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Niekonczace sie korytarze.
Paradoksy architektury w fil-
mie ZJeszlego roku @ Marien-
badzie Alaina Resnais’go
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Abstrakt

Skomplikowane przestrzenie patacowe i parkowe, w ktorych toczy
sie akcja Zesztego roku w Marienbadzie, pelmia funkcje - jak pod-
kreslano w licznych analizach - znaczacego tla i finezyjnej
scenografii, stajg sie istotnym tematem filmu, sugeruja wazne in-
terpretacje i decyduja o nieoczywistej konstrukeji psychologicznej
gléwnych bohaterow. Bardziej szczegolowa analiza filmu Alaina
Resnais’go pozwala wskazaé kluczowe paradoksy rzadzace zaréwno
strukturami architektonicznymi, jak i narracyjnymi, a takze ich
wzajemnymi relacjami. Przestrzen wykreowana w filmie jest jed-
noczesnie ciagla i nieciagla, zamknieta i otwarta, skonczona
i nieskonczona, dynamiczna i statyczna; jest tez plaska, a zarazem
silnie akcentuje iluzje glebi perspektywicznej. Paradoksy te sa
charakterystyczne réwniez dla sztuki barokowej, a fakt, ze film
Resnais’go zostal nakrecony w takich wlasnie przestrzeniach,
pozwala uznac¢ go za wypowiedz teoretyczna, odnoszaca sie takze
do relacji miedzy kinem i architektura. Zesztego roku w Marienbadzie
traktuje te sztuki nie jako przeciwstawne, ale jako komplementarne,
mierzgce sie z podobnymi pragnieniami i ograniczeniami.

Artykul powstal na podstawie referatu wygloszonego podczas 111 Zjazdu Filmoznawcow i Me-
dioznawcow (,Przestrzenie - praktyki — artykulacje”, Uniwersytet Lodzki, Lodz, 17-19 czerwca

2019 T.).
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Przywotanie filmu Zesztego roku w Marienbadzie (L’Année derniére @ Marienbad, 1961)
Alaina Resnais’go w kontekscie pytant o mozliwe relacje miedzy kinem i architektura z pew-
noscia trudno uznac za zaskakujace. Pobiezna nawet analiza filmu pozwala dostrzec, ze
skomplikowane przestrzenie patacowe i parkowe, w ktérych meandrycznie i niespiesznie
toczy sie akcja, nie tylko pelnig tutaj funkcje znaczacego tta czy finezyjnej scenografii, ale
staja sie rowniez istotnym tematem filmu, podpowiadajq kluczowe interpretacje i decyduja
o nieoczywistej konstrukgji psychologicznej gtdéwnych bohateréw. Film Resnais’go doczekat
sig¢ imponujacej i praktycznie niemozliwej do uporzadkowania liczby interpretacji i wciaz
uchodzi za jedno z bardziej wieloznacznych i najczesciej analizowanych dziet w historii
kina'. W interesujacym mnie tutaj kontekscie warto zwrdci¢ uwage na te strategie anali-
tyczno-interpretacyjne w Zesztego roku w Marienbadzie, ktore podkreslaja Scisty zwigzek mie-
dzy konstrukcja przestrzeni, czasu i narracji, do czego zreszta moze sktaniac juz sam tytut
filmu. Nawet jesli zgodzimy sie, Ze jest on swego rodzaju prowokacja — ostatecznie bowiem
ani czas, ani miejsce akcji nie zostaja w filmie dookreslone — nie mozna mie¢ watpliwosci,
ze to wlasnie wokot pytan o to, kiedy, gdzie i co (jesli w ogole cokolwiek) wydarzylo sie
miedzy gtéwnymi bohaterami (w filmie anonimowymi, a w ciné-roman Alaina Robbe-Gril-
leta okreslanymi jako A, X i M?), musza sie skupia¢ wysitki interpretacyjne.

Jednag z figur przestrzennych, ktéra szczegdlnie czesto byta traktowana jako tylez
narzedzie analityczne, co trop interpretacyjny w odniesieniu do filmu Resnais’go, jest labi-
rynt. Konrad Eberhardt twierdzil, ze konstrukcja ,, Zesztego roku w Marienbadzie” przypomina
francuski 0grdd, jest to labirynt, ale o liniach prostych zamiast kretych, kazda droga prowadzi tu do
tego samego punktu wyjscia®. W labiryncie tkwia jednak nie tylko bohaterowie filmu, ale row-
niez widzowie — to wiasnie nieustanne otwieranie sie filmu na nowe odczytania, mnozenie
tropow i komplikowanie Sciezek interpretacyjnych, cala ta fascynujaca i nigdy nie sfinali-
zowana praca hermeneutyczna, dostarczaja w efekcie glebokiej satysfakcji odbiorczej. Serge
Sur odnidst natomiast figure labiryntu do relacji miedzy bohaterami, wskazujac mozliwo$¢
interpretacji filmu w kategoriach mitologicznych i dowodzac, ze posta¢ A odsyta w istocie
do Ariadny, M - do Minotaura, a X — do Tezeusza i/lub Dedala*. Inni badacze siegali po
metafore labiryntu, by podkresli¢, ze w przypadku Zeszlego roku w Marienbadzie nie sposob
oddzieli¢ skomplikowanych struktur przestrzennych od réwnie niestabilnych ptaszczyzn
czasowych, a tych z kolei od dynamicznie przenikajacych sie perspektyw narracyjnych, co
sprawia, ze caly film staje si¢ labiryntem temporalnym, a zarazem mentalnym, ostatecznie
uniemozliwiajac czytelne odrdznienie czasu przesztego od terazniejszego i przysztego czy
tez trybu subiektywnego od obiektywnego — nie sposdb okresli¢, kiedy w filmie mamy do
czynienia z retrospekcjami, futurospekcjami czy introspekcjami (wspomnieniami, snami,
fantazjami)®.

Ta wiasnie fundamentalna nieodréznialno$¢ lezaca u podstaw struktur czasoprze-
strzennych i narracyjnych filmu Resnais’go sprawia, ze Zeszlego roku w Marienbadzie staje
sie w filozofii kina Gilles’a Deleuze’a jednym z wazniejszych przyktadéw kina-obrazu czasu
i zarazem kina modernistycznego, doskonale ilustrujac to, co jest okreslone jako , krysztat
czasu”. Deleuze, zestawiajac ciné-roman Robbe-Grilleta i film Resnais’go, akcentuje przede
wszystkim réznice i zauwaza, ze gdzie pisarz ustanawia nieustanng terazniejszos¢, tam re-
zyser operuje architekturq czasu®. Splot kategorii czasowych i przestrzennych nie pelni tu
wszakze funkgji jedynie konstrukcyjnych, organizujacych struktury narracyjne czy wi-
zualne, ale prowadzi w efekcie do wylonienia obrazu czysto mentalnego. Deleuze dowodzi,
ze w kinie francuskiego rezysera czasoprzestrzenne mapowanie, ta szczegdlna kartografia
staje sie dziedzing zasadniczo mentalng, umystowq, a Resnais zawsze mowil, Ze interesuje go wtasnie
mézg, mozg jako Swiat, jako pamigé, jako ,pamiec¢ swiata”™.
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Potraktowanie kina jako swego rodzaju ,,myslacej maszyny” czy raczej ,maszyny do
myslenia” jest réwniez zwigzane z konieczno$cia przedefiniowania strategii realistycznych.
W tym wymiarze ujawnia sie zbieznos¢ projektu Robbe-Grilleta i Resnais’go — obaj podkre-
$lali, Ze celem zaréwno literatury, jak i kina powinno stac si¢ przezwycigzenie ograniczen
irygoréw tradycyjnego realizmu, ktéry pisarz wigzat przede wszystkim z XIX-wiecznym
modelem powiesci balzakowskiej®. Zesztego roku w Marienbadzie — jako dzieto istniejace
w dwoch postaciach: tekstu Robbe-Grilleta, ktéry mozna uznac za swietny przyktad poetyki
nouveau roman, i filmu Resnais’go potraktowanego jako arcydzieto kina modernistycznego —
pokazuje, ze realizm rozumiany jako dazenie do obiektywnego opisu zewnetrznej rzeczy-
wistosci jest przedsiewzigciem ze swej istoty fatszywym, nie uwzglednia bowiem wptywu,
jaki na postrzeganie tego, co zewnetrzne, wywiera sam zlozony akt percepcji. W jednym z wy-
wiadéw przeprowadzonych z tworcami po premierze filmu kilkukrotnie zwracaja oni uwage
na pewna podstawowaq wiasciwos¢ ,bycia w Swiecie”: obiektywnie istniejaca rzeczywistos¢
podlega nieustannie i nieuchronnie procesom subiektywnego reinterpretowania. Literatura
i film sa doskonalymi narzedziami, ktore pozwalaja zda¢ sprawe z rownoczesnosci i réwno-
rzednosci tych procesow. Projekt nowego realizmu zaktada zatem celowe integrowanie su-
biektywnych i obiektywnych obrazéw $wiata przez jednoczesne opisywanie lub
pokazywanie zaréwno tych jego wycinkow, ktére mozna by uznac za przestrzen aktualnego
rozwoju akcji, jak i tych, ktére w danym momencie pojawiaja si¢ w swiadomosci uczestnikow
akcji w formie wspomnien, fantazji czy strumienia $wiadomosci®.

Przywotane tutaj ustalenia dotyczace statusu swiata przedstawionego w Zeszlego
roku w Marienbadzie mozna by zatem sprobowac uszeregowac, poczawszy od tych, ktére
traktujq kategorig labiryntu jako pewien konstrukcyjny konkret (film opowiadatby o réznie
interpretowanym, ale jednak jako$ obiektywnym zagubieniu bohateréw w przestrzeni),
przez te dazace do uje¢ bardziej metaforycznych (opowies¢ miataby wymiar mitologiczny
lub dotyczyta kondycji psychicznej bohaterdw), az po bardziej abstrakcyjne czy teoretyczne,
traktujace film jako eksperyment narracyjny i temporalny, uniwersalny model struktur
mentalnych lub $wiadectwo literacko-filmowych poszukiwan w dziedzinie strategii realis-
tycznych. Wszystkie te propozycje akcentuja Sciste zwiazki zachodzace miedzy konstrukcja
czasu i przestrzeni w filmie oraz strukturami narracyjnymi. Moim celem bedzie jednak
pewne przesuniecie perspektywy i koncentracja uwagi na aspektach czysto przestrzennych
- przede wszystkim na architekturze wnetrz patacowych ukazanych w filmie.

Kerry Brougher zauwaza, ze ,, Zesztego roku w Marienbadzie” odrzuca jezyk hollywoodzki
i w to miejsce proponuje nowy jezyk filmu bazujacy przede wszystkim na sztukach wizualnych,
w szczegolnosci na rzezbie i architekturze'. Idac za tq sugestia, chciatabym potraktowac archi-
tekture jako jeden z modeli — obok rzezby'! nalezatoby tu wymieni¢ jeszcze literature — my-
$lenia o narracyjnych, a przede wszystkim wizualnych strukturach filmu. Gtéwne pytanie,
jakie chciatabym postawi¢, brzmi: co oznacza i na jakich zasadach jest mozliwe potrakto-
wanie filmu jako zatoZenia architektonicznego? Wiaze sie to, rzecz jasna, z odczytaniem
filmu Resnais’go w kategoriach autotematycznych — jako wypowiedzi do pewnego przy-
najmniej stopnia teoretycznej. Zeszlego roku w Marienbadzie bytoby zatem filmem, ktory ra-
czej pokazuje niz opowiada — wszelkie struktury narracyjne (a wraz z nimi mozliwe
interpretacje) sa warunkowane strukturami architektonicznymi i na nich si¢ wspieraja. Wra-
Zenie dominacji przestrzeni filmowej — ktéra jednak przy catym swoim skomplikowaniu
uparcie narzuca si¢ w trakcie ogladania jako trwata i pozornie stabilna —nad opowiadaniem
(watpliwym i wieloznacznym) kaze zapytac o status obrazu filmowego i przypisywane mu
funkcje. Czy obrazy filmowe maja odsytac do jakiejs$ rzeczywistosci przed- czy pozafilmo-
wej, czy raczej konstruowac przestrzen abstrakcyjna, rzadzaca sie swoimi prawami i logika
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wypracowywana na wlasne potrzeby? Czy myslenie o filmie w kategoriach architektonicz-
nych moze prowadzi¢ to redefinicji takich poje¢, jak glebia obrazu i ptaszczyzna ekranu?
Czy jest mozliwe potraktowanie filmu jako pewnej bryty, wymuszajacej — wbrew nawykom
percepcyjnym narzucanym przez zasady projekcji filmowej — oglad jednoczesnie z wielu
punktéw widzenia i aktywizujacej tym samym spojrzenie widza, ktére uwalnia sie spod
presji nastepstwa obrazéw i gubi w meandrach struktur przestrzennych? I wreszcie: czy
eksperyment wizualno-przestrzenny, jakim jest Zesztego roku w Marienbadzie, mozna w per-
spektywie teorii obrazu filmowego uogdlni¢, by sformutowac bardziej uniwersalne postu-
laty dotyczace relacji miedzy architekturg a filmem?

Jak wspomina Jacques Saulnier — scenograf wspolpracujacy z Resnais'm przy jego
najwazniejszych projektach, poczawszy od Zesztego roku w Marienbadzie az po Szalone trawy
(Les herbes folles, 2009) — film z 1961 r. byt krecony mniej wiecej w potowie w studio, a w po-
fowie w patacach i ogrodach monachijskich rezydencji Nymphenburg i Schleissheim. Kon-
cepdja scenograficzna rodzita si¢ jednak stopniowo jako wypadkowa pomystéw i poszukiwan
tworcodw oraz ograniczen budzetowych, ktére sprawity, ze bardziej optacalne byto realizo-
wanie zdje¢ w istniejacych lokacjach niz budowanie ich od podstaw'?. W kontekscie praktyk
francuskiej Nowej Fali, gdzie wczesna twodrczos¢ fabularna Resnais’go bywa zwykle
umieszczana®, takie podejscie do konstruowania $wiata przedstawionego wydaje sie wrecz
konserwatywne, pozornie blizsze strategiom kina klasycznego. Nowofalowcy zasadniczo
unikali realizowania zdje¢ w studio i inspirujac si¢ wloskim neorealizmem, wybierali raczej
realnie istniejace wspolczesne przestrzenie (zwlaszcza miejskie) jako scenerie swoich naj-
wazniejszych filméw. Tymczasem Zeszlego roku w Marienbadzie rozgrywa sie w sztucznie,
zarazem niezwykle misternie wykreowanym swiecie, ktéry zdaje sie jak najdalszy od dy-
namiki i realidw powojennej rzeczywistosci'*. Dzieki zabiegom operatorskim i montazo-
wym architektura monachijskich patacow wydaje sie perfekcyjnie zintegrowana z pelnymi
przepychu wnetrzami zbudowanymi w studio. Mozna wrecz odnies¢ wrazenie, ze archi-
tektura wnetrz i ogrodow wiezi bohaterow w doskonale statycznej, harmonijnej, a jedno-
czesdnie zimnej i dystansujacej przestrzeni bez wyjscia, co mogloby wzmacniac interpretacje
sugerujace, ze mamy tu do czynienia z metafora wiezienia, szpitala badz uzdrowiska czy
nawet $wiata umartych'. Glebsza analiza $wiata przedstawionego skoncentrowana na za-
lozeniach architektonicznych kaze jednak zweryfikowac i uzupelnic te wyjsciowe rozpoz-
nania, by pokazac, ze projekt Resnais’go pozostaje oryginalny zaréwno na tle praktyk kina
klasycznego, jak i szerokiego pola eksperymentéw nowofalowych.

Wykorzystanie w filmie zaréwno zastanych lokacji, jak i scenografii studyjnych
oraz ich zintegrowanie za pomoca montazu i uspdjniajacych zabiegéw formalnych (praca
kamery, o$wietlenie, ruch bohateréw w kadrze, korekcja barwna, monolog z offu i dia-
logi, dzwigki tta i muzyka ilustracyjna) nie jest samo w sobie niczym zaskakujacym czy
innowacyjnym - to przeciez jedna z podstawowych zasad klasycznego stylu filmowego
dazacego do klarownosci i koherengji filmowego Swiata przedstawionego. Architektura
odgrywa tu zreszta role niebagatelng, uwiarygodniajac i stabilizujac struktury prze-
strzenne, dynamizowane i rozbijane przeciez nieustannie przez cigcia montazowe,
zmiany punktu widzenia kamery czy interakcje miedzy bohaterami. Wiarygodnos¢ czy
pozorny realizm $wiatéw przedstawionych czesto sa budowane wtasnie dzigki sugestii
ciaglosci przestrzennej, ktdrej najmocniejszym znakiem pozostaje architektura wnetrz,
ulic czy parkow, nawet jesli w wymiarze prefilmowym jest ona wytacznie dzielem pracy
scenografow lub specjalistow od komputerowo generowanych efektow specjalnych. Jest
to, rzecz jasna, zwiazane z przekonaniem o fundamentalnej statycznosci i niezmiennosci
jako istotnej cesze architektury i urbanistyki — budynki i plany miejskie podlegaja oczy-
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wiscie zmianom i przebudowom, sa to jednak procesy raczej powolne, niekiedy tylko te-
matyzowane przez kino.

Jedna z wazniejszych cech charakteryzujacych filmy Resnais’go jest jednak rady-
kalnie odmienne, wyraznie eksperymentalne podejscie do tych podstawowych zatozen
przestrzennych. Jean-Pierre Berthomé dowodzi, ze w filmach francuskiego rezysera sceno-
grafie (przede wszystkim architektura wnetrz, ale rowniez miejska) ulegaja nieustannym,
cho¢ nie zawsze tatwo dostrzegalnym metamorfozom zaréwno w sensie materialnym, jak
ibardziej symbolicznym czy strukturalnym. Badacz wskazuje cztery nadrzedne zasady me-
tamorfozy scenograficznej, ktére znaczaco komplikujg zaréwno struktury czasoprze-
strzenne i narracyjne filmow Resnais’go, jak i ich mozliwe interpretacje'®. Po pierwsze,
konstrukcja $wiatow przedstawionych jest Scisle zwigzana ze szczegdlng multitemporal-
noscia filmow rezysera Hiroszimy, mojej mitosci (Hiroshima mon amour, 1959) — od wezesnych
filméw dokumentalnych do pdznych fabut Resnais czesto stosowat gwattowne lub subtelne
zmiany miejsca akcji, by podkredli¢ przemieszczanie sie akcji lub bohateréw w czasie,
chocby za posrednictwem retro-, futuro- lub introspekgcji. Po drugie, w wielu filmach —
szczegOlnie wyraznie wlasnie w Zeszlego roku w Marienbadzie — montowat w obrebie jednej
sceny, ale bez wyraznego umotywowania fabularnego, ujecia nakrecone w zupetnie réz-
nych lokacjach lub scenografiach. Zabiegi te moga niekiedy wrecz umyka¢ uwagi widzow,
wprowadzaja jednak wrazenie niepokoju i czynia sama akcje wieloznaczna. Po trzecie, w ta-
kich dzietach, jak Zesztego roku w Marienbadzie, Kocham cig, kocham cie (Je t'aime, je t'aime, 1968)
czy Opatrznos¢ (Providence, 1977), niektore sceny byly krecone w pozornie tych samych sce-
nografiach, jednak na przestrzeni calego filmu podlegaty one stopniowym przeksztalce-
niom, odnoszac si¢ posrednio lub bezposrednio do ewoluujacych standw psychicznych
bohaterek czy bohateréw lub sygnalizujac komplikacje w wymiarze temporalnym czy fa-
bularnym. Wreszcie po czwarte, wrazenie niestabilnosci struktur przestrzennych byto pod-
kreslane w kilku filmach przez postugiwanie sig, jak pisze Berthomé, scenografig jako
scenografig"”, a zatem ujawnianiem sztucznosci czy umownosci architektury, co z kolei osta-
bia efekt realizmu $wiata przedstawionego, czyniac ze scenografii paradoksalnie element
niediegetyczny.

Analizujac Zesztego roku w Marienbadzie pod katem architektury, mozna nie tylko
wskazac konkretne rozwiazania, ktére potwierdzatyby rozpoznania Berthomé, ale rowniez
dostrzec jeszcze inne przyktady i zarazem skutki dziatania zasady przestrzennej metamor-
fozy. Jak juz wspomniatam, niestabilnos¢ filmowych struktur czasowych oraz nieustanna
zmiana perspektyw narracyjnych jest tu scisle zwigzana z nieoczywistym statusem swiata
przedstawionego. Nie wiemy, czy ukazywane na ekranie wnetrza i zatoZenia parkowe na-
lezy potraktowac jako jedna, mozliwie konkretna przestrzen, w ktorej bohaterowie spotkali
sie¢ w przesztosci lub spotykaja w umownej terazniejszosci, czy raczej uzna¢, ze odsylaja
one do miejsc catkowicie réznych, niepowigzanych ze sobg ani w wymiarze czasowym, ani
fabularnym. Mozna bowiem stwierdzi¢, ze metoda zastosowana w filmie Hiroszima, moja
milos¢, polegajaca na nieustannej, ale jednak uchwytnej i dajacej sie zracjonalizowac oscylagji
miedzy wspodtczesng a historyczna Hiroszima i Nevers czasow wojny, w przypadku Ze-
sztego roku w Marienbadzie zostata jeszcze wzmocniona i doprowadzona do granic ekspery-
mentu. Oznaczaloby to, Ze estetycznie spojna architektura patacowa i parkowa w istocie
rozpada sie na wiele mikroprzestrzeni zwigzanych z réznymi momentami w czasie, z po-
szczegolnymi postaciami i wreszcie z ich subiektywnymi odczuciami i wspomnieniami.
Wrazenie koherengji bytoby zatem jedynie pozorne, bytoby wynikiem uspéjniajacych ope-
racji przeprowadzonych w $wiadomosci widzow i zwiazanych z trybem odbioru prefero-
wanym i zarazem ksztaltowanym przez bardziej tradycyjne formy filmowe. Zastosowane
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w Zesztego roku w Marienbadzie metamorfozy przestrzeni moga uzasadniac skojarzenie tego
filmu juz nie z kontekstem Nowej Fali, ale z inng tradycja odnawiana i reinterpretowana
przez twércow kina modernistycznego, czyli z surrealizmem. Film Resnais’go bywa nie
bez powodu poréwnywany chocby z Psem andaluzyjskim (Un chien andalou, rez. Luis Bufiuel,
1929)'® — w obu obrazach informacje dotyczace miejsca i czasu akcji maja wyjatkowo zwod-
niczy status i stuza tylez dezorientacji widzow, co aktywizacji ich wysitkéw skojarzenio-
wych. W obu réwniez gtéwnym narzedziem wzmacniajacym wrazenie rozpadu filmowych
struktur czasoprzestrzennych i narracyjnych jest montaz, ktéry stuzy juz nie tylko masko-
waniu nieciaglosci w rzeczywistosci prefilmowej, a ujawnianiu sprzecznosci trawigcych
umowna realnos¢ swiata filmowego.

W Zeszlego roku w Marienbadzie mozna wskaza¢ wiele scen, w ktdrych za pomoca
montazu jest podwazana ich spdjnos¢, jednoczesnie zas wzmacniana chocby przez dialogi.
Postaci A i X kraza po palacowych wnetrzach, rozmawiajac o przesztej lub jedynie domnie-
manej relacji. Pewnos¢ X dotyczaca tego, ze kiedy$ juz spotkat A i ze w przesztosci ztozyta
mu pewne obietnice dotyczace przyszlosci, jest wielokrotnie kwestionowana nie tylko dla-
tego, ze kobieta uparcie zaprzecza jakimkolwiek zwigzkom, a mezczyzna nie potrafi jedno-
znacznie wskaza¢, gdzie i kiedy mieliby sie spotka¢, ale przede wszystkim za sprawa
montazowego rozbijania przestrzeni ich aktualnego spotkania. W filmie powracaja sceny,
w ktorych ciagly dialog i ruch postaci jest rozgrywany w stale zmieniajacych si¢ przestrze-
niach. Sam fakt, Ze takie sceny w rzeczywistosci byty krecone w kilku lokacjach, na przyktad
we wnetrzach patacu Schleissheim, na tarasie z widokiem na park Nymphenburg i w studio,
a dopiero potem montowane, nie jest tutaj kluczowy — to raczej standardowy zabieg stuzacy
specyficznej ekonomii przestrzennej. Istotne jest to, Ze zmiany przestrzeni w obrebie jednej
sceny nie sa wystarczajaco ptynne czy perfekcyjnie zamaskowane. Przeciwnie, na ekranie
nieustannie dochodzi do gwattownych i nieumotywowanych przeksztalcen przestrzeni, co
destabilizuje sama strukture $wiata przedstawionego i kaze pytac o to, czy faktycznie postaci
znajduja sie w jednym miejscu, i czy jakakolwiek komunikacja miedzy nimi jest w istocie
mozliwa. Podobny efekt jest rowniez osiggniety dzieki zastosowaniu zabiegu odwrotnego
—w ramach konkretnej sceny postaci znajduja sie caly czas w jednej przestrzeni, ich ruchy
i dialogi zdajq sie podkresla¢ wrazenie bycia w konkretnym miejscu i czasie, natomiast
dzieki zastosowaniu cie¢ montazowych gwattownie zmieniaja sie stroje bohaterki.

Kolejnym poziomem metamorfozy sugerowanym przez Berthomé — podobnie jak
w przypadku zaskakujacych zmian kostiuméw majacym charakter przedmiotowy — by-
loby przeksztalcenie samej scenografii. Volker Schlondorff, asystent rezysera Zesztego roku
w Marienbadzie, zwracat szczego6lng uwage na wystrdj sypialni A. Podkredlal, ze architek-
tura tego pokoju byta kazdorazowo dostosowywana do zmieniajacego si¢ nastroju, pogle-
biajacego si¢ kryzysu psychicznego bohaterki i jej narastajacego leku. Sciany byty wymienne
i w zaleznosci od sceny mogly by¢ wykorzystywane te bogato zdobione stiukami lub catkiem puste.
Dodatkowo, poniewaz sciany byty umieszczone na szynach, Resnais mégt zmieniac wielkos¢ pokoju.
Niekiedy $ciany zaciskaty A w objeciach, a niekiedy byty rozsuwane, by wydawato sie, Ze A gubi sie
w wielkiej przestrzeni pokoju®. Z podobnym w skutkach zabiegiem mamy do czynienia w od-
niesieniu do rzezby przedstawiajacej mezczyzne i kobiete z towarzyszacym im psem, ktora
pojawia sie w filmie kilkukrotnie i jest rowniez tematem rozmdéw miedzy bohaterami.
Posag — przygotowany specjalnie na potrzeby filmu i stylistycznie zblizony do tych znaj-
dujacych sie w otoczeniu monachijskich patacow — w zaleznosci od kreconej sceny byt
umieszczany w roznych miejscach patacowych parkow Schleissheim i Nymphenburg. O ile
scenograficzna metamorfoza architektury sypialni znajduje uzasadnienie w wymiarze psy-
chologii postaci, a dodatkowo w procesie odbioru filmu nie jest wcale tak fatwa do uchwy-
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cenia, o tyle mobilno$¢ pomnika, ktdry przeciez musi si¢ kojarzy¢ z ciezarem i statyczno-
$cia, z trwalym punktem utatwiajacym orientacje w przestrzeni, okazuje si¢ wyjatkowo
trudna do percepcyjnego oswojenia i prostego wintegrowania w struktury przestrzenne
filmu. Mobilny posag najpelniej chyba sygnalizuje jeden z kluczowych paradokséw ar-
chitektury w Zesztego roku w Marienbadzie — napiecie miedzy wiarg w statycznosc¢ a prag-
nieniem dynamiki.

Podobne napiecie ujawnia si¢ w tych momentach filmu, ktére Berthomé uznaje za
doskonaty przyktad dziatania autotematycznej zasady ,scenografia jako scenografia”. Naj-
bardziej chyba znane i najczesciej cytowane ujecie z Zeszlego roku w Marienbadzie przedsta-
wia szerokokatny widok na aleje parkowa, na ktorej stoja nieruchome postaci. Nie mamy
tutaj do czynienia ze stopklatka czy sfilmowanag fotografig — mozna dostrzec dyskretny ruch
sukienek na wietrze. Wrazenie dziwnosci poteguje fakt, Ze wszystkie postaci rzucaja na
ziemie dtugie i bardzo wyrazne cienie, podczas gdy inne obiekty, chocby rzezby czy stoz-
kowo przystrzyzone krzewy rozmieszczone wzdtuz alei, pozostaja oswietlone rGwnomier-
nym $wiatlem od gory, co moze sugerowac, Ze ujecie zostalo zrealizowane, gdy storice stato
w zenicie. Rzeczywiscie, cienie postaci zostaty po prostu namalowane na pokrywajacym
aleje zwirze. Zdaniem Berthomé jest to wtasnie jeden z tych momentéw w filmie, gdy za-
burzenia scenograficzne pozwalaja z calq sita obnazy¢ sztucznos¢ filmowej rzeczywistosci.
Nawet bowiem, jesli nie wiemy, Ze cienie zostaly namalowane, trudno powstrzymac sie
przed zadaniem pytania, ktore burzy przeciez iluzje realizmu: jak to zostato zrobione?

4

Kwartalnik Filmowy



Kwartalnik Filmowy 109 (2020) s. 35-49

Mozna jednak rozpatrywac to ujecie w jeszcze innych kategoriach. W artykule Kno-
wing and Not Knowing, Moving and Not Moving, in Alain Resnais’s ,, L.’ Année derniére @ Marien-
bad” David L. Hays zwraca uwagg, ze efekt, jaki moze wywierac ten obraz, réwniez jest
zwigzany z napieciem miedzy ruchem i bezruchem. Podobnie jak w scenie z poczatku
filmu, gdy po zakoniczeniu spektaklu teatralnego w kolejnych ujeciach widzimy dyskutu-
jacych ze sobg widzéw, ktorzy naprzemiennie sa ukazywani w ruchu (dynamicznie gesty-
kuluja, przemieszczaja si¢ w przestrzeni wielkiej sali) i w momentach swego rodzaju
hibernagji — ich w pét zatrzymane gesty i grymasy czynia z nich na krétka chwile czy to
martwe posagi, czy kukly pozbawione animatora. Ponownie mozna by interpretowac ten
zabieg w kategoriach autotematycznych — zostaje ujawniony fakt, ze aktorzy odgrywaja je-
dynie powierzone im role, ze kazdy ich ruch jest $cisle zaplanowany — ale tez zauwazy¢, ze
w istocie odsyta on do relacji miedzy ciatem a przestrzenia. O ile w kinie gtéwnego nurtu
ta relacja wydaje sie $cisle zdefiniowana: ciala sa elementem dynamicznym w zasadniczo
statycznych przestrzeniach, dzigki czemu bohaterowie stajq si¢ nosnikami akgji, dla ktorej
scenografia pozostaje mniej lub bardziej znaczacym tlem, o tyle w Zesztego roku w Marien-
badzie ruch i bezruch okazuja sie¢ wtasciwosciami charakteryzujacymi zaréwno cztowieka,
jak i $wiat, w ktorym on funkcjonuje?'. Dochodzi zatem do nieustannej wymiany miedzy
podmiotami a przedmiotami — wymiany, ktéra w wymiarze teoretycznym odsyta roéwniez
do relacji miedzy obrazem filmowym a widzem. To wtasnie w kinie widzowie sq zmuszeni
do tkwienia w bezruchu i biernego kontemplowania dynamicznych obrazéw, ktdre chocby
za sprawa intensywnosci procesow projekcji-identyfikacji uzyskuja paradoksalny status
upodmiotawiajacego sie przedmiotu.

Zeszlego roku w Marienbadzie pozwala wskazac jeszcze inne rozwigzania stuzace de-
stabilizacji czy komplikowaniu struktur architektonicznych. Po pierwsze, konsekwentnie
stosowane dekadrowanie? — zaréwno w diugich jazdach kamery przez patacowe sale i ko-
rytarze, jak i w krotkich, statycznych ujeciach bardzo czesto pojawiaja sie elementy archi-
tektoniczne wprowadzajace do obrazu dodatkowe ramowanie w postaci luster, okien,
drzwi, filaréw czy wrecz obrazow i grafik wiszacych na Scianach. Daje to niekiedy efekt
niemal kalejdoskopowej fragmentaryzacji, ktéra sprawia, ze trudno precyzyjnie okresli¢ re-
lacje zachodzace miedzy kolejnymi ptaszczyznami czy elementami obrazu. Jednoczesnie
dodatkowo destabilizuje to struktury architektoniczne i powoduje skopiczne zagubienie
tylez w obrazie, co w $wiecie przedstawionym —nie zawsze wiemy, czy aktualnie widzimy
element scenografii, odbicie tego elementu w lustrzanej lub szklanej powierzchni, czy gra-
fike przedstawiajaca jakis widziany wczesniej element przestrzeni (na przyktad w scenie,
gdy bohaterowie rozmawiaja, stojac obok rysunku, na ktérym jest ukazany patacowy ogrod
z charakterystycznym posagiem). Rodzi sie tutaj napiecie — korespondujace z napieciem
miedzy ruchem a bezruchem — miedzy wrazeniem glebi a ptaszczyzna obrazu, a efekt mise
en abyme okazuje sie kategorig zardwno estetyczna (przywotujaca tradycje barokowego ma-
larstwa trompe I’oeil), jak i narracyjna, odwolujaca sie do filmowego autotematyzmu.

Efekt fatszywej czy zwodniczej glebi obrazu jest wykorzystywany takze we wspom-
nianych wczeéniej dtugich jazdach kamery, ktéra krazy po owych niekonczacych sie kory-
tarzach, tak charakterystycznych dla zatozen architektonicznych wykorzystanych
w Zeszlego roku w Marienbadzie. Na poczatku filmu jest dtugie, prawie dwuminutowe ujecie,
ktére szczegdtowo analizuje rowniez Hays®. Widzimy w nim X, ktdry przechadza si¢ po
salach patacu, przygladajac sie innym gosciom i podstuchujac ich nie w pelni styszalne roz-
mowy; w pewnym momencie w kadrze pojawia si¢ réwniez A. Sale utoZone sq amfiladowo
(wykorzystano tutaj przestrzen patacyku Amalienburg, znajdujacego si¢ na terenie parku
Nymphenburg), co sprawia, ze kamera moze wykonac bardzo ztozony i dtugi ruch, prze-
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mieszczajac sie do kolejnych pomieszczen i ujawniajac tym samym glebie perspektywiczna
catej przestrzeni, a jednoczesnie jej komplikacje. Te sa dodatkowo wzmacniane obecno$cia
ogromnych luster Sciennych, ktére zatamujq przestrzen i zamykaja chwilami wybrane
postaci w dodatkowych ramach, oraz przez sam ruch postaci, ktére powoli przemieszczaja
sie miedzy kolejnymi salami, przechodzac przez ramy drzwi. Szczegdlnie charakterys-
tyczny jest tutaj ruch pary, ktéra na samym poczatku tego ujecia jest widziana w odbiciu,
gdy stojac przy lustrze, pelnym napiecia, teatralnym szeptem rozmawia o faczacym ich
uczuciu (jest to skadinad sytuacja niepokojaco i zwierciadlanie podobna do tej, ktéra ma
miejsce miedzy X a A). Mezczyzna i kobieta w pewnym momencie wychodza z sali, odda-
lajac si¢ od kamery, ktéra rownoczesnie wykonuje gleboki ruch w tyt i filmuje dwoch prze-
chadzajacych sie mezczyzn, A stojaca przy drzwiach, a wreszcie X znajdujacego sie juz
w kolejnym pomieszczeniu, obok innego lustra. Gdy pod koniec ujecia, po ptynnej jezdzie
kamery w prawa strone, ponownie widzimy w kadrze wspomniang wczesniej pare stojaca
na tle bogato zdobionej Sciany, efekt dezorientacji wizualnej jest tak silny, ze zmusza do
postawienia pytan o sama nature tej przestrzeni (ktéredy postaci mogty wroci¢, skoro po-
jawiaja si¢ w tak nieoczekiwanym miejscu?), o tozsamo$¢ postaci (czy sa to aby na pewno
te same osoby?), a wreszcie o wykorzystany tutaj zabieg montazowy (czy przypadkiem
w trakcie ogladania nie umkneto nam ciecie montazowe uzasadniajace tak nagte powtdrne
zjawienie si¢ postaci?). Dekadrowanie i bardzo gesty montaz wewnatrzkadrowy, wyko-
rzystany zwlaszcza w dtugich jazdach kamery, potegujac wrazenie wewnetrznej dynamiki
przestrzeni i budujac efekt glebi perspektywicznej, sprawiajq, ze architektura, ktéra po-
winna gwarantowac stabilno$¢ $wiata przedstawionego, podlega nieustannym deforma-
¢jom, zdaje si¢ niemal ozywiona i sprawcza, niejako w przeciwienstwie do bohaterdw,
ktorzy poruszaja sie w niej z precyzjq automatow.

Na koniec warto zwrdci¢ uwage na jeszcze jeden, znéw gleboko nieoczywisty spo-
sob, w jaki jest dynamizowana, a zarazem konstruowana przestrzen architektoniczna w fil-
mie Resnais’go. Christoph Grunenberg proponuje, by okresli¢ to mianem , architektury
wypowiadanej” (talking architecture)®, a jako przyktad podaje przede wszystkim wielokrot-
nie analizowany poczatek filmu. Diugim, powolnym ujeciom ukazujacym bogato zdobione,
geste od zlocen i stiukéw sklepienia patacowych sal, lustra w ogromnych ramach, ciezkie
drzwi i mroczna glebie korytarzy pelnych lamp, rzezb i obrazéw towarzyszy monolog
z offu. Kolejne sceny wyjasniaja, Ze jest to charakterystyczny gtos X — rezyserowi zalezato,
aby Giorgio Albertazzi moéwil po francusku z wyraznym wloskim akcentem, co miato
wzmacnia¢ poczucie obcosci, zaburzac ciagtos¢ relacji miedzy postaciami, a tez sygnalizo-
wag, ze jego wypowiedzi maja czysto subiektywny charakter, sa jego gtosem wewnetrznym.
Ten poetycki, niemal abstrakcyjny komentarz wypowiadany raz w trzeciej osobie liczby
pojedynczej, raz w pierwszej, zawsze bardzo cicho, niewyraznie, niekiedy zupetnie zamie-
rajacy, pelen powtoérzen i wieloznacznosci po czesci odnosi sie bezposrednio do tego, co
ukazane w obrazie. Grunenberg podkresla, ze architektura rodzi sie czy tez jest wprowa-
dzana do filmu réwnoczeénie na dwa sposoby — za posrednictwem dzwieku i obrazu. Ma
zatem charakter Scisle audiowizualny, co ponownie czyni ten zabieg jawnie autotematycz-
nym. Juz na samym poczatku, zanim jeszcze poznamy bohaterdw, zanim zarysujq si¢ moz-
liwe czy czysto hipotetyczne konflikty i rozsnuja fabularne nici, zanim w ogéle mozna by
probowac okresli¢ temat czy rodzaj filmu, z ktérym bedziemy mie¢ do czynienia, zostajemy
gwaltownie wrzuceni w sytuacje narodzin kina jako medium operujacego dzwiekiem i ob-
razem w sposob dynamiczny i oparty na wspotzaleznosci. Mozna jednak uzupetnic roz-
poznania Grunenberga i doda¢, ze ten akt narodzin filmu w gesécie montowania tego, co
audialne, z tym, co wizualne, jest tez gteboko paradoksalny. ,Wypowiadanie architektury”
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oddziela si¢ bowiem od jej pokazywania — gdy glos z offu méwi o niekoriczacych sie kory-
tarzach, na ekranie widzimy zdobione sklepienia i ogromne zyrandole, gdy wspomina
o ciezkich dywanach pokrywajacych sale patacowe i ttumigcych kroki, w obrazie pojawiaja
sie tapiserie zdobiace Sciany. Zatem wrazenie spdjnosci i ciagtosci strumienia audiowizual-
nego i $wiata przedstawionego nie jest dane wprost, ale staje sie raczej efektem unifikuja-
cych i standaryzujacych proceséw odbiorczych. Chcemy traktowac te pierwsza, jakos
abstrakcyjna i frustrujaca sekwencje obrazéw i dzwiekéw jako ekwiwalent ujecia ustana-
wiajacego, mozliwie precyzyjnie umocowujacego narratora-bohatera w miejscu i czasie.
Widzimy fragmenty pomieszczen i detali architektonicznych, styszymy gtos, ktéry upar-
cie, choc tez przeciez niepewnie przekonuje, ze ten, kto si¢ nim postuguje, wkracza wtas-
nie do wnetrz, w ktdrych juz kiedys byt, ktére zna, i traktujemy to jako wystarczajace
dane pozwalajace uzupetni¢ fragmentaryczng i watpliwa przestrzen, dopowiedzie¢ nie-
nazwane jeszcze relacje, ktore beda sie w niej zawiazywac. , Architektura wypowiadana”
jest zatem kolejnym poziomem, na ktérym w Zesztego roku w Marienbadzie toczy si¢ gra
miedzy tym, co film faktycznie nam oferuje, a tym, co chcemy w nim zobaczy¢ — miedzy
pustka a nadmiarem.

Napiecie miedzy odczuciem braku a chaosem, ktére powraca w licznych analizach
filmu okreslanego raz jako chtodne, czysto intelektualne ¢wiczenie formalne, raz jako gesty
od znaczen, $miaty i ze swej istoty gleboko zmystowy eksperyment, mozna rzecz jasna wi-
dzie¢ w szerszym kontekscie i odnosi¢ zaréwno do konstrukcji bohateréw (wiemy o nich
zarazem bardzo wiele i prawie nic), do ztoZonosci plaszczyzn narracyjnych (moga prowa-
dzi¢ one w strong interpretacji zamknietych i precyzyjnych lub nigdy niesfinalizowanego
procesu poszukiwania ukrytych, wzajemnie wykluczajacych si¢ senséw), jak i do struktur
czasowych (traktowanych albo w kategoriach bezczasu, albo nieprzerwanego nagroma-
dzenia roznych momentdw i aspektow temporalnych). Mozna jednak widzie¢ w tym na-
pieciu réwniez kolejny wymiar paradoksalnej relacji miedzy architektura a filmem. Swiat
przedstawiony Zesztego roku w Marienbadzie jest na pierwszy rzut oka tak bogaty przede
wszystkim dlatego, ze zostal ufundowany na nadmiarze architektonicznym — wszystkiego
jest tutaj za duzo: korytarzy i alejek parkowych, rzezb, luster, obrazéw, mebli, roslin i bi-
belotéw, zdobien, faktur i materiatéw. Nawet postaci, ktore na rozne sposoby integruja sie
z architektura patacow i ogrodow, jest jakby zbyt wiele — poza tréjka gtownych bohaterow
trudno w tych gestych i podlegajacych ciagtej metamorfozie przestrzeniach zidentyfikowa¢
pozostate osoby, ktére pojawiaja sie i znikaja bez wyraznych motywagji fabularnych czy
psychologicznych.

Ten Swiat nadmiaru i barokowej obfitosci wydaje si¢ jednak absolutnie martwy,
jakby wszystkie przedmioty i postaci zostaly wyrwane ze swojego naturalnego otoczenia,
pozbawione wzajemnych zwigzkow i relacji ze Swiatem i silq umieszczone w wiazacej je
przestrzeni. W przywotanej juz scenie z poczatku Zeszlego roku w Marienbadzie, sfilmowanej
w jednym dtugim ujeciu, dwojka pobocznych postaci poréwnuje to miejsce do groboweca,
cho¢ rownie zasadne bytoby, jak sie wydaje, skojarzenie z muzeum. To przeciez wilasnie
w muzeum dochodzi do podobnego wyizolowania nadmiaru rzeczy pozbawionych kon-
tekstu w ograniczonej przestrzeni. To muzeum narzuca okreslony sposob przemieszczania
sig, te przedziwna choreografie powolnych ruchow, subtelnych zmian punktoéw widzenia
i momentdw zastoju, kontemplacji. To wreszcie muzeum jest doskonatym przyktadem rea-
lizacji wlasciwego dla kultur zachodnich pragnienia panowania nad chaosem i przezwy-
ciezenia leku przed pustka, a zarazem pragnienia zawlaszczenia $wiata za po$rednictwem
artefaktéw. Kino mozna by w tym sensie uzna¢ za medium realizujace w istocie doktadnie
te same cele, tyle ze za pomoca nieco innych srodkéw. Zesztego roku w Marienbadzie nie tylko
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konstruuje architektoniczng przestrzen niepokojaco zblizona do muzealnej, ale réwniez —
dzieki zastosowaniu wspomnianych juz strategii dystansujacych — demonstruje, w jaki spo-
sob funkcjonuje w kinie spojrzenie: to juz nie muzealna choreografia ciat w ruchu, ale ki-
nematograficzna choreografia spojrzen, ktoére $lizgaja sie¢ po filmowych obrazach
wypelniajacych pole widzenia. Podobnie jak w przypadku doswiadczenia bycia w muzeum
takze w odniesieniu do filmu doswiadczamy bowiem podobnego napigecia miedzy ptasz-
czyzna obrazu a glebia sztucznie wykreowanej przestrzeni.

Wykorzystanie w filmie na taka skale — rowniez w ujeciach w ciasnych wnetrzach
patacow — zdje¢ szerokokatnych, panoramicznych z pewnoscig przyczynia sie do spote-
gowania wrazenia immersji, zanurzenia w skomplikowanych zatozeniach architektonicz-
nych i parkowych. Jak dowodzi Grunenberg, jest to rozwigzanie réwniez o tyle
interesujace w kontekscie autotematyzmu Zesztego roku w Marienbadzie, o ile te szeroko-
katne ujecia odwotuja sie do samych korzeni kina — do panoramy i dioramy?. Ten typ
przedstawien opartych na wrazeniu gtebi, osiagganym za pomoca w istocie ptaskiego ob-
razu poddanego pracy swiatta, byt charakterystyczny dla przemian percepcji drugiej po-
towy XIX w.%, ale tez tkwi u ontologicznych i technologicznych podstaw dalszego
rozwoju kina, rozumianego jako zmaganie z przezwyciezeniem plaszczyznowosci ob-
razu. Co ciekawe, w Zeszlego roku w Marienbadzie te panoramiczne ujecia oddajace glebie
i dynamike przestrzeni sq kontrastowane z powracajacymi ujeciami statycznymi, zwykle
w blizszych planach, ktére funkcjonujg niczym miniatury w ciasnych ramach kadru. Nie-
kiedy ujecia te sprawiajq wrazenie celowo wyptaszczonych, czesciej jednak sa oparte na
wykorzystaniu efektu trompe I'oeil — widzimy na przyktad symetrycznie zakomponowany
kadr pokazujacy dwdch mezczyzn grajacych w warcaby (jednym z nich jest Resnais) na
tle obrazu czy mozaiki przedstawiajacej gtebie i wielowarstwowos¢ patacowych galerii.
Ujecia panoramiczne i ,miniaturowe” odwotuja si¢ w filmie do dwoch typdéw reprezen-
tacji i dwoch modeli percepgji: dynamicznej i statycznej, gtebinowej i powierzchniowej,
opartej na komplikacjach, zwodzeniu oka i klarownej, dazacej do ustabilizowania relacji
miedzy obrazem a widzem.

Podobnie mozna mysle¢ o strukturach architektonicznych wykorzystywanych
w Zesztego roku w Marienbadzie, ktérymi rzadza te same paradoksy. Przestrzent wykreowana
w filmie wydaje sie jednoczesnie ciagta i nieciagta, zamknieta i otwarta, skonczona i nie-
skonczona, dynamiczna i statyczna; jest tez ptaska, a zarazem silnie akcentuje iluzje glebi
perspektywicznej. Paradoksy te sa charakterystyczne takze dla sztuki barokowej — zaréwno
dla malarstwa, jak i architektury patacowej czy ogrodowej”. Fakt, ze film Resnais’go zostat
nakrecony wiasnie w takich przestrzeniach oraz w scenografiach stylizowanych na baro-
kowe, pozwala nie tylko wzmocni¢ te interpretacje filmu, ktére — jak dowodzi Hays — $wiad-
cza o kryzysie kartezjaniskiego modelu poznania®, ale réwniez uzna¢ go za wypowiedz
teoretyczna odnoszaca sie do relacji miedzy kinem i architektura. Zeszfego roku w Marienba-
dzie traktuje te sztuki nie jako przeciwstawne (architektura wyznacza trwate fundamenty
rzeczywisto$ci, natomiast kino ukazuje $wiat w ruchu, w ciaglym stawaniu sie i przeksztal-
caniu), ale jako komplementarne, mierzace si¢ z podobnymi pragnieniami i ograniczeniami.
Film rozpatrywany jako zatozenie architektoniczne, nie jako ptaszczyzna (dwuwymiarowy
strumien obrazéw projektowanych na ptaski ekran), ale bryta (dynamiczna konstrukcja
czasoprzestrzenna zakladajaca aktywny akt percepgji, polegajacy na nieustannym de- i re-
konstruowaniu $wiata przedstawionego), okazuje sie spetnionym pragnieniem architektury
o byciu w ruchu.
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! Nie sposob wymieni¢ tutaj wszystkich in-
terpretadji, ktore narosty wokot Zeszlego roku
w Marienbadzie. Zestawienie najwazniej-
szych i najczesciej przywotywanych strate-
gii analityczno-interpretacyjnych proponuja
m.in. (w porzadku chronologicznym):
R. Prédal, Alain Resnais, , Etudes cinémato-
graphiques” 1968, nr 64-68, s. 86-88; J.-L.
Leutrat, ,L’Année derniere a Marienbad”,
ttum. P. Hammond, BFI Publishing, London
2000, s. 28-51; E. Wilson, Alain Resnais, Man-
chester University Press, Manchester — New
York 2006, s. 67-86.

2Por. A. Robbe-Grillet, L’Année derniére a Ma-
rienbad, Les Editions de Minuit, Paris 1961.

® K. Eberhardt, Podrdéze do granic filmu, Wy-

dawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warsza-

wa 1964, s. 164.

S. Sur, Plaisirs du cinéma. Le monde et ses mi-

roirs, Editions France-Empire, Chaintreaux

2010, s. 329-335.

Por. L. Hariot, Dédale du temps, ,L’Art du

Cinéma” 2007, nr 53-54, s. 57-72; E. Nuevo,

Films et labyrinthes, Honoré Champion Edi-

teur, Paris 2015, s. 248-255.

¢ G. Deleuze, Kino. 1 Obraz-ruch 2 Obraz-czas,
thum. J. Marganski, stowo/obraz terytoria,
Gdansk 2008, s. 329.

7 Tamze, s. 345.

8 Por. A. Szczepan, Realista Robbe-Grillet. Nou-
veau roman jako propozycja realizmu, Wydaw-
nictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Kra-
kéw 2015, s. 26-30. Wiecej na temat relacji
miedzy nouveau roman a kinem nowofalo-
wym i miedzy ciné-roman Robbe-Grilleta
a filmem Resnais’go pisza m.in.: ].-L. Leut-
rat, Pourquoi voulez-vous donc qu’il m'en sou-
vienne?,L’Année derniere a Marienbad”, w:
Roman et cinéma, red. P. Renard, Editions
ROMAN 20/50, Lille 1996, s. 23-27; M. Ra-
czewa, Narodziny ,nowej powiesci”, odkrycia
stylistyczne, sposoby narracji i podioze filozo-
ficzne, w: tejze, Nowa Fala i nowa powies¢.
Formy narracji, Wydawnictwo Literackie,
Krakow 1974, s. 76-90; S. Rollet, Du Nouveau
Roman au ciné-roman: ,, L’ Année derniere a Ma-
rienbad”, une ceuvre ,,ouverte”?, w: tejze, En-
seigner la littérature avec le cinéma, Editions
Nathan, Paris 1996, s. 199-209; G. Wagner,
. Last Year at Marienbad”, w: tegoz, The Novel
and Cinema, Associated University Press,
Cranbury 1975, s. 277-287. Rozwijam ten te-
mat w artykule , Zesztego roku w Marienba-
dzie” jako kino-wies¢, ,Konteksty. Polska
Sztuka Ludowa” 2018, nr 4 (323), s. 60-67.

9 A.S. Labarthe, ]. Rivette, Entretien avec Res-
nais and Robbe-Grillet, ,,Cahiers du cinéma”
1961, nr 123, s. 4, 10-12.
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10K. Brougher, Hall of Mirrors, w: Art and Film

Since 1945: Hall of Mirrors, red. R. Ferguson,
The Museum of Contemporary Art, New
York — Los Angeles 1996, s. 80.

! Wiecej na temat funkcji posagow w filmie

Resnais’go pisza: S. Liandrat-Guigues, Des
statues et des films, w: tejze, Cinéma et sculp-
ture. Un aspect de la modernité des années soi-
xante, L’Harmattan, Paris 2002, s. 41-49;
S. Jacobs, Statues Also Die in Marienbad:
Sculpture in ,Last Year in Marienbad”, w:
,Last Year in Marienbad”: A Film as Art, red.
C. Grunenberg, E. Fischer-Hausdorf, Kunst-
halle Bremen — Wienand, Bremen 2015,
s. 92-104. Resnais w wywiadzie sugerowat
wrecz, ze Zesztego roku w Marienbadzie moz-
na potraktowac jako film dokumentalny
o posagach; por. A. S. Labarthe, J. Rivette,
dz. cyt., s. 17.

12F. Thomas, L'atelier d’Alain Resnais, Flamma-

rion, Paris 1989, s. 115-116. Wiecej na temat
okolicznodci realizacji filmu i relacji miedzy
monachijskimi lokacjami a scenografia
w studio pisze w artykule Miedzy Marien-
badem a Monachium, czyli od obrazu do rze-
czywistosci i z powrotem, w: Nowa Kinofilia:
przestrzenie i afekty, red. K. Kosinska,
P. Kwiatkowska, Fundacja MAMMAL,
Warszawa 2018, s. 59-80.

13 Gtéwne monografie francuskiej Nowej Fali

zwykle lokuja wczesng tworczosé Res-
nais’go w ramach tego nurtu. Hiroszima,
moja mifo$¢ bywa zreszta uznawana za je-
den z filméw zatozycielskich dla Nowej
Fali - tak widzi role i miejsce tego filmu
Tadeusz Lubelski, analizujac go — obok
Czterystu batéw Truffauta i Do utraty tchu
Godarda — w rozdziale pod znamiennym
tytutem Sezon arcydziet, czyli Wzlot (T. Lu-
belski, Nowa Fala 60 lat péiniej. O pewnej
przygodzie kina francuskiego, Universitas,
Krakow 2017, s. 132-145). Warto jednak
podkresli¢, ze wezesne filmy fabularne Res-
nais’go bywaty réwniez umieszczane na
marginesach Nowej Fali lub rozpatrywane
jako polemiczne wzgledem gtéwnych
osiggnied tego nurtu i wpisywane raczej
w ramy tzw. Grupy z Lewego Brzegu. Ar-
gumentem za wylaczeniem m.in. Hiroszimy,
mojej mitosci czy Zeszlego roku w Marienbadzie
z obszaru $cisle nowofalowych teorii i prak-
tyk — lub przynajmniej znaczacym posze-
rzeniem samych definicji tego nurtu — byta
cho¢by wyraznie odmienna perspektywa
ideologiczna czy estetyczna przyjmowana
przez Resnais’go (a tez m.in. Varde czy Mar-
kera), ale réwniez jego zwiazki z szerokim
polem sztuk tradycyjnych, przede wszyst-



kim literatura, ktore tzw. janczarow intere-
sowaty w mniejszym stopniu. Najpelniej
nieoczywisty status Grupy z Lewego Brze-
gu omowili: Jacques Siclier (Nouwelle Vague?,
Les Editions du Cerf, Paris 1961), Claire
Clouzot (Le cinéma francais depuis la nouvelle
vague, Editions Fernand Nathan, Paris 1972),
Alan Williams (Republic of Images. A History
of French Filmmaking, Harvard University
Press, Cambridge — London 1992), Gene-
vieve Sellier (La Nouvelle Vague. Un cinéma
au masculin singulier, CNRS Editions, Paris
2005) i Robert Farmer (Marker, Resnais, Var-
da: Remembering the Left Bank Group, ,Senses
of Cinema” 2009, nr 52, http://sensesofcine-
ma.com/2009/feature-articles/marker-resnais-
varda-remembering-the-left-bank-group/ /do-
step: 20.03.2020/). Spory wokdét Grupy z Le-
wego Brzegu i jej ewentualnej pozycji wobec
Nowej Fali szerzej omawiam w kontekscie
teorii historii kina w artykule Lewy Brzeg No-
wej Fali czy Grupa z Lewego Brzegu?, , Kwar-
talnik Filmowy” 2015, nr 89-90, s. 70-81.

4 Mozna znalez¢, jednak nieliczne, interpre-
tacje dowodzace, ze film posrednio odnosi
sie do Zaglady lub wojny w Algierii. Por.
L. A. Higgins, Figuring Out: ,L’Année der-
niére a Marienbad”, w: tejze, New Novel, New
Waves, New Politics. Fiction and the Represen-
tation of History in Postwar France, University
of Nebraska Press, Lincoln — London 1996,
s. 102-108.

15 Por. J.-L. Leutrat, dz. cyt,, s. 38; K. KoScielski,
Orfeusz i Eurydyka w Marienbadzie, , Kwar-
talnik Filmowy” 2014, nr 86, s. 76-91.

16].-P. Berthomé, Le metamorfosi della scenogra-

fia, w: Alain Resnais. L'avventura dei linguaggi,

red. R. Zemignan, Editrice Il Castro, Milano

2008, s. 43-54.

Tamze, s. 52.

Por. J. Phillips, Alain Robbe-Grillet, Manches-

ter University Press, Manchester — New

York 2011, s. 9-10.

19 V. Schlondorff, Brief: Alain Resnais’ neuer
Film, , Filmkritik” 1961, nr 5, s. 238.

2 J.-P. Berthomé, dz. cyt., s. 53.

2 Por. D. L. Hays, Knowing and Not Knowing,
Moving and Not Moving, in Alain Resnais’s
L’ Année derniere a Marienbad”, , Polysémes.
Revue d’études intertextuelles et intermé-
diales” 2018, nr 19, https://journals.openedi-
tion.org/polysemes/3438 (dostep: 20.12.2019).
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2 Odwotuje sie tutaj do pojecia décadrage za-
proponowanego przez Pascala Bonitzera
w kontekscie relacji miedzy kinem i malar-
stwem. Bonitzer wigze dekadrowanie z réz-
nymi zabiegami polegajacymi na fragmen-
taryzacji obrazu (a przede wszystkim ciata
ukazanego na obrazie) oraz ze szczegdlnym
skopicznym angazowaniem widza w obraz
i pisze, ze dekadrowanie to perwersja, ktéra do-
daje szczypte ironii do zadania kina, malarstwa
czy nawet fotografii, rozumianych jako formy
egzekwowania prawa do spojrzenia. W katego-
riach Deleuzjaniskich nalezatoby powiedzie¢, Ze
sztuka dekadrowania, zmiany kata, radykalna
ekscentrycznos¢ punktu widzenia, ktora okalecza
ciato i wyrzuca je poza kadr, by nastepnie skupic
si¢ na obszarach martwych, pustych, wyjatowio-
nych z dekoracji, jest ironiczno-sadystyczna.
P. Bonitzer, Dekadrowanie, ttum. A. Sierbin-
ska, w: Antropologia kultury wizualnej. Zagad-
nienia i wybor tekstow, oprac. 1. Kurz,
P. Kwiatkowska, L. Zaremba, Wydawnictwa
Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa
2012, s. 725. Z pojecia tego korzysta rowniez
- jednoczeénie ciekawie polemizujac z Bo-
nitzerem — Des O’'Rawe w artykule Towards
a Poetics of the Cinematographic Frame, ,,Journal
of Aesthetics & Culture” 2011, nr 3,
https://www.tandfonline.com/doi/pdf/10.3-
402/jac.v3i0.5378 (dostep: 20.03.2020).

% D. L. Hays, dz. cyt., akapit 16.

2 C. Grunenberg, The Marienbad Look: Film,
Art and Style, w: ,Last Year in Marienbad”:
A Film as Art, dz. cyt., s. 24.

% Tamze, s. 28.

% Wiecej na temat przemian percepgji w dru-
giej polowie XIX w. pisze Jonathan Crary
w ksiazce Zawieszenia percepcji. Uwaga, spek-
takl i kultura nowoczesna (thum. I. Kurz, L. Za-
remba, Wydawnictwa Uniwersytetu War-
szawskiego, Warszawa 2009). Por. zwlasz-
cza s. 166-190.

¥ Wiecej na temat szerokich kontekstow sztuki
baroku i ich zwiazkéw z filmem Resnais’go
pisze Michael Glasmeier w artykule Rococo
and Veduta. Baroque by Robbe-Grillet and Res-
nais, w: , Last Year in Marienbad”: A Film as
Art, dz. cyt., s. 66-79.

#D. L. Hays, dz. cyt., akapit 17.
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architecture;
filmic space; As ithas been underlined in numerous analyses, complex spaces of
film narrative; palaces and parks, which are the setting of Last Year in Marienbad,
labyrinth play the role of a significant background and sophisticated sceno-

graphy; they become a vital theme of the film, suggest important in-
terpretations and are decisive for the unobvious psychological
makeup of the main characters. A more detailed analysis of
Resnais’s film allows to indicate the key paradoxes governing hoth
architectural and narrative structures, as well as their mutual in-
terrelations. The space created in the film is at the same time con-
tinuous and interrupted, closed and open, finite and infinite,
dynamic and static, flat and powerfully accentuating the illusion of
perspective and depth. These paradoxes are also characteristic of
Baroque art, and the fact that Resnais’s film was shot in such spaces
allows to perceive it as a theoretical utterance, concerning also the
relations between cinema and architecture. Last Year in Marienbad
treats these two branches of art not so much as opposing, but rather
complementary, facing similar desires and limitations.
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