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Introduction: Definition of Adaptation

Summary: The introduction examines the evolving definitions of the term
adaptation within adaptation studies. It traces the concept’s transformation
from a passive descriptive category to an active cultural practice, emphasizing
its historical, cultural, and theoretical dimensions. Scholars such as Glenn Jel-
lenik, Timothy Corrigan, Julie Sanders, Linda Hutcheon, and Robert Stam
conceptualize adaptation variously as recontextualization, transformation, or
reception. In this view, adaptation emerges as a creative and interpretative pro-
cess thatinvolves selection, commentary, and analogy. Since no single, universal
definition of adaptation exists, the meaning of adaptation continues to shift
across historical periods, academic disciplines, and methodological frameworks.

Keywords: adaptation, adaptation studies, definitions of adaptation, film adap-
tations, adaptation theory

Adapration studies is a dynamically developing field of research. The ubi-
quity of adaptations in contemporary culture continues to attract scholars
from diverse disciplinary backgrounds to this phenomenon. Studies on
film adaptation are conducted within psychology, literary studies, film
and theatre studies, art history, musicology, new media studies, history,
sociology, cultural studies, and political sciences, as well as within gender
studies, postcolonial studies, and other theoretical approaches associated
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with identity politics. Before Roland Barthes proclaimed that “The text
isa tissue of quotations drawn from the innumerable centres of culture™
and claimed thatall narratives are, in a sense, adaptations, the term adap-
tation had already undergone numerous semantic and conceptual shifts.
To this day, no single, universally accepted definition exists; the term con-
tinues to be understood in markedly different ways by scholars working
within the field.

The word adaptation was first defined in the Oxford English Diction-
ary in 1425. Initially associated with a passive, biologically oriented abil-
ity to adjust to new conditions by nature (a passive characteristic), the
noun began to acquire an active characteristic in the eighteenth century,
reflecting the idea of active transformation and moving closer to its con-
temporary meaning.? This semantic shift coincided with cultural, eco-
nomic, and social changes, including the rapid growth of literary produc-
tion andand a significant increase of reading audiences hungry for new
narratives. These developments led to the systematic recycling of fiction
and the adaptation of literary texts for theatrical performances. Subse-
quently, industrialization and massive urbanization led to development
and commercialization of print culture. According to Glenn Jellenik, the
new forms of labour generated by industrial capitalism “uprooted men
from the diversity,” and people living in cities were hungry for sensations
and tried to avoid the monotony of their urban lives.

Jellenik claims that the first adaptation as such appeared on March
12, 1796. Naming the birth of adaptation as a single date, he refers to the
theatrical performance of 7he Iron Chest. Although the stardom of British
theatre contributed to its creation (with the playwrights Richard Sheridan
and George Colman the Younger and theleading actor John Kemble), the
adaptation was not well received by the public. The Iron Chest was based
on the famous ideological novel by the acclaimed philosopher William
Godwin, Things as They Are; or, The Adventures of Caleb Williams (1794),
which itself reworked ideas from his earlier philosophical treatise Az En-
quiry Concerning Political Justice (1793). In this way, Godwin’s philosoph-
ical principles became available to a much wider audience by being trans-
formed first into fiction and subsequently into theatrical performance.
As Jellenik observes, “Godwin aimed to mix high-culture political ideas

1 R.Barthes, Image, Music, Text, ed. and transl. S. Heath, London 1977.

2 G.Jellenik, On the Origins of Adaptation, as such: The Birth of a Simple Abstraction, [in:]
The Oxford Handbook of Adaptation Studies, ed. T. Leitch, Oxford 2017, p. 6.
3 Ibid,p.7
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with a mass-culture narrative delivery system.” Thus, the adaptation
The Iron Chest contributed to the democratization of philosophical ideas
and helped to introduce sophisticated narratives to a broader audience in
a more accessible form. However, The Iron Chest is regarded as the first
adaptation as such not because of the staging of the play; obviously, it was
not the first theatrical adaptation in history. The critiques of The Iron
Chest s initiated a discussion about fidelity, and its public reception made
it the first adaptation to be understood as an adaptation in modern terms:

What marks The Iron Chest as the birth of a simple abstraction was the public and critical
reception of Colman’s work. In other words, the modern concept of adaptation is a critical
rather than artistic construction. The adaptation’s existence as such depends not on the art-

ist’s production but rather on the audience’s reception.’

Jellenik underlines the most important features of adaptation on the
basis of the case of The Iron Chest: recontextualization, which leads to the
democratization of a narrative; and a knowing audience, which perceives
an adaptation as an adaptation through its familiarity with the source
text. Hence, adaptation was born together with fidelity criticism. This
“twin,” as we might call it, became one of the foundational issues during
the early period of adaptation studies and remains an essential element
of the field to this day.

The number of definitions of the word adaptation may surprise some-
one new to the field. Kathleen Murray notes: “There is no satisfying gen-
eral theory about adaptation. The false of much work on film adapta-
tion is a narrow or, conversely, a non-specific definition of the word.”
Terminological discrepancies can be explained by the fact that scholars
from different disciplines contribute to the study. Moreover, the term
has changed under the influence of socio-scientific developments. As
Timothy Corrigan writes, the definition was shaped by historical and
cultural currents, as well as the concept of authority. Tracing the history
of adaptation back to Greek and Roman culture, Corrigan suggests that
we can treat mythology and theology as the adaptation of “natural and
human crises and mysteries to comprehensible imagistic and narrative

4 Ibid., p. 8.
5 Ibid.,p.9.
6 K.Murray, To Have and Have Not: Towards an Adaptive System, Academia.edu, https://

www.academia.edu/5757807/To_Have_and_Have_Not_Towards_an_Adaptive_System (ac-
cessed: 18.12.2025).
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forms.”” A significant cultural turning point that changed the direction
of adaptation practices is associated with the sixteenth-century “textual
shift in biblical hermeneutics from commentary to criticism.”® This shift
changed attitudes toward the primary work, which began to be seen as
less authoritative and objective, while criticism became more subjective.
Corrigan identifies modernism and postmodernism as a turning point
in the new centrality of adaptation. The modernist movement practiced
intertextuality, demonstrating an awareness of literary tradition through
the use of quotations, fragments, allusions, and textual collage. T. S. Eliot,
in his essay Tradition and the Individual Talent (1919), praises repetition
and the reworking of texts from the past:

Whereas if we approach a poet without this prejudice, we shall often find that not only the
best but the most individual parts of his work may be those in which the dead poets, his an-
cestors, assert their immortality most vigorously. [...] No poet, no artist, of any art, has his

complete meaning alone.”

The poet underlines that the new material always emerges on the sur-
face of past texts and contains references to literary inheritance. These
principles were continued and expanded in postmodernism, which made
the impulse of intertextuality and the idea of reworking prior texts even
more central. As Julie Sanders writes in her book Adaptation and Ap-
propriation, adaptation is an umbrella term that changes meaning de-
pending on the historical period, mode, methodology, and critical or
cultural movement. She concludes that the definition of the term adap-
tation is inextricably linked to the history of critical theory.!? Indeed, the
new turns in adaptation studies are connected with the development of
other fields of knowledge, such as anthropology (Claude Lévi-Strauss),
semiotics, philosophy, and psychoanalysis (Julia Kristeva), and literary
and linguistic criticism (Mikhail Bakhtin, Roland Barthes, Michel Fou-
cault, Jacques Derrida), among others. At this point, it is necessary to
demonstrate the complexity of the term adaptation and the variety of its

7 T. Corrigan, Defining Adaptation, [in:] The Oxford Handbook of Adaptation Studies,
ed. T. Leitch, Oxford 2017, p. 3.

8 Ibid,, p. 4.

9 T.S. Eliot, Tradition and the Individual Talent, Socrates.acadiau.ca, http://socrates.
acadiau.ca/courses/engl/rcunningham/Winter2020/engl5013_ poetics/texts/eliot_tradition.
pdf (accessed 12.01.2025).

10 J. Sanders, Adaptation and Appropriation, London-New York 2006, p. 18.

10
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uses. In his article Defining Adaptation, Corrigan proposes a tripartite
framework of adaptation:

As a process, adaptation often describes how one or more entities are reconfigured or ad-
justed through their engagement with or relationship to one or more other texts of objects. As
aproduct, an adaptation can designate the entity that results from that engagement or the syn-
thesized result of a relationship between two or more activities. [...] More recent definitions
have offered a third perspective: adaptation as an act of reception in which the reading or

viewing of that work is actively adapted as a specific form of enjoyment and understanding.11

In his definition, Corrigan highlights the different dimensions of
adaptation and emphasizes its complexity. Sanders lists a wide variety
of terms mobilized by the word adaptation: “version, variation, inter-
pretation, continuation, transformation, imitation, pastiche, parody, for-
gery, travesty, transposition, revaluation, revision, rewriting, echo.”2 She
stresses that the meaning depends on the type of adaptation (transpos-
ition, commentary, a shift from one genre to another, or a change in the
means of delivery to the audience). Sanders adds that film adaptations
often adjust canonical texts to a new audience, making them more com-
prehensible and relevant to a specific time and place. She also comments
on the contradictory nature of film adaptation. On the one hand, it is
innovative, as it produces a new text using a new medium. On the other
hand, it is very traditional, since it usually reworks canonical texts and
only rarely engages with less-known sources.

In Linda Hutcheon’s A4 Theory of Adaptation, adaptations are dis-
cussed across various media, including film, theatre, video games, theme
parks, opera, and digital forms; the book examines both the practice and
the poetics of these adaptation in these contexts. Hutcheon defines adap-
tation as follows:

— an acknowledged transposition of a recognizable work or works
— acreative and interpretive act of appropriation or salvaging

— an extended intertextual engagement with the adapted work.13

Since this definition is quite broad, it is worth addressing the question
of what is not an adaptation? Hutcheon does not include in adaptation

11 T. Corrigan, Defining Adaptation..., p. 3.
12 J.Sanders, Adaptation..., p. 18.
13 L. Hutcheon, S. O’Flynn, 4 Theory of Adaptation, London-New York 2012, p. 8.

11
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“short intertextual allusions to other works or bits of sampled music.”1#

She claims that parodies and remakes fall under this category. Hutcheon
also notes thatadaptation does not necessarily require a change of medium;
this is why parodies, prequels, and sequels may be treated as adaptations
(or “expansions”). However, in answering this question, Hutcheon blurs
the boundaries of adaptation even further. She goes as far as to treat as
adaptation Barbie doll inspired by The Lord of the Rings films (the Gal-
adriel Barbie and Legolas Ken),"> and even museum exhibitions, since
they recontextualize a past narratives. Hutcheon concludes that, in fact,
“it is the audience who must experience the adaptation as adaptation.”®
Indeed, the perception of a text of culture as an adaptation depends on
the audience’s knowledge. At this point, the history of adaptation studies
returns to the birth of adaptation, as such on March 12, 1796, linking
contemporary theory to its origin.

Robert Stam defines adaptation through the terms “translation”,
“transposition”, and “transformation.”” He suggests treating film adap-
tation as a complex transformation of a hypotext:

[...] one way to look at adaptation is to see it as a matter of a source novel hypotext’s being
transformed by a complex series of operations: selection, amplification, concretization, ac-
tualization, critique, extrapolation, analogization, popularization, and reculturalization.
The source novel, in this sense, can be seen as a situated utterance produced in one medium
and in one historical context, then transformed into another equally situated utterance that
is produced in a different context and in a different medium. The source text forms a dense
informational network, a series of verbal cues that the adapting film text can then take up,

amplify, ignore, subvert, or transform.18

Stam suggests analysing adaptation by taking into account historical,
cultural, social, and ideological influences. Concerning film adaptations,
Deborah Cartmell identifies three categories. The first—zransposition —
involves a change of the semiotic system. The second—commentary—
focuses on the specific meanings inherited by the film adaptation from
the source text. The third one— analogy—is based on the structural
or thematic analogy between two different texts. There are also more

14 Tbid, p. 170.

15 Tbid,, p. 172.

16 Ibid.

17 R.Stam, Beyond Fidelity: The Dialogics of Adaptation, [in:] Film Adaptation, ed.]. Na-
remore, New Brunswick 2000, p. 62.

18 Tbid,, p. 69.

12
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extravagant definitions of the term adaptation, which Thomas Leitch de-
scribes as “fictionalized figures as tropes for adaptation,”? such as Frank-
enstein’s monster, constructed from pieces of other bodies, or zombies,
who must consume humans flesh in order to stay alive. For example, Julie
Grossman’s central metaphor for adaptation is Frankenstein, a “hideous
progeny” born with great difficulty:

They [adaptations — AB] “destroy” other texts, even as they create new ones, revealing new
perspectives on human identity and culture. [...] Adaptations conceived as “monstrous”
subvert the stereotype that they are unoriginal; instead, these “hideous progeny” are, at
least potentially, original, asking new questions about fundamental issues of human and

textual identities [...].2°

Grossman explores adaptations in terms of family relationships, using
familial metaphors to describe the encounter between an adaptation and
its, as she calls it, “home text.” David Johnson suggests resolving the prob-
lem of defining adaptation by viewing an adaptation and its source text as
two works that possess “value on their own as well as combined value.”?!
With regard to adaptation, Murray argues that “only through holding
all these in our heads at once, juggling them around to see how they fit,
thinking of them as a system, that the true richness of the text emerges.”*

Theloadstar of this collection are works by Leich, Stam, and Hutcheon,
whose writing encourages the expansion of adaptation studies and the
analysis of adaptations in all their complexity. The monograph contains
texts in three languages: English, Polish, and Russian. Léa Dabrowski
examines the portrayal of family in contemporary Polish cinema in the
context of political discourse. Hanna Geba focuses on Joel Coen’s film
adaptation of Shakespeare’s tragedy, presenting Macbeth as a work em-
bedded in a labyrinth of visual and narrative meanings. Mat¢j Kos dis-
cusses the film adaptation Old-Timers. Aleksandra Litwin explores the
intertextual connections between Marissa Meyer’s novel Cinder and vari-
ous versions of the Cinderella tale. Julia Sobczak compares Jane Austen’s
novel Emma with Amy Heckerling’s film adaptation Clueless, analysing

19 T.Leitch, Introduction, [in:] The Oxford Handbook of Adaptation Studies, ed. T. Leitch,
Oxford 2017, p. 16.

20 J.Grossman, Literature, Film, and Their Hideous Progeny. Adaptation and ElasTEX Tity,
London 2015, p. 2.

21 David T. Johnson, Adaptation and Fidelity, [in:] The Oxford Handbook of Adaptation
Studies, ed. T. Leitch, Oxford 2017, p. 11.

22 K. Murray, To Have and Have Not...

13



ANNA BOGINSKAYA

the transformation of classical literature into popular culture cinema. Jan
Bryg investigates issues of sexual, gender, and ethnic identity in film adap-
tations of Shakespeare’s works within the context of 1990s teen movies.
Maja Gérczak explores adaptations of the play 4 Streetcar Named Desire,
focusing on the various incarnations of its female protagonists. Joanna
Pankau delves into the relationship between cinema and comics, exam-
ining the transmediality of these art forms. Adam Piotrowicz analyses
the interplay between traditional and modern motifs in film adaptations
of Koji Suzuki’s prose, while Martyna Strzezik investigates the crisis of
identity in Véra Chytilovd’s film Daisies. Natalia Zburzyriska focuses on
the role of the musical motif “Marysia’s Theme” in Stanistaw Bareja’s film
Posgukiwany, poszukiwana. The monograph also includes two articles in
Russian: Anastasia Bezuglaya offers a linguistic analysis of the representa-
tion of the provinces in the film Jeoepag 206yc nponus, while Alona
Dolinda compares the adaptation of Viktor Pelevin’s short story Cuwnuii
ponaps with its literary source. The publication presents a multifaceted
perspective on the subject of film adaptations, taking into account diverse
contexts and research methodologies. It constitutes a valuable resource for
scholars of film, literature, transmediality in the arts, and visual culture.
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Wprowadzenie: Definicja adaptacji

Streszczenie: Wprowadzenie analizuje definicje terminu ,adaptacja” oraz
przedstawia przemiang znaczenia tego pojecia — od cechy biernej do aktywne-
go procesu kulturowego — z uwzglednieniem jego kontekstéw historycznych,
kulturowych i teoretycznych. Badacze tacy jak Glenn Jellenik, Timothy Corri-
gan, Julie Sanders, Linda Hutcheon i Robert Stam definiuja adaptacje na rézne
sposoby: jako rekontekstualizacje, transformacje lub odbidr. Adaptacja opisy-
wana jest jako akt twérczy obejmujacy selekcje, komentarz lub analogie. Nie
istnieje jedna, ostateczna definicja adaptacji; znaczenie zmienia si¢ w zaleznosci
od epoki, dyscypliny i wybranej metodologii.

Stowa kluczowe: adaptacje, studia nad adaptacjami, definicje adaptacji, ada-

ptacje filmowe, teoria adaptacji

anna.boginskaya@uwr.edu.pl
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The Representation of the Family
in Contemporary Polish Films
as an Opposition to Political Discourse

Summary: This article examines the representation of the family in contem-
porary Polish cinema. The analysis is conducted through the lens of political
and media discourse in the context of the 2015 presidential campaign and aims
to challenge the idealization and notions constructed around the concept of
family. The article explores how families are portrayed in selected films and
how these portrayals confront the politically promoted ideal.

Keywords: film studies, contemporary Polish cinema, Law and Justice party,
family representation, family policy

Introduction

Thisarticle reflects on the political stakes of female representation in con-
temporary Polish cinema. Positioned at the intersection of the political
sphere, media discourse, and film analysis, it examines how gendered im-
ages on screen enter into dialogue with dominant ideological narratives.
The paper is grounded in the idea of an exchange between the social and

17
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political sphere and artistic practice, focusing specifically on fictional
film. The family sphere has always held a central place in Polish history.
Since the partition era, it has been regarded as one of the essential pillars
of Polishness. Both the partitions of the Polish—Lithuanian Common-
wealth (1793-1918) and the communist period led to a withdrawal into
the private sphere. The family became a space where Polish identity could
be preserved. As Agnes Chetaille argues in her article “Poland: Sover-
eignty and Sexuality in Post-socialist Times™ “It defines Polishness as
being Catholic and considers the heterosexual family as the pillar of the
nation.” This perception of family is deeply rooted in society and cen-
ters on the model of the nuclear family composed of a father, a mother,
and their children.

While this conception began to crumble in the 1970s—due to the
rise in divorces and the spread of common-law relationships—the idea of
family has remained a powerful symbol in Polish society. The Law and
Justice Party and its candidate, Andrzej Duda, used the family policy as
one of the main themes of the 2015 presidential campaign. During his
the Expo Hall conference on February 28, 2015, where he presented his
campaign program, Duda announced the “Family 500+” measures as
a core element of his platform.? A few months later, at a meeting with
families in Warsaw on April 27, 2015, he stated: “In my opinion, asa can-
didate for the presidency of the Republic of Poland, family should be
number one of the Polish State today, because there is no state without
the family.”® In this context—where the family became one of the cam-
paign’s central arguments—it clearly emerges as a crossroad between the
intimate and the political.

This article analyzes the impact of political discourse in three films
released between 2018 and 2019: Nina directed by Olga Chajdas, Fuga
directed by Agnieszka Smoczyniska, and Wizystko dla mojej matki directed
by Matgorzata Imielska. Each of these films presents a distinctly different
vision of the family and of family structure. They confront the paradox
between the idealized notion of the family and the traditional nucle-
ar-family model. The analysis draws on content, discourse, and visual

1 A. Chetaille, Poland: Sovereignty and Sexuality in Post-Socialist Times, [in:] The Les-
bian and Gay Movement and the State, eds. M. Tremblay, D. Paternotte, C. Johnson, London
2011, p. 120.

2 Z.Krygier, Strategia sukcesu Andrzeja Ducy w wyborach prezydenckich w 2015 roku, ,Re-
fleksje” 19/20, 2019, p. 93.

3 A.Duda, Spotkanie Andrzeja Dudy z Rodzinami, Youtube, 27.04.2015 https://www.
youtube.com/watch?v=pb2hlw6X-8k (accessed: 30.03.2024).

18
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approaches to examine how these films question—and at times openly
criticize—the stereotypical imagery of family representation imposed by
cultural heritage and reinforced by political discourse.

Family through political discourse

As mentioned earlier, the family sphere plays a significant role in the con-
stitution of society. Family values, understood as a space for the preserva-
tion of Polish identity, have been used by post-communist governments
as a tool for maintaining the national cohesion. Modern Polish society is
built around the family as a civil institution shaped jointly by the State
and the Church. According to Jacek Kurczewski, “a family cannot be cre-
ated unless there has been recognition of the marriage done by the States
civil registry office or by the priest.”* Therefore, for a couple to be legally
recognized as a family, they must be heterosexual and married. However,
there is an exception in cases where a couple has children—parenthood
legitimizes this status. Thus, political actors and religious institutions
consistently attempt to nourish and uphold a particular ideal and stereo-
type of the family within society.

In the early years of the 21st century, the family sphere did not attract
particular attention in political and media discourse. However, since 2015
media coverage of family-related issues has intensified. The topic became
central to the Law and Justice Party’s campaign strategy. Elzbieta Rafal-
ska, Minister of Family, Labor and Social Policy from November 2015
to June 2019, stated during the “Thinking Poland” Congress®>—where
the presidential program was presented—that the family is the most im-
portant community in both the life of an individual and of the nation,
and that in Polish history it has always played a crucial role in ensuring
the proper functioning of society.

In its 2014 program devoted to health, labour and family, the Law
and Justice Party argued that the family was undergoing a crisis. The
party capitalized on this perceived “crisis” and placed its family policy at
the center of the campaign. The Law and Justice family agenda is built
around the narrative of declining fertility and changing family structures.
Rafalska also promoted the “Family 500+” program, the cornerstone of

4 J. Kurczewski, The Family as an Institution of Polish Civil Society: Church, Parties and
a Constitution in the Making, “Polish Sociological Review” 116, 1996, p. 331.

5 This Congress took place in Katowice from 3 to 5 July 2015.
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the party’s social policy. Through this initiative, the state sought to re-
claim its paternalistic role by providing direct financial support to fam-
ilies. Nevertheless, the conception of the Polish family is not limited to
this sphere. The dominant family model also shapes gender relations. Ac-
cording to Nina Seiler (2015, 73-84), the nuclear family contributed to
a gendered division of roles, associating men with the public sphere and
women with the intimate, private sphere. As a result, the family struc-
ture has tied women more closely to reproductive tasks. By reclaiming
its paternalistic position, the state has simultaneously supported legis-
lative restrictions on women’s rights. Since 2016, the Law and Justice
Party has backed proposals to limit access to abortion, culminating in
the effective restriction of abortion rights in 2019. Although this issue
concerns women’s rights directly, the debate over abortion also affects the
representation of the family. Under the guise of a conservatism discourse
that promotes nationalism and “true Polishness”, the law reshapes the
contemporary family by imposing maternity on women.

The question of abortion lies at the crossroad of political discourse,
popular revolt, and extensive national and international media coverage.
Artistic production, including film, has exposed and denounced the
suffering of women forced to continue their pregnancies. After coming
to power, and with far less international attention, the party restricted
state funding for IVF treatment in 2015. Moreover, assisted reproduction
procedures are available only to heterosexual couples, reinforcing a stereo-
typical and exclusionary family model. Consequently, alternative family
structures are erased from state recognition, making the heterosexual
couple the only formation acknowledged as a family through marriage
and parenthood.

Family policy was at the forefront of the media attention during
the presidential campaign. Following the introduction of the “Family
500+” program, numerous articles and reports appeared in the press.
The main objective of this policy was to restore an idealized image of
the family. As Beata Szydlo, former Prime Minister, stated in the article
Polska PiS to paristwo bez samotnych matek by M. Kolifiska-Dabrowska
in “Gazeta Wyborcza,” the government’s priorities were centered on the
Polish family—especially the mother.® Throughout the first presidential
term, political figures repeatedly appeared in the media, using powerful

6 Koliniska-Dabrowska M., “Polska PiS to pafistwo bez samotnych matek,” Wyborcza. biz,
https://wyborcza.biz/biznes/7,179195,23274083,polska-pis-to-panstwo-bez-samotnych-matek.
html. (accessed: 15.04.2018)
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rhetoric to reinforce their vision of the family and to legitimize the gov-
ernment’s policies. For example, Marlena Malag, Minister of Family and
Social Policy since 2019, described the family as the highest social value.”
This discourse proved so persistent that, years later, Prime Minister Ma-
teusz Morawiecki declared at the international V4+ Coalition Pro Familia
conference that the family constitutes the basic unit of society.® Thus,
during both the campaign and the first presidential term, the family re-
mained one of the central themes for the Law and Justice Party.

Family representation in films

In this context of idealization and promotion of family, it is relevant to
consider the echoes that such political discourses find in contemporary
film production. While the family may not be the primary focus of the
selected films, its representation remains omnipresent on the thematic
and symbolic level. Released only a few years after the 2015 campaign,
these films present an alternative vision of the family from a sociological
perspective and challenge the myth of the nuclear family. Each of these
three films explores different dimensions of family dynamics—from the
struggle to become parents, to attempts to escape oppressive family struc-
tures, to the challenges faced by abandoned or marginalized teenagers.
The directors also highlight the ambivalence between idealized family
discourse, its limitations in contemporary society, and the lived reality
of diverse individual experiences.

Wizystko dla mojej matki, directed by Matgorzata Imielska in 2019, is
the final film in the selected corpus. The plot follows Ola, a teenage girl
living in an orphanage who desperately tries to find her mother. The film
offers a compelling critique of the nuclear family model. Like the other
teenagers she lives with, Ola comes from a dysfunctional family, and most
of the girls attempt to recreate a family structure that fits the social “stan-
dard.” For instance, one of Ola’s friends—who is pregnant—dreams of
leaving the orphanage and living with her boyfriend, the baby’s father.

7 B.Koschalka, “Government programme encourages young Poles to start family earlier,”
Notes From Poland, 23.11.2020, https://notesfrompoland.com/2020/11/23/government-pro-
gramme-encourages-young-poles-to-start-family-earlier/ (accessed: 06.06.2023).

8 DPolska News, “Wsparcie rodzin w Nowym Eadzie. Premier zapowiada konty-
nuacje programu ‘Rodzina 500 plus’,” 13.05.2021, PolsatNews.pl, https://www.polsat-
news.pl/wiadomosc/2021-05-13/wsparcie-rodzin-w-nowym-ladzie-dla-nas-rodzina-jest-
fundamentem/?ref=wyszukiwarka (accessed: 10.04.2023).
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Recreating a nuclear family is presented as the first step toward escaping
marginalization and gaining social recognition. The girls are shaped by
the institution to conform to a collective imaginary of the “ideal” wife
and mother. Indeed, although their very existence exposes the failures
of the system, these teenagers are excluded from society. They are not
allowed to leave the orphanage, and on the rare occasions when they
do—such as in one early scene in the film—they are visually and socially
isolated from the outside world.

But can one recreate a “standard” family when one’s own family struc-
ture deviates from the conventional norms? Despite the orphanage’s at-
tempt to recreate a nuclear model by granting Ola’s custody to a couple
unable to have children, this effort ultimately fails. Asin /N7na, the subtext
reveals the ostracization of Irena, the foster mother, whose exclusion stems
from her inability to become a biological parent. This becomes particu-
larly evident in the grocery-store scene, where Ola oversees the shopping:
Irena is denied legitimacy, as she is no longer socially accepted. Here, as
in Fuga, the film uses space as a symbolic device to highlight non-com-
pliance with the ideal of femininity. As a consequence of not fulfilling
the role of “mother,” Irena is confined to the intimate, domestic sphere.
With the exception of her visits to the orphanage, she is never seen outside
the house—not even in the stable where her husband raped Ola. Spatial
boundaries thus determine women’s position in society, reinforcing ex-
clusion and punishment for those who do not conform. These repeated
sexual assaults are perpetrated by Andrzej, who embodies the figure of
the father, and by his friend, a police officer who represents the law and
the State. The film uses these scenes to expose the insidious violence that
can exist within the family environment and to question the social power
structures that sustain it. The challenge to the family setting in the film is
therefore not determined solely by institutional pressure; it is reinforced
through the denunciation of incest, which sociologist Dorothée Dussy
describes as a foundational structure of social order. These scenes de-
finitively bury the ideal of the family that Ola is literally running after. In
Wizystko dla mojej matki, every attempt to recreate any form of nuclear
family ends in failure, and the family sphere ultimately proves to be an
untrustworthy foundation.

Inits questioning of the legacy of the nuclear family, Fuga portrays the
sense of imprisonment within the family sphere experienced by its main
character. Directed by Agnieszka Smoczyriska and released in 2018, the
film places family representation at the center of its narrative. It follows
Kinga/Alicja, who is discovered in the Warsaw subway with no memory
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of her previous life or of having a family. Once returned to her role as
wife and mother, she does everything in her power to escape that life.
In this film as well, social pressure is present and repeatedly emphasized.
The family’s expectation that Kinga should re-assume her role as wife
and mother, the numerous argument she has with her husband, and the
persistent feeling of estrangement expressed through the mise-en-scene
all remind her that she does not fit these expectations. This distance is ar-
ticulated verbally in dialogue, when she openly voices her desire to leave. It
is also communicated through the use of space: Kinga is frequently over-
framed within the shotand visually separated from other characters. This
is particularly striking in the scene in which her parents bring groceries
the day after her return. While her parents and her husband, Krzysztof,
move within the confined space of the kitchen in the foreground, Kinga
remains still in the living room in the background. This visual opposition
becomes a recurring element of mise-en-scéne, punctuating the film on
several occasions. Thus, while everyone around her is in motion, Kinga re-
mains fixed in space. This visual opposition between Kinga and the other
female characters is further reinforced through costume design. While the
women in Kinga’s surroundings are “well-dressed”, she consistently wears
the same outfit, marked by a stark contrast in color (black versus white).
Kinga does not need to speak for the viewer to understand that she does
not fit the imposed role of wife and mother; she positions herself outside
the norm through her behavior, gestures, and appearance. For most of
the film, this discomfort is communicated primarily through mood and
physicality. However, by the end, when Kinga recovers her memory, her
resistance becomes explicit. Even before her final disappearance, she has
already planned her escape, determined to break free from the normative
role she has been forced to inhabit.

The connection between the film and reality is particularly compel-
ling. Gabriela Muskata, who plays Kinga and also wrote the screenplay,
was inspired by the real story of a woman on a television program.” This
strengthens the link between fiction and reality, transforming the film
not only into a representation, but also—at least to some extent—into
a form of testimony.

Finally, Nina, directed by Olga Chajdas and released in 2018, high-
lights the tension between discourse and reality through an alternative

9 M. Wach, “Gabriela Muskata: Do dzisiaj pamigtam oczy tej kobiety i pytanie: Ja mam
dzieci?’. Byta ta wiadomo$cig catkowicie porazona,” WysokieObcasy.pl, 25.08.2018, https://
www.wysokieobcasy.pl/wysokie-obcasy/7,53662,23804707,gabriela-muskala-zastana-
wialam-sie-jak-mozna-zapomniec.html (accessed: 02.29.2023).
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perspective. The film follows Nina, a French teacher living in Warsaw
with her husband. After years of unsuccessfully trying to have a child
due to infertility, the couple searches for a surrogate mother. The woman
they consider ideal for the role is Magda—but Nina unexpectedly falls in
love with her. Although the central plot of the film revolves around the
love affair between Magda and Nina, Nina’s social status as a woman in
Polish society remains a recurring theme. By adopting Nina’s perspec-
tive, the film allows the viewer to experience her sense of exclusion from
the social “standard,” rooted in the fact that she is not a mother. Several
dialogues convey blame and criticism for her childlessness, and she is re-
peatedly compared to her sister. Chajdas contrasts the violence of societal
expectations with the protagonist’s emotional turmoil, emphasizing that
Nina is a woman who is continually confronted with an ideal of family
she cannot attain. Thus, from the perspective adopted in this analysis,
the most significant aspect of the film is its representation of the family.

Released only a few years after the introduction of financial restric-
tions on state support for in vitro fertilization,10 Olga Chajdas’s film ques-
tions the legacy of parenthood in the context of assisted reproduction.
Nina presents its protagonist’s struggle to become a mother as the defin-
ing element of her identity: she is socially recognized as a woman only
through this struggle. The film thereby raises broader questions about
the role of women in society. If, within a cultural framework that pos-
itions the mother as a pillar of society, Nina cannot have children, then
what place is left for her? Symbolically, the couple’s desire is directed not
only toward becoming parents, but also toward securing a sense of fam-
ilial continuity and legacy. It is significant that the possibility of creating
afamily emerges only outside the heterosexual couple. The final sequence
of the film suggests that Nina will indeed become a mother: by accepting
her relationship with Magda, who is pregnant, she can finally flourish in
the role of a parent. Parenthood becomes attainable for the protagonist
only beyond the confines of the heterosexual model. Indirectly, Chajdas
questions the legitimacy of this model, implying that it is outdated and
must evolve with contemporary realities. At the same time, the director
engages in a broader representational project—depicting couples who
struggle with the pressures of parenthood and portraying relationships
and family bonds that lie outside heteronormative frameworks.

10 A few weeks after coming to power in 2015, the Law and Justice party decided to put
an end to the public funding program for the in vitro fertilization, with the cost of procedure
now falling exclusively on the couples benefiting from it.
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In this sense, the film offers a critique of the family model promoted
by political figures and reproduces in the media. Ultimately, it exposes
how social pressure pushes Nina to the margins of society and forces her
to live with the guilt of not fulfilling what is constructed as her primary
gendered role: giving birth. At the same time, the film opens up a discus-
sion about new forms of family by proposing an ending in which alesbian
couple excepts a child.

Conclusion

To conclude, the three selected films depict forms of family life that stand
in stark contrast to the idealized model promoted by political discourse
as a cornerstone of national identity. Through the cinematic medium,
the directors foreground individual experiences of family, revealing how
the family can become a site of disillusionment and insecurity rather
than stability. They question the family as a universal human aspiration
and challenge its deep entrenchment in Polish society. Moreover, these
films also underscore the emotional realities faced by women—realities
that often remain taboo in public discussion. Of course, they are not the
first films to explore female subjectivity or to engage with what has been
termed the “female gaze,” but within the political context of the Law
and Justice mandate, their interventions gain additional force, position-
ing them in direct opposition to state-endorsed narratives of family and
womanhood. With regard to the films’ reception, the political dimension
of Nina and Fuga is not emphasized by the critics, who largely focus on
the protagonists’ inner emotional lives and on questions of self-defin-
ition. This perspective is shared by the directors themselves, who stated
in interviews that their intention was to foreground personal experience
rather than political commentary. In contrast, in the case of Wizystko dla
mojej matki, Malgorzata Imielska has openly declared that she aims to
draw attention to the situation of young women from orphanages and
with marginalized background.™ Given that Imielska began her career
in documentary filmmaking, it is worth considering whether the explicit
political angle in her film may stem from documentary sensibilities and
conventions.

11 M. Kempisty, “Przeraza mnie §wiat, w ktérym zlo jest czyms zwyczajnym” méwi nam
Matgorzata Imielska, rezyserka Wizystko dla mojej matki”, Filmawka.pl, 01.03.2020, https://
www.filmawka.pl/malgorzata-imielska-wywiad/ (accessed: 11.08.2025).
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Macbeth in the Labyrinth: A Commentary
on Joel Coen’s Adaptation of Shakespeare’s
Tragedy

Summary: In 2021, Joel Coen’s new film adaptation of Macbeth inscribes it-
selfinto the history of Shakespearean cinema. Through a minimalist yet highly
expressive mise en scéne, the director visualizes one of the play’s central themes:
the tension between fate and free will. This article focuses on the notion of the
labyrinth, understood as an interpretive key that shapes several dimensions of
Coen’s film.

Keywords: Macbeth, Joel Coen, Shakespeare, film, film adaptation

In 2021, during the global pandemic, a new film adaptation of Macbeth
was released. The director Joel Coen—known primarily for his gangster
films he co-created with his brother Ethan—undertook something un-
precedented in his career: a solo project based on classical literature. De-
spite receiving three Academy Award nominations, the film failed to gain
wilder popularity, most likely because its premiere coincided with a per-
iod when most cinemas remained closed. Although only a few academic
articles have been published on the adaptation so far, the film certain-
ly merits more critical attention. Coen’s minimalist and highly original
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adaptation is rich in visual references to German Expressionism, film noir,
and earlier film versions of the Scottish tragedy. However, its most signifi-
cant motif lies in the scenography, which evokes a labyrinthine structure
with multiple paths to choose and no roofs to shelter those trapped in-
side. By employing a stark yet striking scenographic design, dominated
by brutalist interiors, the director succeeded in creating a visual equiva-
lent of the play’s central philosophical concern: the tension between fate
and human freedom.

In this article, I focus on the visual dimension of Coen’s work and
examine how its correspondence with the idea of the labyrinth may
speak to contemporary audiences, while also drawing on the Renaissance
understanding of labyrinthine space. Although the words “labyrinth” or
“maze” do not appear in the text of Macbeth, the motif was deeply root-
ed in late medieval and Renaissance culture. In medieval literature, the
figure of the labyrinth frequently served as a moral symbol—an image of
“temptation to moral e77or, an emblem of the world as an almost inextric-
able occasion of sin.”! Therefore, the notion that Macbeth is imprisoned
in a maze could have resonated with Shakespeare’s original audience, who
might have associated the motif of the labyrinth with the protagonist’s
moral predicament.

Welcome to the labyrinth

Even at its most basic level, the labyrinth is marked by ambiguity. As Pe-
nelope Doob notes, “They [labyrinths] presume a double perspective:
maze-treaders, whose vision ahead and behind is severely constricted and
fragmented, suffer confusion, whereas maze-viewers who see the pattern
whole, from above or in a diagram, are dazzled by its complex :;1rtistry.”2
Despite the chaos it evokes, the labyrinth remains an intentional struc-
ture, frequently designed to test, confine, or disorient those who enter it.
Nonetheless, a labyrinth is not only a physical construction with winding
passages, butalso a figurative concept functioning both as metaphor and
symbol.? Scholarly works on the idea of the labyrinth typically distinguish

between two forms of maze design, each carrying a different symbolic

1 P.R.Doob, The Idea of the Labyrinth rom Classical Antiquity through the Middle Ages,
Ithaca and London 1990, p. 145.

2 Ibid,p. 1.
3 K. Zyto, Strategie labiryntowe w filmie fikeji, £6d% 2010, p. 18.
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meaning. The first type, called u#nicursal, contains only a single, often
circular path. This kind of labyrinth provokes confusion and frustration,
which “results from inherent disorientation rather than from the repeat-
ed need for choice, and frustration is directed toward the structure and
its architect rather than toward one’s own incapacities,”/* yet it simultan-
eously serves as a guide. Since there is only one route to follow, the walker
cannot lose their way; the danger lies instead in the predetermined course
that cannot be altered. Patience and determination become the funda-
mental virtues in a unicursal maze.

This type of labyrinth derives directly from the Cretan Myth of the
Minotaur—a half-human creature born of Pasiphae, the queen of Crete,
and a bull. The structure, designed by Daedalus, was intended to impris-
on the monster and isolate it from the world. Because of this mythological
origin, the unicursal model is often associated with the embodiment of
evil confined within the labyrinth’s walls. In medieval moral literature,
its inhabitant was often interpreted as a figure of the devil.5

The second type of labyrinth, known as multicursal, is composed of
numerous forked paths, turns, and dead ends. This structure has become
more prominent in modern times, most likely because it places greater
emphasis on the individual’s exercise of free will: the maze-walker must
constantly make decisions. As Doob observes, “his fate is as much the
result of his (ab)use of free will as it is a consequence of the architect’s
devious design.”® However, although the multicursal labyrinth appears
to grant the individual freedom of choice, one must not forget the figure
of the labyrinth’s creator, who determines whether the maze is ultim-
ately passable. In this sense, the freedom of choice may be merely illu-
sory—no more real than a misleading turn or a blind corridor. Despite
their differences, both types are classified as labyrinths, which makes it
possible to outline the essential features of the form. Each is governed by
adouble perspective: those who traverse the maze experience it as chaotic
and disorienting, whereas order and intentionality can be discern only
from a distance.” Furthermore, both types are structured as journeys
whose goals are uncertain or obscured. The maze-walker has no guaran-
tee of ever reaching the center—or even of its existence. Consequently,

P.R. Doob, The Idea ..., p. 50.

See: PR. Doob, Moral Labyrinths in Medieval Literature, [in:] P.R. Doob, The Idea...
P.R. Doob, The Idea..., p. 48.

Ibid., p. 52.

N N
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alabyrinth may easily become a trap.® Kamila Zyto argues that labyrinths
are simultaneously open and closed. Although the maze-walker choices
are limited, the very act of exploration the impression that a new possi-
bility lies just around the corner.”

This illusion is particularly significant in the context of Coen’s Mac-
beth. Labyrinths frequently lack roofs, yet their walls are so high and
overwhelming that the open space above appears unreachable, intensify-
ing the sense of confinement. Coen’s adaptation of The Tragedy of Mac-
beth evokes both types of labyrinths. In this essay, I draw extensively on
Zyto’s analysis of labyrinthine cinema.!® I devote particular attention
to the film’s visual dimension—including framing, camera movement,
scenography, and character portrayal—in order to demonstrate how the
idea of the labyrinth is articulated on screen. Finally, I seek to connect
this motif with the questions of fate and free will, which are crucial to
our understanding of Shakespeare’s Scottish tragedy.

Labyrinthine space in Coen’s movie adaptation
of Macbeth

According to film theorists such as David Bordwell, cinematic space con-
stitutes a crucial element of film narration, although it remains to some
extent an abstract construct. Elzbieta Ostrowska introduces the notion
of “diegetic space”, understood as a spatial concept conceived by the film-
maker and subsequently reconstructed in the spectator’s mind. In order
to identify the type of “diegetic space” presented in a given film, the view-
er must attend to all “diegetic places”—elements that imply a particular
spatial configuration without depicting it directly, such as framing, mise-
en-scene, camera movement, or editing—and connect them into a coher-
ent whole so as to re-create the director’s spatial design.!! Similarly, Zyto
argues that labyrinthine space in cinema comes into being only when it is
recognized as such by the viewers,> however, such recognition is possible
solely through the act of linking individual “diegetic places” into a unified
spatial structure. The director of the 2021 adaptation of The Tragedy of

8 K. Zyto, Strategte..., p. 31.
9 Ibid,, p. 41.

10 Ibid., p. 43. It is worth to note that in her book Zyto also presents an analysis of laby-
rinthine structures as narratives and temporal transformations in chosen movies.

11  Ascitedin: K. Zyto, Strategte..., p. 56.
12 Ibid, p.57.
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Macbeth chose to set the story in a space devoid of specific geographical
or historical connotations. In one interview, Cohen explained: “It’s not
12-th century Scotland but some generic past where these things could
happen. It wasn’t about having any real fidelity or defining the time per-
iod or the location in a concrete way.”'3 The decision to shoot the film in
black and white reinforces this sense of abstraction, situating the narrative
in an indeterminate, nonreferential space outside recognizable history,
non-definite. For much of the film, the viewer encounters monumental
concrete interiors presented without contextual markers. As cinematog-
rapher Bruno Delbonnel noted: “The sets have almost no texture, so the
idea was to give more presence to the actors through their costumes.”*

Thisarchitectural design evokes a labyrinth through its massive walls,
numerous staircases, and corridors that often lead nowhere. A certain
paradox emerges here: as Peter Bradshaw observes, the viewer has “no
sense of what is looks like from the outside,”?5
structures are frequently shown in wide shots or from a high angle, with
buildings that appear to lack—resembling traditional depictions of laby-

rinths, typically viewed from a distance and most often from above. Still,

and yet the monumental

Bradshaw’s remark remains accurate: despite these perspectives, the spec-
tator is denied a full, coherent view of the structure. Characters who en-
ter this maze-like environment are repeatedly framed in bird’s-eye-view
shots, further emphasizing their entrapment within an incomprehensible
spatial design.

One of the scenes in which the labyrinthine construction is most clear-
ly revealed is Duncan’s arrival at Inverness. First, the king and his servant
are filmed from a high angle while a murder of crows circles above them.
The perspective then shifts to a bird’s-eye view of Duncan, before cut-
ting to a long shot of Inverness, where staircases disappear into the fog
and lead nowhere. Whether intentional or not, this visual motif recalls
Shakespeare’s original open-air theatres; yet instead of encouraging the
audience to look upward and reflect—as Shakespearean characters fre-
quently do, notably when Macbeth confronts Banquo’s spectre—Coen
reverses the gesture and offers a gaze from above. Paradoxically, this elevat-
ed perspective does not suggest transcendence but rather emphasises the

13 A.Woodward (interviewer), Joel Coen..., https://Iwlies.com/interviews/joel-coen-the-
tragedy-of-macbeth-making-of/, (accessed: 8.04.2024.)

14 Ibid.

15 P. Bradshaw, The tragedy of Macbeth review — Denzel Washington delivers a noirish
nightmare, https://www.theguardian.com/film/2021/sep/24/the-tragedy-of-macbeth-review-
joel-coen-denzel-washington-frances-mcdormand, (accessed: 8.04.2024.)
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infernal nature of the world Macbeth is about to enter. As Horatio warns
Hamlet, those who look down into such depths take grave risks: “The very
place puts toys of desperation / Without more motive, into every brain, /
That looks so many fathoms to the sea” (1.4.83-5). A descent into dark-
ness is, indeed, a perilous undertaking. In the film, we are transferred to
this concrete Inverness immediately after Macbeth declares: “Stars, hide
your fires, /Let not light see my black and deep desires” (1.4.50-51). The
stars form a crucial element of the film’s visual design: they glow with ex-
ceptional intensity at the very moment the protagonist utters these lines,
only for the image to dissolve into impenetrable darkness as soon as his
speech concludes. Earlier, a star motif can also be discerned on Duncan’s
robe, suggesting that the “lamps of heaven” have been reduced to mere
ornamentation.

As many Shakespeare scholars have argued, nature in Macbeth tunc-
tions both witness to human transgression and a “system of ethical rights
and values assigned to the human kind.”¢ It is therefore significant to
consider how Coen visualises the agency of nature within a man-made
labyrinth—a rigid architectural construct that is, by definition, a prod-
uct of human design. Coen’s monumental Inverness is a fortress in which
the title character attempts to conceal himself from the world, but it is
also Macbeth’s home. Writing on labyrinthine space, Michat Glowinski
highlights the tension between the maze and the domestic sphere. A laby-
rinth, he observes, cannot constitute a familiar, habitable environment;
once a home begins to resemble a maze, it ceases be a true dwelling and
becomes a prison—and the opposite is equally true.”” Macbeth seeks to
sever all ties with the world beyond his control, believing that nature can-
not obstruct his designs so long as he acts from behind concrete walls.
Yet he fails—not only because of his fatal overconfidence, but also be-
cause the architectural structure itself is fundamentally unsuited to his
purpose. The absence of roof in most shots creates a persistent sense of
exposure, as though the characters are constantly observed by an unseen
presence. There is no escape from nature: the stars will always bear witness
to the villain’s transgressions. Moreover, once this ostensibly private space
transforms into an unfamiliar maze, it can no longer serve as a refuge.
The anxiety generated by the concrete Inverness is intensified through
the frequent use of Dutch angels, which heighten the atmosphere of dis-
orientation. In alabyrinth, no path can be secure or certain. This hostility

16 J. Limon, Szekspir. Siedem grzechow glownych, Gdansk 2022, p. 105.
17 K. Zyto, Strategte..., p. 99.
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of space is further manifested in the fact that a labyrinth allows neither
rest nor sleep. As Jerzy Limon observes, Macbeth becomes severed from
the biological rhythms natural to human existence.!® In Coen’s adapta-
tion not only “Glamis hath murdered sleep, and therefore Cawdor/Shall
sleep no more. Macbeth shall sleep no more” (Macbeth, 2.2.43-44), but
the deprivation of rest extends to other characters as well. Lady Macbeth,
long before her madness takes hold, is shown tossing restlessly in bed. The
furniture around her—shrouded in white veils that gleam with an almost
surgical brightness—appears designed not to soothe but to unsettle, as
though the space itself rejects the possibility of a peaceful night.

The close-up on Lady Macbeth’s face as she lies with her eyes shut
evokes the image of an effigy or a corpse rather than a sleeping body.
A strikingly similar composition appears in the scene of Duncan’s as-
sassination. The king, too, resembles a lifeless effigy: he lies on his back,
motionless, as though already claimed by death. The parallel framing
of these two bodies—Lady Macbeth and Duncan—emphasizes an un-
canny stillness, a suspension of breath and vitality. The only distinction
lies in the lighting: the slightly darker tones in Duncan’s frame seem to
foreshadow the imminent murder, marking the moment when symbolic
death will tip into literal extinction.

Immediately after Macbeth commits his first crime, Lady Macbeth
awakens and utters a single word: “peace.” This striking juxtaposition—
one body falling into eternal sleep while the other returns abruptly to con-
sciousness—foreshadows her own fate. Duncan’s death effectively robs
her of rest, just as it condemns Macbeth. As Jan Kott observes, the world
of this resembles “a night from which sleep has been banished.”® A realm
in which rest is no longer a human prerogative but a lost privilege. Zyto
stated that “a labyrinthine space is often the result of hyperbolising and
multiplication of the elements that characterizes a given place.”?® Apart
from the scenographic elements mentioned above, this multiplication is
also manifested through repetitive frames. The twin shots of sleeping
characters discussed earlier are not the only instance. Perhaps the most
striking examples are the numerous, almost identical shots in which a stat-
ic camera faces a character walking directly toward it, positioned precisely
in the middle of the frame. On either side of the figure—sometimes even

18 J.Limon, Szekspir..., p. 107.
19  J. Kott, Macbeth, or Death-Infected, [in:] Shakespeare our Contemporary, transl. B. Ta-
borski, London 1965, p. 70.

20 K. Zyto, Strategie..., p. 58 [translated by the author of the article].
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on both sides—we can glimpse potential “alternative paths”. One telling
instance occurs in the scene where Lady Macbeth reads a letter from her
husband. She approaches the camera through an apparently straight cor-
ridor with no alternative routes whatsoever. However, this impression
changes when beams of light, probably coming from windows, become
visible on one side These illuminated slits function as symbolic pathways,
becoming part of the labyrinth.

So far, T have focused primarily on structures enclosed within concrete
walls. Although Zyto contends that labyrinthine space may encompass
the entire world or manifest itself only in certain parts of a film,?! the
threat of a maze in Coen’s Macbeth seems ubiquitous. When one of the
Scottish thanes, Ross (whose role will be examined in more detail in the
next section of this article), appears as the Third Murderer on a sandy
road, he proceeds directly toward the viewer, with an alternative path to
his right and another to his left. A similar pattern can be discerned in
Birnam Wood. First, when Malcolm and Ross are shown talking, they
walk straight toward the camera, with possible walkways outlined by
rows of trees. Secondly, the same effect is visible when Malcolm, newly
crowned King of Scotland, is depicted riding his horse.

These shots are meticulously symmetrical. The static camera, the per-
fect straight path, and the steady forward movement of the characters all
suggest that they are destined to follow a single route laid out for them.
This impression of predetermined motion corresponds to the unicursal
model of the labyrinth. Moreover, it reinforces the notion that no char-
acter in Macbeth is granted genuine freedom: each is relentlessly guided
by forces—human or supernatural—far more powerful than themselves.

Allan Gibbs, who interprets Coen’s Macbeth through naturalistic
motifs, argues that the film is entirely “set in a deterministic universe.”?
I would like to note, however, several exceptions to this claim. While de-
terminism as the driving force of the tragedy aligns well with a reading
of Coen’s cinematic space as a unicursal labyrinth, there are also gestures
toward a multicursal model. The examples discussed above demonstrate
that even when the straight path appears to be the only one available, al-
ternative routes nevertheless exist. A prominent example of the character’s
freedom and responsibility is the duel between Macbeth and Macduff.?3

21 Tbid, p. 57.

22 A. Gibbs, Naturalism, Determinism and Fate in Joel Coen’s “The Tragedy of Macbeth”,
“Studies in American Naturalism” 17, 2022, p. 171.

23 Interestingly, Gibbs did not mention Macbeth’s fatal mistake and viewed the “enclosed
spaces” of the duel as another indicator of the limited choices available to the characters.

36



MACBETH IN THE LABYRINTH: A COMMENTARY ON JOEL COEN’S ADAPTATION OF SHAKESPEARE’S TRAGEDY

The prophecy that Macbeth would not be defeated by anyone “born of
awoman” does not protect him from an enemy who was “from his moth-
er’s womb [...] untimely ripped” (Macbeth, 5.8.15-16). Yet Coen seems
to suggest that it is not the prophecy alone that precipitates Macbeth’s
downfall, but also his pride. After boasting of his invincibility, Mac-
beth loses his crown—the ultimate symbol of power and royal author-
ity. The greedy ruler bends down to retrieve it, and it is precisely at this
moment that Macduft cuts his throat. The scene exposes Macbeth’s lack
of dignity: he stands in stark contrast to the previous Thane of Cawdor,
who preserved his honor even at the moment of execution. For Macbeth,
the crown matters more than life itself.

Maze-walker, monster and the possible architect

While exploring Coen’s labyrinthine world, viewers are offered at least
two perspectives. The first is that of the maze-walker. The most obvious
walker is the title character, Macbeth, who appears to be a prisoner of the
very structure that has ceased to be his home; one critic has even described
itas “some sort of open-plan death row.”?* Jan Kott compared the vision
of human history presented in Macbeth to a nightmare in which murder
becomes an indispensable element. The characters wish to commitasingle
crime that would finally bring this nightmare to an end, yet each murder
calls forth another, forcing the villain to realize that he cannot escape the
vicious circle. A nightmare—Ilike a labyrinth—is a trap.

In the Cretan myth, often recognized as one of the earliest narratives
describing a labyrinth, the construction shelters a monster. Some ver-
sions of the legend maintain that Minotaur, half human and half bull,
demanded bloody sacrifices. Drawing on Shakespeare’s text, Coen cre-
ated a Macbeth who resembles a Minotaur: a bloodthirsty creature im-
prisoned in a space that both conceals him from the world and fails to
offer a true home; it does not even resemble a place he would choose for
himself. Paraphrasing Marx, we may say that even if Macbeth believes
he is making his own history, he certainly does not make it as he pleases,
but under circumstances not of his own choosing. Macbeth is certain-
ly not the mastermind behind the plot of the film, yet Coen introduces
a character who appears well suited to assume such a role: Ross. Like
Roman Polariski before him, Coen places particular emphasis on this

24  P.Bradshaw, The Tragedy...
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thane.?® Both directors grant Ross a far more prominent role than the
one he occupies in Shakespeare’s play, inserting him into scenes from
which his absent in the text and assigning him lines originally spoken by
other characters. In short, their Ross figures emerge as master manipula-
tors. However, while Polariski downplays the influence of metaphysical
forces in Macbeth, depicting bloodshed as the exclusive domain of human
agency, Coen takes the opposite approach: his Ross is not merely another
human actor in the tragedy. The thane is unnaturally thin, and his elon-
gated silhouette resembles medieval depictions of Death, clad in a dark,
hooded cape. Some critics have suggested that he is “an alter ego of the
Witches themselves, another proof of their ability to shapeshift,”¢ or that
he functions as “an agent of fate or determinism.”?” Yet it remains diffi-
cult to classify him for, as Jerzy Limon observes, Macbeth’s entire world is
ambiguous and divided into human, natural, and metaphysical spheres.?

Coen’s Ross has a peculiar ability to appear wherever something im-
portant occurs, and he seems to exert control over the unfolding events.
In the scene of the turmoil following Duncan’s murder, Ross observes the
anxious crowd from above. An overhead shot conveys his point of view,
rendering everything below insignificant: the people resemble ants mov-
ing through a vast labyrinth governed by an ominous and unidentified
agent. Ross also appears as the Third Murderer here, just as in Roman
Polariski’s adaptation. In Coen’s film, after Banquo’s assassination, the
thane captures the fleeing Fleance in an open field. The sequence re-
veals a dual perspective: Ross, towering above the grain, looks down-
ward, while Fleance, gazing upward, is shown from a bird’s-eye angle.
Ross then leaves Banquo’s son in the care of a mysterious old man. At
the end of the film, the nobleman retrieves Fleance from the greybeard,
and together they ride on horseback into a dark valley. A flock of black
birds rises and engulfs the screen.

Even though some critics argue that Ross’s motives remain obscure,??
the imagery strikes me as an ill omen for the kingdom’s future Trad-
itionally, Fleance’s escape has been interpreted as a sign of hope amid

25 K.S. Rothwell, Roman Polanski’s “Macbeth”: The “Privileging” of Ross, “CEA Critic”
46,1983—4, pp. 50-55.

26  A.Serban, Shakespeare’s Macbeth on Screen: Witches and (Fe)male Otherness, " BRUKEN-
THAL. ACTAMUSEI” 12,2022, p. 702.

27  A. Gibbs, Naturalism..., p. 170.

28 J.Limon, Szekspir..., p. 102.

29 E.D’Souza, “The Tragedy of Macbeth” dir. Joel Coen (review), “Shakespeare Bulletin”
41,2023, p. 462.
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chaos. Coen, however, rejects such optimism: his Fleance is overtaken
by the forces of evil. Interestingly, Anya Heise-von der Lippe, drawing
on ecocritical and new materialist approaches, contends that the final
image—a flock of black birds covering the screen—signals a shift in per-
spective from the human to the “ominous natural/supernatural agency
of the birds,”? rather than merely symbolizing ultimate darkness em-
bodied in Ross.

Although Ross is frequently depicted as standing above most of the
characters, the Witches appear to occupy an even higher position in this
hierarchy. Katheryn Hunter, who for many viewers “steals the show,”!
alters her voice and “divides” (or perhaps multiplies) into three distinct
figures, all of them strikingly birdlike; at moments, she even seems to
transform into a bird-like creature.3? The Witches are shown not only
in an abstract desert (a clear reference to Polaniski’s film, which opens on
a sandy beach), but also inside Macbeth’s castle and in other various lo-
cations. Their most prominent appearance is in the scene of the second
prophecy: they sit on benches installed at the end of the labyrinth walls.
The audience is offered both their perspective—looking down and across
at each other—and Macbeth’s point of view. There seems to be little
doubt who occupies the superior vantage point or who constitutes the
determining force.3

Yet although the Witches are depicted as supernatural beings, there is
no direct indication that they actually control fate; even Ross appears to
exercise greater influence over the plot. Karen Bek-Pedersen has argued
that the Witches in Macbeth possess no genuine power over destiny and
that the title character is “a victim of his own equally uncompromising,
yetall too human, desire and ambition.”3* This interpretation once again
evokes the tradition of moral medieval labyrinths—predominantly mult:-
cursal—where human beings are misled not by supernatural compulsion,
but by the consequences of their own misguided choices.

30 A. Heise-von der Lippe, “Light thickens; and the crow/Makes wing to the rooky wood:
Birds and the Blurring of Boundaries between Real and Metaphorical Nature in Joel Coen’s Mac-
beth, “Shakespeare in Southern Africa” 35,2022, p. 31.

31 See for example: J. Rottenberg, Joel Coen’s “The Tragedy of Macbeth’ bas big stars. But
it’s Kathryn Hunter who steals the show, https://www.latimes.com/entertainment-arts/sto-
ry/2021-11-11/tragedy-of-macbeth-kathryn-hunter-three-witches, (accessed: 8.04.2024.)

32 Sce: A. Heise-von der Lippe, Light...

33 A. Gibbs, Naturalism...

34 K. Bek-Pedersen, Macbeth and “The Weird Sisters” — on Fates and Witches, “Scottish
Studies” 39,2022, p. 76.

39



HANNA GEBA

The question remains: who stands behind these labyrinthine con-
structions, and what purpose do they serve? These issues are destined to
remain unanswered. The only creatures that rise above the labyrinth are
the crows, to whom Heise-von der Lippe attributes their own agenda.
Nonetheless, the director provides no indications of what this agenda
might be. Fascinatingly, Doob also refers to crows when discussing the
unicursal model of a labyrinth, claiming that a walker “may unknowing-
ly be closer to the goal as the crow flies early in the journey than when
one is almost through the course.”> I share a similar intuition regarding
many of the characters in Coen’s film. Since the entire space in the 2021
Tragedy of Macbeth resembles a labyrinth, its inhabitants appear irretriev-
ably lost and disoriented.

Conclusion

Coen’s 2021 Tragedy of Macbeth may be interpreted as a work constructed
around the idea of the labyrinth. Its cinematic space, choice of shots, and
portrayal of characters simultaneously evoke both multi- and unicursal
models, each carrying distinct implications. The viewer is offered not
merely an internal (like some critics have suggested,)?® but a series of
shifting different viewpoints—none of them is complete. Coen’s film
thus operates as alabyrinth in itself: a winding structure open to multiple
interpretative paths concerning fate, determinism, and free will.
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Makbet w Labiryncie: komentarz do adaptacji
Szekspirowskiej tragedii w rezyserii Joela Coena

Streszczenie: W 2021 roku do grona klasycznych filmowych adaptacji Makbeta
Szekspira dotaczyta wersja Joela Coena. Dzigki minimalistycznym, ale znacza-
cym zabiegom w obszarze mise en scéne rezyserowi udato sic zwizualizowad jeden
z gléwnych tematéw sztuki: pytanie o przeznaczenie i wolng wole. W artykule
skupiono si¢ przede wszystkim na idei labiryntu, ktérej echa mozna odnalez¢
w kilku aspektach dzieta Coena.
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Summary: This paper examines the Czech film Sta#ici (Old-Timers) as an adap-
tation of historical material, specifically the life of the war hero Pravomil Raichl.
The aim is to identify the central motifs highlighted in the film and relate them
to contemporary cultural discourse. The analysis draws primarily on theoretical
reflections concerning the artistic treatment of historical events as adaptation,
the notion of adaptation as a creative process shaped by multiple factors, and
the exploration of recurring themes and motifs in present-day Czech culture.
The paper argues that the film’s focus on old age reframes its portrayal of the
final stage of life, transforming it—under the influence of contemporary dis-
course—into a subversive commentary that challenges conventional narratives
of heroism.

Keywords: adaptation, Old-Timers, film, history, hero

1 Theresearch was supported by specific research project No. MUNI/A/1706/2024 “Lit-
erature and Culture Research in Comparative, Intermedia and Didactic Perspectives (VLKD)”
atDepartment of Czech Literature, Faculty of Arts, Masaryk University, Brno, Czech Republic.

43



MATE] KOS

Fictional narratives based on the real-life experiences of individuals—
whether expressed through literature, film, or other cultural forms—have
existed since the very beginnings of human culture. One such real-life
figure who has inspired multiple artistic representations in recent years
is Colonel Pravomil Raichl. His life has served as the basis for several
works: the feature film Sta#ici (Old-Timers), directed by Ondfej Provaznik
and Martin Dusek (2019), Petr Stancik’s novel Pravomil aneb Oblusujici
promiceni (Pravomil: The Deafening Silence of Justice, 2021), and a stage
adaptation by Pavel Badura and Tomds Dianiska, which premiered in
2023. This paper focuses on the film adaptation by Provaznik and Dusek.

Colonel Pravomil Raichl (1921-2002) was a Czech patriot who, after
a failed attempt to flee during World War II via the Soviet Union, was
imprisoned in a Soviet forced labor camp (Gulag). Following the Soviet
Union entry into the war, he became a submachine gunner in the Czecho-
slovak army on the Eastern Front. Later, under the communist regime, he
was convicted of espionage and became a political prisoner. In 1952, he
was one of six inmates who escaped from the heavily guarded Leopoldov
Prison, a former fortress located in present-day Slovakia. After his escape,
he emigrated first to West Germany and later to the United States, where
he spent most of the rest of his life. After the fall of the communist regime
in 1989, Raichl was awarded the Order of the White Lion—the highest
state decoration of the Czech Republic—by President Véclav Havel. In
2002, after the communist prosecutor Karel Va$ was acquitted in court
in connection with the judicial murder of General Heliodor Pika in the
1950s, Raichl decided to take justice into his own hands. Together with
his friend Vojtéch Klecka, he planned to assassinate Vas on 25 February
2002, the anniversary of the communist coup d’etat in Czechoslovakia in
1948. Klecka supplied him with a pistol for the act, and Raichl intended
to carry out the killing publicly, at the reception desk of the retirement
home in Prague’s Chodov district, where Va§ was living.! However, the
assassination never took place: Raichl, who had long been in poor health,
died of heart failure on the very day of the planned act of revenge was to
be carried out.

This life story—marked by a series of extraordinary episodes that mir-
ror the complexities of successive historical eras—clearly possesses strong
potential for fictional adaptation, as historians and journalists themselves

1 J. Cvanéara, Pravomil Raichl: Zivot na hranici smrti, Praha 2017, pp- 256-257.
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often note.? Raich!’s story was gradually introduced to the public through
several non-fiction media productions. First, it was repeatedly revisited
by Czech Television. In 1992, Dagmar Prtichovi directed a documen-
tary titled Poutnik v krajiné paméti (A Pilgrim in the Landscape of Mem-
ory). In 2003, Jiti Vodik followed with the documentary Navzdory
osudu — Pravomil Raichl. O clovékn, ktery prezil to, co se snad ani pregit
nedd (Despite Fate — Pravomil Raichl: About a Man Who Survived What
Perbaps Cannot Be Survived). In December 2009, Czech Television broad-
cast Posledni akce (The Last Action) as part of its series Nezndmi brdinové
(Unknown Heroes), hosted by historian Jaroslav Cvancara. Cvancara later
authored a 2017 monographtitled Pravomil Raichi: Zivot na branici smrti
(Pravomil Raichl: Life on the Edge of Death), a 280-page biography based
primarily on Raichl’s own testimony from numerous interviews, supple-
mented by reconstructions drawn from contemporary documents and
recollections of Raichl’s acquaintances. Raichl’s escape from the high-sec-
urity Leopoldov Prison was also featured in the radio series Uték z Leo-
poldova (Escape from Leopoldov). In 2021, a comprehensive three-volume
monograph of the same title by Jaroslav Rokosky was published, docu-
menting the fates of all six escapees, including Raichl.

This extensive body of works devoted to Raichl’s life underscores his
importance for historical research and provides a rich foundation for cre-
ative adaptation. Nevertheless, the historical importance of an individual
or the compelling nature of alife story is not the sole criterion for fiction-
alisation in literature, film, or theatre. Certain narratives, depending on
the period they depict and the discourses they activate, may prove more
attractive for literary or artistic transformation than others. As Alena
Fialovd observes, since the early 2000s there has been a notable turn in
Czech literature toward historical themes—particularly the 1940s and
1950s—aimed at addressing unresolved national traumas. These dec-
ades are especially compelling because of the injustices associated with
the liberation and expulsion of Germans and the communist persecu-
tions of the 1950s. This shift may have resulted from several factors:
after decades of oppression, literature was no longer burdened by ideo-
logical constraints; a temporal distance of fifty or more years allowed
for a more reflective re-evaluation of the past; and, unlike in the 1990s,

2 E.g.].Gazdik, “Cesky Monte Christo a mstitel zlocinii. Pravomil Raichl se narodil pred 100
lety”, Aktudlné.cz, 31.01.2021, https://zpravy.aktualne.cz/domaci/cesky-monte-christo-a-mstitel-
zlocinu-pravomil-raichl-se-nar/r~eb015¢805efelleba7deac1f6b220ee8/ (accessed: 17.03.2025).

3 Vsouradnicich mnobosti: Ceskd literatura proni dekddy jednadvacdtého stoleti v souvislo-
stech a interpretacich, ed. A. Fialovd, Praha 2013, p. 343.
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literature was no longer preoccupied with compensating for the publica-
tion backlog caused by censorship. This trend is reflected, for instance,
in Jan Novék’s acclaimed book Zatim dobry (So Far So Good, 2004), and
David Jan Zik’s Ndvrat krdle Sumavy(The Return of the King of Sumava,
2012), both of which focus on key figures of the anti-communist resist-
ance. In Czech cinema, there has also been a growing tendency toward
fictional biographies inspired by “unknown heroes”—individuals who
were prominent in their time but have since been largely forgotten. Ex-
amples include Toman (2018), directed by Ondfej Trojan and depicting
a powerful Jewish official in the Communist Party of Czechoslovakia in
the late 1940s, and Sarlatin (Charlatan, 2020), directed by Agnieszka
Holland and based on the life of healer Jan Mikol4sek. Pravomil Raichl
fits into this category of “unknown heroes”, having suffered persecution
under the communist totalitarianism of the 1950s. From the perspective
of contemporary cultural discourse, much of his life is therefore well
suited for artistic interpretation, as evidenced by the recent production
of a feature film, novel, and theatrical adaptation inspired by his story.
This paper focuses specifically on the adaptation process in film. Fol-
lowing Linda Hutcheon and Siobhan O’Flynn’s monograph A4 Theory of
Adaptation, adaptations are understood here as interpretive and creative
acts that involve repetition without replication.* But is it still possible to
regard a work as an adaptation if its source is not a fictional cultural pre-
text (product) but a historical figure or event? According to Hutcheon
and O’Flynn, the answer is yes.> An adaptation of a historical or real-life
story still satisfies the three key characteristics defined by Hutcheon: “An
acknowledged transposition of a recognizable other work or works; a cre-
ative and interpretive act of appropriation/salvaging; and an extended
intertextual engagement with the adapted work.” In the case of histor-
ical stories, the “work” being transposed may be understood as a corpus
of historical documents or non-fiction books. Hutcheon and O’Flynn
illustrate this with examples such as the video game JFK Reloaded (2004),
based on public documents concerning the investigation into the assassin-
ation of President John F. Kennedy, and the German film Wannseckonfe-
renz (1984), which draws directly on the minutes of the meeting.” Czech
adaptation theorist Petr Bubeni¢ek defines adaptation as a process shaped

4 L. Hutcheon, S. O’Flynn, Theory of Adaptation, Abingdon 2013, pp. 4, 6-9.
5 Ibid., pp. 17-18.

6 Ibid.,p.8.

7 L. Hutcheon, S. O’Flynn, Theory..., pp. 17-18.
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by economic, institutional, and creative factors,® without restricting it
to book-to-film transfers, even though these remain central to his re-
search. Rather than viewing adaptation as a finished product (ergon), he
understands it as a dynamic process (enargeia) of continuous transform-
ation — alloidsis.? This position aligns him with scholars such as Kamil-
la Elliott and Thomas Leitch, who likewise interpret adaptation not as
asimple transfer from literature to film but as a complex cultural process
involving multiple levels of creative transformation across media. Such
a perspective is essential for this paper, which does not examine merely
a fictional source and its post-medium filmic representation, but rather
a unique cultural artefact shaped by diverse discourses.

Starici (Old-Timers) was directed and written by Martin Dusek and
Ondtej Provaznik. The 92-minute feature premiered at the Karlovy Vary
International Film Festival on 30 June 2019 and subsequently received
several domestic awards. At the Czech Lion Awards, its leading actors s Jit{
Schmitzer and Ladislav Mrkvicka won Best Actor and Best Supporting
Actor, respectively. At the Czech Film Critics’ Awards, Old-Timers was
honoured in the categories of Best Film, Best Director, and Best Actor.
The protagonist of the film is Colonel Vlastimil Reiner (Jit{ Schmitzer),
an elderly war veteran who arrives in the Czech Republic, where he is met
at the airport by his long-time friend Antonin (Ladislav Mrkvicka). At
first, the reason for Reiner’s return from Oregon remains unclear and is
disclosed only after he reaches Antonin’s home. There, it is revealed that
Antonin had sent him a letter informing him that Viclav Mrdz (Dusan
Kaprilik), a former Communist prosecutor, had been acquitted in a case
concerning a judicial murder. Reiner then resolves to take justice into
his own hands and execute Mriz.1® However, to carry out his plan, he
requires Antonin’s assistance.

Antonin borrows an old caravan from his grandson and equips it with
a pulley system, allowing him to load Reiner—who uses a wheelchair—
so that they can set out together to kill Mrdz. Their departure is initially
thwarted by Antonin’s son (Michal Suchdnek), who is concerned about
his father’s wellbeing.! Nevertheless, the caravan is eventually stolen,

8 P.Bubenicek, Subversive adaptations: Czech literature on screen bebind the Iron Curtain,
Cham 2017, p. 5. P. Bubeni¢ek, “Adapta¢ni studia v recyklaéni fézi kultury,” [in:] Protiepat,
nemichat! Mezi literdrni védou a kulturdlnimi studii, eds. D. Skalicky, J. Wiendl, Praha 2022,
pp. 104-114.

9 P.Bubenicek, Subversive adaptations..., p. 6.
10  Starici [film], dir. M. Dudek a O. Provaznik, Praha 2019, time 0.10.52.
11 Ibid., time 0.19.54-0.20.51.
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and the journey of revenge begins—a journey driven by the suffering
Mrézhad inflicted on them and on others. They first visit the courthouse
to obtain Mriz’s address and then travel to the house where Reiner had
hidden his weapons in 1947. Using the information from the court files,
Antonin carries out reconnaissance at Mr4z’s former residence, where
he is confronted by Mrdz’s daughter. She informs him that her father no
longer lives there and now resides in a retirement home in Sokolov. When
she begins to question how Antonin knows her father and realises he is
likely an former convict, she becomes alarmed and forces him to leave.!?
Soon afterwards, Antonin dies in his sleep, presumably as a result of the
emotional strain of the incident.!® Vlastimil then decides to complete the
mission on his own. Reiner travels by bus to Sokolov, where he locates
Mréz, now living under police protection. He hides in the building’s
basement and waits until nightfall. When the moment arrives, he over-
powers the police officer on duty at gunpoint and enters Mrdz’s room.
There, he finds the old man asleep, wakes him, and reads out a verdict,
accusing him of crimes including the judicial murder of General Heliodor
Pika. Reiner further charges Mrdz with war crimes, collaboration with
the Soviet secret service (NKVD), and issuing extrajudicial executions,
sentencing him to death.!

Throughout the encounter, however, Mriz, appears confused and
unable to comprehend what is happening. The final scenes show Rein-
er pointing a gun at Mréz, followed by the sound of a gunshot, a cut
to a filtered image of a forest, and the subsequent arrival of police and
emergency services at the retirement home.> It is therefore implied that
Reiner carried out the planned execution. An analysis of the plotindicates
that the adaptation employs what Thomas Leitch!® defines as the strat-
egy of compression: from Raichl’s extensive life story, only the final act
of revenge is selected, while earlier biographical elements are mentioned
merely in passing during retrospective conversations between Reiner and
Antonin.”

The film further underscores its fictional status by introducing
new names for its characters. These names, however, retain semantic

12 Ibid., time 0.53.20.

13 Ibid., time 1.02.30-1.03.00.

14 Ibid., time 1.24.43-1.26.00.

15 Ibid., time 1.26.00-1.27.00.

16  T. Leitch, Film adaptation and its discontents from Gone with the Wind to The Passion
of the Christ, Baltimore 2007, pp. 98-100.

17  Starici..., time 0.44.52-0.46.35.
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associations with their real-life counterparts. The protagonist, Vlastimil
Reiner, closely echoes the historical model, Pravomil Raichl. Although
both share German surnames, the forenames highlight ideological attrib-
utes: “Pravomil” (“lover of justice”) becomes “Vlastimil” (“lover of the
homeland”). Likewise, the antagonist, Viclav Mrdz, loosely reflects the
real-life Communist prosecutor Karel Vas. The surname “Mréz” (“frost”)
may evoke the 1950s, a period often referred to in Czech historiography
as léta mrazu (“years of frost”).!® According to the filmmakers, the name
“Mrdz” was inspired by an elderly Communist they met during the shoot-
ing of their documentary Poustevny.!® Interestingly, when Reiner reads
out the verdict to Mrdz, the film employs the real names of historical
victims—such as General Heliodor Pika and Belgian citizen Emil De
Backer—thus invoking actual cases in which the real prosecutor, Karel
Vas, was tried after 1989. This reference operates on two levels: first, as
a subtle acknowledgement of the historical model behind the character
of Mrdz; and second, as a form of symbolic justice for the real victims of
the judicial murder committed by Vas.

The entire story unfolds within a relatively short time span, with only
afew days appearing to pass between Reiner’s arrival at the Prague airport
and the shooting of Mrdz. However, through the recurring motif of the
journey, the two protagonists move across a variety of spaces: locations
in Prague (such as the airport and courthouse), an unnamed rural area
(the house where the weapons are retrieved), and several urban inter-
iors (including Mréz’s daughter’s apartment, Antonin’s house, and his
grandson’s flat). The general of specificity in these locations—aside from
a few recognisable Prague sites and the final journey to the retirement
home in Sokolov—serves a meaningful role. The viewer is frequently
presented with generic anonymous spaces, such as a parking lot outside
a shopping centre, which are so indistinct that, without detailed local
knowledge, they would be impossible to identity. This lack of specificity
in the mise-en-scéne draws attention to the central motif of the film, one
already signalled in its title, Old-Timers: the theme of old age and its ac-
companying burdens. The protagonist, Vlastimil, is confined to a wheel-
chair, while Antonin, though still mobile, is physically frail—he is hard of
hearing, moves slowly, and frequently struggles with basic actions, such

18 For example part of Ceskd literatura od pocdtki k dnesku, eds. J. Lehdr, A. Stich,
J.Jandc¢kovd, J. Holy, Praha 2020, p. 734.

19 ,Reziséfi filmu Stafici o zlo¢inech komunismu, fenoménu Schmitzer a ‘sezrané” mo-
torce,” Kinobox.cz, 01.11.2020, https://www.kinobox.cz/clanek/17303-starici-dnes-v-tv-ro-

zhovor (accessed: 17.03.2025).
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as responding promptly or parking his car. The protagonists’ old age per-
meates nearly every scene in which they appear. Itis conveyed through in-
timate moments, such as when Antonin bathes Vlastimil and the camera
confronts the viewer with his scarred back, as well as through scenes in
which Antonin struggles to move, gasping for breath, exhaling audibly,
and appearing perpetually exhausted.?® These physical hardships are fur-
ther accentuated by long, unedited camera takes—most often medium
shots—accompanied not by music, which is notably absent from the film,
but by diegetic sounds of the protagonists’ bodily movements. An notable
motif associated with old age is the presence of physiological difficulties,
such as urination, which recur throughout the film in a distinctly natur-
alist manner. During their first trip, Vlastimil urgently needs to relieve
himself but struggles to get Antonin’s attention, as the latter is hard of
hearing. Unable to stop the vehicle, Vlastimil resorts to urinating into
a plastic bottle.?! Following this incident, Antonin buys him a urinal at
asupermarket.?? The urinal reappears later in the film—now filled with
urine—when it is becomes an instrument of distraction: Reiner hands it
to a police officer guarding Mréz’s room, diverting his attention just long
enough to aim his gun at the officer’s hand, take control of the situation,
and neutralize the threat.?3

This recurring focus on an ostensibly trivial motif underscores the
challenges of old age, in which the loss of full control over one’s bodily
functions becomes a reality to be accepted rather than resisted. It also
highlights generational contrasts in attitudes toward such matters: while
Antonin and Vlastimil treat bodily functions pragmatically and without
embarrassment, the young police officer reacts with disgust, preparing to
call a nurse simply to avoid holding the urinal. The narrative repeatedly
juxtaposes the motif of old age with elements that are modern, colourful
and overtly cheerful. Many of the dialogue scenes between Vlastimil and
Antonin take place in dim or shadowy interiors, while, for example, the
old guns in Antonin’s house are concealed behind a newly insulated wall
painted in a vivid shade of purple.2* A particularly striking instance of
this ironic contrast occurs when Reiner and Antonin sitin a McDonald’s

20 For example Starici..., time 0.06.05; 0.11.45; 0.19.42; 0.16.57.
21 Ibid., time 0.24.00-0.25.25.

22 Ibid., time 0.35.27.

23 Ibid., time 1.18.35-1.19.08.

24 Ibid., time 0.28.37.
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restaurant, reminiscing about their imprisonment in the 1950s.2> The in-
tentionality of these stylized contrasts is confirmed in an interview with
co-director Martin Dusek.2¢

The most powerful example appears at the end of the film, when the
mise-en-sceéne shifts to a home for the elderly. Reiner arrives during an
unspecified festival: the residents wear Hawaiian wreaths, loud dance
music blasts from the speakers and animators perform choreography in
the background. Yet most of the seniors remain indifferent, confused, or
simply they fall asleep.?” The interior itself is equally incongruous— on
one floor a “laughing exercise” session is taking place,?® while elsewhere
Reiner encounters a backlit tableau of a tranquil forest, accompanied
by soothing music and nature sounds, before which two elderly men sit
motionless.?? At these moments the contrast becomes apparent: the grey,
isolated, and emotionally distant seniors are placed within a bright, fab-
ricated environment designed uplift them, yet the spectacle never truly
reaches its intended audience. This straightforward and realistic treatment
of motifs—particularly the effort to depict old age as authentically as pos-
sible—combined with long, uninterrupted shots, meticulous attention
to the atmosphere of specific locations, and the film’s overall slow pacing,
evokes the aesthetics of documentary filmmaking. Both directors have
abackground in documentary production, and similar camera work can
be observed in Martin Dusek’s documentary K oblaksim vzhligime (Into
the Clouds We Gaze, 2014), which portrays young people attempting to
bleak post-adolescent realities through car tuning. The film adaptation
discussed in this paper clearly fulfils the criteria for adaptation as out-
lined by Linda Hutcheon. Owing on its narrative parallels with the life
of Pravomil Raichl, it operates as a transposition of a recognisable story.
Italso functions as an act of preservation, keeping Raichl’s life and legacy
in cultural circulation and potentially encouragingnew audiences audi-
ences to engage with the historical figure after viewing the film. More-
over, the adaptation employs extensive intertextuality—or, more precisely,
intermediality—by engaging with existing narratives and public know-
ledge of Raichl’s story, As Bubenicek observes, there is also a creative
shift in emphasises: the focus on old age resonates with contemporary

25  Staric..., time 0.44.52-0.46.35.

26 ,Reziséfifilmu Stafici...” (accessed: 17.03.2025).
27 Staric..., time 1.10.00-1.12.21.

28 Ibid., time 1.14.03-1.14.54.

29 Ibid.
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discussions surrounding population aging, geriatric illness, and human
(in)dependency. At the same time, this shift subverts the conventional
heroic archetype, traditionally defined by strength, invincibility, and al-
most superhuman resolve.

In addition to this change, the transformation of the narrative is sig-
nificant. In reality, it was not Kle¢ka—who inspired the filmic character
of Antonin—who died, but Pravomil Raichl (the model for Vlastimil
Reiner), as previously noted. This modification enables the film’s pro-
tagonist to kill Mrdz (the counterpart of Va$ in real life) and thus fulfil
the narrative goal, in contrast to the historical events. Yet this ending also
raises new questions for the viewer, prompting reflection on deeper moral
and ethical implications. Ultimately, the adaptation succeeds through its
ability to creatively reshape the source material into a new work of art that
produces its own meanings and invites critical contemplation.
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Z historii na ekran:
adaptacja filmowa Staruszkowie

Streszczenie: Niniejszy artykut analizuje czeski film Starici (Staruszkowie) jako
adaptacje materiatu historycznego, a w szczegdlnosci zycia bohatera wojennego
Pravomila Raichla. Celem tekstu jest zidentyfikowanie gtéwnych motywéw
podkreslonych w filmie i powiazanie ich ze wspélczesnym dyskursem kultu-
rowym. Analiza opiera si¢ przede wszystkim na teoretycznych rozwazaniach
dotyczacych artystycznego ujecia wydarzen historycznych jako adaptacji, kon-
cepcji adaptacji jako procesu twérczego ksztattowanego przez wiele czynnikéw
oraz badaniu powracajacych tematéw i motywéw we wspotczesnej kulturze
czeskiej. Artykut dowodzi, ze skoncentrowanie sic filmu na staroéci przeksztatca
jego przedstawienie kresu zycia, zmieniajac je — pod wpltywem wspélczesnego
dyskursu — w subwersywny komentarz podwazajacy konwencjonalne narracje
heroizmu.

Stowa kluczowe: adaptacja, Staruszkowie, film, historia, bohater
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Intertextuality in Cinder by Marissa Meyer
and Cinderella by Charles Perrault and the

Grimm Brothers, with Reference to its 1950
Film Adaptation

Summary: Authors and filmmakers have long drawn inspiration from pre-ex-
isting narratives, transforming them into new works. The literary term used
to describe this process, coined by Julia Kristeva, is called intertextuality. This
phenomenon is particularly common in children’s and Young Adult literature
as well as in cinema. The aim of this article is to compare Cinderella (1950)
from the animated film with Charles Perrault’s literary version and with Cinder
(2012) by Marissa Meyer. The analysis demonstrates that the examined works
are, on the one hand, closely related through shared motifs and narrative struc-
tures, while on the other hand they differ significantly in terms of emphasis,
interpretation, and artistic choices.

Keywords: Cinder, Cinderella, intertextuality, adaptation, fairy tale

One of the most influential versions of Cinderella are those by Charles
Perrault and the Grimm Brothers. In 1950, the story was adapted by Walt
Disney Pictures, which created an animated film under the same title.
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Another author who was inspired by this fairy tale is Marissa Meyer, who
in 2012 published her modernised version titled Cinder. It is one of four
novels in The Lunar Chronicles—a bestselling young adult series. The
subsequent parts—Scarlett (2013), Cress (2014), and Winter (2015)—re-
imagine classic fairy tales but relocate them to a futuristic world that in-
cludes humans, androids, and cyborgs. Cinder tells the story of teenage
cyborg who struggles with her stepfamily, falls in love, and eventually
uncovers a hidden truth about her own identity.

In the following books, Cinder forms an alliance with Scarlett, a space-
ship pilot; Cress, an imprisoned hacker; and a princess of Luna named
Winter. These novels are, respectively, retellings of Little Red Riding
Hood (seventeenth century), Rapunzel (1812), and Snow White (1812).
The series is notable for retelling fairy tales in which the main female
protagonists were traditionally depicted as passive. Meyer, however, incor-
porates elements of feminist theory, aiming to highlight gender inequal-
ity and examine the social roles assigned to women and men. Feminism
theory frequently addresses themes such as discrimination, oppression,
and stereotyping.! In this context, Meyer presents a reimagined, strong
female protagonist, which stands in contrast to the portrayals typically
found in classic fairy-tales. Intertextuality is a concept coined by Julia
Kristeva that examines how texts are shaped by other texts. Kristeva
argues that “any text is a mosaic of quotations; any text is the absorption
and transformation of another.”* She also claims that a literary work is
not solely the product of a single author, but rather the result of that au-
thor’s engagement with prior texts and with the structures of language.
This concept is particularly relevant when comparing Marissa Meyer’s
Cinder, Disney’s animated movie Cinderella (1950), and the versions by
the Brothers Grimm and Perrault, as it provides a useful lens through
which to analyse their similarities, differences, and mutual influences.

The purpose of this study is to highlight the significance of intertext-
ual relationships within these works. Examining the connections among
Meyer’s Cinder, the Grimms’ and Perrault’s tales, and Disney’s adaptation
reveals the dynamic nature of storytelling, demonstrating how the narra-
tives are continually reinterpreted, modernised and reshaped across time
and media. Kristeva’s theoretical framework offers an effective approach

1 C.Beasley, What is Feminism?: An Introduction to Feminist Theory, London: Sage 1999,
p-192.

2 J. Kristeva, Word, Dialogne and Novel, [in:] The Kristeva Reader, Columbia Univer-
sity Press 1986.

56



INTERTEXTUALITY IN C/INDER BY M. MEYER AND CINDERELLA BY C. PERRAULT AND THE GRIMM BROTHERS

to this analysis, emphasising the interconnectedness of these texts and
their broader cultural implications.

1. Differences between various versions
of Cinderella

To fully understand Disney’s adaptation of Cinderella, it is essential to
acknowledge that the tale exists in numerous versions across different
cultures and historical periods. Despite their cultural variations, they
consistently follow the story of a good-hearted, young girl who suffers un-
just treatment before ultimately receiving her reward. The earliest known
versions of the narrative originate from ancient Egypt. The oral version
of this tale of Rhodopis and Her Little Gilded Sandals portrays a slave girl
who eventually marries the king of Egypt. In the ninth century, a Chi-
nese writer, Tuan Ch’eng-shih, penned another variant of the story. In
this version, the heroine, Yeh-Shen, does not have a fairy godmother; in-
stead, she receives assistance from a magic fish, and gets a golden shoe that
enables the Prince to find her. Two of the most known and significant
versions are those written by Charles Perrault and the Grimm Brothers.

Before comparing the differences and similarities between Cinder and
Disney’s animated Cinderella, it is crucial to mention that the version
written by Charles Perrault and the Grimm Brothers differ considerably
from one another. To begin with, Grimms’ tale is noticeably more drastic
than Perrault’s, particularly in its portrayal of the stepsisters’ fate. In Per-
rault’s version, Cinderella forgives them for the harm they have caused,
whereas in the Grimms’ version “for their wickedness and falsehood,
they were punished with blindness as long as they lived.”3 Furthermore,
in the Grimms’ version, when the stepsisters attempt to try on the glass
slipper, the stepmother commands “Cut a piece of your heel; when thou
art Queen thou wilt have no more need to go on foot.” Perrault’s version,
by contrast, is neither as cruel nor as graphic.

Another significant difference concerns the figure of the Fairy God-
mother, one of the most recognisable characters in the Perrault’s tale. She
assists Cinderella in preparing for the royal ball, magically transforming
apumpkin into a carriage and functioning as a symbolic “mother figure”
for the protagonist. In some variants of the story, such as the Chinese

3 J. Grimm, W. Grimm, Household Tales by Brothers Grimm, 2004, p. 21
4 Ibid.
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version, this character does not appear. The same is true of the Grimms’
tale, in which the Fairy Godmother is replaced by a tree growing on the
grave of Cinderella’s mother, from which the gitl receives her gown for
the ball.

These variations demonstrate that the story of Cinderella has been
retold numerous times, and although the narrative framework remains
consistent, each version introduces new elements and perspectives. When
creating the 1950 animated adaptation, Disney drew primarily from Per-
rault’s tales, favouring its less violent plot and its inclusion of the Fairy
Godmother.

2. Similarities and differences in Cinderella
by Charles Perrault and Disney’s animated film

Disney’s version of Cinderella is strongly inspired by Perrault’s Cendrillon;
however, despite the evident parallels, several noteworthy differences can
also be observed. To begin with, the general narrative framework of the
animated adaptation closely follows Perrault’s tale. Cinderella, the main
protagonist, lives with her stepmother and two stepsisters, who humiliate
and treat her as a servant.

One of the most significant differences concerns Cinderella’s father.
In Perrault’s story, he is still alive, although completely absent from his
daughter’s life. The narrator informs the reader that the father has gone
on a business trip and is likely unaware of the mistreatment Cinderella
endures. In contrast, Disney’s adaptation presents Cinderella as an or-
phan, with her father’s death deepening the protagonist’s isolation and
reinforcing the emotional intensity of her situation.

Another notable difference involves Cinderella’s animal companions,
who play an important role in the Disney film but are entirely absent from
Perrault’s text. In the animated version, mice and birds assist Cinderella
throughout the story, helping her with daily chores and even contribut-
ing directly to her transformation for the royal ball. The animation also
introduces Lucifer, the stepmother’s malicious cat, whose pursuit of the
mice adds humour and enhances the conflict within the household. By
contrast, in Perrault’s version, the Fairy Godmother transforms unnamed
mice into horses, lizards into footmen, and a rat into a coachman, but
these animals have no prior relationship with Cinderella and function
solely as magical elements.
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With regard to the intertextual elements present in both versions, two
aspects deserve particular attention: the family dynamic and the depiction
of the royal ball. In Perrault’s tale, Cinderella lives in significantly harsh-
er conditions. She sleeps on straw in the unfinished part of the house,
whereas in Disney’s adaptation she has her own attic room, furnished and
equipped with a proper bed. This modification softens the tone of the
story, reducing the level of cruelty and aligning the film with the studio’s
characteristic family-friendly aesthetic.

The royal ball also differs in each version. Perrault describes two balls:
at the first, Cinderella meets the Prince and leaves before midnight, while
at the second she forgets to mind the time and loses her glass slipper as
she flees. In Disney’s adaptation, the entire sequence is condensed into
a single ball during which all of these events take place. The scene in-
volving the glass slipper likewise diverges between the two narratives.
In Disney’s film, the stepmother locks Cinderella in the attic to prevent
her from trying on the slipper, and in anger she breaks one of the shoes
to sabotage her chances. Eventually, Cinderella reveals that she has the
other slipper, proving her identity and ensuring the story’s resolution. In
Perrault’s version, however, the stepmother is unaware that Cinderella at-
tended the ball, and therefore does not attempt to hinder her; Cinderella
reveals herself without difficulty.

The final scenes further illustrate differences in tone and moral em-
phasis. In Disney’s adaptation, after Cinderella’s marriage, the stepfamily
is left behind in their former home, presumably to face the consequences
of their actions. In Perrault’s narrative, by contrast, Cinderella forgives
her stepsisters and invites them to live with her at the palace, reinforcing
the story’s moral message about virtue, grace, and compassion.

3. Similarities in Disney’s Cinderella and Marissa
Meyer’s Cinder

As benefits a retelling, Cinderella and Cinder share many common fea-
tures. To start with, the most significant similarity is the plot structure.
Both stories focus on a kind, orphaned girl who lives with her stepmother
and two stepsisters. Both protagonists are treated as servants by their fam-
ilies and are constantly abused. They live in a kingdom which is ruled
by the beloved King, who has a young, unmarried son. Since the young
Prince has not yet found love, the King arranges a royal ball intended to
help him to find his future wife. Cinder and Cinderella are not allowed to
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attend the ball, but eventually—thanks to the Fairy Godmother they go
to the ball and meet the prince. In both versions, the prince is enchanted
by the protagonist’s kindness and sincerity, and they fall in love.

Apart from this general framework of the story, Meyer introduces
additional characters and elements into the plot, such as the deadly and
contagious disease Lethumosis, which become one of the central points
of the story. Cinder is strongly inspired by Cinderella, but the two are set
in entirely different chronotopes. In both Cinderand Cinderella, there are
several common elements concerning the characters. They largely share
the same core traits, although their names are often changed or they ap-
pear in altered forms. It is possible to clearly identify characters such as:
Cinder — Cinderella, Prince Kai — the Prince, The Fairy Godmother - Dr.
Erland, Adri — the Stepmother, Pearl and Peony - the Stepsisters, and
Mice - Iko, the android. Moreover, Meyer introduces additional charac-
ters into the narrative.

When discussing the similarities between the characters, it is worth
noting that Cinder, like Cinderella, is an orphan who lives with her step-
mother Adriand two sisters, Pearl and Peony. Both protagonists are treat-
ed as servants by their respective stepfamilies and are expected to perform
all household duties. Cinder, like Cinderella, eventually falls in love with
Kai, the young prince of the Commonwealth. Additionally, both hero-
ines share similar personality traits, such as empathy and compassion.
Prince Kai, like the Prince in Cinderella, is a young man about to inherit
the throne and faces difficulties in finding a wife; he is expected to meet
his future spouse at the royal ball. He is portrayed as good-hearted and
always prioritises the welfare of his citizens.

The portrayal of Cinder’s stepfamily also remains largely similar. Af-
ter her father’s death, they are forced to adopt her, yet they blame her
for everything and treat her as a servant. However, Meyer reinterprets
the figure of the Fairy Godmother through the character of Dr. Dmitri
Erland, an elderly lead scientist on the Letumosis research team in the
Commonwealth laboratories. The final character worth mentioning is
Iko, Cinder’s android companion who assists her at the market, helps
repair androids, and undertakes housework. Iko is sweet, talkative and
often serves as Cinder’s confidante. She always supports the protagonist,
which is why she may be considered a reimagined equivalent of the mice
from Disney’s Cinderella.

Cinderand Cinderella also share similar motifs and symbols, although
they differ in the forms in which they are presented. The first recurring
motif is the idea of an impossible task. Cinder is instructed to sort tools
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and fix the hoover before the ball, while Cinderella is forced to “pick lentils
out of the ashes on the hearth.” In both cases, these tasks are assigned by
the stepmother in order to prevent the heroines from attending the ball.

Another important symbol is the glass slipper, lost during Cinderella’s
escape at midnight. It enables the Prince to find his beloved and discover
her true identity. In Cinder, Meyer replaces the glass slipper with Cinder’s
eleven-year-old cyborg foot, which similarly allows the Prince to uncover
the truth about her—specifically, that she is a cyborg.

The final motif is the pumpkin carriage. In Disney’s version, when
Cinderella leaves the ball too late, the carriage turns back into a pumpkin
on her way home. In Cinder, Meyer reimagines this element as a vehicle
repaired by Cinder herself. As in the animated film, the vehicle breaks
down, forcing Cinder to confront additional obstacles.

4. Differences in Disney’s Cinderella and Marissa
Meyer’s Cinder

Given that Cinder is a retelling of Cinderella, certain characters and plot
elements may be interpreted as both similarities and differences. Meyer
introduces additional components to the well-known storyline, enrich-
ing it and providing more depth. It is also important to note that Mayer
draws inspiration from the renowned anime Sazlor Moon (1992). While
writing, she was particularly influenced by Asian culture, which is re-
flected by setting the narrative in New Beijing, China. Although Sazlor
Moon is a Japanese anime, it also stems from a broader Asian cultural
context, which resonates with Meyer’s world-building. Moreover, Mey-
er incorporates speciﬁc elements from Sailor Moon into her narrative.
Both, Sazlor Moon and Cinder share certain resemblances, such as the
true identity of Cinder—Princess Selena—which corresponds to Usagi
Tsukino’s, the protagonist of the anime, whose real name is Princess Se-
renity. Both heroines ultimately turn out to be princesses of the Moon.
Additionally, it is worth noting that Queen Levana’s character may have
been inspired by Queen Beryl, the antagonist in Sazlor Moon. Thus, Mey-
er was influenced by several cultures and well-known works from different
eras, combining all these inspirations in Cinder. Meyer notably changed
the setting of the story. Perrault’s and Disney’s versions are set in France

5 T.Doughty, Putting the Punk in a Steampunk Cinderella: Marissa Meyer’s Lunar Chron-
icles, “Filoteknos” 5, 2015, p. 48.
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during the 1600s or 1700s, reflecting the tale’s origins. It is simply stated
that the story takes place “once upon a time” in a kingdom. However, in
Cinder, the setting undergoes a significant transformation and adopts
a futuristic, science-fiction elements. As Doughty notes, “Linh Cinder
lives in New Beijing, part of the Eastern Commonwealth, in the second
century of the Third Era, after World War IV; in this alternate reality, the
moon was colonized in the 1970s, and Lunars are viewed with suspicion
by those on earth.” Meyer’s decision to modernise the narrative involves
placing it in a technologically advanced future society.

Moreover, Cinder is not merely a story about a poor girl who, against
all odds, meets Prince Charming and lives happily ever after. Meyer adds
the subplot of Lethumosis, a fatal disease spreading throughout the king-
dom. When the King of the Commonwealth dies from the disease, Prince
Kai must defend his country from Queen Levana and search for a cure.
Additionally, Cinder turns out to be immune to Lethumosis and is even-
tually revealed to be Princess Selene—the true Lunar queen, believed
to be dead. During the royal ball, she attempts to prevent the marriage
between Prince Kai and Queen Levana. Unlike the classic tale, the first
volume of The Lunar Chronicles does not conclude with a happy ending.
Kai and Cinder do not live happily ever after; instead, they have to stop
Queene Levana and save the people of both Commonwealth and Luna.

The final difference examined in this paper concerns the character
of Cinder. Unlike the classic Cinderella character, Cinder is not “a girl
banished to the ashes on the hearth.”” Instead, she is a mechanic in New
Beijing with her own workshop. Moreover, Cinder is not fully human,
she is “36.28% non-human.”® She is a hybrida human whose body parts,
such as her foot and hand, have been replaced or technologically modified.
Unlike the traditional fairy-tale princess, Cinder exhibits more masculine
traits, frequently getting dirty while working rather than maintaining
a delicate or dainty appearance. Although she shares Cinderella’s soft-
hearted nature and compassion, her attitude towards her stepfamily is
markedly different. While Cinderella endures her family’s mistreatment
of her with patience, hoping for love and approval, Cinder openly resents
her stepmother and refuses to tolerate her abuse. Due to the length of
Cinder—and of the subsequent volumes of 7he Lunar Chronicles, which
continue the story—Meyer is able to provide more nuanced character

6 T.Doughty, Putting the Punk in a Steampunk Cinderella..., p. 48.
7 Ibid.
8 M. Meyer, Cinder, New York 2012, p. 82.
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development, in contrast to Disney’s adaptation, where the characters
are far less complex.

5. Summary and conclusion

As previously noted, there are relatively few substantial differences be-
tween Disney’s adaptation and Perrault’s version of Cinderella, as the ani-
mated film draws heavily on Perrault’s narrative. More pronounced con-
trasts emerge, however, when comparing Cinderella with Marissa Meyer’s
Cinder. As aretelling, Cinder preserves many of the original tale’s defining
features, including key motifs, symbols, and plot elements. At the same
time, Meyer diverges from the traditional structure by introducing addi-
tional characters and themes, as well as relocating the story to a modern,
futuristic setting. These changes not only transform the tone and con-
text of the narrative but also allow Cinder to offer a reinterpretation of
the classic fairy tale that reflects contemporary concerns and sensibilities.

Old tales constitute a bottomless source of inspiration for retellings
and adaptations. The emergence of new reinterpretations provides schol-
ars with ever-expanding opportunities for literary and cultural analysis.
This paper examines the richness of classic stories as a foundation for
reinterpretation and highlights their potential for ongoing research. It
specifically analyses the intertextual elements present in Charles Perrault’s
Cinderella, its Disney-animated adaptation, and Marissa Meyer’s retelling
Cinder. The research method applied in this study is a comparative analy-
sis of primary texts: Perrault’s Cinderella, its Disney film adaptation, and
Meyer’s Cinder. The analysis is grounded in Julia Kristeva’s theoretical
framework of intertextuality. The findings indicate that, although these
works share acommon narrative core, they also diverge in significant ways.
Meyer’s retelling revitalises the traditional tale by relocating it to a futur-
istic settings and by adopting a modern perspective on gender roles. Her
adaptation updates the original storyline and enriches the characteriza-
tion of figures familiar from the classic versions.
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Abstract: This work examines the intertextual relationship between literary
texts and their film adaptations, with particular attention to the elements that
should be preserved in order toeftectively adapt a novel into a film. The analy-
sis employs the theoretical framework of intertextuality to compare a selected
book and its cinematic interpretation, aiming to demonstrate that focusing on
the core values and defining characteristics of the source material leads to more
meaningful and coherent adaptations The studyis followed by a comparative
analysis of the primary texts: Emma by Jane Austen and Clueless, directed by
Amy Heckerling. The discussion focuses on intertextual transformationsin the
depiction of the chronotope, social class, and the protagonist.

Keywords: Emma, Jane Austen, Clueless, intertextuality, retellings, film adap-
tation

1.1 Intertextuality

This article focuses on unravelling the intertextual relationship between
classical literature and its film adaptations. According to Mevliide Zengin,
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intertextuality as a phenomenon could be traced back to antiquity. Yet,
as a theory, it was established and defined in the late 1960s by Julia Kris-
teva in her essay “Word, Dialogue, and Novel™, and later in 7he Bound-
ed Text?

Kristeva’s definition of intertextuality reads as follows: “[i]ntertextual-
ity is ‘mosaic of quotations; any text is the absorption and transformation
of another. The notion of intertextuality replaces that of intersubjectivity,
and poetic language is read as at least double’.”® According to M. Zengin,
Kristeva’s understanding of the word text does not discriminate between
literary and non-literary works. This notion is further supported by Elaine
Martin, who argues that “despite the embedded word ‘text’,” its definition
does not only apply to literature or other written forms.* Thus, a text can
be both a literary and non-literary work and/or form of art, broadly de-
fined as “any cultural phenomenon correlated with non-literary arts and
the current cultural epoch” or “[any] cultural and artistic productions,”
such as, but not limited to, “pieces of music, movies, buildings, paint-
ings and sculptures.” It is important to define what a text is because the
focal point of intertextuality is the recognition of the interdependency
of all texts, as any text can be correlated with any other text in an inter-
disciplinary way.®

The definition of intertextuality already suggests a range of relations
among different types of texts by either a conscious choice or an uncon-
scious mirroring’. It can take the form of a “direct quotation, citation,
allusion, echo, reference, imitation, collage, parody, pastiche, literary con-
ventions, structural parallelism.”® The use of such techniques creates an
intertext that “transforms or reproduces the texts preceding it.””

1 J.Kristeva, Word, Dialogue and Novel, [in:] The Kristeva Reader, ed. T. Moi, New York
1986, p. 34-61.

2 J.Kristeva, The Bounded Text, [in:] Desire in Language. A Semiotic Approach to Literature
and Art, ed. L. S. Roudiez, New York 1967, p. 36-63.

3 J.Kristeva, Word, Dialogue and Novel, op. cit., pp. 85.

4 E. Martin, Intertextuality: An Introduction, “The Comparatist”, vol. 35, 2011, p. 149,
http://www.jstor.org/stable/26237266, (accessed: 23.02.2023).
5 M. Zengin, An Introduction to Intertextuality as a Literary Theory: Definitions, Axioms

and the Originators, “Pamukkale University Journal of Social Sciences Institute” 50, 2016, p. 302,
https://doi.org/10.5505/pausbed.2016.96729, (accessed: 24.02.2023).

6 Ibid., p. 300-302.
7 Ibid., p. 300.
8 Ibid., p.300.
9 Ibid., p. 300.
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1.2 Intertextuality in adaptations

AsLinda Hutcheon observes, ““to adapt’ is to adjust, to alter, to make suit-
able,” and this process “can be done in any number of ways.”lo She defines
adaptations as “deliberate, announced, and extended revisitations of prior
works,”!! later supplying her definition with the statement that adapt-
ing is essentially another form of storytelling. According to Hutcheon,
adaptations employ the same creative techniques as original narratives:
they “actualize or concretize ideas; they make simplifying selections, but
also amplify and extrapolate; they make analogies; they critique or show
their respect.”? The only significant difference, she notes, lies in the ori-
gin of the story—“the stories they relate are taken from elsewhere, not
invented anew.”13

Thisinherent dependence on a pre-existing text allows adaptations to
be analysed through the lens of intertextuality, which seeks to recognise
the interconnectedness and mutual influence of all texts across various
media.* In this context, the adapted text refers to the source material,
while the 7ntertext denotes any of its adaptations.' However, for the pur-
poses of this article, the focus will be limited to literary works and their
film adaptations.

Adaptationand adapting in general, can be considered as an intertext-
ual form because they are experienced as “palimpsests through our mem-
ory of other works that resonate through repetition with variation.”
This means that we see the relationship and interdependence of adapta-
tions with the text they adapt—the main features of intertextuality are
clearly identifiable because of their palimpsestic quality. Yet, as Hutcheon
argues, every adaptation is an intertext, because even if it does exist as an
autonomous work1” in its own right, it still has this “double nature”8 of
being both independent as new text, and dependent as an intertext—an
adaptation.?

10 L. Hutcheon, Theory of Adaptation, New York 2006, p. 7.

11 Ibid., p. XIV.

12 Tbid, p. 3.

13 Ibid., p. 3.

14 M. Zengin, An Introduction to Intertextuality..., pp. 300-302.
15  Ibid., p. XIII.

16 L. Hutcheon, Theory..., p. 8.

17 Ibid., p. 6.

18 1Ibid,, p. 6.

19 Tbid,p.9.
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The intertextual approach to texts has initiated a notable shift in the
field of literary studies and introduced new notions in film and adapta-
tion studies, namely what can be referred to as the fzdelity discourse. This
is based on an implied assumption that an adaptations’ role is to “repro-
duce the adapted text” as closely as possible.20 However, the idea of fidel-
ity to the source should not be the sole criterion or focus of comparative
analysis, because to adapt is not to replicate or to simply copy, but to re-
peat, modify, erase, question, or even pay tribute to the adapted text.?!
Nowadays, approaches focused solely on fidelity are rejected and widely
challenged, as they limit the adapter’s understanding and creative voice,
and ultimately restrict the creativity of the final intertext.??

This paper focuses on the idea of essence proposed by Robert Stam
in Beyond Fidelity: The Dialogics of Adaptation,* applied to a particu-
lar mode of adapting—retellings. A retelling can be broadly defined as
atype of an intertext that bases its existence on already established texts.
A retelling is a specific form of adapting, as it may include elements from
the source text while also introducing contemporary components such
as cultural references, values and ideologies, or changes of the genre that
were previously not present.2* This stems from the notion that retellings
are not, and should not be considered, copies of their source texts—they
simply derive their reference points from them.

Atits core, retelling can be considered an intertextual technique that
maintains the essence of its source while transforming its context. Thus,
Clueless can be positioned as a retelling, as it was made, retold anew, in
accordance with the social and cultural changes in values that occurred
between the 1810s to the late 1990s. Lesley Stern states that “Clueless is re-
markably faithful as a structural repetition, and it is inventively divergent
in terms of incidentals.”?5 Stern thusimplies that by modernising Emma,
Heckerling forsakes fidelity—the “incidentals”—and focuses instead on
essence—the structural repetition—of the novel. Therefore, Clueless rep-
resents a subtle yet distinctly intertextual variation of Emma, updated

20 Ibid, p. 16.

21 TIbid., p. 16.

22 Tbid,,p.7.

23 R.Stam, Beyond Fidelity: The Dialogics of Adaptation, [in:] Film Adaptation, ed. . Na-
remore, New Brunswick 2000, pp. 54-76.

24 . Stephens, Retelling stories across time and cultures, [in:] The Cambridge Companion
to Children’s Literature, eds. M.O. Grenby, A. Immel, pp. 91-92.

25 L.Stern, Emma in Los Angeles: Remaking the Book and the City, [in:] Film Adaptation,
ed.]J. Naremore, New Brunswick 2000, p. 226.
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to reflect the reality and sensibilities of contemporary audiences while
maintaining the core of the original work.

Stam instead proposes a new mode of analysis, namely one that fo-
cuses on essence.>6 What is deemed essential is what is acknowledged, in
one way or another, to be unchangeable, to bethe spirit of the source text.
Stam’s approach strongly emphasises treating adaptations as “a form of
criticism, ‘reading’ of the novel.”?” In this view, essence becomes the inter-
textual characteristic that binds all adaptations together, creating links
between them based not on the incidentals but on structural repetitions
and a series of filters—variables dependent on time and place.?®

Time and place—the setting—which once constituted the non-nego-
tiable criterion and the imperative aspect to preserve, are not necessary
when the mode of analysis shifts toward intertextuality and essence. These
spatial and temporal variables are collectively referred to as chronotope, and
their transformation allows an adaptation to be remade and reinterpreted
anew.

As defined by Luc Herman and Bart Vervaeck in Handbook of Narra-
tive Analysis,® the chronotope is “a textual combination of time (chronos)
and place (topos),” a term introduced into literary theory by Russian lit-
erary critic Mikhail Bakhtin.3® This definition is further supplied with
how “the spatio-temporal setting [chronotope] constitutes the narrative
[...] center of the text because it gives form to figures and actions.”! Thus,
the main role of chronotope is to centre and give continuity to figures and
their behaviour by embedding abstract ideas and themes into a specific
temporal and spatial framework (setting), as well as within a particu-
lar literary genre. In other words, stories exist within their chronotopes,
which often constitutes an crutial part of their identity.

Herman and Vervaeck argue that story development is impossible
without anchoring it to a chronotope, since “[a]ctions cannot be separated
from the setting.”3* Yet, some adaptations, such as retellings, deliberately
change the chronotope of their source text and update or modernise them.
In Clueless, the chronotope is transformed through what Hutcheon calls

26 R.Stam, Beyond Fidelity..., p. 57.

27 Tbid,, p. S8.

28 L. Stern, Emma in Los Angeles..., p. 226.; R. Stam, Beyond Fidelity..., pp. 68—69.
29 L.Herman, B. Vervaeck, Handbook of Narrative Analysis, Lincoln 2005.

30 Ibid., p. 56.

31 Ibid,p.57.

32 Ibid, p.57.
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“cultural transcoding,”??

offers a new reading and understanding of the
source text that is no longer tied to of the idea of fidelity—maintaining
the Regency chronotope set by Austen—but to the idea of essence, the
very abstract core of themes, ideologies and structural repetitions that can
be retold across time, place and even culture without any loss in value.
Consequently, it can be argued that maintaining the essence while for-

saking fidelity may, in fact, be a condition for a successful adaptation.
2.1 Chronotope and Social Dynamics

Austen’s Emma>* explores genteel society in early 19th-century Highbury
through the experiences of its protagonist, Emma Woodhouse—a well-
off yet misguided matchmaker. Heckerling’s Clucless®® adapts this nar-
rative to 1990s Beverly Hills, focusing on Cher Horowitz, a privileged
teenager who learns the folly of her ways and gradually becomes aware
of her titular trait of being “clueless” about the world around her. Aus-
ten’s Emma is class-conscious, if not explicitly class-centred, and Clueless
parallels this notion by showing that class and social dynamics remain
essential not only to the plot but also to the chronotope. Heckerling of-
fers a new reading of Emma by retelling the novel through a contempor-
ary lens of the teen movie genre and relocating its chronotope to a 1990s
Los Angeles high school, rather than maintaining the original Regency
setting. Heckerling focuses on something far more important than the
surface-level fidelity to the source text and its social dynamics—her focus
is on maintaining the essence of Emma by referencing and paralleling,
and, thus, intertextually linking those social dynamics and values with
a mid-1990s twist. The class hierarchy of Emma, based on birthright,
is paralleled in Clueless by a social hierarchy of a high school basedon
popularity,—namely, belonging to a particular high school clique. The
film reflects a modern understanding of class by presenting Cher and
her friends’ social group as unmistakably superior to the rest, a dynamic
easily recognisable to contemporary audiences, just as Austen’s readers
would have recognised it in the early nineteenth century. Heckerling’s Los
Angeles high school is not merely an imitation of Austen’s chronotope of
Highbury but rather a subtle intertextual variation, with all its nuances
adapted to the modern age. The microcosm of Highbury is intentionally

33 L. Hutcheon, Theory..., p. 152.
34 J. Austen, Emma, London 2009.
35  Clueless, dir. A. Heckerling, 1995.

70



EMMABECOMES CLUELESS: ACOMPARATIVE ANALYSIS OF J. AUSTEN’S EMMA AND A. HECKERLING’S CLUELESS

reimagined as an American high school to preserve core ideas such as class
belonging and social privilege.

Heckerling’s decision to set the chronotope of Clueless in Los Angeles
is a conscious artistic choice with a distinct purpose. The city provides
a setting that allows a contemporary reinterpretation of the rigid social
and class structures of the Regency period, as both contexts embody
the socioeconomic dynamics typical of their respective eras.3¢ Hecker-
ling employs the culture of teenage high school life as an equivalent of
Austenian class dynamics. Her 1995 retelling uses a series of intertext-
ual techniques—parallels, parody, and references used—to conceptualise
the notions such as wealth and privilege for the modern audience. Some
of these techniques involve straightforward updates—carriages become
cars, and balls become parties—while others take subtler, more nuanced
forms: for instance, Miss Bates, a poor spinster, is reimagined as Lucy,
Cher’s Hispanic maid from EI Salvador.

By changing the chronotope and modernising the representations of
social class and roles, Heckerling invites viewers to perceive this Los An-
geles high school as a contemporary equivalent of Highbury—a village
no longer inhabited by the landed gentry but by teenagers. Clucless, at its
core, is a modern narrative that reflects the socioeconomic realities of the
1990s.37 The students of the Los Angeles-based Bronson Alcott High
School, with their social cliques and social dynamics, offer a modern
equivalent to the landed gentry of Austen’s Highbury, complete with their
own social hierarchy anddynamics. Heckerling achieves this by translat-
ing the key themes of class and its social markers for contemporary audi-
ences. The film’s opening scene immediately tells the viewers within this
world, introducing the those teenagers as “Kids in America” through the
song by The Muffs playing in the background. However, as Lesley Stern
notes, the film “gives us a very particular kind of America and a par-
ticular kind of kids,”*®—namely, rich and privileged kids who represent
only a small fragment of the society. This directly parallels what Austen
accomplished in her novels, by presenting “a little patch of England as
universal ™ and focusing primarily on the concerns of the upper class.

36 . Ferriss, Emma Becomes Clueless, [in:] Jane Austen in Hollywood, eds. S. Greenfield,
L. Troost, Lexington 2010, p. 123.

37 Ibid., p. 123.

38 L. Stern, Emma in Los Angeles..., p. 223.

39 Ibid., p. 222.
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Thatis why this “Los Angelesization and teenification” of Highbury,
as Stern calls it, works*® Both settings serve as the metonymic symbols of
their respective Empires—global powers of their times. While modern
audiences may not recognise a fictional English village as a metonym-
ic of the Regency England, but they easily identify Beverly Hills as the
quintessential embodiment of modern America.*! This act of cultural
transcoding preserves the essence of the chronotope of Highburyby mak-
ing 1990s Los Angeles a subtle intertextual variation of it, complete with
inuances adapted to the sensibilities of the contemporary age.

2.2 Chronotope, Class, and Characters

Interestingly, thosenuances in the depiction of class and status only en-
hance what they update and help the audience conceptualise their role
within the chronotope, as Clueless turns them into Cher’s classmates. As
Suzanne Ferriss points out, Amy Heckerling’s parallels “challenge the
rigidity of time boundaries™?

ther embedded into the characters themselves. Paralleling and updating

, since class and status differences are fur-

these differences help the modern audience appreciate the enduring ap-
peal of Austen’s writing. Heckerling’s retelling recognisesissues such as
privilege, wealth, and social status and allows them to unfold within
a modernised setting populated by characters who align with contem-
porary sensibilities and values—just as they did in Austen’s times.
Those parallels and echoes are clearly visible in the film’s set of char-
acters. Social class receives a modern reinterpretation taking the form of
high school cliques. When Clueless is examined as a retelling, audiences
familiar with Emma can easily recognise that the characters are mod-
ern equivalents of Austen’s original figures, most of whom retain the es-
sence of their literary counterparts.The Harriet figure,Tai,is reimagined
asa Hispanic transfer student from the East Coast.*3 Her “otherness” no
longer stems from her illegitimacy but from her outsider status—as some-
one new to the school, she is, in metaphorical sence, illegitimate. Similarly,
the Mr. Martin figure is modernised through Travis, whose lower social
standing is conveyed by his belonging to the “loadies” clique and by the

40 Ibid., p.229.

41 Ibid., pp- 222-223.

42 S.Ferriss, Emma Becomes..., p. 123.

43 L. Stern, Emma in Los Angeles..., p. 228.
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fact that he takes the bus to school.** Mr. Knightley becomes Josh, Cher’s
former stepbrother, now a college student interested in environmental
law. The most striking contemporary twist appears in the reimagining of
Frank Churchill figure as Christian: his essential role as unavailable and
ineligible is preserved, but reinterpreted through his homosexuality rather
than a secret engagement to Jane Fairfax. Consequently the Jane figure is
not needed in the film, and her role is replaced by Dionne, Cher’s—that
is, the Emma figure’s—closest friend.

An individual analysis of selected characters in Clueless can further
illustrate their connections to Austen’s texts. In Emma, Harriet Smith
is described as “the natural daughter of somebody™> and boards at Mrs.
Goddard’s school. As she belongs to alower social class, Emma takes her as
a protégée, seeing in her the potential to elevate her social status through
marriage into genteel society. Harriet, as she becomes Emma’s project,
begins to idolise and trust Emma’s judgement, perceiving her as more in-
formed and socially adept because of her higher status. This willingness
to trust Emma’s, often misguided, judgement constitutes the essence of
the Harriet figure. It manifests in her readiness to let Emma reshape her,
to make her over in a way that would allow her to climb the social ladder
of the Regency society.

Tai, the Harriet counterpart in Clueless, reinterprets these essential
traits within a modern context. She is no longer a child of unknown par-
entage, but a Hispanic transfer student with a New York accent who,—
like Harriet—Dbelongs to a lower social class than Cher (Emma). Similar
to Harriet, Tai becomes Cher’s “project”, shaped by her misguided per-
ception of class mobility. Tai’s makeover sequence, depicted through the
classic Hollywood “makeover montage,” vividly demonstrates how Heck-
erling captures the essence of Emma’s relationship with Harriet: Emma’s
tendency to commodify her friend’s genuine emotions. Moreover, both
portrayals highlight how deeply the protagonists value social status in the
context of social dynamics and romantic prospects.

Another important character who undergoes a similar modernisation
yet retains the spirit of the original is George Knightley, who in the novel
is Emma’s brother-in-law and later becomes her husband. He is a long-
time friend of the Woodhouses and is portrayed as the paragon of gentle-
manly virtues,demonstrated through his integrity and his willingness to
assist others in times of need, as he continually uses the resources at his

44 Tbid, p. 228.
45 ]. Austen, Emma..., p. 23.
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disposal for the benefit of others. The essence of his character—faith-
tully preserved by Heckerling—lies in the fact that he is the only person
willing to challenge Emma through his open critique of her. He believes
he has the right to criticise Emma because of his care for and dedication
to her moral growth; being sixteen years her senior, he recognises both
her naiveté and her moral shortcomings. Like Emma, he belongs to the
upper class, yet he possesses greater social awareness.

This attitude is referenced and modernised in the character of Josh,
the Clueless equivalent of Mr. Knightley. Josh, like his prototype, shares
afamiliar connection with Cher; however, instead of being her brother-in-
law, he is her former stepbrother. He is still considered part of the family,
as Cher’s father remarks: “You divorce wives, not children.”¢ Another
defining trait that parallels Knightley’s gentlemanhood is Josh’s kindness
and willingness to help others in a times of need. In this version, there are
no carriages to lend or apples to share, but his “resources” take the form
of social standing and maturity. Josh, like Mr. Knightley, is perceived by
his peers as belonging to a higher social standing. His status derives not
from wealth or birth but from age and experience.Josh is a college student
and, by high school standards, considered as “cooler”.

Inascene that parallels the disastrous ball in Emma, Josh “rescues” the
abandoned Tai by dancing with her. This act of kindness and responsib-
ility transcends time, showing how, even when modernised, the essence
of both Knightley’s and Josh’s characters—their moral integrity and em-
pathy—remains intact.

Thus, in the process of updating and modernising the chronotope and
the characters within it, Heckerling reveals to her audience the very es-
sence of Austen’s Emma. She rejects the novel’s classic setting, yet manages
to preserve the core of Highbury and Regency England through her “Los
Angelisization” of this chronotope. She achieves this by focusing on the
characters’ social roles and statutes, the relationships they form, and their
significance to the plot—elements that transcend the boundaries of time
and place, embodying the universal human experience as a social being.

Heckerling also expands upon Austen’s work by deepening our under-
standing of the heroine. She presents Emma as a product of her times and
circumstances, serving as a symbol of her era—the embodiment of the
beautiful, privileged, and rich women of both Austen’s and Heckerling’s
respectivetimes. By forsaking fidelity to the original text, Heckerling’s
adaptation not only preserves the essence of Emma but also established

46 Clucless..., 0:02:00.
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its own identity as a contemporary film. In doing so, it invites the audi-
ence to confront Austen’s reality through the lens of modern values and
sensibilities of our society.
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Emma i jej Stodkie zmartwienia: Analiza
poréwnawcza Emmy autorstwa Jane Austen
i Stodkich zmartwien w rezyserii Amy Heckerling

Streszczenie: Praca bada intertekstualne zaleznosci mig¢dzy ksigzkami a ich
adaptacjami filmowymi poprzez wskazanie, jakie s istotne cechy udanejadapta-
cji. Artykut sktada sic z czesci teoretycznej oraz z analizy poréwnawczej Emmy
Jane Austen i Stodkich zmartwien Amy Heckerling. Przez poréwnanie zmian
w chronotopie i klasie spoltecznej, autorka dazy do ukazania, ze zrozumienie
podstawowych cech i wlaciwosci tekstu jest korzystne dla stworzenia udanej
adaptacji filmowej.

Stowa kluczowe: Jane Austen, Amy Heckerling, intertekstualnosé, retellingi,
adaptacje filmowe
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O6pas «nposunynu» B punvme Ieozpagp
2400yc nponus: TMHIBUCTHIECCKUN aHATTU3

Ansoramus: Crarps HOCBAIIEHA JIMHIBUCTHYECKOMY aHATM3Y KOHIEITA
«IPOBUHLUA» HA npuMepe GrtbMa 1 eozpag 2406yc nponus (2013). IIposun-
IS PACCMATPUBAETCS HE TOJIBKO KaK reorpadpudeckoe MpOCTPaHCTBO, HO U KaK
KYJIBTY PHO-THHIBUCTUYECKU I pEHOMEH, OTPA’KEHHBII B PEYH ITTABHBIX I€PO-
eB. Ocoboe BHUMAHYE YHEIAETCS JIEKCHIECCKUM U CTUIUCTHIECKIM OCOOCH-
HOCTAM JMAJIOTOB IIEPCOHAKEHN, KOTOPbIE TOMOTAIOT IPECTABUTH M PACKPLITH
$eHOMEH MPOBUHLIMATLHOH KYJIBTYPhI U MEHTAJIBHOCTH, CBOMCTBEHHBIH JKH-
TEJIAM COIIOKYIBTYPHOTo IpocTpancTsa Poccuu. B craTpe Takske aHamusu-
PYIOTCS ASBIKOBBIE CPEJICTBA BBIPA3UTEIBHOCTH, KOTOPBIE B IPKOL 0OpasHOi
Popme cospaloT aTMOCHEPY TPOBUHIIMATBLHOTO ropopa. B xone nccnenosanus
Ha MaTepuaJie KUHOTEKCTA ObLIX BBIABJICHBI KIIIOYEBBIE S3bIKOBBIE MAPKEPHI
IPOBUHIINATBHOCTH, HTPAIOIIHE BAXKHYIO POJIh B JOPMUPOBAHUH OOIIEro Ha-
CTPOEHU A IPEICTABUTEEN PYCCKOM IMHIBOKYJILTY Pbl M PENTPEZEHTUPYIOITUE
uzieiiHOE COflep)KAHME KOHIIENTA ITPOBUHIUA.

KodeBpie c/10Ba: KOHIENT «ITPOBUHIIUA>», PYCCKas IUHTBOKYIIBTYPa, KIHO-
TEKCT, GUIbM 1 ¢ eoepﬂgﬁ 2/105)/6 nponus, TPOBUHIIUAJILHAS MEHTAJIBHOCTD
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Konunenr «npoBuHIuA» U p€HOMEH
I POBHHIIMAJIBHON MEHTAIbHOCTH B PYCCKOM
JIMHTBOKYJIBTYp€

DeHOMEH np0BUHYUANHOTE KYALIYPEL AMEHMANLHOCI SBITACTCS BAXK-
HOH M HEOT'HEMJIEMOM JaCThIO COI[MOKYJIBTY PHOTO pocTpaHcTBa Poc-
CHMHU U HE TEPAET CBOEH aKTyasbHOCTH. K3yuenue nposunynu xak oco-
60ro ¢peHOMeHa OTKPBIBAET IIHPOKKE BOSMOXKHOCTH JiJIs IOHUMAaHH
HALMOHAJIBHOM UJICHTHYHOCTH, 0COOEHHO KOIfa Pedb UJET O PYCCKOM
JIMHTBOKYJIBTY P€, MOCKONBKY B Poccuu sxusHb fenuTcsa Ha «cmonny-
HY0» Y <NPOSUHUUAALHYH0>, ITO, B CBOIO OYEPEIb, OKA3BIBACT 3HAUH-
TeJIbHOE BIMAHHIE Ha OCOOCHHOCTH CAMOUCHTUPUKALIMY €€ )KUTEIICH:

B Poccuu, kak HM B KaKO¥ JPyroil CTpaHe, OCTPO YyBCTBYETCA JEIEHUE TOCYAaPCTBA Ha
LEHTP ¥ MPOBUHIIHIO. DTO JIeJIEHUE IPOUCXOAUT HE TOJIBKO IO FeorpaduIecKUM, HO H IO
O THYECKIM, SKOHOMIYECKIM, COITOKYIBTY PHBIM TapaMeTpaM. Poccuiickas mpoBuH-
1M — 0coOBI MUP, TOCYIAPCTBO B FOCY/IAPCTBE, OOIIECTBO, XK UBYIEE IO CBOMM 3aKOHAM
M HOPMAM IIOBEJICHH S, TTOXOfAI|ee K TEKY UM COOBITHAM ¢ COOCTBEHHON WIKAJION LIEH-
HocTeir. OTOPBAHHOCTD POCCHMCKOM TPOBUHI[UMM OT LIEHTPA, €€ IICUXOJIOrHdecKas 060co-
BJIEHHOCTB, TOPOXKACHHASI COLMANbHO-IKOHOMUYECKMMH PeaMAMH, Bbipaboran ocoboe

MHUPOOILIYIICHHUE y €€ )KHTEJTCI‘;II.

MmenHo mosTomy npobiieMaTiKa nposuryun KaK aHTUIIONA yeH-
MpPa, KOTOPBIA BBIIIOJHAET POJIb «aTTPAKTOPA BCETO HOBOTO M COBEP-
IIEHHOT0»2, NX IEPMAHEHTHOE COCTOSHUE IPOTUBOCTOAHUA U BOIIPOC
O IPOBMHLIMATbHOU UIEHTUYHOCTH HE IEPECTAIOT BHISHIBATH UCCIIETOBA-
TEJbCKUH MHTEPEC. [ [p06uH 112 — OAH U3 KITIOYEBBIX 1 MHOTOCJIONMHBIX
KOHIIENTOB PYCCKOU JIMHTBOKYJIBTY PbI, B KOTOPOM OTPaXKaeTCA HAIKO-
HaJIbHOE CAMOCO3HAaHUE €€ KUTEIEN.

Pycckas TUHIBOKY/IBTYPa OTIMYACTCS OOJIBIIMM PA3PHIBOM MESK-
Jly CTOJMLENR U TPOBUHIIUEN, KOTOPAA HE COOTBETCTBYET CTOJMYHBIM

CTaHJApTaM:

1 U.B.Orcrasuosa, [Ipocmparncmso poccuiickosi nposunyun: scusnecmoiciot, Asropede-
par juccepTaluy Ha COUCKAHUE YIEHOM CTEMEHH KaHAM/IaTa KyJIbTY POJIOTHH, Capchx 2006,
c. 3, https://cheloveknauka.com/prostranstvo-rossiyskoy-provintsii (gara gocryma: 31.10.2024).

2 H.M. Uutomknw, [posunynarvias kysvmypa: 632420 usnympu, Iensa 2004, c. 45.
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B pyccxoit kynprype XX-XXI Bexa NpOBHHLUA JOCTATOYHO CHIIBHO IPOTHBOIOCTABLA-
ercs cronune. C TOUKU 3PEHUS CTEPEOTUITHOTO, KOPEHHOTO JKUTEJIA CTOIUILB BCE, KPO-
Me MOCKBBI, C4UTAETCS HPOBUHIIMEN M OTIIMYAETCS JIMIIb CTENEHBIO IPOBUHIUAIBHOCTH.

HWnaue socnpunnmaercs ronbko Cankr-Ilerep6ypr3.

Amnanornynyio Touky spenus npeacrasiager K. B. Orcrasuosa:
«ITo cyrn, B Poccuu cocymecTByioT ABe LUBUIM3ALMN: OfHA 6asupy-
ercs B Mockse u Iletepbypre, spyras — Bo BCeil OCTaIBHOM Poccum»*.
JUXOTOMUS «CTMOoAUUHBLIE 20P00 — NPOBUHUYUANLHBLI 20p00> OCHOBAHA
B IIEPBYIO OYEPENb HA CIIEAYIOIMX IPU3HAKAX: YUCIEHHOCTD HACEIEHU S,
JOCTYITHOCTD /ISl HACEJICHHS PA3JIMIHBIX PECYPCOB (IKOHOMHIECKHX,
MIOJIUTUYECKHX, KYJIBTYPHBIX), 0CODEHHOCTHU YKU3HEYCTPOICTBA, IPH-
3HAK KOHCEPBATU3MA, IPOCTPAHCTBEHHO-BPEMEHHOM MPU3HAK U JTAH]I-
madpTHAS cneunclmxas.

CeMaHTHYECKHE I'PAHUIBI KOHLENTA <7POSUHYUL> OTPASKEHDI
B aMOMBAJICHTHBIX KOHHOTALIMAX, CBA3AHHBIX HE CTOJIBKO C TEPPHUTO-
PHATBHBIM meseHreM®, CKOJIBKO C COIIMOKYJIBTYPHBIMH U NCUXOHH-
TEJJIEKTYaNbHBIME GaKTOpaMu. ITO HEKHH «KOMIIJIEKC COIMAJIb-
HO-TEHETUYECKUX qepT>>7, IPOABJIAIONIMICS B MOBEJECHUH, MBIIITIEHUH
¥l [IGHHOCTHBIX YCTAHOBKAX, 4 COOTBETCTBEHHO, B 0cCOO0OM criocobe Bu-
JEHHMA MUPA, €r0 BOCIPUATHA U OPTaHU3AIUH )KH3HH.

MsyuyaTs 0cOOEHHOCTH JAHHOTO JIMHTBOKYJIBTYPHOTO KOHILENTA,
CTOJIb BAXKHOTO IJIA sxuTener Poccuu, a Tak)Ke ero LeHHOCTHBIN KOM-
MIOHEHT HEOOXOAUMO B OOBITEHHBIX IPENCTaBIEHUAX HOCUTENER PyC-
CKOTO sA3bIKa. B paMKax faHHO cTaThy MBI OyzeM HCCIeZ0BaTH OOBI-
JIEHHOE CO3HAHHUE ¥ HAMBHYIO KAPTUHY MUPA IPEJICTABUTEIEN PYCCKOM
JIMHTBOKYJIBTY Pl Ha IPHMepe KuHonpoussegeHnsa. Heobxogumo taxoke

3 Tlepesopmnam, A.Judyn, A. Weynants, Pojgcia prowingja i region we wspdtczesnym jezyku
polskim i rosyjskim, [w:) Prowincja. Swiat. Europa. Polska. Zbidr studidw, red. M. Ryszkiewicz,
Lublin 2007, s. 69.

4 W.B. OtcraBuosa, [Ipocmparncmeso poccutickodi nposunyuni..., c. 3.

5 H.C. Jarunesa, «Crmosuunocmo» vs. <nposunynasbnocmy»: BAUIHUE Hd 20p00CKY10
udenmuunocme, [B:] bpendunz masvix u cpedrnux 20p0dos Poccun: onvim, npobiemst, nepenex-
muswL, pea. A.M. Bpursun, Exarepunbypr 2012, c. 65-66.

6 CroBO «nposunyus> BOCHPUHIMAETCS B IIEPBYIO Odepesb Kak: 1. 0671acTh, aMUHK-
CTPATHBHO-TEPPUTOPHUAIBHASA EIMHHUIIA B HEKOTOPBIX CTPAHAX; 2. MECTHOCTD, TEPPUTOPUSA
CTpaHBbl, ylaJleHHAA OT KPYIHBIX HeHTpoB. [lannbie nedununuu npusogarcs mo: C.1. Oxe-
ros, H.1O. Illsenosa, Tosxo066Li caosaps pycckozo a3oka: 80 000 caos u gfpa%moeu%mux 8bL-
parcennti, Mocksa 2006, c. 606.

7 M. Maxuuu, [Tapadoxc spemens: nposunynasvHa s MeHmasbHocms 8 CmoLuyax, [B:]
TTposunynarvras menmaivnocms 8 npoutsom u nacmosmyem. Tesuco. doxaados I xongpepenynu
10 ucmopuueckor ncuxoso2un poccuiickozo cosnanus, pep. I.B. Axonos, Camapa 1994, c. 20.
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IIOJYEPKHY Th, YTO M3y YCHHE KIMHOTEKCTA B HACTOAIIIEE BPEM SABIIACTCS
AKTYaJIbHBIM HAIIPABJICHUEM JJIS THHTBUCTOB, IOCKOJIBKY COBPEMEHHOE
06111eCTBO OTHOCHTCA K 06LIECTBY SKPAHHOM KYJIBTy PhIS:

ITpoucmenmme Bo Bropoii monosune XX — wadane X X1 BB. M3SMEHEHUA B KOMMYHHUKATHB-
HOM PeaIbHOCTH IPEIbABISIOT HOBbIE TPEOOBAHMA K IMHIBUCTUYECKOMY HCCIIEJOBAHHIO.
Bce menbiee MecTo B MaccoBOM MOTpebIEHMH TEKCTOB 3aHUMAIOT Cyrybo BepbabHble
HPOU3BEICHNA, CBOOOHbIE OT 5JIEMEHTOB IPYTUX CeMUOTHYeCKUX cucteM. Heepbaiip-
Hasl COCTABJIAIONAs CTPEMUTEIBHO PEBPALIAETCA U3 BTOPUYHOTO, TOAYMHEHHOTO HCTOY-
HUMKa MHGOPMALMM B PABHONPABHBIM KOMIIOHEHT TEKCTA, HE YCTY AWM [0 3HAYECHUIO
cnoBecHoMy psapny. Kuura yrpadusaer cBOU IO3UIIMHU B JUCKYPCE PA3BIICICHHUI, €€ BBITEC-
HSIOT MEJUATEKCTHL. B CBA3K ¢ 5THM IIpe/ICTaBIsAETCs Hen3heKHBIM yCKOPEHHE IIPOLecca
MHTErpAL[UY IMHIBUCTUKY U ceMuoTuku. OfHOI u3 cdep mepeceyeHus STUX HAYK CTa-
HOBHUTCS M3y4EHHE KPEONM30BAHHBIX TeKCTOB. Cpeit BOCTOP)KECTBOBABIIUX B KYIBType
KPCOTH30BAHHBIX TEKCTOB BEAyIjee MECTO MPUHAICKHUT KMHOTeKCTy. KuHo crano «ca-
MBIM MAaCCOBBIM M3 HCKYCCTB>» MOCTABIJUKOM MOJICIICH IIOBECHU A JJ1S CPETHETO HOCUTEIIA

COBPEMEHHOM KyAbTypbl’.

['1aBHOI LieJIbIO UCCIIEJOBAHM S ABISETCS AHAIU3 KOHLICIITA <720~
8uUHKUL> B PYCCKOM JIMHTBOKYJIBTYPE Ha IPUMEPE KUHOTEKCTA, KOTO-
PBIIL CJIEYET PACCMATPHUBATH KAK LIEHHBIN HCTOYHUK JIMHIBUCTHYECKOM
¥ SKCTPATMHIBUCTUYECKON nHPopManuu. B paMkax gansoro mccie-
IDOBAHUSA N0 <KUHOMEKCMOM>»> TIOHUMAETCA «CBABHOE, LIEIbHOE U 3a-
BEpLICHHOE COODMIEHNE, BBIPAXKEHHOE IIPY OMOLIU BepOaIbHbIX (JIMHT-
BUCTHUYECKUX) U HEBEPOAIbHBIX (MKOHMYECKHUX U/HIIH UHCKCATbHBIX)
sHakoB»10.

B uccnegoBanuu depes mpusMy KMHOTEKCTA [JEMOHCTPHUPYIOTCS
JIMHTBOKYJIBTY POJIOTHYECKHE OCOOCHHOCTH S3BIKOBOTO CO3HAHUS XKHU-
Tesiert Poccuu, 9TO OMOTAET, B CBOIO OYEPE/ib, IIPEJCTABUTD BAYKHBIN
(pparMeHT pyccKoil A3bIKOBOIM KapTHHBI MUpa. FIMeHHO mosTomy, Kpo-
Me O0LIeHAYYHBIX ¥ IMHIBUCTUYECKUX METOJOB, UCIIOIb3YETCs TAKIKE

8 HeobxonuMo OTMETUTD, YTO NIPUBECHHAS HIDKE [UTATA BO MHOTOM OCHOBAHA Ha
rpynax IOpus Muxaitnosuua Jlormana, KOTOPBI yTBEPIKAI, UTO CIEAYET HEPECMOTPETD
TpaﬂHuI/IOHHBIﬁ J'II/IHFBI/ICTI/I‘{CCKI/II;I nogxon u pach/IpuTb dHAJIU3 TEKCTOB 3a CYECT HPI/IBJ'IC‘{G—
HIS METOJOB CeMUOTUKHU. FIMEHHO OH OffHMM 13 IIEPBBIX TAKIKE TOCJIE[OBATETLHO JOKA3bIBA-
€T, 4TO UCKYCCTBO KMHO Tpebyer obpamenus k cemuoruke. Cp.: I10.M. Jlorman, Cemuocpepa,
Cankr-TTerepbypr 2000, c. 152-154; FO.M. Jlorman, Cemuomuxa xumno u npobiesmot xuno-
scmemuxu, Tanmun 1973, c. 10-14.

9 LI Capimkun, M.A. Edpemosa, Kunomexcm (onvm Auneokyssmyporozuteckozo
anaansa), Mocksa 2004, c. 32.

10 @Il Capimxun, MLA. Edpemosa, Kunomexcem..., c. 37.
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METOJ JIMHI'BOKYJIBTY POJIOTUYECKOM HHTEPIPETALUH (JIMHIBOKYIIBTY-
postorudeckoro ananusa). O6beKTOM HCCIIefOBAHUS ABISETCS KOHLEIT
<NPOBUHYUL> VI PEHOMEH NPOBUHYUANGHOH MEHMALHOCINU B COLAO-
KyJIbTypHOM TpocTpancTBe Poccuu. Ilpeamerom ucciegoBaHus sAB-
JIETCs PernpeseHTanus 06pasa poCCUICKON IPOBUHIIUK Ha IPUMEPE
sKpaHusanuu pomana Anekces Visanosa leozpag enobyc nponu.a.
Kunonpoussenenue Ay UCCIe[OBAHUS BRIOPAHO HECTydalHO:
dunsm L eozpag 2106y nponua, cuateii 8 2013 rogy peskuccepom Asex-
canzpom Benegunckum mo ogHoMMeHHOMY poMaHy Ajtexces kBano-
Ba (1995)1, orparkaeT poccHiicKyo AEHCTBUTEIBHOCTD M 3aTPATUBACT
AKTYAJIBHBIM JIJI PYCCKOM IMHTBOKYIIBTY Pl (PCHOMEH NPOBUHUUANBHOL
KyavmypsL u menmarvrocmu. Kpome T0oro, KHHOKapTHHA HE TOJIBKO
oTOOpaXkaeT reorpadguyecKue U COLMOKYIIBTY PHBIE PEATHU TPOBUHIU-
AJIBHOTO TOPOJIA, HO U IIPEJCTABIIACT <1POSUHUYUANLHOC D> KaK 0c0boe
MEHTAJIBHOE COCTOSHUE, CJIOXHBIHM S9K3UCTEHI|UAIbHbIN peHoMeH. bes-
YCJIOBHO, reorpaguuecKuil GaKTop HOBIIHAI U IIPOJOJDKAET BIUATH Ha
THI HAITHOHAJIPHOM MOJEIN MHPA XKHUTEJIEH COLIOKYJIBTYPHOTO MPO-
CTpaHCTBA Poccun'?. Beney 3a I. JI. TaueBsim, HCCIIeIYIOMUM HaI[HO-
HaJIbHBIE 00Pa3bl MHUPA, CYUTAEM, YTO IPOCTPAHCTBO ABIACTCH «PaK-

TOPOM, ITIOCTOAHHO HCﬁCTBymLHHM>> U «onpeaeACT JIUO0 Hap0ﬂ3>>13.

JIMHIrBMCTHYECKHUI aHAJIN3 KHHOTEKCTA

KmroueBbIM 717151 HACTOAIIETO UCCIIEOBAHUA ABIIAECTCA IOHATHE KUHOOUC-
KYpC, KOTOPBIM PACCMAaTPUBAETCA B KAYECTBE TMIIEPOHMMA MO OTHOIIE-
HUIO K KILHOMEKCTY U mtﬂoauﬂ/zoey“ U 1eUHUPYETCA KAK CBASHBIN
TEKCT, ABJISIOMIHUICS Bep6aanmM KOMITOHEHTOM (HUIIbMA, B COBOKYTI-
HOCTH C H€B€p6a]‘[beIMI/I KOMITOHEHTAMH — ay/IJMOBU3YaJIbHBIM PAJIOM
5TOro $pUIbMA ¥ IPYTHMH 3HAYMMBIMH JIJT CMBICJIOBOM 3aBEPIIEHHOCTH

11 Creayer oT™MeTHUTD, 4TO TBOPUECTBO AJteKces FIBaHOBA MPOHUKHYTO TeMOII PycCcKoOit
[POBHUHIIMY U 3aTPATUBACT BAYKHYIO COLHATBHYIO MPOOIEMY IPOTUBOCTOSHUA <(TNOLUYBL>
u «nposunynu>. IIpoBUHIMANBHAS CPEA, IPEACTABICHHAS KAK 3AMKHYTOE IIPOCTPAHCTBO,
13 KOTOPOTO CJIOXKHO BHIOPATHCSA, CTAHOBHUTCS PEIEBAHTHOM TEMOJ €r0 POMaHOB.

12 IO.I. Tleixruna, [Iposunyuarvnsii 20p00 Kax HaynoHaLbHLTE NPOCINPAHCINEEHHILT
06pas 8 pyccxori aun2goxysvmype, ,Becrrux OI'Y” 2011, Ne11 (130), c. 49-50.

13 I [.Taues, Haynonarvnvie o6pasee mupa, Mocxsa 1998, c. 27.

14 E.A.Konopuua, Cmamyc xunoduaroea 8 p10y conoionennx noHsmui: Kunoouaioz,
Kurnomexcm, xunoduckypc, ,Becruux HHI'Y um. H.M. JTo6ayesckoro” 2013, Ne2 (1), c. 330.
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$unbMma sKkcTpanuHrBUCTHIECKUMU pakTopamu»>. ITpusenem eme
OJfHO OTIPEJIETIEHHUE KU HOOUCKYPCa: KHHOFUCKYPC — 9TO «IIPOLIECC BOC-
IPOU3BE/ICHNA U BOCHPUATHA KHUHOTEKCTA, KOTOPBII BKIIOYACT B CCOS
HaJTM9He KOHKPETHBIX TPOCTPAHCTBEHHO-BPEMEHHbIX YCJIOBUH, y4aCT-
HMKOB, 00JIaJAIOLIMX OIIPE/ICIEHHBIM KyJIBTYPHBIM 6ara>koM, OIbITOM
U CyMMOM 3HAHUL» 16,

Kunorekcr, B cBOI0 04epesib, — 9TO «OCOOBI, ,KPEOTM30BAHHBIN
BUJ] TEKCT4, B KOTOPOM COYETAIOTCS BU3YAIIbHBIE, 3BYKOBbIC 1 PEUYEBBIE
coctassiomue»’. B ocHosy s10i1 siedpunmiuu sersio onpenenenue E. E.
AHNCHMOBOI, PACCMATPUBAIOLIEH KPEOTHM30BAHHBII TEKCT B KAYECTBE
«0c060r0 TMHIBOBU3YATbHOTO PEHOMEHA, TEKCTA, B KOTOPOM BepOais-
HBIN ¥ H300pa3UTETbHBIN KOMIOHEHTHI 00pasyIoT OfHO BU3YAJIbHOE,
CTPYKTYPHOE, CMBICJIOBOE ¥ $yHKIMOHATIBHOE LieJI0e, obecrednBao-
Le€ ero KOMILJIEKCHOE IPArMaTHYeCKOe BO3ZleHCTBHE Ha agpecata»!s.

HMrak, TeKCT KMHOIPOU3BEECHNUA — 3TO KPEOIH30BAHHBIN TEKCT,
COCTOAIIMI U3 JIBYX HETOMOTEHHbIX 4acTeil (BepbanbHOI 1 HeBepbaTh-
noi1)!®. Crenyer ykasars, 4To 9TOT aCHEKT OfJHMM U3 NIEPBbIX OTMEYAT
B CBOEH Hay4HOU pabote «Cemuomuia kumo u npobremv. KunoICmemau-
xu» 0. M. JloTMaH, HOf4epKUBasi, 4TO KHHO — 3TO «CHHTES IBYX I10-
BECTBOBATEJIbHBIX TEH/ICHILHI: H300Pa3UTEIBHOM (,,/JBUIKY}ASICSI SKUBO-
nuce”) u cnosecHoi»20. IMeHHO 9TOT CHHTES OnIpefesseT KUHOPHIbM
KaK 0COOBII BUJ, XyZOXKECTBEHHOTO TEKCT4, KOTOPBII 0TOOparxaeT pe-
AJIBHOCTS U JaeT GOraThIil MaTePHaI /15 U3y YCHUS IBBIKOBBIX 0COOEHHO-
CTEH, a TAKIKE COLIMOKYJIBTY PHBIX ocobeHHOCTE CTPaHBI ¥ €€ )KUTETIEN.

Takum 06pasom, B CTPYKType KHHOTEKCTA JMHIBUCTHYECKAS
¥ HeJTMHIBUCTUYECKAS CUCTEMbI PACCMATPUBAIOTCS KK PABHOIIPABHBIE

15 A.H.3apeuxkas, Ocobennocmu pearnsayun nodmexcma e kunoduckypce, ABropedepar
auccepranuu Kaug. Gpuioi. Hayk, Jemsbunck 2010, c. 32, heeps://www.dissercat.com/content/
osobennosti-realizatsii-podteksta-v-kinodiskurse (gara gocryma: 31.10.2024).

16 10.B. Cyprait, Humepouckypcusnocms Kunomexcma 8 KPoccKyAbmypHoMm Acnexcme,
Asropedepar gucceprannu kauj. o Hayk, Iseps 2008, c. 8, https://cheloveknauka.com/
interdiskursivnost-kinoteksta-v-krosskulturnom-aspekte (gara gocrymna: 31.10.2024).

17 B.B. Amouxun, Tunzsucmuseckue cpedcmsa coyuoxyLomypHoL Xapaxmepucmuaxu nep-
conanca sapybexnozo kunonpoussedenus, ABropedepar JUccepTAL UM HA COUCKAHUE YICHOM CTe-
nenu Kauj. puos. Hayk, Mocksa 2015, c. 10, https://libweb.kpfu.ru/z3950/referat/2015-073.
pdf (mara gocryma: 31.10.2024).

18 E.E. Auucumosa, Junzeucmura mexcma u mesxysomypras kommynuxayus, Mo-
cxBa 2003, c. 39-40.

19 I0.A. Copoxun, ED. Tapacos, Kpeo.rusosannvie mexcmo. u ux KoMMYHUKAMUBHAL
Pynxyns, [B:] Onmumusayus pewesozo sosdericmens, pen. H.B. Voumuena, Mocksa 1990, c. 180.

20 IO.M.Jlorman, Cemuomuxa xuno..., Tannun 1973, c. S.
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¥ B3AMMOZIOTIONTH IO e KOMITOHEHThI: « KnHOoTeKeT cocTouT s obpa-
30B, ABMKYIIMXCA M CTATUYECKUX, PEYH, YCTHOM U MUCHMEHHOM, Y-
MOB U MY3bIKH, 0COOBIM 06pa3oM OpraHU30BAHHBIX U HAXOJAIIMXCS
B HEPA3PHIBHOM enuncTBe»2!. JIMHrBUCTUYECKAs CHCTEMA onepupyer
3HAKAMH-CHUMBOJIAMH: K 3BYKOBBIM JTHHI'BUCTHYECKUM 3HAKAM KHHO-
TEKCTAa OTHOCATCA Pedb NEPCOHAXKEH, 3aKaJPOBAs peyb, IIECHU; K BU-
3yaJIbHBIM JIMHIBUCTHYECKMM 3HAKaM, COOTBETCTBEHHO, OTHOCATCA
TUTPBI ¥ HAJIIUCH, TUChMA, 3AITUCKH, TJIAKATHI, HA3BAHUA YJIUI] U T.JI.
Henuureucruyeckas cucTeMa KHHOTEKCTA, B CBOIO OYEPEIb, OCHOBAHA
Ha B3aMMOJIEHICTBUM MHIEKCATbHBIX M MKOHIMYECKUX 3HAKOB U ITPE/ICTaB-
JIEHa, BO-TIEPBBIX, 3BYKOBOM COCTABIIAIOMIEHN, KOTOPAsA BKIIOYAET MY3bI-
KY, €CTECTBEHHBIC (3BYK IIATOB, 3BYKH IPUPOABI U TOJIOCA KUBOTHBIX
¥ [ITULI) ¥ TEXHUYECKHUE (K TIPUMEPY, 3BYKH OBITOBOI TEXHUKH) LIy MBI,
a BO-BTOPBIX, BUTIEOPATIOM, KOTOPBIM MOKA3hIBAET o6pa3m HIEPCOHAXKEMH,
UX JIBUIKECHH A, TIEN32)K, HHTEPhEP, B TOM YUCJIE CIEnPPEKTHI (Haan—
Mep, B3PHIBE, KPYHJCHI/I}I)ZZ. CreioBaTeIbHO, 3HAKU-MKOHBI M 3HAKHU-UH-
JEKCHI IIEPEIAIOT ONPEJIETIEHHYIO0 AaTMOCEPY, CO371AI0T y3HABAEMBbIE BU3Y-
asbHbIe 00Pa3bl M MOACIUPYIOT MHUP, KOTOPbIN 3PUTEIIb BOCTIPUHIMACT
KaK peabHOCTb.

Opnnaxo HeOOXOAUMO MOFYEPKHY Th, 4TO OCOOEHHOCTh KHHOTEKCTA
3aKJIIOYAETCA HE TOJIBKO B €I0 KPEOTIU30BAHHOM CTPYKTYpe, 00befuH -
IOIIeH IMHTBUCTUYECKYIO M HEIMHTBUCTUYECKYIO CUCTEMBI, HO U B €TI0
TECHOH CBA3H C BHENTHUMH YCJIOBHAMM, TAK HA3bIBAEMBIMH SKCTPAJIHHT-
BUCTMYECKMMU paKTOPaMU. JIMHIBUCTHYECKUH aHATU3 PUTbMA HEBO3-
MO>KeH 6€3 ydyeTa SKCTPaJTUHIBUCTHIECKUX PAKTOPOB, TOCKOIBKY OH
OCHOBAH Ha M3y4YEHUH BepPOAIBHOIO 3JIEMEHTA B HEPA3PHIBHOM CBA3H
C UCTOPUYECKUM, COLTHAIIbHBIM, KYJIBTY PHBIM U H/ICOJOTMYECKUM KOH-
TEKCTAMU.

B pamxax janHOTO HICC/IEI0BAHIA B IIEPBYIO OYEPE/Th HCIOTB3YIOTCA
JIMHTBUCTUYECKUI AHAJIU3 TEKCTA (CEMaHTUYECKUM U CTUTTMCTUYECK M)
¥ KOHTEKCTYaJIbHBIM aHAIH3 (AHAJIM3 COLUOKYIIBTYPHBIX M HCTOPHYE-
ckux ¢paxropos). [Ipu sTOM HEOOXOAMMO elle pas MOJYEPKHYTh, YTO
JTMHIBUCTUYECKHMH aHAIU3 GUIbMA UTPAET PEJIEBAHTHYIO POJIb JJIA IO-
HUMaHHA COITUATbHBIX U KYJIBTYPHBIX KOHTEKCTOB, TAK KK AHAJIU3 KH-
HOTEKCTA ITI03BOJIAET HE TOJIBKO BBIABUTb OCOOEHHOCTH A3bIKA ITTABHBIX

21 M.A. E¢pemosa, Konyenm xunomexcma: cmpyxmypa n Aunz0xKyLomypruas cne-
yugurxa (na mamepuaie Kuromexcmos cosemcxoi Kyiomyput), Asropedepar guccepranuu
Ha COMCKaHME YYEHOI CTerleHu Kauy. ¢pumoi. Hayk, Boarorpan 2004, c. 4, https://new-disser.
ru/_avtoreferats/01002630132.pdf (gara gocrymna: 31.10.2024).

22 I'I. Cneimkun, M.A. E¢pemosa, Kunomexcm..., c. 22.

83



ANASTASIA BEZUGLAYA

repoeB, HO M PACKPHITh OCOOCHHOCTH MEHTAIUTETA SKUTEJICH CTPAHBL.
A3BIK KHHO — 3TO CPEACTBO PpUKCAIUHU U TPAHCIALUU KYJIbTYPHBIX
CTEPEOTHUIIOB, LIEHHOCTEMN U UIE0TOTNYECKUX MATPUL; >3,

CriegoBares1bHO, KHO aKTHBHO pOPMUPYET U TPAHCIHPYET STHUYE-
CKUE U COLIMAIbHbIE CTEPEOTHUIIBL, 4TO OTPAXKACTCS B S3IKE IIEPCOHANKEI
¥ CTPYKType Auanoros. B nenom Bonpoc crepeornnusanuu — Gopmu-
POBAHIS U TPAHCIIALMN STHUYECKUX M COLIUATIBHBIX CTEPEOTHUIIOB YePe3
KUHO — ABJIAETCA OJHUM U3 KJIIOUEBBIX ACIIEKTOB AHAJIN32 KMHOTEK-
cra?%, BaykHO IOHMMATB, 4TO YePES A3bIK KHHOMPOUBBEIEHU S 3AKPETLIIA-
I0TCS ¥ PACTTPOCTPAHAIOTCS CTEPEOTHIIBL, BIKIOIIME HA KOJUIEKTUBHOE
COSHaHUE U UAEHTUYHOCTH>>, B TOM YHCJIe Ha IPOBHHI[UAJIBHYIO UJieH-
TUYHOCTD. BaXXHBIM B HCCIIEJOBAHMN KMHOTEKCTA ABISETCS KYJIbTY -
HO-KOTHUTHBHBII IOAX0J, 0bpamaomuiics K ryboKko yKOpEeHeHHBIM
MEHTAJIBHBIM IPeACTaBIeHUAM (cxemaMm). JlaHHBII OAXOZ ITOYEPKH-
BACT POJIb A3bIKA KMHOIIPOUSBE/ICHHUS B OPMUPOBAHUH KOJIEKTHBHO-
IO OIBITA ¥ OCMBICJICHUM MHUPA B PAMKAX JAHHON KyJIBTYPBL B cBsisu
C 5TUM PUIIbM MOYKET PACCMATPHUBATLCS KAK KOLLCKIMEH b1 meduym>®.

IeHTpanbHOE MECTO B IMHIBUCTHYECKON CHCTEME pUIIbMA 3aHIMA-
€T KHHOZMAJIOT, 107 KOTOPBIM IIOfPa3y MEBAETCA «BePOATIBHBII KOMIIO-
HEHT XY/J0XKECTBEHHOTO GHIIbMA, CMBICIIOBAS 33 BEPIUICHHOCTh KOTOPOTO
obecrednBaeTCs Ay HOBU3YAIbHBIM (3BYKO3PUTEIBHBIM) PSLOM B 00-
mweM gucKypce ¢ubmax»>’. Kunopguasor Brrogaer ycTHO-BepGaibHbIe
¥ ITUCbMEHHO-BepOaIbHbIEe KOMIIOHEHTBI, KOTOPBIE, B CBOIO O4EPE/ib, SIB-
JISIOTCS LIEHHBIM HCTOYHUKOM HHPOPMALINK ¥ 3HAHUI O COLIUOKYJIBTY -
HOM KOHTEKCTE M MeHTaIuTeTe Hapoaa>S. Peub mepcoHaskeit He TOIBKO
OTPaXKAET UX COLIMAIIBHBIN CTATYC, BO3PACT, ITeH/EP, BOCIIMTAHME U 00pa-
30BaHMUE, HO ¥ UX TEPPUTOPUAIIBHYIO IPHHAJIESKHOCTD, 4 TAKIKE KyJIb-
Ty PHBIE KOJBL.

JIuHrBUCTHYECKMIT aHAIU3 PUITBMA — ITO KOMILJIEKCHOE UCCIIEN0-
BaHUE, OXBATHIBAIOIICE BCE YPOBHU A3BIKOBOI CHCTEMBI: B PEUH IIEPCO-
Ha)KeH U KMHOLUAJIOTaX aHAIM3UPYIOTCS A3BIKOBbIE OCOOCHHOCTH Ha

23 B. Skowronek, Mediolingwistyka. Wprowadzenie, Krakéw 2013, 5. 139.

24 Ihidem,s. 139-140.

25  Ibidem,s. 191-192.

26 b. Cxospouek, Hcciedosanus 23uiKa 68 Kiuno: meonasunzeucmuieckuti nodxod, ,Me-
ananmmureuctuka” 2016, N°2 (12), c. 8, https://cyberleninka.ru/article/n/issledovaniya-yazyka-
v-kino-medialingvisticheskiy-podhod (zara pocryma: 31.10.2024).

27 B.E.Topukosa, [Tepesod 6 kuwno, Vipxytck 2006, . 77.

28 WL.II. Qeporosa, Cmpyxmypa aunnesucmuieckosi cucmemvt puivma, ,Punonorus.
Becruuk Hikeropopckoro yunsepcurera um. H.M. Jlobauesckoro” 2016, Ne3, c. 253.
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doHeTHyecKOoM ypoBHe (MHTOHAIHSA, TeMOp, AKIIEHT), TeKCUKO-Ppa-
3€0JIOTUYECKUE SIEMEHTBI (IPOCTOPEYH S, )KAPTOHUSMBI, CJICHTU3MBI,
MaTHU3MBI, JUAJICKTU3MBbI, AHIJTHIIU3MBI, $PA3€OTOrU3MBI), IPAMMATH-
KO-CHUHTAKCHYECKUE CTPYKTYPHI (IPOCTOTA / CIIOKHOCTD HOCTPOCHHS
$ppas) ¥ FUCKYPCUBHBIE MAPKEPBI (3JIEMEHTHI PEYEBOTO IIOBECHUS IIEP-
COH)K4, OTPAXKAIOLIUE €0 KOMMYHHUKATHBHbIE CTPATEIUH, T.C. CTEIICHb
SMOLIMOHATIBHOCTH, CACPIKAHHOCTH, OTKPHITOCTH, Pa3rOBOPYUBOCTH
VUL, HA0OOPOT, MOTYAIMBOCTH, 4 TAK)KE BBIOOP TEM, JIOTUYHOCTS T10-
CTPOGHUS Ped U Apyrue ocobeHHOCTH, OpMUPYIOLIKe CTUIb 00Lle-
HUA IIepcoHaxKa)?’.

Kak MbI BuM, 60J1BIIOC BHIMAHYIE [IPH IMHIBUCTHIECKOM aHATU3E
KHHOTEKCTA YIeJISAETCS TAKIKE IUCKY PCHUBHOMY Y POBHIO, B PAMKAX KOTO-
pOro M3YYAIOTCS AUCKYPCUBHbIC MAPKEPHI, 4 IMEHHO KOMMYHHKATHB-
HBIE CTPATETUH ¥ MOJIEJIU PEIEBOTO IOBE/ICHH ST, KOTOPBIE UCTIONB3YIOTCS
A1 co3panus 0bpasa nepcoHaXka U mepeadr €ro COLUOKYIIbTY PHOM
¥ TEPPUTOPHAIIBHON HCHTUIHOCTU. SHAHKE O UCKYPCHBHBIX MapKe-
PaX IOMOTAeT He TOJIBKO PasbUpaTh A3bIK IEPCOHAXKEN, HO U BUJETh, KAK
depes A3bIK MOJEIUPYETCS LEJOCTHAS KAPTUHA MUPa, GOPMUPYIOTCS
LIEHHOCTHU ¥ TPAHCIUPYIOTCS KYJIbTYPHBIE CMBICIIBL.

Heobxoaumo Taxoke obparuts ocoboe BHuMaHue HA paboTsl bo-
rycnaBa CkoBponka «Meduasnnesucmuxa. Beedenues (2013) u «Azox
8 kuro. Meduarunzencmuyeckusi nodxod» (2020). B ceoux Hay4HbIX MO-
HOTpauAX IIOJIbCKUI yYEHBIH PACCMATPUBAET KMHO B KAYECTBE OT/IE/Tb-
)3® u npea-
CTABJISCT JEBATH MIAPAMETPOB AHATM3A SA3bIKA B GUIbME, 4 HMEHHO:

HOTO MepuanbHoro $peromena ( filmowa odmiana medialna

METOJ[0JIOTUYECKUM, BAPUAHTHBIN, STHUIECKUH, TUHTBOKYJIbTY PHBIH,
IPEeJMETHBIM, TEHOJTOTUYECKUM, HAPPATUBHBIM, IPOCTPAHCTBEHHBIN
¥ KOMMYHHUKATUBHBIA. DTU MapaMETPHl, II0 MHEHUIO aBTOPA, IO3BO-
JISIOT IIPOBOJHUTH KOMIUIEKCHBIH aHAIN3 BePOATBHOTO CJIOS CI)I/IIIbMasl.

VTaK, TMHrBUCTUYECKHUH aHATHM3 GHIIBMA — 3TO BAXKHBII 00paso-
BaTEJIbHBIM U MCCTIEOBATENbCKUM MHCTPYMEHT 1J18 U3y YEHH A TOTO, KAK
A3BIK OTPAXKAET U GOPMUPYET COLUATBHBIE U KYJIBTYPHbIE KOHTEKCTHI.
bnarogaps nuHrBUCTHYECKOMY aHATM3y KHHOIPOUBBEECHUA MOXHO
TIO3HATH CBOIO M YY>KYIO KYJIBTYPBI,  TAK)KE TOHATH OCOOEHHOCTH MEHTa-

JIUTETA UX HpCI[CTS.BHTCJICfI. Peuesoe IIOBCACHUC ITTABHBIX repoeB C.TIy)KI/IT

29 B.B. Amoukun, Junzeucmuueckue cpedcmea coyuoxyLomypros Xapaxmepucmuxi...,
c. 12,

30 B. Skowronek, Mediolingwistyka...,s. 191-205.
31 B. Skowronek, fezyk w filmie. Ujecie mediolingwistyczne, Krakéw 2020, s. 84-87.
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MapKEPOM COLIUATbHBIX pOJ'ICI‘/JI, KJIACCOBBIX U TCPPHUTOPHUAJIPHBIX (C}’}’ZO-
AULHBLI HCUMELD VS. npoguﬂguaﬂbﬂwﬁ Jlf%m@./lb) paSJII/I‘II/Ifl, 4 TAKXKE
FCHIACPHBIX CTCPCOTUIIOB. AHannanpyﬁ A3BIK M CTUJIb I'TTABHBIX I'€POCB,
MOXXHO 3KCIINTMOUPOBATH 0coDEHHOCTH UX MHPOBOCIIPUATUA, UX LCH-
HOCTH M UX NPHUHAMJICIKHOCTD K Ol'IpCI[C]ICHHOfI COU,PIQ.]ILHOﬁ rpymnme.
Hmenno IIO3TOMY KMHOA3IK CJICAYCT PACCMATPUBATD B KAYCCTBE «BEP-

621]1H321T0pa KOHICITYAIHU3AI MU MCHTAJIbHBIX O6p2130B MI/Ipa>>32.

O6pas nposuHn N B pusme Ieozpag 2106yc
nponus M OTPA>KEHHE KOHNENTA <1ZPOSUHYNA>
B JUAJIOTaX IJIABHBIX T€pOEB

I'nmaBHOM 1enbio MCCTENOBAHUSA ABIAETCA MOMBITKA CMOJIETUPOBATH
U IPEJCTaBUTD o6pa3 POCCUICKOMN MPOBUHIMK HA IPUMEPE KUHOTEK-
cra. AHanusupys Bep6aanb1131 u HeBep6aanmﬁ KOMITOHEHTHI QUITbMA
«Teorpad rno6yc IPOIMII», MBI MOYKEM IOTPY3UTHCA B POCCUMCKYIO
IPOBUHIUATBHYIO JIEHCTBUTENBLHOCTD, 3aQUKCHPOBATH CTEPEOTHUII-
HbIE TIPEJICTABIEHUA O HEM, a TAKIKE IPOCIEJUTh, KAK YePE3 KUHOMMC-
KyPC KOHCTPYHUPYIOTCSA U TPAHCIUPYIOTCA ocobeHHOCTHU KYJIBTYPHOTO,
MCTOPUYECKOTO ¥ COLMATbHOTO KOHTEKCTOB. YUeT B€p6aJILHOI‘O CJ10s
¢unpma u ero HeBep6aanoﬁ cocTaBJiAoLIeil MOo3BoIAeT bolee rﬂy6o-
KO PAaCKPbITh COL[UAJIbHBIE TPOTUBOPEYU S gfeﬂomemz nposUnYUANbHOU
KYABYPBL A MEHIMALLHOCINL, 0COOEHHOCTH CaMOUICHTUPUKALIIY JKHU-
TeJlel MPOBUHIIMH, A TAK)KE 0CODEHHOCTH X MTOBCEJHEBHOTO OBITA.

B pamkax fanHOrO MCC/IEIOBAaHIA HAC B TIEPBYIO OYEPE/Ib MHTEPECY-
€T IMHIBUCTUYECKAA CUCTEMA KUHOTEKCTA. I I[pr 5TOM Ba>KHO IIOMHUTB,
9TO, M3y4as ¥ PACCMATPHUBAA PA3THYHBIE ACIEKTHI A3bIKA GUITbMA, MBI
HMEEM JIEJIO C KYJIbTY PHBIMHU 0cobeHHOCTAMU CTPaHBI: PEYEBOE IIOBETIE-
HUE IJIABHBIX TEPOEB OTPAXKAET COLMOKYJILTY PHbIE PEAJTUU U ocobeHHoO-
CTU MBIIUIEHUA. FIMEHHO T09TOMY JIMHTBUCTHYECKU I aHATH3 GHIIbMA
TIOMOTa€T BOCCTAHOBUTb KAPTUHY MUPA, XaAPAKTEPHYIO JIJIA obmiecTsa,
B KOTOPOM Pa3BOPAYMBAETCA JIeHMCTBUE PUIbMA: A3BIK KUHO CJIOBHO
«cericmorpad» puKCUpyeT obIecTBeHHBIE HACTPOEHHU A, SMOLUH, KYJIb-
TYPHbIE U UJIEOJIOTUYECKHE xoxnp133. CiiefoBaTEIbHO, KHHOASBIK, C O HOM
CTOPOHBI, — 3TO CPEJICTBO OTPAXKEHU A COLTUAILHOM U STHOKYJIBTY PHOM

32 B.Skowronek, Jezyk w filmie..., s. 28.
33 B. Skowronek, Mediolingwistyka..., s. 191.
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PEaNBHOCTH, A C APYTOM CTOPOHEI, HHCTPYMEHT €€ KOHCTPYUPOBAHUA
Y MHTEPIIPETALUU.

B xope nccneoBaHmA MBI COCPEJOTOYMIINCE HA JTUAJIOTAX U PETLIH-
KaX repoes, Hanbosiee APKO PEPE3EHTUPYIOUIUX COLUOKYIBTYPHYIO
XapaKTEPUCTUKY POCCUICKOM IIPOBUHIIUH U €€ )KUTEJIEH U OTPaKaI0-
IMX CIenUHUKY ITPOBUHIIUAILHOTO MeHTauTeTa. KnHOA3EHK — 9TO
3epKaio obmecTsa, a A3bIK repoes GprtbMa I cozpadgh 2.06yc nponui, cie-
JOBaTEJIbHO, — 9TO OTPa’KEHHE NPOBUHIIUAJIBHOM CPEJIbl, B KOTOPOH
OHM XXHUBYT U obmarorcs. [nasusiit nepconax, Bukrop Cuyxkun —
37-netnuit buosor, ysonennsiii us HMM, KOTOPHIN OT 6e3eHe b
BBIHY)K/ICHHO pabOTaeT B LIKOJIE YUUTEIEM Ireorpaguy — BOIJIOIIACT
CTCpCOTI/IHHbIe ‘ICprI KUTEIA HpOBI/IHI_H/II/I, HJILIByH.IeFO I10 TEYCHUIO:
4yBCTBO HEIOJTHOLCHHOCTH, HEYBEPEHHOCTH B cebe, OesbIHUIIMATHB-
HOCTb, 6€3BICXOJHOCTD U OINyIIeHHEe DECCMBICTIEHHOCTH CYIECTBOBA-
HHUA ITIOKA3aHbI B (l)I/I.TII)MC KaK TUIIUYHbIC HpI/ISHaKI/I ((}’lpo@%ﬂ@%d./lﬂ>>.
CootsercrBenHO, 06pas Ciy’)XKHHA B KUHOTEKCTE CTAHOBUTCS COOH-
paTesibHbIM 06Pa3OM HKHUTEIIS POCCUICKOM ITPOBUHIIUH, YXHBYIIETO BO
BHYTPEHHEM KOHQIMKTE MEX/TY )KeJTaHUEM IIPUHAJITIEKATh KLEHTPY>»
¥ BBIHY)KJICHHOM HEOOXOAMMOCTBIO CYIIECTBOBATh HA <IEPUPEPHI».
ITepmb, B KOTOPO# TPOUCXOAUT AEHCTBHUE, B CBOIO OYEPE/Ib, CTAHOBUTCA
cobuparesbHbIM 00Pa30M BCEX IIPOBUHIIMAIBHBIX TOPOOB.

B mepByio ouepesp HEOOXOZUMO OTMETHUTS, YTO TEPPUTOPHATBHOE
IPOMCXOK/ICHHE ABJIACTCA OJJHOM U3 IJTABHBIX XaPAKTEPUCTUK KMHO-
nepcoHaXel. IpKuM MpUMeEpPOM CI0XKETHO-PEUIEBOM CUTYAIIMHU, B KOTO-
PO peann30BaHO MPOTUBOIIOCTABJIEHUE (B0 > — <4YHCO>,d TOTHEE
KNPOBUHUUAN»> — KHCUTNEAD CTOAUYBL>, ABIIACTCA CIENYIOMUN MU-
Kkpopuaor Mexy Bukropom Ciry)KKHUHBIM M €r0 IIKOTBHEIM APYTOM
Maxcumom bygxunpim (momomHUKOM JleryTaTa Kpas, KOTOPBIN paHee
ki1 B Mockse, HO BepHysics B [Tepmb):

— ToLic cmo sem 8 Mockee? — cipamubaet CIysKKHH.

— Mocxesa ne pesunosas! — orsedaer Bypiun.

q)pasa <<MOC7CBﬂ HE p€31/l7'l034}l>>34 SABJISAETCA BAXXHBIM KyJIbTyp-
HO-COLOMAJIPHBIM MapKCpOM, OTpa)KaIOH.H/IM Hp06neMy ueHTpannsa—
iy Poccuy 1 B3aMMOOTHOMEH U IEHTPA ¥ PETMOHOB. JTO yCTOMYHBOE

34 DBnaropgaps ussecTHOMY coBeTCKOMY duinbMy «Mocksa caesam ne sepum>» (1979 1.,
pex. Bragumunp Menbimos) gannas Gppasa crasa KpblIaToi, Cp. OfHY U3 CleH GUIbMa, B KOTO-
poi 38ByUHT CIlepyiomas pennKa: «Bee 8 Mockey aezym, Gyomo ona pesunosas>.
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Pa3roBOpHOE BBIPAXKEHUE ITHMPOKO PACIPOCTPAHEHO B PYCCKOM A3BI-
Ke ¥ MMEET CJIEfyIollee CEMAHTHIECKOe 3HadeHHe: MOCKBa He MOXKET
BMECTHUTD BCEX XKETAIOMIUX, TAK KAK CTOJIMIA [IEPEMOTHEHA, 4 €€ Pecyp-
cpl orpanudeHsl. JlanHaa ¢ppasa 9acTo 3BYUUT C MPOHHUEN M OTPAYKAET
COLMAJIBHYIO HANIPYKEHHOCTh U IIPOTUBOOOPCTBO MEX/Y CTOTUIIEH
1 npoBuHIKeH. MOCKBA BOCOPUHMMACTCA KAK [JIABHBIM 9KOHOMHYE-
CKUH, TIOTUTHYECKUI U KYJIBbTYpPHBI LieHTP Poccuu, Kyna crpeMsaTcs
JIOJY M3 PETHOHOB B IIOUCKAX BOSMOXKHOCTEH U JTydIeit skusHu. Mera-
popuuecKoe mpeyBesIYeHne, OCHOBAHHOE HA CPABHEHHM FOPOJIA C Pe-
3MHOM, OJYEPKHUBAET HEBO3MOXKHOCTD «PACTAHYTh» MOCKBY, 4TOOBI
BMECTHTb Beex rxenaiomux. C 0HOM CTOPOHEL, B 9TOM $ppase KPOeTcs
HEJIOBOJIBCTBO U PA3JPaskeHNe KOPEHHBIX MOCKBHYEH 10 OTHOLICHHIO
K IPHE3YKHM, 4 C JPYTOM CTOPOHBI — 3TO HPOHUIHOE IPEAYIPEXKACHHIE
O TPYAHOCTSX )KUSHU B CTOJIULIE.

BribpanHOe HaMM 7151 KCCIIEJOBAH IS KTHOTIPOUSBE/ICHIE OCHOBAHO
IIPEXK/Ie BCETO Ha JAHHOM JUXOTOMHMYECKOM BOCIIPUATHH OKPY KaIOmeit
PEAIBHOCTH ¥ CTPOUTCA BOKPYT METAQOPbI «3Hb 8 dvipe>, TIPH TI0-
MOIIY KOTOPOU MOJEIUPYETCs 00pas MPOBUHIIMATIPHOTO TOPOSA KAK
3AMKHYTOTO, OTPAHUYEHHOTO IPOCTPAHCTBA, II€ IO 4y BCTBYIOT CeOs1
3aINePTHIMH, JTUIICHHBIMH IEPCIIEKTHB ¥ BOSMOXKHOCTEH JJIs IEPEMEH.
vLpa cTAHOBUTCSI CUMBOJIOM IIPOBHHIIMM, MECTOM, HE MMEIOLIMM IIaH-
COB Ha cyacThe: «/fa K020 2 Hatidy 8 3moti dvipe, da emye u ¢ peberiom>.
Ota ¢pasa, cxasannas Hapeit, sxenoit Buxropa Crysxxuna, Hampamyio
CBSI3BIBACT TOPOJ, C 00Pa3OM «dwpsL» — MECTa, IZie HET MEPCIIEKTUB
¥ HET JOCTOMHBIX IIAPTHEPOB, MECTA, I7je LAPUT OBITOBAS U COLIUATIBHAS
HEYCTPOEHHOCTS. JlaHHBIIT PUTOPHYECKHI BOIIPOC OTPAXKAET OBITOBOM
TIECCMU3M U OLIYILjeHHe OTPAHMYCHHOCTH CBOUX BOSMOYKHOCTEH.

ITpumepom eme oHOM MeTadopbI, bosIee pe3Koi, ABIACTCS CyOCTaH-
mapTHAsA Gpasa <8 Hone Mupa, KOTOPAs TAKIKE UCTIONb3YETCA IS T1e-
pesadn OmymeH s 3aMKHYTOCTH U O€3BICXOFHOCTH U MTOJYEPKUBACT
4yBCTBA U30JIMPOBAHHOCTH, BTOPOCOPTHOCTH, YAAICHHOCTH OT CTO-
nunsl. besycnoBHO, 5T MeTadOPBI TOYHO U BEIPASUTEIBHO MIEPESAIOT
KOHLIENT «7p08UHY#L> Y MPEJCTABIAIT IPOBUHIIUIO He IPOCTO KAK
reorpaguyecKoe MeCTo, a Kak 0co00e MCUXOIOrHYECKOE U COLLUATIBHOR
IPOCTPAHCTBO, I7je JIIOJM BBIHYK/ICHBI BbDKMBaTh. CIej0BaTEIBHO, 00-
pas MPOBHUHIIMAILHOTO FOPOJIa MOZEIUPYETCS KaK MeCTo bes mepcrek-
THB, B KOTOPOM €T0 YXUTEJIU CYLeCTBYIOT B COCTOSHUU XPOHUYECKOM
0€3bICXOIHOCTH.

OuwyyuieHre 3aMKHY TOCTH M COLIAJIBHOM HEYCTPOCHHOCTH HAXOUT
CBOE OTPA)KEHHE TAKIKE B BBICKA3BIBAHUM: «HHukyda omcioda ne demvcs,
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Kax nu kpymu>. Jlanuas ppasa, Kax u BblIeyKasaHHbIE IPUMEPDI, CO3-
faet 00pas 3aMKHYTOTO KPyTa, 13 KOTOPOTO HEBO3MOYKHO BBIOPATHCS.
Taxum 06pasom, TPOBUHIIHATBHOE TPOCTPAHCTBO BOCIIPHHUMAETCS
KaK KJIETKA JJIA €r0 XUTEJEH U BHOBb TOKA3aHO KaK cpefoToune Oes-
BICXOZTHOCTH U 6€3HAIeSKHOCTHU.

OpHaKo XKeaHue BHIPBATHCS U3 STOIO COCTOSHUSA 3aMKHYTOTO IIPO-
BUHIIUAJIBHOTO KPyTa HE TOKU/IAET ITIABHBIX F€POEB KHHOIPOU3BEICHIA,
cp.: «Yexams 6wt ky0a nodarvue om amozo kpemunusma. Ocmouepme-
40 8ce 80 kak>». Kak MbI BUM, Ha BepOaIbHOM yPOBHE HEIIPUHYK/ICH-
HBIH XapaKTep OOIEHN S C UCIIOTIB30BAHUEM IMOLIMOHAIBHO-OLCHOYHOM
JIEKCUKH, B TOM 9HCIIe GaMUTBAPHON (CP., KPEMUHUIM, 0CMOUEPNELD),
C OJJHO¥ CTOPOHBbI, IMEET YCHIIUTEIBHOE 3HAYCHUE, A C IPYTOM CTOPO-
HBI, OTPa)KAET COLJMOKYJIBTY PHbIE peauu cTpaHsl. besycioBHo, Takoe
CTEPEOTHITHOE IPECTABIICHIE 3aKPEIUIACTC B A3bIKE U CO3HAHUH TIPEJ-
CTaBUTEJICH PYCCKOM IMHIBOKYJIBTY PBI , COOTBETCTBEHHO, CTAHOBUTCS
9aCThIO KOJUIEKTUBHON MAMATH M KOMMYHHUKATUBHOM IIPAKTUKH.

SApxum npuMepoM M0Z0OHOI CIOKETHO-PEYEBOM CUTYALIUH, OCHO-
BAHHOM Ha )XEIAHUH BHIPBATHCS U3 IIPOBUHIIMM, ABJIACTCA CIICY IO UL
kunHomnosuor Bukropa Ciny)XKuHa CO CBOUMH yYEHUKAMU:

- Ce200n. Gydem 2080puma o cydoxodcmse na Kame. ITpedynpencoar: 3mozo 8 yuebnuxax wem.
- Sauem nam moz0a 3mo saue cy0oxodcmso?

— Bamem, umo moL 30ece wcusem, Oseuxun!

- Bowone mupa?

- Hy som 6wt 30ect n scnsume! Qaaz sam 8 pyxu! A s nocae wxors ceasio naxep.

- A Oseuxun-mo 6 Toarusyd namvianscs. bpedom ITumom xouem cmams.

- Yuaa Cmumom!

- Foﬂ/mey& — 3o, KOHEYHO, (621M0€, — OTBCIACT Cﬂy)K](I/IH.

JaHHas pedeBas CUTYaLUA UITIOCTPUPYET XAPAKTEPHYIO AJIA IPO-
BUHIIMU IPAMOJIMHENHOCTD U CHYDKECHHBIH CTUIIb 00menus. Putopu-
4eCKUi GpaMUIIbAPHBIA BOIPOC «B yone mupas> sABIACTCA TATHIHBIM
IpUMEPOM rpy6oil, HO YECTHOM CAMOOLICHKH, XaPAKTEPHOM AJIs IIPO-
BUHIIMATbHOTO MUPOBOCIpuATHA. B aToi1 Pppase, kak yxe 6b1710 OT-
MEYEHO paHee, B APKOI 00pasHOi GpopMe OFIEPKUBACTCS OLfyIIICHHUE
YIAJIEHHOCTH OT LIEHTPA M BTOPOCOPTHOCTU nepupepun. Pasrosop-
HO-CHUJXCHHBIC I/IpOHI/I‘{HI)IC TJIATOJIbl <CBAAUTND>»> U <HAMBLAUNIDOCAL >
OTPa’KaIOT BHY TPEHHUH KOHPIUKT )KUTE/IEN ITPOBUHIIUAIBHBIX TOPOIOB
¥ UX JKEJIAHUE YeXaTh U3 IPOBUHIIUU. YTBEPKACHUE «A £ nocie mKoLv.
84410 HaXep>» TOFUEPKUBAET PA3PBIB MEXKJY CTOTUIEH U IIPOBUHIIUEN
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¥ CHMBOJIMSHMPYET MEUTHI O mobere, mepemeHax u aydmest sxusau. He-
TI0JIb30BAHMUE TPYOOI JIEKCHKU SKCITUIUPYET BHY TPEHHEE HAIPsIKe-
HIHE, Pa3PpasKeHHE U YCTAIOCTh OT HPOBUHILMATLHOM )KM3HH.

Opnako oTcyTCTBHE aMOMIUIT U [eJIeH YaCTO BOCTIPHHUMAETCA KK
CTEPEOTHUITHAA YEPTA )KUTEJIEN TPOBUHIIMAIBHBIX TOPosioB. B knnoTex-
cre [ eozpag 2406yc nponui T0 KAYECTBO TAKIKE IPECTABICHO U BOILIO-
meHo B 06pase Buxropa Ciysxkuna. PedeBbiM mprMepoM 3TOrO acriek-
Ta MOJKET CJIY’KUTh Ppasa, CKa3aHHAA €ro )KEHOM BO BPEMS CEMEHHOTO
KOHGIUKTA: «A 1MoL 8000e HUUe20 HE XOUEULD 1O HCUSHUL AOCONTOMHO>.
SpxuMu BHIPA3UTENTBHBIMU XaPAKTEPUCTUKAME 00pasa [IaBHOTO re-
PO KaK HeyJAauHHKA CITY’KAT TAK)KE KAPTOHHBIE BRIPAXKEHUA <A)3€p
HecHacmuulii> U <utym 20poxossiii>, koropbimu Hans onuceisaer co-
€ro My a.

HacmemmmBo-mpe3puTenbHbIi TOH MPOCIEKUBAETCA TAKKE B pe-
TTMKAX ITKOJTbHUKOB, OIMCHIBAIOIIMX CBOETO YUUTENIA: Teorpad y HaC —
AOX, MPANKA, ANKAM KOHUCHH LI, YuyepOHbLil, umnomenm. [Jannbe cTu-
JIMCTHYECKH MAPKUPOBAHHbIE €/IHHI]BI BHOBB B APKOI 00pasHoit popme
MopenupyIoT 00pas HeyJadYHUKA.

O6parum ocoboe BHUMaHKE HA OLIEHOYHOE CyOCTaHZAPTHOE BBIPa-
XKEHUE «dkamt Kondennvisi». I'pybas nefioparusHas GpopMyInpoBKa
nepesjaeT KPaiHIOK CTENEHb OCYXKAEHU U IPE3PEHUA YeT0BEKA, 3JI0-
yIoTpebIAIOmEro aIKoroaeM. ATO yCTOMIMBOE COYETAHIE HCIIOIb3YeT-
CA 1A OTIUCAHUA 9EJIOBEKA, ITIOTEPSABIIEr0 KOHTPOJIb HaJl CBOEH YKH3HBIO,
U TEepPeSaeT AaTMOCPEPY MPOBUHIIMAIBHOTO OTYAAHHUS. Heob6xogumo
OTMETHUTb, YTO OBITOBOE MbAHCTBO ABJISAETCS Y3HABAEMBIM COLIUOKYIIb-
TYPHBIM MapPKEPOM KHUTEJIA IPOBUHIIMAILHOIO TOPOIA U TIPEJICTaBIIE-
HO B KMHOTEKCTE TAKUMH PEYECBBIMU CPEACTBAMU, KAK «/1pobyxaL 8ce
BULXOOHBLE> , <HANPANCL>, <HALANOHUKU-OYXANOHUKIL >, <3d NUBKOM
C2OHAMB>.

OKCITUIIMPOBAHHbIE BRIIICHA3BAHHbIE IPUMEPEI IEMOHCTPHUPYIOT,
YTO PeYb IJIABHBIX F€POEB OTINYAETCS MPAMOTOM, YACTHIM UCIIOJIb30Ba-
HHEM SMOI[MOHAJIBHO-9KCIIPECCUBHOM U CHMYKEHHOM siekcuku. [Tpose-
IEHHBIM HAMU JIMHIBUCTUYECKUI aHAIM3 KMHOTEKCTA BbIABUJ TAKIKE
IIMPOKOE yHOTpebIIeHIe KHHOIEPCOHAKaMU PPaseOTOrM3MOB, ITOCIIO-
BULL 11 [IOTOBOPOK, CP.: BCULATNY LANMLY; HAOPAMY 8 POTN 800bL; bpexams —
He KYBAN00TE MAXAMY; KOMAHOUD NPONUL MYHOUD; O HEM NOMUHKIL, 4 OH
CHEMBEPMUHKOTE; Hee2 24 A2010M, NPo36asu baraborom u ap. Kpome Toro,
YACTHIO MOBCEJHEBHOM KOMMYHMKAIIMM MEX/Y TEPOSAMH CTAHOBATCA
IPO3BHUIA U APasHUIKH. ATMOCPEpa OOBIZEHHOCTH ¥ IIPOBUHIIHAIIb-
HOH IMTPAMOTHI PEATTU3YETCA TAKIKE 32 CYET UCTIOJIB30BAHU A TAKUX CJIOB,
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KaK 0ypa, ypoo, mynuuda, 6aba, menm, 2aumnux, Oaum, Haxper, Hague,
Hegue ¥ MHOTHE IPYTHE.

AHanusUpyst IEKCUKO-PPA3eOIOrNYECKHI y POBEHb KHHOTEKCTA, MBI
NPUIUIK K CJIEJYIOEMY BBIBOAY: Pedb [IABHBIX IEPOEB IIPEKE BCErO
CTPOMTCA Ha COYECTAHMU PA3rOBOPHOM, IPOCTOPEIHONM, HKAPrOHHOM
1 obcuenHoM nekcuku. OnHaKo HeOOXOJUMO OTMETUTD, YTO B IIEJIOM
KUHOS3BIK CXOZICH C XMBOI PEYbIO M «JJISI HETO XaPaKTEPHbI YCTHOCT,
CIIOHTaHHOCTb U HPEJPACTIONOKEHHOCTh K HapyIeHusaM»>>. Pasro-
BOPHOCTb SIBJSIETCS KJIIOYEBOM XaPAKTEPUCTUKOM KUHOs3bIKA. [. T.
Cnpimxus u M. A. Edpemosa Takyke BBIIEIAIOT STOT aCIEKT B CBOEM
MICCTIEJIOBAHUH, OCBAL]CHHOM KHMHOTEKCTY C TOYKH 3PEHMS JIUHIBO-
KYJIBTY POJIOTYECKOTO AHAJIM34, ¥ TIOJYECPKUBAIOT, YTO JIMHIBUCTHYE-
CKasi COCTAaBJIAIOMAs KUHOPHUIbMA IJIABHBIM 00pasoM IpejCcTaBIIeHa
Pa3rOBOPHBIM CTHUJIEM, KOTOPBIN BKJII0YAET B CeOsl BHEIUTEPATY PHBIE
ASBIKOBBblE CPEACTBA (IIPOCTOPEYHe, XKAPTOH, AnaeKT)>C.

Kpome nbsiHcTBa, OTHasIHUS 1 6E3BICXOHOCTH, €IIie OHO BaXKHOM
COLIMOKYJIBTY PHOM XapaKTePUCTUKOM IPOBUHIJMAIBHBIX TOPOJIOB SBJLS-
ercs 6espenerxne. [IprmMep 0OBIrpbIBAHIS CTEPEOTUIIHBIX IPECTABIIC-
HUI O XKUTEJAX IPOBUHIMM, )KUBYLUX B OAHOTE U 9ACTO UCIIBITHIBA-
0 UX GUHAHCOBbIE TPYLFHOCTH, IPEACTABIICH CIICAYIOLUM Pa3TOBOPOM
Ciy>KKHMHA CO CBOMMU YYECHUKAMH:

- Buxmop Cepefesmt, a 8vL camu, kpome Llepmu, 20e-mo bvLau ewye?
- Hy 6w8a. xoe-20¢, 0asho, npagoa.

- A ceosume nac xyoa-nubyds! Ha 1z, nanpumep.

- He, omuyL, w0z nam ne no kapmary.

- Hy a wmo no xapmany?

Marepuanpabie TPYFHOCTH, C KOTOPBIMU CTAJIKMBAIOTCA KUTEIU
IPOBUHLIUM, IPEJCTABJICHB! HCIOTb30BAHUEM YCTOMYMBOTO BIPArKe-
HUSA <HE 10 KAPMAHY>» B 3HAYEHUH OTPAHUYEHHOCTU BO3MOYKHOCTEH
Y HEJIOCTYITHOCTH 10 JIeHbraM. B 5TOM BeIpayKeHUU COEPIKUTCS CaMO-
MPOHUS KHHOIIEPCOHAXKEH ¥ CMUPEHHE C BHEMIHUMU 00CTOATEIbCTBA-
mu. Heobxogumo oTmMeTnTs, 4T0O repou $uabMa 9acToO UCHBITHIBAIOT
K TPOBUHI[MH AMOMBAJICHTHbIE 4yBCTBA — OT OTYASHUS, CTBIZIA M TOCKH
710 MPOHMHU ¥ CMUPeHHA. FIMEHHO 3TOT C/105KHBIM SMOILMOHAIBHBIN POH
fenaeT GUITbM )KU3HEHHBIM M y3HABAEMbIM [IJIS 3PUTEJIEH.

35 N.II Qeporosa, Cmpykmypﬂ AUHBUCTNUYLECKOU CUCTNEMDL _zﬁu/tb/vm..., c.254.
36 II. Cnpimnkun, M.A. E¢ppemosa, Kunomexcm..., c. 34-35.
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Camouponus u upoHus, 6e3ycI0BHO, 331aI0T HEOOXOZUMBII TOH
IIOBECTBOBAHM A: T€POU YACTO JUCTAHIUPYIOTCA OT IIPOUCXOAAMIETO BO-
KPYT 1 OXBATBIBAIOLIEIO MX YyBCTBA OTYASHUA YePe3 IOMOP U CAPKA3M.
CobcTBeHHBIE HEYauK BOCTIPMHUMAIOTCS M OOBITPBIBAIOTCS C OMOPOM,
cp.: «Ilocmesmocs Haod coboli — 3HaUUM AUMUING IMOL BOZMONCHOCHLI
dpyeux>, — ropoput Ciy>KKUH B OFHOM U3 crieH prrbma. CaMOUpOHU
¥ OBITOBBIC Y TKU — 9TO CIIOCOO afanTal[iK K PeabHOCTH.

Dpasa «Mamunka scs donomonnas. /lwdeti noseams cmuorno>,
ckasanHas Hapeit Myoxy, Takoke B spKoit 06pasHoit $opMe OTparkaeT
ACTIEKT BRIHY)KJIEHHOTO BbDKHUBAHM A U IEPMAHEHTHOMN HEXBATKH JICHET,
CThIJa ¥ TIPOBUHIMAIBHOM ysA3BUMOCTH. OTparkeHHEM JaHHOM COLHO-
KYJIBTYPHOM 00CTAHOBKY O€3/]eHEXKbS ABIIACTCSA B TOM YHCTIE PEILTUKA
camoro Buxropa Cnyxkuna: «He, 2 nocuumad: ecan 2 we 6y0y numa,
Kypums, ecmsv, 0mKAAObL8ANY BCH0 3APNAAMY, L HAKONAW HA 0MNEUE-
cmeernnoe agmo 4epes 152 200a>». Jta npoHndHasA Pppasa HOJIECPKUBACT
IPOBUHIIMAJIBHYIO HUILETY U OTCYTCTBUE IIEPCIIEKTHB.

Crefy oMy peIeBAHTHBIMU COLIMOKYIIBTY PHBIMH XaPaKTEPHCTH-
KAMH [IPOBHHI[HATIFHOTO TOPOA SBISAIOTCS TAKUE ACIIEKTHI, KAK CTArHa-
s u gerpaganus. [IpoBUHIIS — MeCTO, B KOTOPOM 3aCTBLIO BpEM,
u dutbM 1 cozpag 2406yc nponus penpeseHTUPYET IPOBUHILHIO KAK IIPO-
CTPAHCTBO COLIMATIPHON U JIMYHOM CTarHauuu. JlaHHas depra, B CBOIO
odepejib, HEPA3PBIBHO CBA3AHA C COLMAIBHOM ¥ KYJIbTYPHOI Jerpaja-
LUeN KUTENIEN TPOBUHLIMHU. B PaMKax aHaJIMSUPYEMOTO KMHOTEKCTA
HPaBCTBEHHAA ¥ YMCTBEHHAS OTPAHUYEHHOCTD APKO MPEJICTABIEHA Ha
IpUMepe UIKOJIbHUKOB, IOCKOJIBKY POBHHI[MAIbHAS IIKOJIA B GUITbME
CTAHOBHUTCS CHUMBOJIOM JIETPA/JALIH, Y TPATHI CMBICJIA U rIepcrieKTuB. Ot-
paXKEeHHEM KOHTEKCTA Jerpafjalliy ¥ CTATHALIMHY ABJLACTCS CIIeyomast
KOHQIHMKTHAA ClieHa MKy Bukropom Ciry)KKHHBIM M y9eHHKAMH:

— Boe mecmo, mynas 3406145 80110442 MACCA, AUMEHHAL KAKOH-A100 0YX0BHOT HAUUHKIL.
Bam ne mo, umo 2eozpagus, 8am 6006uge nue2o ne Hado, KPoMe MOOULDHUKOB, NOPHYXH
" HAPKOMBL.

— A 5 ywe yeaviii 200 xaeti e HwxAL.

— H wmymxu y sac mynwvie u udnomcxue.

- Llouemy nce?

- Ja nomomy wmo wyscmso wmopa ne passumo! Jas wyscmesa wmopa nyscna xyLomypa,

Komopoii y eac naguz wem.

Hrax, Ha npumepe KuHOTEKCTA eozpdgf 2/505)/( nponu.s IPOBUHIIY-
aJIbHAS YKU3HD IPEJCTABIAET cob011 coyeTaHue OBITOBOTO MbAHCTBA,
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MaTepUaIbHON HEyCTPOECHHOCTH, 0e3pabOoTHIIbI, COLMATBHOM U KyJIb-
TYPHOM JIETPaJIal UK, OIYIIEHU A OTPAHUYEHHBIX BO3MOXXHOCTEH U BHY-
TPEHHETO TYIHKA, 4 TAK)KE OIYIIEHNsA COOCTBEHHOH HEYJauINBOCTH
¥ BTOPOCOPTHOCTH. DTH GaKTOPEL, 6€3yCI0BHO, OPMUPYIOT IIPOBUH-
LIMAJIBHYIO HJCHTUYHOCTb.

Mogenupyercs 0bpas mpOBUHIIMH, IPEACTABICHHBIN HErATUBHO-
OLICHOYHBIMHU CYXXJCHHSAMU: YTO-TO OMCIMANOE, HENOLHOUECHHOE, 81M0-
pocopmuoe. CrioBa, C KOTOPBIMH B IIEPBYIO O4EPEb ACCOLUUPYETCA 72p0-
BUHYUS, AMEIOT IIEMOPATUBHY 0 KOHHOTau. CTarHaI¥s, MeJICHHA S
KU3HB, Py THHA, COLIHAIIbHAS HEYCTPOECHHOCT, YCJIOBH S 6E3BICXOHOCTH
¥ OrPaHUYEHHbIX BO3BMOXKHOCTEH, OECCHIINE ¥ OTCY TCTBHUE IIEPCIIEKTHB,
4 TaK)Ke HPABCTBEHHAS M Y MCTBEHHASI OTPAHIUYEHHOCTb SBJIAIOTCS 1A B-
HBIMU 9epTaMu 00pasa pycckos nposuryun. JTH BbIIICHA3BAHHbIE KOH-
CTAHTHI IEPESAIOT ATMOC(EPY ITPOBUHIIMAIBHOTO FTOPOZA M OIUCHIBAIOT
PEabHYIO0 XXH3Hb POCCUHCKUX peraoHoB. CreJoBaTEIbHO, Yepes Ipus-
MY OPOBHHIUH, TOKA3aHHOM B KHHOTEKCTE, U €€ COLIUOKYJIBTY PHOH Xa-
PAKTEPUCTHKH PEIPE3CHTUPYETCS TOPTPET CTPAHBIL.

ITogBops ntoru, HeobxoxuMo 06paTUTH 0CO60E BHUMAHIE HA JINHI-
BUCTHYECKUI BU3yaJIbHbIA CHMBOJI HEJJOCATAEMOTO CYACTbs B GUIbME
Teozpagp 2106yc nponua, peanisoBaHHbli HaAMUCHIO « Cuacmpe ne3a 20-
pamu>. B ofHOM 13 IEpBBIX KaPOB GHIIbMA 3PUTEIIb BULUT OTPOMHBIE
KpacHble OyxBbl Ha Habepe)xxHOI KaMbl, HO OTPULIATEIPHYIO YACTHILY
«He» B JJAHHOM CLIEHE 3aCJIOHSET IPY3OBUK, M HA MTHOBEHHE HAJIINCh
npespamaetcs B « Cuacmoe 3a 20pamu>, 9To, B CBOIO 09€PE/Ib, HOFICPKH-
BAET UJUTIO30PHOCTD U HEJJOCTIYKUMOCTb CIACThS 1A KHHOrepoes. Ta-
KHM 00pa3oM, 3TOT BU3ya IbHBII 3HAK IPEBPAMIACTCS B CMBOJI JAJICKOK
¥ HeCOBITOYHOM MEUTBI O JIydLIeM OyyIieM 1 CTAHOBHTCA LIEHTPAJIbHOM
MeTaOopoit, COMPOBOXK/AIONIEN KMHOOBECTBOBAHUE M YKA3bIBAIOMIEH
H4 TO, YTO CYACTHE BCEIZA I7jE-TO JAJIEKO, 32 IPE/ICTAMU IIPOBHHIIHAb-
HOTO MHpa IepCoHaXKell. MOTHB cuacThs «3a copamu>» | «we 3a 20pa-
Mt>» — 3TO OFHOBPEMEHHO HPOHUYHAs KOHCTATAL|M s BHEIIHHUX 00CTO-
ATEJIBCTB U CKPBITAS HAJEKA HA [IEPEMEHBL.

HCBCPG&JII)HI)IC CHUMBOJIbI B KHHOTCKCTC
JIMHIBUCTHUYECKUI aHATIU3 TIOMOTAET CMOJEIHUPOBATH 0COOYI0 aTMOC-

¢epy TpOBMHIIMATBHOMN KM3HH, HO BA)XHO IOMHHUTb, YTO STOT o6pa3
HEPA3PBIBHO CBA3AH C HEJIMHTBUCTHYECKOM COCTABJIAIOIEN KUHOTEKCTA.
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bes yuera HeBepOabHOI cucTeMbI GrIbMA 0OPA3 IPOBUHIIUH ABIACTCS
HCIIOJIHBIM U He3aBepLHCHHI)IM.

MmenHo nostomy HeobX0fuMO yzeauTs ocoboe BHUMAHUE IIEi3a-
’KaM, IOKa3aHHBIM B KHHOIIPOUSBE/ICHHUH, U IIPEXKE BCETO IIOXOAY, KO-
TOPBI SIBJIACTCS LIEHTPAJIbHBIM CIOXKETHBIM [IOBOPOTOM $punbMma. Crout
OTMETHUTS, YTO JTAHAWAT B PEIPeseHTALNH 0Opa3a IPOBUHIIMH B LIEIOM
urpaet 6ospinoe sHadenue. Posp nanpmadpTHOM cienuuK U IpUPOS-
HOT'O KOMIIOHEHTA IPOBUHIIMAIBHOTO IIPOCTPAHCTBA OTMEYAET B CBOUX
HCCiIejoBaHUAX B TOM yrciie Bragumup Karanckuit: «IIpupoanas oc-
HOBA U NPUPOJHAS Cren UK KYJIbTyPHOrO JaHAIA(GTA IPOBUHIIUH
ACHO YUTACTCA U, HECCOMHEHHO, epeskuBaeTcs HaceneHreM. OHo sHaeT
¥ LIEHUT NPUPOJHBIE MAMATHUKY CBOCH TEPPUTOPUH HAPSLY C KyJIb-
TypHI)IMI/I»37.

IToxon B xuHOTEKCTE ] €02pAGh 2400YC NPONU.L HETIOCPEACTBEHHO CBS-
3aH C IPyTUM 3HAYMMbIM HeBePOAJIbHBIM CMBOJIOM B PHIIbME — PEKOI.
Pexa, acconMUpyOmasics ¢ JBUKEHIEM, CTAHOBUTCS CIMBOJIOM HU3Me-
HEHUI1 ¥ IPe0OPaKEHH ¥ IIPOTUBONOCTABIIAETCS IPOBHHIIMAIBHOM
)KM3HM B CTarHAUMU. Takum 00pasoM, pexa B puibMe IpescTaBIcHA
KaK IPOCTPAHCTBO, I7ie FEPOH HA BPEMSsI OCBODOXK JAI0TCS OT IPOBUHILH-
AJIBHON PYTHHBI 1 BBIPBIBAIOTCA U3 3aMKHYTOTrO Kpyra. CiieoBaTe bHO,
pEKa CHMBOJIUBHUPYET BO3MOYKHOCTD BBIXOJA 3 IIPEIEIIbI STOTO IIPOBUH-
LIMAaJIBHOTO KPYT4, 4 TIOXOJ IO PEKe, B CBOIO OYepesb, — 3T0 MeTadopa
YKMBHEHHOTO Iy TH, IPEOJOJICHNA TPYAFHOCTEH 1 TTOUCKA cebs B ycIo-
BUAX IIPOBUHIJUAIIBHOM 6€3BICXOJHOCTH; 9TO CUMBOJI TYIIMKA U HOBOM
TOUYKHU OTCYETA.

BriBop

HMraxk, B xozie McciefoBaHuUs ObLT IPOBEJICH MHOTOACIIEKTHBIH AHAJIH3
KOHIICIITA <7POSUHYUL> Y PCHOMEHA NPOBUHYUANGHO MEHMANLHOCTNL
B PYCCKOI SI3bIKOBOM KAPTHHE MHPA HA IPUMEPE PEIIMK U KMHOJHA-
noros B punbme Anexcangpa Benegurckoro Teoepag enobyc nponua.
CMozempoBaHHbIN HAMHU IPOCTPAHCTBEHHBIE 00pa3 IPOBUHIHAIBHO-
IO TOpojia CJIeflyeT PaCCMAaTPUBATh KAK CIIEU(PHIECKH HALIMOHATbHBII
114 sxurtene Poccun.

37 B. Karanckwuit, Poccus. Ilposunyus. Jlandmagpm, ,Oredecternsie samucku” 2006,
Neg, c. 250.
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rJ'IQ.BHI)IC BBIBOJBI, K KOTOPI)IM MbI HpI/IH.IJ'II/I B X0 € UCCIIEJOBAHMA:

1. PedeBrie cpepcTBa epesjad COLMOKYJIBTY PHBIX 4CIIEKTOB 00pasa
POCCUICKOrO MPOBUHIIMAIBHOTO TOPOJIA HA JIEKCHYECKOM Y POBHE XapaK-
TEPHU3YIOTCA MU POKUM UCTIOJIb30BAHUEM KOHHOTATUBHO OKPAIIEHHbIX
CJIOB U BRIPAXKEHHUH U CO3/]AI0T aTMOC(EePy NPOBUHIIUATBLHOTO FOPOJia,
ACCOLMUPYIOLIErocs ¢ 6e3bICXOHOCTBIO, Oe3HAAEKHOCTBIO M CTATHA-
Uen.

2. IIpoBuHIMaIBHBIE MOTHBBL: 3aI1yIICHHOCTD, O€HOCTSH, Oespabo-
THIL}4, COLLMAIbHAS U SKOHOMUYECKAs HECTAOMIBHOCTD — YCUJIUBAIOT
omnjyueHue 6e3bICXOIHOCTH U CO3JAI0T MAKCHMAIIBHO JOCTOBEPHY IO Kap-
THUHY YKUBHU poccnﬁcxoﬁ IPOBUHIIUU.

3. Metadopa «0spsL» CTAHOBUTCA OTPArKEHHEM 00pa3a pOCCUICKOM
IIPOBUHIIMH U COCTOSIHUSA BCErO IIPOBUHIIMATBHOTO O0IIIeCTBA, CTECHEH-
HOTO BHENTHUMHU OOCTOATENBCTBAMM.

4. KnHOA3BIK QUKCUPYET KOJUIEKTUBHBIM OIBIT U CTPYKTYPHPYET
OKPY’KaIOIIYIO PeaTbHOCTh. AHAJIN3 KHOJUAJIOTOB M PEIIIMK ITTABHBIX
IIEPCOHAYKEH ITO3BOJIAET BBIABUTH MEXAHU3MBI COLIMATbHOM CAMOUJIEH-
THPUKALUU U 0OCOOCHHOCTH MUPOOIIYIIIEHU A YKUTEJICH IPOBHHIIHAb-
HBIX TOPOJIOB.

S. Konnennuio pycckoro HaljMOHaIBHOTO XapaKTepa HEJIb3s pac-
CMATPUBATh B OTPIBE OT PCHOMEHA NPOBUHYUANLBHON KYALILYPbL U MEH-
MAaLbHOCIU: FUXOTOMUSA <CMOAUYA — NPOSUHYUL> OKAZBIBAET OTPOM-
HOE BJIMAHME Ha OPMHUPOBAHKE PYCCKOTO HALMOHAIBHOTO XapaKTepa.

OpuH 13 r71aBHBIX BRIBOJIOB, K KOTOPOMY MBI IIPHIILITH B XOJI€ UCCJIENO-
BaHU A, A3bIK B KHHOHPOHSBC‘HCHHI/I — 3TO 3CpK3..TIO JII/IHI‘BOKyJIbTypHI)IX
IIPOLIECCOB, TAK KaK KMHOTEKCT PUKCHUPYET HACTPOCHHU 00IIeCcTBa, CU-
CTeMy LIEHHOCTEN HAPOJIa, Er0 UJECOJIOTHUIO U KOJIJIEKTUBHBIE TPEJICTAB-
neHus o mupe. brarogaps aHamusy A3bIKa repoeB MBI MOYKEM CO3/IATh
LIeJIOCTHBIN JTMHTBOKYJIBTY PHBIE 00pa3 IIPOBUHIIMY KAK MECT4, I7ie Ie-
pecexaroTcs 6e3bICXOFHOCTD U HAJIEXK4, CTATHAIIUS U IIOUCK CMBICIIA.
Crenuduka peyeBoro NoBeieHU A IEPCOHAYKEN HE TOJIBKO PACKPBIBAET
KOHLENT <7POBUHYUS>, HO TAK)KE TIOMOTAET MPEACTABUTH UCTOPHUYE-
CKHUH ¥ COLIMOKYJIBTYPHBIH KOHTEKCTEI.

Dusm A nexcanppa Benegunckoro Ieozpagp 2406yc nponus sBuser-
Cs APKUM XYJIO’KECTBEHHBIM BRICKA3BIBAHMEM O POCCHHMCKOMN MPOBUH-
uuu. Ha npumepe cynie6 rinaBHBIX repoeB KUHOKAPTUHBI MOJEIHPYETCS
cpeB JKHU3HU 6OJILH.[I/IHCTB3 HpOBI/IHI_H/IaJ'IbHI)IX FOpO,HOB CUX TUXOTOMMU-
YEeCKUMU HaCTpOCHI/I}IMI/I nu HpOTI/IBOPC‘II/I}IMI/I. HPOBI/IHH,I/IQ.J'II)HI)IC pe—
amuu, OTOOpaskeHHBIE B GUIIbME, — 3TO HE MPOCTO GOH: IIPOBHHIIHA
B QuIbME TIPEJICTABIEHA B KAYECTBE CAMOCTOATENILHOTO MEPCOHAXKA,
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popmupYIOmEro NPOBUHIMATBHYIO UAECHTUIHOCTD. TaKuM 0bpasom,
IPOBUHILHS ABJIACTCS MHCTPYMEHTOM JJIs IOHUMAHUs 0CODEeHHOCTEM
MEHTJIUTET KUTEJIEH COLIOKYIIBTY PHOTO pocTpancTsa Poccuu u s
PACKPBITHA HX AUXOTOMHUYECKOTO MBIIIICHUS 1 {YIbHOTO COCTOSHUS
cospemenHoi1 Poccum.
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The Image of the Province in the Film
The Geographer Drank His Globe Away:
A Linguistic Analysis

Summary: The article presents alinguistic analysis of the concept of “province”,
using the example of the film The Geographer Drank His Globe Away (2013) as
a case study. The notion of the province is examined not only as a geographical
space, but also as a cultural and linguistic phenomenon reflected in the speech
of the main characters. Particular attention is given to the lexical and stylistic
features of the characters’ dialogues, which serve to depict and reveal the phe-
nomenon of provincial culture and mentality typical for the residents of Russia’s
sociocultural environment. The article also explores the expressive linguistic
means that vividly and figuratively convey the atmosphere of a provincial town.
Based on the analysis of the film’s text, the study identifies key linguistic markers
of provinciality. These markers play a crucial role in shaping the general mood
of representatives of Russian linguistic culture and present the conceptual es-
sence of the notion of the “province”.

Keywords: concept of “province”, Russian linguistic culture, film text, The
Geographer Drank His Globe Away, provincial mentality
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Cunnii ponaps sxpaHU3an A U TEKCT:
Pa3aIuYMA ¥ CXOICTBA

Annoranust: CraTbs SIBJIAETCS Y4CTHIO MACIITA0HOTO UCCIIEFOBAHMSL, TIOCBS-
LIIEHHOTO JINTEPATY PHBIM [IPOU3BECHUAM HCATE I A-IOCTMOAepHUCTA BukTo-
pa IleneBuna u ux sxpanusanuaM. B ieHTpe BHUMaHIA HAXOZUTCS PACCKa3
Cunuii ponaps v ero skpanusanus Huveeo Cmpammozo. Lens paboTer — BbI-
ABUTD BO3ZMOKHOCTH TPaHCPOPMALUH IIOCTMOAEPHUCTCKOTO IUTEPATY PHOTO
TEKCTa B KHHeMarorpapudeckuil. OCHOBHBIM MHCTPYMEHTOM UCCIIEOBAHU A
CTAHOBUTCS CPAaBHUTE ILHBII AHAJIU3 XyI0XKECTBEHHOTO MUPA OPUTHHAJIBHOTO
IPOMBBENEHUSA U €r0 IKPAHU3ALMH. JleTaIbHBII AaHAIN3 [T03BOJIAET YCTAHO-
BUTb, HICKOJIBKO KMHEMATOrPaQUUECKas afANTALMA OTIMYAETCA OT IIEPBO-
HCTOYHUKA, 4 TAKXKE OIIPE/CIIUTB, I7le COXPAHACTCS XY JOXKECTBEHHBIH 3aMbl-
ceJ1, aTfie IPOABJIAETCS CTPEMIIEHUE CO3aTh CAMOCTOATEIBHOE TPOU3BEICHIE,
OTJIIMYHOE OT TEKCTA.

Krouessie cioBa: JUTEPATYPA MOCTMOACPHU3MA, ITOITYJIAPHAA TUTEPATYPa,

BuxTtop IleneBun, puapM 1 TEKCT, CPABHUTETHHBIN AHATH3, KOMIIAPATHBHBIH
aAHAJIU3
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Pacckas Cunuii gfo;mpbl BOWIET B O HOMMEHHBIN eOI0THBIN COOPHIK
paccxasos Buxropa IleneBuna, onybaukosannsiii B 1991 rogy. B 1993
ropy B. ITenesun 66171 ynocToes nuteparyproi npemuu Maawiti bykep
3a sToT cbopuuk. B 2000 roxy pexuccép Ynpsua Illunkuna B kave-
CTBE JHUIIJIOMHOM paboThl CHAIA KOPOTKOMETPAXKHBIN Xy/0XKECTBEH-

Hblit puiibM Huuezo cmpammnozo®

o pacckasy Cunui ponaps. Punsm
nosy4ns MHOorouucaenHele mpussl B 2000-2001 rogax Ha poCcCHMMCKUX
U MEXJYHApOgHbIX ¢pecTuBanax: Ha VI xkunodecrusane Jumepamy-
pa u kuno, nHa kunodpecrusaie Jebwm-Kurnomasp, Ha MK LYy HAPOLTHOM
xkuHopectusane [locianue K 4e406eKy U HA MEXK[YHAPOJHOM KUHOPe-
cTHBasIe KOpoTKOMeTpaxHoro kuHo B Kinepmont-Qeppane, ycneurno
sKkpaHu3anuer npoussegenuit B. [Tenepuna.

AKTyanpHOCTh JJAHHOTO HCCJIEOBAHMSA ONPEfENAeTCA HeobXo-
AMMOCTBIO KOMIIIEKCHOTO aHAJM32 BO3MOXXHOCTU TPaHCPOPMALUH
IIOCTMOJCPHUCTCKOTO TeKCTA B KuHemaTorpaduyeckuit. ITogobHerx
MPAKTUYECKUX PAOOT B COBPEMEHHOM HAYKe ITOKA HEJOCTATOYHO, YTO
CO371a€T TPYAHOCTHU HE TOJIBKO JJIA MX IIPAKTUUECKON PeaTUu3al iy, HO
U B TEOPETUYECKOM IIJIAHE, TOCKOJIBKY Ha JAHHBI MOMEHT OTCYTCTBY-
IOT YCTOABIIHECA METOJMKHU aHAJIM32 B3AMMOJIEHCTBHUA JIUTEPATY PhI
u kuHeMaTtorpada. B kauectse 06bexTa rcciegoBaHus ObLIM BHIOPAHBI
IPOM3BEJICHUE U €T0 SKPAaHU3aIHA 10 pAAy npudun: 1. [Ipoussesenus
ABTOPA IPEJCTABIAIT COOOM OfMH U3 HanboIee APKUX ITPUMEPOB ITOCT-
MOJIEPHUCTCKOM uTeparyphl; 2. [leneBun sBisercs ogHuM 13 Haubo-
JIee 9aCTO IKPAHUBUPYEMBIX TOCTMOZIEPHUCTOB; 3. I Ipousseienus apro-
Pa 5KPaHU3MPOBAJIN HE TOJIBKO PYCCKHUE, HO U 3Py OEIKHBIE PEXKUCCEPHL.

Croxxer mpegicTaBiseT CoOOM TUMHYHYIO CUTYAIMIO U3 IETCTBA CO-
BETCKHUX ITKOJIBHUKOB: Ka)K/JO€ JIETO OHH NMPOBOJUIHM B THOHEPCKOM
JIarepe ¥ MMeJTM HPHUBLIYKY PACCKA3BIBATL CTPAMIHEIE UCTOpUH. B ma-
repe nepej CHOM MaJIb4MKH PACCKA3BIBAIOT PYT JPYTY UCTOPHH PO
MepTBenoB. OHU TaK CUITBHO YBJIEKAIOTCS, YTO CTAHOBUTCSA OYEBUIHOM
MOTEPs 4YBCTBA PEATBHOCTH: I€TH CAMU HAYUHAIOT BEPUTD B COOCTBEH-
uele BoigyMku. Cepreit Kysuenos B cratve Bacuaunii Heanosuy Yanacs

Ha n_ymu BO%HéZS IIUHICT:

1 B.Tlenesun, Cunuii ponaps, pex. Anexcaunp Xuxapenues, Cauxr-Tlerepbypr 2021,
c.71-82.

2 V. Munxuna, Huyvezo cmpammozo. KoporkoMerparkHas sxpanusauus, https:/www.
youtube.com/watch?v=nSk_cDaoCFg (gara gocrymna: 06.02.2023).

3 C.Kysueuos, Bacuauii Hearnosun Yanaes na nymu souna, Kommepcanrb-daily, 1996,
http://pelevin.nov.ru/stati/o-voin/1.html (gara gocryma: 20.08.23).
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Kem 651 Hu 651111 €rO T€POU — IBITIATAMM, HACEKOMBIMU, MEPTBEL[AMHU MJIU KOCMOHABTa-
MM — OHM TIOCTETIEHHO OCO3HAIOT UJUTIO30PHOCTD « PEAJIBHOCTH > U YCTPEMIISIOTCS HABCTPE-

414y IOLTUHHOMY 6I)ITI/IIO, CHUMBOJIM3UPYECMOMY MHPOM 32 OKHOM I/IHKy6aTOpa.

Manpyuky 3a7a0TCA CEPhESHBIMHU PUIOCOPCKUMHU BOIPOCAMHU:
I7ie TPOXOAUT I'PaHb MEX/Y )KM3HBIO M CMEPTBIO, MEXY JKHUBBIM Ye-
JIOBEKOM M MEPTBEIIOM, TPUTBOPAIOIIMMCA KMBBIM? Borpocsr ocTa-
1orcs 6es oreera. Jletu sacpimaor. B ¢unbme paHTA3UM MATBYUKOB IO-
Ka3aHbI C IOMOUIbIO PA3TMYHBIX XY/I0KECTBEHHBIX IIPUEMOB: UTPOBBIX,
KYKOJIBHBIX ¥ PUCOBAHHBIX CleH. J[14 anammusa BbI6paHbI KOHKPETHbIE
TOBULIMM B TPOCTPAHCTBEHHOM MOJIEJIHU: T1AJIaTa, KabuneT IUPEKTOPA
13 CTPAIIHOM UCTOPHH, A TAK)KE IIPOCTPAHCTBO MMOHEPJIATEPS; BO BPE-
MEHHOM MOJIE/TH — KaTeropus BpeMeHH CyToK. B anTpononoruyeckoit
KOHLIEMIIMY IPOUBBEIEHU A 17151 OCHOBHOTO aHATU3a BLI6paHbI pacckas-
yuk, Mmanpauky Kosa u Toncrenko. Kaskaplil 13 HUX TeCHO B3aMMOJEH-
CTBYET C OCTAJIbHBIMH IIEPCOHAYKAMH, TOITOMY B AaHAJTU3 TAK)KE BKJTIOYa-
I0TCSA JIPYTHE FEPOU, 32 UCKJIIOYEHUEM IIEPCOHAKEN CTPAIIHBIX UCTOPHUI,
KOTOPBIE HE PACCMATPUBAIOTCA B JAHHOM MCCIIEOBAHUU.

BPCM}I CYTOK B PACCKa3€ U 9KpaHHU3aAII N

Bpems cyrok B pacckase B. Ilenesuna o60snadeno uérko u moutu 6es
M3MEHEHHI: 9TO HOYHOE BPeM S, lepexopsiiee B raybokyio Hous. Pacckas
HAYMHACTCA U 3aKAHYMBACTCS YKA3aHMEM BPEMEHH CYTOK U €ro He3Ha-
4UTENbHBIX U3MeHeHUH. B Hayane pacckasa B. Ilenesun ormevaer, uto
e1ri€ MOYCHO OBITIO YIOBUTH CBET JTYHBI:

B manare 6v110 mouTH cBETIO M3-32 I‘OpCBIHCl'O 34 OKHOM <1>0Hap>1. CserT ObLT KAKOU-TO CH-
HUU U He)KI/IBOI:I, u ecqiu ObI He JIyHa, KOTOPYIO MOXXHO 656110 YBHICTD, CUJIPHO HAKJIOHACH
CKpPOBATH BIIPABO, 651710 61 COBCEM JKYTKO. HyHH])II;I CBET p3.368.BJ'I}IJ'I MCPTBCHHOC CUAHHC,
KOHYCOM ITajiaBmee ¢ BBICOKOTO MICCTA, ACJIaT €TO TAMHCTBCHHEC M MATYC. Ho Korpa g CBe-
I BAJICA BITPABO, IBEC XKCJIC3HBIX HOXKKH Ha CCKYHY IIOBHMCAJIM B BO3AYXC U B CJ'IC,Z[yIOH.U/lﬁ
MOMCECHT I'POMKO yIapPAJIHCh B I10JI, K 3BYK BRIXOJHJT Mpa‘IHbeI, CTPaHHBIM O6p2.3OM AOIoJI-

HAIOIMH CUHIOK TI0JIOCY CBETA MEXX/TY IByMs KOPOTKUMHU PALAMU KpomTeﬂ‘*.

4  B.Tlenesun, Cunuii ponape...,c.71.
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B xonme pacckasa, korga Bce €T YK€ YCHYJIH, UCIE3AET JIYHHBIN
CBET, HO ABTOP HO-NPEXHEMY TOJYEPKUBAET, YTO JEHUCTBHUE IPOHUCXO-
JMT HOYBIO: B KOMHATE TEMHO, 2 HA yJTMLIE IPOJOJIKAIOT FOPETh GpoHapu:

3a OKHOM KayaJjach JamIa (l)OHapﬂ, U BCJIEN 32 HEH ABUTAJIUCH TCHU B Hae# masare. S mo-
BCPHYJICA JIMLIOM K OKHY. HyHI)I yoKe HE 6b1710 BUJHO. Boxpyr Ob1I10 COBCEM THUXO, TOJIBKO
I'E€-TO OYE€HDb HAJIEKO ,Elp06HO CTy4aau KoJeca HOYHOU SJICKTPHUIKH. A JOJITO TJIANEI Ha

CUHUU (l)OHapb 34 OKHOM 1 CaM HE€ 3aMETHUJI, KaK SQ.CHyJ'IS.

B nauane sxpanusanym Y. Hlunkunoi 1/1306pa>1<eHa HOYb, KOTOPYIO
MO>KHO OIPEIETUTE TUIIb II0 TEMHOTE B KOMHATE MaJIbYUKOB. B mamare
TEMHO, OJTHAKO OKHO, IYHHBI! CBET U 0COOEHHO CBET CUHETO ponapsa Ha
yJImLe 3puTeio He mokassiBaiorcs. QribM saBepruaeTcs gpyrum Bpe-
MEHEM CyTOK — yTPOM, COIIPOBOXKAaeMbIM IiebeTarmeM ntul,. Takum
obpasom, pexxuccép Y. IlInnxuHa M3MEHSET KOHIEIIUIO BPEMEHH CY-
TOK B KHHOBEPCHH, YTPAYMBAA CHMBOJIMYECKYIO COCTABIIAIOMYIO OPU-
IUHAJIBHOTO IIPOU3BEICHUA.

IIpocTpaHCTBO B paccka3e M SKpaHU3AL UM

ITpocTpaHcTBeHHASA MOZEITh PACCKA3A BKIIIOYAET PasHOOOpasHbIe po-
CTPAHCTBA: PeasIbHble MECTA — ITAJ1aT4, CIIAJIbHS MAJIBIUKOB, TNOHEPIIa-
repb, JOM PACCKA3YMKA, 4 TAKIKE BOOOPasKaeMble IPOCTPAHCTBA — MECTA
HENCTBHSA CTPAIIHBIX HICTOPUI, PACCKA3AHHBIX MaTPYUKAMU: KBAPTUPA
C KPACHBIM IISITHOM, KaOMHET JUPEKTOPa Ha IIPEATIPUATUH, TOPOZ MEPT-
BBIX, KBAPTUPA C TeIeBU30pOoM. KiTioueBbIM IPOCTPaHCTBOM IIOBECTBO-
BaHU ABILIETCA [Tas1aTa. B Heil, a TO4Hee 32 OKHOM ITaJ1aThl, PACTIOJIOKEH
OJIVIH U3 IJIABHBIX CUMBOJIOB —cuHMI poHaps. Kak oTmedaer surepa-
typoses Tarbsna Illyaknna B crarse LJukauueckoe edurcmso maroi
nposwv. B. Ileaesuna (cbopnux pacckasos «Cunuti onaps»). «Cunuii
¢oHaps, rae 06pas cuHero poHaps BBICTYIAET KAK MUCTHYECKUI CUM-
BOJI IOTYCTOPOHHEIO MUPA, 4 €IE TOYHEE — UITIO30PHON IPAHU MEK-
By AByMsa Mupamu»©, CuHUI POHAPS, 4 TAKOKE CHHUIA LIBET ABJIAIOTCA
3HAKOBBIMH JIJIs BCEro pacckasa. OHU CHMBOUSHUPYIOT IPAHUILLY MEX/Y

S Ibidem.

6 T.B.Ilyuxuna, [Juksunweckoe edurncmso marot nposv. B. [lesesuna (coopruk paccxasos
«Cunuii ponapv»), ,Becrnux Canxr-Ilerepbyprckoro yunsepcurera. Aspix u nureparypa”
2009, c. 116-120.
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nBymsa mupamu. B. IleieBuH B OCHOBHOM ONMCEIBAET ITAJIATY YEPE3 PU-
aMy cuHero GpoHaps: «B mamare 6b1710 OYTH CBETIIO H3-32 TOPEBIIETO 32
oKxHOM poHaps»” 1 «32 OKHOM Ka4asiach Jamra pOHAPsL, ¥ BCIIes 3a Hell
IBUTAJIUCh TEHU B HAIIeH maaTe»®. EnuHcTBeHHOE omucanue UHTEpPbe-
pa — 3TO pacmosoKeHHe KpoBareit: «[...] MeXAy fByMs KOPOTKUMU
panamMu KpOBaTCﬁ>>9 .

OuesuyHo, uTo ITeneBrH noguépxrBaeT 3HAYMMOCTS JIUIIb JIBY X JT€-
MEHTOB B 9TOM JIOKAIIMM — HaJTHMYUE CUHEro pOHAPA 32 OKHOM I1aJIaThl
u pacnioyioxenue Kpopare. Y. [lluikuHa HCIIOIB3yeT APYroi MOAXO,.
Hnsa He€ BaYKHO CO3aTh B HIIBME MPAIHYIO aTMOCPEPY: MaTaTa UME-
€T yTOJIbHO-YEPHBIE CTEHBI, OfHO OKHO C BBHIXOJOM Ha baKoH u bemyo
neeps. Kposaru B maaTe pacrosoyeHs! 1o KPyTy; aHAJIOTHIHYIO Gop-
My uMmeeT U masara. Beero B komuare mects Kposater. Ha crenax pas-
MEIIEHBI JEKOPATUBHBIE SIEMEHTBI, BO3JIE KPOBATEH CTOAT TYMOOUKH,
7iBEph Ha 0AJIKOH OTKPBITA, HO CAMOTO OKH4, JIYHBI ¥ CHHETO (pOHAPA He
BuHO. CMBOJI CHHEro GOHAPS, 2 3HAYUT U €r0 CEMAHTHUKA IIOJTHOCTBIO
MCKJIIOYEHBI M3 KUHOBEPCUU. EMHCTBEHHAS OTCHIIKA K CHHEMY IIBETy—
5TO CUHUE TEHH, IBUTAIOIIMECS 1O TOTOJIKY MaaThl B HHAIE PUIbMA.
YTpOM CIIBIIIHO MEHHE IITHUL] ¥ BUSHO, YTO Ha GATKOHE CTOSIIH LIBETHL.
Jpyras moKaIus, OTHOCSIASCS yoKe K MPPeaIbHOMY MUPY: KabUHeT 1u-
pexTopa 6OJIBIIOro IPeANPHUATHS U3 CTPaIHOM ucTopuu. B. ITenesun
Ha€T KPATKOE, HO OBOJIBHO JIETAJIbHOE OIMCAHUE KabHHeTa:

Ha oprom 601b10M NpegIpus Ty, — 3arOBOPHII OH, — ObL1 KabuHeT gupexTopa. Tam 6bi1
KOBEP, mKad, 6OIBIION CTON ¥ IIEpes; HUM 3€IEHOE Kpec10. A B yriry KabHUHETa CTOAIO Ie-

pexopsiiee KPaCHOE 3HAMS, KOTOpOe 65110 TaM oueHsb AasHO .

B sxparmusanum V. [llunxkusoi npescTaBaeHa KyKOabHASA AaHUMA-
IS CO BCEMU OCHOBHBIMU JIETAJIAMM, OITHCAHHBIMU B PACCKase: CTOJ,
3eJIEHOE KPECII0, KPACHOE 3HAM, KOBED, KA, a TAKIKE AaBTOPCKHUE JI0-
TIOJTHEHU S — 3€JIEHBIE CTEHBI, OKHO, KAPTUHA, JACHI, [JBETHI, TeIePOH
¥ p. DKPAHUBALUSA STOU CTPALUIHON HCTOPUH MAKCHMAIIBHO Ipubiu-
JKEHa K BEPCHH, IIPEJCTABIECHHON B pacckase. Ilociennaa mokanus,
BBIOpaHHASA [/ aHATKM3d, — MHOHEPJIATePh, B KOTOPOM HAXOAATCA
manpauky. [lamaTa B 9TOT pasgesn aHaIM3a HE BXOJUT, IOCKOJIBKY OHA

B. Henesun, Cunuii onape..., c. 71.
8 Ibidem,c. 82.
Ibidem,c.71.
10  [bidem,c.78.
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paccmarpuBaiacs Beie 6osee mogpobuo. ITuonepareps onuceBaet-
Csl 4epe3 BOCIOMUHAHM A MaJIbYMKA-PACCKA3YMKA, KOT7IA OH CJIYIIAET TY
nUin I/IHyIO CTPQ.H_IHyIO I/ICTOPI/IIO:

A BAPYT BCIIOMHUJL, 9TO B KabuHeTe Yy AUPCKTOPA, B yIJIy, CTOAT cpasy HECKOJIBKO 3HaMEH
C BBIBE€JJCHHBIMU HA HUX Kpacxoi{ HOMCPaAMHU OTPALOB, 3THU 3HaMEHA OH YyoKE 1Ba pasa BeIJja-
BaJI BO BpEM S TOPKECTBCHHDBIX IMHECK. KPCCJ'IO Y HEro B KabuHEeTE TOXKE 61)[]'10, HO He 3eJ1¢€-

HOE¢, a KpacHOC, BpaLLIQ.K)H.IeCC}{Il.

BTopoe YIIOMHUHAHHUE THOHEPJIATEPA MOABJIAETCA B 3aKTIOYUTETHHON
CTPAIIHOU UCTOPHH:

Sl moueMy-To cpasy IOHAJ, O KAKOM YEPHOM 3ai1le OH TOBOPHT: B KOPHJOPE MEPE CTOJIO-
BOI CPeIM IPOYEro Buceia paHePKa C BBKIKEHHBIM 3aHIIEM B TaJICTYKe — U3-32 TOTO, 4TO
PHCYHOK OBLI BEITIOJTHEH OYEHB 0OPOCOBECTHO U TOAPOOHO, 3251 JEHCTBUTEIHHO Ka3aJICA

coBceM uepHbIMIZ.

Pacckasuuk HeJIByCMBICJIEHHO TPOBOJUT MaPAJIIETH MEX Y PEaib-
HBIM 1 uppeanbHbiM. OH, KaK U Apyrye MaabdyuKy, yCMaTPUBACT aHa-
JIOTUH CTPAIIHBIX UCTOPHH C MHOHEPIATEPEM, B KOTOPOM OHHU HAXO-
asrcs. Y. Hlunxkuaa MCKITI0YaeT B KUHOBEPCHH OITUCAHHE PeaTbHOIO
TIMOHEPJIATEPs, TEM CAMbIM BHOBb HAPYIIas KOHLEILHUIO JBYX MUPOB.
Onucanue nuoHepareps, KPOMe MajaThl, B UIbME OTCYTCTBYET.

Bpems, mecto u obcrosarenscra y B. ITenesuna B pacckase Cunuii
porapy umeloT HepaspsiBHYO cBsidb. CTouT yOpaTh 4TO-TO OJHO —
u cmbics Tepsercs. Ilpu aHamuse pacckasa M SKPAHUBALUH CTATIO
OYEBUJIHBIM, 4TO pexxuccép Y. Illunkuna yrpaTuna aTy cBA3b UJIH CO-
3HATEJIbHO CMECTHUJIA AKIIEHTHI, U3MEHHB Ha IIEPBIN B3IJLAJ HE3HAUH-
TEJIbHbIE I€TAJIM — HE BKJIIOYMB B 9KPAHU3ALUIO CHHUI (OHAPB, TIYHY,
OTCBIJIKM MaJIBYMKA-PACCKA3YMKA Ha TMOHEPJIATEPh U HA €T0 )KM3Hb BHE
ero. Mo>kHO ¢/ies1aTh BHIBOJ, YTO SKPaHU3AIUA PACCKA3a IPECTABILACT
c06071 KOPOTKOMETPAXKHYIO JIEHTY B CTUJIE JIETKOTO GHIIbMA YIKACOB:
MaJIbYMKH B HATHETAIOWIEH YoKac 0OCTAHOBKE C PA3HBIMHU PE3KMMU 3BY-
KaMU PaCCKa3bIBAIOT CTPaInHble ucTopuu. OTCyTCTBIE CHMBOJIOB U IT0-
TYCTOPOHHETrO MUPa He MIO3BOJIAET PACCMATPUBATH STy BEPCHUIO B Kade-
CTBE MOCTMOJEPHUCTCKOM KAPTUHBDI, BEJ[b, KAK H3BECTHO, CUMBOJIU3M

11 Ihidem,c.79.
12 Ibhidem, c. 81.
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W HAJTUYIKUEC PASTHUIHBIX MU POB ABJIAIOTCA OTHUMHA U3 KJIKOYCBbIX XapaK-
TCPUCTUK IOCTMOACPHU3MA.

Ilepconasky B pacckase M SKpaHHU3AN MU

3aKTIOYUTENbHAS TTOSUIINA 1A AHAJIN3a B JAHHOM UCCJIETOBAHUU —
KOHLENIM 4esoBeKa. B pacckase 6osree mecTr MaIbdMKOB U OfHA y4H-
TenpHUIA, X0TA B. IlesieBUH MHOTTA BBOJUT B JUAJIOTH O€3bIMAHHBIX
nepconaxxeit: «Koneuno, — orossascs ménor us gpyroro yriaa. — Kro
K IIPO CHHUI1 HOTOTB He 3HaeT» 3. MaJIb4MK1 aKTUBHO 06110 TCA MeXK-
Ziy cob01, OJHAKO B PasroBOPax, B OCHOBHOM, Y4aCTBYIOT TOJIBKO TPOE:
Toncrenko (Toncroi), Kocroines (Koctoins) u Konsa. Ocranpabie nubo
MOJIYAT ¥ CJYIAIOT, 110 U3pefKa BCTYAIOT B pasroBop. Pacckasauky
y B. ITesieBruHa OTBOAMTCS [IIABHASI POJIb: OH HAYMHACT U 3aBEPIIAET I10-
BECTBOBAHUE, YIACTBYET B COOBITHAX 6€3 0c0O0r0 SHTy3HMa3Ma U CKOpee
BBICTYIIA€T B posu cBugeTe s npoucxopsimero. JIureparyposen T. Iyu-
KHHA PACCMATPUBACT PACCKA3 KaK aBTOOHOrpaduyuHbIi, Hpeanoaras,
ato B. ITesteBuH — 9TO U €CTh MaJIbYUK-PACCKAZUHK:

Paccxas Cunuii ponaps (1991) aBrobuorpapuyen. Ero cioxer npocT: OT/bIxaiomye B 1HO-
HEPCKOM JIarepe MaJTbuHIIKH PACCKA3BIBAIOT IEPEJ] CHOM JAPYT [PYTY CTPAIIHBIEC UCTOPUH.
B xope 0bcysxeHns MOAPOCTKY 3a/jaI0TCs BONPOCAMMU O CMBICJIE OBITHS, O KU3HHU II0CIIE
CMEPTH, HO OTBETHI HA BO3HUKAIOIIKE BOIPOCH OKA3BIBAIOTCA HeOFHO3HAYHBIMU. CTamKu-
BAACH C «PUITOCOPCKUMHU U MUCTUIECKUMH BOIPOCAMM>», IOHOIIA-PACCKA3YUK TOTOBUTCA
KJIUTEPATY PHOMY IO PHUIIY: OH TO JIU BCIIOMUHAET HA XOALY, TO JIU JJOMBIC/IMBAET OKOHUAHUE
CcBOEH «CTpamnnK». He HasBaHHBI 110 MMeHH (OH IEPCOHAIM3UPOBAH B IMYHOM MECTOU-
MEHHH <), 9TOT MAJIBUHMK 3AMETHO OTJIMYACTCS OT APYTHX: OH yYACTBYET B PA3BICUCHUH

HpOTI/IB BOJIH, 9TOOBI PQ.SBCHTL THETYIYIO 06CT3.HOBKy14.

ITo pacckasy Hesb3st CyAUTH O BHEUTHOCTU PACCKA3YHMKA: OH PACCKa-
3bIBACT JIUIIIb OffHY MCTOPHUIO MaJTbYUKAM, HMEHHO OH 0003HaYaeT BpeMs
CYTOK M YKa3bIBAET HA KJTIOYEBBIC CMBOJIBI [IOBECTBOBAHUA. B sxpanu-
sanuu Y. HIMIKHHOM PaccKasyMK OTCYTCTBYET: PEXKUCCEDP BRIOMpAET
NPUHIMIIAAIBHO HHOM CIIOCO6 MOBECTBOBAHMS, OOBEJUHAS €TO POIIB
¢ MasparKoM 1o mpossumyy Toscroir. B pacckase B. Ilenesuna Toscroit

13 Ibidem,c.72.
14 T.B. Hlyuxuna, Pacckazosoe meopuecmeo Buxmopa Ilesesuna, ,Becrnux Cankr-
ITerepbyprckoro yuusepcurera” 2010, c. 173-178.
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(Toncrenko) Bmecte ¢ Kocrpiném (KocTpinéBeim) 3aHUMAIOT IMAEPCKY IO
MOSHI{MIO: OHH YTPOXKAIOT ApyruM AetsaM — «Konuait Tam, — ckasan

KocTbutb 1 okasan MHe CHHEBATBIH KyJIaK, — HE CIIBIHO»

, 34CTaB-
JISIIOT MX PACCKA3BIBAT UCTOPHUH U IEP3KO, 6€3 yBarkeHU 1, 00paImanTcs

K Y9UTCIbHHUIIC:

TnaBubIil MepTBeLL, — ¢ JOCTOMHCTBOM OTBETHI ToscToit, — B Mockse na Kpacwoit ruroma-
au. A gero 9o BeI MeHs Houblo Oyaure? Ot TaKoit HarnocTu AnTonnHa Bacunsesna pacre-
psnace. — Bxogu, ABepbsaHOB, — CKa3aJ1a OHA HAKOHELL, — K JIOXKHCh. A C MEPTBELIAMU 3aBTPa

Ha4aJIbHHUK JIareps pﬂ.36€péTCH. Kax 61 oy mo JAOMaM HE HOGXaJ’II/IIG.

BHemHOCTD 5THX MaTBYHMKOB B PACCKA3€ BHOBb HE OITUCHIBAETCA. 1071-
croii u KocTeL1b 110 CBOEMY TOBEIEHUIO OJTHOCTHIO COOTBETCTBYIOT IEP-
coHa)kaM u3 sKpaHusanuu. OJHAKO €CTh OJHO Ba’KHOE UCKJIIOUEHUE:
ToscTOM BEIONHAET HE TOJIBKO CBOIO POJIb, HO U POJIb PACCKA3IUKA.
ITompITKa COEMHUTD ABYX KIIIOUEBBIX IEPCOHAKEH HE MOIJIA HE OTPa-
BUTHCS HA BOCTIPUATHH: TOJICTOM M PACCKA3YUK — J/1BA PA3HBIX MAJIbUH-
Ka C pasHbIMH GYHKIMAMY ¥ HAIIPABJIECHUAMH B IOBECTBOBAHUU.

ITocnepuuit mepcoHa’, 3aCHy’KMBAIONIMEI YIIOMUHAHUA, — 3TO
MajbuuK 1Mo uMeHH Kosa. DTo eJMHCTBEHHBIN MalbuUK B PaccKa-
se B. IleneBuna, KOTOPOMY JaHO ONMHMCAHHUE BHEITHOCTU: «DTO CKa3aJl
Kons, coBceM MasieHbKMI MaJIbuMK — MJIAJIIE OCTAJIBHBIX HA FOJ UJIU
nBa. [Ipasna, oH He BRITJIAET MJTaIIIE H3-32 TOTO, YTO HOCKJI OTPOMHBbIE
POroBbIE OYKH, TPUIABABIIME EMY conmupHocTe» . Koo, BEPOATHO, U3-
33 JOHOTO BO3PACTa HE CIIOCOOEH BOCIIPUHUMATD IPOUCXOAIICE B [TAIATE
6e3 sMoLuii, TIOSTOMY B KAaKOM-TO MOMEHT OH TEPAETCA B OJHOM U3 pe-
aJIBHOCTEI, 1 €ro ofjoJieBaeT cTpax: « Ko He To yTo-TO MpobopmoTan,
HE TO BCXJIMITHYJI, BCKOUMJI C KPOBATH U ITyJIEH BBICKOUMII B KOPHOP,
OTTyZa OJIETE OBICTPBIN TOIOT €ro 60CkIX Hor»18. Masbunk nogBepra-
€TCS yIpo3aM, IJIAYET, HO BCE PABHO IBITAETCA HAUTH CBOE MECTO CPeiU
apyrux. Boxpanunsanun Y. Hnnkunoit Komns konTpactupyer c obpasom
U3 pacckasa:y IleneBnHa OH BHEIIHE HE BBITJIAZUT MJIAJIIIE OCTAJIbHBIX,
TOIZ]a KaK B QUIIbME 5TO OYEBU/THO; KPOME TOTO, Y HErO HEYETKAA pedb
¥ OTCYTCTBYIOT OOJIbIINE OYKH.

15 B.Ilenesun, Cunnii onaps...,c.71.
16 Ibidem,c.77.
17 Ibidem,c.72.
18 Ibidem,c.75.
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B saxmoyenny ananusa MOXXHO yTBEPKAaTh, 4To Y. Hlnnxunoi ne
TIOJTy YHJIOCH TIEPEHECTU MOCTMOJECPHUCTCKUI TEKCT HA 9KPAH: PEXKHUC-
c€p He yzessieT BHUMAHUS HU CUMBOJIAM (f1Ba MUpA, CHHUI pOHAPE,
JIyHAa, CHHH I[}BET), HU TJIABHBIM ITEPCOHAXKAM (PaCCKA34YMK CIMBACTCS
CO BTOPOCTENEHHBIM epcoHakem Toncteim). Ilnnxuna sHaauTens-
HO M3MEHAET KOHIENIIMIO BPEMEHH CYTOK U IPOCTPAHCTBEHHYIO MO-
Zenb B GUIIbME, TEM CAMBIM YTPAuMBasl BaXKHbIE CAMBOJIBI OPUIMHAJIA.
Oma co3faét COOCTBEHHYIO KAPTUHY, )KAHPOBO TATOTEIOIIYIO K JIETKO-
My ¢uibMy yrxaco minu ¢panractuxe. Pumocodus mocrmonepHusMa
u B. IleneBuna yTpadnBaeT CBOE 3HAYECHME 13-32 HEXKEJIAHUA UM He-
BO3MOXKHOCTH OOPaTUTh BHUMAHUE HA KJTIOYEBBIE SJIEMEHTHI IIOCTMO-
JIEPHUCTCKOTO MTOBECTBOBAHU L.
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Blue Lantern film adaptation and text:
differences and similarities

Summary: The article forms part of a broader study on the literary works of
postmodernist writer Viktor Pelevin and their film adaptations. It focuses spe-
cifically on Pelevin’s short Blue Lantern and its cinematic adaptation Nothing
to Fear. The aim of this study is to explore the possibilities and challenges of
transforming a postmodern literary text into a film. A comparative analysis
of the artistic worlds of both the original text and its adaptations serves as the
primary method for achieving this goal. The detailed examination reveals the
extent to which the cinematic version diverges from the literary source—high-
lighting where the filmmaker follows the author’s artistic intent and where they
seek to create something entirely new.

107



ALLONA DOLINDA

Keywords: postmodern literature, popular literature, Viktor Pelevin, film and
text, comparative studies

alona.dolinda@gmail.com

108



JaN Bryc
ORCID: 0009-0008-0644-5672 | Uniwersytet Jagielloniski w Krakowie

Czy Shakespeare byl sojusznikiem
spoleczno$ci LGBTQ+, feminista

i sprzeciwial si¢ rasizmowi? Zagadnienia
tozsamosci seksualnej, plciowej oraz
etnicznej w adaptacjach dziet Williama
Shakespeare’a w filmach o nastolatkach
z lat dziewig¢cdziesiatych

Streszczenie: W tekscie podejmuje temat filméw mlodziezowych z lat dziewigé-
dziesiatych, ktére sg adaptacjami dziet Williama Szekspira. Moje wiasne Idaho,
Zakochana ztosnica i O-Otello wpisujg si¢ z jednej strony w renesans szekspirow-
ski lat dziewigddziesiatych, a z drugiej w nurt poruszania kwestii tozsamosci
w kinie mtodziezowym tamtym okresie. W tek$cie pokazuje, w jakim stopniu
tematy dotyczace tozsamosci seksualnej, plciowej i etnicznej pochodzg z mate-
riatu Zrédowego, a w jakim s3 adaptacja dyskursu otaczajacego te dziela oraz
odpowiedzig na potrzebe poruszania wspdtczesnych probleméw przy uzyciu
znanych schematéw fabularnych.

Stowa kluczowe: William Shakespeare, feminizm, New Queer Cinema, ada-
ptacje literatury, mniejszosci, filmy mlodziezowe
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Lata dziewic¢dziesigte XX wieku byty niezwykle sprzyjajace dla powsta-
wania filmowych adaptacji twérczosci Williama Shakespeare’a. Sukces
Henryka V (Henry V, 1989) Kennetha Branagha uwaza si¢ za otwarcie
tak zwanego renesansu szekspirowskiego. Premiera filmu zbiegta sie ze
$miercig wielkiego adaptatora Shakespeare’a Laurence’a Oliviera, brytyj-
skie gazety wiescily ,umart krél, niech zyje krdl™, a decydenci wyczuli
komercyjny potencjal adaptacji tworczosci Stratfordczyka oraz prestiz
z nimi zwigzany, skutkujacy dostrzezeniem na najwazniejszych filmo-
wych galach rozdania nagréd. Zainteresowanie to zaowocowato na prze-
strzeni kolejnej dekady wyprodukowaniem réznorodnych adaptacji oraz
filméw nawigzujacych do twérczosci Barda z Avonu. Obok tych bardziej
tradycyjnych, w stylu wspomnianego Branagha, pojawily si¢ postmoder-
nistyczne wariacje na temat tworczosci Shakespeare’a jak Rosenctrantz
¢ Guildenstern nie 2yjg (Rosencrantz € Guildernstern are Dead, rez. Tom
Stoppard, 1990) oraz Ksiggi Prospera (Prospero’s Books, rez. Peter Gre-
enaway, 1991), a takze bardziej mainstreamowe warianty. Ogromnymi
sukcesami okazaty si¢ miedzy innymi Disneyowski Krd/ Lew (The Lion
King, rez. Rob Minkoft, Roger Allers, 1994) czerpiacy z Hamleta oraz
Henryka V, a takze nagrodzony statuetka Oscara za najlepszy film Za-
kochany Szekspir (Shakespeare In Love, rez. John Madden, 1998) bedacy
sfikcjonalizowana biografia legendarnego dramaturga. Decydenci z Hol-
lywood byli §wiadomi, Ze ogromny potencjat do spieniezenia twérczo-
$ci Shakespeare’a tkwi w filmach uwspéiczesniajacych ich akeje, a takze
odrzucajgcych nie do korica zrozumiaty dla wspdtczesnego widza jezyk?,
czego efektem byl film Zakochana ztosnica (10 Things I Hate About You,
rez. Gil Junger, 1998) — uwspétczesniona adaptacja (mozna go tez na-
zwad przetworzeniem) Poskromienia zlosnicy odgrywajaca si¢ w amery-
kariskiej szkole sredniej. Film ten funkcjonuje na styku dwéch fenomenéw
lat dziewieédziesigtych — wspomnianego juz renesansu szekspirowskiego
oraz kina mtodziezowego dazacego w kierunku réznorodnosci ptciowej,
etnicznej oraz seksualnej. Ten fenomen réznorodnosci tozsamosciowej
kina mlodziezowego idealnie zawiera si¢ w trzech mtodziezowych fil-
mach na podstawie dziet Shakespeare’a nakreconych w tej dekadzie: obok

1 O.Katafiasz, Proby wrazliwosci. Szekspirowskie ekranizacje Laurencea Oliviera i Kenne-
tha Branagha, Krakéw 2005, s. 10.

2 M. D. Friedman, The Feminist as Shrew in “10 Things I Hate about You, “Shakespeare
Bulletin” 22/2, 2004, s. 45.
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Zakochanej ztosnicy sq nimi Moje wtasne Idaho (My Own Private Idaho,
rez. Gus Van Sant, 1991) oraz O-Otello (O, rez. Tim Blake Nelson, 2001)3.

Kino mlodziezowe lat
dziewig¢édziesiatych — w strong réznorodnosci

Tematy feminizmu, nicheteronormatywnosciidoswiadczenia Afroame-
rykanéw wysunely sic na pierwszy plan amerykanskiego kina o nasto-
latkach w latach dziewigédziesiatych. Byta to forma odpowiedzi na kino
mlodziezowe lat osiemdziesiatych spod znaku Johna Hughesa, zdomino-
wane przez historie o biatych dzieciakach z amerykanskich przedmies¢.
Hughes byt w szczegdélnosci krytykowany za brak afroamerykariskich po-
staci w swoich filmach. Zarzut ten odpart w szczery sposéb odpowiedzia,
ze »nie bedzie udawal, ze wie jak wyglada doswiadczenie czarnoskérej
spolecznosci™. Ta krytyka wraz ze zwigkszajacg sie popularnoscia rapu
zasygnalizowata jednak hollywoodzkim producentom zapotrzebowanie
na kino mtodziezowe opowiadajace o Afroamerykanach. Efektem tego
byta seria kryminalnym filméw o miodych Afroamerykanach. Jej najstyn-
niejszym przyktadem byt obraz Chlopaks: z sgsiedztwa (Boyz n’ the Hood,
rez. John Singleton, 1991), nominowany do Oscara w kategorii najlepszy
film. Dzielo to jednoczesnie odpowiedziato na potrzebe powstania nar-
racji o mtodych Afroamerykanach oraz che¢ spieni¢zenia w Hollywo-
od popularnosci hip-hopu poprzez obsadzenie w jednej z gléwnych rél
frontmana grupy N.W.A Ice Cube’a. Popularno$é tego nurtu utrzymata
sic mniej wigcej do polowy lat dziewieédziesigtych, kiedy zostata z jed-
nej strony zahamowana przez krytyke portretowania niemal wytacznie
przestepczego zycia zyjacych w slumsach mtodych Afroamerykanéws,
a z drugiej strony glosna medialnie sprawg O.]. Simpsona.

Mniej wiecej w tym samym czasie, w ktérym w mainstreamie §wicci-
ty triumty narracje kryminalne o mtodych Afroamerykanach, na obrze-
zach gléwnego nurtu narodzit si¢ trend portretowania nastoletniego
do$wiadczenia nicheteronormatywnego. Opowiesci o mtodych homo-
seksualistach byty efektem zwrécenia uwagi na nicheteronormatywnosé

3 O-Otello miat wprawdzie premier¢ dopiero w 2001 roku, ale film zostal nakrecony na
poczatku 1999 roku i pierwotnie jego premiera byta wyznaczona na 17 pazdziernika tego roku,
ale film trafit na pétke po glosnej masakrze w liceum w Columbine.

4 Zob.S.Gora, You Couldn’t Ignore Me if You Tried. The Brat Pack, Jobn Hughes, and Their
Impact on a Generation, New York 2010, s. 320.

5 Zob. T. Shary, Teen Movies. American Youth on Screen, New York 2005, 5. 82.
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w amerykariskim spoleczeristwie, co byto spowodowane epidemig AIDS
w latach osiemdziesiatych, a takze wynikato z popularnosci nurtu New
Queer Cinema. To wlasnie jego przedstawiciele Gus van Sant oraz Greg
Araki przetarli szlaki opowiadajacym o mtodych pracownikach seksual-
nych w Moim wlasnym Idaho oraz skupiajacym si¢ gtéwnie na seksual-
nosci bohateréw Totallu F***d Up (rez. Greg Araki, 1993). Poskutkowato
to w drugiej potowie dekady blizszymi mainstreamu filmami, ktérych
najznamienitszym przedstawicielem wydaje si¢ kultowa Cheerleaderka
(But I'm a Cheerleader, rez. Jamie Babbit, 1999) opowiadajaca o obo-
zie konwersyjnym dla nastolatkéw ze sktonnosciami homoseksualnymi.

Najbardziej afirmowang formg emancypacji w mainstreamie byta jed-
nak zdecydowanie ta kobieca. W kinie mtodziezowym lat dziewieédzie-
sigtych mozna wyrdznic kilka jej wariantéw, jak filmy o nastoletnich de-
likwentkach®, mlodocianych femme fatale, a takze bardziej afirmacyijne
narracje o sile kobiet oraz dojrzewaniu be¢dace naturalna ewolucja kina
spod znaku Johna Hughesa, ktérego gwiazda byta Molly Ringwald. Filmy
o mlodocianych delikwentkach byty zeriskim odpowiednikiem niezwykle
popularnych od czasu zarania teen movies filméw o mtodocianych deli-
kwentach. Mozna tutaj wyréznic takie filmy, jak opowiadajacy o gangu
nastolatek meksykariskiego pochodzenia obraz Moje szalone Zycie (Mi
Vida Loca, rez. Alison Anders, 1993), traktujace o zabdjstwie staruszki
przez nastolatki dzieto pt. Zabawa (Fun, rez. Rafat Zwoliski, 1994),
bedace postmodernistyczng wariacja na temat Czerwonego Kapturka
Spojrzenie mordercy (Freeway, rez. Matthew Bright, 1996), a takze bar-
dziej mainstreamowe czerpiace z kina noir Dzikie zZgdze (Wild Things,
rez. John McNaughton, 1998). Najbardziej znamienitym kontynuatorem
modelu Hughesa byty Stodkie zmartwienia (Clueless, rez. Amy Hecker-
ling, 1995), ktére opowiadaty o nastolatkach z klasy wyzszej w Beverly
Hills lat dziewieédziesiatych. Jednoczesnie to whasnie sukces tego filmu,
stanowiacego uwspolczesniona adaptacje Emmy Jane Austen, przyczynit
sic do rozkwitu mody na adaptacje Shakespeare’a adresowane do nastolat-
kéw oraz na mlodziezowe adaptacje innych klasykéw literatury, takie jak

6 Wlatach trzydziestych w kinie amerykariskim funkcjonowaty dwa przeciwstawne stereo-
typy przedstawiania nastoletnich mezczyzn: ,,mtodociany delikwent” oraz ,nieskazitelny teena-
ger”. Pierwszy typ ukazywat mtodocianego przestepce, ,,ztego chtopca” (bad boy), znajdujacego
si¢ na marginesie spoteczeristwa i przedstawianego jako kto$, kogo nastoletnie dziewczeta powin-
ny unikaé; drugi za$ stanowit konserwatywny wzorzec — idealnego przyszlego meza. W latach
dziewieédziesigtych wielu twoércdw i twdrezyri filmowych przetworzylo te schematy, przypisujac
je postaciom kobiecym. Zob. J. Bryg, Duchem mtodosci twirczosé Shakespeare a uswietniona. Ame-
rykanskie filmy mtodziezowe przetomu wiekdw oparte na tworczosci Williama Shakespearea, praca
magisterska, Uniwersytet Jagielloriski, Krakéw 2022 (praca nieopublikowana), s. 14, 104-105.
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Szkota uwodzenia (Cruel Intentions, rez. Richard Kimble, 1999) bedaca
adaptacjag Niebezpiecznych zwigzkdw oraz czerpiaca z Pigmalionu Cata
ona (She’s All That, rez. Robert Iscove, 1999).

Queerowanie Shakespeare’a. Moje wlasne
Idaho a Henryk IV oraz twérczos¢ Williama
Shakespeare’a

Moje wlasne Idaho poprzedzato wyzej wymienione filmy. Film ten, cz¢-
sciej kojarzony z nurtem New Queer Cinema niz teen movies, przetarl
szlaki w latach dziewigédziesiatych narracjom o nastolatkach, ktére to
narracje stanowity adaptacje kanonu literatury. Posiada pewne punkty
wspolne z pézniejszymi filmami mtodziezowymi bedacymi adaptacjami
dziet Shakespeare’a. Po pierwsze uwspdlczesnia czas akeji sztuki Shake-
speare’a, po drugie aktualizuje jezyk dzieta, a po trzecie adaptuje nie tylko
samg tre$¢, by opowiedzieé o emancypaciji, a takze ozywia dyskurs wokét
materiatu Zrédlowego.

Moje wilasne Idaho jest adaptacja dwoch czesci Henryka IV oraz czerpie
réwniez drobne elementy z bedacego jego kontynuacja Henryka V7. Gus
Van Sant przeni6st miejsce akcji opowiesci z pigtnastowiecznej Anglii do
wspotczesnego Portland, a jednego z protagonistéw Henryka IV - ksigcia
Hala - zamienil na Scotta Favora (Keanu Reeves), syna burmistrza tego
miasta. Monarchia zostata wigc zastapiona wspétczesna klasa polityczna,
jednak rezyser ograniczyt do minimum watki polityczne, przesuwajac $ro-
dek ciezkosci opowiesci w strone wykluczonych. W Moim wiasnym Idabo
nie ma odpowiednikéw watkéw dotyczacych rebelii Hotspura, a historia
skupia si¢ przede wszystkim na grupie wyrzutkéw pod kierownictwem
Boba Pigeona (paralela szekspirowskiego Falstaffa) (William Richert).
Jednoczesnie Van Sant uczynit gléwnym bohaterem nie dziedzica tro-
nu, a jego najlepszego przyjaciela pochodzacego z klasy nizszej — szekspi-
rowskiego Neda Poinsa — Mike’a Watersa (River Phoenix), ktérego wa-
tek dotyczacy poszukiwania matki napedza histori¢. Przemianie ulegta
réwniez relacja pomiedzy mezczyznami. Platoniczna meska przyjazi po-
kazana u Shakespeare’a, u Van Santa zmienia si¢ w niespetniona mitosci
Mike’a do Scotta. Homoseksualizm i paranie si¢ prostytucija sg dla Scot-
ta wylacznie forma buntu wobec ojca, a odrzucenie milosci przyjaciela

7 Przede wszystkim w filmie zostaje pokazana scena $mierci odpowiednika Falstaffa za-
czerpnicta z Henryka V.
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i wejécie w heteroseksualny zwiazek z Carmella (Chiara Casseli) stanowia
odpowiednik decyzji o wybraniu przez ksigcia Hala drogi bohatera wo-
jennego. Bohater staje si¢ ,,przyktadnym obywatelem” poprzez wpisanie
sic w heteronorme, dzigki czemu w oczach ojca godzien jest wejécia na
salony i zostania dziedzicem.

Mimo ze Henryk IV nie porusza bezpo$rednio watkéw homoseksual-
nych, to wybdr dramatu przez Van Santa nie byt przypadkowy. Po pierw-
sze, jak juz wspomniatem, rezyser uwypuklit obecny w dramacie motyw
dotyczacy wykluczenia, ktdry jest jednym z najwazniejszych tematéw
kina queerowego. Po drugie Henryk IV w odréznieniu od wigkszosci
najpopularniejszych sztuk Shakespeare’a wyzbyty jest watku mitosne-
go, skupia si¢ w gléwnej mierze na relacjach pomiedzy mezczyznami,
co sprawia, iz nie brakuje interpretacji odczytujacych relacje pomiedzy
ksieciem Halem a Nedem Poinsem jako niespetnionego pragnienia homo-
erotycznego®. Po trzecie twdrczo$¢ Shakespeare’a jest wdzigcznym tema-
tem dla interpretacji queerowych ze wzgledu powracajacy w niej motyw
aktualnie kojarzonego z kultura gueer crossdresingu obecny miedzy inny-
miw Wieczorze trzech kroli i Jak Wam sig podoba, a takze wielokrotnie
podnoszony przez badaczy temat homoseksualnosci lub biseksualnosci
samego Shakespeare’a. Na te wskazuja kierowane do mezczyzn sonety,
w tym chociazby Soner 18.

Van Sant dokonat wiec nie tylko adaptacji samego tekstu, a takze
wszedt w dialog z interpretacja catej tworczosci Shakespeare’a, a tym sa-
mym przetart nowe szlaki dla innych mtodziezowych narracji adaptuja-
cych dzieta wielkiego Anglika w latach dziewieédziesiatych.

Czy Shakespeare byl feminista? Zakochana
zlosnica jako adaptacja Poskromienia ztosnicy

Co ciekawie, w tej nieformalnej trylogii stopien podkreslania tresci zwia-
zanych z tozsamoscia w materiale Zrédlowym byt z kazdym kolejnym
filmem coraz bardziej widoczny. Zakochana ztosnica sytuuje si¢ idealnie
posrodku, co wynika ze specyfiki samego dyskursu tworzonego wokét
Poskromienia zlosnicy — interpretatorzy sa podzieleni w kwestii tego, czy
to dzieto wyprzedzajace swoje czasy pod wzgledem tresci feministycz-
nych, czy tez moze twér pochwalajacy uprzedmiotowienie kobiet. Conall

8 E.Z.Kolkovich, Queering Poins: Masculinity and Friendship in Henry IV, The Hollow
Crown, and the RSC’s “King and Country”, “Shakespeare Bulletin” 36/4, 2018, s. 639.
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Morrison, ktéry wystawit sztuke w ramach Royal Shakespeare Company,
byl wrecz zdziwiony opiniami o pochwale patriarchatu rzekomo pojawia-
jacych sie w utworze, uwazajac dzieto Shakespeare’a za moralitet méwiacy
czego nie powinno si¢ robi¢’. Zupelnie po przeciwnej stronie byt autor
Pigmalionu George Bernard Shaw twierdzacy, ze to dzieto ,,absolutnie
obrzydliwe dla wspélczesnej wrazliwosci”®. Natomiast posrodku jest
badaczka twérczosci Stratfordezyka Phillipa Kelly, ktéra uwaza, ze po-
skromienie Katarzyny przez Petruchia jest w sztuce pokazane jako nie-
moralne, jednak moze by¢ popierane przez odbiorcéw!.

To sktania do wysnucia tezy, iz wiele zalezy od samego sposobu wysta-
wienia lub zaadaptowania tekstu Zrédtowego w filmowej wersji. Jednak
Zakochana ztosnica, podobnie jak dzieto Shakespeare’a, nie jest fatwa do
zdekodowania w kwestii relacji do feminizmu. Powierzchownie patrzac,
to komedia romantyczna, ktéra koniczy sie przemiang kobiety pierwotnie
majacej silne przekonania feministyczne pod wptywem uczucia do mez-
czyzny. Kat (Julia Styles) z poczatku jest portretowana jako stereotypowa
feministka drugiej fali, zaczytana w twérczosci Sylvii Plath, zrywajaca pla-
katy reklamujace szkolng studniéwke wedtug niej bedaca ,przestarzalym
rytualem godowym?”. Dyrektor szkoty réwniez wspomina, ze dziewczy-
na kopnela molestujacego ja kolege, co poskutkowato u niego operacja
jader. Moze to by¢ interpretowane jako najwickszy stereotyp dotyczacy
feministek drugiej fali jako tych chcacych ,wykastrowaé mgiczyzn”u.
Podobnie jak u Shakespeare’a, jej siostra Bianca (Larisa Oleynik) jest jej
zupelnym przeciwieristwem. Jest portretowana jako ta prézna, chcaca po-
doba¢ si¢ mezczyznom, 0toczona przez wianuszek adoratoréw. Réznica
pomiedzy ta adaptacjg a materiatem Zrédlowym tkwi jednak w punkcie
wyjécia przemiany kobiet. W Poskromieniu ztosnicy siostry w swoisty spo-
s6b zamieniajg si¢ finalnie rolami. Katarzyna staje si¢ ulegta w stosunku
do Petruchia, natomiast Bianca buntuje si¢ i odmawia przyjscia na sale,
gdy Lucencjo jej rozkazuje. Natomiast w Zakochanej ztosnicy siostry spo-
tykaja sie w pot drogi i przejmuja cechy siostry, zachowujac jednoczesnie
cechy pierwotne. Kat zaczyna pragna¢ adoracji Patricka (Heath Ledger),
a Bianca bije swojego bylego adoratora Joego (Andrew Keegan), gdy ten

9 ]. Clare, Shakespeare’s Stage Traffic: Imitation, Borrowing and Competition in Renais-
sance Theatre, Cambridge 2014, s. 92.

10 Zob.D.E. Aspinall, The Play and the Critics, [w:] The Taming of the Shrew: Critical Es-
says, red. D.E. Aspinall, New York 2001, s. 29.

11 P.Kelly, What Women Want: The Shrew’s Story, [w:] Storytelling: Critical and Creative
Approaches, red. J. Shaw, P. Kelly, Basingstoke-New York 2013, s. 182.

12 Zob. M.D. Friedman, The Feminist...,s. 9.
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uderza jej chtopaka Camerona (Joseph Gordon-Levitt). Bianca jednak
dalej chce sic podobaé Cameronowi, a Kat nie daje sie krzywdzi¢ mez-
czyznom i wychodzi oburzona ze szkolnego balu, gdy dowiaduje sie, ze
Patrick ja oktamat i uméwit sie z nig za pieniadze zaoferowane przez Jo-
ego. Dzigki temu spotkaniu si¢ sidstr w pdt drogi Zakochana ztosnica staje
si¢ historig o ewolucji my¢li feministycznej. Kat przechodzi przemiang
zgniewnej feministki drugiej fali w bardziej inkluzywna feministke trze-
ciej fali, poniewaz przyznaje, ze wyrazana przez jej siostre potrzeba bycia
pozadang przez me¢zczyzn nie jest postawa anyfeministyczng. Finalna
postawa siéstr rezonuje z postulatem nalezacego do trzeciej fali feminizm
ruchu Riot Grrrl, wedtug ktérego kobiety powinny znaleZé sposéb, zeby
by¢ jednoczesnie gniewne oraz silne, a takze seksualnie atrakcyjne, po-
niewaz w tych sprzecznosciach miat si¢ zawiera¢ klucz do ujecia zagma-
twanego do$wiadczenia kobiecego!?.

Jednocze$nie bardziej w duchu trzeciej fali feminizmu pojawia sic sam
motyw ,poskromienia”. Patrick nie glodzi ani nie odmawia snu Kat, nie
zneca sie nad nig pod pozorami troski, a po prostu dociera do skrywa-
nych przez nig emocji, dzicki czemu ta moze si¢ otworzy¢, ale nie przed
mezczyzna, a przed swojg siostra, ktdrej ujawnia, ze zostata porzucona
przez Joego, gdy nie chciata z nim uprawiaé seksu. Ta scena uwypukla
wazny dla feminizmu trzeciej fali motyw siostrzeristwa, dzielenia si¢ swo-
imi do$wiadczeniami, poniewaz Kat dzieli si¢ trauma z przesztosci, zeby
ochronié swoja siostre przed krzywda z rak chlopaka, kt6ry sam ja zranit.

Natomiast przed Patrickiem Kat otwiera si¢ emocjonalnie w finale
filmu, czytajac przed caty klasa poemat wzorowany na Sonecie 141 Shake-
speare’a. Rezultatem tego nie jest jednak podporzadkowanie si¢ mezczyz-
nie, a uzyskanie od niego wsparcia, gdy ten obdarowuje ja gitara, zeby
mogta kontynuowad swoja karier¢ muzyczna.

Graj, jak Ci kazemy. Ksztaltowanie obrazu
Afroamerykanéw przez bialych w O-Otello
Tima Blake’a Nelsona

Z trzech omawianych filméw w najbardziej oczywisty sposéb temat tozsa-
mosci podejmuje O-Otello Tima Blake’a Nelsona. Jednym z gtéwnych te-
matéw Otella Shakespeare’a byt rasizm. Na dodatek powstanie dzieta zbie-
glo sic z wydaniem w 1601 roku przez Elzbiete I edyktu zarzadzajacego

13 ibidem,s. 56.
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wydalenie z Anglii ,murzynéw i czarnych mauréw”4, przez co niekté-
rzy interpretatorzy traktuja dramat Shakespeare’a jako komentarz na te-
mat tych wydarzer. Omawiana przeze mnie adaptacja przenosi jednak
akcje w czasy wspolczesne, uaktualniajac motywy zawarte w oryginal-
nym tekscie, a takze sam kontekst. W oryginale wenecki generat staje sie
tutaj kapitanem druzyny koszykéwki w elitarnym liccum w Charleston
w Karolinie Pétnocnej's, a film zdaje si¢ by¢ bezposrednia odpowiedzia
na dyskurs rasowy wywolany gloéna w potowie lat dziewi¢édziesiatych
sprawg O.J. Simpsona. Twércy wprost daja temu wyraz przez nadanie
gléwnemu bohaterowi imienia Odin Johnson (Mekhi Phifer), tym sa-
mym dzieli on inicjaty ze stynnym futbolista oskarzonym o zabéjstwo
swojej zony i jej przyjaciela.

Przez dodanie sportowej konotacji w tej adaptacji, twércy opowia-
daja‘ historiq o dwdch odcieniach stereotypizacji rasowej rzucanej przez
biatg wickszo$¢ na tozsamo$é Afroamerykanéw. Podobnie jak szekspi-
rowskiego Otella, Odina odréznia od reszty postaci kolor skéry. Jest jedy-
nym czarnoskérym uczniem w elitarnym liccum?®, do ktérego dostat sie
dzigki swojemu potencjatowi jako koszykarz. Podobnie jak Otello zyskat
uznanie bialych za swoje umiejetnosci. Nie liczac oczywistych uwspét-
cze$nien, fabula filmu Nelsona toczy si¢ praktycznie jeden do jednego
w stosunku do oryginalnego dramatu Shakespeare’a, co oznacza, ze kon-
czy si¢ eskalacjg przemocy i zabdjstwem ukochanej przez gtéwnego bo-
hatera. Odin zabija odpowiedniczke¢ Desdemony Desi (Julia Styles), du-
szac ja pod wplywem manipulacji bedacego odpowiednikiem Iago Hugo
(Josh Hartnett), a nastepnie popetnia samobdjstwo. Jednak w finalowej
przemowie postaci w odrdznieniu od oryginalu Shakespeare’a w mocny
sposéb zostaje podkreslony watek rasowy, z naciskiem na stereotypiza-
cje obrazu Afroamerykandw oraz to, ze wplyw maja na nig biali (w tym

przypadku biaty chlopak, ktéry sprowadzit go na ztg droge):

Moje zycie jest skoriczone. Otéz to. Ale kiedy tu wszyscy bedziecie sobie zyli, siedzac i roz-
mawiajac o czarnuchu, ktdry stracit kontrole nad sobg w liceum, upewnijcie si¢, ze méwicie
prawde. Powiedzcie im, ze kochatem t¢ dziewczyng. Tak byto, ale zostalem zmanipulowany.

On zatrut moja glowe. On jg spieprzyt. Nie réznie si¢ od zadnego z was. Moja mama nie jest

14 Zob. H. Zbierski, William Shakespeare, Warszawa 1988.

15 Wybdr miejsca akeji jest nieprzypadkowy. W X VIII wieku zostal w tym miescie wybu-
dowany jeden z kluczowych portéw, gdzie zajmowano si¢ handlem niewolnikami.

16 Warto doda¢ jednak, ze w filmie pojawia si¢ druga czarnoskéra postaé pochodzaca
spoza kregu uczniéw szkoly. Jest nig handlarz narkotykéw, ktdry sprzedaje sterydy Odinowi
i Hugonowi.
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¢punka. Nie bylem gangsterem. To nie jaki$ handlarz narkotykéw sprowadzil mnie na ztg
droge. To byt ten biaty skurwysyn z elitarnej szkoty, ktéry tu stoi. Powiedzcie im, ze moje

pochodzenie nie zmusito mnie do tego?”.

U Shakespeare’a koricowe przeméwienie byto w wiekszosci skupione
na plomiennej mitosci Otella do Desdemony, z wtraceniem patriotyzmu
bohatera, ktéry wspominal, Ze pobit Turka atakujacego wenecjanina.
Uwypuklenie motywu rasowego w finale O-Otella nie tylko podsumo-
wuje tres¢ filmu, ale obrazuje dyskurs dotyczacy rasowosci, ktéry zna-
lazt swoje odzwierciedlenie w serii filméw kryminalnych o nastoletnich
Afroamerykanach z pierwszej potowy lat dziewieédziesiatych portre-
tujacych doswiadczenie mlodych czarnoskérych amerykanéw wiasnie
w tak jednowymiarowy sposéb. O-Otello jest nieoficjalng klamrg dla tej
serii, uwypuklaja‘cac, ze stereotyp dotycza‘cy rasy zostal narzucony przez
biatych. Zestawia go z drugg droga proponowang dla Afroamerykanéw
przez biale spoleczenistwo — droga sportowca mogacego wyjs¢ z biedy
i patologii, zeby zabawia¢ biatych odbiorcéw.

Czy Shakespeare byl sojusznikiem spolecznosci
LGBTQ+, feminista i sprzeciwial si¢ rasizmowi?

Nie da si¢ jednoznacznie odpowiedzie¢ na pytanie, ktére nieco prowo-
kacyjnie zawartem w tytule. Dzieta Shakespeare’a narosty na przestrzeni
wiekéw tyloma interpretacjami, ze trudno dziedzictwo literackie genial-
nego Anglika odczytywaé wspélczesnie w sposdb czysty, w oderwaniu od
mnogich kontekstéw. Wszystkie trzy adaptacje korzystaja w budowaniu
swojej tresci whasnie z tych dyskurséw wokét twérczosci Barda. Shake-
speare stat sie w nich platforma umozliwiajaca opowiadanie o wspéicze-
snosci.

Wszystkie te trzy filmy s adaptacjami niejawnymi. Nie tylko nie
dzielily tytutu z oryginalnymi dramatami Shakespeare’a’®, ale réwniez
wzmianka o materiale Zrédtowym nie znajdowata si¢ w napisach po-
czatkowych tych filméw. Pozwolilo to na skorzystanie ze znajomych dla

17 Thumaczenie wlasne z jezyka angielskiego (85.—86. minuta filmu)

18 Co ciekawe w przypadku polskiego ttumaczenia tytutu adaptacji Orella zrédto
inspiracji zostalo ujawnione, gdy ten zostal przetozony z enigmatycznego O na O-Otello. Moz-
naw tym dopatrywacé si¢ checi promowania w Polsce tego filmu wykorzystujac skojarzenia z dra-
matem Shakespeare’a.
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widzéw anglosaskich wzorcéw fabularnych, jednocze$nie nie alienujac
ich przez wspélczesne kojarzenie Shakespeare’a z kulturg wysoka.

Poza trzema wymienionymi filmami warto wspomnied tez o Romeo
7 Julii (Romeo+Juliet, 1996) Baza Luhrmanna, dziele, ktére, mimo ze
mozna przyporzagdkowa¢ je do kina o nastolatkach, jest filmem odr¢b-
nym nie tylko przez jawnos$¢ adaptacji, ale takze przez postugiwanie sie
przez postacie oryginalnymi szekspirowskimi dialogami. W przypadku
oméwionych filméw jezyk zostal uwspdlczesniony, chociaz szczegdlnie
w Moim wtasnym Idaho znajduje si¢ wiele parafraz dialogéw szekspirow-
skich. Na filmach z lat dziewig¢édziesigtych nie koriczy sie réwniez nurt
mlodziezowych adaptacji Shakespeare’a. Podwaliny dla tego trendu zosta-
ty ustanowione przez West Side Story (rez. Robert Wise, Jerome Robins,
1961), ktére niejawnie czerpato z Romea i Julii i téwniez podejmowato
tematy tozsamo$ci, w tym przypadku etnicznej. Tematéw eksplorowania
tozsamosci piciowej mozna si¢ tez dopatrywaé w pézniejszym Ona to on
(She’s the Man, rez. Andy Fickman, 2006) bedacym uwspédtczesnieniem
Wieczoru trzech kroli.
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Summary: The text examines teen films from the 1990s that serve as are adapta-
tions of William Shakespeare’s works. My Own Private Idaho, 10 Things I Hate
About You and O fit, on the one hand, within the Shakespearean renaissance of
the 1990s and, on the other hand, within the broader trend of exploring issues
of identity in youth cinema of that decade. The analysis investigates to what
extent themes of sexual, gender and ethnic identity derive from Shakespeare’s
original texts, and to what extent they emerge from the surrounding cultural
discourse, responding to the need to address contemporary concerns through
familiar narrative patterns.
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| Parstwowa Wyzsza Szkota Filmowa, Telewizyjna i Teatralna im. Leona Schillera w Lodzi

»Poleganie na dobroci nieznajomych™:
wcielenia bohaterek dramatu Tramwaj
zwany pozgdaniem (1947) Tennessee
Williamsa w filmach Wszystko o mojej
matce (1999) Pedra Almodévara i Blue
Jasmine (2013) Woody’ego Allena

Streszczenie: Celem niniejszej pracy jest analiza sposobéw reinterpretacji po-
staci kobiecych z Tramwaju zwanego poigdaniem Tennessee Williamsa w fil-
mach Pedra Almodévara i Woody’ego Allena. Obaj filmowcy czerpia w swo-
ich dzietach z tematyki tego dramaturga, jednak kazdy z nich proponuje rézne
style opowiadania. Przetwarzaja problematyke dramatu i aktualizujg ja, aby
opowiedzie¢ o ich whasnej rzeczywistosci. Zwracam uwage zaréwno na ponad-
czasowo$¢ dramatu T. Williamsa, jak i na te elementy, keérych dzisiejszy odbiér
zmienil sic najmocnie;j.

Stowa kluczowe: adaptacja, intertekstualnos¢, Williams, Allen, Almodévar
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Tramwaj zwany poigdaniem (1947) pozostaje najbardziej rozpoznawalng
sztuka teatralng napisang przez Tennessee Williamsa. Ponad siedemdzie-
sigt lat po nowojorskiej premierze spektaklu, jego bohaterowie i dialogi
pozostaja zywa czescig kultury. Postaram si¢ zbadad reinterpretacje posta-
ci kobiecych (najbardziej typowych dla twérczosci Williamsa) w dwéch
wspotczesnych filmach: Wizystko o mojej matce Pedra Almodévaraz 1999
roku oraz Blue Jasmine Woody’ego Allena z 2013 roku. W obu tych dzie-
tach mozna rozpoznaé nowoczesne wcielenia bohaterek Tramwaju zwa-
nego poggdaniem. Najbardziej charakterystyczne protagonistki William-
sa, ktorych echa mozna zauwazy¢ we wspomnianych filmach, to migdzy
innymi:

1. Kobiety, ktére nie moga przystosowad si¢ do spoteczenistwa przez przyzwyczajenie do nie-
normalnych relacji rodzinnych, ale ktére starajg si¢ przedrzeé przez swoja niewole, aby zna-
lez¢ partnera. 2. Kobiety, ktére podporzadkowaty sic dominujacej (i czgsto gorszej) osobie,

poniewaz w komunikacji z inng osobg prébuja odnalez¢ sens rzeczywistoscil.

Autorka powyzszego cytatu Louise Blackwell do pierwszej grupy za-
licza Blanche DuBois (pierwszoplanowa postaé¢ w Tramwaju zwanym
pozgdaniem), a do drugiej jej siostre, Stelle Kowalski — bedaca takze zona
gléwnego antagonisty, Stanleya. Pedro Almodévar i Woody Allen osadza-
ja podobne bohaterki w znanych sobie realiach i (od)dajg im glos. Hisz-
paniski twérca w swoim filmie reinterpretuje posta¢ Stelli, a nowojorski
rezyser proponuje nowe wcielenie Blanche. Elementem taczacym anali-
zowane przeze mnie postaci kobiece jest, przede wszystkim, préba pora-
dzenia sobie ze stratg — dla kazdej z nich $mieré mezczyzny (matzonka lub
syna) staje sic momentem przetomowym, nieodwracalnie zmieniajacym
zycie. Pézniejsze losy bohaterek, choé bardzo od siebie rézne, ciekawie
koresponduja zaréwno miedzy tymi dwoma filmami, jak i problematyka
Tramwaju zwanego pozgdaniem.

Pedra Almodévara tacza z Tennessee Williamsem pewne typy kobie-
cych bohaterek. Giéwna postaé Wizystko o mojej matce ma w sobie cechy
zaréwno Blanche DuBois, jak i Stelli Kowalski. Pierwszym, co laczy te
bohaterki, jest optakiwanie $mierci mezczyzny. Blanche DuBois stracita
swojego meza, Allana, keory zastrzelit sie, kiedy jego homoseksualizm
wyszedt na jaw. Manuela byta $wiadkiem, jak jej jedyny syn, ledwie sie-
demnastoletni chlopak, zostat potracony przez samochdd. Kobiety radzg

1 L.Blackwell, Tennessee Williams and the Predicament of Women, ,South Atlantic Bul-
letin” 35, 1970, s. 9-11.
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sobie z zalobg w skrajnie rézny sposéb — dla Blanche jest to katalizator
negatywnych zmian i poczatek zatamania psychicznego, ktére prowadzi
do tego, ze kobieta szuka pocieszenia u przypadkowych mezczyzn, traci
prace, a wierzyciele przejmuja jej rodzing posiadtosé. Manuela, pomimo
ogromnego cierpienia i uczucia pustki, znajduje w sobie wystarczajaco
duzo sily, aby wspiera¢ inne kobiety z marginesu spolecznego, czesto
bedace na skraju zatamania nerwowego. Kobieca solidarnos¢, wartosé
obecna i gloryfikowana w niemal kazdym filmie Almoddvara, jest tym,
co pomaga Manueli przetrwaé najtrudniejsze chwile, oraz tym, czego
zabraklo Blanche.

Bohaterki zostaly w mtodosci zdradzone przez swoich matzonkéw.
W obu przypadkach zdrada miata zwigzek zkwestiag odmiennosci seksual-
nej. Allan, czuly i delikatny, zostal przytapany przez Blanche ze starszym
mezczyzng. PéZiniejsza reakcja Blanche i jej obrzydzenie zachowaniem Al-
lana (bedgca tak naprawdg reakcja i obrzydzeniem spoteczeristwa amery-
kaniskiego przetomu lat czterdziestych i pig¢dziesiatych?) doprowadzity
do jego samobdjstwa. Z kolei maz Manueli, Esteban, zostat Lolg — trans-
seksualng pracownicg seksualng i zachorowat na AIDS.

Najwigcej wspdlnego protagonistka Almoddvara ma z mlodszg sio-
strg z Tramwaju zwanego pozgdaniem. Pierwszego i najbardziej wiary-
godnego dowodu dostarcza sama bohaterka: po spektaklu Tramwaju...
obejrzanym z synem Manuela wyznaje, ze w mlodosci grata role Stelli
w amatorskim teatrze. Bohaterka Wizystko o mojej matce bardziej jednak
przypomina postaé ze scenariusza Williamsa do filmu Kazana. Cigzar-
na Manuela bez pozegnania opuszcza meza i wyjezdza do Madrytu, by
samotnie wychowa¢ dziecko. Almodévar uwalnia swoja protagonistke
spod meskiej opresji i decyduje sie ukara¢ Stanleya. Tennessee Williams
opisuje Kowalskiego w nast¢pujacy sposéb:

Nie jest wysoki, ale jest mocno zbudowany i zgrabny. W jego ruchach i zachowaniu prze-
jawia si¢ zwierzeca rado$¢ zycia. Od wezesnej mtodosci osrodkiem jego zycia jest rozkosz
obcowania z kobietami, rado$¢ oddawania si¢ i posiadania bez poczucia winy, ale z dumg
i potega jaka czuje wsrdd szarych kur jaskrawy kogut. Ta zasadnicza rzecz jego zycia uzu-
petniona jest doskonatymi sprawami — przyjaznia z kolegami, poczuciem humoru - nieco
wulgarnego — zamitowaniem do wypitki, dobrego jedzenia i hazardu - radoscig posiadania

wiasnego samochodu, wlasnego radia, wszystkiego, co jest wlasne. Kobiety ocenia on jednym

2 M. Hooper, Sexual Politics in the Work of Tennessee Williams. Desire Over Protest, Cam-
bridge 2012, s. 12.
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spojrzeniem — klasyfikuje je seksualnie, przez glowe przelatuja mu wizje zuchwate — i to de-

terminuje jego reakcje i sposéb, w jaki sie do kobiet u§miecha3.

W kulturze iberyjskiej taki typ mezczyzny okreslany jest jako ma-
chismo. Przedstawiciel tego typu meskosci instrumentalnie i protekcjo-
nalnie traktuje kobiety, a nawet usprawiedliwia przemoc domowsa, po-
niewaz uznaje wyzszo$¢ mezczyzn nad kobietami*. Pedro Almodévar
w swoich filmach pogardza taka postaws. Rezyser woli opowiada¢ o ko-
bietach, poniewaz jego ojciec — stereotypowy machismo — byt dla niego
ztym wzorem®.

Przemiana Estebana seniora, bedacego odpowiednikiem Stanleya Ko-
walskiego, w umierajaca na AIDS Lole mozna odczytaé na dwa sposoby.
Z jednej strony jest to swoista ,kastracja” typowego machismo, pozba-
wienie go tozsamosci i jakichkolwiek meskich cech. Dla stereotypowego
mezczyzny, z obsesja na punkcie swojej dumy i roli spotecznej, zamiana
w kobiete moze by¢ potraktowana jako kara. Inne odczytanie postaci
Loli proponowatoby raczej promocje nowego typu meskosci — bardziej
czulej, delikatnej, skupionej na emocjach, stereotypowo kobiecej. Pedro
Almodévar kwestionuje tradycyjne role spoteczne, wynikajace z plci, oraz
tradycyjny model rodziny. Zawodni okazujg si¢ by¢ wszyscy napotykani
w filmie mezczyZzni. Kobiety nie moga tu tez liczy¢ na pomoc ze strony
instytucji. Dlatego bohaterki filmu Wszystko o mojej matce musza ,pole-
ga¢ na dobroci nieznajomych” — kobiet.

Postaci Blanche DuBois i Jasmine French taczy Cate Blanchett.
W 2009 roku aktorka weielita si¢ w gléwna bohaterke Tramwajn zwa-
nego pozgdaniem w spektaklu rezyserowanym przez Liv Ullman. Prota-
gonistki obu dziel - Williamsa i Allena — taczy przede wszystkim zycie
ztudzeniami. Iluzje te dotycza gléwnie postrzegania wilasnej osoby, ale
réwniez bliskich i otoczenia. Samo marzycielstwo czy fantazjowanie nie
budzi negatywnych skojarzen — n to dopiero préba zrealizowania wy-
obrazen za wszelkg ceng przynosi bohaterkom nieszczescie.

Pierwszym momentem filmu, korespondujacym wizualnie z Tram-
wajem zwanym poggdaniem, jest scena przyjazdu Jasmine French do ro-
botniczej dzielnicy San Francisco. Po tym jak Hal, jej absurdalnie bogaty
maz zostal skazany za malwersacje finansowe i popetnit samobdjstwo

3 T. Williams, Tramwaj zwany pozgdaniem, przel. E. Cekalski, ,Dialog” 2, 1957,s. 57.
4 A.Lipczak, Ludzie z Placu Storica, Warszawa 2017, s. 83.

5 S.Maddison, Al About Women: Pedro Almoddvar and the Heterosocial Dynamic, ,Tex-
tual Practice” 14/2, 2000, s. 269.
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w wiezieniu, kobieta zostata z niczym i musiata wprowadzi¢ si¢ do sio-
stry. Elegancka bohaterka wyraZnie odcina si¢ od otoczenia. Tennessee
Williams, wprowadzajac posta¢ Blanche DuBois, opisuje ja w nastgpu-

jacy sposdb:

Zzarogu pojawia si¢ Blanche, niosac walizke. Patrzy to nakarteczke, tonadom. [...] Jej ubiér
nie pasuje do tego $rodowiska. Ma na sobie bialy kostium i koronkowg bluzke, pertowy na-
szyjnik i kolczyki, biate rekawiczki i takiz kapelusz. Wyglada, jakby szta na wytworna gar-

denparty. [...] W niepewnosci jej ruchdw i w bialosci jej stroju jest cos, co przypomina ¢éme®.

Gtéwna bohaterka filmu Allena zostata adoptowana jako mate dziecko
i jej pierwszym imieniem byto ,,Jeanette”. Pozbawiona korzeni, jakiegos
pierwotnego punktu odniesienia, z tatwoscig zmienita tozsamo$¢ i sta-
la si¢ Jasmine French’”. Nowo poznanym przytacza historie, ze jej imie
upamictnienie ulubionego kwiatu matki — nocnego jasminu. Podobnie
postepuje protagonistka Williamsa — Blanche DuBois réwniez chetnie
zwraca uwage na znaczenie swego imienia, ktére oznacza ,bialy gaj”, jak
kwitnacy na wiosne sad®.

Poetyckie zainteresowania Jasmine koricza si¢ na poréwnaniu do
ozdobnej rosliny. I chociaz nie sposéb odméwic bohaterce dobrego sma-
ku, to otaczanie si¢ przez nig wytwornymi przedmiotami i dzietami sztu-
ki wynika z checi zaznaczenia swojej pozycji spotecznej i bogactwa, nie
za$ z potrzeby obcowania z picknem. Zupetnie odwrotnie w Tramwaju
zwanym pozgdaniem — dla Blanche ucieczka w poezje jest sposobem na
oderwanie si¢ od trudéw rzeczywistosci, cytowanie konkretnych tekstéw
nie stanowi dla niej problemu — odwotuje sic do Edgara Allana Poego,
apo jednym wersecie rozpoznaje sonet Elizabeth Browning. Erudycja Ja-
smine ogranicza sic do rozmowy o europejskich podrézach i wytrawnych
potrawach oraz do plotkowania. ,Wglad” w jej gust daje jedynie piosenka
Blue Moon. Jednoczes$nie, ona takze jest zwigzana z Halem, poniewaz

6 T.Williams, Tramwaj..., s. 52.

7 Zretrospekcji wiadomo, ze Hal nazywat si¢ Francis, jednak w scenach w San Francisco
protagonistka przedstawia si¢ jako Jasmine French.

8 T. Williams, Tramuwaj..., s. 66.

9 DPiosenka napisana w 1934 roku przez Richarda Rodgersa i Lorenza Harta ma dluga
i skomplikowang histori¢. Pierwotnie skomponowana jako Prayer do musicalu Hollywood Party
(1934) ostatecznie zostata uzyta w filmie Manhattan Melodrama (1934), gdzie byta zatytutowana
The Bad in Every Man. Od roku 1935 piosenka funkcjonuje pod tytutem Blue Moon i do tej pory
wykonywaty ja miedzy innymi takie stawy jak Billie Holiday, Ella Fitzgerald, Frank Sinatra, Elvis
Presley czy Bob Dylan. Aranzacja zespotu The Marcels znalazta sig na $ciezce dzZwickowej do filmu
Amerykatiski wilkotak w Londynie(1981). Jasmine French w scenie otwierajacej film opowiada, ze
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to wiasnie ta melodia towarzyszyta pierwszemu spotkaniu przysztych
matzonkéw.

G16wna bohaterka filmu kilkukrotnie wspomina o piosence Blue
Moon, ale w catosci wybrzmiewa ona dopiero w finatowej scenie. Naj-
pierw muzyka pojawia si¢ jako wytwor wyobrazni zatamanej kobiety,
pdzniej przechodzi w dzwick niediegetyczny i akompaniuje napisom
koricowym. Jasmine nie potrafi przywotad tekstu piosenki, stowa, ktére
kiedys dobrze znata, teraz zmienity sie dla niej w betkot. Blue Moon przy-
pomina o me¢zu-oszuscie — pokrewny motyw mozna znalez¢ w dramacie
Williamsa. Polka Varsouviana wiaze si¢ jednak z koricem mitosci, a nie
zakochaniem od pierwszego wejrzenia. Utwor z Tramwaju swanego pozg-
daniem towarzyszyt Blanche i Allanowi, gdy gtéwna bohaterka wyznata,
ze jest obrzydzona zdrada meza. Dzwicki Varsouviany bezlitosnie przy-
pominaja kobiecie o samobéjstwie matzonka, poniewaz styszana w gto-
wie melodia zostaje zakoniczona dZwigkiem wystrzatu z pistoletu, ktéry
zakoniczyl zycie Allana Greya.

Zycie obu kobiet ulega dramatycznym zmianom, gdy na jaw wycho-
dzi zdrada ich matzonkéw. Allan Grey zostat na niej przylapany, a Hal
sam przyznat si¢ Jasmine do licznych romanséw. Petne sprzecznych emo-
cji bohaterki reaguja histerycznie, czuja bowiem, ze wraz z niewierno-
$cig ukochanego tracg poczucie stabilnosci, zaréwno tej psychicznej, jak
i ekonomicznej. Finalnie, same odczuwaja konsekwencje préby ukarania
mez6w. Jasmine, donoszac FBI o oszustwach finansowych Hala, oskarza
takze siebie, poniewaz podpisywata wszystkie dokumenty.

Zyjaca iluzjami Jasmine French to aktorka — odgrywa wymyslong
przez siebie role. Przypomina tym nie tylko Blanche, ale takze kobiety
z obrazu Wizystko o mojej matce. Film Allena mozna analizowa¢ jako
»studium osoby wyrwanej z jej kontekstu, »performera«, ktérego »teatr«
nagle znikna! w polowie aktu”?. Aktorka pozbawiona znanego sobie
scenariusza musi nauczy¢ siec improwizowaé w nowej scenerii.

Najwicksza tragedia gléwnej bohaterki Allena nie jest ,mdéwienie
tego, co powinno by¢ prawda, zamiast prawdy”. Jej dominujaca wada

przy dzwickach tego utworu poznata swojego meza, po czym upewnia si¢, czy jej rozméwcezyni
na pewno zna ten utwor. Biorac pod uwage popularno$¢ piosenki Blue Moon, pytanie gtéwnej
bohaterki mozna uznaé za ironiczne albo, jesli potraktowad ja surowiej, — za protekcjonalne. Nad
$ciezka dzwickowa filmu Blue Jasmine pracowat Conal Fowkes. Jego fortepianowa aranzacja Blue
Moon jest pozbawiona stéw. S. King, ‘Blue Jasmine’: The strange history of the tune ‘Blue Moon’,
“Los Angeles Times™: https://www.latimes.com/entertainment/movies/la-xpm-2013-aug-30-la-
-et-mn-blue-jasmine-blue-moon 20130830-story.html (data dostgpu: 18.04.2020).

10  S.Eneclow, Cate Blanchett in Blue Jasmine, [w:] Close-Up: Great Cinematic Performances.
Volume 1: America, red. M. Pomerance, K.Stevens, Edinburg 2018, s. 256.
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to brak wiary w siebie, co prowadzi do nieustannego szukania ratunku
ubogatych mezczyzn. W ksiazce The Reluctant Film Art of Woody Allen
Peter J. Bailey okreslil Jasmine jako ,nietkniety przez feminizm™!. Ko-
bieta padta ofiarg swojej uprzywilejowanej pozycji spolecznej oraz bogac-
twa — nie potrafi nawet obstugiwaé komputera, gdyz w przesztym zyciu
nigdy nie musiata tego robié. Wizja pracy przeraza gtéwna bohaterke,
nie tylko dlatego, iz nie chce stuzy¢ innym, ale nie posiada réwniez zad-
nych umiejetnosci. W obliczu wszystkich swoich probleméw, pozbawiona
wsparcia Jasmine nie moze liczy¢ na kobiecg solidarnosé, w przeciwien-
stwie do bohaterek filmu Almadévara. Cierpliwo$¢ jej siostry takze ma
swoje granice.

Finat Tramwaju zwanego pozgdaniem cechujg innego rodzaju emocije.
Stellg w ostatecznosci nie kieruje ztos¢é, ale raczej niemoc. Obserwujac sio-
stre, zabierang przez lekarza ze szpitala psychiatrycznego, zaczyna ptakad
i wtulona w sasiadke Eunice méwi: ,,O, Boze! Eunice, poméz mi. Nie daj
im zrobi¢ jej krzywdy, nie daj! [...] O, Boze, céz ja zrobitam! Skrzywdzi-
tam moja siostre! 2. Interpretacja Petera Bailey’ego proponuje znalezienie
w finale Tramwaju zwanego poigdaniem pozytywnej konkluzji:

Przynajmniej Blanche DuBois, wierzac, ze ona takze zmierza ku luksusowemu zyciu na
jachcie Shepa Huntleigha, koficzy swoj dramat w instytucji, ktéra moze si¢ nig zaopiekowad.

Jasmine jest bezdomna kobieta, ktéra z pewnoscia ,,nigdy nie bedzie miala lepszego zycia™3.

Poprzez wykorzystanie problematyki charakterystycznej dla twér-
czo$ci Tennessee Williamsa, Pedro Almédovar i Woody Allen zwracajg
uwage na jej ponadczasowo$¢ i posrednio takze swoim dzielom przydaja
cech uniwersalnych. Manuela i Jasmine moglyby znalez¢ sie w uniwer-
sum stworzonym przez Tennessee Williamsa. We Wszystko o mojej matce
pozadanie wigze sic gtéwnie z pragnieniem wolnosci, a w Blue Jasmine
z zadza majatku.

Pomimo lat sprzeciwu wobec spofecznej dominacji mezczyzn i daze-
niu do emancypacji kobiet, bohaterki pokroju Blanche DuBois i Stelli Ko-
walski znajduja swoje wiarygodne odpowiedniki takze wspétczesnie. Tak
jakby Tennessee Williams — opisujac rodzine Kowalskich — przewidzial,
ze tradycyjne relacje ulegng rozpadowi, a wiczi krwi nie beda juz miaty

11 P.J. Bailey, The Reluctant Film Art of Woody Allen, Kentucky 2016, s. 356.
12 T. Williams, Tramuwaj..., s. 95.
13 PJ. Bailey, The Reluctant Film Art..., s. 360.
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znaczenia. Najbardziej gorzkie stowa protagonistki Tmmwdju zwanego
pozgdaniem — o poleganiu na dobroci nieznajomych — s wcigz aktualne.

Bibliografia

Bailey P.J., The Reluctant Film Art of Woody Allen, Kentucky 2016.

Blackwell L., Tennessee Williams and the Predicament of Women, ,South Atlantic Bulle-
tin” 35, 1970, s. 9-14.

Enelow S., Cate Blanchett in Blue Jasmine, [w:] Close-Up: Great Cinematic Performances. Vo-
lume 1: America, red. M. Pomerance, K. Stevens, Edinburg 2018, s. 253-262.

Enelow S., Sweating Tennessee Williams: Working Actors in A Streetcar Named Desire’ and
Portrait of a Madonna’, ,Modern Drama” 62, 2019, s. 129-148.

Hooper M., Sexual Politics in the Work of Tennessee Williams. Desire Over Protest, Cam-
bridge 2012.

King S., ‘Blue Jasmine’ The strange history of the tune ‘Blue Moon’, ,Los Angeles Times”,
30.08.2013, https://www.latimes.com/entertainment/movies/la-xpm-2013-aug-30-
la-et-mn-blue-jasmine-blue-moon-20130830-story.html.

Lipczak A., Ludzie z Placu Storica, Warszawa 2017.

Maddison S., Al About Women: Pedro Almoddvar and the Heterosocial Dynamic, ,, Textual
Practice” 14/2, 2000, s. 265-284.

Williams T., Tramwaj zwany pozgdaniem, przet. K. Zarzecka, ,Dialog” 2, 1957, 5. 51-96.

“Depending on the Kindness of Strangers”:
Incarnations of the Heroines from Tennessee
Williams’s Drama A Streetcar Named Desire in
Pedro Almodévar’s All About My Mother (1999)
and Woody Allen’s Blue Jasmine (2013)

Summary: This study examines how Pedro Almodévar and Woody Allen re-
interpret the characters from Tennessee Williams’s 4 Streetcar Named Desire.
Both filmmakers draw inspiration from the play’s themes, yet each presents
adistinctly different narrative approach. The two directors transform the issues
explored in of 4 Streetcar Named Desire and situate them within contempor-
ary context. The analysis highlights the play’s enduring relevance and identi-
fies those aspects whose reception and interpretation have evolved over time.
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Kino i komiks.
W strong transmedialnosci sztuk?

Streszczenie: Artykul przygladassic transmedialnym zwiazkom kina i komiksu
na przyktadzie superbohaterskiej oraz cyberpunkowej twérczosci, ktéra (obok
sukcesu komercyjnego) odznacza si¢ coraz silniejsza transgranicznoscig — na-
stawieniem na eksperymentowanie z nowymi, hybrydowymi formami narracji
wizualnej — oraz transmedialnoscia, przekraczaniem granic jednego medium
(czy wspdtpracy miedzymedialnej) w celu rozwijania coraz bardziej ztozonych
$wiatéw narracyjnych. Prezentowane w niniejszym artykule sposoby wspét-
oddziatywania kina i komiksu stanowia swoiste odzwierciedlenie wzrostu zna-
czenia nowomedialnych rekonfiguracji tak dla tworzenia, jak i funkcjonowania
wspotczesnych tekstéw kultury.

Stowa kluczowe: kino, komiks, transmedialno$¢, uniwersum superbohater-
skie, cyberpunk

Kino i komiks: w stron¢ komplikujacych sie relacji

W polskiej praktyce filmoznawczej, a takze komiksoznawczej zwykto
sic méwi¢ o ,filmie komiksowym” badz ,komiksie filmowym” w ra-
mach préb uchwycenia relacji wspétoddziatujacych i przeplatajacych sie
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jezykéw kina i komiksu. Cho¢ sg to pojecia nieostre, mozna najogélniej
powiedzied, ze dotycza one adaptacji komiksowych, albo zostaja zwigzane
z ;umownie pojmowang »komiksows wrailiwos’ciq«”l. W pracy Komiks
1 okolice kina Jerzy Szytak zaznacza zreszta duzg umownos$¢ w operowa-
niu terminami ,film komiksowy” czy ,komiks filmowy” zaréwno na
gruncie naukowym, jak i potocznym?. Watpliwosci budzi réwniez ak-
tualnos$¢ powyzszych okreslen, ktére funkcjonowaty jeszcze przez swo-
ista rewolucja kinowo-komiksowych produkcji rozrywkowych (przede
wszystkim superbohaterskich), ktérej poczatek zwykto si¢ taczy¢ z naro-
dzinami Marvel Cinematic Universe. Nie bedziemy w ramach niniejszego
artykutu zatrzymywad si¢ nad terminologiczna niejednoznacznoscia czy
prébami uchwycenia specyfiki ,filmu komiksowego”, ,.kina graficznego”
czy ,komiksu filmowego”. Warto natomiast mie¢ na uwadze potrzebe
ciaglego poszukiwania koncepcyjno-pojeciowych odpowiedzi na coraz
bardziej zlozone i niejednoznaczne relacje kina i komiksu.

Grazyna Gajewska méwi o ,wzajemnych zapozyczeniach i fascyna-
cjach w obszarze sztuki filmowej i komiksowej”3, podkreslajac jedno-
czesnie, ze to wlasnie w filmie komiks znalazt najzagorzalszego sprzy-
mierzefica. Myslac o powiazaniach, a dalej o stopniowym uplynnianiu
granic kina i komiksu, w pierwszej kolejnosci moga narzucad si¢ zaréwno
podobieristwa w tresci — np. czerpanie inspiracji kina i komiksu ze Zrédet
literackich czy wczesnych inspiracji slapstickiem — jak i podobieristwa
w kontekscie formy:

m.in. zblizenia i travelling (TopfFer), rozne ujeciaizmiany planéw (Dore), zabig perspektywe
i drgajacy rysunek (Busch), a przede wszystkim — montaz poszczegdlnych kadréw (Kunzle
1980: 103-109). Superman Jerry’ego Siegela i Joego Shustera (1938) oraz Batman Billa Fin-
gern i Boba Kane’a (1939)*.

1 K. Czyzak, Rozwoj filmowych adaptacji komiksow - ,,kino superbobaterskie” jako gatunck,
»Images. The International Journal of European Film, Performing Arts and Audiovisual Com-
munication” 28/37, 2020, s. 339. Okreslenie ,wrazliwos¢ komiksowa” zostaje zapozyczone z tekstu
‘Tomasza Misiaka. Wedtug badacza wrazliwo$¢ komiksowa to ,,pewien okreslony sposéb widzenia,
postrzegania, kojarzenia, ktérego nie da si¢ w petni sprowadzi¢ do pojecia na zasadach wspartych
o tradycyjne rozumiang racjonalno$¢”, T. Misiak, Krdtka wariacja na temat wrazliwosci komiksowej
w filmie animowanym, [w:] Komiks i jego konteksty, red. 1. Kiec, M. Traczyk, Poznari 2014, 5. 158.

2 DPor.]. Szytak, Komiks i okolice kina, Gdarisk 2000.

3 G. Gajewska, Witgp — komiks jako przyktad konwergencji kultury popularnej i wysoko-
artystycznej, [w:] KOntekstowyMIKS - przez opowiesci graficzne do analizy kultury wspitczesne,
red. G. Gajewska, R. Wojcik, Poznari 2011, 5.12.

4 M. Tomczak, W komiksowym kinie — w kinie komiksow. Od inspiracji poprzez adaptacje
ku ekranizacjom, ,Studia Humanistyczne AGH” 11/3, 2012, s. 37.
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Silny akcent w ramach rozwazan nad powigzaniami filmu i komiksu
zwyklo si¢ ktas¢ na charakterystyczny dla obu sztuk sposéb konstruowa-
nia obrazowo-fabularnej narracji, swoistego ,rezyserowania uwagi” od-
biorcy, przed ktérym postawione zostaje zadanie wypetnia ,luk” pomie-
dzy poszczegdlnymi kadrami komiksowymi czy tez filmowymi ujeciami.
Positkujac sie rozwazaniami Wojciecha Birka mozemy nawet powiedzied
o pokrewienistwie kina i komiksu wlasnie ze wzgledu na rodzaj tworzywa
artystycznego oraz sposob jego organizacji — ,polaczenie zwielokrotnio-
nego obrazu z dZwickiem lub zapisem graficznym”. Owo zwielokrotnie-
nie obrazu jest, jak zaznacza Birek, ,,podyktowane narracyjnym charakte-
rem obu sztuk ™, ktdre postuguja sic tymi samymi zasadami prowadzenia
obrazowej oraz fabularnej narracji.

Szczegdlng wydaje sie w tym kontekscie relacja komiksu i filmu animo-
wanego, ktéry ma ,histori¢ niewiele krétszg od historii filmu w ogéle™.
Pionierzy filméw rysunkowych (w Stanach Zjednoczonych Ameryki)
byli przeciez nierzadko twércami komiksowym (miedzy innymi Winsor
McCay, Max Fleischer czy Ub Iwerks):

W epoce Picassa i Matisse’a, Braque’a i Kandiskiego, Rouauta i Grosza, Duchampa i Kleego,
Modiglianiego, Chagalla, Chirico, Dalego i Ernsta film animowany zaczerpna swéj poczat-
kowy styl graficzny przede wszystkim z historyjek obrazkowych, umieszczanych na stron-

nicach gazet®.

Sama estetyka komiksu odpowiadata nie tylko masowemu charakte-
rowi filmu, a takze ,wymaganiom skomplikowanej techniki animacji™.
Cytujac Birka, animacja wypelnita swoista ,,luk¢” miedzy filmem a ko-
miksem poprzez ruch, ktéry stanowit (i stanowi nadal) ,podstawowy
wyrdznik filmu i wieczna tesknote komiksu™?. To wazna uwaga w kon-
tekécie omawianych w dalszej czesci fanowskich produkeji filmowo-ko-
miksowych, tak zwanych ,.komikséw ruchomych” balansujacych na (jak
moze si¢ wydawac) coraz ciefiszej granicy miedzy animacja filmowa a ko-
miksem.

S W.Birek, Z teorii i praktyki komiksu. Propozycje i obserwacje, Poznan 2014, s. 92.
6 Ibidem.

7 Ibidem,s. 85. Za pierwszy film rysunkowy zwykto si¢ uznawa¢ si¢ produkeje z 1906 ro-
ku Humourous of Funny Faces ].S. Blacktona.

8 R.Manvell, Setuka animacji, ,Animafilm” 3/1, 1980, s. 68-70, cyt. za: W. Birek, Z zeo-
7ii..., s. 86.
9 W. Birek, Z teorii.., s. 86.
10 Ibidem.
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By¢ moze najbardziej interesujacymi zaleznosciami migdzy kinem
a komiksem sg te, ktére wynikaja ze wspSlnych doswiadczer. Méwimy
tu w koricu o dwéch formach ekspresji twérczej (medium masowego),
ktérych narodziny stanowily wrecz swoista konsekwencje rewolucji prze-
mystowej wraz z towarzyszacymi jej przemianami spoteczno-polityczny-
mi (rozwojem urbanizacji, industrializacji, pojawienia si¢ kategorii czasu
wolnego, postulatu egalitaryzacji i demokratyzacji sztuki). Réwnolegtos¢
powstawania obu dziedzin sztuki staje si¢ réwniez kluczowa, jesli wzigé
pod uwage uwiktanie kina i komiksu w rozwijajace sic u progu XX wieku
»dwie przeciwstawne wlasciwie tendencje w sztuce”! tego okresu - po-
wstania tendencji awangardowych z jednej strony, i kultury masowej
z drugiej. Kino i komiks pozostawaly pod ostrzatem krytyki srodowisk
awangardowych, ktére w sztuce mass mediéw widziaty przede wszystkim
kiczikomercje, a ktérej estetyka byta réwniez sytuowana w wyraznej opo-
zycji do sztuki ambitnej, wysokiej, elitarnej i tak dalej. Chod, jak zauwaza
Szylak, kino pozostawato w lepszej sytuaciji od komiksu ze wzgledu na
swoja ,technologiczng Wynalalzczos'c'”12 torujaca droge dla nowych eks-
perymentéw artystycznych. Tymczasem komiks, jak mozemy powtérzyé
za Birkiem byl utozsamiany najczesciej jedynie jako mato wymagajaca
forma, zrozumiata dla wszystkich:

[B]yt przyjemna, tatwo dostepna i pozbawiong wygérowanych aspiracji rozrywka na co dzieri.
Film natomiast byt nowoscia, czyms$ nieoczekiwanym, ciekawostka techniczng, cud-zabaw-

ka, ktdrej mozliwosci nie przeczuwali nawet jej twércy™3.

Niemniej, jak kino, tak i komiks jeszcze w poczatkach XX wieku zwy-
kto si¢ okreslaé jako rodzaj ,sztuki-towaru” czy tez ,,rozrywki dla mas”14
adresowanej do ubozszych i czesto niewyksztatlconych warstw spotecz-
nych. Warte jest réwniez podkreslenia, ze wlasnie ze wzgledu na swdj
egalitarny charakter kino i komiks stanowity popularne i skuteczne na-
rzedzia polityczno-propagandowe, na ktére naktadano zreszta podobne
zabiegi cenzorskie: Kodeks Haysa z 1930 r. dotyczacy kina oraz Kodeks

Komiksowy (Comics Code Authority) z 1954 r.

11 W. Birek, Z teorii..., s. 84.

12 J. Szytak, Komiks w kulturze tkonicznej XX wicku. Witgp do poetyki komiksu, Gdansk
1999, s. 15.

13 W. Birek, Z teorii..., s. 85.
14 [bidem.
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Przetomowym okresem zaréwno dla kina, jak i komiksu byt bez wat-
pienia rozwdj pop-artu, ktdry ze szczegdlng moca wyartykutowat stawia-
ne przed kulturg popularng wyzwanie taczenia troski o forme artystyczng
z wymogami komercyjnymi. To przede wszystkim okres zwrdcenia sie
artystow wiasnie w kierunku mass mediéw, przetamywania granic mie-
dzy tak zwang ,,sztuka wysoka” i ,,sztuka niska”, zerwania z estetyka eks-
presjonizmu abstrakcyjnego, tworzenia dziel filmowych i komiksowych
adresowanych do coraz bardziej krytycznych — §wiadomych wtlasnego
uwiktania w rozwdj konsumpcjonizmu i kultury masowej — odbiorcéw.
Kino i komiks sytuowaly si¢ niejako w centrum stopniowego uptynniania
granic migdzy kultura wysokoartystyczna a popularna. Do tego dochodzi
réwniez pézniejsze otwarcie si¢ srodowisk kontrkulturowych na mozli-
wosci kina i komiksu jako narzedzi estetyczno-politycznego buntu - two-
rzenia kultury undergroundowej, spoteczno-politycznego zaangazowania
i eksperymentowania z formami estetyki i antyestetyki.

Kluczowym, w kontekscie naszych rozwazan, a wiec w kontekscie
transmedialnosci kina i komiksu, jest wptyw rozwoju technologicznego,
w tym wlasnie mass mediéw, na przebieg ewolucji omawianych sztuk
oraz stopniowe przekraczanie ich granic narracyjnych. Méwiac o rozwoju
filmu, méwimy o rozwoju tasmy filmowej, efektéw dzwiekowych oraz
kolorystycznych (obrazowych). Réwniez w przypadku komiksu, trudno
nie wspomnie¢ o technicznych uwarunkowaniach rozwoju druku offse-
towego czy kolorowych tuszy:

Komiks zamienil marny papier gazetowy i mechanicznie naktadana, skrajnie ograniczong ko-
lorystyke na picknie wydawane albumy o jakosci obrazu najlepszych reprodukcji malarskich,
umozliwiajace realizacje najbardziej wyszukanych wizji plastycznych i ukazanie hiperreali-
stycznego wrecz podobieristwa do fotografii. Film w tym czasie od prymitywnych, recznie
napedzanych kamer i migocacych projektoréw, poprzez dzwigk, kolor i szeroki ekran doszed!
do zastosowania technik elektronicznych, dzicki ktérym osigga niemal zupetng wtadz¢ nad

obrazem, mogac dowolnie kreowaé rzeczywistoé¢ [...]%5.

Rozpoczynajaca sic w koricowee XX wieku rewolucja cyfrowa zaini-
cjowala nie tylko daleko idace transformacje na plaszczyZnie tworzenia
i dystrybucji, ale takze (jezeli nie przede wszystkim) zrewolucjonizowa-
ta sposéb odbioru filmowo-komiksowych produkcji. Wprowadzenie
komputeréw osobistych, rozwéj grafiki cyfrowej, animacji, narzedzi
typu CGI (Computer-Generated Imagery) czy platform streamingowych

15 W. Birek, Z teorii..., s. 89.
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umozliwiaja coraz plynniejsze przenikanie si¢ filmu i komiksu — posze-
rzanie granic dziatania obu sztuk. Filmowe adaptacje komikséw mogty
staé si¢ bardziej wiernym odwzorowaniem oryginalnych dziel. Dzieki
mozliwosciom, jakie oferuje animacja komputerowa i efekty specjalne,
filmowcy otrzymali narzedzia do odwzorowywania najbardziej epickich
scen batalistycznych i fantastycznych komiksowych §wiatéw. Znaczacy
jest przy tym takze rozwdj komiksu cyfrowego, ktérego tworcy i twér-
czynie coraz chetniej wykorzystuja elementy filmowe, jak choéby anima-
cyjne sekwencje CZasowe czy interaktywnos’c’ wzbogacajacca‘ narracje. Nie
mozna pominaé wpltywu oddolnie dziatajacych (stechnologizowanych)
kultur fanowskich na ksztatt wspétczesnych produkeji filmowo-komik-
sowych. To zagadnienia, ktdre zostang szerzej rozwinicte w dalszej czesci
artykutu, przy okazji omawiania wptywéw konwergencji mediéw oraz
dziatalnosci prosumenckiej na ksztattowanie wspétczesnych, transme-
dialnych narracji filmowo-komiksowych. Nim jednak do tego przejdzie-
my, warto zatrzymac si¢, cho¢by skrétowo, nad rozwojem interesujacych
nas produkcji superbohaterskich oraz cyberpunkowych, ktére coraz cze-
Sciej zwracaja si¢ w strone eksperymentowania z nowymi, hybrydowymi
formami narracji wizualne;j.

Filmowo-komiksowe produkcje: superhero
i cyberpunk

W latach trzydziestych XX wieku komiksy zaczely zyskiwaé w Ameryce
coraz wigksza popularno$¢ za sprawg takich magazynéw, jak The Fun-
nies, Fun Comics, Detective Comisc, ktére w catoséci zostaty poswiecone
historyjkom obrazkowym. W 1938 r. jedna z tak zwanych zeszytéwek
komiksowych Action Comics wypuscita pierwszy numer przygdd Super-
mana stworzonego przez Jerome Siegela i Joe’a Shustera:

Oto narodzit si¢ nowy mit — niepokonanego (do czasu) bohatera, utozsamiajacego los migran-

ta, przywigzanego do dziedzictwa [...] i tradycyjnych wartodci, gotowego walczy¢ o réwnosé

i sprawiedliwo$¢ spoleczng, a takze oddacé wszystko swojej nowej ojczyz’nie“.

W tym samym roku na tamach Detective Comics pojawil si¢ pierw-
szy numer Batmana, w 1940 roku zadebiutowat Kapitan Ameryka za
sprawa wydawnictwa ,, T'imely Comics” (ktére pdzniej przeksztalcito sie

16 M. Traczyk, Komiks na swiecie i w Polsce, Bielsko-Biata 2016, s. 28-29.
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w Marvel Comics), a dwa lata pézniej fani superbohaterskich przygéd
poznali Woder Woman w ramach serii zeszytéw komiksowych Sensa-
tion Comisc. Powiedzie¢ mozna za Szyltakiem, Ze ,ubrani w trykoty, nie-
kiedy zamaskowani i niemal zawsze obdarzeni cudownymi mocami oraz
umiejetnosciami superbohaterowie thumnie wypetnili magazyny komik-
sowe”V7.

Dalszy rozwéj komiksu superbohaterskiego pozostawat w znaczacym
stopniu podyktowany wspomnianym juz Kodeksem Komiksowym, kté-
ry zabranial mi¢dzy innymi przedstawiania przemocy, przest¢pczosci,
seksualnosci czy alkoholu. W rezultacie komiksy superbohaterskie pre-
zentowaly prosta, czarno-bialg moralnosé, w ktérej dobro zawsze zwy-
ciezato nad zlem, a postacie byly ograniczone do jednowymiarowych
archetypéw. To whasnie ograniczenia cenzorskie doprowadzity do daleko
idacej infantylizacji komiksu supebohaterskiego, sprowadzonego do pro-
stej, bezpiecznej formy, przepuszczalnej przez cenzure na rynek wydaw-
niczy. ,,Gladcy, niewinni, nieobrazliwi superbohaterowie w kolorowych
kostiumach, ktérzy nie pili, nie przeklinali, nie uprawiali seksu ani nie

korzystali z broni palnej”®

zajeli miejsce popularnych jeszcze w latach
pigédziesigtych XX wieku komiksowych horroréw i prezentacji krwawej
makabry. Krokiem milowym byla seria Watchmen Alana Moore’ai Dave’a
Gibbonsa, ktéra debiutowata w latach 1986-1987 i zrewolucjonizowata
gatunek superbohaterski. Moore i Gibbons odrzucili cenzorski kodeks
tworzac mroczny i nie czarno-biaty $wiat superbohateréw, bogaty w prze-

moc, dylematy natury moralnej, politycznej i egzystencjalnej:

W historii rysowanej przez Dave’a Gibbonsa Morre postawil pytanie o sens istnienia super-
bohateréw, o to, jaki bytby §wiat, gdyby faktycznie istnieli, i jaki mogliby mie¢ rzeczywisty

wplyw najego losy™’.

Wyrezyserowany przez Zacka Snydera w 2009 r. film pod tym samym
tytuiem pozostawai wierny swojemu pierwowzorowi w prezentowaniu
niewygodnych i kontrowersyjnych (nie tylko dla produkcji supebohater-
skich) tresci, jak cho¢by przemoc, nihilizm czy seks.

Rok 1978 pozostaje przetomowy dla kina superbohaterskiego, gdy
naqucono pierwszego Supermana w rezyserii Richarda Donnera, z Chri-
stopherem Reeve’em w roli tytutowej. Film odnidst nie tylko ogromny

17 ]. Szytak, Komiks: swiat przerysowany, Gdarisk 2009, s. 35.
18 M. Ochnik, Remake. Apokalipsa popkultury, Krakéw 2023, s. 19.
19 M. Traczyk, Komiks na swiecie..., s.61.
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sukces komercyjny, ale zyskat uznanie krytykéw, co otworzyto drzwi dla
kolejnych produkcji superbohaterskich. Wystarczy wspomnie¢ cho¢by
o takich filmach komiksowych jak Flash Gordon (1980), Batman (1989),
Batman Returns (1992), pdiniejszy X-Men (2000), Spider-Man (2002)
czy w koricu marvelowski Jron Man (2008)2°. To wlasnie od ekranizacji
Iron Mana mozemy méwic¢ o narodzinach nowej ery Marvel Cinematic
Universe (MCU) i ekspansji uniwersum. MCU skonstruowato swoisty
$wiat naczyn polaczonych, doskonale wykorzystujac charakterystyczna
dla komikséw narracje wspétzaleznosci.

Komiksy superbohaterskie, wywodzace si¢ z magazynéw pulp fiction
whadciwie od poczatku czerpaty z potencjatu ksztattowania wspétdzie-
lonych, wzajemnie przenikajacych si¢ uniwerséw, ,w ktérych wszystko
taczy si¢ ze wszystkim i tworzy skomplikowang sie¢ zaleznosci, goscin-
nych wystepéw i linii narracyjnych przecinajacych sic w wielu miejsca-
ch™1 _ zwiazki Spider Mana z Iron Manem, Dr Strangem, Flasha z Green
Arrow, Spider-Mana z Batmanem etc. W ten sposéb ,fani komiksowej
serii o Spider-Manie si¢gaja po komiks z Moon Knightem, jesli na jego
kartach pojawi si¢ ich ulubiony bohater”2. Studio Marvela doskonale
wykorzystato komiksowy sposéb budowania narracji i zamiast realizo-
wania kolejnych filmowych sequeli czy prequeli, postawito na rozwijanie
relacyjnych, coraz bardziej ztozonych multiwerséw z wydtuzajaca si¢ lista
superbohateréw i superbohaterek. To réwniez dzigki produkcjom Marve-
la mozemy powiedzie¢ za Liamem Burke, ze: ,,[w]spétczesnie nie mozna
juz ignorowa¢ glebokiej zaleznosci kina od komiksu. Dzigki superboha-
terom i spartaﬁskim Wojownikom komiks przemies’cil si¢ z marginesu
popkultury do $cistego centrum przemystu filmowego™3. Istotna jest
w tym kontekscie takze rola platform streamingowych zaciekle konku-
rujacych o prawa do udostgpniania superbohaterskich ekranizacji (Dar-
devil, Jessica Jones, Iron Fist, Doom Patrol, etc.), poszerzajac popularne
multiwersa, ktére staty si¢ dla wielu synonimem zmonopolizowanego
biznesu (Marvel Studio, DC Extended Universe, Disney+) generujacego

miliardy dolaréw na catym $wiecie.

20 Nie nalezy przy tej okazji zapominaé réwniez o roli starszych serialowych ekraniza-
¢ji komiksowych jak Adventures of Captain Marvel (1941) czy Adventures of Superman (1952),
Batman (1966), ktére wptynety na popularyzacje superbohaterskich uniwerséw oraz stanowity
przyczynek do dalszego rozwoju kinematograficznych adaptacji komiksowych.

21 M. Ochnik, Remake...,s.72.

22 Ibidem, s.74.

23 L.Burke, Comic Book Film Adaptation. Exploring Modern Hollywood’s Leading Genre,
Mississippi 2015, s. 4.
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Kolejnym, interesujacym polem do analizy, wlasnie w kontekscie na-
pedzania rynku komiksowo-filmowego, s3 produkcje cyberpunkowe.
Cyberpunk to najprosciej rzecz ujmujac nurt fantastyki naukowej, kté-
rej narodziny zwykto sie datowa¢ na lata osiemdziesiate XX w., a nawet
konkretniej na rok 1984, gdy William Gibson wydat powies¢ Neuroman-
cer. Mowa o dziele, ktére wprowadzilto termin cyberspace i opisato przy-
sztosé, w ktérej technologia komputerowa stata si¢ integralng czescia zycia.
Cyberpunk od poczatku miat stanowi¢ artystyczna reakcje na zmiany
spoleczno-polityczne wynikajace z proceséw globalizacji i postepujacej
technologizacji. Ksztaltowana wéwczas przez artystéw cyberpunkowa
estetyka stala si¢ jedng z wiodacych inspiracji dla wysokobudzetowych
filméw hollywoodzkich, komikséw oraz gier komputerowych (cho¢by
Deus Ex czy Cyberpunk 2077).

Od lat osiemdziesigtych XX po dzieni dzisiejszy powstato wiele pro-
dukeji filmowo-komiksowych, ktére stanowi¢ moga pewne odzwier-
ciedlenie zaréwno ewolucji medialnej, jak i samego cyberpunka. Warto
wspomnie¢ chocby o takich dzietach jak Akzra (1988) — komiks Katushi-
ro Otomo, ktéry doczekat si¢ ekranizacji w 1988 roku; komiks, film oraz
serial The Crow; seria komikséw Sin City Franka Millera, ktéry wspétre-
zyserowat film pod tym samym tytulem czy mangowa seria Ghost in the
Shell, ktéra opanowala rynek komiksu, animacji, filmu oraz gier kompu-
terowych, stanowigc chocby inspiracje dla siéstr Wachowski przy two-
rzeniu Matrixa. Pamictajmy, ze Swiat Matrixa to nie tylko filmy, ale
réwniez animacje, gry, komiksy. Siostry Wachowski, tworzac Matrixa,
wychodzity z inspiracji wlasnie estetyka komiksu (szczegdlnie estetyka
mangi). W 1999 r. w Matrixie polaczyly jezyk filmu z jezykiem komik-
su miedzy innymi dzigki takim zabiegom, jak: wykorzystywanie dwdch
ostro$ci w kadrze czy sposéb filmowania poscigéw zlotu ptaka. Od 1999
roku kazdej adaptacji Matrixa réwnolegle towarzyszyty komiksy — po-
czatkowo publikowane na stronie filmu What is The Matrix. com — ktére
uzupetnialy filmowe historie, a przede wszystkim ttumaczyty i zgtebia-
ty samg idee Matrixa. W 2019 roku wszystkie komiksy zostaty wydane
w jednym, zbiorczym tomie.

Kluczowa dla cyberpunka jest koniecznos¢ ciaglego dostosowywania,
zaréwno tredci, jak i formy produkcji do zmieniajacych si¢ kontekstéw
techno-spotecznych i techno-politycznych. To, mozna powiedzie¢, waru-
nek niezbedny dla uktadania nowych, (najcz¢sciej dystopijnych) scenariu-
szy przyszloéci, rozwijajacej sic ludzko-technologicznych relacji, w ramach
ktérych takie dychotomie, jak fizyczne — wirtualne czy ludzkie —(nie)
ludzkie, Zywe —martwe ulegaja postepujacemu zatarciu.
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Kultura konwergencji. W kierunku narracji
transmedialnych

Jednym z ciekawszych przyktadéw umozliwiajacych zobrazowanie funk-
cjonowania produkgji filmowo-komiksowych w warunkach konwergenciji
mediéw jest animowany film Spider-Man: Universum (2018), w ktérym
poznajemy ,nowego” Spider-Mana, Milesa Moralesa. W jednej z fanow-
skich recenzji filmu czytamy:

zaden «komiksowy» film nie byt chyba az TAK komiksowy. Trio rezyseréw (Bob Persichet-
ti, Peter Ramsey, Rodney Rothman) pozycza przeciez z rysunkowego pierwowzoru, co tylko

sie da: ekran wypelniaja ramki z narracja, dymki, kreskowanie czy tzw. kropki Ben-Day?4.

Film ukazuje rozmaite wersje Spider-Manow, ktdrzy zamieszkuja al-
ternatywne Swiaty posiadajace punkty styczne, a kazdy bohater zwiaza-
ny jest z indywidualng narracja. Wielos¢ tych narracji tworzy wspdlng
catos¢ ztozonego multiwersum. Problematyka wspétoddziatywania po-
szczegdlnych §wiatdéw zostaje rozwinigta w drugiej czegsci Spider-Man:
Poprzez Multiversum (2023). To produkcja, ktéra jest réwniez bardziej
ztozona pod katem formy, mieszajac ze soba rézne klisze (animacji, filmu,
komiksu), a wraz z nimi kulturowe, gatunkowe i tozsamo$ciowe $wiaty
Spider-Mana. W 2020 roku Marvel wypuscit na rynek takze gre Spider-
-Man: Miles Morales, ktéra stata si kolejnym ,,dopowiedzeniem” historii
o Spider-Manie, medium oferujgcym nowe watki, bohateréw oraz nie-
znanych dotad ztoczyricéw. Réwniez w kontekscie transgatunkowosci
istotny okazuje si¢ sposdb, w jaki dwie ostatnie ekranizacje Spider-Mana
tacza konwencje superbohaterskich uniwerséw z fantastycznonaukowym
stylem cyberpunka: futurystyczna estetyka skoncentrowana wokét rozwi-
ni¢tej technologii, maszyny, obrazy miejskosci (neonéw, reklam, grafhiti),
spoteczne nieréwnosci, transhumanizm. Nie bez znaczenia wydaje sie
tutaj fake, ze w 2020 roku obok gry o Spider-Manie, drugim najbardziej
wyczekiwanym tytutem na rynku byt Cyberpunk 2077 Nie trzeba byto
tez dtugo czekad na fanowskie projekty graficzne scalajace Spider-Mana
z Cyberpunkiem 2077%.

24 ].Dopielecki, Pajgk tez cztowick, https://www.filmweb.pl/reviews/recenzja-filmu-Spi-
der+Man+Uniwersum-22070 (data dostgpu: 15.04.2024).

25 Warto wspomnie, ze rosngca na przestrzeni ostatnich lat popularnosé cyberpunka
i cyberpunkowej estetyki doprowadzita do sytuacji coraz wyrazniejszego wlaczenia cyberpun-

138



KINO I KOMIKS. W STRONE TRANSMEDIALNOSCI SZTUK?

Powyzszy przyktad doskonale obrazuje specyfike produkeji filmo-
wo-komiksowych - zwlaszcza superbohaterskich czy cyberpunko-
wych — ktére stanowia kluczowsa czgé¢ wickszych franczyz obejmuja-
cych réwniez gry, zabawki, ubrania i inne produktu zwigzane z marka.
Jednoczesnie te same produkcje filmowo-komiksowe wyraznie obrazujg
postepujacy proces eksperymentowania v/ przekraczaniem granic gatun-
kowych i konstruowaniem ztozonych, transmedialnych narracji. W ujeciu
transmedialnym wedtug Henry’ego Jenkinsa:

[bJudowanie narracji w coraz wickszym stopniu staje si¢ sztuka budowania §wiatéw. Artysci
tworzg frapujace $rodowiska, ktérych nie da sie w petni zbadaé¢ w ramach jednego dzieta lub

nawet jednego medium?¢.

Dochodzimy w tym miejscu do filmowo-komiksowych relacji (czy
wspotzaleznoéci) w ramach rozwoju ,.kultury konwergencji” i znaczenia
nowomedialnych rekonfiguracji zaréwno dla tworzenia, jak i funkcjo-
nowania wspdlczesnych tekstéw kultury?”. Medioznawcza perspekty-
wa konwergencji podaje w watpliwos¢ istnienie granic miedzy mediami,
artykutujac zarazem rozwdj ery konwergencji mediéw. Jest to strategia
komunikacyjna oparta na ciaglym tworzeniu nowych, wielowymiaro-
wych, multimedialnych produktéw, marek, uniwerséw :

Jako konwergencje rozumiem przeplyw tresci pomiedzy réznymi platformami medialny-
mi, wspétprace réznych przemystéw medialnych oraz migracyjne zachowania odbiorcéw
mediéw, ktérzy dotra niemal wszedzie, poszukujac takiej rozrywki, na jaka maja ochote. [...]
Konwergencja reprezentuje raczej zmiang kulturows, polegajaca na zachgcaniu konsumen-
téw do wyszukiwania nowych informacji i tworzenia potgczeni pomigdzy tre§ciami rozpro-
szonymi w réznych $rodkach przekazu. [...]28.

Nie méwimy tu o tworzeniu opowiesci (np. w postaci ,filmu komik-
sowego” czy ,kina graficznego”), ktére stanowilyby osobna, zamknietg

kowego stylu réwniez do wybranych serii komiksowych DC (np. Batman Beyond 2.0, Future
State: Harley Quinn).

26 H.Jenkins, Kultura konwergencji. Zderzenie starych i nowych mediow, Warszawa 2007,
s. 112,

27 'To zagadnienie poruszane tez przez Tomasza Zaglewskiego w rozwazaniach nad
praktyczng oraz teoretyczng strong komiksu wlasnie w ramach rozwoju kultury konwergencji.
Por. T. Zaglewski, Komiks 2.0 - sztuka i teoria komiksu wobec wyzwar kultury konwergencji, [w:]
Komiks a komiksologia. Ku rozpoznaniu i charakterystyce wzajemnych relacji migdzy gatunkiem
a jego teorig, red. K. Skrzypezyk, £6dZ 2010, s. 69-72.

28 H.Jenkins, Kultura konwergendji..., s. 9.
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catosci, ale o konstruowaniu niedomknietego Swiata, rozwijajacego sie
w ramach réznych mediéw, na réznych platformach, przy wykorzysta-
niu odmiennych §rodkéw przekazu (kina, komiksu, ksiazki, serialu, gry,
podcastéw, blogéw).

Co pozostaje kluczowe dla tej perspektywy, to rola odbiorcéw/fa-
néw/wspéttwoércéw, ktdrzy po pierwsze rozwijaja — cytujac Tomasza
Zaglewskiego - ytransmedialng uwage” umozliwiajaca dekodowanie
wielo$ci oraz rozleglosci potaczen ,wzajemnych relacji, wystgpujacych
pomiedzy elementami uniwersum oraz jego multimedialnymi przetwo-
rzeniami”?? - po drugie, aktywnie uczestniczalcych W procesie tworzenia
i udostepniania tresci oraz produktéw. Mowa tu o specyficznym typie
wspolczesnego odbiorcy, ktdry sprawnie faczy ze sobg role producenta
i konsumenta. Konwergencja bowiem, o czym nalezy pamigta, jest pro-
cesem sterowanym odgérnie (corporate driven) i napedzanym oddolnie
(grassroot). To znaczy, ze konwergencji stymulowanej przez (w przewazaja-
cym stopniu zmonopolizowany) przemyst medialny towarzyszy konwer-
gencja oddolna (grassroots convergence), a wigc niesformalizowany i czesto
tez nieautoryzowany przeptyw tre$ci medialnych. To wtasnie te oddolne
prakeyki, juz nie konsumenckie, lecz prosumenckie moga okaza¢ si¢ moto-
rem napedowym dla danej produkcji medialnej. Tak jak Mercer mozemy
powiedzie¢ o konwergencji jako o strategii opartej na wspétoddziatywa-
niu producentéw i konsumentéw, gdy konsumenci ze wzgledu na swoja
interaktywnosci niejednokrotnie staja si¢ twércami?®.

Doskonatym przyktadem takiej ,,oddolnej” produkcji wpisujacej sie
whasnie w logike konwergenciji, ktdra zaciera granice migdzy produkcja
a konsumpcja, miedzy twérca a odbiorca zmediatyzowanych tekstéw
kultury sa fanowskie produkcje z uniwersum Cyberpunk 2077, miedzy
innymi alternatywne zakoriczenia komiksu Cyberpunk Enderunners. To
10-odcinkowa, samodzielna historia o mtodym chtopaku z ulicy (Davi-
dzie), ktdry usituje przetrwad w stechnologizowanym miescie przysztosci.
Jedna z bohaterek opowiadania jest Rebecca, ktéra w ,,oficjalnej” wersji
umiera. Alternatywna, fanowska produkcja koncentruje sie na ocaleniu
Rebekki. To praca stworzona w formie 14-kadrowego filmu krétkome-
trazowego, ktéry moze by¢ okreslany mianem ,,ruchomego komiksu”,

29 T.Zaglewski, Kinowe uniwersum superbobateréw. Analiza wspdtczesnego filmu komik-
sowego, Warszawa 2017, s. 95.

30 C. Mercer, Culture in the Age of Convergence: The Need for a New Policy Stance and
Platform for Europe, ,Al & Society” 17,2003, nr 1, s. 37-44.
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w ktérym obrazy s3 ,ozywiane” za pomocg animacji, dzZwigku lub inte-
raktywnego przewijania tworzac efekt ruchu®!.

Innym przyktadem fanowskiej produkcji filmowo-komiksowej jest
jeden z prezniej dziatajacych kanaléw fanowskich — The Russian Comic-
Book Geek3? na platformie YouTube, ktéry wypuscit miedzy innymi takie
produkcje, jak THOR: The God Butcher MOTION COMIC MOVIE,
Batman: The Court of Owls Full Story Motion Comic czy Amazing Spider-
-Man: Coming Home MOTION COMIC MOVIE, taczace dymki, ani-
mowane sekwencje oraz dZzwick. Powiemy za Zaglewskim, Ze to swoiste
przyktady ,przeksztatcania lub raczej »ubogacania« klasycznego jezyka
komiku, w sytuacji kiedy sam komiks uwalnia si¢ od swej fizycznej po-
staciiw formie zapisu cyfrowego zostaje poddany restrukturyzacjom”3.

Bez watpienia jeste$my $wiadkami daleko idgcego rozwoju filmowo-
-komiksowych projektéw wpasowujacych si¢ w nowomedialne warun-
ki tworzenia i funkcjonowania tekstéw kultury. To wlasnie te ,oddol-
ne”, fanowskie produkeje, tresci prosumenkie — ingerujace w tradycyjne
modele produkeji i konsumpcji — moga okaza¢ si¢ jednymi z istotniej-
szych czynnikéw wyznaczajacych kierunek dalszej transformaciji filmo-
wo-komiksowych dziet. Wystarczy wspomnieé cho¢by o rosnacej liczbie
projektéw, ktére zwracaja si¢ whasnie w kierunku tr:msgranicznos’ciz’4
(faczenia elementéw réznych jezykéw oraz styléw artystycznych), ekspe-
rymentowania z forma‘, trescig, mieszaniem mediéw. Nie bez znaczenia
jest w tym kontekscie réwniez rozwdj platform — jak np. Animator Vs
Animation — oferujacych otwarty dostep do narzedzi umozlwiajacych
tworzenie amatorskich komikséw z ruchomymi klatkami. Za Zaglew-
skim mozna przyznad, ze juz do$¢ dobrze rozpoznana estetyczno-for-
malna wielowariacyjnos¢ zostaje dzi§ uzupetniona o dodatkowe relacje
,,odbiorczo—technologiczne”35. Trudno nie zauwazy¢ coraz bardziej kon-
stytutywnego znaczenia rozwoju technologii cyfrowej i narzedzi progra-
mistycznych stuzacych do poszerzania granic omawianych form arty-
stycznych. Juz CGI (Computer-Generated Imagery) i cyfrowe platformy

31 Rebecca Happy Ending, https://www.reddit.com/r/cyberpunkgame/comments/xllpy9/
rebecca_happy_ending/?rdt=54292 (data dostepu: 14.04.2024).

32 The Russian ComicBook Geek, https://www.youtube.com/channel/UCRDB7t569v-
1XkjBtwDnOMPg (data dostgpu: 14.04.2024).

33 T. Zaglewski, Komiks 2.0 - sztuka i teoria komiksu wobec wyzwan kultury konwergencyz,
[w:] Komiks a komiksologia. Ku rogpoznaniu i charakterystyce wzajemnych relacji migdzy gatun-
kiem a jego teorig, red. K. Skrzypczyk, £.6dZ 2010, s. 70.

34 [bidem.
35 Ibidem.
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dystrybucji zmienilty zaréwno estetyke, jak i dostepno$¢ tworzenia su-
perbohaterskich i cyberpunkowych tresci. Wydaje sie, ze dalszy rozwdj
VR (Virtual Reality) i AR (Augmented Reality) bedzie jedynie umacniat
znaczenie prac opartych na dostepnosci, interaktywnosci, hybrydyzacji,
kompresji tresci, i w koricu (co kluczowe) przechwyceniu i manipulacji ze
strony kolejnych producentéw-konsumentéw.
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Cinema and Comics. Towards Transmediality
of Arts?

Summary: The article explores the transmedia connections between cinema
and comics, using examples from superhero and cyberpunk work. Beyond
their commercial success, these genres are marked by an increasing degree of
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cross-borderness—an openness to experimentation with new, hybrid forms of
visual storytelling—and transmediality, which involves crossing the boundaries
of individual media (or engaging in intermedial collaboration) to construct
ever more complex narrative worlds. The forms of interaction between cinema
and comics discussed presented in this article reflect the growing significance
of new media reconfigurations for both the creation and reception of contem-
porary cultural texts.

Keywords: cinema, comics, transmediality, superhero universe, cyberpunk
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Przenikanie si¢ motywéw tradycyjnych
i nowoczesnych w ekranizacjach prozy
Kojiego Suzukiego

Streszczenie: Celem niniejszego artykutu jest przesledzenie oraz analiza obec-
nosci i wzajemnego wpltywu motywéw tradycyjnych i nowoczesnych w odnie-
sieniu do kultury japoriskiej, w ekranizacjach prozy Kojiego Suzukiego, przede
wszystkim powiesci Ring oraz dziet z nim powiazanych. Gléwny nacisk zostat
potozony na motywy zakorzenione w japoriskich podaniach ludowych o ztych
duchach oraz kwestie zwigzane z gwattownym rozwojem technologii cyfrowe;.
Artykut ma takze na celu wykazaé wpltyw tych filméw na kino grozy w szer-
szym ujeciu.

Stowa kluczowe: horror, Japonia, tradycja, nowoczesnosé, kultura

Japonskie kino grozy, ktére od kilku dekad stanowi wyrazista nisz¢ na
mapie $wiatowej kinematografii, wyrosto na fundamentach specyficz-
nego przywigzania Japoriczykéw do kultu $émierci oraz opowiadajacych
o duchach podaniach ludowych, znanych jako kaidan'. Zaproponowana

1 Zob. D. Baraniska, Brak absolutu. Pojecie dobra i zla w japoriskiej popkulturze, Krakéw
2014, s. 8, oraz P. Kletowski, Japoriskie egzorcyzmy - Kwaidan, czyli opowiesci niesamowite, [w:]
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w nich wizja $wiata duchéw, silnie osadzona w przekazach ludowych,
wyznaczyta standardy dla japoriskiego horroru, w pézniejszych latach
nazywanego skrétowo j-horrorem.

Za ztoty okres rozwoju tego nurtu mozna uzna¢ pierwsza dekade X XI
wieku, ale jego korzenie siegaja nieco wezesniej. Na poczatku lat dziewied-
dziesiatych wydany zostaje Ring, powie$¢ grozy poczatkujacego pisarza
Kojiego Suzukiego, utwor, ktérego fabuta umiejetnie taczy dziedzictwo
klasycznych kaidan z krajobrazem éwezesnej rzeczywistoéci. Gtéwni bo-
haterowie — dziennikarz prasowy i wyktadowca akademicki — podejmuja
sic wyjasnienia zagadkowej $mierci czworga nastolatkéw. Po wstgpnym
$ledztwie trafiaja na kasete wideo zawierajaca szereg niepokojacych scen.
Nagranie koriczy si¢ zapowiedzig $mierci kazdego ogladajacego za doktad-
nie siedem dni. Pomimo poczatkowego sceptycyzmu i przekonania, ze
majg do czynienia z osobliwym filmem artystycznym lub niewyszuka-
nym zartem, z czasem bohaterowie dochodza do wniosku, ze kaseta jest
no$nikiem klatwy rzuconej przez onryo — 23dnego zemsty ducha kobiety?
o imieniu Sadako.

Zamyst Suzukiego opiera si¢ na polaczeniu motywéw pochodzacych
z tradycyjnych japoriskich wierzen z elementami osadzonymi we wladci-
wym czasie akcji powiesci, zwlaszcza zwigzanymi z technologia (VHS
jako jeden z kluczowych rekwizytéw), natomiast sama koncepcja klatwy
sformutowanej w sposéb uniemozliwiajacy jej zatrzymanie (jedyna opcja
zdaje si¢ by¢ zniszczenie kasety i dobrowolne poswiccenie Zycia) wyda-
je sie nawigzywa¢ do koncepcji memu, zaproponowanej w 1976 roku
przez biologa Richarda Dawkinsa w ksiazce Samolubny gen. Cho¢ jej te-
matem przewodnim sa zagadnienia z zakresu genetyki, autor pos’wigci}
jeden z rozdziatéw odniesieniom dotyczacym zasady przekazu gendéw do
sposobu ksztattowania si¢ przekazu kulturowego. Mem nalezy w tym
kontekscie rozumieé jako podstawowa jednostke przekazu kulturowego,
hierarchia odpowiadajaca genowi w genetyce — tak jak wszystkie orga-
nizmy przekazujg sobie geny za posrednictwem biologicznego procesu
rozmnazania, tak memy (idee, koncepcje, wzory) przekazywane sa przez
ludzkie umysty w aktach komunikacji. Dawkins powotuje si¢ takze na
innego badacza, ktéry sposéb, w jaki memy wchodza w interakcje z ludz-
kim mézgiem, przyréownywat do pasozyta lub wirusa atakujacego inny

Adaptacje literatury japoriskicj, red. K. Loska, Krakéw 2012, s. 75. R6znica w zapisie ,,kaidan”
i ,kwaidan” wynika z regionalnych dialektéw jezyka japoriskiego (zob. P. Kletowski, Japosiskie
egrorcygmy..., s. 76).

2 A.Pitrus, Dark Water: z Zatoki Tokijskiej do East River i z powrotem, [w:] Adaptacje li-
teratury japonskief, red. K. Loska, Krakéw 2012, s. 239.
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organizm3, co jest o tyle WYMmoOwne, Ze Suzuki w SWojej ksialice réwniez
wielokrotnie postuguje si¢ alegoria wirusa, zwlaszcza zanim bohaterowie
odkryja, Ze maja do czynienia ze zjawiskiem nadnaturalnym.

Pierwsza ekranizacja powiesci Suzukiego byt telewizyjny film Ringu:
Kanzen-ban (rez. Chisui Takigawa, Japonia 1995) i do dzi$ pozostaje on
jej najwierniejsza, cho¢ zapomniana adaptacja. GIéwnym problemem,
przed ktérym staneli filmowcy przy przenoszeniu materiatu literackiego
na ekran, okazat si¢ duch Sadako — w ksiazce jest on bytem bezcielesnym.
Suzukiani razu nie opisuje jego wygladu, ale za to wielokrotnie zaznacza,
ze za zycia Sadako by}(o,a) wyjatkowo atrakcyjna kobietg. Wybr, jaki
tworcy filmu dokonali w tej kwestii, sprawia, ze pierwszg ekranizacje Rin-
gu mozna postrzega¢ jako kino eksploatacji — w filmie duch Sadako obja-
wia si¢ swoim ofiarom pod postacig nagiej mtodej kobiety. Taka decyzje
mozna uzasadni¢ uwzglednieniem watku, ktéry pominety wszystkie p6z-
niejsze adaptacje — ostatecznie Sadako okazuje si¢ by¢ osobg interptciowa,
ajej traumatyczne do$wiadczenia czesto byty zwiazane zjej seksualnoscia.

Pod koniec lat dziewieédziesigtych powstaje nowa ekranizacja, The
Ring - Krgg (Ring, rez. Hideo Nakata, Japonia 1998), ktéra mozna uznaé
za adaptacje kongenialna i symbolicznie wpisujacy sic w zewnatrztek-
stowy refleksje, zawarta w materiale Zrédtowym. Pierwsza ewidentng
zmiang jest profesja pary protagonistdw — tutaj zostaja oni zamienieni
na dziennikarke telewizyjng i jej bylego meza. Biorac pod uwagg to, ze
kluczowym rekwizytem w intrydze jest kaseta wideo, zmagania gtéw-
nej bohaterki mozemy odczytywac jako symboliczng walke z wlasnym
medium, zwazywszy na jej profesje — na co dzien stara si¢ ona, aby tresci
przekazywane przez telewizje stawaty sie memami i docieraty do jak naj-
szerszego grona odbiorcéw, a teraz musi powstrzymac rozprzestrzenianie
sie czegos, co z poczatku bylo dla niej jedynie potencjalnym materialem
nareportaz. Zaprezentowano tu takze zupetnie nowe podejécie do postaci
Sadako, oparte na umiejetnej reinterpretacji literackiego pierwowzoru.
Taktyka obrana przez twércédw filmu jest bardzo prosta w swoim zamy-
$le — traktujac Sadako jako przyktad onryo, oparli wizerunek jej ducha na
tym z podan ludowych, modyfikujac jego szczegdty w uniwersalizujacy
sposob. Tym sposobem duch Sadako objawia si¢ jako kobieta w bialej sza-
cie, z dtugimi, ciemnymi wlosami zastaniajacymi twarz. W tradycyjnym
ujeciu ubrana bylaby w kimono, jednak aby jej filmowy wizerunek lepiej
korespondowat z realiami czasu akcji, ubrana jest w prosta, biatg suknie.
Skoro duch zyskat nows postaé, potrzebne byto takze znalezienie dla niej

3 Zob.R.Dawkins, Samolubny gen, przet. M. Skonieczny, Warszawa 1996, s. 266-267.
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odpowiedniego wprowadzenia do diegezy. Twoércy filmu stworzyli w tym
celu nowe wykorzystanie dla przekletej kasety — staje sic ona bowiem dla
ducha teleportem do $wiata ludzi. Ostatnig sceng na nagraniu jest sta-
tyczny kadr, przedstawiajacy studnie¢ na zamglonej lesnej polanie. Kiedy
minie siedem dni od jego obejrzenia, na telewizorze ofiary ponownie po-
jawia si¢ 6w kadr (niezaleznie od tego, czy kaseta jest w magnetowidzie)
i tym razem widzimy dalszy ciag — opisana wczesniej zjawa wychodzi ze
studni (Sadako zostata utopiona w studni — w ksiazce przez gwalciciela,
wedtug jej filmowej adaptacji i jej kontynuacji — przez ojca, przerazone-
go jej zdolnosciami telepatycznymi) i powoli zbliza si¢ ,,do nas”, po czym
dostownie wychodzi z ekranu telewizora i osacza swoja ofiare w przestrze-
ni mieszkania, zwodniczo symbolizujacej bezpieczeristwo i prywatno$¢.
Tym samym kadr zwiastujacy nadejscie ducha Sadako, jak i sama jego
posta¢ staly sie najpopularniejszymi memami kojarzonymi z Ringiem,
cho¢ oryginalnie w nim nie wyst¢gpowaty.

Cztery lata péiniej premiere ma amerykariski The Ring (rez. Gore
Verbinski, Japonia/USA 2002), ktéry w wickszym stopniu jest remakiem
filmu Nakaty niz nowa adaptacja ksiazki, bowiem powiela wszystkie naj-
wazniejsze zmiany wzgledem materiatu Zrédtowego, dokonane juz weze-
$niej w japoriskiej ekranizacji. Fabule przeniesiono na amerykariskie realia,
zmieniajac rowniezimiona bohateréw; Sadako zostata wige przemianowa-
nana Samare. Najciekawszym wkladem autorskim w filmie Verbinskiego
okazat si¢ raptem jeden detal, pozornie nie niosacy ze sobg szczegdlnego
znaczenia, ale wyrdzniajacy sie w poréwnaniu z wersja japoriska. Ame-
rykaniski film nieco inaczej przedstawia ducha Samary — scena jej wyjscia
z telewizora przebiega tak samo jak wczeéniej, ale samej zjawie nadano
cyfrowy charakter. Jej widmo, nawet po opuszczeniu ekranu, zachowuje
jego wlasciwosci — zimna palete barw, migotanie, drzenie i inne glitche,
wynikajace zmankamentéw materialnego nosnika. W perspektywie p6z-
niejszych filméw mozna uznad taki zabieg za zwiastun przejécia Sadako/
Samary do $wiata cyfrowego. Sequel — The Ring 2 (rez. Hideo Nakata,
USA 2005) — zawiera takze scene, w ktdrej syn gtéwnej bohaterki, réw-
niez dreczony przez ducha Samary, robi swojemu odbiciu w lustrze zdjecia
aparatem cyfrowym. Na zdjeciach tych pojawia si¢ za nim zjawa i powoli
zbliza si¢ do niego na kolejnych fotografiach. Jest to kolejny sygnat, ze kla-
twa przenosi si¢ do nowych mediéw cyfrowych, jednoczesnie symbolicz-
nie zachowujac wierno$¢ japoriskim wierzeniom ludowym, w ktérych jej
nos$nikami byly przedmioty codziennego uzytku*.

4 D. Baranska, Brak absolutu...,s. 148.
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Druga dekada XXI wieku przyniosta kolejne ekranizacje nowej pro-
zy Suzukiego, wciaz z klatwa Sadako w tle (niewydane w Polsce). Pomi-
mo duzego sukcesu dwéch amerykariskich filméw franczyza powrdcita
do rodzimej Japonii, gdzie chetniej byta przywracana na kinowe ekrany.
Tamten okres w §wiatowej kinematografii to wszechobecny boom na
technologie 3D, co zaowocowato powstatg w latach 2012-2013 dylogia
Sadako 3D (rez. Tsutomu Hanabusa, Japonia 2012) i Sadako 2 3D (rez.
Tsutomu Hanabusa, Japonia 2013). Skupiono si¢ w nich na wykorzy-
staniu nowych mozliwosci inscenizacyjnych, wynikajacych z rozwoju
technologii przedmiotéw codziennego uzytku i tym samym zmniejszenia
fizycznego dystansu pomiedzy czlowickiem a ekranem. Klatwa rozprze-
strzenia si¢ wiec w sieci na tajemniczych stronach internetowych, a duch
Sadako atakuje swoje ofiary z ekranéw komputeréw, laptopéw, tabletéw
i smartfonéw, juz nie tylko w domowym zaciszu, ale nawet w miejscach
publicznych. Oba filmy zostaty przede wszystkim obliczone na jak naj-
bardziej widowiskowe wykorzystanie glebi obrazu, duch réwniez uzywat
zatem wszystkich mozliwych srodkéw — nawet telebiméw stacjonarnych
i mobilnych, na przyktad zamontowanych na pace cigzaréwki. Rozwdj
sieci i upowszechnienie ekranéw cyfrowych zostato ciekawie wykorzy-
stane w scenie, w ktérej gléwna bohaterka, tuz po zobaczeniu Sadako na
wielkim telebimie, pospiesznie oddala si¢ z miejsca zdarzenia. Pomimo
tego, ze bohaterka juz opuscita przestrzen kadrows, ujecie trwa dalej,
aw jego centrum znajduje si¢ mniejszy ekran, majacy przyciggnad uwage
przechodniéw reklamami znajdujacymi si¢ na ich linii ich wzroku. Ka-
mera wykonuje powolne zblizenie na ekran, ktéry niezmiennie wy$wietla
krzykliwa, kolorowa reklame, a po cieciu niejako przyjmujemy perspekty-
we ekranu, zupelnie jakby bohaterke weze$niej obserwowat kto$ po jego
drugiej stronie. Na dowdd tego, Ze znajdujemy si¢ wewnatrz ekranu, wi-
dzimy jednocze$nie wciaz te samg reklame, tym razem ujetg w pionie, tak
aby wyrazniej ustabilizowa¢ nasza perspektywe. Sadako jako bezcielesny
byt po drugiej stronie ekranu zdaje si¢ by¢ tutaj metaforg postepujacej
inwigilacji, zwiazanej z dynamicznym rozwojem technologii cyfrowych.

Kolejny film - Sadako vs Kayako (rez. Koji Shiraishi, Japonia
2016) - jawi si¢ jako najbardziej autorefleksyjny w calej franczyzie.
W pierwszej kolejnosci jest on crossoverem — tekstem kultury taczacym
w sobie watki przejete z co najmniej dwdéch niezaleznych od siebie fran-
czyz — w ktérym Sadako mierzy si¢ z Kayako, duchem z filmowej serii
Klgtwa Ju-on, rozwijajacej sic w tym samym czasie co Ring i ewidentnie
czerpiacej z jej fenomenu. Kayako réwniez jest onryo, ktérej dodatkowo
towarzyszy duch jej syna, Toshio, czyli zashiki-warashi — ztosliwy duch
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dzieciecy’s; nie czyni on ludziom krzywdy, zwiastuje jedynie nadejscie
msciwego ducha matki. W kontrze do technologicznych rewelacji w dy-
logii Sadako, ponownie katalizatorem wydarzeri staje si¢ tu technologia
minionej juz epoki w duchu nostalgii medialnej — gléwne bohaterki, aby
przegra¢ na DVD §lubny film rodzicéw jednej z nich, kupuja uzywany
magnetowid, w ktérym znajduja przekleta kasete. Szczesliwym trafem
obie na studiach uczeszczajg na wyktady profesora zajmujacego si¢ ba-
daniem legend miejskich, ktéry, zafascynowany znaleziskiem studentek,
ttumaczy im metode dziatania klatwy, odnoszac sie wtasnie do koncepcji
memu Dawkinsa — prawdg jest, ze specyfika klatwy Sadako jest bardzo
bliska poetyce legend miejskich®, ktére z kolei sg wspdtczesnym odpo-
wiednikiem podan ludowych, tak jak swego czasu kaidan.

Sadako (rez. Hideo Nakata, Japonia 2019), jeden z ostatnich filméw
opartych naksigzkach Suzukiego, podejmuje watek pojawiajacy si¢ w do-
mysle juz w dylogii 3D, tym razem ktadac na niego wiekszy nacisk. Chodzi
o Internet w dobie popularnosci sieciowych celebrytéw i zabieganie przez
nich o jak najwigksze zasiegi, czesto poprzez zachowania przekraczaja-
ce granice etyki. Brat gléwnej bohaterki filmu Nakaty jest youtuberem,
znanym z gléwnie z prankéw i osobliwych wyzwan. Aby zdoby¢ wicksza
rozpoznawalno$é, postanawia sfilmowaé rzekomo nawiedzone miesz-
kanie, ktére niedawno sptongto w niejasnych okolicznosciach — wideo
tego typu znane s3 jako urbex i polegaja na eksplorowaniu opuszczonych
miejsc, czgsto owianych ztg stawa w zwigzku z ich kontrowersyjna historig
lub, ponownie, legendami miejskimi. Jego nagranie niejako wypuszcza
do Internetu ztego ducha, ktéry postuguje si¢ kolejnym niepokojacym
wideo, ktére sugeruje rozwigzanie jego tajemnicy, co spoczywa na bar-
kach siostry bohatera. Warto takze zaznaczy¢, ze funkcjonujace w sieci
wideo wprowadzane jest w poetyce powszechnie kojarzonej z wirusami
komputerowymi — deformacjami i innymi graficznymi artefaktami po-
jawiajacymi sie na ekranie oraz utrata kontroli uzytkownika nad urza-
dzeniem - co jest zaréwno logicznym rozwigzaniem, biorac pod uwage
kontekst fabularny, jak i symbolicznym nawigzaniem do alegorii z pierw-
szej ksiazki Suzukiego.

Ponad trzydziesci lat istnienia franczyzy Ring miato znaczacy wplyw
nie tylko na j-horror i japoriskg kulture popularna, ale takze na Swiato-
we kino grozy i wyobrazenia zwigzane z kultura cyfrows. Przytoczone
w tej pracy przyktady dowodza tez jednej z ostatnich tez stawianych przez

S A.Pitrus, Dark Water...,s. 239.
6 D. Baraniska, Brak absolutu...,s. 145.
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Dawkinsa, subtelnie wskazujacej fundamentalng réznicg pomiedzy prze-
kazem genetycznym a kulturowym - dziedzictwo kulturowe, opierajace
sic na memach, ktére obecnie budza w nas pozytywne skojarzenia, a prze-
ciez wywodza si¢ z poréwnan do wirusow, jest w swej naturze trwale i nie

znika z uptywem czasu w thumie podobnych ,,tworéw™”.
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mutual influences of both traditional and modern themes related to Japanese
culture in film adaptations of Koji Suzuki’s novels, primarily The Ring and
its related works. The discussed topics include horror motifs originating from
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Kryzys tozsamosci wobec moralnej
rewolugcji, czyli o protagonistkach
Stokrotek Véry Chytilovej

Streszczenie: Niniejszy artykul ma na celu analize zjawiska kryzysu tozsamo-
$ci przedstawionego w filmie Stokrotki Véry Chytilovej (Sedmikrdsky, 1966).
Celem pracy jest okre$lenie sposobéw ukazania w filmie chaosu spotecznego
i ztozonych stanéw emocjonalnych gtéwnych bohaterek, ktére prowadza pro-
tagonistki do autodestrukeji. Artykut przedstawia wplyw eksperymentalnych
technik filmowych, spopularyzowanych przez rezyseréw nurtu czechostowac-
kiej Nowej Fali, na to, jak na duzym ekranie uchwycone zostaja zmiany zacho-
dzace w ludzkiej psychice.

Stowa kluczowe: czechostowacka Nowa Fala, Véra Chytilovd, kryzys tozsa-
modci, nihilizm, do§wiadczenia kobiecos$ci

Wstep

Niniejszy artykut ma na celu analize sposobu przedstawienia kryzysu
psychicznego w filmie Stokrotki w rezyserii Véry Chytilovej (Sedmaikrdsky,
1966). Oméwiona zostanie eksperymentalna forma i koncepcje wizu-
alne wykorzystane w filmie, ktére odzwierciedlajg stany emocjonalne
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gléwnych bohaterek — dwéch kobiet o imieniu Marie. W ich role weie-
lity si¢ aktorki Jitka Cerhovd i Ivana Karbanovd. Artykut podkresla wy-
jatkowy sposéb pokazania przez rezyserke sytuacji polityczno-spotecznej
w Czechostowaciji, polegajacy na budowaniu paraleli miedzy postaciami
gléwnych bohaterek a stanem socjalistycznego paristwa.

Wykorzystanie takiej konwencji wiaze si¢ $cisle z rozwiazaniami for-
malnymi zastosowanymi przez rezyserke. Staly si¢ one przyktadem no-
wych, eksperymentalnych technik stosowanych w awangardowym kinie
lat szes¢dziesiatych. Dzicki innowacjom wizualnym i efektowi szkatul-
kowosci fabuly Chytilova byta w stanie poruszy¢ wiele probleméw ak-
tualnych dla éwezesnej Czechostowacji. Film ten stanowi jednoczesnie
komentarz do 6wczesnej sytuacji spoteczno-politycznej kraju i przedsta-
wia histori¢ mtodych ludzi starajacych si¢ odzyskac swoja suwerennosé
W pograzonym w chaosie $wiecie.

Warto zwréci¢ uwage na wielowarstwowos¢ i interdyscyplinarny cha-
rakter tematéw podejmowanych przez Chylilova. Film Stokrotki byt ana-
lizowany przez badaczy reprezentujacych wiele dziedzin, migdzy innymi
przez filmoznawcéw, kulturologéw czy badaczy zwiazanych z nurtem
krytyki feministycznej i queerowe;.

Miejsce Stokrotek w nurcie czechostowackiej
Nowej Fali

Dzieta filmowe Chytilovej uwazane s3 za cenny wklad w rozwéj nurtu
zwanego czechostowacka Nowg Fala. Inspirowany twdrczoscig francu-
skiej kinematografii cieszyt si¢ on szczegélng popularnoscia w latach szes¢é-
dziesigtych XX wieku, w ktérym to okresie film stanowit dla artystéw
medium eksperymentalne zaréwno na poziomie tresci, jak i formy. W ar-
tykule Od prawdy Zycia po rewoltg estetyczng. Kilka aspektow czechostowac-
kiej Nowej Fali badaczka Jadwiga Huckovd twierdzi, Ze te er¢ europejskiej
kinematografii charakteryzowalo ,,zainteresowanie czlowiekiem, warun-
kami jego egzystencji i samorealizacji, kwestii miejsca jednostki w spo-
teczeristwie™. Zgodnie z teza Huckovej, w omawianym filmie mozna
dostrzec miedzy innymi wyraznie zarysowany indywidualizm protago-
nistek oraz poczucie braku przynaleznosci spolecznej i zagubienia, ktére
manifestuja si¢ przez bunt. Wedtug filmoznawczyni produkcje Nowej Fali

1 J.Huckovd, Od prawdy Zycia po rewoltg estetycang. Kilka aspektow czechostowackiej Nowej
Fali, ,Estetyka ikrytyka” 44, 2017, s. 55.
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cechowat réwniez nielinearny uktfad fabularny oraz ztamanie konwencji
zwigzanej z budowg postaci gléwnego bohatera:

Akcja stawata si¢ taicuchem epizodéw z otwartym zakoriczeniem, zamiast tez i gotowych
odpowiedzi film wywolywat pytaniaiwatpliwosci, refleksja bywata wazniejsza niz §ledzenie

akcji, a tradycyjnego bohatera zastgpowat ,,antybohater”z.

Réwniez w Stokrotkach zauwazy¢ moznassilng fragmentaryzacje przed-
stawionych wydarzen. Fabuta nie jest konwencjonalnym ciggiem zdarzen
prowadzacym do rozwigzania, stanowi raczej potaczenie epizodéw, uka-
zujacych sceny rodzajowe z zycia dwéch Marii. Postaci protagonistek fil-
mu wpisujg si¢ jednocze$nie w konwencje ,antybohaterek”, ktére przez
swoje watpliwe decyzje i styl zycia chylg sie ku skrajnemu nihilizmowi.
Same uwazajg sic za ,,zepsute”, ,wybrakowane”, aich zachowania sa przez
postaci epizodyczne potepiane i uznawane za dziwne lub niestosowne,
co dodatkowo izoluje je od otoczenia.

Filmoznawca Jonathan Owen proponuje interpretacj¢, w ktérej gtéw-
ne bohaterki tworzg personifikacje paristwa socjalistycznego: “Daisies’
[...] heroines could even be seen as satirical personifications of Czecho-
slovakia’s command economy, itself a monument to irrationality and wa-
ste”. Wywdd ten pozwala na stworzenie paraleli mi¢dzy zachowaniem
gléwnych bohaterek a radykalnymi zmianami ustrojowymi i moralnymi
wplywajacymi na stan catego spoteczeristwa. Nowe §wiatto zostaje rzuco-
ne migdzy innymi na tematy konsumpcjonizmu, zdeformowanego etosu
pracy czy nasilajacych si¢ skfonnosci anarchistycznych. Chytilovd nazwa-
ta Stokrotki ,groteskowym dokumentem filozoficznym [i] nekrologiem
powierzchownego stylu iycia”4, co podsuwa dodatkowe wskazéwki in-
terpretacyjne prowadzace do odczytania Stokrotek jako pewnego rodzaju
manifestu spolecznego.

Kryzys i forma

Aby zrozumie¢ postawe i zachowanie gtéwnych bohaterek, warto siegna¢
po badania psychologiczne dotyczace osobowosci i zmian, ktére moga

2 Ibidem,s.58.
3 J.Owen, ‘Heroes of the Working Class’® Work in Czechoslovak Films of the New-Wave and
Postcommunist Years, “The Journal of Cinema and Media” 53, 2012, s. 197.

4 J.Huckovd, Od prawdy zycia..., s. 68.
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w niej zachodzi¢. W artykule Zmiany tozsamosci w praebiegu zmagania
sig z kryzysem emocjonalnym Dorota Kubacka-Jasiecka wymienia sytuacje,
w ktérych moze zaistnieé kryzys: ,Do zanegowania dotychczasowej toz-
samosci dochodzi najczesciej w wyniku zmiany w strukturze petnionych
dotychczas rél spotecznych™. Psycholozka wymienia réwniez kilka moz-
liwych skutkéw kryzysu tozsamosci: ,Zmiany [...] moga [...] podwazy¢
system i hierarchie wartoéci jednostki, zaprzeczaé poczuciu sensu i kierun-
ku dotychczasowego Zycia i aktywnosci Zyciowej, zagrazaé naruszeniem
i unicestwieniem utrwalonej tozsamosci jednostki™.

W dziataniach bohaterek filmu mozna dostrzec wiele symptoméw
zanegowania swojego ja” przedstawionych przez Kubacka-Jasiecka. Do-
datkowo symptomy te zostajg podkreslone przez umiejetny dobdr réz-
norodnych zabiegéw kinematograficznych. W pierwszych scenach filmu
widz jest $wiadkiem przetomu, jakim jest wejscie gléwnych bohaterek
w okres dorostosci. Ma to zwiazek z dostosowaniem si¢ do nowej roli
spolecznej i obowigzujacych dla niej zasad. Zamiast poddania sie kon-
wencjom i normom, podazaja burzliwg droga w stron¢ autodestrukji,
w pogoni za miodoscia, ktdrej nie cheg stracié.

Symbol inicjacji, wejécia w nowy okres stanowi, inspirowany biblij-
nym wypedzeniem z ogrodu Eden, moment zerwania owocu z drzewa
poznania dobra i zta. W kolejnych scenach akcja zostaje przeniesiona do
mieszkania gtéwnych bohaterek. W odréznieniu od przypowiesci biblij-
nej, zjedzenie owocu nie prowadzi do zrozumienia konceptéw ztaidobra,
a do u$wiadomienia sobie przez gtéwne bohaterki wlasnego moralnego
zepsucia. Wedtug badaczki Ewy Mazierskiej bohaterki nie s3 w stanie od-
r6znié tego, co realne od tego, co wyobrazone: ,, They appear to be unable
to discern between reality and its image™”.

Innym z aspektédw §wiadczacych o niestabilnosci mtodych kobiet jest
ciagte poszukiwanie przyjemnosci i ucieczka w nihilizm. Bohaterki od-
CZuwaja emocje w sposéb powierzchowny, a'w ostateczno$ci nawet zycie
i $mier¢ tracg dla nich jakakolwiek wartos¢ i znaczenie. Teze te potwierdza
scena nieudanej proby samobdjczej. Jedna z protagonistek, cheac targnad
sie na swoje zycie, odkreca w mieszkaniu doptyw gazu, nie zamykajac jed-
nak okien w pomieszczeniu. T¢ scene mozna interpretowad jako probe
poszukiwania nowych doznan, nawet jesli rezultatem jest zblizenie si¢ do

5 D.Kubacka-Jasiecka, Czlowick wobec zmiany: rozwazania psychologiczne, Krakéw 2002,
s. 91,

6 Ibidem.

7  E. Mazierska, The 1960s: In Search of Self-fulfilment, [w:] From Self-Fulfilment to Sur-
vival of the Fittest: Work in European Cinema from the 1960s to the Present, New York 2015, 5. 97.
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$mierci. Z drugiej strony motyw samobéjstwa moze oznaczaé podjecie
préby ucieczki z nudnego $wiata, w ktérym mtoda kobieta nie potrafi
sic odnalez¢é. Warto réwniez zwréci¢ uwage na reakcje jej towarzyszki,
ktéra wcale nie jest przestraszona czynem Marii, a wrecz jest na nia zla
za niepotrzebne zuzywanie gazu. Widoczne jest, ze traktuje prébe sa-
mobdjcza przyjaciétki jako gre, ktérej skutkiem nie moglaby by¢ tak na-
prawde $mier¢.

Ponadto przezycia protagonistek przedstawione na przestrzeni filmu
przypominaja symptomy zaburzen depersonalizacji i derealizacji. Badacze
Radostaw Tomalski i Igor Pietkiewicz w artykule Depersonalizacia - klucz
do zrozumienia stozonosci gjawisk dysocjacyjnych definiuja je w nastgpujacy
sposéb: ,Depersonalizacja [...] to poczucie odcigcia od wlasnych emo-
cji lub wlasnego ciata, derealizacja [...] za$ — poczucie braku kontaktu
z otoczeniem badZ zmieniony odbidr otoczenia. Oba zjawiska zwykle
wystepuja tacznie. Wielu autoréw wiacza derealizacje do konstruktu de-
personalizacji”®.

Scena obserwacji robotnikéw wracajacych z fabryki ukazuje odcie-
cie si¢ bohaterek od rzeczywistosci. Sg one przekonane, ze ludzie na uli-
cy ich nie widza, mimo Ze stoja posrodku przemieszczajacego sie wokot
nich thumu. Moment ten stanowi impuls do kwestionowania cielesnosci
przez protagonistki, ktére podejrzewaja nawet, ze moga wcale nie istnied.

Badajqc zmiany w zachowaniu Marii, nalezy poswieci¢ uwage scenie
»rozszczepienia”. Wpisuje si¢ ona w jeden Z aspektéw kryzysu tozsamosci
wspominanych przez Kubacka-Jasiecka, ktérym jest zaburzenie integral-
nosci yja”. W celu podkreslenia przezy¢ bohaterek, Chytilovd decyduje
sie na Wykorzystanie zabiegu wizualnego przypominajacego polacczenie
kolazu i animacji poklatkowej. Dzicki tej technice scena staje si¢ bardziej
chaotyczna, a dodatkowe napiecie buduje glosna, narastajaca muzyka.
Marie w zabawie staraja obciaé sobie palce u stép, jednak w wirze wyda-
rzert bohaterki zostaja dekapitowane, traca koriczyny, staja sic klebowi-
skiem czesci ciata. Jest to moment, w ktérym miode kobiety dostownie sie
rozpadaja, co metaforycznie koresponduje z ich $wiatem wewnetrznym
i osobowoscia. Procesy te s3 podobne do stanéw derealizacji i deperso-
nalizacji opisywanych przez Tomalskiego i Pietkiewicza.

Forma i techniki, ktére do filmu wprowadza Chytilovd, stuza nie
tylko do ilustrowania stanéw psychicznych bohaterek, ale obrazuja tez
rézne problemy spoteczne. Wedtug Mazierskiej, uzycie réznych technik

8 R.Tomalski, I. Pietkiewicz, Depersonalizacja — klucz do zrozumienia ztozonosci zjawisk
dysocjacyjnych, ,Psychiatria i Psychologia Kliniczna” 22,2022, s. 167.
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filmowych moze by¢ powigzana z tematem konsumpcjonizmu. W tym
wypadku maksymalizm formy podkresla pragnienie posiadania: “One
can draw a parallel between the excessive consumption of the female cha-
racters with that of the filmmaker, ‘consuming’ all the techniques she has
ather disposal, and in this way rejecting the rigidity of socialist cinema™.
O waznej roli maksymalizmu w estetyce filmu méwi réwniez Huckovd,
podkreslajac wplyw wyrazistych elementéw scenografii na odbiér filmu
przez widza. Mnogos¢ barw, form, elementéw i ukrytych symboli przy-
tlacza ogladajacego swoim estetycznym maksymalizmem: ,,Scenografia
Ester Krumbachovej, ktéra nadata filmowi wlasciwy wyraz [...] bazuje na
kolazu. Elementy stylu secesyjnego, obrazy kwiatéw i magazyny mody,
yorientalny” przepych, jadowite barwy skontrastowane z czernia i bielg
[...]”19. Chytilovd wykorzystuje zabieg synestezji w celu odzwierciedlenia
samopoczucia bohaterek i podkreslenia dominujacych w poszczegdlnych
scenach emocji. Przyktadowo, obraz zielonych jabtek pojawia si¢ we frag-
mentach zwigzanych z zazdroscia.

Innym ciekawym aspektem obrazowosci filmu jest transformacja, kté-
rej ulega mieszkanie gtéwnych bohaterek. Scenografia tego wnetrza wie-
lokrotnie ulega przeobrazeniu, co w sposéb metaforyczny odzwierciedla
stan psychiczny i niepouktadane mysli mtodych protagonistek. Pojawiajg
sic w nim nowe przedmioty i napisy na $cianach, a kazdy nowy element
jest skutkiem wydarzen, w ktérych biorg udzial bohaterki. Pokéj, w kté-
rym mieszkaja oddaje poczucie niestabilnosci i chaosu, ktére staja sie in-
tegralng czedcia ich rzeczywistosci. Jest on ostoja jednostek, ktére coraz
bardziej oddalaj si¢ od spoteczeristwa i jego zasad.

Chaos nie przejawia si¢ jedynie w uczuciach i czynach bohaterek, ale
odzwierciedla réwniez stan czechostowackiego spoleczeristwa przedsta-
wionego w filmie. Mozna stwierdzié, iz nie tylko Marie jako jednostki
cierpig z powodu kryzysu tozsamosci. Swiat objety wojna réwniez ulega
formie dezintegracji. Przez wprowadzenie narracji szkatutkowej, $wiat
przedstawiony w filmie nie ogranicza si¢ jedynie do wydarzen skupionych
wokdt Marii, a poszerza si¢ réwniez o wymiar agresji i dziatari wojennych
ogarniajacych swiat.

9 E. Mazierska, The 1960s: In Search..., s. 98.
10 J. Huckovd, Od prawdy zycia..., s. 68.
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Mloda kobieta w $wiecie

Matgorzata Radkiewicz w publikacji Véra Chytilovd. Stokrotki w putapce
przytacza stowa samej rezyserki: ,Ciagle zyjemy, jakbysmy byty gos¢mi
w meskim §wiecie. Naturalnie ma to takze dobre strony dla kobiet, zwtasz-
cza odkad potrafimy si¢ §miac ze §wiata stworzonego przez mezczyzn”!L,
Rezyserka przedstawia losy bohaterek, ktére nie podporzadkowuija sie ro-
lom spotecznym, a stereotypy zwiazane z plcig sa nawracajacym w filmie
motywem. Wbrew wczesniejszym trendom w kinematografii to perspek-
tywa kobiet stanowi gtéwne Zrédto informacji o $wiecie, ktéry je otacza.

W poczatkowych scenach mtode kobiety przedstawione sg jako lal-
ki — efekt ten wzmacnia nadanie im tego samego imienia, jakby zeszty
z jednej linii produkeyjnej. Wazng role gra tez jezyk, ktérym sie porozu-
miewaja. Dialogi prowadzone migdzy gléwnymi bohaterkami przypomi-
naja rozmowy dzieci — sa naiwne i lakoniczne, ale dobitne. Jezyk, ktérym
sic postuguja silnie kontrastuje z beznamietnoscia i pesymizmem wypo-
wiedzi bohaterek. Motyw wieku powraca réwniez w symbolice cieplego
mleka, kulturowo kojarzacego si¢ z dzie¢mi. Bohaterki nie tylko je pija,
ale réwniez biorg w nim kapiele, co moze by¢ interpretowane jako préba
zachowania wiecznej mtodosci, wpisania si¢ w kanon urody.

»Kryzys moralny” gtéwnych bohaterek podkreslony jest tez przez
stosunek Marii do mezczyzn, ktérych traktuja jako Zrédto rozrywki
i pieniedzy. Na rézne sposoby oszukuja ich, wykorzystujac swéj mtody
wyglad i wdzieki. Te maski jednak spadaja, kiedy spozywaja na spotka-
niach ogromne iloci jedzenia i pija alkohol do momentu, gdy nie zostang
eskortowane z lokalu. Tym sposobem Marie wykorzystuja zasady ,,me-
skiego $wiata” dla wlasnego zysku. Relacje, w ktére wchodza, réwniez
nie s3 konwencjonalne. Jedna z protagonistek podkresla, ze nie uwaza
umawiania si¢ ze starszymi mezczyznami za niestosowne, poniewaz i tak
jest juz zepsuta. Uczucia przestajg si¢ dla nich liczy¢, a wyznania mitosci
traktujg jako gre.

Podnoszac temat kanonéw pickna i konsumpcjonizmu, warto zwré-
ci¢ uwage na wielokrotnie zmieniajace si¢ stroje gléwnych bohaterek, za-
projektowane przez Ester Krumbachova. Weréd strojéw mozna dostrzec
inspiracje modg zachodnia, gtéwne bohaterki pojawiajg si¢ na ekranie
miedzy innymi w sukienkach typu mini. Wyrazisty makijaz oraz bogate

11 M. Radkiewicz, Véra Chytilovd. Stokrotki w putapce, [w:] Autorzy kina europejskiego,
red. G. Stachéwna, J. Wojnicka, Krakéw 2003, s. 39.
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kreacje podkreslaja konsumpcjonizm, ktéremu oddaja si¢ bohaterki. Ma-
zierska wigze watek materializmu i checi posiadania z rozdzieleniem Euro-
py zelazng kurtyna w drugiej potowie XX wieku orazz nowymi nurtami
filozoficznymi, ktdre sic z tym wiazaty: , The 1960s was also a period when
the necessity, usefulness and even morality of work were widely questio-
ned”!2. Wartos¢ pracy odeszla na dalszy plan na rzecz poszukiwania po-
wierzchownej przyjemnosci i skupienia na potrzebach indywidualnych.

Bezposrednio zwigzany z problemem konsumpcjonizmu jest tez spo-
s6b spozywania positkow, ktéry zostaje szczegdlnie uwidoczniony w sce-
nie kulminacyjnej. Wywotata ona kontrowersje wsréd widzéw, poniewaz
na planie dopuszczono do marnowania jedzenia. Ostatecznie oburzenie
doprowadzito do zakazania filmu niedtugo po premierze w 1996 roku.
Scena w sali bankietowej przedstawia prébe naprawy bledéw przez boha-
terki poprzez podporzagdkowanie si¢ wzorcom kobiecosci. Podejmujg one
préby ponownego nakrycia stotu, ktéry uprzednio same zdemolowaty,
a przy pracy powtarzaja, ze beda ,,czyste” i zmienia swoje postepowanie.
Przeciagajaca sie scena okraszona jest szeptami, przypominajacymi man-
tre lub modlitwe. Mimo préb, wysitki bohaterek nie dajg zamierzonego
efektu. Dochodzi do sytuacji, w ktérej uswiadamiaja sobie, ze ich mto-
do$¢ i beztroska nie beda trwaty wiecznie.

Podsumowanie

Stokrotki Very Chytilovej naleza do wyjatkowego dorobku filmowego
czechostowackiej Nowej Fali lat sze$¢dziesigtych, ktdra przyczynita sie
do zrewolucjonizowania audiowizualnych technik filmowych wykorzy-
stywanych przez rezyseréw. Dzicki innowacjom kino awangardowe stato
sie bardziej rozpoznawalne, a eksperymentalne filmy cieszyty sic wicksza
popularnoscia wsréd widzéw. Jednoczesnie wigzato si¢ to jednak z cen-
zura i krytyka zawartych w utworach tresci.

Omawiany w artykule film taczy wiele aspektéw takich jak elementy
socjologiczne, psychologiczne i feministyczne, ktére przenikaja si¢ dzie-
ki réznorodnym zabiegom formalnym wykorzystanym przez rezyserke
filmu. Mozaikowo$¢ scenografii, fragmentarycznos$¢ scen i uzyskanie
efektu synestezji sprawiaja, ze widz jest przytloczony intensywnoscig
przezy¢ gtéwnych bohaterek, bedacych w stanie kryzysu emocjonalne-
go. Wiele aspektédw kryzysu przedstawionych w Stokrotkach pokrywa sie

12 E.Mazierska, The 1960s: In Search of Self-fulfilment...,s. 95.
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z zaburzeniami opisywanymi przez specjalistéw w dziedzinie psycholo-
gii i psychiatrii. Sg to mie¢dzy innymi derealizacja, depersonalizacja czy
unicestwienie ,ja”.

Wedtug niektérych filmoznawcéw kreacja postaci gléwnych boha-
terek moze by¢ interpretowana na plaszczyZnie spoteczno-politycznej,
stanowia one uosobienie Czechostowacji z drugiej polowy XX wieku.
Przezycia protagonistek odzwierciedlaja zagubienie obywatela w syste-
mie zmieniajacych si¢ wartosci. Chytilovd w sposéb krytyczny pokazuje
miedzy innymi zatracenie si¢ w konsumpcjonizmie, wprowadzajac mo-
tyw marnowania jedzenia. Analizujac tematy spoleczne warto réwniez
zwréci¢ uwage na obraz mtodej kobiety wykreowany przez rezyserke.
Obie Marie porzucaja utarte schematy, starajg si¢ czerpad korzys’ci zzycia
w systemie patriarchalnym, co jednocze$nie wptywa naich wyobcowanie
i niedopasowanie do reszty spoteczeristwa.

Dzigki szkatutkowej formie filmu, sceny z przepetnionej chaosem co-
dziennosci dwéch Marii kontrastuja z toczacymi sig w Swiecie konfliktami
zbrojnymi. Chytilov4 zamyka film dedykacja, zmuszajaca widza do gorz-
kiej refleksji: Co uznajemy za bardziej oburzajace? Zachowanie gtéwnych
bohaterek czy stan §wiata, w ktérym przyszto im zyc?
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Identity Crisis in the Face of Moral Revolution:
On the Protagonists of Véra Chytilovad’s Daisies

Summary: This article focuses on the exploration of the identity crisis portrayed
in Véra Chytilova’s Daisies (Sedmikrdsky, 1966). It highlights the methods used
to depict social chaos and the complex emotions of the female protagonists,
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ultimately leading to their self-destruction. The paper examines the impact of
the experimental filmmaking techniques popularised during the Czechoslovak
New Wave on the portrayal of the human psyche.

Keywords: Czechoslovak New Wave, Vera Chytilov4, identity crisis, nihilism,
female experience
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»lemat Marysi” — muzyczny symbol
przemiany gléwnego bohatera
w filmie Poszukiwany, poszukiwana

Streszczenie: Ponizszy artykul poswigcony jest muzyce filmowej skompono-
wanej przez Jerzego Matuszkiewicza do filmu Poszukiwany, poszukiwana w re-
zyserii Stanistawa Barei. GI6wny motyw muzyczny, ktéry stat sic przedmiotem
analizy, zostal okreslony roboczo jako ,temat Marysi”. Celem niniejszego opra-
cowania jest zbadanie zwigzku miedzy muzyka filmowa a fabutg filmu. Badanie
wskazuje, ze ,temat Marysi” stanowi muzyczng ilustracje przemiany gléwnego
bohatera i petni funkcje narracyjne.

Stowa kluczowe: muzyka filmowa, motyw przewodni, ilustracja muzyczna,
Bareja, Matuszkiewicz

Wstep

Film, jako dzieto bedace potaczeniem kilku znaczacych elementéw kon-
strukcyjnych, jest tworem wielowymiarowym. Jedna ze znaczacych cze-
$ci, majacych bezposredni wplyw na budowe i odbiér filmowej narra-
cji, jest muzyka. Ma ona za zadanie towarzyszy¢ wizualnej sferze filmu
i by¢ dzwickowa ilustracja tego, co niewypowiedziane lub niewidoczne.
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Jak pisze polski badacz Bogustaw Bernacki: ,,muzyka ptynaca ze $ciez-
ki dZzwickowej filmu przeznaczona jest bowiem nie do stuchania, ale do
styszenia™.

Waznym elementem audialnej konstrukeiji filmu staja si¢ muzyczne
motywy przewodnie. To one, przypisane brzmieniowo do konkretnego
zjawiska, postaci, emocji lub zdarzenia, podkreslajg znaczenie filmowej
narracji. Brzmiace przez calg dtugos¢ filmu petnia role motywu przy-
pominajaccegoz. Nie inaczej dzieje si¢ w przypadku filmu Poszukiwany,
poszukiwana, ktory jest przedmiotem niniejszego badania. Kompozytor
Jerzy Matuszkiewicz, stworzyt oryginalny, przyjemny dla ucha utwoér
przewodni, ktéry na potrzeby niniejszych rozwazan zostal nazwany ,,te-
matem Marysi”. Jest on $cisle zwigzany z postacig gtéwnego bohatera
i niediegetycznie towarzyszy mu podczas réznych fabularnych przygdd.

W tym kontekscie nasuwaja sie dwa gléwne pytania badawcze. Po
pierwsze, czy muzyka w filmie ma charakter towarzyszacy, czy determi-
nujacy? Po drugie, czy muzyka zmienia sic wraz ze zmiang bohatera, czy
ma staly, niezmienny charakter? Celem niniejszego artykutu jest zatem
analiza zwiazku pomiedzy wystgpowaniem gtéwnego muzycznego lejt-
motywu a narracja oraz przebiegiem fabularnym filmu.

Rola muzyki w filmie

By w petni oddaé nature i wyobrazenie danego zjawiska, kompozytorzy
muzyki filmowej postuguja si¢ podstawowymi elementami dzieta mu-
zycznego: melodyka, rytmika, dynamika, agogika, artykulacja czy har-
monig. Réznorodne zastosowanie tych elementéw otwiera mozliwos¢
stworzenia oryginalnego brzmienia utworéw filmowych, ktére w trafny
sposéb beda podkreslaty narracje filmu i korespondowaty z nig. Piotr Po-
mostowski w swojej ksiazce Muzyka w filmie podkresla: ,Inaczej widzi-
my, kiedy jednoczesnie cos styszymy. Dobrze sfunkcjonalizowany dZwiek
nie tylko moze wzmocnié obraz [...], ale potrafi réwniez diametralnie
zmieni¢ sposSb naszego patrzenia na kogo$ lub co§™.

Badanie muzyki filmowej pod katem jej wystepowania na przestrzeni
cafego filmu i jej narracyjnego odziatywania na odbieranie przekazu osa-
dzone jest w teorii hermeneutycznej. Ot6z, jak wskazuje autor Andrzej

1 B.Bernacki, Stawka wigksza niz zycie - serial wszech czaséw, Warszawa 2003, s. 175.
2 A.Helman, Rola muzyki w filmie, Warszawa 1964,s.77.
3 P.Pomostowski, Muzyka w filmie, Warszawa 2019, s. 15.
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Przylebski w swojej ksiazce na temat tego nurtu, refleksja hermeneutyczna
to refleksja ,nad sztuka prawidtowej (wlasciwej, poprawnej) interpreta-
cji™. Cale studium i analiza wybranych probleméw badawczych w ogdl-
nym charakterze sprowadza si¢ do poszukiwania sensu. Badanie nad za-
sadnoscia i wptywem muzyki filmowej na przebieg historii fabularnej jest
préba odpowiedniej interpretacji zaleznosci audialno-wizualnych i po-
szukiwan wlasnie takich uniwersalnych senséw. Przytebski podkresla:

Tym, co ustanawia hermeneutyke, jest obecno$¢ ewidentna lub przeczuwana — sensu. Ro-
zumienie ma stuzy¢ uchwyceniu tego sensu. Nawet w przypadku rozumienia sposobéw
funkcjonowania jakiej$ maszyny czy przyrzadu, wyprodukowanego przez cztowieka z pewna

intencja, nasz akt rozumienia ma do czynienia z pewnym sensem”.

Jednak by zaistniata ta prawidtowa interpretacja, niewatpliwie potrze-
ba odpowiednich i rzetelnych Zrédet. Na to wskazywat jeden z przedsta-
wicieli filozoficznej my$li hermeneutycznej, Wilhelm Dilthey. Zaznacza
on, ze ,nie wystarczy umiejetno$¢ stosowania procedur dedukeyjnych
iindukeyjnych do danych empirycznych. Potrzebna jest duzo szersza wie-
dza, ktéra zdobywa sie w toku studiéw i prac badawczych, zwykle pod
okiem do$wiadczonego naukowca (mistrza)”. Badanie muzyki filmowej
w kontekscie jej wystepowania w filmie stanowi studium poszerzonej wie-
dzy. Nie wystarczy samo odstuchanie fragmentéw muzyki filmowej, by
umiejetnie méc jg analizowaé. Muzyka, jak podkresla Zofia Lissa ,wcho-
dzi w forme syntetyczng filmu na zasadzie podporzadkowania si¢ catosci
nadrzednej””. Zatem odpowiednia znajomo$é kontekstéw i jak najszersza
perspektywa poznawcza daja mozliwo$¢ odpowiedniego przygotowania
badawczego. Polska badaczka Anna G. Piotrowska wskazuje Zrédta ba-
dawcze, ktére beda najbardziej odpowiednie do badania muzyki filmowej:

Uznano, ze podstawowym materiatem badawczym jest film wraz z towarzyszacg mu Sciez-
ka muzyczng (tudziez diwigkows). Analizg partyturowego zapisu muzyki traktuje sig jako
narzedzie pomocnicze. Takze odstuch $ciezki dZzwigkowej bez korelacji z filmem spelnia je-

dynie role wsparcia. Ani partytura, ani samo nagranie nie informuja bowiem o kontekscie,

4 A. Przykebski, Hermeneutyka. Od sztuki interpretacyi do teorii filozofii rozumienia, Po-
znan 2019, s. 21.

S Ibidem,s.23.

6 Ibidem,s. 61.

7 Z.Lissa, Estetyka muzyki filmowej, Krakéw 1964, s. 287.
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w jakim muzyka pojawia si¢ w danym filmie, co znacznie ogranicza ich przydatnos¢ w pro-

cesie analizy muzyki filmowej3.

Podstawowym materialem badawczym niniejszej analizy stat sie¢ film
dostepny na bezptatnej stronie internetowej. Ze wzgledu na trudny dostep
oryginalnych partytur autor osobiscie opracowat transkrypcje utworu
przewodniego, spisujac nuty na podstawie styszanych dzwigkéw w filmie.
Zapis przedstawia solowy glos lejtmotywu. Analiz¢ muzykologiczna po-
taczono zinterpretacja scen w ujeciu filmoznawczym, a nastepnie zebrane
informacje zestawiono w celu wyszukania sensu i zasadno$ci wystgpowa-
nia muzycznego motywu przewodniego w badanym filmie.

Film Poszukiwany, poszukiwana — podstawowe
informacje

Film pt. Posgukiwany, poszukiwana, w rezyserii Stanistawa Barei miat swo-
ja premiere w roku 1973. Jest to komedia, ktéra w przesmiewczy sposéb
nawigzuje do okresu peerelowskiego w Polsce”. Cecha, ktéra wyrdznia
ten film na tle innych komedii, jest posta¢ gléwnego meskiego bohatera,
ktéry na skutek niefortunnych zdarzert podszywa sic pod wyimagino-
wang posta¢ Marysi, dzigki czemu, petniac role gosposi, odmienia swoje
dotychczasowe zycie zawodowe. W pierwszoplanows role Stanistawa/
Marysi weielit si¢ polski aktor Wojciech Pokora.

Przeprowadzenia muzyczne ,,tematu Marysi”
w filmie Poszukiwany, poszukiwana

»Iemat Marysi” jest gléwnym motywem muzycznym filmu. Po raz pierw-
szy lejrmotyw ten styszany jest juz w siedemnastej sekundzie. Zostat prze-
prowadzony w pelnej wersji, dzicki czemu mozna na samym poczatku
filmu zapoznad si¢ z charakterem i brzmieniem muzycznego owego moty-
wu. W takiej wersji towarzyszy czoléwce oraz napisom wprowadzajacym.
Budowe utworu gléwnego mozna przedstawi¢ w nast¢pujacy sposéb:

8 A.G. Piotrowska, O mugyce i filmie. Wprowadzenie do muzykologii filmowej, Krakéw
2014,s. 27.

9 hteps:/filmpolski.pl/fp/index.php?film=121435 (dostep: 17.04.2024).
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Wstep — A - A2 - B - A - A3 — Zakoriczenie
C-dur Es-dur

Wstep liczy cztery takty i wprowadza tonacje C-dur. Zawiera motyw
dwutaktowych wznoszacych i opadajacych dZzwickéw, granych przez flet,
a nastepnie przez syntezator. W akompaniamencie stychad bas, grajacy
podstawe harmoniczng. Po wstepie wybrzmiewa cze¢s$é A, w ktdrej wpro-
wadzony jest gtéwny glos melodyczny. Jest to charakterystyczny element
melodii, gdyz jest on gwizdany przez caly czas trwania utworu. Akompa-
niuja mu instrumenty dete (flet, klarnet), instrumenty smyczkowe (przede
wszystkim skrzypce) oraz bas — podstawa harmoniczna. Fraza melodyczna
czgéci A zostaje powtdrzona z niewielka modyfikacja, co zostato oznaczo-
ne jako czes¢ A2. Cze$é B posiada nowa, odmienng melodie i konstrukeje
harmoniczna‘. Na tym etapie zauwazy¢ mozna, ze utwor przewodni SWoja
budows fraz melodycznych przypomina piosenke. Czes¢ A1 A2 mozna
potraktowad jako zwrotke, posiadajaca dwie podobne melodyczne frazy.
Czg$¢ B jest refrenem utworu. Dalsza cze$¢ ,tematu Marysi” zostaje po-
wtérzona w tonacji Es-dur. Zostaje réwniez skrécona do dwufrazowej
zwrotki i zakonczenia, ktére klamrowo upodabnia sie do wstepu utworu.
Opisana konstrukcje przedstawia ponizsza transkrypcja.

Grafika nr 1. Transkrypcja gtosu solowego gtéwnego motywu przewodniego filmu Poszukiwany,
poszukiwana. Opracowanie wtasne autorke artykutu.
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Analizujac powyzsza transkrypcje solowego glosu, zauwazy¢ mozna
czgste uzycie alteracji (krzyzyki, kasowniki, bemole), ktére zmieniajg pod-
stawe dZwickowg podstawowej tonacji utworu (dla tonacji C-dur dzwie-
kami obcymi sg dZzwicki: b, cis, as, gis i tak dalej.). Przyczynia sie to do
powstania ciekawych i nieoczywistych wspétbrzmient harmonicznych.
Glos gwizdany w czotéwee filmu i innych momentach fabularnych przy-
réwnaé mozna do solowego glosu improwizujacego, ktéry wchodzitby
w sktad jazzowego bandu. Uwypukla sie tu specyfika kompozytorskiego
warsztatu Matuszkiewicza, ktéry wywodzi si¢ ze srodowiska polskiego
jazzu, na rozwdj ktérego miat duzy wptyw!®.

Podstawowe przeprowadzenie muzycznego ,tematu Marysi” odbywa
sie za pomoca gwizdanej melodii przewodniej i akompaniamentu instru-
mentalnego. Ta oryginalna wersja zostata na potrzeby badania nazwane
yoryginalnym” przeprowadzeniem. Istnieje réwniez zmodyfikowana wer-
sja melodii tematu gléwnego, wykorzystujaca inng instrumentacj¢. Na
potrzeby identyfikacji tych muzycznych fragmentéw przeprowadzenie
to zostalo nazwane ,,zmodyfikowanym”. Tym razem glos solowy wyko-
nuja: gitara, flet, klarnet, trabka, natomiast akompaniament zagrany jest
przez marimbe i saksofon. Analizujac wszystkie pokazy melodii gtéw-
nego tematu, ustysze¢ mozna réwniez dwa inne przeprowadzenia: glos
solowy w postaci gwizdu wykonany a capella oraz przeprowadzenie na-
zwane ,nowym”, ktére pojawia sie tylko raz w filmie i ktérego melodig
glosu gléwnego wygrywa saksofon. Te dwa przeprowadzenia, w poréw-
naniu do dwéch poprzednich, oryginalnego i zmodyfikowanego, nie s3
tak bardzo istotne dla rozwoju narracji filmowej i zostana w dalszej ana-
lizie pominigte.

Ponizsza tabela przedstawia opis scen, kody czasowe i czas trwania
ytematu Marysi”. Tabela ta pomoze uporzadkowaé informacje zwiazane
z wystepowaniem gléwnego lejtmotywu filmu.

Tabela nr 1. Analiza ,tematu Marysi” w filmie Poszukiwany, poszukiwana. Opracowanie wtasne
autorke artykutu.

Kod czasow! Cxs Brzepionaczenic Warstwa wizualna
V| trwania gtéwnego tematu

0:17-1:48 1.31 Oryginalne Czotéwka filmu.

13:49-14:50 1.01 Oryginalne Narodziny Marysi.

Marysia dostaje swoja pierwsza prace. Podczas
17:10-17:58 | 0.48 Oryginalne porannej toalety gtéwny bohater zmienia wyglad ze
Stanistawa na Marysie.

18:00-18:37 0.37 A capella Marysia rozpoczyna swoje prace domowe.

10 J. Matuszkiewicz, Melomani, ,,Jazz Forum” 195, 1999.
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18:47-19:26 0.39 A capella + Oryginalne | Marysia przygotowuje obiad.

Marysia nasladuje zachowanie innych kobiet napo-

29:19-30:36 1.17 Zmodyfikowane tkanych na ulicy.

Marysia wypetnia swoje obowiazki domowe, co cha-

51:15-51:54 | 0.39 Oryginalne AR L
rakteryzuje sie lepsza organizacja pracy.
52:58-53:27 0.29 Oryginalne Ma'ry5|a wypeln|a swoje obowigzki domowe i taczy je
z sitg mezczyzny.
55:00-55:14 | 0.14 Oryginalne Marysia oparta o furgonetke jedzie rowerem.
55:41-56:25 0.44 Zmodyfikowane Stan|§{aw spotyka sie ze swojg zong i oddaje jej
zarobione pienigdze.
57:26-57:57 | 0.31 Oryginalne Stanistaw z przyzwyczajeniem rozpoczyna poranne
przygotowania do przebrania sie w posta¢ Marysi.
58:18-58:35 017 Nowe Stamstaw ro%mavyla z gos'podarzem, nie daje po
sobie poznac, ze jest mezczyzna.
Marysia, robiac zakupy, jest zagadywana przez sprze-
1:01:25- . . PO . .
0.31 Oryginalne dawcéw, z pewnoscig i nabytym doswiadczeniem
1:01:56 . . N P .
bezbtednie wykonuje swoje obowiazki gosposi.
1:09:11- 1.04 Zmodyfikowane M_aryS|a pomag‘a d)‘/reAktorowu swojemu gospodarzo-
1:10:15 wi, w pracy, staje sie jego asystentka.
1:16:39- 1.04 Oryginalne Stanistaw wraca do domu, jednak nie potrafi odna-
1:17:43 . Ve lez¢ drogi powrotne;j.
1:20:04- Stanistaw i jego zona Kasia jada nowym z6ttym
1:20:49 0.45 Zmodyfikowane samochodem przez miasto.
1:21:45- 117 Oryginalne Marysia wysiada z zéttego samochodu. Rozpoczyna

1:23:02 prace w nowej rezydencji. Napisy koncowe.

Znaczenie ,tematu Marysi” w filmie

»Temat Marysi” to melodia, ktéra towarzyszy gtéwnemu bohaterowi
przez caly dtugo$¢ filmu. Gléwny lejtmotyw jest najczesciej powtarza-
na melodia dzieta. Po raz pierwszy stychaé go w scenie, w ktérej gléwny
bohater, Stanistaw Maria Rochowicz, przemienia sic w posta¢ Marysi.
Ciekawym jest fakt, ze muzyka nie pojawia si¢ w pierwszym momencie,
kiedy na ekranie pojawia si¢ przebrany za Marysie Stanistaw. Melodia
rozpoczyna si¢ kilka sekund pézniej, po malzeriskiej naradzie, podczas
ktérej zona bohatera pomaga mu ,dopracowa¢” wyglad Marysi i wspdl-
nie decyduja o dalszych losach nowej gtéwnej bohaterki.

Kolejne przeprowadzenie oryginalnego lejtmotywu towarzyszy sce-
nom nowych obowiazkéw debiutujacej gosposi. Jej zachowania s jed-
nak nieporadne, a bohater stopniowo uczy si¢, popetniajac wiele bledéw
typowych dla nowicjusza. Kolejne pokazy ,tematu Marysi” styszalne sg
w momentach, w ktérych gtéwny bohater nabiera coraz wigkszej pew-
nosci w byciu kobietg oraz stara si¢ w jak najprostszy sposéb poradzié
sobie z domowymi obowiazkami, ktére naktada na niego gospodarz.
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W koricowej czesci filmu gléwny motyw muzyczny wybrzmiewa podczas
scen, w ktérych Marysia bezblednie radzi sobie w kuchni, robi zakupy
na targu, na ktérym wszyscy handlowcy dobrze ja znaja i zwracaja si¢ do
niej po imieniu. Ostatecznie jej pewnos¢ siebie doprowadza do przejecia
wiadzy nad domem, w ktérym pracuje, a takze pomocy w wypetnianiu
obowiazkéw zawodowych gospodarza.

Zauwazy¢ mozna zatem, ze bohater Stanistaw ve/ Marysia przechodzi
dtugg i nietatwa droge, zdobywajac przy tym nowe umiejetnosci i do-
$wiadczenie. Tym samym jego zycie zmienia si¢ bezpowrotnie. W jed-
nej z koricowych scen filmu, po rozwiazaniu gtéwnej intrygi fabularnej,
wystepuje niezwykle symboliczna scena powrotu do domu, kiedy to Sta-
nistaw nie potrafi znalez¢ drogi powrotnej. Historia Marysi nie tylko
wplyneta na modyfikacje zachowan i charakteru gtéwnego bohatera, ale
réwniez na jego dawne, bliskie otoczenie, a takze nainne postaci, na przy-
ktad Zona gléwnego bohatera w pewnym momencie historii zaczyna sie
zwraca¢ do niego imieniem zeriskim. W ten sposéb wspiera Stanistawa,
awrecz w ostatniej czesci filmu wymusza na nim kontynuacje tej ekscen-
trycznej formy zarobkowania i funkcjonowania w spoteczeristwie. Final
prowadzi do zaakceptowania przez gléwnego bohatera nowej rzeczywi-
stosci i przyzwolenia na zycie ze swoim zeriskim alter ego.

Pokaz ,tematu Marysi” nazwany przez autora ,zmodyfikowanym”,
towarzyszy scenom, w ktérych z widocznej na ekranie postaci Marysi wy-
dobywa sie wewnetrzna natura Stanistawa. Postaé kobieca wykorzystuje
wiedze, ktérg dysponuje jej meskie odpowiednik. Nastepuje wice synte-
za dwdch postaci, Stanistawa i Marysi, ktére sg od siebie zalezne i stajg
sie nierozla(czne. W warstwie muzycznej, w dalszej czesci filmu, coraz
czgéciej pojawia si¢ przeprowadzenie tematu ,zmodyfikowanego”. Taka
zalezno$¢ podkresla fakt opisanej powyzej przemiany gtéwnego bohate-
ra iilustruje jego nowy sposdb zycia. Stopniowe wypieranie oryginalnie
brzmigcej melodii przeprowadzeniem ,,zmodyfikowanym”, symbolicznie
oznacza stopniowe wypieranie dawnego zycia Stanistawa na rzecz zycia
Marysi-Stanistawa. Warto réwniez zauwazy¢, ze postaé Marysi zostata
od poczatku wpisana w zyciorys i nature gtéwnego bohatera. Imi¢ Maria
pojawia si¢ w pelnej nazwie bohatera, Stanistaw Maria Rochowicz. Tak
zastosowany przez tworce zabieg symboliczny sprowadza na gléwnego
bohatera odgérne fatum, od ktérego nie moze uciec i na ktére przystaje,
co pokazuje finatowa scena filmu.
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Zakonczenie

Po przeprowadzonej analizie gléwnego motywu muzycznego, nazwane-
go na potrzeby badania roboczo ,,tematem Marysi”, bez watpienia moz-
na stwierdzi¢, ze muzyka determinuje zdarzenia fabularne i wspétgra
z rozwojem narracji. Muzyka na przestrzeni catego filmu stopniowo si¢
zmienia, co zostato podkreslone dwoma gtéwnymi przeprowadzeniami
lejtmotywu. Pokaz tematu ,oryginalnego” zostaje stopniowo zastg¢po-
wany przez melodi¢ przeprowadzenia ,zmodyfikowanego”, co zostato
muzycznie podkreslone wykorzystaniem innej instrumentacji, a przede
wszystkim odmiennym wykonaniem melodii gtéwnej ,tematem Marysi”.

Jerzy Matuszkiewicz!!

na potrzeby filmu Poszukiwany, poszukiwana
stworzyt ilustracje muzyczne, ktére niewatpliwie zapisaty si¢ w pamieci
polskich widzéw. Giéwny muzyczny motyw ,wygwizdany” w utworze
czotéwkowym ma przyjemny, sielankowy styli w odpowiedni sposéb do-
pasowuje si¢ do narracji filmu. Zaznaczy¢ warto fakt, ze muzyka kompo-
zytora staje sic nie tyle dZzwickowym ozdobnikiem, lecz przede wszystkim

istotnym elementem strukturalnym filmowej opowiesci.
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11 Motywy muzyczne w stylu kompozytorskim Matuszkiewicza odgrywaja bardzo zna-
czacg role. W tym miejscu przypomnied nalezy znane lejtmotywy kultowych polskich seriali te-
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The “Marysia Theme” — Musical Symbol
of the Main Character’s Transformation in
Poszukiwany, poszukiwana

Summary: The presented article is dedicated to the film music composed by Je-
rzy Matuszkiewicz for Poszukiwany, poszukiwana, directed by Stanistaw Bareja.
The analysis focuses on the film’s central musical leitmotif, of the film, referred
to as the “Marysia theme”. The aim of the study is to examine the relationship
between the musical layer and the film’s narrative. The findings indicate that
the “Marysia theme” functions as a musical illustration of the protagonist’s
transformations of plays a significant a narrative role.

Keywords: film music, leitmotif, musical illustration, Bareja, Matuszkiewicz
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