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WSTEP

Obszar

Film animowany ma do$¢ szczegélng pozycj¢ w sztukach filmowych. Mowiac
“szczegolna” nie mam bynajmniej na mysli, ze jest faworyzowany ani tym bardziej —
popularny. Abstrahujac juz od tatwych skojarzen animacji z filmami dla dzieci, wielu
widzow uwaza animacj¢ za trudng do przyswojenia, dystansujaca i “zbyt przyttaczajaca”
przez samg forme wizualna, przez fakt operowania wykreowanym reka ludzka obrazem! —
w przeciwienstwie do fotograficznego obrazu live—action, ktory jest przez nich postrzegany
jako bardziej angazujacy i intuicyjny. Nie zamierzam do animacji nikogo przekonywac,
widz ma prawo mie¢ swoje preferencje i wybiera¢ film, ktory rzeczywiscie go interesuje.
Nie jestem tez apostotka animacji, postulujaca proby jej silniejszej popularyzacji. Od wielu
lat zastanawia mnie jednak, czy tylko warstwa wizualna jest elementem dystansujgcym.

“Szczegolne” jest tez pewne qui pro quo w postrzeganiu filméw animowanych, ktore
wprowadza¢ moga (mimowolnie lub na zasadzie “owczego pgdu”) np. festiwale filmowe.
W programach tych wydarzen znajdujemy krotkie opisy: “film animowany” obok “filmu
fabularnego” i “dokumentalnego”. Ten podzial jest niewatpliwie utatwieniem dla widza:
pozwala mu si¢ zorientowac, czego moze si¢ spodziewacé. Niemniej jednak z punktu
widzenia nauk o filmie utrwala — rowniez w $rodowisku branzy filmowej — bigdng
klasyfikacj¢ filmu animowanego jako rodzaju filmowego. David Bordwell i Kristin
Thompson wyrézniaja trzy rodzaje filmowe: film fabularny?, dokumentalny oraz
eksperymentalny, i1 stlusznie zwracajg uwage, ze film animowany jest medium, stylem

obrazowania, ktéry moze reprezentowa¢ kazdy z wymienionych rodzajow filmowych?.

1 Mam tu na myéli réwniez animacje tworzone komputerowo, do ktérych animator réwniez wykonuje prace
reczng, choé zaposredniczong tabletem, ekranem itp. Oczywiscie w maju 2025 roku, gdy to pisze, bardzo
dynamicznie rozwija sie Al. Wiemy, ze sztuczna inteligencja wkrétce prawdopodobnie zastgpi wielu
animatordéw. Niemniej jednak jako narzedzie wszystkozerne i mutujace - nadal przetwarza i odnosi sie do
form stworzonych przez cztowieka.

2 Angielski termin “fiction film” uwazam za bardziej trafny, gdyz réwniez film dokumentalny czesto operuje
fabutg, szczegdlnie w kulturowym kregu europejskim.

3 D. Bordwell, K. Thompson, Film Art. Sztuka filmowa. Wprowadzenie, przet. B. Rosifiska, Wydawnictwo
Wojciech Marzec, Warszawa 2020, s. 428-429



Szeroko pojety film animowany jest ponadto bardzo zr6znicowany i ma zréznicowang
widowni¢. Kino familijne, seriale dla dzieci, mlodziezy i mlodych dorostych sa formami
fabularnymi, cho¢ w przypadku seriali dla mtodych dorostych - czerpia okazjonalnie z
dziedzictwa kina eksperymentalnego (np. czg$¢ produkcji oferowanych przez Adult Swim).
Te komercyjne, skupiajace si¢ na rozrywce i/lub edukacji, produkcje cieszg si¢ oczywiscie
wieksza popularno$cia od animowanego kina artystycznego, ktore dociera do swojej
widowni gtéwnie za posrednictwem festiwali filmowych, ale tez — kin 1 platform
streamingowych (np. w przyp. produkcji dlugometrazowych).

Animacje artystyczne to najbardziej zréznicowany zbidr, kazdy utwor charakteryzuje si¢
indywidualnym stylem, cechujagcym danego rezysera albo dany projekt, co nie oznacza, ze
sa to prace nie dajace si¢ zaklasyfikowac¢. Poniewaz zamierzam w mojej pracy skupic si¢ na
animacjach artystycznych, przywotam skrotowo przykltady reprezentujace kazdy rodzaj
filmowy, wywodzace si¢ z tego kregu.

Animowane filmy dokumentalne oferuja widzowi wycinek rzeczywistosci: ilustruja
zarejestrowang dzwickowo autentyczng sytuacje (np. Moonbird"), wywiad (np. My First
Crush®), badz inscenizuja sytuacje, ktore wydarzyly si¢ naprawde (np. John and Michael®,
W lesie sq ludzie’, Dokument’, Granny's Sexual Life’, My Mother’s Coat'®, To nie bedzie
film festiwalowy'"), positkujac si¢ czasem materiatami archiwalnymi (Droga na drugg
strone'?), badz wywiadami z uczestnikami faktycznych wydarzen (Walc z Bashirem"?,
Przezyé'®). Animacja dokumentalna umozliwia zachowaé¢ anonimowo$é bohaterow
wydarzen lub przedstawi¢ sytuacje, w ktérych niemozliwe byto uzycie kamery (ze wzgledu
na trudne warunki badz dlatego, ze juz si¢ wydarzyty).

Animowane filmy fabularne z racji wybranego medium czg¢sto opowiadaja historie
surrealistyczne badz fantastyczne, wykorzystujg oryginalny sposdb obrazowania i
inscenizacji, uciekajg si¢ do kondensacji tresci za pomocg metafory lub symbolu, mimo to

wcigz jasno komunikuja zdarzenia i1 korzystaja z klasycznych zasad narracyjnych:

4 Moonbird, J. Hubley, F. Hubley, USA 1959

> My First Crush, rez. ). Pott, Anglia 2007

6 John and Michael, rez. S. Avni, Kanada 2004

7 W lesie sq ludzie, rez. S. Ruczynski, Polska 2023

8 Dokument, rez. M. Podolec, Polska 2015

 Granny's Sexual Life, rez. U. Djukic i E. Pigeard, Stowenia, Francja, 2021

10 My Mother's Coat, rez. M.-M. Tsakiri-Scanatovits, Anglia 2010

11 To nie bedzie film festiwalowy, rez. J. Orlik, Polska 2022

2 Droga na drugq strone, rez. A. Damian, Rumunia, Polska 2011

3 Walc z Bashirem, rez. A. Folman, lzrael, Niemcy, Francja, USA, Finlandia, Belgia, Szwajcaria, Australia 2008
14 przezyé, rez. ). P. Rasmussen, Dania, Francja, Szwecja, Norwegia, USA, Hiszpania, Wtochy, Wielka Brytania
2021



trzyaktowej konstrukcji z konfliktem, giéwnym bohaterem osadzonym w okreslonych
okoliczno$ciach i wywotujacym lub reagujacym na zdarzenia (co buduje przyczyno-
skutkowe powiazania zdarzen '), np. Sgsiedzi'® (tragikomedia o drobnej sprawie sasiedzkiej

doprowadzajacej do powaznego konfliktu i dramatycznego konca), Bankiet!”

(satyra-horror
o ekskluzywnym raucie, gtodnych luksusu gosciach i krwiozerczych potrawach), Fobia'®
(tragikomedia o niespelnionym arty$cie malarzu szukajacym inspiracji i wlasnego “ja”, nie
potrafigcym znie$¢ mysli o zdradzie zony), Nietolerancja'® (mockument science-fiction o
przypominajacych ludzkie obyczaje zachowaniach kosmitéw z planety Zog, ktore oburzaja
mieszkancow Ziemi, co doprowadza do kosmicznej wojny), BAKA!/*’ (komedia o trudnych
spotkaniach dwdch bohaterdw reprezentujacych superego 1 id, zamieszkujacych te sama
przestrzen pustego wielokondygnacyjnego budynku), Oh Will?! (psychologiczna,
surrealistyczna tragikomedia o podrézy do zrodet tozsamosci bohatera, przetamywaniu
lekow i pogodzeniu sie z figura matki), Ziegenort’? (dramat o dojrzewaniu i potrzebie

akceptacji), Z£aznia®

(dramat o dwodch seniorkach-ptywaczkach, wspominajacych
przesztoéé w akcie ptywania), Wychodze po papierosy’* (tragikomedia o dojrzewaniu
chtopca, z ktérym matka 1 starsza siostra nigdy nie rozmawiajag o nieobecnos$ci ojca),
Ciervo®® (dramat o dojrzewajacej dziewczynce, ktora buntuje sie przeciwko przemocowemu
ojcu).

Rozwijajac  klasyfikacje Bordwella 1 Thompson, mozna powiedzie¢, ze
eksperymentalne filmy animowane przyjmuja formy narracyjne, abstrakcyjne,

kategorialne i asocjacyjne’®. Formy abstrakcyjne opieraja sie na czysto graficznych i

ruchowych wiasciwosciach obrazu, jak kolory, ksztatty, faktury, rytm, tempo?’ (np. An

15 D. Bordwell, K. Thompson, Film Art. Sztuka filmowa. Wprowadzenie, przet. B. Rosifiska, Wydawnictwo
Wojciech Marzec, Warszawa 2020, s. 89

16 Sgsiedzi, rez. N. McLaren, Kanada 1952

7 Bankiet, rez. Z. Oraczewska, 1976

18 Fobia, rez. Julian Antonisz, Polska 1967

% Nietolerancja, rez. P. Mulloy, Anglia 2000

20 BAKA!!, rez. |. Wagner, Szwajcaria 2010

21 Oh Willy, rez. E. de Swaef, M. Roels, Belgia, Francja, Holandia 2012

22 Ziegenort, rez. T. Popakul, Polska 2013

2 taznia, rez. T. Ducki, Polska 2013

2 Wychodze po papierosy, rez. O. Cerfon, Francja 2018

25 Ciervo, rez. Pilar Garcia-Fernandezsesma, USA 2020

26 D, Bordwell, K. Thompson, Film Art. Sztuka filmowa. Wprowadzenie, przet. B. Rosifiska, Wydawnictwo
Wojciech Marzec, Warszawa 2020, s. 408-409

27 D. Bordwell, K. Thompson, Film Art. Sztuka filmowa. Wprowadzenie, przet. B. Rosifiska, Wydawnictwo
Wojciech Marzec, Warszawa 2020, s. 409



Optical Poem?®, Begone Dull Care’®). Formy asocjacyjne opieraja si¢ na poetyckich seriach
przemian 1 polegaja na zestawianiu ze sobg obrazow, ktore mogq ze sobq nie mie¢ Zadnego
bezposredniego logicznego zwigzku, jednak sam fakt zestawienia sklania nas do
poszukiwania miedzy nimi powigzan®® (np. Strojenie instrumentow®"). Formy kategorialne
prezentuja wybrany temat poprzez kategorie 1 podkategorie, ktore organizuja forme filmu,
w efekcie postuguja si¢ grupowaniem przykladow, ktérymi dany temat sie przejawia®?
(Aaaah!*®, Tango®*, Ludzkie Zoo™).

W odréznieniu od krotkometrazowych eksperymentdw live-action — to forma narracyjna
jest najpopularniejsza wsrdd tworcow eksperymentujacych na polu animacji*®. Naleza do
nich m.in. Priit Parn (np. Time Out’’), Paul Driessen (np. The Killing of an Egg*®), Osamu
Tezuka (np. Skaczqc®), Piotr Dumata (np. Czarny Kapturek?, Ostatnia wieczerza*"), Virgil
Widrich (np. Fast Film*?), Matgorzata Bosek (np. Rok**), Atsushi Wada (np. In a pig's eye**),
Don Herztfeldt (np. Rejected®), Piotr Milczarek (np. Innego konca nie bedzie*®) czy Réka
Bucsi (np. Symphony No. 42*7). Sa to tworcy badajacy najczesciej mozliwoéci narracji
rownolegtych, szkatutkowych, kolistych, konsekutywnych, pryzmatycznych itd. — stowem
— korzystajacy z szerokiego wyboru kompozycji narracyjnych?®,

Co ciekawe — eksperymenty abstrakcyjne, kategorialne 1 asocjacyjne nadal postuguja sie
czasem, stad mozna w ich przypadku mowi¢ o roli dramaturgii i jej wplywie na

zaangazowanie widza, cho¢ nie odnajdujemy w nich narracji (z wyjatkiem form

28 An Optical Poem, rez. O. Fischinger, USA 1937

2 Begone Dull Care, rez. E. Lambart, N. McLaren, Kanada 1949

30D, Bordwell, K. Thompson, Film Art. Sztuka filmowa. Wprowadzenie, przet. B. Rosifiska, Wydawnictwo
Wojciech Marzec, Warszawa 2020, s. 418

31 Strojenie instrumentéw, rez. ). Kucia, Polska 2000

32D, Bordwell, K. Thompson, Film Art. Sztuka filmowa. Wprowadzenie, przet. B. Rosifiska, Wydawnictwo
Wojciech Marzec, Warszawa 2020, s. 389

33 Aaaah!, rez. O. Cerfon, Francja 2023

34 Tango, rez. Z. Rybczynski, Polska 1980

35 Ludzkie Zoo, rez. Yoji Kuri, Japonia 1962

36 Eksperymenty narracyjne w live-action przyjmuja najczesciej postaé filmow dtugometrazowych, takich jak:
Pulp Fiction (1994), Memento (2000) czy Zakochany bez pamieci (2004).

37 Time Out, rez. P. Parn, Estonia 1984

38 The Killing of an Egg, rez. P. Driessen, Holandia 1977

39 Skaczqc, rez. Osamu Tezuka, Japonia 1984

40 Czarny Kapturek, rez. P. Dumata, Polska 1983

41 Ostatnia wieczerza, rez. P. Dumata, Polska 2019

42 Fast Film, rez. Virgil Widrich, Austria, Niemcy, Luksemburg 2003

43 Rok, rez. M. Bosek, Polska 2018

4 In a pig's eye, rez. Atsushi Wada, Japonia 2010

4> Rejected, rez. D. Hertzfeldt, USA 2000

¢ Innego korica nie bedzie, rez. P. Milczarek, Polska 2024

47 Symphony No. 42, rez. Réka Bucsi, Wegry 2014

48 M. Hendrykowski, Scenariusz filmowy. Teoria i praktyka, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznah 2016
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kategorialnych — gdzie narracja jest spotykana, cho¢ w szczatkowej formie). Jeszcze wigksza
woweczas rolg w ww. formach odgrywa dzwigk, ktdry znaczaco wspiera dramaturgie.

Aby jasno nakresli¢ réznice migdzy animacjami fabularnymi a animowanymi
eksperymentami narracyjnymi postuze si¢ najpierw kognitywistyczng definicja fabutly

Bordwella i Thompson:

Za opowiadanie uwazamy tancuch zdarzen, powigzanych ze sobg relacjg przyczynowo-skutkows,
umiejscowionych w czasie i przestrzeni. (...) Nasze zaangazowanie w histori¢ zalezy od zrozumienia
wzoru zmiany i statosci, przyczyny i skutku oraz czasu i przestrzeni.*

Co wazne, badacze podkreslaja udzial widza w tworzeniu znaczenia fabuty:

(...) zawsze mamy jakie$ oczekiwania odnos$nie filmu, a zwigzane sg one z cechami formy narracyjnej jako
takiej. Zaktadamy, ze w filmie bedg wystepowali bohaterowie i wydarzy sie akcja, ktdra tych bohaterow
w jaki$ sposob ze sobg powigze. Spodziewamy si¢ serii zdarzen, ktore beda miaty ze sobg pewien zwigzek.
Prawdopodobnie tez oczekujemy, ze pojawiajgce si¢ problemy i konflikty zostang rozwigzane lub chociaz
zakonczenie filmu rzuci na nie nowe $wiatlo. Widz przychodzi przygotowany i nastawiony na tworzenie
znaczen, ktore buduje w oparciu o film.

Podczas ogladania filmu widz podaza za wskazoéwkami, przypomina sobie potrzebne informacje,
przewiduje, co nastapi — ogdlnie méwiagc — bierze udziat w tworzeniu filmowej formy. Film ksztattuje
poszczegblne oczekiwania poprzez wzbudzanie ciekawo$ci, operowanie suspensem i zaskoczeniem.
Zakonczenie ma za zadanie da¢ zado$¢ oczekiwaniom wytworzonym przez film jako calos¢ lub te
oczekiwania wywie$¢ w pole. Moze tez uaktywni¢ pamigé widza poprzez przywotanie wczesniejszych
wydarzen i rzucenie na nie nowego $wiatta.>

Upraszczajac — mozna powiedzie¢, ze film fabularny (zaréwno [live-action jak i
animowany) to pewien “wzor”, ktory widz jest w stanie zrozumie¢ i ktory prowadzi do
nieuchronnego zakonczenia (nawet, gdy konflikt nie zostaje definitywnie rozwigzany). W
przypadku animowanych eksperymentow narracyjnych, wzor staje si¢ przedmiotem zabawy
opowiadajacego, ktory podejmuje rodzaj gry z widzem. Zalozeniem tej gry jest ostatecznie
“wywodzenie w pole” i wywolanie poczucia absurdu, a celem — gra sama w sobie lub

rodzaj manifestacji’!. Widz nie konstruuje za jej pomoca nadrzednego znaczenia, jednak

4 D. Bordwell, K. Thompson, Film Art. Sztuka filmowa. Wprowadzenie, przet. B. Rositiska, Wydawnictwo
Wojciech Marzec, Warszawa 2020, s. 85

50 |bidem, s. 84-85

51 Manifestacje mozna odnieé¢ do historii teatru i “efektu obcosci” (Verfremdungseffekt), czyli pojecia i
zjawiska sformutowanego i realizowanego w duchu modernizmu przez Bertolta Brechta. Rezyser uwazat, ze
emocjonalne zaangazowanie widza przyczynia sie do budowania jedynie wygodnych dla niego znaczen, do
jego samozadowolenia, ze nie zacheca do krytycznego myslenia.

Jednak od pojawienia sie w XIX wieku realizmu i rozwoju dalszych prgdéw w sztuce rézne formy obecnych w
kulturze, szeroko pojetych opowiesci zdajg sie temu zaprzeczac. Film wspotczesnie moze przedstawiac
wyltgcznie bohateréw negatywnych, ktérych nie lubimy, ktérzy sg zatosni, okrutni lub wyrachowani, a
jednoczesnie bardzo do nas podobni. Ich losy sledzimy wtasnie z tego powodu, Ze nas przypominaja, ze w
ich zachowaniach mozna odnalez¢ skrawki dobroci oraz z powodu przezywanego przez bohateréw
cierpienia, co dowodzi tylko mistrzostwa scenarzystéw, ktérym udaje sie wzbudzi¢ w nas zainteresowanie.
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moze niewatpliwie rekonstruowaé¢ mechanizm jej funkcjonowania. Dodatkowo moze
poddawac si¢ jej atmosferze i tworzy¢ subiektywne skojarzenia (jak w przypadku w form
asocjacyjnych). Moze jednoczes$nie czerpa¢ przyjemno$¢ i rozsmakowaé si¢ (jak w
przypadku form abstrakcyjnych) w walorach formalnych (ruch kamery, postaci i obiektow,
ich metamorfozy, plastyka, rytm, dzwigk, wspotzaleznosci 1 rozwdj wszystkich warstw w
czasie).

Od tworcy zalezy do jakiego stopnia stosuje zalozenie “wywodzenia w pole”. Wg
Bordwella i Thompson podstawowymi elementami opowiadania jest silnie 1 najcze¢sciej
powigzana z bohaterami przyczynowos¢, czas i przestrzen. A zatem mozliwo$ci dziatan
tworcy eksperymentujacego narracyjnie to:

- zmiana tozsamos$ci bohatera: zastgpowanie go innym lub poddawanie gruntownym
metamorfozom,

- nadanie bohaterowi zaskakujacych, absurdalnych dziatan i reakcji, nie wigzacych si¢
psychologicznie ani przyczynowo,

- nielogiczne zgromadzenie bohaterdw w jednej czasoprzestrzeni,

- wprowadzenie do ciagu przyczynowo-skutkowego serii absurdalnych, przypadkowych
zdarzen,

- odrzucenie lub przerywanie powigzan przyczynowo-skutkowych mi¢dzy zdarzeniami,

- dezorientacja czasoprzestrzenna: zmiana miejsca 1 czasu zdarzenia w trakcie jego
rozwoju lub nielogiczne zmiany miejsca i czasu pomi¢dzy zdarzeniami

- eksperymentowanie z czasem w skali catej opowiesci: cofanie, zatrzymywanie,
spowalnianie, przyspieszanie, powtarzanie, chaotyczne przeskakiwanie.

Mozliwo$ci powyzszych nie sposob zastosowaé wszystkich jednocze$nie. Zastosowanie
jednej z nich przez tworcg moze stanowi¢ wystarczajace wyzwanie zaréwno dla tworcy jak
1 widza.

Eksperymenty narracyjne (tak jak asocjacyjne) czerpia z dziedzictwa surrealizmu.
Mozna powiedzie¢, ze sa filmowa forma popularnej wsrdd surrealistow zabawy w
“wybornego trupa” (exquisite corps), ktora przybierata wowczas formy stowne jak i

rysunkowe 1 bazowata na myslach automatycznych i kolektywnej tworczosci. Jej znanym

Zto moze ostatecznie zwyciezac, a opowies¢ moze nas oskarzac i wyprowadzac z dobrego samopoczucia. Wg
mnie emocjonalne zaangazowanie widza nie ogranicza zatem krytycznego myslenia ani intelektualnych
interpretacji.

Manifestacja w eksperymentach o formach narracyjnych moze byé np. osiggnieta, gdy film spietrza liczne
przyktady oskarzen skierowanych wobec widza, jak w kolazowym filmie Very Nice, Very Nice Arthura
Lipsetta (Kanada 1961) i w przywotanych wczesniej Rejected czy Innego korica nie bedzie.
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przyktadem jest Pies andaluzyjski’’, eksperyment narracyjny, oparty na scenariuszu Luisa
Bufiuela i Salvadora Dali. Nie kazdy widz jest amatorem takiej zabawy, cze¢$¢ widowni ceni
bardziej zaangazowanie emocjonalne, chce by¢ glebiej wlaczona w tworzenie historii oraz
rozkodowywanie jej znaczenia w trakcie i po seansie. Dlatego mozna powiedzie¢, ze dopoki
eksperymentatorzy spajaja wydarzenia jedng nadrzgdng zasadg dzialania (mechanizmem
jakiegokolwiek podobienstwa czy wspotzalezno$ci), ktéra staje si¢ czytelna w trakcie
ogladania, to wlaczaja widza do wspottworzenia opowiesci, a wiec nawigzuja z nim
komunikacje. Zaangazowanie widza w takim przypadku jest na pewno uwarunkowane jego
filmowg erudycja. Jesli jest wystarczajaco zaawansowanym widzem, to jego zaangazowanie
W proby zrozumienia mechanizmu opowiesci moze by¢ wysokie. Jest to jednak aktywnos¢
stricte intelektualna, nie sadz¢, by moglto w tym wypadku funkcjonowaé silne
zaangazowanie emocjonalne, tak jak w przypadku klasycznej fabuty.

Przypuszczam, ze wtasnie z powodu troski o komunikacje z widzem wielu tworcow
animacji eksperymentalnych (kategorialnych, asocjacyjnych i narracyjnych®) korzysta
jednak z niektorych regut filmoéw fabularnych, czyli ze struktury trzyaktowej, chocby
fragmentarycznie — z  czasu linearnego, przyczynowosci 1z  figury
protagonisty/protagonistow. Przyczynowe relacje miedzy zdarzeniami pozwalaja lepiej
skomunikowac si¢ z widzem, ktéremu tworca daje szanse¢ na to, by moc tworzy¢ — jesli nie
znaczenia — to przynajmniej przypuszczenia znaczen lub wrazenia.

I tak np. ogladajac Snepowine>* (eksperyment narracyjny) laczymy ze soba zdarzenia,
miedzy ktorymi — mogloby si¢ zdawac — nie ma logicznych potaczen. Udaje si¢ je potaczy¢
dzieki poetyce snu, a na poziomie “sktadnikéw” narracji — dzigki statej dla opowiesci $pigcej
protagonistce, dzigki nawigzujacym do siebie sytuacjom, montazowi (np. zatapianie si¢ w
barszczu 1 wylanianie z basenu) 1 dzigki metamorfozom, oraz splotom ksztattéw. Sen buduje
sie¢ dodatkowych skojarzen o zaleznej relacji mtodej dziewczyny z jej rodzicami.
Snepowina ma szkatutkowa, trzyaktowa konstrukcje. Trzykrotnie (na poczatku, w $rodku 1
na koncu) znajdujemy si¢ na zewnatrz szkatulek opowiesci: w quasi-realistycznej sytuacji
$nigcej w swoim tozku protagonistki. W finale po raz ostatni zaciera si¢ jednak granica
miedzy snem a jawg — $pigcej w t6zku bohaterce towarzysza wszystkie dotychczasowo
wysnione wersje samej siebie, co moze rodzi¢ przypuszczenie, ze takze miescimy si¢ w

jeszcze wigkszej szkatulce, ktorej istnienia dotad nie przypuszczaliSmy.

52 pjes andaluzyjski, rez. L. Bufiuel, Francja 1929
33 Mozna powiedzie¢, ze takze eksperymenty abstrakcyjne korzystajg zazwyczaj z konstrukeji trzyaktowe;j.
54 Snepowina, rez. M. Pajek, Polska 2011
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1. 1. Snepowina, rez. Marta Pajek, Polska 2011

Mozna zatem powiedzie¢, ze animowane eksperymenty narracyjne to filmy, ktorych
celem jest przeprowadzenie narracyjnego do$wiadczenia, wykorzystujacego tylko wybrane
(wymienione wczesniej przeze mnie) “mozliwosci”. Reszta “wzoru” filmu opiera si¢ na
zasadach filmow fabularnych. Fabuta jest wowczas szczatkowa i pretekstowa, czgsto spetnia
funkcje szkieletu opowiesci: ekspozycji, midpointu i rozwigzania akcji, podtrzymuje uwage
widza, stanowi fundament, na ktérym zachodzi filmowy eksperyment, badz sytuacj¢-matke,
z ktorej wywodzg si¢ wszystkie kolejne warianty. Asocjacyjne i1 kategorialne eksperymenty
animowane nie sg zatem tak radykalne jak filmy tego rodzaju spotykane w live-action.
Gtownego powodu mozna by si¢ dopatrywa¢ w samym sposobie techniki obrazowania w
animacji. Stworzenie pigciu czy dziesigciu minut animacji dla skromnych liczbowo
zespotow filmoéw eksperymentalnych jest bardzo czasochtonnym zajeciem. Stad by¢ moze
wigksza potrzeba efektywnej komunikacji z widzem, gdy wykonuje si¢ taki ogrom pracy.
Eksperymenty live-action wykonuje si¢ stosunkowo szybko i tanio, stad tworcy moga
chetniej podejmowac ryzyko, nie obawiac si¢ porazki i braku zrozumienia ze strony widza.

Mozna przypuscié, ze klasyczny film fabularny i radykalny eksperyment narracyjny
znajduja si¢ na dwéch przeciwnych biegunach, Zze sa3 dwoma ekstremami narracyjnymi,
pomigdzy ktorymi znajduje si¢ niezliczony zbidér opowiesci — jednym jest blizej do
klasycznej fabuly, drugim do eksperymentu. Z eksperymentem narracyjnym mamy do
czynienia, dopoki celem filmu jest wywodzenie widza w pole, wywotanie w nim poczucia
absurdu, zabawa, manifestacja i/lub motywacja do rozwiklania zasad zabawy. Z fabulg -

dopoki opowiescia 1zadzi przyczynowos$é, czas i przestrzen®, a widz jest zaangazowany w

5 D. Bordwell, K. Thompson, Film Art. Sztuka filmowa. Wprowadzenie, przet. B. Rosifiska, Wydawnictwo
Wojciech Marzec, Warszawa 2020, s. 85
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tworzenie znaczen oraz — na poziomie emocji — w S$ledzenie zdarzen i aktywnosci

bohatera/bohateréw.

Problem badawczy

Szczegdlne w krotkometrazowej animacji artystycznej jest rOwniez to, ze rezyserzy w
zdecydowanej wigkszosci tworza swoje opowieSci samodzielnie, nie wspOlpracujac ze
scenarzystami. Nie zamierzam argumentowac ani za ani przeciw takiemu stanowi rzeczy.
Wszystko zalezy od talentow i kompetencji poszczegdlnych tworcow. Plastyka i technika
animacji rowniez zwykle sg projektowane przez rezysera i jednoczesnie moga definiowac
narracj¢, dlatego uznaj¢ je za “narz¢dzia” ja wspierajace, ktore tworca zazwyczaj
uwzglednia juz na wstepnym etapie koncepcyjnym. Bez watpienia takie uwarunkowania
wplywaja na silnie autorski charakter krotkich filmoéw animowanych. W ten sposob tworcy
animacji spetniaja poniekad romantyczng ide¢ artysty totalnego, ale tez modernistyczng —
“pisarza filmowego”, wypowiadajacego sie za pomocg “kamery-piora”6.

W wyniku skupienia funkcji rezysera i scenarzysty, tworcy animacji mogg zmienia¢ cate
sceny czy sekwencje’’, dopoki ich filmy nie wchodza w faze animacji (a nawet w trakcie tej
fazy, jesli rezyserzy osobiscie animujg ujecia), co daje im wigkszg wolno$¢ tworcza i
mozliwo$¢ eksperymentowania oraz sprawdzania odmiennych wersji opowiesci, dopdki
efekt nie jest zadowalajacy. Dzigki temu majg tez duzy zakres kontroli nad powstajaca
strukturg-opowiescia.

Rezyserzy-scenarzysci przewaznie wykorzystuja takze swoje wlasne doswiadczenia i
przezycia jako inicjujacy element wlasnych opowiesci. Strategia ta jest w pewnym stopniu
zaleta w procesie tworzenia fabulty, gdyz w takiej sytuacji wiedza i research tworcy jest
(zazwyczaj) zaawansowany i glteboki, chociaz takze — niekoniecznie w pelni uswiadomiony.
Najczesciej ze strategii tej korzystajg studenci 1 debiutujacy tworcy animacji, chociaz bardzo
zZywy romantyczny mit artysty (w ktory sama, cho¢ w umiarkowanym stopniu, ciagle

wierze) powoduje, Ze niemato dojrzalych rezyseréow animacji takze ja praktykuje®®. Jak

56 Termin ukuty w manifescie Naissance d’une nouvelle avant-garde: caméra-stylo w 1948 roku przez
prekursora francuskiej Nowej Fali, Alexandre’a Astruca.

57 Dzieje sie to na etapie storyboardu, lecz najlepszym sprawdzianem jest animatik, gdyz jego montaz
unaocznia dziatanie poszczegdlnych scen i sekwencji w czasie.

58 7 przykroscig jednak trzeba przyznaé, ze wspdtczesnie rezyserzy autorskich animacji rezygnuja z obranej
drogi i wybierajg inne zawody po dyplomie lub debiucie. Bez watpienia autorska animacja przechodzi od
ponad dekady kryzys, a grupa twdrcow kina autorskiego sie kurczy. Gtdwng przyczyng sg topniejgce (w
czasach epidemii, wojen, inflacji i rozwoju Al) przewidywane budzety produkcji.
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wiadomo, im bardziej scenarzysta rozumie swoich bohateréw 1 ich motywacje, tym
korzystniej wptywa to na narracj¢ i zaangazowanie widza.

Sytuacja moze si¢ jednak skomplikowa¢, gdy tworca za bardzo przywigzany jest do
realiow witasnych doswiadczen lub gdy nie jest zdecydowany, na ktérym elemencie
wlasnego doswiadczenia si¢ skupi¢ — przez co chce opowiedzie¢ za duzo, a opowiesc staje
si¢ zbyt zagmatwana i trudno wytuszczy¢ z niej temat. Wady tej strategii mogg si¢ tez
pojawi¢ na nastgpnym kroku budowania fikcyjnego juz §wiata i jego bohaterow. Moze si¢
wowczas okaza€, ze wiedza i1 research zbudowany na wtasnych przezyciach oraz intuicja
nie wystarczajg. Pojawiajg si¢ trudnosci w postaci: braku konsekwencji, wewnetrznej logiki,
wkracza nieprzemyslany przypadek® i trudno polgczyé ze soba zdarzenia, znalezé
katalizator, kulminacj¢ badz antykulminacj¢ — a przede wszystkim — trudno skomunikowac
si¢ z przysztym widzem.

Wyobrazam sobie réwniez tworce, ktory nie chce opowiadac o sobie i czerpac ze zrodet
wlasnego doswiadczenia; chce opowiada¢ o tym, co go interesuje, porusza, ale nie bazuje
na konstrukcie bohatera-alter-ego. Brak wiedzy o mozliwo$ciach narracyjnych filmu,
podobnie jak w poprzedniej przytoczone] przeze mnie sytuacji, moze sta¢ si¢ wtedy
powaznym problemem.

Zdarzaja si¢ tez przypadki, gdy rezyserzy animacji korzystaja z gotowego scenariusza
(w kinie autorskim trudno je odnalez¢é, jednak s3 nagminne w produkcjach
dtugometrazowych 1 serialach), badz wspotpracujg ze scenarzysta. W Polsce jednym z
przyktadow takiej wspolpracy sa filmy Izabeli Plucifiskiej. Jam session®® czy Joko®! to efekty
wspolpracy rezyserki ze scenarzystka Izabela Celeda, a w przyp. Esterhazy®® — z 1zabelg
Celeda i Anng Jadowska. Z przeprowadzonej przeze mnie rozmowy z artystkami wynika, ze
proces ich pracy polegal na rodzaju tworczego ping-ponga, w trakcie ktorego tekst
stopniowo przechodzit coraz bardziej z rgk wspdtpracujacych scenarzystek do rak rezyserki-
scenarzystki. Izabela Plucinska sprawdzata poszczegdlne sceny, inscenizujac je na poziomie
szkicow, potem storyboardu i w koncu animatiku, co weryfikowato przebieg przyczynowo-

skutkowy niektorych zdarzen. Rezyserka wracata systematycznie do scenarzystek, ktore

%9 Przypadek moze by¢ oczywiscie motorem i bazg opowiesci, co udowadnia kino post- i modernistyczne,
poczgwszy od francuskiej Nowej Fali. Nie oznacza to jednak, ze twdrcy wprowadzali go mimowolnie,
przypadkiem i nie kontrolujgc konstrukcji catej opowiesci.

80 jam session, rez. |. Plucifiska, Niemcy 2004

61 Joko, rez. |. Plucinska, Polska 2024

62 Esterhazy, rez. . Plucifiska, Polska 2009
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uzgadniaty z nig wprowadzane poprawki. Proces ten trwal czasem az do etapu animacji —
jak np. w przypadku Joko.

Scenarzys$ci, ktorzy pisza na potrzeby animacji, powinni rozpoczyna¢ prac¢ z peing
swiadomoscia jezyka tej dziedziny, znajac zatozenia techniki i1 plastyke danego projektu,
gdyz wszystkie te zagadnienia silnie wptywajg na metody narracji. W animacji wprawdzie
“wszystko jest mozliwe”, jednak kazda wybrana technika i plastyka ma swoje ograniczenia.

Autor scenariusza, pracujacy nad filmem /ive-action, rOwniez ma obowigzek rozumienia
jezyka live-action, techniki zdjeciowej 1 organizacji produkcji filmowej. Ma §wiadomos¢, ze
w wykreowane przez niego postaci wcielg si¢ aktorzy, ze kamera moze by¢ statyczna badz
si¢ rusza¢, ze kazda zapisana przez niego scena niesie za soba konsekwencje budzetowo-
organizacyjne, ze film krgci si¢ inaczej w plenerze, a inaczej w studio, ze film
niskobudzetowy wymaga wiele kreatywnych rozwigzan w narracji, ze opowies¢ dziejaca si¢
W czasie rzeczywistym mozna zainscenizowa¢ w jednym ujeciu (np. Victoria®®) badz
postugujac si¢ wieloma (np. Dwunastu gniewnych ludzi) itd.

W czesci pierwszej komentarza, w rozdziale o badaniach nad narracjami omoéwie
szczegdlowo mozliwosci jezyka filmu animowanego 1 przytocze przyktady dowodzace tego,
jak silnie definiujg narracje.

Moje doswiadczenia studidw grafiki i animacji na Akademii Sztuk Pigknych w
Krakowie (2004-2009) oraz rezyserii w Szkole Filmowej im. K. Kieslowskiego US w
Katowicach (2014-2019) skutkujg tym, ze tworzytam moje krétkie fabuty (animowane 1
aktorskie), stosujgc dwie roézne metody pracy 1 zapoznajac si¢ z dwiema rdznymi
perspektywami na kino. Na ASP studenci rozpoczynali prace¢ nad swoimi filmami od
storyboardu, przez co od wstgpu praktykowalismy tzw. “myslenie obrazem”, nie zapoznajac
si¢ jednak z zagadnieniami filmowej narracji, ktore pomagatyby nam wyrazi¢ nasz zamyst
na film. Dzielo filmowe traktowane byto stricte jako pole do wizualnego eksperymentu,
zachodzacego w czasie, jako przestrzen poszukiwania wilasnego, indywidualnego stylu.
“Anegdota”, czyli stowo reprezentujace klasyczne opowiadanie, czgsto pojawiato si¢ na
pierwszych semestrach w trakcie korekt, i byto nacechowane pejoratywnie, co powodowato,
ze studenci prébowali go unika¢ jak ognia.

Przyczyna mogl by¢ unoszacy si¢ woéwczas nad prawie calg krakowska ASP bardzo
ozywiony duch modernizmu i bliskie Kazimierzowi Malewiczowi (cho¢ fagodniejsze) idee

suprematyzmu. Mimo to prof. Jerzy Kucia prowadzacy Pracowni¢ Animacji, szczegolnie

8 Victoria, rez. Sebastian Schipper, Niemcy 2015
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akcentowal zagadnienie czasu i “uwagi widza” — jej prowadzenia 1 zaskakiwania, co bez
watpienia stato u podstaw dramaturgii, inscenizacji i montazu filmowego. Kazdy student
pracowni probowal swych sit na inny sposéb, szukajac inspiracji w innych dzietach kultury,
we wilasnych przezyciach, w otaczajacej nas rzeczywistosci. Niewielka czg$¢ z nas (w tym
ja) w swoich etiudach eksperymentowata ostatecznie z formami narracyjnymi. Naszym
narz¢dziem pracy byta nasza intuicja i warsztat graficzny.

W Katowickiej Szkole Filmowej prac¢ nad filmami rozpoczynaliSmy zgodnie z
przyjetymi standardami od drabinki, a potem — scenariusza, zdobywajac réwnolegle
praktyczng wiedz¢ na temat tworzenia fabuly na zajgciach ze scenariopisarstwa u prof.
Macieja Pieprzycy i mgra Marcina Wrony, uwzgledniajac na kazdym kroku percepcje
wyobrazonego widza. Dzigki temu uczylisSmy sig, jak si¢ z nim komunikowa¢, zachowujac
jednocze$nie naszg oryginalng artystyczng koncepcje, stuchajac naszej intuicji. “Myslenie
obrazem” praktykowali§my, wykonujac wspolne <¢wiczenia ze studentami sztuki
operatorskie;j.

Chociaz dobrze radzitam sobie z “opowiadaniem historii” zanim rozpocz¢tam studia w
Katowicach, a moje filmy animowane zdobywaly liczne nagrody i1 nominacje na
prestizowych festiwalach filmowych w kraju i za granicg, to miatam poczucie, ze moja
intuicja nie wystarcza, ze potrzebuj¢ tez gruntowanej wiedzy. Dlatego zdobyte wiedza i
umiej¢tnosci oraz prowadzone w Szkole Filmowej dyskusje nad filmami i tekstami
scenariuszy byty dla mnie bezcennym doswiadczeniem.

Prowadzitam od wielu lat obserwacje 1 rozmowy w S§rodowisku animacji (z
absolwentami polskich i zagranicznych uczelni) na temat ich do§wiadczen zdobywania
wiedzy o mozliwosciach i technikach opowiadania historii. Wynika z nich, Ze na polskich
wydziatach 1 w pracowniach animacji zagadnienie narracji nie zajmuje istotnego miejsca w
programie nauczania, jest traktowane skrotowo badz wybiorczo, a w niektorych
przypadkach nie jest w ogole podejmowane. Cz¢§¢ twdrcow radzi sobie na tym polu ze
wzgledu na osobiste talenty i do$wiadczenia, dzigki przeczytanym podrecznikom,
dodatkowym warsztatom 1 kursom. Kto§ moze powiedzie¢ sarkastycznie: od tysigcy lat
ludzkos¢ stucha 1 opowiada sobie historie, ktore maja poczatek, srodek 1 zakonczenie, co
powoduje, ze nawet nieSwiadomie mamy wbudowany mechanizm odtwarzania tego
schematu we wtasnych rozmowach, anegdotach, zartach, stowem — opowiesciach, rowniez
filmowych. Nie uwazam, zeby dla filmoweca, ktory chce si¢ uwazac za profesjonaliste, taka

konstatacja bytaby satysfakcjonujaca.
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Zrodiem tej sytuacji moze by¢ tez to, ze tworcy animacji w wigkszo$ci wywodza sie ze
srodowiska plastykéw, w ktorym romantyczno-modernistyczny mit artysty niepokornego®,
dystansujacego si¢ do regut i ustalajacego wiasne, jest bardzo silny. I kiedy wspdtczesnie w
dziedzinach plastyki mit ten jest rzeczywiscie wcigz mozliwy do obrony (cho¢ mozna uznac,
ze reguly do pewnego stopnia istniejg — odnoszg si¢ bardziej do kwestii §wiatopogladowych,
humanitarnych, rowno$ciowych i ekologicznych niz do warsztatowych), to niekoniecznie da
si¢ go w petni podtrzymaé w filmie, ktory wymaga obecnosci widza i uzurpuje sobie jego
czas w znacznie wigkszym stopniu. Uczciwy widz, ktory widzial film tylko w kawatku, nie
mowi “Zobaczylam/ Zobaczytem film”, nie wypowiada na jego temat swojej opinii. Dopoki
widz ma poczucie, ze jest w stanie budowac¢ dla siebie znaczenia, odtwarza¢ mechanizm
zabawy autora, podaza¢ za emocjami, skojarzeniami, rozsmakowywac si¢ w ruchu, rytmie i
akcentach, moze uznaé, ze jego czas nie byt stracony.

Kolejng przyczyna niechgci jest tez czesto spotykane wsrod tworcéw animacji poczucie,
ze np. struktury narracyjne to szablon i zacheta do tego by tworzy¢ historie powtarzalne 1
przewidywalne®. Doskonale rozumiem t¢ obawe, bo dobrze pamietam mojg pierwsza
(negatywna!) reakcje, gdy zaczetam zapoznawac sie z Podrézq autora®® Voglera. Wejscie
jednak na glebsze wody scenariopisarstwa podczas studiow w Katowicach uspokoito mnie,
bo zdalam sobie sprawe, ze struktura nie jest przepisem ani naukowym wzorem, maszyna,
do ktorej wrzuca si¢ pomyst-monete, a ona wypluwa opowies¢. Jest jedynie wsparciem,
pomoca. Pisanie scenariusza wcigz wymaga krytycznego myslenia, cigglego testowania,
wysitku intelektualnego, wyobrazni 1 duzych poktadéw kreatywnosci 1 intuicji. Wreszcie —
nie kazdy pomysl nadaje si¢ do kazdej struktury, a twdérca ma ostatecznie wybor, z ktérych
podszeptow danej struktury skorzysta¢, a z ktdrych nie, bo kazda opowie$¢ ma swdj
indywidualny charakter, swojego ducha.

Jestem oczywiscie przekonana, ze “do tanga trzeba dwojga” — dobry warsztat nie
obiecuje dobrego filmu. Wierz¢ w talent, intuicj¢, wrazliwo$¢ i kreacyjne sity tworcy, i

uwazam, ze majg ogromne znaczenie w praktyce filmowej. Talent w filmie moze jednak nie

64 ). Ostaszewski, Historia narracji filmowej, Towarzystwo Autoréw i Wydawcow Prac Naukowych
UNIVERSITAS, Krakéw 2018, s. 134

8 To prawda, ze powstaja filmy przewidywalne i powtarzalne, ale sg tylko sygnatem, ze twércy nie
uruchomili w procesie twérczym krytycznego myslenia i prawdopodobnie tez - wystarczajacej dozy
kreatywnosci i wrazliwosci. Jednak przewidywalne i powtarzalne filmy oczywiscie zdarzajg sie najczesciej w
produkcjach Scisle komercyjnych, gdy film traktowany jest jako produkt, ktdry ma sie sprzedac i przyniesc
zadowalajace zyski. Wielu producentéw wéweczas zaktada, ze “najtatwiejsze” jest gwarantem zysku. Czasem
takze oryginalnos¢ scenariusza ulega degradacji w procesie produkgcji.

86 C. Vogler, Podréz autora. Struktury mityczne dla scenarzystéw i pisarzy, Wydawnictwo Wojciech Marzec,
Warszawa 2010
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wystarczy¢. Widziatam wielu tworcow, ktorzy po jednym lub dwoch swietnych filmach
milkli lub zaczynali odtwarzaé sposoby opowiadania, ktérymi zabtysli wezesdniej, co zwykle
nie dawato juz oczekiwanych dobrych efektow. To, z czym osobiscie si¢ spotkatam po
realizacji mojego animowanego debiutu (Do serca Twego®’), to uczucie, ze dosztam do
Sciany, ze moge teraz tylko albo czeka¢ na kolejny moment inspiracji (ktory moze nie
nadej$¢) albo chodzi¢ $ciezkami, ktdre juz znam, parafrazowac samg siebie, “zjada¢ wlasny
ogon”.

Mysle, ze w takich sytuacjach wiedza i warsztat opowiadania moze przyjs$¢ z pomoca,
by¢ Swietng rozgrzewka dla odrodzenia kreatywnos$ci i pasji. Nie bedzie to tez wielkim
odkryciem, gdy powiem, ze warsztat opowiadania warto pielggnowa¢ i rozwijac.
Scenarzysta, tak jak kazdy inny artysta, ma szans¢ si¢ rozwija¢ i wnosi¢ do swoich fabut
swoje autorskie odkrycia, strategie 1 rozwigzania.

Mysle, ze ogodlna sytuacja animacji fabularnych lub “fabularyzujacych” nie jest
zadowalajaca, a rozwijanie wiedzy mtodych twdércow animacji na tym polu nie przeszkodzi
im, a wrgcz pomoze tworzy¢ filmy oryginalne i wyptywajace z ich indywidualnych potrzeb,
a jednoczes$nie — angazujace widza. Jestem przekonana, ze intuicja 1 wiedza mogg i8¢ w
parze. Jednym z najlepszych dowodow sg angazujace emocjonalnie fabuly i ogromny
festiwalowy sukces filmoéw Tomka Popakula, ktéry w trakcie swoich studiow na Wydziale
Animacji na PWSFTviT, przez rok studiowal réwniez scenariopisarstwo, ktére to
do$wiadczenie jest bardzo tatwe do zaobserwowania w stworzonych przez niego filmach.

Praca ta ma na celu zbadanie, jakie zabiegi narracyjne stosowane s3 w animowanych
fabutach i eksperymentach narracyjnych. Zabiegi te bede okreslac¢ “narz¢dziami”, inspirujac
si¢ tytulem $wietnego podrecznika dramaturgicznego autorstwa Marty Miloszewskiej®®. Nie
bede omawiac inicjujacego etapu inspiracji, “iskry”, ale etap kolejny, kiedy tworca wie juz
w przyblizeniu jaka histori¢ chce opowiedzie¢ i dlaczego, jednak nie wie jeszcze, jakie
doktadnie zdarzenia najlepiej ja przedstawia, ktore beda kluczowe, a ktére pomocnicze, jak
zbudowa¢ dramaturgi¢, jaka przyjac strukture, perspektywe, wycinek czasu, sposob
obrazowania 1 ostatecznie — w jaki sposob zaangazowac¢ widza.

Najlepszym materiatem do zbadania tego zagadnienia sg adaptacje filmowe literatury,
dzigki nim bede mogta przeanalizowac¢ zmiany, ktore zaszty w procesie budowania filmowej

opowiesci 1 to, jak wplywaja na odbidr filmu. Porownujac zrédlo, czyli dzieto literackie

7 Do serca Twego, rez. E. Borysewicz, Polska 2013
8 M. Mitoszewska, Adaptacja. Skrzynka z narzedziami, Akademia Teatralna im. A. Zelwerowicza w
Warszawie, Warszawa 2017
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inspirujgce tworce z efektem koncowym — filmem — odnajde zastosowane w toku adaptacji
narzgdzia. Tworcy filmowych adaptacji, szczegolnie po latach, nie sag w stanie odtworzy¢
swojego procesu budowania fabutly, dlatego uznatam, ze wywiady z tworcami nie beda
skuteczng metoda. Zamierzam jednak przyblizy¢ wlasny proces tworzenia fabuly mojego
filmu doktorskiego pt. Cud®, ktéry jest adaptacja fragmentéw powiesci Ignacego
Karpowicza o tym samym tytule’®.

Ponadto skupi¢ si¢ w moich analizach jedynie na artystycznych formach
krétkometrazowych. “Szczegodlna pozycja” animacji wigze si¢ z tym, ze tworcy zwykle
rozwijaja przez lata swoja artystyczna droge, poprzestajac na formach krotkometrazowych’!
1 to wlasnie filmy krotkie ciesza si¢ najwigksza réznorodnoscia i odwaga w budowaniu
opowiesci (ryzyko producenta nie jest wysokie, a male formy maja skromng dystrybucje).
Od frekwencyjnego sukcesu filmu Zabij to i wyjed? z tego miasta’? mozna zaobserwowag
zmiane tej wielodekadowej tendencji — w ciggu ostatnich lat PISF zdecydowal si¢ na
finansowanie developmentu lub produkcji conajmniej pigciu dtugometrazowych animacji
artystycznych’?. Mimo to trudno na ten moment stwierdzi¢, czy jesteémy u progu rozkwitu
polskiego artystycznego kina dlugometrazowego, czy jest to jedynie chwilowy trend.

W pracy celowo bede uzywaé sformutowan: “opowiadanie”, “opowies¢”, “fabuta”,
“narracja” 1 “twodrca”, “opowiadacz”, “fabularzysta” zamiast “scenariusz”, “scenarzysta”,
gdyz chce potozy¢ akcent na zagadnienia zwigzanie z problematyka narracji i jej czytelno$ci
w filmie. Narracje krytycy i filmowcy live-action okreslajg popularnie “scenariuszem”. Gdy
mowig o wadach scenariusza, nie majg na mysli jego pisemnego zapisu, z ktorym zazwyczaj
nie mieli mozliwosci si¢ zapoznac, lecz wtasnie opowies¢ i narracj¢ (sposob prowadzenia
opowiesci). Zaobserwowatam w trakcie przeprowadzonych w srodowisku animacji rozmow,
ze stowo “scenariusz” kojarzy si¢ silnie z pisemng formg tworzenia opowiesci, a w
dziedzinie krotkometrazowej artystycznej animacji intuicyjng i najbardziej popularng forma
budowania opowiesci jest storyboard i/lub animatik. Tradycyjne tekstowe scenariusze sg
zwykle tworzone po fakcie, jesli wymagaja tego instytucje finansujace. Narracja filmu

animowanego moze (cho¢ nie musi) by¢ oczywiscie od zarania tworzona w postaci

8 Cud, rez. E. Borysewicz, Polska 2024

70|, Karpowicz, Cud, Wydawnictwo Czarne, Wotowiec 2007

"L W ciggu ostatniej dekady - wielu mtodych twércédw poprzestaje tez niestety tylko na dyplomach lub
ewentualnie - debiutach, co ilustruje w jak trudnej sytuacji finansowej jest w ostatnich czasach animacja.
72 Zabij to i wyjed? z tego miasta, rez. M. Wilczyniski, Polska 2019

3 Produkcje Madants: Cherub Barbary Rupik, Pale Pink Kuby Mikurdy, Strzyga, rez. i scen. Renata
Gasiorowska, scen. tukasz Kozak. Produkcje Animoon: Zoska i Ptaszysko Marty Pajek, Pomagacze, rez.
Betina Bozek, scen. Weronika Stencel.
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wytacznie wizualnej. Nie zmienia to faktu, ze narracjg pozostaje, a ta rzadzi si¢ pewnymi

regutami, jesli zakladamy, ze ma skomunikowac¢ si¢ z widzem.

Moje doswiadczenie z adaptacja

Cud, moj film, jest tragikomedig o mezczyznie zmuszonym do ojcostwa. Podejmuje w
nim watki relacji rodzinnych, alkoholizmu, przemocy, aspiracji, awansu spotecznego,
fasadowej religijnosci i1 tgsknoty za mistyka. Jest to film fabularny, hybrydowy — laczy
animacj¢ z filmem aktorskim, czyli do§wiadczenia wyniesione z obu kierunkéw moich
studiow.

Film jest trzecia w moim dorobku adaptacja. M¢j debiutancki film animowany,
tragikomedie Do serca Twego’™ uznaje za adaptacje, gdyz powstal w oparciu o poetycki
tekst mojego autorstwa. Lata 2005-2011 byly w moim zyciu czasem, gdy pisalam wiersze,
w wyniku czego postanowitam przetozy¢ jeden z nich na jezyk filmowej opowiesci. Wiersz
postugiwat si¢ kolokwialnym, momentami wulgarnym stownictwem i nawigzywat forma do
katolickiej modlitwy (litanii), ktora wypowiada dziewczyna do chtopaka, zamieniajac
modlitwe w przeklenstwo, wyrazajac glteboka ztos$¢ i1 frustracje z powodu jego kltamstwa 1
zdrady.

Pami¢tam, ze zadanie byto dla mnie wymagajacym wyzwaniem, znane mi krotkie
metraze, inspirowane poetycka wypowiedzig postugiwaly si¢ obcym mi jezykiem
filmowym, a pracujac nad filmem opieratam si¢ wylgcznie na wtasnej intuicji 1 logicznym
mysleniu. Juz wtedy bylo to dla mnie silnym sygnatem, ze brakuje mi narzedzi do
opowiadania, cho¢ stworzylam wcze$niej dwa udane filmy animowane, oparte jednak na
kompozycji konsekutywnej’>. Po wytezonych poszukiwaniach i kilku probach dosztam do
wniosku, ze kluczem bedzie stworzenie sytuacji, ktora stanowitaby synteze¢ relacji dwojki
bohaterow i1 emocjonalnych przemian zakochanej, oszukanej dziewczyny. W ten sposéb
umiejscowilam moja bohaterke nieopodal ko$ciota, na blokowisku pod trzepakiem, pod
ktéry zaprosit ja chtopak — obiekt jej westchnien; a hustawke, na ktorej chlopak ja husta,
przyjetam za symbol jej mitosnej euforii, ich fizycznego zblizenia, a jednoczes$nie miejsce,
w ktorym nastgpuje punkt zwrotny opowiesci — wyjawienie jej wiedzy o oszustwie.

Moja druga adaptacja byla etiuda fabularna (live-action) pt. Ktos mnie pokochat’®,

zrealizowana pod opiekg Filipa Bajona, w ktorej inspirowatam si¢ gtdéwng bohaterkg Pani

74 Do serca Twego, rez. E. Borysewicz, Polska 2013
7> Mam tu na mysli filmy: No dobra (2007) i Kto by pomyslat? (2009)
76 Ktos mnie pokochat, rez. E. Borysewicz, Polska 2018
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Bovary”’. 7 powiesci wydobytam temat nieszcze$liwego malzenstwa, zawodu Emmy
realiami jej zycia i tgsknoty za “wzniostym” uczuciem do me¢zczyzny, ktére wyniosta z
wlasnej fascynacji romansami i powie$ciami Waltera Scotta. Moja dziejaca si¢ wspolczesnie
fabuta byta tragikomedia: protagonistka dostaje anonimowy list mitosny, ktory czyta krotka
chwile po tym, gdy jej maz przypadkiem udaremnia jej probe samobojcza. Od tego momentu
niemal kazdy napotkany znajomy jej me¢zczyzna staje si¢ obiektem jej obserwacji i
subtelnego $ledztwa. Pracujac nad scenariuszem filmu, miatam juz do$¢ rozbudowang
wiedze nt. sztuki opowiadania, co byto wielkg pomocg przy jego tworzeniu.

Jestem przekonana, ze przestudiowane i wypracowane przeze mnie w ciggu kolejnych
lat narzgdzia narracyjne, byly bezwzglednym warunkiem powstania scenariusza Cudu.
“Biblijny” watek powiesci byl bardzo zawity, Karpowicz uciekt si¢ do estetyki kampu i
celowo stworzyt betkotliwy, ornamentalno-grafomanski jezyk narratora-gléwnego bohatera,
ktorego alkoholizm zaciera granice mig¢dzy zdarzeniami. Moja praca nad adaptacja
wymagata duzej precyzji 1 systemowego podej$cia. Dokonatam na oryginale licznych
narracyjnych “operacji”’, aby wzmocni¢ dramaturgi¢ opowiesci i jednocze$nie zachowac jej
ducha, co opisz¢ w drugiej czgsci tej pracy.

Cud ze wzglgdu na swoj fantastyczny charakter na etapie pierwszych projektow mial by¢
filmem stricte animowanym i przechodzit kilkukrotnie modyfikacje zatozen plastycznych —
ze wzgledow artystycznych, technicznych i budzetowych. Wprowadzenie do filmu aktorow
bylo wlasciwie realizacja mojego pierwszego pomystu na film, co rowniez uzasadni¢ w

drugiej czgsci, opisujgcej moj proces rezyserii filmu.

I KONTEKSTY
1. Kontekst artystyczny — analiza narzedzi narracyjnych w Kkrotkometrazowych
adaptacjach animowanych
Do analizy wybratam trzy filmy, ktore stanowig przyklady réznych konstrukcji
narracyjnych: Zagodng Piotra Dumaty, 3 Misses Paula Driessena 1 Ulice Krokodyli Braci
Quay. Film Piotra Dumaty jest filmem fabularnym, postuguje si¢ klasyczng narracja 1
ramowg kompozycja. Animacja Paula Driessena jest filmem eksperymentalnym o formie
narracyjnej, w ktorej opowiadajacy wykorzystuje klasyczng narracj¢ i trop “damy w

opatach” na potrzeby swojego filmowego do$wiadczenia, a trzy linearne opowiesci

7 G.Flaubert, Pani Bovary, PIW, Warszawa 1974
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komponuje naprzemiennie. Ulica Krokodyli jest rowniez filmem fabularnym, jednak duet
rezyserski korzysta z narracji modernistycznej o kompozycji linearnej, bo cho¢ w filmie
pojawia si¢ scena “cofajacego si¢ czasu” to nie wptywa na przyczynowo-skutkowy porzadek
wydarzen.

Utwory te rdznig si¢ rodzajami filmowymi, typami narracji i kompozycjami, ale bratam

réwniez pod uwage istotng w medium animacji r6znorodnos¢ technik.

1.1. Przyklad narracji klasycznej — Zfagodna, rez. Piotr Dumala’® (adaptacja
opowiadania Fiodora Dostojewskiego™)

Lagodna, film w rezyserii Piotra Dumaty, jest przykltadem wiernej opowiadaniu
Dostojewskiego syntezy. Rezyser-scenarzysta zredukowal opowiadanie do jego esencji:
tematu niezrozumienia, obco$ci, rozmijania si¢ dojrzatego me¢zczyzny (ok. 40 lat) 1
dziewczyny (16 lat), ktorych dzieli bariera nie do pokonania, wynikajaca przede wszystkim
z r6znicy wieku. Bohaterowie nie potrafiag si¢ ze soba skomunikowa¢, co prowadzi do
powolnego rozpadu ich zwigzku, negatywne emocje 1 napigcie narasta, az nastgpuje
nieprzewidywalna, tragiczna $mier¢. Piotr Dumata skupia si¢ w swojej opowiesci przede
wszystkim na najistotniejszych emocjach bohaterow, ktore doprowadzity do tragedii.

Opowies$¢ bohatera opowiadania Dostojewskiego jest de facto wiwisekcja przebiegu
emocji megzczyzny od momentu zapoznania dziewczyny po niedlugi czas po jej
samobojstwie. Narrator fagodnej jest niewiarygodny, cho¢ stara si¢ by¢ precyzyjny i
szczery, to zdaje si¢ pomija¢ ($wiadomie i1 nie) pewne fakty, opowiada pod wplywem
emocji, zaprzecza sam sobie, jego wyobrazenia, interpretacje gestow i stow jego mtodej
zony mogg by¢ czgsto btedne, patrzymy na jego zmartg zong tylko z jego perspektywy, nie
znamy jej stanowiska.

Dostojewski stosuje kompozycje klamrowg. Na wstepie zastajemy bohatera
czuwajacego przy ciele kobiety, z niepokojem myslacego o jutrze, gdy wyniosg jej ciato z
jego domu. Wiemy, ze kobieta dopiero co zmarla i ze m¢zczyzna darzy ja uczuciem i nie
moze pogodzi¢ si¢ z jej Smiercig. Sytuacja sama w sobie jest juz intrygujaca. JesteSmy
ciekawi, kim jest czuwajacy, kim zmarla, co ich taczyto? Chociaz od wstgpu znamy finat
opowiesci, to sledzimy ja do samego konca, bo chcemy si¢ dowiedzie¢, jaki splot wydarzen

doprowadzil do $mierci 1 dlaczego mezczyzna tkwi nocg przy ciele kobiety od szesciu

78 tagodna, Piotr Dumata, Polska 1985
73 F. Dostojewski, tagodna, przet. G. Karski, Teatr Polski w Bydgoszczy, Bydgoszcz 2010, opowiadanie z roku
1876
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godzin. W koncu krok po kroku poznajemy meandry opowiesci i sytuacja zastana na wstepie
staje si¢ jasna, ponownie j3 przezywamy, jednak tym razem znamy jej ci¢zar, patrzymy na
nig w innym $wietle i opowie$¢ si¢ konczy. Kompozycje klamrowg stosuje takze Dumala i

tak jak Dostojewski zachowuje perspektywe mezczyzny.

Pordownanie przebiegu dramaturgicznego obu opowiesci

Opowiadanie Dostojewskiego operuje oczywiscie nie tylko wicksza iloscig faktow,
postaci 1 szczegdtow, ale tez bardziej ztozong dramaturgig, na ktéra Piotr Dumata nie mogt
sobie pozwoli¢ w krotkometrazowej formie. Mimo to chcialabym unaoczni¢ przebieg
dramaturgiczny obu opowiesci — epickiej 1 filmowej — aby zwrdci¢ uwagg na skale redukc;ji,
ktorej dokonal Piotr Dumata w swoim filmie i na to, jak redukcja wptywa na przebieg
dramaturgiczny.

Pierwsze rozdzialty opowiadania Dostojewskiego s3 klasyczng ekspozycja.
Dowiadujemy si¢, jak bohaterowie si¢ poznaja 1 jesteSmy $wiadkami os$wiadczyn

mezczyzny. Potraktuje je skrotowo. W przypadku wykresu dot. filmu Piotra Dumaty —

uwzgledniam kazda scene.
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11.2. Przebieg dramaturgiczny w powiesci Dostojewskiego.

22



scena yémy’,
samobigjstwo
f

teft
rewolwera

! : - kielich -
naga scena Chol?oba
£ I przed lozkiem:
g gﬂ ! pogdrda, H
£ ceni ! niezaspbkojone !
=] odtracenie | POk :
gL | otrgeb H
B czufego | p Y .
g gestu i seksualne wejécie po
N tagddnej i Mezcpyzy schodach
; (5“1'0‘;*’05'5) | : ‘ gniew ‘ﬁ przed
czuwanie - kamienicg
retrospekcja: :
korytarz

czas
N RN R B R R R R H AR E >
czuwanie przy | i lagodmapod | zasloniecie | ‘ czuwahie przy
ciele ! ' ! obserwacja ! okna H ‘ ciele
metafo'fryczna Mgiczyzny, przed fustrem |
syntéza - wyczuwalny - milczace
»malzenski ! i dystans poiadanie —
| taniec”wokét H ' przerazenie
zegara : | ; i Lagddnej

I1.3. Przebieg dramaturgiczny w filmie Dumaty.

Analiza narze¢dzi scenariopisarskich zastosowanych w Lagodnej przez Piotra Dumale

Dumata zachowuje wstepng sytuacje czuwania nad ciatem i podkresla motyw tykajacego

zegara. Wskazowki cofajg si¢ i1 ulegaja metamorfozie do metaforycznej sytuacji, gdzie
matzonkowie stoja po przeciwnych stronach “areny”. Obracaja si¢ po okregu, zwroceni do
siebie, zachowujac najwicksza mozliwg od siebie odlegto$¢. W koncu ich postaci przesuwaja
si¢ ku sobie, zatrzymuja si¢ naprzeciwko siebie na chwilg, by po chwili si¢ rozmingc.
Sytuacja jest synteza tematu filmu 1 jako element ekspozycji zapowiada jego tresc,
realistyczno-metaforyczny jezyk formalny i ponura, ci¢zka atmosfere.

Ponownie wracamy do zegara i sceny czuwania. Tym razem m¢zczyzna zauwaza muche
spacerujaca po martwym policzku zmartej, insekt po chwili odfruwa. Mezczyzna spoglada
w innym kierunku, co powoduje okrezny ruch kamery, ktora zbliza si¢ do niego i zatrzymuje,
by ostatecznie pokazaé, na co patrzy bohater. Kamera zatem przyjmuje jego perspektywe
(POV). Widzimy rame¢ drzwi, a za nimi pusty korytarz. Za ramg drzwi przechodzi
Dziewczyna w czerwonej sukni, znika, a za nig sunie cien i w koncu tez figura gtdéwnego
bohatera, zatrzymuje si¢, wcigz obserwujac dziewczyne.

Ruch kamery wprowadzil nas do przesztosci, do wspomnien gldwnego bohatera, co

wiernie oddaje ducha opowiadania Dostojewskiego®’. Podobny ruch Piotr Dumata zastosuje

80 M. Mitoszewska, Adaptacja. Skrzynka z narzedziami, Akademia Teatralna im. A. Zelwerowicza, Warszawa
2017, s. 35 — Marta Mitoszewska ciekawie przedstawia zagadnienie ducha oryginatu w sztuce adaptacji.
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tylko jeszcze trzy razy, w duzo bardziej rozwinigtej formie zaistnieje po raz ostatni wraz ze
sceng kulminacyjng. Poza tymi wyjatkami £Zagodna opowiadana jest statycznymi kadrami.
Z tego powodu ruch kamery odbiera si¢ jako bardzo silnie oddziatywujacy zabieg
stylistyczny, ktory akcentuje dany moment. Poniewaz pierwszy moment oddaje
perspektywe Mezczyzny 1 przenosi nas juz na dobre do przesziosci, jej quasi-realistycznego
sztafazu, to mozna go przyja¢ za poczatek drugiego aktu; chociaz nie jest on zwigzany z
konkretnym dziataniem ani decyzja bohatera, to wprowadza nas bez watpienia w nowy,
odrebny rozdziat opowiesci.
Od tego momentu z ciemnos$ci wytania si¢ 1 zanika seria krétkich scen, ktore stanowig
sekwencje, opowiadajacg narastajacy, milczacy konflikt migdzy bohaterami:
-  Mezczyzna ubrany w kozuch i cylinder odrzuca czuly, cho¢ subtelny gest
dziewczyny. Dziewczyna si¢ zasmuca.

Sytuacja jest zaczerpnigta z opowiadania:

Najwazniejsze to to, ze — jakkolwiek hamujgc si¢ — bgdz co bgdz Igneta do mnie z mitoscig, z zachwytem
witala moje wieczorne przyjazdy, opowiadata mi tym swoim dziecinnym stylem — ach, to czarujgce
niewinne gaworzenie! — o catym swym dziecinstwie i rodzicielskim domu, o ojcu i matce. Lecz ja wszystek

ten urok z miejsca oblatem zimng wodq. Na tym wlasnie polegata moja postawa. Na zachwyty

odpowiadatem milczeniem — ma sie rozumiec, taskawym...’!

Dumata poddaje gest dziewczyny redukeji (w opowiadaniu jest mowa o jej
porywczos$ci, tymczasem w animacji dziewczyna podchodzi do mezczyzny spokojnie i
ktadzie dion na jego ramieniu) i wprowadza (inkorporacja) prosty, lecz znaczacy gest
— odwrocenie glowy bohatera (narrator nie opisuje, jak doktadnie reagowat na porywcze
gesty dziewczyny).

- Dziewczyna siedzi na KkrzeSle i przesuwa stopa po podlodze, mezczyzna jq
obserwuje.
Sytuacja prawdopodobnie jest rOwniez zainspirowana zdarzeniem opisanym w
oryginale. Towarzyszyto mu jednak znacznie wigksze napiecie, wynikajace z buntu

dziewczyny.

Zona wrécita pod wieczor, siadla na t6zku, spoglgda na mnie drwigco i nézkq stuka o dywanik. Gdy tak
na nig patrze, nagle pomyslatem, ze w ciggu catego ostatniego miesigca albo scislej od dwoch tygodni
byta nieswoja (...)%

81 F. Dostojewski, tagodna, przet. G. Karski, Teatr Polski w Bydgoszczy, Bydgoszcz 2010, s. 16
82 |bidem, s. 24
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Scena opowiada o obcosci bohaterow, o zamknig¢ciu si¢ dziewczyny na m¢zczyzne, by¢
moze o jej znudzeniu jego nieustannym, napastliwym spojrzeniem. Zdarzenie oryginalne
byto jedynie inspiracja dla Piotra Dumaty, by we wstgpnym stadium filmu odda¢ cicho
1 niezauwazalnie postepujacy rozpad i tak kruchej, dopiero co nawigzanej relacji.

Dlatego tez scena jest niepozorna, niemal zupehie statyczna.

- Dziewczyna rozbiera si¢ do naga przed mezczyzna, usmiechajac si¢ do niego
wyzywajaco. Mezczyzna nie oSmiela si¢ jej dotknaé, dziewczyna kladzie si¢ w bialej
koszuli na waskie 10zko.

Sytuacja jest czysta formg inkorporacji i amplifikacji watku niespetnionego napigcia
seksualnego mezczyzny. W opowiadaniu Dostojewskiego nie ma podobnej sceny, a o
silnej potrzebie zblizenia seksualnego me¢zczyzny dowiadujemy si¢ dopiero w
kulminacyjnej scenie, gdy wzburzony cichym “ztamanym” §piewem zZony powraca z
krotkiej irracjonalnej podrézy dorozka i catuje ja bez opamigtania, ujawniajac sktonnosci
masochistyczne. Dziewczyna jest w szoku, zdradza zazenowanie, ale tez okazuje troske
wobec mezczyzny, probujac go uspokoi¢, gdy ten w koncu si¢ “spowiada” 1 wyznaje
najbardziej skrywane mroki i troski swojego zycia. Scena zdradza, ze miedzy
malzonkami do tej pory nie doszto do zblizenia seksualnego i ze dziewczyna liczyta na
to, ze mezczyzna jq tak zostawi®.

Scena filmowa jest zatem sposobem na szybsze wprowadzenie (planting) i
uwydatnienie watku napigcia seksualnego w skali catej opowiesci. Dziewczyna — inaczej
niz w prozie Dostojewskiego — silnie prowokuje i drwi z mezczyzny, jej seksualnosé
zdaje si¢ by¢ bardziej rozwinigta i uSwiadomiona.

Nalezy tu jednak zaznaczy¢, ze watek drwiny i1 pogardy dziewczyny jest zaczerpnigty z
powiesci, cho¢ nie wigzat si¢ z tematem seksualnos$ci. Byt silnie rozwiniety w sekwencji
wydarzen doprowadzajacej do buntu miodej bohaterki wobec me¢za. Piotr Dumata
tworzac w scenie “ujecie o drwigcym usmiechu” dziewczyny delikatnie sygnalizuje ten
watek, ktéry rozwinie si¢ w drugiej czesci drugiego aktu.

- Dziewczyna obserwuje przez okno zycie na ulicy Petersburga, dlon mezczyzny

zakrywa widok zaslona, dziewczyna reaguje milczacym spojrzeniem.

83 |bidem, s.38
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Sytuacja opowiada o zamknieciu dziewczyny, o ograniczeniu jej wolnosci, o potrzebie
miejskiego zycia, wérod ludzi, wreszcie — o osamotnieniu dziewczyny, braku bliskiej
osoby.

Watek ograniczenia wolnosci dziewczyny jest obecny w powiesci w roznych postaciach.
Mezczyzna informuje czytelnika, ze oboje w czasie narzeczenstwa umowili si¢ na to, ze
dziewczyna nie bedzie wychodzi¢ z domu bez jego towarzystwa. Narrator kilkukrotnie
zdradza, ze sprawiala mu przyjemnos¢ ich nierdownos$¢, jej podlegtos¢ i mysl o tym, ze
(w jego przeswiadczeniu) ma ja na wihasnos¢. Obecny w powiesci watek buntu
dziewczyny byt dowodem na jej proby zerwania toksycznego matzenskiego uktadu.
Przeprowadzony przez Dumale zabieg jest przykladem syntezy i dramatyzacji
zarysowanego przez Dostojewskiego problemu.

Dziewczyna stoi przed lustrem, kamera (POV bohatera) zbliza si¢ do niej,
dziewczyna zauwaza w oczach me¢zczyzny blysk, ktory ja przeraza.

Scena ta, podobnie jak zdarzenie przy 16zku, nie miala miejsca w powiesci. Piotr Dumata
powtornie wraca do watku niespelnionego pragnienia zblizenia do dziewczyny, tym
razem jednak towarzysza mu odmienne emocje. Dziewczyna, mimo swojej uprzedniej
$miatej prowokacji, zdaje si¢ dopiero pojmowac potrzeby me¢za, by¢é moze zaczyna
rozumie¢ nieuchronng koniecznos¢ ich zaspokojenia.

Sytuacja jest rodzajem cienia wspomnianej przeze mnie kulminacyjnej sceny
“ujawnienia si¢” 1 “spowiedzi” mezczyzny. Dumala jednak znaczaco ja redukuje,
tagodzi, sprowadzajac ja do dwoch prostych, minimalnych “gestow”, przede wszystkim
dlatego, ze przewidziat inne zdarzenie fabuty na kulminacyjne rozwigzanie filmu. Z tego
tez powodu scena nie ma charakteru przetomu, ktéry zaszedt w relacji pary w

opowiadaniu Dostojewskiego; jest kolejng egzemplifikacja narastajacego napigcia.

Po sekwencji pigciu krotkich scen, w trakcie ktorych poznaliSmy charakter relacji,

narosto napi¢cie miedzy bohaterami, a dla dziewczyny stato si¢ jasne, ze ich potrzeby sa nie

do pogodzenia — nastepuja dwa rozbudowane, potaczone ze sobg ciggiem przyczynowo-

skutkowym zdarzenia, stanowiace druga cze$¢ drugiego aktu.

Pierwsze z nich przedstawia kolacje malzonkow. Pajak zdaje si¢ wspinaé po obrusie, co

uruchamia kamere, ktéra, unoszac si¢ do gory, odstania scen¢ malzenska: mezczyzna je

tapczywie, dziewczyna tkwi w bezruchu, by po chwili wydoby¢ i skierowa¢ w strong

mezcezyzny rewolwer. Bohater, zachowawszy zimng krew, wytrzymuje napigcie i1 sigga po

butelke wina, by napetic kieliszek. Naczynie pecznieje i pgka. Scena staje si¢ coraz bardziej
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surrealistyczna 1 metaforyczna: stot dzielacy bohateréw zwieksza rozmiary, oddalajac ich
od siebie, spod stolu wychodzi gigantyczny pajak i znika za drzwiami, dziewczyna chwyta
za obrus 1 nacigga go na siebie jak kotdre, zamieniajac stot w t6zko. Mezczyzna podchodzi
do zony, przyglada si¢ jej, ona odwraca od niego glowe, a on wychodzi wzburzony,
trzaskajac drzwiami.

Scena jest syntezg dwoch istotnych wydarzen z opowiadania Dostojewskiego. Piotr
Dumata zachowuje ich gléwny sens: scena z rewolwerem wzmocnita morale mezczyzny i
przyczynita si¢ do choroby dziewczyny, ktora obwinia si¢ za agresywny gest. Mezczyzna
odchodzi jednak wzburzony, bo znoéw spotyka si¢ z jej odrzuceniem. Rezyser-scenarzysta
rowniez w przypadku tej sytuacji redukuje wydarzenia i ich dramaturgi¢ (nie wlacza np.
bardzo istotnego w opowiadaniu momentu cichego $piewu dziewczyny, zatamania jej
stabego glosu, ktory jest wlasciwym powodem wzburzenia bohatera), po to by nie zakiocié¢
1 pozwoli¢ wybrzmie¢ narastajgcemu momentowi napigcia, by wprowadzi¢ sceng
kulminacyjna.

Metamorfoza stotu w t6zko stanowi metafore przyspieszenia biegu wydarzen. Symbol
wlochatego pajgka dla widzow pamietajacych opowiadanie moze odnosi¢ si¢ do
wychodzacych na jaw tajemnic gléwnego bohatera; dla tych, ktérzy opowiadania nie znaja
— do negatywnych emocji niszczacych szanse nawigzania jakiejkolwiek relacji
(rozczarowanie, pogarda, wstret, lek, gniew, rozgoryczenie, uraza). Symbol peczniejacego
kieliszka oddaje oczywiscie nadmiar negatywnych emocji, przekroczenie granic
wytrzymatosci obojga, emocjonalne wyczerpanie.

Ciekawym rekwizytem jest rewolwer — osoby znajace opowiadanie Dostojewskiego
odczytaja zwigzang z nim sytuacje jako syntezg i redukcje jednej z kluczowych scen dzieta
pisarza (midpoint). Dla reszty rekwizyt moze si¢ okaza¢ zbyt zaskakujacy 1 odstajacy od
jezyka filmu, by potraktowac¢ go jako realistyczny element fabuty. Dlatego w mojej opinii
rewolwer moze by¢ woéwczas odczytany jako symbol buntu dziewczyny, ch¢¢ dotkliwego
Zranienia mezczyzny.

Rewolwer w obu przypadkach jest logicznym nastepstwem jej przerazenia z poprzedniej
sceny przed lustrem. Jest tragicznym S$rodkiem zaradczym na sytuacje bez wyjscia
dziewczyny. Odbiciem lustrzanym jej samobdjstwa. U Dostojewskiego rewolwer jest
emanacja pogardy dziewczyny, ktéra do chwili przystawienia go do skroni $pigcego
mezczyzny jest przekonana o jego tchorzostwie i matosci. Reakcja m¢zezyzny diametralnie
zmienia jej osad 1 doprowadza ja do choroby. Temat zywionej przez dziewczyne pogardy

(wynikajacej z przesztosci bohatera) nie zostat oczywiscie podjety przez Piotra Dumate,
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ktory skupit si¢ na gtéwnym konflikcie fabuly: nieumiejetnosci komunikacji bohateréw 1
niespetnionej potrzebie zblizenia seksualnego. Dlatego rewolwer odnosi si¢ wlasnie do tych
probleméw. Scena tak jak w opowiadaniu petni funkcje midpointu — przyspiesza bieg i
intensywno$¢ wydarzen oraz zmienia dynamike relacji. Oboje od tego momentu zmieniajg
kierunek swoich aktywnosci, cho¢ oczywiscie u Dostojewskiego diegetyczny czas do sceny
kulminacyjnej liczy si¢ jeszcze w miesigcach, u Dumaty — w minutach.

Ostatni beat drugiego aktu filmu rozpoczyna si¢ ujeciem z mezczyzng otoczonym
mrokiem kamienic, gdzie znalazl si¢, by ochtodzi¢ swo6j wybuch gniewu. Pobudza go jakas
mysl, obraca si¢ 1 wraca do mieszkania. Jest nadal wzburzony chtodng reakcja dziewczyny
sprzed chwili. Ponownie przyjmujemy perspektywe bohatera (POV) —ruch kamery poteguje
wzburzenie 1 napiecie, pokonujemy schody i1 otwieramy dwoje zamknigtych drzwi — za nimi
stoi nieruchomo dziewczyna (zatrzymanie kamery). Po zblizeniu na jej oczy przyjmujemy
jej punkt widzenia: naprzeciwko nas stoi teraz mezczyzna. Kamera rusza ponownie, mijajac
mezczyzng, biegnie chaotycznie przez kolejne pokoje, mijajac przeszkody w postaci
kolejnych zamknigtych drzwi. Nerwowy ruch kamery wzmacnia dramaturgi¢ sytuacji i
oddaje stan emocjonalny dziewczyny. Po kilku zakretach wracamy do pokoju, w ktérym
bieg si¢ rozpoczal. Okazuje si¢, ze me¢zczyzna nadal stoi tam, gdzie zatrzymat si¢ po
wtargnieciu do mieszkania, ze jej nie gonit, ze dziewczyna wpadta w panike i jej dzialania
sg irracjonalne. Dziewczyna odwraca kierunek biegu i na o$lep biegnie w strong jasno$ci
okna, zanurzajac si¢ w nig. W ten sposob wybrzmiewa scena kulminacyjna filmu,
rozwigzujaca tragedi¢. Kolejne ujecie rozpoczyna trzeci akt: wracamy do muchy na

martwym policzku i statycznej sceny otwierajacej film.

I1. 4. Still z filmu £agodna, rez. Piotr Dumata, Polska 1985
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Z perspektywy adaptacji Dumata zastosowal tutaj amplifikacje sceny samobojstwa. W
opowiadaniu mezczyzna nie widzial zdarzenia osobiscie, pojawit si¢ na podworku
kamienicy pi¢¢ minut po zdarzeniu, gdy cialo dziewczyny otaczala juz grupa
zgromadzonych gapiow, a relacje z wydarzenia (w formie kolejnej szkatutki) zdaje Lukieria,
stuzaca me¢zczyzny. Dostojewski celowo separuje mezczyzne od sytuacji, w wyniku tego
zabiegu rozpacz bohatera jest jeszcze wigksza, wyrzuca sobie chwilowg nieobecno$¢ w
domu, zadrgcza si¢ tym, ze by nie dopuscit do tragedii, jest przekonany, ze wraz z zong byli
o krok od porozumienia, od szczgsliwego przetomu. Dzigki zastosowaniu tej
czasoprzestrzennej separacji rOwniez poteguje si¢ szok mezczyzny, ktory zastaje bohaterke
martwg na podworzu kamienicy. Dlatego to wlasnie ta chwila stanowi punkt kulminacyjny
opowiadania, nie za§ sama scena samobodjstwa zrelacjonowana po chwili przez Lukierig.
Wersja kobiety jasno wskazuje na przemyslang decyzje “Lagodnej” o samobojstwie, porusza
nas spokdj dziewczyny 1 powolna choreografia zdarzenia.

Konsekwentnie redukujac opowies¢ do dwoch postaci, Dumata stawia mezczyzne na
pozycji $wiadka tragicznego zdarzenia. Sytuacyjnie wigze ze soba wzburzenie gtownego
bohatera 1 paniczng reakcje dziewczyny w tragiczny splot przyczynowo-skutkowy. W
wyniku zastosowanych zabiegdw redukcji 1 syntezy scena kulminacyjna szokuje, ma
charakter nieszczes$liwego wypadku, nieprzewidzianego nawet przez dziewczyng.
Dramaturgiczna amplifikacja sceny polega na tym, ze przezywamy ja bezposrednio, razem
z dwojgiem bohateréw w czasie rzeczywistym, a zdarzenie ma bardzo dynamiczny i
gwattowny przebieg. Poniewaz akcent punktu kulminacyjnego zostat potozony na innym
momencie fabuly, filmowy climax jest takze przyktadem transakcentacji.

Podsumowujac, Piotr Dumata zastosowal w filmie rézne rodzaje modyfikacji, by
dokonac¢ redukcji opowiesci i jej dramaturgicznej syntezy. Zachowat gtowny temat, gldowny
cel (want) 1 potrzebe (need) bohatera oraz konflikt oryginatu. Stosujgc ruch kamery
zaakcentowal istotne strukturalnie momenty opowiesci (pierwszy i drugi punkt zwrotny), a
postugujac si¢ symbolami i surrealistycznym przebiegiem jednej ze scen wprowadzit spojna
metaforyke, co pozwolito opowiedzie¢ ztozong problematyke w skondensowany,

esencjonalny sposob.

1.2. Przyklad eksperymentalnej narracji fabularnej — Paul Driessen: 3 Misses®*

(dekonstrukcje basni braci Grimm i tropow popkulturowych)

84 3 Misses, rez. P. Driessen, Holandia 1998
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Paul Driessen jest tworcg bardzo ptodnym. Od lat siedemdziesigtych XX wieku zaczat
eksperymentowa¢ z formami fabularnymi, dzigki czemu w ciggu kolejnych dekad
wyspecjalizowat si¢ w ich komediowych dekonstrukcjach. Jego eksperymenty majg
zazwyczaj charakter transgresyjny — wykorzystujg przyzwyczajenia widza do gatunkow,
tropow, mitow czy basni (a nawet przyzwyczajenia do prostokatnej kompozycji filmowego
obrazu i zawartego w niej pojedynczego kadru), by wywies¢ go w pole oraz zamanifestowac
nieprzystawalno$¢ lub ograniczenia i deficyty (osobiscie dodalabym: szkodliwo$¢)
niektorych toposow w stosunku do rzeczywistosci. Graficzna bezpretensjonalna wizualna
forma 1 oryginalny styl animacji (swoboda ksztalttéw postaci, ktére nieustannie podlegaja
metamorfozom) wzmacnia zartobliwy i psotny charakter jego opowiesci.

3 Misses® dekonstruuje klasyczny trop “damy w opalach” (damsel in distress), ktory
utrwala obraz pasywnej i bezbronnej kobiety, uratowanej przez bohaterskiego mezczyzng.
Driessen skonstruowat film z trzech réznych (cho¢ powigzanych ze sobg) opowiesci.
Pierwsza rozgrywa si¢ w przestrzeni wielkiego miasta, ktérego mieszkaniec w zaciszu
domowym dostrzega przez okno wypadek — kobieta przypadkiem spada z wierzchotka
wiezowca. Jest mato czasu (mamy tu do czynienia z razagcym zakidceniem logiki czasu),
dlatego mezczyzna spieszy, by dotrze¢ do stop budynku po drugiej stronie ulicy 1 ztapaé

kobiete, po drodze napotykajac szereg absurdalnych przeszkod.

I1.5. Still z filmu 3 Misses, rez. P. Driessen, Holandia 1998 —ujecie z pierwszej czesci filmu

Druga opowies¢ jest parodiag gatunku westernu. Tym razem $pigcego rewolwerowca

budzi krzyk kobiety, przywigzanej z niewiadomych przyczyn do toréw kolejowych. Bohater

85 Sam tytut filmu jest formg zabawy, mozna go ttumaczy¢ jako ”3 panny” ale tez ”3 braki” (takie
ttumaczenie proponuje np. portal filmweb.pl).
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takze pokonuje seri¢ absurdalnych przeciwnosci, by dotrze¢ do ofiary i jg uratowac przed

pedzacym pociagiem.

11.6. Still z filmu 3 Misses, rez. P. Driessen; Holandia 1998 — uj¢cie z drugiej czgéci filmu

Trzecia czes¢ filmu jest najbardziej rozbudowana i oryginalna. Luzno adaptuje basn o
Kroélewnie Sniezce, spaja ja z rownie swobodna adaptacja Kopciuszka, réwnoczesnie
wplatajac w fabule kilka innych watkow zaczerpnigtych (w wigkszo$ci) takze z basni braci
Grimm. Tym razem siedmiu mieszkajacych w jaskini Krasnoludkéw (glowny bohater w
postaci zwielokrotnionej) dowiaduje si¢ z czytanych symultanicznie basni o Sniezce, ze do
ich $wiata nadcigga Zta Macocha pod postacig wiedzmy i niesie zatrute jabiko, by otru¢
Sniezke. Krasnoludki, tak jak bohaterowie innych dwoch czesci, spiesza w strong lesnego
domku Sniezki, by ja uratowaé przed niebezpieczenstwem. W kazdej kolejnej scenie na
skutek napotkanych przeszkod z grupy wypada jeden z nich. Siodmy zostaje przypadkiem
zabity (przez spadajacy glaz Syzyfa), Szosty porwany (przez Czerwonego Kapturka). Pod
wptywem zaklgcia Piaty zasypia (w krolestwie Spiacej Krolewny), a Czwarty zamienia sie
w mysz (stajac si¢ czescig opowiesci o Kopciuszku). Trzeci dyskwalifikuje mimowolnie sam
siebie, niezdarnie strzelajagc z procy w olbrzyma z basni o dzielnym Krawczyku. Drugi
zostaje zaangazowany w upozorowang misje ratunkowa, zorganizowang przez Kota w
Butach. Natomiast Pierwszy jest sprytny i1 przekracza za pomocg podstepu (udaje
niewidomego) rozstepujaca si¢ przed nim wzburzong wod¢ i pokonuje ja niczym Mojzesz.
Nie udaje mu sie jednak ustrzec Sniezki przed ugryzieniem zatrutego jabika, bo choé
zatrzymal Ztg Macoche, to owoc turla si¢ pod drzwi krolewny. Tym samym basn zdaje si¢
dobiega¢ do swojego naturalnego, znanego wszystkim konca — sceny “szklanej trumny”.

Driessen nie pochyla si¢ nad “przegranymi”. Tak jak w sportowej relacji maratonu,

relacjonuje, co dzieje si¢ z tymi, ktorzy “nadal sg w grze”. Charakter animacji ruchu ciat 1
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kostiumy Krasnoludkéw w dodatku podkreslajg atmosferg wyscigu, co wzmacnia komiczny

wydzwiek opowiesci.
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I11.7. Still z filmu 3 Misses, rez. P. Driessen, Holandia 1998 — ujecie z trzeciej czesei filmu

Kazda z trzech opowiesci Driessen podzielit na 4 sekwencje. Zatrzymuje akcje jednej

opowiesci, by przeskoczy¢ do drugiej 1 do trzeciej, a potem powrdci¢ znéw do pierwszej i

ja kontynuowac itd.,

co jest klasycznym przykladem montazu naprzemiennego. Dla

porzadku zilustrowatam montaz filmu w formie prostego wykresu.

1
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— T T ™
l.sek\évencja 2 sek\:‘vencja ' 3. seky;vencja ' 4. seky;vencja
11.8. Wykres ilustrujacy montaz naprzemienny trzech opowiesci w 3 Misses Paula Driessena
Dzigki przeskokom migdzy opowiesciami poznajemy je wszystkie niemal

symultanicznie i rozpoznajemy roézne paralelizmy miedzy fabutami. Paralelizmy zachodza

na poziomie:
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- konstrukcji opowiesci 1 jej dramaturgii (pierwszy akt / pierwsza sekwencja — pojawienie
si¢ zagrozenia, drugi akt / sekwencja druga i trzecia — konflikt, czyli proba dotarcia do
“damy w opatach” i zwigzane z tym perypetie, trzeci akt / sekwencja czwarta —
rozwigzanie w postaci antyklimaksu),

- nadrzednych celéw protagonistow (bohaterskie uratowanie “damy”),

- powtarzalnych motywow (trop spadania z wysokosci w pierwszej i drugiej opowiesci;
rzeka samochodow w wielkim miescie, stado krow na pustkowiu i1 “wielka woda” w
swiecie basni — ktore bohaterowie przekraczaja w trzeciej sekwencji dzigki fortelowi
zatozenia ciemnych okularow, przez co kazda wymieniona przeszkoda “ustepuje im
pierwszenstwa” jako osobie niewidome;j; skutkiem tego za trzecim razem oczekujemy
wrecz, ze ostatni Krasnoludek sprawi, ze woda si¢ rozstapi),

- drobnych szczeg6low (np. na wstepie zastajemy kazdego bohatera w sytuacji lektury:
mieszczuch czyta Pokdj z widokiem E.M. Forstera, twarz $pigcego rewolwerowca
przykrywa komiks Jak zdobyto Dziki Zachod, Krasnoludki jak juz wspomnialam, czytaja
Krélewne Sniezke, co ustanawia kolejne pigtro samo$wiadomosci filmu Driessena i

wzmacnia watek autotematyczny).

Wszystkie trzy opowiesci spaja w finale watek Ksiecia z basni o Kopciuszku. Ksigzg po
raz pierwszy pojawia si¢ w potowie filmu (na koniec drugiej sekwencji trzeciej opowiesci),
w scenie zamiany w mysz Czwartego Krasnoludka, ktéry zderza si¢ uprzednio z
gigantycznym pantofelkiem wybiegajacego z balu Kopciuszka. Ksigze wytania si¢ z zamku
1 podnosi pantofelek. Na poczatku trzeciej sekwencji trzeciej opowiesci dowiadujemy sig,
ze jedzie galopem na koniu. Powrot do bohatera, ktory ewidentnie dokads zmierza, jasno
ustanawia go nowym, czwartym protagonista opowiesci. Spodziewamy si¢, ze nastapi
rozwigzanie takze i jego watku. Teoretycznie Ksigz¢ powinien jecha¢ na poszukiwanie
Kopciuszka. Jednak fakt, ze nie $ledzimy losow wtascicielki pantofelka (do tej pory kazda
“dama” byta nam zaprezentowana, a opowiadajacy nam o niej kilkukrotnie przypominat, w
dodatku Kopciuszkowi nie grozi $mier¢, nie bytby wiec figurg “damy w opatach) i ogolna
transgresyjna poetyka opowiesci sprawiaja, ze spodziewamy si¢ “niespodziewanego”.

Ksigze dociera na koniu do kazdego “pierwotnego” protagonisty kazdej z opowiesci, by
zapoznac si¢ z przykrymi skutkami ich antybohaterskiej wyprawy (niestety “damy” w
dwoch pierwszych opowiesciach takze nie zostaty uratowane 1 zgingly w grozacy im u
zarania sposob). Zaréwno Ksigze jak i1 jego Kon reaguja na zastane sceny z dezaprobatg

wobec zawstydzonych antybohateréw. Co wazne, Driessen nie pokazuje zmasakrowanych
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cial kobiet. Stosuje tutaj zasade, ktora odnosi sie do teorii tagodnego naruszenia granic®,

czyli przekracza reguly gatunku (zabija “dam¢”), ale widz si¢ $mieje, bo postrzega
drastyczne zdarzenie jako nieszkodliwe i umowne (co umozliwia medium animacji,
bezpretensjonalna plastyka filmu 1 jego ogdlna transgresyjna poetyka). Krzywda nie niesie
konsekwencji.

Nalezy tu zauwazy¢, ze gdy dwie pierwsze opowiesci dekonstruujg klasyczng strukture
narracyjng tropu “damy w opalach”, trzecia “basniowa” opowies$¢ postuguje sie konstrukcja
bardziej ztozong. Chociaz w Grimmowskiej basni Krasnoludki chronig i ratujg kilkukrotnie
Sniezke z opresji, to ostatecznie pojawienie si¢ (deus ex machina) Ksiecia przynosi
definitywne zakonczenie i przywrocenie pierwotnej harmonii. A zatem motyw “damy w
opatach”, gdzie bohater aktywnie podejmuje walke o “dame¢” nie wystepuje w basni o
krélewnie Sniezce w czystej postaci. Basn dodatkowo postuguje si¢ pozorna kulminacja w
postaci $mierci Sniezki, by ostatecznie wprowadzi¢ trop “damy w opatach” i happy end.
Paul Driessen wykorzystuje wewngtrzny oryginalny element pozornej kulminacji i
paralelizm wszystkich trzech opowiesci — by nada¢ mu funkcje¢ dekonstrukcji tropu “damy
w opatach”. Innymi stowy cho¢ $§mieré Sniezki de facto ma miejsce w oryginalnej opowiesci,
to w basni pelni funkcj¢ pozornej kulminacji, a w filmie Driessena dekonstrukcji motywu
“damy w opatach”.

Gdy zatem Ksiaze dociera do trzeciej opowiesci (w ktoérej jego watek pierwotnie si¢
narodzit) spotyka zamknicta w szklanej trumnie Krélewne Sniezke i optakujacego ja
ostatniego Krasnoludka. Sniezke¢ Ksiaze moze uratowaé za pomoca — jak kazataby basn —
pocatunku®’. Nie pomagaja jednak sugestie i prosby ostatniego Krasnoludka. Zamiast
Kroélewng pocatowad, Ksigzg wyciaga z kieszeni zagubiony pantofelek Kopciuszka i probuje
go wlozy¢ na stope Sniezki. Pantofelek oczywiscie nie pasuje, Krolewicz z coraz wicksza
przemocay situje si¢ z butem (tu rozpoczynajg si¢ napisy koncowe, ale sledzimy dalszy ciag
wypadkow w kacie kadru), co niecierpliwi Krasnoludka, ktory sam decyduje si¢ pocalowaé
Sniezke. Krolewna sie budzi, przegania Ksiecia (rzuca w niego pantofelkiem) i z miejsca
konsumuje nowg relacj¢ z Krasnoludkiem. W efekcie happy end basni si¢ spehia, jednak

ponownie w formule dekonstrukcyjnej. Driessen dokonuje transakcentacji zdarzenia

8 0. Drenda, Stowo humoru, Wydawnictwo Karakter, dostepny w internecie: https://karakter.pl/Slowo-
humoru-fragment-ccms-pol-47.html [dostep: 10.03.2025]

87 W "oryginalnej” wersji braci Grimm zatruty kawatek jabtka wypada Sniezce z ust, gdy stuzacy Ksiecia
przenosza trumne. Wersja Disneyowska spopularyzowata inng (tez spotykang wczesniej) wersje z
magicznym wskrzeszajgcym pocatunkiem, co w jasny sposéb wptyneto na zbiorowg wyobraznie.
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pocatunku (bo zamiast Ksi¢cia wykonuje go Krasnoludek), a finalna konsumpcja relacji jest

przyktadem inkorporacji gatunku komedii romantyczne;.

Warto si¢ zastanowi¢, dlaczego Driessen postanowit postuzy¢ si¢ trzema opowiesciami
zamiast jednej. Paralelizmy zachodzace w trzech opowiesciach wzmacniajg autotematyzm i
samoswiadomos¢ narracji, co niewatpliwie buduje formut¢ zabawy autora z widzem. Trzy
cze¢$ci 1 naprzemienny montaz dodajg — i tak juz szybko opowiadanemu filmowi — dynamiki.
Dodatabym, ze dwie pierwsze opowiesci sg podrzedne wobec trzeciej, a Driessen
wykorzystuje je jako fabuly wzmacniajgce te ostatnig 1 nabudowujace jej wydzwiek.

Przyktadowo — w pierwszym punkcie zwrotnym akcji Krasnoludki dowiadujg si¢ o
zagrozeniu z ksigzki. Reaguja zdziwieniem 1 ruszaja w drogg. Reakcja zdziwienia
Krasnoludkéw nie angazuje widza tak, jak spadajaca z wiezowca kobieta, czy nadjezdzajacy
pociag. Ich strach wynika z lektury, nie z zastyszanego krzyku “damy”. Ztowrogi $miech
wiedzmy jest wyobrazony, nie do$wiadczony na sposéb namacalny, fizyczny. Sposob
zainscenizowania sceny w kopalni nie jest bardzo poruszajacy, Driessen nie wzmacnia
sytuacji dramaturgicznie np. kadrowaniem czy pracg kamery. Stawke Krasnoludkow
zwicksza niewatpliwie fakt, ze Sniezka nie wie (w odréznieniu od dwoch poprzedzajacych
ja “dam”) o nadchodzacym $miertelnym zagrozeniu, dlatego spokojnie czeka w leSnym
domku. To, co jednak najsilniej nas uruchamia, by $ledzi¢ losy Krasnoludkow, jest juz
nabudowane poprzez zagrozenie stworzone w opowiesciach poprzedzajacych. Widz
rozumie juz gtowng regule opowiesci, dlatego jest zaintrygowany rozwojem zdarzen.
Paralelizm zatem pelni funkcje¢ dramaturgiczna.

Mozna tez zaobserwowaé, ze pierwsza opowies¢ ma najprostsza konstrukcje, a jego
zakonczenie ma posta¢ prostego gagu — bohater staje w ztym miejscu, bo stabo widzi przez
ciemne okulary, dlatego napi¢cie wokot mozliwosci uratowania “damy” w finale nie moze
nawet wzrosna¢, nie ma szansy zaj$¢ rozgrywka miedzy nadzieja a obawa, gdyz kobieta
spada bez zadnych komplikacji.

Druga opowie$¢ ma bardziej wysublimowany final, bo bohater ratuje “dame¢” przed
pierwszym pociggiem (przestawiajagc zwrotnice torow kolejowych), dlatego czujemy
chwilowa ulge, a bohater przez moment odczuwa satysfakcje i spetnia swoja bohaterska
funkcje. Niestety ma miejsce co$, czego nikt z nas, tgcznie z bohaterem, nie mogl si¢
spodziewa¢ — z drugiej strony nadjezdza drugi (niezapowiedziany przez autora) pociag i
zabija “dame”. Ten zwrot akcji wywotuje w widzu mieszanke uczu¢ — zaskoczenie, zgroze,

zal 1 poczucie absurdu, ktory ostatecznie prowadzi go do $miechu.
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Trzecia opowies¢ jak juz udowodnitam, ma najbardziej skomplikowany, barwny i
intertekstualny przebieg, a jej final jest $wietnym przyktadem gry prowadzonej przez
opowiadajacego z widzem. Gra przynosi ostatecznie logiczne i nieodwracalne zakonczenie,
przez co widz konczy oglada¢ film nie tylko z poczuciem dobrej zabawy, ale tez —

satysfakcjonujacej, cho¢ osobliwie osiggnigtej, harmonii.

1.3. Przyklad poetyckiej narracji modernistycznej — Bracia Quay, Ulica Krokodyli®
(adaptacja opowiadania Bruno Schulza)

Proza modernistyczna silnie inspiruje braci Quay, dlatego nie jest przypadkiem, ze
rezyserzy juz na poczatku swojej tworczej drogi zdecydowali si¢ zaja¢ adaptacja Ulicy
Krokodyli Bruno Schulza®. Proza pisarza jest wyjatkowo wizualna i sensualna, ale tez
bardzo hermetyczna i wymagajaca, dlatego nie dziwi fakt, ze to tworcy animacji postanowili
podja¢ si¢ eksploracji $wiata drohobyckiego pisarza. Co wigcej, mozna powiedzie¢, ze
Schulzowska filozofia “wylozona” w Traktacie o manekinach, wiara w zycie i duchowos$¢
materii domagaja si¢ wrecz interpretacji za pomocg medium animacji lalkowej, ktora jest de
facto rodzajem urzeczywistnienia wizji pisarza.

Oniryczne opowiadanie Schulza przektada si¢ na trudng do uchwycenia akcj¢ filmu.
Zdarzenia dziejg si¢ przed naszymi oczami, jesteSmy w stanie je $ledzi¢ i faczy¢ w tancuch
przyczynowo-skutkowy, ale nie mozemy do konca uchwyci¢ ich znaczenia i nazwa¢. Mamy
wrazenie uczestniczenia w niejasnym dla nas rytuale, podrozy do $wiata, ktérego regut nie
znamy. Bracia Quay tak jak Schulz tworzg asocjacje za pomocg obrazdow, gestow i zdarzen,
domyslamy si¢ ich znaczen, jednak proby okre$lenia ich i nadania pewnej, niepodwazalnej
interpretacji wydaja si¢ niedorzeczne i pozbawione sensu. W przypadku filmu Quayow
znaczenia sg roOwnie nieoczywiste i1 ulotne, co opisywane przez Schulza sytuacje.

Peter Greenaway w roku premiery filmu napisat dla magazynu Sight and Sound:

Trudno powiedzie¢, ze Schulz i Calvino pisali opowiadania, rozumiane jako narracje opowiadajace pewne
historie — tworzyli raczej poetyckie opisy z pewng fabularng zawartos$cig. Tak samo jest z filmem braci
Quay. To nie sprawnie opowiedzianej historii warto w nim szuka¢.”

8 Ulica Krokodyli, rez. Timothy i Stephen Quay, Wielka Brytania 1986

89 Ubiegtoroczna premiera Sanatorium pod klepsydrg (2024) dowodzi, ze Schulz wciaz inspiruje rezyserski
duet.

% p, Greenaway, Ulica Krokodyli, przet. J. Majmurek, https://krytykapolityczna.pl/kultura/czytaj-
dalej/greenaway-ulica-krokodyli/ [dostep: 28.04.2025]
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Sam rezyserski duet przyznaje, ze swoje filmy tworzy intuicyjnie i ze w pewnym sensie
to materialnos$¢ filmu lalkowego dyktuje ich narracj¢. Niewatpliwie fakt, Zze tworcy petnig
funkcje rezyserdw, scenarzystow, projektantow lalek, animatoréw, autorow zdjgc,
scenograféw 1 montazystéw jednoczesnie pozwala im na eksperymentalne metody pracy nad
narracja. Ze wzgledu na ich rozbudowany proces konstruowania narracji, postuze si¢

dhuzszym cytatem:

Dla nas proces tworzenia filmu zawsze przypomina pracg w laboratorium. Innymi stowy, mozemy zapisac
pomyst w formie propozycji — na przyktad dla Channel Four czy BBC — na jednej stronie, zarysowujac
bardzo ogoélnie, ale w konkretnym kierunku, co chcemy osiagna¢. Jesli projekt ostatecznie zostanie
zaakceptowany, prawie zawsze wyrzucamy t¢ pierwotna propozycje¢, nie z nonszalancji, lecz dlatego, ze
wiemy, iz gdy zaczynamy budowac¢ dekoracje i lalki, scenariusz zaczyna si¢ rozwija¢ i ewoluowaé w
bardzo organiczny sposob. Proces staje si¢ bardzo manualny, i czesto to wlasnie rece ,,mowia” i wiedza
wiecej niz umyst, ktory dopiero potem nadgza.

Jestesmy tez bardzo wyczuleni na przypadki czy stynne, cho¢ zupetnie normalne, przypadkowe spotkania,
ktére mogg nada¢ pracy zupelie nowy kierunek. Budujemy na bazie naszych poczatkowych, odrebnych
trajektorii, a potem, przy przystowiowej lampce wina, zaczynamy tworzy¢ kolaz, rozwija¢ pomysty i
odnajdywac droge do filmowe;j fikcji. W ten sposob, dzien po dniu, mikroskopijnie budujemy nasz film.

Potem, na etapie zdje¢, zaczyna si¢ kolejna przygoda — zaréwno z oswietleniem, jak i animacja. Kazdego
ranka otrzymujemy materiat z poprzedniego dnia, ktory zestawiamy z muzyka, zakladajac, ze animacja
jest w porzadku i nie wymaga powtorzenia. ROwnocze$nie montujemy film, wigc rozwija si¢ on bardzo
organicznie, bardzo naturalnie i tak powoli, jak sama animacja. Czgsto zaczynamy nasze filmy w srodku
historii, poniewaz nie jesteSmy pewni poczatku, dopdki nie znamy catkowicie zakonczenia. Podoba nam
si¢ idea, ze film moze metaforycznie zaczynac si¢ od nadgarstka, a potem odkrywamy rami¢ prowadzace
do gtéwnego tutowia, ktéry prowadzi do dwoch krotkich noég, a moze nawet ogona. Moze na koncu nie
ma prawdziwe] gtowy, albo tylko jej cien, ale czasem to tez bywa bardzo interesujace, bo zmusza widza
do wyobrazenia sobie rysow twarzy. A nawet jesli film kustyka, to i to moze by¢ naturalne.”!

Zgadzajac si¢ z sagdem Greenawaya i rozumiejac metod¢ pracy braci Quay, chce
zauwazy¢, ze Ulica Krokodyli korzysta ostatecznie z formy narracyjnej (jest de facto filmem
fabularnym), a przyczynowos$¢ opowiesci, osadzenie jej w przestrzeni i czasie, powoduje, ze
angazujemy si¢ w do$wiadczanie jego poetyckiego §wiata. Dwudziestominutowa animacja
jest cickawym przykladem narracji modernistycznej. Postuguje si¢ trzyaktowa strukturg i
cho¢ buduje napiecie, to jej bohater jest wyalienowany, nie ma sprecyzowanego celu 1 jego
do$wiadczeniem rzadzi przypadek.

Upraszczajac — film braci Quay opowiada o wyprawie ozywionego przez Dozorce
Bohatera o ciele lalki, bedacego czescig starej, surrealistycznej maszyny. Bohater zostaje

odciety przez Dozorce od szpulowego mechanizmu, ktéry oplata niémi calg maszyne,

91 R. K. Elder, The Best Film You've Never Seen: 35 Directors Champion the Forgotten or Critically Savaged
Movies They Love, Chicago Review Press, Chicago 2013, ttum. wtasne, s. 12-13
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wyrusza (drugi akt) do jej zmurszatego zakatka ze starymi, zakurzonymi witrynami
sklepowymi, gdzie zyje takze jego dziecigce alter-ego. Zostaje wplatany przez ozywione
lalki z zaktadu krawieckiego w niecodzienny rytual, zawieszajacy jego tozsamos$¢ i
pobudzajacy libido. Wyprawa konczy si¢ antyklimaksem (trzeci akt) - ekstatyczny rytuat
zostaje przerwany dramatycznym wspomnieniem, zacina si¢ jak zepsuta zabawka. Bohater
opuszcza ulice (zamyka si¢ za nim prowadzaca do niej szklana kurtyna) i zaglada w
zasklepione brudnymi szybami niebo swojego mechanicznego $wiata, na zewnatrz maszyny
nie ma juz jednak Dozorcy. Zakonczenie jest otwarte, mozemy tylko snu¢ domysty, ze
odcietemu od szpulowego mechanizmu Bohaterowi pozostaje tylko wegetacja w zamknigtej
maszynie, w przestrzeni przedsionka dzielnicy.

Film postuguje si¢ forma szkatutki. W pierwszej scenie Dozorca wchodzi do matej sali
teatralnej, liczy reflektory na suficie 1 wnosi inne na scen¢. Na $rodku sceny znajduje si¢
stara maszyna, przypominajaca ksztattem kinetoskop, ktorg uruchamia za pomoca kropli
swojej $liny, co odsyla nas do Schulzowskiego postrzegania kreacjonistycznej roli
czlowieka. Dostownie wchodzimy zatem do wne¢trza maszyny i zarazem szkatulki
opowiesci, w ktorej uruchamia si¢ skomplikowany mechanizm, ozywiajacy lalkowe ciato
Bohatera. Jego nadgarstek przywigzany jest do nici, ktorej skomplikowany system szpulowy
oplata cate wnetrze maszyny-do-szycia-dzielnicy. Dozorca ponownie skojarzony z Bogiem
(ktory u Schulza blizszy jest figurze superego), uwalnia Bohatera, przecinajac wiazaca go
ni¢, dzigki czemu protagonista moze udac si¢ na swojg wyprawe 1 eksplorowac przestrzen
mrocznego zakatka miasta. Przecigcie nici ma nie tylko judeochrzescijanskie konotacje, ale
tez nawigzuje wprost do opowiadania Schulza, w ktorym rdzenny mieszkaniec miasta

decyduje si¢ odda¢ pokusie eksploracji “nieprzystojnej” dzielnicy.

Ale w dniach upadku, w godzinach niskiej pokusy zdarzato si¢, ze ten lub 6w z mieszkancow miasta
zablakiwal si¢ na wpot przypadkiem w t¢ watpliwa dzielnicg. Najlepsi nie byli czasem wolni od pokusy
dobrowolnej degradacji, zniwelowania granic i hierarchii, plawienia si¢ w tym plytkim btocie wspdlnoty,
fatwej intymnosci, brudnego zmieszania. Dzielnica ta byta eldoradem takich dezerterow moralnych, takich
zbiegdw spod sztandaru godnosci wlasnej. Wszystko zdawato si¢ tam podejrzane i dwuznaczne, wszystko
zapraszato sekretnym mrugnigciem, cynicznie artykulowanym gestem, wyraznie przymruzonym perskim
okiem — do nieczystych nadziei, wszystko wyzwalalo z pet niskg nature.”

Przecigcie nici jest metaforg woli zabtagkania si¢ Bohatera w kuszace go miejsce. W

29 (13

opowiadaniu Schulza mamy do czynienia z podzialem miasta na “lepsze”, “szlachetne”

92 B. Schulz, Ulica Krokodyli, Fundacja Wolne Lektury, na podstawie: Sklepy cynamonowe; Sanatorium Pod
Klepsydra, red. Zofia Smyk, Wydawnictwo Dolnoslgskie, Wroctaw 1996, s. 3
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centrum z Zyjacymi w nim “porzadnymi” mieszkancami i “gorsza”, pasozytniczq’> dzielnice
tandety, zamieszkang przez szumowiny, przez gmin, przez kreatury bez charakteru, bez
gestosci, przez istng lichote moralng, te tandetng odmiang czlowieka, ktora rodzi sie w takich
efemerycznych Srodowiskach®. Finat opowiadania kontestuje ten latwy, oceniajacy podzial.
Przecigcie nici symbolizuje przekroczenie granicy norm moralnych. U Schulza zachodzi w
sferze wewnetrznej bohatera. Bracia Quay stusznie uznali decyzj¢ Bohatera za moment
istotny dramaturgicznie, dzigki czemu rozumiemy poézniej jego podrdz i ciekawosé. Co
wiece] — rezyserzy, jako arty$ci wizualni, uzewnetrzniajg transgresyjng wole eksploracji
Bohatera. Amplifikuja element zniewalajacych go przekonan i sagdow za pomoca metafory
Bohatera probujacego wyzwoli¢ si¢ z p¢t nici, uwolnionego przez cigcie nozyc superego-
Dozorcy. Czynia to w dodatku w zgodzie z Schulzowska mechanistyczng wizja $wiata.

Chec¢ eksploracji mozna uzna¢ za cel bohatera, nie jest to jednak cel z perspektywy
klasycznej narracji, w ktérej bohater doktadnie wie, co chce osiggna¢ 1 do tego zmierza,
angazujac w to wszystkie swoje sity. Bohater Quayowski dazy poniekad do samopoznania,
pobudzajacego doswiadczenia, przede wszystkim jednak mamy wrazenie, ze jest zagubiony
1 probuje zrozumie€, dotkng¢ ukrytej w zakamarkach zakurzonych sklepowych witryn
tajemnicy.

Rezyserski duet stworzyt na potrzeby filmu dodatkowych, istotnych dramaturgicznie
bohaterow: Chlopca i jego przyjacidtke Zaréwke” (ozywiona, zantropomorfizowang
metalowg konstrukcje z zarowkg zamiast gtowy). Stanowia oni przyktady inkorporacji.

Znany jest Schulzowski mit dziecinstwa jako utraconego raju, do ktérego pisarz
uporczywie wraca w wiekszosci swoich opowiadan. To whasnie Chtopiec, ktory zdaje sie
wiecznie zy¢ na ulicy Krokodyli, jest dziecigcym alter-ego Bohatera filmu. Suzanne
Buchan, brytyjska teoretyczka animacji, zastanawia si¢ nad powodami wycofania si¢
Schulza w $wiat wspomnien z dziecinstwa i fantazji, szukajac ich w zawirowaniach
historycznych i we wkraczajacej do Wschodniej Galicji wraz z niepodlegtoscia Polski

rewolucja przemystowa. Ostatecznie jednak podsumowuje:

Wyobcowanie Schulza nie miato charakteru geograficznego — bylo raczej wycofaniem si¢ w magiczne
postrzeganie i wyobrazni¢ dziecinstwa, przeksztalcajacym przedmioty oraz rzeczy w metafizyczne i
metaforyczne istoty, istniejace w wyimaginowanym czasie.*®

% |bidem, s. 2

% |bidem, s. 3

% Nazwy postaci nadatam samodzielnie na potrzeby analizy narracji.

%S, Buchan, The Quay Brothers Brothers: into a metaphysical playroom, University of Minnesota Press,
Minneapolis 2011, s. 56, ttum. wiasne
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Bracia Quay silnie wigzg Chlopca z metaforg $wiatla. Najbardziej intensywne $wietlne
efekty filmu, kontrastujace z ciemnosciami i brudem ulicy, zachodzg w efekcie zabaw
matego bohatera. Nie bez przyczyny jego przyjaciotka jest Zarowka (konstruktorka, zyjaca
w jednej z witryn ulicy), z ktorg komunikuje si¢ za pomocg lustrzanych odbi¢ $wiatta, ktore
produkuje mechaniczna bohaterka. Lusterko Chtopca przenosi odtad §wiatlo 1 ozywia na
chwile inne zapomniane zabawki z brudnych witryn sklepowych. Swiattem swojego lusterka
malec kieruje tez Bohatera w strong¢ ulicy oraz sprawia, ze w jej przestrzeni laduje z nieba
puch mniszka lekarskiego, ktory rozpoczyna sekwencje cofajacego si¢ czasu (nawigzanie do
Sanatorium pod Klepsydrq). Czas zdaje si¢ wiezi¢ bohatera, ktory wota o pomoc, uderzajac
o szyby jednej z witryn. Po drugiej stronie zauwaza Subiekta, ktory zaprasza go do swojego
zaktadu krawieckiego.

Chlopiec spetnia role przewodnika, ale tez obserwatora poczynan Bohatera. Mozna go
okresli¢ Voglerowskim Zwiastunem, ma tez niewatpliwie cechy Sprzymierzenca®’. Co
intrygujace — bohaterowie nigdy si¢ nie spotykajg. Chtopiec prowadzi i obserwuje niczego
nieSwiadomego Bohatera z ukrycia, a ten z kolei widzi go po raz pierwszy w kulminacyjnym
momencie filmu, czego malec zdaje si¢ nie zauwazac.

Tworcy zdecydowali si¢ zaczerpna¢ z opowiadania Schulza jego kluczowe zdarzenie,
czyli wizyte w “podejrzanym” zaktadzie krawieckim, skojarzonym przez bohatera-narratora
z domem publicznym. Zachowanie i aktywno$ci manekinopodobnego, makabrycznego
Subiekta (o pustej glowie porcelanowej lalki bez oczu), jego propozycje 1 przymiarki
materiatdéw, ambiwalentne gesty jego asystentek (pol-kobiet, pot-maszyn z identycznymi
pustymi glowami) i prezentacja na zapleczu dwuznacznych obrazéw 1 obiektow,
pochodzacych z pogranicza §wiata medycyny 1 erotyki, to zdarzenia opisane przez Schulza.
Moment transformacji bohatera, gdy asystentki nie tylko dopasowuja do niego kolorowy
materiatl, ale tez zabawiaja si¢ nim, pozbawiajac go glowy i zastepujac ja druga (identyczng
z ich glowami), moze wyraza¢ rodzaj oszotomienia. Jednocze$nie jednak moment ten zdaje
si¢ nawigzywa¢ do wspomnianej przez Schulza pokusy. Asystentki bawigc si¢ “nowym”
Bohaterem, eksponujg wate, ktorg wyciagajg przez puste oczy i uszy. Bohater staje si¢ przez
chwile jednym z nich, jakby dokonano na nim zabiegu zniwelowania granic i hierarchii,

plawienia sie w (...) plytkim blocie wspolnoty, tatwej intymnosci, brudnego zmieszania®®.

97 C. Vogler, Podréz autora, Wydawnictwo Wojciech Marzec, Warszawa 2010
% B. Schulz, Ulica Krokodyli, Fundacja Wolne Lektury, na podstawie: Sklepy cynamonowe; Sanatorium Pod
Klepsydra, red. Zofia Smyk, Wydawnictwo Dolnoslgskie, Wroctaw 1996, s. 3
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Bracia Quay wprowadzili do sceny dodatkowe Schulzowskie symbole i metafory
wywodzace si¢ z Traktatu o manekinach, jak np. ptat migsa, ktory na naszych oczach stwarza
Subiekt i wraz z asystentkami zdaje si¢ implantowa¢ w cialo Bohatera w trakcie
oszatamiajacych przymiarek. Migso takze moze by¢ metaforg intymnosci miedzy
Bohaterem a asystentkami. Jednoczesnie jednak odwotuje si¢ do krotkiego, wprowadzonego
wczesniej do filmu na zasadzie plantingu, epizodu o zegarze, w ktorym ozywione $rubki
odkrywaja wewnetrzny biologiczny mechanizm w postaci migsa. Epizod zdaje si¢ nabierac
wiekszego sensu wiasnie w scenie w zaktadzie krawieckim, Bohater przez chwile nie rozni
si¢ niczym od makabrycznych lalek i od zegara.

Z dramaturgicznego punktu widzenia scena przymiarek jest momentem, gdy ozywia si¢
tempo filmu i wzrasta napigcie, ktore nasila si¢ jeszcze bardziej, gdy Subiekt i asystentki
zapraszaja Bohatera na zaplecze “cielesnych uciech”. Demonstrujg w nim erotyczne obiekty,
dotykaja dwuznacznie Bohatera, otwierajg przed nim szatke z butem na obcasie, ktory
odwotuje si¢ do znanych Schulzowskich fetyszow. Wyciagaja z osobliwego pudetka
zawieszonego na szyi Bohatera®® gwézdz, ktory ten schowal w pudetku w momencie, gdy
dotart do “wlasciwej” czesci ulicy Krokodyli (na poczatku drugiego aktu). Demonstracja
gwozdzia sprawia, ze asystentki zastaniajg zalotnie oczy; jedna z nich wklada go do
szuflady, ktora jest czescia jej mechanicznego ciata, co wprawia ja w stan ekstazy. But na
obcasie tymczasem trafia z inicjatywy Subiekta do pudetka Bohatera. Caly zespot zakladu
krawieckiego ostatecznie zaprasza go do zajrzenia do kolejnej tajemniczej wnegki — w srodku
rozgrywa sie¢ poruszajaca scena $mierci Zarowki, ktorej towarzyszy Chlopiec.

Jak wspomniatam, Zaréwka produkowata $wiatto, jej mechaniczne ciato rozpada sie
teraz, ze stawow wykrecaja sie¢ gwozdzie. Chtopiec trzyma ja w ramionach, jej glowa gasnie,
malec wspiera ja w jej ostatnich chwilach, po czym przykrywa glowg czernig. Jest to
najbardzie] angazujacy emocjonalnie moment filmu, ktéory mozna okresli¢ punktem
kulminacyjnym. Bezposrednie zetknigcie sceny erotycznej ze $miercig przypomina
charakterystyczne dla Schulza nawigzania do Freudowskiej teorii o wspolistnieniu popgedow
Erosa 1 Tanatosa, obecne réowniez w Ulicy Krokodyli. Opowiadanie jednak nie taczy

przeciwnych sobie elementéw w formie udramatyzowane;.

9 Pudetko jest cytatem z Psa andaluzyjskiego Luisa Bufiuela.
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11.9. Still z filmu Ulica Krokodyli, rez. Timothy i Stephen Quay, Wielka Brytania 1986

Smier¢ Zarowki ma kluczowe dla dramaturgii konsekwencje. Gdy Bohater odwraca
glowe od tragicznej sceny, ktorag mozna interpretowac jak bezpowrotny koniec dziecinstwa,
Asystentki i Subiekt nie funkcjonuja juz tak jak wezesniej. “Smier¢ §wiatta” sprawita, ze ich
mechanizmy si¢ zepsuty 1 powtarzajg jeden, nic juz nie znaczacy gest. W konsekwencji
Bohater opuszcza ulice i opowiesc si¢ konczy.

Przerwana scena “cielesnych uciech” 1 pusty, niedokonczony gest jest zainspirowany

kulminacyjnym fragmentem opowiadania Schulza:

(...) fatalnoscig tej dzielnicy jest, ze nic w niej nie dochodzi do skutku, nic nie dobiega do swego
definitivum, wszystkie ruchy rozpoczgte zawisaja w powietrzu, wszystkie gesty wyczerpuja si¢
przedwczesnie i nie mogg przekroczy¢ pewnego martwego punktu. Moglismy juz zauwazy¢ wielka
bujnos¢ i rozrzutno$¢ — w intencjach, w projektach i antycypacjach, ktora cechuje t¢ dzielnicg. Cata ona
nie jest niczym innym, jak fermentacja pragnien przedwczesnie wybujalg i dlatego bezsilng i pusta. W
atmosferze nadmiernej tatwosci kietkuje tutaj kazda zachcianka, przelotne napigcie puchnie i ro$nie w
pusta, wydeta naros$l, wystrzela szara i lekka wegetacja puszystych chwastow, bezbarwnych wtochatych
makow, zrobiona z niewazkiej tkanki majaku i haszyszu. (...) Nigdzie, jak tu, nie czujemy si¢ tak zagrozeni
mozliwosciami, wstrzasnigci bliskoscia spelnienia, pobladli i bezwladni rozkosznym struchleniem
ziszczenia. Lecz na tym si¢ tez konczy.

Przekroczywszy pewien punkt napigcia, przyptyw zatrzymuje si¢ i cofa, atmosfera gasnie i przekwita,
mozliwo$ci wiedng i rozpadajg si¢ w nico$¢, oszalate, szare macki ekscytacji rozsypuja si¢ w popiot.'?

Popiot 1 szarq, lekkqg wegetacje puszystych chwastow rezyserski duet przeniost do
wczesniejszej sceny “cofajacego si¢ czasu” (co jest przyktadem relokacji), ktora opiera si¢
na wigdnigciu, przyproszeniu popiotem oraz nieprawdopodobnym odrodzeniu owocoé6w

mniszka lekarskiego, a takze na odwroceniu procesu topnienia kostek lodu. Bracia Quay

inkorporuja tu nowe, autorskie elementy akcji oraz inspiracje z Sanatorium pod Klepsydrg

100 B, Schulz, Ulica Krokodyli, Fundacja Wolne Lektury, na podstawie: Sklepy cynamonowe; Sanatorium Pod
Klepsydra, red. Zofia Smyk, Wydawnictwo Dolnoslgskie, Wroctaw 1996, s. 6
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1 scalajg je z inspiracjami Ulicqg Krokodyli. Zagadkowa scena “cofajacego si¢ czasu” opisuje
1 wzmacnia ekspresj¢ onirycznej ulicy, dzigki czemu bardziej rozumiemy surrealistyczne
reguly opisywanego $wiata.

Wracajac do sceny “uciech” — jej apogeum jest ciekawym potgczeniem klimaksu ($mier¢
Zaréwki) z antyklimaksem (przerwanie sceny uciech). Wydzwiek finalu wywodzi w pole,
nie przynosi dramaturgicznej satysfakcji, mamy uczucie niedomknigcia, co oddaje w
zamierzony sposob przewodnig ide¢ opowiadania Schulza. Dlatego uznaje¢ final za przyktad
charakterystycznego dla modernistycznych narracji antyklimaksu.

Bracia Quay rozwineli Schulzowska scen¢ w zaktadzie krawieckim, udramatyzowali ja
1 nadali jej nie tylko bardziej wyraziste, transgresyjne rysy, ale tez silny tadunek
emocjonalny, stowem — zastosowali wobec zdarzenia, zaczerpni¢tego z opowiadania, zabieg
amplifikacji.

Wszedobylskie szare odcienie opowiadania, bezbarwne, odrapane niebo dzielnicy'®!,
brud, kurz, prowizoryczno$¢ i tandete ulicy Krokodyli bracia Quay oddaja za pomoca
pieczotowicie zbudowanej scenografii, dzigki zebranym i wykreowanym rekwizytom oraz
lalkom. Ozywione gwozdzie, ktore od poczatku filmu wykrecajg si¢ samoistnie z podiog,
konstrukcji 1 sprzetow — sg dodatkowymi cichymi bohaterami opowiesci. Zapowiadaja
rozpad i $mier¢, wzmacniaja dekadencka, mechaniczng atmosfere. Wszystko jest tutaj
tworczym przetworzeniem i kondensacjg calego Schulzowskiego universum.

Widz nie zaznajomiony z proza Schulza niewatpliwie nie ma szansy na pelne
zrozumienie filmu. I cho¢ tancuch przyczyn i skutkow niekiedy si¢ urywa (co niejako oddaje
oniryczng atmosfere tworczosci drohobyckiego pisarza, np. cofnigcie czasu zdaje si¢ nie
wplywac na sceng w zakladzie krawieckim ani na Zzaden inny element filmu), to widz bez
watpienia moze laczy¢ ze sobg zdarzenia w poetyckie sensy, angazowal si¢ w
melancholijny, peten tajemnic, mechaniczny $wiat. Niedopowiedzenie 1 dezorientacja
stanowiag w przypadku Ulicy tworcza metode, przypominajaca o wielkim lirycznym
potencjale filméw animowanych. Film jest przyktadem opowiesci, w ktorej balans pomiedzy
“informacjg” a “tajemnicg” jest zachwiany, a spojna wizja rezyserow sprawia, ze ogladamy

go zafascynowani.

01 |hidem, s. 3
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2. Badania nad narracjami filmowymi — perspektywa krétkometrazowych animacji

fabularnych i eksperymentalnych form narracyjnych

Definicja animacji i cechy krotkiego metrazu

Ograniczenie czasowe w krotkich formach filmowych jest jednym z motorow twoérczego
myslenia i angazuje charakterystyczne narzg¢dzia narracji. Marek Hendrykowski wymienia
szereg mozliwos$ci, ktore niesie za sobg krotki metraz: twércza wolnos¢, autonomia,
testowanie ryzykownych pomystoéw, ekspresja buntowniczego ducha przekory, kontestacji,
osobistego sprzeciwu, rozwdj jezyka filmowego, bezinteresowno$¢ (stricte artystyczne
motywacje tworcow). Ponadto jest przejawem zwartosci i wigoru opowiadania, wyzwaniem

102

i testem dla kunsztu filmowca'”“. Hendrykowski podkresla role kondensacji jako istotnej

metody pracy:

Krotki metraz z natury rzeczy jest sztukq samoograniczenia, skrotu, kondensacji, najdalej posunigtej

zwieztosci i eliptycznosci.'®

Niewatpliwie metoda kondensacji jest jedng z kluczowych w dziedzinie
krétkometrazowej animacji. Mozna powiedzie¢, ze jest de facto naturalng cechg jej jezyka,
czyli jego systemu formalnego'®, ktére to zagadnienie rozwine w kolejnym rozdziale.

Animacj¢ mozna nazwac sztukg “ozywionego” — w odrdznieniu od live-action, czyli
sztuki “zywej akcji”. Wszystko, co obserwujemy w filmie animowanym bez watpienia bylo
u zarania nieozywione (czg¢sto — wrecz nie istnialo) i zostalo wprawione w ruch, dzigki
wspotpracy wszystkich cztonkdéw zespotu badz indywidualnego tworcee.

W medium animacji mamy rowniez do czynienia z silng umownoscia opowiesci, ktora
wynika wprost ze sposobu obrazowania. Tworcy, nawet jesli opowiadaja realistyczng fabute
1 postuguja si¢ bardzo realistyczng plastyka, to interpretuja rzeczywisto$¢ przez sam wybor
medium animacji. Rysunek, malarstwo, grafika, lalki sg zawsze przetworzeniem
rzeczywistosci, jej interpretacja. Tak jak kazda opowies¢ jest interpretacja rzeczywistych
doswiadczen, tyle ze w przypadku filmow live-action mozemy mie¢ niekiedy (zludne)
wrazenie przezroczysto$ci medium i ulega¢ cho¢by chwilowej iluzji, Ze naprawdg jesteSmy

swiadkami przedstawianych zdarzen. W animacji zastosowane $rodki wizualne 1

102 M. Hendrykowski, Short. Mate formy filmowe, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2019, s. 29-36, 58-
64

103 |pidem, s. 61

104 D, Bordwell, K. Thompson, Film Art. Sztuka filmowa. Wprowadzenie, przet. B. Rosiriska, Wydawnictwo
Wojciech Marzec, Warszawa 2020, s. 60
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“nieprawdopodobnos$¢” ruchu zdaja si¢ by¢ najsilniej oddziatujacym elementem systemu
formalnego. Mozna to okresli¢ mianem widowiskowosci. Film animowany nie jest
“przezroczysty” 1 blisko mu przez to nie tylko do sztuk plastycznych (z ktérych sig¢
wywodzi), ale tez do teatru i teatru tanca. Jego umownos$¢ mozna tez odnie$¢ do muzyki
(daje mozliwo$¢ opowiadania stanOw emocjonalnych, stanow §wiadomosci za pomoca
abstrakcyjnych lub asocjacyjnych form) czy do poezji (postluguje si¢ kondensacja,
symbolem, metaforg itd.).

Umowno$¢ mozna roéwniez odnies¢ do poziomu narracji fabularnego filmu
animowanego, ktéra czgsto postuguje si¢ formg parodii lub dekonstrukcji, niejako dworujac
sobie z wysokobudzetowych produkcji, bawigc si¢ konwencjami i gatunkami lub
dekonstruujac znane wszystkim basnie, mity lub wydarzenia historyczne.

Bohater filmu wchodzi wrecz niekiedy w konflikt z figurg tworcy, ujawniajacego si¢ we
wilasnym dziele, oboje (lub jeden z nich) zwracajg si¢ bezposrednio do widza, tamigc
“czwartg §cian¢”, samg iluzj¢ sztuki animacji, czyli tworzac narracj¢ samoswiadomga.
Klasycznym tego przyktadem jest podrecznikowy hollywoodzki film Kaczy amok!® w
rezyserii Charlesa M. Jonesa, ktory mimo zburzenia konwencjonalnych zasad komunikacji
z widzem, nadal uzywa klasycznej trzyaktowej struktury narracyjnej.

Komedia i czgsto w niej stosowane hiperbola i groteska takze sg przejawem umownosci
jezyka animacji. Komediowy charakter nadajg animacjom czg¢sto przerysowane (niekiedy
karykaturalne) projekty postaci, antropomorfizacja zwierzat lub obiektow (choc
antropomorfizacja moze by¢ wykorzystywana takze w dramacie czy tragedii) oraz rola
nieprawdopodobnego przypadku, ktéry znaczaco wptywa na rozwdj akcji.

Umownos¢ jest bliska definicji animacji Paula Wellsa. Badacz nazywa animacj¢ “sztuka
niemozliwego”:

Animacja weigz pozostaje sztukq niemozliwego — niezaleznie od tego, czy sq to plodne wyobrazenia

tworcow niezaleznych, ukazywane w sugestywnych, symbolicznych obrazach stanow wewnetrznych, czy

tez bezszwowe interwencje animatorow efektow wizualnych, tworzgcych widowisko w wielkich

produkcjach filmowych. Animacja nadal jest najbardziej wszechstronng i autonomiczng formq ekspresji

artystycznej. '

Osobiscie uwazam, ze animacja “sztuka niemozliwego” by¢ moze (i czgsto rzeczywiscie

jest), cho¢ by¢ nie musi. W animacji mamy liczne przyktady opowiesci, ktére z

105 Kaczy amok, rez. C. M. Jones, USA 1953
106 p_ Wells, Scriptwriting. Developing and creating text for a play, film or broadcast, AVA Publishing SA,
Szwajcaria 2007, s. 12, ttum. wiasne
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powodzeniem mogtyby zosta¢ zrealizowane w technice live-action'®’. Twércy maja prawo
wypowiada¢ si¢ w medium animacji, nawet jesli ich opowies¢ nie daje uzasadnienia dla jego
zastosowania. Mozliwosci, ktore daja wspotczesnie techniki cyfrowe i Al sprawiaja, ze
miedzy live-action a animacja granica coraz bardziej si¢ zaciera. Ujecia niegdys$ niemozliwe
do zrealizowania w [ive-action, umozliwia technologiczny rozw¢j. Animatorzy efektow
specjalnych od ponad 30 lat coraz liczniej zasilaja ekipy postprodukcyjne filmow live-
action'®. Technika 3D i Al majg potencjat tworzenia uje¢ coraz bardziej zblizonych do tych

stworzonych przez fizyczng kamere'?”

. Odkad rozkwita Al, pojawiajg si¢ nawet dyskusje o
tym, czy film live-action przetrwa ten odbywajacy si¢ na naszych oczach proces przemian.
Paul Wells rowniez zauwaza, ze filmy live-action w coraz wigkszym stopniu positkuja si¢
osiggni¢ciami technologicznymi animacji, stad — jesli prébowaé by¢ Scistym — mozna by je
de facto nazwac hybrydami live-action 1 animacji. Oddac¢ live-action co “zywe”, a animacji
— co “niemozliwe” 1 “ozywione”.

Wazniejszym jednak argumentem w dyskusji o “niemozliwosci” animacji jest dla mnie
perspektywa tworey i jego wolnos¢ ekspresji. Nie sadze, by w czasie kinowej dystrybucji
Dwunastu gniewnych ludzi''® zarzucano filmowi, ze moglby zostaé zrealizowany w
teatrze'!!. Uwazam, ze tworcy maja prawo wypowiadaé si¢ w medium, ktore preferuja.
Oczywiscie plastyka i technika animacji powinny by¢ spdjne z narracjg (lub nawet ja
uruchamia¢) oraz wzmacnia¢ temat filmu. Warto, by tworcy jedynie uwzgledniali, Ze
medium animacji natozy na ich wypowiedzi znaczng “warstwe” umownosci.

Marek Hendrykowski zwraca tez uwage na kluczowa role kompozycji filmu

krétkometrazowego:

Uformowanie [estetyczne matej formy] moze obejmowaé w danym filmie (...) najrozniejsze ,,pigtra” i
»poziomy” jego budowy: od morfologii tworzywa az po wielkie figury semantyczne i kompozycje
catosci.'?

(...) ze wzgledu na swoja zawartos¢, mata forma filmowa definiuje si¢ w pojedynczym utworze znacznie
intensywniej niz duza, co pocigga za sobg znaczaco wigkszy rygor w zakresie jego stylu i kompozycji.''3

107 Nie szukajac daleko: Ziegenort (2013), Acid Rain (2019) Tomka Popakula, Jestem tutaj (2020) i To nie
bedZzie film festiwalowy (2022) Julii Orlik, czy tez Kto by pomyslat? (2009) lub No dobra (2007) - filmy
animowane mojego autorstwa.

108 7a cezure przyjmuje sie Park Jurajski (rez. S. Spielberg, USA 1993).

109 Ciekawym przyktadem artystycznej animacji moze by¢ nagrodzony w 2022 roku Oscarem film The
Windshield Wiper, rez. Alberto Mielgo, Hiszpania, USA, 2021

Y10 pwunastu gniewnych ludzi, rez. S. Lumet, USA 1957

111 Tym bardziej, ze Sydney Lumet w teatrze de facto sie wychowat.

112 M. Hendrykowski, Short. Mate formy filmowe, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2019, s. 59

113 M. Hendrykowski, Short. Mate formy filmowe, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2019, s. 107
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Teoretyk kina zauwaza jak nieroztgczne sg ze sobg wszystkie elementy formy 1 tresci w
formie krotkometrazowej. Nie ma w niej miejsca na elementy przypadkowe, dekoracyjne 1
zbedne, nie spelniajace konkretnej funkcji narracyjnej. Kompozycja to narracja, narracja to
kompozycja.  Scenarzysta, rezyser, projektant plastyki, ilustrator, animator,
compositingowiec 1 montazysta (bez wzgledu na to czy funkcje taczy jedna osoba lub dzieli
cala ekipa) wspdlnie dziatajg na rzecz spdjnej catosci.

Rolg scenarzysty i rezysera w tym przedsiewzigciu jest przede wszystkim okreslenie
tematu filmu, ktory jest rodzajem czytelnej wizji lub drogowskazu i wspieranie go na
kazdym kroku produkcji. Tematu nie uzywam tutaj w znaczeniu przestania filmu. Temat

1 czyli w scaleniu

przejawia sie w spdjnej catosci filmu, w jego systemie formalnym'
kompozycji i narracji, tworzacym znaczenia lub do$wiadczenie. Tematem abstrakcyjnego
filmu Begone Dull Care'!” Evelyn Lambart i Normana McLarena jest wizualizacja jazzowe;

muzyki Oscar Peterson Trio.

Jezyk animacji

Paul Wells jako jeden z nielicznych teoretykow kina oddat si¢ badaniom animacji. Jego
cennym osiggni¢ciem jest opisanie jezyka tego medium. Swoj system formalny rozwinagt w
oparciu o opis mozliwosci animacji stworzony przez Johna Halas’a, wegierskiego rezysera
animacji i producenta, ktéry 1936 roku wyemigrowal do Anglii jako do$wiadczony juz
tworca. Historia Halasa dowodzi, Ze juz na przetomie lat trzydziestych i czterdziestych XX
wieku tworcy animacji mierzyli si¢ z brakiem zrozumienia praktykowanego przez nich

medium:

Na poczatku lat 40. XX wieku John Halas ze studia Halas & Batchelor (pdzniej znanego z realizacji
pierwszego brytyjskiego petlnometrazowego filmu animowanego, Folwark zwierzecy z 1954 roku)
zrozumial, ze potencjalni sponsorzy jego filmoéw oraz ogoét spoteczenstwa niekoniecznie zdaja sobie
sprawe z tego, czym animacja si¢ wyroznia i co moze osiagna¢ — zwlaszcza, ze byta ona w duzej mierze
kojarzona z kreskowkami Disneya i postrzegana glownie jako rozrywka dla dzieci. Aby opisa¢ unikalny
potencjat ekspresji animacji, Halas stworzyl pomocne stownictwo, ktore po dzi$ dzien stanowi uzyteczne

przypomnienie dla potencjalnych tworcow. !¢

114 p. Bordwell, K. Thompson, Film Art. Sztuka filmowa. Wprowadzenie, przet. B. Rosiriska, Wydawnictwo
Wojciech Marzec, Warszawa 2020, s. 60

115 Begone Dull Care, rez. E. Lambart i N. McLaren, Kanada 1949

116 p_Wells, Scriptwriting. Developing and creating text for a play, film or broadcast, AVA Publishing SA,
Szwajcaria 2007, s. 14-16, ttum. wtasne

Warto dodag¢, ze Halas w latach 1939-1945 zrealizowat okoto 60 filméw propagandowych dla brytyjskiego
Ministerstwa Informacji i Ministerstwa Obrony, w tym wiele o tematyce antyfaszystowskiej.
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Wedlug Wellsa charakterystyczne mozliwosci jezyka animacji to:

metamorfoza — zdolno$¢ do ukazywania przemiany jednej formy w inng bez potrzeby
cigcia montazowego

kondensacja — maksymalny stopien sugestii przy minimalnej liczbie obrazéw
antropomorfizacja — nadawanie cech ludzkich zwierzetom, przedmiotom i
przestrzeniom

fabrykacja — tworzenie wyobrazonych postaci, obiektow i przestrzeni

penetracja — wizualizacja niewyobrazalnych wnetrz: psychologicznych, fizycznych
lub technicznych

asocjacja symboliczna — uzycie znakéw wizualnych 1 zwigzanych z nimi znaczen
iluzja dzwiekowa — catkowicie symulowana konstrukcja $ciezki dzwigkowe;,

wspierajaca wrodzong cisze form animowanych!!’

We wstepie wspominatam jak istotna jest swiadomo$¢ jezyka animacji 1 wiedza o
mozliwo$ciach technik w pracy scenarzysty. “Mozliwosci” Wellsa mozna zinterpretowac
jako narzedzia wspierajace narracj¢. Aby zobrazowad, jak system formalny (Wellsowski
jezyk) animacji wptywa na narracj¢ filmu, przeanalizuj¢ pokrotce przyktady konkretnych
krétkometrazowych filmow.

Przyktadem ciekawego zastosowania metamorfozy jest np. 78 Tours''®

Georgesa
Schwizgebela, ktory uzywa jej jako $rodka do asocjacyjnej, hipnotycznej opowiesci o
strumieniu §wiadomosci bohatera, cieszgcego si¢ stonecznym, letnim porankiem przy kawie.
Metamorfozy luznych skojarzen bohatera zachodzg w trakcie spiralnych obrotow kamery,
ktéora w swym tancu rejestruje karuzelowe obroty obiektéw 1 postaci. Nieustanna
metamorfoza i taniec kamery odbywaja si¢ w jednym ujeciu az do kulminacji filmu,
opowiadajg przebieg strumienia Swiadomos$ci bohatera oraz organizujg rytm i
konstrukcje opowiesci:

1. powolny poczatek, niespieszny odjazd kamery od ludzi odpoczywajacych na trawie

zapowiada “iluzjonistyczny” jezyk filmu
2. nagle przyspieszenie odjazdu kamery sprowadza nas do kuchni bohatera (plan ogdlny,

kamera na chwilg zamiera), rozpoczynajacego swoja poranng kawe; sytuacja otwiera

wlasciwy umiarkowany rytm “tanca mysli” bohatera, czyli drugi akt, obserwujemy

17 p. Wells, Scriptwriting. Developing and creating text for a play, film or broadcast, AVA Publishing SA,
Szwajcaria 2007, s. 21

118 78 Tours, rez. G. Schwizgebel, Szwajcaria 1985 — film eksperymentalny o formie asocjacyjnej,
korzystajgcy z prostej narracji jako pretekstu do eksperymentu
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metamorfozy prostych sytuacji i obiektow kojarzacych si¢ z zabawg, wakacjami,
wolnym czasem,

3. mysli bohatera koncza si¢ na wskazowce jego zegarka, kamera znoéw gwaltownie
odskakuje, pokazujac inng niz wczesniej perspektywe kuchni (plan ogolny, kamera
statyczna) 1 bohatera patrzacego na zegarek — wychodzi z mieszkania; nast¢puje
pierwsze cigcie w filmie; drugie ujecie (bohater zamyka na klucz drzwi do mieszkania
na klatce schodowej, kamera powoli zaglada w dot klatki) ujawnia krete schody, ktore

zapowiadaja kolejng sekwencje spiralnej drogi bohatera

= ¥

11.10. Still z filmu 78 Tours, rez. Georges Schwizgebel, Szwajcaria 1985

Przyktadem tego, jak kondensacja buduje narracj¢ jest Laznia Tomasza Duckiego.
Dwie staruszki spotykaja si¢ na stosunkowo opustoszatym basenie, gdzie podczas
wspolnego ptywania odzywaja ich wspomnienia o wlasnych ptywackich karierach. Rezyser-
scenarzysta wykorzystat basen i ruch zanurzania si¢ pod wod¢ 1 wynurzania jako wehikut
czasu kobiet. Po zaglebieniu si¢ pod wod¢ odkrywamy drugi, odwrocony swiat, w ktérym
bohaterki s3 mtode 1 uczestniczag w olimpiadzie, po wynurzeniu znow jestesmy w
terazniejszo$ci. Ogladamy ich wyscig w ujeciach profilowych. W koncu bohaterki staja si¢
niemal jednym cialem za pomoca nowego kata kamery i montazu: nast¢puje nagla
retardacja, ogladamy wnikliwie bardzo efektowne dwa ujecia, ten jedyny raz — frontalne,
przedstawiajgce decydujace zanurzenie jednej i odwrocone zanurzenie drugiej kobiety, co
daje nam wrazenie spojnej kontynuacji jednego ruchu nad i pod wodg. W konsekwencji, po
krotkiej chwili zawieszenia naszej uwagi na czarnych refleksach wody, jedna bohaterka
wynurza si¢ na terenie opustoszalego basenu, druga za§ wynurza si¢ na olimpiadzie przy
oklaskach thumow — wygrywa olimpiade 1 triumfuje w odwroconym §wiecie wspomnien.

Pierwsza rozglada si¢ za nig w terazniejszosci.
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Aktywno$¢ plywania bohaterek w basenie tworzy podzial na dwie rownolegle
warstwy czasowe, a ostatecznie takze — dwie rézne przestrzenie obecnos$ci kobiet. Laznia
dzieki temu jest skondensowang formg opowiesci o dwdch oddalajacych si¢ od siebie w
wyniku starosci kobietach, ale tez o $mierci, zatobie i tesknocie. WysScig bohaterek staje si¢

jednoczes$nie metaforg druzgocacego pedu postepujacej starosci ku $mierci.

1!“
JI.I
v
wae

I1.11. Still z filmu £aznia, rez. Tomasz Ducki, Polska 2013

Antropomorfizacjg najczesciej postuguje si¢ kino familijne i seriale animowane, jednak
zyskuje ona w ostatniej dekadzie coraz wigksza popularno$¢ rowniez w animacjach
artystycznych''®. Srodkiem tym poshuzyt sic Immanuel Wagner w filmie BAKA!!. Znaczace
réznice migdzy dwojka bezimiennych bohaterow tej tragikomedii, reprezentujacych
superego 1 id, wyrazajg si¢ oczywiscie nie tylko w ich aktywnos$ciach, ale tez w projektach
postaci. Superego jest matym szarym psem, ktory porusza si¢ jak cztowiek — na tylnych
fapach, troszczy si¢ o usychajaca roslinke, wypowiada poetyckie maksymy i ciggle sprzata
(mop jest jego nieodtacznym rekwizytem). Id przypomina ksztaltem meskie genitalia, jest
ogromny, otyly, kolorowy, beztroski, przyjacielski, biega, rozbija si¢ o $ciany, zostawia po
sobie mokre czarne plamy 1 (mimowolnie!) “utrudnia zycie” Superego, ktory nieustannie na
niego krzyczy i narzeka.

Projekty postaci nie sa oczywiscie przypadkowe. Superego, cho¢ jest matym szarym
psem, zachowuje si¢ kulturalnie i ma wysublimowane potrzeby, to tatwo wybucha ztoscig 1
przesladuje Id. Jego projekt w duzym stopniu zbudowany jest na zasadzie kontrastu w
stosunku do jego (dyskusyjnej) przewagi nad “kolega”. Id, cho¢ ogromny rozmiarami i
kolorowy, ma poczucie nizszos$ci i wstydu. Relacja bohaterow zostata §wietnie oddana przez

sposob ich zaprojektowania.

119 pojawia sie tez nowy trend, ktéry mozna by okresli¢ “animizacjg” postaci ludzkich.
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Postaci, cho¢ reprezentuja abstrakcyjne idee i stanowig dos$¢ osobliwa dwojke,
zachowujg si¢ 1 reaguja oczywiscie jak ludzie, dzigki czemu identyfikujemy ich emocje, a
to znOw sprawia, ze angazujemy si¢ w komiczna opowies¢ z happy endem o mozliwosci

osiggni¢cia wewnetrznej harmonii.

11.12. Still z filmu BAKA!!, rez. Immanuel Wagner, Szwajcaria 2010

Fabrykacja jest cechg animacji stanowiacg o plastyce i technice animacji. Przyktadowo
— Piotr Dumata w trakcie pracy nad animacjami malowanymi farbg olejng na bazie ptyt
gipsowych (np. Lagodna, Zbrodnia i kara'*"), staral sie wykorzystywa¢ ruchy horyzontalne
postaci i kamery, gdyz ptyta gipsowa ulegata w trakcie pracy nad ujgciem stopniowemu
zniszczeniu przez wydrapywanie w niej warstw farby i gipsu'?!. Gdyby ruchy postaci
zachodzily intensywnie w jednym fragmencie kadru, ptyta gipsowa zostataby w procesie
animacji na wskro§ wyzlobiona. Przyktadem ilustrujgcym te sytuacje moze by¢
metaforyczna jednoujgciowa scena, w ktdrej para bohateréw £agodnej przemieszcza si¢ po
okregu, daleko od siebie, a potem si¢ wymija na wspodlnej, horyzontalnie wyznaczonej
sciezce. Scenarzysta, majgc swiadomos$¢ ograniczen tej techniki, przyjatby je jako metode
narracyjng filmu, co mogloby doprowadzi¢ do bardzo interesujacych rozwigzan

dramaturgicznych.

120 Zhrodnia i kara, rez. P. Dumata, Polska 2000
121 Opieram swojg wiedze na przeprowadzonej przeze mnie rozmowie z rezyserem.
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11.13. Piotr Dumata, £agodna, Polska 1985 — horyzontalna inscenizacja sceny

Innym przyktadem moze by¢ technika wycinankowa, wykorzystujaca zazwyczaj
wieloplan. W filmie Z#y pan norweska rezyserka Anita Killi nie stosuje ruchow postaci do 1
od kamery, gdyz wygladaja one w tej technice nieatrakcyjnie i niewiarygodnie. Wysoce
angazujgca emocjonalnie opowies¢ i delikatno$¢ podjetego tematu przemocy w rodzinie
powodowaty, ze rezyserka nie mogta sobie pozwoli¢ na niewiarygodno$¢ 1 beztroskg zabawe

forma, ukazywanie jej szwow i potknig¢.

Tengo tanto miedo!

11.14. Anita Killi, Zfy pan, Norwegia 2009 — horyzontalna inscenizacja sceny, bohaterowie przedstawiani

sg profilowo

Cze$¢ 0s6b moze uznaé, ze filmy w technice 3D umozliwiaja wszystko i mogtabym si¢
znim w pewnym stopniu zgodzi¢. W 3D mozna dzisiaj taczy¢ techniki tradycyjne i cyfrowe,
jest chyba najbardziej pojemna 1 otwarta na eksperymentowanie wizualng forma.

Zastosowanie 3D nie mialoby jednak sensu, jesli tworca chcialby np. w groteskowej formie
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1 w bardzo materialny sposob zamanifestowaé sprzeciw wobec niszczenia wysokiej klasy
sprzetu biologicznego, ktorym jest fauna i flora, jak dzieje si¢ w przypadku kultowego i
ponadczasowego filmu Jak dziata jamniczek Juliana Antonisza. Autor kilkukrotnie
przeprowadza w filmie pod kamerg proces degradacji syntetycznego podtoza z rysunkami

zwierzat, co niezwykle sugestywnie 1 angazujgco oddaje temat filmu.

11.15. Julian Antonisz, Jak dziata jamniczek, Studio Miniatur Filmowych, Polska 1971 — moment
obrazujacy materialny proces niszczenia rysunku motyla przeprowadzony pod kamera, $wiadomos¢ techniki
animacji wspiera temat narracji filmu

Im bardziej zatem technika i plastyka konkretnego pomystu na film sg dla scenarzysty
zrozumiale i im bardziej je uwzglednia w procesie tworzenia fabuly, tym skuteczniej i
kreatywniej mozna je wykorzysta¢ na potrzeby narracji, a przede wszystkim jej
przyczynowosci 1 konstrukcji bohatera.

Penetracja niewyobrazalnych przestrzeni fizycznych jest w animacji do$¢ oczywista i
czesto wykorzystuje si¢ ja w filmach live-action, gdyz wizualizuje przestrzenie niedostgpne
dla kamery. Za przyktad moze postuzy¢ zrealizwoana w technice 3D czotéwka filmu Fight
Club'?, plynnie przechodzaca do sceny otwierajacej film. Kamera (mastershot)
przemieszcza si¢ przez mroczne przestrzenie organicznych, rozswietlanych przez rozbtyski
form, ktore okazujg si¢ siecig potaczen neuronéw mozgu gtownego bohatera. Wychodzimy
z jego glowy przez czaszke, naskorek, wlosy, przemierzamy czoto, nos, wycofujemy si¢ po
trakcie wierzchniej czesci lufy pistoletu (w tle majaczy rozmyta twarz bohatera) az
docieramy do jego celownika. Nastepuje zamaskowany montaz materiatu animowanego z
live-action 1 przeostrzenie obiektywu kamery z celownika na przerazong twarz bohatera,

ktory ma lufe wtozong do ust. Rozpoczyna si¢ pierwsza scena filmu.

122 Fight Club, rez. D. Fincher, USA 1999
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I1.16. Still z filmu Fight Club, rez. D. Fincher, USA 1999

Ciekawszym jednak z perspektywy narracji zagadnieniem sg penetracje przestrzeni
psychologicznych, ktére uruchamiajg zazwyczaj opowiesci surrealistyczne i fantastyczne.
Liczne ich przyktady mozna znalez¢ w animacji artystycznej. Za przyktad moze postuzy¢
Oh Willy duetu Emmy de Swaef'i Marca Roelsa, w ktérym wybieramy si¢ w surrealistyczng
podroéz po przestrzeniach, ktére s3 emanacja strzgpkow jego wspomnien, traum i legkow, 1 w
ktorych spotyka si¢ z bestig, przypominajacg jego zmartg niedawno matke. Zagadnienie
penetracji w animacji daje szans¢ duzego rozmachu i frapujacych, psychologicznych

opowiesci.

11.17. Still z filmu Oh Willy, rez. E. de Swaef i M. Roels, Belgia, Francja, Holandia, 2012

Dla przedstawienia narracyjnych mozliwosci asocjacji symbolicznej postuze si¢
przyktadem tragikomedii Wychodze¢ po papierosy w rezyserii Osmana Cerfona. Rezyser-
scenarzysta postuzyt si¢ w filmie zagadkowa postacia wyobrazonego przyjaciela
dwunastoletniego chtopca. Posta¢ wyglada jak pomniejszony m¢zczyzna (jest nieco nizszy
od chtopca), ktorego chtopiec spotyka prawie na kazdym kroku: w szafce na szklanki, w
zamrazarce, w pralce czy na potce na ksigzki. Dzieli si¢ z nim swoim ulubionym napojem,
gra w karty, spedza z nim czas, bez m¢zczyzny chiopiec wydaje si¢ dos¢ osamotniony. Jego
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matka pracuje od rana do wieczora, a siostra jest o kilka lat starsza 1 (z wzajemnos$cia)
traktuje brata jak niewygodnego wspoétlokatora. Chlopiec i siostra majg codzienne obowigzki
domowe, ktore matka rozdziela pomigdzy dwojke za pomoca kroétkiej notatki na lodowce,
probujac unikna¢ ich ciggtych ktotni.

Wyobrazony me¢zczyzna jako kreacja chtopca wydaje ludzko-podobne odglosy, ale nie
moéwi. Zdaje si¢ zy¢ w domu od wielu lat, towarzyszy¢ chlopcu, wyreczaé go czasem w jego
obowigzkach, oboje sa do siebie bardzo przyzwyczajeni. Wraz z rozwojem akcji coraz
jasniejsze staje si¢, ze mezczyzna uosabia tesknote chlopca za figura ojca, ze w domu nie
rozmawia si¢ o jego nieobecnos$ci, a matka zniszczyla 1 ukryla jakiekolwiek jego s$lady.
Jedyne, co jest jasne, to ze mezczyzna odszedt od rodziny, zanim chtopiec si¢ urodzit.

Chtopiec dociera mimowolnie (na skutek roztargnienia matki) do zamknigtej na klucz
szuflady, skrywajacej rzeczy nalezace do jego ojca. Wsrdd nich znajduje jego fotografie.
Poznanie twarzy ojca staje si¢ kulminacjg opowiesci. Nabudowuje jg praca kamery, montaz
i zwielokrotnienie postaci wyobrazonego przyjaciela, ktory gromadzi si¢ z empatig wokot
chlopca. Przyjaciel znika bezpowrotnie, a gdy chtopiec zastaje siostre ptaczaca w pokoju
(wlasnie odszedt od niej chtopak), postanawia wyrzuci¢ za nig $mieci, cho¢ dzisiaj to
nalezato do jej zadan. Opowies¢ o tesknocie staje si¢ ostatecznie opowiescig o dojrzewaniu,
o zakonczonym etapie dziecinstwa.

Swiadomo$é asocjacji symbolicznej daje scenarzyscie ogromna skale mozliwosci
narracyjnych. Warto pamigtaé, ze istotnym narracyjnie znakiem wizualnym w animacji

moze by¢ takze rekwizyt lub miejsce.
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11.18. Still z filmu Wychodz¢ po papierosy, rez. Osman Cerfon, Francja 2018

INuzja dzwiekowa w filmie animowanym roéwniez moze prowadzi¢ narracj¢ albo co

najmniej jg wspiera¢, nie wptywa to jednak na odmienne metody pracy tworcy narracji od
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tych znanych juz w live-action. To prawda, ze dzwick w filmie animowanym jest zwykle
tworzony od zupelnego “zera”, co w konsekwencji daje rezyserom dzwigku ogromnag
przestrzen na kreacje, jednak jest to jedyna cecha wyr6zniajaca pod tym wzgledem animacje,
co nie przynosi dla opowiadajacego konsekwencji, odrozniajacych charakter ich pracy od

live-action.

Kanony konstrukcji scenariopisarkich i analizy strukturalistyczne narracji

Wszystkie omowione do tej pory przeze mnie filmy korzystaja z konstrukcji trzyaktowe;.
Filmy animowane, cho¢ postuguja si¢ jezykiem réznym od /ive-action, to nadal przynaleza
badz sa pokrewne kulturze opowiesci przez sam fakt poslugiwania si¢ czasem, a w
przypadku fabut i narracyjnych eksperymentow — takze (silnie powiazang z bohaterami)
przyczynowos$cig 1 przestrzenia.

Konstrukcja trzyaktowa jest wspolczesnie najbardziej rozpowszechniona i ma swoje
zrédta w Poetyce Arystotelesa. Nawet filmy eksperymentalne opierajg si¢ czesto na jej
podstawowych zatozeniach. Na przyklad Jerzy Kucia (tworca realizujacy eksperymenty
asocjacyjne, wykorzystujacy mozliwosci  metamorfoz) rozpoczyna = Strojenie

Instrumentéw'?

od sceny pobudki muzyka 1 jego przygotowan do wyjscia. Jednoujeciowy
drugi akt jest podrdza bohatera, ktora rozpoczyna si¢ realistycznie (bohater uruchamia
motor), ale pejzaze i wizualne wrazenia, ktore tworza (kamera konsekwentnie przemieszcza
si¢ w lewo) stopniowo transformujg si¢ we wspomnienia i poetyckie asocjacje. Drugi punkt
zwrotny 1 poczatek trzeciego aktu nastepuje, gdy motor si¢ psuje (czego do§wiadczamy za
pomoca dzwigku oraz naglego zwrotu i zatrzymania si¢ kamery), przez co metamorfozy i
asocjacje staja si¢ mroczne, autotematyczne (odnajdujemy cytaty z innych filméw Jerzego
Kuci) 1 ostatecznie — melancholijne.

Wigkszos¢ autorow podrecznikdéw scenariopisarskich tworzy de facto wlasng wersje lub
interpretacje konstrukcji trzyaktowej, dzieli si¢ w nich wilasnymi strategiami oraz
doswiadczeniami w jej praktycznym wykorzystaniu. Na przyklad wedtug Lajosa Egri,
dramaturga i wyktadowcy dramaturgii, autora legendarnego podrecznika The art of dramatic

writing: its basis in the creative interpretation of human motives'??, bohater dramatu

powinien dominowac nad akcja (w czym nie zgadza si¢ z Arystotelesem). Egri zwraca tez

123 Strojenie instrumentdw, rez. J. Kucia, Polska 2000

124 . Egri, The art of dramatic writing: its basis in the creative interpretation of human motives, Touchstone,
Nowy Jork 2004

Oryginalna wersja ksigzki Egri zostata wydana w 1942 roku.

56



uwage na regule “trojwymiarowosci” bohatera: jego fizjologie, psychologie i socjologie!%.
Lew Hunter uwaza, ze dwa pierwsze akty sa przygotowaniem do wlasciwej czgsci filmu —
aktu trzeciego, ktory istnieje sam dla siebie’?’. Blake Synder proponuje pietnaécie
pomocniczych sekcji, ktore opieraja sie na konstrukeji trzech aktow'?’.

Robert McKee, popularny wyktadowca scenariopisarstwa i konsultant scenariuszowy,
uznaje trzyaktowg strukture za najbardziej uniwersalng. Uwzgledniajac w makro-strukturze
opowiesci dowolng liczbe aktow, zwraca jednak uwage, ze mnozenie aktow ostabia site
kulminacji i prowadzi do powtarzalnosci'®®. Co istotne — kazdy akt w rozumieniu McKee
ma swo0j wewnetrzny klimaks (tak jak cata opowies¢ ma jeden nadrzedny klimaks) i trwa
okoto 30 minut. Dlatego krotkie metraze maja wedtug teoretyka strukture jednoaktows, co
dowodzi, ze nie réznimy si¢ co do postrzegania budowy struktury, a jedynie uzywamy innej
nomenklatury.

Linda Seger, konsultantka scenariuszowa i autorka cenionych, wydanych takze w Polsce
podrecznikdéw scenariopisarskich, potwierdza popularno$¢ struktury trzyaktowej, uwaza ja
za podstawowa i warunkuje jej znajomo$ciag mozliwo$¢ eksperymentowania'?. Jednak
zauwaza, z€ nasza rzeczywisto$¢, sposob jej doswiadczania i opowiadania wcale nie
potwierdza, ze trzy akty to jedyna stuszna konstrukcja narracyjna. Dlatego proponuje zestaw
konstrukeji alternatywnych, jak konstrukcja powtdrzeniowa, rdwnolegta, spiralna,
rozszyfrowania tajemnicy, odwrocona, kotowa, zapetlona itd.

Linda Aronson, scenarzystka, konsultantka oraz autorka powiesci i sztuk teatralnych w
swoich niezwykle precyzyjnych analizach szerokiego wachlarza konstrukcji réwnolegtych
zwraca uwage, ze wszystkie, cho¢ rdznig si¢ od struktury trzyaktowej, to mocno si¢ na niej
opieraja'®®. Aronson, podobnie jak Seger, wymienia szereg ograniczen konstrukcji
trzyaktowej, takich jak linearno$¢, wyrazisty cel jednego bohatera, imperatyw jego
przemiany itd.

Najbardziej rozpowszechniona mi¢dzynarodowo analiza konstrukcji trzyaktowej zostata

dokonana w 1979 roku przez Syda Fielda w publikacji Screenplay: The Foundations of

125 |bidem, s. 34

126 | Hunter, Kurs pisania scenariuszy, przet. T. Szafrafiski, Wydawnictwo Filmowe, Myslenice 2013, s. 324
1278, Snyder, Uratuj kotka!, ttum. K. Mojkowska, Grupa Wydawnicza Foksal, Warszawa 2023

128 R. McKee, Story: Substance, Structure, Style and the Principles of Screenwriting, HarperCollins Publishers,
Nowy Jork 1997, ttum. wiasne, s. 209

129, Seger, Scenariusz dla zaawansowanych, ttum. K. Dtugosz, Wydawnictwo MysliAski, warszawa 2013, s.
41

130 | Aronson, Scenariusz na miare XX| wieku, przet. A. Kruk, Wydawnictwo Akademickie DIALOG SP. Z o.0.,
Warszawa 2019, s. 206
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Screenwriting'3! i wielu filmowcow uznaje ja za scenariopisarska Biblic. W mojej opinii to
publikacja Lindy Aronson jest wspotczesnie najbardziej rzetelng propozycja, gdyz nie tylko
(tak jak Seger) bierze pod uwage odmienne potrzeby scenarzystow, ale tez uwzglednia $cisty
zwiazek poruszonego tematu opowiesci z jej konstrukcja. Po przeczytaniu jej ksigzki wydaje
sie to nie tylko oczywiste, ale tez szokujace (bo pdézno odkrywamy'*? ze historia o
zdeterminowanym bohaterze, ktory przynajmniej duchowo zwyci¢za w kulminacyjnym
momencie, nie jest jedyna, jaka znamy, chcemy poznawac¢ czy opowiadac). Stowem, to co
“od wejscia” mowi Aronson brzmi: kazda konstrukcja warunkuje rodzaj opowiesci 1 na
odwrot.

Niemniej, nalezy dodaé, ze na fundamentach trzyaktowej konstrukcji opierajg si¢ inne,
nalezace do zelaznego kanonu konstrukcje, jak o$miosekwencyjna struktura FrantiSka
“Franka” Daniela i struktura mityczna, popularnie zwana “podr6za bohatera”, opracowana
przez Voglera na bazie badan mitoznawcy Josepha Campbella. W kontekscie “podrozy
bohatera”, czgsto wspomina si¢ o strukturze bajki magicznej etnologa Wtadimira Proppa,
cho¢ niewatpliwie jest mniej popularna w kregu kultury zachodnie;.

Nie mozna zapominaé, ze wszyscy wymienieni teoretycy, konsultanci i praktycy swoje
publikacje poswigcali scenarzystom filmow dlugometrazowych. Twoércy animacji
dlugometrazowych, szczegodlnie tych skierowanych do publicznos$ci familijnej, bardzo
skrupulatnie korzystaja ze struktury mitycznej Voglera i o§miu sekwencji Daniela (np. Kro/
Lew, Ratatuj, Kraina Lodu, Toy Story, The Boss Baby, W glowie si¢ nie miesci, To nie
wypanda, Coco itd.). Artystyczne filmy krétkometrazowe maja oczywiscie swoje
ograniczenia czasowe 1 cho¢ moga czeSciowo czerpaé ze struktury mitycznej czy
o$miosekwencyjnej, to, tak jak wspomniatam, przede wszystkim opierajg si¢ na bardziej
otwartych na modyfikacje trzech aktach. To na nich tez dokonujg swoich modernistycznych
1 postmodernistycznych przekroczen i1 eksperymentéw. Konstrukcje zaproponowane przez
Lind¢ Seger i Lind¢ Aronson réwniez moga cze¢sciowo by¢ zaadaptowane na potrzeby
krotkometrazowej animacji.

W krotkim metrazu dochodzi zwykle do syntezy katalizatora i pierwszego punktu
zwrotnego oraz drugiego punktu zwrotnego i1 klimaksu. Rzadko wystepuje midpoint, nie ma

tez ekranowego czasu na punkty wsparcia.

1315, Field, Screenplay: The Foundations of Screenwriting, Random House, Nowy Jork 2005
132 Aronson wydata swoja ksigzke w 2010 roku, cho¢ niewatpliwie podwaliny pod jej system stworzyta Seger
kilka lat wczesniej.
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Bardzo waznym zrodiem wiedzy do analiz narracji filmowych jest wykorzystana przeze
mnie w pracy strukturalistyczna metoda teoretykow filmowych Davida Bordwella i Kristin
Thompson oraz przeprowadzone rowniez w tym duchu badania nad historig narracji Jacka
Ostaszewskiego. Gdy Bordwell 1 Thompson ustalajg kanon strukturalistycznych analiz
narracji i skupiaja si¢ przede wszystkim na budowie konstrukcji klasycznej'*?, Ostaszewski
idzie dalej 1 pokazuje, jak klasyczne narracje si¢ rozwijaty oraz jak kino juz u zarania
testowalo swoje mozliwos$ci narracyjne, przekraczajac reguty klasycznych struktur — az
rozwinely sie narracje modernistyczne i postmodernistyczne'.

Narzedzia uzyteczne w adaptacji (teatralnej 1 filmowej) opisata Marta Mitoszewska w
podreczniku  Adaptacja. Skrzynka z narzedziami. W moich analizach adaptacji
wykorzystalam zaproponowane przez Miloszewska “narzedzia” modyfikacji adaptatora,
ktorych liste poszerzytam o nowe ich rodzaje, zaobserwowane przeze mnie w trakcie

przeprowadzonej wczesniej analizy poréwnawczej 1 w procesie adaptacji Cudu Karpowicza.

Wprowadzg list¢ narzedzi adaptacyjnych w czesci podsumowujacej moja pracg.

IT OPIS I ANALIZA procesu tworzenia filmu Cud
1. Proces rozwoju scenariusza filmu Cud'*.

a. Lektura powiesci Ignacego Karpowicza.

Iskra — jezyk

Linda Aronson deklaruje w ksigzce Scenariusz na miare XXI wieku'*® (jednym z
najpopularniejszych wspotczesnie w Polsce podrecznikow dla scenarzystow), ze pomyst na
film zaczyna si¢ od iskry. Kiedy okoto 2010 roku trafita w moje rece powies¢ Ignacego
Karpowicza o tytule Cud’” i gdy na stronie pigédziesiatej pierwszej w powiesci pojawit sie
drugi narrator, opowiadajacy oryginalnym, utomnym j¢zykiem réwnolegty watek poboczny,
zaczelam do$wiadczaé intensywnego wrazenia iskrzenia. Cho¢ decyzj¢ o adaptacji tekstu
podjetam ostatecznie w 2017 roku, to przez osiem lat iskra, ktorg odczuwatam w trakcie

lektury Karpowicza, zyta mocno w mojej pamigci.

133 D, Bordwell, K. Thompson, Film Art. Sztuka filmowa. Wprowadzenie, przet. B. Rosiriska, Wydawnictwo
Wojciech Marzec, Warszawa 2020, s. 84-126

134 J. Ostaszewski, Historia narracji filmowej, Towarzystwo Autoréw i Wydawcéw Prac Naukowych
UNIVERSITAS, Krakéw 2018

135 Cud, rez. E. Borysewicz, Polska 2024

136 |, Aronson, Scenariusz na miare XX| wieku, przet. A. Kruk, Wydawnictwo Akademickie DIALOG SP. Z o.0.,
Warszawa 2019

137 |, Karpowicz, Cud, Wydawnictwo Czarne, Wotowiec 2007
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Wspomniany poboczny watek nakreslat kontekst poczgcia i narodzin bohatera, ktory jest
powodem wszelkich perypetii w watku glownym. Moja uwage przykul niezwykle
plastyczny i eklektyczny jezyk pierwszoosobowego narratora - Wiestawa, mieszkanca
Grodka (wschodnie Podlasie), alkoholika i oportunisty. Narracja Wiestawa laczy sfere
sacrum 1 profanum — stylizowany na staropolski jezyk Biblii 1 potoczny, chwilami wrecz
wulgarny. Jest utomny, a jednocze$nie podniosty. Opowies¢ Wiestawa robi poczatkowo
wrazenie jego osobistego, cho¢ nie zawsze szczerego wyznania, czyli rodzaju pamigtnika.
Forma 1 tre$¢ sugeruja, ze jest czltowiekiem prostym, ale inteligentnym, dobrze
zaznajomionym z Biblig oraz wykladnig i1 ikonografig kos$ciota prawostawnego, robi
wrazenie wiejskiego filozofa-hedonisty, “o$wieconego”, obdarowanego taska boska
oportunisty. Wiestaw jest przebiegly, pelen sprzecznosci, jego narracja wywotuje

tragikomiczny, drwigcy rodzaj $miechu'?®

, czasem tez brzydzi 1 przeraza.

Karpowicz w sposob charakterystyczny dla estetyki kampu, celowo postuguje sie
grafomansko-patetycznym, nawigzujacym do biblijnego stylem, ktérego nadmiarowo
uzywa jego bohater. Styl wypowiedzi Wiestawa pozwala go oczywiscie scharakteryzowac,
czytelnik stopniowo oswaja si¢ z jego osobliwym jezykiem, az w pewnym momencie (W
momencie porodu) odkrywa jego przyczyny: Wiestaw zostal powotany przez Boga do
spisania dziejéw wlasnego Syna.

Czesto pokraczne i tragikomiczne w efekcie lingwistyczne eksperymenty przykuwaty
moja uwage 1 zdawaly si¢ reprezentowa¢ prawde prowincjonalno-blokowiskowe;j
rzeczywistosci, w ktorej si¢ wychowatam. Mnie samej przez lata dojrzewania i wczesnej
dorostosci byto zdecydowanie tatwiej wypowiadac si¢ w jezyku pisanym niz w moéwionym,
ktéry uwieral, wydawat si¢ kanciasty i trudny do okietznania. Mowigc, tworzytam osobliwe
(cho¢ oryginalne) zbitki wyrazow, ciagle nie znajdujac odpowiednich stéw do tresci, ktorg
chciatam przekazac.

Rytmiczne dialogi Adasia Miauczynskiego w Dniu swira'>® Marka Koterskiego, Silnego
w Waojnie polsko-ruskiej'** Xawerego Zutawskiego, narratora filmoéw méwionych Wojciecha
Bakowskiego, eksperymentalne, silnie zwigzane z ekspresja stowng filmy-wiersze Huberta
Sieleckiego czy wreszcie tworczos¢ literacka Mirona Biatoszewskiego 1 Doroty

Mastowskiej byty dla mnie szczegdlnym estetycznym i emocjonalnym przezyciem.

138 \W. Propp, O komizmie i Smiechu, ttum. P. M.E. Knyz, Zaktad Wydawniczy NOMOS, Krakéw 2016
139 pzien Swira, rez. M. Koterski, Polska 2002
140 Wojna polsko-ruska, rez. X. Zutawski, Polska 2009
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Wybor trudnego sktadniowo jezyka narratora moze w kontekscie filmowym brzmie¢ co
najmniej dyskusyjnie. A jednak sadze, ze wiele tzw. kultowych filmow stynie nie tylko z
kulturotwoérczych opowiesci, w ktorych przegladaja si¢ cale spoteczenstwa, ale tez z
dialogéw — absurdalnych, czasem ornamentalnych i surrealistycznych!'*!. To wtasnie te
dialogi sg cytowane przez widzow, bo zwykle komentuja otaczajaca ich rzeczywistosc.

Groteskowe formy jezykowe uruchamialy réwniez moje autorskie projekty filmowe.
Poetycki tekst mojego autorstwa (hybryda modlitwy i jezyka potocznego) stat si¢ inspiracja

i baza do stworzenia scenariusza mojego krotkiego metrazu Do serca Twego'*?

. Dialogi w
filmie Kto by pomystat?'** sg istotng warstwa, budujaca sytuacyjny tragikomizm.
Decydujac si¢ na adaptacje Cudu postanowitam jeszcze wnikliwiej zglebi¢ sztuke
adaptacji trudnego formalnie tekstu, ktéry wedtug standardow kina dla szerokiej widowni
bylby uznany za nieadaptowalny. A jednak — z Cudem postanowitam dokona¢ niemozliwego
— stworzy¢ film, ktéory mimo pokracznego i ornamentalnego jezyka, ma takze wielki

potencjal dramaturgiczny.

Iskra — rozmach dramaturgiczny i kontekst malarski

Gdy w powiesci Karpowicza zaczyna rozgrywac si¢ sytuacja porodu, do akcji po raz
pierwszy wkraczaja zaczerpnigte z Biblii postaci fantastyczne: Cherub i Mal’ak. Cherub
wspiera poréd Halinki, a Mal’ak uczestniczy we wtraconej w S$rodek zdarzenia
futurospektywnej scenie-szkatutce, w ktérej nawiedza starego Wiestawa, by powota¢ go do
spisania dziejow jego Syna, tym samym czynigc protagonist¢ nowym ewangelista.

Scena porodu miata wielki dramaturgiczny rozmach, byta niezwykle obrazowa, w moich
oczach — bliska ikonografii potnocnego (niderlandzkiego i niemieckiego) renesansu.
Karpowicz umiejscowil ja w sztafazu Podlasia konca lat 70. XX wieku. Futurospektywna
sytuacja rozmowy z Mal’akiem cechowala si¢ komizmem i jednoczes$nie podniostoscia.
Wiestaw przyznaje, Ze nie potrafi pisa¢, niczym biblijny prorok czy patriarcha czuje, ze nie
uniesie trudnego zadania. Wszystko razem silnie dziatalo na moja wyobrazni¢. Od tej chwili
w powiesci interesowal mnie juz nie tylko jezyk, ale takze sytuacja i jej wyobrazenie.

Karpowicz wprowadza do sceny porodu ponadnaturalne okolicznosci. Trudny porod

Halinki buduje dramaturgie sceny. Zycie kobiety i jej potomka sa zagrozone. Halinka rodzi

141 Mam tu na mysli np. Zezowate szczescie (rez. A. Munk, Polska 1960), Sami swoi (rez. S. Checifski, Polska
1967), Rejs (rez. M. Piwowski, Polska 1970), Mis (rez. S. Bareja, Polska 1981), Seksmisja (rez. ). Machulski,
Polska 1984), Dzier Swira (rez. M. Koterski, Polska 2002), Fight Club (rez. D. Fincher, USA 1999) itp.

142 Do serca Twego, rez. E. Borysewicz, Polska 2013

143 Kto by pomyslat?, rez. E. Borysewicz, Polska 2009
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w samotnos$ci, a Wiestaw, ktory wlasnie si¢ obudzit i wyszedt z pokoju obok, w ktorym $pig
jego wierni, biesiadni koledzy, nie jest w stanie jej wesprze¢. Skoéra na ciele Halinki
marszczy sie, z jej porow wydostaje si¢ Swiatto. Gtéwka dziecka zaklinowuje si¢. Wiestaw
jest $wiadkiem, jak Halinka traci sily 1 przytomnos$¢. Wielkie Palce (deus ex machina)
wyciagaja potomka z tona nieprzytomnej Halinki. Kuchni¢ opanowuje zamet, pepowina
ozywa 1 przypomina wpoOl-przytomnemu Wieslawowi strasznego gada, obserwuje ja z
przerazeniem. Cherub przecina pgpowing, matka i dziecko s3 nieprzytomni, nie reaguja.
Cherub wzywa Wiestawa, aby zadzwonit na pogotowie, Wiestaw wykonuje zadanie.

Jak wida¢ po tym bardzo telegraficznym opisie zdarzenia, Karpowiczowska scena
porodu jest nasycona dramaturgicznym konfliktem, a jego stawka jest wysoka: o kazdy
oddech, a potem — o przezycie, walczy co najmniej dwoje cztonkdéw rodziny (stan upojenia
alkoholowego Wiestawa rowniez mozna okresli¢ jako graniczny). Sity boskie interweniuja,
pokonuja kolejne przeszkody, oprocz ostatniej — t¢ probuje pokona¢ Wiestaw, dzwonigc na
pogotowie.

Sytuacja ma charakter nie tyle obrazowy, co wrecz wizyjny, halucynacyjny. Opowies¢
jest zaposredniczona przez cztowieka, ktorego percepcja jest w danym momencie
wyjatkowo zaburzona, czego sam nie ukrywa. Biblia réwniez obfituje w sytuacje wizyjne,
zwykle bardzo atrakcyjne wizualnie. Tym bardziej rezonowat ze mng Karpowiczowski popis
literackich umiejetnosci dramaturgicznych i obrazo-twoérczych.

Od wielu lat bardzo duze wrazenie robi na mnie sztuka §redniowiecza i wczesnego
renesansu, bardzo ceni¢ bogaty styl i wyobrazni¢ malarzy tej epoki, a takze kreatywny
sposob w jaki budowali wrazenie przestrzeni. Z wielka przyjemnoscia zagtebiam si¢ w petne
szczegOtow obrazy i oltarze czgsto nieznanych z nazwiska artystow. Jak wiadomo, renesans
wniost do historii sztuki wynalazek perspektywy — Sredniowieczni malarze nie znali jej
zasad, dlatego kreowali przestrzen intuicyjnie, ograniczaty ich za to stylistyczne i techniczne
zasady szkoly danego artysty.

Sztuka XX-wiecznych ruchoéw awangardowych (wespot z poprzedzajacym je
impresjonizmem 1 symbolizmem, ale tez wynalazkiem fotografii) wyzwolita sztuki
plastyczne z okowow naukowych zasad i1 niejako przywrocita nam pigkno sztuki
sredniowiecza, roznorodnych kregow etnicznych czy tzw. sztuki naiwnej. Sztuka Henri
Matisse’a, Nowosielskiego, a idac dalej — réznorodne style wspolczesnych powiesci
graficznych i1 filméw animowanych sg dla mnie oczywistym dowodem na to, ze sztuka
sredniowiecza 1 poinocnego renesansu zyskata na znaczeniu 1 silnie inspiruje popularne, na

co dzien nas otaczajace formy wizualne.
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Opowies¢ Karpowicza wywotata we mnie silne konotacje malarskie, zainteresowal mnie
rozmach 1 tragikomizm sytuacyjny. Byl to jeden z waznych sktadnikow iskry, ktorej

doswiadczytam w trakcie lektury Cudu.

Subwersywna Swieta Rodzina

Jedng z ogolnych refleksji narzucajacych si¢ w trakcie lektury Cudu Karpowicza jest
réwniez zagadnienie biblijnych postaci Swictej Rodziny i nadanie im ksztattu ztozonych,
pelnokrwistych bohateréw, zyjacych w nieodleglym czasie i miejscu. Karpowicz ubiera w
szaty §wietej rodziny bohaterow dnia codziennego z podlaskiej prowincji. Postugujac si¢ ich
wyobrazeniami, w tym takze ich religijno$cia, tworzy ich portret. Jest to portret toksycznej
rodziny, w ktorej rzadzi przemoc, pieniadze, a silniejsi majg przewage nad stabszymi.

Pozwala to skomentowac nie tyle umownos¢ Biblii (co bytoby truizmem), co nieodlegta
nam przeszto$¢ (ok. roku 1980), ktora odciska pietno na terazniejszosci. W powiesci
widzialam realia Zycia potencjalnej Maryi z Podlasia, ktora jest kobieta ulegla,
skoncentrowang na zadowalaniu me¢za, wladczej matki 1 Zyjaca przede wszystkim dla
macierzynstwa. Widzialam Jozefa z Podlasia, bezrobotnego oportunistg, lekkoducha,

144 Miatam wrazenie, ze Karpowicz tworzac aluzje do Swictej

alkoholika, pana i wtadce
Rodziny, oskarza ludzka hipokryzje, gdziekolwiek badz i w jakiejkolwiek formie by si¢ nie
przejawiata.

Wspotczesne postaci skojarzone z biblijnymi figurami zyskuja ciezar gatunkowy,
wkradajacy si¢ do opowiesci patos daje efekt pastiszu. Czujemy si¢ zaproszeni do pewnego
rodzaju gry, poznajemy i rozkodowujemy bohateréw, zadajemy sobie pytania o to, czy i jak
biblijne postaci formujg naszg wspotczesnosé, ale tez — co formuje naszg wspotczesnose.

Karpowiczowska zabawa biblijnymi archetypami szybko nasuneta mi skojarzenie z
Zywotem Briana'®. Film, ktorego akcja dzieje si¢ doktadnie w tym samym miejscu i czasie
co zycie Chrystusa, postuguje si¢ bohaterami na wskro§ wspotczesnymi tworcom Monty
Pythona. System warto$ci Briana, jego $wiatopoglad i uzyte kody kulturowe odsytaja
widzow do zachodniej kultury lat 70. XX wieku. Efekt zderzenia tych dwoch swiatow
buduje poczucie absurdu, ale tez nasuwa pytania, czy na pewno tak wiele si¢ zmienito?

Skojarzenie Biblii ze wspotczesnoscia dawato mi poczucie, ze proza Karpowicza ma

duzy potencjat tragikomiczny, ze historia Wiestawa, oportunisty, ktory by¢ moze ostatecznie

144 \Wiestaw-narrator okresla tak siebie samego.
145 Zywot Briana, rez. T. Jones, Wielka Brytania 1979
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uwierzyl w Boga i w swoja misj¢ nowego ewangelisty, bardzo rezonuje z naszg polska (ale

nie tylko) rzeczywistoscia.

Watek aspiracji i awansu spolecznego

Karpowiczowski Wiestaw poswigca Tesciowej wyjatkowo duzo uwagi, kobieta zaprzata
jego mys$li niemal na kazdym kroku, mozna bez wahania powiedzie¢, Ze bohater ma obsesj¢
na jej punkcie. Tesciowa staje si¢ gtdwng antagonistka opowiesci, ma wtadzg¢ — réwniez nad
Wiestawem. Jej wtadza, wysoka pozycja spoteczna, dobre relacje z silnym w rejonie Grodka
kosciotem prawostawnym, wynikajg z jej bogactwa.

Watek toksycznej relacji Wiestawa z Te$ciowa, mroczne, fantazyjne wizje, ktore
Wiestaw snuje na temat kobiety, budzily we mnie negatywne skojarzenia ze stereotypowymi
1 niewybrednymi dowcipami na temat teSciowych. Mimo to bylo dla mnie jasne, ze
mizoginia Wiestawa dziata na jego niekorzys$¢ i cho¢ jego wybujale wyobrazenia moga
budzi¢ $miech, to jest to $miech przez tzy. Potraktowatam go jako element, ktory (przy
odpowiedniej rezyserii) moglby zapracowac na tragikomiczng forme potencjalnego filmu.

Najbardziej jednak zastanawial mnie element samej obsesji Wiestawa na punkcie
majatku i wladzy Tesciowej. Zasieg jej bogactwa 1 wladzy ewidentnie budzil w Wiestawie
fascynacj¢. Cho¢ Wieslaw w swojej pierwszo-osobowej narracji nie wspomina o tym nigdy
wprost, to jest jasne, Ze nie ma pracy i zyje “na garnuszku” Te$ciowej. Ze mieszka w domu,
ktory jest jej wihasnoscig (Tesciowa ma do niego klucze), ktory Tesciowa by¢ moze
sprezentowala swojej jedynej corce, Halince. Wiestaw nie jest zdolny do przejecia kontroli
nad wlasnym zyciem. Cho¢ zapewne nie jest tego §wiadomy — czuje si¢ maty i niepotrzebny.
Kompensuje to uczucie nie tylko alkoholem i hulankami, ale tez ciggtymi demonicznymi
wyobrazeniami i1 przeklenstwami skierowanymi do Tesciowe;.

Biorgc pod uwage wszystkie te elementy, wyobrazitam sobie, ze Wiestaw pochodzi ze
spotecznych nizin. Stajac si¢ czlonkiem rodziny Halinki, podnosi swoj spoteczny status,
zapewnia sobie wygodny, syty byt. Od poczatku jego opowiesci jest jasne, ze nie darzy
swojej zony zadnym uczuciem, traktuje ich matzenstwo jak transakcje. W trakcie jego
opowiesci obserwujemy, jak si¢ uktada w nowej sytuacji, “bierze za bary”, jakby byt w
stanie ciggltych negocjacji z Te$ciows, testujac jej granice. Nie dziwi zatem, ze “nieczysty”
interes Wiestawa rodzi w nim jako w cztowieku religijnym piekielne wyobrazenia.

Tesciowa jako zywy przyktad aspiracji Wiestawa i jego dokonany podstgpem szybki
awans spoteczny bardzo mnie frapowaty i byly kolejnym potwierdzeniem tego, ze Cud

niesie za sobg tresci warte adaptacji filmowe;.
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Toksyczna meskosé

W Cudzie odnalaztam rowniez temat toksycznej meskosci. Wiestaw mimo tego, ze nie
zarabia 1 jest zdany na taske wlasnej Tesciowej, nadal nazywa siebie panem i wltadcg swojej
rodziny. Przemoc malzenska, kompulsywne 1 maczystowskie zachowania Wiestawa budza
odraze, ztos¢, irytacje, smutek czy bezsilnos¢.

Co ciekawe, nie interesowal mnie istotny w powiesci watek alkoholizmu Wiestawa.
Uruchamial we mnie co najwyzej niech¢¢, a w kontekScie popularnosci tego watku w
kulturze polskiej (rowniez filmowej), robit na mnie wrazenie malo oryginalnego 1
wyczerpanego. Okazato si¢ to potem dla mnie wyzwaniem na poziomie budowania
scenariusza. Niemniej wizje, ktore alkohol rodzit, byly kluczowym elementem Cudu oraz
wpisywaly Wiestawa w dtuga i barwng tradycje¢ bohaterow-alkoholikéw lub narkomanow,
ktorzy szukali, a nawet spotykali Boga'*®.

Wiestaw ostatecznie intrygowal: byt odpychajacy, ale jednoczes$nie ciekawy, jego
narracja bawita, cho¢ przez tzy. Jego tragikomiczna sylwetka bardzo ze mng rezonowata,
chciatam zobaczy¢ mechanizmy jego dziatania na duzym ekranie. Miatam poczucie, ze

praca nad bohaterem bedzie dla mnie cieckawym wyzwaniem.

Psalm Halinki

Halinka przez wigkszo$¢ opowiesci Wiestawa jest milczaca. Kiedy placze, Wiestaw
traktuje jej zy jak podstepng gre. W koncu jednak nadchodzi moment, kiedy Wiestaw na
chwile oddaje swojej zonie glos. Halinka jest w ciazy, w jej domu trwa nieustanna
alkoholowa feta, wérod wodczanych kamratow Wiestawa znajduje si¢ tez rostobiodra Anka,
jego kochanka. Halinka widzi zdrade meza, odczuwa zto$¢ 1 daje jej ujScie w swoim
wulgarnym Psalmie, spisanym dla nas przez Wiestawa. Co jednak zaskakuje — Halinka
kieruje zto§¢ w stron¢ Anki, nie za§ w stron¢ meza.

Halinka wymalowuje w psalmie upiorny obraz Anki jako kobiety ktamliwej 1 brzydkie;.

Przeklina dziewczyng i1 probuje naktoni¢ Wiestawa, by zapomniat o Ance, a w zamian

146 Nieprzypadkowe wydaje sie podobieristwo Wiestawa do Jurusia z Pod Mocnym Aniotem Pilcha (powiesci
wydanej 7 lat przed Cudem). Mozna by nawet pokusic sie o hipoteze, ze Karpowicz inspirowat sie powiescig
Pilcha i rozwingt watek relacji alkoholika z Bogiem, korzystajgc przy okazji z ze sztafazu Podlasia i
prawostawia.

Inni znani alkoholicy/narkomani, ktorzy kontaktowali sie z Bogiem lub mieli mistyczne doznania to Henry
Chinaski (alter ego Charlesa Bukowskiego), Sal Paradise i Dean Moriarty z powieSci W drodze Jacka
Kerouaca, Sara Goldfarb (Requiem dla snu), Oscar (Enter the Void).
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obiecuje mu wygody i opieke. Uleglos¢ Halinki wobec meza jest druzgocaca. Toksyczny

przemocowo-ulegty uktad relacji Wiestawa i Halinki byt dla mnie bardzo poruszajacy.

Prawoslawie, Podlasie, watki etniczne

Nie bez znaczenia byta dla mnie lokalizacja opowiesci Wiestawa. Akcja rozgrywa si¢ na
Podlaskiej prowincji, w wiosce 0 wymownej nazwie Grodek.

Watek mojego pochodzenia do tej pory miat dla mnie znaczenie, gdy realizowatam
swoje filmy animowane (nie podejmowatam go w moich studenckich etiudach aktorskich
ani dokumentalnych w Szkole Filmowej w Katowicach, po czegsci ze wzgledu na kwestie
logistyczno-budzetowe). Wychowatam si¢ w malym miescie na Podlasiu, w okolicach
Sokoiki 1 Biategostoku, czg$¢ mojej rodziny pochodzi ze wsi. Mentalno$¢ postaci Cudu byta
bliska moim doswiadczeniom i mojej relacji Hass-Liebe z Podlasiem.

Jak wiadomo, ludno$¢ prawostawna jest najwickszg mniejszoscig tego regionu i chod
osobiscie nie miatam wigkszych zwigzkow z prawostawiem, uznaj¢ go za barwny element
kulturowej tkanki Podlasia. Od wielu lat interesuje mnie sztuka prawostawna (ktéra
zachowatla sredniowieczne tradycje obrazowania), autentycznos$¢ i szczero$¢ sztuki ludowe;,

a takze dziedzictwo muzyczne Podlasia.

Humor, tragikomedia

Cho¢ na poziomie realistycznych wydarzen Cud jest ponurg opowiescia, to odcigza ja
subwersywny, fantastyczny Biblijny watek i1 autoironiczny, oparty na zabawie jezyk
Wiestawa. Czteroglowy Cherub, Mal’ak, Te¢czowy Oblok i Tesciowa ingeruja w zycie
Wiestawa 1 Halinki, wptywajac na wydarzenia, rzucajac Wiestawowi ktody pod nogi.

Lektura ksigzki Karpowicza wyraznie zapisata si¢ w mojej pamigci — przede wszystkim
z powodu absurdalnego i1 blyskotliwego humoru Wiestawa. Miatam ciagte poczucie absurdu,
reagowatam dono$nym $miechem, co wynikalo nie tylko z zaskakujacych, groteskowych
polaczen stow, ale przede wszystkim — z oryginalnych skojarzen i wizji bohatera, jego
przewrotnych zachowan, klamstw i tchorzostwa wobec Tesciowej. Humor sytuacyjny
konstytuowat wiele zdarzen: wtargniecie Tesciowej do malzenskiej kiotni, spotkania
Wiestawa z Cherubem, Mal’akiem i Teczowym Oblokiem, momenty interakcji bohatera z
Synem.

Wiestaw to klasyczna posta¢ komiczna — nie przechodzi przemiany (zmiana w jego
zachowaniu przychodzi z zewnatrz, zostata mu narzucona przez wszycie mu wbrew jego

woli Esperalu, leku na alkoholizm). Zmienia si¢ za to stanowczo Halinka (z zaangazowania
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w malzenstwo przechodzi do obojetnosci i1 ozigbtosci), ich relacja i w konsekwencji —
warunki zycia bohatera. Wiestaw decyduje jedynie o swojej biezacej sytuacji — to on
postanawia pi¢, bawi¢ si¢, zdradza¢ zong, hedonistycznie uzywaé zycia, korzystajac z
majatku Tesciowej. Kluczowych dla opowiesci zmian w jego zyciu dokonuje jednak
Halinka, decydujac o zachowaniu dziecka (pierwszy punkt zwrotny), Bog (za
posrednictwem Mal’aka, Cheruba i Teczowej Chmury), wspierajac trudny porod, kazage mu
“sie zaszy¢” i decydujac o powotlaniu Wiestawa do roli Nowego Ewangelisty (drugi punkt
zwrotny), oraz w koncu — Tesciowa, decydujac o wszyciu Esperalu w jego ciato (dopetniajac
umowy Wiestawa z Mal’akiem, punkt kulminacyjny).

Z kolei tragikomiczna jest “sytuacja nadrzedna” catej opowiesci Wieslawa - wszyscy
bohaterowie (boscy postancy i Te$ciowa) kraza wokot niego, by ten zachowal sie w
oczekiwany przez nich sposob, probuja dokona¢ niemozliwego — przeja¢ kontrole nad
cztowiekiem nieokietznanym i nieprzewidywalnym. Ucieczka Wiestawa w alkohol stanowi
dla niego krotkowzroczne, ale jednak do pewnego stopnia skuteczne rozwigzanie. Jego
antagoni$ci osiggaja w koncu swdj cel dopuszczajac si¢ podstepu i przemocy.

Tesciowa (w powiesci zwana przez Wiestawa Sukkubem — demonem nachodzacym
mezczyzn podczas snu) jest takze postacig komiczng. Poczatkowo dzialaly na mnie
odpychajaco jej groteskowos¢ oraz stereotypy 1 dawno przebrzmiate kulturowe konotacje,
w ktore ubierat ja Wieslaw. Mimo to byta niepospolita i intrygujaca. Blyszczata w
komunistycznej rzeczywistosci prowincjonalnej miejscowosci niczym ciezka zlota
bizuteria, ktora sobie na niej wyobrazatam. Co wazne — uruchamiata kluczowy dla opowiesci

komiczny konflikt.

DECYZJA O PODJECIU SIE ADAPTACJI

Po co film?

Nadszedt kluczowy moment — decyzja “czy” 1 “po co” miatabym zaja¢ si¢ adaptacja
Cudu. Powies¢ bardzo mnie poruszata na poziomie emocjonalnym. Wiestaw wydawat si¢
trudnym bohaterem, jednak traktowatam go jako ciekawe wyzwanie. Miatam poczucie, ze
chce go psychologicznie “rozgryz¢” i rozwigza¢ gordyjski wezet jego motywac;i.

Konotacje z chrzescijanska Swieta Rodzing celnie komentowaty obserwowang przeze
mnie od dziecka rzeczywisto$§¢ — hipokryzje, fasadowa religijno$¢ jednostek. Doskonale
bytam zaznajomiona ze zjawiskiem traktowania religii jako sztafaz, zestaw rekwizytow i

pustych, dekoracyjnych gestow.
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Wiecznie aktualne tematy materializmu, oportunizmu, fatwego awansu spotecznego, ale
tez przemocy, ktamstwa, spotecznych ro6znic i wynikajacych z nich konfliktow bardzo mnie
uruchamiaty. Bliski mi estetycznie, a jednocze$nie wcigz aktualny kampowy styl
opowiadania Karpowicza stanowil dla mnie wymarzone wyzwanie.

Wydawalo mi si¢ tez (i nadal si¢ wydaje), ze polska prowincja jest wcigz mato
reprezentowana w naszym kinie. Czesto opowiada si¢ o niej z zewnatrz, co skutkuje
prostymi ocenami i podziatami, na “gtupich” i “madrych”, “dzikich” i “ucywilizowanych”
lub spoglada si¢ na nig przez rézowe okulary, skupiajgc si¢ na romantycznej wizji Zycia
blisko natury 1 ws$rdd ludzi “poczciwych”. Niekiedy przedstawia si¢ bohateréw
prowincjonalnych jako zagubionych i znudzonych. Nie chce powiedzie¢, ze bliska mi
“tragikomiczna” perspektywa jest najlepszym przepisem na pokazanie prowincji, ale

niewatpliwie uwazam jg za tg najblizszg mojemu osobistemu doswiadczeniu.

Jaki film?

Ze wzgledu na ztozong akcje Cudu, chciatam na tym etapie zaadaptowaé powies¢ na
fabularng animacj¢ dlugometrazowa. Wizyjnos$¢ opowiesci Wiestawa byta argumentem za
tym, by byt to film animowany.

Kolejnym oczywistym dla mnie wyborem byt gatunek tragikomiczny, ktérym operowat
réwniez oryginal. Dla uporzadkowania, przedstawiam tu argumenty za filmowa
tragikomedia:

- Karpowiczowski Wiestaw jest postacig komiczng — nie zmienia si¢, za to zmienia si¢

rodzinna uktadanka i jego warunki zycia,

- do tragicznej postaci Halinki, miaty szans¢ dotaczy¢ inne bohaterki o tragicznym
(Anka) 1 tragikomicznym potencjale (Tesciowa),

- opowies$¢ nie ma szczesliwego zakonczenia,

- tragiczne sytuacje 1 powazne problemy (niechciana przez Wieslawa cigza,
alkoholizm, zdrady, przemoc Wiestawa wobec Halinki, przemoc Tesciowej wobec
Wiestawa, trudny, zagrazajacy zyciu matki 1 dziecka porod) odcigzone sa
zaskakujacym, komicznym przebiegiem, groteskowymi, komicznymi dialogami i
fantastycznymi wizjami Wiestawa.

Zaktadatam tez, ze nalezy do filmu przenies¢ groteskowy jezyk Wiestawa, zachowac¢ go

jako narratora w formie voice-over'u. Postlugiwatam si¢ juz narratorka w filmie Do serca
Twego, zapamigtatam to do§wiadczenie jako trudne, ale niezwykle ciekawe i uruchamiajace

wyobrazni¢. Wiedzialam, ze wyzwanie bedzie stanowila taka selekcja dialogéw, ktora nie

68



sprowadzi ich do relacjonowania akcji filmu. Dialogi mialy by¢ warstwa, ktéra jedynie
wspiera zdarzenia, zdradza fakty, mysli Wiestawa. Dialogi przyspieszaly komunikacje z
widzem — szybko wnosily informacje, ktorych nie mogtam wprowadzi¢ za pomocg akcji ze
wzgledu na potrzebe oszczednosci ekranowego czasu filmu. Polaczenie narratora i sytuacji
byto tez ciekawym sposobem na scharakteryzowanie glownego bohatera oraz
przedstawienie jego rozbuchanych skojarzen.

Nie miatam jeszcze sprecyzowanego pomystu na plastyke filmu, wiedziatam jednak, ze
chce sprobowacé nowego sposobu obrazowania, unikng¢ chodzenia starymi, rozpoznanymi
juz wczesniej przeze mnie szlakami. Historia Wiestawa wydawata si¢ zbyt zlozona, zbyt
barwna, by wraca¢ do oszczednego, czarno-biatego rysunku, ktory uznatam tez za zbyt
hermetyczny.

Zastanawiatam si¢ nad potgczeniem animacji z aktorami, pomyst wydawat mi si¢ bardzo
atrakcyjny, przywotywat popularna, nieco niedbata, telewizyjno-teledyskowsa estetyke,
wykorzystywang w latach 80. i 90., czyli w epoce bliskiej czasowi akcji pobocznego watku
Cudu.

Decydujac si¢ jednak na wstepng rozmowe z producentem, postanowitam nie zdradzac
tego wymagajacego pomystu, wydawal mi si¢ zbyt kosztowny i przypuszczatam, ze nie
bedzie formalnie zaakceptowany jako film animowany przez komisj¢ PISF. Ostatecznie
szkice plastyczne, ktore przygotowatam byly potaczeniem rysunku i malarstwa: rysunki
kolorowymi mazakami modyfikowatam finalnie przy uzyciu wody, ktora deformowata
rysunek. Mokre kartki pod$wietlalam od dotu cieplym $wiattem lampy, dzigki temu
powstawat ciekawy efekt, nawigzujacy do blasku ztota na tradycyjnych prawostawnych

ikonach.
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11.19, 20, 21. Wybor pierwszych szkicowych projektéw plastycznych do filmu Cud — scena spotkania
Wiestawa z Teczowym Obtokiem i scena zwiastowania

Podjetam rozmowe¢ z producentem Piotrem Szczepanowiczem i przedstawitam mu
pomyst na film. Byt rok 2017, polscy producenci w tym czasie byli przekonani, ze polskie
kino artystyczne w postaci dlugometrazowego filmu animowanego skierowanego do
dorostych nie znajdzie swojej publiczno$ci i przyniesie duze straty'*’. Piotr osobiscie byt
zaangazowany w produkcje filmu Zabij to i wyjedz z tego miasta (byt to okoto 11. rok
produkcji) 1 uwazal, ze Mariusz Wilczynski (rezyser) jest wyjatkiem od reguty, bo ma
szczegblng pozycje, jest rozpoznawalng, medialng postacig 1 moze dzigki temu liczy¢ na
powodzenie filmu w kinach. P. Szczepanowicz zaproponowat film $redniometrazowy 20-30

minutowy!*

. Znajac stopien skomplikowania Cudu, mialam wobec tego pomystu powazne
watpliwosci, jednak ostatecznie si¢ zgodzitam. Piotr zajat si¢ zdobyciem praw do powiesci,

a ja zaczetam si¢ przygotowywac do napisania drabinki filmu.

147 po kinowym sukcesie Zabij to... i Ztotych Lwach w Gdyni (2020) perspektywa polskich producentéw sie
zmienita. Tak jak wspomniatam we wstepie - obecnie kilka autorskich dtugometrazowych filméw
animowanych jest w Polsce w procesie developmentu lub produkgji.

148 \W dziedzinie animacji $rednim metrazem okre$la sie filmy trwajace od 20 min.
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WSTEP DO PRACY NAD SCENARIUSZEM

Wybor bohatera filmu

Gdy rozpoczynalam przygotowania, pierwszym pytaniem, jakie sobie zadatam, bylo
pytanie o gléwnego bohatera i temat zamierzonego filmu. Biblijny watek Cudu jest
opowiadany z perspektywy Wiestawa, w tym zalezalo mi na zachowaniu oryginalnej
biblijno-potocznej, pierwszo-osobowej narracji bohatera.

Mimo to, rozwazatam zmian¢ gldwnego bohatera — choéby po to, by zorientowac sie,
czy gdzie$ na drugim planie nie umyka mi inna ciekawa opowies¢. Alternatywnymi
bohaterkami filmu mogtyby si¢ sta¢ Tesciowa lub Halinka. Perspektywa Tesciowej moglaby
hipotetycznie opowiada¢ histori¢ dojrzatej “kobiety sukcesu”, ktéra z pomoca Cheruba,
Batiuszki i burmistrza kontroluje Zycie swojej corki i calej okolicy, w koncu niszczac swoje
relacje 1 ostatecznie tracgc Halinke.

Opowies¢ z Halinkg w roli gléwnej mogtaby si¢ sta¢ historig dojrzewania, odnajdywania
wlasnego glosu, przemiany rozpieszczonej przez dostatek 1 wygody, uleglej,
podporzadkowanej matce 1 naiwnej mtodej dziewczyny w samostanowigca, niezalezng
kobiete. Na jej przemiang miataby wplyw relacja z Wiestawem i1 matka, a w koncu tez cigza
1 porod. Na wzor Wiestawa mogtabym obdarzy¢ jej posta¢ boskim natchnieniem, a moze
nawet przenie$¢ funkcje “nowego ewangelisty” na jej posta¢. Halinka moglaby tez przejac
role swojej matki (np. na skutek jej $mierci) i sta¢ si¢ kolejng “krélowa powiatu” — o wiadzy
jeszcze bardziej absolutnej, Nowg Maryja, do ktérej wszyscy zainteresowani przychodzg ze
swoimi sprawami 1 modlitwami. Wiarygodno$¢ tak diametralnej zmiany mogltaby by¢
zapewne dyskusyjna na poziomie psychologii, jest to jednak tylko szkic.

Oba warianty bylyby niewatpliwie atrakcyjne i jeden z nich rozwijam obecnie w
kolejnym scenariuszu. W obu przypadkach stracityby jednak na znaczeniu istotne cechy
opowiesci: watek awansu spotecznego, totrzykowski charakter 1, co byto dla mnie bardzo
istotne, musiatabym si¢ pozby¢ cennych dramaturgicznie dialogow Wiestawa.

Aby lepiej pozna¢ Wiestawa, wyobrazi¢ go sobie jako bohatera filmu, postanowitam
napisac jego biografi¢ — od urodzenia do momentu, gdy rozpoczyna si¢ akcja Cudu. Jest to
popularna i pomocna, cz¢sto stosowana przez scenarzystow praktyka.

Poniewaz Wiestaw mial obsesje na punkcie bogactwa Tesciowej, naszkicowalam
dziecinstwo i mlodos¢ Wiestawa w warunkach bardzo skromnych. Zatozylam, ze rodzice
Wiestawa mieszkali na wsi ok. 40 km od ksigzkowego Grdodka i utrzymywali si¢ z uprawy
ziemi 1 matej hodowli zwierzat. Wiestaw byt inteligentnym, ale leniwym uczniem. Jego

rodzice musieli ostatecznie zarzng¢ $winiaka, zeby nauczycielki pozwolity zdac
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Wiestawowi mature. To wlasnie w Grodku Wiestaw uczeszcza do technikum, wzbudzajac
dume rodzicow, ktorzy zakonczyli swoja edukacje na podstawowce. W Grodku poznaje
Halinkg¢ 1 dowiaduje si¢ o jej bogactwie. Matura, inteligencja i upér Wiestawa robig dobre
wrazenie na przysztej Tesciowej, kobieta orientuje si¢, ze mtody mezczyzna pochodzi z
uczciwe] rodziny, ktora nie tylko nie bedzie jej szkodzi¢, ale bedzie ulegac jej decyzjom.
Wiestaw chce jak najszybciej wyrwaé si¢ z zycia w biedzie, dlatego oczarowuje soba
Halinke i nie czekajac dtugo, proponuje jej Slub.

Spisanie biografii umozliwilo mi podejmowanie kreacyjnych decyzji na kolejnych
etapach pisania scenariusza. Biografia okreslata dla mnie ramy, w ktorych mogt wiarygodnie
1 spdjnie poruszac si¢ bohater.

Chcac lepiej zrozumie¢ motywacje stojace za dziataniem Wiestawa, napisatam rowniez
wewnetrzny monolog Wiestawa, odbywajacy si¢ w ramach czasowych akcji powiesci. Caty
biblijny watek Cudu Karpowicza stanowi oczywiscie rodzaj wewnetrznego dialogu
Wiestawa — mimo to nie bylo dla mnie na przyklad jasne, dlaczego Wiestaw jest
alkoholikiem 1 kobieciarzem. Zjawisko alkoholizmu byto oczywiscie czeste w realiach
Polski Ludowej 1 jego przyczyny zawsze sg ztozone, mimo to dla mnie jako scenarzystki
bylo wazne, aby alkoholizm Wiestawa wynikat z czego$ konkretnego, dzigki czemu historia
miata szans¢ na wigksza spojnosé.

Dosztam wowczas do wniosku, ze nadmiarowe picie 1 pasja do fetowania Wiestawa
wynika z jego pochodzenia, z warunkow, w ktorych zyt, dopoki nie poslubit Halinki.
Wiestaw, wchodzac do jej rodziny, po raz pierwszy w zyciu doswiadcza wygody, dobrobytu
1 sytosci, pienigdze pojawiaja si¢ na kazde jego skinienie. Ciaggla zabawa jest sposobem
Wiestawa na pokazanie si¢ w jego lokalnym $rodowisku jako cztowieka zamoznego, ktorego
na wiele sta¢. Wiestaw z rozpostartymi ramionami rzuca si¢ w $wiat uciech i1 przyjemnosci,
nadmiarowo korzysta ze zbytkow, bo chce tez wzbudzi¢ zazdros¢ dawnych sgsiadéw 1
wszystkich tych, ktorzy nasmiewali si¢ kiedy$ z jego skromnego ubioru i ubogich rodzicow.
Wiestaw podnosi swoj status rowniez przez zdobywanie kobiet, ktore staja si¢ statym
elementem “wyposazenia” codziennych libacji. Bohater traktuje je przedmiotowo, sg dla
niego trofeum, tak jak dom 1 polonez od Tesciowe;.

Na gtebszym poziomie mozna powiedzie¢, ze picie Wiestawa wynika z jego braku
sprawczosci, z lgku przed samodzielnoscig. Wiestaw nie potrafi wzig¢ losu we wtasne rece,
wybiera wygodna dla niego $ciezke zaleznosci od Tesciowej. To Halinka, Tesciowa i sily
boskie podejmuja za niego decyzje. Mezczyzna pijac, testuje granice swojej zony 1
Tesciowej, jednak zawsze wraca do “postuszenstwa’. Panicznie boi si¢ gniewu Tesciowe;.
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Cho¢ picie 1 zabawy kobietami wydaja si¢ jedynymi aktami jego wolnosci, to sg de facto
ucielesnieniem btgdnego kota jego auto-zniewolenia.
Dzigki wyciggniegtym wnioskom nie tylko poznatam lepiej Wiestawa, ale tez

zarysowatam dla siebie pole manewru, aby stworzy¢ filmowg adaptacje.

Temat filmu i dalsza analiza Wieslawa

Temat filmu powinien by¢ silnie powigzany z gtéwnym bohaterem. Podréz bohatera to
fabularny kregostup filmu. Okreslenie mojej perspektywy, czym ta podréz jest dla mnie
osobiscie jako scenarzystki 1 rezyserki, stanowi temat filmu. Decyzja o temacie filmu:

- pozwala zdecydowac, co w adaptowanej opowiesci jest i co nie jest istotne, a zatem
pozwala wyselekcjonowac, ktore sceny, postaci, ich wspotzaleznosci sg kluczowe
dla scenariusza,

- pomaga zwroci¢ uwage na to, czego w adaptowanej powiesci brakuje.

Rozwazajac potencjalne tematy Cudu, zastanawiatam si¢ nad tym, co mnie w Wiestawie
najbardziej intryguje. Zaskakiwata mnie jego blyskotliwos$¢, przewrotnos¢, tesknota za
mistyka. Ciekawily mnie jego oportunizm i przebiegto§¢. Chociaz nieraz chcial dokona¢
rzeczy podtych, a nawet strasznych, co budzito przerazenie i odrazg, to w koncu
powstrzymywal si¢ ze strachu przed Tesciowa (ergo brakiem funduszy na zycie), co rodzito
smutny $miech.

To barwne, halucynacyjne sceny i obrazy, szokujace wyznania i zabawy lingwistyczne
stajg si¢ dla czytelnika elementem przyciagajacym nas do bohatera, nie jego czyny. Wiestaw
budzit we mnie jako czytelniczce ambiwalentne uczucia, jednak przewazaty emocje
negatywne: drwiacy $miech'*’ i odraza. Traktowalam w efekcie gtéwnego bohatera niemal
jak curiosum, posta¢ groteskowa.

Wiadimir Propp powtarza za Arystotelesem, ze komedia przedstawia ludzi »gorszych niz

150 Wedhug Proppa bohateroéw komediowych mozna de facto podzieli¢

Sq W rzeczywistoSci«
na dwie grupy: groteskowo ztych i groteskowo dobrych. Mozna przyjaé, ze wtasnie dlatego
$miejemy si¢ z Wiestawa, bo jest gorszy i bardziej jednoznaczny od prawdziwego
potencjalnego alkoholika. Filmowy Wieslaw teoretycznie moglby wigc pozostaé

groteskowy 1 by¢ komediowym bohaterem w tragikomicznej filmowej opowiesci.

149 \Wtadimir Propp wyréznia ten rodzaj $miechu, uwaza, ze dominuje w komediach.
150 \W. Propp, O komizmie i Smiechu, przet. P. Knyz, Zaktad Wydawniczy NOMOS, Krakéw 2016, s. 157
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Film oczywiscie mial w moim zamysle zachowa¢ warstwe atrakcyjnych dialogow,
pokaza¢ zadziwiajace pigkno jego deliryczno-religijnych wizji, ktore w pewnym stopniu
ubogacaly posta¢ Wieslawa. Pamigtajac jednak o medium animacji, wiedziatam, ze
animowana twarz Wieslawa bedzie z koniecznoéci uproszczona'>! (nie odda emocjonalne;
subtelnosci gry aktorskiej), tym samym bedzie wzmacniata efekt jego groteskowosci.
Uznatam, ze im bardziej Wiestaw bedzie groteskowy, tym bardziej opowies¢ bedzie
odrywa¢ si¢ od psychologicznej prawdy i1 tym mniej cala opowies¢ zaangazuje
emocjonalnie. Postanowitam oslabi¢ groteskowos¢ Wiestawa 1 nada¢ mu bardziej
zniuansowane, ludzkie rysy.

Pierwszym tropem na rozwigzanie tego problemu byla mozliwo$¢ poprowadzenia
historii w takim kierunku, by uwydatni¢ przemiang¢ bohatera. Wiestaw na koncu historii —
tak jak w powiesci — mogltby przynajmniej na chwile uwierzy¢ w swoja misj¢ Nowego
Ewangelisty, znalez¢ dzigki temu swoj zyciowy cel, swoje miejsce. Nie wierzylam jednak,
ze widz bylby w stanie uwierzy¢ w jego gruntowng duchowa przemiang. Wiara Wiestawa
byta ponadto zagadnieniem mato uniwersalnym, mato “filmowym” (czyli nieprzektadalnym
na jezyk ruchomego obrazu), nieangazujagcym emocjonalnie i nie interesowata mnie jako
gtowny temat filmu. Bylam przekonana, ze przemiana Wiestawa musi angazowac¢ widza na
poziomie emocji i ze powinna si¢ ostatecznie bezposrednio taczy¢ z tematem filmu.

Wiestaw moglby tez w finale filmu na skutek dziatania esperalu, fizycznego zmeczenia
wielomiesigczng nietrzezwoscig, na skutek spotkania z sitami boskimi i — w koncu — na
widok Halinki i ich Syna poczu¢ wzruszenie, rodzaj czutosci i jednosci z rodzing, mogtby
podja¢ postanowienie, ze narodziny Syna stang si¢ dla niego nowym poczatkiem, w efekcie
czego potraktowalby po raz pierwszy w zyciu rol¢ m¢za i ojca serio. Taka diametralna
przemiana bohatera bylta jednak ryzykowna, bo mato wiarygodna.

Dosztam w koncu do wniosku, ze kwestia autentycznej przemiany jest kategorig do
Wiestawa zupelnie nieprzystajaca. Wiestaw jest zbyt chwiejna, nieprzewidywalng i
niekonsekwentng postacia, by w najmniejszym chocby stopniu uwiarygodni¢ jego gleboka
przemian¢. Przemiana zachodzi przeciez w opowiesci Karpowicza na sposéb

tragikomiczny, ktory zaobserwowatam wcze$niej na etapie podejmowania decyzji o

151 Twarz w animacji tak samo jak w filmach live-action jest wyjatkowo istotnym nosnikiem emocji. Na
potrzeby kazdej wysokobudzetowej produkcji animowanej (ale takze w wybranych mniejszych produkcjach)
tworzy sie projekty plastyczne emocji twarzy wszystkich bohaterdw, ktére stanowig czes¢ biblii danego
filmu/serialu. Projekty emocji umozliwiajg zachowanie konsekwencji w animacji postaci, dzieki temu kazdy
animator korzysta z jednego wzornika emocji, a co za tym idzie - postaci zachowujg spdjnos¢ w okazywaniu
emocji, gdy sg animowane przez wielu animatoréw.
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realizacji filmu 1 ktéry zamierzalam zachowa¢. Nie chciatam wprowadza¢ do postaci
Wiestawa tak diametralnych zmian, jego nieprzewidywalno$¢ miata za duzy potencjal
komiczny, byta zbyt atrakcyjna filmowo. Skoro to Halinka, Tesciowa i Bog decyduja za
Wiestawa o jego losie, to de facto oni dokonujg przemiany za niego, wrecz arbitralnie
zmuszaja go do zmiany. Wiestaw nie ma wyjscia, nie pokusitby si¢ o rezygnacje z wygod 1
dobr materialnych, ktore stanowig dla niego warto$¢ nadrzedna.

Za temat filmu uznalam wowczas nie tyle proces dojrzewania Wiestawa do roli me¢za i
ojca, a raczej splot narzuconych mu decyzji, ktére wplywaja na podjecie przez
Wieslawa roli ojca i meza. Kregostup historii nakreslony przez Karpowicza miat pozostac
zatem niezmieniony.

To nie przemiana Wiestawa bylta zatem narzedziem, ktore mogto mu nada¢ ludzka twarz.
Postanowitam poszuka¢ w Wiestawie “drugiego dna”, czegos, co pomogtoby widzowi cho¢
przez chwilg go zrozumie¢, a moze nawet — przez chwile mu wspélczué. To drugie dno
mogto kry¢ sie w jakim$ skrawku dobroci lub w autentycznym cierpieniu Wiestawa —
glebszym niz dolegliwos$ci ciala. Nie odnalaztam jeszcze na tym etapie sposobu, w jaki
Wiestaw mogltby to widzowi zademonstrowac, potraktowatam to zatem jako kluczowe dla
dramaturgii filmu zadanie do rozwigzania.

Byto dla mnie wéwczas jasne, ze ludzkie oblicze Wiestawa powinno objawi¢ si¢
widzowi w scenie kulminacyjnej filmu. Wiestaw ostatecznie podjalby zatem rol¢ ojca 1
meza, nie tylko ze wzgledu na przywigzanie do dobr materialnych (czyli che¢ pozostania
pod skrzydtami Te$ciowej), ale rowniez ze wzgledu na to, ze zna cierpienie i ma w sobie
skrawek dobroci.

Temat, ktory ostatecznie wowczas uformowatam brzmiat:

Wiestaw, oportunista i alkoholik, zostaje zmuszony do rol ojca, meza i ewangelisty,

ale ma szanse odnalei¢ w nich sens.

Celowo uzylam sformulowania “szansa”. Czy Wiestaw jako czltowiek
nieprzewidywalny i peten sprzeczno$ci rzeczywiscie uwierzy w nowe zycie? Czy wytrwa w
abstynencji?!>? Uznatam, Zze widz w finale filmu nie musi mie¢ pewnosci, powyzsze pytania

mogtam pozostawi¢ bez odpowiedzi, a zakonczenie otwarte.

152 Badajac temat leczenia Esperalem w XX wieku, dowiedziatam sie, ze zdarzaty sie przypadki, kiedy
alkoholicy domowymi sposobami usuwali lek z ciata.
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Temat wyznaczyl mi $ciezke, ktérag powinnam podazac, budujac akcje filmu. Dzigki

temu mogtam rozpocza¢ prac¢ nad drabinka scenariuszows.

Zarys drugiego aktu

Zasiadajac do pracy nad scenariuszem wiedzialam, ze chce dokonac istotnych
modyfikacji wzgledem oryginatu. Ornamentalny monolog Wiestawa czgsto meandrowat w
stron¢ historiozoficzno-religijnych wywodéw lub nadmiarowych ilosciowo, wybujatych,
niemal paczkujacych delirycznych wyobrazen, ktorych nie sposob bytoby zawrze¢ w filmie
w cho¢by porownywalnej ilo$ci (na pewno nie w przypadku, gdy alkohol 1 jego dziatanie
nie interesowal mnie jako temat). Film - cho¢, jak zakladatam, moégl hipotetycznie
przedstawia¢ wykrzywiong perspektywe bohatera - musiat by¢ zrozumiaty dla widza, a wigc
zachowywac¢ pewng narracyjng spojnos¢ i balans migdzy informacja a tajemnicg. Mialam
mimo to §wiadomos¢, ze daze do selektywnej rewizji, a nie do catkowitego odrzucenia stylu
wypowiedzi Wieslawa. Zalezalo mi na zachowaniu ducha opowiesci.

Karpowicz slownymi zawijasami i niemal ekwilibrystycznymi fikotkami oddawat
charakter Wiestawa, ktory ja moglam odda¢ nieporownywalnie wigksza iloscig srodkow
jednoczesnie, ktore z kolei percepcja widza przetwarza intuicyjnie na znaczenia w
niewspoOlmiernie szybszym tempie niz w przypadku lektury tekstu literackiego. Narracja
powiesci fabularnej jest w tym kontekscie oczywiscie tworem bardziej zaposredniczajagcym
ludzkie doswiadczenie, bo jest ograniczona jedynie do stownego przekazu.

Miatam zatem pewnos¢, ze dokonam znaczacej redukcji tekstu — przede wszystkim na
poziomie akcji. Wracajac do lektury Cudu — skupitam si¢ na zdarzeniach relacjonowanych
przez Wiestawa, ktore pozwolityby mi zbudowac¢ akcje potencjalnego filmu. Jak wiadomo,
zdarzenia sg materig filmu, bohateréw filmowych najlepiej rozumiemy i rozpoznajemy przez
ich decyzje 1 aktywnos$¢ (nawet jesli nie wychodzg z domu 1 nie komunikujg si¢ ze §wiatem).
Spisalam drabinke zdarzen watku “biblijnego” powiesci:

1. Wiestaw i Halinka s3 nowozencami. Wspolnie postanawiajg nie mie¢ dzieci.

2. Brzuch Halinki “si¢ wzdyma”. Ginekolog informuje Wiestawa o tym, ze Halinka jest

W cigzy.

3. Halinka ptacze, Wiestaw wpada w zto$¢ (okazuje si¢, ze Halinka sprzeciwia si¢
Wiestawowi, ktory zaproponowal usunigcie cigzy), a drzwi do ich domu otwiera
kluczem Te$ciowa.

4. Dygresja: Dowiadujemy si¢ o bogactwie, wptywach i kontaktach Tesciowej i o
wrogim stosunku Wiestawa do kobiety.
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5. Tesciowa gniewnie patrzy na Wiestawa (obraz: ogien piekielny w jej oczach),
pocieszajac ptaczaca Halinkg. Wiestaw boi sig¢, ze Halinka poskarzy si¢ na niego
matce. Halinka informuje matke, Ze jest w cigzy, Tesciowa bierze placz Halinki za
1zy szczescia 1 si¢ uspokaja (btekitne niebo w jej oczach), tym samym nieswiadomie
przypieczetowujac decyzje Halinki o zachowaniu cigzy. Wiestaw dofacza do ich
uscisku i1 zdaje sobie sprawe z korzysci, ktéore na niego sptyng w nowych
okoliczno$ciach.

6. Wiestaw rozpoczyna cigg domowych biesiad 1 pijatyk, przez dom przewija si¢ wielu
gosci 1 kolegobw Wiestawa. Wiestaw zdradza Halinke z Anka, jej kuzynka. Halinka
$piewa do Wiestawa gniewny psalm o wulgarnosci i brzydocie Anki.

7. Pijany Wiestaw budzi si¢ w domu w towarzystwie kolegow, zastaje w kuchni
rodzaca Halinke 1 siedzace na oknie synogarlice. Dygresja: Wiestaw interpretuje
wydarzenie jako nowe zwiastowanie — nastaje czas Trzeciego Przymierza
(zwiazanego z trzecig osoba Boga — Duchem Swictym), a jego Syn jest kim$ na
ksztatt Drugiego Mesjasza'>>.

8. Futurospekcja: Starego Wiestawa nawiedza pod postacig teczowego obtoku
Mal’ak, wystannik Boga i1 kaze mu spisa¢ dzieje Syna Wieslawa — czastke
Odnowionego Przymierza. Autototematyzm/ petla fabularna: Dowiadujemy sig,
dlaczego Wiestaw dzieli si¢ z nami swoja opowiescig i ze sama umiejetnosé
opowiadania, biblijny styl i rozmach stanowig task¢ otrzymang od Boga, bez ktorej
Wiestaw nie bylby w stanie nic napisac.

9. Zjawia si¢ Cherub, Halince odchodza wody. Dziecko si¢ klinuje, Halinka traci
przytomnos¢. Wielkie Palce wydobywaja dziecko z brzucha. Syn jest nieprzytomny.
Pepowina ozywa, zamieniajac si¢ w mocarnego gada i opanowuje kuchni¢. Cherub
przecina pepowing. Dziecko odzyskuje przytomnos¢, Halinka nadal jest
nieprzytomna. Cherub kaze dzwoni¢ Wiestawowi na pogotowie, Wiestaw wykonuje
telefon. Zjawia si¢ karetka, ratownicy reanimujg Halinke, ktéra w koncu odzyskuje
przytomnos$¢ (“chwyta oddechu kapke”). Karetka zabiera dziecko i Halinke do

szpitala. Wiestaw dzwoni do Tesciowej 1 informuje o porodzie, Synu i szpitalu.

153 W powiesci jest mowa o Drugim Testamencie, Karpowicz nie uzywa pojecia “mesjasz”. Jest to moja
interpretacja: skoro Nowy Testament jest ksiegg biblijng opowiadajgca losy zycia i zmartwychwstania
Jezusa, to Karpowiczowski Drugi Testament, majgcy opowiadac zycie Syna Wiestawa, wskazuje na chtopca
jako drugiego mesjasza.
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10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.
17.

18.

Dziecko (Mikotajek) chowa si¢ zdrowo, cho¢ nie wydaje z siebie zadnych odgtosow
ani nie placze. Halinka powaznie choruje po porodzie, wyjezdza do stolicy na
leczenie. Wieslaw wdaje si¢ w romans z mamka i kontynuuje domowe pijatyki.

Po pigciu miesigcach Halinka wraca z leczenia. Nie rozmawia z Wiestawem.
Wiestaw kontynuuje pijatyki i romans z mamka.

Mija rok od porodu: Halinka odprawia mamke. TeSciowa zakazuje gosciom
Wiestawa wstepu do domu Halinki, przywolujac autorytet Batiuszki. Wiestaw
kontynuuje libacje 1 matzenskie zdrady w okolicznym barze.

Halinka ma do$¢ pijanstwa Wiestawa i przenosi si¢ z synem do matki. Wiestaw budzi
si¢ na podtodze mieszkania ostabiony, trzezwiejac pierwszy raz od wielu tygodni.
Orientuje si¢, ze nie ma pienigdzy, wigc wybiera si¢ do Tesciowej, by przekonac
Halink¢ do powrotu. Tkwi przed bramg na posiadtos¢ Tesciowej, pojawia si¢ przed
nim $wiecacy Teczowy Oblok, nadaje Wiestawowi imi¢ Esper’al i kaze mu si¢
zaszy¢. Wzmaga si¢ wiatr, Wiestaw pada na kolana. Po nieudanych prébach
odpedzenia Obtoku i btaganiach skierowanych do Boga, przystaje na zadanie Obtoku
(planuje podstep: zamierza si¢ potem wyprze¢ obietnicy), domaga si¢ w zamian
powrotu zony z synem. Obtok potwierdza ich umowe; kiedy znika, Wiestawa trafia
btyskawica, traci przytomnosc¢.

Wiestaw budzi si¢ w szpitalu, styszy rozmowe Tesciowej i lekarza — dowiaduje sie,
ze wszyto mu Esperal — lek na alkoholizm.

Wiestaw po dwoch tygodniach zostaje przywieziony z powrotem do domu. Cierpi
katusze ze wzgledu na wszyty lek, ale zbliza si¢ do Syna. Trwa milczenie Halinki.
Pozny chrzest Syna zorganizowany przez Te§ciowq.

Syn podrasta, w wieku 3 lat po raz pierwszy wydaje z siebie glos — méwi do
Wiestawa, ten si¢ wzrusza.

Mikotajek (w wieku szkolnym) dokonuje pierwszego cudu i uzdrawia swoja

kolezanke z klasy.

To co wida¢ na pierwszy rzut oka to duza przestrzen czasowa watku “biblijnego”.

osiem

Opowies¢ zaczyna si¢ zaraz po §lubie Wiestawa z Halinkg (przed jej cigza), a konczy okoto

lat pozniej pierwszym cudem dokonanym przez Mikotajka. Postanowilam

zredukowac akcje filmu do mozliwie najkrétszego odcinka czasowego. Zasada skracania
czasowej rozpietosci fabuly filmu jest bardzo popularna wsrdéd scenarzystow nie bez

przyczyny: wzmacnia dramaturgi¢ i pozwala si¢ skupi¢ na dynamice nastgpujacych po sobie
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w tancuchu przyczynowo-skutkowym sytuacji. W efekcie — skutecznie angazuje widza na
poziomie emocjonalnym. Fakt, ze musiatam zmiesci¢ fabute w 30 minutowym metrazu tym
bardziej przemawiat za moja decyzja.

Zaczetam zastanawiac si¢ nad jednym zdarzeniem powiesci, na ktérym najbardziej mi
zalezy: byt to trudny pordéd Halinki 1 narodziny Syna. Powie$ciowa scena porodu miata
Swietng dramaturgi¢, byla nasycona mikro-zwrotami akcji (punkty 7 i1 9 drabinki).
Przezywajac opis Karpowicza, odczuwatam czg¢sto stosowane w sztuce scenariopisarskiej
wahanie miedzy nadzieja a obawg. Obawiatam si¢ (wraz z Wiestawem), ze Halinka moze
umrze¢, ale mialam nadzieje, ze nie umrze. Spodziewatam si¢, ze nie umrze Syn, bo
faczytam go z postacig dorostego Mikotaja z watku gtownego powiesci. Mimo to widz
mojego przysztego filmu nie mial pozna¢ watku gltéwnego, wiec (tak jak Wiestaw) tez
obawiatby si¢ §mierci Syna 1 miatby nadziej¢, ze nie umrze.

Aby losy Halinki 1 jej Syna angazowaty przysztego widza, wiedziatam, ze istotne bedzie
zbudowanie jego relacji z bohaterami. Widz musial rozumie¢ perspektywe i emocje
Halinki, przezywaé jej zto$¢, zazdro$¢, smutek 1 zawod Wiestawem. Halinka byta
jednoczes$nie wyjatkowo wazng postacig pod wzgledem interpretacji zachowan Wiestawa.
To ja bezposrednio dotykaja jego wybryki, pijanstwo, mizoginia i przemoc. To jej reakcje
na zachowania Wiestawa mogty sta¢ si¢ potencjalnymi reakcjami widza. Postanowitam
zwroci¢ szczegdlng uwage na zadbanie o widoczno$¢ rozwoju emocji Halinki.

Z oczywistych przyczyn nie moglam bezposrednio nabudowac relacji widza z Synem.
Emocjonalng sita Syna jest jednak sam fakt, ze jest noworodkiem. Dzieci, jak wiadomo, sa
figurami, ktore bezwarunkowo angazuja widza emocjonalnie przez z gory zatozona
niewinno$¢ 1 bezbronnos¢. Dodatkowym elementem angazujacym w posta¢ Syna byt
oczywisty fakt cigzy Halinki, czyli stanu oczekiwania na przyjscie potomka.

Poréd tez najbardziej ze wszystkich innych scen powiesci angazowatl sily boskie:
synogarlicg, ktora Wiestaw kojarzy z nienazwang boska sila (w mojej interpretacji — z
Duchem Swigtym!** badz ewentualnie — Archaniotem Gabrielem'>), Cheruba i Wielkie
Palce (by¢ moze uosobienie dloni samego Boga). Boska ingerencja w losy Wiestawa 1 jego
rodziny byla jednym z gtownych powodow, dla ktorych zdecydowatam si¢ na adaptacje

powiesci.

154 \Wg Wiestawa czas Trzeciego Przymierza przynalezy trzeciej postaci Boga - Duchowi Swietemu. Wiestaw
ma dopisad trzecig ksiege Biblii do dwdch juz istniejgcych - do Starego Testamentu przypisywanego
pierwszej postaci (Bogu Ojcu) i do Nowego Testamentu — odpowiadajgcemu drugiej osobie, Chrystusowi.
155 Wiestaw kojarzy pojawienie sie synogarlic w oknie w trakcie porodu Halinki ze sceng zwiastowania, w
ktérej wg Biblii bierze udziat Archaniot Gabriel.

79



Co najwazniejsze, pordd jest ostatecznie sceng, w ktorej Karpowicz stosuje popularny w
filmach zabieg diegetycznej pauzy narracyjnej: zatrzymuje czas przy rodzacej w mekach
Halince, a Wieslaw zaczyna rozprawia¢ o Boskim Planie (retardacja), o tym, ze jego Syn
bedzie jego wykonawcg, Drugim Mesjaszem. Jego objawienie wzmacnia kolejna scena
futurospektywna 1 jednocze$nie autotematyczna (punkt 8 powiesciowej drabinki) — gdzie
dowiadujemy si¢, ze Mal’ak w postaci Teczowego Obtoku kazal Wiestawowi spisa¢ dzieje
jego Syna i dat mu boski dar pisania. Metanarracyjne w charakterze i szkatutkowe w formie
zatrzymanie czasu poglebia znaczenie porodu i1 jak w soczewce skupia oraz odkrywa
mistyczne tesknoty Wiestawa, w efekcie nadajac bohaterowi nieprzecigtny rys. Bytam zatem
przekonana, ze scena porodu nie tylko jest najciekawsza sceng powiesci, ale tez to ona
powinna mie¢ decydujaca funkcje w filmie. Zamierzalam zachowac jej introspekcyjna
szkatutkowos¢.

Wiedziatam zatem, ze pordd Halinki bedzie kulminacyjng sceng filmu, a pierwszy i drugi
akt nie tylko powinny nabudowac napigcie wobec porodu jako logicznego i nieuchronnego
rozwigzania akcji, ale tez zbudowa¢ wi¢z widza z Halinkg. W konsekwencji logicznym
rozwigzaniem bylo stworzenie sceny zaptodnienia i pocz¢cia Syna jako katalizatora. Sceny
nie bylo w powiesci, o cigzy dowiadujemy si¢ przez “wzdety brzuch” Halinki i diagnozg
ginekologa. Postanowitam wprowadzi¢ poczecie do scenariusza na zasadzie inkorporacji.
Rozwijajac koncept Karpowicza, uznalam inspiracj¢ Biblia za niemal konieczno$¢ i
wspanialg okazje na poglebienie pastiszowego i subwersywnego charakteru opowiesci.
Ikoniczna scena zwiastowania, bedaca fundamentem wiary chrzescijanskiej, byta zatem
oczywistym wyborem. Ustalitam dzigki temu gldwna ni¢ fabularng opowiesci (czyli zarys

drugiego aktu filmu):

KATALIZATOR SCENA KULMINACYJNA
L >
zwiastowanie Halince pordd
i poczecie i narodziny Syna

11.22. Cud - 0§ drugiego aktu filmu

Moje ograniczenie czasowe fabuly filmu okazalo si¢ zatem niezupelie radykalne
(dziewig¢ miesigcy teoretycznie trudniej jest udramatyzowaé niz np. dziewigé godzin).
Scen¢ zwiastowania uwazatam jednak za zbyt silng ikonograficznie, by rezygnowac z niej
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na potrzeby skrocenia rozpigtosci czasowej fabuty. Ponadto uznatam, ze cigza jako metafora
czasu transformacji i dojrzewania rodzicow, bedzie cieckawym tlem tragikomedii, w ktorej
od bohatera oczekuje si¢ zmiany, a ktory probuje ja odrzucié, co silnie korespondowato z

przyjetym przeze mnie tematem filmu.

Cele, Tesciowa i naczelny konflikt scenariusza

Ustalenie celu gléwnego bohatera jest jednym z podstawowych narzedzi w sztuce
scenariopisarskiej, ktore m.in. pomaga zbudowac¢ napigcie w filmie. Bohater dazy do celu,
ale wielokrotnie odnosi porazki, w koncu osigga cel lub orientuje si¢, ze popetit btad 1
zmierzal do celu ztymi metodami, porzuca pierwotny cel, bo odkrywa co$ glebszego,
odpowiadajacego jego wewngtrznym potrzebom.

Wiestaw nie byt bohaterem, ktoéry moglby taki cel posiadac, co jest czestym zjawiskiem
w komediach 1 tragikomediach. Bohaterowie komedii i tragikomedii cz¢sto sg zagubieni,
niezdolni do “wzigcia losu w swoje rece”, zwykle to inne postaci lub przypadek decyduje o
kierunku, w ktérym zmierza opowies¢. Los miota bohaterem, niepostrzezenie o$Smieszajac
dziwno$¢, absurdy lub okrucienstwo $wiata, w ktérym bohater czesto probuje si¢ odnalez¢.
Jednym z klasycznych przykladow jest niesmiertelny Maty Tramp, stworzony przez
Charliego Chaplina, ktory kieruje si¢ przede wszystkim instynktem przetrwania.

Bohaterem Karpowicza rzadzit zapewne ten sam instynkt — bat si¢ gniewu Tesciowej,
jego zywicielki, dlatego byt jej postuszny i1 dlatego ja nienawidzit. Z drugiej strony kierowaty
nim tez kompulsywne nawyki, takie jak seksoholizm i alkoholizm. Wiestaw byl zatem
wewnetrznie rozdarty migedzy tymi sitami. Poniewaz Cud jest raczej historig Wiestawa coraz
bardziej ryzykownie testujacego granice Tesciowej, historia jego kompulsywnych
zachowan coraz bardziej przewazajacych nad jego instynktem przetrwania, to
potraktowatam je wiasnie jako jego “cel”, schemat dziatania Wiestawa, ktorym mogtam si¢
postugiwac budujac scenariusz w mikro- i makroskali.

Wiestaw ponadto ma inne charakterystyczne cechy bohatera komicznego — jego
dzialania opieraja sie na przypadku, wynikaja z jego stabosci i deficytow!>®. Bohater

przypomina takze opisanego przez Proppa bohatera z powiesci totrzykowskich:

Bohater tych powiesci — stuga lub wldczegga, albo zotnierz — oszukuje swojego pana i zawsze wychodzi
zwycigsko z trudnych sytuacji. (...) bohater walczy we wlasnym imieniu przeciw swoim panom i wtadcom

156 W. Propp, O komizmie i smiechu, ttum. P.M.E. Knyz, Zaktad Wydawniczy NOMOS, Krakéw 2016, s. 165
81



swiata. Ta walka przybiera charakter walki socjalnej (...). W tych przypadkach charaktery sa mocno

zwigzane z intrygg, ktora generalnie sprowadza sie do wystrychniecia kogo$ na dudka'®’.

Rzeczywistym panem i wiadcg opowiesci jest oczywiscie Tesciowa. Jej status ma duze
znaczenie dla konfliktu fabulty i niewatpliwie bunt Wiestawa odbywa si¢ na gruncie
dzielacych ich spotecznych roznic. Dlatego za prosty, ale jednak trafny cel gldwnego
bohatera mozna uzna¢ proby przechytrzenia TeSciowej, czyli korzystania z jej majatku,
folgujac swoim instynktom.

Dzigki ustaleniu celu obojga bohaterow zarysowatam wyrazny konflikt migdzy
Wiestawem a znienawidzong przez niego Tesciowg. Celem Wiestawa byto oddawanie si¢
jego kompulsywnym zachowaniom, a na wyzszym poziomie — wyprowadzanie w pole
komunistycznej bizneswoman. Z kolei celem Te$ciowej byto utrzymanie twarzy Krolowej
Powiatu (tak ja nazwalam dla siebie), a wigc tez kontrolowanie wybrykow Wiestawa bez
wzgledu na koszty.

Przyjetam dodatkowo, ze Tesciowa motywuje tez wladza nad corka, ze zalezy jej na tym,
by mie¢ na corke wigkszy wplyw niz jej maz. Zatozylam, Ze kobieta, tak jak Wiestaw,
traktuje corke przedmiotowo, nie dopuszcza do siebie mysli o jej wolnej woli, w
konsekwencji (prawdopodobnie nie§wiadomie) uzaleznia ja od siebie na wszelkie mozliwe
sposoby, ttumaczac to chgcig ochrony corki. Prawdopodobnie tez — na nieus§wiadomionym
poziomie — dzigki cérce czuje si¢ potrzebna i mniej samotna. Wywnioskowatam, ze Halinka
staje si¢ dodatkowym elementem spornym w konflikcie Wiestawa i Halinki — tyle, ze
przewage pod tym wzgledem ma Te$ciowa.

Tesciowa w konsekwencji tez ksztattowata si¢ na arystotelesowska bohaterke komiczna,
bo byla “gorsza niz w rzeczywistosci’. Planowalam jednak, ze tak jak w przypadku
Wiestawa, jej los si¢ odwréci. Zamierzatam (wbrew powiesci) powaznie potraktowac
umowe Wieslawa z Mal’akiem i rzeczywiscie wyrwaé Halinke od cuchngcej swiekry'>8.

Konflikt miedzy Wiestawem a Te$ciowg uznatam za uzyteczny mechanizm opowiesci,
byt logiczny, spdjny i tragikomiczny, angazowat trzy centralne postaci, a co najwazniejsze:
mial potencjat na eskalacje. TeSciowa byla najlepsza antagonistka dla Wiestawa, tym
bardziej, ze jej posta¢ byla silnie zwigzana nie tylko z Halinka, ale i z Bogiem (o czym
informuje nas sam Wiestaw), przez co petnita w pewnym sensie funkcje ich reprezentantki.
Cala trojka miata przeciez wobec Wiestawa konkretne roszczenia, co silnie wigzato konflikt

Z przyjetym przeze mnie tematem.

157 Ibidem, s. 168
158 |, Karpowicz, Cud, Wydawnictwo Czarne, Wotowiec 2007, s. 235
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Amplifikacja Tesciowej

Nalezy tu zaznaczy¢, ze Tesciowa, cho¢ ma wiladzg, kontroluje zycie wlasnej corki, a
Wiestaw panicznie boi si¢ jej gniewu (dopiero gdy pojawia si¢ ryzyko bezposredniej
konfrontacji), to nie petni wystarczajaco aktywnej roli. Sceny, w ktorych si¢ aktywizuje, to:

— moment jej przypadkowego wtargni¢cia do domu Halinki i Wiestawa (punkt 3 i 5),

— gdy rok po narodzinach jej wnuka zakazuje kolegom Wiestawa wstepu do jego domu

(p-12),

— gdy jeszcze pozniej na jej zadanie w ciatlo Wiestawa zostaje wszyty Esperal (p.14).

TeSciowa réwniez zorganizowata chrzest wnuka (p. 16), z czego od razu
zrezygnowatam, jako z wydarzenia nastepujgcego po porodzie i mogacego stanowic za duza
wobec niego konkurencje.

Dwie ze wspomnianych scen byly de facto “gotowe” 1 wpisywaly si¢ w ustalony przeze
Esperalu.

Wtargniecie Tesciowej byto pierwsza sceng, w ktorej kobieta pojawia si¢ w powiesci i
jednoczes$nie nastgpowato wkrotce po informacji o cigzy Halinki (m6j zarys opowiesci
wprowadzal t¢ informacj¢ w scenie zwiastowania). Umiejscowienie zdarzenia byto bardzo
dobre dla konstrukcji konfliktu Wiestawa 1 Tesciowej — intensyfikowalo akcje na poczatku
drugiego aktu.

Karpowicz stosuje tutaj diegetyczng pauze narracyjna (zatrzymuje czas akcji),
dokonuje parentezy (wtraca dodatkowe informacje) i ekspozycji postaci Tesciowej, po
czym wraca do tego samego miejsca 1 czasu. Scena byta komiczna, bardzo cenna z
perspektywy dynamiki konfliktu i psychologii postaci (celnie demonstrowata relacje 1
wspoétzalezno$ci miedzy bohaterami), atrakcyjna formalnie (pauza narracyjna) i
wprowadzala wazne informacje o Tesciowej, dlatego zdecydowatam si¢ ja zachowaé we
wzglednie niezmienionej postaci.

Co istotne, gdy wracamy do salonu zaraz po wtargni¢ciu Tesciowej, dochodzi do
decydujacej dla fabuly chwili: kobieta dowiaduje si¢ o cigzy corki. Tym sposobem pomyst
Wiestawa na usunigcie cigzy definitywnie traci szans¢ realizacji. Chociaz to juz Halinka mu
si¢ sprzeciwila, to jej ptacz moze sugerowa¢ (migdzy innymi) jej wewnetrzne rozdarcie,
rado$¢ Tesciowej zatem decyzje Halinki nieodwotalnie przypieczgtowuje. Scena

wtargnigcia (p.3) przechodzi zatem w scen¢ zachowania cigzy Halinki (p.5).
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Szpitalna scena wszycia Esperalu (na zlecenie TeSciowej) miata miejsce w powiesci
Karpowicza ponad rok po narodzinach Syna. Przemiescitam ja w czasie (dokonatam jej
relokacji) i umies$citam zaraz po porodzie jako logiczne nastgpstwo stanu upojenia
Wiestawa oraz poczatek jego nowego zycia (tym samym poczatek trzeciego aktu). Co
oczywiste, scena stanowita o przegranej Wiestawa 1 o triumfie Te$ciowej (miata to jednak
by¢ dla widza diagnoza tymczasowa). Wszycie Esperalu bylo mimo to aktem definitywnym,
nie pozostawiajacym Wieslawowi wyboru — od tej chwili jego postepowanie musiato si¢
zmienic.

Scena byta tez ciekawa na poziomie emocjonalnym. Cho¢ Wiestaw stosowal przemoc
wobec Halinki, niszczyt ich relacje, wykorzystywal jej wigz z matka dla wlasnych korzys$ci
1 w koncu: szkodzil samemu sobie, to mimo wszystko nie uprawniato TeSciowej do
zastosowania przemocy wobec Wiestawa (kobieta zdecydowata o zastosowaniu Esperalu
wbrew jego wiedzy 1 woli). Scena, cho¢ bawi, to przez 1zy, jest to jedna z chwil, ktorej
szukalam dla opowiesci: umozliwia widzowi wspodtczucie wobec Wiestawa.

Trzeci wspomniany przeze mnie moment powiesci, ktory angazowal Tesciows, to jej
zakaz wstepu do domu Halinki skierowany do kolegéw Wiestawa. O tym, ze TeSciowa si¢
do niego ucieka, dowiadujemy si¢ w formie krotkiej informacji. Postanowitam zachowac¢
element zakazu Tes$ciowej, zmodyfikowa¢ go, rozwinacé i wples¢ w tryby jej konfliktu z
zigciem, zanim dochodzi do porodu i wszycia Esperalu (przyktad relokacji).

Zaplanowany przeze mnie konflikt wymagat, by $cislej powigzaé¢ Tesciowq z fabula.
Jako antagonistka musiata sta¢ si¢ bardziej aktywna i silniej ingerowaé w zycie Wiestawa,
skutecznie zaktocaé jego kompulsywne zachowania. Zabieg modyfikacji Tesciowej w tym
przypadku mozna nazwa¢ amplifikacja, rozumiejac go jako wzmocnienie fabularnego
znaczenia — w tym przypadku: postaci 1 jej konfliktu z gtownym bohaterem.

Cigza Halinki w powiesci przebiega bardzo szybko, z perspektywy Wiestawa wrecz
niezauwazalnie (p. 6). Jej $wigtowanie natychmiast przeradza si¢ w niekonczacy si¢ ciag
pijatyk i zdrad Wiestawa z Anka. Drastycznie poglebiajacy si¢ "upadek" Wiestawa byt w
danym momencie mojej pracy jedynym elementem drugiego aktu. Dawato mi to przestrzen
na wprowadzenie watku intryg Tesciowej, w ktorym postanowitam wykorzysta¢ element
zakazu.

Amplifikujac jej postaé, zdecydowalam si¢ postuzy¢ bardziej przebieglym zakazem:
Tesciowa jako kobieta z koneksjami 1 wtadza zabrania sprzedazy i udost¢pniania alkoholu
Wiestawowi w calym Grodku, przez co wypowiada wojne nieposkromionym wybrykom

bohatera. Wiestaw, wymykajac si¢ jej wplywom, wsiada w autobus oraz wyjezdza do
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okolicznego miasta. Aby jeszcze silniej wzmocni¢ watek konfliktu dwojga postaci,
naszkicowatam tez sytuacje syntetyzujgca watek obsesji Wiestawa na punkcie Tesciowe;:
w drodze do miasta miaty si¢ pojawia¢ w mijanym przez niego krajobrazie surrealistyczne
wizje przybierajacej na sile Tesciowej, wchodzacej w coraz to nowsze sojusze i uktady, by
ograniczy¢ wolno$¢ Wiestawa. Obrazy Tesciowej miaty przypomina¢ migawki z przekazéw
medialnych.

Wspomniane rozwigzanie adaptujace element zakazu byto wowczas jedynie zaczatkiem
pomystu, Tesciowa za mato jeszcze wptywata na losy Wiestawa, mimo to ocenitam, ze
obratam dobry kierunek. Szukalam kolejnych sposobéw na zaangazowanie TeSciowe;.

Przyjrzalam si¢ scenom, ktére juz umiescitam na scenariuszowej drabince.

wszycie

intrygi Tedciowej Esperalu
alu

zwiastowanie

@ @ {
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wiargnigcie
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11.23. Cud — 0§ wyselekcjonowanych zdarzen - 2

Zwrocitam uwage na fakt, ze skoro na zyczenie TeSciowej wszyto Wiestawowi Esperal,
to kobieta musiata to uprzednio zaplanowa¢ — prawdopodobnie nosita si¢ z tg mysla od
jakiego$ czasu. Przypadek Esperalu byt dos¢ ciekawym dla mnie zagadnieniem. Podczas
lektury ksiazki nazwa leku nic mi nie méwita. Gdy Mal’ak grzmiat nad Wiestawem, by ten
sie¢ zaszyl, traktowatam samo zaszycie si¢ jako sformutowanie stricte metaforyczne,
interpretowatam je jednak zaskakujaco trafnie, bo taczytam je z zaszyciem ust/gardia
Wiestawa, a wigc — z zaprzestaniem picia alkoholu. Zatozytam, ze Esperal bedzie dla duze;j
cze$ci widowni, tak jak dla mnie, niezrozumialym elementem filmu, a jednak potraktowatam
to jako ciekawe wyzwanie i szans¢ na rozwini¢cie intryg Tesciowe;.

Zauwazylam wowczas, ze wszyty w cialo Wiestawa Esperal moglby zostac
zapowiedziany w filmie na zasadzie plantingu. O metodzie pisza autorzy wielu
podrecznikéw sztuki scenariopisarskiej (np. Robert McKee), czgsto uzywajac okreslenia

plant and payoff (metoda sadzenia i zbierania plonu). Planting w moim przypadku polegat
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na subtelnej zapowiedzi Esperalu we wczesniejszym stadium opowiesci. Zatozytam, ze
Tesciowa w efekcie intensyfikujacych si¢ wybrykow Wiestawa postanawia uzy¢ swoich
kontaktéw 1 zdobywa recepte na Esperal. Dzi¢ki zasadzeniu watku Esperalu, stworzytam
pewnego rodzaju obietnicg, wzbudzilam oczekiwanie widza, ze znajdzie on swoje
rozwigzanie w kluczowym momencie filmu (czyli, ze nastapi zebranie plonu). Oczekiwanie
buduje w widzu napiecie, a to jest oczywiscie kluczowa warto$cia w angazujacym
opowiadaniu historii. Inng zaletg plantingu jest to, ze pozwala utrzymacé spdjnos¢
opowiadanej historii oraz przynosi widzowi satysfakcje, rodzaj nagrody w momencie
zbiorow.

Zdecydowatam si¢ rowniez na ostateczne wyjasnienie widzowi funkcji Esperalu,
wktadajac w usta Wiestawa jego definicj¢ chwile przed tym, gdy bohater dowiaduje si¢, ze
wszyto lek w jego ciato. Byla to wspaniata okazja na zlamanie czwartej Sciany, ktora
potegowata w tym przypadku tragikomiczny wydzwiek sceny. Dlatego Wiestaw zwraca si¢
wprost do kamery-widza i definitywnie ujawnia §wiadomos$¢, ze uczestniczy we wlasnej,
zainspirowanej przez Boga, metanarracji o swoim losie.

Podsumowujac, amplifikujac konflikt Tesciowej z Wiestawem, do scen wtargnigcia
(poczatek drugiego aktu) i wszycia Esperalu (poczatek trzeciego aktu) dodatam watek intryg
Tesciowej (drugi akt), prowadzacych logicznie do rozstrzygajacego zastosowania leku. W
danym momencie intrygi sktadaty si¢ na zakaz sprzedazy alkoholu Wiestawowi i zdobycie

recepty na lek.
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11.24. O$ wyselekcjonowanych zdarzen - 3.

Schemat akcji-reakcji Wieslawa i TeSciowej
Ustalitam wczes$niej, ze dzialania Wiestawa nie byly motywowane jego $wiadomym

celem — byly cze¢sciowo instynktowne, a czesciowo kompulsywne. Mozna powiedzie¢, ze
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duza cze$¢ jego zachowan w drugim akcie ma tez charakter reaktywny wobec dziatan
Tesciowe;.

Drabinka scenariuszowa wymagata woéwczas zarysowania scen obrazujacych dziatania
Wiestawa. Co oczywiste — postaci protagonisty 1 antagonistki sg ze sobg $cisle zwigzane,
dlatego wybrane z powiesci 1 zarysowane juz przeze mnie sceny opisujgce aktywnos$¢
Tesciowej, w przewazajacej mierze dotyczyly rowniez Wiestawa.

Zarysowatam wowczas schemat akcji-reakcji Tesciowej 1 Wieslawa, opierajac si¢ na
ostatniej fabularnej osi zdarzen oraz uzupetniajac je o inne brakujace sceny (inspirowalam

si¢ zarowno powiescig jak 1 samodzielnie je tworzytam oraz inkorporowatam).

TESCIOWA

pozbycie sie Anki
/ recepta na

Esperal
przypieczetowanie /zakaz sprzedazy
decyzji o ciazy alkoholu WREYCIE

Esperalu

Zwiastowanie

Wiestaw nie korzystanie gléd i samotnosé, V powrdt do domu
chce dziecka z fortuny proby zdobycia HOwa / Wieslaw oddaje
Tesciowej alkoholu z Cherubem poklon Halince
’L ‘l/ v
$wigtowanie, wyjazd z Grodka, Halinka zmienia
zdrada z Anka dalszy cigg wybrykéw relacje z matka

/ Anka wyobrazona

WIESEAW

11.25. Schemat akcji-reakcji na osi czasu

a. Wywolany cigza gniew Wiestawa (p. 3) powoduje ptacz Halinki.

b. Tesciowa widzi zy Halinki, ale po informacji o cigzy interpretuje je jako tzy
szczescia — 1 przypieczetowuje decyzje Halinki o zachowaniu cigzy.

c. Wiestaw postanawia korzysta¢ z dobrodziejstw fortuny Tesciowej na wigksza skale
1 podczas rodzinnej biesiady upija si¢ i zdradza Halinkg, ktora wpada w gniew i
$piewa nienawistny psalm o Ance. Pijany Wiestaw uderza Halink¢ pod postacia

Jaszczurzycy. Nastepnego poranka widzi zadrapanie na twarzy Halinki.
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d. Tesciowa zakazuje sprzedazy/udostgpniania alkoholu Wiestawowi na terenie
Grodka. Z zycia Wiestawa znika Anka.

e. Wiestaw odczuwa alkoholowy gtod i teskni za Anka, Halinka milczy i1 ignoruje
Wiestawa; bohater wyjezdza PKS-em do okolicznego miasta (tam, gdzie nie sigga
wiladza Tesciowej), by méc kontynuowaé swoje kompulsywne zachowania (pije i
zdradza “z kim popadnie”), ktére si¢ intensyfikuja.

f. Na skutek stanu upojenia Wiestawa podczas porodu Tesciowa decyduje o wszyciu
Esperalu w ciato Wiestawa.

g. “Ztamany” Wiestaw wraca ze szpitala do domu i1 obserwuje Halinke z Synem,

zastanawiajac si¢ nad swoja przyszloscig. Tesciowa odtracona przez Halinkg.

Schemat akcji-reakcji pozwolil mi zdecydowa¢ o najwazniejszych brakujacych
elementach opowiesci, ktore powoduja eskalacje konfliktu. Pomégt mi uporzadkowac drugi
1 trzeci akt w fabularny cigg przyczyn i skutkow.

Punkt a i ¢ byt zaczerpniety z powiesci. W przypadku punktu a sytuacja gniewu i ptaczu
Halinki byla udramatyzowana przez Karpowicza i wymagata jedynie zabiegu redukcji.
Szerzej opisze jej role w rozdziale o Halince.

Wigkszos¢ zdarzen punktu c byla opisana w powiesci oszczgdnie, migawkowo, z
wyjatkiem sceny przemocy malzenskiej 1 nastepujacego po niej poranka. W efekcie
postanowitam stworzy¢ scen¢ jednej biesiady, ktéra konczy si¢ nastepnego dnia
zadrapaniem na twarzy Halinki. By podnies¢ stawke kompulsywnych zachowan Wiestawa,
biesiade zdecydowatam si¢ przeksztatci¢ w wydarzenie wyjatkowe, huczne 1 angazujace
niemal calg rodzing i okolicg. Koniecznymi go$émi byta oczywiscie kontrolujgca Tesciowa
1 towarzyszacy jej oficjalny gos¢, Batiuszka.

Istotnym elementem, ktéry dopisalam w punkcie d bylo zniknigcie Anki z zycia
Wiestawa. W powiesci bohater nie informuje, co stato si¢ z jego kochankg, manipulacyjnie
stwierdza, ze ktdtnie Halinki i Anki pchngty go ku piciu, ktoére pozwolito mu o wszystkim
zapomnie¢. Zdecydowatam woéwczas, ze Anka moze by¢ kolejnym elementem intryg
Tesciowej, ze to Krolowa Powiatu moze ukréci¢ romans Wiestawa, angazujac w to
Batiuszke 1 ponizajac Anke. Dzigki temu jeszcze bardziej wzmocnitam gtowny konflikt
scenariusza, co dato mi z kolei szans¢ na zbudowanie chwilowego osamotnienia Wiestawa
(punkt e). Byt to jeden z nielicznych momentdéw scenariusza, gdzie widz moze wspotczué

bohaterowi, bo zauwaza, ze rowniez wobec niego stosowana jest przemoc.
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Z opowiesci Wiestawa trudno jest tez wywnioskowac, kiedy 1 w jaki sposéb jednorazowa
impreza celebrujaca cigze Halinki przerodzita si¢ w wielomiesigczng libacje Wiestawa z
kolegami, co oczywiScie $wiadczy o wy$Smienitym pisarstwie Karpowicza i co z kolei byto
mozliwe do zaadaptowania — szczegbdlnie w otwartym na wizualne, inscenizacyjne i
fabularne eksperymenty medium animacji. Mimo to zalezalo mi na tym, by do momentu
odnotowania rany na policzku Halinki sytuacja alkoholowego wybryku Wiestawa miata
charakter jednorazowy, co wzmacniato dramaturgi¢ wydarzen i miato bezpos$rednie skutki
W postaci “przemieszczenia” Wiestawa do sktadzika na szczotki. Tymczasem element
wielomiesigcznych libacji postanowitam przesunag¢ do punktu e (relokacja) jako skutek
zakazu Tesciowej 1 tymczasowego wyjazdu Wiestawa z Grodka. Poniewaz zmienitam bieg
zdarzen, to “upadkowi” Wiestawa planowatam nada¢ inny charakter, do watku alkoholizmu
1 buntu wobec Tesciowej dochodzit watek chwilowej tgsknoty za Anka.

Intensyfikacj¢ kompulsywnych zachowan Wiestawa z punktu e planowatam
opowiedzie¢ syntetycznie w formie sekwencji drobnych zdarzen, skupiajac si¢ na obrazach
coraz bardziej pijanych i surrealistycznych wedrowek Wiestawa miedzy Grodkiem a
okolicznym miastem. Wstgpny pomyst na wizyjnos¢ i irracjonalnos¢ tej sekwencji byt nie
tylko sposobem na oddanie stanu upojenia bohatera, ale tez srodkiem na zastosowanie
sytuacyjnego i wizualnego kontrapunktu wobec nadchodzacej zimowej sceny porodu,

ktéra miata rozpocza¢ si¢ realistycznie.

Wiestaw jako Nowy Ewangelista

Schemat akcji-reakcji uwidocznit tez kolejny istotny dla scenariusza watek “powotania”
Wiestawa 1 jego mistycznych tesknot, ktory stanowi nierozerwalny element jego
alkoholizmu.

Trzeba tu zaznaczy¢, ze narodziny Syna i spotkanie Wiestawa z Cherubem przy porodzie
nie wprowadzaty u Karpowicza znaczacych zmian w zyciu bohatera. Chociaz zaktadamy,
ze wraz z porodem bohater moze juz zna¢ lub co najmniej przeczuwac boska rolg, ktorg ma
wypetni¢ jego Syn'>®, to jego codzienne zycie si¢ nie zmienia. Wiestaw opisuje kolejne
zdarzenia: “chowanie” Syna, wyjazd Halinki do szpitala w Warszawie, romans z mamka,
coraz intensywniejsze alkoholowe ciggi — az nast¢pujg dramatyczne “tgpnigcia” w postaci

scen spotkania Wieslawa z Teczowym Oblokiem pod brama Tesciowej (gdy Obtok kaze

159 Na poziomie chronologii faktéw z zycia bohatera: Wiestaw na ten moment dos$wiadczyt jedynie spotkania
z Cherubem, ktory pomdgt Halince w porodzie. Kolejne spotkania z Mal'akiem (wprowadzajgce "umowe" o
zaszyciu sie i powotanie do spisania dziejéw Syna) majg miejsce duzo pdzniej.
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“sie zaszy¢” Wieslawowi) 1 wszycia Esperalu. Oba wydarzenia bezpowrotnie zmieniaja
koleje losu Wiestawa — Oblok/Mal’ak i TeSciowa rozprawiajg si¢ z jego alkoholizmem. Oba
mialy miejsce ponad rok po porodzie (punkty 13 i 14 powiesciowej drabinki).

Scene wszycia Esperalu przeniostam juz w czasie do momentu po porodzie jako wazny
element aktywnosci Tesciowej. W przypadku sceny spotkania z T¢czowym Oblokiem
réwniez dokonatam relokacji, a takze polaczylam ja (inkorporacja) ze sceng porodu.

Dla porzadku chcg tutaj zaznaczy¢ — w trakcie porodu w powiesci dochodzito do dwdch
spotkan Wiestawa z sitami boskimi:

— pierwsze (futurospektywne) — gdy Mal’ak powotuje Wiestawa do spisania dziejow

jego Syna,

— drugie — gdy w trakcie porodu interweniuje Cherub: uprzedza pojawienie si¢ Wielkich

Palcow (ktére wypychaja dziecko z tona Halinki), przecina pgpowine i w koncu kaze

Wiestawowi dzwoni¢ na pogotowie.

Dziejaca si¢ ponad rok pdzniej scena spotkania z Obtokiem pod brama Tesciowej
réwniez miata podobny charakter. Istotne dla mojej opowiesci bylo roszczenie Obtoku (co
odrozniato t¢ scen¢ od poprzednich dwdch), ktory nakazuje Wiestawowi, by si¢ zaszyl.
Postanowitam scali¢ wszystkich trzech postancow boskich w jedng posta¢ Cheruba,
obecnego przy porodzie. Tym samym poddalam syntezie réwniez trzy rdzne sceny.
Ostatecznie Cherub nie tylko miat spetlnia¢ funkcje zwiastuna i potoznego, ale tez domagac
sie, by Wiestaw si¢ zaszyt 1 jako nowonarodzony, trzezwy cztowiek spisat losy Syna.

Dzieki wymienionym tu zabiegom skondensowalam akcje i w efekcie — wzmocnitam
dramaturgie scenariusza, a pordd stawal si¢ momentem bezsprzecznie rozstrzygajacym dla
opowiesci: zamykal stary rozdzial w zyciu Wiestawa (rozprawiat si¢ z alkoholizmem) i
otwieral nowy — powolywal go do roli Nowego Ewangelisty. Jednocze$nie TeSciowa,

“zaszywajac” Wiestawa, spetniata nie§wiadomie rolg wykonawczyni woli Boga.

Halinka i temat emancypacji

Halinka jest kolejng istotng dla opowiesci postacig, to ona godzi si¢ na "cudowne”
poczecie Syna (w dopisane] przeze mnie scenie zwiastowania), to ona w bolach rodzi
“cudownego” Syna Wiestawa, jest wigc SciSle zwigzana z katalizatorem i1 punktem
kulminacyjnym scenariusza. Mozna tez powiedzie¢, ze ma ciekawe dramaturgicznie
polozenie: funkcjonuje pomigdzy matkg a m¢zem — dwojgiem tragikomicznych i “gorszych

niz w rzeczywistosci” bohaterow. Z obojgiem tkwi w toksycznej relacji.
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Uznatam ja za postac tragiczng, chociaz zamierzatam zamkna¢ jej watek pozytywnie.
Halinka byta dla mnie bohaterka, ktora miata potencjat na opowiedzenie pobocznego tematu
emancypacji. Zainspirowana umowg Wiestawa z Mal’akiem (Wiestaw ma si¢ zaszyc,
Mal’ak ma odsung¢ Halinke 1 Syna od Te$ciowej), postanowitam rzeczywiscie uwolni¢
Halink¢ nie tylko od uzalezniajacej relacji z matka, ale tez od toksycznej relacji z m¢zem.
Warto wspomnie¢, ze powies¢ Karpowicza nie domyka watku umowy, TeSciowa nadal
utrzymuje niezdrowa relacje z corka (np. organizuje chrzciny), a Wiestaw ledwie wspomina
o Halince (wiemy tylko, ze malzonkowie ze soba nie rozmawiaja, taczy ich wspolny dom 1
Syn).

W konsekwencji Halinka jako jedyna posta¢ scenariusza miata szansg, by przejs¢
szczera, wewnetrzng przemiang od zaleznosci i ulegtosci do samodzielnosci i troski o wlasng
zyciowg przestrzen.

Cofajgc si¢ do poczatku watku “biblijnego” powiesci, zastajemy Wiestawa
zawierajacego z Halinka niepisang umowg¢: postanawiaja nie mie¢ potomkow. Karpowicz
postuzyl si¢ tutaj klasyczng zasada Kkontrastu: skoro Wiestaw konczy jako Nowy
Ewangelista 1 ojciec, to aby wzmocni¢ dramaturgicznie opowies¢, zaczyna ja od czego$
przeciwnego — Wiestawa planujacego nie mie¢ dzieci i w pelni korzysta¢ z przyjemnosci
zycia. Zasada opozycji jest tez wyrazna w mniejszej skali: skoro dochodzi do matzenskiej
umowy o braku potomstwa, to w kolejnej scenie bohaterowie dowiadujg si¢, ze Halinka jest
w cigzy. Oba momenty powiesci byty uzyteczne dramaturgicznie: nie tylko wpisywaty si¢
w temat filmowej opowiesci, ale tez tworzyty logiczny ciag zdarzen wokot przyjetego przeze
mnie katalizatora scenariusza.

Postanowilam wowczas udramatyzowa¢ umowe Wiestawa i Halinki, w powiesci
Wiestaw jedynie nas informuje, ze do niej doszto, nie opisujac przebiegu ani okolicznosci.
Zdecydowatam si¢ stworzy¢ sceng poslubna, dzigki ktérej widz otrzymuje rowniez
skrotowa, wizualng informacje, ze bohaterowie sg nowozencami (maja kostiumy “mtode;j
pary”’). Wzmocnitam scen¢ dramaturgicznie i zarysowatam nierdwny przemocowo-ulegly
charakter relacji malzonkéw (sugerowany przez bohatera-narratora rownosciowy charakter
ich umowy poddatam hierarchizacji): Wiestaw podaje szczesliwej 1 spodziewajacej si¢
romantycznego przebiegu nocy poslubnej Halince tabletke antykoncepcyjng, a Halinka jest
tym zaskoczona i zawiedziona, jednak uniewaznia swoja wolg, wzdycha i1 postusznie ja
polyka (zmienilam zatem charakter umowy wspdtmalzonkéw — nie byla przyjeta za
obopdlng zgoda). Sytuacja w naturalny sposob taczyta si¢ ze sceng zwiastowania, ktora stata

si¢ jej logiczng konsekwencja: niezadowolong z przebiegu nocy poslubnej Halinke nawiedza
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Cherub 1 cho¢ nie styszymy ich rozmowy (zalezalo mi na tym, aby dialogi nie zaktocaty
intymnosci sceny), to sytuacja jasno prowadzi do jej indywidualnej decyzji (Halinka si¢
waha, ale w koncu nie budzi Wiestawa, by zapyta¢ go o zgode): skoro jej maz nie chce miec¢
dzieci, to mtoda kobieta przyjmuje Boski Plan i zachodzi w cigz¢ dzigki dziataniu boskiego
promienia. Zalezalo mi na wizualnym i aktywnym zaangazowaniu sit boskich, dlatego
dziecko w tonie Halinki nie pojawia si¢ z nicosci.

Zajscie w cigze skontrowatam zaczerpnigta z powiesSci sceng gniewu Wiestawa.
Zdecydowatam, ze ogranicze ja do dzialan bohateréw, ktore uwidaczniajg ich nierowna
relacje 1 kolejny zawdd Halinki mezem. Wiestaw zachowuje si¢ przemocowo, Halinka
ptacze, ale jednak pozostaje przy swojej decyzji zachowania cigzy, co jest jej pierwszym
krokiem w stron¢ emancypacji. Jak wspomnialam wcze$niej, Halinka potrzebowata tutaj
jednak tez silnego wsparcia matki. TeSciowa ja pociesza, a cieszac si¢ z cigzy corki,
przypieczetowuje jej kontynuowanie.

Dzigki wilaczeniu scen “umowy” wspotmatzonkow, gniewu Wieslawa, wtargnigcia
Te$ciowej 1 zachowania cigzy, zbudowalam przyczynowo-skutkowy tancuch wokot
zwiastowania, a scena wprowadzata w drugi akt.

Kolejng sceng, gdzie rozwija si¢ watek Halinki jest scena biesiady (punkt “c’). Tres¢
Halinkowego psalmu podsuwata mi rozwigzania w obrebie inscenizacji: Halinka po raz
kolejny doznaje zawodu wspotmatzonkiem, widzac jego publiczne wdzigczenie si¢ do Anki.
Wyraza wprawdzie swojg ztos¢ w psalmie, ale kieruje ja w stron¢ kochanki, nie m¢za,
obiecujgc mu nagrody, jesli do niej wrdci (ciagle zatem zywi nadzieje wobec me¢zczyzny).
Na etapie drabinki planowatam scen¢ montowacé rownolegle: Wiestaw i Anka po raz
pierwszy odbywaja swoj seksualny kontakt, tymczasem Halinka skubie ge¢si w kuchni i
$piewa psalm. Montaz rownolegly miat si¢ polaczy¢ w jedng surrealistyczng sceng, Halinka
Spiewajac, stopniowo przybierata posta¢ mocarnej Jaszczurzycy (element zaczerpnicty z
powiesci), ktéra zagrazata zyciu Wiestawa (chciala go zjesé), a ten w koncu uderzat ja w
akcie samoobrony. Wiestaw si¢ budzil oraz obserwowal nie tylko zadrapanie na twarzy
zony, ale i nowg emocj¢ rysujaca si¢ na jej twarzy (podkreslong wymownym milczeniem) —
ostateczny zawod mezem i pogodzenie si¢ z utrata nadziei na szcze$liwe matzenstwo'®.

Ze wzgledu na montazowy charakter sceny zaktadatam, ze moze ona ulec modyfikacji

na etapie animatiku. Ponadto na poziomie estetycznym nie przekonywata mnie metamorfoza

160 Zachowujac realia spotecznych norm podlaskiej wsi z roku 1980, tylko tyle mogtam “daé” Halince: zycie w
nieudanym zwigzku-atrapie. Potencjalny rozwéd Halinki i Wiestawa przenidstby historie w sfere fantastyki
lub bytby co najmniej niewiarygodny.
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Halinki w Jaszczurzyce, konotacja z biblijnymi gadami byta wspotczesnie zbyt watta 1 zbyt
odlegta od sztafazu podlaskiej wsi A.D. 1980.

Co wazne, moj koncept na sceng sugerowal widzowi, ze Wiestaw dopuscit si¢ fizycznej
przemocy wobec swojej zony. Rozwazalam ten element z kilku perspektyw:
dramaturgicznej, etycznej 1 kognitywnej.

W powiesci Wiestaw kilkukrotnie mizoginistycznie zamierza uderzy¢ Halinke, jego
zamiary nigdy jednak nie dochodza do skutku, co zazwyczaj thumaczytam jego Igkiem przed
Tesciows. Zdecydowatam jednak, ze w filmie silniej zadziata rzeczywista przemoc
(postuzytam si¢ zatem amplifikacja przemocy). Powodowata eskalacje konfliktu, przez co
drastyczna zmiana charakteru relacji Wiestawa 1 Halinki oraz stanowcza reakcja TeSciowej
(rozprawienie si¢ z Anka, zakaz sprzedazy alkoholu, recepta na Esperal) stawaty si¢ bardziej
zrozumiate. Zalezato mi przy tym, by przemocy nie pokaza¢ dostownie, by byta czytelna, a
jednak opowiedziana za pomocg wizualnej 1 inscenizacyjnej metafory, dlatego skorzystatam
roboczo z fantastycznej postaci Jaszczurzycy, oddajacej perspektywe pijanego i
niedojrzatego emocjonalnie Wiestawa. Zakladatam oczywiscie ryzyko, ze widz moze na
skutek nieakceptowalnego czynu bohatera straci¢ nim zainteresowanie, postanowitam
jednak je podja¢, biorac pod uwage surrealistyczny wydzwiek sceny jak i “tagodzaca” reguie
tragikomedii (bohater “gorszy niz w rzeczywisto$ci”).

Kolejnym etapem “podrozy” Halinki byl rozwdj ciazy. Podjetam decyzje, ze powinna
by¢ jednym z elementow sekwencji drobnych zdarzen (punkt “e”) opowiadajacych
intensyfikacje kompulsywnych zachowan Wiestawa. Zalezato mi na tym, aby przekazac
odmieniony stan emocjonalny Halinki (jest powazna i spokojna, nie angazuje si¢ w prace
gospodyni domowej), jej alienacje od zaognionego konfliktu migdzy Tesciowg i Wiestawem
oraz, rzecz jasna, mijajacy czas: zmiany por roku i powiekszajacy si¢ brzuch kobiety.

Scena porodu miata angazowa¢ Halinke w oczywisty sposob. Poniewaz jednak
kulminacyjne wydarzenie scenariusza miato si¢ skupi¢ na transformacyjnych przezyciach
Wiestawa, to jego zona stawata si¢ tutaj bardziej ikong rodzacej w samotnosci i cierpieniach
kobiety niz postacig przezywajaca szczegolny emocjonalny stan. Mimo wszystko nie chce
poming¢ istotnego faktu, ze sama czytelna, radykalna decyzja Halinki o samodzielnym
porodzie bez uciekania si¢ do szukania wsparcia matki czy lekarza, jest jednoznaczng oznaka
przemiany bohaterki.

Halinka (a od teraz wlasciwie — Halina) ktorg zarysowatam w scenie finalnej miata by¢
kobieta dojrzata, spedzajaca swoje pierwsze chwile macierzynstwa w szczesciu i1 afirmacji

swojego nowego zycia. Szukatam w scenie elementu sugerujacego postawienie wyraznych
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granic jej matce, ktory na te chwile objawial si¢ niesatysfakcjonujagcym mnie obrazem
osamotnionej Tesciowej w jej wlasnym mieszkaniu (miala obserwowad przez okno
powracajacego do domu Halinki Wiestawa). Postanowitam potraktowaé brakujacy element
jako zadanie do podj¢cia na etapie pisania wtasciwego tekstu scenariusza. Co jednak istotne,
zamyst finalnego obrazu matki Halinki mial jednocze$nie sygnalizowaé kryzys, ktory
ostatecznie dotknat rowniez Krélowa Powiatu. Kobieta nie miata juz kontroli nad wtasng

corka, jedna z jej najcenniejszych “posiadiosci”.

Treatment i scena otwierajaca

Moja drabinka scenariuszowa nabierata rozmiaro6w, a niektére sceny — szczegotow. W
efekcie tekst, ktory stworzytam, byt treatmentem mojego filmu. Zamysly na niektére sceny
chciatam sprawdzi¢ lub poprawic, rozpisujac precyzyjnie wlasciwe sceny scenariusza.

W treatmencie brakowato jedynie otwierajacej sceny filmu. Zalezato mi na tym, zeby
byla to scena ekspozycyjna, w ktérej poznajemy gltéwnego bohatera od “dobrej strony”,
dzigki ktorej widz ma mozliwos¢ da¢ mu wstepnie “kredyt zaufania”. Moim “kotkiem do

uratowania” ¢!

miata by¢ prostolinijno$¢ i autentycznos¢ Wiestawa.

Od poczatku pracy nad drabinkg nositam si¢ z pomystem uzycia narracji bohatera, ktora
rozpoczynala “biblijny” watek powiesci. Uymowata mnie przede wszystkim jej szczerosc.
Wiestaw przedstawiat si¢ we wstepie jako prosty czlowiek, ktory niewiele wie 1 niewiele
rozumie, ze obca jest mu wzniostos$¢, a jego umyst nie jest lotny; wyznawat: znam swoje
miejsce, blisko gruntu, ze jest solidnie zamocowany na ziemi, ktéra jest ciernie i oset'®.
Poniewaz tekst byt do$¢ trudny ze wzgledu na swoja eklektyczno$¢ i lingwistyczng
groteskowos¢, postanowitam go wesprze¢ obrazami, ktére nie wymagaja duzego skupienia,
ktore nie odciaggajg uwagi widza i dajg na chwile mozliwos¢ wstuchania si¢ w dialog. Byt to
jednoczesnie sposdb na wprowadzenie widza w §wiat filmu, w ktérym voice-over bedzie
odgrywat dos$¢ istotng rolg.

Zdecydowatam si¢ zaczerpna¢ inspiracje ze sceny porodu, wyobrazitam sobie moment,
w ktoérym pijany Wiestaw lezy na podtodze w oczekiwaniu na karetke, ktéra miata uratowac

jego zong 1 dziecko. Mogt by¢ to moment, w ktorym jego cialo odmawia postuszenstwa z

przepicia 1 tym razem bardziej niz dotychczas jest przekonany, ze umrze. Po Cherubie

161 B, Snyder, Uratuj kotka, Wydawnictwo WAB, Warszawa 2023 — Blake Snyder jest autorem popularnego
podrecznika sztuki scenariopisarskiej, a tytutowa technika, stawiajgca gtdwnego bohatera w pozytywnym
Swietle, jest de facto tylko pierwszg z wielu omoéwionych przez autora w ksigzce, nie kryje sie za nig zaden
paradygmat ani system.

162 | Karpowicz, Cud, Wydawnictwo Czarne, Wotowiec 2007, s.52
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pozostaty tylko niewyrazne btyski §wiatla na suficie, przypominajace Teczowg Chmurg.
Obraz bylby skontrowany zblizeniem na zme¢czong i spocong twarz Wieslawa.

Scena nie wymagata wiele, miala by¢ krotka i spokojnie przenositaby nas do ciemnego
wnetrza sceny nocy poslubnej, w ktorej zastajemy Wiestawa w pelni sit w eleganckim
garniturze §lubnym, stojgcego przed zakochang w nim Halinka.

Dla uporzadkowania wszystkich podjetych przeze mnie na tym etapie decyzji,
zamieszczam ponizej kopi¢ skroconego treatmentu, eksponujacego sekwencje opowiesci,

odpowiadajace jej beat’om.

1. “Przymierze” matzonkow i zwiastowanie.

Ekspozycja Wiestawa: monolog “znam swoje miejsce”, Wiestaw patrzy na teczowa chmure na suficie.
Noc poslubna, Wiestaw podaje Halince tabletke antykoncepcyjna, Halinka jest zawiedziona, ale jg potyka.
Wiestaw ktadzie sie i zasypia.

KATALIZATOR: zwiastowanie, zjawia sie Cherub, Halinka zostaje zaptodniona boskim promieniem.

2. Wiadomos¢ o cigzy.

Wiestaw w gniewie na cigze Halinki, kobieta mowi “nie” i ptacze. Wtargniecie TesSciowe;.

Ekspozycja Tesciowej: dowiadujemy sie o jej majatku i wtadzy.

Tesciowa pociesza ptaczacg Halinke. Dowiaduje sie o cigzy, cieszy sie, tym samym przypieczetowujac jej
decyzje o zachowaniu dziecka.

3. Swietowanie.

Scena biesiady w domu Halinki i Wiestawa. Wiestaw zaleca sie do Anki na oczach wszystkich gosci (w tym
Tesciowej i Batiuszki).

Montaz réwnolegty: Halinka skubie gesi w kuchni i $piewa psalm, Wiestaw zdradza Halinke z Anka.
Scena surrealistyczna: Wiestaw pojawia sie w surrealistycznej kuchni, Halinka kontynuuje psalm,
upominajgc Meza i psioczac na Anke. Powoli zamienia sie w wielkg i niebezpieczng Jaszczurzyce.
Mezczyzna uderza Jaszczurzyce.

Wiestaw nastepnego dnia widzi zadrapanie na twarzy Halinki.

4. Intryga Tesciowej i mijajacy czas.

Montaz syntezujgcy: Tesciowa poniza Anke przed Batiuszka, zdobywa recepte na Esperal i uzywa swoich
wpltywoéw, by nikt nie sprzedawat alkoholu jej zieciowi. Wiestaw jezdzi pi¢ do innego miasta. Bohater
nawigzuje przypadkowe kontakty seksualne.

Halinka grzebie swoje nadzieje wobec Wiestawa i czeka na pordd. Mijajg kolejne pory roku, jej brzuch sie
powieksza.

5. Pordd i przymierze Cheruba z Wiestawem.

Pijany Wiestaw wraca (czotga sie) do domu i zastaje rodzgcg Halinke, ktdra traci przytomnosé. Zjawia sie
Cherub, Wielkie Palce wyciaggaja dziecko, Cherub przecina ozywiong pepowine, ale zaréwno dziecko jak i
Halinka nie odzyskujg przytomnosci. Cherub kaze Wiestawowi dzwoni¢ na pogotowie, mezczyzna mdleje.
PUNKT KULMINACYJNY: Cherub (w innej, surrealistycznej przestrzeni) kaze Wiestawowi sie zaszy¢ i
wyjawia boski plan, wg ktérego Wiestawowi przypada rola spisania dziejow jego syna. Wiestaw sie
poddaje, pod warunkiem, ze Cherub uratuje i przywréci mu zone i syna, a Aniot przepedzi Tesciowa.

6. Powrdt Wiestawa.
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Wiestaw budzi sie w szpitalu z wszytym w jego ciato na zyczenie TeSciowe]j Esperalem (deklamuje jego
definicje do kamery).

Osamotniona Tesciowa patrzy przez okno swojej posiadtosci na wracajgcego do domu Wiestawa.
Szczesliwa Halinka zajmuje sie Synem, Wiestaw obserwuje ich przez drzwi.

d. Selekcja dialogow

Prace nad wlasciwym scenariuszem poprzedzitam wyborem dialogéw Wiestawa. Proza
Karpowicza miata oczywiscie bezsprzeczne walory literackie 1 tragikomiczne, ktore film
jako medium audio-wizualne przyjmuje jednak w swoj “krwioobieg” w bardzo
ograniczonym stopniu. Majac $§wiadomos¢ tradycji filmow “moéwionych”, ich trudnosci,
pamigtajac wlasne doswiadczenie pisania mojego animowanego debiutu “Do serca Twego”,
wiedzialam, ze podejmuj¢ si¢ nietatwego, by¢ moze nawet karkotomnego, a jednak
ciekawego zadania: zdecydowatam, ze chce zachowac oryginalny, rytmiczny i eklektyczny
monolog wewngetrzny Wiestawa, a jednoczes$nie pamigta¢ o granicach percepcji widza i
przewadze informacji wizualnej nad werbalng.

Moim zadaniem na tym etapie stat si¢ zatem wybor i redakcja wewnetrznej narracji
Wiestawa. Dlugo rozwazatam skale ich uzycia. Staratam si¢ zredukowac voice-over do
niezb¢dnego minimum, do relacji stanow emocjonalnych oraz istotnych faktéw, ktorych nie
opowiada warstwa wizualna i sytuacyjna filmu (oczywiscie unikajac dublowania informacji
werbalnej 1 wizualnej/sytuacyjnej). Jednoczesnie jednak musiatam uwaza¢ na rytm
monologu Wiestawa, by zachowatl swojg integralnos¢ i rytm. Staratam si¢ unika¢ dialogow,
ktore konstruowaty obrazy-metafory, gdyz w oczywisty sposob stawalyby si¢ konkurencja
dla filmowego obrazu. Pamig¢tatam jednak tez o tym, Ze zaletg narracji Wiestawa byt jej
tragikomiczny wydzwiek, dlatego czesto wybrane przeze mnie dialogi kontrujag powage
sytuacji (jak np. w scenie gniewu Wiestawa 1 wtargniecia Tesciowe;j).

Za moja decyzja uzycia fragmentow prozy Karpowicza stato wigc kilka istotnych
powodow. Jednym z nich byt duzy tragikomiczny potencjal dialogdéw. Ich przewrotna tres¢
1 atrakcyjna forma zaskakiwala, bawila i smucila jednocze$nie. Dialogi dawaty tez
mozliwos¢ kontrowania “nieztomnych” mysli Wiestawa jego oportunistycznymi czynami,
co rowniez poglebiato tragikomizm sytuacyjny, jak np. w momencie, gdy Tesciowa pociesza

Halinkg.

Abo wét ryczy nad paszq przy dobroczyicy swoim? Stéw z warg Halinki czekatem!,

163 Yzywam w tym rozdziale finalnych dialogdéw, ktére trafity do filmu. Czesto byty przeredagowane,
skrdcone, faczytam w nich zdania, ktére w oryginale nie wystepowaty jedno po drugim.

96



Wiestaw tlumaczy si¢ tutaj widowni (i czytelnikom jego Ewangelii), dlaczego nie
protestuje tak stanowczo, jak chwile przedtem, gdy rzucit kieliszkiem w strone Halinki, ktora
odmowita usunigcia cigzy. Otwarcie przyznaje, ze TeSciowa go utrzymuje i postusznie czeka
na “wyrok” zony.

Z kolei w chwili po wtargnieciu Tesciowej, Wiestaw ja przeklina:

Bqdz po trzykro¢ przekiete imig jej,

Bqdz przeklete macicze jajeczko, z ktorego powstata,

Bqdz przekleta trzoda jej i traktory.

Mimo to bohater nie protestuje wobec intruzki, nie wyprasza jej, dtawi w sobie swoja
nieche¢ i obserwuje ja zlgkniony. Powyzszy cytat jest takze przyktadem informacyjnej
funkcji dialogéw. Monolog wewnetrzny Wiestawa ujawnia niekiedy informacje o stanach
emocjonalnych 1 wspotzaleznosciach bohaterow, ktore w filmie dlugometrazowym
zainscenizowatabym w formie konkretnych sytuacji. Obserwujac bohatera w konkretnych
sytuacjach, mieliby$Smy okazje zaobserwowac jego reakcje, zachowania, ktore zdradzatyby
np. jego stosunek do Tesciowej. Wiestaw moglby sie brzydzi¢ jej futra, gdy kobieta
prositaby zigcia o jego przyniesienie. Koledzy “od kufla” mogliby kpi¢ z pozycji Wiestawa
w rodzinie, rysowaé przed nim odwazne obrazy, kiedy ten odmawia Tesciowej wstepu do
domu.

Dialogi w efekcie pozwalaty na przyblizenie faktow, ktérych wizualna prezentacja
wymagataby wigcej ekranowego czasu. Planowane przeze mnie sceny surrealistyczne i
oparte na syntetycznym montazu miaty poméc dokona¢ syntezy pewnych emocji i zdarzen.
Voice-over byt kolejnym narzedziem, ktére skracato czas na zapoznanie si¢ z bohaterami i

zrozumienie ich relacji. Jak np. w parentezie-ekspozycji, prezentujacej Tesciowa:

Tesciowa najmajetniejszq byta na naszej ziemi. Pola jej ciggnely si¢ od rzeki Biatej po spienione nurty

Biebrzy.

Przyktadowo: moglabym poswigci¢ Tesciowe] scene, gdzie widzimy, jak zarzadza
swoimi rozleglymi posiadto$ciami rolnymi i wszelkimi “podwladnymi” (np. pracownikami
panstwowej masarni), jaki charakter majg ich relacje. Chcac pokazaé zasieg jej wplywow,
zachowatabym np. sceng, ktora napisatam w jednej z wersji treatmentu, gdzie spotyka si¢ z
Batiuszkg 1 ptaci robotnikom za remont dachu cerkwi. By¢ moze stworzytabym tez watek

kontaktow TeSciowej z partyjnymi urzednikami (np. burmistrzem lub wojtem), ktore
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pozwalatyby jej nie tylko prowadzi¢ interesy, ale tez wptywac na losy Wiestawa (np. scena
z pierwszego aktu, w ktorej Tesciowa probowataby zatatwi¢ mu prace w urzgdzie gminy).

W dhugim metrazu miatabym rowniez czas na to, by rozwing¢ watek zalezno$ci Halinki
wobec matki. Aby opowiedzie¢ ztozong relacje Wiestawa z TeSciowa, stworzytabym kilka
scen w drugim akcie, gdzie mielibySmy okazje zaobserwowac, jak rozwija si¢ konflikt
migdzy bohaterami. Wiestaw z postawy uleglej coraz bardziej wchodzitby na pozycje
znieczulonego, obojetnego na zakazy Tesciowej - a ta z kolei, zaczynajac od udawanej
uprzejmosci wobec zigcia, mogtaby si¢ w koncu posuna¢ do rekoczynu wobec Wiestawa
przy $wiadkach: Batiuszce badz partyjnym urzgdniku.

Ostatecznym powodem uzycia voice-over byt w koncu fakt, Ze w duzej mierze rytm i
eklektyczna forma dialogow byly jednym z powodoéw, dla ktérych checiatam Cud
zrealizowa¢. Wierzytam (i nadal wierze), ze dialog moze by¢ jedng z warstw filmu, ktérg —
tak jak obraz, dzwigk 1 muzyke — rOwniez mozna traktowac kreacyjnie, jako element formy
filmowej, zachowujac przy tym oczywiscie umiar i rownowagg, troske wobec percepcji
widza. Dialogi oprécz funkcji informacyjnej maja oczywiscie melodig, rytm, a te z kolei
maja potencjat dramaturgiczny; glos aktora niesie ze sobg emocje, ktore moga wrecz

zaprzeczac tresci stow.

Oto rozwazy¢ z nig chciatem sprawe ponaglajgcg,

Oto pieszczotg chciatem pokonaé jej zacietrzewienie,

Oto zstgpita w dom nasz moja Tesciowa.

Przytoczony tutaj przykiad rytmicznego dialogu ze sceny wtargnigcia Tesciowe] jest
rownoczes$nie dowodem na to, ze rytm dialogéw buduje napiecie danej chwili, a wraz z
trzecim powtOrzeniem nastgpuje wyrazny akcent puentujacy wypowiedz. Dodatkowo
biblijna fraza Karpowicza tworzy nie tylko rytm, ale tez sygnalizuje, ze Wieslaw jest
obdarowany boskim natchnieniem, taskg pisania, o czym dowiadujemy si¢ pdzniej, w
punkcie kulminacyjnym.

Dialogi ostatecznie w przygotowywanym przeze mnie filmie nie miaty by¢ elementem
uwiarygadniajacym realizm sytuacji, tym bardziej, ze Cud z zatozenia nie mial operowac
realistyczng forma.

Wigkszos¢ dialogow Wiestawa miata stanowi¢ czg$¢ jego wewnetrznego monologu,
czyli by¢ zastosowana w formie voice-over, ktory przewaznie komentowat biezace zdarzenia
(voice-over diegetyczny), czasem jednak (jak w przypadku sceny otwierajacej film czy w

scenach trzeciego aktu) stawal si¢ dystansujacym komentarzem Wiestawa-Nowego
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Ewangelisty (voice-over niediegetyczny). Pojedyncze dialogi miedzy bohaterami mogty
naturalnie rozegra¢ si¢ w diegetycznej warstwie filmu (np. scena przypieczetowania przez
Tesciowa cigzy Halinki, scena umowy/przymierza z Cherubem). Duza cze$¢ scen z kolei
dialogow nie wymagata, co organicznie wynikato z charakteru sytuacji.

Dokonany na tym etapie wybor dialogow byt dos¢ szeroki. Dopiero zapisany w
scenariuszu szczegdlowy przebieg zdarzen mial zadecydowaé o skali uzycia voice-over
Wiestawa. Zarysowane przeze mnie na etapie drabinki sceny juz definiowaty moj dobor
dialogow, duza cze$¢ z nich, cho¢ byta formalnie atrakcyjna i komiczna, to nie wzmacniata
akcji, wiec nie decydowatam si¢ ich uzy¢. Etap scenariusza pozwalat mi na ograniczenie ich

w jeszcze wigkszym stopniu.

e. Scenariusz

Etap scenariusza polegal oczywiscie na nadaniu wszystkim zarysowanym juz przeze
mnie scenom budujacego napigcie, szczegdtowego przebiegu. W dalszej czgsci zamierzam
przedstawi¢ poczynione przeze mnie wowczas modyfikacje, ktore istotnie wplynety na

ksztalt opowiesci.

Swiete stowo “esperal”, czyli moment decyzji Batiuszki

Ciekawym przyktadem moze by¢ krotka scena ponizenia Anki przed Batiuszka. Zalezato
mi na tym, aby pokaza¢, ze TeSciowa nie traci czasu, szybko decyduje si¢ dziala¢ i pocigga
za wilasciwe wedlug jej rozumowania sznurki, reagujac na zdrade 1 przemoc zigcia
(uderzenie Halinki-Jaszczurzycy). W efekcie to jednak Anka ponosi konsekwencje zdrady
malzenskiej Wiestawa. Dziewczyna szuka przebaczenia i wsparcia u Batiuszki. Brakowato
mi w tej sytuacji sygnatu, ze to przede wszystkim Wiestaw jest odpowiedzialny za
wyrzadzone krzywdy. Ow sygnat poniostby akcje dalej, miat swoje nastgpstwa w kolejnych
aktywnosciach Tesciowe.

Na poziomie emocjonalnym, mialam réwniez potrzebe odnalezienia wlasciwej reakcji
na placz Anki. Zdecydowatam, ze Batiuszka, cho¢ uwiktany w interesy z TeS$ciowa,
przetamuje swoje koniunkturalne zachowanie (ma $wiadomos$¢, ze uczestniczy w
wyrezyserowanym przez Tesciowg spektaklu) i lituje si¢ nad dziewczyna, powsciagliwie ja
pocieszajac. Jest to przyktad siggnigcia po klasyczny dramaturgiczny zabieg “momentu
decyzji” bohatera. Dzigki temu scena zyskala dynamike i dramaturgie, a posta¢ Batiuszki
nabrata ciekawszego charakteru, zabarwiajac relacje z TeSciowag nieprzewidywalnym

ludzkim odruchem.
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Inspirujgc si¢ pdzno-$redniowiecznym malarstwem niderlandzkim 1 jego (wspotczesnie
mozna by rzec “komiksowym”) sposobem na wprowadzanie dialogéw mig¢dzy postaciami,
postanowitam dostownie wlozy¢ w usta Batiuszki ozdobnie zapisane stowo “esperal”, ktore
duchowny kieruje w stron¢ TeSciowej, probujac zaradzi¢ co$ na dang sytuacje. Stowo
wchodzi do ucha Tesciowej, dzigki temu nie tylko dowiadujemy sig, jak narodzit si¢ pomyst
na rozprawienie si¢ z natogiem gtownego bohatera, ale tez glgbiej wchodzimy w $wiat
podlaskiej wsi, w ktorej stowa duchownego staja si¢ “Swigte”. Jednoczesnie, idgc tropem
przekonan Wiestawa, mozna powiedzie¢, ze w szerszej perspektywie Esperal byt lekiem u
zarania wynikajagcym z boskiego planu.

Formalny zabieg, ktérego dokonatam w scenie mozna okresli¢ parafrazg i synteza
dialogu, ktory musiatby si¢ odby¢ w stricte realistycznie zainscenizowanej scenie.
Animowane, typograficzne rozwigzanie zachowywalo potrzebne sytuacji wyciszenie 1
budowato skojarzenia z historyczng sztuka sakralng, co $cis§le wspotgralo z zalozonag
kampowa, grafomansko-ewangeliczng forma opowiesci. W konsekwencji uzyskatam w

scenie satysfakcjonujaca odpowiedz na czyny Wiestawa i uwydatnitam planting Esperalu.

Szkatulkowa scena kulminacyjna

Najwicksza jednak zmiang, ktorag wprowadzitam na etapie budowania poszczegolnych
zdarzen byto wprowadzenie surrealistycznej sceny-szkatutki do sceny porodu. Scena miata
stanowi¢ epicentrum sceny kulminacyjnej, ale i calej opowiesci. To w niej miata si¢ dokonac
przemiana Wiestawa, oczywiscie sprytnie zaaranzowana przez sity boskie.

Tak jak wspominatam w rozdziale o tworzeniu drabinki, w powiesci Wiestaw przerywa
narracj¢ o porodzie, by opowiedzie¢ sytuacj¢ futurospektywna, w ktorej nawiedza go Mal’ak
1 powotuje go do spisania dziejow swego syna. Wybierajac scen¢ porodu na sceng
kulminacyjng, planowatam zachowa¢ powotanie Wiestawa (tym razem — przez Cheruba)
jako kluczowy element rozpoczynajacy nowe zycie bohatera. Bylam przekonana, ze
powotanie (logicznie polaczone z nakazem zaszycia si¢) nie moze si¢ wydarzy¢ w tym
samym miejscu i czasie, co pordd. Nowy Wiestaw musiat si¢ “narodzi¢” w okolicznosciach
separujacych go od biezagcej dramatycznej chwili, ktorg bezsprzecznie byta nieprzytomnos¢
Halinki 1 dziecka.

Idac $ladami Karpowicza, réwniez postanowitam si¢ postuzy¢ forma opowiadania
szkatutkowego 1 przenie$¢ bohatera, jednak nie do przysztosci, a do innego wymiaru.

Zdecydowatam si¢ skorzysta¢ ze stanu fizycznego Wiestawa, dlatego mezczyzna traci
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przytomno$¢é w apogeum porodu — co wzmocnilo dramaturgie porodu (retardacja)'®* — i
umiesci¢ akcje w przestrzeni surrealistycznej. Inspirujac si¢ dialogami z pierwszej sceny:

Ja nie unaszam si¢ nad wodami, nie oglgdam z lotu ptaka ziemi nieksztattownej, slepym niejako nocq i

zarankiem. Znam swoje miejsce — blisko gruntu, solidnie zamocowany na ziemi, ktéra jest ciernie i oset.
pomyslatam o dnie oceanu — miejscu ciemnym, gdzie dzien i noc wyglada niemal tak samo,
gdzie wigkszo$¢ zwierzat jest $lepych, gdzie panuje wzgledny bezruch. Taki pustynny,
mroczny i obcy krajobraz wydawal mi si¢ dobrze korespondowac z postacia Wiestawa.
Majac swiadomos$¢, ze klamra, nawigzanie do pierwszej sceny da widzowi poczucie, ze
wraca do zrédla, ze ma si¢ wlasnie rozwigzac istotna “zagadka”, wstgpnie przyjetam, ze
sceng pierwszg rOwniez przeniose na dno morza.

Zastanawiajac si¢ nad przebiegiem sceny powotania Wiestawa, ktora zarysowana byta
jako moment poglebienia relacji z Cherubem, dosztam do wniosku, ze Cherub jest postacia
zbyt obcg Wiestawowi, by miata moc go poruszy¢, do czegokolwiek przekona¢. Tym mniej
wierzytam, ze ich spotkanie mialoby szans¢ zaangazowaé emocjonalnie widza. Relacja
Cheruba 1 Wiestawa byta hierarchiczna, autorytarny dialog Cheruba nie pozwalat si¢ do
Wiestawa zblizy¢. Wceiagz poszukiwatam w Wiestawie elementu cierpienia, stabosci i bytam
przekonana, ze wlasnie ta surrealistyczna scena “nowego narodzenia” jest najlepszym
momentem na zniuansowanie bohatera, czyli poznanie jego ludzkiej strony.

Zaczetam szuka¢ innej postaci, ktéra pomogtaby zblizy¢ si¢ widzowi do Wiestawa 1
odkry¢ jego ludzki pierwiastek. Zadna z dotychczasowych postaci nie byta odpowiednia,
dramat Wiestawa polegat wtasnie na tym, ze nie potrafit si¢ do nikogo zblizy¢ — 1 vice versa,
kazdy ponosit w relacji z nim porazke. Wrocitam do spisanej na wczesniejszym etapie
biografii gtéwnego bohatera. Istotng jej czgscig bylo pochodzenie Wiestawa i jego wstyd
wynikajacy z biedy. W ten sposob odnalaztam rodzicow Wiestawa, osoby ktorych sie
wstydzil, przed ktérych “biednym, ale uczciwym” losem desperacko si¢ wzbraniat, nie chcac
pojs¢ w ich slady. W efekcie zaczelam szkicowac scen¢ spotkania Wiestawa z jego (jak
postanowitam — niezyjacymi) rodzicami.

Na wstepie doprecyzowatam biografie Wiestawa. Zatozytam, ze jego rodzice nie zyja:
Ojciec mogt umrzeé, gdy bohater wchodzit w wiek nastoletni, Matka — niedlugo po stono

optaconej maturze. Dzigki temu spotkanie z nimi w surrealistycznych okolicznos$ciach miato

164 \W powiesci retardacja rozgrywa sie na samym wstepie porodu, zanim zaczyna sie dziaé cokolwiek
istotnego. Retardacja nie wynika tez z akcji, Wiestaw nagle zaczyna rozprawiac o gtebszym sensie
rozgrywajgcego sie przed nim porodu.
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by¢ “spotkaniem po latach”. Moim drugim zatozeniem byta tragedia przedwczesnej $mierci
Ojca: zalezato mi na tym, by Wiestaw we wczesnej mtodos$ci przekonat si¢ o tym, ze uczciwa
praca nie przynosi dobrych skutkow, ze jest zbyt cigzka, by moc cieszy¢ si¢ zyciem, ze
niszczy zdrowie. Ponadto zaktadatam, ze wspomnienie ojca jest bardzo wyblakle w pamigci
Wiestawa. Uznatam, ze figura Ojca jest wazna, bo to wiasnie ojcostwa boi si¢ moj bohater.

W efekcie postanowitam stworzy¢ dwa stadia sceny spotkania z rodzicami. Pierwsze
stadium mialo by¢ spotkaniem z Matka, ktora byta bardziej przez bohatera oswojona. W
drugim stadium Wiestaw miat stang¢ przed ojcem, ktory, cho¢ smutno kojarzyt si¢ z zyciem
w biedzie 1 bezsensowng $miercig, to byt dla niego jako osoba przede wszystkim dos$¢
mglisty, niejasny, nieodgadniony. To Ojciec mial odkry¢ przed Wiestawem tajemnice
boskiego planu. Matka za§ miata wpierw da¢ Wiestawowi nowe zZycie.

Poniewaz zalezalo mi na tym, by przekaza¢ widzowi informacj¢ o “korzeniach”
Wiestawa, poprzedzitam moment spotkania z rodzicami sceng $mierci jego Ojca. Bohater
ponownie j3 przezywal, tak jak ja zapamietal, dzigki czemu powoli zapoznawali§my si¢ ze
skrywanymi emocjami Wiestawa, jego bdélem, ztoscig i wspotczuciem. Scena konczyla sie
ptaczem Matki, pochylonej nad zmartym Ojcem. To uruchamiato Wiestawa do tego, by
podja¢ z nig rozmowe, by sie do niej zblizy¢ 1 wyjs¢ z ukrycia (z krzakow wodorostow), w
ktérym do tej pory tkwit, asekurujac swoja pozycjg.

Chcac gleboko zakorzeni¢ powody niecheci Wiestawa do Tesciowej, wprowadzitam do
zdarzenia rowniez 1 j3, sygnalizujgc ponizenie gtownego bohatera i jego rodziny oraz
arogancj¢ Krélowej Powiatu. W konsekwencji Tesciowa rzuca w stron¢ Matki, ktora
optakuje Ojca zlota monetg.

Majac na uwadze zaangazowanie widza w przebieg sceny spotkania z Matka, szukatam
w niej silnego momentu kulminacyjnego. Zastanawiajgc si¢ nad naturg mozliwej relacji
bohatera z Matka, pomys$latam o zniewalajacych kleszczach jej uscisku, o tym, ze
przytulenie si¢ do Matki ma dwuznaczny potencjat. Matka zaklinajaca w miedzyczasie
przyszto$¢ swojego syna (“Wiesiu, bedziesz dobrym mezem, bedziesz dobrym ojcem'®>)
wypowiada de facto whasne zyczenie, nie interesuje jej prawdziwy Wiestaw, ktorego
przydusza w ramionach. Przemocowy charakter tej relacji, dwuznacznos¢ gestu kobiety 1
jego dramaturgiczny potencjat uznatam za dobry kierunek.

Postanowitam doprowadzi¢ duszacy uscisk Matki do ekstremum. W efekcie Matka

skreca kark i zabija wlasnego syna. Efekt byl nie tylko tragiczny, ale tez zawieral w sobie

165 Dialogi spotkania z Matkg sg mojego autorstwa.
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symbolike przemiany Wiestawa. Wiestaw umiera, dotacza do §wiata zmarlych, Matka
ciggnie go i uktada przy ciele zmartego Ojca. Wieslaw rodzi si¢ ponownie, styszac tajemnice
Boskiego Planu!®® z ust “nieodgadnionego” Ojca. Mezczyzna informuje Wiestawa o
przypisane] mu roli ojca 1 me¢za, z gory mu j3 narzuca. Wiestaw jest przerazony
nieodwracalnos$cig oraz bezwzglednoscig planu rodzicow 1 Boga. Zalezato mi na tym, aby
w tym spotkaniu wybrzmiat strach i przyttoczenie glownego bohatera, emocje, do ktérych
widz nie mial do tej pory dostgpu. W finale sceny zostaje przypiecz¢towane nowe imi¢

mezezyzny — “Esper’al”.

Kielich i Stewardessa — amplifikacja uzaleznienia od alkoholu

Po scenie spotkania z rodzicami powraca Cherub, a jego nakaz “zaszycia si¢” i1
powotanie do spisania Nowej Ewangelii stajg si¢ logicznym nastgpstwem wypetnionej juz
misji rodzicow. Waznym elementem tej sceny byt “fortel”, ktory zaswitat Wiestawowi. Miat
by¢ sposobem bohatera na to, by nie wywiaza¢ si¢ z umowy z Cherubem i nadal modc
pielggnowa¢ swdj natog. Zalezato mi na tym, zeby zachowa¢ sprytny wybieg Wiestawa,
gdyz go wspaniale charakteryzowat — ale przede wszystkim przywracal komiczny charakter
scenie, rozmontowywat wzgledng powage, ktora nasigkto spotkanie z rodzicami.

Fortel na tym etapie byl przedstawiony jedynie za pomoca dialogu. Ostabialo to scene
dramaturgicznie, a wlasciwa proba wprowadzenia fortelu w zycie nie miata nawet szansy
by¢ podjeta, gdyz juz w kolejnej scenie Wiestaw dowiadywat si¢ w szpitalu o Esperalu
wszytym w jego cialo.

Co wazne, od jakiego$ czasu borykatam si¢ z tym, by uwydatni¢ uzaleznienie Wiestawa.
Picie alkoholu odbywato si¢ wprawdzie w kazdej scenie, montazowa sekwencja intrygi
Tesciowej opowiadata o gltodzie alkoholowym Wiestawa, ktory mégt zaspokoi¢ dopiero w
okolicznym miescie. Miatam jednak poczucie, ze scenariusz wcigz nie oddaje szczerej pasji
bohatera do picia alkoholu — szczegdlnej, niezastapionej przyjemnosci, ktdrg ten mu sprawia
oraz wyjatkowej obietnicy, ktorg w sobie kryje.

Zdecydowatam wowczas, by postuzy¢ si¢ wizualnym symbolem, ktory t¢ pasj¢ odda, w
ten sposob pojawit si¢ w moim scenariuszu kielich 1 Stewardessa. Mialam $wiadomos¢, ze
symbol ten, by nabra¢ szczegdlnego znaczenia w finale sceny kulminacyjnej 1 by
rzeczywiscie wspomoc dramaturgi¢ filmu, nie moze pojawic si¢ tylko w scenie umowy z

Cherubem. Dlatego zdecydowatam o wprowadzeniu Stewardessy do pierwszej sceny, ktora

166 O boskiej, mesjanskiej roli syna Wiestawa.
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kielich wylawia z odme¢tow dna oceanu, napetnia go magicznie ztotym, $wietlistym
trunkiem, a Wiestaw przyglada si¢ wszystkiemu z duzym zainteresowaniem. Kielich 1
magiczny trunek spetiat oczywiscie funkcje Swigtego Graala, a Stewardessa — jego
strazniczki. Poniewaz $wietnie korespondowat z uzaleznieniem bohatera i umacniat
kampowg estetyke opowiesci, to postanowitam si¢ nim postuzyc.

Co jednak najistotniejsze — Kielich stal si¢ de facto celem bohatera, celem tragicznie
nieosiagalnym, gdyz istniejagcym tylko w sferze wyobrazen. Kielich zaczat funkcjonowac
jako metafora uzaleznienia, magiczny trunek obiecywat nasycenie. Bohaterowi mogto si¢
zdawa¢, ze gdy go posmakuje, to “w koncu si¢ napije”, ze ta, a moze kolejna szklanka
przyniesie mu nareszcie satysfakcj¢ 1 szczgécie. Cel Wieslawa przez to, Zze nie jest
realistyczny, wptywa na mechanike akcji w sposdb zaposredniczony. Jest wyrazisty, ale
rozgrywa si¢ w wyobrazni i to nie on skupia na sobie uwage widza jako pierwszy. Tak jak
zauwazytam wczesniej, w Cudzie zalezato mi na formie tragikomicznej, dlatego to dziatania
Tesciowej, Cheruba oraz Matki wplywaja na zmiany w zyciu Wiestawa, dlatego to im
mozemy kibicowa¢ bardziej niz gldownemu bohaterowi.

Stewardessa byla takze figura, ktora dopowiadata relacje Wiestawa z kobietami.
Zastanawiajac si¢ wczesniej nad biografia Wiestawa, dosztam do wniosku, ze Wiestaw
traktuje Halinke przedmiotowo, jego zona jest jedynie srodkiem do wygodnego i sytego
zycia. Stewardessa jednak pomoglta mi teraz stworzy¢ ideal kobiety Wieslawa,
niedo$cigniony jej wzoér. Marzenie o kobiecie, ktora zawsze si¢ uSmiecha, zawsze zadba o
jego wygode 1 dobre samopoczucie, i w koncu — zawsze poda mu najlepszy alkohol,
umiescitam na chwile przed wprowadzeniem postaci Halinki (przed sceng pos§lubna). Dzigki
zestawieniu dwdch odmiennych bohaterek, juz na wstepie filmu rozumiemy, ze Wiestaw nie
jest zainteresowany Halinka, bo ta nie odpowiada jego ideatlowi kobiety. Zawodd Stewardessy
wzmacniat tez surrealistyczny charakter postaci. Pochodzila z innego, lepszego $wiata
luksusu i fantastycznych podrdzy, do ktérego Wiestaw z Grodka w roku 1980 nie miat
dostepu.

Tworzac posta¢ Stewardessy zalezato mi tez na tym, aby polaczy¢ ja z postacig Anki
tym samym wygladem (ta sama figura i twarz, inny kostium). Romans Wiestawa stawat si¢
dzigki temu oczywisto$cig, dzietem fatum, opatrznosci, gdyz dziewczyna byta wcieleniem
jego ideatu kobiety. Istotna byla rowniez asocjacja Anki z nalogiem mezczyzny, dlatego
dziewczyna lubi si¢ bawi¢ tak jak on, dlatego, tworzac scen¢ zapoznania Wiestawa z Anka,
wprowadzitam alkohol jako element 1aczacy bohaterow. Dlatego tez Anka-ges w

surrealistycznej scenie “psalmu Halinki” nurkuje z Wiestawem-gesiorem w Kielichu.
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Stewardessa z Kielichem byla tez §wietng postacig, zeby syntetycznie opowiedzie¢
pogtebianie si¢ nalogu Wiestawa w srodkowej czesci scenariusza. W surrealistycznej scenie,
maksymalizujacej rozkosze gldéwnego bohatera, Anka-widmo niczym syrena ptynie do
swojej bogini — Stewardessy na tronie, otoczonej przez kolejne Anki. Stewardessa droczy
si¢ z mezczyzng, podstawiajac mu Kielich pod usta, jednak zabiera go w ostatnim
momencie. Wieslaw jest zawiedziony. Sytuacja dzieki temu poteguje jego alkoholowy gtod.

W efekcie wzmocnienia (amplifikacji) uzaleznienia gldwnego bohatera, rowniez scena
umowy z Cherubem nabrata wilasciwego charakteru i1 zyskata angazujacy przebieg.
Stewardessa ponownie kusi Wiestawa swym magicznym trunkiem, bohater teatralnie ja
wstrzymuje, zeby zgodzi¢ si¢ na warunki umowy Cheruba i aby po jego zniknig¢ciu od razu
je ztama¢. Nareszcie Stewardessa czestuje go magicznym trunkiem, a smakowanie napoju
staje si¢ kolejnym zwrotem akcji 1 definitywnym koncem “‘starego Wiestawa”. Stewardessa
okazuje si¢ wilasciwym sukkubem, unieruchamia i dtawi mezczyzng niekonczacym si¢
strumieniem trunku, plynacym z Kielicha.

Zamieszczona ponizej grafika porzadkuje efekty pracy i przedstawia przebieg
dramaturgicznego napig¢cia trzech scen punktu kulminacyjnego: sceny porodu (1), spotkania

z rodzicami (2 — scena-szkatutka) i umowy z Cherubem (3).
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11.26. Cud - wykres przedstawiajacy przebieg dramaturgicznego napigcia trzech scen punktu kulminacyjnego:
sceny porodu (1), spotkania z rodzicami (2 — scena-szkatutka) i umowy z Cherubem (3)

f. Animatik
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Animatik jest de facto filmem w szkicowej formie, dlatego jest Swietnym sprawdzianem
dramaturgii, ktérag wspomaga oczywiscie dodatkowo zarys inscenizacji, praca kamery i
montaz. Animatik pozwala zweryfikowaé, czy konkretne sceny i ich przebieg rzeczywiscie
“dziatajg”, czy angazuja emocjonalnie, intrygujg, czy interesujgco i zrozumiale stawiajg
pytania, aby w odpowiednim momencie na nie odpowiedzie¢. Praca nad animatikiem to etap,
gdy jako rezyserka-scenarzystka i montazystka mam wolno$¢ w podejmowaniu decyzji o
istotnych dramaturgicznych zmianach, w testowaniu nowych pomystéw na sceny czy nawet
cate sekwencje.

Praca nad animatikiem Cudu pomogta mi sprawdzi¢ i doprecyzowac finalng konstrukcje
opowiesci, podjac istotne decyzje na poziomie przebiegu konkretnych sekwencji i watkow,
zastosowac lub zrezygnowac¢ z niektdérych pomystéw na dramaturgi¢ poszczegdélnych scen.
W trakcie pracy nad animatikiem:

- Wprowadzitam do pierwszej sceny sytuacje reminiscencji rodzicow Wiestawa oraz
symboliczny rekwizyt w postaci ztotego ziemniaka (skojarzony z cudownym potomkiem
Wiestawa). Dzigki temu powr6t na dno morza w scenie kulminacyjnej ma nie tylko
charakter powrotu do powracajacego snu gtownego bohatera, ale tez rozwigzuje pytania
postawione w pierwszej scenie, co dodatkowo wzmacniato dramaturgi¢ opowiesci.

- Rozwingtam pomyst na ekspozycje TeSciowej — opartam go wowczas na montazu
atrakcji — sekwencji migawkowo nastepujacych po sobie fotografii przedstawiajgcych
przyttaczajacg ilos¢ bizuterii, zwierzat hodowlanych 1 gospodarskich, zastaw stotowych,
wycinkow z gazet mody itp. obiektdw noszacych znamiona niespotykanego przepychu i
kiczu rodem z polskich lat 70. XX wieku. Montaz spetniat funkcje syntetycznej
metafory statusu i gustu Tesciowe].

- Wprowadzitam mape Tesciowej — fantastyczny rekwizyt, ktéry trafnie parafrazowatl
watek wiadzy 1 kontroli, ktérg kobieta ma nad zigciem i (wraz z rosngcym brzuchem
Halinki oraz zmieniajgcymi si¢ porami roku za oknem) syntetyzowal czas niemal 7
miesi¢cy, w czasie ktorych Krolowa Powiatu probuje rozprawic si¢ z natogiem bohatera.
Tesciowa spiskujaca przeciwko Wiestawowi czuwa z lupa nad mapa, $ledzi kazdy krok
zigcia, dopdki umozliwia to mapa. Wreszcie, gdy nastaje zima i gdy widzi, ze jej
aktywnosci skonczyty si¢ fiaskiem (objawy uzaleznienia Wiestawa wrecz si¢ nasility),
rozrywa map¢ na strzepy. Mapa stata si¢ takze egzemplifikacja konfliktu miedzy
protagonistg i antagonistka. Kobieta przegrywa bitwe, jednak w szufladzie czeka recepta

na Esperal, ktorg schowata uprzednio, traktujac ja jako ostateczny srodek zaradczy.
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Zmodyfikowatam zamyst na scen¢ Psalmu Halinki. Poprzedni pomyst na montaz
rownolegly sceny zblizenia Wiestawa z Ankg 1 sceny oskubywania gesi Halinki nie byt
zadowalajacy, gdyz Halinka byta odseparowana od kochankéw, nie miata mozliwosci
bezposrednio ingerowac¢ w ich romans. Rownolegly montaz nie miat w sobie napi¢cia,
bo nie prowadzit do istotnych konsekwencji, a scena uderzenia Halinki-Jaszczurzycy
wydawala si¢ “doklejona” i nadmiarowa. Postanowilam skonsolidowa¢ (scali¢)
wszystkie trzy istotne zdarzenia opowiesci w jedno. Postuzytam si¢ przy tym zabiegiem
substytucji, czyli wcieleniem Wiestawa 1 Anki w postaci gesiora 1 ggsi. Dzigki tym
zabiegom Halinka miata mozliwo$¢ fizycznie zawalczy¢ o swojego meza-gesiora i
roztadowa¢ swoja zto$¢, a moment uderzenia Halinki w twarz przez gesiora nadal
buforowal rzeczywista scen¢ przemocy matzenskiej, zachowywal wizualng
metaforyke, oddajac jednoczesnie poetyke alkoholowej halucynacji.

Skrocitam znaczaco tekst Psalmu Halinki, usuwajac jej obietnice nagrody dla Wiestawa,
jesli odejdzie od Anki. Dzieki temu wzmocnitam watek emancypacyjny bohaterki, ktora
jedynie napominata meza, wcigz oczywiscie ublizajac tylko Ance.

Wprowadzitam do sceny porodu sytuacj¢ nierownej walki Wiestawa z pepowing. W
moim scenariuszu (tak jak w powiesci) gtowny bohater jedynie biernie obserwowat
ozywienie si¢ pgpowiny, ktora groznie panoszyta si¢ po kuchni, gdy w miedzyczasie
Halinka i Syn stopniowo tracili szanse na przezycie. Juz wowczas przeczuwatam
potrzeb¢ dramaturgicznego eskalowania tego momentu, jednak dopiero animatik
podsunat to oczywiste, zdawatoby si¢ teraz, rozwigzanie. Dzieki temu scena porodu
zyskata duzo wyzszy poziom dramaturgicznego napigcia 1 celng metaforyke
przemocowego wplatania Wiestawa w niechciane ojcostwo.

Dokonatam substytucji Wielkich Palcow, ktore wypychaly dziecko z tona Halinki,
Swietlista Kula, ktora w natloku sytuacyjnym sceny porodu wprowadzata swoja
abstrakcyjng formg potrzebny tej chwili “oddech” i trafniej taczyla si¢ z uosobieniem
niepojetej boskiej sity. Swietlista Kula w dodatku byta obiektem, z ktérym wchodzi w
kontakt Cherub, oslepiata swoim blaskiem Wiestawa, przez co angazowala bardziej
postaci bioragce udziat w scenie.

Powrdcitam do pierwotnego (wrgcz przesladujacego mnie) pomystu na hybrydowa
technike filmu, taczaca film aktorski z animacjg. Decyzja wynikata przede wszystkim z
mojego przekonania, ze ekspresja twarzy i1 ruch ciala w animacji nigdy nie odda
bogactwa emocjonalnosci aktora. Poniewaz bardzo zalezalo mi na zniuansowaniu

postaci Wiestawa, dosztam do wniosku, ze waznym S$rodkiem umozliwiajagcym ten
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zabieg bedzie wtasnie ruch live-action oraz organiczna ekspresja ciala i twarzy odtworcy
roli mg¢zczyzny.

Miatam  rowniez  $§wiadomo$¢  wielkiego  znaczenia  wlasciwej  obsady
przygotowywanego przeze mnie filmu. Postanowitam wowczas, ze w trakcie
poszukiwan wtasciwego kandydata do roli, moim zadaniem bgdzie odnalezienie aktora,
ktéry budzi sympatie, jest wzglednie przystojny i ma w sobie potencjal komediowy.
Jeszcze zanim podjetam decyzje o zaangazowaniu aktorow, zaktadatam, ze nie chce
przedstawia¢ Wiestawa w stereotypowy sposob (zaniedbanie, wyciggnigte dresy,
podkoszulek bez rekawow, chaotyczny zarost), dlatego tworzac animatik, szkicowatam
go jako postac¢ zgrabng i ubrang w czysta biatg koszule i spodnie od garnituru, nadajac
mu sznyt postaci z PRL-u, ktéra zachowuje pozory przyzwoitosci. Wzorowalam si¢
wowczas na image’u amatoréw alkoholu, spotykanych w polskim kinie lat 70. XX
wieku, czgsto odtwarzanych przez Zdzistawa Maklakiewicza. Inspirowatam si¢
szczegblnie jego rola w filmie Przyjecie na dziesie¢ o0sob  plus  trzy'®’
Kolejng zaleta decyzji o zaangazowaniu aktoréw byla rowniez mozliwo$¢ obsadzenia tej
samej aktorki w roli Anki 1 Stewardessy, dzigki temu identyfikacja obu postaci i ich
skojarzenie stawata si¢ zdecydowanie prostsza i intuicyjna.

- Zdecydowalam si¢ na feminizacj¢ Cheruba, aby wzmocni¢ feministyczny oddzwick
opowiesci. Dzieki temu to same kobiety zmagaly si¢ z trudnym do okietznania
Wiestawem 1 to one decydowaly o jego losie. Oczywiscie ich dziatania byty
przemocowe, co nie odbiera im jednak funkcji postaci aktywnych, majacych cel i

podejmujacych w zwiazku z tym $wiadome decyzje'®®.

2. REZYSERIA FILMU CUD

Realizujac animatik, rozpoczynatam etap rezyserii filmu — planowalam jego inscenizacj¢
— kadrowanie, tempo i charakter ruchu postaci oraz kamery, zakres i rytm dialogow voice-
over. Na wczesnym etapie pracy zmienitam zamyst plastyczny na tradycyjng wycinanke na
wieloplanie, ktéra bardziej zblizata sposob inscenizacji do mojego pierwotnego zamystu

pracy z aktorami. Wycinankowe postaci maja potaczenia w stawach, czym przypominaja

167 przyjecie na dziesie¢ 0séb plus trzy, rez. Jerzy Gruza, Polska 1973

168 Spotykam sie niekiedy w czasie dyskusji o filmach z pomieszaniem pojeé bohatera aktywnego i bohatera
pozytywnego. Np. podczas komentarza i dyskusji po przedpremierowym pokazie filmu Faworyta w rez. J.
Lanthimosa (2018) osoba komentujgca film utrzymywata, ze film nie ma feministycznego charakteru, bo
bohaterki opowiesci sg negatywne.
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technike lalkowa, przekonywala mnie materialno$¢ ciala bohateréw 1 mozliwos$¢
zastosowania glebi ostrosci. Ponadto papierowe, ptaskie postaci zblizaly wizualng warstwe
filmu do estetyki pétnocnego renesansu i sztuki ikon. Staralam si¢ wykorzystac zalety tej

techniki, inscenizujgc postaci horyzontalnie, a przestrzen — gtgbinowo.

11.27. Aby zrozumie¢ lepiej charakter pracy z wycinanka wykonatam prototyp bohatera i test animacji
jego ruchu. Bylo to istotne na etapie pracy nad animatikiem, gdy inscenizowatam juz ruch postaci i kamery.

Zajmowalam si¢ rownocze$nie takze montazem animatiku, ktory w fazie koncowej
skonsultowalam z montazystka in spe finalnych materialow zdjeciowych, Aleksandra
Rosset-Zak.

Konczac realizacje animatiku pojawit si¢ wspomniany juz przeze mnie zamyst na
realizacj¢ filmu hybrydowego, laczacego aktorow [live-action z animacja. Poniewaz
pierwotny pomyst na wspotprace z aktorami wracal do mnie z coraz wigksza sila,
postanowitam go ostatecznie powaznie rozwazy¢. Przekonywaty mnie przede wszystkim
mozliwosci glebszej psychologicznej ekspresji aktora, ktorych w moim przekonaniu nigdy
nie do$cignie “umowna” animacja. Byt to kolejny krok w kierunku mniej groteskowego
opowiadania, co zainteresowalo takze mojego otwartego na nowe rozwigzania producenta,
Piotra Szczepanowicza.

Z powodu zmiany techniki, przystapitam takze do kolejnych projektow plastycznych.
Wspdlnie z producentami mieli§my jasno$¢, ze aktorzy beda zarejestrowani w hali green
screen. Mielismy w efekcie mozliwos¢ swobodnego aczenia ich z animacjg i1 scenografia.

Pierwotnym pomystem na scenografi¢ byly miniaturowe makiety, ktore miaty byc¢
wykonane przez jedno z todzkich studidw, zajmujacych si¢ koprodukcjg animacji
lalkowych. Wizja potaczenia tréjwymiarowych aktorow z trojwymiarowa makietg
odpowiadata mi nie tylko estetycznie, ale budowata tez ciekawy surrealistyczny i
miniaturowy charakter opowiesci, co przypominato wizualnie technike zdjeciows tilt shift.
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Obraz taki mogt celniej oddawac¢ “boska” perspektywe na perypetie Wiestawa. Po moich
wstepnych szkicach scenograficznych i wycenieniu pracy scenografow stalo si¢ jednak
jasne, ze budzet naszego filmu nie pozwala na realizacj¢ tej koncepc;ji.

Dlatego ostatecznie do moich projektow wykorzystatam papiery, ich rézne faktury i
zagigcia oraz potaczylam je z bliskimi mi prymitywistycznymi rysunkami elementéw
scenograficznych. Plastyka akcentowata tym razem Wiestawa i jego grafomanska Nowa
Ewangelie. W ostatecznosci opowie$¢ bohatera, ktérej doswiadcza widz, jest fragmentem
tego natchnionego przez Boga tekstu. Stad proste rysunki otowkiem i papier byly w pewnym

sensie rowniez realizacjg Wiestawa, byt to $wiat wykreowany na miare jego mozliwosci.

11.28 1 29. Cud - zaawansowane projekty plastyczne mojego autorstwa, ktore stanowily wytyczne dla
ilustratorki Natalii Dobrzanskiej, wykonujacej tta do wszystkich ujeé filmu, przyktad ptaskiej horyzontalne;j
inscenizacji aktoréw przy jednoczesnej glgbinowej kompozycji kadru

Wraz z producentami (do Piotra Szczepanowicza dotaczyta Maria Leznicka)
przystapitam w miedzyczasie do przygotowan do zdje¢ w hali green screen. Zajetam sie
rezyserig obsady filmu. Starajac si¢ wciagz o to, by Wiestaw nie byt postacig odpychajaca,
postanowitam znalez¢ aktora, ktory wzbudza sympatie, jest wzglednie przystojny i ma
potencjat komediowy. Po precyzyjnej selekcji aktorow stworzylam liste, na ktorej Battomiej

Kotschedoff zajmowat pierwsze miejsce. Gdy B. Kotschedoff (Wiestaw), Matgorzata
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Hajewska-Krzysztofik (Cherubina), Barbara Jonak (Tesciowa), Joanna Pote¢ (Halinka),
Paulina Kondrak (Anka-Stewardessa), Dorota Kietkowicz (Matka) i Bogustaw Suszka
(Ojciec) przyjeli propozycje zagrania w filmie, przygotowatam si¢ do pierwszych spotkan z
aktorami w celu omowienia zatozen filmu 1 dotyczacych ich rol.

Zamyst polaczenia aktorskich “warstw” obrazu z animacjg nie wplywal de facto na
zmiany oryginalnej “wycinankowej” inscenizacji catosci. W trakcie przygotowan do zdjec¢ i
rozméw z zaproszonym przeze mnie do wspotpracy operatorem Marcinem Lesiszem
zmieniliSmy kat kamery jedynie w kilku momentach — np. w scenie walki Halinki z ge$mi,
ktora byta bardziej angazujgca w ujeciu kontrplanowym over-the-shoulder niz w praskim
ujeciu horyzontalnym.

Po kilku spotkaniach w trojkacie operator-producent-rezyserka ustaliliSmy ostatecznie
technike zdjeciows, ktora weryfikowalismy, przygotowujac na bazie animatiku storyboard.
Byt on konieczny i bardzo pomocny w procesie realizacji zdje¢ na green screenie oraz
warunkowat organizacje¢ planu zdjeciowego. Na przyktad czg¢s¢ glebinowych uje¢ z wieloma
aktorami w kadrze byla realizowana rzeczywiscie jednocze$nie — gdy scena byla
emocjonalnie trudna i1 zalezalo mi na psychologicznej prawdzie aktorskiej ekspresji.
Aktorzy, tak jak w tradycyjnie realizowanym filmie /ive-action, mogli dzigki temu skupic¢
si¢ na komunikacji migdzy soba i reagowaniu na siebie nawzajem — jak na przyktad w scenie
ptaczu Anki, gdy dziewczyna pada na kolana przed Batiuszka. Mankamentem takiego
rozwigzania byta glebia ostrosci ujecia, ktora w dodatku zmieniata si¢ w trakcie jego trwania,
co niekorzystnie wptywato na jakos$¢ kluczowania (wycigcia zielonych tel z materiatow
aktorskich) gotowych uje¢ green-screen. Moim wyborem byta jednak prawda emocjonalna,
ktoéra uwazam za kluczowa w dobrym opowiadaniu.

Inna cze$¢ uje¢ glebinowych z wieloma aktorami nie wymagata ich rzeczywistej
komunikacji. Na przyktad w scenie malzenskiej “niewerbalne;j” ktotni na poczatku drugiego
aktu Wiestaw i Halinka sg daleko od siebie i na siebie nie patrza. Interakcja aktorow w scenie
nie miata charakteru fizycznego, dlatego ich kiotnia byla mozliwa do zrealizowania
“warstwowego” — czyli ujecie placzacej na wersalce Halinki bylo nagrywane oddzielnie, a
stojacego w tle Wiestawa — oddzielnie, co nie wptywato istotnie na prace aktorow nad
emocjami.

Stosunkowo duze wyzwanie stanowita scena walki Halinki z ggdmi. Wiedziatam, ze nie
chcg angazowa¢ na plan prawdziwych zwierzat, z wielu — etycznych i realizacyjnych —
wzgledow. Ges zatem miata by¢ animowana, jednak istotne byto dla mnie, zeby aktorka nie

udawata walki z wyimaginowang gg¢sia, lecz by rzeczywiscie trzymata ja w rgkach, co
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uwiarygadniato sytuacje i pozwalato widzowi bardziej si¢ w nig zaangazowac. W ten sposéb
zaproponowatam pomyst kukty gesi, czyli wykonania w skali 1:1 korpusu ptaka, z ktérym
mogtla wejs¢ w interakcje aktorka.

Poniewaz ge$ miala tez by¢ oskubywana z pidr w scenie “psalmu Halinki”, do$¢
oczywistg w kontekscie planowanej przeze mnie plastyki okazata si¢ decyzja, by kukta miata
papierowe piora, ktore aktorka bedzie mogla odrywaé. Korpus zostal wykonany pod
nadzorem scenografki i kostiumografki Natalii Rejszel. Przed zdjeciami, po uprzednim
zademonstrowaniu gotowe] kukly, poprositam aktorke Joanng¢ Pote¢ (Halinkg) o
prze¢wiczenie ruchow walki z nieozywionym obiektem (ktory okazat si¢ poduszka), dzigki
czemu aktorka opracowala wlasng metode pracy z kukla, aby ta “zachowywatla sig”
mozliwie wiarygodnie, co przypominalo charakterem prace aktora lalkowego.

[lustratorka Natalia Dobrzanska, bazujac na sfotografowanym na green screenie w 360
stopniach korpusie, wykonata wedtug moich szkicéw petne projekty dwoch gesi (gesi-Anki
1 gesiora-Wiestawa), wraz z glowami, nogami, skrzydtami i charakteryzujacymi je detalami.
Projekt zostat origowany, a na etapie animacji uje¢ jedna z animatorek, Paulina Konopacka

ozywita gesi, w ujeciach walki dostosowujgc animacje¢ ptaka do ruchéw aktorki z kukia.

11.30. Cud — robocze projekty gesi mojego autorstwa, bazujace na zdjeciu wykonanej kukty,
wykonane jako kierunek realizacyjny dla projektantki postaci, Natalii Dobrzanskie;j.

Gotowe zdjecia green screen trafity do montazystki Aleksandry Rosset, ktora znata juz
projekt od etapu animatiku. Cze$¢ zaplanowanych uje¢ okazala si¢ niepotrzebna, bo
zaburzala tok opowiesci. Pewne elementy scen, ktére w postaci animatiku zdawaty egzamin
1 miaty dobry rytm (np. w scenie nocy poslubnej istniata krotka sekwencja nabudowujaca

oczekiwania Halinki, skupiona na powolnym gescie dloni Wiestawa, mijajacej panng
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mtoda), wraz z ruchem 1 psychologia aktora tracity sens i zdawaty si¢ rozwlekle. Pierwsza
uktadka filmu miata tez okoto 48 minut, tym bardziej szukaty$my z montazystka mozliwosci
skrocenia filmowej opowiesci.

Trudno$¢ naszej wspotpracy nad montazem polegata na tym, ze A. Rosset-Zak musiata
wstepnie zmontowac sam materiat green screen — w ktérym nie byto animacji, a scenografia
byta ograniczona do niezb¢dnego dla aktorow minimum (wersalka, stot, krzesto, fotele itp.).
Wraz z producentem nie mogli$my sobie pozwoli¢ na to, aby zleca¢ animacj¢ uje¢c, ktore
moglyby nie trafi¢ do finalnej wersji filmu, co jest oczywiscie standardem w produkcji
animacji. Montaz trwat zatem kilka miesiecy, a na poczatku nasza wspoipraca przede
wszystkim polegala na uporzadkowaniu materialow, ktére cho¢ byly dobrze opisane, to
musiaty zosta¢ skomponowane warstwowo i scalone w jedno ujecie.

Moja praca w duzej mierze polegala woéwczas na wyjasnianiu montazystce co jeszcze w
danym ujeciu ma si¢ wydarzy¢ oprocz tego, co widzimy na materiale aktorskim. A. Rosset-
Zak musiata zatem budowaé montaz nie tylko na tym, co widzi, ale takze na tym, co sobie
wyobraza — dlatego tez jej cigcia byly ostrozne, bo braly pod uwage pewien czasowy
margines, ktory mial by¢ usuni¢ty po wykonaniu animacji i compositingu, czyli gdy ujecia
beda “posktadane” w catos¢ 1 gotowe. Dlatego tez montaz odbywat si¢ w dwoch etapach.

Niewatpliwie ciekawym elementem pierwszego etapu montazu byt tez pomyst
montazystki, by do filmu wprowadzi¢ sekwencje found footage, ktoéry byt sposobem na
uproszczenie procesu zdobywania praw do wykorzystania materiatow (moj wczesniejszy
zamyst bazowal na montazu atrakcji wycinkéw z PRL-owskich gazet), ale tez mial
wzmacnia¢ watek kompulsywnych odruchow Wiestawa. Asocjacyjny syntetyczny montaz
materiatéw z archiwum PWSFTviT miat reprezentowaé¢ mysli Wiestawa o alkoholu 1
zblizeniu z Anka. I cho¢ powstaly trzy $wietnie zrealizowane przez A. Rosset-Zak found-
footage'owe asocjacyjne mikro-nowele, to do finalnej wersji filmu trafita tylko jedna z nich,
ktora pierwotnie stanowita ekspozycje watku Tesciowej i w pierwotnym zalozeniu petnita
funkcj¢ parentezy. Pozostate dwie, cho¢ same w sobie stanowity atrakcyjne, autonomiczne
catostki, wybijaly z toku opowiesci 1 zamiast wzmacnia¢ zgdze Wiestawa, jedynie je
dublowaty.

W miedzyczasie na bazie materiatow aktorskich realizowatam kolejne szkice ujec, a
nastgpnie komentowatam i zatwierdzatam tla ilustratorki. Gdy wiekszo$¢ tet byta juz
gotowa, do ekipy realizacyjnej mogty dotaczy¢ animatorki, ktore ozywity lalkg-niemowle
(tak jak kukta gesi byto rekwizytem Halinki), pepowine 1 wiele innych detali. Nagie sceny

podwodne realizowatam kombinowang metoda. Pierwszym etapem byta realizacja piksilacji
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w hali green screen. Aktorzy (ubrani w bielizng) umieszczeni byli na podtodze i
przemieszczali si¢ po wyznaczonym przeze mnie trakcie, narysowanym na podtodze.
Poklatkowe zdjecia z perspektywy “lotu ptaka” realizowal operator przy mojej asyscie, ze
wzgledu na jego brak wczesniejszych doswiadczen z animacjg. Zmontowatam wykonane
zdjecia w gotowe ujecia, a animatorka (ponownie Paulina Konopacka) zrealizowata na ich
bazie animacj¢ rotoskopowa, dorysowujac intymne czesci ciata bohaterom i taczac ich z
efektami wody oraz zakupionymi przez producentow materiatami live-action z rafa
koralowg 1 Zyjacymi w niej zwierzetami.

Postanowitam, ze podwodne sceny z Anka — z racji ich radosnego charakteru — bgda
rozgrywac si¢ na tle jasnym i kolorowym — w odréznieniu od mrocznego dna oceanu ze
snow Wiestawa. Metafora podwodnych przestrzeni tworzyta niewatpliwie surrealistyczng
atmosfere, na ktorej mi zalezato.

Gdy wszystkie czesci sktadowe obrazu (aktorzy, tla i animacje) byty gotowe, do naszej
ekipy dotaczyt Tomasz Siwinski, rezyser i animator, ktory wykonal na potrzeby filmu
compositing — polaczyt wszystko w catos¢, dodat efekty przestrzenne, §wietlne i niekiedy
ruchy kamery. Na kilku etapach tej pracy dotaczatam do jego studia, aby podja¢ kluczowe

decyzje dotyczace finalnej plastyki obrazu, kilkukrotnie konsultujac je z operatorem.

11.31. Still z filmu Cud w mojej rezyserii

W migdzyczasie rozwijatam koncepcje muzyczng na film z kompozytorka Marzeng
Majcher. Juz na etapie animatiku postanowitam w filmie uzy¢ (za zgoda wykonawcow)
tradycyjnych piesni z zachodniej Ukrainy w wykonaniu Maniuchy Bikont i Ksawerego
Wojcinskiego. Swietnie korespondowaty z emocjonalnoscia Halinki i dawaty jej silniejszy
glos, jednoczesnie wzmacniajgc wschodni rys opowiesci. Zalezato mi jednak na tym, by film

nie bazowal wylacznie na ludowej muzyce, ktéra nadataby filmowi zbyt charakterystyczny,
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odwotujacy si¢ do dalekiej przesztosci ton. Moja opowies¢ dziata sie¢ w roku 1980, Tesciowa
posiadatla maszyny rolnicze, a telewizor i radio byty elementami codzienno$ci wiekszosci
mieszkancow wsi. Dlatego we wstepnej rozmowie z kompozytorka ustalitam, ze
chciatabym, zeby opowiedziala muzyka t¢ epoke 1 uzyta muzyki elektronicznej, z ktora
zresztag M. Majcher mialta juz wieloletnie doswiadczenia.

Kompozytorka zaproponowata subtelne nawigzanie do ludzkiego glosu, w ten sposob
pojawity sie kolejne kompozycje ilustrujace temat Halinki, Spiewane w duecie przez
operowg solistke Katarzyne Szymkowiak i samg M. Majcher (np. w scenie zwiastowania 1
porodu). Wiestaw z kolei byl reprezentowany przez muzyke elektroniczng, nawigzujaca
stylem do przetomu lat 70. i 80. (np. w sytuacji walki z pgpowing).

Po finalnym montazu i koncowej korekcji obrazu film mogt zosta¢ udzwigkowiony, a
kompozycje muzyczne domknigte. Michat Fojcik, rezyser dzwigku, wzmocnit film, jeszcze
bardziej emocjonalnie angazujac widza za pomocg dzwigkéw tta (np. w scenie porodu).
Wydobyt tez biologiczny element alkoholizmu, ktérego wcigz brakowato mi w filmie,
wprowadzajac ilustrujace gardtowe dzwigki picia, przetykania itp.

Moja opowies¢ o oportuniscie 1 alkoholiku, ktorego zmuszono do ojcostwa dobiegla

konca. Reszta nalezy do widza i znaczen, ktore moze dla siebie tworzy¢.

ZAKONCZENIE

Sposoby budowania narracji (fabularnej czy eksperymentalnej) krotkometrazowej
animacji sg nieskonczone. Nieskoniczono$¢ moze przeraza¢ a nawet budzi¢ panike. Bez
wzgledu na to, co inspiruje tworce — zdarzenie, osoba, obraz, poezja, taniec, powiesc,
spektakl, znaleziony obiekt czy sama technika animacji — powinien on by¢ §wiadomym tego,
co stanowi rdzen jego pomystu, czyli podja¢ decyzje dotyczaca tematu filmu. Decyzja ta
oznacza tworcze ograniczenie, bo wybierajac jedna droge, nie pdjdziemy juz inng. Z mojego
doswiadczenia pracy ze studentami wynika, ze poczatkujacy tworcy maja niekiedy problem
na samym wstepie, bo trudno im si¢ zdecydowac, ktérg Sciezke wybra¢. Ponadto przy
pierwszych napotkanych na drodze trudnosciach wycofuja si¢ z niej i probujg innej — ten
mechanizm dziatania moze si¢ czasem powtarza¢ naprawde¢ dtugo. Cho¢ sam w sobie moze
przynies¢ efekt wstepnego rozeznania, zorientowania si¢ co jest mniej, a co bardziej dla
danego mtodego tworcy interesujace, to jesli nie zostanie podjeta w koncu jakas decyzja,

sytuacja moze spowodowac powazng frustracje, czasem kryzys, a nawet rezygnacje.
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Wierzg w to, ze wiedza na temat mozliwosci narracji jest podstawowym warunkiem
rozwoju twoércy zajmujacego filmowym opowiadaniem i ze moze mu pokazaé, ze
budowanie narracji to w duzej mierze praca nad rozwigzywaniem problemow. Konstrukcja
narracyjna jako taka moze stanowi¢ zrédto inspiracji, ale (czesciej) moze by¢ rodzajem
trampoliny, gdy opowiadajacy ma poczucie, ze utkngl w martwym punkcie.

Tworca na poczatku swojej drogi powinien podja¢ decyzje:

- co bedzie inspirujacym go elementem,

- CO go W nim interesuje,

- jaki temat wynika z dwoch pierwszych decyzji,

- czy dany temat najlepiej opowiedzie¢ widzowi poprzez histori¢, czy moze w formie

filmowej gry, zabawy, a moze manifestu.

W zalezno$ci od odpowiedzi na ostatnie pytanie, tworca moze skierowac si¢ ku zupetnie
innym konstrukcjom narracyjnym — klasycznym badz eksperymentalnym — otwierajac tym
samym inne zestawy problemow i1 narzedzi.

Kolejne decyzje powinny przede wszystkim wynika¢ z tematu i celu danego aktu
opowiadania — z tego co opowie$¢ organicznie sama podsuwa i dyktuje. Jesli np. tworca
chce opowiedzie¢ o trudnej relacji, ktora konczy si¢ tragedia, wowczas celnym wyborem
bedzie klasyczna opowies¢, skupiona na psychologii postaci. Jesli chce zabawi¢ si¢ naszymi
fabularnymi oczekiwaniami wobec basni, wowczas moze by¢ pomocna eksperymentalna
forma parodii lub pastiszu ze szczg¢sliwym, cho¢ zaskakujacym zakonczeniem. Jesli z kolei
chciatby wprowadzi¢ nas w tajemniczy, poetycki $wiat, ktory opuszczamy z poczuciem
nostalgicznego niespelnienia, wéwczas narracja modernistyczna, nie dajgca nam wszystkich
odpowiedzi, moze by¢ dobrym rozwigzaniem. A jesli chce opowiedzie¢ o tesknigcym za
mistyka, siejagcym spustoszenie alkoholiku, ktory probowat wszystkich przechytrzy¢, ale z
nimi przegral, to stosowng droga moze by¢ forma tragikomedii, skupiona na klasycznym
konflikcie 1 szansie duchowej przemiany bohatera.

Choc¢ trzeba pozwoli¢ opowiesci “oddychac”, to predzej czy pdzniej mozemy napotkac
w niej szereg problemow, ktorych rozwigzanie oferuje szeroka wiedza na temat narracji.
Opisane przez scenarzystow i teoretykow konstrukcje, kompozycje, techniki, narzedzia i
systemy narracji pomagaja te problemy przede wszystkim zrozumie¢. Dlatego, gdy tworca
ma mozliwo$¢ ponownie spojrze¢ na swojg opowies¢ — z czutos$cig i zrozumieniem, ona
sama moze podszepna¢ inne, nowe rozwigzania. Innymi stowy — warsztat narracyjny

pomaga twoércom skomunikowac si¢ z wlasnymi opowies$ciami.
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Podobnie dzieje si¢ z formami obrazowania w animacji. Kazda plastyka i technika
animacji oferuje inne mozliwo$ci, dlatego scenarzyS$ci wspoélpracujacy z rezyserami
animacji powinni dobrze je poznac¢ (takze si¢ z nimi skomunikowac), aby ich opowies¢ cisle
wspotdziatata z przyjetym medium. Z tych samych powodéw nalezy zauwazy¢, ze w
animacjach artystycznych scenariusz buduje si¢ czesto do pdznych stadidw
preprodukcyjnych, takich jak animatik. Dlatego tez warto przyjaé, ze wspolpraca
scenarzysty i rezysera moze nie konczy¢ si¢ na zamknigciu tekstowej formy opowiesci.

Adaptacje $wietnie demonstrujg, jak bardzo medium definiuje sposéb opowiadania.
Rodzaje modyfikacji, ktore tworcy stosuja wzgledem oryginalnych tekstow literackich, to:

redukcja — ograniczenie, usuniecie lub ostabienie znaczenia watku, zdarzenia, ilo$ci

bohateréw, przestrzeni, ograniczenie czasowe akcji

inkorporacja — wiaczenie do historii nowego watku, bohatera, zdarzenia, rekwizytu,

przestrzeni, czasu (moze wowczas przyjmowacé posta¢ np. parentezy, retrospekcji,

futurospekcji)

amplifikacja — wzmocnienie, nadanie wigkszego dramaturgicznego znaczenia danemu

watkowi, zdarzeniu, bohaterowi, rekwizytowi, przestrzeni, wymiarowi czasu

synteza — polaczenie watkow, zdarzen, bohateréw, przestrzeni, wymiarOw czasu

transakcentacja — zmiana akcentdw pomig¢dzy watkami, zdarzeniami, bohaterami,

przestrzeniami, wymiarami czasu

substytucja — zamiana jednego watku, zdarzenia, bohatera, przestrzeni fizycznej,

wymiaru czasu na drugi

relokacja — przestawienie, zaburzenie uktadu watkdéw, zdarzen, przestrzeni, uktadu sit
mig¢dzy bohaterami; jej szczegdlnym przypadkiem jest inwersja, gdy doktadnie o 180 stopni
odwraca si¢ dany uktad'¢’

Tych samych modyfikacji — zamiast wzgledem literackiego tekstu — mozna uzy¢ w

stosunku do inspirujacej nas wielowymiarowo rzeczywistosci.

Moja praca przybliza problematyke warsztatu narracyjnego tworcy animacji, ale jej nie
wyczerpuje. Analiza narracji wybranych filmow okazata si¢ dla mnie kolejnym cennym

narzedziem do poglebiania wiedzy o zasadach rzadzacych sztuka narracji filmowej —

169 M. Mitoszewska, Adaptacja. Skrzynka z narzedziami, Akademia Teatralna im. A. Zelwerowicza, Warszawa
2017, s. 49

Rodzaje modyfikacji, ktére wymienia i opisuje Marta Mitoszewska w swojej publikacji to: redukcja, inwersja,
substytucja, amplifikacja i transakcentacja. Inaczej tez rozumiemy kategorie inwersji i amplifikacji.
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zarbwno w jej klasycznych, jak i1 eksperymentalnych odmianach. Prace¢ nad narracjami
zamierzam praktykowaé przede wszystkim w formie kolejnych autorskich realizacji
filmowych. Zalezy mi na rozwijaniu takich strategii opowiadania, ktore nie tylko buduja

spojng opowiese, lecz takze aktywnie angazuja widza, zapraszajac go do tworzenia znaczen.
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