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0137-1452. Text in Polish with summaries in English and Russian.

The aim of this monograph is the attempt of reading the poem Moscow-Petushki by Venedikt Erofeev and
the film Pulp Fiction by Quentin Tarantino using the comparative approach, in which we go beyond the
range of factual relationships, historical influences or similarities functioning in the structure of the pre-
sented world. The purpose of the book is to see both works of art from the angle of the montage theory of
Sergei Eisenstein - the outstanding and highly regarded Russian director and film philosopher - which
means studying cultural phenomena in their mutual intertextual relationships. The book focuses on the
interpretation of the selected Tarantino’s and Erofeev’s texts of culture, in which the subject of the city, the
search for the concept of the body at the end of the 20t century and the problem of addictions constitute
the dominant thematic issues. The monograph also offers the insight into the nature of the phenomenon of
postmodernism and treats Eisenstein’s philosophy as the specific type of anticipation of postmodern
tendencies in cinematography.
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Proba zmapowania zjawiska postmodernizmu

ohater drogi, stojacy przed koniecznoscia wyboru trasy dalszej wedréw-

ki, to u progu dwudziestego pierwszego wieku posta¢ niezwykle ade-
kwatna do charakteru naszej teraZniejszosci, kojarzaca sie, z jednej strony,
z antyczng historia Odyseusza, czynami wedrowcéw z ruskich bylin czy
odwiecznym dylematem Hamletowskim, z drugiej za$, takze z pdzniejszy-
mi ich wariantami w rodzaju hippisowskiego Easy Ridera czy zupelnie bli-
skimi nam czasowo bohaterami filmu In Time, zyjacymi w bezdusznym
kosmopolis. Cho¢ kazdy rok przynosi kolejne transformacje wspomnianego
motywu, szokujac nierzadko odbiorce sposobem mutacji toposu drogi, nie-
zmiennym centrum - niepozwalajacym na oderwanie bohatera od pierwot-
nego arche - pozostaje jego swiadomos¢ poruszania sie w labiryncie mozliwo-
sci ukrywajacych trudng do odszukania ni¢ Ariadny. Wspolczesna kultura,
nazywana czasami kultura rozwinietego opakowanial, epatujaca raczej nad-
miarem niz brakiem opcji, droge owa czyni jeszcze rozleglejsza, uswiadamia-
jac jednoczesnie, Ze istotq ludzkiej egzystencji byt od zawsze montaz, skla-
danie rozproszonych elementéw rzeczywistoéci w caloé¢, wyznaczanie
punktéw wezlowych, a wiec kadrowanie, nieustanne ograniczanie pola
widzenia, by w rezultacie zyskac pelniejszy oglad.

Przedmiotem interpretacji w skladanej na rece Czytelnika publikacji be-
da dwa pozornie odlegle teksty kultury, to jest poemat Moskwa-Pietuszki
Wieniedikta Jerofiejewa oraz film Pulp Fiction Quentina Tarantino, oba
okrzykniete mianem dziel kultowych, kanonicznych, spektakularnych.
Nawet bardzo powierzchowny i pozbawiony zaangazowania emocjonalne-
go kontakt ze wspommnianymi tekstami prowadzi do odkrycia asocjacji

1 A. Honrun, B. Tlopmopora, Buimb Bo3Bbiuentvim ceco0na — smo Ovims HemooHsiM, ,Kpu-
Tryeckast Macca” 2003, nr 3, [online] http://magazines.russ.ru/km/2003/3/fil. html [dostep:
6.07.2013].



w rodzaju fabularno-kompozycyjnych punktéw stycznych (chociazby za-
powiedziany na poczatku problem bohatera drogi, ramowa struktura obu
utworéw), zbieznosci symboliki (motyw walizki i substancji toksycznych)
czy tez paraleli biograficznych w postaci stosunkowo miodego wieku obu
twércow w momencie powstawania ich operum vitarum. Zadaniem niniej-
szej monografii jest préba odczytania obu tekstéw kultury w ujeciu kompa-
ratystycznym, wykraczajacym poza spektrum relacji faktograficznych, hi-
storyczng wplywologie czy tez naszkicowane wyzej zbieznoéci funkcjonu-
jace w strukturze swiata przedstawionego. Nie rezygnujac z prawa do za-
uwazania owych podobienistw, za cel rozwazan przyjmujemy dyskusje nad
utworem Moskwa-Pietuszki Wieniedikta Jerofiejewa i Pulp Fiction Quentina
Tarantino, prowadzong przez pryzmat teorii montazu Siergieja Eisensteina,
cenionego po dzi$ dzierh na calym $wiecie rezysera i mysliciela rosyjskiego
kina, a wiec badanie zjawisk kultury w ich wzajemnych intertekstualnych
relacjach, w ich ,wychodzeniu poza”, uwarunkowanym zakodowanym
w nich dazeniem do osiggniecia komplementarnej calosci. Uzasadnieniem
wyboru tak sprofilowanego zestawienia materiatu i narzedzi badawczych
jawi sie centralne dla obu wyselekcjonowanych dla analizy tekstow zagad-
nienie montazu, decydujace nie tylko o podobnej kompozycji dziet - ktoéra
mozna nazwaé montazowga? - ale takze otwierajace przed odbiorca szerokie,
niedostepne w innej konfiguracji interpretacyjnej, mozliwosci zaangazowa-
nego czytania wspomnianych tekstow.

Tak ukierunkowana - na relacyjnos¢ i estetyke odbioru metodologia
czytania - znajduje glebokie uzasadnienie we wspodlczesnej mysli humani-
stycznej i filozoficznej zar6wno Wschodu, jak i Zachodu, a szczegdlnie
w samej naturze i odwiecznej potrzebie komparatystyki oraz charakterze
postmodernizmu, w kontekst ktérego - cho¢ nie do kornca jednoznacznie -
wpisuja sie osiagniecia Wieniedikta Jerofiejewa? i Quentina Tarantino*. Plu-

2 Cf. B.B. Komnaneerr, H.®. Bpreiknna, Crobudueckue mupomodesupobarue 6 npose B.B. Epo-
¢heeba, ,BectHuk Borrorpanckoro rocymapcrseHHoro yHusepcurera. Cepwsa 8: JIure-
patyposenenne. Xypuammcruka” 2009, nr 8, s. 59-67; A. Helman, J. Ostaszewski, Historia
mysli filmowej. Podrecznik, Gdansk 2010.

3 Czes¢ badaczy nie zgodzilaby sie z powyzsza klasyfikacja, wpisujac Moskwe-Pietuszki
w kontekst swiatopogladu modernistycznego czy socrealizmu, do ktérych z pewnoscig réw-
niez przynalezy. W perspektywie swiatowego literaturoznawstwa dzielo uznawane jest jed-
nak w przewazajacej wigekszosci przypadkéw za jedno z najwybitniejszych osiggnie¢ postmo-
dernizmu rosyjskiego. Vide np. 11.C. Ckoponanosa, Pycckas nocmmodeprucmckas aumepamypa,
Mocksa 2002, s. 145-182; M. JIunosenikwui, [IMC (nocmmodeprusm ceeoons), ,3aamsa” 2002, nr 5,
[online]  http://magazines.russ.ru/znamia/2002/5/lipov-pr.html  [dostep: ~ 10.08.2013];
S. Kuznetsov, Postmodernism in Russia, w: International Postmodernism, ed. H. Bertens, Phila-
delphia 1997, s. 458; ]. van Baak, Where did Venicka live? Some observations on the world of
V. Erofeev’s poema Moskva-Petuski, ,Russian Literature” 2003, nr LIV, s. 43-65. Niniejsza



ralizm, eksplozyjna natura tego intelektualnego pradu oraz przekraczanie
zastanych regul i kanonéw przez autoréw konca XX wieku pozwalaja
uzna¢ za dominante ich artystycznych poszukiwan kategorie otwartosci,
nierozerwalnie, wrecz genetycznie, zwigzang z przeszloscia, recyklingiem
historii wychodzgacym ku przysztosci, ciagltym byciem inter czy trans. Taka
intelektualna ogniskowa pozwalataby uzna¢ metode intertekstualnej per-
cepcji dzieta budujacego komparatystyczny dyskurs za najbardziej ade-
kwatne narzedzie analizy, umozliwiajgce rozkodowywanie obecnych
w tekécie wielopoziomowych powiazan, sieganie do zaszyfrowanych
w nich mitéw i pamieci zbiorowej. W centrum takiego ujecia nalezy posta-
wié¢ czytelnika, ktéry ,w postmodernizmie, najbardziej demokratycznym ze
wszystkich kodéw literackich”> , przyswaja sobie i wchtania percypowany
Swiat bez poznania lub pragnienia poznania, jak ustrukturalizowaé ten
Swiat tak, aby moégt on zyskac sens”¢. W rezultacie w centrum postmoderni-
stycznego uniwersum jawi si¢ percepcja polegajaca na inkluzji, zawtaszcza-
niu, asymilowaniu, ktére przez niektérych badaczy uznawane sa takze za
cechy wskazujace na dynamiczny charakter (rozwoju) dzisiejszej kompara-
tystyki.

~Ekspansywnos¢ komparatystyki, wynikajaca z jej nastawienia na coraz
to nowe analogie i zestawienia, konfrontowanie zjawisk uwazanych do-
tychczas za nieprzystajace do siebie, otwieranie sie [...] na inne dziedziny
czy dyskursy” ukazuje réwniez jej ,wieloplaszczyznowsa linkowos¢” czy
,polidialogowos¢”7. Owa kreatywna pojemnos¢ i mobilnoé¢ dyscypliny
pozwala na zderzanie réznych pozioméw kultury (wysokiej, popularnej
i masowej), konfrontacje r6znych przestrzeni sztuk i elastyczna adaptacje
narzedzi dostosowanych do potrzeb badawczych, poddawanych nieustan-
nej weryfikacji. Ciggle funkcjonowanie na styku dyskurséw i wychodzenie
ku temu, co inne, nie jest zreszta wylaczna cecha komparatystyki, nalezato-
by raczej uznac je za wyznacznik calej wspoétczesnej kultury. Komunikacja,
transfer i wymiana kulturowa realizuja sie bowiem - jak pisze Milo$ Zelen-
ka - przede wszystkim w ruchu przenikania i mieszania, a komparatystow

publikacja w zamy$le powinna réwniez oscylowaé wokét pytania, czy powyzsza kontekstu-
alizacja wymagataby modyfikacji.

4 O watpliwosciach zwigzanych z klasyfikacja Pulp Fiction jako filmu postmodernistycz-
nego vide np. J. Charyn, Negative Space, w: idem, Raised by Wolves, New York 2006, s. 92-93.

5 D.W. Fokkema, Postmodernistyczne niemoznosci: literackie konwencje u Borgesa, Barthelme’a,
Robbe-Grilleta, Hermansa i innych, w: idem, Historia literatury, modernizm i postmodernizm, przetl.
H. Janaszek-Ivani¢kovéa, Warszawa 1994, s. 57.

6 Ibidem, s. 59.

7 E. Szczesna, Komparatystyka dzisiaj: propozycje, zagadnienia teoretyczne, rekonesanse. Wpro-
wadzenie, w: Komparatystyka dzisiaj, red. E. Szczesna, E. Kasperski, Krakéw 2010, s. 9.



nazywa si¢ - za Tzvetanem Todorovem - bezdomnymi i nomadami, czy
nawet transseksualistami i androidami za Armando Gniscim8. Dynamiczna
natura owych przemian moze wskazywac na nieprzystawalnos¢ i ograni-
czonoé¢ dotychczas stosowanych kategorii w rodzaju symetria, binarnosc,
centrum-peryferium, akcentujac jednoczesnie kompleksowosé¢ i ambiwalent-
nos$¢ badanych zjawisk. Odbiorcza otwartos¢ i komunikacyjna przenikal-
noéc¢ cyrkulujgcych tekstow i idei, lezace u podstaw poréwnawczych docie-
kari wigza sie takze z podstawowym zagadnieniem leksykonu komparaty-
stycznego, jakim jest kluczowe dla naszej analizy pojecie intertekstualnosci.
Za zasadne uznajemy zatem w tej czesci pracy przyblizenie naszego rozu-
mienia tego terminu, jak i samego kulturowego fenomenu postmoderni-
zmu®.

W zamierzonym przedsiewzieciu intelektualnym, polegajacym na in-
terpretacji dwoch spotykajacych sie za sprawa naszego ogladu tekstow,
reprezentujacych nie tylko odmienne dziedziny sztuki (kino i literatura), ale
takze umiejscawiajacych sie jako opozycje w kontekscie reprezentowanych
w nich mentalnosci kulturowych Wschodu i Zachodu, traktowaé bedziemy
,semiotycznie rozumiang kulture jako zbiér dyskurséw, uformowany ni-
czym sie¢ pojedynczych tekstow”, a intertekstualnos¢ jako wtasnos¢ nie
tylko tekstu, rozumianego za Rolandem Barthesem w kategoriach pewnego
archiwum, ale takze jako ceche przynalezna calej kulturzel0. W konsekwen-
¢ji pozostaniemy wierni szerszemu pojeciu intertekstualnosci, kojarzacemu
tekst artystyczny z historycznym tekstem kultury, przywotujacym Zrédto-
we sily i ,pole kulturowe, ktére 6w tekst wylonilo”, wplecionym w wielo-
rakie sieci komunikacyjne. Rozumienie nasze harmonizuje z glosem zna-
czacej liczby teoretykéw postmodernizmu, postrzegajacych tekst przede
wszystkim jako patchwork z innych tekstéw, wykracza jednak poza waskie
ujmowanie go jako li tylko wspoétobecnosé jednego tekstu w drugim na po-
wierzchniowym poziomie funkcjonowania. W sukurs takiemu podejsciu

8 M. Zelenka, Komparatystyka a badania interkulturowe, przel. A.F. Kola, w: Komparatystyka
dzisiaj..., s. 48.

9 Pojecia postmoderna, postmodernizm i ponowoczesnos¢ bardzo czesto sa traktowane syno-
nimicznie. W naszej pracy poslugujemy sie przyjetym przez R. Kubickiego i A. Zeidler-
-Janiszewska rozréznieniem, zgodnie z ktérym ponowoczesnos¢ (i odpowiednio nowoczesnosc)
sg zwigzane z charakterem czaséw, w ktorych zyjemy w aspekcie socjokulturowym, postmo-
dernizm (i modernizm) wiaze sie za$ z subiektywnym wyrazem tych przeobrazer, zwlaszcza
w filozofii, sztuce i literaturze, postmoderna (i moderna) obejmuje z kolei albo pierwszy typ
znaczen, albo taczy obydwa. Cf. np. Postmodernizm w perspektywie filozoficzno-kulturoznawczej,
red. A. Zeidler-Janiszewska, Warszawa 1991.

10 B. Sommerfeld, Komparatystyka w Niemczech - wyzwania i perspektywy, przel. E. Kasper-
ski, w: Komparatystyka dzisiaj..., s. 35
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przychodzi fakt rozpoznania ,w intertekstualnosci istotnego wymiaru dys-
kursywnego uniwersum kultury”, co spowodowalo, ze metody literaturo-
znawcze sa dzi§ wykorzystywane praktycznie we wszystkich dziedzinach
wiedzy o sztuce i kulturze, a antecedencje intertekstualnego sposobu my-
Slenia mozna zauwazy¢ w zjawiskach zachodzacych od starozytnosci po
wiek XXI, takich chociazby jak centon, parodia, kolaz, trawestacja, mon-
taz!l. Nie spos6éb przytoczy¢ w tym miejscu nazwisk wszystkich badaczy
i ustabilizowanej, wspoélnie podzielanej definicji problemu intertekstualno-
Sci, pojemnej na tyle, by pogodzi¢ zaréwno indywidualne koncepcje, jak
i cale orientacje badawcze oraz swoisto$¢ poszczegdlnych dyscyplin.
Znaczna czes$¢ badaczy postrzega Michaita Bachtina, ktéremu zawdziecza-
my pojecie dialogowosci, nazywajace $wiadomos¢ spotecznej natury jezyka
nieustannie tworzacego sie¢ powiazan, za ,o0jca intertekstualnosci”12. Bach-
tinowska koncepcja z pewnoscia koresponduje ze wspoélczesnymi teoriami
intertekstualnoéci, jednak w wiekszosci podkreéla sie w nich zaleznosci
zewnetrzne funkcjonujace w ograniczonych kontekstach, dialogowos¢ Bach-
tina - jak zauwaza Manfred Pfister - jest ,glownie intratekstualna, a nie
intertekstualna”13. Wedtug Bachtina moze si¢ ona pojawiac¢ wszedzie, gdzie
,pojawia sie dwukierunkowe, dwuglosowe stowo, zwrdécone - jak kazde
stowo - ku przedmiotowi mowy, i jednoczes$nie na inne stowo”14. Nie-
wspotmiernosé (ros. Brenaxodumocms) zaktada bowiem, ze sens nie jest nig-
dy dany wprost, odstania si¢ dopiero w spotkaniu z cudzym sensem, nie
tracac jednak do korica swojej odrebnosci, pozostajac czeSciowo nieprzy-
swojonym!>. Dostrzezenie duchowego Zycia stowa przez Bachtina pozwala
traktowac jego teorie nie tylko jako jeden z percepcyjnych kluczy niniejszej
pracy, ale réwniez niezwykle pojemna propozycje pogodzenia réznorod-
nych teorii literatury drugiej potowy XX wieku, uzasadniajacych prowa-
dzone tutaj postepowanie badawcze. Pokrewnymi bachtinologii w naszej
optyce pozostaja bowiem propozycje hermeneutycznego czytania tekstu
Paula Ricoeura, koncepcja fuzji horyzontéw Hansa-Georga Gadamera, po-
stawy metodologiczne niemieckiej szkoly teoretycznoliterackiej, reprezen-

11 R. Nycz, Poetyka intertekstualna: tradycje i perspektywy, w: Kulturowa teoria literatury.
Glowne pojecia i problemy, red. M.P. Markowski, R. Nycz, Krakéw 2006, s. 155.

12 Tbidem, s. 155.

13 M. Pfister, Koncepcje intertekstualnosci, przet. M. Lukasiewicz, ,Pamietnik Literacki”
1991, z. 4, s. 186.

14 A. Skubaczewska-Pniewska, Teoretycznoliterackie i Swiatopoglgdowe , sqsiedztwa” teorii
karnawalizacji literatury, w: Teoria karnawalizacji. Konteksty i interpretacje, red. A. Stoff, A. Skuba-
czewska-Pniewska, Torun 2011, s. 61.

15 M. Bachtin, W sprawie metodologii nauk humanistycznych, w: idem, Estetyka twdrczosci
stownej, przel. D. Ulicka, Warszawa 1986, s. 474.
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towane przez Wolfganga Isera i Hansa Roberta Jaussa, czy wreszcie feno-
menologia Edmunda Husserla, by wymieni¢ zaledwie niektére postulaty
badawcze stawiajgce akcent na, aktualizujgca sie dzieki odbiorcy, otwartosc¢
dziela artystycznego!®.

Ten skrotowy komentarz nie dotyka z cala pewnoscig wszystkich aspek-
tow szeroko rozprzestrzeniajacej sie teorii Bachtina, wymagajacych dalsze-
go, poglebionego oméwienia w ramach odrebnego studium. Gléwnym za-
miarem rozwazan w tym miejscu bylo zaznaczenie odrebnosci koncepcji
wielkiego rosyjskiego myséliciela - dialogowej potencji kontekstualizujacego
sie stowa (oglgdajgcego sie stowa ze szczeling) - ktéra w gléwnej mierze stano-
wila zaczyn trwajacych po dzi$ dyskusji na polu intertekstualnosci, konty-
nuowanych chociazby przez Julie Kristeva.

Twoérczym wkladem podjetej przez wspomniang badaczke interpretacji
zagadnienia w perspektywie zalozen strukturalnej lingwistyki Ferdynarda
de Saussure’a oraz Lacanowskiej psychoanalizy byto doprowadzenie do
depersonalizacji Bachtinowskich stosunkéw dialogowych na rzecz anoni-
mowej sieci relacji miedzy tekstami oraz ujawnienie konfliktowego zwigzku
miedzy sitami porzadku i nieSwiadomosci (fenotekstem i genotekstem).
Powyzsze stanowiska - zdaniem Ryszarda Nycza - pozwalaja wskaza¢ na
dalsze kierunki rozwoju badan intertekstualnych, ktére skupiaja sie wokot
systemowych badarn nad literaturg i sztuka (Michael Riffaterre, Gérard Ge-
nette), intersemiotycznych relacji miedzy sztukami, analiz wiezi miedzy
twoércami i odbiorcami kultury, w obrebie ktérych plasuje sie krytyka femi-
nistyczna (Elaine Showalter, Sandra Gilbert, Susan Gubar) i postkolonializm
(Edward Said, Homi Bhabha), czy tez wokoét zwigzku miedzy semiotyczna
aktywnoscia kulturowa a zyciem (Roland Barthes, Jacques Derrida)!’.
W dobie technokracji warto zwréci¢ tez uwage na dociekania zogniskowane
na niebezpieczeristwach wynikajacych z estetyzacji i ,tekstualizacji” rze-
czywistosci, sprowadzonej do wirtualnego mirazu czy gry intertekstow
(Jean Baudrillard, Fredric Jameson). Na szczegoélnie interesujagcym nas tutaj
gruncie rosyjskim na uwage zasluguja niewatpliwie réwniez refleksje Mar-
ka Lipowieckiego oraz Jurija Lotmana, podkreslajacego w swych analizach
aspekt zabawowy i ironiczny tekstu, uzyskiwany za sprawg zmiany sposo-
bu kodowania oraz gry miedzy ,realnym / umownym”, uruchamianej wraz
z wtargnieciem cudzego tekstu. Rosyjski kulturolog akcentuje réwniez pro-
blem deformacji rzeczywistosci, wprowadzany w utworach literackich za

16 Wiecej na ten temat: vide np. A. Burzyniska, M.P. Markowski, Teorie literatury XX wieku.
Podrecznik, Krakéw 2007.
17 R. Nycz, op. cit., s. 158.
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pomoca motywoéw podwojnosci, konsekwencja czego jawi sie tak bliskie
postmodernizmowi przesuniecie uwagi audytorium z komunikatu na kod,
w dalszej perspektywie za$ rozumienie samego tekstu i kultury jako splotu
nierzadko odlegtych i wzajemnie nieprzekladalnych kodéw?®. Lipowiecki
z kolei definiuje intertekstualnos¢ jako odejécie od mimesis, konsekwencja
ktérego jest rozumienie $wiata jako tekstu i polilogu jezykéw. Poddajac
modyfikacji koncepcje dialogizmu Michaita Bachtina, badacz interesuje sie
problemem intertekstualizacji kontekstu przez tekst oraz kwestig dialogu
z chaosem jako przestrzenig poszukiwania nowego typu catoscil®.
Obrazowos$¢ wspomnianego motywu splatania przywodzi na mysl
rowniez okreslajaca logike postmodernizmu metafore klacza, rhizomy, pla-
stycznie oddajaca idee chaosmosu Gillesa Deleuze’a i Féliksa Guattari’ego,
postrzegajacych dzieto jako nieokielznany zadnym prawem bezgrunt, ze-
spol zdecentralizowanych kregéw, ,pozbawiony formy chaos”, ktérym
rzadzi jedynie wlasna powtarzalnos¢?. Obraz klacza, czyli symulakr eks-
pansywnej wielosci ,ruchomych kierunkéw”, w ktérym nie ma znaczenia
przerwanie jednej z posuwajacych sie na wszystkie strony odnég, moégiby
odpowiada¢ duchowi postmodernizmu jako catosci zjawiska, co znajduje
uzasadnienie chociazby w trudnosciach ustalenia kanonu i spdjnej poetyki
dziel literackich reprezentujacych ten kierunek, réznorodnosci niejedno-
krotnie wzajemnie sprzecznych koncepcji filozoficznych i socjologicznych,
czy wreszcie trudnosci z jednoznacznym zdefiniowaniem stanowiska wo-
bec modernizmu i zlozonej genezie samego terminu, ktéry bedac przedmio-
tem obszernych rozpraw naukowych, obejmujacych najprawdopodobniej
wszelkie mozliwe sfery ludzkiej dzialalnosci, funkcjonuje jako ,pojecie-
worek, do ktérego wrzuca sie” tak odlegle zagadnienia jak rozum transwer-
salny Wolfganga Welscha, stroje Madonny, problemy natury estetycznej,
etycznej etc.2!. Zamiarem niniejszej monografii nie jest rozstrzygniecie tych
sporéw, w obranym zorientowaniu na tekst rezygnujemy w niej réwniez
z chronologicznego przedstawienia najwazniejszych koncepcji, wydarzen
i przedsiewzieé, nadajacych charakter temu intelektualnemu fermentowi
korica XX wieku, budowania zestawierr autoréw i utworéw, w poczet kto-
rych mozna wpisaé twoérczos¢ Wieniedikta Jerofiejewa i osiggniecia filmowe

18 J. Lotman, Kultura i eksplozja, przel. B. Zylko, Warszawa 1999, s. 118.

19 A. Skotnicka, Model prozy ,innej” w literaturze rosyjskiej po 1985 roku, Wroctaw 2001,
s. 40.

20 B. Baran, Postmodernizm, Krakow 1992, s. 179.

21 Cf. takze haslo postmodernizm w: Kyavmypoasoeusn. XX Bex, pen. A5l Jlesur, CaHKT
INetepOypr 1997, s. 349.
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Quentina Tarantino. Umotywowanie decyzji jest podyktowane wieloscia
dostepnych powszechnie, nawet w formie elektronicznej, opracowan kry-
tycznych przedstawiajacych postmodernizm z perspektywy faktéw i na-
zwisk. Celem tej czesci pracy jawi sie raczej montazowe ujecie fenomenu,
czyli zbudowanie szerokiego kontekstu dla dalszego ogladu wspomnianych
tekstow kultury poprzez ,wypreparowanie” i ponowne potaczenie - w innej
konfiguracji - swoistych punktéw weztowych, hasel postrzeganych jako ide-
owe noéniki w tym rozleglym obszarze, ktére postuza jako swego rodzaju
drogowskazy kierujace dalszg analizq, umozliwiajac jednoczeénie poruszanie
sie na mapie postmodernizmu z pomoca interpretowanych we wzajemnych
relacjach dokonan tamtego czasu. Realizujagc w tym rozdziale tak okreslona
metodologie - motywowanga intelektualnie energia obu tekstéw - oraz bio-
rac pod uwage komplementarno$¢ wybranych dla interpretacji dziet, rezy-
gnujemy rowniez ze szczegélowego badania specyfiki rozwoju postmoder-
nizmu rosyjskiego wobec jego zachodniego odpowiednika, niekiedy dos¢
kategorycznie rozdzielanych przez badaczy??, focus uwagi chcemy nato-
miast skierowaé na dynamike i pojemnos¢ wyselekcjonowanych tutaj swia-
domie kategorii i probleméw kluczowych, przekraczajacych granice dys-
kurséw, tworzacych wielogtos i sie¢ punktow stycznych w obrazie calosci
zjawiska. Taki punkt wyjécia powinien pozwoli¢ zmierza¢ ku uchwyceniu
transgresyjnej natury fenomenu, tak, aby na tym , wspélnie wyznaczonym
gruncie ferowac ré6znobrzmigce oceny i stanowiska”? w toku prowadzonej
w dalszych rozdziatach dyskus;ji.

Jedna z najbardziej symptomatycznych cech postmodernizmu wydaje
sie by¢ akcentowana przez Leslie Fiedlera i Charlesa Jencksa dwukodowosc¢
omawianego nurtu, z jednej strony pozostajaca w sprzecznosci z prokla-
mowanym pluralizmem ideowym tego pradu, zamykajaca go w ciasnych
ramach binarnych klasyfikacji, z ktorych od poczatku chciat sie wyrwag,
z drugiej zas, doskonale okre$lajaca paralelne wspoétfunkcjonowanie istnie-
jacych w jego tonie przeciwstawnych zjawisk. Ow dwutor kultury - jak
okresla zjawisko Bogdan Baran - przeklada si¢ miedzy innymi na wspétby-
tujace obok siebie kategorie literatury wysokiej i niskiej. ,Jesli modernizm
byl wysoko-elitarny, to postmodernizm jest z jednej strony nisko-pop jako
opozycja do modernizmu, a z drugiej wysoko-autotematyczny jako jego
kontynuacja. Na domiar zlozonosci takaz dwoistos¢ zawiera sam moder-

2 Vide np. C. Kopnes, Bocrmounwiii nocmmodeprusm. Jloeuka abcypoa u ,Muluiienue Mexoy
cmpok”, [online] http:/ /old.russ.ru/journal/kritik /98-06-16 / kornev.htm [dostep: 9.04.2013].
2 S. Morawski, Ktopoty z postmodernizmem, ,,Kino” 1991, nr 2/3, s. 17.
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nizm i postmoderni chetnie z niej czerpia”?*. W takim ujeciu dzielo postmo-
dernistyczne staje sie czytelne zaréwno dla wytrawnego, jak i naiwnego
w odbiorcy ramach ich kompetencji kulturowych.

Stefan Morawski twierdzi jednak, ze w owej dwoistosci nie mozna upa-
trywaé konstytutywnej cechy postmodernizmu filmowego, bowiem przy-
stuguje ona znacznej liczbie wczedniejszych dziel, poczynajac od Chaplina
i populistycznego kina lat 30., przez Antonioniego, Wajde i Felliniego, kto-
re, majac wysokie aspiracje, skierowane byty do szerokich mas?>. Pochylajac
sie nad problemem dwukodowosci, za wyréznik postmodernizmu filmo-
wego uznaje Morawski heterogeniczny pastisz wywodzacy sie z ,gry inter-
tekstualnej” pomiedzy - jak okresla Gérard Genette w rozprawie Palimpse-
sty — hipotekstem a poddawanym trawestacji supertekstem, to bowiem selekcja
wewnatrz gier intertekstualnych faczy i rozdziela wysoka i masowa mie-
dzystrefe artystyczna.

Dwubiegunowos¢ myslenia postmodernistycznego pojawia sie zresztg
w licznych, niejednokrotnie bardzo odleglych kontekstach, siegajac nie-
rzadko samej genezy pojecia, uzytego dos¢ przypadkowo przez Jeana-
-Frangoisa Lyotarda w dziele La condition postmoderne, w swej embrionalnej
fazie utylizowanego przede wszystkim w kontekscie problemu rozumienia
samego modernizmu. Trafna wydaje sie formuta zachodnioniemieckiego
filozofa Wolfganga Welscha unsere postmoderne Moderne, mieszczaca w sobie
paradoks amerykanskich i europejskich ukladéw odniesienia w tym zakre-
sie. Amerykanie - przypomnijmy - postuguja si¢ pojeciem modernizmu,
taczac je ,przede wszystkim z triumfami cywilizacji naukowo-technolo-
gicznej w ramach wysoko rozwinietego industrializmu oraz z hierarchicz-
nie zorganizowang, biurokratyczng, a przy tym niezwykle efektywnie
funkcjonujaca struktura spoleczng”?6, co bliskie jest tezie Maxa Webera
o drugim odczarowaniu swiata, czyli wyprowadzeniu magii i religii na pery-
ferium zycia duchowego. W Europie za$ akcent potozono na komponenty
$wiatopogladowe, faczac modernistyczny sposéb myslenia z filozofig zycia,
dazeniem do zrozumienia zagadkowosci istnienia?’.

Kontrowersje wokét relacji modernizmu i postmodernizmu, poczatko-
wo zakotwiczone w tworczosci literackiej, promieniowaly nastepnie na
dziatalnoé¢ autoréw nowej architektury, oblicze ktorej z pewnoscia ksztat-
towala polemika wspomnianego juz Charlesa Jencksa z Robertem Venturim

24 B. Baran, op. cit., s. 163.

% S. Morawski, Postmodernizm a kultura filmowa, , Kino” 1991, nr 2, s. 14.

2 Idem, Ktopoty z postmodernizmem, op. cit., s. 17-19.

27 J)K.E. ®omuuesa, Om Mo0epHusma K noCmMo0epHU3MY: HeKOMOopble AcCeKnibl CMeHbl Aute-
pamypHo-xyooxecmBernnon napaduemol, ,Hayursie Bemomoctnr” 2011, nr 12 (107), s. 160-168.
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i Thabem Hassanem, proklamujacego nawigzywanie do twoérczosci awan-
gardowej, tak by postmodernistyczna sztuka konstrukcji byla przyswajalna
i inspirujgca zaré6wno dla wyrobionego, jak i przecietnego odbiorcy. Powin-
no sie to odbywac przez radykalne zerwanie z uniwersalnymi standardami,
funkcjonalnym ascetyzmem, tamanie linii prostych - pionu i poziomu - na
rzecz wprowadzania krzywizn?8. Budownictwo - emanujgc eklektyzmem
rozwigzan wpisujacych sie w swojskie tradycje lokalne - miato oddzialywac
przede wszystkim na sfere zmystéw i emocje. Robert Venturi konstatowat

przy tym:

Nie zachwyca mnie sztucznie wyrafinowana malowniczo$¢ albo ekspresjonizm.
Przeciwnie, méwie o zlozonosci przeciwstawienistw, ktére wynikaja z bogactwa
i wieloznacznosci wspoélczesnego doswiadczenia zyciowego, w tym takze doswiad-
czenia sztuki. [...] Architekci nie moga kierowa¢ sie nadal purystyczno moralizuja-
cym jezykiem ortodoksyjnie nowoczesnej architektury. Osobiscie przedkladam
rozwiazania hybrydyczne nad czyste, kompromisowe nad purystyczne, elementy
zdobione nad proste, wieloznaczne nad artykulowane. Lubie zaréwno elementy
perwersyjne, jak i bezosobowe, zaré6wno nudne, jak i interesujace, konwencjonalne
bardziej niz zdecydowanie nowe, bardziej dopasowane niz wykluczajace sie, bar-
dziej skomplikowane niz proste. [...] Przedktadam chaotyczng zZywotnosé¢ nad nud-
na jednolitosc¢?.

Bogactwo jezyka postmodernistycznych konstrukeji, z jednej strony
probujacego ,zdja¢ z architektury odium modernistycznej elitarnosci”,
z drugiej za$ kontynuujacego ,doswiadczenia modernizmu emocjonalne-
go”, najlepiej oddaje chyba zestawienie skrajnie réznorodnych budynkéw -
Piazzy d’Italia Charlesa Moore’a w Nowym Orleanie i Nowej Galerii Pan-
stwowej w Stuttgarcie - funkcjonujace w koncepcji Wolfganga Welscha
w Naszej postmodernistycznej modernie, stawiajacego akcent na cytatowosé
i wielojezycznoéc¢ , architektonicznego krajobrazu”, cechy ktore, promieniu-
jac ze sztuk wizualnych, znalazly swoje przetozenie w wiekszosci odmian
postmodernistycznego dyskursu3®.

Osiggniecia architektow, oddajacych sie - jak twierdzi polski rezyser
i teoretyk filmowy Grzegorz Kroélikiewicz - jedynej sztuce, ,ktéra zwiera

B Cf. AA. I'muxun, [Ipeyedenm 6 apxumexniype: Mex0y nocmmoO0epHUIMOM U MpPAOUYUOHA-
ausmom, [online] http:/ /cyberleninka.ru/article/n/ pretsedent-v-arhitekture-mezhdu-post-
modernizmom-i-traditsionalizmom [dostep: 10.06.2013].

2 R. Venturi, Complexity and Contradiction in Architecture, New York 1966, s. 23, cyt. za:
P. Trzeciak, Historia, psychika, architektura, Warszawa 1988, s. 225.

30 W. Welsch, Nasza postmodernistyczna moderna, przel. R. Kubicki, A. Zeidler-Janiszewska,
Warszawa 1998, s. 162-163.
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w sobie w sposéb hermetycznie zdefiniowany tajemnice senséw zycia”3!,
u$wiadamiajg takze wazkos¢ elementu przypadkowosci, braku selektywno-
sci w kolazowej logice tego pradu, o czym zaswiadcza chyba najlepiej po-
etyka kojarzonych z postmodernizmem dziet literackich i filmowych, po-
rownywanych do obrazu chaosu uruchamianego przez symbolike biblijnej
wiezy Babel czy skladowiska rupieci, jak réwniez koncepcje teoretyczne
tworcow korica XX wieku zogniskowane wokét zjawiska entropii. John Barth
- przykladowo - w swoim eseju Postmodernizm: literatura odnowy zdecydo-
wanie postuluje przezwyciezanie binarnych opozycji w rodzaju moder-
nizm-postmodernizm programem syntezy, bowiem stanowisko przeciwne
do modernizmu prezentuje si¢ takze - zdaniem badacza - jako niepelne.
»Rozbicie cigglosci, rownoczesnoé¢, irracjonalizm, zwalczanie iluzji, autore-
fleksyjnos¢, srodek przekazu jako sam przekaz, olimpijski stosunek do poli-
tyki, pluralizm etyczny [...] to takze nie wszystko”32. Polemizujac z Rober-
tem Alterem, Geraldem Graffem i Thabem Hassanem, postrzegajacymi lite-
rature postmodernistycznyczng przede wszystkim przez pryzmat ,gry”
samo$wiadomosci prowadzonej w duchu anarchii, Barth podkresla fakt
swoistego recyklingu zuzywajacych sie w nurcie historii konwencji arty-
stycznych, ktére, podwazane, przezwyciezane czy skierowywane przeciw-
ko sobie, powracaja, by tworzy¢ nowe dziefa. Prawidlowos¢ ta nie sprowa-
dza sie jedynie do parodii i trawestacji dziet poprzednikéw, ale raczej do
uznania - podobnie jak twierdzil Jorge Luis Borges - ze ,literatura nie moze
sie nigdy wyczerpad, chocby z tego powodu, ze nawet pojedynczy tekst
literacki nie moze by¢ nigdy wyczerpany - jego «znaczenie» zawarte jest
w kazdorazowym kontakcie z poszczegolnym czytelnikiem i zmienia sie
wraz z czasem, miejscem i jezykiem”33. Mozna skonstatowac zatem, ze Barth,
z jednej strony odrzuca mozliwo$¢ powrotu do modernizmu i wczesniej-
szego realizmu burzuazyjnego, z drugiej zas wyznacza nowa droge literatu-
rze za sprawa podmiotu poznajgcego, dokonujacego przekodowania tradycji,
co przywodzi na my$l prognoze Eugeniusza Zamiatina, juz w latach dwu-
dziestych konstatujacego: ,Swiat Euklidesa jest bardzo latwy, a $wiat Ein-
steina bardzo trudny, lecz nie mozna dzi$§ wréci¢ do Euklidesa”34.

Postulat zasymilowania liniowosci na rzecz sferycznego budowania
sensOw i odnawiajacego poglebiania warstw juz istniejacych jest obecny
w jakim$ stopniu niemal we wszystkich konceptach filozoficznych i literac-

31 G. Krolikiewicz, Anty-Faust. Préba analizy filmu Michelangelo Antonioniego ,, Zawdd Repor-
ter”, £.6dz 1996, s. 76.

32 . Barth, Postmodernizm: literatura odnowy, , Literatura na Swiecie” 1982, nr 5-6, s. 271.

33 Ibidem, s. 274.

34 Cyt. za: J. Barth, op. cit., s. 271.
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kich, tworzacych klimat intelektualny postmodernizmu, z pewnoscia za$
w refleks;ji poststrukturalistow, do ktérych odwotuje sie niemalze cala my-
Slaca elita drugiej polowy XX wieku. Wystarczy wspomnie¢ chociazby idee
dekonstrukcji, zapoczatkowana przez Jacquesa Derride, wywodzacego swoj
termin w nawigzaniu do Heideggerowskich poje¢ destrukcji i demontazu,
ktéra wbrew obiegowym opiniom nie miala prowadzi¢ do ,zniszczenia”
tekstu, ale demistyfikacji stojacego za nim systemu filozoficznego, czy tez
»akrobacje myslowe” Rolanda Barthesa, przechodzacego - jak okresla Anna
Burzyriska - od nauki o literaturze na strone literatury, czego wyrazem byla
miedzy innymi dynamiczna koncepcja tekstu jako ,procesu” osadzona
w my$leniu kreacjonistycznym oraz przemieszczenie od autora do czytelni-
ka jako wspoéttworcy znaczenia, zadekretowane symboliczna smiercig auto-
ra%>. Podobnych §ladéw znajdziemy wiecej.

Za wiazace w kwestiach literatury uwaza sie takze refleksje Umberta
Eco, zmieniajacego dominante powiesci postmodernistycznej z gry jezyko-
wo-znaczeniowej na labirynt manierystyczny, bliski filozofii poplatanych
kiaczy Deleuze’a i Guattariego. Rzeczywistosci labiryntowej bez nici Ariad-
ny odpowiada¢ ma - zdaniem Eco - $wiat krzyzujacych sie w powiesci in-
tryg, powagi i zabawy, ironii odautorskiej, powaznych zagadnieri metafi-
zycznych przeplatanych z rozrywka. ,Stowem najlepszym rozwigzaniem
tworczym jest kolaz watkow i chwytéw zastanych w literaturze tak wybit-
nej, jak i wagonowej”%. W swym modelowym dziele Imig rézy Eco holduje
przy tym tonagcji serio, unaoczniajgc jednoczesnie préznie duchowa, z ktorej
wyrasta i w ktérej miedci sie postmodernizm3”. W jezyku sztuk plastycz-
nych owa pustke, symboliczne uderzenie glowa o mur, obrazuje ,puste
ptétno, wytarty gumka Rauschenberga rysunek de Kooninga, pusta galeria
na wernisazu Yvesa Kliena, dziura wykopana pod Kassel przez Waltera de
Maria, cisza na tasmie Cage’a, niezapisana kartka papieru”ss.

Labirynt jako metafore zwielokrotnienia uznaje za dewize prozy post-
modernistycznej réwniez Douwe W. Fokkema, analizujacy problem cigglo-
Sci i granic postmodernizmu w zestawieniu z kwestig istnienia rozmaitych
odmian postmodernistycznego kodu. W szerokim, syntetyzujacym ogladzie
postmodernizmu przez badacza pojecie labiryntu faczy sie z semantycznym
polem inkluzji, co przeklada sie na rozwigzania kompozycyjne w postaci
zwielokrotnionych zakonczer badz ich braku, upodobania autoréw do in-

35 A. Burzynska, Poststrukturalizm, w: A. Burzyniska, M.P. Markowski, op. cit., s. 323.

36 S. Morawski, Ktopoty z postmodernizmem..., s. 18.

37 P. Wojciechowski, Nieznosna lepkos¢ postmodernizmu, ,Film” 1993, nr 34, s. 73.

38 Z. Bauman, Ponowoczesnosc, czyli o niemozliwosci awangardy, w: Awangarda w perspektywie
postmodernizmu, red. G. Dziamski, Poznan 1996, s. 24-25.
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wentaryzacji, wyliczeri czy palimpsestu jako pisania nowego tekstu na sta-
rym. Jednoczesdnie interesujagcym jawi sie laczenie przez znanego teoretyka
faktu istnienia postmodernistycznego kodu ze specyficznym sposobem
zycia i §wiatopogladem Swiata zachodniego. , Literacka preferencja dla nie-
selektywnosci wigze sie z embarras du chois (trudnosciag wyboru) oferowang
przez luksusowe warunki zycia, ktére umozliwiaja wielu ludziom posiada-
nie r6znych opcji. Postmodernistyczny apel do wyobrazni” w rodzaju , ma-
lowanie keksu zaspokaja gtéd” dla Fokkemy jest nie do przyjecia w innych
czesciach Swiata, gdzie ,antyempiryczna presja na wyobraznie nie daje
odpowiedzi na problemy religijnego fanatyzmu”3°.

Nad zagadnieniem ciggltosci oraz relacyjnoscig fragmentu i calosci warto
tez zastanowi¢ sie w kontekscie wypowiedzi Lyotarda w La condition post-
moderne i Au juste, siegajacego w nich do pojecia gier jezykowych Wittgen-
steina w odniesieniu do regut rzadzacych nauka, polityka czy sztuka. Lyo-
tard, przeciwstawiajac réznorodnos¢ ,matych narracji” dogmatyzmowi
,wielkich narracji”, ktérych panowanie uznaje za skoriczone, zauwaza po-
trzebe poszukiwania legitymizacji dyskurséw we wiasnych kategoriach, co
w konsekwencji ma prowadzi¢ do eksplozji nie-calosciowych, otwartych
form narracji, zapobiegajacych totalizacji, w jezyku polityki panstwa totali-
tarnego (czyli gry poza regulami wiedzy) oznaczajacej ttumienie i przypi-
sywanie z gory ustalonych, blokujacych wyobraznie narracji. Absolutny
nakaz respektowania odrebnosci i czystosci poszczegdlnych gier zostaje
ztamany przez Lyotarda w ujeciu literatury jako sztuki tgczenia r6znorod-
nych gier, nadajacym jej - jak rekapituluje David Carroll - uprzywilejowang
pozycje w stosunku do innych gier, czego efektem jest ukonstytuowanie sie
pojecia literackosci, kojarzonego z rozumieniem literatury jako eksperymen-
tu z grami jezykowymi40.

Przywolywane tutaj pojecie ciaglosci i nie-cigglosci oraz relacji frag-
ment-calo$¢ przywodzi na my$l trafng przenosnie Jurija Lotmana (ostrzej-
sza, zdaniem Zygmunta Baumana, od kfgczy Deleuze’a i Gauttariego),
przywolywana w odniesieniu do braku koordynacji miedzy porzadkiem
czasu i wymiarem przestrzennym w ponowoczesnym $wiecie, w ktérym
nowatorstwo jest juz niemozliwe. Zdaniem fotmana ,zamiast energii za-
geszczonej w rwacy nurt gorskiego potoku, jaki ztobi w skale koryto, kto-
rym odtad sptywac beda postusznie rzeczne wody - mamy tu energie roz-
proszong, energie pola minowego, na jakim to tu, to éwdzie rozlegaja sie

39 D.W. Fokkema, op. cit., s, 64.
40 D. Carroll, Reguty gry, w: Postmodernizm w perspektywie filozoficzno-kulturoznawczej...,
s. 62.

19



wybuchy, ktérych miejsca czy czasu przewidzie¢ sie nie da”4l. Analogii do
powyzszych spostrzezen dopatrzec sie¢ mozna takze w obserwacjach Marka
Lipowieckiego na temat stanu postmodernizmu rosyjskiego, opartych na
pojeciu paralogii rozumianej jako wspoélczesna niemoznos¢ osiagniecia kon-
sensusu w jakiejkolwiek sprawie, zakorzenionym we wspomnianej wyzej
La condition postmoderne Lyotarda. Uznawany za czolowego krytyka post-
modernizmu rosyjskiego Lipowiecki w swoich rozwazaniach przyglada sie
paradoksowi kultury rosyjskiej, z jednej strony odrzucajgcej myslenie za
pomoca opozycji binarnych, z drugiej zas, charakteryzujacej sie ciggtym
dazeniem do poszukiwania kompromisu miedzy biegunowymi kategoria-
mi, ktore okresla jako pary przeciwienstw: simulacrum-rzeczywistos¢, frag-
ment-calos¢, chaos-kosmos*2. Wyjasniajac pojecie simulacrum, wprowadzo-
ne przez Jeana Baudrillarda, a rozumiane w pierwszej fazie postmoderni-
zmu jako rzeczywisto$¢ pozbawiong jednolitosci, pozoréw lub iluzji, p6z-
niej za$ postrzegane w kategoriach czynnika sprzyjajacego odradzaniu sie
rzeczywistosci, za przyklad ktérego uznaje krytyk Moskwe-Pietuszki Wie-
niedikta Jerofiejewa, efekt osiggniety - jak zaznacza Anna Skotnicka*3 -
dzieki polaczeniu i wzajemnemu oddzialywaniu odlegtych systeméw kul-
turowych, z ktérych kazdy stuzy obnazaniu wlasnej hiperrealnosci.
Egzemplifikacje motywu simulacrum odnajduje Lipowiecki w tworczosci
Bietego, Btoka, Nabokova i Sorokina, problem fragmentarycznosci i niecia-
glosci, nawiazujacy do modelu rhizomy Deleuze’a, ilustruje badacz utwora-
mi Andrieja Bitowa, Wladimira Szarowa, Aleksandra Iwanczenko i Wiktora
Pielewina. Kluczowa z punktu widzenia przyszlej analizy zdaje sie by¢
ostatnia para opozycji chaos-kosmos, pochylajac sie nad ktéra, Lipowiecki
nawigzuje do teorii Ilji Prigogine’a, wywodzac z niej analogie miedzy ptyn-
noscia chaosu a zjawiskami ksztaltujagcymi postmodernizm rosyjski. Za
belgijskim uczonym Lipowiecki traktuje chaos nie jako nieporzadek w sta-

41 Z. Bauman, op. cit., s. 22.

42 Polaryzacja w fonie eurazjatyckiego systemu wartosci jawi sie jako szansa na wyjécie
z liminalnego chronotopu. Na ten temat vide H. Chataciriska, Stowo wstepne, w: Etos piekna
w nauce, sztuce i kulturze, red. H. Chalaciniska, S. Puppel, B. Waligorska-Olejniczak, ,Scripta
Neophilologica Posnaniensia”, t. XII, Poznan 2012, s. 11; [loaapnocms 6 xyavmype. Asvmanax,
pen. J.C. Jluxaues, Cankr ITetepOypr 1996; cf. takze D. Fredericksen, Przez Zelazng Kurtyne,
w: D. Fredericksen, M. Hendrykowski, Kanaf, Poznan, 2007, s. 67-112; JI. Mupo#rok, 6o-
aouus , He-c108” 8 pycckom s3vike, Olsztyn 2001.

4 A. Skotnicka, op. cit., s. 36-37.

44 Zjawisko simulacrum w kontekscie rzeczywistosci radzieckiej szczegétowo opisuje m.in.
Michail Epsztejn. Vide M. Dmmrrevts, Mcemoku u cmbica pycckoeo nocmmodeprusma, ,3Besma’”
1996, nr 8, s. 166-188. Cf. takze Kyavmyposoeus. XX Bex, pen. A.SL. Jlesut, Cankr IleTepOypr
1997, s. 423.
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nie réwnowagi, ale raczej stan aktualizacji, wspolistnienia i wzajemnego
wspoéloddziatywania wszystkich mozliwosci, odnoszac pojecie do sytuacji
rosyjskiego postmodernizmu, ktéry ,taczy bieguny semantycznych opozy-
¢ji w paralogiczne konsensusy, sprawiajac, ze system artystyczny staje sie
tak fikcja, jak i rzeczywistoScia, zaréwno zestawem fragmentéw, jak i cato-
Scig, bezosobowym i jednoczesnie osobowym systemem, wcieleniem pa-
mieci i figura zapomnienia, realizacja wolnosci i $wiadectwem wladzy”4.
Wspomniany krytyk postrzega w postmodernizmie pierwszy system ukie-
runkowany na rozbicie fundamentalnego dla kultury rosyjskiej prymatu
modeli dualistycznych, deklarujac przy tym, ze jego funkcjonowanie zalezy
od istnienia wrogiej mu kultury biegunowo odmiennej. Kategorie chaosu
zatem ,mozna potraktowac jako prébe generalizacji we wspodlczesnej litera-
turze zjawisk funkcjonujacych dotychczas w ujemnym znaczeniu, co wyra-
zano najczeéciej za pomocq przedrostka «anty»: anty$wiaty, antysztuka,
antyliteratura”#¢, metafore poszukiwania przez literature postmodernizmu
nowego typu calosci, powstajacej z form nieuporzadkowanych?’.

Proby okres$lenia tadu w rodzacej skojarzenia z chaosem rzeczywistosci
charakteryzuja réwniez socjo-polityczne teorie postmoderny, zogniskowane
wokoét problemu konsumeryzmu, fetyszyzacji towaru i dziela sztuki oraz
statusu jego odbiorcy. Z szerokiego spektrum konstytuujacych sie w tym
obszarze pogladéw pragniemy w szczegélny spos6b skierowac focus uwagi
na Baudelaireowsko-Benjaminowski koncept flineura, zyskujacy swoja po-
nowoczesng aktualizacje w Baumanowskim paradygmacie turysty i widczegi
czy koncepcji dériveura, prognozujac, ze w swej plusowej lub minusowej
realizacji stang si¢ one antecedentami bohateréw wybranych do interpreta-
¢ji dziel Quentina Tarantino i Wieniedikta Jerofiejewa, a nawet szerzej,
postmodernistycznego myslenia o kinie i sztukach pieknych zaszyfrowane-

45 A. Skotnicka, op. cit., s. 38.

46 Tbidem, s. 40.

47 W pogladach Lipowieckiego, jak stusznie zauwazyla Anna Skotnicka, mozna zauwazy¢
gleboka ewolucje postrzegania zjawiska postmodernizmu i w konsekwencji réwniez kategorii
chaosu. W jednej z publikacji badacz rozpatruje, na przyklad, kosmos i chaos jako metamodele
kultury klasycznej i modernistycznej, klasyfikujac postmodernizm jako skladowa moderni-
zmu. Cf. H. Jlevinepman, Kocmoc u xaoc xax memamodesu mupa. K ommnowenuio xaaccuyueckoeo
U ModepHucmuveckoeo munob kyavmypol, w: Litterararia Humanistas IV. Roman Jakobson, red.
M. Mikulagek, Brno 1996; Karen Stiepanjan krytykuje podejscie Lipowieckiego, uznajac, ze
zakorzeniona w naukach przyrodniczych koncepcja chaosu nie musi by¢ do korica adekwat-
nym spojrzeniem na literature piekna. Jako symptomatyczng dla sytuacji rosyjskiego postmo-
dernizmu, zdaniem krytyka, nalezatoby raczej uzna¢ utrate wiary w wyzszy sens zycia czlo-
wieka oraz porzucenie hierarchicznego systemu wartosci. Cf. K. Crenansis, ITocmmodeprusm —
00o1v u 3aboma Hawa, ,Bompocer JIntepatypsr” 1998, nr 9-10, [online] http://magazines.
russ.ru/voplit/1998/5/step.html [dostep: 6.07.2013].
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go w tych tekstach. Warto przypomnie¢, ze nowozytnego flineura definio-
walo uruchomione spojrzenie (mobilised gaze), wyksztalcone wraz z rozwo-
jem dziewietnastowiecznych form kultury konsumpcyjnej, wiéczega bez
celu, paradoksalne poszukiwanie tlumu i wolnej przestrzeni, by posias¢
wladze - jak okreslit Michel Foucault - widzenia, nie bedgc widzianym, nie
da¢ sie zlapaé¢ na przygladaniu. Ztudzenie wladzy ciagneto go na bulwar,
gdzie mogt bezkarnie zanurzy¢ sie w zabawie w paryskich pasazach, ,po-
krytych szklem, wylozonych marmurem przejéciach”, ,z rzedami najbar-
dziej eleganckich sklepéw, tak, iz kazdy taki pasaz jest miastem, nawet
Swiatem w miniaturze”#. W kontekécie planowanej analizy szczegodlnie
bliskie powyzszemu konceptowi wydaje sie - najprawdopodobniej bardziej
adekwatne - pojecie Johana Huizingi homo ludens - ten, ktory sie bawi -
akcentujace unikalne ludzkie upodobanie do zabawy, autotelicznego zjawi-
ska starszego od kultury, z punktu widzenia wspoélczesnego zamilowania
do pragmatyzmu i wydajnosci catkowicie bezproduktywnego. Okreslony
przez Benjamina archetyp wielkomiejskiej ulicy zdatnej na ,, mieszkanie dla
flaneura” to w czasach ponowoczesnych, jak konstatuje Richard Sennett,
,martwa przestrzen... To jedynie srodek pozwalajacy na przejscie do wne-
trza”, flineur zostal wywlaszczony z przestrzeni publicznej, odebrano mu
prawo do ustalania regut gry, jego dzialanie w duzej mierze stanowi ,prze-
mieszczanie si¢ stad dotad, najszybciej jak tylko mozna, mozliwie bez za-
trzymywania sie, jeszcze lepiej bez rozgladania sie wokot#?”. Widczenie sie
bez celu w Swiecie mniejszych i wiekszych disneylandéw stalo sie grze-
chem &miertelnym, wolnos¢ zastgpit przymus, a jej energia zostata skon-
densowana i skupiona na nieustannym montazu i demontazu kreowanych
przez rynek stylow zZycia i zestawéw tozsamosci. Mozna wnioskowa¢ za-
tem, ze Baudelairowsko-Benjaminowski flineur byt postrzegany jako boha-
ter, przezywanie modernizmu wymagato od niego sily woli, by nie czynié¢
ustepstw na rzecz wrogéw nowej mentalnosci, ,w Swiecie postmoderni-
stycznym [...] odmowa bycia flineurem wymaga heroicznej konstytucji”,
zejscia ze z gory zaprogramowanej $ciezki®0.

Koncept flineura - jak wspomniano wyzej - zyskal swa wspolczesna
kontynuacje w Baumanowskim paradygmacie turysty i wi6czegi, bohaterze
i ofierze ponowoczesnosci. Wartoscig nadrzedna w zyciu turysty - przypo-
mnijmy - jest ruchliwoé¢ motywowana nuda, wieczna gotowos¢ do bycia

48 Z. Bauman, Przedstawienie na pustyni, w: Drobne rysy w ciggtej katastrofie. Obecnos¢ Walte-
ra Benjamina w kulturze wspotczesnej, red. A. Zeidler-Janiszewska, Warszawa 1993, s. 74-79.

49 7. Bauman, Przedstawienie na pustyni..., s. 78.

50 Ibidem, s. 83.
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w drodze bez okreslonego celu podrdzy, co jest kojarzone przez niego
z wolnoscig. Rzeczywistos¢ funkcjonuje na zasadzie dzieciecego impulsu,
przypadkowego wlaczania i wylaczania obrazéw, skladania $wiata z roz-
proszonych zdarzen bez dalszego ciagu. Rewersem i mutacja takiej postawy
jest wldczega, metafora ponowoczesnego zycia bez wolnosci wyboru,
,Smietnik dla najprzerazliwszych przeczué, nocnych koszmaréw, niewy-
powiadalnych lekéw, samopotepienia [...] i grzechéw [...]"31, ,sciek kanali-
zacyjny, do ktérego wylewa sie wszelkie brudy zanieczyszczajace zywot
turysty”52, niezbedny jednak, by jego plusowy ekwiwalent mogt szczesliwie
funkcjonowaé, ogniwo w taficuchu binarnych opozycji diagnozujacych po-
nowoczesna kondycje, do ktérych naleza sygnalizowane przez Baumana
pary kategorii takie jak: dzikus-czlowiek cywilizowany, obcy-tutejszy czy
czystosé-brud.

Motyw wedréwki w badaniach amerykariskich pojawia sie w kontekscie
ponowoczesnych shopping malls, traktowanych jako kluczowy topos prze-
strzeni miejskiej, wazki dla rozumienia kina postmodernistycznego, stad
mozna uznaé go za temat wart szerszego oméwienia. Krytyk kultury, Anne
Friedberg, zwraca uwage na aspekt przyjemnosci ptynacej z zakupow, kla-
syfikowanej przez autorke jako wariant agorafilii, ktéra zastapila w filmach
konica XX wieku przyjemnos¢ osiagang dzieki milosci fizycznej®3. Nawigzu-
jac do dziewietnastowiecznego obrazu Benjaminowskiego pasazu, ktéry
zostal wyparty przez galerie handlowa, Friedberg prawem analogii rysuje
wizje upadku dzisiejszych zakupowych $wiatyn flaneuryzmu, ktére zastapia
w przyszlosci ,elektroniczne centrum handlowe” i ,domowa sie¢ sprzeda-
zy”, wypierajace potrzebe fizycznego ruchu i zapowiadajace - jak glosi Fa-
ith Popcorn - dematerializacje ,cegiet i zaprawy”5*. W ksigzce Window
Shopping: Cinema and the Postmodern Friedberg sytuuje rozwdj ruchomych
obrazow w kontekscie przemian kultury konsumpcyjnej, traktujac film jako
jeden z wielu komercyjnych towaréw, wprowadzonych na rynek ,kon-
sumpcyjnych doswiadczen”, , ktére nie sprzedawaly bezposrednio produk-
tu, lecz oferowaly obietnice konsumeryzmu - przeistoczenie poprzez zaku-
py”%. Uczestnictwo w filmowych podrézach do swiatow alternatywnych
traktuje badaczka jako logiczne rozwiniecie wedréwki po centrum handlo-

51 Z. Bauman, Ponowoczesnosc jako Zrodto cierpieri, Warszawa 2000, s. 151.

52 Ibidem, s. 152.

5 A. Friedberg, Window Shopping. Cinema and the Postmodern, Berkeley-Los Angeles-
London 1994, s. 124.

54 F. Popcorn, End of Shopping, w: eadem, The Popcorn Report, New York 1991, s. 164-168.

%5 A. Friedberg, ... wigc jestem”. Kupujgcy-widz i przeistoczenie poprzez zakupy, w: Miasto
w sztuce — sztuka miasta, red. E. Rewers, Krakow 2010, s. 587.
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wym, kolejny etap kulturowej turystyki po panoramie i dioramie, podkre-
Slajac fakt, ze podobienistwo proscenium uczynito towar z samej wizualno-
sci. Kino i centrum handlowe taczy réwniez sprzedaz rzeczywistosci repre-
zentowanej przez fragmenty obrazéw oraz utowarowione spojrzenie
uczestnika, ,dla ktérego kluczowa jest relacja miedzy patrzeniem i posiada-
niem”5¢. Poruszajac si¢ w przestrzeni przypominajgcej heterotopie Michela
Foucaulta, widz do$wiadcza zawieszenia zewnetrznego $wiata. Jego substy-
tut, opisana przez Jeana Baudrillarda hiperrealnos¢, jawi sie jako atrakcyjniej-
szy; nie dajac mozliwosci bezposredniej konsumpgji, jest forma - jak okresla
Anne Friedberg - bulimii tozsamosci, a widz-kupujacy sam staje si¢ monta-
zysta wycinajacym i wklejajagcym obrazy z szerokiego spektrum migawek.
Aktywno$¢ ta moze by¢ postrzegana takze jako rytual dajacy poczucie
ztudnej kontroli nad §wiatem wirtualnym5’.

Dominante rozwazan w postmodernistycznym dyskursie stanowig
z pewnoscig takze refleksje Fredrica Jamesona, rozpatrujacego sytuacje kina
z perspektywy - stawiajacej na przedmiot - logiki pop-artu oraz problemu
nostalgii. Majac na uwadze dalszg interpretacje wybranych dziet, w ktérych
odnajdujemy elementy kodu kultury wysokiej i niskiej, za usprawiedliwio-
na, wrecz niezbedna, uznajemy selekcje tych uwag, czyli tutaj wyréznio-
nych krytycznych rozwazarn Jamesona, ktére pomoga w akcie umiejscowie-
nia zjawiska. Pojecie nostalgii, ktére mogloby stuzy¢ za kolejne stowo-klucz
postmodernizmu, zdaje si¢ by¢ szczegodlnie bliskie filmowym wizjom same-
go Tarantino, ktérego dziennikarze uznaja za kinomaniaka potrafigcego ,na
ztomowisku historii kina wygrzebaé¢ zdezelowane, zardzewiale, mocno
wyeksploatowane gatunki, ktére zamienia w blyszczace cuderika”8. Jame-
son nastrdj nostalgii uznaje za symptomatyczny dla postmodernej estetyki
symulakrow, dowodzac, ze nie stuzy on pokazywaniu historii, lecz raczej jej
symulowaniu za sprawa stereotypu. Laczac, jako jeden z pierwszych bada-
czy, postmodernizm ze spolecznosdcia konsumentéw, Jameson obserwuje
ekspansje kapitalu na wszystkie dziedziny zycia, co w konsekwencji powo-
duje ,splaszczenie” tracacej autonomie kultury, ktéra prezentuje sie jako
»powierzchniowosc¢ bez glebi”.

W swych szkicach poswieconych w calosci sztuce filmowej - Signatures
of the Visible, The Geopolitical Aesthetic: Cinema and Space in the World System -
Jameson postrzega kino jako ,najbardziej postmodernistyczng ze sztuk,
poniewaz jest dziedzing o najwiekszej sile spolecznego oddziatywania, naj-

56 Jbidem, s. 590.
57 A. Friedberg, Window Shopping..., s. 142.
% M. Sadowska, Tarantino. Zdolny inaczej, ,Przekr6j” 2007, nr 28, s. 63.
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silniej wigze ze soba sfere artystyczna i ekonomiczng, a co za tym idzie,
najlatwiej na jej gruncie doprowadzi¢ do koegzystencji kultury niskiej i wy-
sokiej”¥. Jeden z czolowych teoretykéw amerykariskich poszukuje w kinie
przede wszystkim odzwierciedlenia stosunkéw spolecznych, stad wprowa-
dzony przez niego podzial na trzy fazy kina: realizm, modernizm i postmo-
dernizm nie odzwierciedla ewolugji jezyka filmowego, ale odwotuje sie do
zmian w rozwoju kapitalizmu i kultury burzuazyjnej®®. Nie mozna zgodzi¢
sie jednak ze stwierdzeniem Arkadiusza Lewickiego, Ze Jameson, pozosta-
jac w kregu teorii marksistowskich, pomija ,cala sfere estetycznag”, bowiem,
odwolujac sie do twodrczosci Vincenta van Gogha czy Edvarda Muncha,
krytyk odnajduje nowa patologie kulturowa w postmodernistycznej frag-
mentacji i multiplikacji, ktére zajely miejsce dystynktywnego dla moderni-
zmu niepokoju i wyobcowania. Modelowe pod tym wzgledem s dokona-
nia Andy’ego Warhola, w artystycznej logice ktérych Jameson upatruje
zaczyn ponowoczesnego zamitlowania do parodii i trawestacji starych ga-
tunkoéw filmowych, przeprowadzajac jednoczesnie ich kategoryzacje6!.
Myslenie oparte na powielaniu lub przetasowywaniu pozostajacych do
dyspozycji zasobéw daje sie zauwazy¢ chyba we wszystkich dziedzinach
i konceptach kojarzonych dzis z postmodernizmem. Logice tej poddaje sie
takze projekt brikolazu Claude’a Lévi-Straussa z roku 1969, w odniesieniu
do kultur pierwotnych definiujacy zdolnoé¢ tworczego wykorzystania ist-
niejacych narzedzi w celu fizycznego i mentalnego opanowywania coraz
wiekszych obszar6w rzeczywistosci. Mozna zatem skonstatowaé, ze
w praktyce przeklada sie to na powszechna fascynacje nieograniczonymi
mozliwosciami kopiowania i odtwarzania, ktére staly sie¢ motorem dyna-
micznego rozwoju kultury masowej, zainspirowanej oszalamiajgcym tem-
pem postepu technologicznego. W konsekwencji, wytwarzanie oryginalu
przestalo wystarczaé, a artyste z tworcy-demiurga przemianowano na od-
tworce-rzemieélnika dostarczajacego produktéw niewybrednej publiczno-
ci. ,Sztuka - jak pisze Stefan Morawski, udobitniajgc mysl Andy’ego
Warhola - stala si¢ towarem, ktéry nalezy dobrze sprzedaé, a wielkos¢ arty-
sty zaczela okreslac ilos¢, a nie jakos¢, gotowosé do szybkiego reagowania
na potrzeby rynku”¢2. Programowy eklektyzm postmodernizmu, polegajacy
na wystawianiu ,na jarmarku kultury” wszelkich przekazéw, moze by¢
wiec zrozumiany jedynie ,w kontekscie teorii spoleczenistwa konsumpcyj-

%9 A. Lewicki, Sztuczne swiaty. Postmodernizm w filmie fabularnym, Wroclaw 2007, s. 90-91.
60 Ibidem.

61 A. Friedberg, Window Shopping..., s. 171-175.

62 5. Morawski, Ktopoty z postmodernizmem..., s. 19.
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nego, ktére wywroécito dotad uznawang skale wartosci”®3. Postmoderni-
styczny pastisz, bedacy ,odwrotna strong nostalgii za tworczoscia, ktéra
[...] ufala, Ze non omnis moriar”, obok dystansujacej sie¢ wobec $wiata paro-
dii, uswiadamiaja, ze dawne reguly komponowania wedlug kanonéw piek-
na zastapilo ,zagrazajace wyjéciem ze swych ram przetadowane gratowi-
sko”, sztuka masowa ukierunkowana na ulotnoé¢, ,maksymalny wstrzas
i momentalny zanik” - jak powiada trafnie George Steiner®.

Zdefiniowana na poczatku tego rozdziatu optyka ogladu postmoderni-
zmu zogniskowana na kolazowym gczeniu probleméw antycypowanych
jako kluczowe dla dalszej analizy obliguje do tego, by zastanowi¢ sie takze
w tym miejscu nad dwudziestowieczng tendencja do dehumanizacji sztuki,
o ktorej José Ortega y Gasset pisal, ze chodzi w niej o , terminus a quo, to jest
aspekt ludzki, ktéry zostaje zniszczony”, triumf nad materig ludzka przez
zaprezentowanie pokonanej ofiary®. Seweryna Wyslouch zauwazyla z ko-
lei, ze deformacja rzeczywistosci w sztukach pieknych ma wymiar reifikuja-
cy, osiggany za pomoca Srodkéw artystycznych, jak chociazby wizualna
metafora i synekdocha, odindywidualizowanie i multiplikacja elementow,
najbardziej znany przyklad ktérych stanowia chyba tlumy okaleczonych
i wydrazonych manekinow Magdaleny Abakanowicz, przerazajacych swa
bezmyslng stadng egzystencjg®®. W kulturze XX wieku przedmiot stal sie
uczestnikiem przemian ludzkiej swiadomosci, wskazujacym na koniec cy-
wilizagji rustykalnej i poczatek ery $émietnikowej, charakteryzujacej sie za-
tamaniem symbiozy miedzy podmiotem i przedmiotem®’. Surrealizm,
wprowadzajac odbiorce w $wiat obiektéw reprezentujacych marzenia sen-
ne, podwazat zasady, na ktérych wspieralo sie myslenie racjonalistyczne,
przetom lat piecdziesigtych zapoczatkowal zas catkowita rewolucje przed-
miotu. Ready-mades, object-trouves, collages, assemblages nie tylko oderwaly
przedmiot od jego uzytkowego znaczenia, staly sie takze metaforami prze-
mian obejmujacych niemalze wszystkie obszary rzeczywistosci, emblema-
tami uswiadamiajgcymi codzienne osaczenie cztowieka przez rzeczy, czy

3 Ibidem.

64 Cyt. za: Z. Bauman, Przedstawienie na pustyni..., s. 25.

6 J. Ortega y Gasset, Dehumanizacja sztuki, w: idem, Dehumanizacja sztuki i inne eseje, przel.
P. Niklewicz, Warszawa 1980, s. 295. Na gruncie polskim warto zwrdci¢ uwage na liczne
publikacje Michala Hellera, w ktorych filozof diagnozuje, Ze cena za osiagniecia technologicz-
ne jest zepchniecie duchowosci na dalszy plan, postulujac przy tym koniecznos$é wyjscia,
przekroczenia tej kondycji. Vide np. M. Heller, Wszechswiat u schytku stulecia, Krakow 1994;
M. Heller, Wszechswiat jest tylko drogq: kosmiczne rekolekcje, Krakow 2012.

6 Cf. S. Wystouch, Paradoksy reifikacji w literaturze i sztuce. w: Czlowiek i rzecz: o problemach
reifikacji w literaturze, filozofii i sztuce, red. B. Kaniewska, S. Wystouch, Poznar 1999, s. 68.

67 R. Przybylski, Przeswit miedzy przedmiotami, w: Czlowiek i rzecz..., s. 352.
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odebranie przedmiotowi wszelkiej metafizyki®®. Wraz ze sztuka instalacji
ginie natomiast wszelka wykladnia ustanawianych senséw, ,wszystko
znajduje swojg kulminacje w transcendencji i nie istnieje nic, czego by nie
mozna bylo rozwazac jako konceptu”®. Powyzsze uwagi uswiadamiajg, ze
konflikt miedzy czlowiekiem i jego wytworami stanowi nie tylko jeden
z dominujacych motywoéw eksploatowanych przez artystow korica XX wie-
ku, okredlanych mianem transawangardy, uprzedmiotowienie staje sie tak-
ze najbardziej bolesnym doswiadczeniem ukazujacym tragizm ludzkiej
egzystencji czaséw ponowoczesnych, niejako choroba wieku. Kierujac sie
prawem intertekstualnego ogladu dziela, nie ograniczonego do poszukiwan
obecnosci jednego tekstu w drugim, ale rozumianego jako badanie sieci
stosunkéw miedzy tekstami nastawione na wzajemnos¢ i komplementar-
nos¢ zjawisk kultury, wymykajacych sie¢ zamknieciu w granicach dyscy-
plin”Y, przewidujemy, Zze konieczna stanie si¢ dyskusja nad dzietlem Jerofie-
jewa i Tarantino takze z punktu widzenia problemu reifikacji, diagnozujacej
og6lna kondycje czlowieka wspodlczesnego, oglad ktérej uruchomi monta-
zowe czytanie obu tekstow.

Zacieraniu granic miedzy kategoriami w rodzaju wspomnianej wyzej
opozycji przedmiot-podmiot, ja-§wiat sprzyja réwniez mys$lenie karnawa-
towe, ktére socjologia postmodernizmu wiaze z estetyzacja zycia codzien-
nego, ,gwalttownym naplywem znakéw i obrazéw, ktére wplataja sie
w tkanke codziennego zycia”7l. Bogdan Baran traktuje kulture karnawatu
obok ,dzieciecej i schizofrenicznej intensywnosci postrzegania” i , deklasy-
fikacji, to znaczy korica gry rozpoznawania sie klas poprzez dekodowanie
Sciéle im przypisanych débr kulturowych” jako ceche dystynktywna spote-
czenistwa masowego, charakteryzowanego przez - odwotujaca sie do mo-
dernizmu Baudelaire’a, Benjamina i Simmela - estetyke , obrazéw-marzent”.
Karnawal intensywow w takim ujeciu zywi sie¢ symulakrami wytworzony-
mi przez kulture mass mediéw, centra akademickie zostaja zastapione
przez centra menedzerskie, a podstawowym hastem staje sie ideat plurali-
zmu konsumpcji’2.

Obserwujemy, ze tendencje karnawalowe przywolywane sa w bada-
niach dotyczacych postmodernizmu, dajacych sie okresli¢ przez nadzwy-

68 Cf. E.B. Teipbiukuna, ABaneapd u nocmmodepnusm 6 pycckoil aumepamype (3amemxu
x meme), [online] http://avantgarde.narod.ru/beitraege/ov/et_avangard_post.htm [dostep:
14.11.2012].

® R. Przybylski, op. cit., s. 356.

70 M. Zelenka, op. cit., s. 47.

71 M. Featherstone, Consumer Culture and Postmodernism, London 1991, s. 199.

72 B. Baran, op. cit., s. 200-201.
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czaj szerokie spektrum. Andrzej Szahaj w swym artykule Ponowoczesnosé -
czas karnawatu. Postmodernizm - filozofia btazna skupia sie na przyklad na
zapozyczonym od Leszka Kotakowskiego pojeciu btazna, podkreélajac, ze
przypisywane mu cechy, czyli ,wolno$¢ myslenia i autokreacja, niezgoda
na poddanie si¢ wladzy istniejagcych autorytetéow, bunt i przekora, wola
wolnosci i wiara w wyobraznie¢”, mozna postrzegac jako ogélne wyznacz-
niki dziatalnosci postmodernistéw, w ktérych mieszcza si¢ zaré6wno oma-
wiane juz przez nas poglady Lyotarda o koricu wielkich narracji i zastepo-
waniu ich przez dyskursy lokalne, ktére Szahaj taczy z polifonicznoscia,
dominantg Bachtinowskiego $wiatopogladu karnawatowego, jak i koncep-
cje Richarda Rorty’ego”3. Proponowana w dalszej czesci pracy analiza tek-
stow, ktore mozna uzna¢ za modelowe dla postmodernizmu wysokiego
i popularnego (jesli by postuzy¢ sie terminologia Arkadiusza Lewickiego),
sklania takze, by zwroéci¢ uwage na propozycje odczytania historii kultury
jako obszaru Scierania sie oficjalnych i karnawalowych sfer zycia, oparta na
immanentnej heterogenicznosci kazdego typu kultury, heterogenicznosci
rozumianej w §lad za Bachtinem w kategoriach relacji miedzy karnawatem
a oficjalnoscig7¢. W ten spos6b propozycje rosyjskiego badacza mozna by
odczytywac jako globalng koncepcje kultury.

W refleksjach dotyczacych obecnosci elementéw karnawatu w ponowo-
czesnosci wyraznie zaznacza si¢ tez tendencja do poszukiwania analogii
miedzy formami ludowosci a nieoficjalng kultura émiechu, z ktéra wigze sie
popularnosé kiczu w literaturze i sztuce postmodernistycznej czy umiej-
scowienie rozrywki. Karnawal mozna takze, jak pisze Anna Skubaczewska-
-Pniewska’, postrzegaé jako rodzaj postawy egzystencjalnej, ktéra wydaje
sie¢ by¢ szczegoélnie bliska swiatopogladowi bohaterow literackich drugiej
potlowy XX wieku. ,Karnawalowe odczucie $wiata oznacza zgode na
wzglednos¢ wszystkiego, ambiwalencje zycia, podkresla ciagla zmiennos¢
form, umownoé¢ i przemijalnoé¢ wszelkich schematéw”76. Swiat karnawa-
towy zaklada otwartosc i taczliwos¢, zaklada istnienie czasu wyjatkowego,
ktéry umozliwia oderwanie od codziennego porzadku, stajac sie szansa
odnowy dla uczestnika, duchowego wzbogacenia, podobnie jak lezaca
u jego podstaw zabawa. O karnawalizacji mozemy mowi¢ wiec miedzy
innymi w kontekscie organizacji czasu i przestrzeni Swiata przedstawione-
go w licznych (nie tylko) postmodernistycznych tekstach kultury lub tez

73 A. Szahaj, Ponowoczesnosé — czas karnawatu. Postmodernizm — filozofia blazna, w: Postmoder-
nizm a filozofia. Wybor tekstow, red. S. Czerniak, A. Szahaj, Warszawa 1996, s. 389.

74 A. Skubaczewska-Pniewska, op. cit., s. 55.

75 Ibidem, s. 71.

76 Ibidem.
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w odniesieniu do figur Kuglarza, Trikstera, Psotnika, Arlekina czy wszela-
kich odmiericéw, sposréd ktérych - ze wzgledu na nasz krag kulturowy
i zakres niniejszej monografii - najlepiej ucieleénia ducha karnawalu postac
rosyjskiego jurodiwego, dystansujacego sie wobec Swiata poprzez ekscen-
tryczne i ,szalone zachowanie”, okreslane przez Borysa Uspieriskiego mia-
nem antyzachowania, zachowania ,wywréconego na opak”. W osobliwym
wygladzie, mowie, ubiorze (badZ nagosci) i gestach jurodiwego dopatry-
wano sie analogii do idei kozta ofiarnego René Girarda, za Zycia uosabiajg-
cego wszystkie ambiwalencje, po $mierci stajacego sie obiektem kultu”’.
Teatralno$¢ zachowania staroruskiego szalerica zestawiano z gestykulacja
blazna, postrzegano jako element posredni miedzy powaga rytualu cer-
kiewnego a rubasznoécia kultury ludowej, zwanej przez Aleksandra Pan-
czenko ,$wiatem $miechu”, stad jawil sie on jako postaé groteskowa balan-
sujaca na granicy komizmu i tragizmu’8. W kontekscie przyszltej analizy
warto przypomniec tez fakt, ze kultura rosyjska o wyraznie literaturocen-
trycznym nachyleniu na przestrzeni wiekéw powielata réwniez stereotyp
jurodiwego jako rewolucjonisty, obroficy wolnosci wewnetrznej, jedynego,
ktéry ma odwage publicznie powiedzie¢ wladcy prawde”.

Powyzsze uwagi dotyczace idei karnawalizacji stanowig zaledwie
skromny §lad mozliwych drég interpretacji problemu w kontekscie idei
konica XX wieku. Zamiarem naszym bylo zarysowanie tych stanowisk ba-
dawczych, ktére - jak mozna przypuszcza¢ - okaza duchowe pokrewien-
stwo z proponowanym ogladem obu dziet artystycznych. Zakorzeniony
w karnawale koncept antyzachowania, balansowanie na granicy tragizmu
i komizmu znajdujace wyraz w upodobaniu do maskarady i btazerstwa,
$miech jako swoisty wspoélny mianownik powszechnie prowadzonych
przez twoércow postmodernizmu gier z odbiorca, to zaledwie sygnaly wy-
taniajacych sie tutaj potencjalnych punktéw stycznych dla dalszych dysku-
sji, u podtoza ktorych lezy karnawalowa degradacja, przekladalna na jezyk
postmodernistycznej dekonstrukcji $wiata zastanego.

Podobnie jak idea jurodiwego siega do glebi kultury rosyjskiej i za jej
przyczyna mozemy uruchamiaé proces rozkodowywania ukrytych w niej
wartosci za paradygmat kultury amerykanskiej, utozsamianej z Amerykan-
skim Snem (American Dream), kulturolodzy uznaja nierzadko posta¢ gang-
stera, jednostki nieuznajacej zadnych granic ekspansji wtasnej osobowosci,
cieszacej sie stawg bohatera narodowego, synonim czlowieka obdarzonego

77]. Sieradzan, Szaleristwo w religiach swiata, Krakéw 2005, s. 296.
78 Ibidem, s. 296.
79 Ibidem, s. 293.
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inicjatywa i odwaga, nie wahajacego sie odrzuci¢ tego, co uwaza za po-
gwalcenie swoich praw80. Cho¢ kino gangsterskie lokalizuje si¢ w ,,obrebie
negatywnego bieguna kultury masowej koncentrujacego tzw. tematy me-
skie” - jak konstatuje Edgar Morin - gangster uciele$nia soba marzenie
o ,wolnosci pojmowanej nie politycznie, tylko antropologicznie, co oznacza
wolnosé od obowiazujacych norm spotecznych bedaca przywilejem bogéw
i krolow”8l. Wolnos¢ ta realizuje sie ponizej prawa, na dnie spoteczenstwa.
Majac swiadomosé, ze motyw gangstera jawi sie jako catkowicie nieprzy-
stawalny do koncepcji jurodiwego, proponujemy uznac te koncepty za binar-
na opozycje korespondujaca ze wspomniana wyzej wizja Leszka Kotakow-
skiego, upatrujacego cigglos¢ dziejow w walce kaplana-blazna. Wspdlna
plaszczyzne dla takowego zestawienia mogloby stanowi¢ centralne dla
postmodernizmu zagadnienie wolnosci, realizowanej poprzez przekracza-
nie ustalonych tradycja norm i kreowanie rzeczywistosci wedlug wtasnych
regul. Ciaggle aktualny paradygmat gangstera uswiadamia takze kierunek
rozwoju kina i literatury postmodernistycznej, w ktérych bohatera targane-
go egzystencjalnymi watpliwosciami zastepuje wyrastajacy z ,kultury
$miechu” bohater ironiczny, samuraj w kostiumie supermana.

Powyzsze poréwnanie przywodzi takze na my$l metafore rosyjskiej ba-
daczki Iriny Skoropanowej, ktéra w swej obszernej monografii - nawigzujac
do koncepcji rozwoju kultury Schlegela i Schellinga, zakladajacej naprze-
mienne panowanie pradu dionizyjskiego i apollifiskiego w sztuce - postu-
zyla sie parafrazg stéw Friedricha Nietzschego, uznajac, ze w postmoderni-
zmie ,Apollo przemawia glosem Dionizosa”82. W rozumieniu uczonej
postmodernizm jawi si¢ jako swego rodzaju podsumowanie, kumulacja
dotychczasowych tendencji w kulturze, jego apollifiskoé¢ - polegajaca na
przetwarzaniu i wiecznym powrocie historii - zostaje ,,ztamana” przez jed-
noczesne dazenia do dekanonizacji wartosci i myslenia abstrakcyjnego,
ukierunkowanego w strone sztuki symulakréw, stanowigcego przeciwwage
dla racjonalizmu i porzadkujacego geometryzowania®. Dla dalszych rozwa-
zan kluczowy jest tutaj aspekt agonu, konflikt, a nie ,pojednanie przeci-
wienistw”, zapisany w pojeciu Nietzscheariskiej tragedii, bowiem jego zywio-
fowa energia moze stuzy¢ zaréwno, zgodnie z interpretacja Skoropanowej,
jako wizualizacja postmodernistycznego dwuwektorowego sprzezenia po-
rzadek-entropia, jak i ekstatycznego dazenia dziela do ,wychodzenia z sie-

80 A. Helman, Film gangsterski, Warszawa 1990, s. 26.
81 Ibidem, s. 23.

82 11.C. CkoponaHoBa, op. cit., Mocksa 1999, s. 61.

83 [bidem.

30



bie”, lezacego u podstaw Eisensteinowskiej teorii montazu, co zostanie
przyblizone w kolejnych rozdziatach pracy. Zmaganie Dionizosa z Apol-
lem, nazwane przez Cezarego Wodziniskiego ,mitologiczng gigantoma-
chig”, odwzorowuje - zdaniem filozofa - tragiczny konflikt rzadzacy sa-
mym zyciem, nieustanng walke samoobjawiania si¢ i samo-skrywania,
obecnosci-nie-obecnosci, , pokazuje sie [...] jako odkryte w greckiej tragedii
pole gry, w ktérym odstania sie i zastania sens bycia czlowiekiem”84.
W dobie ponowoczesnosci, opisywanej jako czas ,zaniku tragizmu” i za-
bawy pozbawionej wiary ,w jakiekolwiek odniesienie do rzeczywistosci,
czy to podmiotowej, czy przedmiotowej”, problem owej nieustannej walki
prezentuje sie jako szczegoélnie aktualny. Nowego odczytania wymaga bo-
wiem genealogia tragicznego sensu bycia cztowiekiem w $wiecie, w ktérym
rozpacz, piekno, powaga - zdaniem Agaty Bielik-Robson konieczne ele-
menty dos$wiadczenia tragicznego - zostaly zdegradowane do pustej for-
my®. Pytanie to z pewnoscig pozostaje otwarte w kontekscie utworu Jero-
tiejewa, postrzeganego przez Czestawa Milosza jako makabryczna i pelna
paradokséw wizja §wiata uwikltanego w kryzys duchowy?®e.

Dionizyjski nadmiar energii, znajdujacy ujScie w ekstatycznym tancu,
prawem asocjacji przywodzi odbiorce takze ku jednemu z gléwnych do-
gmatoéw socjologicznej teorii postmoderny, jakim jest kult ciala. Mozna by
powiedzied, ze ciato ludzkie, uyjmowane jako jedyny staly czynnik , w pro-
teuszowej zmiennej tozsamosci”, stanowi jednoczes$nie centralny topos
postmodernizmu. Zainteresowanie cialem, przejawiajace si¢ w ponowocze-
snej codziennosci w automatycznym niemal praktykowaniu ré6znego rodza-
jow dryléw, podtrzymujacych jego dobra kondycje fizyczna, nie jest ,po-
strzegane jako narzucone z zewnatrz, krepujace i obrazajace przymuszenia,
lecz jako manifestacje wolnosci przedmiotu”#”. Brak stalego systemu warto-
Sci i logiki, de-dyscyplinowanie oka - jak zauwaza Zbyszko Melosik - do-
prowadzilo do sytuacji, ze to ekonomia, stajac sie czescia kultury, produku-
je znaki, z ktérych ponowoczesny czlowiek tworzy permanentnie nieade-
kwatne, tymczasowe sposoby identyfikacji, uczestniczac w tozsamosciowej
maskaradzie®. Szczegblne miejsce zostalo wyznaczone w tym kontekscie

8¢ C. Wodzinski, Nic po ironii. Eseje czwarte. Warszawa 2006, s. 145-147.

85 A. Bielik-Robson, T. Stawiszyriski, Zanik tragizmu, ,Horyzonty Polonistyki” 2003, nr 10,
s.4-7.

86 Cz. Milosz, Rosja. Widzenia transoceaniczne. Dostojewski — nasz wspdtczesny, t. I, Warszawa
2010, s. 277.

87 Z. Bauman, Socjologiczna teoria postmoderny, w: Postmodernizm w perspektywie filozoficzno-
-kulturoznawczej..., s. 15.

88 Z. Melosik, T. Szkudlarek, Kultura, tozsamos¢ i edukacja. Migotanie znaczeri, Krakéw 2010,
s. 32.

31



kobiecie, traktowanej przez mode jako tekst, w ktéry wpisuje sie aktualne
oczekiwania spoleczne, ksztalttowane przez kulture niemal catkowitej , wi-
dzialnosdci” ciala, seksualnosci i seksu. Warto zauwazy¢ tez dominujacy
w $wiecie trend zwany ,ekstazga komunikacji”’8?, w konsekwencji ktérego
~wszystko jest wyrazne, ekstatyczne, przezroczyste i szczegélowe”, czyli
pozbawione metafizyki, co sprzyja amerykanizacji kultury, nie tylko popu-
larnej?®. Melosik, rekapitulujac swe spostrzezenia, zauwaza przy tym, ze
Ameryka stala sie - zwlaszcza w Rosji - ,, propozycja cywilizacyjng”, atrak-
cyjna dla calego $wiata, poniewaz - jak ujmuje to Robert Kroes: ,Czesto
w naszym podziwie [dla Ameryki] istnieje element nostalgii, powrotu do
mlodziericzych marzen, kiedy caly $wiat zdawatl sie miejscem nieograni-
czonych mozliwosci. Ameryka jako krdlestwo marzern zachowala te ja-
kosc¢” 1.

Uruchomiony tutaj kontekst ciata, ktéry zaréowno w filmie Tarantino, jak
i w dziele Jerofiejewa zajmuje wazkie miejsce, obliguje takze, by wspomnie¢
pokrétce o tendencjach zarysowujacych sie w sposobach traktowania ciata
w sztuce i literaturze postmodernistycznej, znajdujacych kontynuacje
w trendach kultury wspélczesnej. Z jednej strony mozemy zauwazy¢ wiec
upodmiotowienie ciala poprzez jego destrukcje, z drugiej zaé niszczenie
ciala prowadzi do jego sfunkcjonalizowania i uprzedmiotowienia. Perfor-
merzy lat 60. ztamali tabu ciata pieknego, ale aseksualnego, na rzecz brzyd-
kiego, ale zmystowego, ciala okreslonego piciowo na rzecz androgyniczne-
go?2. W postmodernistycznym teatrze epatowanie intymna fizycznoscia
aktora, prawdziwe mieso na scenie, brutalna obscena spelniajg role stynne-
go - owianego atmosfera skandalu - pisuaru Marcela Duchampa, stawiajac
pytania o granice prowokacji i eksperymentu w sztuce.

Sama cielesnoé¢, nastawiona na wywolanie zewnetrznego efektu, przy-
woluje tez skojarzenia z wszechobecnym w kulturze popularnej kiczem,
definiowanym przez Umberta Eco jako styl ,,oderwany od wlasnego kon-
tekstu i wprowadzony do kontekstu innego, ktérego ogodlna struktura nie
ma tych samych cech jednolitodci i koniecznosci, co struktura wyjsciowa,
podczas gdy przekaz prezentowany jest - dzieki temu nieuzasadnionemu
wtraceniu - jako dzielo oryginalne i zdolne do wywolywania bezpreceden-
sowych doswiadczer”?3. Przyktadem kiczu mogtoby by¢ wiec wprowadzanie
idei abstrakcyjnego piekna, stanowiacej pretekst do plastycznych dywagaciji,

89 Okreslenie Jeana Baudrillarda.

% 7. Melosik, Tozsamosc, ciato i wtadza w kulturze instant, Krakéw 2010, s. 185.
91 Cyt. za: Z. Melosik, T. Szkudlarek, op. cit., s. 66.

92 K. Duniec, Migso i krew, ,,Dialog” 2006, nr 11, s. 94.

9 U. Eco, Apokaliptycy i dostosowani, przet. P. Salwa, Warszawa 2010, s. 170.

32



jednoczesnie z upublicznianiem ciata, ktére ma by¢ pozadane i ogladane.
Prawidlowos¢ ta - okreélana przez Eco jako klamstwo strukturalne - mogta-
by stanowi¢ metafore stosowanego w dobie ponowoczesnosci zabiegu por-
nografizacji i profanacji ciata, widocznego na gruncie rosyjskim chociazby
w kontrowersyjnej tworczosci Wiktora Jerofiejewa i powszechnie adapto-
wanego takze w dorobku filmowym Quentina Tarantino.

Kwestia cielesnoéci motywuje réwniez, by zastanowi¢ sie nad miejscem
katharsis?* i symbolu w estetyce postmodernizmu, skupionej wokét przebu-
dowywania przyjetych sposobéw kreacji i odbioru sztuki®. Wydaje sie, ze
kojarzone z podstawowa funkcja sztuki kolektywne doswiadczenie kathar-
sis, umozliwiajace , 0czyszczenie namietnosci”, zostalo raczej zastapione
przez kategorie szoku, ktéry ,niczego nie obiecuje, niczego - poza wzbu-
rzeniem i zegluga, ktéra nigdy sie nie koriczy”%. Asymilujgc naczelng zasa-
de praktyk awangardy, nastawionych na prowokacje, postmodernistyczne
ekscesy plasuja sie na drugim biegunie estetyki katharsis, burzac harmonie
i zadowolenie odbiorcy. Szok jest - jak pisze Beata Frydryczak - reakcja
nietrwalg, podlega ,oswojeniu”, stad po momencie ,wstrzgsajacego prze-
zycia” odbiorca staje do konfrontacji z enigmatyczng jakoscia form, z kto-
rych trudno wydoby¢ sens?”. Pokrewna szokowi zdaje si¢ by¢ w postmoder-
nizmie alegoria, definiowana przez Waltera Benjamina jako ,wytuskanie
elementu z calosci kontekstu zycia, wyizolowanie go i pozbawienie dotych-
czasowych funkcji”®, wyrwany fragment, ktéremu mozna nada¢ dowolne
znaczenie, czyniac z niego rodzaj krzywego zwierciadla. Peter Biirger obej-
muje pojeciem alegorii takze charakterystyczny dla sztuki awangardowej
montaz, rozumiany w $lad za Theodorem Adorno jako $rodek przeksztat-
cania fragmentéw realnej rzeczywistosci w efekt estetyczny, co mogtoby
znalez¢ swa adekwatna transpozycje w kontekscie dziel postmodernistycz-
nych, korzystajacych z logiki montazu, by ulega¢ przeobrazeniu. Grzegorz
Dziamski, twérczo adaptujac Benjaminowska alegorie, czyni z niej z kolei

%4 Na temat wspolczesnego rozumienia koncepcji katharsis, m.in. jako momentu ol$nienia
(clarification) vide takze: F. Peker, Catharsis. A Definitione and its Experience, [online]
http:/ /www fulyapeker.com/katharsis--a-definition-and-its-experience.php [dostep: 10.04.
2013] oraz liczne publikacje Leona Goldena, np. Katharsis as Clarification: an Objection Answe-
red, , The Classical Quarterly” 1973, nr 23 (1), s. 45-46.

% Vide np. VL.T. Tpormna, Kamapcuueckasn gpynxyua sxpanmoeo nacuius, ,,Vissecrus BITIY”
2009, nr 8, s. 12-18.

9 7. Bauman, Benjamin-intelektualista, w: Drobne rysy w ciggtej katastrofie..., s. 65.

97 B. Frydryczak, Estetyka szoku - szok dla estetyki, w: Drobne rysy w cigglej katastrofie...,
s.137-138.

9% Ibidem, s. 136.
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narzedzie ,pozwalajace zinterpretowaé sztuke postmodernistyczng jako
awangarde pozbawiong utopijnej wiary w przysztos¢”®.

Powracajac do sygnalizowanych wyzej ,doswiadczen postmodernizmu
z cialem”, warto zwrdci¢ jeszcze uwage na - lokujacy sie w pewnym sensie
na przeciwnym biegunie nastawionego na zewnetrzny efekt porno-chicu -
dyskurs feministyczny, ktory szczegdlnie duze znaczenie przypisuje kultu-
rowemu tworzeniu ciala, stanowigc wazny glos w literackich debatach
wienczacych wiek dwudziesty. Intuicja badawcza podpowiada, Ze problem
tozsamosci plci nie bedzie nas szeroko zajmowal, na uwage w kontekscie
wczedniejszych rozwazan zasluguje jednak praktykowany przez zwolenni-
koéw tego nurtu sposéb postrzegania pici i ciata jako konstruktow podlega-
jacych etykietowaniu, niecigglych i niespdjnych, stale poddawanych od-
dzialywaniom proponowanych przez kulture, nieustannie zmiennych,
wzorowl®, W tym Swietle ple¢ rozumiana jest jako teatr, a pozbawiona
ontologicznych pewnikéw rzeczywistos¢ moze nadac ciatlu jedynie , ptyn-
ng tozsamos¢”, co w pewnym sensie stanowi komplementarng paralele
wspomnianych wyzej proceséw kreowania tozsamosci przez urynkowiona
kulture konsumenta.

Oprocz kwestii ciala w dyskursie ponowoczesnym szeroko reprezen-
towany jest takze problem miasta, lokujacy sie jako jeden z centralnych
toposow literatury i kina drugiej potowy ubiegtego stulecia. Wystarczy
wspomnie¢ tutaj chociazby takie tytuly jak Lisbon Story Wima Wendersa
czy Hiroshima Mon Amour Alaina Resnaisa. Miasto stanowi wlasciwie pars
pro toto kultury postmodernistycznej, asymiluje procesy w niej zachodzace,
staje sie paradoksalnym znakiem osaczenia, zamkniecia i samotnosci czlo-
wieka w spoleczenistwie, okreslonego przez Rolanda Barthesa mianem uwi-
klanego w komercje spoleczenstwa , przekazicieli/ nadawcéw” (une société
d’emetteurs), sprawiajacego, ze ,teksty i przedstawienia kieruja sie tam,
gdzie nie czeka na nich zadna publiczno$¢”101. Duch ponowoczesnego polis,
kojarzonego najczesciej z apokalipsg i korficem czasu, nie jest - jak glosi
Olivier Mongin za Hannah Arendt - terytorialny, ale jest ,tam, gdzie sie
ukazuje innym, gdzie inni wchodza w relacje ze mng”192. Miasto nabiera
charakteru heraklitejskiego, jest ,przeptywowe” i wieloznaczne. Osobliwe
znaczenie zyskuja w nim bramy - wazne z punktu widzenia przestrzeni
w wyréznionych przez nas dzielach - punkty ,przelotu” i zbiegu rozcho-

9 G. Dziamski, Rehabilitacja alegorii. Benjaminowski motyw w refleksji nad sztukq wspotcze-
sng, w: Drobne rysy w cigglej katastrofie..., s. 127.
100 M. Szpakowska, Ciato w kulturze, ,Res Publica Nowa” 2000, nr 11, s. 86-87.
101 R. Barthes, Barthes par Barthes, trans. R. Howard, London 1977, s. 81.
102 Cyt. za: T. Stawek, Miasto. Proba zrozumienia, w: Miasto w sztuce..., s. 25.
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dzacych sie drég, miejsca wspo6lnoty wyzwolonej od rygorystycznego tadu.
Deleuze i Guatttari rozpatrujg miasto z perspektywy dynamicznych relacji
miedzy ,miastem” i , paristwem”, w kontekscie ktérych miasto jawi sie jako
horyzontalne, jest ,trans”, pozostaje , w sieci”, panistwo za$ , pionowo dys-
cyplinuje przestrzen”, jest raczej ,intra” podporzadkowujac przestrzen
swojemu ,centrum”1%. Dla Margaret Somers ,bramy”, czyli ,przejscia”
miedzy dwoma $wiatami umozliwiaja do$wiadczanie lokalnosci, sa one
czym$ w rodzaju ,,uczulenia miejscowego” uwrazliwiajagcego na dane miej-
scel®4, Thomas Pynchon, sztandarowy pisarz postmodernizmu amerykan-
skiego, za ceche dystynktywna miasta ponowoczesnego uznaje zanik limi-
nalnosécil®, co pozwala dopatrywac sie w tej wizji zgodnosci ze stanowi-
skiem filozofa wloskiego Giorgio Agambena, za punkt wezlowy swych
rozwazan o miescie obierajacego jego , odnawialnos¢”, koniecznosé ciaglej
rekonstrukcji i przebudowy opartej na doswiadczeniu zycia ,gdzie in-
dziej”1%. Warto takze przyblizy¢ obserwacje Tadeusza Stawka, ktory
w swojej kompleksowej probie zrozumienia fenomenu miasta konstatuje, ze
w dobie ponowoczesnosci , nalezy wystrzegac¢ sie myslenia i konstruowania
miast-calosci, zastepujac je wizja miasta rozpierzchnietego, wielopunkto-
wego, wieloogniskowego”107. Niezwykle trafna wydaje si¢ wiec rekapitula-
cja Ewy Rewers, przyblizajacej kwestie kosmopolis z pomoca metaforyki ar-
chipelagu wysp, ,gdzie narastaniu nieréwnosci towarzyszy zanikanie
srodka miasta, centrum wiladzy, dominujacej kultury”108. W kontekscie dal-
szych rozwazan za cenne uznajemy réwniez myslenie oparte na spostrze-
zeniach Virginii Woolf, w $wietle ktorych miasto pojmowane jest raczej jako
forma ,sieciowej $wiadomosci”, zespalajacej odlegle punkty: ,to, co pod-
reczne (przeplyw), prowadzi w strone tego, co filozoficzne (unicestwienie
i rozpacz), [...] a nastepnie wyprowadza ku aksjologicznym wnioskom”109,
Powyzsze uwagi stanowig znéw tylko $lad $wiadomie wybranych opinii,
zawartych w tysigcach publikacji koncentrujacych sie na rozpoznawaniu
$wiadomosci miasta, ich celem jest pokazanie kontekstu, w ktérym zamie-

103 Ibidem, s. 35.

104 ML.R. Somers, Citizenship Troubles: Genealogies of Struggle for the Soul of the Social, w: Re-
making Modernity. Politics, Sociology, and Sociology, ed. ]. Adams, E. Clemens, A. Orloff, Dur-
ham-London 2005, s. 441.

105 T. Pynchon, 49 idzie pod mlotek, przel. P. Siemion, ,Literatura na Swiecie” 1985, nr 7,
s.188.

106 G. Agamben, Homo sacer. Suwerenna wtadza i nagie zycie, przel. M. Salwa, Warszawa
2008, s. 151.

107 T. Stawek, op. cit., s. 65.

108 E. Rewers, Post-polis. Wstep do filozofii miasta ponowoczesnego, Krakéw 2005, s. 204.

109 T. Stawek, op. cit., s. 54.
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rzamy analizowa¢ problematyke interesujacych nas miast: Los Angeles,
Moskwy, Pietuszek, obecnych w dzietach Jerofiejewa i Tarantino.

Zainteresowanie miastem jako swoistym mikromodelem postmoderni-
stycznej rzeczywistosci przynalezy w gléwnej mierze do refleksji naukowych
$wiata zachodniego, motywuje jednak, by zastanowi¢ sie w tym miejscu nad
specyfika charakteru wschodniej - w tej pracy ograniczonej do rosyjskiej -
modyfikacji postmodernizmu, jak okresla zjawisko Skoropanowal’?. Dystan-
sujac sie - zgodnie z wcze$niejsza zapowiedzia - od relacjonowania przebie-
gu wyrdéznionych przez badaczke trzech faz rozwoju postmodernizmu ro-
syjskiego, chcielibySmy zogniskowaé rozwazania na wybranych kwestiach
estetycznych, ktére pozwalaja mowic o specyfice rosyjskiej odmiany zajmu-
jacego nas tutaj fenomenu.

Sporna - zaré6wno w publikacjach wydanych w Rosji, jak i na Zachodzie
- pozostaje kwestia, czy postmodernizm rosyjski rézni si¢ od innych naro-
dowych odmian tego pradu. W refleksjach Marka Lipowieckiego!!l, Siergie-
ja Korniewa!12 czy Siergieja Kuzniecowall® przewaza che¢ wpisania literatu-
ry rosyjskiej w kontekst swiatowy, izolowany od niej przez diugie lata. Sko-
ropanowa - podkreélajac przywiagzanie zachodniej modyfikacji do teorii
poststrukturalistow i adaptowanie przez nig jezyka kultury masowej jako
jednego z narzedzi hybrydowo-cytatowej rzeczywistosci symulakrow -
wyraznie zaznacza, ze wschodni artysci, utylizujac ogolnie przyjete zasady
estetyki postmodernizmu, nie stali si¢ epigonami swoich zachodnich kole-
goéw, bowiem postugujac sie jezykiem socrealizmu, stworzyli odmiane
postmodernizmu nacechowanego politycznie, postrzeganego przez Zach6d
jako najbardziej awangardowy z proponowanych opgjill4. Nie zajmujac
stanowiska w toczacej sie caly czas debacie naukowej na ten temat, chcieli-
bysmy zwréci¢ jednoczesnie uwage na wazkos¢ problemu tradycji w litera-
turze i kulturze rosyjskiej.

Szereg badaczy - w tym Borys Grojs i Michail Epsztejn - formutuje po-
glad, ze postmodernizm rosyjski jest bezposrednim sukcesorem komuni-
zmu, o czym $wiadcza miedzy innymi podobne metody oddziatywania na
$wiadomos¢ spoleczng, ideologiczny i estetyczny eklektyzm, konsekwencja
ktérych bylo sprowadzenie kultury do poziomu przecietnosci czy, zaklada-

110 I1.C. CxopornaHoBa, op. cit., s. 70.

111 Vide np. M. JIumosertkui, [IMC (nocmmodeprusm ceeoons), ,3nams” 2002, nr 5, [online]
http:/ /magazines.russ.ru/znamia/2002/5/lipov-pr.html [dostep: 10.08.2013].

112 C. KopHses, op. cit.

113 Vide np. S. Kuznetsov, Postmodernism in Russia, w: International Postmodernism, ed.
H. Bertens, Philadelphia 1997.

114 11.C. CxopornaHoBa, op. cit., s. 8-79.
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ny zaréwno przez postmodernizm, jak i komunizm, brak autonomii czlto-
wieka i zaleznoé¢ od mechanizméw wiladzy i ekonomiil’®. Postmodernizm,
postrzegany przez Epsztejna jako ostatnie stadium komunizmu, rozpatry-
wany jest takze przez pryzmat tworzonej hiperrealnosci, simulacrum imitu-
jacego nieobecna realnos¢, co w rozwazaniach badacza budzi skojarzenia
z semiotyzacja rzeczywistosci, bedaca konsekwencja prowadzonej w reali-
zmie socjalistycznym ideologizacji.

W powyzszych uwagach Epsztejna uderza, uznawane przez Wiacze-
stawa Kuricyna za symptomatyczna ceche literatury postmodernistycznej,
rozmycie granicy miedzy sztuka a Zyciem oraz ocenianie rzeczywistosci
wedlug praw estetykille. Propozycje twoércoéw i teoretykéw rosyjskich, defi-
niujace poziomy przejawiania sie swiadomosci postmodernistycznej, obej-
muja réwniez szereg obecnych w zachodnim dyskursie waloréw w rodzaju
centonowego charakteru sztuki, synkretyzmu, problemu anonimowosci czy
eksponowania faktu wspottworzenia dziela przez odbiorce. Typowa ten-
dencja dla postmodernizmu rosyjskiego jawi sie takze ukierunkowanie ku
demitologizacji, ,, polemicznemu zorientowaniu nie tylko w odniesieniu do
mitéw politycznych, lecz réwniez estetycznych”!’, co doprowadzilo do
zaniechania tradycyjnego myslenia ,na rzecz dominacji brzydoty rozumia-
nej niedialektycznie, bez swego przeciwieristwa”, brzydoty ,mrocznej, re-
alizowanej w dzielach siegajacych do glebokich struktur osobowosci”118.
Brzydota, pojawiajaca si¢ w refleksjach nad kwestiami moralnymi, stuzy
w prozie rosyjskiej jako terapia szokowa i eksperyment estetyczny, pozwa-
lajacy na ucieczke od rzeczywistosci, analogicznie do utylizowanej po-
wszechnie groteski.

Ciekawa propozycje intelektualna na gruncie teoretycznych dyskusji to-
czacych sie w Rosji stanowi prawidlowos$é zauwazona przez Tatiane Gori-
czewa, ktéra konfrontuje postmodernizm z pojeciami typowymi dla prawo-
stawiall®. Stawiajac w centrum swych rozwazan kondycje wspodlczesnego
czlowieka, badaczka wykazuje, ze odrzucenie okreslonej hierarchii wartosci
prowadzi do dominacji samotnosci, przemocy, nudy i nienasycenia, co
zapowiada ,agonie rzeczywistosci”, zmiane prawdziwej komunikacji

115 Vide np. M. DrmrrentH, Memoku u cmbica pycckoeo nocmmodeprusma, ,3sesma” 1996, nr 8,
s. 166-188.

116 B. Kypuwst, Pycckuii aumepamyprnoil nocmmodeprusm, [online] http:/ /www.guelman.
ru/slava/postmod/0.html [dostep: 9.04.2013].

117 A. Skotnicka, op. cit., s. 51.

118 M. Gotaszewska, Ontologizacja sztuki - estetyzacja rzeczywistosci — kreacjonizm estetyki, w:
Estetyczne przestrzenie wspotczesnosci, red. A. Zeidler-Janiszewska, Warszawa 1996, s. 13.

19 T. Topwuyesa, [IpabocaaBue u nocmmodeprusm, Jlenunrpan 1991, [online] http://www.
academia.edu/887765/ [dostep: 10.08.2013]; cf. takze A. Skotnicka, op. cit., s. 52.
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w hiperkomunikacje. Droge wyijscia z ,,zsekularyzowanego piekta” autorka
upatruje w prawostawnej tradycji jurodstwa i dawnej kultury $émiechu, po-
dejmujac réwniez temat $wietosci - nieobcy wielu myslicielom - w relacji
do cywilizacji ponowoczesnej.

Poszukujac dominujacych tendencji w refleksjach dotyczacych postmo-
dernizmu rosyjskiego, warto uswiadomi¢ sobie fakt, ze uzycie tego pojecia
sprowokowato w Rosji ozywienie debaty zwigzanej z realizmem i pojawie-
nie si¢ terminu postrealizm jako trzeciej opcji, przezwyciezajacej wewnetrzna
,nhieczystos¢” postmodernizmu rosyjskiego, dla niektérych krytykow toz-
samego z koricowym stadium postmodernizmu. Watek ten, podjety miedzy
innymi przez Karena Stiepanjana'?’, Natana Lejdermana'?! i Marka Lipo-
wieckiego!?2, odwotywal sie do myslenia artystycznego, zwrdéconego ku
uniwersalizmowi i poszukiwaniu sensu w chaosie przez konkretna jednost-
ke w okreslonym Srodowisku i czasie jako przeciwwagi dla postmoderni-
stycznego modelu $wiata, opartego na pustce i beznadziei, dalekiego od
probleméw egzystencjalnych.

Powyzsze refleksje stanowia probe metaforycznie rozumianego zmapo-
wania zjawiska postmodernizmu, ktérej celem byta, z jednej strony, prezen-
tacja Swiadomie wyselekcjonowanych koncepgiji filozoficznych i probleméw
estetycznych, ukazujaca wielopoziomowa réznorodnosé kontekstow w ich
sieciowym przenikaniu sie, z drugiej za$, zbudowanie perspektywy ogladu
dla poematu Jerofiejewa i filmu Tarantino, tekstéw wyrastajacych z kultu-
rowo odmiennych gruntéw, zyskujacych jednak potencjalnie spo6jna
wykladnie w $wietle zalozer postmodernizmu. Zgodnie z definicjg fotogra-
ficznego mapowania jako analizy przestrzeni, polegajacej na ptynnym prze-
chodzeniu od widzenia panoramicznego do fragmentarycznego, za uspra-
wiedliwione uznali$my , przeslizgiwanie sie” po zagadnieniach tradycyjnie
kojarzonych z postmodernizmem (np. teoriach poststrukturalistow), ktore
zyskaly juz swe miejsce w Swiatowej krytyce fenomenu, by ,wyostrzy¢”
postrzeganie konceptow antycypowanych jako kluczowe dla zapowiadanej

120 Cf. np. K. Crenanss, /lumepamypa nociedneeo decamusemus? meH0eHyuy u nepcnexmubbl,
,Borpocsl ymreparyper” 1998, nr 2, [online] http://magazines.russ.ru/voplit/1998/5/ step.
html [dostep: 10.08.2013]; K. Cremansz, ITocrnmodeprusm — 604b u 3aboma vawid, , Borpockr
JIuteparyper” 1998, nr 9-10, [online] http://magazines.russ.ru/voplit/1998/5/step.html
[dostep: 6.07.2013].

121 H. Jlempepman, Kocmoc u xaoc xax memamodeiu mupa. K omuouienuio kaaccuueckoeo
U ModepHucmuveckoeo munob kyavmypsl, w: Litterararia Humanistas IV. Roman Jakobson, red.
M. Mikulasek, Brno 1996.

12 H. Jlevinepman, M. JTunosenkwi, XKusnos nocae cmepmu, uau HoBvie cBedenus o pearusme,
,Hosemt Mup” 1993, [online] Ne7, http://magazines.russ.ru/novyi_mi/1993/7/litkrit.html
[dostep: 15.04.2013].
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interpretacji, zakorzenionych niekiedy w myséleniu modernistycznym. t.a-
czac zatem w tej czesci pracy spojrzenie podgladajacego z ukrycia voyeura
ze sposobem ogladu pokonujacego dystans dériveura, staraliémy sie akcen-
towac¢ ogromna pojemnos¢ i otwarto§¢ omawianego fenomenu oraz jego
montazowa logike (wspdlny mianownik wybranych przez nas tekstéw),
umiejscawiajac obok siebie zjawiska wywodzace sie z kultury wysokiej
i niskiej, wskazujac tym samym na istnienie dynamicznych sfer dyfuzyj-
nych. Biorac pod uwage dalsza analize, watpliwosci budzi¢ moze fakt zdo-
minowania tej czesci pracy przez refleksje badaczy zachodnich. Ten sposéb
strukturowania przedstawionych obserwacji uzasadnia sama geneza post-
modernizmu, wywodzacego sie z literackich poczynan i ruchéw spotecz-
nych w USA i Europie Zachodniej, zdecydowanie mniejsze zainteresowanie
refleksja teoretyczng, obserwowane w Rosji, jak réwniez fakt twoérczego
adaptowania koncepcji zachodnich na gruncie rosyjskim!23. Widoczne jest
to w samej konstrukgji niniejszego rozdziatu, w ktérym mozna zaobserwo-
wac ponowne nawiazywanie - na zasadzie przypominajacej bumerang - do
niektérych probleméw, zyskujacych w zmienionych kontekstach nowe wa-
rianty.

Podsumowujac te czes¢ monografii, warto wspomnie¢ réwniez o biatych
plamach, czyli zjawiskach, ktére z réznych wzgledéw zostaly pominiete
w przytoczonych rozwazaniach, a zajmujacych wazkie miejsce we wspol-
czesnych badaniach krytycznoliterackich, oscylujacych wokot postmoderni-
zmu. Nalezy do nich z pewnoscia dynamicznie rozwijajacy sie dyskurs
postkolonialny, w ktérym swe znaczenie znajduje myslenie sterowane im-
perializmem rosyjskim, odrebnego studium wymagaloby takze przyjrzenie
sie¢ zagadnieniom takim jak etnicznos¢, glokalnos¢ czy geopoetyka, rozpa-
trywanym z punktu widzenia ponowoczesnej imagologii, problemu Innego
czy hybrydycznej tozsamosci kulturowej Wschodu i Zachodu. Mozna przy-

123 W ramach ograniczonej objetosci niniejszego rozdziatu nie sposéb dokona¢ komplek-
sowego przegladu stanowisk wszystkich znanych badaczy rosyjskich, odmienny cel zostat
zdefiniowany na poczatku publikacji. Z pewnoscia warto zwrdci¢ uwage takze na nastepujace
monografie dotyczace postmodernizmu rosyjskiego: M. JIunoserixumi, Pycckuii nocmmooepHusm.
(Ouepxu ucmopuuecxonr nosmuxu), ExatepunOypr 1997, HE. Jluxuna, Axmyaivhvie npobiemvl
coBpemennoi pyccxo aumepanmypol. Tocmmodeprusm, Kaymuvurpan 1997; Ilocmmodeprusm: H-
yuxaoneous, pen. A.A. I'pumianos, M.A. Moxeriko, Munck 2001; T.I'. ITpoxoposa, ITocimmodep-
Hu3m 6 pycckon npose, Kazanp 2005; M. Dmurrevts, [locmmodeptusm 6 Poccuu. Jumepamypa u meopus,
Mocksa, 2000 oraz artykuly: B. [anmienko, Ilocrmmodepnusm 68 pycckoii aumepanmype: meopus
u npaxmuxa (Jlumepamypa u cobpemennocms), ,JIureparypnas yueda” 2009, nr 3; C. Pevtaross,
Pycckas aumepamypa u nocmmodeprusm. Hecayuaiinvie umoeu nobayuii 90-x 20008. Dcce, [online]
http:/ /magazines.russ.ru/znamia/1998/9/reing-pr.html [dostep: 14.11.2012]; E.B. Teipemm-
kuHa, Abaneapd u nocmmodepnusm 6 pyccxon aumepamype (3amemxiu Kk meme), [online]
http:/ /avantgarde.narod.ru/beitraege/ov/et_avangard_post.htm [dostep: 14.11.2012];
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puszczaé, ze probleméw tych dotkniemy w pewnym stopniu podczas za-
mierzonej komparatystycznej analizy tekstow Moskwa-Pietuszki i Pulp Fic-
tion, pozostajacych - dzieki procesowi zaangazowanego czytania - we wza-
jemnym dialogu, motywowanym teoria montazu Siergieja Eisensteina.
W kolejnych rozdzialach postaramy sie przyblizy¢ ten szczegdlny sposob
,sieciowego” my$lenia rosyjskiego rezysera, ktéry mozna postrzegac jako
specyficzng realizacje, a nawet przekroczenie transgresyjnej logiki postmo-
dernizmu, o czym powinny przekona¢ interpretacje wspomnianych dziet
artystycznych, przedstawione w dalszych czesciach pracy.



NOYADYAV N &I

Transgresje w przestrzeni montazowego
myslenia
(fenomen przyrody nieobojetnej
Siergieja Eisensteinaq)

Krc’)l jazzu, Paul Whiteman, w swej autobiografii odnotowuje: ,,...jazz to
spos6b méwienia o starych rzeczach nowym rytmem, ktéry wywotuje
wrazenie, iz sa czyms$ nowym”1. Rosalind Krauss z kolei, amerykariski kry-
tyk i profesor historii sztuki, analizujac pojecie awangardy, uznaje za ceche
dystynktywna wspomnianej formacji artystycznej ,oryginalno$¢” rozumia-
na jako zalozenie robocze wynikajace z powtdérzen i powrotéw, ktérego
wizualnym emblematem jawi sie siatka jako figura umozliwiajaca rodzenie
sie ,w nowej, opréznionej przestrzeni estetycznej czystosci i wolnosci”?,
bedaca jednoczesnie - strukturalnie, logicznie i aksjomatycznie - jedynie
powtérzeniem, ciagla reprodukcja doswiadczenia. Przyklady podobnych
obserwacji dotyczacych r6znorodnych sfer dziatalnosci czlowieka mozna by
mnozy¢. Celem przywolanych wypowiedzi jest konstatacja, ze powielanie
i recykling oswojonych przez tradycje obrazéw i wartosci to nie tylko cecha
$wiadomosci postmodernistycznej, charakteryzowanej przez - jak pisze
rosyjska badaczka Jana Pogrebnaja - zasade gory lodowej?, czyli sieganie
tekstu do korzeni, wykorzystywanie motyw6éw wpisanych w historie kultu-
ry, ale raczej naturalne prawo rozwoju, tworzone przez pulsacje oraz sub-
telna gre starego i nowego, przypadku i koniecznosci, tego, co przewidy-
walne i nieprzewidywalne.

1 P. Whiteman, Jazz, New York 1926, s. 119.

2R.E. Krauss, Oryginalnos¢ awangardy i inne mity modernistyczne, przel. M. Szuba, Gdarisk
2011, s. 164.

3W.C. Anppeesa, [Tocmmodepnusm 6 pycckoi aumepamype, [online] http:/ /fege.narod.ru/
librarium/andreeva.htm [dostep: 14.11.2012].
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Aparat pojeciowy, ktéry moglby stuzyé przywolaniu tutaj za sprawa
rodzacych sie asocjacji refleksji historiozoficznej Jurija Lotmana, zdaje sie
mie¢ charakter na tyle uniwersalny, ze sformulowane przez teoretyka defi-
nicje zjawisk i prawidlowosci odnoszacych sie do historii Rosji i stereoty-
pow myslenia jej obywateli pozostaja nie tylko aktualne wspoélczesnie, ale
znajduja nadal swe paralele i kontynuacje w obserwacjach kulturowych
i spostrzezeniach filozoficznych na catym $wiecie. Okrzykniete mianem
bestselleru cykle reportazy typu Gogol w czasach Google’a Wactawa Radziwi-
nowicza czy teksty Jacka Hugo Badera, cho¢ kierowane do masowego czy-
telnika, prébuja zbada¢ fenomen Rosji przede wszystkim z punktu widze-
nia zauwazanych tam paradokséw, niepokojacych przez cate wieki rowniez
myslicieli rosyjskich, ze wystarczy wspomnie¢ Nikolaja Danilewskiego,
Wiadimira Sotowiowa czy Nikotaja Losskiego.

Jedna z podstawowych kategorii adaptowanych w tym kontekscie przez
filozoféw i pisarzy jest biegunowos¢, ktéra wspomniany wyzej Lotman
Jtestuje”, przygladajac sie rozwojowi Rosji jako panistwa realizujacego bi-
narny model rozwoju, polegajacy na catkowitej destrukgji istniejgcego ukla-
du przed stworzeniem nowego porzadku. Nieznajaca wiec strefy neutral-
nej mentalnosé rosyjska typu , wszystko albo nic” postrzegana jest przez
badacza raczej jako stabos¢ tego narodu, jego nieszczescie, chcialoby sie
nawet powiedzie¢: jakie$ jego przeklenistwo. Jakkolwiek nie zamierzamy
w tej pracy poddawacé ocenie stusznosci powyzszych diagnoz, logika tego
rozdzialu z pewnoscig rzadzi¢ bedzie zakorzeniony w filozofii dziejow
schemat myélenia binarnego, siegajacego geneza do Nietzscheariskiego coin-
cidentia oppositorum, swoista wewnetrzna sprzeczno$¢ kultury ponowocze-
snej, pragnacej - jak zaznaczyliSmy w poprzedniej czeéci - z jednej strony
oderwac sie od kanonu i ,,schematow dwoéjkowych”, z drugiej zas, swiado-
mie definiowanej przez wzajemnie warunkujacy sie dwutor kultury wyso-
kiej i niskiej. Przedmiotem dyskusji stanie si¢ bowiem w niniejszym frag-
mencie monografii teoria montazu Siergieja Eisensteina, ktéra, zgodnie
z zapowiedzig, postuzy dalej jako starannie dobrane narzedzie ogladu,
umozliwiajace prébe ,rozkodowania” poematu Wieniedikta Jerofiejewa
Moskwa-Pietuszki i filmu Quentina Tarantino Pulp Fiction. Stad uznajemy za
niezbedne przedstawienie podstawowych zalozeni systemu uznanego teore-
tyka kina, ktére traktowane beda jako swoista antycypacja postmoderni-
stycznych postulatow na temat sztuki. Tak zarysowang teze winna uzasad-
ni¢ planowana tutaj interpretacja, sprofilowanej pod katem interesujacego

4B. Zylko, Stowo wstepne, w: J. Lotman, Kultura i eksplozja, przel. B. Zylko, Warszawa 1999,
s. 23.
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nas tematu, mysli teoretycznej Eisensteina na tle ,wyltuskanych” w po-
przednim rozdziale haset tworzacych mape estetycznych i socjokul-
turowych idei korica XX wieku. Dyskusja ta wskaze - jak mozna sie
spodziewaé - bliskos¢ ideowq obu dyskurséw oraz niezwykla aktualnosé
spostrzezen mistrza kina nie tylko rosyjskiego, ale i §$wiatowego.

W centrum filozofii montazu Siergieja Eisensteina, okreslanej niejedno-
krotnie mianem teorii ekstazy, lezy fenomen przyrody nieobojetnej, ,,wycho-
dzenia dziela z siebie” pod wplywem ,rozsadzajacej” je energii generowa-
nej w procesie percepcji przez odbiorce. Zabieg ten, charakteryzujacy sie
dynamika skokéw jakosciowych oraz ciggtym przechodzeniem i zastepo-
waniem danej wartosci przez jej przeciwieristwo, budzi asocjacje z chassé-
croisé, figura taneczng polegajaca na rytmicznej zamianie miejsc przez part-
neréw. To kluczowe zalozenie metody Eisensteina mozna by odnies¢ do
spostrzezenn Cezarego Wodziniskiego, analizujacego rosyjskie doswiadcze-
nie Raskota, ktére w perspektywie hermeneutycznej rozumiane jest przez
filozofa jako:

[...] doswiadczenie ,zametu” (smuty) na niespotykang skale - bo na skale Rosji;
doswiadczenie problematycznosci, anarchicznosci, nieoczywistosci, a w efekcie - tran-
zytywnosci dlugiej sekwencji porzadkéw: sacrum i profanum, zaswiatowego i we-
wnatrzéwiatowego, podziemnego i nadziemnego, tutejszego i tamtejszego, boskiego
i diabelskiego, swietego i grzesznego, prawomocnego i samozwarnczego, autentyczne-
go i nieautentycznego, ortodoksyjnego i heterodoksyjnego, ziemszcziny i opriczniny,
zycia i $émierci, faski i zguby, zbawienia i potepienia, wreszcie: chrystusowego i an-
tychrystusowego. ,Zamet” powoduje, ze spolaryzowane bieguny nie tylko zblizaja
sie do siebie, tracgc tozsamos¢ i autonomie, ale tez okreslajaca je relacja przeciwien-
stwa staje sie wewnetrznym skladnikiem kazdej ze stron opozycji.

Wyciaggnijmy konsekwencje: apokaliptyczna biespoczwiennost’” i tranzytywnosé Ra-
skota siega najglebszych podwalin i obejmuje calos¢ chrzescijariskiego swiata Daw-
nej Rusi. Oznacza tektoniczny i przewlekly wstrzas u podstaw, ktéry sprawia, ze
Rosja od czaséw Raskota pozostaje w cigglym transieS.

Diagnoza Wodziniskiego jest dos¢ jednoznaczna, postrzega on kulture
rosyjska jako kulture tranzytywna, kulture demontazu skonfigurowanych
porzadkéw, przestrzen ciaglych konwulsji i ,nierozpoznawalnosci”®.
W tym obszarze zainfekowanego chaosem kosmosu umieszcza filozof
,Swiat przedstawiany” Dostojewskiego, stanowiacy ,izomorficzng repro-
dukgcje struktury rosyjskiego doswiadczenia Raskota”, fenomen samozwan-

5 C. Wodzinski, Trans, Dostojewski, Rosja. Czyli o filozofowaniu siekierq, Gdansk 2005, s. 55—
-56.
6 Ibidem, s. 56.
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stwa, postrzegany wedle Uspienskiego w tradycji ,zachowania na opak”
i rozgrywajacy sie ,w wieloksztaltnym kolowrocie przemiennosci i rotacyj-
nosci zdestabilizowanych opozycji i przeciwienstw”, czy tez binarng gre
miedzy Chrystusem i Antychrystem, ucielesniang poprzez sakralizacje
wladzy politycznej’. ,W tym korowodzie sobowtéréw kopie przestaja by¢
odrézniane od oryginatu, a sfalszowane podobizny od Zywej ikony Boga”8, co
mogloby przypomina¢ na pewnym poziomie ponowoczesny taniec uwol-
nionych od swych referentéw znakéw-symulakréow Jeana Baudrillarda.
Rezultatem tak wyostrzonej optyki staje si¢ zmiana wektora energii, Wo-
dzinski zasadnicza postacia Rosji nazywa bowiem czlowieka podziemia,
w nim dostrzega Zrédlo nowej, wyzwalajacej sity, symbol przejscia z $émier-
ci do zycia, co rezonuje miedzy innymi z eschatologicznym projektem Ni-
kotaja Fiodorowa, doszukujacego sie poczatku zycia na cmentarzu, czy
pojmowaniem duszy rosyjskiej jako ,duszy tulaczej i wedrowniczej”.
Esencje powyzszych spostrzezer stanowi zatem dynamika przemian nape-
dzanych nieustannym balansowaniem miedzy skrajnosciami, ktérych zde-
rzenie, niejako punkt zero, daje upust energii przemieniajacy si¢ w nowa
jakosé¢.

Logike tego rodzaju myslenia, duchowo obecng w kulturze rosyjskiej,
mozna by tez przelozy¢ na jezyk synestetyki Eisensteina. Zestawianie zja-
wisk do coraz bardziej intensywnych, ,ekstatyczne opetanie”, roztadowy-
wanie narastajacego nieprzerwanie napiecia, liczne kontrapunkty to znaki
realizowanych $wiadomie w filmach wspomnianego rezysera eksplozji,
ktérych przeciwwage stanowia ,azurowo-koronkowe”10 zestawienia p6ito-
néw kolorystycznych i §wietlnej intonacji, wariacje pejzazu czy wewnetrzna
walka bohateréw, metaforyczne odpowiedniki implozji. Cho¢ znajdujemy
sie na razie na bardzo powierzchniowym etapie rozwazarn, mozna by rzec, ze
sygnatura techniki Eisensteina jawi sie ciggly demontaz ukierunkowany na
ostateczne syntetyczne scalenie w innej konfiguracji, co mozna by uznac¢ za
szczeg6lny odpowiednik kulturowej tranzytywnosci. Trans, inkluzja i kola-
zowa lfaczliwosé pozornych niespéjnosci to rowniez cechy, ktoére potrakto-
wane zostaly jako istotne wyrézniki mentalnosci postmodernistycznej
w przeprowadzonym wczeéniej wywodzie, co uzasadnia celowos¢ podjetej
tutaj proby badawczej, sytuujac postulaty Eisensteina w kregu modeli uni-
wersalnych, symptomatycznych dla kultury. Zauwazone przez Wodzin-

7 Ibidem, s. 39-60.
8 Ibidem, s. 43.
9 Ibidem, s. 17.
10 S, Eisenstein, Nieobojetna przyroda, przel. M. Kumorek, Warszawa 1975, s. 124.
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skiego ,niespokojne biegunowe rozdarcie” Rosji, korespondujace z przywo-
tywanymi wczesniej tezami przedstawicieli nie tylko szkoly tartusko-
-moskiewskiej, znalazto oddzwiek réwniez na Zachodzie chociazby w postaci
komentarzy Samuela Huntingtona w glosnej ksiazce Zderzenie cywilizacji.
Analizujac ,kraje na rozdrozu”, pisarz uznaje podzial na okcydentalistow
i stowianofilow za ,nieodlaczna ceche charakteru narodowego” Rosjan, pod-
stawowa ceche tozsamosci kraju, niemalze przekazywany z pokolenia na
pokolenie gen narodowy!l. Dystansujac sie od oceny prognozy Huntingto-
na, ktéra moze by¢ na tyle stuszna, co dyskusyjna, warto jednak po raz ko-
lejny odnotowac slad wspélobecnosci dynamicznie Scierajacych sie zywio-
téw w postaci przeciwnie skierowanych wektorow refleksji o miejscu roz-
pietego miedzy Europa a Azja obszaru $wiata.

Przygladajac sie pojeciu montazu, traktowanemu przez Eisensteina
w kategoriach filozofii i sposobu percepcji sztuki, warto zauwazy¢ obecnosé
spostrzezen rezysera, badZ jawnych do nich analogii, w publikacjach po-
Swieconych kulturze wspoélczesnej czy przemianom, ktére utorowaty droge
modernizmowi i postmodernizmowi, réwniez na gruncie socjokulturowym.
Fakt ten wskazuje na niezwykla aktualnos¢ obserwacji rosyjskiego myslicie-
la, ktérego dorobek trudno przeceni¢. Anne Friedberg w ksiazce Window
Shopping. Cinema and the Postmodern przywoluje na przyklad koncepcje dia-
lektyki Waltera Benjamina, oméwiong w jego dziele Passagen-werk, opieraja-
ca sie na kolekcjonowaniu fragmentéw rzeczywistosci, by skonstruowac jej
dialektyczny obraz (dialektische Bilder) na zasadzie montazu opozycji. W tej
niemal filmowej metodzie pracy Benjamina kazdy cytat mial funkcjonowac
paralelnie do pojedynczego ujecia - neutralnego pod wzgledem zawartosci,
posiadajacego jednak wiasne znaczenie. Nowy, ostateczny wymiar calosci
gwarantowalo dopiero zestawianie z elementami przeciwnymi. Metoda
niemieckiego myséliciela, okreslona przez Friedberg jako ,radykalna este-
tyczna synteza”, w zaskakujgco bliski sposob koresponduje z zaloZzeniami
Eisensteina dotyczacymi jego planowanej ekranizacji Kapitatu Karola Mark-
sa, co prowadzi do konstatacji, ze Pasaze, cho¢ poswiecone problemowi fe-
tyszyzacji towaru w dobie kapitalizmu, pod wzgledem formalnym stano-
wig hold zasadom Eisensteinowskiego montazu intelektualnego, ktérego
centrum miata stanowic ilustracja filozofii, ekranizacja idei.

Odkrycie punktéw stycznych w intelektualnej spusciZnie Benjamina
i Eisensteina, przy braku dowodoéw, ze niemiecki intelektualista znal ekspe-
rymenty rosyjskiego tworcy, motywuje takze, by zasygnalizowa¢ istnienie
innych analogii, mozliwych do zaobserwowania w sposobie mys§lenia

11 S.P. Huntington, Zderzenie cywilizacji, przet. H. Jankowska, Warszawa 2008, s. 234.
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wspomnianych przedstawicieli kultury Wschodu i Zachodu. Szerokie pole
do potencjalnych interpretacji stwarza chociazby pojecie szoku, jedna z na-
czelnych kategorii Benjamina, opisujacych nie tylko sposéb reakcji na dzieto
sztuki, ale i na cala otaczajaca rzeczywistos¢é. Nowoczesnosé jawi sie filozo-
fowi jako stan, w ktérym nie ma juz miejsca na doswiadczenie, ,odczucie
zbiorowej, jak i indywidualnej ciagtosci tradycji”12 czy aurg, czyli ,niepo-
wtarzalne zjawisko oddalenia”, kontemplacje, w czasie ktdrej obserwujac
dzieto z dystansu odbiorca nadaje mu wartos¢ bytu unikalnego i autentycz-
nego. Doswiadczenie, wyparte przez przezycie, jak twierdzi Karol Sauer-
land, rozumiane jako ,zdarzenie punktowe” ,nagle dosiegajace czlowieka
w postaci szoku” napotyka na opoér ze strony widza, zamienia si¢ w krétko-
trwalg reakcje obronng, co uzasadnialoby konieczno$¢ zastanowienia sie
w dalszej czesci niniejszej monografii nad miejscem estetyki katharsis w sys-
temie Eisensteina. Innym wartym kontemplacji problemem mogiby by¢
przypadek, ktéry w malarstwie modernistycznym zyskal range bodzca
umozliwiajacego dotarcie do nowych wartosci estetycznych, zrédla euforii
i odrodzenia artystow. Benjaminowi nowos¢ kojarzyla sie wylacznie z po-
zorem, odbiciem, ,kanonem dialektycznym obrazéw”, , dopelnieniem roz-
rywki, ktéra uzycza blasku towarowi”, co sytuuje rozwazania filozofa
blisko pogladéw postmodernistéw, twierdzacych, ze w dobie ponowocze-
snoséci nowe moze by¢ jedynie to, co sztuczne, wyobrazone, nierealne. Po-
krewienistwo duchowe z teorig Eisensteina oraz logika postmodernizmu
wida¢ u Benjamina takze w jego pozytywnej ocenie postepu technicznego
oraz kultury masowej, w dajacym sie zauwazy¢ w wywodach filozofa za-
cieraniu réznic miedzy twoérca a odbiorcg oraz optymistycznych progno-
zach rozwoju sztuki filmowej, ktéra miata przyciggaé¢ masy!3, dystansujac
sie tym samym od pogladéw odcinajacych sie od przecietnosci moderni-
stow. Celem zauwazonych wyzej paraleli, z ktérych kazda wymagataby
przeprowadzenia odrebnego, rozleglego studium, bylo zasygnalizowanie
sieci powigzan wskazujacych na slusznosé rozpatrywania filozofii monta-
zu Eisensteina takze w kontekscie kultury zachodniej, co pozwala uniknaé
umieszczania pogladéw rezysera w waskim horyzoncie rosyjskiej logiki
rewolucji czy ograniczania aktualnosci refleksji teoretyka kina do najbar-
dziej burzliwych lat rozwoju radzieckiej szkoty filmowej pierwszej potowy
XX wieku. Swiatowy dyskurs akademicki i krytyka sztuki pokazuja, ze nie

12 B. Frydryczak, Estetyka szoku - szok dla estetyki, w: Drobne rysy w cigglej katastrofie. Obec-
nos¢ Waltera Benjamina w kulturze wspélczesnej, red. A. Zeidler-Janiszewska, Warszawa 1993,
s. 133.

13 Ibidem, s. 134.
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sposob méwic¢ dzié o osobowosci naszych czaséw, dziatalnosci artystycznej,
zjawiskach w nauce czy kulturze, nie odwolujac sie¢ do kategorii montazu,
$wiadomie badz przypadkowo i intuicyjnie nie przypominajac o dziedzic-
twie pozostawionym przez rosyjskiego tworce, znawcy charakteryzujacego
sie renesansowym sposobem myslenia.

Egzemplifikacje powyzszego twierdzenia moga stanowi¢ refleksje Pete-
ra Biirgera, uznajacego montaz za elementarng ceche wielu odtamoéw sztuki
awangardowej; dla twércow awangardowych material mial by¢ czystym
tworzywem, ktére nalezato ,usmierci¢”, , pozbawic¢ funkcjonalnego kontek-
stu” i dzieki temu nada¢ mu nowe znaczenie. W wyniku tego procesu dzieto
przeistaczato sie z organicznej caloéci w zbiér fragmentéw, jego pierwotne
zniszczenie gwarantowalo przeobrazenie w nowa jakos¢. Adorno zakladal
przy tym, ze powstaly ze zlozenia fragmentéw rzeczywistodci efekt este-
tyczny zastapi realnos¢, a skutkiem myslenia montazowego, prowadzacego
do deformacji czy unicestwienia rzeczywistosci, mialy by¢ zmiany w proce-
sie odbioru sztuki, ktéry z indywidualnego i kontemplatywnego stawat sie
,recepcja w stanie roztargnienia”, dekoncentracjg, ,spojrzeniem nieodwza-
jemnionym”14. Tak przebiegajacy proces tworczy, ukierunkowany na roz-
tam i deformacje, jest, zdaniem Biirgera, symptomatyczny dla rezyseréw
awangardowych, do grona ktérych krytyk wpisywat miedzy innymi Alfre-
da Hitchcocka i Siergieja Eisensteina.

Z wyzej przedstawionym ujeciem problemu nie zgodzilaby sie zapewne
cytowana juz Anne Friedberg, sytuujaca eksperymenty montazowe Eisen-
steina i Wiertowa raczej po stronie postmodernizmu i wskazujgca na trud-
noéc¢ zdefiniowania momentu granicznego, oddzielajacego kino nowoczesne
od ponowoczesnego, jaki w dziedzinie architektury stanowilo zburzenie
osiedla mieszkaniowego Pruitta-Igoe, przypieczetowane konstatacja Char-
lesa Jencksa: , Architektura modernizmu zmarta w St. Louis, w stanie Mis-
souri 15 lipca 1972 roku o godz. 15:32”15. Hybrydyczne budynki Roberta
Venturiego, Petera Eisenmana, Michaela Gravesa zapowiedzialy zmiane
kodowania na podwojne, zwrot ku historii i przesztosci, ktére, zdaniem
Friedberg, ucielesnial w dziedzinie filmu na przyktad narracyjny brikolaz
Orsona Wellesa. Miatlo si¢ to dzia¢ miedzy innymi za sprawa odmiennego
sposobu montazu, ktéry przynalezac w przesztosci do specyfiki warsztatu
artystycznego, katalogu poje¢ technicznych, formalnych czy tresciowych
sztuki ekranowej, rozumiany jest dzi$ znacznie szerzej, jako termin interdy-
scyplinarny, bazujacy na naturalnych zdolnosciach poznawczych czlowie-

14 Ibidem.
15 A. Friedberg, Window Shopping..., s. 158.
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ka, uruchamianych chociazby w trakcie odbioru programu telewizyjnego,
czytania komiksu czy wyboru produktéw komercyjnych, poprzedzonego
szeregiem decyzji odrzucenia i akceptacji.

James Monaco, prébujac wyjasni¢ znaczenie wywodzacego sie z jezyka
francuskiego stowa montaz, odwotuje sie¢ do metafory Michata Aniota, opi-
sujacej istote procesu rzezbienia jako pozbywanie sie zbednego materiatu,
by odkry¢ naturalny ksztalt dzieta ukryty w marmurowym bloku’e. Tak
rozumiana dzialalno$¢ miataby przede wszystkim na celu rozbieranie
i przycinanie, obrébke kosmetyczno-techniczng surowego tworzywa, gdy
tymczasem istote montazu, w opinii badacza, poczynajac od kina lat 30.
i 40. ubiegtego stulecia, stanowilo raczej budowanie i syntetyzowanie. Ta-
deusz Miczka, pochylajac si¢ nad podobnym problemem, przytacza szereg
terminéw obcojezycznych, ktére oddaja zasygnalizowana wyzej dychoto-
mie zjawiska. Francuskie stowo assemblage i angielskie assembly ukrywaja
w sobie czynnosci twoérczego taczenia i gromadzenia materiatu, tymczasem
editing nazywa aspekty techniczne zwiazane z powstawaniem filmu. Swia-
domie przywolane tutaj rozréznienie stownikowe zaswiadcza jednoczeénie
o istnieniu dwoéch mozliwych stanowisk w warsztatowym podejsciu do
montazu. Z jednej strony mozemy mowi¢ o dialektyce procesu, ktérego
efektem jest stworzenie nowego, odrebnego (jak gdyby trzeciego) znaczenia
z dwoch sasiadujacych kadréw, z drugiej zas, montaz moze zakladac
sprawne i plynne laczenie wielu niosacych informacje kadrow w krétkim
czasie. Podzial ten, ktéry z technicznego punktu widzenia mozna
W uproszczeniu sprowadzi¢ do istnienia montazu jawnego i niejawnego,
bedacy dla filmoznawcy zaledwie jednym z dziesigtek potencjalnych kate-
goryzacji wyodrebnionych przez teoretykéw w czasie rozwoju dziesiatej
muzy, przypomina jednoczeénie, ze montaz jest réwniez niezbednym za-
biegiem literackim, wykorzystywanym na poziomie narracji czy recepcji
dzietal”. Przygotowujac grunt pod rozwazania nad teorig montazu Siergieja

16 J. Monaco, How to Read a Film. The World of Movies, Media and Multimedia, New York-
Oxford 2000, s. 216.

17 We wspolczesnej literaturze przedmiotu chwyt montazu uznaje sie nie tylko za narze-
dzie przynalezace do sztuki filmowej, ale réwniez srodek znajdujacy szerokie zastosowanie
w literaturze. Akceptacje zyskuje réwniez postugiwanie sie aparatem pojeciowym tradycyjnie
kojarzonym z kinem (ujecie, ruch kamery, zblizenie etc.) w procesie interpretacji dzieta
literackiego. Vide np. B. Uspienski, Poetyka kompozycji, przel. P. Fast, Katowice 1997;
P.V. Canranuk, Pexombunayuu xax méopueckuii npuém 8 uckyccm@e, nayke u npupode, w: Mon-
maxc. Jlumepamypa, Uckyccmbo, Teamp, Kuno, Mocksa 1988, s. 5; B.M. bepesun, V1.V1. Bonxosa,
A. I'pabesnbHVIKOB, Dkpannas kommyHukayus 6 cobpemenrom ungopmayuornom obujecmbe, Mocksa
2000, s. 153; M.V1. PomwM, Becedst o0 kuno, Mocksa 1964, s. 142;
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Eisensteina, chcielibySmy wyjs¢ poza definicje montazu funkcjonujgce
w dyscyplinach szczegétowych, stworzy¢ tutaj rodzaj syntetycznego obrazu
kategorii wykraczajacego poza obserwacje skupiajace si¢ na procesie tech-
nicznym w filmie czy zdania literaturoznawcéw, sprzyjajace optyce po-
strzegania montazu jako zestawiania , w jedna calos¢ kompozycyjna i arty-
styczng gotowych fragmentéw pisanych, scen teatralnych, dzwiekéow lub
wypowiedzi radiowych i uje¢ filmowych”18.

Tworczo asymilujac poglady Eisensteina, bedziemy rozumie¢ montaz
jako szczegdlny rodzaj filozofii, sposéb rozumienia $wiata i refleksji nad
miejscem czlowieka, ktérego przejawem staje sie sztuka wizualna, jej orga-
nizacja i wykorzystane tworzywo. Montaz rozpatrywany bedzie zatem
przez nas jak gdyby od wewnatrz, jako pars pro toto specyficznej logiki my-
Slenia, intuicyjnie przeczuwana antecedencja postmodernistycznego mysle-
nia kolazowego, swiatopoglad uwarunkowany energia ciaglego rozbijania
i scalania. Za redundantne uznajemy prezentowanie tutaj chronologicznej
ewolugji form montazowych, ktérych rekonesans umozliwiajg szeroko
dostepne stowniki i opracowania filmoznawcze. Walorem proponowanej
metody ogladu problemu montazu jawi si¢ $wiadomie dokonana i uzasad-
niona celem dyskusji wybiérczos¢ stanowisk, sposréd ktérych centralne
zagadnienie stanowi psychologia percepcji, rzadzaca procesem odbioru
dziela artystycznego, jego organizacja oraz rola wyznaczona widzowi.

Jerzy Plazewski zwraca uwage na dokonane dzieki montazowi filmo-
wemu ujawnienie mozaikowego charakteru percepcji $wiata zewnetrznego
czlowieka, bazujace na zbieznosci jezyka montazowego i fizjologii pozna-
nial®. Budujac analogie miedzy pointylistami konstruujacymi swe dzieta
z drobnych plam czystych barw i praca ludzkiego umystu montujacego
w caloé¢ oderwane doznania, badacz przypomina o poréwnaniach mecha-
nizmu narracji filmowej i systemu ludzkiego poznania dokonanych przez
Henriego Bergsona:

Nasze postrzeganie urzadza sie tak, ze plynna ciagloé¢ rzeczywistosci zamienia
w staloé¢ rozdzielnych obrazéw... Czy chodzi o myélenie o stawaniu sie, czy tez
0 jego wyrazenie, czy nawet postrzezenie, nie czynimy zgola nic innego, tylko
wprowadzamy w ruch rodzaj kinematografu wewnetrznego. Mozna by wiec stre-
Sci¢ wszystko poprzedzajace, méwiac, ze mechanizm naszego poznania jest natury
kinematograficznej2.

18T, Miczka, Stownik pojec filmowych. Ruch, czas, przestrzen, montaz, t. 9, Katowice 1998,
s. 145.

19 ]. Ptazewski, Jezyk filmu, Warszawa 1982, s. 167.

20 Cyt. za: B. Lewicki, Percepcyjne uwarunkowanie estetyki filmu, ,Kwartalnik Filmowy”
1958, nr 2 (30), s. 28.
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W praktyce sprowadza si¢ to - jak konstatuje Plazewski - do ciaglej
walki w umysle widza miedzy naturalnym syntetyzowaniem mozaikowo
ukladajacych sie obserwacji, a poczuciem rozpadania si¢ calosci montazo-
wych na osobne ujecia. Béla Baldzs za gwarancje rownowagi, warunkujaca
harmonijne ogladanie filmu uznaje w tym kontekscie nieunikniona duchowa
potrzebe widza do nadawania znaczenia nawet rzeczom bezsensownym,
dazenie do stworzenia obrazu calosci z elementéw nierzadko przypadko-
wych, motywowane zabiegami rezysera do ukierunkowania przysztej in-
terpretacji dziela. Zalozenie to, stanowiace podstawe rozwigzania przez
widza wszystkich trzech typoéw zadann montazowych, tj. technicznych,
dramaturgicznych i skojarzeniowych?!, bazuje na wtasciwosciach samego
medium, nie pomaga jednak w przypadku estetyki filmowej $wiadomie
deformujacej obraz, ,bawiacej si¢” czasem, przestrzenia, opartej na celowej
dysharmonii i wielorakich dysonansach. W konsekwencji ten rodzaj mysle-
nia koncentrujacy sie na linearnym , opisywaniu” przedstawianej rzeczywi-
stosci w filmie, ktéry dla widza oznaczal - jak glosita Freudowska psycho-
logia filmu - przypominajace sen bierne doswiadczenie, panowal wsréd
teoretykéw do potowy lat dwudziestych?2. Zmiane punktu widzenia
wprowadzily autorskie eksperymenty montazowe Lwa Kuleszowa, anty-
cypowane niejako we wczesniejszych wypowiedziach Vachela Lindsaya
i Hugona Miinsterberga, mysélicieli, ktérzy przesuneli focus z autora na wi-
dza, nazywajac relacje miedzy dzielem filmowym a jego odbiorcg procesem
interaktywnym?23.

Lindsay poréwnat cigglos¢ opowiadania filmowego z zasadami rzadza-
cymi hieroglifami egipskimi, Miuinsterberg z kolei, nie postugujac sie poje-
ciem montazu - jak zauwaza Tadeusz Miczka - uwzglednit prawie wszyst-
kie elementy myslenia montazowego, opracowujac fundamenty koncepcji
nazwanej pozniej zjawiskiem fi, bazujacej na ikonicznej pamieci wzrokowej
oka ludzkiego i skoncentrowanej na widzu jako niemalze réwnoprawnym
partnerze rezysera. Powstala na poczatku dwudziestego wieku teoria wpi-
suje sie w krag bliskich postmodernizmowi propozycji lokujacych gtéwny
potencjal w widzu jako podmiocie posiadajagcym wyjatkowe zdolnosci do
rozpoznawania zwigzkéw miedzy obrazami filmowymi i rozumienia tri-
kow kinematograficznych. Miinsterberg pisat:

21]. Plazewski, op. cit., s. 169.
22 J. Monaco, op. cit., s. 393.
23 [bidem.
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Widz odbiera wszystko z zewnatrz, a caly ruch, ktéry widzi, w rzeczywistosci od-
bywa sie na zewnatrz, w §wiecie przestrzeni - a wobec tego w jego oku. Ale w Swie-
cie filmu ruch, ktéry widz postrzega, wydaje sie prawdziwym, a jednak jest stwo-
rzony przez jego wlasny umyst. [...] Podobnie jak glebia, tak i ruch docieraja do nas
w ruchomym obrazie §wiata, nie jako fakty, ale jako mieszanina faktu i symbolu.
Sa obecne, a jednak w gruncie rzeczy ich nie ma. Wyposazamy w nie nasze wra-
zenia. [...] Widzimy rzeczy odlegte i znajdujace sie w ruchu, ale wktadamy w nie
wiecej, niz otrzymujemy; stwarzamy glebie i ciaglo$¢ poprzez nasz mechanizm
umystowy?4.

Obserwacje te w pewnym sensie stanowily tez zaczyn koncepcji moderni-
stycznych i postmodernistycznych, upatrujacych w dziele artystycznym
struktury zywej, bedacej w ruchu, stwarzanej kazdorazowo w kontakcie
z odbiorca?. Byl to z pewnoscia sygnal wyjscia poza wierne i zsynchronizo-
wane mimesis kadrow w strone kreacji, pole mozliwosci ktorej zakreslit p6z-
niej miedzy innymi Umberto Eco stowami: ,kazde dzielo sztuki, ukoriczone
i zamkniete niby doskonale zbudowany organizm, jest jednoczeénie dzie-
tem otwartym, poddajacym sie stu réznym interpretacjom, zreszta nienaru-
szajacym w niczym jego niepowtarzalnej istoty. Kazda percepcja dziela jest
wiec zarazem interpretacjg i wykonaniem, gdyz w trakcie kazdej z nich
dzieto odzywa na nowo w oryginalnej perspektywie”26.

Wiekszoé¢ wspoélczesnych Miinsterbergowi krytykéw odmawiata jed-
nak montazowi rangi gtéwnej metody twoérczej, plasujac wysoko dyskretny
sposOb szeregowania scen, zachowanie zasady ciaglosci przyczynowo-
skutkowej czy narastajacej kulminacji korficowej. Karol Irzykowski w 1924
roku ,wysmiewat metode siekaniny, futurystyczne atomizowanie, czyli rozbija-
nie sekwencji na krotkie ujecia, mozaiki fragmentéw i naduzywanie retro-
spekcji”, oglaszajac eksponowanie formy za sprzeczne ,z natura kinemato-
grafu, ktéry powinien stuzy¢ rozwijaniu widzialnoéci obcowania cztowieka
z materig” i uwazajac filmy ,operujace obrazami jako réwnowaznikami
mysli” za gorsza forme sztuki?’. Jeszcze w 1954 roku Rudolf Arnheim, psy-
cholog i badacz mechanizméw percepcji wzrokowej, prébowat powréci¢ do
pogladow poprzednikéw Miinsterberga, upatrujac w ograniczeniach prze-
kazu filmowego jego najwiekszy potencjal estetyczny i pomijajac milcze-
niem zlozony problem odbioru dzieta. Pod koniec lat 50. teoretyk przeko-

2 Cyt. za: A. Helman, Dramat kinowy. Studium psychologiczne, £.6dz 1990, s. 62-63.

% Vide B. Bewwte, Xyodoxecm8ennoe npousbedenue xax xuboii opeanusm. Ha nymu x 6uosoeuu
uckyccméa, w: Bmopas nabueayus. Aavmanax 2, Mocksa 1999;

2 U. Eco, Dzieto otwarte. Forma i nieokreslonos¢ w poetykach wspotczesnych, przel. L. Eusta-
chiewicz et al., Warszawa 2008, s. 70.

27'T. Miczka, op. cit., s. 152.
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nywal, ze film niemy stanowi najdoskonalszy wyraz rozwoju kinematogra-
fii, stwarzajacy rezyserowi niedostepne w innych formach mozliwosci ma-
nipulacji materialem filmowym?8 i oddzialywania na zmysty. , Wlasnie ta
teza sytuowala teorie Arnheima w totalnej opozycji do koncepcji Eisenste-
ina, ktéry za posrednictwem komunikacji filmowej zamierzal ksztalttowac
nowe rodzaje poznania intelektualnego”?.

Cel ten przyswiecal przedstawicielom ruchéw awangardowych,
w wiekszosci zwolennikéw dynamicznego Iaczenia kadréw i eksperymen-
towania rytmem obrazéw, by wywola¢ psychologiczne napiecie widza.
Jednym z nich byt Laszlo Moholy-Nagy, artysta i estetyk sztuki przekonany
o tym, ze ,film - a zasada montazu w ogdlnosci - stanowi ¢wiczenie
w blyskawicznej obserwacji symultanicznych bytéw we wszystkich dzie-
dzinach ksztaltowania”30. Mozna by powiedzie¢, Ze podobnego zdania byt
takze Renato May, odkrywca rytmu jako najcenniejszej wlasciwosci monta-
zu artystycznego, prawa usprawiedliwiajacego brak regul definiujacych
prawidlowa organizacje materiatu filmowego. Entuzjasta rytmu byt row-
niez wspominany wyzej Walter Benjamin, traktujacy montaz jako technike
budujaca ,iluzyjnos¢ drugiego stopnia”, czyli kopie rzeczywistosci oraz
dostrzegajacy w rwanym rytmie fraz montazowych filméw lat 30. odpo-
wiednik nowoczesnego, zywiolowego przekazu informacji?l. Zdaniem kry-
tyka zderzanie ze soba dwoéch obrazéw miato ksztaltowaé wrazliwosé
nowego odbiorcy, ktéry bombardowany nadmiarem informacji nie byl
w stanie juz - wbrew temu, co twierdzil Eisenstein - intelektualnie zaanga-
zowac sie w proces spotkania z dzietem?32.

Majac swiadomos¢ faktu, ze manipulacja rytmem stanowila centralng
kategorie budujaca filozofie montazu Eisensteina, warto sieggna¢ w tym
miejscu do szkicow Bolestawa Le$miana, odwolujacego sie do rytmu jako
podstawowej zasady organizujacej wszechswiat. ,Mysl, rozkotysana ryt-
mem, nabiera tych zywiotowych falowar i tej zmiennosci, ktora jg z samym
zyciem wigze, odbijajac w niej, jak w czujnym na wszelki ruch i btysk
zwierciadle nieznang nam nigdy i tajemniejsza od wlasnej duszy naszej
«zewnetrznoéé»®. Dostrzegajac w tym fragmencie §lady myélenia dionizyj-
skiego, mozna przypomnie¢, ze ,rozkotysany rytmem” porzadek lezy row-
niez u zrédet $wiatopogladu postmodernistycznego, ,mniej Scistego i su-

28 J. Monaco, op. cit., s. 397.

2 T. Miczka, op. cit., s. 169.

30 Cyt. za: A. Gw6zdz, Pochwata widzialnosci. Ze studiow nad niemieckq myslg filmowq do roku
1933, Katowice 1990, s. 135.

31 T. Miczka, op. cit., s. 167.

32 Ibidem, s. 168.

33 B. LeSmian, Rytm jako swiatopoglgd, w: idem, Szkice literackie, Warszawa 1959, s. 67.
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chego nizli porachunki logiki ludzkiej”34, charakteryzujacego sie ,, harmonia
naruszong”, upodobaniem do recyklingu i intertekstualnych zapozyczen,
przypominajacego o ,tajemnej lacznicy, o odwiecznym pokrewieristwie,
o dziwnej - pomimo réznic - tozsamosci”%®. Poetyckie ujecie problemu
przez Ledmiana uruchamia szerokie mozliwoéci interpretacyjne, ktére na
tym etapie badan nie zostang zrealizowane, pozwalajace dopatrzeé sie
w ponowoczesnej poetyce nostalgii, powrotach do utylizowanych w prze-
sztosci watkéw oraz powtarzalnoséci motywoéw uznania rytmu za od-
wieczng zasade stwoércza, zakladajacq niewyczerpana zdolno$¢ poczynania
sie w sobie i splatania si¢ oddzielnych przedmiotéw w jedna nierozerwalng
calosé. Rozpatrujac rytm jako Swiatopoglad, LeSmian méwi o odzyskiwaniu
naruszonej harmonii: ,w poczuciu tego pokrewieristwa i tozsamosci facza
sie skwapliwie - barwa z ksztaltem, ksztalt z wonia, woni z dZzwiekiem,
przywracajac calemu $wiatu jego jednotliwos¢”, co korespondowac by mo-
glo ze stwierdzeniem Eisensteina dotyczacym nieoczekiwanego , styku, jaki
dostrzegal miedzy japoniskim teatrem kabuki a filmem dzwiekowym, po-
niewaz w jednej i drugiej sztuce mozna doznawac niezwyklych przezyg¢,
mozna - jak pisal - zobaczy¢ dzwiek i ustyszec swiatto”36. Zauwazona tutaj ana-
logia uzasadnia koniecznos$¢ przyjrzenia sie teorii Eisensteina z punktu wi-
dzenia rytmu jako kategorii realizujacej sie¢ zaréwno w harmonii, jak i w
postmodernistycznym dysonansie, przejaw ktérych moze stanowi¢ postugi-
wanie sie lejtmotywem w filmach rosyjskiego mistrza, czy tez wymykajace
sie siatce logicznych uporzadkowar konstrukcje, przypominajacych labi-
rynt, metapowiesci postmodernistycznych.

Rytm w kontekscie montazu filmowego czy literackiego jest nierzadko
analizowany z punktu widzenia narzedzia stuzacego budowaniu napiecia
w utworze, ukierunkowanego na wywolanie wstrzasu w odbiorcy. Stano-
wiacy inspiracje dla wielu teoretykéw sztuki David Wark Griffith za wia-
Sciwy metronom filmowy uznaje rytm ludzkiego serca, naturalnie przyspie-
szajacy w chwilach podekscytowania i niemal zastygajacy w momentach
ucigzliwego zawieszenia akcji. Biologiczny uzus jezykowy wprowadza tez
w swych rozwazaniach Andriej Tarkowski, konstatujac, ze ,montaz taczy
ujecia juz wypelnione czasem, tworzac kompletny i zywy organizm filmu,
w ktorym pulsuje bedacy gwarancja jego zycia czas o réznym natezeniu

34 [bidem.

35 Ibidem, s. 68.

3 S. Eisenstein, Nieoczekiwany styk, w: idem, Wybor pism, przet. M. Kumorek, Warszawa
1959, s. 163.
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rytmu®””. Rytm - zdaniem rezysera - ksztaltuje sie¢ w zaleznoéci od stopnia
napiecia przeplywajacego w montowanych ujeciach, jak gdyby wbrew po-
taczeniom odcinkéw, co powoduje, ze ,prawdziwy film - z dokladnie
utrwalonym na tasmie czasem - wychodzi poza ramy kadru i zZyje w czasie,
jezeli czas zyje w nim”38. Zaliczajac siebie samego w poczet rezyseréw two-
rzacych $wiat filmowy, a nie odtwarzajacych rzeczywistos¢, a montaz jako
kategorie, ktéra nigdy nie tworzy nowej jakosci, lecz ujawnia ukryte wia-
Sciwosci pojedynczego ujecia, Tarkowski dystansuje sie¢ od kina montazo-
wego, bedacego dla widza jedynie swego rodzaju rebusem zadanym do
rozwigzania przez rezysera. Kino takie, ktérego reprezentantem jawi sie
Tarkowskiemu Eisenstein, nie pozwala na natozenie wlasnego doswiadcze-
nia na prezentowang widzowi rzeczywisto$¢ wizualng, narzucajac mu jed-
nocze$nie przymus rozszyfrowywania symboli. Zarzucajac Eisensteinowi
brak korespondencji miedzy zaloZzeniami teoretycznymi a praktyka
w przypadkach intuicyjnego laczenia uje¢, tworca Zwierciadta dochodzi do
wniosku, ze ,rytmu nie mozna stworzy¢é w sposéb teoretyczny. Powstaje
w filmie organicznie, zgodnie z immanentnym, wlasciwym rezyserowi od-
czuwaniem zycia”%?, zadaniem widza pozostaje w takim wypadku odnale-
zienie pulsu $wiata wewnetrznego rezysera i potaczenie z nim.

W sukurs powyzszemu sposobowi myslenia przychodzi w pewnym
sensie wspolczesny Tarkowskiemu Jurij Lotman, postrzegajacy montaz jako
narzedzie manipulacji oczekiwaniami odbiorcy poprzez zestawianie ele-
mentéw pochodzacych z réznych systeméw semiotycznych. Podstawowa
prawidlowoscia ksztattujaca charakter przekazu filmowego, zdaniem tartu-
skiego uczonego, jest nasycenie informacyjne osiagane dzieki procesom
automatyzacji i dezautomatyzacji, obecnosci elementéw regularnych i nie-
regularnych, wzajemnej neutralizacji funkcjonujacych w strukturze arty-
stycznej prawidlowosci i elementéow przypadkowych. Lotman bazowal
przy tym na samej naturze medium, lokowal sztuke filmowa na tle innych
mechanizméw kultury, ktéra jawita mu sie jako izomorficzna, stad kazdy jej
przejaw mogl powtarzaé ten sam wzorzec na innym poziomie organizacji*’.

Wsrod teoretykow sztuki filmowej - jak wspominaliSmy na poczatku
niniejszych rozwazan - montaz bardzo czesto byl rozumiany jako jawny
badz ukryty sposéb organizacji uje¢, uzasadniany i korespondujacy z natu-

37 A. Tarkowski, O rytmie, czasie i montaiu, przel. S. KuSmierczyk, [online] http://
www.zbroiowisko.pl/viewforum.php?f=129&hi01=1&id_post=4666 [dostep: 9.04.2013].

38 Ibidem.

39 Ibidem.

40]. Lotman, Semiotyka filmu, przel. ]. Faryno, T. Miczka, Warszawa 1983, s. 27.
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ralng tendencja do porzadkowania otaczajacego S$wiata, rozszczepiania
i faczenia w caloé¢ sekwencji wydarzen, ukrywania nadmiaru informacji.
Przeciwnikiem montazu jawnego byl z pewnoscia André Bazin, poszukuja-
cy w kinie prawdy zycia codziennego poprzez proby stworzenia modelu
filmu totalnego, opierajacego sie na organizacji plastycznej obrazu i monta-
zu oraz pozbawionego wszelkiej dwuznacznosci. Perfekcyjnym przykta-
dem realizacji powyzszej koncepcji byly dla jej autora pozbawione cie¢ diu-
gie sceny z Obywatela Kane’ns Orsona Wellesa. Bazin bowiem - odrzucajac
montaz fragmentaryzujacy - koncentrowat sie na wyizolowanych ujeciach,
podkreélajac ich czytelnos¢ niezaleznie od kontekstu, plynnoé¢ polaczen
wewnatrz ujecia oraz znaczenie glebi przestrzeni ekranowej. Postbazinow-
ska linie myslenia o montazu kontynuowal w pewnym stopniu Christian
Metz, postrzegajacy film przede wszystkim jako wykreowany spektakl mo-
tywowany ideg ,tworczej manipulacji”. Lata 30. nazwal badacz czasem
dominacji montazu, czyli epoka ,montazu-kréla”4l. Do teoretykéw filmu,
wierzacych bardziej w rzeczywisto$¢ niz w obraz, nalezat z kolei Siegfried
Kracauer, traktujacy film jako antysztuke, a wiec sztuke, ktéra rzadzi , po-
dejscie fotograficzne”, ukazywanie rzeczywistosci nieinscenizowanej, przy-
padkowej i nieograniczonej*2. Montaz jawny dozwolony byl zatem przez
Kracauera tylko wtedy, gdy , pozwalal na przedstawienie fantastyki w posta-
ci «potoku zycia», czyli w kategoriach materialnej rzeczywistosci”43, scalo-
nej z codziennoscig. Kompromisowe stanowisko wobec zwolennikéw kina
kreacyjnego i realistycznego charakteryzowalo przedstawiciela nurtu an-
tropologicznego Edgara Morina, dla ktérego wszelki montaz byl zrodltem
fikcji ekranowej, czynnikiem motywujacym postrzeganie kina jako nurtu
ludzkiego zmyslania (Le cinéma ou I’homme imaginaire), ,uniwersum ma-
gicznej metamorfozy”, ksztaltujgcym nowy typ ludzkiej wyobrazni.
Powyzsze refleksje buduja pejzaz intelektualny naszkicowany w gtow-
nej mierze przez poglady zachodnich teoretykéw kina pierwszej polowy XX
wieku. Obraz, zgodnie z zapowiedzia niepelny, dystansujacy sie od szcze-
goétowych, technicznych propozycji zastosowania montazu w sztuce, cho¢
sygnalizujacy swoiste punkty zapalne dzielagce 6wczesnych mysélicieli. Nie-
zbednym dopelnieniem calosci, przygotowujagcym grunt do zrozumienia
koncepciji sztuki filmowej Siergieja Eisensteina, jawia sie propozycje prakty-
koéw kina, sytuujacych sie w obrebie tzw. radzieckiej szkoly montazu oraz

41T. Miczka, op. cit., s. 178.
42J. Monaco, op. cit., s. 399.
4 T. Miczka, op. cit., s. 175.
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starannie wyselekcjonowane stanowiska wspoélczesnych rezyserow filmow
fabularnych.

Gilles Deleuze pisze, ze radzieckich eksperymentatoréw kina taczylo nie
tyle podobienistwo dialektycznych koncepcji, ile réznice istniejace jakby
wewnatrz systemow, fiksacja na jednym z odkrytych przez nich praw rza-
dzacych obrazem filmowym?#. Ojca teorii radzieckiego montazu i tak zwa-
nych efektow Kuleszowa fascynowata wieloznacznosé¢ kadru, ktory trakto-
wany byl, jeszcze na dlugo przed Eisensteinem, jako surowiec, przy czym
montaz mial pelni¢ funkcje odpowiednika kompozycji barw w malarstwie
czy harmonijnego nastepstwa dzwiekow w muzyce. Swymi do$wiadcze-
niami, kladac podwaliny pod montaz kreacyjny, w tym nadal dzi$ respek-
towane reguly montazu narracyjnego, rytmicznego i metaforycznego, Kule-
szow odkryl zjawisko znaczeniowego zabarwienia kadru umieszczanego na
treSciowo nosnym tle, czyli w kombinacji ptynnie Igczonych szeregéw ,fi-
gur”. Rezyser, sytuujac szczegolnie wysoko w hierarchii, oparty na logice
zdarzen, montaz ,cegietkowy” - ktéremu przeciwstawi sie pézniej Eisen-
stein — podkreslal jednoczes$nie znaczenie motywacji psychologicznej*:

Sztuka filmowa zaczyna si¢ w momencie, gdy rezyser nadaje pewien uklad rozma-
itym odcinkom eksponowanej tasmy. f.aczenie ich w taki a nie inny sposéb, zgodnie
z takim a nie innym porzadkiem, daje w kazdym przypadku odmienne rezultaty.
[...] Jesli stosuje sie prawidlowy montaz, to jesli nawet sfilmuje sie gre aktora majaca
zupelnie inne znaczenie, widz bedzie jg odbierat tylko tak, jak chce ten, kto film
montuje®,

Odejscie od metafory w celu komentowania - przedstawionej w sposob
przyczynowo-skutkowy - rzeczywistosci charakteryzuje centralne zaloze-
nia Wsiewoloda Pudowkina, twércy montazu konstruktywnego. W jego
ujeciu fabuta miata by¢ zaledwie pretekstem do pokazania tego, co krylo sie
poza nia, ujawnienia ukrytych ,sprezyn” obrazu, a montaz narzedziem
,Wyrazania i wyjasniania istotnej tresci filmu”, metoda , przedstawienia na
ekranie przejawéw realnego zycia”4’. Zachowujac logike montazowych
polaczen,, Pudowkin nawolywal do tego, by czerpaé inspiracje z doswiad-
czerr innych dziedzin tworczosci, ,za posrednictwem rytmu swobodnie
poruszac sie w uprzestrzennionym czasie oraz odkrywac glebokie zwigzki,

4 G. Deleuze, Cinema 1: The Movement-Image, trans. H. Tomlinson, B. Habberjam, Minne-
apolis 1986, s. 38.

4 S. Eisenstein, Poza kadrem, w: idem, Wybdr pism, przel. 1. Piotrowska, Warszawa 1959,
s. 314.

46 JI. Kynemmos, Mckyccmbo kuno, Mocksa 1929, s. 67.

47 ]. Plazewski, op. cit., s. 157.
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jakie zachodza miedzy réznymi wydarzeniami, za pomoca rejestrowania
ich na przemian w catosci i szczegétach”48. Kluczowa kategorig miato by¢
przy tym, tak znaczace w eksperymentach Eisensteina, utrzymywanie wi-
dza

w nieustannym napieciu, realizowane w filmach twércy Matki poprzez
wprowadzanie do kazdego ujecia nowych, istotnych pod wzgledem drama-
turgicznym momentéw, eksponowanie konfliktu fabularnego za pomoca
podtekstu, oddzialywanie na widza nie droga psychologicznej manipulacji,
a raczej plastyczng synteza ujec.

Porzucenie metafory na rzecz ,surowego” kina kreacyjnego, tak zwane-
go kinooka, stanowito réwniez jeden z wazniejszych postulatow tworczych
Dzigi Wiertowa, ktéry wpisal sie w historie kinematografii przede wszyst-
kim jako autor stynnego manifestu: ,Ja-kinooko stwarzam czlowieka do-
skonalszego niz stworzony Adam... Biore u jednego rece, najsilniejsze
i najzreczniejsze, u drugiego - nogi, najzgrabniejsze i najszybsze, u trzecie-
go - glowe, najpiekniejsza i najwyrazistsza, i montazem stwarzam nowego,
doskonatego czlowieka”4%. Wierzacy w potege techniki i niezafalszowana
prawde rzeczywistosci dokumentalista, przekonany, ze dopiero montaz
stwarza dzielo filmowe, wymagal precyzji rytmizacyjnej faczonych w catos¢
obrazéw, ,wydobycia rytmu z montazowej bitwy, jaka toczy sie miedzy ru-
chomymi obrazami”®. Ten szczegolnie wazki - ze wzgledu na ukierunko-
wanie niniejszej dyskusji - aspekt zapewnil mu miejsce w panteonie mi-
strzow-pionieréw, upatrujagcych w mozliwosciach oddzialywania kina na
widza gléwnej sity X muzy, choé¢ ze wzgledu na komunistyczna frazeologie
i rygorystyczne wymagania wobec artystow jego dorobek jest oceniany
dzisiaj do$¢ ambiwalentnie.

Z perspektywy kategorii montazu nie sposéb dzi§ przeceni¢ wkiadu
wybitnych Rosjan w rozwoéj swiatowego kinematografu i mysli filmowej.
Oprécz wspomnianych wyzej osiagnieé¢ radzieckiego kina warto tez zasy-
gnalizowac inne koncepcje, ktére w niniejszej monografii nie zostaly szerzej
omowione. Praca Mckyccmbo xuno u monmax ¢gpussma Siemiona Timoszenko
uznawana jest na przyklad za pierwsza teorie montazu technicznego, autor
formalistycznej teorii filmu Borys Eichenbaum zastynal z kolei ujeciem
montazu jako swoistego systemu regul skladniowych, rozpatrujac go

48 T. Miczka, op. cit., s. 157.

49 J1. Beptos, Kunoxu. IlepeBopom, , Lef” 1923, nr 3, cyt. za: ]. Plazewski, op. cit., s. 155.

5 T. Miczka, op. cit., s. 160; Vide réwniez: W.M. Osadnik, Some Remarks on Vertov’s Cine-
matic Language, w: Borderlines: Studies in Literature and Film, ed. W.M. Osadnik, A. Pitrus, Kra-
kow 2003, s. 149, 162.
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z perspektywy tworcy i widza, zmuszanego w procesie percepcji dzieta do
prowadzenia zlozonej aktywnosci umystowej, nazwanej przez badacza
mowa wewnetrzng, polegajacej na syntetyzowaniu obrazéw w dluzsze
frazy i sekwencje. Istnienie mowy wewnetrznej potwierdzat tez Jurij Ty-
nianow. Autor O6 ocnoBax kuno stawial na organizacje stylistyczng utworu,
doszukujac si¢ w nim wyraZnie wyczuwalnego, regularnego metrum, po-
dobnego do rytmu poetyckiego, ktéry zmusza odbiorce do mimowolnego
mierzenia kadréw i skokowych przejs¢ miedzy jednostkami filmu. Warto
tez zwréci¢ uwage na postulaty Wiktora Szktowskiego, ktéry w powtarzal-
nosci chwytéw montazowych dopatrywat sie , podwéjnego zycia” obrazéow
ekranowych, balansujacych miedzy proza zycia a symbolika poezji, co dato
asumpt do pdézniejszych obserwacji jednego z prekursoréw strukturalizmu,
Jana Mukarovskego, koncentrujacego wysitki miedzy innymi wokét pro-
blemu poszerzania przestrzeni znaczeniowej poprzez skoki montazowe,
przesuniecia i przerzuty.

Wsrod tekstow porzadkujacych osiggniecia teorii montazu warto tez
wyrézni¢ publikacje Piera Paolo Pasoliniego, poréwnujacego rezultat mon-
tazu do $mierci cztowieka, autora tak zwanej teorii stykow, czyli koncepcji
montazu kadréw opartej na abstrakcyjnym jezyku czasoprzestrzennym,
adaptujacym takie pojecia jak ,kod kodéw” i ,rem”. Na gruncie polskim
w dynamicznie rozwijajacym sie dyskursie lat siedemdziesiatych z pewno-
Scig nalezy zauwazy¢ koncepcje Alicji Helman. Badaczka w swojej ksigzce
O dziele filmowym zastapila pojecie ,montazu” terminem , obrazowanie”,
nazywajac obrazowaniem zamknigtym szeregowanie zachowujacych autono-
mie kadréw, otwartym natomiast tworzenie nowych struktur motywowa-
nych subiektywng wizjg realizatora. Mozna skonstatowac, ze pojeciem ob-
razowania otwartego badaczka postugiwala sie w kontekscie kina spod
znaku Eisensteina, czyli filméw ,zrodzonych” przez montaz intelektualny.
Ta morfologiczna koncepcja zostata zastapiona w latach osiemdziesigtych
teorig interkodowosci, zakladajaca istnienie w filmie dwoch symultanicz-
nych proceséw: destrukcji systeméw uczestniczacych w syntezie filmowej
oraz konstrukcji nowych form jakosciowych.

Przedstawione wyzej poglady rezyseréw i mysélicieli zostaly , zmonto-
wane” w calo$¢ z pominieciem formalnych podzialéw na szkoty filmowe
i zasad chronologii. Zapowiedziang logike refleksji ukierunkowana na ko-
lazowos¢ komparatystycznego wywodu uzasadnia cel prowadzonej dysku-
sji, czyli préba zrozumienia filozofii montazu Siergieja Eisensteina na tle
dynamicznie rozwijajacej sie teorii i praktyki filmowej jako swoistej domi-
nanty na pogladowej mapie zjawiska. Korzystajac z prawa do zauwazania
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analogii miedzy chronologicznie niekorespondujacymi aspektami zagad-
nienia, powolujemy sie na ugruntowane w badaniach5! przyzwolenie na tak
skonstruowany, intertekstualny dyskurs, prowadzacy do uzyskania szer-
szego, wielopoziomowego horyzontu intelektualnego. Kierujac sie zdefi-
niowang w ten sposéb motywacja, dostrzegamy sens zasygnalizowania
takze stanowisk kilku wspélczesnych rezyseréw filmowych, by dopelni¢
i przygotowac planowany dalej oglad filmu Pulp Fiction Quentina Tarantino
w spotkaniu z dzielem Wieniedikta Jerofiejewa Moskwa-Pietuszki.

Sam twoérca Wisciektych psow w licznych wywiadach przyznaje sie do
manipulacji ujeciami w celu zaskoczenia widza, montaz w wydaniu Ta-
rantino jawi sie przede wszystkim jako narzedzie budowania napiecia, by
najpierw uspi¢ czujnos¢ widza, a potem go zaszokowac obrazem kontra-
stujgcym®2. Ten precyzyjnie przemyslany przez rezysera zabieg wizualny
przeklada sie z reguly na ukierunkowang na wstrzas gre przemoca - co
poddane zostanie rozleglemu studium w rozdziatach interpretacyjnych
poswieconych interesujacym nas dzietom - a wiec dopracowana organiza-
gje, by uzyskac pozadany efekt emocjonalny u odbiorcy. O ruchu organizu-
jacym w dziele filmowym mowi tez Krzysztof KieSlowski, rozumiejac pod
tym pojeciem odkrywanie przez widza zakodowanej w utworze mysli rezy-
sera, co wskazuje na mozliwos¢ eksplorowania paraleli miedzy refleksjami
polskiego twoércy a zasygnalizowang wyzej filozofia tworczosci Andrieja
Tarkowskiego®3. Akira Kurosawa utozsamia montaz z twoérczym porzad-
kowaniem tego, co zostalo sfilmowane, krecenie za$s z antycypacja i przygo-
towaniem montazu. Kluczowe staje sie przy tym komponowanie filmu
w taki sposéb, by da¢ wytchnienie ograniczonej wrazliwosci widza, czyli
umieszczanie scen bezuzytecznych, odprezajacych i przyjemnych obok
tych, ktére pozwalaja poglebi¢ studium o czlowieku54. Wpisujacy sie swo-
imi filmami w kontekst postmodernizmu David Lynch lokuje wymagania
wobec montazu w sferze organiki, to jest naturalnosci i ptynnosci efektow
dzwiekowych skorelowanych z obrazem i czasem, by nada¢ dzwiekowi jak
najwiekszg sile odzialywania, odnalezé rytm pozwalajacy oceni¢ stopient
synchronizacji dialogéw z ogolna tonacja filmu.

W badaniach poswieconych tworczosci Siergieja Eisensteina organika
jest rowniez obecna, cho¢ pojawia sie raczej w kontekscie synestetyki czy

51 Cf. np. Komparatystyka dzisiaj...

52 Cf. np. B. Waligoérska-Olejniczak, ,, Pulp Fiction” jako encyklopedia pop kultury. Nieustanna
filmowa prowokacja Quentina Tarantino w kontekscie poetyki komiksu, ,Scripta Neophilologica
Posnaniensia”, t. XI, Poznani 2011, s. 197-208.

5 L. Zonn, O montazu w filmie, Poznan 2001, s. 68.

54 Ibidem, s. 71-72.
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zastosowania kontrapunktéw wizualno-dzwiekowych. Wiekszo$¢ badaczy
koncentruje sie na kluczowych koncepcjach rosyjskiego teoretyka kina, do
ktérych z pewnoscig nalezaly montaz atrakcji, montaz wedlug zasady do-
minanty czy nadtonu. Montaz intelektualny - jak twierdzi Alicja Helman
w swoim artykule Eisenstein albo retoryka montazu - uznawano jednoczesnie
za najbardziej oryginalne rozwigzanie twoércze Eisensteina i jego najwieksza
pomytke, co udowadniano arbitralnymi stwierdzeniami o ,nieczytelnosci”
poszczegdlnych rozwigzan filmowych. Wszystkie niemal pomysty rezyse-
ra bazowaly na cigglym zestawianiu przeciwienistw, bombardowaniu widza
seriami obrazéw zaprojektowanych na wywolanie szoku, do czego tworca
jawnie sie przyznawal w szkicu Ilepcnexmubui, przekonujac, ze ,nie ma
sztuki poza konfliktem”%. Marilyn Fabe zakorzenia podejscie Eisensteina
do sztuki w dialektyce Hegla, zgodnie z ktérg uniwersalnym prawem roz-
woju $wiata materialnego i historii jest nieustanne Scieranie si¢ i ewolucja
tezy, antytezy i syntezy. Podobna interpretacje miala zyska¢ opiewana
w filmach Eisensteina rewolucja, postrzegana jako synteza - rezultat starcia
przeciwstawnych racji spolecznych. Zafascynowany japoriskim pismem
ideograficznym twoérca kina rewolucyjnego sytuowat montaz logiczny wy-
raznie nizej w hierarchii, skladnia tego pisma - jak pisze Jerzy Plazewski -
byta dla rezysera modelem montazu wychodzacego poza dostownosc®.
Kadry, zwane komoérkami montazu, mialy, zderzajac sie ze soba, tworzy¢
szeregi wyrazajace ludzkie mysli na zasadzie podobnej do hieroglifow3s.
Potencjal wywolania nowego, , trzeciego” znaczenia, jak konstatuje Plazew-
ski, posiadato kazde zestawienie montazowe®, co zainspirowalo samego
Eisensteina do poréwnania montazu do serii wybuchéw w motorze samo-
chodowym®0. Adresatem tych twoérczych operacji miat by¢ poddajacy sie
woli rezysera widz, ktérego reakcje nalezalo zaprogramowac poprzez kura-
cje wstrzgsowg, inspirowang, wyniesiong jeszcze z czaséw Proletkultu
i fascynacji Eisensteina cyrkiem, teoria ,montazu atrakcji”. Atrakcja w sensie
estetycznym oznaczala ,wszelki agresywny moment teatru, tj. wszelki jego
element, sklaniajacy widza do wspétdziatania, uczuciowego albo psycholo-
gicznego, racjonalnie skontrolowany i matematycznie obliczony na okreslone

55 A. Helman, Eisenstein albo retoryka montazu, w: eadem, Film faktow i film fikcji. Dialektyka
postaw i poetyk tworczych, Katowice 1977, s. 126.

5% Cyt. za: T. Miczka, op. cit., s. 161.

57 ]. Plazewski, op. cit., s. 158.

% Cf. np. S. Eisenstein, Poza kadrem, w: idem, Wybor pism, przel. I. Piotrowska, Warszawa
1959, s. 313-319.

% J. Plazewski, op. cit., s. 159.

00 ].S. Mitry, S. M. Eisenstein, Paris 1956, s. 57.
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wstrzasy emocjonalne”¢l. Dojrzalsza odmiang metody 1aczenia atrakcjonéw
- jak komentuja badacze - miat by¢, wyznaczajacy kierunek ,czytania”,
montaz wedlug zasady dominanty czy tez, przezwyciezajagcy monotonie
rytmicznego faczenia kadrow, montaz wedtug zasady nadtonu, nakierowa-
ne nie tylko na wywolanie odpowiedniego nastroju emocjonalnego widza,
ale réwniez ingerujace w sfere fizjologiczna procesu percepcji.

Wiktor Szkltowski poréwnywatl montaz atrakcji do pola zbombardowa-
nego przez ciezka artylerie, na ktére zrzucono bomby, natomiast pierwotny
montaz przedkuleszowowski kojarzyt z wyfroterowanym parkietem, nie-
skazitelnie btyszczacym, w celu ukazania powtarzajacego sie geometrycz-
nego schematu klepek®2. Badacz wigzal myélenie Eisensteina przede
wszystkim z dialektyka, byciem w drodze - na wzér Stanistawskiego czy
Meyerholda - ciaglym poszukiwaniem porzuconego motywu, by odkry¢
istotny sens rzeczy. Wazkie miejsce zajmowala w tym procesie intryga, na-
mietne wrecz zderzanie obrazéw, a nie ich zestawianie, taczenie czy kleje-
nie, oraz przekonanie o montazowej naturze kultury ludzkiej, z ktérego
wynikalo postrzeganie kazdego przedmiotu w rozwoju, w dynamicznej
fazie styku przeszlosci i przyszlosci. Zaakcentowana tutaj cecha filozofii
Siergieja Eisensteina, ktéra mozna by uznaé¢ za podstawe ksztattujaca dal-
sze, WyzZsze poziomy rozumowania rezysera, wigze sie¢ z dyskutowana
wczesniej tranzytywnoscig, uznang - za Cezarym Wodziriskim - za domi-
nante wyjasniajaca i modelujaca historie Rosji. W dalszej czesci niniejszego
rozdzialu pragniemy pokazaé, ze walor ten, traktowany przez krytykéw
takze jako jedna z najwazniejszych charakterystyk logiki postmodernizmu,
pozwala ujmowac poglady Eisensteina w kategoriach intuicyjnej zapowie-
dzi idei rzadzacych estetyka schylku XX wieku. Materialem badawczym
beda przede wszystkim teksty wybitnego Rosjanina opublikowane w tomie
Przyroda nieobojetna, stanowiace najbardziej reprezentatywne, spojne i kom-
pleksowe Zrodlo jego pogladéw na temat montazu jako kategorii interdy-
scyplinarnej, stosowanej zaréwno w filmie, jak i w ogladzie innych dziedzin
sztuki. Aktualnos¢ takiego podejscia metodologicznego uzasadnia sama
ukierunkowana na wizualnos¢ i wladze wzroku kultura wspoétczesna, wy-
rastajaca z kolazowej logiki p6znego kapitalizmu.

Wydaje sie, ze symptomem najlepiej diagnozujacym permisywny cha-
rakter korica XX wieku jest - nastawiona na !amanie norm, destrukcje
i agresje - mentalnoé¢ dionizyjska, ktéra tym czasem zawladnela. Steven
Connor, odwolujac sie do rozwazan lhaba Hassana, definiuje postmoder-

61 Cyt. za: J. Plazewski, op. cit., s. 159.
62 W. Szklowski, Eisenstein, przel. S. Pollak, Warszawa 1980, s. 154.
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nizm jako, z jednej strony, dionizyjski wirus rozwijajacy si¢ wewnatrz mo-
dernizmu, z drugiej zas, nowy realizm pokazujacy $wiat zdecentralizowany
za posrednictwem tekstu-mistyfikacji®®. Pochylajac sie¢ nad Narodzinami tra-
gedii Nietzschego, Cezary Wodziniski przestrzega z kolei przed mylaca re-
gula ,Scistej wzajemnej proporcji”, ktéra ,wedle praw wiecznej sprawie-
dliwosci” miataby okresla¢ , braterski zwiagzek obu béstw”¢4. Polski filozof
przypomina, ze istota relacji miedzy Dionizosem i Apollem jest ich niezgo-
da, nierozstrzygalny konflikt ukazujacy sie jako odkryte w greckiej tragedii
pole gry, w ktérym czlowiek objawia sie samemu sobie jako , wielki dioni-
zyjski pytajnik”, ,dysonans”¢>, skazany na odwieczny agon estetycznych
poszukiwan czlowieczenistwa. Przekladajac ten obraz na jezyk refleksji
ogolnej dotyczacej kondycji czlowieka i sztuki korica XX wieku, mozna by
zaryzykowaé twierdzenie, ze postmodernistyczny ,nielad” programowo
zaklada owo niewyczerpane budowanie na destrukcji, niepokéj, zaczynem
ktérego jest karnawalowe przeplatanie sie wszelkich dopuszczalnych sty-
16w, zamazywanie nie dajacych sie wyodrebni¢ w polifonicznej symfonii
glosow. Zmiany te zauwazalne sg juz zreszta wczesniej, u progu poprzed-
niego stulecia, chociazby we wspominanej juz idei montazu atrakcjonéw
i szeregu innych postulatéw Eisensteina, bazujacych na znaczeniowo no-
$nym laczeniu elementéw agresywnych.

Najbardziej , dionizyjskim” postulatem Eisensteina jawi sie chyba na-
wiazujaca do nieustannej walki zywiotéw tendencja do intensyfikacji poja-
wiajacych si¢ w filmie motywoéw wizualnych i dZwiekowych. Zgodnie
z zamystem myséliciela przejawia sie to w ré6znorodny sposob, zawsze jed-
nak jest oparte na budowaniu harmonijnej calosci z doznan réznych orga-
néw zmystéwo. O ile harmonia budzi asocjacje raczej z wyrazistym stylem
realistéw czy niektérych modernistéw, a nie postmodernistow, gradacje
doznan plasowac¢ juz mozna bardziej po stronie ponowoczesnej kultury
obnazania, ptynnie Zonglujacej kategoriami w rodzaju komizm-tragizm,
cigglosé-niecigglosé, ktore sa postrzegane nie jako opozycje, ale jako zato-
zenia komplementarne, wspoétegzystujace, nierozerwalne. Warsztat rezyser-
ski Eisensteina byl pod tym wzgledem bardzo bogaty, tworca konstruowat
rzeczywistos¢ artystyczng, ukazujac ten sam temat z przeciwnego punktu
widzenia poprzez ,skoki” stylu opisowego w obrazowy, konkretu w abs-

6 S. Connor, Postmodernist Culture. An Introduction to Theories of the Contemporary, Oxford-
Cambridge 1989, s. 49.

64 C. Wodgzinski, Nic po ironii..., s. 144.

65 Ibidem, s. 146-147.

6 ].D. Andrew, Eisenstein i Bazin, w: idem, Glowne teorie filmu. Wprowadzenie, przel. A. Ko-
todyrniski, £6dz 1995, s. 186.
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trakcje, nagle zastepowanie obrazu pojeciem czy cyfra. Temat blahy, tre-
Sciowo ubogi, wynoszony byl czesto do rangi patosu poprzez zastosowanie
nieodpowiadajacych mu intuicyjnie form narracji, zgodnie z przekonaniem
Eisensteina, ze ,wielkos¢ od $miesznosci dzieli tylko jeden krok”. Zmiany
kompozycyjne w rodzaju gwattownych ,skokéw” formatu (poziomu
w pion lub odwrotnie), deformacje perspektywy i glebi ostrosci czy chwi-
lowy rozziew miedzy trescig a znakiem mialy sluzy¢ przerywaniu ciggtosci,
»gubieniu klucza” interpretacyjnego, by po czasie ze zdwojona silq uderzy¢
i go odnalezé, ,sproszkowany wszechswiat” stopi¢ ponownie w jednolitg
caloé¢. Postugujac sie¢ slowami Jeana Baudrillarda, wypowiedzianymi
w odniesieniu do ponowoczesnosci, mozna by opisa¢ ten proces jako ak-
tywnosé swoistego , popychania jakiego$ systemu, czy jakiego$ pojecia, czy
tez jakiego$ argumentu do skrajnosci, gdzie sie je przewraca, gdzie potykaja
sie one o swa wlasna logike. [...] pewien typ fortelu uzywajacego ironii
i dowcipu”®’. Postmodernisci, doprowadzajac te strategie do skrajnosci,
przekonuja jednak, Ze nie ma juz nic wiecej do powiedzenia, destabilizacja
i prowokacja stanowia ostatnie ogniwo w lancuchu, bowiem - zgodnie
z zalozeniami programowymi - ponowoczesno$é¢ nie pozostawila zadnych
doktryn do obrony, obalita kanony, ogtaszajac - zgodnie z diagnoza Johna
Bartha - Ze nowo$c¢ ulegla wyczerpaniu, zostala zastapiona przez sztucz-
nos¢.

Stworzony do zycia przez rewolucje - jak sam mawial o sobie - Eisen-
stein daleki byl od tak pesymistycznych sadéw, jego artystyczna taktyka
podnoszenia rzeczy do n-tej potegi nie wyptywala wylacznie z czystej cie-
kawosci patrzenia i nastawienia na uzyskanie efektu konicowego, byla ra-
czej rodzajem dialektyki, przygotowywaniem szczegolnej strategii mobili-
zacji widza i wiary w sztuke, by umozliwi¢ zaistnienie wyzszego stopnia
,bycia” dzieta artystycznego. Nie zakladala tez elementu przypadku czy
spontanicznego przyzwolenia na eksperyment, ktore tak intrygowaty Wal-
tera Benjamina. Eisenstein wierzyl w zasade zlotego podziatu, proporcje
i matematyczne wyliczenia umozliwiajace doskonate ujecie idei jednosci
calosci, zachowujace wrazenie naturalnosci. Kreowana przez niego rzeczy-
wistos¢ artystyczna, cho¢ moze wspélczesnie budzi¢ skojarzenia z postmo-
dernistycznym chaosem, byla §wiatem pulsujagcym miedzy skrajnoséciami,
ale catkowicie poddanym kontroli, podporzagdkowanym ogélnym prawi-
dlowosciom rzadzacym wszechswiatem. Sztuka filmowa Eisensteina, po-

7 Gra resztkami. Wywiad z Jeanem Baudrillardem przeprowadzony przez Salvatore Mele i Marka
Titmarsha, w: Postmodernizm a filozofia. Wybdr tekstow, red. S. Czerniak, A. Szahaj, Warszawa
1996, s. 204.
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dobnie jak pierwsze utwory amerykanskiego postmodernizmu literackiego,
wyrosta na gruncie przemian spolecznych, jej przesadna retoryka oparta
jednak byla na formule budowania i wzrastania jako podstawowych ce-
chach zjawisk organicznych, a nie burzenia i destrukcji. Montazowy kon-
flikt i zestawianie kontrastujacych kadréw, umozliwiajace balansowanie
miedzy punktami najmniejszego i najwiekszego napiecia, wyplywaly
z przekonania, ze koniec i poczatek sa do siebie podobne, a $wiat jest jedy-
nie cyrkulacja form, z ktérych czlowiek musi zmontowac inng, ,lepsza”
calosé.

Zasady Eisensteinowskiego montazu sprzyjalyby pod wieloma wzgle-
dami tworzeniu rzeczywistosci ,mozaikowej”, bedacej, wedtug Baudrillar-
da, sygnatura kultury postmodernistycznej, jawiacej sie jako mozliwosc¢
powstania powszechnej struktury patchworkowej, jak powiedziatby McLu-
han®. Za antycypacje takiej kultury w $wiecie artystycznym Eisensteina
mozna by uzna¢ chwyty w rodzaju , konwulsyjnego zygzaka nieprzyjazne-
go pejzazu miejskiego” ujmowanego ,w formie montazowego ragtime’u”,
ekstatycznej metody budowy dekoracji wedlug schematu teleskopu czy
przedstawiania z pozoru naturalnego materiatu za pomoca takich srodkow
wyrazu, ze traci on swoj neutralny charakter, przyczyniajac sie do budowa-
nia jakoSciowego crescendo. Zastosowanie tego rodzaju rozwigzan mozna
postrzega¢ jako paralele rzeczywistoéci przypominajgcej ponowoczesna
»gre kawatkami”, z ta r6znicg, ze u Eisensteina czesci ostatecznie odnajduja
swe miejsce w ,kosmicznej” ukladance, postmodernizm skupia si¢ na samej
grze bez zainteresowania jej zakoriczeniem:

Wszystkie formy przeplywaja swobodnie. [...] réwniez teorie swobodnie przeply-
waja. Nie kieruja sie one ku sobie. [...] W dzisiejszych czasach nie istnieje juz jaka-
kolwiek intelektualna dyskusja. Nie ma zadnych teorii, ktére bylyby w jaki$ okre-
slony sposob przeciwstawne sobie. [...] to jest niemozliwe. Wszystkie one ptywaja
wokot siebie®.

Pole gry, o ktérym moéwi Eisenstein w odniesieniu do przekazu filmo-
wego, funkcjonuje na zasadzie przyciggania i odpychania. Jeéli dochodzi
w nim do jakiego$ tymczasowego ,zapetlenia” i zachwiania réwnowagi,
wiadomo, ze proces ten musi zakonczy¢ sie kumulacja energii, ekstatycz-
nym rozltadowaniem, ,wyjSciem dziela z siebie”, by osiagna¢ wyzszy po-
ziom. Pod tym wzgledem zaprogramowany na , pulsacyjny trans opozycji”
film Eisensteina zaklada automatyzm reakcji odbioru widza, co sytuowac

68 Ibidem, s. 205.
6 D. Carroll, op. cit., s. 60.
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by moglo strategie filmowa wybitnego Rosjanina blisko postmodernistycz-
nego S$wiata sztucznoéci i imitacji funkcjonujacych bez swego oryginatu,
gdzie$ pomiedzy rzeczywistosciag mimesis pierwszego i drugiego stopnia.
Doskonale oddaje to mysl Rolanda Barthesa w pewnym sensie kontynuuja-
cego wypowiedZz Waltera Benjamina z Dzieta sztuki w dobie reprodukcji me-
chanicznej:

Odmalowag, czyli rozwina¢ kobierzec kodéw, nie troszczac sie o relacje miedzy je-
zykiem a przedmiotem odniesienia, lecz odsylajac jeden kod do innego kodu. Re-
alizm (zle nazwany, a w kazdym razie Zle interpretowany) polega wiec nie na ko-
piowaniu rzeczywistosci, lecz na kopiowaniu (namalowanej) kopii rzeczywistosci
[...]. Dzieki mimesis drugiego stopnia kopiuje to, co juz jest kopig?0.

Powyzsza refleksja motywuje takze do tego, by zastanowi¢ sie¢ w tym
miejscu nad problemem agres;ji i destrukcji, wszechobecnym w sztuce pono-
woczesnej i postponowoczesnej, kluczowym réwniez - jak pokazat przeglad
wybranych stanowisk dotyczacych filozofii montazu Eisensteina - w kon-
strukcji dziela patetycznego. Niezwykle interesujaca jawi sie zbieznos¢ nega-
tywnych obserwagcji rosyjskiego rezysera i pogladéw wspoétczesnych filozo-
fow, konstatujacych, ze historie sztuki mozna sprowadzi¢ do gry forma
w celu jej zniszczenia. W takim ujeciu prestiz i magia sztuki miatyby leze¢
w destrukgji i autodestrukgji, przy zalozeniu, Ze istnieje mocny system czy
porzadek, wzgledem ktérego mozna te sztuke umiesci¢’!. Zgodnie z ta teza
sztuka postmodernistyczna osiggneta swoj kres, bowiem utracita wlasny
porzadek, dryfujac w stanie niewazkosci, jej negatywnos¢ stala sie zbedna
w sytuacji braku przeciwnika’2. Apokaliptyczne szaleistwo, zdaniem
Eisensteina, dotyczy z kolei sytuacji sztuki modernistycznej - z wyjatkiem
najbardziej awangardowej jej odmiany, czyli filmu - ktéra ulegla procesowi
dezintegracji i rozpadu, i porzuciwszy forme, ,zZywiotowo cofa sie wstecz
ku prymitywowi”73. Ekspresjonizm, suprematyzm, dadaizm i surrealizm
w opinii rosyjskiego teoretyka filmowego osiggnely punkt zerowy, utknety
w blednym kole rozwoju, ktére przerwac jest w stanie jedynie uwarunko-
wana historycznie przemiana spoleczenistwa, pokonanie szkéd wyrzadzo-
nych przez wojne. Takiej nadziei odrodzenia nie upatruje sie juz dla sztuki
ponowoczesnej, ktoéra stracila swa pozytywnosé i negatywnos¢, stala sie

70 R. Barthes, S/Z, przel. M.P. Markowski, M. Golebiewska, Warszawa 1999, s. 91-92.
71 Gra resztkami. .., s. 203-228.

72 Ibidem, s. 223.

73 S. Eisenstein, Nieobojetna przyroda. .., s. 324.
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zapowiedzia i no$nikiem glebokiego kryzysu intelektualnego i duchowego
wspolczesnego odbiorcy74.

Owo krytyczne zatlamanie jest kojarzone przez filozoféw postmoderni-
zmu z sytuacja osiggniecia przez wedrowca punktu docelowego, metafo-
rycznego uderzenia glowa o mur w przekonaniu o wlasnej bezradnosci
oraz ze $wiadomoscia, Ze nie zostalo juz nic do zniszczenia. Myséliciele kon-
ca XX wieku wigza ten stan z poczuciem przesytu, konsumpcyjnego i in-
formacyjnego nadmiaru, chcialoby sie powiedzie¢: takze z przyzwalajaca na
wszystko polifonig gloséw i ukryta w niej ambiwalencja stanowisk. Filozofia
Siergieja Eisensteina jest osadzona w innym rodzaju myslenia, ksztattujacy
ja odrebny kontekst spoteczno-ideologiczny nie pozwala na formulowanie
wnioskéw wskazujacych bezposrednio na geneze myslenia postmoderni-
stycznego, ktéra mialaby odsyla¢ do teorii rosyjskiego rezysera, sladow
podobnej logiki w obu dyskursach jest jednak sporo. Ponowoczesne zami-
towanie do katalogowania i inwentaryzowania szczegétéw, wprowadzanie
powielajacych sie wzajemnie postaci-sobowtéréw i motywoéw podwdjnosci,
prowadzenie narracji na zasadach przypominajacych platanine labiryntéw
moze odsyla¢ do rytmicznych powtérzen, zaréwno w sferze muzycznej, jak
i plastycznej, ktorymi postugiwal sie Eisenstein, montujac swoje dziela.
W Kkategorii tej miescitoby sie¢ wykorzystywanie przez niego zasady lejtmo-
tywu jako powtarzania jednego tematu czy obrazu w réznych wariantach,
,partyturowy” typ kompozycji wizualnej obrazu, w ktérym nastepuje gra-
ficzne ,rymowanie” linii, echo i poglos motywéw w postaci rytmicznego
powtarzania elementéw opozycyjnych, na przyklad korowodu liczb parzys-
tych i nieparzystych. Rozwigzania te stuza Eisensteinowi do budowania
polifonicznej faktury dzieta filmowego, harmonijnie zmontowanego, przy-
pominajacego nierzadko fuge, utwér muzyczny charakteryzujacy sie nie-
ustanng ,ucieczka” tematu przewodniego, by stale do niego powracaé
i odnajdywac przetworzone komponenty na przyktad w temacie odwréco-
nym. Wielopoziomowa budowa scen moze by¢ przy tym osiagana za po-
moca réznorodnych ujeé tej samej postaci, irradiacji tematu, ktorej stuzy
oderwanie barwy od przedmiotu, inwentaryzacji barw, czyli przypisania
okreslonego koloru danemu tematowi czy tez za posrednictwem bazuja-
cych na mnemotechnice paraleli miedzy wewnetrzng walka glosow a sta-
nem wewnetrznym bohatera.

Eisenstein nie kopiuje galerii obrazéw, nie przeksztalca tasmy filmowej w zestaw
przezroczy. Cala swa ogromna kulture w dziedzinie filmowych srodkéw wyrazu

74 Gra resztkami. .., s. 203-228.
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oddat na stuzbe swemu tematowi i [...] osiagnatl jednos¢ réznorodnych form ekspre-
sji, dostepnych sztuce filmowej. To nie tylko btyskotliwy pojedynek replik i pogla-
doéw lecz namietna walka dzwieku z ciszg, Swiatta z ciemnoscia. Blask i cierr,, barwa
i faktura - wszystko oddziatuje na umyst i uczucia.

Punktem kulminacyjnym tak dopracowanych eksperymentéw montazo-
wych jawi sie ,wcigganie uwagi widza w glab”, do wnetrza kompozydji,
eskalacja przezy¢ odbiorcy, nakierowana ostatecznie na scalenie wszystkich
elementéw w jednos¢, ,trans”, ktory jest czyms$ wiecej niz synteza, jest jej
przekroczeniem. Tego rodzaju efekt koricowy, osiggany dzieki intensyfikacji
doznan odbiorcy, méglby stanowi¢ odwrotno$¢ postmodernistycznej synte-
zy, postrzeganej przez badaczy przez pryzmat dezintegracji i rozbicia obra-
zu calosci. Stad wlasciwszym terminem wydaje sie by¢ w tym kontekscie
programowy eklektyzm artystyczny drugiej polowy XX wieku, akcentujacy
umiejetnos¢ wymykania sie kultury , pres;ji jej nieznosnej powagi poprzez
wyzwalajacy $miech i inne techniki brania w nawias tego, co obowiazuja-
ce”76,

Andrzej Szahaj nazywa ponowoczesnos¢ ,czasem karnawalizacji kultu-
ry, karnawalizacji w specyficznym Bachtinowskim sensie”, a wiec okresem
erozji obowigzujacego modelu kultury, ktéra zaczyna ironicznie odnosi¢ sie
do swej przeszlosci, porzuca idee funkcjonalnej, spdjnej i przejrzystej orga-
nizacji na rzecz pastiszu, cytatu, ornamentu i przesady?””. Swiat dzieta filmo-
wego, tworzonego zgodnie z precyzyjnymi zalozeniami filozofii montazu
Siergieja Eisensteina, trudno byloby nazwac ,rzeczywistoscia na opak”,
w ktorej panuje twoércza anarchia, porzucenie zdrowego rozsadku, absurd
i paradoks. Dazenie rezysera do kazdorazowego , wyzwolenia” dziela z jego
ram za pomocy patetycznej kompozycji, poslugiwanie sie ironia w celu
uzyskania efektow komicznych, funkcjonujacych w utworze na zasadzie
rozladowujacego napiecie wybuchu na poziomie mentalnym nie odpowia-
daja tez filozofii ,kaptana-ascety”, patrona kultury powagi zgodnie z kon-
cepcja Leszka Kotakowskiego”. Wydaje sie, ze filozofia filmowa Siergieja
Eisensteina, zakladajaca - jak pisaliSmy wyzej - ,poruszenie” odbiorcy
i apel do jego wyobrazni, powinna by¢ lokowana jednak blizej ponowocze-
snych tendencji rozpraszajacych i decentrujacych, demaskujacych we-

75 Slowa Siergieja Jutkiewicza przytaczane przez Siergieja Eisensteina, vide S. Eisenstein,
Nieobojetna przyroda..., s. 362.

76 A. Szahaj, Ponowoczesnos¢ - czas karnawatu. Postmodernizm - filozofia btazna, w: Postmo-
dernizm a filozofia..., s. 385.

77 Ibidem.

78 Ibidem, s. 388.
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wnetrzne sprzecznosci dziela i konieczno$¢ , poruszania sie po wszystkich
ekstremach myslenia””’®. Zadaniem, jakie stawia widzowi rezyser, jest
bowiem naruszenie istniejacego tadu, wzbudzenie nieufnosci do Swiata
ustabilizowanego, co mozna by uzna¢ za przelozenie nakreslonej przez
Kotakowskiego emancypacyjnej filozofii btazna®?, ,wehikutu zmiany”,
symbolu wolnosci mys$lenia i autokreacji.

Naszkicowane tutaj paralele, zblizajace myslenie postmodernistéw i fi-
lozofie montazu Siergieja Eisensteina, wymagaja z cala pewnoscia pogle-
bionych studiéw, by mozna bylo z przekonaniem kontynuowac rozpoczeta
dyskusje. Oprécz wskazanych wyzej punktéw stycznych nosny potencjal
interpretacyjny zawiera w sobie rowniez problem stosunku do przesztosci,
okreslany w postmodernizmie jako nostalgiczny i diagnozowany przez
badaczy jako jeden z centralnych symptoméw odrézniajacych te epoke
dzialalnosci twoérczej od jej poprzedniczek. W obliczu reifikacyjnych ten-
dencji ponowoczesnosci warto by bylo zastanowi¢ sie réwniez nad ksztal-
tem relacji czlowiek-rzecz, funkcjonujacych w montazowych frazach
Eisensteina, ktére na bardzo powierzchniowym poziomie rozwazan
wydaja sie - poprzez historyczne i ,genetyczne” pokrewienistwo z futury-
zmem - stanowi¢ adekwatng antycypacje i metafore wspoétczesnych fascy-
nacji maszyng i technokratyzmem. Zwigzek z tym problemem moze wyka-
zywaé réwniez narcystyczna fascynacja przemocy, realizowana we wszyst-
kich chyba konwencjach literackich czy filmowych, postrzegana przez wielu
przez pryzmat intensyfikujacych tendencji do karnawalizacji kultury
i mieszczacego sie w jej ramach blazeristwa, ironii oraz ocierajacego sie
o pustke duchowa $miechu, ze wystarczy wspomnie¢ kinematografie inte-
resujacego nas w niniejszej monografii Quentina Tarantino.

Najciekawsza bodaj, a z pewnoscia niewyczerpana tutaj kwestie, stano-
wi problem otwartosci dziela artystycznego i proces jego odbioru, ktére
wienczy¢ mialo w filmie Eisensteina ekstatyczne ,wyjscie” widza i dzieta
z siebie, budzace skojarzenia z katartycznym wstrzasem, rodzajem przebu-
dzenia i odnowy. Roland Barthes postuguje si¢ podobnym zestawem poje¢,
moéwiac o gotowosci oddania sie dzieta do dyspozydji:

Ta gotowos¢ oddania sie do dyspozycji nie jest czyms$ ujemnym; przeciwnie, jest ona
samgq istotq literatury doprowadzong az do paroksyzmu. Pisa¢ to znaczy wstrzasac¢
sensem $wiata, postawi¢ posrednio pytanie, na ktére pisarz w niepewnosci osta-
tecznej nie odpowiada. Odpowiedz te daje kazdy z nas, przynoszac ze soba wilasna

7 L. Kotakowski, Kaptan i btazen (Rozwazania o teologicznym dziedzictwie wspolczesnego my-
Slenia), w: idem, Pochwata niekonsekwencji, t. II, Warszawa 1989, s. 178.
80 Vide poprzedni rozdziat niniejszej monografii.
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historie, wlasny jezyk, wlasna wolnosé. Ale historia, jezyk, wolnoé¢ zmieniaja sie
nieskonczenie, totez odpowiedz, jaka $wiat daje pisarzowi, jest nieskoriczonas!.

Barthes zaznacza przy tym konieczno$¢ przestrzegania pewnych regut,
by owa gra zaistniala, czyli by przekaz artystyczny w sposéb okreslony
mogl przedstawi¢ przedmiot nieokreslonys2. Mozna zauwazy¢, ze podobny
spos6b myslenia towarzyszyt pracy nad filmem Eisensteina, przekonanego
o tym, ze dopiero montaz stwarza sens dziela, ktére bez widza nie istnieje,
cho¢ - jak zarzucal cytowany wyzej Andriej Tarkowski - pole mozliwosci
pozostawione odbiorcy w filmach autora Przyrody nieobojetnej bylo ograni-
czone, etapy procesu recepcji byly przemyslane i do korica niemal zaplano-
wane. Pomimo to, przedstawione w pierwszej czesci rozdziatu stanowiska
teoretykow i praktykéw sztuki na temat montazu pokazaly, ze wyznaczona
przez rezysera Aleksandra Newskiego widzowi rola zakladala niezwykla ak-
tywnosé odbiorcy, zaangazowanie oraz merytoryczne przygotowanie, by
rozszyfrowac Sciezke, po ktérej prowadzil go twoérca. Z drugiej strony, este-
tyka filméw Eisensteina, kreowana przez jego eksperymenty montazowe,
miala by¢ czytelna przede wszystkim dla widza masowego, ktéry w pew-
nym sensie mial ,oddac¢ sie do dyspozycji” rezyserowi, pozwoli¢ soba za-
wladng¢, by doznac¢ intelektualnego i emocjonalnego wstrzasu.

Powyzsze obserwacje, nakierowane na przedstawienie filozofii montazu
Siergieja Eisensteina jako dominanty na tle wieloaspektowych dyskusji,
komentujacych zachodzace w kinematografii wydarzenia i teorie, pokazuja,
ze stworzony przez Rosjanina system artystyczny antycypowat wiele zmian
majacych dopiero nadejs¢ wraz z tendencjami postmodernistycznymi, ktére
ujawnily sie w kulturze w drugiej potowie XX wieku. Trafno$¢ naszej tezy
moze potwierdza¢ takze rozpoznawanie $ladéw podobnego myslenia
w praktykach twoérczych modernizmu, skad wywodzi sie myslenie o post-
modernizmie jako szczegélnym wirusie multiplikujacym sie juz w pierw-
szej polowie poprzedniego stulecia, czy lokowanie dokonan Eisensteina
w kregu awangardy, skupionej na demontowaniu regut rzadzacych filmem
i przedstawieniach deformacji rzeczywistosci. Przedstawione w pierwszej
czesci niniejszego rozdziatu poglady na temat montazu pokazujg, ze twoérca
Pancernika Potiomkina przynalezal do rezyseréw kina kreacyjnego, zaintere-
sowanych tworzeniem stymulowanych intelektem obrazéw, ktérych sens
ujawnial sie dopiero w spotkaniu dziela z odbiorca. Pod tym wzgledem
Eisenstein zapowiadal niejako majaca dopiero nadejs¢ ,$mieré¢ autora”

81 Cyt. za: U. Eco, op. cit., s. 70-71.
82 Ibidem, s. 71.
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i Swiadomos¢ nieustannej odnawialnosci tekstu - Zywego organizmu. Ekspe-
rymenty autora Przyrody nieobojetnej opieraly sie na ciaglej syntezie fragmen-
tow rzeczywistosci, wykorzystaniu réznorodnych tworzyw i do$wiadczen
wielu dziedzin sztuki przy jednoczesnym zalozeniu, ze uzyskana jednos¢
i catkowitoé¢ obrazu jest tylko chwilowa, musi ulec rozpadowi. Cho¢ kre-
owang przez Eisensteina rzeczywistoé¢ mozaikowa mozna by traktowac
zapewne takze jako zapowiedz charakteryzujacej zmierzch XX wieku ,eks-
tazy komunikacji”, tj. poddanej rytmowi dnia codziennego intensyfikacji
aktywnosci odbiorcéw i nadawcéw, postmodernistyczng przypadios¢ zdia-
gnozowana przez Jeana Baudrillarda odréznialo z pewnoscia zagubienie
w tym procesie metafizyki, bierne poddawanie si¢ interlokutoréw strumie-
niowi informacji. Montaz, wedlug rezysera Strajku, czy moze nalezatoby
powiedzie¢: regulowany rytmem zestawiania wizualno-dzwiekowych
przeciwienistw demontaz, zakladat jednak istnienie §wiata wartosci pozy-
tywnych i negatywnych. Uruchamiana na wzor tanecznego chassé-croisé gra,
nierzadko wyprzedzajaca postmodernistyczne metody katalogowania
i inwentaryzacji, wskazuje nie tylko na ponadczasowo$¢ zalozert montazo-
wych Eisensteina, ale réwniez na ich modelowos¢ na tle zjawisk ksztattuja-
cych zaréwno kulture Wschodu, jak i Zachodu. Przedstawiony tutaj szeroki
kontekst problemowy zdaje sie pokazywac takze, ze koncepcja Eisensteina
moglaby stanowi¢ uniwersalng metafore tendencji rzadzacych rozwojem
kultury, a wiec ciaglego jej transu i przekraczania granic, przekladalnego na
mityczny agon Dionizosa i Apolla, w ktérym mozna by umiejscowi¢ tak
aktualng wspolczesnie tendencje do lokowania sie na styku zjawisk, pojec
i rzeczywistosci, nieustannie ewoluujacych w sieci wzajemnych powigzan
oraz nakladajacych sie konstelacji.



ROZDZIAL I

Moskwa—-Pietuszki Wieniedikta Jerofiejewa
i Pulp Fiction Quentina Tarantino:
rebus sic stantibus

Michail Epsztejn w artykule poswieconym mitowi Wieniedikta Jerofie-
jewa pisze o nim w nastepujacy sposob: , pozostaje nie tyle autorem
wlasnych utworéw, ile ich postacia literacka, o ktérej powiedziano wystar-
czajgco duzo, by wzbudzi¢ zainteresowanie, nie dosy¢ jednak duzo, by je
zaspokoié. Jerofiejew zdazyl powiedzie¢ o sobie akurat tyle, zeby na zawsze
pozosta¢ niedopowiedzeniem”!. ,Niedomknieciem”, intrygujacym rzesze
krytykéw i badaczy, pozostanie na zawsze kultowe dzielo Jerofiejewa Mo-
skwa-Pietuszki, ktére mozna uznaé za wyraz zmeczenia dwudziestego wie-
ku samym soba, znak jakiej$ cichej, nowej powagi - jak konstatuje wspo-
mniany wyzej badacz rosyjski - ,ktéra sama poddaje sie prébie §miechu
i nie $mieje sie”2. Wydaje si¢, ze w dobie postkarnawalu, jak niektérzy
przyjeli okredla¢ panujacy obecnie czas w opozycji do bliskiego duchowi
karnawatu postmodernizmu, istnieje szczegélna szansa nowego odczyta-
nia Jerofiejewowskiego poematu. Celem niniejszej monografii - zgodnie
z wczedniejsza zapowiedzig - jest komparatystyczna interpretacja utworu
Moskwa-Pietuszki i filmu Pulp Fiction, w ktérej procesem ogladu kierowac
bedzie dyskutowana w poprzedniej czesci pracy filozofia montazu Siergieja
Eisensteina, poddajgca nasze spojrzenie prawu intertekstualnosci, profilujg-
cemu dyskusje nad wymienionymi tekstami Jerofiejewa i Tarantino w taki
sposOb, by mozna bylo postrzega¢ je przez pryzmat wzajemnych odbig,
dopelnieni czy kontestacji, generujacych nieznane wczesniej poziomy odczy-
tan. Tak okreslone podejécie metodologiczne zaklada zatem proces kontek-

1 M. Epsztejn, Po karnawale, czyli Wieczny Wieniczka, przet. A. Pomorski, ,Literatura na
Swiecie” 1994, nr 7/8, s. 305.
2 Ibidem, s. 328.
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stualizacji, $wiadomie ukierunkowanej przez podmiot poznajacy, wybra-
nych tutaj dziel artystycznych, dziet otwartych3, majacych dostapi¢ dzieki
temu nowej aktualizacji, wznies¢ si¢ na wyzszy poziom swojego
bycia. Zamiar ten jest motywowany brakiem podobnych propozycji inter-
pretacyjnych - o czym winien przekonaé biezacy rozdzial - adekwatnie
wpisujacych sie w panujace obecnie, niemalze w kazdej dziedzinie ludzkiej
aktywnosci, tendencje do myslenia sieciowego* i interdyscyplinarnego, nie
tylko pozwalajace, ale wrecz obligujace przedstawicieli nauki do wycho-
dzenia poza granice wilasnych dyscyplin, bytowania na krawedzi zderzaja-
cych sie dyskurséw. Uzasadnieniem zarysowujacego sie w tym miejscu
projektu jest rowniez poetyka kompozycji obu dziet, uderzajacych - nawet
nie dysponujacego wiedza o sztuce - czytelnika kolazem literackich i fil-
mowych ,,odcinkéw”, ujawniajgcych sensy dzieki rzagdzacym nimi regutom
montazu wewnatrz- i miedzykadrowego®. Tak zdefiniowana metodologia -
jak wolno mie¢ nadzieje - wydatnie rozszerzy horyzont istniejacych w hu-
manistyce propozycji badawczych.

W rozwazaniach poswieconych interpretacji poematu Moskwa-Pietuszki
warto wyodrebnic¢ kilka sfer tematycznych, szczegélnie inspirujacych kry-
tykow i naukowcéw, ktore zyskujg miano dominant na tym szeroko rozpo-
Scierajacym sie polu dokonan. Jednym z takich punktéw jest z pewnoscig
problem alkoholizmu gtéwnego bohatera, rytuat picia napojow wyskoko-
wych oraz z tym zwiazane konsekwencje spoteczne. René Sliwowski, doko-
nujac pobieznego przegladu motywu uzaleznienia od alkoholu w literatu-
rze $wiatowej, sytuuje majaczenia Wieniczki w kategoriach ,sarkastycznej
drwiny ze wszystkich i wszystkiego”, zaprawionej niezwyklym komizmem
i erudycja, tworzacej hiperboliczny obraz i klimat epoki Brezniewowskiej
i zapowiadajacej nieuchronny upadek systemu poprzez ,degrenolade spo-
teczng”¢. Grzegorz Goérny konfrontuje rosyjski poemat z literatura zachod-
nig, przypominajac o zaproponowanym przez Alfonso Fernandeza podziale
na spoleczenistwa ,alkoholofobiczne” i , alkoholofilskie” oraz postrzeganiu
dziela Jerofiejewa jako jednego z wielkich oskarzen systeméw totalitar-

3 W rozumieniu Umberto Eco. Vide np. U. Eco, Dziefo otwarte. Forma i nieokreslonos¢ w po-
etykach wspotczesnych, przet. L. Eustachiewicz et al., Warszawa 2008.

4 Vide np. JL. Teitep, O koMNAEKCHOU CAOKHOCHIU, UAU HA NYMU K 3K0A0UU AUMEPAMYpbL,
,Slavic Almanach” 2005, vol. 11, no. 1, s. 2-24.

5 Jako ,odcinki” rozumiemy tutaj wyznaczane jak gdyby naturalnie przez nazwy stacji
czesci tekstu Jerofiejewa i ulozone niechronologicznie fragmenty linearnie skomponowanych
opowiesci, tworzacych mozaikowaq strukture Pulp Fiction, wydzielanych w filmie za pomoca
czarnego ekranu z tytulem epizodu badz tez pozbawionych nazwy.

6 R. Sliwowski, Zagadka pewnego ,,poematu”, ,Literatura na Swiecie” 1997, nr 4/5, s. 343-
-352.
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nych?. Klasyfikujac picie Wieniczki jako , akt kolektywistyczny”, jednoczacy
wspoélnote i umozliwiajacy porozumienie, Gérny postrzega , picie zachod-
nie” jako gest stracericzy, znak dezintegracji i nieprzystosowania do spole-
czenstwa. Na uwage zastuguje rowniez aspekt metafizyczny alkoholu,
nawigzujacy do znaczenia stowa spiritus, czyli duch, transcendens, umozli-
wiajacy cztowiekowi otwarcie na inne swiaty oraz przekraczanie wtasnych
granic, co znalazlo swa materializacje miedzy innymi w konstatacjach An-
drzeja Dudka®, Wandy Supy?®, Wladystawa Baczininal?®, w Europie Zachod-
niej zas chociazby w publikacji Olivera Ready’ego!!.

Motyw transcendencji pojawia sie réwniez w licznych pracach skoncen-
trowanych wokot intertekstualnych relacji miedzy tekstem Jerofiejewa
a Bibliag. Mozna by rzec, ze niemal kazda z nich w jakim$ stopniu dotyka
tego problemu, na gruncie polskim chyba najbardziej bezposrednio zajmuje
sie tymi zagadnieniami Ewa Nikadem-Malinowskal?, przygladajac sie cha-
rakterowi relacji Wieniczka-Boég, wiara-magia, dialogom przypominajg-
cych postacie ludowe Aniotéw i Szatana oraz prébujac ustali¢ reguty gry
panujace w wytworzonej przez bohatera rzeczywistosci zastepczej. Wanda
Supal3, tropigc trawestowane czy parodiowane w utworze cytaty z Biblii,
koncentruje sie z kolei na watku Wieniczki jako ,jurodiwego dublera Chry-
stusa” oraz na praktykach religijnych przez niego celebrowanych, o czym
wspomina takze Cynthia Simmons!4, najczesciej cytowany bodaj w dyskur-
sie zachodnim amerykanski literaturoznawca. Bialostocka badaczke, po-
dobnie jak Andrzeja Dudkal®, zajmuje takze symbolika biblijna, kwestie
winy, kary, cierpienia, raju i piekta, ktére buduja refleksje nad przypomina-

7 G. Goérny, Dwa alkoholizmy, czyli Wienieczka i konsul w drodze do raju, ,,Znak” 1995, nr 4,
s. 108.

8 A. Dudek, Wieniedikt Jerofiejew, czyli kulturze biada, w: Daé Swiadectwo prawdzie. Portrety
wspétczesnych pisarzy rosyjskich, red. L. Suchanek, Krakow 1996, s. 295-318.

9 W. Supa, ,Biblia” jako intertekst w poemacie Wieniedikta Jerofiejewa , Moskwa-Pietuszki”,
,Studia Wschodniostowianskie” 2006, t. 6, s. 9-30.

10B. BaumuuH, Imom 0ednbui, Oeonsvii Benuuxa, [online] http://www.archipelag.ru/
authors/bachinin/?library=1938 [dostep: 10.06.2013].

11 Q. Ready, In Praise of Booze: ,,Moskva—Petushki” and the Erasmian Irony, ,The Slavonic
and East European Review” 2010, vol. 88, nr 3, s. 437-467.

12 E. Nikadem-Malinowska, Magiczny Swiat Wieni Jerofiejewa (na podstawie poematu ,, Mo-
skwa-Pietuszki”), , Acta Neophilologica” 1999, nr 1, s. 120-127.

13 W. Supa, op. cit., s. 9-30.

14 C. Simmons, ,, Moskva-Petushki”: A Transcendental Commute, w: eadem, Their Fathers” Vo-
ice. Vassily Aksyonov, Venedikt Erofeev, Eduard Limonov and Sasha Sokolov, New York 1993, s. 57-
-90;

15 A. Dudek, Droga Krzyzowa Wieniczki Jerofiejewa, albo Rosja wodkg umyta. O powiesci ,, Mo-
skwa-Pietuszki”, w: Emigracja i tamizdat. Szkice o wspdtczesnej prozie rosyjskiej, red. L. Suchanek,
Krakow 1993, s. 249-265.
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jaca Droge Krzyzowa egzystencja bohatera. Autorami wazniejszych rozwa-
zan na gruncie rosyjskim, w ktérych mozna odnalez¢ analogie miedzy po-
stacig Wieniczki a Chrystusem, proby odczytania tekstu z punktu widzenia
toposu drogi czy nawiazan do budowy nowego Jeruzalem, jawia si¢ miedzy
innymi Sonia Stieblowskajal®, Olga Bogdanowal?, Jekatierina Kozickajal8
Andriej Jabtokow?? i Irina Skoropanowa. Za bliskie tej tematyce uzna¢
mozna réwniez liczne interpretacje poswiecone problemowi jurodstwa,
spoérod ktérych warto wyrézni¢ z pewnoscig prace Michaita Epsztejna?l,
Wiadystawa Baczinina??, Gieorgija Prochorowa?, Iriny Kazancewej?, Swie-
ttany Geisser-Schnittmann? czy Ann Komaromi?. Problem intertekstualno-
Sci nie wyczerpuje sie oczywiscie na poziomie Biblii, prowadzone sa takze
poréwnania poematu z dzietami klasykéw, najczesciej pozostaja one jednak
na poziomie poszukiwan sparafrazowanych cytatéw, ukrytych podtekstow,
podobieristw $wiata przedstawionego czy analogii fabularnych. W tym
Swietle Moskwa-Pietuszki stanowi¢ moze polemike z dzielami Chodasiewi-

16 C. Crebmnosckast, Benuuxa u Xpucmoc, [online] http:/ /litrossia.ru/archive/52/ criticism/
1254.php [dostep: 9.06.2013].

7. O.B. bormanosa, , MockBa-Ilemywxu” Beneduxma Epogpeeba xax npamexcm pycckoeo nocm-
Mmodeprusma, Caskr IleTepOypr 2002.

18 E.A. Kosvmikast, [Tymb x cmepmu u ee cmoica 8 noame Ben. Epocpeeba ,, MockBa-Tlemyuixu”,
w: Anaaus o0Hoeo npousbedenus: ,MockBa-TTemywxu” Ben. Epocpeeba. Cooprux Hayunwix mpyoob,
Teepp 2001, [online] http://www.e-reading.mobi/book.php?book=115312 [dostep: 15.05.
2013].

19 A E. SI6mmokos, Om Bok3saaa 0o Boksasa, usu MockoBekas oduccest Benuuku Epogpeeba, w: Ana-
Au3 00Hoeo npousbedenusn: ,,Mockba-Ilemyuixu” Ben. EpocpeeBa. CoopHuk Hayunbix mpyoob, Teepb
2001, [online] http:/ /www.e-reading.mobi/book.php?book=115312 [dostep: 15.05.2013].

20 11.C. CxopormaHoBa, ,, baaeoBecmbobanue” u , Bacuauii Posano8 eaasamu sxcyenmpuxa” Be.
Epogpeeba xax xommenmaputi k nosme ,MockBa-TTemywxu”, [online] http://moskva-petus
hki.ru/articles/3mkttgu/blagovestvovanie_i_vasilij_rozanov_glazami_ekstsentrika_ven_erof
eeva_kak_kommentarij_k_poeme_moskva-petushki [dostep: 10.06.2013].

21 M. Epsztejn, op. cit.

2B. baumuwH, Jmom 6ednbii, OGednvii Benuuka, [online] http://www.archipelag.ru/
authors/bachinin/?library=1938 [dostep: 10.06.2013].

2 Vide np. I'.C. TIpoxopos, Bubueiickuii npomomexcm 6 nosme Ben. Epocpeeba ,,MockBa-
Hemywixu”, w: Anaiuz o0nozo npousbedenus: ,Mockba-Ilemymxu” Ben. Epocpeeba. Cooprux
Hayunvix mpyoo6, Teepp 2001, [online] http://www.e-reading.mobi/book.php?book=115312
[dostep: 15.05.2013].

2 V1. A. KasaHueBa, Icmemuueckoe ocBoerue 10podckoil napaduemst 8 pycckoi aumepamype
XX-XXI 6exob, ,,Bectnux Jleaunrpajckoro yausepcutera mM. A. C. ITymxmna”, 2010, t. 1,
nr 2, s. 54-65.

% Vide S. Geisser-Schnittmann, Venedikt Erofeev ,, Moskva—Petushki” ili , The rest is silence”,
Bern 1989.

26 A. Komaromi, Venedikt Erofeev’s Moskva-Petushki: Performance and Performativity in the
Late Soviet Text, ,Slavic and East European Journal” 2011, vol. 55, nr 3, s. 418-438.
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cza, Mandelsztama, Wojnowicza, Twardowskiego czy Bloka?, w tekscie
autora Mojej malerikiej leniniany badacze dopatrzyli sie tez stylizacji na
Kafkowski Zamek?, analogii do losow Hamleta?, Edypa, Otella®, Ra-
skolnikowa3! czy Matego Ksiecia, jawnych zapozyczen z tekstoéw Gogola®2,
Puszkina i Dantego®, by wymieni¢ zaledwie te najcze$ciej powtarzajace
si¢ inspiracje34.

Najbardziej eksploatowanym zZrédlem wielopoziomowych odwotan ba-
daczy jest jednak niezaprzeczenie nawigzujaca do tworczosci Franciszka
Rabelais’go teoria karnawalizacji Michaila Bachtina, w ktérych uczeni zako-
rzeniaja realizm groteskowy Jerofiejewa’®, jego ,czarny” czy ,krwawy”
humor3¢, odgrywana przez gléwnego bohatera role geniusza-btazna®, pro-
wokacyjne wypowiedzi i poréwnania3® czy stylizacje utworu na ,wielopie-

27 Vide np. H. Boromonos, Baoxobcxuii naacm 6 ,, MockBe-Ilemywxax”, ,Hosoe JIurepa-
TypHOe obo3perme” 2000, nr 44, s. 126-135.

2 H.C. ITasnosa, C.H. Bpowrrman, Quuas pomana Ben. Epogpeeba ,MocxBa-Ilemyuixu”
(k npobaeme: B. Epogpee6 u @. Kacpxa), w: Anarus o0Hoeo npousbedenus: ,,Mockba-Ilemyuiku” Ben.
Epogpeeba.  Cooprux Hayunsix mpyoo6, Teepp 2001, [online] http://www.e-reading.
mobi/book.php?book=115312 [dostep: 15.05.2013].

2 W Biegluk, Aktor w tekstowym theatrum mundi. Rozwazania o specyfice bohatera utworu
,Moskwa - Pietuszki” Wieniedikta Jerofiejewa, ,,Studia Wschodniostowiariskie” 2003, t. 3, s. 103-
-111.

30 S. Geisser-Schnittmann, op. cit.

31 M. Januszkiewicz, W horyzoncie nowoczesnoéci — antybohater jako pojecie antropologii litera-
tury, w: idem, Horyzonty nihilizmu. Gombrowicz. Borowski. Rézewicz, Poznan 2009, s. 79-96;
H.. myx-®aneesa, , Townoma” kax paxm pycckoeo camocosrnanus. Cmamos 6mopas, w: Anaius
00H020 npousbedenus: ,,MockBa-Ilemyuixu” Ben. Epogpeeba. Coopruk Hayunvix npyoob, Teeps 2001,
[online] http:/ /www.e-reading.mobi/book.php?book=115312 [dostep: 15.05.2013].

32 E.A. Eropos, PasBumue eoeosebckoii nosmuxu 6 nosme Ben. Epocpeeba, w: Anaius 00Hoeo
npousBedenus: ,,Mock6a-Ilemyuiku” Ben. Epogpeeba. Cooprux nayunvix mpyood, Teeps 2001, [onli-
ne] http:/ /www.e-reading.mobi/book.php?book=115312 [dostep: 15.05.2013].

3% I'.JI. Hedparvma, Cummempusa u xpye 8 cmpykmype mexcma ,, MockBa-ITemywixu” Ben. Epo-
¢peeba, [online] http://moskva-petushki.ru/articles/3mkttgu/simmetrija_i_krug_v_struktu
re_teksta_moskva-petushki_ven_erofeeva [dostep: 10.06.2013].

34 Vide takze: V. Shneyder, The Problem of Postmodernism in Russian Literary History:
A Comparative Reading of ,, Summer in Baden-Baden” and ,, Moscow to the End of the Line”, ,,Studies
in Slavic Cultures” 2012, nr 10, [online] http://www.pitt.edu/~slavic/sisc/SISC10/
index.html [dostep: 11.08.2013].

35 A. Dudek, Wieniedikt Jerofiejew, czyli kulturze biada...

3 W. Supa, Humor w prozie postmodernistéw rosyjskich, ,Studia Rossica” 2003, nr 13, s. 251~
-267.

37 0. Ready, op. cit.

38 A. Komapommu, Kapnabasr u mo, umo 3a wum: cmpameeuu napoouu 6 nosme Ben. Epocpeeba
«MockBa-ITemyuiku», w: Anaius 00noeo npousedenus: , MockBa-Ilemywxu” Ben. Epogpeeba. Coop-
Hux  Hayuneix  mpydob, Teepp 2001, [online] http://www.e-reading.mobi/book.php?
book=115312 [dostep: 15.05.2013].

75



trowa parabole w szatach ludowego $miechowiska”. Warto zauwazy¢
takze sygnalizowany niemalze przez wszystkich komentatoréw tworczosci
Wieniedikta Jerofiejewa pantagruelizm obrazéw ciala, absurd wydarzen
budujacych 6wczesna sowiecka rzeczywistos¢, zywiot parodii i sarkastycz-
na drwine, ktérym owa realno$¢ zostaje poddana*. Anna Legezyriska
w swoim artykule do powyzszych zestawieri dodaje jeszcze diagnoze réz-
nych rodzajow $miechu, z ktérymi czytelnik obcuje w trakcie lektury po-
ematu: ,gargantuiczny i Witkacowski, z domieszka $miechu Gombrowicza
i Hrabala, Mrozka i Mentzla”4l. Ten oczyszczajacy $miech tworzy na po-
ziomie powierzchniowym ,satyryczng opowies¢ bachiczng”, ,natomiast
strukture «glebinowa» [...] tworzy opowies¢ o Upadku. Wszystko to sktada
sie na forme nowoczesnej menippei, ironicznej i wieloznacznej, historycznej
i uniwersalnej”42.

Biorac pod uwage powyzszy komentarz, istniejace interpretacje mozna
podzieli¢ na dwie grupy. Z jednej strony obserwujemy bowiem w bada-
niach zainteresowanie eksploracja watkéw oscylujacych wokét komizmu
i groteski, w odczytaniach tych dominuje nacisk na , postmodernistyczne
obnazanie” obecnych w tekécie, na réznych poziomach, hiperboli, antyhu-
manizm, budowanie dystansu do $wiata za pomoca symulagji i , ekstatycznie
wulgarnej komunikacji”. Na drugim biegunie lokowa¢ mozna spostrzezenia,
ktorych fokus stanowi tragizm bohatera-syna marnotrawnego, humor pod-
szyty katastrofizmem i apokalipsa, odejscie od $miechu i karnawalu na
rzecz wyciszenia i oddania sie alternatywnemu $wiatu wyobrazni. W nurcie
tym nalezy sytuowac ksigzke Anny Skotnickiej Model prozy ,innej” w litera-
turze rosyjskiej po 1985 roku, bodaj jedna z najbardziej inspirujacych analiz,
w ktorej Autorka za dominujacg postawe bohatera uznaje smutek, powage
i ,wstyd pokora podszyty” jako odpowiedz na ,rozpasanie” i glupote kul-
tury oficjalnej®3. ,Czlowiek prywatny” Jerofiejewa to mieszkaniec $wiata
permanentnie skarnawalizowanego, w ktérym nie tylko zmienily sie relacje
miedzy tym, co wysokie i niskie, jawne i niejawne, ale takze niemozliwy jest

3 A. Drawicz, Nasz przyjaciel Wieniczka, w: W. Jerofiejew, Dziela prawie wszystkie, przel.
A. Drawicz et al., Krakéw 2000, s. 6.

40 Vide np. C. Simmons, op. cit.; M. Lipovetsky, From an Otherwordly Point of View: Vene-
dikt Erofeev’s ,,Moscow to the End of the Line”, w: idem, Russian Postmodernist Fiction: Dialogue
with Chaos, New York 1999.

4 A. Legezyniska, Bies na dnie butelki... Mysli i konteksty do relektury poematu Jerofiejewa,
»Przeglad Rusycystyczny” 2012, nr 1/2 (137/138), s. 121.

42 Ibidem, s. 122.

4 A. Skotnicka, Wstyd pokorq podszyty. ,Moskwa-Pietuszki” Wieniedikta Jerofiejewa, wr:
eadem, Model prozy ,innej” w literaturze rosyjskiej po 1985 roku, Wroctaw 2001, s. 172-177.
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powrdét do stanu przed zaistnieniem ,zrytualizowanego konfliktu”44.
W kontekscie poematu smutek jest uznawany nierzadko przez badaczy za
wrodzong ceche charakteru rosyjskiego, niejako skazanego na ciagle nie-
spelnienie i poszukiwanie idealu#>. Tak zdefiniowany kierunek interpreta-
cyjny rezonuje z linia poszukiwarn badaczy w pewien sposéb kontynuujg-
cych Lotmanowskie my$lenie poprzez minus-chwyt, czyli postrzegajacych
poemat Moskwa-Pietuszki przez pryzmat poetyki negacji*6, pseudobiegu-
nowoéci#’, ktérych przeciwwage stanowia obserwacje dokonywane z punk-
tu widzenia mechanizméw symetrii*® czy wzajemnie dopelniajacych sie
przeciwienstw4.

Tym dwubiegunowym torem podaza takze liczne grono naukowcow
ujmujacych swiat Wieniczki w kategoriach intensywnego bycia na krawedzi
miedzy rzeczywistoscig realng a wyobrazona®, balansowania miedzy cen-
trum a peryferium®!, w ramach ktérych prébuje sie umiejscowi¢ Moskwe
i Pietuszki, Dworzec Kurski i Kreml, rzeczywistos¢ jadacego pociagu i $wiat
poza nim>2. Ten typ rozumowania reprezentowalyby réwniez préby zasta-
nowienia sie nad wymowa utworu, podejmowane w §wietle poetyki oniry-
zmu®3, wertykalnej czy horyzontalnej architektoniki obrazéw przestrzen-

44 Mianem ,zrytualizowanego konfliktu” nazywa karnawat Milla Cozart Riggio. Vide
M.C. Riggio, Czas poza czasem? Miejska dialektyka karnawatu, w: Karnawat. Studia historyczno-
-antropologiczne, red. W. Dudzik, Warszawa 2011, s. 376.

4 Vide np. H.A. Kopsuna, ®enomen ,pamet” 8 cmpykmype noamo. Ben. Epocpeeba ,, MockBa—
Hemywixu”, w: Anarus ooHoeo npousbedenus: ,,MockBa-Ilemyuixu” Ben. Epogpeeba. Cooprux Ha-
yunsx mpyoob, Teepp 2001, [online] http://www.e-reading.mobi/book.php?book=115312
[dostep: 15.05.2013].

46 Vide JI. Mupomtok, Doatoyusa ,ne-ca108” 8 pycckom asvixe, Olsztyn 2001.

7 M.A. Tlepenenkus, ,MockBa-Tlemywxu”: Om oxpauns: x yenmpy, [online] http://
vestnik.ssu.samara.ru/articles/335/liter_5.pdf [dostep: 13.06.2013].

4 I'.JI. Hedparmsa, op. cit.

49 B. Waligoérska-Olejniczak, Duchowosé ciata czy cielesnosé ducha? Wieniczki Jerofiejewa zma-
gania z transcendencjg, w: Wspdtczesne badania nad kulturg, literaturg i jezykiem rosyjskim, red.
D. Pasko-Koneczniak, Torun 2012, s. 227-238.

50 J. Uglik, Wieniedikt Jerofiejew, ,,Akant” 2003, nr 6 (71), s. 7.

51 Vide np. monografia S. Geisser-Schnittmann, Venedikt Erofeev ,, Moskva-Petushki” ili , The
rest is silence”, Bern 1989 oraz artykutly, sposréd ktérych warto zwréci¢ uwage na nastepujace
publikacje: B.B. Kommaneen, H.®. bpeikmza, Crobudueckue mupomodesupobanue 6 npose
B. B. Epocpeeba, ,,BectHuk Bonrorparckoro rocymapcrBeHHoro yHuBepcnuTeTta. Cepns 8: Jlnre-
patyposenenne. JXypraamcruka” 2009, nr 8, s. 59-67; T. Beser, ,, Mock6a-Ilemyuixu” B. Epocpe-
eba. K Bonpocy o yenmpe 6 pycckotr aumepamype, ,Studia Slavica” 2005, nr 6, s. 101-106;
O.B. bornaHoga, op. cit.

52 V. Tumanov, The End in V. Erofeev’s Moskva-Petuski, ,Russian Literature” 1996, XXXIX,
s. 95-114; J. van Baak, Where did Venicka live? Some observations on the world of V. Erofeev’s poema
,Moskva-Petuski”, ,Russian Literature” 2003, LIV, s. 43-65.

53 B.B. Kommnaneerr, H.®. bprikinHa, op. cit.
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nych®, obecnosci tendencji modernistycznych i postmodernistycznych?3,
motywu sobowtdra® czy maski®, jak rowniez z punktu widzenia rozwig-
zan estetycznych, budzacych asocjacje z zywiolem dionizyjskim i apollin-
skim®. W kregu licznych mitycznych inspiracji, do ktérych odwotuja sie
badacze, nalezaloby umiesci¢ takze mit nie-pijanosci Jerofiejewa jako autora
i porte parole bohatera®® dyskutowanego poematu lirycznego czy podejscie
do kultury rosyjskiej jako jednosci mitologicznej®0. Z perspektywy profilu
dalszych rozwazan warto tez pamieta¢ o rozleglych dociekaniach akade-
mickich oscylujacych wokoét obrazu kobiety i milosci realizowanego w tek-
Scie Moskwa-Pietuszki, w tym takze kobiecej strony osobowosci Wieniczki
jako sposobu walki wydanej gruboskérnemu $wiatu®!, czy problemu przy-
naleznosci Rosji do kultury Wschodu i Zachodu®2. Jednym z najlepiej spene-
trowanych obszaréw jest stylistyka utworu, w ktérym miesci sie nacecho-
wany emocjonalnie jezyk Jerofiejewa®, uderzajacy paradoksalnym kolazem
wulgaryzméw i leksyki wysokiego rejestru, bedacy niemalze sygnaturg
autora, jak réwniez budowa utworu, budzaca skojarzenia z montazem nie-
rejestrowanych catkowicie swiadomie obrazéw®.

Nie wszystkie proponowane przez badaczy ujecia interpretacyjne po-
ematu Moskwa-Pietuszki zostaly wyzej wspomniane, z koniecznosci sporo
analiz wieloaspektowych tutaj niejako , sptaszczono”, by uwypukli¢ w nich
te problemy, ktore na tle innych rozwazan potraktowano w sposéb pionier-

5¢W. Supa, , Biblia” jako intertekst..., s. 9-30.

% T.A. Memnemiko, Juonucutickoe u AnnoaoroBckoe Hauara 6 nosme Ben. Epogpeeba ,MockBa—
~ITemywxu”, [online] http://moskva-petushki.ru/articles/3mkttgu/dionisijskoe_i_appolono
vskoe_nachala_v_poeme_ven_erofeeva_moskva-petushki [dostep: 10.06.2013].

5 O.B. bormanosa, op. cit.

57 11.C. CkopormaHoBa, ,, baaeoBecmbobanue” u , Bacuauii Posano8 eaasamu sxcyenmpuxa” Ben.
Epocpeeba xax xommenmapuii k nosme , Mockba-Ilemywixu”, [online] http://moskva-petushki.
ru/articles/3mkttgu/blagovestvovanie_i_vasilij_rozanov_glazami_ekstsentrika_ven_erofeev
a_kak_kommentarij_k_poeme_moskva-petushki [dostep: 10.06.2013].

5 T.A. Merremixo, op. cit.

59 H.A. Becenosa, Benuuxa, Bens, Beneouxm Epocpeel: napaduema umenu, w: AHaiu3 00Ho2o
npousbedenus: ,,Mockba-Ilemyuixu” Ben. Epogpeeba. Cooprux nayunvix mpyood, Teeps 2001, [onli-
ne] http:/ /www.e-reading.mobi/book.php?book=115312 [dostep: 15.05.2013].

60 A. Komapomm, op. cit.

61 VI.A. KammmamH, Babxuxk versus Ymonucm (3pomuxa u ymonus 6 nosme Ben. EpogpeeBa ,, Moc-
wba-Ilemywixu”), w: Anaius o0noeo npousbedenus: ,MockBa-Ilemyuixu” Ben. Epogpeeba. Coopruk
Hayunwuix mpyood, Teeps 2001, [online] http:/ /www.e-reading.mobi/book.php?book=115312
[dostep: 15.05.2013].

62 H.U. Vimyx-®aseesa, op. cit.

6 JI. Muposrok, op. cit.; O.B. bormanosa, op. cit.; J. Hebel, Jerofiejew, , Dzis” 2004, nr 11,
s. 167-170.

64 Vide np. B.B. Kommaneerr, H.®. bprikuHa, op. cit.
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ski lub najbardziej wyczerpujacy. Przedstawilismy watki, ktére - jak pod-
powiada intuicja badawcza - stana sie kluczowe dla planowanej dalej anali-
zy, budowac¢ beda kontekst polemiczny badz tez zmotywuja do podjecia
prob kontynuacji naswietlonych studiéw pod katem zauwazonych analogii.
Zaprezentowane propozycje pokazuja, ze cho¢ latwo znalezé krytyczne
roztrzasania nad utworem Jerofiejewa skupione na problemie intertekstual-
nych odniesieri, réwnie szybko mozna zdiagnozowac niedosyt istniejacych
odczytann komparatystycznych, nie ograniczajacych sie jedynie do poszuki-
wan ,cudzego stowa” w poemacie czy wskazywania podobiefistw w zakre-
sie Swiata przedstawionego. W interesujagcym nas obszarze badan, dosc¢
dogtebnie juz przeciez spenetrowanym, praktycznie brak monografii pisa-
nych w duchu interdyscyplinarnym, postugujacych sie narzedziami zako-
rzenionymi zaré6wno w kulturze wschodniej, jak i zachodniej, odwotujacy-
mi sie jednoczes$nie do ré6znych dziedzin aktywnosci cztowieka. Zachete do
zaprojektowanych analiz stanowi réwniez sama teoria montazu Siergieja
Eisensteina, , czlowieka renesansu”, ,rosyjskiego Leonardo da Vinci”, nie-
ograniczajacego prowadzonych przez siebie eksperymentéw jedynie do
$wiata filmowego, nieustannie konfrontujacego swoje obserwacje ze $wia-
tem dziel muzycznych czy literackich, swobodnie poruszajgcego sie na gra-
nicy styku r6znych dyscyplin i terminologii.

Wsréd prac akademickich i recenzji po$wieconych filmom Quentina Ta-
rantino, ktérych zdecydowana wiekszos¢ dotyczy Pulp Fiction badz traktuje
ten tekst artystyczny jako swoista matryce, wzgledem ktorej nalezy umiesci¢
inne dokonania amerykanskiego rezysera, dominuje dyskurs zakotwiczony
w duchu postmodernizmu, sprowadzanego jednak do wersji popularnej
i nierzadko bardzo uproszczonej. Rezultatem takiego rodzaju myslenia sa
najczesciej artykuly skupione wokét problemu cytatowosci, gry z konwen-
cjami, kiczu, ironii®® czy specyficznie rozumianej ,komparatystyki we-
wnetrznej”, ktéra mialaby polega¢ w tym wypadku na poréwnywaniu ele-
mentéw Swiata przedstawionego, ,wedrujacych” miedzy filmami Tarantino
na zasadzie dopelniajacych sie wariacji, bohateréw kontynuujacych niejako

6 Cf. np. W. Clarkson, Quentin Tarantino. The Man, the Myths and his Movies, London 2007;
F. Botting, S. Wilson, ,, Uuummmm, that’s a tasty burger”: Quentin Tarantino and the Consumption
of Excess, ,Parallax” 2001, vol. 7, nr 1, s. 29-47; ]. McClellan, Taranti, ,The Observer” 1994, July
3, s. D26; A. Gronstad, As I Lay Dying: Violence and Subjectivity in Tarantino’s RESERVOIR
DOGS, w: idem, Transfigurations: Violence, Death and Masculinity in American Cinema, Amster-
dam 2008, s. 155-170; J. Dawson, Quentin Tarantino: The Cinema of Cool, New York 1995;
M. Jarkowiec, Nieznosna lekkos¢ Quentina, ,Przekr6j” 2009, nr 36, s 41-43; R. Ziebinski, Mi-
strzowie tandety, ,Newsweek” 2007, 22 kwietnia, s. 98-101; B. Schlag, Nie pytam o pozwolenie,
,Forum” 2007, nr 21, s. 44-46; Niezta jatka - i bastard! Z Quentinem Tarantino rozmawia Phillip
Dembke i Martin Wolf, ,,Forum” 2009, nr 34, s. 38-40.
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role grajacych je aktorow z poprzednich filméw, czy poszukiwaniach bez-
posrednich odniesieri do motywoéw znanych juz kinematografii.
Arkadiusz Lewicki nazywa wrecz Pulp Fiction ,jednym wielkim post-
modernistycznym cytatonem”, ,artystyczna kradziezq z dziet cudzych i wta-
snych”, ,, postmodernistycznym majstersztykiem”, ktorego celem jest zaba-
wa w ,ukladanie filmowych kalek i powtérzen w nowa forme”¢’. Autor
publikacji dochodzi do powyzszych wnioskéw, skupiajac sie przede
wszystkim na analizie ,struktury fabularnej” utworu z punktu widzenia
tzw. plot points, czyli montazowej mieszaniny linearnej au fond historii oraz
dialogow, natchnionych znanymi z klasyki filmowej wypowiedziami, jaw-
nie jednak drwigcych z kinowych przyzwyczajen widza. Przychylajac sie do
twierdzenia Lecha Kurpiewskiego, okreslajacego Pulp Fiction jako ,wspol-
czesng, komiksowa wersje ewangelicznej przypowiesci o dwoéch totrach,
z ktorych jeden sie nawrdcil, a drugi nie chcial”%® Lewicki uznaje opowiesé
przekazana w ,tonie zgrywy”® za ,przewrotnie zakonspirowang”, rodzaj
metatekstu, ktéry moze okazaé sie¢ podszytym dwukodowoscia ,o0szu-
stwem”, sprowadzajacym sie do jalowej gry bez drugiego dna’®.
Watpliwosci Lewickiego podziela takze grono uczestnikéw debaty po-
Swieconej kondycji kina lat dziewiecdziesiatych, toczacej sie na tamach
»Znaku” pomiedzy Alicjg Helman, Elzbietq Wigcek, Krzysztofem Biedrzyc-
kim, Bartlomiejem Dobroczynskim, Ryszardem Legutko i Tadeuszem Lu-
belskim. Diagnozujac kondycje kinematografii korica XX wieku jako, z jed-
nej strony, kreowanie sztucznych $wiatow napedzane zasada czystej przy-
jemnoéci i rozrywki, z drugiej zas, pokazywanie magmowato-groteskowego
obrazu $wiata, w ktérym gubi sie przytloczony niepewnoscia samotny
czlowiek, eksperci spierajg sie, gdzie nalezaloby umiesci¢ kultowy film
z 1994 roku. W rezultacie Pulp Fiction zostaje okreslony jednoczesnie jako
film o wybaczaniu i nawréceniu oraz ,utwér od poczatku do korica zbu-
dowany na grepsach kultury masowej, z poczwérng ironig wobec schema-
tow kina masowego, ironig tak rozbudowang, ze nic realnego w nim sie nie
ukazuje. Nie ma tam ani zycia, ani czytelnego i zrozumialego ludzkiego
doswiadczenia, ani niczego, z czym czlowiek poszukujacy prawdy o swie-
cie czy roz$wietlenia wlasnej egzystencji moglby sie utozsamié. Wszystko
jest w tym filmie wykoncypowane, skonstruowane od poczatku do kornca

66 Vide np. K.J. Zarebski, Straszne sny Quentina T., ,Kino” 1995, nr 1, s. 28-29.

67 A. Lewicki, Pulp Fiction - postmodernistyczny majstersztyk, ,,Studia Filmoznawcze” 2000,
nr 21, s. 83-101.

68 L. Kurpiewski, Pulp Fiction, ,Film” 1995, nr 12, s. 89.

0 J. Olszewski, Frytki z majonezem, ,Film” 1995, nr 6, s. 54.

70 A. Lewicki, op. cit., s. 83-101.
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jak maszyna albo program komputerowy”7l. Okreslenie Pulp Fiction mia-
nem tworczosci ,miatkiej” rezonuje do pewnego stopnia z zauwazanym
przez Helman i Lubelskiego brakiem realistycznych czy moralistycznych
interpretacji filmu w pismach branzowych, cho¢ dyskusje na polu filozo-
ficznym, spotecznym i moralnym - jak zostalo zauwazone - pojawiaja sie w
monografiach i nielicznych artykulach zachodnich.

Kontestujac teze Toma Whalena, klasyfikujacego tekst artystyczny Ta-
rantino jako $wiat komiksu wypelniony dwuwymiarowymi postaciami,
poruszajacymi si¢ w dwuwymiarowym uniwersum’?, Todd F. Davis po-
strzega utwor przez pryzmat fenomenu dédoublement, czyli, méwiac w du-
zym uproszczeniu, zdolnosci odbiorcy do rozpoznawania siebie w fikcyj-
nym bohaterze”?. W tym celu autor przyglada sie procesowi transformacji
Julesa, zwracajac uwage na fakt, ze Tarantinowska ,, popkulturowa machina”
uruchamia - zaskakujacy dla odbiorcy tego rodzaju filmu - szereg pytan on-
tologicznych i dylematéw etycznych, nieprzystajacych do oscylujacego ku
postmodernizmowi dzieta, ujawnianych miedzy innymi w prowadzonych
przez bohateréw konwersacjach. Podobna optyka definiuje ksiazke Quentin
Tarantino and Philosophy. How to Philosophize with a Pair of Pliers and a Blow-
torch, w ktorej tworcy jednego z rozdzialéw rozpoznaja w postaci Julesa
Nietzscheaniskiego nadczlowieka, wolnego i powotanego do kreatywnego
dzialania Zaratustre, lokowanego w opozycji do stabego charakterem Vin-
centa, postrzeganego jako typ Elvismana’. Analiza jezykowa Pulp Fiction
daje z kolei asumpt do nazwania filmu mianem dziela ,postrasistowskie-
go”, o czym za$wiadczaé by miato swobodne postugiwanie sie stowem nig-
ger (murzyn), wyzwolonym od spoleczno-historycznego tabu i przypisa-
nych mu stereotypéw, spozytkowanym w tekscie nawet w odniesieniu do
ludzi biatych?s.

Odwrécenie 16l i przyjetych powszechnie przyzwyczajert widza moty-
wuje tez publikacje nakierowane na ,tropienie” motywoéw desakralizacji
i zacierania granic miedzy tym, co wysokie, i tym, co niskie”® oraz dwubie-

71 Pulp Fiction i proste historie. O kinie lat dziewigcdziesigtych rozmawiajq: Alicja Helman, Elz-
bieta Wigcek, Krzysztof Biedrzycki, Barttomiej Dobrowolski, Ryszard Legutko i Tadeusz Lubelski,
»Znak” 2000, nr 10, s. 34.

72T. Whalen, Film Noir: Killer Style, ,Literature Film Quarterly” 1995, nr 23 (1), s. 2-5.

73 T.F. Davis, K. Womack, Shepherding the Weak: The Ethics of Redemption in Quentin Taran-
tino’s , Pulp Fiction”, , Literature Film Quarterly” 1998, 26 (1), s. 60-66.

74 B. Nanay, 1. Schnee, Travolta’s Elvis Man and the Nietzschean Superman, w: Quentin Taran-
tino and Philosophy. How to Philosophize with a Pair of Pliers and a Blowtorch, ed. R. Green,
K. S. Mohammad, Chicago 2007, s. 177-188.

75]. Smith, Tarantino, London 2005, s. 106-109.

76 M. Sadowska, Tarantino. Zdolny inaczej..., s. 63-65.
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gunowy oglad kultury biatych i czarnych, kodowanych w obrazie bohate-
réow reprezentujacych 6w podzial. Dostepne teksty wskazujag na dokony-
wang przez Tarantino hierarchizacje tych obszaréw, zgodnie z ktéra czarny
cztowiek budzi w filmie asocjacje z dominujaca sila, modelem meskosci
i energia odnowienia ludzkosci, w przeciwieristwie do bialego, jawigcego
sie jako obraz stabosci, niepokoju, pustej kultury wyczerpania i symula-
krow?’. Postrzegane przez krytykéw jako przyklad kina nowej brutalnosci
Pulp Fiction niweluje tez przypisana kobiecie funkcje obiektu do ogladania,
czynigc z ciala meskiego przedmiot reifikujacych spojrzent ludzkich?, co
harmonizowaé¢ by mogto z obserwacjami dotyczacymi innych filméw Ta-
rantino, w ktorych rezyser , przetasowuje” utrwalone kulturowo role ofiary,
dajac w ten sposéb - jak sam twierdzi - szanse na wyleczenie widza
z traumy”?. Tworca uzasadnia stosowanie tego rodzaju rozwigzan estetycz-
nych przekonaniem, ze ,relacja miedzy rezyserem a publicznoscig ma cha-
rakter sadomasochistyczny, przy czym masochistami sg oczywiscie widzo-
wie”, skazani na , obcowanie w bélu z plodami cudzej wyobrazni”#0.
Dokonujac panoramicznego ogladu stanowisk badawczych, warto
skonstatowaé, ze Centralnym tematem mogacym wywolac’ OWO Wwrazenie
bolu jest w tworczosdci Tarantino przemoc, inspirujaca do refleksji niemal
wszystkich zainteresowanych dorobkiem autora Wisciektych psow. Polski
teoretyk i filmoznawca Jerzy Plazewski okresla nasilanie sie agresji w zyciu
powszednim i filmowym lat 90. jako ,wazkie signum temporis”, usprawie-
dliwiajace poczynania Quentina Tarantino, prébujacego pokaza¢ rodzenie
sie fenomenu okrucienistwa, epatowanie ktérym spelnia niejednokrotnie
funkcje katartyczne i terapeutycznesl. Mozna by rzec, ze mysl te kontynuuje
Rafat Syska, uznajac amerykanskiego rezysera za patrona zjawiska defi-
niowanego jako ultraviolence, czyli przemocy, ktéra ,nie jest jedynie instru-
mentem, stuzacym do stworzenia ekscytujacych fabul. Wyolbrzymiona
i parodiowana stanowi podstawe do gry z oczekiwaniami i fascynacjami

77 P. Gormley, Trashing Whiteness. Pulp Fiction, se7en, strange days, and articulating affect,
»Angelaki” 2001, nr 1, vol. 6, s. 155-171.

78 S. Fraiman, Quentin Tarantino: Anatomy of Cool, w: eadem, Cool Men and the Second Sex,
New York 2003, s. 1-16.

7 Tarantino: dlaczego zabitem Hitlera. Z Quentinem Tarantino rozmawia Krzysztof Kwiatkowski,
,Newsweek” 2009, nr 36, s. 75-78.

80 M. Sadowska, Osiem kobiet na szosie, ,Przekréj” 2007, nr 29, s. 62-63.

81 J. Plazewski, Co interesowalo filmowcéw lat 90.? Préba kartografii filmowej, ,Znak” 2000,
nr 10, s. 47; Vide takze publikacje rosyjskie: P.B. Muxavutouu, Amepukarckuil Hesabucumbiii
Kumemamoepap 6 xonmexcme  xyOoxecmBenHo-dCHemuteckux 1nouckof  nocmmoOepHUCICKO
xyavmypei, ,Borpocsr Kynerypostornn” 2001, nr 8, s. 52-56; VL.I'. Tponmua, Kamapcuueckas
pymxyus sxpantoeo Hacuus, ,Vissectust BITIY” 2009, nr 8, s. 12-18.
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widza, wyostrza mechanizmy rzadzgce procesem identyfikacji, kompromi-
tujac zarazem amerykanska mitologie i kino gatunkéw”#2. Przemoc, bedaca
konsekwencja postmodernistycznego wyczerpania sie oryginalnych tema-
tow, traci w wydaniu Tarantino funkcje punktu kulminacyjnego, staje sie
elementem budujagcym wrazenie przypadkowosci i chaosu, wpisujac sie
w kategorie czarnej komedii, stuzy tez przeksztalcaniu zdarzen pozornie
odstreczajacych widza w zabawne$?, co - jako rodzaj adaptowanej przez
innych rezyseréw strategii - bywa okreslane mianem tarantinizacji kina%.
Dana Polan w swojej ksigzce konfrontuje 6w termin z pojeciem disneyifikacji,
wywodzacym sie ze sztucznego $wiata przesadnej naiwnosci i czystosci,
znajdujac wspélny mianownik dla obu zjawisk w formie stylistyki zblizonej
do karykatury i wynaturzenia, rzadzacymi tymi rzeczywisto$ciami.

Warto mie¢ $wiadomos¢, ze nie wszyscy badacze zainteresowani estetyka
Pulp Fiction wpisuja dzielo automatycznie w kontekst postmodernizmu.
Czes¢ z nich, dostrzegajac oczywiste zbieznosci z tym nurtem w postaci cho-
ciazby ,zawieszenia moralnosci”, mozaikowej kompozycji, wizualnego -
nawigzujgcego do baroku - nadmiaru ponowoczesnej kultury voyeryzmu,
autorefleksyjnosci i hybrydowosci, odbiera film jako dzieto poddane jednak
logice dazenia do calosci, poszukiwania jednosci i odniesierr do realnej rze-
czywistosci®>. Podobnie jak w przypadku przedstawionych wyzej dokonan
badawczych, ktérych fokus stanowil poemat Wieniedikta Jerofiejewa Mo-
skwa-Pietuszki, nie sposob zaprezentowaé¢ w tym miejscu wszystkich obsza-
réw interpretacyjnych, oscylujacych wokét kultowego filmu Quentina Taran-
tino. Ze wzgledu na profil dalszych badari komparatystycznych interesuja-
cymi moga jawi¢ sie takze spostrzezenia krytyczne, dotyczace, centralnych
dla codziennego Zycia Ameryki, rytualéw jedzenia i picia ukazanych
w filmie$¢, préby osadzenia utworu na tle kultury konsumpcyjnej, wycho-
dzace od rozwazan Fredrica Jamesona®, czy tez omowienia specyfiki
warsztatu artystycznego Tarantino, ktérego wazkim elementem jawia sie
mechanizmy konstruowania ,wielopietrowych pokerowych rozmoéw”ss,

82 R. Syska, Wspdtczesnosé, w: idem, Film i przemoc. Sposoby obrazowania przemocy w kinie,
Krakéw 2003, s. 169.

83 Ibidem, s. 158-163.

84 D. Polan, Pulp Fiction, London 2000, s. 72.

85 J. Charyn, Raised by Wolves. The Turbulent Art and Times of Quentin Tarantino, New York
2006, s. 94-95.

86 J. Dawson, Quentin Tarantino: The Cinema of Cool, New York 1995, s. 159.

87 R.B.H. Goh, Shop-Soiled Worlds: Retailing Narratives, Typologies, and Commodity Culture,
,Social Semiotics” 2002, nr 1, Vol. 12, s. 5-25.

88 J. Szubrycht, Jeden mozg, dwie picie, ,Polityka” 2012, nr 45 (2882), s. 100-103.
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budzacych wsréd badaczy skojarzenia z dialogami Davida Mameta®, Eu-
gene O’Neilla i filmowym suspensem Alfreda Hitchcocka®. Asymilujac
uwagi zorientowane na dzieto Pulp Fiction, mozna wygenerowac obraz ca-
tosci przedstawiajacy sie jako wielopoziomowe pole ocen skrajnie rozpie-
tych miedzy przyznawaniem tekstowi statusu magnus opus postmoderni-
zmu?! a kwalifikowaniem go w kategoriach , postmodernistycznego kotta”,
Lpulpy” czy ,sztampy”92. Wieloé¢ i skrajnoé¢ komentarzy powinna zostaé
odczytana jako koniecznos¢ dalszej, zaledwie rozpoczetej debaty intelektu-
alnej, motywowanej podwojnie: z jednej strony, wielogtosowoscig prob
interpretacyjnych, skupionych na filmie Tarantino, z drugiej zas, ujawniaja-
cym sie dzieki temu potencjalem, tym bardziej obligujacym do konfrontacji
utworu z pozornie odleglym poematem Jerofiejewa.

89 D. Sterritt, Cannes” Top Prize Goes to US-Made ,Pulp Fiction”, ,The Christian Science
Monitor”, 1994, May 25, s. 16.

9% H. Hughes, Crime Wave: The Filmgoers” Guide to the Great Crime Movies, London 2006,
s. 189-193.

91 T. Whalen, Postmodernism, Noir, and the Usual Suspects, ,Literature Film Quarterly”
1999, nr 1, s. 65-73.

92 W. Kot, Grzybnia z patatajcem, ,, Wprost” 2007, nr 29, s. 108-109.



ROZDZIAL IV

Miasto w montazowej siecCi
kulturowych asocjacii

M ozna powiedzie¢, ze losy kina i miasta sa ze sobg splecione od samego
poczatku istnienia sztuki filmowej. , Tematycznie film juz u swego
zarania stale przejawial fascynacje reprezentacja charakterystycznych dla
miasta obszaréw, stylow zycia i odmian ludzkiej kondycji - od Paryza 1895
roku braci Lumiére po Hong Kong Johna Woo w 1995 roku”!l. Dynamika
miasta, warunkujgca zycie mieszkancow, i jego przestrzenne zréznicowanie
to takze jedne z mozliwych pozioméw realizacji toposu miasta w literaturze
pieknej, w ktorej znajdziemy niedoscignione chyba wizje Petersburga na-
szkicowane literackim piérem Fiodora Dostojewskiego i Nikotaja Gogola.
Miasto inspirowato tez wielu myslicieli, ,, poczynajac od Waltera Benjamina
- poddanego konfrontacji z wywotujacymi szok innowacjami nowoczesno-
Sci, spoleczefistwa masowego, przemystu i reprodukcji mechanicznej - po
Jeana Baudrillarda - urzeczonego wszechobecnym blichtrem ponowocze-
snosci, indywidualizmu, konsumpcji i reprodukcji elektronicznej”2. Ramowa
kompozycja obu interesujacych nas dziet, Moskwy-Pietuszek i Pulp Fiction,
czytana z perspektywy filozofii montazu Siergieja Eisensteina, uzasadnia
koniecznos¢ rozpoczecia dyskusji nad utworami réwniez od analizy obrazu
miejskiego pejzazu. Proces jego obserwacji rozpoczyna sie juz bowiem
w momencie zetkniecia sie odbiorcy ze wspomnianymi tekstami, ujawniajac
szerokie spektrum potencjalnych sfer kontekstualizacji.

Wydaje sig, ze w tak ukierunkowanym ogladzie poematu Jerofiejewa
dominowaé beda: balansowanie miedzy odmiennymi rzeczywistosciami -
zewnetrzng (kosmos) i wewnetrzng (cztowiek), dynamiczne przejscia od

1 M. Shiel, Film i miasto w historii i teorii, przel. A. Nacher, w: Miasto w sztuce..., s. 561.
2 Ibidem.
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obrazu szczegétu do planu ogdlnego, czesta zamiana wrazen wizualnych
przez akustyczne. Czytelnik poznaje gtéwnego bohatera w sytuacji pozor-
nie pozbawionej sensu wedréwki po - wymykajacej sie topograficznej kon-
troli - stolicy Rosji. Wieniczka przemieszcza sie po sréodmieéciu Moskwy jak
w otchtani, ktéra moze wciagnaé cztowieka i wyrzuci¢ go w miejscu niepo-
zadanym: , Bce rosopsatr: Kpemsib, Kpemste. OTo Bcex s cibIIia Ipo Hero,
a caM H1 pasy He Buzesl. CKOIBPKO pa3 yXKe (TBICSUIY pa3), HalMBIINCh, VI
C TIOXMeJTIOT Y, IIPOXOWI TI0 MOCKBe ¢ ceBepa Ha 0T, C 3alla/jia Ha BOCTOK, 113
KOHIIa B KOHeII 1 KaK IoIlajio — ¥ Hu pa3y He Bupen Kpemssi”3. Przestrzen
Kremla, ku ktéremu Wienia sie kieruje, jest nieoswojona i obca*, znajome
jest jedynie otoczenie Dworca Kurskiego, na ktéry bohater ostatecznie trafia
po niespodziewanym nocnym postoju na cudzych schodach w nieznanej
klatce schodowej, ktére sa na tyle niecharakterystyczne, ze mogltyby przy-
naleze¢ do kazdego moskiewskiego budynku, co przywodzi na mysl réw-
niez asocjacje z umieszczeniem akcji filmu Pulp Fiction w Los Angeles,
w mieécie nieprzytulnym, , przechodnim”, pozbawionym miejsc ,udomo-
wionych”>.

Mozna by nazwac je ,przestrzenig-jakakolwiek”, okresleniem, ktérym
postuzyt sie Gilles Deleuze w swoim dziele ,po$wieconym przestrzennej
i temporalnej charakterystyce kina espace quelconque”, majac na mysli ,typ
miejsca, przybierajacy forme centrum handlowego, siedziby korporaciji,
holu hotelowego, ulicy w centrum miasta czy wreszcie multipleksu [...],
gdzie Zrédlo wiladzy, jej osrodek, trudno uchwycic¢”¢, nalezaloby definiowac
go raczej w kategoriach , przeptywu”, przeplywu informacji czy przeplywu
motywowanych finansowo ludzi. Pulp Fiction to z pewnoscia film ukazuja-
cy typowa zabudowe amerykariskiej metropolii i przylegajacych do niej
suburbiéw, obrazy wynajmowanych, a wiec jak gdyby niczyich kondomi-

3 Wszystkie cytaty z utworu Wieniedikta Jerofiejewa Moskwa-Pietuszki w oryginalnej
wersji jezykowej pochodza z biblioteki internetowej, stad nie podajemy przy nich numeréw
stron. Vide B. Epodees, Mocxba - Ilemywixu, [online] http://www.e-kniga.ru/Erofeev/
moskva0.html [dostep: 11.06.2013]. Cytaty z dziela Jerofiejewa w jezyku polskim pochodza
z wydania: W. Jerofiejew, Moskwa-Pietuszki, przel. A. Drawicz, w: idem, Dziela prawie wszyst-
kie, przel. A. Drawicz et al., Krakéw 2000.

4 Wiecej na ten temat vide np. A. Dudek, Droga KrzyZowa Wieniczki Jerofiejewa, albo Rosja
wodkq umyta. O powiesci ,, Moskwa-Pietuszki”, w: Emigracja i tamizdat. Szkice o wspdlczesnej prozie
rosyjskiej, red. L. Suchanek, Krakéw 1993, s. 249-265.

5 Pisze szerzej na ten temat w mojej publikacji: B. Waligérska-Olejniczak, The Category of
Montage as the Tool to Understand the Grammar of the City in Postmodern Cinema. Representation of
the Changing World in “Pulp Fiction”, ,Acta Litteraria Comparativa” 5, Vilnius 2010-2011,
p. 229-238.

6 Cf. G. Deleuze, Cinema 2: The Time-Image, przet. H. Tomlinson, R. Galeta, Minneapolis
1989, s. 272, cyt. za: M. Shiel, op. cit., s. 579.
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niéw, moteli, dineréw, klubé6w nocnych, ulic - gdzie panuje najczesciej ba-
tagan - ukazane zwykle w planie ogélnym, tworza swoisty katalog zgloba-
lizowanej przestrzeni, powielanej w sposéb niemal identyczny w kolejnych
wielkich amerykanskich miastach. Bohaterowie (,papierowi”, jak nazywa
ich czesto krytyka) do pewnego stopnia sa wpisani i okreSlani przez te
przestrzenng matryce. Moskwa Wieniczki, ktoérg poznajemy na poczatku
utworu, zdaje sie by¢ z kolei obszarem uderzajagcym miejscami ,, poza orbi-
ta” gtéwnego miejskiego nurtu, podejrzane klatki schodowe czy restauracja
o watpliwej reputacji podkreslaja samotnos¢ bohatera, ktéry niejako , odstaje”
od otoczenia, stawia mu op6r takze w sensie terytorialnym, lokujac sie ,,obok”
oficjalnego zZycia, nie potrafigc dotrze¢ do centralnego dla miasta Kremla’.

W obrazie inicjujagcych poemat peregrynacji uderza zastosowana przez
Jerofiejewa perspektywa: w literackim kadrze, przypominajacym filmowy
plan ogoélny, odbiorca obserwuje bohatera postrzegajacego samego siebie
jak gdyby z boku, jego osoba zostaje zredukowana niemal do cielesnej po-
wtoki, ktérg trzeba zmuszaé do dziatania: , Bce 3HatoT - Bce, kT0 B Gecra-
MSITCTBe IToTajiasl B IOJIbe3 ], a Ha paccBeTe BBIXOIWI M3 Hero — BCe 3HAlOT,
KaKyIO0 TsDKeCTb B Cepplle IPOHeC s II0 3TMM COpOKa CTYIEeHSM Yy>KOTo
rofrbesyia M KaKylo TsDKeCcTh BeIHeC g Ha Bo3ayx . W omowionej scenie za-
stanawia czytelnika nie tylko wyodrebnienie cielesno-duchowych sfer eg-
zystencji Wieniczki, ale réwniez rozszczepienie jego osobowosci, przejawia-
jace sie w skokowym przechodzeniu miedzy narracja w pierwszej i trzeciej
osobie. Relacje bohatera intensyfikuje emocjonalnie pijacki maraton do-
kladnie rejestrowanych trunkéw: szklaneczka zubréwki, szklaneczka ko-
lendréwki, dwa kufle zygulowskiego piwa i lyk alb-de desertu prosto
z butelki, dwie szklaneczki mysliwskiej i potem ,jeszcze cos”. Wypite ptyny
zdaja sie¢ odmierzaé czas i wprowadza¢ uspokajajacy porzadek w rzeczywi-
stos¢ Wieniczki, element chaosu i powéd do rozpaczy stanowi konstatacja
o trunkach skonsumowanych nieSwiadomie, o ktérych zaswiadcza jedynie
wydane szeé¢ rubli. Ow brak rejestracji wypitych napojéw, ,urwany film”,
w trakcie ktorego nastgpito takze ,przeniesienie” ciala bohatera w niechcia-
ne miejsce, moze informowac czytelnika, ze picie niekontrolowane jest dla
Wieniczki piciem zwierzecym, zwycigstwem fizjologii, réwnoznacznym
z zawieszeniem godnosci ludzkiej, co jest nie do przyjecia przez jego sub-
telng nature.

7Cf. M.A. Tlepenenkus, ,MockBa-Ilemywxu”: Om oxpaunst x yenmpy, [online] http://
vestnik.ssu.samara.ru/articles/335/liter_5.pdfy [dostep: 13.06.2013]; T. Besnsr, ,Mock6a-
Iemywixu” B. EpodpeeBa. K Bonpocy o yenmpe 8 pyccxon aumepamype, ,,Studia Slavica” 2005, nr 6,
s. 101-106.
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Ze sceng ta doskonale rezonuje na zasadzie kontrapunktu obraz kon-
czacy poemat, czyli ostatni kadr wbijania ostrego narzedzia w gardto boha-
tera, zamykajacy kolista strukture utworu, nie ze wzgledu na powrét akcji
do Moskwy z nieudanej eskapady Wieniczki do Pietuszek - jak konstatuje
wiekszos¢ badaczy - lecz dzieki podobnie zarysowanej wizji zamknietej
przestrzeni klatki schodowej i odnotowanej zmianie stanu $wiadomosci
bohatera. Symptom ten moze zaswiadczac o - przypominajacej poczatkowa
- dezintegracji osobowosci gléwnej postaci: ,He 3nato, HO 3TO GBUIO TIOC-
JlelHee, YTO s 3alloMHWI. To ecTe BOT 3TO yaubieHue”. Mimo zawartej
w tym stwierdzeniu zapowiedzi ciecia, narracja nie urywa si¢, w planie
zblizenia wida¢ rece oprawcéw oraz klasyczny profil najokrutniejszego
z nich. Narzedzie zbrodni nie zostaje jednak do korica zidentyfikowane przez
ofiare, co moze $wiadczy¢ o zmianie kata widzenia Jerofiejewowskiej kamery
na perspektywe z lotu ptaka badz o ogromnym strachu bohatera, ktory
wolat na ten czas przymkna¢ oczy. Mamy wrazenie, ze $mier¢ Wieni naste-
puje jednak na niby, o czym wspomniata réowniez w swym artykule Anna
Legezynska, staje sie jedynie wizja przezycia doswiadczanego przez bél
i meczarnie, w ktérym uderza projekcja obrazu rozptywajacej sie soczyscie
czerwonej litery JU (,rycrasi, kpacHast OykBa ,¥0” pacIUlacTajiach y MeHs
B IVla3ax M 3agpoxara’), przypieczetowana postanowieniem nieodzyski-
wania przytomnosci. Powyzsze rozwiazanie kompozycyjne poprzedza wy-
razne zwolnienie tempa prezentowanych w utworze obrazéw, moment
u$wiadomienia uczucia zdziwienia stanowi pauze przygotowujaca widza
do kulminacji akcji. Wizualizacja ,rozlewajacej sie” litery JU gra tutaj role
eufemizmu krwi, lagodnej metonimii $mierci, do§wiadczanej z boku, z per-
spektywy Innego, z pozycji $wiadka. Zastanawia¢ moze, dlaczego rozlew
krwi zastepuje obraz rozmywania si¢ znaku alfabetu, co $wiadczy¢ by mo-
glo o przywotaniu mysli o synu w krytycznej chwili bohatera, badz o sy-
gnalizowaniu paraleli miedzy zyciodajna sita plynu ustrojowego i stowa.

Ewa Nikadem-Malinowska we wspominanej w poprzednim rozdziale
publikacji twierdzi, ze wytwarzana przez bohatera rzeczywistos¢ zastepcza,
bedaca rezultatem obcosci $wiata i alienacji Wieni, rzadzi sie prawem po-
wtarzalnosci, ktore uspokajajac, pomaga nie straci¢ wiary magicznej oraz
nadziei na milo$é8. Przyjmujac za Autorka, ze stworzony przez bohatera
Swiat jest oparty na warto$ciach chrzescijariskich, mozna by postrzega¢ sce-
ne whbijania szydla w gardlo za paralele momentu melancholijnego, przywo-
tywanego przez Julie Kristeva w znanej analizie obrazu Martwego Chrystusa

8 E. Nikadem-Malinowska, op. cit., s. 120-127.
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Holbeina, chwili ,rzeczywistej lub wyobrazonej utraty sensu, rzeczywistej
lub wyobrazonej beznadziei, rzeczywistego lub wyobrazonego wymazania
wartosci symbolicznych i samego zycia”?, ktéra , uruchamia [...] aktywnosé
estetycznag, ktéra triumfuje nad utajona melancholia, jednoczeénie zachowu-
jac jej slad”10. W tradycji chrzescijaniskiej, stanowiagcej punkt oparcia dla
wspomnianej badaczki, $mieré Chrystusa wiaze si¢ bowiem nie tylko
z aspektem ascezy, meczenstwa i ofiary, zaklada takze wyzwolenie, oswo-
bodzenie oraz wymiane miedzy Zbawca i wiernymi. Jest momentem akty-
wizacji, zaproszeniem do identyfikacji i uczestnictwa, co potwierdzataby
w tekscie Jerofiejewa wspomniana wyzej pauza - konstatacja zdziwienia - by
tym bardziej zintensyfikowa¢ moment zadania ciosu i skupi¢ na nim uwage
odbiorcy. W ten sposéb - asymilujac interpretacje Kristevej - mozna by od-
czyta¢ wyzej wspomniany kadr jako ujawnienie nowego, glebokiego rytuatu,
ktérego sens sprowadzatby sie do $mierci starego czlowieka i starego ciala,
by ustapi¢ miejsca nowemu. Centrum doswiadczenia stanowiloby wiec
w tym kontekscie cialo duchowe niosace w sobie wiare w zmartwychwsta-
nie, cho¢ perspektywa, z ktorej czytelnik obserwuje w wyobrazni scene
zamykajaca poemat, stawia calos¢ w dwuznacznym Swietle, do samego
konica mozna mie¢ bowiem watpliwosci, czy nie jest to jednak tylko symu-
lakr agonii, kolejny majak umystu przynalezacego do ,nieswiezego”, upo-
jonego alkoholem, ciata.

Te bardziej optymistyczna wersje interpretacyjna potwierdza¢ by mogla
takze lokalizacja omawianych tutaj obrazéw otwierajacych i koriczacych
poemat. Brama, w ktérej budzi sie¢ Wieniczka, i ta, do ktérej ostatecznie
ucieka, tworza rame utworu, akcentuja moment przejécia, miejsce w do-
Swiadczeniu miasta przeprowadzajace mieszkanicow na ,drugq strone”.
Prawem asocjacji przywolta¢ mozna by w tym kontekscie stynne stowa Nie-
tzschego: ,w czlowieku wazne jest to, ze jest mostem, a nie celem: w czlo-
wieku mozna kocha¢ tylko to, co jest w nim przejSciem i unicestwieniem”11.
W bramie dokonuja sie jednak w tekscie Jerofiejewa najczesciej operacje
podejrzane, staje sie ona siedliskiem grzechu, ,miejscem wspdlnoty [...]
wyzwolonej od rygorystycznego nadzoru ogoélnego tadu [...], wspdélnoty
grzechu”12, do ktérej osamotniony Wieniczka nie przynalezy. Taka optyka
mogtaby prowadzi¢ interpretacje motywu przejscia ku tradycjom mitopo-
etyckim i religijnym, w ktérych mitologem drogi funkcjonuje metaforycznie

9 J. Kristeva, Dostojewski: pisarstwo cierpienia i wybaczenia, w: eadem, Czarne slorice. Depre-
sja i melancholia, przet. M.P. Markowski, R. Ryziriski, Krakéw 2007, s. 128-129.

10 [bidem.

11 Cyt. za: W. Toporow, Przestrzeri i rzecz, przel. B. Zylko, Krakéw 2003, s. 70.

12T, Stawek, Miasto. Proba zrozumienia, w: Miasto w sztuce..., s. 33.
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- jak konstatuje Wladimir N. Toporow - jako warto$¢ samej wedréwki,
niemierzona osiggnieciem celu, ale samym wstgpieniem, otwarciem drogi’3.
Znaczenie tego rodzaju tulaczki ,wiaze si¢ z ekstremalnym wysitkiem,
z ofiara, z sytuacja albo - albo”14, ktérym moze towarzyszy¢é wzrastajaca
ztozonos¢ przezyé, intensyfikacja niebezpieczeristwa oraz nieokreslonosc,
osiggajaca swoje maksimum u kresu drogi. Przezycia bohatera wpisuja sie
przy tym nierzadko w zamkniety cykl solarny, co w utworze Moskwa-
—Pietuszki znajduje odpowiednik w roztozeniu akcentéw Swiatta i ciemno-
Sci. Wrazenie narastania trudnosci i przeksztalcania sie rzeczywistosci Wie-
niczki w chaos buduja ,ostre ciecia” literackich kadréw, wprowadzajace
zwykle w $wiat artystyczny poematu nowa postaé, co szczegdlnie moze
zadziwia¢ czytelnika w konicowych partiach tekstu, gdzie niespodziewanie
pojawiaja sie niepasujacy do otoczenia kamerdyner, sfinks i ksiezna. Gwal-
towne zmiany punktéw widzenia, na ktére odbiorca nie jest przygotowany,
wystepuja jednak na przestrzeni calego utworu, co moze wskazywac na
dominujacg w strukturze Moskwy-Pietuszek poetyke oniryzmuls:

HwkTo cpasy m He 3ameTwI, Kak y BXofa B Hallle ,Kyre” (Ha3oBeM ero ,Kyie”)
BBIpOCIIa PUTypa KEHIIMHBI B KOPIYHEBOM OepeTe, B )KaKeTKe V1 ¢ YepHBIMI yCUKa-
mu. OHa Bes ObUTa ITbsiHa, CHU3Y OBEPXY, U GepeT y Hee pazbesKaycs.

TyT CJIOBO B34JIa KOpOJIeBa BpVITaHVIVL OnHa IIOAH:AJIa PyKYy M KPpUKHYJIA: — KOHTPO-
Hepr! KOHTpOHepBI!.. — 3arpemMmejio I10 BCeMY BaroHy, 3arpeMejio M B30pBaJIOCh:

"

»+KonTtpomepsr!”. Mot pacckas obopsasics B HaMHTepeCcHeIIIeM MecTe.
...a M3 KyCTOB ’KaCMIHa BBIXOIWT 3acTlaHHBEIV TMXOHOB ¥ IMypWTCs, OT MEHS U OT
COJIHIIA.

Ho MHe momertiasm OTaaThCs IOTOKY. Yy Thb TOJIBKO s 3a0bUICS, KTO-TO yIApWII MEHS
XBOCTOM IIO CIIMHE. S B3APOTHYJI 1 00epHYJICS: Ilepelio MHOIO ObUI HeKTO Oe3 Hor,
Ge3 xBocTa 1 0e3 TOJIOBHI.

Charakterystyczny montaz z ostrymi cieciami i zmiang punktéw wi-
dzenia kamery stal sie juz emblematem stylu filmowego Quentina Taranti-

13 Pisze na ten temat takze w mojej publikacji: B. Waligérska-Olejniczak, ,, Czadowy” Zycio-
rys bohatera drogi, czyli komparatystyczne spojrzenie na ,, Moskwe-Pietuszki” Wieniedikta Jerofiejewa
i, Jak zostatem pisarzem” Andrzeja Stasiuka, , Acta Polono-Ruthenica”, red. W. Pitat, t. XVI,
Olsztyn 2011, s. 265-275.

14 W. Toporow, op. cit., s. 63.

15 Cf. B.B. Kommaneer, H.®. bprikuna, Crobudueckue mupomodesupobarue 6 npose B.B. Epo-
¢heeba, ,BectHuk Bosrorpanckoro T'ocymapcersennoro Yuusepcurera. Cepus 8: JIutepa-
Typosenenue. XXypnamcruka” 2009, nr 8, s. 59-67.
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no, ktéry dobrze eksponuje poczatkowa sekwencja Pulp Fiction, poprzedza-
jaca odzyskiwanie walizki Marsellusa. Po otwierajacej utwér dynamicznej
scenie w dinerze, widzac w samochodzie pare zrelaksowanych, rozprawia-
jacych o jedzeniu gangsteréw, mamy wrazenie, ze ogladamy film typu road
movie, meska wersje Telmy i Luizy, a Jules i Vincent wcielajg sie w postacie
bohateréw drogi, definiowanych przez przestrzen, w ktorej sie znajduja lub
z ktéra musza sie zmierzyé. Nie niweczy tych obserwacji uswiadomienie
faktu, ze Tarantino, ubierajgc postaficow Marsellusa w garnitury, parodiuje
tutaj w pewien spos6b hollywoodzka konwencje ukrywania w tym kostiu-
mie pracujacych incognito policjantéw, co pozwala domysli¢ sie¢ widzowi, ze
bohaterowie jadq wprowadzaé¢ zasady obowigzujacego w ich Swiecie prawa.
Warto w tym kontekscie zwréci¢ uwage na celowa, zla jakos¢ kadréw - cze-
Sciowo rozmazanych obrazéw miasta - przesuwajacych sie w tle podczas
jazdy samochodem, inspirowang zapewne - takze powszechnie rozpozna-
walng - technika filmowa Jean-Luca Godarda, do ktérej Tarantino czesto
w swych filmach nawigzuje. Zastosowanie tego wtasnie rozwigzania stawia
w centrum rozmawiajacych bohateréw, z banalnego tematu ich debaty,
jakim jest jedzenie, czynigc niemalze motyw przewodni filmu. Widz prze-
kona sie bowiem p6zniej, ze w dziele mamy do czynienia ze swoisty inten-
syfikacja problemu w formie wielopostaciowej irradiacji kwestii konsump-
gji. Rozmowe gangsteréw tworza zestawienia ujeé-zblizeri, prezentujacych
naprzemiennie interlokutoréw, motywowane ich wypowiedziami, badz
obrazy przedstawiajace ich obu, zazwyczaj od strony Vincenta, sugerujace
jego dominujaca pozycje znawcy, bywalca Amsterdamu. Warto odnotowag,
Ze umieszczanie obu postaci obok siebie czy naprzeciwko w trakcie kon-
wersacji $wiadczy o ich jednosci, wymiana zdafi, mimo niewielkich réznic
w pogladach, przebiega pokojowo, w przeciwieristwie do pézniejszych ka-
dréw w dinerze po nawrdceniu Julesa, kiedy roztam w pogladach gangste-
réow realizowany jest przez odrebne ujecia kazdego z nich. W omawianej
wyzej, inicjujacej dzielo rozmowie, rola Vincenta traci na znaczeniu gdy
bohaterowie wysiadaja z pojazdu. To Jules kroczy pewnie z przodu, decy-
duje, kiedy wkroczy¢ do mieszkania, wykazuje si¢ znajomoscia faktow
z zycia zony gangstera o imieniu Mia, mowa ciala Vincenta prezentowana
od czasu do czasu w planie ogélnym uderza nonszalanckim krokiem space-
rowicza, przygladajacego sie otoczeniu ze zdziwieniem dziecka badz pél-
glowka.

Swoista cezure wyznaczajacg zmiane rél bohateréw stanowi kadr wyj-
mowania broni z bagaznika samochodu, wzmocniony sztampowym wkia-
daniem jej za pasek od spodni, poprzedzony - stosowanym czesto w oma-
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wianym filmie - przerywnikiem w postaci ciemnego ekranu, kilkusekun-
dowego zawieszenia akcji. W tym kontekscie zaskakuje zmiana kata widze-
nia kamery, chwilowa ciemnos¢, po ktérej zaczynamy patrze¢ na bohateréw
z dolu, co buduje wrazenie, ze widz (za sprawa manipulacji rezysera) znaj-
duje si¢ w bagazniku. Zmiana wizualna wzmocniona zostaje zmiang w sfe-
rze werbalnej w postaci porzucenia dotychczasowego tematu konwersacji
na rzecz rozmowy o zonie szefa. Kadr wyjmowania broni z bagaznika,
uznawany przez krytykow za tzw. signature shot, czyli firmowe ujecie Ta-
rantino, wraz z zastosowana tu elipsa rozpoczynaja niejako nowy rozdziat,
zapowiadaja, ze pora teraz skupi¢ si¢ na jasno zdefiniowanym celu calej
wyprawy. Misja Tarantinowskich gangsteréw definiowana jest przez wek-
tor kierunku poziomego i wyraznie okre$lony punkt kulminacyjny,
w przypadku Wieniczki - jak zauwazono wyzej - bycie w drodze zdaje sie
stanowi¢ cel sam w sobie, jego wedrowka ma charakter sferyczny, bowiem
przemieszcza si¢ on swobodnie w plaszczyznie horyzontalnej i wertykalnej,
nierzadko poza granicami realnej rzeczywistosci.

Diagnoze te potwierdzaja kadry wprowadzajace widza w labirynt kory-
tarzy i przejs¢, prowadzacych do ostatecznej destynacji. Odbiorca ma wra-
Zenie, ze przebywa te droge razem z bohaterami, przystuchujac sie ich roz-
mowie na temat znaczenia masazu stop. Ta przedluzajgca sie konwersacja
(trwajaca w filmie akcji ponad dwie minuty) wprowadzona zostaje za po-
moca calej gamy zmieniajacych sie uje¢, od planu ogélnego, ukazujacego
styl budynku, przestronne lobby, platanine odstreczajacych korytarzy, po-
przez kadry w planie pelnym przedstawiajace bohateréw otwierajacych
stare drzwi do windy, do zblizen detali. Wystarczy wspomnie¢ chociazby
efekt pokazywanych od tylu , gadajacych gtéw” Vincenta i Julesa: gdy ten
ostatni stwierdza, Ze jest jeszcze za wczeénie na rozpoczecie akcji, kontynu-
uja rozmowe w glebi korytarza. Kamera jednak ,nie przesuwa sie” spod
drzwi, po raz pierwszy obserwuje ich z oddali, co wywoluje wrazenie
przypominania im, co powinno stanowi¢ rzeczywisty fokus ich postepowa-
nia - konkretny czyn, a nie small talk o niczym.

O ile sfera werbalna, z uwagi na miatko$¢ tematu i spokojne tempo
wymiany stéw, pozwala widzowi zrelaksowac sie - czemu sprzyjaja réw-
niez uwagi zabarwione ironicznym dowcipem - zamiana planéw w sferze
wizualnej pobudza zaangazowanie widza, ujawniajac przed nim dosé
szczegblowo warunki socjalne typowego amerykanskiego kondominium,
a wiec typu budownictwa zamieszkiwanego w wiekszosci przez warstwe
$rednig na dorobku i nizsza. Dluzyzna toczonych rozméw z pewnoscig ma
na celu uépienie czujnosci widza, przy jednoczesnym, subtelnym nadbu-
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dowywaniu emocjonalnego napiecia - o czym pisal juz niejeden krytyk!e -
co prowadzi¢ ma do podZniejszego rozladowania w trakcie strzelaniny
w mieszkaniu. Ekstatycznej kompozycji stuzy wiec w tym wypadku row-
niez budowanie efektu polifonii - banalnemu tematowi konwersacji odpo-
wiada banat interioru. Drzwi, winda, lobby, korytarze to w omawianych
scenach filmu Tarantino obszary przejscia, ktére nie otwieraja niczego no-
wego, prowadza od jednej wizualnie nudnej przestrzeni do kolejnego nie-
atrakcyjnego obszaru, stanowia dla siebie nawzajem plastyczny poglos,
chociazby pod wzgledem zestawienn chromatycznych. Tarantino emanuje
tutaj potocznoscia i codziennoscia, jak réwniez zadziwiajaca cisza zamiesz-
kiwanego przeciez blokowiska, prezentujac obraz jednego z miejsc stano-
wigcych element nieprzyjaznego dla czlowieka pejzazu amerykanskiego,
krajobrazu ktéry - zdaniem Siergieja Eisensteina - stawia czlowiekowi
opor, nie stanowi z nim jednosci. Konstatacji tego waloru stuzy rosyjskiemu
rezyserowi zachwyt nad trafnoscia sformutowania Fenimore’a Coopera:

[...] Amerykanski pejzaz nigdy nie byt przyjazny dla bialego czlowieka. Nigdy.
I bialy czlowiek, prawdopodobnie, nigdzie nie czul sie tak udreczony i samotny, jak
wlasdnie tu, w Ameryce, gdzie sam krajobraz w calym przepychu swej urody wydaje
sie by¢ przesiakniety diabelskim szyderstwem i przeciwstawiajgcym sie¢ nam upo-
rem?’.

Kadry pokazujace nieprzytulne kondominium skladaja si¢ na wielo-
wymiarowy obraz Los Angeles, budowany przez nocne kluby, puste ulice,
lombardy, apartamenty mafii, ktore podkreslaja z jednej strony obcos¢
i utrate wiezi cztowieka z przyroda, z drugiej zas, cho¢ sa to miejsca wpisa-
ne naturalnie w miejski charakter amerykarskich metropolii, wywoluja
u widza wrazenie sztucznosci przedstawianego $wiata, jawiacego sie jako
rzeczywistoé¢ sfabrykowana, kreowana na zasadzie ,kopiuj/wklej” z in-
nych filméw. Mechanizm zaobserwowanej wyzej przypadlosci doskonale
diagnozuje Jean Baudrillard w ksigzce Ameryka:

Kultura nie jest tutaj stodkim lekarstwem, ktére u nas zazywa sie w sakramentalnej
przestrzeni duchowej i ktére ma prawo do specjalnych rubryk w naszych gazetach
i umystach. W Ameryce kultura jest przestrzenia, predkoscia, kinem, technologia.
I to ona jest autentyczna, jesli w ogole mozna tak o czyms$ powiedzieé. Kino, pred-
kos¢, technika nie sa dodatkiem do kultury (to u nas odczuwa sie nowoczesnos¢ z jej
atrybutami jako dolaczona na przyczepke, heterogeniczng i anachroniczna).

16 Vide np. M. Sadowska, Osiem kobiet na szosie..., s. 62-63; eadem, Tarantino. Zdolny ina-
czej..., s. 63-65.
17 Cyt. za S. Eisenstein, Nieobojetna przyroda..., s. 396.
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W Ameryce kino jest prawdziwe, bo cata przestrzen i styl zycia majg charakter fil-
mowy. Rozdarcie, abstrakcja, nad ktérymi tak bolejemy, tu nie istnieja: Zycie jest ki-
nem18,

Glownym narzedziem, stuzagcym do budowania owej sztucznosci, jest
w Pulp Fiction z pewnoscia montaz, ktory nazwaé¢ by mozna za Eisenste-
inem ,montazem skaczacym”, a wiec obnazonym, ,szytym grubymi ni¢-
mi”, w odréznieniu od harmonijnej polifonii niuanséw. Tarantino nie
ukrywa bowiem - na co zwracaliSmy uwage juz wyzej - ciagle nowych
kontrapunktowych kombinacji i gwattownych zmian kata widzenia kame-
ry, co rezonuje z zachowaniem postaci i z gory zalozonymi cechami ich
charakteréow, stanowiac o atrakcyjnosci obrazu. Eisenstein kojarzy podobnie
konstruowany montaz z przesada komedii dell’arte i zasadami teatru chin-
skiego, w ktérym obowigzuja écisle ograniczenia w doborze postaci, ilo-
Sciowe limity dotyczace wykorzystywanych motywoéw czy ,odwieczny”
zestaw tradycyjnych masek teatralnych?®.

Badacze tworczosci Tarantino wigza upodobanie rezysera - nie stronia-
cego od karykatury i autoplagiatu - do Zonglerki modelowymi postaciami
filmowymi, takimi jak Zona gangstera, bokser sprzedajacy walke czy dozna-
jacy olsnienia przestepca, z kinofilig autora Jackie Brown. Cecha charaktery-
styczng stylistyki jego filmow jest réwniez wyodrebnianie z owego katalogu
postaci par bohateréw, funkcjonujacych razem najczesciej na zasadzie opo-
zycji badZ suplementacji. Dla przykladu mozna wspomnie¢ tutaj - obok
znanej nam juz pary gangsteréw - zwierzecego Butcha i przypominajaca
dziecko Fabienne, Honey Bunny i Pumpkina, Vincenta i Mie, Mie i Marsel-
lusa, Zeda i Maynarda. Zestawienia owe postrzega¢ mozna nie tylko przez
pryzmat sztampowosci utrwalonych w hollywoodzkim kinie motywoéw, jak
komentuje wiekszos¢ krytykéw, dwubiegunowosé owych ztozerr przywotuje
na my$l réowniez kluczowgq dla kultury i literatury pieknej kategorie sobowto-
ra, interpretacja ktorej na interesujagcym nas gruncie rosyjskim pozwala po-
strzega¢, miedzy innymi dzieki glebi Bachtinowsko-Dostojewowskiego sto-
wa, postacie Raskolnikowa i Swidrygajtowa, Soni i Duni, jako polifoniczne
realizacje tej samej postaci, wektory tylko z pozoru odpychajacych sie sit.

Powyzsza konstatacja to z koniecznosci oczywiscie zaledwie zarys
otwierajacego sie tutaj szerokiego pola badawczego, w ktérym nalezaloby
umie$ci¢ réwniez bohatera Jerofiejewowskiego poematu, postawa ktérego
rozpatrywana jest przez badaczy réwniez w kontekscie sieci uruchamia-

18 J. Baudrillard, Ameryka, przel. R. Lis, Warszawa 2011, s. 123.
19S, Eisenstein, op. cit., s. 330-331.
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nych w utworze Moskwa-Pietuszki intertekstualnych odniesient. Oproécz
wspomnianych w poprzedniej czesci monografii interpretacji, prébujacych
uchwyci¢ analogie miedzy Wieniczka a Hamletem, Edypem, Otello etc.,
posta¢ Wieni moglaby by¢ takze rozpatrywana jako ,rozszerzajaca si¢” na
innych pasazeréw pociagu, ktorych bohater - nie wiadomo z jakich przy-
czyn - nie zna, cho¢ wszyscy regularnie pono¢ podrézuja na tej samej trasie.
Postmodernistyczny efekt dezintegracji uzyskuje Jerofiejew w czedci Woj-
nowo-Usad, gdzie protagonista zidentyfikowany zostaje najpierw jako
uczen, ktéry nie odrobil jeszcze lekdji i sie madrzy, nastepnie mita wedrow-
niczka i towarzysz starszy lejtnant. Wrazenie rozszczepienia poglebia tez
niespodziewana zmiana miejsca akcji od werandy, poprzez pociag i peron,
tak jak gdyby przestrzern miala wladze nad bohaterem, a nie odwrotnie.
Mozna by skonstatowad, ze Wienia jako bohater drogi uruchamia podczas
swojej wedrowki rowniez szerokie spektrum zakorzenionych w kulturze -
przede wszystkim rosyjskiej - konwengji, toposéw czy budzacych jedno-
znaczne skojarzenia postaci, ze wystarczy wspomnie¢ tutaj zagadki sfinksa,
towarzyszace pielgrzymowi anioty, szatana, odwotania do klasyki literackiej.

Katalog owych odniesient zostaje jednak przewrotnie skomplikowany.
Trawestujac stowa Eisensteina, mozna by rzec, Ze Jerofiejew zapobiega tutaj
automatyzacji percepcji, dba o czujne zaangazowanie czytelnika. Oba utwo-
ry, Pulp Fiction i Moskwa-Pietuszki, bazuja wiec na grze stereotypem, rosyj-
ski zdaje sie go przede wszystkim wysmiewad, kojarzac zabieg z wszelkimi
oficjalnymi prébami wmawiania narodowi , poprawnej wersji myslenia”,
amerykanski za$ czerpie niejako sile ze stereotypu jako atrakcyjnego,
»oswojonego” obszaru kultury zabawy. Stad Zrédlem humoru sg w Jerofie-
jewowskim poemacie bardzo czesto funkcjonujace na zasadzie zaskakuja-
cego kontrapunktu zderzenia ,$wietosci narodowych” z bolesna proza zy-
cia, zastepowanie obrazu sacrum szokiem profanum. W rozdziale Jesino-
~Friaziewo odnajdujemy na przyktad zestaw postaci znanych z encyklopedii
literatury czy kultury, jednak ich dokonania s oceniane przez pryzmat
alkoholowych , wyskokéw” i fanaberii. Odbiorca dowiaduje sie¢ miedzy
innymi, ze Kuprin i Gorki nigdy nie trzezwieli, Czechow moégl umrze¢ spo-
kojnie dopiero po wypiciu szampana, Gogol pit ze specjalnego ré6zowego
kielicha, Modest Musorgski, znaleziony w rynsztoku przez Rimskiego-
-Korsakowa, nie byl w stanie pisa¢ swojej opery Chowatiszczyzna, jesli nie
strzelit sobie klina. , Bce riernble ymogm Poccum, Bce Hy)XKHBIe eVl JIIOAU — BCe
VIV, KaK CBUHBN. A JIMIIIHVe, 6eCcTONIKOBbIe — HeT, He mwin. Esrennit One-
I'MH B TOCTSIX y JIapWHBIX 1 BBIIWI-TO BCEro-HaBCEro OPYCHWYHON BOJIBI,
" TO ero noHoc npoOpan”. Mozna by powiedzied, ze Jerofiejew stosuje tutaj
chwyt okredlony przez Eisensteina jako chassé-croisé, w taricu polegajacy na
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zamianie miejsc partneréw, ktéry przetozony na jezyk literackiego czy fil-
mowego obrazu jawi si¢ jako zamiana wysokiego przez niskie. Wulgarne
»chlanie jak §winie” stanowi bowiem forme twoérczej egzystencji i czerpania
inspiracji, odrzucenie tego sposobu bytowania skutkuje najbardziej prymi-
tywnymi przypadltosciami ciala, biegunka oznacza bowiem powrét do nie-
dojrzatosci ukladu pokarmowego, , bezradnosci” calego organizmu, moty-
wowanej zazwyczaj trywialng przyczyng. Adaptacja wspomnianej figury
tanecznej nalezy bodaj do ulubionych sposobéw obrazowania Jerofiejewa,
wzmacnianych przy tym przez zestawienia duzej liczby nazwisk, zjawisk
badz rzeczy, ukladanych od najbardziej obojetnych do nacechowanych co-
raz wiekszg amplituda emocjonalng. We wspomnianym wyzej rozdziale
rozmowa przechodzi zatem od bruderszaftu pijacych pasazeréw - i analo-
gii miedzy ich cmokaniami a etiudq c-moll Franza Liszta oraz czerwienieja-
cych u Bunina rudzielcow - do omoéwionych juz szczegélow fizjologii
Puszkinowskiego bohatera.

Nazwisko najwiekszego rosyjskiego pisarza pojawia sie zreszta w utwo-
rze wielokrotnie, miedzy innymi w przypominajacym dziecieca wyliczanke
refrenie kobiety w berecie: , I[lymkun - EpTromkmH - ToMm1 - pasgabasics’” .
,Pasnasarics - Tomwt - Epriomkun - Iymkmna”. A nmotoM onsits: , [Tymkua
- EpTromkuH...”, pojawiajacym sie w jej opowiadaniu w kontekscie przed-
lub postcoitus. Kompozycja owych efektow dzwiekowych ,wystawia na
$miech” opowiadanie bohaterki, do rangi patosu wynosi miernote, uswia-
damiajac czytelnikowi, ze wielko$¢ od $miesznosci - szczegdlnie w 6wcze-
snej rzeczywistosci radzieckiej - dzieli tylko jeden krok. Niedorzeczne py-
tania kobiety: , A KTO 3a Tebs meTmiex OymeT BocrmThIBaTh? ITymikmH, 4To
m?” zblizaja relacje poszkodowanej do absurdu, powoduja, ze czytelnik -
podobnie jak ma to miejsce podczas projekgji filméw Tarantino - nie wie,
czy powinien sie $§mia¢, czy raczej plakaé, tym bardziej, ze sama uczestnicz-
ka wydarzen zaraz po relacji o wybitych zebach konstatuje: ,[lerno
K obmopoky, mwibii. Hasteri-ka emre uyTok...”, co harmonizuje z salwa
$miechu stuchaczy. Nastepujaca dalej ptynna, niemal automatyczna, zmia-
na tematu na zycie na Syberii $wiadczy o tym, ze doszto jednak do rozla-
dowania nagromadzonego w trakcie relacji kobiety napiecia. Gra stow
Puszkin-Jewtuszkin w przytoczonej scenie odbija sie echem w innych, po-
dobnych zamianach , osobowych” w utworze, wystarczy wspomnieé¢ epi-
zod z Olga Erdeli czy jedzacych kasztany Louisa Aragona i Else Triolet,
ktoérych zastepuje nagle Jean-Paul Sartre i Simone de Beauvoir.

Paralele stylu, nazwanego przez Davida Bromwicha mianem tarantini-
zacji kina, mogtaby stanowi¢ proba zaskoczenia odbiorcy poematu niespo-
dziewanym wprowadzeniem obrazu Maksyma Gorkiego w bialych
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spodniach - z ktérych stercza mu wlochate nogi - podczas dyskusji bohate-
réw na temat wymiany butelek i wydawania reszty. Chwyt ten przypomina
w pewien sposob metode twoércy Kill Billa, ktéry upojonego piosenka Girl,
you will be a woman soon widza bombarduje obrazem ciala promieniujacej
wczeéniej seksapilem bohaterki, umazanej w fizjologicznych wydzielinach.
W poemacie Jerofiejewa prowadzone na powaznie rozwazania na temat
ztych i dobrych kobiet, skorelowane z problemem ztych i dobrych butelek,
zastepuje nagle wizja wyspy Capri, ,anulujgca” niejako obraz sprzedaw-
czyni sklepu monopolowego, a przed czytelnikiem jawi sie nielicujacy
z utrwalonym obrazem szanowanego pisarza Gorki:

- 2x, Makcum I'opeknit, MakcuM xe Tol [opbKiii, ciypy win ClibsiHY CMOPO3WJI ThI
Takoe Ha cBoeM Karpu? Tebe xoporro - TeI TaM Oymemnrb XpaTh CBOVI araBbl, a MHe
uero XpaTb? - [TyOmmka cmestTachk.

A BHYYOK BepellaT: ,-M-1I-11, KaKyie araBbl, Kakve xopome Karmpm...”

- A roxas 6aba? - ckasar gekabpuct. - Pa3Be He Hy>XHa ObIBaeT 1 TTOXast 6aba?

Szacunek i wielko$¢ zastepuje tutaj posadzenie o pijaristwo i glupote,
profanum ponownie zamienia sacrum w obrazie klasyka, w pamieci utrwa-
lone zostaja na dluzej agawy i nazwa wyspy. Mozna sie zgodzi¢ ze zdaniem
krytykéw, ze stosowanie tego typu narzedzi stylistycznych, ktére postrze-
gamy jako celowy zabieg prowadzacy do osiggniecia Eisensteinowskiej
ekstazy, czyli ,wychodzenia dziela z siebie” poprzez zamiane kategorii
W jej przeciwienstwo, stuzy tutaj sprowokowaniu odbiorcy do wyjécia poza
ograniczone, skonwencjonalizowane przez system myslenie o literaturze,
ma na celu ,od$wiezenie” i przetasowanie , zakorzenionych” w umystach
szablonéw. Temat ten w innym wariancie, zbliZzajac miejscami kompozycje
utworu do struktury fugi, powraca takze zaledwie kilka stron dalej, w rela-
¢ji Wieniczki z podrézy do Stanéw Zjednoczonych, zakoriczonej nostalgicz-
nym wspomnieniem:

Ecymn 6ynerns B IllTaTax - ToMHM T71aBHOe: He 3a0BIBayt pOIVHY ¥ JOOPOTY ee He 3a-
6p1Bart. Makcym 'opbknit He TO/TbKO 0 Oabax mwicast, OH mwcasl ¥ o poxyuHe. Tl mo-
MHWIIIb, YTO OH IIVicaI?...

- Kax xe... IToMHIO... - ¥ BCe BBIIUTOE BEUIMBAJIOCH Y HErO M3 CUHMX IJla3, — IOMHIO:
MBI ¢ 6abyIIIKOVI yXOAVIIV BCe fasiblle B jec...”

- [a pasBe X 3T0 npo poauHy, Mutpuda? — 0co0BeIIo cepamiIcs YepHOYCHIL. — DTO
po 6aly1iKy, a coBceM He TTpo poauHy!.. VI MuTpud cHoBa 3aIuTakait. ..

Tutaj rowniez nazwisko pisarza pojawia sie¢ w absurdalnym, dwu-
znacznym kontekscie, rezonujac z groteskowa wizja zycia w Ameryce,
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gdzie ,cBoOoma Tak 1 ocTaeTcs MPM3PaKOM Ha 3TOM KOHTMHEHTe CKOpO,
M OHUM K 3TOMY TaK IPWMBBIKIIM, YTO ITOYTH He 3amedaroT” . ,B mumpe mpo-
MaraHaHbIX (PUKINI ¥ peKIaMHBIX BBIBEPTOB — OTKYZa CTOJIBKO CaMo-
nososbcTBa” zadziwia doskonaly apetyt, skoro ludzie to ,urpymxm nmeo-
JIOTOB MOHOITOJINVI, MapMOHEeTKM ITyIlleuHbIXx Kopostert”. Zakonczenie relacji
o egzystencji za oceanem kolejnym, paradoksalnym refrenem o Gorkim
powoduje, ze caloé¢ nalezy czytaé¢ z ironicznym dystansem, dopatrujac sie
w przedstawionym opisie nie tylko przypisania Amerykanom wtlasnych
brakéw i tesknot, ale réowniez podwazenia zasady kanonizacji literatury
i obiektywnego wartosciowania. Nie mozna zgodzi¢ sie z interpretacjami,
ktérych autorzy upatruja w omawianym fragmencie wylgcznie krytyke
Zachodu i gloryfikacje szerokiej ,duszy rosyjskiej”, sprowadzajac cywiliza-
cje zachodnig do obrazu pustki, materializmu czy ,tekturowej” kultury.
Jerofiejew czerpatl informacje o Zachodzie najprawdopodobniej z tych sa-
mych propagandowych Zrédel, co reszta spoleczeristwa, stad wizje te,
$wiadomie zmontowang z przeSmiewczym komentarzem dotyczacym Gor-
kiego, nalezaloby raczej zestawia¢ ze zjawiskami ,postmodernizacji”
wspolczesnej kultury i ogloszonym przez Jeana-Francoisa Lyotarda bra-
kiem stabilnego oparcia w teoriach ,wielkich narracji”, relatywizmem
i niemoznoscia odréznienia tego, co wlasciwe od tego, co ufomne?.

Apoteoza wariantowosci dyskurséw, widoczna we wspdlczesnej praktyce arty-
stycznej, uzasadniana jest przez filozoficzne zaplecze postmodernizmu - dekon-
strukcje, ktéra, podwazajgc przekonanie o obecnoéci okreslonego zrédla znaczenia,
kwestionuje idee ,wlasciwego odczytania” tekstu. W dziedzinie interpretacji panuje
catkowita dowolnos¢é - wszystkie ,nieodczytania” sg bowiem réwnowazne, a jedy-
nym kryterium ich oceny jest przyjemnos¢ odczuwana przez interpretatora!.

Wydaje sie, ze wprowadzanie do poematu zaskakujacych skojarzer
i dalekich od przyjetego schematu myslenia kontekstow, uzyskiwane
w duzej mierze przez zamiane sacrum przez ,pulpe”, stuzy swoistemu wy-
zwalaniu odbiorcy, powoduje, Ze nie moze on rozsigsé¢ si¢ wygodnie w fotelu
i ulokowac sie w pozydji sprzyjajacego samozadowoleniu zdystansowania.
Dezintegracja i chaos bombardujacych odbiorce kontrastowych zestawieri
obrazéw ma z pewnoscia ,dotknaé¢ czytelnika do bélu”, a balansowanie
miedzy rzeczywistosciami, lokujacymi sie gdzie$ na styku komizmu i tragi-

2 JF. Lyotard, Kondycja postmodernistyczna, przel. A. Taborska, ,Literatura na Swiecie”
1988, nr 8-9.

2 K. Klejsa, Granie na ekranie. Problemy odbioru gry komputerowej, ,Studia Filmoznawcze”
2000, nr 21, s. 182.
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zmu spowodowaé, ze w kreowanym przez Jerofiejewa $wiecie artystycz-
nym jako dominante zaczynamy postrzegaé¢ nachylenie w strone $wiata
sztucznego, wyobrazonego, plynnie przelewajacego sie¢ miedzy tym, co
znane i nieznane, namacalne i nienamacalne.

W kontekst ten wpisuje sie takze motyw anielskosci, wzmocniony przez
watek milczacego, obojetnego na los czlowieka, Boga. Anioly pojawiaja sie
w poemacie kilkakrotnie, na poczatku zostaja rozpoznane przez Wieniczke
po cichym i bardzo czulym $piewie, gdy walczy z opanowujacymi go mdto-
Sciami, przylgnawszy do kolumny. W ujeciu spotkania uderza powtarzal-
noé¢ (w rozmaitych gramatycznych wariantach) stéw: cichuteriko, czuly,
milczenie czy $piew, towarzyszace pocieszaniu przybitego brakiem alkoho-
lu bohatera. O zniknieciu anioléw nie ma w utworze mowy, mozna wiec
zalozy¢, ze w tle towarzysza stale Wieni, ujawniajac si¢, gdy ten siarczyscie
przeklina, przedstawiwszy relacje z wprowadzonych harmonograméw
pracy:

- ©pepy!
- Kto ckasan ,pdpdy”? Sto BE, aHresnsl, ckasam ,, dddy!”?
- Ha, aTo mbl ckazaym. PPy, Bens, Kak ThI pyraemnscsi!

Zdziecinnialy sposéb wypowiedzi anioléw rezonuje tutaj z dziecieca
wiarg w Aniofa Stréza, ktéry czuwajac, moze skarci¢ niepostuszne dziecko.
Sytuacja wyglada podobnie na trasie Sattykowska-Kuczyno, gdzie anioty
nazywaja Wienie , 6emapmt Mambunk”’, choé przedstawia on wizje spotkania
z ukochang w Pietuszkach zdecydowanie z perspektywy czlowieka dojrza-
tego: ,s1 Oyny c yTpa macTvich MeXIy JIWIMsIMM, a BOT yX 3aBTpa...”. Obie-
cawszy bohaterowi, ze odleca, gdy pierwszy raz si¢ uSémiechnie, zjawiaja sie
dopiero w zakoriczeniu utworu, a ich przerazajacy $miech przyréwnany
zostaje do $miechu dzieci dokonujacych zbezczeszczenia zwlok przejecha-
nego przez pociag czlowieka. Do tej chwili odczuwalny jest brak postaficow
Bozych, zwlaszcza w chwilach samotnosci bohatera.

Opisane tutaj cztery momenty obcowania Wieni z aniotami uderzaja
przede wszystkim kompozycja efektow dzwiekowych, odczuwalne jest
narastanie napiecia w obrazach tych spotkan, przejawiajace sie przechodze-
niem od subtelnych péttonow i szeptéw pierwszej rozmowy do finalnego
crescendo w postaci draznigcego uszy $émiechu. Dysonans akustyczny znaj-
duje swa paralele w turpistycznej wizualizacji palacego niedopatek kadtu-
ba. Anioléw nie widzimy, ale ujawniaja si¢ one w planie dZzwiekoéw, ktory
w zakonczeniu funkcjonuje wymiennie z obrazem, stanowiac swoistg kul-
minacje powtarzanego w réznych wariantach tematu. Mozna by powie-
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dzie¢, ze Jerofiejewowskie anioly zostaja ,wydziedziczone” z nadanych im
wczeéniej znaczen, przestaja reprezentowac $wiat, ksztaltowany dotychczas
przez mity religijne i kulturowe, odarte sg z naturalnego wdzieku, do kt6-
rego przywykl czytelnik, oraz wzniostosci?2. Dominantami w ich przedsta-
wieniu staja sie desakralizacja, marionetkowos¢ i sztucznoéé, wynikajgce
z uwolnienia od metafizycznosci i zwigzkoéw z transcendencja, co pozwala
lokowa¢ wizje Jerofiejewa blisko miejskich aniolow w tekstach futurystow
i mechanizméw groteski, dla ktérej - zdaniem Michata Glowiriskiego -
,Najwazniejsza jest czes¢ burzaca. Groteska przejmuje elementy nalezace do
aprobowanej lub narzucanej $wiadomosci spolecznej, jednakze separuje je
od kontekstu, w ktorym one wystepuja: zachowujac czesci sktadowe, burzy
calosci. Przejety element traci swoje tradycyjne znaczenie, staje si¢ proble-
matyczny, ukazuje sie w nowym $wietle”23. Obraz anioléw w zakoriczeniu
poematu Moskwa-Pietuszki zostaje zdegradowany i strywializowany, to, co
idealne i duchowe, zostaje przetransponowane na prymitywny, pozbawio-
ny tajemnicy jezyk materii, stuzacy tworzeniu mitologii cywilizacyjnej, na-
cechowanej wertykalng opozycja goéra-dot. Niezwykle celng wydaje sie
w tym kontekscie diagnoza Marii Tarnogorskiej: ,Swiat ludzki stat sie przy
tym na tyle skomplikowany, iz przekracza mozliwosci pojmowania istot
anielskich. Przestrzenn wielkiego miasta bywa terenem nieprzyjaznym dla
niebianiskich przybyszéw, a wymykajaca sie ich dotychczasowej wiedzy
grozna psychologia ttumu czyni misje na ziemi zajeciem groteskowo bezce-
lowym”24. Motyw anielskosci $ledzony z perspektywy filozofii montazu
Siergieja Eisensteina nie miesci si¢ jednak w kategoriach podszytego non-
sensem groteskowego zartu czy bufonady, stanowi raczej forme ,gorzkiej
i bolesnej” groteski, estetycznego skandalu, obnazajacego $wiat bez metafi-
zyki, bluzniercza wersje istnienia. W takiej katastroficznej wizji postmoder-
nistycznej rzeczywistosci , paradoksalnie wiec szatan staje sie jedynym so-
jusznikiem Boga, zaswiadczajacym o Jego istnieniu”?5.

W przedstawionym obrazie $wiata uderza element antymetafizycznego
wynaturzenia, ktory stanowi takze dominante sfery zachowari bohateréw
kreowanych przez Tarantino w Pulp Fiction. Dana Polan uwaza, ze przeja-
skrawienie ich sylwetek i sztuczno$¢ przedstawianej rzeczywistosci - a nie

2 Cf. M. Tarnogorska, Od , anielskiego chama” do , bezrobotnego Lucyfera”. Przyczynek do teo-
rii futurystycznej groteski, w: Aniot w literaturze i kulturze, red. J. bugowska, t. I, Wroctaw 2005,
s. 161.

2 M. Glowinski, Groteska we wspdtczesnej literaturze polskiej, w: idem, Intertekstualnosc, gro-
teska, parabole. Szkice ogdlne i interpretacje, Krakéw 2000, s. 155.

24 M. Tarnogoérska, op. cit., s. 166.

25 Ibidem, s. 170.
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typowos¢ prezentowanych przestrzeni - decyduja o sile i oryginalnosci
obrazu Tarantino, ktéry - zdaniem krytyka - méglby stanowi¢ anateme dla
Disneyowskiej ideologii, przeciwlegly biegun dla swiata przesadnie piek-
nego i nieskazitelnie czystego?. Podobnie jak ,cukierkowy” Disneyland
reprezentuje przetworzong i wyidealizowana wersje rzeczywistosci, w kto-
rej zyjemy, prezentowane obszary zycia codziennego Ameryki réwniez
zostaja wyjete z kontekstu, toczy sie w nich dziwne, nieodpowiadajace tym
lokalizacjom zycie, poddane specyficznym prawom. Wystarczy wspomnie¢
chociazby spokojna restauracje, w ktorej nagle dochodzi do napadu, lom-
bard przemieniajacy sie w jaskinie sadomachistycznej perwersji, blokowiska
ukrywajace tajemnice gangsterskich pojedynkéw, samochéd, w ktérym
przypadkowo wystrzeliwuje bron czy typowe podmiejskie domy, bedace
miejscami handlu narkotykami. Kreacji owej alternatywnej rzeczywistosci
stuzy wspominana juz wyzej fascynacja rezysera zmianami predkosci nar-
racji, czeste i gwaltowne zmiany punktow widzenia kamery, rezultatem
ktorych jest emocjonalny roller-coaster widza, nagle przechodzenie od jed-
nego skrajnego nastroju do zupelnie odmiennego. Chwilami wspoétczesny
widz, obcujacy na co dzier z obrazem cyfrowym, moze odnie$¢ wrazenie,
Ze sceneria zmienia sie jak za dotknieciem komputerowej myszki pozwala-
jacej przygladac sie wyswietlanej na ekranie przestrzeni (na zasadzie prze-
gladarki Google Maps) z dotu i z gory, obserwowaé pomieszczenie badz
obiekt w planie pelnym, by nagle gwattownie zblizy¢ sie do interesujgcego
szczegotu, a potem, zaledwie po kilku sekundach, zajrze¢, czy nie ma jakie-
go$ ciekawego przedmiotu réwniez z boku. Strategia ta zdaje sie stuzy¢
odrealnieniu przedstawianej rzeczywistosci, sprzyja zamazywaniu granic
miedzy realnoscia a snem, co znajduje swoja paralele rowniez w poemacie
Jerofiejewa, chociazby w relacji Wieni z rzekomo odbytej podrézy do Fran-
ji, zadziwiajacej czytelnika tatwoscia jakby ,lotnego” przemieszczania sie
bohatera od linii Maginota do Sorbony, katedry Notre Dame i P61 Elizej-
skich. W obrazie tym zwracaja takze uwage pojawiajace sie nagle zblizenia
kasztanow, wiezy Eiffla, patrzacego przez lornetke generata de Gaulle’a czy
mieszkaicow przemieszczajacych sie od burdelu do kliniki. Szybkie poko-
nywanie dystansu przestrzennego przez Wienie buduje tutaj wrazenie irre-
alnosci, operowanie za$ typowa trasa zwiedzania Paryza stuzy raczej uka-
zaniu absurdu powszechnego myslenia stereotypami, zostaje wykorzystane
jako pretekst do obnazenia pustki jezyka propagandy, wysmiewanego
w skladanym przez bohatera dziele CmepBosnocms xax Bvicuias u nocaeonss

26 D. Polan, op. cit., s. 72.
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cmadus 04a006umocmu, podwazajacym zasady obowiazujacych w druku
konwengji.

Szablon i zakodowane w umysle widza rozwigzania filmowe, a nawet
teatralne czy literackie, gloryfikuja niemalze dzielo Tarantino, traktowane
przez niektorych jako archiwum przetworzonych przez rezysera gatunkow,
przez innych za to samo zresztg krytykowane. Motywujaca oglad problemu
filozofia montazu Siergieja Eisensteina nakierowuje interpretacje w strone
rozwigzan stosowanych w cieszacych sie obecnie coraz wiekszg popularno-
Scig komiksach, opierajacych sie w swiadomy sposoéb na przerysowaniu lub
skarykaturowaniu wizerunkéw postaci czy sposobéw prowadzenia narracji
w innych sztukach fabularnych?. Intuicja badawcza podpowiada, by zwr6-
ci¢ uwage w tym kontekscie na przejaskrawione sylwetki Tarantinowskich
bohateréw, epatujace widza uproszczeniem ryséw psychologicznych oraz
zwigzane z nimi rozwigzania fabularne i przestrzenne, pozwalajace zblizy¢
$wiat artystyczny dzieta do rzeczywistosci basniowej lub mitycznej.

Postrzeganiu filmu jako przykladu tzw. sequential art, zgodnie z okresle-
niem Willego Eisnera?, czyli historii utozonej ,w pasek”, ukazujacej se-
kwencje zdarzen w trakcie ich rozwoju, stuzy w filmie Tarantino spozytko-
wanie ,czarnych ekranéw”, chwilowych przerw, zakt6cert w biegu filmu,
po ktérych nastepuje zazwyczaj zmiana decorum, co nawigzuje réwniez do
zastosowan kurtyny teatralnej, umozliwiajacej przemieszczenie aktora lub
zmiane scenografii. Jedno z ciekawszych zastosowan tego chwytu obserwu-
jemy na poczatku filmu, gdy Vincent i Jules wchodza do mieszkania,
w ktérym maja rozprawié¢ sie¢ z wykonawcami nieudanej akcji. Najpierw
widzimy wspomniany duet od tytu przed drzwiami, nastepnie - po ,czar-
nym ekranie” - kamera jest juz w $rodku, o czym $wiadczy zblizenie na
otwierajaca zamek reke nieznanego jeszcze bohatera i zamykanie drzwi od
srodka. Wymowe teatralnej zmiany dekoracji zyskuje réwniez zastosowanie
podobnego rozwigzania po zmyslowym twiscie Vincenta i Mii, przenosza-
cego widza z powrotem do rezydencji zony gangstera. W obu przypadkach
czarny ekran, pelnigcy funkcje pauzy-elipsy, nie tylko wprowadza inng

27 Pojecie ‘komiks’ rozumiane jest dzisiaj bardzo réznie. Niektorzy badacze za komiks
uznaja ,kazdy niemal ciag obrazkéw powstatych jako rezultat pracy rysownika, malarza lub
grafika, na rézne sposoby faczony z przytoczeniami wypowiedzi postaci i ze stownym tek-
stem narracyjnym”. Komiksem nazywa sie tez czasem ,szereg obrazkéw pozbawionych
jakiegokolwiek komentarza, lecz tworzacych spdjny przekaz o charakterze fabularnym”.
W niniejszej monografii sklaniamy sie ku bardziej metaforycznej interpretacji, o ktérej méwi
Jerzy Szyltak w ksiazce Komiks w kulturze ikonicznej XX wieku, gdzie termin ten stuzy nazwaniu
specyficznego sposobu kreacji §wiata przedstawionego i skladaniu relacji z zachodzacych
w nim zjawisk. Vide J. Szytak, Komiks w kulturze ikonicznej XX wieku, Gdarnsk 1999, s. 11.

8], Szylak, op. cit., s. 14.
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scenerig, zapowiada tez zmiane nastroju towarzyszacego majacym nastapic
wydarzeniom, do ktérej prowadzi gradacja kolejnych, prowadzacych osta-
tecznie do kulminacji wypadkéw. Zauwazalna jest przy tym analogia
W sposobie montowania uje¢ umieszczonych pomiedzy ,czarnym kadrem”
a obrazem o najwyzszej emocjonalnej temperaturze (czyli strzelaning
w mieszkaniu i wizjg lezacej nieruchomo Mii). W pierwszej historii kamera
»skacze” miedzy ujeciami prowizorycznie urzagdzonego mieszkania, zblize-
niami jedzenia i $miertelnie przerazonych mezczyzn, zaskoczonych wej-
Sciem gangsteréw. Suspens uzyskiwany jest w tym wypadku przez prze-
dluzajace sie rozwazania o preferencjach zywieniowych interlokutorow
i powrét do rozmowy o Amsterdamie, dla ktorych wizualny i akustyczny
dysonans stanowi oddany jak gdyby przypadkiem strzal w lezacego mez-
czyzne i zrytmizowane z tym gwaltowne przewrdcenie stotu. Sekwencja
stanowi wiec szereg polaczonych fancuchowo obrazéw prowadzacych do
rozladowania, ktorym odpowiadac¢ by mégt montaz drugiego, przywotane-
go tutaj ciagu zdarzen, gdzie Srodkiem stuzacym do uzyskania finalnej
emocjonalnej ekstazy jest zamiana narastajgcych efektéw dzwiekowych
(transowy niemal taniec podekscytowanej atmosfera wieczoru Mii i zwal-
niajacy tempo monolog Vincenta przed lustrem) w odrazajacy wizualnie
obraz.

Wydaje sig, ze przywolane tutaj przyklady szeregow ujeé, sktadajacych
sie na zamkniety fabularng sekwencje, buduja specyficzny, skonwencjonali-
zowany jezyk przekazu Quentina Tarantino, opierajacy sie na rozpoznawal-
nej dla stylu rezysera manipulacji oczekiwaniami widza, by w konsekwengji
poddac¢ proces odbioru - nakierowanej na efekt koricowy - automatyzacji,
uzyskaé spodziewany efekt, najczesciej szoku badZ Smiechu. Przypomina to
w pewnym sensie spos6b myslenia o montazu Andrieja Tarkowskiego -
o ktérym byta mowa w poprzednim rozdziale - pracujacego zawsze z my-
§la o uzyskaniu finalnej, zalozonej z gory reakcji widza, motywuje jednak
réwniez, by zauwazy¢ analogie miedzy stosowanymi w Pulp Fiction sposo-
bami komunikowania a konwencjami przekazywania znaczeri za pomocg
obrazéw, stosowanymi w komiksach:

Kazdy komiks od poczatku istnienia gatunku mozna okresli¢ jako komunikat za-
wierajacy informacje o tym, jak nalezy go odbiera¢ we wlasciwy sposéb. Ogoét pro-
dukgji komiksowej byt przy tym ukierunkowany (i nadal jest) na to, by ulatwia¢ 6w
odbiér. To czynilo z komiksowego kadru ,obraz obrazu” i sprzyjalo postrzeganiu
nieoryginalnosci jako strukturalnej cechy tej sztuki, lokujacej si¢ na obszarze kultury
masowej. Eksperymenty z narracja wizualng odnalezé mozna w wielu dawnych
komiksach - u Cliffa Sterretta, George’a Herrimana, Miltona Caniffa. [...] W latach

103



szesédziesiatych zasadniczym dazeniem autoréw komikséw byla zmiana i wzboga-
cenie zasad zestawiania kadréw. Dla przelomu lat osiemdziesiatych i dziewieé¢dzie-
siatych najistotniejsze jest modyfikowanie znaczenia obrazéw przez umieszczanie
ich w nieoczekiwanych kontekstach, co prowadzi do zrywania z dotychczas stoso-
wanymi regulami lgczenia i definiowaniem nowych. Czesto tworzy sie definicje
obowiazujace w obrebie jednego dzieta?.

Ujecia i plany w filmie i komiksie stosuje si¢ na podobnych zasadach,
wiadomo jednakze, Ze narzedzia tego drugiego sposobu wypowiedzi
wspierane sa dodatkowo przez zestaw srodkéw specyficznych tylko dla
tego gatunku, takich jak dymki, pozwalajace przytacza¢ wypowiedzi i mysli
postaci, r6zne rodzaje ramek, onomatopeje i rozmaite odmiany liternictwa
czy tak zwane speed lines, sygnalizujace ruch czy szybkos¢ poruszania sie
bohateréw?30. Gléwnym mottem dokonan rezyserskich Tarantino wydaje sie
réwniez - podobnie jak w przypadku autoréw komikséw przetomu lat 80
i 90. - ,modyfikowanie znaczenia obrazéw przez umieszczanie ich w nie-
oczekiwanych kontekstach”, bezposrednim nawigzaniem do wspomnianego
tutaj gatunku jawi sie za$ scena przed wejéciem do restauracji Jack Rabbit
Slim’s, w ktorej widzimy zblizenie siedzacych obok siebie w samochodzie
Vincenta i Mii. Bohaterka odpowiada na nieche¢ kompana, by wejs¢ do
wybranego przez nig lokalu uwaga, ze nie powinien by¢ starym nudzia-
rzem. Uzyte przez niag w tym kontekscie stowo square oznacza w jezyku
angielskim oproécz nudziarza i osoby o ograniczonych horyzontach intelek-
tualnych réwniez kwadrat, co zostaje zilustrowane przez wykonany w po-
wietrzu gest Mii, czyli rysowanie wspomnianej figury geometrycznej, wi-
docznej dla widza jako pojawiajace sie¢ wykropkowane linie w ksztalcie
kwadratu, ktére znikajg nastepnie jak za dotknieciem czarodziejskiej r6zdz-
ki. Gra stéw zamienia sie wiec w tym ujeciu w doslowna wizualizacje na
ekranie, co powoduje zatarcie granicy miedzy $wiatem fantazji i wyobrazen
powstajacych w umysle a tym, co dzieje sie w planie fabularnym. Wyglad
wprowadzonej animacji nawigzuje tez do ksztaltu komiksowej ramki -
kiedys obowigzkowej zasady kodyfikowania rysunku komiksowego,
w ktérym kazdy ze skladnikéw musial byé obrysowywany konturem,
pozbawiany $wiattocienia i maksymalnie odrealniany - powodujac, ze od-
biorca widzi obraz w obrazie, uswiadamia sobie, ze w filmie $wiat nierealny
staje sie rzeczywistoscia bliska, obecng niemal na wyciagniecie reki.

2 Idem, Poetyka komiksu. Warstwa ikoniczna i jezykowa, Gdarisk 2000, s. 53-54.
30 Vide np. W. Eisler, Comics and Sequential Art: Principles and Practices from the Legendary
Cartoonist, New York 2008.
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Temat zacierania granic miedzy rzeczywistosciami, wprowadzany mie-
dzy innymi przez adaptacje chwytéw znanych z filméw rysunkowych,
funkcjonuje w Pulp Fiction na zasadach lejtmotywu, w ré6znych wariantach
przypomina o sobie na przestrzeni calego dzieta. Plastyczna rytmizacje
omowionego wyzej ujecia Vincent-Mia wydaje sie stanowi¢ podréz Butcha
po wygranej walce z Esmereldg w roli takséwkarza, filmowana w podobnej
manierze, czyli z zastosowaniem poéizblizert konwersujacych w samocho-
dzie kobiety i mezczyzny. Juz samo imie kierujacej pojazdem budzi skoja-
rzenia z basniowq kraing czaréw, atmosfere tajemnicy buduje uwypuklenie
jej egzotycznej urody i akcentu, wzmocnione budzaca dreszcz fascynacja
faktem zabicia przeciwnika przez boksera. Ujecie to jest przykladem jedne-
go z wielu obrazéw podrézy, przenoszacej bohatera w inny, efemeryczny
wymiar rzeczywistosci (tutaj konkretnie z brudnego $wiata mafii ku bez-
piecznemu azylowi u boku potulnej Fabienne), w ktérych nienaturalnosé
wojazu kreuje Tarantino za pomoca celowo sztucznych, rozmazanych lub
niedoskonatych uje¢ miasta, pojawiajacych sie w tle podczas jazdy. Podob-
ny montazowy zabieg mozna zaobserwowac¢ w szalonej nocnej podrézy
Vincenta po przedawkowaniu uzywek przez Mie czy wcze$niejszej, fanta-
stycznej wizji unoszenia sie samochodu w zaswiatach, rezultatu zazycia
narkotykéw przez opiekuna zony Marsellusa.

Atmosfere desperackiej jazdy Vincenta, walczacego nie tylko o zycie
Mii, ale przede wszystkim chyba o uratowanie wtasnej skéry, oddaje dosko-
nale nie tylko stylizowane na gangsterski poscig prowadzenie samochodu
i zblizenia dzwonigcego w panice po pomoc bohatera, ale réwniez kontrast
z reakcja Lance’a, ubranego jak zwykle w swdj roboczy szlafrok. Wydtuzone
ujecia obojetnego na draznigcy dzwiek telefonu dealera, jedzacego w érod-
ku nocy owsianke przy akompaniamencie jazgoczacej telewizyjnej kres-
koéwki, wzmocnione zostaja przez zdjecia palacej spokojnie fajke wodna
przyjaciotki jego zony. Sekwencja ta stanowi kontrapunkt dla przebiegajacej
paralelnie podrézy nieobliczalnego Vincenta, w komiczny sposéb - wbrew
powadze sytuacji - pokazuje absurd zdominowanego przez chaos ,kréle-
stwa” Lance’a, w ktérym obowiazuje zawieszenie zasad typowej codzien-
nosci na rzecz $wiata przypominajacego rzeczywistos¢ filméw animowa-
nych. Punktem rozladowania napiecia staje sie¢ w tym fragmencie filmu
odgtos uderzenia samochodu Vincenta, ktéry wjechal w dom dealera -
widz ma jeszcze bowiem $wiezo w pamieci zapowiedZ zemsty bohatera,
obiecanej sprawcom kilku rys na jego wozie - chwyt znany z komedii slap-
stickowych, stosowany tutaj na zasadzie rymu z obrazem wktadanej komus$
na gltowe klatki, rodzajem dowcipu pojawiajacego si¢ na ekranie ogladane-
go wczesniej przez dealera telewizora.
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Aspekt sztucznosci $wiata prezentowanego w obrazach Pulp Fiction
kreuja tez rozwigzania budujace wrazenie ,, zmartwychwstania” bohateréw,
czyli powracajacego - za sprawa zaburzenia chronologii filmu - zabitego
wczeéniej Vincenta, czy ,powstajacego z martwych” Marsellusa, dzieki
powrotowi do uje¢ bohatera po wprowadzeniu innej frazy montazowe;.
Znaczace pod tym wzgledem sa takze stosunkowo dlugie ujecia pojawiajg-
cej sie od czasu do czasu zawartoéci walizki, dokonywane jak gdyby
z punktu widzenia bohatera stojacego poza ekranem, ktérym towarzyszy
~wytrzeszcz” oczu $wiadkéw wydarzenia i gwaltowane ciecie, poprzedza-
jace moment dotarcia kamery do obiektu wejrzen, pozostawiajace za kaz-
dym razem odbiorce w stanie niezaspokojenia. Stosowanie powyzszych
technik spina klamra film Tarantino i stylistyke kina kreowanego przez
George’a Lucasa w Gwiezdnych wojnach czy klasyce science-fiction w postaci
E. T., Parku jurajskiego czy Bliskich spotkan trzeciego stopnia Stevena Spielber-
ga, spoiwem jawi sie¢ z pewnoscia odkrywanie i fascynacja magicznym
Swiatem, ktérego mozna doswiadczyé¢.

Cho¢ Pulp Fiction lokowany jest przez krytykéw w obrebie bliskiego
miejskiemu realizmowi kina noir, wielu badaczy poszerza te klasyfikacje
wlasnie o aspekt gatunkéw i form filmowych skoncentrowanych wokot
tworzenia $§wiatéw wyobrazonych i sztucznych. Amanda Lipman nazywa
specyfike Tarantinowskiej poetyki mianem neo-cartoon, czyli nowej odmia-
ny filmu animowanego zdominowanego przez duzg iloé¢ zblizen réwno-
wazonych przez gwattownie ciete ujecia, w rezultacie ktérych otrzymujemy
obraz zamknietego, linearnie skonstruowanego $wiata uderzajacego bogac-
twem przerysowanych, bliskich karykaturze, postaci. Zdaniem krytyka,
ostre katy uje¢ i $miata kompozycja zdje¢ wraz z wyrazistymi kontrastami
w palecie chromatycznej powoduja, ze film miejscami przypomina ozywio-
ny pasek komiksowy, epatujagcy wybuchami zbanalizowanej przemocy.
W zestaw tego typu bohateréw, sposobami uje¢ idealnie wpasowujacych sie
w komiksowe okienko, méglby wchodzi¢ Marsellus, ograniczany zazwy-
czaj do obrazu lysej, pokazywanej od tylu czarnej glowy z plastrem, czy tez
przypominajacy Tarzana Butch, w ktérym dostrzec mozna réwniez cechy
Supermana, czlowieka obdarzonego ponadnaturalnymi zdolnoéciami hero-
sa, ktory pojawil sie jako typ nowego bohatera, nie majacego poza komik-
sem swego odpowiednika, u schylku lat trzydziestych3!.

31 Cf. takze: B. Waligorska-Olejniczak, ,Pulp Fiction” jako encyklopedia pop kultury. Nie-
ustanna filmowa prowokacja Quentina Tarantino w kontekscie poetyki komiksu, ,Scripta Neophilo-
logica Posnaniensia”, t. XI, Poznan 2011, s. 197-208.
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Mozna zauwazyé umowno$é stosowanych tutaj wizerunkéw wymie-
nionych postaci, pewne cechy ktérych zostaja uwypuklone na rzecz redu-
kowania innych. Za przyklad moze sluzy¢ charakterystyczne spojrzenie
Butcha, rejestrujacego rzeczywistos¢ za pomoca szeroko otwartego, ostupia-
tego wrecz spojrzenia dziecka zdziwionego zaistniala sytuacjg, co mozna
zaobserwowac chociazby w momencie znalezienia przez niego, we wia-
snym mieszkaniu, lezacego na blacie kuchennym rewolweru, ujeciu zrytmi-
zowanym z odglosem sptukiwania toalety. Ten rodzaj spojrzenia, podajace-
go w watpliwos¢ kojarzony z bohaterem mit Supermana, staje sie cecha
dominujacy tej postaci, przypominajac o stosowanej przez niektérych auto-
row komikséw zasadzie kolazu, polegajacej na adaptowaniu zawsze tego
samego rysunku / fotografii glowy danej postaci, niezaleznie od jej pozycji
ciala. Nadajac takim kolazom charakter jawnie sztuczny, cho¢ niekoniecznie
groteskowy czy $mieszny, twércy komiksu w spos6b arbitralny stawiajg
znak réwnosci miedzy prezentowana w komiksowych kadrach osoba a jej
portretem, nadajac temu ostatniemu funkcje znaku ikonicznego, image’u
bohatera. , W ten sposéb znak ikoniczny, wyrwany z wlasciwego kontekstu,
zaczyna stuzy¢ do ukazania falszu znaczenia, ktére komunikuje, i w tym
sensie staje si¢ znakiem symbolicznym”32. W podobnym celu wykorzysty-
wane sg tzw. kadry natozone, polegajace, na przykltad, na naktadaniu obra-
zu oczu obrysowanych ramka na zmieniajace sie, ,nowe” twarze bohaterki,
aby okresli¢ jej tozsamos¢. Przekladajac wymienione wyzej konwencje na-
cechowanych znaczeniowo przedstawien plastycznych na stosowany przez
Tarantino jezyk komunikacji filmowej, mozna by powiedzie¢, ze rezyser
swobodnie z nich korzysta i podobnie jak tworcy komiksu Elektra. Assassin:

Do podkreslenia tozsamosci i jednoczesnie do charakterystyki postaci stuzy mu ka-
rykaturalne przerysowanie sylwetek, min, znakéw szczegélnych. Wielokrotnie wy-
korzystuje te same kadry, aby zaznaczy¢, ze mamy do czynienia z tym samym zda-
rzeniem, cho¢ w jednym miejscu jest ono zdarzeniem aktualnie przezywanym przez
bohateréw, w innym zaledwie telewizyjng informacjg o tym zdarzeniu, w jeszcze
innym - wspomnieniem bohatera33.

Paraleli stosowanych w Elektrze zasad - oprécz wspomnianego juz spoj-
rzenia Butcha czy plastra Marsellusa - dopatrze¢ si¢ mozna praktycznie
w kazdej wprowadzanej przez Tarantino postaci, postrzeganej przez bada-
czy jako zlepek ryséw zainspirowanych historig kina badz kontynuacja losu
znanego juz widzowi - z poprzednich filméw - bohatera. Rozpoznaniu

32]. Szylak, Poetyka komiksu..., s. 53.
3 Ibidem.
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owych kreacji stuzy wlasnie wyolbrzymienie pewnych fizjologicznych badz
charakterologicznych dominant - nieprzypisane przeciez wylacznie do ga-
tunku literatury obrazkowej - oraz zestawianie obrazéw z zachowaniem
reguly przezroczystosci, osiaganej ,przez poréwnywanie lub zestrajanie
elementéw podobnych, ktére przeplywaja z obrazu do obrazu”, dzieki za-
chowaniu istotnej dla komunikacji wizualnej redundangji, ,,polegajacej na
umieszczeniu w przekazie nadmiaru informacji, powtdrzenie jej po to, by
ochroni¢ odbiorce przed bledem w odczytaniu komunikatu lub odesta¢ go
do konkretnego sposobu jego interpretacji”34.

Powtoérzenie czesSci zawartosci obrazka w nastepnym obrazku, obdarzenie postaci
wyrazistym strojem, wygladem czy innymi cechami ulatwiajacymi kazdorazowe jej
rozpoznanie, informowanie w dialogu lub komentarzu narracyjnym o sytuacji jed-
nocze$nie pokazywanej - to najbardziej charakterystyczne przyklady komiksowej
redundangcji. Rozw6j komiksu czesto opisywany jest jako proces eliminacji nadmiaru
powtoérzen - rozluZnianie regul zachowania sp6jnosci, redukowanie lub usuwanie
komentarzy, rezygnacja z opowiadania fabuly w dialogach. Takie postrzeganie ewo-
lucji gatunku jest ze wszech miar zasadne, ale niepetne [...]%.

Chwyt redundancji nalezy tez do podstawowego zestawu srodkéw sty-
listycznych stosowanych przez Tarantino w Pulp Fiction, stuzacych - jak sie
zdaje - przede wszystkim do organizacji materiatu filmowego w taki spo-
s6b, by widz byl w stanie Sledzi¢ uptywajacy w utworze czas badz zlozy¢
fragmenty opowiadanej historii w logiczng caloé¢. Juz pierwsze spotkanie
z dzielem owocuje obserwacja o jego ramowym charakterze, a za punkt
inicjacji i kulminacji zaangazowanego czytania utworu z pewnoscig uznac
mozna pojawiajacg sie dwukrotnie scene w dinerze, dajaca widzowi chwi-
lowe, ztudne poczucie kontroli nad biegiem wydarzen. Kolejne projekcje
u$wiadamiajg jednak, ze sceny nie sa identyczne, rézni je atmosfera i szcze-
goélowe rozwigzania montazowe. Pierwszy obraz widzimy zaraz po plan-
szach wyjasniajacych znaczenie stowa pulp: dominuje w nim nastrdj leniwie
toczacej sie rozmowy, budowany przez ujecia spokojnie zapalanego papie-
rosa, znajdujace sie na stole resztki positku, brak pospiechu odmierzany
iloscia wypijanej kawy czy monotonny ruch pedzacych za oknem samo-
chodow, podkreélajacy kontrast miedzy tempem zycia wewnatrz i na ze-
wnatrz restauracji. Owo wrazenie intensyfikuje dodatkowo miekki, czuty
glos kruchej Honey Bunny, skwitowana $miechem uwaga kelnerki (,,garcon
means boy”) czy zblizenie calujacej si¢ pary, przypominajace klasyczne

34 Ibidem, s. 51.
35 Ibidem, s. 52.
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Slubne ujecie, w ktérym usta zajmuja samo centrum zdjecia. Emocjonalny
dysonans i nagla mobilizacje rozpartego wygodnie w fotelu widza moze
wprowadza¢ gwattowna zmiana tempa, realizowana zar6wno w sferze wizu-
alnej, jak i akustycznej - gtos Honey Bunny przechodzi bowiem w drazniacy
ucho krzyk, kamera wraz z muzyka ,rusza do akcji”, statyczne pétzblizenia
téte-a-téte przy stoliku zostaja zastapione przez ujecia catych postaci w ruchu
z pistoletami w dloniach, co moze zosta¢ odebrane jako zapowiedz charakte-
ru rozpoczynajacego sie wilasnie filmu, plastyczny rym, ilustracja wcze$niej-
szej stownikowej planszy. Momentem nalozenia scen w dinerze, pozwalaja-
cym widzowi zorientowa¢ sie, na jakim etapie konwersacji znajduje sie
Pumpkin i Honey Bunny, jest dajacy sie stysze¢ w tle glos kelnerki, wyja-
$niajacy znaczenie niepoprawnie uzytego przez pare okreslenia garcon, roz-
bite tym razem na kilka uje¢ wyjscie Vincenta do tazienki oraz decyzja
o rozpoczeciu napadu, juz bez inicjujacego ja pocatunku.

Redundancja stuzy zatem w tym wypadku zbudowaniu falszywego
wrazenia jednosci i identycznosci scen, uwazne $ledzenie montazowych
polaczen zaburza ten porzadek, wprowadza zgrzyt do finalnego, spinajace-
go klamra w calos¢, obrazu. Dlugie, statyczne ujecia toczacej sie przy stoliku
rozmowy miedzy Vincentem i Julesem stanowia rodzaj ,stereofonicznej”
wariacji lub nawet rymujacego sie uzupelnienia znanej wczeéniej widzowi
rozmowy miedzy Pumpkinem a Honey Bunny, tym bardziej, Ze obie kon-
wersacje zapowiadaja nowy rozdzial w zyciu interlokutoréw, zerwanie ze
Swiatem przestepczym. Oderwanie tych obrazéw od siebie i ich przeciw-
stawienie jako niedokladnych odpowiednikéw powoduje, ze odnosimy
wrazenie celowego wprowadzania widza w blad, symulowania rzeczywi-
stosci, rezultatem ktorego jawi sie Swiat kopii celowo niedoskonatych, po-
zostawiajacych odbiorce z niedopowiedzeniem, podwdjnoscia zaburzajaca
harmonie rozwijajacego sie laricucha zdarzen. Cho¢ ostatecznie ciag fabular-
ny, ukazany tutaj z dwéch perspektyw, kulminuje linearnym zakoriczeniem
frazy - gangsterzy wychodza przeciez z walizka po napadzie - operowanie
nadmiarem informacji w celu wykreowania elementu chaosu zbliza stylistyke
Pulp Fiction do nakladajacych sie $wiatéw w utworach literackich postmo-
dernistow, w ktérych nie mozna méwic o jakiejkolwiek dominancie w pla-
taninie odnoég i rozgalezieri przenikajacych sie na zasadzie klaczy rzeczywi-
stosci.

Odejscie od zasad optycznego prawdopodobienistwa widoczne jest z ko-
lei w kadrach ukazujacych Fabienne i Butcha w motelu po wygranej walce,
w ktorych w kategoriach powtorzenia zostaje wykorzystany obraz i odgto-
sy myjacej zeby bohaterki, stuzacy jako cezura miedzy dniem i nocg. Wy-
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razny dzwiek szczotkowania towarzyszy nocnej rozmowie bohateréw po
ich oralnym zblizeniu, w obrazie tym uderza odwrdécenie tradycyjnych rél
przypisanych kobiecie i mezczyznie w kinie, realizowane poprzez ekspozy-
cje ciala bioracego prysznic Butcha i szczelnie okrytej jego kochanki (lacznie
z recznikiem na glowie). Sekwencja ta urywa sie w momencie gwattownego
zapadniecia w sen wielkiego, rozlozonego w catej okazatosci na 16zku ciala
boksera, zmuszonego do powrotu do rzeczywistosci rownie nagle za spra-
wa koszmaru sennego. Przejscie do kolejnego dnia sygnalizuje ponowne
czyszczenie zebéw przez bohaterke, ktéremu towarzysza odglosy wystrza-
t6w i latajacych w powietrzu motocykli z grajacego w tle telewizora. Na
ekran nieogladanej przez nikogo projekcji natozone zostaje odbicie bohater-
ki - dokonujacej porannej toalety - o rozmiarach idealnie pasujacych do
ramy telewizora, cho¢ stoi ona obok grajacego sprzetu i z pewnoscia w taki
spos6b nie moze by¢ widoczna w telewizorze. Uzyskany ta droga przez
Tarantino wizualny konflikt nakladajacych sie obrazéw moze zaznaczaé, ze
Fabienne - infantylnym wygladem, zachowaniem i maniera wypowiedzi
przypominajaca duze dziecko - nie przynalezy do opartego na przemocy
$wiata, stanowi w nim element dysonansowy, wprowadzany sztucznie za
sprawa Butcha, ktéry to z kolei od samego poczatku (o czym Swiadczy hi-
storia przekazywanego z pokolenia na pokolenie zegarka) skazany jest na
los wojownika. Repetycja kadrow, ktérych fokus stanowi wizualizacja badz
akustyka czynnosci przywracania czystosci jamie ustnej, zdaje si¢ teze te
potwierdzaé, sytuujac tym samym Fabienne w kontekscie lokowanych w
niej marzen o raju i wolnosci, innym $wiecie uosabianym przez bohaterke.
Mycie zebéw, a wiec powr6t do stanu réwnowagi w organizmie, jest tutaj
faktem znaczacym, samo w sobie stanowi jednak informacje zbednga, nad-
dang, poczatek nowego dnia sygnalizowa¢ moglaby bowiem réwniez za-
uwazalna zmiana odziezy bohaterki czy o§wietlenia w motelowym pokoju.
Subtelnos¢ i uroda méwiacej z francuskim akcentem Fabienne to takze
kontrast prymitywizmu Butcha, ktéry swojej zwierzecej natury nie do kon-
ca jest w stanie okielzna¢, o czym $wiadczy obraz eksplozji dzikiego gniewu
na wieé¢ o braku zegarka w postaci rzucanych w porywie mebli motelo-
wych, kontrastujacy z wizjg skulonej ze strachu w kacie sprawczyni zajécia.
Zestawienia kadréw tego rodzaju skladaja sie¢ na budowana w ten sposéb
opozycje przeciwnych natur, przekltadalng réwniez na werbalny liryzm ich
wypowiedzi, realizowany chociazby w zestawie poetyckich okresler, jakimi
Butch zwraca sie do Fabienne, stanowiacych radykalng odmiane stownic-
twa przypisanego jego srodowisku. Prawdziwe oblicze Butcha, z tatwoscia
przechodzacego z jednej skrajnosci w drugg, doskonale ukazuja ujecia bo-
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hatera w samochodzie, gdy jedzie po zapomniany zegarek i wraca po jego
odzyskaniu. Pod wzgledem kompozycyjnym zdjecia sa niemal identyczne,
w pierwszym wypadku widzimy péizblizenie ,wychodzacego z siebie”
bohatera, wykrzykujacego i uderzajacego z wsciekloscia w kierownice,
drugie, zrytmizowane z nim ujecie pokazuje lekkos¢ cieszacego sie zdoby-
cza ,duzego dziecka”, podépiewujacego do taktu granej piosenki. Zywio-
towos¢ Butcha, bazujaca na odwotywaniu sie¢ do podstawowych ludzkich
instynktéw, przy jednoczesnej autentycznej trosce o delikatng Fabienne,
budzi tez skojarzenia z przywolywanym czesto przez badaczy prymitywi-
zmem Ameryki, zakompleksionej wobec dziedzictwa kulturowego i trady-
¢ji Europy. Podobnie jak nie da sie rozstrzygnaé szczegélnie aktualnego
dzi$ konfliktu miedzy obroricami kultury elitarnej i masowej, ciéle sprze-
Zonego z pojawieniem sie awangardy, nie sposéb pogodzi¢ tez glosy argu-
mentujgce na rzecz wyzszosci kultury europejskiej nad amerykarnska, proby
tak profilowanych dyskusji wydaja sie by¢ w dzisiejszych czasach jatowe
i bezcelowe. Uruchomione w ogladzie Pulp Fiction asocjacje wydaja si¢ pod-
kresla¢ witalnoé¢ Ameryki, jej energie i wiare, przy jednoczesnym paradok-
salnym i wewnetrznie sprzecznym zwigzku miedzy ,negatywnymi funda-
mentami wielkosci i sama wielkoscia. Ameryka jest silna i oryginalna, Ame-
ryka jest zalosna i pelna przemocy - nie nalezy zaciera¢ zadnej z tych prawd
ani prébowac ich ze soba godzi¢”3¢. Biegunowe rozpiecie natury Butcha
mogtoby stanowié¢ emblemat owych skrajnosci, w ktérych Jean Baudrillard
odkrywa gleboko drzemiacy potencjat i Swiezos¢ spojrzenia:

Zasada urzeczywistnionej utopii ttumaczy nieobecnos¢, i skadingd bezuzytecznos¢,
metafizyki i wyobrazni w amerykanskim zyciu. Wyksztalca ona w mieszkaricach
Ameryki odmienny od naszego sposéb postrzegania rzeczywistosci. Rzeczywiste
nie aczy sie dla nich z niemozliwym i Zadna porazka nie moze podwazy¢ tej wiary
w rzeczywistoé¢. To, co zostaje pomyslane w Europie, w Ameryce jest realizowane -
wszystko, co w Europie zanika, pojawia sie ponownie w San Francisco.

[...] Jesli zatem my$la europejska rzadza negacja, ironia i sublimacja, to mysl amery-
kanska podlega prawu paradoksu: paradoksalny humor spelnionej materialnosci,
codziennie nowej oczywistoéci, swiezosci tkwigcej w uprawomocnieniu kazdego
faktu dokonanego (co nas zawsze wprawia w zdumienie), humor naiwnej widzial-
noéci rzeczy, podczas gdy my ewoluujemy w stanie niepokojacej obcosci déja-vu
i w szmaragdowej jak morska ton transcendencji historii.

Zarzucamy Amerykanom, ze nie potrafia analizowac¢ ani konceptualizowad. Ale to
mylny osad. To my uwazamy, ze wszystko znajduje swojg kulminacje w transcen-
dengji, i ze nie istnieje nic, czego by nie mozna bylto rozwaza¢ jako konceptu. Nie

36 J. Baudrillard, op. cit., s. 108-109.
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dos¢ powiedzieé, ze Amerykanie zupelnie sie tym nie przejmuja, to by bylo za mato:
to ich perspektywa jest odwrécona. Nie chodzi o to, by konceptualizowaé rzeczywi-
stos¢, lecz by urzeczywistnia¢ koncepty i materializowac idee. [...] Zmaterializowaé
wolnos¢, lecz i nieSwiadomos§é37.

Stosujac taka optyke, mozna by postrzegaé wierzacego w swoj spryt
i inteligencje Butcha jako perfekcyjne wcielenie amerykanskiej wiary w ma-
terializacje idei wolnosci, z ktérym korespondowac¢ by mogta efektywnosé
bedacego na ustugach Marsellusa Wolfa, szczycacego sie zyciowym mot-
tem: ,I think fast, I talk fast, and I need you guys to act fast if you want to
get out of this”3. Wprowadzeniu tej przerysowanej postaci towarzyszy
réwniez adaptacja dyskutowanego wyzej chwytu redundancji - grany przez
samego rezysera Jimmie opowiada o hipotetycznych skutkach odkrycia
przez zone trupa w garazu, co zostaje zilustrowane takze wizualnie, przy-
pominajac o stosowanej w filmach animowanych strategii umieszczania
w dymkach wyobrazen bohatera. Wolf zatem - za sprawa wizualnego
i behawioralnego konfliktu z przedstawieniami innych postaci - to ,jaskra-
wy” obraz wydajnoéci i ekscentrycznosci Ameryki, ktorych przeciwwage
stanowig snujacy sie w szlafrokach Jimmie i Lance. W tym wypadku boha-
ter - czy raczej jego opozycyjne odbicie w innych postaciach, swoisty pogtos
czy echo, ktére pozostawia po swoim zaledwie kilkuminutowym wystgpie-
niu - stanowi klucz do ogoélnej refleksji kulturowe;.

Wydaje sie, ze w podobnej funkcji moze by¢ postrzegany w filmie Ta-
rantino jeden z najbardziej rozpowszechnionych wynalazkéw nowoczesno-
Sci, czyli telewizor, przedmiot, ktéremu w niejednym europejskim czy ame-
rykaniskim domu wyznaczono miejsce centralne, najbardziej eksponowane
z mozliwych. Obraz telewizora pojawia si¢ w Tarantinowskim obiektywie
we wspomnianej juz wyzej scenie gwaltownego wybudzenia si¢ Butcha,
gdzie nieogladany przez nikogo stanowi rodzaj wypelniacza ciszy, urza-
dzenia emitujacego szum oraz programy nierozumiane przez widzéw (Fa-
bienne pyta swojego kochanka - co wydaje si¢ widzowi absurdem - o sens
nadawanej audycji, cho¢ to ona ja ogladata). Warto zwréci¢ uwage na wizu-
alny rym, jaki zyskuje powyzsza sytuacja ze scena odpoczynku w trakcie
sprzedanej walki, gdzie réwniez obserwujemy gwaltowny powr6t boksera
do rzeczywistosci. Tym razem rezyserskie ciecie przerywa opowies¢ o prze-
chowywanym od dziecinstwa cennym zegarku, poznana przez kilkuletnie-
go wtedy Butcha takze przy dzwiekach grajacego w tle telewizora, od ogla-
dania ktérego zostal oderwany. W ujeciach tych uderza przede wszystkim

37 Ibidem, s. 103-104.
38 Ze éciezki dzwiekowej filmu: Q. Tarantino, Pulp Fiction, MIRAMAX 1994 (DVD).
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wykorzystanie plastycznego rymu, czyli zblizenia urzekajacych podobien-
stwem twarzy bohatera sprzed lat i w przerwie podczas potyczki na ringu,
co pozwala - poprzez motywowane filozofig Eisensteina scalenie obu obra-
z6w - wysnué wniosek, ze Butch kontynuuje rodzinng tradycje bohaterstwa
wojennego w nowym wymiarze, w roli walczacego zawodnika dopisuje jej
dalszy ciag. Zestawienie powyzszych kadréw prowadzi do refleksji, ze bo-
hater ,wychodzi” poza swoja historie, staje si¢ modelem nowego meskiego
heroizmu, od zawsze stanowigcego wazny element kulturowej konstrukcji.
Brian McNair zauwaza:

[...] skladowe heroizmu oraz sposéb ich wyrazania ulegaly zmianie na przestrzeni
dziesiecioleci, wraz ze zmiang szerszego otoczenia politycznego i kulturowego.
W poprzedzajacym zimna wojne zlotym wieku klasycznego hollywoodzkiego we-
sternu szorstcy indywidualisci, jak John Wayne czy Gary Cooper, stworzyli i okre-
slili Ameryke jako mityczna kraine, oczekujaca na skolonizowanie przez bialg cywi-
lizacje anglosaska. Byli bohaterami przecierajacymi szlaki, przeciwstawiajacymi sie
bezprawiu i dzikosci [...]. Podczas zimnej wojny ten model amerykariskiej meskosci
ukazywany byt jako budowniczy bezpiecznego $wiata wolnosci i demokracji, wcie-
lany przez tak ikoniczne postaci jak James Stewart i Henry Fonda. Z drugiej strony,
od konca lat szesédziesiatych, kiedy krytyka wojny w Wietnamie zasiala w amery-
kanskim $nie ton niepewnosci, bohaterowie filmowi zaczeli przedstawia¢ meskosé
bardziej niepewna i watpigca, moralnie niejednoznaczna i antyautorytarna. Uciele-
$nieniem bohatera egzystencjalnego stat sie Clint Eastwood w spaghetti westernach
Sergio Leone i w cyklu o Dirty Harrym. Jego sita i moc nigdy nie ulegaly stabosciom,
jednak milczaca, pelna agresji osobowos¢ odzwierciedlala ten moment w amerykan-
skiej kulturze popularnej, kiedy niewinnoé¢ i bezwzgledne postuszenistwo autoryte-
tom zastapione zostaly przez cynizm i mozliwoé¢ buntu.

W takiej optyce Butch mégtby stanowié kolejne ogniwo w taricuchu ikon
kultury filmowej, po bohaterze zapomnianym, jak klasyfikowano Rambo,
Rocky’ego czy tez ich nasladowcéw, czesto padajacych ofiarami admini-
stracyjnej niekompetencji lub korupcji. Butcha okreslilibysmy jako wariant
bohatera ironicznego, postaci filmu akcji ocierajacej sie¢ o absurd, bez wat-
pienia cztowieka czynu - jak konstatuje wspomniany juz McNair - jednak
Swiadomego zmieniajacej sie sytuacji politycznej i kulturowej, polaczenia
tradycyjnej brutalnosci z wrazliwoscig, traktowana dotychczas jako atrybut
ekranowej kobiecosci®). Powracajac do motywu - towarzyszacego bohate-
rowi w chwilach olénienia czy przejrzenia - telewizora, mozna by tez zary-

39 B. McNair, Seks, demokratyzacja pozqdania i media, czyli kultura obnazania, przel. E. Klekot,
Warszawa 2004, s. 298-299.
40 Tbidem, s. 300.
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zykowaé twierdzenie, ze przedmiot ten, bedacy nie tylko symbolem ulu-
bionej biernej rozrywki dzisiejszego spoleczeristwa, traktowaé by nalezalo
jako nowy rodzaj kinowego gadzetu, znak czaséw, w ktérych widz nie-
rzadko obserwuje na ekranie samego siebie, swoje niedoskonatosci i przy-
zwyczajenia. Autor inspirujacych nasze rozwazania obserwacji, Jean Baud-
rillard, poréwnuje migotanie niegasnacych praktycznie w wielkich amery-
kanskich metropoliach ekranéw i swiatel do wrazenia zaru, jakie daje pieklo
na obrazach Hieronima Boscha, dochodzac do konkluzji, Zze ,nieregularne,
rozproszone migotanie” Sredniowiecznych miast europejskich blednie przy
Los Angeles, ktore: ,noca skupia w sobie przyszla geometrie siatki relacji
miedzyludzkich: plomiennych w swojej abstrakcyjnosci, rozswietlonych
przez swa rozleglosé, gwiezdnych zdolnoscia mnozenia si¢ w nieskoriczo-
noé¢”4l. Energia niegasnacego telewizora jest dla myséliciela synonimem
zwyciestwa proceséw technologicznych i sztucznej ludzkiej potegi nad na-
turalnym cyklem dnia lub pér roku. To funkcjonalne kontinuum ttumaczo-
ne jest przez francuskiego badacza szczegélnym rodzajem obtedu czy leku,
cho¢ w swej absurdalnej naturze godne jest tez podziwu:

Telewizor grajacy w pustym pokoju jest zjawiskiem bardziej jeszcze nieodgadnio-
nym niz méwiacy do siebie mezczyzna lub marzaca nad garnkami kobieta. Mozna
by powiedzie¢, ze w ten sposéb przemawia do nas inna planeta, a to pozwala od-
kry¢, czym naprawde jest telewizja: wizualnym przekazem z innego $wiata, nie ad-
resowanym w gruncie rzeczy do nikogo, zlozonym z uwalnianych beznamietnie ob-
razkéw, obojetnym na zawarte w nich przestanie (bez trudu mozna sobie wyobrazi¢
telewizje nadajaca swoje przekazy jeszcze dlugo po zniknieciu czlowieka z po-
wierzchni ziemi)42.

Powyzsze uwagi Baudrillarda, do ktérych doprowadzila nas obserwacja
obrazéw zrytmizowanych z ujeciami bohatera funkcjonujacego w Pulp Fic-
tion na zasadzie klucza, dajacego asumpt do ogélnokulturowej refleksji na
temat Ameryki, mobilizuja tez, by powigza¢ uruchomione tutaj tezy z roz-
leglymi spostrzezeniami akademikéw, skupionych wokoét relacji technika-
duch tworzacych aure fin de siécle. Zdaniem Bogdana Barana ,trzy posty:
postindustrializm, posthistoria i postmodernizm wychodza w tej mierze od
pewnego stanu cywilizacji [...]”, czyli dobrobytu#3. Sygnowane szybka
zmiang gwaltownie cietych uje¢ zestawianych z dtuzyznami, obrazy Taran-
tino moglyby w pewnym sensie stanowi¢ ilustracje tezy Arnolda Gehlena,

4], Baudrillard, op. cit., s. 65.
42 Ibidem, s. 63.
43 B. Baran, op. cit., s. 192.
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gloszacego juz w latach szesédziesigtych wkroczenie w post-histoire, czyli
w etap rozwoju, w ktérym nie moze powstac juz zadna totalna wizja cato-
ci, bowiem $wiat charakteryzujacy sie ,odsrodkowa tendencja rozbiegu
wszystkiego” zamieszkuje ,spoteczenstwo o pluralistycznych zasadach”
i ,ekscentrycznym doswiadczaniu $wiata”#. W swej teorii spoleczeristwa
industrialnego Gehlen przeciwstawil wéwczas technike kulturze, zapowia-
dajac ze ,technika sie nieuchronnie rozwija, kultura zwija, a przynajmniej
wystepuje juz tylko jako kompensacja”45, co potwierdzil niejako ,namyst”
lat osiemdziesigtych, nazywajac postmodernizm ,epoka technologiczng”,
oparta na informatyzacji i komputeryzacji zycia. Tarantinowskie obrazy
»Zyjacego wlasnym zyciem telewizora” z pewnoscia wpisuja sie w powyz-
sza diagnoze, podnoszac pod pewnymi wzgledami ten przedmiot do rangi
patosu, nadajac mu nowe wizualne i ideowe znaczenie.

Sposéb organizacji zdje¢ przez tworce Kill Billa prowadzi nasze refleksje
- zainspirowane miedzy innymi poetyka komiksu - ku prébie nazwania
pewnych cech okreslajacych specyfike stylu rezysera. Odwolujac sie ponow-
nie do obrazu komiksowego, analogie z ktérym udato nam sie odnalez¢, war-
to przypomnie¢, ze kadr, uznawany w filmoznawstwie za najmniejszg jed-
nostke statystyczng filmu, w komiksie funkcjonuje jako pojedynczy obrazek
oddzielony od innych, pelnigc funkcje miernika uptywajacego czasu. W fil-
mie natomiast - jak zauwaza Jurij Lotman - kadr jako jednostka praktycznie
nie istnieje, bowiem jest dla widza ulegajacego iluzji postrzegania ruchomych
obrazéw niezauwazalny, stad postulat uznania ujecia, czyli catego odcinka
filmu kreconego jednorazowo, za jednostkowa podstawe dzieta filmowego.
Idac sladem myslenia montazowego, badacz kultury obrazkowej Will
Eisner w swej analizie no$nikéw znaczenia w przekazie komiksowym pod-
kreslit wage taczenia kadrow w catoé¢, bowiem ,sens opowiesci wylania sie
ze sposobu, w jaki kadry zostaly zestawione obok siebie w przestrzeni, kto-
ra odbiorca ogarnia jednym spojrzeniem”, co w rezultacie doprowadzito go
do nazwania calej strony opowiesci komiksowej metakadrem. Przenoszac to
Eisnerowskie pojecie na grunt filmu Pulp Fiction, mozna by skonstatowac,
Ze wspomnianego dziela nie nalezy rozpatrywac z punktu widzenia ujec,
ale raczej metaujec, czyli zestawu uje¢ tworzacych catos¢ sekwencji, postrze-
ganych przez odbiorce jako znaczeniowa jednos¢. Strategia rezyserska Ta-
rantino zakltada bowiem, ze niektére zdjecia sa przeznaczone do zobaczenia
jednoczesnie, w konfrontacji z sobg, co stuzy zwykle zaskakiwaniu odbior-
cy szokujacym obrazem, inne natomiast wymagaja czytania w proponowa-

44 Tbidem, s. 193.
45 [bidem.
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nym porzadku, w ktérym istotne znaczeniowo staja sie nierzadko pozornie
banalne detale. Praca Tarantinowskiej kamery przypomina przy tym -
w kazdym z tych wypadkéw - naturalny sposéb percepcji ludzkiego oka,
zatrzymanie na szczegole odsyla do prawidlowosci rzadzacych procesem
zapamietywania obrazéw wizualnych, co zdaje sie¢ podkresla¢ takze stoso-
wanie pauz - czarnych ekranéw, zwalniajacych tempo narracji. Powyzsza
konstatacja w zaskakujacy spos6b bliska jest ekstatycznej formule pracy
Siergieja Eisensteina, dostrzegajacego w ,cietej” grze, polegajacej - miedzy
innymi - na wprowadzaniu , konfliktu w zestroju uszeregowanych dialek-
tycznie cech”, mozliwos¢ stosowania nowych metod, pozwalajacych na
uzyskanie nowej sity wyrazu prezentowanych zdje¢, wprowadzenie , inne-
go stadium (stopnia) stanu emocjonalnego”4®.

Nawigzanie do poetyki przekazu komiksowego w analizie utworu Mo-
skwa-Pietuszki moze wydac sie przedsiewzieciem ryzykownym, czy nawet
szokujacym, niemniej jednak wydaje sie, ze ,czarne ekrany” Tarantino mo-
glyby mie¢ swoj odpowiednik w ,biatych planszach” Jerofiejewa, czyli na-
pisach informujacych czytelnika o etapie podrézy gléwnego bohatera,
funkcjonujacych w utworze na zasadach stop-klatki, przerywnika wprowa-
dzajacego element dysonansowy w monologu Wieni badz zapowiadajacego
zwrot akgji. Badacze twoérczosci Jerofiejewa zgodnie przyznaja, ze wojaz
bohatera nalezy rozpatrywa¢ w kategoriach podrézy wyobrazonej pod
wplywem wypitych trunkow, stanowiacej pretekst do refleksji metafizycz-
nej, komiczno-tragicznej wizji utopii odbieranej jako préba ucieczki od nie-
dajacej sie zaakceptowac rzeczywistosci radzieckiej w Swiaty alternatywne.
,Tablice” z nazwami miejscowoéci nie informuja zatem o przebytym
dystansie, ale stanowig rodzaj umownego znaku, zapobiegajacego automa-
tyzacji odbioru, ktory moégltby pelni¢ role komiksowych speed lines, linii
oznaczajacych ruch badz kierunek przemieszczania si¢ elementéw przed-
stawienia. Informacje o miejscowosciach w praktyce zakl6caja cigg narra-
cyjny, pozornie nie zgadzaja si¢ tez z logika podrézowania pociggiem,
bowiem przemierzanie kolejnych odcinkéw trasy wiaze sie zazwyczaj
z wymiang pasazeréw. W poemacie Jerofiejewa system pojawiania sie po-
dréznych poddany jest prawu entropii, ,biale plansze” zdaja sie stanowi¢
swoiste miejsca zalamania, zderzenia badZ zapowiedzi zderzen mysli.

Jesli odwotalibySmy sie w tym konteksécie do wspominanych w po-
przednich rozdziatach zasad rozumienia montazu filmowego przez Siergie-
ja Eisensteina i Wsiewoloda Pudowkina, mozna by powiedzie¢, ze powta-

46 S, FEisenstein, Poza kadrem..., s. 313-319.
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rzajace sie informacje o stacjach stuza jako impuls wprowadzajacy konflikt
w liniowo Iaczone frazy montazowe, zakl6caja harmonie ukladajacych sie
w szereg Pudowkinowskich ,cegielek”, za ktére metaforycznie uzna¢ by
mozna kolejne ,odcinki” opowiesci Wieniczki. Warto zwréci¢ uwage na
kilka stosowanych przez Jerofiejewa rozwiagzan:

- Bema! Cxaxwu mue... JXenmyaa BocToka... Ecim cHmMer ¢ cebs mapasmxy... Ha
HeV 9To-HMOYIb ocTaHeTcs?.. YTo-HMOYIb ecTh y Hee TIOof, ITapaHyIKOT?..

51 He ycnerr oTBeTuTh. IToess, Kak BKONAHHKIV, OCTAaHOBWICA Ha cTaHIy OpexoBo-
-3yeBo, 11 ABepb aBTOMaTUYeCKV pacTBOPWIIACh. ..

OpexoBo-3yeso

Crapurero pesnsopa CeMeHEBIUa, 3aMHTPUIOBAHHOIO B THICAYY II€PBBIV pas, IIOJIY-
XKVBOTO, PACCTETHYTOIO — BBIHEC/IO Ha IIePPOH U YIapiIIoO ToJIOBOVI O Itepwuia. Mruo-
BeHWs [Ba WIM TPWM OH eIlle IIOCTOsUI, KOJeOsach, KaK MBICJIANINI TPOCTHMK,
a IIOTOM Y>Ke PyXHYJI IIOJ], HOT'W BhIXOHsAIeit myOvike, 1 Bee mrpadel 3a 6e30mer-
HBIVI IIPOEe3[], XJIBIHYJIVI Y HETO M3 YpeBa, pacTeKasiCh I10 IIEPPOHY ...

Bce 370 51 BUpIen coBepIIleHHO OTYETIIMEBO U CBUIETENILCTBYIO 00 3TOM MUIpY.

W powyzszej sekwengcji informacja o etapie podrézy przerywa mityczng
opowies¢ Wieni, prowadzi do usuniecia z ciagu fabularnego postaci kontro-
lera, ktorego fizjologiczne zmagania na peronie zestrojone s3 w pewnym
sensie z atmosfera wczeéniejszego, podszytego ,zerotyzowanym komi-
zmem” podekscytowania. Elementem konfliktu jest tutaj naglte wprowa-
dzenie rozmowy Wieni z Panem Bogiem, mimo banalnego tematu stylisty-
ka nawiazujace do wysokiego tonu opowiesci ewangelicznych, podczas
ktoérej bohater odnawia wspomnienie o mieszkajacej w pietuszkowskim raju
ukochanej. Zamiast obiektu westchnieni, wraz z napisem Oriechowo-Zujewo—
-Krutoje pojawia sie jednak nagle przed czytelnikiem wychodzacy z krze-
wow jasminu zaspany Tichonow, uczestnik tracacej parodia rewolucji. Pa-
ralele zastosowanej wyzej techniki literackiego montazu moze stanowic¢
takze fragment wprowadzajacy wizualny sygnal Pietuszki. Peron, ktéremu
towarzyszy przeczucie katastrofy pociagu, wizja wirujacego jak w goraczce
Swiata oraz gwaltowne objawienie sie¢ Mitrydatesa, w obrazie ktérego ele-
mentem konfliktogennym - zgodnie z filozofia montazu Eisensteina - jawi
sie jego cieknacy nos, szczegdlnie intrygujacy Wieniczke. Wprowadzenie
absurdalnego w tym kontekécie motywu kataru rozbija jedno$¢ obrazu,
powoduje ze odbiorca nie jest w stanie zlozy¢é w calos¢ poddawanej ciaglej
dezintegracji rzeczywistosci, co pozwala lokalizowac¢ tekst w kontekscie
centralnej dla myslenia postmodernistycznego transgresji, gestu - wedtug
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diagnozy Michela Foucaulta - ukierunkowanego na przejscie, przekracza-
nie granic nieprzekraczalnych, bycia miedzy mozliwym i niemozliwym?.

Stosowane przez Jerofiejewa rozwigzanie w postaci ,bialych plansz”
pokazuje, ze montaz stuzy w poemacie Moskwa-Pietuszki przede wszystkim
uzyskaniu centralnego dla literatury postmodernistycznej efektu fragmen-
taryzacji tekstu, pozwala réwniez zastosowac chwyt elipsy przy pozornym
zachowaniu kontinuum narracyjnego, co stanowi w pewnym sensie odpo-
wiednik gwaltownie ,cietego” montazu Quentina Tarantino. Wydaje sie
jednak, ze w utworze Jerofiejewa zrédlem intensyfikacji napiecia jest cze-
Sciej zmiana wewnatrzkadrowa, zaskakujacy detal wprowadzany nierzad-
ko w neutralnym obrazie, zderzenie stylu wysokiego z niskim, bedgce Zré-
dlem parodii, pastiszu czy groteski. Proza Jerofiejewa, okreslana przez
badaczy mianem prozy innej, cichej melancholii czy postkarnawatu, siega przy
tym do poetyki snu, zrywajac jednocze$nie z romantycznym jego zabarwie-
niem, znanym z literatury Srebrnego Wieku, na rzecz snu psychodelicznego,
w ktérym sen, majaczenie czy S$mier¢ funkcjonuja na zasadzie pojec-
-synoniméw48. Rozbijanie cigglosci narracyjnej poprzez specyfike Jerofieje-
wowskiego montazu pozostawia wiec stale odbiorce w niepewnosci, co
z widzianych w procesie czytania obrazéw jest jawa, a co snem, sytuujac
tym samym bohatera w kontekécie ponowoczesnej marginalnosci, ciaglej
spolecznej nieadekwatnosci, bycia nie na swoim miejscu. Zewnetrzny brak
zwigzku miedzy obrazami marzen sennych, ich fragmentarycznosé, przy-
padkowo$¢, spontanicznos¢ czy asocjatywnos¢ lacza - zdaniem Walerija
Kompaniejca - determinowana przez montaz stylistyke prozy Jerofiejewa
z logika czernuchy, ,, potoku $wiadomosci”, narzedzia stanowigcego swoistg
dominante wsrdéd cech charakteryzujacych literature XX wieku. Sen podle-
ga przy tym takze prawom absurdu, ktére wspomniany znawca literatury
rosyjskiej nazywa Jerofiejewowska teoria snu wertykalnego, wylozona
przez autora najdoskonalej w Zapiskach psychopaty:

51 He TIPOCTO 3achmIafo. A 3achllTalo C TaKVMM OINyIIeHVeM, Oy/To yChIUIeHve UaeT
OTKy/Ia-TO COCTOPOHBIL: MEHS «3aCBIIaloT», a s OCTOPOXKHO ¥ 0e3-poIoTHO, Habbl He
OTOPYMTh WX, IOIJAIOCh YCHIIUIe-HMIO... IlocTens, ocTaBasch BEPHOVI TpaVITUN,
omyc-Kaetcsi Kyga-ro BHW3 (B HewmssectHocTh wim Kyma-Hu-Oymp eme... Oes-
Pa3IgHo), a 5 CJIOBHO OTAEIISAIOCHh OTHee U Ha XOIy MOMEHTaJIbHO coobpaykaro, UTo
Moe «OT/eJleHVIe» COBCeM JlaXke U He Bo3HeceHMe B OeCKO-HeYHOCTh, a caMasi UTo HI
Ha eCTb 3aypsaHasl IoTepsl OUlyIneHuit... Kaxapi fens 4 3ackllaio MMeHHO TakK —

47 Vide np. Ilocmmodeprusm: snyurxioneous, pen. A.A. T'punanos, M.A. Moxeriko, MuHck
2001.
48 B.B. Kommnaneerr, H.®. bpeiknHa, op. cit., s. 59-67.
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VI HUCKOJIBKO He JKaJjlelo, YTO IIMPOYaIINIIL AMAaIla30H BeexX MPOYNX METOHOB 3achl-
aHVs MHe HeJOCTyIIeH. . .4

Poetyka snu widzianego w plaszczyznie pionowej prawem asocjacji
przywodzi na mys$l jeden z centralnych toposéw literatury rosyjskiej, mia-
nowicie motyw Petersburga, miasta-fantasmagorii, ,snu o $nie”>, miejsca-
-widma, pozycjonowanego wszak przewaznie w relacji do Moskwy, stano-
wigcej zwykle jego binarng opozycje. Tytul wybranego dla interpretacji
w ramach niniejszej monografii utworu Wieniedikta Jerofiejewa wraz z jego
warstwa fabularng motywuje, by uruchomi¢ asocjacje powstale ze zderze-
nia biegunowo ukladajacych sie obrazow Moskwy i Pietuszek, ktére z per-
spektywy linearnej moglyby tworzy¢ symetryczny zestaw opozycji stacji
koricowej i poczatkowej, okreslajacy cel wedréwki gtéwnego bohatera.
Elementem poszerzajacym pryzmat tak profilowanej obserwacji mogtaby
jawic sie takze wielopoziomowo$¢ asocjacji zwigzanych z Los Angeles, mia-
stem obecnym w omawianych wyzej sekwencjach filmu Pulp Fiction, w pa-
mieci kulturowej rozposcierajgcym sie rowniez miedzy obrazem ziemskiego
raju (zakorzenionym chociazby w semantyce nazwy ,Miasto Aniotéw”),
Swiatowym centrum przemystu filmowego (przestrzeni poszerzanej w ma-
rzeniach o karierze w pobliskim Hollywood), czy wreszcie obszarem naj-
bardziej zacofanego peryferium, miejscem pelnego napiecia spotkania
Pierwszego i Trzeciego Swiata’!. Problemu owej zlozonosci nie zdotamy
jednak rozwikla¢ w niniejszym rozdziale, obierajac za priorytet dyskusje
nad zarysowana wyzej dychotomig miejscowosci rosyjskich.

W dyskursie akademickim odbywajacym sie wokoét Moskwy-Pietuszek
jako sfera peryferyjna sa postrzegane zdecydowanie Pietuszki, sytuowane
nie tylko jako mato znane terytorium w obwodzie wiadymirskim, przeciw-
waga miasta stolecznego, ale réwniez przestrzen wirtualna, nieosiggalna
(w kontrascie z Moskwa), basniowy eden funkcjonujacy w roli mitologicz-
nego antymodelu miejskiego chaosu i zagubienia czlowieka®2. Logika

49 B. Epodoees, 3anucku ncuxonama, [online] http://royallib.ru/read/erofeev_venedikt/
zapiski_psihopata.html#0 [dostep: 11.06.2013].

50 W. Toporow, Miasto i mit..., s. 51.

51 Cf. np. R. Kleil, Los Angeles: Globalization, Urbanization and Social Struggles, New York
1998; N. Klein, The History of Forgetting: Los Angeles and the Erasure of Memory, London-New
York 1997; A.]. Scott, E. Soja, The City: Los Angeles and Urban Theory at the End of the Twentieth
Century, Berkeley-Los Angeles 1996.

52 Vide np. T. Beser, , MockBa-Ilemyuixu” B. Epogpeeba. K Bonpocy o yenmpe 8 pycckoii aume-
pamype, ,Studia Slavica” 2005, nr 6, s. 101-106; E.A. Kosunxas, Ilymbs x cMepmu u ee cMmblca
6 mnoame Ben. Epocpeeba ,MocxBa-Ilemywxu”, w: Anaius oonoeo mnpousbedenus: ,Mockba—-
~IMemywxu” Ben. EpogpeeBa. COopnux nayunvix mpydob, Teepp 2001, [online] http://www.
e-reading.mobi/book.php?book=115312 [dostep: 15.05.2013]; I'.JI. Hedaruna, Cummempus
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Eisensteinowskiego doprowadzania wartosci do skrajnosci i przygladania
sie jej z punktu widzenia opozycji uzasadnia celowo$¢ odwroécenia wspo-
mnianego ukfadu i usytuowania Pietuszek takze w pozycji miejsca koncen-
trycznego, co dowodnie rozszerzy planowany oglad, zamiar ten uzasad-
niony jest rowniez rownorzednym statusem miejsca jako stacji koricowej
wzgledem poczatkowej na trasie Wieni.

Biegunowy zapis planowanej podrézy bohatera (od - do) oraz nie-
ustanna obecnos¢ Pietuszek, w §wiadomosci Wieni pelnigcych funkcje swo-
istego mentalnego drogowskazu, niemal paraleli wiary, ze ,wszystkie drogi
prowadza do Rzymu”, rodzi skojarzenia z przemieszczaniem si¢ w plasz-
czyznie horyzontalnej jako czynnoscia metaforycznie ujmujaca ludzki los,
prowadzac odbiorce ku korzeniom mentalnosci rosyjskiej. Osadzona glebo-
ko w religii prawostawnej filozofia wspomina o mistycznej wladzy prze-
strzeni nad czlowiekiem, ktéra swym bezmiarem potrafi go zniewoli¢, skie-
rowac energie do wewnatrz, w strone kontemplacji, stajac sie¢ gwarancja
bezpieczenistwa®. Nikolaj Bierdiajew diagnozowal bowiem juz wiele lat
temu:

Nieogarnione przestrzenie, ktére zewszad otaczaja i napieraja na Rosjan, to nie ze-
wnetrzny, materialny czynnik ich zycia, lecz czynnik duchowy. Te nieogarnione ro-
syjskie przestrzenie tkwig takze w glebi rosyjskiej duszy i maja nad nig ogromna
wladze. Rosjanin, czlowiek ziemi, czuje sie¢ niezdolny do zawladniecia tymi prze-
strzeniami i do zorganizowania ich. Zbyt przywykl byt obarczaé¢ tym organizowa-
niem centralng, jakby transcendentna wobec niego, wladze. Réwniez we wlasnej
duszy czuje on nieogarnionos¢, z ktéra trudno mu sobie poradzi¢. Szeroki jest Ro-
sjanin, szeroki jak ziemia rosyjska, jak rosyjskie pola. Kiebi sie w nim slowianski
chaos54.

Przestrzen wyobraz'anej peregrynacji Wieni, mimo ze ograniczona
dwoma punktami, réwniez zdaje sie¢ wymykac¢ kontroli bohatera, Pietuszki
- bedac miejscem stalego geograficznego odniesienia wobec Moskwy,
przypominajacym o sobie na zasadzie obecnosci pulsujacej - staja sie po
pewnym czasie celem ruchomym i nieosiggalnym, zamieniajac podréz pro-
tagonisty w bieg po wstedze Mobiusa. Ziemia okazuje sie by¢ silniejsza od

u xpye 6 cmpyxmype mexcma ,MocxBa-Ilemywxu” Ben. EpocpeeBa, [online] http://moskva-
petushki.ru/articles/3mkttgu/simmetrija_i_krug_v_strukture_teksta_moskva-petushki_ven_
erofeeva [dostep: 10.06.2013].

53 N. Bierdiajew, O wladzy przestrzeni nad duszg rosyjskq, przet. E. Matuszczyk, w: Niemark-
sistowska filozofia rosyjska. Antologia tekstow filozoficznych XIX i pierwszej potowy XX wieku, t. I,
red. L. Kiejzik, £.6dz 2001, s. 194.

5¢ Ibidem.
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czlowieka, cho¢ jej bliskos¢ jest stale wyczuwalna, przyciaga , wlokacego
sie” bohatera ku sobie, ktéry lokuje samego siebie jak gdyby na dole, skad
»pluje na caly swiat”.

Symbolika obszaru polozonego nizej uruchamia obraz materialnego do-
tu, 1aczacego sie w Swiadomosci z semantyka $mieci, brudu, powrotu do
pierwocin, a wiec ,gleby” jako préby wyjscia z czlowieczego uwiklania.
W roli takiego miejsca zdaja sie funkcjonowac Pietuszki, za sprawa nazwy
miejscowosci (ros. nemyuiox - kogucik), konotowane przede wszystkim wo-
kot wsi budzacej sie do zycia o $wicie, oswojonej przestrzeni domu, gdzie
wszystko tchnie spokojem, jest znane i na swoim miejscu. Rytmicznie po-
wracajacy obraz Pietuszek to przestrzeni, ktéra mogtaby odpowiadaé¢ wizji
Hanny Buczynskiej-Garewicz, nazywajqcej przestrzeniq doswiadczong okolice
zwigzang ze sposobem bycia cztowieka, o charakterze relacji zamieszkiwa-
nia, wyznaczang przez okreslone tresci i znaczenia®. ,Jest wiec [ta prze-
strzer)] wzgledna, a nie absolutna. [...] Jej miejsca sa niepowtarzalne, hete-
rogeniczne, jakosciowo indywidualnie zréznicowane. [...] Jest fizycznie
nieciggla, lecz za to ciggla znaczeniowo. Ksztaltuje sie¢ w niej swoista topo-
grafia duchowa, mapa miejsc pieknych lub inaczej znaczacych”%. Subiek-
tywna mape wirtualnej przestrzeni Pietuszek tworza ukladajgce sie siecio-
wo w procesie odbioru obrazy stwarzajace to miejsce: kwitnacy jasmin,
niemilknacy nigdy $piew ptakéw, cukierki oraz orzechy kupione dla syna
i ukochanej, 1zy, figi, wizje kobiecego ciala, wrazenie Swiattosci. W nietadzie
skojarzeri generowanych w twoérczym umysle Wieniczki, uktadajacych sie
W procesie czytania w sferyczny obraz miejsca bliskiego sercu, mozna by
wyodrebnié¢ kilka podpozioméw rezonujacych z glebia ,symboliki kogu-
ciej’. Dominante tworza w tym kontekscie z pewnoscia podszyte erotyka
relacje spotkan bohatera z ukochang czy wizje jej bujnej cielesnosci, pozy-
cjonujgce Pietuszki w kregu kodéw plodnosci, meskiej walecznoéci czy
urodzaju, jak réwniez zdrowia, $wiatlosci czy zmartwychwstania®. Jest
jednak i druga, ciemna strona tego miejsca, wpisujaca sie¢ w biblijng zapo-
wiedz zdrady Jezusa: ,Pierwej niz kur zapieje trzykro¢ si¢ mnie za-
przesz”%8, uruchamiajgca wyobrazenia $mierci, nieszczescia, préznej dumy
czy blazenstwa. Obraz Pietuszek odczytywany bowiem przez pryzmat na-
rastajacego tempa zmian literackich kadréw, ktére kulminuje momentem
podswiadomej realizacji Wieni, ze jedzie z powrotem do Moskwy, przed-

%5 H. Buczynska-Garewicz, Miejsca, strony, okolice. Przyczynek do fenomenologii przestrzeni,
Krakéw 2006, s. 20.

5 Ibidem.

57 W. Kopaliniski, Stownik symboli, Warszawa 1990, s. 150-151.

58 Ibidem.
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stawia sie jako zapowiedz kleski, a nie zmartwychwstania bohatera, nowe-
go zapetlenia zamiast oczekiwanego wyzwolenia, co sygnowane jest row-
niez w topice zapadajacej za oknem ciemnosci.

51 oHeMeJI M 3aMeTaJICs T10 BCeMy BaroHy, 0J1aro B HeM yxe He Opu1o Hu mymm. ,IToc-
Tovi, Bernuka, He Topommce. I'yrioe cepptie, He Oevicsi. MokeT, pOCTO Thl HEMHOTO
nepenyTa: MoxeT, [IokpoB ObUI Bce-Takm cileBa, a He crpasa? TbI BBIVIIM OISITH
B TaMOyp, IIOCMOTPY HOJIy4llle, ¢ KAKOVI CTOPOHBI II0 XOIy IT0e3/la Ha CTeKJIe HaIlu-
caHo ,,...”.

51 BBICKOUWI B TaMOyp W MOIVISZIeN HAlpaBO: Ha 3aIlOTEBIIEeM CTeK/Ie OTUYETIINBO
¥ KpacuBoO ObUIO HaIMCAHO ,...”. S IODJISAImeII HajleBO: TaM TaK e KpacuBoO ObUIO
HamwcaHo ,,...”. Boxe, s cxBaTWIcs 3a TOJIOBY M BEPHYJICS B BaroH, ¥ CHOBa OHeMeJT
W 3aMeTaJIC. ..

Zapisane na szybie ,,...”, bedace jawna aluzja do biblijnej przepowiedni
upadku Babilonu: mane, tekel, fares®®, zderzone z zapowiedzia Sfinksa, ze nikt
do Pietuszek nie dotrze i suplementowane nawiazujaca do Kréla Edypa ripo-
sta Wieni o domniemanej zarazie, ewokuje obraz miasta jako miejsca infer-
nalnego, miasta-wszetecznicy, sytuujac je blisko Moskwy, i w konsekwencji
czynigc z nich obu swego rodzaju uklad miast-planet. Pusty znak wziety
w cudzystéw moéglby oznaczacé tutaj nie tyle uniewaznienie Swietego tekstu,
o ktérym wspomina Anna Legezyriska®, i brak pogodzenia si¢ Wieni z sen-
sem napisu, ile raczej odniesienie do lustrzanego odbicia (napis umieszczony
jest na szybie), ktére - pokazujac obiekt - uwidacznia zaledwie jego niedo-
skonalg kopie, mogaca - zgodnie z logika postmodernizmu - z powodze-
niem zastgpi¢ sprzezony z nig oryginal. Z jednej strony Pietuszki funkcjo-
nuja zatem jako miejsce utopijne, oznaczajace pelng nostalgii ucieczke od
Swiata (i Moskwy wystepujacej w tej funkgji), z drugiej zas, prezentuja sie
jako modalnoé¢ istnienia Moskwy, pewien jej wariant.

Motyw zwierciadla pojawia sie w literaturze pieknej rowniez w kontek-
Scie mozliwosci kontaktu ze sferg nieSwiadomosci, a wiec z Zaswiatami,
gdzie mozliwe jest odwrocenie istniejacego porzadku i wglad w tajemnice
bytu. Tradycja jest bogata w przyklady mitycznych heroséw - najbardziej
wyrazistym jawi sie bodaj Hamlet - ktérzy nierzadko dzieki swej niepoczy-
talnosci (faktycznej lub udawanej), nieprzystosowaniu do regutl zycia spo-
tecznego, byli w stanie osiagna¢ ten stan, realizujac ewangeliczng prawde
~glupstwa Bozego”: ,zakryle$ te rzeczy przed madrymi i roztropnymi,
a objawites je prostaczkom”¢l. Zgodnie z tak zarysowujaca sie wykladnia

% A. Legezynska, op. cit., s. 125.
60 Ibidem.
61 Mt 11,25. Cytat wg Biblii Tysiaclecia, Poznani-Warszawa 1989.
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Pietuszki mogtyby zyskac status krainy zaswiatéw zbudowanej na kobiecej
zmystowosci, Wienia za$ sytuowalby si¢ w roli mistycznego wedrowca,
doswiadczajacego owej rzeczywistosci poprzez bycie w drodze. Przywotla-
nie wystepujacego czesto w mitologii greckiej i celtyckiej motywu Zaswia-
tow jako Krainy Kobiet, kuszacej zeglarzy i wedrowcéw, uzasadnialaby
obserwowana w Moskwie-Pietuszkach tendencja do konkretyzacji wizerunku
omawianego miasta za pomoca uruchomionej wyzej sieci ewoluujacych
wokol niego obrazéw materializacji, ktérych punkt centralny stanowi
z pewnoscia cialo ukochanej. Rytualizacja motywu podrézy Wieni (bohater
pokonuje te sama trase juz po raz trzynasty) w celu spotkania z wybranka
odpowiadataby w takiej optyce , szczytowemu doswiadczeniu w inicjacyj-
nej wedréwece herosa, czyli osiggnieciu psychicznego coniunctio oppositorum,
androgynicznej pelni”’®2. Dojscie do owego stanu, w mitologii zwiazane
z dotarciem do Centrum Wszech$wiata, zaklada okres kwarantanny, a wiec
czasowego rozszczepienia, dezintegracji, a nawet ponizenia czy $mierci, by
w powrocie do Chaosu doznaé¢ oczyszczenia i gloryfikujacego objawienia
na wyzszym poziomie. Etap ten réwniez zyskuje swe przelozenie w losie
bohatera utworu Jerofiejewa. Otwierajac tutaj zaledwie mozliwos¢ tak profi-
lowanej interpretacji obrazu Pietuszek warto zwrdéci¢ uwage na aspekt jed-
ni-pelni, ujawniajacy si¢ w wyzej przedstawionej analizie wspomnianego
miasta jako zywiotu kobiecego i nakladajacej si¢ na niego symboliki koguta,
elementu zakladajacego dominacje zasady meskie;j.

Wymowe miejsca rozpietego miedzy dwoma biegunami zdaje sie zy-
skiwa¢ w utworze réwniez Moskwa, w literaturze rosyjskiej funkcjonujaca
jako symbol przytulnego domu, obraz Matki przechowujacej , wspomnienia
jakiej$ minionej stawy”, ,spogladajacej wstecz”, ,moneta rzadka, cenna dla
amatora numizmatyki, ale niemajaca wartosci rynkowej”, miasto nie posia-
dajace zadnego europejskiego odpowiednika - jak konstatowal Aleksander
Hercen w 1842 roku - bedace ,gigantycznym rozwinieciem rosyjskiej
wsi”63. Kodowana antytetycznie wzgledem Petersburga, mimo nalotu pro-
wingcjonalnosci, to Moskwa przedstawiana jest w roli centrum $wiata, miej-
sca, gdzie zachowaly sie najlepsze wartosci duchowe, gdzie Zyje sie radosnie
i szczedliwie, dzieki zakotwiczeniu w przestrzeni organicznej, naturalnej,
niemal przyrodniczej. Ta ,wspaniale rozros$nieta i rozrzucona roslina, na-
zywana Moskwgq”% po przewrocie pazdziernikowym stala sie¢ wzorcowym
miastem komunizmu, w rezultacie zyskujac jeszcze jeden dodatkowy wy-

62 P. Sadowski, Hamlet mityczny, Krakéw 1991.

6 A. Hercen, Moskwa i Petersburg, cyt. za: W. Toporow, Miasto i mit..., s. 64.

64 A. Grigorjew, Moje wedrowki literackie i moralne, cyt. za: W. Toporow, Miasto i mit...,
s. 70.
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miar - wymiar miasta ukazujacego w spos6b symboliczny pozorny charak-
ter rosyjskich rewolucji, polegajacych ,w istocie na zamianie miejscami
nowego i starego, ktérej towarzyszyta wymiana znakéw dodatnich i ujem-
nych”%. Mozna by powiedzie¢, ze ten fatalistyczny cykl, ,budowanie -
burzenie - odbudowywanie”, traktowany przez Bogustawa Zytko za symp-
tomatyczny dla Rosji, stanowi niejako matryce Jerofiejewowskiego wize-
runku Moskwy, kreowanego w zestawieniach literackich kadréw-zblizen,
budujacych atmosfere miasta nieprzyjaznego.

Architekt z pewnoscig zwrdci uwage na fakt, ze stolica na kartach Mo-
skwy-Pietuszek wybrukowana jest mokra kostkg, nie pominie réwniez nie-
pokojaco szerokich ulic, wysokich doméw i ujawniajacego sie w zakoncze-
niu muru Kremla, zapowiadajgcego ostatniag droge bohatera. Nieprzyjaznej
zewnetrznej powloce miasta odpowiada panujacy w nim klimat duchowy,
ludzie nastawieni sa wrogo, zamiast kseresu oferujag wymie, a pietuszkow-
ski $§piew ptakéw zastepuje tutaj Spiew Iwana Kozlowskiego:

Do Berpb 1 B camoM ferte VIBan Ko3moBckmit ToeT, s cpasy y3Hasl, Mep3ee 3TOro To-
sroca HeT. Bce rostoca y Bcex IeBIIOB OJIMHAKOBO Mep3Kue, HO Mep3Kue Y KaXXIoro I10
cBoeMy. Sl II0O3TOMy MX JIeTKO Ha cJIyx pasimdaro... Hy, koneuno, Vsan Kossos-
CKWM... , 0-0-0, Yallla MOVIX IIP3-3-31IK0B... 0-0-0, J1aVl MHe HaIIsIeThcs Ha TeOs npu

”

CBeTe 3Be-0-0-03[1 HOUYHBIX...” Hy, KoHeuHO, VBaH Ko3/I0BCKMiL... ,,0-0-0, [IJISL Yero
TODOTI 51 OKOJIIO-0-OBaH. .. He oTBepra-a-am...”

Wienia nie akceptuje zimnego obrazu Moskwy, ktérego emblematem
staja sie biale rajstopy bez szwu kelnerki, pragnie ja (Moskwe) udomowig,
rzeczom przypisa¢ miejsce. Stad tak bardzo dokuczliwym - nie tylko z po-
wodu alkoholowego nalogu - staje sie brak kseresu w dworcowej restaura-
ji, w ktorej trunek zostat przez niego mentalnie umiejscowiony. Protagoni-
sta broni sie przed moskiewska pustynia ducha i bezdomnoscia oznaczajaca
,brak wlasnego miejsca, brak przyswojonej otaczajacej okolicy”¢®. Literackie
ujecie zyrandola, petnigcego funkcje pars pro toto ciezkich mysli bohatera®”
oraz znaku rozpaczliwego miotania sie po stolicy, ktéra w jego oczach staje
sie miastem plynnym, o nieustannie zmiennej topogratfii, jest rowniez proba
oswojenia przestrzeni na Dworcu Kurskim, wysitkiem podjetym w celu
zamieszkania §wiata, metaforyczna ilustracja Heideggerowskiego dazenia
do bycia u siebie:

6 B. Zylko, Miasto jako przedmiot badari semiotyki kultury, w: W. Toporow, Miasto i mit...,
s.12,13.

6 Cf. H. Buczynska-Garewicz, op. cit., s. 130.

67 Cf. takze B. Waligorska-Olejniczak, Duchowosc ciata czy cielesnosé ducha?..., s. 227-238.
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Czlowiek znajduje sie u siebie, w domu, wséréd swojskosci otaczajacego go Swiata,
jesli zna miejsca rzeczy, z ktorych korzysta. Bycie w domu jest sposobem istnienia je-
stestwa i forma zycia. Polega ono na znajomosci miejsc rzeczy, na obeznaniu z oko-
lica. Okolica jest terminem okreslajacym obszar swojskosci, nieobcosci. Bliskie lezy
w zasiegu tego, co osiagalne, co daje sie uchwyci¢. Rzeczy pod rekq sa bliskie. Natomiast
gdy zazyloéc¢ z okolica nie powstaje lub upada, pojawia sie lek egzystencjalny®s.

Wizualno-audialne impulsy rejestrowane przez Wienie - $piew Ko-
ztowskiego, kseres, wymie, zyrandol - moga by¢ odczytywane z perspek-
tywy budowania przestrzeni intymnej bohatera, interpretowane jako proba
walki z przerazajaca wladza wielkiego Miasta, postrzeganego przez Nikota-
ja Bierdiajewa (nie tylko) jako tragiczny los cztowieka®®. Podejmujac wysitek
dotarcia do pradawnych organicznych korzeni Moskwy, jej wiejskosci,
Wienia nadaje rzeczywistosci, w ktorej egzystuje, wymiar substancjalny,
szuka stalych punktéw oparcia w , przelewajacym sie” Swiecie. Potwier-
dzeniem powyzszej hipotezy mogtaby by¢ intensyfikujaca i rytmizujaca
powtarzalnos¢ stowa kseres (w réznych konfiguracjach) w omawianej scenie
w restauracji, doprowadzajagca w procesie odbioru do swoistego crescendo,
ktorym staje sie w planie fabularnym wywleczenie Wieni na dwor. Repetycja
motywu nadaje wydarzeniu, z jednej strony, wymiar uspokajajacego dla bo-
hatera rytualu, z drugiej za§, mamy tutaj do czynienia ze szczegdélnym
rodzajem nabrzmiewania, dojrzewania do ekstatycznego wybuchu, kto-
rym staje sie agresywny atak personelu i wyrwanie - uporczywie trzyma-
jacego sie idei zamoéwienia trunku - bohatera z oswojonej juz czesciowo
przestrzeni.

Wienia zostaje potraktowany zatem jak rzecz niepotrzebna, Smie¢ wy-
rzucony na ,jalowa ziemie”. Obraz ponizenia, kodowany w przyjeciu
przymusowej postawy horyzontalnej, zostaje jednak wizualnie ,zlamany”
przez zderzenie z nastepujacym dalej obrazem wertykalnym, czyli wizjg
bohatera stojacego jak stlup na placu przed dworcem. Scena ta, do ktérej -
korzystajac z prawa budowania sieciowych skojarzen - powrécimy jeszcze
w kolejnym rozdziale, dzieki inspirujacej niniejsza interpretacje filozofii
montazu Siergieja Eisensteina moze zosta¢ odczytana jako, uruchamiajgce
nowe znaczenie omawianego fragmentu tekstu, odwotanie do rozwazan
Oswalda Spenglera, lokujacego upadek cywilizacji wlasnie w miescie, prze-
ciwstawianym naturalnosci ziemi. ,Kamienny kolos metropolii koriczy bio-
grafie kazdej wielkiej kultury. Cztowiek kultury, uksztaltowany przez wies,

68 H. Buczyniska-Garewicz, op. cit., s. 131.
® H.A. BepnsieB, Mupocosepyanue [ocmoeBckoeo, [online] http://www.vehi.net/berdy
aev/dostoevsky/ [dostep: 10.07.2013].
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zostaje wziety w posiadanie przez swoj wlasny wytwor - miasto, a gdy juz
sie stanie, zostaje przeksztalcony w jego wytwoér, organ wykonawczy,
wreszcie ofiare”70. Pionowe usytuowanie Wieni, przypominajace pomnikowe
unieruchomienie, zyskuje w aktywowanym tutaj kontekscie podwojng mo-
tywacje. Staje sie ono $wiadectwem kleski i ponizenia bohatera, ktéremu
odebrano kontrole nad wlasna proksemika, bedac jednoczesnie znakiem fak-
tycznego uziemienia’!, opanowania moskiewskiej ziemi przez przyjecie cier-
pienia. W takiej optyce wypreparowane ze zderzenia kadréw znaczenie
odsytatoby odbiorce do korzeni religii prawostawnej, upatrujacej w ,, glebie”
(ros. nouba) fundament zycia wspoélnotowego, jak réwniez do poczwiennic-
kiej utopii Fiodora Dostojewskiego, dostrzegajacego w ,glebie” ,0sobo-
wos¢” narodu, jego dziejowq sile, potencje odnowy czlowieczenstwa’2. ,[...]
ziemia jest dla niego [ludu] wszystkim, i wszystko wyprowadza sie z ziemi
i od ziemi, i jest to niemal zasada powszechna”73.

Aktywizowana wyzej interpretacja Moskwy koduje miasto bipolarnie,
pod pewnymi wzgledami jest to zatem przestrzenn dehumanizujaca bohate-
ra, pod innymi zarysowuje ona szanse powrotu do harmonii pierwotnego
porzadku, co mozna by odczytac¢ takze jako ilustracje stynnej triady Wiadi-
mira Solowiowa: humus - humilis - homo’: bedac synem ziemi czltowiek,
poprzez kenotyczne przyjecie cierpienia, powinien przywroci¢ jej zycie
przeobrazone”. W przypadku Wieni owa przemiana wigze si¢ z podjeta
podréza do Pietuszek, miejsca, ktére w naszej interpretacji réowniez zyskato
zdwojona kodyfikacje. Tak ukierunkowany balans miedzy jednym centrum
a drugim pozwalalby postrzega¢ droge bohatera jako topographica sacra’,
przemierzanie przestrzeni miedzy miejscami $wietymi, wzajemnie na siebie
nachodzacymi, niemalze wchodzacymi jedno w drugie.

Spos6b poruszania sie¢ Wieni, mimo pozornie okreslonych docelowych
zamierzen, skojarzy¢ by mozna z koncepcja miejskiego dryfu (dérive), ro-
zumiang w psychogeografii jako rodzaj dzialania eksperymentalnego, pole-
gajacego na przemieszczaniu si¢ pod wplywem tymczasowych odczué

70 O. Splengler, Der Untergang des Abendlandes, cyt. za: A. Kotakowski, Splengler, Warsza-
wa 1981, s. 243.

7L W rozumieniu Aleksandra Lowena. Vide wiecej na temat jego koncepcji duchowosci
ciala: A. Lowen, Duchowos¢ ciata, przet. S. Sikora, Warszawa 1994.

72 A. Lazari, , Poczwiennictwo”. Z badati nad historig idei w Rosji, Lodz 1988, s. 43.

73 F. Dostojewski, Dziennik pisarza, t. I, s. 234-235, cyt. za: M. Bohun, Fiodor Dostojewski
i idea upadku cywilizacji europejskiej, Katowice 1996, s. 68.

74 Ziemia - niski - czlowiek.

75 W. Sowlowjow, Dusza swiata jako nosiciel Sofii, przel. ]. Dobieszewski, w: Niemarksistow-
ska filozofia..., s. 92.

76 Cf. W. Toporow, Przestrzeni i rzecz..., s. 92.
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i emocji, porzuceniu utartych Sciezek, by nie zwazajac na ograniczenia cza-
sowe, oddac sie chociaz chwilowej dezorientacji, zagubi¢ sie¢ w przestrzeni
miejskiej”’. ,Che¢ wykroczenia poza czyste doznania wzrokowe ku temu,
co ukryte, r6zni osobe podejmujaca dryf od flaneura”’8, ktérego doskonale
reprezentuje uruchomione spojrzenie (ang. mobilised gaze) Vincenta w Pulp
Fiction, kolekcjonujacego wrazenia zmystowe podczas wkraczania w prze-
strzen restauracji Jack Rabbit Slim’s. Przekladajac powyzsze koncepty
socjokulturowe na jezyk $wiata artystycznego w utworze Wieniedikta Jero-
fiejewa, chcialoby sie powiedzie¢, ze Wieniczka jest do dryfu niejako zmu-
szony, determinowany poetyka oniryzmu rzadzacg prawami rzeczywisto-
§ci, w ktorej sie porusza. Swoboda roztaczanych przed pasazerami wizji
wyimaginowanych podrézy zagranicznych moglaby potwierdzaé stusznos¢
obserwacji poczynionych podczas interpretacji podrézniczej maniery Wieni,
wigzacej go z Moskwa czy Pietuszkami.

Kompozycja tekstu Moskwa-Pietuszki sugeruje formule postrzegania obu
miast-stacji jako skrajnych opozycji, co dobrze wpisywatoby sie w definio-
wang przez czyn i kontemplacje” mentalnos¢ rosyjska, oparta na duali-
stycznej strukturze oscylacji miedzy dwoma biegunami: pragmatyzmem
i mistycyzmem, racjonalizmem i irracjonalizmem, czy materializmem i ide-
alizmem?®’. Montazowe ujecie problemu, koncentrujace si¢ miedzy innymi
na obserwowaniu efektéow zderzania obrazéw przeciwstawnych, pozwolito
dostrzec w ramach niniejszego studium, ze Moskwa i Pietuszki funkcjonuja
w utworze raczej na zasadzie miast-sobowtéréw, naktadajacych na siebie
wzajemnie uruchamiane w procesie ogladu asocjacje kulturowe. Twoércze
spozytkowanie filozofii filmu Siergieja Eisensteina, postrzegajacego montaz
nie tylko w kategoriach zabiegu, prowadzacego do kreowania nowej jakosci
poprzez zamierzony konflikt spotykajacych sie w procesie odbioru uje¢, ale
stawiajacego akcent przede wszystkim na intelektualny wysilek odbiorcy,
scalajagcego czasami pozornie nieprzystajace do siebie obrazy kodowane
w filmowych kadrach, sytuuje wspomniane punkty topografii Rosji w rela-
qji polifonicznej sferycznosci, balansu miedzy obszarami dyfuzyjnymi. Po-
wyzsza konstatacja przywodzi na mysl logike rozwazan Wieni, prowadzo-
nych w kontekscie wieczornego i porannego picia:

77 M. Adamczak, Dérive, w: Miasto w sztuce..., s. 664.

78 Ibidem.

7 H. Rarot, Rosyjska mysl filozoficzna - miedzy kontemplacjq a czynem, w: Duch filozofii, red.
H. Jakuszko, J. Miziriska, Lublin 2005, s. 180.

80 Vide np. W.G. Szczukin, Chrzescijariski Wschod a topika kultury rosyjskiej, ,Borpocst
dwtococprm” 1995, nr 4, s. 67.
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Ho - mycts. ITycTh 51 gypHOT Yerosek. S BooOI11e 3aMedaro: eciTi 4esIoBeKy I10 yTpaMm
ObIBaeT CKBEpHO, a BeuepoM OH IIOJIOH 3aMBbICJIOB, M Tpe3, ¥ YCWINI - OH O4YeHb
JIyPHOTVI, 3TOT YeJIoBeK. YTPOM IUIOXO, Be9epOM XOPOIIIO — BepPHEIV IIPU3HAK Iy PHO-
ro yesioBeKa. BoT yX ecsim HaoOOpOT - eciIn II0 yTpaM 4esloBeK OOIPUTCS U Bech
B HajleXax, a K Bedepy ero ojosieaeT M3HEMOXXeHVe ~ 3TO YK TOUHO YeJIoBeK JpIHb,
Jlesiara M TIOCpefCTBeHHOCTh. 'ajlok MHe 3ToT uertoBek. He 3Hato, kak BaM, a MHe
TaJioK.

Komneuno, ObIBafoT 1 Takue, KOMY OMHAKOBO JIIO00 ¥ yTPOM, U BedepoM, U BOCXOJTY
OHM PafIbl, M 3aXO/y TOXe paibl — TaK 3TO YK ITPOCTO Mep3aBIlbl, O HUX U TOBOPUTH
-To TpoTMBHO. Hy yX, a ecyim KoMy OAMHAKOBO CKBEpPHO — U YTPOM, U BeuepoM, —
TYT yX 5 He 3HaIO, YTO U CKa3aTh, 3TO YK KOHYEHBIV ITOJIOHOK ¥ MYI03BOH.

Stowo naobopom sugeruje tutaj istnienie antynomii skorelowanej z - mo-
tywowang pora dnia - sfera behawioralng. Tymczasem taricuch pojawiajg-
cych sie epitetéw: , kiepski facet”, ,parszywiec”, , groszoréb”, ,miernota”,
,gowniarz” i ,dzwoniec” budzi skojarzenia synonimiczne. Powyzsza ob-
serwacja - zdaniem Michaila Pieriepietkina - potwierdza istnienie w utwo-
rze zasady pseudobiegunowosci, motywujacej podobnie zapowiadane
w utworze antynomie i sygnalizujacej mozliwos¢ istnienia innego kata wi-
dzenia, ktéry pozwolilby dostrzec w owych kontekstualizujacych sie blisko
sferach skrajne przeciwieristwas!. W takiej optyce mozliwe byloby postrzega-
nie analizowanych tutaj obrazéw miast - Moskwy i Pietuszek - w katego-
riach podobnie rozwijajacych sie opozycji, ktére doprowadzone do ekstre-
mum, odsylaja do swych przeciwienistw, ujawniajac istnienie mechanizméw
paralelnych do zjawiska syzygii, potencjalnego wewnetrznego kodu Jerofie-
jewowskiego sposobu myslenia. Profilowanie odbioru tekstu w tym kierun-
ku pozwoliloby lokowaé Los Angeles rowniez w kontekscie sprzezonych -
wszak na innych zasadach - pozornych opozycji centrum-peryferium,
wobec ktérych nieznane miejsce ucieczki odnowionego moralnie Butcha
zyskiwaé by moglo réwniez status innego zhumanizowanego trzeciego
wymiaru, jednakowoz przedstawiony tutaj zarys interpretacji wymagatby
dalszego studium w ramach odrebnej publikacji.

81 M.A. Ilepenienikuy, op. cit.



NOYADYAVN Y

Od theatrum anatomicum
do theatrum comparativum?!.
W poszukiwaniu ciata u schytku XX wieku

braz przestrzeni miejskiej wykreowany w procesie - motywowanej

filozofia montazu - percepcji dziela Wieniedikta Jerofiejewa Moskwa-
—Pietuszki oraz Pulp Fiction Quentina Tarantino, ktéry wytonil sie w po-
przednim rozdziale, dotknat szeregu sferycznych blokéw problemowych,
pozornie z tematem niezwigzanych, jak mogtoby sie wydawac¢ odbiorcy
u progu naszej analizy. Miasto jako szczegélny rodzaj przestrzeni, spotecz-
nosci lub srodowiska kulturalnego jest postrzegane przez wielu komentato-
réow jako obszar ,o cechach paradygmatycznych dla péznego wieku XX
i poczatku XXI stulecia”?, ,miejsce, w ktérym wszystko sie taczy”, jak kon-
statowal Edward Soja?, z jednej strony punkt wezlowy i centrum, wzgledem
ktérego nalezy lokowac peryferia reszty Swiata, z drugiej za$ , miejsce, ktore
stanowi pelna napiecia i przemocy kombinacje realiéw”#4 swiata poddanego
segregacji. W podobnym stopniu symptomatycznym dla kultury nowocze-
snej i ponowoczesnej jawi sie ewolucja postrzegania ciata, ktérego rozumie-
nie na przestrzeni wiekéw, poczawszy od anatoméw po filozoféw i szero-
kie spektrum estetéw, od zawsze stanowilo najbardziej chyba precyzyjna
diagnoze kondycji ludzkiej na danym etapie rozwoju. Problem ciata sztucz-

1 Terminami theatrum anatomicum i theatrum comparativum postugujemy sie za Tomaszem
Bilczewskim. Vide T. Bilczewski, , Theatrum anatomicum”: komparatystyka i ciato, w: Komparaty-
styka dzisiaj..., s. 190-205.

2 M. Shiel, Film i miasto w historii i teorii, przet. A. Nacher, s. 571, w: Miasto w sztuce...

3 AJ. Scott, E. Soja, The City: Los Angeles and Urban Theory at the End of the Twentieth Centu-
ry, Berkeley-Los Angeles 1996, s. 12; Vide takze M. Miles, T. Hall, I. Borden, The City Cultures
Reader, London 2000.

4 M. Shiel, op. cit., s. 571.
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nego stal sie dominujagcym tematem wielu dyskurséw wieku XX, na tle kt6-
rych z pewnoscia wyrédznia sie przelomowe stanowisko jednego z czoto-
wych architektéw wspomnianego czasu, Le Corbusiera, wcielajacego w
zycie wizje budynku jako mieszaniny maszyny i ciala, living machine, wrecz
zZywego organizmu, pozostajacego obiektem zainteresowania architektury
rozumianej jako , biologia podniesiona na wyzszy poziom przez estetyke”>:

Wszyscy potrzebujemy $rodkéw uzupelnienia naszych naturalnych zdolnosci, jako
Ze natura jest obojetna, nieludzka (pozaludzka) i nieprzychylna; rodzimy sie nago
i z niewystarczajacym uzbrojeniem [...] beczka Diogenesa, godne uwagi ulepszenie
naszych naturalnych organéw ochronnych (skéry i wloséw), data nam pierwotna
komoérke domus;

W konsekwencji udoskonalone cialo ludzkie ma w wizjach architekta
skale miasta, a dom w Swietle Corbusierowskiej dyskusji przedstawia sie
jako rozszerzenie ciala poprzez struktury zycia publicznego, co rezonuje na
pewnych plaszczyznach z twierdzeniami Sigmunda Freuda, ktéry w Kultu-
rze jako zrddle cierpient stwierdza, ze ,podobnie jak inne technologie stuzace
komunikacji i percepcji - samolot, teleskop, aparat fotograficzny, telefon
i pismo - mieszkanie jest proteza, «organem pomocniczym» noszonym jako
substytut kobiecego ciala, «pierwszego siedliska»”?. Powyzsze refleksje
ukazuja cielesnos¢ nierozerwalnie wpisang w otoczenie czlowieka, manife-
stujaca sie w jednosci i tozsamosci z istnieniem, sygnalizowana w swojej
obecnodci. Tymczasem schylek dwudziestego stulecia i wiek obecny za
sprawa wirtualizacji wiezi miedzyludzkich - jak prognozuje Rossano Ba-
ronciani® - przesunely akcent w strone doswiadczania prawdziwej cielesnej
nieobecnosci, powodujac, ze znakiem ery postPC (jak nazwat ja Steve Jobs)
stato sie balansowanie miedzy dwoma skrajnosciami, biologiczng demate-
rializacja ciala i postrzeganiem go jako miejsca publicznego, co wynika
z realizacji ,nowej genetycznej mutacji ciala”, czyli przechodzenia od
przedmiotu do obrazu przedmiotu®. Wydaje si¢, ze owa mentalna polaryza-

5 Le Corbusier, Precisions on the Present State of Architecture and City Planning, trans.
E. Aujame, Cambridge 1991, s. 126.

6 Idem, The Decorative Art of Today, trans. J. Dunnett, Cambridge 1987, s. 72 (przeklad
zj. angielskiego M. Urbariska).

7M. Wigley, Architektura protez: uwagi do prehistorii Swiata wirtualnego, przet. M. Urbariska,
,Postciato” 2012, nr 3 (38), s. 13. Cf. takze S. Freud, Kultura jako Zrodlo cierpieni, przel. J. Proko-
piuk, Warszawa 1992.

8 Vide R. Baronciani, Ciato czyli nie-miejsce, przet. E. Ranocchi, ,Postcialo” 2012, nr 3 (38),
s. 48-51.

9 Ibidem, s. 51; Cf. takze G. Debord, Spoteczeristwo spektaklu, przet. M. Kwaterko, Warsza-
wa 2006.
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cja stanie sie szczegdlnie odpowiednia do obserwacji rozwigzan montazo-
wych stosowanych w wybranych do interpretacji utworach Jerofiejewa
i Tarantino, w ktérych projekcja cielesnoéci odbywa sie za posrednictwem
zderzania obrazéw motywowanych zmystowym odbiorem rzeczywistosci,
epatowania nierzadko wulgarng i brutalng seksualnoscia czy fizjologia oraz
wielopoziomowej gry - wymianie miedzy swiatem ducha i materii. Celem
tego rozdziatu jest wysublimowanie obrazu ciala w procesie intertekstual-
nego czytania interesujacych nas w obrebie niniejszej monografii tekstow
kultury, ktére dokona sie poprzez odkrywanie i mapowanie w nich tresci
zorientowanych na cielesno-zmystowa sferycznos¢ bytu ludzkiego.

Pogtebiona lektura poematu Moskwa-Pietuszki moze prowadzi¢ do kon-
statacji, ze w utworze Jerofiejewa ma miejsce szczegélne sprzezenie miedzy
tym, co cielesne (wewnetrzne) a rzeczywistoscia zewnetrzna. Irradiacja mo-
tywu alkoholowego powoduje, ze fizjologia Wieniczki stanowi sfere dobrze
znang czytelnikowi, swego rodzaju soczewke, poprzez ktéra proponuje mu
sie wglad w Swiat zewnetrzny, poddany - jak akcentuja liczne publikacje -
zywiolowi chaosu. Warto zauwazy¢, ze Jerofiejew zdaje sie kierowac
w swym podejéciu kodem antropomorficznym: wychodzac od ,malego
Swiata” (fizjologicznego aspektu zycia ludzkiego) modeluje wyobrazenia
o kulturze , ponadfizjologicznej” (czyli przestrzeni otaczajacej czlowieka).
Narzedziem stuzgcym tego rodzaju modelowaniu jest miedzy innymi utyli-
zowana w poemacie kolorystyka - w opinii Siergieja Eisensteina jedno
z podstawowych narzedzi wywolywania filmowej ekstazy - w ktérej domi-
nuja trzy pierwotne kolory: bialy, czerwony i czarny, ,,odpowiadajace krwi,
mleku i wydzielinom, czyli produktom ciata ludzkiego, pojawiajacym sie
zazwyczaj w warunkach podwyzszonego napiecia emocjonalnego”!l. Adap-
tujac terminologie rosyjskiego rezysera, mozna by powiedzie¢, ze Jerofiejew
postuguje sie¢ metoda katalogowa, barwy nie pelnia bowiem jedynie funkcji
ilustracyjnego malunku czy dekoracji, nieuczestniczacej de facto w wydarze-
niach, lecz sa inwentaryzowane, przypisywane okreslonym tematom
i przedmiotom. Jerofiejewowska koloryzacja to pod wzgledem intensywno-
Sci przeciwienistwo Czechowowskiego teatru niuanséw i péttonéw, chciato-
by sie powiedzie¢, ze tworza ja dynamiczne uderzenia pedzla, nawiazujace
do palety chromatycznej mistrzéw ekspresjonizmu. W planie ogélnym pej-
zaz sprawia wrazenie bezbarwnego, kolory pojawiaja sie rzadko, zwykle
w polzblizeniach postaci lub duzych zblizeniach detalu, stad zawsze sta-
nowia wyrazisty akcent wewnatrz literackiego ujecia.

10 Cf. W. Toporow, Przestrzeri i rzecz..., s. 39.
11 Ibidem.
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Pierwszy wyraziScie zaznaczony akcent chromatyczny to czerwien,
wprowadzona na zasadach metonimii, kodu znanego interlokutorom
(aniofom i Wieniczce), nazywajagcym w ten sposéb wino. Trzykrotne przy-
wolanie trunku bez uzycia jego nazwy (,czerwone”, ,czerwoniutkie”)
w rozmowie na placu przed Dworcem Kurskim wzmaga podekscytowanie
bohatera, w planie odbioru moze nawigzywac zas do krwi, biologicznego
poczatku zycia, noénika sitly witalnej. Pozbawiony energii Wienia pragnie
wina, ktére w czasach Starego Testamentu uchodzilo przeciez za skuteczne
lekarstwo, leczylo rany ciata i pokrzepiato ludzi znuzonych droga lepiej niz
zwykla woda!2. W mentalnosci zydowskiej - warto przypomnie¢ - obfitos¢
wina byla wyrazem Bozego blogostawieristwa, jego brak stanowil zas znak
Bozego gniewu i odwroécenia sie od ludu'®. Dotkliwy niedosyt ,napoju bo-
gow” w jednej z pierwszych scen poematu doskonale harmonizuje, tworzac
obraz calosci, z ujeciami w ostatnich czesciach, w ktérych odbiorca moze
odczuwaé nadmiar czerwieni, obserwujac jak ,Mue mokasaiocsk, uTo s pa-
CKOJI07ICS OT 00JIM, KPOBb CTeKala IO JIMITY ¥ 3a IMBOPOT...” . PowyzZszym
detalom intensyfikowanym przez literackie zblizenia krwi cieknacej
z rozbitego tuku brwiowego czy drgawek bohatera towarzyszy narastajace
napiecie budowane przez nagromadzenie efektéw akustycznych, nadejscie
momentu egzekucji zapowiada zblizajacy sie, nieprzerwany i coraz glo-
$niejszy tupot pogoni oraz ciezkie dyszenie oprawcow. Efekt hiperbolizacji
i wzmocnienia emocjonalnego skupienia uzyskuje Jerofiejew rowniez przez
chwilowe zawieszenie akcji dzieki wprowadzeniu obrazu zabitego przez
pociag czlowieka:

[...] BCIO ero HIDKHIOIO MTOJIOBMHY M3MOJIOJIO B MeJIKVe JIpebesryt 1 pacIIBBIPSUIO IO
MIOJIOTHY, a BEPXHSIS [OJIOBVHA, OT II05ICa, OCTaIach KaK OBl KVMBOIO, VI CTOSUIA Y Peslb-
COB, KaK CTOSAT Ha IIOCTaMeHTax OIOCTHI pas3How cBosioun. Iloesn yimes, a oH, oTa
MOJIOBMHA, TaK VI OCTAJICSI CTOSITh, VI Ha JIMlle Y Hero ObUIa KaKasi-TO 03adauyeHHOCTb,
VL POT HOJIyOTKPBIT. MHOIVIe He MOIIV Ha 3TO IJISIeTh, OTBOPAUMBAIIVCH, IIODJIETHEB
CO CMEpPTHOV MCTOMOV B cepille. A geTu monbeXXan K HeMy, Tpoe WIN YeTBepo
ZeTev, TAe-TO MOJo0pasIM OBIMSIINIACS OKYPOK WM BCTaBWIN €T0 B MEPTBHIN IIOJIy-
OTKPBITBEIN POT. VI OKypOK Bce OBIMIWICH, a [IeTU CKaKalM BOKPYT M XOXOTaIM Hajl
5TOW 3a0aBHOCTBIO. ..

Co ciekawe, w obrazie rozcietej przez pociag ofiary nie ma ani jednej
kropli krwi, jej cialo przypomina bardziej martwote odlewu z wosku, prze-

12 A. Piwowar, Rady medrcow starotestamentowych odnoszqce si¢ do picia alkoholu, w: Alkohol
w Biblii, red. K. Koscielecki, A. Kiejza, Zakroczym 2010, s. 33.
13 Ibidem, s. 34.
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raza tym, co zostalo w niej ludzkie i ,zywe”, czyli , zafrasowanym wyrazem
twarzy”, ,otwartymi ustami”, ,dymiacym niedopalkiem”, ktéry nadaje
caloéci wyraz groteskowej karykatury $mierci, budzacej asocjacje z obraza-
mi piekla jako wesolego widowiska w tworczosci Franciszka Rabelais’go.
W kadrze tym, wprowadzonym poprzez zastosowanie paraleli miedzy
$miechem anioléw, poprzedzajacym przemoc dokonang na Wieni, a $mie-
chem dzieci ogladajacych stojacy przy torowisku kadlub, uderza tez nie-
zgodne z oczekiwaniami odbiorcy roztozenie efektow dZwiekowych, ktore
funkcjonuje na zasadzie podobieristwa do adaptowanej w pismach Eisen-
steina figury tanecznej chassé-croisé. Tutaj miejscami przewrotnie zamieniajq
sie istoty kojarzone z niewinnoscig, a wiec chichoczace dzieci i anioty oraz
milczacy obojetnie Boég, z pelnymi cichej powagi $wiadkami wypadku
i skradajacymi sie boso potencjalnymi mordercami. Cisza dzwieczy
w uszach tam, gdzie zwykle jest krzyk i gwar oraz niezdrowa ciekawos¢
i posmak skandalu, budzac skojarzenia z postmodernistyczna dwutorowo-
Scig, celowa zamiang ,wysokiego” przez ,niskie”, abstrakcji przez konkret.
Obraz dzieci w rolach oprawcéw, wktadajacych w usta niedopatek papiero-
sa zamiast szydla, stanowi¢ mégtby projekcje swego rodzaju obrzedu inicja-
¢ji bohatera, moment jego oswojenia ze $Smiercig, wejscia w role ofiary. War-
to przypomnieé, ze wino stanowilo w starozytnosci takze filar systemu
ofiarniczego, stad, kontynuujac te linie interpretacyjna, mozna by postrze-
ga¢ scene zamykajaca poemat jako paralele obrzedu sakralnego, poprze-
dzong poscigiem za ,zwierzeciem ofiarnym”. Interpretacje t¢ wzmacnia
takze kolektywny charakter wspomnianej procedury, dokonywanej przez
,,COBCEM He Pa3boVTHIUIBI POXKM, CKOpee JTake Ha0OOPOT, C HaJleTOM Yero-To
Ki1accugeckoro”, ktérych oczy zabarwieniem przypominaly kloaczng ciecz
w ubikacji na dworcu pietuszkowskim. Kontrast wizji materialnego dotu
z klasycznym profilem mordercéw odsyta¢ moze do zakorzenionej gleboko
w kulturze symboliki miasta jako nekropolii, brazowy kolor nawigzywaltby
w tym wypadku do barwy gleby, ktora staja sie ostatecznie ciala mieszkan-
cow zasiedlajacych przestrzer miejska!4. Obserwacja efektéw montazowych
przez pryzmat centralnej dla tekstu kolorystyki prowadzi zatem do jako-
Sciowego extremum - jak ujalby zapewne podobne zjawisko Siergiej Eisen-
stein. Przedstawiony wyzej sposob taczenia wybranych literackich kadrow
pozwala bowiem wyloni¢ nowg mysl, pod wzgledem znaczeniowym sta-
nowiaca jeden z punktéw kulminacyjnych.

Do trzech podstawowych koloréw, zakwalifikowanych jako przypisane
centralnym biologicznym funkcjom i produktom ludzkiego ciata, zaliczona

14 Cf. np. W. Toporow, Miasto i mit...
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zostala réwniez biel, skupiajaca uwage odbiorcy przede wszystkim w sce-
nie zamawiania kseresu na Dworcu Kurskim i we wspomnieniach ukocha-
nej z Pietuszek. W restauracji obserwujemy gradacje efektu chromatyczne-
go: najpierw smutne rozmyslania Wieniczki zostaja nagle przerwane przez
pojawienie sie chcacej przyja¢ zamoéwienie kobiety w biatych, pozbawio-
nych szwu poriczochach, nastepnie tok depresyjnych myéli natury ogdlnej
zastepuje obraz ,calej tréjcy w bieli”, stojacej nad bohaterem. Dworcowa
sprzedawczyni jest pokazana w planie ogélnym, jej poriczochy moglyby
petni¢ funkcje filmowej synekdochy, w nich ulokowane zostaje bowiem
obrzydzenie, zawdd i pogarda, ktére bohater zywi wobec przedstawicieli
wladzy, materializujacych sie tutaj w postaci dysponentéw napojéow wy-
skokowych, cho¢ sposob ujecia kobiety decyduje o stosunkowo neutralnej
wymowie kadru. Literacki zapis drugiej sceny na jezyk filmowy przettuma-
czy¢ by mozna jako plan amerykanski (redni), w ktérym punkt ciezkosci
przeniesiono na ,skurczonego” Wieniczke, pozbawionego ducha pod
wplywem przewagi ilosciowej i skierowanego nani z gory, reifikujacego
spojrzenia personelu. Powielenie motywu bieli i zmiana kata widzenia Jero-
fiejewowskiej kamery ukazuje nie tylko ponizenie bohatera, sprowadzone-
go ostatecznie do roli przedmiotu zbednego i niewygodnego, ktéry nalezy
wyrzuci¢ poza uporzagdkowang przestrzer lokalu gastronomicznego - wpi-
sujac sie w zakres zabiegow zyskujacych miano reifikacji neantyzujacej!> -
kategoryzuje takze kolor bialy jako barwe diabelska, nieprzyjazng czlowie-
kowi, lekcewazac przyjete powszechnie asocjacje bieli ze stanem niebian-
skim, czystoscia, wspinaniem si¢ na wyzyny ducha. Stosowany kolor kono-
tuje raczej z obrazem sterylnego personelu medycznego powolanego do
zycia przez Kena Keseya na kartach Lotu nad kukufczym gniazdem, a wiec
z postaciami istot odczlowieczonych, przypominajacych pozbawione uczué
maszyny.

Sensotwoérczy kontrapunkt dla owych obrazéw tworza rozproszone na
zasadzie dyfuzji ujecia ciala ukochanej Wieni, czyli jej bialy brzuch, biate,
przechodzace w bialawe oczy. Wyliczanka wdziekéw pociagajacej Wie-
niczke kobiety: wlosy, warkocz, pupa, rzesy, harmonizuje na zasadzie echa
z towarzyszacym jej opisem atrakcji Pietuszek. Pietuszkowski raj tworza
wiec wyizolowane fragmenty ciala dziewczyny, ktéra zwykle nie jest pre-

15 Szerzej na ten temat w mojej publikacji, dotyczacej stosowanych w tekscie Jerofiejewa
zabiegéw reifikacji. Vide B. Waligérska-Olejniczak, Rosja oczami ekscentryka, czyli ,, Moskwa-
—Pietuszki” Wieniedikta Jerofiejewa w kontekscie mechanizmow reifikacji; ,Przeglad Rusycystycz-
ny” 4 (136), Katowice 2011, s. 85-97. Cf. M. Januszkiewicz, Czlowiek jako rzecz albo oblicza reifi-
kacji, w: Czlowiek i rzecz: o problemach reifikacji w literaturze, filozofii i sztuce, red. B. Kaniewska,
S. Wysltouch, Poznari 1999, s. 45-58.
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zentowana w planie ogdélnym czy pelnym, co moze budzi¢ skojarzenia
z plotnem René Magritte’a Wieczne swiadectwo. Odbiorca - w kontakcie
z oboma dzielami - motywowany jest bowiem do zlozenia obrazu catosci
z oddanych mu do dyspozydji zblizeri poszczegélnych partii ciala. Najbar-
dziej zaskakujagca w utworze rosyjskiego autora jest przy tym biel Zrenic
kobiety, plastycznie rytmizowana przez obrazy $wiadczace o famaniu czy-
stodci koloru (,,biale” - ,biatawe” - ,plowe”) oraz gradacje epitetéw w ro-
dzaju: ,, pokusnica” - ,rude paskudztwo” - ,ryza kurwa”. Budowana w ten
sposob intensyfikacja wrazeni zmyslowych, paralela wzrastajacego podnie-
cenia Wieni, nadaje symbolice bieli znaczenie przeciwstawne, z barwy
oznaczajacej nieczulo$¢ na ludzka krzywde staje sie¢ ona kolorem najwyz-
szego napiecia emocjonalnego, syntezg wszystkich uczué, co mogloby
wskazywac na fakt, ze Jerofiejewowska rzeczywistos¢ artystyczna nie zaw-
sze jest poddawana prawu entropii, realizuje sie takze w dazeniu do osia-
gniecia pelni poprzez negacje normy, afirmacje wartosci osiagana dzieki jej
kontestacji.

W katalogu spozytkowanych przez Jerofiejewa barw nalezatoby z pew-
noscig umiesci¢ rowniez zielen i z61¢, silnie kontrastujace z wyzej oméwio-
nymi zestawieniami chromatycznymi, stanowigce wazki element pojawiaja-
cych sie zaledwie jeden raz obrazéw. Zolty przypisany jest kamerdynerowi,
ktéry nagle pojawia si¢ w wyobrazonym przez Wienie pedzacym pociagu,
zielenr z kolei zostaje scalona z wizerunkiem sosny, uruchomionym w dia-
logu z chorym synem jako wspomnienie-motywacja powrotu do zdrowia
i jednoczesnie symbol samotnosci ojca:

V1 HaBepHOe, MOMHWMIIIb, KaKye TaM COCHBI?... BOT 1 51, Kak cocHa... OHa Takas IJInH-
Hasl-[JTMHHAasI VI OMHOKas-OIMHOKasI-OIMHOKasl, BOT 1 s Toxe... OHa, KaK s, - CMO-
TPWUT TOJIBKO B HeDO, a UTO y Hee IIOf, HOTaMU - He BUAUT 1 BUAeTh He xoueT... OHa
TaKas 3eJIeHasl 1 BeYHO OyJeT 3eJIeHas, IT0OKa He PyXHeT. BOT u s - moKka He pyxHY,
BEYHO Oy/1y 3eJIeHBIM. ..

Powtérzenia wzmacniajg wrazenie ,zielonosci” na zasadzie echa, po-
woduja, ze czytelnik na dlugo zapamietuje ten akcent kolorystyczny jako
powiew energii i nowego zycia, remedium na czyhajaca juz $mier¢, co do-
skonale rezonuje z symbolika sosny, drzewa wiecznie zielonego, znaku
nieSmiertelnosci, obrazu samotnosci znanego z tworczosci Michaita Ler-
montowa czy Heinricha Heinego. Ukierunkowanie spojrzenia w gore
przywodzi tez na my$l wizje ,drzewa zycia” oraz obrazowanie w plasz-
czyznie pionowej, w chrzescijanistwie zakotwiczane przede wszystkim
w motywie osi laczacej $wiaty, natury ludzkiej scalajacej makrokosmos
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i mikrokosmos czy tez krzyza Odkupienia, odsylajacego do $mierci jako
poczatku zycia. Wielowarstwowa symbolika sosny dazacej ku goérze mo-
glaby otwiera¢ odbiorce takze na wizje drzewa kosmicznego jako drabiny,
miejsca komunikacji miedzy dolem a goérg, rodzaj mostu rozpostartego
miedzy korzeniami a sklepieniem niebieskim!¢, ktéry mozna by rozumiec
jako typ drogi akceptowanej przez Wienie, w przeciwieristwie do drabiny
spolecznej, ,na ktora pluje”. Symbol drzewa dopelnia tez zmystowaq triade
pietuszkowskiego raju, budowanego we wspomnieniach zapachu nieprze-
kwitajacego tam nigdy jasminu czy dzwieku niemilkngcych ptakéw, co
nawiazuje do symboliki miejsc cudownych, utrwalonych w popularnych
opowiesciach ludowych?”.

Zieleni zyskuje zatem w Jerofiejewowskim inwentarzu barwnym zna-
czenie energii, cho¢ przewrotnie wizerunek pnacej sie ku niebu rosliny sa-
siaduje bezposdrednio z wizja kolyszacego sie na wietrze i tracacego puch
dmuchawca, z ktérym gléwny bohater rowniez natychmiast sie utozsamia.
Zestawienie obrazéw obok siebie obniza ,temperature energetyczng” ziele-
ni, powoduje, ze odbiorca odczyta calos¢ raczej jako prognoze $mierci cho-
rego interlokutora, przypomnienie o ulotnosci i kruchosci ludzkiego zycia.
Z drugiej strony, czynno$¢ dmuchania dla ludzi pierwotnych oznaczata akt
stworczy, ktérego celem bylo rozbudzenie Zzycia badZz powiekszenie silty
jakiego$ zjawiska, w dmuchawcu za$, dzieki jego ,lotnej naturze”, drzemie
ogromna sila rozprzestrzeniania sie, zagarniania i oswajania przestrzeni
w zawrotnym tempie. W takim ujeciu mozna by potraktowaé wizje dmu-
chawca jako plastyczny i znaczeniowy kontrapunkt dla obrazu sosny, ktérej
barwa zostaje dodatkowo zintensyfikowana przez kontrast ze zlamang,
niemal przeZroczysta bielg. Przypisana sosnie zielen w poemacie rezonuje
takze z kompletem barw stanowigcych element wspomnianego wyzej kodu
antropomorficznego, bowiem, zgodnie z symbolika pozioméw drzewa w al-
chemii, korzeniom przyporzadkowana jest czerri, pniowi biel, a dla korony
przeznaczono czerwien, co mozna by traktowac jako efekt barwnej, dynami-
zujacej tekst polifonii. W takim rozumieniu zieleri, na zasadzie metonimii,
odpowiadataby podstawowemu ,zestawowi fizjologicznemu” biel-czer-
wien—czerni, funkcjonujacemu jako paralela drzewa. Warto tez zauwazy¢, ze
cho¢ barwy w poemacie Jerofiejewa zostaja przyporzadkowane prezento-
wanym przedmiotom lub stanom, sposéb montowania literackich kadréw
sprawia, ze ich symbolika nie poddaje si¢ tatwej interpretacji, niejednokrot-

16 H. Buczyniska-Garewicz, Miejsca, strony, okolice. Przyczynek do fenomenologii przestrzeni,
Krakoéw 2006, s. 153.
17 ].E. Cirlot, Stownik symboli, przet. . Kania, Krakow 2006, s. 118.
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nie kolor ulega znaczeniowej dyfuzji, uruchamiajgc sensy biegunowo prze-
ciwstawne. Dobér koloréw moze $wiadczy¢ zatem - przykladowo - nie
tylko o stanie ducha bohatera, ale réwniez, przeciwnie, o tym, czego mu
brakuje, za czym teskni, do czego dazy, kodujac w sobie to, co w utworze
nieobecne.

O semantyce barw, czyli zmysle wzroku aktywowanym w Pulp Fiction,
wspomniano juz czeéciowo w poprzednim rozdziale, lokujac ja w sferze
uruchomionych w procesie percepcji filmu asocjacji z poetyka komiksu.
Jerofiejewowska triada podstawowych barw - biel-czerwien-czern -
w kontekscie rzeczywistosci amerykanskiej budzi niewatpliwie skojarzenia
z zakorzenionym w niej gleboko i nadal aktualnym problemem &cierania sie
kultury biatych i czarnych, rezultatem ktérego na przestrzeni dziejéw byl
niejednokrotnie rozlew krwi. Oméwiony wyzej turpistyczny obraz mar-
twego kadluba, sterczacego samotnie po wypadku, pod wzgledem dra-
stycznosci nie majacy chyba w poemacie Jerofiejewa konkurencyjnego od-
powiednika, przywodzi na mys$l filmowy epizod w lombardzie, atmosferg
odbiegajacy réwniez od podszytych groteska czy zabawnym zbiegiem oko-
licznosci pozostatych scen przemocy. Przypadkowe spotkanie na przejsciu
dla pieszych, ktére ponownie scalilo losy Butcha i Marsellusa, i na zasadzie
efektu domino doprowadzito do absurdalnego rozwoju wydarzen, ukazuje
bohateréw w nieznanym odbiorcy do tej pory kontekscie przede wszystkim
za sprawa zmiany sposobu kadrowania czarnego szefa mafii. Sprowadzany
dotychczas do obrazu przedstawianej od tytu gadajacej, tysej gtowy z pla-
strem, sprawujacej kontrole nad otoczeniem, co najlepiej oddaja statyczne
ujecia rzeczowej rozmowy na temat przebiegu kolejnej walki Butcha w klu-
bie nocnym, nagle pojawia si¢ on na ekranie w planie pelnym, przynalezac
ukazang od stop do gléw muskularng sylwetka do mato charakterystyczne-
go krajobrazu amerykanskiego przedmiescia. Zmiana perspektywy obra-
zowania, do ktérej widz juz zdazyl sie przyzwyczai¢, zapowiada utrate
dominujacej pozycji bohatera, co zostaje potwierdzone przez ujecie naste-
pujace po wypadku, na ktérym widac lezacego na ziemi Marsellusa, oto-
czonego przez grono przypadkowo zebranych kobiet, swiadkéw tragiczne-
go zdarzenia. Efekt komiczny moze wywolywaé w tych przeciez mato za-
bawnych okolicznosciach pelna zaangazowania oferta zeznawania w sadzie
jednej z nich, jak réwniez brak zainteresowania niewiast drugg ofiara. Za-
krwawionemu Butchowi towarzyszy bowiem tylko jedna kobieta, ktéra
w teatralnej, charakterystycznej dla Tarantino manierze pada natychmiast
na ziemie, razona strzatem Marsellusa.

Powyzsza sekwencja, prowadzaca nastepnie w planie fabularnym do
zakoriczonej w lombardzie gonitwy gangsteréw, moze otwiera¢ odbiorce na
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niezwykle aktualny na przetomie XX i XXI stulecia problem spoteczno-
-kulturowej rekonstrukcji tozsamosci mezczyzn, poddany emocjonalnej
intensyfikacji w kolejnych fragmentach wspomnianego epizodu. Stosowana
przez Tarantino taktyka, czyli zderzenie uje¢ powrotu do przytomnosci obu
bohateréw, zdaje sie w sposéb przewrotny odwracaé utrwalone powszech-
nie stereotypy, zgodnie z ktérymi biata kultura miataby zajmowaé w kultu-
rowej amerykarnskiej mieszaninie miejsce uprzywilejowane. Swiat po po-
wrocie Marsellusa ,z zaswiatow” zostaje zarejestrowany w pierwszym
spojrzeniu bohatera jako $wiat biatych kobiet oferujacych swoja pomoc, co
uruchamia¢ moze asocjacje z wedréwka Odysa, potwierdzajac réwniez
znaczaca pozycje wybranica. W sukurs przywolanym tutaj obrazom przy-
chodzi takze sfera werbalna filmu, bowiem by ,czarne” mogto dominowac
- jak konstatuje Zbyszko Melosik w swej krotkiej refleksji na temat Pulp
Fiction - musi postugiwac sie odwréceniem!s. W rezultacie wiec to ,czarny
boss nazywa swych pracownikéw od mokrej roboty (zwykle bialych)
MURZYNAMI"19, postugujac sie stowem nigga, ktére, oznaczajac osobe
o ciemnym kolorze skéry, nie stanowi wyrazu tabu, ale przynalezy - jak
podaje Dictionary of American Slang - do jezyka muzyki czarnych raperéw,
uwazanej zwyczajowo za rodzaj niezrozumiatego dla biatych kodu, stuzac
do okreélania przez Afroamerykanéw swej wlasnej przynaleznosci raso-
wej20,

Powyzsza obserwacja naprowadza na paralelnie stosowany chwyt od-
wroécenia w tekscie Jerofiejewa, gdzie nagle po opowiadaniu historii kobiety
z wasami rozmowa zbacza na warunki zycia w Azji Srodkowej i na Syberii.
Absurdalne pytanie o los nieistniejgcych dzieci Jewtiuszkina zderzone zo-
staje z zaskakujaca dla odbiorcy konstatacja o braku Murzynéw w Stanach
i zamieszkanej przez nich Syberii:

- A B Cubupmu - Her, B Cubupu He mpoxmsetrb. B Cubupu BooOlie HUKTO He
JKVMBET, OJTHU TOJIBKO Herphl XXMBYT. [IpOIyKTOB M Ty/ia He 3aBO3SIT, BHITUTH VM He-
yero, He ToBoOpsI yX ,IoecTs”. TOBKO OAMH pa3 B TOf, MM MpUBO3AT u3 JKuromupa
BBIIIIUTHIE TTOJIOTeHITa — ¥ HeTpbl Ha HYX BeIlIaloTCs. ..

- Jla uTo errie 3a HETPEI? — BCTpeTeHyJIcs HeKabpucT, Uy Tk ObUIO 3a/ peMaBIIIAL.

- Kakne B Cribupu Herpst! Herper B IllTaTax xuByT, a He B Crbmpn! Bel, momyctim,
B Cubupn 6bum. A B IlITaTax BbI ObUIN?

- brut B llITaTtax! VI He Bumes TaM HMKaKuX HerpoB!

- Hukaxmnx nerpos? B IlItaTax?

- Ha! B tatax! Hu equmoro Herpal..

18 Z. Melosik, Bzdura, czyli Chaos, w: Z. Melosik, T. Szkudlarek, op. cit., s. 102.
19 Ibidem.
2 Dictionary of American Slang, ed. R.L. Chapman, New York 1995, s. 385.
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Bce xak-TO HaCTOIIBKO oaype, 1 CTOJIbKO ObUTO TyMaHa B KaXX[I0V rOJIOBE, YTO HU
AJIA KaKoTo HeOyMEeHM: Y Ke He XBaTa/Io MecCTa.

Przedstawiona wymiana zdar, podobnie jak analizowana wyzej specy-
tika leksykalna Pulp Fiction, $wiadczy o istnieniu wewnetrznego kodu po-
rozumienia pasazeréw pociagu do Pietuszek. Przyzwolenie na tego rodzaju
wizje $wiata, sprzeczng z logika i elementarng wiedzg, w ktorej istotny ele-
ment dysonansowy stanowi réwniez niepasujace do calosci wspomnienie
wyszywanych w Zytomierzu recznikéw, wpisuje utwér w krag literatury
realizmu magicznego, podkreslajac jednoczes$nie element intensywnie wy-
czuwalnej tutaj postmodernistycznej nostalgii. Nachylenie utworu w tym
kierunku potwierdzaltby literacki kadr zamykajacy sekwencje Pawtowo-
-Posad-Nazariewo, czyli placz starego Mitrycza, swoisty refren, piesn teskno-
ty za utracong dawno mtodoscia i szczesliwym Zyciem we wlasnym kraju,
zakodowana w zestawieniach stéw-kluczy sygnujacych kulture rosyjska,
czyli Puszkin, Syberia, Gorki. Fragment ten mégtby by¢ tez §wiadectwem
nawigzania do, utrwalonej w mitach i dawnych obrzedach, jednosci ptaczu
i $miechu, ktére nawet oderwane od siebie ,nadal wspétzyja”?!, placz wia-
zac sie nieprzerwanie ze $miercia, a $miech zapowiadajac nowe narodziny.

»Problem czarnego ciala” uruchomiony wyzej za sprawa zderzenia uje¢
bohateréw w filmie Pulp Fiction, to w duzej mierze kwestia poruszonego juz
tematu konstruowania meskiej tozsamosci, odsylajaca do czaséw niewolnic-
twa, krystalizujagca takze wspolczednie zagadnienia zwigzane z wladza
i podporzadkowaniem. Cytowany wyzej Zbyszko Melosik obserwuje:

Nie ulega watpliwosci, Ze w epoce niewolnictwa czarni mezczyzni byli uprzedmio-
towieni i redukowani do , wydajnosci fizycznej” (,wydajnosci ciata”) jako jeszcze
jedno uzyteczne zwierze. Czarni niewolnicy mieli zwierzece, silne ciala, stanowili
czesé¢ - podbijanej przez biatych - natury. Funkcjonowali w $§wiadomosci biatych ja-
ko fizycznosé / cielesnos$é. Z kolei biali - jako twércy kultury (de facto Kultura) -
uwazali siebie za ludzi, za istoty inteligentne i cywilizowane. Bez watpienia relacje
miedzy cialem a umystem / dusza byly pojmowane wéwczas w kategoriach duali-
stycznych, przy czym o ile biali mezczyZni kontrolowali, jak wierzono, swoje ciato
i seksualnoé¢ (prymat duszy nad ciatem), to w przypadku czarnych mezczyzn mialo
by¢ odwrotnie - ich niski iloraz inteligencji i nieobecnosé¢ zlozonej sfery duchowej
sprawial, iz byli oni gléwnie (lub nawet jedynie) ,swoim ciatem”22.

21 O. Freudenberg, Poetyka fabuty i gatunku, przet. A. Pomorski, w: eadem, Semantyka kul-
tury, przet. D. Ulicka et al., Krakéw 2005, s. 168.

2 7. Melosik, Czarne meskie ciato i kryzys biatej meskosci, w: idem, Tozsamos¢, ciato i wtadza
w kulturze instant, Krakow 2010, s. 226.
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Zagrozenie mroczng i niebezpieczna czarna seksualnoscia wigzalo sie
wiec z obawg o utrate dominacji w sferze politycznej czy ekonomicznej,
poglebiona panika zwigzang z mozliwoscia bycia porzuconym przez piekna
biala kobiete, standardem urody funkcjonujacym do dzi§ w kulturach kon-
trolowanych przez biatych. Adekwatno$¢ powyzszej socjo-kulturowej dia-
gnozy dla odczytania dziela Tarantino zdaje si¢ potwierdza¢ szereg oma-
wianych juz uje¢ Marsellusa, wskazujacych na sygnowanie koloru czarnego
jako barwy przedstawicieli kultury dominujacej, jego atrakcyjnosc¢ cielesna
kreuja zas w gléwnej mierze obrazy urzekajacej niezwykla uroda zZony,
o ktora jest obsesyjnie zazdrosny. W filmie brak bowiem uje¢ nawiazuja-
cych w jakikolwiek spos6éb do zblizeri matzenskiej pary, cho¢ seks dla Ta-
rantino nie jest przeciez w zadnym z jego filméw tematem tabu. Obraz do-
minujacego czarnego ciala jest realizowany w werbalnych odniesieniach do
pozycia gangstera, opowieéci o zrzuconym z trzech kondygnacji przez ami-
gos koledze-gangsterze, w sferze behawioralnej Julesa - w praktyce przejmu-
jacego kontrole nad napadem w dinerze i wyraznie akcentujacego swoja po-
zycje wyzszoéci w poczatkowych ujeciach odzyskiwania walizki - czy tez
w powstalej w wyobrazni Jimmiego wizji powrotu zony - Afroamerykanki
- z nocnej zmiany. Na zasadzie kontrapunktu wzmacniaja go réwniez uje-
cia kobiet w Pulp Fiction (np. Mii czy Fabienne), delikatnych bialych nie-
wiast sprowadzonych do roli tta czy ozdoby postaci meskich, wpisujace sie
niemal idealnie w istniejaca w kulturze Zachodu symbolike koloru biatego,
oznaczajacego niewinnos¢, dzieciectwo i pewnego rodzaju bezradnosé, opo-
zycyjnego wzgledem czarnego, utozsamianego ze zlem, zbrukaniem czy
dzikoscig. Natozenie bieli na czerii w kulturze anglosaskiej prowadzi do swo-
istego konglomeratu leku, nienawisci i fascynacji??, wynikajacych - jak moz-
na przypuszczac - ze zderzenia porzadku z ,mysla nieoswojong”?, dajace-
go w rezultacie powiew $wiezosci, bowiem ,[...] wszystko, co specyficznie
amerykanskie, ma w sobie co$ dzikiego, co nie zaznalo nigdy wytartych
frazesow 1i teatralnej retoryki naszych mieszczanskich kultur i czego nie
wystrojono nigdy w kolorowe piérka wytwornosci”2.

Wiekszosé¢ badaczy tworczosci Tarantino lokuje jednak interpretacje se-
kwencji w lombardzie w kregu najwazniejszych wydarzen historycznych,
decydujacych o obecnym charakterze panstwa amerykarnskiego, uznajac
Marsellusa za ikone, postac-recykling historii niewolnictwa. Taka wizje,
zdaniem R.B.H. Goha, miataby uzasadnia¢ nazwa lokalu - Mason-Dixie

23 Ibidem, s. 228.
24 ]. Baudrillard, Ameryka, przel. R. Lis, Warszawa 2011, s. 122.
25 Ibidem, s. 122-123.
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Pawnshop - widniejaca w scenariuszu, wyrazny poludniowy akcent May-
narda i Zeda czy funkcjonujace na zasadach pauzy ujecie Butcha - boryka-
jacego sie z dylematem powrotu do izby tortur - na tle fatwo rozpoznawal-
nej dla widza flagi konfederatow?26.

Wydaje sie jednak, Ze znaczeniowo bardziej wymowne s3 w omawia-
nym ciggu zdarzeniowym ujecia opuszczone, zestawienia kadréw zmierza-
jace do wizualnej i emocjonalnej ekstazy, zmuszajace widza do ,niezdrowe-
go” chwilami voyeuryzmu. Za przyklad tak ukierunkowanego montazu
uzna¢ mozna wprowadzenie ,czarnego ekranu”, zrytmizowanego w planie
fabularnym z utrata przytomnosci Marsellusa i Butcha po wejsciu do lom-
bardu, ciecie, po ktérym widzimy ich przywigzanych do krzesta, pozba-
wionych glosu za sprawa gadzetéw przynalezacych do sadystycznych
homoseksualistow. Widz zastanawiaé sie moze woéwczas, w jaki sposob
muskularne ciata bohateréw przeznaczone do ogladania (nagie cialo Butcha
pod prysznicem i w takséwce Esmereldy prezentowane bylo zaledwie kilka
chwil wczeéniej) zamieniono w bezwolne przedmioty. ,Chora” ciekawos¢
poteguje przy tym aparycja wydobytego chwile pdzZniej ze skrzyni Gimpa,
ulegle kleczacego w skérzanym kombinezonie, sprowadzonego przez przy-
sztych oprawcéw do roli odpowiednika Heideggerowskiej rzeczy pod rekq.
Amplitude emocjonalng epizodu podwyzsza z calag pewnoscia zastosowany
przez Tarantino w kolejnych ujeciach suspens, budowany za sprawa pelnia-
cej funkcje pauzy wyliczanki, zmierzajacej do wyboru pierwszej ofiary, ce-
lowo przedtuzanej, by wybraricem oprawcéw stal sie¢ Marsellus. Kadry
ukazujace Sledzace palec Zeda przestraszone oczy biatego i czarnego boha-
tera, stuzace kreowaniu atmosfery pelnego napiecia wyczekiwania, wlacza-
ja w percepcje widza réwniez detal, ktéry moégl umknaé wczedniejszej
rejestracji, czyli $wiecacy na poélce, niedaleko wejscia, neon z napisem
KILL ED. Wzmianka o dawnym pokoju Russela, w polgczeniu z ambiwa-
lentng wymowa $wietlnej informacji?’, to kolejne niewiadome, budujgce
polifoniczna fakture przeczucia zblizajacego sie nieuchronnie korica bohate-
réw. Do tego momentu odbiorca ma wrazenie, ze uczestniczy w starannie
przygotowywanym rytuale przemocy, o czym $wiadczy wolne tempo na-
stepujacych po sobie uje¢ manifestujacych ceremoniat czynnosci i centralna
pozycja dominujacego w ukladzie policjanta, ukazujaca go w roli inicjatora
kolejnych etapéw procedury. Z chwilg zamkniecia drzwi do komnaty tortur

26 R.B.H. Goh, Shop-Soiled Worlds: Retailing Narratives, Typologies, and Commodity Culture,
,Social Semiotics” 2002, no. 1, Vol. 12, s. 23.

%7 7 jednej strony napis moze oznaczac stowo killed, czyli zabity, informujac o losie po-
przedniej ofiary seksualnej perwersji (w domysle Russela), zapis tekstu w dwéch wersach
moze z kolei sugerowac stowa: kill (Z)ed, zapowiadajgce $mier¢ Zeda.
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zasady montowania zdje¢ ulegaja zmianie, rzadzace dotychczas tg sekwen-
cja prawo wzroku zastepuja wrazenia akustyczne - dynamiczna muzyka
oraz konkurujacy z nig rejestr jekéw i krzykéw. Odbiorcy, podobnie jak
oczekujgcemu na wyrok Butchowi, zostaje odebrana mozliwoé¢ obserwo-
wania dalszego ciggu historii, temperatura zaangazowania siega jednak
w obu wypadkach zenitu za sprawa dochodzacych z sgsiadujacego po-
mieszczenia dzwiekéw i bombardujacej uwage odbiorcy muzyki filmowej.
Mozna zaryzykowac twierdzenie, Zze 6w odczuwalny w planie wizualnym
brak dziala intensywniej na wyobraznie niz przyzwolenie na wzrokowg
penetracje obrazu, co potwierdza¢ moze wrazenie szoku, jakiego doznaje
ostatecznie widz w momencie otwarcia drzwi przez Butcha, widzac cze-
Sciowo nagie cialo Marsellusa w pozie skrajnego ponizenia. Ostatecznie
jednak to, co najbardziej w tym ujeciu makabryczne, pozostaje w sferze
niedopowiedzenia, scene widzimy bowiem w planie pelnym, a kulminacje
przynosi zaskakujgce nagle widza przyzwolenie na zaspokojenie voyeury-
stycznych sktonnosci.

Zderzenie fraz montazowych ukazujacych szybka prace kamery w sce-
nach uwolnienia Butcha, ,usuniecia” Gimpa i powrotu po Marsellusa nada-
je calosci wymiar chaotycznego snu, goraczkowej, niekontrolowanej mali-
gny, w ktorej czlowiek sterowany jest bezwiednie raczej przez instynkt niz
racjonalne dziatanie, co zbliza stylistyke dzieta Tarantino do obrazéw Jero-
fiejewowskich majakéw i pijackich wynurzen, przydajac amerykarskiemu
tekstowi realizmu. Pojawiajace si¢ na zasadzie migawki ujecie poniewiera-
nego, lezacego nieruchomo ciata Marsellusa, przypominajacego szmaciang
lalke, w zestawieniu ze zdjeciami idacego na ratunek Butcha uruchamia
skojarzenia z antyczng teorig hestos, zgodnie z ktéra nadanie cztowieczen-
stwa wigze sie z pozycja pionowq, bowiem termin ten: ,Pochodzi z zydow-
sko-aleksandryjskiej mistyki: poniewaz Bog jest Stojgcy, niezmienng, niepo-
ruszong, wieczna istotg, przeto réwniez ten, ktéry chce sie do Niego zblizy¢,
musi stac si¢ Stojgcy, musi mocno i nieporuszenie spoczywac i trwaé w so-
bie au-dessus de la mélée tego Swiata”28.

Unieruchomienie Marsellusa oznacza zatem nie tylko oczywista utrate
kontroli nad sytuacja, ale réwniez ogélnag martwote, sprowadzenie go do
poziomu pozbawionej zycia kukly, ktéra, nieanimowana - w konwengji
lalkarskiej - réwnoznaczna jest ze $miercig. Przywrécenie go do pozycji
pionowej przez Butcha, a wiec odzyskanie rownowagi, moze by¢ postrze-
gane jako ponowna gotowo$¢ do zmierzenia si¢ ze Swiatem. Zainteresowa-
nie rozumieniem wertykalno-horyzontalnych postaw ludzkiego ciata znaj-

2 G. Quispel, Gnoza, przel. B. Kita, Warszawa 1988, s. 114.
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dowalo wyraz - jak wiemy - w pismach licznych mysélicieli (na przyktad
Immanuela Kanta), upatrujacych w postawie pionowej ceche , odrézniajaca
cztowieka od zwierzecia” oraz ,moralng autonomie”. ,,Odpowiednio upa-
danie, potykanie sie, zalamywanie czy zatapianie w sobie oznaczalo nie-
mozno$¢ sprostania wymogom bycia czlowiekiem; stuzylo jako przypo-
mnienie ludzkich stabosci”2.

Wprowadzona scena gwaltu, zapowiadanego i realizowanego w pew-
nym sensie w planie odwrdcenia, a wiec przez znaczace unikanie przez
kamere jego wizualizacji, by ostatecznie zmusi¢ zaciekawionego widza do
obserwacji procederu, pozwala pozycjonowaé Pulp Fiction w gtéwnym nur-
cie kina ponowoczesnego, rozsmakowanego ,w tresurze ciata oraz w wido-
wiskach mak cielesnych i $mierci, [ktére] zamieniajg tradycyjne memento
mori w makabryczne i karykaturalne zarazem memento vivere”30. Rezyser
Jackie Brown, rozpoznawany jako patron zjawiska okreslanego mianem ul-
traviolence i nieustannie oskarzany o epatowanie brutalizmem, najczesciej
unika jednak wiwisekcji, oszczedzajac widzowi turpistycznych szczegétow,
prezentuje raczej efekt konicowy aktu przemocy w rodzaju opryskanych
krwia szyb, przypominajacego kukle, a wiec odrealnionego ciala Gimpa,
zostawiajac najbardziej drastyczne wizje umystowi $wiadka - uczestnika
procesu ekranowego zabijania. Warto odnotowac tez, ze ,paradoks Pulp
Fiction zawiera si¢ w niezwyklej sytuacji wyostrzenia filmowych stereoty-
pow w wyniku ingerencji - w $wiecie przedstawionym - praw przynalez-
nych jedynie naszej rzeczywistosci. Odarty z oryginalnosci §wiat Tarantino,
postugujac sie¢ w pewnych sytuacjach rzadzacymi naszym otoczeniem me-
chanizmami, wyostrza sztucznos¢ charakterystycznej dla klasycznego kina
rzeczywistosci”31, zgodnie z ktéra émierc i gwatt mogly pojawiac sie jedynie
w ustalonych, tatwych do przewidzenia momentach, zapowiadanych przez
gesty oswajajace widza z majacym nastapi¢ wydarzeniem. Scena w lombar-
dzie, chociazby za sprawa wprowadzenia udziwnionych, wyrwanych
z kontekstu strojéw reifikujacych bohateréw, z jednej strony wpisuje sie
w kategorie groteski i czarnej komedii, pozwalajgc na zbudowanie dystansu
wobec ekranowej rzeczywistosci i traktowanie okrucieristwa z przymruze-
niem oka, z drugiej jednak, wzbudzajac moralny niepokéj widza i wywotu-
jac szok, podkresla ,cynizm widza, umiejetnos¢ traktowania $mierci bez
szacunku”, $wiadczy o zobojetnieniu spoteczeristwa na przemoc, ktéra mo-

2 H.J. Schneider, Standing and Falling in Heinrich von Kleist, ,MLN" 2000, vol. 115, nr 3,
s. 508, cyt. za: R.F. Muniak, Efekt lalki. Lalka jako obraz i rzecz, Krakow 2010.

30 T. Miczka, O $mierci na ekranie, Katowice 2013, s. 187.

31 R. Syska, Wspdtczesnoéé, w: idem, Film i przemoc. Sposoby obrazowania przemocy w kinie,
Krakoéw 2003, s. 160.
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ze by¢ percypowana w kategoriach widowiska. Kiedy$ widz wstydzil sie
swej patologicznej fascynacji, w przypadku Tarantino - jak diagnozuje
Marsha Kinder - wstydzi sie umiejetnosci bawienia sie wydarzeniami, ktore
konotowane sg raczej z powaga i smutkiem?32.

Obecny w naszej dyskusji kontekst kultury rosyjskiej zobowigzuje, by
zasygnalizowaé takze w tym miejscu ,jak radzi sobie” z problemem ciala
i przemocy kino rosyjskie czasu pieriestrojki (1985-1990) i postpieriestrojki
(od 1990), chronologicznie odpowiadajace nurtowi postmodernistycznemu
na Zachodzie. Nie wszyscy zgodza sie zapewne z diagnoza Jeleny Stiszo-
wej, prognozujacej, ze od kornca lat 80. XX wieku dominujagcym tematem
stala sie w nim $mier¢, a ,kino, nacechowane kiedy$ tendencjami wycho-
wawczymi, pozegnalo sie¢ z humanizmem i zachorowalo na nekrofilie”3.
Najczesciej siegano przy tym po konwencje, ktére nazwano pornografig
$mierci, rozumiejac pod tym pojeciem - za jego tworca Geoffreyem Gorerem
- fascynacje okrutnymi i niezwyktymi zgonami, przypominajaca odurzenie
pornografia seksualng’$. Zwigzane z ta tendencja gatunki filmowe gwaran-
towaly kinu atrakcyjno$¢ oraz mozliwo$¢ manipulowania procesem odbio-
ru za sprawa technik prowadzacych do wywolania szoku i silnego napiecia
emocjonalnego, co w nowych warunkach spoteczno-politycznych byto
szczegOlnie kuszace, odbierano to bowiem jako realizacje powszechnie
akceptowanych stéw rezysera Andrieja Smirnowa: ,Lepsza dowolna por-
nografia od dowolnej cenzury”3>. Do szczegdlnego rodzaju rewolucji tana-
tologicznej - jak okresla problem Tadeusz Miczka - doszlo natomiast
w kulturze rosyjskiej na przetomie lat 80. i 90. XX za sprawa, zainspirowane-
go filmami Aleksandra Sokurowa nekrorealizmu, w centrum zainteresowania
ktérego nalezy wpisa¢ bliska utworom de Sade erotomanie, turpistyczny
nihilizm i gloryfikacje okrutnie zadawanej $mierci®*. W konsekwencji, bada-
cze pieriestrojkowego i popieriestrojkowego kina rosyjskiego obserwuja
w filmach tego okresu negatywna tendencje do odzierania komunizmu
z realizmu i réwnie niebezpieczny nurt dodawania realizmu masochizmo-
wi, narcyzmowi i ekshibicjonizmowi wspoélczesnej kultury masowej, co
przeklada sie w praktyce na uleganie postmodernistycznym modom na
estetyzacje okrucienstwa, niebezpieczeristwo utraty autentycznosci kina

%2 M. Kinder, Violence American Style: The Narrative Orchestration of Violent Attractions, w:
Violence and American Cinema, ed. D.]. Slocum, New York 2001, s. 79.

3 J. Stiszowa, Krdtka historia kina postradzieckiego (1989-1997), czyli pig¢ tez o Smierci z prolo-
giem i epilogiem, przet. j. pt., ,Kino” 1997, nr 6, s. 13.

34 G. Gorer, Pornografia $mierci, przel. I. Sieradzki, , Teksty” 1979, nr 3.

% Cyt. za: T. Miczka, op. cit., s. 165.

36 Ibidem, str. 167.
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oraz jednostronnosc i daleko posuniete uproszczenia, zauwazalne w sposo-
bach obrachunku ze skomplikowang historig Rosji, chociazby w poréwna-
niu z metodami stosowanymi w literaturze rosyjskiej?”.

Powyzszy komentarz moze wydawac sie powierzchowny, nie uwzgled-
nia on z pewnoscig wielosci i réznorodnosci wspoétbytujacych w kulturze
rosyjskiej nurtéw filmowych, z punktu widzenia prowadzonych w ramach
tej ksiazki rozwazan istotnym wydaje sie jednak zauwazalne réwniez we
wschodnim kinie nachylenie w strone sztucznosci i fascynacji przemoca, co
w wydaniu Tarantino - jak konstatuje czes¢ krytykoéw?® - doprowadzito do
wyostrzenia egzystencjalnego i tragicznego aspektu $mierci, zakodowanego
niewatpliwie réwniez w tekscie Moskwa-Pietuszki. Zmierzajac ku domknie-
ciu refleksji uruchomionych w procesie percepcji epizodu w lombardzie,
warto zwréci¢ uwage na ujecia przygotowujace powrét Butcha do piwnicz-
nej izby i scene rozprawienia si¢ ze zwyrodnialcami. Wkroczenie bohatera
w roli wybawiciela Marsellusa jest sygnowane zblizeniem jego reki gwal-
townie odpychajacej drzwi, funkcjonujacej jako pars pro toto sily boksera.
Dzigki niej - podobnie jak w basniach czy opowiesdciach ludowych - dojdzie
do pojednania dotychczasowych wrogéw i zemsty na oprawcach, w planie
wizualnym za$ sfera halucynacji przetransponowana zostanie na jezyk na-
turalistycznych obrazéw. ,Punktem najwyzszego wzniesienia” jest w tej
sekwencji moment wahania , Tarantinowskiego Tarzana” i wyboru wlasci-
wego narzedzia planowanej zbrodni, wyraznie zwalniajacy tempo akcji,
prowadzacy do kondensacji napiecia, ktére ulega roztadowaniu w nastepu-
jacej dalej scenie - zaskakujacego dla obserwatoréw seksualnej makabry -
zadania ciosu Maynardowi, swoistego punktu zerowego omawianej se-
kwengji filmowe;j.

Fraza montazowa ukazujaca trudna decyzje Butcha, stanowigca kontra-
stujaca z innymi ujeciami stosunkowo dluga pauze, zyskuje w dyskursie
akademickim bardzo réznorodne uzasadnienie. Nie mozna raczej zgodzi¢
sie z teoriami przypisujacymi Butchowi najwyzsze walory moralne w ro-
dzaju poczucia lojalnosci czy wiernosci dawnemu szefowi. Pamietajmy, ze
Pulp Fiction to film mocno zakorzeniony w tradycji kina gangsterskiego,
w ktérym rzeczywistos¢ - jak pisze Roland Barthes:

[...] jest swiatem zimnej krwi. Fakty, ktére filozofia ogélna ocenia jako wazne, takie
jak np. $mier¢ czlowieka, zostaja tu przedstawione z obojetnoscia poprzez najmniej-

3 Ibidem, s. 170-171; W.I. Tponwna, Kamapcuueckas ¢ynkyua skpanHo2o0 HACUAUA,
,VzBectust BITIY” 2009, nr 8, s. 12-18.
3 Vide np. R. Syska, Film i przemoc..., s. 165.
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szy gest, poprzez atom gestu. Jedno male drgniecie w spokojnym ukladzie linii,
trzasnety dwa palce, a na drugim koncu pola percepcji cztowiek pada w tej samej
konwencji ruchu. [...] Oszczednosé gestu decydujacego ma za soba calg tradycje mi-
tologiczna, od czaséw bogéw antycznych [...]. Widz [...] odnosi wrazenie, Ze jest to
swiat pewny, ktéry modyfikuje sie tylko pod wptywem dziatania, a nigdy stéw. [...]
Istnieje Swiat istotny, jest to §wiat dobrze przemyslanych gestéw, ktére zatrzymuja
sie¢ zawsze w jakim$ okreSlonym i przewidzianym punkcie, w sumie sg one rodza-
jem czystej skutecznosci. Gangsterzy i bogowie nie méwig, poruszaja tylko glowa
i wszystko sie dopelnia®.

Motywacja Butcha to zatem nie sentymentalizm czy romantyczny po-
ryw bohaterstwa, ale trzeZwe przekonanie, Ze przemoc jest uniwersalnym
remedium na wszystko, wyraz wiary w dzialanie instynktowne, dzikos¢
i prymitywizm. Czeé¢ badaczy kina amerykanskiego motywuje zbawczy -
bo ozywiajacy, przywracajacy pionowq posture - gest Butcha niepisanym
prawem heteroseksualnej wspdlnoty, ktéry nakazuje mezczyznie bronié
kompana przed najgorszym rodzajem perwersji, pokazanym w wyczynach
Tarantinowskich , braci Grimm”, jak nazywa ich oryginalny scenariusz*.
Inni wskazuja w tej scenie po raz kolejny na dominujaca role kultury czar-
nych, wzgledem ktorej Swiat biatych pozycjonowany jest jako rzeczywistosé
sztuczna, niepelna czy wrecz pusta, powolujac sie na biografie samego re-
zysera, czesto przywolujacego w wywiadach obrazy dziecifistwa i wczesnej
mlodosci spedzonej w dzielnicach czarnych. W filmie tego rodzaju myslenie
mogtoby zosta¢ potwierdzone w ujeciach ostatecznego przejecia kontroli
nad Zedem, niejako neutralizujacych poprzednie zdjecia ukazujace Butcha
gotowego do ostatecznego wyréwnania rachunkéw, czy tez w geécie unie-
sienia reki na pozegnanie przez Marsellusa. Widzimy woéwczas sylwetke
bohatera od tylu, w planie pelnym, gest gangstera przywraca mu kontrole
nad otoczeniem, jednoczesnie lokujac boksera w przestrzeni poza sferg
proksemiki szefa mafii, w obszarze peryferium, wbrew odczuwalnej przez
widza atmosferze gloryfikacji i romantyzacji czynu partnera Fabienne!.

% Cyt. za: A. Helman, Film gangsterski..., s. 29.

40 Vide np. D. Jackson, Quentin Tarantino’s Negro Problem and Hollywood’s, , Village Voice”,
vol. 40, nr 13, 28 March 1995, s. 40.

4'W tym kontekscie ciekawa perspektywe badawcza moglby stanowi¢ obecny w muzyce
rapowej obraz ,bialych jako kulturowo uposledzonych”, ,jaskiniowych” facetéw, ktorzy
Zeruja na kulturze czarnych, bowiem nie s3 w stanie stworzy¢ wlasnej, oryginalnej kultury.
Zbyszko Melosik wskazuje takze na model czarnego macho oparty na ,monolitycznej kon-
strukcji silnego, niewzruszonego mezczyzny, ktéry przejawia «chlodne emocje» i gardzi
swoimi «negatywnymi odbiciami» - «facetem zniewiescialym» i «homoseksualistg»”. Cf.
Z. Melosik, Spoteczne rekonstrukcje tozsamosci mezczyzn, w: idem, Tozsamo$é, ciato i wiladza...,
s. 231.
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Znaczeniowo istotna jawi si¢ przy tym gradacja uje¢ prowadzacych do
wyboru samurajskiego miecza i zadania nim $miertelnych cioséw. Nastepu-
jace po sobie zblizenia kolejnych narzedzi, usytuowanych na poétkach
w porzadku wertykalnym, od dotu ku gérze, zrymowane sa z obrazami
rosnacego podniecenia Butcha - wyrazonego w zmieniajacej si¢ mimice
twarzy - znajdujacego swa wizualng kulminacje w wytrzeszczonych oczach
bohatera przy wyborze wlasciwej rzeczy. Wspomniana sekwencja filmu,
szeroko omawiana przez krytykéw, wzbudza najczeSciej skojarzenia ze
stosowang przez Tarantino poetyka filmow noir czy kung fu, ktérej znawcy
rozpoznaja nawet w technice Butcha gest typu Takakura w stylu Ken, wska-
zujac przy tym na glebie i potencjal kultury Dalekiego Wschodu, ujawniajg-
ce sie w zderzeniu z kultura bialych, uobecniong w pozostatych, nieade-
kwatnych narzedziach#2. Inni z kolei w czynnosciach porzucania kolejnych
gadzetéw dostrzegaja syndrom konsumpcyjnej kultury kapitalizmu, nape-
dzanej nieustanng wymiang towaréw, badz przescigaja sie¢ w tropieniu ujec-
kalek ze znanej powszechnie klasyki filmowej, ze wystarczy wspomnie¢
w tym miejscu rozszyfrowane przez badaczy wyrazne wizualne aluzje do
filméw Jakuza, Teksariska masakra pitq mechaniczng czy Dobry, zty i brzydki*3.
Biorac pod uwage ilos¢ i precyzje przeprowadzonych w takiej optyce analiz
i intertekstualnych deszyfracji mozna by strawestowac opinie Alicji Helman
na temat szczeg6lnego charakteru filmoéw Melville’a i stowami polskiej ba-
daczki podsumowad, ze:

[Tarantino] nigdy nie prébowat sugerowad, ze jego filmy maja zwiagzek z rzeczywi-
stoscig. Sg one efektem czystej, bezinteresownej kinofilii. Sa rodem z kina, innych
Zrédel nie maja. Niemniej ich prototypem nie jest wyobraznia, lecz pamie¢. Jako re-
zyser [Tarantino] obdarzony jest niebywata pamiecig - przedmiotéw, twarzy, sytu-
acji, zachowarn. Dlatego jego filmy mimo fikcyjnosci zachowuja wiarygodnosé. Nie
ma w nich wszelako ani watkéw autobiograficznych, ani podpatrzonych scenek
z zycia. Wszystko, co twoérca zaobserwowal w rzeczywistosci, uleglo transpozyciji,
rekreacji, stalo sie czysta materig kina%.

Tworcza asymilacja powyzszych interpretacji w procesie ,natchnionej”
logika Eisensteinowskiego montazu percepcji moze prowadzi¢ do wniosku,
ze szereg uje¢ narzedzi walki to Swiadomy zabieg rezysera zmierzajacy do
patetyzacji ostatniego przedmiotu, co znajdowaé¢ by moglo potwierdzenie
w o$wietleniu zastosowanym przy jego prezentacji, budujacym efekt niemal
promieniujacej od niego magicznej aury. Gradacja narzedzi to w pewnym

42 R.B.H. Goh, op. cit., s. 21.
4 Vide np. D. Polan, op. cit., s. 28-29.
4 A. Helman, Film gangsterski..., s. 195-196.
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sensie droga symultanicznie przebiegajacej przemiany Butcha w nowe
wcielenie samotnego samuraja, ktéry musi sprosta¢ wyzwaniu lub zginac,
miecz w jego reku jest w tym kontekscie rodzajem protezy, przedtuzenia
ciala, ogranicza , balet” jego dziatan, przypisujac go do nowej roli i prowa-
dzac do rytualizacji zachowania. Butch, chwytajac miecz, ,wychodzi” za-
tem z siebie, porzuca dawne zycie, mottem podsumowujacym jego los
moglby stac sie wyimek z japonskiego kodeksu Bushido: ,Nie ma wigkszej
samotnosci niz samotno$¢ samuraja, poza samotnoscia tygrysa w dzungli”,
jesli wezmiemy pod uwage wymierzong mu za zdrade kare banicji, opusz-
czenia na zawsze asfaltowej dzungli Los Angeles.

Odbiorca odnosi wrazenie, ze samurajski miecz zawladnat Butchem,
bohater bowiem metodycznie przygotowuje sie¢ do jego uzycia, testuje
ostros¢ i przydatnosé narzedzia do walki. Zblizenia ukazujace 6w powolny
proces - bioragc pod uwage dramatyczne okolicznosci - stanowia kontra-
punkt dla styszalnych nieprzerwanie efektéw akustycznych, towarzysza-
cych scenie rozgrywajacej si¢ za zamknietymi drzwiami. Zderzenie tych
opozycyjnych montazowych pozioméw czyni na moment bohatera zywa
czescia scenografii, odwraca wektor w strone rekwizytu, ktéry podobnie jak
w starozytnym teatrze greckim, uprzedmiotawia grajaca postaé, czyniac ja
bardziej sztuczng, blizsza fikcji. W planie wizualnym Butch zostaje
upodobniony do zywej rzezby, posagu wschodniego wojownika. Konwen-
cjonalizacja jego pdzniejszych gestow nadaje Tarantinowskiej przemocy
element charakterystycznej i rozpoznawalnej w filmach rezysera sztuczno-
Sci, bliskiej kiczowi i barokowej przesadzie. Miecz samuraja uzyty przez
czlowieka walczacego cale zycie piesciami na ringu, a wiec metoda budzaca
asocjacje raczej z barbarzyfistwem i prymitywizmem w poréwnaniu z wie-
lowiekowa tradycja kodeksu bushido, osadzona gleboko w ,wyciszonej”
kulturze japonskiej, moze zosta¢ odebrany jako element postmodernistycz-
nej gry, rodzaj dysonansu, nakladania $wiatow nieprzystawalnych. Zabieg
ten moze odsyla¢ takze do podstawowych zalozeni estetycznych ponowo-
czesnej architektury i sztuk plastycznych, bombardujacych obserwatora
nadmiarem dekoratywnoéci, nacechowana emocjonalnie wyrazista kolory-
styka czy szokujacymi zestawieniami rozwigzan dystansujacych sie od po-
wszechnie akceptowanych dotychczasowych norm. Stylizacja gestykulacji
Butcha nawiagzuje takze w jawny sposéb do réznorodnych form teatru da-
lekowschodniego, gdzie , kostium z zasady funkcjonuje jako zywy partner,
ktéry pomaga widzowi zwizualizowa¢ tanie¢ opozycji, pozycje niepewnej
rownowagi i sie¢ dynamicznych napieé¢ tworzong przez aktora. [...] ko-
stium staje sie proteza [...], ktora wspiera ciato aktora, rozszerza je i skrywa,
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stale je przeksztalcajac. Wrazenie sily i energii, ktére manifestuje aktor, zo-
staje wzmocnione w wyniku metamorfozy samego kostiumu dokonujacej
sie w dwustronnej wymianie: aktor-ciato, aktor-kostium, aktor-w-kostiu-
mie” 4.

Jezyk stosowanej w omawianych obrazach konwencjonalizacji jest o tyle
istotny, Ze znajduja one swoja przeciwwage, swoisty plastyczny rym,
w ujeciach Marsellusa po jego ,zmartwychwstaniu”, przypominajacych
obrazy z filméw o niewolnikach i gnebigcych ich wtlascicielach. Znaczacy
jest w tym kontekécie moment, kiedy widzimy rozmawiajacego z Zedem
Butcha - ciggle trzymajacego miecz w gotowosci po zabiciu Maynarda - do
ktérego dolacza czarnoskory gangster, zajmujac pozycje centralng na ekra-
nie i oznajmiajac, Ze to on rozprawi sie z sadysta. Ujecie w planie pelnym
nie tylko sprowadza Butcha do roli tfa, cienia dominujacego w tej scenie
gangstera, mowa ciala Marsellusa, sposéb trzymania przez niego broni
i rozchelstana pomaranczowa koszula przypominaja zdjecia znane z we-
sternéw czy blaxpoitation movies (wizualne cytaty mozna zreszta odnalez¢
takze w najnowszym filmie Tarantino Django), z ktérych przecietny widz
pamieta pastwigcych sie nad lezacymi niewolnikami dozorcéw, katujacych
swych podwladnych na Smieré. W sekwencji tej rezyser zastepuje bicz re-
wolwerem, trawestujac zakodowane w $§wiadomosci widza ujecia. Lokujac
kulacego sie z bolu Zeda na podlodze, twoérca Kill Billa nie tylko przywraca
Marsellusowi wladze - zdegradowanemu wczesniej do poziomu material-
nego dotu - wydaje sie, ze oglasza tym gestem takze zupelnie nowy porza-
dek. Chciatoby sie powiedzie¢ - w $lad za Alicja Helman podsumowujaca
dorobek de Palmy - ,ze kreujac $wiat korzysta i z arbitralnego gestu Eisen-
steina, i z niemego glosu ideologii wpisanego w system hollywoodzki, i z
wszechwladnej mocy mechanizméw projekcji - identyfikacji”4¢. Podnoszac
rewolwer i stajac w pozycji pionowej, Marsellus dokonuje ,rozszerzenia”
swego ciala, zastosowanie planu pelnego przywraca poziom mediacji mie-
dzy nim a otoczeniem, niwelujac powstale rozdarcie. Odzyskana przez bo-
hatera osobowa jednos¢, przejawiajaca sie w mozliwosci kontroli ciala, staje
sie w ten sposob projekcja obrazu kultury wymykajacej sie z sidet bialego
kolonizatora, w ktérej miejsce centralne zajalby homo eroticus, czlowiek od
ciala wychodzacy, z jego pomoca przywracajacy lad otaczajacej przestrzeni.

Omawiana wyzej sekwencja wyboru narzedzia walki (ktérg mozna by
postrzegac réwniez jako proces inicjacji gotujacego sie do walki wojownika)
i ostateczna wymiana samurajskiego miecza na rewolwer, wpisujaca sie

4 E. Barba, N. Savarese, Sekretna sztuka aktora, przel. G. Godlewski, Wroctaw 2005, s. 219.
46 A. Helman, Film gangsterski..., s. 284.
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w krag sygnowanych mianem postmodernizmu dyskusji toczacych sie wo-
kot relacji cztowiek, przedmiot i ich obrazy, zamykanych zwykle zgodnym
z Baudrillardowska diagnoza wnioskiem o wszechwladnym panowaniu
oderwanych od referentéw kopii, prawem asocjacji przywodzi tez na mysl
refleksje Johna Kouwenhovena?’, zastanawiajacego sie w jednej ze swych
publikacji, ,,co jest amerykariskiego w Ameryce”, ,co maja wspélnego na-
stepujace twory cywilizacji amerykanskiej: linia wiezowcéw na Manhatta-
nie, kratowy plan miasta, model T samochodu Forda, jazz, konstytucja,
tworczos¢ pisarska Marka Twaina, zbioér wierszy Leaves of Grass Walta
Whitmana, serie komikséw, opery mydlane, produkcja taSmowa i guma do
zucia”48. Zdaniem badacza , w tym profilu osobowosciowym Stanéw Zjed-
noczonych kazdy z wymienionych elementéw moze by¢ zasadna abstrakcja
(«kraj Marka Twaina», «kraj drapaczy chmur»), ale razem tworza one bez-
tadng mieszanine informacji, domagajaca sie syntezy”4°. Na dalszym etapie
swej kulturowej analizy Kouwenhoven wydestylowuje ceche wspélna
wszystkim wspomnianym wyzej przejawom kultury panstwa za oceanem,
okreslajac ja mianem ,skupienia si¢ raczej na procesie niz produkcie”>0, co
pozwalaloby mysle¢ o niej takze w kategoriach kultury trans, raczej cigglego
dazenia do jakiego$ celu niz balansowania miedzy skrajnoéciami. Przywo-
tywany juz przez nas Jean Baudrillard nie zgodzilby sie jednak prawdopo-
dobnie z powyzsza diagnozg, postrzegajac kulture amerykarnska w glownej
mierze jako obszar paradoksow, ktérych nie da sie nigdy rozwiklaé. , Ame-
ryka pozostanie z jednej strony silna i oryginalna, z drugiej za$ zalosna
i pelna przemocy, i nie warto starac sie godzi¢ owych sprzecznosci”>!.

Interpretujac problemy, uruchamiane w niniejszym rozdziale dzieki ob-
serwacji strategii montazowych stosowanych w utworach Jerofiejewa i Ta-
rantino, odnosimy ogélne wrazenie, ze kultura amerykariska w zderzeniu
z rosyjskim , biegunem” jawi sie jako ekstrawertyczna, przy czym bohater
Moskwy-Pietuszek swym introwertyzmem niemal idealnie potwierdzaltby
6w dualistyczny schemat myslenia. Przeprowadzona wyzej analiza kieruje
proces percepcji rosyjskiego poematu w strone obrazu, ktéry moégtby ucho-
dzi¢ za paralele zatrzymanego ujecia gotujacego sie do starcia w samuraj-
skim stylu Butcha. W naszej optyce stanowi ja literacki kadr przedstawiaja-
cy obraz wyrzuconego z restauracji Wieni:

47 Cf. J.A. Kouwenhoven, The Beer Can by the Highway, New York 1961.

48 R. Arhneim, Myslenie wzrokowe, przet. M. Chojnacki, Gdarisk 2001, s. 206.
49 Ibidem.

50 [bidem.

51]. Baudrillard, op. cit., s. 109.
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»,OcTaBbTe Bamm 3aHATHSA. OCTaHOBUTECh BMeCTe CO MHOV, M IOYTMM MUHYTOM
MOJTYaHMs TO, UTO HeBbIpasuMo. Eciii ecTh y Bac Mof, pyKov KakKov-HUOy/Ib 3aBa-
JISTIUVA TYAOK — HaKMUTE Ha 3TOT T'yA0K .

Tak. S Toxe ocTaHaBIMBaOCh. POBHO MUHYTY, CMyTHO IJISIs B BOK3aJIbHBIE Yachl,
s CTOIO KakK cTos10 mocpeny mwromanu Kypckoro soksaiia. Bostocsr Mon To passe-
BaIOTCS Ha BETPY, TO JILIOOM BCTAIOT, TO pa3BeBaloTCs CHOBa. Takcy 0OTeKaroT MeHs
CO Bcex JeThIpex CTOPOH. JIIofu — ToXe, M CMOTPSAT TaK MKO: TyMaroT, HaBepHOe, —
M3BasATh €r0 BOT Tak, B HasugaHMe HapoaM JPeBHOCTH, VI He U3BasTh?

W napyImaeT aTy TVIIVHY JIVIITH CUIDIBIV JKeHCKUTI 0ac, JILIOINUYICS HUOTKY/Ia:
,BHUMaHMe! B 8 wacoB 16 MMHYT 13 UeTBepTOro TYIMKa OTIIPABUTCS IIO€3[, 0
ITerymkos. Ocranoskm: Cepn 1 Mosot, Yyximrka, PeyToso, JKertesHomopoKHas.
Hasee 110 BceM IIyHKTaM, KpoMme EcriHo”.

Podobieristwo filmowych i literackich uje¢ zauwazalne jest z pewnoscia
w obrazach zreifikowanych cial bohateréw, uchwyconych w bezruchu,
dzieki czemu przypominaja one posagowe bryty. W przypadku Wieniczki
jest to wizualizacja rzezby ciala sponiewieranego, wystawionego na pokaz,
mozna by powiedzieé, Zze pozeranego przez spojrzenia Swiadkéw, wzro-
kiem odzierajacych bohatera z resztek godnosci. ,,Swiadomosé bycia ogla-
danym - jak konstatuje Heinrich von Kleist w Traktacie o marionetkach -
wytraca czlowieka z poczucia jednosci z samym sobg, rozdziela jego tozsa-
mos¢. Zwraca czlowieka przeciwko samemu sobie”52, prowadzac do dezin-
tegracji osobowosci. Cialo Butcha - jak pisalismy wyzej - dzieki rekwizyto-
wi i pozwalajgcemu na inicjacje zatrzymaniu do$wiadcza przemiany, ,roz-
szerza si¢”, identyfikacja Wieni z slupem budzi tymczasem skojarzenia
z martwym wizerunkiem i przeistaczaniem si¢ istoty zywej w nieruchoma
podobizne. Mamy wrazenie, ze martwe wypiera tutaj zywe, pozostawia
bezwladny materialny substytut, przerazajacy pustka w srodku, unice-
stwieniem ducha. Umieszczenie wizji pozornie nie na miejscu, pomiedzy
nie pasujacymi tematycznie kadrami (opuszczenie restauracji i zapowiedz
odjazdu pociagu) nadaje jej wymiar halucynacji, odglos klaksonu manife-
stujacego sie przez swa nieobecnos¢ stanowi za$ kontrapunkt dla obrazu
wizualnego, kojarzy sie najprawdopodobniej odbiorcy z chwilg zaloby,
zatrzymania ,dokladnie przez minute” podczas wycia okolicznej syreny.
W takiej optyce obraz 6w przypomina sen o $mierci, majak udreczonego
cztowieka, ktéremu odmoéwiono alkoholu i na ktérym dokonano przemocy
w urwanym nagle, poprzednim ujeciu. Stan Wieni mozna by nazwac sta-
nem zawieszenia miedzy zywym i martwym, ruchem i bezruchem, wywo-

52 R. Muniak, op. cit., s. 29.
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tujagcym niepokéj znakiem obecnosci nieobecnoéci®®, doswiadczenia cierpie-
nia w sytuacji odebranej mozliwosci osiggniecia alkoholowego katharsis.
W kadrze tym, stanowigcym rodzaj stop-klatki, aktualizowany jest takze
motyw oHemeHus — okameHeHus, przywolywany przez badaczy w kontekscie
paraleli miedzy dzielem Jerofiejewa i Gogolowskim motywem martwych
dusz. W obu utworach - jak stusznie diagnozuje Jewgienij Jegorow - ode-
branie mowy i unieruchomienie funkcjonuja jako reakcja na nieprawidiowy
bieg wydarzen, utrate kontroli, zaburzenie harmonii spowodowane inter-
wengja sil zewnetrznych>. Werbalny komentarz, echo oméwionej wyzej
sceny moglaby stanowi¢ pojawiajaca sie dwukrotnie w tekscie fraza: ,Ilo-
e3/] OCTaHOBWJICS KaK BKOITAaHHBIN, 0znaczajjca nie tylko nagle zatrzymanie
pociagu, ale takze dramatyczne, niespodziewane , literackie ciecie”, mo-
ment zderzenia kadréw, przywolujacy skojarzenia ze $miercig, wkopang
w ziemie mogilag. Moment ten rodzi tez asocjacje z szokujacym by¢ moze
w tym zestawieniu coitus interruptus, czyli rowniez rozpacza po nieoczeki-
wanej stracie mozliwosci pelnego zjednoczenia, ktére to - postugujac sie
jezykiem Siergieja Eisensteina - mozna by okresli¢ jako rodzaj odwrdcenia,
przejscia obrazu w swe przeciwienstwo, nakierowanie na osigganie stanu
ekstazy przez odbiorce.

Wydaje sie, ze w obu omawianych tekstach, filmie Tarantino i poemacie
Jerofiejewa, cialo w swej fizycznej i fizjologicznej obecnoéci stanowi pod-
stawowa sfere wartosciowania tego, co nizsze, poprzez odniesienie do tego,
co wyzsze. Szeroki wachlarz kodowanych za pomoca cielesnosci motywoéw
zawiera w sobie prowokacyjne zaproszenie do metafizycznej gry z odbior-
c3, a specyfika montazowej kompozycji pozwala te gre urzeczywistnic.
W interesujacych nas dzietach centralng strefe obrazowania buduja zesta-
wienia kadrow odwolujacych sie do fizjologii proceséw trawienia, réznego
rodzaju wydzielin, zapachéw, odgloséw czy smakéw. Zamilowanie Quen-
tina Tarantino do substancji mazistych rozpoznawalne jest juz na poziomie
tytutu jego kultowego filmu, prezentowane widzowi na samym poczatku
stownikowe definicje pulpy jako miazgi badz kiepskiego czytadla ustawiaja
stowo pulp w pozycji motta catego filmu. Okredlany wrecz przez niektérych
krytykéw> mianem pulpofila rezyser koduje odniesienia do zalatwiania

5 Stan ten bliski jest kondycji, okreslonej przez Radostawa Muniaka mianem efektu lalki.
Cf. R. Muniak, op. cit., s. 10.

5 E.A. Eropos, PasBumue eoeosebckoi nosmuxu 6 nosme Ben. Epocpeeba, w: Anaius 00Hoeo
npousbedenus: «MockBa-Tlemyuiku» Ben. EpocpeeBa. Cooprux nayunsix mpyood, Teeps 2001, [onli-
ne] http:/ /www .e-reading.mobi/book.php?book=115312 [dostep: 15.05.2013].

% Np. S. Fraiman, Quentin Tarantino: Anatomy of Cool, w: eadem, Cool Men and the Second
Sex, New York 2003, s. 13.
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potrzeb fizjologicznych w sposéb podwoéjny - w werbalnych informacjach
Vincenta o koniecznoéci i rodzaju wizyty w toalecie oraz faktycznej prezen-
tacji obrazu bohatera czytajacego ksigzke na klozecie czy rozmawiajacego
ze swoim odbiciem w lustrze. Podobna strategia zastosowana jest w czasie
napadu w dinerze, gdy Honey Bunny, dzierzac w reku gotowy do wystrza-
tu pistolet, ogtasza publicznie, ze chce jej sie siusiu, co nadaje epizodowi
wymiar parodii przestepstwa, obnazajac brak profesjonalizmu gangste-
réow>. W obu przypadkach péjscie do tazienki zachodzi nie w pore, fizjolo-
gia powoduje, ze bohateréw omija kluczowy dla rozwoju wydarzeri mo-
ment, a $wiat po opuszczeniu WC jest juz o krok dalej, szokuje nagtym
obrotem spraw. Za swe zamilowanie do czytania w tazience Vincent ptaci
zresztg ostatecznie wlasnym zyciem. Publiczne opowiadanie o potrzebach
fizjologicznych czy dostrzegalny z pozycji widza brak umiejetnosci ich kon-
trolowania w sytuacjach napiecia emocjonalnego powoduje, Zze lokujemy
bohatera w pozycji skoncentrowanego na sferze analnej dziecka, teskniace-
go za Swiatem prostszym i bardziej zrozumialym. Hipoteze te moglyby
potwierdzaé réwniez ujecia narcystycznie zapatrzonego w siebie gangstera
podczas monologu przed lustrem lub tez natég lektury malo ambitnych
ksiazek w toalecie, pozwalajacy na chwilowa chociaz ucieczke od rzeczywi-
stosci.

Refreny owych zinfantylizowanych wizerunkéw mogtyby tworzy¢ ob-
razy niedojrzalej kobiecosci Fabienne czy przyzwyczajeri Butcha, przecho-
wujacego swoj cenny zegarek na kangurku, namiastce szczedliwego dzie-
cinstwa kodowanego w dzwieku pozytywki, towarzyszacym powrotowi
bohatera do mieszkania. Repetycja motywu analnego w réznych konfigura-
cjach wizualnych odsyta, z jednej strony, do pierwocin, naiwnosci czy nie-
dojrzalosci dziecka, przez pryzmat ktérych mozna by postrzegac¢ nie tylko
bohateréw, ale réwniez stosunkowo mioda kulture amerykanska, z drugiej
za$, swoboda owych odniesieri, wrecz ich eksponowanie i kultywowanie,
dewaloryzuje to, co w tej kulturze wysokie i w swej $wietosci nienaruszal-
ne. Zamiast erotycznej sublimacji widz przezywa szok na widok lejacych sie
z twarzy Mii wydzielin, kulminacje opowiesci o chwalebnym losie walcza-
cego za ojczyzne ojca Butcha zastepuje przyziemna konstatacja o szerzacej
sie w wojsku dezynterii i ukrywanym w rectum zegarku. Wzniosta historia
patetyzujaca przedmiot, niemal Swiete relikwie, zamienia si¢ w groteskowy

% Podobne zabiegi, eksponujace ludzkie stabosci, stosuje zresztq Tarantino bardzo czesto
réwniez w innych filmach, na przyklad w Jackie Brown misternie przygotowany i sprawnie
realizowany plan odzyskania pieniedzy spala ostatecznie na panewce, poniewaz grany przez
Roberta de Niro gangster zapomina, gdzie zaparkowat samochoéd.
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epizod siegajacy do obrazu Rabelaisowskiego materialno-cielesnego dotu.
Zastosowane tutaj przez Tarantino rozwigzania montazowe zdaja sie sta-
nowi¢ w pewnym sensie lustrzane odbicie strategii Jerofiejewa: rezyser
Swiadomie szarga $wietoSciami (np. mitem weterana wojny wietnamskiej),
stosujac kod antropomorficzny, czyli - jak wspomnieliSmy na poczatku
niniejszego rozdzialu w kontekscie rosyjskiego poematu - wychodzac od
rzeczywistosci fizjologicznej, buduje wyobrazenia o przestrzeni ponadfizjo-
logicznej. Cielesnos¢ Wieni jest sferg intymna i wstydliwa, Pulp Fiction -
a contrario - to raczej wizja blizsza jarmarkowi i karnawatowej bezkarnosci
tarzania ciala w brudzie, ktéra mozna by postrzegac¢ jako prébe zbudowa-
nia dystansu i podwazania powszechnie panujacej wiary w amerykarski
mit miodego i pieknego ciala oraz kultu otoczonego ,aureolg” bohatera
narodowego.

Kuszacy obraz czystosci ciala i jego jednolitosci to réwniez stereotyp
czystosci rasy, odpowiednik budzacych lek uprzedzen i nienawisci, stad
jedna z mozliwych drég przezwyciezania problemu moze by¢ - jak konsta-
tuje Richard Shusterman, wspolczesny filozof cielesnosci, przygladajac sie
somaestetyce Wittgensteina - ,, uwidocznienie faktu, ze natura wszystkich
ludzkich ciat jest nieczysta i r6znorodna [...]”%7. W tym kontekscie Taranti-
nowskie epatowanie wydzielinami mogtoby by¢ nawigzaniem do amery-
kanskiej wiary w kulturowe melting pot, przypomnieniem o rozszerzajacej
sie granicy ciata indywidualnego, dokonujacej si¢ za sprawq nieustannego
zacierania si¢ granic kultur wzajemnie si¢ wchlaniajacych i asymilujacych,
wzbogacanych, ale i niszczonych przez swoja nieszczelnoé¢. , Cialo jest za-
bataganionym miejscem, ktére zawiera wszelkie rodzaje substancji statych,
pltynnych i gazowych; zawsze przenikniete jest przez rzeczy przychodzace
z zewnatrz - w powietrzu, ktérym oddychamy, oraz w pokarmie, ktory
spozywamy - a takze samo nieustannie pozbywa sie r6znych materiatéw ze
swego Srodka”58. W optyce Wittgensteina doznania somy rozszerzaja bo-
wiem wrazenia estetyczne, poprawiaja jakos¢ zycia umystowego i ducho-
wego, co w kontekscie interesujacego nas filmu interpretowaé mozna jako
niezwykle adekwatne dla pragmatycznej kultury za oceanem spojrzenie
filozoficzne, przyznajace wazkie miejsce oku i cielesnosci, konstytuujacych
obraz calosci $wiata.

Na przeciwleglym biegunie, a wiec po stronie , ukrywania w cieniu”,
nalezaloby raczej plasowac , fizjologiczne bycie” Wieniczki, cho¢ dosadnos¢

57 R. Shusterman, Swiadomos¢ ciata. Dociekania z zakresu somaestetyki, przet. W. Matecki,
S. Stankiewicz, Krakow 2010, s. 177.
58 Ibidem, s. 178.
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okreslert, wachlarz dolegajacych mu przypadlosci oraz swoboda przypra-
wionego fantazja gawedzenia o nich moglyby temu przeczyé. Modelowy,
tematyzowany zestaw kadréw wydaje sie zawiera¢ fragment Czuchlinka-
-Kuskowo, rozpoczynajacy sie zaskakujacym i absurdalnym oskarzeniem
bohatera o niezalatwianie potrzeb fizjologicznych:

IMTomyuaeTcst Tak — MBI MeJIKVie KO3SIBKM ¥ TTofyTeItel, a Tol Kave 1 Maudper. ..

- ITosBosnbTe, - TOBOPIO, — 51 TOTO He yTBEPKIal. ..

- Her, yreepxxpgair. Kak TbI Imocesimiicst K HaM — Thl KaXKIbIVL JeHb 3TO YTBepXKAaelllb.
He cioBom, Ho menom. daxe He [eioM, a OTCYTCTBMEM 3TOTO fesa. Tl HeraTuBHO
9TO yTBEPXK/IAelllb. ..

- Ha xakoro ,mema”? KakuM ,0TcyTcTBueM”? — g yK OT M3yMJIEHWSI COBCeM TIyla3a
pacaxHyI. ..

- [a u3BecTHO, Kakoro fesa. [lo BeTpy Thl He XOOMIIb — BOT 4T0. MBI cpasy modys-
CTBOBaJIM:. YTO-TO HeJIaJaHO. C Tex II0P, KaK TbI IIOCEJIVJICS, MBI HUKTO HWM pa3y He
BUIeNM, ITOOBI THI B TyasteT momest. Hy mamHo - mo GosbImon HyXfe, ellle j1aigHo!
Ho Begp Hu pasy maxe 1o Majiont. .. axe 110 Maiovi!

Czesé¢ badaczy® zwraca w tym kontekscie uwage na symbolike liczb -
czworka pojawia sie bowiem w utworze réwniez w scenie wbijania szydla
w gardlo - oraz jezyk prowadzonego wywodu, pozwalajacy kojarzy¢ scene
z metodami dziatania systemu totalitarnego, o czym moglyby zaswiadcza¢
wydzielone w tym , odcinku” rozstrzelonym drukiem sformufowania typu:
»~obserwuja”, ,poszeptujy”, ,daj lepiej spokéj”, ,twierdzisz negatywnie”®0.
Wymieniony epizod zdaje si¢ zyskiwac szerszy wymiar w zderzeniu z ko-
lejnymi, sasiadujacymi z powyzszym fragmentem, kadrami literackimi,
poprzedzonymi komentarzem bohatera: ,3T0 ILesTOoMyapue TOJIKOBaJIOCh
TaK HaBBIBOPOT, YTO MHe OTKa3bIBaJIV Jja’ke B CAMOV 3JIeMeHTapHOV BOCIIN-
tanHocTi”, funkcjonujagcym na zasadzie echa wczesniejszego: ,MHe odeHp
BpeIUT MOs JeJIMKaTHOCTh, OHa MICKOBepKajla MHe MO0 IOHOCTh, MOe JIeT-
CTBO M OTpodecTBO... CKOpee TaK: CKOpee 3TO He HeJIMKaTHOCTh, a IPOCTO
s 6e3rpaHNYHO pacmpwl cdepy MHTUMHOTO — CKOJIBKO pa3 3TO I'yOwIo
MeHd...”. Namacalnym dowodem tej syntetyzujacej obserwacji Wieni staje
sie konwersacja w Pawlowie-Posadzie, gdzie bohater zostaje przedstawiony
damom: ,, A BOT 3TO TOT cambIVi 3HaMeHUTHIT Bennuka Epodees. OH 3Ha-
MeHUT o4deHb MHOTVM. Ho Gosibltie Bcero, KOHEUHO, TeM 3HaMEHWT, YTO 3a

% Cf. np. VL. A. TTanepno, b.M. Tactiapos, Bcmans u uou, ,Slavica Hierosolymitana” 1981,
vol. V-VI (1981), s. 387-400; V. Tumanov, The End in V. Erofeev’s Moskva-Petuski, ,,Russian
Literature” 1996, XXXIX, s. 95-114.

60 W. Jerofiejew, Moskwa-Pietuszki, przet. A. Drawicz, w: idem, Dziela prawie wszystkie,
przel. A. Drawicz et al., Krakow 2000., s. 28-29.
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BCIO CBOIO JKVM3Hb HU pa3y He IyKHYJIL...”. Speszony zajsciem w obecnosci
dam zaprzecza:

- Hy xak To ectb Hut pasy! Vinorpa... Bece-Takm...

- Kax!! - erme 6ompime ynmsistiorest mambl. - Epodees - n... CrpanHo momymarts!..
»VIHOT[Ia Bce-TaKm
51 OT 3TOro OKOHYATEJILHO TePSIIOCh 1 TOBOPIO IPUMEPHO Tak:

17

- Hy... A uro B 3TOM TaKoro... fI xe... 9To Beflb - IyKHYTb - 3TO Belb TAK HOyMeHa-
JIBHO. .. Hurgero B aToM heHOMeHaIbHOTO HET — B TOM, YTOOBI ITyKHYTh. ..

- BoI TommpKO oy MariTe! - obaieBaroT JaMbl.

A TI0TOM TPe3BOHAT II0 BCeVl MeTYyIIVHCKOV BeTKe: ,,OH BCe 3TO [ejlaeT BCIyX U ro-

"

BOPUT, YTO 3TO He IUIOXO OH AesaeT! YTo 3To OH AesiaeT XOpoLIo
Hy Bot Bunwute. V Tak BCro X13Hb. Bcro XXmsHb goBjieeT Ha/Io MHOVI 3TOT KOIIMap -
KOITIMap, 3aKJTIOYAONTMIICS B TOM, UYTO ITOHMMAIOT TeOs He IIpeBpaTHO, HeT — ,TIpeB-
patHO” OFBI errle Hydero! - HO MMEHHO CTPOTO Ha0OOPOT, TO eCTh, COBEPITIEHHO II0-
CBVIHCKW, TO €CTb, aHTVIHOMIYHO.

Przykladem owego antynomicznego rozumienia staje sie przedstawiona
dalej w utworze historia o wprowadzeniu nowego rodzaju harmonogra-
moéw realizacji socjalistycznych zobowiazan, réwniez Zle odebrana przez
zwierzchnikéw.

Gradacje percypowanych w tym miejscu uje¢ z zycia bohatera chciatoby
sie podsumowaé¢ Czechowowskim , Nie, nie to”¢1, bowiem ,niewlasciwe”
rozumienie w przypadku Wieni nie zaklada prostej zamiany sacrum przez
profanum, odwroécenia na zasadzie opozycji, zastapienia , tego, co Swiriskie”
ukierunkowaniem na wzniosla subtelnosé. Tak przebiegajaca sublimacja
bylaby wrecz szczegélnie niebezpieczna, poniewaz blizej jej do wysteryli-
zowanej przestrzeni totalitarnej utopii, kojarzonej z czystkami systemu
podporzadkowanego Moralnemu kodeksowi budowniczych komunizmu, ktory
pod pewnymi wzgledami méglby stanowi¢ paralele ponowoczesnego , ko-
deksu” ciala wytresowanego, pozbawionego prawa do bycia niedoskona-
tym czy starym®2. Kontekst ten stanowi by¢ moze motywacje operowania
w Moskwie-Pietuszkach trawestowanym jezykiem biblijnym w sytuacjach
nielicujacych z powaga $wietej ksiegi, cho¢ specyfika wskazanych intertek-
stualnych odniesieni jawi sie jako problem istotnie glebszy, szeroko zresztg
obecny w dyskursie akademickim, wymagajacy dalszych studiéw wykra-
czajacych poza profil niniejszych rozwazan. Wienia, klasyfikowany wielo-

61 A.P. Czechow, Mewa, w: idem, Wybdr dramatéw, przet. N. Galczyriska, Warszawa 1979,
s. 353.

62 Cf. A. Kotkiewicz, , Pigkny cztowiek” Michaita Zoszczenki. Wobec socrealistycznej kategorii
wzniostosci, w: Etos pigkna..., s. 175-184.
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krotnie jako cztowiek zbedny, lokujacy sie na marginesie rzeczywistosci 4uui-
Huil yeaobex, nie akceptuje jednak - jak pokazaly przywolane zestawienia
obrazéw - i drugiej strony, czyli $wiata instynktu zwierzecego, $miechu
nieprzyzwoitego w swej jawnosci i biologicznych odruchéw, cho¢ sfera ta
funkcjonuje jako swego rodzaju matryca odniesierr, warto$¢ constans, do
ktorej zawsze mozna sie odwola¢ w $wiecie porazajacym swa chwiejnoscia.

Te zacierajaca si¢ niemal w dobie ponowoczesnosci réznice miedzy fi-
zycznoscig akceptowalng przez Wienie i jej wersja skazong wymownie od-
daje umiejetnie uchwycony przez Georgio Agambena wspoélczesny stosu-
nek do nagosci:

Striptiz, czyli niemozliwos¢ nagosci, jest w tym sensie wzorcem naszego do niej sto-
sunku. Nago$¢ w dostownym znaczeniu, jako wydarzenie nieprzybierajace nigdy
spelnionej formy, jako forma niedajaca si¢ w swoim stawaniu calkowicie uchwyecic,
jest nieskoriczona, staje sie bez korica. Jej natura jest w swojej istocie wadliwa, jest
jedynie wynikiem braku laski; nagos¢ nie moze wiec nigdy nasyci¢ wzroku tego,
komu sie ukazuje i kto nadal chciwie jej szuka, nawet wtedy, gdy usunieto juz naj-
mniejszy skrawek ubioru, gdy wszystkie ukrywane czesci ciala bezwstydnie uwi-
doczniono®3.

Wydaje sie, ze przeciwko takiemu wlasnie - prowadzgcemu do kata-
strofy wiecznego niespelnienia - obnazeniu moéglby opowiedzie¢ sie boha-
ter Jerofiejewowskiego poematu, poszukujacy raczej utraconej, pierwotnej
jednosci natura-taska, tesknigcy za pieknem ciata kojarzacego sie z przywo-
tywanym przez niego obrazem lilii, mocno naznaczonym w kulturze euro-
pejskiej chrzescijariskim dziedzictwem. Szokujacymi w tym kontekscie ja-
wig sie zatem ,naszpikowane” fizjologia komentarze:

Crapblyi MUTPUY OUHYJICS BeCh B CJIe3aX, a MOJIOZOV OCJIEIINII BCeX CBOEVI CBUCTSIIEN
3eBOTOVL, IIepeXOIAINelt B CMeX U JedeKallnio.

DT0 yXe yomsaso Bcsakyio Hery. C ofgHOV cTOpOHBI, MHe, Kak Kapiy Mapxkcy, Hpa-
BWJIACk B HUX CJIaDOCTB, TO €CTh, BOT OHV BBIHYXXIEHBI MOUMTBCS IIpucefasi Ha KOp-
TOYKM, 3TO MHe HPaBWIOCh, 3TO HAIIOJIHUIO MEH: — Hy, YeM 3TO MeHs HaIlOJIHJIO?
Herov, uro nmu? Hy fa, 3To HaloIHsIO MeHs. Hero1.

[...] omvm TompKO TOHEIT MUTpITY, 9TOO B IIPUCYTCTBUM JaMbl ITOKa3aThCs XBAaTOM,
TO ¥ JIeJI0 CIUIeBbIBajl KAKOV-TO MOYell IIollepekK 3aThUIKa. ..

Obecnos¢ ekskrementéw w charakterystyce fizjonomii badz sfery be-
hawioralnej bohateré6w suplementuja zblizenia detali w stylu Rabelaisow-

6 G. Agamben, Nagos¢, przet. K. Zaboklicki, Warszawa 2010, s. 76.
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skiego realizmu groteskowego, wprowadzane na zasadzie synekdochy, pars
pro toto, ukazujace takze obfitos¢ innych wydzielin, najczesciej tez, splywa-
jacych z dziurek od nosa, ktérymi - jak sie okazuje - pasazerowie réwniez
potrafia moéwié. Pelnigce funkcje kontrapunktu dla uruchomionych przez
nas wczesniej obrazéw - dowodéw powsciggliwosci i kultury estetycznej
Wieniczki - rozpatrywane sa one zwykle przez akademikéw w optyce
Bachtinowskiej teorii karnawalizacji, Epsztejnowskiej wizji postkarnawalu
czy tez jego minusowej realizacji, rozumianej jako niemoznos$¢ zaistnienia
czasu rytualnego zakladajacego w swej naturze chwilowe zaledwie zawie-
szenie wartosci i odwrdcenie $wiata na opak®. Dosadnosé sformutowan
Wieni pozwala w gléwnej mierze postawi¢ diagnoze o antyutopijnym cha-
rakterze dziela, opartym przede wszystkim na antytezach i szczegélnym
rodzaju ironii - npomubouponuu®.

Komparatystyczny charakter naszego wywodu podpowiada jednak, by
rozpatrzy¢ przywolany wyzej taiicuch literackich uje¢ w swietle urucho-
mionej juz w ogladzie Tarantinowskiego filmu filozofii Dalekiego Wschodu.
W kontekscie kultury rosyjskiej kwestia niepuszczania bagkéw czy niezala-
twiania potrzeb fizjologicznych przywodzi na mysl w pierwszym rzedzie
przede wszystkim , post ciala” odcielesnionych postaci ikonicznych, sztyw-
ny kanon $wietych obrazéw zapraszajacych do kontemplacji, w ktérych nie
ma nic zbednego, asceza opanowanej i zredukowanej do minimum fizycz-
nosci prowadzi¢ ma do maksimum przezy¢ duchowych. Zestawienia ka-
dréw, opatrzone tytutem Czuchlinka-Kuskowo, ascetycznego wizerunku
Wieni jednak nie potwierdzaja, dany fragment dotyczacy wspominanego
juz wydzielania gazéw koriczy bowiem prze$miewcza kulminacja ,robi to
dobrze”, opatrzona komentarzem bohatera o byciu niewtasciwie rozumia-
nym. Odbiorca balansuje zatem miedzy obrazem niedosytu i nadmiaru,
nieobecng pozostaje natomiast sfera umiaru, droga srodka, ktéra Wienia
zdaje sie akceptowac i pragnaltby realizowac®®. W plaszczyznie zachowania
praktycznego przeciwstawia sie on zaréwno skrajnemu hedonizmowi, jak
i zupelnemu ascetyzmowi, plasuje sie gdzies pomiedzy opozycyjnymi moz-
liwoséciami, jednak nie w punkcie symetrycznego oddalenia od nich, ale

64 Vide M. Epsztejn, op. cit., s. 302-329; A. Legezyniska, Bies na dnie butelki... Mysli i kontek-
sty do relektury poematu Jerofiejewa, ,Przeglad Rusycystyczny” 2012, nr 1/2 (137/138), s. 113-
128; A. Komapomm, Kapuabas u mo, umo 3a Hum: cmpameeuu napoouu 6 nosme Ben. Epocpeeba
MocxBa-Tlemywxu”, w: Anaius oooeo npousbedenusn: ,Mockba-Tlemywxu” Ben. Epocpeeba.
Cooprux  Hayunsix mpyood, Teepp 2001, [online] http://www.e-reading.mobi/book.php?
book=115312 [dostep: 15.05.2013].

6 H.W. Vimyx-Daneesa, , Townoma” kax paxm pycckoeo camocosnanus. Cmamos 6mopas, w:
Anaau3z 00noeo npousbederus: ,, Mock6a-Tlemywku” Ben. Epocpeeba. ..

6 Cf. koncepcje Srodkowej Drogi w buddyzmie, o ktérej wspomina Wiadimir Toporow
w ksigzce: W. Toporow, Przestrzeri i rzecz...
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raczej w sytuacji rownoczesnego wyboru negacji obu przeciwnosci, na za-
sadzie przypominajacej matematyczng regule, ze podwéjny minus daje
plus®’. Logike tego rodzaju mentalnosci oddaje po czesci przeprowadzony
przez bohatera wywod:

Ho - miycts. IlycTs 51 gy pHO uertosek. 51 BooOIIe 3aMedaro: ecsIi 4eloBeKy I10 yTpam
ObIBaeT CKBepHO, a Be4ePOM OH I10JIOH 3aMBICJIOB, VI T'pe3, ¥ yCWINIL — OH OYeHb JIyp-
HOVI, 3TOT YeJIoBeK. YTPOM IUIOXO, Be4epOoM XOPOIIO — BepHBIVI MPU3HaK TypPHOrO
yesloBeKa. BoT yx ecyii HA0GOPOT — ecym 1O yTpaM desIoBeK OOfIpMTCs 1 BeCh B Ha-
IeXaax, a K Beuepy ero ojiojieBaeT M3HeMOXeHMe — 3TO YK TOYHO YeJIoBeK ApsHb,
JefiAra ¥ IOCpeCTBeHHOCTh. 'ajlok MHe 3ToT uesioBek. He 3Haro, kak BaM, a MHe
raJioK.

Gradacja negatywnych epitetéw buduje fakture polifonii, pozostawiajac
jednak w odbiorcy wrazenie nieadekwatnosci, braku oczekiwanego pozy-
tywnego odpowiednika. Odczucie czytelnika powstale w trakcie lektury
dzieta odpowiada rozpaczliwej konstatacji Wieni, nieznajdujacego w wa-
lizce pozadanego napoju. W roli chassé-croisé potozenia bohatera funkcjonu-
je motyw negocjacji z Bogiem na temat niepotrzebnych, ale pozadanych
stygmatéow Sw. Teresy. Styl metafizycznych rozwazan przechodzi tutaj
w obrazowy konkret, zamiana ta, intensyfikujagc moment odbioru wskaza-
nego fragmentu tekstu prowadzi do konstatacji, ze wysubtelniona natura
Wieniczki podnosi rzeczy zwykle do poziomu czego$ wyjatkowego. Boha-
ter nadaje Zyciu codziennemu charakter rytualnej ceremonii, poszukiwania
estetycznej formy dla z pozoru mato znaczacych czynéw. Intuicja badawcza
podpowiada, by skierowa¢ w tym miejscu dyskusje ponownie w strone
kultury dalekowschodniej, w szczegé6lnosci zas japoriskiej, przynalezacy do
ktorej estetyczny ideat cienia - , korespondujacy z wieloznacznoscia i suge-
stia w sferze rozumienia i komunikacji, jak i ulotnoscig i przemijalnoscia
w sferze istnienia”%® - mégltby stanowi¢ pojemna metafore i punkt odniesie-
nia filozofii bytu bohatera rosyjskiego poematu. Niezwykle adekwatnym
okresleniem definiujacym logike jego postepowania wydaje sie by¢ wlasnie
bycie w pétmroku, nie tyle wypadkowa jasnosci i ciemnoéci, ile zmacenie,
piekno przybrudzone jako warto$¢ prymarna, realizujaca si¢ w wiecznej
metamorfozie®®. Nie pretendujac do przeprowadzenia takowego poréwna-
nia, wymagajacego doglebnych studiéow kulturoznawczych, warto zaryzy-
kowa¢ stwierdzenie, ze owa wykraczajaca poza kartezjariska racjonalnosé

7 Vide takze JI. Muponiok, D6oatoyus , ne-c108” 8 pycckom asvixe, Olsztyn 2001.

68 K. Wilkoszewska, Zycie i $mieré w wymiarze estetycznym, w: Estetyka japoriska. Estetyka zy-
cia i pigkno umierania, red. K. Wilkoszewska, Krakéw 2009, s. 14.

69 Ibidem, s. 15.
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»logika srodka” Wieniczki, w ktérej umieéci¢ by mozna réwniez aspekt
wiecznego stawania sie i przemijania - realizowany w sinusoidalnej rytmice
picia bohatera - ujawnia¢ by mogta jedng z podstawowych tresci utworu,
czyli codzienne ocieranie sie o $mieré, Heideggerowskie bycie ku Smierci
zakodowane nawet w najmniejszym ruchu ciala. Jerofiejewowski balans
miedzy ,wszystko i nic” w $wietle pogladéw Rolanda Barthesa na istote
japoriskosci stawalby sie ostentacyjnym dazeniem ku transcendencji, rozu-
mianej jako stan zblizony do nirwany, ,usuwanie, neutralizowanie czy tez
pustoszenie”, a wiec wychodzenie poza sens, bowiem starannie wyartyku-
fowany znak, forma (w kulturze japonskiej), jest w gruncie rzeczy pusty,
oznacza wyjscie ku prawdziwemu o$wieceniu?.

70 R. Barthes, Imperium znakow, przel. A. Dziadek, Warszawa 1999, s. 133.
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Alkoholizm i narkomania jako proba dotarcia
do utraconej Catosci

lkohol i narkotyki towarzysza cztowiekowi od czaséw niepamietnych.

Mozna by w przenoéni powiedzie¢, ze mialy one swdj udziat w po-
wstawaniu pierwszych osiggnie¢ kulturowo-cywilizacyjnych, ksztaltowaty
osobowo$¢ niejednej wybitnej jednostki tworczej, stanowily podstawe tera-
pii medycznych, ktére dzi$ sg postrzegane niejednokrotnie jako dzialanie na
granicy szalefistwa lub patologii. Obu rodzajom substancji przypisuje sie
ambiwalentny, czy wrecz wzajemnie wykluczajacy sie wplyw na organizm
ludzki, co prowadzi nawet do obrazowych poréwnan ich oddziatywania
z biegunowo odmienng natura Dr. Jekylla i Mr. Hyde’al. Szczegdlnie duzo
miejsca w dyskursie (nie tylko) akademickim zajmuje wielopoziomowa
symbolika wody ognistej, kojarzona przede wszystkim z coincidentia opposi-
torum, suma zywiolu biernego i aktywnego, twoérczego i niszczycielskiego?,
analizy typologii rodzajéw picia czy przyczyn siegania po alkohol, tradycje
religijne i obrzedowe z nim zwiazane.

Z punktu widzenia dalszej dyskusji, ktéra w niniejszym rozdziale kon-
centrowac¢ sie bedzie na rozpoznaniu problemu alkoholizmu i narkomanii
jako najistotniejszych lejtmotywéw w obu wybranych do interpretacji tek-
stach, kluczowa wydaje sie kwestia rytualizacji czynnosci zazywania sub-
stancji odurzajacych oraz ich wplyw na sfere twoérczej potencji. Wszyscy
niemal badacze zwracaja uwage na aspekt przyjemnosci i poczucia szcze-
Scia sygnujacy alkoholowy czy narkotyczny wzlot, graniczacy z doznaniem
orgazmicznej rozkoszy lub stanem mistycznego upojenia, umozliwiajagcym
swego rodzaju katharsis, fizyczne oczyszczenie i odnowienie ludzkiego or-
ganizmu, a przy tym wglad w inng, boska, nieosiggalng w zwyktym byto-

11. Gately, Kulturowa historia alkoholu, przet. A. Kunicka, Warszawa 2011, s. 11.
2].E. Cirlot, op. cit., s. 67.
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waniu rzeczywistos¢. Doznawanie podobnego stanu z pewnoscia przypisac¢
mozna znanym z historii kaptankom zwanym pytiami, ktére, umiejscowio-
ne nad skalnymi rozpadlinami, odurzone ulatniajgcymi sie substancjami,
wpadaly w Swiety trans, w konwulsjach przemawiaty gtosem boga, prze-
powiadajac przyszios¢ i doznajac ,nieobecnej euforii”3. Aspekt sakralny
przywodzi tez na mysl uroczystosci religijne Indian meksykarnskich, czcza-
cych pozyskiwany z kaktuséw peyotl jako Béstwo Swiatla, stycznosé z kté-
rym mogla zaistnie¢ wylgcznie po odpowiednich obrzedach oczyszczajacych,
o czym wspominal w swych pismach eksperymentujacy z tym halucynoge-
nem Stanistaw Ignacy Witkiewicz oraz publikujacy w atmosferze skandalu
Carlos Castaneda. Chrzeécijariska triada wino-krew-ofiara, sygnujaca przy-
noszaca zbawienie §mier¢ Jezusa na krzyzu i cykliczne jej odnawianie w Eu-
charystii, przypomina z kolei o siegajacym Starego Testamentu obrzedzie
mordu rytualnego, jednoczacym uczestnikéw ,zbiorowego gwalttu”, by
dzieki zanurzeniu w krwi narodzi¢ sie na nowo, dozna¢ przemienienia
w jednosci z przyroda?.

Dwa wielkie dziela Homera, Iliada i Odyseja, ,,ewokuja etos wojownika,
ktory gloryfikuje walke na $mier¢ i zycie, migsne uczty i spozywanie wina
bez umiaru”5, przypominajac, ze napdj ten byl sita napedowa wojownikow,
winne libacje stuzyly przycigganiu uwagi bogéw, alkohol mial tez moc
u$wiecania stow mezczyzny, ktéry, przysiegajac z pucharem wina w dto-
niach, mégl mie¢ na ustach tylko prawde®. Bachantki Eurypidesa portreto-
waly z kolei Bachusa jako boga ekstatycznego tarica o podwéjnym obliczu,
z jednej strony radosnego zwolennika powrotu do natury, z drugiej zas
zabojce sprowadzajacego na $wiat nieszczescia i chaos, przypominajac jed-
nocze$nie, ze pomimo entuzjastycznego nastawienia Grekéw do alkoholu
picie nie przystawato kobietom, ktére - poza okresem bachanaliéw - zmu-
szone byly do przeprowadzania potajemnych zabiegéw, by go zdoby¢. Kul-
turowa historia wody Zycia to jednak nie tylko przypomniany wyzej kontekst
homo ludens, alkohol - nierzadko wspomagany substancjami narkotycznymi -
stawal sie przeciez réwniez droga do dobra, roztropnosci, madrosci, nauki,
uwznio$lajac i relaksujac ludzki umyst, uwrazliwial twércéw na piekno
(doceniat to chociazby Oscar Wilde), rozszerzal osobowos¢, umozliwiat

3 ]. Durden Smith, Dzieje prorokowania, w: idem, Nostradamus oraz inni prorocy i wizjonerzy,
przel. B. Waligérska-Olejniczak, Warszawa 2011, s. 34-35.

4+ HW. Umyk-@aneesa, , Juonucusm” Yexobckoeo meampa, w: JlumepamypHultl mekcn: npo-
Osembl 1 Menoost uccae00Banus. ..

51. Gately, op. cit., s. 24.

6 Ibidem.
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jednoczesnie odpoczynek od pamieci i powrét do blogiego dzieciristwa,
niwelujac istniejgce w Swiecie zto.

Aspekt ucieczki od dolor existentine Antoni Kepiniski uznaje za dominan-
te stowianskiego pociagu do trunkéw, a szczegélnie polskiego popularnego
»zalewania robaka”, ktére nie jest chyba obce takze Rosjanom, pijacym - jak
twierdzi T.A. Kosarjewa - gléwnie z tesknoty i nudy, bowiem wédka po-
zwala im zamieni¢ absurd w dajaca sie znies¢ norme’. Wyrdzniajac pieé
charakterystycznych dla wielu kregéw kulturowych styléw picia: neuraste-
niczny, kontaktywny, dionizyjski, heroiczny i samobéjczy$®, psychiatra taczy
specyfike konsumowania trunkéw przez Polakéw z istnieniem hipotetycz-
nego charakteru narodowego, w ktoérym dostrzega przewage cech histe-
rycznych i psychostenicznych, ujawniajacych sie chociazby w powiedze-
niach ,zastaw sie, a postaw sie”, ,chlusniem, bo usniem”, obnazajacych
szlachecka fanfaronade, wyobraznie graniczaca z pseudologia phantastica®.

Na gruncie rosyjskim alkohol jest postrzegany przede wszystkim jako
srodek zmniejszajacy dystans spoleczny, a czynnoé¢ grupowego spozywa-
nia wysokoprocentowych trunkéw jest zakodowana w powszechnej $wia-
domosci jako siegajaca korzeniami tradycji prawostawia i dawnej Rusil0.
Warto przypomnie¢, ze wraz z momentem pojawienia si¢ wodki na Rusi
wladze musialy mierzy¢ sie z dwoma wzajemnie wykluczajacymi sie zada-
niami: maksymalizacja zyskow ze sprzedazy alkoholu i niebezpieczen-
stwami pltynacymi z jego naduzywania. Cyniczne zdanie wypowiedziane
przez Katarzyne II: , ITaaeiM HapogoMm sierde ynpasiars” 11 sygnalizuje, ze
niejednokrotnie w historii wykorzystywano te narodowgq stabos¢, przekia-
dajaca sie na powszechna niezdolnosé do konstruktywnego dziatania, gwa-
rantujagc w ten sposob panstwu wzgledna stabilno$¢ i nienaruszalnos¢ pa-
nujacej wladzy. Nawolywanie Cerkwi do wstrzemiezliwosci od alkoholu
Scieralo sie wiec w Rosji nieustannie z prowadzong przez rzadzacych pro-
paganda ukierunkowang na przekonywanie ,obywateli o koniecznosci pi-
cia okreslonych (umiarkowanych) ilosci wodki w celu wtasciwego funkcjo-

7 T.A. KocapeBa, ,Beunsiii cnymuuk poccuiickoeo aumepamopa...”. AakoeorvHas mema
6 npousbedenusx Cepees HoBramoba, w: JTumepamypHuiil mexcim: npobaems. U Menoosl ucciedoba-
Hus. Momu6 Guna 6 aumepamype. CoopHux Hayunsix mpyoob, pen. VI.B. @omenko, Teeps 2002,
[online] http:/ /lib.rus.ec/b/161994/read [dostep: 23.06.2013].

8 A. Kepiniski, Motywy polskiego pijaristwa i Srodki zaradcze, w: Alkohol w kulturze i obyczaju,
red. J. Gorski, K. Moczarski, Warszawa 1972, s. 50.

9 Ibidem, s. 50-54.

10 C.JO. Huxomnaesa, Konyenyusa ,0paxnuuecmba” 6 noome H. A. HexpacoBa , Komy na Pycu
skums xopouto”, w: JIumepamypHuiil mekcm: npobaeMbl 1L Meimoobt uccae006anusl. ..

1 Cyt. za W. Takaia, Beceaue Pycu, Cankr ITeTepOypr 2002, s. 135.
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nowania organizmu”!2, niemalze ,podtrzymania aktywnosci zyciowej”13
i zachowania zdrowia psychicznego. W sferze socjalno-ekonomicznej, wa-
runkach geograficzno-klimatycznych, a takze specyfice charakteru narodo-
wego badacze od lat dopatruja si¢ przyczyn faktu, ze wodka stala sie jed-
nym z elementéw kultury rosyjskiej, napojem, picie ktérego - zaréwno dla
samych Rosjan, jak i w oczach obcokrajowcow - odgrywa ,role kodu kultu-
rowego w procesie identyfikacji narodowo-kulturowej”14:

HeyMepeHHoe HOTpe6HeHVIe AJIKOT'OJIsI — 9TO, KOHEYHO, M CJIEACTBYIE OIIpedeSIEHHBIX
CBOVICTB XapakTepa. HaHpVIMep, TaKMX, KaK CKIIOHHOCTb K Kpaﬂ'HOCTSIM, JIETKOMBICIINE,
6€CHe‘-IHOCTb, OTCYTCTBVIE UYBCTBA MEPHI, y1aJIb 11 CaMOXBaJIbCTBO, a TaK>Ke HeXeJlaHve
IIPpV3HaTh BVHY ¥ HECTV OTBETCTBEHHOCTDH 3a COBEPIIIae€MbI€ ITOCTYIIKN [], IIpsamoe
OTHOMIIEHVIE K CTOJIb HEraTBHOMY SBJIEHVIO pYCCKOVI KVIBHU KaK IIbSAHCTBO, MIMEIOT
He TOJIKbO OTpuliaTeJIbHbIEe, HO WM IIOJIOXKUTEJIbHbIE YE€PTbl PYCCKOIO XapaKTepa:
TOCTEIIPUNMMCTBO, e POCTD, JIMXOCTh, J:pr)KeJ'IIO6VIe, OTKpBITOCTBlS.

Przywotany wyzej kontekst narkotyczno-alkoholowy, zorientowany
poznawczo przede wszystkim na obszar europejski ze wzgledu na wybrane
do interpretacji dziela artystyczne, warto poszerzy¢ tez o ,teatr dzialan” za
oceanem, czyli przypomnie¢ w tym miejscu o korzeniach wyrastajacego
z mlodej kultury amerykariskiej lat 60. postmodernizmu, ,rodzacego sie
takze wéréd oparéw substancji toksycznych”. Formacje te, nazywang po-
czatkowo za Susan Sontag nowq wrazliwoscig, gloszaca zmiane paradygmatu
w mysleniu o literaturze, uksztaltowaly przeciez w znacznym stopniu do-
konania literackie lat 50., sygnowane przez ,zaprzyjaznione” z narkotykami
beat generation. Z jednej strony byla to poezja outsiderow, epatujaca metafi-
zycznym smutkiem pelnym mitosci do ludzi, bedaca przejawem ruchu spo-
tecznego i religijnego, z drugiej za$ proze reprezentowaly powieéci Williama
Burroughsa, Jacka Kerouaca i Allena Ginsberga, dla ktérych jako pisarzy -

12 M. Chrzaszcz, Z dziejow wodki i herbaty w Rosji, w: eadem, O dwdch namigtnosciach Rosja-
nina. Semantyczna funkcja napojow w prozie rosyjskiej XIX wieku, Krakow 2012, s. 22.

13 B. Jegorow, O kulturze materialnej i ludowej moralnosci, w: idem, Oblicza Rosji. Szkice z hi-
storii kultury rosyjskiej XIX wieku, przel. D. i B. Zylkowie, Gdansk 2002, s. 294.

14 Zob. Bonka, w: Idee w Rosji. Leksykon rosyjsko-polsko-angielski, red. A. de Lazari, Warsza-
wa 1998, s. 48-50.

15 FO.A. BoioHOB, Pycckuii kysvmypnsui apxemun. CmpanoBederue Poccuu, Mocksa 2005,
s. 170. Cyt. za: M. Chrzaszcz, op. cit., s. 21. Wiecej na temat historii i znaczenia konsumpcji
alkoholu w Rosji vide np. VL.T. Ilpweoxos, Mcmopus kabaxo8 6 Poccuu, Mocksa 1991; B.B. TTo-
x11e0KkmH, Mcmopua 6ooku, Mocksa 2005; VI. Takasa, Becesue Pycu, Cankr IletepOypr 2002;
B.P. Menuackut, O pycckom nvancmbe, senu u sxecmoxocmu. Mugpst o Poccuu, Mocksa 2008;
C. Pomanos, Mcmopus pycckoti 6o0ku, Mocksa 1998.
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w duzej mierze uzaleznionych od narkotykéw - ,literacka Mekka” stal sie
Tanger’6. Status dzieta najbardziej radykalnego pod wzgledem nosnosci arty-
stycznej zyskatl przy tym Nagi lunch (Naked Lunch 1959) Burroughsa, bedacy
celowo pozbawiong przestania ,czysty” literatura, czyli ,zestawem fragmen-
tow, ktore tworza epizody narkotycznego Zzycia totalnie zdegenerowanych
fizycznie ofiar algebry taknienia”17. Stosowane przez amerykariskiego postmo-
derniste metody tworcze typu cut-up, fold-in, polegajace na autorskim rozci-
naniu lub ,wwijaniu” fragmentéw tekstu, by nastepnie je ponownie scali¢,
mialy na celu ,rozszerzenie swiadomosci” droga myslenia obrazowego
i ,dekonstrukcji pisma”, by osiggnac ostatecznie stan pozadany, milczenie
rozumiane jako pelna dominacja obrazu'®. W latach 60. z postawy beatni-
kow ,, wyroést caly spoteczny ruch hippiséw, z ich ideologia samorealizacji
jednostki wbrew zniewoleniu przez spoleczne konwenanse”!®, wyzwolo-
nych dzieci kwiatow, ktérych mlodos¢ przypadia na czas gwaltownego ku-
mulowania nawarstwiajacych sie od dtuzszego czasu probleméw mentalno-
spolecznych. Warto zwrdci¢ przy tym uwage, ze formowane przez kulture
narkotykéw pokolenie, uczestniczace w rewolucji seksualnej, doswiadcza-
jace zaré6wno ekonomicznej prosperity lat 60. i 70., jak i p6Zniejszego krachu
gieldowego, naznaczone pietnem wojny w Wietnamie czy rasizmu, ale
i doznajace powszechnej ekstazy pierwszych lotéw na Ksiezyc i upojent
rock’n’rolla, postrzegane jest dzi$ przez mlodszych Amerykanow giéwnie
przez pryzmat 6wczesnej umiejetnosci zjednoczenia sie¢ w imie wspélnej
idei, energii grupowego dzialania, okreslajacej si¢ jako minusowy znak kul-
tury wspolczesnych samotnikow?), symptom, na ktéry zwroécilismy uwage
réwniez podczas prowadzonej dyskusji nad filmem Pulp Fiction.
Przytoczone wyzej asocjacje w oczywisty sposéb nie wyczerpuja moz-
liwosci kontekstualizacji problemu alkoholizmu i narkomanii istniejacych
w szeroko rozprzestrzeniajacym sie dyskursie naukowym i popularnonau-
kowym. Celem powyzszych refleksji bylo ponowne zbudowanie ramy dla
ogladu tekstu Wieniedikta Jerofiejewa Moskwa-Pietuszki i filmu Quentina
Tarantino Pulp Fiction, zasada ktérego rzadzi¢ bedzie selektywnosé podej-
mowanych w rozwazaniach watkéw, nakierowana na uzyskanie efektu
koncentryczno$ci, nasycenia sensotwoérczego sprzyjajacego wyodrebnieniu

16 B. Baran, op. cit., s. 144.

17 Ibidem.

18 Ibidem.

19 Ibidem, s. 145.

20P. Paul, Getting inside Generation Y, w: Marketing, ed. J.E. Richardson, Guilford
2003/2004, s. 79-87. Cf. takze: Ch.D. Schewe, G.E. Meredith, S.M. Noble, Defining Moments:
Segmenting by Cohorts, w: Marketing..., s. 109-113.
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punktow wezlowych, umozliwiajacych swobodne, plynne i wielowymia-
rowe poruszanie si¢ w sieci powstalych skojarzei. Gdyby podjaé¢ prébe
stworzenia mapy ,alkoholowego pejzazu” Rosji, naszkicowanego na kar-
tach literatury rosyjskiej - pozostajaca tutaj na marginesie uwagi - budowa-
tyby ja artystyczne kreacje bohateréw, ktére wyszly spod piéra autoréow
mniej i bardziej znanych, poczynajac od Aleksandra Puszkina az po Siergie-
ja Dowtatowa czy Wladimira Sorokina, kontekst mieszczacy w sobie picie
dionizyjskie i rytualne, patologiczne zachowania spoteczne, kwalifikujace
sie jako symptomy chorobowe, Gogolowska gre przestrzenia, tragizm sa-
motnego poznawania bolesnej prawdy czy stawania wobec sytuacji ekstre-
malnych, by zasygnalizowa¢ zaledwie ulamek ujmowanego w sposéb
kompaktowy pola problemowego. Dystansujac sie od ilosciowego posze-
rzania uruchomionej sfery asocjacji, traktowa¢ bedziemy rozwazania nad
kwestig alkoholizmu w utworze Moskwa-Pietuszki na zasadzie optyki punk-
towej, zywiac przekonanie, ze Jerofiejewowski tekst pozostaje najwazniej-
szym osiaggnieciem literatury rosyjskiej w interesujagcym nas obszarze ba-
dan, dzielem, w ktérym bohater w swym nalogowym piciu dochodzi do
poziomu rytualnego, co pozwala zalozy¢, ze koricowym efektem przepro-
wadzonej interpretacji bedzie uzyskanie sferycznego wymiaru omawianego
problemu. Metoda ta znajduje uzasadnienie réwniez w samej istocie zjawi-
ska montazu, jak i w filozofii filmu Siergieja Eisensteina, u podstaw ktérych
lezy fragmentarycznos¢ i zdolnos¢ syntetycznego taczenia w catos¢ kontek-
stow Swiadomie wybranych, czasami pozornie antagonistycznych, by
z rozbitego na czesci Swiata zlozy¢ dzialajaca precyzyjnie ,maszyne”, co
uzna¢ mozna réwniez za motto przy$wiecajgcej postmodernizmowi kombi-
natoryki sztucznosci.

Wydaje sie, ze w $wietle myséli filozoficznej wspomnianego rosyjskiego
teoretyka kina motyw naduzywania alkoholu i narkotykéw w wybranych
tekstach artystycznych mogtby pelni¢ funkcje organizujaca i rytmizujaca
caloé¢. Powtarzalnoé¢ obu tematéw, ktére w réznych wariantach obecne sg
w utworach od pierwszych literackich i filmowych ujec?!, pozwala dostrzec
w nich cechy stylu patetycznego, rozpoznawanego przez Eisensteina jako
(przede wszystkim) obecnos¢ kierujacej caloscia zasady lejtmotywu, z jednej
strony - paradoksalnie - wywolujacej umyslna monotonie w procesie
twoérczego odbioru, z drugiej zas nadajacej frazom montazowym rytm zbli-
zony do ekstatycznego opetania.

2l Mamy tutaj oczywiscie na mysli obecnoéé¢ tematu naduzywania narkotykow w filmie
Pulp Fiction i motyw alkoholizmu w utworze Moskwa-Pietuszki.
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W Pulp Fiction motyw zazywania narkotykéw zostaje subtelnie wpro-
wadzony w inicjujacej film konwersacji, podczas ktérej Vincent w roli eks-
perta relacjonuje swoje wrazenia z pobytu w Amsterdamie. Dostepnosé
uzywek w Holandii budzi zachwyt Julesa, a w $wiadomosci widzéw -
dzieki zartobliwej i nonszalanckiej manierze dialogu - narkotyki pozycjo-
nowane zostaja jako towar powszechnego stosowania, niemalze produkt
spozywczy, na podobienistwo dyskutowanych przez gangsteréw Big Ma-
cow. Czesé¢ krytykow docenia w filmie Tarantino trafnie uchwycong przez
rezysera specyfike codziennosci amerykarnskiej, zorientowanej w duzej mie-
rze wokoé! stolu jako obszaru stuzacego do konsumpgji i wypijania hektoli-
trow kawy, co ujawnione zostalo w licznych aluzjach oraz zblizeniach ape-
tycznie i estetycznie zaprezentowanych positkéw. Widz moze obejrze¢ wiec
miedzy innymi zdjecia bohateréw rozprawiajacych o nalesnikach i podtej,
taniej kawie kupowanej przez zone Jima, powtarzane dwukrotnie i z r6znej
perspektywy sceny przy stoliku w dinerze, ujecia typowych dan amerykan-
skiej kuchni serwowanych w restauracji Jack Rabbit Slim’s, czy przygotowy-
wania tostow przez Butcha. Warto zauwazy¢, ze z tematem tym , konkuruje”
w pewien sposob zapowiedziany w warstwie werbalnej motyw narkotykoéw,
znajdujacy swoj emocjonalny rym we wspomnieniach Mii, odbywajacej
réwniez coroczng podréz do stolicy Niderlandéw, realizowany w wielo-
krotnych wizualnych repetycjach obrazéw zazywania substancji narkotycz-
nych, z ktérych cze$é¢ mogtaby stuzy¢ za szczegélowy instruktaz aplikacji
tych srodkow.

Miano signature shot, czyli ujecia firmowego Quentina Tarantino, w Pulp
Fiction zyskuje z pewnoscia scena wbijania igly w pier§ zony gangstera, by
uratowac jg przed $miercig z przedawkowania, zamykajaca nie tylko cykl
rutynowych czynnoéci przecietnego narkomana, zwiericzony obrazem od-
razajacej fizjologii zamiast oczekiwanego przez odbiorce romantycznego
zblizenia, ale zwracajaca uwage takze ze wzgledu na specyficzna dla tego
wlasnie rezysera konstrukcje montazowa. Kumulacja krétkich, gwattownie
cietych uje¢ - miotanych panika bohateréw - budujacych atmosfere niepo-
koju i zagrozenia, przechodzi w totalny prawie bezruch i stagnacje dituzy-
zny zblizenia igly z adrenaling, by ostatecznie przerodzi¢ suspens pelnej
napiecia sceny w doznanie ulgi towarzyszacej zakoriczonej powodzeniem
operacji, spowodowac, ze skolatane nerwy widza uspokoi odswiezajacy
$miech ocierajacej sie o absurd sytuacji. Mozna zaryzykowac stwierdzenie,
ze ujecie zastrzyku adrenaliny stanowi model Tarantinowskiego wariantu
montazu rytmicznego, bowiem podobnie jak w przypadku sekwencji scho-
déw odeskich w Pancerniku Potiomkinie (1925) rytm krokéw zolnierzy prze-
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taczany byl na inny rodzaj rytmu intensyfikujacego akcje (np. staczania sie
dzieciecego woézka ze schodoéw)?2, w Pulp Fiction rytm taricucha czynnosci
prowadzacych do whicia strzykawki przekodowany zostaje niejednokrotnie
w szereg w zblizony sposéb powigzanych fraz, na przykiad w ujeciach
w lombardzie, o ktérych byla mowa w poprzednim rozdziale, czy w sce-
nach usuwania zwlok przypadkowo postrzelonego przez Vincenta ciemno-
skoérego pasazera, w ktérych niepokéj i powaga sytuacji za sprawaq manipu-
lacji tworcy przechodza w bliski grotesce humor.

Odpowiednikiem intensyfikujacych Tarantinowskich ujeé¢, budujacych
momenty najwiekszego emocjonalnego napiecia odbiorcy, mogtaby by¢
w pewnym sensie ciggla repetycja motywu picia alkoholu przez Wienie
w tekscie Jerofiejewa, ujawniajaca ambiwalentny stosunek bohatera do na-
pojow wyskokowych i motywujaca jednoczesnie do bardziej zaangazowa-
nego czytania dziela. Maniere konsumpcji alkoholu przez gtéwnego boha-
tera Moskwy-Pietuszek niektorzy badacze okredlajg mianem pijaristwa
trzezwego? ze wzgledu na stan $wiadomosci protagonisty, ktéry czujac sie
wybraricem losu, w stanach upojenia zyskuje mozliwos¢ innej, szerszej per-
cepcji $wiata, nie tracac przy tym umiejetnosci prowadzenia zwartego
i elokwentnego wywodu, cho¢ czasem trudno oddzieli¢ rzeczywisto$¢ real-
na Wieni od sfery jego fantazji*. Poza tym, obfitoé¢ alkoholowych nawia-
zan, bedaca natchnieniem do okres$lania utworu mianem traktatu o piciu
czy pijanistwie, poréwnywanego z proza Jerzego Pilcha czy Malcolma
Lowry’ego, nie oznacza zawsze ilosci wypitych przez bohatera ptynéw,
w duzej mierze sg to przeciez asocjacje zwigzane z dotkliwym brakiem
trunkéw badz dolegliwosciami ciala powodowanymi nadmiarem lub nie-
dosytem alkoholu. Wédka z pewnoscia stanowi dla protagonisty medium
umozliwiajgce kreacje rzeczywistosci alternatywnej - jak slusznie zauwaza
Ewa Nikadem-Malinowska? - strefy wolnosci i ratunku przed ciasnym
systemem totalitarnym. Wnikliwa obserwacja montazowej kompozycji
utworu pozwala dostrzec, ze odniesienia do alkoholu porzadkuja nierzadko
chaos otaczajacej rzeczywistosci, pomagaja bohaterowi zdefiniowaé¢ prawa
rzadzace Swiatem nie na zasadzie odrzucenia istniejacego stanu rzeczy, ale

2 A. Helman, Radziecka szkota montazu, w: A. Helman, J. Ostaszewski, op. cit., s. 69.

2 Vide np. O. Ready, In Praise of Booze: ,,Moskva-Petushki” and the Erasmian Irony, ,The
Slavonic and East European Review” 2010, vol. 88, no. 3, s. 440.

24 C, Simmons, ,, Moskva—-Petushki”: A Transcendental Commute, w: eadem, Their Fathers’ Vo-
ice. Vassily Aksyonov, Venedikt Erofeev, Eduard Limonov and Sasha Sokolov, New York 1993, s. 57-
-90.

% E. Nikadem-Malinowska, op. cit., s. 120-127.
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raczej ,udomowienia”, oswojenia, do pewnego stopnia pogodzenia z nim,
dzieki innej, nowej perspektywie widzenia, ktéra ten §wiat przemienia.

Wyrazistym przykladem potwierdzajacym powyzsza perspektywe ba-
dawcza jawi sie zderzenie sasiadujacych ze soba partii tekstu: 33. kilometr—
—Elektrougli i Elektrougli-43. kilometr. Pierwszy fragment, dotyczacy wywo-
tywania i przebiegu czkawki, najczesciej komentowany jest jako drwina
z racjonalnej filozofii Immanuela Kanta, zalozen doktryny Karola Marksa
i Fryderyka Engelsa czy tez przypowieé¢ o niezglebialnej naturze Swiata
i bezsilnosci cztowieka wobec sit wyzszych:

ITorrpoOyviTe, KOHEUHO, OTHICKATh, €CITM BB BCe-TaKM Aypak, IOIbITaliTeCh BBIBECTH
KaKy[o-HUOyAp B3IOPHYIO (OpMYyIly, YTOOBI XOTh KaK-TO IIpeICKa3aTh [JINTEIIb-
HOCTB cjleffyionero uHrepsasa. [Toxasyvicrta. )KvsHb Bce paBHO OITPOKVHET Bce Ba-
I TeJIAYbY TIOCTPOeHAS:

- CemHafIIIaTh — TPU — YeThIpe — CeMHA/IIaTh — OAVH — JABajllaTh — TPU — YeThIpe —
CeMb - ceMb — CeMb — BOCeMHaIIIaTh.

T'osopsrT: Boxxau Muposoro mposetapuara, Kapn Mapxe u @puapux DHresbC TIa-
TEJIPHO V3YUMIV CMeHY OOIIeCTBEHHEIX hOpMalIuil ¥ Ha 3TOM OCHOBaHWV CyMeJIV
MHoroe rpensuaeTs. Ho TyT oHy Gbutn Obl GeccyIbHEL ITpeBUIETh XOTh CaMoe Ma-
soe. Bel BcTymmn, 10 cOOCTBEHHOVI MPUXOTH, B cdepy daTaJbHOTO - CMUPUTECh
u OynpTe TeprievBbl. JKW3HB TOCPaMUT ¥ BaIlly 27leMeHTapHYyIo, M BaIlly BBLICIIyIO
MaTeMaTHKy.

Refleksje Wieni moga prowadzi¢ do konkluzji, ze prawem rzadzacym
mikro- i makrokosmosem jest ogélne zalozenie o braku zasady umozliwia-
jacej ogarniecie wszech$wiata, powszechnie panujacy chaos rzeczywistosci.
Poglad ten domaga sie jednak rewaloryzacji w zderzeniu z nastepujacym
dalej fragmentem zawierajgcym przepisy sporzadzania koktajli alkoholo-
wych, w ktorych zadziwia precyzyjne okreslenie ilosci, rodzaju, a nawet
sposobéw mieszania drinkéw: ,>)Kn3Hb maeTcst gesioBeKy onvH pas, ¥ Ipo-
JXUTPH ee Ha/I0 TaK, YTOOBI He omMmMONThCS B perentax’, ,,B Mupe koMroHeH-
TOB HeT 3KBMBaJICHTOB”, ,,CnymaﬂTe TOYHBIT peuer[T”, ,3aIICBIBANITE pe-
nent”’. Wypowiedzi ujawniaja nie tylko recepture doskonale opracowanych
napojoéw, ale rowniez wrazenia gwarantowane przez twoérce po ich spozy-
ciu oraz rezultaty potencjalnej samowolnej zamiany skladnikow.

We fragmencie tym zwraca uwage takze szeroko penetrowany przez
badaczy obszar wysublimowanych, poetyckich nazw koktajli zderzonych
z egzotyka polaczen tanich, ale dostepnych komponentéw, jak rowniez fakt,
ze czynno$¢ przyrzadzania tych trunkéw, w przeciwieristwie do chaotycz-
nej natury czkawki, stanowi rzeczywistos¢ dobrze znang (nie tylko zreszta
bohaterowi, poniewaz odnosi si¢ on do pomystéw modyfikacji napojow
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przez innych amatoréw picia), uporzadkowang, przypominajacq sakralny
rytual. Ztozenie obu kontrastujacych ze soba sekwencji tekstu w jedng mon-
tazowa calos¢ pozwala postrzega¢ Wienie w roli szczegélnego mistrza
i eksperta, przewodnika grupy, przypominajacego definiowanego przez
Mircee Eliadego szamana, ktory dzieki intoksykacji zdolny byt osigga¢ sta-
ny odmienne, umozliwiajagce komunikacje ze $§wiatem nadprzyrodzonym
dla dobra zbiorowosci, w imieniu ktérej dzialal?. ,Rzeczywistos¢, ktora
jawi sie w czasie transu, jest zanimizowana i uduchowiona, a przy tym
ustrukturalizowana i zhierarchizowana”, szaman doznaje poczatkowej dez-
integracji, by w stanie ekstazy ponownie potaczy¢ siebie, wspodlnote i Swiat
w jedna caloé¢?. Pieczolowicie przechowywane przez Wienie receptury,
jego alkoholowe znawstwo mogtyby by¢ postrzegane w takiej kontekstuali-
zacji jako element tajemnej wiedzy specjalisty od sfery sacrum, gromadzace-
go doswiadczenia, by ostatecznie przekazac caly swoéj bagaz grupie, pod-
trzymac jej jednosc¢ i harmonie wewnetrzna. Intelektualnie plodna mogtaby
okaza¢ sie takze refleksja nad aspektem szamana jako trickstera?, osiagaja-
cego duchowe coniunctio oppositorum poprzez rytualng inwersje przyjetych
norm zachowan czy tez przyjrzenie sie szamarskim doswiadczeniom inicja-
cyjnym, z ktérych okres skrajnie trudnej izolacji, symboliczna lub quasi-
realna $mierc¢ i wreszcie wiericzace dzielo przygotowania zmartwychwstanie
i iluminacja?® moglyby by¢ przystawalnymi okredleniami etapéw podrézy
glownego bohatera utworu Moskwa-Pietuszki. Inspiracja w tym kontekscie
jawi sie réwniez problem liminalnego charakteru doswiadczenia szaman-
skiego, bliskiego w swej istocie magii czy zaburzeniom psychicznym, co
odnotowuje nie tylko wspolczesna psychiatria, ale i przedstawiciele $wiata
tilozofii sztuki: ,Poniewaz za$ polaczenie iluzji, nadmiaru, niestatecznosci,
niepewnosci w kwestii tego, co rzeczywiste, i tego, co wyobrazone, pomie-
szanie tego, co subiektywne z tym, co obiektywne, nazywamy szaleristwem,

2 P. Sadowski, Hamlet mityczny, Krakéw 1991, s. 12. Na aspekt wewnetrznej podrézy
szamana odbywanej dla dobra ludzkosci zwraca uwage takze Susan Sontag, o czym wspomi-
na w swej monografii J. Sieradzan. Vide J. Sieradzan, op. cit., s. 81.

2 Ibidem.

28 W dyskursie naukowym termin trickster pojawil sie po opublikowaniu pracy P. Radina
The Trickster: A Study in the American Indian Mythology, London 1956. Poczatkowo dostrzegano
w nim gléwnie zwierzeco-ludzka hybryde pozbawiona tozsamosci, kolejne opowiesci - jak
pisze Bozena Hrynkiewicz-Adamskich - ,unaoczniaja przechodzenie trickstera ze stadium
chaotycznego w uporzadkowane”. Szerzej na ten temat vide: B. Hrynkiewicz-Adamskich,
Mitologem ,, trickstera” w staroruskiej antroponimii przechowany, w: Etos piekna..., s. 199-208;
M. Douglas, Czystos¢ i zmaza, przel. M. Bucholc, Warszawa 2007; M. Sznajderman, Blazen.
Maski i metafory, Gdansk 2000; L. Hyde, Trickster Makes This World, New York 1998.

29 Ibidem, s. 14.
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musimy tedy uznad, ze homo sapiens jest homo demens. [...] Czlowiek jest
medrcem-szaleficem”30. Przedstawiona wyzej teza interpretacyjna wymaga
jednak z cala pewnoscia dalszej weryfikacji, lezacej juz poza zakresem na-
szych badan, ktore z zalozenia koncentrowac sie majg na problemie alkoho-
lizmu i narkomanii w wybranych dla intelektualnej penetracji dzielach arty-
stycznych.

Receptury alkoholowych napojow zwykle - zwlaszcza u polskiego i ro-
syjskiego odbiorcy dzieta - budza tez skojarzenia z nalewkami sporzadza-
nymi w domu, moga przywolywa¢ wspomnienia wspoélnych, zakrapianych
biesiad przy stole czy potraw podawanych przez gospodarzy. Komponenty
mikstur Wieni nie nawigzuja jednak do atmosfery i ciepta rodzinnego do-
mu, chcialoby sie raczej powiedzie¢, ze naleza do licznych elementéw $wia-
ta skarnawalizowanego w utworze Jerofiejewa, stuzacych budowaniu dy-
stansu do otaczajacej rzeczywistosci. Peten antynomii jezyk opisu delektacji
tych autorskich, pelnych natchnienia napojow, zderzajacy ,sekretny bu-
kiet”, ,niebiafiska muzyke”, aromat i kwiatowe zapachy z lisim kolorem
drinkéw, cedzeniem przez durszlak czy wyzwalaniem wulgarnosci w pija-
cym, stanowi fundament prezentowanego w utworze mundus inversus
w chwili po karnawale, $wiata ktéry - zgodnie z diagnoza Michaila Epsz-
tejna - nie jest w stanie wroéci¢ juz do pierwotnego przedkarnawalowego
stanu®!l. Czytelny staje sie on dzieki antyironii, czyli - jak konstatuje Mark
Lipowiecki, powolujac si¢ na spostrzezenia Wladimira Murawjowa - nowej
powadze, Smiechowi, ktory ocierajgc sie o parodie, zamiast radosci przyno-
si smutek i melancholig32. Stad podawane przez Wienie receptury staja sie
dla niego tym cenniejsze, im skuteczniej usypiaja sumienia i zobojetniaja na
zyciowe zlo, niszcza wrazliwosé i zdolno$¢ przywolywania wspomnien,
pozwalaja - na wzér Oblomowskiego szlafroka - stworzy¢ bezpieczny azyl,
pancerz chroniacy przed Swiatem. Punktem szczegdlnej wrazliwosci, po-
czytywanej przez Wienie za slabos¢, jawi sie przechowywany gleboko
w sercu obraz matki i rodzinnego domu, ktéry bohater ttumi w sobie, pra-
cujac nad metodami znieczulenia bélu przezenn wywotanego. Jedna z nich
jest odpowiednio dobrany trunek:

Y Mens Opulo Tax: s BBIIWII IefbIvi (pJTaKOH ,,CepedpMCTOro JaHmbIa”, CVDKY
v wiauy. [ToueMy s 1iady? - IOTOMY YTO MaMy BCIIOMHII, TO €CTh BCLIOMHWII 1 He

30 E. Morin, Zagubiony paradygmat — natura ludzka, Warszawa 1973; cyt. za: J. Sieradzan,
op. cit., s. 77.

31 M. Epsztejn, op. cit., s. 302-329.

32 A. Komaromi, Venedikt Erofeev’s Moskva-Petushki: Performance and Performativity in the
Late Soviet Text, ,,Slavic and East European Journal” 2011, vol. 55, no. 3, s. 429.
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MOTy 3a0BITh CBOIO MaMy. ,Mama”, - ropopro. V1 mwiauy. A moTroM omsTh: ,Mamal” -
TOBOpIO, ¥ CHOBa IUIady. [pyroit Obl, KTO IIOITIyIIee, TaK ObI cymer 1 Ilakal A si?
B3sit drmakoH ,,cupern” - m BeIIWIL W uto xe BbI mymaete? Crie3sl 00coxim, mypa-
LIKVVI CMeX OfI0JIeTI, a MaMy TakK JIaXe ¥ 3a0bU1, KaK 3BaTh 110 MIMEHWU-OTYECTBY.

Najwyzsza note zyskataby wiec w tym kontekscie kulminujaca przeglad
receptur ,Psia krew”, koktajl, po wypiciu ktérego ,uderoBek cTaHOBUTCS
HAaCTOJIBKO Of[yXOTBOPEHHBIM, YTO MOXXHO IOMOWTM ¥ IIeJIbIX IToJTJaca
C TIOJIyTOpa MeTpPOB IUIeBaTh eMy B Xaplo, M OH HUJero tebe He CKaxeT”.
Drink ten pelni zatem funkcje zblizong do uzdrawiajacego eliksiru,
»,wzmacnia odpornos¢” wobec $wiata, oddalajac to, co powoduje czlowie-
czy niepokdj, zgrzyty miedzy §wiatami sprzecznych wartosci.

Obraz domu i matki, na zasadzie przypominajacej filmowy kontra-
punkt, pojawia sie¢ w tekscie Jerofiejewa kilkakrotnie. Ewokuja go nie tylko
wspomnienia rozméw z synem czy wizje dorodnego kobiecego ciata uko-
chanej mieszkanki Pietuszek, balansujace miedzy obrazem Swietej madon-
ny i wyuzdanej dziwki, doskonaly tonalny rym z omodéwionym wyzej
wspomnieniem rodzicielki stanowia opowiesci o dwudziestych i trzydzie-
stych urodzinach Wieni.

Bot, momHI0, KOrja MHe CTYKHYJIO TIBajIlaTh JIeT — TOIfa 51 ObUT HEBO3MOXKHO OIIVH-
ok. V1 menp poxpgenws Ovu1 yHBUL ITpumien xo mue IOpwvmr Ilerposuy, mpummia
Hvma BacmiseBHa, IIpyHecn MHe OYTBUIKY CTOJIMYHOV U OaHKY OBOIITHBIX IOJTy0-
II0B — ¥ TaKMM OJIVHOKVM, TaKMM HEBO3MOXKHO OJIVHOKMM ITOKa3asIcs 5 caMm cebe oT
3TWX TOJTyOII0B, OT 3TOVI CTOTTMIHOV —~ UTO, He JKeJlas TUTaKaTh, 3arUlakal. ..

A Korpga CTyKHYyJIO TpUALATh, MUHYBIIIE OCeHb0? A KOrga CTyKHYJIO TpUALaTh —
TleHb ObUT YHBIT, KaK feHb AsafiaTioteTns. [Tpvirerr ko MHe Bopsi ¢ kakovi-To 1mosio-
yYMHO no3Teccoro, mpyuum Baps c JTnpon, Jlenux ¢ Bonopgen. Y npuxecsi mue -
YTO HNpVHeCIn? - 1Be Oy TBUIKY CTOIMYHOM U iBe OaHKM dapIpoBaHHBIX TOMATOB.
W Ttakoe oT4asHMe, TaKasi MyKa MHOVI OBJIafieJIVi OT 3TUX TOMAaTOB, YTO XOTeJI 4 3ama-
KaTb — M y>Ke He MOT...

Sloiki golabkéw i faszerowanych pomidoréw, przyniesione razem
z wodka w roli zakaski, a wiec czegos podrzednego, dopelniajacego glowny
podarunek dla jubilata, stajg si¢ centralnym punktem jego zainteresowania.
Miast radosci wywoluja rozpacz, uderzajac w najczulsza strune osobowosci
bohatera. Niemozno$¢ ptaczu w dniu trzydziestych urodzin znajduje swoja
paralele w zderzeniu z nastepujacym dalej w tekscie obrazem mezczyzny,
ktéry po dwukrotnym wypiciu trzech ¢wiartek cichnie i uspokaja sie, na
obserwatorach sprawiajac wrazenie trzezwego. Nie oznacza to jednak, ze
»~MeHee OIVMHOKNM s CTajl B 3TV TPW/LIATE JIeT, U cep/illeM He Oo4epcTBesl —
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COBCEM HAOOOPOT. A eciit CMOTpPeTh CO CTOPOHBI — KOHe4uHO...”. Tlumiona
w sercu rozpacz wydaje sie jeszcze bardziej dotkliwa i tragiczna, poniewaz
okupiona jest utrata zdolnosci spontanicznego wyrazania emocji, jawi sie
jako falszywa, bowiem przydaje cztowiekowi maske stoickiego spokoju,
dojrzatosci, oddzielajac go na zawsze od - pulsujacego energia zywiolu -
$wiata emocji dziecka.

Naiwna wiara i szczera dziecieca natura Wieni zdaja sie jednak przy-
pominaé¢ o sobie na zasadzie powracajacego w fudze motywu, systema-
tycznie ttumione i Scierajace sie z brutalnoscia otaczajacej rzeczywistosci,
nie opuszczaja bohatera do samego korica, przypominajac o nieutulonej
tesknocie za domem, rozumianym takze jako ludzka, wspoélczujaca twarz
drugiego czlowieka. Niejednokrotnie motyw ten jest sygnalizowany w bfa-
zeniskiej manierze zachowania bohatera czy karykaturalnym sposobie per-
cepcji rzeczywistosci, co wpisuje sie w Swiat nie tylko karnawatowego, ale
i ocierajacego sie¢ o infantylizm obrazowania. Warto przypomnie¢ w tym
kontekscie o potwierdzajacych powyzsza teze obrazach pietuszkowskiej
narzeczonej, zakodowanych w wizjach ,malin ze $mietang” czy ,rajskiej
dzieciny”, zderzanych z opisem ,wyginajacego sie jak zdzira”, ,krecacego
biodrami” , kurwiszona”, sprzecznosciach miedzy wywolujacym tkliwosé
faktem kucania kobiet przy siusianiu a ,zadZganiem scyzorykiem Marata”,
czy tez o towarzyszacym Wieni do samego korica przekonaniu, ze kto$ osta-
tecznie otworzy mu drzwi, ratujac przed gonigcymi go oprawcami. W ta-
kim ujeciu alkoholizm, z jednej strony, staje sie dla Wieni metaforg drogi,
mozliwoécig dotarcia do najbardziej intymnych osobistych przezy¢, z dru-
giej za$ funkcjonuje jako realizacja szczegolnej filozofii zyciowej bohatera.
Konsekwentne picie i opér wobec $wiata sa bowiem sposobem istnienia
trans, linig postepowania prowadzacg do przerwania cierpienia i oddalenia
sie od siebie, by poprzez rytual zblizy¢ sie do innej, ,,oswojonej” rzeczywi-
stosci. Przywotujac pisma Schellinga, mozna by nazwa¢ sytuacje podobne-
go rodzaju mianem ekstasis, czyli ,usytuowania sie jednostki poza sobgy”,
»wyijscia”, ,,odejscia od siebie”, ,zrzeczenia sie siebie na rzecz czegos”3, co
pozwoliloby doszuka¢ sie¢ w tym akcie bohatera proby okreélenia siebie
w relacji gdzie§ pomiedzy ,ja” i ,my”, doswiadczenia siebie poprzez
,opuszczenie” siebie.

Intertekstualna natura proponowanego w niniejszej monografii ogladu
motywuje probe wyprowadzenia analogii do powyzszych obserwacji
w zderzeniach kadréw w filmie Pulp Fiction, otwierajac mozliwos¢ komple-
mentarnego, ,,od$wiezajacego” odczytania obu dziel, urzeczywistniajacego

33 T. Stawek, Miasto. Proba zrozumienia, w: Miasto w sztuce..., s. 52.
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podstawowe twierdzenie filozofii kina Siergieja Eisensteina: ,zestawienie
dwoch uje¢ montazowych podobne jest nie do ich sumy, lecz raczej - do ilo-
czynu. W odréznieniu od sumy upodabnia sie ono do iloczynu tym, ze jako
wynik zestawienia jakoSciowo (wymiarem lub, powiedzmy, stopniem)
zawsze 16zni sie od kazdego poszczegélnego elementu wchodzacego
w skiad skojarzenia”34. Doswiadczenie Wieni pokazuje, ze picie alkoholu
moze stuzy¢ jako rodzaj treningu w nabywaniu odpornosci wobec $wiata,
jest sposobem radzenia sobie z samotnoscig czlowieka, ktérego zycie wy-
rzucito na margines, skazato na role nomada, meczennika lub wrecz mesja-
sza. Centralnym problemem bohatera jest zatem jego innos¢, ,,odstawanie”
od reszty spoleczeristwa, w Pulp Fiction - przeciwnie - najbardziej boli chy-
ba bohateré6w nuda, kajdany natozone przez przyjeta w zyciu role, przyna-
lezno$¢ do wspodlnoty negatywnej, ktéra nie taczy, ale wyrwac sie, zrezy-
gnowac z niej nie mozna. Warto tez chyba zaryzykowac stwierdzenie, ze
tulajagcego sie po moskiewskiej ziemi Wienie przygniata nieznosny ciezar
ztozonej pod wieloma wzgledami egzystencji, losy wiekszosci bohateréw
filmu Tarantino komplikuje za$ pozorna lekkos¢ bytu, dazenie do ekstazy
rozumianej - wedlug Agaty Bielik-Robson - nie jako przezycie mistyczne,
ale raczej cel sam w sobie, ,,wieczny karnawat: lekkoé¢ swiadomie odcinajg-
ca sie od ciezaru, lekkos¢ pozostawiajaca za soba w tyle kazda odrobine
powagi; lekkos¢, ktéra uwalnia sie od wszystkiego, co substancjalne w od-
srodkowym pedzie ostrych zawrotow glowy. Vertigo jako remedium na
nadmiar gravitas; ekstaza jako obrona przed nuda ziejaca z pocieszen, jakich
dotad udzielata filozofia”35.

Powyzsza diagnoza moze budzi¢ watpliwosci, gdy dokladniej przyj-
rzymy sie proébom rytualizacji niektérych czynnosci wykonywanych przez
wykreowane przez Tarantino postacie. Zwerbalizowane wyzej wnioski
inspiruja do dalszych obserwacji pozwalajacych dostrzec, ze odpowiedni-
kiem rodzacych konotacje z ogniskiem domowym wspomnieni gotabkéw
i stoikow faszerowanych pomidoréw w amerykariskim dziele artystycznym
moglyby by¢ marzenia Fabienne o wspélnie zjedzonym z Butchem obfitym
$niadaniu, skladajacym sie z naleénikéw z jagodami, paréwek, lodow i cia-
sta. W tych niezwykle szczegétowych fantazjach bohaterki odczyta¢ mozna
nute tesknoty za wspdlnie przezywanym z ukochanym sSwietem, dazenie
do osiggniecia (fizycznego i psychicznego) bezpiecznego azylu, ktéry po-
zwoli im zalozy¢ rodzine, o czym $wiadcza aluzje do kraglosci kobiecego

34 S, Eisenstein, Montaz 1938, przel. L. Hochberg, w: idem, Wybdr pism, Warszawa 1959,
s. 421.
3 A. Bielik-Robson, op. cit., s. 62.
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brzuszka, poprzedzajace intymne zblizenie pary. Zderzenie uje¢ prébujace-
go zachowac spokdj Butcha (po odkryciu braku zegarka) z naiwnie snujaca
swe $niadaniowe plany Fabienne poglebia - zarysowany juz w fizjonomii -
infantylizm bohaterki, sprowadzajac jej pragnienia do roli dzieciecej za-
chcianki, niemal fanaberii. Obraz ten wigze czynnos¢ jedzenia w Pulp Fic-
tion ze stanem uspokojenia, wytchnienia od rutyny oraz atmosfera nostalgii,
odczuwalng zwlaszcza w kadrach kreconych w restauracji Jack Rabbit
Slim’s. Tam czynnoé¢ wspdlnej degustacji zamoéwionego przez Mie shake’a
staje sie ponadto elementem szczegélnego rodzaju inicjacji, poczatkiem
flirtu, gwaltownie przerwanego przez p6zniejszy, niespodziewany, narko-
tyczny odlot Zony szefa mafii.

Powszechnosci werbalnych czy wizualnych obrazéw jedzenia w filmie
Tarantino odpowiada wielo$¢ nawigzan do fizjologii, szczegdlnie zas po-
wtarzalno$é, nielicujacego ze statusem gangstera, publicznego niemal defe-
kowania Vincenta, obnazajacego infantylny charakter postaci. Ekspresje
tego psychologicznego rysu bohatera stanowi réwniez przypadkowe zabicie
czarnoskorego mezczyzny, bedace efektem zabawy bronig w samochodzie,
przydajace obrazowi Tarantinowskiej przemocy aspekt niefrasobliwosci czy
nawet bezmyslnej gry rzadzonej prawem przypadku. Z drugiej strony, warto
zauwazy¢, ze dominujaca strategia stosowang w omawianym filmie jest
rytualizacja aktow gwaltu, realizowana najdobitniej w zachowaniu Julesa,
traktujacego zabijanie jako rodzaj zadanej mu misji, budzacej skojarzenia
z pierwotnym szalefistwem religijnej obrzedowosci zbawiania przez zabija-
nie3. Przemoc funkcjonuje tutaj na zasadzie rewersu-paraleli czynnosci
jedzenia, pelnigcego role momentu wyciszenia w filmie, stabilizujacego
tempo montazu, by za chwile za sprawa wystrzalu pobudzi¢ §wiat i odbiorce
na nowo, wprawi¢ go w stan ekstremalnego podenerwowania. Powtarzana
kazdorazowo przez Julesa, niemal jak mantra, strawestowana sentencja
z Ksiegi Ezechiela pozwala postrzega¢ zadawang przez bohatera przemoc
takze w kategoriach sakralnego przywracania §wiatu sprawiedliwosci, ago-
nalnego aspektu gry w $mier¢, nadajacego pograzonej w chaosie rzeczywis-
tosci forme¥. ,,Zabawa w masakre”, czyli przemoc wyobrazana na ekranie,
dziala przy tym na widzéw - jak twierdzi wspodlczesna psychologia - ,na
zasadzie katharsis - uwalnia od frustracji i roztadowuje agresje”38.

3 Cf. W. Burkert, Homo Necans: The Anthropology of Ancient Greek Sacrificial Ritual and
Muyth, Berkeley 1983.

37 Cf. J. Huizinga, Zabawa i wojna, w: idem, Homo ludens. Zabawa jako Zrédto kultury, przel.
M. Kurecka, W. Wirpsza, Warszawa 2007, s. 143-166.

38 J. Szylak, Komiks: swiat przerysowany, Gdansk 2009, s. 125. Vide takze: W. Godzic, Prze-
moc, sex i romantyzm, ,Konkurs” 1991, nr 4/5, s. 76-77.
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Podwoéjny wymiar przyslowiowej gry z ogniem zyskuje za to zabawa
Mii zapalniczka Vincenta po powrocie pary z nocnej eskapady. Gadzet,
z przypadkowo znalezionego przedmiotu w kieszeni, ktéry mial zajac
uwage bohaterki w czasie oczekiwania na powrét gangstera z toalety, staje
sie motorem ryzykownego narkotycznego eksperymentu, wynikajacego
z pomylki w identyfikacji rodzaju substancji odurzajacej. Ten wazny
z punktu widzenia Tarantinowskiego suspensu narkotyczny epizod pozwa-
la dopatrzy¢ sie symptoméw glebokiej przemiany zony Marsellusa, nawig-
zZujacej w swym estetycznym wymiarze do skarnawalizowanego $wiata
utworéw Franciszka Rabelais’go. Montaz prezentowanych kolejno zblizen
fragmentaryzowanego ciala Mii - ust przy mikrofonie, reki regulujacej za-
kres ogladu domowej kamery, dloni przygotowujacej narkotyk, widzianego
od tylu korpusu czy wreszcie nagich stép oznajmujacych gotowos¢ do wyj-
Scia - pozwala odbiorcy stworzy¢ catosciowy obraz wypielegnowanej zony
gangstera, dla ktorej narkotyczny wzlot jest momentem integracji, fizycznej
degradacji przynoszacej tymczasowe emocjonalne i intelektualne odnowie-
nie. Za dowod owego , przepoczwarzenia” mozna uzna¢ podjeta przez bo-
haterke prébe dokonczenia opowiadanego Vincentowi dowcipu o spaceru-
jacych pomidorach, ktéry - wprowadzony w atmosferze flirtu i rosnacego
erotycznego napiecia miedzy interlokutorami - pozostaje urwany, by za-
mkng¢ scene pozegnania Vincenta i Mii, zwieficzong wystanym w powie-
trze pocalunkiem mezczyzny. Podjecie watku przez uratowana z opresji
bohaterke, ktérej wizerunek tym razem ,straszy” rozmytym makijazem,
podkrazonymi oczami, niedopasowang, cudzg odzieza ukazuje prawdziwg
twarz Mii, buduje miedzy uczestnikami sceny klimat intymnego zespolenia
emocjonalnego, ktore zastepuje - zapowiadana wczesniej narastajacym na-
pieciem - bliskosé¢ zblizenia fizycznego. Dokoniczony dowcip moze stano-
wié¢ tez rodzaj symbolicznego zlozenia daru - dowodu wdziecznoéci dla
Vincenta, $wiadczacego o wyjéciu poza przyjete konwenanse i odgrywany
w miejscach publicznych rytual wymuszonych teatralnych zachowar.

Efekt przypadkowego przedawkowania narkotykow, zyskujacy swoja
wizualizacje w postaci umazanej krwig i wymiocinami twarzy Mii, przy-
pominajacy o zamilowaniach rezysera do wszelkiego rodzaju substancji
mazistych, przywodzi na my$l znane juz z literatury antycznej obrazy gro-
teskowego ponizenia w postaci obryzgiwania blotem czy ekskrementami,
majace na wzgledzie - zwlaszcza w pdzniejszych powiesciach $rednio-
wiecznych - ,dostowny cielesny dol, sfere organéw plciowych”3?. Wiado-

3 M. Bachtin, Twdrczos¢ Franciszka Rabelais’go a kultura ludowa Sredniowiecza i renesansu,
przel. A.A. Goreniowie, Krakéw 1972, s. 232.
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mo, ze obrzucanie kalem czy oblewanie moczem stanowilo staly punkt
miedzy innymi rytuatu $wieta glupcéw, kiedy to ,w kosciele, podczas uro-
czystej celebracji, okadzano kalem miast kadzidlem wybranego blazenskie-
go biskupa. Po nabozenstwie kler sadowil si¢ na fury naladowane gno-
jem”40, jezdzono po ulicach, obrzucano lud produktami odpadu uktadu
pokarmowego. Logika tych wybrykoéw rzadzito - jak pamietamy - nie tylko
czasowe zawieszenie surowych, obowigzujacych na co dzieri praw kultury
oficjalnej, ale réwniez bynajmniej nie naiwna wiara w odnawiajaca moc
$miechu, glebia ambiwalentnych powigzan miedzy zyciem, $miercig i ro-
dzeniem, pozbawiona jednak cynizmu i wulgarnoséci w dzisiejszym rozu-
mieniu tych stéw#!, Slady ktorej tropi¢ mozna we wspomnianej scenie
,Sprowadzenia na ziemie¢” Mii.

Atmosfery $wieta, a wiec chwilowego zawieszenia regul, dotyka réw-
niez kultowa, nasycona nostalgicznymi odwotaniami do historii kina, scena
taniczonego przez Vincenta i Mie twista, ogniwo prowadzacej do zastrzyku
adrenaliny sekwencji, wyraz dzieciecej tesknoty bohaterki za poswiecana jej
uwaga i utracong gdzie$ intensywnoscia wrazen. Epizod o emocjonalnej
amplitudzie odbioru zblizonej do sity - opisywanej przez Julesa Feiffera*? -
szmiry, ktérej trudno sie oprze¢, poprzedza takze scena wciggania narkoty-
kéw przez Mie w damskiej toalecie. Publiczna ekspresja nalogu stanowi
w tym wypadku rodzaj rutynowego postepowania majacego doda¢ boha-
terce animuszu, , przyjemnego lekkiego uderzenia pradem” wytwarzanego
przez kokaine, dostarczajaca przelotnego uczucia odprezenia, napedzajace-
go jednak szybko pragnienie siegniecia po nastepne dawki®. Obraz ten
rezonuje na zasadzie echa z wizja narkotycznego blogostanu doznawanego
przez Vincenta po wstrzyknieciu heroiny, gdzie na wrazenie wywotane
przez uzywke sklada sie uczucie spokojnej euforii, unaocznionej widzowi
w plastycznej metaforze swobodnego unoszenia si¢ w sieci - przypominaja-
cej zwoje Swiatlowodéw - polaczen. Szczegdlne intelektualne nasycenie
przynosi jednak wspomniane juz do$wiadczenie Mii z adrenaling, pozostate
narkotykowe watki funkcjonujg raczej na zasadzie jego pogtosu czy antycy-
pacji, intensyfikujac proces odbioru buduja polifoniczng strukture dzieta
Tarantino, przygotowujac ostateczny, emocjonalny i wizualny, jakosciowy
climax. Sensotwoérczy potencjal niesie w sobie z pewnoscia ponowne po-
rownanie zaobserwowanych prawidlowosci z niezwykle trafnymi komen-

40 ITbidem.

41 Tbidem, s. 235.

4], Szylak, op. cit., s. 38.

43 P. Martin, Seks, narkotyki i czekolada, przel. A. Dzierzgowska, Warszawa 2010, s. 64.
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tarzami Michaita Bachtina, dotyczacymi tworczosci Rabelais’go, prowadza-
cymi do konstatacji rosyjskiego badacza, ze ,wszystkie tego rodzaju obrazy
gestykulacyjne i stowne stanowia czeé¢ karnawalowej catosci, przeniknietej
jednolita logika obrazowa. [...] Kazdy pojedynczy obraz jest tu podporzad-
kowany sensowi calosci, kazdy, nawet wystepujac osobno, odzwierciedla
jednolita koncepcje powstajacego wérod sprzecznosci §wiata”44. W tym wy-
padku sensem calosci, montowanym przez odbiorce z rozproszonych wat-
kéw motywowanych problemem narkomanii, jawi sie przede wszystkim
pytanie o przyczyny ucieczki bohateréw w narkotyki, inspirujace réwniez
do zderzenia tego problemu ze specyfika kultury Wschodu i Zachodu.
Obecnos¢ krwisto-wymiotnych wydzielin w obrazie Mii, wskazujaca na
pokrewieristwo barokowej estetyki filméw Quentina Tarantino z jarmarcz-
nym sposobem obrazowania Franciszka Rabelais’go, otwiera mozliwos¢
refleksji nad relacja profanum-sacrum, niejako transponowang na kwestie
kulturowego postrzegania brudu i czystosci. W jezyku polskim bogata
semantyka stowa $miecie przynosi poswiadczenia szeregu przenosnych zna-
czerh wyrazu w powiedzeniach typu: ,na stare $mieci sie wroécil”, ,na swo-
ich $mieciach albo w swojej ziemi nieprzyjaciele Smielszymi beda”, pozwa-
lajacych na konotacje nieczystosci z aspektem wladzy nad przestrzenia, jej
oswajaniem czy wrecz budowaniem duchowego domu*. Jerzy Faryno nie-
porzadek wigze z kolei z twoérczym nietadem i szeroka natura rosyjska,
lokujaca sie na antypodach kultury niemieckiej, wskazujac jednoczeénie na
zagrozenia utozsamiane ze sterylnoscig systeméw totalitarnych, ktérych
metafore stanowi chociazby laboratoryjna czystosé szpitali‘¢. Konfrontacja
doswiadczenia Mii z powyzszymi stwierdzeniami prowadzi do wniosku, ze
zaczynamy postrzegac¢ bohaterke jako jedng z przedstawicielek zachodnie-
go systemu wartosci, dla ktérego istotnym jawi sie utrzymanie ciala w ry-
zach, w dobrej kondycji psychofizycznej. Narkotyczny ,kop” to zatem,
w pewnym sensie, wyjscie z formy, brudne i nieSwieze cialo Zony Marsellu-
sa nie licuje bowiem z przeznaczona jej rola pieknego, dekoracyjnego ga-
dzetu meza. Pociagg do narkotykéw mozna by postrzegac¢ takze w tym
przypadku jako bunt jednostki przeciwko ograniczajgcemu pancerzowi
stereotypu, prace ciala dystansujacego sie od bycia ,naczyniem i aktorem

44 M. Bachtin, op. cit., s. 235.

45 K. Handke, Wyraz , Smiecie” - jego znaczenia i synonimy w jezyku polskim, w: Utopia czysto-
Sci i gory Smieci — Ymonus wucmomul u eopsl mycopa, red. R. Bobryk, J. Faryno, ,Studia Litteraria
Polono-Slavica”, t. 4, Warszawa 1999, s. 12.

46 J. Faryno, 3axaiouenue: Ypoxu u nepcnexmuBui ,uucmomoy/epasu/mycopa”, w: Utopia czysto-
§ci i gory Smieci — Ymonus uucmomesl u 20psi Mycopa..., s. 467-472.
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wobec norm, ktdére szybko sie chowajg, uwewnetrzniaja, prywatyzuja”,
bunt przeciwko wypieraniu i odsuwaniu tego, co spontaniczne i popedowe.
Taka kontekstualizacja umozliwitaby w dalszej perspektywie dyskusje nad
problemem maski® jako strategii obronnej bohateréw Tarantino, przez pry-
zmat ktorej nalezaloby postrzega¢ wyraznie zaakcentowany w filmie pro-
blem piercingu, bedacego réwniez forma niszczenia ciala, oraz interpretacje
postawy Vincenta i Lance’a, dealera narkotykow, jako nowych realizacji
mitu o Narcyzie, §lad wskazywany przez motyw lustra towarzyszacego
tym postaciom.

Asocjacje ze zwierciadlem przywodzi takze na mys$l fragment Karacza-
nowo-Czuchlinka w poemacie Jerofiejewa, budujac w odbiorcy obraz $wiata
znieksztalconego poprzez karykaturalne odbicie, uzyskiwany w relacji
glownego bohatera opowiadajacego o przebiegu dolegliwosci zwigzanych
z wypiciem alkoholu na trasie Sierp i Mlot-Karaczanowo:

A BBIIIVB — caMU BUANTE, KaK JOJITO 51 MOPIIVIJICS M COePXKrBaJl TOITHOTY, KakK JOJIr0o
51 4ePThIXaJICS M CKBEPHOCIIOBUIL. He 1o 11satH- MVHYT, HEé TO CéMb MWHYT, He TO
IIeJIyI0 BeYHOCTh — TaK ¥ MeTajicsl B YeTBIpeX CTeHaX, yXBaTuB ce0s 3a ropiio,
¥ yMOJIsI Gora Moero He o0vDKaTh MeHH [...].

M mo camoro Kapauaposa, or Cepna m Mosnora go Kapagaposa mom Gor He Mor
pacciblIiaTh MO0 MOJ'H)6y, — BBIIIUTBIN CTakKaH TO KJ'Iy6VUIC$I TIe-To MeXay 9YpeBOoM
¥ TVIIIEBOJIOM, TO B3MeTaJicd BBepX, TO CHOBa oMafayl. DTo ObUTo Kak Besysuii,
lepkynanym wm Ilomiies, Kax IepBOMAVICKUVI CalOT B CTOJIVMIIE MOEV CTpaHBbL.
W 4 cTpamait vi MOJIWIICS.

W Bot Tompko y Kapauaposa movt Oor paccibiman u BHsL Bee yrrernock v mpuTmx-
710. A YX eciim 'y MeH:L LITO-HVI6y,HI) TIPUTUXHET U YJISDKETCA, TaK 3TO 6ECHOBOPOTHO.
Bynpre yBepensr. I ysaxaro mpupomy, 66010 OBl HEeKpacuBO BO3BpaIlaTh IIPUPOJIe
ee napel... [a.

Scena zmagania sie z fizjologicznym dyskomfortem postrzegana jest
przez samego protagoniste jako rodzaj widowiska odgrywanego na peronie
przed publicznoscia, brak kontroli nad wlasng gestykulacja stanowi dla
niego problem wstydliwy, kamuflazem dla ktérego ma by¢ potraktowanie
sytuacji w kategoriach przeprowadzanej na dworcu aktorskiej préby symul-
tanicznego odegrania wszystkich r6l w dramacie Otello:

47 Historia ciata. Od renesansu do oswiecenia, red. G. Vigarello, przet. T. Strézynski, t. 1.,
Gdansk 2011, s. 8.

48 Zauwazony tutaj $lad zarysowuje mozliwos¢ dalszej penetracji problemu, oscylujacej
wokoé! transgresyjnej relacji miedzy maska a Osoba. Vide np. Maski, red. M. Janion, S. Rosiek,
t. 1-2, Gdarisk 1986.
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VIrpas B OOMHOYKY M cpasy BO Bcex poyrsix? S, HampuMep, m3MeHW cebe, CBOUM
yOexneHMsIM: BepHee, s CTal ITOIO3peBaTh cebs B mM3MeHe caMoMy cebe 1 CBOMM
yOexpenusm; s cebe HamenTan mpo cebst - 0, Takoe HamrenTasia! - ¥ BOT S, BO3-
JIOOMBIIMIL ce0sl 3a MyKM, KaK caMoro cedsi, - s mpuHsIcs cebs aymmTb. CXBaTul
cebst 3a Topsio m Aytny. [a Masio jiv 9To 5 TaM festait?..

Odczuwana przez bohatera swiadomos$¢ bycia obserwowanym moze
uruchamia¢ tutaj skojarzenia z zachowaniem jurodiwego, lokowanym nie
w kontekscie $wietosci, ale rozpatrywanym przez pryzmat ,udawania na-
prawde”#, performansu dokonujacego sie na oczach publicznosdci w atmos-
ferze skandalu, by by¢ dla $wiata wyrzutem sumienia, , wykrzyknikiem”
nawolujacym do opamietania. Postawiong hipoteze moglaby potwierdzac
sasiadujaca bezposrednio z obrazem odgrywanego spektaklu Wieni scena
zwierzecego picia ,tepaka w waciaku” i ,madrali w gabardynie”, ktérzy
,HVIKOTO He CTBIIATCS — HaJMBaioT U IbloT. He BbIOeratoT B TaMOyp u He
3aj1aMbIBafOT pykK’, lecz ze stowami ,xopomo momwia, Kypsa!” na ustach
nalewaja trunki i, postekujac, pija dalej. Zestawienie obu literackich ujec¢
pozwala dopatrze¢ sie¢ w aktorskich poczynaniach protagonisty aspektu
karnawatowej prowokacji, przewrotnej gry na pokaz, nieznajdujacej jednak
odzewu w potencjalnych uczestnikach-obserwatorach przedstawienia. Wy-
obrazony spektakl Wieni dokonuje sie bowiem jak gdyby gdzies z boku,
niemalze za kulisami gléwnego biegu wydarzen, przywotana wyzej scena
nie jest zreszta jedynym , wybrykiem” bohatera-jurodiwego, stanowi rodzaj
»molekuly”, gry rozgrywanej przez niego nieprzerwanie. Mamy wrazenie,
ze jest to szczegdlny typ powzietego przez Wienie treningu, realizujacy sie
jednak nie poprzez zwierzece chuliganistwo, zbrukanie $wietoéci czy zaba-
we anielskoscig i diabelskoscia, ale raczej prowokacyjne odrzucenie karna-
walowego rozpasania, niezrozumiala dla $wiata ,blazenade ascetyzmu”.
Mozna by zgodzi¢ sie w tym miejscu z diagnoza Cezarego Wodzinskiego
twierdzacego, ze , praktyki ascetyczne nie sa [...] nigdy w wypadku juro-
diwych dzialaniem samocelowym. Stanowia tylko widoma powtoke niewi-
domego procesu od-zycie-wistniania si¢”30. Smier¢é Wieni dla éwiata naste-
puje zatem znacznie wczesniej niz w momencie wbijania szydla w gardio.
Bohater niejako ,przywoluje” ja ,martwoty” ciala umeczonego, pograza-

4 Wyrazenie Cezarego Wodziriskiego. O mozliwosci takiego postrzegania motywu juro-
diwego pisze m.in. I. Kazancewa. Vide VI.A. Kazannesa, Dcmemuueckoe ocboetiie 10podckor
napaduemst 6 pyccxotr aumepamype XX-XXI bexob, ,, BecTHUK JIeHMHIPamCKOrO YHUBEpPCUTETa
vm. A. C. Tlymkuna” 2010, t. 1, nr 2, s. 54-65. Za autora propozycji rozpatrywania rosyjskiego
jurodstwa w kategoriach spektaklu nalezy uzna¢ A. Panczenke. Vide np. A.M. Panczenko,
Szaleristwo Chrystusowe jako rodzaj widowiska, przet. A. Prus-Bogustawski, , Teksty” 1977, nr 31.

50 C. Wodzinski, sw. Idiota, Gdansk 2009, s. 109.
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niem si¢ w nirwanie alkoholowego samoniszczenia, ,ekstremizmem asce-
tycznym” upodabniajagcym go niemalze do samego Hioba, poniewieranego
i przepedzanego , bezpanskiego psa” - jak metaforycznie wyraza sie o juro-
diwym wspomniany wyzej polski filozof5!. Przystawalno$¢ przywotanego
tutaj aspektu rosyjskiego jurodstwa, realizujacego sie w swym aspekcie
teatralnym - zgodnie z propozycja A. Panczenki - potwierdza¢ by mogt
takze, uznawany przez wspomnianego uczonego za pierwszorzedny,
aspekt karnawatowo-uliczny wymienionego zjawiska, znajdujacy swe prze-
lozenie w poemacie Jerofiejewa w ambiwalentnym jezyku gestow Wieni,
uderzajacym nierzadko groteskowym sgsiedztwem $miechu i powagi, ko-
mizmu i tragizmu. Wodzifiski zdaje sie¢ celnie naswietla¢ zauwazong przez
rosyjskiego badacza specyfike polozenia jurodiwego:

Z ré6wna maestrig przemienia $miech we 1zy i, znéw na odwrét, tragiczna sytuacje
w komiczng scenke. Utrzymuje sie stale w chwiejnej nieréwnowadze miedzy komi-
zmem i tragizmem, co pozwala Panczence zaliczy¢ go - zgodnie ze wskazéwkami
mistrza Bachtina - do wzorcowych postaci sredniowiecznej kultury karnawatowe;j,
inkorporujacej , tragiczny wariant $wiata $miechu”. Swiata, w ktérym jurodiwy sa-
siaduje blisko z figurami blazna, trefnisia i, jak pamietamy, skomorocha, ale ze
wzgledu na pokrewiernistwo tych figur z diabelskim i diabolicznym efektem Sre-
dniowiecznego $miechu - réwniez z demonicznymi mocami i stugami szatana52.

Za rewers omawianej wyzej sceny mozna by w pewnym sensie uznac
odbywajacy sie¢ w pociggu - funkcjonujacym na zasadzie paraleli karnawa-
towego placu jarmarcznego - ,spektakl” sprawdzania biletow, zyskujacy
w przyjetej tutaj optyce miano scalajacego grupe rytuatu, uderzajacego od-
biorce przesadnie teatralizowana sfera behawioralna. , Crapmm pesusop
CemMeHBIY Bce M3MEHWT; OH YIPa3IHWI BCaKMe mTpadsl 1 peseppatvm. OH
Hesiart mpoire: oH Opast ¢ 6e30MWIeTHNKOB IO TpaMMy 3a KmtoMmerp”. , Inno-
wacyjna polityka” kontrolera, wprowadzajacego nowy porzadek oplat za
przejazd, jest jednoczesnie aktem integrujagcym wspdlnote, zawieszenie
dotychczasowych regul czyni pasazeréw pelnoprawnymi cztonkami po-
drézujacej zbiorowosci, wzmacniajac ,,cBsI3b peBu30Opa ¢ IMIMPOKOIO MacCOIo,
yIIeIIeBIIsUIo 3Ty CBsA3b, YIPOIIaIo 1 T'yMaHusuposaio...”. W odbywajacym
sie w pociggu ,widowisku” inspekcji kontroler przypomina swym zacho-
waniem blazenskiego kréla, ,usmierconego” ostatecznie gwaltownym wy-

51 Ibidem, s. 112.

52 Ibidem, s. 192.

5 Cf. M. Mrugalski, P. Pietrzak, Spory o Bachtinowskq koncepcje karnawatu, w: Karnawat.
Studia historyczno-literackie, red. W. Dudzik, Warszawa 2011, s. 122.
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rzuceniem z pojazdu, Wienia za§ w roli Szeherezady sklada w darze opo-
wiadang historie, zorientowang na erotyke 16zkowa. Zréwnanie wartosci
rynkowej alkoholu i opowiesci z podtekstem erotycznym zwraca uwage na
karnawatowa sztucznoé¢ odbywajacej sie w pociagu spotecznej inscenizacji.
Oswajany w ten sposob $wiat obnaza swojag umownos¢ i niestabilnosé, za-
chowywany ceremonial kontroli jest bowiem 1i tylko chwilowym zatrzy-
maniem czasu za pomocg znanej rytualnej zabawy, przerysowane twarze
pasazeréw, przypominajace karnawatowe maski, uséwiadamiajg, Ze mamy
do czynienia z nalozeniem wizji hybrydycznie konstruowanego $wiata.
Scena ta w swym glebokim wymiarze odsyla¢ moze takze odbiorce do
opowiesci mitycznych, uswiadamiajacych koniecznoé¢ przypisania pod-
stawowym ludzkim czynnosciom fizjologicznym znaczenia rytualnych
gestow wkraczania w rzeczywisto$é>, pomagajac odkry¢ przy tym zako-
dowana w tym fragmencie istote homo theatralis, potencjal pierwszej nie-
werbalnej komunikacji.

Montazowe scalenie obu przywolanych wyzej scen w obraz jednego
,teatralnego widowiska” motywuje, by dokona¢ w tym miejscu swoistej
kompaktowej ekstrakcji utylizowanej w nich mowy ciata, uwidaczniajacej
rejestr ,alkoholowej gestykulacji” karnawatu. We fragmencie, ktéremu bo-
hater nadaje wymiar jednoosobowej proby odegrania dramatu Otello, ude-
rza dynamika konsekwencji wynikajacych z faktu, ze ,BpIITEIVI cTaKaH TO
KITyOmics rie-To MeXay 4YpeBOM W IMWIIEBOJOM, TO B3METaJICsl BBEPX, TO
cuoBa omagan’. Po konsumpcji Wienia dlugo sie wiec krzywi, walczy
z konwulsjami, przeklina, miota si¢ ,B 4YeTbIpex cTeHaX, yxBaTuB ceOs 3a
ropio”, wszystko to obok spokojnej publicznosci o pustych, wytupiastych
oczach. W relacji tej uderza plastyczne poréwnanie dolegliwoéci zwigza-
nych z przelewajaca sie w zoladku zawartoscig z erupcjami Wezuwiusza,
losem Herkulanum i Pompei, salwami honorowymi z okazji $wieta 1 Maja,
ktére mozemy postrzegac jako zrytmizowane z uderzeniami sierpa i miota
w innej czesci poematu, czy tez skorelowane z odczuwalnym niejako pod-
skornie ciezarem wiszacego nad glowa zyrandola, co sklada sie na - odpo-
wiadajaca Rabelaisowskiemu obzarstwu - metaforyczng wizje Jerofieje-
wowskiego alkoholowego nadmiaru, dopelniajacg stosunkowo powécia-
gliwa gestyke bohatera. Obraz upojnego rozpasania charakteryzuje z pew-
noécig zachowanie kontrolera w drugim z omawianych wyzej literackich
ujeé, sygnalizowany juz w samej zapowiedzi jego nadejscia, wprowadzonej
poprzez gwaltowne montazowe ciecie, budzace asocjacje z nagta, niespo-
dziewana eksplozja. Siemionycz urzeka wiec ,pozadliwym” u$miechem,

54 M. Eliade, Traktat o historii religii, przel. ]. Wierusz-Kowalski, Warszawa 1966, s. 38.
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ledwie trzymajac sie na nogach, przetacza si¢ niemalze przez wagon, co
jaki$ czas wyskakujac z pociagu, ,zalany w sztok” owiewa Wienie , krwio-
zerczo wodczanym tchnieniem”, rzucajac sie ku niemu, by ustysze¢ dalszy
ciag jego gawedy. Zmystowych bodzcoéw dostarcza tez pasazerom jego po-
rykiwanie, po$pieszne, opacznie zrozumiane pozbywanie si¢ odziezy, czy
wreszcie - sprowadzajace go do poziomu rzeczy - wyrzucenie ,polzywe-
go” ciala na peron, z ktérego ,chlusneta” zawartos¢. Prowokacyjnie, nie-
malze bluZnierczo, brzmi w tym konteksécie ewangeliczna stylizacja pod-
sumowujacego scene komentarza Wieni:

Bce 3To s BUIEN COBEPIIEHHO OTUETIIMBO M CBUIETEIbCTBYIO 00 sToM Mupy. Ho
BOT BCEro OCTaJILHOTO — I yKe He BUell, I HM O YeM He MOTY CBUIEeTeIbCTBOBATb.
Kpaerkom cosHaHMe, caMbIM-CaMbIM KpaeIlKoM, s 3allOMHWWI, KaK BBIXOJAIIas
B OpexoBo JlaBMHa IIyOJIMKM 3allyTaslach BO MHe 1 BOVpasa MeHs, 4ToObl HaKo-
UTHh MeHs B cebe, KaK MapIIVBYIO CJIIOHY, — ¥ BBIIUTIOHYTh Ha OPeXOBCKUM TIep-
poH. Ho muteBok Bce He Iojyuasicsi, IIOTOMY YTO BXOJsINasi B BaroH IyOimKa 3a-
TBIKajla POT BBIXOZISIIENL. 5 MOTaJICs], KaK TOBHO B IIPOPYOM.

Owa reifikujaca wizualizacja, rezonujaca z funkcjonujacymi na zasadach
synekdochy obrazami fragmentaryzowanej cielesnosci, o ktérych byta mo-
wa w poprzednim rozdziale, tworzy jedna z wielu projekcji materialnego
dotu, do ktérych nalezaloby zaliczy¢ takze mozliwos¢ zaistnienia seksualnej
orgii sugerowang w stowach: , 6pu10 ABa My>X1uKa, 1 ObUIVM TPU KOCEIOIINX
TBapy, OffHa ITbsiHee IPYTOV, M IbIM KOPOMBICTIOM, 1 axuHes . Nasycenie
tekstu Jerofiejewa zwulgaryzowanymi odwolaniami do sfery seksualno-
-fizjologicznej wskazuje, z jednej strony, na aktualno$¢ poematu, w ktérym
dominuje ponowoczesny, wrecz symptomatyczny dla dzisiejszych czaséw,
jezyk prowokacji i skandalu, nie znajacy obszaréw tabu, z drugiej zas, uru-
chamiane tutaj karnawatowe konteksty kazdorazowo wskazuja na mozli-
wos¢ odniesienia ich do pradawnych - antycznych czy sredniowiecznych -
tradycji, ogniskujac poszukiwania na sferze cielesnej jako punkcie liminal-
nym, rodzaju wezwania by przedzierac sie dalej przez tekst. Ekscentryczne
zachowania i niestosowne wypowiedzi (chociazby przywolany wyzej mo-
tyw orgii odsylajacy miedzy innymi do pierwotnych sakralnych obrzedéw
inicjacyjnych) motywuja, by zaryzykowaé¢ w tym miejscu twierdzenie, ze
sfera obrazowania cielesnego funkcjonuje tutaj jako aparat narzedziowy,
metaforyczny czlowieczy hardware - ze postuzymy sie okresleniem Andrze-
ja Falkiewicza® - by mozna bylo uruchomi¢ ludzka myslowos¢, odpowia-
dajaca technicznemu pojeciu software. ,,Odbijajac sie” od niej jak od trampo-

% A. Falkiewicz, Cztowiek teatralny, w: idem, Istnienie i metafora, Wroctaw 1996, s. 46.
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liny, odbiorca jako mundi fabricator konstruuje $wiat, gdzie cialo i duch
funkcjonuja na zasadzie kota hermeneutycznego, wzajemnie sie objasniajac
i uzupetniajgc. Hipoteza ta moglaby rowniez zwraca¢ uwage na stusznosé
badan lokujacych mowe ciala w kategoriach pierwszego, , najprawdziwsze-
go” jezyka natury, wszechzmystowego ,wzoru do utworzenia wszelkich
jezykoéw”%6. Jerofiejewowski homo theatralis realizowalby sie wiec przede
wszystkim jako homo transcendens, wskazujac na wazkos¢ aspektu ciggtego
przekraczania, pokonywania granic.

Utrwalajaca si¢ w wyobrazni odbiorcy w trakcie lektury poematu lite-
racka projekcja ciala fragmentaryzowanego, doskonale wpisujacego sie
w przywolywana niejednokrotnie w niniejszej monografii postmoderni-
styczna stylistyke kolazowego obrazowania, motywuje asocjacje z mityczna
historia Ozyrysa®’, postrzeganego w literaturze jako jedna z wielu mozli-
wych ,twarzy” Dionizosa®. Skojarzenie to zdaje sie¢ potwierdza¢ w sposob
najbardziej bodaj wyrazisty nasycona odwolaniami do wartosci archetypo-
wych i pradawnych rytualéw przejscia ostatnia, kulminujgca tekst sekwen-
cja fabularna. W finalowej scenie ucieczki Wieni uderza sposéb kadrowania
bohatera, w ktérym dominuja zblizenia oderwanych od reszty ciala czesci
tulowia, tj. plecow, za ktérymi protagonista styszy tupot pogoni, wloséw,
glowy uderzanej o mur, wreszcie kopanego brzucha i brwi ociekajacej
krwia. Zlozenie w caloé¢ separowanych fragmentéw pomaga wykreowac
obraz raczej bezwladnego korpusu niz ciala obdarzonego energia, znaczaca
jest przy tym jak gdyby minusowa obecnos$¢ nog, ledwie utrzymujacych
bohatera, zawodzacych go niemozliwoscia sprostania oczekiwaniom. Obraz
cielesnego rozszczepienia kulminuje przeszywajacym bélem ,rozlupywa-
nia” ciala bohatera na dwie czesci, co zyskuje sw6j wizualny rym w odtwo-
rzonej niemal réwnolegle scenie wypadku kolejowego koto Lobni, przywo-
tywanej juz przez nas w innym kontekscie. W obrazie zabitego przez pociag
czlowieka tym razem zastanawia fakt, Ze ,BcI0O ero HVDKHIOIO IIOJIOBUHY
M3MOJIOJIO B MeJIKMe JIpebe3ryt M pacIIBLIPSUIO IO ITOJIOTHY, gorna czesé zas
pozostala niemalze nienaruszona. Zauwazalne podobieristwo w postaci
,braku” nog - sily motorycznej czlowieka - w obu literackich portretach
pozwala traktowac je jako wzajemnie ,przegladajace sie w sobie” odbicia
ofiar rytualnych, przypominajace o ,antycznym paralelizmie ofiary krwa-

5 D. Danek, Na poczqtku nie byto stowa, w: eadem, Sztuka rozumienia. Literatura i psychoana-
liza, Warszawa 1997, s. 197.

57Vide M. Pioruniska, Mitologia egipska - mit Ozyrysa, [online] http://szuflada.net/
mitologia-egipska-mit-ozyrysa [dostep: 18.10.2013].

5 Vide np. ]. Sieradzan, op. cit.
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wej i ofiary $niednej”5?, zwanej we wspoélczesnej terminologii biblijnej ofiarg
pokarmowa. Homonimiczno$¢ zywego baranka i chleba w liturgii przekia-
dalaby sie tutaj na nakladajace sie w tych obrazach tradycje obrzedowosci
chrzescijariskiej i mitycznej, zwracajac uwage réwniez na podwdjnie akcen-
towana obecnos$¢ motywu przetamania chleba, wariantu greckiego sparagmos
- ¢wiartowania zwierzecia®. Na celowos¢ takiego poréwnania wskazywac by
moglo uzycie przez oprawcoéw ostrego narzedzia (w relacji bohatera szydla,
Srubokretu lub ,jeszcze czego$ innego”), paraleli Chrystusowej wi6czni,
przebijajacej gardlo, by upewnic sie, ze ofiara sie¢ dokonala, a takze , poka-
walkowanie” rozproszonego po torach ciala, nawigzujace w swej wymowie
do symboliki rytualnej uczty agape, w trakcie ktorej zydowska gmina lub
rodzina spozywa razem zlozone dary®l. Uruchomiony kontekst mityczno-
-rytualny uzasadnia takze koniecznos¢ zatrzymania sie na motywie zamy-
kajacej sie w spos6b kolisty podrézy Wieni, ktora moglaby zosta¢ odczytana
jako analogia do sakralnego obrzedu obchodzenia cerkwi, znaku urzeczy-
wistnienia zwyciestwa nad $miercig. W tym wypadku funkcje Swietej bu-
dowli mozna by przypisa¢ Kremlowi. Warto tez zwrdéci¢ uwage na znany
(nie tylko) ze Starego Testamentu rytual udawania si¢ w ustronne miejsce,
za miasto, by tam odby¢ rodzaj kwarantanny®2, oczysci¢ sie, co w utworze
Jerofiejewa przekladaloby sie na odbywang przez bohatera droge na pro-
wincje, w trakcie ktorej czas podrézy pelnitby funkcje niezbednego przed
obrzedem rytualnym okresu przygotowania.

Interesujacy nas w tym rozdziale problem alkoholizmu uczulajacy na
wymowe symboli akwatycznych pozwala dostrzec w przywolanej scenie
konicowej szczegoly, uzasadniajace mozliwosé odczytania jej rowniez jako
swoistego zejscia do grobu, poprzedzajacego ostateczne ,zmartwychwsta-
nie”, pézniejsze metaforyczne scalenie poé¢wiartowanego ciata dokonujace
sie w duchowej sublimacji bohatera. Warto zatem zatrzymac sie wraz
z Wienig na uchwyconym przez niego obrazie mokrego bruku, wazkim
akcie $wiadomosci, zaistnialym przeciez w chwili najwyzszego napiecia
emocjonalnego, w procesie odbioru tekstu przypominajacym o podwdjnej
konotacji wody jako symbolu $mierci i nowego zycia®. Wczedniejsze ujecie
protagonisty, z gtowy ktérego leje si¢ krew, w procesie montazowego czy-
tania scalone z symbolika akwatyczng, buduje tutaj obraz ofiary doskonatej,

% O. Freudenberg, Semantyka kultury, przet. D. Ulicka et al., Krakow 2005, s. 114.

60 Ibidem.

61 Ibidem, s. 109.

62 Cf. C.G. Jung, Symbol przemiany w mszy, przel. R. Reszke, Warszawa 1998, s. 9.

6 Szerzej na ten temat vide M. Eliade, Sacrum — mit - historia, przel. A. Tatarkiewicz, War-
szawa 1997, s. 133-138.

185



dokonujacej sie dzieki potaczeniu wina i wody, wymiaru duchowego i cie-
lesnego.

Poniewaz woda jest na razie corpus imperfectum [cialem niedoskonatym] czy nawet
leprosum [tredowatym], przed wymieszaniem z winem blogostawi sie ja, czyli po-
$wieca, aby winu - czyli duchowi - przydac cialo niepokalane, czy tez aby Chrystu-
sa polaczy¢ z gming uswiecong i czysta. Ten jakze szczegdlny fragment obrzedu na-
lezy rozumie¢ jako czynnosci zmierzajace do przygotowania corpus perfectum [ciata
doskonatego], a wiec corpus glorificationis [ciala chwalebnego], ciala zmartwychwsta-
tegots.

Kontekst sytuacji granicznej, bycia ,gdzies pomiedzy” po rytualnym
porzuceniu starej tozsamosci, ale jeszcze przed osiggnieciem odnowienia,
konstruowany zostaje réwniez dzieki uswiadomieniu wielopoziomowej
symboliki Kremla, niespodziewanie pojawiajacego sie przed bohaterem.
Budowla - bedaca historycznym miejscem pochéwku rosyjskich carow -
moze zosta¢ odczytana jako znak sygnalizujgcy moment zblizajacej sie
$mierci, zapowiedZ zamkniecia w grobie, zyskujaca potwierdzenie w ota-
czajacych Wienie ciemnosciach. Odnajdujemy wiec bohatera ,na progu”,
sytuacji sygnowanej przez oczekiwanie na majacy nadejs¢ brzask, ktoéra
mozna by nazwac¢ - za Donem Fredericksonem - mianem nekya, do$wiad-
czeniem czasu liminalnego, znoszacego czas chronologiczny®. Charaktery-
styczna, przywolana wyzej ikonografia, budzaca skojarzenia z zejsciem do
piekta, pozwala postrzega¢ moment whbicia szydla w gardlo jako poczatek
sakralnego momentu przejécia, osiggniecia nowego wymiaru bycia, ktory
potwierdza pojawiajacy sie przed oczami obraz syna kodowany w literze
JU. Warto zaakcentowag, ze obecne w pamieci bohatera, a wiec niemateria-
lizujgce sie oblicze potomka, zastepuje ostatecznie dominujace w finale
doznania fizycznego cierpienia, potwierdzajac tym samym teze o jego du-
chowym przeobrazeniu. Odrodzenie to wyraziScie nawigzuje réwniez do
mitycznego watku odnalezienia wszystkich czastek poé¢wiartowanego ciata
Ozyrysa przez siostre-zone, by dzieki niej mégt powréci¢ do zycia jako
wladca Zaswiatow. Obecnos¢ zywiolu podziemnego, przywolywanego
w uruchomionych wyzej asocjacjach rytualnych, pobudza¢ by mogta réw-
niez, by odnie$¢ sie do pamieci kulturowej, w ktérej utrwalone zostaty wizje
zycia pozagrobowego, - opisywane chociazby przez Olge Freudenberg
w odniesieniu do utworéw Platona i Arystofanesa - w ktérych dominuje

64 C.G. Jung, op. cit., s. 15-16.
6 D. Fredericksen, Przez Zelazng Kurtyng, w: D. Fredericksen, M. Hendrykowski, op. cit.,
s. 84-85.
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pijanistwo wiecznie ucztujacych umartych, popularne takze w folklorze wy-
obrazenia raju realizujacego sie w nieprzerwanym akcie jedzenia i picia®.

Paralele liminalnego doswiadczenia Wieni mozna rozpozna¢ takze
w dyskutowanym juz przez nas wielokrotnie narkotykowym epizodzie Mii
z adrenaling, przypominajacym o znanych z literatury popularnonaukowej
przezyciach $mierci klinicznej. Prezentowane juz wyzej obrazy , po¢wiar-
towanego” ciala zony gangstera, a wiec cielesnosci wizualizowanej gtéwnie
w zblizeniach poszczegolnych partii ciala bohaterki badZ poéizblizeniach jej
korpusu, zostaja zastapione we wspomnianej filmowej sekwencji przez plan
og6lny urzekajacego ekspresja kinetycznych gestow twista, zapowiadajace-
go mozliwos¢ osiggniecia fizyczno-duchowej petni w intymnym zblizeniu
Mii i Vincenta. Niezrealizowana szansa odrodzenia poprzez rytual prokre-
acji, ktérego zamiennikiem w procesie odbioru staje sie stabo znany uczest-
nikom wydarzenia zespé6t czynnosci prowadzacych do przywroécenia zycia
narkomance, powoduje, Ze zaczynamy postrzega¢ cialo Mii jako martwy
obiekt, niemalze trumne, nad ktéra pochyleni sa inicjatorzy ,akcji przebu-
dzenia”. Czynnos¢ ,przejScia na druga strone”, oprécz biologicznego od-
nowienia funkcji organizmu, nie przynosi oczekiwanego efektu duchowego
przeobrazenia, uswiadamia zaledwie chwilowa mozliwos¢ zaistnienia ta-
kiego aktu. Prowokujaca widowiskowos¢ sceny, odzwierciedlona na zacie-
kawionych twarzach obserwatoréw epatujacych najwyzszym stopniem
koncentracji na momencie wbijania igly, wzmocniona celowym zabiegiem
stosowanego tutaj suspensu, moze réwniez budzi¢ asocjacje z rodzajem za-
wieszenia, zatrzymania czasu chronologicznego. ,Podréz w doét” Mii zdaje
sie konczy¢ jednak wytacznie na do$wiadczeniu cielesnym, nie ma w niej
miejsca na trzeci, ostatni etap rytuatu przejscia, czyli ponowne wlaczenie
w nurt zycia z udzialem nowej tozsamosci. Na élad sygnujacy szanse wyko-
rzystania takiego potencjalu wskazuje dyskutowany przez nas wyzej fakt
ztozenia symbolicznego daru Vincentowi, tworzacy w paradoksalny sposéb
chwilowa, duchowa wiez miedzy bohaterami.

Cho¢ Mia powraca po narkotycznym wstrzasie na wyrzezbiong przez
koleiny droge zycia, widzimy ja bowiem znéw biernie trwajaca u boku
Marsellusa po zdradzie Butcha, przezycie bohaterki mozna by chyba trak-
towac¢ w niniejszym intertekstualnym ogladzie jako moment zblizenia kul-
tur, prébe nawigzania dialogu z filozofia Wschodu sensu lato, gdzie strefa
cienia, czyli brud, nieprzyjemne zapachy etc., jest zdecydowanie glebiej
u$wiadamiana i wartosciowana. Ozywienie zZony szefa mafii w postaci za-
strzyku adrenaliny nastepuje w pozycji horyzontalnej, na ziemi, ktéra niesie

% O. Freudenberg, op. cit., s. 119.
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w sobie potencje kreacji nowego zycia, przywodzaca na mysl réwniez
aspekt odnowienia przez zniszczenie (obumarcie ziarna, by wyda¢ plon)
zakodowany w symbolice triady dom-cialo-§wigtynia. Zakorzenione takze
w filozofii Aleksandra Lowena, amerykanskiego psychiatry i psychotera-
peuty, zalozenie o duchowym i fizycznym odrodzeniu ciala dzieki jego
uziemieniu®’, ponownie prowadzi¢ by moglo odbiorce ku jednemu z pod-
stawowych pytan filozofii rosyjskiej, czyli relacji czlowiek-przestrzeni, trak-
towanej przez mieszkancow Rosji - jak konstatuje wspominany juz Michait
Epsztejn - zupelnie odmiennie niz na Zachodzie®®. Badacz w rozleglosci
przestrzeni rosyjskiej dopatruje sie Zrédia kompleksu Rosjan, palajacych
wzgledem niej jednoczesnym uczuciem milosci i nienawisci, przejawiajagcym
sie zarbwno w przywigzaniu do ziemi-domu-matki, jak i motywujacym tak
zwang rosyjska chandre, rodzaj zawieszenia miedzy kontemplacja a czy-
nem, wynikajacy czeéciowo z bliskiego Czechowowskim bohaterom prze-
konania, ze sre’da zajedajet’.

W tak profilowanym, integrujacym oba interpretowane teksty arty-
styczne, podejsciu ucieczka w narkotyki bohateréw Pulp Fiction mogtaby
zyska¢ wymiar tesknoty za Pelnia, swoistego sygnalu alarmowego w sytu-
acji przecigzenia materializacja rzeczywistosci, w ktérej dom miast noszone-
go w sercu, ,ruchomego”, duchowego schronienia, zamienit si¢ - na podo-
bieristwo miejsca zamieszkania zony gangstera - w obraz sterylnego lokalu
do podziwiania, gdzie mozna co najwyzej od czasu do czasu rezydowac.
Powyzszy poglad rezonuje z komentarzem Jerzego Surdykowskiego, do-
strzegajacego w blazenadzie swieta Halloween, zastepujacego europejski
Dzien Zaduszny, skutki wyparcia w kulturze amerykarskiej problemu
cierpienia i $mierci, zagtuszenia nieuniknionego wolania z tamtej strony:

Dlatego choroba, brzydota, staro$¢, a na koniec $mier¢ s3 w takim $wiecie jedynym
chyba [...] tematem tabu, ktérego istnienia nie przyjmuje sie¢ do wiadomosci i o kto-
rym nie wypada mowi¢ w Swiecie ludzi wiecznie mtodych, pieknych, szczesliwych
i doswiadczajacych wszelkich przyjemnosci zycia bez ich szkodliwych skutkéw. [...]
Dawne spoleczenstwo - gdzie w jednym domu jednoczeénie rodzity sie, chorowaty
i umieraly kolejne pokolenia - pojmowalo starzenie i przemijanie jako sprawe natu-
ralng, podobng nastepstwu pér roku. Dzisiejsze spoleczeristwo amerykariskie odsyta

67 Vide A. Lowen, Duchowos¢ ciala, przel. S. Sikora, Warszawa 1994. Koncepcje Aleksan-
dra Lowena traktuje jako narzedzie ogladu tarica wyzwolonego Isadory Duncan i sfery gesty-
ki Czechowowskich bohateréw w monografii , Sceniczny gest” w sztuce A.P. Czechowa ,, Mewa”
i, taniec wyzwolony” jako estetyczny kontekst Wielkiej Reformy Teatralnej, Poznar 2009.

68 Vide M. Drmrrenty, bec. Ilupoma u mecnoma, [online] http://old.russ.ru/antolog/inte
Inet/bd_bes.html [dostep: 7.09.2013]; idem, Pycckas xandpa, [online] http://old.russ.ru/
antolog/intelnet/bd_khandra.html [dostep: 7.09.2013].
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brzydkich i pomarszczonych do chirurga plastycznego, a potem - gdy juz nic sie nie
da zrobi¢ - na Floryde, do tego wielkiego domu starcéw [...]. Dla dawnego spote-
czenistwa $mier¢ byla [...] przykrym, nieraz bolesnym - ale w ostatecznym rachun-
ku dla czlowieka przyzwoitego radosnym - przejsciem do lepszego niz nasz Swiat.
Dla spoteczenistwa dzisiejszego jest ona horrendalnym zgrzytem nie dajacym sie
pogodzi¢ z radosna samorealizacja wiecznie mtodej i pewnej swoich praw me genera-
tion®.

Zastosowanie w tym kontekscie reguly lustrzanego odbicia pozwala
wyeksponowaé aspekt wspolnotowy kultury rosyjskiej dobitnie akcento-
wany chociazby w stowach protagonisty utworu Moskwa-Pietuszki: ,Bcst
MbICTIAmasa Poccmst, Tockys 0 MyXmKe, IIbeT He Hpochkimasck! berr Bo Bce
KOJIOKOJIa, 110 BceMy JIoHIOHY — HMKTO B Poccuut rosioBsI He TIOJHMIMET, BCe
B OyteBoTMHE M BceM TspKesto!”. Zauwazang przez badaczy kultury prawi-
dlowos¢ miedzy wspoélbieznoscia przestrzeni i jednostki (ciata) jako ,row-
nie nieukoriczonych projektéw”, wzajemnie na siebie wptywajacych i wa-
runkujacych sie, ,w ktérych zasadnicza role odgrywa dystans miedzy
zamierzeniem i spelnieniem””’ w kontekscie Rosji nalezaloby poszerzy¢
zatem o zakorzenione w religii prawostawnej sprzezenie zwrotne typu
JA-MY. Wyplywajaca z idei soborowosci zasade, ze w kulturze rosyjskiej,
w przeciwienistwie do zachodniej, oba bieguny stanowia jednos¢, w skali
globalnej pokazuje chyba najlepiej literatura rosyjska petna pograzonych
w cierpieniu bohateréw, wéréd ktérych dominuje cztowiek ,spod podlogi”
- ze posluzymy sie terminem Michata Januszkiewicza - antybohater o ce-
chach everymana, szczegdlnie jednak rozumianego, bo niepozbawionego
wyjatkowosci’l. ,[...] byt absurdalny, bierny, oddany pasji (auto)refleks;ji,
[...] rozkoszujacy sie wlasnym cierpieniem”, nieustannie zaswiadczajacy
,0 niedajacej sie zasypac przepasci miedzy ludzkimi sktonnosciami a $wia-
domoscia, pragnieniami a rzeczywistoscig, intencjami a skutkami czy-
néw”72,

Nie sposéb nie zgodzi¢ sie przy tym z diagnoza Januszkiewicza, do-
strzegajacego w modelu - wywodzacego sie z tekstéw Fiodora Dostojew-
skiego - antybohatera prototypu gléwnej postaci utworu Moskwa-Pietuszki,
wzorca dla literackich kreacji Kafki, Camusa, Hessego, Manna czy Kunde-

® J. Surdykowski, Dokgd zmierza Ameryka? czyli drugie czytanie Tocqueville’a, Warszawa
2001, s. 129.

70 T. Stawek, op. cit., s. 52.

71 M. Januszkiewicz, W horyzoncie nowoczesnosci — antybohater jako pojecie antropologii litera-
tury, w: idem, Horyzonty nihilizmu. Gombrowicz. Borowski. Rézewicz, Poznan 2009, s. 86.

72 Ibidem.
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ry”3. Z uwagami poznariskiego badacza doskonale wspélgra zreszta nieza-
leznie prowadzone studium filozoficzne Adama Sawickiego, uznajacego
jerofiejszczyzng obok obtomowszczyzny za literackie przedstawienia fatalizmu
mys$lenia rosyjskiego, wskazujace na spoleczng wartos¢ pokory, integruja-
cego wymiaru ludzkiego cierpienia’. W przypadku przezywajacego swoja
Droge Krzyzowa Wieni osiggany za pomoca alkoholu balans na krawedzi
$wiatow, okupiony ogromnym wysitkiem bohatera - pokrewnym zmaga-
niom postaci w basniach - bliski jest obledowi’. Szaleristwo to staje sie re-
alizacjag pragnienia wolnosci, misja odkupienia $wiata, uzasadniong nie
tylko chrzescijafiskim przestaniem wiary, ale takze drzemigcym w narodzie
rosyjskim zywiotem dionizyjskim, kondycji podkreslanej - bodaj najdobit-
niej - w pismach Nikotaja Bierdiajewa’®.

Przynaleznos$¢ utworu Moskwa-Pietuszki do tzw. prozy alkoholowej
usprawiedliwia interpretacje tekstu takze w odniesieniu do mitu o Dionizo-
sie. Brak euforii pozbawionego energii zyciowej protagonisty, jego melan-
cholijna natura pozostajaca w opozycji do bezwstydu i rozpasania moralne-
go zdegenerowanego $wiata - by wymieni¢ zaledwie ulamek cisnacych sie
na usta argumentéw - dostarcza¢ by mogly dowodoéw raczej na zakodowa-
ny w poemacie zapis o Anty-Dionizosie, negatywie znanego z ekstatycz-
nych upojeni boga. Glebsze znaczeniowe nasycenie niz postrzegana w kate-
goriach Lotmanowskiego minus-chwytu, znaczqcej nieobecnosci realizacja mitu
zdaje sie przynosi¢ jednak obserwacja rytualnego waloru zachowania Wieni,
pozwalajaca postrzega¢ problem alkoholizmu z punktu widzenia kodowane-
go w powtarzalnosci aspektu stwarzania - poszerzania granic - porzadko-
wania przestrzeni sacrofanum, ktéry mozna by uznaé za swoista matryce
i centralny punkt odniesienia obu interesujacych nas w ramach niniejszej
monografii tekstow.

Wydaje sig, ze intensyfikujace - z punktu widzenia filozofii montazu
Siergieja Eisensteina - proces tworczego odbioru dziela picie Wieni w swej

73 Ibidem, s. 87.

7 A. Sawicki, O duchu filozofii rosyjskiej, w: Duch filozofii, red. H. Jakuszko, J. Miziriska,
Lublin 2005, s. 202.

75 O réznych wariantach szalenistwa w kontekscie rzeczywistosci systemu totalitarnego
wspomina szerzej Andrzej Drawicz w artykule: A. Drawicz, ,O Boze, daj mi zwariowac...”.
Motywy szaleristwa w literaturze rosyjskiej XX wieku, w: Obraz glupca i szalerica w kulturach sto-
wiarniskich, red. T. Dabek-Wirgowa, A. Makowiecki, Warszawa 1996, s. 113-118; vide takze
M. Skwara, Szaleniec, gtupiec - jedna postac?, w: Obraz glupca i szalerica w kulturach stowian-
skich..., s. 89-101; oraz wybrane rozdzialy w monografii B. Brazkiewicza pt. Choroba psychiczna
w literaturze i kulturze rosyjskiej, Krakéw 2011.

76 Vide np. 1. Malej, Pigkno w anthroposie. Z rozwazarn Nikotaja Bierdiajewa o erotyce, sztuce
i teurgii, w: Etos pigkna..., s. 127-136.

190



istocie staje si¢ odtwarzaniem pierwotnego porzadku $wiata, ogarniajacym
calo$¢ przywracaniem tadu rzeczywistosci, ktéra ,wypadla z zawiasow”.
Adekwatna w odniesieniu do tekstu Jerofiejewa staje si¢ w takiej optyce
diagnoza, na ktéra powoluje sie T.A. Kosarjewa, analizujac funkcje toposu
alkoholu w utworach Siergieja Dowlatowa:

Bozxa - 3TO CpezcTBO, IIOMOTaloIlee BBIPBAThCA M3 aOCypAa XMU3HU U, KaK 3TO HU
CTpaHHO 3BYYNUT, 00pecTu HeKyio HopMmy. ,IIbsHCTBO - pemkoe mckyccTso. [...] -
OHo numenHo cBoero obvekra. Kak Baraeposckmit Gesamtkunstwerk, Bonka cueTe-
3upyeT Bce POPMBI XKMU3HM, YTOOBI IIpeoOpa3oBaTh MX B MAeaIbHyIo PopMy OBITHSL.
Kaxk Ta xe BarHepoBcKasl oIlepa, BOJKa BBIHOCHT HAac 3a IPaHMIIBI XXM3HEIOmo0ws
B MMUP, OTMEHSIOIINIT IIPVBBIYHbIE IIPEICTaB/IEHNSI O BPeMeHM 1 VepapXui Belleit
B IIpupoze. baHaJIbHOCTE 3TOrO COCTOSIHMS OTHIOLb He JIeJIaeT ero MeHee CaKpalb-
HbIM 77

Prébe powrotu do prapoczatku moze sygnalizowa¢ réwniez symbolika
pojawiajacych sie w poemacie - na zasadzie refrenu - liczb, w szczegdlnosci
za$ ,przywigzanie” gléwnego bohatera do cyfry 4. Cztery receptury propo-
nowanych przez Wienie egzotycznych koktajli, czterech wspétlokatorow
oskarzajacych go o motywowane poczuciem wyzszosci niezalatwianie po-
trzeb fizjologicznych, a w zakoriczeniu czterech oprawcéw, konotowanych
przez badaczy miedzy innymi z postaciami Czterech JezdZcow Apokalipsy,
tworza spéjng znaczeniowo sie¢ asocjacji, ktérych wspélnym mianowni-
kiem moglby by¢ Heideggerowski czworokgt (das Geviert) i zapisana w nim
pierwotna jednoé¢ Ziemi, Nieba, Istot Boskich i Smiertelnych"/'s. Inspiruja-
cym dla owej hipotezy bylby fakt przelozenia przez niemieckiego mysliciela
powyzszej koncepcji geometrycznej figury na jezyk etnograficznego opisu
chlopskiego zamieszkiwania, materializacji owej mentalnej wizji, realizacji
prawdziwego bycia w harmonijnej prostocie do$wiadczenia domu potaczo-
nego z symbolicznym centrum $wiata”.

W tym kontekscie Jerofiejewowskie obrazy przyrzadzanych z namasz-
czeniem czterech alkoholowych mieszanin przywodza na mys$l przede
wszystkim skojarzenia ze stolem, sercem kazdego domostwa, jego kwinte-
sencja i duchowym poczatkiem. Wyznaczany przez cztery punkty obszar,
pars pro toto wspomnianej centralnej przestrzeni duchowej, w $wiecie arty-
stycznym autora Moskwy-Pietuszek stwarzany bytby w kazdorazowej czyn-

77 A. Tennc, HoBaamoB u oxpecmuocmu, Mocksa 1999, s. 226-227, cyt. za: T.A. Kocapesa,
op. cit., s. 113.

78 M. Heidegger, Coz po poecie, w: idem, Budowa¢, mieszkaé, myslec, przel. K. Michalski et
al., Warszawa 1977, s. 321.

7 D.Z. Benedyktynowicz, Dom w tradycji ludowej, Wroctaw 1992, s. 22.
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nosci picia Wieni, pelniacej funkcje rytuatu nawigzujacego do mitycznego
wyodrebniania Kosmosu z Chaosu. Takie ukierunkowanie naszej percepcji
znajduje swoje uzasadnienie w omawianym w monografii Danuty i Zbi-
gniewa Benedyktowiczéw obrzedzie oblewania $cian domu woédka czy
wylewania jej do gory na sufit, by w ten sposéb zapewni¢ domownikom
pomyslnosé, rozszerzy¢ granice domostwa - obrazu Swiata - na zewnatrz®.
Wyodrebniona w interpretacji wizja czworokata zyskiwalaby wymiar imago
mundi, Wienia za$ - odnawiajac utrwalone w mitach wzorce obrzedu - de-
finiowalby siebie jako cztowiek religijny, tworzacy samego siebie ,w plasz-
czyznie transludzkiej” poprzez gesta deorums®!.

Noszacy znamiona hierofanii obrzed, dostrzegany w powtarzalnosci al-
koholowego nalogu Wieni, w swojej naturze zaklada przemiane przestrzeni
demonicznej w sakralng, co mogloby orientowaé odbiorce ku percepcji
przenikajacych sie wzajemnie w utworze rzeczywistosci - realnej i utkanej
z fantazji bohatera - jako dazacych do komplementarnego scalenia. Sprofi-
lowana tutaj propozycja interpretacji wskazywaé by mogla jednoczesnie na
konieczno$¢ przewarto$ciowania - cho¢ czeSciowego - argumentéw, uza-
sadniajacych lokowanie utworu Moskwa-Pietuszki jednoznacznie w kregu
poetyki postmodernizmu. Powyzszy wywod wydaje sie sygnalizowaé wy-
razng oscylacje tekstu w kierunku tendencji modernistycznych, zgodnie
z ktérymi w proponowanej przez Umberta Eco wizji postmodernistycznego
dziela-labiryntu czy metaforze klacza, stworzonej przez filozoficzny tan-
dem Deleuze-Guattari dopatrzy¢ sie¢ mozna nici Ariadny w postaci zaszy-
frowanego w teksécie moralnego przestania. Zaprezentowane postulaty in-
terpretacyjne, dla ktérych kanwa w duzej mierze jawi si¢ miedzy innymi
tilozofia Martina Heideggera, moglyby w przyszlosci przystuzy¢ sie takze
dyskusji nad utworem Wieniedikta Jerofiejewa prowadzonej z perspektywy
glebokiej ekologii, dla ktérej mottem byloby Heideggerowskie rozumienie
zamieszkiwania jako zachowywania, ujete w stowach: ,Zamieszkiwanie
jako czworakie zachowywanie czworokata dokonuje sie wtasnie w ratowa-
niu Ziemi, w zgodzie na Niebo, w oczekiwaniu Istot Boskich, w postuszen-
stwie istocie Smiertelnych”2. Inspirujacym zaczynem w takim nachyleniu
dyskursu z pewnoscia stalaby sie wielopoziomowa symbolika zakodowana
w liczbie cztery, uruchomiona tutaj zaledwie na zasadzie sygnatu.

Topos domu jako poszukiwania sakralnego $rodka, powracania do
~owego czasu”, illud tempus, poprzez powtarzanie pierwotnych rytéw,

80 Ibidem, s. 73.
81 M. Eliade, Sacrum - mit - historia..., s. 111.
82 M. Heidegger, op. cit., s. 322.
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prowadzi¢ moze do refleksji, ze podjeta przez pracujacego na stanowisku
brygadzisty Wienie préba wprowadzenia harmonogramoéw picia - interpre-
towana zasadnie w literaturze przedmiotu jako kpina z socjalistycznego
systemu wypelniania i przekraczania norm - jest takze wysitkiem podjetym
w celu zamieszkania $wiata, dokonujacym sie poprzez zawieszenie obowig-
zujacych regut i zaproponowanie nowego porzadku, wynikajace z innosci
bohatera - ducha twdérczego, skazanego na tutaczke odmienica. Wszak owo
zamieszkiwanie w Heideggerowskim rozumieniu jest takze budowaniem
w sensie zachowania, utrwalaniem powotanych do zycia rytuatéw, by nie-
zmiennie trwac przy rzeczach®. Przekladajac koncepcje niemieckiego filozofa
na specyfike §wiata artystycznego kreowanego przez Jerofiejewa, mozna by
rzec, ze Wienia realizuje ten model w swej konsekwentnej materialnej bez-
domnosci, pozwalajacej mu czu¢ sie mieszkaricem domu-$wiata, wyprze-
dzajacej wszelkie budowanie w sensie namacalnyms$4. Przez samoponiewie-
ranie, meke wtéczegi i braku zrozumienia dystansuje sie od otaczajacego
$wiata i dokonuje swoistej wewnetrznej emigracji w twoérczos¢, jako artysta
zdaje si¢ wybierac jedynie stowo na swéj dom, co prowadzi do konkluzji, ze
alkohol zyskuje w takiej optyce status zyciodajnego ptynu, pod wzgledem
semantycznym stuzgc niemal jako zamiennik krwi, kodowanej w tradycji
folkloru przede wszystkim w roli synonimu oczyszczenia i uzdrowienia®.
Stad za uzasadnione mozna uzna¢ propozycje badaczy, by postrzegac fina-
towa scene wbijania szydta w gardlo jako nieudana probe uciszenia bohate-
ra, ktory jako artysta nigdy jednak nie zamilknie. Inspirowane niewatpliwie
elementami biografii autora interpretacje, wskazujace na otwartos¢ zakon-
czenia utworu, lokuja wiericzace poemat zdania: ,fI He 3HaI, 9TO ecTh Ha
cBeTe Takasi 00JIb, ¥ CKPIOUIMIICS OT MYKH, I'ycTasi, KpacHas Oyksa ,10” pac-
IUIacTaylach y MeHs B IIa3ax U 3ampoxasa. VI ¢ Tex mop g He HNPUXOOWI
B CO3HaHMe, 11 HMKorma He npuay” w kategoriach swoistego literackiego
perpetuum mobile, nieustannej oscylacji wiecznie zywego slowast. Logika
prowadzonego wyzej postepowania badawczego uzasadnia¢ by mogta na-
danie owemu stadium bytowania réwniez statusu przejscia, realizujacego

83 Tbidem, s. 321-323.

84 D.Z. Benedyktynowicz, op. cit., s. 140.

85 C.VI. VIamawosa, , Coip, Buo u peducka. Dmo au He 6aaeodams?...”. Momub nupa u obpas
Buna 6 nobesrucmuxe ®. Uckandepa, w: Jlumepamyprsii mexcm: npodiems. U Memoosl Ucciedo-
Banus...

86 Vide np. V. Shneyder, The Problem of Postmodernism in Russian Literary History: A Compa-
rative Reading of Summer in Baden-Baden and Moscow to the End of the Line, ,Studies in
Slavic Cultures” 2012, nr 10, [online] http:/ /www.pitt.edu/~slavic/sisc/SISC10/index.html
[dostep: 11.08.2013].
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sie w tulaczce duszy, inspirujaco otwierajacego zakonczenie utworu na
mozliwos¢ postrzegania go w duchu teologii rosyjskiej ikony prawostawnej,
okreslajacej sie jako - jak zauwaza Halina Chalaciriska - miejsce nieustannego
przeobrazania®’. Przeobrazenie, , kulturotwoérczy paradygmat rosyjskiej kultu-
ry duchowej” - zgodnie z diagnozg wspomnianej uczonej - ,,zawczasu zno-
si brzemie $mierci”, scalajac w jedno energie ikony i krzyza, jako punktow
»S$rodka”, punktéw realizacji duchowego piekna®.

Majac $wiadomosé niebezpieczenstwa przeinterpretowania ujawniaja-
cych sie w niniejszym procesie ogladu tresci, warto réwniez zwréci¢ uwage
na wszechobecny w kulturze rosyjskiej, a w szczeg6lnosci chyba w literatu-
rze, syndrom osaczenia®), znajdujacy motywacje w kluczu tyranii wladzy,
majacy swoj odpowiednik takze w tragedii Hamleta mitycznego®, ,,doswiad-
czajacego [...] istnienia niczym ranny t0s”, na ktérego urzadzono polowa-
nie?l. Przyjmujac milczenie jako strategie oporu przeciwstawianego Swiatu,
jak komentuje Jozef Krakowiak, bohater ,krwawi, tzn. staje sie duchem,
a wiec wytwarza $wiat idealny”, przemieniajac si¢ w nowego czlowieka®2.
Poglosem owego opierajacego sie na milczacej innosci stwarzania dystansu
wobec swiata w przypadku bohatera Moskwy-Pietuszek moéglby by¢ w sfe-
rze behawioralnej szczegélny rodzaj ascezy Wieni, wyrazajacy sie poprzez -
paradoksalnie sprzeczne z jego umilowaniem trunkéw wszelakich - umiar-
kowanie, tendencje do kenotycznego samopos$wiecenia, , wstydu pokora
podszytego”?. Alkoholizm Jerofiejewowskiego tulacza, majac status czyn-
noéci intymnej, jest bowiem odwrotnoscia picia bydlecego, uchwyconego
w stowach Stanistawa Ignacego Witkiewicza: ,Przewaznie (jest to typ pijaka
rosyjskiego) dojezdza sie do samego dna, nie zadowalajac sie wzburzeniem
powierzchni swego bajorka. Tam nastepuje przejrzenie pustki i koniecznosé
chlania dalej, az do zupelnej zatraty wszelkiej oceny, az do plugawego, tra-
gicznego taplania sie we wlasnym nieudaniu sie, w ktérym nastepuje osta-
teczne zadowolenie”®*. Obserwacja polskiego pisarza odpowiada raczej

87 Cf. H. Chataciniska-Wiertelak, Kulturowo-antropologiczne wartosci teologii ikony, wr:
eadem, Komparatystyczne orientacje tekstu artystycznego, Poznan 2007, s. 142.

88 Ibidem, s. 125-158.

89 Cf. H. Chataciniska-Wiertelak, op. cit., s. 147.

% Postugujemy sie tutaj okresleniem Hamlet mityczny za Piotrem Sadowskim. Cf. P. Sa-
dowski, Hamlet mityczny, Krakéw 1991.

91 J. Krakowiak, Hamlet, czyli ten, ktéry doznajgc tragicznosci, kazdemu daje szanse, w: idem,
Tragizm ludzkiej egzystencji jako problem filozoficzny, Warszawa 2005, s. 287.

92 Ibidem.

9% Okreslenie Anny Skotnickiej; vide A. Skotnicka, Model prozy ,innej” w literaturze rosyj-
skiej po 1985 roku, Wroctaw 2001.

94 S.1. Witkiewicz, Narkotyki. Niemyte dusze, Warszawa 2004, s. 53.
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,pornografii picia” tepaka w waciaku i madrali w gabardynie, ktérzy ,tra-
biac”, ,stekajac” i zakaszajac ,zagryche typu jak cie mogie”, obrazaja swym
zachowaniem bohatera chowajacego sie¢ w podobnej sytuacji w swej pry-
watnej strefie cienia, poza kopula theatrum mundus. Wienia, pijac, placze
nad $wiatem - majac w tym swego dublera w postaci starego Mitrycza -
jednoczy sie w tej niemal $wietej dla niego czynnosci z cierpigcym narodem,
dokonuje w ten sposéb swoistej duchowej osmozy. Sublimacja ta, przyno-
szaca na mysl kategorie ocszaemocmu, ,namacalnego odczuwania material-
no-duchowej energii” - jak dookresla pojecie poznariska badaczka® - po-
zwala postrzegac czynnos¢ rytualnego picia Wieni jako prébe wskrzeszenia
wspolnoty poprzez odejscie od niej, usuniecie sie¢ na bok, by tam , soboro-
wac sie”, objac swiat w catosc.

Tak profilowany oglad dziela, wymagajacy oczywiscie dalszych, pogle-
bionych studiéw, potwierdzalby jednoczesnie zakorzeniony w filozofii Ni-
kolaja Bierdiajewa, Aleksieja Losiewa czy Siemiona Franka® poglad o do-
minujagcym w kulturze rosyjskiej mysleniu sercem?, nazywanym wrecz
genotypem kultury prawostawnej®®. Zasadnos¢ takiego modelu interpretacyj-
nego podkresla¢ by mogla réwniez obecno$¢ w utworze Jerofiejewa prze-
Sladujgcego Wienie obrazu Kremla, niedostepnej twierdzy petniacej funkcje
pars pro toto Moskwy, w ktorej wiekszos¢ badaczy lokuje asocjacje z falszem
wrogiej obywatelom wiladzy, postmodernistycznym pejzazem miejskiej
pustyni lub znakiem samotnosci opuszczonego przez Boga czlowieka. Za-
sada zaangazowanego czytania utworu przez pryzmat Eisensteinowskiego
montazowego zderzania uje¢, by w ich konflikcie dostrzec ,poréd” nowej
jakosci, pokrewna w pewnym sensie rowniez Lotmanowskiej znaczgcej nie-
obecnosci, pozwala dostrzec w Kremlu utracone duchowe serce Rosji, cen-
trum wiary prawostawnej i siedzibe carow w jednym, symbol tesknego
dazenia do calodciowej integracji. Jesli przyja¢ za Joostem van Baak?, ze
Moskwa ma w tekscie Jerofiejewa status miasta-Swiata, na wzoér rzymskiego
dwuwektorowego sprzezenia Urbs-Orbis, wowczas przestrzenn w dyskuto-
wanym utworze mozna by traktowac jako model globalnego poszukiwania

% H. Chataciniska-Wiertelak, op. cit., s. 128.

% Vide np. S. Frank, Istota i wiodgce motywy filozofii rosyjskiej, w: Niemarksistowska filozofia
rosyjska..., s. 33-46; N. Bierdiajew, Religijny charakter filozofii rosyjskiej, w: Niemarksistowska
filozofia rosyjska..., s. 21-32; A. Losiew, Filozofia rosyjska, przel. L. Kiejzik, Zielona Gora 2007.

97 Szerzej na temat symbolu/konceptu serca w rosyjskich tekstach artystycznych i filozo-
ficznych vide , Zycie serca”. Duch-dusza—ciato i relacja Ja-Ty w literaturze i kulturze rosyjskiej XX~
-XXI wieku, red. M. Cymborska-Leboda et al., Lublin 2012.

9% H. Chatacinska, op. cit., s. 126.

9 J. van Baak, Where did Venicka Live? Some Observations on the World of V. Erofeev’s Poema
Moskva-Petuski, ,,Russian Literature” 2003, nr LIV, s. 57.
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sakralnego ,érodka” w zdominowanym przez chaos $wiecie. Wzorzec ten
miescitby w sobie poglad o podjetej w tekscie Jerofiejewa prébie nawigzania
dialogu z mentalnoscia Zachodu, komunikagcji - jak glosi Oliver Ready!% -
zakoriczonej jednak fiaskiem, o czym $wiadcza - w przekonaniu badacza -
fragmenty opisu wyimaginowanych podrézy protagonisty na zachodnie
krarice Europy, pokazujace w groteskowym Swietle obcg Rosjaninowi od-
mienno$¢ myslenia tamtejszych mieszkaricow. Dalszg aktualizacje moglby
zyska¢ zasygnalizowany tutaj obraz roztamu takze w kontekscie kultury
amerykanskiej. Oficjalna deklaracja Ameryki E pluribus unum, zakladajaca
szczytne haslo jednosci budowanej z bogactwa wielosci (jezykéw i wartosci),
przypomina bowiem réwniez o bolesnej minusowej realizacji powyzszego
hasta w obszarze spoleczno-politycznej codziennosci Stanéw Zjednoczonych,
opartej na - noszacym znamiona systemu kastowego - nieusprawiedliwio-
nym skazywaniu na margines (finansowy, edukacyjny etc.) indiariskiej czesci
ludnosci. O tej czesto pomijanej milczeniem tragedii rdzennych mieszkan-
cow kraju za Atlantykiem przypomina chyba najdobitniej przerazajacy
w swej prawdzie utwor Kena Keseya Lot nad kukutczym gniazdem, inspiracja
dla rosyjskiego wariantu napisanego przez Wieniedikta Jerofiejewa dra-
matu Noc Walpurgii, czyli Kroki Komandora.

100 O. Ready, op. cit., s. 438.



O

Rekapitulacja

aproponowana Odbiorcy niniejszej monografii interpretacja, ktérej celem

byta dyskusja nad poematem Moskwa-Pietuszki Wieniedikta Jerofiejewa
i filmem Pulp Fiction Quentina Tarantino - dzietami ,spotykajacymi sie” za
sprawa centralnej dla obu utworéw logiki montazowej kompozycji - kon-
tekstualizowana w przestrzeni fenomenu przyrody nieobojetnej, ujawnila
szereg semantyczno-strukturalnych zbieznosci i dysonanséw istniejacych
miedzy wybranymi tekstami. Obrane przez nas podejécie metodologiczne,
by przyglada¢ sie tym dzielom przez pryzmat filozofii montazu Siergieja
Eisensteina, prowadzilo niejednokrotnie do powrotu do tych samych lite-
rackich i filmowych ujeé, czemu towarzyszyla proba konstruowania meta-
forycznie rozumianej sieci wieloaspektowych odsylan i punktéw stycznych,
zmierzajaca do osiagniecia - dzieki swiadomie wybranej metodologii czy-
tania - sferycznego poziomu uruchamianych tresci. Stylistyka postmoder-
nizmu, okreélona na pierwszych stronicach przediozonej publikacji jako
swoista rama dla planowanych rozwazan, stanowita dla nas staly punkt
odniesienia, znajdujacy swoje uzasadnienie w dokonaniach $wiatowego
literaturoznawstwa, w przewazajacej wiekszosci umiejscawiajacego kazdy
z wybranych tekstow (jakkolwiek nigdy tacznie) wiasnie w kregu myslenia
postmodernistycznego. Mozna zatem skonstatowac, ze - sygnowany przez
»emancypacje od duchowosci” i dominacje ekspansywnie rozwijajacej sie
techniki nad , zwijajaca si¢” kultura - postmodernizm stanowit rodzaj lu-
stra, w ktérym przegladaliSmy interesujace nas teksty w procesie celowo
profilowanej w ten sposéb percepcji. Formalny ukiad monografii umozli-
wial przy tym przechodzenie od zjawisk ogélnych do probleméw szczego-
towych, ,wypreparowywanych” w trakcie poglebianych refleksji, by
w ostatnim rozdziale niejako zatoczy¢ koto, uchwyci¢ - manifestujacy sie na
zasadzie obecnosci pulsujacej - aspekt bodaj najbardziej dobitnie integruja-
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cy oba wybrane teksty. Strategia montazowego czytania motywowala wiec
przeprowadzenie szczegdlnego rodzaju zabiegu: intelektualnego scalania
poprzez pierwotny demontaz czytanych tekstow, umozliwiajacego ponow-
ne ich spotkanie, wzajemne przenikanie sie, juz w innej konfiguracji, za
sprawa odkrywanych , punktéw zbiegu” wartosci ujawniajacych sie¢ w pro-
cesie ,wychodzenia dzieta z siebie”, dazenia do osiagania coraz wyzszych
poziomoéw. Mamy przy tym $wiadomos¢, ze prezentowane tutaj podejscie
metodologiczne, zakladajace adaptacje zakorzenionej w renesansowym
mysleniu teorii filmu Siergieja Eisensteina, stanowi zaledwie jeden z wielu
mozliwych wariantow interpretacji - wariant nakierowany gtéwnie na logi-
ke dominujacej w postmodernizmie dekonstrukcji, by w konsekwencji wni-
kliwej taczliwej percepcji tekstow (literackiego i filmowego) nadbudowac
tresci sferycznie pojemnego wymiaru. Wybrany klucz metodologiczny,
ktérego centrum jawi sie fenomen przyrody nieobojetnej, wydaje sie stanowié
dzi$ szczegoblnie adekwatng propozycje badawczg, uswiadamiajgca aktual-
nosé¢ postulatéw rosyjskiego mysliciela, wychodzacego w swej filozofii fil-
mu, dziela artystycznego jako takiego (literatury, malarstwa, rzezby etc.),
daleko poza techniczne, powierzchniowe traktowanie zjawiska montazu
obserwowane u wielu twoércéw innych dziedzin sztuki.

Tekst Wieniedikta Jerofiejewa Moskwa-Pietuszki, odbierany przez nie-
ktérych wylacznie z perspektywy rzeczywistosci socrealizmu, nieprzystaja-
cej do obcej zapewne autorowi retoryki postmodernizmu zachodniego,
w dobie wspolczesnej szczegblnie domaga sie nowej interpretacji, wykra-
czajacej poza problem motywowanego logika systemu totalitarnego znie-
wolenia wewnetrznego i zewnetrznego czlowieka Rosji. Czytanie dziela
w dialogu z filmem Quentina Tarantino wskazuje na dominujacy w rosyj-
skim tekscie motyw naznaczenia Rosjanina swoistym stygmatem bycia
w gotowosci, ,w drodze wzwyz” ku wiecznemu wzrastaniu, ktéremu moze
stuzy¢ pograzanie w natogu alkoholowym jako sposobie dazenia do Pelni,
zamieszkiwania w pamieci kulturowej zawartej w dzietach literatury $wia-
towej, Swiatowej kinematografii i sztuki. Symptomatyczna dla obu wybra-
nych dziet samotnoé¢ bohateréw uwidacznia réwniez rodzaj specyficznego
zawieszenia postaci Tarantinowskiego road movie, prébujacych niejako
przebi¢ sie na druga strone lustra, przedrze¢ sie przez zewnetrzna forme
i pozorng lekkos¢ zanurzonego w konsumpcjonizmie bytu, by odnalezé
~swoje” czlowieczenstwo, wlasny odpowiednik prawdy, istiny. Powyzsza
diagnoza, z pozoru calkowicie nieprzystajaca do logiki przywolywanego
przez nas myslenia ponowoczesnego, wskazuje na $lad (a moze zaledwie
nadzieje na 6w $lad), ze postmodernizm - dystansujac sie od wielkich nar-
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racji poprzednikéw - nie porzucil ostatecznie nosnych kategorii kulturo-
wych, angazujac sie w gre i ,Zzonglerke” przeszloscia nakierowang na zane-
gowanie wartosci najwyzszych doprowadzit do ich splycenia i degradaciji.
Uruchomiony w trakcie lektury poematu Jerofiejewa i filmu Tarantino
pierwszy krag interpretacyjny, jaki stanowi miasto, wskazuje, Ze w obu tek-
stach obszarem o szczegdlnej sensotworczej nosnosci sg miejsca przeplywu
charakteryzujace sie wyjatkowa , ptynnoscia”, a wiec wszelkiego rodzaju
przejécia, bramy, windy, korytarze, ujawniajgce nie tylko socjalne warunki
bytowania mieszkaricow, ale przede wszystkim wewnetrzne sprzecznosci
spoleczno-kulturowe, z ktérymi muszg si¢ oni mierzyé. Obcowanie z pre-
zentowana w utworach przestrzenia, okreslajaca sie jako nieprzyjazna, czy
wrecz wroga, pozwala zaobserwowac¢ wspdlng dla autoréw wskazanych
dziel tendencje do - przebiegajacej na zasadzie sprzezenia zwrotnego - za-
miany wrazen akustycznych przez wizualne, planu ogélnego przez zblize-
nia oraz ostrych literackich i filmowych cie¢ montazowych, dopelnianych
przez gwaltowne zmiany kata widzenia (wirtualnej) kamery, ukazujacej
przestrzenn jak gdyby sfabrykowanga i powielana na zasadzie ,ko-
piuj/ wklej” (zwlaszcza w Pulp Fiction). Zwraca przy tym uwage nachylenie
obu tekstow w strone prezentacji $wiata sztucznego, wyobrazonego badz
odsylajacego do nostalgicznych obrazéw z przesztosci, zdominowanego
przez przerysowane lub uproszczone sylwetki bohateréw, nawiazujace swa
fizjonomia i sfera behawioralng (pozwalajacymi na wyréznienie posréd
nich sprzezonych ze soba postaci-sobowtérow) do stylistyki obrazowania
karnawalowego. Przesada teatralizowanych gestéw bohateréw bliskich
formule komedii dell’arte czy szczegdlne zamitowanie do asocjacji z cielesno-
materialnym dolem w manierze Franciszka Rabelais’go, wskazuje, z jednej
strony, na umowno$¢ przedstawianych Swiatéw, z drugiej zas, ujawnia
zakodowang ,podskérnie”, a sygnowana przez dwuwektorowa relacje wy-
sokiego i niskiego, gleboka przepas¢ miedzy tym, co zewnetrzne i jawne,
a tym, co musi pozosta¢ ukryte i ttumione. Miasto otwiera rowniez odbiorce
na mitologem drogi, realizujacej sie¢ w Moskwie-Pietuszkach jako wartos¢
samej wedrowki, topographica sacra, w Pulp Fiction z kolei precyzyjnie defi-
niowanej przez kierunek poziomy i okreslony realizacja zadania punkt
kulminacyjny. Emocjonalny roller-coaster, ktéremu Tarantino poddaje od-
biorce swego filmu za sprawg stosowanego regularnie suspensu, prowadzi
w pewnym sensie do automatyzacji procesu obcowania z dzielem, uzyski-
wanej rowniez dzieki wprowadzaniu rozwigzan stylistycznych, zblizaja-
cych Pulp Fiction do estetyki komiksu. Naleza do nich miedzy innymi
Tarantinowskie ,,czarne ekrany”, ktérych paraleli dopatrzyliSmy sie w Jero-
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fiejewowskich ,bialych planszach”, funkcjonujacych na zasadach stop-
klatki, stuzacych do uzyskania efektu fragmentaryzacji tekstu, stosowanie
chwytu wizualnej redundancji czy kreacje bohateréw, wyraziscie nawigzu-
jace do znanych z komiksowych paskéw mitéw i konwencji, inspirujace do
tego, by dopatrzy¢ sie w nich mentalnie adekwatnych wariantéw meskiego
heroizmu. Bohaterowie obu wybranych dla interpretacji tekstow funkcjonu-
ja na zasadzie klucza, dajacego asumpt do ogoélnokulturowej refleksji na
temat Ameryki i Rosji, ujawniajgcej istnienie miedzy nimi licznych obsza-
réw styku tozsamosci kulturowej Wschodu i Zachodu (w tym takze parale-
le z kultura Dalekiego Wschodu). Majac w $§wiadomosci szeroko rozposcie-
rajaca sie w pamieci kulturowej symbolike miasta Los Angeles, pozostajaca
na marginesie prowadzonej analizy, warto zastanowi¢ sie nad sygnalizo-
wang w samym tytule poematu Jerofiejewa dychotomiag miast Moskwa
i Pietuszki, ktérych biegunowe postrzeganie ,przelamuje” do pewnego
stopnia nasza propozycja interpretacyjna. Uruchomione w trakcie rozwazan
konteksty (chociazby kluczowa dla religii prawostawnej potrzeba zakorze-
nienia czlowieka w ,glebie”, semantyka $mieci, postrzeganie miejskiego
dryfu Wieni w kategoriach inicjacyjnej wedrowki herosa) moga przyczynic¢
sie do akceptacji stanowiska, zgodnie z ktérym Moskwe i Pietuszki mozna
by postrzegac jako miasta-sobowtory, wzajemnie dopetniajgce si¢ warian-
ty jednego miasta, podkreslajace kluczowa dla kultury rosyjskiej wartosc¢
my$lenia wspélnotowego i wskazujace na potencjalng znaczeniowa no-
$nos¢ mechanizmu syzygii jako wewnetrznego kodu Jerofiejewowskiego
poematu.

Proces sublimowania obrazu ciata, dokonujacy sie w prezentowanej
monografii, ujawnil istnienie jeszcze innej, wspélnej dla obu interpretowa-
nych tekstow zasady szyfrowania. Mozna skonstatowad, ze w obu utwo-
rach fizjologia stanowi rodzaj soczewki umozliwiajacej wglad w $wiat
zewnetrzny, pozwalajacej méwic¢ o stosowaniu w nich swoistego antropo-
morficznego kodu, na ktéry sklada sie zdominowana przez kolory pierwot-
ne (biel, czerwien, czern) paleta chromatyczna. Warto doda¢, ze Jerofiejew
stosuje przy tym metode katalogowa inwentaryzujac barwy, ktére przypi-
sane zostaja okreslonym sferom semantycznym. W Pulp Fiction znaczenie
koloréw sygnalizuje kluczowy dla kultury amerykariskiej problem niewol-
nictwa, rasizmu i rekonstrukcji meskiej tozsamosci, prowadzone rozwaza-
nia ujawniaja zas wyrazna tendencje do sygnowania w filmie koloru czar-
nego jako znaku kultury dominujacej, o czym $wiadcza w gléwnej mierze
rytualizowane akty przemocy eksponowane w kultowym dziele. Szeroki
wachlarz motywoéw szyfrowanych za pomoca cielesnoéci stanowi w obu
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tekstach prowokacyjne zaproszenie do metafizycznej gry z odbiorca, specy-
fika montazowej konstrukcji pozwala te gre urzeczywistni¢, wskazujac jed-
nocze$nie na bliskoé¢ stosowanego jezyka (postugujacego sie¢ w duzej mie-
rze obrazami rozproszonych dyfuzyjnie uje¢ ciala) nie tylko z kolazowa
logika postmodernizmu, ale takze z estetyka kultury wspoélczesnej. Teatra-
lizacja gestykulacji w Pulp Fiction, motywujaca takze do poszukiwan zbiez-
nosci z zakorzenionym w kulturze dalekowschodniej etosem samuraja oraz
stylistyka kina i teatru japoriskiego, pozwala postrzega¢ Tarantinowskie
zabiegi ,rozszerzania” ciala jako rodzaj projekcji obrazu kultury, wymyka-
jacej sie z sidet biatego kolonizatora, w ktorej centralne miejsce zaja¢ miatby
homo eroticus, czlowiek od ciata wychodzacy, w ciele odnajdujacy harmonie
bytowania. Wizualne podobieristwo obrazéw ciala poddawanego zabiegom
reifikacji, obecnych w obu tekstach, stawia w polu widzenia réwniez pro-
blem desakralizacji obszaréw tabu, prowadzac do konkluzji, ze w poemacie
Jerofiejewa nie mamy do czynienia z prosta zamiang sacrum przez profanum,
a zderzanie obrazéw, budzacych asocjacje z , postem ciata” postaci ikonicz-
nych, z wizjami karnawalowego rozpasania prowadzi¢ moze do wniosku,
ze bohater Moskwy-Pietuszek nie opowiada sie w gruncie rzeczy po zadnej
ze stron, negujac jednoczesénie obie opcje.

Dyskusja oscylujaca wokot problemu uzywek, centralnych toposéw po-
strzeganych przez nas w funkcji lejtmotywoéw dziel, ujawnita przede
wszystkim aspekt niezwerbalizowanego poszukiwania Calosci, obecny
w obu tekstach. Nalogi bohateréw stanowig w tym konteksécie medium
stuzace kreacji rzeczywistosci alternatywnej, rytualizacji przezy¢, probom
odnawiania i przemieniania Chaosu w Kosmos. W poemacie Jerofiejewa
odniesienia do alkoholu pomagaja protagoniscie zdefiniowaé prawa rza-
dzace $wiatem, moga by¢ postrzegane jako element tajemnej wiedzy ,sza-
mana”, gromadzacego doswiadczenia, by ostatecznie przekazac je grupie.
Motyw narkomanii w Pulp Fiction, ujawniajacy sie przede wszystkim
w stynnej scenie wstrzykiwania adrenaliny, postrzegamy takze w katego-
riach buntu jednostki przeciwko ograniczeniom wpisanym w zachodni
system wartosci, co uwypukla kontrast miedzy realizujagcym sie w sposob
wspélnotowy charakterem kultury rosyjskiej, motywowanej nieustannym
przeobrazaniem zakorzenionym w duchu teologii ikony prawostawnej,
a ,lekkoscig bytu” indywidualistycznie nachylonej kultury amerykanskie;j.
Uruchomiony w rozwijanej percepcji topos domu jako poszukiwania
sakralnego Srodka, stwarzania i porzadkowania przestrzeni sacrofanum,
nakierowuje oglad tekstow w strone powtarzalnosci rytualnego konsumo-
wania uzywek, pozwalajac zauwazy¢ analogie miedzy prowokacyjnie
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teatralizowanym zachowaniem jurodiwego, a widowiskowoscig Tarantinow-
skiego signature shot. Przywolane przez nas konteksty mityczne (mit Ozyry-
sa), obrzedowe i karnawalowe stwarzaja szanse, by dopatrzy¢ sie w sferze
behawioralnej bohateréw nawigzan do rytuatéw przejscia, doswiadczen cza-
su liminalnego (nekya), $wiadczacych o toczacym sie w tekstach dialogu
kulturowym miedzy mentalnoscia Wschodu i Zachodu. Wymiane te mozna
by uznac za fakt potwierdzajacy wieczng prawde obserwacji Mircei Eliade-
go, ze ,cala ludzka egzystencja sklada sie z serii préb inicjacyjnych. Czlo-
wiek powstaje w procesie sSwiadomych i nieSwiadomych inicjacji”?.

Jarmarczna natura przywolywanej wyzej niejednokrotnie estetyki kar-
nawalowego obrazowania, doskonale rezonujaca z charakterem trwajacego
obecnie wieku intensywnosci2, ktorego signum temporis stala sie pornografiza-
cja dotychczasowych obszaréw tabu (ciata, $mierci etc.) sygnalizuje jedno-
czeénie niebezpieczenistwo zatrzymania sie li tylko na poziomie ,blahej
i niebezpiecznej” - wedlug Charlesa Taylora’ - ludycznosci, jesli czlowiek
nie podejmie trudu poszukiwania nowej duchowosci. Agata Bielik-Robson
zdaje si¢ adekwatnie postulowac:

Destrukcja duchowosci tradycyjnej, scisle sprzezonej z metafizyka (a tym postmo-
derna gléwnie sie zajela), jeszcze nie konczy sprawy. Jezeli bowiem podstawowym
rysem stylistyki ponowoczesnej nie jest - jak sadzil chociazby Thab Hassan - rady-
kalna demaskacja, demontaz, dekonstrukcja (stowem, wszystko to, co zaczyna sie
od prefiksu de-), lecz raczej - jak to ujmujg inni, bardziej zyczliwi krytycy - parodia,
ironiczna rewizja czy parafraza, to nalezatoby si¢ spodziewad, ze réwniez pojecie
ducha ulegnie swoistemu , przesunieciu” i zostanie jako$ na nowo sparafrazowarne.
Od przemysler ponowoczesnych nalezaloby wiec spodziewac sie nie tatwej negacji,
lecz parafrazy duchowoscit.

Mozna zatem zaryzykowac stwierdzenie, ze odwieczne pytanie twor-
cow literatury, bedacej od zawsze barometrem kondycji ludzkiej - cho¢, jak
pisze Karen Stiepanjan, ,certuac, B Iiepuofs, cBoevt 0oJIe3HM, He CTOJIb UyT-
kM’ - czyli Hamletowski dylemat: by¢ albo nie by¢? pozostaje jednak
nadal aktualne. Swiadomoéé zagrozenia wyrastajacym z kultury ponowo-
czesnej konsumpcjonizmem, ktéry zréwnal w prawach rzeczywistos¢ wir-

1 M. Eliade, Préba labiryntu. Rozmowy z Claude-Henri Rocquetem, przet. K. Sroda, Warszawa
1992, s. 34.

2 Vide A. de Jonge, Dostojewski i wiek intensywnosci, przel. A. Grabowski, , Literatura na
Swiecie” 1983, nr 3 (140).

3 A. Bielik-Robson, Inna nowoczesnos¢. Pytania o wspotczesng formute duchowosci, Krakow
2000, s. 277.

4 Ibidem, s. 267.
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tualng z realna, motywuje, czy raczej nalezatoby powiedzie¢: wzywa i obli-
guje badaczy XXI wieku do okresdlenia nowej formuty bycia w obliczu epo-
kowych wyzwan, zdefiniowania aktualnego paradygmatu dla literatury
i sztuki obecnego stulecia. Wydaje sig, ze centrum owych poszukiwan na
gruncie rosyjskim, niejako punkt zerowy, powinien stanowi¢ odwieczny
problem bycia w drodze, trudnego przedzierania sie i wzrastania w daze-
niu ku Pelni, niemierzonego jednak wartoscia osiagniecia planowanego
celu. Doskonalym dopelnieniem wspomnianej, niemal genetycznej rosyj-
skiej prawidlowosci, w literaturze amerykanskiej jawi sie fenomen granicy,
rdzenna kategoria psychiczna ksztaltujaca kulturowa i narodowgq tozsamos¢
obywateli Stanéw Zjednoczonych, zakorzeniona w dziejowej misji koloni-
zowania Zachodu (przedstawianego w legendach i mitach, zaréwno religij-
nych, jak i $wieckich, jako kraina wiecznej szczesliwosci, raj na ziemi, ,zie-
mia obiecana”), zwigzana z amerykarnskim poczuciem wolnosci rozumianej
jako nieograniczone mozliwoéci w sferze duchowej i ekonomicznej®. Sta-
nowiac przez wieki linie podziatu terytorialnego i cywilizacyjnego granica
stala si¢ unikalnym doswiadczeniem Ameryki, ksztaltujgcym nowy typ
czlowieka, uznanego wkrétce w swym indywidualizmie, zaradnosci i sa-
mowystarczalnosci za charakterystyczny dla mieszkaficow tego obszaru®.
Budujac mit pogranicza, granica z czasem zaczeta funkcjonowaé w katego-
riach nieustajacego procesu, wartosci ruchomej, metaforycznej, o coraz
wiekszej pojemnosci, mieszczacej w sobie takze koniecznos¢ stawiania czota
wyzwaniom natury globalnej, zmagania z silami przyrody, konfrontacje
z Indianami czy walke o przetrwanie. Warto mie¢ przy tym swiadomos¢, ze
bardzo diugo w amerykanskiej historiografii pomijano negatywne aspekty
granicy, popularyzujac utrwalone w kulturze masowej obrazy moralnie
uzasadnionej przemocy kowbojow. Transformacja amerykariskiego mitu
pogranicza, poszerzona o przywolywane w rozprawie refleksje dotyczace
rosyjskiego bycia trans, uczula¢é moze na fakt, ze koniecznos¢ sprostania
nowym dylematom kulturowym wymaga bycia ,w érodku”, zaangazowa-
nia, by uzyskac obraz pelen, ,nieskazony” ewoluujacym w strone karykatu-
ry dystansowaniem si¢, ktérego efektem mogtaby by¢ zaobserwowana
przez Stiepanjana zalezno$¢ dotyczaca obrazu Ameryki i Rosji:

5T. Pyzik, K. Kowalczyk-Twarowski, Przedmowa, w: Wielkie tematy literatury amerykatiskiej.
,Granica”, pogranicze, Zachod, red. T. Pyzik, K. Kowalczyk-Twarowski, t. II, Katowice 2004,
s. 9-14. Vide takze M. Rutkowska, In Search of America. The Image of the United States in Travel
Writing of the 1980’s and 1990’s, Lublin 2006.

6 Ibidem.
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[Touemy st omanx Poccnst - cTpaHa frecrioTmsMa v pabcTBa, TIOBaJIBHOIO IIBSTHCTBA
U BapBapCTBa, BOPOBCTBA ¥ OTCTaJIOCTM, aHTUTYMaHM3Ma U arpeccMBHOro Oec-
KyJIbTYpbsl, HEMHOTVe MBICTISAIIE TIpefCTaBUTeI KOTOPOW, B IOpsIKe KOMIIeH-
caluy, BBIIyMaJM HEKYIO XVWMepy O Hapoje-00roHoclle, CTpaHa, IIOCTOSHHO
BeJlyIiasi BOVHBI C COCesIMM U TTOMUMHSIONIas cebe OKpy»KaloIiye MajIble HapOombl;
a I Apyrux - KpacuBeWIIasl M ducTenias (B J[yXOBHOM CMBIC/Ie) CTpaHa MUpa,
xpaHuTenbHUIIa ITpaBociaBus, pomuHa BeTMYamIell B MCTOPUM dYesloBedecTBa
KyJIbTYpbl — MKOHOMWCK ¥ XPpaMOBOTO 30/4ecTBa, JIMTepaTypsl U duiocodun,
Nnpu3BaHHas CIacTX MUpP cOepeXXeHHBIMM el WfeajlaMu JoOBu, Oparcrsa
U HeCTsDKaHWsl, COXpaHWMBINas Bce BOIIEMIIe B ee COCTaB Hapodbl C MX HVBU-
JIM3aLyen, I3bIKOM U KyJIbTypont (B omimune oT I'epmanvm, Vicnanvm wm CIIIA),
BBIHY>K/IeHHas ITOCTOSIHHO 3all[MINaTh CBOe IpaBO Ha CyIlecTBOBaHMe (a ITOpom
U criacaTh EBpoITy) OT KOUeBHMKOB V1 TEBTOHOB, OT ITIBEIOB 1 PpaHITy30B, OT HEMIIeB
¥ MycysIbMaHCKMX pyHmameHTacros? [Touemy ms onamx CIIA - the top of the
world (BepmmHa W HOeHTp MwMpa), CTpaHa-pal, IOCydApCTBO IIOMIVMHHON
JIeMOKpaTHY, BBICOYAVIIMX JIOCTVDKEHUII dYeoBeuecKom HMBWIM3AIUM U 3KO-
HOMMYECKOTO Pa3BUTHs, TapaHT ¥ 3alllUTHUK CBOOOJIBI BO BCeM MUpe, a ISl IPYTHX
- JIVIIOB Pa3AyBIIMVICA SKOHOMMYECKMII KOJIOCC Ha TIJIMHSHBIX HOTaX, C IIO-
pasuTesTbHO HepasBUTHIM B KYJIbTYyPHOM OTHOIIEHMM HapoOoM, Ife cjIoBa
JvBWwIM3ays” M ,KyJeTypa” BOOOIe CMHOHVMBI, IBITAIOIINIICS HaBs3aTh CBOU
JDKUBBIE VfleasIbl JIeMOKpaTuy (Ha caMoM fejle yIIpaBiisgeMovi, Oojibllle, ueM Ifie-
mmbo B MMpe, BJIACTBIO JIeHer) M crelydudeckre Hal[MOHaJIbHBIE HOPMBI BCeMy
Mupy, He ocTaHas/mBasich (kak 1 CCCP B cBoe BpeMs) Ilepe, IIpsIMOTL arpeccuert?’

Nie tracac nadziei na powr6t swiata na droge dazenia ku calosciowej
kulturowej integracji (w przeciwieristwie do uniformizujacej globalizacji),
odnajdywania zagubionych wartosci arche, by¢ moze warto zastanowic sie
tez dzi$ nad propozycja zrewidowania przekonan o glebokiej tozsamosci
wszystkich istot ludzkich na rzecz stanowiska zaktadajacego gfeboki brak
réznic8, ujetego w lapidarnym sformulowaniu Ewy Lipskiej ,r6znimy sie
tak bardzo podobnie”®. Stwierdzenie polskiej poetki pozwalaloby zywié
wiare - wzmocniong nadziejag w ziszczenie fotmanowskiego schematu
rozwoju dziejéw (przeplatania sie okresow eksplozji i stabilizacji) - ze za-
szczepiony spoleczenistwu wirus konsumpcjonizmu zostanie pokonany,
a klasyczny aparat pojeciowy sygnujacy sfere tworczej dzialalnosci czto-
wieka (katharsis, tragizm, symbol, mit etc.) nie zostanie zastagpiony przez
katalog proponowanych przez ponowoczesnos¢ jednowymiarowych ekwi-
walentow w rodzaju szoku czy alegorii, lecz zyska swa aktualizacje.

7 K. Crenansia, Ommuowenue bvimus x neboimuio, ,3aams” 2001, nr 3, [online], http:/ /mag
azines.russ.ru/znamia/2001/3/stepan-pr.html [dostep: 10.09.2013].

8 A. Bielik-Robson, op. cit., s. 212.

9 Ibidem.
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W postulacie tym znalazloby miejsce rowniez jednoczace przekonanie
o bogactwie kultury rosyjskiej jako sile wyrastajacej z wiecznej pulsacji
dynamicznego, acz stykowego Scierania si¢ zywiotu europejskiego i azja-
tyckiego, ujawniajacej drzemiacy w niej potencjal duchowej ekspansji
i kumulowania najwyzszych wartosci. Siegajac do pierwotnych zalozen
eurazjatéw, warto przypomnie¢ stowa Nikotaja Trubieckoja, piszacego do
kolegow: , JesteSmy pewna wrazliwoscig na $wiat, z ktérej wynika okreslo-
ny $wiatopoglad”10. Przypominaja one o myslowej tozsamosci istniejacej na
plaszczyznie filozofii kultury i historiozofii, osiagnietej przez tworcow ka-
tegorii eurazjatyzmu, do ktérych - oprécz wymienionego mysliciela - nale-
zeli przeciez Roman Jacobson, Gieorgij Florowskij, Wiadimir Iljin, aspirujg-
cy w swych zréznicowanych dociekaniach do osiggniecia jednego, metafi-
zycznego wymiaru zjawiskall. Kulture Rosji nalezaloby postrzega¢ wiec
w tym kontekscie nie jako sume kultur europejskiej i azjatyckiej, ale raczej
samoistng, silng i oryginalng kulture eurazjatycka, tworzong przez ,naréd
symfoniczny”, osobowo$¢ spojona tradycyjna kolektywna mentalnoscig!?,
zdolng harmonijnie pomiesci¢ w sobie polietnicznos¢ i poliwyznaniowosé
Eurazji. Idea eurazjatyzmu wydaje sie by¢ dzi§ propozycja szczegélnie ade-
kwatna nie tylko ze wzgledu na swa integrujaca kulturowa pojemnosé, po-
zwalajaca postrzegac ja jako pogtebiony odpowiednik amerykariskiego po-
stulatu E pluribus unum, ale réwniez dzieki swojemu - zagubionemu w toku
ewoludji pojecia - aspektowi duchowemu, diagnozujacemu dotkliwy men-
talny rozziew obserwowany we wspolczesnej kulturze. Mamy tutaj na my-
8li swoiste ,, splaszczenie” pierwotnej koncepcji do wymiaru geopolityczne-
go, faktograficznego, podczas gdy w swym zalazku zjawisko eurazjatyzmu
przesuwalo ciezar w strone kulturotwoérczego aspektu tej kategorii, wzbo-
gacania opozycji przez idee integracji'®. Pojawiajace sie badania historiozo-
ficzne, wykraczajace poza zawezajace sferycznos¢ problemu ujecia ideolo-
giczno-polityczne, wskazywac¢ moga na stuszno$¢ propozycji traktowania
idei eurazjatyzmu jako ,molekuty kulturowej catosci, eksperyment inspiro-
wany przez kondycje dziela artystycznego jako zZywego organizmu”14, , pod-

10 Cyt. za: 1. Massaka, Eurazjatyzm. Z dziejow rosyjskiego misjonizmu, Wroclaw 2001, s. 9.
Szerzej na temat idei eurazjatyzmu vide np. JI. Kapcasun, Eépasuiicmbo. Moicau o Poccuu,
Teepr 1992; O. Hlmntenrnep, 3akam EBpons, Mocksa 1993; M. Heller, Historia imperium rosyj-
skiego, przet. E. Melech, T. Kaczmarek, Warszawa 2002; Idee w Rosji. Leksykon rosyjsko-polsko-
-angielski, red. A. de Lazari, Warszawa 1998.

11 H. Chalaciniska, Fenomen eurazjatyzmu wobec konfliktogennej opozycji Wschid-Zachod, w:
eadem, Komparatystyczne orientacje tekstu artystycznego, Poznan 2007, s. 165.

12]. Massaka, op. cit., s. 134.

13 H. Chataciriska, op. cit., s. 161.

14 Tbidem, s. 165.
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skoérnie” otwierajacego odbiorce ku duchowej jednosci, dialektyce Wschod-
Zachod, ktérej slady w literaturze §wiatowej z pewnoscig odnalezé mozna
w mysleniu Goethego, Schillera, Schopenhauera czy Nietzschego, by przy-
wola¢ w tym miejscu zaledwie ulamek tej wielkiej tradycji. Traktowanie
problemu jako , wzorcowej mozliwosci integrowania treéci” konfliktogen-
nych opozycji pozwalatoby takze dostrzec w niej swego rodzaju kompakt
rozdzielonych elementéw calosci, kierujacy uwage ku wartosci ciaglego
przeobrazania, ,dorastania kultury do (swojego) duchowego etosu”1%, w kto-
rej aktualizacje moglaby znaleZ¢ miedzy innymi Heideggerowska koncepcja
przestrzennosci (oswajajaca opozycje swoje-cudze)'®, wizja Chaosmosu (jako
,rozsypujacego sie” na czas jaki$ kosmosu, by doprowadzi¢ do wylonienia
nowego, tworczego porzadku)!’ czy propozycje Tatiany Grigorjewej, by
dzieki kontemplacji przenikaé granice naukié.

Adekwatng formulg, ukierunkowujacq wspoélczesne myslenie o rzeczy-
wistosci, zdaje sie by¢ réwniez lezaca u podstaw filozofii zaprzeczania (La
philosophie du Non) Gastona Bachelarda humanizacja niebytu, pojecie kontek-
stualizowane w lingwistyczno-literaturoznawczej koncepcji Leontija Miro-
niuka w odniesieniu do kultury rosyjskiej’®. Twoércza asymilacja konceptu
doprowadza badacza do postrzegania propozycji francuskiego filozofa
niemalze w kategoriach syndromu definiujacego literature rosyjska, ktory
moglby otwieraé - jak wolno zasadnie postulowaé - na szeroko rozprze-
strzeniajace sie pole interpretacji kultury swiatowej. Nikotaj Gogol, uznany
przez L. Mironiuka za patrona poetyki negacji, rozpoznawanej w utworach
jego wielkich kontynuatoréw: Antona Czechowa i Wieniedikta Jerofiejewa,
ukazuje kompletny upadek zepchnietego na margines przez materializm
czlowieka, jego skazanie na ,katowe bycie” za sprawa kompozycyjnego
koncentrowania si¢ na wynaturzeniu ciata, karykaturalnej cielesnej degra-
dacji. Teksty Jerofiejewa za$, adaptujace niejako te mistrzowska strategie,
siegaja do pierwocin, glebi ludzkiego upodlenia, uzyskiwanego na pozio-
mie rytualnego samoniszczenia, pozornie nieukierunkowanego na osig-
gniecie celu (nowej jakosci) po etapie koniecznego (definiujacego) przejscia.
Mundus inversus bez mozliwosci powrotu do stanu przed karnawatem, sy-
gnalizowanie wartosci przez jej znaczqcq nieobecnosé, absurd dialogéw czy

15 Ibidem, s. 160.

16 Vide H. Buczynska-Garewicz, Miejsca, strony, okolice. Przyczynek do fenomenologii prze-
strzeni, Krakéw 2006.

17 Vide I. Prigogine, 1. Stengers, Z chaosu ku porzqdkowi: nowy dialog cztowieka z przyrodg,
przel. K. Lipszyc, Warszawa 1990.

18 Vide np. T.IL I'puropsesa, Hao u Jloeoc. Bempeua xyasmyp, Mocksa 2000.

19 Vide J1. Muposrox, D6oatoyus , He-c108” 8 pyccrom sasvike, Olsztyn 2001.

206



teatralizacja gestykulacji to fragmenty $wiata, ktéry w montazowym scale-
niu jawi sie jako ,nie ten”, zatrzymany w krzywym zwierciadle nadmiaru-
niedosytu. Zadaniem wspoélczesnego odbiorcy, pozatekstowego partnera
zaangazowanego, pozostaje , przedzieranie si¢” przez ten ,niebyt”, docie-
ranie do przyczyny i istoty nieobecnego. Humanizacja niebytu i dynamika
zywiolu eurazjatyckiego moglyby zatem stanowi¢ modelowe dla kryzysu
XX i XXI wieku metakonteksty, orientujace swiat ku integrujacemu mysle-
niu przysziosci, okreslajagcemu sie jako ,skazanie” na procesualnos¢ w ak-
tach zmierzenia si¢ z postmodernistycznym wyzwaniem, ciggly wysilek
podwyzszania wartoéci, wbrew ulotnym, przemijajgcym punktom oparcia
W naszej terazniejszosci.



—

Bibliografia zrédet wykorzystanych

Teksty zrodtowe

Epodees B., MockBa-Tlemywixu, [online] http:/ /www .e-kniga.ru/Erofeev/moskva0.html
[dostep: 11.06.2013].

Jerofiejew W., Moskwa-Pietuszki, przet. A. Drawicz, w: idem, Dziela prawie wszystkie,
przet. A. Drawicz et al., Krakéw 2000.

Tarantino Q., Pulp Fiction, MIRAMAX 1994 (DVD).

Tarantino Q., Pulp Fiction. Movie script, May 1993, [online] http:/ /sfy.ru/?script=pulp_
fiction [dostep: 9.08.2013].

Publikacje krytyczno-literackie w jezyku polskim

Agamben G., Homo sacer. Suwerenna wtadza i nagie zycie, przel. M. Salwa, Warszawa 2008.

Agamben G., Nagos¢, przet. K. Zaboklicki, Warszawa 2010.

Alkohol w kulturze i obyczaju, red. J. Gorski, K. Moczarski, Warszawa 1972.

Andrew ].D., Eisenstein i Bazin, w: idem, Gldwne teorie filmu. Wprowadzenie, przel. A. Ko-
todyniski, £.6dz 1995, s. 58-96.

Arhneim R., Myslenie wzrokowe, przet. M. Chojnacki, Gdarisk 2001.

Awangarda w perspektywie postmodernizmu, red. G. Dziamski, Poznan 1996.

Bachtin M., Twdrczos¢ Franciszka Rabelais’go a kultura ludowa $redniowiecza i renesansu,
przel. A.A. Goreniowie, Krakéw 1972.

Bachtin M., W sprawie metodologii nauk humanistycznych, w: idem, Estetyka tworczosci stow-
nej, przel. D. Ulicka, Warszawa 1986.

Baczewski M.K.E., Wieniczka Jerofiejew o zyciu, ,Opcje” 1999, nr 6, s. 55.

Baran B., Postmodernizm, Krakéw 1992.

Baran B., Postnietzsche. Reaktywacja, Krakow 2003.

Baronciani R., Ciato czyli nie-miejsce, przel. E. Ranocchi, ,Postciato” 2012, nr 3 (38), s. 46-
-51.

Barth J., Postmodernizm: literatura odnowy, ,Literatura na Swiecie” 1982, nr 5-6.

Barthes R., Imperium znakow, przel. A. Dziadek, Warszawa 1999.

Baudrillard J., Ameryka, przet. R. Lis, Warszawa 2011.

208



Bauman Z., Ponowoczesnosé, czyli o niemozliwosci awangardy, ,Teksty Drugie” 1994,
nr5/6.

Bauman Z., Ponowoczesnos¢ jako Zrodto cierpieri, Warszawa 2000.

Bauman Z., Postowie: Pét wieku petne niepokojow, w: J. Strzelecki, Niepokoje amerykatiskie,
Warszawa 2004, s. 133-147.

Bauman Z., Przedstawienie na pustyni, w: Drobne rysy w cigglej katastrofie. Obecnosé Waltera
Benjamina w kulturze wspotczesnej, red. A. Zeidler-Janiszewska, Warszawa 1993, s. 74—
-79.

Bauman Z., Socjologiczna teoria postmoderny, w: Postmodernizm w perspektywie filozoficzno-
kulturoznawczej, red. A. Zeidler-Janiszewska, Warszawa 1991, s. 7-24.

Betkot A., Karnawalizacja jako pojecie ludyczne, ,Homo Communicativus” 2008, nr 2 (4),
s.45-57.

Benedyktynowicz D.Z., Dom w tradycji ludowej, Wroctaw 1992.

Biegluk W., Aktor w tekstowym theatrum mundi. Rozwazania o specyfice bohatera utworu
, Moskwa-Pietuszki” Wieniedikta Jerofiejewa, ,,Studia Wschodniostowiariskie” 2003, t. 3,
s. 103-111.

Bielik-Robson A., Inna nowoczesnos¢. Pytania o wspotczesng formute duchowosci, Krakéw
2000.

Bielik-Robson A., Stawiszyniski T., Zanik tragizmu, ,Horyzonty Polonistyki” 2003, nr 10,
s. 4-7.

Bohun M., Fiodor Dostojewski i idea upadku cywilizacji europejskiej, Katowice 1996.

Brazkiewicz B., Choroba psychiczna w literaturze i kulturze rosyjskiej, Krakéw 2011.

Buczyniska-Garewicz H., Miejsca, strony, okolice. Przyczynek do fenomenologii przestrzeni,
Krakéw 2006.

Burzyniska A., Markowski M.P., Teorie literatury XX wieku. Podrecznik, Krakéw 2007.

Carroll D., Reguty gry, w: Postmodernizm w perspektywie filozoficzno-kulturoznawczej, red.
A. Zeidler-Janiszewska, Warszawa 1991, s. 53-63.

Chatacinska H., Waligérska-Olejniczak B., Stowo wstegpne, w: Etos piekna w nauce, sztuce
i kulturze, red. H. Chalacinska, S. Puppel, B. Waligérska-Olejniczak, ,Scripta Neo-
philologica Posnaniensia”, t. XII, Poznan 2012, s. 5-15.

Chataciniska-Wiertelak H., Komparatystyczne orientacje tekstu artystycznego, Poznar 2007.

Chrzaszcz M., O dwdch namietnoéciach Rosjanina. Semantyczna funkcja napojow w prozie
rosyjskiej XIX wieku, Krakow 2012.

Ciato i tekst. Feminizm w literaturoznawstwie — antologia szkicow, red. A. Nasitowska, War-
szawa 2009.

Cirlot ].E., Stownik symboli, przet. I. Kania, Krakéw 2006.

Cudowny Kinemo. Rosyjska mysl filmowa, wybér, przektad i opracowanie T. Szczepariski,
B. Zytko, Gdarisk 2001.

Cymborska-Leboda M., Twérczosé w kregu mitu, Lublin 1999.

Czaplejewicz E., Owidiusz, Leonardo, Nietzsche, trzy obrazy chaosu, ,Przeglad Humani-
styczny” 1998, nr 3 (348), s. 1-25.

Danek D., Na poczgtku nie byto stowa, w: eadem, Sztuka rozumienia. Literatura i psychoanali-
za, Warszawa 1997, s. 196-201.

Debord G., Spoteczeristwo spektaklu, przet. M. Kwaterko, Warszawa 2006.

Douglas M., Czystos¢ i zmaza, przel. M. Bucholc, Warszawa 2007.

209



Drawicz A., Nasz przyjaciel Wieniczka, w: W. Jerofiejew, Dzieta prawie wszystkie, Krakéw
2000, s. 5-9.

Drawicz A., ,,O Boze, daj mi zwariowac...”. Motywy szaleristwa w literaturze rosyjskiej XX
wieku, w: Obraz gtupca i szalerica w kulturach stowianskich, red. T. Dabek-Wirgowa,
A. Makowiecki, Warszawa 1996, s. 113-118.

Duch filozofii, red. H. Jakuszko, J. Miziriska, Lublin 2005.

Dudek A., Droga Krzyzowa Wieniczki Jerofiejewa, albo Rosja wodkg umyta. O powiesci ,,Mo-
skwa-Pietuszki”, w: Emigracja i tamizdat. Szkice o wspdlczesnej prozie rosyjskiej, red.
L. Suchanek, Krakow 1993, s. 249-265.

Dudek A., Wieniedikt Jerofiejew, czyli kulturze biada, w: Dac swiadectwo prawdzie. Portrety
wspdlczesnych pisarzy rosyjskich, red. L. Suchanek, Krakow 1996, s. 295-318.

Dudzik W., Karnawaly w kulturze, Warszawa 2005.

Dudzik W., Struktura w antystrukturze. Szkice o karnawale i teatrze, Warszawa 2013.

Duniec K., Migso i krew, ,,Dialog” 2006, nr 11, s. 88-96.

Durden Smith J., Nostradamus oraz inni prorocy i wizjonerzy, przel. B. Waligorska-
-Olejniczak, Warszawa 2011.

Dziamski G., Rehabilitacja alegorii. Benjaminowski motyw w refleksji nad sztukg wspotczesng,
w: Drobne rysy w cigglej katastrofie. Obecnosé Waltera Benjamina w kulturze wspotczesnej,
red. A. Zeidler-Janiszewska, Warszawa 1993, s. 121-129.

Eco U., Apokaliptycy i dostosowani, przel. P. Salwa, Warszawa 2010.

Eco U., Dzieto otwarte. Forma i nieokreslonos¢ w poetykach wspotczesnych, przet. L. Eusta-
chiewicz et al., Warszawa 2008.

Eisenstein S., Montaz 1938, przet. L. Hochberg, w: idem, Wybor pism, Warszawa 1959.

Eisenstein S., Nieobojetna przyroda, przet. M. Kumorek, Warszawa 1975.

Eisenstein S., Nieoczekiwany styk, w: idem, Wybor pism, przel. M. Kumorek, Warszawa
1959.

Eisenstein S., Poza kadrem, w: idem, Wybdr pism, przel. 1. Piotrowska, Warszawa 1959,
s. 313-319.

Eliade M., Mit wiecznego powrotu, przel. K. Kocjan, Warszawa 1998.

Eliade M., Préba labiryntu. Rozmowy z Claude-Henri Rocquetem, przel. K. Sroda, Warszawa
1992.

Eliade M., Sacrum - mit - historia, przel. A. Tatarkiewicz, Warszawa 1997.

Eliade M., Tematy inicjacyjne w wielkich religiach, przel. J. Reczek, ,Znak” 1984, nr 360-
-361.

Eliade M., Traktat o historii religii, przel. ]. Wierusz-Kowalski, Warszawa 1966.

Epsztejn M., Po karnawale, czyli Wieczny Wieniczka, przel. A. Pomorski, ,Literatura na
Swiecie” 1994, nr 7/8, s. 302-329.

Estetyczne przestrzenie wspdtczesnosci, red. A. Zeidler-Janiszewska, Warszawa 1996.

Estetyka japoriska. Estetyka zycia i piekno umierania, red. K. Wilkoszewska, Krakéw 2009.

Falkiewicz A., Czlowiek teatralny, w: idem, Istnienie i metafora, Wroctaw 1996, s. 20-60.

Fokkema D.W., Historia literatury, modernizm i postmodernizm, przel. H. Janaszek-
-Ivani¢kova, Warszawa 1994.

Fredericksen D., Hendrykowski M., Kanat, Poznan 2007.

Freudenberg O., Semantyka kultury, przel. D. Ulicka et al., Krakéw 2005.

210



Friedberg A., ... wiec jestem”. Kupujacy-widz i przeistoczenie poprzez zakupy, w: Miasto
w sztuce — sztuka miasta, red. E. Rewers, Krakow 2010.

Frydryczak B., Estetyka szoku - szok dla estetyki, w: Drobne rysy w ciggtej katastrofie. Obec-
nos¢ Waltera Benjamina w kulturze wspotczesnej, red. A. Zeidler-Janiszewska, Warsza-
wa 1993, s. 131-139.

Gately L., Kulturowa historia alkoholu, przet. A. Kunicka, Warszawa 2011.

Girard R., Koziot ofiarny, przel. M. Goszczynska, £.6dz 1991.

Glowiniski M., Intertekstualnos¢, groteska, parabole. Szkice ogdlne i interpretacje, Krakow
2000.

Godzic W., Przemoc, sex i romantyzm, ,,Konkurs” 1991, nr 4/5, s. 76-77.

Gorer G., Pornografia smierci, przel. I. Sieradzki, , Teksty” 1979, nr 3.

Gorny G., Dwa alkoholizmy, czyli Wienieczka i konsul w drodze do raju, ,,Znak” 1995, nr 4,
s. 107-112.

Gwozdz A., Pochwata widzialnoéci. Ze studiow nad niemieckq myslg filmowq do roku 1933,
Katowice 1990.

Has-Tokarz A., Horror w literaturze wspotczesnej i filmie, Lublin 2010.

Hebel J., Jerofiejew, ,,Dzis” 2004, nr 11, s. 167-170.

Heidegger M., Budowac, mieszkac, myslec, przel. K. Michalski et al., Warszawa 1977.

Heller M., Historia imperium rosyjskiego, przel. E. Melech, T. Kaczmarek, Warszawa 2002.

Helman A., Co to jest kino? Panorama mysli filmowej, Warszawa 1978.

Helman A., Eisenstein albo retoryka montazu, w: eadem, Film faktow i film fikcji. Dialektyka
postaw 1 poetyk tworczych, Katowice 1977.

Helman A., Film gangsterski. Warszawa 1990.

Helman A., O dziele filmowym, Krakoéw 1970.

Helman A., Ostaszewski J., Historia mysli filmowej, Gdansk 2010.

Historia ciata. Od renesansu do oswiecenia, red. G. Vigarello, przel. T. Strézynski, t. I,
Gdanisk 2011.

Hrynkiewicz-Adamskich B., Mitologem , trickstera” w staroruskiej antroponimii przechowa-
ny, w: Etos piekna w nauce, sztuce i kulturze, red. H. Chalaciriska, S. Puppel, B. Wali-
gorska-Olejniczak, ,Scripta Neophilologica Posnaniensia”, t. XII, Poznan 2012,
s. 199-208.

Huizinga ]., Homo ludens. Zabawa jako Zrédlo kultury, przel. M. Kurecka, W. Wirpsza,
Warszawa 2007.

Huntington S.P., Zderzenie cywilizacji, przet. H. Jankowska, Warszawa 2008.

Idee w Rosji. Leksykon rosyjsko-polsko-angielski, red. A. de Lazari, Warszawa 1998.

Irzykowski K., X Muza, Warszawa 1977.

Janaszek-Ivani¢kova H., Od modernizmu do postmodernizmu, Katowice 1996.

Januszkiewicz M., Czlowiek jako rzecz albo oblicza reifikacji, w: Czlowiek i rzecz: o problemach
reifikacji w literaturze, filozofii i sztuce, red. B. Kaniewska, S. Wyslouch, Poznan 1999,
s. 45-58.

Januszkiewicz M., W horyzoncie nowoczesnosci — antybohater jako pojecie antropologii literatu-
ry, w: idem, Horyzonty nihilizmu. Gombrowicz. Borowski. Rézewicz, Poznari 2009, s. 79-
-96.

Jarkowiec M., Nieznosna lekkos¢ Quentina, ,Przekr6j” 2009, nr 36, s. 41-43.

211



Jegorow B., Oblicza Rosji. Szkice z historii kultury rosyjskiej XIX wieku, przel. D. i B. Zytko-
wie, Gdarnsk 2002.

Jonge A., de, Dostojewski i wiek intensywnosci, przel. A. Grabowski, ,Literatura na Swie-
cie” 1983, nr 3 (140).

Jung C.G., Symbol przemiany w mszy, przel. R. Reszke, Warszawa 1998.

Kino najnowsze: dialog ze wspotczesnoscig, red. E. Ciszewska, M. Saryusz-Wolska, Krakow
2007.

Klejsa K., Granie na ekranie. Problemy odbioru gry komputerowej, ,,Studia Filmoznawcze”
2000, nr 21, s. 179-188.

Karaganow A., Wsiewoltod Pudowkin, przel. E. Siemaszkiewicz, Warszawa 1986.

Karnawalizacja. Tendencje ludyczne w kulturze wspédtczesnej, red. ]J. Grad, H. Mamzer, Po-
znan 2004.

Karnawat. Studia historyczno-antropologiczne, red. W. Dudzik, Warszawa 2011.

Kepinski A., Motywy polskiego pijanistwa i srodki zaradcze, w: Alkohol w kulturze i obyczaju,
red. J. Gorski, K. Moczarski, Warszawa 1972, s. 49-60.

Klimowicz T., Psychodrama postmodernistyczna, ,Odra” 2002, nr 10, s. 51-63.

Komparatystyka dzisiaj, red. E. Szczesna, E. Kasperski, Krakéw 2010.

Kopalifiski W., Stownik mitéw i tradycji kultury, Warszawa 2011.

Kopalifiski W., Stownik symboli, Warszawa 1990.

Kot W., Grzybnia z patatajcem, ,Wprost” 2007, nr 29, s. 108-109.

Kotkiewicz A., , Pigkny cztowiek” Michaila Zoszczenki. Wobec socrealistycznej kategorii wznio-
stosci, w: Etos pigkna w nauce, sztuce i kulturze, red. H. Chalaciniska, S. Puppel, B. Wa-
ligérska-Olejniczak, ,Scripta Neophilologica Posnaniensia”, t. XII, Poznani 2012,
s. 175-184.

Krakowiak J., Tragizm ludzkiej egzystencji jako problem filozoficzny, Warszawa 2005.

Krauss R.E., Oryginalnosé¢ awangardy i inne mity modernistyczne, przel. M. Szuba, Gdarisk
2011.

Kristeva ]., Dostojewski: pisarstwo cierpienia i wybaczenia, w: eadem, Czarne storice. Depresja
i melancholia, przet. M.P. Markowski, R. Ryziniski, Krakoéw 2007.

Kropaczewski K., Modernistyczne i postmodernistyczne pojmowanie kategorii wzniostosci.
., Petersburg” Andrieja Bietego i ,, Encyklopedia duszy rosyjskiej” Wiktora Jerofiejewa, w:
Wielkie tematy kultury w literaturach stowianiskich, t. 7, red. M. Bukwalt et al., Wroclaw
2007, s. 347-355.

Krolak J., Jerofiejew, ,Res Publica Nowa” 1993, nr 2, s. 47.

Krolikiewicz G., Anty-Faust. Préba analizy filmu Michelangelo Antonioniego ,, Zawdd Repor-
ter”, L6dz 1996.

Kulturowa teoria literatury. Gléwne pojecia i problemy, red. M.P. Markowski, R. Nycz, Kra-
kéw 2006.

Kwiatkowski K., Koszerne Porno, ,Newsweek” 2009, nr 36, s. 78.

Lazari A., , Poczwiennictwo”. Z badarn nad historig idei w Rosji, L6dZ 1988.

Legezyniska A., Bies na dnie butelki... Mysli i konteksty do relektury poematu Jerofiejewa,
,Przeglad Rusycystyczny” 2012, nr 1/2 (137/138), s. 113-128.

Le$mian B., Rytm jako swiatopoglgd, w: idem, Szkice literackie, Warszawa 1959.

Lewicki A., Pulp Fiction - postmodernistyczny majstersztyk, ,Studia Filmoznawcze” 2000,
nr 21, s. 83-101.

212



Lewicki A., Sztuczne swiaty. Postmodernizm w filmie fabularnym, Wroctaw 2007.

Lewicki B., Percepcyjne uwarunkowanie estetyki filmu, ,Kwartalnik Filmowy” 1958, nr 2
(30).

Literatura, mit, sacrum, kultura, red. M. Cymborska-Leboda, W. Kowalczyk, ,Rossica
Lublinensia”, t. II, Lublin 2002.

Literatury wschodniostowianiskie w kregu europejskich idei estetyczno-filozoficznych, red.
A. Wieczorek, Opole 2007.

Loba M., O $mierci podmiotu trzydziesci lat pozniej, w: Czlowiek i rzecz: o problemach reifikacji
w literaturze, filozofii i sztuce, red. B. Kaniewska, S. Wystouch, Poznan 1999, s. 383-
-393.

Lowen A., Duchowosc ciata, przel. S. Sikora, Warszawa 1994.

Losiew A., Filozofia rosyjska, przel. L. Kiejzik, Zielona Géra 2007.

Lyotard J.F., Kondycja postmodernistyczna, przel. A. Taborska, ,Literatura na Swiecie”
1988, nr 8-9.

Fotman J., Kultura i eksplozja, przel. B. Zytko, Warszawa 1999.

Lotman J., Semiotyka filmu, przel. ]. Faryno, T. Miczka, Warszawa 1983.

Malej I., Eros w symbolizmie rosyjskim (filozofia - literatura - sztuka), Wroctaw 2008.

Malej L., Piekno w anthroposie. Z rozwazan Nikolaja Bierdiajewa o erotyce, sztuce i teurgii, w:
Etos pigkna w nauce, sztuce i kulturze, red. H. Chalaciriska, S. Puppel, B. Waligoérska-
-Olejniczak, , Scripta Neophilologica Posnaniensia”, t. XII, Poznan 2012, s. 127-136.

Maski, red. M. Janion, S. Rosiek, t. 1-2, Gdarisk 1986.

Massaka 1., Eurazjatyzm. Z dziejow rosyjskiego misjonizmu, Wroctaw 2001.

Martin P., Seks, narkotyki i czekolada, przel. A. Dzierzgowska, Warszawa 2010.

McNair B., Seks, demokratyzacja pozgdania i media, czyli kultura obnazania, przel. E. Klekot,
Warszawa 2004.

Melanowicz M., Yiigen w poezji i teatrze japoriskim. Wyrazanie niewyrazalnego, w: Dialog.
Komparatystyka. Literatura, red. E. Kasperski, D. Ulicka, Warszawa 2002, s. 325-338.

Melosik Z., Tozsamosé, ciato i wladza w kulturze instant, Krakéw 2010.

Melosik Z., Szkudlarek T., Kultura, tozsamos¢ i edukacja. Migotanie znaczeri. Krakéw 2010.

Miczka T., O émierci na ekranie, Katowice 2013.

Miczka T., Stownik pojec filmowych. Ruch, czas, przestrzen, montaz, t. 9, Katowice 1998.

Milosz Cz., Rosja. Widzenia transoceaniczne. Dostojewski — nasz wspotczesny, t. 1., Warszawa
2010.

Morin E., Kino i wyobraznia, przel. K. Eberhardt, Warszawa 1975.

Morawski S., Kfopoty z postmodernizmem, ,Kino” 1991, nr 2.

Morawski S., Postmodernizm a kultura filmowa, ,, Kino” 1991, nr 3.

Muniak R. F., Efekt lalki. Lalka jako obraz i rzecz, Krakéw 2010.

Niezta jatka - i bastard! Z Quentinem Tarantino rozmawia Phillip Demke i Martin Wolf, , Fo-
rum” 2009, nr 34, s. 38-40.

Niemarksistowska filozofia rosyjska. Antologia tekstow filozoficznych XIX i pierwszej potowy XX
wieku, t. I, red. L. Kiejzik, £6dz 2001.

Nikadem-Malinowska E., Magiczny Swiat Wieni Jerofiejewa (na podstawie poematu ,Mo-
skwa-Pietuszki”), , Acta Neophilologica” 1999, nr 1, s. 120-127.

Obudzi¢ w sobie bekarta. Z Quentinem Tarantino rozmawia Tobias Kniebe, ,,Forum” 2009,
nr 34, s. 42-43.

213



Ortega y Gasset J., Dehumanizacja sztuki, w: idem: Dehumanizacja sztuki i inne eseje, przel.
P. Niklewicz, Warszawa 1980.

Panczenko A.M., Szaleristwo Chrystusowe jako rodzaj widowiska, przel. A. Prus-Bogu-
stawski, , Teksty” 1977, nr 31.

Parowski M., Kminek dla dziewczynek, ,Gazeta Polska” 2007, nr 31, s. 21.

Pfister M., Koncepcje intertekstualnosci, przel. M. Lukasiewicz, , Pamietnik Literacki” 1991,
z. 4.

Piwowar A., Rady medrcow starotestamentowych odnoszqce sie do picia alkoholu, w: Alkohol
w Biblii, red. K. Koscielecki, A. Kiejza, Zakroczym 2010.

Ptazewski J., Co interesowato filmowcow lat 90.? Proba kartografii filmowej, ,,Znak” 2000,
nr 10, s. 44-60.

Plazewski J., Jezyk filmu, Warszawa 1982.

Postmodernizm. Antologia przektadow, red. R. Nycz, Krakéw 1997.

Postmodernizm a filozofia. Wybdr tekstow, red. S. Czerniak, A. Szahaj, Warszawa 1996.

Postmodernizm rosyjski i jego antycypacje, red. A. Gildner, M. Ochniak, H. Waszkielewicz,
Krakéw 2007.

Postmodernizm w perspektywie filozoficzno-kulturoznawczej, red. A. Zeidler-Janiszewska,
Warszawa 1991.

Prigogine L., Stengers 1., Z chaosu ku porzqdkowi: nowy dialog czlowieka z przyrodg, przel.
K. Lipszyc, Warszawa 1990.

Pulp Fiction i proste historie. O kinie lat dziewieédziesigtych rozmawiajq: Alicja Helman, ElzZbie-
ta Wigcek, Krzysztof Biedrzycki, Barttomiej Dobrowolski, Ryszard Legutko i Tadeusz Lubel-
ski, ,Znak” 2000, nr 10, s. 24-43.

Prokopiuk J., C.G. Jung, czyli gnoza XX wieku, w: C.G. Jung, Archetypy i symbole. Pisma
wybrane, przel. J. Prokopiuk, Warszawa 1993.

Przybylski R., Przeswit migdzy przedmiotami, w: Czlowiek i rzecz: o problemach reifikacji
w literaturze, filozofii i sztuce, red. B. Kaniewska, S. Wystouch, Poznan 1999, s. 347-
-356.

Pynchon T., 49 idzie pod mlotek, przel. P. Siemion, , Literatura na Swiecie” 1985, nr 7.

Quispel G., Gnoza, przel. B. Kita, Warszawa 1988.

Rewers E., Post-polis. Wstep do filozofii miasta ponowoczesnego, Krakéw 2005.

Rutkowska M., In Search of America. The Image of the United States in Travel Writing of the
1980’s and 1990’s, Lublin 2006.

Rzewuski ., Kultura bumerangu, ,, Wprost” 2005, 6 lutego, s. 96-98.

Sadowska M., Osiem kobiet na szosie, ,Przekr6j” 2007, nr 29, s. 62-63.

Sadowska M., Tarantino. Zdolny inaczej, ,Przekr6j” 2007, nr 28, s. 63-65.

Sadowski P., Hamlet mityczny, Krakow 1991.

Sawicki A., O duchu filozofii rosyjskiej, w: Duch filozofii, red. H. Jakuszko, J. Mizinska,
Lublin 2005, s. 191-204.

Schlag B., Nie pytam o pozwolenie, ,Forum” 2007, nr 21, s. 44-46.

Shiel M., Film i miasto w historii i teorii, przel. A. Nacher, s. 560-584, w: Miasto w sztuce -
sztuka miasta, red. E. Rewers, Krakow 2010.

Shusterman R., Swiadomoéé ciata. Dociekania z zakresu somaestetyki, przel. W. Malecki,
S. Stankiewicz, Krakéw 2010.

Sieradzan J., Szaleristwo w religiach swiata, Krakéw 2005.

214



Skotnicka A., Model prozy , innej” w literaturze rosyjskiej po 1985 roku, Wroctaw 2001.

Skotnicka-Maj A., Literatura przyspieszonego rozwoju, ,Dekada Literacka” 1999, nr 9/10,
[online] www.dekadaliteracka.pl/index.php?id=2136 [dostep: 15.05.2013].

Skubaczewska-Pniewska A., Teoretycznoliterackie i Swiatopogladowe ,sgsiedztwa” teorii
karnawalizacji literatury, w: Teoria karnawalizacji. Konteksty i interpretacje, red. A. Stoff,
A. Skubaczewska-Pniewska, Torun 2011.

Skwara M., Szaleniec, gtupiec - jedna postac? w: Obraz gtupca i szalerica w kulturach stowiati-
skich, red. T. Dabek-Wirgowa, A. Makowiecki, Warszawa 1996, s. 89-101.

Stawek T., Miasto. Proba zrozumienia, w: Miasto w sztuce - sztuka miasta, red. E. Rewers,
Krakow 2010.

Sommerfeld B., Komparatystyka w Niemczech - wyzwania i perspektywy, przel. E. Kasperski,
w: Komparatystyka dzisiaj, red. E. Szczesna, E. Kasperski, Krakéw 2010, s. 30-44.

Stiszowa ]., Krétka historia kina postradzieckiego (1989-1997), czyli piec tez o Smierci z prolo-
giem i epilogiem, przet. j. pt., ,Kino” 1997, nr 6, s. 13.

Supa W., ,Biblia” jako intertekst w poemacie Wieniedikta Jerofiejewa , Moskwa-Pietuszki”,
,,Studia Wschodniostowiarskie” 2006, t. 6, s. 9-30.

Supa W., Humor w prozie postmodernistow rosyjskich, ,Studia Rossica” 2003, nr 13, s. 251-
-267.

Surdykowski J., Dokqd zmierza Ameryka? czyli drugie czytanie Tocqueville’a, Warszawa
2001.

Syska R., Wspdtczesnoéé, w: idem, Film i przemoc. Sposoby obrazowania przemocy w kinie,
Krakow 2003.

Szahaj A., Postmodernizm w kulturze wspdtczesnej, Bydgoszcz 2001.

Szktowski W., Eisenstein, przet. S. Pollak, Warszawa 1980.

Sznajderman M., Blazen. Maski i metafory, Gdarisk 2000.

Szpakowska M., Ciato w kulturze, ,Res Publica Nowa” 2000, nr 11.

Szramek A., Niebo nad Moskwq - wolne mysli na temat miasta, ,Kultura Miasta” 2011, nr 1
(8).

Szubrycht J., Jeden mézg, dwie picie, ,Polityka” 2012, nr 45 (2882), s. 100-103.

Szylak J., Komiks: swiat przerysowany, Gdarisk 2009.

Szytak ]., Komiks w kulturze ikonicznej XX wieku, Gdarisk 1999.

Szylak J., Poetyka komiksu. Warstwa ikoniczna i jezykowa, Gdarsk 2000.

Sliwowski R., Zagadka pewnego ,poematu”, ,Literatura na Swiecie” 1997, nr 4/5, s. 343-
-352.

Spidlik T., Myl rosyjska. Inna wizja czlowieka, przet. J. Dembska, Warszawa 2000.

Tarantino: dlaczego zabitem Hitlera. Z Quentinem Tarantino rozmawia Krzysztof Kwiatkowski,
,Newsweek” 2009, nr 36, s. 75-78.

Tarkowski A., O rytmie, czasie i montazu, przel. S. Kusmierczyk, [online] http://www.
zbroiowisko.pl/ viewforum.php?f=129&hi01=1&id_post=4666 [dostep: 9.04.2013].

Tarnogoérska M., Od ,anielskiego chama” do ,bezrobotnego Lucyfera”. Przyczynek do teorii
futurystycznej groteski, w: Aniol w literaturze i kulturze, red. J. Lugowska, t. II, Wro-
claw 2005, s. 160-171.

215



Teoria karnawalizacji. Konteksty i interpretacje, red. A. Stoff, A. Skubaczewska-Pniewska,
Torun 2011.

Toporow W., Miasto i mit, przet. B. Zytko, Gdarisk 2000.

Toporow W., Przestrzeni i rzecz, przel. B. Zylko, Krakow 2003.

Trzeciak P., Historia, psychika, architektura, Warszawa 1988.

Uglik J., Wieniedikt Jerofiejew, ,,Akant” 2003, nr 6 (71), s. 7.

Uspienski B., Poetyka kompozycji, przet. P. Fast, Katowice 1997.

Utopia czystosci i gory $mieci — Ymonus uucmomus: u eopst Mycopa, red. R. Bobryk, J. Faryno,
»Studia Litteraria Polono-Slavica”, t. 4, Warszawa 1999.

Waligoérska-Olejniczak B., ,, Czadowy” Zyciorys bohatera drogi, czyli komparatystyczne spoj-
rzenie na , Moskwe-Pietuszki” Wieniedikta Jerofiejewa i ,, Jak zostatem pisarzem” Andrzeja
Stasiuka, , Acta Polono-Ruthenica”, red. W. Pitat, t. XVI, Olsztyn 2011, s. 265-275.

Waligorska-Olejniczak B., Duchowosé ciata czy cielesnosé ducha? Wieniczki Jerofiejewa zma-
gania z transcendencjq, w: Wspélczesne badania nad kulturg, literaturq i jezykiem rosyj-
skim, red. D. Pasko-Koneczniak, Torun 2012, s. 227-238.

Waligoérska-Olejniczak B., ,Pulp Fiction” jako encyklopedia pop kultury. Nieustanna filmowa
prowokacja Quentina Tarantino w kontekscie poetyki komiksu, ,Scripta Neophilologica
Posnaniensia”, t. XI, Poznan 2011, s. 197-208.

Waligérska-Olejniczak B., ,Sceniczny gest” w sztuce A.P. Czechowa ,Mewa” i , taniec wy-
zwolony” jako estetyczny kontekst Wielkiej Reformy Teatralnej, Poznan 2009.

Welsch W., Nasza postmodernistyczna moderna, przet. R. Kubicki, A. Zeidler-Janiszewska,
Warszawa 1998.

Wielkie tematy literatury amerykatiskiej. ,Granica”, pogranicze, Zachéd, red. T. Pyzik,
K. Kowalczyk-Twarowski, t. I, Katowice 2004.

Wielkie tematy kultury w literaturach stowiariskich. Cialo, red. A. Matusiak et al., Wroclaw
2011.

Wigley M., Architektura protez: uwagi do prehistorii Swiata wirtualnego, przel. M. Urbariska,
,Postcialo” 2012, nr 3 (38), s. 8-23.

Witkiewicz S.I., Narkotyki. Niemyte dusze, Warszawa 2004.

Wodzinski C., Nic po ironii. Eseje czwarte, Warszawa 2006.

Wodzinski C., sw. Idiota, Gdanisk 2009.

Wodzinski C., Trans, Dostojewski, Rosja. Czyli o filozofowaniu siekierg, Gdarisk 2005.

Wojciechowski P., Nieznosna lepkos¢ postmodernizmu, ,Film” 1993, nr 34.

Wréblewski J., Zabawa w wojne, ,Polityka” 2009, nr 37, s. 58-60.

Wstep do badania dziela filmowego, red. A. Jackiewicz, Warszawa 1966.

Wystouch S., Paradoksy reifikacji w literaturze i sztuce, w: Czlowiek i rzecz: o problemach reifi-
kacji w literaturze, filozofii i sztuce, red. B. Kaniewska, S. Wystouch, Poznar 1999.

Zarebski K. J., Straszne sny Quentina T., ,Kino” 1995, nr 1, s. 28-29.

Zelenka M., Komparatystyka a badania interkulturowe, przet. A. Kola, w: Komparatystyka
dzisiaj, red. E. Szczesna, E. Kasperski, Krakow 2010, s. 45-53.

Ziebinski R., Mistrzowie tandety, ,Newsweek” 2007, 22 kwietnia, s. 98-101.

Zonn L., O montazu w filmie, Poznan 2001.

, Zycie serca”. Duch-dusza~cialo i relacja Ja-Ty w literaturze i kulturze rosyjskiej XX-XXI
wieku, red. M. Cymborska-Leboda et al., Lublin 2012.

216



Publikacje krytyczno-literackie w jezyku rosyjskim

Amnppeesa V.C., ITocmmodeprusm 6 pycckoi aumepamype, [online] http:/ /fege.narod.
ru/librarium/andreeva.htm [dostep: 14.11.2012].

bapkosckast H.B., «[Isanwitl kpacHsil kapaux He daem npoxooy...»: Momub 6una 6 nossuu
A. Baoka u A. Beaoeo, w: JlumepamypHuitl mekcm: npobiemsl 1 Mmemoosl uUccAe008anus.
Momub 6una 6 aumepamype. Cooprux Hayuusix mpyoo, pen. V1.B. ®omenko, Teps
2002, [online] http:/ /lib.rus.ec/b/161994/read [dostep: 23.06.2013].

bauntmu B., Dmom  6ednsui, 6ednwiti  Benuuxa, [online] http://www.archipelag.
ru/authors/bachinin/?library=1938 [dostep: 10.06.2013].

bepnsies H.A., Mupocosepyarue IocmoeBckoeo, [online] http:/ /www.vehi.net/berdyaev/
dostoevsky/ [dostep: 10.07.2013].

bepesun B.M., Bornkosa V.V, I'pabertbHUKOB A., Dxpannas koMmyHuxayus 6 cobpemenHom
utpopmayuorom odouyecmbe, Mocksa 2000.

borpanosa O.B., , MockBa-Ilemywxu” Beneduxma Epopeeba xax npamexcm pycckoeo nocm-
modeprusma, Cankt [TetepOypr 2002.

Boromonos H., Bbaoxobekuit naacm 6, MockBe-Tlemywxax”, ,Hosoe nureparypHoe 000-
sperane” 2000, nr 44, s. 126-135.

Boromortos H., M3fecmtoe u neusbecmuoe xak noomexcm: ,, MockBa-Ilemyuiku” Beneduxma
EpocpeeBa, w: Pisarze nowi, zapomniani i odkrywani, red. P. Fast, A. Skotnicka-Maj, Ka-
towice 1996, s. 117-127.

Bemwr T., ,, Mock6a-Ilemywxu” B. EpogpeeBa. K Bonpocy o yenmpe 8 pycckoil aumepamype,
,Studia Slavica” 2005, nr 6, s. 101-106.

BecesnioBa H.A., Benuuka, Bens, Beneduxm EpocpeeB: napaduema umenu, w: Anaius 00Hoeo
npousbedenus: ,MocxBa-Ilemyuxu” Ben. Epogpeeba. Cooprux nayunsix mpyood, Teepb
2001, [online] http://www.e-reading.mobi/book.php?book=115312  [dostep:
15.05.2013].

BecertoBa H.A., Spirytualia eaasamu noasxa (,Pigkni dwudziestoletni” Mapexa Xaacxo), w:
Jlumepamypnoiii mekcm: npobaemsvi u Memoost uccaedobanus. Momub Buna 8 aumepamype.
Coopruk Hayunvix mpyoob, pemn. VM.B. ®omernko, Tsepp 2002, [online] http://lib.
rus.ec/b/161994/read [dostep: 23.06.2013].

Beronos FO.A., Pycckuii kyavmypusiii apxemun. CmpanoBedenue Poccuu, Mocksa 2005.

Geisser-Schnittmann S., Venedikt Erofeev ,Moskva-Petushki” ili , The rest is silence”, Bern
1989.

Teriep J1., O kKoMnaekcHOU CA0KHOCMU, UAU HA NYMU K 3Ko402uu sumepamypsl, ,Slavic Al-
manach” 2005, vol. 11, no. 1, s. 2-24.

Ternic A., Hob6aamob u oxpecmnocmu, Mocksa 1999.

I'mxva A.A., Ipeyedenm 8 apxumexmype: Mexoy nocmmo0epHUSMOM U MPAOULUOHAAUSMOM,
[online] http://cyberleninka.ru/article/n/pretsedent-v-arhitekture-mezhdupostmo
dernizmom-i-traditsionalizmom [dostep: 10.06.2013].

Topuuesa T., [Tpabocaabue u nocmmodeprusm, JlennHrpan 1991.

I'puropwesa T.I1., ao u Jloeoc. Bcmpeua kyavmyp, Mocksa 2000.

Hanmtenko B., ITocmmodeprusm 8 pycckoi aumepamype: meopus u npakmuxa (JIumepamypa
u cobpemenrocmy), ,JIuteparypnas Yueba” 2009, nr 3.

217



Honruu A., TTopopora B., Buimb Bo3Bviuerntnvim ceeo0Hs — 3mo 6vims HemoOHsM, [online]
http:/ /magazines.russ.ru/km/2003/3/fil.html [dostep: 6.07.2013].

Homanckunt YO.B., Bunnas kapma «HoBoeo pyccxoeo»: Cnupmmoe 8 «MockBe» Ba. Copoxuna
u Aa. 3eav0obuua, w: Jlumepamyprulil mexcin: npobems. U memoosl uccaedobanus. Mo-
mub Buna 8 aumepamype. Coopruk Hayunsix mpyoob, pen. V1. B. @omenko, Treps 2002,
[online] http:/ /lib.rus.ec/b/161994/read [dostep: 23.06.2013].

Eropos E.A., Pasbumue eoeosebckoii nosmuku 6 noome Ben. EpodpeeBa, w: Anaius ooHoeo
npousbedenus: ,MocxBa-Ilemyuxu” Ben. Epogpeeba. Cooprux nayunsix mpyood, Teepb
2001, [online] http://www.e-reading.mobi/book.php?book=115312  [dostep:
15.05.2013].

Epmauenko M.O., [Hums kax Imupauy, w: JlumepamypHuiil mexci: npobiemb. U Memoos!
uccaedobarus. Momub 6una 6 aumepamype. Cooprux HayuHbix mpyood, perm. VI.B. DomeH-
Ko, Teeprw 2002, [online] http:/ /lib.rus.ec/b/161994/read [dostep: 23.06.2013].

Uenesa T.I., Conocgpepa nosmwt Ben. Epogpeeba ,, MockBa-Ilemyuixu”, w: Anaius o0Hozo npo-
usbedenus: , MocxBa-Ilemyuxu” Ben. Epogpeeba. Coopruk nayunsix mpyood, Teeps 2001,
[online] http:/ /www .e-reading.mobi/book.php?book=115312 [dostep: 15.05.2013].

Uenesa T.I., lamnatckoe 6 xydoxecmbernom mupe A.I1. Yexoba, w: JTumepamypeii mexcm:
npobaemst u mermoost uccaedobanus. Momub Buna 8 aumepamype. COOpHUK HAYUHBIX MPY-
006, pen. V1.B. ®omenko, Teepsb 2002, [online] http:/ /lib.rus.ec/b/161994/read [do-
step: 23.06.2013].

Mamartosa C.W., , Cotp, Buno u peducka. Dmo au He 6aaeodams?... ”. Momu8 nupa u obpas
Buna 6 noBesarucmuxe O. Vckandepa, w: JlumepamypHuiii mekcm: npobaembl 1 Mermoosl uc-
caedobarun. Momub Buna 6 aumepamype. CoopHuk Hayumbix mpyoob, pen. VI.B. ®o-
MeHKo, Tepb 2002, [online] http:/ /lib.rus.ec/b/161994/read [dostep: 23.06.2013].

Ninyk-®apneesa H.VL., , Quonucusm” Yexobckoeo meampa, w: Jlumepamypruiil mexcm: npoo-
Aembl U Memodst uccaedobanus. Momub 6una 6 aumepamype. Cooprux HayuHbix MpYOos,
pen. V1.B. ®omenko, Teepr 2002, [online] http:/ /lib.rus.ec/b/161994/read [dostep:
23.06.2013].

Ninyk-Papneesa H.V., , Townoma” xax cpaxm pycckoeo camocosnarua. Cmampa 6mopas, w:
Amnaaus oomoeo npousfedenus: ,Mockba-Ilemyuixu” Ben. Epogpeea. Cbopruk HayuHbix
mpyoob, Teepp 2001, [online] http://www.e-reading.mobi/book.php?book=115312
[dostep: 15.05.2013].

Kasanriesa V. A., Scmemuueckoe ocoerue topodckoti napaduemst 6 pyccxo aumepamype XX-
-XXI 6bexob, ,Bectruk Jlenuurpanckoro yuusepcutera mMm. A.C. Iymikuaa” 2010,
t. 1, nr 2, s. 54-65.

Kammuma VI.A., badnux versus Ymonucm (3pomuxa u ymonus 6 nosme Ben. Epocpeeba , Mo-
ckba-Tlemywxu”), w: Anaius o0Hoeo npousbedenus: ,,Mockba-Ilemywxu” Ben. Epoceeba.
Cooprux  nayunvix  mpyoos, Teepp 2001, [online] http://www.e-reading.
mobi/book.php?book=115312 [dostep: 15.05.2013].

Kapcasuu J1., E6pasuiicmbo. Muicau o Poccuu, Teeps 1992.

Kanwssuk K.XO., ,Kepmba” u , xepmbernocms” kax sA3b1x08bie U AumepamypHole KOHYenmsl,
w: Kobieta ifjako Inny. Mit i figury kobiecosci w literaturze rosyjskiej XX-XXI wieku, red.
M. Cymborska-Leboda, A. Gozdek, Lublin 2008, s. 107-112.

Kosuukast E.A., Buno u onsanenue 6 nossuu b. Oxyodxabui, w: JlumepamypHoii mekcm: npoo-
Aembl U Memodst uccaedobanus. Momub una 6 aumepamype. CoopruK HayuHbiX MpPYOos,

218



pen. V. B. ®omenko, Teeps 2002, [online] http:/ /lib.rus.ec/b/161994/read [dostep:
23.06.2013].

Kosmmxkas E.A., [Iymo x cmepmu u ee cmoica 6 nosme Ben. Epocpeeba ,, MockBa-Ilemywxu”, w:
Anaaus o0Hoeo npousbedenus: ,MockBa-Ilemyuixu” Ben. Epocpeea. COOpHUK HAYHHBIX
mpyooB, Teepws 2001, [online] http:/ /www.e-reading.mobi/book.php?book=115312
[dostep: 15.05.2013].

Komapomu A., Kaprabar u mo, umo 3a Hum: cmpameeuu napoouu 6 nosme Ben. Epocpeeba
«MockBa-Tlemyuixu», wW: AHaius oonozo npousbedenus: ,Mockba-Ilemyuxu” Ben. Epo-
peeba. Cooprux Hayunsix mpydob, Teeps 2001, [online] http://www.e-reading.mobi/
book.php?book=115312 [dostep: 15.05.2013].

Kowmmaseerr B.B., H.®. Bprikuna, CroBudueckie mupomodesupobarue 6 npose B.B. Epocpeeta,
,BectHuk Bosrorpasickoro rocygapcrseHHoro yHusepcurera. Cepus 8: Jlu-
TepaTtyposeneHue. XyprHarmctuka” 2009, nr 8, s. 59-67.

Kopsuna H.A., @enomen ,,pamst” 8 cmpyxmype noamst Ben. Epocpeeba «MockBa-Ilemyuixu»,
w: AHaaus o0Hoeo npousbedenus: ,, MockBa-Ilemyuixu” Ben. Epogpeeba. Cooprux Hayurbix
mpyooB, Teepws 2001, [online] http:/ /www.e-reading.mobi/book.php?book=115312
[dostep: 15.05.2013].

Kopnes C., Bocmounuiii nocmmodeprusm. Jloeuxa abcypoa u , Mbiuienue mexoy cmpox”, [on-
line] http:/ /old.russ.ru/journal/kritik /98-06-16 / kornev.htm [dostep: 9.04.2013].

Kocapesa T. A., , Beunuwiil cnymuuk poccutickoeo aumepamopa...”. AaxoeosvHas mema 6 npou-
36edenuax Cepeea oBaamoBa, w: JlumepamypHuitl mexcm: npodieMbsl 1 Meroobl uccie-
dobanus. Momub Buna 8 aumepamype. CoopHux Hayuxsix mpyoob, pen. VI.B. @omeHKo,
Teps 2002, [online] http:/ /lib.rus.ec/b/161994/read [dostep: 23.06.2013].

Kyavmypoaoeusn. XX Bex, pen. A5l Jlesut, Caukt IleTepOypr 1997.

Kypurtsia B., Pycckuii aumepamypusii nocmmodeprusm, [online] http://www.guelman.
ru/slava/postmod/0.html [dostep: 9.04.2013].

Kysnemmos J1., McxyccmBo kuro, Mocksa 1929.

Jlempepman H., Kocmoc u xaoc kak memamodesu mupa. K omuouenuio kadaccuueckozo
1 ModepHucmuteckoeo munob kyavmypsi, w: Litterararia Humanistas IV. Roman Jakobson,
red. M. Mikulasek, Brno 1996.

Jevimepman H., JIumoenixknit M., 2Ku3sue nocae cmepmu, uiu Hobvie cBederus o pearusme,
[online] http://magazines.russ.ru/novyi_mi/1993/7/litkrit.html [dostep: 15.04.
2013].

Jlexmanos O.A., MomuBui caadocmeil u Bura 6 cpussme M. Qopmana ,Amadei”, w: Jlume-
pamypHbiil mekcm: npobaemsl U Memoos. uccaedobanus. Momub Buna 6 aumepamype.
Cooprux Hayunvix mpyoo8, pen. VI.B. domenko, Teepp 2002, [online] http://
lib.rus.ec/b/161994/read [dostep: 23.06.2013].

JIvmosenixkmit M., ITIMC (nocmmodepusm ceeodns), ,3Hams” 2002, nr 5, [online]
http:/ /magazines.russ.ru/znamia/2002/5/lipov-pr.html [dostep: 10.08.2013].

JIvmosernixkmit M., Pycckuii nocmmodeprusm. (Ouepku ucmopuueckoi nosmuxu), Exate-
puHOYpr 1997.

JInxviaa H.E., AxmyaivHole npobaemvl coBpementoii pycckoi aumepanypst. IlocmmooepHusm,
Kaymanarpan 1997.

Menvmckunn B.P., O pycckom nwvancmbe, senu u xecmoxocmu. Mugpst o Poccuu, Mocksa
2008.

219



Mernemxo T.A., Huonucuiickoe u Annosonobckoe Hauasa 6 nosme Ben. Epogpeeba ,, Mockba-
Ilemywxu”, [online] http://moskva-petushki.ru/articles/3mkttgu/dionisijskoe_
i_appolonovskoe_nachala_v_poeme_ven_erofeeva_moskva-petushki [dostep: 10.06.
2013].

Muxarwiopua  P.B., Amepuxauckuti  HesaBucumuitl  kunemamoepad) 6  kowmexcme
XY00)KeCHBeHHO-ICIemUUeckux 1noucko8 nocmMo0epHUCICKOLL  KYAbmypol, ,Borrpockr
Kynsrypomorun” 2001, nr 8, s. 52-56.

Muposntok J1., DBoaroyus ,ne-c108” 8 pyccrom sasvixe, Olsztyn 2001.

Hedarvma TI'JI., Cummempus u xpye 6 cmpykmype mexcma ,MockBa-Ilemyuixu” Ben.
Epocpeeta, [online] http:/ /moskva-petushki.ru/articles/3mkttgu/simmetrija_
i_krug v_strukture_teksta_moskva-petushki_ven_erofeeva [dostep: 10.06.2013].

Huxonaesa C.1O., Konyenyusa ,6paxnunecmba” 6 noome H. A. HexpacoBa , Komy na Pycu
xums xopouio”, w: Jlumepamypruii mexcm: npobaemvt U Menoos: uccaedobanus. Momub
Buna 6 aumepamype. Cooprux HayuHbix mpyoob, pem. VI.B. ®omenko, Teeps 2002, [onli-
ne] http:/ /lib.rus.ec/b/161994 /read [dostep: 23.06.2013].

Opsmxmit YO.B., , MockBa-Tlemywixu” xax pummuueckoe yesoe, w: Onvim unmepnpemayui,
[online] http:/ /www .e-reading.mobi/book.php?book=115312 [dostep: 15.05.2013].

IMasnosa H.C., bpomrtman C.H., @unas pomana Ben. Epogpeeba «MockBa-Tlemywixu»
(x npobaeme: B. Epocpee6 u @. Kagpxa), w: Anaius ooHoeo npousbedenus: ,Mockba-
Ilemywxu” Ben. Epogpeeba. CbopHux Hayunsix mpyoo8, Teeps 2001, [online]
http:/ /www.e-reading.mobi/book.php?book=115312 [dostep: 15.05.2013].

INaniepro M.A., T'acmapos B.M., Bemans u uou, ,Slavica Hierosolymitana” 1981, vol. V-VI,
s. 387-400.

Iepenenxua M.A., ,Mockba-Iemywxu”: Om oxpauns: k yenmpy, [online] http://
vestnik.ssu.samara.ru/articles/335/liter_5.pdf [dostep: 13.06.2013].

ITnyuep-Caprao A., DHyukionedus pycckoeo nvAncmba, ,3epxano” 2012, nr 39, [online]
http:/ /magazines.russ.ru/zerkalo/2012/39/11pl-pr.html [dostep: 10.06.2013].

ITocmmodeprusm: snyukioneous, pen. A.A. I'puiranos, M.A. Moxeriko, Musck 2001.

IMoxyebxu B.B., Mcmopus ooxu, Mocksa 2005.

IMpoxodwes .C., , Tacmponomuueckaa” mpaduyuaa 6 pyccxon aumepamype XX Bexa Ha
npumepe mbopuecmba Cebepanuna u nosmu: B. Epogpeeba ,, Mock6a-Ilemymxu”, [online]
http:/ /moskva-petushki.ru/articles/3mkttgu/ gastronomicheskaja_traditsiaja_v_ru
sskoj_literature_xx_veka_na_primere_tvorchestva_severjanina_i_poemy_v_erofeeva
_moskva-petushki [dostep: 10.06.2013].

ITpoxopos I'.C., bubaeickuil npomomexcm 6 nosme Ben. Epocpeeba , Mockba-Ilemyuwxu”, w:
Anaaus o0Hoeo npousbedenus: ,MockBa-Ilemyuixu” Ben. Epocpeea. COOpHUK HAYHHBIX
mpyooB, Teepws 2001, [online] http:/ /www.e-reading.mobi/book.php?book=115312
[dostep: 15.05.2013].

ITpoxoposa T.I'., [locmmodeprusm 6 pyccxoi npose, Kasars 2005.

IMpsrxos V.T., Mcmopus xabaxo6 6 Poccuu, Mocksa 1991.

Pevturonen, C., Pycckaa aumepamypa u nocmmodeprusm. Hecayuatinvie umoeu noBayuii 90-x
20008. Dcce, [online] http://magazines.russ.ru/znamia/1998/9/reing-pr.html [do-
step: 14.11.2012].

Pomanos C., Mcmopus pycckoii 600xu, Mocksa 1998.

Pomm M.V, Beceowt 0 xurno, Mocksa 1964.

220



Caposckm 1., Buno 8 ymonuueckom mupe. Heckoavko 3amenanuil o cybAuMAayuu u npuxomu,
w:  Jlumepamypnuiii  mekcm: npobaemuv. U Memoos. ucciedobanus. Momub Buna
8 aumepamype. CoopHux Hayursix mpyoob, pen. V1. B. @omenko, Teeps 2002, [online]
http:/ /lib.rus.ec/b/161994/read [dostep: 23.06.2013].

Ckopomnanosa V.C., , baaeobecmbobanue” u ,Bacuiuti Posanol erasamu sxcyenmpura” Ben.
Epocpeeba xax kommenmaputi k nosme ,Mockba-Ilemywixu” [online], http://moskva-
petushki.ru/articles/3mkttgu/blagovestvovanie_i_vasilij_rozanov_glazami_ekstsen
trika_ven_erofeeva_kak_kommentarij k_poeme_moskva-petushki [dostep: 10.06.
2013].

Ckoponanosa VI.C., Pycckasa nocmmodeprucmcekas aumepamypa, Mocksa 1999.

Crebnosckass  C., Bewuuxa u Xpucmoc, [online] http://litrossia.ru/archive/52/
criticism/1254.php [dostep: 9.06.2013].

Crenansin K., Jlumepamypa nociedneeo decamuiemus? menOeHyuu u nepcnekmubul, ,,Bo-
npocel  smreparypsl’ 1998, nr 2, [online] http://magazines.russ.ru/
voplit/1998/5/step.html [dostep: 10.08.2013].

Cremansu K., Ommuowenue 6vimus « webvimuto, [online] http://magazines.russ.ru/
znamia/2001/3/stepan-pr.html [dostep: 10.09.2013].

Crenansa K., [TocmmodepHusm — 604b u 3aboma auia, ,,Borrpocst sureparypsr” 1998, nr 9-
-10, [online] http:/ /magazines.russ.ru/voplit/1998/5/step.html [dostep: 6.07.2013].

Takasa V1., Beceaue Pycu, Caukrt IletepOypr 2002.

Tpormmua VI.T., Kamapcuueckasn pynxyus sxpannoeo nacuaus, ,VIssectust BITIY” 2009, nr 8,
s. 12-18.

Terpemtikuaa E.B., ABaneapd u nocmmodeprusm 6 pycckoil aumepamype (3amemku K meme),
[online] http://avantgarde.narod.ru/beitraege/ov/et_avangard_posthtm [dostep:
14.11.2012].

Tioma B.I1., JTsixosa E.V1., Dcmemuueckasa modasvprocms nposauneckoii nosmsl Ber. EpocpeeBa,
w: Anaaus 00Ho2o npousbedenus: ,, MockBa-ITemyuixu” Ben. Epocpeeba. CoopHuK HAYUHbIX
mpyooB, Teepws 2001, [online] http:/ /www.e-reading.mobi/book.php?book=115312
[dostep: 15.05.2013].

@Dommyesa JK.E.,, Om Mmodepnusma x nocmmoOepHusMy: HeKomopble ACHeKNbl CMeHbl Al-
mepamypHo-xyooxecmbennoil napaduemst, ,Hayurere Bemomoctn” 2011, nr 12 (107),
s. 160-168.

ITexsaToBa A.H., AMbuBarenmuocms momuba 6una 8 npose A.Il. Yexoba, w: JlumepamypHoiil
mexcm: npodsemvt U Memoost uccaedobarus. Momub 6una 6 sumepamype. CoopHuk Ha-
yunvix mpyooB, pen. VI.B. Ddomenko, Teepp 2002, [online] http://lib.rus.ec/
b/161994/read [dostep: 23.06.2013].

Trrenrnep O., 3akam E6pons, Mocksa 1993.

Mrara K.3., Ierpenko .., Quaosoeus: Ucmopus. Memodosoeus. Cobpementvie npod-
sembl, CtaBporiosns 2011.

OmmrerrH M., bec.  Ilupoma u  mecroma, [online] http://old.russ.ru/antolog/
intelnet/bd_bes.html [dostep: 7.09.2013].

Ormrrertd M., Mlemoku 1 cmbiea pycckoeo nocmmodeprusma, ,,3se3ma” 1996, nr 8, s. 166-188.

SmrrrrentH M., [ocmmodeprusm 8 Poccuu. JTumepamypa u meopus, Mocksa 2000.

OmmrentH M., Pycckaa xandpa, [online] http://old.russ.ru/antolog/intelnet/bd_kha
ndra.html [dostep: 7.09.2013].

221



sI6nokoB A.E., Om 6oxsasa do boxsasa, uiu Mockobckasa oduccest Benuuxu Epocpeeba, w: An-
asus o0Hoeo npousbedenus: ,, MockBa-ITemyuixu” Ben. EpocpeeBa. CoopHux Hayumwix mpy-
008, Teeps 2001, [online] http:/ /www.e-reading.mobi/book.php?book=115312 [do-
step: 15.05.2013].

Publikacje krytyczno-literackie w jezyku angielskim

Baak ]J. van, Where did Venicka live? Some observations on the world of V. Erofeev’s poema
Moskva-Petuski, ,Russian Literature” 2003, LIV, s. 43-65.

Barthes R., Barthes par Barthes, trans. R. Howard, London 1977.

Borderlines: Studies in Literature and Film, ed. W.M. Osadnik, A. Pitrus, Krakéw 2003.

Botting F., Wilson S., , Uuummmm, that’s a Tasty Burger”: Quentin Tarantino and the Con-
sumption of Excess, ,Parallax” 2001, vol. 7, no. 1, s. 29-47.

Burkert W., Homo Necans: The Anthropology of Ancient Greek Sacrificial Ritual and Myth,
Berkeley 1983.

Carroll N., Eisenstein’s Philosophy of Film, w: R. Allen, M. Turvey, Camera Obscura, Camera
Lucida: Essays in Honor of Annette Michelson, Amsterdam 2002.

Charyn J., Raised by Wolves. The Turbulent Art and Times of Quentin Tarantino, New York
2006.

Clarkson W., Quentin Tarantino. The Man, the Myths and his Movies, London 2007.

Connor S., Postmodernist Culture. An Introduction to Theories of the Contemporary, Oxford-
—Cambridge 1989.

Davis T.F., Womack K., Shepherding the Weak: The Ethics of Redemption in Quentin Taranti-
no’s , Pulp Fiction”, , Literature Film Quarterly” 1998, 26 (1), s. 60-66.

Dawson J., Quentin Tarantino: The Cinema of Cool, New York 1995.

Deleuze G., Cinema 1: The Movement-Image, trans. H. Tomlinson, B. Habberjam, Minne-
apolis 1986.

Dictionary of American Slang, ed. R.L. Chapman, New York 1995.

Eisenstein S., The Film Sense, trans. J. Leyda, London 1948.

Eisler W., Comics and Sequential Art: Principles and Practices from the Legendary Cartoonist,
New York 2008.

Fabe M., The Art of Montage. Sergei Eisenstein’s , The Battleship Potemkin”, w: eadem, Close-
ly Watched Films: An Introduction to the Art of Narrative Film Technigue, Ewing 2004.

Featherstone M., Consumer Culture and Postmodernism, London 1991.

Fraiman S., Quentin Tarantino: Anatomy of Cool, w: eadem, Cool Men and the Second Sex,
New York 2003, s. 1-16.

Friedberg A., Window Shopping. Cinema and the Postmodern, Berkeley-Los Angeles-
-London 1994.

Goh R.B.H., Shop-Soiled Worlds: Retailing Narratives, Typologies, and Commodity Culture,
,Social Semiotics” 2002, nr 1, vol. 12, s. 5-25.

Gormley P., Trashing Whiteness. Pulp Fiction, Se7en, Strange Days, and Articulating Affect,
»Angelaki” 2001, no. 1, vol. 6, s. 155-171.

Gronstad A., As I Lay Dying: Violence and Subjectivity in Tarantino’s RESERVOIR DOGS,
w: idem, Transfigurations: Violence, Death and Masculinity in American Cinema, Am-
sterdam 2008, s. 155-170.

222



Hughes H., Crime Wave: The Filmgoers’ Guide to the Great Crime Movies, London 2006.

Hyde L., Trickster Makes This World, New York 1998.

Kleil R., Los Angeles: Globalization, Urbanization and Social Struggles, New York 1998.

Klein N., The History of Forgetting: Los Angeles and the Erasure of Memory, London-New
York 1997.

Komaromi A., Venedikt Erofeev’s Moskva-Petushki: Performance and Performativity in the
Late Soviet Text, ,Slavic and East European Journal” 2011, vol. 55, no. 3, s. 418-438.

Kouwenhoven J.A., The Beer Can by the Highway, New York 1961.

Kuznetsov S., Postmodernism in Russia, w: International Postmodernism, ed. H. Bertens,
D. Fokkema, Philadelphia 1997.

Le Corbusier, The Decorative Art of Today, trans. . Dunnett, Cambridge 1987.

Le Corbusier, Precisions on the Present State of Architecture and City Planning, trans.
E. Aujame, Cambridge 1991.

Lipovetsky M., From an Otherwordly Point of View: Venedikt Erofeev’s Moscow to the End
of the Line, w: Idem, Russian Postmodernist Fiction: Dialogue with Chaos, New York
1999.

Lowry B., Criminals Rendered in 3 Parts, Poetically, ,New York Times” 1994, September 11,
s. H27.

Maslin J., Stylish Storytelling and Some Fodder for Remakes at Cannes, ,New York Times”,
1994, May 20, s. C3.

Monaco J., How to Read a Film. The World of Movies, Media and Multimedia, New York-
-Oxford 2000.

McClellan J., Taranti, ,The Observer” 1994, July 3, s. D26.

Nanay B., Schnee L., Travolta’s Elvis Man and the Nietzschean Superman, w: Quentin Taran-
tino and Philosophy. How to Philosophize with a Pair of Pliers and a Blowtorch, ed. R. Gre-
en, K.S. Mohammad, Chicago 2007, s. 177-188.

Osadnik W.M., Some Remarks on Vertov’s Cinematic Language, w: Borderlines: Studies in
Literature and Film, ed. W.M. Osadnik, A. Pitrus, Krakow 2003, s. 149-166.

Page E., Quintessential Tarantino, London-New York 2005.

Paul P., Getting inside Generation Y, w: Marketing, ed. J.E. Richardson, Guilford
2003/2004, s. 79-87.

Popcorn F., End of Shopping, w: eadem, The Popcorn Report, New York 1991.

Polan D., Pulp Fiction, London 2000.

Quentin Tarantino and Philosophy. How to Philosophize with a Pair of Pliers and a Blowtorch,
ed. R. Green, K.S. Mohammad, Chicago 2007.

Ready O., In Praise of Booze: ,,Moskva-Petushki” and the Erasmian Irony, ,The Slavonic and
East European Review” 2010, vol. 88, nr 3, s. 437-467.

Schewe Ch.D., Meredith G.E., Noble S.M., Defining Moments: Segmenting by Cohorts, w:
Marketing, ed. J.E. Richardson, Guilford 2003/2004, s. 109-113.

Scott A.]., Soja E., The City: Los Angeles and Urban Theory at the End of the Twentieth Centu-
ry, Berkeley-Los Angeles 1996.

Shneyder V., The Problem of Postmodernism in Russian Literary History: A Comparative Re-
ading of ,Summer in Baden-Baden” and , Moscow to the End of the Line”, ,Studies in
Slavic Cultures” 2012, nr 10, [online] http://www.pitt.edu/~slavic/sisc/
SISC10/index.html [dostep: 11.08.2013].

223



Simmons C., , Moskva-Petushki”: A Transcendental Commute, w: eadem, Their Fathers’
Voice. Vassily Aksyonov, Venedikt Erofeev, Eduard Limonov and Sasha Sokolov, New York
1993, s. 57-90.

Smith J., Tarantino, London 2005.

Somers M.R., Citizenship Troubles: Genealogies of Struggle for the Soul of the Social, w: Rema-
king Modernity. Politics, Sociology, and Sociology, ed. J. Adams, E. Clemens, A. Orloff,
Durham-London 2005.

Sterritt D., Cannes’ Top Prize Goes to US-Made , Pulp Fiction”, ,The Christian Science Mo-
nitor” 1994, May 25, s. 16.

Tumanov V., The End in V. Erofeev’s Moskva-Petuski, ,Russian Literature” 1996, XXXIX,
s. 95-114.

Venturi R., Complexity and Contradiction in Architecture, New York 1966.

Waligoérska-Olejniczak B., The Category of Montage as the Tool to Understand the Grammar of
the City in Postmodern Cinema. Representation of the Changing World in ,Pulp Fiction”,
»Acta Litteraria Comparativa” 5, Vilnius 2010-2011, s. 229-238.

Whalen T., Film Noir: Killer Style, , Literature Film Quarterly” 1995, nr 23 (1), s. 2-5.

Whalen T., Postmodernism, Noir, and The Usual Suspects, , Literature Film Quarterly” 1999,
no. 1, s. 65-73.

Wood J., , You're sayin’ a foot massage don’t mean nothin’, and I'm sayin’ it does”, ,, The Gu-
ardian” 1994, November 19, s. 31.



PE3IOME

Sacrum B Nyt

Mocksa-TletyLuku BeHeamkta Epodoeesa 1 KOMMMHAABHOE
4yT1BO KBEHTMHA TAPAHTUHO B KAKOHE MOHTOXXHOTO YTEHMS

aflada HaCTOSIIe MOHOTpadUI 3aK/TIOYaeTcs B ITOTIBITKe ITPOYTEHNS TT03MBI Mock-

Ba-Ilemywxu Benenukra Epodeesa n dpwisma Kpumunassroe umubo KsentmHa Ta-
PaHTMHO B KOMIIapaTMBUCTCKOM IUTaHe, BBIXOMAIIVMM 3a IIpeleltbl daKTorpadmaecKmx
OTHOIIIEHUVI, ICTOPWHYEeCKVX BIVITHUVI MV JKe CXOZICTB B CTPYKType oOpasa mmpa. Lle-
JIBIO HaCTOSIIIVIX PacCy>KAeHWI CTaBUM IUCKYCCUIO, BEIOMYIO CKBO3b ITPU3MY TEeOpWV
MOHTa)ka M3BECTHOTO W II€HVMMOTO BO BCEM MUpe IO CETONHSAIIHWM HeHb peXuccepa
VI MBICIIUTENSI COBETCKOro KuHeMaTorpadpa Cepresi Dvi3eHINTelVHa, a MMEHHO WCCITe-
ToBaHMe SBJIEHUV KYJIBTYyPBI B VX MHTEPTEKCTyaTbHBIX B3aVIMOOTHOITIEHMSIX, B MIX ,,BbI-
XOXJIeHUM 3a TIperierTbl”’, 00y CII0BIeHHOM 3aKOIMPOBaHHBIM B HIIX CTpeMJIeHVIeM JTIOCTH-
JKeHVIsT B3aVIMOIOTTOJTHSIOIIETO TIeJI0TO.

IlepBasg 17aBa MoHoOTpadwm, Iof 3armasueM [lonsimka kapmoepaguueckoeo 01mod-
pakenus A64eHUA NOCHIMOOEPHUMA, SBIISIETCS TIOIBITKOV MeTadopmdecKy ITOHVMaeMOTo
Co3MaHMs KapThl SBJIEHMS IIOCTMOIEPHM3Ma, IIeJTb KOTOPOW 3aKiIlodaeTcs B IIpefl-
CTaBJIEHVV CO3HATEeJIbHO M30paHHBIX PriTocodcKmX KOHIIENINI U SCTeTUIeCcKMX BOII-
pocos. I'71aBa IToKa3bIBaeT, C OIHOV CTOPOHBI, MHOTOY POBHEBOCTB, pasHooOpasye 7 B3au-
MOIIPOHMKAeMOCTEb CEeTeBBIX KOHTEKCTOB, OTOXIIECTBIIATH KOTOPBIe HeJb3s, a C JIPYTOW
CTOPOHEI, BBICTpaMBaeT IUIaH BOCHIpMATHSA TO03MHBI Epodeesa 1 dwiema TaparTMHO,
TEKCTOB, BBIPACTAIOIIVIX W3 Pa3IMIHBIX KYJIbTyPHBIX OCHOB, IIPMOOPETAIOMMX, OTHAKO,
o0ITiee TONKOBaHMeE B CBeTe TIOJIOKEHNIT TTOCTMOlepHIM3Ma. VI301pasi B 3TOVI ITIaBe oIpe-
IeJTeHHYI0 TaK/MM 00pa3oM MeTOIOJIOTHIO — MHTEIUIEKTyaIbHO MOTUBUPYEMYIO 3Hep-
Imert 00OMX TEeKCTOB — HaMepeHHO OTKa3bIBaeMCsI OT TIOpPOOHOTO VCCIIeTOBaHWMs CITe-
MUK pasBUTUS PYCCKOTO TIOCTMOZIEpPHM3Ma B CPaBHEHMM C €T0 3allagHBIM SKBU-
BaJIEHTOM, a TaKXXe OT XPOHOJIOTMYECKOTO ITpeIICTaB/IeHMs BaXHEWIIVX KOHIIeIIIIVITL,
COOBITMVI VI HaUMHAHWI IPUIAIONINX XapaKTep 3TOMY MHTeUTEKTyaIlbHOMY (pepMeHTy
KoHIla XX BeKa, CO3[IaHMS COIIOCTAaBJIEHMII aBTOPOB ¥ IIPOM3BEMIEHMVI, 9TO 0boc-
HOBBIBAa€M MHOTOYVCIIEHHOCTBIO IMMPOKO JOCTYIHBIX KPWUTUUecKMx pabot, ocBe-
IAIOIIVIX TIOCTMOAEPHM3M C TOUKM 3peHwms paKTOB M TBOPIIOB. BMecTo 3TOrO, Iieibo
I7IaBBI CTaBVIM CO3TaHVe OCOOEHHOM ,KapThl” Y3JI0BBIX ITYHKTOB yKa3bIBAIOIIVIX Ha MO-
HTa)XHyI0 IIPUpPOAY YIIOMSHYTOTO HaIlpaBJIeHWs, KOTOPYIO B IIpoIlecce HasTbHeVIIer
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VIHTepIIpeTalny OyeM BOCIIPMHWMMATE KaK (POH M OCOOYIO TOUKY COOTHECEHWIS VUIV
TTOJTEMVIKTA.

Bo Bropow rmmase, Tpancepeccuu 6 npocmpancmbe MOHMAXHO20 MbluiAeHUs (geHomer
, HepaBrooyuinoil npupodst” Cepeest Efisenuimeiina), TIpefcTaBIeHbl OCHOBHBIE TTOJIOKEHIS
Teopuy MOHTaXxa Ha (POHe , OUMIIEHHbIX” B IIPEIbIIYIIel! IJIaBe IOHSTUIL, CO3IAOIINX
VIHTEeJUIeKTYaJIbHBIN TeTi3aK 3CTeTIYeCKMX ¥ COIMO-KyIbTYpHBIX neit XX Beka. Teope-
TUYECKYIO MBbIC/Ib DVI3eHINTeHA IIOHWMaeM KaK TIIATEIbHO I[OIOOpaHHbI  iC-
CIIe[IOBATENIbCKMUI VHCTPYMEHT, [AOIIMII BO3MOXXHOCTH IIOIBITKM ,I€KOOMPOBAHS”
rmosmer B. Epodeesa n pwmema K. TaparTrHO. MOHTaX paccMaTpuBaeTcs Kak ObI M3HY-
TpU, KakK pars pro toto cIIeIrdwndaecKon JIOTMKVM MBIITUIEHNs, WHTYUTWBHO IIpef-
4yBCTBYEMBIII IIPEMIIIECTBEHHVK [T0OCTMOJIEPHVCTCKOIO KOJUIKHOTO MBIIIUIEHVS, MUPO-
BO33peHIe OOYCIIOBJIeHHOe SHepIell IIOCTOSTHHOrO pasOmeHms n cmsHuA. CunraeM
M30BITOYHBIM IIPECTABIIATh XPOHOIOTMYECKYIO 3BOJIIOLIMIO MOHTaXKHBIX popM, 0030p
KOTOPBIX BO3MOYKEH OJIarofapsi IMpoKO AOCTYITHBIM CJIOBapsM U KMHOBEIIeCKM pabo-
Tam. [TpenmyIriecTBo IIpeyTaraeMoro MeTofia aHajI3a IIpo0JIeMBI 3aK/IFoUaeTcs B CO3Ha-
TEJIGHO OCYITIECTBIICHHOV ¥ OOOCHOBaHHOV IIENTBI0 IMCKYCCUM CETTeKTMBHOCTV ITIO3VI-
LIV, LIeHTPaJIbHBIM BOIIPOCOM Cpey KOTOPBIX SIBJISIETCS IICVIXOJIOTWS IIepLIETIIINV,
YIIPaBJISIIOIIAsT IIPOIIECCOM BOCIIPVISITVSL IIPOM3BENEeHMs MCKYCCTBa, a TaKKe ero opra-
HM3anws v ,,pors” IIpeqHasHadeHHas 11 3puTers. B nenTpe dpmmocodmm MonTaxa Ce-
presi DVi3eHINITeVIHA, HEOJHOKPATHO Has3bIBaeMOVI Teopuer 3KCTasa, CTaBuM (eHOMeH
HepaBHoOyuwiHoil npupoosl, ,BBIXOKIEHVS Ipow3BeNeHMs 13 cebs” Iof BIMSHWEM ,pas-
peIBatorieir” ero ,5Hepruy” TeHepUpyeMOoVl UMTaTelIeM B IIpollecce BOCITPUSTHS, COTIO-
CTaBJIeHMe SIBJIEHWIT TI0 BO3PacTaloITier], 10 Hanboslee MHTEHCUBHBIX, YTOOBI pa3psanTh
HeyCTaHHO HapacTalolllee HallpsDKeHIe, JJOBECTH [I0 TIOJTHOTO IEMOHTaXa , /1 B KOHEYHOM
nrore” OOBENVHWTH TIpOWM3BelleHVe B HOBOV CUHTETWYecKOM KoH@uryparmm. Pac-
CY>KJIeHsI, HallpaBJ/IeHHbIe Ha IIpeficTaBiieHe prIocodnn MOHTaXa DVI3eHIITeIHA KaK
TOMMHMpYIOIIelt Ha (poHe cOOBITUI B KMHEMaTOrpadomm, TIOKa3bIBaloT, YTO CO3TTaHHas
BBITJATOIIIVIMCS PEXVICCEPOM XyTIOJKeCTBEHHasl CHCTeMa BBIXOAUT 3a y3Koe TexXHWJecKoe
[TOHVIMaHVe SIBJIEHVS VI IIPeIBOCXUTIIIA MHOTVE M3MeHEeH s, KOTOpble HaCTyIIVIN BMeC-
Te C MOIEPHMUCTCKVIMM VI IIOCTMOJIEPHICTCKMMI TeHIEHIVSIMU B KYJIbTYpPe.

B Tpetwent iaBe, ,Mock8a-Ilemyuixu” Beneduxma Epogpeeba u , Kpumunasvroe umubo
Kbenmuna Tapanmuno: rebus sic stantibus, IIPOBOAVIM KPUTWMYECKUIT 0030p cCyIile-
CTBYIOIINX B JIUTepaType VICCIIeNOBaTeIbCKIX ITO3VIINIL, COCPENOTOUEHHBIX Ha WHTe-

”

priperanviv mosMbl Bernenvkra Epodeesa Mockba-Ilemywxu v dpvsma KserTnaa Tapa-
HTMHO Kpumunassroe umubo. 3amada 3TOV 9acTV MOHOTpadwM 3aKIF0YaeTcsl B ITOMBITKe
BBIIETTNTH CTenydUYecKrie TeMBI BeIyIye B OOCYXIEHMAX aKafeMUUIecKMX KpyToB
(1 He TONBKO), B OHpeneeHNN IO OCODEHHO WHTEHCMBHO WM3ydaeMBIX ITpobiieM
¥ OTKpBITUYM And@y3MOHHBIX cdep B IOIXOIe VCCIemoparesielt BocToka (ITOIBCKMX
VI POCCUTICKMX) ¥ 3amama (IIpeXie BCeTo aMepMKaHCKMX), YTOOBI TIOITOTOBUTE ITOYBY
IV VIHTeTIpeTanmy M30paHHBIX IIPOM3BeNeHNl, OCYIIeCTBIIIeMO B JaTbHEVIINIX TJIa-
BaX B KJTFOYe MOHTaXHOTO uTeHVs. [T1aBa 3Ta JOJDKHA HaTh BO3SMOXKHOCTE OCO3HATH CyIIle-
CTBOBaHMe ,,0eJIbIX IISITeH” Cpeny IIpeyIoKeHHBIX IIPOYTEeHVV, 00OOCHOBBIBAIOIINX HEO0-
XOIIMIMOCTh TIPOBEMIEHWs VICCTIeIOBaHMY, C(POKYyCMPOBaHHBIX M30paHHBIM HaMW MeTO-
IIOJIOTIYECKVIM TTOIXOIOM.

226



B uetBepToI T71aBe, [0p00 8 MOHMAXKHOU Cemu KYAbMYpPHLIX accoyuayutl, odcyKaaeTcs
TeMa ropofa, IIOHMMAaeMOro Kak OfHa M3 IJIABHBIX Cdep BOIIPOCOB, IIPOSIBIISIOIIMXCS
B IIpOLIECCe YTEeHMsI 000X IIPOM3BEeNeHNT CKBO3b Ipm3My drutocodnm MorTaxxa Ceprest
DVI3eHIITelHA, BBICTPAMBAIOIIEr0 PaMOUYHYI0 KOMIIO3MIIMIO STUX TEKCTOB, HAIOLIEro,
B MUHYTY II€pBOV BCTPEYM UUTATEIS C YIIOMSHYTBHIMU IIPOVM3BENEHMSIMI, MHOXECTBO
[IOTeHIMAIbHBIX 00JIacTell HaydHOrO MHTepeca. B 3Tov IiaBe Hallle BHUMAaHME CO-
CpeIOTOUYeHO Ha aHasIM3e OTKPBIBAOIIVIX M 3aMbIKAIOIIVIX CIieH 1103Mbl Epodeesa, koTo-
pble Pe3OHMpPYs APYr C APYroM IO IIPWMHIIMIY KOHTPAIlyHKTa, CO3HAIOT KOJIBLIEBYIO
CTPYKTYpy TeKcTa. MOHTaXHOe UTeHVe 000MX TEKCTOB BBISBIISIET TAKXKE CXOLCTBO MCIIO-
JIb3yeMBIX aBTOpaMM XY[IOKECTBEHHBIX CPEJICTB, TaKMX KaK, CKJIOHHOCTb K BHE3aIIHBIM
PE3KVM COKPpAIIEHMSIM WV MaHUITYJISVV THIIOM MCIIOJIb3YeMOTro IUIaHa Ka/IpOB, BBI3bI-
BaIOIIVIMV acCOIMAIIN C TaHIleBaTbHOM puryport chassé — croisé. CTouT oOpaTuTh BHI-
MaHMe TaKKe Ha CHMMBOJIMKY YIIOMSIHYTBIX B IIpOM3BeIeHMsIX roporos: Ilerymikm 1o
oTHoIIIeHMIO K MockBe, a Takxe Ha oOpas JToc-AHpKesec — KaKoro-inbo IIpoCcTpaHCTBa,
CUTHAJIM3UPYIOILIET0 4YyXXOOCTh aMepUKaHCKOro Iervisaxa. CBoe MecTO B 3TOW YacTu
paboThl 3aHMMAIOT TaKXe PpacCyXXIeHVs, Kacarollyecss TapaHTUHM3ALUM KUHe-
Marorpada, IIO3TUKV OHMPM3MA, XapaKTepHbIX 1yt TapaHTnHO signatute shots v HabIIo-
IaeMbIX AHAJIOTMII MEXJy WCIoNIb3yeMbiMu B wibMe Kpumunasvroe umufo MOH-
Ta’KHBIMV PeLIeHVISIMI 1 IIO3TUKOV KOMIMKCA (HAIIp. IIpUeM peyHIaHIII).

Hesnto misrtovt rmasbl, Om |, theatrum anatomicum” x , theatrum comparativum”. B nouc-
Kax meaa 6 xonye XX Bexa, sIBJIsieTCs BO3BBIIIIEHE OOpasa Tesia, KOTOPOe OCYIIeCTBIISeTCs
Grraroapsi OTKPBITHIO 1 ,,0TOOpa’keHMIO Ha KapTe” CMBICJIOBOTO COfepXKaHMsl, opue-
HTMPOBAHHOIO Ha TEJIECHO-9yBCTBEHHYIO C(PeprIHOCTh uesioBeueckoro Obitms. ITpo-
uTeHme 1103Mbl Mockfa-Ilemyuiku BefeT K BbIBOMY, YTO B TekcTe EpodpeeBa mmMeer mecto
0coboe compspKeHe MeX]Ty TeleCHbIM (BHYTPEHHWM) VM BHEIIIHEV JeVICTBUTEIIbHOCTHIO.
OcsellleHre MOTVBA JIKOTOJIM3Ma IIPVMBOLAUT K TOMY, YTO (PM3MOJIOIMS IIPEICTaBIIsSeT
cobovt 00IacTe XOPOIIO WM3BECTHYIO UWUTATENIO, JIMH3Y, 4Yepe3 KOTOPyI0 eMy IIpen-
JlaraeTcsl B3IJISIHYTh Ha BHeITHUI Mup. Epodpees, mymaeTcs, pyKOBOICTBYETCSI B CBOEM
IIOfIXOJIe AHTPOIIOMOP(HBIM KOIIOM, BBIXOIS M3 ,Mayioro mupa”’ (PU3MOIOrMIecKmx
aCITeKTOB UeJIOBEUeCKOV JXM3HM) MOLEIIMpyeT IpefCTaBlIeHns O ,CBepXPu3noorn-
4deckoi” KyJbType (T. €. 0 IIPOCTPAHCTBe, OKPYKaloleM derioeka). [IpremoM fuIst Tako-
r'O MOZIEJIMPOBAHMSI SIBJISIETCS, MEX/Ty IIPOYNM, MCIIOIb3yeMasi B II09Me LIBeTOBasi raMMa,
B KOTOPOWI IIpeo0iIafgaroT TPy OCHOBHBIX IIBeTa: OeJIbIV, KPacHBIVI M YepHBI. besrbi
M YepHBIV 1BeTa B (pwiIbMe PacCMaTPUBAIOTCS IIPeXie BCEro B KOHTEKCTe IIPOOsIeMBl
pabcTBa, 3BOIIOLIMM MYXKCKOVI ¥ >KEHCKOVI JIMYHOCTH ¥ pacusMa. B pesysibTaTe, MHOTO
BHVMMAaHWMSI IIOCBSIIIAeM MHTepIIpeTaluy ClieH B JioMbapyie, mpobiieMe HaCWIVSL B KVHO
¥ mopHorpadmsarum obmacrert TaOy. Ocoboro pomga MOMMHaHTOM B 00OMX IIpO-
M3BELEeHVSIX SIBJIsIeTCsl 00pa3 (bparMeHTMPOBAHHOIO TeJla, IIPUOJIVKAIOIIErocs: B €ro
3CTETUYECKOM M3MEPEHNN K KapuKaType.

LIeHTpOM I1€CTOVI IT1aBbl, AAK020AUSM U HAPKOMAHUA KAK NONbIMKA NPUOAUNKEHUS K Y-
pauenromy Llesomy, siBisiercst yriIyOJIeHHBIT aHaM3 MIpOOJIeMbl @IKOroJmM3Ma ¥ Hap-
KOMaHIMM KaK HauboJlee CYIIECTBEHHBIX JIETMOTMBOB B 00OVMX M30OpaHHBIX TEKCTaX.
Bozxa B 11oame EpodeeBa, KOHEUHO IIpeICTaeT /ISl IJIABHOTO FepOosi B KauecTBe CPeJICTBa,
IAfOIIero BO3MOXKHOCTh CO3aHMS aJIbTePHATMBHONM AericTBuTebHOCTH. CTOUT 3aMe-
TWUTh, YTO OOpallleHMsI K aJIKOTOJII0 YIIOPS/IOYMBAIOT XaoC OKPYXKAIOIIeV JIevic-
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TBUTEITLHOCTY, TIOMOTAOT TePOI0 OIpeNeSTUTh 3aKOHBI, YIIPaBIIAIoNIe MUPOM, MOTYT
CTaTh 3JIEMEHTOM TaVHBIX 3HaHWUII CITellnaancTa B cdepe sacrum, ,IlaMaHa”, HaKa-
IUIVBAFOIIIETO OITBIT, YTOOBI B KOHIIE IepefiaTh Bech CBOV Oarak rpymre. MoTus Hap-
KoMaHWM B dpvteMe Kpumunasvtoe umubo, TIpOSBIISAIONINAVICS TIPEXK/Ie BCETO B M3BECTHOM
CIleHe MHBEKIVV afpeHaJHa, BOCIIPUHMMAaeM, ITIaBHBIM OOpa3soM, C TOUKM 3peHMs
OyHTa IMYHOCTY MPOTVB OIpaHNUMBAIOIIETO MaHIIUPS CTEPEeOTUIIOB, 3aKOIVPOBaHHBIX
B 3alla/IHOVI CUCTeMe IIeHHOCTeVl. B 3Tom gacTy paboTer obparaeMcst K KyJIbTyPHOMY
BOCIIPVSITUIO TPsi3M, oOpalllaeM BHMMaHVe Ha OOITHBIVI XapaKTep PYCCKOV KYJIBTYPHI,
pearnm3yormert cebsi B HEIIpephIBHOM IIpeoOpa3oBaHIM, IIPOIIMTAHHEBIV Y XOM TeOTIOT UM
MIpaBOCTIaBHOVI MKOHBIL. BakHOe MecTo B HAIMX PacCyXIEHMSAX 3aHMMaeT TOIIOC JIoMa
KaK TOWMCK caKpaJIbHOTO IIeHTpa W OTKpBIBaeMoe B TIOBTOPSIEMOCTM pWTyasia Ha-
IpaB/leHMe K yTpadeHHOMy acmekTy llermoro, wmsHauvampHOU wHTerpamym. Camo-
TeTpajialys TepoeB CO3/IaeT BO3MOXKHOCTh OCODeHHOV BHYTPeHHeV SMUTrpanvv u y-
HKITMOHVPYeT IO NPUHINITY CPeCTBa, TTO3BOJIIONIET0 IPeIIPUHIMATh IOITBEITKI BOC-
CTaHOBJIEHVS U ITpeodpasosanmst Xaoca B Kocmoc.

INocrmemmsss 9acTh myOnvKanvv, Mmoeu, TIpeCTaBiIseT CceMaHTHMYecKue ¥ CTPY-
KTypasIbHBIE CXOZICTBa ¥ pasHMIIBI Mexay Imoamori Epodeesa n dwrsmom TapaHTMHO,
KOTOpPBIe MBI 3aMeTIJIN B TIpoIiecce MHTeprpeTanym. OOcykIeHne yKa3aHHBIX BOIIPOCOB
B HaCTOAIIEeV MOHOTrpadomy IIOMOTaeT OCO3HaTh HeOOXOMVMMOCTh 0OO3HaUeHWsI HOBOWI
dopMyITBI OBITVS TIepeTT JIVIIOM COBPeMEHHBIX SITOXaIbHBIX 3ajlad, OIpeJieeHIs COOT-
BETCTBYIOIIEVI TapafVIrMBI IS TUTEPaTyPhI M ICKYCCTBa 3TOTO CTOJIeTHs. [lyMaeTcs, 9To
IIEHTPOM, CBOETO Pofja VICXOIHOW TOYKOV 3TWX IOVMCKOB Ha IT0UBE PYCCKOV KyJIBTYPEI
TOJDKeH OBITh BEUHBIV BOIIPOC OBITHS B ITyTH, TSDKEITBIX IIPOPBIBOB ¥ POCTa B CTPEMIIEHVV
K LlerocTHOCTY, He M3MepseMOro, OTHaKO IIeHHOCTBIO JOCTVDKEHVIS ITOCTaBJIeHHOV! T1eTTN.
ITpeKkpacHBIM [IOTIOJTHEHVIEM VIIOMSHYTOV, IIOYTU TeHETMIecKOV PYCCKOV 3aKOHOMep-
HOCTVI B aMePUKaHCKOVI JIMTepaType sBiseTcss (peHOMeH epaniiybl, KOpeHHas TICHXdecKast
Kareropmsi, ¢opMupylomias KyJIbTYPHYIO ¥ HalVIOHAJIBHYIO WIEHTMYHOCTh TIpakHaaH
Coenvmenneix [1lTaTos, BEIpacTaroliias 13 UCTOPMIECKOV MYUCCHVI KOJIOHM3aiy 3artaja,
CBSI3aHHOV C aMepMKaHCKMM YyBCTBOM CBOOOJIBI, TIOHVMMaeMbIM KaK HeorpaHWYeHHBIe
BO3MOXKHOCTY ¥ B JTyXOBHOVI 11 B 5KOHOMWUECKOTI cpepax.



SUMMARY

Sacrum on the Way

Venedict Erofeev’'s Moscow-Petushki and Quentin
Tarantino’s Pulp Fiction from the Angle of Montage Reading

he aim of this monograph is the attempt of reading the poem Moscow-Petushki by

Venedikt Erofeev and the film Pulp Fiction by Quentin Tarantino using comparative
approach, in which we go beyond the range of factual relationships, historical influences
or similarities functioning in the structure of the presented world. The purpose of the
discussion is to see both works of art from the angle of the montage theory of Sergei
Eisenstein - the outstanding and highly regarded Russian director and film philosopher
- which means studying cultural phenomena in their mutual intertextual relationships.

Chapter One of the monograph, The Attempt of Mapping the Phenomenon of Postmod-
ernism, introduces a metaphorically understood mapping of the phenomenon of post-
modernism, the aim of which is to present carefully selected philosophical concepts and
aesthetic ideas of the end of the 20th century, showing, on the one hand, multi-level net-
work-like nature of different permeating contexts which cannot be perceived as equiva-
lent and, on the other hand, building up the background for the reading of Erofeev’s and
Tarantino’s texts of culture. The mentioned works of art, which come from different
cultural contexts, can find their potential common features in the view of postmodern-
ists” thinking. Applying the methodology defined in this way - which is motivated by
the energy of both texts - we deliberately resign from detailed description of the specif-
ics of the development of Russian postmodernism and its comparison to the tendencies
occurring in the West, as well as from the chronological presentation of main concepts,
authors, events and initiatives, which influenced the character of this intellectual unrest.
This approach finds its justification in the abundance of easily accessible sources present-
ing postmodernism from the perspective of facts and names. Instead, the chapter is
aimed at the creation of the specific “map” of crucial ideas showing the montage-like
nature of the trend, which would be treated as the background and point of reference or
sometimes polemics in the process of interpretation that follows in the book.

Chapter Two, Transgressions in Space of Montage Thinking (phenomenon of “indifferent
nature” of Sergei Eisenstein), presents basic assumptions of Eisenstein’s montage theory in
the view of concepts, which were “extracted” in the previous chapter, creating intellec-
tual landscape of aesthetic, social and cultural ideas of the end of the 20th century. The
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theoretical thought of Eisenstein is treated here as the carefully chosen tool enabling the
attempt of decoding the poem of V. Erofeev and the film of Q. Tarantino. The phenome-
non of montage is discussed here as though from the inside, as pars pro toto of the spe-
cific logics of thinking, intuitively anticipated antecedence of postmodern collage think-
ing, the world view conditioned by the energy of continuous breaking and merging.
Again, we consider as redundant the chronological presentation of evolution of montage
forms since dictionaries and publications on film studies, which are widely available,
offer the broad spectrum of opportunities of reconnaissance in this field. The advantage
of the proposed method of looking at the problem of montage is the consciously done
and justified by the aim of the discussion selectivity of the presented points of view,
among which the main attention is given to the psychology of perception stimulating the
process of reception of the work of art, its organization and the role designated to the
recipient. As the core of Sergei Eisenstein’s philosophy of montage, which is often called
the theory of ecstasy, we perceive the phenomenon of indifferent nature, the ability of the
work of art’s “extending itself” under the influence of its “blasting out” energy gener-
ated in the process of its perception by the recipient. The montage philosophy of Eisen-
stein is presented in the chapter as the dominant feature on the background of other
artistic events taking place in cinematography, in our discussion we try to emphasize the
fact that the appreciated Russian thinker was able to go beyond narrow, technical under-
standing of montage and predicted many changes in the area of film art which were only
to appear with the arrival of modernism and postmodernism in culture.

Chapter Three, Venedict Erofeev’s “Moscow-Petushki” and Quentin Tarantino’s “Pulp
Fiction”: rebus sic stantibus, gives the critical overview of existing research papers focus-
ing on the interpretation of the selected texts of Erofeev and Tarantino. The purpose of
the studies carried out in this part of the monograph is to single out dominant topic
fields in the contemporary discourse (not limited to the academic field) associated with
both works of art, to draw up problem spheres of particularly explored areas and to find
diffusion zones noticeable in the approach of Eastern (Polish and Russian) and Western
(mostly American) literary scientists. The chapter should serve as the background for the
interpretation following in further parts of the book as well as the signal making the
reader aware of “missing pieces” in the area of existing interpretative propositions. It
should justify the need for further studies shaped by our methodological approach to the
subject.

Chapter Four, City in the Montage Network of Cultural Associations, focuses on the is-
sue of the city perceived as one of the main problematic spheres coming to life in the
process of reading both works of art from the perspective of Sergei Eisenstein’s philoso-
phy of montage. This thematic motif builds up the framework composition of the two
texts and offers a magnitude of potential research interests right at the moment of recipi-
ent’s first contact with them. In the chapter we try to concentrate on the analysis of initial
and final scenes of Erofeev’s poem, which can be perceived as counterpoints creating the
cyclic structure of the Russian work. The montage reading of both texts helps to notice
also the analogies between stylistic devices used by both authors, e.g. their tendency to
use violent and rapid cuts or visual manipulation of framing types which rises mental
associations with the dancing figure of chassé - croisé. It is worth paying attention to the
hidden symbolism of the cities defined by the names appearing in the poem and film, i.e.
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Moscow (in relation to Petersburg), Petushki (being the surface opposition of Moscow)
as well as Los Angeles, the image of which in Tarantino’s film signals the strangeness of
the American landscape. The studies in this part of the book are also devoted to the
phenomenon of tarantinization of the contemporary cinema, poetics of oneiric revealed
in Erofeev’s text, characteristic signature shots of Quentin Tarantino and the observed
parallels between montage solutions in Pulp Fiction and the iconic language of comic
strips (e.g. the device of redundancy applied in both forms of art).

The purpose of Chapter Five, From , Theatrum Anatomicum” to , Theatrum Comparati-
vum”. In Search of the Concept of Body at the End of the 20t Century, is the creation of the
picture of the body due to discovering and mapping in both works of art the content
oriented to the physical and sensual spheres of human existence. The reading of Mos-
cow-Petushki leads to the conclusion that in this poem we deal with a specific type of link
between the corporeal reality (inner) and the outside world. The irradiation of the alco-
holic motif is the reason for the fact that physiology constitutes the sphere which is well
known to the reader, the focus through which one is given the insight into the outside
world. Erofeev seems to make use of the anthropomorphic code in his text, he models
the space surrounding the human being using the references to physiological aspects of
human life (he goes from micro-cosmos to macro-cosmos). The tool for such kind of
modeling is the color scheme utilized in the poem, which is dominated by three primal
colors: white, red and black. The symbolic nature of black and white in Pulp Fiction is
considered, first of all, from the point of view of the problem of racism, slavery and
changing male and female identities. Consequently, we pay much attention to the inter-
pretation of the Tarantinian episode in the pawn shop, the issue of violence in the cin-
ema as well as the phenomenon of the contemporary pornographization of the former
taboo spheres. The dominant feature of the visualization of the body in both texts seems
to be the fragmentary nature of its images resembling in their aesthetic dimension
a caricature.

The core problem of Chapter Six, Alcoholism and Drug Addiction as the Attempt of
Reaching the Lost Whole, is the penetration of the problem of alcoholism and drug addic-
tion which are perceived as the most meaningful leitmotifs in both texts selected for
interpretation. Vodka in Erofeev’s poem plays the role of the medium enabling the pro-
tagonist to create alternative reality. It is worth mentioning that references to alcohol
function as the means to organize the chaos of the reality, help the hero to define the
rules governing the world, they can also be interpreted as the element of the sacred
knowledge of a shaman, who gains experience in order to pass it to his group. The motif
of drug addiction in Pulp Fiction revealing itself, first of all, in the famous scene of the
adrenaline shot can be perceived mainly as the protest of the individual who does not
accept the shell of the stereotypes encoded in the Western system of values. In this part
of the monograph we refer also to the cultural perception of dirt and waste turning at-
tention to the community character of the Russian culture which realizes itself in the
continuous transition, deeply rooted in the spirit of the theology of the Russian orthodox
icon. The important issue of the discussion is also the literary topos of home understood
as the need to search for the sacred center, which can be noticed in the text in the repeti-
tion of rituals interpreted here as the longing for the lost primal integrity, for the Whole.
Self-degradation of the heroes of both texts creates for them the opportunity of inner
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emigration, functions as the medium of recreation of the world, changes Chaos into
Cosmos.

The last part of the book, Recapitulation, presents semantic and structural similarities
and differences between Erofeev’s poem and Tarantino’s film, which were noticed in the
process of interpretation. The studies conducted in the monograph make it visible that
we need to define a new formula of being in the face of new epochal challenges, we need
to search a definition of a new paradigm for the literature and art of the current century.
It seems that the core value, so-called zero point of the paradigm search on the Russian
ground should constitute the eternal problem of being trans, struggling with difficulties,
which is not measured by the value of reaching the destination but rather by the con-
tinuous being on the road, fighting, suffering and surviving. The perfect equivalent of
this almost genetic Russian feature in American literature could constitute the phe-
nomenon of the continuously moving frontier, the native psychic category shaping cul-
tural and national identity of the US citizens. The value which originates from the his-
torical mission of colonizing the West and should be associated with the American un-
derstanding of freedom perceived as unlimited opportunities both in spiritual and eco-
nomic spheres.
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