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Miedzy nieklasyczng narracjg S
i klasyczng dramaturgig.
Taki pejzaz Jagody Szelc

Jedna z zauwazalnych tendencji opisujacych twérczo$¢ dyplomows
studentow Panistwowej Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej
w Lodzi z ostatnich lat jest czgste odchodzenie od klasycznej narracjii po-
szukiwanie niekonwencjonalnych rozwiazan dramaturgicznych. Wskutek
tego mozna zaobserwowaé powstawanie w todzkiej Filmdwce coraz
wigkszej liczby filmow artystycznych, niedostownych, wymagajacych
od widza zwiekszonego zaangazowania i otwarcia na wieloznacznos¢.
Powoddéw dokonywania takich wyboréw twoérczych moze by¢ wiele. Nie
bez zwigzku pozostajg zapewne inspiracje sztuka wspolczesng, wspot-
czesnym teatrem oraz — co najbardziej oczywiste - nowymi kierunkami
w samej sztuce filmowej, ktora coraz czesciej porzuca konwencjonalne
sposoby opowiadania, czasem nawet w ogdle neguje narracje jako taka.

Jeszcze inne wyjasnienie nieufno$ci miodych filmowcoéw wobec
klasycznej narracji — interesujgce, cho¢ zapewne nie jedyne mozliwe —
zaproponowal czeski teoretyk filmu Michal Bregant. Wprowadzajac do
dyskursu pojecie ,,filmu dziwnego’, opisal dzieta studentow FAMU znaj-
dujace sie na zupelnych rubiezach zjawiska - funkcjonujace poza takimi
pojeciami jak ,komunikacja’, ,budowanie znaczenia” czy nawet ,,opo-
wiadanie”[1]. Ta spokrewniona z video-artem tworczo$¢ jest wprawdzie
znacznie bardziej oddalona od norm i stereotypdw narracyjnych (jak
je nazywa badacz) niz przywolywane w niniejszym tekscie todzkie
etiudy. Powodem przytoczenia mysli Breganta u wstepu do rozwazan
o tych drugich jest zatem obserwacja badacza dotyczaca uwarunkowan
historycznych wspdlnych dla wielu kinematografii panstw bytego bloku
socjalistycznego, ktore mogly zawazy¢ na wystepowaniu dzis wsrod
mtodych tworcow swoistego sceptycyzmu wobec klasycznej narracji.

[...] jak to w Europie Srodkowej bywa, o wszystko obwiniamy historie:
klasyczna kinematografia wytworni filmowych i gwiazd, kinematografia
gatunku, z powodu braku kontynuacji systemu politycznego i gospodar-
czego - czyli z powodu stabosci czeskiego przemystu kinematograficznego
czy tez jego zaleznosci od panstwa, aparatu wladzy, od ideologii i zwigzanej
z nig (auto)cenzury - nigdy w $rodowisku czeskim nie miata mozliwosci
dobrego rozwoju. O te wlasnie elementy klasyczny styl filmowy (czyli jego
formalna retoryka) byt ubozszy [...][2].

[1] M. Bregant, O granicy dziwnych filmow, przel. [2] Ibidem, s. 413-414.
A. Mikolajczyk, w: Czeska mysl filmowa. Tom 1: Obra-

zy, obrazki, obrazeczki, red. A. Gw6zdz, Gdansk 2005,

S. 418—419.
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Stowa badacza o jego rodzimym przemysle filmowym mozna byloby
tatwo przenie$¢ na grunt polski. Idzie za nimi konkluzja, ze nastep-
stwem zbyt poznego i niedojrzalego upowszechnienia w kinematografii
klasycznego stylu filmowego bylo bledne przekonanie, ze realizm jest
prymarng, immanentng cecha filmu jako takiego(3]. Przeciwko takiemu
wladnie postrzeganiu medium filmu w mniej lub bardziej radykalny
sposob mialoby si¢ dzi§ buntowa¢ mtode pokolenie tworcow. Jesli wiec
uznaé powyzsze za jedng z rzeczywistych przyczyn obserwowanego
»kryzysu klasycznej narracji’, woéwczas zaréwno praskie filmy dziwne,
jakitodzkie etiudy - czyli najogdlniej méwiac, utwory poszukujace nie-
konwencjonalnych sposobdéw opowiadania i budowania dramaturgii -
bytyby wynikami tego samego zjawiska o roznym stopniu natezenia.

Wiréd todzkich etiud tego rodzaju jedna z ciekawszych pro-
pozycji jest Universal Spring (2008) Anny Karasinskiej, film dalece
symboliczny, skladajacy sie ze scen, ktore zdaja si¢ nie mie¢ ze sobg
zadnych zwigzkow. Seria nastepujacych po sobie schylkowych przed-
stawien destrukcji $wiatow poszczegolnych bohaterow doprowadzita tu
do ukazanego w ostatniej scenie konca odczytywanego jako absolutny
i apokaliptyczny. ,W judeochrze$cijanskiej tradycji europejskiej kultury
6w koniec najczesciej opisywany byl jezykiem biblijnej Apokalipsy. [...]
Ale przeciez nie jest to jedyny wzér opowiadania o konicu - pisata o fil-
mie Karasinskiej Katarzyna Maka-Malatyniska. - W opublikowanym
tuz po wojnie poetyckim tomie Czestawa Milosza Ocalenie znalazt si¢
wiersz Piosenka o koricu Swiata, w ktérym autor proponowat wizje zgota
odmienng. Co ciekawe, rowniez ukazal ja w serii obrazéw ilustrujacych
to, co dzieje sie¢ w dniu konicu $wiata”[4].

W nieco innym kierunku odeszfa od klasycznej narracji Aniela
Gabryel. W etiudzie Konstelacje (2013) za pomocg dwdch montowanych
réwnolegle pasm akcji opowiada sie o sesji terapeutycznej prowadzo-
nej metoda ustawien rodzinnych (ang. Family Constellations) Berta
Hellingera. Na pierwsze pasmo sklada si¢ zrealizowana w estetyce pa-
radokumentu rejestracja samej sesji w przestrzeni rzeczywistej, drugie
za$ jest zbudowane z onirycznych wizji kobiety poddajacej sie terapii.
W pierwszym zostal wydobyty naturalny dramatyzm tej uznawanej za
kontrowersyjna formy terapii, w drugim za$ dramaturgia jest budowana
przez zastosowanie narracji asocjacyjnej. Co najistotniejsze — zdarzenia
obu pasm dziejg si¢ rOwnoczesnie, oddzialuja na siebie wzajemnie, sa
komplementarne i tak samo istotne dla fabuly.

Techniki, takie jak doprowadzenie do silnego semantycznie
zakonczenia za pomocy uzycia konsekutywnych, pozornie autono-
micznych epizodow (zaobserwowane w Universal Spring) oraz idea po-
dwajania, dzielenia, rozbijania wpot ciagow zdarzen (wcielona w Kon-
stelacjach), zawieraja si¢ w etiudzie Taki pejzaz (2013). Szczegblowej
analizie dyplomu licencjackiego Jagody Szelc (napisanego i wyrezyse-

[3] Ibidem. [4] K. Maka-Malatynska, Universal Spring, http://
www.filmpolski.pl/fp/index.php?etiuda=327290 [do-
step: 14.11.2014].
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rowanego przez nig oraz sfotografowanego przez Zuzanne Pyde) jest
pos$wiecony niniejszy tekst — z uwagi na szczegolng ztozono$¢ seman-
tyczng filmu oraz jego wybitnie ciekawg konstrukcje dramaturgiczna.

O inspiracji do swojego utworu autorka méwi w nastepujacy ~ Oswajanie $mierci
sposob: ,Wcigz do mnie wracato pie¢ autentycznych historii doty-  w pieciu epizodach
kajacych cudu, zado$¢uczynienia, zalu, modlitwy i przebaczenia. To
stany, ktérych kazdy powinien do$wiadczyé¢, by nie ba¢ sie $mierci’[5].
I w istocie, przeczucie konca i aura schylkowosci jest wyczuwalna
w utworze niemal bezustannie - faczy bohateréw wszystkich pieciu
epizodow, a jednocze$nie dla kazdego z osobna éw kres stanie si¢ zy-
ciowym wyzwaniem, ktéremu w kluczowym momencie trzeba bedzie
stawi¢ czota.

Za bazowa definicje epizodu jako specyficznej jednostki kon-
strukcyjnej filmu Siegfried Kracauer uznawal t¢ pochodzaca ze stowni-
ka Webstera: ,,zbior wydarzen charakteryzujacy sie odrebnoscia i zna-
czeniem w wigkszym lancuchu epizoddw, jak na przyktad - w zyciu
czlowieka, w historii czy w tworczosci’[6]. Niemiecki autor jednej
z najstynniejszych teorii filmu niezwlocznie wzbogaca t¢ definicje
o wlasne przemyslenie: ,Termin ten mozna by wiec zastosowa¢ do
fabul, ktorych wspolna cecha jest to, ze wylaniaja sie z ukazanego przez
kamere strumienia zycia i znowu si¢ w nim roztapiaja”[7]. Tak czesto
uzywane przez teoretyka pojecie ,,potok zycia’[8] dotyczy szczegolnej
dla filmu umiejetnoéci chwytania i utrwalania tych elementéw rzeczy-
wistosci, ktdre sg przemijajace, przypadkowe, niedookreslone — zbyt
male lub zbyt wielkie, by mogly by¢ dostrzegane przez cztowieka na
co dzien[9]. Zdaniem Kracauera epizod filmowy jest tym lepszy, im
bardziej przenika przez niego strumien zycia, z ktorego sie wylonit[10].
Tak pokawatkowana rzeczywisto$¢ filmowa jest zatem szczegoélnie dobra
przestrzenia do opowiadania o $wiecie. Co ciekawe, mimo uzycia nar-
racji znacznie oddalonej od klasycznej opowies¢ zawarta w epizodach
jest bliska (w tym teoretycznym ujeciu) temu, co najbardziej realne,
prawdziwe. Istote tego zjawiska celnie charakteryzuje Adam Lipszyc:

Kracauerowski film realistyczny wymyka sie klasycznie pojetemu pieknu
dombknietych, sensownych form i unikajac wzniostosci tragedii czy form
strzeli$cie rozdartych, stawia na nowe pigkno horyzontalnego dryfu, mi-
gotania materialnej powierzchni rzeczy i strumienia ulicznego thtumu[11].

[5] Cyt. za: M. Podsiadly, Nasze filmowe nomina- zycia’, jak i ,strumien zycia”. Uzywam zatem tych

cje do Warto. Kobiety!, http://wroclaw.gazeta.pl/ terminéw synonimicznie.
wroclaw/1,106542,15525457,Nasze_filmowe_nomina- [9] S. Kracauer, op. cit., s. 100-101.
cje_do_Warto__Kobiety_.html [dostep: 14.11.2014]. [10] Ibidem, s. 294.

[6] S. Kracauer, Teoria filmu. Wzwolenie materialnej [11] A. Lipszyc, Co zostaje z babci, czyli w poszukiwa-
rzeczywistosci, przel. W. Wertenstein, wstep A. Hel- niu materialistycznej teologii fotografii i filmu, ,Widok.
man, Gdansk 2008, s. 290. Teorie i praktyki kultury wizualnej” 2013, nr 4. Do-
[7] Ibidem. stepny online: http://widok.ibl.waw.pl/index.php/one/
[8] W polskim pi$miennictwie termin Kracauera rt/printerFriendly/113/205 [dostep: 27.02.2015].

»flow of life” jest thumaczony zar6éwno jako ,,potok
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Z serii wypelnionych zyciem epizodéw pojmowanych na sposéb
Kracauerowski sktada si¢ Taki pejzaz Jagody Szelc. Etiude rozpoczyna
prawie 50-sekundowa scena pozaru, realistycznie wystylizowana na
surowy material reporterski — krecona kamerg z reki i pozornie nie-
dbale zmontowana. Nazajutrz w okolicach domu pojawia si¢ rodzina
pogorzelcow: mezczyzna, kobieta i ich kilkuletnie dziecko. Mezczyzna
bezradnie chodzi po swym spalonym domu, dotyka zgliszcz, bezsku-
tecznie wypatruje ocalalych przedmiotéw. W jego bezradnosci jest duzo
spokoju, ktory traci tylko na moment, gdy stanowczo kaze synkowi
wyj$¢ z grozacego zawaleniem budynku. Naraz obaj dostrzegaja, ze
w jednym ze spalonych pomieszczen znajduja si¢ dwie mate sarenki.
Na twarzach pogorzelcéw wida¢ usmiech.

W drugim epizodzie pojawiaja sie dwaj chlopcy bawiacy si¢ na
pustej plazy nad jeziorem. Uprawiaja co$ na ksztalt zapasow, obrzu-
cajg sie¢ mokrym piaskiem. Gdy zabawa przenosi sie do wody, jeden
z chlopcdéw lapie do stoika malg rybke. Dochodzi do pojedynku o to
zywe trofeum, ktéry konczy wyrzucenie zakreconego naczynia ze zwie-
rzeciem daleko w wode. Walka ustaje. Chlopiec, ktéry najpierw ztapat,
a pozniej skazal rybke na $émier¢, patrzy w kierunku jeziora.

Bohaterkami trzeciego epizodu sg trzy mlode kobiety znajdu-
jace sie w poczekalni gabinetu lekarskiego. Gdy brunetka stoi przy
drzwiach, dwie pozostale dziewczyny - rudowlosa i blondwlosa - sie-
dzg na krzestach tylem do okna. Nerwowym reakcjom dwodch ostatnich
nieustannie przyglada si¢ kamera. W miedzyczasie brunetka wchodzi
do gabinetu i wraca z wiadomo$cia, ze zabieg bedzie kosztowal wiecej.
Blondynka siega do torebki, jednak nie znajduje w niej portfela. Jawnie
wyciaga wiec brakujaca sume z portfela wahajacej si¢ rudej. Brunetka
dziekuje za pienigdze i wraca do gabinetu. Dwie kobiety ponownie
siadajg na krzesta. Dlugi moment ciszy niespodziewanie przerywa
uderzenie strumienia wody w znajdujace si¢ za bohaterkami okno.

W epizodzie czwartym ukazuje si¢ mezczyzna siedzacy na pe-
ronie dworca kolejowego. Nie wiadomo, co tu robi — mys$lami badzi
gdzies daleko, jest zdenerwowany. Stycha¢ dzwigk nadjezdzajacego
pociagu. W tym samym momencie stojaca na peronie dziewczynka
wypuszcza z rak balon, ktory odlatuje. Mezczyzna wstaje. Powolnym,
lecz zdecydowanym krokiem zbliza si¢ do torow.

Ostatni, piaty epizod jest po$wiecony kobiecie w $rednim wie-
ku, ktéra wraca do domu z duzym plecakiem - prawdopodobnie po
dluzszej nieobecno$ci. Wita sie z psem, zostawia bagaz na korytarzu
i zmierza do sypialni, w ktorej zastaje dwoje nagich, $piacych ludzi -
mezczyzne i kobiete. Dostaje czkawki. W rozpaczy na oélep wychodzi
z domu, rwie liscie z pobliskich krzewdw, uderza si¢ nimi po twarzy.

W kolejnej scenie akcja filmu wraca do chiopca, ktéry postana-
wia ponownie wej$¢ do wody, by odnalez¢ stoik z rybka. Nastepnie do
mlodych kobiet — brunetka jest juz po zabiegu i czuje si¢ dobrze. Prze-
razenie ogarnia natomiast towarzyszaca jej blondynke, ktéra moczy si¢
iupada na ziemie. Mezczyzna z kolei wcigz stoi na peronie, wycofawszy
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sie z decyzji, ktorg zdawal si¢ podja¢ poprzednio. Jest zdezorientowany,
na jego twarzy maluje si¢ szalenistwo. Gdy siada na fawce, podchodzi
do niego nieznajomy obcokrajowiec. Kladzie mu reke na glowie i po
arabsku wypowiada stowa modlitwy. Na twarzy mezczyzny maluje
sie ukojenie. Tymczasem zdradzona kobieta wraca do domu pewnym
krokiem, niosgc w rekach polne trawy, kwiaty, gatezie. Wchodzi do
sypialni i z impetem rzuca je na tézko.

W konstrukeji filmu nietrudno odszuka¢ trop pozostawiony
przez twdrczynie w cytowanej wypowiedzi. Sarny pojawiajace si¢ nie-
oczekiwanie w spalonym domu i symbolicznie przynoszace nadzieje
jego wiascicielom sg dla nich cudem. Chlopiec pragnacy odnalez¢
w wodzie rybke, ktora uprzednio bezmyslnie skazal na $mier¢, ma
potrzebe dokonania zado$¢uczynienia. Zal z powodu prawdopodob-
nie przeprowadzonej aborcji nie dotyka kobiety, ktdra jej dokonala,
lecz przenosi si¢ na te jej kolezanke, ktéra najmocniej utwierdzatla ja
w decyzji. Rezygnujacy z popelnienia samobojstwa mezczyzna poddaje
sie mocy nieznanej mu modlitwy. Zdradzona kobieta musi natomiast
zmierzy¢ si¢ z pytaniem, czy jest w stanie przebaczy¢ wiarotfomnemu
meZowi.

Bardzo bogata w symboliczne znaczenia oraz dopracowana
wizualnie, audialnie i scenariuszowo etiuda Jagody Szelc nie pozwala
jednak poprzesta¢ na tym odczytaniu. Proba dalszego zagtebiania si¢
w dzieto uwidacznia, ze ,,pie¢ stanéw/czynnosci potrzebnych do uwol-
nienia sie od strachu przed $miercig’[12] to nie koniec, lecz poczatek
historii prezentowanych w Takim pejzazu. Po seansie pozostaja narzu-
cajace sie pytania — o to, czy bohaterom ostatecznie udato sie uwolni¢
od leku, czy dobrze wykorzystali swoje szanse, czy jest dla nich nadzieja.
Odbiorca nie otrzyma na nie prostych odpowiedzi. A aura niepokoju
intensyfikujaca si¢ w ciggu 24 minut trwania filmu by¢ moze pozosta-
nie z nim jeszcze po skonczonym seansie. Najciekawsza i niewatpliwie
wartg zbadania kwestig w filmie Szelc jest sposob, w jaki buduje sie tu
napiecie.

Taki pejzaz pod wzgledem konstrukcyjnym mozna byloby za- ki pejzaz
kwalifikowac¢ jako opisywany przez Kracauera film epizodowy. Badacz ~ yobec definicji
wyrdznia dwa typy takich filméw - sktadajgce si¢ z jednego epizodu  filmy epizodowego
(podobnego do niepodzielnej monady) oraz skladajace sie z wielu ta-
kich jednostek. I cho¢ to pierwszy typ jest charakterystyczny dla filméw
krotkich, do ktorych zalicza si¢ analizowana etiuda, pod wzgledem
konstrukcyjnym nalezy ja bez watpienia zakwalifikowac jako reprezen-
tantke filmow drugiego typu. Utwierdza w tym przekonaniu szczegé-
fowy opis Kracauera, zmuszajac jednoczesnie do rozwazenia miejsca
filmu Szelc w ramach kolejnego podziatu:

[12] Cyt. za: Filmy studenckie w Londynie, http://
www.filmschool.lodz.pl/news/403,filmy-studenckie-
-w-londynie.html [dostep: 14.11.2014].
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Drugi typ rozwigzan przedstawiajg filmy zbudowane z serii jednostek epi-
zodycznych. Jednostki te moga by¢ wzglednie autonomiczne, nawleczone
na wspoélng ni¢ jak sznur korali, tak ze osiagaja pewien stopien spojnosci.
Albo moga utraci¢ niezalezno$¢; staja si¢ wtedy prawie niemozliwymi
do rozréznienia partiami fabuty, w ktérej sg zintegrowane jak komorki
w zywym organizmie[13].

W ramach tak zarysowanego rozréznienia trudno Taki pejzaz
jednoznacznie zakwalifikowaé. Wydaje si¢ bowiem, Ze opisywana
jako pierwsza struktura przypominajgca odrebne korale nanizane na
wspolny sznur nie odpowiada do konca temu, co ogladamy u Szelc ze
wzgledu na niepasujace don okreélenie relacji miedzy poszczegdlnymi
epizodami, ktére mialyby osiagac zaledwie ,,pewien stopien spdjnosci”
Epizody sg tu wprawdzie autonomiczne pod wzgledem fabularnym,
jednak udzial kazdego z nich w budowaniu calosci przekazu jest nie-
podwazalny i niezastepowalny — nie tylko dlatego, ze jako calos¢ moga
budowac tak silne przestanie, ale réwniez przez wzglad na specyficzna
konstrukeje formalng kazdego z nich jako czesci wigkszej calosci (czym
zajme sie szczegdtowo w dalszej czesci tekstu). Dla poréwnania, filmem
wladciwie w stu procentach wypelniajacym te teoretyczne zatozenia
jest chocby (bardzo przez Kracauera ceniona) Paisa (1946) Roberta
Rosselliniego.

Przywotana zas w drugiej kolejnosci struktura odznaczajaca
sie obecnoscia epizoddw silnie zintegrowanych, partii fabuly ,,prawie
niemozliwych do rozréznienia’, jest zblizona do konstruktu nazywa-
nego dzis$ filmem wielowatkowym, w ktorym poszczegélne pasma ak-
cji wielokrotnie splataja si¢ lub przecinajg przez zwiazki bohateréw
i miejsc[14]. To réwniez nie przypadek filmu Jagody Szelc, w ktérym
historie mimo wszystko pozostaja odrebne. Etiuda znajduje si¢ zatem
gdzie$ posrodku. Pod wzgledem formalnej konstrukeji pojedynczych
epizoddw Taki pejzaz przypomina zatem pierwszy wariant wieloskiad-
nikowego filmu epizodowego, natomiast pod wzgledem ich niero-
zerwalnoéci w budowaniu ostatecznego przekazu jest zdecydowanie
blizszy wariantowi drugiemu. Okazuje sig, ze w swych dalszych rozwa-
zaniach Kracauer zostawia przestrzen takze dla filméw znajdujacych
sie posrodku, podobnie jak ten. Omownie nazywa je ,jednostkami
zintegrowanymi w fabule” W ramach takich utworéw ,jednostki epi-
zodyczne zachowuja pewng odrebnos¢, chociaz jednocze$nie ukladajg
sie w idealnie zwarta ciaglos¢ wydarzen”[15].

Filmy epizodowe implikuja specyficzny typ odbioru - skfaniaja-
cy widza do traktowania sktadowych jako jednostek filmowych, o kté-
rych wiadomo zazwyczaj tyle, Ze raz zakonczone prawdopodobnie juz
nie powrdca, wiec nalezy traktowac je jako zamkniete. W tym miejscu
widag, ze film Jagody Szelc momentami wcigz wymyka sie definicjom,

[13] S. Kracauer, op. cit., s. 292. [15] S. Kracauer, op. cit., s. 293.
[14] Filmami wielowatkowymi sa np. Na skrdty

(1993), rez. Robert Altman; Magnolia (1999), rez. Paul

Thomas Anderson; Zero (2009), rez. Pawel Borowski.
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mimo ze w wielu punktach realizuje ich zalozenia. Tym, co wyrdznia
Taki pejzaz, jest fakt, iz cztery epizody sg tu przelamane na dwie istotne
znaczeniowo czesci. I chod sg one komplementarne, nawet traktowane
jako cato$¢ nie domykaja watkéw. Nie udzielaja odpowiedzi na pod-
stawowe pytania. Nie przynosza ukojenia. To paradoksalnie zgadza
sie z tym, co o otwartosci filmu epizodowego na strumien Zycia pisat
Kracauer. Otéz wedlug teoretyka niedomknigcie epizodéw determi-
nuje ich przepuszczalno$¢, porowato$é, otwarto$¢ na éw potok. Film
epizodowy z zalozenia ,,jest wiec peten luk, przez ktére moze wdziera¢
sie otaczajace zycie”[16].

Poszukiwania funkeji zarysowanego uprzednio ,,przetamania”  Taki pejzaz
poszczegdlnych epizodow Takiego pejzazu nalezy rozpocza¢ od wnikli-  ywobec skladnikéw
wego spojrzenia na nie jak na integralne czesci skladowe wigkszej kon- tragedii
strukeji. Droge wyznacza tu zauwazalne w co najmniej kilku punktach
pokrewienstwo regut budujacych etiude z regutami budowy tragedii
greckiej. Co istotne, to na pierwszy rzut oka paradoksalne i bardzo
dalekie pokrewienstwo nie wydaje si¢ przypadkowe, wrecz przeciwnie -
stanowi ono wyczuwalny punkt odniesienia w dzialaniach formalno-
-narracyjnych podjetych w tym filmie jako catosci, jak réwniez w jego
poszczegdlnych epizodach.

Idac tropem slow autorki o pieciu krokach ku oswojeniu leku
przed $miercig, nalezaloby wyrdzni¢ w utworze pie¢ epizodow. Wy-
raznie wida¢ jednak, ze pierwszy z nich (o pogorzelcach) odréznia
sie konstrukcyjnie od pozostalych. Po pierwsze: sktada si¢ z dwdch
odrebnych, nastepujacych po sobie scen (pozar i odkrycie obecnosci
saren w spalonym domu). Po drugie: jako jedyny wydaje si¢ skonczona
caloécia - symboliczng i niedostowna, lecz przy tym niewymagajaca
dopowiedzen. Po trzecie: w odréznieniu od pozostatych nie zostal
rozbity na dwie czg$ci i nie powrdci juz w dalszej czesci utworu (z wy-
jatkiem jednego elementu, o ktérym bedzie mowa w kolejnym roz-
dziale). Po czwarte wreszcie: dopiero po zakonczeniu tego epizodu na
ekranie pojawia si¢ tytul filmu, jasno oddzielajacy go od nastepujacych

[16] Kategoria ,,porowatosci” byla dla Kracauera wyzwoleniu; traci jg z oczu; niespodziewanie odnaj-
na tyle wazna, ze jej brak w rzymskiej jednostce duje i odchodzi na front. Wszystkie wydarzenia skla-
filmu Paisa sklonil badacza do zanegowania jej jako dajace sie na fabule sa charakterystyczne dla potoku
epizodu w ogole. Uzasadnial: ,Rzymski epizod w zycia w czasie wojny, kiedy wszystko jest chronicznie
Paisie jest opowie$cig wojenng, tak jak inne epizody nietrwale. Na pierwszy rzut oka zdawaloby sie, ze
tego filmu, ale trudno nie zauwazy¢, ze odznacza si¢ Ow strumien przenika cale opowiadanie. Tymczasem
wyjatkowa cechg — ma charakter szczegbtowo obmy-  wtasnie dzieje si¢ odwrotnie. Zamiast ilustrowa¢ swo-
$lonej fabuly, a nie szkicowego, nerwowego reportazu,  bodnie plynace zycie, wydarzenia od niego zalezne
ktory stanowi o najwiekszych warto$ciach Paisy. [...] staja sie tu elementami znaczacej kompozycji. Rzym-
Rzymska nowela nie jest epizodem, poniewaz brak ska nowela jest systemem zamknietym - wydarzenia
jej porowatosci, co tym bardziej dziwi, ze ma pozory zostaly obmyslone z gory, przypadkowe spotkania sa
prawdziwego epizodu. Zastuguje na szczeg6lna uwage  rezultatem starannego wyboru. Wszystkie przypad-
jako przyklad niezgodnego z charakterem ujgcia, ty- kowe okolicznoéci uragaja przypadkowi”. Ibidem,

powego dla epizodu materialu. Amerykanski zolnierz ~ s. 295-298.
spotyka Franceske w tumulcie pierwszych chwil po
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po nim wydarzen. Mozna wigc z przekonaniem potraktowaé go jako
prolog poprzedzajacy podwojng petle ztozong z czterech pozostatych
epizodow. Po tej o$mioczesciowej fazie gtéwnej filmu nastepuje nieopi-
sana wczeéniej zbiorowa scena epilogowa przedstawiajaca pograzong
w ciemnoéci grupe ludzi o zacienionych twarzach (by¢ moze sa wéréd
nich bohaterowie wcze$niejszych historii), ktérzy stoja na dachu bu-
dynku i jak zahipnotyzowani wpatrujg si¢ w niebo, z ktérego jedna po
drugiej znikaja gwiazdy.

Okazuje si¢ zatem, ze przy niewatpliwie nieklasycznie prowadzo-
nej narracji sama makrodramaturgia Takiego pejzazu jest oparta o bar-
dzo klasyczny schemat pozwalajacy wyodrebni¢ w utworze jako catosci
cze$¢ poczatkows, Srodkowa i koncowa. Znaczenie poszczegolnych
elementdw, tak istotnych dla greckiej tragedii, objasnial Arystoteles:

Poczatkiem jest to, co nie wystepuje na zasadzie koniecznosci po czyms
innym, lecz po czym wlasnie zgodnie z naturg rzeczy wystepuje lub po-
wstaje co$ innego. I przeciwnie - koricem jest to, co z natury rzeczy samo
nastepuje po czyms$ innym, z reguly lub na zasadzie koniecznoéci, a po
nim juz nie ma niczego. Srodkiem natomiast jest to, co samo nastepuje
po czyms$ innym i po czym nastgpuje co$ innego. Dlatego wlasnie dosko-
nale skomponowane fabuly nie powinny ani zaczyna¢ sie, ani konczy¢
w przypadkowym punkcie, lecz stosowa¢ si¢ do podanych tutaj zasad[17].

Jak sie za chwile okaze, misternie skonstruowana fabuta Jagody Szelc jest
bliska hotubionej przez Arystotelesa doskonatoéci kompozycyjnej, choé
w sposob celowo kamuflowany, niepozwalajacy na proste przylozenie
etiudy do antycznej tragedii. Cho¢by dlatego, ze charakterystyczna
dla filmu epizodowego przepuszczalno$¢ etiudy moze w niektorych
punktach kldci¢ sie ze skonczonoscig akeji tragicznej.

O ile wprowadzajaca funkcja prologu (obraz namacalnego znisz-
czenia, ktdre daje si¢ oswoi¢) oraz podsumowujaca funkcja epilogu
(symboliczny obraz nieuchronnosci absolutnego konca wszechrzeczy)
wydaja si¢ oczywiste, o tyle moga si¢ pojawi¢ watpliwosci, czy istnie-
nie w utworze tak pojmowanego schematu dramaturgicznego nie jest
negowane przez cz¢$¢ srodkowa. Wydawa¢ mogtoby sie bowiem, ze
wszystkie cztery skladajace sie na nig epizody sa podzielone wedtug
jednego szablonu (zarys problemu + prdba jego rozwiazania); ze sa
z jednej strony zbyt odrebne, a z drugiej zbyt powtarzalne i przewidy-
walne pod wzgledem konstrukcyjnym; ze ich autonomiczne mikro-
dramaturgie nie utoza si¢ we wspolng cato$¢, ktdra spelniataby funkcje
$rodkowego aktu - pelnego zwrotow akeji i z punktem kulminacyjnym
pod koniec utworu.

Watpliwosci tego rodzaju rozwiewa juz spojrzenie na rézne
miejsca rozlozenia arystotelesowskich komponentéw tragedii, ktorych
wyrazne $lady mozna odnalez¢ w poszczegdlnych epizodach analizo-
wanej etiudy: zbladzenia (hamartia) oraz rozpoznania (anagnorisis).

[17] Arystoteles, Poetyka, przet. H. Podbielski, War-
szawa 1988, s. 327.
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W epizodzie o zado$¢uczynieniu nast¢puja one niemal od razu po sobie
juz w pierwszym fragmencie, w drugim za$ bohater podejmuje jedynie
prébe odwrécenia biegu wydarzen. W epizodzie o zalu zbladzenie
przypada na pierwszy fragment, rozpoznanie natomiast dokonuje si¢
na koncu drugiego. W epizodzie o wybaczeniu trudno w ogoéle mowic¢
o zbladzeniu, gdyz nie jest ono udzialem bohaterki, ale jej meza. Jesli
za$ odkrycie zdrady mozna nazwac rozpoznaniem, przypada ono na
pierwszy fragment — w drugim dokona si¢ juz tylko konfrontacja bo-
haterki z zaistnialg sytuacja. Natomiast w epizodzie o modlitwie i ha-
martia, 1 anagnorisis odbywaja sie gdzie$ poza ekranem. W pierwszym
fragmencie (o dwie minuty krotszym niz w przypadku pierwszych
fragmentow pozostalych epizodéw) widzimy jedynie rozchwianego
emocjonalnie bohatera, niezdolnego do podjecia jakiejkolwiek decyzji
o swoim losie. Caly ciezar znaczeniowy epizodu jest przeniesiony na
drugi fragment (proporcjonalnie dtuzszy), w ktérym otrzymane od nie-
znajomego ukojenie roénie do rozmiaréw zyciowego przetomu. Dzigki
tak zroznicowanemu lokowaniu dramatycznych momentéw w poszcze-
golnych historiach punkty zwrotne przypadajg w réznych momentach
utworu jako calosci, zawsze niosac ze sobg pewien rodzaj zaskoczenia.
Burzacy jednostajno$¢ czasowa epizod czwarty[18] w swoim drugim
fragmencie zwraca na siebie szczeg6lng uwage. Widoczna intensywnos¢
emocji bohatera (wczeéniej pasywnego) pozwala na stwierdzenie, ze to
w tym punkcie catego utworu najsilniej spietrza si¢ napiecie. I to tu jest
ulokowany jego punkt kulminacyjny. Ponadto akcja tego wyjatkowego
epizodu rozgrywa si¢ na dworcu kolejowym. Zaskakujace i interesujace
zarazem jest to, ze Siegfried Kracauer wskazuje na tego rodzaju miejsca
jako przestrzenie szczegdlnie korzystne dla przeptywu potoku zycia.
»Stacje kolejowe nalezg do kregu «ulicy», do obszaru rzeczywistosci,
w ktorym przelotne zjawiska zycia sa najwidoczniejsze”[19].

Sam fakt rozdwojenia poszczegélnych epizodéw wydaje si¢ row-
niez nosic¢ §lad antycznej proweniencji. Tragedia grecka uciekala si¢ do
réznego rodzaju podwojen w prezentacji ze wzgledu na oszczednos¢
formy. Oliver Taplin pisze w tym kontekscie:

Sktadniki [tragedii greckiej — przyp. P.R.] sa nieliczne i duzych rozmiaréw,
stad tatwo sobie wyobrazi¢, ze to zacheca do grupowania w pary. Rowniez
sklonno$¢ do budowania sztuki wokot centralnego, katastroficznego od-
wrécenia (w terminologii Arystotelesa: peripeteia) przyczynia si¢ do roz-
mieszczania scen parzystych — po jednej przed i po punkcie zwrotnym|[20].

Jako ze w etiudzie nie wystepuje jedno$¢ akejii miejsca (a poszczegdlne
pary scen odnosza si¢ do réznych historii, a nie jednej - jak w przy-
padku tragedii), trudno wyznaczy¢ na poziomie fabuly owo jedno
katastroficzne odwrdcenie wspdlne dla wszystkich bohaterow. Wydaje
sie wiec, ze nalezatoby szukac takich elementéw oddzielnie dla kazdego

[18] Epizody II, II1 i V s3 podzielone na fragmenty [19] S. Kracauer, op. cit., s. 294.
wedlug zasady: 3’ + 1. Epizod IV odwraca te zasade: [20] O. Taplin, Tragedia grecka w dziataniu, przel.
1 +3 A. Wojtasik, Krakéw 2004, s. 199.
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z epizodéw. Niespodziewanie taczy je to, ze w kazdym z nich éw mo-
ment... nie wystepuje. A przynajmniej nie zostal pokazany na ekranie.
Niepokazywanie momentdéw odwrdcen to unikatowa cecha dra-
maturgii filmu Szelc, nienawigzujaca juz do konstruktéw antycznych.
Cho¢ zastanowienie nad tym, co zostalo pominiete, nie jest pierwsza
refleksja, jaka nasuwa si¢ w trakcie procesu odbiorczego, to uswiado-
mienie sobie, ze to wlasnie tam, w przerwach mie¢dzy epizodami, sg
ulokowane najwazniejsze motywacje bohateréw, uwypukla fakt, ze od
poczatku czego$ tu brakowalo. Na ten trop naprowadza analiza czasu
akeji, wygladajacego na jednolity dla srodkowych epizodéw. Okazuje
sie bowiem, ze ich czg$ci pierwsze dziejg sie w tak samo umiarkowanie
stoneczny dzien w godzinach zblizonych do poludniowych. Czesci
drugie dzieli natomiast od pierwszych czasowy przeskok do godzin
popotudniowo-wieczornych (o czym w prosty sposdb $wiadczy mniej-
sza ilo$¢ $wiatla stonecznego)[21]. To, co dzialo si¢ w miedzyczasie,
pozostaje przemilczane. A to przeciez wtedy co$ sprawito, ze chiopiec
podjat decyzje o powrocie nad wode. Blondynke co$ skfonito do zasta-
nowienia si¢ nad tym, jak bardzo wplynela na zycie swojej kolezanki.
Co$ odwiodlo mezczyzng od rzucenia si¢ pod kota pociagu, coé kazato
zdradzonej zonie wrdci¢ do domu i w niezrozumiatym ge$cie obrzuci¢
zbrukane malzeniskie foze kwiatami. Swiadomos¢ tego, ze we wszyst-
kich przypadkach elipsy ukryly perypetie, dopelnia sie¢ dramaturgiczna
utworu i ostatecznie zbliza go do konstrukcyjnej doskonatosci[22].

Dramaturgia symbolu Wyrdzniajac etiude Taki pejzaz gléwnag nagroda w konkursie
filméw studenckich na Camerimage 2013, operator Caleb Deschanel
argumentowal decyzje jury w nastepujacy sposob: ,,Taki pejzaz jest
przepigknie opowiedziang serig wizualnych wierszy, ktore zanurzaja
sie w gleboka i znaczgcy tajemnice”. Dostrzezono i wyrdzniono tu
zasadnicza dla utworu Jagody Szelc obecno$¢ rozbudowanego $wiata
symbolicznego, ktéry odnosi si¢ bezposrednio do sfery sacrum, doty-
kajac kwestii mitycznych.

Deschanel nazywa epizody wierszami, co jest adekwatne przez
wzglad na sprawne postugiwanie sie autorki jezykiem poetyckim w ra-
mach medium filmu. Wydaje si¢ jednak, ze co najmniej réwnie zasadne
byloby skojarzenie epizodéw ze statycznymi obrazami malarskimi
lub fotograficznymi. Mimo konsekwentnego uzywania niespokojne;j
kamery z reki, ktéra intensyfikuje wizualnie stany emocjonalne boha-
terow, niezwykle rzadko zmieniajaca si¢ sceneria (w obrebie epizodu
lub choc¢by jego fragmentu) tworzy wrazenie, ze kazdg ze scen daloby
sie podsumowac¢ za pomoca jednego nieruchomego obrazu. Kamera
wnikliwie obserwuje bohateréw, rejestrujac najdrobniejsze gesty, gry-

[21] Jedynie w wyjatkowym dla konstrukcji epizodzie — gdzie$ miedzy poszczegdlnymi ujeciami obrazujacymi

dworcowym nie sposéb okre$li¢ pory dnia, z uwagi modlitwe.

na to, ze akcja dzieje si¢ w zamknietym pomieszcze- [22] Por. M. Bal, Narratologia. Wprowadzenie do
niu bez okien. O uplywie czasu §wiadczy za to ilos¢ teorii narracji, przeklad pod red. E. Kraskowskiej i
ludzi na peronie, ktérzy w drugiej czesci znikaja E. Rajewskiej, Krakow 2012, s. 218-219.
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masy, a czasem rowniez cierpliwie ich oczekujac w dlugich, celowo
przeciagnietych ujeciach. Taki pejzaz przedstawia wprawdzie krotkie
momenty z zycia bohaterdw, lecz za to nad wyraz geste i intensywne
pod wzgledem uczuciowym.

Interesujacg kwestia jest to, jak rezyserce udalo si¢ pomiesci¢
tak duzy tadunek emocjonalny w tak przeciez kroétkiej formie filmowej,
stosujacej fabule typu kryzysowego([23], ktora implikuje kondensacje,
a na dodatek zmusza i tworce, i odbiorce do sprawiedliwego dzielenia
uwagi miedzy wielu bohaterow. Wydaje sie, ze poszerzenie ,,powierzch-
ni znaczeniowej” w swoim utworze autorka osiggneta wlasnie dzieki
umiejetnemu postugiwaniu sie obrazami symbolicznymi i wykorzy-
staniu ich jako znakomitych no$nikdéw tresci.

W zgodzie z mysla Hegla symbol jest tu rozumiany jako od-
powiednik jakosci, ktérych nie da si¢ zbada¢ i ktére nie posiadaja
formy[24]. Takze jezykowej. Bezradno$¢ jezyka jest w etiudzie celowo
uwypuklana — bohaterowie zazwyczaj albo milcza, albo méwia cos
cicho lub niewyraznie, czgsto bez wyraznego sensu. Nawet jedyne
majace moc stowa — stfowa modlitwy - sa wypowiadane w obcym
jezyku - ich przynalezacy do porzadku mitycznego sens nie musi by¢
bowiem rozumiany literalnie. Zupelnie inng role w filmie petni dzwigk.
Zauwazalny jest jego prymat nad stowem. Odglos syreny strazackiej
rozpoczyna caly film, pojawia si¢ nawet przed obrazem. W dalszej
czeéci natomiast dzwiek podkresla stany kumulacyjnego napiecia
dramatycznego. Jest to szczegdlnie zauwazalne w epizodzie czwartym —
w ktérym kazdy pisk i stukot két pociagowych na dworcu odpowiada
chaosowi w umysle bohatera walczacego o zycie z samym sobg. Po-
dobnie w epizodzie trzecim, gdy siedzaca w poczekalni blondynka
z trudem znosi szelest gniecionego plastikowego kubka, sama zaglu-
szajac cisz¢ nerwowym pogwizdywaniem. W tym epizodzie istotny jest
réwniez fakt, iz to wlasnie dzwiek uderzajacej w okno wody przynosi
bohaterkom otrzezwienie — nie moga jej przeciez widzie¢, jako ze
siedza tylem, ani tym bardziej dotkna¢ - s oddzielone od niej szyba.

Warto podkresli¢, ze symbol wystepujacy w filmie Jagody Szelc
wzbogaca semantycznie, lecz nie staje w opozycji do ekspresji bez-
posredniej. Nie wypelnia tym samym postulatow gloszonych przez
modernistycznych symbolistow — tak jak czyni to Anna Karasinska we
wspomnianym wczeéniej Universal Spring. Opis, narracja (cho¢ nie-
klasyczna), a nawet klasyczny schemat dramaturgiczny wcigz stanowig
trzon filmowej wypowiedzi autorki Takiego pejzazu. Symbol za$ jest tu
po prostu nadzwyczaj waznym komponentem utworu, ktéry odznacza
sie umiejetnoscig przeniesienia rozumienia w metafizyczne obszary
przesigkniete gleboka tajemnica.

[23] W przeciwienistwie do bardziej roztozystej fabuly  [24] G.W.E Hegel, Wyklady o estetyce, przel. J. Gra-
rozwojowej, charakterystycznej dla powiesci (w litera- ~ bowski, A. Landman, Warszawa 1964, s. 486.

turze) oraz filmu pelnometrazowego (w kinematogra-

fii). Por. M. Bal, op. cit., 215-218.
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Pierwotna symbolika odwolujaca si¢ do sit natury ujawnia sie
w utworze Szelc w kazdym z epizodow. W pierwszym (prolog) widac ja
w obrazie mlodych saren w ruinach spalonego domu - sarny i jelenie
w wielu mitologiach sa zwierzetami solarnymi, po$rednikami miedzy
niebem a ziemig, obroncami i przewodnikami dusz. Nie dziwi wiec,
ze na ich widok dziecko ogarnia radosny $miech, a nawet na twarzy
jego ojca gos$ci mimowolny uémiech. Bohaterowie drugiego epizodu
nie wygladaja jak dzieci ze wspotczesnego blokowiska lub wakacyjni
plazowicze. Prawie nadzy chlopcy z ogolonymi glowami, sami na pustej
plazy, utrzymujacy fizyczny kontakt zaréwno z ziemia, jak i z woda,
znacznie bardziej przypominajg dzieciecych mnichéw. W epizodzie
trzecim powraca przywolywane juz wczesniej ozywcze dziatanie wody.
W czwartym natomiast istotne znaczenie ma rozmieszczenie obiektéw
w linii wertykalnej. Znajdujacy si¢ na peronie dworca me¢zczyzna jest
zawieszony miedzy gora (tam prowadza ruchome schody) a dotem -
symboliczng przepascig, w ktorej znajduja sie tory, a w ktéra przez
moment zamierza rzuci¢ si¢ bohater. Symbolicznie wazna jest chwila,
gdy balonik z helem wyrywa si¢ z rgk malej dziewczynki i szybko mknie
ku goérze. Moze to oznacza¢ wystanie w przestworza wiadomosci z wo-
taniem o pomoc, ktore pdzniej przerodzi si¢ w modlitwe. W ostatnim
epizodzie znaczacg role pelnig liscie i kwiaty. To w rosliny rzuca si¢
zrozpaczona zona, ktora odkryla zdrade meza. Najpierw przytula si¢
do nich, pdzniej jednak smaga si¢ nimi po twarzy, oczekujac otrzez-
wienia. Narecze polamanych traw i kwiatéw rzuci za moment na foze,
w ktérym by¢ moze wciaz znajduje si¢ jej maz z kochanka. ,Obedre
ziemie z jej szat, by kwiatami twoja zielong osypa¢ mogile” — méwila
w nieco innym kontekscie Maryna w Peryklesie Williama Szekspira[25].
Czy zatem zona dokonuje tym gestem pogrzebu swego malzenistwa?
A moze 6w pogrzeb jest bardziej dostowny, niz sie wydaje? Potamane
kwiaty odnoszg si¢ rowniez do zbrukanej niewinnosci. Jej inny, bardzo
niepokojacy zwiastun pojawia si¢ w tym epizodzie, zanim jeszcze kobie-
ta odkrywa zdrade. W korytarzu jej mieszkania znajduje si¢ bowiem na
$cianie trofeum mysliwskie — gtowa matej sarny. Nieuchronnie kojarzy
sie ono ze zwierzeciem z prologu — tam bedacym cudem i niosagcym
nadzieje, tu rodzacym lek i zwiastujagcym katastrofe.

Film Jagody Szelc, podobnie jak etiudy Anny Karasinskiej
i Anieli Gabryel, wpisuje sie w dyskurs o kondycji cztowieka. Dociera
do glebi cztowieczenstwa przez pokazywanie bohatera w rozmaitych re-
lacjach - z naturg, rzeczami materialnymi, zwierzetami, innymi ludzmi.
Czlowiek — najwazniejszy i jedyny bohater Takiego pejzazu — posiada
pie¢ wcielen. W kazdym z nich dysponuje innym rodzajem wladzy i jest
nieustannie zmuszany do weryfikowania jej skutecznosci. Co z tego, ze
ma wiadze nad przedmiotami, ktére zgromadzit — skoro ogien moze

[25] Przyklad Wladystawa Kopaliniskiego. Hasto
»kwiat” w: W. Kopalinski, Stownik symboli, Warszawa
2001, §. 182.
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mu ja odebra¢. Wtadze nad zyciem zwierzecia, skoro sumienie nagle
moze kaza¢ mu wycofaé si¢ z wydanego wyroku. Wladze nad Zyciem
nienarodzonego dziecka, wladz¢ nad wlasnym Zzyciem, ustanowiong
przysiega malzenska wladze nad drugim czlowiekiem. Czy to znaczy,
ze moze z nich swobodnie korzysta¢? Czy moze mie¢ gwarancje, ze
w chwili wyboru wybierze dobrze i nie bedzie zalowal?

Wywodzaca si¢ z 16dzkiej Szkoly Filmowej Jagoda Szelc dzigki Konkluzja
bogatej wyobrazni symbolicznej i wizualnej rozszerza semantycznie
krétkg forme filmows do rozmiaréw powaznej filozoficznej wypo-
wiedzi o sprawach fundamentalnych. O tym, jak w obliczu ciggtego
zmierzania ku schytkowi wykorzysta¢ czas miedzy ,teraz” a ,koniec”
W twdrczy sposob korzysta przede wszystkim z trzech porzadkow
dramaturgicznych - zwiazanego z konstrukejg filmu epizodowego,
zwiazanego z budowa tragedii greckiej oraz wynikajacego ze spraw-
nego operowania udramatyzowanym symbolem. Udowadnia nawet,
ze rezygnacja z klasycznej filmowej narracji nie oznacza w przypadku
jej utworu zerwania z tym, co znane - zamiast tego filmows tradycje
traktuje jak tworzywo. Tkajac sie¢ nawigzan, w ktérej bliskie powigza-
nia z klasyka przeplataja si¢ z dalekimi od niej odstepstwami, tworzy
bardzo indywidualna estetyke, w ktérej umieszcza swa mala filmowa
apokalipse.

Taki pejzaz to przede wszystkim piekne, misternie skonstruo-
wane widowisko, nieroszczace sobie prawa do wskazywania zbawio-
nych i potgpionych. Mimo ze autorka tak malo przekazuje wprost, jej
oryginalnie zakomponowane pod wzgledem dramaturgicznym obrazy
filmowe w duzym stopniu angazuja uwage widza. Czyni to nieoczy-
wistymi kanalami, ktore paradoksalnie odnosza do pryncypioéw - za-
korzenienia cztowieka i kultury w $wiecie Zzywych mitéw oraz czesto
nieuswiadomionej ludzkiej wrazliwo$ci na symbol.
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