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Fot. 1. Plakat do filmu Dolina cieni



1. Wstep.

Film Dolina cieni (rezyseria: Jonas Matzow Gulbrandsen, montaz:
Mariusz Ku$) to opowieé¢ o leku i izolacji utrzymana w mrocznej, basniowej
stylistyce skandynawskiego gotyku. W procesie montazu tego filmu
najwiekszym wyzwaniem dla mnie i rezysera bylo utrzymanie napiecia
dramaturgicznego opartego na klarownie wytyczonej osi narastajacego
konfliktu oraz zachowanie spéjnosci stylistycznej przy z géry zatozonym
zamiarze czerpania z dwéch roznych konwengji gatunkowych. Na tych
dwéch zagadnieniach chciatbym skoncentrowac sie w tej pracy.

Pierwszym celem, ktéry sobie stawiam w analizie procesu montazu
filmu Dolina cieni, jest przyjrzenie sie¢ sposobom budowania konfliktu
dramaturgicznego za pomoca $rodkéw montazowych. W przypadku tego
filmu jest to konflikt szczegdlny — rozgrywajacy sie pomiedzy bohaterem
a otaczajaca go przestrzenia. W tym kontekScie ciekawi mnie, jak zjawiska
naturalne wystepujace w przyrodzie staja sie bezpoSrednim antagonista
bohatera filmowego, a co za tym idzie — chcialbym przyjrzeé¢ sie pojeciu
antropomorfizacji natury w kinie. Postuze sie przykladami filméw, ktére
eksploruja motyw antropomorfizacji w sposéb podobny lub odmienny
od zastosowanego przez nas, w zaleznoSci od konwencji gatunkowej lub
kulturowego osadzenia. Beda to: Noc mysliwego Charlesa Laughtona, Piknik
pod wiszqcq skatq Petera Weira oraz Walkabout Nicolasa Roega. Zdecydowatem
sie na taki wybdr, poniewaz te wtasnie filmy byty dla mnie oraz dla rezysera
i operatora Zrédlem inspiracji i punktem odniesienia podczas realizacji
i montazu Doliny cieni. Drugi powdd to ten, ze kazdy z tych tytuléw

prezentuje odmienne podejScie do zjawiska antropomorfizmu.



Kolejna kwestia, ktéra chce sie zaja¢, sa dwukierunkowe oddziatywania
pomiedzy sposobem montazu a konwencja gatunkowa. Przypadek filmu
Dolina cieni jest o tyle interesujacy, ze jest on hybryda gatunkéw bedaca
polaczeniem kina psychologicznego i horroru. Jednym z gtéwnych wyzwan
dla montazysty jest w takim wypadku osiagniecie spdjnej i harmonijnej
stylistyki catoSci poprzez =znalezienie wlasciwego balansu pomiedzy
sekwencjami odwotujacymi sie do réznych konwencji gatunkowych.
Omawiajac zagadnienie hybryd gatunkowych bede sie odwotywaé
do przyktadéw - filméw Romana Polanskiego: Wstret i Dziecko Rosemary.

Wstret to potaczenie dramatu psychologicznego i horroru. Struktura
filmu jest oparta na zderzeniu obiektywnego $wiata protagonistki (granej
przez Catherine Deneuve) z jej subiektywnym postrzeganiem rzeczywistoSci,
za sprawa ktérego obiektywne wydarzenia zaczynaja przybieraé¢ forme
koszmaréw. Oprécz potaczenia gatunkéw w tym filmie mamy do czynienia
takze z psychizacja otoczenia, ktére staje sie projekcja stanu emocjonalnego
bohaterki (zabieg podobny do zastosowanego w filmie Dolina cieni, w ktérym
przestrzen staje sie realnym antagonista).

Drugim przykladem jest Dziecko Rosemary — obraz, ktéry mozemy
oglada¢ jako konwencjonalny horror o satanistycznej sekcie osaczajacej
bohaterke, za$ z innej perspektywy — jako psychologiczne studium projekcji
lekéw kobiety w ciazy na otaczajaca ja rzeczywistoSc.

Nie bez znaczenia dla pracy przy filmie Dolina cieni oraz jego pdZniejszej
recepcji jest fakt, ze utwor wpisuje sie w szersze zjawisko estetyczne okreslane
mianem gotyku skandynawskiego — chodzi o skandynawska wersje XIX-
wiecznego nurtu kojarzonego gtéwnie z powieSciami grozy Mary Shelley,
opowiadaniami Edgara Allana Poe, czy tez stynna powiescia Brama Stokera.
Cecha wyrézniajaca tego nurtu w odmianie skandynawskiej jest szczegdlna

relacja pomiedzy dzika natura a stanem mentalnym bohatera. Odwotanie



do tego stylu stanowilo podstawowe zalozenie estetyczne rezysera
i operatora, dlatego glebokie zrozumienie poetyki skandynawskiego gotyku
(nie tylko w aspekcie formy, ale takze szerzej pojetego kontekstu

kulturowego) byto warunkiem koniecznym mojej pracy jako montazysty.



2. Poszukiwanie konstrukcji dramaturgicznej w filmie Dolina cieni.

Akgja filmu Dolina cieni toczy sie na norweskiej prowingcji. Bohaterem
filmu jest 6-letni Aslak. To historia o chtopcu, ktérego otaczaja tajemnice.
Zachowania dorostych i ich motywacje sa dla bohatera niezrozumiate, dlatego
obraz Swiata uzupetnia wtasnymi wyobrazeniami, co skutkuje narastaniem
leku i poczucia izolacji. Dzieci sa szczegdlnymi bohaterami opowiesci
literackich i filmowych. Za sprawa swojej pozornie naiwnej percepcji $§wiata
staraja sie racjonalizowaé¢ wydarzenia, w ktérych uczestnicza. Dzieki temu
czesto uzyskuja ,rozsadniejsze” — w poréwnaniu do dorosiych — odpowiedzi
na niejednoznaczno$¢ Swiata wokot.

W jednym z wywiadéw rezyser filmu opowiada, jak wazny byt dla niego

rys psychologiczny w budowaniu postaci bohatera dzieciecego:

Interesuje mnie zjawisko podswiadomosci i sposob jego postrzegania. Fascynuje mnie
takze dzieciecy punkt widzenia. W tym filmie chciatem wnikngc w Swiadomosc
matego chtopca. Zwtaszcza w wieku 6-7 lat, kiedy nie jest sie swiadomym Swiata i
zaciera sig obraz tego, co rzeczywiste, z fantazjami i marzeniami. Podréz Aslaka jest
petna pytann bez odpowiedzi. Dlatego cenie filmy, ktore traktujq dzieci bardzo
powaznie, bo naiwnosc spotykajgca si¢ z brutalnosciq otwiera bohatera emocjonalnie.
Lubig bajki i basnie, poniewaz sq to mroczne historie o dojrzewaniu — pod pewnymi
wzgledami bardziej brutalne w poréwnaniu z tym, jak opowiadamy historie dzisiaj.
Pisze o tym Bruno Bettelheim, ktory dokonuje analizy psychologicznej basni.
Chciatem zbadac ten mroczny swiat Jasia i Matgosi w nowoczesnej scenerii. (...)
kiedy bytes dzieckiem i skradates sie po domu, pomimo zakazéw rodzicow? Lubie takie
momenty. Szczyt schodéw staje si¢ wazny, a niektére pokoje w domu stajq sie
tajemnicq. ChcieliSmy poswieci¢ temu czas, nie byc zbyt pragmatycznymi

w przechodzeniu od jednej sceny do drugiej, ale naprawde sprobowac poczuc, jak



to jest by¢ znowu chtopcem. Nawet przechodzenie z jednego domu do drugiego w tym
wieku staje sie podrézq. Rodzice po raz pierwszy pozwolili ci wyjs¢ samemu.
Wkraczasz w wigkszy, by¢ moze bardziej niebezpieczny swiat. Skupienie si¢ na tego

rodzaju niuansach jest dla mnie fascynujgce’.

Majac na uwadze te wypowiedZ mozna zada¢ pytanie, w jaki Swiat
wprowadza nas rezyser filmu Dolina cieni i z jakimi zagrozeniami musi
zmierzy¢ sie jego bohater? Bedacy w konflikcie z prawem starszy brat Aslaka
zaginal. W domu pojawia sie policja. W okolicznych wioskach nieznane
stworzenie zabija farmerom owce. Wobec braku racjonalnego wyjasnienia
ze strony Swiata dorostych Aslak tworzy wtasny obraz rzeczywistoSci.
Zainspirowany Sredniowieczna  rycina  przedstawiajaca  potwora
pustoszacego wioske chlopiec uznaje, ze zwierzeta zabija zamieszkujacy
pobliskie lasy wilkotak. W wyobrazni bohatera rodzi sie przeczucie, ze
wilkotakiem jest jego zaginiony brat. Wszystko to budzi w nim lek przed
nieznanym, potaczony z determinacja, by odkry¢ tajemnice i zerwad
niewidzialna zastone, ktéra go otacza. W aspekcie psychologicznym postaé
Aslaka mozna zdiagnozowac jako samotne, niewidzialne dziecko — taka role
czesto odgrywaja dzieci w rodzinach z problemem uzaleznienia. Nasz bohater
jest wycofany spolecznie i przepeiniony lekiem przed otaczajaca
go rzeczywistoscia. Laczy fakty na sw¢j dzieciecy sposéb, a do interpretacji
rzeczywistosci wplata elementy basniowe.

Jego relacja z zaginionym starszym bratem jest ambiwalentna.
Poczatkowo dominuje w niej lek, ktéry prawdopodobnie zna ze wspomnien
zwiazanych z uzaleznieniem brata i reakcjami ze strony matki. Nastepuje

rodzaj asocjacji postaci brata z atakujacym wioske wilkotakiem. Podczas

! K. Halfyard, Toronto 2017 Interview: VALLEY OF SHADOWS Director Jonas Matzow Gulbrandsen

on the Blurring of Fantasy and Reality, Time and Space; thtum. wtasne,

https:/ / screenanarchy.com/2017/09 / toronto-2017-interview-valley-of-shadows-director-jonas-matzow-
gulbrandsen-on-the-blurring-of-fantas.html [dostep: 09.09.2017].



spotkania w lesie Aslak zadaje nieznajomemu pytanie, czy jest potworem.
Kieruje nim dziecieca ciekawo$¢ - odkrywanie ,zakazanego” pokoju
starszego brata jest symboliczna forma kontaktu z nim. W drugiej czesci filmu,
podczas wedréwki przez las i spotkania z tajemnicza postacia — personifikacja
brata - dochodzi do symbolicznego pojednania i pozegnania
z bliskim. Aslak wyzwala z siebie ttumione uczucia tesknoty i bliskoSci.

Struktura montazowa Doliny cieni przeszta wiele ewolucji podczas jej
tworzenia. Jest to mnaturalna czeScia twoérczej pracy nad filmem.
Rzadko finalna wersja filmu pokrywa sie w peini z jego pierwowzorem
scenariuszowym. W przypadku Doliny cieni zmian wobec zaloZzonego
scenariusza dokonywano réwniez na etapie zdje¢ do filmu.
Poszukujac wlasciwej ekspozycji rezyser zrealizowal na planie wiele
alternatywnych wersji scen — w réznych lokalizacjach i o odmiennym
wybrzmieniu dramaturgicznym. Podobnie bylo ze scenami finalowymi oraz
pobocznymi watkami filmu. Cala te réznorodna game alternatywnych
rozwiazan nalezato przetestowacd podczas montazu, wiec
na pewnym etapie pracy mieliSmy zmontowane trzy wersje filmu, z r6znymi
liniami przebiegu narracji, odmienna ekspozycja oraz zakonczeniem.

Obraz Dolina cieni byl realizowany w dwéch niezaleznych etapach
oddalonych od siebie o rok. Stato sie tak dzieki dodatkowemu
dofinansowaniu filmu przez festiwal w Les Arcs i francuska firme
producencka Celluloid Dreams. Dato to nam czas do namystu i mozliwo$é
wprowadzenia zmian scenariuszowych, modyfikacji pierwotnej struktury
narracyjnej, a takze realizacji dodatkowych scen lub wariantéw scen
juz nakreconych. W rezultacie mieliSmy dwie w pelni zmontowane,
zasadniczo rézne wersje narracji.

Po pierwszym etapie zdje¢ i kilku miesiacach montazu powstata

pierwsza zamknieta wersja montazowa Doliny cieni, ktéra finalnie zostata



odrzucona i nie ujrzata Swiatla dziennego. W tej wersji warstwa realistyczna
obejmowala znaczaca cze$¢ opowiadania. Silny akcent potozony
byl na obserwacje obyczajowa i relacje spoteczne — portret zbiorowosci
stanowit tlo dla portretowania bohatera, co tworzylo okre$lony kontekst
dla rozumienia jego sytuacji i dramatu. Astrid (matka) i Aslak (syn)
sa czlonkami chrzescijanskiej grupy religijnej. Ekspozycja filmu w tej wersji
byla scena wystepu chéru, do ktérego nalezy Aslak, podczas spotkania
spotecznosci wiernych. Zdjecia realizowane w ewangelickim zborze
postuzyty takze do scen, w ktérych Astrid przezywa zatobe po S$mierci
starszego syna. Byt to ciekawy material, jednak z perspektywy catej struktury
filmu umieszczenie go w prologu przechylato narracje w kierunku obserwacji
spoteczno-socjologicznej.

Wsréd watkéw, ktére znalazly sie w pierwszej wersji filmu, byly takze
sceny skupiajace sie wokot Astrid. Przedstawialy jej otoczenie i motywacje.
Byly to sekwencje poszukiwan brata Aslaka w podejrzanych squatach. Istniat
takze watek relacji Astrid z kolezanka z pracy, scena przestuchania przez
opieke spoteczna po powrocie chtopca z podrézy do lasu, czy tez scena w
kaplicy, gdzie Aslak z matka zegna zmarlego brata. Wszystkie te sceny, cho¢
niezwykle ciekawe i dobrze zrealizowane, mialy jeden =zasadniczy
mankament wobec intencji rezysera, ktéra bylo przedstawienie historii
z perspektywy gtéwnego bohatera. Po zmontowaniu pierwszych wersji filmu
zauwazyliSmy, Ze wymienione wyzej sceny i sekwencje przekierowuja uwage
widza w strone obserwacji obyczajowej. Przewaga takiej obiektywnej narracji
spowodowata, ze gléwny watek filmu - sfera przezy¢ i subiektywne
postrzeganie §wiata przez chtopca — stat sie mniej czytelny. Na pierwszy plan
wysuneta sie posta¢ matki i to byt Slepy zautek, bowiem watek zbudowany
wokot przezyé Astrid nie mial swojej kulminacji i nie pogtebiat wystarczajaco

relacji matkiisyna —rozwijal sie niejako réwnolegle, w oderwaniu od rozwoju
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watku gtéwnego bohatera. Redukowanie tych scen do wymiaru epizodéw
takze nie przyniosto oczekiwanych efektéw.

Kolejnym problemem pierwszej wersji filmu byla niewielka
sugestywno$§¢ scen, ktére mialy wnieS¢ narastajace poczucie tajemnicy
i grozy doSwiadczane przez chiopca. Historia domniemanego wilkotaka
terroryzujacego okolice funkcjonowata jedynie werbalnie, poprzez rozmowy
z Lassem — przyjacielem Aslaka. PotrzebowaliSmy subtelnej personifikacji
postaci potwora. Rozwiazaniem tego problemu okazaly sie sceny z rycina
wilkotaka, ktére dziataja zar6wno na wyobraznie bohatera, jak i widza. Dzieki
temu uzyskaliémy wizualny punkt odniesienia i wskazéwke co do charakteru
wyobrazonego S$wiata, w ktérym pograza sie chlopiec. Te sceny zostaty
zrealizowane podczas drugiego etapu zdjec.

W drugim etapie montazu filmu pojawit sie¢ juz wyrazny zarys kierunku,
w ktérym powinna podaza¢ narracja. Pracujac nad nowa wersja montazowa,
dazyliSmy do tego, aby struktura filmu stata sie bardziej zwarta i wyrazZniej
skupiona na emocjach gtéwnego bohatera. Taki rezultat otrzymaliS$my nie
tylko filtrujac wspomniane wcze$niej poboczne sekwencje i sceny uzyte
we wczesniejszej wersji filmu, ale przede wszystkim poprzez budowanie
narracji filmu z punktu widzenia Aslaka. Dzieki temu uzyskaliémy poczucie
wgladu w wewnetrzny §wiat bohatera.

Podczas poszukiwan konstrukcji dramaturgicznej filmu istotny byt takze
motyw podrézy, ktéra odbywa protagonista Doliny cieni, by dotrzeé
do odkrycia prawdy o otaczajacym go Swiecie. Temat takiej inicjacyjnej
podrézy ma charakter uniwersalny i pojawia sie w wielu mitologiach.
Koncepcje ,podrézy bohatera” jako osi dramaturgicznej przedstawit
mitoznawca, poeta i pisarz Joseph Campbell. W ksiazce Bohater o tysigcu
twarzy przedstawia on klasyczny schemat ,podrézy bohatera” jako

zapozyczenie wzoru spotykanego w obrzedach przejécia: oddzielenie-
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inicjacja-powr6t, ktére sa przez autora okreslone jako jadro , monomitu”?.
Ten schemat jest takze archetypem konstrukcji opowiadan towarzyszacych
czlowiekowi od zarania dziejéw. Campbellowska , podréz bohatera” wydaje
sie adekwatnym punktem odniesienia réwniez dla rozwazan na temat
konstrukcji  naszego  filmu, zwtlaszcza  dlatego, ze = wpisuje
sie on w nurt nawiazujacy do gotyku skandynawskiego, a odwotujacy sie do
mitéw i archetypéw nadal zywych w §wiadomo3ci zbiorowej i kulturowe;j.
Chcialbym przedledzi¢ konstrukcje dramatugiczna Doliny cieni
w nawiazaniu do poszczegélnych punktéw teorii Campbella. Wytonit
on siedemnascie etapéw podrdzy, natomiast kontynuator jego mys$li —
hollywoodzki scenarzysta Christopher Vogler, w publikacji Podréz autora®
zmodyfikowat teorie Campbella redukujac liczbe punktéw podrézy bohatera
do dwunastu. Idea obu autoréw pozostaje taka sama, natomiast definicja
Voglera — bazujaca na jego doSwiadczeniu jako scenarzysty — jest bardziej
uniwersalna i tatwiejsza do wuzycia przy opisie filmowych struktur
scenariuszowych oraz montazowych. Opierajac sie na tej teorii, mozemy
finalna konstrukcje filmu zaprezentowac nastepujaco:
1. Zwyczajny Swiat.
Aslak wraz ze swoim przyjacielem Lasse biegnie przez wioske do budynku
stodoty, by obejrze¢ martwe, zagryzione przez tajemnicze stworzenie owce.
Przyjaciel sugeruje, ze owce zabija ,potwér” mieszkajacy w lesie.
Lasse pokazuje chlopcu stara rycine, ktéra przedstawia potwora
o ludzkiej sylwetce, terroryzujacego ludzi i zwierzeta w wiosce. W domu

Aslaka pojawia sie policja poszukujaca jego brata.

2]. Campbell, Bohater o tysigcu twarzy, ttum. A. Jankowski, Wydawnictwo Zysk i S-ka, Poznan 1997, str. 34.
3 Ch. Vogler, Podréz autora. Struktury mityczne dla scenarzystow i pisarzy, thum. K. Kosinska,
Wydawnictwo Wojciech Marzec, Warszawa 2019.
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2. Zew przygody.

Aslak chce rozwiktaé¢ tajemnice zaginiecia brata i $mierci owiec. Pragnie
sie dosta¢ do pokoju zaginionego. Lasse méwi Aslakowi, ze potwor zabijajacy
owce ukrywa sie w lesie na wzgdérzu. Postanawiaja tam p6jscé.

3. Op6r bohatera.

Chtopcy ida na skraj lasu, ktéry przedstawiony jest jak zywe, grozne
monstrum. Lasse pomaga Aslakowi przejs¢ przez plot oddzielajacy las
od faki. Pokazuje mu kierunek, w ktérym ma podazaé. Bohater niepewnie
kroczy w gtab. Robi sie coraz mroczniej. Chtopiec dostrzega koSci martwego
zwierzecia prawdopodobnie rozszarpanego przez , wilkotaka”. Przestraszony
ucieka z powrotem, w kierunku domu. Do domu ponownie przyjezdza policja
— tym razem z informacja o $mierci brata, Aslak do kofica nie jest Swiadom
tego, co sie wydarzyto.

4. Madry starzec.

Aslakowi udaje dostac sie do pokoju brata. W miedzyczasie podczas spaceru
ginie ukochany pies bohatera — Rapp. Chtopiec ponownie dociera na skraj
lasu, ale nie ma odwagi przekroczy¢ jego granic. Mentorem i postacia
sktaniajaca go do dziatania jest zaginiony brat (wydarzenie, ktérego dziecko
nie jest do konca $wiadome). Kolejnym czynnikiem aktywujacym jest
zaginiecie psa oraz pragnienie rozwiazania zagadki tajemniczego , potwora”
zabijajacego owce.

5. Nowy Swiat.

Poranek. Aslak przygotowuje prowiant i nic nie méwiac nikomu rusza
w droge na poszukiwanie psa.

6. Préba, sprzymierzency i wrogowie.

Aslak wkracza do lasu. Zagtebia sie w nim tracac poczucie czasu i przestrzeni.
Pojawia sie mgta, ktéra kompletnie dezorientuje chlopca. Jest to droga

bez odwrotu.
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7. Jaskinia mroku.

Zapada zmrok, przestraszony chtopiec zasypia w sercu mrocznego lasu.

8. Cierpienie.

Chtopca budzi deszcz. Kontynuuje podréz, jednak jest coraz stabszy.
Wycieficzony Aslak upada na ziemie i zasypia.

9. Poszukiwanie sily.

Bohatera budza tajemnicze dzwieki. Zbiera sily i idzie w strone, z ktorej
je stychac.

10. Droga z powrotem.

Wsréd krzewdéw odnajduje porzucona 16dz. Wsiada do niej i plynie z biegiem
rzeki. Rufa todzi uderza w brzeg. Nieopodal na wzgérzu Aslak dostrzega
sylwetke cztowieka. Bohater podaza w jego kierunku.

11. Odrodzenie.

Spotkanie Aslaka z tajemniczym mezczyzna w kapturze. Jest to kulminacja
podrézy bohatera poprzez symboliczne spotkanie z bratem.

12. Powrét z nagroda.

Aslak doptywa do brzegu. Styszy odgtosy psa, mysli, ze to Rapp. Pojawia sie
ekipa ratownikéw. Na parkingu czeka matka Aslaka. W kolejnej scenie ubiera
go na pogrzeb brata. Chtopiec jest dojrzalszy i bardziej $wiadomy siebie. Idzie
do pokoju zmarlego. Ostatnie ujecie przedstawia Aslaka lezacego
w 16zku brata.

Jak wynika z przedstawionego przebiegu zdarzen, fabuta Doliny cieni
wpisuje sie w schemat ,podrézy bohatera”. Latwos¢ przyporzadkowania
fabuly do poszczeg6lnych punktéw schematu Campbella nasuwa wniosek,
ze jego teoria moze stuzy¢ jako przydatne narzedzie analizy przebiegu
dramaturgicznego filmu i sprawdzenia jego zgodnosci z powszechnymi
tropami kulturowymi. MyS$le, ze uniwersalno$¢ i ponadczasowa warto$¢ teorii

Campbella wynika z uchwycenia przez autora archetypicznych wzorcéw,
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wspélnych dla mitycznych opowiesci bez wzgledu na ich pozorne
zréznicowanie. We wspoétczesnej literaturze i kinematografii zmieniajq sie
gléwnie odniesienia cywilizacyjne, ale istota schematu pozostaje
nienaruszona.

W trakcie montazu, na etapie poszukiwania wtasciwej konstrukcji
dramaturgicznej, nie postugiwatem sie ta teoria. Decyzje dotyczace kolejnoSci
scen, eliminowania niektc’)rych i dodawania innych byly przeze mnie i przez
rezysera podejmowane intuicyjnie, w oparciu o wrazeniowo odczuwana
dynamike narastania badZz wytracania dramaturgicznego napiecia.
Analizy przy uzyciu schematu Cambella dokonalem juz po osiagnieciu
zadawalajacego rezultatu i pozwolita mi ona potwierdzi¢ stusznos$¢ decyzji
o rezygnacji z watku Astrid oraz pobocznych scen obserwacji obyczajowej.
Mogtem tez jasno zobaczy¢, ze Aslak odbywa swoja ,podréz bohatera”
w zupelnej samotnosci i ze konflikt, ktéry te opowiesé napedza, jest jego

konfliktem wewnetrznym.
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3a. Szczegb6lny rodzaj konfliktu wystepujacy pomiedzy bohaterem

a otaczajaca go przestrzenia. Natura jako podmiot dramaturgiczny.

W jaki spos6b przedstawi¢ w filmie konflikt wewnetrzny — taki, ktéry
rozgrywa sie w caloSci w przestrzeni mentalnej? Jakimi Srodkami
zwizualizowaé zmagania bohatera z samym soba, z wilasnymi lekami
i wyobrazeniami?

W filmie Jonasa Matzowa Gulbrandsena rozwiazaniem tego problemu
bylo zbudowanie szczegdlnej relacji pomiedzy bohaterem a otaczajaca
go przestrzenia. Psychizacja krajobrazu i traktowanie go jako antagonisty
sa waznym motywem narracyjnym Doliny cieni. Krajobraz staje
sie ozywionym bytem, poniewaz bohater projektuje na niego swoje leki
i niepokoje, tym samym nadajac im materialna substancjalnos¢.

Natura ma wystapi¢ w roli antagonisty — przedstawienie takiej relacji
w sposéb czytelny dla widza stanowilo istotne wyzwanie montazowe.
Niezbedne byto spersonifikowanie zjawisk przyrody i otaczajacej przestrzeni
oraz przedstawienie ich jako podmiotu dramaturgicznego opowiadania.
Chodzito o to, by widz wkroczyl w subiektywny S$wiat bohatera
i postrzegal jego otoczenie jako autonomiczny byt realizujacy swoje cele.

Atawistycznym ludzkim odruchem jest pojmowanie innych bytéw
wedlug wlasnej miary i w zwiazku tym przenoszenie na kazda rzecz cech,
ktére sq znane i rozpoznane. Wobec materii nieozywionej i zywej cztowiek
stosuje dziatania magiczne, psychologiczne czy tez artystyczne. Efektem tych
zabiegow jest nadanie zjawiskom w otaczajacej nas przestrzeni cech ludzkich.
Jest to atawizm, trwale zwiazany z niepewnoS$cia percepcji Swiata wokét,
okre$lony mianem antropomorfizacji. Wynika on z dazenia do poszukiwania
punktu odniesienia, ludzkich §ladéw i komunikatéw w niejednoznacznym,

nieustajaco zmieniajacym sie Swiecie. Pozwala nam oswoié¢ rzeczywistos¢,

16



przykladajac do tego, co ,nierozpoznane”, ludzka miare. Tak dziata
w cztowieku animalistyczna czastka, projektujaca na Swiat zewnetrzny swoje
leki i obawy. Tak wiec antropomorfizm ma szeroka i niejednoznaczna palete
odniesien.. Projektujemy ludzkie cechy na komputery, samochody,
przedmioty codziennego uzytku. Obserwujac chmury na niebie widzimy
w nich ksztatty przedmiotéw i odniesienia do sylwetek ludzkich, na zdjeciach
Marsa dostrzegamy piramide, a patrzac na Ksiezyc mozemy rozpoznawad
w nim kontury ludzkiej twarzy. Jest to przypadto$¢ naszej natury, od ktdrej
trudno sie uwolni¢, jak i odnie$¢ do niej w sposéb obiektywny.

Nawiazujac do mysli Josepha Campbella chce przytoczyé cytat

dotyczacy antropomorfizacji natury i bostw:

Kazdy, kto miat doSwiadczenie tajemnicy, wie, Ze jest we wszechSwiecie wymiar
kryjacy w sobie cos niedostepnego zmystom. Trafnie ujmuje to jedna z Upaniszad:
Gdy wobec pigkna zachodzqcego storica bgdZ gory przystajesz i wotasz: »Ach!«,
wspotuczestniczysz w boskosci. W takim momencie wspétuczestnictwa cztowiek
uswiadamia sobie cud i nagie pigkno istnienia. Ludzie zyjgcy posréd natury co dnia
przezywajq takie chwile. Majg oni Swiadomos¢, ze obcujq z czyms znacznie
przewyzszajgcym ludzki  wymiar. Jednakze w czlowieku tkwi dgznosc
do personifikowania takich doswiadczen, do antropomorfizacji sit natury (...) na
Zachodzie istnieje tendencja do antropomorfizacji i podkreslania czlowieczernstwa
bogéw, personifikacji. Na przyktad Jahwe jest juz to bogiem gniewnym,
sprawiedliwym i karzqcym, juz to bogiem taskawym, podporq twego zycia, jak
czytamy chociazby w Psalmach. Na Wschodzie jednak bogowie przejawiajq charakter
znacznie bardziej Zywiotowy, o wiele mniej ludzki, w wigkszym stopniu upodabniajq

sie do mocy natury*.

*]. Campbell, Potega mitu, rozdz. 8, ttum. I. Kania, Wydawnictwo Znak, Krakéw 2013, e-book, rodz. 1
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Dzieci, jak bohater filmu Dolina cieni, sa szczegblnie podatne
na zjawisko antropomorfizacji. Czesto przypisuja przedmiotom Zycie
i aktywnosé, a takze przenosza na nie stany psychiczne i emocjonalne typowe
dla cech ludzkich. Ten sposéb przedstawienia interakcji pomiedzy bohaterem
tilmu, Aslakiem, i otaczajaca go natura byt dla nas podstawa do budowania
dramaturgii poszczegdlnych scen i catosci. PrzyjeliSmy zatozenie, ze przyroda
jest przez niego alegoryzowana i mitologizowana, stanowiac odbicie jego
stanu emocjonalnego, a widz ma ja postrzegac tak, jak czyni to bohater. Zatem
my, jako autorzy, musimy przy pomocy dostepnych s$rodkéw wyrazu —
w sposobie filmowania, montazu, w warstwie dZwiekowej — nada¢ naturze
cechy zyjacej istoty; tym samym odwotujac sie do opisanych wyzej

atawistycznych odruchéw i sktonnosci widza.

3b. Rola psychizacji natury w nurcie gotyku skandynawskiego.

Drugim aspektem powiazanym z decyzja o postuzenia sie zabiegiem
psychizacji otoczenia jest to, ze film Dolina cieni wpisuje sie w nurt
tzw. gotyku skandynawskiego.

Genealogii pojecia gotyku nalezy szuka¢ w XIX-wiecznej literaturze —
wzorcem byla tzw. powie$é gotycka (powiesé grozy), gatunek powstaty na
przetomie wieku XVIII i XIX, do ktérego nawiazywano, idac Sladem
romantykéw, przede wszystkim autoré6w anglosaskich, jak Edgar Allan Poe
czy Mary Shelley. Kontynuatorami tego nurtu byli tacy autorzy jak Bram
Stoker czy Robert Louis Stevenson. Rozwijatl sie¢ on w rc’)Znych czeSciach
Europy i w Ameryce. Na tworczo$¢ autoré6w skandynawskich miata wptyw
mitologia tego obszaru. Wedlug profesor Ivonne Leffler, specjalizujacej sie
w gotyckiej literaturze Skandynawii, powstato niewiele rodzimych utworéw

wpisujacych sie w skandynawski gotyk w czasie rozkwitu tego nurtu
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w Europie. Wynikalo to ze zdecydowanie silniejszego wplywu religii
protestanckiej na spoteczenstwa tego regionu — ludowe wierzenia oraz mity
byly postrzegane jako niebezpieczny zabobon i przez to cenzurowane.

Jako przyktady utworéw, ktére mogltyby zosta¢ zaliczone do tradygji
gotyckiej, Ivonne Leffler wymienia m.in. Fantazje sumienia (1818) szwedzkiego
pisarza Claesa Livijna, Othara z Bretanii (1819) Norwega Mauritza Hansena,
Sfinksa (1812) dunskiego autora Bernharda Ingemanna, a z okresu
pézniejszego — powiedci szwedzkiej pisarki Selmy Lagerlof, pierwszej
kobiety, ktéra otrzymata nagrode Nobla w dziedzinie literatury®.

Warto zaznaczy¢, ze interesujacy nas watek relacji pomiedzy dzika
przyroda a bohaterem pojawia sie w wielu utworach wspomnianej noblistki.
Autorka inspirowata sie skandynawska mitologia i podaniami ludowymi
w takich powiesciach jak m.in. Gosta Berling (1891) i Skarb rodu Arne (1903).

Jednak prawdziwy renesans gotyku skandynawskiego przynosi
pojawienie sie kina. Jednym z pierwszych filméw o tematyce gotyckiej jest
szwedzko-dunska produkcja Czarownice (Hixan, 1922) w rezyserii Benjamina
Christensena. Film jest historyczna przypowiesdcia osnuta na kanwie mitéw
i historycznych wzmianek dotyczacych proceséw czarownic. W ramy
paradokumentu rezyser wplétt sceny nakrecone w konwencji horroru. Stajac
w obronie kobiet oskarzanych o czary przez inkwizycje twdrca tego dzieta
stawia teze, ze inkwizycje zrodzilo mizoginistyczne podejScie wiadz
koscielnych do przesladowanych kobiet. Scenami z Czarownic inspirowat sie
m.in. Walt Disney przy realizacji sceny sabatu w filmie Fantazja z 1940 roku.

Kolejnym filmem z tego okresu jest Furman smierci (Korkarlen 1921)
w rezyserii Victora Sjostroma, stanowiacy adaptacje powieSci Selmy Lagerlof.
Film odznacza sie rewolucyjna jak na swoje czasy nieliniowa narracja.

Konstrukcja wzorowana jest na powieSciach szkatutkowych - jedna

> Na podst. Y. Leffler, The Aspects of Gothic in Nineteenth-Century Scandinavian Literature,
https:/ / www.atmostfear-entertainment.com / opinions/ readings/ aspects-gothic-nineteenth-century-
scandinavian-literature/ [dostep: 15.11.2018].
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retrospekcja prowadzi nas do kolejnej. Gotycki nastréj filmu wzmacnia
zastosowanie pionierskich metod operatorskich oraz efektéw filmowych.
W scenach, w ktérych pojawia sie tytulowy furman, Smieré i §wiat duchéw,
zastosowano technike podwodjnej ekspozycji. Wywotywato to w widzu
poczucie obcowania ze Swiatem pozazmystowym. Dzietem Victora Sjostréma
byt zafascynowany inny wybitny skandynawski rezyser: Ingmar Bergman.
Posta¢ Smierci z filmu Siédma piecze¢ (Det sjunde inseglet, 1957)
jest bezposrednim odwotaniem do Sjéstroma.

Dolina cieni w intencji rezysera miata wpisywac sie w scharakteryzowany
wyzej nurt. W jednym z wywiadéw tak zinterpretowal on idee relacji
z przyroda z perspektywy mieszkancéw Skandynawii: Jest tam ukryty strach,
psychologiczny stres zwiqzany z zyciem na wsi; byciem otoczonym przez rozleglq
nature. Dzika przyroda staje sie symbolem ich wewnetrznych uczuc®.

Podczas wspdlnej z rezyserem pracy nad filmem wielokrotnie
odwolywalidémy sie do tematyki zwiazanej z mitologia skandynawska. Natura
w tej mitologii chroni czlowieka oddajac mu swoje bogactwo dla
podtrzymania zycia, jednoczesnie jest synonimem groznego bdstwa, ktéremu
ludzie sa w pelni podporzadkowani. MySle, ze nadawanie przyrodzie
wymiaru sakralnego jest cecha wspdlna szeroko pojetej kultury nordyckiej.
Paradygmat ten potwierdza Yvonne Leffler w pracy pt. Swedish Gothic:
Landscapes of Untamed Nature wskazujac, ze w skandynawskiej mitologii gotycki
zamek zostaje zastqpiony przez dzikq przyrode, a potwor reprezentuje nieokietznang
nature i barbarzynskq przesztosc. Groza nie cofa nas do okresu Sredniowiecza, ale jest

umiejscowiona w przedchrzescijatiskich, pogafniskich czasach’.

¢ K. Halfyard, Toronto 2017 Interview: VALLEY OF SHADOWS Director Jonas Matzow Gulbrandsen

on the Blurring of Fantasy and Reality, Time and Space, ttum. wlasne,

https:/ / screenanarchy.com/2017/09 / toronto-2017-interview-valley-of-shadows-director-jonas-matzow-
gulbrandsen-on-the-blurring-of-fantas.html [dostep: 09.09.2017].

Y. Leffler, Swedish Gothic: Landscapes of Untamed Nature, thum. wlasne, rozdz. I, Anthem Press 2022.
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Takze wspomniany juz Joseph Campbell objasnia analogiczna postawe

cztowieka wobec przyrody:

(...) Istniejq dwa catkowicie rozne porzqdki mitologiczne. Jeden wigze cig z twojq
wtasng naturq i ze Swiatem przyrody, ktérego jestes czesciq. Druga mitologia jest
Scisle socjologiczna, wigze cig z okreslong spotecznoscig. Bo przeciez nie jestes po
prostu cztowiekiem mnaturalnym, ale czlonkiem konkretnej grupy. W dziejach
mitologii europejskiej widac przeplatanie sie tych dwu systemoéw. Zazwyczaj system
zorientowany spotecznie jest zwiqzany z ludem koczowniczym, przenoszqcym sig
z miejsca na miejsce, wiec uczy cig on, ze wtasnie tam, w obrebie tej grupy, znajduje
sie. twoje centrum. Mitologia zorientowana przyrodniczo jest zatem
charakterystyczna dla ludu rolniczego. Tradycja biblijna jest mitologiq zorientowang
spotecznie. Natura jest tutaj potepiona. W dziewietnastym wieku uczeni uwazali

mitologie i rytuat za proby podporzqdkowania natury cztowiekowi®.

Norwegowie — a z Norwegii pochodzi rezyser filmu - sa spotecznoscia
odpowiadajaca obydwu porzadkom opisanym przez Campbella. To naréd
o korzeniach rolniczych, z tradycja biblijna wywodzaca sie gtéwnie z odnogi
ewangelickiego chrzedcijanstwa. W Dolinie cieni sacrum przyrody
personifikuje sie w postaci lasu. W oczach Aslaka granica lasu jest bariera,
za ktéra kryje sie nieznane i grozne. Przekroczenie bariery budzi lek,
ale jednoczednie ciekawo$¢ nieznanego sprawia, ze las przyciaga

i nie pozwala chtopcu przestaé¢ o nim my$lec.

8]. Campbell, Potega mitu, ttum. I. Kania, Wydawnictwo Znak, Krakéw 2013, e-book, rodz. 1
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4. Gramatyka jezyka filmu Dolina cieni. Analiza Srodkéw stylistycznych
na przykladzie zabiegdw montazowych zastosowanych w filmach,

w ktorych przestrzen staje sie antagonista.

A wiec przestrzen jako antagonista. Bohater i przestrzen, ktéra dziata
przeciwko niemu, zagraza mu (choé w istocie jest projekcja jego
wewnetrznych lekéw). Jak przy pomocy montazu budowac relacje i napiecie
w scenach z samotnym bohaterem i pusta przestrzenia? Postaram sie ten
temat rozwina¢ szerzej, przyjmujac jako punkt odniesienia inne, wymienione
we wstepie filmy.

Jednym z obrazéw, w ktérych autor postuguje sie zabiegiem psychizacji
krajobrazu, jest Walkabout (1971) w rezyserii Nicholasa Roega. Podobnie
jak w przypadku Doliny cieni w filmie Roega mamy do czynienia z formutla
podrézy i motywem psychizacji przestrzeni. Kolejnym punktem stycznym
obu filméw jest wystepujacy w nich watek inicjacji. Tytutowy Walkabout jest
odpowiednikiem aborygenskiego stowa symbolizujacego rytual przemiany
chtopca w mezczyzne. Gdy Aborygen osiaga szesnasty rok zycia, wyrusza
w Swiat, gdzie przez wiele miesiecy uczy sie sztuki przetrwania — zywiac sie
tym, co sam odnajdzie, zabijajac inne zywe istoty. Film jednak nie rozpoczyna
sie od watku mtodego Aborygena. W ekspozycji Walkabout w warstwie
dzwiekowej styszymy aborygeniski etniczny motyw muzyczny, natomiast
w warstwie obrazu widzimy zabetonowana przestrzefn Sydney, zamieszkala
gléwnie przez biatych. Kontrapunkt dzwieku i obrazu buduje atmosfere
niepokoju. Ojciec z dwdjka dzieci wyjezdza poza metropolie
na piknik. Pozornie spokojna atmosfera wypoczynku zmienia sie¢ w koszmar,
gdy ojciec nagle zaczyna strzela¢ do swojego kilkuletniego syna.
Starsza siostra ratuje brata. Dzieci chowaja sie za skatami, gdzie obserwuja,

jak ich ojciec podpala samochéd i popelnia samobdéjstwo. Pozostawione
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w dzikim stepie, z daleka od miasta i lokalnych drég, skazane na siebie,
staraja si¢ przetrwaé¢ w obcym otoczeniu. Rozpoczynaja podréz w nieznane.
Ich wybawca zostaje nastoletni Aborygen, ktéry natrafia na rodzenistwo
podczas swojego rytutalu przejscia. Jego postaé¢ symbolizuje naturalna
jednos¢ z natura, ktérej rodzenstwo wychowane w wielkomiejskiej dzungli
nie rozumie, ale w ktérej dostrzega oparcie i szanse przetrwania. Wedréwke
tréjki bohateréw cechuje basniowa, mityczna czysto$¢ i prostota. Australijska
przyroda przyglada sie wysitkom wedrowcéw z ciekawoscia, ale i dystansem.
Hipnotyczne przestrzenie, przepastne potacie wyschnietej ziemi i piasku,
skapa ro$linnos$é¢, bielejace szkielety martwych, pustynnych zwierzat,
wielobarwne jaszczurki i weze. Przestrzen jest jednoczed$nie pieknem
i  Smiertelnym  zagrozeniem.  Walkabout to  niepokojacy  zapis
miedzykulturowego doSwiadczenia, opowie§¢ o dorastaniu i przebudzeniu
seksualnosci, ktéra rozgrywa sie pomiedzy zwodniczym snem a koszmarem.

Pomiedzy filmem Walkabout a Doling cieni nie da sie przeprowadzié
pelnej analogii, ale biorac pod uwage motyw podrézy inicjacyjneji psychizacji
przyrody znajdziemy wyrazne podobiefistwo bohatera Doliny cieni i postaci
mtodego Aborygena z filmu Nicholasa Roega. Obydwaj postrzegaja nature
jako byt ozywiony.

Rezyser Walkabout w wielu scenach eksperymentuje z forma uzywajac
flashbackéw, zatrzymanych kadréw, odwréconego ruchu, podwdéjnych
ekspozycji. Celem uzycia takich zabiegéw Dbylo przedstawienie
kontrapunktéw  znaczeniowych pokazujacych zderzenie zachodniej
cywilizacji z kultura Aborygenéw, S§ciSle zintegrowana =z natura.
Dla przykladu: w scenie polowania widzimy poczatkowo sekwencje
stopklatek przedstawiajacych aborygenskiego bohatera filmu przeplatana
ujeciami odlatujacych ptakéw, petzajacych wezy i kangura. Kolejne ujecie

pokazujace bohatera po kilku sekundach staje si¢ ruchomym obrazem:

23



obserwujemy scene polowania. Nastepnie widzimy, jak po zabiciu zwierzecia
bohater przygotowuje je do zjedzenia. W ten fragment sceny wmontowane sa
krétkie ujecia ze sklepu miesnego, w ktérych rzeznik rozcztonkowuje mieso
tasakiem i pakuje je dla klientéw.

Dla odmiany sceny, w ktérych bohaterowie sa juz bezpieczni i podrézuja
przez sielski §wiat australijskiej przyrody, sa montowane w bardzo fagodnym
rytmie, z dtugimi przejSciami pomiedzy ujeciami. Taka jest np. scena podrézy
przez fragment dzungli, wéréd palm, w ktérej kazde ujecie jest rozdzielone
efektem rozetki dajac formalny efekt odkrywania kolejnych stron powiesci.
Nawarstwienie réznorodnych zabiegéw nadajacych catosci eklektyczna
forme moze wynika¢ z faktu, ze przy filmie pracowato dwéch montazystéw —
Antony Gibbs i Allan Pattillo — kazdy z nich montowat inna partie scen.
Zamiarem rezysera i montazystéw byto osiagniecie efektu, w ktérym natura
— krajobraz i jego elementy — przestaje by¢ jedynie tlem dla poczynan
bohateréw, a zaczyna znaczy¢ wiecej. Przemieniona zostaje w ciag symboli,
obiektéw przynaleznych do innego porzadku. Bohaterowie znajduja sie
nie tyle w niej, co wobec niej. Nicolas Roeg nie tyle antropomorfizuje nature,
co nadaje jej podmiotowos¢.

W naszym filmie natura réwniez musiala zyskaé¢ podmiotowosé,
ale wedlug innego zamystu. W konsekwencji siegneliSmy po inne Srodki
montazowe. Jako tego przyktad chcialbym zanalizowa¢ sekwencje przejscia
przez las z filmu Dolina cieni, ktéra wielokrotnie ewoluowata podczas
montazu, zanim zyskata swdj ostateczny ksztatt. Istota wyzwania byto da¢
widzowi poczucie zmagan malego bohatera w jego podrézy, jednoczesnie
utrzymujac uwage i napiecie w czterdziestominutowej sekwencji. Sktada sie
na nia szesna$cie scen, ktore sa kolejnymi etapami podrézy bohatera; na kazda
ze scen przypada Srednio 2,5 minuty. Sam material w swojej istocie byt

powtarzalny i monotonny - filmowane z réznych ustawienn ujecia lasu
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i wedrujacego chiopca. Metoda na nadanie tej sekwencji dynamiki
dramaturgicznej byto wyodrebnienie i uporzadkowanie poszczegdlnych jej
fragmentéw wedtug okre$lonych tematéw. Byty to w kolejnosci: decyzja —
przygotowanie do podrézy — wejscie do lasu — ciekawos$¢ nowej przestrzeni —
pierwszy lek — zagubienie — interakcje z dzika przyroda — zagrozenie — noc
w ciemnym lesie — rezygnacja i wycieficzenie — nadzieja — podr6z todzia —
spotkanie z nieznajomym — powrét do domu. Sekwencja podrézy stanowi
pewnego rodzaju film wewnatrz filmu. Podczas budowania sekwencji scen
w lesie przyjeliSmy klasyczna zasade trzech aktéw i dwoéch punktéw
zwrotnych dla ustalenia wstepnej struktury narracyjnej podrézy przez las.
Dato nam to wskazéwki, w ktérych miejscach umieszczaé sceny o wiekszym
natezeniu emocjonalnym oraz gdzie wprowadzaé¢ wybrzmienia i punkty
zwrotne sekwencji. Zréznicowanie poszczegdlnych cze$ci tematycznych
wymagato znalezienia dla kazdej z nich oddzielnej formy montazowej — przez
wyboér uje¢ odpowiedni pod wzgledem wielkoSci planéw i dynamiki
wewnatrzkadrowej — oraz zastosowania zmiennego rytmu cie¢ montazowych
i tempa akgji. Pierwsza cze$¢ sekwencji scen zmontowana jest w planach
og6lnych i totalnych, co mialo wywotaé¢ w odbiorcy odczucie potegi lasu,
w ktérym powoli zagltebia sie i znika nasz bohater. Im gtebiej wkraczamy
w las, tym bardziej obraz staje sie subiektywny, z przewaga planéw $rednich,
bliskich oraz detali. Taki zabieg buduje coraz wyrazniejsze odczucie
zagrozenia — jesteémy blisko emocji bohatera. Wraz z biegiem podrézy
zmienia sie relacja Aslaka z otaczajaca go przestrzenia. Przyroda staje sie
coraz bardziej surowa i nieprzystepna, pochtania chtopca wkraczajacego w jej
endemiczny $§wiat. Aby unaoczni¢ i podkresli¢ potege przestrzeni, w ktorej
gubi sie nasz bohater, ponownie uzywalidmy planéw totalnych. Dawato

to widzowi informacje o skali zagrozenia, w ktérym znalazt sie bohater filmu.
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Innym punktem odniesienia i inspiracji (czesto na zasadzie opozycji)
w trakcie pracy nad Doling cieni byl film Petera Weira Piknik pod wiszqcg
skatqg (1975) — montaz Max Lemon. Tu, podobnie jak w Dolinie cieni, autor
eksploruje temat niewinnych, bezbronnych istot umieszczonych w obcym,
nieprzeniknionym Srodowisku. Niezwykla i niemalze gotycka atmosfera
filmu sprawia, ze niektérzy krytycy klasyfikuja ten obraz jako nalezacy
do gatunku horroru. Film Weira jest hybryda gatunkowa. Laczy w sobie
elementy  filmu  historycznego, filmu  grozy, science fiction
i sensacyjnego. W swej warstwie narracyjnej opiera sie¢ na formule
europejskiego filmu artystycznego — sugeruje wiecej, niz opowiada wprost.

Film, bedacy adaptacja powieéci Joan Lindsay, opowiada historie grupy
uczennic z wiktoriafiskiej pensji, ktére w dniu Swietego Walentego
w 1900 roku wybieraja sie na wycieczke pod Wiszaca Skale. Jest to monolit
wulkanicznego pochodzenia potozony w australijskim buszu, bedacy
obiektem kultu Aborygenéw. Trzy dziewczyny i nauczycielka matematyki
nie powrdca z tej wyprawy. Chociaz wszyscy prébuja wyjasni¢ zagadke
Wiszaca Skata nie zdradza swoich tajemnic. Po pewnym czasie powraca jedna
z pensjonarek, jednak odnalezienie nastolatki jeszcze bardziej poteguje
atmosfere tajemnicy, nie dajac odpowiedzi na pytanie, co sie wydarzyto.
Istotnym tematem filmu jest zderzenie przeciwstawnych porzadkéw -
brytyjskiego wiktorianskiego konserwatyzmu 2z atmosfera dzikiego
australijskiego ladu. Rezyser buduje narracje na przeciwienstwach: kultura
(cywilizacja) kontra natura (duch ziemi), znajome — tajemnicze, stary lad —
australijska ziemia nieznana.

Obraz opiera sie na kontrascie pomiedzy dzika natura reprezentowana
przez mityczna skate a przyczoétkiem postkolonialnej cywilizacji, ktérym jest
pensja pani Appleyard. Film rozpoczyna seria uje¢ wczesnego poranka pod

Wiszaca Skala, potozona w buszu nieopodal ludzkich osiedli.
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Skata przedstawiona jest jak tajemniczy gotycki zamek z powiesci grozy.
Panuje nad otoczeniem i wypatruje nowych, nieSwiadomych niczego ofiar.
Rezyser kreuje oniryczna zagadke wykorzystujac w filmie kulturowa
symbolike snu w potaczeniu =z elementami charakterystycznymi
dla australijskiego krajobrazu. Piknik pod wiszqcq skatq jest peten sennych
obrazéw, takze w warstwie narracyjnej: bohaterowie $nia, a tajemnica nie
znajduje wyjasnienia.

Zdjecia w filmie zrealizowane sa w klasyczny sposéb, a narracja
dramaturgiczna, z wyjatkiem kilku onirycznych scen retrospektywnych, jest
prowadzona linearnie. Jednak w tej prostocie tkwi sita arcydzieta Petera
Weira. Rytm opowiadania powoli buduje narastajaca atmosfere tajemnicy
i napiecia emocjonalnego. Sceny, w ktérych przedstawiona jest nadnaturalna
moc skaty, podbudowane sa budzacymi niepokéj efektami dzwiekowymi oraz
muzyka. Czasem w warstwie wizualnej rezyser stosuje efekt podwdjnej
ekspozycji, ale to jedyne w filmie zabiegi nietypowe dla realistycznego stylu
opowiadania.

Bez odpowiedzi pozostaje w filmie Weira pytanie o to, czym lub moze
kim jest skata: elementem krajobrazu czy tez nierozpoznawalna istota, ktéra
wabi i zabiera dziewczeta. W Dolinie cieni odpowiednikiem skaly jest las.
Naszym zadaniem bylo zbudowanie wokoét niego tajemnicy, wprowadzenie
w strukture filmu silnej sugestii lasu jako niezaleznego, ozywionego bytu,
nawotujacego i przyciagajacego bohatera. Stuzyly temu srodki operatorskie
oraz montaz. Wielokrotnie stosowatem podstawowy zabieg, uzywany takze
w Pikniku pod wiszqcq skatgq, polegajacy na wydluzeniu trwania ujecia powyzej
maksimum niezbednego do odczytania jego podstawowej treSci. W filmie
Petera Weira ujecia skaly przetrzymane sa tak dlugo, ze widz zaczyna
dopatrywaé sie w nich czego$ wiecej niz to, co faktycznie zarejestrowata

kamera — jego wzrok btadzi, a umyst doszukuje sie¢ w powierzchni monolitu
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ukrytych wzoréw lub stawia hipotezy dotyczace istoty pokazywanego
obiektu w wymiarze innym niz tylko jego fizyczna obecnos¢. Przedtuzenie
czasu trwania ujecia poza prég percepcyjnego maksimum otwiera pusta
przestrzen znaczeniowa do wypelnienia przez wyobraznie widza. W Kkinie
nastawieni jesteSmy na ciagte odczytywanie znaczen. Jezeli obraz trwa dluzej
niz czas potrzebny do jego odczytania, traktujemy to jako wyrazne wskazanie,
ze zawiera kolejna warstwe znaczeniowa, ktéra chcemy odkryé. A ze nie jest
ona jednoznacznie zakodowana w obrazie, ulegamy iluzji obcowania
z tajemnica.

W Dolinie cieni zastosowaliSmy podobne rozwiazania, czego przyktadem
jest scena tuz po zaginieciu Rappa, ukochanego psa Aslaka. Chtopiec lezac
w 16zku przyglada sie uderzajacym w okno gateziom podczas szalejacej
na zewnatrz wichury. Ujecie okna pojawia sie po zblizeniu chtopca, dzieki
czemu przenosimy wiekszy impakt emocjonalny na kolejny kadr.
Poczatkowo ujecie to wydaje sie mie¢ znaczenie wylacznie informacyjne,
pokazujac jedynie to, co widzi Aslak. Do tego wystarczyloby jednak ujecie
kilkusekundowe, podczas gdy w tym przypadku trwa ono pét minuty.
Dodatkowy czas trwania powoduje, ze przekraczamy charakter informacyjny
ujecia i wprowadzamy do sceny dodatkowe warstwy emocjonalne.
Podobna funkcje ma zabieg zastosowany w scenie, kiedy Aslak ze swoim
przyjacielem Lassem pierwszy raz podchodzi na skraj lasu. Spokojny las nagle
ozywa, wzmaga sie silny wiatr kolyszacy czubkami drzew (do uzyskania
takiego efektu na planie uzyto helikoptera), co budzi u bohateréw lek
i poczucie grozy. Istotnym dopetnieniem takich zabiegéw sa elementy Sciezki
dzwiekowej — precyzyjnie dobrane efekty, atmosfera oraz muzyka.

W pracy nad filmem rezyser inspirowat sie kultowymi dla niego filmami

z czasOw dziecifistwa, o czym otwarcie méwit w jednym z wywiadéw”®.

¢ K. Halfyard, Toronto 2017 Interview: VALLEY OF SHADOWS Director Jonas Matzow Gulbrandsen
on the Blurring of Fantasy and Reality, Time and Space,; thum. wlasne,
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Nalezy do nich Noc mysliwego (1955) Charlesa Laughtona. Film, ktérego
montazysta byl Robert Golden, ma specyficzna formute basni-przypowiesci,
przyodziana w konwencje kina noir. Pojawia sie¢ w nim watek, w ktérym
natura wystepuje w roli podmiotu narracyjnego. Uciekajace przed
zwyrodniatym ojczymem — granym przez Roberta Mitchuma - dzieci szukaja
ratunku w pobliskiej rzece. Dziesieciominutowa sekwencja podrézy todzia
z filmu Laughtona zostata zacytowana w Dolinie cieni. W Nocy natura pelni
funkcje opiekunicza. W studyjnie wystylizowanych, ocierajacych sie o kicz
obrazach rzeki na pierwszym planie widzimy peten obraz przybrzeznej
przyrody: Zzaby, zajace, sowy, pajeczyny. Przyroda jawi sie jako obserwator
podrézy dzieci. Wrecz dostownie ukazane jest to poprzez POV sowy, zajaca,
zaby, $ledzacych ruchy matych uciekinieré6w. Sekwencja podrézy rzeka jest
montowana réwnolegle ze scenami podazajacego za dzieémi falszywego
kaznodziei, granego przez Roberta Mitchuma. Scene zmontowano
w stylistyce sennego koszmaru. Gdziekolwiek nie podaza dzieci, w oddali
stychad badz widaé sylwetke ich oprawcy.

W Dolinie cieni sekwencja podrézy rzeka ma odmienny charakter.
Przede wszystkim nie mamy spersonifikowanej postaci antagonisty.
Antagonista jest otoczenie Aslaka, czyli las, w ktérym sie zagubil.
Dla bohatera filmu skorzystanie z t6dki odnalezionej na rzece jest aktem
desperacji wynikajacym z wyciefczenia wielogodzinna podréza.
W skandynawskiej mitologii rzeka w symbolicznym wymiarze oznacza
przejécie na ,druga strone”. Natura nie jest opiekuficza, jak w obrazie
Laughtona. Nie jest ani dobra, ani zla. Jest bezlitodnie neutralna wobec
bohatera. To ostatni etap jego podrézy przed spotkaniem z tajemnicza

postacia symbolizujaca jego zmartego brata.

https:/ / screenanarchy.com/2017/09 / toronto-2017-interview-valley-of-shadows-director-jonas-matzow-
gulbrandsen-on-the-blurring-of-fantas.html [dostep: 09.09.2017].
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Sa. Zwiazek montazu z konwencja gatunkowa filmu Dolina cieni.

Omawiany film definiuje jako hybryde gatunkowa umieszczona
pomiedzy kinem psychologicznym a thrillerem. Odbiorca rozpoznaje gatunki
filmowe na podstawie okreSlonych, znanych mu konwencji opowiadania.
Jako punkt odniesienia do definiowania gatunkéw filmowych teoretycy
przejeli metodologie stosowana w literaturze. Jak twierdzi Rick Altman

w ksiazce Gatunki filmowe:

Pod wieloma wzgledami badanie gatunkoéw filmowych nie jest niczym innym jak tylko
przedtuzeniem badan nad gatunkami literackimi. (...) Mozna jednak wskazac pewne
istotne roznice miedzy krytykq podejmujqcq tematyke gatunkéw filmowych a jej

poprzedniczkq zajmujgcq sie literaturg™.

Kategoria klasyfikacji gatunku w filmie funkcjonuje zatem nieco inaczej
niz w literaturze. Wezmy dla przyktadu horror. W literaturze zdefiniowany
jest jako odmiana fantastycznej prozy popularnej, natomiast w filmie horror
to oddzielny gatunek posiadajacy okreslona konwencje. Tak rozumiane kino
gatunkowe sytuuje horror, czyli film grozy, podobnie jak kryminat, romans,
melodramat, western, czy thriller, w obszarze kina komercyjnego, ktére stoi
w opozycji do kina artystycznego — ,kina autorskiego”. Wedlug definicji
ze Stownika filmu pod redakcja Rafata Syski gatunek filmowy to pojecie
odnoszqce sig do sposobu klasyfikowania dziet filmowych w oparciu o szereg
rozpoznawalnych cech stylistycznych oraz sposobéw przedstawiania; zespot wzorcow
i konwencji — narracyjnych czy ikonograficznych, wykorzystywanych przez twércow
w celu przypisania obrazom okreslonych znaczenn oraz nawigzania umowy

komunikacyjnej z publicznoscig .

1O R. Altman, Gatunki filmowe, thum. M. Zawadzka, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2012, str. 49.
" Stownik filmu, red. R. Syska, Wydawnictwo Zielona Sowa, Warszawa 2010
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Poszukujac materiatéw zrédtowych potrzebnych do tej pracy natknatem
sie na interesujacy zbiér esejow pt. The shifting definitions of genre: Essays on
labeling film, television show and media pod redakcja Lincolna Gearghty’ego
i Marka Jankovicha. W publikacji tej podwazono zasady $cistego
kategoryzowania gatunkéw filmowych. Terminy gatunkowe okreslane przez
branze filmowgq wydajq sie miec znacznie luZniejsze znaczenie niz akademickie pojecia
gatunku. (...) akademickie definicje albo stwierdzajq, albo sugerujq, Ze gatunki
sq samodzielnymi i wzajemnie wykluczajgcymi sie zbiorami filméw'?. W dalszej
czedci ksiazki przywotane sa stowa Thomasa Schatza, ktéry w monografii
Hollywood Genres (1981) przedstawia model rozwoju gatunku, wyrézniajac
fazy: eksperymentu (gatunek nie ma jeszcze ksztattu), okresu klasycznego
(ustalenie konwencji) oraz baroku, kiedy reguty wpisane w konwencje staja
sie przedmiotem krytyki i twérczego przemodelowania. Trafne wydaje sie
takze rozpoznanie, ze (...) ogélne terminy sq czesto narzucane retrospektywnie
i przypisywane ksigzkom, filmom i innym wytworom kultury, ktére poprzedzajg
powstanie tych terminéw®. Jako przyktady podane sa filmy Dzwonnik z Notre
Dame (1923) i Upiér w operze (1925), obecnie uznawane za klasyczne dziata
z gatunku horroru, chociaz termin ,horror" wszedt do uzycia dopiero dekade
pOzniej, po nakreceniu filméw Dracula (1931) i Frankenstein (1931).

Twércy filmowi z reguly nie przepadaja za kategoryzowaniem ich dziet,
lubia czerpa¢ z wielu Zrédet inspiracji. Bardzo wiele filméw trudno
jednoznacznie przyporzadkowaé do okreSlonego kanonu gatunkowego.
Jednoczes$nie autorzy filméw chca czerpaé z réznych, rozpoznawalnych przez
widzéw konwencji gatunkowych, poniewaz daje im to mozliwo$¢ stworzenia

wielowymiarowego dziela odbieranego na wielu poziomach. Tutaj pojawia

12 The Shifting Definitions of Genre Essays on Labeling Films, Television Shows and Media, (ed.) L. Geraghty, M.
Jancovich, ttum. wiasne, McFarland & Company, Inc., Jefferson 2008, rozdz. I, str. 3.

1 Dz. cyt., rozdz I, str. 1.
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sie przestrzen dla , hybrydy gatunkowej”, jako dzieta bedacego potaczeniem
kilku gatunkéw filmowych.

Myséle, ze ostatecznie decydujacy wplyw na klasyfikacje gatunkowa
dzieta maja nie tyle twoércy, czy teoretycy kina, co publiczno$é. William

Friedkin, twérca Egzorcysty (1973), powiedziat w jednym z wywiadéw:

Blatty (scenarzysta filmu) i ja nigdy nie rozmawialiSmy o zrobieniu horroru.
Rozmawialismy o zrobieniu filmu o tajemnicy wiary. Czulem, Ze , Egzorcysta”
byt jednym z najsilniej oddziatujgcych dziet, jakie mozna byto zrobic w odniesieniu
do tajemnicy wiary, Bozej mitosci i przebaczenia (...). Publicznosc¢, przez ponad
40 lat, vwaza go za horror. Wigc musze sie mylic: to cholerny horror, ale ja myslatem

o nim jako o wielkiej historii o tajemnicy wiary™.

5b. Dramat psychologiczny i horror jako hybryda gatunkowa.

Jednym z twoércéw, ktérego filmy czesto wymykaja sie jednoznacznej
klasyfikacji gatunkowej, jest Roman Polafski. Wezmy jako przykiad
Wstret (1965) — pelnometrazowy debiut rezysera po jego wyjezdzie z Polski.
Montazysta obrazu byl Alastair Mclntyre, ktéry pdzniej wielokrotnie
wspbtpracowat z rezyserem przy takich dzietach, jak Tess (1979), Nieustraszeni
pogromcy wampiréw (1967), What! (1972) czy Makbet (1971). Film jest
klasyfikowany jako hybryda gatunkowa osadzona pomiedzy kinem
psychologicznym a horrorem. To dzieto dla mnie interesujace, poniewaz
zawiera watek projekcji stanu emocjonalnego bohaterki na otoczenie,
w ktérym przestrzen staje sie realnym antagonista. W dwoéch aktach filmu
rezyser przedstawia obyczajowa historie Carol, pracownicy zakltadu

kosmetycznego, granej przez Catherine Deneuve. Wraz siostra wynajmuje

14 T. Golsen, William Friedkin never intended for “The Exorcist’ to be a horror movie, ttum. wiasne,
https:/ / faroutmagazine.co.uk / william-friedkin-the-exorcist-horror/ [dostep: 07.08.2023].
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ona mieszkanie w centrum Londynu. Zycie starszej siostry sprowadza sie
do rozrywek towarzyskich i relacji z zonatym kochankiem, z ktérym gtéwna
bohaterka jest w konflikcie. Przeszkadza jej obecnos$¢ mezczyzny w ich
mieszkaniu, irytuja pozostawione przez niego w tazience przybory toaletowe.
Carol z dystansem odbiera zaloty Colina, mezczyzny, ktéry podjal sie
wyzwania uwiedzenia jej. Pekniecie — i to dostowne — nastepuje z poczatkiem
drugiego aktu filmu, kiedy gtéwna bohaterka w drodze na spotkanie
z Colinem nagle sie zatrzymuje, sparalizowana widokiem peknieé
na chodniku. Jednakze prawdziwy dramat rozgrywa sie w umyS$le Carol
po wyjezdzie siostry wraz z kochankiem na wakacje do Wtoch. Od tej chwili
mozemy $ledzi¢ film dwutorowo. Z pewnej perspektywy rezyser przedstawia
widzom psychologiczne studium schizofrenii, ktéra w efekcie popycha nasza
bohaterke do zbrodni. W drugiej ptaszczyznie ogladamy kino grozy,
w ktérym Carol pod wptywem swoich lekéw i traum z przesztosci staje sie
morderczynia. Atmosfere horroru poteguje interakcja Carol z przestrzenia
w ktérej mieszka. Dom ozywa i staje sie nawiedzony. Ze $cian wytaniaja sie
dtonie atakujace i molestujace bohaterke, tynki pekaja z hukiem. Formuta
opowiadania, jaka przyjal Polanski, stawia widza przed dwuznacznym
dylematem etycznym. Czy bohaterka jest ofiara, czy tez oprawca? Rezyser
zaciera te granice, co w efekcie pogtebia odbiér postaci.

Kolejny, mniej oczywisty przyklad wymykania sie jednoznacznej
klasyfikacji gatunkowej, to film Dziecko Rosemary (1968). Adaptacja powiesci
Iry Levina o wspétczesnych czarownicach i demonach jest w powszechnym
odbiorze uwazna za horror w Scistym tego stowa znaczeniu. Trudno o inny
odbidr filmu, w ktérym szatan wybiera gtéwna bohaterke na matke swojego
dziecka. W efekcie ogladamy konwencjonalny horror o satanistycznej sekcie,
ktéry w warstwie psychologicznej stanowi opis przeniesienia na otaczajaca

rzeczywistos¢ lekéw kobiety w ciazy. Interesujacy punkt widzenia na obraz
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Polanskiego przedstawia Tadeusz Sobolewski, dopatrujac sie kolejnej,
symbolicznej warstwy filmu, ktéra sprawia, ze staje sie on przypowieScia

o walce dobra ze ztem:

(...) z punktu widzenia ciezarnej Rosemary jest ewidentne, Ze szataniski (przy okazji
takze zydowski) spisek wokot niej istnieje. Wszystko na niego wskazuje, poszlaki
uktadajgq sie w czytelny przekaz, tak jak nazwisko sqsiada Romana Casteveta uktada
sie. w anagram nazwiska czarownika Stevena Marcato. A w kornicu oglgdamy
szataniskie niemowle na wilasne oczy. Oczywiscie wszystko to moze byc ztudzeniem
spowodowanym przedporodowq histeriq Rosemary, ale taka interpretacja bytaby zbyt
ptaska. Jest jeszcze trzecia, ukryta, symboliczna warstwa tej historii, ktéra wskazuje,
ze Rosemary istotnie jest ofiarq, ale nie szatana — w ktérego Polaiski nie wierzy —
tylko wyniesionego z dziecifistwa religijnego kompleksu, ktory utwierdza w niej lek
przed grzechem i utratq niewinnosci. Rosemary zostala zgwatcona we snie
nie tyle przez diabta, ile przez wlasnego meza, potraktowana przez niego jak maszyna
do ptodzenia dzieci. W koszmarze, ktéry Rosemary $ni w noc zaptodnienia, pojawia
sie mqz i papiez, zderza sig ze sobq religia i gwatt, seks i niewinnos¢. Rosemary
podswiadomie szuka dla siebie ratunku przed potepieniem i znajduje wyjscie
paradoksalne: w akcie wyzwolenia, w ramach pojec, ktore jej wpojono, gotowa jest
uznac swoje diabelskie dziecko, zostac¢ anty-Matkq Boskq. Czy mozna wyobrazic sobie
bardziej przewrotne wyjscie z kompleksu? Wybrata dziecko, chociazby szatanskie,

przez to samo stajqc po stronie dobra, niwelujgc zto®.

Rezyser Dziecka Rosemary pozostawia widzowi szeroka przestrzen
interpretacji filmu. Montazystami byli Sam O'Steen i Bob Wyman.
Z O'Steenem rezyser wspoOtpracowat takze przy oskarowych filmach

Chinatown (1974) oraz Frantic (1984).

1% Tadeusz Sobolewski, O filmach Polariskiego, ,,Gazeta Wyborcza", 06.10.2009,
https:/ /wyborcza.pl/7,75410,7114165,0-filmach-polanskiego.html [dostep: 06.10.2009].
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W przypadku hybryd gatunkowych istotnym wyzwaniem podczas
montazu jest utrzymanie réwnowagi pomiedzy pozornie przeciwstawnymi
regutami konwencji wtasciwych dla r6znych gatunkéw. Dotyczy to zaréwno
montowanych scen, sekwencji, jak i réwnolegle prowadzonych warstw
narracyjnych filmu. Kwestia rozstrzygnie¢ zwiazanych z konwencja
gatunkowa byla jedna z najistotniejszych  podczas  realizacji
i montazu Doliny cieni. Rezyser Swiadomie siegnal po formule horroru
utrzymanego w mrocznej estetyce skandynawskiego gotyku, chcac dzieki
temu dotrze¢ do szerszej widowni. Jednoczesnie istotny dla niego byt wymiar
psychologiczny opowieéci — studium psychiki dziecka do$wiadczajacego
samotnosci i opuszczenia. Tym samym film musiat oscylowaé pomiedzy
horrorem a autorskim dramatem psychologicznym, co miato znaczacy wptyw
na wyboér uzytych srodkéw wyrazu. Zalezno$é miedzy sposobem realizacji
(w tym koncepcja montazowa) a konwencja gatunkowa jest dwustronna.
Kazdy gatunek wymaga stosowania okreSlonego katalogu regut
dramaturgicznych, narzucajac tym samym repertuar dostepnych Srodkéw
wyrazu. Z drugiej strony, niektére wybory formalne moga zdecydowac o tym,
ze film bedzie rozpoznawany jako okreSlony gatunek, a tym samym
interpretowany zgodnie z konwencja, nawet jeSli nie bylo to pierwotnym
zamyslem twoércy. W trakcie montazu Doliny cieni musieliSmy czuwad nad
tym, by film nie poszedt jednoznacznie w kierunku horroru (co sttumitoby
wiarygodnos$é postaci w aspekcie psychologicznym), starajac sie jednoczesnie
nie zgubi¢ w psychologicznym realizmie charakterystycznej dla horroru
atmosfery grozy, ktéra stanowita gtéwny naped anegdoty fabularne;j.

Proces montazu ma kluczowe znaczenie dla ustalenia konwencji
gatunkowej. Te sama scene, zmontowana z nakreconego materialu, mozna
przechyli¢ w strone horroru, kryminatu, komedii czy dramatu poprzez
umiejetne budowanie jej kontekstu i roztozenie akcentéw. Takich zmian

dokonuje sie przez zmiane tempa i rytmu sceny, odpowiednie wprowadzenie
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interpunkcji, stosowanie figur stylistycznych (gradacja, zawieszenie,
hiperbola, etc.), subiektywizacje obrazu oraz sound design.

Réwnowaga pomiedzy konwencjami, do ktérych chciat sie odwotaé
rezyser, nie byla jednoznacznie ustalona na etapie scenariusza i pierwszej
czeSci  okresu zdjeciowego. Przyjete wtedy zalozenia nie mialy
wystarczajacego odzwierciedlenia w materiale. Pierwsza wersja filmu ciazyta
wyraznie w kierunku kina psychologicznego, a watek grozy i tajemnicy
pojawiat sie jedynie deklaratywnie, w dialogach, natomiast nie mial wptywu
na atmosfere filmu. Zarazem niemozliwe byto osiagniecie dramaturgicznego
efektu polegajacego na tym, ze odbiorca ma peten dostep do postrzegania
i odczuwania $wiata przez bohatera. Nie mogliSmy spojrzeé¢ na $wiat jego
oczami — nie byliémy zatem w stanie jako widzowie poczué, z czym sie zmaga.
To zdecydowato o podjeciu istotnych decyzji montazowych - redukcji scen
o charakterze obyczajowym, opisujacych w spos6éb obiektywny
funkcjonowanie lokalnej spolecznoSci i wzajemne relacje pomiedzy
jej cztonkami. Ujawnienie przed widzem obiektywnie istniejacego
i zrozumiatego porzadku Swiata odcinalo mu dostep do zrozumienia
perspektywy gtéwnego bohatera. Zdecydowali$my, ze odbiorca powinien sie
gubié¢ w $wiecie przedstawianym tak samo jak bohater, aby mégt wraz z nim
poszukiwa¢ klucza do jego zrozumienia. Z tego samego powodu usuneliémy
takze sceny zwiazane z watkiem matki — dawaly bowiem jednoznaczne
wytlumaczenie tajemnicy zaginiecia starszego brata, a tym samym
fundamentalna dla dzialan bohatera figura brata-wilkotaka stawata sie dla
widza kompletnie pozbawiona znaczenia.

Innym zabiegiem majacym na celu subiektywizacje byta realizacja
dodatkowych zdje¢ utrzymanych zdecydowanie w konwencji horroru:
budzace groze elementy przyrody, mgly, szkielety zwierzat, niepokojaco

zdeformowane galezie czy wizerunek wilkotaka na starej rycinie.
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Wykorzystanie tego materialu, wraz 2z decyzjami dotyczacymi
przemontowania wczeéniej nakreconych scen, pozwolito nam wzmocnié
konwencje horroru, a tym samym skuteczniej ukazaé procesy rozgrywajace

sie w umys$le i emocjach bohatera, co byto od poczatku gtéwna trescia filmu.
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6. Whnioski i konkluzje.

Problematyka zwiazana z montazem materialéw o réznorodnej
tozsamoSci gatunkowej oraz interakcja pomiedzy bohaterem a natura
towarzyszyta nam przez caty okres pracy nad filmem Dolina cieni. W moim
odczuciu duza czes$é z okreélonych na etapie scenariusza tez i zalozen
rezyserskich udato nam sie przenie$¢ do finalnej wersji filmu. Podsumowujac
moja przygode z montazem filmu Dolina cieni, uwazam, ze praca nad nim byta
cennym doSwiadczeniem. Jestem Swiadom, ze film ma w warstwie
scenariuszowej i realizacyjnej szereg niedostatkéw, ktérych nie udalo sie
catkiem wyeliminowadé. Byl to pelnometrazowy debiut fabularny Jonasa
Matzowa Gulbrandsena, a zarazem niskobudzetowa niezalezna produkgja.
Rezyser mierzyt sie z bardzo trudnym zadaniem realizacji filmu, ktéry opiera
sie niemal w cato$ci na postaci gtéwnego bohatera. Mtody, niedo§wiadczony
aktor nie byt w stanie w petni udzwignac tak trudnej roli. Ciezar zbudowania
postaci ekranowej w znacznej mierze przenidst sie na etap montazu i stanowit
olbrzymie wyzwanie. Moim zdaniem film broni sie jako pelnoprawne dzieto,
ktére znajduje odbiorcéw zaré6wno wsréd widowni kina autorskiego,
jak i zwolennikéw kina gatunkowego, zwlaszcza mitosnikéw horroru
utrzymanego w stylistyce gotyku skandynawskiego.

Film mial Swiatowa premiere podczas 42. edycji Miedzynarodowego
Festiwalu Filmowego (TIFF) w Toronto, gdzie zostat zakwalifikowany
do konkursu Discovery. P6Zniej nominowany i nagradzany miedzy innymi
na festiwalach filmowych w Rydze, Sao Paulo, Angers, Rzymie, Calgary
i Oslo. Film mial zapewniona dystrybucje w kilkunastu krajach $wiata.

Poczatkowo producenci filmu zamierzali promowac go jako horror.
Koproducent ze strony Celluloid Dreams rozpoczal nawet kampanie
promocyjna w magazynach i mediach internetowych specjalizujacych sie

w tematyce horroru i kina grozy. Po projekcji kohcowych wersji montazowych
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filmu producenci wycofali sie z tego pomystu. Finalnie byt prezentowany jako
mystery drama, czyli potaczenie gatunku kina tajemnic i psychologicznego,
choé¢ w wielu serwisach internetowych i grupach dyskusyjnych nadal jest
klasyfikowany jako gotyckie kino grozy z gatunku horroru. Potwierdza
to teze, ze to wlasnie widzowie ostatecznie decyduja, do jakiego gatunku

zostanie zaklasyfikowane dane dzieto.
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