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W cieniu prywatnej Apokalipsy. Subiektywizacja czasu i narracji
w filmie Trzecia czes¢ nocy Andrzeja Zutawskiego

In the shadow of the private Apocalypse. The subjectivisation of time and
narration in The Third Part of the Night by Andrzej Zutawski

Abstract

The article focuses on the construction of time and narration in The Third Part of the Night
directed by Andrzej Zutawski. By reffering to Gilles Deleuze’s film theory and Mirostaw
Przylipiak’s typology of subjectivization techniques, the author attempts to indicate the
variety of narrative techniques supplemented by the male protagonist’s point-of-view and
mind images. This paper also contains neoformalist analysis of the two selected film scenes
whose visual side may be considered as representative to The Third Part of the Night and —
from the very first shots — consistently evokes the threat of impending Apocalypse.
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Cho¢ od premiery pelnometrazowego debiutu Andrzeja Zutawskiego minie niebawem pét
wicku, dzielo wcigz stanowi przedmiot zainteresowania krytykéw filmowych i filmoznaw-
céw (zob. Kletowski 2016; Kopezynski 2018; Stelmach 2018). Trzecia czesé nocy (1971) jest
dzictem wiclowarstwowym, podatnym na nowe, ukicrunkowane zmieniajacymi si¢ paradyg-
matami badawczymi, interpretacje. Niniejszy artykul stanowi propozycje odezytania filmu
przez pryzmat koncepcji Gillesa Deleuze’a (1988, 2008, 2015), umozliwiajacej wydobycie
znaczeft ewokowanych przez skomplikowana strukture narracyjng filmu. Kluczowe poje-
cia przywolane w tekécie — klacze (rhizome), refren (ritornello), obraz-dzialanie (/image-
-mouvement) oraz obraz-czas (l'image-temps) — umotliwiaja podjecie poglebionej refleksji
nad zalezno$ciami przyczynowo-skutkowymi poszczegélnych, nierzadko uporzadkowanych
achronologicznie, scen. Niespéjna konstrukeja filmowego $wiata przedstawionego stano-
wi odzwierciedlenie stanéw psychicznych gléwnego protagonisty, z ktdrego perspekeywy
przedstawiona zostaje znaczna cz¢$¢ ckranowej akeji. Ramy teoretyczne dla analizy technik
majacych na celu subicktywizacje narracji filmowej wyznaczyla typologia opracowana przez
Mirostawa Przylipiaka (1987), porzadkujaca dotychczasowe ustalenia w tym zakresie i weiaz
uzyteczna dzicki zwigzlemu, lecz systemowemu ujgciu tematu.

Analiza strategii narracyjnych w ujeciu teorii Gilles’a Deleuze’a

[...] Potem zatrabit czwarty Aniol,
auderzona jest trzecia cz¢é¢ storica

i trzecia cz¢é¢ ksiezyca, i trzecia czg$é gwiazd,
tak iz si¢ trzecia cz¢$¢ ich zaémila,

i trzecia cz¢$¢ dnia nie $wieci, takze i nocy’.

Biblijna wizja spelniajacej sic Apokalipsy zostaje przywolana w prologu filmu T7zecia
czes¢ nocy (1971) za sprawa Heleny, ktéra — jako gléwna kobieca posta¢, kreowana przez

' Whkazany fragment Apokalipsy éw. Jana pochodzi z listy dialogowej filmu A. Zutawskiego, Trzecia czgst nocy,
[DVD], Zespét Filmowy Wekror, Polska 1971.
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Malgorzate Braunck — odczytuje fragment Nowego Testamentu® Zacytowany opis konica
$wiata zardwno w warstwie wizualnej, jak i audialnej koresponduje z ujc;ciami rozpoczynajq—
cymi film: widokiem opustoszalego lasu, kedrego bezglos i martwote zdaje si¢ zakldcad jedy-
nic obecno$¢ realizatora zdjgé oraz zlowieszcza w wyrazie, niediegetyczna $ciezka dzwigkowa.
Stowa ,Styszysz, jak cicho? Twdj ojciec mial racje. Tutaj bgdzie nam dobrze i bezpiecznic”,
wypowiedziane przez zamys$lona Helene do meza, nie przystaja do rzeczywistosci, jaka zale-
dwie chwile wezesniej uchwycit obiektyw kamery. W przeciagu kolejnych kilku minut czasu
ckranowego zycie Michala — ckranowego me¢za Heleny — naznaczy apokalipsa w indywidu-
alnym wymiarze: jego zona, matka i syn stracg zycie z rak niemieckich okupantéw.
Zdarzenie to nie tylko pelni funkcje zawiazania akeji, ale wplywa réwniez w istotny spo-
s6b na konstrukcje dramaturgiczng Trzeciej cz¢sci nocy. Andrzej Zutawski nadat bowiem fil-
mowi strukture, ktdra — postugujac si¢ terminologia wprowadzong przez Félixa Guattarie-
go — okresli¢ mozna mianem rizornello, funkcjonujacego w polskim przekladzie pod nazwa
refrenu (Deleuze, Guattari 2015: 377-430). Wizja Apokalipsy, zarysowana w poczatkowej
sckwengji filmu, dopelni si¢ bowiem w jego finale, uruchamiajac wezesniej w umysle odbior-
cy filmu mechanizm uspdjniania przedstawionych w diegezie wydarzen — ich zaleznosci
przyczynowo-skutkowych, statusu ontologicznego czy wreszcie do$wiadczanej w toku od-
bioru kategorii czasu. Wlasciwosci te narzucajg widzowi uwazny, analityczny tryb lekeury,
keéry nickoniecznie przynosi jednak pewnos¢ co do statusu zdarzen ujetych w ramy fabu-
larne. Aleksander Leddchowski, krytyk filmowy, w swoim liscie otwartym skierowanym do
Andrzeja Zu}awskiego postawil wobec koncepcji dramaturgicznej filmu nastepujace zarzuty:

By¢ moze stwierdzenie to banalne, ale kazdy film jest jakas dzentelmenska umowa miedzy rezy-
serem a widzem, to znaczy, ze widz poprzez kompozycje utworu — otrzymuje ,klucz” do dziela,
kedry utatwia mu zrozumienie regut artystycznych i lepsza percepeje utworu. [...] Wydaje mi sie,
ze w Trzeciej czgsci nocy dotozyl Pan sporo staran, aby ten klucz dobrze ukry¢. Film jest pelen za-
przeczenl i ma w sobie co$ z labiryntu: korytarze, ktére prowadza donikad, lustra odbijajace prze-
szte obrazy i $lepe lub iluzoryczne okna. W oparciu o sam tylko film jest niemozliwy do ustalenia
nawet fakt, czy Michal zginal, czy nie... Oczywiscie, Ze mozna to thumaczyé na dobro Pana — eks-
plozjg inwencji, nadmiarem pomystéw, bogactwem wyobrazni, ale z drugiej strony nalezy takze
pomysle¢ o czyms takim, co nazywa si¢ dyscypling artystyczna. I bynajmniej nie wystepuje tu jako
zwolennik komunikatywnosci powszechnej za wszelka ceng, ale raczej broni¢ adekwatnosci inten-
cji artystycznych w stosunku do realizacji. (Ledéchowski 1971: 5-6)

Andrzej Zutawski zdecydowal si¢ na wyzyskanie w Tizeciej cz¢sci mocy atutéw plynacych
z odmiennych modeli narracji ujetych w ramy teoretyczne przez Gillesa Deleuze’a. Istotg
obrazu-dzialania oddaje sytuacja, w ktérej ,[jlakosci i potencije nie ukazujg si¢ juz w dowol-
nej przestrzeni, nie zamieszkujg juz pierwotnych $wiatéw, lecz aktualizujg si¢ bezposrednio
w okreslonej czasoprzestrzeni [...]. Afekey i popedy materializujg si¢ teraz w zachowaniu —
w postaci regulujacych i rozregulowujacych je emocji lub namigtnosci” (Deleuze 2008: 155).

2 Jak zauwazyl Ryszard W. Kluszczyriski:

Spos6b wprowadzenia tekstu $w. Jana sygnalizuje, iz wizja rozpadajacego si¢ $wiata, $mierci i chaosu, wizja wyznac-
zana przez wypowiadane stowa nie odnosi si¢ do jednostkowej sytuacji lekury Pisma Swigtego, ale petni funkeje
prologu zdarzen, ktére dopiero nastapia. (Kluszezyniski 1984: 29)
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Koncepcje t¢ komentuje (i przenosi na grunt polskiej kinematografii) autorka ksiazki Krysz-
taty czasu. Kino Wojciecha Jerzego Hasa:

Narracja organiczna rozwija schematy sensoryczno-motoryczne, na nich si¢ opiera i je generu-
je w ukfadach dramaturgicznych akeji. [...] W efekcie, organiczna reprezentacja tworzy spirale,
w ktérej poczatkowa sytuacja rézni si¢ od finalowej, a propagacja ruchu nastepuje jako continuum,
ketére zawiera w sobie punkty napi¢é, pojedynki i punkty zwrotne, a wszystko zgodnie z cezurami
przestrzennymi i czasowymi. (Jakubowska 2013: 336)

Jako przyklad obrazu-dzialania w $wiecie przedstawionym Trzeciej czgsci nocy moze postuzyé
druga sckwencja filmu, w ktdrej gtéwny bohater — w wyniku nickorzystnego splotu oko-
liczno$ci — jest $cigany przez zolnierzy niemieckich. Miasto, po ktérego ulicach i zautkach
biegnie Michal, przywoluje na my$l trudna do pokonania strukture labiryntu (Zyto 2010:
10-11). Moment spotkania Marty, tajemniczej kobiety, kedra do ztudzenia przypomina pro-
tagonidcie zmarly zong, wyznacza w strukturze dramaturgicznej filmu miejsce rozwidlenia sig
$ciezek interpretacyjnych, ktérymi w toku lektury moze podazaé widz. Problematyke ciaglo-
$ci narracji, ujgtg w kontekscie modelu krystalicznego — w ktdrym ,aktualny znak optyczny
krystalizuje si¢ wraz ze swoim wlasnym obrazem wirtualnym na malym wewnetrznym kregu”
(Deleuze 2008: 296) — podejmuje w swoich rozwazaniach Anna Guérin-Castell:

Nie oznacza to, ze nieciaglos¢ przewaza nad ciagloscia. Przeciwnie, cigcia czy przerwy zawsze
sktadaly si¢ w kinie na ciaglos¢. Jednak w tym wypadku kino pokrywa si¢ z matematyka; czasami
cigcie, tak zwane racjonalne, tworzy cz¢d¢ jednego z dwéch zespoléw, keére rozdziela (koniec
jednego lub poczatek drugiego). Tak jest w wypadku kina »klasycznego«. Czasami jak w kinie
nowoczesnym, ci¢cie staje si¢ szczelina, jest irracjonalne i nie tworzy cz¢éci Zadnego z zespoléw,
z ktérych jeden ma koniec nie bardziej niz drugi poczatek: takim irracjonalnym cigciem jest
falszywa ciaglos¢. (Guérin-Castell 2000: 42)

W Trzeciej czgsci nocy przesztos¢ zaczyna si¢ nawarstwiaé; rdzent obiektywnie istniejacej
historii obrastaja kolejne stoje wspomnien i impresji, prowadzace do nicjednoznacznego
w wymowie finatu. Co istotne, powtarzalnos¢ zdarzen diagnozuje sam Michal, dzielac si¢
Z Zong spostrzezeniem, ze ,to Wszystko dzieje siew tych samych miejscach, tymi samymi sto-
wami”. Ukazana werystycznie scena porodu, odebranego przez Michala, przywoluje w nim
wspomnienie zabitego synka; chlopiec pojawia si¢ w przestrzeni mieszkania, nastgpniec wraz
z ojcem wkracza w inny wymiar czasoprzestrzeni — w ktérej Helena, wraz z nowonaro-
dzonym dzieckiem, odpoczywa w sypialni. Chwile péznicj Michat po raz pierwszy spotyka
Heleng, skladajac wizyte w jej mieszkaniu jako urzgdnik ubezpieczalni. W podobny sposéb
przenosi Michata w przeszto$¢ scena, w ktérej trzyma na rekach noworodka; zza sylwetki
Marty wylania si¢ synck mezezyzny, siedzacy na koniu na biegunach. W dalszej czgsci filmu
jeszeze kilkukrotnie zostanie ujawniona obecnos¢ chlopca; w jednej ze scen pojawi si¢ na-
tomiast Helena, ktérej maz — przezywajacy chwile bliskosci z Martg — tlumaczy: ,nie po-
winnas tutaj przychodzié. Nie powinnas widzie¢, jak bardzo jestescie podobne”. Jak zauwaza
Aleksander Led6chowski, ,mamy tu do czynienia z do$¢ cickawym zjawiskiem filmowego
symultanizmu — nicobecnosci fizycznej i obecnosci psychicznej” (Ledéchowski 1971: 7).
Z kolei brak wyraznego centrum opowiesci i mnogo$¢ mozliwych kierunkéw poszukiwar
wskazuja na przyjecie przez film struktury klacza, opisanej przez Gilles'a Deleuze’a i Félixa

Guattariego (1988).
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Wplyw narracji subiektywnej na ksztaltowanie filmowej diegezy

Przywolane w powyzszym fragmencie sytuacje, ktére staly si¢ udzialem Michala, mozna usys-
tematyzowaé, opierajac si¢ na typologii technik subicktywizacji, opublikowanej przez Miro-
stawa Przylipiaka w roczniku ,Studia Filmoznawcze” (Przylipiak 1987: 239). Wielokrotnie
wykorzystana zostaje technika punktu widzenia, gdy w obrebie uje¢ obraz widziany przez
obicktyw kamery utozsamiony zostaje ze spojrzeniem Michata — jak choéby w scenie maja-
cej miejsce w laboratorium, gdy bohater wstrzykuje insektom preparat zawierajacy bakterie
tyfusu (w kadrze pojawia si¢ zblizenie dloni mezczyzny) badz obserwuje — a wraz z nim
widz — owady pod mikroskopem?. W filmie realizowana jest réwniez strategia ,subiektyw-
nosci swobodnie zaleznej” (Przylipiak 1987: 241), polegajaca na silnym nasyceniu diegezy
obecnoscig postaci: wielokrotnie prezentowane s zblizenia twarzy Michata (statyczne badz
wykonane podczas jazdy kamery po krzywiznie — niejako osaczajacej bohatera), a w scenach
dialogu zajmuje on zwykle uprzywilejowana pozycje w polu widzenia kamery; nickiedy zo-
staje wyodrebniony z przestrzeni kadru w wyniku skoncentrowania $wiatla na jego postaci.
Co istotne, obecno$¢ protagonisty w niemal kazdej ze scen* (zwlaszcza ewokowana przez
stosowanie zabiegu fokalizacji) niesie ze soba okreslone konsekwencje: zakres wiedzy widza
zawezony zostaje do horyzontu poinformowania Michata.

W interesujacy sposéb wykorzystana zostala procedura subicktywizacyjna polegajaca na
wlaczeniu w strukture filmu obrazéw mentalnych (Przylipiak 1987: 242). Nieodparte podo-
bieAstwo Marty do zmarlej zony, Heleny, zdaje si¢ bowiem zauwaza¢ jedynie Michat — rzu-
tujac na posta¢ nowopoznanej kobiety uczucia, zywione niegdy$ wzgledem partnerki (a tym
samym doprowadzajac do zaistnienia zjawiska ,fantazji przeniesieniowej’, rozpoznanego
przez Carla Gustava Junga [1997: 14]). Warty podkreslenia jest fake, ze owe fantazje prota-
gonisty urzeczywistniaja si¢ w scenach, w ktérych — w planie realnym — pojawia si¢ Helena.
O jednostkowosci tych wrazen $wiadcza stowa siostry bohatera: ,ona nie jest podobna, Mi-
chal, to halucynacja”. Kolejng osoba, dla ktdrej kobieta pojawiajaca si¢ na ckranie w roli Marty
zdaje si¢ blizniaczo podobna do Heleny, jest odbiorca filmu — postrzegajacy zatem $wiat
przefiltrowany przez $wiadomos¢ Michala®. Jak (w odniesieniu do filmu Pozegnania Wojcie-
cha Jerzego Hasa) zauwaza Malgorzata Jakubowska, siggajac do koncepcji Gillesa Deleuze’a,

»zaréwno surrealizm, jak i psychoanaliza wskazuja, ze pierwotnym, sttumionym aspektem

3 Kluczowa funkcje pelniong przez wszy w éwiecie przedstawionym Trzeciej czgsci nocy podkreslit Andrzej Zu-

tawski w wywiadzie-rzece udzielonym Piotrowi Kletowskiemu i Piotrowi Mareckiemu:

Przez dlugie lata zylem pod wrazeniem tego, co Hitchcock nazywa MacGuffinem. A wigc film udany, film
interesujacy nie moze si¢ odby¢ bez MacGuffina? Wrecz przeciwnie, jezeli nie ma swego MacGuffina, to nie jest
w ogole spektaklem do ogladania. Gdy go pytano, czym jest MacGutfin, nie umiat da¢ odpowiedzi, zadnej, dawat
nicjasne przyklady. MacGuffinem w filmie Trzecia czgs¢ nocy sa wszy. Dlatego ze ja zylem od dziecka w absolut-
nym przekonaniu, ze to, ze mdj ojciec karmil wszy zakazone tyfusem w Instytucie we Lwowie, to jest rzecz jak
najnormalniejsza w $wiecie, ze wladciwie nie ma o czym gadaé. Dopiero gdy zaczalem obcowaé ze $wiatem filmu,
zkinem, to zrozumialem, Ze to nie jest rzecz najnormalnicjsza w $wiccie, tylko najbardziej nienormalna, najbardzicj
frapujaca, najbardziej wyrazista. (Kletowski, Marecki 2008: 86-87)

Do nielicznych momentéw akeji, podczas keérych trwania Michal jest nieobecny, zaliczy¢ mozna dokonang
przez zotnierzy napas¢ na kobiety z poczatkowej sekwengji filmu, a takze epizod z udziatem pierwszego meza
Heleny, rozgrywajacy si¢ po zakoficzeniu spotkania z Michalem.

Réznica pomiedzy obiema kobietami dotyczy gléwnie sfery behawioralnej — powsciagliwe zachowanie i sta-
ranna prezencja Heleny kontrastuje z zywiolowoscia i brakiem dbalosci o powierzchowno$¢ u Marty.
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myslenia jest mysle¢, zeby $nié i roi¢ to, czego nie ma, czego brakuje nieskrgpowanemu pra-
gnieniu” (Jakubowska 2013: 102-103).

Ostatnia z technik subiektywizacji, opisanych przez Mirostawa Przylipiaka, jest ,rama”
modalna rozgraniczajaca fragmenty prezentujace filmowg rzeczywistos¢ w sposdb obick-
tywny od tych, kedre podporzadkowane s indywidualnemu procesowi percepcji (Przylipiak
1987: 242). Problematyke selekcji zdarzen przez mechanizm pamieci przybliza w ksiazce
Narracja, tozsamost i czas Katarzyna Rosner. Rozwazania, ktére autorka podjeta w odniesie-
niu do zdarzeri dokonujacych si¢ w porzadku realnosci, z powodzeniem mozna zastosowaé
takze do epizodéw ckranowych:

[...] zaréwno czas, jak i fakty historyczne nie naleza do porzadku rzeczywistosci empirycznej,
przedmiotu badan naukowych, lecz reprezentuja rzeczywistos¢ ludzkiego doswiadczenia. Fakey
te znamy nie z obserwacji, ale z relacji ludzi z przeszlosci, ze $wiadectw historycznych. Zdarzenie
z odleglej przesziodci stalo si¢ faktem historycznym, tematem przekazu historycznego, poniewaz
keos, uczestnik lub obserwator, uznat je za zdarzenie wazne, znaczace. To samo dotyczy narracyj-
nych sekwencji zdarzen. Rzeczywisto$¢ historyczna ma zatem inny status niz rzeczywisto$¢ empi-

ryczna. (Rosner 2006: 133)

Wojna pod mikroskopem, wojna w obiektywie

Zrealizowana w 1971 r. Trzecia cz¢s¢ nocy stanowi pelnometrazowy debiut Andrzeja Zu-
lawskiego. Tkanka ekranowej opowiesci staly si¢ losy ojca rezysera, Mirostawa Zutawskiego,
keory znalazt w czasie 11 Wojny Swiatowej zatrudnienie w Instytucie Badad nad Tyfusem
Plamistym i Wirusami prof. Rudolfa Weigla. Jak podkreslil twérca Trzeciej czgsci nocy, ,|...]
nie cheiatem zrobi¢ filmu o wojnie, w kedrym jezdza czolgi i wybuchaja bomby. Chcialem
pokazaé wojne jakby pod mikroskopem, ktéra przeciez nie przestaje by¢ wojng” (Zutawski
2011: 150). Na poziomie referencyjnym (Bordwell, Thompson 2010: 68-71) obserwujemy
bowiem histori¢ mlodego mezezyzny, ktdry po stracie zony przylacza si¢ do partyzantdw
oraz stara si¢ zapewni¢ opieke poznanej przypadkowo kobiecie i jej synowi. Andrzej Zutaw-
ski podjal jednak prébe przeniesienia tej opowiesci na poziom uniwersalny:

Poprosilem ojca, zeby mi opisal zycie mlodego intelekeualisty we Lwowie, jeden dzien i jedna noc
czlowicka, ktory pracowal w Instytucie Weigla. [...] To byt bardzo konwencjonalny scenariusz, ale

dla mnie stat si¢ trampoling do tego, zeby opowiedzie¢ co$ waznego o naszej moralnosci i etyce.
Ja nie chcialem robi¢ dokumentu o jakim$ malenkim epizodzie we Lwowie na tle gigantycznej

panoramy II wojny $wiatowej. Owszem, ta wojna jest doktadnie sfotografowana, tam nie ma zad-
nego bledu faktograficznego, ale ona bylta wszystkimi wojnami, miala znaczy¢ co$ w ogéle, a nie

w szczegdle. Ale tylko to, co znaczy co§ waznego w szczegole, znaczy co$ w ogdle. Nigdy odwrot-
nie. (Zutawski 2011: 49-50)

Przenikajaca film aure grozy i niesamowito$ci w znacznym stopniu kreuja zastosowane przez
tworcodw rozwigzania inscenizacyjne. Przeniesienic komponentéw formy filmowej na plasz-
czyzng semantyczng umozliwia petniejszy odbidr warstw znaczeniowych utworu. Z tego wha-
$nie wzgledu, przy wykorzystaniu aparatu pojgciowego neoformalnej teorii filmu, przepro-
wadzilam analize pierwszej i ostatniej sceny Trzeciej czgsci nocy. Zastosowane w ich obrebie
srodki wyrazu sg reprezentatywne dla warstwy wizualnej calego filmu.
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Realistyczna konstrukeja fabularna pierwszej sekwencji Trzeciej czgsci nocy uzupetniona
zostala formalnymi $rodkami nadajacymi ujgciom niepokojacy, momentami wreez surreali-
styczny charakter. Nad filmowymi postaciami od samego poczatku unosi si¢ aura grozy i nad-
chodzacego korica — wrazenie to, kreowane w znacznej mierze poprzez sciezke dzwigkowa
oraz intertekstualne odniesienie do wizji Apokalipsy, uzupetnia chtodna (czy, uzywajac do-
sadniejszego okreslenia, trupia) tonacja o$wictlenia i niektdre ze wspoteworzacych scenogra-
fig clementdw: zwlaszcza kobiece kostiumy i przedstawiajacy grupe jezdzcéw obraz. Do ele-
mentdw, kedre wydaj si¢ przynaleze¢ do odrgbnego — innego niz realistyczny — porzadku
$wiata, s3 uj¢cia prezentujace okaleczona Heleng, ktéra w stanic odretwienia, niczym na wpdt
martwa, kroczy w kierunku dziedzifica — miejsca swojej zblizajacej si¢ $mierci. Nie catkiem
realistyczny charakter majg takze przeswietlone ujecia zotnierzy na koniach, ktérzy, niczym
biblijni jezdzcy Apokalipsy, zadaja kres zyciu napotkanych postaci.

Fragmentem filmu rozgrywajacym si¢ w calosci na pograniczu realnosci i fantazmatu jest
podjeta przez Michala préba uwolnienia meza Marty ze szpitala, w keérym jest przetrzy-
mywany. Protagonista rozpoznaje w odnalezionym mezczyzZnie Jana, pierwszego me¢za Hele-
ny®. Zaatakowany przez pacjentéw Michal — ktérego dzialania rejestrowane sa przy uzyciu
akeyjnych ruchéw kamery — przemierza niestrudzenie szpitalne korytarze, az zauwaza na
swojej drodze nosze z przykrytymi zwlokami. Gdy bohater podnosi przescieradto, spostrzega
samego siebie. Postrzelony w szyje, przenosi sie niespodziewanie do Instytutu Weigla, gdzie
napotyka martwych ludzi, majacych przytwierdzone do ciata klatki stuzagce do karmienia
krwia wszy. Otwarcie zaplombowanych drzwi przenosi protagonistg w kolejny wymiar cza-
soprzestrzenny — w ktérym przy progu domu spoczywajq ciala tréjki zabitych, a Helena,
poprawiajac urodg, odezytuje kolejne wersety Biblii: ,[...] i w owe dni ludzie szuka¢ beda
$mierci, a nie znajda jej. I beda chcieli umrzeé, a $mieré od nich ucieknic”.

Whioski koficowe

Proces rekonstruowania i interpretowania przez widza filmowych zdarzen, poddawanych
analizie w kategoriach czasowosci, narracyjnosci i rozumienia, przybliza w przywolywanej
juz ksiazce Krysztaly czasu Malgorzata Jakubowska:

Zardwno istotg czasu, jak i opowiesci jest przemijanie: ciagle przechodzenie zdarzen i 0séb przez
trzy fazy, ciagle wylanianie si¢ z nicobecnoéci i poprzez moment pojawienia si¢ na ckranie, znéw
odchodzenie, znikanie w nicobecnosé. Zardwno czasowosd, jak i skoriczonosé, to cechy definiu-
jace narracje. Jednak samo przemijanie i jego spostrzezenie mozliwe jest dzigki temu, Ze w umysle
odbiorcy istnicje zdolnos¢ oczekiwania, pamieci i uwagi, a nade wszystko zdolnos¢ rozumienia.
Czasowo$¢ — narracyjno$¢ — rozumienie to triada, keora charakteryzuje zaréwno fabularnie
dzielo filmowe, jak i charakter ludzkiej egzystencji. Ich wspSlnym, podstawowym aspektem jest
nadawanie sensu i koherencji zlozonym splotom wydarzen, zamierzen i czynéw bohateréw: za-
skakujacych zbiegéw okolicznodci, jak i naglych sytuacji, keére byly nie do przewidzenia. (Jaku-
bowska 2013: 23-24)

Obydwa obecne w filmie Andrzeja Zutawskiego modele narracyjne, obraz-dzialanie i obraz-
-czas — uzupelnione szerokg paleta srodkéw wizualnego wyrazu — pozwolily na wydobycie
z ckranowej historii bogactwa znaczen. Nielinearna konstrukeja czasu, oparta na figurze re-

¢ W warstwie dialogowej filmu pojawialy si¢ wezesniej wskazéwki dotyczace zbieinosci loséw bylego meza He-

leny i obecnego meza Marty.
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frenu i podporzadkowana mechanizmom pamigci gléwnego bohatera, roztacza przed od-
biorca mnogos¢ sciezek interpretacyjnych. Zastosowanie licznych procedur subicktywizacyj-
nych, zwlaszcza obrazéw mentalnych, wplynglo na poglebienic portretu psychologicznego
protagonisty, a zarazem zaakcentowanie jego dramatu rozgrywajacego si¢ w wymiarze spo-
lecznym (zwigzanym z trwajaca wojna) i jednostkowym (spowodowanym utrata rodziny).
Wyzwanie, jakic wiaze si¢ dla widza z rozszyfrowaniem znaczen zawartych w filmowym uni-
wersum, mozna spuentowacé stowami wypowiedzianymi przez zaprzyjaznionego z Michatem
hodowce z Instytutu Weigla: , Te dwa $wiaty nie sg przymierzalne. Jedno jest odbiciem dru-
giego poprzez lustro, jakim jestes ty sam”. A, jak zauwazyt w jednym z wywiadéw francuski
teoretyk filmu Christian Metz, ,0braz ja jest w istocie jedyng rzecza, jaka przynosze ze soba
naseans” (Metz 2001: 54).
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