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Stworzeni dla siebie

Fuller — Bresson

Gdybysmy ulozyli liste dziesieciu cech charakteryzujacych filmy Roberta Bressona i
Samuela Fullera, naprzemiennie aforystycznych i formalnie oszczednych, na miejscu
pierwszym znalazlaby si¢ ta, ze te w pelni samowystarczalne Swiaty moga w dziwny sposob
przypominac przyciagajace si¢ przeciwienstwa.

Wymiana ukradkowych spojrzen mi¢dzy poddanymi moralnej presji ztodziejami (Kieszonkowiec
[1959], Kradziez na South Street [1953]), alegorycznie umgczone zwierzeta (Na los szczescia,
Baltazarze! [1966], Bialy pies [1982]), pozbawione oparcia kobiety w tarapatach (Mouchette
[1967], Nagi pocatunek [1964]) i nieprzeniknieni socjopaci (Pienigdz [1983], Amerykanski swiat
podziemia [1961]). Bresson i Fuller, dwaj praktycy ,,czystego” kina odlegli od siebie niczym
Godot i1 Popeye, zastyngli jako autorzy zwieztych, ponurych i dosadnych filmow. Na pozor
autorska strategia i charakter Korytarza strachu (1963) i Prawdopodobnie diabet (1977) moga
sytuowa¢ te dzieta na przeciwnych biegunach kina, lecz radykalna bezkompromisowos$¢ ich
rezyserow jest w istocie komplementarna. Wezmy na przyktad Bressonowskiego nihiliste-cynika
(z ostatniego z wymienionych filmow), ktory wilasne samobdjstwo decyduje si¢ powierzy¢ w
obce rece, zgaszonego w potowie swojej gadaniny wystrzalem noszacym wszelkie znamiona
efektownie absurdalnych chwytow typowych dla Fullera.

Tworzac konsekwentnie autorskie filmy, zanurzone w fatalizmie badz to sceptycznego
idealisty, badz to zbuntowanego dogmatyka, obaj wytrwale obserwowali przez okulary w
cierniowej oprawie dwulicowo$¢ czlowieka. Ze swoimi nieprzejednanymi, polaryzujacymi
opinie poetykami mogliby sta¢ si¢ dwiema gwiazdami egzystencjalnego wodewilu. Jeden gratby
w nim nieugigtego Ojca, potgltosem wyglaszajagcego metne homilie, drugi — krzykliwego 1
zadziornego prostaka, wymachujgcego swoim ulubionym cygarem El Robusto niczym Don
Kichot mieczem.

Kazdy z nich opanowat przypisang sobie samemu rol¢ do perfekcji. Podczas gdy Bresson
wypedzit przekupniow z sal kinowych charakterystyczng mieszanka wyniostej przyziemnosci 1
zagadkowego spirytualizmu, nadpobudliwy Fuller dzialal niczym tabloidowy fotoamator,
ktérego zdjecia na pierwszy rzut oka wydaja si¢ subtelne niczym cios w potylicg. Ich filmy
taczyla imponujaca intensywno$¢, skupienie na zmagajacych si¢ z zyciem bohaterach i
wyrafinowana szorstko$¢, polaczona z charakterystyczng koncentracja na fizycznej stronie
dziatan 1 cielesno$ci protagonisty. Bresson preferowal bliskie plany, dzigki ktérym wycinat z
otaczajagcego tla zrecznos$¢ ruchu dloni, tupot stop, zardzewiate narzedzia i napredce sklecone



sidta. Fuller cigzyt ku scenicznosci zdarzen, wypetniajac ekran stezatymi twarzami, ktére zerkaty
na widzow jak masywne billboardy zawieszone w jakim$ opustoszatym zautku.

Obaj okazywali intuicyjny dryg do abstrakcyjnych 1 rytmicznych kompozycji, gteboko
zakorzenionych w ich osobistych odmianach moralnosci. Forma u Bressona byla symetryczna, a
w niezmordowanej probie uwznioslenia bolu i1 rozpaczy przypominala fuge. Tymczasem Fuller
stawial na katartyczne tubu-dubu, ktérego celem byla hiperbolizacja egzorcyzmujaca
amerykanska chorobe: rasizm, kult broni i plciowa dyskryminacje. Bresson i Fuller tworzyli
filmy z uporczywej potrzeby zajécia innym za skore i dogrzebania si¢ do duszy tylko po to, aby
potem posypaé otwartg ran¢ solg. Razem stanowili niemal komiksowy duet — Katastroficzny
Sam 1 Minimalista Bob, czyli tryskajacy energig esteta drugiego sortu i niepraktykujacy katolicki
mistyk, stojacy w milczeniu na strazy moralnosci.

Artystyczne derby

Starcie Bresson-Fuller w naturalny sposéb przywotuje archetypiczne derby ,.elitarysci kontra
populisci”. Filmowi intelektuali$ci uznali Bressona za ostatnig instancj¢ rozdzierajacej powagi,
cho¢ jego sztywne warto$ci — ostentacyjna pokora, starotestamentowa prostota i nieodwotalna
poboznos¢ — zawsze staly w sprzeczno$ci z zatozeniami wysublimowanej nowoczesnos$ci.
Odrzucajac zarowno §wiecki humanizm, jak i neonihilizm, zaré6wno materializm dialektyczny,
jak 1 konsumpcjonizm, Bresson jednym gestem odprawiat calg t¢ wariackg presj¢
dwudziestowiecznego zycia. ,,Chce pokazaé, ze istnieje co§ innego po $mierci”’, utrzymywat.
,»Gdy ludzie stajg si¢ materialistami, nie ma juz miejsca na religi¢, gdyz kazda religia jest
rodzajem ubdstwa, a ubdstwo jest sposobem kontaktu z tajemnica i Bogiem”. Ten religijny
impuls wyrazal si¢ w jego ciaglych probach odkrycia zagubionych punktéw stycznych miedzy
upadlym zyciem a czyms$ nieskonczenie wigkszym.

Dzieta Bressona odnosity si¢ do europejskiej tradycji artystycznej i filozoficznej (Mozart,
Dostojewski, Schubert, Pascal), ktora samo istnienie Fullera zdaje si¢ uniewazniaé, a praktyka ta
stuzyla stworzeniu uswigconej przestrzeni reprezentujacej nie tyle Stowo Boze, ile Jego uparte,
wymownie milczace bycie. (Mistyczna beznamigtno$¢ rezysera mogla réwniez prowokowaé
podejrzenia, Ze ,,pustka” i ,,Pan” to tylko rézne sposoby nazywania spokoju przekraczajacego
wszelkie pojecie). Przychodzac z przeciwnej strony tej kulturowej $ciezki, Fuller podchodzit do
kina tak, jakby organizowat druzynowe walki zapasnikow w szpitalu psychiatrycznym.
Przekraczajac formalne i1 emocjonalne granice ze spazmatyczng, figlarng zaciekloscig, ten
staro§wiecki opowiadacz zabdjczych historyjek stal si¢ prorokiem nieuniknionej eksploz;ji
plastycznej popkultury i1 pop-artu, na dlugo zanim Andy Warhol, Roy Lichtenstein czy
zdeklarowany fullerofil Jean-Luc Godard zaserwowali ja inteligenckiej publiczno$ci na
srebrnym poimisku.

W Domu z bambusa (1955) Robert Ryan z chtodnym okrucienstwem kpil sobie z niezbyt
rozgarnigtego Roberta Stacka: ,,Czy ty wypelzte§ z jakiego§ muzeum?”. Puentg niech bedzie
fakt, ze ten tandetny thriller stanowi zlepek uje¢ filmowanych z waskiego kata widzenia,
komiksowych kadréow 1 przerysowanych figur gangsterow, ktore rownie dobrze moglyby



stanowi¢ samodzielng wystawg w nowojorskie] MoMA. Krytyk Manny Farber chwalit Kradziez
na South Street Fullera za ,proletariackie wariactwo”, ale zwracat uwage takze na ,,diabelnie
nastrojowe, oszczedne i wyciszone” sceny w metrze. Przedkladajac ten film nad bardziej
goérnolotnego Kieszonkowca, Farber jednocze$nie chetnie uzywat zwrotéw kojarzonych raczej z
uduchowiong technika Bressona niz przebiegta pulpowosciag Fullera.

Ale o to wlasnie chodzi: nie tylko o uchwycenie utajonego ,filmowego zmystu”
paskudnego rezysera, ale takze opisanie jego rzemieslniczego patentu na l3czenie skrajnych
standbw emocjonalnych 1 gromadzenie matych, nieskladnych czasteczek tadu w ramach
nieuporzagdkowanego jazgotu. Bez uciekania si¢ do nobilitujacych odniesien kulturowych,
Kradziez na South Street zyskuje swoja tozsamos$¢ przez spajanie nieprzystajacych do siebie,
luznych czgéci. Takich jak: lekkomys$lna kradziez dokonana przez Skipa, w ktorego wciela si¢
Richard Widmark (doskonale réwnowazacy luzacka nieobliczalno$¢, plebejska charyzme i1
spoteczng podejrzliwos¢), knajpiane resztki smakowitego thrillera, kontrolowany nietad
krzykliwej Jean Peters czy typowo zimnowojenne napi¢cie pomiedzy oficjalng retoryka
antykomunistyczng (,,patriotyczng bujda”, jak okreslit to Skip) a wiasciwa Fullerowi przekora
wzgledem politycznej poprawnosci. Do tego dochodzi niezwykla swojsko§¢ Thelmy Ritter jako
Moe, konfidentki o zlotym sercu. Wcielajac w zycie stereotyp kradnacej najlepsze sceny postaci
drugoplanowej (i jednocze$nie dajac twarz tym wszystkim zmeczonym, bezimiennym ludziom
zniszczonym przez trudy codziennego zycia), wyuczona kreacja Ritter nie odbiera autentyzmu
zgarbionej Moe, ktéra stawia czolo $mierci z godnoscig i nieztomng szczeroscig. Scena ta,
zawieszona w pot drogi pomiedzy surowym neorealizmem a typowym dla lat 30. skupieniem na
problemach zwyktych ludzi, opiera si¢ na umiejetnosci przekonujgcego podania przez Ritter
kwestii: ,,Jestem zmegczona”. Fuller znakomicie kreuje poczucie codziennosci i przyziemnosci w
pomieszczeniu, ktore w istocie jest tylko kiepsko wytapetowang studyjna dekoracja.

Podobnie w Kieszonkowcu, najbardziej przypominajacym Bressonowski magazyn
osobliwosci, francuski rezyser stworzyl doskonale ptaski $wiat, rzadzony przeznaczeniem i
zaludniony przez naturszczykow, (stusznie) nazywanych przez niego modelami i odgrywajacych
swoje role na jednej, monotonnie melancholijnej nucie. Ten krok $wiadczyl o ostatecznym
porzuceniu resztek konwencjonalnej dramaturgii na rzecz starannie wyciszonej, quasi-
naturalistycznej stylizacji. Film jest demonstracyjng antyteze thrillera, wychodzac jednak od
bardziej wyrafinowanych konwencji gatunkowych niz te wykorzystywane przez Fullera w
chatturniczej fabule typu ,,drobny zlodziejaszek kontra komunistyczni szpiedzy”. Odrobing
przeintelektualizowany kryminalista Martina LaSalle wywodzi si¢ z Dostojewskiego, ale nie jest
ani Raskolnikowem, ani ,,cztlowiekiem z podziemia”. Uprzejmy, skrajnie powazny 1 zawsze
schludny, stanowi rodzaj tajemniczego, wiecznie zamyslonego i fascynujacego introwertyka —
eteryczng odmiang Montgomery’ego Clifta, szkolacego si¢ w sztuce nieodpowiedzialnosci,
nedzno$ci 1 kradziezy kieszonkowej niczym powazny student pracujacy nad swoja praca
dyplomowa. Bresson w charakterystyczny dla siebie sposéb rownowazy filozoficzng abstrakcje z
fizycznym dzialaniem — wprawiane w ruch idee aktywuja reakcj¢ tancuchowa, w ktorej kazde
mikroskopijne wydarzenie jest jak jedna z kostek domina ustawionych wzdluz precyzyjnie
wykalkulowanej drogi gtownego bohatera, ktorej celem jest cos na wzor taski.

W filmie Bressona nic nie zostaje pozostawione przypadkowi: kazda postaé jest
potraktowana instrumentalnie, a gra aktorska moglaby w takim wypadku tylko przeszkadza¢ ich



funkcjonalnos$ci. Wszystkie postaci znajdujace si¢ w orbicie antybohatera — jego mentor w
ztodziejskim fachu, catkowicie mu oddana, umierajagca matka i jej opiekunka, jednocze$nie
wspotczujaca mu i uwielbiajaca go, a nawet dobroduszny policjant, czuwajacy nad nim niczym
troskliwy inkwizytor — moglyby pochodzi¢ wprost z utworu I°ll Keep It with Mine Boba Dylana.
Tak jak w piosence, w tym filmie ,niektorzy ludzie sg bardzo mili” i wszystkim im sprawia
wyrazny bol patrzenie, jak nasz somnambuliczny pielgrzym odkrywa droge do zbawienia, ,,na
poszukiwanie ktdrej wyruszyt niechcacy”.

Zakurzone osobliwosci i niezdyscyplinowani popaprancy

Zdolnos$¢ francuskiego rezysera do utrzymania niezlomnej czystosci poprzez jednostajny,
subtelnie zrytualizowany behawioryzm i opartg na detalach gestykulacje jest tym, co czyni Na
los szczescia, Baltazarze! dzietem jednocze$nie wzruszajacym 1 odrzucajagcym. Ten
rygorystyczny film, konsekwentnie rozmywajacy granice mie¢dzy sublimacja a sakralizacja,
generalnie przedktada alegoryczno$¢ nad konkret. To $miertelnie powazny domek dla lalek, w
ktorym grana przez Anne Wiazemsky samobiczujgca si¢ nastolatka, lipny gang motocyklowy
wraz z chorzystag-chuliganem w roli przywodcy, radio tranzystorowe prezentowane niczym
diabelski wynalazek oraz wiejskie okrucienstwa rodem z wyobrazen wyksztalconego
mieszczucha tworzg kolekcje zakurzonych osobliwos$ci. Bresson prowadzi swoja bohaterke przez
szereg perypetii jako dublerke tytulowego osta, a dokonany na niej gwalt zdaje si¢ wedhug
rezysera najkrotsza S$ciezka wiodaca do kobiecej beatyfikacji — procesu pasywnosci i
bezradnosci, w ktérym roznica miedzy byciem ofiarg a byciem $wietg zaczyna si¢ zacierac.

Zamiast narzuca¢ takie watpliwe zestawienia, nieu§wiecone podejscie Fullera polegato na
zatopieniu si¢ w nieporzadku zycia z zapalem slonia w sktadzie porcelany. W Kradziezy na
South Street Widmark szczerzy zgby z sadystyczng czuto$cig, wylewajac piwo na twarz
nieprzytomnej kobiety lub rozmasowujac siniaka na jej policzku zaraz po tym, jak ja uderzyt. W
Nagim pocatunku ogolona na tyso Constance Towers wpada w dziki szal, tracac resztki
opanowania i peruke. Korytarz strachu to naépane wariatkowo, wypchane wszystkimi
plakatowymi objawami zbiorowego zatamania nerwowego, jakie tylko Fuller byt w stanie
zgromadzi¢. Kreujac ten korowodd okrwawionych 1 niezdyscyplinowanych popaprancow,
amerykanski rezyser odkryt nowe wymiary krngbrno$ci i uroku. Gdy jego filmowi
odszczepiency zmagali si¢ z zyciem, calym $wiatem 1 wlasnymi demonami w ulicznej walce o
kazdy metr ziemi, nie mieli w istocie zadnego wyzszego celu poza utworzeniem marnego
przyczoétka normalnosci (czymkolwiek by ona byta). Stabym punktem tych dazen byta sktonnosé
do rozczulajacej bezceremonialnosci. Kobiety w Amerykanskim swiecie podziemia byty ludzkimi
»zmigkczaczami” (szkoda, ze Fuller nie mogt zrealizowaé swojej pierwotnej wizji Standw
Zjednoczonych jako gigantycznego ,,Zwiazku Prostytutek™), za$ delikatne potraktowanie kwestii
molestowania dzieci w Nagim pocatunku mialo kompensacyjny wymiar, ktory ztagodzit groze
tego wydarzenia i jednocze$nie uczynit je bardziej groteskowym i niewiarygodnym. Calos¢
wyglada jak rutynowy numer biekitnookiej Shirley Temple, zwlaszcza w zestawieniu z trudna,
dwuznaczng wymowg Bressonowskiej Mouchette.



Ale to wiasnie niezwykle przekonujagca Mouchette, ze swoim nietypowym poczuciem
odrgbnosci wbrew =zaistnialym okoliczno$ciom, w ostatniej minucie przedzierzga si¢ w
miniaturowg wersje Houdiniego, zrzucajac kajdany zycia bez mrugnigcia podbitym okiem.
Przedwczesne opuszczenie $miertelnej spirali przez to znuzone $wiatem dziecko bylo poetycka
wolta, odrzucajacg umeczong wytrwalo$¢ na rzecz zrecznej sztuczki w stylu Jeana Cocteau.
Samobojstwo staje si¢ w filmie Bressona transcendentalnym rytualem przej$cia zagubionego
dziecka, ktére stacza si¢ ze wzniesienia w poszukiwaniu lepszego §wiata, cho¢by dlatego, ze
wodny grob wydaje si¢ odpowiedniejszy niz jej nieszczesna egzystencja. Bresson miat sktonnos¢
do przechodzenia od czego$ czysto fizycznego do metafizyki, w rezultacie spuszczajac zastone
milczenia na temat $mierci poprzez przeksztalcenie go w pickng abstrakcje — sentymentalnosé
czego$ rzekomo niesentymentalnego, uchwycona za pomoca formalistycznych S$rodkéw.
(Wyjatki: okrutna dekapitacja w Lancelocie [1974], jakze trafnie splagiatowana w Monty
Pythonie i Swietym Graalu [1975], oraz zdawkowo zainscenizowane falszywe samobojstwo w
balansujagcym na granicy czarnej komedii Prawdopodobnie diabef).

Czworonozny test Rorschacha

Fuller byt by¢ moze tasy na tanie emocje — 1 czasem genialnie to wykorzystywal — ale miat
bardzo trzezwe spojrzenie na $Smier¢. Widzial jej zbyt wiele w czasie Il wojny $wiatowej, zeby
mys$le¢ o niej jako o jakimkolwiek speilnieniu. W jego uniwersum przetrwanie bylo nagroda
samg w sobie — glebsze znaczenie przychodzito dopiero (jesli w ogole), gdy opadt bitewny kurz i
min¢ta wojenna trauma. Mozna to dostrzec w umyslnie niejednoznacznym Biatym psie. J.
Hoberman jako pierwszy dostrzegt dziwaczne powinowactwo miedzy opiekunczym, ale takze
okrutnym stworzeniem Fullera, przypominajacym najlepszego przyjaciela cztowieka i zarazem
jego najgorszy koszmar, a spolegliwym, otoczonym lekko mrocznym nimbem Baltazarem.
Stanowig oni dwa wymownie szczekajace/ryczace warianty tego samego stanu
podporzadkowania — wiecznie cierpigce juczne zwierze, ktore nadstawia chrystusowy policzek
swoim ludzkim oprawcom, oraz cudownie tajemniczg psing, ktorej rasistowski wiasciciel zrobit
pranie mozgu, chcac, by atakowala ona czarnoskorych.

Jako ofiary ludzkiego braku cztowieczenstwa, oba zwierzeta stanowig zywe oskarzenie,
czworonozny test Rorschacha, ktory ludzkos¢ catkowicie oblata. Baltazar za pomoca razoéw jest
zmuszany do postuszenstwa wobec wszystkich kaprysow 1 okrucienstw, za$§ biaty pies okazuje
si¢ czysta karta, zaprogramowang niczym maszyna do zabijania. Gdy ten anty-Lassie dopada
swoja czarng ofiar¢ w lokalnym kosciele (pod witrazem przedstawiajacym $wietego Franciszka),
mieszanka wymykajacych si¢ spod kontroli motywdéw — chorego pigkna, ironicznej religijnej
ikonografii 1 irracjonalnej rasowej niecheci — wywotuje przyprawiajaca o mdiosci groze. Pies
zdaje si¢ jakas$ pierwotng sita wyzsza, wyrzutem sumienia kazdej liberalnej wyobrazni, ktora
obawia si¢, ze nie bedzie w stanie go poskromi¢. Tak wiec pomimo catego filmowego procesu
przeprogramowania biednego stworzenia, napigcie Biafego psa pochodzi z odbiorczego Ieku, ze
dobre intencje nie sg w stanie wypleni¢ zta, ktore zasiat cztowiek. W ten sposéb Fuller pogrywa
sobie z nasza empatig, pokazujagc nam te wszystkie udreczone, skrzywdzone osoby, a
jednoczesnie sugerujac, ze zastuguja one na twardg lekcje, ktora ostatecznie otrzymuja.



Kolejnym smakowitym aspektem Bialego psa jest to, w jaki sposob zdradza on podejscie
Fullera do aktorow — beztrosko akceptujac wszelkie niedoskonato$ci, mieszat on tych dobrych ze
ztymi lub po prostu przecigtnymi, rzucajac ich w bdj, w ktdrym musza sobie poradzi¢ badz
catkowicie przepas¢. Kiedy mioda telewizyjna aktorka Kristy McNichol wypadta bardziej
amatorsko niz ktorykolwiek z modeli Bressona, réznica polegata na tym, ze Fuller swiadomie
pozwolit jej na okazywanie emocji skutkujace bolesnymi spazmami, stanowigcymi mieszanke
szczerego wysitku i hollywoodzkiej bezbarwnosci. Ta nieukierunkowana, ale natarczywa
potrzeba uzewnetrznienia si¢ umozliwita jednocze$nie stworzenie portretu miotajacej sie,
aspirujacej aktorki. A moze zadziatala chemia migdzy McNichol 1 psem — zreszta cata obsada
grata tak, jakby umiata porozumiewac si¢ ze zwierz¢tami. Fuller uzywatl wszystkich dostepnych
srodkow, wykorzystujac kiczowate, prowizoryczne chwyty realizatorskie rodem z kiepskiej
telewizji przeciw nim samym. Tak jak opierzeni powstancy z Ptakow (1963) Hitchcocka
rozmontowywali nobliwe konwencje opery mydlanej, tak Bialy pies rozszarpuje stoneczne i
przyjazne ramy telewizyjnego $wiata, w ktorych puste osobowosci czujg si¢ najlepiej — to
uderzenie nieracjonalnosci, ktére nie pozostawia nietknietym zadnego mozliwego punktu
identyfikacji.

Spogladajac na tych dwoch autorow jako na par¢ krngbrnych narwancoéw, a nie
kanonizowanych, namaszczonych klasykéw, najbardziej zajmujacy wydaje si¢ fakt, ze
najwigksze walory ich filméw tak $cisle lacza sie z ich ograniczeniami i niedostatkami.
Najlepsze dzieta Fullera zawsze byty zaledwie krok lub dwa od zwyktej papki keczupu, flakéw i
nabuzowanej mgskosci. Oszczedno$¢ Bressona byla za§ tak nieugieta, ze jego filmy moga
przypomina¢ fanatyczne ¢wiczenia w anhedonii — to sie¢ spartanskich klasztorow,
prowadzonych jak intelektualne hostele-sanktuaria oferujgce schronienie od opresyjnego
prostactwa 1 ztego smaku spoleczenstwa. Wspolnym zrédlem sukcesow obu rezyseréw jest
pewne antyinstytucjonalne skrzywienie, potaczone z glgbokim zrozumieniem wewngtrznej
ztozono$ci aberracji 1 dewocji. Mimo ze liczni wyznawcy francuskiego rezysera usitlowali
wynalez¢ rézne sposoby na obej$cie moralnego imperatywu Bressona, byl on zawsze czytelny —
to wiara w to, ze kazdy musi wybra¢ swoja predestynacj¢ 1 ze jest to jedyna mozliwa $ciezka
wiodaca do taski, zbawienia, czy jakkolwiek inaczej to nazwaé. Prozaicznym imperatywem
Fullera bylo uwlaszczenie jednostki, ktora zazwyczaj niezwlocznie upijata si¢ do
nieprzytomnosci otrzymang wolng wolg. (Co czasami konczylo si¢ w zaktadzie dla oblgkanych
lub klatce dla zwierzat.)

Utkne¢liSmy migdzy dwiema potdwkami zycia, ktoérych prawdopodobnie nie da si¢
pogodzi¢. Pomiedzy ciggtymi aluzjami Bressona do niepoznawalnej, nieuchwytnej strony
rzeczywistosci, do tajemnicy, ktéra lezy tuz poza poznawczymi mozliwosSciami sztuki, a
niedbala determinacja Fullera do zgromadzenia calej energii, ktdra jest potrzebna do uczynienia
Swiata zno$nym. Razem, rami¢ w ramig, jak puzzle pochodzace z dwoch réznych uktadanek, ich
silne, ale fundamentalnie waskie $wiatopoglady i retoryki przecinaja si¢ niczym osobliwie
zsynchronizowane, czgsciowo pokrywajace si¢ Swiaty. Gdyby William Blake zyt i kochat kino,
by¢ moze nazwalby to zaslubinami nieba i piekta, pomimo wszystko.



