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Doswiadczeniowy wymiar
zapisu zhrodni Andrzeja
Trzosa-Rastawieckiego

Stowa kluczowe: Abstrakt
Andrzej Trzos- Przedmiotem artykulu jest film Zapis shrodni (rez. Andrzej
-Rastawiecki; Trzos-Rastawiecki, 1974), ktorego scenariusz bazowal na
filmy o prawdziwych prawdziwej historii Konstantego Federa i Janusza Debin-
przestepstwach; skiego - w 1972 r. zamordowali oni w celach rabunkowych
afektywnos¢ odbiory dwoch przypadkowych mezczyzn. Autor stara sie opisac

konstruowang przez rezysera sytuacje komunikacyjng oraz
afektywne i emocjonalne oddzialywanie filmu na odbiorce.
W tym celu analizie zostaly poddane: zastosowany w Zapisie
zhrodni model narracji, sylwetki glownych bohaterow oraz
zmystowy i cielesny wymiar filmu. Blizsze przyjrzenie sie
tym aspektom dziela Trzosa-Rastawieckiego pozwala za-
uwazyc, ze przedstawiony w filmie obraz zbrodni wymyka
sie potocznym wzorcom myslenia regulujacym nasze po-
strzeganie mlodocianych przestepcow. Tym samym Zapis
zbrodni nie oferuje prostej odpowiedzi na pytanie ,,dlaczego
doszto do morderstwa?”. Zamiast tego film mnozy kolejne
pytania, dajgc widzom emocjonalny impuls do uwaznego
przyjrzenia sie calej sprawie i ponownego jej przemyslenia.
Trzos-Rastawiecki sygnalizuje bowiem, zZe personalny, mo-
ralny i spoleczny wymiar historii dwoch nastoletnich mor-
dercow jest zdecydowanie bardziej zloZzony, niz mogloby sie
nam w pierwszej chwili wydawac.
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W 1974 r. na tamach , Przekroju”, w rubryce Listy o filmie ukazata sie przy-
gotowana przez Lucjana Kydrynskiego recenzja Zapisu zbrodni, wchodzacego
wowczas na ekrany drugiego filmu fabularnego Andrzeja Trzosa-Rastawieckiego.
Krytyk, bardzo wysoko oceniwszy produkcje, pisat: Trzos-Rastawiecki nie zamierzat
fascynowac nas kryminalng zagadkq: szto mu o przedstawienie zbrodni jako zjawiska spo-
tecznego, socjologicznego. Rozbudowat sprawe srodowiska mtodych bandytéw, pokazat ich
w gronie kolegow, przyjaciét, naszkicowat ich stosunki rodzinne: wszystko po to, aby wy-
konkludowac wstrzgqsajgcq prawde: zbrodni dokonali miodzi ludzie, jakich krqzy po naszych
miastach i miasteczkach tysiqce. .. Nie byfo w nich nic specyficznego, nic co determinowa-
toby chocby w pewnym stopniu ich czyny. (...) Kiedy z , Zapisu zbrodni” wytania sie
prawda, przechodzi nas dreszcz — jest to bowiem prawda przerazajgca. I to wlasnie jest
chyba gtéwnym celem filmu: poruszyc, wstrzasngé, ostrzec...!

Warto zauwazy¢, ze we fragmencie tym jezyk intelektu aczy sie z jezykiem
uczud i afektéw. Autor, piszac o spotecznym i srodowiskowym tle nakreslonym
przez rezysera, przyznaje jednoczesnie, ze seansowi filmowemu towarzyszyty
burzliwe uczucia i somatyczne doznania. Podobne uwagi o emocjonalnym charak-
terze odbioru filmu Trzosa-Rastawieckiego mozna znalez¢ takze w opublikowanej
w ,Zyciu Literackim” recenzji Marii Malatyriskiej: Suche i jakby beznamietne rejestro-
wanie ,,dni zbrodni” potwierdzone jest nawet typowym warsztatem dokumentalnym: uzy-
ciem ruchomej kamery, naturalnymi wnetrzami, nieznanymi twarzami aktorow. Wydaje
sig, Ze chodzi wylqcznie o rzetelne zanotowanie faktow. A tymczasem w owych szybko mon-
towanych drobnych obserwacjach, w zanotowanych przez kamere twarzach przestepcow,
i tych, ktdrzy przestepcami w kazdej chwili mogq si¢ staé, w uchwyconych przez mikrofon
dialogach, przeciez nie oryginalnych, lecz pisanych specjalnie dla filmu, tkwi tak ogromny
tadunek spotecznej troski, ze dzielo przestaje byc wylqcznie dokumentacjq. Staje sie jednym
z tych filméw, ktore potrafiq obudzi¢ w widzu moralny niepokdj. (...) W pewnym momencie
reporter pyta w filmie, dlaczego wiasnie ten nie wyrézniajgcy sie niczym chlopak popetnit
zbrodnig? I jeden z kolegéw odpowiada: ,, Kazdemu moglo sie to zdarzy¢”. Kazdemu? Prze-
razenie budzi to, Ze 6w sondaz spoteczny zapuszczony jest w Srodowisko, jak sie wydaje,
przypadkowe, , pierwsze z brzequ”, wcale nie przestepcze. (...) Film jest utworem wywotu-
jacym glebokq refleksje i niepokdj. A przeciez w sensie warsztatowym jest to surowy
i oszczedny w Srodkach formalnych quasi-reportaz, w ktérym prézno by szuka¢ jakichkolwiek
pretensji do syntezy spotecznej, do méwienia wigcej, niz mowiq same fakty>.

Piszacy o Zapisie zbrodni recenzenci zazwyczaj nie rozwijali tego watku do-
$wiadczeniowego, ale raczej wchodzili w role interpretatoréw pochylajacych sie
nad intelektualna zawarto$cia filmu. Usitlowali zatem opisa¢, w jaki sposéb Trzos-
Rastawiecki odmalowat srodowisko ludzi mtodych, jaka postawit diagnoze spo-
leczna, jaka — wedle przyjetej przez rezysera perspektywy — mogta by¢ geneza
ukazywanych na ekranie morderstw. Niemniej proby wyartykulowania towarzy-
szacych seansowi emocji i uczué powinny zwrdci¢ uwage, $wiadcza one bowiem
o istotnym, komunikacyjnym wymiarze filmu. Znamienne w tym kontekscie po-
zostaja stowa, ktorymi swoja recenzje Zapisu zbrodni podsumowat Zygmunt Katu-
zynski: Z koricem filmu, zbrodnia pozostaje tak samo niejasna jak byta na poczatku, ale
czy mozemy jq zrozumiec, jezeli sami sprawcy nie bardzo siebie rozumiejq? Nie, przepra-
szam, nie da sig powiedzie¢, Ze przestepstwo pozostalo , tak samo” niejasne po owym filmie:
nie prébuje on nam ttumaczy¢ na site, a jednak dowiadujemy sie, zrozumienie logiczne be-
dzie moze wciqz trudne, ale obecnie wigcej ,czujemy”, zblizylismy sie. Nie oznacza to po-
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btazania, nie oznacza uczestnictwa, ale nie oznacza tez wzruszenia ramion: po obejrzeniu
~Zapisu”, zdajemy sobie sprawe, czym jest w Polsce podobna zbrodnia bez pordwnania
bardziej, niz kiedy czytaliémy w gazecie opis przestepstwa wygladajgcego na absurdalne.
Teraz zetknelismy sie: to wilasnie jest funkcja kina®.

Krytyk zauwaza, ze sita Zapisu zbrodni nie tkwi w logicznie ustrukturyzo-
wanym wywodzie, ze nie chodzi tutaj o racjonalne, intelektualne wyjasnienie ge-
nezy zbrodni. Aby opisac ten wyjatkowy wymiar filmu Trzosa-Rastawieckiego,
publicysta , Polityki” siega po charakterystyczna cielesng metaforyke — po seansie
czujemy prawde o morderstwie, zblizylismy sig do niej i zetknelismy si¢ z nia. Zapis
zbrodni oddzialuje zatem na odbiorce w pewnym przedracjonalnym, przedinter-
pretacyjnym wymiarze, ksztaltujac stosunek widza do przedstawionej na ekranie
historii. Warto poj$¢ za sugestia Katuzynskiego i zapytac o to, w jaki sposdb Zapis
zbrodni pozwala nam ,, poczu¢” opowiadana historie i dlaczego ten film wywotuje
silne reakcje afektywne i emocjonalne®.

W odpowiedzi na tak postawione pytania moga pomaoc te analityczne kon-
cepgje, ktore znosza ugruntowany w zachodniej tradycji myslowej sztywny podziat
na umyst i ciato. Odrzucajace te opozycje teorie filmoznawcze dowartosciowuja
pozarozumowe, cielesne, afektywne i emocjonalne sktadniki doswiadczenia kine-
matograficznego, wskazujac, ze 1acza si¢ one z procesami poznawczymi i interpre-
tacyjnymi. Jak wskazywat Bogustaw Skowronek, takie ujecie problemu odbioru
dzieta filmowego wymaga interdyscyplinarnego podejscia: W kontekscie opisu mecha-
nizmdéw odbioru filmu ich najlepszym wyjasnieniem jest, w mej opinii, przymierze nowych
koncepcji filmoznawczych (teorii zmystowego odbioru filmu T. Elsaessera i M. Hagenera,
teorii cielesnego odbicia V. Sobchack, teorii kina haptycznego L. U. Marks), elastycznie po-
jmowanego kognitywizmu (koncepcji ucielesnionego umystu), psychologii poznawczej (teorii
emocji epistemicznych) oraz filozofii pragmatyzmu (kategorii doswiadczenia skojarzonej z an-
tropologiczng koncepcjq funkcjonowania w rzeczywistosci poprzez ,praktyki”)’.

Skowronek postuluje twércza synteze réznorodnych nurtéw analitycznych,
uwazajac, ze tylko w ten sposéb mozna trafnie uchwycic i opisa¢ mechanizmy od-
bioru dzieta filmowego. Metodologicznie eklektyczne podejscie pozwala bowiem
na o$wietlenie réznych aspektow wielowymiarowego, ale niepodzielnego do-
$wiadczenia kinematograficznego®.

Przyjawszy taki teoretyczny punkt wyjscia, w dalszej czesci artykutu chciat-
bym okresli¢, w jaki sposob Zapis zbrodni konstruuje kinowa sytuacje komunika-
cyjna i jak modeluje doswiadczenie kinematograficzne. Skupie si¢ przede
wszystkim na kilku wybranych kwestiach: na zaprezentowanym w filmie obrazie
zbrodni; na filmowej narracji; na kreacji gtéwnych bohateréw; na zmystowym od-
dziatywaniu dziela Trzosa-Rastawieckiego i na problemie widza przygladajacego
sie aktowi przemocy. Omoéwienie tych pieciu problemdéw pozwoli na lepsze scha-
rakteryzowanie i zrozumienie kinowego doswiadczenia, ktdrego slady zostaly za-
rejestrowane w cytowanych wyzej recenzjach.

Prawdziwe morderstwo i jego filmowy obraz
Kanwa scenariusza omawianego filmu byta prawdziwa historia. 14 wrzes-

nia 1972 r. przy drodze nieopodal podiédzkiego Konstantynowa znaleziono sa-
mochdd, a w nim ciato zastrzelonego taksowkarza. Morderstwa dokonato dwoch
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nastolatkdw: 19-letni Janusz Debiniski i niespetna 18-letni Konstanty Feder (do na-
padu doszto nieco ponad miesiac przed osiggnieciem przez niego petnoletnosci).
Zbrodnia miata tto rabunkowe, jednak tup nie zadowolit mtodziencéw. Liczyli na
kilkaset ztotych i samochdd, tymczasem przy ofierze znalezli kilkakrotnie mniejsza
kwote, a pojazd musieli porzuci¢ w lesie. W zwiazku z tym jeszcze tego samego
dnia dokonali kolejnej zbrodni. W Fabianowie (koto Ostrowa Wielkopolskiego)
napadli na stojacy w ustronnym miejscu dom. Tam zastrzelili gospodarza, sterro-
ryzowali bronig jego zone i ukradli nieco pieniedzy oraz kosztownosci’. Pdzniej
przez kilka dni podrézowali po Polsce, probujac unikna¢ rozpoznania i areszto-
wania, by¢ moze liczyli na to, ze uda im si¢ przekroczy¢ granice. Debinskiego za-
trzymano 21 wrzeénia®, za$ Federa — tydzien pozniej’. W 1973 r. pierwszy zostat
skazany na 25 lat wiezienia, a drugi —na kare smierci.

Przegladajac materiaty prasowe dotyczace zbrodni popetnionej przez De-
binskiego i Federa, fatwo mozna zauwazy¢, ze w publicznym dyskursie funkcjo-
nowaly dwie strategie opisywania i wyjasniania okolicznosci i genezy podwojnego
morderstwa. Przede wszystkim zwracano uwage na czynniki srodowiskowe, ktére
uksztaltowaty obu zabdjcow — na rodzine, w ktorej sie wychowywali, i lokalna
spolecznosé, w ktorej zyli. Czesto podkreslano, iz sprawcy wywodza sie z rozbi-
tych, dysfunkcyjnych rodzin, gdzie rodzice nie wykazywali nalezytej troski
o dzieci, ojcowie naduzywali alkoholu itd.

Narracja taka utatwiata racjonalizacje postepowania obu zabdjcow, byta tez
spojna z przyjetymi pogladami na geneze przestepczosci wéréd mtodziezy. Juz
kilkanascie lat wczesniej stynny dokument Uwaga, chuligani! (1955) Jerzego Hof-
fmana i Edwarda Skérzewskiego zwracat uwage na to, ze patologie zycia rodzin-
nego sprzyjaja famaniu prawa przez mtodych ludzi. Z kolei w 1963 1. Jerzy Ziarnik
wyrezyserowat film dokumentalny Rodzice, w ktérym pokazano fragmenty kilku
rozpraw toczacych sie przed sadem dla nieletnich. W centrum zainteresowania
tworcoéw znalezli sie jednak nie oskarzeni, ale ich sktadajacy zeznania krewni. Re-
zyser skupit sie na kompromitujacych wypowiedziach rodzicéw i prawnych opie-
kunéw, mimowiednie ujawniajacych, jak bardzo nie obchodzi ich los wtasnych
podopiecznych'. Dziesie¢ lat pdzniej redaktor , Dziennika L.odzkiego” w analo-
giczny sposob relacjonowat proces Federa i Debinskiego. W jednym ze sprawoz-
dan z procesu czytamy:

Miarq zainteresowania ojca synami byta odpowiedzZ na pytanie sqdu: czy syn po-
wtarzat klase?

— Nie — odpowiedziat.

Janusz Debinski powtarzat széstq klase..."!

Film Uwaga, chuligani! sygnalizowal jeszcze jeden problem tkwiacy u Zrodet
przestepczosci matoletnich, a mianowicie brak atrakcyjnej oferty kulturalnej, ktdra
moglaby wtasciwie ukierunkowac aktywnosc i energie mtodych ludzi. Ten trop
pojawil sie w artykule Wiestawa Skoczylasa, nauczyciela mtodszego z zabdjcow.
Pedagog takze wskazywatl problemy rodzinne Federa. Rozwazania te rozszerzyt
jednak o obserwagje socjologiczne, zauwazajac, ze miasto, w ktorym dorastali obaj
zabdjcy, nie mialo zbyt wiele do zaproponowania mtodym ludziom. Staba oferta
o$wiatowa i kulturalna sprzyjata rozwojowi przestepczosci'®.

Jednoczesnie jednak w artykutach odnoszacych sie do sprawy Federa i De-
binskiego mozna znalez¢ takze inny model wyjasniania catej historii. Niekiedy od-
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malowywano bowiem obu sprawcéw jako jednostki skrajnie i patologicznie zde-
generowane, zafascynowane zlem i od poczatku predestynowane do popelnienia
morderstwa. Od wczesnego dziecinstwa mieli oni bowiem zdradza¢ objawy sa-
dyzmu i braku empatii: Dokonanie obu zbrodni byto konsekwencjq ich postepowania
i postawy. Obaj czuli wyrazny wstret do normalnego zycia. Mogli pracowaé, woleli kradé,
mogli sie uczyc, woleli zabijaé. Snuli urojone projekty wyjazdu za granice. Nic w tym
dziwnego, kazdy miody cztowiek marzy o podrézach. Ale nie kosztem cudzego zycia. De-
biniski, cyniczny i okrutny sadysta, wprawia sie od matego dziecka w torturach i zabijaniu.
Najpierw oczywiscie zwierzqt. Kolekcjonuje i konstruuje bron, marzy o zabijaniu, chce zos-
tacé bohaterem negatywnym, imponuje mu Zycie przestepcy, mordercy, rysuje godta hitle-
rowskie, wkleja swojq fotke do ,, Mein Kampf”, ksiqzki wzgardzonej przez caly cywilizowany
Swiat. Feder reprezentuje podobng psychopatyczng mentalnosc'.

Wedtug Karola Badziaka, autora tych stéw, czynniki sSrodowiskowe oczy-
wiscie uksztaltowaty sprawcow, niemniej obaj byli po prostu osobnikami o skrzy-
wionej psychice. Mimo ze mogli zy¢ inaczej, woleli zosta¢ przestepcami. Dlatego
tez, jak stwierdza dziennikarz w zakonczeniu swojego sprawozdania: Musiato dla
nich zabrakngé miejsca w spoleczenstwie'.

W obu przypadkach mamy do czynienia z probami racjonalnego i obiekty-
wizujacego wyjasnienia genezy zbrodni. Dziennikarze probuja uja¢ dramatyczne
wydarzenia w dobrze znane kategorie, jednoczesnie rysujac wyrazne granice mie-
dzy spoteczenstwem a wypchnietymi na jego margines zbrodniarzami.

Tymczasem Trzos-Rastawiecki rezygnuje z podobnych eksplikujacych nar-
racji. Napiete, toksyczne relacje jednego z zabdjcéw z ojcem zostaja w filmie jedy-
nie zasygnalizowane w kilku niejednoznacznych i nieoczywistych scenach. Brak
tez partii, ktére unaoczniatyby sadystyczne sktonnosci mtodziencéw czy ich fas-
cynacje hitleryzmem. O przesztosci bohaterow i o kierujacych nimi motywach
w ogdle niewiele mozemy powiedzie¢. Fakt, ze rezyser zrezygnowat z konwen-
cjonalnego psychologicznego umotywowania zbrodni, zostal dostrzezony przez
krytyke. Jerzy Niecikowski, piszac o kinowych obrazach agresji, zauwazyl, ze Zapis
zbrodni przedstawia mordercéw w sposéb zdecydowanie bardziej poruszajacy niz
podejmujacy podobna tematyke film Z zimng krwig (In Cold Blood, rez. Richard Bro-
oks, USA 1967): W jednym i w drugim wypadku mamy do czynienia ze zbrodniq catko-
wicie , irracjonalng”, tu i tam w gre wchodzi szczegotowa rekonstrukcja rzeczywistych
wydarzen. Ale tez pierwszy film (a wczesniej, oczywiscie, ksigzka Capote’n) stara sie znalezé
psychologiczne korzenie morderstwa, drugi natomiast ogranicza sie do rejestracji faktow.
(...) Otéz , Zapis zbrodni” jest utworem bardziej nowoczesnym, to znaczy dobrze go ro-
zumiemy, godzimy si¢ z nim, przystajemy na brak dociekliwo$ci psychologicznej rezysera,
podczas gdy w filmie poprzednim wszystkie aluzje do kalectwa, uczuciowej frustracji i nie-
szczedliwego dziecinistwa jako przyczyn zbrodni zdajq sie nam klepaniem psychologicznych
frazeséw. Innymi stowy, dzis gotowi jestesmy akceptowac tego rodzaju dzieta, ktére de-
monstrujq agresywnos¢ bez zadnych komentarzy, a nawet wiecej — psychosocjologiczne
préby wyjasniania agresji zaczynamy traktowac jako przelewanie z pustego w prozne —no
wiadomo, kogos w dziecinistwie ojciec bil pasem, wiec ma psychologiczne powody, Zeby
mordowac, komus zas kupowat kazdq zabawke, wiec z tej przyczyny morduje z réwnym
uzasadnieniem®.

W opublikowanym w ,Kinie” wywiadzie Trzos-Rastawiecki wyraznie za-
znaczyl, ze nie prébowat wyjasnia¢, jak doszto do zbrodni, jakie byly jej przyczyny
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i motywacje. Rezyser przyznawat, iz wedle pierwotnego zatozenia film miat nosi¢
tytut Dlaczego? —jednak ekipa zrezygnowata z tej koncepgji, nie chcac sugerowac
widzom, Ze otrzymajq proste wyjasnienie zagadkowych morderstw. Tymczasem —
konkludowat Trzos-Rastawiecki — sam film jest w pewnym sensie pytajnikiem'. Re-
zyser Swiadomie dystansuje si¢ zatem od prob racjonalnego, dyskursywnego, in-
telektualnego wyjasnienia catej sprawy, wskazania zrozumiatych motywdéw
i przyczyn postepowania sprawcéw. Zasadne zatem wydaja sie pytania: jakie spoj-
rzenie na te sprawe proponuje widzom Trzos-Rastawiecki, jaki uktad komunika-
cyjny film konstruuje i jaka role przypisuje w tym ukladzie widzowi?

Krytycy, ktorzy opisywali Zapis zbrodni, zazwyczaj wskazywali, Ze styl
Trzosa-Rastawieckiego jest chtodny, obiektywny, bliski dokumentalnej rejestracji.
Sam tworca czesciowo dystansowat sie od tych sadéw, podkreslajac, ze w wy-
padku tego filmu mdéwi¢ mozemy co najwyzej o pewnych pozorach obiektywnego
spojrzenia. W istocie bowiem, jak podkreslat twoérca, emocje odgrywaja tu réwnie
istotna role jak przedstawienie konkretnych faktéw: Robigc film spoteczny o proble-
mach, ktore ludzie znajq z prasy badz z autopsji, jestem zmuszony do dyscypliny i dys-
tansu. Ingerencja rezysera nie moze by¢ zbyt widoczna, a tym samym jego emocjonalny
stosunek powinien schodzic¢ na plan drugi. Widz nie moze mie¢ waqtpliwosci, Ze jest uczest-
nikiem zdarzen. To jego emocje sq wazne, nie moje, a ja staram sie da¢ mu obraz Swiata,
ktory zna, ktory jest jego. Najmniejszy blqd i tracimy kontakt z widowniq. Broni nas przed
tym narzucony chiod, obiektywizm, dystans. Sq to tylko pozory. Sam fakt, Ze podjelismy
ten temat, Swiadczy o zaangazowaniu, a wiec o emocjonalnym stosunku. Jezeli méwita
Pani na wstepie, Ze film jest wstrzqsajqcy, to wlasnie z racji tego pozornego obiektywizmu.
Nie epatujemy widza zbrodnig, unikamy szokujqcych scen z gtowq konia w #6zku. Wstrzgs
jest tu efektem pokazania zabdjstwa w taki sposéb, w jaki — odczuwajq je sprawcy; jako nic
szczegolnie waznego, incydent bez znaczenia.

Trzos-Rastawiecki bardzo wyraznie podkreslat, jak istotna role w procesie
komunikagji filmowej petnia emocje. Zaangazowanie emocjonalne sprawia, ze
twoérca w ogdle interesuje sie jakim$ tematem; emocje sa tez nieodiaczna czescia
doswiadczenia odbiorczego. Wreszcie film ma przedstawia¢ odczucia sprawcéw
prawdziwego morderstwa, ktore ksztattuja tym samym obraz ekranowej zbrodni.
Nie da sie opowiedzie¢ tej historii bez uwzglednienia roli emocji. Takie tworcze
zatozenie bedzie wptywac determinujaco takze na aspekt narracyjny filmu Trzosa-
-Rastawieckiego.

Narracja Zapisu shrodni

Na fabute omawianego filmu skladaja sie dwa rownolegte watki. Pierwszy
opowiada o sprawcach: Kazku Reduskim (filmowy odpowiednik Federa) i Bog-
danie Wronie (filmowy odpowiednik Debinskiego), ktdrzy po dokonaniu obu za-
bojstw probuja uniknaé¢ schwytania przez milicje. Drugi natomiast traktuje
o grupie ich znajomych i réwiesnikow (Zenku, Stefanie, Mietku i Wiadku), do kto-
rych stopniowo docieraja kolejne informacje na temat czynéw kolegéw. Na drugim
i trzecim planie pojawia sie rowniez rodzina Reduskiego: jego mtodszy brat, Ry-
siek, oraz rodzice.

Historia dwdch mordercow, ktérzy po dokonaniu podwdjnego zabdjstwa
uciekaja przed milicja, moglaby oczywiscie postuzy¢ za kanwe sensacyjnej, kla-
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sycznie skonstruowanej fabuty. Tymczasem realizowany przez Zapis zbrodni model
filmowego opowiadania ma wyraznie modernistyczna proweniencje'®. W cytowa-
nym wyzej wywiadzie Trzos-Rastawiecki deklarowal, Ze fabularna anegdota nie
jest najwazniejsza w jego produkgji, a zatem obrana przez twdrcow strategia nar-
racyjna zaktada konsekwentna dedramatyzacje akgji filmu. Kompozycja Zapisu
zbrodni ma charakter otwarty. Opowies¢ zaczyna si¢ tuz przed zabojstwem taksow-
karza, a pierwsze wypowiedziane przez jednego z gtéwnych bohateréw stowa do-
tycza kupna naboi. Decyzja o morderstwie juz zapadta, a zbrodniczy plan zostat
opracowany, nie znamy jednak motywacji obu mezczyzn. Pytanie, dlaczego zde-
cydowali sie na tak okrutny czyn, bedzie widzowi towarzyszy¢ przez caly seans
i pozostanie bez odpowiedzi. Akcje wienczy bowiem antyklimaks — w otwartym
zakoniczeniu ogladamy przestuchania bohateréw oraz wizje lokalng na miejscu
drugiego morderstwa. Finat filmu nie wyjasnia motywagji sprawcow i nie dopo-
wiada tez ich dalszych loséw.

Réwniez na poziomie mikrostruktury narracyjnej kompozycja bywa frag-
mentaryczna i niepelna. Za przyktad moga postuzy¢ dwie sceny, w ktdrych ob-
serwujemy, jak bohaterowie uciekajg przed czyms$ w poplochu. Nie widzimy
jednak, co ich przestraszylo, nie wiemy nawet, czy cos$ im realnie zagraza. Osta-
tecznie nie otrzymujemy tez odpowiedzi na te pytania. Oba fragmenty zostaty
zatem pozbawione zawigzania i rozwigzania akcji. Tym samym nawet wydarzenia
o sporym potencjalne sensacyjnym nie wywoluja napiecia, zamiast tego wprowa-
dzaja raczej pewna nerwowos¢, dezorientuja i konfuduja odbiorce.

Trzos-Rastawiecki rezygnuje rowniez z respektowania $cislej, przyczy-
nowo-skutkowej logiki rozwoju akcji. Jak wskazywat Jerzy Ptazewski, poszcze-
gblne skiadajace sie na sjuzet sceny przedstawiaja wydarzenia mato istotne
z punktu widzenia samej fabuly, elipsy eliminujg natomiast wiele partii kluczo-
wych dla dramaturgii utworu. Stuchamy dtugich, czesto btahych rozméw mie-
dzy bohaterami, ktdrych niejasne wypowiedzi sg przedzielone interwatami ciszy.
Obserwujemy, jak kilku mtodych mezczyzn dyskutuje, w jaki sposdb zachowywac
sie na komisji wojskowej; jak Reduski cieszy si¢ nowo kupionym radiem lub jak
po wypiciu wodki popisuje sie przed kolega. Jednoczesnie kluczowa dla catej his-
torii scena drugiego napadu konczy sie w momencie zastrzelenia ofiary. Gdy mez-
czyzna ginie, napastnicy wbiegaja do domu i nastepuje ciecie. Nie widzimy ani
tego, jak sprawcy terroryzuja pozostalych mieszkaricow i ich okradaja, ani tez jak
uciekaja z miejsca zbrodni.

Réwnie czesto — na co takze zwracal uwage Plazewski — narracja filmowa
wykorzystuje przyzwyczajenia odbiorcze widza, sugerujacjakis nagty zwrot akgji
tylko po to, by nastepnie zawie$¢ te oczekiwania. Za przyktad moze postuzy¢
scena, w ktorej Reduski kupuje radio. Gdy ekspedient wychodzi na zaplecze, przy-
myka drzwi i siega po telefon, sadzimy, ze rozpoznat on w kliencie poszukiwanego
zabdjce i chce powiadomic¢ milicje. Przez chwile obserwujemy zdenerwowanego
Reduskiego, po czym nastepuje ciecie. W nastepnej scenie obaj mtodzi zabdjcy spo-
tykaja sie na jakiej$ polanie, a z zachowania ekspedienta nie wynikaja zadne kon-
sekwencje dramaturgiczne.

Réwniez sceny aresztowania obu sprawcéw zrealizowano w taki sposob,
aby byly pozbawione konwencjonalnie rozumianego suspensu. Do ujecia Wrony
dochodzi wilasciwie przypadkiem, nie wiaze sie ono z zadna zasadzka, z zadng
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dramatyczng ucieczka czy starciem. Fizyczna konfrontacja z milicjantem przypo-
mina raczej chaotyczna szamotanineg, a ciecie montazowe sprawia, Ze nie mozemy
nawet obserwowac walki do konica. Z kolei gtodny i wyziebiony Reduski ostatecz-
nie sam oddaje si¢ w rece funkcjonariuszy.

W analogiczny sposob rozwijany jest watek Zenka, Stefana, Mietka
i Wiadka. Bohaterowie widcza sie po ulicach swojego miasteczka, stoja na chod-
nikach, przesiaduja pod budka z piwem, przygladaja sie¢ wystawom sklepowym.
Ich codzienno$¢ wydaje sie przede wszystkim dojmujaco nudna i szara, zastygta
w stuporze. W tej rzeczywistosci prowincjonalnego miasteczka glosna historia
dwoch morderstw staje sie jedna z nielicznych atrakcji urozmaicajacych dzien po-
wszedni. Mozna si¢ bowiem pogapi¢ na holowany przez milicjantow samochod
zamordowanego taksowkarza lub na przejezdzajacy przez miasto kondukt po-
grzebowy. Pomiedzy mtodymi bohaterami rodza sie wprawdzie konflikty ambi-
cjonalne, w ich wypowiedziach pojawia si¢ réwniez obawa przed milicja, jednak
watki te nie zostajg rozwiniete, brak im tez wyrazistej konkluzji. Morderstwa,
$ledztwo, dramatyczne doniesienia o losach zatrzymanych chtopakdéw — wszystko
to rozpuszcza si¢ w magmie codziennosci i monotonii.

Trzos-Rastawiecki zrezygnowal rowniez z innej fundamentalnej dla kla-
sycznego modelu opowiadania filmowego zasady konstrukcyjnej, a mianowicie
z psychologicznego umotywowania rozwoju fabuty. Narracja Zapisu zbrodni cha-
rakteryzuje sie niska zawartoscia informatywna — strategie te Ptazewski trafnie
okreslit mianem behawioralnej?. Widz obserwuje jedynie skrupulatnie zarejestro-
wane przez kamere enigmatyczne, oszczedne i wieloznaczne zachowania oraz
reakcje bohateréw. Dialogi sa za$ albo pelne przemilczen i niedopowiedzen, albo
zmieniaja sie w beztadna i nieporadna gadaning. Na podstawie tych sygnatow
trudno zrekonstruowac zycie wewnetrzne oraz motywacje postaci, nie sposéb wiec
wskazad, co sprawito, ze Reduski i Wrona zdecydowali sie na popelnienie mor-
derstwa. Gdy w scenach przestuchan milicjanci wprost pytaja zatrzymanych o kie-
rujace nimi motywy, odpowiedzi okazuja si¢ niespdjne, wewnetrznie sprzeczne
i blahe. Nawet bezposredni komentarz bohateréw opowiadajacych o swoich mo-
tywacjach niewiele wiec wyjasnia.

Rezygnacja z fundamentalnych dla klasycznej narracji filmowej zasad spra-
wia, ze przez caly seans odbiorcy towarzyszy pewien niepokoj. Widz nie moze sie
zaangazowac w $ledzenie wartkiej intrygi kryminalno-sensacyjnej, jest tez pozba-
wiony czytelnych wskazéwek pozwalajacych zrozumiec i oceni¢ bohateréw oraz
ich postepowanie. Zerwanie z dobrze znanymi konwencjami opowiadania kine-
matograficznego sprawia, ze miedzy filmem a odbiorca (a takze miedzy odbiorcg
a bohaterami) powstaje nieusuwalna bariera poznawcza. Rodzi to niepokdj, dez-
orientacje i dyskomfort?'.

Analizujac narracje Zapisu zbrodni, warto postawi¢ rdwniez pytanie o per-
spektywe, z ktérej poznajemy te historie. Narrator nigdy nie ujawnia si¢ tu w spo-
sOb bezposredni, za$ tytul sugeruje, ze film jest bezosobowym i obiektywnym
,zapisem”. Jakie jednak miejsce dla odbiorcy projektuje ten zapis? W jaki sposdb
widz moze doswiadczy¢ tego, co sie wydarzyto? Czyje emocje i afekty sa na niego
projektowane?

Wskazdwka pozwalajaca czeSciowo odpowiedzied na te pytania jest klamra
kompozycyjna filmu. Obraz rozpoczyna i zamyka ta sama scena, ktorej nie sposéb
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przyporzadkowac do ktéregokolwiek z watkoéw tworzacych fabule Zapisu zbrodni.
Scena sklada sie z kilku uje¢ POV. Najpierw widzimy pograzone w pétmroku, nie-
mal puste korytarze wiezienne omiatane okiem kamery. We fragmencie tym ujecia
potaczono cieciami skokowymi (jump cut), dlatego montaz jest rwany i nieciagty.
Po kolejnym cieciu kamera przenosi si¢ na podwdérko wiezienne i przesuwa po
pomoscie, pokazujac (nadal w ujeciu POV) kilka ogrodzonych spacerniakéw, po
ktorych dwdéjkami chodza ubrani w drelichy wieZzniowie. Widok ten sprawia sur-
realistyczne wrazenie. Po identycznych, matych, szarych placach chodza w kotko,
tym samym powolnym krokiem, identycznie ubrane ludzkie sylwetki. Po kolej-
nym cieciu kamera przenosi si¢ przed wiezienie i najpierw przyglada sie¢ monu-
mentalnym murom z wyszczerbionej czerwonej cegly, a potem spoglada prosto
w oslepiajace, pomaranczowe storice, sprawiajac, Ze niemal nie da si¢ patrze¢ na
ekran. Od pierwszego ujecia dzwigki diegetyczne zostaty wyciszone, styszymy
tylko ogtuszajaca muzyke instrumentalng. W finale filmu sekwencja ta zostata
nieco skrécona. Kamera krazy najpierw po wieziennych korytarzach, po czym na
ekranie pojawia sie napis: Byf to zapis zbrodni, ktorq popetniono w rzeczywistosci.
Tych kilka enigmatycznych uje¢ nie przynosi zadnych informagji fabular-
nych i pozostaje bez zwiazku z akgja filmu. Fragment ten oddziatuje jednak na
widza afektywnie, zmuszajac go do uciele$nienia uczucia niepokoju i dezorientagji.
Odbiorca nie wie, z czyjej perspektywy spoglada na wiezienie, dzieki zastosowa-
nym $rodkom formalnym czuje jednak, ze wkroczyt w $wiat obcy i niezrozumiaty,
wywotujacy dyskomfort i strach. Mozna uznad, ze ta sekwencja filmu sygnalizuje
pozydje, z ktérej widzowie beda poznawali historie dwoch zabojstw. Jest to per-
spektywa zewnetrznego obserwatora, ktdry moze sie wylacznie przygladac za-
chowaniom mordercéw, obserwowac ich reakcje i rozmowy. Widz spoglada wiec
na nich tak, jak kamera na wiezniéw krazacych po spacerniaku, czyli z dystansu.
Jednoczesnie jednak dystans nie oznacza obojetnosci. To, czego doswiadcza ano-
nimowy fokalizator w sekwengji wigziennej, ma na niego ogromny wptyw afek-
tywny i emocjonalny. Stad ewokowane uczucie niepokoju i rozedrgania, ktore
powracac bedzie przez caly film. Narracja Zapisu zbrodni jest zatem prowadzona
z perspektywy kogos, kto poznat calq sprawe, nadal jednak nie moze jej pojac. Ten
dyskomfort poznawczy i dezorientacja zostaja ucielesnione przez widza.

Amoralnosé i przecietnos¢ zbrodniarzy

Analizujac afektywny i emocjonalny wymiar Zapisu zbrodni, warto zastano-
wic sie takze nad tym, w jaki sposob nakreslono w filmie sylwetki dwéch mtodych
mordercédw. Krytycy w swoich recenzjach czesto podkreslali, Ze po seansie widz
wyjdzie z kina z przekonaniem, iz postepowanie obu zabojcéw byto absolutnie
bezsensowne. Nie da sie bowiem znalez¢ dla niego Zzadnej logicznej motywacji.
Reduski i Wrona najpierw decyduja sie na zabicie przypadkowego takséwkarza,
liczac jedynie, ze zdobeda jego catlonocny zarobek i samochéd, ktérym pojada nad
morze. (Dodajmy, ze przestuchiwany Reduski sam przyznaje, ze mieli nadzieje na
zdobycie najwyzej kilkuset ztotych. Dopytywany dalej przez funkcjonariusza od-
powiada, ze za taka kwote na wybrzezu mogli si¢ utrzymac najwyzej przez dwa,
trzy dni, a w fabryce, w ktorej pracowal, zarabial miesiecznie ponad dwa razy wie-
cej). W rzeczywistosci nawet tych planéw nie udaje im sie zrealizowa¢, gdyz bo-
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haterowie znajduja w takséwce zaledwie piec¢dziesiat ztotych, a pojazd szybko
grzeznie w piachu na lesnej drodze.

Od tego momentu postepowanie sprawcdw staje sie juz niemal zupeinie
przypadkowe. Dokonuja kolejnego morderstwa, blgkaja sie bez celu, wydaja skra-
dzione pieniadze, prébuja nieudolnie zmyli¢ pogon, wreszcie z gtodu kradna je-
dzenie. W sprawach doraznych bohaterowie niekiedy kieruja sie logika (na ofiare
wybierajg taksowkarza po nocnej zmianie, liczac na wigkszy tup; Wrona farbuje
wlosy, aby zmieni¢ wyglad itd.), jednak nie my$la o konsekwencjach swoich dzia-
tan w dluzszej perspektywie czasowej. Widz szybko zauwaza, ze tak naprawde
nie maja oni zadnego pomystu na to, co mieliby dalej zrobi¢ i do czego ma ich ta
ucieczka doprowadzi¢. Nic dziwnego, ze w pewnym momencie Kazek chce po
prostu wroci¢ do bunkra, w ktérym mlodziez w ich miasteczku spotykata sie
w wolnym czasie. Oddramatyzowana narracja pogltebia wrazenie, ze postepowa-
nie mlodych mezczyzn jest bezcelowe, a cata historia — absurdalna.

Sportretowani w ten sposob bohaterowie budza w odbiorcy uczucie strachu
nie tylko dlatego, ze dopuszczaja si¢ mordu, lecz takze dlatego, ze sa absolutnie
nieprzewidywalni. Antoni Kepinski w pracy poswieconej lekowi wskazywal, ze
boimy sie¢ cztowieka, ktérego postepowania nie sposéb wyjasni¢ za pomoca swo-
istego rachunku prawdopodobienistwa, wypracowywanego na bazie codziennych
do$wiadczen i kontaktéw z innymi ludzmi*. Postepowania gléwnych bohateréw
Zapisu zbrodni nie da si¢ zracjonalizowac, wpisa¢ w zaden logiczny schemat my-
$lowy. W zrozumieniu ich postepowania z pewnoscig nie pomoze takze potoczna
wiedza na temat przestepcoéw. Motyw rabunkowy (i to przy tak niewielkim tupie)
nie ttumaczy przeciez dwdch dokonanych z zimna krwig zabdjstw, tym bardziej
ze morderstwa byly od razu wpisane w zatozony przez Reduskiego i Wrone plan.
Nie préobowali oni ogluszy¢ ofiar ani sterroryzowac ich bronia. Od razu strzelali
po to, by zabi¢. Czy nie zdawali sobie sprawy z konsekwencji swoich czynéw?
Z jednej z rozmow wynika jednak, Ze doskonale wiedza, iz Reduskiemu —jako pet-
noletniemu — w razie schwytania grozi kara $mierci.

W finale filmu ogladamy sceny przestuchan obu podejrzanych. Widz moze
przypuszczad, ze seria pytan zmusi wreszcie sprawcow do ujawnienia swoich mo-
tywagji i planéw. Nieruchoma kamera pokazuje mtodych bohateréw z perspek-
tywy przestuchujacego, tak jakbysmy to my wreszcie mieli okazje zada¢ nurtujace
nas przez caly seans pytania. Wydaje sie, ze dzieki przyjeciu obiektywizujacej per-
spektywy Sledczego bedziemy mogli wreszcie ustrukturyzowac te historie, dociec
jej istoty, zrozumie¢ zbrodnicza logike. Okazuje si¢ jednak, Ze ani Reduski, ani
Wrona nie sa w stanie dokonac introspekgji i zwerbalizowaé swojego doswiadcze-
nia. Pytani o motywy stwierdzaja jedynie, Ze trudno je okresli¢. Beznamietnie,
nawet z pewng doza grzecznosci, opowiadaja o tym, co sie stato, podajac banalne
wyjasnienia.

Odpowiedzi na pytania milicjantéw potwierdzajq jedynie, ze dwa zabdj-
stwa nie zrobily na nich wiekszego wrazenia. Zbrodnia wydaje sie dla obu czyms$
zwyklym, co nie wywotuje poruszenia i nie wzbudza wyrzutéw sumienia.
W stworzonych przez Trzosa-Rastawieckiego portretach zabdjcow mozemy zatem
dostrzec takZe rys amoralno$ci. Gdy na samym poczatku filmu Reduski i Wrona
dyskutuja o swoich morderczych planach, to ich rozmowa brzmi jak zwykta przy-
jacielska pogawedka. Plynnie przechodza od tematdéw banalnych (ubrania ogla-
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dane na wystawie sklepu, zaczepianie przechodzacej obok dziewczyny) do roz-
wazan dotyczacych wyboru ofiary i sposobu przeprowadzenia catej akcji. Zasta-
nawiaja sie, jak zastrzeli¢ taksowkarza, a jednoczesnie stwierdzaja, ze wysla
kolegom kartke pocztows, gdy juz dotra do Szczecina. W tle tej rozmowy przez
chwile pobrzmiewa dochodzaca z jakiegos gtosnika piosenka Jerzego Potomskiego
Bo z dziewczynami, tworzac absurdalng rame dla rozmowy o morderczych planach.
Podobnie przedstawione zostaty rowniez przygotowania do drugiego zabdjstwa.
Najpierw obaj chtopcy kraza po jakiej$ wsi, zastanawiajac sig, czy chcieliby tu za-
mieszka¢. Nagle zas Reduski wskazuje jeden z domoéw, stwierdzajac, ze to tutaj
dokonaja kolejnego napadu, gdyz w oknach wisza koronkowe zastony, $wiadczace
—jak mozemy sie domysla¢ — o zamoznosci mieszkancow.

W charakterystyczny sposob zostal przedstawiony tez moment zabojstwa
taksowkarza. Tuz przed strzalem i tuz po nim kamera pokazuje w pétzblizeniu
twarz Reduskiego. Jej wyraz trudno jednoznacznie nazwaé. By¢ moze maluje sie
na niej zdenerwowanie, moze podniecenie, a moze po prostu grymas radosci. Ta
reakgja (czy raczej brak wyraznej reakcji) wydaje sie nawet istotniejsza od samego
zabdjstwa, dobitnie udowadnia bowiem, Ze wczeéniejsza postawa nie byta tylko
poza. Morderstwo rzeczywiscie nie wywoluje w mezczyznie zadnych gwaltow-
nych emodji, nie jest on przerazony tym, co zrobit.

Wydaje sie, ze wypowiedzi i reakcje gldéwnych bohateréw maja poruszac
widzéw rownie mocno jak ich czyny. Moga one budzi¢ jednak nie tylko strach,
lecz takze odraze. W swoim eseju poswieconym wstretowi Julia Kristeva zauwa-
zyla, ze uczucie obrzydzenia wywotuje w nas to, co przekracza ustalone granice
inormy: A zatem to nie brak czystosci czy zdrowia sprawia, Ze cos sig staje wstretne;
wstretne jest to, co zaburza tozsamosé, system, tad. Co nie przestrzega granic, miejsc, zasad.
Pewne pomiedzy, dwuznaczne, mieszane. Zdrajca, ktamca, zbrodniarz o czystym sumieniu,
gualciciel bez skruputéw, zabdjca, ktéry rzekomo ratuje... kazda zbrodnia, poniewaz jest
oznakq stabosci prawa, jest wstretna, lecz zbrodnia z premedytacjq, podstepne morderstwo,
obludna zemsta sq jeszcze bardziej wstretne, poniewaz podwajajq te stabosé. Ten, kto od-
rzuca moralnosé, nie jest wstretny — moze cechowac go wielkos¢ w amoralnosci, a nawet
w zbrodni, manifestowanie buntu, wyzwalajgcy i samobdjczy brak poszanowania prawa.
Jesdli chodzi o wstret, jest on niemoralny, mroczny, podstepny, podejrzany: groza, ktdra sie
przyczaja, nienawisé, ktoéra sie usmiecha, namietnosc do ciata, ktéra je wymienia na cos
innego, zamiast rozpala¢, dtuznik, ktory was sprzedaje, przyjaciel, ktéry wbija sztylet...”

Bohaterowie Zapisu zbrodni z cala pewnoscia sa amoralni, nie maja poczucia
winy ani wyrzutéw sumienia, nie wahaja si¢ przed popelnieniem zabdjstwa. Nie
ma tez w ich postegpowaniu zadnej wzniostosci, bowiem nie sq buntownikami i ni-
czemu si¢ nie sprzeciwiaja. Sami o sobie nie mysla w tych kategoriach.

Czy mozna jednak uznac ich za podstepnych czy dwulicowych? Plan i po-
stepowanie zabdjcow sg przeciez proste, krotkowzroczne, wrecz naiwne. Brak tu
przebiegtosci czy sprytu, jest tylko brutalna sita. Zbrodnicza eskapada Reduskiego
i Wrony ma raczej charakter infantylnego, dziecinnego wybryku: pozbawieni em-
patii, egocentryczni chtopcy daza do zaspokojenia wlasnych pragnien), zupeinie
nie liczac sie z innymi ludzmi. Wiedza, ze zrobili cos ztego, staraja sie wiec nie-
udolnie unikna¢ konsekwencji, ktorych do konca chyba nawet nie rozumieja. Zta-
pani pokornieja, grzecznie odpowiadaja na pytania milicjantéw, cho¢ nie sg
w stanie wyjasni¢, co ich wlasciwie pchneto do ztamania prawa. Nie ma w tym
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postepowaniu przebieglosci, jest jedynie ogromna che¢ dokonania przestepstwa,
zdobycia upragnionego samochodu i unikniecia kary*.

Zachowania obu bohateréw sprawiaja, ze mozemy odbierac ich jako jedno-
stki infantylne. Jezeli Reduski przejawia jakiekolwiek normalne, ludzkie emocje,
to za kazdym razem sa to emocje dziecinne, nieodpowiednie do wieku i sytuaciji.
Za przyklad postuzy¢ moze moment, w ktérym Kazek cieszy sie z kupionego za
zrabowane pieniadze przenos$nego radia. Wlacza je, bezmys$lnie i szeroko sie
usmiecha, i zaczyna kotysa¢ nim w takt dobiegajacej z glosnika muzyki.

Rownie znamienna jest scena wizji lokalnej, gdy Kazek zostaje skonfronto-
wany z zong zastrzelonego mezczyzny. To spotkanie wyraznie peszy Reduskiego.
Odwraca on wzrok i nie chce w ogdle spojrze¢ na kobiete. Milicjanci prosza, aby
chtopak pokazal, w jaki sposob w feralng noc $ciagnat obraczke z palca napadnietej
kobiety. To jeszcze bardziej zbija go z tropu, sprawia, ze zaczyna sie jakac. Prébuje
unikna¢ kontaktu z ofiara. Na swojej dtoni pokazuje, w jaki sposéb zdjat pierscio-
nek. Kiedy milicjanci nalegaja na to, aby zrobit to samo na rece kobiety, Kazek ka-
mienieje, milknie i unika kontaktu wzrokowego. Reaguje niczym zawstydzone
dziecko skonfrontowane z kims, kto byl swiadkiem jego wybryku. W trakcie wizji
lokalnej okazuje sig, ze podczas napadu jeden z zabdjcéw tytutowat drugiego ,, po-
rucznikiem Smiglym”, co tez budzi skojarzenia z dziecinna zabawa.

Takze jezyk, ktérym postuguja sie mordercy, nadaje im infantylnego cha-
rakteru. W scenach przestuchan i wizji lokalnej starajq sie by¢ grzeczni, zwracajac
sie do milicjantéw pan i prébuja wyczerpujaco odpowiadac na wszystkie pytania.
Ich wypowiedzi sa nieporadne: Reduski popelnia proste btedy gramatyczne (wesz-
fem), a zapytany o to, dlaczego napadli akurat na takséwkarza jezdzacego fiatem,
odpowiada z prostota: Bo szybki, no i luksus.

Z jednej strony mordercy budza wiec groze, strach i odraze. Z drugiej ich
postepowanie i motywacje jawia sie jako infantylne i dziecinne. Kontrast miedzy
tymi dwoma aspektami zachowania bohaterow jest waznym czynnikiem wptywa-
jacym na doswiadczenie odbiorcze, to wlasnie ten rozziew wywotuje najintensyw-
niejsza reakcje afektywna widza. Gdyby zabdjcy byli tylko straszni i wstretni,
mozna byloby sie od nich zdystansowac i potepi¢ ich, sprawialiby bowiem wraze-
nie potwordéw. Latwiej bytoby zatem w ogdle nazwac uczucia, ktére w nas wywo-
tuja. Jak jednak traktowac kogo$, kto jednoczesnie dziata w sposéb wyrachowany
i bezmyslny? Kto postepuje brutalnie i nieporadnie zarazem? Kto bezwzglednie
i z premedytacja zabija i traktuje to zabdjstwo jak czyn zupetnie obojetny, pozba-
wiony znaczenia, jak banalny $rodek do osiggniecia banalnego celu? Ten dysonans
sprawia, ze przedstawiony w Zapisie zbrodni obraz sprawcdw staje si¢ nieciagly,
wewnetrznie sprzeczny, dlatego tez tak trudno sie do niego ustosunkowac emo-
cjonalnie i intelektualnie. Intensywnie oddziatuje bowiem 6w afektywny naddatek
utrudniajacy wpisanie obu bohateréw w znane schematy i kategorie strukturyzu-
jace nasze doswiadczenia. Che¢ potepienia i strach mieszaja sie tu ze wspdtczuciem
i dojmujacym poczuciem absurdu.

To poteguje poczucie poznawczego dyskomfortu i dezorientacji. Doswiad-
czamy bowiem kontaktu z kims, kto wydaje si¢ nam jednoczes$nie bliski i daleki,
z kims$, kogo nie mozna do konca zrozumie¢. Ale ten dyskomfort ma takze wymiar
etyczny. Nie wiemy bowiem, w jaki sposob oceni¢ postepowanie sprawcéw. Do-
konali czego$ jednoznacznie ztego, ale wydaje sig, ze oni sami nie sg w stanie do
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konca poja¢, co tak naprawde zrobili. Moze raczej nalezatoby im wspotczué, wie-
dzac, Ze w tak bezmyslny sposéb sami wydali na siebie wyrok? Ta moralna trud-
nos$¢ takze wytraca nas z réwnowagi, zachwianiu ulegaja bowiem kolejne
fundamenty naszych saddw i opinii. Spotegowaniu ulega tym samym ucielesnione
doswiadczenie niecigglo$ci i nieprzejrzystosci rzeczywistosci.

Zenek, Stefan, Mietek i Wladek

To wrazenie pogtebia rowniez drugi watek tworzacy fabute Zapisu zbrodni,
czyli opowies¢ o czterech znajomych Reduskiego i Wrony. W kontekscie wczes-
niejszych rozwazan uwage zwraca zwtaszcza postepowanie Zenka, samozwan-
czego przywodcy catej grupy. Bohater ten jest zafascynowany dokonaniami
Reduskiego i probuje sie do niego upodobni¢. Zaczyna nosi¢ na nadgarstku iden-
tyczna jak tamten opaske, usituje tez sam siebie przedstawiac jako swoistego na-
stepce aresztowanego chtopaka. W jednej z ostatnich scen filmu Zenek zaczepia
Ryska (miodszego brata Kazka) i méwi: Bedziesz si¢ widziat z Kazkiem? To, wiesz co,
to powiedz mu, bracie, Ze ja tutaj trzymam miasteczko i nikt tu nie podskoczy, rozumiesz?
Deklaruje tez, ze moze pomodc Ryskowi, jezeli ten ma jakie$ problemy. W innej ze
scen styszymy, ze Zenek proébuje nadac historii zabojcy romantyczny, heroiczny
wydzwiek. Wbrew faktom twierdzi, ze Reduski zostat schwytany, gdyz probowat
ratowac zatrzymanego wczesniej Wrone.

Sposrod wszystkich bohaterow Zapisu zbrodni postaé Zenka najlepiej pasuje
do dobrze znanego stereotypu mlodocianego przestepcy, mozna bowiem przypi-
sa¢ bohaterowi czytelne motywacje. Zbrodnia jest dla niego dowodem sity, ktorej
jemu samemu brakuje. Poniewaz Zenek sam ma ambicje przywddcze, prébuje zdo-
by¢ sobie wsrdd kolegow postuch, upodabniajac sie do Reduskiego i pozujac na
rownie twardego i bezwzglednego. Zenek jest tez jednak kretaczem i tchérzem,
cho¢ kreuje sie na obronce i przyjaciela Ryska, rOwnoczesnie probuje wytudzi¢ od
niego zegarek, ktory rzekomo dat na przechowanie Kazkowi. Jego deklaracja
o trzymaniu miasteczka jest za$ zlozona na wyrost, w istocie bowiem traci on po-
stuch wsrod réwiesnikéw. Ponadto sam siebie stawia na marginesie spoleczen-
stwa, odrzucajac propozycje uczciwej pracy. Tym samym widzowi latwo
przychodzi intelektualna i emocjonalna ocena Zenka —niemoralny, obtudny i dwu-
licowy bohater budzi w odbiorcy wstret. Z jego charakterem wspodtgra nawet wy-
glad — wychudzona, poszarzala, niedogolona twarz i diugie, brudne wtosy.

Duzo bardziej ztozona jest kreacja pozostatych chtopakdéw, ktérzy nie ule-
gaja fascynacji mordercami, niemniej sa réwniez dalecy od potepienia swoich zna-
jomych. W scenie pogrzebu zamordowanego taksdwkarza kamera wylawia
z thumu gapidw Zenka i Stefana. Obaj ze spokojem wymieniaja uwagi na temat sa-
mochodow jadacych w kondukcie, zastanawiaja sie tez, ktora z kobiet jest zona
zabitego kierowcy. Gdy zaczynajg rozmawia¢ o samym morderstwie, to mozna
odnie$¢ wrazenie, ze traktuja historie jako zwykty wybryk, o ktérym po prostu
zrobilo sie glo$no. O Reduskim mowia za$ z pewnym podziwem, jak o kims, komu
si¢ dato dokonac czegos spektakularnego:

Stefan: Pot miasta musieli zamkngcé.

Zenek: Musieli.

Stefan: Numer, co?
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Zenek: Myslisz, ze on o tym wie?

Stefan: Kazek? Przeczyta w gazecie.

Zenek: Zdziwi sie, nie?

Stefan: Mogq se gada¢, co chcq. Popamietajg go.

Warto dodad, ze scena pogrzebu takséwkarza zostata pomyslana tak, aby wy-
wota¢ u widza uczucie fizycznego dyskomfortu, wprawi¢ jego cialo w rezonans.
Wykorzystano w niej dtugi, gtosny, draznigcy dzwiek o haptycznym charakterze.
Najpierw ma on zrédto diegetyczne — kondukt pogrzebowy sktada sie z ogromnej
liczby takséwek, ktdre jada ulicami miasta z wlgczonymi klaksonami. Nastepnie
dzwigk ten ptynnie przechodzi w 6w opisywany juz kakofoniczny motyw mu-
zyczny pojawiajacy sie w sekwengji otwierajacej Zapis zbrodni. Warstwa dzwiekowa
nadaje zatem calej scenie ponurego, przerazajacego charakteru, kontrastujac z btaha
rozmowa dwoch bohaterow. Tym samym uczucie dyskomfortu moralnego i poz-
nawczego jest dodatkowo potegowane dyskomfortem fizycznym, zmystowym.

W innej scenie trojka bohateréow rozmawia z dziennikarzem, ktdry probuje
przygotowac materiat o sprawie podwojnego morderstwa. Redaktor zaczyna wy-
pytywac o Reduskiego napotkanych na ulicy chtopakéw, zadajac im banalne, po-
wierzchowne pytania: Jaki to byt chtopak? Czy interesowat si¢ sportem? Czy miat
dziewczyne? Czy pit duzo alkoholu? Prébuje zracjonalizowad, ustrukturyzowac obce
doswiadczenie, w logicznych i powszechnie przyjetych kategoriach wyjasni¢ i zin-
terpretowac to, co zaszto.

Nagabywani bohaterowie udzielaja jednak zdawkowych, réwnie banalnych
odpowiedzi, zapewniajac, Ze ich znajomy byt przecietny i niczym szczegdlnym sie
nie wyrézniat. Dziennikarz, uznajac najwyrazniej, ze nie uzyskat satysfakcjonuja-
cych informagji, pyta wreszcie wprost, raz jeszcze domagajac sie racjonalnego wy-
jasnienia: No to jak to sie mogto zdarzy¢? Styszy wowczas odpowiedz: Kazdemu moze
sie zdarzy¢. Takie stwierdzenie to banat, klisza myslowa, ktdra niczego nie wyjasnia.
Nieporadno$¢ tej wypowiedzi unaocznia trudnos¢, jaka maja bohaterowie z wy-
razeniem i przekazaniem emocji, ze zwerbalizowaniem i zobiektywizowaniem
wlasnego doswiadczenia. Jednoczesnie jednak sam fakt, Ze bohater w tak infan-
tylny sposéb usituje przekazac¢ swoje odczucia, sugeruje, iz rzeczywiscie mysli on
o morderstwie jak o czyms zwyktym, co po prostu sie przydarza przypadkowym
osobom. Kazdemu moze si¢ zdarzy¢ — to ostatnie zdanie wypowiedziane w tej scenie.
W ciszy, ktéra nastepnie zapada, sens udzielonej przez mtodzienca odpowiedzi
moze w pelni wybrzmie¢. Stowa te, podobnie jak analizowane wczesniej sceny,
nadajg rdwniez tym — z pozoru zwyczajnym — bohaterom rys przerazajacej, naiw-
nej, bezrefleksyjnej amoralnosci.

Mtodzi mezczyzni wydaja sie przecietni. Sa, jak sami by powiedzieli, nor-
malni, tacy jak wszyscy. Z cata pewnoscia nie sa zdegenerowani, nie popetnili mor-
derstwa i raczej nie podziwiaja czynu swoich kolegéw. Jednoczesnie sa dalecy od
ich potepiania. Nie sg przerazeni czy zdziwieni ich postepowaniem. Przez to po-
glebia sie jeszcze wrazenie niecigglosci doswiadczenia odbiorczego. Bariera poz-
nawcza i etyczna wydaje sie widzowi jeszcze trudniejsza do przetamania. O ile
w wypadku mordercow czy Zenka mozemy zatozy¢, ze przestepczej logiki po pro-
stu nie mozna zrozumie¢, o tyle w wypadku Stefana, Mietka i Wtadka takie wy-
jasnienia tracq moc.
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Wymiar zmyslowy i cielesny

Jak wspominatem wczesniej, nieodiaczna czescia doswiadczenia widza
ogladajacego Zapis zbrodni jest takze uczucie zmystowego, fizycznego dyskom-
fortu. Film wielokrotnie oddziatuje na widza multisensorycznie. W tym kontekscie
warto zwrdci¢ uwage np. na scene pierwszego zabojstwa, w ktorej wyjatkowo
wazna role odgrywa warstwa audialna, prowokujaca konkretne doznania soma-
tyczne. W trakcie jazdy Reduski i Wrona siedza na tylnym siedzeniu taksowki
i rozmawiaja z kierowcg o pitce noznej. Ta wymiana stéw i urywanych zdan jest
chaotycznym przekrzykiwaniem si¢ rozemocjonowanych mezczyzn. Wrazenie
chaosu dzwiekowego dodatkowo pogtebia glos spikera radiowego. Tres¢ tej roz-
mowy jest dla nas zupetnie bez znaczenia, wiemy bowiem, ze mfodzi bohaterowie
planuja zbrodnie. Jednak pokrzykiwan calej tréjki nie sposob zignorowac. Draznia
one i wwiercaja sie w uszy, nie pozwalajac sie skupi¢ na niczym innym. Niepokdj
widza jeszcze sie poteguje, gdy kamera ujawnia, ze Reduski po kryjomu wyciagnat
i przetadowat pistolet, a obaj bohaterowie milkna i wymieniaja znaczace spojrze-
nia. Podekscytowany taksowkarz wciaz jeszcze peroruje o pitce noznej, gdy Kazek
kaze mu sie zatrzymac. Kierowca nie styszy i kontynuuje przemowe, dopiero po
chwili milknie, zjezdZa na pobocze i wylacza radio. Stopniowe wyciszanie kolej-
nych zrédet dzwieku poteguje napiecie, zwiastujac dramatyczne wydarzenia.
W ciszy, ktora zapada, rozlega sie nagly, gltosny strzat z pistoletu.

Tuz po zastrzeleniu ofiary nasz zmyst stuchu zostaje zaatakowany raz jesz-
cze, tym razem w sposob bezposredni i brutalny. Wszystkie dzwieki diegetyczne
zostaja wowczas wyciszone. Styszymy jedynie 6w przeciagly, gtosny, drazniacy
dzwiegk, o ktéorym wspominatem, opisujac sekwencje otwierajaca filmu. Zamonto-
wana na masce auta kamera pokazuje tylko szose, ktorg jedzie samochod. Cata
nasza uwaga skupia si¢ wigc na tym ogtuszajacym jeku. Dezorientuje i oszalamia
on odbiorce, poglebia niepokdj wywotany przez brutalne morderstwo i dziwne
zachowanie niewzruszonych cata sytuacja bohateréw. W pewnym momencie do
uszu widza zaczyna dochodzi¢ ich rozmowa: spokojnymi gltosami rozmawiaja
o zdobytym tupie (czyli 50 ztotych) i stwierdzaja, Ze trzeba skreci¢ do lasu, aby
wyrzucic ciato.

Kinowe do$wiadczenie widza Zapisu zbrodni ksztattuja takze inne cielesne
doznania. W pewnym momencie, w trakcie ucieczki, Bogdan i Kazek trafiajg do
odkrytego wagonu towarowego. Sa zziebnieci, otepiali, ospali i brudni. Kamera
rejestruje ich skulone sylwetki i pare wydobywajaca sie z ust. Dojmujace uczucie
zimna poteguja rowniez inne symptomy chtodu, np. pociag jedzie przez zindust-
rializowane, opustoszate tereny sprawiajace ponure, apokaliptyczne wrecz wra-
zenie. Na ciemnej, pozbawionej roslinnosci ziemi gdzieniegdzie lezy $nieg.
Reduski i Wrona siedza za$ na mokrym i zimnym piachu, w kacie odkrytego wa-
gonu, pod olbrzymia, wypelniajaca cate tto, metalowa ciemnoszara $ciana. Z kad-
row tych wrecz bije ucielesniany przez widza chtéd.

Sceny te ewokuja takze uczucie gtodu. Bohaterom skonczyt si¢ prowiant,
dlatego tez prébuja rozstrzygnad, kto péjdzie zdoby¢ cos do jedzenia. W koricu to
Kazek zasadza si¢ na bocznicy na przypadkowg kobiete i wyrywa jej torebke.
W nastepnym ujeciu, nadal kulac sie z zimna w wagonie towarowym, obaj prze-
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szukuja ukradziona torbe i znajduja w niej butki. W trwajacym kilkanascie sekund
polzblizeniu obserwujemy, jak Reduski i Wrona tapczywie, wielkimi kesami po-
zeraja i przezuwaja zdobyte jedzenie. Wyeksponowanie samego momentu spozy-
wania positku zmusza widza do uciele$nienia dyskomfortu fizjologicznego.
Z jednej strony widok ten sprawia, ze my takze czujemy gtdd, ze wspdtodczu-
wamy go wraz z bohaterami. Z drugiej strony szczegétowy obraz fapczywego po-
zerania trzymanych brudnymi rekami butek budzi réwniez wstret i mdlosci. Ta
nieusuwalna sprzeczno$¢ raz jeszcze podwaza stabilno$¢ naszych odczud i ocen,
bohaterowie znowu wzbudzajq jednoczes$nie wspdtczucie i obrzydzenie.

Fascynacja gapiow i spektakl medialny

Akcja filmu Trzosa-Rastawieckiego skupia sie przede wszystkim na mor-
dercach i ich znajomych, a wiec na ludziach bezposrednio lub posrednio powia-
zanych ze zbrodnia. Tworcy sygnalizuja jednak takze inny — skopiczny — wymiar
dramatycznych wydarzen, zwracajac nasza uwage na postronnych gapiow, tak-
nacych sensacji i niecodziennych wrazen. Figura przypadkowego, milczacego
widza pojawia sie¢ przynajmniej w kilku scenach Zapisu zbrodni. Najpierw tuz po
pierwszym zabodjstwie widzimy niewielka grupe mieszkancow okolicznych wsi
przypatrujacych sie, jak funkcjonariusze badajq takséwke, w ktorej znaleziono
ciato zastrzelonego kierowcy. Wérdd zgromadzonych sa ludzie w réznym wieku
(takze mate dziecko). Przygladaja si¢ oni w bezruchu pracy milicjantéw wyciaga-
jacych zwtoki z pojazdu. Obecnos¢ gapiow sprawia, ze praca Sledczych zaczyna
przypominac spektakl, specjalnie zainscenizowany tak, aby dostarczy¢ rozrywki,
zaspokoic¢ ciekawosc i potrzebe wstrzasajacego dreszczu.

Spojrzenie kamery pokazujacej miejsce zbrodni rowniez poddaje sie logice
spojrzenia zaciekawionego obserwatora. Scene te otwiera bowiem seria zblizen
pokazujacych widzom najbardziej interesujace elementy kryminologicznego
spektaklu. Na ekranie widzimy dziure po kuli w szybie samochodowej, dionie
milicjanta wrzucajacego pocisk do probdwki, rece innego funkcjonariusza wyci-
najacego zakrwawiony fragment jakiejs$ tkaniny itd. Dopiero w kolejnych ujeciach
uzyskujemy szersza perspektywe i dostrzegamy grupe ludzi wpatrzonych
w prace ekipy sledczej.

Podobnie zostata skonstruowana scena wizji lokalnej. Najpierw obserwu-
jemy, jak aresztowani i towarzyszacy im milicjanci odtwarzaja przebieg tragicz-
nych wypadkéw. Dopiero gdy obaj mordercy zostaja wyprowadzeni z domu,
w ktérym doszto do zabojstwa, widzimy, ze budynek otacza ogromna grupa ga-
piow. Zgromadzonym nie wystarcza jedynie krotkie spojrzenie na zbrodniarzy.
Kiedy Reduski i Wrona zostaja wsadzeni do milicyjnego samochodu, thlum rusza
za pojazdem. Scene zamyka ujecie w planie ogélnym pokazujace pokryte sniegiem
pole, po ktérym biegnie nieprzebrana, zdehumanizowana ludzka masa gnana nie-
zdrowa ciekawoscia.

Réwniez w opisywanej juz wezedniej scenie pogrzebu taksdwkarza kamera
skupia sie nie tylko na gtéwnych bohaterach i kondukcie zalobnym, lecz takze na
ogromnym tlumie gapiow sledzacych z okien i chodnikéw sznur samochodéw.

W jeszcze innym epizodzie matka oraz mtodszy brat Reduskiego wybieraja
sie na zakupy do sklepu. W tak malej miejscowosci wszyscy natychmiast rozpoz-
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naja rodzine mordercy. Klienci i ekspedientki zamieraja, przerywaja rozmowy
i z nieukrywanym zainteresowaniem zaczynaja przyglada¢ sie obojgu. Tym
razem zaciekawione spojrzenie wywotuje wstyd i zazenowanie. Reduska oraz
jej mlodszy syn probuja udawac, ze nic si¢ stato. Kobieta bez stowa, szybko kon-
czy zakupy i wychodzi ze sklepu. Obserwujac te krétka, rozgrywajaca sie w ciszy
sceng, fatwo mozna poczué dyskomfort bohaterki, ktéra nagle i wbrew sobie zna-
lazta si¢ w centrum uwagi.

Nieprzypadkowo tez figura widza i gapia pojawia sie w Zapisie zbrodni
takze w innych, niezwiazanych juz ze zbrodnia, kontekstach. Dwukrotnie spoj-
rzenia znudzonych bohateréw przyciagaja pokazy mody. Analogia miedzy pa-
trzeniem na nowa kolekcje sweterkdéw lub rajstop (oraz na kobiece ciala stuzace
do ich ekspozycji) a patrzeniem na czynnosci $ledczych dokonujacych ogledzin
zwtok czy prowadzacych wizje lokalng, pozostaje nad wyraz czytelna.

Konstruujac te analogie, film zwraca zatem uwage widzow takze na ten wi-
zualny aspekt zbrodni. W artykule Od obserwatoréw do gapiéw. Kategoria , bystan-
ders” i analiza wizualna Roma Sendyka kresli typologie swiadkéw Zaglady. Uwagi
badaczki na temat réznych podmiotow skopicznych majq charakter uniwersalny, dla-
tego pozwalaja na dookreslenie pojawiajacej sie w Zapisie zbrodni figury gapia:
Gapie zbierajq sie spontanicznie, wokot niespodziewanego zdarzenia, dziejgcego si¢ pub-
licznie, powoduje nimi ciekawos¢, czerpiq przyjemnosc z obserwacyi zdarzen wyjatkowych,
takze drastycznych. Ladunek afektywny jest tu najwyzszy, indywiduacja podmiotowa za-
chodzi w najmniejszym stopniu (skoro mozliwa jest wytqcznie identyfikacja zbiorowa), po-
trzeba zrozumienia — minimalna, dominuje motywacja libidalna, celem jest czerpanie
przyjemnosci, poczucie dreszczu wobec bliskosci zagrozenia, zneutralizowanego o tyle, ze
dotknelo ,, nie-mnie”?>.

Zasygnalizowanie obecno$ci napedzanych Zadza sensacji postronnych ob-
serwatoréw sprawia, ze problematyczna staje sie takze pozycja widza kinowego.
Mozna bowiem zapytad, czy jego spojrzenie nie jest takze spojrzeniem zacieka-
wionego gapia? W jaki sposob odbiorca Zapisu zbrodni patrzy na rozgrywajace sie
na ekranie wydarzenia? Czy nie pragnie tylko zaspokoi¢ swojej ciekawosci i po-
trzeby ekscytujacego dreszczu? Czy na pewno chce sprobowac zrozumiec to, co
widzi? Wydaje sie, ze nieprzypadkowo w dwoéch opisanych wyzej scenach ka-
mera najpierw daje nam sie¢ nasyci¢ szczegétami milicyjnych procedur, a dopiero
pozniej ujawnia obecno$¢ postronnych widzéw, tak samo jak my zainteresowa-
nych makabrycznymi szczegdtami przestepstwa. Z jednej strony chcieliby$my ich
potepici zdystansowac sie od nich, poniewaz gapie w Zapisie zbrodni konsekwent-
nie sa przedstawiani jako nieczuty, bezmyslny thum kierowany niezdrowa fascy-
nacja. Zdrugiej strony w pewnym sensie robia oni dokladnie to samo, co my przed
ekranem.

Na marginesie gtéwnego toku fabutly filmu Trzos-Rastawiecki nawiazuje
takze do zjawiska medializacji zbrodni, ktora za sprawq srodkéw masowego prze-
kazu zamienia si¢ w audiowizualny spektakl. Rola mediéw zostaje zasygnalizo-
wana w opisywanej juz rozmowie, w ktdrej dziennikarz zadaje trzem bohaterom
banalne pytania o Reduskiego. Watek ten powraca w drugiej czesci filmu, gdy
milodziency ogladaja emitowany przez telewizje reportaz o zbrodni popetnionej
przez ich kolegéw. Scena ta zostata zaaranzowana w interesujacy sposob — otwiera
ja ujecie wlaczonego telewizora stojacego na sklepowej witrynie. Na ekranie ogla-
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damy Maryle Rodowicz wykonujaca wesotq i skoczng piosenke Diabet i raj. Prze-
ciwujecie pokazuje przygladajacych sie wystawie miodych, usmiechnietych boha-
terow. Zastosowana fraza montazowa sugeruje, ze ogladaja oni wystep
piosenkarki. Dopiero kolejne ujecie i lekki ruch kamery ujawniaja, ze w telewizorze
obok widac relacje z ich miasteczka. To wlasnie ten material budzi tak ozywiona
reakcje mtodziencow, ktdrych szczegolnie cieszy, ze moga zobaczy¢ samych siebie
na ekranie. Nie slyszymy dzwiekdéw reportazu, wszystko zostaje zagluszone przez
piosenke Rodowicz. Zestawienie tych dwoch punktéw programu sprawia, ze te-
lewizyjnej opowiesci o zbrodni — tak jak wspominanym juz pokazom mody - to-
warzyszy radosny podklad dzwiekowy.

Scena ta wiele méwi o mtodych bohaterach traktujacych cata sprawe jak za-
bawe urozmaicajaca codzienng matomiasteczkowa monotonie. Rownie duzo
moéwi takze o mediach, ktére nie tylko upraszczaja rzeczywistos¢, lecz takze czynia
z catej sprawy atrakcyjny, sensacyjny spektakl, funkcjonujacy na réwnych prawach
z koncertem popularnej piosenkarki.

Jednak szczegodlnie interesujace wydaje si¢ to, jak w scenie tej zostat stema-
tyzowany sam fakt patrzenia i ogladania. Po chwili mtodzi mezczyzni odchodza
od witryny i ida dalej ulica. Jednak piosenka Diabet i raj nie cichnie, cho¢ nie ma
juz dla niej Zadnej diegetycznej motywacji — sklep zostat przeciez daleko w tyle.
Teraz to widz na kinowym ekranie oglada relacje z rodzinnego miasteczka zbrod-
niarzy, tak jak przed chwilg mtodzi bohaterowie ogladali ja na ekranie telewizora.
Raz jeszcze mozna wiec postawic pytanie o motywacje. Dlaczego patrzymy? Czego
szukamy w tym obrazie? Czy postawa bezmyslnego, zadowolonego widza spod
sklepowej witryny nie przypomina przypadkiem takze naszej? Czy samo medialne
pokazywanie zbrodni nie prowokuje takiej reakcji odbiorcze;j?

Podsumowanie

Piszac o roli afektu przy lekturze tekstu literackiego, Agnieszka Dauksza
wskazywata, ze punktem wyjscia kazdej interpretacji jest poczucie obcosci i nie-
czytelnosci: Niepowodzenie , natychmiastowego”, bezwiednego rozumienia inicjuje pro-
cesy interpretacyjne. Opdr poznawczy nie wynika jednak ze stopnia skomplikowania
danego dzieta, lecz raczej z charakteru reakcji odbiorczej. Nie analizuje si¢ przeciez rzeczy
samych w sobie, ale wlasne percepty i odczucia. Trudno$é zrozumienia danego zjawiska
wynika zatem z niemoznosci zastosowania gotowego scenariusza poznawczego i tatwego
sklasyfikowania konfrontacji. Niejednoznacznos¢ tego stanu powoduje, zZe etap wypraco-
wania znaczenia odczuwanego przestaje byc bezwiednym, ignorowanym przez swiado-
mo$¢ etapem i urasta do rangi rejestrowanego, intensywnego stanu. Afektywne poruszenie
czytelnika/widza wytrgconego ze schematu odbiorczego jest analogiczne do spotkania jed-
nostki z czyms, co inne, obce, nieznane, niewpisujgce sie w wyobrazenie wspdlnoty. Nie-
rozstrzygalnos¢ bywa odczuwana jako efekt obcosci®.

Stowa te dobrze charakteryzujg kreowana przez Zapis zbrodni sytuacje ko-
munikacyjna. Przedstawiony w filmie obraz zabdjstwa oraz samych mordercéw
poraza wlasnie swoja obcoscia, niezrozumiatoscia, nieciagloscia uniemozliwiajaca
wpisanie ogladanych wydarzen w potoczne narracje o zbrodniach dokonywanych
przez nieletnich. Nieodtacznym elementem odbioru Zapisu zbrodni jest ucieles-
niane przez widza i niedajace o sobie zapomnie¢ poczucie dyskomfortu, dezorien-
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tacji, konfuzji, leku i absurdu. Cyrkulacja gwattownych i sprzecznych afektow,
emodji i doznan wybija odbiorce z rutyny poznawczej, zmusza go do zaangazo-
wania sie w calg sprawe i ponownego jej przemyslania.

Doswiadczenie to pozwala pozna¢ sprawe podwdjnego zabdjstwa w catej
jej ztozono$ci poznawczej, etycznej i emocjonalnej. Podczas seansu mozemy bo-
wiem bezposrednio zetkna¢ sie z dziwnym, obcym, pograzonym w stuporze $wia-
tem atrofii moralnej, infantylnej uczuciowosci i braku empatii. Swiatem, ktéry jest
codziennosciag mtodych bohateréw Zapisu zbrodni. Tym samym film uwrazliwia
widza na nowe perspektywy postrzegania zbrodni. Nie sposob bytoby osiagnac
podobnego efektu za pomoca logicznie, rozumowo ustrukturyzowanego dys-
kursu, gdyz w znacznej mierze odpowiada za niego afektywno-emocjonalny wy-
miar komunikagji filmowe;j.

Dzieto Trzosa-Rastawieckiego wytraca widza z komfortu poznawczego,
etycznego, a nawet fizycznego. Tak zaprojektowane kinowe doswiadczenie zmusza
odbiorce do ponownego przemyslenia historii mtodocianych mordercéw, do pod-
wazenia gotowych opinii, potocznych sadow i zautomatyzowanych interpretagji.
Zapis zbrodni nie proponuje przy tym innych eksplikagji, raczej sygnalizuje ztozonos¢
i wielowymiarowos¢ catej historii. Mozna zatem uznaé¢, Ze najlepszym podsumo-
waniem po$wieconych filmowi rozwazan sg stowa samego Trzosa-Rastawieckiego,
ktéry w cytowanym juz wywiadzie stwierdzit, ze zadaniem kina nie jest prezento-
wanie historyjki, ktéra ma poczatek i koniec, wyjasni problem i da jednoznaczng odpowiedz,

ale uczulanie widowni na istotne problemy wspdtczesnosci®.

! Aleksandra [wtasc. L. Kydrynski], Listy o fil-
mie, , Przekréj” 1974, nr 1537, s. 20.

2 M. Malatynska, Rekonstrukcje rzeczywistosci,
,,Zycie Literackie” 1974, nr 43, s. 11.

3 Z. Katuzynski, Zbrodnia po naszemu, , Polity-
ka” 1974, nr 42, s. 8.

*Badacze rozwijajacy koncepcje afektywnych
badan nad odbiorem tekstéw kultury pod-
kreslaja czesto konieczno$¢ odréznienia
afektéw i emodji. Te pierwsze maja przede
wszystkim charakter iloSciowy — afekt jest
pewna odczuwang intensywnoscia i poten-
cjalnoscia, ma charakter przedpojeciowy.
Emocja natomiast ma charakter spoteczny
i konwencjonalny, pozwala na uporzadko-
wanie odczuwanych doznan, nadanie im
nazwy i znaczenia, wiaczenia ich w dobrze
znane kategorie. Zob. K. Bojarska, Poczuc
myslenie: afektywne procedury historii i krytyki
(dzis), ,,Teksty Drugie” 2013, nr 6, s. 13.

° B. Skowronek, Ciato, emocje, rozum — raz jesz-
cze o mechanizmach odbioru filmu, , Annales
Universitatis Mariae Curie-Sklodowska, sec-
tio N — Educatio Nova” 2017, t. 2, s. 167.

¢ Zob. tamze, s. 163-174. Szczegdtowo rdzne
koncepcje ujmowania aktu odbioru dzieta
filmowego omawia w swojej ksigzce Rafat

Koschany (Zamiast interpretacji. Miedzy do-

Swiadczeniem kinematograficznym a rozumie-

niem filmu, Poznan 2017, s. 123-192). Problem

ten opisywata szeroko takze Barbara Szcze-
kata (Mind-game films: gry z narracjq i widzem,

Lodz 2018, s. 161-183).

tar., Milicja poszukuje sprawcéw dwdch mor-

derstw, ,Dziennik Lodzki” 17-18.09.1972,

s. 2.

L. Rud., Pierwszy z dwdjki mordercow ujety

w woj. wroctawskim, ,Dziennik Lodzki”

23.09.1972, s. 1-2.

° L. Rud., K. Feder — schwytany, ,Dziennik
Lodzki” 29.09.1972, s. 1.

10 Zob. rozwazania Arkadiusza Gajewskiego
o sposobach przedstawiania mtodocianych
przestepcéw w kinie dokumentalnym:
A. Gajewski, Polski film sensacyjno-kryminalny
(1960-1980), Warszawa 2008, s. 91-93.

"WTAB, Trzeci dzieni procesu Federa i Debiriskiego.
Zeznania rodzicéw i opinia biegtych, ,,Dziennik
Lodzki” 27.01.1973, s. 2.

12 Por. W. Skoczylas, , Zapis zbrodni” — zapis re-
fleksji, ,Odgtosy” 1974, nr 42, s. 11.

13 K. Badziak, Rykoszety zbrodni, ,Odgtosy”
1973, nr 6, s. 9.

4 Tamze.

~

®

217



Kwartalnik Filmowy

111 (2020)

5. Niecikowski, Leki wspdtczesne — agresja,
,Kino” 1976, nr 9, s. 53.

16 D. Karcz, Szukam zrodet zjawisk amoralnosci,
rozmowa z Andrzejem. Trzosem-Rastawiec-
kim, ,Kino” 1974, nr 9, s. 15.

7 Tamze, s. 17.

18 Zob. charakterystyke klasycznej i modernis-
tycznej narracji filmowej: J. Ostaszewski,
Historia narracji filmowej, Krakow 2018, s. 81-
-199. Zob. takze: M. Stelmach, Przeczucie koii-
ca. Modernizm, poznos¢ i polskie kino, Torun
2020, s. 31-179.

9. Ptazewski, ...ktérq popetniono, , Kino” 1985,
nrb5,s. 13.

20 Zob. tamze, s. 18.

2l Na temat roli dyskomfortu w procesie ko-
munikagji filmowej zob. M. Staniczyk, W pu-

Robert Dudzinski

$.199-220

tapce kinowej nieprzyjemnosci, ,Ekrany” 2018,
nr 5, s. 6-11; B. Szczekala, dz. cyt., s. 183-184.

22 Zob. A. Kepinski, Lek, oprac. J. Mitarski,
wyd. 2, Warszawa 1987, s. 168.

2 ]. Kristeva, Potega obrzydzenia. Esej o wstrecie,
ttum. M. Falski, Krakow 2007, s. 10.

2 O tym, ze intelektualnie i emocjonalnie fil-
mowi zabojcy przypominajq dzieci, pisata
krotko po premierze Anna Tatarkiewicz
(Dlaczego zabili, ,Film” 1974, nr 48, s. 14).

»R. Sendyka, Od obserwatoréw do gapiow. Kate-
goria ,bystanders” i analiza wizualna, ,Teksty
Drugie” 2018, nr 3, s. 128.

% A. Dauksza, Znaczenie odczuwane: projekt in-
terpretacji relacyjnej, ,,Teksty Drugie” 2016,
nr4,s.274.

7 D. Karcz., dz. cyt,, s. 15.

Doktor nauk humanistycznych, pracuje w Zakladzie Teorii
Kultury i Sztuk Widowiskowych Instytutu Filologii Polskiej
Uniwersytetu Wroclawskiego. W 2019 r. obronil prace dok-
torska poswiecona polskiej literaturze popularnej lat 50.
XX w. Autor monografii Produkcje sensacyino-kryminalne
Telewizji Polskiej 1965-1989. Konwencje — motywy — konteksty
(2018); wspolautor Leksykonu (mniej znanych) filmow wam-
piryeznych (2018). Jego zainteresowania badawcze obejmuja
m.in. historie polskiej literatury popularnej, historie filmu

polskiego, historie i teorie kina gatunkow.

Bibliografia

Aleksandra [Kydrynski, L.] (1974, 23 wrzesnia). Listy o filmie. Przekroj, s. 20.
Badziak, K. (1973, 11 lutego). Rykoszety zbrodni. Odglosy, s. 9.
Bojarska, K. (2013). Poczuc¢ myslenie: afektywne procedury historii i krytyki (dzis).

Teksty Drugie, 6, ss. 8-13.

Dauksza, A. (2016). Znaczenie odczuwane: projekt interpretacji relacyjnej. 1eksty Dru-
gie, 4, ss. 265-281. http://dx.doi.org/10.18318/td.2016.4.18
GajewsKki, A. (2008). Polski film sensacyjno-kryminalny (1960-1980). Warszawa: Wy-

dawnictwo TRIO.

Kaluzynski, Z. (1974, 19 pazdziernika). Zbrodnia po naszemu. Polityka, s. 8.
Kepinski, A. (1987). Lek (oprac. J. Mitarski). Warszawa: Panstwowy Zaklad Wydawnictw

Lekarskich.

218



s.199-220 111 (2020) Kwartalnik Filmowy

Koschany, R. (2017). Zamiast interpretacyi. Migdzy doswiadczeniem kinematograficznym
a rozumieniem filmu. Poznan: Wydawnictwo Naukowe Wydziatu Nauk Spolecznych
UAM.

Kristeva, J. (2007). Potega obrzydzenia. Esej o wstrecie (hum. M. Falski). Krakow: Wy-
dawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego.

Rud., L. (1972, 23 wrzesnia). Pierwszy z dwojki mordercow ujety w woj. wroctawskim.
Dziennik Eodzki, ss. 1-2.

Rud., L. (1972, 29 wrzesnia). K. Feder - schwytany. Dziennik Lodzki, s. 1.

Malatyniska, M. (1974, 27 pazdziernika). Rekonstrukcje rzeczywistosci. Sycie Literackie,
S. 11.

Niecikowski, J. (1976). Leki wspolczesne - agresja. Kino, 9, ss. 49-53.

Ostaszewski, J. (2018). Historia narracji filmowej. Krakow: Universitas.

Plazewski, J. (1085). ...ktora popetiono. Kino, 5, ss. 12-14.

Sendyka, R. (2018). Od obserwatorow do gapiow. Kategoria ,bystanders” i analiza wi-
zualna. Teksty Drugie, 3, ss. 117-130. http://dx.doi.org/10.18318/td.2018.3.7

Skoczylas, W. (1974, 17 pazdziernika). ,,Zapis zbrodni” - zapis refleksji. Odgfosy, s. 11.

Skowronek, B. (2017). Cialo, emocje, rozum - raz jeszcze o mechanizmach odbioru
filmu. Annales Universitatis Mariae Curie-Sklodowska, sectio N'— Educatio Nova, 2,
SS. 163-174. http:/dx.doi.org/10.17951/en.2017.2.163

Stelmach, M. (2020). Przeczucie konca. Modernizm, poznosc i polskie kino. Torun: Wy-
dawnictwo Naukowego Uniwersytetu Mikolaja Kopernika.

Szcezekala, B. (2018). Mind-game films: gry z narracjq i widzem. £.odz: Narodowe Cen-
trum Kultury Filmowe;j.

TAB. (1973, 27 stycznia). Trzeci dzien procesu Federa i Debinskiego. Zeznania rodzicow
i opinia bieglych. Dziennik Eodzki, s. 2.

tar. (1972, 17-18 wrzesnia). Milicja poszukuje sprawcow dwoch morderstw. Dziennik
Lodzki, s. 2.

Tatarkiewicz, A. (1974). Dlaczego zabili. Film, 48, s. 14.

Karcz, D. (1974). Szukam 7zrodel zjawisk amoralnosci (rozmowa z Andrzejem Trzo-
sem-Rastawieckim. Kino, 9, ss. 12-17.

Keywords: Abstract
Andrzej Robert Dudzinski
Trzos-Rastawiecki; In Cold Blood. Experiential Dimension of Zapis shrodni
true crime films; by Andrzej Trzos-Rastawiecki
affectivity of The subject of this article is the 1972 film Zapis zbrodni (Cri-
spectatorship minal Records) by Andrzej Trzos-Rastawiecki, based on
a true story of two teenagers (Konstanty Feder and Janusz

Debinski), who, in 1972, murdered and robbed two men, ha-
ving chosen them at random as their victims. The author
endeavours to describe the communication situation crea-
ted by the director, and the affective and emotional impact
of the film on the viewer. To this end, he analyses the nar-
rative aspect of Zapis zbrodni, the profiles of the main pro-
tagonists, and the sensual and bodily dimension of the film.
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Studying these aspects of the work of Trzos-Rastawiecki in
more detail makes it possible to observe that the picture of
crime presented in the film goes beyond our stereotypical
thinking and perception of juvenile lawbreakers. Thus,
Zapis Zbrodni does not offer a simple answer to the ques-
tion “why did the murder happen?”. Instead, the film asks
many questions, giving the viewers an emotional impulse
to look at the entire case carefully and to rethink it. This is
because Trzos-Rastawiecki signals that the personal, ethi-
cal and social dimensions of the story of two teenage mur-
derers are definitely more complex than it might seem to
us at first glance.
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