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Wspotczesni teoretycy niezwykle czesto podkreslajg transgresyjny charakter literatury,
jak 1 calej sztuki dwudziestego wieku. Obok dobrze znanej i tradycyjnej formuly ut pictura
poesis pojawily si¢ catkowicie nowe tendencje takie jak, zmierzanie literatury w strone
teatru, filmu, telewizji, fotografii czy nawet Internetu. Miodrag Bulatovi¢ (1930-1991),
serbski pisarz czarnogoérskiego pochodzenia, wlasnie w przekraczaniu granic migdzy sztu-
kami upatrywal istoty swej tworczos$ci. Obok malarstwa jako najwicksze i najwazniejsze
zrodlo swych inspiracji wymieniat kino'. Przejscie od inspiracji malarskich do filmowych
w przypadku tego autora wigzalo si¢ jednak ze znaczgca zmiang techniki pisarskiej, jak
1 techniki wizualizacji. Cho¢ wptywy filmu sa widoczne juz w pierwszych opowiadaniach
Bulatovicia, to fascynacja ruchomym obrazem swa najpetniejsza realizacj¢ znalazta dopie-
ro w jego poznych dzietach. Wyrazna granic¢ wyznaczajacg przetom w tworczosci pisarza
stanowi powies¢ pt. Wojna byta lepsza (1977), do ktérej film zostat wprowadzony przede
wszystkim jako temat. Wykorzystana w przypadku opisow formuta ,,ruchomego oka kame-
ry” oraz gra kategorig mimesis zapowiadaty majace pojawic si¢ w kolejnych utworach eks-
perymenty formalne. W poswieconej emigrantom trylogii Ludzie o czterech palcach (1975),
Peti prst (1977) 1 Gullo Gullo (1982) nie powracajg juz znane z wczesniejszych utworow
charakterystyczne elementy przestrzeni, motywy epifanijne czy wizualne metafory. Wyko-
rzystujac w nich ,,ruchome oko kamery”, zapis scenariuszowy, filmowe dialogi, a takze
aluzje do wybranych tytutdow, postaci czy gatunkow kinowych, Bulatovi¢ pragnat osiaggnad
pewien ideat — filmowo$¢ totalna.

Jeszcze na poczatku wieku XX francuski estetyk Etienne Souriau dowodzil znacznej
odmiennosci literatury i filmu, wyptywajacej z réznego traktowania przez nie takich czyn-
nikéw jak: czas, tempo, przestrzen oraz punkt widzenia. Jego zdaniem dowodem na to byt
fakt, iz powies¢ tak tatwo nie poddaje si¢ przektadowi na jezyk filmu?. Jednak mimo for-

! Cyt. za: J. Cadenovi¢, Godine i knjige. Ogledi i kritike, Podgorica 2002, s. 179-180.

> Cyt za: S. Kracauer, Teoria filmu. Wyzwolenie materialnej rzeczywistosci, przet. W. Wertenstein, Gdansk
2008, s. 273.
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malnych przeszkod zwigzki migdzy kinem a powiescig sa niezwykle silne 1 ujawniajg si¢
nie tylko w przypadku dokonywania adaptacji czy ekranizacji, ale takze w sytuacji, gdy
sama powies¢ wykorzystuje osiagnigcia filmu. Egzemplifikacjg jest migdzy innymi do$¢
rzadko stosowany w literaturze tzw. zapis scenariuszowy. To jednak zabieg szczegdlny,
gdyz tworca nie inspiruje si¢ bezposrednio mozliwosciami kina, lecz samym scenariuszem,
ktéry zazwyczaj pelni funkcje czysto uzytkowa i ustugowa wobec filmu, bedacego jego
wilasciwg realizacja> Jak zauwaza Pier Paolo Pasolini: ,,Scenariusz to struktura obdarzona
wolg stania si¢ inng struktura™, tekst od samego poczatku przeznaczony do realizacji w po-
staci filmu. Nieautonomicznos$¢ tego typu form sprawia badaczom problemy klasyfikacyj-
ne. Rezyser i scenarzysta Michelangelo Antonioni odmawia scenariuszom wartosci literac-
kiej, podobnie jak Bolestaw W. Lewicki czy Marek Hendrykowski, ktorzy raczej
umiejscawiajg je poza nawiasem literatury®. Maryla Hopfinger zwraca za$ uwage na po-
dwdjna przynalezno$¢ scenariusza, ktéry z jednej strony rzeczywiscie petni funkcje ushugo-
wa wobec filmu, ale z drugiej moze si¢ takze okazac ,,wystarczajaco interesujacg dla lite-
rackich czytelnikow lekturg”. W $wietle najnowszych badan podkresla si¢ wiec, jak
uczynita to Barbara Giza w swojej ksigzce poswieconej Tadeuszowi Konwickiemu, dwuko-
dowy charakter scenariusza:

Scenariusz znajduje si¢ pomiedzy literaturg a filmem, bo operowaé musi dwoma kodami. Ozna-
cza to podwojne jego rozumienie — jako tekstu literackiego lub tez tekstu czysto technicznego,
bez walorow artystycznych’.

Wykorzystanie zapisu scenariuszowego w literaturze wigze si¢ ze wzmocnieniem aspek-
tu wizualnego jezyka, gdyz zdaniem Kracauera tym, co przede wszystkim odrdznia jedna
dziedzine od drugiej jest temat. ,,Zycie utrwalone przez kamere jest przede wszystkim cig-
glodcig materialng”® — podkresla. Natomiast powiesc:

[...] takze czgsto bywa zaabsorbowana bytem materialnym — twarzami, przedmiotami, krajobra-
zami. Ale stanowi to jedynie czg$¢ jej $wiata. Jako kompozycja werbalna jest zdolna, a przeto
i sktonna bezposrednio nazywac i penetrowaé zdarzenia zycia wewnetrznego — od emocji do
idei, do konfliktéw psychologicznych do dysput intelektualnych. W rzeczywistosci wszystkie
powiesci zajmuja sie wydarzeniami lub stanami wewnetrznymi. Swiat powiesci jest przede
wszystkim continuum mys$lowym. Continuum to obejmuje sktadniki, ktére wymykaja si¢ filmo-
wi, poniewaz nie majg odpowiednikow w $wiecie materialnym?.

Wprowadzenie do literatury zapisu scenariuszowego wydaje si¢ wigc sytuacjg wysoce
specyficzng, w ktdrej pisarz rezygnuje z tego, co najbardziej istotne dla jego medium, czy-

3 1. Chlasta, Tadeusz Konwicki — pisarz scenarzystq, scenarzysta pisarzem, ,,Bez Porownania” 2006, nr 4,
www. Bez-porownania.spine.pl/index.php?tresc=04059.

4 M. Karpinski, Scenariusz: Niedoskonate odbicie filmu, Krakow 2004, s. 35.
> 1. Chlasta, op. cit.

¢ M. Hopfinger, Doswiadczenia audiowizualne: o mediach w kulturze wspolczesnej, Warszawa 2003,
s. 160-161.

7 B. Giza, Migdzy literaturqg a filmem. O scenariuszach filmowych Tadeusza Konwickiego, Warszawa 2007, s. 7.
8 S. Kracauer, op. cit., s. 276.
° Ibidem, s. 276.
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li intelektualizmu, idei, psychologizacji postaci. Punkt ciezko$ci zostaje natomiast przenie-
siony na obrazowos¢ i zdynamizowanie akcji. Dodatkowo, tak jak w przypadku powiesci
Ludzie o czterech palcach serbskiego pisarza, pojawiajg si¢ takze wyrdzniki formalne, ty-
powe dla scenariusza takie jak: przewaga dialogow, podziat na sceny, didaskalia, kapitaliki
wprowadzajgce postaci.

Wykorzystanie zapisu scenariuszowego w powiesci wymaga od autora przede wszyst-
kim, by jako czytelnika idealnego zatozyl kogo$ dobrze zaznajomionego z konwencjami
odbioru dzieta filmowego, kogo$, kto juz w catkowicie intuicyjny sposob utozsamia si¢
z okiem kamery. Struktura tekstu generuje bowiem projekt wizualnej percepcji, ktory zo-
staje ,,podsunicty” poprzez sygnaty wewnatrztekstowe ,,podpowiadajgce” odpowiedni spo-
sob postrzegania. Dla literatury korzystajacej z osiagnie¢ kina typowe jest przerzucenie
znacznej czgsci odpowiedzialno$ci na odbiorce. W przypadku eksperymentalnej prozy
Alaina Robbe-Grilleta, nota bene filmowca §wiadomie siggajacego po mozliwosci obrazu
filmowego, jak podkresla Czerminska, powiesci stajg si¢ ,,dzietami do konkretyzacji”,
skonstruowanymi ,,jako rola dla oczekiwanego czytelnika’:

Jesli to, co pisze w swym eseju Robbe-Grillet, probowaliby$Smy przetozy¢ na jezyk fenomenolo-
gicznej teorii dzieta literackiego, okaze sig, ze patrzy on na opowiadanie literackie lub filmowe
— przede wszystkim od strony odbiorcy, jak na dzieto przeznaczone do konkretyzacji, i ze kon-
struuje swoje utwory jako role dla oczekiwanego czytelnika lub widza. W takim kontekscie po-
jawia si¢ jego poglad, ze jedyna liczaca si¢ w dziele ,,0s0ba” (osoba, a nie zlepkiem stow czy
filmowych obrazow) jest odbiorca'®.

W przypadku prozy Bulatovicia do$¢ czgsto stosowanym chwytem przenoszacym cig-
zar odpowiedzialno$ci na odbiorce jest tzw. ,,ruchome oko kamery”. W tym przypadku
tworzenie opisu nie polega na nasladowaniu mozliwosci ludzkiego postrzegania, lecz ka-
mery bedacej urzadzeniem technicznym znacznie doskonalszym od narzgdu wzroku. Za-
chowanie perspektywy ludzkiego oka zazwyczaj wymaga pozostawienia punktu widzenia
mniej wigcej przez caly czas w tej samej odlegtosci od obserwowanego obiektu, z zacho-
waniem dystansu, jaki zwykt przyjmowac ogladajacy innych cztowiek. Gdy pojawia si¢
kamera zastepujaca oko, uzyskana zostaje znacznie wigksza swoboda poruszania si¢. Upra-
womocnione zostaje stosowanie oddalen w postaci panoramy, czy calej gamy zblizen — po-
czawszy od detalu, a skonczywszy na makrodetalu'’, ktore nie zawsze sa dostgpne zwykte-
mu obserwatorowi. Trzeba jednak zastrzec, ze literatura juz wczesniej wykorzystywata te
efekty i w przypadku powiesci z zapisem scenariuszowym majg one charakter wtorny.

Zastosowanie przez Bulatovicia chwytu ,,ruchomego oka kamery” w przypadku jego
ostatnich powiesci wigze si¢ niemal z catkowita rezygnacjg z psychologizacji postaci na
rzecz techniki behawioralnej i podkresleniem aspektow wizualnych akcji. W przypadku
Ludzi o czterech palcach narracja bardzo cze¢sto, niczym urzadzenie rejestrujgce, prowadzi
wzrok czytelnika od pelnego ujecia obiektu poprzez detal i skupia si¢ na istotnym makro-
detalu:

10°M. Czerminska, Czas w powiesciach Parnickiego, Wroctaw 1972, s. 31.
1" Zob. S. Czyzewski, P. Sitarski, Kamera — swiatto — montaz, Krakéw 2001, s. 5-26.
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Caty we krwi i na kolanach, koscisty trzydziestolatek, Polak, po prostu wyl. Trzymal co§ w wy-
ciggnietych przed siebie dtoniach. Markovi¢ nigdy jeszcze nie widziat wyjetego oka. Byto drob-
ne, martwe, pozbawione wszelkiego znaczenia, emigranckie'.

Wykorzystanie tzw. zapisu scenariuszowego jeszcze bardziej komplikuje sytuacje, gdyz
stowo reprezentuje tu nie tylko strukture jezykows, a efektem koncowym nie jest dzieto
filmowe, lecz obraz powstajacy w czytelniczej wyobrazni'®. Bulatovi¢ w swojej trylogii
najczgsciej wykorzystuje te technike przy tworzeniu dominujacych w scenariuszu opisow
przestrzeni. Za pomocg wyliczenia przedmiotow zostaje migdzy innymi zaprezentowana
symboliczna katownia Stowian na ptaskowyzu. Wypehiajace ja liczne fotografie, wycinki
prasowe, mapy oraz drobiazgi wyjasniaja, a co wiecej takze unaoczniaja, poglady politycz-
ne 1 $wiatopoglad terrorystow. Autor wykorzystuje tu enumeratio, ktore wyroznia jednak
filmowa perspektywa tzw. rejestrujace ,,oko kamery” przeslizgujace i zatrzymujace si¢ na
poszczegdlnych fotografiach. Uzyskany w ten sposob opis przestrzeni ma charakter niemal
dokumentalny:

Nie zdawalem sobie sprawy, kto méwi, Niko Marasz czy przedwczesnie postarzaly i ograniczony
Kazimir z latarka, ktora o$wietlata:

1. Rozradowanego Hitlera w stroju tyrolskim, z pigknie uczesanym czarnym prosi¢ciem rasy
berkszyr, z prosigciem zwanym Josephine w objeciach, Adolfa w otoczeniu jasnowtosych dzieci
z bukietami kwiatow alpejskich, jak rowniez inwalidow bez ndg, zeber, szczek, rak, oczu, pod-
niebienia, matek poleglych gigantow i bohaterdow z SS, ksigzy ze swastykami na piersiach, robot-
nikow z wystawionymi na pokaz narz¢dziami, podniesionymi gtowami, muskutami napigtymi na
uzytek fotografa i historii;

2. Benita Mussoliniego, takze z Josephine, w ramach z bawarskiego drewna, a na koniu bez
glowy, oczu, ogona i jednej przedniej nogi, w roku 1923 przejezdzajacego przez Rzym; kon Be-
nita z trudem przedzierat si¢ przez szpaler goryli w czarnych koszulach i akrobatéw w cywilu lub
franciszkanskich habitach, przez grona dziewczat, mtodych matek z wzorowymi faszystowskimi
dzie¢mi w ramionach, przez szeregi motocyklistow z bronig wymierzong w ramy mamuciego
fotomontazu z Bog wie ktorego roku, wreszcie przez stada ostow, koz i swin, a gniewny, do
zwyciestwa predestynowany aktor i jezdziec, Duce, z siodta rozkazywat wy¢, gra¢ i wali¢ w beb-
ny wykonane z ludzkiej, abisynskiej i albanskiej skory;

3. rzymskich kardynatow, kapelandw i ksiezy, kanonikow i dziekanow, usmiechnigtych i przeko-
nanych o zwycigstwie czarnego koloru, oraz papieza Piusa XII, ktorzy na fotografii wielokro¢
rozrywanej i sklejanej catuja w ust, uszy, pepek i taskoca w tym erotycznym 1941 roku, a potem
obdarowuja krzyzykami, chlebem i znoszonymi buciczkami dzieci greckie, etiopskie i libijskie,
dnia tego przechodzace na wiare katolickg'*.

W innym fragmencie kolekcja zdjg¢ uzupetniona zostaje o przedmioty, ktére, podobnie
jak fotografie, pelnig rolg¢ symbolicznych rekwizytéw. W tym opisie staja si¢ one barwna
ilustracjg dla recytowanego z pamigci przez jednego z wiezniéw i do§¢ nuzacego Podrecz-

2 M. Bulatovié, Ludzie o czterech palcach, przet. D. Cirli¢-Straszynska, Warszawa 1983, s. 10.

13 Wiegcej o zapisie scenariuszowym pisze M. Z eic-Pisk orska, Proba typologii przejawéw tzw. fil-
mowosci w utworach literackich, ,,Acta Universitatis Nicolai Copernici” 1981, z. 119, s. 177.

4 M. Bulatovi¢, Ludzie o..., op. cit., s. 106-107.
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nika hodowli Swin Niezaleznego Panstwa Chorwackiego — autorstwa niejakiego dra Kreszi-
mira Maslovaricia:

Nad stolem wisiata wyblakta, zaskorupiata, w wielu miejscach podrapana i podziurawiona mapa
Niezaleznego Panstwa Chorwackiego, przypigta gwozdziami i pozlepiana klajstrem. W pustych
miejscach poprzyczepiano fotografie przedstawiajace arcybiskupa Alojzijego Stepinca i innych
wysokich dostojnikéw kos$ciota rzymskokatolickiego [sic] przy obficie zastawionym stole, gdzie$
na froncie; Naczelnika dra Ante Pavelicia, w fezie, ochotniczej muzutmanskiej dywizji SS i z nie-
uleczalnym smutkiem w oczach; ustaszowcow z Czarnej Legii 1 wloskie czarne koszule, szcze-
rzace zeby nad cialami zame¢czonych dzieci po drugiej stronie drutdw otaczajacych oboz. Na
dolnym brzegu mapy zawieszono karton z napisem wykonanym krzywymi literami: ,,Nie jeste-
$my Stowianie, lecz Ostrogoci!” W rogach poprzyklejane byly kolorowe fotografie bazantow,
dzieciotkdw i skowronkow z ojczyzny, nadzarte juz przez czas i wyziewy $winskie's.

W innej czgséci utworu zapis scenariuszowy zostaje wykorzystany przy opisie Srodowi-
ska przestgpczego, co rowniez stuzy nadaniu utworowi dokumentalnego charakteru. Jeden
z bohateréw Sta§ Pandurowski, morderca Barabasza, prezentuje wyciggane z kieszeni
przedmioty i rozktada je na stole. Typowe dla gangstera wyposazenie, symbolizujace prze-
moc i agresje, zderzone zostaje z elementami banalnymi. Ich pojawienie si¢ wywotuje efekt
komiczny, ktéry ustgpuje miejsca estetyce szoku, gdy na stole niespodziewanie pojawiaja
si¢ uszy ofiary:

Z kolei Stas porozktadat na stoliku: jeszcze ciepta cygarniczke Barabasza, sztylet Barabasza wy-
jety z rgkawa albo z buta, jajko na twardo z sola w plastikowej torebce, uzi Barabasza, z czter-
dziestoma kulami kaliber 9 para, cienkie emigracyjne gazety Barabasza drukowane cyrylica,
portfel Barabasza z licznymi dokumentami, listami oraz fotografiami kalek, hermafrodyt i §lep-
céw z DDR przeznaczonych na sprzedaz, ulubiony zegarek kolejarski Barabasza na lancuszku
z falszywego triestenskiego ztota, chusteczki Barabasza, bindy do wasow, opaski do wloséw
i jader. Dwoje klapciastych uszu Barabasza w poplamionej krwig ksigzce Izydora Kozminskiego
Liczby...",

Zapis scenariuszowy w formie wyliczenia rownie czg¢sto wykorzystuje Bulatovié w ko-
lejnej czesci gangsterskiego cyklu w powiesci Gullo Gullo. Za jego pomocg m. in. zapre-
zentowany zostaje opis kryjowki ruchu terrorystycznego, w ktorym mamy do czynienia
z dokumentujacg rejestracja znajdujacych si¢ w niej przedmiotow:

Wsrod kluczy, wytrychow, stalowych pretow, kleszezy, wiertarek, sprezyn, spawarek, obok catej
gory narzedzi §lusarskich, ktore pasowalyby raczej do jakich$ innych rak niz do szczuplych dto-
ni Luthra, lezata mapa Europy w wydaniu Agipa. Plany Amsterdamu, Frankfurtu nad Menem
i Mediolanu, Madrytu, Berlina Zachodniego i Paryza, a takze Rosenburga nad Izarg, w wydaniu
Shella, mapy szczegoétowe, plany poczt i wigzien, kosciotdw i bankow, lotnisk i sktadéw wojsko-
wych, doméw gry i portow wienczyly kolekcje sztyletow, kastetow i patek!”.

Inng formg typowa dla zapisu scenariuszowego sa wprowadzone do struktury powiesci
didaskalia. W Ludziach o czterech palcach na poczatku rozdziatu VIII, ten wyrdzniony

5 Ibidem, s. 109.
16 Tbidem, s. 263.
7 M. Bulatovi¢, Gullo Gullo, przet. D. Cirli¢-Straszynska, Warszawa 1989, s. 56.
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w tekscie kursywa i charakterystyczny dla dramatu, ale i scenariusza, sposob opisu prze-
strzeni, niezwykle skrétowo okresla miejsce, gdzie bedzie si¢ rozgrywac akcja:

Ogrod pewnej willi w Bremie. Od fontanny rozchodzi si¢ kilka zwirowanych sciezek. Kamienne
ogrodzenie. Stot i tawki z klockow brzozowych. Na scenie pojawia sie zgarbiona postac¢ mezczy-
zny o dlugich rekach i splaszczonej czaszce. Nastgpnie goryl wycofuje si¢ i znika w ciemnosci.
Podziwiajac pig¢kno ogrodu, §ledzimy jednak ostroznie posunigcia
dwoch me¢zczyzn, ktorych rozmowa bardzo nas interesuje. Jesienny
wieczor zapowiada burze'®.

Didaskalia pojawiaja si¢ takze w powiesci Gullo Gullo. Stanowia one integralng i do-
minujacg czgs¢ dialogdw, ale w odrdznieniu od poprzedniego przyktadu, sa bezposrednio
wprowadzane do tekstu:

Nossack, z obwistym brzuchem, w bermudach i stomkowym kapeluszu, barytonem:
SSzabo, biedny moj Szabd, mowili ci, jak czyta¢ Nowa Biblie?
Szabo, przez szczura jak przez grzebien:

Zwrocili tylko uwage, ze pierwsze zdanie Nowej Biblii brzmi: ,,Na poczatku byto nie stowo
i strach, ale na poczatku byla otchtan, pustka i Gullo Gullo, zwierz¢ dobre i pogodne, madre
i szlachetne, pickne jak stoneczny dzien, jak przemoc, zwierz¢ $wigte, tak jak niezaprzeczalnie
swiety byt kiedys krzyz...” Pokazali mi to zdanie wyryte na srebrnej obreczy naszego czekolado-
wego ci¢zaru. Oto ono...

Klaus von Ritt, ,,ktorego coraz bardziej irytuje ciggle wspominanie czekoladowego cig¢zaru, sin-
cow, zablizniajacych si¢ ran , zastug Wegra™:

Rrozumiem, Herr Szabd, ze bandyci, przez jakie$ dziesi¢¢ minut, zajmowali si¢ panem i panski-
mi jadrami, widzieliSmy zresztg skutki, ale poza tym krecili si¢ po domu Herr Nossacka, byli,
mozna powiedzie¢, w kazdym kacie. Co tam robili, jak pan sadzi, skoro niczego nie zniszczyli
i nie wyniesli?

Szabo, czujgc, ze sztuka migsa stygnie mu w zebach:

Zzaktadali tadunki, Herr Graf. Powiedzieli, ze jest to materiat o wielkiej sile eksplozji czy co$
podobnego. Z tu obecnych nie wiedzg o tym Herr Tatarogtu, Herr Florescu, Herr Papadrakulis.
Herr Nossack pierwszy zobaczyt taki tadunek, w kominku. Na podstawie koloru i zapachu po-
réwnat go do czekolady...

Wielka rodzina chichocze, a Wegrowi nie pozostaje nic innego jak tylko zu¢ bawarskiego szczura.
Robil to juz kiedys w obecnosci Ivanovicia, Joe Butlera, Miguela Adriana Pinto...".

W jednym z fragmentéw opisujacych prezentacje programu o mitycznym zwierzgciu
Gullo Gullo didaskalia uzupetniaja informacje o pojawiajacych si¢ na ekranie telewizora
obrazach, ale jednocze$nie ze wzgledu na swg naoczno$¢ szokuja:

8 Idem, Ludzie..., op. cit., s. 217.
¥ Idem, Gullo Gullo, op. cit., s. 54-55.
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(Kolejny obraz przedstawia sceng, w ktorej rosomak rozkracza sie na ogoniastej wybrance i wbi-
ja go z rykiem, a biedna oblubienica, juz w nastgpnym kadrze, wyrzuca z siebie w tej zamieci
pare tuzinow gullgt.) Gullo Gullo chtepce krew, ztopie ja po prostu, wszystko rozdziera pazura-
mi, zeby jebaé! Przebywajac z dala od ukochanej, wérdd innych zwierzat, dmucha, co popadnie...
(Obraz przedstawia tegq, fioletowg zyle z zZoledzig zwrocong w lewo, ekran zas do ostatniego
milimetra wypetniony jest strachem.)*

W innej czesci Ludzi o czterech palcach kwestie mniej znaczacych bohaterow niczym
W scenariuszu zostajg rozpisane na role. Postacie gastarbeiterow nosza to samo nazwisko
Petrovi¢ i odréznia je tylko przyporzadkowana im cyfra rzymska:

Petrovi¢ I: ,Marga, twdj maz nas przysylaja”.

,Czy ojciec wiedza, ze coreczka zyje, ze jest zdrowa, syta i podobna do nich?”

Petrovi¢ II: ,Maz wiedzg wszystko. Wszystko, a zwlaszcza to, ze biednym niemieckim
nierédkom nie chciatas odda¢ dziecka nawet za pigéset DM. Co za wstyd, Marga! To nie my
zywimy Niemcoéw, ale Niemcy nas! Ojciec wiedzg poza tym, ze nie chciata§ wyda¢ cztowieka
bez palca, za ktoérego proponowano ci az tysigc szes¢set DM!”

,Dobrze, ze wiedzg o tym wszystkim.”

Petrovi¢ II1: , Twdj maz nas tu przyslali, Marga. Kazali sobie przywiez¢ coreczke.”
Petrovi¢ I: ,Na ptaskowyz, Marga. Odbywaja tam specjalne ¢wiczenia. Potem jada dale;j.
Dlatego chca zobaczy¢ dziewczynke, moze ostatni raz” 2!,

Technika zapisu scenariuszowego stuzy Bulatoviciowi przede wszystkim do dynamiza-
cji akcji. Nagromadzenie 1 wyliczenie czasownikow nie tylko ,,wprawia obraz w ruch”, ale
takze sprawia wrazenie bezposredniego 1 naocznego ewokowania $wiata przedstawionego.
Zeic-Piskorska tak wyjasnia motywacje tworcow siegajacych po te technike:

Wspolczesna literatura coraz czgsciej postuguje si¢ scenariuszowym typem zapisu i to zardéwno
w gatunkach paradokumentalnych, jak i fabularnych. Wyznaczniki poetyki scenariusza sag w sta-
nie w sposob prawdopodobnie najbardziej adekwatny odda¢ dynamike zycia nowoczesnego mia-
sta, gtownie dzigki skrétowosci przedstawienia (wypunktowania pewnych fragmentow przestrze-
ni, wygladu postaci, dziania si¢, kierunku ruchu) wyrazonej w krotkich zdaniach lub tez
rownowaznikach zdan?2.

Enumeracja pojawia si¢ na przyktad przy prezentacji dokonywanych przez Markovicia
i Kolara przestepstw. Technika behawioralna shuzy tu nie tylko odpsychologizowaniu boha-
teréw, ale rowniez w znaczacym stopniu dynamizuje akcje, gdyz mamy do czynienia z nie-
mal dokumentalng rejestracjg faktow i zdarzen.

Z pociagdw przerzucali si¢ na autobusy. Weszac jak szakale, szli za samotnymi, dobrze ubranymi
pasazerami. Wegier wprawniej szacowat ofiary, szeptat do Markovicia, ze z Niemcow i ich roz-
targnienia mozna zy¢ jak w raju. Wysytat Markovicia naprzdd, a sam ostanial go rozstawiajac
rece 1 poly dlugiego ptaszcza. Mark atakowat, wyciagal, co si¢ dato, chowat w zanadrze. Wegier
podstawial noge¢ wsiadajacym i wysiadajagcym. To byt jego numer. ,,Przepraszam bardzo” — mo-

20 Ibidem, s. 206-207.
21 M. Bulatovié¢, Ludzie o..., op. cit., s. 206.
2 M. Zeic-Piskorska, op. cit., s. 179.
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wili obaj, podnosili z ziemi ofiary, otrzepywali z piasku i btota. Przy takich okazjach trzeba bylo
pracowac rekami i nogami. Lup nie miescit sie w kieszeniach®.

Za pomocg zapisu scenariuszowego zaprezentowane zostaja takze sceny statyczne, kto-
rym wewngetrzny ruch i dynamik¢ narzuca kumulacja licznych czasownikdéw oraz uprosz-
czenie toku sktadniowego:

Budak siedzi na zwyklym miejscu, przed nim lezy pasyjka, ndz z Jasenovca i jakas stara bomba.
Zto$ci go nasza rozmowa, drzy na catym, ciele. Na wspomnienie o innej wierze pozieleniat.
Wida¢ po nim, ze nie wie, co robi¢. Na stole obok zeszytu leza od$wigtne rekawiczki, po ktore
siega nerwowo, od czasu do czasu, gdy rozlega sie jek Markovicia®.

Wykorzystanie zapisu scenariuszowego w powiesci jest sytuacja do$¢ rzadka 1 specy-
ficzna, polegajaca na wykorzystaniu filmowosci, ktorej, jak zauwaza Zeic-Piskorska, nie
mozna laczy¢ z tzw. filmowoscig wlasciwa, gdyz struktura scenariusza nie odbija jednak
struktury filmu?. Dla literatury oznacza to rezygnacj¢ z typowego dla powiesci continuum
myslowego, czyli psychologizacji postaci, prezentacji emocji i idei na rzecz wizualnosci
oraz dynamizacji akcji osigganej poprzez wprowadzenie techniki behawioralnej. Powiesc,
korzystajac z zapisu scenariuszowego, tak jak w przypadku tworczosci Bulatovicia, sigga
takze po $rodki formalne typowe dla tego gatunku, jak: ograniczenie narracji, dominacja
opisu, didaskalia, kapitaliki, podziat na sceny. Zmierzanie w stron¢ kina i przemiany tech-
niki wizualizacji w twdrczo$ci Bulatovicia oznaczajg takze odejScie od uniwersalnej pro-
blematyki. W przypadku zbioré6w opowiadan i pierwszych powiesci teatralna przestrzen
sprowadzona do wyznaczajacych ludzka egzystencje elementéw topografii petni przede
wszystkim funkcj¢ dekoracji, w ktorych rozgrywajg si¢ najwazniejsze ludzkie dramaty:
mito$¢, Smier¢, cierpienie 1 samotno$¢ cztowieka w Swiecie pozbawionym Boga. Natomiast
konsekwentnie realizowana przez pisarza w drugim etapie tworczosci ,,technika filmowa”
1 wykorzystujacy klasyczne enumeratio zapis scenariuszowy dokumentujg losy uwiklanego
w historic dwudziestowiecznego Stowianina, dzieje emigranta z Europy Srodkowej,
Wschodniej czy Potudniowej, ktory poszukujgc prawdziwej wolno$ci, zmuszony jest opu-
$ci¢ swa ukochang ojczyzne. Przemiany w obrebie techniki wizualizacji oznaczajg w przy-
padku Bulatovicia przeniesienie zasadniczego ci¢zaru z tematyki egzystencjalnej na oby-
czajowa. Niestety, zbyt liczne eksperymenty formalne w znaczacy sposob utrudnity odbior
ostatniej trylogii, co sprawilo, ze nie zostala ona nalezycie doceniona ani przez czytelni-
kow, ani przez krytykow. Przedwczesna $mier¢ tego wyrdzniajacego si¢ na niwie literatur
jugostowianskich pisarza spowodowata, ze w przeciwienstwie do reprezentantéw francu-
skiej nowej powiesci nie miat on okazji sprawdzi¢, czy i kiedy ta formuta ulegtaby wyczer-
paniu.

2 M. Bulatovié¢, Ludzie o..., op. cit. s. 25.
2+ Ibidem, s. 118-119.
3 M. Zeic-Piskorska, op. cit., s. 80.
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ALDONA SZUKALSKA

Script Notation in the Emigrational Trilogy of Miodrag Bulatovié¢
Summary

The article entitled “Script Notation in the Emigrational Trilogy of Miodrag Bulatovi¢” is devoted to issues
connected with motion pictures, and especially to a quite rarely encountered form, the script notation present in
the prose of the Serbian writer of the Montenegro origin. The use of the qualities typical of the film is connected
with abandoning the elements characteristic for literature, such as psychologization of the protagonists, the ideas
and intellectualism, and replacing them by enhancing visual effects, introducing behavioural techniques or the
moving camera eye, recording, in a documentary manner, the behaviour of characters as well as the space, and
also limiting narration and the domination of description. The article concentrates mostly on the last novels of
the Serbian author, which testify not only the changes occurring in the sphere of the visualization technique but
also the transition from existential to moral problems.



