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Przestrzeh dyskomfortu w filmach Rubena Ostlunda

The Space of Discomfort in Ruben Ostlund's Films

Abstract

The author analyzes a selection of Ruben Ostlund’s feature-length films in terms of the pres-
ence of discomfort space in them. In doing so, he refers, first to the notion of “discomfort cin-
ema’ proposed by Geoft King, but also sets the analyzed works in the context of the concept
relating to feel-bad films, as presented by Nikolai Liibecker, and to strategic disorientation,
a technique of postmodern cinema, as described by Andrzej Zalewski. The author of the
article notes that discomfort in Ostlund’s films occurs on at least three levels: the level of
the diegetic characters, the viewer watching the film, and is present in the cinematic means
used by the director, such as wide sets, long takes, static camera and frequent use of off-screen
space. The basis for such oriented research will be the concept of spatial turn, humanistic
geography, and the starting point will be geographical place functioning in various contexts
(social, cultural, historical). The article also proposes a division of space in the Swedish di-
rector's films into the space of nature, public space, and heterotopia (Foucault), in the con-
text of which there are also references to the concept of non-places (Augé). As for the analyses
of the film itself, they are based largely on textual analysis derived from general structural
analysis, which means that the author treats the film as a text, and this text is a “realized unit
of discourse.” In conclusion, the author also points out that space in the Swedish director’s
films can be read allegoricaﬂy, as a critique of the modern welfare state, or consumer society.
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Ruben Ostlund to w ostatnich latach jeden z najbardziej popularnych, nagradzanych i roz-
poznawalnych europejskich autoréw filmowych. Rezyser szesciu filméw pelnometrazowych
izdobywca dwéch Ztotych Palm na festiwalu w Cannes — za filmy 7he Square (2017) oraz

W trdjkgcie (2022). Sztuka ta udata si¢ dotad jedynie kilku rezyserom, a wéréd nich znajduja
si¢ najbardziej cenieni na $wiecie filmowi twércy'. Filmy Ostlunda okazujg si¢ czesto traf-
nym komentarzem dotyczacym wspdlezesnodci, a ich tematyka obejmuje miedzy innymi
kwestie zwigzane z nierdéwnosciami: klasowymi, rasowymi, ptciowymi, ale takze odnoszace

si¢ do konsumpcjonizmu, krytyki neoliberalnego kapitalizmu, spotecznego konformizmu

czy idei panistwa opickuriczego (zob. Konefal 2018: 144). Wymienione zagadnienia zwra-
cajq szczegdlnag uwage, jesli spojrzeé na t¢ twérczos¢ pod katem przestrzeni — pelnigcej

bardzo istotna role w konstrukgji filmowych obrazéw Ostlunda.

Punktem wyjscia dla moich rozwazan jest przede wszystkim koncepcja zaproponowa-
na przez Geoffa Kinga w ksigzce The Cinema of Discomfort. Disquieting, Awkward and
Uncomfortable Experiences in Contemporary Art and Indie Film (2022). Badat on kino ar-
tystyczne i kino nurtu indie movies pod katem uczucia dyskomfortu towarzyszacego nie
tylko widzom tych produkgji, ale tez bohaterom filmowej diegezy. W kontekscie kina dys-
komfortu odwolam si¢ réwniez do pracy The Feel-Bad Film autorstwa Nikolaja Libeckera
(2015) oraz koncepciji strategicznej dezorientacji w kinie, zaproponowanej przez Andrzeja
Zalewskiego (2004). Ponadto pomocna w moich analizach okaze si¢ kategoria heteroto-
pii Michela Foucaulta oraz koncepcja nie-miejsc Marca Augé. Rozwazania swoje osadze
w kontekscie zwrotu przestrzennego® w humanistyce, dzigki ktdremu przestrzen w rozwa-
zaniach dotyczacych kultury zaczeta w jeszeze wigkszym stopniu nabiera¢ wymiaru kon-
strukcyjnego. Podstawa dla tak zorientowanych badan jest réwniez geografia humanistycz-

Wiréd nich: Francis Ford Coppola, Ken Loach, Emir Kusturica, Alf Sjoderg, Bille August, Jean-Pierre
Dardenne i Luc Dardenne, Shohei Imamura i Michael Haneke.

Omawianie zwrotéw przestrzennych nie jest przedmiotem tego artykutu; obszernie pisali o tym m.in.:
Anna Kronenberg (2014), Elzbicta Rybicka (2014), Ilona Copik i Bogustaw Skowronek (2020) czy au-
torzy publikacji ,Zwroty” badawcze w humanistyce... (2010).
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na’, a punktem wyjscia — miejsce geograficzne, funkcjonujace w rozmaitych kontekstach:
spolecznych, kulturowych, historycznych (Rybicka 2014: 173; Copik 2017: 7). Jesli chodzi
o samo badanie filmu, to opiera¢ si¢ bede w duzej mierze na analizie tekstualnej wywo-
dzacej si¢ z ogdlnej analizy strukturalnej, co oznacza, ze traktuje film jako tekst, kedry jest
,urzeczywistniong jednostka dyskursu” (Aumont 2011: 128, 133).

Kino dyskomfortu

Geoff King analizuje w swojej ksiazce filmy oferujace widzom poczucie dyskomfortu rozu-
mianego jako co$ niepokojacego, niezrecznego, krepujacego czy zawstydzajacego. Odnosi
sic miedzy innymi do wybranych filméw takich twércdw, jak: Todd Solondz, Ulrich Seid],
Yorgos Lathimos, Roy Andersson czy whasnie Ruben Ostlund. Zauwaza, ze filmy gtéwne-
go nurtu (commercial mainstream) dostarczaja widzom odczué zwiazanych z poczuciem
komfortu, poprzez klasyczne rozwigzania fabularne — logiczne nastepowanie po sobie
zdarzet — czy wizualne — np. filmowanie w zgodzie z reguta 180 stopni, cigcia monta-
zowe oparte na spojrzeniu bohatera czy tez umieszezanie jasnych wskazéwek dotyczacych
przestrzeni, w ktdrej rozgrywa si¢ akcja filmu (King 2022: 29). Nawet jesli w przypadku
produkeji tego typu pojawia si¢ poczucie dyskomfortu, jest ono zazwyczaj chwilowe i musi
zosta wyparte przez poczucie komfortu zaspakajajace oczekiwania widza (np. szczgsliwe
zakoniczenie filmu). Kino dyskomfortu natomiast cz¢sto to widzom pozostawia decyzje,
jak interpretowaé dany fragment filmu, nie narzucajac zadnych rozwigzald w tym zakresie.
Ponadto w tego rodzaju produkcjach dyskomfort moze by¢ zwiazany z bohaterami dane;j
opowiesci, kedrzy przejawiajg spolecznie nieakceptowalne sktonnosci i zachowania, albo
z prezentowanymi wydarzeniami, ktdre skltadajq si¢ na fabule filmu (King 2022: 32).

Do kina dyskomfortu odnosi si¢ rtéwniez w swojej publikacji Nikolaj Libecker. Wedtug
niego filmy wywotujace poczucie dyskomfortu to przede wszystkim te, kedrych twércy ma-
nipulujg oczekiwaniami widzéw poprzez zatajanie przed nimi istotnych informacji zwig-
zanych z fabula. Autor skupia si¢ na analizie relacji migdzy filmem a jego widzami, a tak-
ze w ogdlniejszym sensiec — miedzy sztuka a spoleczeristwem (Liibecker 2015: 7). Tego
rodzaju dzicta bywaja okreslane jako amoralne, nihilistyczne czy politycznie ,,podejrzane”
(Liibecker 2015: 108; por. Loska 2018: 168), tak jak cho¢by film Play (2011) szwedzkiego
rezysera, do ktdrego bezposrednio odnosi si¢ Liibecker (2015: 104-110).

Ostlund bardzo czesto uzywa w swoich filmach przestrzeni dyskomfortowej dla posta-
ci znajdujacych si¢ w jej obrebie. Ponadto widz, $ledzac poczynania bohateréw diegezy —
i cz¢sto utozsamiajqc si¢ z nimi — sam odczuwa tego rodzaju negatywne emocje. Podkresla
to w swoim artykule Jakub Konefal, piszac: ,Struktura fabuly zmusza zdezorientowanych
widzéw do wyjécia z odbiorezej strefy komfortu i otwiera ich na rézne interpretacje prezen-
towanych tresci” (Konefal 2018: 146). Zwraca na to réwniez uwage Liibecker. Zauwaza on,
ze tego rodzaju sceny ,dzialaja na nerwy widzéw” oraz wywotuja w nich silne pragnienie
zarcagowania na dana sytuacje, jednoczesnie dajac do zrozumienia, ze zaspokojenie tych
pragnieni ujawnitoby po prostu inne zrédta dyskomfortu (Liibecker 2015: 2). Tego rodzaju

W kontekscie geografii humanistycznej istotne okazaly si¢ m.in. takie publikacje, jak: Geografia humani-
styczna miasta ( Jedrzejczak 2004); Topografie kultury. Geografia, wladza i reprezentacja (Witgp do kultu-
roznawstwa 2007); Krajobraz kulturowy. Aspekty ewolucyjne i typologiczne (Myga-Piatek 2012); Kultura
w badaniach geograficznych (Rembowska 2013).
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filmy zatem wzbudzaja pewien rodzaj pragnienia wéréd widzéw (odnosnie do ogladanej
sytuacji), a nastepnie blokuja jego zaspokojenie (uniemozliwiajg osiagniecie katharsis).

Z poczuciem dyskomfortu w przypadku twérczoscei szwedzkiego rezysera mamy do
czynienia na co najmniej trzech poziomach. Pierwszy — wigze si¢ z przestrzenia jako miej-
scem akcji. Drugi — jest skorelowany z odczuciami widza, kedry czgsto staje si¢, w sposéb
posredni, $wiadkiem jakiej$ nieprzyjemnej w odbiorze sytuacji. Trzeci — zalezy od zasto-
sowanych $rodkéw filmowych, takich jak: dlugie ujecia, szerokie plany, statyczna kamera,
ustawianie kamery w duzej odleglosci od obicktu, wykorzystywanie przestrzeni pozadiege-
tycznej (Bordwell, Thompson 2010: 216; Loska 2018: 166; Liibecker 2015: 105). Te $rodki
filmowe powoduja, ze widz odczuwa poczucie dyskomfortu zwigzane z przestrzenia kadru,
czgsto klaustrofobiczng. Nie wie bowiem, kto, kiedy i gdzie pojawi si¢ w jego obrebie. Nie-
jednokrotnie nie wie tez, jakie emocje towarzysza postaciom wypowiadajacym swoje kwe-
stie, bowiem Ostlund nierzadko sytuuje je poza ramami kadru, prezentujac tylko ich glos
badz fragmenty ciala. W tym kontekscie warto zaznaczy¢, ze polski filmoznawca — An-
drzej Zalewski — pisal o technikach dezorientacyjnych w kontekscie prakeyk postmoder-
nistycznego jezyka filmowego i wyréznil techniki przedmiotowe (zwiazane z rzeczywisto-
$cia profilmowa) oraz techniki nieprzedmiotowe, ktére podzielit z kolei na demonstracyjne
i narracyjne. Techniki demonstracyjne wysuwaja na plan pierwszy srodki wyrazu, innymi
stowy: obiekty i wydarzenia mogg by¢ zaprezentowane w niecodzienny sposéb i czgsto
wywoluja u widza konfuzj¢ odbiorcza, bowiem zaklécajg czytelnosé przestrzeni (Zalewski
2004: 17-24, 24-38). Stosowanie przez Ostlunda ,ciasnych” kadréw i przestrzeni poza-
diegetycznej utrudnia widzowi orientowanie si¢ w jej obrebie, poniewaz jest mu dany tylko
pewien wycinek prezentowanego $wiata.

Natura jako przestrzen dyskomfortu

Kino szwedzkie ma bardzo diuga tradycje w prezentowaniu przestrzeni natury na ckranie.
Jako dowdd mozna przywotaé okres tak zwanej szkoly szwedzkiej i filmy Victora Sjéstroma,
takie jak: Morskie sgpy (1916), Terje Vigen (1917) czy Banici (1918) (Szczepariski 2020:
51-58; Larsson, Marklund 2014: 76-85). Te obrazy mi¢dzy innymi pokazaly, ze filmo-
wy pejzaz nie musi by¢ tylko tlem, ale moze petnié role decorum, mise-en-scéne (Bordwell,
Thompson 2010: 128). Taki zabieg szczegdlnie wyraznie wida¢ w filmach Ostlunda. Rezy-
ser czesto stosuje szerokie plany filmowe. Dominuje w nich przestrzer, natura badz miasto,
ale nie cztowick. Stad tez w twérczosci szwedzkiego artysty pejzaz jawi¢ si¢ bedzie jako
jeden z gléwnych bohateréw, ktéry dostarcza informacji na réwni z bohaterem ludzkimi,
a czgsto jest zasadq organizujacg dramaturgie filmu.

Tak jest cho¢by w filmie Play (2011), opartym na prawdziwych wydarzeniach, opowia-
dajacym histori¢ grupy kilkunastoletnich czarnoskérych chlopcéw i ich biatych réwiesni-
kéw. Ci pierwsi oskarzajg o kradziez telefonu tych drugich, a nastgpnie, uzywajac podstepu,
prowadzg ich za granic¢ miasta i tam okradajg ze wszystkich cennych rzeczy (telefonéw,
portfeli, pieniedzy, a nawet spodni). Juz w pierwszym ujeciu w galerii handlowej widzimy,
ze czarnoskorzy bohaterowie filmu sa konotowani z naturg (ujecie na tle rosnacych w ga-
lerii palm), a biali nastolatkowie — laczeni z miastem i konsumpcja. Tu czuja si¢ najlepiej,
znaja ulice, maja pieniadze, kupuja rézne przedmioty. Czarnoskérzy chlopey sg przegania-
ni przez sprzedawcdw, bo zachowujg si¢ glosno i niestosownie. Galeria handlowa nie jest
wicc tylko miejscem akeji, ale przestrzenia, gdzie bardzo wyraznie zarysowane sg réznice
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w kapitale materialnym i mozliwo$ciach konsumpcji. O ile biali mieszkaricy Szwecji moga
w jej obrebie zaspokoié¢ swoje potrzeby, o tyle dla czarnoskérych bohateréw filmu staje sig
ona przestrzenia dyskomfortu, bowiem nie sta¢ ich na wszystkie konsumpceyjne gadzety,
z ktdrymi obcuja.

Z czasem grupie czarnoskérych chlopcédw udaje sic wyprowadzié biatych nastolatkéw
za granice miasta, gdzie kluczows rol¢ zaczyna odgrywad przyroda. Mimo ze na szwedzka
tozsamo$¢ w duzym stopniu skfada si¢, migdzy innymi, silny zwiazek z natura (Robino-
witz, Carr 2001: 111-125), biali mieszkanicy Szwecji s3 w jej otoczeniu upokarzani, co
jest zwiazane z odczuwaniem przez nich coraz wickszego dyskomfortu. Gdy cata grupa
znajduje si¢ na przedmiesciach, a betonowe ulice i szklane bloki sg zastgpowane przez
drzewa i zielone skwery, jeden z biatych chlopcéw (o azjatyckich rysach) od razu dostaje
probleméw zolagdkowych i musi ,zatatwi¢ si¢” w niekorzystnym dla niego miejscu. Jego
kolega z kolei nie wie, w jakiej cz¢dci miasta si¢ znajduje, i gdy dzwoni do mamy, nie ma
poj¢cia, co jej powiedzied.

W innej scenie widzimy, jak cata grupa przechodzi przez brame i zbudowane z siatki
ogrodzenie; po ich przekroczeniu znajduje si¢ w ,innym $wiecie”, w otoczeniu zielonej
przestrzeni: drzew, krzakéw i trawy. Nasuwa si¢ tu skojarzenie z przekroczeniem progu
przejscia, o ktérym pisat Mircea Eliade w kontekscie granicy migdzy $wiatem $wieckim
a $wiatem $wigtym (Eliade 2001: 145). W przypadku omawianego filmu nie tyle wazny
jest kontekst religijny, co przestrzen progu jako miejsca granicznego. Odréznia ono i prze-
ciwstawia sobie dwa $§wiaty, wskazujac jednoczesnie na przerwanie cigglosci przestrzenne;.
Ponadto przestrzent wokél ogrodzenia wydaje si¢c dobrym przykladem nie-miejsca, pisa-
fa o tym szerzej Alicja Eacina, odwotujac si¢ do koncepcji zaproponowanej przez Augé:
»Zaplecza, ogrodzenia z metalowej siatki, place, miejsca parkingowe to wyrazne elementy
i przyklady nie-miejsc, czyli cz¢sci pomigdzy wlasciwymi miejscami” (Eacina 2017: 207).
Po przekroczeniu progu bialy chlopak o imieniu Sebastian (Sebastian Blyckert) ucieka na
najwicksze, pozbawione lisci drzewo i prébuje si¢ w nim skryé¢, ale rodlina go nie chro-
ni, nie daje mu mocy, a nawet w pewien sposob go upokarza, bowiem jego czarnoskdrzy
przesladowcy przeczekuja probe ucieczki i kontynuuja swoja gre. King zwraca uwagg, jak
nickomfortowa w odbiorze jest to scena dla widzéw kina mainstreamowego, przyzwycza-
jonych do tego, ze fabuta zawsze jest im pokazywana z jak najlepszego punktu widzenia
za pomocy takich $rodkéw, jak montaz, zblizenia czy ruchy kamery (King 2022: 204).
W tym przypadku mamy do czynienia z szerokim planem, dominuje w nim krajobraz
i ogromne drzewo. W ten sposéb podkreslona zostaje alienacja i izolacja bohatera (Loska
2018: 167); nie widad jego twarzy, emociji, gestéw, ktére pomoglyby widzom lepiej zrozu-
mie¢ portret psychologiczny.

W tej samej sckwencji — w otoczeniu natury — biali chlopcy przegrywaja pojedynck
biegowy, przez co traca swoje wszystkie cenne rzeczy. Brudni, przegrani, rozczarowani
i bez pieni¢dzy, wracaja podmiejskim tramwajem do domu. Tam konduktor wymierza im
kare finansows i poucza, ze tak nie wolno podrézowaé. Tramwaj staje sic wige kolejng
przestrzenia opresji. W jej otoczeniu pokonani i upokorzeni chlopey jeszeze mocniej od-
czuwajg swoja porazke. Scena ta moze by¢ réwniez odczytana jako metafora wspélczesnej
sytuacji Szwedéw wich kraju, bowiem kolory $ciany tramwaju i kurtki Sebastiana ukltadaja
si¢ w barwy szwedzkiej flagi. Filmy Ostlunda mozna rozpatrywaé zatem w szerszym kon-
tekdcie, ktdry obejmowalby réwniez krytyke wspéiczesnego modelu paristwa dobrobytu.
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Innym przykladem przestrzeni natury wywolujacej w bohaterze Ostlunda odczucie
dyskomfortu jest alpejska przestrzeni kurortéw narciarskich, miejsce akeji filmu Turysta
(2014). Rezyser $wiadomie umieszcza akcje we francuskim kurorcie, by pokazaé szwedzka
rodzine wyalienowang z rodzimej przestrzeni. Film byt réwniez dystrybuowany pod tytu-
tem Force majure, czyli ,sita wyzsza’, kedry moim zdaniem lepiej opisuje akeje tego filmu,
a takze o wiele lepiej koresponduje z tematem niniejszego artykulu. Wspomniang ,sila
wyzszg jest bowiem natura, wobec ktdrej bohaterowie sg bezbronni, a ktéra w tym przy-
padku przyczynia si¢ do znalezienia si¢ Tomasa (Johannes Kuhnke), gléwnego bohatera
filmu, w sytuacji dyskomfortu.

W alpejskim hotelu znajduje si¢ réwniez Ebba (Lisa Loven Kongsli) — zona bohatera,
a takze dwoje ich dzieci — Harry (Vincent Wettergren) i Vera (Clara Wettergren). Razem
tworzg reprezentacj¢ typowej szwedzkiej rodziny, co zostaje zaakcentowane juz w pierw-
szej scenie filmu, gdy bohaterowie probuja w sposdb naturalny wypasé na zdjeciu. Najwaz-
niejsza jednak scena analizowanego filmu ma miejsce na tarasie hotelowym, gdzie rodzina
spozywa lunch — w tym momencie z gor w jej kierunku schodzi ogromna $niezna lawina.
Ojciec szybko fapie za telefon i ucicka sam w strong restauracji, Ebba natomiast obejmuje
dzieci i stara si¢ je ochronié. Po krdtkim czasie okazuje sig, ze lawina nie byla grozna, jed-
nak nicodwracalnie wplynela na zwigzek Ebby i Tomasa. On bowiem za nic nie chce sig
przyznaé do tchdrzostwa i ucieczki, ona natomiast oczekuje od niego prawdy, samokrytyki
i przyznania si¢ do winy, co tylko wzmaga wzajemne pretensje.

Ostlund w bardzo umiejetny sposéb zestawia ze sobg przestrzen natury i kultury (gér
i hotelu). Te dwie materie s3 od siebie wyraznie oddzielone. Hotel nie wchodzi w zadna
relacje z otaczajacymi go gérami (lawina w koficu do niego nie dociera), co pokazuje prze-
pasé, jaka istnieje migdzy czlowickiem i jego zachowaniami a naturg i jej prawami. Oba
te miejsca stajg si¢ tez wkrotce dla Tomasa przestrzeniami dyskomfortu, bohater ponosi
w nich porazke, a jego wizerunek jako me¢zezyzny i jako ojca rozpada si¢ na drobne kawatki.
Mozna mie¢ wrazenie, ze porazka wigze si¢ z jeszcze jednym aspektem, a mianowicie ze
»spojrzeniem turysty”*, czyli rodzajem do$wiadczenia turystycznego, o ktérym pisat John
Urry (2007). Cata rodzina wyjechata w Alpy w celach turystyczno-rekreacyjnych, konsu-
muja oni otaczajacy ich przestrzent wlasnie za posrednictwem turystycznego spojrzenia,
ktérego istotg jest powierzchowny i estetyzujacy oglad $wiata, rodzaj wizualnej konsump-
cji, za kedrym stoi estetyczna przyjemnosé (zob. Urry 2007). W przypadku Tomasa zostaje
ona brutalnie przerwana przez schodzacq lawing i pretensje zony dotyczace jego zachowa-
nia. Od tego momentu bohater nie juz w stanie konsumowa¢ ,tadnych, gérskich widocz-
kéw”, poniewaz musi walczyé o odzyskanie swojej pozycji w rodzinie. Jest to dla niego
sytuacja ckstremalnie nickomfortowa, dlatego ze walka o ,odzyskanie twarzy” odbywa
si¢ w obrebie turystycznej przestrzeni — nastawionej na relaks i wypoczynek. W pew-
nym, ograniczonym, stopniu mozemy odnie$¢ Turyste do gatunku Bergfilmu, czyli filmu

gorskiego (Gullette 2018: 55). Jest to subgatunck przedstawiajacy gtéwnie meskich boha-
terdw, ich zwycieska walke z sitami natury, po ktdrej wracaja odmienieni i bogatsi o nowe
doswiadczenia. Ostlund nawigzuje do tej estetyki za pomocg pastiszu i ironii — Tomas
nie jest w stanie w zderzeniu z zywiolem uksztaltowaé postawy heroicznej i odwzorowaé

w sobie potegi gdr, jak moglby to zrobi¢ bohater filmu gérskiego. To gory przytlaczaja go,

t 0 »spojrzeniu turysty” w kontekscie tego filmu pisze tez Jakub Sebastian Konefal (2018: 154).
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dostownie, w postaci lawiny $nieznej. Obnazaja jego stabo$¢ i fake, ze nie potrafi graé takiej
roli mezczyzny i ojca, jakiej oczekuje od niego spoleczenstwo i rodzina.

Réwniez hotel nie stanowi dla bohatera bezpiecznej przestrzeni, gdzie mégiby sie scho-
wac czy odpoczal. Budynek, przez labiryntowa konstrukeje waskich korytarzy i matych po-
koi, wzmaga w bohaterach uczucie klaustrofobii® i ogranicza mozliwosci ich wzajemnej ko-
munikacji. Tomas i Ebba nieraz musza opusci¢ swoj pokdj, by méc porozmawiaé spokojnie
i bez dzieci. Panoptycznos¢ budynku przejawia si¢ z kolei tym, ze na zewnatrz s obserwo-
wani przez mezezyzne, ktéry sprzata korytarz i zdziwiony przyglada sie zywo gestykulujacej
parze, pozbawiajac ja jednoczesnie komfortu prywatnej rozmowy. Uczucie dyskomfortu
w hotelowych przestrzeniach zostaje wzmocnione poprzez fake, ze Ebba w trakcie rozméw
z me¢zem caly czas wraca do tematu lawiny. Robi to przy okazji kolacji w restauracji czy
spotkania towarzyskiego w pokoju hotelowym. Porusza temat zawsze przy §wiadkach, a ci
musza réwniez odnie$¢ si¢ do zdarzenia, co staje si¢ krepujace dla Tomasa. Pod koniec filmu
zauwazamy, ze ciggle napomnienia Ebby doprowadzaja mezezyzne do zalamania: wycho-
dzi z zona z pokoju, na hotelowy korytarz, i tam, w miejscu publicznym, wcisniety w kat
diugiego korytarza placze, patrzac na gérujaca nad nim Ebbe. Nad jej glowa wisi drewniany
hotelowy sufit, podkreslajacy dodatkowo klaustrofobicznos¢ przestrzeni i ,przygniecenie”
bohaterdéw sytuacja, w kedrej si¢ znalezli. Tomas thumaczy zonie, ze to nie byla jego wina,
gdyz ulegl silniejszym instynktom i w zasadzie sam jest ofiara samego siebie (sic!). Ebba, za-
zenowana coraz glo$niejszym placzem meza, nerwowo rozglada si¢ po korytarzu z nadzieja,
ze nike ich nie widzi. Zza $ciany podstuchujg ich jednak dzieci, a calemu zdarzeniu z géry
przyglada si¢ sprzatacz®. Wkrétce Ebba musi poprosi¢ go o otwarcie drzwi, nie bedzie bo-
wiem w stanie sama tego zrobié. Sytuacja, w ktérej stojaca w pizamach szwedzka para, po
psychicznym zalamaniu si¢ Tomasa, musi prosi¢ obcego mezezyzng o otwarcie hotelowych
drzwi, jest dla nich tak krepujaca, ze gdy tylko drzwi si¢ otwieraja, uciekaja oni do srodka
z wielkim poczuciem wstydu.

Scena w hotelowym korytarzu ma dwa wazne aspekty. Po pierwsze, postuzyla Tomaso-
wi (ktéry w pewnym momencie udawat placz), by skarci¢ swoja zong za to, ze — wedtug
niego — zle go trakeuje, po drugie, spowodowata zmian¢ w zachowaniu Ebby: kobieta
w kolejnej scenie zndw pozwala, by maz zajat wezesniejsza, dominujacy pozycje”. Bardzo
dobrze mechanizm dziatania uczucia wstydu, z ktérym mamy do czynienia w analizowane;
scenie — a kedry wzmaga dyskomfort postaci — opisuje Jack Barbalet. Zauwaza on, ze
wstyd to jedna z najstarszych form moralnego napominania: ,Rozpatrywany jest w kate-
goriach naszych wyobrazen na temat tego, co sadza o nas inni, przyjmowania ich punkeu
widzenia. Tak oto wstyd przywoluje do porzadku — w zgodzie ze spotecznymi oczekiwa-
niami — tych, ktérzy go do$wiadczajg” (Barbalet 1998: 103).

> Tym bardziej, ze jego wnetrze jest skontrastowane z szerokimi planami alpejskiej natury, co obserwujemy,

gdy rodzina zjezdza na nartach.

Bardzo podobng sceng obserwujemy w filmie Zhe Square, gdy po spedzeniu wspélnej nocy Christian
rozmawia z Annie (Elisabeth Moss) w przestrzeni galerii, a cala sytuacje z pewnej odlegloéci podglada
i podstuchuje ochroniarz.

Ostatniego dnia pobytu, w trakcie zjezdzania na nartach, Ebba odgrywa przed dzieémi sceng, w ktdrej

daje si¢ uratowa¢ ich tacie. Tomas, z wyrazna ulgg i u$miechem, znosi zong z gory na r¢kach, a dzieci,
patrzac na to, jak role mamy i taty wrécily na swoje poprzednie miejsca, mowia: ,Mama i tata”. Bohater-
skos¢ i ,czystos¢” Tomasa podkreslona zostaje réwniez przez klasyczng i dramatyczng muzyke niediege-
tyczna oraz wszechobecna biel $niegu i mgly.
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W kontekscie przestrzeni natury i poczucia dyskomfortu nalezaloby jeszcze wspo-
mnieé o ostatnim filmie Ostlunda, zatytulowanym W trdjkgcie (2022). W trzeciej czeéci
tej produkeji kilku rozbitkéw luksusowego liniowca laduje na (z pozoru) bezludnej wy-
spie. Wirdd nich sa réwniez gléwni bohaterowie, Carl (Harris Dickinson) i Yaya (Charlbi
Dean) — para modeli i influencerédw. Ocaleli pasazerowie zostali pozbawieni wszystkiego,
co wezesniej decydowalo o ich wysokim statusie materialnym. Catkowite odcigcie od cywi-
lizacji okazuje si¢ dla nich tragiczne i nie potrafia poradzi¢ sobie w bezposrednim kontakcie
z naturg. Na szcze¢dcie na wyspie wyladowala réwniez Abigail. Na statku byla sprzataczka,
teraz jednak jako jedyna potrafi okielzna¢ dzika przyrode (zlowié ryby). To od niej wszyscy
wkrotce stajg si¢ zalezni, szczeg6lnie Carl — za dodatkows paczke paluszkéw model oferuje
jej jedyna walute, jaka mu zostala, czyli wlasne cialo.

Nalezaloby tez zwrécié jeszeze uwage na zakonczenie filmu, wpisuje si¢ ono bowiem
bardzo wyraznie w estetyke feel-bad films. Cecha tego rodzaju produkdji jest whasnie nieza-
spokojenie potrzeb widza dotyczacych rozwigzan fabularnych pojawiajacych si¢ na koricu
filmu. Widz nie osiaga satysfakcji w zwigzku z domknig¢ciem i wyjasnieniem prezentowanc;j
mu historii, cz¢sto urywa si¢ ona nagle, a ogladajacy musza domysla¢ si¢, na jakie rozwig-
zanie mégl zdecydowaé sig rezyser (Litbecker 2015: 3, 105). Wiasnie w ten sposéb korniczy
sic film W #rdjkgcie: nie wiemy, jak zachowajq si¢ wzgledem siebie dwie gtéwne bohater-
ki — Yaya i Abigale. Warto tez zwrdci¢ uwagg na fake, ze w finalowej scenie znajduj si¢ one
w przestrzeni, ktora ma cechy nie-miejsca osadzonego mi¢dzy naturg a cywilizacja.

Dyskomfort miejsc publicznych

Ruben Ostlund bardzo chetnie umieszcza akcje swoich filméw w przestrzeni publicznej
(miasto) badz w $rodkach komunikacji publicznej (tramwaje, autobusy). Zabieg ten poma-
ga sportretowal to, co rezysera najbardziej interesuje: dynamike grupy, zachowania konfor-
mistyczne, opozycj¢ jednostka kontra spoleczenistwo czy sytuacje konfrontujace ludzi ze
spojrzeniem i reakcjq innych. Jak zauwaza autor Geografii humanistycznej miasta:

Wigkszos¢ aspektow zycia miejskiego skupia si¢ w przestrzeniach publicznych, wyraznie odgra-
niczonych od przestrzeni prywatnych [...]. Istota przestrzeni publicznej polega na tym, ze to
ona wlasnie konstytuuje wspélna, w sensie spolecznym, przestrzen miejska [...]. Jest scena, na
keérej codziennie rozgrywa sie misterium ludzkiego zycia. (Jedrzejezyk 2004: 167)

Ostlund filmuje publiczne przestrzenie tak, jakby rozgrywajaca si¢ w ich obrebie akcja mia-
fa miejsce na teatralnej scenie. Kamera jest unieruchomiona i poprzez dlugie ujecia w sze-
rokich planach ,przyglada si¢” temu, co dzieje si¢ na placach miast, ulicach, deptakach czy
w autobusach i wagonach. Co tam widzi?

W przypadku pierwszego pelnometrazowego filmu Ostlunda zatytulowanego Idiota
z gitarg (2004) widzimy dwunastoletniego Erika. Chlopiec przemieszcza si¢ bez celu uli-
cami fikcyjnego miasta Joteborg i gra na gitarze wymyslone przez siebie dziwne piosenki.
Jest on jednym z kilku bohateréw filmu przedstawiajacego historie ludzi zyjacych poza spo-
tecznymi normami. Inng bohaterka tego filmu jest starsza otyla kobieta z nerwicg natrectw,
keéra snuje si¢ po miescie w poszukiwaniu roweru. Przygladajac si¢ tym dwém postaciom,
dostrzegamy zmiane w konstrukeji przestrzeni dyskomfortu — przestrzent nabiera takiego
charakteru przez umieszczenie w jej obrebie konkretnych postaci, wlasnie takich jak Erik
czy wspomniana kobieta.
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Erik jest notorycznie przeganiany z centrum miasta. Jego piosenki i dziwne zachowa-
nie nie pasuja do znormatywizowanej przestrzeni. Gdy zaczyna $piewa¢ przed jednym ze
sklepdw, pracujaca tam osoba zabiera mu gitar¢, by nie odstraszal innych klientéw. Gdy
znajduje si¢ w sklepie z gitarami, sprzedawca sugeruje mu, by wyszedl. Podobnie jest ze
starszg kobietg, kedra w jednej ze scen podrdézuje tramwajem. Przemieszeza si¢ niezgrab-
nie z jednego miejsca na drugie, gubiac przy tym jabtka. Nastepnie przysiada si¢ do grupy
dziewczyn i dotyka wlosy jednej z nich. Po tym zdarzeniu zostaje wyprowadzona z tram-
waju przez ich kolege, naruszyta bowiem tak zwang przestrzen personalna® i spowodowata
wzrost poczucia dyskomfortu u wspéltpasazeréw’. W tym konteksécie warto tez powotad
si¢ na rozwazania o sposobach dzielenia przestrzeni migdzy ludzmi réznych kultur, o czym
pisal Yi Fu Tuan. Mimo iz w tym przypadku nie mamy do czynienia z reprezentantkami
odmiennych kultur, to jednak réznice migdzy samotna, starsza, opanowang przez nerwicg
natrectw kobieta a przedstawicielka mlodego pokolenia Szweddw, sa tak ogromne, ze nie-
keére spostrzezenia Yi Fu Tuana bardzo dobrze wyjasniaja opisang wyzej sytuacje. Ot6z
zauwaza on, ze: ,Sposoby dzielenia przestrzeni réznig si¢ wielce stopniem wyrafinowania
i komplikacji, odmienne sa réwniez techniki okreslania rozmiaréw i odleglosci [...] Wyni-
kaja one z faktu, ze czlowiek jest miarg wszystkich rzeczy” (Yi Fu Tuan 2005: 160). Star-
sza kobieta zlamata zasady organizacji przestrzeni obowiazujace w tramwaju, ale tez wérdd
grupy nastolatkow, przyczyniajac si¢ do wywolania u nich poczucia dyskomfortu. Dlatego
musiala zostal z tej przestrzeni wyrzucona.

Ostlund w swoich filmach uzywa $rodkéw komunikacji publicznej whasnie jako prze-
strzeni, gdzie podrézujacy musza odnies¢ si¢ do sytuacji wywolujacej u nich poczucie dys-
komfortu. Szweda interesuje miedzy innymi: ,[pJortretowanie reakeji ludzi udajacych, ze
nie widzg zta, kedre dzigki ignorowaniu go rosnie w site” (Konefal 2018: 160). Taki charak-
ter ma opisana wyzej scena w tramwaju, ale tez dwie bardzo podobne sytuacje — w filmach
Mimowolnie (2008) i Play. W pierwszym ze wspomnianych obrazéw widzimy, jak jednym
z wagondw tramwaju podrdzuja pijane, glosne i agresywne nastolatki. W pewnym momen-
cie podchodzg blisko do jednego z pasazeréw i zaczynaja ogladaé jego nowo zakupiony te-
lefon. Zmuszajg go przy tym, by zrobit sobie z nimi zdjgcie. Chlopak nie ma pojecia, jak
ma si¢ zachowad. Na jego twarzy maluje si¢ wyraz zaklopotania, zazenowania, zdziwienia
i swego rodzaju przerazenia. Podobna sytuacj¢ obserwujemy w filmie Play, gdy podrézujacy
tramwajem czarnoskérzy chiopey przysiadajg si¢ do bialego chlopaka z dredami, $ciagaja
mu z uszu stuchawki i kaza $piewa¢ piosenki. W obu przypadkach scenom w tramwaju
przygladaja si¢ biernie inni pasazerowie, rzadko reagujac na to, co dzieje si¢ na ich oczach.
Jest to sytuacja dyskomfortowa dla nich, ale tez dla widzéw, ktdrzy za ich posrednictwem
obserwujg dana scene. Dyskomfort widza wzmacnia fake, ze to on sam zdecydowal si¢ na
ogladanie takich scen. Dalsze wigc patrzenie moze tylko wzmdc poczucie dyskomfortu.
Przerwanie seansu natomiast nieznacznie je zmniejszy (King 2022: 198-199). W koricu
widz zainwestowal jakis czas albo $rodki finansowe, by obejrzeé ten konkretny film.

Dyskomfort zwigzany z odbiorem fabuly wigze si¢ réwniez z tym, ze zazwyczaj przedsta-
wiciele grup czesto marginalizowanych i wykorzystywanych (biale nastoletnie dziewczyny,

8 Zob. Cobel-Tokarska 2012.

Nasceng t¢ mozemy spojrze¢ jak na zapowiedZ performance’u z ,cztowickiem malpg’, keéry bedzie miat

miejsce w filmie Turysta.
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czarnoskérzy imigranci) zachowuja si¢ w sposob agresywny, a biali, bogaci'® mieszkancy
Szwecji s3 przez nich atakowani. Ostlund doskonale zdaje sobie sprawe, ze widzami jego
filméw, w wickszosci, sq biali przedstawiciele klasy $redniej o raczej liberalnych pogladach.
Ten rodzaj odbiorcy za zadng cene nie bedzie chcial ulec rasowym czy piciowym stereoty-
pom, do czego — w pewnym stopniu — zmuszaja widza ogladane sceny, napisane, jak si¢
moze wydawad, z typowo rasistowskiej czy mizoginicznej perspektywy (King 2020: 200).

Heterotopie dyskomfortu i nie-miejsca

Foucault wymienit heterotopi¢ jako drugi, obok utopii, typ miejsca posiadajacy ,wlhasci-
wo$¢ pozostawania w relacji ze wszystkimi innymi miejscami w taki sposob, ze zawiesza,
neutralizuje lub odwraca zastany uklad relacji, ktdry jest przez nie wskazywany” (Foucault
2005: 120). Charakteryzujac heterotopig, zauwaza on migdzy innymi, ze: nie jest dostep-
na dla wszystkich, chociaz jako ,inna przestrzen” wystepuje w kazdej kulturze i spoteczen-
stwie; pelni konkretna funkeje w obrebie spoleczenistwa; rzadzi sic wlasnym czasem; pod-
lega systemowi otwarcia i zamknigcia, ktéry separuje j od reszty przestrzeni, czesto dostep
do niej wiaze si¢ z rytuatem, obowiazkiem badz przymusem. Podsumowujac: jest to zatem
miejsce wyraznie odrézniajace si¢ od swego otoczenia (zob. Stobiecka, b.r., b.s.). Znajduje
sic w p6t drogi miedzy oswojonym i znanym miejscem rzeczywistym (Zopos), a miejscem
pozbawionym realnej przestrzeni, istniejacym jako byt wyobrazony, pomyslany (ox-zopos)
(Czaja 2014: 13).

Jedna z takich heterotopii okazuje si¢ przestrzett muzeum w filmie Zhe Square (2017).
Budynek zestawia ze sobg sprzeczne elementy: klasyczny, kojarzacy si¢ ze $wiatynig czy pa-
tacem wyglad zewngtrzny i ultranowoczesne wnetrze. Wstgp do muzeum wiaze si¢ rowniez
z rytualem otwarcia i zamknigcia (trzeba mieé bilet, czgsto staé w kolejce, wejsé we whasciwe
drzwi, wskazany jest réwniez odpowiedni strdj). Poza tym prég muzeum oddziela prze-
strzent sakralng od $wieckiej, czas fizykalny od czasu rytuatu. Pierwsza z dwéch najbardziej
dyskomfortowych scen w omawianym filmie rozgrywa si¢ wlasnie w jednej z licznych sal
muzealnych. Spotkanie autorskie z pewnym wybitnym artysty jest przerywane przeklen-
stwami, rzucanymi z publicznosci przez mezczyzng z zespotem Tourette’a. Wazyscy uczest-
nicy spotkania (poza rzucajacym obelgi) zdaja si¢ zazenowani, zaklopotani i zaskoczeni
zaistnialg sytuacja. Nie cheg przerywaé wykladu, ale nie cheg tez okazaé si¢ nietolerancyjni,
mogliby bowiem zosta¢ za takich uznani, gdyby zdecydowali si¢ opuscic salg. Sa w sytuacji
bez wyjécia, co jeszeze zwigksza w nich poczucie dyskomfortu (nie méwiac juz o samym
artyscie czy osobie prowadzacej spotkanie). Podobnie zaczynaja czu¢ si¢ widzowie filmu —
Ostlund czgsto prezentuje ,figure widza” w diegezie'.

Poczucie dyskomfortu towarzyszy réwniez widzom i uczestnikom diegezy w najstyn-
niejszej chyba scenie z The Square, czyli w trakcie performance’u podczas ekskluzywnego
bankietu. Polega on na tym, ze péinagi mezczyzna (Terry Notary) udajacy malpe zaczyna
zachowywad si¢ coraz agresywniej, skaczac po stotach gosci. Poczatkowo uczestnicy nie re-
aguja na jego zachowania, a ich obrona jest $miech, ale wkrdtce przeradza si¢ on w strach,

19O réznicach klasowych éwiadcza migdzy innymi przedmioty, jakie maja ze soba atakowane biate osoby.

W przypadku filmu Mimowolnie jest to drogi telefon, a w przypadku filmu Play — stuchawki czy tez klar-
net, kedry jest bardzo drogim instrumentem, czego dowiadujemy si¢ z dialogu towarzyszacemu tej scenie.

Sa to na przyklad grupy zwiedzajacych, sthuchaczy czy generalnie uczestnikéw jakiego$ wydarzenia

(bankietu).
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a potem w przemoc fizyczng wobec ,ludzkiej malpy” Ma to miejsce w sytuacji, gdy perfor-
mer zaczyna zachowywad si¢ bardzo agresywnie w stosunku do jednej z kobiet. Poczucie
dyskomfortu uczestnikéw bankietu jest tym wicksze, ze w filmie nie ma scen rozgrywa-
jacych sie w otoczeniu natury — atak ,cztowicka malpy” robi tym mocniejsze i bardziej
zaskakujace wrazenie (Makedonas 2019, b.s.). Spotggowane jest ono dodatkowo przez
przestrzen, w kedrej odbywa si¢ opisywana uroczysto$é: to elegancka, przypominajaca pa-
tac lub $wigtynie sala z ogromnymi oknami, ptaskorzezbami umieszczonymi na kolumnach
i suficie oraz ci¢zkimi krysztalowymi zyrandolami. Pojawienie si¢ w takiej przestrzeni pét-
nagiego i agresywnego mezczyzny jest ogromnym szokiem, zaréwno dla uczestnikéw ban-
kietu, jak i dla ogladajacych film oséb.

Innym przykladem heterotopicznej przestrzeni dyskomfortu bytby pokaz mody oraz
poktad ekskluzywnego liniowca'? z filmu W trdjkgcie. Obie te przestrzenie naznaczone s
hierarchicznymi ukladami spolecznymi. Bardzo dobrze ilustruje to scena pokazu mody,
w ktorym wystepuje Yaya. Jej chlopak, Carl, chciat usigéé w pierwszym rzedzie i ogladad
swoja dziewczyng i inne modelki z bliska, jednak to miejsce przypadto osobom usytuowa-
nym wyzej w ukladzie spotecznym. Bohatera spychano coraz dalej, by w koricu wyladowat
na najmniej komfortowym miejscu w ostatnim rz¢dzie, przy samych drzwiach wyjsciowych.

Réznice klasowe sg bardzo wyraznie zaznaczone réwniez na ekskluzywnym liniowcu,
keéry jest czym$ w rodzaju wydzielonej z rzeczywistosci wyspy. Nie wiemy, dokad plynie
ani czy w ogéle plynie. Sprawia wrazenie zamknietej, zawieszonej w prézni przestrzeni.
Na owej ckskluzywnej wyspie, zwanej statkiem, bogaci maja swoje przestrzenie, a stuzba —
swoje. Kazdej grupie jest tez przypisane odpowiednie zachowanie. Nie moze ono zostaé
przeniesione w obr¢b innej przestrzeni. Jesli tak si¢ bowiem stanie, zaburzeniu ulegnie dzia-
tanie calego systemu, jak w przypadku pracownika statku, ktdry zostat zwolniony, poniewaz
opalat si¢ pélnago w zasiggu wzroku gosci, albo w przypadku, gdy zona rosyjskiego milio-
nera chciala, by kelnerka skorzystata z tego samego jacuzzi co ona i zdezorganizowata pracg
calej obstugi. Najmocniejsza jednak scena dyskomfortu (w tym przypadku fizycznego), jaki
odczuwali podrézujacy statkiem, miala miejsce w eleganckiej mesie w trakeie tak zwanej
kapitariskiej kolacji, gdy z powodu sztormu i choroby morskiej, polaczonej z zatruciem po-
karmowym, wigkszos¢ uczestnikéw rejsu zaczeta wymiotowaé w przypadkowych miejscach.

Wiszystkie opisane w tej czgéci artykulu miejsca sa odmienne (bezeros), inne, osobliwe.
Dariusz Czaja zauwaza, ze heterotopiec mogg tez mie¢ za zadanie stworzenie przestrzeni ilu-
zji, ktdra denuncjuje realng przestrzen jako ztudg, jest wyrwa w uporzadkowanej strukeurze
przestrzennej, zawsze pozostaje gdzie indziej, jest koncesjonowanym przez kulture wyjat-
kiem od reguly (Czaja 2013: 14, 15). I tak jest rzeczywiscie z przestrzeniami heterotopiczny-
mi wykreowanymi przez Ostlunda. Tworzg one rodzaj iluzji, przestrzeni wyjatkowych, dla
wyjatkowych ludzi, gdzie inaczej plynie czas. Jednak zawsze w obrebie takiej heterotopii po-
jawia si¢ jakis ,wystannik” rzeczywistosci i burzy ten gmach iluzji, sprawiajac jednoczesnie, ze
zamkni¢ci w nim ludzie ,,tong w odmetach dyskomfortu”. Moze to by¢ czlowick z zespolem
Tourette’a, sztorm czy ,,ludzka malpa” przypominajaca czlowickowi o jego zwierzecej naturze.

12 Warto zwréci¢ uwage, ze Grzegorz Brzozowski w recenzji filmu 1 #rdjkgcie zamieszczonej na tamach

»Kultury Liberalnej” przyréwnuje liniowiec (powolujac sie na esej Dawida Fostera Wallace’a zatytulowa-
ny Rzekomo fajna rzecz, ktdrej nigdy wigcej nie zrobig. Eseje i rozwazania) do ,domu handlowego, kasyna,
patacu czy aseptycznego szpitala”. Wzystkie te przestrzenie spelniaja wymogi definicyjne Foucaultow-
skiej heterotopii. Zob. Brzozowski 2023.
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Piszac o heterotopii nalezaloby jeszcze przywolaé koncepeje nie-miejsc opisang przez
Marca Augé (2008). Nie-miejsca to, zdaniem antropologa, wszelkie tereny, ktdre nie po-
siadaja znaczeri tozsamosciowych czy historycznych, pozostaja do innych w stosunku re-
lacyjnosci, na przyklad: parkingi, lotniska, supermarkety (Eacina 2017: 205). S3 to miej-
sca anonimowe, podobne do innych i majace charakter przeplywowy, to znaczy, ze nie
s3 same w sobie miejscami docelowymi, ale znajdujg si¢ pomigdzy jakimi$ destynacjami
(Augé 2008; Lacina 2017). Takie przestrzenie u Ostlunda wystepuja choéby w filmie Idio-
ta z gitarg, bowiem akcja umieszczana jest czesto na parkingach, przystankach, miejskich
deptakach czy parkowych alejkach. Rezyser lokuje w tych przestrzeniach bohaterdw filmu,
pokazujac jednoczesnie, ze nie s oni ,przypisani” do konkretnego miejsca, a znajdujq si¢
gdzie$ ,pomiedzy”. To dlatego réwniez nie ma w tym filmie logicznego powigzania migdzy
poszczegdlnymi przestrzeniami. Raz obserwujemy chiopaka z gitarg w tramwaju, potem
starszg kobiete na klatce schodowej, a ,czlowicka z zamazang twarzg” w lesie na strzelnicy.
Cytowany juz przeze mnie Zalewski zauwaza, ze taki sposéb postgpowania rezysera, jest
cechg strategicznej dezorientacji manifestujacej si¢ poprzez nicjasno$¢ powiazari migdzy
rozwijanymi fazami opowiadania (Zalewski 2004: 35).

kXK

Koncepeja kina dyskomfortu, zaproponowana przez Kinga, uzupelniona o tezy Liibec-
kera i koncepcjg strategicznej dezorientacji Zalewskiego, sprawdza si¢ dobrze w analizie
przestrzeni filmowej. Tym bardziej ze ostatnio pojawia si¢ coraz wigcej filméw, kedre ko-
rzystajac z tej strategii, starajg si¢ dotrze¢ — poprzez wzbudzenie dyskomfortu (réwniez
cielesnego) — bezposrednio do intelektu widzéw (Liibecker 2015: 5). Jest to szczegdlnie
widoczne w przypadku twdrczosci omawianego tutaj szwedzkiego rezysera. W filmach Ru-
bena Ostlunda przestrzer okazuje si¢ nie tylko miejscem akgji, ale wspéteworzy narracje
na réwni z innymi $rodkami filmowymi. Bohaterowie diegezy czgsto sa wtracani do stre-
fy dyskomfortu, gdzie ujawnia si¢ ich prawdziwe oblicze. Przestrzen dyskomfortu dziata
zatem jak lustro postawione nie tylko przed bohaterami diegezy, ale tez przed widzami,
ktérzy ogladajac filmy Ostlunda, s3 zmuszani, by postawié sobie pytanie: jak ja postapitbym
w danej sytuacji?

Ponadto jesli potraktujemy przestrzenie ukazywane w filmach Ostlunda jako alego-
ryczne, dostrzezemy obecna w tych obrazach krytyke wspdlczesnego systemu panistwa
opickuniczego czy spoleczenstwa konsumpcyjnego Zachodu. Takimi przestrzeniami
moga by¢ ekskluzywny liniowiec z filmu W trdjkgcie, autobus zaprezentowany w ostat-
niej scenie filmu Turysta czy tramwaj z filmu Mimowolnie i Play — wszystkie staj si¢ nie-
-miejscami dyskomfortu dla os6b, kedre znalazly si¢ w ich obrebie.




Przestrzen dyskomfortu w filmach Rubena Ostlunda
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