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Abstract

The analysis of the Pierre Nora’s theory of memory sites is the starting point of my article. | found it extremely relevant to
both the film studies and space related issues. After compiling that theory with the chosen threads of the imaginary and
mental space, technical and formal conditions of film art, | will move towards particular examples of Pier Paolo Pasolini’s
films. In this context his output seems very interesting since in the films he elaborated on such issues as the space-time,
memory, the blend of mythical, archaic and modern space. Discussing the first period of his film production | will show
some of the intriguing formal devices Pasolini used to question the conventional filmic space-time.

Streszczenie

Punktem wyjscia rozwazan jest teoria miejsc pamieci Pierre’a Nory, a takze jej potencjat interpretacyjny w materii filmu
i przestrzeni. Zestawienie tej teorii z watkami przestrzeni wyobrazonej i wykreowanej mentalnie z technicznymi i formalnymi
uwarunkowaniami sztuki filmowej bedzie wstepem do dalszych analiz wybranych przyktaddw. Interesuje mnie tworczosé
filmowa Piera Paolo Pasoliniego, w ktdrej te zagadnienia pojawiajg sie z wyjatkowa wyrazistoscia. Jak bede starat sie to
wykazad, w sposob szczegolny przepracowywat on zagadnienie przestrzeni i czasu w filmowej narracji. Omawiajac pierw-
szy okres tworczosci tego rezysera, bede starat sie przedstawic kilka intrygujacych formalnie rozwigzan, ktére zastosowat
Pasolini w filmowym problematyzowaniu konwencji czasoprzestrzeni.
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WPROWADZENIE

Istnieja lieux de memoire, miejsca pamigeci,
poniewaz nie ma juz milieux de memoire, rzeczywi-
stych srodowisk pamieci Pierre Nora

W jakim sensie film moze by¢ migjscem? O ja-
kiej przestrzeni moze by¢ mowa w kontekscie filmu
i pamieci? Jak filozoficzne rozpatrywanie zagadnien
zwigzanych z filmem moze odstonic¢ inne, nieoczywiste
i swoiste pojmowanie przestrzeni? Te pytania o bardziej
0goIng nature filmu bedg wstepem do rozpatrzenia kil-
ku przyktadow z twoérczosci filmowej rezysera, w ktorej
interesujgce mnie zagadnienia pojawiajg sie z wyjatko-
wa wyrazistoscia. Pier Paolo Pasolini, jak bede starat

sie to wykazac, w sposob szczegolny przepracowywat
zagadnienie przestrzeni i czasu w filmowej narracji.

1. KONCEPCJA LIEUX DE MEMOIRE

Zaczne od zagadnienia odlegtego od rozwazan
filmoznawczych, a przynaleznego refleksji historiozo-
ficznej. Mowa o zagadnieniu ,miejsca pamieci”. Jest
to pojecie wprowadzone przez francuskiego filozofa
historii Pierre’a Nore w latach siedemdziesigtych. Od
tamtego czasu stato sie niezwykle modnym poje-
ciem, opisujgcym relacje miedzy pamiecig a historia.
W ostatnich latach badania nad migjscami pamieci
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staty sie bardzo popularne wsrod przedstawicieli dys-
cyplin humanistycznych” — pisat jeden z polskich bada-
czy po ponad 30 latach od opublikowania tej koncepcii
przez francuskiego mysliciela. Gtos Nory wybrzmiewat
w okreslonym kontekscie politycznym i spotecznym
Franciji lat osiemdziesigtych, kiedy to przedefiniowywa-
no zagadnienia zwigzane z historig narodowsg, tozsa-
moscia i stosunkiem jednostki do wielkich narracji. Byt
to okres ogtoszenia ,upadku wielkich narracji”’, rodza-
cego sie postmodernizmu i przemiany paradygmatow.
Koncepcja Nory byta w znacznej mierze naznaczona
ideologicznym wymiarem, za ktérym stata proba pod-
wazenia sposobu uprawiania historii i ksztattowania
pamieci przez nowozytne panstwa. Zatem najczesciej
w tym ideologicznym nurcie, zwigzanym z marksi-
zmem i lewica, krgzyta jego teoria. Jednakze, interesuje
nas tu zagadnienie catkowicie nie zwigzane z kwestia-
mi ideologicznymi, a raczej retorycznymi i pewnymi in-
trygujacymi intuicjami. Chodzitoby o prébe ciekawego
sproblematyzowania pojec historii i pamigci wobec po-
jecia zwigzanego z przestrzenig, czyli tytutowe migjsce.
W miejscach pamigeci, pisze Nora, ,krystalizuje sie
i skrywa pamiec¢” Nora 2009:> Dla Nory miejsce nie ma
wytgcznie konotacji topograficznych. Wrecz przeciw-
nie, utozsamienie jakiegos konkretnego topograficzne-
go miejsca z narracja z przeszitosci, prowadzi do tego,
ze przestaje by¢ ono migjscem pamieci, a staje sie
miejscem historii. Pamie¢ staje sie czynnikiem, ktory
decyduje o odmaterializowaniu miejsca. Migjsce zatem
zyskuje w tej wyktadni znaczenie alegoryczne. Poda-
jac przyktady takich migjsc pamigci, Nora wymienia tak
rézne kategorie, jak: kalendarz rewolucyjny, archiwum,
flaga narodowa, konstytucja. Ricoeur, komentujgc te
koncepcije, ttumaczy, ze chodzi ,jak w Fajdrosie Platona
— 0 znaki zewnetrzne, w ktorych zachowania spoteczne
mogg znajdowac oparcie dla codziennych transakcji”,
czyli ,wszystkie symboliczne obiekty naszej pamigci™.
Gtos Nory przeciwstawia sobie dwa stanowiska w re-
lacji do przesztosci, upamietniania (commemoration)
i przypominania (remmemoration), co nasuwa mysl
o Nietzscheanskim rozréznieniu, zawartym w pracy
O pozytkach i szkodliwosci historii dla zycia. Dzieto
Nory, jak podkresla Ricoeur, ma charakter catkowicie
antyupamietnieniowy*, a stara sie wydoby¢ wartosé
przypominania. O ile pierwsze podejscie zwigzane jest

z monumentalizmem, odgdrna narracja, oficjalnoscia,
o tyle drugie jest bezposrednie, stawia na osobista re-
lacje i zaangazowanie. Migjsca pamieci sa zatem ele-
mentem dyskursu historycznego, ktdry stawia na nie-
kanoniczne podejscie do dyscypliny. Uprawianie historii
poprzez miejsca pamigci jest zdecydowanie mniej na-
ukowe, zdyscyplinowane i Sciste. ,Lieux de memoire sa
jednoczesnie proste i dwuznaczne, naturalne i sztucz-
ne, bezposrednio dostepne w konkretnym zmystowym
doswiadczeniu i podatne na najbardziej abstrakcyjne
przeksztatcenia”. Zawierajg, jak pisat Ricoeur, ,maxi-
mum sensu w minimalnej ilosci znakdw”®.

W koncepcji miejsc pamieci chodzi o prze-
ksztatcanie rzeczywistosci w przestrzenn symboliczng,
naznaczong pamiecia i personalng relacjg z przeszto-
Scig. Sprawag kluczowag w koncepciji lieux de memoire
jest ich przestrzenny charakter, a tym samym konoto-
wanie przestrzeni i pamieci. Przestrzen z jednej strony
naznaczona jest pamiecia, z drugiej to ona do pewne-
go stopnia determinuje pamie¢ i wptywa na nia. Prze-
strzen jest siedliskiem pamieci — nie jest to oczywiscie,
co trzeba podkresli¢, mysl nowa. Siega starozytnosci,
kiedy to powstawaty traktaty dotyczace pamieci i po-
wigzania jej z architektura. Francis Yates w doskonaty
sposob opisata zaleznosci, jakie widzieli starozytni mie-
dzy sztuka pamieci a przestrzenig i architekturg [1977].
To myslenie architektoniczne, w mysl brytyjskiej histo-
ryczki, legto u podstaw starozytnej sztuki zapamiety-
wania. Na podstawie konotacji rzeczy z okreslonymi
przestrzeniami w budynku starozytny retor doskonale
zapisywat w swojej pamieci ogromng ilos¢ informacii.
Odtwarzanie tych informacji, czy inaczej przypomina-
nie, byto niczym innym jak tylko wyobrazonym space-
rem po budynku, w ktorym kazda zapamietana rzecz
miata swoje okreslone migjsce. Starozytni odwotywa-
li sie do wyobrazonej przestrzeni, nalezato najpierw
uwewnetrzni¢ architekture, aby mogta ona sta¢ sie lo-
cum memorandum. Mozna powiedzieC, ze przestrzen
stawata sie metaforg pamieci, w tym sensie, ze raz
uwewnetrzniona stawata sie czyms innym, stawafa sie
siedliskiem pamieci, jednoczesnie nie wyzbywajac sie
swojej architektonicznej formy. Migjsca pamieci, wedtug
Nory, sg podobnym konceptem, choc¢ nie odnoszg sie
koniecznie do tradycyjnie pojetej przestrzeni, a raczej
przestrzeni refleksji historycznej. W swojej ksigzce wy-

'A. Szapocinski, Migjsca pamieci (lieux de mémoire) [w:] ,Teksty Drugie”, nr 4/2008, s. 11.
2 P. Nora, Miedzy pamigcig i historig: Les Lieux de Memoire [w:] M. Zidkkowska, A. Lesniak (red.), Tytuf roboczy Archiwum, Muzeum Sztuki,

todz 2009, s. 4.

3 P, Ricoeur, Pamiec, historia, zapomnienie, Wyd. Universitas, Krakow 2008, ss. 536, 537.

4 Ibidem, s. 542.
5 P. Nora, op. cit.,, s. 9.
8 P. Ricoeur, op. cit., s. 539.
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mienia on jako miejsce pamieci tak rozne pojecia, jak
hymn narodowy, flaga, konstytucja, dzieta historyczne
Micheleta czy Guizota.

2. FILM JAKO MIEJSCE PAMIECI

Czy wsrdd réznych przyktaddw miejsc pamieci
maogtby znalez¢ sie film? Kategoria precyzowana przez
Nore wydaje sie na tyle pojemna, ze z fatwoscia objetfa-
by réowniez i te forme remmemoration. Warto podkresli¢
fakt, zauwazony przez Andrzeja Szapocinskiego, ze
moda na miejsca pamieci we wspotczesnym dyskursie
humanistycznym wspotgra z ,0g9dIinym uwrazliwieniem
kultury na aspekty przestrzenno-wizualne™. Zatem byc¢
moze lieux de memoire sg szczegolnie predestynowa-
ne do opisu takiego fenomenu jak film. Wystepuje pew-
na korelacja czasowa miedzy powstaniem teorii miejsc
pamieci i zwrdceniem uwagi na mozliwosci mediow
wizualnych w heurystyce dyskurséw humanistycznych
(lata siedemdziesigte). Marc Ferro, w ksigzce o zna-
miennym tytule Kino i historia, zwraca uwage, ze to
wiasnie okoto tej daty film stanat ,na rdwni ze wszyst-
kimi innymi sztukami, co w konsekwencji pozwolito mu
wypowiadac sie na temat historii”®. Dalej pisze, ze fim
L~umozliwia tworzenie przeciwhistorii, historii nieoficjal-
nej, dystansujgcej sie czesciowo wobec archiwaliow
pisanych, ktore w przewazajgcej mierze sg trwatg pa-
miecig” — mysli te doskonate wspodtgraja z koncepcja
Nory. Film jako medium pamieci jest pojeciem, ktore
wydaje sie nie by¢ w zaden sposdb kontrowersyjne
z dzisiejszej perspektywy. Przestrzen z kolei jest jed-
na z gtownych kategorii filmowej inscenizacji, cho¢ ra-
czej nie przywotywang wprost. Jezyk filmowy w duzej
mierze podporzadkowany jest pojeciom zwigzanym
Z przestrzenig: kadr, ujecie, perspektywa, plan, zblize-
nie, przestrzen pozakadrowa — to tylko niewielka czes¢
stownika kinematograficznego zwigzanego z kategoria
przestrzeni. Film w bezposredni sposdb dotyczy prze-
strzeni: ,okazuje sig, ze wiele z naszych najtrwalszych
wspomnien z kina dotyczy wiasnie inscenizacji” — pisze
jeden z gtdwnych teoretykdw kina, David Bordwell™,
W syntetycznej definicji stwierdza, ze inscenizacja jest
niczym wiecej jak tylko kontrolg ,rezysera nad tym, co
pojawia sie w kadrze”'. Rola rezysera zatem w znacz-
nym stopniu odnosi sie do wypetniania przestrzeni ka-

7 A. Szapocinski, op. cit., s. 11.
8 M. Ferro, Kino i historia, PWN, Warszawa 2011, s. 10.
° Ioidem, s. 11.

dru filmowego. Mozna powiedziec¢, ze rezyser filmowo
uwewnetrznia przestrzen, tak jak starozytni retorzy in-
scenizowali przestrzen architektoniczng, aby stata sie
ona siedliskiem pamigci.

Wracajac jednak do watku koncepcji Nory, na-
lezy zastrzec, ze nie wszystko moze sie sta¢ dowolnie
miejscem pamigci. Francuski mysliciel zastrzega, ze
sjakies pozornie nieprawdopodobne przedmioty moga
by¢ uznane za ‘lieux de memoire’, podczas gdy wiele
z tych, ktore wydajg sie idealnie pasowac do tej ka-
tegorii, powinny by¢ z niej wykluczone”2, Zaskakujaca
jest ta konstatacja, cho¢ z drugiej strony prowokuije ona
do gtebszego rozwazenia tej kwestii. Na konkretnych
przyktadach z tworczosci witoskiego rezysera i intelek-
tualisty, Piera Paolo Pasoliniego, bede starat sie przed-
stawic, jak film moze stac sie przestrzenig pamieci.

3. TWORCZOSC FILMOWA PASOLINIEGO
JAKO PRZESTRZEN PAMIECI

Pasolini byt filmowcem, ktory w wyjgtkowy
sposob przepracowywat zagadnienie przenikania sie
roznych czasoprzestrzeni — mitycznej, sakralnej, ar-
chaicznej ze wspotczesnoscia. Rowniez kwestia prze-
strzeni i jej symboliki petnita istotng role w jego filmo-
wej narracji. Filmy Pasoliniego charakteryzuje wyko-
rzystanie anachronizmu i eklektyzmu, co determinuje
bardzo specyficzne podejscie do zagadnienia czaso-
przestrzeni. Rzeczywisto$¢ przedstawiona, osadzona
w ramach narracyjnych, nie rzgdzi sie logika linearna,
ale podlegta jest jakim$ innym, enigmatycznym pra-
wom. Ze wzgledu na rozlegtos¢ tematu postanowitem
ograniczy¢ swoje rozwazania do tematu zwigzanego
Z pierwszym okresem jego tworczosci filmowej, w kto-
rym niemal wytgcznie skupiat sie na przepracowywa-
niu watku zycia Chrystusa, poczawszy od pierwszego
filmu Accatone (polski tytut Widczykij, 1961), poprzez
Mamma Roma (1962), La Ricotta (polski tytut Twardg,
1962), Sopralluoghi in Palestina per ‘Il Vangelo secon-
do Mateo’ (1963-64), skoriczywszy na samej ekrani-
zacji ewangelii Il Vangelo Secondo Matteo (Ewange-
lia wedtug sw. Mateusza, 1964). Kazdy z tych fimow
wyznacza nowy etap w wypracowywaniu wiasciwe;j
formuty do filmowego przedstawienia historii ewange-
licznej, a co za tym idzie, Swietych miejsc, przestrzeni

9D, Bordwell, Sztuka filmowa. Wprowadzenie, Wyd. Wojciech Marzec, Warszawa 2010, s. 128.

" Ibidem
2P Nora, op. cit.,, s. 11.
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sakralnej czy, méwiac inaczej, Ziemi Swietej. Dla Pa-
soliniego ekranizacja Ewangelii nie byta zagadnieniem
wytgcznie narracyjnym, ale w duzej mierze formalnym.
O ile inne flmowe opowiesci o zyciu Jezusa rzadzity
sie przede wszystkim monumentalnoscia inscenizaciji
historycznych, przepychem ubioréw z epoki, dopra-
cowang imitacjg historycznych miejsc, o tyle Pasolini
skupiat sie na aspekcie wizyjnym i starat sie gtéwnie
oddac sakralny wymiar tej historii i jej swoistego milieu.
W zwigzku z tym rowniez i miejsce akcji jego filmow
nie jest archeologiczng imitacjg, scenograficzng makie-
tg, ale uzyskuje wymiar symboliczny. O tej przemianie
jezyka kina zdeterminowanej narracjg pisat jeden ze
stynniejszych filozoféw kina, Gilles Deleuze: ,Kamera
nie przekazuje po prostu wizji i postaci i jej Swiata, na-
rzuca ‘Inng wizje’, w ktorej ta pierwsza przeobraza sie
i odzwierciedla”®.

4. ACCATONE

Pierwszy film Pasoliniego to Accatone, czyli
opowies¢ o cziowieku z najnizszej warstwy spotecz-
nej, zyjacego z prostytucji swojej partnerki. Ukazuje
losy cztowieka z marginesu, ktéremu obca jest wszel-
ka moralnos¢ i godnosc, ktory bezwzglednie wyko-
rzystuje innych, aby samemu nie zosta¢ wykorzysta-
nym. Zyje z dnia na dzier, na koszt innych, chlubigc
sie, ze nigdy nie zhanbit sie zadng praca. Zaczyna
powoli zmienia¢ sie, gdy przypadkowo poznaje Stel-
le. Jest to niewinna dziewczyna, ktéra poraza Acca-
tone swojg prostodusznoscig i bezposrednioscia. Bo-
hater zrazu traktuje swojg nowg sympatie jak kazda
wczesniejszg dziewczyne, stara sie ja wystac¢ na ulice.
Jednakze rownoczesnie dokonuje sie jego przemiana
wewnetrzna, ktéra powoduje dramatyczng potrzebe
zerwania z dotychczasowym trybem zycia. Accatone
pod wptywem nowej dziewczyny intuicyjnie rozpoczy-
na poszukiwania wspdlnego szczescia, decydujac sie
na radykalng zmiane swojego zycia. Postanawia pod-
jac prace, ktéra jednak szybko okazuje sie zbyt ciezka
dla niego. Gnebiony przez gtdd i frustracje udaje sie do
swoich kolegdéw, drobnych ztodziejaszkéw. Wspdinie
btadzg po miescie, szukajgc okazji do tatwej kradziezy.
Pod koniec dnia zdesperowani podejmuja ryzykowna
akcje wykradzenia z samochodu dostawczego ogrom-
nej porcji szynki. W akcje wkracza policjant, ktory
przyfapuje na gorgcym uczynku ztodziei. Accatone nie
daje sie ztapac, kradnie przypadkowy motocykl i ucie-

ka. Kilka sekund pdzniej ginie w wypadku pod kota-
mi ciezarowki. Nie jest to w najmniejszym stopniu film
moralizatorski, wrecz przeciwnie. W te prostg historie
z rzymskich osiedli biedoty Pasolini wplétt kilka intrygu-
jacych watkow, ktore zmieniaja kontekst catej historii.
Pozornie narracja filmu nie ma zadnego zwigzku z opo-
wiescig ewangeliczng, jednakze Pasolini buduje postac
Accatone jako swoistg figure Chrystusa. Szczegdtowo
pisze o tym badaczka tworczosci Pasoliniego, Naomi
Greene: ,Motyw smierci Accatone Pasolini natadowuje
wymiarem mitycznym. Nawigzujgc do surowego sty-
lu Dreyera, poprzez frontalne kadrowanie i obsesyjne
zblizenia, Pasolini oddziela jego charakter od znanego
Swiata, sugerujgc (niewidzialng) obecnosc rzeczywisto-
Sci duchoweyj, to co Deleuze nazywa ‘radykalnym Gdzie
Indziej’. Tym samym ubogie przedmiescia Rzymu stajg
sie sceng pierwotnego dramatu, w ktdrym nedzny su-
tener odgrywa uswigcong Pasje Chrystusa.”’
Analizujgc  zagadnienia tej swoistej analogii,
warto przytoczyc kilka formalnych kwestii z tym zwia-
zanych. Pasolini, analizujgc te kwestie, siega po po-
jecie ,technologicznej sakralnosci”, ktéra odnosi sie
wiasnie do inscenizacji, czyli sposobu przedstawiania
przestrzeni w kadrze filmowym. Przestrzen, ktdéra su-
gerowat sie ten rezyser, w uzyskaniu efektu ,technolo-
gicznej sakralnosci” jest stricte zwigzana z przestrze-
nig uksztattowang w malarstwie renesansowym. ,Nie
jestem w stanie wyobrazi¢ sobie obrazy, pejzaze lub
kompozycje figur inaczej jak tylko poprzez mojg poczgt-
kowa fascynacje XV-wiecznym malarstwem, w ktorym
to cztowiek stanowit centrum wszelkiej perspektywy”
— pisat Pasolini. Przepracowywanie zatem zagadnie-
nia perspektywy, punktu zbiegu linii, centralnosci,
jest tym, co determinuje ,technologiczng sakralnosc”.
W analizie scen filmu mozna spostrzec, jak Pasolini
przektadat hieratycznos¢ form malarskich na narracje
filmowa. Sceny zwigzane z pracg Accatone niosg od-
niesienia do ikonografii drogi krzyzowej, jedna z pierw-
szych scen filmu ukazuje go na tle naturalnej wielkosci
krzyza, wspomniana wczesniej frontalnosc i hieratycz-
nos¢ cechuje wiekszos¢ kadrow portretujgcych gtow-
nego bohatera. Te zakodowane cytaty malarskie sa za-
tem Srodkiem stylistycznym w procesie przetwarzania
rzeczywistosci wspotczesnej w przestrzen odgrywania
Swietej historii. Poprzez swoiste kodowanie przestrzeni,
na ktoére sktada sie kadrowanie, operowanie zblizenia-
mi, stylizacja na przedstawienia malarskie, Pasoliniemu
udaje sie z przestrzeni wspodtczesnej zbudowac inng

'8 G. Deleuze, Kino I. Obraz-ruch, Stowo/obraz terytoria, Gdansk 2008, s. 86.
*N. Greene, Pier Paolo Pasolini: Cinema as heresy, Princeton University Press, 1990.
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przestrzen, siegajaca historii sprzed 2000 lat. W tym
sensie uprawnione wydaje sie odczytywanie ich jako
miejsc pamieci. Film Accatone staje sie miejscem od-
twarzania kulturowej pamieci dotyczacej historii zycia
Jezusa. Na podobnej zasadzie, jak wzmiankowany
kilkakrotnie starozytny retor, widz filméw Pasoliniego
oglada wspotczesne przestrzenie, ktore jednakowoz
wypetnione sa inng trescig, pochodzaca z odlegte;]
przesztosci, z pamieci kulturowej. Bardzo podobne
rozwigzania stosuje rezyser w swoim kolejnym filmie,
Mamma Roma. Stylizacje na malarstwo renesansowe
posunat on do takiego ekstremum, ze kulminacyjng
scene przedstawit wedle schematu jednego z najbar-
dziej znanych i wyjgtkowych przedstawien Opfakiwania
martwego Chrystusa Andrei Mantegni. Sposoéb, w jaki
Pasolini podchodzit do przestrzeni profimowej, oka-
zuje sie zatem wyjatkowy. W samej formie estetycznej
filmu temu rezyserowi udato sie uzyskac efekty, ktore
cechujg doswiadczenie przestrzenne towarzyszgce
obecnosci w przestrzeni Swigtyni, hieratycznie zbudo-
wanej na zatozeniu osiowym, w ktorej linie perspekty-
wicznie zbiegaja sig w centralnym punkcie, jakim jest
oftarz. Pasolini jako ten centralny punkt doswiadcze-
nia przestrzennego filmu ustanowit swoich bohaterdéw,
a wiec Accatone i bohatera filmu Mamma Roma.

5. RICOTTA

Sredniometrazowy film Twardg (Ricotta) znacznie
rézni sie stylistycznie od poprzednich. Jest to dowcipna
gra z widzem i konwencjg filmowa, wpisujaca sig w au-
totematyczng mode kina tamtej epoki. Film opowiada
0 dniu z zycia ekipy filmowej pracujgcej nad ekranizacjg
Pasji Chrystusa. W te rame narracyjng wprowadzona
jest historia jednego ze statystéw, uczestniczgcego
w pracach nad filmem, a grajgcego role Dobrego totra.
Stracci, czyli 6w statysta, ,okrada” ekipe filmowa, dwu-
krotnie pobierajgc prowiant, aby moc wyzywi¢ swojg
rodzine. Nie zdazywszy tkng¢ swojego jedzenia, wzy-
wany jest na plan i tym samym zmuszony schowac je
na pozniej. Gdy wygtodniaty podczas kolejnej przerwy
szuka swojego prowiantu, okazuje sie, ze piesek jedne;
z aktorek odkryt pakunek i zjadt. Stracci, mimo ze na
granicy rozpaczy, nie wini pieska, gtaszcze go, lamen-
tujgc nad swoim losem. Przechodzacy obok niezna-
jomy przyglada sie pieskowi i proponuje, ze moze go
odkupi¢. Statysta w mig wymienia pieska na pieniadze
i biegnie po jedzenie, tytutowa ricotte i chleb. Wresz-
cie moze zaspokoi¢ swoj gtod. Obserwuacy zwierzece
nienasycenie Stracciego, z jakim pochtania jedzenie,
wysmiewajg sie z niego, rzucajgc mu w przesmiew-
czym gescie coraz to nowe porcje jedzenia, ktére sta-
tysta pozera. Zaspokoiwszy gtdd, Stracci wzywany jest

do udziatu w kolejnej scenie filmowej. Tym razem ekipa
kreci moment, w ktérym Dobry kotr wypowiada swoje
ostatnie zdanie do Jezusa tuz przed smiercig. Wiszacy
na krzyzu Stracci, powtarza swoja kwestie tuz przed
hastem ,kamera, akcja!”, ale gdy uruchomiona zostaje
kamera, a rezyser oraz cata ekipa filmowa kierujg swojg
uwage na Dobrego totra, nic sie nie dzieje. Okazuje
sie, ze Stracci wtasnie umart z przejedzenia.

Ta zwyczajna historia z planu filmowego znowu,
tak jak w przypadku filmu Accatone, jest przeniesieniem
historii ewangelicznej w realia wspotczesne. Tym razem
archetypem jest Dobry totr. Przedstawiona zostata jego
wina (kradziez i obzarstwo), ale jednoczesnie ukazany
jest kontekst jego ztych czyndow. Okazuje sie bowiem,
ze czyny, ktére popetia, nie wynikaja z jego ztej woli,
ale z przemocy spotecznej, na ktora sktadajg sie czyn-
niki materialne i pogarda ze strony sytych. To ostatecz-
nie Dobry totr jest koztem ofiarnym niesprawiedliwego
spoteczenstwa — taka jest wymowa ideologiczna filmu.
Co jednak w tym przypadku interesuje mnie duzo bar-
dziej, to srodki formalne, ktdrymi Pasolini podkresla ko-
relacje miedzy historig o Dobrym totrze a wspoétczesna
sytuacjag ciemiezonej klasy lumpenproletariatu. Pasolini
stosuje niezwykty chwyt formalny dotyczgcy przestrze-
ni. Otdz wiekszos¢ scen w filmie jest czarno-biata. Je-
dynie dwie sceny, ktére sg ujeciami filmu kreconego
w filmie, sg kolorowe. Sg to kadry wystylizowane na
konkretne obrazy manierystyczne - Zdjecie z Krzyza
Rosso Fiorentino i Jacopo Pontormo. Zaskakujgce sg
uwagi, ktdre rzuca asystent rezysera podczas krecenia
jednej ze scen do aktorki grajgcej centralng posta¢ Ma-
rii: ,Nie, mowitem Pani, ze nie moze sige ruszac, jest Pani
figurg oftarzowa, prosze nie napinac¢ miesni, musi byc
Pani nieruchoma, nieruchomal”. Przytoczony monolog
oddaje atmosfere zabawy z konwencja, ktdra Pasolini
realizuje w tym filmie. Bazujgc na kontrastach, gra on na
podstawowych parametrach filmu: rzeczywistos¢ jest
czarno-biata, podczas gdy swiat widziany przez kame-
re kolorowy; punktem odniesienia filmu jest malarstwo,
a nie rzeczywistosc; wreszcie zasadg realizowanego
filmu jest statycznosc i nieruchomosé, ktora skontra-
stowana jest z ruchliwoscia na planie filmowym. Jest
to oczywiscie zaprzeczenie gtownej istoty kina, kto-
re nawet w swoim zrédtostowie zawiera stowo ,ruch”
(kivew— wprawia¢ w ruch). Co zatem Pasolini chciat
wyrazi¢ poprzez to zawieszenie ruchu w filmie? Mysle,
ze postawit tak wyraznie akcent na tych scenach, aby
da¢ do zrozumienia, ze na te chwile bezruchu scena
przestaje by¢ przedstawieniem rzeczywistosci, a staje
sie momentem wspotuczestnictwa w pozaczasowym
misterium. Poprzez zawieszenie akcji Pasolini przemie-
nia tu i teraz w czas i przestrzen swigtej historii. Wra-
cajac zatem do watku gtéwnego bohatera, w ostatnie;
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scenie nastepuje podobny moment. Wszyscy cztonko-
wie ekipy, na czele z rezyserem i producentem, groma-
dza sie przed planem, aby obserwowac akcje jednej
ze scen Pasji. Wszyscy oczekujg na ruch, ktéry nie na-
stepuje. Okazuje sie bowiem, ze parabolicznie smierc
biednego wspodtczesnego cwaniaczka Stracciego po-
kryta sie z losem ewangelicznego Dobrego totra. Na-
stgpito zawieszenie akcji, ruch ustat, czas wspdtczesny
i ewangeliczny zbiegty sie ze soba.

W przypadku tego filmu doswiadczeniem prze-
strzennym, ktére dominuije, nie jest juz jednak renesan-
sowa perspektywicznosé, ale manierystyczno — baro-
kowe zawieszenie i gra iluzja. Ricotte cechuje doswiad-
czenie immersyjnosci, wciggania widza w przestrzen
profilmowa, tak jak architektura barokowa grg iluzji i za-
krzywien wcigga do srodka swojej przestrzeni samego
widza. Film ten, w pewien sposob, staje sie ekwiwa-
lentem barokowej gry architektury, rzezby i malarstwa.
Tak jak w barokowych oftarzach, w tym filmie postacie
wytaniaja sie z przestrzeni obrazéw, wchodzac w ilu-
zyjna gre z architektura i rzezba.

6. SOPRALLUOGHI

Trzeci analizowany przeze mnie film jest doku-
mentem z podrézy. Mowa o Sopralluoghi in Palestina
per Il Vangelo secondo Matteo, ktory byt rejestracja
pejzazy w Palestynie w ramach przygotowan do reali-
zacji fabularnego filmu opartego na Ewangelii wg sw.
Mateusza. ,Film list” - tak pisze o nim francuski krytyk
Eduardo Bruno - to ,pewien rodzaj relacji zapisywanej
kamerg, dziert po dniu podczas podrozy precyzyjnie
prowadzacej przez ewangeliczne miejsca””®. Pasolini
potraktowat w nim kamere i tasme filmowa jak notat-
nik, w ktérym zapisywat swoje wrazenia z mitycznych
miejsc oraz z rodzacej sie Swiadomosci, ze to nie natu-
ralistyczne obrazowanie konkretnych miejsc, budynkow
i kamieni tworzy aure Swiegtosci, ale raczej obcowanie
z transcendencjg wypetniajgcg rzeczywistosc¢. Doku-
ment jest rejestracja procesu odkrywania i rozczarowy-
wania sie przestrzenig Ziemi Swietej, ktére ostatecznie
zmotywowato Pasoliniego do decyzji o kreceniu filmu
we Wioszech. Siegam po ten film, poniewaz to w nim
najwyrazniej mozna dostrzec idee filmu jako miejsca
pamieci. Pasolini rezygnuje w nim z narracji, a zaste-
puje ja wspomnieniami z miejsc oraz przytaczaniem
emocji i odczuc¢ rodzacych sie pod wptywem kontaktu

z przestrzenia Palestyny. Jeden z amerykariskich kry-
tykéw zauwaza, ze w filmie ,/Sopralluoghi’ Pasolini re-
jestruje pustke (Jego juz tu nie ma) i postuluje obecnosc
(On gazies tu powinien byc), pustke i obecnosc nicze-
9o innego jak transcendentalnego znaczenia katolickiej
kultury, znaku, ktory nadaje sens wszystkim pozostaty-
m”6, Mysl ta doskonale wspdtbrzmi ze zdaniem Nory,
ktéry stwierdza, ze zainteresowanie miejscami pamieci
rodzi sie ,w punkcie zwrotnym, w ktorym swiadomosc
zerwania z przesztoscig 1gczy sie z poczuciem, ze pa-
miec zostata rozbita — rozbita jednak w taki sposob, ze
stawia ona problem ucielesnienia pamieci w pewnych
migjscach, w ktdrych wcigz trwa poczucie historycznej
ciggfosci””. Pamie¢ kulturowa, a jednoczesnie swia-
domos¢ rozbicia tej pamieci cechujg zaréwno doku-
ment z Palestyny, jak réwniez wspomniane wczesniegj
filmy fabularne. Pasolini dokonuje tym samym rzeczy
niezwyktej — przestrzen codzienna, wspotczesna, po-
przez wiasciwe skadrowanie, inscenizacje, kontekstu-
alizacje, zostaje natadowana pamiecia kulturowa. Czy
jednak jest to caty czas ta sama przestrzen? Mysle, ze
nie — przestrzen fimowana przez Pasoliniego staje sie
niezaleznym bytem, staje sie filmem, ktory stat sie migj-
scem pamigci, Swiadectwem rozbicia ogdlnej pamieci
i proba jej ,skrystalizowania”.

Nakrecona rok poézniej ekranizacja Ewangelii
jest w pewnym sensie uwiericzeniem prob Pasoliniego
w poszukiwaniu wtasciwej formy obrazowania prze-
strzeni, ktdra jednoczesnie jest wspotczesna i starozyt-
na, zwyczajna i swieta, codzienna i mityczna. W tym
filmie bogactwo formalnych rozwigzan stanowigcych
o relacjach przestrzennych wymaga oddzielnego arty-
kutu. Pasolini postuzyt sie w tym filmie niezwykta gra
z widzem, przesuwajgc uwage z przestrzeni fimowanej
w przestrzen, w ktorej film jest odtwarzany, w bezpo-
Srednig relacje z ogladajgcymi go w sali kinowej widza-
mi. Zrezygnowat z perspektywicznej hieratycznosci,
narzucajacej skojarzenia z przestrzennymi ideami rene-
sansowymi, jak réwniez z barokowe;j iluzyjnosci. Skupit
sie na relacji z przestrzenia, ktdra nie jest miejscem upa-
mietniania, ale wspominania, nawigzujgc do koncepcii
Nory. Mysle, ze prostota i bezposrednio$¢ rozwigzan
formalnych, ktdre ten rezyser zastosowat w filmie, suge-
rujg surowos¢ przestrzennego doswiadczenia moder-
nizmu, ktdre przekracza wczesniejsze doswiadczenia
przestrzenne, skupiajgc sie na czystej wzniostosci.

5'S. Bouquet, L'evangelie selon saint Matthieu, Cahiers du Cinéma, Paris 2003, s. 68.
6 M. Viano, A Certain Realism, University of California Press, L.A. 1993, s. 131,

P Nora, op. cit., s. 4.
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