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Narracja i fokalizacja zmyslowa
w Pod Mocnym Aniolem
Wojciecha Smarzowskiego.

O adaptacji powiesci Jerzego
Pilcha

Slowa kluczowe: Abstrakt
narracja; Autor probuje dowies¢ funkcjonalnosci podzialu na narracje
fokalizacja i fokalizacje zmystowa, analizujgc film Pod Mocnym Aniotem
zmystowa; (2014) Wojciecha Smarzowskiego oparty na powiesci Jerzego
Wojciech Pilcha. Przeszczepiona z literaturoznawstwa kategoria fo-
SmarzowsKki; kalizacji zmyslowej odnosi sie do zmystowych, cielesnych
alkoholizm w Kinie; doznan bohaterow uobecnianych w narracji filmowej. Po-
doswiadczenia shugujac sie kategoriami narratologicznymi, autor zestawia
cielesne narracje i fokalizacje w powiesci Pilcha z narracja i fokali-
zacjg zmystowa w adaptacji Smarzowskiego. Podczas gdy
Pilch tworzy autotematyczna opowies¢ o pisaniu, w filmie

narracjaw catosci jest podporzadkowana doznaniom cieles-
nym glownego bohatera, a nie jego aktywnosci narracyjne;j.
Artykul zawiera charakterystyke technik audiowizualnych
stuzacych kreacji fokalizacji zmyslowej w filmie. Autor po-
kazuje, jak zmiana medium oraz reinterpretacja tekstu
oryginalnego doprowadzily do zupelnie odmiennego
przedstawiania doswiadczen cielesnych bohatera.
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W okresie wzrastajacej somatyzacji przekazéw audiowizualnych i wzmo-
zonego zainteresowania filmoznawcéw zagadnieniem cielesnosci' kategoria foka-
lizacji nabiera nowej aktualnosci. W sposob najbardziej ogdlny fokalizacje mozna
zdefiniowac jako perspektywe, w ramach ktorej sa przedstawiane elementy swiata
diegetycznego w utworze narracyjnym?. Podziat na narracje i fokalizacje pozwala
oddzieli¢ akt opowiadania, komunikowania, przedstawiania (narracja) od aktu
patrzenia, przezywania, percypowania (fokalizacja) uobecnianego ja w narracji.
Rdzennie literaturoznawcze pojecie wydaje sie bardzo przydatne w odniesieniu
do przekazéw filmowych, w ktérych bohater niezwykle czesto petni funkcje pod-
miotu percepgji (fokalizatora), cho¢ nie jest narratorem (opowiadaczem) historii.
Czasem kategorie narracji badacze rozumieja bardzo szeroko, nie tylko jako teks-
tualny sposéb przedstawienia jakiej$ opowiesci, ale tez jako strukture rozumienia®
pozwalajaca porzadkowac rzeczywistos¢. Byta to jedna z najpopularniejszych oraz
najbardziej ekspansywnych kategorii humanistycznych ostatniego ¢wieréwiecza.
Czlowiek jest jednak nie tylko ,zwierzeciem opowiadajacym”*, ale takze odczu-
wajacym, percypujacym, doznajacym. Fokalizacja pozwala sie skupi¢ nie na ak-
tywno$ci narracyjnej bohateréw, ale na audiowizualnej reprezentacji ich percepgji
oraz aktualnego postrzegania rzeczywistosci.

Wspotczesni narratolodzy probuja na rézne sposoby wiaczy¢ kategorie
zwiazane z cielesnoscia do badan nad narracja. Skupiaja sie na ciele bohateréow
jako na centrum narracji badz tez wskazuja role zmystéw w procesie odbioru —
warto wspomnie¢ chociazby o korporalnej narratologii Daniela Pundaya, zawie-
rajacej projekt analizy przedstawien ciat bohateréw?, oraz o koncepcji Steffena
Hvena, ktéry polemizujac z klasycznym ujeciem kognitywistycznym Davida Bor-
dwella, podkresla znaczenie afektéw oraz emocji podczas (re)konstruowania fa-
buly filmowej przez widza®. Jednak wydaje sie, ze réwniez te badania, ktére nie
wyrastaja z inspiracji fenomenologicznych ani kognitywistycznych i s fundowane
na poetyce strukturalnej, powinny zosta¢ wzbogacone o narzedzia umozliwiajace
analize reprezentacji doswiadczen cielesnych postaci. Szczegdlnie pod tym wzgle-
dem inspirujaca moze by¢ interdyscyplinarna koncepcja narratologiczna Mieke
Bal, w ktdrej kategoria fokalizacji odgrywa niezwykle istotna role”.

Fokalizacja zostata juz zaadaptowana na grunt filmoznawstwa®, jednak bar-
dzo duzy zakres znaczeniowy pojecia moze utrudniac jego zastosowanie. O foka-
lizacji wewnetrznej (z perspektywy bohatera) mozna bowiem méwic¢ zaréwno
w przypadku typowych uje¢ z punktu widzenia (POV shots), jak i narracji pryz-
matycznej w stylu serialu The Affair (2014-2019) czy wreszcie skrajnie subiektyw-
nych strumieni $wiadomosci. Dazac do wigkszej precyzji terminologicznej, warto
zastosowa¢ w badaniach nad filmem funkcjonujace juz w literaturoznawstwie po-
jecie fokalizacji zmystowej’ odnoszace sie do reprezentacji doznan sensualnych,
cielesnych. Tradycyjne kategorie, takie jak ,perspektywa” czy , punkt widzenia”,
odwotuja sie do zmystu wzroku badz do $wiadomosci bohaterdw i wydaja sie nie-
porecznym narzedziem opisu doswiadczen somatycznych. Pojecie fokalizacji zmy-
stowej obejmuje natomiast cale spectrum doznan cielesnych i jest szczegdlnie
uzyteczne w badaniach nad wspoétczesnymi dzietami filmowymi, czesto przedsta-
wiajacymi ekstremalne stany fizyczne postaci. Wydaje sig, ze dobrym materiatem
analitycznym, ktéry moze wykazac funkcjonalno$¢ wprowadzenia podziatu na
narracje i fokalizacje zmystowa, jest Pod Mocnym Aniotem (2014) Wojciecha Sma-
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rzowskiego, film o zmaganiach alkoholika z natogiem, zrealizowany na podstawie
powiesci Jerzego Pilcha pod tym samym tytulem. Kategorie narratologiczne umoz-
liwiajace analize pordwnawcza, pozwola zanalizowad, w jaki sposdb rezyser do-
konuje znaczacego przeniesienia akcentéw na autorefleksyjnej prozie Pilcha,
koncentrujac sie na fokalizacji zmystowej, ktéra w oryginale literackim jest nieu-
stannie maskowana przez wystylizowana narracje. Warto skonfrontowac adaptacje
z powiescia i pokazag, jak zmiana medium na audiowizualne oraz reinterpretacja
tekstu doprowadzity do stworzenia zupetnie odmiennego przedstawienia do-
$wiadczen cielesnych bohatera.

Niezwykle liczne w historii kina opowiesci o alkoholikach, zdaniem nie-
ktorych badaczy tworzace wrecz odrebny gatunek filmowy'?, skupiaty sie na roz-
maitych aspektach choroby alkoholowej — psychologicznych, spotecznych, czy
egzystencjalnych — jednak nie mogty pomijac cielesnego wymiaru uzaleznienia.
Doswiadczenia somatyczne alkoholikow czesto byly wyrazane przez medium
ciata (czy to 0séb uzaleznionych, czy to aktoréw odgrywajacych role), jednak wie-
lokrotnie probowano takze pokaza¢ doznania chorych niejako od wewnatrz za po-
moca rozmaitych technik filmowych. Na jednym biegunie reprezentacji mozna
usytuowacd przedstawienia naturalistyczne, w ktérych obraz jest fokalizowany ze-
wnetrznie, a kamera obserwuje bohateréw, pokazujac fizyczne skutki ich choroby
— skrajnym przyktadem moze by¢ chociazby dokumentalny Korkocigg (1971) Marka
Piwowskiego. Drugi biegun zajmuja filmy, ktérych tworcy probuja stworzy¢ au-
diowizualna reprezentacje odczuc i percepcji alkoholikéw. Nierzadko sa to adap-
tacje literatury, w ktorych filmowcy staja przed wyzwaniem zwizualizowania
opisanych w powiesci doswiadczernt wewnetrznych postaci. Przyktadowo Billy
Wilder w klasycznym Straconym weekendzie (The Lost Weekend 1948) stworzyt swego
rodzaju ekwiwalent mowy pozornie zaleznej z utworu Charlesa Jacksona za po-
mocg rozmaitych srodkéw filmowych, takich jak kompozycja kadru eksponujaca
butelki alkoholu bedace przedmiotem pragnienia znajdujacego si¢ ,na glodzie”
mezczyzny. Z kolei w Petli (1957; Smarzowski cytuje ja zreszta w jednej ze scen
Pod Mocnym Aniotem) Wojciech Jerzy Has zwizualizowat opowiadanie Marka Htas-
ki w ten sposob, by pozornie obiektywne wydarzenia majace miejsce w $wiecie
zewnetrznym byty symbolicznym odzwierciedleniem zmagan wewnetrznych bo-
hatera'!. Nawet w filmach opowiedzianych w klasyczny, zobiektywizowany spo-
sob narracja jest zazwyczaj w pewnych momentach subiektywizowana,
a ekspresywne techniki, takie jak niestabilna kamera, zamazany obraz czy gwat-
towny montaz — by wskazac te najbardziej rozpowszechnione — symuluja percepcje
postaci' O ile jednak te $rodki sa stosowane zazwyczaj punktowo, o tyle narracja
Pod Mocnym Aniofem niemal w catosci jest podporzadkowana fokalizacji zmystowej
postaci. Nawigzujac do podziatu form cielesnosci w kinie zaproponowanego przez
Tadeusza Miczke, mozna powiedzie¢, ze w filmie Smarzowskiego mamy do czy-
nienia nie tylko z ciatem pokazywanym od zewnatrz, ale tez z cialem bedacym we-
hikutem istnienia w Swiecie, matrycq konstytuujacq Swiat czasoprzestrzenny'.

Wydana w 2000 r. powies¢ Jerzego Pilcha stanowi material szczegolnie
trudny do adaptacji z uwagi na afabularno$¢ i dygresyjnos¢ cechujace proze pisa-
rza. Narratorem Pod Mocnym Aniofem jest Jerzy, literat, ktory snuje refleksje na
temat natogu, przedstawiajac historie z wtasnego zycia, a takze opowiesci zasty-
szane od innych badz catkiem wymyslone. Wiekszo$¢ akcji powiesci rozgrywa sie
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w placéwce odwykowej, do ktérej mezczyzna trafia regularnie pomiedzy jednym
a drugim ciagiem alkoholowym. Odwotujac si¢ do wtasnych doswiadczen i nazy-
wajac bohatera swoim imieniem, pisarz zacheca odbiorcéw do przyjecia paktu au-
tobiograficznego', ale jednoczesnie kwestionuje tozsamo$¢ autora i narratora
i postuguje sie nie tyle poetyka wyznania, ile raczej wyzwania rzuconego czytelni-
kowi®. Pelna napie¢ relacja miedzy narracja autobiograficzna a autentycznymi doz-
naniami jednostki zostaje ponadto w powiesci stematyzowana — Jerzy w zamian za
drobne prezenty pisze dla innych 0séb przebywajacych na odwyku intymne zwie-
rzenia (,,dzienniki uczuc¢”*®), ktdre alkoholicy odczytuja pézniej na spotkaniach te-
rapeutycznych. W terapiach alkoholowych przedstawienie wtasnej historii jest
uznawane za jeden z warunkéw wyleczenia, tymczasem bohater-narrator obnaza
konwencjonalnos¢ tych opowiesci i udowadnia, Ze rzadza nimi schematy literackie.

Narracja utworu Pilcha jest daleka od naturalizmu, a fokalizacja zmystowa
wystepuje w niej do$¢ rzadko i ma specyficzna forme. Opisy picia sa ironicznie
uwznio$lane, a charakterystyka choroby alkoholowej jest ukazywana w formie
figur i tropdw literackich:

Brodzitem, ptywatem, tongtem w morzu czterdziestopiecioprocentowego alkoholu,
budzitem sig zlany brunatnym potem, spogladatem na zegarek, byla czwarta rano, cyferblat
parowat gorzkq zotgdkowq".

Osiemnascie razy lezatem na oddziale delirykdw, subtelne blizny po wszytych es-
peralach zdobig me ciafo, tak jak igliwie zdobi drzewo iglaste, moja waqtroba ma niepowta-
rzalny zapach mieszaniny perfum, wéd koloviskich i spirytusu salicylowego, a byt przeciez
i w moim zZyciu taki niepojety czas, kiedy i ja méwilem: nie pije, kiedy waqtroba moja nie
pachniata perfumami i kiedy skora moja byta gtadka's.

Przytykatem butelke do nieswoich ust, wédka wpierw nie chciata ptyngé, a potem
plyneta, plyneta siarczang gorejacq strugq przez wysuszone usta, gardlo, szamotata sie
w pozarze, szemrata jak strumyk raptownie wzbierajgcy po Swietojaniskich deszczach, prze-
zroczysta tafla byla jak skalpel, ptynela przez wnetrznodci i rozcinata wnetrznodci, struga
plonqcej lawy przemierzata wymartq kraine, szukata tajnego miejsca, szukata zatoki swie-
tego spokoju'.

Przedstawiajac psychosomatyczne, taktylne, wechowe i smakowe doznania
alkoholika, narrator ostentacyjnie ujawnia literackie zaposredniczenie przekazu,
odwotuje sie¢ do topiki oraz stylistyki biblijnej i uzywa rozbudowanych metafor
oraz poréwnan. Kiedy Jerzy-narrator z perspektywy czasu opisuje doznania cie-
lesne Jerzego-bohatera, w pewien sposob dystansuje sie od nich, konceptualizujac
je iubierajac w wyszukane frazy. Fokalizacja zmystowa jest w Pod Mocnym Aniotem
jedynie szczatkowa, poniewaz narrator — zgodnie ze sformulowana w powiesci
maksyma, ze stowo powinno przeczy¢ natogowi® — probuje zapanowac nad cho-
roba za pomoca kunsztownego jezyka literackiego. Jak zauwaza Justyna Zimna,
Jerzy swoje delirium zastania i tym samym demaskuje retorycznym nadmiarem?®.

Ostatecznie narrator pod wptywem mitosci porzuca gre masek i przestaje
pisac swdj traktat o piciu. Wedtug jednej z interpretacji finatu powiesci kuracja od-
wykowa, jakiej zostat poddany Jurus, okazala sie réwnowazna kuracji stylistycznej, jakq —
na oczach czytelnika — przeszedt autor. Odstawié gorzkq Zotgdkowq (ulubiony trunek Ju-
rusia) to tyle, co odstawi¢ retoryczny koturn, by wreszcie spojrze¢ prawdzie w oczy, by
wypowiedziec te najtrudniejszq prawde o swoim uzaleznieniu, ale tez odzyskac utracong
mozliwos¢ wyrazania wlasnych uczuc?.
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Jednak wydaje sig, ze przedstawienie finatowej wolty Jerzego jest poniekad
ironiczne, poniewaz przemiana narratora wyraznie ma charakter literacki, a orna-
mentacyjny styl powiesci zasadniczo sie nie zmienia. Pilch ma $wiadomos¢, ze nie
ma jezyka, ktory moglby w przezroczysty sposob odda¢ doswiadczenia alkoho-
lika, dlatego nie poszukuje adekwatnej reprezentacji i nie sktania sie ku formie
strumienia Swiadomosci badz ku poetyce wyznania, lecz do samego kornca czyni
narracje polem autorefleksyjnych gier z czytelnikiem. Wychodzac od opowiesci
o walce z nalogiem, autor problematyzuje wiele zagadnien, takich jak mozliwos¢
podmiotowej ekspresji oraz rola ktamstwa i fikcji w budowaniu podmiotowosci.
Maria Janion, przewodniczaca jury, ktoére przyznalo powiesci nagrode Nike
w 2001 r., w uzasadnieniu werdyktu napisata, ze Pilch po mistrzowsku gra z tradycjq
powiesci pijackiej, dowodzqc jak autokreacja alkoholika bliska jest opowiadaniu siebie przez
pisarza®. Tematem Pod Mocnym Aniotem jest tylez terapia alkoholowa, ile proces
pisania, a ptaszczyzna umozliwiajaca zestawienie tych dwoch obszarow staje sie
wlasnie kategoria narracji. Adaptujac niezwykle trudny do przelozenia na jezyk
filmu autorefleksyjny utwor, Wojciech Smarzowski tworczo zdradza oryginat, sku-
piajac sie na cielesnych doznaniach bohatera, a nie na procesie kreowania historii
autobiograficzne;j.

Rezyser wspominal, ze adaptujac Pod Mocnym Aniolem, chciat sie definityw-
nie rozliczy¢ z tematem alkoholu, ktéry nieustannie przewijat sie w jego tworczo-
$ci**. Smarzowski wpisuje powies¢ Pilcha we wlasne imaginarium, umieszczajac
w filmie intertekstualne odniesienia do swojej twdrczosci i operujac rozpozna-
walna, autorska poetyka filmowa. Podobnie jak we wczesniejszych dzietach, re-
zyser tworzy $wiat na granicy groteski i eksponuje wulgarnos¢ polskiej
rzeczywistosci, a pelna literackich ornamentow narracje powiesci zastepuje dyna-
miczna, gwattowna narracja audiowizualng. Utwor Pilcha nie jest jednak dla re-
zysera jedynie pretekstem do opowiedzenia zupelnie innej historii — Smarzowski
podchodzi do oryginatu literackiego dialogicznie i zacheca odbiorce do lektury
komparatystycznej. Przed zanalizowaniem fokalizacji zmystowej warto opisac,
w jaki sposob twdrca odnosi sie do werbalnej narracji powiesci: jaka role petni
w filmie stowo, jak sg przedstawiane opowiesci alkoholikéw i jaki jest status nar-
racyjny postaci Jerzego.

Najbardziej oczywistym zabiegiem adaptacyjnym zastosowanym w Pod
Mocnym Aniotem jest udramatyzowanie narracji literackiej. Kwestie wyglaszane
w powiesci przez narratora, w filmie pojawiaja sie gtownie w formie dialogow wy-
powiadanych czy to przez Jerzego, czy to przez innych bohateréw utworu. Zmiana
ta, poniekad wymuszona charakterem medium audiowizualnego, pociaga za soba
znaczace konsekwencje, poniewaz u Pilcha postaci maja status na wpol fantoma-
tyczny, a sam narrator nieustannie podkresla swoj $cisle literacki charakter. Te
same stowa, przedstawione w innym kontekscie komunikacyjnym i wypowiedziane
przez aktorow, nabieraja w adaptacji odmiennych konotacji, co widac juz w jednej
z pierwszych scen filmu. Formutowane kunsztownym jezykiem rozwazania Jerzego
na temat literatury, w powiesci pojawiajace si¢ w dyskursywnej, metafikcjonalnej
warstwie narracyjnej, w dziele Smarzowskiego zostaja wypowiedziane przez bo-
hatera podczas wywiaddw telewizyjnych, przez co od samego poczatku wydaja
sie pretensjonalne. O ile stowo w utworze Pilcha staje si¢ srodkiem rozmaitych au-
torefleksyjnych gier narratora z odbiorcg, o tyle w filmie ma status, jak powie-
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dzialby Bachtin, ,stowa uprzedmiotowionego”?, jest stowem przedstawionym,
a nie przedstawiajacym. Méwiac inaczej: wyrafinowana gra jezykowa Jerzego-nar-
ratora zostaje zastapiona nieprzekonujaca gra Jerzego-bohatera. Stowo od samego
poczatku jest tu pozbawione mocy panowania nad nalogiem.

O ile dyskursywne metarefleksje zostaty w filmie znacznie ograniczone
i zdezawuowane jako pretensjonalna mowa bohatera, o tyle opowiesci , autobio-
graficzne” alkoholikéw, znacznie fatwiejsze do przetozenia na jezyk filmu, podle-
gaja u Smarzowskiego wizualizacji**. Ich wiarygodnos¢ jest kwestionowana,
jednak nieco inaczej niz w powiesci, gdzie narrator bardzo szybko przyznaje, ze
sam napisat historie pacjentéw. W adaptacji scena, w ktdérej bohaterowie prosza
pisarza o pomoc przy tworzeniu , dziennikéw uczué”, pojawia sie mniej wiecej
dopiero w potowie filmu, jednak mozna przyja¢, ze przedstawione wczeéniej sek-
wencje wyznan alkoholikéw byty chronologicznie pdzniejsze, a ich opowiesci
przedstawione w pierwszej czesci dzieta tez zostaty napisane przez protagoniste
- wskazuja na to rozmaite tropy zostawione przez rezysera. Kiedy w pierwszej
czesci filmu bohaterowie opowiadaja historie podczas spotkan terapeutycznych,
kamera czesto pokazuje siedzacego w tle Jerzego, ktdéry albo dopowiada zdania
wyglaszane przez postaci (w przypadku historii Waldka), albo znaczaco si¢ usmie-
cha (w przypadku historii Borysa). Poza tym w wizualizacjach opowiesci alkoho-
likow pojawiaja sie postaci grane przez aktorow, ktérzy wcielaja sie tez w ludzi
z otoczenia Jerzego, a takZe miejsca znane bohaterowi (np. calodobowy sklep z al-
koholem), co moze wskazywac na to, ze ogladamy jego wyobrazenia. Trzeba przy
tym zaznaczy¢, ze w filmie nie ma $cistego rozgraniczenia miedzy realnoscig a wy-
obrazeniem, prawda a fikcja®.

Szczegodlnie interesujacym przyktadem jest scena przedstawiajaca historie
Borysa, ktory na bankiecie oddaje mocz w spodnie podczas rozmowy ze stynnym
hollywoodzkim producentem. Pdzniej, w drugiej czesci filmu, widzimy migaw-
kowy, prawdopodobnie retrospektywny fragment ukazujacy Jerzego w analogicz-
nej sytuacji, co moze sklania¢ do wniosku, ze historia Borysa zostata czesciowo
oparta na doswiadczeniach samego protagonisty®. Co ciekawe, w scenie wizuali-
zacji opowiesci Borysa mozna w glebi kadru zobaczy¢ przez chwile Roberta Wigc-
kiewicza, wcielajacego sie w filmie w role Jerzego. Niewykluczone, ze jest to
wylacznie element gry z widzem, znak rozpoznawczy kina Smarzowskiego, ktory
czesto umieszcza w swoich dzietach ukryte tropy dla spostrzegawczych odbior-
cOdw, jednak szczegdt ten moze mie¢ glebsze znaczenie. Fakt, ze w innej scenie,
przedstawiajacej przemowienie Jerzego na auli uniwersyteckiej, mozna dostrzec
w glebi kadru samego Wojciecha Smarzowskiego, pozwala odczytywaé ten chwyt
jako figure mise en abyme — tak, jak rezyser pojawia si¢ w swoim filmie, tak tez Jerzy
pojawia sie w stworzonej przez siebie historii.

Scena ta kaze zapytac o status narracyjny Jerzego w filmie, odmienny od
statusu innych postaci w dziele. W utworze Pilcha Jerzy pelni funkcje nie tylko
bohatera, ale takze narratora, ktéry stoi ponad swiatem przedstawionym. Aby
nada¢ filmowemu Jerzemu przynajmniej cze$¢ narracyjnej wladzy Jerzego z po-
wiesci, Smarzowski mégt sie postuzy¢ narracja werbalng spoza kadru, jednak tech-
nika ta jest stosowana w adaptacji do$¢ oszczednie, tak, jakby rezyser chciat
podkresli¢, ze stowo nie ma tu mocy sprawczej. Twdrca adaptacji stosuje jednak
zabieg narratywizacji niewerbalnej?, polegajacy na wizualizacji opowiesci napi-
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sanych przez Jerzego, ktdry w kilku scenach zyskuje przez to status bohatera-nar-
ratora® (intradiegetycznego®). W Pod Mocnym Aniotem ogladamy nie tylko historie
alkoholowe napisane przez pisarza dla kolegow i kolezanek, ale prawdopodobnie
tez fragmenty tworzonej przez niego powiesci, o czym moga $wiadczy¢ migaw-
kowe ujecia przedstawiajace Jerzego piszacego na maszynie.

W powiesci Jerzy jest jednak nie tylko wspdttworca , autobiograficznych”
historii pacjentow, ale poniekad takze kreatorem calego $wiata przedstawionego.
Postaci w utworze Pilcha, nawet jesli maja realne pierwowzory, sg ostatecznie kon-
strukcja narratora ekstradiegetycznego (Pomiedzy mng a moimi postaciami bardzo
mate sq nieraz réznice’?). W filmie Smarzowskiego postaci zostaja obdarzone real-
nym zyciem®, co wynika niejako z charakteru medium audiowizualnego. Rezyser
konstruuje jednak swiat przedstawiony w ten sposob, ze mozna uznac bohateréw
za mozliwe wcielenia protagonisty, uosabiajace jego stabosci, leki i rozczarowania.
Kiedy doktor Granada zmusza ,Kolumba” do przyznania sie¢ do natogu, w pew-
nym momencie zaczyna patrze¢ na Jerzego, a rozmowa jest pokazywana za po-
mocg techniki ujecie-przeciwujecie, tak jakby to pisarz byt interlokutorem lekarza
i to on dostawat reprymende. W innej scenie, kiedy terapeutka méwi do ,Przo-
downika”: zamiast , cztowiek” mowisz ,,ja”, zamiast ,,diabet” — alkohol, zaczyna patrzec
na Jerzego podgladajacego rozmowe przez okno. Co znamienne, w obydwu sce-
nach mamy do czynienia ze ztamaniem zasady czwartej Sciany, poniewaz patrzac
na gtownego bohatera, Granada i terapeutka patrza prosto w kamere, niejako
ujawniajac fakt, ze $wiat diegetyczny jest rodzajem projekcji doswiadczen we-
wnetrznych bohatera. W dalszej czesci filmu postaci poniekad traca swoj realny
status, poniewaz pojawiaja sie czesto w wyobrazeniach i przywidzeniach pisarza.
Pomimo to, inaczej niz w powiesci, Jerzy w adaptacji nie jest kreatorem $wiata
przedstawionego i nie kontroluje narracji ekstradiegetycznej dziela.

Smarzowski méwi nie tylko o niegotowosci bohatera do zmierzenia sie
z wlasnym alkoholizmem, ale tez o niemoznosci wyrazenia doswiadczenia przez
uporzadkowana narracje. Alkoholicy sa zachecani na terapiach do tego, by przed-
stawi¢ historie swojego natogu oraz stworzy¢ opowies¢ o wyleczeniu sie z uzalez-
nienia. Opowiadanie ma umozliwi¢ strukturyzacje wspomnien i pomodc
w zrozumieniu doswiadczen zyciowych oraz w skonstruowaniu nowej tozsamo-
Sci. Jak jednak konstatujg badacze analizujacy opowiesci alkoholikéw, niekiedy
pacjenci ponoszq kleske w fabularyzowaniu swoich historii, poniewaz cierpienie okazuje sie
nie do opowiedzenia [unnaratable]**. Smarzowski pokazuje w Pod Mocnym Aniotem
kleske préb znarratywizowania do$wiadczenia alkoholowego, skupiajac si¢ na
doznaniach cielesnych, ktdre nie daja sie wprzac w linearna, uporzadkowana his-
torie. Na poczatku filmu Jerzy wypowiada fragment z powiesci: Ja na przyktad do-
ciekam catymi zdaniami. Z rozpaczlivoym uporem utrzymuje sie przy Zyciu dzieki mysleniu
catymi zdaniami (...) uwazam, Ze dla literatury myslenie calymi zdaniami ma znaczenie
pierwsze. Podczas gdy Pilch do konca pisze powies¢ za pomoca wycyzelowanego
jezyka i docieka catymi zdaniami, Smarzowski tamie sformutowang powyzej za-
sade. Inaczej niz w oryginale literackim, w filmie opowies¢ jest podporzadkowana
doznaniom psychocielesnym bohatera, a nie jego aktywno$ci narracyjne;j.

W Pod Mocnym Aniolem mozna wyraznie dostrzec gradacje w przedstawia-
niu do$wiadczen alkoholowych®. Cze$¢ pierwsza jest opowiedziana we wzglednie
uporzadkowany sposéb — pojawiaja sie w niej co prawda zmys$lone historie boha-
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terow, ale sa one w wigkszosci oddzielone od planu terazniejszego. Jerzy, jako
wspotautor przedstawianych na ekranie opowiesci, ma tu jeszcze pewna wtadze
nad narracja. Mozna uzna¢, ze opowiadanie o doswiadczeniach innych, poczat-
kowo ukazywanych w dos¢ lekkiej, anegdotycznej formie, jest spowodowane che-
cig ucieczki od rozpoznania wlasnego uzaleznienia. W drugiej czesci adaptaciji,
rozpoczynajacej sie zaraz po wyjsciu bohatera z odwyku, przezycia alkoholowe
nie daja si¢ juz zamkna¢ w ramach anegdot — ujecia sg coraz krotsze, a struktury
czasoprzestrzenne ulegaja erozji. Wraz z zanikiem poczucia rzeczywistosci, spo-
wodowanym wejsciem Jerzego w kolejny ciag alkoholowy, zostaje zaburzona
struktura samej opowiesci, a rozréznienia miedzy przesztoscia i terazniejszoscig
oraz realnym i wyobrazonym definitywnie przestaja obowiazywac. Narracja nieco
sie uspokaja dopiero w trzeciej czesci (zajmujacej ostatnie dziesie¢ minut filmu),
ktora przedstawia kolejny pobyt mezczyzny w osrodku. Warto blizej przyjrzeé sie
silnie zsubiektywizowanej konstrukcji czasu oraz przestrzeni w filmie i wskazad,
jakimi srodkami jest konstruowana w adaptacji fokalizacja zmystowa.

Czas w Pod Mocnym Aniotem mozna scharakteryzowac jako relatywny (co
wynika z braku punktow odniesienia), subiektywny, eliptyczny, iteratywny i zapet-
lony. Smarzowski, jak sam wspominal, chciat odtworzy¢ nielinearny ,,czas pijaka”*,
dlatego montaz nie jest w filmie podporzadkowany nastepstwu zdarzen, ale alko-
holowym pragnieniom bohatera i jego psychosomatycznym dolegliwosciom. Po-
szatkowana narracja jest petna elips — niekiedy pojawiaja si¢ one w obrebie
mikrostruktur i sa kreowane za pomoca techniki jump-cuts polegajacej na naruszaniu
ciaglosci czasowej za pomoca naglych cie¢; kiedy indziej, gdy zostaja pominiete cate
watki i wydarzenia, a na ekranie widzimy tylko ich okruchy, elipsy obejmuja tez
makrostruktury. Te zabiegi maja oddawac luki w pamieci Jerzego oraz wrazenie na-
kiadania sie réznych ptaszczyzn czasowych i ontycznych w jego $wiadomosci®.

Zasade linearnej sukcesywnosci i progresji zastepuje w filmie Smarzow-
skiego zasada powtdrzenia. W drugiej czesci filmu nie mamy do czynienia z roz-
wojem akcji, ale z nieustannym powrotem — narracja przedstawia podobne
wydarzenia z zycia gléwnego bohatera, takie jak wyjscia z placowki odwykowej
i powroty na kuracje, picie wodki i ekscesy poalkoholowe. Przykladowo, trzykrot-
nie widzimy, jak bohater zostaje znaleziony nieprzytomny w swoim domu - przez
partnerke, hydraulika i taksowkarza. Wszystkie trzy fragmenty sq urywkami in-
nych zdarzen, jednak sytuacje sg przedstawione w bardzo podobny sposoéb i po-
kazane w ciggu zaledwie czterech minut filmu. Za pomoca konstrukcji czasu
opartej na iteratywnosci, ktéra polega na wielokrotnym przedstawianiu podob-
nych wydarzen®, Smarzowski oddaje czestotliwo$¢ picia w zyciu bohatera. Jerzy
nie potrafi zrobi¢ kroku naprzdd, dlatego progresje zastepuje w filmie wieczne po-
wtdrzenie, a narracja sie zapetla. Podczas gdy narrator powiesci Pilcha prébuje
,odzyskac stracony czas”¥ swoich postaci, narracja w dziele Smarzowskiego nie
jest motywowana sensotworcza aktywnoscig narracyjna Jerzego, ale stanem so-
matycznym mezczyzny, ktdrego zycie niemal w catosci organizuje natég. Montaz
filmu z jednej strony oddaje gwattownos¢ doznan alkoholika, a z drugiej automa-
tyzm i powtarzalnos¢ w jego zyciu. Relacje syntagmatyczne w dziele Smarzow-
skiego, okreslane przez krotki czas trwania uje¢ i rwany montaz, sa kreowane
wedtug skrajnie odmiennej zasady niz w utworze Pilcha, gdzie narracja petni funk-
¢je uspojniajaca, a narrator zawsze ,,docieka catymi zdaniami”.
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W Pod Mocnym Aniotem zostaje zaburzony nie tylko czas, lecz takze poczucie
przestrzeni, ktéra jawi sie jako zsubiektywizowana, niespdjna i palimpsestowa.
Efekt ten jest czesto osiagany dzieki montazowi. Z zaburzeniem continuum cza-
soprzestrzennego przy rownoczesnym zachowaniu konwencjonalnej gramatyki
filmowej mamy do czynienia chociazby we fragmencie rozgrywajacym sie po spot-
kaniu terapeutycznym, na ktérym Jerzy zostal skrytykowany przez pozostatych
pacjentéw za wymigiwanie si¢ od intymnych zwierzen. W ujeciach 1. 2. i 3., styli-
zowanych na zapisy z monitoringu, widzimy, jak bohater wychodzi z pokoju
w klinice i przemieszcza si¢ korytarzami budynku. W ujeciu 4. mezczyzna, nadal
pokazywany w przestrzeni placowki, otwiera drzwi, a w ujeciu 5. wchodzi do po-
koju, ktory jednak znajduje si¢ juz w jego mieszkaniu. Po napiciu si¢ wédki mez-
czyzna opuszcza pomieszczenie i znéw wkracza do przestrzeni kliniki.
Fragmentowi temu mozna przypisac rézne znaczenia: po pierwsze, oddaje on su-
biektywne pragnienia bohatera, ktéry zdenerwowany przebiegiem terapii chciatby
sie napi¢, po drugie scena ta symbolicznie odzwierciedla cykliczno$¢ w zyciu Je-
rzego, ktory nieustannie porusza sie¢ w zamknietym obiegu miedzy Swiatem ze-
wnetrznym a placdwka odwykowa*.

Zaburzenia przestrzenne sa w Pod Mocnym Aniolem konstruowane takze
w obrebie poszczegdlnych ujeé, a nawet kadrow. Przykladem interferencji ré6znych
warstw przestrzennych moze by¢ ujecie pokazujace nieprzytomnego bohatera
w wannie, posréd pustych butelek po alkoholu, ksiazek i popielniczek. Na prze-
strzen fazienki zostaje natozona przestrzen szpitala — lezacy w wannie Jerzy ma
zalozong rurke tlenowa. Wydaje sie, ze palimpsestowa konstrukcja czasoprzest-
rzeni ma w filmie Pod Mocnym Aniofem odzwierciedla¢ stan, ktéry bywa niekiedy
nazywany przez lekarzy wiasnie palimpsestem alkoholowym?®!. Zaburzeniu struk-
tur czasoprzestrzennych towarzyszy zanik ram modalnych miedzy realnoscia
a wyobrazeniami — obydwie plaszczyzny tez palimpsestowo nakladaja sie na sie-
bie w filmie. W domu Jerzego pojawiaja si¢ w pewnym momencie nie tylko czlon-
kowie terapii, lecz takze fantomy stynnych pisarzy: Franza Kafki, Charlesa
Bukowskiego i Wieniedikta Jerofiejewa.

W ostatnich dziesieciu minutach filmu zaburzenia czasoprzestrzeni staja
sie mniej intensywne, przebieg akcji ma zasadniczo linearny przebieg, a elementy
wyobrazone (postac aniota) zostaja wyraznie oznaczone jako halucynacje bohatera.
Zmiana w sposobie narracji ma zwiazek ze stanem Jerzego, ktdry nie tylko trzez-
wieje, ale tez przyznaje sie w koncu przed samym soba do choroby (i w efekcie
przestaje tez mowic literackim jezykiem). Niezaleznie od intencji rezysera, zakon-
czenie filmu, przedstawiajace gtéwnego bohatera na symbolicznym rozstaju drog,
stojacego na srodku ulicy miedzy mieszkaniem, barem ,Pod Mocnym Aniotem”
i calodobowym sklepem z alkoholem, nie wydaje sie szczegolnie optymistyczne,
nawet jesli pojawiaja si¢ w nim elementy pogodne, takie jak przemykajaca przez
ekran kobieta w zoltej sukience bedaca uosobieniem kobiecego ideatu Jerzego*.
Powrodt mezezyzny do punktu wyjscia sprawia, ze struktura filmu zamyka sie
w kolistym przebiegu.

Smarzowski probuje odda¢ percepcje Jerzego nie tylko za pomoca specy-
ficznej organizacji czasu i budowania palimpsestéow przestrzennych, ale tez roz-
maitych technik audiowizualnych symulujacych sensomotoryczne doznania
mezczyzny. W scenach przedstawiajacych kulminacyjne momenty picia pisarza
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kamera czesto wykonuje gwaltowne szwenki i traci ostro§¢ obrazu. Szczegélnie
ekspresywnym $rodkiem zastosowanym w filmie jest technika SnorriCamu, pole-
gajaca na filmowaniu aktora kamerg przymocowana do jego ciata. W ujeciach zrea-
lizowanych za pomoca SnorriCamowi kamera poruszajaca sie razem z pijanym
Jerzym pokazuje jego wyniszczong twarz na tle zmieniajacej sie scenerii. Wskutek
tego mezczyzna jest jednoczesnie przedmiotem spojrzenia i podmiotem fokalizagji
zmystowej, poniewaz kamera, niemal fizycznie zro$nieta z cialem bohatera, oddaje
jego doznania sensoryczne. Uzyskany dzieki SnorriCamu efekt oderwania postaci
od tta wyraza ponadto zaburzone poczucie rzeczywistosci Jerzego®.

Fokalizacja zmystowa Jerzego jest ponadto kreowana za pomoca dzwieku
oraz muzyki. Kiedy bohater pograza sie w chorobie alkoholowej, dZwiek staje sie
silnie zsubiektywizowany — stowom wygtaszanym przez postaci czesto towarzyszy
pogtos, co jest sygnatem, ze mamy do czynienia z przestrzenia mentalna. Dzwigko-
wiec Jacek Hamela méwil, ze chcial wykreowac w warstwie dZwiekowej odpowied-
nik nieostrego widzenia alkoholika — , nieostre styszenie”*. Dzwigki sa ponadto
w Pod Mocnym Aniotem silnie zsynchronizowane z pojawiajaca sie¢ dopiero w drugiej
czesci filmu muzyka Mikolaja Trzaski, oparta na kottach, tubie, klarnetach basowych
i saksofonach. Muzyka petna zgrzytliwych dzwiekéw, wzbudzajacych dyskomfort,
ktéra zgodnie z zamystem rezysera miata przypominac , betoniare”*, staje sie su-
gestywna reprezentacja coraz wiekszego chaosu w zyciu bohatera.

Analizujac przedstawienie cielesnosci w filmie, warto jeszcze raz skonfron-
towac zmystowa fokalizacje filmowaq z literacka. Cho¢ Jerzy Pilch stroni od opisy-
wania czysto fizjologicznej strony alkoholizmu, to jednak takze w powiesci mozna
znalez¢ opisy sensualnych doznan Jerzego: wokdt niewqtpliwie bylo gesciej, ciemniej,
a takze jakos bardziej zotto, tak, wokdt byto gesciej, ciemniej i Zétciej, w koricu nawet abs-
tynenci znajq okredlenie duszqca aura, w kovicu nawet abstynentom zaczyna niekiedy bra-
kowa¢ powietrza i oddychajq gwattowniej, i wykonujq spazmatyczne ruchy, jakby rozrywali
zaciskajqce sie petle, jakby rozgarniali Qestniejgce stany skupienia®.

Mozna powiedzie¢, ze wrazenie gestnienia materii i zacie$niania sie prze-
strzeni zyciowej zostaje przez tworcow adaptacji oddane za pomoca takich srod-
kéw, jak ciasna kompozycja kadru* i gra swiattocieniem. Smarzowski oraz
operator Tomasz Madejski czesto stosujg wysublimowane o$wietlenie, przedsta-
wiajac bohaterow na tle czarnej przestrzeni w ten sposob, ze postaci niemal zlewaja
sie z otaczajacym je mrokiem. Radykalnym przykladem sa czarno-biate ujecia
przedstawiajace wyznania alkoholikéw, ale podobny efekt zastosowano tez w bar-
dzo wielu innych fragmentach. Madejski przyznawat sie do inspiracji pracami no-
wojorskiego fotografa i artysty Matta Mahurina®*, jednak kompozycja wizualna
moze niekiedy wzbudza¢ skojarzenia takze z barokowym tenebryzmem. Walka
$wiatta z mrokiem, ktdrej polem sa twarze bohateréw, wyraza ich wewnetrzne
zmaganie z natogiem, zawieszenie miedzy zyciem a $miercia. Wida¢ to chocby
w poczatkowym ujeciu, przedstawiajacym Jerzego opierajacego gtowe na nagim
ciele partnerki. Kadr pograzony jest w mroku, ale na sylwetke kobiety, uosabiajacej
ostatnia nadzieje bohatera na zmianeg, pada z boku silne $wiatlo. Wystylizowany,
intymny obraz cial kontrastuje jednak z pézniejszym o cztery minuty ujeciem po-
kazujacym Jerzego, ktory lezy w szpitalnym t6zku wstrzasany drgawkami. Wy-
sublimowana kompozycja ustepuje naturalizmowi — bohater znajduje sie
w odpychajacej sali szpitalnej, ktdrej obskurnosé zostaje wzmocniona brudna,
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biato-zielono-niebieska, zimna kolorystyka. Smarzowski nie jest bowiem esteta,
a od symbolicznego wyrazania konfliktu bohatera, bardziej interesuje go czysto
cielesny wymiar doswiadczenia.

W jednej ze scen filmu Jerzy mdéwi, ze zaniechanie doczesnosci wiedzie
do grafomanii, a stwierdzenie to, cho¢ ma swoje zrodto w powiesci, nabiera
w adaptacji szczego6lnego znaczenia. Smarzowski akcentuje cielesnos¢ doswiad-
czenia alkoholikdw, pokazujac ich cierpiace ciata i skupiajac si¢ na tym, co abiek-
tualne®. Pilch nie ucieka co prawda od przedstawiania odpychajacej strony
pijanstwa, jednak czesto dystansuje sie od czysto fizjologicznych skutkéw alkoho-
lizmu za pomoca ironicznego stylu literackiego, piszac np. o zboznym trudzie pa-
wiowania®. O ile w pierwszej czesci filmu reakgje fizjologiczne tez sa pokazywane
W sposdb niepozbawiony humoru, o tyle pdzniej obrazy zanieczyszczonych sede-
sow, zabrudzonej bielizny i bohateréw lezacych we wtasnych wymiocinach na-
bieraja charakteru coraz bardziej naturalistycznego. Cielesne reakcje nie daja sie
zneutralizowa¢ w anegdotycznych historiach, stawiaja opdr procesowi narratywi-
zacji (s nie do opowiedzenia), wysuwaja si¢ na plan pierwszy.

Rozpad podmiotowosci Jerzego wiaze si¢ ze wzrastajacym poczuciem ob-
cosci bohatera wobec coraz bardziej zdegradowanego ciata. Nie przypadkiem
Smarzowski cytuje w Pod Mocnym Aniolem fragment Dziennikéw Franza Kafki, be-
dacy wczesniej mottem debiutanckiego filmu tworcy: Matzowina mojego ucha byta
Swieza w dotyku, szorstka, chtodna, soczysta jak 1is¢®'. Intertekstualne odniesienie do
modernistycznego pisarza nie wynika wylacznie z checi nawigzania do wczesniej-
szej twdrczosci Smarzowskiego ani z powierzchownego skojarzenia stanu Jerzego
z psychozami bohateréw autora Procesu, ale wyraza stosunek protagonisty do jego
— coraz bardziej obcego, , abiektualnego” — ciala. Rezyser nie poprzestaje zreszta
na czysto literackim odniesieniu i wizualizuje Kafkowski motyw — w jednym z ujec¢
kamera niejako wychodzi z ucha bohatera. Obraz ten jest czescig dluzszego frag-
mentu, zaczynajacego sie od ujecia, w ktorym Jerzy, wypijajac kieliszek wodki,
,potyka” filmujaca go kamere, a tym samym powtarza gest bohatera stynnego The
Big Swallow (1901), filmu z czaséw, kiedy nie uksztattowat sie jeszcze model kla-
sycznej, przezroczystej narracji*>. Aby opisac¢ doznania alkoholika, Smarzowski nie
tylko odrzuca stowo jako element organizujacy przekaz, ale probuje takze prze-
kroczy¢ model kina jako okna na rzeczywistos¢, ktdry sytuuje odbiorce w ze-
wnetrznej, bezcielesnej relacji wobec dzieta™. ,,Wejscie” kamery w ciato bohatera
to nie tylko gest charakteryzujacy narracje catego filmu, ktora jest podporzadko-
wana fokalizacji zmyslowej Jerzego i oddaje jego doznania cielesne od wewnatrz,
lecz takze symboliczny wyraz projektowanej przez film relacji nadawczo-odbior-
czej. Smarzowski epatuje cielesnoscia i wyrzuca odbiorce ze sfery komfortu. Swia-
dectwem niemal cielesnego odbioru filmu sa wypowiedzi widzéw uzywajacych
czesto korporalnych poréwnan i piszacych o Pod Mocnym Aniotem jako o catej serii
wyjatkowo bolesnych cioséw [w brzuch]* albo o obrazie, ktory moze przyprawiaé widzow
o mdtosci™. Parafrazujac Steffena Hvena, ktéry analizuje wspodtczesne kino gier
umystowych®, mozna powiedzie¢, ze Pod Mocnym Aniotem nie tyle opowiada o al-
koholizmie, ile oferuje kinowe doswiadczenie umozliwiajqce ucielesnionq i filozoficzno-
filmowaq refleksje™ nad tym tematem.

Smarzowski bardzo mocno odchodzi od zalozen powiesci Pilcha, ukazuja-
cej jezykowa konstrukcje podmiotu®, i poszukuje zrodet jednostkowego doswiad-
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czenia nie w jezyku, ale w ciele. Niezaleznie od tego, czy przedstawiane historie
sa zmyslone (badZ wyobrazone), czy realne, doznania cielesne wizualizowane na
ekranie przekraczajg ramy opowiesci i staja sie przekaznikiem intersubiektywnego
doswiadczenia wspoldzielonego przez bohateréw dzieta. Smarzowski ma swia-
domos, ze film nie jest przezroczystym medium przedstawiania cielesnosci, dla-
tego pokazuje ciala za posrednictwem roéznych stylistyk: obok ujec¢ silnie
zsubiektywizowanych znajdziemy tu czarno-biale, intymne wyznania, a takze bez-
namietne ujecia stylizowane na nagrania z monitoringu, przedstawiajace ciata
wstrzasane konwulsjami i poddawane leczeniu. Jak si¢ wydaje, rezyser wychodzi
z zalozenia, ze dopiero zestawienie tych wszystkich perspektyw moze przynies¢
jakas czastkowa prawde o doswiadczeniu alkoholikow™. Skoncentrowanie na fiz-
jologii oraz rezygnacja z watkdw psychologicznych spowodowaty jednak, Ze czes¢
krytykéw oskarzata film o , brak elementu ludzkiego”®.

Warto zapyta¢, czy dokonujac tak znacznej transakcentacji, Smarzowski cat-
kowicie odrzuca autotematyzm powiesci Pilcha, ktdrej warto$ci upatrywano wtas-
nie w paraleli miedzy autokreacjami alkoholikéw a pisaniem prozy? Co oczywiste,
Pod Mocnym Aniotem nie jest dzietem tak silnie metafikcjonalnym, jak literacki ory-
ginal, poniewaz nie opowiada ani o pisaniu powiesci, ani o tworzeniu filmu. Roz-
wijajac powyzsze porownanie, mozna jednak wskaza¢ podobienstwa miedzy
praca pamieci alkoholikéw a niezwykle popularnym wspolczesnie typem narracji
filmowej, opierajacym si¢ na lukach i elipsach. Tworcy filmow gier umystowych
czesto pretekstowo wykorzystuja perspektywe oséb chorych lub uzaleznionych,
aby odda¢ doswiadczenie niespéjnosci, niestabilnosci i schizofrenicznosci wspdt-
czesnej kultury®. Wydaje sie, Ze najbardziej interesujacym przedmiotem refleksji
wydaje sie w tym wypadku jednak samo przedstawienie ekstremalnych stanow
psychosomatycznych osoby pograzonej w natogu za pomoca formy tak silnie od-
dzialujacej na zmysly widza. Trudno nie zauwazy¢, ze cho¢ chwyty filmowe sa
w Pod Mocnym Aniolem motywowane stanem psychosomatycznym alkoholika, to
jednak pojawialy sie one zaréwno we wczesniejszych, jak i w pdzniejszych dzie-
fach Smarzowskiego. Elipsy czasowe, rwany montaz, jump cuts, nielinearnos¢
czasu to stale elementy autorskiego kina rezysera, dlatego mozna odnies¢ wraze-
nie, ze opowiesc¢ o alkoholizmie data twdrcy jedynie pretekst do zintensyfikowania
ulubionych srodkow wyrazu®. Sam rezyser wskazywat przy tym na krytyczny
wymiar filmu: Wydaje mi sie, ze jest tu wystarczajgco duzo scen, ktére spowodujq, iz
widz postawi sobie wazne pytania, zmusi sie do jakiejs refleksji. Zwlaszcza miody. (...) Bo
mtodych bardziej niz starszych kreci pewna nielinearno$c czasu, ktérq uzyskujq za pomocq
alkoholu czy narkotykéw®. Jak si¢ wydaje, dzieto Smarzowskiego nie sprowadza sie
jednak do moralistycznej przestrogi przed nadmiernym piciem, lecz wyraza zme-
czenie kulturg wspoétczesng, oskarzang niekiedy o ,nadmiar somatycznej stymu-
lagji”®. Krecac filmy bardzo mocno atakujace zmysly widza, rezyser sam w niej
aktywnie uczestniczy, ale jednoczesnie poddaje ja swego rodzaju krytyce. Celem
zastosowania ekstremalnych srodkow audiowizualnych w Pod Mocnym Aniotem
nie jest sprawianie przyjemnosci widzom, ale budzenie dyskomfortu, wywotywa-
nie efektu przesytu skfaniajace do namystu tylez nad pewna poetyka filmowsg, ile
nad wspotczesnymi sposobami doswiadczania $wiata.

Jako materiat analityczny Pod Mocnym Aniotem pokazuje réznorodnos¢ tech-
nik audiowizualnych, ktdre moga wspolczesnie stuzy¢ kreowaniu fokalizacji zmy-
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stowej w kinie. Cho¢ film Smarzowskiego wykazuje pewne podobienstwa z mo-
dernistycznymi dzietami utrzymanymi w konwengji strumienia $wiadomosci, to
jednak podstawowa réznica polega na tym, Ze obraz jest w nim przefiltrowany nie
tylko przez umyst, ale przede wszystkim przez zmysly i cielesne doznania postaci.
Pod Mocnym Aniolem to dzielo interesujace z narratologicznego punktu widzenia
takze dlatego, ze relacja miedzy fokalizacja zmystowa a narracja werbalna z po-
wiesci Pilcha jest tu szczegolnie ztozona. Tworcza zdrada oryginalu wynika w tym
przypadku nie tylko z indywidualnego odczytania tekstu, ale tez ze specyfiki me-
dium audiowizualnego, ktore pokazuje najbardziej konkretny wymiar egzystengji
bohateréw zwiazany z ich fizycznoscia. Doswiadczenia cielesne nie tylko przeciw-
stawiajq sie stfowu oraz narracji rozumianej jako struktura porzadkujaca, ale mo-
tywuja tez szczegdlny - cielesny, wielozmystowy — model odbioru dzieta
filmowego.

! Por. m.in.: zmystowa teoria kina Vivian Sob-
chack, teoria kina haptycznego Laury
U. Marks, teoria zmystowa Thomasa Elsa-
essera i Malte Hagenera i somatografia Pau-
liny Kwiatkowskiej, w: V. Sobchack, Vivian.
Carnal Thoughts: Embodiment and Moving
Image Culture, University of California Press,
Berkeley — Los Angeles 2004; L. U. Marks,
The Skin of Film: Intercultural Cinema, Em-
bodiment and the Senses, Duke University
Press, London 2000; T. Elsaesser, M. Ha-
gener, Teoria filmu: Wprowadzenie przez
zmysty, ttum. K. Wojnowski, Universitas,
Krakéw 2015; P. Kwiatkowska, Somatogra-
fia. Ciato w obrazie filmowym, Korporacja
Halart, Krakéw 2011.

Na temat fokalizacji zob. m.in.: G. Genette,
Narrative Discourse. An Essay in Method,
ttum. J. E. Lewin, Cornell University Press,
New York 1980, M. Bal, Narratologia. Wpro-
wadzenie do teorii narracji, thum. zbiorowe,
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskie-
go, Krakéw 2012. Nie opisuje istotnych roz-
nic pomiedzy koncepcja Genette’a a kon-
cepcja Bal, poniewaz byly one juz przed-
miotem analiz. Zob. m.in. W. Michera, Pigk-
na jako bestia. Przyczynek do teorii obrazu, Wy-
dawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego,
Warszawa 2010, s. 115-142. Koncepcja nar-
racji i fokalizacji w niniejszej pracy opiera
sie zasadniczo na koncepcji narratologicznej
Mieke Bal.

3 Por. K. Rosner, Narracja jako struktura rozu-
mienia, ,Teksty Drugie” 1999, nr 3, s. 7-15.
*U. Eco, Notatki na marginesie , Imienia rézy”,
w: tegoz, Imig rézy, thum. A . Szymanowski,

G. Btachowicz, Warszawa 2007, s. 714.

N)
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> D. Punday, Narrative Bodies. Toward a Corpo-
real Narratology, Palgrave Macmillan, New
York 2003. Punday skupia si¢ przy tym na
przedstawieniach literackich.
¢ Zob. S. Hven, Cinema and Narrative Comple-
xity. Embodying the Fabula, Amsterdam Uni-
versity Press, Amsterdam 2017.
7 Zob. M. Bal, dz. cyt.
8 Zob. m.in. C. Deleyto, Focalisation in Film
Narrative, , Atlantis” 1991, t. 13, nr 1-2;
P. Verstraten, Film Narratology, ttum. S. van
der Lecq, Toronto 2009; R. Birkholc, Podwdj-
na perspektywa. O subiektywizacji zaposredni-
czonej w filmie, Universitas, Krakéw 2018,
zwtlaszcza 73-85; B. Szczekata, Mind-game
films. Gry z narracjq i widzem, Narodowe Cen-
trum Kultury Filmowej, £6dz 2018, s. 129-
-149.
Pojecie to zostato wprowadzone przez Mag-
dalene Rembowska-Pluciennik, w: tejze, Po-
etyka intersubiektywnosci. Kognitywistyczna teo-
ria narracji a proza XX wieku, Wydawnictwo
Naukowe Uniwersytetu Mikotaja Kopernika,
Torun 2012, s. 189-202. Badaczka jest kogni-
tywistka, zas w swoich badaniach opiera sie
na koncepdji Genette’a, a nie na narratologii
Mieke Bal. Pojecie , fokalizacji zmystowej”
jest jednak na tyle uniwersalne, ze moze by¢
stosowane w obrebie réznych metodologii.
10 Zob. N. K. Denzin, Hollywood Shot By Shot.
Alcoholism in American Cinema, Routledge,
New Jersey 2004, s. 12. Autor tego opraco-
wania na temat alkoholizmu w kinie ame-
rykanskim policzyl, ze w latach 1908-1989
powstato w Hollywood co najmniej 600 fil-
moéw podejmujacych ten problem. Zob. tam-
ze,s. 7.
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1 Por. S. Ku$mierczyk, Wstega Mobiusa jako cza-
soprzestrzen dzieta filmowego. Na przykladzie
,Petli” Wojciecha Hasa i ,, Zabicia ciotki” Grze-
gorza Krélikiewicza, ,, Kwartalnik Filmowy”

2000, nr 29-30, s. 19-39.

Przyktadem moze by¢ chocby Zdlty szalik

(2000) Janusza Morgensterna zrealizowany

wedlug scenariusza Jerzego Pilcha. Przez

wigksza czes¢ filmu kamera w zobiektywi-
zowany sposob pokazuje gtéwnego boha-
tera, granego przez Janusza Gajosa, oraz
jego interakcje z innymi postaciami, jednak

w scenie przedstawiajacej delirium mez-

czyzny narracja zostaje sfokalizowana we-

wnetrznie i staje sie bardzo ekspresywna.

3T. Miczka, Cielesny aspekt podmiotowosci w ki-
nie, w: Kino: ciato — gest — ruch, red.
A. Gwozdz, Wiedza o Kulturze, Wroctaw
1990, s. 129.

4 Na temat paktu autobiograficznego zob.
P. Lejeune, Wariacje na temat pewnego paktu.
O autobiografii, red. R. Lubas-Bartoszynska,
ttum. zbiorowe, Universitas, Krakow 2007.

15 Swiadectwo, wyznanie i wyzwanie to wed-
tug Matgorzaty Czerminskiej trzy postawy
autobiograficzne (M. Czerminska, Autobio-
graficziy trojkat. Swiadectwo, wyznanie i wy-
zwanie, Universitas, Krakéw 2000).

167, Pilch, Pod Mocnym Aniotem, Wydawnictwo
Literackie, Krakow 2000, s. 29.

7 Tamze, s. 15-16.

18 Tamze, s. 16.

9 Tamze, s. 125-126.

20 Tamze, s. 65.

2], Zimna, Podmiot jako symptom, ,Tekstualia”
2006, nr 3 (6), s. 16.

2 K. Unitowski, Pisarz jako gwiazdor. Przypadek
Jerzego Pilcha, w: Obraz literatury w komuni-
kacji spotecznej po roku ‘89, red. A. Werner,
T. Zukowski, Instytut Badan Literackich
PAN, Stowarzyszenie Pro Cultura Literaria,
Warszawa 2017, s. 327. Autor przedstawia
dwie rozne interpretacje powiesci Pilcha,
ktore pojawily sie po premierze ksigzki.

2 Cyt. za: Warto czytac ksiqzki — NIKE dla Pilcha,
portal wyborcza.pl, 30.1X.2001, https://wy-
borcza.pl/1,81826,983694.html  (dostep:
13.05.2020)

% Zob. m.in.: K. Kasperska, , Pod Mocnym Anio-
tem”’: Wywiad z Wojciechem Smarzowskim —
. Film zrobitem na ostro - powinien dawac w be-
ret”, wywiad przeprowadzony przez Kata-
rzyne Kasperska, wp.pl, 14.01.2014,
https://film.wp.pl/pod-mocnym-aniolem-
wywiad-z-wojciechem-smarzowskim-film-
zrobilem-na-ostro-powinien-dawac-w-be-
ret-6022769435853441a (dostep: 13.05.2020)
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Jak sie okazato, rozrachunek ten nie byt jed-
nak ostateczny — motyw nieumiarkowanego
spozywania trunkéw powraca pdzniej
u Smarzowskiego chociazby w Klerze (2018).

% M. Bachtin, Problemy poetyki Dostojewskiego,
thum. N. Modzelewska, PIW, Warszawa
1970, s. 283.

% Osobnej analizy wymagataby relacja miedzy

narracja werbalng (zaréwno Jerzego, jak

i pacjentow placéwki odwykowej) w filmie

a obrazem. Obraz czesto przeczy stowom

wypowiadanym przez postaci, dodaje za-

tajone przez mowcow informadje, badz tez
pozostaje w kontrapunkcie z przekazem
werbalnym.

Przykladem moze by¢ np. pojawienie si¢ na

ekranie Jagody Pietruszkéwny, ktora

w dwoch scenach zagrata siostre Joanny. Jesli

przyjaé, ze to Jerzy wyobraza sobie opowia-

dane przez bohateréw historie, ktérych jest
wspotkreatorem, mozna by sadzié, ze postac
siostry Joanny (a przynajmniej jej wyglad fi-
zyczny) jest tworem jego imaginacji. Kiedy
jednak pisarz pdzniej spotyka na ulicy Joanne
oraz jej siostre, kobieta wyglada tak samo jak

w scenie sktamanej (?) retrospekcji.

% Oczywiscie nie mozna w petni wykluczy¢
takze innego wyjasnienia — scena z Jerzym
oddajacym mocz na bankiecie moze by¢ tyl-
ko wyobrazeniem bohatera, ktéry zidenty-
fikowat sie z historig Borysa.

» Wiecej na temat zabiegu narratywizacji zob.
R. Birkholc, dz. cyt., s. 91-94.

% Za bohatera-narratora uznaje bohatera, ktory

jest podmiotem narracji — to on decyduje

o selekgji i kolejnosci ukazania wydarzen

w danej scenie lub sekwencji. Poniewaz to

Jerzy opracowat (napisat, a moze nawet wy-

myslit) historie o ekscesach alkoholowych

kolegéw, to on —a nie czytajacy je na ekranie
cztonkowie terapii — petni funkcje bohate-
ra-narratora.

Narrator intradiegetyczny to wedle koncepcji

Gérarda Genette’a narrator drugiego stop-

nia. Kiedy narracja z pierwszego poziomu

narracyjnego (ekstradiegetyczna) zawiera
narracje bohatera, mamy do czynienia z nar-
racja intradiegetyczna, a wiec ze swego ro-
dzaju opowiescig w opowiesci. Zob. G. Ge-
nette, dz. cyt., s. 228. Warto zaznaczy¢, ze
bohater-narrator w filmie (inaczej niz w li-
teraturze) moze wystepowac jedynie na po-
ziomie intradiegetycznym, a jego opowies¢
zawsze jest dodatkowo przedstawiona (opo-
wiedziana) za pomoca technik i srodkéw
filmowych, ktérych on sam nie kontroluje.
Mianem narracji ekstradiegetycznej (narragji

27
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pierwszego stopnia) w filmie okresla sie nie-
spersonalizowang aktywnos$¢ samego me-
dium filmowego. Zob. R. Stam, R. Burgoyne,
S. Flitterman--Lewis, New Vocabularies In
Film Semiotics, Routledge, London 1992,
s. 105.

7. Pilch, dz. cyt., s. 241.

¥ Wyjatkiem jest mezczyzna grany przez Ada-
ma Woronowicza, figurujacy w czotdwce
jako On. Bohater ten, pelniacy funkcje arche-
typowego Straznika Progu, jest odpowied-
nikiem aniota z powiesci Pilcha. Swoja droga
alegoryczna postac aniota, ktéra w utworze
Pilcha pozostaje wytacznie umowna figura
literacka, nie wypada przekonujaco, kiedy
zostaje spersonifikowana w filmie.

3 Q. Taieb, A. Révah-Lévy, M. R Moro, T. Bau-
be, Is Ricoeur’s Notion of Narrative Identity
Useful in Understanding Recovery in Drug Ad-
dicts?, ,Qualitative Health Research” 2008,
nr 10, s. 5.

% Rezyser wspominat w jednym wywiaddw,

ze planowat podzieli¢ film na trzy czesci:

Pierwsza powinna byc lekka — jak na mnie, druga

—wywolywac zazenowanie, a trzecia — przerazac.

Wypowiedz z filmu Pod Mocnym Smarzolem,

rez. Adam Lewandowski, 2014. Przedsta-

wiony ponizej podziat filmu na trzy czesci
nieco rézni sie od propozydji rezysera.

Informacje podaje za: Alkoholizm w odwaznej

wizji Smarzowskiego, https://culture.pl/pl/ar-

tykul/alkoholizm-w-odwaznej-wizji-sma-
rzowskiego (dostep: 15.05.2020). Filmowym
tropem akcentujacym fiksacje rezysera na
tym punkcie jest wyraznie widoczny w ka-
drze napis ,Czas” na oktadce ksiazki lezacej

w domu Jerzego.

Montazysta filmu Pawet Laskowski méwit,

ze nadrzedng zasadq jest dla nas zageszczenie

czasu. M. Rychcik, Krecone siekierg. 9 seanséw

Smarzowskiego [e-book], rozdz. VII — Pod

Mocnym Aniotem, Warszawa 2019. [ksiazka

pobrana ze strony: https://www.taniaksiaz-

ka.pl/ksiazka/krecone-siekiera-9-seansow-
smarzowskiego-marcin-rychcik]

% Na temat iteratywnosci w narragji zob. m.in.
T. Todorov, Poetyka, ttum. M. R. Mayenowa,
Wiedza Powszechna, Warszawa 1984, s. 49-
-50; M. Bal, dz. cyt., s. 111-114.

¥ W Pod Mocnym Aniolem mozna odnalez¢ bez-
posrednie, cho¢ nieco ironiczne odwotanie
do Prousta: U Marcelego Prousta — teza zapa-
mietana z wyktadu Jana Bloriskiego sprzed dwu-
dziestu osmiu lat —u Marcelego Prousta straco-
ny czas bohatera jest odzyskanym czasem nar-
ratora. U mnie jest prawie tak samo: ja, narrator
Jurus, nie tylko odzyskuje stracony czas bohatera

3

-
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Pijaka, ale znajduje tez to, czego on daremnie od
pierwszego zdania szukat. Odzyskuje przy tym
roztrwoniony i przepity czas innych postaci.
J. Pilch, dz. cyt., s. 241.

* Innym zabiegiem montazowym stosowa-
nym w filmie jest zmienno$¢ tta przy jedno-
czesnym zachowaniu tozsamosci pierwsze-
go planu kadru oraz ciagltosci dialogow —
np. sceneria za Jerzym zmienia si¢ nagle
z jesiennej na zimowa. Niezmienno$¢ boha-
tera na pierwszym planie przy jednoczesnej
zmiennos$ci por roku w tle kadru wskazuje
na brak rozwoju postaci i niemoznos¢ wyj-
$cia z blednego kota picia, co dodatkowo
podkresdlaja koliste ruchy kamery.

41 Palimpsest alkoholowy jest forma amnez;ji
spowodowana naduzywaniem alkoholu.
Wiecej na ten temat zob. ]. Levin, Introduc-
tion to Alcoholism Counseling: A Bio-psycho-
social Approach, Taylor & Francis, New York
1995, s. 52.

42 Motyw kobiety w zottej sukience jest znacz-
nie silniej obecny w powiesci Pilcha, dlatego
moga go przeoczy¢ widzowie nieznajacy
oryginatu literackiego.

Pomystodawca zastosowania SnorriCamu byt
Tomasz Madejski. Jak wspomina operator:
ZatoZeniem podstawowym bylo szukanie realiz-
mu, wrecz naturalizmu. Zaproponowatem ,body
mount”, kamere przytwierdzong do ciata aktora,
rejestrujacq kazdy najmniejszy ruch, gdy napruty
bohater znajduje si¢ w centrum, a swiat za nim
szaleje. Gdy robilismy pierwsze proby, Wojtek
uznat, ze to zbyt formalne, ale staneto na tym, ze
,body mount” towarzyszyl nam na planie caty
czas. M. Rychcik, dz. cyt.

# Tamze.

# Na temat muzyki w filmie oraz enigmatycz-
nej wskazoéwki Smarzowskiego zob. wypo-
wiedz Mikotaja Trzaski: tamze.

#7]. Pilch, dz. cyt., s. 54.

47 Por. np. ujecie przedstawiajace pierwsza
w filmie rozmowe Jerzego z doktorem Gra-
nada. Widoczny na pierwszym planie czar-
ny zarys sylwetki lekarza zajmuje ponad 1/3
przestrzeni kadru.

8 Zob. wypowiedz operatora w: M. Rychcik,
dz. cyt. Zob. takze: http://www.mattmahu-
rin.com/ (dostep: 22.05.2020)

4 Na temat kategorii abiektu zob.: J. Kristeva,
Potega obrzydzenia. Esej o wstrecie, thum.
M. Falski, Wydawnictwo Uniwersytetu Ja-
giellonskiego, Krakéw 2007, s. 7-34.

07]. Pilch, dz. cyt., s. 125.

51 Zob, F. Kafka, Dzienniki (1910-1923), ttum.
J. Werter, Wydawnictwo Literackie, Krakow
1969, s. 4.
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2W The Big Swallow Jamesa Williamsona mez-
czyzna podchodzi do filmujacej go kamery,
a nastepnie otwiera usta i ,potyka” aparat.
W kolejnym ujeciu widzimy , potknietego”
operatora z kamera na tle ciemnego kadru,
ktéry imituje jame ustng zartocznego pro-
tagonisty.

% Jak zauwazaja Thomas Elsaesser i Malte Ha-
gener, kino jako okno lub rama (...) jest okula-
rocentryczne (&zn. uwarunkowane przez naocziy
dostep), przechodnie (kto$ spoglada na cos) i bez-
cielesne (widz zachowuje bezpieczny dystans).
T. Elsaesser, M. Hagener, dz. cyt., s. 26.

% M. Marszatkowska, Fizjologia choroby,
http://www.polonia.sk/2014/02/01/fizjolo-
gia-choroby/ (dostep: 20.05.2020)

% A. Gieron, Mocne kino w ,,Pod Mocnym Anio-
tem”, https://www biznesistyl.pl/kultura/te-
atr-i-kino/1718_mocne-kino-w-pod-moc-
nym-aniolem.html (dostep: 20.05.2020).

% Pojecia ,, filmy gier umystowych” (mind-game
films) w odniesieniu do wspolczesnego kina
operujacego zlozong narracjq uzywa miedzy
innymi Thomas Elsaesser: tenze, Kino gier
umystowych, ttum. M. Przylipiak, w: Kino —
maszyna myslenia. Refleksje nad kinem epoki
cyfrowej, red. M. Przylipiak, Wydawnictwo
Uniwersytetu Gdanskiego, Gdansk 2018,
s. 29-56.

5 Hven odnosi sie do Memento (2000) Chris-
tophera Nolana: S. Hven, dz. cyt., s. 191. Au-
tor wielokrotnie zwraca uwage na to, ze
wspoétczesne filmy ze zlozona narracja
umozliwiaja silnie ucielesniony tryb odbio-
ru. Por. tamze, s. 10.

5 Wiecej na temat konstrukeji podmiotu w po-
wiesciach Pilcha zob. J. Zimna, dz. cyt.

% Na przyktad behawiorystyczne ujecia z ka-
mer przemystowych w placowce odwyko-
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wej pokazuja w sposob obiektywny cielesne
reakcje alkoholikéw, ale jednoczeénie wpi-
suja podmiot w instytucjonalne ramy, redu-
kujac go do roli pacjenta.

%0¥.. Maciejewski, , Pod Mocnym Aniotem”: Wod-
ko, pozwol zy¢é, https://archiwum.stopklat-
ka.pl/artykul/pod-mocnym-aniolem-
wodko-pozwol-zyc (dostep: 21.05.2020). Od-
rzucenie psychologii byto przy tym swia-
domym posunigciem rezysera, ktéry uznaje,
ze zadne czynniki psychologiczne (a takze
spoteczne i polityczne) nie sa w stanie w pel-
ni wyjasni¢ alkoholizmu bohateréw (por.
odpowiedzi pacjentéw na pytanie, dlaczego
zaczeli pic).

61 Zwracat na to uwage Thomas Elsaesser:
T. Elsaeser, cyt., s. 40-45.

6 Analogiczny proces — w odniesieniu do twor-
cow tzw. kina poezji — opisywat przed laty
Pier Paolo Pasolini. Jego zdaniem rezyserzy
tacy jak Michelangelo Antonioni postuguja
sie perspektywa jednostek o specyficznej
wrazliwosci, aby uzyska¢ motywacje dla za-
stosowania eksperymentalnych srodkow ar-
tystycznych. Zob. P. P. Pasolini, , Kino poez-
ji”, tum. M. Salwa, w: tegoz, Po ludobéjstwie.
Eseje o jezyku, polityce i kinie, red. M. Werner,
Warszawa 2012, s. 165-167.

8 Wojciech Smarzowski: mato ambitny i niezdolny
— wywiad, rozmawial P. Piotrowicz,
https://wiadomosci.onet.pl/wojciech-sma-
rzowski-malo-ambitny-i-niezdolny-wy-
wiad/wggqj0 (dostep: 21.05.2020)

¢4 R. Shusterman, Swiadonoé¢ ciata: dociekania
z zakresu somaestetyki, przet. W. Matecki,
S. Stankiewicz, red. K. Wilkoszewska, Uni-
versitas, Krakow 2010 s. 60.

Doktor nauk humanistycznych, asystent w Zakladzie Kom-

paratystyki na Uniwersytecie Warszawskim. Zajmuje sie
przekladem intersemiotycznym oraz kategorig narracji
w filmie i w literaturze. Publikowal m.in w ,Kwartalniku Fil-
mowym”, ,Tekstualiach”, ,Kontekstach”, ,Zalaczniku Kultu-
roznawczym”, ,Roczniku Komparatystycznym”, ,Studia
Europaea Gnesnensia”. Autor ksiazki Podwaojna perspektywa.
O subicktywizacji zaposredniczonej @ filmie (2019).
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Abstract

Robert Birkholc

Narration and Sensual Focalization in Pod Mocnym Anio-
fem by Wojciech Smarzowski. On the Adaptation of Jerzy
Pilch’s Book

The author tries to prove the functionality of the division
into narration and sensual focalization, analyzing the film
Pod Mocnym Aniotem (The Mighty Angel) by Wojciech Sma-
rzowski, based on the novel by Jerzy Pilch. Adapted from li-
terary studies, the category of sensual focalization refers to
the characters’ bodily sensations represented within a film
narrative. Using narratological categories, the author com-
pares narration and focalization in Pilch’s novel with the
narration and focalization in the film adaptation. While
Pilch creates a self-reflexive novel about the process of wri-
ting, in the film narration is determined not by the narrative
activity of the main character, but by his bodily experiences.
The article describes audio-visual techniques which create
sensual focalization in the film. The author shows how the
change of the medium and the reinterpretation of the lite-
rary textled to a completely different representation of bo-
dily experiences of the main protagonist.



