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Abstrakt

Film Parasite Bonga to jedna z cze$ciej nagradzanych i najlepiej oce-
nianych przez recenzentow premier 2019 r. Wiekszo$¢ dziennikarzy
podkreslala w swych opiniach krytyczny i satyryczny wydzwiek
utworu wymierzony przeciw rozwarstwieniu ekonomicznemu spo-
leczenstwa Korei Poludniowej (i nie tylko). W proponowanej inter-
pretacji jest jednak zaakcentowany zupelnie inny wymiar filmu,
zasygnalizowany w tytutowej formule ,architektura jako fabula”. Ar-
tykul sklada sie z trzech czesci. Czes¢ pierwsza obejmuje wstepne
ustalenia teoretyczne zwigzane z kategoria przestrzeni filmowej
oraz relacja miasta (architektury) i filmu. Czes¢ druga to analiza se-
miotyki miasta oraz architektury domu, w ktdérym rozgrywa sie
wieksza czes¢ akeji. Ostatnia czesé jest poswiecona rozwazaniom na
temat architektury jako generatora kolejnych zdarzen, ktore osta-
tecznie mozna interpretowac jako rodzaj udawania na scenie badz
ery planszowej. W ramach konkluzji pojawia sie propozycja, by osta-
tecznie potraktowa¢ film Bonga jako wypowiedZ autotematyczna,
ktorej precyzyjna struktura jest nie tyle celem, ile tematem.
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Przed piszacym o filmie Parasite (2019) Bong Joon-ho stojg dwie zasadnicze trudnosci.
Pierwsza dotyczy koniecznego wprowadzenia w fabule, zwtaszcza gdy propozycja interpre-
tacji — jak niniejsza — w duzym stopniu opiera si¢ na relacjach interpersonalnych, omytkach,
zwrotach akgji. Bezpiecznie zarysowany uktad powigzan miedzy postaciami — od razu syg-
nalizujacy strukturalistyczne mys$lenie rezysera — przedstawia sie zatem nastepujaco. W bied-
nej dzielnicy wielkiego miasta Korei Potudniowej zyje czteroosobowa rodzina panstwa Kim:
Ki-taek (byly kierowca), Chung-sook (byta kulomiotka) oraz ich doroste dzieci — cérka Ki-
-jeong i syn Ki-woo. Zyja w ciasnym piwnicznym mieszkaniu, sa bezrobotni, ale zaradni i am-
bitni. Z kolei na przedmiesciach stoi ogromny dom panstwa Park: Dong-ik (czyli Mr Park,
zajmujacy wysokie stanowisko w firmie produkujacej sprzet IT), Yeon-kyo (Mrs. Park, nie-
pracujaca zona) i dwojka dzieci: nastoletnia Da-hye oraz kilkulatek Da-song. Domem zajmuje
sie gosposia — Moon-gwang. Pewnego dnia zdolny Ki-woo, ktéry nie dostat sie na wymarzone
studia, zostaje poproszony przez wyjezdzajacego na stypendium przyjaciela o zastepstwo
w udzielaniu prywatnych lekgji jezyka angielskiego corce zamoznego matzenstwa. Juz pierw-
sze spotkanie z panstwem Park inspiruje chfopaka do wprowadzenia w Zycie planu: odtad
kolejni cztonkowie rodziny Kim podstepem (i jako obce sobie osoby) znajduja zatrudnienie
w willi bogaczy.

Trudnos$¢ druga jest zwiazana z przesytem interpretacyjnym. Parasite w prasie bran-
zowej oraz na portalach filmowych i blogach internetowych zostat juz omoéwiony na
wszystkie mozliwe sposoby!, a przyczyny tego fenomenu aktywnosci krytycznej i anali-
tycznej zostang wyjasnione, mam nadzieje, w dalszych partiach tekstu. Motywem przewa-
zajacym w tych probach jest kwestia rozwarstwienia ekonomicznego wspoétczesnego
spoleczenstwa (nie tylko) koreaniskiego. Wskazywany jednak przez krytykéw w tym kon-
tekscie metaforyczny wymiar dzieta jest oczywisty tylko z pozoru. Zwlaszcza doszukiwanie
sie znaczen tytulu wydaje sie¢ niekonkluzywne, bowiem oprécz ewidentnego skojarzenia
nieuprzywilejowanych warstw spoteczenstwa z karaluchami dodatkowo pojawia sie tutaj
przeciez motyw walk wewnatrzklasowych (klan Kimoéw vs. klan Moon-gwang, czyli bylej
gosposi bogatych gospodarzy i jej meza), a takze relacja odwrotna (wymownym przykla-
dem jest scena, gdy stuzaca budzi drzemiaca panig Park klasnigciem w dionie).

Te symetrycznie utoZzone tropy pozwalaja stwierdzi¢, z jednej strony, ze semio-
tyczny i aksjologiczny wymiar filmu nie jest jednoznaczny i w kompromisowy sposob wy-
wazony, z drugiej za$ — co moze wazniejsze — ze jednoczesnie jest on od poczatku podawany
w watpliwos¢. Mianowicie w dialogach filmowych kilka razy pojawia sie stwierdzenie
o ,metaforycznosci” jakiego$ znaku badz przekazu — oto jawny sygnat rezyserskiej ironii
i podpowiedz, by nie traktowac zadnego z mozliwych przestan zbyt serio (nawet jesli piw-
nica domu, a pod nig jeszcze glebiej ukryty schron beda sie domagac ,, glebinowej” inter-
pretacji). Podobnie dziataja tu elementy magiczne czy basniowe, obecne badz pod postacia
tajemniczego kamienia, ktory trafia do rodziny Kim, by zapewni¢ jej bogactwo, badz tez
zjawisk pogodowych (z piorunami i potopem wilacznie), dopasowanych do zdarzen i wy-
powiadanych stow.

Bong Joon-ho, rezyser takich filmoéw, jak Zagadka zbrodni (Salinui chueok, 2003), The
Host: Potwér (Goi-mool, 2006), Matka (Ma-deo, 2009), Snowpiercer (2013) czy Okja (2017), jest
uwazany za jednego ze wspdlczesnych mistrzéw opowiadania historii. W Parasite
za$ tematyzowany jest sam proces opowiadania (récit). Udaje si¢ to w duzej mierze dzieki
uwypukleniu w scenariuszu roli architektury. Pomijajac zatem aspekty spoteczno-ekono-
miczne w odczytaniu dzieta, chce zaproponowac¢ interpretacje skupiajaca sie¢ na tajemni-
czym domu, w ktdrym rozgrywa sie gtéwna czes¢ akcji opowiesci i dzieki ktoremu, jesli
mozna tak powiedzie¢, owa akgja sig rozgrywa.
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Film - przestrzen - architektura

W nurcie intersemiotycznej refleksji nad zwiazkami filmu i architektury najczesciej
pojawiaja sie propozycje porzadkowania tego zagadnienia w dwoch kierunkach, zgodnie
z nadrzednymi pytaniami: w jaki sposéb film (konkretny, ale takze sztuka filmowa w ogdle)
oddziatuje na architekture oraz w jaki sposob architektura (poszczegolne realizacje, ale
takze szerzej: rodzaj wyobrazni architektonicznej) jest wykorzystywana w sztuce filmowej?
Odpowiedzi sa tu o wiele trudniejsze niz w przypadkach intersemiotycznych translacji,
czyli w probach przektadéw danego dziela sztuki czy tekstu kultury na jego ekwiwalent
proponowany w innym ,jezyku”, by poprzestac na najbardziej oczywistym w tym kontek-
Scie przykladzie adaptacji.

Odnosnie do pierwszego z zasygnalizowanych kierunkéw, w interpretowanych prak-
tykach artystycznych i urbanistycznych szczegolnie interesujacy wydaje sie styl ,, filmowego”
projektowania architektonicznego, a takze szersza tendencja w rozwoju miast i myslenia
o miescie. Nie jest to obszar badan eksplorowany zbyt czesto, jednakze w XX-wiecznej historii
architektury zdarzaly sie projekty lub nawet realizacje tak mocno zanurzone w kulturze fil-
mowej albo tak wyraznie inspirujace sie filmoznawczo-filozoficznymi teoriami, Ze nie sposdb
ich tutaj pomina¢. Bodaj najstynniejszymi przyktadami takiej , kinematyzacji” w projektowa-
niu sa realizacje — wlasciwie pionierskie w tym kontekscie — Bernarda Tschumiego, autora
miedzy innymi stynnego Parc de la Villette w Paryzu, okreslanego czasem , filmem architek-
tonicznym”?2

Natomiast w kontekscie szerzej rozumianych tendengji ,, ufilmowienia” miast trzeba
wzig¢ pod uwage miedzy innymi nasycenie przestrzeni ,miejskimi ekranami”, jak to okre-
$lita Ewa Rewers?, ale tez tak radykalne projekty artystyczne, jak The Stairs 2: Projection Pe-
tera Greenawaya z cyklu The Stages, w ktorym architektura Monachium stata si¢ ekranem
projekgji filmowych (Andrzej Gwézdz umiescit te realizacje w ramach tendencji nazwanej
,hybrydyzowaniem kina i architektury”*), czy koncepcje , pejzazu miejskiego” Wima Wen-
dersa®. Jak pisze przywotywana badaczka: Stosunek do eklektycznej przestrzeni, doswiadczenie
sfragmentaryzowanego czasu, kondensacja réznic, poczucie odmiennosci i wykorzenienia, czy prze-
mieszanie sie tego, co marginalne, z tym, co centralne, indywidualnych stykéw zycia z masowq kon-
sumpcjq, mozna uznac w réwnym stopniu za cechy kultury filmowej oraz przestrzeni miejskiej.

W przypadku drugim, kiedy mowa o obecnosci architektury w filmie, znacznie cze-
$ciej pojawiaja si¢ wizualne nawigzania do konkretnych realizacji oraz, rzecz jasna, inter-
pretacje tych nawigzan. Trudno nie wspomnie¢ tu o odmianie dokumentu, ktdra
wyspecjalizowala sie w filmowaniu architektury (konkretnych budynkéw, miast, biografii
stynnych architektow etc.) i ktorej sa poswiecone osobne festiwale i nagrody. Rowniez w fil-
mie fabularnym architektura — tak jak i przestrzen — jest nierzadko czyms wiecej niz tylko
tlem akcji. W konsekwengji wszelkie , filmowe portrety” i ,reprezentacje” miast to pretekst
zaréwno do analiz historyczno-kulturoznawczych? oraz kinofilskich eksploragji (od turys-
tyki filmowej® po zjawisko zwane set-jettingiem®), jak i praktyk oraz badan z zakresu city-
-placement™.

Pozostawiam jednakze wspomniane tu tendencje transferu (oraz podazajace za nimi
teorie) na marginesie, bowiem w kontekscie zaproponowanej w tytule formuty wazniejszy
wydaje sie trzeci obszar praktyk artystycznych i poszukiwan teoretycznych (z jedoczesnym
zastrzezeniem, ze — zardwno na poziomie projektowania, jak i pézniejszych analiz — nie za-
wsze udaje si¢ go oddzieli¢ od pierwszego i/lub drugiego obszaru czy kierunku). Chodzi-
foby tu mianowicie o proby wskazania — niezaleznie od wektora ekwiwalencji — wspdlnych
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mianownikow dla kina i architektury, wsrod ktorych najczesciej sa wymieniane: samo po-
jecie przestrzeni, podobne (lub przynoszace podobne doznania) doswiadczenie kineste-
tyczne'?, zdolno$¢ tworzenia iluzji, a takze — co w propozycji interpretacyjnej filmu Parasite
okazuje sie kluczowe — powinowactwa semiotyczne oraz strukturalne’.

Semiotyzacja przestrzeni

Na pozdr wszystkie relacje przestrzenne oraz funkcje architektury w Parasite sa
jawne, oczywiste albo — odwracajac wypowiadane dos¢ czesto przez mtodego Ki-taeka To
takie metaforyczne! — z gruntu niemetaforyczne, tak ze wlasciwie nie domagaja si¢ interpre-
tacji. Klarowny jest wiec podzial na ubogie, gwarne i intrygujace dzielnice oraz zamozne
i spokojne, ale jednoczesnie mato interesujace przedmiescia; podziat na doty (sutereny, piw-
nice, kanaty) i gory (wille-twierdze otoczone murami) oraz odpowiadajace im symbole;
wreszcie podzial na biednych i bogatych, zaleznych i uprzywilejowanych, ,niewolnikow”
i, panéw”. W wielkim skrocie i zgodnie z filmowgq reprezentacja, mamy tu do czynienia
z karaluchami i rasowymi pieskami. Pasuja tu tez wyktadnie powszechnie znane ze stow-
nikéw symboli, zgodnie z ktérymi w symbolice domu piwnica odpowiada nieswiadomosci i in-
stynktom (jak Scieki w miescie)™.

Z owego ,na pozor” trzeba jednakze uczyni¢ gtéwne zastrzezenie interpretacyjne,
wskutek czego mniej wazne okazujq sie znaczenia i polaryzacje same w sobie, bardziej
zas — tak ostentacyjna gra nimi. Jedno z istotnych zatozen niniejszego szkicu stanowi
zatem przekonanie, Ze w rysowaniu przez rezysera takich relacji wyrazne binaryzmy czy
skrajnosci pojawiaja sie po to, aby ich skrzyzowanie byto tym bardziej ostentacyjnei nie-
metaforyczne.

W przypadku Parasite nadrzednym kontekstem dla filmowego systemu znakow
i relaji jest miasto i jego wyeksponowana struktura. Wlasciwie od pierwszego ujecia widz
jest przekonywany, ze jednym z bohaterow filmu bedzie przestrzen i jej wartosci symbo-
liczne: oto znaczace pozycjonowanie punktu widzenia, czyli perspektywa mieszkancow
piwnicznego lokalu, ktdrego okno wystaje tylko troche nad ulice (Scisle rzecz biorac, chodzi
o suterene, co jest istotne w kontekscie wyznaczania kolejnych warstw przestrzennych filmu
oraz przynaleznosci i aspiracji jego bohateréw). Tu jest uliczny gwar, wszystko sie ze soba
miesza: dzwigki, zapachy, wlacznie z oparami miejskiej dezynsekcji. W ten sposob zyje ro-
dzina panstwa Kim. Cala czwérka para sie dorywczymi zleceniami oraz, méwiac wprost,
kombinuje, jak si¢ podpia¢ do darmowego Internetu, a moze nawet i osiggnac sukces...
Niebawem, z racji zawrotnego tempa rozwoju wypadkow oraz — co stanie si¢ jeszcze jas-
niejsze w kontekscie wzmiankowanych w dalszej czesci tekstu gatunkowych inspiracji
Bonga — w wyniku zbiegu okolicznosci, mtodzieniec Kim zmierza do swych przysztych
pracodawcow, panstwa Park. Na wybrukowanym wzgdrzu podmiejskiej bogatej dzielnicy
miesci sie ich okazaty, otoczony murem dom z wlasnym systemem kamer i zabezpieczen.
Zbudowany w ten sposob kontrast ujawnia si¢ w catej petni nieco p6zniej, podczas (pierw-
szej) ucieczki Ki-taeka i dzieci z ,,okupowanej” willi do sutereny (po nieoczekiwanie szyb-
kim powrocie rodziny Park z biwaku). Uzyskujemy w tej scenie petna perspektywe na
miasto — jego wszystkie wzniesienia i zaglebienia, plataning schodéw (skojarzenie z Gio-
vannim Battista Piranesim nie bedzie chyba przesada), sieci kabli i instalacji, a takze $cie-
kajaca z dachdéw, Scian i schodow wode niosaca dodatkowe warstwy symboliczne:
kataklizmu i zmywanego brudu, kary i odkupienia win. Taki jezyk opisu miasta jest oczy-
wiscie tylko jedna z mozliwosci, jednakze nie nalezy pomijac faktu, ze wtasnie semiotycz-
nych analiz domagaja si¢ systemy szczegélnie wyraziste i znaczace®.
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Dom - jako szczegdlnie istotny bohater tego szkicu — oraz jego usytuowanie
i ustrukturyzowanie prowokuja do dalszych eksploracji semiotycznych. Najpierw otwieraja
sie wszelkie mozliwe asocjacje historycznofilmowe. Ten rodzaj domu, a zwlaszcza jego uwa-
runkowania architektoniczne, to przeciez czesto miejsce akgji thrilleréw lub horroréw', by
przywotaé najbardziej znany przyklad, czyli Psychoze (Psycho, 1960) Alfreda Hitchcocka.
Na szczegdlng uwage zwraca jednak kontekst dla filmu macierzysty. W swej recenzji Para-
site Lukasz Marikkowski umieszcza kwestie architektury i symboliki domu panstwa Park
w historii kina koreaniskiego oraz dos¢ typowego, jak si¢ okazuje, dla niego motywu. Bo-
wiem kluczowa role — oprécz samej struktury domu jako miejsca akcji — odgrywa w filmie
Bonga postac, a wlasciwie typ stuzacej, odsytajacy chocby do stynnego tryptyku Ki-young
Kima: Pokojéwka (Hanyo, 1960), Kobieta z ognia (Hwa-nyeo, 1971) i Kobieta-owad | Modliszka
(Chungyo, 1972). Rezyser zreszta wielokrotnie sam si¢ przyznawat do inspiracji tworczoscia
tego klasyka rodzimego kina. Autor recenzji pisze: Tak jak w , Pokojowce” reprezentant klasy
wyzszej staje sig niewolnikiem erotycznej gry, tak bogata rodzina w , Parasite” poddaje sie urokowi
wyjatkowo utalentowanych oszustéw, rodziny, ktérej , referencje” wyjgtkowo odpowiadajg najdziw-
niejszym wymaganiom bogatych; w efekcie stajq sie oni niewolnikami wlasnych klasowych przyzwy-
czajen”’. Jak przekonuje Mankowski, w kazdym z przywotywanych filméw poziomowe
rozplanowanie domu okazywato sie kluczowe zarowno dla sensu opowiesci, jak i sposobu
prowadzenia narragji.

Jaki zatem jest dom panstwa Park? Przede wszystkim ma swojq histori¢ opowie-
dziana w filmie. Zaprojektowal go (a potem w nim mieszkat) stynny architekt Namgoong,
jak to przedstawia jego dawna gosposia, bedaca swoistym lgcznikiem miedzy starym
anowym, miedzy historia a terazniejszoscia, wreszcie miedzy widzialnym a ukrytym. Ar-
chitekt fikcyjny, co warto dodac i co wymaga dodatkowego komentarza do kwestii zwia-
zanych z realizacja filmu. Bowiem caty dom, wraz z przylegajacym ogrodem, to zbudowana
na potrzeby dzieta scenografia. Jak mowi jej autor, Ha-jun Lee: Myslelismy o przestrzeni jako
o innym aktorze'. Zaprojektowane zostaty wiec wszystkie strukturalne uwarunkowania
techniczne, ktdre ostatecznie ujawniaja si¢ w filmie czy to jako szczegdty konstrukcyjne
domu, czy tez w sposobach poruszania si¢ po nim: pietro, parter, piwnica, schron; schody
pomiedzy tymi poziomami, poziome trajektorie ruchu postaci w parterowej, gtéwnej czesci
domu; przestrzenne i wzajemne relacje pomiedzy tq czescia a ogrodem. W cytowanym wy-
wiadzie rezyser podkreslal, ze dom zostat zaprojektowany i funkcjonowat w filmie jako
,wlasny wszechswiat”.

Z jednej strony uzyskany na ekranie efekt daje si¢ interpretowac jako Lotmanowska
,przestrzen artystyczna” — skoriczona w ramach tekstu (filmu) i ustalajaca dla niego reguty
funkcjonowania wszystkich elementéw owej przestrzeni: przestrzen artystyczna nie jest jakims
obojetnym miejscem dla bohateréw i epizoddw fabularnych. Jej zwigzek z postaciami i formowanym
przez tekst artystyczny ogdlnym modelem swiata przekonuje, iz jezyk przestrzeni artystycznej nie
jest nieznaczqcy, lecz stanowi jeden z komponentéw ogolnego jezyka, jakim przemawia przekaz artys-
tyczny®. Podobnie charakteryzowat Lotman przestrzen w swojej Semiotyce filmu: przestrzen
w kinie — jak 1 w kazdej sztuce — jest przestrzeniq odgraniczonq, zamknietq w okreslonych ramach,
a jednoczesnie jest izomorficzna wobec bezgranicznej przestrzeni Swiata rzeczywistego®. To w tej
(semiotycznej) tradycji mozna rozpatrywac wszelkie ,,znaczace”, jak schody, piwnica czy
schron, a takze relacje, przede wszystkim o paralelnym, binarnym badz antytetycznym cha-
rakterze: géra — dol, wnetrze — zewnetrze, zamkniete — otwarte, widzialne — niewidzialne,
jawne — ukryte etc. Inaczej mowiac, sensy i wartosci, ktore z takg oczywistoscia wydaja sie
przydane poszczegdlnym przestrzeniom i poruszajacym sie w nich postaciom, nie maja
znaczenia samoistnego, lecz systemowe: znacza przez zestawienie z przestrzenia kontras-
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tujaca, z jej negatywem lub zaprzeczeniem. Piwniczne mieszkanie Kiméw nie niostoby az
tak wyraznych konotacji z insektami czy odorem pleéni, gdyby nie ustawienie go w relagji
z umieszczonym na wzgorzu, antyseptycznym domem Parkéw. Nastepnie, reprezentacyjna
czes¢ domu Parkéw nie kojarzylaby sie z wyzyskiem, hipokryzja, obtuda, ignorancja czy
naiwnoscig wlascicieli, gdyby nie jej zestawienie z podziemnym schronem przedstawianym
jako tajemnicza przestrzen cierpienia i okrucienstwa.

Jednakze z drugiej strony dom panstwa Park i film Parasite w ogodle to co$ znacznie
wiecej niz pretekst do rozwazan o , przestrzeni artystycznej”. Jurij Lotman pisal przeciez,
ze problemy semiotyczne zaczynajq wnikac nie tylko do jezyka, ale i do tresci tasm filmowych®' —
ina przykltadzie Powigkszenia Antonioniego udowadnial, jak dochodzi do takiej tematyzagji
(semiotyka jako temat filmu) i samozwrotnosci (film o istocie filmu, fotografii, obrazu itd.):
Rezyser upewnia widzéw o tym, ze zycie nalezy rozszyfrowywac®. W tym momencie mozna si¢
juz pokusi¢ o wskazanie swego rodzaju analogii i stwierdzi¢, ze takze Bong Joon-ho w Pa-
rasite tematyzuje — tym razem jednak sam proces opowiadania.

Narratywizacja architektury

W teoriach przestrzeni filmowej mozna znalez¢ proby periodyzadji i typologizacji
obecnosci tej kategorii jako tworczo wykorzystywanego elementu w procesie opowiadania.
I tak na przykitad Tadeusz Miczka przypomina — za Jerzym Plazewskim — ze dopiero na
jednym z etapow rozwoju kina (trzecim, po okresach teatralnego i montazowego ujmowa-
nia przestrzeni) przestrzen uzyskata samodzielne walory dramatyczne®. Z kolei Elzbieta
Ostrowska w autorskim opracowaniu interesujacego mnie zagadnienia wyrdznia dwa za-
sadnicze modele przestrzeni filmowej: nieznarratywizowang oraz znarratywizowana.
W przypadku tej ostatniej kolejne segmenty przestrzeni filmowej zostajq skrajnie podporzqdkowane
wzgledom narracyjnym, a tym samym przeksztatcone w ,,miejsce akcji” opowiadanej historii** —
gléwnie w kinie hollywoodzkim czy tez, zgodnie z typologia Davida Bordwella, w modelu
narradji klasycznej.

Dom panistwa Park jest zatem centralng i znaczaca przestrzenia filmu czy, jak przy-
znali sami tworcy, jego bohaterem i gléwnym aktorem. To tutaj rozgrywa sie wieksza czes¢
akqji, w tym jej kluczowe zdarzenia. Co wiecej, w filmie zostaje opowiedziana jego historia
i po kolei sg odstaniane tajemnice, ktore uruchamiajq dalsze perypetie rodziny Kim, pan-
stwa Park oraz bylej gosposi Moon-gwang i jej meza. Przede wszystkim jednak dom ten
pelni funkcje kota zamachowego akcji oraz — by tak rzec — szkieletu architektonicznego opo-
wiesci, czyli sekwencji zdarzen prowadzacych wprost do tragicznego finatu.

W efekcie analizy podstawowych zaleznosci miedzy przestrzenig a ruchem postaci
(oraz — szerzej — wszelkim dzianiem si¢) mozna stwierdzi¢, Zze sam sposob filmowania
uktadu domu i poruszajacych sie w nim bohateréw podkredla linie proste: poziome, pionowe
oraz skosne (zgodnie z kierunkiem schodow). Schody taczace parter i pietro ogladamy
zwykle w ujeciu panoramicznym, niejako ,z profilu”, a ruch postaci — po skosie — jest tu
w pelni widoczny dopiero ze znacznej odleglosci, pozwalajacej obserwowac maksymalna
powierzchnie salonu, holu, kuchni i schodéw wtasnie. Z kolei stopnie miedzy parterem
a piwnica sg ukazywane zazwyczaj z gory, natomiast ukryte schody do schronu, potaczone
z labiryntowymi przejsciami, sa czesto filmowane z perspektywy poruszajacej sie po nich
postaci. W ten sposob widz zostaje wprowadzony w tajemnice domu, z czasem takze w ga-
tunkowe zabawy z konwencjami chociazby thrillera i horroru.

Skonstruowany i zmontowany tu system poruszania si¢ — wchodzenia i schodzenia,
przesuwania w prawo i w lewo, do przodu i w glab — to, po pierwsze, ruch w czystej postaci
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(istota filmowosci, jak powiedzialby Irzykowski®). Linie ruchu podlegaja czestemu kon-
trastowaniu: pionowe krzyzuja sie z poziomymi, jak podczas pierwszych wizyt mtodego
Ki-woo w domu: kiedy pani Park prowadzi go po schodach w gére, w tym samym czasie
gosposia przechodzi przez parter. Do tego dochodza jazdy kamery, na przyklad ruch wer-
tykalny postaci jest skontrastowany z poziomym odjazdem kamery. Wszystko uktada sie
w precyzyjny wzor. Jak przekonuje w wywiadach scenograf, Bong juz na etapie scenariusza
miat zaplanowany rozktad , $ciezek”, po ktérych mieli si¢ poruszac aktorzy w domu skon-
struowanym na potrzeby filmu®. Tak jak architekci projektuja domy dla konkretnych ludzi
majacych w nich zamieszkac, tak w przypadku konstrukcji scenograficznej w Parasite dom
zostal pomyslany wokot Sciezek, tras i wzoréw, wedtug ktorych ludzie maja sie poruszac®.

Po drugie — takze w ujeciu logiki przyczynowo-skutkowej — kazdy ruch postaci ge-
neruje kolejne zdarzenie fabularne. Poruszanie si¢ bohaterow w przestrzeni domu nie jest
motywowane zasadami kinezyki czy behawiorystyki (chociaz kazdy z nich to $wietnie na-
pisany i zagrany ,,typ”), lecz dyktowane fabuta. Traktujac rzecz w ogromnym skrdcie: samo
schodzenie i wchodzenie po schodach zmienia sie w system wigzania poszczegdlnych ele-
mentow tej fabuly. Podobnie ruch jest rozrysowany nawet w obrebie tego samego pomiesz-
czenia, na przyktad kiedy ukrywajaca si¢ rodzina lezy pod stolem (podczas gdy panstwo
Park spedzaja na kanapie obok — i powyzej — noc erotycznych uniesien), a potem — dostow-
nie w poziomie, czolgajac si¢ po podtodze - spod niego ucieka. Tak jakby architektura per-
manentnie prowadzita akcje, stawata si¢ jej katalizatorem.

Sformulowanie , architektura jako fabuta” jest oczywiscie pewnym uproszczeniem,
by nie powiedzie¢: chwytem retorycznym. W owym chwycie miesci si¢ do$¢ oczywista ana-
logia: tak jak architektura (konkretne realizacje architektoniczne) to swego rodzaju mate-
rialne podloze przestrzeni (filmowej), tak fabuta jest — rowniez istniejagcym w sposéb
obiektywny, , materialny” — budulcem narragji (filmowej). Zastosowana w ten sposéb kon-
strukcjonistyczna (z jednej strony) oraz strukturalistyczna (z drugiej) metoda analizy po-
zwala spojrze¢ rowniez na przywoltywane wczesniej epizody w takim wiasnie ujeciu;
jednakze kluczowe i obrazowo oddajace istote rzeczy wydaja sie tu dwie przestrzenie
i przyporzadkowane im zdarzenia.

Najistotniejsze funkcje z punktu widzenia prowadzonej narracji petni piwniczna
przestrzen prowadzaca do schronu. Wejscie do niego miesci si¢ za przesuwana szafa, co
,otwiera” takze system basniowych skojarzen, w ramach ktorych zawiera si¢ istnienie ukry-
tego przed swiatem sejfu, sezamu. By dostac sie do srodka, potrzebny jest klucz, wiedza
tajemna i dostepna wybranym. W przeciwnym wypadku czar pryska i tajemnica msci sie
na niepowotanych do jej poznania bohaterach. W ten wlasnie sposéb filmowy schron, dlugo
ukrywany i funkcjonujacy jako tajemnica starej gosposi ukrywajacej w nim meza, zdradza
swoj sekret, przechodzi z rak do rak, a przede wszystkim w kluczowych momentach filmu
napedza akcjg; zmienia jej kierunek, a takze — co najciekawsze — ,, swoich” bohaterow.

Kolejne sprzezenie przestrzeni domu oraz tym razem jednego, konkretnego zda-
rzenia zachodzi w kulminacyjnej scenie filmu, podczas ucieczki Ki-taeka. Scene te poprze-
dza przyjecie ogrodowe wyprawione dla synka panstwa Park. Zebrali sie juz wszyscy
goscie, przygrywaja muzycy, w zaroslach czajg sie ojciec jubilata i jego kierowca w indian-
skich przebraniach, aby — podczas przygotowanej zabawy — zaatakowac nadchodzaca
z tortem Ki-jeong. Niespodziewanie na scene wkracza, pozwycieskiej walce stoczonej
z Ki-woo, uwolniony z piwnicznych mrokéw maz bylej gosposi. Godzi nozem panne Kim
i odtad wszystko toczy sie w zaskakujacym kierunku i btyskawicznym tempie. Interesujaca
mnie sekwencja zdarzen jest nastepujaca: podczas gdy ojciec opiekuje sie raniong cdrka,
pan Park prébuje wyciagnac spod ciata meza Moon-gwang (zabitego wczesniej przez pania
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Kim) kluczyki od samochodu. Styszac jego stowa i widzac reakcje na odér wydzielany przez
ciato (jeden z wielu lejtmotywow w filmie), Ki-taek pozostawia cérke i zabija gospodarza.
Ucieka — i wlasnie ten moment wydaje sie najbardziej charakterystyczny dla omawianej za-
sady, w ramach ktorej przestrzen (architektura) determinuje bieg zdarzen, staje si¢ niejako
ciggiem dalszym i/lub (tymczasowym) rozwigzaniem problemu.

Przebieg ucieczki Kima obserwujemy —jako widzowie — w trzech wersjach. W czasie
rzeczywistym jest ona filmowana z gory, jakby przestrzen domu i ogrodu stata si¢ nagle
gra komputerowa lub planszowa: zmeczony bohater biegnie, az nagle skreca i chowa sie
w garazu. Z kolei w wiadomosciach telewizyjnych relacjonujacych te ucieczke dokonano
jej prawdopodobnej rekonstrukgji: przedstawiono okolice domu, wszystkie wejécia, wyjscia,
schody, $ciezki itd. (byta gosposia zdazyta wczesniej unieruchomic kamere monitorujaca
posesje). Wreszcie w ostatniej wersji o szczegotach ucieczki ustyszymy od samego bohatera,
ktéremu po dlugim czasie udato si¢ przekazac synowi — za pomoca alfabetu Morse’a — wia-
domos¢. To w niej zostata wyjasniona zasada , architektury jako fabuly” — podczas ucieczki
bohater doznal swego rodzaju olénienia i zostat niejako poprowadzony do schronu.

Warto zaznaczy¢, ze wigkszos¢ tak charakteryzowanych zdarzen filmowych, jako
zdarzen $cisle skorelowanych z architektura domu, sugeruje bardzo wyrazne nawigzania
do konkretnych gatunkow filmowych, a co za tym idzie — do funkcjonujacej w ich uniwer-
sach przestrzeni, z jej wymiarem fizykalnym i semiotycznym. Oprécz wspomnianego juz
horroru i thrillera w kontekscie interpretacji architektonicznej szczegolnie interesujace sa
rozwiazania o rodowodzie komediowym, przede wszystkim inspiracje slapstickiem (kto$
ucieka, ktos sie chowa, kto$ kogos$ podglada, kto$ sie potyka, spada ze schodéw i tak dalej)
czy klasyczna, odsyltajaca do tradycji teatralnej komedia omytek (oparta miedzy innymi na
inicjowaniu kolejnych intryg; tu symptomatyczna jest scena, kiedy Kim odbiera SMS od,
jak ja okredlit w kontaktach telefonicznych, ,,pani domu”: Drugie pietro, pokdj z saung). Ory-
ginalno$¢ Parasite nie wynika z tego, Ze film opiera sie na takich chwytach, ale z konsek-
wentnego podporzadkowania zdarzen architekturze. Kolejne epizody nastepuja wtasnie
dlatego, ze takie, a nie inne jest ich usytuowanie przestrzenne.

Rozwazania te prowadza do dwoch — skorelowanych ze soba — konkluzji interpre-
tacyjnych, sugerowanych juz zreszta w toku wywodu. Otdz relacja architektury i fabuly,
zastosowane w jej ramach rozwiazania techniczne, a takze wykonanie aktorskie (na przy-
ktad w zakresie ruchu postaci i dzieki nawigzaniom do konwencji slapstickowej) pozwalaja
widzie¢ filmowy dom jako scene. Najpierw nasuwaja to skojarzenie poszczegdlne zda-
rzenia i wypowiedzi postaci dotyczace gry, udawania, aktorstwa: siostra chtopca jest prze-
konana, ze ten udaje artyste; przed pozbyciem sie gosposi rodzina Kiméw przeprowadza
,prawdziwe” proby aktorskie; podczas rodzinnej biesiady Kiméw w domu gospoda-
rzy Chung-sook naigrawa si¢ z meza, na co ten reaguje agresja, jak si¢ za moment okaze —
w konwengji zartu; dawna stuzaca, wyzwolona na chwile z piwnicy, odgrywa ,poli-
tyczne” przemowienie w stylu przywodcy Korei Pétnocnej; w scenie erotycznej panistwa
Park pojawia si¢ che¢ odgrywania kogos innego (zreszta ta scena jest zaszyfrowana po-
dwdjnie: z jednej strony matzonkowie udaja kogos, kim w codziennym zyciu nie sg, z dru-
giej zas — by¢ moze w sytuacji chwilowej utraty kontroli — prawda wychodzi na jaw);
wreszcie budzacy sie do zycia po operacji moézgu Ki-woo zauwaza, Ze stojacy przed nim
detektyw nie wyglada na detektywa, a lekarz na lekarza.

Oprocz tematyzowanego w ten sposob motywu gry i udawania pojawiaja sie takze
- wzmacniajace podobng wykladnie — rozwiazania zarazem architektoniczne i teatralno-
-filmowe: przesuwana w piwnicy szafa (jak kotara, a wiec wyrazna granica miedzy prze-
strzenig udawania a , kulisami” — miejscem rzeczywistej walki na $mierc¢ i zycie), zasuwane
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drzwi garazu (wyraznie oddzielajace czas pozegnania przez pania Kim wyjezdzajacych na
biwak pracodawcdéw od tego, co za chwile wydarzy sie w samym domu), wreszcie ogromne
okno salonu. W tym ostatnim przypadku mamy juz do czynienia z wyraznie otwartg scena:
wnetrze obserwujemy z ogrodu badz, odwrotnie, w scenach rozgrywanych w salonie po-
dziwiamy widok na ogrod. W ten sposob przestrzen domu staje si¢ przestrzenia gry, uda-
wania, fatszywych tozsamosci i przyjmowanych rol spotecznych.

Z taka propozycja jest skorelowane jeszcze jedno, rozumiane nieco weziej, pojecie
g1y, rdbwniez wyrastajace z przestrzennych analiz filmu. Chodzi tu o gre planszowa, tere-
nowa lub komputerowa, w ktérej uczestnicy kraza po , planszy”, poruszaja si¢ w przod
iw tyl, do gory i w dot, wypychaja sie z zajmowanych miejsc, przejmuja , pozycje”. Oprocz
wspomnianej sceny ucieczki Ki-taeka mozna tu przypomnie¢, Ze na samym poczatku wi-
zyty Ki-woo w domu panstwa Park stuzaca, przyjmujac goscia, jednoczesnie zbiera zabawki
pozostawione przez najmlodsze dziecko — strzaly indianskie. To wazna zapowiedz motywu
,zabawy w Indian”, ale takze dynamiczny moment znaczacy i inicjalny: gosposia porusza
sie w domu i zbiera strzaty-trofea, idealny porzadek zostaje zmieszany z bataganem, a po-
waga z zabawa.

Film Bonga — podobnie jak scenograficzno-architektoniczny artefakt wykonany na
jego potrzeby — ma doktadng, przemyslana, strukturalna budowe. Na kilka elemen-
tow tej budowy udato si¢, mam nadziejg, juz wskazac. Dodatkowo liste chwytoéw scena-
riuszowych i rezyserskich mozna poszerzy¢ o szereg rymow, nawrotéw oraz
fabularnych i wizualnych paralelizmow (brzoskwinie jako lejtmotyw; wybijajaca ka-
nalizacja u panistwa Kim oraz wymiotujaca w tym samym czasie w schronie gosposia; ciosy
zadawane nozem kolejnym ofiarom podczas przyjecia urodzinowego).

Wszystkie te zabiegi, mistrzowsko zrealizowane i z taka intensywnoscia wskazy-
wane przez recenzentéw i wideoeseistow?, decyduja o autotelicznym charakterze filmu.
Realizacyjna precyzja Bonga nie jest tu bowiem celem, lecz tematem. Szczegdlnie wyraznie
przejawia sie to chocby w autorskiej ironii (wspomniane wypowiedzi chlopaka o ,, metafo-
rycznosci”), ale takze w kwestiach dotyczacych procesu tworzenia historii oraz samego
aktu opowiadania. Dobrze ilustruje to ostatnia scena filmu. Wczesniej jednak Ki-taek w roz-
mowie z synem o planach zyciowych przekonuje go, ze brak planu nigdy nie zawodzi:
Kiedy masz plan, Zycie go weryfikuje. Bez planu nic nie moze pdjé¢ Zle. W zakoniczeniu chlopak
powraca do tej zyciowej rady, planuje i pisze —alfabetem Morse’a — w lidcie do ojca: kiedy
kupie ten dom, wtedy wystarczy, ze wejdziesz na gore... Oto mozliwa konkluzja: doktadny plan,
o ktorym wiemy, ze zycie moze go zweryfikowa¢ (poniewaz to ,tylko” marzenie), oraz
,dziatanie” architektury w opowiesci o zdarzeniach plan wypelniajacych.

! Poszukiwania (takze internetowe) w tym
zakresie warto rozpoczac od lektury , tema-
tycznego” numeru ,Sight & Sound” z mar-
ca 2020 r.

2 Por. P. Saramowicz, Film w architekturze
(Tschumi, Koolhaas i Libeskind), ,,Kwartalnik
Filmowy” 1999, nr 28, s. 216.

*Por. E. Rewers, Ekran miejski, w: Pisanie mias-
ta — czytanie miasta, red. A. Zeidler-Jani-

szewska, Wyd. Fundacji Humaniora, Poznan
1997; E. Rewers, Pozegnanie z ekranem miej-
skim: ku ,nowej prostocie”, w: Wiek ekranow.
Przestrzenie kultury widzenia, red. A. Gwo6zdz,
P. Zawojski, Wydawnictwo Rabid, Krakéw
2002. Obserwowana dzis tendencja jest choc-
by obecnos¢ w miejskiej przestrzeni reklamy
filméw — juz nie w postaci plakatow w ki-
nowych gablotach czy na przystankach ko-
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munikagji publicznej, nawet nie w postaci
billboardéw, ale ogromnych, calo$ciennych
graffiti (moze sobie na nie pozwoli¢ na
przyklad tak znaczacy producent seriali, jak
Netflix).

* Por. A. Gwoézdz, Technologie widzenia, czyli
media w poszukiwaniu autora: Wim Wenders,
Universitas, Krakow 2004, s. 78.

5 W. Wenders, Pejzaz miejski, ttum. M. Behlert,

w: Europejskie manifesty kina. Od Matuszew-

skiego do Dogmy. Antologia, wybdr, wstep,

oprac. A. Gwoézdz, Wiedza Powszechna,

Warszawa 2002.

E. Rewers, Swiatlo i ekran, w: tejze, Post-polis.

Wyprowadzenie do filozofii ponowoczesnego

miasta, Universitas, Krakow 2005, s. 125.

7 Por. M. Saryusz-Wolska, Berlin. Filmowy ob-
raz miasta, Wydawnictwo Rabid, Krakéow
2007; E. Mazierska, Janusowe oblicze filmo-
wego miasta, ,Kwartalnik Filmowy” 1999,
nr 28, s. 38-53; R. Koschany, Niewidzialne
miasta? Przypadek filmu polskiego, w: Sztuka
— kapitat kulturowy polskich miast, red. E. Re-
wers, A. Skorzynska, Wydawnictwo Nau-
kowe UAM, Poznan 2010.

8 Por. A. Stasiak, Turystyka literacka i filmowa,
w: Wspdtczesne formy turystyki kulturowej, red.
K. Buczkowska, A. Mikos v. Rohrscheidt,
Wydawnictwo AWF, Poznar 2009; P. Kwiat-
kowska, Miedzy Marienbadem a Monachium,
czyli od obrazu do rzeczywistosci i z powrotem,
w: Nowa kinofilia: przestrzenie i afekty, red.
K. Kosinska, P. Kwiatkowska, Fundacja
Mammal, Warszawa 2018.

? Por. K. Kosinska, Materialnosé wyspy. O set-

-jettingu i ,,Cztowieku z Aran” Roberta Fla-

herty’ego, w: Nowa kinofilia... dz. cyt., s. 41-

-56; G. Nadgrodkiewicz, Sladami Pani Dal-

loway.  Peregrynacje  literacko-filmowo-

internetowe a set-jetting, w: Nowa kinofilia,

dz. cyt., s. 81-100.

Por. R. Stepowski, City placement. Miasto

w filmie. Film w miescie, Wydawnictwo Ro-

ster, Rawa Mazowiecka 2017.

! Ze wzgledu na ograniczone ramy artykutu
jestem zmuszony tylko wskaza¢ ten nad-
rzedny dla rozwazan watek, odsytajac czy-
telnika do stosownej literatury przedmiotu:
T. Miczka, [wspotpr.] E. Ostrowska, Prze-
strzen, w: T. Miczka, Stownik poje¢ filmowych,
t.9, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego,
Katowice 1998, s. 95-143; E. Ostrowska,
Przestrzen filmowa, Wydawnictwo Rabid,
Krakow 2000; A.S. Dudziak, Antropologia
przestrzeni w filmie fabularnym, Wydawnic-
two UMCS, Lublin 2000; B. Kita, Miedzy
przestrzeniami. O kulturze nowych mediow,
Rabid, Krakéw 2003.
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12 Por. R. Koeck, Cine-scapes. Cinematic Spaces
in Architecture and Cities, Routledge, New
York 2013.

3 Por. B. Uspienski, Strukturalna wspélnota
réznych rodzajéw sztuki (na przyktadzie ma-
larstwa i literatury), thum. Z. Zaron, w: Se-
miotyka kultury, wybor i oprac. E. Janus,
M. R. Mayenowa, PIW, Warszawa 1975;
E. Wiegandt, Powinowactwa przez kompozy-
cje (w literaturze najnowszej), w: tejze, Nie-
pokoje literatury. Studia o prozie polskiej XX
wieku, Wydawnictwo WBPiCAK, Poznan
2010.

4 J.E. Cirlot, Stownik symboli, ttum. I. Kania,
Wydawnictwo Znak, Krakéw 2000, s. 112
(s.v. ,,dom”).

15 Por. W. Toporow, Miasto i mit, wybdr, ttum.,
wstep B. Zytko, stowo/obraz terytoria,
Gdansk 2000.

¢ Wér6d odmian gatunkowych horroru Noél
Carroll wyréznia opowiesci o nawiedzonym
domostwie (haunted house); por. N. Carroll,
Filozofia horroru albo paradoksy uczué, ttum.
M. Przylipiak, slowo/obraz terytoria,
Gdansk 2004, s. 169.

7 1. Mankowski, Kalejdoskop spotecznego nie-
pokoju, https://kulturaliberalna.pl/2019/0-
9/24/lukasz-mankowski-kalejdoskop-spo-
lecznego-niepokoju-parasite-bong-joon-ho/
(dostep: 29.12.2019).

8 C. O’Falt, Building the ‘Parasite’ House: How
Bong Joon Ho and His Team Made the Year’s
Best Set, https://www.indiewire.com/20-
19/10/parasite-house-set-design-bong-joon-
ho-1202185829/ (dostep: 05.01.2020).

9]. Lotman, Zagadnienie przestrzeni artystycz-
nej w prozie Gogola, thum. J. Faryno, w: Se-
miotyka kultury, dz. cyt., s. 221; por. takze
J. Lotman, Problem przestrzeni artystycznej,
thum. J. Faryno, w: Studia z teorii literatury.
Archiwum przektadéw ,, Pamietnika Literackie-
go”, red. K. Bartoszynski, M. Glowinski,
H. Markiewicz, t. II, Ossolineum, Wroctaw
1988.

2 J. Lotman, Semiotyka filmu, thum. J. Faryno,
T. Miczka, Wiedza Powszechna, Warszawa
1983, s. 165.

2 Tamze, s. 187 (rozdzial: Problemy semiotyki
i tendencje kina wspétczesnego).

2 Tamze, s. 193.

2 T. Miczka, [wspdtpr.] E. Ostrowska, Prze-
strzen, dz. cyt., s. 120.

2 E. Ostrowska, Przestrzen filmowa, dz. cyt.,
s. 37. Opracowana przez badaczke kwestia
narratywizacji przestrzeni filmowej wiele
zawdziecza artykutowi Narrative Space Step-
hena Heatha z 1976 r. (por. S. Heath, Narra-
tive Space, ,Screen” 1976, t. 17, nr 3).
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% Por. K. Irzykowski, Dziesigta muza. Zagad- ~ * Por. Nerdwriter, Parasite’s Perfect Montage,
nienia estetyczne kina, Filmowa Agencja Wy- https://www.youtube.com/watch?v=malrD
dawnicza, Warszawa 1957, s. 47. 20P85c&fbclid=IwAROzruxqDPnl4M-

% Por. C. O’Falt, dz. cyt. nweO_SMTE6EtmDLsdNyXqHPWtN6_YI-

¥ Tamze. 1Iz9oWufGnpcAw (dostep: 06.01.2020).

Rafal Koschany Profesor w Instytucie Kulturoznawstwa Uniwersytetu im. Adama

Mickiewicza w Poznaniu. Specjalizuje sie w teorii interpretacji,
wspolczesnych teoriach interpretacji dziel sztuki, semiotyce kultury,
a takze badaniach pogranicza literaturoznawstwa i filmoznawstwa.
Jest autorem monografii Przypadek. Kategoria artystyczna i egzysten-
cjalna w literaturze i filmie (2006, wyd. I1 - 2016) i Zamiast interpre-
tacji. Miedzy doswiadczeniem kinematograficznym a rozumieniem
filmu (2017), licznych artykulow w czasopismach naukowych i roz-
dzialow w ksiazkach oraz wspoétredaktorem kilku publikacji zbioro-
wych (m.in. Musical. Poszerzanie pola gatunku, 2013).
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WBPiCAK.
Keywords: Abstract
Bong Joon-ho; Rafal Koschany
Korean cinema; Architecture as Plol. Parasite by Bong Joon-ho
archilecture; Bong’s Parasite is one of the most frequently awarded and best-re-
film narrative; viewed films of 2019. Most journalists emphasized the critical and
filmic space satirical tone of the work, directed against the economic stratifica-

tion of South Korean society (and beyond). In this interpretation,
however, a completely different dimension of the film is fore-
grounded, as signalled in the title formula “architecture as plot”. The
article consists of three parts. The first part includes preliminary
theoretical findings concerning the category of film space and the
relationship between the city (architecture) and film. The second
part is an analysis of the semiotics of the city and the architecture
of the house in which most of the action takes place. The third is de-
voted to reflections on architecture as a generator of subsequent
events, which ultimately can be interpreted as a kind of pretending
on stage or as a board game. As a conclusion, the author proposes
to treat Bong’s film as an autothematic statement, whose precise
structure is not so much a goal, but a crucial topic.
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