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Labirynt i klacze - paradygmaty
wspolczesnej narracji filmowej

Wspélczesne kino gtéwnego nurtu podlega coraz wiekszej dywersyfikacji.
W dobie postepujacej medializacji X Muza stoi w obliczu koniecznoS$ci rozsze-
rzenia i zréznicowania swojej oferty. Celem jest spelnienie oczekiwan jak naj-
szerszego grona potencjalnych odbiorcéw, zazwyczaj posiadajacych swobodny
dostep do wielu form przekazéw audiowizualnych.

Zréznicowanie i zlozono$¢ paradygmatéw narracyjnych wykorzystywa-
nych w mainstreamowym filmie wspélczesnym jest jednym z przykladow da-
zenia kina do dotrzymania kroku mediom oferujacym bardziej skomplikowane
struktury organizacji tekstu. Z jednej strony wiec wspotczesne kino gléwnego
nurtu zmienia swoje oblicze pod wplywem form narracyjnych, preferowanych
przez nowe media (np. Internet czy gry komputerowe) i dla nich charaktery-
stycznych, z drugiej asymiluje strategie narracyjne dotychczas wykorzystywa-
ne gléwnie na gruncie kina autorskiego czy awangardowego. Jest to oczywiscie
mozliwe dzieki wyzszemu poziomowi audiowizualnej §wiadomosci i edukacji
widz6w, na co dzien stykajacych sie z nielinearnymi formami narracyjnymi.
Labirynt i klacze to ,paradygmaty” wspélczesnej narracji filmowej szczegélnie
chetnie dzis wykorzystywane w kinie, takze gatunkowym kinie gtéwnego nur-
tu. Warto wiec podjaé prébe ich opisania i dookreslenia, a jednocze$nie wska-
zania zasadniczych réznic i podobienstw pomiedzy tymi modelami.

1. Labirynt jako struktura narracyjna

Blednik, a wiec labirynt, w réznych tekstach kultury powraca jako wizu-
alny motyw, symbol, metafora, ale takze — jesli nie przede wszystkim — jako
matryca modelujaca strukture narracyjna konkretnego dziela. Zwlaszcza
w filmie labiryntowe struktury narracyjne przezywaja swéj renesans. Od-
najdziemy je zaréwno w kinie popularnym, jak i artystycznym. Blednik jako
specyficzny sposdb organizacji przestrzeni narzuca swdj konstrukcyjny rygor
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réznym poziomom dzieta filmowego, moze determinowaé wyglad miejsc die-
getycznych, ksztaltowaé w filmie czas, ale i dominowaé nad obydwoma tymi
warstwami dziela filmowego. Labirynt w kulturze to nie tylko obdarzony licz-
nymi znaczeniami symbol zwiazany z mitem, ale przede wszystkim struk-
tura, a wiec zespol formalnych parametréw, ktore staja sie cechami filmowej
czasoprzestrzeni, a co za tym idzie — konstrukeji calej narracji.

Ponadto narracja, ktéora zdefiniujemy jako labiryntowa znaczaco wplywa
na doswiadczenie odbiorcy i bohatera. Wedrowiec, ktérego droge stanowi
labirynt, znajduje sie w specyficznej sytuacji, nieporéwnywalnej z sytuacja
zadnego innego czlowieka. Jest on wiezniem przestrzeni, ktéra penetruje, ale
paradoksalnie wiezniem obdarzonym swego rodzaju wolnoscia wyboru. Bywa
kojarzony z Benjaminowska figura fldneura, lecz bladzenie i wedréowka jest dla
niego rodzajem wewnetrznego badz zewnetrznego nakazu, a nie dobrowolnym
zyciowym wyborem. Ma w sobie troche z Wiecznego Tulacza, choé¢ nigdy nie
rusza sie z jednego miejsca. Sporo taczy go z wagabunda, ale trudno zatozyd¢,
ze — jak wagabunda — lubi ten rodzaj wléczegi.

Paulo Santarcangeli — autor Ksiegi labiryntu — juz na wstepie swoich roz-
wazan zastrzega:

Im wiecej tamiemy sobie glowe, tym lepiej zdajemy sobie sprawe, ze przedmiot naszego zain-
teresowania, bedac labiryntem takze i pod tym wzgledem, nie da sie rozwiklac przez defini-
cje, ktéra ujmowataby go caltkowicie i bez dwuznaczno$ci. Zadow6lmy sie wiec okres§leniem:
«kreta trasa, na ktorej czasem bez przewodnika tatwo jest zgubié droge»'.

Jesli wiec da sie stworzy¢ definicje labiryntu, to bedzie ona definicja wy-
liczajaca cechy wspélne wiekszosci labiryntéw, aby na ich podstawie pokazaé
idee, jaka rzadzi sie ta struktura, a wraz z nia struktura filmowych narra-
¢ji labiryntowych. Definicja taka powinna takze uwzglednia¢ doswiadczenie
zwiazane z obcowaniem z blednikiem.

Penelope Reed Doob i Werner Senn? wskazuja dwa typy form labirynto-
wych: unicrusal (labirynt, ktéry ma tylko jedna, lecz dltuga, kreta i meczaca
droge, zwany tez typem kreteriskim lub dedalijskim) i multicrusal (jego kon-
strukcja opiera sie na koniecznosci podejmowania ciagtych wyboréw, bowiem
co rusz wedrowiec napotyka na rozwidlenia czy §lepe korytarze). Jednak to
labirynty typu multicrusal zdominowaly nasze myslenie, zdecydowanie wypie-
rajac ze Swiadomosci labirynty unicrusal, stad wspélczesna narracja filmowa
przybiera ksztalt btednika wielu drég wyboru. Méwiac o tego rodzaju skom-
plikowanej strukturze, trzeba podkresli¢, ze sposdb jej organizacji jest zawsze
celowy, a wiec zaplanowany i przemyslany. Istnienie takiej formy nigdy nie
pozostaje dzietem przypadku, nigdy nie jest pozbawione sensu, zawsze wynika
z pewnego, z gory powzietego, zalozenia. Chwyty, techniki i rozwigzania (roz-
widlenia, Slepe korytarze itp.), stuzace zbudowaniu konstrukcji labiryntowej,

! Paulo Santarcangeli, Ksiega labiryntu, przel. I. Bukowski, Warszawa 1982, s. 41.

2 Patrz: Werner Senn, The Labyrinth as a Structural Principle in Narrative Texts, [w:] The
Structure of the Text, ed. Fries Udo, Tiibingen 1987; Penelope Reed Doob, The Idea of the Laby-
rinth from Classical Antiquity throught the Middle Ages, New York—London 1993.
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stosowne sa nie jednorazowo, lecz systematycznie, z rozmystem i duza cze-
stotliwo$cia. Zasada rzadzaca blednikiem bedzie wiec metodycznosé mysle-
nia, zwodzenia, wprowadzania w blad. Metodyczna jest takze ambiwalencja,
gléwna zasada rzadzaca labiryntem. Jeden z jej podstawowych przejawow to
rozdzwiek miedzy chaosem na poziomie doswiadczenia i porzadkiem, jesli cho-
dzi o zamyst organizacyjny labiryntowej struktury. Elzbieta Rybicka pisze:

[...] labirynt — jako metafora aporii logicznej — juz w swych poczatkowych dziejach niesie ze
soba ryzyko zabladzenia i brak rozstrzygniecia [...] jest on paradoksalnym splotem — pokret-
na i zawiklana, a jednocze$nie misterng konstrukeja, bezwladnym, a celowym uporzadkowa-
niem przestrzennym, emblematem logosu i jego aporia [podkr. — K.Z.J?.

Anna Olejarczyk zauwaza z kolei: ,Labirynt to splot zagadek ontologicz-
nych i etycznych. Wezel logosu powstaje, jest dostrzegany, ale tez — paradoksal-
nie — mozliwy do rozsuptania tylko dzieki boskiemu i demonicznemu jednocze-
$nie darowi rozumu”. Labirynt to skrajny produkt rozumu, jego najbardziej
skomplikowany wykwit, celowo sugerujacy chaos.

Zasadami rzadzacymi labiryntowa struktura, ortodoksyjnymi i liberal-
nymi réwnoczesnie, sa wiec opisywane powyzej: metodycznosé i celowosé, roz-
piecie miedzy logosem i chaosem, porzadkiem a brakiem tadu oraz dominanta
sprzecznos$ci i ambiwalencji. Opraécz tych ogélnych wyznacznikéw, regulujacych
budowe struktury, wplywajacych na doswiadczenie tak zorganizowanej prze-
strzeni, istnieja jeszcze jej cechy podporzadkowane owym zasadom i je realizuja-
ce. Pierwsza kwestia wymagajaca poruszenia jest zamkniecie i wyizolowanie,
ktore jednoczes$nie sprzezone jest z poczuciem wzglednej otwartosci, bowiem
za kazdym zakretem, pojawiaja sie nowe mozliwosci, potencjalne drogi jeszcze
niepoznane, a prowadzace w zupelnie nowe, chocby tylko pozornie, rejony, daja-
ce nadzieje na ucieczke. Labiryntowa struktura to takze, z jednej strony, brak,
z drugiej za$§ — nadmiar, a wiec redundancja. Brak wynika z zamkniecia prze-
strzeni btednika i powoduje poczucie unieruchomienia i bezwtadu, nadmiar zag
prowadzi do niemoznosci wyczerpania wszystkich drég, zapewnia pozoér ciagle-
go podazania do przodu, jednocze$nie stanowi o monotonii tego procesu. R6w-
nolegle wiec w obrebie labiryntu istnieja progresywnosé i dygresywnos¢ pro-
cesu poznawczego. Nadmiar przestrzeni, o ktérym byla mowa, jest rezultatem
kolejnej cechy labiryntowej, a mianowicie multiplikacji. Jak pisze Rybicka:

Do specyficznie labiryntowych efektéw zaliczyé takze nalezy réznego rodzaju powtérzenia.
Analogicznie do bladzenia w pokretnych korytarzach i nieuchronnych powrotéw do tych sa-
mych miejsc repetycje pelnia funkcje, po pierwsze retardacyjna, odraczajaca progresywny
ruch (fabuly, mysli) i rozwiazanie, po drugie, podkreslaja znaczenie samego procesu docho-
dzenia i aktywnosci poznawczej wobec nieosiagalnego celu®.

3 Elzbieta Rybicka, Formy labiryntu w prozie polskiej XX wieku, Krakow 2000, s. 14—-15.

4 Anna Olejarczyk, ,Labirynt absurdu, absurd labiryntu”, ,Acta Universitatis Wratislavien-
sis” 1998, nr XXXIII, s. 52.

5 E. Rybicka, op. cit., s. 46.
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Owo namnazanie przestrzeni zwiazane jest z kolei z inna ,,choroba”, ktéra
trawi labiryntowe struktury, a mianowicie fragmentarycznoscia. W labi-
ryncie nie ma bowiem idealnych replik, sa tylko ich zludzenia. Choé wydaje
nam sie, ze byliSmy juz w konkretnym korytarzu, pokonaliSmy dane rozwidle-
nie, podjeliSmy jakas$ decyzje i przyjeliSmy jej skutki, to po chwili okazuje sie,
ze znajdujemy sie w miejscu i sytuacji pozornie podobnej, przeksztalcajacej sie
w inna, takze juz nam znana. Labirynt jest bowiem zestawieniem, kompilacja
fragmentow réznych miejsc, ich powieleniem i niepelna rekonstrukcja, ktorej
zasada jest podobienstwo i roznica jednoczesnie.

2. Klacze jako proces narracji

Umberto Eco zaproponowal w Dopiskach na marginesie ,Imienia rézy”
strukture klacza jako ponowoczesna forme labiryntu®. Badacz odwoluje sie do
filozofii postmodernistycznej i z niej wywodzi przemiany nastepujace w narra-
cjiiswoista ewolucje struktury labiryntu. Kontekstem sa tutaj rozwazania Gil-
lesa Deleuze’a i Felixa Guattariego, traktujace ksiazke-klacze jako przeciwien-
stwo wobec modelu drzewa i korzeni (palowego i wiazkowego), ktére obrazuja
tradycyjny, metafizyczny system myslenia opartego na wladzy rozumu. Klacze
jest w ich ujeciu ,modelem” mysli nomadycznej; nie tyle wyraza strukture, co
proces. Mys$l nomadyczna — nowy wizerunek filozofii, ktéra postuluja filozo-
fowie, przywolujac klacze — charakteryzuje ,nieobecnos¢ arche, organizujacej
zasady, jak i nieobecno$¢ apriorycznego tadu, w oparciu o arche konstytuowa-
nego. Ta nieobecnosé modelu, centralnego miejsca, czyni z ukladu system zde-
centrowany czy tez centryczny, tworzony przez rozbiezne (dywergentne) serie
elementow””. W ujeciu botanicznym klacze to dziczka, skomplikowany system
pedéw, podziemnych lub naziemnych korzeni i odrostéw. Jednak metafora do-
tyczy zaréwno procesu mysli, jak i wyobrazenia §wiata: rosliny tworza klacze
z wiatrem, sloncem, deszczem, z wirusami, bakteriami, zwierzetami i ludz-
mi. Rhizome charakteryzuja zasady lacznosci (dowolny punkt klacza mozna
polaczyé¢ z innym), heterogenicznosci (klacze jest niejednorodne, tworzy sieé
powiazan miedzy réznorodnymi elementami), wielo$ci (fatwo$é multiplikacji)
oraz nie-znaczacego zerwania (system odnawialny, nieustannie zmieniajacy
sie)®. Zasady, ktore nie okreslaja regut porzadku. Wrecz przeciwnie — generuja
nieporzadek: nieograniczony rozrost, spontanicznosc i chaotycznos$é klacza.

8 Umberto Eco, Dopiski na marginesie ,Imienia rézy”, [w:] idem, Imie rézy, przel. A Szyma-
nowski, Warszawa 1996, s. 613.

" Bogdan Banasiak, Filozofia Gillesa Deleuze’a — fragmenty, [w:] Foucault, Deleuze, Derrida,
red. Bogdan Banasiak, Kajetana M. Jaksender, Andrzej Kucner, Torun 2011, s. 176.

8 Por. Gilles Deleuze, Felix Guattari, Kiqcze, przel. Bogdan Banasiak, ,,Colloquia
Communia” 1988, nr 1-3, s. 221-237. Analize kategorii klacza na tle filozofii Deleuze’a
znajdzie czytelnik takze w pracy: Malgorzata Jakubowska, Teoria kina Gillesa Deleu-
ze'a, Krakéw 2003, s. 32—34.
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Narracja-klacze i narracja-labirynt funkcjonuja we wspoélczesnej narrato-
logii jako kategorie opozycyjne badz majace wiele wspélnych cech. Co zatem

laczy te ,modele”, a co je odréznia?

LABIRYNT

KLACZE

1

2

1. Posiada swoje realizacje:

* naturalne: jedno- lub wielopoziomowa jaski-
nia lub jaskinie z niebezpiecznymi przejscia-
mi i korytarzami, takze slepymi;

® dzieta czlowieka: przedstawienia figuratyw-
ne, budowle (model jednego lub wielu kory-
tarzy), droga o bardzo skomplikowanym prze-
biegu z licznymi zasadzkami.

1. Posiada swoje realizacje:

¢ naturalne: roslinne (np. perz lub inne rosliny
rozmnazajace sie wegetatywnie) oraz zwie-
rzece (np. populacja szczuréw);

® dzieta czlowieka: Internet, hipertekst, gry
komputerowe.

2. Zwiazany z mitem — historia pokonania la-
biryntu przez Tezeusza; zwycieskie spotkanie
z Minotaurem, wyjscie z labiryntu dzieki nici
Ariadny.

2. Niezwigzane z mitem

3. Funkcjonuje jako metafora lub symbol
zwigzany z mitem.

3. Funkcjonuje jako metafora zwiazana
z mys$la postmodernistyczna; z filozofia Gil-
lesa Deleuze’a i Felixa Guattariego.

4. W znaczeniu przenosnym:

e czlowiek-labirynt;

* proces mentalny jako labirynt;

¢ tekst (literacki lub filmowy) jako struktura
labiryntowa wystepujaca w dwéch formach:
przedstawienie labiryntu oraz labirynt przed-
stawiajacy;

e Swiat-labirynt (w domysle: do pokonania
przez czlowieka).

4. W znaczeniu przenosnym:

e czlowiek-klacze (Ja = nie ja i/lub Ja = Inni);

* proces mentalny jako klacze, inaczej — mysl
nomadyczna;

e ksigzka-klacze (analogicznie film lub inne
teksty kultury);

¢ Swiat-klacze (w domysle: pluralizm, wspéteg-
zystencja i walka sil, w ktérej bierze udzial
czlowiek).

5. Model strukturalny odwolujacy sie do
procesu/doswiadczenia:

* bladzenia czy uwiezienia w labiryncie (ale
z nadzieja odnalezienia drogi — pokonania
labiryntu i uwolnienia);

* panowania nad labiryntem (z perspektywy
konstruktora);

¢ labirynt jako préba: powinno$¢ wobec siebie
i innych, aby dotrze¢ do celu.

5. Proces/doswiadczenie w mysli nomadycz-
nej odwolujacy sie do modelu antystruk-
turalnego, wskazujacy na bladzenie lub uwie-
zienie permanentne (nie sposéb klacza poko-
naé), bez mozliwosci panowania nad klaczem,
bez koniecznosci dotarcia do wyznaczonego
przez kogos celu. Zamiast powinnosci — wielo$é
drég i mozliwosci.

6. Cechy labiryntu

Roéznice:

e struktura zamknieta, skoniczona, oparta na
binarnej opozycji ,wewnatrz” — ,na zewnatrz”;

* statyczny, niezmienny, nie posiada zdolnosci
do przeobrazania sie;

¢ labirynt jest ograniczony, ma skonczona licz-
be rozwidlen, przejsé, pulapek i korytarzy;
u jego podstaw lezy jednos¢ — chec odnalezie-
nia centrum i wlasciwej drogi na zewnatrz;

6. Cechy klacza

Réznice:

® proces otwarty, nieskoriczony, nie uznaje zad-
nych linii demarkacyjnych, odrzuca podzial
na to, co ,wewnatrz” i ,na zewnatrz” — mozna
by¢ tylko wewnatrz klacza;

ma charakter labilny, zmienny, podlega ciagtym
metamorfozom i przeksztalceniom, bowiem
kazdy jego punkt moze sie potaczyé z dowolnym
innym punktem, a zasady tej koniunkeji sg ar-
bitralne; fatwo je odwrdci¢ i zdemontowac;
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1

2

* zazwyczaj posiada centrum i jest struktura
hierarchiczna, moze mie¢ tez wiele centréw
lub nie mie¢ zadnego, jednak i w takim wy-
padku wedrowiec bedzie na ogét zakladal ist-
nienie centrum i dazyl do jego odnalezienia;
hierarchiczne jest tez zalozenie istnienia wila-
$ciwej drogi wiodacej do wyjscia.

Podobienstwa:

® osoba, ktora po raz pierwszy przemierza la-
birynt moze mie¢ wrazenie, ze jest on struk-
tura dynamiczna;

¢ dzialanie czasu i roslin moze zmienié¢ konstruk-
cje labiryntu; jakie$§ przejScia lub korytarze
moga zawalié sie, w Scianach moga pojawic sie
otwory, ktorych wczesniej nie bylo i nowe drogi;

* model multicrusal holduje zasadzie wielosci
(droga wielu wyboréw) i jako proces wedréw-
ki moze by¢ nieskoriczony (btadzenie i uwie-
zienie w labiryncie);

* jesli nie posiada centrum, takze jego hierar-
chia staje sie watpliwa i ambiwalentna;

* wykazuje réwniez zdolno$¢ generatywna:
zamiany innych struktur na struktury labi-
ryntowe.

* klacze, 1 jako proces, i jako model, jest nie-
ograniczone i nieskoniczone; jest ekspansyw-
ne, bezustannie rozrasta sie;

® jest oparte na zasadzie wielosci: pluralizmu
i réznorodnosci;

® acentryczne, pozbawione hierarchii; nie ma
wyjscia, nie ma zatem wlasciwej drogi przez
nie wiodacej.

Podobienstwa:

® bycie ,wewnatrz” klacza przypomina bladze-
nie w labiryncie wielu drég;

® posiada zdolno$¢ pochlaniania innych struk-
tur: moze zawiera¢ w sobie modele poprzednie:
korzen palowy lub wiazke, ale takze modele la-
biryntu o jednej lub wielu Sciezkach/jako weze-
$niejsze formy skomplikowanej struktury.

Réznice fundamentalne:

® labirynt narracyjny jest lub moze by¢ obra-
zem $wiata lub jego czesci,

¢ funkcjonuje w ramach mimetyzmu, choé pod-
wazanie zasad racjonalnosci w ,labiryntach
przedstawiajacych”, moze prowadzi¢ takze do
oslabienia mimesis jako zawsze obowiazuja-
cej reguly.

Réznice fundamentalne:

¢ ksigzka-klacze nie obrazuje swiata, jest jego
czescia, kino stanowi klacze ze swiatem-obra-
zem,;

* zachowana zostaje zasada lacznosci i bra-
ku granic, dzieki czemu wykluczony zostaje
wszelki mimetyzm.

Mozna zatem wskazywac na réznice lub podobienstwa miedzy ,modelami”
lub ,,procesami”. Temu stuzylo rozbudowanie teoretycznej tabeli zaproponowa-
nej przez Kamile Zyto®. Trzeba jednak mieé¢ na uwadze wzglednosé rozstrzy-
gniec i czesto po prostu operacyjna role tych poje¢ wobec analizy dziela arty-
stycznego, ktére wymyka sie tradycyjnym strukturom narracji. Jesli badamy
narracje labiryntowa z perspektywy doswiadczenia (bohatera badz odbiorcy),
wskazujemy na proces, co ukazuje wiele podobienstw z kltaczem. Gdy w klaczu
wskazujemy na elementy jego ,struktury” umozliwiajacej okreslony proces,
zblizamy sie do modelu labiryntu. W konsekwencji nalezy przyjaé, ze nie sa
to ,modele” narracji, ktére podlegaja precyzyjnej definicji, w czym tkwi ich
niewatpliwa sila, ale takze stabo$é™.

9 Por. Kamila Zyto, Strategie labiryntowe w filmie fikcji, L6dz 2010, s. 36-37.
10 Pisalam o tych zagadnieniach, gdy analizowalam filmy Davida Lyncha. Por. Malgorzata
Jakubowska, Zeglowanie po filmie, Krakéw 2006, s. 127—-222.
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Wymienione cechy labiryntu — takie jak ambiwalencja, zamkniecie
z niemozliwoscia wyjsScia poza (a wlasciwie uznanie, ze klacze jest jedynym
zewnetrzem, stad podzial na wnetrze i zewnetrze zostaje odrzucony), otwar-
tosé wynikajaca z nieskonczonosci, redundancja i multiplikacje czy frag-
mentarycznosé — sa takze charakterystyczne dla nieograniczonego rozrostu
klacza i odwolujac sie do nich mozemy opisywac¢ narracje-ktacza. O ile po-
dobienstwo i réznica wyznaczaja doSwiadczenie labiryntowe, o tyle roéz-
nica i powtérzenie to wyznaczniki klacza, siegajace filozoficznych ustalen
Deleuze’a. W tym pozornie nieistotnym pojeciowym rozréznieniu ukryte jest
zaplecze ontologiczne i epistemologiczne tej filozofii. Podobiennstwo wpisuje
sie bowiem w strategie wladzy intelektu i przywoluje kategorie mimesis (co$
jest podobne do czego$, cos jest pierwsze, wazniejsze, tworzy genealogie itd.),
narzucajac interpretacje. Natomiast powtorzenie unika interpretacji logo-
centrycznej, wskazuje na rejony intensywnosci, dajace sie taczy¢ z réznymi hi-
potezami. Podobienstwo domaga sie ustalenia pierwowzoru, powtérzenie
wprawia w ruch interpretacje, ale pragnie zachowac ich wielos¢.

Klacze nie jest celowe i metodyczne, co uzmystawia po raz kolejny
wpisane w labirynt zasady logiki jako wazng ceche réznicujaca. Bohater, ktory
zyje w klaczu wydarzen, jest zdany na chaos, przypadek, réznice sil, z ktérymi
walczy lub ktore wykorzystuje. Ktacze nie daje sie rozsuptaé za pomoca logicz-
nego myslenia, a wrecz przeciwnie — logika raczej tu szkodzi, a nie pomaga.
Egzystencjalnie, Swiatopogladowo to diametralnie inna sytuacja niz znalezie-
nie sie w labiryncie, z nadzieja, ze intelekt pomoze nam odnaleZ¢ ni¢ Ariadny
1 wyjscie z putapki.

Trzeba jednak zwréci¢ uwage, ze na poziomie metatekstowym klacze moze
by¢ celowa strategia kompozycyjna, metodycznie stosowana w filmie przez ar-
tyste, choé¢ kompozycja §wiata przedstawionego ukazuje brak celowosci jako
jego najwazniejsza ceche.

3. Strategie labiryntowe w filmie fabularnym

W filmie wyréznic¢ nalezy dwa rodzaje strategii labiryntowych. Po pierw-
sze, w kinie przygodowym, horrorach, fantasy czy science fiction najczesciej
wykorzystuje sie strategie labiryntow przedstawionych. Mozemy o nich
mowié¢ wtedy, gdy labirynt staje sie matryca modelujaca przestrzen filmowa,
a czas 1 zwiazki przyczynowo-skutkowe pozostaja nienaruszone, a wiec w re-
zultacie zachowuja swa odrebna strukture i nie ulegaja dyktatowi formalne-
mu narzucanemu przez strukture blednika. Labiryntem staje sie wtedy na
przyklad statek kosmiczny czy odlegla planeta (por. wszystkie czesci serii
Obcy: Obcy — 6smy pasazer Nostromo Ridleya Scotta, 1979; Obcy — decydujace
starcie Jamesa Camerona, 1986; Obcy 3 Davida Finchera, 1992; Obcy: przebu-
dzenie Jean-Pierre Jeuneta, 1997). Uklad labiryntu moze takze przyjmowac
inne miejsce akeji (przykladowo: hotel Overlook w Lsnieniu Stanleya Kubicka,



18 Matgorzata Jakubowska, Kamila Zyto

1980; dom w Azylu Davida Finchera, 2002). W takim wypadku obecnosé struk-
tur labiryntowych w filmie, choé znaczaca, nie eliminuje — pomimo tego, ze
sama charakteryzuje sie duza nieciaglos$cia, dystrofia, fragmentarycznoscia
i alinearnos$cia — obecnosci ciaglej, jednolitej i opartej na zasadzie wynikania
skutkéw z przyczyn fabuly, ktérej logika pozostaje do samego korica nieza-
chwiana i spgjna. Labirynty przedstawione to takie, ktore sa immanentnie
zawarte w tekscie, a wiec bardziej sie o nich opowiada niz opowiada sie nimi.
Cho¢ przestrzen filmowa w tym wypadku nabiera cech labiryntowych, to jed-
nocze$nie moze byé przestrzenia znarratywizowana, podporzadkowana opo-
wiadaniu pewnej historii i konstruowang tak, aby widz uzyskal maksimum
informacji potrzebnych mu do zrekonstruowania fabularnego przebiegu wy-
darzen. Tak wiec doswiadczenie labiryntu jako przestrzeni obcosci staje sie
udzialem bohateréw. Widz, poprzez proces identyfikacji, moze z nimi dzieli¢
to doswiadczenie na poziomie emocji, ale nie staje sie ono jego udziatem jako
skladowa procesu poznawczego. O zywotnosci struktury labiryntowej, ktora
przeksztalca toposy przestrzenne, a wiec obecnosci strategii labiryntéw przed-
stawionych we wspélczesnym kinie, Swiadcza takie filmowe tytuly ostatnich
sezonéw jak Pita II, 2005, w rezyserii Darrena L. Bousmana; Doom, 2005,
Andrzeja Bartkowiaka; Zejscie, 2005, Neila Marshalla; Resident Evil, 2002,
Paula W. S. Andersona. W przywotanych obrazach mamy do czynienia z do-
mem-labiryntem, jaskinia o blednikowej konstrukecji, siedziba korporacji, kto-
ra wiezi swoich pracownikéw. Przyklady mozna by mnozy¢.

Jefli jednak transformacji na ksztalt struktury btednika ulega czasoprze-
strzenna struktura $wiata diegetycznego, a co za tym idzie — staje sie ona nie-
spdjna, nieciagla i wielowarstwowa, to mamy do czynienia ze strategia labi-
ryntow przestawiajacych. Niemozliwe staje sie opowiadanie o takim §wiecie
w trybie klasycznej, arystotelesowskiej narracji podporzadkowanej hegemonii
zwiazkow przyczynowo-skutkowych i holdujacej zasadzie linearnosci. O wyda-
rzeniach rozgrywajacych sie po wielokroé, lecz w réznych przebiegach tempo-
ralnych, ktorych na dodatek nie da sie uspdjni¢ i wobec siebie zrelatywizowaé
za pomoca racjonalnego trybu wyjasniania, a wiec poprzez analogie do rzeczy-
wistosci, nie sposéb takze opowiadaé w sposéb jasny i klarowny. Skoro labirynt
to struktura doswiadczenia, ktorej obca jest wszelka jedno$é, spdjnosé, jasnosé
i klarowno$¢, to narracja opisujaca poruszanie sie w srodowisku labiryntowym
wykazuje takie same wlasciwosci. W filmach stosujacych strategie labiryntéw
przedstawiajacych wszystkie elementy skladajace sie na narracje (przestrzen,
czas, postaci, wydarzenia) zostaja poddane dyktatowi tych samych drakonskich
zasad narzucanych przez strukture blednika. Powtarzanie sie, nadmiar, ambi-
walencja miedzy logosem i chaosem przestrzeni, wydarzen i postaci, sa jednak
przede wszystkim konsekwencja przeksztalcen, ktére w pierwszym rzedzie za-
chodza na poziomie czasu. Mamy w rezultacie do czynienia z narracja labiryn-
towa, ktora, jak pisze Michal Glowinski: ,0 labiryncie nie tylko opowiada, ale
takze opowiada labiryntem”!!. Film snuje opowiesci za pomoca obrazow, a wiec

1 Michat Glowinski, Labirynt. Przestrzen obcosci, [w:] idem, Mity przebrane, Krakéow 1990.
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wizualizuje historie (plot), dlatego tez zaproponowany przeze mnie termin ,la-
birynty przedstawiajace” najlepiej oddaje istote sprawy. W filmach, w ktérych
nastepuje dystrofia czasu, a co za tym idzie przestrzeni, fabula jako rezultat
labiryntowej narracji jest elementem, ktérego nie sposéb zrekonstruowac.
Jest ona bowiem niespdjna, nielinearna, nieciagla, pojawia sie w wielu alter-
natywnych wersjach tak samo prawdopodobnych i wzajemnie nieredukowal-
nych. Mamy wiec do czynienia raczej z wariantami pewnych wydarzen, a nie
z ich wlasciwym przebiegiem. Co wiecej, jednosé nie jest odzyskiwana nawet
z konicem filmu. Zakonczenie niczego nie wyjasnia, nie przynosi zadnych roz-
strzygnieé, a z pewnoscia nie sg to rozstrzygniecia dajace odpowiedz na pyta-
nie o to, co sie stato. Logika przyczyn i skutkéw zostaje catkowicie anulowana
1 uniewazniona, zasada staje sie jej brak. Oczekiwania widza sa wciaz burzone
i kwestionowane. Jego przypuszczenia nie znajduja potwierdzenia i jest to stan
permanentny, a nie przejsciowy. Brak tu ,szablonéw narracyjnych” (template
narrative schema), jesli ograniczy¢ je do ,kanonicznego formatu opowiadania”
(canonic story format). Horyzont poinformowania oraz komunikatywnos¢ — Bor-
dwellowskie kryteria réznicowania i analizy teksté6w narracyjnych — uzyskuja
bardzo niski poziom realizacji lub sa nieobecne. Wysoki za to wydaje sie stopien
samoswiadomosci, czyli ujawnienia sie instancji autorskiej. Taka labiryntowa
narracja, w moim przekonaniu, jest podporzadkowana innym celom i funkcjom
niz ,kanoniczny format opowiadania”. Struktura labiryntowa determinujaca
temporalne przebiegi, generuje alternatywny model narracyjny, zrywa zas
z modelem klasycznym, czyli takim, w obrebie ktérego w finale — bez wzgledu
na przesuniecia czasowe, retrospekcje, zmiany punktu widzenia czy instancji
narracyjnej — mozliwe jest odtworzenie opowiadanej historii, gdyz dostarczone
informacje wzajemnie sie uzupelniaja i tworza koherentna calo$é, dajaca sie
usensownic¢, a wszelkie zaburzenia maja tu charakter przejSciowy. Labirynty
przedstawiajace jako element skladowy czy wyjSciowy moga wykorzystywaé
struktury przestrzenne mniej skomplikowane: koto lub konstrukcje szkatutko-
wa, na co dobitnie wskazuja realizacje Christophera Nolana: Memento (2000),
Incepcja (2010). Finalnie jednak to zagubienie bohatera oraz dezorientacja
widza przesadzaja o labiryntowym charakterze narracji. W wypadku labiryn-
tow przedstawionych charakterystyczne dla blednika doSwiadczenie staje sie
przede wszystkim udzialem odbiorcy, ktory nie jest w stanie zrekonstruowac
zdarzen, ani powiedzieé, jak konczy sie historia i jaki miala przebieg, a wiec
tkwi w labiryncie domysléw i watpliwosci, wyboréw i mozliwosci, jakie podsuwa
paradygmat narracyjny labiryntéw przedstawiajacych.

Istnieja takze i takie dziela, w ktérych obie te strategie wspoélistnieja. Do-
skonalym przykladem sa przywolywane juz Lsnienie Kubricka czy Incepcja
Nolana. W obu wypadkach labiryntowos$ci przestrzeni diegetycznych towarzy-
szy labiryntowo$é na poziomie narracji. Innym ciekawym przykladem moze
by¢ eXistenZ (1999) Davida Cronenberga. Film ten, opowiadajacy o zagubieniu
rozciagajacym sie pomiedzy rzeczywistoscia a Swiatem wirtualnym, jest przy-
kiadem tego, jak istotny wplyw na popularnosé labiryntu jako paradygmatu
narracyjnego maja nowe media.
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4. Narracja-klacze w filmie fabularnym

Jak juz wskazywalySmy, w badaniach teoretycznych narracje-labirynty
i narracje-klacza maja wiele wspélnych cechy kompozycyjnych, ktére przeciw-
stawiaja je tradycyjnym regulom opowiadania filmowego. Swiat diegetyczny
ukazujacy proces klgcza wplywa na przemiany czasoprzestrzeni, wydarzenia
i samych bohateréw, generujac dezorientacje i niemoznos¢ rekonstrukcji opo-
wiadanej historii — analogicznie wobec kompozycji, ktére Kamila Zyto okresla
jako labirynty przedstawiajace. Mozna zatem wobec filméw takich jak Memen-
to, Incepcja czy eXistenZ postuzyé sie w analizie kategoria klacza, jesli chcemy
podkresli¢ ,nieobecno$¢ apriorycznego tadu” oraz sprzeczne hipotezy genero-
wane przez te narracje, szczegoélnie co do ontologicznego i epistemologicznego
statusu ukazywanego Swiata. Analizowane przeze mnie filmy Wojciecha Jerze-
go Hasa: Sanatorium Pod Klepsydra (1973) i Rekopis znaleziony w Saragos-
sie (1964) takze wpisuja sie — ze wzgledu na ksztaltowanie czasu, przestrzeni
oraz wylaniajacej sie z nich narracji — w strategie klacza!?. Innym filmem, kto-
ry ujawnia myslenie nomadyczne jest realizacja Denisa Villeneuve’a Enemy
(2013). Zastosowanie w nim metafory pajaka i pajeczyny zdaje sie by¢ zapro-
szeniem do stosowania ,modelu” klacza jako sieci. Wprowadzone w tekst ,nie-
rozstrzygalniki” prowadza do sprzecznych interpretacji, z ktérych zadna nie
jest w pelni satysfakcjonujaca intelektualnie, ale wspdlistnieja jako mozliwe
kierunki odczytan. Przed podobnym zabiegiem zastosowania schizofrenicznej
wizji, gdzie ja = nie-ja stawal widz ogladajac Fight Club (1999) Davida Finche-
ra. Jesli zastosujemy strategie labiryntu, z jego tendencja wiary w intelekt,
pojawia sie sugestia przezwyciezenia choroby przez rozum. Narracja-klacze,
kwestionujac mozliwosci intelektu sugeruje inne odczytanie finatowej destruk-
cji: nie tyle zwyciestwo logosu, co chaosu.

Narracja-klacze moze takze zostaé uzyta do laczenia réznych konwencji
gatunkowych. Opowiesé o dwdch siostrach (2003), ktéra wyrezyserowal Kim
Jee-woon zawiera SciSle splecione dwie linie interpretacyjne: jedna odnosi sie
do choroby psychicznej dziewczynki i jej subiektywnej, psychotycznej wizji,
druga zas, wprowadzajac konwencje horroru, kaze odczytywac dzialanie sit
nadprzyrodzonych jako immanentne cechy obiektywnego swiata i nie wskazu-
je zaburzen psychicznych dziecka jako ich przyczyny, co najwyzej skutek.

5. Podsumowanie

Czytelnik nie otrzymuje od nas jednoznacznego rozstrzygniecia, ktéra
z tych kategorii lepiej, w spos6b bardziej zasadny, mozna wykorzystaé w anali-
zie film6w o skomplikowanej, nieklasycznej narracji. Tekst ten prezentuje cechy
obu ,,modeli”, ale nie przesadza o tym, ktory z nich jest bardziej funkcjonalny.

12 Por. Malgorzata Jakubowska, Krysztaty czasu: Kino Wojciecha Jerzego Hasa, 1.6dz 2013.
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Obie strategie traktujemy jako narzedzia, ktére mozna zastosowaé w analizie,
wskazujac jednoczesnie, ze modele labiryntu i klacza nie sa neutralne i obiek-
tywne w tradycyjnym sensie przypisywanym teoriom. Réznice i podobienstwa,
dotyczace cech kompozycyjnych czesto okazuja sie wzgledne, bowiem to badacz
buduje dla nich kontekst w swojej analizie i interpretacji.

Fundamentalny wydaje sie aspekt Swiatopogladowy, w ktory uwiklane sa
narracje-labirynty i narracje-klacza. Widz-metafizyk bedzie chcial odnalezé
rozwiazanie zagadki, obroni¢ rozum i racjonalnos$é¢ Swiata, nawet jesli narra-
cja bedzie umozliwiala takze inne odczytanie. Widz-ironista nie szuka roz-
strzygnied, ale wlasnie w postawieniu problemu, krytycznej postawie i wielosci
hipotez widzi warto$é tego typu narracji. Ostatecznie labirynt wyraza swiat
uporzadkowany i celowy (lub tesknote za takim Swiatem). Jest zbudowany na
kulcie rozumu, nawet jesli ten jest krytykowany czy kwestionowany, na przy-
klad za sprawa choroby psychicznej bohatera. Natomiast klacze — to §wiat nie-
uporzadkowany, bez regul, ktéry sam dla siebie staje sie celem. Jest kultem
zycia jako chaosu, w ktérym destrukcja splata sie rozwojem.

Po stronie labiryntu, jako jego fundament, znajduja sie SILY ROZUMU,
skierowane na opanowanie emocji; Swiadome wygrywa z nieSwiadomym, a ro-
zum poddany prébie wychodzi z niej zwyciesko.

Po stronie klacza pierwszenstwo maja SILY WITALNE — zywiol emocji,
afektow, popedow; §wiadome i nieSwiadome zrastaja sie w klacze, a zycie jest
ujmowane jako Eros i Tanatos

Narzedzie metodologiczne, sluzace badaniu temporalnej organizacji
narracji, nie ma, wbrew pozorom, ,przezroczystego” charakteru i analizujac
struktury narracyjne, powinni$émy mieé tego swiadomosé. Narracja — czas —
Swiatopoglad to triada, ktora nalezy rozpatrywacé lacznie, uwzgledniajac ich
wzajemne wplywy i zaleznosci.
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