Wobec Niemozliwego -
estetyka negatywna i efekt
obcosci w audiowizualnych

realizacjach Béli Tarra
| Krystiana Lupy

JOANNA SARBIEWSKA

Zarowno dzieta filmowe Béli Tarra, jak i spektakle Krystiana Lupy wyrastajg
z zywiotu wizualnosci. Jezyk audiowizualny dotyczy oczywiscie najpierw samego
medium — jest immanentny dla obrazéw filmowych Tarra i czgsto wykorzystywany
w postaci technik filmowych w spektaklach Lupy (stosowanie zblizen poprzez
$wiatla punktowe, wykorzystywanie kilku planéw za pomoca glebi ostrosci row-
nolegle percypowanych przez widza czy — w warstwie audialnej — rejestrowanie
i odtwarzanie na scenie dzwickow $wiata pozascenicznego). Wedtug mnie w obu
tych autorskich fenomenach idzie jednak o zdecydowanie giebsze niz tylko este-
tyczne funkcjonowanie wymiaru wizualnego. Wydaje sig, ze ich wlasciwe dos§wiad-
czenie jest mozliwe dopiero dzigki aktom uwaznego, czystego (w)patrzenia
(kontemplacji) w miejsce potocznej percepcji opartej na projekcji-identyfikacji
badz zdystansowanej, racjonalnej refleksji krytycznej. W niniejszym tekscie bedzie
mnie interesowat wlasnie ten najglebszy, poznawczy wymiar nad-widzenia (i nad-
shuchu), w obrebie ktorego wyraznie ujawni si¢ moc i znaczeniowy potencjat
zwrotu ikonicznego. Podejmuj¢ zatem probe rozpoznania strategii estetycznych
obu rezyserdéw jako audiowizualnych strategii poznawczych wykorzystujacych ne-
gatywng metode dekonstrukcji w celu eksploracji Niemozliwego . Mozna zary-
zykowaé stwierdzenie, ze specyfika audiowizualnosci jest najdogodniejsza
przestrzenig dla przejawiania si¢ mistyki negatywnej 2.

Wspotczesny prymat §wiadomosci obrazowej trafnie uchwycit Ferdinand Fel-
Imann, konstatujac, iz przeciwstawia si¢ ona jezykowemu sposobowi odstaniania
$wiata, pozwalajac wybrzmie¢ wymiarowi obrazu, ktdry nie miesci si¢ w grani-
cach $wiadomosci intencjonalnej 3. Ta intuicja wspotbrzmi z konstatacja Geor-
ges’a Didi-Hubermana, ktory porzadkowi ,,widzialnego” przeciwstawia kategori¢
,»wizualnos$ci”. ,,Widzialne” (przynalezne swiadomosci intencjonalnej) sytuuje
sie¢ w tradycyjnym paradygmacie reprezentacji i dyskursie wiedzy. Takze porza-
dek ,,niewidzialnego” jest wpisany w dyskurs wiedzy klasycznej semiologii, sta-
nowiac pojecie abstrakcyjne. Wizualnos¢ natomiast zaczyna si¢ tam, gdzie
pojawia si¢ ,,pekniecie”, ,,rozdarcie” w tonie struktury przedstawienia i genero-
wanej przeznie kategorii sensu. Didi-Huberman podkresla, ze wizualnos$¢ dotyczy

262



http://www.pdfcompressor.org/buy.html

WOBEC NIEMOZLIWEGO

nie przedmiotu, a zdarzenia, ktdrego nie da si¢ odczyta¢ w kluczu episteme; otwiera
ona moc negatywnosci, usmiercajac pozytywna metafizyke *.

Zdaniem francuskiego filozofa tak rozumianej wizualno$ci odpowiada katego-
ria ,,wirtualno$ci” — sygnalizuje ona sposob, w jaki porzqdek tego, co wizualne,
oddala nas od (...) zwykle przyjmowanych warunkow mozliwosci poznania tego,
co widzialne. Virtus (...) okresla suwerenng moc tego, czego nie mozna ujrze¢ na
wlasne [zewnetrzne/zmystowe — przyp. J. S.] oczy 3. Zdarzenie nazywane stowem
virtus, ktore pozostaje w mocy, ktore jest mocq, nigdy nie wyznacza wzrokowi celu,
nie definiuje jedynego sensu lektury. (...) Ze swej negatywnosci czyni rozprzestrze-
niajqcq sie w wielu kierunkach site i umozliwia (...) cale konstelacje sensu, przy-
pominajqce sieci °.

Estetyka dziet Tarra i Lupy zasadza si¢ wtasnie przede wszystkim na swoistym
oczyszczaniu widzenia/widzialnosci z atrybutéw przedstawienia pozytywnego,
ktore stanowi odpowiednik estetyczny (logocentrycznej) metafizyki obecnosci.
Przedstawienie pozytywne (reprezentacja filmowa, spektakl teatralny) ucielesnia
horyzont przedmiotowy otwierany w podmiotowym gescie ustanawiajacym dys-
kurs wiedzy. Niezaleznie od tego, czy bazuje na obiektywnej rejestracji nastawionej
na odkrywanie sensu, czy na subicktywnej, wizyjnej transformacji nastawionej na
jego konstruowanie, to zawsze w dychotomicznej konfiguracji: podmiot poznajacy
— przedmiot poznawany.

W audiowizualnych realizacjach Tarra i Lupy mamy za$ do czynienia z dekon-
strukcja $wiata przedstawionego. Swiaty rezyserow ucielesniaja obrazy o strukturze
peknietej, epizodycznej, otwartej, wytracone z porzadku przyczynowo-skutko-
wego, zrywajace z narracjg linearng, famigce diegeze, odporne zaréwno na racjo-
nalng jednoznaczno$¢ rozumienia pojeciowego, jak i emocjonalny, psychologiczny
model projekcji-identyfikacji. Przekraczaja one obecnosciowy porzadek przed-
miotu i nakierowanej na niego intencjonalnej, epistemicznej aktywnosci podmiotu.
Poznawczo ciemne, emanujace intensywna pustka, eliminuja kazda logocentryczng
konstrukcje, ktora probowataby si¢ w nich bezpiecznie zakorzeni¢, oswoic je, za-
wlaszczy¢. To takze obrazy zatrzymane w czasie, jakby ,,zamrozone”, ,,zawie-
szone” — do$¢ wspomnie¢ sam czas trwania spektakli Lupy (Wymazywanie — ponad
pi¢¢ godzin; Malte — dwanascie godzin!) i niektorych filmow Tarra (Szatanskie
tango — ponad siedem godzin), by uswiadomic¢ wage tego fenomenu. Bardziej jed-
nak niz o czas trwania catosci idzie o modus do$wiadczania faktury czasowe;j
w przestrzeni dziela wprowadzajacy rejestr innej ontologii. Oczyszczanie $wiata
przedstawionego z ramy fabularnej, z czasu akcji, ktory odpowiada percepcji po-
tocznej, zewngtrznej, skoncentrowanej na zjawiskowym (empirycznym) przebiegu
zdarzen, stuzy ujawnianiu rytmu ,,oka wewnetrznego”, czasu ,,czystego trwania”
doznawanego w trybie kontemplacji.

Wielowarstwowa refutacja percepcyjnych przyzwyczajen i klasycznej metafi-
zyki przedstawienia w dzietach obu tworcow czerpie z Brechtowskiego efektu ob-
co$ci, ale jednoczes$nie radykalnie zmienia ustalenia Brechta 7. Jak wiadomo,
Brechtowskie ztamanie mechanizmu projekcji-identyfikacji miato wymiar autote-
matyczny i stuzylo strategii racjonalnej — zdystansowanej wobec §wiata przedsta-
wionego refleksji krytycznej o charakterze spoteczno-politycznym. Postulat
przedstawienia ,,0czyszczonego z magii”, z ,,iluzji naturalnej mistyki” odnajdowat
formalna realizacj¢ gtownie w technice gry aktorskiej — aktor nie wcielat sig, tylko
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pokazywal posta¢, eliminujagc tym samym akty przezywania/wczuwania si¢. Czer-
piac z chinskiej sztuki aktorskiej, ogladat na przyktad samego siebie, obserwowat
wlasne ruchy i eksponujg tym samym rejestr autotematyczny. Brechtowskie ujaw-
nianie niezwyklo$ci/nienaturalno$ci w codziennos$ci miato zatem generowac kry-
tyczny dystans — demaskowa¢ ideologiczne (kapitalistyczne) gesty spoteczne,
podkresla¢ ich historyczny, kontekstowy charakter 8.

W dzietach Tarra i Lupy natomiast zastosowanie efektu obcosci, zrywajac z tra-
dycyjng metafizyka przedstawienia, stuzy radykalnie odmiennym celom. Przeta-
muje zarOwno percepcj¢ potoczng, jak i racjonalng, traktujac obie jako formy
idolatrii °. Wydaje si¢, ze 6w efekt wpisuje si¢ tu w dekonstrukcyjng strategie ogo-
facania widzenia z pozytywnych obrazow (opartych na dualnej konfiguracji pod-
miotu i przedmiotu), ktére — wyczerpujac si¢ w zmyslowej widzialnosci
i poznawalno$ci — zastaniaja Niemozliwe. Specyfika jego obecnos$ci przypomina
Heideggerowska wyktadni¢ Freudowskiego unheimlichkeit, ma niejako uaktywnié
negatywny rejestr mistyczny, otworzy¢ na nieprzedstawialne doswiadczenie Nie-
mozliwego, ktore wytraca (by uzy¢ sformutowania Rudolfa Otto) z poznawczej
homeostazy. Raz jeszcze Brecht: efekt obcosci polega na tym, zZe rzecz, ktorg
chcemy uczynié¢ zrozumialg, na ktorq winna by¢ zwrécona uwaga, ze zwyczajnej,
znanej, bezposrednio nam przedlozonej, robimy wyjgtkowq, uderzajgcq i nieocze-
kiwang. To, co jest zrozumiale samo przez sig, robimy w pewien sposob niezrozu-
mialym, jednak tylko w tym celu, aby pézniej okazalo sie tym bardziej zrozumiate *°.
U Brechta ostatecznym celem tworzenia recepcyjnego dystansu jest zatem kry-
tyczna, ale pozytywna/przedstawialna wiedza, u Tarra i Lupy za$§ — ciemna, mis-
tyczna niewiedza generowana przez czyste widzenie pustki. Taki rodzaj ogladu
otwiera postawa Gelassenheit (odpuszczenie zafiksowanego w ,,ja”, racjonalnego
podmiotu), przekraczajaca sSwiadomos$¢ intencjonalna, dystans migdzy podmiotem
i przedmiotem i doznajgca Obrazu-Nicosci niejako ,,0d $rodka”.

Za przyktady zarysowanej tu strategii postuza wybrane obrazy z Potepienia
(Karhozat, 1987) Tarra i Wymazywania (Ausléschung) Lupy wedhug Thomasa Ber-
nharda (premiera spektaklu odbyta si¢ w Teatrze Dramatycznym w Warszawie
w 2001 r.), ktore skupiaja jak w soczewce poznawcza sygnaturg estetyki negatyw-
nej obu rezyseréw i stosowanego w jej ramach efektu obcosci !

Reprezentatywne dla tworczosci Tarra jest juz pierwsze, dtugie, hipnotyczne
ujecie Potepienia, ukazujace powolny ruch wyciaggu wagonikéw z weglem, ply-
nacych w powietrzu, we mgle, czemu towarzysza niepokojace dzwicki wydawane
przez maszynerig, a wprowadzajace w fakture obrazu akustyke ,,chropowatej” wib-
racji. Nastgpnie powolna, subtelna jazda kamery pozwala dostrzec, ze mamy do
czynienia z perspektywa ogladu zza okna — protagonista filmu Karrer, zastygty
w bezruchu, wpatruje si¢ w wagoniki, stojac tytem do widza. Warto podkreslic, iz
obraz wyciagu powraca obsesyjnie przez caty czas trwania filmu, funkcjonuje re-
cytatywnie niczym mantra. Nastgpnie kamera wykonuje — znow powolng — jazde
wzdtuz szarej, chropowatej Sciany, po czym widzimy w lustrze twarz golacego si¢
Karrera — jakby nieobecna, wypehiona pustka, ktéra wreszcie podlega wizualnemu
zaciemnieniu. W kolejnej scenie kamera rejestruje schodzacego po schodach bo-
hatera i zatrzymuje si¢ na dogorywajacym na klatce schodowej ogniu, kontemplu-
jac go w dlugim ujeciu, podczas gdy kroki Karrera i trzask zamykanych przezen
drzwi sg slyszalne juz spoza kadru. Te inicjalne sekwencje Potgpienia doskonale
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wizualizujg ontologi¢ $wiata wegierskiego rezysera — obrazy monotonnie krazacych,
ponuro skrzypigcych wagonikoéw i dogorywajacego ognia osiagajacego status po-
piotow urastaja do rangi metafory. Swiat Tarra to $wiat (po)dekonstrukcyjnych ruin,
usytuowanych w opuszczonych (nie)miejscach prowincji, wegetatywnego rozpadu,
pograzenia w $mierci, trwania w pustce. To takze Swiat atrofii wi¢zi mi¢dzyludzkich,
degrengolady, braku zaufania i bliskosci (co dane nam jest zobaczy¢ w dalszej czegsci
filmu). Kamera badz wykonuje niezmiennie powolne travellingi, badz pozostaje
statyczna, zachowujac niediegetycznag strukturg dtugich, autonomicznych ujec, kto-
rych nie spaja wyrazna linia narracyjna. Jej praca przywodzi na mysl tryb Heideg-
gerowskiej nudy, radykalnie anihilujac $wiat ontycznych zrdéznicowan,
zjawiskowego ,,dziania si¢” wtasciwego akcji fabularnej 1 aktywizujac niejako re-
jestr innej ontologii. Nuda ciggnie si¢ jak milczqca mgla w przepasciach naszej
Swiadomosci, pokrywa rzeczy i pokrywa ludzi, i wraz z nimi pokrywa nas samych —
sprawiajqc, ze wszystko po rowni staje si¢ nam osobliwie obojetne 2. Tryb obsesyj-
nej, ,,nienaturalnej” kontemplacji, wywotujac efekt obcoscei, intensyfikuje percepcje
przez zanurzanie si¢ w swoisty bezruch i bezczas, jest nastawiony na czyste, bezin-
teresowne, uwazne w(y)patrywanie, ale i w(y)stuchiwanie. Na skutek takiego ogladu
przedmioty materialne tracg przedmiotowe atrybuty nalezace do porzadku ontycz-
nego zhudzenia — mayi 3, uzyskujac status chwilowych, ciemnych epifanii, na ksztatt
Hubermanowskiej mocy zdarzen wizualnych. Co istotne, kamera rezysera czgsto
obserwuje te same przestrzenie, powraca do nich, wzmagajac figure wizualnej man-
try, kontempluje zarowno ludzi, jak i $wiat rzeczy, obrazy catkiem bezludne.

Specyfike w(y)patrywania, sygnowanego przez samotnos¢, wyobcowanie i tgs-
knote za Niemozliwym, $wietnie oddaje piesn $piewana w barze ,, Titanik” przez
bohaterke filmu. Z jej recytatywnego, ciemnego rytmu podszytego melancholia,
wylania si¢ doswiadczenie ,,po mitosci”, ,,po koncu wszystkiego” i oczekiwanie
na Nieznajomego, ktory moze nigdy nie nadejs¢ (jak Beckettowski Godot).
Wszystko si¢ skonczyto, tylko mito$¢ nadawata sens rzeczom; teraz w duszy za-
gniezdza si¢ mgla '*. Swiat Tarra permanentnie spowija mgta zacierajaca kontury
rzeczy 1 nicosciujgca ruch S$wiadomosci intencjonalnej, szukajacej zakotwiczenia
w statym horyzoncie obecnosci. Oprécz mgly konstytutywnym elementem $wiata
przedstawionego Potgpienia jest (nieustannie padajacy) deszcz i jego akustyka,
rozrywajace” niejako koherentng strukturg racjonalnej i potocznej ,,widzialnosci”
i,,styszalnosci”. Bohaterka celebruje proces obserwacji deszczu spltywajacego po
szybie; to dla niej moment totalnego wyciszenia, oczyszczenia, wyjscia z siebie,
przekroczenia wiasnej podmiotowosci. Ona rowniez, podobnie jak Karrer, ciagle
wyglada przez okno, bez (przedmiotowego) celu 1. Wydaje sig, ze wiladnie ten gest
stanowi w $wiecie Tarra najdoskonalsza, ekstatyczng kontemplacje pustki, gene-
rujac (chwilowe) porzucenie postawy egocentrycznego ,,przywlaszczania” (anne-
men) '¢, zamknigcia, oddzielenia i wptynigcie w (puste) Istnienie, ktore jest
~wewnetrzng ekstaza” '” Niemozliwego. Karrer tak okresla oglad ogotocony: nie
boje si¢ oszale¢, bo strach przed szalenstwem oznaczalby, Ze jestem do czegos przy-
wigzany, a nie jestem przywiqzany do niczego. (...) nie czepiam sig¢ niczego, ale
wszystko przyczepia si¢ do mnie, chcq, zebym na nich patrzyl, patrzyl na bezna-
dziejnos¢ rzeczy i spraw. Trzeba bowiem podkreslié, ze tryb (post)fenomenolo-
gicznej, czystej obserwacji dotyczy tu §wiata, w ktorym ,,wszystko wpada do
grobu”.
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Poruszajace ucielesnienie ciemnego widzenia stanowi kilkuminutowy pasaz
audiowizualny. Najpierw kamera, w niediegetycznym ujg¢ciu zakonczonym klamra,
wykonuje travelling w transowym rytmie (tanga), ukazujac kolejno mur ociekajacy
deszczem, twarze oso6b chowajacych si¢ przed deszczem — nieobecne, zgaste, nie-
ruchome, beznadziejnie wpatrzone w Nic, jakby (bezcelowo) wyczekujace — i po-
nownie mur, zachodzacy ciemng woda. Nast¢pnie pojawia si¢ ,,wibracyjne” ujecie
mezezyzny tanczacego w deszczu, ktére przechodzi w zywy, dynamiczny obraz
ludzi tanczacych w barze. Taniec jawi si¢ tu jako doskonata harmonia, podczas
ktorej taniczqgcy zaczynajq wierzyé, ze ulecqg ponad codziennosé '8. To drugie, obok
bezinteresownego patrzenia, ekstatyczne doswiadczenie w swiecie wegierskiego
rezysera, ktore w chwilowym btysku zdarzenia jednoczy si¢ z nagim Istnieniem '°.
Trzeba jednak podkreslic, Ze jest to Istnienie negatywne, wylaniajace si¢ z rzeczy-
wisto$ci poddanej dekonstrukceji; taniec przeradza si¢ naraz w figure (blednego)
kota, ma w sobie co$ z graniczno$ci, stracenczos$ci i ostatecznosci.

W tym miejscu warto przyblizy¢ charakter mistyki negatywnej, realizowanej
przez strategic audiowizualng Tarra (i Lupy, o czym pisz¢ dalej). Wydaje sig, iz
trafnie oddaje ja metafora Derridianiskiej chory 2°, pustyni na pustyni, ktora rady-
kalizuje 1 przekracza porzadek tradycyjnej apofatyki (i Platonskiej chory), znajdu-
jacej zakorzenienie w (ponadbytowym, negatywnym) doswiadczeniu zrédtowym.
(Po)dekonstrukcyjna chora staje si¢ warunkiem mozliwosci wypatrywania i prag-
nienia Niemozliwego, uchylajac jednak nawet Heideggerowski rejestr zrodtowe;j
,hieskrytosci” (Offenbarkeit), wytoniony wskutek destrukcji ontoteologii, i pozos-
tajac calkowicie zanurzona w ,,mrocznym $wietle nocy”. Derrida tak okresla jej
fenomen: chodzitoby (...) o to, by pomysle¢ lub wypowiedziec (...) pewien rodzaj
nieobecnosci horyzontu. Paradoksalnie, nieobecnosc¢ horyzontu warunkuje samgq
przysztos¢. Wydarzenie, aby zaistnie¢, musi przedziurawic¢ wszelki horyzont ocze-
kiwania. Stqd przeczucie otchlani w tych miejscach, na przyktad pustyni na pustyni,
tam gdzie nie mozna ani nie powinno si¢ ujrze¢ nadejscia tego, co powinno Ilub
mogloby — by¢ moze — nadejs¢. I czemu w ten sposob pozwala si¢ nadejsé ?'. In-
tensywne, bezprzedmiotowe, nieintencjonalne ,,patrzenie w otchtan” (i na[d]stu-
chiwanie) w mrocznym, upadtym $wiecie Tarra jawi si¢ zatem w tym kontekscie
jako wyczekiwanie Niemozliwego.

Caty $wiat przedstawiony Potepienia jest ustrukturowany jak Hubermanowskie
zdarzenie wizualne, pozbawione podmiotowo-przedmiotowej konstytucji sensu,
czerpigce moc z ,,sieci negatywnosci”. Przywotane obrazy, nicosciujac logocen-
tryczne przedstawienie zgodnie z ruchem Derridianskiej dekonstrukcji, przekra-
czaja horyzont wszelkiej zrodlowosci — to obrazy dogorywajacego ognia,
$miertelnej atrofii, melancholijnego, spopielonego §wiata ,,po mito$ci”, zrujnowa-
nych i zdegenerowanych przestrzeni (nie)istnienia, ktére nocna chora spowija to-
talng mgla. W tu i teraz” dzieta Tarra pustka nie osiaga jednak wymiaru
zbawczego, nie przywraca pierwotnego, bezposredniego doswiadczenia Jedni wpi-
sanego w porzadek buddyjskiej sunjaty czy Ungrund mistyki nadrenskiej (Mistrz
Eckhart). Trafne byloby tu rozpoznanie Jeana-Luca Mariona, wedtug ktérego nuda
(porazenie marnos$ciag) zawiesza samotne ludzkie spojrzenie poza Byciem/bytem,
ale i poza Miloscig przywracajaca godnosé. To wiec bardziej niz ludzkie, ale jesz-
cze nie boskie spojrzenie na $wiat 22. Protagonisci filmu nie sa bowiem ostatecznie
zdolni wyzwoli¢ si¢ z ,,sobnosci” (postawy annemen), catkowicie oczysci¢ z poz-
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nawczej iluzji, Zawierzy¢. Ich pustka jest podszyta zwatpieniem, rozczarowaniem,
rozpaczg, okrucienstwem; tytulowym ,,potgpieniem”. Z tych popiotéw nie rodzi
si¢ odwazny gest Miloéci (niemozliwej), ktorej szanse najczystszego, najjasniej-
szego zaistnienia otwiera wtasnie (paradoksalnie) najciemniejsza, najcichsza prze-
strzen Ungrund.

Wydaje si¢, ze odwrotny proces ,,pracy negatywnosci” zachodzi natomiast
w Wymazywaniu Lupy. Spektakl stanowi zard6wno mentalne, jak i przestrzenne ge-
nerowanie oczyszczajacej pustki oparte na (psychoterapeutycznej) pracy (nie)swia-
domosci i (nie)pamiegci Franza Josefa Muraua. Juz scena inicjalna wprowadza
zasadniczy horyzont — protagonista Lupy, usytuowany w ciemnym, pustym po-
mieszczeniu, wykrzykuje w histerycznej konwulsji: ,,nienawidz¢”. Doswiadczone
w dziecinstwie traumy (brak mito$ci, nazistowska przeszto$¢ rodzicow w Wolf-
segg, okryta milczeniem) nie pozwalaja na wyzwalajace ,,otwarcie glowy”, wpusz-
czenie do niej ,,Swiezego powietrza”.

Franz jest filozofem, mieszka w Rzymie, ma ucznia — Gambettiego, ktéoremu
udziela prywatnych lekcji. Przybieraja one forme¢ seansoéw psychoanalitycznych,
podczas ktorych protagonista kontaktuje si¢ z wypartymi, bolesnymi wspomnie-
niami, ale i — co tu istotne — sui generis misteridw otwierajacych ekstatyczny wglad
w wiedz¢ negatywng. Sceng¢ stanowi przestronny, ciemny, pusty pokdj oswietlany
przez jedna lampe, wyposazony jedynie w stot z ksiazkami 1 dwa krzesta, szafe
oraz krzesto pod oknem. Ten pokoj funkcjonuje w spektaklu jako ,,przestrzen
jazni”, staje si¢ miejscem symultanicznego przenikania réznych czasoprzestrzeni
i rejestrow realnosci, surrealistycznego wspolistnienia $wiata ,.tu i teraz” i prze-
sztosci, jawy, snu i wspomnien. Owo przechodzenie w inny rejestr realnosci jest
niekiedy sygnalizowane punktowym, filmowym o$wietlaniem fragmentu sceny
wylanianego z ciemnos$ci pod postacig obrazu.

Potepienie, rez. Béla Tarr (1987)
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Franz planuje napisa¢ dzieto niemozliwe — Ausloschung, ktore ma uwolnic zam-
knigtego w Wolfsegg zlego ducha; otworzy¢ wszystkie okna. Jego dom rodzinny
byt przestrzenig permanentnie zamknietych okien, dusznego pétmroku, martwoty
i wyobcowania. Proces pisania ma zatem stanowi¢ swoisty rytual nazywania de-
monow i wyzwalania od nich, ujawniania i rozliczania z nazistowska przesztoscia
i traumatycznym dziecinstwem. Co jednak wazne w kontek$cie analizowanej tu
poznawczej strategii audiowizualnej, owo ,,wymazywanie” nie dotyczy tylko wy-
miaréw psychoanalitycznego i historycznego. To catosciowe oproznianie $wiado-
mosci z logocentrycznej wiedzy przypomina negatywnag prace dekonstrukeji
manifestowang w mocy zdarzenia wizualnego. Wida¢ ja wyraznie w scenie, w kto-
rej filozof, w transowym zapamigtaniu, probuje wprowadzi¢ opornego adepta
w apofatyczng inicjacje, rozpoznajac fatsz pozytywnej wiedzy i przekonujac, ze
rozumie Nietzschego, Schopenhauera i Kanta ,,tyle, co nic”, cho¢ wczesniej myslat,
ze ich pojmuje. Podmiot i przedmiot konstytucji sensu podlegaja anihilacji. Warto
w tym miejscu zaznaczy¢, ze sam Lupa podkresla wazno$¢ obszaréw nieintencjo-
nalnych, momentéw wewngtrznej niewiedzy, stanow poza kontrolag §wiadomosci,
ktore pozwalaja i8¢ dalej, cho¢ nie wiadomo, ku czemu; interesuje go stworzenie
,-aktora niemozliwego™?. Transgresyjna percepcja Franza, przekraczajaca podmio-
towos$¢ intencjonalng, ujawnia si¢ wlasnie w stanach obsesyjnych, granicznych,
w gestach mistycznej perseweracji (werbalnej 1 ruchowe;j), ktore oddaje audiowi-
zualna, hipnotyczna faktura spektaklu. Swiat przedstawiony Wymazywania uzys-
kuje ksztalt ,rwanej”, ,,peknictej”, nielinearnej struktury dialektycznej — po
ekstremach wizualnej i audialnej intensywnosci nast¢puja momenty zaciemnienia,
wyciszenia i bezruchu, co si¢ niejako wpisuje w porzadek coincidentia opposito-
rum. Czas jest tu doswiadczany w rytmie ,,oka wewnetrznego”, ktory refutuje oglad
racjonalno-empiryczny, wywotujac efekt obcosci.

Apogeum nicowania $wiadomosci obrazujg sceny w Wolfsegg, do ktorego pro-
tagonista wraca na pogrzeb ojca, matki i brata. Akt obnazenia si¢ Franza, pozostaja-
cego jedynie w czarnym krawacie, podlega wizualnemu przeniesieniu, eksterioryzacji
i intensyfikacji w pozniejszych obrazach otwarcia okien w przestrzeni ruin, z ktorej
emanuje przeszywajaca obco$¢, rozpoznania domu dziecinstwa jako wgladu w ,,zie-
wajaca pustke” 1 wreszcie w ostatecznym gescie spalenia w ogniu napisanego frag-
mentu tekstu. Unicestwiajaca praca ognia, ukazana w kontemplacyjnym,
wyciszonym rytmie, staje si¢ metafora mocy otwierajacej, wyzwalajacej (inaczej niz
w Potegpieniu Tarra) — wszystko, co zostanie zapisane w Ausloschung (zaistniate zto)
ulegnie (paradoksalnie) jednoczesnemu wymazaniu. Tytut dzieta jest w istocie ,,za-
kleciem, magia, modlitwa”, a proces zapisywania oczyszczajaca anihilacjg tego, co
do tej pory tworzylo, fatszowato i deformowato podmiotowos¢, bo nie zostato wy-
powiedziane. Owo wypowiedzenie jest zatem rownoczesne ze sSmiercig (podmio-
towo-przedmiotowej) obecnosci, a jej negatywno$¢ przypomina buddyjski, rytualny
gest sypania mandali i jej natychmiastowego niszczenia afirmujacego prawdziwa
(pustg) ontologie sunjaty (co wybrzmiewa szczegdlnie w $wietle nicustannie w spek-
taklu podtrzymywanej refleksji Schopenhauera). Niemozliwe — ciemna epifania —
osigga zatem u Lupy status Hubermanowskiej mocy virtus, ktéra rozprzestrzenia
sSWoja ,,sie¢ negatywnosci” w nieskonczonosc.

Mozna zatem stwierdzié, ze zasadniczy cel transgresyjnej, ciemnej strategii
audiowizualnej Tarra i Lupy stanowi realizacja postsekularnego paradygmatu mis-
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tyki negatywnej — doswiadczenie radykalnej pustki ma otworzy¢ wizualny
(nieprzedstawialny) btysk Niemozliwego w jego roznych wariantach. Trwanie
w Nicosci, po $mierci metafizyki obecnosci, osiagga status widzenia ekstatycznego,
czystego 4. Raz jeszcze Derrida: Swiatlo nocne, a zatem coraz bardziej mroczne.
Przyspieszmy kroku, aby skonczyé: majgc na uwadze trzecie miejsce, ktore mo-
globy by¢ bardziej niz arcy-zrodtowe, miejsce najbardziej anarchiczne i anarchi-
zowalne (...) ze wszystkich, nie wyspa ani Ziemia Obiecana, lecz pustynia — i nie
pustynia objawienia, ale pustynia na pustyni, ta, ktora czyni mozliwg, otwiera,
drqzy te drugq i przydaje nieskonczonosci. Ekstaza lub egzystencja ostatecznej
abstrakcji. Tym, co wskazywaloby kierunek ,,na” tej pustyni bez szlaku i wnetrza,
bylaby oczywiscie nadal mozliwos¢é pewnej religio i pewnego relegere (...) >.
Wciaz nowe odczytanie (relegere) dokonuje si¢ wigc w procesie rozbijania ido-
latrycznych przedstawien ograniczonej episteme, ktora Nieznane zmienia w znane.
Idac tropem tej refleksji, negatywna ontologia obrazow, niosaca $mier¢ tradycyjnej
metafizyce i dogmatycznie konceptualizowanej religii, ucielesnia swoiste medium
,rozdarcia zastony”.

' O podobnym kompleksie znaczen juz pisatam
na przyktadzie Konia turynskiego Tarra (zob.
J. Sarbiewska, Doswiadczenie krarncowosci
i negatywnosci w swietle problemu ogotoce-
nia. Swiadomo$é i obraz w drodze do Rzeczy-
wistosci (na przykiadzie ,, Konia turynskiego”
Béli Tarra), w: Kulturowe paradygmaty
konca. Studia komparatystyczne, red. J. C. Ka-
tuzny, A. Zywiotek, Akademia im. Jana Dhu-
gosza w Czestochowie, Czgstochowa 2013,
s. 317-324) i Kalkwerk Lupy (zob. taz, Kal-
kwerk/Kalkwerk. Wapienna ton Niemozli-
wego, w: Inne przestrzenie, inne miejsca.
Mapy i terytoria, red. D. Czaja, Czarne, Wo-
towiec 2013, s. 247-258), a takze w kontekscie
doswiadczenia kenotycznego w filmie w na-
wiazaniu do teologii negatywnej i karmelitan-
skiej mistyki ,,nocy ciemnej” (zob. taz, Po
dekonstrukcji — doswiadczenie kenotyczne
w kinie w Swietle teologii negatywnej i mis-
tycznej nocy ciemnej (na przyktadzie analizy
filmu ,, Odglosy robakow. Zapiski mumii” Pe-
tera Lechtiego), w: Sacrum w kinie. Dekade
pozniej, red. S. J. Konefat, M. Zelent, K. Kor-
nacki, Wydawnictwo Uniwersytetu Gdan-
skiego, Gdansk 2013, s. 73-81).

To rozpoznanie, w powigzaniu z Derridianska
,.mistyka medialnej maszyny”, bede rozwija¢
w ksiazce poswigconej Dekonstrukeji i (post)fe-
nomenologii w obrazach audiowizualnych Car-
losa Reygadasa, Béli Tarra, Bruna Dumonta
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i Billa Violi. Ku negatywnej mistyce NiemoZzli-
wego.
F. Fellmann, Phdnomenologie zur Einfiihrung,
Junius, Hamburg 2005.
G. Didi-Huberman, Przed obrazem. Pytanie
o cele historii sztuki, thum. B. Brzezicka,
Stowo/obraz terytoria, Gdansk 2011, s. 13-26.
5> Warto w tym miejscu przypomnie¢, ze greckie
mystikos oznacza ,,widzie¢ z zamknigtymi
oczami”, a wigc ,,okiem wewngtrznym”.
¢ G. Didi-Huberman, dz. cyt., s. 18.
7 Z podobnym fenomenem mamy do czynienia
w filmach Roberta Bressona; zob. S. Sontag,
Duchowy styl filméw Roberta Bressona, ttum.
E. Mazierska, ,,Film na §wiecie” 1999, nr 400,
s. 5-16. Trzeba jednak dodac, iz Bressonowski
styl transcendentalny, trafnie zdiagnozowany
przez Paula Schradera (zob. P. Schrader,
Transcendental Style in Film: Ozu, Bresson,
Dreyer, Da Capo Press, Berkeley 1972), nalezy
jeszeze do paradygmatu tradycyjnej ,,fenome-
nologii $wiatta”, ktora osadzata proces oczysz-
czajacego poznania na gruncie $wiadomosci
transcendentalnej. Dekonstrukcja Derridy na-
tomiast, nawiazujac do metody fenomenologii,
catkowicie przekracza porzadek intencjonalno-
$ci w strong ,,ciemnego blasku nocy”.
Zob. B. Brecht, Krotki opis nowej techniki
sztuki aktorskiej majqcej na celu wywolanie
efektu obcosci, thum.. Z. Krawczykowski,
,,Dialog” 1959, nr 7, s. 118-127.
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 Warto przypomnie¢, ze autorem terminu ,,idol”
na gruncie obrazu jest francuski (post)fenome-
nolog Jean-Luc Marion.
10 B. Brecht, dz. cyt., s. 125.
'"'W niniejszym tekécie nie bedzie mnie zatem
interesowac cato$ciowa analiza i interpretacja
tych dziet.
M. Heidegger, Czym jest metafizyka, thum.
K. Pomian, w: tegoz, Budowac, mieszkac, my-
sle¢, red. K. Michalski, Czytelnik, Warszawa
1977, s. 34.
13 Buddyjska refleksja o zastonie mayi jako fat-
szywej ontologii, przykrywajacej prawdziwa
Rzeczywistos¢ pojawia si¢ wprost w jednym
z dialogéw filmu.
Stowa o mgle gniezdzacej si¢ w duszy oraz
inne apokaliptyczne wizje konstatujace upa-
dek ludzkos$ci Tarr wktada w usta szatniarki-
-prorokini z baru ,, Titanik”.
15 Figura (bezcelowego) patrzenia przez okno,
przywodzaca na mysl ,,czekanie na Godota”,
pojawia si¢ takze w Koniu turynskim; wigcej
o tym zob. J. Sarbiewska, Doswiadczenie
krancowosci i negatywnosci, dz. cyt.
To okreslenie wzigte z Teologii niemieckiej
Frankfurtczyka, nalezacej do kregu pism mis-
tyki nadrenskiej; Frankfurtczyk, Teologia nie-
miecka, thum. P. Augustyniak, Kronos,
Warszawa 2013, s. 26.
Terminem ,,wewngtrzna ekstaza” Piotr Augu-
styniak nazywa mistyczne doswiadczenie ist-
nienia, ktore nie stanowi odrgbne;j ,,sobnosci”,
ale jest istnieniem Boga opisywanym przez
Eckharta i Frankfurtczyka; zob. P. Augusty-

14

16

17
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niak, Istnienie jest Bogiem, ja jest grzechem,
Kronos, Warszawa 2013, s. 45.

18 To stowa wypowiadane przez szatniarke-pro-
rokinie.

9 O trans-immanentnym, nagim istnieniu na
gruncie obrazu filmowego, ktore nie nalezy do
porzadku logocentrycznego przedstawienia,
ciekawie pisze francuski (post)fenomenolog
Jean-Luc Nancy; zob. J.-L. Nancy, The Evi-
dence of Film/L Evidence du film. Abbas
Kiarostami, tham. Ch. Irizarry, V. A. Conley,
Yves Gevaert Publisher, Bruxelles 2001, s. 26-
-30, 38, 54-56.

20J. Derrida, Chora, thum. M. Golgbiewska, KR,
Warszawa 1999, s. 26, 39-43.

21']. Derrida, Wiara i wiedza, w: Religia. Semi-
narium na Capri prowadzone przez Jacques’a
Derride i Gianniego Vattimo, thum. M. Kowal-
skaiin., KR, Warszawa 1999, s. 14.

22].-L. Marion, Bég bez bycia, tham. M. Frankie-
wicz, Wydawnictwo Znak, Krakow 1996,
s. 185.

2 Rozmowa z Krystianem Lupg, w: K. Lupa, Kal-
kwerk wedtug Thomasa Bernharda, Warszawa
2009, s. 15-25 (ksiazeczka dotaczona do DVD
z zapisem spektaklu).

24 Warto przypomnie¢, ze na drodze teologii ne-
gatywnej (Mistrz Eckhart) czy w doswiadcze-
niu mistykoéw ,,ciemnej nocy” ($w. Jan od
Krzyza) Bog jest tozsamy z Nicos$cia.

25 ]. Derrida, Wiara i wiedza, s. 26.
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