych jezykow, w jezyku rosyjskim prototypami czerni sg wegiel i sadza,

196

w jezyku hiszpanskim znajdziemy odwotania min. do wegla 1 braku swiatta’°, podobnie zresztg

wyglada sytuacja w jezyku norweskim czern to kolor podobny do sadzy lub wegla"®’

. Wystepuje
wiec tutaj laczliwo$¢ zwigzana ze zjawiskiem zweglenia, spopielenia 1 tego co zostaje po
dziataniu ognia. Czern rozumiem w tym kontek$cie jako reprezentacj¢ wydarzen przesztych,
ktore doprowadzily do sytuacji zweglenia, ale rowniez jako potencjal, sygnat takiego dziatania

w przysztosci. Czern faczy si¢ wigc z emocjami i skojarzeniami negatywnym, w duzej mierze

% E. Komorowska, B. Kosik-Szwejkowska, Konceptualizacja ciemnej strony zycia w wyrazeniach z
nazwg barwy czarnej i konotujgcych czerni w jezyku polskim, rosyjskim i hiszpariskim, [w:] Barwa w
jezyku, literaturze i kulturze IX, red. Ewa Komorowska, Danuta Stanulewicz, Szczecin 2018, s. 59-60.
97 E, Komorowska, Barwa czarna w jezyku polskim i norweskim aspekt konfrontatywny, [w:] Barwa w
Jezyku, literaturze i kulturze IX, red. Ewa Komorowska, Danuta Stanulewicz, Szczecin 2018, s. 86.
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”1% a ten zwigzek odnajdziemy we wszystkich wymienionych wczesniej

czarny konotuje ,,zto
jezykach 1 kulturach, co doskonale prezentuja analizy Ewy Komorowskiej. Mozemy odnalez¢
odniesienia do cztowieka i jego czyndéw jak np. czarny charakter w odniesieniu do osoby
niegodziwej. Znane sg taczliwosci takie jak czarne dziatania, czarna owca, ciemne sprawki,
ciemny typ, czarna ksiega, czarna lista. O nielegalnej pracy mowi si¢ praca na czarno. Czern
odnosi si¢ réwniez do ztych mocy poprzez powiazania czarna msza, czarna magia, czarny aniol
czy czarny rytual. Negatywne i1 zle stany psychiczne rowniez wyrazaja si¢ przez ta barwe,
wspomniane wczesniej czarnowidztwo, czarne mysli, czarny dzien, widzie¢ coS w czarnych
barwach" *®. Zasadnym wydaje si¢ by¢ rozpatrywanie czerni jako barwy, ktora po dodaniu
przez artyst¢ do innej barwy podstawowej wzbogaci jej odbidr o ten wektor interpretacyjny. Jest
to zgodne z wczesniejszym opisem barwy zielonej 1 niebieskiej, ktére w ciemnym odcieniu

zmieniajg znaczenie 1 ci3za w stron¢ skojarzen negatywnych.

3. Nieoczywista biel.

Biel tymczasem cho¢ moze wydawac si¢ catkowicie opozycyjna nosi w sobie niektore
znaczenia przypisane czerni. Smier¢ powiazana z czernig znajdziemy rowniez w bieli i Sniegu,
znane sg okre$lenia sniezny catun, bialy catun czy catun sniegu®”'. Tym ciekawsza wydaje si¢
by¢ wieloznaczno$¢ bieli, ktora utozsamiana z czysto$cig i doskonatoscig nosi tez w sobie
poklady trudne do zdefiniowania. Po czg¢sci moze to wynika¢ z referencji jaka dla bieli jest
snieg, ktéry sam w sobie nie wytwarza silnych i oczywistych potaczen znaczeniowych dla
odbiorcy. O ile w opozycji kwalitatywnej jasny-ciemny biel w dosy¢ prosty sposob nabierata
znaczen pozytywnych, o tyle w przypadku referencji dotyczacych $wiata rzeczywistego nie
jestesmy w stanie w prosty sposob zdefiniowaé jej dziatania. Snieg i biel zimy plasuja si¢ w tyglu
znaczen odnoszacych si¢ do $mierci 1 przemijania, szczegdlnie jezeli przeanalizujemy ja pod
katem por roku 1 ich oddziatywania na nasza percepcj¢ i rozumienie $wiata. Ten trop sprawdzit
si¢ przy analizie barwy zoltej (jesien, czas schytkowy) oraz zielonej (rozkwit i pojawienie si¢
zycia), biel taczy si¢ wiec z okresem $mierci i stagnacji, ktorego doswiadczamy w zimie. Jest
wiec cos w kolorze biatym niepokojacego, co niejednokrotnie wykorzystywali tworcy filmowi
tworzac $wiaty nad wyraz sterylne i nieprzyjazne, w ktérych dominacja bieli kojarzy¢ si¢ moze

ze sterylnym odzieniem personelu medycznego i klimatem odhumanizowanej nieokres$lonej

%8 R, Tokarski, op. cit., s. 46.

% E. Komorowska, B. Kosik-Szwejkowska, Konceptualizacja..., op. cit. s. 61-81.
200 E Komorowska, Barwa czarna..., op. cit. s. 86-97.

201 R, Tokarski, op. cit. s. 53.
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przestrzeni (moze przywodzacym na mysl wspolczesng galeri¢ sztuki). W postindustrialnym
przerazajacym S$wiecie przedstawionym w filmie 7THX 7/38 z 1971 roku ludzie poddawani sa
psychologicznym torturom przebywajac w bialej bezkresnej przestrzeni. Dominacja bieli
sprawia, ze kazdy pojawiajacy si¢ kolor wybrzmiewa mocniej, czarne uniformy oprawcow na tle
wszechogarniajgcego bialego koloru dzialajg na odbiorce zdecydowanie intensywniej. Biel kaze
nam si¢ skupi¢ na przedstawianej postaci badz obiekcie w przeciwienstwie do czerni, ktora
odbiorca penetruje w poszukiwaniu ukrytego zagrozenia, w bieli nic si¢ nie ukrywa, wszystko
podane jest przez artyste sterylnie 1 zmusza do bezposredniej konfrontacji. Po czesci pomijam w
tym miejscu znaczenia czystosci i niewinnosci jakie niesie ze sobg barwa biala, poniewaz ich
dominacja we wspotczesnym jezyku Polskim nie wymaga glebokiej analizy. Symbolicznie kolor
bialy oznacza prawdg¢ i zwycigstwo dobra nad ztem, zycia nad $miercia, biel bedaca kolorem
czystosci zarowno duchowej jak i fizycznej umozliwia zblizenie si¢ do sacrum*”. Celowo
zwracam uwage na istnienie w barwie biatej ukrytych znaczen zwigzanych ze $§miercig poniewaz
osobiscie odczuwam niepokoj obcujac z dzietami przesyconymi bialym kolorem. Przyktadem
takiego dziatania sg dla mnie obrazy Roberta Rauschenberga z cyklu White Paintings, w ktorych
powierzchnia malarska przez swoj biaty jednolity kolor wydaje si¢ by¢ wrecz nieludzka czysta
formg spoza naszego organicznego porzadku. Biel posiada tez tagodniejsze konotacje
wynikajace z polaczenia ze smiegiem, mianowicie skojarzenia ze smem. Bialy laczy si¢ wigc
z puchem snieznym, snem zimowym, pierzyng, poduszkg czy w koncu wiecznym spokojem, jezeli
wiec czesciowo znaczenie bieli w opozycji do ,,zle]” czerni mozna odczytywaé jako ,,dobro”
1 ,,doskonato$¢”, o tyle nie znajdziemy tak zdecydowanego przeciwstawienia w stosunku do

”203 " Biel zmieszana z innymi kolorami sprawia, ze bledna, rozjasniaja si¢ zaréwno

,Smierci
w odbiorze wizualnym jak i w sensie percepcyjnym i znaczeniowym, w przeciwienstwie do
czerni, ktora dodaje wspomnianego wczesniej ciezaru.

Wspaniale oba kolory podsumowywuje Ryszard Tokarski piszac o nich, ze ,,bedac
synteza wszystkich barw i zarazem nie bgdac najlepszymi ilustracjami kolorow w potocznym

rozumieniu tego stowa, tworzg swdj wiasny mikrokosmos znaczen’%,

2027 Libera, op. cit., s. 121.
203 |bidem, s. 57-58.
204 R, Tokarski, op. cit., s. 60.
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4.  Szaro$c¢- na styku bieli i czerni.

W tym miejscu checialbym przywotaé jeszcze kwestie koloru szarego funkcjonujacego na
styku czerni 1 bieli. W przytoczonej wczesniej sentencji Laozi, moéwigcej o drodze od bieli do
czerni i od czerni do bieli warto aby artysta mial §wiadomos$¢ koloru samej drogi, czyli szarosci,
ktory mozemy nazwaé kolorem mediacyjnym®”. Szary jest kolorem nijakim, statycznym.
Tradycyjnie wywotuje skojarzenia negatywne, w symbolizmie religijnym tlumi $wiatlo,

2% Ma w sobie jednak co$ z pamieci wydarzen przesztych

symbolizuje brak energii 1 sily
1 czystosci bieli zwigzanej z nowym otwarciem, czystg karta. Moze dlatego najblizsze jest mi
rozumienie szarosci w konteks$cie popiotu i pozostatosci po czyms, rozpadu. Andrzej Lesniak
przywotuje prace literackie Jacquesa Derridy i malarskie Anselma Kiefera tworzac platforme do
rozwazania nad kwestiami szarosci, popiotu 1 zwigzanymi z nimi pami¢ci. Piszac
o doswiadczeniu popiotu w pracach Derridy, Lesniak stwierdza ze, ,,doswiadczenie popiotu
dotyka nierozstrzygalno$ci 1 nieobecnosci w ramach jezyka, bezimiennosci i utraty stowa, albo
stowa jako utraty, lecz takze nieczytelno$ci obrazu, jego nieprzejrzystosci i materialnosci,
wreszcie koloru, ktory sam siebie przystania”, zeby za chwilg przywola¢ stwierdzenie Derridy
,,popidl, to stare, szare stowo, pylisty temat ludzko$ci, niepamietny obraz™*”. Jest wiec co$
w kolorze szarym zwiazanego nieodtacznie z przemijaniem i rozpadem, z nijako$cia wynikajaca
z utraty dawnych atrybutéw ktdéra sprawia, ze odbiorca moze czu¢ si¢ nie tyle zagubiony, co
obojetny obcujac z szaroscig. Georges Didi-Huberman uzywajacy okreslenia ,,kolor przeszty”
stwierdza, ze to co jest namalowane przy uzyciu szarosci zgodne jest z kategorig czasu
przesztego. W zwigzku z tym odmawia szarosci tytulu koloru tworzac dla niej kategorig
zjawiska wywolujacego odbarwianie, zanikanie koloru, rozpad rzeczy- nazywa ja ,,barwa

»208 - Szary stanowi wiec wazny punkt z perspektywy mojej pracy Unbeing,

odbarwiania
poniewaz najmocniej zaznacza na gruncie rozwazan zwigzek pomiedzy kolorem

1 wspomnieniami.

257, Libera, op. cit., s. 122.

206 |bidem, s. 123.

277, Lesniak, Popiot i szaro$é- pamiec koloru. Jacques Derrida i Anselm Kiefer, [w:] Przestrzenie Teorii 6,
Poznan 2006, red. Anna Krajewska, s. 32.

28 |pidem, s. 36.
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V. PAMIEC I KOLOR.

Fundamentem w realizacji pracy Unbeing, ktory wyznacza sposob wizualnej prezentacji
jest relacja pomiedzy pamigcig 1 wspomnieniami a kolorami. Funkcja koloru jest w tym
przypadku dwojaka. Z jednej strony wplywa na widza poprzez szereg wspomnianych potaczen
znaczeniowych, z drugiej nadaje znaczenia wygenerowanym wspomnieniom i wyobrazeniom,
ktore tworza Unbeing. Role koloru mozna rozumie¢ w kontek$cie pamigci jako ,,mediatyzacje”
czyli mediacj¢ migdzy teraZzniejszoScig 1 przeszioScig jak pisze Danuta Minta-Tworzowska

powotujac sie na mysli Paula Ricoeura®”

. Kolor zaznacza wigc to co wazne dla egzystencji
wspolnoty czy jednostki, nadaje znaczenie 1 wuniwersalizuje doswiadczenie odbioru
przedstawianych wydarzen w szerszej spotecznosci. Kluczowe wydaje si¢ tutaj zrozumienie
dzialania barwy przedstawione w poprzednich rozdzialach 1 u$wiadomienie sobie, Zze nie
funkcjonuje ona w oderwanej sterylnej rzeczywisto$ci pozbawionej znaczen, w ktorej skupiamy
si¢ jedynie na samym wrazeniu barwnym pod katem fizjologicznym. Korzystajac z odmiennych
koloréw w czterokanalowym video Unbeing staram si¢ wiec pokazac rozne ,,wersje” narracyjne
za pomocg palet kolorystycznych (cieplej 1 zimnej), ktore zgodne sa z moim wlasnym
wewnetrznym odczuwaniem, wyobrazeniem, pamigcig i fantazjg. Z drugiej strony zaktadam, ze
charakter 1 klimat tych wizualnych elementow spowoduje podobne odczucia 1 wrazenia
u odbiorcy. To dziatanie bedzie jednak odwotywato si¢ nie do mojej pamigci i wyobrazni ale do
indywidualnej pamigci ogladajacego oraz do wspdlnej sieci odniesien kulturowych i

semantycznych dla kolorow o czym traktujg poprzednie rozdzialy niniejszej pracy.

1. Pamig¢ i wspomnienia a kreacja.

Piotr Zawojski odwotujac si¢ do fotografii pisze, ze pami¢¢ korzystajac z tego medium
znajduje wehikul do przekomponowywania i ocalania przeszto$ci*'®, mysle ze stwierdzenie to
mozna odnie$¢ réwniez do materii filmowej. Przekomponowanie dotychczasowych wspomnien
i ich aktualizacja to nieodlgczne atrybuty mys$lenia, ktére powigzane sg z ksztaltowaniem
wlasnej historii oraz tozsamosci. Proba ich przeksztatcenia w sposéb fikcyjny spotyka si¢
w Unbeing z nowym polem aktualizacji, ktore pochodzi tym razem nie od artysty. Poprzez kolor
to odbiorca wzbogaca dzielo o wilasne skojarzenia. Sztuka korzystajac z emocji i odniesien

zamiast chtodnej analizy moze tworzy¢ przestrzen, w ktorej konfrontuje widza z alternatywnymi

209 D, Minta-Tworzowska, op. cit., s. 138.
210 P, Zawojski, Sztuka obrazu i obrazowania w epoce nowych mediéw, Warszawa 2012, s. 94.
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narracjami pamieci"!

a w przypadku Unbeing powstaje réwniez platforma dla uzupekienia ich
przez do$wiadczenie odbiorcy. Dzigki przenikaniu si¢ terazniejszosci i przesztosci przedstawiane
(prawdziwe badz nie) wspomnienia nasladujg terazniejsze stany dostepne odbiorcy, a uczucia

odbiorcow w trakcie ogladania dzieta przenikajg przez nie*"

1 wcielajg si¢ w przedstawiane
obrazy nadajac im znaczenia poprzez to specyficzne sprzezenie zwrotne. Pamig¢ sama w sobie
nie jest linearna, nie mozna powrdci¢ do pewnych wydarzen niczym do zachowanego na poétce
filmu czy wywotanych zdje¢, ktéore wypelniaja album fotograficzny. Charakteryzuje sie
wybiorczoscig, w ciggltym potaczeniu pomiedzy tym co mineto a tym co trwa. Podroz
w przeszto$¢ nigdy nie jest prawdziwg podrdza- zaktoca ja aktualne do$wiadczenie, wartosci,
idee, kultura®".

Pamig¢ moze mie¢ réwniez funkcje opowiadania, przekazywania komu$ informacji,
w sytuacji kiedy nie mamy aktualnie dostepu do przedmiotu badz zdarzenia bedacego zroditem.
Pierre Janet bgdacy pionierem w badaniach pamigci juz w 1922 roku nazwat tg podstawowa

funkcje pamieci ,,prowadzeniem opowiadania*'

. W epoce poprzedzajacej wynalezienie druku,
w kontekscie sztuki dawnej, obrazy i pie$ni rowniez stuzyly jako wyzwalacze pamigci,
wskazywaly ludziom pewne wydarzenia, ktorych ostateczny ksztatt zalezal w duzej mierze od
tego jak dziata pamieé i wyobraznia odbiorcy?"”. Bodzce moga si¢ zmieniaé i ewoluowaé,
w dobie cyfrowej rejestracji 1 odtwarzania obrazow prawda o fizjologicznym przezywaniu
historii pozostaje jednak niezmieniona, poniewaz jej fundament stanowia wspomnienia
sensoryczne, ktore konstruujg aktualne wizje przesziosci. Ciato ludzkie, emocje, mozgi
przezywajace wspomnienia pozostaja niezmienne bez wzgledu na ewolucje bodzcow?'®.

Dla mnie pamie¢ stanowi wigc pewien punkt wyjScia, impresyjne wspomnienia sg
fundamentem do tworzenia wizualno-dzwickowej opowiesci na pograniczu prawdy i fatszu, w
ktoérej licze na zbudowanie pomostu migdzy wspomnieniami wygenerowanymi (prawdziwymi
badz nie) i odbiorcdéw, poprzez wykorzystanie uniwersalnych znakow, symboli 1 koloru. Budowa
takiego pomostu jest jak najbardziej mozliwa, co udowodnit chociazby Georges Perec w swoim
dziele Je me souviens (Pamietam), w ktorym 479 zdan lub akapitdw rozpoczyna si¢ od stow
»pamigtam” i doswiadczenie tych zwyczajnych wspomnien okazywato si¢ by¢ wspdlne wielu

217

odbiorcom”’. W podobny sposdéb dziata autobiograficzna praca video Nostalgia z 1971 roku

211 M. LeBaron, P. Regan, Reweaving the Past, [w:] Memory, red. Phillippe Tortell, Vancouver 2018, s.
217.

212 M. Halbwachs, op. cit., s. 46-47.

213 |bidem., s. 217.

214 ). le Goff, Historia i pamiec, przet. Anna Gronowska, Joanna Stryjczyk, Warszawa 2007, s.102.

215 C. Van Campen, op. cit., s. 36.

218 |pidem, s. 44.

217 M. Pastoreau, op. cit., s. 11.
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autorstwa Hollisa Framptona. Artysta w tym czarno-biatym dziele wykorzystal fotografie
wlasnego autorstwa, ktore pali za pomocg elektrycznej grzatki. Catosci towarzysza wspomnienia
dotyczace palonych fotografii odczytywane przez innego artyste- Michaela Snowa. Potaczenie
narracji stownej z wizualnym gestem palenia fotografii sprawia, ze odbiorca zostaje wciaggnigty
w ta specyficzng gre z pamigcig i uwiklany w ciagg narracyjny stworzony przez Framptona w taki
sposob, ze sam zaczyna uczestniczy¢ we wspomnieniach, ktore przeciez nie naleza do niego.
Frampton wykorzystujac film czarno-bialy pozbawia si¢ mozliwosci zwigzanych
z wykorzystaniem koloru jako elementu narracyjnego, jednoczesnie eksploruje jednak
zagadnienie szaros$ci i popiotu, o ktorym wspominalem w poprzednim rozdziale. Jest to
szczegblnie widoczne w pracy, w ktorej archiwa fotograficzne, spalenie, pamig¢¢ i popidt tacza
si¢ we wspdlnej narracji.

Podobne ograniczenie spotyka film Shirouyasu Suzukiego Impressions of sunset z 1975
roku- osobisty dziennik artysty, w ktérym dzieli si¢ z odbiorcg impresjami dotyczacymi
wlasnego zycia. Pomimo achromatycznej realizacji wskazanie na zachod slofca w tytule
sprawia, ze podswiadomie ,.kolorujemy” ten obraz w cieplej palecie barwnej co wydaje si¢
potwierdza¢ silny zwigzek pomiedzy lingwistycznymi aspektami i percepcja kolorystyczng.
W tym miejscu chciatbym réwniez zwrdci¢ uwage na fakt powinowactwa archiwalnych
fotografii z czarno-bialg estetyka wynikajacy z kulturowego przyzwyczajenia do ogladania
archiwow czarno-biatych ze wzgledu na dostgpng historycznie technologie rejestracji obrazu
fotograficznego. Czarno-biate fotografie zaklamuja rzeczywiste kolory rejestrowanych scen
bedac jednoczesnie ciekawym przyczynkiem do rozwazan o sztuce fotograficznej, filmowe]
1 pamigci oraz o subiektywnym charakterze przywolywanych wspomnien i ich nieadekwatnosci
w stosunku do fizycznej przeszio$ci. Pamig¢ nie ma charakteru do konca indywidualnego, to
w spoteczenstwie czlowiek nabywa rozpoznaje i lokalizuje wspomnienia. Maurice Halbwachs
mowigc o wspominaniu wynikajagcym z pobudzenia przez innych, pyta ,,dlaczego to, co jest
prawda dla wigkszo$ci naszych wspomnien, nie miatoby by¢ prawdziwe dla wszystkich?”,
dodajagc ze pamie¢ innych pomaga wiasnej pamigci®'®. Artysta moze wigc tutaj odnalezé
powigzanie ze wspolnym do$wiadczeniem koloru, ktéry przeciez nalezy do kultury i zycia
codziennego ksztattujgc nasza pamig¢ wspolng. Opierajac si¢ w dziele na aspektach zwigzanych
Z pamigcig, nie mozna by¢ niczego w stu procentach pewnym, duza role¢ musi odgrywac
zarowno intuicja jak i wyobraznia artysty. Twoérca zderzajac si¢ z wilasng pamigcig sam

doswiadcza ptynnosci tego zjawiska, ale i jego wielkiej potencji, w ktdrej mozemy wyobrazaé

218 M. Halbwachs, Spofeczne ramy pamieci, przet. Marcin Krol, Warszawa 1696, s. 4-5.
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sobie kolory pomimo braku $wiatla, poczu¢ smak bez jedzenia i ustysze¢ dzwieki, cho¢ w
danym momencie zadne nas nie otaczajg®'’’. Jak pisze Michael Pastoreau, nasze wspomnienia
czesto tracg kolory, nie mozna ich nawet rozpatrywa¢ w kategoriach bieli i czerni, badz bieli,
szaroSci 1 czerni. Mozna stwierdzi¢, ze kiedy nie mamy do nich dostepu sg bezbarwne, dopiero
ich przywotanie powoduje uporzagdkowanie pod wzgledem formalnym i chromatycznym pamigc
normuje ksztalty i linie a wyobraznia dodaje im koloru, ktéory moze by¢ catkowicie niezgodny
z fizyczng referencja, ktorg widzieliSmy w przesztosci*®. To jak pamietamy kolory i jakie
nadajemy wspomnieniom barwy zalezy wigc w duzej mierze od naszego catosciowego
doswiadczenia zwigzanego ze slowami, elementami j¢zykowymi, codziennych kodach

i symbolach®',

2. Film 1 pamieg¢.

Henri Bergson uwazal, ze na nasza $wiadomos$¢ sktada si¢ przewidywanie przysztosci
oraz pami¢¢ zwigzana z przesztoscig i terazniejszoscia, jest to przecigcie umyshu i materii. Takie
rozumienie odnie$¢ mozna do postrzegania sztuki w konteks$cie realizacji pamigci, ktore tworzy
potaczenie miedzy dzielem a wieloma osobami, dostarczajagc miejsca dla wspdlnego
konfigurowania, dzielenia i dekodowania pamigci, co §wiadomie zdawat si¢ wykorzystywac

np. Marcel Proust™*

. Dla Prousta, ktéry pobierat lekcje u Bergsona, pamig¢ obrazow, dzwickow,
zapachow 1 smakow polaczona z bodzcami zmyslowymi miala jako$¢ artystyczng i1 byla
materiatem dla dalszej tworczej pracy®?. Jean Hyppolite analizujac teksty Bergsona stwierdza,
ze Bergsonowska pamig¢ ma charakter zjawiska bedacego synteza przeszto$ci i terazniejszosci
oraz przewidywanej przyszio$ci, jest wigc nierozerwalnie powigzana z twdrczym trwaniem
i sensem. Byt ewoluujac, w kazdej chwili tworzy co$ nowego, istotg czasu jest przemijanie wigc
terazniejszo$¢ jest momentem, w ktorym zmienia on swoj charakter na przeszty**.

Film jest nierozerwalnie zwigzany z pamigcia, o czym w podobny sposob pisze Jerzy
Wojcik w kontekscie czasu w dziele filmowym, zwracajac uwage na fakt, Ze terazniejszo$¢ tak

naprawde nie istnieje, bo wszystko jest albo przysztoscig albo przesztoscia, przetamanie miedzy

219 5. Rose, Memories Are Made of This, [w:] Memory: Histories, Theories, Debates, red. Susannah
Radstone, Bill Schwarz, Fordham 2010, s. 199.
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tymi dwoma zjawiskami jest terazniejszo$cig??

. Dzielo filmowe ze wzgledu na swoj czasowy
charakter wigze si¢ wiec szczegoOlnie z pojeciem pamieci 1 wspomnien, poniewaz ogladajacy je
odbiorca w kazdej kolejnej sekundzie zmuszony jest przywolywac¢ z wtasnej pamigci to co przed
chwilg zobaczyl, zeby moc w dalszym ciggu dekodowac seri¢ obrazéw w przebiegu czasowym.
Film staje si¢ w takim rozumieniu wspomnieniem w trakcie kiedy go ogladamy,
w przeciwienstwie do statycznego obrazu czy fotografii, ktora nie zmienia swojego charakteru w
kazdej kolejnej sekundzie. Film trwa i zmienia si¢ a to czym byt dla widza przed chwilg jest juz
wspomnieniem. Nie mozemy spojrzec jeszcze raz po chwili na to samo ujecie, ktore juz mineto
w sekwencji. Czas jest elementem, ktory w mojej opinii przenika i laczy pamieé oraz sztuke
filmowa. Wspomnienia charakteryzuja si¢ manipulacja czasowa, ktorej nieswiadomie
dokonujemy odtwarzajac i tworzac je na nowo. Podobnie film daje mozliwo$¢ manipulacji
czasem wykorzystujac fakt, ze uptyw czasu jest subiektywny szczegdlnie w odniesieniu do
waznych wydarzen emocjonalnych.

Artysta Bill Viola doskonale wykorzystal to w swojej pracy spowalniajac czas
i umozliwiajgc widzowi skupienie na poszczegdlnych gestach i emocjach?®, uchwycenie przez
dtuzsza chwile terazniejszo$ci przed nieuchronnym przeksztalceniem jej we wspomnienie.
Patrzac na The Crossing Violi obok elementu czasowego mamy rowniez do czynienia
z wykorzystaniem emocji zwigzanych z zywiotami i kolorami w dwéch paletach (podobnie jaka
w przypadku mojej realizacji Unbeing), cieptej 1 zimnej. Wykorzystujac manipulacje czasem
spleciong ze znaczeniami, ktore niesie kolor, dzwigk 1 kompozycja. artysta ma unikatowg
mozliwos¢ zaangazowania odbiorcy na poziomie emocjonalnym. Mam tutaj na mysli
zaangazowanie, ktore jest spotggowane poprzez taki uktad wymienionych elementow,
sprawiajacy ze czas wydaje si¢ ptyna¢ w dziele wolniej, a widz zostaje skonfrontowany z tym
spowolnieniem. Dzigki temu ma on szans¢ na zaglgbienie si¢ w dzieto, na uzupehienie go
wlasnymi odniesieniami.

Marshall McLuhan w odniesieniu do telewizji stwierdzil, ze widz nie czuje si¢ tylko
fizycznie obecny ale ma wrazenie, ze poprzez wyciagnigcie reki moze dotknaé przedstawianej
sceny?”’. Wykorzystujgc sie¢ czasu, pamigci, znakow i manipulacji tym pierwszym zjawiskiem
artysta ma szanse¢ zanurzy¢ widza w doswiadczeniu, ktore bedzie zdawato si¢ by¢ jego wlasnym.
Jest w tym filmowym dziataniu wiele z klasycznego dzialania artysty plastyka, ktory tworzac

obiekt, instalacje, sprawia ze odbiorca czuje to co oglada, tak samo w przypadku dzieta

225 ), Wojcik, Sztuka..., s. 55.
226 C. Van Campen, op. cit., s. 40.
227 |bidem, s. 42.
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filmowego 1 video elementy takie jak kolor, $wiatlo, montaz, rytm, muzyka moga zostac
zaaranzowane w taki sposob, ze wytworzg okre$lone uczucie w ogladajacym®®. Co wigcej
realizm i zaangazowanie widza nie musi wynika¢ wcale z surowej rejestracji sytuacji, obraz
filmowy nie potrzebuje spelni¢ warunku odwzorowania rzeczywisto$ci. Odwotuje si¢ tutaj
ponownie do stwarzania pewnych sytuacji, wskazowek, ktore wytyczajg wektory interpretacyjne
1 uzupetniaja narracje dzieta o osobista wyobrazni¢ widza. Jedng z najznamienitszych w mojej
ocenie tego typu realizacji filmowych jest obraz La Jetee Chrisa Markera, czyli film sktadajacy
si¢ ze statycznych fotografii, ktory dziafa na widza w sposob identyczny jaki znamy z projekce;ji
w pelni ruchomego obrazu. To widz uzupehia statyczng histori¢ o ruch, ktory tworzy dzieki
wlasnej wyobrazni, mozna wigc stwierdzi¢, ze ostatecznych wersji La Jetee jest tyle, ilu

ogladajacych ten obraz widzow.

3. Sztuka pamigci.

Sztuka pamigci bedaca zasadniczo sztuka wizualng zderzata si¢ z zarzutami co do jej
odtwoérczego charakteru, tymczasem juz XVIII wieczni filozofowie zwracali uwage na fakt,
7ze wrazenia zmystowe 1 obrazy sg nierzeczywiste, pami¢¢ charakteryzuje wigc pomieszanie
realnych doswiadczen z wyobrazonymi wizualizacjami. Wspomniany Proust traktowal wigc
pamie¢, jako wazny element wewngtrznego ,,ja” czlowieka, ktoérego podstawa ma charakter

emocjonalny a nie zorganizowany**’.

Nie mozna przypisywaé jej wigc czego$s na ksztatt
fotograficznego archiwum, jest raczej miejscem, w ktorym zmysty tacza si¢ tworzac zywe
wspomnienia i obserwacje®’. Maurice Halbwachs stwierdza w swoich rozwazaniach,
ze wspominajac kierujemy si¢ w stron¢ okresu w przesztosci, ale nigdy nie nawigzujemy z nim
rzeczywistego kontaktu®'.

Sztuka wspotczesna charakteryzuje si¢ w duzej mierze przywotywaniem pamigci
mimowolnej, co umozliwilo wczesniejsze odrzucenie form mimetycznych (przez symbolistow
jak Gauguin czy proto ekspresjonistow jak Van Gogh) na rzecz nowych praktyk wypracowanych
przez awangarde poczatku XX wieku. Jak pisze Joan Gibbons, poprzez zrozumienie, ze pamigc

jest tak samo istotna dla wiedzy o §wiecie 1 wiedzy o samym sobie sprawia, ze sztuka jest

jednym z najwazniejszych narzedzi ,,pracy pamigciowej”, jaka wigze si¢ ze wspoOlczesnym

228 \W. Anchieta, op. cit., s. 203.
22 J, Gibbons, op. cit., s.3.

230 C. Van Campen, op. cit., s. 17.
1 M. Halbwachs, op. cit., s. 43.
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zyciem i kulturg®?. Wspomnienia zmystowe wykorzystywane w procesie konstrukcji
wynikajacym z przypominania przypominajg procesy kreatywne, ktorych doswiadczajg artysci

tworzgc®?

. Wspomnienia zmystowe opieraja si¢ na wrazeniach zmystowych i emocjach tworzac
poczucie mozliwosci psychicznego przywotania 1 ponownego przezycia wydarzenia
z przesztosci. W momencie przywolywania ich w umys$le odbiorcy fakty i fikcja tworza
nierozerwalng mieszaning.

Cretien Van Campen badajac artystki bedace synestetkami przywotuje przyktady Clary
Froger 1 Martiny Strusny 1 Janneke van Dijk. Pierwsza z nich przywotujac wspomnienia
rodzinnego domu widzi go w biatych kolorach (ze wzglgdu na emocjonalnie ,,zimny”’ charakter
miejsca) chociaz nie jest to barwa odpowiadajaca fizycznym realiom tego obiektu. Martina
Strusny korzystajac ze wspomnien ma wrazenie, ze jej mozg buduje kolorowe kolaze, ktorych
barwy si¢ zmieniajg. Janneke van Dijk tymczasem przywolujac przezyta katastrofe (powodz)
widzi swoich bliskich w barwach uzaleznionych od ich obecnosci badz absencji tego dnia w jej
otoczeniu. Ojciec przywolywany jako kolor niebieski zmienia si¢ w szary po uswiadomieniu
sobie jego absencji. Wszystkie te przyklady pokazuja, w jaki sposéb wspomnienia zmystowe
biorg udzial w nadawaniu roznych kolorow i konstruowaniu przesztosci autobiograficznej®*.
Ciekawg praktyke artystyczng zauwazy¢ mozna u Claire Rosen, ktora w cyklu Nostalgia;
A study in color tworzy kolaze bgdace impresja na temat wiasnej przesztosci. Odnajdziemy
w nich zaskakujace zestawienia przedmiotdw z dziecifistwa i zycia dorostego prezentowane
w uktadach tworzacych kompletne fotografie, kazdg o innym charakterze. Odrebnos¢
poszczegbdlnych prac nie zaznacza si¢ jedynie na gruncie uzytych przedmiotéow, elementem
réznicujagcym 1 wprowadzajacym okre§lony ton emocjonalny jest monochromatyczny kolor
wystepujacy w kazdej z fotografii. Wystepujace w cyklu dominanty kolorystyczne unifikuja
przedstawiane przedmioty przyporzadkowujac je do danej kategorii, wszystkie maja charakter
intuicyjny i impresyjny powodowany kolorem.

Wykorzystujac tematyke pamigci 1 koloru w dziele artysta ma przed soba nieograniczone
mozliwo$ci kreacji majac na uwadze fakt, ze (jak wspominatem wcze$niej za Michaelem
Pastoreau) wspomnienia w rzeczywistosci sa bezbarwne, az do momentu ich przywotania.
Konstruowanie wspomnien jest dzialaniem tworczym, czesto nieuswiadomionym jednak
charakteryzujacym si¢ nie tyle ,,odtworzeniem” zarejestrowanej sytuacji, co tworzeniem jej

kazdorazowo od nowa. Tym ciekawsze wydaje si¢ by¢ opowiadanie za pomocag narracji

232 |pidem, s. 3-6.
233 |bidem, s. 57.
234 Zob.,Ibidem,, s. 116-130.

56



imitujacej] wspomnienia, ktora pozostawia dowolno$§¢ w kreacji plastycznej angazujac
jednoczesnie odbiorce 1 jego wiasny autobiograficzny mechanizm tworzenia wspomnien.
Oddziatywanie kolorem w tego typu dzietach umozliwia nadanie odpowiedniego wektora
interpretacyjnego dla odbiorcy, ktéry moze pomdc w odbiorze zgodnym z ogo6lng atmosferq
dzieta odczuwang przez artyste, jednak dodatkowo uzupetliony o wlasne doswiadczenia

1 przezycia, a przez to dzieto zostanie wlaczone do osobistej historii widza.
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VI. UNBEING

1. Zatozenia projektowe.

Analizujagc wlasne dziatania artystyczne na przestrzeni ostatnich lat staralem si¢ znalez¢
pierwotny fundament, od ktérego zaczyna si¢ dla mnie dziatanie kreacyjne. Zwrocitem uwage na
archiwa jakie tworzylem dotychczas przygotowywujac si¢ do réznych realizacji. Niezaleznie czy
byl to projekt fotograficzny czy filmowy badZz muzyczny trzonem materiatéw, na ktérych
nastgpowala budowa dzieta stanowity zapiski, wspomnienia i przemys$lenia w formie materiatu
literackiego. Przez lata udalo mi si¢ zgromadzi¢ zapisane fragmenty mysli, zapiski o charakterze
poetyckim, luzne ciggi skojarzen czy w koncu bardziej usystematyzowane fragmenty
prozatorskie (czgsto pisane na maszynie wymuszajacej wigkszy rezim organizacyjny). Wszystkie
zapisane wspomnienia i przemys$lenia nie tworzyty zadnej zwartej catosci, zostaly natomiast
zarejestrowane w formie stownego zapisu w celu pdzniejszego przetworzenia w form¢ wizualng
badz dzwigkowa. Mialy w moim odczuciu charakter waznych wypowiedzi, cennych mysli
1 wspomnien, ktére nalezato zarejestrowa¢ w danym momencie tak, zeby nie ulecialy z pamigci.
Spogladajac wstecz na ten zgromadzony material zdatem sobie sprawe z wagi autobiograficzne;j
pamigci w dziatalno$ci artysty. Znaczeniu w uzupehnianiu dzieta o wiasne doswiadczenia, ktore
moga manifestowac si¢ na przyktad w abstrakcyjnej warstwie zwigzanej z forma badz kolorem.
Tego typu dzialanie wlasnej pamigci i wspomnien zauwazylem podczas realizacji filmow
dokumentalnych 7ensity 1 Futhark oraz etiudy dokumentalnej A¢rofia. Bohaterowie tych obrazow
opowiadali o wlasnych $wiatach i przezyciach, jednak warstwa wizualna wykreowana przeze
mnie wigzata si¢ w duzej mierze z moja wtasng interpretacja, odczuwaniem tego o czym mowili
bohaterowie. Odczuwanie to jednak (chociaz w trakcie procesu tworczego ma charakter w duzej
mierze intuicyjny) wigzalo si¢ z umiejetnoscia wyobrazania sobie wewnetrznych odczué
bohaterow. Projekcja ta nie miala charakteru nigdy catkowicie abstrakcyjnego- byla osadzona
zawsze w rzeczywistosci. Rzeczywistos¢, ktora stanowita dla mnie baze do wspdtodczuwania to
bagaz wilasnych doswiadczen 1 przezy¢, wlasnego ,ja”, ktore manifestuje si¢ w warstwie
wizualnej 1 audialnej utworéw. Pomimo, Ze obie te warstwy sprawiaja wrazenie opowiadania
o bohaterach w rzeczywistosci opowiadaja w duzej mierze o autorze dzieta.

Analizujac wykorzystanie pamigci 1 spogladajagc na zbieraning wspomnien 1 mysli
zapisanych na (jak uwazalem w tym momencie) waznych dla mnie kartkach zaczatem si¢
zastanawia¢ nad prawdziwoscig 1 stopniem kreatywnego przetwarzania pewnych sytuacji biorac

pod uwage pamie¢ autobiograficzng. Réwnie ciekawym wydawatl mi si¢ aspekt zwigzany
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z literackimi kreatywnymi fragmentami artystycznymi takimi jak poetyckie 1 prozatorskie
elementy. Sytuacje 1 mysli w nich napisane nie przynalezaty bezposrednio do mojego wlasnego
doswiadczenia fizycznego, jednak ze wzgledu na to, ze powstaly w mojej wlasnej wyobrazni
stanowig pewien dorobek historii mojego umysthu. Czy s3 zatem wspomnieniami
nierealistycznymi? Bioragc pod uwage fakt, ze wspomnienia sg jedynie tworzonymi w danym
momencie impresjami dotyczacymi danego wydarzenia nie sposob pozbawi¢ wykreowanych
przez artyste miejsc i sytuacji statusu wspomnien. Skoro jestem w stanie wrdoci¢ wyobraznig do
wyimaginowanego 1 opisanego miejsca, wspomnienia z nim zwigzane sg tak samo ,,realne” jak
przypomnienie sobie wydarzenia lub miejsca, ktore rzeczywiscie miato miejsce. Zastanawiajac
si¢ nad tym aspektem, nie moglem pominaé kwestii tego w jaki sposoéb pamigtam.
Czy wydarzenia, ktore jestem w stanie przywola¢ wygladaly w rzeczywistosci tak jak mi si¢
wydaje, dlaczego wyimaginowane sytuacje wygladajg tak a nie inaczej. Ostatecznym pytaniem,
ktore sobie zadatem dotyczyto roli koloru we wspomnieniach. Dlaczego akurat takie a nie inne
kolory przywotuje moja pamie¢ chociaz niekoniecznie wydaja si¢ one by¢ spojne z tym co
moglo si¢ wydarzy¢ w rzeczywisto$ci.

Réwnie zastanawiajacy byt dla mnie fakt przywolywania moich wiasnych wspomnien
przez dzieta innych artystow. Ogladajac prace innych mam wrazenie odwotywania si¢ do moich
wlasnych wewng¢trznych przezy¢ 1 historii, co z punktu widzenia tworcy jest szalenie
interesujace. Otwiera bowiem pole dla wspolnego przezywania z odbiorcg sytuacji, ktérych by¢
moze zaden z tej dwdjki nie doswiadczyl. Zastanawiajagc si¢ nad wspomnieniami,
wyobrazeniami i ich rolg w procesie tworczym nie mogltem poming¢ aspektu zwigzanego
z kolorem. Powstawatlo ciagle pytanie ,,dlaczego pamigtam co$§ w okreslony sposob™? O ile
pewne elementy wspomnien osadzone w rzeczywistym S$wiecie fizycznym mozna bylo
usprawiedliwia¢ doskonatg pamigcig barwy, o tyle wyimaginowane miejsca 1 sytuacje ze swoimi
nasyconymi kolorami byly tak samo realistyczne jak wspomnienia rzeczywistych miejsc.
Powracajac do =zapisanych tekstow zdatem sobie sprawe, ze pamigtam je kazdorazowo
odmiennie a element kolorystyczny nie jest wcale powtarzalny w powracajacych w wyobrazni
obrazach. Przywotywanie wspomnien 1 odczytywanie tekstow przypominalo raczej
z tworzeniem kazdorazowo nowego filmu w pamigci, w ktorym aktorzy wypowiadali podobne
kwestie ale scenografia, choreografia i emocje nieznacznie si¢ od siebie roznily. Kazdy powrot
do tych surowych fundamentéw wigzat si¢ z budowaniem czego$ nowego, a nie z powrotem do
tego samego wyobrazenia.

Stworzenie dzieta opartego o wlasne nieuporzadkowane archiwum wigzato si¢

z odkrywaniem autora stéw na nowo. Sytuacja byla dla mnie o tyle interesujaca, ze z jednej

59



strony stawalem w obliczu kwestii zapisanych przez siebie samego, z drugiej byty to fragmenty
stworzone przez kogo$§ z przesztosci, z kim by¢ moze nie moge si¢ nadal identyfikowac.
Zrozumialem, ze w przypadku artystycznego przetworzenia wiasnej twoérczo$ci mamy do
czynienia z ptynno$cig autora, z wrazeniem obcowania z obcg materig stworzong przez kogos
innego, chociaz posiadamy do niej pewien emocjonalny stosunek. Powstalo wiec fundamentalne
pytanie- kto jest autorem materialu na bazie ktdrego zostanie zbudowany wizualny utwor
filmowy. Samo pojawienie si¢ tej watpliwosci stanowito dla mnie rownoczesnie potwierdzenie
stusznej drogi artystycznej w przypadku Unbeing, poniewaz otwierato pole do uniwersalnego
odkrywania warstwy narracyjnej przez indywidualny filtr odbiorcoéw 1 mnie samego. Zapiski
mialy pierwotnie stanowi¢ fundament, ktory po przeksztatceniu przybrat forme literackiego
scenariusza-monologu bedacego kanwa opowiesci snutej przez narratora w  warstwie
dzwigkowej Unbeing. Ostatecznie zdecydowatem si¢ jednak na dalsze zglebienie zagadnienia
1 poszukiwanie formy wspomnien, ktore moglbym nazwaé uniwersalnymi. Indywidualne
podejscie autorskie bazujace na wilasnym archiwum wydawalo mi si¢ dosy¢ mocno
wyeksploatowang formg wypowiedzi artystycznej, czulem potrzebe odnalezienia archiwum,
ktorego zrodla moglyby stanowi¢ pewnego rodzaju pami¢¢ kolektywna nie przynalezaca jedynie
do mnie samego. Na pytanie skad pozyska¢ tego typu materiat odpowiedz znalaztem w polu,
ktére dynamicznie wkracza w obszar aktualnych praktyk artystycznych - sztucznej inteligencji
(Al).

Czy wydarzenia 1 impresyjne wspomnienia, o ktorych opowiada narrator naleza do mnie,
do odbiorcow? Czy mialy miejsce w rzeczywistosci, czy sg jedynie pomieszaniem fikcji
1 elementow prawdziwych jak cala nasza wyobraznia? Czy mozna stwierdzi¢, ze to co widzimy
1 czego doswiadcza odbiorca w Unbeing ,,byto”? Tytut Unbeing odnosi si¢ do stanu nie-bycia,
sytuacji opozycyjnej do stanu egzystencji. W ten sposob praca dwojako mierzy si¢ z kwestig
pamigci bedaca jej fundamentem narracyjnym. Z jednej strony, jak wskazywatem w poprzednich
rozdziatach, wspomnienia mozemy traktowa¢ w duzej mierze jak sytuacje wykreowane,
nieistniejace, takie ktore si¢ w rzeczywistosci nigdy nie wydarzyly pomimo, ze mamy
wewnetrzne przekonanie o ich egzystencji w przesztosci w formie jaka pamigtamy.

Z drugiej strony cztowiek, ktory zarejestrowal wspomnienia w danym momencie nie
istnieje w terazniejszosci. To nie-bycie wigze si¢ ze wspomnianym przetamaniem czasu i faktem,
ze wszystko co si¢ wydarza nieustannie zmienia swoj status z terazniejszego na przeszly,
podobnie cztowiek rejestrujacy wydarzenia staje si¢ przesztoscia w momencie przetamania
momentu, ktéry nazywamy terazniejszoscig. Szczegolng formg wspomnien sa jednak te, ktére

nigdy nie istnialy a zostaly jedynie wygenerowane za pomoca komputerowych sieci
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neuronowych. Przypominajace rzeczywiste przezycia zapiski uruchamiaja w artyscie 1 odbiorcy
wlasng wyobrazni¢ oparta na do$wiadczeniu, jednak ich fundament jest catkowicie inny.
Generatywny i maszynowy charakter nie wyklucza elementu ludzkiego, bo po pierwsze systemy
te zostaly stworzone przez cztowieka, a po drugie korzystaja z informacji wejSciowych
dostarczanych bezposrednio przez uzytkownikow. Dodatkowa wartoscia wyboru sztucznej
inteligencji jest dla mnie jej posredni zwigzek z zagadnieniem istnienia w kontekscie
$miertelnosci 1 wspomnien. Obecny rozwdj technologii zaklada powstanie autonomicznej
sztucznej inteligencji oraz emulacji ludzkiego mozgu w przysztosci.?> Oba te zjawiska sa
rowniez zwigzane ze zjawiskiem cyfrowej niesmiertelnosci. Technologiczna mozliwo$¢ transferu
ludzkiej osobowosci do Swiata cyfrowego wraz ze wszystkimi wspomnieniami jest nadal celem
dosy¢ odleglym, jednak badania nad takimi mozliwosciami s3 prowadzone juz od dekady.
Rozw@j sztucznej inteligencji 1 technologii ma wiec w przysztosci umozliwi¢ nam przekroczenie
bariery $mierci i1 dalsza egzystencje w postaci cyfrowego ekwiwalentu tego, kim jesteSmy w
obecnej formie fizycznej. Stanowito to dla mnie kolejne polaczenie z zagadnieniami pamieci
1 egzystencji, ktore podejmuje praca Unbeing.

Decyzja o wykorzystaniu Al w celu wykreowania materiatow pierwotnych, ktore
stanowig pozniejsza inspiracj¢ dla finalnej realizacji Unbeing nie wynika z zanegowania aspektu
kreatywno$ci w dziataniu artysty. Przeciwnie, to wtasnie ludzka kreatywnos$¢ jest motorem do
rozwoju i badan nad sztuczng inteligencja, a tworzenie sztuki cyfrowej wspomagane przez Al
nalezy traktowaé jako rozw0j a nie regres kreatywnosci®*®. Sztuczna inteligencja znalazta juz
szerokie zastosowanie chociazby w domenie grafiki komputerowej poprzez algorytmy
umozliwiajace syntez¢ tekstur czy rendering pozwalajace na modyfikacj¢ obrazéow oraz
nasladownictwo stylow artystycznych stosowanych przez ludzi*’. Zastosowanie Al na dwoch
polach pracy stanowilo dla mnie mozliwos¢ zaimplementowania nowych technologii do
tradycyjnego procesu artystycznego. Po pierwsze wykorzystujac tekstowe aplikacje pozwalajace
na generowanie materiatow za posrednictwem danych wejSciowych postanowitem wykreowac

kilkadziesiat nierealistycznych wspomnien, ktore nastgpnie staty si¢ literackim fundamentem dla

235 A, Oliviera, Deep Learning, Artificial General Intelligence and Whole Brain Emulation, [w:] Deep,
Edition 2019,
https://feed.jeronimomartins.com/deep/artificial-general-intelligence-and-whole-brain-emulation/,
[dostep: 01.12.2022].

26 T. Marwala, B. Xing, Creativity and Artificial Intelligence: A Digital Art Perspective,
https://arxiv.org/ftp/arxiv/papers/1807/1807.08195.pdf, [dostep: 01.12.2022].

237 E, Cetinic, J. She, Understanding and Creating Art with Al: Review and Outlook, [w:] ACM

Transactions on Multimedia Computing, Communications, and Applications, Tom XVIII, red. Alberto Del
Bimbo, Nowy Jork 2022, s. 1.
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opracowania ostatecznej wersji tekstu wypowiadanego przez lektora w Unbeing. Po drugie
poprzez wykorzystanie aplikacji generujacych obrazy na podstawie wstepnych komend
tekstowych stworzylem 75 r6znych wariacji dotyczacych wspomnien. Grafiki te odnosza si¢
rowniez bezposrednio do zagadnienia kolorow w pracy (ciepla i zimna paleta barwna) i stanowig
wstepng inspiracje dla powstatych nast¢pnie prawdziwych kadrow filmowych. Aspekt
artystyczny pracy stanowilty wigc wszystkie dziatania zwigzane z finalng kreacja tekstu, filmow
oraz dzwigku. Same materiaty Zrodlowe dostarczone za pomoca sztucznej inteligencji petnia
w  Unbeing role pewnego pierwotnego archiwum podobnie jak w  pracy
filmowca-dokumentalisty.

Chce w tym miejscu zwroci¢ uwage na autonomiczno$¢ systemow sztucznej inteligencji
1 rolg artysty w kreacji dzieta. Algorytmy Al powinno si¢ traktowac jak narzg¢dzia, ktéore moga
by¢ przedmiotem eksploatacji przez artyste. Nie sg to autonomiczni kreatorzy materiatu,
a przedstawianie tych narzedzi w takim $wietle jest bledne i1 sugeruje, ze cechy przynalezne

ludziom takie jak emocje i inteligencja rowniez si¢ w nich znajduja™*

. Dziela wytworzone przez
Al cechuje raczej iluzja swiadomosci, poniewaz rdzen dziatania sztucznej inteligencji stanowi
nasladownictwo 1 synteza materiatow pochodzacych z danych treningowych dostarczanych
bezposrednio przez uzytkownikéw?*. Upraszczajac mozna powiedzie¢, ze aplikacje oparte
0 sieci neuronowe ucza si¢ poprzez ciagla interakcje z zywymi ludZmi. Sg to wigc poniekad
gigantyczne zbiory danych zarzadzane przez sztuczng inteligencje, ktdra wybiera i kompiluje
odpowiednie fragmenty wczesniej przyswojonych informacji w celu wygenerowania danych
wyjsciowych czy to w postaci tekstu, czy obrazu. Systemy zastosowane w pracy natywnie
opieraja si¢ o dane gromadzone w jezyku angielskim i w zwiazku z tym warstwa literacka dzieta
powstata wlasnie w tym jezyku, aby uniknaé niepotrzebnego biezacego tlumaczenia przez
system 1 co za tym idzie obnizenia jakosci literackiej generowanych tekstow, w ktorych mogty
wystepowac niuanse jezykowe. Rola artysty w zarzadzeniu wygenerowanymi tre$ciami stawia
go w roli kuratora zdobytych materialdbw 1 wzbogaca proces artystyczny poprzez
zaimplementowanie narzedzi bazujacych na sztucznej inteligencji.

Korzystajac z tego systemu przy realizacji pracy Unbeing miatlem do czynienia z sytuacja
wyjatkowa, poniewaz wygenerowane wspomnienia s§ w pewnym stopniu wspomnieniami
kolektywnymi, ktorych rdzen w dalszym ciggu znajduje si¢ wsrod prawdziwych ludzi. Z tym
wigze si¢ rowniez aspekt odbiorcy dzieta w przypadku Unbeing. Skoro przedstawione

W warstwie narracyjnej wspomnienia sg nieistniejace, nie naleza do wspodlczesnego artysty, ktory

28 |pidem, s. 9.
29 |pidem, s.9, 11.
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stworzyt dzieto mozna stwierdzi¢, ze naleza do kazdego kto je przezywa i partycypuje w nich
uzupehiajac je o wlasne do$wiadczenie. W tym wlasnie pomaga element kolorystyczny
w dziele. Przedstawione w filmach wydarzenia oddziatywuja emocjonalnie na widza poprzez
zastosowanie okre$lonej kolorystyki (obok watku narracyjnego, muzycznego i innych).
Ostateczne decyzje dotyczace sposobu kompilacji warstwy tekstowej 1 pozniejszej realizacji
filmowych nalezaly catkowicie do mnie. Wybor okreslonych scen, sposob ich sfilmowania (pora
dnia, kolory), elementy pojawiajace si¢ na ekranie (ogien, woda, czerwienie, niebieskosci) oraz
sposob ich rownoleglego montazu pozwalaly na wykorzystanie potencjatu drzemigcego
w kolorze do wykreowania wektora emocjonalnego zgodnego z moimi wiasnymi odczuciami.

Stworzenie dwoch symultanicznych filmoéw o charakterze fabularnym byto dziataniem w
duzej mierze intuicyjnym. Kierowalem si¢ checig interpretacji i wizualizacji tej samej warstwy
literackiej za pomocg dwoch skrajnych §wiatow wizualnych pod katem kolorystycznym. Moim
celem byta eksploracja zjawiska oddziatywania koloru na widza w obliczu zderzenia z pewnymi
niezmiennymi elementami materialu (warstwa narracyjng i1 muzyczng). To wlasnie kolor
roéznicuje oba filmowe elementy pracy. W zatozeniu przyjatem, ze odbiorca odczyta na gruncie
emocjonalnym t¢ sama histori¢ w zgota odmienny sposob zderzajac si¢ z jej roznymi wersjami
kolorystycznymi (ciepta i zimng). Dodatkowym walorem bylo dla mnie zaprojektowanie
przestrzeni ekspozycyjnej tak, zeby odbiorca byl zmuszony poprzez swoje usytuowanie w galerii
do wyboru ekranu, na ktéry patrzy. Umozliwia to widzowi zobaczenie kazdego z filmoéw od
poczatku do konca w jednej tonacji kolorystycznej, badz swobodng zmiang ogladanego ekranu
w trakcie trwania projekcji bez zaburzania warstwy narracyjnej i dzwigkowej, ktora pozostaje
stata dla obu filmoéw. Z perspektywy artystycznej podejmowanie decyzji dotyczacych koloréw
1 sposobu montowania poszczegoélnych przebiegéw narracyjnych na etapie tworzenia filmoéw
byto dla mnie szalenie poczuczajace. Sam doswiadczytem odmiennego emocjonalnego podejscia
do obu przedstawionych obrazéw juz na etapie ich komponowania.

Uzupehieniem projekcji o charakterze fabularnym sa dwie projekcje skupiajace si¢ na
abstrakcyjnym obrazowaniu. Warstwa narracyjna w sferze dzwigkowej pozostaje taka sama
natomiast zaprezentowane w scenariuszu wspomnienia obrazowane sa tutaj za pomocg
kolorowych cieczy w kolorystyce cieptej 1 zimnej. Za pomocg wykreowanych rytmow i1 sposobu
rozchodzenia si¢ kolorowych cieczy w wodzie staratem si¢ odda¢ charakter opowiadanej przez
narratora w danym momencie historii. Tym razem oddzielitem jednak odbiorce od obrazéw
wizualnie przedstawiajacych (jak w gltownych projekcjach pracy) pozostawiajac go jedynie
z warstwag dzwickowa 1 organicznie rozchodzacym si¢ kolorem na ekranie. Dodatkowo

ekspozycje uzupelilem o dwa zestawy zdje¢ wykonanych aparatem natychmiastowym instax
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(40 zdje¢) w dwoch tonacjach kolorystycznych, ktore imituja przywotywane w filmach
wspomnienia 1 stanowia fizyczng materialng realizacje¢ $wiata bedacego jedynie kreacja.
Fotografie nawigzuja bezposrednio do prezentowanej w filmach historii, a niektore z nich sg
nienaruszonymi obiektami, ktore odbiorca moze zauwazy¢ rowniez w filmie gdzie zostaty
poddane procesowi destrukcji. Zabieg ten stanowi wskazanie na element nierealnosci
w prezentowanych materiatach. Podobng role pelnia odrgcznie przepisane fragmenty
kompilowanych pdzniej wspomnien, ktore sugeruja ich realne pochodzenie a nie generatywng

rodowod, z ktorym w rzeczywistosci odbiorca ma stycznosc.

2. Materiaty zrédtowe dla realizacji.

Podstawowymi materialami stanowigcymi inspiracj¢ dla dalszej pracy byly wspomniane
wczesniej wygenerowane teksty oraz obrazy za pomoca sztucznej inteligencji. W warstwie
tekstowej postuzytem si¢ algorytmami funkcjonujagcymi w formie chatbotow, ktére po podaniu
komendy wejsciowej generuja odpowiednie tresci. Zadawalem rozliczne pytania dotyczace
wspomnien, koloréw 1 zapachdéw. Odpowiedzig ze strony Al byly réznego rodzaju teksty
literackie dotyczace tych zagadnien. W wigkszosci przybieraly one forme¢ poetycka, czasami
fragmentow o charakterze prozatorskim. Nie wykorzystalem cato$ci zgromadzonego w ten
sposob materiatu zZréodlowego, a jedynie jego fragmenty kompilujac je do finalnej wersji
literackiej narracji w realizowanych filmach. Ponizej przedstawiam kilka z kilkudziesigciu
przyktadow tekstow wygenerowanych podczas pracy nad Unbeing za posrednictwem sztucznej

inteligencji, w odpowiedzi na pro$b¢ o przywolanie wspomnien.

Ponizej przedstawiono fragmenty wygenerowanych wspomnien*”’

1 can still see them Weiqgz ich widze
I can still hear them I'weiqz ich stysze
The rhythm of their feet Rytm ich stép

Dzwiek ich glosow
Zapach ich wlosow
Wspomnienie jest jak ni¢

The sound of their voices
The smell of their hair

A memory like a thread Jeden koniec zawigzany weztem
One end tied to a knot Drugi zwigzany weztem
The other tied to a knot Wezel, ktory nigdy sie nie rozplgcze

A knot that never unravel

240 Tekst wygenerowany przez autora za posrednictwem modelu generatywnej sztucznej inteligenci,
pisownia oryginalna, ttum. wtasne.
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Chock full of memories, the scent of their hair
lingers on in my mind like a deliciously sweet
perfume.

Zapach ich wlosow, pelen wspomnien, utrzymuje
sie w mojej glowie jak rozkosznie stodkie perfumy.

1 can still smell the black asphalt from our school
days. The breeze from the lake felt refreshing on a
summer afternoon - it’s always been my favorite
scent.

Wcigz czuje zapach czarnego asfaltu z naszych
szkolnych czasow. Bryza znad jeziora sprawiala
wrazenie orzezwienia w letnie popotudnie - to
zawsze byl moj ulubiony zapach.

1 remember the way the sunlight sparkles on the
water, the way your hand felt in mine, and how
you told me you loved me for the first time.

Pamietam, jak Swiatto stoneczne mieni si¢ na
wodzie, jak twoja reka znalazta sie w mojej i jak
po raz pierwszy powiedziales mi, Ze mnie kochasz.

I remember when I was young,

I was in love with the summer air.

1t smelled like flowers and smelled like freedom.

I would run around barefoot in heat, pretending to
be a wild animal.

My best friend was there with me; we’d play
hide-and-seek and tag-team tag, even though we
were told not to be so noisy or we’d get caught by
our parents.

Our parents used to watch us from afar with
worried eyes, but they didn t seem to mind too
much. They knew how much we loved each other.
We were just kids!

Pamietam, jak bytem miody,

bytem zakochany w letnim powietrzu.

Pachniato kwiatami i pachniato wolnoscig.
Biegatem boso w upale, udajgc, ze jestem dzikim
zwierzeciem.

Byta tam ze mng moja najlepsza przyjaciotka;
bawilismy sie w chowanego i w berka, mimo ze
mowiono nam, zebysmy nie byli tak hatasliwi, bo
ztapiq nas rodzice.

Nasi rodzice obserwowali nas z daleka
zatroskanymi oczami, ale nie przeszkadzato im to
zbytnio. Wiedzieli, jak bardzo sie kochamy.
Bylismy przeciez tylko dziecmi!

The old man is sitting in his study, looking out at
the snow-covered garden. He closes his eyes and
tries to remember the first time he saw the garden:
it was in summertime, when they first married. He
remembered how she had run through the garden
and how he had followed her as she ran between
the flowers, laughing, laughing at how beautiful
everything was- how everything was so perfect in
its own way.

Stary czlowiek siedzi w swoim gabinecie i
patrzy na pokryty sniegiem ogrod. Zamyka
oczy i probuje sobie przypomnieé, kiedy po
raz pierwszy zobaczyt ten ogrod: byto to
latem, kiedy si¢ pobrali. Pamietal, jak biegla
przez ogrod, a on podgzat za nig, gdy biegla
miedzy kwiatami, Smiejqc sie, smiejgc si¢ z
tego, jak wszystko bylo pigkne - jak wszystko
byto tak doskonate na swoj sposob.

The past is full of beautiful images that move
me to tears: my wife standing next to me as
we look at the stars on a cold winter night;
our children laughing as they play together;
my mother sitting at her sewing machine; the
sound of my father s footsteps as he walks
down the hall toward us.

Przesztosé jest petna pieknych obrazow, ktore
wzruszajg mnie do lez: moja Zona stojgca
obok mnie, gdy patrzymy na gwiazdy w
zimowg noc, nasze dzieci Smiejqce sie
podczas wspolnej zabawy, moja matka
siedzqca przy swojej maszynie do szycia,
odgtos krokow mojego ojca, gdy idzie do nas
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korytarzem.

Through the years, I have lost many things.
My house, my pride, my hope.

I have lost my husband and my children.
My life has been a long struggle to survive
alone.

I have survived with a smile on my face.
But now it s time to say goodbye to you all!

Przez lata stracitam wiele rzeczy.

Moj dom, mojg dume, mojg nadzieje.
Stracitam meza i dzieci.

Moje zycie bylo diugg walkg o przetrwanie w
samotnosci.

Przetrwatam z usmiechem na twarzy.

Ale teraz nadszedt czas, aby pozegna¢ sig z
Wami wszystkimi!

Memories of traveling by trains

are like memories of traveling by sea

the one thing I did last year

was to travel by train from New York City

to Washington DC and back home again.

I remember sitting in the corner seat of a train,

my feet dangling from the seat, my head resting on
the window pane.

1 remember seeing the trees outside my window,
their green leaves swaying in the wind.

1 remember smelling the fresh scent of flowers and
forests in bloom.

Wspomnienia z podrozy pociggiem

sq jak wspomnienia z podrozy morskiej

Jednq rzeczq, ktorg zrobitem w zeszltym roku
bylo podrozowanie pociggiem z Nowego Jorku
do Waszyngtonu i z powrotem do domu.
Pamietam, ze siedziatem w rogu wagonu,

moje stopy zwisajqce z siedzenia, moja glowa
spoczywajgca na szybie.

Pamietam, ze widziatem drzewa za oknem, ich
zielone liscie kolyszqce sie na wietrze.
Pamigtam, jak czulem swiezy zapach kwitngcych
kwiatow i lasow!

I can smell it now.

The smell of the train when you re on it.

The tangy scent of the air and the wind in
your face.

The softness of the cushions under your butt,
and the hard wood that makes your back
ache.

I can hear it now- the hum of the wheels on
tracks, and the screeching sound of metal
grinding against metal as we hurtle through
space at speed so fat I can barely comprehend
it. And then there are those sounds again - the
chirping and buzzind of insects outside my
window, or birdsong from inside my head, the
murmur voices in another part of this car;
someone s heavy breathing next to me- and
then: silence again.

Czuje to teraz.

Zapach pociggu, kiedy sie w nim jest.

Ten ostry zapach powietrza i wiatr w twarz.
Migkkosé poduszek pod tytkiem i twarde
drewno, ktore sprawia, Ze bolg cie plecy.
Stysze to teraz - szum kot na szynach i zgrzyt
metalu o metal, gdy mkniemy przez przestrzen
z predkosciq tak duzq, ze ledwo moge to
pojgé. A potem znow sq te dzwigki -
¢wierkanie i brzeczenie owadow za oknem,
albo Spiew ptakow z wnetrza mojej glowy;
szmer glosow w innej czesci tego wagonu,
czyjs ciezki oddech obok mnie - a potem:
Znow cisza.

1 remember the first time I saw a train.
1t was like 1'd been waiting my whole life to
see one.

Pamigtam, jak pierwszy raz zobaczylem

pocigg.
Jakbym czekat cate Zycie, zeby go zobaczyc.
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I'was six years old and in London, England,
where I'd been sent by my parents to visit
relatives.

They had a big house in the countryside and a
train track right outside their window!

My mother made me go out onto the porch
and watch as they pulled out of the station
and began to move toward us.

It was so exciting that for weeks afterward,

I would dream about it whenever I closed my
eyes.

Miatem szes¢ lat i bytem w Londynie, w
Anglii, gdzie rodzice wystali mnie w
odwiedziny do krewnych.

Mieli duzy dom na wsi i tor kolejowy tuz za
oknem!

Mama kazata mi wyjs¢ na ganek i patrzeé, jak
pocigg wyjezdza ze stacji i rusza w naszq
strone.

To byto tak ekscytujgce, ze przez wiele
tygodni po tym wydarzeniu,

Snitem o tym, kiedy tylko zamykatem oczy.

1 remember the train

the one that took you away.

The one that carried me away from home.

1 remember how the colours changed from blue to
brown

and how beautiful it was to see the city lights up
close.

The smell of curry and tea filled my nostrils,

the warmth of home never felt so far away.

Pamietam pocigg

ten, ktory cig zabrat.

Ten, ktory wywiozt mnie z dala od domu.
Pamigtam jak kolory zmienialy si¢ z niebieskiego
na brgzowy

i jak pieknie bylo zobaczy¢ swiatla miasta z
bliska.

Zapach curry i herbaty wypetnit moje nozdrza,
ciepto domu nigdy nie bylo tak odlegte.

The sun was setting over the rails,

The wind blew through the trees,

And I felt like I was home.

There was warmth in my heart,

And I knew it would never fade.

The train whistle blew as we passed by,
And I could hear its echo in my soul.

Stonce zachodzito nad torami,

wiatr wial wsrod drzew,

A ja czutem si¢ jak w domu.

W moim sercu bylo cieplo,

i wiedzialem, ze nigdy nie zniknie.

Pocigg gwizdal, gdy przejezdzalismy obok,
1 styszatem jego echo w mojej duszy.

1 remember the time we went to the train
station at night.

And it was so quiet, and there was only us and
the train.

The lights from every window reflected off
everything,

And made a path for us to follow back home.
We stood there for a long time, watching the
lights go by.

And when they were gone, we turned towards
each other and spoke.

Pamigtam, jak poszlismy w nocy na dworzec
kolejowy.

1 byto tak cicho, bylismy tylko my i pocigg.
Swiatla z kazdego okna odbijaly sie od
wszystkiego,

tworzqc dla nas sciezke, ktorg moglismy
wroci¢ do domu.

Stalismy tam przez diugi czas, patrzqc na
Swiatta.

Kiedy zniknety, odwrocilismy sie do siebie i
przemowilismy.

I'll never forget the way the station smelled
when my dad picked me up after school one
day. The walls were painted with a pale pink
color that looked like it was fading from years

Nigdy nie zapomne, jak pachniata stacja, gdy
pewnego dnia tata odebral mnie po szkole.
Sciany byly pomalowane na bladorézowy
kolor, ktory wyglgdalt, jakby wyblakt od
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of wear. The floor was made of wood and
carpeted in deep browns and oranges that
reminded me of autumn leaves. The ceiling
was paneled with dark wood that smelled like
beeswax and leather. There were old photos
hanging on the wall showing families having
picnics together in fields full of flowers. I
would always sit on my dad's lap while he
read his newspaper or watched TV, and every
once in a while he would look up at me and
smile before returning to his paper or TV
show. It didn 't matter where we were in the
world; all I wanted was to be near him again,
even if just for a few minutes more than usual
because he was leaving soon after this trip.

wieloletniego zuzycia. Podloga byta
wykonana z drewna i wylozona dywanem w
glebokich brunatnych i pomaranczowych
kolorach, ktore przypominaty mi jesienne
liscie. Sufit byt wylozony panelami z
ciemnego drewna, ktore pachniato woskiem
pszczelim i skorq. Na Scianie wisialy stare
zdjecia przedstawiajqce rodziny urzgdzajgce
wspolne pikniki na polach petnych kwiatow.
Zawsze siadatem tacie na kolanach, gdy
czytal gazete lub oglgdal telewizje, a on co
Jjakis czas spoglgdat na mnie i usmiechat sie,
po czym wracat do swojej gazety lub
programu telewizyjnego. Nie mialo znaczenia,
gdzie bylismy na swiecie; wszystko, czego
chciatem, to by¢ znowu blisko niego, nawet
jesli tylko przez kilka minut wiecej niz zwykle,
poniewaz wkrotce po tej podrozy wyjezdzadt.

I want to remember the way the train would
whisk us away,

leaving the town behind.

I want to remember the smell of old wood and
dampness,

and how it made me feel.

I want to remember how each part of the train
was unique,

and I didn t want it to end.

Chce pamietaé, jak pocigg zabierat nas w
podroz,

zostawiajgc miasto za sobg.

Chce pamietac zapach starego drewna i
wilgoci,

i jak si¢ przez to czutem.

Chce pamietaé, jak kazda czes¢ pociggu byla
wyjgtkowa,

i nie chciatem, zeby sie to skonczylo.

I remember the sun

The way it would shine as it set,

The colors of the sky,

The smell of flowers in bloom.

I remember how it felt to be alone,

To spend hours staring at the stars and
wondering if they were looking back at me
too.

Pamietam stonce.

Sposob, w jaki swiecito, gdy zachodzito,
kolory nieba,

zapach kwitngcych kwiatow.

Pamietam, jakie to uczucie by¢ samemu,
Spedzac godziny wpatrujgc sig w gwiazdy
zastanawiajqgc sie, czy one tez patrzq na mnie.

Snow covers the ground

As I sit here in the dark

My mind is so far away from me.

The snowflakes fall, one by one,

Sending out a cold breeze to me.

The air is cold and still,

I can hear nothing but my own breathing.

Snieg pokrywa ziemie

Gdy siedze tu w ciemnosci

MOoj umyst jest tak daleko ode mnie.

Platki sniegu spadajq, jeden po drugim,
Wysylajqgc do mnie zimny powiew.

Powietrze jest zimne i nieruchome,

Nie stysze nic poza moim wiasnym oddechem.
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The snowflakes are falling down now,

1 see no light through my bedroom window.
1 am alone with my thoughts of you,

And in this moment I feel so lost and alone.

Ptatki sniegu spadajq teraz w dof,

Nie widze Swiatta przez okno mojej sypialni.
Jestem sam z moimi myslami o tobie,

1w tej chwili czuje si¢ tak zagubiony i
samoiny.

1 sit here with a bottle in my hand

Thinking about the past, and all that ['ve
planned

The most valuable memories, they always do
last

Like the summer days spent at the beach,
running so fast

Those lazy afternoons spent lounging in the
sun

Laughing with friends, and having so much

fun

Or the late nights spent pouring over books

Learning and growing and taking new looks

But it's not just the big moments that stand
out in my mind

1t's the small ones, the ones that are hard to
define

Like the walks with my dog, and the talks with
my mom

The moments of peace, when everything feels
calm

These are the memories that i hold dear to my
heart

The ones that bring a smile, even when we re
apart

They may fade with time, but they’ll always
remain

A treasure trove of joy, to ease the pain

So I'll raise this bottle, to all that I've known
To the memories that have grown, and the
love that has shown

For these are the things that truly make life
worth living

The moments that give us hope, and keep us

forgiving.

Siedze tu z butelkq w reku

Myslgc o przesziosci i wszystkim, co
zaplanowatem.

Najcenniejsze wspomnienia, one zawsze
trwajq.

Jak letnie dni spedzone na plazy, upbywajgce
tak szybko.

Te leniwe popotudnia spedzone na lezeniu w
stoncu

Smiejqc sie z przyjaciélmi i dobrze sie
bawigc.

Albo pozne noce spedzone nad ksigzkami.
Uczgc si¢ i rozwijajgc i zdobywajgc nowy
punkt widzenia

Ale to nie tylko te wielkie chwile, zapadajq
mi w pamiec.

To te malte, te, ktore trudno okreslic.

Jak spacery z moim psem i rozmowy z mamgq.
Chwile ciszy, kiedy wszystko jest spokojne.

To sq wspomnienia, ktore sq drogie mojemu
sercu.

Te, ktore przynoszq usmiech, nawet gdy
Jjestesmy osobno.

Moggq zblakng¢ z czasem, ale zawsze
pozostang

Skarbnicq radosci, by ztagodzi¢ bol.

Wiec wzniose te butelke za wszystkich,
ktorych znatem.

Za wspomnienia, ktore urosty, i mitos¢, ktora
przyszia.

Bo to sq rzeczy, ktore naprawde sprawiajq, ze
warto Z)yc¢.

Chwile, ktore dajq nam nadzieje i pozwalajg
wybaczyé.?!!

21 Wszystkie teksty w tabeli wygenerowano przez autora za posrednictwem modelu generatywnej
sztucznej inteligencji, pisownia oryginalna, ttum. wiasne.

69




Wygenerowane teksty postanowitem uzupetni¢ o dodatkowe materiaty o charakterze
wizualnym, ktore stanowilyby komplementarne wykorzystanie technologii zwigzanych
ze sztuczng inteligencja. Na pomoc przyszla sie¢ neuronowa o nazwie DALL-E opracowana
przez firm¢ OpenAl. System ten na podstawie instrukcji tekstowych wprowadzanych przez
uzytkownika generuje obrazy. Technologia tego typu istniata juz wczesniej 1 wykorzystywano ja
rowniez w dzialalnodci artystycznej. Dla przykladu warto przywola¢ dzielo sztuki
wygenerowane przez sztuczng inteligencje Portret Edmonda Belamy. Na aukcji zorganizowane;j
przez Christies w 2018 zostatlo sprzedane za kwote 432 500 dolaréw, co spowodowalo
bezposredni wzrost zainteresowania sztukg tworzong z pomocag sztucznej inteligencji**’.
Za posrednictwem sieci DALL-E wygenerowatem 75 obrazow, ktore stanowily materiat

inspiracyjny do dalszej pracy nad Unbeing.

Ponizsze obrazy wygenerowano przez autora za posrednictwem modelu generatywnej sztucznej
inteligencji DALL-E.

242 |bidem, s.7.
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System uwzglednit dane wejsciowe dotyczace potrzeby wygenerowania obrazow
zwigzanych ze wspomnieniami. To co byto dla mnie szczego6lnie wazne w konteks$cie niniejszej
pracy to pojawienie si¢ spojnych palet barwnych w zaproponowanych przez sztuczng
inteligencj¢ obrazach. Z tatwo$cig mozna zauwazy¢ pojawienie si¢ zarowno zimnej jak i cieptej
palety kolorystycznej, ktore sa podstawa w realizacji Unbeing. Materialy te nie staly si¢
bezposrednia inspiracja do zastosowania tych dwoch palet (co zatozytem na wcze$niejszym
etapie pracy), jednak wygenerowane obrazy potwierdzily moja intuicje dotyczaca
powszechnosci takiego zjawiska. Spdjnos¢ zaprezentowanej tematyki 1 powtarzajgce si¢ motywy
zwracaja uwage na fakt, ze skojarzenia widoczne na prezentowanych grafikach sg pewnymi
uniwersalnymi wyobrazeniami dotyczacymi tematyki wspomnien w spoteczenstwie. Biore tutaj
pod uwage fakt, ze jak wspomniatem wczesniej, sieci neuronowe korzystaja z danych opartych
na doswiadczeniu ludzi.

Zgromadzone w ten sposOb materialty zarowno wizualne jak i tekstowe stanowily dla

mnie material do realizacji kolejnych etapow pracy.

77



3. Proces powstawania pracy

Pierwszym etapem realizacji Unbeing bylo opracowanie wersji scenariusza, ktora
stanowita podstaw¢ pozniejszej realizacji materiatow filmowych. Wyszedlem z zatozenia,
ze utwor literacki powinien mie¢ charakter wspomnien spisanych w pierwszej osobie przez
narratora bedacego w domysle bohaterem prezentowanych filméw. Ten element jest szczegolnie
wazny w Unbeing poniewaz od poczatku zakladalem stworzenie instalacji symultanicznej,
w ktorej wszystkie materiaty filmowe podlegaja jednoczesnej projekcji a ich cechg wspdlng jest
warstwa narracyjna odczytywana przez narratora. Zabieg ten umozliwil mi prezentacj¢ tej samej
historii jednak opowiedzianej za pomoca réznych srodkdéw wizualnych w poszczegdlnych
filmach o odmiennych paletach kolorystycznych. Na gruncie stownym odbiorca w zalozeniu
zawsze zderza si¢ z ta samg warstwg znaczeniowa, jednak moze ja reinterpretowaé poprzez
ogladanie poszczegolnych réznigcych si¢ migdzy sobg filmow.

Po wygenerowaniu tekstow literackich przywolanych wczesniej przystapitem do
kompilacji 1 edycji zgromadzonego materiatu. Dziatanie to miato charakter zaréwno kuratorski
poprzez wybor odpowiednich fragmentow wygenerowanych tekstow, jak i artystyczny poniewaz
wymagato stworzenia zupetlie nowego utworu literackiego, ktorego charakter bedzie spojny pod
katem historii i logiczny na gruncie przywotywanych wydarzen. Bedac w posiadaniu réznych
wersji wspomnien wygenerowanych przez sztuczng inteligencj¢ przystapitem do przepisywania
fragmentow, ktore zainteresowaty mnie pod katem inspiracji i generowaty u mnie odpowiedz
emocjonalng poprzez wyobrazanie sobie sytuacji prezentowanych w tekstach. Po wybraniu
1 przepisaniu odpowiednich fragmentdéw przystagpitem do kompilowania finalnej historii zawarte;
w scenariuszu. Jej charakter oraz przebieg sa wynikiem procesu kreacji po mojej stronie
1 wigzaty si¢ bezposrednio z osobistg probg wyobrazenia sobie czytanej historii. Wcielajgc sie w
posta¢ narratora skladalem poszczegélne elementy w spdjna catos¢ tak, jak gdybym probowat
przywota¢ wtasne wspomnienia sktadajace si¢ ze szczatkowych $ladow pamieci. Calg prace
wykonalem w jezyku natywnym dla wygenerowanych materiatow Zrodlowych 1 w ten sposob
powstal odreczny scenariusz- tekst, ktory docelowo stal si¢ warstwag narracyjng czytang przez
lektora w filmach bedacych sktadowa pracy Unbeing.

Na tym etapie realizacji pojawily si¢ oczywiscie pewne wyobrazone obrazy sytuacji
prezentowanych w tekscie, ktore zanotowatem dla stworzenia przyszie] warstwy wizualnej
filmu. Moje podejscie =zakladalo przetworzenie materiatow zrodtlowych 1 finalnego
wygenerowanego scenariusza przez wilasne doswiadczenie 1 wyobraznie. W ten sposob

generatywne wytwory systemOw sztucznej inteligencji staly si¢ poniekad moimi wlasnymi
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wyobrazeniami poprzez ich przefiltrowanie. Akt recznego przepisywania 1 kompilacji

materiatdw na kartkach papieru dodatkowo sprawial, ze zapominalem o ich cyfrowym

rodowodzie pracujac z tradycyjnym tekstem przypominajagcym wlasne notatki i zapiski

prywatnych wspomnien.

Ponizej przedstawiono finalng wersje scenariusza dla dalszej realizacji Unbeing.

I was in love with the summer air

1 can still smell the black asphalt from our school
days

the puddles after rain

the way the sunlight sparkles on the water

I would run around barefoot in the heat,
pretending to be a wild animal

Everything was so perfect in its own way.

The sun

is always here, but its not the same.
I'm a little bit afraid to go outside,
Because it will try to kill me.

The sun's rays were soft once.

Now its rays are painful

My flat -

It seems strange somehow.

Its walls are crumbling away at their edges.
Its windows are broken. Its roof is missing
entirely.

And yet somehow it still looks just safe and

familiar.

My home

The floor was made of wood and carpenter in
deep browns and oranges that reminded me of
autumn leaves.

I want to remember the smell of old wood and
dampness,

and how it made me feel

and I didn't want it to end

Bylem zakochany w letnim powietrzu
Nadal czuje zapach czarnego asfaltu z
naszych szkolnych czasow.

katuze po deszczu

sposob, w jaki swiatto stoneczne iskrzy na
wodzie.

Biegatem boso w upale, udajqc, ze jestem
dzikim zwierzeciem.

Wszystko byto na swoj sposob doskonate.

Stonce

zawsze tu jest, ale nie jest takie samo.
Troche si¢ boje wychodzi¢ na zewngtrz,
bo sprobuje mnie zabic.

Kiedys promienie stonca byly migkkie.
Teraz sq bolesne

Moje mieszkanie -

Wydaje sie jakies dziwne.

Jego Sciany kruszq si¢ na krawedziach.
Okna sq powybijane. Dachu juz nie ma.
A jednak w jakis sposob wcigz wyglgda
bezpiecznie i znajomo.

Moj dom

Podtoga byla wykonana z drewna i stolarki w
glebokich brgzach i oranzach, ktore
przypominaly mi jesienne liscie.

Chce pamietal ten zapach starego drewna i
wilgoci,

i to, jak sie wtedy czutem.

Nie chciatem, zeby to sig¢ skonczyto.

Moj umyst jest tak daleko ode mnie.
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My mind is so far away from me.
The air is cold and still,

I can hear nothing but my own breathing.

The light is changing, but I can't say why.
The hours are slipping away,

as the days turn into nights.

1 remember the light
like a fire in my heart,
It burns through the night.

And when it does, I can't sleep,

walks with my dog,

talks with my mom,

moments of peace, when everything feels calm
spending hours staring at the stars and wondering
if they were looking back at me too

I don't remember ...

But I know that it was beautiful.

I remember the first time [ saw a train.

It was like I'd been waiting my whole life to see
one.

My mother made me go out onto the porch and
watch as they pulled out of the station and began
moving toward us.

The sun was setting over the rails, the wind blew
through the tree,

The train whistle blew as it passed by,

And I could hear its echo in my soul

I would dream about it whenever I closed my eyes.

Looking at my hands,

1 remember how they would be so pink and soft,
the way they got wrinkly and calloused.

And now they are covered in dirt and grease,

and there s this smell... It smells like metal.

Powietrze jest zimne i nieruchome,
Nie stysze niczego poza wlasnym oddechem.

Swiatlo sie zmienia, ale nie wiem dlaczego.
Godziny umykajq,
gdy dni zamieniajq si¢ w noce.

Pamietam swiatto

jak ogien w moim sercu,
Plonie przez calg noc.

Kiedy to robi, nie moge zasngc,

spacery z moim psem,

rozmowy z mojq mamg,

chwile ciszy, kiedy wszystko wydaje si¢
spokojne

spedzanie godzin na wpatrywaniu si¢ w
gwiazdy i zastanawianiu sig, czy one tez
patrzq na mnie.

Nie pamietam ...

Ale wiem, zZe to bylo pigkne.

Pamietam, jak pierwszy raz zobaczylem
pocigg.

Jakbym czekat cate zycie, Zeby go zobaczyc.
Mama kazata mi wyjs¢ na ganek i patrzeé, jak
wyjezdzajq ze stacji i ruszajg w naszq strone.
Stonce zachodzito nad torami, wiatr wiat
przez drzewa,

Pocigg zagwizdal, gdy przejezdzat obok,

I mogtem ustyszec jego echo w mojej duszy
Snitem o tym, gdy tylko zamykalem oczy.

Patrzqc na moje dlonie,

Pamigtam, zZe byly takie rozowe i miekkie,
Jak stawaly si¢ pomarszczone i zrogowaciale.
A teraz sq pokryte brudem i tuszczem,

i ten zapach... Pachnie jak metal.

Pocigg...
Ten, ktory wywiozt mnie z dala od domu.

Pamigtam, Ze usiadlem w rogu.
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The train..

The one that carried me away from home.

1 remember sitting in the corner

my feet dangling from the seat, my head resting on
the window pane

1 remember seeing the trees outside my window,
their green leaves swaying in the wind

smelling the fresh scent of flowers and forest in

bloom

the hum of the wheels on tracks,

and the screeching sound of metal grinding
against metal

And then there are those sounds again - the
chirping and buzzing insects outside my window,
or birdsong from inside my head,

someone's heavy breathing next to me -

and then;

the silence again.

The colors changed from blue to brown,
how beautiful it was to see the city light up close.
The smell of curry and tea filled my nostrils,

The warmth of home never felt so far away.

The lights from every window reflected off
everything,
And made a path for me to follow back home,

the train stations
They re like a time machine

a window into a simpler time

These memories fade
Like the light of a distant star
And all that remains are the echoes

of a life once lived

A memory is like a thread

moje stopy zwisajqce z siedzenia, moja glowa
oparta na szybie.

Pamigtam, Ze widzialem drzewa za oknem,
ich zielone liscie kolyszgce sie na wietrze
czujgc Swiezy zapach kwitngcych kwiatow i
lasu.

szum kot na torach,

i skrzypienie metalu o metal.

A potem znowu te dzwigki - ¢wierkanie i
brzeczenie owadow za moim oknem,

albo Spiew ptakow z wnetrza mojej gtowy,
czyjs ciezki oddech obok mnie -

a potem;

ZNOWU cisza.

Kolory zmienity si¢ z niebieskich na brunatne,
Jak pieknie byto zobaczy¢ z bliska swiatto
miasta.

Zapach curry i herbaty wypetnit moje
nozdrza,

Ciepto domu nigdy nie byto tak odlegle.

Swiatla z okien odbijaly sie od wszystkiego,
i stworzyly dla mnie sciezke, ktorg moglem
podgzac do domu,

stacje kolejowe
Sq jak wehikut czasu.
okno do prostszych czasow.

Te wspomnienia blakng.

Jak swiatlo odlegtej gwiazdy

I wszystko co pozostaje to echa
zycia, ktore raz sie przezyto.

Wspomnienie jest jak ni¢

Jeden koniec zwigzany wezlem
Drugi zwigzany weztem

Wezel, ktory nigdy sie nie rozplgcze
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One end tied to a knot
The other tied to a knot

A knot that never unravels

Finalna wersja tekstu wydawatla mi si¢ spdjna pod katem emocjonalnym i sam poczutem
bezposredni zwigzek z ostatecznym scenariuszem. Material literacki stat si¢ tym samym
fundamentem realizacji dalszej pracy artystycznej a jego forma pozostala niezmieniona
w wypowiadanych przez lektora stlowach, ktore mozna ustysze¢ w materiatach filmowych
Unbeing. Tym samym scenariusz wymagat jeszcze upersonifikowania postaci bedacej autorem
wypowiadanych stow. Intuicyjnie moj wybor padt na mezezyzng, co bezposrednio nawigzuje do
mnie jako autora i moze sprawia¢ wrazenie u odbiorcy, ze wspomnienia sg czg$cig mojej wilasnej
przesztosci. Naturalnym wydawato mi si¢ zmaterializowanie autora zar6bwno w formie narracji
dzwigkowej jak i1 persony widocznej bezposrednio na ekranie. Oba te elementy zostaly
zrealizowane przez rdézne osoby. Postacig pojawiajaca si¢ w filmach jest Liao Mukai natomiast
w warstwie dzwigkowej mozna uslysze¢ lektora Kristiana Byrna. Zwigzek pomigdzy postacia
1 glosem pozostaje dla widza niejasny, tak samo jak pochodzenie gtdbwnego bohatera i miejsca w
ktorych si¢ znajduje. Juz na etapie kreacji postaci zalezalo mi na stworzeniu wrazenia
uniwersalnosci miejsca i czasu, poprzez niedookreslenie tych elementow. Unbeing jako niebycie
mialo sta¢ si¢ wypowiedzig artystyczng z pogranicza realnosci 1 nierealno$ci S$wiata
przedstawionego, bez okreslonego czasu 1 miejsca oraz bez jasnego wskazania kim wilasciwie
jest cztowiek przywolujacy swoje wspomnienia w pracy.

Po skompletowaniu warstwy literackiej przystapilem do prac nad warstwa wizualng
1 dzwickowa Unbeing. W tekécie mozna znalez¢ bezposrednie odniesienia do potencjalnej
atmosfery kreowanego utworu wizualnego. Sg tam zarowno wskazowki kolorystyczne, jak
1 nadajgce klimat opowiadaniu (mrozne powietrze, stonce, drewno, zielone liscie, kwitngce
kwiaty, rozowe dlonie, gwiezdziste niebo, swiatto plongce niczym ogien, glebokie brqzy i oranze,
jesienne liscie, czarny asfalt, charakter oswietlenia poprzez opis promieni stonecznych, skrzenie
sig promieni stonecznych na wodzie). Te elementy literackie stanowitly bezposrednig inspiracje
dla kadréw, z ktorych sktada si¢ Unbeing. We wczesniejszej czesSci pracy wskazywatem na
zjawisko referencji prototypowych w jezyku, ktore znajduja si¢ rowniez w tekscie scenariusza i
poprzez podswiadome oddziatywanie wytwarzaja potaczenie kolorystyczne w wyobrazni artysty.
Pewne fragmenty wskazywaly bezposrednio na ciepla paletg¢ kolorystyczng (sfonce, ogien,

drewno) inne kojarzyty si¢ z zimng (mrozne powietrze). Polegajac na wlasnej wyobrazni oraz
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zestawie wygenerowanych przez sztuczng inteligencje obrazow zatozylem, ze pewne elementy
powinny znalez¢ si¢ bezposrednio na ekranie. Pierwszym z nich byt sam narrator opowiadania,
ktorego osadzitem w skapej przestrzeni starego mieszkania. Jest to cztowiek samotny,
przezywajacy wlasne wspomnienia. Izolacje 1 samotno$¢ bohatera podkreslitem poprzez brak
elementow zywych w jego otoczeniu, calo§¢ miala przypominaé raczej statyczng dokumentalng
obserwacje, a nie fabularyzowane fragmenty konkretnych dziatah. Jedynymi $ladami sity
witalnej s rosliny, jednak ich charakter wskazuje na aspekt przemijania.

Warstwa, w ktorej wystepuje aktor grajacy gtoéwng posta¢ charakteryzuje si¢ prostotg
zarOwno czynno$ci wykonywanych przez bohatera jak i jego otoczenia. Gesty wykonywane na
ekranie maja powolne tempo, zalezalo mi na uchwyceniu refleksyjnosci w prostocie dzialania.
Palenie papierosa, siedzenie, patrzenie przez okno, podlewanie zwiednictych kwiatow to
czynnosci niemal medytacyjne, ktore budujg pierwsza warstwe opowiadania- tu 1 teraz.
Roéwnolegle do tych fragmentow zdecydowalem si¢ stworzy¢ wizualng reprezentacje odnoszaca
si¢ do wspomnien przywotywanych w tekscie. W ten sposob powstal pomyst na abstrakcyjne
urywki zwigzane z podrdza pociagiem, elementami natury czy w koncu sekwencja morska. Nie
sposdb w petni odtworzy¢ 1 opisa¢ procesu kreacji zwigzanego z planowaniem poszczegodlnych
kadrow, poniewaz w duzej mierze dzialanie to ma charakter intuicyjny 1 opiera si¢ na wlasnej
wyobrazni poprzez przezywanie tekstu scenariusza. Gldéwnym wyznacznikiem obrazow, ktore
chciatem zarejestrowac byt ich charakter. W zatozeniu miaty stanowi¢ narracj¢ fragmentaryczna,
impresyjng, powolng 1 poetycka, ktora na gruncie energii opowiadania wspotgra z charakterem
przywolywanych wspomnien oraz ich literacka formg. Najwazniejszym elementem byto
zderzenie dwoch filmow fabularnych za pomocg ich kluczy kolorystycznych. Zwracatem wigc
uwage na wybdr odpowiednich sytuacji tak, zeby byly one zgodne z ciepta i zimng paleta
barwng. Poprzez zgodno$¢ rozumiem tutaj prawdopodobienstwo zobaczenia okreslonej sceny
w danym o$wietleniu w otaczajacej nas rzeczywistosci. Dla przyktadu jezeli chcialem osiggnad
efekt cieptego popotudniowego stonca wigzalo si¢ to z odpowiednim zaplanowaniem ujec tak,
zeby realizacja odbyla si¢ w okreslonym miejscu i czasie, ktéry umozliwia uchwycenie
zaktadanego efektu kolorystycznego.

Drugim elementem pracy staty si¢ fizyczne obiekty w postaci fotografii
natychmiastowych, ktorych powstanie zatozytem juz na tym wczesnym etapie pracy. Chcialem,
zeby bohater w filmie korzystat z fotografii przywotujacych wspomnienia w ten sposob,
ze ogladajac zdjecia w jednym filmie, w drugim mozna zobaczy¢ réwnolegle miejsce, ktore
przedstawiala fotografia. Finalnie w jednym z uje¢ zaplanowatem zniszczenie fotografii przez

ich spalenie. Biorgc pod uwage fakt, Ze na poziomie realnosci przywotanych wspomnien mamy
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do czynienia z pewnego rodzaju mistyfikacja ze wzgledu na pochodzenie tekstu literackiego
cieckawe wydato mi si¢ urzeczywistnienie obiektow z filmow i przeniesienie ich do realnosci
podczas ekspozycji. Temu zabiegowi postuzyto wykonanie fotografii natychmiastowych
prezentowanych ostatecznie w pracy. Sg to zdjecia blizniacze do tych, ktore ulegaja destrukcji
w materiale filmowym. Paradoksalnie jednak odbiorca moze je ponownie zobaczy¢ 1 obcowaé
z nimi w formie fizycznych obiektow. Ten trop sugeruje, ze rzeczywistos¢, z ktorg widz obcuje
zarbwno w warstwie filmowej jak i eksponowanych obiektow nosi znamiona nierealnosci.
Fotografie réwniez postanowitem wykona¢ w dwodch paletach barwnych, tak zeby stanowity
finalnie zestawy przyporzadkowane do filméw “cieptego” i “zimnego”.

Ostatnim elementem wizualnym, ktéory miat stanowi¢ dodatkowe uzupehienie
poprzednich sg dwa filmy o charakterze abstrakcyjnym eksplorujace samo zjawisko koloru bez
dodatkowej narracyjnej warstwy fabularnej. Czytajac scenariusz stwierdzitem, ze ciekawie
bytoby pozostawi¢ dzwickowg warstwe narracyjng filmu ale sprobowac¢ zwizualizowa¢ emocje
jedynie poprzez abstrakcyjne uzycie koloru na ekranie. W ten sposéb zdecydowatem si¢ na
wykonanie kolejnych dwoch uzupetniajacych projekcji w tonacji cieptej i zimnej tym razem
poprzez performatywne dziatanie ciecza, ktore zostalo nastgpnie zarejestrowane. O ile
wczesniejsze dwa filmy mialy mie¢ charakter zaplanowanej narracji w sensie fabularnym, o tyle
w przypadku filméw uzupehiajacych postanowilem zarejestrowaé wlasne dziatanie bez
wczesniejszego z gory zatozonego planu w jaki sposob finalnie zarejestrowana ciecz bedzie si¢
rozchodzi¢ na ekranie. Postanowitem, Ze stuchajac narracji dzwigkowej sprobuje na biezaco
wykreowac¢ obraz poprzez reagowanie na odbierane fragmenty scenariusza w danym momencie.
Reakcje te polegaty na regulowaniu ilosci wpuszczanej w kadr kolorowej cieczy 1 dynamiki jej

pojawiania sig.

Na gruncie technologicznym zdecydowalem si¢ na rejestracje za pomoca kamery
cyfrowej w formacie RAW. Ten wybor umozliwit mi dalszg postprodukcje obrazu bez
znaczacych strat jakos$ci materialu wejSciowego co byto dla mnie szczegolnie istotne pod katem
pozniejszej kolor korekcji. Wiedziatem, ze czg$¢ pracy zwigzanej z osiggnieciem zamierzonych
efektow kolorystycznych musi odby¢ si¢ na etapie cyfrowej obrobki obrazu. W obliczu takiego
procesu kreatywnego staratem si¢ wybra¢ kamere, ktéra umozliwi mi rejestracje danych w
formacie jak najmniej stratnym. Jednocze$nie zwracalem uwage na takie aspekty jak rozpigtos¢
tonalna matrycy i1 glgbia bitowa koloru, ktére sg rowniez istotne dla pdzniejszego etapu
postprodukcji. Obok wyboru samej kamery jednym z kluczowych elementéw byta decyzja

dotyczaca zastosowanej optyki. W toku rozwazan nad materiatem literackim i jego znaczeniem
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doszedtem do wniosku, Ze sytuacja idealng byloby pozbawienie narzgdzia rejestrujgcego
wszelkich dodatkowych elementéw, ktore moglyby wptywaé na sposdb w jaki odwzorowywane
sg obiekty. Intuicyjnie najbardziej odpowiednim dla tematu wspomnien wydawat mi si¢ by¢
obiektyw otworkowy typu pinhole. Brak elementéw optycznych w postaci soczewek, surowos¢
konstrukcji obiektywu otworkowego i jego zakorzenienie w historii fotografii idealnie
wspoélgraly w moim odczuciu z tematyka utworu literackiego. Na gruncie realizacyjnym filmy
rejestrowane za pomoca obiektywow otworkowych stanowig margines i sg niebywale rzadkie.
Wplyw na to ma przede wszystkim trudno$¢ z naswietleniem materialu filmowego przy
zastosowaniu obiektywu tego typu. Potrzeba bardzo duzej ilosci $§wiatta, zeby odpowiednio
zarejestrowa¢ material. Dodatkowo obiektywy otworkowe charakteryzuja si¢ obrazem
niedoskonatym pod katem ostrosci i kontrastu, jednak te elementy wydawaty mi si¢ pasowac do
tematyki wspomnien 1 sposobu w jaki wspomnienia mozna zwizualizowac. Zaprojektowatem
zestaw blaszek z otworkiem, ktére nastepnie zamontowalem w obudowie starych obiektywow
typu m42 uzyskujac dzigki temu obiektywy otworkowe pasujace do kamery Blackmagic. Wybor
narzgdzia rejestrujacego w formacie bezstratnym ponownie okazal si¢ tutaj kluczowy dla
post-produkcji, poniewaz czuto$¢ kamery musiata zosta¢ podniesiona do wartosci granicznych
przy filmowaniu obiektywem otworkowym, zeby uzyska¢ poprawne wartosci ekspozycyjne.

Pod katem decyzji zwigzanych ze sposobem obrazowania zdecydowatem si¢ na
opowiadanie poprzez uzycie kamery statycznej, wprowadzajac okazjonalnie organiczny ruch
w postaci delikatnego bujania. Zdecydowalem si¢ na obserwacyjny charakter we fragmentach,
w ktorych portretuje gléwng postac. Niektore z kadrow sugeruja nawigzujacy do dokumentu
sposob obrazowania, w ktorym kamera jest wycofana i oglada bohatera z daleka (jak np w scenie
w kuchni). Dla kontrastu zastosowatem réwniez seri¢ zblizen,w ktorych jestesmy ekstremalnie
blisko aktora co pozwala na obserwacje jego emocji wyrazanych poprzez drobne gesty i mimike.
Statyczno$¢ uzyskana poprzez spokojny ruch kamery badz jego brak miata na celu zbudowanie
okreslonej atmosfery ujeé. Calos¢ jest refleksyjna 1 spokojna, praca operatorska musiata by¢
wigc komplementarna z charakterem utworu literackiego. Poprzez statyk¢ wzmocnilem rowniez
aspekt psychologiczny portretowanej postaci. Zalezato mi na uzyskaniu efektu odosobnienia,
samotnosci. Swiat, w ktorym portretuje bohatera musiat by¢ wigc w pewnym sensie tozsamy
z jego stanem psychicznym biorgc pod uwage, ze odbiorca zderza si¢ z opowiadaniem
z perspektywy pierwszej osoby. Zblizenia pozwalajg uzyska¢ dodatkowy stopien intymnos$ci
pomigdzy odbiorca a bohaterem. Poprzez wypelnianie kadrow twarza aktora uzyskatem
wrazenie obcowania z nim w jego intymnej i prywatnej przestrzeni. Sposob kadrowania gidwne;

postaci 1 jej pozycja maja wywotywac wrazenie przebywania z osobg w opuszczonym miejscu
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sam na sam. Kamera musiata w moim odczuciu pozostawac¢ niewidoczna, a kazdy zbedny ruch
operatorski wprowadzatby pod$wiadomie niepotrzebne sygnaly o obecnosci kamery i zwrécitby
uwage odbiorcy. Pozbycie si¢ tych elementéw pozwolito rowniez wzmocni¢ aspekt
oddzialywania koloru w pracy. To kolor staje si¢ tutaj jednym z glownych narzedzi do
opowiedzenia przedstawionego klimatu scen, redukcja elementéw zwigzanych z ruchem kamery
wydata mi si¢ w tej sytuacji wlasciwa.

Nieco odrgbny charakter majg sekwencje zwigzane z przywoltywanymi wspomnieniami.
Kamera nie jest tutaj catkowicie statyczna, nie wida¢ rowniez bohatera. W zatozeniu taki zabieg
ma sugerowac subiektywny punkt widzenia z perspektywy narratora. Kadry pokazujace podrdz
pociggiem przywoluja raczej to co bohater widzial i sobie przypomina, niz obiektywna
obserwacj¢ zastanej sytuacji. Wprowadzenie delikatnego ruchu kamery w moim zamierzeniu
dodaje tym sekwencjom organiczno$ci 1 pewnej ulotno$ci zwigzane] z materig wspomnien.
Niektére z kadrow nie s3 idealnie skomponowane cechuje je pewien niewielki stopien
dowolnos$ci, ktora jest jednak w tym przypadku w pelni kontrolowalna i nawigzuje do
nieperfekcyjnego obrazu przywotywanych przez ludzi obrazéw z pamigci. Subiektywny sposob
filmowania wymagal ode mnie jako autora przezycia podobnych sytuacji, ktére przypomina
sobie bohater. Realizacja wigzata si¢ wigc z podrozniczym 1 dokumentalnym sposobem
rejestracji, poprzez jazd¢ pociggami czy odwiedzanie miejsc, ktdre w moim odczuciu
materializowaly warstwe literacka scenariusza. Mozna wiec powiedzie¢, ze jako autor poprzez
przezycie zarejestrowanych sytuacji urealnilem je rowniez jako wlasne wspomnienia miejsc
prezentowanych w finalnych dwoéch filmach o charakterze fabularnym.

W kwestii o$wietlenia zdecydowatem si¢ zarowno na o$wietlenie naturalne jak i kreacje
za pomocg oswietlenia sztucznego. W sekwencjach natury oraz podrézy wykorzystatem $wiatto
zastane filmujac o odpowiednich porach dnia i nocy tak, zeby ilo§¢ Swiatla byta wystarczajaca
do zarejestrowania materiatu z pomoca obiektywow otworkowych. Szczegdlng uwage
zwracalem na stonce podczas realizacji, poniewaz ten element stanowi réwniez jeden
z kluczowych motywow przewijajacych si¢ we wspomnieniach narratora. We fragmentach,
w ktéorych widzimy bohatera zdecydowalem si¢ na zastosowanie o$wietlenia sztucznego
co umozliwilo mi kontrol¢ nad obiektem zdjeciowym. Wigzato si¢ to rowniez bezposrednio
z mozliwo$cig modyfikacji temperatury barwowej oSwietlenia przez zastosowanie odpowiednich
filtrow, dzigki czemu moglem stworzy¢ odpowiednio ciepta i zimng palete kolorystyczng
zgodnie z zapotrzebowaniem danej sceny. Odpowiednie zaprojektowanie o$§wietlenia na etapie
realizacji zdje¢ umozliwito rowniez wigksza kontrole nad pracg z zarejestrowanym obrazem

w korekeji barwne;. .
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Wybierajac format rejestracji zdecydowalem si¢ na stosunek bokow 4:3 czyli kaszete,
ktora charakteryzuje zblizenie si¢ bardziej do kwadratu niz prostokatnej panoramicznej projekc;ji.
Powody tego typu decyzji sa dwojakie. Z jednej strony format ten umozliwia umieszczenie obu
obrazow obok siebie jezeli zaistnieje taka potrzeba i projekcje obu fabularnych filmoéw w formie
jednej panoramicznej prezentacji. Z drugiej wybor kaszety miat bezposredni zwigzek z warstwa
literacka utworu. Gléwny bohater to cztowiek wyobcowany, samotny, przezywajacy wilasne
wspomnienia. Poprzez zastosowanie formatu 4:3 dokonalem zamknigcia postaci w ciasnych
ramach 1 wymusitem wigksze skupienie odbiorcy na samym portrecie filmujac z bliska.
Ograniczajacy bohatera format wzmacnia wrazenie przytloczenia sytuacjg jednoczesnie budujac
intymno$¢ 1 blisko§¢ w relacji z odbiorca.

Podczas realizacji dwoch abstrakcyjnych projekeji  filmowych przedstawiajacych
kolorowe ciecze zdecydowatem si¢ na podtrzymanie zalozen zwigzanych z wyborem formatu
1 statykg kamery. W tych realizacjach chodzito mi raczej o neutralne zarejestrowanie
artystycznego dzialania, bez bezposredniej ingerencji kamery w obraz. Sfilmowana na czarnym
tle kolorowa farba rozchodzaca si¢ w wodzie wymagala zastosowania odpowiedniej diugiej
ogniskowe] tradycyjnego obiektywu soczewkowego, aby uniknaé znieksztalcen obrazu.
Realizacja odbywata si¢ z bliska dzigki czemu farba wpltywajaca i rozchodzaca si¢ w wodzie
przybrata abstrakcyjng i niedookre§long forme, na ktérej mi zalezalo. W przypadku obu filméw
prezentujacych ciecze rowniez zastosowalem o$wietlenie sztuczne.

Obok aspektow technicznych zwigzanych z realizacjag musiatem rowniez podjaé szereg
decyzji dotyczacych bohatera w prezentowanych filmach. Zdecydowatem si¢ na wspotprace
z aktorem, ktory wiekiem zbliza si¢ do czwartej dekady zycia. W moim zamierzeniu
wspomnienia prezentowane w filmach miaty by¢ prezentowane przez osobe¢ w jakim$ waznym
punkcie zwrotnym swojego zycia, nickoniecznie kogo$ kto u jego kresu przywotuje cata
przesztos¢. Zdecydowalem si¢ na angaz Liao Mukaia ze wzgledu na jego stonowang ekspresj¢
1 tatwo$¢ w zrozumieniu powolnego kontemplacyjnego rytmu scen, co objawito si¢ juz podczas
etapu prob aktorskich przed finalnym zarejestrowaniem materiatu. Wskazowki rezyserskie
polegaly w duzej mierze na instruowaniu Liao odno$nie poszczegdlnych czynnosci, nie byta
wiec to sytuacja dowolna i improwizowana. Elementem, ktéry dodatkowo buduje warstwe
znaczeniowg utworu jest czas trwania poszczegolnych uje¢. Majac to na uwadze, pracowatem
z Liao w sposob, ktory umozliwiat dluga rejestracje powolnie wykonywanych czynnosci bez
niepotrzebnego przerywania ujecia, tak zeby na etapie montazu pozostawi¢ sobie pewna
swobode co do ostatecznego ksztaltu filmow. Niektére z uje¢ byly powtarzane kilkakrotnie

w celu znalezienia odpowiedniego tempa wykonywanych czynno$ci. Fundamentem narracyjnym
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pracy jest warstwa literacka odczytywana przez narratora w filmach. Do odczytania historii
zaprosilem Kristiana Byrna, po wcze$niejszym poszukiwaniu odpowiedniego glosu dla
realizacji. Staratem si¢ znalez¢ aktora o odpowiednio niskim, kontemplacyjnym tonie, ktorego
wiek jest trudny do oszacowania jedynie poprzez nagranie dzwickowe. Byrn zrealizowat
nagranie zgodnie z moimi zalozeniami dotyczacymi tempa, intonacji i pauz w narracji.
Wykorzystanie aktora gtosowego postugujacego si¢ natywnie jezykiem angielskim pozwolito na
wierne odwzorowanie materiatu literackiego w filmach.

Warstwa muzyczna Unbeing zostala skomponowana 1 nagrana przeze mnie
z wykorzystaniem tradycyjnych instrumentéw (gitara ze smyczkiem) oraz instrumentow
wirtualnych dzialajacych w oparciu o klawiatury fortepianowe generujace sygnal MIDI. Tego
typu dzialanie pozwolito mi na szeroka modyfikacj¢ instrumentéw wirtualnych
po Wwczesniejszym nagraniu materiatu  za pomoca klawiatury. Uzywajac wirtualnych
syntezatorow modyfikowalem brzmienie zgodnie z wtasnymi preferencjami. Calo$¢ materiatu
zostala nagrana i zmiksowana w programie Fruity Loops Studio w oparciu o tradycyjny model
rejestracji poszczegdlnych Sciezek instrumentow.

Proces montazu materiatow filmowych opierat si¢ w duzej mierze na komponowaniu
struktury sktadajacej si¢ ze zrealizowanych wczesniej uje¢ zgodnie z posiadang juz warstwg
dzwigkowa materiatu. Cigcie nagran lektorskich umozliwilo mi manipulacj¢ czasem trwania
poszczeg6lnych pauz w teks$cie. W procesie montazu zdalem si¢ gldwnie na dzialanie intuicyjne
1 wrazeniowe z uwzglednieniem sensu opowiadanej historii. Staratem si¢ zderza¢ poszczegolne
obrazy w odrebnych filmach tak, zeby korespondowaty ze sobg pomimo tego, ze widz nigdy nie
moze zobaczy¢ tych obrazow jednoczes$nie obok siebie poprzez sposodb ekspozycji w przestrzeni.
W niektorych fragmentach filmow zastosowalem podobne kadry jednak w innej palecie barwne;,
w innych narracja wizualna r6zni si¢ od siebie i kazdy z nich na swo6j wlasny sposob interpretuje
warstwe stowng wypowiadang przez narratora. Proces montazu byt etapem ponownej
weryfikacji zatozen projektu 1 odkrywania nowych potaczen pomiedzy poszczegdlnymi
elementami skltadowymi zawartymi w Unbeing.

W kontek$cie pracy z kolorem etap korekcji barwnej wydawal mi si¢ by¢ jednym
z najistotniejszych punktow w finalnej realizacji materialéw filmowych. Korzystajac
z oprogramowania DaVinci Resolve przeznaczonego do profesjonalnej kolor korekeji
przystapitem do nadawania charakteru barwnego poszczegdlnym ujeciom. Proces korekcji
kolorystycznej umozliwia kreatywna reinterpretacje zarejestrowanego materialu i nadanie mu
okreslonego wygladu zgodnie z preferencja autora. Jeden z filmow pokolorowalem tak, zeby

jego paleta barwna odnosita si¢ do kategorii kolorow cieptych, drugi do koloréw zimnych.
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Proces korekcji kolorystycznej umozliwilt mi réwniez prace nad takimi aspektami jak
ekspozycja, poziom kontrastow czy selektywna prace z poszczegdlnymi kolorami w obrazie.
Jednym z gtownych zatozen tego etapu bylo uzyskanie konsystencji wizualnej materiatu
filmowego w taki sposob, zeby odbiorca nie mial wrazenia niespdjnosci pomigdzy
poszczegblnymi ujeciami ze wzgledu na poziom ekspozycji czy kontrastu. Kreatywne dziatanie
z kolorem pozwolito na nadanie indywidualnego charakteru filmom i wyeksponowanie aspektu

kolorystycznego w Unbeing.

Ponizej porébwnanie materiatu filmowego podczas prac nad kolor korekcjg.

Materiaty bezpo$rednio z kamery po stronie lewej, po prawej stronie po korekcji barwnej.
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Ostatnim elementem pracy byla realizacja dwdch zestawow fotografii natychmiastowych
przy uzyciu aparatu Fujifilm Instax EVO, taczacego w sobie zalety fotografii analogowej
1 cyfrowej. Wykorzystatem kadry z wczedniej zrealizowanych filméw do stworzenia zestawu
cieptych i zimnych kolorystycznie fotografii. Charakter fotografii natychmiastowej umozliwia
przywotanie skojarzen zwigzanych ze spontaniczng rejestracja wspomnien. Poprzez
zastosowanie kadrow z filmow przeniostem sztucznie wytworzong rzeczywistos¢ Unbeing do
realno$ci w postaci fizycznych obiektow. Powstal roéwniez jeszcze jeden zestaw fotografii, ktore
zostaly spalone podczas realizacji materiatéw fabularnych i odbiorca, moze zauwazy¢ w filmach
zniszczone fotografie, ktére ponownie eksponowane sg w nienaruszonym stanie podczas
ekspozycji dzieta. Moim zamiarem byta tutaj podwojna gra z odbiorcg 1 nawigzanie
do sztucznego charakteru wytworzonych w filmach wspomnien. Poprzez eksponowanie
fizycznych obiektdéw, ktorych duplikaty zostaly zniszczone odbiorca moze zorientowaé sie, ze
prezentowane w pracy elementy nie maja w pelni prawdziwego charakteru. Fotografia
natychmiastowa powigzana jest z aspektem unikatowosci kazdego z wykonanych zdje¢, ktorych
nie dato si¢ duplikowaé. Technologia Fujifilm pozwala na stworzenie duplikatow zdjec
natychmiastowych, jednak odbiorca w pierwszej chwili moze mie¢ wrazenie, Ze obcuje z

obiektami niepowtarzalnymi, ktére zostaly wytworzone w pojedynczej liczbie.
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6. Dokumentacja oraz sposob ekspozycji.

Unbeing

1 Video fabularne w zimnej palecie kolorystycznej, 10 min

1 Video fabularne w cieplej palecie kolorystycznej, 10 min

1 Video abstrakcyjne w zimnej palecie kolorystycznej, 10 min

1 video abstrakcyjne w cieptej palecie kolorystycznej, 10 min

1 Sciezka dzwigkowa z narracjg lektorska, 10 min

Cykl 11 fotografii natychmiastowych w cieptej palecie kolorystycznej
Cykl 11 fotografii natychmiastowych w zimnej palecie kolorystycznej

Wszystkie materiaty video przedstawiane w instalacji maja charakter symultaniczny i
sa zsynchronizowane z t3 samg $ciezka dzwiekowa. Projekcje video odbywaja si¢ w tym samym
czasie a ich umiejscowienie sprawia, ze odbiorca nie moze zobaczy¢ dowolnych dwoéch
materiatéw filmowych jednocze$nie. W zamierzeniu projekcje fabularne prezentowane sg na
przeciwleglych ekranach, natomiast projekcje abstrakcyjne po zewnetrznych stronach projekcji
fabularnych. Dzwigk emitowany jest przestrzennie, wypetniajac pomieszczenie, w ktérym
znajduje si¢ instalacja. Obiekty w postaci fotografii natychmiastowych prezentowane s3

w formie dwoch zestawoOw na przeciwleglych §cianach w przestrzeni galeryjne;j.

92



93



Video fabularne w zimnej palecie kolorystycznej, 10 min, wybrane klatki.
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Video fabularne w cieplej palecie kolorystycznej, 10 min, wybrane klatki.

96



Projekcje fabularne maja charakter autonomicznych dziet filmowych pod wzgledem
przebiegu wizualnego. Kazda z nich tworzy oddzielny kompletny film, ktory mozna ogladaé
w oderwaniu od drugiego. Jednocze$nie obrazowanie historii jest przemyslane w taki sposéb,
ze odbiorca moze w trakcie ogladania jednego z dziet odwrdci¢ sie 1 przekierowa¢ uwage na
drugie nie tracgc sensu opowiesci. Cigcia fabularne zastosowalem czesto w analogicznych
miejscach obu materiatéw dzigki czemu nawet poprzez decyzje o zmianie ekranu, na ktory
patrzy odbiorca cato$¢ wydaje si¢ by¢ spdjna pod katem narracji. W warstwie wizualnej
wystepuja elementy taczace oba filmy. Sg to powtdérzone kadry (w innej kolorystyce), to samo
miejsce, ten sam bohater, badz artefakty scenograficzne, ktore stanowig odwotanie do drugiego
dzieta. W tym ostatnim przypadku takim facznikiem sa ogladane przez bohatera fotografie
natychmiastowe (wystepujace rowniez w formie fizycznych artefaktow na wystawie). Bohater
w filmie widzi okreslony kadr na fotografii, ktorego reprezentacj¢ mozna zobaczy¢ w drugim
rownolegtym filmie fabularnym. Obie realizacje réznicuje paleta kolorystyczna (ciepta i zimna),
natomiast narracja dzwickowa wypetniajaca przestrzen ekspozycyjng pozostaje jednakowa dla

kazdego z filmow.

97



Video abstrakcyjne w cieplej palecie kolorystycznej, 10 min, wybrane klatki.
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Video abstrakcyjne w zimnej palecie kolorystycznej, 10 min, wybrane klatki.

Realizacje abstrakcyjne, podobnie jak fabularne, wykorzystuja ta samag Sciezke
dzwigkowa. W przeciwienstwie do poprzednich filméw w tych dwdch projekcjach
zastosowatem te same kadry i przebieg wizualny prezentowanego materialu. To co réznicuje oba
filmy to zintensyfikowana monochromatyczna paleta barwna (ciepla i zimna). Oba filmy
sa proba syntetycznego zobrazowania opowiadanej w warstwie audialnej historii.
W przeciwienstwie do fabularnych realizacji, ktore cechuje wysoki stopien konsekwencji
przeprowadzonej wizualnie historii, abstrakcyjne filmy majg charakter intuicyjny i cechuje je
pewien stopien performatywnos$¢i zawarty w spontanicznym reagowaniu na opowiadang historig
za pomocg cieczy, nad ktora nie mialem pelnej kontroli. O ile realizacje fabularne wykorzystuja
obok koloru réwniez odniesienia symboliczne poprzez zastosowanie realistycznych kadrow
odnoszacych si¢ do Swiata rzeczywistego, z ktorym odbiorca moze si¢ utozsamié, o tyle
abstrakcyjne filmy opieraja si¢ raczej na wrazeniowosci i1 probie wywolania u widza emocji

jedynie za pomocg przebiegdw zmieniajacych si¢ barwnych ksztattow na ekranie.
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Cykl 11 fotografii natychmiastowych w cieptej palecie kolorystycznej
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Cykl 11 fotografii natychmiastowych w zimnej palecie kolorystycznej
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Dwa zestawy fotografii natychmiastowych sa w zatoZeniu prezentowane na $cianach
przestrzeni ekspozycyjnej i1 kazdorazowo ich umiejscowienie jest zalezne od warunkéw
otoczenia. Podstawowym zamystem jest rozdzielenie zestawow (cieplego i zimnego) w taki
sposOb, zeby odbiorca nie modgt jednoczesnie patrze¢ na oba. Zawarto$¢ fotografii stanowig
kadry z prezentowanych realizacji filmowych. Jednocze$nie zdj¢cia stanowig facznik pomiedzy
materialnym $wiatem obiektow 1 niematerialnym przedstawionym w filmach. Udato si¢ to
osiggna¢ poprzez wykorzystanie w realizacjach fabularnych analogicznych fotografii, ktore
w przebiegu historii na ekranie zostaja zniszczone. Odbiorca obcuje wigc z obiektami bedacymi
tropami do odkrycia mistyfikacji dotyczacej realnosci prezentowanych w dziele wspomnien.
Skoro fotografie natychmiastowe zostaty zniszczone w filmach, to ich fizyczna obecno$¢
W przestrzeni wystawiennicze] wydaje si¢ by¢ intuicyjnie niemozliwa. Podobnie jak
w przypadku realizacji filmowych, fotografie maja na celu rézng interpretacje opowiadanej
w warstwie dzwigkowej historii, dzigki ich zroznicowaniu kolorystycznemu.

Projektujac instalacje Unbeing zakladalem, ze odbiorca bedzie miat do czynienia
kilkoma réznymi interpretacjami styszanej narracji audialnej. Elementy te sa zrdéznicowane
formalnie (film fabularny, abstrakcyjny, fotografia) jednak ich fragmenty przeplatajg si¢ miedzy
soba tworzac spojng catos¢. Podstawowym aspektem odrdzniajacym pojedyncze sktadniki
instalacji jest zastosowanie dwoch réznych palet kolorystycznych, ktore w zamysle sprawiaja,
ze odbiorca uzupehniajac ogladane komponenty o wlasne doswiadczenie wewnetrzne rdznie

odczuje opowiadang histori¢ na gruncie emocjonalnym.
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Robocza wizualizacja rozmieszczenia projekcji wzgledem siebie w przestrzeni ekspozycyjnej
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PODSUMOWANIE

Wykorzystanie koloru w dziele sztuki wydaje si¢ by¢ tematem do nieskonczonej
eksploracji. Ciagly rozw6j nauki w potaczeniu z podejsciem interdyscyplinarnym do badania
roznych zjawisk daje nadziej¢ na coraz to lepsze poznanie mechanizmoéw oddziatywania koloru
na odbiorce. Czy mozliwe jest jednak catkowite rozwiklanie tego wielopoziomowego
zagadnienia? Wydaje mi si¢, ze odpowiedzZ jest przeczaca i nie taki powinien by¢ ostateczny cel
zrozumienia koloru na gruncie praktyki artystycznej. Realizacja projektu Unbeing umozliwita mi
gleboka refleksje nad sposobem wykorzystania koloru w dziele. Wydaje si¢, ze nieodtagcznym
elementem realizacji artystycznych jest tajemnica oraz intuicyjne i1 spontaniczne dziatanie.
Pomimo zastosowania w realizacji zdobytej wiedzy na gruncie teoretycznym staralem si¢
polaczy¢ to racjonalne podejscie z artystyczng ekspresja, ktora charakteryzuje doza wolnosci.
Z punktu widzenia artysty wiedza dotyczaca oddziatywania koloru z zakresu psychologii,
lingwistyki czy neurobiologii jest potrzebna do usystematyzowania zagadnienia i poznania
niuanséw zwigzanych z kolorem. Z drugiej strony zagadnienie koloru 1 jego percepcji jest na
tyle skomplikowane, ze nadal pozostaje w pewnym stopniu tajemnicg trudng do rozszyfrowania.
Powracajgc do poczatku niniejszej dysertacji przywotam ponownie podstawowe pytanie,
na ktore odpowiedz w perspektywie artystycznej nie jest oczywista - czym wilasciwie jest kolor?
Zagadnienie to jest niesamowicie pojemne 1 dzigki temu réwniez szalenie interesujace.
W zalezno$ci od optyki, ktérg przyjmiemy mozemy rozpatrywac kolor na réznych gruntach
naukowych. Mechanizmy oddzialywania koloru, ktére odkrywaja przed nami zdobycze
psychologii i neurobiologii zostaly opisane przez artystOw na gruncie intuicji i obserwacji
otaczajgcego ich S$wiata, na co wskazywalem w poprzednich rozdzialach. Tym co jednak
réznicuje dzisiejsza praktyke artystyczng od tej przeszlej jest mozliwos¢ wykorzystania wiedzy
naukowej z innych dziedzin, ktdra jest powszechnie dostgpna w dobie Internetu. Btgdem bytoby
W mojej ocenie ignorowanie innych dyscyplin naukowych 1 ich osiggnig¢ w tym zakresie.
Wprowadzenie do wtlasnej praktyki artystycznej wiedzy o mechanizmach dziatania koloru
z innych dyscyplin nie sprawito, ze pozbawilem swojej pracy elementow spontaniczno$ci
1 intuicyjnosci. Kreatywne dzialanie moze doskonale koegzystowa¢ z wiedza naukowa,
a wprowadzenie tych elementéw do procesu artystycznego wzbogaca go a nie redukuje jedynie
do racjonalnych decyzji opartych na wynikach badan dotyczacych danego zagadnienia.
Swiadomo$¢ sposobéow w jaki oddziatuje kolor na gruncie lingwistycznym i wizualnym

urozmaicita mdj proces tworczy podczas pracy nad Unbeing. Poznanie nowych zwigzkow
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znaczeniowych pomigdzy kolorem a rzeczywisto$cia, w ktorej funkcjonuje sprawito, ze mogtem
zaprojektowa¢ pewne fragmenty opowiadania wizualnego z wigksza doza prawdopodobienstwa
co do sposobu odbioru emocji przez odbiorce sposob jaki byl przeze mnie zamierzony.

Jednoczesnie praca zwigzana z tematyka koloru w dalszym stopniu pozostaje w sferze
intuicji 1 wrazeniowosci a ostateczny rezultat percepcji dzieta jest kazdorazowo zalezny od
odbiorcy. W mojej ocenie warto jednak pozna¢ tropy lingwistyczne, kulturowe 1 psychologiczne
zwigzane z tym co odbiorca dzieta moze odczu¢ ogladajac prace. Finalnie sam kolor
przenoszacy znaczenia moze by¢ interpretowany roznie i odwazng teza bytoby stwierdzenie, ze
jedynie za posrednictwem koloru mozemy opowiedzie¢ pewng historie. Nie mniej patrzac na
kolor jako fundamentalny element dziela, jego $wiadome zastosowanie moze pomoc wzmocnic¢
elementy pracy, na ktérych artyécie szczegdlnie zalezy. Zeby taka sytuacja zaistniata niezbedne
jest poznanie mozliwos$ci oddziatywania koloru i stosowanie tej wiedzy w sposob swiadomy.

Na koniec chcialbym odnie$¢ si¢ rowniez do aspektu pracy zwigzanego z pamigcig
1 zastosowaniem sztuczne] inteligencji w praktyce artystycznej. Podobnie jak w przypadku
poszerzenia wilasnej praktyki artystycznej o wiedz¢ z innych dyscyplin naukowych w aspekcie
koloru, tak w przypadku zastosowanie sztucznej inteligencji zetknglem si¢ z nowym
interdyscyplinarnym podejsciem do kreacji. Wykorzystanie nowych technologii w sposob
swiadomy umozliwito mi eksplorowanie zagadnien, z ktérymi do tej pory si¢ nie mierzytem.
Pojawily si¢ pytania o kwesti¢ autorstwa i oryginalnosci dzieta w kontek$cie stosowania sieci
neuronowych we wtasnej pracy. Wydaje mi si¢, ze warto siega¢ po najnowsze zdobycze zarowno
naukowe jak i technologiczne. Dzisiejsza cywilizacj¢ cechuje ciggly postep w tych dziedzinach
1 pojawiajace si¢ nowe zjawiska zwigzane z technologia stang si¢ raczej codzienno$cig
szczegllnie w perspektywie szerokiego wykorzystania sztucznej inteligencji do celow kreacji
tresci tekstowych i graficznych (co juz ma miejsce). Zasadnym wydaje si¢ by¢ wiaczanie tych
zjawisk do sztuki. Nie sposdb przeciez ignorowal zmieniajgcego si¢ Swiata, a jezeli
wygenerowane materialy zostaja wykorzystane w dziele jako dodatkowe Zrodta inspiracji, a nie
jedynie wtornie przetworzone, to moga stanowi¢ §wiezy fundament dla pdzniejszej pracy artysty.
To co cechuje w mojej ocenie dziatanie artystyczne to jego unikatowy, indywidualny badz
grupowy charakter zwigzany z kreatywnos$cig poszczegdlnych ludzkich jednostek. Ten element
pozostaje nienaruszony réwniez w przypadku zastosowania technologii takich jak sztuczna

inteligencja.
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INTRODUCTION

There is gold paint, but Rembrandt did not use it to paint the golden helmet.
L. Wittgenstein

This work was born out of an inner need to explore the issue concerning the conscious
use of color in an artistic work. Reflection on the possibilities of using color led me to the
conviction that in order to consciously use color in my artistic activity, it would be necessary
to take an interdisciplinary approach to the issue of the effect of colors on humans from both
a purely scientific and artistic perspective. Among artists we can find voices about the power
of intuition and coincidence in their activity. The theory of inspiration states that exceptional
results are achieved not through knowledge and skill, but by the action of momentary
inexplicable factors'. In opposition to the act of unconscious creation lies the view of Goethe
who, while understanding the spontaneous and uncontrolled nature of creativity, stressed the
requirement of knowledge of nature and its laws as the foundation of the artist's work®. The
desire to understand how the artistic methods applied work on the viewer became the starting
point for me to improve my own technique and enrich my creative language. Working with
the photographic and film medium, I am forced to analyze the many visual aspects involved
in the creation of an artwork and make decisions about its final shape. Rooted in technology,
photography and film are inseparably connected with mastering the medium in a technical
sense so that one can execute the work in accordance with the established vision. Working in
these fields of art requires from the artist multiple competencies starting with the choice of
the type of medium for capturing the image, through issues related to the choice of optics,
framing, lighting, the nature of the recording, post-production and finally the way the work is
displayed - whether in a gallery or in a film theater. How to work with the photographic
camera and movie camera has been widely discussed in topics related to the appropriate
choice of frame, composition, the type and nature of light, and the creative use of camera
movement. Each of these aspects creates a way for the artist to tell the story so that he can
include a preconceived thought or emotion in the artwork. Any part of such an arrangement
must incorporate an awareness of the entire work. Jerzy Wojcik, when referring to a film
work stated that a movie as a work of art possesses a meaning, that allows one to find a form
appropriate for conveying the conflict that the viewer will witness on the screen. Wojcik

points out that all elements of imagery such as stylization, light, color, type of perspective,

' B. Dziworski, J. Lukaszewicz, Kino-oko:Warsztat operatora filmowego, Warszawa 2006, p. 80.
2 T. Namowicz, Goethe wybor pism estetycznych, Warszawa 1981, p. 23.



movement, music, sounds, and the principle of counterpoint ultimately serve a unified formal
expression, designed to elevate story and communicate the meaning®. The form is connected
to the ideological aspect of the artwork.

In the course of my work in the field of photography and film, I have realized that
among the above-mentioned elements, color plays one of the key role in my own artistic
practice. It is an element that affects the consciousness and subconsciousness of the viewer *.
While making documentaries Tensity (2018) and Futhark (2020), both of which have an
emotional layer based on the inner experiences and memories of the protagonists, I have
implemented a narrative use of color by using it in such a way that it strengthens the visual
message according to the story that is told in them. In the case of the film Tensity, this action
was largely intuitive. In Futhark, it correlated directly with elements of the protagonist's
narrative, where the cultural symbolism of the color red is mixed with personal memories and
his philosophical system. This was also a similar challenge which I faced during creation of
the experimental documentary film Atrophy (2022), in which I supplemented the issue of
passing and what is left of a person with the aspect of changing colors of the captured world.
I also applied the experience gained from documentary filmmaking to the short fiction films
Stagnant (2021), Self (2023) and the feature-length Radiant (2023). Using color in both the
set, costume and lighting aspects, I tried to enhance the psychological layer of the artwork
and characters in such a way that it would correlate with the story being told. These
experiences led me to explore the issue of color further in the present thesis.

A simultaneous film, happening at the same time on separate screens, is the perfect
tool for me to explore the conscious use of color in a work with an identical audial and
written layer, while at the same time interpreted differently through color and formally
distinct visual versions. For me, color has become a catalyst for the exploration of new
hidden senses and meanings in the artwork, which arise from the intertextuality of this
medium as described by Roland Barthes®. Color is marked by cultural and linguistic
connotations that carry meanings regardless of the author's autonomous intention®, so in my
understanding it becomes a network of connections and meaning references that the artist

should be aware of. When dealing with an unconscious sign-like iconic element of an

3J. Wojcik, Sztuka filmowa, Warszawa 2017, p. 14-21.

4 K. Jurek, Kolor jako element ksztattowania tozsamosci jednostkowej i zbiorowej, [in:] Zeszyty
Naukowe KUL 57, red. Krzysztof Motyka, Lublin 2014, p.58.

5 Cf. R. Barthes, The Rustle of Language, New York 1986.

¢ D. Minta-Tworzowska, Swiat koloréw ludzi paleolitu jako element intertekstualnosci “obrazéw” w
jaskiniach, [in:] Folia praehistorica posnaniensia T. XXII, red. Danuta Minta-Tworzowska, Poznan
2017, p. 115.



artwork, one can paraphrase Charls Pierce and say that color means as much as the audience's
experience with that color’. As Brian Price writes in the context of the filmmaker's use of
color - it becomes a constructive element of the image that works alongside lighting, sound,
gameplay, camera movement, framing and editing. Color, then, is not an incidental feature of
the medium, it is an element carefully considered by set designers, cinematographers and
directors, all of whom must be sensitive to the way color can create meaning, mood,
impressions or perceptual cues® .

Prominent cinematographer Vittorio Storaro calls this artistic means "psychological
colors™, utilizing colors to convey unconscious emotions that affect the understanding of a
story. In his films, he designs the color palette in such a way that its changes correlate with
emotional shifts over time in the story being watched. Storaro realizes that this design may be
unnoticeable and incomprehensible to the viewer, but claims that even without understanding,
the viewer feels the image and points out that color communicates emotion as clearly as any
other type of content'®. The conviction that colors are powerful and have different meanings
despite telling the same story led me to create a work in which color might be consciously
used.

Unbeing was created, on one hand, as a four-channel video consisting of four
simultaneous films differing in color palettes and the meanings assigned to them, and on the
other hand, as a work that confronts the issue of author's memory and the ways in which each
of us visually remembers. The method of exhibition forces the viewer to make decisions
regarding their participation in the chosen film at a particular moment. Just as it is impossible
to recall the same memory in different colors at the same time, the viewer must decide on the
version of the film being watched at any given second by choosing the screen they are
looking at. The work's linguistic basis are notes generated with the help of artificial
intelligence, recollections, snatched fragments of memory, which were given a new coherent
poetic form and as such became the script for the images shot in Unbeing. In reality, these
memories are only a fictional result of the computer's activity; however they are supposed to
evoke the impression of the real ones in the viewer. In other words, the memories that
originate in the author's personal memory. Therefore, Unbeing gains here an additional layer

of interplay with the viewer, who experiences the unreal memories supplementing them with

7 Ibidem, p. 116.

8 B. Price, General Introduction, [w:] Color: The Film Reader, red. Angela Dalle Vacche, Brian Price,
New York 2006, p. 1-8.

® W. Anchieta, The limits of aesthetic experience: colors and narrative cinema, [in:] Significagéo,
Revista de Cultura Audiovisual 46, Sao Paulo 2019, p. 191-195.

19 W. Anchieta, op. cit., p.199.



his own experience. The foundation for such an action was to ask the question- do we
remember in color?

I already knew that color is an important element of artistic influence for me, but at
the same time the question of color memory arose. Does the recalled memories have color, or
do we create them from scratch each time? Are we able to reconstruct the exact color we see?
As a result of a specific color, how does it affect us, do we remember images in correlation
with a particular emotion, or is it the remembered emotion that will be evidenced by the
recalled colors? All these questions arise from the primary focus of the current thesis-what
color means to the artist and the viewer in terms of communication and the transfer of
meaning. The resulting impressionistic simultaneous film Unbeing is intuitive and authorial
in nature, at the same time attempting to capture the emotions and atmosphere of memories
by supplementing the visual layer with a specific color palette. Color here is a tool of
manipulation and gives the film an additional interpretive vector depending on the version of
the film being watched. Through its influence, it directly affects the reception of the viewed
material. The film's narrative layer built on generated impressions about memories is as
manipulative here as the color used in the films. Consisting of understatements, the scenes
create a fragmentary narrative on the border between reality and dream, which must be
supplemented by the personal experiences of the viewer watching the films.

Through the open structure of the story, I refer not only to the memories generated,
but also to the memories of each person viewing the work. Thus, these are not 100 percent
processed results of artificial intelligence, but rather impressions and ideas about them. The
visuals and narrative triggers the viewer's own associations and memories so that the original
narrative can be expanded. In a similar way, color works by creating a network of
associations and references specific to our language and culture (depending on the color
palette used), but also the individual experience of each viewer. I assume, therefore, the
existence of a shared visual memory of both the creator and the viewer, which allows the
construction of meanings during the reception of the image based on what exists in it earlier."

It seems to me that exploring this subject and trying to find answers at the intersection
of science, art and one's own experience is fundamental in realizing the potential hidden in
the use of color during the creation of a work of art. Through a comparative analysis of
publications from various fields of humanities and social sciences, I decided to find some

common features that characterize color and its impact on the viewer.

" D. Minta-Tworzowska, op. cit., p. 121.



The first part of my thesis analyzes the phenomenon of color from the perspective of science
and art, but leaves aside issues directly related to the physical aspects of colors. The main
area of interest for me remains the sphere of the effect of colors on humans (artist and viewer)
in the psychophysical and meaning context. Therefore, the logical path is to explore the
subject from the psychological and linguistic perspectives. I supplement both perspectives
with ideas directly related to the art world and theories derived from art circles. In the further
part of my thesis, I focus on issues of memory and recollection from an individual
perspective, as well as on issues related to memory and color. This is where areas of study
related to contemporary psychological research have been particularly useful.

In the section covering the creation of the work Unbeing, 1 analyze the source
material that served as the foundation for the films that are individual parts of the installation.
I also highlight the use of previously accumulated knowledge and experience in practice
during the realization of the Unbeing installation. The knowledge of the impact of colors on
the viewer both through meaningful references and the psychophysical impact of colors
becomes a tool in creating another layer of meanings in the work, while not excluding
intuitive artistic action. It should be emphasized here that the meanings of hue and color in
the context of impact on the viewer can be used interchangeably. This is how they will be
scrolled throughout the present work. As Paulina Mucha writes, the term hue may even be
narrower in meaning than color, since most often the meaning of the term is contained in the
lexeme color’?.

The focus of my study is the subjective impact on the viewer embodied in color, the
physical aspect of color, i.e. the wavelength characteristic of light emitted by an object or
reflected as a certain objective phenomenon, as Dorota Gonigroszek'® writes about, is not the
subject of this work. Thus, all references to hue and color will fall into both biological and
neurophysiological (color impressions as derivatives of reactions occurring in the human eye
and brain) and psychological categories'. This approach to the topic of color is closely linked
to the aspect of memory and recollection in the work Unbeing. As Michael Pastoreau writes,
we can only speak of the existence of color when it is perceived, not so much seen by the eyes,

but primarily comprehended and decoded by memory, knowledge and imagination". The

2 P. Mucha, Rézne znaczenia kolorow, czyli o przyktadach konotacji determinowanych ptciowo, [in:]
Jezykoznawstwo : wspoétczesne badania, problemy i analizy jezykoznawcze 8, red. Grzegorz
Majkowski, £6dz 2014, p. 47.

® D. Gonigroszek, Jezykowy obraz $wiata barw i kolorow jako przyktad kulturowych rdéznic w
Jjezykach, [in:] Jezykoznawstwo : wspoéfczesne badania, problemy i analizy jezykoznawcze 2, red.
Grzegorz Majkowski, £6dz 2008, p. 94-95.

' R. Tokarski, Semantyka barw we wspofczesnej polszczyznie, Lublin 2004, p. 21.

® M. Pastoreau, The Colours Of Our Memories, Cambridge 2021, p. 199.



synonymous use of color and hue used in this work is also allowed by the Dictionary of the

Polish Language'®.

I. ~ WHAT IS COLOR ?

1. Artistic perspective versus scientific perspective.

John Gage, in his work Color and Meaning, recalls the standard useful definition of
color, that describes it as an attribute of visual sensation that can be described by its having,
subject to quantitative determination, an intensity of hue, intensity and brightness'’ adding
that the separate treatment of the science and art of color dates back to Newton's time, thus
overlooking many intriguing aspects of the interpenetration of the two fields'®. Newton's
breakthrough in the understanding of color and his dispute with Goethe seem to be crucial to
this paper as well. Earlier inquiries going back to the time of Aristotle were based on the
juxtaposition of darkness and light and thus white and black, and the awareness of colors
arising between these extremes. However, it was not known where colors came from, and the
process of seeing per se was also understood differently. Euclid presented the view of visual
rays coming out of the eye surrounding the objects being viewed, while Democritus assumed
the existence of atoms which, emitted by objects, were supposed to reach the eye of the
observer, causing an image. Plato distinguished four primary colors allowing their mixtures,
Aristotle's range from white to black was ideologically connected with the musical octave.
The Stagyrite drew attention to relativity in the perception of color, which I will return to
many times later in this work'’.

Gerhard Zeugner emphasizes that it was Newton's discoveries that subjected light to
observation form the basis of scientific knowledge about colors®. It is worth noting at this
point that Newton did not take into account the physiological effect of colors, which is
fundamental from the perspective of this thesis. Newtonian color science is in contrast to the
second approach derived from sensory color analysis, which was proposed by Goethe. The
German considered his Farbenlehre to be his most important life work, and despite some

views that are outdated from today's perspective, it represents, along with Newton's work, an

' Uniwersalny stownik jezyka polskiego, t. 2., red. S. Dubisz, Warszawa 2003, p. 164.

7 J. Gage, Kolor i znaczenie, Krakow 2012, p. 11.

'8 Ibidem, p. 11.

19 D. Minta-Tworzowska, Swiat koloréw ludzi paleolitu jako element intertekstualnosci “obrazéw” w
jaskiniach, [in:] Folia praehistorica posnaniensia T. XXII, red. Danuta Minta-Tworzowska, Poznan
2017, p. 118.

2 G. Zeugner, Barwa i cztowiek, Warszawa 1965, p. 12.



example of two completely different approaches to understanding the phenomenon of color.
On the one hand we have a strictly physical analysis, on the other an artistic-psychological
one, and both of these perspectives, focusing on completely different aspects of color, marked
a division in the analysis of the color phenomenon for decades to come. In a way, this is due
to Goethe's incorrect understanding of Newton's discoveries, about which Zeugner writes
Goethe interpreted many phenomena according to his philosophical outlook, rather than
looking at them with the eyes of a physicist. That's why part of his science of colors
contradicts the results of experiments. He associated correct knowledge (in terms of the
psychological effect of colors on humans) with wrong physical concepts®'. Goethe's intuitive
understanding of the effect of colors was quickly harnessed to the workshop of artists and
used, for example, in painting by William Turner in his painting The Morning After the
Deluge.

Artistic reflections on colors were made for example by Otto Runge, Johannes Itten,
Vasily Kandinsky. Artists of the 1950s and 1960s engaged in op-art painting should also be
noted. Their interests are reflected in Josef Albers' book Interaction of Color, which draws on
the Bauhaus experience of the 1920s inspired by experimental psychology to refer to color
activities”. Color was sometimes overlooked by aestheticians as in the case of John Ruskin
and Bernard Berenson, who ignored the symbolic meaning of color and dismissed its
relevance to the artwork. The origins of this exclusion can be traced to the Classical tradition,
in which color was secondary to representation and technique of creation®.

Artistic theories attempting to explore the issue of color lacked adequate verification
tools, which were only provided by psychology, for example. Goethe, justifying his work On
Colors, as a basis, assumed that the study of nature was not only to find the basic laws
governing nature and art, but to develop the set of tools available to the artist. However, the
noble assumptions were not verifiable in the period of the German's work, the confirmation
effect rather worked here. He considered the conclusions of his own analyses (sometimes
accidentally accurate due to his universal experience of the surrounding reality) to be valid,
among other reasons, because the aforementioned painter Phillip Otto Runge** came to
similar conclusions in his own artistic practice?. Doubtful on scientific grounds, the intuitive

theses of Kandinsky and Goethe expanded by the ancient and medieval concept of the four
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elements and humors later became the framework for Swiss psychologist Max Luscher's

tests, the first book edition of which was published in 1949%,

2. The problem of an unambiguous definition of color.

It seems that one of the main problems in art writing concerning color is the
vagueness of definitions and the general problem of clarifying the field of analysis in the case
of color, due to the interdisciplinary nature of the subject. The intellectual landscape related
to color has been well described by Rainer Mausfeld and Dieter Heyer, who listed the
research fields that relate directly to the matter of color, and these are: physics (already
mentioned in the context of Newton), psychology of perception, neurophysiology, color
technology, evolutionary biology, art history, linguistics and philosophy*’.

On the ground of philosophy itself, there are three separate approaches to the topic.
Objectivists think of color as a physical property (object) that is independent of the observer's
perception and previous experience. Subjectivists understand color in relation to visual
experience, so it is not so much a physical property of the object as an internal state of the
viewer. Relativists, meanwhile, pay attention to both the physical aspect of the object in the
context of the reflection of light (the source) and the effect that this light produces once it
reaches the viewer.

Speaking of light in the context of this work, I refer to visible radiation (the cited
analyses also refer to such scope®®). From an artistic perspective, it is impossible to define
color in isolation from issues related to perception, individual predispositions, linguistic and
cultural significances when talking about the use of color in a work of art. Therefore, the
choice of the viewer's point of view is natural for me, at the same time it carries a certain
amount of subjectivity in conceptual terms due to the individual nature of the experience that
is the reception of color. Eliza Tarary, following the thought of Anna Wierzbicka, notes that
color is not a universal concept, just as the names of individual colors are not. In this context,
only vision can meet the condition of experience and universal concept®. As Tarary writes,

this is a result of the equal perception of colors among all human communities, while

% J. Gage, op. cit., p. 31.

27 R. Mausfeld, D. Heyer, Preface, [in:] Colour Perception: Mind and the physical world, red. Rainer
Mausfeld, Dieter Heyer, Oxford 2003, p. 4-5.
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simultaneously conceptualizing them differently. In the context of film art, we can speak of
seeing as "the conscious discovery of the visual structure of an image with the simultaneous
perception of the emotions recorded in it,"whereby the physiological perception of an image

is very often, despite its clarity and meaning, unconscious""

. Seeing here is, of course, a
simplified phenomenon for the purposes of analysis in the humanities and arts, one should
also be aware of an individual's biological predisposition to seeing and possible variations
related to the individual structure of the organism in terms of cognitive and perceptual
abilities. For example, about 9% of Europe's male population struggles with various color
vision deficits*. Inconsistencies related to the analysis of color perception and its meanings
among viewers are also documented in the literature®, the results of studies can be
inconclusive, which is partly related to the mentioned sensitivity and individual perception of
stimuli.

Despite the lack of one hundred percent consensus on conclusions regarding the way
color is affected and perceived, there is a widespread belief that color itself can enhance the
story and convey the emotions present in a work (e.g., a film), being one element of
manipulation not perceived by the audience with great potential if used consciously by the
artist’*. As Zeugner notes when drawing the dividing line between physical understanding of
color and individual perception: "with physical actions, it is about processes related to the
wave nature of light or other elementary phenomena that can be measured. With mental
actions, it is about feelings, emotions and excitement, which we collectively call emotional

effects or psycho-physical effects".*

3. Color as a multileveled tool for the artist to influence the viewer.

Color is one of the first stimuli to reach the viewer when interacting with an artwork,
sight is the carrier of 90% of the information reaching the brain*. Daniel J. Berens citing an

article by Paolo Vivani and Christelle Aymoz Colour, Form, and Movement Are Not

3 apinska, Obraz- barwa filmu, [in]] Media-Kultura-Spofeczeristwo nr 9, red. Leszek Kuras,todz
2014, p. 72.

32 8. Marschall, A. Werner, Basics of Colour Research, [in:] Color Turn: An Interdisciplinary and
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3 S. Popek, Barwy i psychika. Percepcja, ekspresja i projekcja. Lublin 2008, p. 80-108.

3 D. Weber, B. Kostek, Analiza koloréw scen filmowych w kontekscie color gradingu, [in:] Zeszyty
Naukowe Wydziatu Elektrotechniki i Automatyki Politechniki Gdaniskiej Nr 68, Gdansk 2019, s. 57-58.
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Perceived Simultaneously’” writes that color and form are experienced almost
simultaneously, while movement reaches us with a delay of about 50 milliseconds. Perceiving
color before movement, and because film is really moving color, some researchers like
Brown put an equals sign between narrative and the impact of color®®. Given the speed at
which the color message reaches us, it is impossible to ignore its power when being an artist
and using color in one's own artwork. In my opinion, the cited study shows that special
attention should be paid to the color aspect of a work if at an unconscious level we are able to
influence the viewer at an earlier phase before the overall decoding and assimilation of the
artwork in terms of the meanings contained in it.

On scientific grounds, many discoveries have been made that have a direct impact on
the development of artistic consciousness in the use of color during the creation of an
artwork. Color is often understood as the intrinsic value of an object reflecting light. In
opposition to the physical understanding of colors, psychology proposes to consider color as
a construct of our mind*. It is worth noting that it has been proven that there is no change in
the perception of a given color despite the modification of lighting conditions*, so we tend to
remember a given color and recall its imaginary construct, rather than analyzing each time we
see the color all over again. Our color memory makes the scenes or objects we see in the
scene much more strongly saturated than in reality. This is important in the context of art
reception and can be used by the artists in a deliberate way. Depictions of elements familiar
to the viewer from everyday life in a work of art will have greater saturation in the viewer's
memory regardless of the artist's intention, or the color used. Here we are dealing with a
phenomenon that relates to the cognitive abilities and capabilities of the art viewer as an
individual. As an artist, I assume that with controlled display conditions characterized by
repetition and the absence of external interference in visual perception, I should achieve
optimal reception on the viewers' side i.e. one that is universal for each viewer. Meanwhile,
this is not happening when it comes to color. It can be said with a high degree of probability
that viewers will remember the colors in the work in different ways depending on their own
individual predispositions, experience and the semantic associations they have due to the
individual, unique experiences that shaped them. This does not exclude a certain universality

in the effect of color at the psychological level. Coming from one culture, one language and

37 Cf. P. Vivani, C. Aymoz, Colour, form and movement are not perceived simultaneously, [in:] Vision
Research 41, red. David H. Foster, Manchester 2001, p. 2909-2918.

% D. J. Berens, The Role Of Colours In Films: Influencing The Audience’s Mood, Leeds 2014, p. 6.
39S Marschall, A. Wermer, op. cit., p. 2.

40 5 Marschall, A. Wermer, op. cit., p. 6.
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one species, people share many common experiences that are the foundation of their lives,
and interestingly, when juxtaposed with the diversity of the effect of color due to cultural
differences, the psychological effect seems to be more consistent regardless of the origin of
the recipient®.

Watching a movie piece, we make a reading of its meanings by interpreting what we
are seeing, at the same time there is a simultaneous occurrence of unconscious reading in the
layer that influences us beyond one's attention. The aesthetic experience of immersion in the
viewed work is connected with feeling the emotions and atmosphere of it, color as a hidden
communication tool is extremely useful in this case. A film in fact consists only of passages
of light (color) and darkness on the screen®. Film and photography hold a special place in the
way they use color's effect on the audience. Psychologist David Katz has found that color
films can contribute to sharpening our perception in terms of color perception, which carries
over directly to the subsequent experience of color in off-screen reality®. From the point of
view of artistic action, this opens up another field of influence on the viewer that the artist
should be aware of. The artwork affects not only at the level of the closed composition during
interaction with the viewer and in the viewer's memory after exposure to the artwork. It also
directly affects the viewer's everyday experience by transferring to other areas of the viewer's
activity. The impact of color on the viewer is therefore a broad phenomenon referring not
only to the work that the artist creates and the contexts that the work activates. Through a
realistic representation of reality, film and photography can create special connections with
the material world outside the frame. Because of this phenomenon, photography and film are
key media for capturing color in the surrounding material culture, while also playing a
significant role in developing the audience's visual experience of color*.

It is complicated to understand the meaning of the action of color on biological
grounds, it is enough to say that different organisms have different color vision capabilities ( |
am referring to interspecies differences) resulting from evolutionary adaptation to the
environment. Taking into account the perceptual level associated with the perception of
stimuli, chromatic contrast allows the identification and evaluation of objects or recalling

them from visual memory. The result is that animals and humans use color like

41 P. Cowan, The Democracy of Colour, [in:] Journal of Media Practice, red. Craig Batty, Melbourne
2015, p. 8.

42 \W. Anchieta, The limits of aesthetic experience: colors and narrative cinema, [in:] Significagéo,
Revista de Cultura Audiovisual 46, Sao Paulo 2019, p. 191-195.

43°S. Marschall, A. Werner, op. cit., p. 7.

4 |bidem, p. 7.
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communication signals®. Color perception in such cases often occurs at the unconscious
level, which is commonly used, for example, in the advertising industry to achieve persuasive
goals. For instance, by stimulating the sympathetic nervous system, the internal organs of the
observer are activated - blood sugar levels rise, blood pressure rises, adrenaline is secreted.
All these elements are aimed at preparing the body to react in an emergency situation. It has
been proven that the sympathetic system can be triggered by a stimulus in the form of the
color red*. This phenomenon works in two ways in the context of memory and
color-imagination of emotionally intense phenomena that stimulate the sympathetic nervous
system can appear in imagination combined with the color red*’. This color is the longest in
the entire spectrum of visible colors and at the same time has the greatest effect on our
retina®®,

The effect of exposing plants to different colors of light was already an interest of
Charles Darwin; in the context of the human body, the thesis of the stimulating effect of red
light and the calming effect of violet was put forward by French psychologist Charles Fere,
and this was in the 1880s*. These and similar psychological studies led to the development of
so-called chromotherapy, which uses color for therapeutic purposes®. Observations of this
nature are also universal to the artistic world, as they derive directly from human experience.
Vasily Kandinsky compared the effect of the color red to fire, saying that fire is red (which
we don't necessarily have to agree and depending on our present perception it might as well
be yellow). So he deduced that red will arouse in the viewer a reaction similar to fire, it has
an exciting effect and can irritate to the point of pain’'. The logical sequence led Kandinsky
to the pain-blood connection and ultimately the association of red with an unpleasant
reaction. The usual association of red with warmth in this case won out although more
meticulous translation of the experience of the surrounding world into the colors used was
also attempted. John Gage gives the example of Ignaz Schiffermiiller, who included flame
blue alongside flame red in his 1771 color wheel, which is closer to reality than the habitual
pairing of heat and red, and this is because the hottest flame corresponds to the blue end of
the radiation scale.”® However, it seems that this combination, despite its regularity in the

physical world, has not been adopted into common language.
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From psychological and psycholinguistic research, it has been determined that the
color red also relates to love, which is associated to the evocation of physiological reactions
by this color parallel to those of a person in love®. Patti Bellatoni believes likewise,
reasoning that the use of color in a work of art can have the function of preparing the viewer
for upcoming events (speaking of the film's progression)**. Colors that have their own
language help build the story and define the character's dramatic arc. An interesting
observation is made later by the researcher, who states that her research suggests that we
don't decide what color can be. After two decades of research on the effects of color on
human behavior, she is convinced, whether we want it or not, that color determines what we
think and feel™. While agreeing with the author, at the same time I would like to point out
that color is an element of a greater body of work and its influence obviously has a primary
biological, unconscious aspect, but at the same time it is the result not so much of visual
perception as of cultural conditioning and semantic connections hidden in language. Culture,
which in Umberto Eco's definition is a system of signs that serve to communicate with each
other, includes color being a sign expressed verbally*®. I will return to the question of whether

color is a phenomenon of optics or rather linguistics later in this thesis.

4. Colors, but which ones? attempts to the categorization of a color phenomenon.

One of the key issues to be addressed at this point is what colors we actually see and
how they affect us. The aforementioned red doesn't really tell us much, most likely for each
viewer it will be a different color in their imagination. On biological grounds, the issue of
color perception is widely studied and described”’. It is estimated that color distinguishability
in humans ranges from 7.5-8 million®®. This figure shows the kind of problem one is facing
when trying to name colors with a limited number of words referring to color sensations.
Newton's division of color naming was arbitrary and referred to the musical octave, as was
Aristotle's one. Therefore, we are dealing here with a rather wishful division into specific
colors depending on the one who is naming them. Young Helmholtz's three-component
theory of color perception, described by Ryszard Tokarski, distinguishes three main types of

nerve fibers (cones) in the human eye that respond to one of three colors: red, yellow or blue.
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Further research has clarified that the color in question is green-yellow rather than yellow™.
The history of the division of color names is inextricably linked to two phenomena far more
strongly than to the physiological process of vision itself.

The foundations for the development of naming and color division are culture
(including art) and language. And on the linguistic ground, according to Ryszard Tokarski,
"Independent of cultural conditions, the physical spectrum of colors corresponds in different
languages to different ways of segmenting this spectrum"® .Thus, the names of colors can be
treated not so much as a lexical category, their source is the social practices of using colors in
life®'. This is a particularly interesting aspect of analyzing what colors are to the viewer,
given that the physical properties of the color spectrum are invariant and universal (if we
ignore the aforementioned exceptions related to abnormalities of vision) regardless of culture.
Any nominative differences with regard to colors would therefore have to be sought in
cultural differences and the associated ways of describing the world in a given language,
since the physical space outside of culture remains unchanged for the observer®.
Neuroscience also confirms this conjecture, with Daniel Berens citing research at the
University of Sussex® emphasizing that we perceive colors through the filter of memory and
language, so they are in fact an individual experience. It is language that determines the
categorization of colors into groups and defines how we see and think about color.
Memories, crucial to my work Unbeing, can be associated with specific colors and therefore
can be stimulated by color perception.

Some colors, however, have always been present in culture and art. In the prehistoric
Lascaux, three primary colors-black, yellow and red-were used, which, through the variety of
hues resulting from the dyes applied, effectively formed the artist's twelve-color palette®. The
ancient Greeks distinguished four "noble" colors, associated with the four elements: white
with air, red with fire, black with earth and ochre with water. Over the centuries, various
color scales and divisions were created intended to be universally valid. In Bauhaus around
1920, the aforementioned artists Itten, Albers and Klee tried to develop a valor scale covering
the range from white to black. Itten's proposal was seven-point in nature (similar to

Newtonian and Aristotelian) and featured fewer colors than the scales proposed by Albert
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Munsell and Wilhelm Ostwald in this period®. In terms of primary colors, Itten had similar
observations to those proposed by psycholinguistics distinguishing red, blue and yellow®.
Michel Pastoureau states that in many cultures historically from the Neolithic period until the
Middle Ages, at the symbolic level, three colors had a special meaning: white, red and black.
And then according to the researcher, over time and with the influence of individual cultures,
green, yellow and blue were added to this triad®’. Hence, around the year 1600, the applicable
set was black, white, red, yellow and blue®. So one is dealing here with two achromatic and
four chromatic colors. At this point I must make a special remark about the colors black and
white - it is possible to encounter the notion that black and white are not colors, but only a
situation in which there is light or the absence of light. Taking into account artistic experience
and linguistic research, I will treat both white and black as achromatic colors, whose semantic
content is the same as that of chromatic colors, as I will prove later in the thesis. The
misunderstanding about the exclusion of white and black from the color palette is due to the
narrow view of the color category only through the prism of physics while ignoring
psychology, cultural and linguistic studies, which, including in the field of color studies
various kinds of meaning connotations and references to the life experience of the observer,
are in my opinion much more relevant to the artist and his work. The exclusion of white and
black from the color palette presupposes an ideal situation in which a perfectly white
substance would be characterized by one hundred percent brightness, and a perfectly black
substance by zero percent-both of these extremes preclude co-occurrence with color,
meanwhile, the impression of white is already achieved at a brightness of more than
eighty-five percent, while that of black is less than four percent®.

The aforementioned primary set of colors has a much longer history; we can trace its
origins back to antiquity and the Middle Ages where it was associated with the idea of the
four elements - fire, air, earth and water. However, as John Gage notes, the only thing these
categories have in common is an arbitrary desire to reduce color impressions to an orderly
and simple scheme™. Ryszard Tokarski points out that linguistic and psychological
descriptions of the color system in various languages and painting theories distinguish three

chromatic dominant colors, namely blue, yellow and red”’. From the perspective of a Polish
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artist, it is worth noting that in Polish the prototypical color patterns found in the environment
(indicating the significant status of these colors in the language) can be found only for red,

yellow, blue and green, the rest of the colors being defined by reference to this set’

. Despite
the discrepancies highlighted by Gage, the frequency of occurrence of certain color sets and
their prototypical referents related to the forces of nature (or to life experience) nevertheless
suggest that it is possible to establish some framework on the basis of which such and not
other colors aspire to be basic. To explore this topic, it is necessary to go back to the situation
in which color occurs most often, i.e., everyday life experience, and the way this experience

is codified in the form of a message by looking at language.

II. COLOR AS AN EXPERIENCE FROM AN ARTWORK VIEWER'S
PERSPECTIVE.

1. Language of color and the conscious activity of the artist.

"When we' re asked 'What do "red," "blue ," "black," "white," mean?' we can, of
course, immediately point to things which have these colors,- but that's all we can do : our
ability to explain their meaning goes no further"”. In this statement, Ludwig Wittgenstein
captured the main problem regarding color perception. With reference to psychological tests
examining the perception and impact of color, one would have to ask whether the viewer is
reacting to a name and associated concept about a particular color or rather to a particular
physical appearance’. Color is decoded through a prototypical reference in relation to the
world around us; in itself, devoid of physical reference, color means little to us. In his further
remarks on color, the Austrian philosopher points in the direction of where we can find more
answers regarding color by saying that we should always ask how people learn the meaning
of color names”. From an artist's perspective, it is important to keep in mind these
correlations related to language, a work of art does not function in a vacuum, the viewer
brings to the gallery or cinema a whole baggage of his or her own external experiences,
which will be a filter through which he or she decodes the work, as much as through
language. The concepts of Saphir-Whorf or Wilhelm von Humboldt are united by the

conclusion that a given linguistic community perceives the world through the cultural filter
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that language constitutes™. Because of the centuries-old use and place of color in different
cultures and languages, it is difficult to aim for uniform conclusions that could be universally
applicable.  However, upon closer examination of the phenomenon of color in different
cultures, we can find points of contact in its understanding, which can provide guidance for
an artist who wants to make conscious use of color. Whorfian's hypothesis suggests that
different languages, due to their different naming schemes, produce different perceptual color
spaces, hence color naming is directly determined by culture which contradicts universal
color perception. The point where one color ends and another begins is different in each
language. An extreme example is Papua New Guinea where Berinmo language speakers put
an equal sign between blue and green, due to the lack of separate words to express these
colors”’. The Dani tribe has only two basic color names mola and mili, which correspond to
light and "warm" colors (like dark red and pale pink) and dark and "cool" colors (the darkest
greens and shades of blue)’®. In opposition we find the universalist theory, which sees inborn,
biological color categories the same for all people. Currently, it can be argued that both of
these hypotheses are partly accurate, since half of our perceptual world is filtered by our

native language, and the rest is perceived through a linguistic filter”.

2. The relationship between color interaction and prototypical references in

language.

Ryszard Tokarski deeply analyzes the question of language and color following a
direction similar to Wittgenstein. What people understand, what they mean when they use a
word, is at the heart of the question of meaning and can also apply to the interpretation of
color names. As Tokarski writes, "in the most expressive way and referring not to scattered,
though possible associations with objects-typically carriers of a given color (e.g. black - soot,
coal, white - milk, snow, blue - flax flower)." Further referring to the work of A. Wierzbicka,
the author writes that "the focal stability of colors should be associated with the stability of
certain types of things, patterns or prototypical references, especially in the world of basic

experiences, in the natural world."*

8 R. Tokarski, op. cit., p.8.
7 J. Berens, op. cit., p. 9.
8Narloch, op. cit., p. 75.

® Ibidem, p.10.

8 R. Tokarski, op. cit., p. 22.
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Awareness of the existence of prototypical references seems to be important for the
artist when considering the use of color in a work. By choosing a particular color for a given
picture surface, or an object recorded with a camera or photograph, knowing the prototypical
reference makes it possible to presume the meaning that will be carried by a particular color
used in that specific place in the artwork. The artist can achieve a condition where the
reference and the representation will be complementary for the viewer (as in the case of the
representation of white snow or milk). He may as well act by using counterpoint, breaking up
the connection in the viewer's mind (for example, if the prototypical reference in our cultural
circle for black is soot, white soot will become something surprising and unfamiliar to the
viewer). Awareness of the fact that the impact of color on humans is due to symbolic value
and not to the natural properties of color is crucial here, so if we assume that the color
system, like any semiotic system, is characterized by dynamism and infinity (continuous
constructability resulting from the variability of language) then any attempt to describe the
color system in relation to language will assume its description in a static model®'.
Meaningful analysis of colors refers only to a given language and cultural circle, in a given
period which is well illustrated by the example cited by Zbigniew Libera, who, recalling the
symbolic meaning of yellow, emphasizes its rooting in the physical characteristics of gold.
The author stresses that due to the different intensity of the use of this metal in different
cultures, not all the functional-semantic possibilities of the yellow-gold juxtaposition can be
realized in each of them. The color system is therefore characterized by unavoidable
arbitrariness. The color itself is ideologically neutral. John Gage points out that it is possible
to trace the very wide range of aesthetic and symbolic purposes it has served; it is also
possible, for example, to show that the same colors and color combinations have had
completely antithetical connotations in different periods and cultures, or even at the same
time and in the same place.** Michel Pastoureau speaks similarly when considering color,
noting that it is understood and defined according to one's own history, one's own traditions,
knowledge, climate and environment.

An important point here is to note that in this area the resources of Western
knowledge are not absolute truths, just some possible variants among many others bearing in
mind that they are not even conclusive®’. Therefore, taking into account the analyzed texts, I

focus on the Western cultural circle (due to the source texts) with a special emphasis on the

8 Z. Libera, Semiotyka barw w polskiej kulturze ludowej i w innych kulturach stowianskich, [in:]
Etnografia Polska XXXI, red. Witold Dynowski, Warszawa 1987, p. 115-116.

82 J. Gage, op. cit., p. 34.

8 M. Pastoureau, The Colours of Our Memories, Cambridge 2012, p. 10.
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perception of color in Polish. In the approach to color on linguistic grounds, we can
distinguish between quantitative and qualitative approaches. The first focuses mainly on the
element of light and brightness when it comes to color for example, night and day are the
prototypical references of the colors black and white if we understand them as dark and light.
The qualitative approach will include in addition to the above mentioned light element also
the characteristics of color tone and so for the said white the references can be snow, salt,
milk, and through comparative constructions white as... we can add alabaster, marble, lime,
linen, lily, swan, pigeon, chalk®. As can be seen through the linguistic connections, the
understanding of color refers mainly to the experience of the physical world, not to the mere
observation of color phenomenon. This seems to be not only universal to European realities.
In Africa, it did not matter whether a color was blue, yellow, red, etc. its properties were
described by vocabulary such as dry, wet, smooth, rough, soft, hard. The parameters around
which the vocabulary of many African languages is built also refer to everyday experience
and the surrounding world®. Among the Amazonian Piraha Indians there are no separate
names for colors, the color phenomenon itself is referred to by comparative construction, e.g.
"like the sky", "like blood"*®.

The awareness of how a person's place of life affects color perception was not
unknown to artists. Witkacy, for example, noted that differences in the perception of
individual colors would depend on climatic and cultural conditions®’. Thus, among the basic
functions of color will be the classification of beings and things, individuals and groups,
places and times, animals and plants, that is, the reality in which we function. In addition to
this, color also classifies the world of ideas and dreams, and memories®® which is particularly
important to me in the context of the realization of Unbeing. It remains interesting that
despite cultural differences, certain color names and meanings remain universal in different
regions of the globe. This is probably related to the universal human experience. As Andrzej
Narloch writes, the names of certain colors can be created in reference to objects that are
characterized by a certain color stability. These are objects common to different cultures,
which represent the concepts of blood, sky, vegetation, snow. We can distinguish two circles
of concepts, related to everyday life experience, which affect the creation of color vocabulary.

The first will be the plant world, the names of species of plants, fruits, flowers, the second -

8 R. Tokarski, op. cit., p. 41-42.

8 M. Pastoureau, op. cit., p. 201.

8 A. Narloch, op. cit., p. 76.

87A Zakiewicz, Przestrzeri barwna Czystej Formy. Kolor w teorii i praktyce tworczej Stanistawa
Ignacego Witkiewicza, [in:] Przestrzenie Teorii 14, red. Anna Krajewska, Poznan 2010, p. 127.
8 M. Pastoureau, p. 200.
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related to ordinary experiences, drinks, food, etc. The overwhelming dominance of terms
derived from observations related to nature suggests that the foundations related to color
perception should be found in this sphere of experience®. This does not apply only to plants,
note that in the art of painting there is a common term earths referring to the whole family of
browns, such as ochre, burnt sienna, cologne earth. These names refer in part to the
geographic regions where soils of this color can be found”.

Color preferences universal to all mankind are explained also by evolutionary biology.
The positive attitude toward "warm" colors as pleasing regardless of the age of the viewer
stems from evolutionary species memory, in which the savannah guaranteed survival by
guaranteeing food and safety from threats. As a result, the color palette associated with this
landscape is, somehow, incorporated into humans from the beginning before they undergo
socialization and aesthetic education’’. Thus, there are certain emotional associations with
colors universal to the entire human species, due to evolutionary experience. For the artist,
this knowledge allows one to create an unconscious message that will be read in a similar
way by all audiences. Interestingly, the situation presented here is that the artist does not have
to be aware of the cited fact at all and explain his preference for a particular color with the
help of theories related to inspiration and artistic intuition. This will be partially true, of
course, but it is worth noting that there are some studied mechanisms deep inside that
influence the choice of a certain color, which can be explained from the perspective of
general human experience even if they remain unconscious for the artist. In my opinion, this
kind of information makes art and artwork have additional value in opposition to the
approach in which it is the creator who intuitively gives meanings in an undefined vacuum
filled only with talent and intuition. Given that there is some deeply hidden universal
experience of color, for everyone, we can appreciate the value of art being a language that
communicates with the viewer on an emotional and very primal level, sharing common
feelings with the artist and the audience. Going all the way back to the paintings in the
Lascaux cave, we will see that the sun is red in color and this is due to the experience of the
people of that time seeing it through the mist or smoke from the fire®’. It is worth
emphasizing at this point, after Danuta Minta-Tworzowska, that archaic man operating with

the same cognitive abilities as modern man did not use only pictorial thinking. The inability

8 R. Tokarski, op. cit., p. 172-174.

% Tamze, p. 165.

9 J. Luty, Estetyka ewolucyjna: Sztuka jako adaptacja w ujeciu miedzykulturowym, [in:] Estetyka i
Krytyka 21, red. Leszek Sosnowski, Krakéw 2011, p. 110.

9 D. Minta-Tworzowska, op. cit., p. 125.
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to build a connection between the visuality of Paleolithic paintings and the layer of meaning
and text is due to the lack of access to the language of the time, its terms and connotations™,
which is necessary to deepen the network of references and meanings associated with color.
For instance, a common name for the color blue and green exists in many languages of the
world, such a contamination called grue (from combining green and blue) can be found in
Japanese, Yakutian, Navaho Indian, Chechen or Zulu*.

Revisiting the matter of the basic set of colors, a picture emerges from the analyses
carried out of the impossibility of establishing a universally set list of colors. Ryszard
Tokarski cites the research of John Archibald, who "on the basis by computer analysis of tests
related not to visual stimuli, but to color names, proposed a two-level hierarchy of primary
colors: basic primaries and basic secondaries. Primaries are those colors that cannot be
created from other colors: red, yellow, blue (without green) and two achromatic colors: black
and white.”" If, on the other hand, we use the aforementioned search for a prototypical
reference in the surrounding reality as a criterion for the importance of colors then yellow
with its reference to the sun and autumn nature, red referring to blood and fire, green
combined with vegetation and blue in its reference to the sky stand out”. Research in
psycholinguistics predestines yellow, blue and red to be the most important colors, which is
borne out in painting, where by mixing two primary colors (red, blue and yellow) any
rainbow color can be obtained, but the procedure fails in the other direction?”. Therefore,
artists' understanding of color has the character of an individual's experience working with
physical pigment as outlined in Goethe's previously mentioned contrast with Newton®®.
Goethe supposed that spectral colors should give the same results when mixed as physical
dyes”. Goethe's misunderstanding, however, does not preclude his noble intentions, in
particular the postulate according to which "the artist should familiarize himself from the
theoretical side with inorganic bodies, as well as with general phenomena of nature,

especially when they can be applied to art as sound and color, for example"'®.

% D. Minta-Tworzowska, op. cit., p. 114.
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3. Color and the world of sound in art practice.

At this point it is important to make a small digression about the analogy between
music and color. As I pointed out earlier, references to the musical octave in the segmentation
of the color spectrum can be found in both Aristotle and Newton. It seems that color
operating in some emotional spectrum while not fully consciously perceived, was regarded
precisely in analogy with music. Connections can be found in language, for example - blue

notes and blues are inextricably associated with melancholy'"

. Kandinsky wrote that color
directly affects the soul, comparing color to a key, the eye to a hammer and the spirit to a
piano. The result of such reasoning was the conclusion that color harmony, like musical

harmony, should be intended to move the human soul'®.

Some of contemporary
cinematographers deduce likewise, comparing musical harmony to color harmony. Bogdan
Dziworski and Jerzy Lukaszewicz claim that there is no guiding principle for both harmonies,
and that everything depends on the taste of the artist and the period in which the work is
created. Emphasizing the importance of counterpoint (presumably with reference to the
source of meaning in music) in plastic action, they stress that "traditional color theory gives
us only those relationships that connect colors, but excludes divisions. And in this sense it is
still incomplete, underdeveloped."'”® Tt is difficult for the author of this thesis to fully agree
with this statement given the multiplicity of color theories and the breadth of the term
"traditional theory," it is impossible to know what certain references in art texts sometimes
point to. Looking at the path of Kandinsky-combining music and sound, one may agree with
certain emotions that are evoked by both musical composition and color, but the lack of
concretized definitions and the narrowing of sources to a single field in the case of such
publications means that these are often intuitive judgments (which, of course, does not
exclude their veracity), which comparative analysis of different scientific fields allows to
verify and legitimize by facts.

Perhaps an adequate path to discovering the connection between music and color is to
direct interest toward the issue of synesthesia, a neurological process involving the
interaction of the senses in the brain, as a result of which a person can, for example, see

104

colors while hearing sounds ™. Artist Clara Fogler, studied by van Campen, sees colors in

191 R. Gross, op. cit. p. 146.

192\, Kandinsky, op. cit., p. 62.
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conjunction with sounds, smells, tastes and other sensory impressions and emotions'®.
Another example is Mozart, who heard sounds in color and used colors for musical notation.

)!%_ Colors can

Many of his scores are written in four colors of ink (black, red, green and blue
be a direct inspiration for musical realizations, like in the album Colours of Air by the duo
Loscil and Lawrence English, where in eight ambient compositions the musicians try to
reflect the character of colors through sound. Each track is titled by the name of a color (e.g.,
Cyan, Pink, Violet, Grey) and the slow full of sonic splatters compositions take the listener on
an almost fifty-minute meditative journey through the world of colors.

The combination of music and color is particularly significant from the perspective of
film art and spatial art installations utilizing film and sound. Paying attention to the
relationship between the moving image in the context of color and the sound layer of the
work can bring up new connections that the artist was previously unaware of. Film is a
particularly interesting medium in this regard because of the time passage and the possibility

of change as in a musical work, therefore the established color-sound relationship is similar

in nature in the original "construction" of both.

4. An interdisciplinary approach to color.

Interdisciplinary analyses related to color are becoming more and more common in
the art world, but in the past, color studies seemed to have a concrete and closed character.
Perhaps Ludwig Wittgenstein was right when he said that there is no such thing as a pure
concept of color and concepts related to color should be treated like concepts of
impressions'”’. The example of Stanislaw Witkiewicz's Pure Form confirms my conclusion.
As Anna Zakiewicz wrote when analyzing this artist's theory, one can find in it echoes of the
discoveries made by other theoreticians (Michel Chevreul, Vasyl Kandinsky, Frantisek
Kupka, Hermann Helmholtz, among others), but one will not find any references to these
"widely known at the time and interesting and notable sources."'® This seems related to the
attempts towards creating simple, reduced to a scheme judgments on color attributed to one
author, which are meant to have universal application as "prescriptions" for artists.
Meanwhile, this type of approach completely ignores the interdisciplinary and unstable nature

of color and the meanings connoted by color. Going back to Goethe, (from whom Kandinsky

1% |bidem, p. 119.

1%|pidem, p. 66.

07|, Wittgenstein, op. cit., p. 26.
108 A Zakiewicz, op. cit., p. 132-133.
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borrowed a lot for his own theory by presenting a wheel showing the contrast of primary
colors'”) German placed a lot of hope in the work of understanding color by setting the goal
of penetrating into the psyche of whole populations by deciphering why they lean toward
such and not other colors. He was echoed by Itten, saying that if through the subjective tones
of colors we possess knowledge of a person's inner being, then also from these chords we can
read the way he thinks, feels and acts. The inner constitution and inner structures are
reflected in the colors.""°

Despite Wittgenstein's accusations saying that Goethe's color theory does not deserve

it is not without

to be called a theory and it is impossible to predict anything with its help
reason that I keep returning to the German's publications. The unquestionable achievement of
Goethe is the creation of a field for the search for the influence of color on psychological
grounds, despite his activity being more intuitive than scientific. However, from the
perspective of this work, particularly important is the division of colors emphasized by
Goethe which has been recurring throughout the history of culture and art. Nevertheless, this
is not a division into an undefined set of basic colors, but an emphasis on the classification
into warm and cold colors, and their action in the context of the plus side (implying positive
values) and minus side (negative)''>. Looking for a key to the selection and analysis of the
colors I used in Unbeing, it occurred to me that relying on the concept of primary colors is
difficult due to the arbitrary nature of their selection. Meanwhile, the psychological effect of
colors in terms of their impact and perception as cold and warm runs through all works-both
in art, psychology and linguistics; it affected people regardless of their culture and

language'"’

. Thus, this distinction seems to fulfill Goethe's postulate "... that particular colors
evoke particular moods." In the context of giving color to memories in Unbeing, the track
that led to the creation of the four simultaneous films according to this division seems

appropriate.

%]bidem, p. 131-132.
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III. WARM AND COLD COLORS.

1. On the temperature impact of color.

Probably the first system theorist to make a distinction between warm and cold colors
was Charles Hayter, who assigned these coordinates to color in his 1813 painting compass''.
For most of my own life, looking at artworks and recalling memories, I have also
subconsciously felt this kind of distinction. As I mentioned earlier, the origins of this
phenomenon can be traced back to evolutionary biology. It also seems that the experience of
cold and warm color is universal to all of us. Goethe noted that the effect of warmth can be
noticed by using a yellow glass when viewing a landscape. As he wrote that the eye begins to
rejoice, the heart expands, the soul cheers up. It seems as if warmth is directly breathed upon
us.'"> John Gage, analyzing the results of research to date in the United States and Europe
since the 1920s, concludes that there is a wide divergence in psychological interpretations of
color temperature, but we mostly treat yellows, oranges and reds as the warm end of the
spectrum, while we associate blues and greens with cold''®. Natalie Kalmus, who dealt
professionally with color in the pioneering days of color film (1930s), analyzed the matter of
color in film and tried to frame it as a closed system. According to her colors fall into two
main categories - warm and cold. Reds, oranges and yellows are called warm or advancing
colors. They activate and evoke feelings of warmth, excitement. In contrast, blues, greens and
purples, are cold (retiring colors). They evoke feelings of rest, softening, calmness. At this
point, I would like to point out an analogy with the phenomenon of the approximation and
retreat of colors, about which Kandinsky wrote his views may have been a source of
inspiration for Kalmus' theses. The Russian stated that, when considering motion
perpendicular to the picture plane, the cold color moves away from the viewer, and the warm

color moves toward him'!”

. During her research related to the grouping of color, Kalmus
discovered that the admixture of white created a connection with the category of youth and
cheerfulness, the addition of black made the colors acquire meanings related to seriousness,
strength and dignity, while sometimes this procedure simplifies the earlier network of

associations with color!'®.
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The general conclusions proposed by Kalmus seem to correspond on biological
grounds with the physical interaction of light depending on the wavelength in the spectrum
(warm colors are characterized by a short wavelength and high energy, cold colors lie on the
other side of the spectrum, and their wavelength is longer'””). From the perspective of
colorimetry, we can see the division of monochromatic beams into two families:
approximately 380-537nm and 537-740nm, assuming certain observational constants. As Jan
Koenderink and Andrea Van Doorn write, this division coincides directly with the basic
dichotomy conventionally recognized by visual artists, that is, the division of all colors into
warm and cold families. Colorimetry does not answer the question of why monochromatic
beams with wavelengths of 380-537nm are referred to as cold and those with wavelengths of
537-740nm as warm. However, it is unlikely that the dichotomy with the transition at 537nm
("greenish") is coincidental'®. There have also been psychological experiments in which it
has been proven that a room painted blue gives the impression of being cooler than the same
room in red (an impression of warmth) despite the identical temperature in both'?'. Such
phenomena contradict the analysis of surfaces from the physical point of view-light surfaces
convert less light into heat than dark ones, meanwhile, from the perspective of color
perception on the ground of psychology, light colors evoke feelings associated with
warmth'#.,

Such an analysis of colors looking for the physical and biological source of perception
ignores an aspect I have already emphasized, which is the connection between colors and
context. On the one hand, the context for understanding a given color in a universal sense can
be the prototypical reference found in the physical world (red fruit, etc.), on the other hand, in
the case of a film work, we must keep in mind the references related to the internal elements
of the film forming a coherent entity in the time passage. I refer here to Jerzy Wojcik, who
was mentioned at the beginning, and the thesis of the awareness of each element of the
artwork with the wholeness of that work. The same is true of color, which in a given work
operates in a specific context of history and meanings built by the artist resulting from the
totality of the relationship of elements within the work. Siegfried Kracauer, while describing
the example of Alexander Nevsky directed by Sergei Eisenstein, pointed out the gap between

the cultural connotations associated with white and the director's use of the color. The white
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hoods of the knights here are associated with cruelty and not (as we assumed due to the
cultural context) with innocence'”. The artist's use of the color, therefore, must result
primarily from the intended and created internal logic operating in this artwork. It may be that
it is a use of color that contradicts all experience of its perception on previous artistic,
psychological, biological and linguistic grounds. However, it seems that knowledge of color
perception can be useful for a rather obvious reason. As long as the world constructed by the
artist has realistic qualities and relates in some degree to the experience of physical reality as
we know it, one can presume that some part of the physical laws we know from day to day
will be implemented into this world, even if it will not ultimately be a lifelike representation
of reality. To create a work of art (even a completely formal and non-representational one)
one must always take into account its foundation hidden in reality. It may be there by
transforming, simplifying and finding a different form (as in abstract painting), or it may only
be due to the fact that the author of the work is a mammalian human, who, like other
representatives of his species, will have very deeply rooted mechanisms related to color
perception (as in the example cited earlier of a preference for warm colors and linking them
evolutionarily to the savannah experience). Therefore, whether one wants it or not, some of
the "laws" regarding the perception and understanding of color will carry over into the work
even when we, as artists, decide to innovatively embed a particular color in counterpoint to
the previous experience of it. I think the sense of the artist's consideration of color in context
was put in a beautiful way by Jerzy Wojcik. He recalls the following words of Laozi: "if we
imagine such a surface that on one side we have black, and on the other side white, and in the
middle is gray, if I am looking from the side of white, then for me gray is the way towards

black. But if I'm on the side of black, that same gray is for me a path toward white.'**"

2. Light in the context of warm and cool colors.

From previous analyses, it can be concluded that warm colors are those that combine
semantically with yellow and red. The perceptual impact of colors on the naming is
highlighted here. Prototypical references of color names strengthen the semantic plane as in
the case of fire in red and sun in yellow'?. One reaches similar conclusions when analyzing

the manipulation of color in film imagery-warm colors (orange, yellow, red) affect the surge
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of energy in the viewer (positive and negative)'*®. The use of warm and cool color palette in
the work can take place on several levels.

First, with the help of scenographic elements and the introduction of appropriate
colors by means of colored filmed objects, we can achieve the effect of color consistency
moving in a given direction (warm/cold). Secondly, through decisions on the choice of optics
(the effect of the lens on the color of the scene), light-sensitive material, filtration and
lighting, we influence the overall color scheme within the frame. In this process, one can use
either artificial light with the appropriate color temperature as well as with the use of a color
filter, or rely on natural lighting, which can also be selected for warm or cool color effects.
For example, the magic hour (also called the golden hour) commonly used in film and
photography (the time a moment before sunset or after sunrise) is characterized by a
yellow-red tint and reduction of captured blues, which makes the character of the recorded
material warmer. In opposition to this phenomenon, the so-called "blue hour" is also used,
which is dominated by cool blue lighting with a simultaneous reduction of red and yellow.

Despite the short duration of both phenomena, there are film works made mostly
during the golden hour, such as Terrence Malick's Days of Heaven. Nestor Almendros, the
cinematographer of this film, seems to be aware of the impact of color on both the set and
natural landscape'”’. Jerzy Wojcik, referring to Almendros' work, states that he "understands
that light is not something separate from matter, but is the creator of it. There is a close bond
between light and matter. Between light and color of matter there is an inseparable link...
Materiality, which carries color, enters into a relationship with characters, therefore with a
conflict, and forms a certain entity."'*® The bold artistic decision to film within a certain and
at the same time limited time window highlights the awareness about the importance of the
relation between the color element and the other parts of the work. Oscar winner Philippe
Roussellot-a student of Nestor Almendros-feels the same way. When I had the opportunity to
ask him about the symbolism of color, during his work on a movie from the perspective of
the cinematographer, he emphasized the issue of the context of color in a given work and the
meaning arising not only from the original cultural connotations of color itself'®. Bruno
Delbonnel, the cinematographer of the colorful and visually bold Amelia, while making A

Very Long Engagement, opted for a more subdued set of colors. In his own words, he divides
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the war story into a cold world of color during the trench struggles and a warm world in the

moment of non-combat'*’

. Both worlds are united by a base warm and monochromatic brown
color, but always enriched with additional accents. For the battle scenes, the color is made
cool by focusing on the blue color of the soldiers' uniforms. Meanwhile, the tranquility of the
world at peace is built up by reddish, yellowish and greenish browns. In terms of lighting, an
effort was made to bring out the golden aspect of the browns in these moments''. This brief
analysis from the cinematographer's side interestingly corresponds with linguistic insights
and connotations regarding the quoted colors. By culturally associating yellow and red with
fire, we can link both colors to the impression of warmth with a simultaneous positive impact

in the case of yellow and orange'*?

. However, positive associations are connoted much more
strongly by the color gold rather than yellow, which is important in the case of filmmaking
where, when thinking about light and its color, we have to deal with phenomena related to
reflection from captured surfaces. Therefore, one may be dealing with golden warm light.
Again I will return at this point to Kandinsky, whose remarks perfectly reflect the issues
related to the capturing of colored surfaces. As the Russian wrote, "some colors can look
rough, prickly, while in contrast others seem smooth, suede-like, one would gladly stroke
them. This is also the difference between cool and warm color tones".'** Artistic activity on
photographic and cinematographic grounds is also an analysis of the way registered surfaces
reflect light, a feeling that is individual to the artist and largely linked to his perceptual
sensitivity and decisions about aesthetics in the frame. After all, it is impossible to analyze
every color obtained in terms of mathematical grading, and there is no room in such a model
for colors such as steel or pearl resulting from the texture or gloss of the recorded surface'**.
The golden warm light and its reflections recorded by the artist here may be a separate
category from the yellow captured color. This is also how I understand the category of the
purest, closest to light yellow proposed by Goethe, who claims that it has a mildly stimulating
and cheerful and cheering effect. At the same time, he equates it to the color one finds in the
illuminated parts of paintings'®>. As Zbigniew Libera writes, "the metaphysics of light
translated into the language of art found its counterpart in gold. In the medieval mindset, gold

was a reflection of the highest, invisible light, an embodiment of brightness, beauty and

130 B, Delbonnel, A Very Long Engagement [in:] American Cinematographer Magazine, Grudzien
2004, https://theasc.com/magazine/dec04/engagement/page3.html, [accessed on:02.06.2021].
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divinity"."*® Gold is light from the perspective of paintings, therefore we can identify it with
the warm light of film and, as Ryszard Tokarski writes, it is only one step away from the most
perfect source of light in culture, which is the sun'?’. The frequency of this semantic
combination is also confirmed by an analysis of the frequency dictionary in sections related
to dialogue and artistic prose. Twice as often we find in it the use of the name gold instead of
yellow, phraseological connections with gold can be found ten times more'**.

In the domain of light, one will find, in addition to gold, a connection to red, which is
strongly linked to the sun and fire. The light that the sun emits changes color intensity in the

diurnal cycle'®

which is our daily evolutionary experience. Light, from the perspective of
film art, has a diametric meaning, not only practical, but also deeply philosophical where we
can find a vast network of references and meanings, which the aforementioned outstanding
cinematographer Jerzy Wojcik writes about. He reminds us of the importance of light as
radiance in culture and religion citing connections such as "to be enlightened" or "to have
clarity of mind." At the same time, he marks the relationship between light and darkness,
which we can decode as both a good-evil opposition and a continuity of the emergence of

light from darkness'".

However, it should be remembered that the aforementioned
opposition, although it seems to be valid, was not always so obvious, for example, early
Christian mysticism drawing on Pseudo-Dionysius postulated that the seat of the God of
Christians is darkness''. Light, and in the context of the present discussion, the color gold
thus builds up a series of positive associations and connotations of meaning noticeable both
on the linguistic side by Ryszard Tokarski and on the artistic side in Jerzy Wojcik's
publication. Furthermore, the latter expands the list of associations by writing that light can
symbolize the spirit, immateriality of life, the past, morality, happiness, evolution, intellect,
knowledge, creative power, and the light of the sun can symbolize intuition, contemplation

142

and inspiration'*. Wojcik's set of associations stems from his analysis of Western painting,

but also his consideration of the Eastern tradition of writing icons and the use of golden assist
(golden threads pasted on the icon board) to mark the presence of light in these artworks'*.

He used this knowledge during his film work, constructing the visible world according to the
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observed rules governing color and light, while pointing out that intuition is equally
important during artistic action.

An interesting matter is the ambiguity of the color yellow and its distinction from
gold. Yellow can have negative associations, from a psychological perspective it connotes
hatred, hunger and anger, and when mixed with gray it evokes fear, in addition, an excess of
yellow can cause nausea'*. Intuitively, this ambivalence was also sensed by Goethe, who
wrote that even slight shifts in the color yellow cause the magnificent impression of fire and
gold to change into something foul, as he puts it "the color of glory and delight is turned into
the color of disgrace, disgust, distaste.'**" Perhaps Goethe's impression and observations were
based indirectly on the cultural experience of the color yellow sometimes attributed in Europe
to the dishonest people that dissenters, heretics and wives of executioners were regarded as in
the Middle Ages'*. However, the tradition of associating yellow with falsehood and betrayal
dates back to the 12th century, in painting this color is adopted by Judas (as in the fresco The
Capture of Christ by Giotto)'*’. Yellow instead of gold in combination with the sun creates
associations linking it to yellow complexion, yellow face that is, associations that emphasize
old age or illness. The model reference for yellow is the canary, lemon, wax or straw, not the
sun. As Ryszard Tokarski summarizes, "the phraseology of the adjective yellow does not at
all indicate the expected connotations of joy or warmth- but on the contrary, it exposes
emotional states of anger, malice, jealousy, or disease states.'*" Thus, the process of
yellowing has the character of deterioration as in the case of yellowing of the body, bunches,
complexion or, finally, photography, the phenomenon of the predominance of negative
connotations towards the color yellow is prevalent in European culture'®. From the
perspective of the realization of Unbeing, the aspect of passing associated with the color
yellow is particularly important, deciding to use the division between warm and cold colors
in the realized films, I was able to pay additional attention to the use of yellow in the context

of recollections and past time evoked.
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3. The warm color - red and its meanings.

Red in opposition to yellow and gold is characterized by a strong impact starting from
the unconscious, physical level, which I wrote about in an earlier part of this paper. I became
convinced about the potency of this color during the making of my documentary Futhark, in
which the main character - a modern shaman relying on the experience of Norse mythology
and runes - attaches particular importance to the meaning of red in combination with blood
and life during the rituals he performs. Due to the importance of color in the protagonist's
philosophy, I decided to present certain sequences of the film featuring an impression on the
modern world in monochromatic red. I left the viewer with only the colors red and black and

narration from the protagonist.

Fig. 1. A still from the film Futhark

Source: author's own materials.
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Fig. 2. A still from the film Futhark

Source: author's own materials.

It was an intuitive action, aimed at a visual dialogue with the energy the shaman talks
about and an attempt to capture the mystery contained in the red of the runes through an
artistic expression in the form of a film. The images were juxtaposed with color sequences in
cold tones, and the moment in which the protagonist connects the present with the past |

combined with visual shots of the sea changing to a monochromatic red.

Fig. 3. A still from the film Futhark

Source: author's own materials.
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Fig. 4. A still from the film Futhark

Source: author's own materials.

These intuitive artistic decisions reinforced my belief in the potency of color. The
protagonist talked about creating what he calls in his magic system taufr. As it turns out, the
artistic intuition of using the color red in this case proved to be accurate. As Rudolf Gross
writes, the word zaybern (to enchant) refers to pre-Christian blood sacrifice or the use of red
dye. The Old Norse taufr has a close affinity with the Old English theafor meaning red dye.
In Germanic times, a priest would fill inanimate and animate objects with power by staining
them with red paint or blood; red symbolized strength, power and blood was directly linked
in meaning to battle, death and victory in a sequence of red-silence-winning meanings'*.

The magic of red developed in subsequent centuries, its importance was emphasized
in the process of alchemical transmutation where it symbolized fire and gold, and as the most
perfect and final color in the alchemical chain of transformations it was associated with great
deeds and birth™'. Strongly emphasized monochromatic red can be found, among others, in
the film Valhalla Rising, where cinematographer Morten Seborg chose to introduce
contemplative, unsettling and unusual frames interrupting the complementary main plot of
the film set in the period referred to in part in Gross' research. Margaret Choczaj, analyzing
the use of colors in David Fincher's films, draws attention to the symbolism of red (set in the

context of a given image), writing that red refers to passion, emotion, fertility, vital energy,

%0 R. Gross, op. cit., p. 32-34.
%1 R. Tokarski, op. cit., p.87.
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blood, fire, war. The author cites the statement of cinematographer Darius Khondji, who,
talking about a scene taking place in a brothel, mentions the use of green light with a mixture
of deep red. The goal was to achieve a monochromatic effect as red as blood, which would
combine with passion and violence'¥.

Izabela Lapinska, analyzing Whispers and Screams, writes that when watching
Ingmar Bergman's work, "our whole system begins to hum red, as if it were a hidden
sound-emotionally, psychologically, and even physically. It vibrates in our body, invades our
mind...it is an unspeakable fury of pain."'>* In Bergman's film, then, red is a color that forces
the viewer to activate, not only acting as an aestheticizing image, but able to express real

existential pain'*

. The intensity of red, which I have noticed in my own film productions, is
also interestingly explored in artistic works that operate in space as installations, for example.
The color red is dominant in Kornelia Dzikowska's work Trial of Strength. This is an
example of the impact of color in space, when the artist divides the space with a large sheet
of red material putting the viewer in a state of agitation and alertness. The purity of the work
lies in the use of a single color and material as the only elements introduced into the
exhibition space. Thus, the viewer has a unique opportunity to commune with the color red
and is also subjected to its effect on an unconscious level. On the ground of linguistics, earlier
observations about the effect of red are confirmed. The prototypical references for the color
are fire and blood, both of which have similar references and can carry meanings ranging
from "fullness of life" and "beauty" to "destruction" and "death." Blood is combined in
Poland with such terms as blood boils, boils, storms, blood floods someone, but also keep
cold blood or hot blood, so we are dealing with two poles of valuation. Meanwhile, among
the connections to fire, we find the phrases furnace, burn, gush, gush, fire, conflagration,

ashes or burn'’

. Experiments conducted at the Vienna Institute of Psychology prove that red
expresses wild merriment and joyful swagger in addition to wild pain and hatred'>’. Thus, the
color red seems to have many associations with active situations and in such an activating

way it acts on the perceptual level as a "warm" color.

%2 M. Choczaj, Kolor w przestrzeni miejskiej Siedem Davida Finchera, [in:] Images vol XlI, red.
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4. The boundary between warm and cool colors.

The link between cool and warm colors can be found in the color red-blue, which,
according to Goethe, introduces a state of restlessness in contrast to red-yellow, an
invigorating color. For the poet, blue and shades of blue evoke a restless and yearning mood
in the viewer, so he categorized them as part of the "minus side," which he identified with
night'”’. On the cool side of the spectrum we find blues, cyans and greens (although the latter,
as I mentioned on colorimetry grounds, are more of a transition color), which connote an
unpleasant reality, fear and isolation'*®. The most mysterious color on this side of the
spectrum seems to be purple. Eliza Talary, examining the association of names with colors,
finds that purple is the color in relation to which the largest number of respondents could not

give any association'”

. Violet, which arises at the junction of blue, red and black, seems to
carry the negative meanings we find in each of these colors. Because of its cultural use in the
liturgy of the Catholic Church, it can be assumed that in countries dominated by this religion,
purple will form an additional network of connections to the meaning of the rituals during

which it is used'®.

5. Cool color - blue.

The combinations of music and color mentioned earlier in this thesis can help capture
the impact of the color blue on the viewer. Blues characterized by a slow rhythm and a
succession of lowering tones, according to the hypothesis, can irritate the parasympathetic
system in the same way that the blue distance of the sea and sky, and the hour of twilight are
affected, which indirectly may be connected with a longing for a spatially or temporally

distant object from the observer'®!

. The nostalgic effect of the influence of the color blue was
well captured by the aforementioned Kandinsky; the correlation between the impression of a
blue-colored surface moving away subconsciously creates such feelings'®’. The famous

abstractionist elaborated on this thought, writing that "the deeper the blue is, the more

87 J. W. Goethe, Nauka o..., p. 299-301.
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strongly it calls man into the infinite, awakens in him a longing for purity and, finally,
transcendence'®."

At this point it is worth noting that I have already cited several prototypical references
for the color blue, namely sky and sea. The cited authors also wove azure into their
considerations, alongside the color blue which could indicate the synonymous nature of these
terms. Meanwhile, the richness of blue's shades means that, as with red, it can evoke extreme
emotions in the viewer. Patti Bellatoni writes about this, noting that the slightest change in
this coolest color of the color spectrum can affect the final reaction of the recipient, while
putting forward the hypothesis that because of the individual nature of blue perception, it is

164 We can meet in the literature the statement that azure

the favorite color of most people
perceived as "dull" or "pleasant" is the most beautiful color for Europeans, and its association
with water and sky is already noted in mythological imagery'®. From the perspective of
Slavic beliefs, water was associated with death, the afterworld and the place where forces
hostile to humans live'*. The use of the color blue will therefore require special attention
from the artist in terms of the choice of hue, which is perhaps why Goethe rightly noted that
blue at the same time contains something dark, evoking contradictions between excitement
and tranquility'®’.

However, one should be far from categorically stating that blue or blue is the most
beautiful or favorite, while I cite both opinions because the impact of blue associated with
distance may actually make it the most "tame" and "neutral" color. It does not attack or
stimulate the viewer into action, potentially making one feel calmer and perhaps comfortable
in its surroundings. The ambiguity of blue cannot be overlooked, depending on the hue of the
color and the context of its use in the work. However, it seems that the positive and
stimulating connotations of blue are rarer than the calming and depressing ones, as pointed
out by anthropologist Marshall Sahlins, among others, when comparing the effects of blue
and yellow'®.

The aforementioned problem of dichotomy in the naming of the color being described

needs to be clarified. The word blue is relatively new; back in the 16th century, the dominant

terms in the order were modry, bluish and blustery. Today's Polish language uses the category
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of blue and blue, both terms forming semantic connections with the sky'®. Ryszard Tokarski
lists three indications of the primacy of the name blue over azure, firstly, azure is a loanword,
secondly, blue is used more frequently, thirdly, despite synonymy and interchangeability in
many texts, azure is a color variant of the color blue'”’. From the perspective of the analysis
of the studies and texts I cite, it is important to be aware of the aforementioned connectivity
of blue and azure (if we treat them synonymously for the purposes of this work) with sky and
water'”!, which seems to be universal in all the cited authors. The sky evokes a number of
positive associations related to the opposition of up and down, sky and earth, so it is the
element that can guide the viewer to this feeling of the presented image, especially if this
reference is used appropriately in the context of the narrated sequence of images. On the
other hand, the combination of blue and water ensures that there is a net of meaning
associated with the threat and fear of the sea's depths and the boundlessness of the ocean. The
sky as well as the water here have a significant potential for meaning in the context of space,
which can be used by the artist to build the atmosphere of the landscape presented, for
example, as well as the relationship of the depicted objects or people with the space in which
the blue color dominates.

In my opinion, the use of this "cool" color works perfectly in situations of building an
atmosphere of seclusion, meditation, solitude, but also admiration of the boundlessness of
space. The use of the dominant color in the frame can also enhance and externalize the inner
world of the characters presented, their mental state and feelings, without the need to create
complex dialogue statements. The use of warm and cool colors for the purpose of creative
storytelling as a tool that functions in harmony with the rest of the work's elements offers the
possibility of additional communication with the viewer on an unconscious level, which,
through the enhancement of the image complementary to the rest of the work, will unify all

its elements using the network of meaning references rooted in the viewer.
6. Warm & cool colors and the practice of filmmaking.
Izabela Lapinska, in her analysis of Michelangelo Antonioni's Red Desert, draws

attention to the complementarity of colors with the emotional state of the heroine, writing that

"the cool color, the pale blue of apathy deliberately emphasizes the mental state of the
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heroine," and earlier describing the world of the film: "a fog encroaching everywhere,
everything in the color of faded blue, putting you in a state of lethargy, melancholy,
monotony, claustrophobia and absolute helplessness."'”> The aforementioned prominent
cinematographer Vittorio Storaro states that the color blue is associated with thought and

intuition, blue for him is the color of intelligence and the future'”

. However, this is not a
universal view but an individual observation, with the symbolic understanding of specific
colors presented by Storaro in disagreement with, for example, Slawomir Idziak, who places
more emphasis on the dynamic use of colors stripping them of their entanglement in context
and using them in the form of affective phenomena in accordance with the emotional
situation of the protagonist'™*. Storaro, speaking in the context of his film Wonder Wheel,
draws attention to his use of two color palettes in relation to two heroines and their worlds -
real and fantasy. The former is told through the use of cool shades of blue twilight, while the
latter is told through warm shades of orange sunset'”

The realism of the blue world and its harshness is wonderfully explored by
filmmakers such as Andrei Zvyagintsev and Brad Anderson. Mikhail Kirchman's
cinematography in Zvyagintsev's films The Return, Unlove and Leviathan creates a
contemplative space of desaturated blues forming the inaccessible and harsh world in which
the characters have to live. A similarly inaccessible world created with the help of the color
blue can be found in the movie Flames, directed by Lee Chang-dong, in which
cinematographer Hong Kyung-pyo uses a sequence filled with flames in the finale to contrast
with the cool palette of the film. When considering the issue of the cool color blue in an
artistic work, one should also recall Derek Jarman's 1993 production Blue. This film, which
lasts seventy-four minutes, is in fact an emanating blue screen, in which the static visual layer
is complemented by off-screen sounds and music. It is an intimate record of an artist dying of
AIDS juxtaposed with metaphorical inquiries related to the color blue. The color blue appears
here as the final color seen at the end of Jarman's life..

An interesting use of a color palette that includes both a blue dominant and a red
accent can be found in productions such as American Beauty, directed by Sam Mendes with

cinematography by Conrad Hall, or Rosetta, directed by the Dardenne brothers with

cinematography by Alain Marcoen. This type of color palette seems to have a particularly
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strong impact due to the use of a static and cool blue dominant color, which builds the world
of the characters disrupted by an intense color stimulus already operating at the biological
level in the form of an emerging red. In addition to the use of color accent, we can also have
contrasting sequences maintained in monochromatic blues and reds appearing throughout the
film, as in the case of Michael Mann's Manhunter with cinematography by Dante Spinotti, or
Nicolas Winding Refn's Only God Forgives with cinematography by Larry Smith. The
resulting color contrast turns out to be at the same time a contrast of an emotional nature. In
the context of the use of the dominant red and blue, it is impossible to omit Krzysztof
Kieslowski's Trilogy of Three Colors with cinematography by Slawomir Idziak and the films
Red and Blue included in it.

7. Green as a distinct category.

From the analysis carried out so far, one can see that both yellow, red and blue can
have contradictory meanings, but as I pointed out earlier there are certain prevailing
connotations, thanks to which I classified warm colors as (as Goethe wanted) those of a plus
nature, while cool colors are of a minus nature. A split in meaning can also be found in
another color categorized as a cool color in the texts cited, which is green. This color is of
dually interesting- from a cultural and linguistic perspective the ambiguity of connotation is
very strong, while the aforementioned colorimetric analysis points to green as a transitional
color in the cool-warm spectrum. Perhaps the ambivalent attitude towards this color and the
lack of a strong emotional response is intensified by the fact that we are evolutionarily
accustomed to it, making it, according to some studies, likely to be positioned between joy
and aversion, and excitement and reassurance'’®.

The most obvious association that comes to mind with the color green is nature. The
close connection between green and vegetation is confirmed by the numerous linguistic
combinations of these terms, in Latin virdis-viror, English green-to-grow, Old Norse groem
or Old High German gruoni’”’. Reference to the world of plants can even be found in Inuit
ivijuk (green) derived from ivik (grass)'’®. Thus, the color green is directly associated with
the living plant world, in opposition to autumn yellows and winter blacks and whites, green

has something connecting it directly with the phenomenon of rebirth and full bloom. The
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serenity hidden in this color also contains the activity associated with the peak of plant bloom
in the annual cycle. However, depending on the shade, green also connotes a completely
separate set of meanings. As Patti Bellattoni writes, summarizing the color in one sentence,
it's the color of green vegetables and rotten meat."”

In addition to meanings associated with flourishing, green is thus linked to old age,
decay, decomposition and disease'™. We notice this disturbing aspect of green in film
productions such as David Fincher's Seven. Malgorzata Choczaj, analyzing the colors of this
movie, draws attention to the need to decode them in accordance with the film's layer of
meaning (the colors are accompanied by the seven deadly sins). The author cites the
statement of cinematographer Darius Khondi, who, recalling one of the scenes, says that it
was a very necrotic, green scene, like being at the bottom of a river, with a sense that time has
passed. It even had a damp fungal look. He added some green gel to all the lights, balanced
on the daylight to convey a sense of unease. Like in an Edvard Munch painting, you get a
kind of green spectrum, even if there is no green in the painting"'®'.

I find particularly interesting the cinematographer's attention to the aspect of
dampness and mold, which, as one can see, are inherent in the process of decay that the dark
green evokes. Choczaj, summarizing the consistent use of this color in Fincher's film, states
that green here has nothing to do with hope (this common green-hope connection is
mentioned by Ryszard Tokarski'®). It is the color of death, decay and decomposition, which
is heightened by the sound of the rain constantly falling throughout the film'®. This is an
important example from the perspective of creating a complementary world in which all
elements reinforce each other. As can be seen in the case of the color green, its perception is
largely related to the brightness of the color. So, as with blue, it is important to consider the
role of achromatic colors in creating a web of meaning with the primary color. In addition to

warm and cool colors, it is also necessary to reach out to white and black.
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IV. WHITE AND BLACK IN THE TERM OF COLOR CATEGORIZATION AND
THEIR INFLUENCE.

The subject of black and white colors is extremely broad in the context of
photography and film. Particularly interesting because of the original dominance of the black
and white negative and the continued use of monochrome black and white in photography
and film (as in the case of Ida, Cold War, Roma or the specially made parallel version of
Parasite). An interesting observation was shared by Andrei Tarkovsky, who, functioning
during the transition to color film, claimed that color footage is characterized by falsity
caused by the mechanically reproduced color slipping out of the artist's control. As a result,
he even claimed that black and white film is actually closer to the poetic, naturalistic and
psychological truth of art'®*. However, for the purposes of this paper, I will focus, as with the
other colors, on an essentialized analysis of the use of white and black in the context of the
realization of Unbeing, which consists of four color films. The result of this approach is a
consideration of the role of black and white as elements of the color film that influence the

other colors used.

1. Light and its absence.

It seems reasonable to describe the two colors in their mutual relationship, since one
intuitively senses the oppositeness of the two colors. In the context of film and photographic
art, black and white are inextricably linked to the category of light and its absence. As I wrote
earlier, these colors appear in prototypical references to objects that never absorb or reflect
one hundred percent light, so we can refer not only to light but also to the color white.
However, on the ground of artistic experience, I would like to combine the two concepts here
and look at those two colors both from the perspective of light or rather the lack of it (in the
case of black) and other objects to which those two colors refer. I tried to prove earlier that
under the concept of the color of light we can also look for gold therefore I don't think that a
good reference for the category "light" is white because it is not a combination that is
consistent with our everyday observation of reality. It should be noted that the space one

185

observes during the day does not become close to white, it becomes bright but not white’.

The case is different in the context of black, there is something disturbing about the lack of

184 Tarkowski, Czas utrwalony, ttum. Seweryn Kusmierczyk, Warszawa 1991, p. 99-100.
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light, the invisibility and the experience of darkness associated with it. I do think that this
uneasiness and horror resulting from the lack of light is perfectly captured in the phrase of
William Styron, who's autobiographical recollections of the time of his depression are
included in his title The Darkness Visible. The connection between seeing and black is also
marked in the Polish language in the form of black-vision and black-visioner, it is worth
emphasizing that they do not mean a visual defect, but signal an emotional attitude towards
reality'®.

The quantitative approach to white and black, that emphasizes light aspect, directs us
towards the connotation of day and night and the value opposition of light and dark,
meanwhile it is also possible to find other references for both colors in culture and language.
Kandinsky, trying to capture the feeling of black in a poetic way, says that its sound is like
dead nothingness after the sun goes out, non-being without chance and eternal silence without
hope. He compares its meaning in the artwork to a musical pause, which must be followed by
a new opening, only to be immediately docked with terms such as motionless, burnt pile,
body silent in death, soundless or deaf'®”. In opposition, the painter sees white as a great
silence, impassable, infinite, mute, but not dead, or rather, as he says, "white sounds like a
silence that can unexpectedly become meaningful.'®" The prototypical reference for the color
white from the quantitative perspective in Polish is snow ( alternatively, salt and milk) and it
is this reference that dominates the quantitative perspective of day’®. In the case of black, we
are dealing with the quantitative night and the quantitative soot and coal’”. In the case of
night-with connotations of negative valence, which are linked to ugliness and evil such as
gloomy night, gloomy night, ugly as night, sons of the night, and death, mourning and
sadness (eternal night, grave night or land of eternal night)'®'. Due to the nature of black as a
color that absorbs light by being its opposition, it can gain the status of the most serious color,
whose "evil" stems from a deficiency of energy that threatens life'*>.

In Heinrich Freiling's psychological research, black is assigned to the category of
mourning and pressure, other studies in this field have shown the association of respondents
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with deep sadness and tormenting worry'”. At this point, it is worth recalling once again the

relative importance of a particular color. As Krzysztof Jurek writes, black can be a symbol of
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happiness in Chinese culture, nobility, age and experience in Japanese culture (white,
meanwhile, is associated with naivety and youth)'**. Similarly, in the case of the Slavs, white
was associated with mourning, which may be due to the historical occurrence of two types of

burials-a funeral with a white shroud and black mourning, and so-called red burials'”.

2. Art and Blackness.

References for which the foundation has become the absence of light and blackness
understood in this way have manifested themselves in art for centuries. Perhaps the first
association with blackness in art that comes to mind is Kazimir Malevich's black square, but
it is worth going back to another visually similar form from around 1617. At the time,
English philosopher and alchemist Robert Fludd published a treatise Utriusque Cosmi, in
which he presented all entity prior to the existence of the known universe. He presented this
undoubted difficulty in visual representation by using a painted black square, on the sides of
which he noted the information "and so on to infinity." In his mind, the most perfect
representation of nothingness in the context of non-being was precisely black to represent
darkness. It was from this blackness, as well as light and water that would give rise to later
substance. We will see this type of clinically raw representation of blackness 400 years later
in Paul Nash's illustration, Malevich's painting or Ada Reinhart's series of black paintings,
who proves with his work that black is not uniform and repetitive, and by creating the
appearance of blackness in his paintings that do not fully absorb light, the artist plays with the
viewer's perception. Moving towards representational painting - fascinated by Goethe's
theories, William Turner, mentioned at the beginning of this thesis, explored the theme of
light and its absence in his works constantly. Turner's painting Jason depicting the Greek hero
is an example of storytelling on the edge of visibility. The entire scene takes place in a low
key with the dominance of blackness, in which terrible and perhaps dangerous elements are
hidden. The role of blackness and lack of light here is to hide the horror, the viewer does not
know what lurks in the darkness. There is something frightening about a world in which our
sight is unable to penetrate the surroundings accurately, we are forced to fill in the missing
elements with our own fantasies and imaginings. So black here creates a kind of plane of
arbitrariness for the viewer, through its connotations of meaning it points in a direction but

does not reveal what exactly is hidden in it. Contrastive, hiding paintings are well-known, for
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example, from the works of De La Tour, Carravagio or de Ribera. Francisco Goya's pinturas
negras (black paintings) also benefit from influencing the viewer with deep blacks resulting
from the lack of light. Low-key lighting was perfectly adopted in photography and film,
creating the genre of film noir and, in the days of color film, neo-noir. The aforementioned
David Fincher, using this film aesthetic, achieves this "pollution" of colors with black, which
gives them a new semantic orientation, as I have already mentioned while analyzing the use
of the color green in the american's film. Aforementioned independent use of the color black
in painting is also used in film by presenting a monochromatic black screen as a part of the
film supplemented by an audial aspect. This allows the artist to break the previous visual
sequence, to open or end the work in a way that shocks the viewer and forces him or her to
confront his or her own off-screen image and the blackness emanating from the screen.

In addition to this network of connections linked to the categories of light, day and
night, it is important to keep in mind a second one, built by the qualitative referents for both
colors. Interestingly, these references are universal for other languages as well, in Russian the
prototypes of black are coal and soot, in Spanish we find references to coal and the absence
of light,””® and the situation is similar in Norwegian black is a color similar to soot or coal'’.
So there is a connectivity here related to the phenomenon of charring, ashing and what is left
after the effects of fire. I understand black in this context as a representation of past events
that led to the situation of charring, but also as a potential, a signal of such action in the
future. Black is therefore connected with emotions and negative associations, to a large extent
black connotes "evil" and we can find this connection in all the previously mentioned
languages and cultures, which is perfectly presented by Ewa Komorowska's analysis'**. We
can find references to human beings and their deeds such as czarny charakter (black-character
in polish) in reference to a vile person. There are well-known connectives such as black
actions, black sheep, dark affairs, dark type, black book, black list. Illegal labor is referred to
as praca na czarno (dark work in polish)'”’ 2. Black also refers to evil powers through the
connections black mass, black magic, black angel or black ritual. Negative and evil mental
states are also expressed through this color, the aforementioned blackness, black thoughts,

black day, seeing something in black colors . It seems reasonable to consider black as a color
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that, when added by the artist to another primary color, will enrich its perception with this
interpretive vector. This is consistent with the earlier description of the colors green and blue,

which in a dark shade change meaning and gravitate toward negative associations.

3. Unobvious white.

Meanwhile, although it may seem completely opposed, white carries within itself
some of the meanings attributed to black. Death, associated with black, can also be found in
white and snow, as seen in expressions such as "snow shroud," "white shroud," or "shroud of
snow."*”’ The ambiguity of white is even more interesting, as it is associated with purity and
perfection, but also contains layers that are difficult to define. This may be partly due to the
reference that snow is for white, which in itself does not create strong and obvious semantic
connections for the receiver. While in the qualitative opposition of light-dark, white acquires
positive meanings quite simply, in the case of references to the real world, we are not able to
define its operation in a straightforward manner. Snow and the white of winter are situated in
a context of meanings relating to death and transience, especially when we analyze them in
terms of the seasons and their impact on our perception and understanding of the world. This
approach has proved useful in analyzing the color yellow (autumn, the twilight period) and
green (the flourishing and emergence of life). Thus, white is associated with the period of
death and stagnation that we experience in winter.

There is something unsettling about the color white that filmmakers have often
exploited to create worlds that are excessively sterile and inhospitable, where the dominance
of white can be associated with the sterile uniforms of medical staff and the dehumanized
atmosphere of an undefined space (perhaps reminiscent of a contemporary art gallery). In the
post-industrial and frightening world depicted in the 1971 film THX 1138, people are
subjected to psychological torture while confined in a vast, white space. The dominance of
white causes every other color to resonate more powerfully; black uniforms worn by
oppressors against the backdrop of pervasive white color have a more intense impact on the
viewer. White demands that we focus on the character or object being presented, as opposed
to black, which the viewer penetrates in search of hidden threats; in white, nothing is hidden,
everything is presented by the artist in a sterile manner, forcing a direct confrontation. I

partially set aside the meanings of purity and innocence associated with the color white, as
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their dominance in contemporary Polish language does not require deep analysis.
Symbolically, white represents truth and the victory of good over evil, life over death, and the
purity of white color enables us to approach the sacred*. 1 intentionally draw attention to the
hidden meanings associated with death in the color white, as 1 personally experience
discomfort when encountering works saturated with white color. For me, Robert
Rauschenberg's White Paintings are an example of this, in which the painterly surface, due to
its uniform white color, seems to be an inhuman, pure form outside of our organic order.
White also has gentler connotations derived from its association with snow, namely,
associations with winter dreams, feather beds, pillows, or finally, eternal peace. Thus, white
is linked to snowdrifts, winter dreams, featherbeds, pillows, or finally, eternal peace. If the
meaning of white, in opposition to the "evil" of black, can be interpreted as "good" and
"perfection," there is no such clear opposition in relation to "death."*”® White mixed with
other colors causes them to fade, brighten up both visually and perceptually, and lose their
significance, as opposed to black, which adds the aforementioned weight.

Richard Tokarski perfectly summarizes both colors by writing that "being a synthesis
of all colors and at the same time not being the best illustrations of colors in the common

understanding of the word, they create their own microcosm of meanings."*%

4. Gray- at the crossroads of white and black.

In this context, I would like to bring up the issue of the color grey, which functions at
the intersection of black and white. In the earlier mentioned saying of Laozi, which speaks of
the path from white to black and from black to white, it is important for the artist to be aware

of the color of the path itself, namely grey, which can be called a mediating color’”

.Grey is a
neutral, static color. Traditionally, it evokes negative associations; in religious symbolism, it
dampens light and symbolizes lack of energy and strength®®. However, it also contains
something of the memory of past events and the purity of white associated with a new
beginning, a clean slate. Perhaps this is why I am most drawn to understanding grey in the
context of ash and remnants of something, decay. Andrzej Lesniak invokes the literary works
of Jacques Derrida and the paintings of Anselm Kiefer to create a platform for reflection on

issues of grey, ash, and memory. Writing about the experience of ash in Derrida's work,

227, Libera, op. cit., s. 121.
203 |bidem, p. 57-58.

204 R, Tokarski, op. cit., p. 60.
205 7 Libera, op. cit., p. 122.
206 |bidem, p. 123.

48



Lesniak states that "the experience of ash touches on the unresolved and absent within
language, namelessness and loss of words, or words as loss, but also on the unreadability of
the image, its opacity and materiality, finally, on the color that conceals itself". He then cites
Derrida's statement that "ash is an old, grey word, a dusty subject of humanity, an
unremembered image"?”’. There is thus something in the color grey that is inherently linked
to transience and decay, to a neutrality arising from the loss of former attributes, which makes
the viewer feel not so much lost as indifferent when engaging with grey. Georges
Didi-Huberman, using the term "past color", states that what is painted in grey is consistent
with the category of the past tense. Therefore, he denies grey the status of a color and creates
for it a category of a phenomenon that causes the bleaching, fading, and disintegration of
color, calling it "the color of discolouration"*”®. Grey is thus an important point from the
perspective of my work, Unbeing, because it highlights most strongly the relationship

between color and memories in my considerations.

V. MEMORY AND COLOR.

The foundation of the visual presentation of Unbeing is the relationship between
memory and recollection and color, which guides its execution. In this case, the function of
color is twofold. On one hand, it influences the viewer through a series of semantic
connections, while on the other hand, it assigns meaning to generated memories and
imaginings that make up Unbeing. The role of color can be understood in the context of
memory as "mediatization," or mediation between the present and the past, as Danuta
Minta-Tworzowska writes, citing Paul Ricoeur's thoughts®”. Color thus highlights what is
important for the existence of the community or individual, assigns meaning, and
universalizes the experience of perceiving events within a broader society. Understanding the
workings of color presented in the previous chapters is crucial here, and realizing that it does
not function in a detached, sterile reality devoid of meaning, where we focus solely on the
physiological aspect of the color impression. By using different colors in the four-channel
video of Unbeing, I attempt to showcase various narrative "versions" through color palettes
(warm and cool) that are in line with my own internal sensations, imaginings, memories, and

fantasies. On the other hand, I assume that the character and mood of these visual elements
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will evoke similar feelings and impressions in the viewer. However, this action will not refer
to my memory and imagination but to the individual memory of the viewer, as well as to the
shared network of cultural and semantic references for colors, as discussed in the previous

chapters of this work.

1. Memory and recollection in the context of creation.

Piotr Zawojski, referring to photography, argues that memory, using this medium,
finds a vehicle for re-composing and saving the pas®'’. I believe that this statement can also
be applied to film material. Re-composing previous memories and their updating are integral
attributes of thinking, which are linked to shaping one's own history and identity. Attempting
to transform them fictionally encounters, in Unbeing, a new field of updating that comes this
time not from the artist but through color, enriching the work with the viewer's own
associations. Art, by using emotions and references instead of cold analysis, can create a
space in which it confronts the viewer with alternative narratives of memory*!!, and in the
case of Unbeing, it also creates a platform for the viewer's experience to supplement them.
Through the interpenetration of the present and the past, memories (real or not) imitate
current states accessible to the viewer, and the viewers' emotions during the viewing
penetrate them?'? and embody themselves in the represented images, giving them meanings
through this specific feedback loop. Memory itself is not linear; we cannot return to certain
events like a film on a shelf or developed photos filling a photo album. It is characterized by
selectivity, in continuous connection between what has passed and what endures. Traveling
back in time is never a true journey; it is disrupted by current experience, values, ideas, and
culture?®.

Memory can also have a function of storytelling, conveying information to someone
in a situation where we do not currently have access to the object or event that is the source.
Pierre Janet, a pioneer in memory research, called this basic memory function narrative
guidance®'* as early as 1922. In the era preceding the invention of printing, in the context of
ancient art, images and songs also served as memory triggers, pointing people to certain

events, the ultimate shape of which depended largely on how the viewer's memory and
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imagination worked*'®. Stimuli may change and evolve; however, in the era of digital image
recording and playback, the truth about the physiological experience of history remains
unchanged, as its foundation consists of sensory memories that construct current visions of
the past. The human body, emotions, and brains experiencing memories remain unchanged
regardless of the evolution of stimuli*'®.

For me, memory is therefore a starting point, and impressionistic memories are the
foundation for creating a visual and sound story on the border between truth and falsehood, in
which I hope to build a bridge between generated memories (true or not) and viewers by
using universal signs, symbols, and color. Building such a bridge is entirely possible, as
demonstrated, for example, by Georges Perec in his work Je me souviens (I Remember), in
which 479 sentences or paragraphs begin with the words "I remember," and the experience of
these ordinary memories turned out to be common to many viewers?'.

In a similar way, Hollis Frampton's autobiographical video work Nostalgia from 1971
operates. In this black and white work, the artist uses his own photographs and burns them
using an electric heater. Memories of burned photographs are read by another artist, Michael
Snow. The combination of verbal narration with the visual gesture of burning photographs
draws the viewer into this specific game with memory and involves them in the narrative
sequence created by Frampton in such a way that they begin to participate in memories that
do not belong to them. By using black and white film, Frampton eliminates the possibility of
using color as a narrative element, while exploring the issue of grayness and ash, as
mentioned in the previous chapter. This is particularly evident in the work where

photographic archives, burning, memory, and ash come together in a common narration.

A similar limitation is encountered in Shirouyasu Suzuki's 1975 film Impressions of
Sunset - the artist's personal diary in which he shares his impressions of his own life. Despite
the achromatic execution, the reference to the setting sun in the title subconsciously "colors"
this image in a warm color palette, which seems to confirm the strong connection between
linguistic aspects and color perception. At this point, I would also like to draw attention to the
affinity of archival photographs with black and white aesthetics resulting from the cultural
habit of viewing black and white archives due to the historically available technology of
recording photographic images. Black and white photographs distort the true colors of

recorded scenes and are an interesting contribution to considerations of photographic, film,
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and memory art, as well as the subjective nature of recalled memories and their inadequacy in
relation to physical past. Memory is not entirely individual in nature; it is in society that a
person acquires, recognizes, and locates memories. Maurice Halbwachs, speaking about
reminiscing resulting from stimulation by others, asks why what is true for most of our
memories would not be true for everyone? adding that the memory of others helps one's own
memory'®. Therefore, the artist can find a connection here with the common experience of
color, which belongs to culture and everyday life, shaping our common memory. By relying
on aspects related to memory in the work, one cannot be completely certain of anything; both
the artist's intuition and imagination must play a significant role. The artist, when confronted
with his own memory, experiences the fluidity of this phenomenon, but also its great
potential, in which we can imagine colors despite the absence of light, taste without eating,
and hear sounds, although at that moment, none surround us*".

As Michael Pastoreau writes, our memories often lose their colors and cannot even be
considered in terms of black and white or white, gray, and black. It can be said that when we
do not have access to them, they are colorless, and only their recollection leads to the formal
and chromatic ordering of memory, which normalizes shapes and lines, while imagination
adds color to them, which can be completely inconsistent with the physical reference that we

t220

saw in the past®”. Thus, how we remember colors and assign them to our memories depends

largely on our overall experience associated with words, linguistic elements, everyday codes,

and symbols®!.

2. Film and Memory.

Henri Bergson believed that our consciousness consists of predicting the future and
memory related to the past and present, which is the intersection of the mind and matter. This
understanding can be applied to the perception of art in the context of memory realization,
which creates a connection between the work and many individuals, providing a space for
shared configuring, sharing, and decoding of memories, as consciously exploited by, for
example, Marcel Proust?”?. For Proust, who took lessons from Bergson, the memory of

images, sounds, smells, and tastes combined with sensory stimuli had an artistic quality and

218 M. Halbwachs, Spofeczne ramy pamieci, przet. Marcin Krol, Warszawa 1696, p. 4-5.

29 3. Rose, Memories Are Made of This, [in:] Memory: Histories, Theories, Debates, red. Susannah
Radstone, Bill Schwarz, Fordham 2010, p. 199.

220 M. Pastoreau, op. cit., p. 13.

221 |bidem., p. 199.

222 ). Gibbons, Contemporary Art and Memory Images of Recollection and Remembrance, Londyn
2007, p. 6.

52



served as material for further creative work?”. Jean Hyppolite, analyzing Bergson's texts,
states that Bergsonian memory is a phenomenon that synthesizes the past, present, and
anticipated future and is thus inseparably linked to creative duration and meaning. As being
evolves, it creates something new at every moment, and the essence of time is passing, so the

present is a moment in which it changes its character to the past®*.

Film is inseparably connected with memory, as Jerzy Wojcik writes in a similar way
in the context of time in film, noting that the present actually does not exist because
everything is either the future or the past, and the breakthrough between these two

t*°. Due to its temporal nature, a film is therefore particularly

phenomena is the presen
associated with the concept of memory and reminiscences, because the viewer, in each
subsequent second, must recall from their own memory what they saw a moment ago to
continue decoding a series of images over time. In this sense, a film becomes a memory while
we watch it, unlike a static image or a photograph that does not change its character in each
subsequent second. A film lasts and changes, and what it was for the viewer a moment ago is
already a memory. We cannot look again after a while at the same shot that has already
passed in the sequence. Time is an element that, in my opinion, permeates and connects
memory and film art. Memories are characterized by temporal manipulation, which we
unconsciously perform by reproducing and recreating them. Similarly, a film enables the
manipulation of time by exploiting the fact that the passage of time is subjective, especially in
relation to important emotional events.

The artist Bill Viola masterfully employs the manipulation of time in his work,
allowing the viewer to focus on individual gestures and emotions**° and to capture the present
moment before it inevitably transforms into a memory. In Viola's The Crossing, in addition to
the temporal element, the viewer experiences the utilization of emotions associated with the
elements and colors in two palettes, warm and cold, much like in my own work, Unbeing.
Through the manipulation of time intertwined with the meaning conveyed by color, sound,
and composition, the artist has a unique opportunity to engage the viewer emotionally. This
engagement is intensified by the arrangement of these elements, creating the impression that

time 1s passing more slowly within the work and confronting the viewer with this
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deceleration. This affords the viewer a chance to delve into the work and to complement it

with their own experiences and associations.

Marshall McLuhan, in reference to television, once stated that the viewer not only
feels physically present but also has the impression that by reaching out their hand, they
could touch the scene being presented””’. By utilizing the network of time, memory, signs,
and manipulation of this first phenomenon, the artist has the potential to immerse the viewer
in an experience that feels like their own. There is much of the classical practice of the visual
artist in this cinematic process, wherein the artist creates an object or installation that elicits
the emotions of the viewer’®®. Similarly, in film and video, elements such as color, light,
montage, rthythm, and music can be arranged in a manner that produces specific emotions in
the viewer. Moreover, realism and viewer engagement need not stem from a strict recording
of reality; cinematic images do not necessarily need to meet the condition of accurately
portraying reality. Here, again, I refer to the creation of situations and cues that provide
interpretive vectors and complement the work's narrative with the viewer's personal
imagination. One of the most notable examples of this type of cinematic work, in my opinion,
is Chris Marker's La Jetée, a film composed of static photographs that affect the viewer in the
same way as a fully moving image projection. The viewer complements the static story with
their own imaginative movement, creating as many different versions of La Jetée as there are

viewers of the work.

3. The Art of Memory.

The art of memory, fundamentally a visual art, has been challenged for its
representational character, yet already in the eighteenth century, philosophers recognized that
sensory impressions and images are not real, and memory is characterized by a mixing of real
experiences with imagined visualizations. Proust, for example, considered memory as an
important element of the inner self of a person, whose basis is emotional rather than
organized, and cannot be attributed to something like a photographic archive?®. Instead,

memory is a place where senses combine to create vivid memories and observations™.
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Maurice Halbwachs states in his writings that remembering leads us towards a period in the
past, but we never establish a real connection with it*',

Contemporary art largely involves the involuntary recall of memory, which enabled
earlier rejection of mimetic forms (by symbolists like Gauguin or proto-expressionists like
Van Gogh) in favor of new practices developed by the avant-garde at the beginning of the
twentieth century. As Joan Gibbons writes, understanding that memory is just as essential for
knowledge of the world and knowledge of oneself makes art one of the most important tools
of "memory work" that is associated with contemporary life and culture**?. Sensory memories
used in the process of construction resulting from recollection resemble creative processes
experienced by artists in their work*”. Sensory memories are based on sensory impressions
and emotions, creating a sense of possibility for the psychological evocation and reliving of
past events. When recalled in the mind of the recipient, facts and fiction create an inseparable
mixture.

Cretien Van Campen, while examining female artists who are synesthetes, cites
examples such as Clara Froger, Martina Strusny, and Janneke van Dijk. The first of them,
recalling memories of her childhood home, sees it in white colors (due to the emotionally
"cold" nature of the place), although this is not a color corresponding to the physical reality
of the object. Martina Strusny, using her memories, has the impression that her brain builds
colorful collages, whose colors change. Meanwhile, Janneke van Dijk, recalling a
lived-through disaster (flood), sees her loved ones in colors dependent on their presence or
absence on that day in her surroundings. Her father, represented as the color blue, changes to
gray after realizing his absence. All these examples demonstrate how sensory memories
participate in assigning different colors and constructing autobiographical past®!. An
interesting artistic practice can be observed in Claire Rosen, who creates collages in the
Nostalgia; A study in color series, which are an impression of her own past. We can find
surprising combinations of childhood and adult life objects presented in layouts creating
complete photographs, each with a different character. The individuality of each work is not
marked solely by the objects used; the differentiating element introducing a specific
emotional tone is the monochromatic color present in each of the photographs. The dominant
color tones in the series unify the depicted objects by assigning them to a given category; all

have an intuitive and impressionistic character caused by color.
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Using the theme of memory and color in art allows for unlimited possibilities of
creation, considering that memories are, as previously mentioned with reference to Michael
Pastoreau, colorless until they are recalled. Constructing memories is a creative act, often
unconscious but characterized not by merely "replaying" a recorded situation, but by creating
it anew each time. Even more interesting is the use of narrative techniques that imitate
memories, leaving room for artistic creativity and involving the viewer's own
autobiographical mechanism of memory creation. The use of color in such works enables the
artist to give the viewer a proper interpretive vector that can help in experiencing the overall
atmosphere of the artwork as intended by the artist. Moreover, this vector can be
supplemented by the viewer's own experiences and feelings, thus incorporating the artwork

into their personal history.
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VI. UNBEING

1. Project foundations.

When analyzing my own artistic activities over the past few years, I tried to find the
root foundation from which creative work begins for me. I turned my attention to the archives
I have created so far while preparing for various realizations. Whether it was a photographic
project or a film or music project, the core of the materials on which the construction of the
work proceeded lay in notes, memories and reflections in the form of written material. Over
the years I was able to accumulate written fragments of thoughts, notes of a poetic nature,
loose strings of associations or finally more structured prose fragments (often typewritten
forcing a greater organizational regime). All the recorded memories and reflections did not
form any coherent body, but were instead recorded in word form for later processing into
visual or audio expression. They had, in my opinion, the character of important statements,
precious thoughts and memories that needed to be recorded at a given moment so that they
would not escape from memory. Looking back at this collected material, I realized the
importance of autobiographical memory in the artist's work. The significance in
supplementing the work with one's own experiences, for example, which can manifest
themselves in an abstract layer related to form or color. I noticed this kind of activity of my
own memory and recollections during the making of the documentaries Tensity and Futhark
and the experimental short Atrophy. The protagonists of these images talked about their own
worlds and experiences, but the visual layer created by me was largely related to my own
interpretation, a feeling of what the characters were talking about. This perception, however
(although largely intuitive in nature during the creative process), involved the ability to
imagine the inner emotions of the characters. This projection was never entirely abstract in
nature-it was always grounded in reality. The reality that formed the basis for my
co-perception was the baggage of my own experiences and trials, my own self, which
manifests in the visual and auditory layers of the works. Although both of these layers give
the impression of telling the story of the characters in reality they tell a lot about the author of
the work.

Analyzing the use of memory and looking at the collection of reminiscences and
thoughts written on (what I believed at that moment) important pieces of paper, I began to
wonder about the authenticity and the degree of creative processing of certain situations

given autobiographical memory. The aspect related to written creative artistic fragments such
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as poetic and prose pieces seemed equally interesting to me. The situations and thoughts
written in them did not belong directly to my own physical experience, but because they were
created in my own imagination, they constitute a certain output of the history of my mind.
Are they therefore unrealistic memories? Taking into account the fact that memories are
merely impressions created at a given moment regarding a given event, it is impossible to
deprive the places and situations created by the artist of the status of memories. Since I am
able to return with my imagination to an imaginary and described place, the memories
associated with it are just as "real" as recalling an event or place that actually took place. In
pondering this aspect, I could not leave out the question of how I remember. Did the events I
am able to recall actually look the way I think they did, why do the imaginary situations look
the way they do and not differently. The final question I asked myself was about the role of
color in memories. Why is it that such and not other colors are recalled by my memory even
though they do not necessarily seem to be consistent with what might have happened in
reality.

I was equally puzzled by the fact that the works of other artists evoke my own
memories. Looking at the works of others, I have the impression of referring to my own inner
experiences and stories, which is extremely interesting from an artist's point of view. This is
because it opens the field for a shared experience with the viewer of situations that perhaps
none of the two have experienced. Thinking about memories, imaginations and their role in
the creative process, I could not ignore the aspect related to color. The question "why do |
remember something in a certain way" was constantly arising. While certain elements of
memories set in the real physical world could be justified by perfect color memory, imaginary
places and situations with their saturated colors were just as realistic as memories of real
places. Revisiting the written texts, I realized that I remembered them differently each time
and the color element was not at all repetitive in the images recurring in my imagination.
Recalling the memories and reading the texts was more like creating a new film in memory
each time, in which the actors spoke similar lines but the scenery, choreography and emotions
were slightly different. Each return to these rough foundations involved building something
new, rather than returning to the same idea.

Creating a work based on one's own disordered archive involved rediscovering the
author of the words. The situation was interesting to me, because on the one hand I was
facing issues written down by myself, and on the other hand there were fragments created by
someone from the past with whom I may not still be able to identify. I realized that in the case

of artistic processing of one's own work, we are dealing with the fluidity of the author, with
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the impression of dealing with foreign matter created by someone else, although we have a
certain emotional relation to it. Thus, a fundamental question arose - who is the author of the
material on the basis of which the visual film work will be built. The very emergence of this
doubt was for me at the same time a confirmation of the right artistic path in the case of
Unbeing, because it opened the field for the universal discovery of the narrative layer through
the individual filter of the audience and myself. The notes were originally intended as a
foundation, which after transformation took the form of a literary script-monologue that was
the canvass of the story spun by the narrator in the sound layer of Unbeing. Ultimately,
however, I decided to explore the issue further and search for a form of memoir that I could
call universal. The individual author's approach based on his own archive seemed to me a
rather over-exploited form of artistic expression, and I felt the need to find an archive whose
sources could constitute a kind of collective memory that did not belong only to myself. To
the question of where to obtain this kind of material, I found the answer in a field that is
dynamically entering the field of current artistic practices - artificial intelligence (AI).

Do the events and impressionistic memories told by the narrator belong to me, or to
the viewers? Did they take place in reality, or are they just a mixture of fiction and real
elements like all our imagination? Can it be said that what we see and what the viewer
experiences in Unbeing "was"? The title Unbeing refers to a state of non-being, a situation in
opposition to a state of existence. In this way, the work confronts the question of memory
being its narrative foundation in two ways. On the one hand, as I pointed out in previous
chapters, we can treat memories largely as created, non-existent situations, ones that never
actually happened despite the fact that we have an inner conviction that they existed in the
past in the form we remember.

On the other hand, a person who has registered memories at a given moment does not
exist in the present. This non-existence is related to the aforementioned breaking of time and
the fact that everything that happens constantly changes its status from the present to the past,
and similarly, a person who records events becomes past at the moment of breaking the
moment, which we call the present. A special form of memories, however, are those that
never existed and were only generated using computer neural networks. Reminiscent of
actual experiences, the records trigger the artist and viewer's own imagination based on
experience, but their foundation is completely different. The generative and machine-like
nature does not exclude the human element, because firstly these systems were created by
humans, and secondly they use input information provided directly by users. An additional

value of the choice of artificial intelligence, for me, is its indirect connection to the question
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of existence in the context of mortality and memories. The current development of
technology implies the emergence of autonomous artificial intelligence and emulation of the

human brain in the future?’

. Both are also related to the phenomenon of digital immortality.
The technological possibility of transferring the human personality to the digital world along
with all memories is still a rather distant goal, but research into such possibilities has been
going on for a decade. Thus, the development of artificial intelligence and technology is
expected in the future to enable us to cross the barrier of death and continue to exist as the
digital equivalent of who we are in our current physical form. This provided another link for
me to the issues of memory and existence that Unbeing's work addresses.

The decision to use Al to create the background materials that later serve as
inspiration for the final realization of Unbeing does not result from negating the aspect of
creativity in the artist's work. On the contrary, it is human creativity that drives the
development and research of artificial intelligence, and Al-assisted digital art creation should

be regarded as a development rather than a regression of creativity**

. Artificial intelligence
has already found widespread use, for example, in the domain of computer graphics through
algorithms that enable texture synthesis or rendering that allow modification of images and
imitation of artistic styles used by humans*’. The application of Al in two fields of work
presented me with an opportunity to implement new technologies into the traditional artistic
process. First, using text-based applications that allow the generation of materials through
input data, I decided to create dozens of unrealistic memories, which then became the literary
foundation for developing the final version of the text spoken by the voiceover in Unbeing.
Second, through the use of image-generating applications based on the initial text commands,
I created 75 different variations on the memories. These graphics also directly relate to the
issue of colors in the work (warm and cool color palette) and provide initial inspiration for
the real film frames that were subsequently created. The artistic aspect of the work, therefore,
consisted of all activities related to the final creation of text, films and sound. The source

materials themselves, provided by means of artificial intelligence, act in Unbeing as a kind of

primary archive just as in the work of a documentary filmmaker.

5 A, Oliviera, Deep Learning, Artificial General Intelligence and Whole Brain Emulation, [in:] Deep,
Edition 2019,
https://feed.jeronimomartins.com/deep/artificial-general-intelligence-and-whole-brain-emulation/,
[accessed on: 01.12.2022].

6 T. Marwala, B. Xing, Creativity and Artificial Intelligence: A Digital Art Perspective,
https.//arxiv.org/ftp/arxiv/papers/1807/1807.08195.pdf, [accessed on:01.12.2022].

237 E, Cetinic, J. She, Understanding and Creating Art with Al: Review and Outlook, [in:] ACM
Transactions on Multimedia Computing, Communications, and Applications, Tom XVIII, red. Alberto
Del Bimbo, Nowy Jork 2022, p. 1.
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At this point, I want to highlight the autonomy of artificial intelligence systems and
the role of the artist in the creation of the work. Al algorithms should be treated as tools that
can be operated by the artist. They are not autonomous material creators, and to present these
tools in such terms is misleading by suggesting that qualities belonging to humans such as

emotions and intelligence are also found in them**

. Rather, the works produced by Al are
characterized by the illusion of consciousness, since the core of Al's operation is the imitation
and synthesis of materials derived from training data provided directly by users*®. To
simplify, one can say that applications based on neural networks learn by constantly
interacting with living people. So, in a way, these are giant data sets managed by artificial
intelligence, which selects and compiles the relevant chunks of previously assimilated
information to generate output whether in the form of text or images. The systems used in the
work natively rely on data collected in English, and the literary layer of the work was
therefore created in that language, in order to avoid unnecessary ongoing translation by the
system and a consequent reduction in the literary quality of the generated texts, in which
there may have been linguistic nuances. The role of the artist in managing the generated
content puts him in the role of curator of the acquired materials and enriches the artistic
process by implementing tools based on artificial intelligence.

Using such a system in the realization of the Unbeing work, I had to deal with a
unique situation, because the generated memories are to some extent collective memories, the
core of which is still among real people. Related to this is also the aspect of the recipient of
the work in the case of Unbeing. Since the memories depicted in the narrative layer are
non-existent, not belonging to the contemporary artist who created the work, it can be said
that they belong to everyone who perceives them and participates in them by supplementing
them with their own experience. This is where the color element in the work helps. The
events depicted in the films affect the viewer emotionally through the use of a certain color
scheme (in addition to the narrative, musical and other themes). The final decisions on how
to compile the text layer and the subsequent filming were entirely up to me. The choice of
specific scenes, the way they were filmed (time of day, colors), the elements appearing on the
screen (fire, water, reds, blues) and the way they were edited in parallel allowed me to use the
potential inherent in color to create an emotional vector in line with my own feelings.

The creation of the two simultaneous fiction films was a largely intuitive exercise. |

was guided by the desire to interpret and visualize the same literary layer through two

28 |bidem, p. 9.
29 |bidem, p. 9, 11.
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extreme visual worlds in terms of color. My goal was to explore the phenomenon of the effect
of color on the viewer in the face of a clash with certain immutable elements of the material
(the narrative and musical layers). It is color that differentiates the two filmic elements of the
work. It was my assumption that the viewer would read the same story on emotional grounds
in a completely different way, colliding with its different color versions (warm and cool). An
additional value for me was to design the exhibition space in such a way that the viewer is
forced by his or her location in the gallery to choose which screen he or she looks at. This
allows the viewer to see each film from beginning to end in a single color tone, or to freely
change the screen they are looking at during the screening without disturbing the narrative
and sound layers, which remain constant for both films. From an artistic perspective, deciding
on colors and how to edit the various narrative runs during the filmmaking stage was wildly
emotional for me. I myself experienced a different emotional approach to the two depicted
images already at the stage of composing them.

To complement the projections of a fictional nature there are two projections focusing
on abstract imagery. The narrative layer in the sound sphere remains the same while the
memories presented in the scenario are depicted here with the help of colored liquids in warm
and cool colors. With the help of the created rhythms and the way the colored liquids spread
in the water, I tried to convey the character of the story told by the narrator at a given
moment. This time, however, I separated the viewer from the visually depicting images (as in
the main projections of the work), leaving him only with the sound layer and the organically
spreading color on the screen. In addition, I supplemented the exhibition with two sets of
photographs taken with an instax instant camera (40 photos) in two color tones, which mimic
the memories evoked in the films and constitute a physical material realization of a world that
is only a creation. The photographs relate directly to the story presented in the films, and
some of them are intact objects that the viewer can also see in the film where they have been
subjected to a process of destruction. This treatment is an indication of the element of
unreality in the presented materials. A similar role is played by handwritten fragments of later
compiled memoirs, which suggest their real origin rather than the generative pedigree that the

viewer is actually confronted with.
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2. Reference materials for the project.

The basic materials providing inspiration for the following work were the previously
mentioned generated texts and images using artificial intelligence. In the text layer, I used
algorithms that function in the form of chatbots, which generate relevant content when given
an input command. I asked numerous questions about memories, colors and smells. The
responses from the Al were all sorts of literary texts on these topics. They mostly took the
form of poetry, sometimes passages of a prose nature. I did not use all of the source material
gathered in this way, but only fragments of it, compiling them into the final version of the
literary narrative in the films being made. Below are some of the dozens of examples of texts
generated while working on Unbeing via artificial intelligence, in response to a request to

recall memories.

Excerpts from the generated memories are shown below**’

1 can still see them
I can still hear them
The rhythm of their feet
The sound of their voices
The smell of their hair
A memory like a thread
One end tied to a knot
The other tied to a knot
A knot that never unravels

Chock full of memories, the scent of their hair
lingers on in my mind like a deliciously sweet perfume.

1 can still smell the black asphalt from our school days. The breeze from the lake felt refreshing on a
summer afternoon - it’s always been my favorite scent.

1 remember the way the sunlight sparkles on the water, the way your hand felt in mine, and how you
told me you loved me for the first time.

1 remember when I was young,
I'was in love with the summer air.
1t smelled like flowers and smelled like freedom.
I would run around barefoot in heat, pretending to be a wild animal.

My best friend was there with me; we’d play hide-and-seek and tag-team tag, even though we were
told not to be so noisy or we’d get caught by our parents.

240 Text generated by the author through a generative artificial intelligence model, original spelling.
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Our parents used to watch us from afar with worried eyes, but they didn t seem to mind too much.
They knew how much we loved each other. We were just kids!

The old man is sitting in his study, looking out at the snow-covered garden. He closes his eyes and
tries to remember the first time he saw the garden: it was in summertime, when they first married. He
remembered how she had run through the garden and how he had followed her as she ran between the
flowers, laughing, laughing at how beautiful everything was- how everything was so perfect in its own
way.

The past is full of beautiful images that move me to tears: my wife standing next to me as we
look at the stars on a cold winter night; our children laughing as they play together; my
mother sitting at her sewing machine; the sound of my father s footsteps as he walks down the
hall toward us.

Through the years, I have lost many things.
My house, my pride, my hope.
I have lost my husband and my children.
My life has been a long struggle to survive alone.
I have survived with a smile on my face.
But now it’s time to say goodbye to you all!

Memories of traveling by trains
are like memories of traveling by sea
the one thing I did last year
was to travel by train from New York City
to Washington DC and back home again.
1 remember sitting in the corner seat of a train,
my feet dangling from the seat, my head resting on the window pane.
1 remember seeing the trees outside my window, their green leaves swaying in the wind.

1 remember smelling the fresh scent of flowers and forests in bloom.

I can smell it now.
The smell of the train when you’re on it.
The tangy scent of the air and the wind in your face.

The softness of the cushions under your butt, and the hard wood that makes your back ache.
1 can hear it now- the hum of the wheels on tracks, and the screeching sound of metal
grinding against metal as we hurtle through space at speed so fat I can barely comprehend it.
And then there are those sounds again - the chirping and buzzind of insects outside my
window, or birdsong from inside my head; the murmur voices in another part of this car,
someone s heavy breathing next to me- and then: silence again.

1 remember the first time I saw a train.
It was like 1’d been waiting my whole life to see one.
I was six years old and in London, England, where I’d been sent by my parents to visit
relatives.

They had a big house in the countryside and a train track right outside their window!
My mother made me go out onto the porch and watch as they pulled out of the station and
began to move toward us.

It was so exciting that for weeks afterward,

I would dream about it whenever I closed my eyes.
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1 remember the train
the one that took you away.
The one that carried me away from home.

1 remember how the colours changed from blue to brown
and how beautiful it was to see the city lights up close.
The smell of curry and tea filled my nostrils,
the warmth of home never felt so far away.

The sun was setting over the rails,
The wind blew through the trees,
And I felt like I was home.

There was warmth in my heart,
And I knew it would never fade.
The train whistle blew as we passed by,
And I could hear its echo in my soul.

1 remember the time we went to the train station at night.
And it was so quiet, and there was only us and the train.
The lights from every window reflected off everything,
And made a path for us to follow back home.
We stood there for a long time, watching the lights go by.
And when they were gone, we turned towards each other and spoke.

I’ll never forget the way the station smelled when my dad picked me up after school one day.
The walls were painted with a pale pink color that looked like it was fading from years of
wear. The floor was made of wood and carpeted in deep browns and oranges that reminded
me of autumn leaves. The ceiling was paneled with dark wood that smelled like beeswax and
leather. There were old photos hanging on the wall showing families having picnics together
in fields full of flowers. I would always sit on my dad’s lap while he read his newspaper or
watched TV, and every once in a while he would look up at me and smile before returning to
his paper or TV show. It didn t matter where we were in the world; all I wanted was to be
near him again, even if just for a few minutes more than usual because he was leaving soon
after this trip.

I want to remember the way the train would whisk us away,
leaving the town behind.
I want to remember the smell of old wood and dampness,
and how it made me feel.
I want to remember how each part of the train was unique,
and I didn t want it to end.

1 remember the sun
The way it would shine as it set,
The colors of the sky,
The smell of flowers in bloom.
1 remember how it felt to be alone,
To spend hours staring at the stars and wondering if they were looking back at me too.
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Snow covers the ground
As [ sit here in the dark
My mind is so far away from me.
The snowflakes fall, one by one,
Sending out a cold breeze to me.
The air is cold and still,
I can hear nothing but my own breathing.
The snowflakes are falling down now,
1 see no light through my bedroom window.
I am alone with my thoughts of you,
And in this moment I feel so lost and alone.

1 sit here with a bottle in my hand
Thinking about the past, and all that I've planned
The most valuable memories, they always do last
Like the summer days spent at the beach, running so fast

Those lazy afternoons spent lounging in the sun
Laughing with friends, and having so much fun
Or the late nights spent pouring over books
Learning and growing and taking new looks

But it’s not just the big moments that stand out in my mind
It’s the small ones, the ones that are hard to define
Like the walks with my dog, and the talks with my mom
The moments of peace, when everything feels calm

These are the memories that i hold dear to my heart

The ones that bring a smile, even when we re apart

They may fade with time, but they’ll always remain
A treasure trove of joy, to ease the pain

So I'll raise this bottle, to all that I've known
1o the memories that have grown, and the love that has shown
For these are the things that truly make life worth living
The moments that give us hope, and keep us forgiving. **!

241 Texts generated by the author through a generative artificial intelligence model, original spelling.



I decided to supplement the generated texts with additional material of a visual nature,
which would be a complementary use of technologies related to artificial intelligence. A
neural network called DALL-E, developed by OpenAl, was brought to assist. The system
generates images based on textual instructions entered by the user. This type of technology
has existed before and has also been used in artistic activities. As an example, it is worth
recalling the artwork generated by Artificial Intelligence Portrait of Edmond Belama. At an
auction held by Christies in 2018, it was sold for $432,500, which led to an immediate
increase in interest in art created with the help of artificial intelligence’**. Through the
DALL-E network, I generated 75 images that provided inspiration material for further work

on Unbeing.

The following images were generated by the author through the DALL-E generative artificial

intelligence model.

242 |pidem, s.7.
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The system took into account data input regarding the need to generate images related

to memories. One thing that was particularly important to me in the context of this work was
the appearance of consistent color palettes in the images proposed by the Al. One can easily
notice the appearance of both cool and warm color palettes, which are the basis in the
realization of Unbeing. The materials did not directly inspire the use of these two palettes
(which I assumed at an earlier stage of the work), but the generated images confirmed my
intuition about the universality of such a phenomenon. The consistency of the presented
subject matter and the recurring motifs draw attention to the fact that the associations seen in
the presented graphics are some universal ideas about the subject of memories in society. I
take into account here the fact that, as I mentioned earlier, neural networks use data based on
people's experience.

The materials thus gathered, both visual and textual, provided me with material for the next

stages of the work.
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3. The process of creating the work .

The first stage in the completion of Unbeing was the development of a draft script,
which formed the basis for the subsequent film footage. I made the assumption that a written
work should have the character of memories transcribed in the first person by a narrator who
is implicitly the protagonist of the presented films. This element is particularly important in
Unbeing because from the beginning I assumed the creation of a simultaneous installation, in
which all the film materials are subject to concurrent projection and their shared feature is the
narrative layer read by the narrator. This procedure allowed me to present the same story,
however, told through different visual means in individual films with different color palettes.
On the verbal ground, the viewer is always confronted with the same layer of meaning, but
can reinterpret it by watching individual films that differ from each other.

After generating the written texts cited earlier, I proceeded to compile and edit the
collected material. This activity was both curatorial in nature through the selection of
appropriate excerpts from the generated texts, and at the same time artistic because it required
the creation of an entirely new written work, the nature of which would be consistent in terms
of history and logical on the grounds of the recalled events. Being in possession of various
versions of memoirs generated by the artificial intelligence, I proceeded to rewrite passages
that interested me in terms of inspiration and generated an emotional response in me by
envisioning the situations presented in the texts. After selecting and rewriting the relevant
passages, I proceeded to compile the final story contained in the script. Its character and
course are the result of a creative process on my part and were directly related to my personal
attempt to imagine the story I was reading. Playing the role of the narrator, I assembled the
individual elements into a coherent whole as if I were trying to recall my own memories
consisting of residual traces of memory. I did all the work in the native language for the
generated source material, and in this way a handwritten script-text was created, which
ultimately became the narrative layer read by a voiceover in the films that are components of
Unbeing's work.

At this stage of realization there were, of course, some imagined pictures of the
situations presented in the text, which I noted down for the creation of the future visual layer
of the film. My approach was to process the source materials and the final generated script
through my own experience and imagination. In this way, the generative creations of artificial
intelligence systems became, in a way, my own imaginings by filtering them. The act of

manually transcribing and compiling materials on pieces of paper further made me forget
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their digital origins by working with traditional text reminiscent of my own notes and records

of private memories.

The following is the final version of the script for further development of Unbeing.

I'was in love with the summer air
1 can still smell the black asphalt from our school days
the puddles after rain
the way the sunlight sparkles on the water
I would run around barefoot in the heat, pretending to be a wild animal

Everything was so perfect in its own way.

The sun
is always here, but it'’s not the same.
I'm a little bit afraid to go outside,
Because it will try to kill me.
The sun's rays were soft once.

Now its rays are painful

My flat -
It seems strange somehow.
Its walls are crumbling away at their edges.
Its windows are broken. Its roof is missing entirely.

And yet somehow it still looks just safe and familiar.

My home
The floor was made of wood and carpenter in deep browns and oranges that reminded me of autumn
leaves.
I want to remember the smell of old wood and dampness,
and how it made me feel

and I didn't want it to end

My mind is so far away from me.
The air is cold and still,

1 can hear nothing but my own breathing.

The light is changing, but I can't say why.
The hours are slipping away,

as the days turn into nights.
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1 remember the light
like a fire in my heart,
1t burns through the night.

And when it does, I can't sleep,

walks with my dog,
talks with my mom,
moments of peace, when everything feels calm
spending hours staring at the stars and wondering if they were looking back at me too
I don't remember ...

But I know that it was beautiful.

I remember the first time [ saw a train.
1t was like I'd been waiting my whole life to see one.
My mother made me go out onto the porch and watch as they pulled out of the station and began
moving toward us.
The sun was setting over the rails, the wind blew through the tree,
The train whistle blew as it passed by,
And I could hear its echo in my soul

I would dream about it whenever I closed my eyes.

Looking at my hands,
1 remember how they would be so pink and sofft,
the way they got wrinkly and calloused.
And now they are covered in dirt and grease,

and there s this smell... It smells like metal.

The train..

The one that carried me away from home.

1 remember sitting in the corner
my feet dangling from the seat, my head resting on the window pane
1 remember seeing the trees outside my window,
their green leaves swaying in the wind

smelling the fresh scent of flowers and forest in bloom

the hum of the wheels on tracks,
and the screeching sound of metal grinding against metal
And then there are those sounds again - the chirping and buzzing insects outside my window,
or birdsong from inside my head,

someone's heavy breathing next to me -



and then,

the silence again.

The colors changed from blue to brown,
how beautiful it was to see the city light up close.
The smell of curry and tea filled my nostrils,

The warmth of home never felt so far away.

The lights from every window reflected off everything,
And made a path for me to follow back home,

the train stations
They 're like a time machine

a window into a simpler time

These memories fade
Like the light of a distant star
And all that remains are the echoes

of a life once lived

A memory is like a thread
One end tied to a knot
The other tied to a knot

A knot that never unravels

The final version of the script seemed to be emotionally coherent and I myself felt a
direct connection to the final script. Thus, the written material became the foundation for the
realization of further artistic work and its form remained unchanged in the spoken words of
the voiceover, which can be heard in the footage of Unbeing. Accordingly, the script still
required personification of the character who is the author of the spoken words. Intuitively,
my choice was a man, which directly refers to me as the author and may give the viewer the
impression that the memories are part of my own past. It seemed natural to me to materialize
the author both in the form of audio narration and a persona visible directly on the screen.
The two were realized by different people. The character appearing in the films is Liao Mukai
while in the sound layer you can hear voiceover by Kristian Byrne. The relationship between

the character and the voice remains unclear to the viewer, as does the origin of the main
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character and the places he is in. Already at the stage of creating the character, I was
interested in creating the impression of the wuniversality of place and time, by
underdetermining these elements. Unbeing as non-being was to become an artistic statement
on the borderline between the reality and unreality of the world depicted, with no specific
time and place and no clear indication of who the man recalling his memories in the work
actually is.

After completing the written layer, I proceeded to work on the visual and sound layers
of Unbeing. In the text one can find direct references to the potential atmosphere of the
created visual piece. There are hints of color, as well as those that give atmosphere to the
story (frosty air, sun, wood, green leaves, blooming flowers, pink palms, starry sky, light
burning like fire, deep browns and oranges, autumn leaves, black asphalt, the nature of
illumination through the description of sun rays, the sparkling of sun rays on water). These
linguistic elements were the direct inspiration for the frames of which Unbeing is composed.
In an earlier part of the work, I pointed out the phenomenon of prototypical references in
language, which are also found in the text of the script and, through subconscious influence,
produce a color connection in the artist's imagination. Certain passages pointed directly to a
warm color palette (sun, fire, wood) others were associated with a cool one (frosty air).
Relying on my own imagination and a set of Al-generated images, I assumed that certain
elements should be directly on the screen. The first of these was the narrator of the story
himself, whom I set in the sparse space of an old apartment. He is a lonely man, reliving his
own memories. I emphasized the isolation and loneliness of the protagonist by the absence of
living elements in his environment, the whole thing was supposed to resemble a static
documentary observation rather than fictionalized fragments of specific actions. The only
traces of vitality are plants, but their nature points to the aspect of transience.

The layer featuring the actor playing the main character is defined by the simplicity of
both the actions performed by the protagonist and his surroundings. The gestures performed
on the screen have a slow pace, I was keen to capture the reflexivity in the simplicity of the
action. Smoking a cigarette, sitting, looking out the window, watering wilted flowers are
almost meditative actions that build the first layer of the story-here and now. Parallel to these
fragments, I decided to create a visual representation relating to the memories evoked in the
text. This gave rise to the idea of abstract excerpts related to train travel, elements of nature
or, finally, the sea sequence. It is impossible to fully reproduce and describe the creative
process involved in planning the individual frames, since this activity is largely intuitive and

based on one's own imagination through experiencing the text of the script. The main
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determinant of the images I wanted to record was their nature. They were intended to be a
fragmentary, impressionistic, slow and poetic form of narration, which, on the ground of
story energy, harmonizes with the nature of the recalled memories and their written form. The
most important element was the juxtaposition of the two fiction films by utilizing their color
keys. Therefore, I paid attention to choosing the right situations so that they were compatible
with the warm and cool color palettes. By compatibility here I mean the probability of seeing
a certain scene in a given lighting in the surrounding reality. For example, if I wanted to
achieve the effect of a warm afternoon sun, this involved proper planning of the shots so that
the realization took place at a specific place and time that makes it possible to capture the
assumed color effect.

The second element of the work became physical objects in the form of instant
photographs, the creation of which I assumed at this early stage of the work. I wanted the
protagonist in the film to use the photographs to evoke memories in such a way that when
looking at the photographs in one film, in the other film you can see a parallel of the place
that the photograph depicted. Finally, in one of the shots I planned to destroy the photographs
by burning them. Taking into account the fact that on the level of reality of the recalled
memories we are dealing with a kind of mystification due to the origin of the written text, it
seemed interesting to me to make the objects from the films real and transfer them to reality
during the exposition. This procedure was achieved by taking the instant photographs
eventually presented in the work. These photographs are twinned to those that are destroyed
in the film material. Paradoxically, however, the viewer can see them again and interact with
them in the form of physical objects. This clue suggests that the reality the viewer interacts
with in both the film layer and the objects on display bears the mark of unreality. I also
decided to make the photographs in two color palettes, so that they would be the final sets
assigned to the "warm" and "cool" films.

The final visual element, which was to supplement the previous ones, are two abstract
films exploring the phenomenon of color itself without an additional narrative storyline.
While reading the script, I found that it would be interesting to leave the sound narrative layer
of the film but try to visualize the emotions only through the abstract use of color on the
screen. Thus, I decided to make two more complementary projections in warm and cool tones
this time through a performative liquid action, which was then recorded. While the previous
two films were intended to have a planned narrative in the sense of a story, for the
complementary films I decided to record my own action without a preconceived plan of how

the final recorded liquid would spread on the screen. I decided that while listening to the
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audio narration, I would try to create the image on the fly by reacting to the perceived parts of
the script at a given moment. These reactions consisted of adjusting the amount of colored
liquid allowed into the frame and the dynamics of its appearance.

On technological grounds, I decided to record with a digital camera in RAW format.
This choice allowed me to continue post-production of the image without significant loss of
quality of the input material, which was particularly important to me in terms of later color
correction. I knew that some of the work involved in achieving the intended color effects had
to take place at the digital image processing stage. Faced with such a creative process, I tried
to choose a camera that would allow me to capture data in the least lossy format possible. At
the same time, I paid attention to such aspects as the tonal range of the sensor and the color
bit depth, which are also important for the later stage of post-production. In addition to the
choice of the camera itself, one of the key elements was the decision on the optics used. In
the course of considering the written material and its importance, I came to the conclusion
that the ideal situation would be to deprive the recording tool of any additional elements that
could affect the way objects are reproduced. Intuitively, a pinhole lens seemed to me to be the
most appropriate for the subject of the memories. The lack of optical elements in the form of
lenses, the crude design of the pinhole lens and its rootedness in the history of photography
matched in my opinion perfectly with the theme of the written piece. On the ground of
filmmaking, movies recorded with pinhole lenses are marginal and extremely rare. This is
primarily influenced by the difficulty of exposing footage with this type of lens. It takes a
very large amount of light to properly record the material. In addition, pinhole lenses are
characterized by images that are imperfect in terms of sharpness and contrast, but these
elements seemed to fit the subject matter of the memories and the way in which memories
can be visualized. I designed a set of pinhole plates, which I then mounted in the housings of
old m42 lenses, thus obtaining pinhole lenses that fit the Blackmagic camera. The choice of
recording tool in lossless format again proved crucial here for post-production, as the
camera's sensitivity had to be raised to the limits when filming with a pinhole lens to get the
correct exposure values.

In terms of decisions related to the method of imaging, I decided to tell the story by
using a static camera, introducing occasional organic movement in the form of gentle
panning. I decided to be observational in the passages where it portrays the main character.
Some of the frames suggest a documentary-like manner of framing, in which the camera is
backed off and watches the protagonist from a distance (such as in the kitchen scene). For

contrast, I also used a series of close-ups in which one is extremely close to the actor, thus
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making it possible to observe his emotions expressed through small gestures and facial
expressions. Staticity achieved through calm camera movement or lack of it was intended to
build a certain atmosphere of the shots. The whole piece is reflective and calm, so the
cinematographer's work had to be complementary to the character of the written piece.
Through static, I also enhanced the psychological aspect of the character being portrayed. I
was keen to achieve the effect of seclusion, solitude. Thus, the world in which I portray the
protagonist had to be, in a sense, the same as his mental state given that the viewer is
confronted with the story from the first-person perspective. Close-ups allow for an additional
degree of intimacy between the viewer and the protagonist. By filling the frames with the
actor's face, I obtained the impression of interacting with him in his intimate and private
space. The way the main character is framed and his position are meant to give the
impression of being alone with the person in a deserted place. The camera, in my opinion,
had to remain invisible, and any unnecessary camera movement would subconsciously
introduce unwanted hints of the camera's presence and draw the viewer's attention. Getting
rid of those elements also made it possible to strengthen the aspect of the impact of color in
the work. It is color that becomes one of the main tools here to tell the depicted atmosphere
of the scenes, the reduction of elements related to camera movement seemed to me
appropriate in this situation.
Somewhat distinct in character are the sequences related to the memories recalled.
The camera is not completely static here, and the protagonist is not shown. Such a procedure
is intended to suggest a subjective point of view from the narrator's perspective. The frames
showing the train trip evoke what the protagonist has seen and recalls, rather than an
objective observation of the situation being experienced. The introduction of subtle camera
movement, as I intended, adds an organic quality to these sequences and a certain transience
associated with the matter of memories. Some of the frames are not perfectly composed
characterized by a certain small amount of randomness, which, in this case, is fully
controllable and refers to the non-perfect image of images recalled by people from memory.
The subjective way of filming required me as the author to experience similar situations that
the protagonist recalls. Thus, the realization involved a traveling and documentary method of
filming, by riding trains or visiting places that I felt materialized the script's written layer.
Therefore, it can be said that as an author, through experiencing the filmed situations, I also
materialized them as my own memories of the places presented in the final two fiction films.
In terms of lighting, I opted for both natural lighting and creation through artificial
lighting. In the nature and travel sequences, I used ambient light by filming at appropriate
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times of the day and night so that the amount of light was sufficient to capture the footage
with pinhole lenses. I paid special attention to the sun during filming, as this element is also
one of the key motifs running through the narrator's memories. In the fragments where we see
the protagonist I decided to use artificial lighting which allowed me to control the shooting
site. This was also directly related to the possibility of modifying the color temperature of the
lighting by using appropriate filters, so I could create a warm and cool color palette,
respectively, according to the needs of the scene. Proper lighting design at the shooting stage
also allowed greater control over working with the recorded image in color correction. .

In choosing the registration format, I decided on a 4:3 side ratio which is
characterized by approaching more like a square than a rectangular panoramic projection.
The reasons for this type of decision are twofold. On the one hand, this format makes it
possible to place the two images side by side if necessary and project both fiction films as a
single widescreen presentation. On the other hand, the choice of format was directly related
to the literary layer of the work. The main character is an alienated, lonely man, reliving his
own memories. By using the 4:3 format, I made the character confined within a tight frame
and forced the viewer to focus more on the portrait itself by filming in close-up. The
restrictive format of the protagonist reinforces the impression of being overwhelmed by the
situation while building intimacy and closeness in the relationship with the viewer.

During the realization of two abstract film projections depicting colored liquids, I
decided to uphold assumptions related to the choice of format and camera static. In these
works, I was more concerned with neutrally recording artistic action, without direct camera
interference with the image. Filmed against a black background, the colorful paint spreading
in the water required the use of an appropriate long focal length of a traditional lens to avoid
image distortion. The realization took place at close distance so that the paint flowing in and
out of the water took the abstract and undefined form I desired. In the case of both films
showing liquids I also used artificial lighting.

In addition to the technical aspects of production, I also had to make a number of
decisions about the protagonist in the films presented. My decision was to work with an actor
whose age is approaching the fourth decade of life. It was my intention that the memories
presented in the films would be presented by a person at some important turning point in his
life, not necessarily someone who at the end of his life recalls the entire past. I decided to
engage Liao Mukai because of his subdued expression and ease of understanding the slow
contemplative rhythm of the scenes, which was already revealed during the acting rehearsal

stage before the final recording of the material. The director's guidance consisted largely of

83



instructing Liao on specific actions, so it was not a free and improvised situation. An element
that further builds the meaning layer of the piece is the timing of each shot. With this in mind,
I worked with Liao in a way that allowed for a long recording of slow-moving activities
without unnecessarily interrupting the shot, so as to leave myself some leeway at the editing
stage as to the final shape of the videos. Some of the shots were repeated several times in
order to find the right pace for the activities performed. The narrative foundation of the work
is the written layer read by the narrator in the films. I invited Kristian Byrne to read the story,
having previously searched for a suitable voice for the realization. I tried to find an actor with
a suitably low, contemplative tone, whose age is difficult to estimate only through an audio
recording. Byrn realized the recording according to my assumptions about tempo, intonation
and pauses in the narrative. The use of a voice actor who speaks native English allowed for a
faithful reproduction of the written material in the films.

The musical layer of Unbeing was composed and recorded by me using traditional
instruments (guitar with bow) and virtual instruments operating on MIDI-generated piano
keyboards. This type of action allowed me to extensively modify the virtual instruments after
recording the material with a keyboard in advance. Using virtual synthesizers, I modified the
sound according to my own preferences. All the material was recorded and mixed in Fruity
Loops Studio based on the traditional model of recording individual instrument tracks.

The process of editing the footage was largely based on composing a structure
consisting of previously shot material in accordance with the sound layer of the content I
already had. Cutting the voiceover recordings allowed me to manipulate the duration of
individual pauses in the text. In the editing process, I relied mainly on intuitive and emotional
action, taking into account the sense of the story. I tried to juxtapose individual images in
separate films so that they corresponded with each other despite the fact that the viewer can
never see the images side by side at the same time through the way they are exposed in space.
In some parts of the films, I used similar frames but in a different color palette, while in
others the visual narrative differs and each interprets the verbal layer spoken by the narrator
in its own way. The editing process was a stage of revisiting the project's assumptions and
discovering new connections between the various components included in Unbeing.

In the context of working with color, the color correction stage seemed to me to be
one of the most crucial points in the final realization of the footage. Using DaVinci Resolve
software designed for professional color correction, I proceeded to give color character to
individual shots. The process of color correction allows creative reinterpretation of recorded

material and giving it a specific look according to the author's preference. I colored one of the
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videos so that its color palette referred to the category of warm colors, the other to cool
colors. The color correction process also allowed me to work on aspects such as exposure,
contrast levels and selective work with individual colors in the image.

One of the main objectives of this stage was to achieve visual integrity in the footage
in such a way that the viewer would not have the impression of inconsistency between
individual shots due to exposure or contrast levels. Working creatively with color made it

possible to give an individual character to the films and highlight the color aspect in Unbeing.

Below is a comparison of footage while working on color correction.

Footage directly from the camera on the left, on the right after color correction.
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The final piece of work was the realization of two sets of instant photographs using a
Fujifilm Instax EVO camera, which combines the advantages of analog and digital
photography. I used stills from previously shot films to create a set of warm and cool color
photographs. The nature of instant photography makes it possible to evoke associations
related to the spontaneous registration of memories. Through the use of frames from films, I
transferred the artificially created reality of Unbeing to reality in the form of physical objects.
There was also another set of photographs that were burned during the making of the fiction
films and the viewer, may notice in the films the destroyed photographs, which are again
exposed intact during the exposition of the work. My intention here was to play a double
game with the viewer and allude to the artificial nature of the memories produced in the
films. By exhibiting physical objects whose duplicates have been destroyed, the viewer may
realize that the elements presented in the work are not entirely real. Instant photography is
linked to the aspect of uniqueness of each of the images taken, which could not be duplicated.
Fujifilm's technology makes it possible to create duplicate instant photographs, but the viewer
at first may have the impression that they are interacting with unique objects that were

produced in a single number.
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6. Documentation and method of display.
Unbeing

1 Fiction video in cool color palette, 10 mins

1 Fiction video in warm color palette, 10 min

1 Abstract video in cool color palette, 10 min

1 Abstract video in warm color palette, 10 min

1 Audio track with voiceover narration, 10 min

A series of 11 instant photographs in a warm color palette
A series of 11 instant photographs in a cool color palette

All video materials presented in the installation are simultaneous and synchronized
with the same soundtrack. The video projections take place at the same time and their
placement means that the viewer cannot see any two videos at the same time. It is intended
that the fiction projections are presented on opposite screens, while the abstract projections
are presented on the outer sides of the fiction projections. Sound is emitted spatially, filling
the room in which the installation is located. Objects in the form of instant photographs are

presented as two sets on opposite walls in the gallery space.
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Fiction video in cool color palette, 10 min, selected frames.
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Fiction video in warm color palette, 10 min, selected frames.
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The fiction projections have the character of autonomous film works in terms of their
visual course. Each of them forms a separate complete film that can be viewed in isolation
from the other. At the same time, the depiction of the story is designed in such a way that the
viewer can, while watching one of the works, turn around and redirect his attention to the
other without losing the sense of the plot. I used story cuts often in analogous places of both
materials so that even by deciding to change the screen the viewer is looking at, the whole
thing seems consistent in terms of narrative. In the visual layer there are elements that
connect the two films. These are repeated frames (in a different color scheme), the same
location, the same protagonist, or scenery artifacts that are references to the other work. In the
latter case, such a link are the instant photographs viewed by the protagonist (which also
appear as physical artifacts in the exhibition). The protagonist in the film sees a specific
frame in the photograph, the representation of which can be seen in the second parallel fiction
film. The two works are differentiated by their color palette (warm and cool), while the audio

narration filling the exhibition space remains the same for each film.
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Abstract video in a warm color palette, 10 min, selected frames.
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Abstract video in a cool color palette, 10 min, selected frames.

The abstract works, like the fictional ones, use the same soundtrack. Unlike the
previous films, in these two screenings | used the same frames and visual flow of the
presented material. What differentiates the two films is the intensified monochromatic color
palette (warm and cool). Both films are an attempt to synthetically depict the story told in the
auditory layer. Unlike the fictional realizations, which are characterized by a high degree of
consistency of the visually carried out story, the abstract films are intuitive in nature and are
characterized by a degree of performativity contained in a spontaneous reaction to the story
being told using a liquid over which I did not have full control. While fictional productions
use symbolic references in addition to color through the use of realistic frames relating to the
real world with which the viewer can identify, abstract films are based more on sensibility
and an attempt to evoke emotions in the viewer only through runs of changing colorful

shapes on the screen.

96



97



A series of 11 instant photographs in a warm color palette
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A series of 11 instant photographs in a cool color palette
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The two sets of instant photographs are intended to be displayed on the walls of the
exhibition space, and each time their placement depends on the surrounding conditions. The
basic idea is to separate the sets (warm and cool) in such a way that the viewer cannot look at
both at the same time. The content of the photographs consists of stills from the presented
film works. At the same time, the photographs provide a link between the material world of
the objects and the immaterial world presented in the films. This was achieved by using
similar photographs in the fiction realizations, which are destroyed in the course of the story
on the screen. Thus, the viewer interacts with objects that are clues to the discovery of
mystification regarding the reality of the memories presented in the work. Since the instant
photographs were destroyed in the films, their physical presence in the exhibition space
seems intuitively impossible. As in the case of the film works, the photographs aim at
different interpretations of the story told in the sound layer, thanks to their color variations.

When designing the Unbeing installation, I assumed that the viewer would be
presented with several different interpretations of the audible narrative. The elements are
formally diverse (fiction film, abstract film, photography) but their fragments intertwine to
form a coherent whole. The main aspect that distinguishes the individual components of the
installation is the use of two different color palettes, which are intended to make the viewer,
supplementing the viewed components with his own internal experience, feel the story

differently on emotional grounds.
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Draft visualization of the arrangement of projections in relation to each other in the

exhibition space
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SUMMARY

The use of color in a work of art seems to be a subject for endless exploration. The
continuous development of science, combined with an interdisciplinary approach to the study
of various phenomena, gives hope for an ever better understanding of the mechanisms of
color's effect on the viewer. But is it possible to completely unravel this multi-level issue? It
seems to me that the answer is no, and this should not be the ultimate goal of understanding
color on the ground of artistic practice. The realization of the Unbeing project enabled me to
reflect deeply on the way color is used in the work. It seems that mystery and intuitive as well
as spontaneous action are inherent in artistic realizations. Despite the application of
knowledge gained on theoretical grounds in the project, I tried to combine this rational
approach with artistic expression, which is characterized by a dose of freedom.

From the artist's point of view, knowledge of the impact of color from the field of
psychology, linguistics or neuroscience is needed to systematize the issue and learn the
nuances associated with color. On the other hand, the issue of color and its perception is so
complicated that it still remains to some extent a mystery difficult to decipher. Returning to
the beginning of this dissertation, I will bring up again the basic question, the answer to
which is not obvious in an artistic perspective - what exactly is color? This issue is incredibly
capacious and thus also extremely interesting. Depending on the optics we adopt, one can
consider color on different scientific grounds. The mechanisms of the influence of color,
which the achievements of psychology and neuroscience reveal to us, have been described by
artists on the grounds of intuition and observation of the world around them, as I pointed out
in previous chapters. However, what differentiates today's artistic practice from that of the
past is the possibility of using scientific knowledge from other fields, which is widely
available in the age of the Internet. In my opinion, it would be a mistake to ignore other
scientific disciplines and their achievements in this area. The implementation of knowledge
about the underlying mechanisms of color from other disciplines into my own artistic practice
has not made my work stripped of elements that are spontaneous and intuitive. Creative
action can coexist perfectly well with scientific knowledge, and introducing these elements
into the artistic process enriches it rather than reduce it to mere rational decisions based on
the results of research on a given topic. Awareness of the ways in which color interacts on
linguistic and visual grounds diversified my creative process while working on Unbeing.

Learning about new meaning connections between color and the reality in which I functioned

103



made it possible for me to design certain parts of the visual story with a greater degree of
probability as to how the viewer would perceive the emotion the way I envisioned it.

At the same time, work related to the subject of color still remains in the realm of
intuition and sensibility and the final result of the perception of the work is dependent on the
viewer each time. However, in my opinion, it is worth exploring the linguistic, cultural and
psychological connotations associated with what the recipient may feel when viewing the
work. Ultimately, color as a carrier of meaning can be interpreted differently, and it would be
a bold thesis to say that only through color can we tell a story. Nevertheless, looking at color
as a fundamental component of the artwork, its conscious use can help strengthen the
elements of the piece that the artist particularly cares about. For such a situation to occur, it is
necessary to know the possibilities of color's influence and apply this knowledge in a
conscious manner.

Finally, I would also like to address the aspect of the work related to memory and the
application of artificial intelligence to artistic practice. Just as in the case of expanding my
own artistic practice with knowledge from other scientific disciplines in the aspect of color, in
the case of the application of artificial intelligence I encountered a new interdisciplinary
approach to creation. The use of new technologies in a conscious way enabled me to explore
issues that I had not faced before. Questions have arisen about the issue of authorship and
originality of a work in the context of using neural networks in my own work. It seems to me
that it is worth reaching for the latest advances in both science and technology. Today's
civilization is characterized by continuous progress in these areas and emerging new
phenomena related to technology will rather become an everyday reality especially in the
perspective of the widespread use of artificial intelligence for the creation of textual and
graphic content (which is already taking place). It seems reasonable to include these
phenomena in art. After all, it is impossible to ignore the changing world, and if the generated
materials are used in the work as additional sources of inspiration, and not merely
reprocessed, they can provide a fresh foundation for the artist's later work. What characterizes
artistic action in my opinion is its unique, individual or group character related to the
creativity of individual human beings. This element also remains intact when technologies

such as artificial intelligence are used.
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