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Wychodzac od refleksji o ,zwrocie ikonicznym” autorka wskazuje na wartos¢
wykorzystywania w jego obrebie doswiadczenn poetyki strukturalnej dla budo-
wania nowej kulturowej teorii literatury. Taka transdyscyplinarna dziedzina po-
winna opierac si¢ na szerokiej, kulturowej definicji tekstu Eotmana, uznawac
strukturalne podobienistwa obrazu i opisu oraz stosowaé wspolne analityczne
narzedzia: metafore, symbol i przestrzen. Szczegdlnej przydatnosci tej ostatniej
kategorii (osobno definiowanej) dowodzg analizy przyktadéw poezji Bialoszew-
skiego i Barariczaka oraz eksperymentalnych filméw Neumanna, Szczechury
i Rybczynskiego, w ktérych wzgledna realnosc i poetyckie znaczenia przestrze-
ni sa czytelnie podobne. Ostatecznie, w kontekscie epistemologicznym autorka
wyréznia przestrzen realna, paraboliczng i metafizyczng, zas w ontologicznym
-przestrzen wypelniona i przestrzenne continuum.

Ku nowej kulturowej teorii literatury

Wspdlczesna teoria literatury ma juz za soba ,zwrot lingwistyczny”, kto-
ry okreslit paradygmat naukowy XX wieku. Zaczerpniete z pism Ferdi-
nanda de Saussure’a i akcentowane przez semiotykéw tartuskich prze-
konanie, ze system jezykowy stanowi model wszystkich innych, takze
niejezykowych systeméw komunikacji, w duzym stopniu zawazylo na
impasie problematyki korespondencji sztuk. Kody artystyczne nie mies-
cily sie bowiem w jezykowych standardach, a kategorie jezykowe byty
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bezradne wobec problemu obrazu i obrazowosci czy hybryd stowno-
-obrazowych'.

LZwrot ikoniczny”?, ktéry obecnie przezywamy, zaklada rezygnacje
z prymatu badan jezykowych, a tym samym lekcewazona przez struktu-
ralistéw problematyka korespondencji sztuk?® zostaje uprawomocniona
i dowartosciowana. Nie tylko dyskurs jest wazny, wazny jest réwniez
obraz, stad zostaja na nowo postawione pytania o fenomenologie¢ obra-
zu, stosunek do przestrzeni, z ktorej zostal on wyodrebniony, technike
widzenia, prezentacje i reprezentacje, problemy percepdji, a takze o re-
lacje migdzy stowem i obrazem. Zwrot ikoniczny faczy sie ze zmiana
metodologii, z siegnieciem do inspiracji hermeneutycznych i przewar-
tosciowaniem uzywanego w analizach instrumentarium?®. W dzisiejszym
rozumieniu zwrotéw ma charakter wyraznie opozycyjny wobec struk-
turalizmu, pojmowanego zreszta w wersji ,praskiej”. Ale przeciez nie
o to chodzi, zeby znale7¢ (czy wykreowad) dyskusyjnego oponenta,
ale o to, by powstawaly nowe propozycje badawcze. Jednym stowem
zwrot ikoniczny powinien mie¢ walor pozytywny, nie przekreslac, ale
wykorzysta¢ doswiadczenia poetyki strukturalnej w budowaniu nowej
kulturowej teorii literatury. Czy to jest w ogole mozliwe? Twierdze,
ze tak, poniewaz w refleksji nad sztuka poetyka strukturalna odgrywa
wazna role. Doskonatym przykladem sa dwie prace z ostatniego roku:
Poetyka mediow Ewy Szczegsnej oraz Synteza i wypowiedZ Rafata Solew-
skiego. Obie zastuguja na szczegolng uwage. Ewa Szczesna istote poety-
ki mediéw widzi w réznorodnych zabiegach metaforycznych. Opierajac
si¢ na literaturoznawczych i kognitywistycznych zatozeniach, autorka
charakteryzuje tropy wystepujace w sztukach plastycznych, w filmie
i w reklamie’. Z kolei Rafat Solewski analizuje sztuke konceptualna i per-

I Pisalam o tym w artykule ,Literatura i obraz. Tereny strukturalnej wspélnoty sztuk”

w: S. Balbus, A. Hejmej i J. NiedzwiedzZ (red.) Intersemiotycznosc. Literatura wobec innych
sztuk (i odwrotnie) Universitas, Krakow 2004.

2 Zob. Anna Zeidler-Janiszewska ,«Visual Culture Studies» czy antropologicznie zo-
rientowana Bildwissenschaft? O kierunkach zwrotu ikonicznego w naukach o kulturze”
Teksty 2006 nr 4.

3 Rzecz charakterystyczna, ze jeszcze na Zjezdzie Polonistow w 2004 roku wsrod wie-
lu ,zwrotéw” nauki o literaturze nie zauwazono zwrotu ikonicznego (zob. M. Czerniriskiej
i in. (red.) Polonistyka w przebudowie. Literaturoznawstwo — wiedza o jezyku — wiedza
o kulturze — edukacja Krakoéw 2005 t. 1-2). Nie zajeli si¢ nim rowniez autorzy Kulturowej
teorii literatury (zob. M.P. Markowski, R. Nycz (red.) Kulturowa teoria literatury. Giéwne
pojecia i problemy Universitas, Krakéw 2000).

* Obszerniej pisze o tym Rafal Solewski w: Synteza i wypowiedz. Poezja i filozofia
w sztukach wizualnych na przetomie XX i XXI wieku Wydawnictwo Naukowe Akademii
Pedagogicznej, Krakéw 2007 s. 68-75.

> Zob. E. Szczesna Poetyka mediow. Polisemiotycznosc, digitalizacja, reklama Wy-
dawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2007.
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Jormans wykorzystujac gtownie metafore, symbol i alegorig®. A wiec
jednak tropy — zjawiska zdawatoby sie stricte literaturoznawcze — tacza
literature i sztuki wizualne! Nie jest to przypadek ani btad w rozumowa-
niu. Nie wszystkie tropy maja charakter wylacznie jezykowy. U podstaw
metafory czy symbolu leza uniwersalne operacje, ktérych Zrédet szukac
nalezy w ludzkim moézgu i ktére sa niezalezne od materii. Operacje me-
taforyczne przeprowadzane na stlowie, na obrazie czy na przedmiotach,
wyrwanych z naturalnego srodowiska i eksponowanych na wystawie,
sg takie same, polegaja na uwolnieniu dodatkowych konotacji przez ze-
stawianie, wyodrebnianie czy typizacje zjawisk. One decyduja o ,struk-
turalnej wspolnocie sztuk™ i one powinny stanowi¢ podstawe nowej,
kulturowej teorii literatury. Nie obejdziemy si¢ bez niej, bo literatura nie
istnieje w izolacji, wchodzi i bedzie wchodzi¢ w rozliczne alianse ze
sztuka, z nauka, z publicystyka. Nie da si¢ jej odseparowac¢ od mediow
i nowych technologii.

Jak sugeruje Ryszard Nycz, nowa kulturowa teoria literatury powin-
na mie¢ charakter transdyscyplinarny. Nie interdyscyplinarny, ale
wiasnie transdyscyplinarny, to znaczy nie chodzi o koncentrowanie si¢
tylko na zjawiskach granicznych, pojawiajacych sie ,miedzy” dyscyplina-
mi (czy tez lezacych na ich styku), ale w ogéle o likwidowanie granic
miedzy nimi®. Czy taki program nie jest utopia? Czy da si¢ zrealizowac?
Sadze, ze tak — pod pewnymi warunkami. Nalezaloby przede wszystkim
usunac bariery, ktére dotad stanowily przeszkode w badaniach zwigzku
miedzy sztukami. A wiec:

1. wyjs¢ poza jezykoznawcze ograniczenia i przyjac za Jurijem Eot-
manem kulturowa definicje tekstu. Znaczy to, ze ,tekstem”
bedzie kazde dzielo (niezaleznie od systemu znakéw, w jakim
zostato sformutowane), jesli jest a. odgraniczone (tzn. ma pocza-
tek i koniec), b. utrwalone w sposéb przyjety w danej kulturze
i c. funkcjonuje w tejze kulturze;

2. wykorzystywac kategorie analityczne, ktore sa wspolne dla wszyst-
kich sztuk i dadzg sie zastosowa¢ mimo réznic materialowych.
Takimi kategoriami z zakresu poetyki sa niewatpliwie metafora,
symbol i przestrzed, ktérych transdyscyplinarny charakter zda-
zyly juz potwierdzi¢ badania szczegélowe;

6

Zob. R. Solewski wyd. cyt.

7 Zob. S. Wyslouch ,Literatura i obraz”... wyd. cyt.

8 7 takim postulatem wystapil R. Nycz, ktéry uzywa terminu transdyscyplinowy”
zob. tenze ,Kulturowa natura, staby profesjonalizm. Kilka uwag o przedmiocie poznania
literackiego i statusie dyskursu literaturoznawczego” w: M.P. Markowski, R. Nycz (red.)
Kulturowa teoria literatury wyd. cyt.. Por. A. Zeidler-Janiszewska wyd. cyt.
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3. Pokazywa¢ mechanizmy zwigzkéw miedzy sztukami na najniz-
szym poziomie — na poziomie ,technologii”: opisu w literatu-
rze i budowy obrazu w sztukach wizualnych.

Kulturowa definicja tekstu i transdyscyplinarne” kategorie analitycz-
ne pozwola skutecznie i efektywnie penetrowac rejony wspolne w lite-
raturze i w sztuce. Sprébuje pokazac to na przykladzie kategorii prze-
strzeni, obserwowanej w poezji i w filmach animowanych.

Dlaczego wiasnie przestrzeri? I dlaczego animacja? Sadze, ze katego-
ria przestrzeni daje wielkie mozliwosci badan transdyscyplinarnych i po
krétkim okresie zainteresowania zostala niestusznie zapomniana. Jest
ona elastyczna i mozna ja bada¢ w rézny sposob: na plaszczyznie jezy-
ka, obserwujac przestrzenne stereotypy i klisze jezykowe oraz na pozio-
mie Swiata przedstawionego, gdzie czegsto tworzy opozycje o charakterze
wartoSciujacym albo znaczace ,enklawy” (labirynty, strychy, piwnice)’.
Eksperymenty z fizyczna przestrzenia stowa proponowali konkretysci,
z fizyczna przestrzenia ksiazki eksperymentuja od kilku lat Zenon Fajfer
i Katarzyna Bazarnik, propagujac koncepcje ,liberatury”. Traktuja oni
ksiazke jako twor przestrzenny', ktéry nie musi by¢ plikiem zszytych
z lewej strony kartek, moze tworzy¢ harmonijke albo stanowi¢ zwitek
umieszczony w butelce...

Jeszcze bardziej oczywista jest rola kategorii przestrzeni w sztuce.
Dzielo sztuki jest tworem przestrzennym dwu- lub tréjwymiarowym,
a przestrzel w nim przedstawiona zawsze jest wynikiem swoistego eks-
perymentu: przeniesienia trzeciego wymiaru na plaszczyzne, uwzgled-
nienia praw perspektywy, kompozycji czy ruchu. Przestrzenn w sztuce
nigdy nie jest neutralna, zawsze jest ,wyrezyserowana”, wykreowana
i nacechowana aksjologicznie — doskonale pokazuja to analizy Borisa
A. Uspienskiego i Lotmana''. Wszystkie te cechy w spotegowany sposdb
widoczne s3 w filmowej animacji. W tej krotkiej formie najczesciej re-
zygnuje sie z fabuly na rzecz anegdoty, obrazu, dowcipu i — manipulacji
przestrzennej. Animacja wyprzedzita komputerowe symulacje, stanowi
laboratorium formy, wskazuje droge, ktéra podaza pézniej film. Dlate-
go wiasnie warto jej si¢ przyjrze¢ blizej. Chcialabym pokazac kategorie
przestrzeni w literaturze i filmie na dwéch réznych przyktadach. Jednym
jest motyw wielorodzinnego bloku mieszkalnego z wielkiej plyty, po-
jawiajacy sie w tekstach z pierwszej potowy lat osiemdziesiatych. Dru-

? Rozne aspekty przestrzeni w nauce o literaturze doskonale pokazuje tom M. Glowin-
skiego i A. Okopien-Stawiniskiej (red.) Przestrzeri i literatura Ossolineum, Wroclaw 1978.

10 Zob. Z. Fajfer \W strong liberatury” w: E. Tabakowska Ikonicznosc znaku. Stowo
— przedmiot — obraz — gest, Universitas, Krakéw 2000.

11 Zob. prace zawarte w tomach Semiotyka kultury. E. Janus i M.R. Mayenowa (wyboér
i oprac.) PIW, Warszawa 1977 oraz Sziuka w swiecie znakéw B. Zytko (wybér i tt.) stowo/
obraz terytoria, Gdarisk 2002.
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gim — ,przestrzenny” klucz do tworczosci Franza Kafki, zaproponowany
w filmie Zbigniewa Rybczyriskiego Kafka (1992).

I. Mamuty blokéw

W latach siedemdziesiatych pejzaz miast polskich zmienit sie zasadni-
czo. Powstaly ,fabryki doméw” i budowane wedlug nowej technologii
wielkie osiedla mieszkaniowe, ktére nie przypominaly niczego, co byto
dotad. Krélowato wysokie budownictwo, tzw. wielka plyta. I ta nowa
architektoniczna przestrzeri prawie natychmiast wkroczyla do literatury
i filmu. Odcisneta swoj wizerunek w wierszach najwybitniejszych poe-
tow: Mirona Bialoszewskiego (Odczepic sig, 1976-1980; Rozkurz, 1980
i Obo, 1985) oraz Stanistawa Baranczaka (Tryptyk z betonu, zmeczenia
i Sniegu, 1980), a nawet w piosenkach Jonasza Kofty (Metropolis). Zaist-
niata takze w animacjach Hieronima Neumanna (Blok, 1982) i dyptyku
Daniela Szczechury (Fatamorgana, 1981 i Fatamorgana 2, 1983). Zapy-
tajmy, w jaki sposdb zaistniata. Jak zostata przedstawiona?

Moze najprostszy i najbardziej czytelny jest Blok Neumanna. Pocza-
tek filmu to jazda kamery po frontonie wielkiego bloku. Do korca nie
wiadomo, jak wyglada jego otoczenie, widzimy tylko okna poszczegdl-
nych mieszkan lub drzwi z fragmentem dlugiego korytarza. Ruch kamery
odbywa sie zawsze po linii prostej, w poziomie lub w pionie, a zmiana
kierunku nastepuje raptownie pod katem prostym. I ta zasada jest konse-
kwentnie utrzymana w calym filmie. Kamera ukazuje wnetrza pomiesz-
czeni, jakby nie bylo czwartej Sciany (tej od okna lub tej od korytarza).
Podkresla w ten sposdb ,geometryczny” tad budynku, ktéry skltada sie
z szeregu klatek. Rygor i porzadek architektoniczny kiéci sie zasadniczo
z tym, co jest akcydentalne, zalezne od czlowieka. Bo wewnatrz bu-
dynku i na zewnatrz panuje nieustanny chaos. Doniczka spada z okna,
ktos na parapecie trzepie dywanik, chlopiec wychyla sie ponad miare,
cztowiek ucieka po gzymsie przed milicja, strazacy wiaza po drabinie.
Podobnie we wnetrzu — w jednym mieszkaniu remont, w innym sprzg-
tanie, w trzecim pozar. Tu awantura, tam seks, a gdzies indziej cztowiek
zaklada sobie petle na szyje i odpycha stotek. I nawet po Smierci nie
znajduje spokoju, bo sasiadka z dolu, styszgc stukot, natychmiast wali
kijem w sufit. Sprawy ludzkie nie daja si¢ tak uporzadkowad, jak ar-
chitektura bloku. Neumann pokazuje atomizacje spoleczeristwa. Kazda
klatka stanowi wlasny swiat, kazde zblizenie — grozi nieporozumieniem
i awantura (jak rozmowa dwoch sasiadek o zakupach, skutkiem ktérej
jedna druga podejrzewa pdézniej o kradziez). Wygrywa ten, komu uda
si¢ przemknad¢ niepostrzezenie, tak jak to zrobil uciekinier przed milicja
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czy pies-ztodziejaszek. Socjologiczny obrazek Neumanna zawiera sporo
humoru, ale daleko mu do optymizmu.

Bardziej skomplikowana jest dwuczesciowa Fatamorgana Daniela
Szczechury. Krytycy nie rozumieli filmu, autor pytany o komentarz,
oswiadczyl: ,Co poeta chcial przez to powiedziec? Ja tego nie potra-
fie¢ zwerbalizowac¢”'?. Niemniej podkreslal, ze obie czesci filmu stanowia
integralna catos¢. Fatamorgana przedstawia sielski krajobraz: rozlegla
take, pasace si¢ krowy i czlowieka czytajacego Polityke. 1 ten sielski
krajobraz zostaje zaklécony, poniewaz nagle wkracza na lake wielki be-
tonowy blok. Posuwa sie naprzoéd uparcie, budzac zdumienie swiadkow
zdarzenia: dziewczynki, czlowieka na pastwisku, pasazeréw pociagu,
ktory wiasnie utknal przed semaforem. Olbrzymi betonowy blok, ktéry
przycztapal nie wiadomo skad, kioci si¢ z naturalnym otoczeniem, z pla-
skim, rowninnym krajobrazem, pozbawionym wysokich elementéw.
Pokazuje brutalne wtargniecie cywilizacji do Srodowiska naturalnego,
antynomi¢ natury i kultury. I co najdziwniejsze, blok jest zamieszkaly:
jego mieszkaricy wykonuja codzienne czynnosci, ktére rejestruje kamera
(mezczyzna czyta gazete, kobieta robi na drutach, chlopiec rzuca la-
tawca, rodzina je wspélny positek) i nikt z nich nie zauwaza w swojej
sytuacji niczego niezwyktego. Noca blok zapada sie, a raczej chowa sig
w jeziorze. Surrealistyczna puenta podkresla réznice punktow widzenia:
zewnetrznego, charakteryzujacego si¢ szerokim horyzontem i wewnetrz-
nego, ciasnego, zamknigtego w czterech Scianach.

Fatamorgana 2 to dalszy ciag opowiesci o przemieszczajacym sie
bloku. Wraz ze wschodem storica olbrzym wylania si¢ z jeziora. Kamera
pokazuje go z dalekiego planu i z dalekiego planu widzimy mieszkan-
cow, matle ludziki, ktore jak jeden maz, gesiego, zaopatrzone w sktadane
lezaki i dmuchane materace wychodza na zewnatrz i rozkladaja si¢ na
plazy. I tak sobie milo spedzaja czas, by wieczorem, jak na komende,
powréci¢ do domu i wraz z nim znéw zapasé sie pod wode. Surreali-
styczny obraz pokazuje, ze wszyscy robia to, co wymusza wiezowiec,
stojacy w plytkiej wodzie. Gdyby stal w gérach, wzieliby zapewne liny
i poszliby na wspinaczke. Nie ma indywidualnosci, nie ma rozmaitosci,
spoleczenistwo zostalo ukazane jako zunifikowane i zniewolone. Kreacja
surrealistycznej przestrzeni pozwala potraktowac film jako parabole, kto-
ra niesie sensy kulturowe i egzystencjalne.

Autor wyznal, ze krytycy widzieli w filmie aluzje polityczne, szcze-
gblnie w drugiej czesci (zrobionej w 1983 roku) szukali odniesieri do
stanu wojennego. Sadze, ze paraboliczny charakter filmu dopuszczat
takze takie odczytania, ktére juz dzisiaj nie musza by¢ oczywiste. Ale

12 Zob. ,Prosili mnie, zebym robit filmy». Rozmowa z Danielem Szczechura”
w: M. Gizycki Nie tylko Disney. Rzecz o filmie animowanym WAIF, Warszawa 2000 s. 161.
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sugerowana problematyka wykracza daleko poza dorazng aktualnosé.
Filmy animowane z poczatku lat osiemdziesiatych stanowily ironiczny
komentarz do 6wczesnej propagandy sukcesu. Pokazaly mankamenty
,wielkiej plyty”, wyznaczajac dwa rézne kierunki refleksji na jej temat:
socjologiczny (Neumann) i filozoficzno-egzystencjalny (Szczechura).

A jak wielka plyte przedstawiali poeci? I Bialoszewski, i Barariczak
doswiadczyli jej osobiscie. Bialoszewski po przeprowadzce ze starej
kamienicy w centrum Warszawy na dziewiate pietro bloku przy ulicy
Lizboriskiej nie mogt si¢ do nowego mieszkania przyzwyczai¢. Wiersz
tytutowy Odczepic sie whasnie o tym traktuje:

Odczepic sig

Od starego zamieszkania

od Marszatkowskiej

od co bylo do zawalu

od siebie

od tchu

Pomatu pomatu

chce czy nie chce

sie

spadnie’?.

Miniatury poetyckie z tomoéw Odczepic sie, Rozkurz i Obo mozna po-
traktowac jako wierng kronike wydarzen, spisywana przez mieszkarica
betonowego molocha. Bialoszewski notuje rozmowy o przeprowadzce,
realia zwigzane z nowa siedziba, widoki z okna, nawet — tynkowanie
i malowanie swojego bloku. Czuje si¢ w tym miejscu i w tym otoczeniu
Zle, co widoczne jest w jego stowniku. Wiezowiec nazywany jest ,mo-
lochem”, ,mréwkowcem”,  bliZzniakowcem”, ,géra betonu”, blokowym
gwizdo-betonem”, ,mamutem blokéw”, a mieszkanie nie jest domem,
ale najczeSciej — ,bunkrem na 9-tym pietrze”. I ten bunkier autora wyraz-
nie nie interesuje, interesuja go korytarze, winda, schody, widoki z okna.
Ludzie, ktorzy sa ,sklocowani, odgnieceni, plastikowaci” i wygladaja ,jak
muchy w bloku / kazdy w bunkrze / na swoim cukrze”. Jednym stowem
— naréd jest ,zmrowiony”.

Spytajmy wiec, kim wobec tego jest bohater liryczny? ,Wywindowa-
ny”, ,zwozony w Kklatce na dot”, ,w budzie windy / tej blokowej matu-
lindy/tryfidyryndy”?

Wielka plyta to nie tylko problem zewnetrznego otoczenia poety. Cal-
kowicie zmienita doswiadczenia przestrzenne poety i sytuacje egzysten-
cjalna, pochlonela go, zagarniajac jego uwage i emocje. Wtargneta nawet

13 M. Bialoszewski , Odczepic si¢” i inne wiersze PIW, Warszawa 1994 s. 31.
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w sny (,to nowe mieszkanie / to jak kij w podswiadomos¢™)'. Przestrzen
zorientowana wertykalnie jest czyms zupelnie nowym u Bialoszewskiego,
ktory dotad obserwowal swiat z pozycji lezacej®. A teraz w mrowkow-
cu zmuszony jest jezdzi¢ windg w goére i w dot. Natychmiast po wier-
szu Odczepic sig, ktéry koniczy motyw ,spadania”, czytamy miniaturowy
dwuwiersz: , Wyniesienie / nastapito”. T rzecz charakterystyczna, opisy
jazdy winda sa najczesciej opisami jazdy w gore, wznoszenia sie, ,wy-
windowania” ,na dziewiate”. Drabina stuzy ,do wchodzenia wyzej”, a jak
si¢ przysni wchodzenie i spadanie, to po wielu réznych préobach trzeba
przed obudzeniem si¢ ,wchodzic¢ / i nie spada¢”. A wigc problemem staje
sie ,wyniesienie”, ruch w gore!. Poeta swe mieszkanie nazywa latarnia,
moéwi: Ja / stréz / latarnik / nadaje / z mréwkowca”. Punkt obserwacyj-
ny jest wigc usytuowany wysoko, jest nim okno na dziewigtym pietrze,
przez ktore Sledzi Wiste, autobusy, ktorych ruch ,ma wdzigk niespo-
dziewany” i widzi ,nogi z gtowami” idacych ludzi. Bo z géry wszystko
wyglada inaczej. Zmiana punktu widzenia pozwala poszerzy¢ poetyckie
doswiadczenia Bialoszewskiego, co nie znaczy, ze staje si¢ on entuzjastg
wielkiej plyty. Wrecz odwrotnie, ma pelna Swiadomos¢, ze jego postawa
odbiega od tego, co powszechnie aprobowane. Nie miesci sie w standar-
dach, ,wystaje” fizycznie (z okna) i psychicznie:

Ile razy si¢ mieszcze
w tym iloSciowcu
w moim pomieszczeniu?

Tak na dobre raz.

A ito nie, bo coiraz
wystaje
wygladaniami
obawami
uniesieniami'”.

Zupemnie inne s3 doswiadczenia Stanistawa Barariczaka. W Tryptyku
z betonu, zmeczenia i sniegu znajduje sie cykl 10 wierszy pod wymow-

" Anna Sobolewska pisze o upojeniu Swiatem, zatopieniu si¢ w nim bez reszty i kon-
templowaniu rzeczy i zjawisk (zob. ,Ja — to ktos znajomy. O pdznej tworczosci Mirona
Biatoszewskiego” w: A. Sobolewska Mistyka dnia powszedniego OPEN, Warszawa 1992).

5 Zwrécita na to uwage Anna Legezyriska (zob. ,Dom Mirona Bialoszewskiego”
w: A. Legezyriska Dom i poetycka bezdomnosc w liryce wspdtczesnej PWN, Warszawa 1996
s. 89).

10 Stanistaw Barariczak zauwazyl, Ze motyw ,wyniesienia si¢” ma u Bialoszewskiego az
cztery znaczenia, nawigzujace do potocznych frazeologizmoéow: 1. wyniosto mnie wysoko,
2. wynos sig, 3. wynoszenie si¢ nad innych, 4. wynoszenie zwlok (zob. S. Barariczak ,Rzeczy-
wisto$¢ Bialoszewskiego” w: tegoz Poezja i duch uogdlnienia Znak, Krakow 1996 s. 286).

"7 M. Bialoszewski wyd. cyt. s. 72-73.
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nym tytulem Kgtem u siebie (wiersze mieszkalne)'®. O ile Bialoszewski
obserwowatl to, co znajduje si¢ na zewnatrz mieszkalnego bunkra, Baran-
czak koncentruje sie na tym, co wewnatrz: tandetnych sprzetach (Dykto,
sklejko, tekturo, ptyto pazZdzierzowa), bylejakosci wykonania (Czas skovi-
czy¢ z takimi) i uniformizacji zycia mieszkaricow, ktorzy maja nie tylko
takie same meble, ale takie same potrzeby i takie same przyzwyczajenia
(Kazdy z nas ma schronienie). Ale przede wszystkim pokazuje sytua-
cje permanentnego zagrozenia jednostki. Czlowiek jest zagrozony przez
rzeczy, ludzi i system. Cale otoczenie jest mu wrogie. Przejmujacy obraz
takiej sytuacji przynosi wiersz Skoro juz musisz krzyczec, rob to cicho,
w ktérym czytamy, Ze Sciany majg uszy, sasiad jest szpiegiem, a ,witadza”
w kazdej chwili z nakazem rewizji moze si¢ wlamac¢ do mieszkania. Dom
przestaje by¢ terenem prywatnosci i nie zapewnia jednostce bezpieczen-
Stwa, zamienia sie zatem w swoje przeciwienistwo — w miejsce zniewo-
lenia®. Ale liryka Barariczaka nie jest tylko i wylacznie obrazkiem zycia
opozycji w PRL. Dzigki kunsztowi jezyka poetyckiego codzienne, banal-
ne, ,blokowe” sytuacje zyskuja dodatkowe sensy, staja sie wieloznaczne,
otwieraja konotacje egzystencjalne, metafizyczne i literackie, tak jak to
dzieje sie¢ w wierszu Jezeli porcelana, to wylgcznie taka (nawigzujacym
do Piosenki o porcelanie Mitosza):

Jezeli porcelana, to wylacznie taka,

ktorej nie zal pod butem tragarza lub gasienica czolgu;
jezeli fotel, to niezbyt wygodny, tak aby

nie bylo przykro podnies¢ sie i odejsc;

jezeli odziez, to tyle, ile mozna unies¢ w walizce,
jezeli ksigzki to te, ktére mozna unies¢ w pamieci,
jezeli plany to takie, by mozna o nich zapomniec,
kiedy nadejdzie czas nastepnej przeprowadzki

na inng ulice, kontynent, etap dziejowy

lub swiat:

kto ci powiedzial, ze wolno ci si¢ przyzwyczajac?
kto ci powiedzial, ze cokolwiek jest na zawsze?
czy nikt ci nie powiedzial, ze nie bedziesz nigdy
w Swiecie

czul sie jak u siebie w domu?*

18 Cykl ten analizowala A. Legezyniska (zob. ,Klatki (w wierszach Stanistawa Baran-
czaka)” w: tejze Dom i poetycka bezdomnosc... wyd. cyt. ) oraz M. Rychlewski ,W domach
z betonu. O «Tryptyku...» Stanistawa Barariczaka” Polonistyka 2006 nr 3.

9 Pisala o tym A. Legezyniska (zob. ,Klatki (w wierszach Stanistawa Barariczaka”)
wyd. cyt).

2 S. Barariczak 159 wierszy 1968-1988 Znak, Krakoéw 1990 s. 88.
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Bylejakos¢ i tymczasowosé mieszkalnego wnetrza, podkreslona przez
paralelne opisy bezwartosciowych przedmiotéw, staje si¢ metaforg ludz-
kiej egzystencji, nietrwalej i przemijajacej. Stowo ,przeprowadzka”, do-
okreslane przez kolejne okoliczniki (na inna ulice — kontynent — etap
dziejowy — Swiat) powoduje, Ze przestrzenl niespodziewanie si¢ roz-
szerza i ze zwyklego, umeblowanego mieszkania przenosimy si¢ nagle
w szeroki i obey swiat, w ktérym cztowiek nigdy nie czuje si¢ ,jak u sie-
bie w domu”. W ten sposob kategoria przestrzeni zmienia swéj status
ontologiczny. Nie jest juz stabilnym zbiorem przedmiotow, staje si¢ pro-
cesem, przebiegajacym ponad geografia i ponad czasem, przestrzennym
continuum.

Przestrzen architektoniczna otaczajaca czlowieka, wyrastajgce w mia-
stach ,mamuty blokéw” udokumentowane zostaly w latach osiemdzie-
siatych w poezji 1 w filmie, przekazane poprzez jezyk i poprzez obraz.
Rezyser filmowy obserwuje ludzi i mieszkania z zewnatrz, a jego narracja
ukazuje przestrzeni intersubiektywna (nawet kroczacy blok obserwowa-
ny jest przez wielu niezaleznych swiadkow!). Zupehie inaczej dzieje
si¢ w poezji. Ja mowigce jest subiektywne, manifestuje punkt widzenia
niepoprawnej, nieprawomyslnej jednostki. Czy wobec tego cos§ jeszcze
— oprocz obecnosci tego samego motywu — taczy te tak odmienne wy-
powiedzi? Ot6z taczy — kreacja przestrzeni, ktéra moze miec¢ roz-
ny stosunek wobec rzeczywistosci. Niezaleznie od wewnetrznego czy
zewnetrznego punktu widzenia, kategoria przestrzeni moze by¢ ksztal-
towana jako przestrzen realna, paraboliczna, alegoryczna czy grotesko-
wa?'. Neumann i Bialoszewski ukazuja przestrzen realna, koncentruja
si¢ na ,donosach rzeczywistosci”. Natomiast Szczechura i Barariczak wy-
kraczaja poza obrazek socjologiczny, ida w kierunku paraboli, sugeruja
sensy kulturowe i metafizyczne. I zadna z tych propozycji nie ma nic
wspdlnego z 6wezesna propaganda sukcesu.

I1. Przestrzenny klucz do Franza Kafki

Kafka Zbigniewa Rybczyriskiego (1992) to film powstaly w cyklu fran-
cuskiej Encyklopedii Audiowizualnej Oni zmienili swiat, poswigconej
stu najwybitniejszym twoércom. Nie jest adaptacja zadnego z utworéw
Franza Kafki, nie jest tez jego biografia, ale literackim portretem pisarza,
Lzlepionym” z cytatéw jego dziennika, listow do Felicji i inscenizowa-
nych fragmentéw najwazniejszych utworéw: Przemiany, Procesu, Za-
mku. OS fabularng stanowi Zycie bohatera — film zaczyna sie wspomnie-

2 O roznych typach przestrzeni zob. J. Abramowska ,Peregrynacja” w: M. Glowiriski

i A. Okopien-Stawinska (red.) Przestrzer i literatura wyd. cyt.
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niami dzieciristwa, koriczy Smiercig Jozefa K. Narratorem (i bohaterem)
jest aktor ucharakteryzowany na Kafke (Peter Lukas), czotowka filmu
pokazuje, jak nad jego wizerunkiem pracuje charakteryzatorka, co juz
na wstepie podkresla fikcyjnosé tej kreacji. Tak jak gléwny bohater gra
rézne role, tak samo bohaterka (Birgit BofarulD) jest jednoczesnie Felicja,
panna Burstner z Procesu, Frieda z Zamku. Dzieje sie tak dlatego, ze we-
dlug Rybcezyniskiego wszystkie utwory Kafki stanowia warianty jednego
tematu, ktéry objawit sie juz w Wyroku (1912), napisanym w jedna noc
pod dyktando nieswiadomosci.

Jak Rybcezyniski zinterpretowatl twérczos¢é Kafki? Pokazal go jako sur-
realiste i umiescit w surrealnej przestrzeni. W komentarzu pod wymow-
nym tytulem Jedyny surrealista napisat:

Kwintesencja jego sztuki jest surrealizm, jakkolwiek nie ten sam, jaki znamy
z Manifestu surrealistow z poczatku XX wieku. To surrealizm odwiecznie
obecny w kulturze. Surrealizm starozytnej mitologii, Biblii, Kabaly, Hiero-
nima Boscha, rytualéw pogrzebowych, zabobonéw, Markiza de Sade, XIX-
-wiecznego symbolizmu... i wreszcie surrealizm snu. W tym Swiecie Kafka
zajmuje pozycje uprzywilejowang. Jest on by¢ moze jedynym pisarzem, ktory
tak konsekwentnie i do glebi pozostawatl prawdziwym surrealista®.

Surrealizm potraktowany wiec zostal szeroko jako nurt metafizyczny,
zawsze obecny w kulturze i siggajacy po oniryczne Srodki wyrazu. Zgod-
nie z tym zalozeniem, bohater zostal umieszczony w surrealnej prze-
strzeni, ktéra dynamizuje statyczny obraz. Jest ona niezwykla, ascetycz-
na, prawie pusta, pozbawiona rekwizytow, ale znajduje si¢ w cigglym
ruchu, stanowi ,ruchome tto” dla stojacych (i dialogujacych) postaci,
zamknietych w czterech scianach. Obserwujemy nieruchome centrum
i panoramicznie ukazywana przestrzeri (tak na przyktad zostata przed-
stawiona rozmowa z panng Burstner z Procesuw). Albo tez przestrzen
towarzyszy idacemu (i méwigcemu w rytm swoich krokéw) bohatero-
wi. Wowczas wydluza sie w nieskoriczonosé, stanowi czelusé bez dna,
w ktéra wkracza bohater. Tak wyglada pokdj jadalny rodziny Kafkéw
z niekoriczacym si¢ stolem, dworzec kolejowy (symulowany odglosem
parowozéw i oblokiem pary); strych, przemierzany przez Jézefa K. w po-
szukiwaniu sadu; eleganckie wnetrze, w ktérym Kafka, idac, rozmawia
z Greta; tunel, w ktory wkracza, méwigc o literaturze i marzac o izola-
Gji, zeby tylko pisac¢ i pisac... Bezkresna, surrealna przestrzen stanowi
continuum, nie koriczy si¢, nie urywa, ale plynnie si¢ zmienia i suge-

2 7. Rybczynski ,Jedyny surrealista? Fragment eksplikacji rezyserskiej do filmu elek-

tronicznego o Franzu Kafce” w: Z. Benedyktowicz (red.) Zbigniew Rybczyiiski, podroznik
do krainy niemozliwosci. Wokdt tworczosci Zbigniewa Rybczyriskiego Instytut Sztuki PAN
(b. d. w.)s. 122.
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ruje tresci metafizyczne. Taki sposéb ukazywania przestrzeni jest wy-
nalazkiem Rybczynskiego, ktéry opracowat technike ,symulacji ruchu”
i z satysfakcja dzis mowi, ze kamera, ktéra powinna przejechac 1,7 km,
w rzeczywistosci stala w miejscu. To aktorzy, umieszczeni na specjalnie
skonstruowanych podestach, znajdowali si¢ w ciaglym ruchu. Architek-
tura wysokich wnetrz nie stanowita dla operatora problemu, wszystkie
sceny krecono w studiu, poniewaz elementy dekoracji byly wykonane
w roznej skali. Ich naturalna wielkos¢ na ekranie to takze zludzenie,
efekt sposobu filmowania®.

Rybczyniski nie gardzit réwniez tradycyjnym sposobem przedstawia-
nia surrealnej, heterogenicznej przestrzeni jako zbioru niezbornych ele-
mentéw. Tak jest zbudowana scena, w ktérej Kafka odbiera od listono-
sza swoj pierwszy tomik. I gdy z tomikiem w reku cytuje list do Felicji,
dziewczeta w pokoju rozwieszaja pranie. Przestrzen staje si¢ dysharmo-
nijna, ciasna, zagracona i — absurdalna.

A jak zostali ukazani ludzie w tej sztucznie skonstruowanej, nierealnej
przestrzeni? Rybczyriski zastosowal w tej mierze kilka chwytow:

1. Maksymalne uproszczenie i potraktowanie ludzi na podobieristwo

manekinow, przesuwanych na scenie jak pionki na szachownicy;

2. Jak na obrazach Marca Chagalla postacie nie podlegaja prawom
cigzenia (Felicja, ktéra wedlug ukochanego ,jest tam wysoko”
unosi si¢ nad ziemia i pltynie w powietrzu; Kafka ,staje na glo-
wie”, mowigc o swojej pasji literackiej). Takie ukazywanie postaci
zwigzane jest z udostownieniem potocznych metafor: ,wznies¢ si¢
wysoko”, ,sta¢ na glowie”;

3. Najczesciej uzywanym chwytem jest multiplikacja postaci: ojca,
rozmawiajacych matek, samego Kafki. Niekoriczacy si¢ szereg
groznych ojcéw, ktérzy kolejno strofuja syna, odbieramy jako
wyraz niezwyklych emocji, przetozonych na obraz uczu¢ wstretu
i zagrozenia. W scenie koncowej zwielokrotnienie postaci Jézefa
K. prowadzonego na stracenie nadaje jego historii sens uniwer-
salny, czyni go jednym z wielu. Multiplikacja postaci w jednym
ujeciu jest wynikiem ,warstwowej” konstrukcji obrazu. Rybczyriski
filmuje postac kilka razy i pézniej naklada na siebie poszczegdlne
warstwy. Moze w ten sposéb wielokrotnie dublowa¢ bohaterow
i komponowac obraz bez cigc.

Ze spopularyzowanych przez surrealistow sposobéw kreacji (jak

lot postaci czy heterogeniczna przestrzeri) Rybcezynski korzystat bardzo

# O technice filmowania Kafki zob. ,Rozmowa ze Zbigniewem Rybczyniskim «Uwol-
nic sie od rzeczywistosci»” w: Z. Benedyktowicz (red.) Zbigniew Rybczyiiski, podréznik do
krainy niemozliwosciwyd. cyt. s. 129 oraz P. Zawojski ,Filmowy obrazoswiat jako produkt
symulacji elektronicznej” Kwartalnik Filmowy 1995 nr 11.
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ostroznie. Nie naduzywal surrealnych metafor, na przyktad przemiana
bohatera w owada zostala tylko zasugerowana. Nie przedstawit jej na
ekranie, a przeciez byloby to mozliwe — takie cuda robit przeciez w fil-
mie Czwarty wymiar (1988). Koncentrowal si¢ na tym, co bylo jego
wihasnym, oryginalnym wynalazkiem: na nieskoriczonej, ptynnie zmie-
niajacej sie przestrzeni i multiplikacji postaci.

Powstaje pytanie, czy taka interpretacja twoérczosci Kafki jest trafna.
Sadze, ze tak. Przede wszystkim rezyser odchodzi od dostownosci nie
po to, by pokaza¢ dziwnos¢ i ekscentrycznos¢ autora Przemiany, ale
wymiar egzystencjalny i metafizyczny jego utworéw. I czyni to gléwnie
poprzez kreacje sztucznie stworzonej, nieskoriczonej przestrzeni.

Zakonczenie

Kategoria przestrzeni mimo réznic ,materiatowych” ma w literaturze i fil-
mie wspdlne wilasciwosci, wynikajace z fizjologii oka i praw ludzkiej
percepciji. Punkty widzenia, prawa perspektywy, kierunki ruchu moze-
my z powodzeniem analizowaé w poezji i na ekranie. I te kategorie byly
przedmiotem badan i aksjologicznych interpretacji. Natomiast czekaja na
opracowanie aspekty epistemologiczne i ontologiczne przestrzeni przed-
stawione;.

Jesli spojrzymy na kategorie przestrzeni z punktu widzenia episte-
mologicznego, zauwazymy, ze ta przestrzeni podlega réznym prawom,
nie zawsze zgodnym z prawami obowiazujacymi w Swiecie rzeczywi-
stym. W zaleznosci od kierunku deformacji méwimy o przestrzeni re-
alnej, parabolicznej, metafizycznej. Przykladéw przestrzeni realnej
dostarczyli nam Neumann i Bialoszewski, parabolicznej — Szczechura
i Barariczak.

Pod wzgledem ontologicznym przestrzenn moze by¢ ksztaltowana
jako ,wypetniona”, to jest jako zbiér nagromadzonych przedmiotéw
lub tez — jako przestrzenne continuum. Oba te typy mogliSmy obser-
wowacé w Kafce Rybczynskiego, chociaz zdecydowanie przewazalo tam
continuum.

Zaden z wyszczegolnionych typéw przestrzeni nie przynalezy wy-
facznie do okreslonej sztuki, nie jest tylko filmowy czy tylko literacki.
Bywaja sytuacje, kiedy przestrzeri wypetniona nagle zmienia charakter,
rozrasta sie i staje si¢ wszechogarniajacym continuum, jak w liryce Ba-
raficzaka. I takie zjawiska sa najciekawsze.
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SPACE AS THE TRANSDISCIPLINARY CATEGORY

Starting with the reflection on the contemporary visual turn the author supports
the idea of the cultural theory of literature. This transdisciplinary domain should
base on the Lotman’s universal concept of a text, consider the structural similarity
of picture and description, use the common analytic tools as symbol, metaphor
and space. The universal usefulness of the latest category (separately discussed is
especially stressed and proved in the analyses of specific examples of Polish New
Wave poetry (Bialoszewski and Barariczak) and experimental film (Neumann,
Szczechura, Rybezyniski) where the space’s respectively real and poetic meaning
is particularly clear and similar. Finally, in epistemological context author distin-
guishes real, parabolic and metaphysical space. In ontological: filled space and
spatial continuum.
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