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Topografie krajobrazu filmowego

Topograficzne myslenie o krajobrazie filmowym implikuje dwie kwestie metodolo-
giczne: akcentowanie w analizie filmu doswiadczenia antropologicznego oraz uru-
chomienie kontekstu geograficzno-kulturowego. W podejsciu tym w istocie chodzi
jednak nie tyle o rezygnacje z tradycyjnej perspektywy estetycznej, zwigzanej z po-
strzeganiem filmowych reprezentacji jako obrazéw (wszakze krajobraz to zawsze
jednoczesnie materialny obiekt - ,kraj” i jego reprezentacja - ,obraz”), ile o jej 1a-
czenie z optyka szersza nobilitujacg rézne rodzaje doswiadczen i aktywnosci. Dla
podejscia nazywanego tutaj topograficznym rownie wazne co dyskurs wizualny, zo-
rientowany na tryb analizy obejmujacy: oko patrzace-widzenie-przedmiot sg prak-
tyki kulturowe, pozwalajgce w procesach postrzegania i twérczego przetwarzania
krajobrazéw dostrzega¢ elementy Zycia i zywego doswiadczenia. Najogdlniej rzecz
ujmujac, obok kwestii samego widzenia interesujace wydaje sie postawienie pyta-
nia o mozliwosci jakiego$ rodzaju ,zanurzenia sie”, bycia ,,w” krajobrazie filmowym.

Biorac pod uwage powyzsze kwestie, juz na wstepie trzeba by zauwazy¢, Ze nie
wszystkie filmy sa i mogg by¢ traktowane w sposob ,topograficzny”. Predestynowane
do zastosowania tego rodzaju podej$cia w pierwszym rzedzie beda dzieta, w kto-
rych plener filmowy nie stanowi jedynie koniecznego miejsca akcji, konwencjonal-
nej scenografii, ale ,znaczy” - jest rGwnoprawnym aktorem, dzieki ktéremu kon-
tekst geograficzny ma w filmie szanse dojs¢ do pelni gtosu.

Dla topografii krajobrazu filmowego kluczowe jest przekonanie o procesualne;j
naturze krajobrazu, ktéry nie tyle ,jest”, co ,staje sie” w toku ludzkich dziatan, sta-
nowigc rodzaj otwarcia na miejsce. Zgodnie z powyzszym, stownik poje¢ okreslaja-
cych topograficzny wymiar krajobrazu w filmie tworza terminy z kregu antropologii
i geografii humanistycznej zwiazane z fizyczna obecnos$cia w miejscu, zmystowym
odbiorem $wiata, zyciem w jego wymiarze srodowiskowym i egzystencjalnym, in-
terakcjami, jakie zachodza pomiedzy cztowiekiem i jego otoczeniem, dynamika wy-
obrazni przestrzennej. Podejscie do krajobrazu charakteryzuje tutaj postawa par-
tycypujaca i zaangazowana. Trafne wydaje sie spostrzezenie artykutowane przez
Beate Frydryczak, ze krajobraz jako doswiadczenie topograficzne ,staje sie medium,
przez ktére doswiadczamy i organizujemy $wiat” (Frydryczak 2013: 232). ,Wejscie
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w krajobraz - twierdzi badaczka - wymaga nie tylko bycia tu i teraz, ale obecnosci
cielesnej i pelnego zmystowego zaangazowania [...]” (tamze: 226). W przypadku
percepcji filmowej chodzitoby o podkreslanie jakiego$ rodzaju urealnionej party-
cypacji, o przezwyciezenie wzrokocentryzmu w kierunku zaangazowania polisen-
sorycznos$ci doznan pozwalajgcych konceptualizowaé w ramach refleksji krajobra-
zowej pojecia takie jak: kraj, lokalnos¢, miejsce, terytorium, morfologia przestrzeni,
srodowisko zycia. W sumie krajobraz filmowy bardziej precyzyjnie musiatby by¢
okreslany jako krajobraz kulturowy w filmie i jako taki stanowi¢ rodzaj no$nika,
w ktérym szyfrowane sg procesy tworzenia znaczen, nawigzywania relacji, konstru-
owania spotecznych dyskurséw - stowem medium dajacego sposobnos$¢ wgladu
w danag kulture.

O ile estetyczne podejscie do krajobrazu kieruje uwage na wartos$ci artystyczne
przypisywane dzietom sztuki przeznaczonym przede wszystkim do wizualnej kon-
templacji, topografia filmowa zwraca sie - szerzej - w strone angazowania widze-
nia w znaczeniu: rozumienia, postrzegania, konceptualizowania przestrzeni. Figura
bardziej adekwatng dla symbolicznego wyrazenia sensu tych czynnosci anizeli obraz
pozostaje mapa. W tej ostatniej zawiera sie bowiem nie tylko widok, ale narzedzie
pozwalajace orientowac sie w terenie, dajace cate spektrum mozliwosci rozpoznaw-
czych od ogdlnego zarysu miejsca poprzez szczegoty konfiguracji powierzchni obej-
mujace rzezbe terenu, az po kwestie lokalizacji i wzajemnego potozenia obiektow
oraz punktéw charakterystycznych. Zgodnie z tym, zaréwno tworca, jak i odbiorca
filmowy w przypadku filméw ,topograficznych” z pozycji ogladajacego widza zosta-
je przemieszczony na pozycje uczestnika, poszukiwacza, eksploratora juz nie tyle
patrzacego, co mapujacego krajobraz. Jak utrzymuje Teresa Castro, w tego rodza-
ju czynnos$ciach do$wiadczania i poznawania miejsca, przestrzeni manifestuje sie
Limpuls mapowania” (mapping impulse) - instynkt, ktéry historycznie poprzedza
pojawienie sie fizycznych artefaktéw zwanych mapami (Castro 2010: 145). ,Impuls
mapowania” stanowigcy fundament filmowej kartografii, nie tyle dotyczy obecnosci
mapy w filmie, ile proceséw mentalnych, ktére za posrednictwem obrazéw ujaw-
niaja sie na ekranie, odzwierciedlajgc/ksztattujac sposéb rozumienia miejsca przez
tworcow i odbiorcow filmu (tamze: 145). O czym warto pamieta¢, mapa nigdy nie
jest neutralna, zawsze jest uwiktana w okreslone rezimy wizualne, uwarunkowane
spotecznie i kulturowo sposoby widzenia $wiata. Ten aspekt mapy podkreslat uzna-
ny brytyjski geograf Brian Harley, kiedy pisat, Ze kartografia jest zaréwno forma
wiedzy, jak i forma sily, a mapa tatwo przeistacza sie w medium kontroli i wiadzy
(Harley 2008: 279). Z drugiej strony mapa zawsze zdradza rodzaj zaangazowania
podmiotu w miejsce. Badaczka kultury wizualnej Giuliana Bruno w swym dziele
Atlas of Emotion podkresla na przyktad réznice w sposobie mapowania krajobrazu
miasta z pozycji przybysza i mieszkanca. Pierwsza wyraza zazwyczaj zdystansowa-
ne zainteresowanie, druga - wtgcza w proces postrzegania lokalng narracje, subiek-
tywnos¢, cielesnos¢ doswiadczenia i emocje (Bruno 2002: 62-64).

Dla Castro najbardziej istotne w kartografii filmowej pozostaje wtasnie uchwy-
cenie wspomnianej wyzej pozycji obserwacyjnej, punktu widzenia, z ktérego kreu-
je sie wizje $wiata. Wyrdznia ona trzy strategie mapowania: opis (chorografie),
uczucie do miejsca (topofilie) i penetracje (surveying). Wymienione modele nie sa
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kategoriami autonomicznymi i $cistymi, nie pozwalaja tez na dokonywanie jakis
jednoznacznych podziatéw w zakresie struktur przestrzennych ukrytych w filmach.
Czesto przy tym w problematyczny spos6b nachodzg one na siebie, uniemozliwiajgc
niemal odréznienie. Mozna jednak przyjac, ze w ogélnych zarysach pozwalaja na
zlokalizowanie punktu widzenia i sposobu zaangazowania danego podmiotu wy-
powiedzi filmowej (oraz zaprojektowanego w filmie odbiorcy) w mapowang prze-
strzen, a takze na wytropienie kierunku eksploracji miejsca. Cho¢ Castro postuguje
sie odmiennymi przyktadami, wydaje sie, ze egzemplifikacje filmowej kartografii
moga stanowic filmy zaliczane do tak zwanego ,matego kina” (Hjort 2011), to zna-
czy kina wyodrebnionego z szerszych (narodowych, kontynentalnych, globalnych)
kinematografii wedtug klucza geograficznego i/lub kulturowego - na przyktad kina
$laskiego. Kryterium odrebnosci stanowig w tym przypadku czynniki przestrzenne
(swoistos$¢ lokalnego pleneru, krajobraz, wizerunek miejsca) oraz te zwigzane z lo-
kalng tradycja (obyczajowos¢, jezyk, wzory kulturowe). Rozwijajac temat topografii
filmowych, w dalszej cze$ci artykutu bede sie postugiwaé przyktadami filmowymi
z tego zakresu.

Chorografia, czyli opis

W dokumencie zrealizowanym w okresie tuz powojennym na Slasku i ziemiach,
ktdére po 1945 roku zostaty przytaczone do Polski, zatytutowanym Odrq do Battyku.
Reportaz krajoznawczy z ziem zachodnich (rez. S. Urbanowicz, 1946) dostrzec moz-
na specyficzng optyke widzenia krajobrazu, ktdrag mozna by okresli¢ jako lustracje
lub tez ogledziny. Film, ktory opisuje przejmowanie i zagospodarowywanie terenéw
potozonych wzdtuz Odry, tak zwanych Ziem Odzyskanych, skupia sie na ekspozycji
uznanych przez realizatoréw za najwazniejsze elementéw dziedzictwa przyrodni-
czego i kulturowego krainy. Slask przedstawiany jest tutaj jako kraj nadodrzanski,
obszar rozpoScierajacy sie od Katowic do Wroctawia podzielony na cze$¢ ,gérna”
i ,dolng”. Oko kamery rejestruje gtéwne punkty obowigzujacej odtad mapy regio-
nu. Jej tworzenie w pierwszym rzedzie podporzadkowane jest kwestii uzasadnienia
drazliwego problemu przesuniecia sie Polski na zachéd. Zgodnie z przyjeta strate-
gig bagatelizuje sie tu sam fakt geograficznego przemieszczenia, a takze zwigzanych
z tym: utraty ziem wschodnich i wykorzenienia rzesz polskiej ludnosci, na rzecz
podkreslania atrakcyjnosci nowych obszaréw, co odbywa sie z zastosowaniem re-
toryki sprawiedliwosci dziejowej. Filmowanie przypomina proces terytorializacji -
nadawania znaczen i tozsamosci.

Zarowno film Odrq do Battyku, jak i pochodzacy z tego samego roku dokument
Nasze Ziemie Zachodnie (rez. K. Swinarska, E. Cekalski) reprezentujg okreslong
geostrategie widzenia krajobrazu (Szydtowska 2011: 519-535). Po pierwsze, do-
strzega sie w nich potencjal komunikacyjny nowego regionu, ktéry tworza wizje
sptawnej rzeki taczacej Slask z morzem, sieci toréw kolejowych, linii autostrad.
Ponad wartosciami uzytkowymi przebija z tych obrazéw czytelna symbolika - pa-
jeczyna drég daje mozliwosci skomunikowania sie, a w dalszym planie zintegro-
wania kraju z réznych czesci i zespolenia Ziem Zachodnich z ,macierza”. Po wtore,
celem jest historyczne uzasadnienie trwato$ci nowych granic. Majg jg potwierdzac
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figury drewnianych kos$ciétkow, baszt i piastowskich zamkéw stanowiagce zasadni-
cze ogniwa kreowanego mitu piastowskiego. Deskrypcja przestrzeni, ktéra podpo-
rzadkowana jest wizualizacji krajobrazu narodowego konsolidujacego tozsamos¢
zbiorowa, dokonuje sie wedtug reguty selekcji. Jej podstawg jest wybidrczy stosu-
nek do historii - przerysowywanie wktadu elementéw $sredniowiecznych (Psie Pole,
Legnica, zamki piastowskie, fodzie Krzywoustego) z jednoczesnym pomijaniem lub
deprecjonowaniem szesSciuset lat panowania czeskiego, austriackiego i pruskiego.

Sposéb podejscia do topografii regionu cechuje brak jakichkolwiek watpliwo-
$ci o stuszno$ci nowej przynaleznosci panistwowej, co jest fundamentem tworzenia
kolejnego mitu - Ziem Odzyskanych (np. Nijakowski 2004). Widz otrzymuje obraz
malowany rekami zwyciezcow zafascynowanych potencjatem nowych ziem, co po-
twierdza stosowana retoryka progresywnosci i zasobno$ci: ,bogata ziemia $laska
rodzi plony, a w gtebi ukryte sg skarby”, ,wegiel jest naszym bogactwem”, ,we-
giel jest naszym pienigdzem”. Kopaliny Gérnego Slaska wymieniane s3 przy tym
nie tylko jako baza surowcowa, ale jako zbiér wymiernych materialnych wartosci,
ktére uczynia realng wizje odbudowy kraju ze zniszczen wojennych. Bystre oko
nowych zarzadcéw wytawia ponadto inne znaki szczegdlne krajobrazu - proste
strzechy chat jaskrawo odro6zniajg sie od zamoznych patacéw, co zostaje skomen-
towane jako wizualny postulat walki klasowej. Donioste skutki nierozwigzanych na
Slasku kwestii spotecznych w warunkach powojennych wyjatkowo dobrze kore-
spondowaty bowiem z krzewiacg sie ideologia komunistyczng. Wtadze PRL skrzet-
nie to wykorzystaty - $laski lud owiniety w sztandar uciskanej przez wieki klasy
robotniczej jako modelowy przyktad niesprawiedliwosci dziejowej stat sie figura
propagandy, za$ caty watek spoteczny postuzyt jako spoiwo ugruntowywania wizji
proletariackiego Slaska.

Opisany rodzaj deskrypcji filmowej stanowi¢ moze przyktad strategii nazywa-
nej przez Terese Castro ,chorograficzng”, taktyki (rezyserskiej, operatorskiej), kto-
ra cho¢ z pozoru moze sie wydawaé niewinnym opisem miejsca, faktycznie skrywa
okreslona geostrategie, wynikajaca z aktu patrzenia, angazujacego wyobraznie, wie-
dze i okreslony sposéb myslenia. Chorografia, jak podaje Stownik jezyka polskiego,
to nic innego jak: ,szczegétowy opis geograficzny kraju lub jego czesci”. Odnosi sie
ona do lokalnej wiedzy bez koniecznosci uwzgledniania zaleznosci od jaki$ szer-
szych przestrzennych (geograficznych) ram. Jej celem pozostaje reprezentacja uni-
kalnych cech konkretnego miejsca. Castro lokalizuje chorografie bardziej po stronie
praktyk artystycznych anizeli geograficznych za chorograficzne uznajac dzieta ma-
larskie: prospekty miejskie, weduty, w ktérych kluczowa kwestia zdystansowanego
widzenia przesadza o przedktadaniu spojrzenia i funkcji estetycznej ponad wiedza
lokalna. Podobne sady wyrazat geograf brytyjski Denis Cosgrove: ,w chorografii
umiejetnos$ci artysty (malarza, pisarza) byty wazniejsze niz wiedza astronoma czy
matematyka, ktérych geograficzna perspektywa warunkowata bardziej krytyczne
podejscie” (Cosgrove 2004: 59-60). Ogétem, obserwator, ktéry postepuje chorogra-
ficznie, to ten, kto zyskawszy ogoélny wglad w dang przestrzen, mapuje jg, zawe-
zajac jej charakterystyke - zgodnie z wtasng ideg catosci - do szkicu. Jego strate-
gia przektada sie na okreslong taktyke operatorska - upodobanie do stosowania
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panoramy, widoku z lotu ptaka, statycznych uje¢ kluczowych dla charakterystyki
miejsca szczegdtow.

Chorografia moze sie z powodzeniem odnosi¢ do wszelkich filmowych i medial-
nych projektéw krajobrazu, ktore sg efektem spdjnej wizji obserwatora i w ktoérych
daje sie odkry¢ okreslona konwencja estetyczna i/lub jaka$ forma perswazji i ide-
ologii. Jesli chodzi o te ostatnia, to stanowi ona narzedzie lobbingu wykorzystywane
zwlaszcza w okresach wzmozonego zapotrzebowania na wizualizacje stosunkow
przestrzennych i geopolitycznych, w czasach przetomu, w okresie przemian i kryzy-
sow politycznych. Jak sugestywnie pisze Karl Schlégel: ,Zawsze kiedy konczy sie ja-
kis $wiat, a nowy zostaje powotany do zycia, nastepuje czas map. Czasy map przyno-
sz3 ze sobg przejScie z jednej konfiguracji przestrzeni do innej” (Schlogel 2009: 85).
Poniewaz ,kazdy czas ma swoja miare” (tamze: 80), nowe wizje $wiata zawsze w ja-
ki$ sposéb odzwierciedlaja sie w obrazach kartograficznych. Ale ideologie krajo-
brazowe, jak to przedstawia Tim Edensor, dobrze prosperuja takze w czasach po-
koju. Projekty krajobrazowe stuzg bowiem jako efektywne narzedzie realizowania
programéw politycznych i kreowania wspdélnoty wyobrazonej narodu, szukajacej
podbudowy w ,trwatych przestrzeniach tworzonych przez wieki dzieki ofierze krwi
i pracy” (Edensor 2004: 90). Zgodnie z tym w filmowych wizualizacjach Slaska do
1989 roku do$¢ czesto powracano do retoryki spod znaku: ,wracamy na Ziemie
Zachodnie jako zwyciezcy”, usitujgc przede wszystkim legitymizowac ,swojskos¢”
i,polskos$¢” pogranicznego regionu.

Widzenie krajobrazu $laskiego jako mapy Ziem Odzyskanych stato sie swo-
istym kluczem do rozumienia Slgskosci jako takiej. Razem z selekcjg wartos$ci kra-
jobrazowych dokonywano uproszczenia problemu narodowego na Slasku. Problem
narodowoS$ci w okresie powojennym, kiedy zywe byty do§wiadczenia okupacji, za$
obowiazujaca strategia przedstawiania byta programowa antyniemieckos$¢, spro-
wadzono naturalnie do eksponowania binarnej opozycji: polsko$¢/niemieckos¢
i wlaczano w system rozliczen i restrykcji. Ponadto jednak, zgodnie z logika, jaka
kierowata sie komunistyczna wtadza, istniejacy w regionie problem narodowy zo-
stat ptynnie zespolony z klasowa kwestig spoteczng, co zaowocowato ugruntowy-
waniem sie stereotypu dobrego Slazaka (Polaka), przedstawiciela ludu pracujacego,
i ztego Slazaka (Niemca), godnego potepienia krezusa i kapitalisty. Uwydatnianie
polaryzacji postaw narodowos$ciowych i epatowanie kontrastami polsko$ci/nie-
mieckosci byto narzucong odgérnie cechg wszystkich niemal powojennych narracji
filmowych, od Rodziny Milcarkéw (rez.]. Wyszomirski, 1962) po Blisko, coraz blizej
(rez. Z. Chmielewski, 1982-1986). Ulegta mu takze znakomita wiekszos$¢ filmow,
ktére skadinad budowaty warto$ciowy i bardziej dogtebny wizerunek miejscaijego
kultury, a ktére widziane z perspektywy czasu moga razi¢ wspoétczesnego widza
zbyt jednostronnym i utrzymanym w duchu poprawnosci politycznej obrazem re-
gionu, mam tu na mys$li zwtaszcza takie tytuty, jak: Do géry nogami (rez. S. Jedryka,
1982), Ptaki ptakom... (rez. P. Komorowski, 1976), Stawna jak Sarajewo (J. Kidawa,
1987) iinne.
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Topofilia — mito$¢ do miejsca

Kiedy Karol Habryka, bohater filmu Kazimierza Kutza Paciorki jednego rézan-
ca (1979), otrzymuje pismo z dziatu socjalnego kopalni z przydziatem na miesz-
kanie w nowo wybudowanym bloku na katowickim osiedlu Giszowiec, wzburzony
przedziera list, stwierdzajac: ,Nie mam zamiaru sie stad ruszac¢”. Wszyscy sasiedzi
odjechali juz ciezaréwkami, na ktorych pietrzyly sie spakowane rzeczy i meble,
na ulicy palg sie resztki pozostawionych sprzetéw, w tle za$ buldozery zréwnuja
teren, przygotowujac plac pod nowa budowe. W tym zdestruowanym krajobrazie
Habryka uporczywie trwa w postanowieniu nieopuszczania domu, snujac wizje
wlasnej siedziby jako ostatniego bastionu tradycji, mozliwej do ocalenia w sytuacji,
kiedy ,$wiat rozlatuje sie na wszystkie strony”. Bohater swojg postawg daje wyraz
przywiazaniu do miejsca, ktére od pokolen nalezy do jego rodziny, i ktére jest fun-
damentem jego egzystencji i tozsamosci. Po Heideggerowsku nie chce sie go wyrzec,
ani tez zostawi¢ bezpowrotnie za sobg. Poniewaz w filmie Kutza punkt widzenia
Habryki pokrywa sie z przyjeta przez rezysera optyka widzenia $wiata, ideg wyra-
zang w Paciorkach jest afirmatywne podejScie do domu i szerzej, do ,swojego miej-
sca” jako punktu odniesienia identyfikacji jednostkowej i kulturowe;.

Punktem centralnym misternie utkanej mapy domu w Paciorkach jednego ré-
zarca jest kuchnia. Kamera, nawigujac po jej zakamarkach, dostrzega i rejestruje
kazdy szczeg6t codzienno$ci matzenstwa Habrykéw. Zatrzymuje sie na sprzetach,
wyposazeniu, bibelotach po to, by nastepnie kreowac z ich udziatem cate sceny ry-
tualnych zachowan: rannego wstawania, rozpalania ognia, opieki nad inwentarzem,
przygotowywania positkéw. Od pierwszych filmowych sekwencji staje sie jasne, ze
prezentowane na ekranie pozornie niewazne detale nie stanowig jedynie konieczne-
go wypetnienia kadru, rysunku tta, ale sa czyms$ wiecej, nabieraja istotnego z punktu
widzenia wyrazanej idei znaczenia. Rezyseria szczegétu ma na celu prowadzenie
oka widza po rzeczach najbardziej kojarzacych sie ze $laskoscig, ale tez ma ukazac
zwyczajne przedmioty jako nos$niki emocji w sytuacji zagrozenia lokalno$ci jej bli-
ska destrukcja. Podobnie jak w innych dzietach Kutza (56l ziemi czarnej, Perta w ko-
ronie, Zawrdcony) kuchnia nie jest tu wytgcznie miejscem przygotowywania i spozy-
wania positkéw, lecz uniwersalnym lokum - o$rodkiem zycia rodzinnego, a nieraz
- szerzej - sasiedzkiego czy lokalnego. Stanowi zarazem rodzaj odniesienia topicz-
nego, w ktérym zaskakuje trwato$¢ tworzacych specyficzny klimat materialnych
wyznacznikow. Wszystkie niemal wnetrza kuchenne ukazane w $lgskich filmach -
od seriali Blisko, coraz blizej (1982-1986) i Rodzina Kanderéw (rez. Z. Chmielewski,
1990) przez filmy fabularne Pamietnik znaleziony w garbie (rez. ]. Kidawa-Btonski,
1992), Moje miasto (rez. M. Lechki, 2002), Barborka (rez. M. Pieprzyca, 2005), Co
stonko widziato (rez. M. Rosa, 2006), po dokumentalne BoZe Ciato (rez. A. Sikora,
2005) przypominajg dobrze znany z filméw Kutza model skonfigurowany z takich
elementéw wyposazenia jak: kredens kuchenny (byfyj), ustawiony centralnie stot,
biate krzesta, piec weglowy, garnitura, czyli ptécienna makatka (zawieszona na po-
krytej wzorem z watka $cianie).

Opisany wyzej typ podejscia Teresa Castro identyfikuje jako topofilie - mi-
to$¢ do miejsca (love of place). W terminie tym mies$ci sie intymna skala ogladu
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przestrzeni, stanowigca co$§ w rodzaju ,personalnej topografii” (Castro 2010: 146),
w ktoérej daje sie wyrazi¢ cata wiedza i przywiazanie do danego locus - miejsca
zycia. Topofilia w sposéb bezposredni nawigzuje do humanistycznej teorii percep-
cji srodowiskowej Yi-Fu Tuana. Mozna jg tez uzna¢ za rodzaj fenomenologicznej
topoanalizy Gastona Bachelarda. Podobnie jak ma to miejsce w klasycznych dzie-
tach wymienionych badaczy istotny jest dla niej wymiar do§wiadczeniowy zwigz-
kéw z miejscem (a wiasciwie byciem), ich zmystowos$¢ i emocjonalne zabarwie-
nie. Ten typ refleksji w szczegélnosci koncentruje sie na relacji zamieszkiwania,
obejmujacej wymiar materialny i duchowy miejsca, w ktorej wiez z domem sta-
nowi metaforyczne ucieleSnienie pamieci i tozsamosci. Kojarzy sie zatem przede
wszystkim z pozytywna aurg, jaka emanuje z ogniska domowego, domu jako home
- symbolu sielankowego piekna i bezpieczenstwa, ktéry przeniesiony w rejony wy-
obrazni niezmiennie podsuwa umystowi wyidealizowane obrazy. Dom wiaczony
w ciag skojarzen: stabilno$¢ - tradycja - ciagto$¢ w wiekszosci filmowych przypad-
kéw sprawia wrazenie miejsca pozostajacego pod piecza duchéw opiekunczych,
jego trwatos¢ jest trwatoscig Swiata, a zburzenie oznacza upadek catego kosmosu
(Tuan 1987: 194).

Najbardziej typowymi $laskimi domami, ktére zreszta przy wydatnym udziale
filmu utrwality sie jako jeden ze $lgskich mitéw, sa usytuowane na robotniczych
osiedlach familoki. Ich wnetrza stanowig proste, dwuizbowe mieszkania, najcze-
Sciej pozbawione wygdd osrodki skromnej gorniczej egzystencji. To o tych cha-
rakterystycznych wielorodzinnych domach pisat niegdy$ przejmujaco Franciszek
Starowieyski: ,domy z ciemnej, klinkierowej cegty - jak ten kolor cegietl swietnie
siedzi w $laskim krajobrazie, obojetnie, czy w zimie, czy latem - taka prawie czarna
czerwien” (Starowieyski 1994: 41). Funkcjonuja one w dobrze znanym z réznych
obrazéw i tekstow (wzorcem moga tu by¢ zwlaszcza filmy Janusza Kidawy czy
Antoniego Halora z lat 80.) przestrzennym ciggu skojarzen: rodzina, praca, zycie lo-
kalne, bedac fundamentem modelu wspoélnoty uwarunkowanej strukturg zamiesz-
kania i $srodowiskiem pracy. I chociaz kadry skomponowane z ceglastych domkow
i zasnuwajacych nieboskton czarnych dyméw stanowia wizerunek, ktéry moze dzi$
wydawac sie banalny, w wielu filmach zyskat on jednak oryginalny wyraz oraz wta-
Sciwe topofilii emocjonalne zabarwienie.

Sposréd innych rodzajéw budownictwa mieszkaniowego obecnego w prze-
strzeni artystycznej Slaska zwracaja uwage domki z ogrédkami - ,miejsce do zycia”,
jak pisata Grazyna Stachéwna, i zarazem nieprzemijajacy ,element $lagskiego mitu”
(Stach6éwna 1994: 276). Ich obecno$¢ przyczynia sie zarazem do przetamania ste-
reotypu osiedla robotniczego i miejskosci jako wytacznego wzoru uksztattowania
lokalnej przestrzeni. Wspétczesnie domki z ogréodkami ze szczegdlnym upodoba-
niem fotografujg amatorzy. Tworcy zrzeszeni w Amatorskich Klubach Filmowych
zlokalizowani s3 w oddalonych od metropolii przestrzeniach regionu: AKF ,iks”
w Mikotowie, AKF ,Klaps” w Chybiu, Klub Filmu Niezaleznego w Rybniku, AKF , Nurt
58” oraz Mtodziezowy Klub Filmowy w Laziskach Gdérnych, Zespo6t Realizatoréow
Wideo przy KWK ,Piast” w Bieruniu, niezalezny twoérca Jozef Ktyk — dziata na te-
renie Bojszow (Szwiec 2012: 119-175). Wespét tworza oni inng, alternatywna
w stosunku do miejsko-przemystowej mape Slaska, dla ktérej charakterystyczne sa
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urozmaicone krajobrazy okregu potudniowego. Uswiadamia ona, ze Slask, jak zaden
inny region w Polsce, jest w istocie, ,ziemig paradokséw i zaskakujgcych osobliwo-
$ci” (Karwat 2016: 1). W obiektywie filmowcéw amatoréw potwierdzeniem tego
spostrzezenia sg ciche i sielskie krajobrazy utworzone przez szerokie przestrzenie
potozonych wsrod tagodnych wzgdrz zoéttych pol i tgk gdzieniegdzie poprzecina-
nych figurami krzyzy przy rozstajnych drogach, ciemnozielone plamy laséw, pasma
Beskiddw migoczace niebiesko na horyzoncie.

Przedstawione wizje krajobrazu nie powinny jednak budowac¢ przekonania, ze
strategia topofilii opiera sie wytgcznie na apologetycznym uwznio$leniu. Bardziej
wtasciwe bytoby bowiem widzenie w niej ,praktyki psychogeograficznej” (Castro
2010: 146), ktdéra polega na traktowaniu filmowania jako sprecyzowanego dziata-
nia na rzecz danej przestrzeni, aktywnosci, w ktoérej uwidacznia sie konstrukcyjny
wymiar miejsca mozliwego do przeksztatcania w toku dziatan artystycznych. Wida¢
to juz w omawianym wyzej filmie Kutza Paciorki jednego rézZarica. Pierwsze filmowe
sekwencje mogltyby sugerowac, ze w postawie Habryki po prostu znajduje swoje
uciele$nienie partykularny swiatopoglad wyrazajacy przywigzanie do swojskiej sta-
bilnosci, w ktérej pragnie sie uporczywie trwac. Caty film uzmystawia jednak, ze
w dazeniach starego gdérnika chodzi nie tyle o tematyzacje leku przed utratg same-
go domu, co przed odgérnym zakwestionowaniem jego idei. Starania Habryki o za-
chowanie status quo wyrazaja co$ wiecej anizeli przywigzanie do miejsca - ukazuja
emocjonalne zaangazowanie w jego problematyke, pragnienie dziatania na rzecz
jego ochrony. Dziatania, warto doda¢, ktore przyniosto oczekiwany efekt w realnym
zyciu, dzieki filmowi Kutza udato sie uchroni¢ przed wyburzeniem cze$¢ starego
Giszowca.

Penetracja, czyli odkrywanie (surveying)

Ostatni model topograficzny - penetracja (surveying) najbardziej optymalnie
ujawnia sie chyba w $laskich filmach Michata Rosy. Od czasu debiutu na poczatku
lat 90. (Gorgcy czwartek, 1993) twoérca ten regularnie powraca do tematyki lokalnej,
czego najlepszym przyktadem jest ostatni jego film Szczescie Swiata (2016). W filmie
z 2006 roku zatytutowanym Co stonko widziato obok trzech gtéwnych postaci réw-
norzednym bohaterem staje sie $laski krajobraz ewokujacy sensy dostowne i meta-
foryczne. Jego prezentowaniu na ekranie stuzy strategia naprzemiennego oddalania
sie i przyblizania do filmowanego $wiata. Kamera ukazuje wiec w ujeciach z ptasiej
perspektywy panorame robotniczego osiedla, ciasne zautki (charakterystyczne dla
katowickiego Zateza), tory kolejowe, powyrobiskowe zbiorniki wodne, kominy fa-
bryczne na horyzoncie - charakterystyczne obiekty nie pozostawiajgce watpliwosci,
ze akcja rozgrywa sie na Slasku. Nastepnie powoli schodzi w dét, by z perspektywy
przechodnia zbliza¢ sie kolejno do tytutowych bohateréw, uosabiajacych typowe
lokalne $srodowiska z ich charakterystycznymi dla czaséw transformacji zmagania-
mi z trudng codzienno$cia. Poznajemy wiec Sebastiana, trzynastoletniego chtopca
z familoku, z rozbitej rodziny, zmuszonego do pracy zarobkowej i opieki nad zdemo-
ralizowanym dziadkiem. Dalej, mtodg dziewczyne, nastoletnig Marte, $piewaczke,
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ktéra marzy o emigracji do Norwegii. Wreszcie mezczyzne w Srednim wieku, bezro-
botnego goérnika - Jozefa.

Wizualizacji pejzazu i charakterystyce zanurzonych w nim ludzi towarzyszy
dazenie do stworzenia pogtebionego wizerunku Slaska okresu przemian. W efekcie
na ekranie mozna zlokalizowa¢ elementy chorograficznego opisu, w ktérym figuru-
ja znaki tradycyjnej lokalnosci (Slaska kuchnia, slaski zur, wartos¢ pracy w kopalni),
symbole jej ponowoczesnych transmutacji (zrujnowane przestrzenie poprzemy-
stowe, zamykane kopalnie, burzone kominy fabryczne), a takze zarys przestrzeni
metropolitalnej z charakterystyczng dla niej koncentracjg obiektéw nowoczesnego
biznesu (biura posrednictwa pracy, agencje reklamowe). Z drugiej strony mozna
w filmie Rosy dostrzec przypominajacy nieco topofilie ciepty stosunek tak do krajo-
brazu (raz skazonego i odpychajacego, to znowu pieknego i malowniczego), jak i do
kreowanych postaci, wynikajacy z gruntownej znajomosci lokalnej problematyki.
Podobne podejscie do $wiata przedstawionego cechowato wczeéniejszy film rezy-
sera - Gorqcy czwartek, ktérego bohaterami byty zdeprawowane dzieci, pozosta-
wione samym sobie w przestrzeni hatd i ,hasiokdéw”. Zaré6wno w pierwszym, jak
i w drugim filmie problematyka spoteczna zostata utrwalona w catym jej skompli-
kowaniu. W filmie Co stonko widziato sktadaja sie na nig kwestie uniwersalne: brak
pracy i perspektyw, ubdstwo, rozbicie rodziny, i lokalne: rozpad tradycyjnych wiezi
spotecznych, konieczno$¢ dostosowania sie mieszkancéw - nawyktych do standar-
déw dawnych przemystoéw regionu - do nowego $wiata, ktérym rzadzi sektor ustug.

Co jednak charakterystyczne, pejzaz odchodzacej tradycji ukazany jest przez
Rose bez nostalgicznego usztywnienia, raczej ze sktonnoscia do rzeczowej penetra-
cji miejsca; wyraza tendencje do szukania wyznacznikéw jego specyfiki, wychwy-
tywania symptoméw definiujacej je zmiany. Wiekszo$¢ filméw rezysera cechuja
zreszta sktonnosci poszukiwawcze, co sam twoérca potwierdza, méwiac, Ze tworzy
,kino eksplorujace nature ludzky” (Skwara 2016). Dodaje przy tym, ze obca jest mu
twdrczo$¢ artystyczna oparta na emocjach, blizszy jest mu natomiast ,tryb pewnego
dyskursu, ktoéry sie toczy na ekranie”, ktéry mozna zdefiniowac jako ,kino rozmo-
wy” (tamze). By¢ moze kluczem do zrozumienia stosowanej przez autora pozycji
wypowiedzeniowej, ktorej istota jest umiejetnos¢ zdystansowania sie wzgledem
filmowanego $wiata, moze by¢ jego pochodzenie. Rosa deklaruje bowiem: ,Nie je-
stem Slazakiem [...]. Obserwuje ten $wiat z pewnego oddalenia” (Kicinski 2016).
Zachowanie dystansu w tym przypadku nie pocigga jednak za sobg sktonnosci do
estetyzacji czy konwencjonalizacji, raczej wzmacnia dazenie do odkrywania w miej-
scu materialnosci i zdarzen, i wysnuwania wnioskow.

Penetracja jako strategia mapowania w ujeciu Teresy Castro ma za zada-
nie ,taczy¢ sens spacerowania - fundamentalnej praktyki przestrzennej - i zdy-
stansowanego widzenia” (Castro 2010: 145), a wiec integrowac czynno$ci, ktére
Beata Frydryczak okreslita jako ,bycie wobec krajobrazu” i ,bycie w krajobrazie”
(Frydryczak 2013: 9). Czasownikiem, ktéry zdaniem Castro najlepiej okres$la ten ro-
dzaj przechadzania sie, a wlasciwie doSwiadczania miasta ,na piechote”, jest derive,
co w jezyku sytuacjonistow jest ttumaczone jako ,dryf” (Adamczak 2010a: 664),
a co mozna by dookresli¢ jako: ,znajdowanie”, ,skanowanie”, ,namierzanie” - co$ na
ksztatt performatywnego ruchu, chodzenie potaczone z jakims rodzajem kreatywnej
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analizy. Derive nie jest czynno$cia charakteryzujaca flaneura. Zamiast estetyzuja-
cego i przypadkowego spojrzenia przeslizgujacego sie przez witryny pasazy, ktére
nie zadaje sobie trudu, by docieka¢ istoty rzeczy, tu przewage zdobywa doswiad-
czenie sktaniajgce sie ku temu, co ukryte. Jest to wiec dziatanie bardziej $wiado-
me i ukierunkowane na odkrywanie. U jego podstaw lezy pojecie psychogeografii:
,oddziatywanie $rodowiska geograficznego [...] na emocje i zachowanie jednostek”
(Adamczak 2010b: 681). Derive wiecej anizeli z przechadzka ma zatem wspolnego
z umyS$lnymi praktykami - artystycznymi lub politycznymi, wtgczajacymi w czyn-
nos$¢ chodzenia krytyczne myslenie, pozwalajace taczy¢ ze sobg to, co dotychczas
niepowigzane, tworzy¢ nowe interrelacje w miejscu postrzeganym jako palimpsest.

W istotny sposéb penetracje (surveying) jako podejscie topograficzne wyrdznia
fakt, ze uzupetieniem twoérczego derive jest tu widok z géry, z lotu ptaka. Jest wiec
owa penetracja potaczeniem dwdéch réznych perspektyw - obserwatora i wedrow-
ca, ktére zarazem wyrazaja dwa rodzaje relacji z miejscem: formalny - z géry i nie-
formalny - oddolny. Abstrakcyjny, dokumentalny look zestawia sie tu z opozycyjna
w stosunku do niego praktyka chodzenia na piechote, bedaca ucielesnieniem bycia
w krajobrazie, zmystowego zanurzenia w nim i do$wiadczania §wiadomej party-
cypacji w danym $rodowisku. Mozna by stwierdzi¢, ze celem tak pojetej penetracji
jest interferencja chorografii i topofilii, potgczenie zdystansowanego aktu widze-
nia z ucielesniong empirig, co zreszty, zdaniem Castro, stanowi najwtasciwsze od-
zwierciedlenie reguty kartograficznej jako takiej, zrédtowo identyfikuje jg bowiem
zmienno$¢ skali, stosowana z zamiarem pomiaru ladu jednoczes$nie ,z gory, z za-
angazowaniem oka” oraz ,z dotu” poprzez ,skanowanie i pomiar cielesny” (Castro
2010: 154). Strategia penetracji technicznie zasadza sie wiec na takich ruchach
kamery, ktére tacza wertykalne, synoptyczne widoki z géry z wizjami oddolnymi,
umozliwiajacymi przedstawienie fragmentéw, detali (tamze). Ideowo natomiast ce-
lem pozostaje w niej tworcze mapowanie miejsca, konstruowanie wizji §wiata prze-
sycone catkowicie realnym pragnieniem rozszyfrowania jego zawito$ci.

Konkluzje

Mogtoby sie wydawac, ze kluczowe dla zrozumienia tego, jak wizerunek prze-
strzeni jest konstruowany, bedzie podejscie uwarunkowane tradycyjng antropo-
logiczna opozycja ,swoje”/,obce”, w ktorej zawiera sie sugestia, Zze obraz swiata
tworzony ,od wewnatrz” jest wizjg bardziej wiarygodng i prawdziwa anizeli wi-
zja ,z zewnatrz”, ktorej zawsze mozna zarzucic¢ tendencyjno$c¢ i operowanie sche-
matem. Analizy topograficzne pozwalaja jednak wysnu¢ wniosek, ze tego rodza-
ju generalizacje czesto sa zwodnicze. Przyjecie jednoznacznej perspektywy ,od
$rodka” moze bowiem w opisie skutkowaé¢ nadmierna subiektywizacja miejsca,
w ktérym nad rzeczowos$cig argumentacji gére zaczynaja bra¢ emocje. Ujmujac
rzecz z innej strony - domeny topofilii nie sposéb ograniczy¢ do ujawniania emo-
cji wynikajgcych z zakorzenienia; daje sie ona ttumaczy¢ takze istnieniem innego
rodzaju wiezéw z krajobrazem (jakie tworza sie na przyktad w warunkach kon-
taktu z miejscem kogos, kto generalnie do niego nie nalezy, pozostajac ,obcym”,
przybyszem). Najbardziej wiarygodne czestokro¢ okazujg sie obrazy, w ktérych
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optyka dosrodkowa zestrojona jest z perspektywa zewnetrzna. Ta taktyka pozwala
bowiem przyjac¢ postawe dyskursywng, wznies¢ sie dzietu ponad wymiar lokalny
i w jakim$ sensie zuniwersalizowa¢ doswiadczenie miejsca, wpisujac je w szerszy
krajobraz - narodowy lub globalny.

Podsumowujac, nalezy stwierdzi¢, ze pod pojeciem topografii krajobrazu fil-
mowego kryje sie nie tylko widok, kreowany w dziele filmowym przez jego twércow
zawsze z okreslonego punktu widzenia, ale - szerzej - sposéb myslenia o (realnym)
miejscu, jaki uwidacznia sie na ekranie w postaci okreslonej formalnej strategii
mapowania. Jest to wiec propozycja metodologiczna zbudowana na fundamencie
tzw. zwrotu przestrzennego (spatial turn) w humanistyce (Bachmann-Medick 2012).
W oryginalnym ujeciu Castro zastosowana w filmie strategia warunkuje nie tylko
widok miejsca, lecz takze jego tozsamos¢, strukturyzuje i transformuje wyobraZnie
geograficzng widza, wpltywajac na jego sposéb rozumienia (i dziatania na rzecz) da-
nej przestrzeni (Castro 2010: 154). Zaproponowane wyzej trzy modele podejscia
topograficznego nie wyczerpuja naturalnie wszystkich mozliwosci, jakie daje filmo-
wa eksploracja krajobrazu. Pozwalajg one jednakze uzmystowi¢ wspotczesng istote
miejsca i jego reprezentacji - caty konglomerat ukrytych pod powierzchnig senséw.
Warto doda¢, ze topografie stanowia propozycje otwierajacg refleksje usposobiong
krytycznie. Odkrywaniu pozycji wypowiedzeniowej za kazdym razem towarzyszy
bowiem odstanianie proceséw, jakie stoja za uchwyconym w obiektywie widokiem
- od operacji kognitywnych (zorientowanych na podziwianie, odkrywanie, infil-
trowanie) po rezimy wizualne (w ktorych krajobraz okazuje sie dyscyplinujgcym
instrumentem dominacji). Ogétem podejscie topograficzne stuzy przetamywaniu
definiujacych przestrzen stereotypdw i wyznaczaniu szerszej optyki, ktéra wykra-
cza poza zwyczajowa pozycje egocentryczng w kierunku dowarto$ciowania samego
miejsca. Sktania do eksplorowania dziet filmowych pod katem nierozpoznanych lub
stabo dotad zbadanych ,szczelin” - watkéw, obszaréw problemowych, ktére miesz-
czq sie posradd sieci ztozonej z elementédw realnej przestrzeni i jej audiowizualnych
reprezentacji.
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Streszczenie

Artykut porusza problem metodologiczny topografii krajobrazu filmowego. Dla podejscia
tego réwnie wazne co dyskurs wizualny, zorientowany na tryb analizy estetycznej sa prakty-
ki kulturowe, pozwalajace w procesach filmowego postrzegania i przetwarzania krajobrazéw
dostrzega¢ elementy zycia i do$wiadczenia. Zasadnicza teza jest stwierdzenie, ze do filmo-
wej eksploracji krajobrazu i miejsca daje sie zastosowa¢ praktyka wizualnego mapowania.
Mapowanie w filmie rozumiane jest jako sposéb myslenia, zaréwno twdrcy (rezysera, opera-
tora), jak i odbiorcy dzieta (widza), ktéry wiaze sie z przyjeciem przez nich pewnego punktu
widzenia oraz zastosowaniem/odkrywaniem okreslonej taktyki. Wsrdd strategii mapowania
wyrdznione i omoéwione zostaty, za Teresa Castro: chorografia (opis), topofilia (mitos¢ do
miejsca) i penetracja.
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Topography of a film landscape

Abstract

The paper raises the issue of the methodological problem of topography of a film landscape.
Forthisapproach are equally important - the visual discourse oriented on an aesthetic analysis
mode and the cultural practices enabling to recognize the elements of life and experience in
the processes of film perception and transformation of landscapes. The fundamental thesis is
the statement that it is possible to use the practice of visual mapping to explore a landscape
and place. The mapping in a film is understood as at the same time a way of thinking of
a creator (director, operator) and a recipient of a work (a viewer), which is connected with
adopting by them certain point of view and the application/ discovering of a specific tactics.
Among the strategies of mapping, according to Teresa Castro, there were distinguished the
following: chorography (description), topophilia (love of place) and surveying.

Stowa kluczowe: krajobraz filmowy, kartografia filmowa, mapowanie, topografie

Keywords: cinematic landscape, cinematic cartography, mapping, topography
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