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Temat zeszytu Kinowa materialnos¢ literatury na pierwszy rzut oka wydaje sie klopotliwy. Po
pierwsze: to przeciez literatura od dawna inspirowata filmowcéw, w detalach przedstawiala to,
co p6zniej oni wykorzystywali. Nieraz robili co$ na przecieciu intermedialnego montazu jak Qu-
entin Jerome Tarantino wstawiajacy w Bekartach wojny (2009) napisy dotyczace ,rozdziatéw”
dziela i ewentualnie ich tematyki. Po drugie: o wiele tatwiej bytoby bada¢ techniki literackie w fil-
mie niz techniki filmowe w literaturze. Po trzecie: wybitnie ,filmowa” byta juz literatura cate
wieki wcze$niej, zanim pojawil sie film, jak udowodni¢ zatem wplyw tegoz ostatniego na pis-
miennictwo? Fragmentaryczno$¢ dziel Ludovico Ariosta (np. Orland szalony, 1551) i utwordw
ariostycznych, jak poematy dygresyjne XIX wieku, odpowiada technikom filmowym uzywanym
w przeszlych wiekach. Owa fragmentaryczno$¢, detalicznosé, obrazowosd, a przede wszystkim
strategia narracyjna przypominajaca przesuwanie kamery filmowej z jednego pola obserwacji na
drugie obecna jest w takich, co ciekawe, wierszowanych, arcydzietach literatury europejskiej, jak
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Jerozolima wyzwolona Torquata Tassa (1581)* czy Maria Antoniego Malczewskiego (1825)2. Ma-
ria do tej pory nie zostala jednak sfilmowana, moze ze wzgledu na jej jednoczesnie filozoficzny,
refleksyjny, metafizyczny charakter. Sg to wszystko przykltady literatury z ery ,przedfilmowe;j”.
Réwniez wybitnie filmowe ujecia np. z perspektywy zabiej czy ptasiej byly znamienne dla powie-
$cina dtugo przed tym, jak powstal film. Wezmy za przyktad chociazby Placéwke Bolestawa Prusa
rozpoczynajaca sie prezentacja przestrzeni widzianej z lotu ptaka: coraz blizej i coraz doktad-
niej®. Wiadomo, ze dzisiaj do$¢ czesto analogiczne przyblizenia wykorzystywane sg w filmach.

Najbardziej z poetyka filmu wigze sie wspomniany fragmentaryzm, urywkowo$¢, niespéjnosé
kompozycji dziela literackiego. Przyktadéw, w ktérych fragmentaryzm jest niejako prowenien-
¢ji filmowej, jest duzo. Na przyktad o Ztym Leopolda Tyrmanda czy o Kamiennej nocy Kai Grze-
gorzewskiej mowi sie, ze zastosowana jest w nich filmowa poetyka fragmentu®. Klasycznym juz
przykladem zaczerpniecia inspiracji z wielkiego ekranu przez ludzi pidra jest U.S.A. Johna Dos
Passosa (1930-1936) z narracja i kompozycja odwzorowujacg montaz filmowy, z tzw. okiem ka-
meryniejako obecnym wjego trylogii®. Ale, co ciekawe, dzieto to byto adaptowane na stuchowisko
radiowe jako sztuka sceniczna, jako audiobook, a nawet jako piosenka, ale nie zostato sfilmowane.
Odwrotny przypadek dotyczy z kolei literatury, o ktérej méwi sie, ze jest nieprzekladalna na jezyk
filmowy, a mimo to byla ekranizowana. Mam na mysli proze Doroty Mastowskiej, ktérej najwaz-
niejszym walorem miatyby by¢ gry jezykowe, a nie obrazowos¢ i sceniczno$¢®. A mimo wszystko

tak uksztattowana Wojna polsko-ruska pod flagg biato-czerwong doczekala sie ekranizacji’.

Latwo zekranizowac szczegélnie takie utwory, w ktérych duzo sie dzieje, w ktérych przedsta-
wione s3 r6zne §rodowiska, r6zne watki zwigzane z poszczegélnymi bohaterami badz grupami
bohateréw. Niezwykle ,filmowa” byla zatem powies¢ realistyczna czy naturalistyczna, szcze-
gblnie przedstawiajaca panorame jakiego$ spoleczenistwa, jak np. Lalka Bolestawa Prusa czy
Chtopi Reymonta. Dla takich utworéw znamienna jest tez plastyczno$¢ obrazowania. Mozna
nawet pokusi¢ sie o stwierdzenie, ze w wielu powiesciach plastycznos¢ jest wieksza niz w fil-
mach. Dotyczy to réwniez powiesci kryminalnych. Moze wiec niektére przynajmniej z tech-

nik obrazowania wlasciwych powiesciom kryminalnym ozywaja wlasnie pod wptywem kina

! Byla kilka razy ekranizowana, np. Enrico Guazzoni, La Gerusalemme liberata, dramat historyczny, niemy
(Portugal, 1919); Carlo Ludovico Bragaglia, Jerozolima wyzwolona (wt. La Gerusalemme liberata, ang. The Mighty
Crusaders), dramat - przygodowy - film akcji (Francja-Wtochy, 1958). Piotr Salwa i Krzysztof Zaboklicki pisza
tez o widowiskowosci i teatralnoéci poematu. Piotr Salwa i Krzysztof Zaboklicki, Sredniowiecze, renesans, barok,
t. 1: Historia literatury wtoskiej (Warszawa: Wydawnictwo Naukowe Semper, 2006), 302-4.

2 O ,,szybkosci montazu” i o dawnym koncepcie Karola Irzykowskiego zekranizowania Marii zob. np. Marek
Bienczyk, , Estetyka melancholii”, w Trzynascie arcydziel romantycznych, red. Elzbieta Kislak i Marek Gumkowski
(Warszawa: Wydawnictwo IBL PAN, 1996), 17.

3 Bolestaw Prus, Placéwka (L.6dz: Wydawnictwo E6dzkie, 1975), 5-6.

* Waclaw Forajter, , Z1y” Leopolda Tyrmanda jako literatura srodka: tekst i konteksty (Krakéw: Universitas, 2007),
93; Klaudia Pilarska, ,Ile jest kryminalu w kryminale? : o samoswiadomosgci gatunku na przyktadzie Kamiennej
nocy Gai Grzegorzewskiej”, Forum Poetyki = Forum of Poetics nr 13 (2018): 26-41.

° Stephen Hock, ,«Stories Told Sideways Out of the Big Mouth»: Dos Passos’s Bazinian Camera Eye”, Literature/
Film Quarterly 33, nr 1 (2005): 20-27; Justin Edwards, , The Man with a Camera Eye: Cinematic Form and
Hollywood Malediction in John Dos Passos’s The Big Money”, Literature/Film Quarterly 27 nr 4 (1999): 245-54.

¢ Zofia Mitosek, Poznanie (w) powiesci — od Balzaka do Mastowskiej (Krakéw: Towarzystwo Autoréw i Wydawcow
Prac Naukowych Universitas, 2003); Maciej Stroiniski, ,Wojna polsko-ruska z flaga i bez flagi”, w Od Mickiewicza
do Mastowskiej. Adaptacje filmowe literatury polskiej, red. Tadeusz Lubelski (Krak6w: Towarzystwo Autoré6w
i Wydawcéw Prac Naukowych Universitas, 2014), 413.

7 Dorota Mastowska, Wojna polsko-ruska pod flagg biato-czerwong (Warszawa: Swiat Ksiazki, 2003).
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i filmu? Moze to, co w filmie ulotne, przedstawione na utamek sekundy, w powiesci zdobywa

range precyzyjnego, barwnego i sugestywnego obrazu?

Cel artykulu wydaje sie szczeg6lny. Chodzi o wykazanie, jak techniki katéw widzenia kamery i wiel-
kosci planu przetozone sa na sposoby opisywania przestrzeni i os6b w powiesci kryminalnej. Uczy-
nimy to na podstawie ksigzki Komisarz Bordelli. Morderca, ktorego nie byto Marca Vichiego®. Bedzie
nas interesowal przede wszystkim subiektywny kat widzenia, ktérego $lad rozpoznajemy przede
wszystkim w narracji personalnej, czyli prowadzonej przez trzecioosobowego narratora, ale z punk-
tu widzenia danego bohatera. Spojrzenie na $wiat bohatera, przez ktérego pryzmat odbieramy rze-
czywisto$¢ przedstawiona, jest niczym oko kamery filmowej przesuwajacej pole obserwacji z prze-
strzeni na przestrzen, z miejsca na miejsce, z miejsca na osobe, zmieniajac katy widzenia i plany
z ogblnego na bliski az do koncentracji na detalu czy mikrodetalu i z powrotem. Jest to szczeg6lnie
charakterystyczne dla powiesci kryminalnej, dlatego warto zaryzykowac teze, ze wystepuje w niej
wyjatkowy rodzaj narracji personalnej, zaposredniczonej dzieki technikom filmowym lub inaczej:
w ktorej wyrazny $lad odcisnely techniki przynalezne filmowi. Chodzi o narracje personalng wzbo-
gacong o taki zapis postrzegania otoczenia, jaki jest wlasciwy dziataniu kamery filmowej.

Narracja personalna a kamera subiektywna

Narracja personalna (personale Erzihlung)®, tj. w trzeciej osobie, ale z punktu widzenia postaci,
w duzej mierze odpowiada kamerze subiektywnej w filmie — ujmowania $wiata przez pryzmat
protagonisty. Implikuje to spojrzenie w sensie dostownym, sensualnym, nieraz nawet tylko be-
hawioralnym na $wiat przedstawiony w utworze w takim sensie, ze czytelnik wyobraza sobie to,
co widzi (styszy, odczuwa cielesnie) bohater. Identycznie sprawa przedstawia sie w filmach z za-

stosowaniem kamery subiektywnej. O subiektywnym kacie widzenia Joseph V. Mascelli pisze:

Kamera filmuje subiektywnie, czyli z punktu widzenia ktérejs z oséb bioracych udzial w scenie, two-
rzac subiektywny kat widzenia. Zabieg ten sprawia, ze publiczno$¢ ma wrazenie bycia czescia przed-
stawianego na ekranie $wiata i uczestniczy w akcji filmu. Gdy ktéra$ z postaci spojrzy w obiektyw,

nawigzuje z widzem kontakt wzrokowy. Potocznie ujecia subiektywne nazywa sie ,,subiektami”*.

Dzieki tej technice podkreslona zostaje dramaturgia: subiekty wplywaja na dramaturgie obra-
zu, zwlaszcza gdy s3 umieszczone wéréd uje¢ obiektywnych. Ponadto technika subiektu na-
daje sie ,réwniez do oddania szczegdlnego stanu umystu postaci lub do pokazania wydarzen
w retrospekcji”'!. W ramach subiektywnego kata widzenia istniejg m.in. dwie ewentualnosci.

Pierwsza polega na tym, ze publiczno$¢ oglada akcje z punktu widzenia postaci w filmie:

8 Marco Vichi, Komisarz Bordelli. Morderca, ktérego nie byto, ttum. Jan Jackowicz (Warszawa: Wydawnictwo
Albatros Andrzej Kurylowicz, 2015).

9 Franz K. Stanzel, Die typischen Erzdhlsituationen im Roman: dargestellt an Tom Jones, Moby-Dick, The Ambassadors,
Ulysses u.a., Wiener Beitrage zur englischen Philologie (Wien-Stuttgart: Braumiiller, 1955); Franz K. Stanzel,
~Typowe formy powiesci”, w Teoria form narracyjnych w niemieckim kregu jezykowym, red., ttum. Ryszard Handke
(Krakéw: Wydawnictwo Literackie, 1980).

Joseph V. Mascelli, 5 tajnikéw warsztatu filmowego, ttum. Tomasz Szafraniski (Warszawa: Wydawnictwo Wojciech
Marzec, 2020), 24.

" Mascelli, 109.
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Widz moze ogladac¢ akcje oczyma bohatera filmu. Kiedy subiekty opisane powyzej zostang poprze-
dzone zblizeniem osoby patrzacej na co$ poza kadrem, wrazenie bedzie takie, jakbysmy ogladali
jej punkt widzenia — nawet jezeli dane ujecie subiektywne zostalo nakrecone jako obiektywne i nie
mialo nic wspélnego z tg osoba. Dzieki takiemu zabiegowi widz moze poczuc to samo, co postac

w filmie, gdyz oglada $wiat jej oczyma®®.
Druga polega na tym, ze:

Kamera przedstawiajaca punkt widzenia (POV) rejestruje scene z punktu widzenia konkretnego
aktora. Kamera POV, cho¢ obiektywna, miesci sie pomiedzy ustawieniem subiektywnym a obiek-

tywnym, a zatem nalezy sie jej osobna kategoria i szczeg6lna uwaga®.

Wydaje sie, ze tam, gdzie s3 wyrazenia oceniajgce, ironia, humor, nostalgia — wlasciwe samemu
Komisarzowi — mamy do czynienia z subiektywnym katem widzenia, natomiast tam, gdzie
odnajdujemy beznamietny, suchy opis, jakby z punktu widzenia bohatera, mozemy modwié
o wplywie techniki POV (point of view) na sztuke pisarska. Wplywy tych dwdch strategii — su-
biektu i POV bywajg zrecznie przemieszane:

Bordelli rozgladat sie nadal. Pchnat jakie$ drzwi i wszedt do sali z oszklonymi szafami i stojacym po-
$rodku duzym okraglym stotem. Na $cianach wisialo kilka obrazéw przedstawiajacych piekne i me-
lancholijne wiejskie krajobrazy. Jego uwage przyciagneta para wielkich, biatych wotéw, podszed! wiec
blizej: nie pomylit sie, obraz namalowat Fattori. Ale na tym niespodzianki sie nie koriczyly, nieco dalej
wisialy obrazy Segantiniego, jeden Nomelliniego, jeszcze dalej Signorini, Ghiglia, Bartolena i tak dalej.
Bordelli przygladat sie jak zahipnotyzowany ich kolorystyce, ale co jaki$ czas w jego umysle pojawiato
sie wspomnienie ostrego nosa zmarlej. Przeciagnat dtonia po twarzy, starajac sie usuna¢ ten widok,

a potem opuscil pokoj, zeby kontynuowac swéj obchéd.

Duza, bardzo czysta kuchnia, zakurzony salon, maly salonik, w ktérym by¢ moze siadano do her-
baty, pokoje dla stuzby, kilka dziwnie pachnacych tazienek. Ten dom sie nie koniczyl. Komisarz
wszed! znowu na pierwsze pietro i pootwieral wszystkie drzwi. Znalaz! tylko obszerne, na p6t
puste pokoje z freskami na sufitach malowanymi przez jakiego$ prostodusznego malarza z sie-
demnastego wieku, olbrzymie dywany i pokryte kurzem krysztalowe kandelabry. W najwiekszym
pomieszczeniu na tle btyszczacego z6ltawego tynku rysowal sie wielki ciemny mebel przypomi-

najacy kapliczke.

Na drugim pietrze panowala wyzsza temperatura. Pokoje byly zupelnie puste z wyjatkiem jed-
nego, w ktérym, jak sie wydawalo, zgromadzono wszystkie meble z calego pietra. Szafy pelne
ubran w pokrowcach, regaly z dziesigtkami par butéw, fotele zjedzone przez myszy, szafki, koméd-
ki, $wieczniki, lampy nocne. Na jednym z krzesel stala drewniana skrzynka z napisem ,Osborne
1934714, Byla wypelniona starymi kartkami z zyczeniami. Szkoda, bo chetnie wypilby co$ mocniej-

szego. Scisnal w kieszeni zgniecione pudetko po papierosach, zeby sie upewni¢, ze naprawde sie

2Mascelli, 25.
3Mascelli, 37.

14Znana hiszpanska wytwoérnia sherry i porto.
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skonczyly. Znowu naszla go che¢, zeby zapali¢. Poruszajac sie w tym nieladzie, potracit tokciem
jaki$ wazon, probowal chwyci¢ go w locie, ale mu sie wymknat i upadt z toskotem na podtoge, roz-
trzaskujac sie na drobne kawatki. I natychmiast, w kontrascie z tym halasem, Bordellego uderzyta
martwa cisza tego domu, zaklécana tylko poskrzypywaniem starych mebli. Przymknat ze zmecze-
nia oczy, usiadl na $rodku starej kanapy, rozciaggnal rece na boki, ktadac je na krawedzi oparcia,
i odchylit do tylu glowe. U géry, tuz pod sufitem, przez wszystkie cztery $ciany biegt wyblakly
fryz ze splatanych linii. Przemknelo mu przez mysl, ile 0séb dotykalo tych $cian, chodzilo po tych
podlogach, korzystalo z mebli. Nic nowego w gruncie rzeczy. Zastanowit sie, ile dzieci urodzito sie

w tym wielkim domu, i pomyslat o zmartych lezacych w trumnach®.

,Kamera” niejako przemieszcza sie wraz z przemieszczaniem sie tytutowego bohatera i po-
daza za jego wzrokiem. Czytelnik widzi to, co on widzi; przemierza te izby, w ktére wstepu-
je samorodny detektyw. Przypomina to technike pokonywania przestrzeni w wielu filmach,
zwlaszcza istotng dla filméw drogi, ale takze kryminaléw, horroréw'é, thrilleréw, w ktérych
przemieszanie uje¢ pokazujacych bohatera (tzw. punkt widzenia publicznosci'’) z ujeciami
jego perspektywy wzmaga wrazenie trwogi. W Komisarzu Bordellim, ktéry nie jest przeciez
horrorem ani thrillerem, nie chodzi o zaskakujace sytuacje, ale w analizowanych przyktadach
o rejestracje przestrzeni i towarzyszacych jej poznawaniu doznan. Percypowana przestrzen
jest niemal zawsze przed oczyma gléwnego bohatera. Autor pozostaje mistrzem planu ogél-
nego'®: z wprawg scenarzysty (a taka profesje réwniez ma'’) nakresla tlo przedakeji - wille,
w ktérej zamordowano wlascicielke. Juz jako martwa znajduje jg gléwny bohater. Mamy jed-
noczesnie do czynienia ze zjawiskiem odpowiadajacym , punktowi widzenia publicznosci” lub
sytuacja, w ktérej ,kamera znajduje sie jakby w oku widza”?°. Pierwsze zdanie z cytatu stwarza
pozér kamery obiektywnej, ktéra nastepnie zamienia sie w subiektywna. Baczne przygladanie
sie freskom i ornamentom na suficie odpowiada z kolei znanej filmowcom tzw. perspektywie

zabiej, w ktérej kamera filmuje rzeczywistos¢ niejako ,,od dotu”.

Vichi, Komisarz Bordelli. Morderca, ktérego nie byto, 40-41.

16Z ogladanych niedawno moge przytoczyé np. Nicholas McCarthy, Nadprzyrodzony pakt (ang. The pact),
horror (USA, 2012), w ktérym przez kolejne izby w mieszkaniu, zwtaszcza dtugi korytarz, widz kilkakrotnie
~przechodzi” nie tylko z zywymi bohaterami, jak Annie (Caity Lotz), ale przede wszystkim wraz z...
niewidzialnym duchem. W powiesci mamy schemat taki, jaki rozpoznajemy w wiekszosci thrilleréw i horroréw,
w ktérych pokonywanie przestrzeni wigze sie ze $miertelnym ryzykiem napotkania wrogich sit (np. w Paul
W.S. Anderson, Resident Evil, horror (USAiin., 2020). I w tym przypadku przyklad jest dowolny, ilustrujacy
jedynie regute.

7 Sytuacje, jakoby z perspektywy widza byto krecone to, co on widzi, nazywa sie ,punktem widzenia publicznosci”
(por. Mascelli, 5 tajnikéw warsztatu filmowego, 24). W thrillerach i horrorach widz dostaje w ten sposéb podwdjna
dawke strachu: widzi przerazonego protagoniste oraz zmieniajacy sie, zaskakujacy go, peten niebezpieczeristw
Swiat.

8Joseph V. Mascelli o planie ogélnym pisze: ,Za kazdym razem, gdy ma znaczenie topografia miejsca, powinno
sie filmowac przemieszczanie sie postaci — na przyklad ich wchodzenie do wnetrza czy poruszanie sie po
pomieszczeniu — wlasnie w planach ogdlnych. [...] Otoczenie jest w nich [planach ogélnych - D.K.] wazniejsze od
samego czlowieka. Plany ogélne dodaja filmowi rozmachu, poniewaz pokazuja $wiat z pewnego dystansu. Zaleca
sie, aby sekwencja rozgrywajaca sie we wnetrzu domu zaczynala sie planem ogélnym tego budynku z zewnatrz,
co nie tylko pozwoli na ustanowienie miejsca akcji, ale sprawi, ze obraz nabierze oddechu” (Mascelli, 43-44).
Por. Jerzy Plazewski, Jezyk filmu (Warszawa: Wydawnictwo Ksigzka i Wiedza, 1982), 37 i 57 oraz: hasto: ,Plan
filmowy”, w Marek Hendrykowski, Stownik terminéw filmowych (Poznan: Ars Nova, 1994), 222-23.

19 Marco Vichi”, Wydawnictwo Albatros (blog), udostepniono 2 styczen 2021, https://www.wydawnictwoalbatros.
com/autorzy/marco-vichi/. (dostep: 15.05.2021)

Mascelli, 5 tajnikéw warsztatu filmowego, 25. ,Razem z nig [kamerg — D.K.] mozemy spacerowa¢ po muzeum i oglada¢
obrazy albo jecha¢ na wézku wzdtuz tasmy produkcyjnej fabryki samochodéw, przygladajac sie skfadaniu aut”.



praktyki | Dorota Kulczycka, Filmowos¢ literackiej konstrukcji swiata przedstawionego...

Ujecie z perspektywy zabiej — oznacza ustawienie kamery ponizej filmowanego obiektu, kierujac
obiektyw w gére. [...] Nie musi jednak oznacza¢, ze patrzy z pozycji podlogi ani ze jest umiej-
scowiona ponizej oczu operatora. [...]. Z perspektywy zabiej zaréwno twory natury, jak obiekty
wzniesione reka cztowieka wydaja sie bardziej majestatyczne — drapacze chmur, wieze kosciotéw,
fabryki, géry, drzewa. [...]. Ustawienie kamery nisko umozliwia pokazanie malowniczego stropu

$wiatyni?.

Plastyczno$¢ opisu, stwarzajaca pole do popisu dla operatora kamery, zawiera sugestie dla
czytelnika do wyobrazenia sobie poszczegélnych pokojéw w zamku. Padaja tez niemal sceno-
graficzne podpowiedzi dotyczace wrazen stuchowych - toskot, trzask rozbijajacego sie wazo-

nu, glucha, ,martwa cisza”, ,poskrzypywanie starych mebli”.

A oto jeszcze inny przyktad z przemieszaniem tiltowania i panoramowania; uje¢ od wielkiego
zblizenia do wielkiego planu i perspektywy zabiej. Niejako za okiem kamery wzrok kierujemy
od twarzy, a dokladnie: nosa denatki do ozdobien sufitu:

Potem usiadl na krzesle. Nie bardzo wiedzac, w jaki sposéb w jego ustach znalazt sie zapalony
papieros, zaciagnal sie dymem, obserwujac wyrazisty profil twarzy kobiety i ostra, nieco zakrzy-
wiong linie jej nosa, ktéry celowal w sufit zdobiony malowidtami z amorkami. Wtasciwie nie byt
w stanie patrze¢ na nic innego. Omiatal spojrzeniem wszystkie katy pokoju, zatrzymywat wzrok
na peknieciach tynku lub na falistych krzywiznach wielkich pajeczyn, ale potem wracal tam, do

tego nosa?’.

Narracja nie tylko w tym miejscu powiesci ilustruje proces, ktéry mozna przyréwna¢ do ruchu
snajpera® — gwaltowne szukanie wzrokiem dowodéw zbrodni, gdyz identycznie jak w filmach
i serialach kryminalnych kazdy szczegét ma znaczenie. Sztuki aktorskiej wymagatoby ukazanie
zdziwienia, ze w kieszeni jest juz puste pudetko po papierosach lub - jak tutaj — ze w ustach znaj-
duje sie kolejny papieros. Filmowos$¢ powiesciowych obrazéw sprawia, ze wyobrazamy tez sobie
przykucie na kilka sekund uwagi operatora na nosie denatki. Bedzie on na tyle waznym detalem,
ze jeszcze kilka razy pojawi sie w narracji personalnej. Odegra - jak sie pod koniec okaze - zna-
czaca role w rozwigzaniu zagadki — to on bedzie posrednig przyczyna $mierci jego wlascicielki:
umrze ona, powachawszy pytek yerba mate z posypanej nim siersci kota. Pole obserwacji prze-
mieszcza sie od nosa zabitej w gére, tam nastepuje ,ruch snajpera” i znowu ,,0ko kamery” opada
w do6t w kierunku nosa, nastepnie w gére — w filmie mieliby$my do czynienia z tiltowaniem. Au-
tor tez sugeruje zmeczenie Komisarza i w zwigzku z tym przykucie jego uwagi do sufitu. Kiedy
z kolei czytamy, ze Komisarz ,Omiatat spojrzeniem wszystkie katy pokoju”, odnosimy wrazenie,
jakby jego wzrok poruszat sie niczym kamera filmowa wykonujgca ruch snajpera — znaczac gwal-

towne szukanie wzrokiem dowodéw zbrodni - jak w filmach i serialach kryminalnych.

21 Mascelli, 51, 60, 68, 69.

2Vichi, Komisarz Bordelli. Morderca, ktérego nie byto, 38-39.

2Pjotr Smietana, ,Techniki filmowania - kilka zasad, ktére warto zna¢!”, Lepsza fotografia lepszy film (blog), 31
pazdziernik 2017, https://blog.cyfrowe.pl/techniki-filmowania-kilka-zasad-ktore-warto-znac-2/. (dostep: 15.05.2021)

W artykule zostaly oméwione takie techniki filmowania, jak: panoramowanie, tiltowanie, over the shoulder, ruch
snajpera, przeostrzenie.
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Na pewno tez sygnatami bacznej uwagi i czujnoéci Komisarza, odpowiadajgcym wszechobec-
nej kamerze filmowej, sa czasowniki informujace o wyostrzonej percepcji wzrokowej swiata
przez Bordellego. Dla przykladu na przestrzeni zaledwie dwéch stron mamy ich kilka. Wzrok
odgrywa tu wazniejsza role niz jakikolwiek inny zmysl. A zmysly, jak wiadomo — oprécz inte-
ligencji — s3 niezbednym wyposazeniem prawdziwego detektywa czy komisarza policji. Oko
bohatera jest tu odpowiednikiem filmowego oka kamery: ,spojrzal na zegarek”, ,rozejrzat
sie za popielniczky”, ,, Zobaczy! stojacy w rogu kosz”, ,zauwazyl katem oka, ze co$ sie poru-
sza na poscieli”, ,odwrdcit sie szybko i uémiechnal [na widok... - D.K.]”, ,Popatrzyl z zaklo-
potang ming”, ,zaczal przygladac sie drzwiom i oknom”, ,,wida¢ byto dobrze”, ,przykleknal,
zeby lepiej sie przyjrzec¢”, ,Nigdy nie widzial czego$ takiego””*. Réwniez takie zdanie sugeruje
wzmozong obserwacje: ,Okno w pokoju Rebekki byto uchylone. Bordelli otworzyl je na oéciez,

przysunal krzesto i siadl przed nim. Wiatr kotysal grubymi konarami drzew”?*.

O wiele trudniejszym do oddania ,detalem” jest zapach, niemajacy juz wiele wspélnego z pla-

nem i katem kamery. A jednak i on moze by¢ wyrazany w filmie. Monika Braun pyta:

Czy istnieje jakis specyficzny rodzaj traumy zwigzany ze zmystem powonienia? W zakresie éwiczen
aktorskich sg i takie, ktérych celem jest po prostu rozwijanie percepcji zapachowej (takze smako-
wej). [...] podstawowy trening aktorski nakierowany jest gtéwnie na wizualizacje i werbalizacje
doznan zmystowych. [...] Zasada, zgodnie z ktéra, aby cokolwiek przekazywa¢, jednostka musi
najpierw to co$ posias¢, obowiazuje i tutaj. [...] Etapem nastepnym jest odnalezienie wlasciwych

form ekspres;ji [...]%.

W narracji personalnej sugerujacej, co czul Bordelli, odbiorca niejako wyobraza sobie, jak
musialby odbiér réznych woni gra¢ aktor, wcielajacy sie w dang postac. Zapach np. starych
dywanéw czy tazienek, kurzu albo papieroséw i popielniczki pelnej niedopatkéw. Vichi suge-
stywnie zaznacza, jakie zapachy roztaczaja sie w danej przestrzeni i najczesciej czyni to we
wspomnianej narracji, informujac, jakie emocje towarzyszyly wéwczas bohaterowi. Czytelnik
niejako wyobraza sobie, jak aktor musialby owa percepcje réznych woni odgrywac.

Od planu ogdlnego do detalu

,2Ujecie z ruchomej kamery najlepiej opisa¢ poprzez podanie wielkosci planu na poczatku (np.
plan $redni) i na koficu ujecia (np. zblizenie)”” - pisze Mascelli. Takie ujecia s3 znamienne
dla powiesci kryminalnej. Autor zaciesnia coraz bardziej horyzont przestrzenny, by w koricu
skupi¢ sie na szczegdtach. Szczegdly te to inaczej wspomniane juz detale (ang. extreme close
up - albo detail):

24Vichi, Komisarz Bordelli. Morderca, ktérego nie byto, 220-21.
%Vichi, 220.

*Monika Braun, Gry codzienne i pozacodzienne: ...o komunikacyjnych aspektach aktorstwa (Krakéw: Towarzystwo
Autoréw i Wydawcéw Prac Naukowych Universitas, 2012), 127.

*"Mascelli, 5 tajnikéw warsztatu filmowego, 51.
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Detal (inaczej wielkie zblizenie): prezentuje cze$¢ filmowego obiektu np. szczegét cztowieka (oczy,
usta, rece itp.) badz rekwizyt czy fragment dekoracji ukazany na calym ekranie; ze wzgledu na swa
skrajnie selektywna wyrazisto$¢ plan ten stosowany bywa przede wszystkim jako element intensy-

fikacji napiecia dramatycznego?®.

Detale odstaniaja to, co w swoim ksztalcie niepowtarzalne: piegi na twarzy, skrzywienie nosa,
plame na talerzu, zawarto$¢ schowka czy szuflady. Wszystko inne wtedy schodzi na plan dal-
szy, staje sie nieistotne: niewyrazne i zamazane. Mozna wtedy méwic o zastosowanym prze-

ostrzeniu:

Duze zblizenie listéw, telegramoéw, fotografii, gazet, znaczkéw, plakatéw, guzikéw, pierscionkéw
i innych powiekszonych przedmiotéw nazywa sie detalami. [...] Zazwyczaj detale kreci sie w ten

sposoéb, ze tto za nimi jest niewidoczne®.

Detal odgrywa kluczows role zaréwno w powiesci kryminalnej, jak i w kazdym filmie czy se-
rialu kryminalnym. Z tym ze obecnie wiekszg role przypisuje sie intelektualnej dedukcji wi-
zualizowanej na ekranie dzieki technikom komputerowym (zob. np. najnowsza ekranizacja
Sherlocka Holmesa®®) badz badaniom laboratoryjnym danego obiektu przeprowadzanym przez
specjalistéw (Kryminalne zagadki Miami, Kryminalne zagadki Nowego Jorku itd.) niz tropieniu
materialnych $ladéw i na ich podstawie wysnuwaniu wnioskéw. Przypomnijmy sobie na przy-
klad, z jaka pieczotowitosciag detektyw Monk podnosi z ziemi kazdy wlosek®! albo jak grany

przez Davida Sucheta Herkules Poirot w milczeniu przyglada sie otoczeniu®%.

Niezwykle pomocna w badaniu problemu elementéw znaczacych okazuje sie praca struk-
turalisty Rolanda Barthes’a Wstep do analizy strukturalnej opowiadan (1966)*3. Wiadomo, ze
pomysly w niej zaprezentowane zakwestionowat sam autor wystepujacy w S/Z juz z pozy-
¢ji poststrukturalistycznej (1970). Ale wlasnie w wyktadni funkeji tekstu Barthes zwrécit
uwage na szczeg6ly obrazowania. Opowiadaniem nazwal nie tylko wypowiedzi werbalne
(ustne badz pisemne), ale réwniez wizualne (np. witraze) i audiowizualne (film). Badania
Barthes’a poswiecone funkcjom dystrybutywnym i integracyjnym, liczbie aparatéw telefo-
nicznych w biurze policyjnym, podnoszeniu badz niepodnoszeniu stuchawki itd. odnosza
sie do kina akgji, a jednoczesnie thrillera, jakim jest seria o Jamesie Bondzie. ,Zawsze jed-
nak opowiadanie sklada sie wylacznie z funkcji — wszystko tam, w réznym stopniu, posiada
znaczenie” - pisal®®. Informacje mniej istotne, domagajace sie rozszyfrowania badacz nazy-

wal oznakami®®.

Hendrykowski, Stownik terminéw filmowych, 224; Plazewski, Jezyk filmu, 53-56. Na stronach 55-56 autor
omawia takie funkcje wprowadzania detali, jak wywolywanie: a) napiecia; b) grozy; c) litosci.

2Mascelli, 50.

%0Toby Haynes, Euros Lyn i Paul McGuigan, Sherlock, serial, kryminal (Wielka Brytania, 2010).
#Andy Breckman, Detektyw Monk (ang. Monk), serial TV, komedia kryminalna (USA, 2002).
%2Clive Exton, Poirot (ang. Agatha Christie’s Poirot), serial, kryminal (Wielka Brytania, 1989).

#Roland Barthes, ,Wstep do analizy strukturalnej opowiadan”, w Teorie literatury XX wieku. Antologia, red. Anna
Burzyniska i Michal Pawel Markowski (Krakéw: Wydawnictwo Znak, 2006), 254-84.

34Barthes, 261.

3>Barthes.
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Oznaka s3 w analizowanej powiesci kurz na kandelabrach, meblach i dywanach w patacu de-
natki. Oznaczalby on jej staros¢, schorowanie, niemozno$¢ zaprowadzenia porzadkéw. Kolej-
na wazna role odgrywa w powiesci motyw papieroséw. Nie stuza one rozwigzaniu kryminalnej
zagadki, ale charakterystyce nalogowo je palacego Komisarza. Sa wtasnie Barthes’owska funk-
¢ja — oznaka jego nalogu, jego profesji wymagajgcej koncentracji i szybkich decyzji, implikuja
nerwowos(, a jednoczesnie konieczno$¢ skupienia i opanowania. Stanowia tez signum tempo-
ris — palenie wszakze bylo niezwykle modne w latach szeéédziesiatych, na poczatku ktérych

Vichi umie$cit akcje dzieta®:
[...] Bordelli zgasit papierosa w $rodku pustego pudetka, zgniétt je i wlozyt do kieszeni®”.

Zdanie to komunikuje rozkojarzenie i zmeczenie Komisarza — trzeba by¢ bardzo zdenerwo-
wanym badz zamyslonym, zeby niedopalek wsadza¢ w pustym pudetku do kieszeni. Scena
ta stwarza pole do popisu filmowcom — mozna byloby ja odda¢ na zasadzie zblizenia i prze-
ostrzenia; behawioralnie odebrana przez widza stanowitaby waznga informacje o protagoniscie

i prowadzeniu przezen sprawy.

Najcze$ciej filmowe techniki, takie jak panoramowanie, tiltowanie, ruch snajpera oraz rézne
plany (ogélny, pelny, zblizony, detal i mikrodetal), istniejace niejako w powiesci, nie wystepu-
ja w postaci czystej, lecz przemieszane s3 ze sobg. Oto przyklad obserwacji domostwa, doko-

nywanej najpierw z zewnatrz, a nastepnie wewnatrz:

Wrécil na piechote do willi. Po drugiej stronie kolosalnej bramy z kutego zelaza, w glebi ciemnego
ogrodu petnego drzew, mozna byto dostrzec wysoka sylwete patacu. Zza bardzo wysokich zywopto-
tow z drzewek laurowych, ktére ciggnely sie réwnolegle w kierunku domu, wida¢ byto oswietlony

prostokat okna. [...]

Probowal popchnaé wielka furtke, ale okazato sie, ze jest zamknieta. Byta bardzo wysoka i zakon-
czona u gory wyostrzonymi pretami. Nalezalo poszuka¢ innego sposobu. Ruszyt wzdluz opasuja-
cego park muru i znalazl boczng furtke. Popchnal ja, pokonujac rdze nagromadzong w zawiasach.
Ogréd byt zapuszczony, ale niezupelnie, tak jakby ogrodnik zajmowat sie nim trzy lub cztery razy
do roku. Patac musial pochodzi¢ z siedemnastego wieku i mial podniszczong fasade. Trzy poziomy,
pie¢ okien na kazdym z nich, wszystkie zamkniete précz tego oswietlonego na pierwszym pietrze.

Przez pofaldowane szklo widac byto zdobiony freskami sufit.

Komisarz obszed! $ciany palacu i dotarl na jego tyly. Byl tu duzy park z bardzo wysokimi drzewami
i $ciezka, ktéra gineta w mroku. Stojacy obok budynku ogromny wiekowy cedr rozciggal swoje dlu-
gie kosmate galezie ponad dach. Bordelli spojrzal w gére, zeby mu sie przyjrzed, i lekki zawrét gtowy
przyprawit go o utrate réwnowagi. Oparl sie o $ciane i przeciggnat palcami po oczach, prébujac usunad
zmeczenie. Wrécil przed fronton patacu i nacisnal dzwonek. Uslyszat za drzwiami wejsciowymi posep-

ny tryl, niczym w szkotach prowadzonych przez zakonnice. Odczekal minute, ale nic sie nie wydarzyto.

36Akcja Komisarza Bordellego. Smier¢ w gaju rozgrywa sie we Florencji w kwietniu 1964 r., a omawianej tu powiesci
- rok wczesniej.

%7Vichi, Komisarz Bordelli. Morderca, ktérego nie byto, 39.
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Zapalit zapaltke i przyjrzal sie zamkowi. [...] Zamek opieral sie Bordellemu dobre pie¢ minut, ale
w konicu ustgpil. Komisarz otworzyt drzwi i z ulga poczul na twarzy chtodny powiew typowy dla

starych patacow.

Przekroczyl prég i ledwie znalaz! sie w $rodku, zawolal gtosno, wymieniajac oba nazwiska starszej
pani. Nikt mu nie odpowiedzial. Z gérnej czesci klatki schodowej saczylo sie $wiatto dochodzace
zza niedomknietych drzwi. Gdy tylko jego wzrok przystosowat sie do mroku, Bordelli rozejrzat sie
po wnetrzu. Nieliczne stare meble, barokowa toaletka z lustrem, wiele obrazéw. Na wyzsze pietra
prowadzily okazale schody z jasnego marmuru. Posrodku stopni umocowany byt wytarty dywanik

Z czerwonego sukna.

— Pani Pedretti, prosze sie nie obawia¢, jestem z policji, komisarz Bordelli — powiedziat gtosno, nie

przerywajac powolnego wspinania sie po schodach w kierunku $wiatla.

Na pierwszym pietrze zobaczyt przymkniete drzwi. Zatrzymat sie przed nimi i zapukat. Zadnej
odpowiedzi. Otworzyl je szerzej i poczul na twarzy lekki dreszcz, tak jakby natrafil na pajeczyne:
zobaczyt starsza kobiete z dtugimi bielutenkimi wlosami, ktéra lezata na wznak w poprzek 16zka,

w podciagnietej az do brzucha koszuli nocnej®®.

Plastyczny obraz zmagania sie z furtkami, a nastepnie drzwiami do wilii denatki wzmaga
wrazenie tajemnicy i trwogi®®. Stanowi tez sugestie, ze wszelkie zapory wokét starej willi, jak
w niej samej (na parterze i na pietrze), kruszeja pod wplywem uzytej sily. Nie tylko dom, ale
i park z pozamykanymi $ciezkami prezentuje sie ponadto jako labirynt, o czym autor infor-
muje w dalszych partiach opisu. Sposéb prezentacji drogi wiodacej przez ogréd, a nastepnie
przygladania sie willi najpierw od zewnatrz, a potem wewnatrz mozna powigzac z klasycz-
na sekwencja filmowa, ktéra jest ,serig scen lub uje¢ stanowiacych jedna cato$é. Moze roz-
grywac sie w jednym lub w kilku miejscach, zaczynajac na przyklad w plenerze, a konczac
wewnatrz budynku”*. Obserwacja kolejnych pieter i rzedéw okien stanowi odpowiednik
tiltowania i panoramowania czy ruchu snajpera. Kolejne tiltowanie nastepuje przy obser-
wacji olbrzymiego cedru, a nastepnie — juz wewnatrz willi - podczas spogladania na schody
prowadzace na pietra, to znéw na parter itd. Czytelnik $ledzacy penetrowanie przestrzeni
przez detektywa ma wrazenie efektu pracy kamery. Wazna jest cecha swoiscie filmowego
voyeuryzmu - koncentracji na podgladaniu. W tym przypadku mamy do czynienia z podgla-
daniem tego, co dzieje sie w pokoju widzianym z zewnatrz budynku. Analogiczng sekwencje
odnajdujemy w reminiscencji zawartej w innej powiesci Marca Vichiego — Komisarz Bordelli.

Smier¢ w gaju oliwnym**.

38Vichi, 35-37.

%Autor najczesciej nakresla plan ogélny, by nastepnie przejs¢ do zblizen i detali. Czyni tak réwniez w Komisarzu
Bordellim. Smierci w gaju oliwnym: najpierw nakresla plan okolicy - plan totalny, potem opisuje wille i ogrod
wokét niej, potem wnetrze willi, w koicu za$ prezentuje obecna w domostwie stuzaca pana domu, nazisty,
ukrywajacego sie?. I wszystko, jak zwykle, w narracji personalnej. Por. Marco Vichi, Komisarz Bordelli. Smier¢
w gaju oliwnym, ttum. Jan Jackowicz (Warszawa: Wydawnictwo Albatros Andrzej Kurylowicz S.C., 2015),
19-20in.

“'Mascelli, 5 tajnikéw warsztatu filmowego, 23.

“Vichi, Komisarz Bordelli. Smier¢ w gaju oliwnym, 83-84.
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Czytelnik niejako wraz z bohaterem doswiadcza dzialania jeszcze innych doznan sensorycz-
nych, np. chtodu bijacego z wielowiekowych, grubych muréw i $cian; dreszczu emocji zestawio-
nego ze smagnieciami lepkiej pajeczyny; ciszy, ewentualnie ciszy przemieszanej z echem. Zda-
nia sg komunikatywne jak w scenariuszu. Dotycza poszczegélnych czynnosci i odczué zmysto-
wych (wzrok, stuch, powonienie, dotyk, uczucie zimna i ciepta). Kolejne zdania komunikuja
pétmrok i saczace sie przez szpary $wiatla w pustym zamczysku. Jednak znamienny jest dla
tej narracji akcent polozony na wrazeniach wzrokowych Bordellego. Wazna jest jego spostrze-
gawczo$(, ,zawieszanie” wzroku na poszczegélnych przedmiotach w izbach zamku. Przyzwy-
czajanie wzroku do ciemnosci i widzenia w niej coraz bardziej pewnych detali tez oczywiscie
wiaze sie z pewnymi mozliwosciami kamery filmowej (przeostrzenia, gra $wiatlem, przebitki
itd.). W prezentacji poszczegdlnych kondygnacji i izb, tak jak i otoczenia domu, opis odpowia-
da ruchom snajpera i tiltowaniu, wzglednie panoramowaniu. Na kornicu niejako w przyblizeniu
otrzymujemy plan pelny sylwetki denatki*?, ale w pozycji poziomej. Dla oddania makabry uto-
zona jest ona w sposéb nienaturalny: w poprzek 16zka, z zadarta nieprzyzwoicie koszula. Au-
tor okazuje sie znéw mistrzem w przechodzeniu od planu ogélnego do planéw coraz blizszych
- na detalu konczac. Zaraz potem w owej relacji pojawi sie (kolejny zreszta raz) motyw nosa
iust. Juz wiemy, ze zmyst powonienia — méwiac jezykiem Barthes’a — jest rdzeniem (funkcja
kardynalng), kluczem do rozwigzania zagadki. Oto szczeg6lowy opis — odpowiednik wielkiego
zblizenia — koncentracji oka kamery na owych detalach:

Jakby pod naciskiem obsesyjnej mysli komisarz obrécit sie znowu, zeby spojrzec na nos kobiety.
Z nieruchomych, pétotwartych ust zmartej wyciekata biala piana podobna do §luzu, jaki wydziela-
ja $limaki. Malenkie banieczki pekatly, a w ich miejsce pojawialy sie nowe. Tego pozbawionego zy-
cia ciala nie ogarnat jeszcze zbytni bezruch. Potem $lina przestata wyciekac i rozpuszczona piana
zebrala sie w dwie malenkie kropelki, ktére sptynety po policzkach i zniknety, nim jeszcze spadty

na przescieradlo®.

Kinetyzacja opisu osoby zmarlej, opisu dokladnego, niemal naturalistycznego, majacego spra-
wi¢ pozoér ,zywego trupa” prowokuje do asocjacji nie tylko z kryminatem (rézne sceny, czesto
o zabarwieniu ironicznym), ale i horrorem. Detaliczny opis saczacej sie z ust niezywej matrony
$liny wywoluje silne emocje w czytelnikach i takg samga groze wywotalby réwniez w odbiorcach
filmu: , Detale kieruja uwage widza na mate obiekty, pomagajac w lepszym rozumieniu akeji, aw
konkretnych przypadkach maja takze duza range emocjonalng”**. Dodajmy na koniec, ze ujecie

,0d ust do czola nieco powyzej oczu™® jest charakterystyczne dla tzw. mocnego zblizenia.

“?Plan pelny (ang. full shot) - to wedle Marka Hendrykowskiego inaczej plan $redni: , postacie aktoréw w pelnym
wymiarze «od stép do gtéw» — widziane na tle czesci dekoracji; plan szczegélnie czesto wystepujacy w filmach
z epoki kina niemego”. Haslo: ,Plan filmowy”, w: Hendrykowski, Stownik terminéw filmowych, 223. Jest
to ,rodzaj planu filmowego polegajacy na pokazaniu catej postaci wypetniajacej kadr. Pozwala rozpoznac
postac, zidentyfikowaé czynnosci przez nig wykonywane. Zapewnia tez czytelno$¢ tta, umozliwia widzowi
zapoznanie si¢ z nim; daje to mozliwo$¢ zdobycia wiedzy na temat postaci dzieki jej zachowaniu w srodowisku,
w ktérym sie znajduje. Stosowany jest w sztuce filmowej rzadko, zazwyczaj jako plan przejsciowy pomiedzy
planem ogélnym a planami blizszymi. Niekiedy uzywany jest w zastepstwie planu ogélnego, jesli miejsce akgji
uniemozliwia zastosowanie tego pierwszego”. Plazewski, Jezyk filmu, 44-45.

*3Vichi, Komisarz Bordelli. Morderca, ktérego nie bylo, 39.

“Mascelli, 5 tajnikéw warsztatu filmowego, 87.

4>Mascelli, 50.
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Zblizenie kamery. Detal | przeostrzenie

Koncentracja na szczegéle z natury rzeczy wymusza pominiecie innych przedmiotéw z otoczenia.
Podobnie bywa w kreacji $wiatéw przedstawionych, a takze w ich recepdji przez czytelnikéw badz
widz6w. Oprécz obiektéw mniej waznych (Barthes'owskich kataliz) istniejg nazwane przez Roma-
na Ingardena miejsca niedookreslone. Domagaja sie one konkretyzacji*. Domaga sie ich nie tylko
literatura, ale i film, cho¢ ten oferuje gotowe obrazy, ale przeciez nie ,,wszystkie”. Reszte widz musi
sobie skonkretyzowa¢ sam. Dotyczy to w réwnym stopniu zaréwno planu ogdlnego, jak i detalu,
ktéry nas tutaj szczegdlnie bedzie interesowal. Techniki, ktérg wykorzystuja filmowcy (koncentra-
¢ji na detalu majacym szczegdlne znaczenie), uzywaja tez pisarze, szczegdlnie twércy kryminaléw.
W powiesci Marca Vichiego $wietnie to obrazuje motyw papieroséw palonych przez Komisarza:

Komisarz zapalil ostatniego peta, $ciskajac go mocno dwoma palcami, zeby zastoni¢ dziure w bi-

bulce. Dmuchnat daleko ktebem dymu, tudzac sie, ze dzieki temu oddala od siebie te trucizne?.

Stowo ,daleko” bytoby odpowiednikiem planu zamazanego, nieostrego (podkreslone jest to dodat-
kowo wyrazeniem wprost konotujacym zamazany kontur przedmiotéw: ,ktebem dymu”), réwniez
dziura w bibulce ma by¢ niewidoczna, natomiast wyostrzeniu czy przeostrzeniu podlegatby obraz
papierosa trzymanego w palcach skrywajacych nota bene podarta bibutke. Zblizenie odgrywa tez de-
cydujaca role w retrospekcjach. W jednym ze wspomnieni (analogonie flashbacku®®) odstaniaja sie co-
raz subtelniejsze detale az do najwazniejszego. Uruchamianie pamieci cechuje zazwyczaj ,,spojrzenie

jak przez mgle”, wiec przeostrzenie, skupienie na najwazniejszym detalu zdobywa podwdjny sens:

[...] powoli jego mysli przeniosty sie na inne sprawy, kwiecien czterdziestego pigtego, pétnocne Wto-
chy, muchy tazily takze po twarzy ostatniego nazisty, ktérego usmiercit. Celowat do niego z dalekaiz
wysoka, kiedy ten przebiegal u podnéza stoku. Ustawil pistolet na pojedynczy ogien i strzelal nadal,
dopoki nazista nie przestal toczy¢ sie po ziemi. Byl to jasnowlosy siedemnastoletni chtopak, lezat
z oczami otwartymi szeroko ku niebu. Jego helm potoczy? sie troche dalej. Bordelli podniést go i po-
czul ucisk w zotadku: z boku wymalowana byta na nim na bialo swastyka, ktéra zostala przekreslona
wielkim czerwonym znakiem X. U géry widnial otwér po pocisku, doktadnie na literze N z imienia
Anna, wymalowanym biala farba wraz z sercem, ktérego szpic zwrécony byt w lewo. Bordelli poczut,
ze zbiera mu sie na wymioty, zamordowal nie naziste, ale jasnowltosego chlopca zakochanego w jakiejs
Wiloszce. Usiadl na trawie i zapalit papierosa, jednego z setki wypalanych codziennie. Zachowal ten
helm, trzymat go w jakiej$ szafie. Po tym chlopcu nie zabit juz nikogo wiecej, na dobre stracit ochote

do strzelania. Naciecia na kolbie pistoletu maszynowego skonczyly sie na trzydziestu siedmiu®.

Helm w zacytowanej retrospekcji stanowiacej odrebne opowiadanie spelniatby w ujeciu Rolan-

da Barthes’a funkcje kardynalng - bylby rdzeniem calej opowiesci. Gdyby zostala sfilmowana,

“Roman Ingarden, ,Z teorii dzieta literackiego. Dwuwymiarowa budowa dzieta sztuki literackiej”, w Problemy
teorii literatury, red. Henryk Markiewicz (Wroctaw, Zaklad Narodowy im. Ossolinskich, 1967), 7-25; 45-58.

4Vichi, Komisarz Bordelli. Smier¢ w gaju oliwnym, 44.

“W tym miejscu zauwazmy, ze warto byloby zrobi¢ stownik odpowiednikéw filmowych w literaturze (i odwrotnie),
np. flashback - retrospekcja; flashworward — antycypacja; plan pelny — opis scalony postaci itp. Oczywiscie
nalezatoby doktadnie zbada¢ relacje miedzy nimi, podobienistwa, ale i réznice.

*Vichi, Komisarz Bordelli. Morderca, ktérego nie byto, 210-11. W nastepnej powiesci Vichi mowa o 24 nacigciach
na kolbie pistoletu. Zob. Vichi, Komisarz Bordelli. Smier¢ w gaju oliwnym, 75.
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fatwo mozemy sobie wyobrazi¢ stopniowe zblizanie sie kamery az do przeostrzenia — hetm
w detalu bardzo wyraZny, reszta spelniajaca funkcje rozszerzenia (expansion), jak np. wyréznio-
ne przezen katalizy, oznaki i informacje®. Te przedmioty mniej wazne pozostaja jakby w cieniu,

czy tez ,jak we mgle”.

Identycznie dzieje sie w filmach, gdzie z zachowan zewnetrznych (ktérym nie towarzyszy tok
mysli bohatera oddany w narracji) widz wyprowadza wnioski dotyczace $wiata wewnetrznego.
Wszystkie te informacje maja charakter behawioralny. Zdanie ,Usiadl na trawie...” podkresla
szok, jakiego bohater doznal, zabiwszy mtodego rodaka, ktérego wzigt za wroga. Zapalony pa-
pieros — cecha znamienna gléwnego bohatera - informuje o wielkim pobudzeniu nerwowym.
Obserwujemy tu niejako filmowe przejscie z tzw. planu totalnego (planu dalekiego)** —,,z daleka
izwysoka”, przez plan pelny , to jasnowlosy siedemnastoletni chtopak, lezal z oczami otwartymi
szeroko ku niebu”, do duzego zblizenia: detaliczny opis helmu - przedmiotu fatalnej pomytki.

Pewne, nawet sarkastyczne, przerysowanie mozna zaobserwowaé w opisie spozywania posit-

ku na przerwie podczas przestuchiwania Morozzich i ich zon:

Gina i Angela staraly sie jes¢ tak, zeby nie naruszy¢ szminki. Zaglebialy zeby w bulce, unoszac war-
gi i odstaniajac kly az po dzigsta. Potem zamykaly je i przezuwaly jedzenie z zamknietymi ustami.

Wygladaly na dwie idiotki. Ale ich spokéj mial pozory niewinnosci®®.

Wazna role w filmie odgrywa mimika i gesty — tzw. modny dzisiaj body language, o ktérym

Monika Braun pisze m.in.:

W potocznym doswiadczeniu jezyk rak bywa tak samo wazny jak jezyk stéw, a wyrazisto$¢ dloni -

réwnie interesujaca jak ekspresja twarzy®.

Nalezy jednak pamieta¢, ze wielkie usta, wymalowane, zaci$niete w czasie ,przezuwania” to hi-
perbole podejrzen Komisarza, jego subiektywny odbiér urody dwéch mezatek przyréwnanych
przezen do ,idiotek”. ,Kly” zatapiajace sie w hamburgerach s3 jednoczesnie motywem wzietym
z horroréw, w ktérych roi sie od réznych wilkotakéw, duchéw i potworéw. W kadrze pojawilyby
sie monstrualne usta wymalowane szminka i zeby wbijajace sie w cateringowy fast-food. Zohy-
dzeniu postaci stuzy tez sugestia, ze zeby odstanialy sie az po dzigsla. Czyz nie jest to kalka spo-
wolnionych ujec® filmowych specyficznie zaprezentowanej konsumpcji? Oko kamery nie kon-
centruje sie na catej twarzy, ale tylko, w duzym zblizeniu (ang. extreme close-up) na ustach. Wargi
zastepuja niejako twarz, ktéra w sztukach wizualnych jest najistotniejsza, gdyz — jak stusznie

pisze Monika Braun:

S0Barthes, ,Wstep do analizy strukturalnej dzieta literackiego”, 266.

*1Plan daleki nazywany jest tez planem totalnym, a po angielsku long shot. Pozwala na orientacje w przestrzeni.
Jest to ,rozlegly widok krajobrazu lub dekoracji z nieobecnymi lub bardzo oddalonymi postaciami ludzi; ujecie
w tym planie zawiera z reguly generalng informacje o miejscu, w jakim dzieje sie akcja filmu”. Hasto: ,Plan
filmowy”, w Hendrykowski, Stownik terminéw filmowych, 223; por. Ptazewski, Jezyk filmu, 42-44.

2Vichi, Komisarz Bordelli. Morderca, ktérego nie byto, 270-71.
*3Braun, Gry codzienne i pozacodzienne, 132.

%4,[...] ujecie jest ciagle najmniejsza cegielka, z jakiej sktada sie film”. Mascelli, 5 tajnikéw warsztatu filmowego, 23.
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To ona przyciagga uwage w sposéb szczegdlny. Wspomnienia o osobach przechowujemy zazwyczaj

w pamieci w postaci galerii ludzkich twarzy®.

Intuicja Bordellego w pewnym sensie nie zawiedzie, dlatego i ten rys oddany w narracji perso-

nalnej okaze sie antycypacja przyszlych wydarzen i rozwigzan.

Operowanie czasem. Przyspieszenia i spowolnienia

O wyobrazeniu spowolnienia byla mowa powyzej, ale sam ten proces mozliwy jest do ukaza-
nia jedynie dzieki technikom filmowym. Bieg, ucieczka, rekoczyny — zwlaszcza w reminiscen-

cjach — bywaja nieraz przedstawiane w spowolnionym tempie.

Joseph V. Mascelli w rozdziale poswieconym operowaniu czasem i przestrzeniag w filmie
stwierdza:

Zamiast pokazywa¢ eksperyment laboratoryjny jako co$ z przeszlosci, lepiej jest przeprowadzié¢ go
na oczach widza. Podobnie z wydarzeniami, ktére mialy juz miejsce, a ktére mozna odtworzy¢, by

widz miat poczucie, ze bierze w nich udziat®.

Zamiast stwierdzi¢, ze Komisarz miat problem z dostaniem sie do domu pani Pedretti, autor
wydluza czas, pokazujac zmagania bohatera z kolejnymi bramami, furtkami, drzwiami itd.

Nastepnie w jednym zdaniu jest mowa o minucie czekania pod drzwiami:

Uslyszat za drzwiami wej$ciowymi posepny tryl, niczym w szkotach prowadzonych przez zakonni-

ce. Odczekatl minute, ale nic sie nie wydarzylo®”.

W tym aspekcie méwimy o skréceniu czasu przedstawienia w stosunku do czasu przedsta-
wianego, co jest oczywiscie najczestszym zabiegiem stosowanym w filmach i powiesciach. Nie
obowiazuje w nich bowiem reguta dotyczaca antycznej tragedii — adekwatnosci czasu wysta-
wienia czy lektury do czasu akcji. Réwniez w filmie owa minuta nie bytaby minuta zabrang

widzom. Wedlug Mascelliego:

Dobra dramaturgia polega miedzy innymi na usuwaniu zbednych pasazy, miejsc, w ktérych nic sie
nie dzieje, skracaniu scen w taki sposéb, zeby pozostata tylko ich esencja. [...] Czasami natomiast,

jak w filmach wykorzystujacych zabieg suspensu, czas lub przestrzen dobrze jest wydtuzy¢®.

Pierwsza z wymienionych zasad dotyczy réwniez powiesci kryminalnych. Oszczednos¢ staje

sie tam wartoscia.

%5Braun, Gry codzienne i pozacodzienne, 137.

SMascelli, 5 tajnikéow warsztatu filmowego, 114.

5?Vichi, Komisarz Bordelli. Morderca, ktdrego nie byto, 35-36.
S8Mascelli, 216.
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W filmach bardzo czesto pokazuje sie uplyw dluzszego czasu przez przyspieszony bieg kadréw.
W ten sposéb rejestruje sie wschody i zachody storica, zmieniajacg sie aure, ruch ludzi na ulicach,
wegetacje roélin itd. W Komisarzu Bordellim. Mordercy, ktérego nie byto istnieja ujecia odpowia-
dajace owym ,trikom” filmowym. W paru zdaniach pokazany jest dlugi i monotonny bieg wy-
darzen w komisariacie. Jego przyspieszenie uzyskane zostalo kilkoma ,ruchomymi” obrazami:

Rozpoczely sie osobne przestuchania podejrzanych. Pozostatych troje czekalo na swoja kolej
w trzech oddzielnych pokojach. Po zakoriczeniu pierwszej tury zaczynala sie nastepna. Popielnicz-
ka Bordellego zapelniata sie szybko, a Piras wzdychal, godzac sie na oddychanie niezdrowym po-
wietrzem. Uderzat szybko w klawisze, wybijajac na gérze dwoma palcami: a.d.r., a.d.r.,, a.d.r.>®, te

same pytania, te same odpowiedzi. Przede wszystkim jedna.
— Alez - o tej porze byliSmy nad morzem! Widzieli nas tam wszyscy, nieprawdaz?

I natychmiast do uszu wdzieralo sie nieznosne klekotanie maszyny do pisania. Adwokat Santelia

siedzial bez ruchu [...]%.

Jest to niejako kalka uje¢ filmowych, pokazujacych narastanie géry niedopatkéw w popiel-
niczce czy tez mnozenie na biurku kartek z protokotu sledczego i nieustanny ruch maszy-
ny do pisania. Zabiegi takie sa wlasciwe tak literaturze, jak i filmowi. Ale dzieki znajomosci
filméw czytelnik moze sobie wyobrazi¢ spowolnione badz - czesciej — przyspieszone tempo
zmieniajacych sie kadréw. Wyobraznia nie tylko pisarza, ale réwniez czytelnika XXI wieku
pod wplywem r6znych osiggnie¢ montazowych stosowanych w filmie ulegla zmianom, takze

w odniesieniu do kategorii czasu.

Zakonczenie

W powieéciach Marca Vichiego, réwniez w utworze pod nieco przewrotnym tytulem Komi-
sarz Bordelli. Morderca, ktorego nie bylo, stosowana jest narracja personalna pozwalajaca na
percepcje $wiata z punktu widzenia bohatera. Odpowiada to pozycji kamery filmowej reje-
strujacej szczeg6ly dostepne oku detektywa. Detektyw, ktéry musi znalez¢é dowody zbrodni
oraz szczegbly naprowadzajace na rozwiazanie zagadki, przebiega wzrokiem z przedmiotu na
przedmiot, z miejsca na miejsce. Nic nie moze umkna¢ jego uwadze. Podobnie jest w filmach,
ale tez w powie$ciach kryminalnych pisanych w XX i XXI wieku.

Autor zaznacza przesuwanie sie wzroku bohatera w liniach poziomych (odpowiednik panora-
mowania lub ruchu snajpera) i wzdluz linii pionowych (tiltowanie). Ruchy gatki ocznej Bor-
dellego poruszaja sie nerwowo (jakby bezwiednie szukajac szczegétéow), ale i uwaznie: wzrok
zatrzymuje sie na detalach, ktére czesto okazuja sie kluczowe w danej kwestii. Mozna powie-
dzie¢, ze technika opowiadania w ten sposéb o przestrzeni odpowiada tez planom wielkie-

go zblizenia i planom detalu. Miewaja one, same w sobie, walor antycypacji: zogniskowanie

*9A.d.r. - skrét uzywany w protokotach policji wloskiej, oznaczajacy a domanda risponde (na pytanie odpowiada).

Vichi, Komisarz Bordelli. Smier¢ w gaju oliwnym, 269.
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na nich uwagi nie jest bez znaczenia dla rozwoju akcji prowadzacej do rozwigzania zagadki.
Wprowadzona przez autora narracja personalna odpowiada takiej sytuacji, ktéra czesto sto-
sowana jest w horrorach®: nagrywania wydarzen w ten sposéb, jakby gtéwny bohater trzymat
kamere. Mozna bylo stwierdzi¢, ze w takim przypadku mamy do czynienia z ,kamerg subiek-
tywng”. Dzieki znajomosci tych technik Vichi tak a nie inaczej prowadzi narracje, réwniez

w innych powiesciach o dzielnym Komisarzu.

A jednak techniki zaobserwowane w Komisarzu Bordellim. Mordercy, ktérego nie byto jako re-
prezentacji powieéci kryminalnej nie wyczerpuja spectrum mozliwosci, jakimi moze dyspono-
wac pisarz zainspirowany tajnikami warsztatu filmowego. W powieéciach Jakuba Zulczyka, na
przyklad, istnieje bardzo duzo wyrazen o kreceniu filmu z wlasnego zycia, o scenerii jak w naj-
straszniejszym horrorze, o ,klatce stop”, o ,cofaniu filmu”, o poréwnywaniu sie z fikcyjnym
bohaterem itd. U Zulczyka sa réwniez sceny ogladania filmu z samymi soba (np. w Instytucie’
bo przekraczania granicy miedzy fikcja pierwszego i drugiego stopnia i wchodzenia do filmu
czy programu emitowanego z telewizji (w Zmorojewie i w Swigtyni)®®. Tych stematyzowanych
aluzji u Vichi na przestrzeni jednej powiesci sa zaledwie dwa (nieodnotowane tu zreszta) przy-
padki. Nie mozna tez powiedzie, ze kompozycja utworu jest analogiczna do montazu filmo-
wego. Nie mamy do czynienia z fragmentaryzmem bliskim przeskokom kamery filmowej badz
sztuce montazu; przerzucaniem czy przeskokami ,,oka kamery” ze sceny na scene, z sekwencji
na sekwencje. Jednoczesnie przypadek ten odpowiada zasadzie, o ktérej Jurij Lotman w Se-
miotyce filmu (wlasc. Semiotyce kina...) z 1973 roku - za Siergiejem Eisensteinem — powtarzat,
ze w przypadku kina, ktéremu wlasciwy jest jeden punkt widzenia, najwazniejsza jest kom-
pozycja plastyczna, a gdy wystepuje wiele punktéw widzenia — montazowa®. Nie znajdujemy
tez w Komisarzu Bordellim rozwigzan obecnych np. w Zamieci $nieznej i woni migdatéw Camilli
Lackberg, gdzie dwaj samobdjcy powielili schematy znane z filmowych adaptacji Sherlocka
Holmesa Arthura Conan Doyle’a®. Nota bene tego typu imitacji wzorcéw zdarza sie wiele takze
w filmach i serialach kryminalnych, np. w Castle czy w Kryminalnych zagadkach Miami, w kt6-
rych pewne schematy fabularne z innych filméw, a takze gier komputerowych stuza fikcyjnym
kryminalistom jako pomyst zbrodni.

W zaleznosci wiec od tego, czy wezmiemy pod uwage ,fizyczne” czynniki produkgji filmu, czy
tez operacje zaistniale w obrebie $wiata przedstawionego, inspiracji filmowych do tworzenia
kolejnych ,opowiadant” jest sporo. Na przykladzie powiesci Vichi wykazatam, ze pisarz nie

wykorzystal wszystkich mozliwych, ale wptyw wielu z nich mimo tego jest do$¢ wyrazny.

6.Jaume Balaguerd i Paco Plaza, Rec, horror (Hiszpania, 2007); Jaume Balaguer6 i Paco Plaza, Rec 2 (Hiszpania,
2009), 2; Paco Plaza, Rec 3: Geneza, horror (Hiszpania, 2012); Jaume Balaguerd, Rec 4: Apokalipsa, horror
(Hiszpania, 2014).

62Pisatam o tym wszystkim w: Dorota Kulczycka, Film w prozie Jakuba Zulczyka (Zielona Géra: Oficyna
Wydawnicza Uniwersytetu Zielonogérskiego, 2020).

83Zob. Jurij Lotman, Semiotyka filmu, thum. Jerzy Faryno, Tadeusz Miczka, Warszawa: Wiedza Powszechna,
1983), s. 106. Por. Siergiej Eisenstein, Wybér pism, wybor, wstep i red. nauk. Regina Drey, ttum. Leo Hochberg
et al. (Warszawa: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, 1969), 307.

84Podkreslmy: nie utworu literackiego, tylko: filmu. Zob. zwlaszcza: Camilla Lickberg, Zamiec sniezna i wori
migdatow, thum. Inga Sawicka (Warszawa: Wydawnictwo Czarna Owca, 2012), 136-42.
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SEOWA KLUCZOWE:

WPLYW

powiesé¢ kryminalna /

detektywistyczna

ABSTRAKT:

Autorka artykulu jako cel wyznacza sobie przebadanie katéw widzenia kamery i wielkosci pla-
nu przetozonych na sposoby opisywania przestrzeni badz os6b w powieséci kryminalnej Marca
Vichiego jako jednym z najbardziej reprezentacyjnych gatunkéw dla zjawiska przenoszenia
technik filmowych do literatury. Interesuje ja analogia miedzy strategiami narracyjnymi (w
szczegblnosdci narracja personalng) a poruszaniem sie ,oka kamery” w filmie. Autorka udo-
wadnia, ze pewne chwyty przynalezne powiesci kryminalnej (czy detektywistycznej), a zwig-
zane z przechodzeniem od planu ogélnego przez zblizenie do detalu itp. sa efektem oddzia-
tywania filméw.
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