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DIRECTORS’ STATEMENT:

,This film probably dates from a day during the shooting of our previous film (THE SON).
We were in Seraing, Belgium on Rue du Molinay. In the morning, afternoon and evening, we saw a
girl pushing a pram along, with a newborn baby asleep inside it. She didn’'t seem to be going
anywhere in particular - just around and around with the pram. We have often thought back to
this girl, her pram, the sleeping child, and the missing character: the child’s father. This absent
figure would become our story... A love story that is also the story of a father.” Jean-Pierre and Luc
Dardenne.?

Fot. 2.

1 https://www.sonyclassics.com/thechild/externalLoads/presskit.pdf



WSTEP

Scenariusz filmu ,Dziecko” (,L'Enfant”), sktada sie z 88 scen. Ponizsze opracowanie bedzie
polegato na analizie oryginalnego scenariusza pt. ,Dziecko” autorstwa Luca i Jean-Pierre’a
Dardenne (scenariusz opublikowany w angielskim wydaniu ,,On the back of our images. Volume
one: 1991-2005” Luc Dardenne, translated by Sammi Skolmoski, published by featherproof books,
Chicago, lllinois, 2019) oraz samego filmu ,Dziecko” (,L'Enfant”), w rezyserii Luca i Jean-Pierre’a
Dardenne (rok produkcji 2005). Numeracja omawianych ponizej scen jest zgodna z numeracja scen
w scenariuszu. Przytaczane cytaty ze scenariusza zawieraja interpunkcje oraz pisownie
zastosowane w scenariuszu.

Fot. 3.



ANALIZA

W scenie PIERWSZEJ poznajemy Sonie ,a young woman of eighteen years”?. Dziewczyna
niosac na rekach swoje niemowle, wspina sie schodami w bloku, w ktérym znajduje sie mieszkanie
jej i Bruna. Gdy otwiera drzwi kluczem, Sonia dowiaduje sie, ze w mieszkaniu nie ma Bruna, a
zamiast niego mieszkajg tam jacy$ nieznani jej chtopak i dziewczyna. Lokatorzy nie chcg wpuscié¢
Soni do $rodka i dochodzi do krétkiej szarpaniny pomiedzy nimi a nig. W trakcie tej szarpaniny
Sonia dowiaduje sie, ze Bruno, nic jej o tym nie méwiac, wynajat tej parze mieszkanie na tydzien.
Soni nie udaje sie wej$s¢ do mieszkania, ale udaje jej sie dosta¢ od mtodej pary tadowarke do
komorki. tadowarka jest Soni potrzebna, poniewaz bateria jej komérki wyczerpata sie. Do czego
konkretnie dziewczyna potrzebuje sprawnej komérki? Nie pada informacja na ten temat, ale
domyslamy sie, ze Sonia zaktada, ze w telefonie znajdzie jaka$ wiadomo$¢ od Bruna. Dlaczego
Sonia nie natadowata telefonu w szpitalu, z ktérego dopiero co wyszta po porodzie? Przeciez mogta
tam od kogo$ pozyczy¢ tadowarke i natadowa¢ komorke. Na ten temat tez nie pada informacja, ale
mozemy sie domyslié, ze Sonia po prostu o tym nie pomyslata. Dlaczego o tym nie pomyslata?
Pewnie dlatego, ze nie ma zwyczaju przewidywac i planowac¢ konsekwencji swoich dziatan.
Dlaczego? Dlatego, ze jest nieodpowiedzialna. Z czego bierze sie u Soni ten brak
odpowiedzialnosci? O tym dowiemy sie pozZniej.

Juz w pierwszej scenie zostaje w wyrazny sposob zasygnalizowany wewnetrzny problem
Soni, a jest nim brak odpowiedzialnosci. Warto tutaj wyjasni¢, ze w dramaturgii filmowej
wewnetrznym problemem bohatera nazywamy ten problem, ktérego bohater nie jest Swiadomy, a
widz jest. W tym sensie widz wie wiecej o bohaterze niz bohater sam wie o sobie. Klarowne
zarysowanie wewnetrznego problemu bohatera ma ogromne znaczenie w budowaniu postaci
bohatera oraz w budowaniu samej historii poniewaz: 1) sprawia, ze widz bedzie ogladat film,
$ledzac losy bohatera w oczekiwaniu na ten moment w drugiej potowie trzeciego aktu, w ktérym
bohater uswiadomi sobie swoj wewnetrzny problem (ten moment Arystoteles w ,Poetyce”
nazywa rozpoznaniem) i przejdzie koncowa przemiane; 2) okresla temat filmu, gdyz w momencie
rozpoznania bohater uswiadamia sobie swéj wewnetrzny problem i na podstawie tego dokonuje
konkretnego wyboru, ktéry swiadczy o tym, Zze bohater od teraz bedzie uznawat inny od
dotychczasowego system wartosci.

Podczas wczes$niej wspomnianej krotkiej szarpaniny, do ktérej dochodzi pomiedzy nieznang
mtodg parg a Sonig, niemowle na rekach Soni zaczyna ptakaé. Nie przerywajac walki z para, Sonia
wyjmuje pier$ i zaczyna karmi¢ niemowle, ktére uspokaja sie. Juz w pierwszej scenie zostaje w
wyrazny sposob zasygnalizowany wewnetrzny potencjat do koncowej przemiany Soni (stanie sie
osobg odpowiedzialng). Czy w momencie, gdy niemowle na jej rekach zaczyna ptakac, Sonia
przestaje walczy¢ o tadowarke? Nie, nie przestaje. W ten sposdb dostajemy wyrazny sygnat o
magicznych mocach Soni: jest wytrwata, jest fighterem oraz ma zdolno$é do empatii. Magicznymi
mocami nazywamy wszystkie te cechy charakteru danej postaci, dzieki ktérym potrafi ona mieé
bezposredni wptyw na swoje otoczenie. Te cechy charakteru moga by¢ pozytywne, jak np.
zdolnos$¢ do empatii lub negatywne, jak np. sktonno$¢ do przemocy - w zaleznosci od danej
postaci.

Czego dowiadujemy sie o postaci Bruna? Dowiadujemy sie, ze podobnie jak Sonia jest
nieodpowiedzialny, gdyz wynajat mieszkanie, mimo tego, ze wiedziat, ze dziewczyna po porodzie

2 Luc Dardenne, On the back of our images. Volume one: 1991-2005, translated by Sammi Skolmoski, featherproof books, Chicago, lllinois, 2019, s. 207.



wréci do domu z niemowleciem. Juz w pierwszej scenie zostaje w wyrazny sposéb
zasygnalizowany wewnetrzny problem postaci Bruna, a jest nim, tak jak u Soni, brak
odpowiedzialnosci. W tej pierwszej scenie Sonia (a widz razem z nig) dowiaduje sie, ze Bruno
wynajat parze mieszkanie na tydzien. Dzieki temu otrzymujemy wyrazny sygnat, ze uwaga Bruna
jest skierowana na pienigdz. W systemie wartosci, zgodnie z ktérym postepuje Bruno, pienigdze
stojg ponad innymi rzeczami i/lub sprawami. Przy czym (i to jest istotne!) nie musza to byc¢ jakies$
duze pienigdze (bo ile mozna zarobi¢ wynajmujac mieszkanie na tydzien?), ale sam fakt, ze chodzi
o pieniadze, wystarczy, by okresli¢ system wartos$ci Bruna. Skad u Bruna wzigt sie witasnie taki
system wartosci? O tym dowiemy sie p6zniej. Z samego faktu, ze Sonia wraca do domu sama z
niemowleciem, wnioskujemy, ze Bruno nie pojechat do szpitala, zeby jg stamtad odebra¢. Dlaczego
tego nie zrobit? Czy dlatego, ze nie zalezy mu na Soni i na dziecku? Czy dlatego, ze nie kocha Soni?
A moze dlatego, ze co$ mu sie stato i nie mdgt po nig przyjechaé do szpitala? Odpowiedzi na te
pytania tez znajdziemy po6zZniej. Oprocz tego, z pierwszej sceny dowiadujemy sie o jeszcze jednej
istotnej kwestii okreslajgcej relacje Bruna i Soni: Bruno, nie tylko nie skonsultowat z dziewczyna
decyzji o wynajeciu mieszkania, ale nawet jej o tym nie poinformowat. Czy to oznacza, ze nie liczy
sie z jej zdaniem, ze nie ma wobec niej szacunku? O tym dowiemy sie pdznie;j.

Podsumowujac: pierwsza scena sugeruje widzom, ze bedg ogladali film, ktérego gtéwna
bohaterka bedzie mitoda matka - Sonia. Jej gtéwnym problemem wewnetrznym jest brak
odpowiedzialnosci, a jej magicznymi mocami sg wytrwatosc i zdolno$¢ do empatii (w jej zdolnosci
do empatii zawiera sie wewnetrzny potencjat do koncowej przemiany). Jej partnerem i ojcem jej
dziecka jest Bruno, ktoérego tez cechuje brak odpowiedzialnosci (to jego problem wewnetrzny).
Chtopak funkcjonuje zgodnie z systemem wartosci, w ktorym pienigdze (nawet nieduze) s3 na
pierwszym miejscu. Na koncu pierwszej sceny Sonia zostaje sama z niemowleciem i bez
mieszkania. Spodziewamy sie, ze bedziemy oglada¢ dramat spoteczny, w ktérym bedziemy $ledzi¢
losy mtodej matki poszukujacej schronienia (mieszkania) dla siebie i swojego niemowlecia, oraz ze
wiasnie to niemowle bedzie tytutowym dzieckiem. W warstwie rezyserskiej scena zostata
zrealizowana kamerg z reki, przy uzyciu tzw rozproszonego $wiatta, z naturalnym dzwiekiem (brak
muzyki oraz brak sound designu). Taki wybor narzedzi rezyserskich tylko potwierdza wspomniane
oczekiwania widzéw, ze bedziemy mieli do czynienia z dramatem spotecznym i/lub kinem
psychologicznym.

W scenie DRUGIEJ towarzyszymy Soni, kiedy dzwoni z budki telefonicznej w miescie.
Rozmowa jest bardzo krotka:

SONIA
... It's Sonia. I'm looking for Bruno. I'll call back. Don't
leave a message, | don't have any battery left... 3

Nie wiemy do kogo dzwoni Sonia. Niewatpliwie jest to kto$, kto zdaniem Soni mogtby
wiedzie¢, gdzie jest Bruno, ale kto to jest - nie wiemy. Nie styszymy osoby po drugiej stronie, w
zwiazku z czym nie wiemy, czy osoba, do ktorej dzwonita Sonia, odebrata potaczenie, czy tez Sonia
zostawia wiadomos$é na automatycznej sekretarce. W ten sposoéb zaczyna powstawaé zalgzek
jakiej$ tajemnicy i intrygi, a tajemnica i intryga sg narzedziami dramaturgii filmowej, wpisujgcymi
sie w poetyke thrillera. Otrzymujemy sygnat, ze by¢ moze film, ktéry oglagdamy, bedzie zawierat w
sobie takze elementy thrillera. Jednak nie mamy co do tego pewnosci. Czy tak jest, czy nie -

3 Ibidem, s. 208.



przekonamy sie pézniej.

Tej pewnosci nie mamy, tym bardziej, ze wspomniany zalgzek tajemnicy i intrygi pojawia
sie tylko w warstwie scenariuszowej (o czym $wiadczy wspomniana kwestia Soni), a nie w warstwie
rezyserskiej. Zastosowane narzedzia rezyserskie nadal jednoznacznie wpisujg sie w poetyke
dramatu spotecznego i/lub kina psychologicznego. Decyzja scenariopisarsko-rezyserska dotyczaca
tego, ze nie styszymy osoby, do ktérej dzwoni Sonia, ma jeszcze jeden istotny skutek: nasza uwaga
jest skierowana na postac¢ Soni, a nie na przeptyw informacji pomiedzy nig a osobg po drugiej
stronie. Dzieki tej scenariopisarsko-rezyserskiej decyzji dostajemy wyrazny sygnat, ze w filmie,
ktory ogladamy, bardzo waznym narzedziem dramaturgicznym bedzie psychologia postaci.

Wracajac do zagadnienia gatunkowego: czy film, ktory ogladamy bedzie wpisywat sie takze
w poetyke thrillera psychologicznego? Na razie tego nie wiemy. Co do naszych oczekiwan, ktére
wyniknely z pierwszej sceny, zwigzanych z tym, ze bedziemy ogladac historie o mtodej matce
szukajacej schronienia dla siebie i swojego niemowlaka - te oczekiwania nie zostajg zaspokojone,
bowiem najwyrazniej Sonia szuka Bruna, a nie mieszkania lub noclegu. W zwiazku z tym
otrzymujemy wyrazny sygnat, ze Bruno jest dla Soni bardzo wazny (mimo tego, ze nie odebrat Soni
ze szpitala i mimo tego, Zze wynajat komu$ mieszkanie i Sonia nie ma gdzie sie podziaé z
niemowleciem). Czy Bruno jest dla Soni tak wazny, bo ona nie potrafi sama o siebie zadba¢ (jest
niesamodzielna)? Raczej nie o to chodzi, bo juz widzieliSmy, ze potrafita sama z niemowleciem
przyjechaé¢ ze szpitala do domu oraz ze potrafita wywalczy¢ tadowarke od nieznajomej pary.
Przypuszczamy wiec, ze znaczenie Bruna raczej wynika z czego$ innego, np. z przywigzania
emocjonalnego, z mitosci. Czy naprawde o to chodzi, przekonamy sie p6zniej.

W scenie TRZECIEJ towarzyszymy Soni, kiedy z niemowleciem na rekach, w poszukiwaniu
Bruna, idzie do Bingo Pinball Cafe. Jest to pierwsze miejsce, w ktérym szuka Bruna. Widocznie
Sonia uwaza, ze najprawdopodobniej tam go znajdzie. Co to za miejsce? W notatce w scenariuszu
znajduje sie nastepujgce wyjasnienie: ,A type of pinball machine in which gameplay corresponds
to a number of bingo cards pictured on the cabinet. The bingo aspect affords players the
opportunity to win additional credits or, in some cases, a cash payout.”* Podczas gdy w tej scenie o
postaci Soni nie dowiadujemy sie niczego nowego, o Brunie dowiadujemy sie, ze ma sktonno$¢ do
hazardu (tzw. hazard groszowy) oraz ze ma tendencje do spedzania czasu w tym miejscu.
Dowiadujemy sie wiec, ze brak odpowiedzialnosci jako wewnetrzny problem jego postaci dotyczy
nie tylko jego relacji z Sonig, ale objawia sie tez w innych sferach jego zycia. Dzieki faktowi, ze o
Soni (w odréznieniu od Bruna) w tej scenie nie dowiadujemy sie niczego nowego, uwaga widza (na
poziomie pod$swiadomosci) zostaje przekierowana na posta¢ Bruna. Pojawia sie pytanie nie tylko o
to, gdzie on jest, ale tez kim jest. Czyli dochodzi do przesunieciu akcentu z Soni na Bruna, mimo
tego, ze Bruno w tej scenie nie pojawia sie. A pytanie dotyczace Bruna (,kim ten cztowiek jest?”)
wzmachia wprowadzony w poprzedniej scenie sygnat, ze bardzo waznym narzedziem
dramaturgicznym w tym filmie bedzie psychologia postaci. Jednoczes$nie nasze oczekiwania
wynikajgce ze sceny drugiej, dotyczace tego, ze bedziemy ogladaé film o tym, jak Sonia poszukuje
Bruna, potwierdzajg sie. Co do gatunkowosci filmu pozostajemy przy naszym przypuszczeniu,
wynikajgcym ze sceny drugiej: bedziemy ogladaé film, ktéry wpisuje sie thriller psychologiczny.

UWAGA: Ta scena istnieje w scenariuszu, ale nie ma jej w filmie. Zamiast niej w filmie
mamy inna krotka scene, ktéra nazwiemy sceng ,Trzecig B”, w ktérej Sonia z niemowleciem na
rekach przechodzi przez dwupasméwke w przemystowej czesci miasta. Scena jest krétka, trwa
zaledwie trzydziesci sekund. Sonia, niosac niemowle, przechodzi przez jezdnie w miejscu, w ktérym

4 Ibidem, s. 209.



nie ma przejscia dla pieszych, a samochody przejezdzajg bardzo szybko. Nasza uwaga jest skupiona
na Soni: zostaje nam przypomniany i ponownie podkre$lony jej wewnetrzny problem, ktorym jest
brak odpowiedzialnosci, z t3 réznica, ze tym razem mamy okazje zobaczy¢, jakie mogtyby byé
potencjalne konsekwencje tego jej problemu wewnetrznego - konsekwencje polegajace na tym,
ze ktérys z samochoddw mogtby potracic¢ Sonie i zrobi¢ krzywde jej i niemowleciu. Dzieki tej scenie
stawka, ktora zostata poprzednio okreslona (,,czy Sonia znajdzie Bruna?”), tym razem rosnie, gdyz
zostaje rozszerzona (,czy Sonia znajdzie Bruna zanim jej i niemowleciu stanie sie krzywda?”).
Uwaga widza zostaje jeszcze mocniej nakierowana na postaé¢ Soni, co tylko wzmacnia
wprowadzony w poprzedniej scenie sygnat, ze bardzo waznym narzedziem dramaturgicznym w
tym filmie bedzie psychologia postaci.

Warto przy tym zauwazy¢, ze po tej scenie dostajemy wyrazny sygnat, ze do budowania
psychologii postaci nie bedg uzywane klasyczne narzedzia, za pomoca ktérych to sie zazwyczaj
robi, (dialog i/lub monolog wewnetrzny) - wykorzystane bedzie natomiast zachowanie bohateréw
(ich behawior). Pod wzgledem uzytych narzedzi rezyserskich nie dochodzi do zmian: nadal mamy
do czynienia z kamerg z reki przy uzyciu Swiatta rozproszonego i z naturalnym dzwiekiem (brak
muzyki oraz brak sound designu), ktére sg charakterystyczne dla poetyki kina spotecznego i/lub
kina psychologicznego. Wiec juz teraz zaczynamy sie domysla¢, na czym bedzie polegat wizualny
styl filmu.

W scenie CZWARTEJ widzimy Sonie poszukujacg Bruna na brzegu rzeki w miescie. Ten
fragment brzegu rzeki jest czeSciowo zabetonowany, a czesciowo pokryty zwirem. Widocznie
chodzi o przemystowag cze$é¢ miasta. Sonia zaglada do jednego z tych porzuconych,
postindustrialnych, zabetonowanych obiektéw przybrzeznych, poszukujac w nim Bruna, ale go nie
znajduje. Domys$lamy sie, ze jest to jakas jego kryjowka. W tej scenie nie dowiadujemy sie niczego
nowego o postaci Soni, natomiast dowiadujemy sie czego$ nowego o postaci Bruna: ma swojg
kryjéwke. Pojawiajg sie kolejne pytania o postaé¢ Bruna: po co mu taka kryjéwka? Czym sie
zajmuje, ze potrzebna mu kryjéwka? Dzieki faktowi, ze o Soni (w odréznieniu od Bruna) w tej
scenie nie dowiadujemy sie niczego nowego, nasza uwaga zostaje przekierowana na posta¢ Bruna i
pojawia sie pytanie nie tylko o to, gdzie jest, ale tez kim jest. Dochodzi wiec do przesuniecia
akcentu z Soni na Bruna, pomimo tego, ze Bruno w tej scenie sie nie pojawia. W ten sposéb, w
sensie dramaturgicznym, nie tylko zostat pogtebiony aspekt psychologiczny postaci Bruna, ale tez
zostata wzmocniona tajemnica i potencjalna intryga zwigzana z jego osoba. Méwiac inaczej:
zostaty wzmocnione narzedzia dramaturgiczne wpisujace sie w poetyke thrillera psychologicznego.

Dochodzi tu do pierwszej réznicy pomiedzy scenariuszem a filmem: w scenariuszu do
przesuniecia akcentu z Soni na Bruna dochodzito w scenie trzeciej, a w filmie to przesuniecie
nastepuje w scenie czwartej. Scena, ktorg nazwalismy sceng ,Trzecia B”, a ktéra w filmie
wystepuje jako scena trzecia (przejscie Soni z niemowleciem na rekach przez dwupasméwke), nie
istnieje w scenariuszu. Natomiast w filmie nie istnieje w ogéle scena, ktéra w scenariuszu zajmuje
miejsce trzecie: Sonia poszukuje Bruna w Bingo Pinball Cafe. Co te zmiany daty w sensie
dramaturgicznym? Tak jak wspomniatem, scena trzecia w filmie (przejscie Soni z niemowleciem na
rekach przez dwupasmowke), ktérej w scenariuszu nie ma, zwiekszyta stawke. Natomiast usuniecie
z filmu sceny, ktéra w scenariuszu ma miejsce trzecie (Sonia poszukuje Bruna w Bingo Pinball
Cafe), a ktorej w filmie nie ma, poskutkowato pozbyciem sie sceny, ktora petnita tylko jedna
funkcje dramaturgiczna: przesuniecie akcentu psychologicznego na postaé Bruna. Czwarta scena w
filmie jednoczesnie petni dwie funkcje dramaturgiczne: przesuwa akcent psychologiczny na postaé
Bruna, wzmacnia ten akcent oraz zwieksza tajemnice zwigzang z jego osobg i potencjalng intryge



wynikajaca z tej tajemnicy. Pod wzgledem uzytych narzedzi rezyserskich nadal nie dochodzi do
przesuniecia z poetyki dramatu spotecznego i/lub kina psychologicznego w kierunku thrillera
psychologicznego. Wczesniejsze przypuszczenie, ze przez dobér takich narzedzi rezyserskich bedzie
budowany wizualny styl filmu, zostaje potwierdzone. Jednocze$nie nasze dotychczasowe
oczekiwania, ze bedziemy oglada¢ film o tym jak Sonia poszukuje Bruna, tez zostajg potwierdzone.

W scenie PIATEJ towarzyszymy Soni, kiedy telefonuje z innej budki telefonicznej w miescie.
Ponownie (tak, jak w scenie drugiej) nie styszymy osoby z drugiej strony, ale z tego, co méwi Sonia
whnioskujemy, ze dzwoni do tej samej osoby, do ktérej dzwonita w scenie drugiej:

SONIA
... It's Sonia, did you get my my message? ... Do you know
where he is? ... Did he tell you anything? ... About me and
the baby... *

Fot. 4

Kim jest osoba, do ktorej dzwoni Sonia? Jaka petni funkcje dramaturgiczng w filmie? O tym
dowiemy sie pdzniej. Jak widaé¢, autorzy kontynuujg budowanie tajemnicy zwigzanej z postacig
Bruna oraz intrygi, ktéra potencjalnie moze wynika¢ z tej tajemnicy. Poza tym w scenie piatej
zostaje rozwinieta zapowiedz, ze mamy do czynienia z thrillerem psychologicznym. Na dodatek
zostajemy utwierdzeni w naszych oczekiwaniach, ze bedziemy oglada¢ film o tym, jak Sonia
poszukuje Bruna. Pod wzgledem uzytych narzedzi rezyserskich nadal nie dochodzi do przesuniecia
z poetyki dramatu spotecznego w kierunku thrillera psychologicznego, wiec nasze przypuszczenia,
ze styl wizualny filmu bedzie budowany za pomoca narzedzi charakterystycznych dla kina
spotecznego i/lub kina psychologicznego ponownie zostaje potwierdzone.

5 Ibidem, s. 209.

10



W scenie SZOSTEJ i SIODMEJ widzimy jak Sonia z niemowleciem na rekach idzie do biednej
robotniczej dzielnicy, gdzie drzwi otwiera jej Mika, ,,a boy of thirteen/fourteen years”¢. U Miki
Sonia usituje dowiedzie¢ sie, gdzie jest Bruno i co sie z nim dzieje:

SONIA
He doesn't have his cell phone anymore?
MIKA
We can't call him anymore. Too risky.
(a text alert, Mika looks at the screen)
They're down by the dam.”

Soni wreszcie udaje sie dowiedzie¢, gdzie jest Bruno. Z powyzszego dialogu wnioskujemy,
ze Bruno unika komunikowania sie za pomoca komérki, bo jest to zbyt ryzykowne. Widocznie nie
jest to niczym nowym dla Soni, gdyz dziewczyna nie probuje dowiedziec¢ sie od Miki, co jest grane.
Zamiast tego, chce dowiedzie€ sie od Miki o czym$ innym:

SONIA
Do you know who those people at my place are?
MIKA
No... Abdel will drive you back... In front of the Pam Pam?
SONIA
Yes... The girl has red hair...
MIKA
Dunno.®

W tych dwoch scenach dowiadujemy sie, ze Bruno zajmowat sie lub nadal zajmuje czyms,
co sprawia, ze dla niego komunikowanie sie za pomocg komoérki jest zbyt ryzykowne. Domyslamy
sie, ze chodzi o co$ nielegalnego, ale nie wiemy doktadnie co to jest. Na skutek tego, tajemnica
wokot osoby Bruna narasta, a z nig narasta takze potencjalna intryga, wynikajaca z tajemnicy. Na
podstawie reakcji Soni, a wiasciwie na podstawie braku reakcji z jej strony, wnioskujemy, ze jest
ona przyzwyczajona do tego, ze Bruno potrafi znalez¢ sie w ryzykownej sytuacji i jednoczesnie, ze
Sonia unika konkretnej wiedzy na ten temat i woli trzymac sie z boku. Dlaczego woli trzymac sie z
boku? Nie otrzymujemy informacji na ten temat, ale mozemy sie domysla¢, ze skoro Bruno
zajmuje sie czyms$ nielegalnym, Sonia woli nic o tym nie wiedzie¢, zeby nie znalez¢ sie w sytuacji
osoby wspotoskarzonej. W konteksécie gatunkowosci, zaczynamy domysla¢ sie, ze film, ktéry
ogladamy bedzie miat poza elementami thrillera psychologicznego i elementy kryminatu.

Tych dwoéch scen, ktére w scenariuszu wystepuja jako SZOSTA i SIODMA, w filmie nie ma.
Co mogto stac za takg decyzjg autoréw? Domyslamy sie, ze chodzi o obrone postaci Soni w oczach
widza, gdyz te dwie sceny, tak jak juz wspomniatem, jednoznacznie sugeruja, ze Sonia wie, iz
Bruno zajmuje sie sprawami nielegalnymi i ze ona nie ma problemu z tym faktem - ona ten fakt
akceptuje. Dla potrzeb historii, dla potrzeb tematu, dla potrzeb postaci Soni, postaci Bruna i ich
relacji, w sensie dramaturgicznym lepszym rozwigzaniem jest, jesli posta¢ Soni bedzie ,czysta” pod
tym wzgledem.

6 Ibidem, s. 209.
7  Ibidem,s. 210.
8 Ibidem, s. 210.
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W scenie OSMEJ widzimy jak Sonia z niemowleciem na rekach jedzie przez miasto na
motorynce za plecami nastoletniego chtopaka Abdula ,who drives his moped at a rattling pace”’.
Domyslamy sie, ze Abdul jest tg osoba, z ktérg Sonia rozmawiata przez telefon w scenie piatej. Ale
wazniejszy od tej prostej konkluzji jest fakt, ze jadg motorynka z niemowleciem na rekach z
zawrotng predkoscig. W ten sposéb ponownie zostaje podkreslony wewnetrzny problem postaci
Soni: brak odpowiedzialnosci, do ktérego teraz dochodzi bezmysinos¢ (lub brak wyobrazni
dotyczacy potencjalnych konsekwencji braku odpowiedzialnosci). Jednoczesnie wczesniej
wspomniana stawka (,,czy Sonia znajdzie Bruna zanim jej i przede wszystkim niemowleciu stanie
sie krzywda?”) roénie. Poza tym, Abdul jest pierwszg osobg w filmie (chociaz nie w scenariuszu) ze
Swiata Soni i Bruna, ktéorag poznajemy. Fakt, ze Abdul nieodpowiedzialnie i bezmyS$lnie pedzi z
zawrotng predkoscig, wiozac za sobg na motorynce Sonie z niemowleciem na rekach, sygnalizuje
nam wyraznie, ze w tym Swiecie, w ktérym funkcjonuja i obracajg sie Sonia i Bruno, jest to czyms$
catkowicie normalnym. Nie ma w tym $wiecie nikogo, kto mogtby by¢ lustrem dla bohateréw. W
zwigzku z tym domyslamy sie, ze Bruno i Sonia bedg musieli wykonaé ,duzg robote” w sensie
dramaturgicznym, zeby pozbyé sie witasnej bezmysinosci i braku poczucia odpowiedzialnosci.
Dojechawszy do skrzyzowania, Abdul zostawia Sonie z niemowleciem i odjezdza, a ta rusza ku
skrzyzowaniu, wotajac Bruna - ,,twenty years old, thin, clad in an old jacket, doesn't hear her. He is
next to one of the stopped cars, panhandling with cardboard cup.”° Wreszcie, udato jej sie znalezé
Bruna!

Przypuszczenia widzéw, ze beda oglada¢ film o tym, jak Sonia poszukuje Bruna, nie
sprawdzity sie, poniewaz dziewczyna go znalazta. W tym momencie widzowie znajdujg sie w tzw.
martwym punkcie, jesli chodzi o ewentualne domysty, w jakim kierunku mogtaby sie potoczyc ta
historia. Po pierwszej scenie mogto nam sie zdawad, ze bedziemy ogladaé kino spoteczne o tym,
jak mtoda matka Sonia szuka dachu nad gtowga dla siebie i swojego dziecka. Juz po drugiej scenie
byto jasne, ze historia nie potoczy sie w tym kierunku. Potem zaktadaliémy, ze bedziemy ogladaé
thriller psychologiczny z elementami kryminatu, w ktérym Sonia bedzie poszukiwaé Bruna. Teraz
zdajemy sobie sprawe z tego, ze i to nasze przypuszczenie nie byto trafne. W jakim kierunku
potoczy sie ta historia? Na odpowiedz na to pytanie bedziemy musieli troche poczekaé, a na razie
wréémy do postaci Bruna. W jakiej sytuacji widzimy go po raz pierwszy w filmie? Bruno zebrze na
skrzyzowaniu, chodzac miedzy samochodami. Biorac pod uwage fakt, ze autorzy, tak jak
wspomniatem, zapowiadali thriller psychologiczny z elementami kryminatu, w pierwszym odruchu
czujemy, ze Bruno nie jest tym, kogo sie spodziewalismy. Pézniej przekonamy sie jeszcze wiele
razy, ze sprawy i losy bohateréw beda w filmie toczy¢ sie w sposéb, jakiego nie oczekiwalismy. Ale
na razie wréémy do sytuacji na skrzyzowaniu. Sonia wota Bruna i po kilku chwilach on jg zauwaza:

While keeping an eye on the cafe at the corner of the intersection, he goes
to her, happy to see her.

BRUNO
You're out...

SONIA
Yes...

She adjusts the newborn baby in her arms to show its face to Bruno...!

9 Ibidem, s. 210.
10 Ibidem, s. 210.
11 Ibidem,s. 211.
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SONIA
He looks like you...*?

Tym, co nas najbardziej zaskakuje w tym spotkaniu jest fakt, ze Sonia nie ma zadnych
pretensji do Bruna - ani za to, ze nie przyszedt do szpitala odebrac jej z dzieckiem, ani z powodu
tego, ze wynajat ich mieszkanie. Wyglada na to, ze do takiego zachowania Bruna Sonia jest
przyzwyczajona i ze takie zachowanie akceptuje:

Bruno smiles but is on the lookout, keeps an eye on the cafe.

BRUNO
There's a guy who is supposed to be coming out of that
bistro... What did you call him?

SONIA
Jimmy, like we said... he's sleeping...*

Dowiadujemy sie, ze Bruno nie zebrat tak po prostu na skrzyzowaniu, ale ze wtasciwie stoi
na czatach i czeka na kogos, zeby ten kto$ wyszedt z kawiarni. Rozumiemy z tego, ze Bruno jest
osobg, ktéra nie traci czasu: jesli ma czeka¢ na kogos, wykorzysta ten czas, zeby wyzebrac kilka
groszy. Fakt, ze jest osoba, ktéra ,nie traci czasu”, jest bardzo wazny w kontekscie rozwoju historii
i dalszych loséw Bruna. Jednocze$nie dowiadujemy sie, ze Bruno byt przy Soni podczas cigzy
(przeciez razem wymyslili imie dziecku), nie porzucit jej, gdy sie dowiedziat, ze bedg mieli dziecko.
W ten sposéb otrzymujemy wyrazny sygnat, ze Bruno ma w sobie wewnetrzny potencjat do
koncowej przemiany. Widocznie to, ze nie odebrat jej ze szpitala oraz to, ze wynajat ich mieszkanie
nie wynika z tego, ze nie zalezy mu na Soni lub Ze jej nie kocha. | wtedy nastepuje bardzo wazny
moment:

Fot. 5

12 Ibidem,s. 211.
13  Ibidem,s. 211.
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She makes a movement with her arms to give the baby to Bruno, who
hesitates before taking him...
BRUNO
He'll wake up...
SONIA
No... Your hand underneath... **

Bruno nie oponuje, nie wzbrania sie przed wzieciem dziecka na rece, a tylko, lekko
onie$mielony, stwierdza, ze dziecko moze sie obudzié. Jest to kolejny sygnat, ze Bruno ma w sobie
wewnetrzny potencjat do koncowej przemiany. W tej chwili jesteSmy $wiadkami momentu, w
ktérym Bruno ma dokonaé bardzo waznego wyboru: wezmie niemowle na rece i stanie sie ojcem
(rodzicem), albo nie zrobi tego i film bedzie musiat toczy¢ sie dalej, az do chwili, kiedy Bruno
dojrzeje do tego. W ten sposob zostata nazwana i okre$lona konkretna stawka, dotyczaca
wewnetrznego problemu Bruna. Otrzymujemy sygnat, ze bedziemy mieli do czynienia ze
$cieraniem sie dwoch systeméw wartosci:

Suddenly, Bruno catches sight of an old man leaving the cafe, leaves the
baby with Sonia, takes a cell phone from his pants pocket, pushes some
buttons, brings it up to his ear, all the while watching the old man who is
now crossing the street...
BRUNO
(into the cell phone):
He just came out, he's crossing at the light! Mill around
him!... No! No, don't take it! No! So much for that!” *

Nie wiemy doktadnie, z kim Bruno rozmawia przez komérke, ale widocznie chodzi o kogos,
dla kogo Bruno jest szefem, skoro wydaje mu polecenia i instrukcje. Jasne jest takze dla nas, ze
chodzi o jakie$ nielegalne dziatanie (domyslamy sie, ze chodzi o kradziez lub rabunek). O tym
wszystkim dowiemy sie pdzniej. W tym momencie otrzymujemy sygnat dotyczacy magicznych
mocy Bruna: jest on sprawny w swojej ,profesji” i sprawczy - potrafi kierowa¢ podwtadnym(i). O
tym, ze to ztudne wrazenie, dowiemy sie pdzniej. Pod wzgledem uzytych narzedzi rezyserskich
nadal nie dochodzi do zadnych zmian: mamy do czynienia z kamerg z reki przy uzyciu $wiatta
rozproszonego i z naturalnym dzwiekiem (brak muzyki oraz brak sound designu), ktore sa
charakterystyczne dla poetyki kina spotecznego i/lub kina psychologicznego. Nie byto do tej chwili
pod tym wzgledem zadnych odchylen, wiec mozemy uznad, ze styl wizualny i jezyk filmowy zostaty
okreslone i zatwierdzone. Ten styl wizualny i jezyk filmowy juz do kohca filmu pozostang bez
zmian, w zwigzku z czym nie bede juz przy omawianiu kolejnych scen poswiecaé im czasu. W tej
chwili mozna zrobi¢ wstepne podsumowanie: na poziomie scenariuszowym (sposdéb budowania
scen i postaci) autorzy zapowiadajg thriller psychologiczny z elementami kryminatu; natomiast na
poziomie uzytych narzedzi rezyserskich autorzy zapowiadajg kino spoteczne i/lub kino
psychologiczne.

W scenie DZIEWIATEJ widzimy Sonie z niemowleciem i Bruna w tym samym miejscu na
brzegu rzeki, w ktérym Sonia szukata Bruna w scenie czwartej - tam, gdzie znajduje sie jego
kryjéwka. Z dialogow dowiadujemy sie, ze Bruno wie, jak rozwigzaé problem noclegu: bedg spali w

14 Ibidem,s. 211.
15 Ibidem, s. 212.
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noclegowni dla bezdomnych. Dowiadujemy sie takze, ze Bruno wydat wszystkie ich wspdlne
pienigdze oraz ze mieszkanie, ktére wynajat jest mieszkaniem Soni, a nie ich wspolnym. Wszystko,
co Bruno ma do powiedzenia na ten temat to:

BRUNO
(who puts on his small hat):
I always find money. No reason to hang onto it. What do
you think of this? It suits me well, doesn't it?...
SONIA
Stolen or bought with my money?
BRUNO
Impossible to steal. Can we go?...

Dowiadujemy sie wiec, ze Bruno beztrosko traktuje pienigdze, tak swoje, jak i cudze. Poza
tym dowiadujemy sie (i to jest bardzo wazne), ze Sonia wie o tym, ze Bruno zajmuje sie kradzieza:

He turns to move away. Sonia trips him, he falls, catches himself with his
hands... They both laugh...?”

Po raz kolejny widzimy, ze Sonia nie potrafi mie¢ pretensji do Bruna. Bardzo tatwo mu
wszystko wybacza. W sensie dramaturgicznym jest to bardzo wazne, bo jej ogromna zdolno$é do
wybaczania bedzie miata kluczowa funkcje dramaturgiczng pod koniec filmu.

Fot. 6

16 Ibidem,s. 213.
17  Ibidem, s. 213.
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Z dalszej czesci sceny dowiadujemy sie, ze mieszkanie bedzie wolne pojutrze. Od Soni
dowiadujemy sie, ze czekata na Bruna w szpitalu, mys$lata, ze przyjdzie po nig i dziecko, dzwonita
do niego codziennie. Bruno ttumaczy sie, ze musiat zmieni¢ karte SIM. Widocznie nie przyszto mu
do gtowy, ze powinien o tym poinformowaé Sonie. Sonia powiadamia Bruna, ze poréd byt tatwy i
ze jutro powinni pojs¢ do urzedu, zeby zarejestrowac dziecko i zeby Bruno potwierdzit ojcostwo,
oraz ze muszg znalez¢ drugie imie dla dziecka:

SONIA
Any ideas?...

BRUNO
No... 18

Czy Bruno péjdzie do urzedu z Sonig i dzieckiem i czy przyzna sie tam juz w sposob oficjalny
do ojcostwa? Tego na razie nie wiemy, bo nie pada zadne zapewnienie z jego strony. Ale
zaczynamy juz tworzy¢ przypuszczenia, ze by¢é moze to wiasnie tej konkretnej sprawy bedzie
dotyczyta historia. Czy tak bedzie, to sie okaze. Ta scena jest bardzo wazna, poniewaz pierwszy raz
widzimy cata trojke ,,na spokojnie”. W pewnym momencie Bruno przytula Sonie i na utamek chwili
widzimy szczesliwg rodzine: Bruna, Sonie i Jimmy’ego. W ten sposéb stawka jeszcze raz zostaje
wzmocniona. Pod wzgledem gatunkowosci scena ta wpisuje sie w dramat psychologiczny.

W scenie DZIESIATEJ towarzyszymy Brunowi, gdy dzieli sie pieniedzmi z dwoma chtopcami
»two boys of thirteen/fourteen, Steve and Thomas”*°. Wszyscy trzej chowaja sie w kryjéwce Bruna
nad rzeka (to kryjowka z poprzedniej sceny). Orientujemy sie, ze pieniadze, ktérymi sie dziela,
pochodzj z kradziezy, ktérg Bruno kierowat w scenie 6smej, a ci dwaj chtopcy sg jego wspolnikami.
Domyslamy sie, ze to do nich Bruno wtedy dzwonit, dajgc im instrukcje i wskazéwki. Ze sposobu, w
jaki ze sobg rozmawiajg widzimy, ze sg zgrang druzyna, dla ktérej z pewnoscia nie byta to pierwsza
kradziez. Chtopcy nie kwestionuja przywddztwa Bruna - to potwierdza nasza poprzednia konkluzje
(ktora, pozniej okaze sie by¢ btedng) dotyczaca jego magicznych mocy, ze jest sprawny i sprawczy.
Widzimy, ze Bruno dzieli pienigdze po réwno miedzy nimi trzema - jest uczciwy. W sensie
dramaturgicznym to bardzo wazne, bo otrzymujemy kolejny sygnat, ze Bruno ma w sobie
wewnetrzny potencjat do przemiany. W pewnym momencie Steve prosi Bruna, zeby mu dat
odtwarzacz CD, ktéry ukradli:

STEVE
The CD player, can | have it?...
BRUNO
(leaving the hideaway)
For what?
STEVE
My sister's birthday...

Bruno fixes his eyes on him... %

18 Ibidem, s. 214.
19  Ibidem, s. 215.
20 |bidem,s. 216.
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STEVE
I won't sell it, | swear...

BRUNO
Twenty euros...

Steve pulls the money that Bruno gave him out of his pocket, takes a twenty
euro bill, gives it to Bruno.

THOMAS
And my share?
BRUNO
(handing him the coins):
Four euros... %

Z tej krétkiej wymiany zdan dowiadujemy sie dwéch nowych waznych rzeczy o Brunie.
Pierwsza: Bruno wie, ze kradzionych rzeczy nie wolno ot tak sobie sprzedawa¢, bo mozna na siebie
$ciggnac policje. Rozumiemy, ze on bardzo dobrze wie, jak funkcjonowaé, aby nie zosta¢ ztapanym
przez policje. Druga: Bruno ma zaufanie do Steve’a, bo gdy ten zapewnia go, ze potrzebuje
odtwarzacz CD na prezent urodzinowy dla swojej siostry i ze go nie sprzeda, Bruno mu ufa. To
zaufanie, ktére Bruno ma wobec Steve'a jest bardzo wazne w sensie dramaturgicznym, poniewaz
okredla ich relacje i bedzie miato swoje konsekwencje dramaturgicznie zwigzane z wewnetrznym
rozwojem postaci Bruna po6zniej w filmie. W powyzej omdéwionym fragmencie sceny klarownie
widzimy, Zze uwaga catej trojki skupiona jest na pienigdzach - pieniadz (nawet nieduzy) jest krélem
tej sytuacji. Niemniej wkrada sie do tej sytuacji jeden element, ktéry pochodzi z innego systemu
wartosci: rodzina (urodzinowy prezent dla siostry Steve’a). Otrzymujemy wiec kolejny sygnat, ze
bedziemy mieli do czynienia ze $cieraniem sie dwdch systeméw wartosci. Bruno, Steve i Thomas
wychodzg z kryjowki i teraz widzimy, ze na zewnatrz czekata na nich Sonia - karmita dziecko.

Fot. 7

21 Ibidem,s. 216.
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Tym samym jeszcze raz utwierdzamy sie w naszej wiedzy co do tego, ze Sonia wie, ze Bruno
zajmuje sie kradziezami oraz ze wie, ze ci chtopcy sa jego wspodlnikami. Czy Sonia uzyje tej wiedzy
pozniej przeciwko Brunowi, to sie okaze. W ramach tej sceny dokonuje sie pierwsze przesuniecie
punktu widzenia (POV) z Soni na Bruna: jest to pierwszy raz, kiedy autorzy opowiadajg historie
przyjmujac jego perspektywe. Pierwszy raz otrzymujemy wyrazny sygnat, ze bohaterem filmu by¢
moze bedzie nie tylko Sonia, ale tez Bruno. Poza tym otrzymujemy pierwszy sygnat, ze film, by¢
moze, bedzie opowiadat o kradziezach Bruna. Tq sceng film wpisuje sie w poetyke gatunku
kryminatu z elementami kina psychologicznego.

W scenie JEDENASTEJ towarzyszymy Brunowi, Soni i Jimmy’emu, kiedy idg do noclegowni
dla bezdomnych. Majg problem z dostaniem sie do $rodka, bo juz mineta dwudziesta druga, a o
dwudziestej drugiej noclegownia jest zamykana. Na nic sie zdajg zapewnienia Bruna, ze go znaja,
poniewaz nocowat tu juz wczesniej. Niemniej, gdy Sonia ich powiadamia, ze maja niemowle i ze
nie moga nocowaé¢ na zewnatrz, drzwi otwierajg sie natychmiast. W tej krétkiej scenie
dowiadujemy sie dwéch waznych rzeczy. Pierwsza dotyczy postaci Bruna: nie jest tak obrotny, jak
nam sie wydawato i jak on sam siebie widzi. W ten sposdb otrzymujemy pierwszy sygnat, ze Bruno
nie posiada tych magicznych mocy, o ktérych wspomniatem weczeéniej, a ktére, jak mogto sie
widzom wydawa¢, posiada. Zdajemy sobie sprawe z tego, ze Bruno nie ma $wiadomosci granic
swojego sprytu i swoich zdolnosci oraz ze to moze sie sta¢ dodatkowym Zrédtem jego probleméw i
ktopotow. Druga sprawa dotyczy $wiata: Swiat, w ktérym zyja nasi bohaterowie nie jest bezduszny
i wyprany z ludzkich odruchéw i uczuc¢ - to bedzie petnito wazna funkcje dramaturgicznag pdzniej w
filmie. Scena wpisuje sie w gatunek kina psychologicznego.

W scenie DWUNASTEJ widzimy jak nasza trojka zostaje rozdzielona do dwdch réznych
pokojow. Na dobranoc Bruno catuje Sonie.

Fot. 8
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W chwili rozstania Sonia zatrzymuje Bruna:
She removes the baby's hood while bringing him close to Bruno face.

SONIA
Good night, daddy...

Bruno, after a moment of surprise, kisses him on the top of his head...?

To bardzo wazny moment dla postaci Bruna, bo tu pierwszy raz wykonuje gest bliskosci
wobec dziecka. Co prawda wykonuje ten gest w sposéb mechaniczny i na zawotanie Soni, a nie z
wilasnej inicjatywy i wcale nie zwraca uwagi na dziecko, ktére catuje, ale jednak wykonuje gest. W
ten sposéb zostaje ponownie podkres$lone, ze Bruno ma w sobie wewnetrzny potencjat do
przemiany.

Scena TRZYNASTA zostata okreslona w scenariuszu jako oddzielna scena, ale w filmie
funkcjonuje jako kontynuacja sceny dwunastej z powodu braku ciecia. Scena trzynasta dzieje sie w
pokoju, w ktérym Bruno ma spa¢ razem z innymi bezdomnymi. Réznica miedzy scenariuszem a
filmem wynika z tego, ze w scenariuszu scena trzynasta zaczyna sie od tego, ze Bruno juz lezy w
swoim t6zku. Natomiast w filmie towarzyszymy Brunowi jak wchodzi do pokoju, rozbiera sie i
ktadzie do t6zka. Dlaczego autorzy zdecydowali sie na te zmiane? Dlatego, ze bardzo wazne byto
pokazanie, w jaki sposéb Bruno sie zachowuje: w jaki sposéb wchodzi do pokoju, w jaki sposob
rozbiera sie i ktadzie do t6zka. Wszystkie te czynnosci wykonuje tak, by nie obudzi¢ zadnej z oséb,
ktore tam juz zasnety. Zdaje sie, ze autorzy doszli do wniosku, ze po tym mechanicznym pocatunku
dziecka, ktory widzieliSmy dostownie przed chwilg, trzeba da¢ widzom sygnat, ze w Brunie jednak
istnieje autentyczna swiadomos¢ ludzkiego odruchu wobec innych ludzi. Gdy tylko Bruno potozyt
sie do t6zka, dzwoni jego komorka:

Suddenly his cell phone rings, he finds it in his pants pocket, answers, turns
toward the pillow so he won't be heard.

BRUNO
(into the cellphone):
Yes... | have some things... yes... No, I'd rather do it right
now... I'm coming...%

W odréznieniu od scen jedenastej i dwunastej, ktére wpisujg sie w poetyke gatunkéw kina
spotecznego oraz dramatu psychologicznego, tutaj ponownie mamy do czynienia z elementami
thrillera i kryminatu: budowana jest tajemnica przez to, ze Bruno rozmawia przez telefon w taki
sposbb, zeby nie byt styszany przez inne osoby w pokoju (na wypadek, gdyby ktéras z nich nie
spata) oraz przez to, ze nie styszymy osoby po drugiej strony potfaczenia telefonicznego, ale
dostajemy informacje Zze chodzi o kogos, kto zajmuje sie rzeczami, ktére Bruno (z chtopcami
wspolnikami) kradnie. Nie wiemy, kto to jest, ale ta osoba jest dla Bruna wazna. Jeszcze jedna
rzecz jest w tym istotna: Bruno nie chce czeka¢ do rana (mimo tego ze, jak sie domys$lamy, osoba
po drugiej stronie taka propozycje mu ztozyta) i chce dziata¢ natychmiast. Bruno funkcjonuje pod

22 Ibidem,s. 218.
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wptywem wewnetrznego impulsu do natychmiastowego dziatania. Po raz kolejny dostajemy
sygnat, ze Bruno jest osobg, ktéra nie traci czasu na zastanawianie sie. To bardzo wazne w
kontekscie dalszych loséw Bruna.

W scenie CZTERNASTEJ widzimy jak Bruno spotyka sie z osoba, z ktérg przed chwilg
rozmawiat przez telefon. Ale zanim do tego spotkania dojdzie, najpierw widzimy scene, ktéra
mozemy nazwac sceng ,Czternastg B” - jest to scena, ktérej nie ma w scenariuszu. Ta scena sktada
sie z zaledwie jednego ujecia, w ktorym widzimy Bruna, jak przychodzi do baru (w ktérym ma sie
spotka¢ z osoba, z ktéra przed chwilg rozmawiat) i wchodzi do Srodka. Ta scena w sensie
dramaturgicznym nie jest potrzebna ani na poziomie postaci Bruna (nie dowiadujemy sie niczego
nowego o nim), ani na poziomie fabuty (nie wnosi nic nowego). Dlaczego w takim razie autorzy
zdecydowali sie dodac¢ te scene do filmu? Jaka petni funkcje dramaturgiczng? Jest to pierwsza
scena w filmie, ktéra catkowicie wpisuje sie w gatunek thrillera: kamera jest za plecami Bruna i
widzowie moga odnie$¢ wrazenie, jakby kto$ niebezpieczny go $ledzit; zautek, przez ktéry idzie
Bruno, jest ciemny, w naturalny sposéb skagpo oswietlony, co jeszcze bardziej podkresla suspens
wynikajacy z uczucia zagrozenia i tajemnicy. Jest to pierwsza taka scena w filmie: thriller w czystej
postaci. Po tej scenie widzowie nie maja juz zadnych watpliwosci co do tego, ze elementy thrillera
beda petni¢ istotng funkcje w filmie, ktory ogladaja. Wracajac do sceny czternastej (ktéra jest
obecna tak w scenariuszu, jak i w filmie): scena dzieje sie Bingo Pinball Cafe - w tym samym
miejscu, w ktorym byta umieszczona scena trzecia (istniejgca w scenariuszu, ale nieistniejgca w
filmie, o czym pisatem powyzej). W Bingo Pinball Cafe Bruno spotyka sie z osoba, z ktéra
rozmawiat przez komoérke. Jest to ,a forty-five-year-old woman”?*, ktéra kupuje od Bruna
ukradzione rzeczy. Paserka sprawia wrazenie osoby, ktéra zna sie na swoim zawodzie (np. twardo
negocjuje ceny rzeczy, ktére kupuje od Bruna), ale jednoczesnie nie sprawia wrazenia osoby, ktora
mogtaby by¢ grozna - podkresla to zachowanie Bruna, ktéry rozmawiajac z nig ,,is facing a pinball
machine, playing it”?°. Niejednoznaczno$¢ postaci Paserki (zna sie na swoim zawodzie, ale
jednoczes$nie nie sprawia wrazenia osoby groznej) jest dramaturgicznie istotna, poniewaz tego
rodzaju niedoméwienia wpisujg sie w poetyke thrillera - wzmacniajg suspens. W pewnym
momencie ze strony Paserki pada pytanie:

WOMAN
You need anything?...
BRUNO
(while playing)
No... A new card for my cell phone.?

W ten sposéb otrzymujemy sygnat, ktory sprawia, ze by¢ moze relacja miedzy Brunem a
Paserka jest troche gitebsza niz tylko zawodowa. Kilka chwil poézniej, w tej samej scenie,
otrzymujemy potwierdzenie tego przypuszczenia, gdy Paserka pyta:

WOMAN
(off-camera)
I hear your girlfriend gave birth.?”

24 |bidem, s. 219.
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BRUNO
(while playing)
Yes...
WOMAN
(off-camera)
Boy, girl?
BRUNO
(while playing)
Aboy... %

Nie wiemy skad Paserka wie, ze Sonia juz jest po porodzie, ale domyslamy sie, ze to maty
Swiat, w ktéorym wszyscy sie mniej wiecej znaja. Niejednoznacznos¢ postaci Paserki i jej relacji z
Brunem zostaje podkreé$lona, a elementy thrillera psychologicznego wzmocnione. Jest jedna
istotna réznica pomiedzy tym jak ta scena zostata zapisana w scenariuszu a jaka jest w filmie.
Mianowicie, w trakcie negocjowania z Brunem cen ukradzionych rzeczy, Paserka w pewnym
momencie stwierdza, ze zgodzi sie na cene Bruna pod warunkiem, ze ten w ramach transakcji, da
jej tez swéj kapelusz. Bruno natychmiast, bez chwili zastanawiania sie i wahania, zgadza sie. Jest to
bardzo wazny NOWY sygnat dotyczacy postaci Bruna: on nie przywigzuje sie do niczego i wszystko
jest na sprzedaz.

W scenie PIETNASTEJ towarzyszymy Brunowi i Paserce przy jej samochodzie:
»We notice, seated in the front passenger side, the silhouette of a man.” #

Paserka nie jest sama. Fakt, Zze kobieta nie sprawia wrazenia osoby groZnej i niebezpiecznej,
nie oznacza, ze w jej otoczeniu nie ma takich osob. Jest to bardzo wazne w kontekscie dalszego
budowania suspensu, tajemnicy i zagrozenia, ktére wpisujg sie w poetyke thrillera. Wreczajac
Brunowi karte SIM (o ktorg poprosit w poprzedniej scenie), Paserka powiadamia Bruna o pewne;j
mozliwosci.

WOMAN
Are you taking care of the baby yourselves?
BRUNO
(busy taking the card out of his phone)
Yes...
WOMAN
If you don't think you can handle it, there are people who pay to adopt... %

Pada bardzo wazna informacja: istnieje mozliwo$¢ sprzedazy dziecka. Informacja ta jest
sama w sobie szokujaca, ale jeszcze bardziej szokujacy jest w sposéb, w jaki Paserka te informacje
podaje: normalnie i ,przy okazji”, jakby chodzito o sprzedaz worka ziemniakéw. Tak samo
szokujacy jest sposéb, w jaki Bruno na to reaguje, a wtasciwie wcale nie reaguje, poniewaz jego
uwaga jest skupiona na wymienianiu karty SIM w komérce. Odnosimy wrazenie, ze nie ustyszat, co
kobieta powiedziata. Otrzymujemy bardzo wazny sygnat, ze w $wiecie, w ktérym Bruno sie obraca,
istnieje prawdziwe zto, ludzie gteboko zdemoralizowani, i ze w poréwnaniu z nimi Bruno jest

28 Ibidem, s. 220.
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niegroznym, matym ztodziejaszkiem. Ta gradacja zta bedzie petni¢ pdzniej w filmie bardzo wazng
funkcje dramaturgiczna. Na szcze$cie Bruno nie podejmuje tematu i widzowie oddychajg z ulga.
Bruno rzuca swojg starg karte SIM na ziemie, na co Paserka natychmiast reaguje:

WOMAN
Don't just throw it! What if someone found it!... 3

W reakcji na jej stowa, Bruno bierze z ziemi karte SIM i podaje jg Kobiecie. W ten sposéb
otrzymujemy kolejny sygnat dotyczacy tego, ze Bruno nie jest tak sprawnym ztodziejem, jakim nam
sie poczatkowo wydawat i jakim on sam siebie widzi. To ztudzenie Bruna, co do wtasnej sprawnosci
i sprawczosci bedzie bardzo wazne dla jego dalszych loséw, o czym przekonamy sie pdzniej w
filmie. Scena wpisuje sie w gatunek thrillera psychologicznego z elementami kryminatu.

W scenie SZESNASTEJ towarzyszymy Brunowi u Dilera samochodami. Nowy dzien. Bruno
jest w trakcie rozmowy telefonicznej:

BRUNO
(into his cell phone)
... l would like to know if the girl with the baby has woken
up yet?... Can you tell her to wait for Bruno?... Thanks.

Bruno nie przenocowat w noclegowni dla bezdomnych. Nie otrzymujemy informacji, gdzie
spedzit noc, ale domyslamy sie, ze nocowat w swojej kryjéwce nad rzeka. Podczas gdy Bruno
rozmawia przez telefon, Diler sprawdza warto$¢ ukradzionej bizuterii, ktérag Bruno mu przynidst.
Przy okazji sprzedazy bizuterii, Bruno wynajmuje od Dilera kabriolet , just for today” %, przy czym w
ogoble nie kwestionuje kwoty, ktoérej za wynajem auta domaga sie Diler. Pod wzgledem uzytych
narzedzi scenariopisarskich scena wpisuje sie w poetyke kryminatu z elementami kina
psychologicznego.

W scenie SIEDEMNASTEJ widzimy Bruna w sklepie z nosidetkami dla niemowlat. Brunowi
podoba sie jedno z nosidetek:

SALESWOMAN
It's three hundred and fifty euros... because of the corduroy... 3

Tak jak w poprzedniej scenie u Dilera, Bruno nie komentuje ceny, nie prébuje sie targowaé.
Najwyrazniej dla niego nie jest najwazniejsze to, czy cena jest zbyt wysoka. Skoro ma pienigdze, na
cene nie zwraca uwagi. Ta scena istnieje w scenariuszu, ale nie ma jej w filmie. Dlaczego zostata
usunieta z filmu? Domyslamy sie, Zze scena nie znalazta swojego miejsca w filmie dlatego, ze nie
wnosi nic istotnie nowego ani w kontekscie postaci Bruna, ani w kontekscie samej historii, ani w
kontekscie $wiata, w ktorym historia sie dzieje. Scena wpisuje sie w gatunek kina
psychologicznego.
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W scenie OSIEMNASTEJ towarzyszymy Brunowi jak podchodzi do kabrioletu, ktory
poprzednio wynajat od Dilera, i sprawdza, czy nosidetko zmiesci sie na tylnym siedzeniu. Pierwsze
nosidetko jest za duze, ale kolejne pasuje. Bruno po tym, jak umiescit nosidetko w aucie,
uruchamia automatyczny mechanizm, ktéry podnosi dach samochodu. Na twarzy Bruna maluje sie
zachwyt, jak u dziecka, podczas gdy obserwuje unoszacy sie ruchomy dach kabrioletu - pierwszy
raz w filmie widzimy Bruna jako chtopca, ktéry potrafi szczerze sie zachwycaé. Wczeéniej nie
patrzyliSmy na niego w ten sposéb. Scena jest wazna z jeszcze jednego powodu. Widzimy
wyraznie, ze Bruno pamietat o dziecku - kupit nosidetko i zadbat o to, zeby sie zmiescito na tylnym
siedzeniu kabrioletu. To jest w sensie dramaturgicznym istotne, poniewaz w ten sposob
otrzymujemy kolejny sygnat, ze Bruno ma w sobie wewnetrzny potencjat do przemiany. Scena
wpisuje sie w gatunek kina psychologicznego.

W scenie DZIEWIETNASTEJ jedziemy razem z Brunem i Sonig wynajetym kabrioletem.
Jimmy $pi w nosidetku na tylnym siedzeniu. W poprzednich szesciu scenach (sceny trzynasta,
czternasta, pietnasta, szesnasta, siedemnasta, osiemnasta) towarzyszyliSmy samemu Brunowi (bez
Soni i bez dziecka). W ten sposob dokonata sie juz petna zmiana punktu widzenia [POV], ktéry
catkowicie przejat Bruno. To on stat sie gtbwnym bohaterem i juz zdajemy sobie sprawe z tego, ze
bedziemy $ledzi¢ jego losy. Bruno i Sonia drocza sie o to, co ma lecie¢ w radio: Sonia chce
pozostawic walca, a Bruno chce zmienic stacje:

Sonia tunes the radio back to the waltz and, leaning forward, holds Bruno's
hand between her teeth so that he can't put it back... She moves her head,
Bruno's hand between her teeth, in the rhythm of a waltz... ¥

Fot. 9

Widzimy szczesliwych Bruna i Sonie. Swietnie bawia sie ze soba. S3 doskonata para. Ta
scena tez wpisuje sie w gatunek kina psychologicznego.

35 Ibidem, s. 222.
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W scenie DWUDZIESTE)J jesteSmy z Brunem, gdy siedzi w samochodzie, ktéry zatrzymat sie
na parkingu obok autostrady. Soni nie ma:

Bruno turns around... looks at the baby in the bassinet... then looks in front
of him again, thoughtful... Sonia appeatrs in the side mirror. 3

Okazuje sie, ze Sonia poszta kupi¢ dla nich kanapki i teraz wrécita zapytac sie, jaki sos Bruno
by chciat. Ta scena istnieje w scenariuszu, ale nie ma jej w filmie. Dlaczego zostata wyrzucona?
Domyslamy sie, ze zostata usunieta z filmu, poniewaz sugerowata, ze Bruno zastanawia sie nad
czyms, co dotyczy matego Jimmy'ego, a to bytoby sprzeczne z podstawowg zasadg dramaturgii,
zgodnie z ktora dziatania bohatera muszg by¢ nieprzewidywalne i wewnetrznie spéjne. Dlaczego
pozostawienie tej sceny w filmie naruszytoby zasade nieprzewidywalnosci gtdwnego bohatera,
dowiemy sie z dalszej czesci filmu. Natomiast w jaki sposdb zostataby naruszona zasada
wewnetrznej spoéjnoséci dziatan gtéwnego bohatera, wiemy juz teraz: juz parokrotnie w
poprzednich scenach otrzymalismy wyraZzne sygnaty, ze Bruno dziata impulsywnie, pod wptywem
chwili, tzn. Ze nie dziata z premedytacja. Kazda sugestia, ze tak nie jest (a pozostawienie tej sceny
w filmie z pewnoscig witasnie to by sugerowato) naruszatoby te zasade w kontekscie postaci Bruna.
Ta scena tez wpisuje sie w gatunek kina psychologicznego.

W scenie DWUDZIESTEJ PIERWSZEJ widzimy Bruna i Sonie jak rado$nie gonig sie wokot
kabrioletu. Jest to w emocjonalnym sensie kontynuacja sceny dziewietnastej, w ktérej widzieliSmy
ich, gdy sie droczg i spierajg o to, co ma lecie¢ w radio. Mamy wiec ciagg dalszy szczesliwej pary,
ktora Swietnie bawi sie ze soba.

Fot. 10

36 Ibidem, s. 222.
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Warto tu zwréci¢ uwage na to, w jaki sposob zostato zbudowane to, ze Sonia i Bruno s3
szcze$liwg parg i ze Swietnie bawig sie ze soba. Nie ma tu standardowego przytulania sie do siebie
lub typowej dla par wymiany czutosci, za to jesteSmy $wiadkami zabawy jaka zazwyczaj uprawiajg
ze soba bardzo mtfode szczeniaczki. Stosujac takie narzedzia behawioralne, autorzy skutecznie
buduja mitosng wiez pomiedzy Brunem a Sonia, jednoczes$nie unikajac jakiegokolwiek
sentymentalizmu.

Po kilku chwilach para zatrzymuje sie, zeby odsapna¢ i dokonczy¢ jes¢ kanapki, ktére w
miedzyczasie Sonia dla nich kupita:

SONIA

Tomorrow morning, we have to go to city hall...
BRUNO

For?...
SONIA

To register the baby... We also have to give him a middle
name... After your grandfather?...

BRUNO
Nicolas?...

SONIA
Should we?...

BRUNO
Yes... ¥

Wazne jest tu, ze Bruno nie zaprzecza ani nie oponuje. Zgadza sie p6js¢ do urzedu.
Wszystko wskazuje na to, ze to zrobi, ale czy tak rzeczywiscie sie stanie, dopiero sie dowiemy.
Pamietamy, ze juz poprzedniego dnia, w scenie dziewiatej, Sonia stwierdzita, ze jutro (tzn. dzisiaj)
muszg po6js¢ do urzedu i zarejestrowac dziecko. Ale zamiast tak zrobic, pojechali kabrioletem na
przejazdzke. Nie pojechali do zadnego konkretnego miejsca w zadnym konkretnym celu (wiec nie
byto to nic waznego, co nie mogtoby poczekaé), a po prostu pojechali na przejazdzke. Z tego
mozemy wnioskowaé, na czym polega dynamika w ich relacji: Sonia ma tendencje dostosowywa¢é
sie do decyzji Bruna. A wiemy juz, ze Bruno podejmuje decyzje pod wptywem chwili, impulsywnie,
nie zastanawiajac sie nad skutkami wynikajagcymi z tych decyzji i dziataniami, ktére sg pochodnymi
tych decyzji. Wnioskujemy z tego, ze Sonia tez nie zastanawia sie nad konsekwencjami. To bardzo
wazne w kontekscie dalszych wydarzeh w filmie, bo wkrétce takie podejscie Soni ulegnie zmianie.
Nieplanowana przejazdzka samochodem, droczenie sie w samochodzie, wygtupianie sie na
parkingu, ktére wynikaja z decyzji Bruna podjetych pod wptywem impulsu - wszystko to jest
czescig magicznych mocy Bruna. Problem polega na tym, Ze ta jego sktonnos¢ ulegania wtasnym
impulsom, ktéra czasami bywa urocza i porywcza, potrafi mie¢ tez swoje ciemne oblicze, o czym
przekonamy sie p6zniej w filmie. Nastepna rzecza, ktora jest bardzo wazna w tej scenie, jest
pierwsza w filmie wzmianka o rodzinie Bruna. Jest to istotny element plantingu, poniewaz w
pozniejszej czesci filmu pewna osoba z rodziny Bruna bedzie petnita wazng funkcje
dramaturgiczna. Po tej krétkiej przerwie, Bruno i Sonia znowu zaczynajg sie droczyé i gonic:

She puts her sandwich on top of the car, and, while looking at the bassinet
to make sure Jimmy is fast asleep, she takes a can from the seat, shakes it,
then suddenly pops it open in the direction of Bruno... who gets covered in
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liquid... She runs away, chased by Bruno... They both run, coming to a picnic
table and benches attached to the ground, Bruno climbs over the table to
catch Sonia, who is on the other side... she gets away, they run... he catches
her again... %

Para ponownie przypomina dwa beztroskie szczeniaki, ktére bawig sie i drocza ze soba.
Scena konczy sie w radosnym tonie - takim samym, w jakim sie zaczeta. Pod wzgledem
gatunkowosci scena wpisuje sie w poetyke dramatu psychologicznego, gdzie psychologia postaci
wynika z behawioralnej specyfiki bohateréw.

W scenie DWUDZIESTEJ DRUGIEJ jesteSmy w mieszkaniu pary, a moéwiac bardziej
precyzyjnie - w mieszkaniu Soni (o czym dowiedzieliémy sie w scenie dziewiatej). Jest wczesnie
rano i oboje $pig. Stychaé¢ dzwonek do drzwi:

Sonia wakes up, gets out of bed to open the door... We stay on Bruno, who, still asleep,
turns to the side of the bed where Sonia was, closer to the bassinet where Jimmy is
asleep... ¥

Po chwili Sonia wraca i powiadamia Bruna, ze szuka go Steve. Ta scena istnieje w
scenariuszu, ale nie ma jej w filmie. Domys$lamy sie, ze zostata usunieta, poniewaz autorzy nie
chcieli w jakikolwiek sposéb (nawet w tak delikatny sposob, jak w przytoczonym powyzej cytacie)
przypomina¢ nam o relacji Bruna i Jimmy’ego. Pod wzgledem gatunkowosci scena wpisuje sie w
poetyke dramatu psychologicznego.

W scenie DWUDZIESTEJ TRZECIEJ towarzyszymy Brunowi w jego rozmowie ze Stevem na
klatce schodowej. Steve przyszedt upomnieé sie o swoja cze$¢ pieniedzy ze sprzedazy kradzionych
rzeczy. Widzowie oczywiscie wiedza, ze Bruno wiekszo$¢ tych pieniedzy wydat. Niemniej nie
przyznaje sie do tego Steve'owi, ktérego zapewnia, ze swoja dziatke dostanie ,,... after the next
job... Friday...”*. Zostaje nam przypomniane, ze sposob funkcjonowania Bruna polega na
$ciemnianiu, oktamywaniu, sktadaniu fatszywych obietnic. Przy okazji autorzy przypominajg tez o
postaci Steve'a. Ponownie widzimy, ze Bruno cieszy sie duzym zaufaniem Steve’a, poniewaz
chtopak nie podwaza jego obietnic. Podczas ich rozmowy pojawia sie Pielegniarka Rejonowa, ktéra
przyszta odwiedzi¢ Sonie i dziecko. Scena ta wpisuje sie w gatunek kina psychologicznego z
elementami kryminatu.

W scenie DWUDZIESTEJ CZWARTE)J jesteSmy z Brunem w kuchni, podczas gdy Pielegniarka
Rejonowa zajmuje sie Sonig i dzieckiem. Bruno robi sobie kawe rozpuszczalng w taki sposéb, ze
dosypuje kawe do szklanki i zalewa jg wodga z kranu ,,while glancing momentarily at Sonia and the
nurse, busy with Jimmy”#. Scena wyraznie wpisuje sie w kino psychologiczne. Przyglagdamy sie
Brunowi w tym pozornie pozbawionym dramaturgicznego przebiegu momencie. Niemniej scena
skutecznie spetnia swojg funkcje dramaturgiczng, poniewaz wzmacnia ona nasze zaciekawienie
postacig Bruna - zaczynamy sie zastanawia¢, co za chwile zrobi.
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W scenie DWUDZIESTEJ PIATEJ towarzyszymy Brunowi, Soni i Jimmy'emu w urzedzie
miasta, gdy podpisujg dokument potwierdzajacy ich rodzicielstwo:

Sonia signs the document with a pen the worker gives her... The worker
slides the document to Bruno...

WORKER
You sign the other side...

Bruno, who takes the pen offered to him by the worker, hesitates for a
moment, goes to sign. #

Fot. 11

Jest to scena, w ktérej Bruno oficjalnie potwierdza, ze jest ojcem Jimmy’ego. Stato sie wiec
to, czego Sonia najpierw domagata sie w scenie dziewiatej, a potem upominata sie o to w scenie
dwudziestej pierwszej. Bruno nie uciekt od tego zobowigzania, nie zostawit Soni samej, nie wyrzekt
sie Jimmy'ego. Wszystkie nasze obawy i watpliwosci co do tego, czy Bruno dokona tego kroku,
zostajg rozwiane. Scena wpisuje sie w poetyke dramatu psychologicznego.

W scenie DWUDZIESTEJ SZOSTEJ towarzyszymy Brunowi i Soni na ulicy, w miescie:
Sonia walks, pushing the stroller. Bruno walks alongside her... %
Sonia prébuje namoéwi¢ Bruna, zeby podjat sie normalnej pracy: gdy byta w szpitalu,

rozmawiata z gtéwnga pielegniarkga i ta wyrazita che¢ odbycia rozmowy kwalifikacyjnej z Brunem. W
tej krotkiej wymianie dialogowej miedzy Sonig a Brunem, po raz pierwszy otrzymujemy sygnat, ze
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w Soni co$ zaczeto sie zmieniac, skoro bedac w szpitalu, prébowata Brunowi znalezé zatrudnienie.
Domyslamy sie, ze Sonia pod wptywem porodu, zaczyna rozumie¢ konieczno$¢ dokonania kroku w
kierunku dojrzatosci i odpowiedzialnosci. Zaczyna rozumie¢, ze to jest wazne, ale Bruno nie jest
zainteresowany praca:

BRUNO
I don't want to work, jobs are for assholes...*

Tu pierwszy i jedyny raz w catym filmie otrzymujemy klarowng i bezposrednia informacje o
tym, jakim systemem wartosci i filozofig zyciowa Bruno sie kieruje. Bruno uwaza, ze normalna
praca jest dla dupkéw. NajwyraZzniej sam uwaza sie, za kogo$ lepszego. Skad u Bruna wziety sie
akurat taki system wartosci i filozofia zyciowa? Nigdy nie otrzymamy precyzyjnej odpowiedzi na to
pytanie, ale na podstawie niektérych wydarzen, ktére bedg miaty miejsce pdzniej w filmie,
bedziemy mogli stworzy¢ przypuszczenia na ten temat. Sonia nie sprzeciwia sie tym jego stowom,
ani nie kontynuuje rozmowy o koniecznosci znalezienia normalnej pracy przez Bruna, bo ten
skutecznie zmienia temat:

He abruptly stops in front of a store window that they had almost passed.

BRUNO
That has a stripe like mine...

In the window, a leather jacket similar to the one Bruno has on.

BRUNO
Do you want it?

SONIA
It's expensive...*

Mimo tego, ze majg bardzo mato pieniedzy, Bruno szybko przekonuje Sonie, zeby kupic jej
kurtke. Tu ponownie otrzymujemy sygnat, ze Bruno podejmuje decyzje impulsywnie oraz ze Sonia
bezproblemowo za tym jego impulsem podaza. Co prawda chwile wczeéniej podjeta temat
znalezienia normalnego zatrudnienia przez Bruna, ale widocznie ta ,nowa Sonia” (ktéra dopiero co
sie wykluwa) jeszcze nie zepchneta na bok ,starej Soni”. Scena wpisuje sie w gatunek dramatu
psychologicznego.

W scenie DWUDZIESTEJ SIODMEJ widzimy Bruna jak wychodzi ze sklepu odziezowego:
wiasnie kupit Soni takg sama kurtke, jakg sam nosi. Sonia natychmiast zaktada kurtke i uradowana
pozuje przed Brunem:

Sonia playing with the collar, the opening of the jacket she has just put on,
walks on the sidewalk like a model, striking poses, laughing, throwing
suggestive glances at Bruno, who, near the stroller, on which her old jacket
is placed, watches her, amused, seduced...*

44 |bidem, s. 226.
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Ubrani w takie same kurtki Bruno i Sonia wygladaja jednoczesnie i zabawnie, i uroczo, i
Smiesznie, i infantylnie - tak, jakby miedzy nimi doszto do jakiej$ kreskowkowej symbiozy. Czy
ziarenko dojrzatosci i potrzeby odpowiedzialnosci, ktére zakietkowato w Soni pod wptywem
porodu, doprowadzi do rozejscia sie drég zyciowych jej i Bruna? Dalsza cze$¢ filmu da odpowiedz
na to pytanie. Ta scena tez wpisuje sie w gatunek dramatu psychologicznego. Warto tu zauwazy¢
jeszcze jedna rzecz: sceny dwudziesta pigta, dwudziesta szésta i dwudziesta siodma w scenariuszu
wystepujg wtasnie w takiej kolejnosci. W filmie natomiast wystepujg w kolejnosci nieco innej:
najpierw ogladamy scene dwudziestg széstg i dwudziestg siodma, a dopiero po nich nastepuje
scena dwudziesta pigta. Co jest przyczyna tej zmiany w kolejnosci? Domyslamy sie, ze ta zmiana
wynika z poréwnania, w jakim stanie emocjonalno-psychologicznym zostawiamy Bruna w scenie
dwudziestej czwarte;j:

Bruno, smoking a cigarette, finishes pouring some instant coffee into a beer
glass, fills the glass with water from the tap while glancing momentarily at
Sonia and the nurse, busy with Jimmy... He takes a spoon which he stirs his
glass with, absentmindedly...¥

a w jakim go widzimy w scenie dwudziestej piatej:

Bruno, who takes the pen offered to him by the worker, hesitates for a moment, goes
to sign.*

Gdyby zostawi¢ takie nastepstwo scen, w percepcji widza pojawitaby sie posta¢ Bruna inna
niz ta, z ktéra mieliSmy do czynienia do tej pory: pojawitby sie cztowiek z rysem introwertycznym,
sktonny do refleksji i wahan - w ten sposob zasada wewnetrznej spdjnosci postaci Bruna zostataby
podwazona. Poza tym, jak wida¢ w powyzszych cytatach, takie nastepstwo scen zbytnio by
sugerowato, ze Bruno zastanawia sie nad czyms$, co ma zwigzek z Jimmym. W ten sposéb widz
otrzymatby sygnat, ze Jimmy jest czescig horyzontu myslowego Bruna. To do tej pory nie miato
miejsca i widocznie autorzy doszli do wniosku, ze tak powinno pozostaé. A o tym, ze ta decyzja
zostata podjeta jeszcze w okresie przygotowawczym (przed zdjeciami) Swiadczy fakt, ze w scenie
dwudziestej pigtej Bruno i Sonia wystepuja w tych samych kurtkach, co $ledzac wytacznie
kolejno$¢ scenariuszowg nie bytoby mozliwe. Wiec zamiana miejscami kolejnosci w/w scen
skutkuje tym, ze wewnetrzna sp6jnos¢ postaci Bruna zostaje utrzymana, a jego relacja z Jimmym
zostaje w sensie dramaturgicznym odsunieta na bok.

W scenie DWUDZIESTE) OSMEJ widzimy Bruno i Sonie, ktéra pcha przed soba wézek z
Jimmym w Srodku - nowa rodzina.

Potem towarzyszymy Brunowi, ktéry wchodzi do urzedu opieki spotecznej, zeby sprawdzic¢
jak szybko przesuwa sie kolejka. Po chwili Bruno wychodzi na zewnatrz i dotacza do Soni, ktéra z
wézkiem dzieciecym stoi w kolejce na ulicy. Bruno powiadamia Sonie, ze tylko jedno okienko
dziata i proponuje jej, zeby przyszli jutro. Sonia nie chce, bo uwaza, ze jutro bedzie taka sama
kolejka. Wtedy Bruno proponuje Soni, ze weZzmie Jimmy'ego na spacer, podczas gdy ona bedzie
czekaé w kolejce:

47  Ibidem, s. 225.
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BRUNO
I'll take Jimmy for a spin.
SONIA
(passing him the stroller)
If he cries, hurry back, it means he's hungry.
BRUNO
Ok...*

Fot. 12

Tu ma miejsce bardzo wazna zmiana w poréwnaniu z filmem, poniewaz w filmie to Sonia
proponuje Brunowi, zeby wziat Jimmy'ego na spacer. Co mogto by¢ przyczyng tak istotnej zmiany?
Autorom prawdopodobnie chodzito o to, zeby wyraznie podkresli¢, ze to, co wkrbotce Bruno zrobi,
nie wynika z jego premedytacji, a jest po prostu efektem decyzji powstatej pod wptywem impulsu.
W sensie dramaturgicznym byfa to bardzo trafna zmiana, poniewaz pozwolita na dochowanie
dwodch podstawowych zasad dramaturgicznych dotyczacych budowania postaci. O tych dwoch
zasadach wspominatem juz wcze$niej. Sg to zasada nieprzewidywalnosci i zasada wewnetrznej
spojnosci. Poza tym, ta zmiana ustawia posta¢ Soni w innej konfiguracji dramaturgiczne;j,
poniewaz, jesli propozycja poéjscia na spacer wychodzi od niej, tak jak to jest w filmie, Sonia bedzie
potem miata duze poczucie winy, ktére mocno bedzie wptywato na jej pdzniejsze decyzje. Scena
wpisuje sie w gatunek kina spotecznego i kina psychologicznego.

W scenie DWUDZIESTEJ DZIEWIATEJ jesteSmy z Brunem i Jimmym na spacerze. Widzimy,
jak Bruno zebrze, proszac przechodniéw o pienigdze ,na dziecko”. Juz z wczes$niejszych scen
wiemy, ze Bruno nie jest cztowiekiem, ktéry traci czas, wiec tym razem tez zachowuje sie
konsekwentnie. W pewnym momencie:

49  Ibidem, s. 228.
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His cell phone rings... he takes it from his pocket...
BRUNO
(while walking):
Yes... no... no... no, | left yesterday... Friday... | will have
something Friday evening...*°

Nie mamy pewnosci kto dzwoni, ale domyslamy sie, ze to kobieta-Paserka, ktérg
poznaliSmy w scenie czternastej. | wtedy wydarza sie co$ waznego:

He hangs up, puts the cell phone in his pocket, continues walking while pushing the
stroller... makes a sudden stop to take the cell phone from his pocket, starts dealing a
number but changes his mind, puts the cell phone back in his pocket, crosses the street
and walks faster, pushing the stroller...”?

Przyszto mu do gtowy co$, o czym chciat porozmawiaé z kim$ przez telefon. Nie wiemy co to
takiego, ale najwyrazniej to co$ waznego. Scena wpisuje sie w gatunek kina spotecznego i kina
psychologicznego.

W scenie TRZYDZIESTEJ widzimy Bruna jak dzwoni z budki telefonicznej. Obok niego wézek
z dzieckiem:

BRUNO
Hello, it's Bruno... No, no, in a phone booth... | wanted to
know about... adoption... the people who adopt, how
much do they pay?... Yes... Can | call them?... When?...
No, now... Yes, both of us...>?

Teraz juz wszystko jest jasne - Bruno zadzwonit do Paserki w sprawie sprzedazy dziecka.
Sprzedazy, ktéra dla niepoznaki zostata nazwana adopcja. Ta scena zostawia nas w gtebokim szoku
i niedowierzaniu. Czy to naprawde sie dzieje? Czy Bruno naprawde ma zamiar sprzedaé swoje
dziecko? Bronimy sie przed tg mys$la, chcieliby$my, zeby okazato sie, ze tak nie jest, ale
jednoczesnie mamy $wiadomo$¢, ze wtasnie to Bruno zamierza zrobi¢. Swiadomoéé, ze wtaénie tak
jest, napawa nas przerazeniem. W tej krotkiej rozmowie telefonicznej zostata zawarta istota
postaci Bruna: dziata pod wptywem chwili, impulsywnie, nie zastanawiajac sie nad
konsekwencjami; w ramach jego systemu wartosci wszystko jest na sprzedaz, wiacznie z jego
witasnym dzieckiem; wychodzi z zatozenia, ze Sonia zgodzi sie z jego decyzjg - nie ma zadnych
watpliwosci co do tego, ze Sonia mogtaby mieé¢ inne zdanie - wtasne. Jest jeszcze jedna rzecz, o
ktorej nam przypomniano w tej scenie: Bruno nie jest tak beznadziejnym ztodziejaszkiem, jakim sie
wydawat. Swiadczy o tym fakt, ze nie zadzwonit ze swojej komoérki, a z budki telefonicznej. Ma
wiec $wiadomos¢, ze to, co robi jest prawnie naganne. Ale jeszcze nie ma $wiadomosci, ze to jest
réwniez moralnie naganne i nieludzkie. Ta scena wpisuje sie w gatunek dramatu psychologicznego
z elementami thrillera i kryminatu.

50 Ibidem, s. 228.
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W scenie TRZYDZIESTEJ PIERWSZEJ:

Bruno is leaning against the wall of an underpass, the stroller next to him...
After some time, his cellphone rings, he answers it turns toward the wall...

BRUNO
Hello... yes, it's me... yes... we decided, we want to do it
right away... no... nine days... a boy... yes... yes...>3

Przerazenie i obawy widzoéw, ktére pojawity sie w czasie poprzedniej sceny, nie zostajg
rozwiane, bo Bruno zdecydowanie brnie dalej w sprzedaz witasnego dziecka. Chociaz na czysto
informacyjnym poziomie zawarto$¢ sceny w scenariuszu niczym nie rézni sie od jej zawartosci w
filmie, scena w filmie jest bardziej wielopoziomowa niz jej zapis scenariuszowy. Z czego wynikaja
réznice? Ta krdtka scena jest dobrg ilustracjg tego, na czym polega rezyserskie podejscie autoréw,
jesli chodzi o wybér lokacji: lokacja jest inna niz ta zapisana w scenariuszu.

W scenariuszu scena dzieje sie obok ,entrance to an underpass/city”**. Taki wybor lokacji
podkres$la w sposéb metaforyczny i symboliczny, ze w trakcie tej sceny Bruno opusci nasz $wiat i
ostatecznie zejdzie do podziemia (podziemie jako przeciwienstwo naszego S$wiata nie tylko w
sensie fizycznym, ale przede wszystkim w sensie innego systemu wartosci moralnych). W filmie
natomiast, scena dzieje sie na Sciezce asfaltowej miedzy parkiem a $ciana: z jednej strony kadru
mamy zielen parku, a po drugiej stronie wysoki szary mur (ktéry swoim wygladem, szaroscig i
faktura kojarzy nam sie z murem wieziennym). Przez $rodek kadru przebiega waska $ciezka
asfaltowa, na ktérej znajduje sie Bruno. Gdy poréwnamy te dwie lokacje - scenariuszows z
filmowa - widzimy, ze lokacja w scenariuszu funkcjonuje na poziomie metafory literackiej, gdyz
obraca sie na poziomie idei (przejscie podziemne, tzn. podziemie jako przeciwienstwo
humanistycznych wartosci moralnych). Natomiast, lokacja w filmie (mur wiezienny jako klarowna
alternatywa wobec parku) pozwala na udramatyzowanie tej idei na poziomie konkretu filmowego,
z ktérym taczg sie konkretne konsekwencje dramaturgiczne dla bohatera. Ale autorzy nie
poprzestajg na tym - dajg murowi (wieziennemu) dodatkowg funkcje dramaturgiczng. Bo co robi
Bruno czekajac na telefon? Po prostu stoi i czeka, palgc papierosa, tak, jak to zostato napisane w
scenariuszu? Nie. Bruno brudzi podeszwy swoich adidaséw btotem, ktére znajduje sie pomiedzy
parkiem a waska $ciezkg asfaltowg, po czym bierze rozbieg i skacze, zostawiajgc btotnisty $lad
swoich adidasow na murze (wieziennym). Powtarza te czynnos¢ kilka razy, za kazdym razem
zostawiajac Slady swoich butéw na murze troche wyzej. Poprzez te prostg czynnosc, ktorej sens (a
wiasciwie jego brak) jest skrajnie daleki od sytuacji, w ktérej Bruno sie znajduje (jest tuz przed
sprzedazg wtasnego dziecka), autorzy w bardzo wyrazisty sposdb podkreslajg jedng z
podstawowych cech Bruna jako postaci: jego amoralnosé. Przy czym (i to ma istotne znacznie)
klarownie nam sygnalizuja, ze jego amoralno$é wynika nie ze zta, ktére Bruno w sobie nosi, a z jego
niezdolnosci do (auto)refleksji - tzn. z jego bezmyslnosci. To, co wczesniej nazywalismy dziataniem
Bruna pod wptywem chwili, tutaj, w tej scenie, znajduje swoje wiasciwe i precyzyjne okreslenie:
bezmysInos¢. Czy Bruno pozbedzie sie tej bezmysinosci i zdobedzie zdolnos¢ do (auto)refleksji?
Odpowiedz? na to pytanie znajdziemy pdzniej w filmie. Jak na razie, widzimy, ze nawet jesli Brunowi
to sie uda, nie bedzie to dla niego tatwe, poniewaz stawka jest bardzo wysoka. Tu dochodzimy do
nastepnej funkcji dramaturgicznej, ktérg petni ta scena - bardzo zwieksza stawke. Scena taczy w
sobie elementy thrillera (wynikajace z kontekstu sceny) i kina psychologicznego (wynikajace z
zachowania bohatera) z elementami kryminatu.

53 Ibidem, s. 229.
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W scenie TRZYDZIESTEJ DRUGIE) towarzyszymy Brunowi, gdy ten jedzie autobusem
miejskim. Bruno stoi i patrzy bezmyslnie przez okno jadacego autobusu, a przed nim znajduje sie
wozek z Jimmym w srodku. Jaka jest funkcja dramaturgiczna tej sceny? Dlaczego autorzy uwazali,
ze ta scena jest potrzebna? Na poziomie plotu ta scena niczego nie wnosi do filmu, poniewaz po
prostu obserwujemy Bruna, jak jedzie autobusem. Nie dowiadujemy sie tez niczego nowego o
Brunie, wiec scena nie wnosi niczego réwniez na poziomie postaci bohatera. Niemniej scena ta
niesie ze sobg duzy tadunek emocjonalny i napiecie, ktére wynika z tego, ze czekamy (chcemy!),
zeby Bruno zmienit decyzje i zawrécit. Zostato tu przez autoréw zastosowane narzedzie ironii
dramatycznej polegajace na tym, ze widz ma wyzszy poziom $wiadomosci niz bohater. Zeby
okresli¢ funkcje dramaturgiczng tej sceny wystarczy, ze przypomnimy sobie pytanie, ktére
wynikneto z poprzedniej sceny: czy Bruno wyzwoli sie ze swojej bezmyslnosci i zdobedzie zdolnos$¢
do (auto)refleksji? Czy zrozumie, co robi? Pdzniej w filmie jeszcze kilka razy bedziemy mieli do
czynienia z wiasnie takimi scenami, scenami w ktérych ,nic sie nie dzieje” jesli chodzi o fabute, za
to duzo dzieje sie w kontekscie psychologii postaci bohatera i jego problemu wewnetrznego. W
takich scenach autorzy bedg dawali bohaterowi czas (tzn. szanse), zeby sie zastanowit nad tym co
w tej konkretnej chwili robi i zeby w zwiagzku z tym zmienit swoje postepowanie. Czy bohater z tych
szans skorzysta? W ten sposdb autorzy tez sprawiaja, ze stawka rosnie. W odréznieniu od zapisu
scenariuszowego, w filmie oprécz sceny trzydziestej drugiej jest tez jeszcze jedna dodatkowa
scena, ktora dzieje sie przed sceng trzydziesta druga, a ktérg mozemy nazwac sceng ,Trzydziesta
druga A”. Jest to krotka scena, w ktérej widzimy jak Bruno z woézkiem, w ktorym jest Jimmy,
wchodzi do autobusu i jeden z pasazerow pomaga mu wnie$¢ wozek do $rodka. Funkcja
dramaturgiczna tej sceny polega na tym: 1) zeby przypomnie¢ widzom, ze w $wiecie wokét Bruna
postaci kieruja sie ludzkimi odruchami, wiec amoralno$¢ Bruna nie wynika z moralnej deprawacji
Swiata; 2) zeby da¢ Brunowi mozliwos¢ (szanse), by sam tez zauwazyt i zrozumiat, ze nie wszystko
mierzy sie pieniedzmi i ze istnieje co$ poza wymierng korzyscig materialng. Ta scena wpisuje sie w
gatunek thrillera psychologicznego z elementami kryminatu.

W scenie TRZYDZIESTE) TRZECIEJ widzimy Bruna, pchajacego po chodniku wézek z Jimmym
w $rodku. Jest to kolejna scena, w ktorej, jesli chodzi o fabute ,nic sie nie dzieje” i ktéra petni taka
samga funkcje dramaturgiczng co scena trzydziesta druga. Jest to dla widzéw klarowny sygnat, ze
dziatania Bruna zwigzane ze sprzedazg dziecka bedg obserwowac w sposob analityczny - autorzy
beda dawac Brunowi mnostwo szans, zeby przemyslat swoje dziatanie, zeby zmienit swoja decyzje i
wycofat sie z pomystu. Czy Bruno te szanse wykorzysta, to sie okaze. Tutaj analityczne podejscie
autorow skutkuje zwiekszaniem stawki oraz wzrostem napiecia. Scena wpisuje sie w gatunek
thrillera psychologicznego z elementami kryminatu.

W scenie TRZYDZIESTEJ CZWARTEJ Bruno, pchajac wézkiem z dzieckiem w $rodku, dochodzi
do wejscia do budynku mieszkalnego - jest w trakcie rozmowy telefonicznej:

BRUNO
... Yes... almost... yes... yes... I'm out front... yes...>

Rozumiemy z tego, ze albo ludzie, z ktérymi Bruno ma umawia sie na transakcje, nie dali
mu wczes$niej doktadnego adresu i informujg go o tym dopiero teraz, po tym, jak wszedt na
osiedle, albo ze ci ludzie s3 juz zniecierpliwieni czekaniem na niego. W kazdym razie stawka rosnie,

55 Ibidem, s. 229.
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napiecie tez. Drzwi od klatki schodowej otwierajg sie. Bruno, caty czas rozmawiajac przez telefon,
wchodzi do $rodka i wtedy padaja bardzo wazne stowa ze strony Bruna:

BRUNO
... lunderstand... yes... yes... wait a second! I, | wanted to know...
the family where he's going, will it be a good place?... | mean, will
they have money?... he... yes... no, no... OK... OK...*

Te stowa Bruna wazne sg z dwoch powodow: 1) pierwszy raz u Bruna pojawia sie jaki$
malutki zalazek rozwazania o konsekwencjach tego co robi. Co prawda nie kwestionuje on swojej
decyzji, zeby sprzeda¢ dziecko, niemniej chciatby sie upewni¢, co do przysztych loséw Jimmy’ego.
2) otrzymujemy klarowng informacje, ze w systemie wartosci Bruna ,a good place”* (czyli rodzina)
to takie miejsce (rodzina), gdzie sg pienigdze. Przez krétkg chwile w widzu odzywa promyczek
nadziei, ze Bruno moze jednak zrezygnuje ze swojego zamiaru. Stawka rosnie, napiecie tez. Scena
wpisuje sie w gatunek thrillera psychologicznego z elementami kryminatu.

W scenie TRZYDZIESTEJ PIATEJ Bruno z wézkiem czeka na winde na klatce schodowej. Po
chwili Bruno traci cierpliwo$é i:

opens the cover of the stroller, picks up the sleeping baby awkwardly but
delicately...”®

To bardzo wazny moment, poniewaz to PIERWSZY RAZ, kiedy widzimy, ze Bruno bierze
Jimmy’ego na rece - na dodatek robi to w sposéb delikatny, mimo ze przeciez chce je sprzedac.
Ironia dramatyczna w tym momencie zyskuje nowy walor. Scena wpisuje sie w gatunek thrillera
psychologicznego z elementami kryminatu. Jak juz pisatem wczes$niej, $sledzimy operacje sprzedazy
dziecka w sposob analityczny.

W scenie TRZYDZIESTEJ SZOSTEJ obserwujemy jak Bruno z Jimmym na rekach, wspina sie
po schodach. Sledzimy go krok po kroku w sposéb analityczny, az dochodzi do drzwi mieszkania i
wchodzi do $rodka. Scena wpisuje sie w gatunek thrillera psychologicznego z elementami
kryminatu.

W scenie TRZYDZIESTEJ SIODMEJ towarzyszymy Brunowi w mieszkaniu, ktére jest puste,
nikogo w nim nie ma, nie ma nawet zadnych mebli, tylko zastony wiszg na oknach:

He starts to remove his jacket while being careful to not wake up the
baby...>?

Jest to w przewrotny sposéb bardzo wzruszajacy moment, poniewaz widzimy, z jak wielka
delikatnoscia i ostroznoscig Bruno zdejmuje kurtke, trzymajac jednoczesnie $pigcego Jimmy’ego na
rekach.

56 Ibidem, s. 230.
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Fot. 13

Oczywiscie, mozna by powiedzie¢, ze zdejmuje kurtke w tak delikatny i ostrozny sposéb, bo
nie chce obudzi¢ dziecka - to tez prawda, bo wiadomo, ze transakcja nie bytaby taka tatwa, gdyby
dziecko ptakato. Niemniej czujemy, ze Bruno mogtby by¢ swietnym ojcem i wtasnie to nas mocno
porusza. Jest to kolejny przyktad $wietnego uzycia ironii dramatycznej:

He puts his jacket on the floor, makes a small, makeshift mattress on which
he places the child still asleep...®°

Bruno wychodzi do sasiedniego pokoju i tam czeka:
... his cell phone rings, he answers it...

BRUNO
...Yes...nt

Bruno $ledzi instrukcje, ktorg wtasnie otrzymat i zamyka drzwi od pokoju. Po chwili stychac,
jak kto$ wchodzi do mieszkania. Stychac, jak idzie do pokoju, w ktéorym znajduje sie Jimmy. Przez
caly ten czas kamera oraz widzowie sg z Bruno. Czekajg razem z nim.

60 Ibidem, s. 231.
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Fot. 14

Po chwili stychaé, jak kto$ wychodzi z mieszkania. Po czym Bruno:

enters the living room, takes a few steps up to his jacket, upon which the
baby is gone, but there is an envelope... which he picks up, opens, takes out
the bills to quickly count them. He throws the envelope, slips the bills into
his pants pocket while picking up his jacket...%?

Stato sie! Transakcja zostata sfinalizowana! Bruno sprzedat dziecko! Widzowie sa
zdruzgotani i oburzeni zachowaniem Bruna. Czy mozna nizej upa$é? Jak taki cztowiek, jakim jest
Bruno, moze zy¢ dalej, po tym co zrobit? Te i podobne pytania mnoza sie w gtowach widzéw. Nie
mamy na nie odpowiedzi. Ani przez chwile nie widzieliSmy ludzi, z ktéorymi Bruno przeprowadzit
transakcje. Nie styszeliSmy nawet ich gloséw. To tylko wzmacnia tajemnice i wyrastajace z niej
poczucie zagrozenia. Scena wpisuje sie w gatunek thrillera psychologicznego z elementami
kryminatu.

W scenie TRZYDZIESTEJ OSMEJ widzimy Bruna jak z pustym woézkiem wysiada z autobusu.
Ponownie jeden z pasazeréw bezinteresownie, w ludzkim odruchu, pomaga mu wynie$¢ wozek z
autobusu. (Zadaszenie wozka jest zamkniete i nie widaé, ze w Srodku nie ma dziecka.) Komoérka
Bruna dzwoni. Bruno spoglada na numer na wys$wietlaczu i nie odbiera. Napiecie w scenie wynika z
tego, ze widzowie nie wiedzg, co stanie sie dalej. Czy Bruno zostanie ztapany i ukarany za to co
zrobit? Co Sonia zrobi, gdy dowie sie, ze Bruno sprzedat ich dziecko? Wreszcie, co stanie sie z
Jimmym? Scena wpisuje sie w gatunek thrillera psychologicznego z elementami kryminatu.
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W scenie TRZYDZIESTEJ DZIEWIATEJ widzimy jak Bruno:

pushing the stroller, walks at a fast pace... descends the staircase with the
stroller in his arms...%

Ta scena istnieje w scenariuszu, ale nie ma jej w filmie. Widocznie autorzy doszli do
whniosku, ze nie ma dramaturgicznej koniecznosci, zeby dalej odktada¢ spotkanie Bruna z Sonia.

W scenie CZTERDZIESTEJ Bruno, pchajac wozek, przechodzi przez ruchliwg ulice. Znowu
dzwoni jego komérka:

... he hears Sonia's voice calling him from a distance. He stops, looks
towards the bridge, sees Sonia... answers.

BRUNO
... | see you... it was ringing then stopping... yes...*

Wiemy, ze Bruno ktamie, bo przeciez widzieli$my, ze nie chciat odebrac telefonu. Dlaczego
nie chciat odebrac¢ telefonu od Soni? Domyslamy sie, ze nie chciat sie z nig spotka¢ w miejscu
publicznym, np. przed urzedem opieki spotecznej, gdzie jg zostawit, albo na ruchliwej ulicy. Chciat
sie z nig spotkaé gdzie$ na osobnosci i tam jg poinformowaé, o tym co zrobit. Rozumiemy z tego, ze
Bruno zdaje sobie sprawe, ze czeka go nietatwa rozmowa. Scena wpisuje sie w gatunek kina
psychologicznego z elementami kryminatu.

| w scenie CZTERDZIESTEJ PIERWSZEJ Bruno spotyka sie z Sonig nad rzekg tam, gdzie
znajduje sie jego kryjéwka. Okazuje sie, ze Bruno ma przygotowane to, co powie policji:

BRUNO
... In.an hour. | am going to botanical gardens, I'll go to
sleep on a bench, then I'll go to the cops to say he was
stollen...®

Sonia, doktadnie tak samo, jak widzowie wcze$niej, nie moze uwierzy¢ w to, co styszy. Nie
moze uwierzyé, ze Bruno sprzedat ich dziecko i w tak spokojny sposéb o tym mowi, jakby nic sie

nie stato:

BRUNO
Why are you making a face like that?... We can make
another one... We have money... look...%

Bruno wyjmuje pieniadze, ktére otrzymat w ramach transakcji, zeby jej pokazaé, i wtedy:

Sonia collapses, fainting, bringing the stroller, which she was holding with
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both hands, down with her... Bruno looks at her surprised, then goes to her,
squats down, picks her up so that she is partly lying on his thigh...

BRUNO
Sonia? Sonia?

(...) Sonia opens her eyes, looks at him absent turns her head away... tries
to get up... he tries to help her... she makes a gesture of pushing him
away... she gets up by leaning on the overturned stroller (...) when Sonia
collapses again.®’

Bruno bierze jg na rece i zanosi na droge, gdzie prébuje zatrzymaé ktérys z przejezdzajacych
samochodéw. Jest to jedna z emocjonalnie najmocniejszych scen w catym filmie. Interesujace jest
to, ze przez catg scene POV nalezy do Bruna. Jest to bardzo odwazna decyzja autoréw. Odwazna,
poniewaz widzowie instynktownie nie chcg juz mieé z nim do czynienia po tym, co zrobit. Autorzy
stawiajg widzéw tam, gdzie instynktownie nie chcg by¢ - sprawiaja, ze wchodzimy w buty Bruna.
Niemniej jest to dramaturgicznie i rezysersko stuszna decyzja, bo Bruno jest gtbwnym bohaterem i
film opowiada o nim. Scena wpisuje sie w gatunek kina psychologicznego z elementami kryminatu.

W scenie CZTERDZIESTEJ DRUGIEJ jesteSmy z Brunem w szpitalu. Widzimy go, gdy dzwoni
ze szpitalnej budki telefonicznej, jest w srodku rozmowy:

He talks, making sure he is not overheard by the few people around him.
BRUNO
... No... she's going to tell them, it's too late... It's a
hospital, when she tells them, they'll go to the cops... no,
she's the only one they'll believe... it's too late, I'm telling
you, she's not going to change her mind... no, | swear...
he must call me back as soon as possible... | didn't touch
it... yes...8

Z tej krotkiej rozmowy telefonicznej dowiadujemy sie, ze Bruno juz zawidzt Sonie do
szpitala (domyslamy sie, ze kto$ zatrzymat sie na drodze w poprzedniej scenie i zabrat ich).
Dowiadujemy sie, ze Sonia, ktéra jeszcze nie odzyskata przytomnosci, zajmuje sie personel
medyczny. Dowiadujemy sie, ze Bruno jest pewien, ze Sonia o wszystkim powie lekarzom i ze
wtedy bedzie miat do czynienia z policja. Dowiadujemy sie, ze Bruno prébuje ,,odkrecié¢” sprzedaz
dziecka. Dlaczego Bruno chce wycofac sie z transakcji? Czy dlatego, ze jest to zte i amoralne? Nie.
Bruno chce sie wycofa¢, poniewaz boi sie policji. Bruno jest wiec jeszcze daleko od uswiadomienia
sobie wtasciwego znaczenia swoich czynéw. Pojawia sie tez nastepujace pytanie: dlaczego autorzy
unikneli tych wszystkich momentéw (potencjalnych scen) pokazujacych jak Bruno z nieprzytomna
Sonig jedzie do szpitala, jak przekazuje ja personelowi medycznemu, jak ttumaczy lekarzom
(ktamiac) co sie stato, itd.? Przeciez potencjalnie mogtyby to by¢ bardzo dramatyczne i poruszajace
sceny. Z jednej strony, wszystkie te potencjalne sceny nie wnosityby niczego nowego na temat
postaci Bruna, poniewaz juz wiemy, ze potrafi ktamaé i oszukiwac¢ oraz ze potrafi wzbudzaé
wspodtczucie u innych. Z drugiej strony, wszystkie te potencjalne sceny nie wnositby niczego
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nowego takze do fabuty, a to dlatego, ze Sonia jeszcze nie odzyskata przytomnosci, w zwigzku z
czym nikomu jeszcze nie mogta powiedzie¢, co sie wydarzyto. Wydaje mi sie jednak, ze
najwazniejszy powdd, dla ktérego autorzy omineli wszystkie te w/w potencjalne sceny, lezy w
fakcie, ze widok nieprzytomnej i zdewastowanej Soni, sprawitby, ze nasze nastawienie wobec
Bruna statoby sie jeszcze bardziej nieprzychylne. Do tego stopnia nieprzychylne, ze posta¢ Bruna
stataby sie dla nas stracona i nie chcielibysmy jej dtuzej ogladaé. Ta scena wpisuje sie w gatunek
kina psychologicznego z elementami kryminatu.

W zapisie scenariuszowym sceny CZTERDZIESTEJ TRZECIEJ widzimy Bruna, gdy szybko idzie
przez korytarz szpitalny. W filmie natomiast ten moment nie zostat zbudowany jako oddzielna
scena, a jest bezposrednig kontynuacjg poprzedniej sceny: Bruno odktada stuchawke telefonu i
idzie przez korytarz, a kamera idzie za nim. Co w sensie dramaturgicznym daje ta zmiana? Dlaczego
autorzy nie potraktowali tego przejscia przez korytarz szpitalny jak oddzielnej sceny, tylko jako
cze$¢ sceny poprzedniej? Wiasciwie rozmowa telefoniczna Bruna i jego przejscie przez korytarz
szpitalny s3g zrobione w jednym ujeciu. W ten sposob autorzy osiggneli dwie rzeczy: 1) emocja,
ktéra towarzyszy Brunowi podczas rozmowy telefonicznej (jest on w potrzasku) nie zostata
przerwana przez ciecie, a w naturalny sposoéb (wfasnie dzieki braku ciecia) przeniosta sie do
nastepnej sceny; 2) zmusili widzéw, zeby w realnym czasie towarzyszyli mu w jego emocjonalnym
stanie. W ten sposob autorzy , wstawili widzéw w buty Bruna”. Zaczynamy mu wspoétczué, mimo ze
tego nie chcemy, bo instynktownie odrzucajg nas i Bruno, i jego postepowanie. Uzycie przez
autoroéw realnego czasu w ramach jednego nieprzerwanego ujecia jako narzedzia do budowania
utozsamiania sie widza z bohaterem, jest zastosowane konsekwentnie jeszcze kilkakrotnie w
filmie. Skutkuje to tym, ze widz gteboko emocjonalnie przezywa razem z bohaterem okreslone
sytuacje, przez ktére bohater przechodzi, przy czym u widza nie dochodzi do $wiadomego
utozsamiania sie z bohaterem, a zamiast tego to utozsamianie sie zostaje zbudowane raczej na
poziomie podswiadomosci (na poziomie instynktow). Bioragc pod uwage fakt, ze mamy do
czynienia z bohaterem, ktorego nie da sie tatwo lubic¢, taki wybér narzedzi rezyserskich dokonany
przez autordéw, jest bardzo trafny. Ta scena wpisuje sie w gatunek kina psychologicznego z
elementami kryminatu.

W scenie CZTERDZIESTEJ CZWARTEJ towarzyszymy Brunowi jak wchodzi na sale, w ktorej
lezy Sonia:

Sonia is lying down, her eyes closed, on a bed/stretcher, an oxygen mask
over her face, a drip in her arm, two wires connected to a monitor... Bruno
brings his face to hers.
BRUNO
Sonia? Sonia? Do you hear me?...

Sonia doesn't react... he looks at her, brings his lips to her temple, kissing it
softly...”?
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Fot. 15

Jest to bardzo wazny moment pod wzgledem rozwoju postaci Bruna, bo tu pierwszy raz
widzimy, nie tylko, ze okazuje Soni czuto$¢ i mitos¢, ale tez ze robi to w sposéb bezinteresowny.
Nie ma nikogo w poblizu, zebysmy mogli pomysle¢, ze robi to na pokaz. Ba, nawet Sonia nie moze
zauwazyc tego gestu czutosci z jego strony, bo jest nieprzytomna. Jest to wiec moment czystego,
niczym nie obcigzonego, ludzkiego odruchu Bruna wobec dziewczyny, ktérg kocha. Ta chwila jest
wazna nie tylko dla postaci Bruna, ale i dla widzéw, w ktérych zaczyna tli¢ sie w malutka nadzieja,
ze by¢ moze Bruno, jako cztowiek, nie jest zupetnie stracony. Czy tak jest czy nie jest, pokazg dalsze
losy Bruna. Ten moment zostaje przerwany przez dzwonek komoérki. Bruno odbiera. Okazuje sie, ze
dzwonig ludzie, z ktérymi zrobit transakcje:

BRUNO
Hello... yes... no... she agreed before, but she's changed her
mind...”°

Widzimy, ze Bruno ich oktamuje. Jak na niego, to nic nowego. Pojawia sie Pielegniarka,
ktéra wyprasza Bruna, poniewaz w sali nie wolno uzywa¢ komérki. Bruno wychodzi na chwile na
korytarz, zeby dokonczyé rozmowe. Ze skrawkow jego dialogdw mozemy sie domyslaé, ze gtos po
drugiej stronie potaczenia telefonicznego daje mu instrukcje, co dalej ma robié. Po zakonczeniu
rozmowy Bruno wraca na sale i powiadamia Pielegniarke, ze bedzie musiat na chwile wyjs¢:

BRUNO

Will you be here when she wakes up?...
NURSE

Yes, with the doctor...
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BRUNO
Could you tell her | was here... That Bruno went to fetch
Jimmy and will come back with him?
NURSE
I'll tell her that you are coming back with Bruno?...
BRUNO
No, I'm Bruno. I'm coming back with Jimmy, that's the
baby she was raving about when she was delirious... Tell
her that everything is all right, that I'll come back with

Jimmy...

NURSE
I'll tell her...

BRUNO
Thanks.”?

W tym krotkim dialogu padajg bardzo wazne informacje. Po pierwsze, Bruno idzie odwotac
transakcje i ma wréci¢ z Jimmym. Po drugie, dowiadujemy sie, ze Sonia, gdy jg przywidzt do
szpitala, byta w delirium i majaczyta o Jimmym. Dostajemy wiec potwierdzenie, ze mieliSmy trafne
przypuszczenie dotyczace powodu, dla ktdérego autorzy zdecydowali sie nie pokazywaé widzom
tych potencjalnych scen, kiedy Bruno przywiozt Sonie do szpitala - gdyby$my zobaczyli Sonie w
takim stanie, Bruno jako bohater bytby juz dla widzéw bezpowrotnie stracony. Po trzecie, w tym
dialogu Pielegniarka myli Bruna z Jimmym:

NURSE
I'll tell her that you are coming back with Bruno?...”?

w zwigzku z czym Bruno musi jej wyttumaczyé, ze to on jest Brunem, a dziecko to Jimmy.
Przez te przypadkowa pomytke dialogowa, w widzu zostaje zasiane pod$wiadome pytanie: kto tu
jest dzieckiem? To pytanie bedzie miato swoje wtasciwe konsekwencje dramaturgiczne pdzniej w
filmie. Ta scena wpisuje sie w gatunek kina psychologicznego z elementami kryminatu.

W scenie CZTERDZIESTEJ PIATEJ jesteSmy z Brunem w autobusie miejskim. Domyslamy sie,
ze jedzie anulowaé transakcje, odda¢ pienigdze i odebra¢ Jimmy'ego. Scenariuszowy zapis tej
sceny rézni sie od sceny w filmie. W scenariuszu Bruno siedzi:

his head resting against a window of the bus, he yawns, rubs his eyes...”?

Natomiast w filmowej wersji tej sceny Bruno nie siedzi i nie ziewa, a stoi i nerwowo
wyczekuje przystanku, na ktérym ma wysigsé. Widac, ze jest to cztowiek w potrzasku, ktéry boi sie
o to, co bedzie dalej. Trudno o wiekszy kontrast w odniesieniu do zapisu scenariuszowego. Jest
oczywistym, dlaczego doszto do tej zmiany: scenariuszowy Bruno nie angazowatby widzéw
emocjonalnie, bo skoro on ziewa, to widzowie tez by ziewali. Natomiast filmowy Bruno, ktéry
nerwowo, zestresowany wyczekuje przystanku, angazuje widzéw emocjonalnie. Czy uda mu sie
zdazy¢ po dziecko na czas? Czy anulowanie transakcji sie powiedzie? Napiecie rosnie. Ta scena
wpisuje sie w gatunek thrillera psychologicznego z elementami kryminatu.
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W scenie CZTERDZIESTEJ SZOSTEJ widzimy, Zze operacja zwrotu Jimmy’ego odbywa sie w
innym miejscu niz to, w ktérym Bruno dziecko sprzedat. To nowe miejsce jest gdzie$ na
przedmiesciach — wida¢ niedokonczone budowle i nieasfaltowa droge. Bruno rozmawia przez
komorke:

BRUNO
.. Yes... yes... I'm here... yes...”

Tym razem, w odr6znieniu od sceny trzydziestej czwartej, nie mamy juz zadnych
watpliwosci, ze ludzie, z ktérymi Bruno zamierza anulowac transakcje, nie dali mu wczesniej
dokfadnego adresu i informujg go o tym dopiero teraz. Domyslamy sie, ze nie mieli do niego
zaufania, nie mieli pewnosci, czy nie chodzi o jakas ,ustawke”. Wszystko to wzmacnia poczucie
niebezpieczenstwa, niepewnosci i zagrozenia. Napiecie ros$nie, stawka tez. Bruno:

walks toward a building comprised of a few garages, somewhat off to the
side... he lifts the garage door of the last garage halfway, bends to pass
under it, closes it...””

Scena wpisuje sie w gatunek thrillera psychologicznego z elementami kryminatu.

W scenie CZTERDZIESTEJ SIODMEJ jestesmy z Brunem w garazu, do ktérego przed chwilg
wszedt. W garazu nie ma nikogo oprécz niego. Jest dos¢ ciemno. Bruno czeka. Po chwili stychac
zblizajacy sie samochod. Ktos wysiada. Po chwili otwiera sie okienko na suficie garazu i stychac gtos
jakiego$ mezczyzny, ktéry domaga sie pieniedzy. Bruno daje mu pienigdze. Znowu zapada cisza.
Bruno czeka. Pyta sie o dziecko, ale mezczyzna nie odpowiada. Po kilku chwilach gtos mezczyzny
stwierdza, ze brakuje jednego banknotu (widocznie tajemniczy mezczyzna policzyt pienigdze, ktére
Bruno mu dat). Okazuje sie, ze banknot przez pomytke zostat w kieszeni Bruna. Bruno daje
mezczyznie ten banknot. Mezczyzna domaga sie od Bruno komorki. Bruno daje mu swoja
komorke. Bruno ponownie pyta sie o dziecko. Zamiast odpowiedzie¢ na pytanie, mezczyzna daje
mu instrukcje:

VOICE
(off-camera)
When you can't hear the sound of the car, you leave. Not
before, understand?7¢

Bruno czeka. Widzowie razem z nim. Wreszcie stychaé, jak samochéd odjezdza i Bruno
wychodzi z garazu. Scena jest zrobiona w jednym ujeciu. Jest to zgodne z rezyserskim podejsciem
autoréw, o czym wspominatem juz wczes$niej, omawiajgc scene czterdziestg trzecig: autorzy
uzywaja realnego czasu w ramach jednego ujecia, jako narzedzia do budowania utozsamiania sie
widza z bohaterem. Skutkuje to tym, ze widz, razem z bohaterem, gteboko emocjonalnie przezywa
dang sytuacje, przez co u widza dochodzi do utozsamienia sie z bohaterem, ale nie na poziomie
Swiadomosci, a na poziomie instynktu. | owszem, tutaj tak sie stato: towarzyszyliSmy Brunowi,
przechodzac przez te same emocje, co on. Po raz pierwszy widzieliSmy, ze Bruno jest autentycznie
przestraszony, przejety i bezradny. To bardzo wazny moment tak dla dalszego rozwoju postaci
Bruna, jak i dla stopniowej zmiany nastawienia widzow wobec niego. Przez catg scene nie
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widzieliSmy ani okienka na suficie garazu, ani tajemniczego mezczyzny. To, oraz fakt, ze Bruno
dwukrotnie pyta sie o dziecko i nie otrzymuje odpowiedzi oraz ze przez pomytke nie oddat jednego
banknotu - wszystko to razem sprawia, ze stawka i napiecie ro$ng. Scena wpisuje sie w gatunek
thrillera psychologicznego z elementami kryminatu.

W scenie CZTERDZIESTEJ OSMEJ Bruno wychodzi z garazu, w ktérym byt przed chwilg i
wchodzi do garazu obok. Tam znajduje Jimmy'ego w nosidetku. Dziecko $pi, wszystko jest w
porzadku. Ulga! Bruno delikatnie bierze Jimmy’ego na rece, uwazajac przy tym, zeby go nie
obudzi¢. Wychodzi z garazu i rusza, gdy zatrzymuje go Mezczyzna:

about twenty-five years old, catches up to him, is at his height...
MAN

We want to see you tomorrow morning at nine, here in
this courtyard.””

N

Fot. 16

Widocznie Mezczyzna upewnit sie, ze Bruno jest sam, ze nie chodzi o zadng ustawke, i
doszedt do wniosku, ze moze sie pokaza¢. Bruno nie odpowiada. Na jego twarzy maluje sie strach i
chce odejsé¢, ale:

The man puts his hand on Bruno's shoulder to stop him. Bruno tries to move
away, but the man holds him by his leather jacket. Bruno, holding the baby,
doesn't try again...

MAN
The baby, you owe us for him.
BRUNO
| gave the money back.
MAN
We lost double that. We had already made an arrangement. Come
tomorrow at nine. Got it?
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BRUNO
...Got it.”®

Brunowi udato sie odzyskac¢ Jimmy’ego catego i zdrowego, ale juz mamy zapowiedZ nowych
ktopotow naszego bohatera. Niemniej nadal odczuwamy ulge z powodu odzyskania dziecka. W
trakcie tych scen, w ktérych dochodzi do odwotania transakcji i odzyskania dziecka, nasze
nastawienie wobec Bruna zaczeto ulega¢ zmianie, o czym wspominatem juz wczesniej. Dodatkowa
cegietkg w tym kierunku jest sposéb w jaki Bruno trzyma Jimmy’ego: delikatnie i opiekunczo.
Scena wpisuje sie w gatunek thrillera psychologicznego z elementami kryminatu.

W scenie CZTERDZIESTEJ DZIEWIATEJ ponownie widzimy Bruna jak jedzie autobusem.
Trzyma Jimmy’ego na rekach.

Fot. 17

Tak jak w przypadku sceny czterdziestej piatej ponownie scenariuszowy zapis tej sceny
roézni sie od sceny w filmie. W scenariuszu widzimy:

Bruno, the baby asleep in his arms, sited near the window, looking lost in
thought, after some time, he yawns...”*

Natomiast w filmie Bruno, owszem, siedzi z dzieckiem, ktore troskliwie trzyma na rekach,
ale nie ziewa. Jest przejety, bo nie wie, co sie stanie, gdy wrdci do szpitala do Soni.

Ta scena nalezy do kina psychologicznego z elementami kryminatu. W tym miejscu mozemy
skonstatowaé, ze wszystkie sceny, w ktérych Bruno jedzie autobusem w trakcie operacji wycofania
sie z transakcji i odzyskania dziecka, s3, w kontekscie postaci Bruna, pod katem emocjonalno-
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psychologicznym lustrzanym odbyciem poprzednich scen w autobusie, kiedy Bruno jechat sprzeda¢
dziecko.

W scenie PIECDZIESIATEJ widzimy Bruna jak z dzieckiem na rekach wchodzi do szpitala.
Zostaje zatrzymany przez Recepcjonistke:

RECEPTIONIST
Sir! Sir!

Bruno has stopped, looking at the receptionist.
BRUNO
I'm going to my girlfriend...°
Recepcjonistka kaze mu zaczekac. Po chwili przychodzi Pielegniarka:

and, a few meters behind, a man dressed in street clothes.8!

Pielegniarka chce wzigé¢ dziecko od Bruna, ale on chce samemu zanie$¢ dziecko do Soni.

Fot. 18

The man in street clothes takes out his police badge.

PLAINCLOTHES POLICEMAN
We want to hear what you have to say about a claim
made by the mother of the child...
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BRUNO
What kind of claim?
(addressing the nurse)
Is she still delirious ?8?

Pojawia sie Drugi Policjant.

NURSE
I'll take the baby, if that's all right with you...

After a brief hesitation, Bruno opens his jacket and lets the nurse take the
baby...5

Udato mu sie dotrze¢ z Jimmym do szpitala, ale nie pozwolono mu zobaczy¢ sie z Sonia.
Widzimy, ze bardzo mu na tym zalezato. Domys$lamy sie, ze chciat jg przekonaé, zeby nikomu nie
powiedziata o tym, ze on sprzedat dziecko. Ale nic z tego, bo dwéch policjantow zabiera go ze soba
na przestuchanie. Otrzymujemy sygnat, ze Bruno ma zamiar broni¢ sie twierdzac, ze Sonia
majaczyta. Ale czy to mu wystarczy, by wyplataé sie z tej sytuacji? Bez watpienia potozenie Bruna
pogarsza sie. Zagrozenie i napiecie ro$ng. Stawka tez. W ramach tej sceny film przechodzi tranzycje
od thrillera psychologicznego ku kryminatowi.

W scenie PIECDZIESIATE) PIERWSZEJ jestesmy z Brunem na komisariacie, gdzie jest
przestuchiwany przez dwéch policjantéw, ktorych poznaliSmy w poprzedniej scenie. Bruno ktamie,
ze powiedziat Soni, ze sprzedat dziecko po to, by sie na niej zemscié:

PLAINCLOTHES POLICEMAN

For what?...
BRUNO
... For him not being mine.
PLAINCLOTHES POLICEMAN
You're not the father of the child?
BRUNO
No...
PLAINCLOTHES POLICEMAN
Why did you register him as yours if you're not the father?
BRUNO

... Dunno... just did...%

Policjant chce wiedzie¢, dlaczego Bruno powiedziat Soni, ze sprzedat dziecko, skoro mogt
powiedzie¢, ze dziecko zostato ukradzione. Bruno stwierdza, ze nie ma roéznicy, czy dziecko
ukradziono, czy sprzedano. Policjant nie zgadza sie z tym stwierdzeniem, poniewaz ze sprzedazy
dziecka mozna otrzymaé pieniadze:

82 Ibidem, s. 240.
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PLAINCLOTHES POLICEMAN
... You had received money...

BRUNO
No.

PLAINCLOTHES POLICEMAN
You had shown it to her.

BRUNO
That's not true.

PLAINCLOTHES POLICEMAN
She said you had shown it to her.

BRUNO
She's lying.

PLAINCLOTHES POLICEMAN
It's you who's lying.

BRUNO
It's her! She wants me to go to jail so she can screw
whoever she wants!®

Policjant chce wiedzie¢, gdzie dziecko byto pomiedzy godzing 13:00 a 16:00. Bruno
zapewnia, ze dziecko wtedy byto u jego matki. Policjant bierze od Bruna adres jego matki. W
wersji scenariuszowej ta krotka scena przestuchania dzieje sie na komisariacie. W wersji filmowej
natomiast, dzieje sie w radiowozie policyjnym, ktéry (w domysle) jest zaparkowany przed
szpitalem. Widocznie autorzy doszli do wniosku, ze przestuchanie samo w sobie jest
wystarczajacym zagrozeniem i presjg natozong na Bruna, ze nie ma dramaturgicznej koniecznosci
tego jeszcze bardziej podkresla¢, umieszczajac scene na komisariacie. Poza tym, umieszczenie
przestuchania w radiowozie, bardziej uprawdopodabnia fakt, ze Bruno zostaje wypuszczony, tzn.
ze nie dochodzi do jego zatrzymania i zamkniecia w areszcie. W tym krétkim dialogu widzimy, ze
Bruno ucieka sie do najgnusniejszych ktamstw, wtacznie z tym, ze Jimmy nie jest jego dzieckiem
oraz ze Sonia chce, by Bruno poszedt do wiezienia po to, zeby ona mogta , screw whoever she
wants!"8 Juz wczeséniej widzieliSmy Bruna jak ktamie. Ale nigdy te ktamstwa nie byty do tego
stopnia ohydne jak te. Mozna oczywiscie powiedzieé, ze czuje sie przyparty do $ciany, niemniej
widzimy, ze w sensie dramaturgicznym doszto do regresu w rozwoju postaci gtbwnego bohatera.
Wsrod wszystkich ktamstw, ktére Bruno wypowiada w trakcie przestuchania jest jeden moment, w
ktorym chtopak méwi prawde. Na pytanie Policjanta, dlaczego przyznat sie do dziecka, skoro nie
jest jego ojcem, Bruno odpowiada:

BRUNO
... Dunno... just did...¥”

Znamy Bruna juz na tyle, ze wiemy, ze to co méwi jest prawda. Bruno faktycznie nie wie
dlaczego przyznat sie do dziecka. Czy Bruno zrozumie, dlaczego to zrobit okaze sie pdzniej w filmie.
W sensie dramaturgicznym jest to maty sygnat, ze wewnetrzny potencjat do przemiany Bruna
nadal istnieje. W tej scenie pojawia sie jeszcze jedna nowa informacja, ktéra pdzniej okaze sie by¢
bardzo wazna w kontekscie budowy postaci Bruna. Dowiadujemy sie, ze Bruno ma matke oraz ze
wie gdzie ona mieszka. Pierwszy sygnat, ze Bruno ma jaka$ rodzine otrzymalismy jeszcze w scenie
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dwudziestej pierwszej, kiedy Sonia sugeruje, zeby nadac dziecku na drugie imie Nicolas, po dziadku
Bruno. Ale, czy dziadek zyje, gdzie mieszka, jaka jest relacja Bruna z nim - wszystko to zostaje
owiane tajemnica. Dlaczego Sonia sugerowata, zeby nada¢ dziecku drugie imie wtasnie po dziadku
Bruna, dowiemy sie p6zniej w filmie. Co w kontekscie relacji Bruna i Soni oznacza fakt, ze Sonia wie
o dziadku - tego tez bedziemy mogli domysli¢ sie p6Zniej. Scena wpisuje sie w gatunek kryminatu z
elementami kina psychologicznego.

W scenie PIECDZIESIATEJ DRUGIEJ widzimy Bruna jak:

crosses a courtyard to the emergency room entrance... walks down a
hallway.8

Scenariuszowy zapis tej sceny rézni sie od sceny w filmie o tyle, ze w filmie Bruno nie idzie
a biegnie. Dzieki tej zmianie autorzy podkreslajg poczucie pilnosci, z ktérym Bruno podchodzi do
sytuacji, w ktorej sie znalazt. W sensie dramaturgicznym ta zmiana sprawia, ze stawka roénie. Ta
scena wpisuje sie w gatunek kina psychologicznego z elementami kryminatu.

W scenie PIECDZIESIATE) TRZECIEJ Bruno stara sie przekonaé Recepcjonistke, zeby mu
pozwolita porozmawiac z Sonia. Ale okazuje sie, ze Sonia nie chce go widzieé:

RECEPTIONIST
She doesn't want to speak to you, sir!

Bruno stays next to the counter for a brief moment, turns, walks toward the
exit...¥

Jest to juz druga proba Bruna, zeby porozmawiaé z Sonia. Pierwsza miata miejsce w scenie
pieédziesiagtej. Domyslamy sie, ze Bruno chce przekonaé Sonie, zeby ta cofneta swoje oskarzenia
wobec niego. Widocznie Bruno nadal wierzy w swojg zdolno$¢ perswazji wobec Soni. Nadal mysli,
ze pod jego wptywem Sonia zmieni swoje zdanie. Jeszcze nie dotarto do niego, ze WSZYSTKO sie
zmienito. Scena wpisuje sie w gatunek kina psychologicznego z elementami kryminatu.

W scenie PIECDZIESIATE) CZWARTEJ widzimy Bruna idacego chodnikiem. Jest noc:

Bruno climbs a wall, hoists himself over the top to see onto other side, looks
down... he lowers himself, jumps onto sidewalk, walks along the side wall
of the house...”°

Nie wiemy, co to jest za dom oraz nie wiemy, dlaczego Bruno co$ sprawdza przed
podejsciem do drzwi wejsciowych. Scena ta buduje tajemnice i zagrozenie. Wpisuje sie w gatunek
kina psychologicznego z elementami kryminatu.
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W scenie PIECDZIESIATEJ PIATEJ Bruno dzwoni do drzwi. Po chwili drzwi sie uchylajg i
pojawia sie:

a man who doesn't seem happy to see Bruno... Silence.

BRUNO
... | have to say something to my mother...

The man closes the door... Bruno waits... After some time, the door opens
again, revealing a woman of about forty... Off-camera, we hear the dog
barking...

BRUNO

| thought he wasn't home, | didn't see his car in the courtyard...
BRUNO'S MOTHER

What do you want?...”"

Bruno poszedt do swojej matki! Powiadamia j3, ze urodzito mu sie dziecko, chtopczyk:

BRUNQO'S MOTHER
What's his name?...
BRUNO
Jimmy...
The dog barks louder...
BRUNQO'S MOTHER

Drop by on Saturday to show him to me... at three o'clock...
She goes to close the door..."?

JesteSmy zmrozeni tg rozmowa, tym spotkaniem. Dlaczego? Dlatego, ze domyslamy sie, ze
chociaz mieszkajg w tym samym miescie, Bruno nie widziat sie z Matka od dtuzszego czasu. Mimo
to, ich spotkanie jest zimne, pozbawione uczué, przypomina spotkanie stuzbowe. Widz zaczyna
taczy¢ kropki i dostrzega obraz przesztosci Bruna: Matka, ktéra jest ,about forty”?®, urodzita Bruna,
ktory jest teraz ,twenty years old”?*, gdy byta w podobnym wieku co Sonia, ktéra jest ,a young
woman of eighteen years”?>. Domyslamy sie, ze Matka oddata Bruna na wychowanie do dziadka
Nicolasa, a sama utozyta sobie nowe zycie, ma nowa rodzine i meza, ktéry nie chce znaé za Bruna.
Wszystko wskazuje na to, ze dziadek, ktéry juz nie zyje, byt bardzo wazng osobg w zyciu Bruno. Nie
wiemy, ile lat moégt mieé Bruno, gdy dziadek zmart. Czy byt jeszcze matym chtopcem, a moze juz
nastolatkiem? Nie wiemy tego, ale mozemy przypuszcza¢, ze po $Smierci dziadka, Bruno wylgdowat
w domu dziecka. Odrzucony najpierw przez matke, a potem straciwszy dziadka, Bruno,
prawdopodobnie, uksztattowat w sobie nieufno$¢ wobec ludzi i przeswiadczenie, ze nie mozna na
nich polegac. Jest przekonany, ze moze liczyé tylko na siebie, a jedynym, co moze zapewnié¢ mu
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wzgledne bezpieczenstwo (tak fizyczne, jak i emocjonalne), sg pienigdze. Konsekwencja tego jest
system wartosci Bruna i jego filozofia zyciowa, ktérg poznaliémy w scenie dwudziestej szostej, gdy
powiedziat Soni:

BRUNO
I don't want to work, jobs are for assholes...”

Oczywiscie wszystko to s3 tylko nasze przypuszczenia. Nie mozemy z pewnoscia stwierdzic,
ze wiasnie tak byto. Niemniej te skrawki informacji, ktore otrzymaliémy na temat przesztosci
Bruna, pozwalajg nam skonstruowad taka historie. Co do jednego mozemy mieé¢ pewnosé: dziadek
Nicolas byt wazng osobg w zyciu Bruna. Dlatego tez Sonia w scenie dwudziestej pierwszej
zaproponowata, zeby dziecku na drugie da¢ na imie Nicolas. Skad Sonia wiedziata o dziadku
Nicolasie? Bruno jej o nim opowiedziat. Zaczynamy rozumieé, ze relacja Bruna z Sonig miata inny,
w ludzkim sensie gtebszy i uczuciowo bardziej intymny wymiar niz tylko to, co zobaczyli$my do tej
pory. Zaczynamy rozumiec, ze Bruno zwierzat sie Soni ze swojej przesztosci i ze ona wie, jak trudne
byty jego dziecinstwo i jego dorastanie. Prawdopodobnie z tego powodu byta wobec niego tak
bardzo wyrozumiata i potrafita mu przez dtugi czas tak wiele wybacza¢. Zaczynamy rozumie¢, ze
Sonia mu wybaczata nie dlatego, ze jest gtupia, albo zbyt naiwna, albo tatwo sterowalna, a dlatego,
ze ma w sobie ogromne poktady empatii. To jest jej magiczna moc. Ta jej ogromna zdolno$¢ do
empatii, ktéra w jej stosunku wobec Bruna przejawiata sie jako bezgraniczna i bezwarunkowa
mitosé, byta tym, co utrzymywato Bruna na powierzchni i nie pozwalato mu spas$é w otchtan, w
ktorej cztowieczenstwo nie istnieje. Zaczynamy rozumie¢, ze prawdziwg stawka, o ktéra toczy sie
gra w filmie s3 nie losy Jimmy'ego, bo Sonia bedac silng i empatyczng osobg na pewno zajmie sie
swoim dzieckiem i nie powtérzy btedéw matki Bruna. Zaczynamy rozumieé, ze prawdziwg stawka
jest Bruno - jego losy i przede wszystkim jego cztowieczenstwo. Czy uda sie uratowac juz mocno
nadszarpniete cztowieczenstwo Bruna? Tego na razie nie wiemy, ale zaczynamy rozumieé, ze
poniekad to Bruno jest tym tytutowym dzieckiem, ktére trzeba uratowac. Ale czy Bruno tez to
zrozumie? Tego tez na razie nie wiemy. Wszystko to sprawia, ze stajemy sie wobec Bruna coraz
bardziej wyrozumiali i zaczynamy patrze¢ na niego coraz bardziej przychylnym okiem - tak, jak do
niedawna patrzyta na niego Sonia. Ale wréémy do sceny. Matka chce zamkna¢ drzwi, ale Bruno j3
zatrzymuje:

BRUNO
... lwanted to ask you... | had a fight with the mother,
and the cops want to know where the baby was this
afternoon. | told them | was at your house. Are you OK
with that?...””

Matka zgadza sie. Ten krétki dialog potwierdza nasze przypuszczenia, ze relacja miedzy
Brunem a matka nie jest bliska. Bruno nie méwi, ze poktdcit sie z Sonig. Méwi ,,I had a fight with
the mother”, nie wymieniajac imienia Soni. Zdajemy sobie sprawe z faktu, ze Matka i Sonia nie
znaja sie. Brunowi udaje sie osiggnac cel, ktéry miat w tej scenie: zapewnit sobie alibi. Czy policja
uwierzy Matce? Przypuszczamy, ze raczej tak, bo posta¢ Matki zostata obsadzona aktorka, ktorej
twarz robi wrazenie porzadnej i uczciwej osoby. Ta scena wpisuje sie w gatunek kina
psychologicznego z elementami kryminatu.
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W scenie PIECDZIESIATEJ SZOSTEJ widzimy Bruna nad brzegiem rzeki obok jego kryjéwki,
jak naprawia woézek dzieciecy. Pamietamy, ze wodzek zostat popsuty w scenie czterdziestej
pierwszej, kiedy Sonia stracita przytomno$¢ i upadta na niego. Bruno naprawia wbézek z
zaangazowaniem, wida¢ ze bardzo mu zalezy. Ta scena wpisuje sie w gatunek kina
psychologicznego.

W scenie PIECDZIESIATEJ SIODMEJ widzimy Bruna, jak siedzi na chodniku przed wejsciem
do szpitala. Czeka. Obok niego znajduje sie wozek dzieciecy, ktéry naprawit.

Fot. 19

Bruno zauwaza, jak ze szpitala wychodzi Sonia z dzieckiem na rekach. Bruno rusza za nig,
pchajac wbézek przed soba:

... he approaches her... she hears him, turns around, stops... She
starts walking again...

BRUNO
Do you want to put him in?...

Sonia doesn't respond, keeps walking, he follows her...%

Scenariuszowy zapis sceny rézni sie od sceny w filmie tym, ze w filmie Sonia nie zatrzymuje
sie i nie odwraca sie ku nim. Wrecz odwrotnie, Sonia przez caty czas nie zwraca na Bruna uwagi i
zdecydowanym krokiem idzie przed siebie. W sensie dramaturgicznym zmiana ta wzmocnita
postac¢ Soni i jej postanowienie, zeby nie mie¢ juz do czynienia z Brunem. Jednoczes$nie ta zmiana
utrudnita Brunowi osiggniecie celu, ktérym jest zdobycie przychylnosci Soni. Scena wpisuje sie w
gatunek kina psychologicznego. Warto tu zauwazyé jeszcze jedng zmiane: w scenariuszu sceny
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pieédziesigta szésta i piecdziesigta si6dma nastepuja bezposrednio jedna po drugiej. W filmie
natomiast pomiedzy tymi dwiema scenami, znajduje sie krétka scena pasazowa. Nazwijmy te
scene ,Piecdziesiatg széstg B". W tej scenie widzimy Bruna, jak idzie po krawezniku wzdtuz
ruchliwej drogi w miescie, pchajac przed sobg wbézek, ktoéry przed chwilg naprawit. Funkcja
dramaturgiczna tej dodatkowe] pasazowej sceny polega na wzmocnieniu determinacji Bruna w
jego zamiarze, zeby zawalczy¢ o Sonie.

W scenie PIECDZIESIATEJ OSMEJ Bruno, pchajac wézek dzieciecy przed soba, wchodzi do
autobusu miejskiego. Sonia juz weszta do srodka:

Sonia is seated in a single seat, holding the baby in her arms. He sits a few
meters behind her... When the baby whimpers, Sonia searches something in
her plastic bag, which falls. Bruno gets up to pick it up, but Sonia grabs it
before he can get to it... He goes to sit back down... comes back to Sonia,
who takes the bottle from the bag to give to the baby.

BRUNO
Can | have your cell phone?... Mine got stolen...

Sonia doesn't respond, stays focused on the baby, whom she is feeding with
the bottle... Bruno sits back down... lets his body sink into the seat, his head
resting between the window and the headrest... He yawns...”

Scenariuszowy zapis sceny rézni sie pod katem zachowania gtéwnego bohatera w dosé
istotnym stopniu od sceny w filmie. W scenie w filmie Bruno jest o wiele mniej pewny siebie, przez
caly czas ani razu nie siada, a tym bardziej nie ziewa. Stoi, trzymajac sie poreczy, i szuka
odpowiedniej chwili, zeby zagada¢ Sonie. Mozemy sie domysla¢, iz to, ze w poprzedniej scenie
Sonia go zignorowata, jednak zrobito na nim wrazenie. Nie spodziewat sie takiej reakcji z jej strony.
Otrzymat wyrazny sygnat, ze Sonia nie chce mie¢ z nim do czynienia. Zdajemy sobie sprawe, ze po
tym, co sie wydarzyto, nie bedzie mu tatwo jej do siebie przekonaé. Kolejne jego proby nawigzania
kontaktu z nig w tej scenie nie przynosza zadnego efektu. Sonia catkowicie ignoruje Bruna. W/w
zmiany, ktére autorzy poczynili, skutkujg — w sensie dramaturgicznym — tym, ze stawka rosnie.
Scena wpisuje sie w gatunek kina psychologicznego.

W scenie PIECDZIESIATE) DZIEWIATE) towarzyszymy Brunowi na klatce schodowej
mieszkania Soni:

Bruno, carrying the stroller, climbs the steps behind Sonia, who holds the
baby and the plastic bag...*®°

Dochodza do mieszkania Soni:

Sonia takes the key from her jacket pocket, opens, enters, goes to close the
door when Bruno, who rushes to the door pushing the stroller, puts his foot
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between the door and the doorframe... Sonia holds onto the door for a
moment... She lets go...™!

Fot. 20

Bruno wchodzi za nig do mieszkania. Sonia zostawia na t6zku $pigcego Jimmy’ego i idzie do
kuchni, gdzie zaczyna robi¢ zupe:

Bruno approaches... She puts down the small knife, takes a slice of bread
from a bag, puts the bag back, opens a container of margarine... Bruno
takes the bag of bread, she takes it from his hands...

BRUNO
I'm hungry...

He tries to take the bag back, which she has placed near the burner, she
has grabbed the small knife and cuts his hand with it...

BRUNO
Ouch!... You... You...

He touches his bleeding hand... She tries to cut him again, which he
narrowly avoids by recoiling... Silence... She is on the verge of tears, of an

explosion...

BRUNO
What did | do to you?...

Silence.

101 Ibidem, s. 245.
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BRUNO
I...  thought we could make another one... 1%

Jest to bardzo wazny moment, poniewaz, jak widzimy, dochodzi do tego, ze Sonia,
zdesperowana zeby pozby¢ sie Bruna, rani go nozem. Czy sprawy moga jeszcze gorzej p6js¢? Sonia
domaga sie od niego, zeby oddat jej klucze do jej mieszkania. Bruno daje jej klucze:

SONIA
Out!...

BRUNO
Sonia...

He takes a step towards her... She tries to reach him with the knife...**

Dochodzi miedzy nimi do szamotaniny. Bruno, bedac od Soni fizycznie silniejszym,
obezwitadnia jej rece:

Sonia, exhausted, offers no more resistance, she is bent over, Bruno against
her, still holding her arms...

SONIA
(in a weak voice)
Get out of here... get out!1%

Bruno rusza ku wyjsciu. Sonia zatrzymuje go:

SONIA
(in a weak voice):
Take that...

Bruno comes back for the stroller, takes it, and leaves...1%

Sonia nie chce w swoim zyciu nawet wdzka dzieciecego, ktérego Bruno kupit, a co dopiero
jego samego. Scena, w ktérej doszto do ataku nozem i rozlewu krwi, oznacza ,najnizszy punkt” w
relacji Bruna i Soni. Zdaje sie, ze niczego z tej relacji nie da sie juz uratowaé. Widzimy, ze Sonia sie
pozbierata, wzieta w garséc i wie, czego chce - chce zy¢ sama ze swoim dzieckiem i nie mie¢ juz do
czynienia z Brunem. Ale co z Brunem? Czy wreszcie do niego dotarto, ze bezpowrotnie utracit
Sonie? Co zamierza teraz zrobi¢? Miedzy scenariuszowym zapisem sceny a sceng w filmie istnieje
jedna istotna réznica. W scenariuszu kolejno$¢ wydarzen jest nastepujaca: Bruno chce wzigé
kromke chleba z opakowania i wtedy Sonia atakuje go nozem, po czym Bruno méwi:

BRUNO
... | thought we could make another one...*%
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Pamietamy, ze to samo Bruno powiedziat Soni w scenie czterdziestej pierwszej, gdy
powiadomit jg, ze sprzedat ich dziecko. Wtedy po tych stowach Sonia stracita przytomnosé. W
filmie kolejnos¢ jest odwrotna, bo najpierw Bruno méwi:

BRUNO
... | thought we could make another one...*"”

W wers;ji filmowej Sonia na te stowa nie reaguje. Nastepnie Bruno chce wzigé kromke
chleba z opakowania i dopiero wtedy Sonia atakuje go nozem. W scenariuszu stowa Bruna (,,I... |
thought we could make another one...” %) s3 pochodng ataku nozem, w zwigzku z czym te stowa
nie maja zadnej funkcji dramaturgicznej, gdyz tylko potwierdzaja to, co juz wiemy: Bruno nie ma
Swiadomosci swojego czynu. Natomiast w filmie te stowa maja bardzo konkretng funkcje
dramaturgiczng - wzmacniajg budowanie motywacji Soni (tzw , trigger motivation”). Ta zmiana jest
istotna o tyle, ze zamykajac relacje Bruna i Soni w ,najnizszym punkcie”, nie zostawia przestrzeni
na jej dalszy rozwdj, co w konsekwencji zwieksza stawke. Scena wpisuje sie w gatunek kina
psychologicznego.

W scenie SZESCDZIESIATEJ widzimy Bruna, jak idzie chodnikiem, pchajac przed soba wézek
dzieciecy. Znowu zadajemy sobie pytanie: Co on zamierza teraz zrobi¢, gdy stracit wszystko? Jest to
krotka scena pasazowa, ktéra wpisuje sie w gatunek kina psychologicznego.

W scenie SZESCDZIESIATEJ PIERWSZEJ dowiadujemy sie, co Bruno ma zamiar zrobié. Idzie
do sklepu z rzeczami uzywanymi, gdzie prébuje sprzeda¢ woézek. Fakt, ze Sonia ostatecznie z nim
zerwata i wyrzucita go z mieszkania, po prostu sptynat po nim. Przypuszczamy, ze Bruno uwaza, ze
sytuacje z Sonig jeszcze da sie naprawi¢. Nic do niego nie dotarto. Swiadomos¢ tego, nie zostawia
widzéw emocjonalnie obojetnymi. Wré6émy do sceny - Bruno sie targuje:

BRUNO
It cost three hundred and fifty, it's hardly used, two
days... 1%

Wzmianka o tym, Ze tylko trzy dni minety (pamietamy, ze Bruno kupit wozek dzieciecy
drugiego dnia) od kiedy historia sie rozpoczeta, porusza nas emocjonalnie. Tylko trzy dni z Zzycia
Bruna, Soni i Jimmy'ego minety, a juz tyle sie wydarzyto! Targowanie sie do niczego nie
doprowadza, bo Sprzedawca jest gotéw zaptacic tylko pieédziesiagt euro i ani centa wiecej. Bruno
nie zgadza sie na to. Wychodzac ze sklepu, Bruno zauwaza:

(...) saleswoman taking several packets of banknotes, which she slides into a
small plastic bag...*°

Widok pieniedzy przyciaga uwage Bruna. W tym momencie zostat zaplantowany motyw
potencjalnej kradziezy. Czy Bruno péjdzie za tym pomystem? Scena wpisuje sie w gatunek
kryminatu z elementami kina psychologicznego.

107 Ibidem, s. 246.
108 Ibidem, s. 246.
109 Ibidem, s. 248.
110 Ibidem, s. 248.
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W scenie SZESCDZIESIATEJ DRUGIEJ widzimy jak Bruno, z wézkiem dzieciecym obok siebie,
stoi przed wystawg jakiego$ sklepu. Nie za bardzo wiadomo, co tam robi. By¢ moze chce
sprobowac sprzedaé wozek w tym sklepie? Po chwili:

the saleswoman, in her coat, passes behind him, carrying a used shopping
bag in her hand... Bruno follows her, pushing the stroller...*'!

Po raz kolejny przekonujemy sie, ze Bruno nie jest cztowiekiem, ktory traci czas. Jak tylko w
poprzedniej scenie dostrzegt okazje, od razu z niej korzysta. W ten sposéb otrzymujemy wyrazny
sygnat, ze Bruno wraca do swojego starego trybu funkcjonowania. W zwigzku z tym stabnie nasza
nadzieja co do tego, ze Bruno kiedykolwiek zrozumie skutki swoich czynéw. W takim razie,
dlaczego nadal jesteSmy zainteresowani jego dalszymi losami? Z jednej strony, widok Bruna, ktéry,
pchajac woézek dzieciecy, Sledzi Sprzedawczynie, ma w sobie co$ nieporadnego i absurdalnego -
wprowadza lekkg nute komediowa zwigzang z postacia Bruna, a to sprawia, ze nastawienie
widzéw wobec niego ulega chwilowemu ztagodzeniu. Z drugiej strony, autorzy rzucajg nam
dramaturgiczny haczyk na poziomie fabuty: ,Czy Brunowi uda sie dokonaé kradziezy?”. Scena
wpisuje sie w gatunek kryminatu z dodatkiem lekkiej nuty komediowe;.

W scenie SZESCDZIESIATEJ TRZECIEJ towarzyszymy Brunowi, ktory $ledzi Sprzedawczynie az
do momentu jej wejscia do banku. Zobaczywszy, ze kobieta weszta do banku, Bruno, pchajac
wézek przed soba, oddala sie ulica. Rozumiemy, ze Bruno zrobit rozeznanie i rozpracowat droge,
ktorg Sprzedawczyni idzie ze swojego sklepu do banku. Domys$lamy sie, ze jest to rutynowa czesé¢
w jego przygotowaniach do skoku. Scena wpisuje sie w gatunek kryminatu z dodatkiem lekkiej nuty
komediowej.

W scenie SZESCDZIESIATE) CZWARTEJ jesteémy z Brunem w innym sklepie z rzeczami
uzywanymi. Widocznie Bruno nie zrezygnowat z zamiaru sprzedazy wozka. Sprawdzajac stan
wozka, Sprzedawca znajduje w nim kurtke Soni. Nawet kurtki od Bruna Sonia nie chciata
zatrzymadé. Pamietamy: to jest ta kurtka, ktéra pod wptywem impulsu Bruno kupit Soni w scenie
dwudziestej si6dmej. Chciat, zeby mieli takie same kurtki, zeby byli tacy sami. Sprzedawca daje
kurtke Brunowi, a ten przyglada sie jej przez chwile, ale nie wzbudza ona w nim zadnych uczué. Po
krotkim targowaniu sie Bruno sprzedaje woézek za sze$édziesigt pie¢ euro. Udato mu sie
wytargowaé pietnascie euro wiecej niz w poprzednim sklepie:

BRUNO
And the jacket?...

The salesman looks at it while taking sixty-five euros from the wad...

SALESMAN
... One euro...

He gives the sixty-five euros to Bruno, who puts the jacket on top of the stroller, for
which the salesman gives him a one-euro coin...*?

111 Ibidem, s. 248.
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Bruno sprzedaje kurtke za jedno euro! Te kurtke! W tej chwili widzow ogarnia smutek z
powodu Bruna. Nie zto$¢ na niego, a smutek z powodu tego, ze jest jaki jest. Warto w tym
momencie przyjrze¢ sie temu, w jaki sposdéb autorzy nadajg wielopoziomowe funkcje
dramaturgiczne rekwizytom wystepujacym w filmie. Np. woézek dzieciecy kolejno: 1) stuzy do
budowania postaci Bruna jako potencjalnie odpowiedzialnego ojca, kupujacego wozek (sceny 17-
18); 2) wykorzystany jest do budowania postaci Bruna jako zwyrodniatego ojca (sceny 29-40), ktory
sprzedaje swoje dziecko; 3) petni funkcje majacg podkreslac tragedie matki (scena 41), kiedy Sonia
dowiedziawszy sie, co Bruno zrobit, traci przytomnos$¢ i upada na wozek; 4) petni funkcje
wzmocnienia préby odzyskania Soni przez Bruna, kiedy ten naprawia wozek (scena 56) oraz gdy
namawia Sonie, zeby potozyta dziecko do woézka (scena 57); 5) petni funkcje podkreslajaca
odrzucenie Bruna przez Sonie, kiedy ta kaze mu wyniesc sie z jej mieszkania i zabra¢ wézek ze soba
(scena 59); 6) petni funkcje podkreslajaca powrét Bruna do jego standardowego systemu wartosci
(pamietamy, ten system: wszystko jest na sprzedaz), kiedy prébuje sprzeda¢ wozek (sceny 61 i 64);
7) wreszcie, wozek petni funkcje podczas budowania powrotu Bruna do jego starego trybu
funkcjonowania (kradzieze) (sceny 62 i 63).

Z kolei kurtka Soni: 1) stuzy budowaniu wizerunku szczesliwej, zakochanej pary (scena 27),
kiedy Bruno kupuje kurtke, a Sonia ja zaktada i ,walks on the sidewalk like a model, striking poses,
laughing, throwing suggestive glances at Bruno, who, near the stroller, on which her jacket is
placed, watches her, amused, seduced...”*3; 2) petni funkcje podkreslajaca obraz
odpowiedzialnych rodzicéw (scena 25), kiedy w urzedzie podpisujg dokumenty o przyznaniu sie do
rodzicielstwa oraz gdy czekajg w kolejce przed urzedem opieki spotecznej (scena 28); 3) petni
funkcje podkreslajaca rozpad ich zwigzku (scena 41), kiedy Sonia dowiaduje sie, ze Bruno sprzedat
ich dziecko; 4) wreszcie, ma funkcje budowania powrotu Bruna do jego standardowego systemu
wartosci (scena 64), kiedy Bruno sprzedaje kurtke za jedno euro. To jedynie przyktady dwdch
rekwizytow, a podobnych przyktadow tego, jak autorzy nadaja wielopoziomowe funkcje
dramaturgiczne rekwizytom wystepujacym w filmie jest wiecej. Scena sze$édziesigta czwarta
wpisuje sie w gatunek dramatu psychologicznego.

W scenie SZESCDZIESIATEJ PIATEJ jesteémy z Brunem w Bingo Pinball Cafe. Pamietamy, ze
jest to ten sam bar, w ktérym Bruno spotkat sie z Paserkg w scenie czternastej. To wtedy, w tym
miejscu, Paserka mu zasugerowata, ze mégtby sprzedaé¢ dziecko. Bruno zamawia kanapki przy
barze, gdy podchodzi do niego Mezczyzna. Poznajemy, ze jest to ten sam Mezczyzna, ktéry grozit
Brunowi w scenie czterdziestej 6smej. Bruno chce zignorowaé Mezczyzne, ale:

the man grabs him brusquely by the wrist, Bruno turns and tries to hit him
with his other hand, but the man punches him in the stomach.**

Zadna z 0s6b obecnych w barze nie reaguje na te sytuacje. Przypuszczamy, ze tego rodzaju
sytuacje nie sg tu czyms$ niezwyktym. Mezczyzna wyprowadza Bruna z baru. Zapis scenariuszowy
sceny rozni sie od sceny w filmie tym, ze w scenie filmowej Bruno nie prébuje uderzy¢ Mezczyzny,
poniewaz ten go btyskawicznie obezwtadnia i wyprowadza z baru. Na skutek tej zmiany zostaje
wzmocniona nasza sympatia wobec Bruna. Scena ta wpisuje sie w gatunek kryminatu z
elementami kina akcji. Jest to pierwszy raz, gdy w filmie pojawia sie element kina akcji. Poetyka
kina akcji bedzie petnita pdzniej istotng funkcje dramaturgiczng w filmie.

113 Ibidem, s. 227.
114 Ibidem, s. 250.
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W scenie SZESCDZIESIATE) SZOSTEJ Mezczyzna wyciaga Bruna z baru i zaciaga go na
parking. Mezczyzna zabiera Brunowi pienigdze, ktore ten zdobyt, sprzedajac wézek i kurtke:

BRUNO
No!... | need that to eat!...

Bruno manages to turn around, rushes on the man, striking him, the man
frees himself and lands a punch to his stomach, Bruno collapses...**

Oprécz nich, na parkingu znajduje sie tez Starszy Mezczyzna. Mezczyzna daje Starszemu
MezczyzZnie pienigdze, ktére zabrat Brunowi:

OLDER MAN
(counting the money)
You owe us four thousand nine hundred thirty-four more
euros... Five thousand minus sixty-six, OK?

Bruno doesn't respond, he is on the ground, leaned against the wall,
holding his stomach...

OLDER MAN
We will be back here every Sunday at noon, and you can
pay us back at your own pace, OK?...

BRUNO
I can't...

OLDER MAN
Yes, you can. You'll steal for us instead of stealing for
yourself...11¢

Los Bruna zostat przypieczetowany. Od tej chwili bedzie musiat pracowaé dla tego gangu.
Bedzie w ich rekach przez dtugie lata, bo tak duzej kwoty nie uda mu sie szybko sptaci¢.
Scenariuszowy zapis sceny rézni sie od sceny filmowej tym, ze w filmie Bruno nie uderza
Mezczyzny. W filmie Bruno nie potrafi w zaden sposéb obronic sie i zostaje dotkliwie pobity.
Wyrazna bezradnos$¢ Bruna nie tylko wzmacnia sympatie widzéw dla niego, ale tez utwierdza
widzow w przekonaniu, ze jego los zostat przypieczetowany. Wiemy, ze Bruno nie ma zadnych
szans w zderzeniu z prawdziwymi gangsterami. No wifasnie - prawdziwi gangsterzy! Do tej pory
mieliémy do czynienia jedynie z Brunem, drobnym ztodziejaszkiem. Co prawda chciat sprzedaé
dziecko, ale w ostatniej chwili sie przestraszyt i odkrecit transakcje. Teraz, gdy Bruno zostat
zestawiony z prawdziwymi gangsterami, przypominamy sobie, ze istnieje jeszcze wieksze zto - zfo,
ktére nie cofa sie przed niczym. W zwigzku z tym zaczyna w widzach kietkowaé mysl (co prawda
podswiadomie, ale jednak), ze moze jednak Bruno nie jest zupetnie stracony, ze moze jeszcze
istnieje jakas nadzieja, ze jego cztowieczenstwo datoby sie uratowaé. Jest jeszcze jedna rzecz, ktérg
scena scenariuszowa rozni sie od sceny filmowej: lokacja. W zapisie scenariuszowym scena dzieje
sie na parkingu. W filmie natomiast scena dzieje sie w $lepym zautku, pomiedzy dwiema
kamienicami.

115 Ibidem, s. 250/251.
116 Ibidem, s. 251.
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Fot. 21

Slepy zautek, jak wiadomo, konczy sie $ciana. W odréznieniu od parkingu, ktéry jest
otwartg przestrzenia, nie da sie ze $lepego zautka uciec. Jedynym sposobem na ucieczke bytoby
fizyczne pokonanie gangsteréow, a tego, jak juz widzieliSmy, Bruno nie jest w stanie zrobié. Krotko
mowigc, Bruno doszedt do Sciany. Juz wczes$niej, omawiajac scene trzydziesta pierwsza,
zwrociliSmy uwage na fakt, ze autorzy dobierajg lokacje w taki sposéb, zeby pozwolity one na
udramatyzowanie i przeniesienie na jezyk filmowy idei ze scenariusza. Tu, w scenie sze$¢dziesiatej
szostej, mamy kolejny przyktad takiego podejscia autoréw. Scena wpisuje sie w gatunek kryminatu
i kina akgji.

W scenie SZESCDZIESIATEJ SIODMEJ pobity Bruno wspina sie po schodach na klatce
schodowej i podchodzi do drzwi mieszkania Soni. Potwierdzito sie przypuszczenie widzéw, o
ktorym wspomniatem omawiajac scene sze$cdziesigta pierwsza: Bruno nadal uwaza, ze sytuacje z
Sonig jeszcze da sie naprawié. Bruno puka do drzwi:

BRUNO
Sonia... Open up... | want... | want... | want to say I'm
sorry... Sonia? Do you hear me?... Sonia?...*"

Nikt nie odpowiada. Bruno odchodzi. W tej scenie jest jeden bardzo wazny element: to
pierwszy raz, kiedy Bruno przeprasza. Czy jego przeprosiny sg szczere? Czy za tymi przeprosinami
stoi prawdziwe uswiadomienie sobie popetnionego btedu? Co prawda widzimy, ze Bruno zostat
pobity, ale mimo to, do jego przeprosin podchodzimy z pewnymi watpliwosciami. Ta scena wpisuje

117 Ibidem, s. 252.
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sie w gatunek kina psychologicznego.

W scenie SZESCDZIESIATEJ OSMEJ Bruno wychodzi z kamienicy Soni. Rozglada sie po ulicy,
siada na chodniku obok wejscia, czeka. Noc jest chtodna, Bruno zapina kurtke. Po chwili zauwaza
Sonie:

She carries the baby in her arms, a bag of her groceries in her hand.**8
Bruno podchodzi do niej:

BRUNO
... I'm sorry, Sonia!...
SONIA
(continues to walk)
Shut up and stop following me!

He passes her, throws himself at her feet, keeping her from moving
forward...

BRUNO
I need you, Sonia. | didn't want to hurt you... Don't leave me...

Sonia, immobilized, tries to move away.

SONIA
Move away from there!... Let go of me!...

BRUNO
(holding her)
You gave me up to the cops, we're through, is that it?... Let me
come back...**?

Sonia uwalnia sie od niego i wchodzi na klatke schodowa. Wchodzi po schodach. Bruno
idzie za nia:

BRUNO
We can start at zero, I'll get a job, do you hear me, Sonia?...1%

Jest tu jedna istotna réznica pomiedzy zapisem scenariuszowym sceny a jej wersja filmowa.
Ta rdéznica dotyczy stéw Bruna. W zapisie scenariuszowym Bruno moéwii:

BRUNO
(holding her)
You gave me up to the cops, we're through, is that it?...1%

118 Ibidem, s. 252.
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Natomiast w scenie filmowej:

BRUNO
You gave me up to the cops, we're even.??

Ta zmiana w sposob wyrazny podkres$la, ze Bruno nadal niczego nie zrozumiat. Jezeli w
poprzedniej scenie nie byliSmy pewni, co do tego, czy za jego przeprosinami stoi prawdziwe
uswiadomienie sobie bfedu, teraz juz nie mamy zadnych watpliwosci, ze nie stoi. Wiemy, ze
przeprosiny sg wyrazem jego desperacji. Czy Sonia takze to wie? A moze mu uwierzy? Scena
wpisuje sie w gatunek kina psychologicznego.

W scenie SZESCDZIESIATEJ) DZIEWIATEJ:
Bruno climbs the steps of a staircase...

BRUNO
... l will change, Sonia, | promise!... Sonia!... Wait!...1?

Sonia otwiera kluczem drzwi swojego mieszkania. Bruno podchodzi:

BRUNO
Sonia, listen to me!... Don't close it! I'm not going to try to come
in. | promisel...

Sonia is in the doorway holding it partially open, watches him...**

To bardzo wazna chwila: Sonia na spokojnie patrzy na niego, a wiec daje mu szanse. By¢
moze nadal go kocha? Jeszcze nie zrozumiata, ze jego stowa sg puste?

Bruno comes closer...

BRUNO
| love you, Sonia...

Sonia seams touched by what he has said, she stays there a moment
without speaking.'?®

Wzruszyly jg jego stowa. Kto wie, moze nigdy wczes$niej Bruno nie powiedziat Soni, ze ja
kocha. Przez chwile mamy wrazenie, ze Sonia mu uwierzyta. Ale po krétkiej chwili wahania, Sonia
reaguje:

SONIA
You lie... You lie easily as you breathe...

122 Film ,Dziecko” (,L'enfant”), scenariusz i rezyseria Luc i Jean-Pierre Dardenne, rok produkcji 2005, zrédto: htps://www.youtube.com/watch?v=nBBQeQZHb50
123 Luc Dardenne, On the back of our images. Volume one: 1991-2005, translated by Sammi Skolmoski, featherproof books, Chicago, Illinois, 2019, s. 253.
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BRUNO
That's not true, I... Sonial...

Sonia has gone in and closed door.*?¢

Jednak nie uwierzyta mu. Oddychamy z ulga. Nie data ponownie wciggna¢ sie w jego
ktamstwa. Bruno zostaje przed zamknietymi drzwiami jej mieszkania i prosi jg, zeby mu data troche
pieniedzy, bo jest gtodny. Obiecuje, ze jej te pienigdze odda, lecz Sonia nie odzywa sie i po chwili
Bruno odchodzi. W tej scenie mamy do czynienia z jedng istotng zmiang miedzy zapisem
scenariuszowym a sceng w filmie. W scenariuszu Bruno moéwi:

BRUNO
... I will change, Sonia, | promise!...?

Natomiast w filmie:

BRUNO
... | have changed. You will see!*?

To wazna réznica, poniewaz fakt, ze Bruno uzywa czasu dokonanego, sygnalizuje nam w
przewrotny sposéb, ze do zadnej zmiany w nim jeszcze nie doszto i ze jego zapewnienia sg puste.
Mimo tego, ze autorzy, poprzez w/w zmiane dialogu, dajg widzowi klarowny sygnat, ze Brunowi
nie mozna zaufa¢, Sonia przez chwile sie waha - jest to bardzo istotne. Co to moéwi widzowi o
postaci Soni? Dowiadujemy sie, ze gdzieS w gtebi serca Sonia nadal ma miejsce dla Bruna. Co
prawda to miejsce jest bardzo mate i petne ran, ale nadal istnieje. To bardzo wazne w kontekscie
dalszego rozwoju postaci Soni, zgodnie z dwoma podstawowymi zasadami dramaturgii filmowej, o
ktorych pisatem wczesniej: zasadg nieprzewidywalnosci i zasadg wewnetrznej spéjnosci. Nastepng
bardzo waznga rzecza, z ktéra mamy do czynienia w tej scenie, sa zapewnienia i obietnice, ktére
padaja ze strony Bruna. Jak juz skonstatowaliémy, jego zapewnienia i obietnice sg puste. Niemniej
jednak, sam fakt, ze sie pojawity (a warto podkresli¢, ze wczesniej ich w filmie nie byto) sygnalizuje
widzom, Ze gdzie$ na poziomie wtasnego sprytu i wiasnej desperacji Bruno zdaje sobie sprawe z
tego, ktora droga jest wtasciwa. Czy bedzie potrafit wybraé te droge z petng Swiadomoscia, ktéra
za tym wyborem bedzie stata, tego nie wiemy. W tym kontekscie bardzo wazny jest jeden szczegdt
- w pewnym momencie Bruno méwi Soni, zeby nie zamykata drzwi i sktada obietnice:

BRUNO
(...) ... Don't close it! I'm not going to try to come in. |
promise!...*?

| faktycznie, Bruno dotrzymuje tej obietnicy. Nie prébuje za pomoca sity dostac sie do
mieszkania, tak jak to zrobit w scenie pieédziesiatej dziewiatej. Fakt, ze dotrzymuje tej obietnicy
jest matym sygnatem, ze by¢ moze dalszy rozwdj postaci Bruna we witasciwym kierunku jest
mozliwy. Scena wpisuje sie w gatunek dramatu psychologicznego.

126 Ibidem, s. 254.

127 Ibidem, s. 253.
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W scenie SIEDEMDZIESIATEJ Bruno idzie do swojej kryjowki nad rzeka i tam urzadza sobie
postanie z kartonéw. Ktadzie sie spac. Dlaczego zdecydowat sie przenocowaé w tej kryjowce, a nie
w noclegowni dla bezdomnych? Przeciez widzieliSmy w scenie sze$¢dziesigtej 6smej, ze noc jest
chtodna. By¢ moze jest juz zbyt péZno na péjscie do noclegowni (pamietamy ze sceny jedenastej,
ze noclegownia jest zamykana o godzinie 22:00). A moze Bruno unika noclegowni, poniewaz
przebywanie tam przypomina mu o tym, kim jest, a wiec bezdomnym chtopakiem bez absolutnie
zadnych zyciowych perspektyw? Nie wiemy, ktéra odpowied? jest wtasciwa, ale ze sposobu w jaki
Bruno urzadza sobie postanie w kryjowce wiemy, ze nocowanie w tym miejscy jest dla niego
sprawa rutynowa. Pewnie nocowat tam regularnie, az poznat Sonie i ona przygarneta go do siebie.
Scena wpisuje sie w gatunek dramatu psychologicznego.

Nastepnego dnia w scenie SIEDEMDZIESIATEJ PIERWSZE):

Bruno smokes a cigarette while looking through the gap between two bars
of the front gate of a school courtyard, where about a hundred teenagers
are playing basketball, soccer... A teenage boy runs by the gap, Bruno calls
to him, the teenage boy stops...

BRUNO
Do you know Steve? He's short, he's in mechanics...*®

Chtopiec odchodzi, zeby znalez¢ Steve’a. Bruno czeka. Po kilku chwilach pojawia sie Steve.
Pamietamy, ze ten chiopiec to wspdlnik Bruna (widzieliSmy go w scenach dziesiatej i dwudziestej
trzeciej):

STEVE
Where have you been?...

BRUNO
I had to hide. Can you come tomorrow at one o'clock with
the scooter?

STEVE
If I give money to my brother, five euros an hour. Our
money, you got it?13!

Przypominamy sobie, ze Bruno jest winien pienigdze Steve'owi i drugiemu chtopcu,
Thomasowi, za poprzednig kradziez, te z poczatku filmu, ktérej razem dokonali. Steve upominat sie
o pieniadze od Bruna w scenie dwudziestej trzeciej. Bruno obiecat mu, ze odda je w piatek, ale jak
wida¢, obietnicy nie dotrzymat. Mimo tego Steve zgadza sie przyjechaé skuterem we wskazane
przez Bruna miejsce. Widzimy naiwnos¢ tych matych ztodziejaszkéw, ktérymi Bruno zarzadza, i
przypominamy sobie jak ogromna réznica dzieli ich i Bruna od prawdziwych bezwzglednych
gangsteréw, takich jak ci, ktérym Bruno musi sptaca¢ dtug i ktérych stat sie niewolnikiem. Ta mysl
ponownie odrobine zwieksza naszg sympatie, a raczej lito$¢, wobec Bruna i chtopca, mimo tego, ze
wiemy, ze przygotowujg sie do nowej kradziezy. Skad u widzéw przekonanie, ze szykujg nowa

130 Ibidem, s. 254/255.
131 Ibidem, s. 255.

63



kradziez? Widzielismy juz wczesniej, ze Bruno i Steve kontaktuja sie tylko w sprawach stuzbowych.
Nie istnieje w ich relacji jakakolwiek inna forma wspélnego spedzania czasu, nie ma miejsca na
kumplostwo, jest tylko ,biznes”.

Fot. 22

Poza tym pamietamy, Zze Bruno S$ledzit Kobiete, ktéra szta ze sklepu do banku.
Scenariuszowy zapis sceny roézni sie od sceny filmowej tym, ze w scenariuszu Bruno na poczatku
sceny pali papierosa, a w filmowej scenie je kanapke. Skad ma kanapke, skoro wiemy, ze nie ma
pieniedzy? Domyslamy sie, ze pewnie jg ukradt. To znak, ze Bruno daje sobie rade. Druga réznica
polega na tym, ze w scenariuszowej wersji sceny Bruno umawia sie z Steve’em na kolejny dzien, a
w scenie w filmie umawia sie z nim tego samego dnia, na godzine 14:00, przy swojej kryjéwce nad
rzeka. Funkcja dramaturgiczna tej zmiany jest do$é oczywista: skrocic¢ czas i przez to zwiekszy¢
napiecie. Scena wpisuje sie w gatunek kryminatu z elementami kina psychologicznego.

W scenie SIEDEMDZIESIATEJ DRUGIEJ widzimy Bruna, jak idzie przez przemystowa czes$é
miasta w kierunku swojej kryjowki nad rzeka. Scena skfada sie z dwéch uje¢ pasazowych. Funkcja
dramaturgiczna tej sceny polega na tym, ze autorzy dajg bohaterowi czas, z nadzieja, ze nastapi u
niego chwila autorefleksji, na skutek ktérej zmieni swoja decyzje dotyczacg zaplanowanej
kradziezy. Scena wpisuje sie w gatunek kina psychologicznego z elementami kryminatu.

W scenie SIEDEMDZIESIATEJ TRZECIEJ widzimy Bruna nad rzeka w poblizu jego kryjowki.
Kuca nad rzeka i uderza o powierzchnie wody zelaznym pretem:

He moves the bar in the water without intent, mechanically...*?

132 Ibidem, s. 256.
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Bruno za chwile ma dokona¢ kradziezy, a co robi? Czy zastanawia sie nad swoim zamiarem?
Nie. Czy zastanawia sie nad tym, ze stracit Sonie i Jimmy’'ego? Tez nie. Scena swoja funkcjg
dramaturgiczng przypomina nam scene trzydziestg pierwsza, bo podkresla jedng z najwazniejszych
cech Bruna jako postaci - jego bezmysIinos¢ i brak zdolnosci do (auto)refleksji. Juz wczesniej
pisatem, ze stawka w filmie jest cztowieczenstwo Bruna. To, czy uda mu sie ocali¢ swoje
cztowieczenstwo, zalezy od tego, czy stanie sie zdolny do (auto)refleksji. Scena siedemdziesigta
trzecia raczej nie napawa widzéw nadziejg, ze to mu sie uda. Bruno styszy jak Steve go wota.
Przyjechat skuterem, tak jak sie umawiali. Bruno w kryjéwce szybko zdejmuje swoja brgzowa
kurtke (w ktorej chodzit przez wiekszosc¢ filmu) i zaktada kurtke czerwong. Poznajemy: to ta sama
czerwona kurtka, ktérg miat na sobie, kiedy pierwszy raz go zobaczyliSmy w scenie 6smej podczas
nadzorowania Steve'a i Tomasa w trakcie innej kradziezy. Domyslamy sie, ze ta czerwona kurtka
jest ,mundurem” Bruna, gdy jest ,w pracy”. Dlaczego czerwona kurtka? Prawdopodobnie dlatego,
ze kolor czerwony przyciggnie uwage ewentualnych swiadkéw, przez co nikt nie zapamieta twarzy
Bruna ani innych cech charakterystycznych. Bruno zaktada czerwong kurtke i dotgcza do Steve’a.
Ta scena wpisuje sie w kino psychologiczne z elementami kryminatu.

W scenie SIEDEMDZIESIATE) CZWARTEJ jesteSmy z Brunem i Steve’em na rogu ulicy.
Obserwuja wejscie do banku:

STEVE
What time is it?...
BRUNO
(looking at his watch)

... Thirty-five after...*33

Rozeznanie, ktére zrobit Bruno w scenie sze$édziesigtej trzeciej nie poszto na marne,
poniewaz wszystko jest zaplanowane co do minuty. Napiecie roénie (stawka tez), ale wtedy:

Bruno takes out his pack of cigarettes, pulls one out... Suddenly he pinches
his nose, standing up on his legs and retreating.

BRUNO
Did you fart or what?

STEVE
No...
At that moment, Steve, still sitting on the seat, involuntarily lets out a
musical fart. Bruno bursts into laughter...*%

Napiecie przed skokiem zostato roztadowane elementem komediowym. Funkcja
dramaturgiczna tej zmiany tonu polega na tym, ze zamiast dwéch ztodziejaszkoéw widzimy dwéch
zwyktych chtopakéw, ktorzy Smieja sie z powodu jakiej$ btahostki. Nagle mamy do czynienia z ich
ludzkimi twarzami i na krétka chwile nasze negatywne nastawienie wobec nich ulega zmianie. Jest
to bardzo wazne w kontekscie tego, co wydarzy sie za chwile.

133 Ibidem, s. 256.
134 |bidem, s. 256/257.
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Fot. 23

Scenariuszowy zapis sceny rozni sie od sceny w filmie tym, ze w filmie Bruno pyta , What
time is it?...”*®, a Steve odpowiada ,Thirty-five after...”*®. Funkcja dramaturgiczna tej zmiany
polega na tym, zeby podkresli¢, kto jest szefem i kto jest odpowiedzialny za catg sytuacje. To tez
jest bardzo wazne w kontekscie tego, co nastgpi pdzniej. Scena wpisuje sie w gatunek kryminatu z
elementem komediowym.

W scenie SIEDEMDZIESIATEJ PIATE) jesteSmy $wiadkami napadu. Bruno i Steve jadg na
skuterze:

Bruno looks ahead, over Steve's shoulder...*¥”

Steve prowadzi, a Bruno siedzi za nim. Sledza Kobiete. Pamietamy: to jest ta
Sprzedaweczyni, ktéra $ledzit Bruno w scenach 61, 62, 63:

At a point, Bruno gets off the scooter, which keeps moving, passing the
saleswoman... Bruno walks behind her... moves closer... suddenly he grabs
her shopping bag and runs toward the scooter, which waits for him a bit
further up... and takes off.'%

Kobieta zaczyna krzycze¢, ze jg okradziono. Jaki$ przechodzien zaczyna biec za skuterem,
lecz nie ma szans, by go dogonié. Przechodzien zatrzymuje przypadkowy samochéd. Scenariuszowy
zapis sceny rézni sie od sceny w filmie jednym istotnym szczegétem: w filmie to Bruno prowadzi
skuter, a Steve zeskakuje i wyrywa Kobiecie torebke z reki. Samego aktu kradziezy dokonuje wiec
Steve, a nie Bruno. Ta zmiana petni dwie funkcje dramaturgiczne: 1) zdejmuje w naszych oczach

135 Film ,Dziecko” (,L'enfant”), scenariusz i rezyseria Luc i Jean-Pierre Dardenne, rok produkcji 2005, zrédto: htps://www.youtube.com/watch?v=nBBQeQZHb50
136 Ibidem.

137 Luc Dardenne, On the back of our images. Volume one: 1991-2005, translated by Sammi Skolmoski, featherproof books, Chicago, Illinois, 2019, s. 257.

138 Ibidem, s. 257.
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odium samego aktu kradziezy z Bruna; 2) naktada na Bruna (jako na osobe, ktéra prowadzi skuter)
wieksza odpowiedzialno$¢ za to, co nastgpi za chwile. Operacja kradziezy zostaje wykonana
bezbtednie, z czego wyciggamy wniosek, ze Bruno i Steve sg bardzo zgranym i sprawnym teamem.
Z pewnoscia maja za soba wiele takich kradziezy. Scena wpisuje sie w gatunek kina akcji i
kryminatu.

W scenie SIEDEMDZIESIATEJ SZOSTEJ Bruno i Steve uciekaja na skuterze. Steve prowadzi
skuter, a Bruno siedzac za nim buszuje w torbie Kobiety szukajac pieniedzy. Po kilku chwilach:

he takes out one small plastic bag with the banknotes and another with the
coins, show them, elated, to Steve, they laugh.***

Bruno wktada pienigdze do swojej kurtki, a torebke wyrzuca. Ich rado$¢ jednak nie trwa
dtugo, bo po chwili:

a car is coming up behind the scooter... (...) 1*°

Fot. 24

BRUNO
(yelling to Steve)
The car behind us! It's the guy who was running after us!
Cross! Now!*#

Skuter zaczyna ucieka¢ przed samochodem. Steve kieruje skuterem. Bruno daje mu

139 Ibidem, s. 257.
140 Ibidem, s. 257.
141 |bidem, s. 257.
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precyzyjne wskazéwki, gdzie ma skreci¢, ktéredy pojechaé, itd. Wida¢, ze Bruno dobrze zna
wszystkie drogi, ulice i skréty. Niemniej nie udaje im sie zgubi¢ samochodu, ktéry uparcie ich $ciga.
W pewnym momencie Steve, stosujgc sie do wskazéwek Bruna, przecina droge i jedzie w
odwrotnym kierunku. Udaje im sie zgubi¢ samochdd. Zapis scenariuszowy rdézni sie od sceny w
filmie tym (jak juz wspomniatem, omawiajac scene siedemdziesigtg piata), ze Bruno prowadzi
skuter, a Steve siedzi za nim.

Fot. 25

Bruno jest wiec w pozycji decydenta i to bezposrednio na nim spoczywa odpowiedzialnosé
za to, czy uda im sie uciec, czy nie. Kwestia odpowiedzialnosci Bruna petni bardzo wazna funkcje
dramaturgiczng, ktéra bedzie miata swoje istotne konsekwencje w dalszej czesci filmu. Drugi
szczegot, ktérym scena w filmie rézni sie od sceny w scenariuszu polega na tym, ze na poczatku
filmowej wersji sceny nikt nie buszuje w torbie Kobiety w poszukiwaniu pieniedzy, a Bruno i Steve
po prostu uciekajg na skuterze. W filmowej wersji sceny to buszowanie w torbie ma miejsce
dopiero pod koniec sceny, kiedy Bruno i Steve (oraz widzowie) mysla, ze udato im sie pozby¢
samochodu, zeby po chwili okazato sie, ze samochéd ponownie ich namierzyt i jedzie za nimi.
Wtedy Bruno (to on kieruje skuterem filmowej wersji sceny) skreca w kierunku rzeki, na ktérej
brzegu znajdujg sie opuszczone budynki przemystowe. Pod katem gatunkowosci scena wpisuje sie
w kino akcji. Bytaby to typowa scena poscigu z poetyki kina akcji, gdyby nie fakt, ze chtopaki
uciekaja na skuterze (ktéry ma niezbyt mocny silnik) i gdyby nie to, Zze osoby, ktére ich $cigaja, jada
matym samochodem (zdaje sie, ze to stare renault clio), ktore tez ma raczej staby silnik. Wiec nie
sg tu mozliwe ani wielkie predkosci, ani brawurowe manewry pojazdami, a cato$¢ robi raczej
groteskowe wrazenie i wprowadza do sceny nute komediowa. Na skutek tego zaczynamy
kibicowac¢ Brunowi i Steve’owi.
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W scenie SIEDEMDZIESIATEJ SIODMEJ Steve i Bruno jada w kierunku brzegu rzeki, gdy:

An abandoned truck trailer loaded with rolls of iron wiring blocks the path...
a narrow pathway remains between the trailer and the river bank, they
rush trough, getting of the scooter, which can't pass through because of a
roll of iron on the ground.

BRUNO
We'll go on foot!4?

Steve nie chce zostawié¢ skutera, ktérego kota zaplataty sie w metalowe druty, ale Bruno
bierze go za reke i ciggnie za soba. Uciekaja, teraz juz na piechote, dalej ku brzegowi:

Bruno notices a half-buried concrete platform, he takes the two plastic bags
with the money out of his jacket and hides them under the platform in the
dirt. They run toward a sheet metal fence protecting the engines of an
abandoned ore transporter...'*3

Scena wpisuje sie w kino akcji.

W scenie SIEDEMDZIESIATEJ OSMEJ:

They hide behind the fence, short of breath, panting...**

Bruno zauwaza, ze metalowymi schodami, ktére prowadzg w dét w ich kierunku, schodza
dwaj mezczyzni. Bruno wzrokiem szuka drogi ucieczki:

Bruno looks toward the river, the end of transporter leans and sinks below
the water level of the river... Bruno descends the end of the transporter in
backwards walk, crouched, holding the bars of the frame of the conveyor
belt with his hands... Steve imitates Bruno... Bruno enters the water...
keeping one hand hooked on the frame of the transporter... Steve also
starts to get into the water...'%

Po chwili Steve chce wyjs¢, bo jest zbyt zimno, ale Bruno mu nie pozwala, trzyma go w
wodzie. Zostajg w wodzie tak dtugo, az mezczyzni, ktorzy ich szukajg, odchodza:

BRUNO
They're leaving...

Suddenly, Steve's hands let go of the bar of the frame, he panics, thinking
he is drowning, grabs at Bruno, at his jacket, at his hair...

142
143
144
145

Ibidem, s. 259.

Ibidem, s. 259.

Ibidem, s. 259.
Ibidem, s. 260.
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STEVE
Mommy! Mommy!

Bruno, keeping one hand hooked on the frame, does what he can to hold Steve out of
the water... 1%

Powolutku Brunowi udaje sie wyciggna¢ Steve’a z wody:
Steve is on his knees on the conveyor belt, trembling... dripping. Bruno tries
to get out of the water, but Steve must move forward for him to be able to
climb onto the conveyor belt.*#

Ale Steve sie nie rusza:

as if he's paralyzed, he cries... Bruno bends down, is close to him...

BRUNO
What's the matter?
STEVE
(through his tears)
I can't move...

Bruno gently takes one of Steve's hands...

BRUNO
... Give me your hand... don't be afraid... let go... the other
hand...*#

Bruno przechodzi obok Steve’a i bierze go na plecy. Widocznie Steve dostat szoku
termicznego i jego ciato odméwito postuszenstwa. Scena w filmie rézni sie od zapisu
scenariuszowego tym, ze w wers;ji filmowej Steve zaczyna tong¢ i panikujac, ciggnie za sobg na dno
Bruna, ktory prébuje go uratowaé. Dramaturgiczne konsekwencje tej zmiany polegajg na tym, ze
stawka bardzo rosnie (utopig sie, czy nie?). Jednocze$nie wyzwanie, ktére pojawia sie przed
Brunem, staje sie jeszcze wieksze, co oznacza, ze jego determinacja i wysitek, ktéry musi wykonaé,
tez musza by¢ o wiele wieksze. W pewnej chwili obaj znikajg pod wodg i myslimy, ze juz po nich.
Niemniej Brunowi, jakim$ nadludzkim wysitkiem udaje sie wyciggna¢ z wody Steve’a. W sensie
dramaturgicznym w scenie siedemdziesiagtej 6smej ma miejsce perypetia. Zgodnie z definicja, ktéra
nakreslit Arystoteles w ,Poetyce”: , Perypetia jest to odwrdcenie biegu zdarzer wedtug podanych
wyzej zasad, w kierunku przeciwnym intencjom dziatania postaci, i - jak powiedzielismy - zgodnie
z prawdopodobieristwem lub koniecznosciq. Na przyktad w Krolu Edypie przybywa poset, ktory
chce pocieszyc Edypa i uwolnic go od leku przed zwiqzkiem z matkq, lecz skoro w tym celu wyjawia
jego wtasciwe pochodzenie, sprawia, ze skutek jest przeciwny.” ¥. W omawianej tu scenie Bruno,
chcac uratowac siebie i Steve’a przed osobami, ktére ich $cigaja, razem ze Steve’em wchodzg do
lodowatej rzeki, zeby tam sie ukry¢. W lodowatej wodzie Steve dostaje skurczéow i zaczyna sie
topié. Bruno rzuca sie z pomoca i w pewnym momencie obaj zaczynajg tongé. Podsumowujac,

146 |bidem, s. 261.
147 Ibidem, s. 262.
148 Ibidem, s. 262.
149 Arystoteles, Poetyka, przetozyt Henryk Podbielski, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2010, s.143.
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Bruno, chcac uratowaé siebie i Steve’a, doprowadzit prawie do $mierci ich obu - sprawy potoczyty
sie wiec ,w kierunku przeciwnym intencjom dziatania postaci”®*°. Cze$¢ sceny, od momentu
wejscia do wody do wyjscia na konstrukcje metalowa, kiedy Bruno bierze Steve'a na plecy, zostata
zrealizowana w jednym ujeciu. Juz wcze$niej wspominatem, ze jedng z cech charakterystycznych
rezyserskiej metody autoréw jest uzycie realnego czasu w ramach jednego ujecia, jako sposobu na
zbudowanie utozsamiania sie widza z bohaterami. Dzieki temu, ze towarzyszymy bohaterom w
lodowatej wodzie w jednym nieprzerwanym ujeciu, ktére trwa dwie minuty i dwadziescia cztery
sekundy ([od 01:14:04 do 01:16:28]*'), w miare jak to ujecie sie rozwija, zaczynamy razem z
bohaterami odczuwaé lodowatos¢ wody, niemal czujemy skurcze miesni i ten moment, gdy ciato
zaczyna odmawiaé postuszehstwa. Zaczynamy niemalze odczuwad, jak toniemy i jak tafla zimnej
wody zamyka sie nad naszymi gtowami. Zaczynamy czué, jak tamie sie nasz oddech, podczas gdy
woda naptywa nam do gardet. Wszystko to robi piorunujgce emocjonalne wrazenie na widzach.
Zaczynamy czué sie fizycznie wykonczeni i psychicznie zdruzgotani. Jednoczeénie tym bardziej
ro$nie nasz podziw dla Bruna, ktéry ryzykujgc wtasnym zyciem, czyni wszystko, co w jego mocy,
zeby uratowac zycie matego Steve'a. Po tym ujeciu nasze nastawienie wobec Bruna zostaje
gruntownie zmienione - juz jesteSmy emocjonalnie catym sercem catkowicie z nim, nie czujemy
rezerwy, nie mamy zadnych watpliwosci co do jego osoby. Skoro tak jest, dlaczego film nie konczy
sie t3 sceng? OdpowiedZ na to pytanie znajdziemy pdzZniej. Scena wpisuje sie w kino akcji z
elementami kina psychologicznego oraz z elementami kryminatu.

W scenie SIEDEMDZIESIATEJ DZIEWIATEJ widzimy Bruna, ktory niesie na plecach ptaczacego
Steve’a:

he walks as fast as he can... approaches a corrugated iron shed...'>?
Nacisk w scenie zostat potozony na ogrom fizycznego wysitku, ktéry Bruno musi wykonad,

zeby poméc Steve'owi. Jest to cigg dalszy ofiarnosci Bruna, ktérej byliSmy sSwiadkami w
poprzedniej scenie. Ta scena tez wpisuje sie w kino akcji z elementami kina psychologicznego.

W scenie OSIEMDZIESIATEJ Bruno, z pfaczagcym Steve’em na plecach, wbiega do
opuszczonej szopy. Bruno ktadzie Steve’a na ziemi i zdejmuje mu buty:

BRUNO
... You have to warm up the blood...

Bruno has taken off Steve's soaking socks, rubs his foot energetically...

BRUNO
Can't stay here, if they tipped off the cops... You feel anything?

STEVE
A little, yes...

Bruno rubs the other foot...

150 Ibidem, s. 143.
151 Film ,Dziecko” (,L'enfant”), scenariusz i rezyseria Luc i Jean-Pierre Dardenne, rok produkcji 2005, zrodto: htps://www.youtube.com/watch?v=nBBQeQZHb50
152 Luc Dardenne, On the back of our images. Volume one: 1991-2005, translated by Sammi Skolmoski, featherproof books, Chicago, Illinois, 2019, s. 262.
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BRUNO
Warming up?...

STEVE
A little... here, my legs...

Bruno lifts up Steve's pant legs, rubs his calves energetically...*>*

Przez dtuzsza chwile Bruno masuje stopy i nogi Steve’a, prébujac w ten sposéb rozmasowac
mu skurcze i przywrdcié krazenie krwi. W pewnym momencie Bruno moéwi Steve’owi, zeby sam
kontynuowat masaz miesni i dodaje:

BRUNO
I'll quickly go get the money and scooter...

Bruno gets up and goes toward the opening of the shed...

STEVE
Wait!

Bruno turns around...

STEVE
(trying to get up but can't)
I'll go with you! You're going to take off with the money!...

BRUNO
Are you dumb or what?... I'll be back...***

Bruno wybiega z szopy. W scenie jesteSmy Swiadkami dalszego ciggu ofiarnosci Bruna,
ktory z petnym zaangazowaniem stara sie poméc Steve’owi. Kluczowy w tej scenie jest moment, w
ktorym Bruno chce p6jsé po skuter i pieniadze, a Steve go zatrzymuje, gdyz mysli, ze ten go zostawi
i ucieknie z pieniedzmi. W tym momencie rozumiemy, ze Steve zwraca sie ze swoimi
podejrzeniami do starego Bruna (Bruna, ktéry ktamie, oszukuje i Sciemnia), podczas gdy my wiemy,
ze zaczat sie przed naszymi oczami pojawia¢ nowy Bruno - Bruno, ktéry jest ofiarny, solidarny i
empatyczny. Bruno, ktoéry co prawda jeszcze nie przeszedt catkowicie na jasng strone, ale ktéry z
pewnoscig jest w trakcie tego przejécia. Dlaczego ten proces przechodzenia jeszcze sie nie dokonat
w petni, dowiemy sie poézniej. Ale nie mamy juz zadnych watpliwosci, ze éw proces juz sie
rozpoczat. Scena wpisuje sie w gatunek kina psychologicznego z elementami kryminatu.

W scenie OSIEMDZIESIATE) PIERWSZEJ Bruno biegnie do miejsca, w ktérym schowat
pienigdze. Znajduje je i wktada do swojej kurtki, po czym biegnie tam, gdzie zostawili skuter. Bruno
usituje wyplata¢ kota skutera z drutéw metalowych. Po dtuzej chwili sitowania sie z drutami, udaje
mu sie to zrobi¢. Gdy bierze skuter, zeby wréci¢ do Steve’a, zauwaza, ze do szopy, w ktérej zostat
Steve, biegna dwaj policjanci. Bruno chowa sie i z ukrycia obserwuje, jak policjanci wyprowadzaja

153 Ibidem, s. 263.
154 |bidem, s. 263/264.
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Steve'a z szopy i zabierajg go ze soba. Po chwili wahania, Bruno zabiera skuter i odchodzi w
odwrotnym kierunku. Warto tu zauwazyé¢, ze Bruno na widok policjantéw nie dokonat
natychmiastowej ucieczki, chociaz moégtby to zrobi¢. Zamiast ucieka¢, Bruno z ukrycia obserwuje
cafa sytuacje i dopiero po tym, jak policjanci zabrali Steve’a, odwraca sie i powoli odchodzi. O
funkcji dramaturgicznej tego momentu, opowiem pdézniej. Omawiajac scene siedemdziesiatg 6sma
pisatem, ze film nie moze konczy¢ sie tg sceng (sceng siedemdziesigta 6smg), mimo tego, ze juz
wtedy nasze nastawienie wobec Bruna zaczeto ulega¢ gruntownej zmianie. Juz wtedy bylismy
emocjonalnie catym sercem catkowicie z nim i nie czuliSmy juz wobec niego zadnej rezerwy czy
watpliwosci. Teraz, po scenie osiemdziesigtej pierwszej rozumiemy, dlaczego film nie mogt sie
skonczy¢ sceng siedemdziesigta 6sma. Chodzi o to, ze w scenie siedemdziesigtej 6smej, owszem,
cztowieczenstwo Bruna wygrato, ale tylko na poziomie instynktu. W sytuacji ratowania Steve’a z
wody i ocalenie go od utopienia sie, Bruno zostat sprowadzony do czystej fizjologii i w tej sytuacji
cztowieczenstwo w nim wygrato. Ale jeszcze nie wygrato na poziomie jego $wiadomosci, jeszcze
nie stato sie wynikiem jego $wiadomej decyzji i Swiadomego wyboru. W scenie osiemdziesigtej
pierwszej dostajemy odpowiedZ na pytanie, dlaczego film nie mogt skonczyé sie sceng
siedemdziesiatg 6sma. W scenie osiemdziesigtej pierwszej widzieliSmy, ze gdy Bruno juz nie jest
sprowadzony do poziomu czystej fizjologii i instynktow, a jego $wiadomo$é zaczyna wiesS¢ prym,
nastepuje regresja do starego Bruna. Dlatego film musi trwaé dalej. Chcemy zobaczy¢, czy
przemiana Bruna dokona sie na poziomie jego Swiadomosci. Czy tak sie stanie, dowiemy sie w
dalszej czesci filmu. Scena wpisuje sie w gatunek kina psychologicznego z elementami kryminatu.

W scenie OSIEMDZIESIATE) DRUGIEJ widzimy Bruna jak, pchajac skuter, idzie poboczem
ruchliwej drogi na przemystowych obrzezach miasta. W nastepnym ujeciu widzimy go juz w
miescie, gdy nadal pchajac skuter podchodzi do budynku, w ktérym znajduje sie mieszkanie Soni.
Bruno zostawia skuter przed wejSciem i wchodzi na klatke schodows. Jaka jest funkcja
dramaturgiczna tej sceny, oprécz tego, ze otrzymujemy informacje, ze Bruno przemieszcza sie po
mieScie oraz ze wchodzi do budynku, w ktérym mieszka Sonia? Znaczacym elementem
dramaturgicznym w tej scenie jest fakt, ze Bruno pcha skuter, majac przez caty czas na sobie swojg
czerwong kurtke. Dlaczego Bruno nie porzucit skutera? Dlaczego nie zdjat czerwonej kurtki?
Przeciez to skuter i czerwona kurtka, sa najbardziej oczywistymi znakami rozpoznawczymi dla
policji. Czy Bruno pod naporem wydarzen po prostu utracit swdj samozachowawczy zmyst
ztodziejaszka? A moze, trzymajac przy sobie skuter i czerwong kurtke, prowokuje los ryzykujac
areszt po to, zeby nie musiat samemu oddac¢ sie w rece policji? Nie znamy odpowiedzi na te
pytania, ale dostajemy wyrazny sygnat, ze co$ istotnego dzieje sie wewnatrz Bruna. Scena wpisuje
sie w gatunek kina psychologicznego z elementami kryminatu.

W scenie OSIEMDZIESIATE) TRZECIE)
Bruno climbing the last steps of the staircase, walks up to the door of
Sonia's apartment... rests a moment in front of the door... knocks... No one

answers...

BRUNO
... Sonia?...
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He is in front of the door, no one responds...'>

Pojawia sie pytanie, dlaczego Bruno idzie do Soni? Czy chce u niej szukaé schronienia? A
moze chce sie z nig pozegnac¢? Nie znamy odpowiedzi na te pytania, ale tak, jak w poprzedniej
scenie, ponownie dostajemy wyrazny sygnat, ze co$ istotnego dzieje sie wewnatrz Bruna. W tym
momencie warto zauwazy¢, ze na przestrzeni tej sceny ma miejsce domkniecie rozpoznania, tak
jak je Arystoteles zdefiniowat w ,Poetyce”: ,Rozpoznanie zas, jak sama nazwa wskazuje, jest to
zwrot od nieswiadomosci ku poznaniu, ku przyjazni lub wrogosci miedzy osobami naznaczonymi
losem szczescia lub nieszczescia. Najpiekniejsze jest takie rozpoznanie, ktdre tqczy sie z perypetigq,
jak np. w Edypie”."*>** W przypadku filmu ,Dziecko” rozpoznanie wynika bezposrednio z perypetii
(o czym wspomnieliémy omawiajac scene siedemdziesigtg 6smga) i zostato roztozone na przestrzeni
kilku scen: zaczyna sie w scenie osiemdziesiatej pierwszej, kiedy Bruno nie ucieka natychmiast na
widok policjantéw, rozwija sie w scenie osiemdziesigtej drugiej i domyka w scenie osiemdziesiatej
trzeciej, kiedy Bruno stoi przed drzwiami mieszkania Soni. W przypadku postaci Bruna ten ,zwrot
od nieswiadomosci ku poznaniu”*’” polega dostownie na przejsciu Bruna od bezrefleksyjnosci do
(auto)refleksyjnosci. Jest to proces psychologiczny, ktory wymaga czasu i dlatego jest niezbedne,
zeby Bruno przeszedt na piechote te catg droge od miejsca nad rzeka do mieszkania Soni. Scena
wpisuje sie w gatunek kina psychologicznego z elementami kryminatu.

W scenie OSIEMDZIESIATE) CZWARTEJ:
Bruno, pushing the scooter, crosses a bridge that straddles the river...*>

Zapis scenariuszowy sceny mowi tylko tyle. W filmie natomiast widzimy najpierw ujecie
Bruna, ktoéry, pchajac skuter, idzie miedzy jakim$ straganami, gzie jest mnéstwo ludzi. A dopiero po
tym nastepuje ujecie, w ktérym Bruno, pchajac skuter, przechodzi przez most. Dzieki ujeciu ze
straganami jeszcze raz zostaje podkreslone to, ze Bruno nie ukrywa sie i ze w otwarty sposéb
naraza sie na ryzyko aresztu. W ujeciu przejscia przez most dostajemy sygnat, ze na poziomie
symbolicznym Bruno przechodzi przez pewng granice. Scena wpisuje sie w gatunek kina
psychologicznego z elementami kryminatu.

W scenie OSIEMDZIESIATE) PIATEJ Bruno opiera skuter o $ciane jakiego$ budynku, do
ktorego potem wchodzi. Jest to budynek komisariatu:

Bruno pushes a door, enters a waiting room with service window... There is
no one in the room or behind the window... He sits on a bench, waits...**’

Bruno dtugo tam siedzi, az przychodzi Policjant. Bruno chce sie dowiedzie¢, czy tutaj zostat
doprowadzony Steve. Policjant sprawdza papiery i potwierdza. Bruno powiadamia Policjanta, ze
chciatby co$ waznego powiedzie¢ Steve’owi:

POLICEMAN
Tell it to me, I'll tell the detective.

155 Ibidem, s. 265.

156 Arystoteles, Poetyka, przetozyt Henryk Podbielski, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2010, s. 143.

157 Ibidem, s. 143.

158 Luc Dardenne, On the back of our images. Volume one: 1991-2005, translated by Sammi Skolmoski, featherproof books, Chicago, Illinois, 2019, s. 265.
159 Ibidem, s. 265.
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BRUNO
I have to tell him myself...1°

Policjant dzwoni do przetozonego z prosba o zgode. Uzyskawszy zgode, Policjant informuje
Bruna:

POLICEMAN

You can talk to him in front of the detective.
BRUNO

OK...11

Fot. 26

A zatem Bruno przyszedt na komisariat, zeby oddac¢ sie w rece policji. Znaczacym
elementem dramaturgicznym w tej scenie jest to, ze autorzy na poczatku kazg Brunowi usigsc i
czekaé az jaki$ policjant sie pojawi. Jaka jest funkcja dramaturgiczna tej decyzji autoréow? Juz
wczesniej omawiajac poszczegblne sceny w filmie, kilkakrotnie wspominatem, ze autorzy celowo
dajg Brunowi czas, zeby przemyslat swoje decyzje i ewentualnie wycofat sie z nich. Np. w sekwencji
sprzedazy dziecka, w kilku scenach obserwujemy Bruna jak jedzie autobusem. W tych scenach ,nic
sie nie dzieje”, a ich funkcja dramaturgiczna polega wtasnie na tym, by Bruno miat czas na
autorefleksje. W scenie na komisariacie autorzy stosujg ten sam chwyt dramaturgiczny: kaza
Brunowi usigs¢ i czekaé, dajagc mu w ten sposob czas, zeby na spokojnie zastanowit sie, czy zdaje
sobie sprawe z konsekwencji swojej decyzji i czy naprawde chce oddac sie w rece policji. Okazuje
sie, ze Bruno pozostaje przy swojej decyzji. W ten sposob autorzy budujg koncowa przemiane
Bruna, ktéra polega na tym, ze cztowieczenstwo w nim bierze gére na poziomie jego $wiadomosci,
a nie tylko na poziomie instynktu, jak miato to miejsce w scenie siedemdziesiatej 6smej. Scena

160 Ibidem, s. 266.
161 Ibidem, s. 266.
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wpisuje sie w gatunek kina psychologicznego z elementami kryminatu.

W scenie OSIEMDZIESIATEJ) SZOSTEJ jesteémy z Brunem i Policjantem w windzie. Po kilku
chwilach winda:

stops, the door opens, the policeman exits, followed by Bruno, they walk
down the hallway...*?

Ta scena, w ktoérej tez ,nie dzieje sie nic” petni doktadnie te samg funkcje dramaturgiczna, o
ktorej wspomnielismy przed chwilg: autorzy ponownie dajg Brunowi czas, zeby sie zastanowit nad
swoja decyzja i nad konsekwencjami, ktére z niej wynikaja, a wiec czy naprawde chce oddac sie w
rece policji. Okazuje sie, ze Bruno pozostaje przy swojej decyzji. W ten sposoéb koncowa przemiana
Bruna zostaje jeszcze raz potwierdzona. Scena wpisuje sie w gatunek kina psychologicznego z
elementami kryminatu.

W scenie OSIEMDZIESIATEJ SIODMEJ Policjant wprowadza Bruna do biura Detektywa, po
czym wychodzi:

Behind a table, and detective and, facing her, Steve, seated, dressed in dry
clothes a bit too big for him...

DETECTIVE
(to Bruno)
You can talk to him...
A beat.
BRUNO
(to Steve)
... | brought back the scooter... it's here in front, in the
station's parking lot...
A beat.

Bruno takes two plastic bags with banknotes and coins from his jacket, puts
them on the table...

DETECTIVE
(off-camera)
Are you the ringleader?

BRUNO
Yes...163

Wersja sceny w filmie rézni sie jednym szczegdtem od jej scenariuszowego zapisu. Bruno

162 Ibidem, s. 266.
163 Ibidem, s. 266/267.
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po tym, jak ktadzie pienigdze na stole, w filmie mowi:

BRUNO
I did it. %

Tym samym catg odpowiedzialno$¢ za kradziez bierze na siebie, odcigzajagc w ten sposéb
Steve’a. Teraz juz nie mozemy mie¢ naprawde zadnych watpliwosci: kohcowa przemiana Bruna
dokonata sie. Dlaczego w takim razie film nie konczy sie w tym momencie? Przeciez nie pozostato
nic wiecej, co Bruno mégtby zrobié. Widzieliémy, ze uprzednio poszedt do Soni, zeby sie pozegnac
(bo teraz juz nie mamy zadnych watpliwosci co do tego, w jakim celu poszedt do niej w scenie
osiemdziesiatej trzeciej). Ale nie zastat jej w domu albo, co bardziej prawdopodobne - nie chciata
mu otworzyé. WidzieliSmy tez, ze oddat sie w rece policji, zwrécit Steve’owi skuter, oddat
ukradzione pienigdze i catg wine za kradziez wziagt na siebie. Co jeszcze Bruno mogtby zrobi¢? Nic.
Mimo to film trwa dalej i za chwile dowiemy sie, dlaczego. Scena wpisuje sie w gatunek kina
psychologicznego z elementami kryminatu.

W scenie OSIEMDZIESIATEJ OSMEJ towarzyszymy Brunowi, ktérego Straznik prowadzi przez
korytarz do sali widzen. Bruno wchodzi do srodka:

Bruno crosses the visiting room where other prisoners are seated at tables
with their visitors... he slows down as he approaches the table where Sonia
is sitting... sits on a bench... Sonia is on the other side of the table facing
him... A long silence...

SONIA
... You want a coffee?...

Bruno makes a sign with his head to say yes, without looking Sonia in the
eyes... 1%

Sonia wstaje i podchodzi do automatu z kawa. Wrzuca monete do $rodka, najpierw jedna,
potem drugg i po chwili dostaje dwa kubki z kawa:

She walks toward the table with the two cups of coffee... puts them on the
table... sits... Bruno makes a sign with head to say thank you... Sonia drinks
a mouthful of coffee... A beat. Bruno takes his cup in his hand.

BRUNO
And... Jimmy?

SONIA
... He's doing well...

Bruno goes to drink... he cries... he puts his cup down, their hands wrapped
around their cups are close to each other... Bruno melts into tears, takes

164 Film ,Dziecko” (,L'enfant”), scenariusz i rezyseria Luc i Jean-Pierre Dardenne, rok produkcji 2005, zrodto: htps://www.youtube.com/watch?v=nBBQeQZHb50
165 Luc Dardenne, On the back of our images. Volume one: 1991-2005, translated by Sammi Skolmoski, featherproof books, Chicago, Illinois, 2019, s. 267.
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Sonia's hand as she takes his... Bruno lifts his gaze toward Sonia, who looks
back at him, also in tears... They both cry... Tears, tears, and more tears, of
life... Fade to black.1%

Fot. 27

Dopiero w tym momencie film sie konczy. | teraz rozumiemy, dlaczego film nie mogt
skonczyé sie wczesniej, dlaczego np. nie mogt skonczyé sie poprzednig sceng oraz dlaczego scena
osiemdziesigta 6sma byta konieczna. Dochodzi w niej do wybaczenia, z ktérego nastepnie wynika
katharsis, ktére byto potrzebne nie tylko Brunowi i Soni, ale takze widzom.

166 Ibidem, s. 267/268.
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STYL | POETYKA AUTORSKA BRACI DARDENNE

Czesto mozna ustysze¢ o filmach braci Dardenne, Ze sg zrobione w stylu
paradokumentalnym. By¢ moze taka opinia wynika z faktu, ze obraz w ich filmach jest chropowaty
z wyrazng fakturg, ze Swiatto sprawia wrazenie zastanego oraz ze operujg kamerg z reki. Jednak nic
bardziej mylnego. Co prawda obraz jest chropowaty i posiada wyrazng fakture, ale ta
chropowato$¢ i faktura przekraczajg ramy realizmu dokumentu lub paradokumentu i poprzez
swoj3a skrajno$¢ ocieraja sie o hiperrealizm, czyli stylizacje. Z kolei $wiatto tylko sprawia wrazenie
zastanego i przypadkowego, ale gdy zagtebimy sie w analize poszczegdlnych uje¢, dojdziemy do
whniosku, ze ptaszczyzny $wiatto/cien sg bardzo precyzyjnie stylizowane i petnig bardzo precyzyjnie
przemyslang i konkretng funkcje dramaturgiczna. Najlepszym przyktadem na to sg te sceny z filmu
,Dziecko”, ktére wprost wpisujg sie w gatunek thrillera. Sg to sceny: ,Czternasta B”, kiedy Bruno
idzie na spotkanie z Paserkg oraz sceny trzydziesta piata, trzydziesta szosta i trzydziesta siodma, w
ktorych Bruno dokonuje aktu sprzedazy dziecka, a potem scena czterdziesta siodma, w ktorej cofa
te transakcje. We wszystkich tych wymienionych scenach precyzja i wynikajgca z niej stylizacja
Swiattocienia zostata zamaskowana poprzez uzycie kontekstu danej lokacji oraz waloréw $wiatta,
charakterystycznych dla okreslonej pory dnia albo nocy. Co do kamery z reki, ktéra tez na pierwszy
rzut oka sprawia wrazenie, ze ,na goraco tapie” filmowang sytuacje, tak jak sie zazwyczaj (nieraz
btednie) uwaza o pracy kamery dokumentalnej lub paradokumentalnej - po analizie takze okazuje
sie, ze inscenizacja jest wyjatkowo precyzyjna i nie pozwala na przypadkowos$é. Dotyczy to
zaréwno ruchéw aktoréw, jak i ruchow kamery, nie tylko na poziomie kadrowania, ale takze na
poziomie rytmoéw i akcentédw inscenizacyjno-narracyjnych z nich wynikajgcych. Prawie wszystkie
sceny w filmie ,Dziecko”, poza paroma wyjgtkami, zostaty zrealizowane w jednym ujeciu, a takie
podejscie nie tylko nie pozwala na mozliwo$¢ manipulacji czasem i rytmem w montazu, ale
rowniez stuzy nadawaniu realnemu czasowi, w ramach poszczegdlnych ujeé¢, funkcji
dramaturgicznej budowania utozsamiania sie (nierzadko mimowolnego i podswiadomego) widza z
bohaterem. Jak juz wspominatem parokrotnie w niniejszej pracy, widz przechodzi przez dane
sytuacje (sceny) dostownie w takim samym realnym czasie, co bohater, w zwigzku z czym chcac nie
chcac ,wchodzi w buty” bohatera. Btedne wrazenie, ze mamy do czynienia z paradokumentalnym
stylem wizualnym, w duzym stopniu wynika tez z wyboru obiektywoéw, gdyz mamy przez wiekszos¢
czasu do czynienia z obiektywem o standardowej ogniskowej z nieduzymi odchyleniami w kierunku
dtugiej lub szerokiej ogniskowej, przy czym tylko kilka razy w filmie zostaty uzyte dtugie obiektywy,
a szerokie nie byly uzyte ani razu. Kamera z reki w potaczeniu z w/w obiektywami potegujg btedne
wrazenie zywiotowosci. Podsumowujgc, mozna stwierdzié, ze autorzy tak na poziomie $wiatta, jak i
na poziomie pracy kamery, stosujg co$, co mozemy nazwaé zamaskowang stylizacja. Jaka jest
funkcja dramaturgiczna tej zamaskowanej stylizacji? Z jednej strony pozwala ona na budowanie
intensywnego przeptywu emocji - nie tylko miedzy postaciami, ale tez pomiedzy filmem a widzem.
Ten intensywny przeptyw emocji jest pochodng wiasnie tej pozornej przypadkowosci i
zywiotowosci, ktére sprawiajg wrazenie, ze to co ogladamy, dzieje sie tu i teraz. Z drugiej strony ta
zamaskowana stylizacja umozliwia wydobycie prawdziwosci, ztozonosci i gtebi z bohateréw, ktorzy
nie sg postaciami psychologicznymi w klasycznym rozumieniu tego okreslenia, a archetypami.
Bruno jest pewnego rodzaju synem marnotrawnym, ktéry na koncu doczekuje sie wybaczenia (od
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Soni i od widzow). Sonia jest pewnego rodzaju Swieta, ktéra dzieki swojej wyjatkowej zdolnosci do
empatii, jest w stanie przekroczy¢ granice czesto nieosiagalng dla zwyktych ludzi i w gescie
wybaczenia nie tylko nadac sens swojemu istnieniu i istnieniu Bruna, ale da¢ tez nadzieje widzom,
ze ratunek jest mozliwy. Wtasnie z tego powodu w filmie jest niezbedna scena w sali widzen w
wiezieniu, ktérg konczy sie film. Skojarzenia ze Soniag Marmietadowg i Raskolnikowem narzucaja
sie tu same przez sie. Bruno i Sonia sg Raskolnikowem i Sonig Marmietadowa na miare naszych
czaséw. Podczas gdy Raskolnikow byt studentem, ktéry przesigkniety wielkg ideologig swoich
czaséw doszedt do wniosku, ze istniejg ludzie lepsi i gorsi, jedni s gling a drudzy te gline ksztattuja,
nasz Bruno, ktory jest drobnym ztodziejaszkiem, raczej nie przeczytat zadnej ksigzki w swoim zyciu
i jest produktem swoich czaséw: czasoéw konsumpcjonizmu, w ktérych brak jakichkolwiek wartosci.

Cata filozofia zyciowa Bruna sprowadza sie do zdania, ktére kieruje do Soni w scenie
dwudziestej széstej: ,|1 don't want to work, jobs are for assholes.”*’. Raskolnikow i Sonia
Marmietadowa zostaty zbudowani za pomoca klasycznych narzedzi psychologicznych, gdzie bardzo
wazng funkcje dramaturgiczng odgrywaja dialog i monolog wewnetrzny. Przy budowaniu postaci
Bruna i Soni psychologia jako narzedzie dramaturgiczne zostata zbudowana przy pomocy
zachowania postaci (behawior), podczas gdy dialog zostat sprowadzony do krétkich zdan
codziennej uzytecznosci, a monolog wewnetrzny w ogole nie istnieje. Akcent jest potozony na
zachowania (behawior), ktére w przypadku Bruno sprowadzajg sie do dziatania bez udziatu
myslenia. W czym zatem tkwi dramaturgiczna sita, atrakcyjnosc¢ i gtebia Bruna i Soni jako postaci?
Wiasnie w tym, o czym wspomniatem: bohaterowie noszg w sobie wyrazne znamiona archetypéw.
Potrzeba transcendencji (a archetypy prezentujg sobg pewne wartosci transcendentne) u
wspodtczesnego widza nie zanikneta. Niemniej zmienit sie sposéb odbioru dzieta filmowego, a
wrazliwos$¢ widza stata sie bardziej wymagajaca, zeby nie powiedzie¢ podejrzliwa. Juz od dawna
pozbawiony naiwnosci, ktéra byta organicznym ttem w odbiorze pierwotnych rozwigzan
formalnych prezentujacych archetypy, wspoétczesny widz domaga sie swojego rodzaju filtru przy
obcowaniu z nimi. Do braku naiwnosci dochodzi tez lek przed czystymi, nieskrywanymi,
pierwotnymi emocjami, ktérych nosnikiem sg archetypy. W filmie ,Dziecko” braci Dardenne
funkcje filtra petni wtasnie owa zamaskowana stylizacja, o ktérej napisatem powyze;j.

167 Ibidem, s. 226.
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PODSUMOWANIE

Film ,Dziecko” nie jest jedynym filmem braci Dardenne, w ktérym w ramach jednej historii
autorzy tacza rézne gatunki filmowe. Takie podejscie dramaturgiczno-rezyserskie zastosowali tez w
innych swoich filmach: ,Syn” (,Le Fils”, 2002), ,Milczenie Lorny” (,Le Silence de Lorna”, 2008),
,Nieznajoma dziewczyna” (,Le Fille inconnue”, 2016), ,Mtody Ahmed” (,Le Jeune Ahmed”, 2019).
Zreszty, taczenie réznych gatunkéw w ramach jednej historii nie jest wymystem naszych czaséw.
Jednym z najbardziej znanych przyktadéw z literatury swiatowej jest ,Hamlet”, ktoéry zaczyna sie
zawigzaniem intrygi (w terminologii filmowej nazwalibysmy to elementem thrillera), ktora zostaje
wzbogacona poprzez wprowadzenie ducha ojca (elementu nadprzyrodzonego, co bySmy w
terminologii filmowe] przypisali gatunku horroru), a nastepnie, w miare jak historia sie rozwija,
taczy w sobie dramat psychologiczny, kryminat ($ledztwo), historie mitosng oraz sztuke ptaszcza i
szpady (co w terminologii filmowej nazwaliby$my kinem akcji).

Fot. 29

Najwiekszym wyzwaniem dramaturgiczno-rezyserskim przy konstruowaniu historii, ktéra
taczy w sobie rézne gatunki filmowe, jest zbudowanie i utrzymanie wewnetrznej spéjnosci dzieta.
Pod tym wzgledem wszystkie w/w filmy braci Dardenne, witacznie z omawianym tutaj filmem
,Dziecko”, cechujg dwie charakterystyki scenariuszowe: wyrazisty bohater oraz jedna wyrazista
sprawa, wokot ktérej historia sie toczy; nie ma miejsca na dygresje i watki poboczne, a wszystkie
postacie drugoplanowe sg absolutnie podporzadkowane bohaterowi i jego sprawie. Takie samo
podejscie zostato zastosowane tez w ,Hamlecie”, przy czym oczywiscie musimy pamietaé, ze to nie
film, a sztuka teatralna. Co do podejscia rezyserskiego, kluczowym sg ograniczenia co do
réoznorodnosci stylu wizualnego. Im bardziej kamera i Swiattlo sg ograniczone - zaréwno pod
wzgledem $srodkow wyrazu, jak i uzytych narzedzi - tym lepiej.
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Fot. 9. Zzrodto:
https://www.reddit.com/r/CinemaRetrospective/comments/1670s90/lenfant_2005_dir_luc_dardenne_jeanpierre_dardenne/
[dostep 22.3.2024]

Fot.
Fot.
Fot.
Fot.
Fot.
Fot.
Fot.
Fot.
Fot.
Fot.

10.

11

12.
13.
14.
15.
16.
17.
18.
19.

zrodto: https://www.unifrance.org/film/25962/I-enfant [dostep 22.3.2024]

. Zrodto: http://www.phippsfilm.com/2015/02/lenfant-child-jean-pierre-and-luc.html [dostep 22.3.2024]
Zrédto: http://www.dvdbeaver.com/film/DVDReviews21/enfant_dvd_review.htm [dostep 22.3.2024]
Zrédto: https://www.movies.ch/de/film/enfant/media_scen_3.html [dostep 22.3.2024]

zrodto: https://www.movies.ch/de/film/enfant/media_scen_4.html [dostep 22.3.2024]

zrodto: http://www.dvdbeaver.com/film/DVDReviews21/enfant_dvd_review.htm [dostep 22.3.2024]
zrodto: https://lesfilmsdufleuve.be/en/movies/lenfant/#&gid=1&pid=5 [dostep 22.3.2024]

Zrédto: http://www.dvdbeaver.com/film/DVDReviews21/enfant_dvd_review.htm [dostep 22.3.2024]
Zrodto: http://www.phippsfilm.com/2015/02/lenfant-child-jean-pierre-and-luc.html [dostep 22.3.2024]
Zrodto:

https://www.reddit.com/r/CinemaRetrospective/comments/1670s90/lenfant_2005_dir_luc_dardenne_jeanpierre_dardenne/
[dostep 22.3.2024]

Fot.
Fot.
Fot.
Fot.
Fot.
Fot.
Fot.

20.
21.
22.
23.
24,
25.
26.

zrédto: https://www.movies.ch/de/film/enfant/media_scen_5.html [dostep 22.3.2024]

Zrodto: https://lesfilmsdufleuve.be/en/movies/lenfant/#&gid=1&pid=2 [dostep 22.3.2024]

Zrédto: http://www.dvdbeaver.com/film/DVDReviews21/enfant_dvd_review.htm [dostep 22.3.2024]
Zrodto: http://www.phippsfilm.com/2015/02/lenfant-child-jean-pierre-and-luc.html [dostep 22.3.2024]
zrodto: http://www.dvdbeaver.com/film/DVDReviews21/enfant_dvd_review.htm [dostep 22.3.2024]
Zrodto: https://lesfilmsdufleuve.be/en/movies/lenfant/#&gid=1&pid=3 [dostep 22.3.2024]

zrédto: http://www.dvdbeaver.com/film/DVDReviews21/enfant_dvd_review.htm [dostep 22.3.2024]

Fot.27. zrédto: https://www.facebook.com/cinemaofsensations/photos/a.2102471123299121/2702022920010602/?_rdr [dostep
22.3.2024]

Fot. 28. zrodto: https://www.unifrance.org/film/25962/I-enfant [dostep 22.3.2024]

Fot. 29. Zrodto: https://exclaim.ca/film/article/lenfant-jean-pierre_luc_dardenne-2 [dostep 22.3.2024]
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https://www.sonyclassics.com/thechild/externalLoads/presskit.pdf
https://www.reddit.com/r/CinemaRetrospective/comments/1670s9o/lenfant_2005_dir_luc_dardenne_jeanpierre_dardenne/
https://www.reddit.com/r/CinemaRetrospective/comments/1670s9o/lenfant_2005_dir_luc_dardenne_jeanpierre_dardenne/
https://it.wikipedia.org/wiki/L'Enfant_-_Una_storia_d'amore
https://www.youtube.com/watch?v=nBBQeQZHb50

