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Przygladajac si¢ twérczosci Wesa Andersona — poczawszy od debiutanckiego
Bottle Rocket (1994) az po Wyspe Pséw (2018) — da si¢ zauwazy¢, ze z kazdym kolej-
nym filmem rozwija on autorski, oryginalny styl, zwlaszcza w warstwie wizualne;j.
Wypelnione rekwizytami, symetryczne ujecia staty si¢ znakiem rozpoznawczym
tworcy, a pastelowe kadry funkcjonujg nawet poza $wiatem filmowym, stajac si¢
inspiracja dla designeréw, projektantéw mody i grafikéw.

Michael Chabon we wstepie do albumu Wes Anderson Collection (Zoller Seitz,
2013, s. 22-23) poréwnuje obrazy rezysera do tworzonych przez amerykanskiego
plastyka Josepha Cornella asamblazy. Pudetkowe instalacje, niczym pokoje w dom-
ku dla lalek, przypominaja fabuty Andersona. Oprécz podobieristw na poziomie
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wizualnym (symetryczne kompozycje kadréw, mnogos¢ detali, wyrazne granice
kadru) Chabon widzi réwniez powigzanie miedzy struktura dramaturgiczna w fil-
mach Andersona a projektowanymi przez Cornella rzezbami. Tworzenie modelu,
mikro§wiata oderwanego od rzeczywistosci, jednoczesnie sktadajacego si¢ z bardzo
autentycznych i realnych elementéw, pozwala na nabranie dystansu i wigksze zro-
zumienie otaczajacego $wiata. Anderson staje si¢ nie tyle opowiadaczem, co bu-
downiczym filmowych §wiatéw. Z pedantyczng dbatoscig i warsztatowq perfekcja
korzysta z wizualnych zabiegéw formalnych, by kreowaé hiperrealistyczny $wiat
wypetniony galeria kolorowych postaci.

Niniejszy artykut stanowi prébe analizy stylu wizualnego Andersona pod ka-
tem kreacyjnych mozliwosci kamery, wykorzystywanej scenografii i kolorystyki.

Kamera i jej mozliwosci

Kamera jest kluczowym narzedziem w procesie rejestracji. Nie chodzi jedynie
o proste odwzorowanie rzeczywisto$ci, a o wykorzystanie jej w sposéb kreacyjny,
znaczaco wplywajacy na strong wizualng filmu. Zdaja sobie z tego doskonale spra-
we Wes Anderson i wspdtpracujacy z nim przy niemal kazdej produkeji operator
Robert Yeoman.

Pozycje rejestratora wzgledem rzeczywistosci przedobiektywowej mozna anali-
zowal, uwzgledniajac trzy podstawowe elementy: wysokosci, odleglosci oraz relacje
horyzontalno-wertykalng (Czyzewski, 1993). W zaleznosci od wykorzystywanego
punktu widzenia kamery kreuje si¢ inne wrazenia. Sposoby kadrowania nie niosg
za sobg automatycznych, z géry ustalonych znaczen. To kontekst filmu determinu-
je ich funkcje (Bordwell, Thompson, 2010, s. 218). Pozycja kamery moze na przy-
ktad stuzy¢ subiektywizacji — uzyskaniu ztudzenia patrzenia oczami danej postaci.
U Andersona najcz¢sciej stosowanym rozwigzaniem jest perspektywa normalna.
»Efekty stosowania perspektywy normalnej nie maja tej miary spektakularnej wy-
razistosci, jednak zakres zmian wysokosci ustawienia kamery na poziomie normal-
nym ma olbrzymie znaczenie w ksztattowaniu odwzorowania perspektywicznego”
(Czyzewski, 1993). Umieszczona pod katem prostym w stosunku do filmowane;j
przestrzeni pozwala na uzyskanie wrazenia uporzadkowania ze zlinearyzowanymi
plaszczyznami. Efekt ten wspoélgra z upodobaniem Andersona do symetrycznego
komponowania kadru.

Ogodlnie przyjeta reguta tréjpodziatu zaktada, ze stworzenie harmonijnej struk-
tury wizualnej jest mozliwe dzigki umieszczeniu istotnych obiektéw w miejscach
przeciecia linii dzielacych kadr na dziewig¢ réwnych cze¢sci. Uznaje sig, ze stwo-
rzona w ten sposdb kompozycja jest ciekawsza niz w przypadku ich usytuowania
w centrum. Zloty podzial zostaje jednak u Andersona ztamany. Centralne zakom-
ponowanie postaci, jakie najczgsciej stosuje rezyser, sprawia wrazenie statyczno-
$ci. Tworzenie ukladu zréwnowazonego i zamknietego jest oczywiscie swiadome
i przemyslane — podkresla sztuczno$é¢ filmowego $wiata. Latwe do zdefiniowania
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silne centrum skupiajace uwage widza pozwala na bezbtedne odczytanie intencji
autora i unikniecie wrazenia chaosu. Co ciekawe symetria i porzadek wprowa-
dzone sa takie do scen o charakterze dynamicznym, takich jak walka, poscigi
czy ucieczki. Wéowczas ruch i dynamika realizujg si¢ cz¢sciej w osi pionowej niz
poziome;j.

Symetryczno$¢ oraz zamknigta kompozycja kadréw to jeden ze znakéw
rozpoznawczych rezysera. Staranno$¢ inscenizacyjna jest widoczna nawet w ob-
rebie konkretnych ujeé, do tego stopnia, ze kazda stopklatka mogloby petni¢ role
plakatu filmowego. Rezyser, na wzér wspomnianych juz asamblazy, na rézne
sposoby korzysta z ramy, przede wszystkim tworzac charakterystyczne ,,prezen-
tacje” niejako wtracone w ciagtos¢ narracji. Wstawki te mozna okresli¢ elemen-
tem demonstracyjnych technik dezorientagji, czgsto dodatkowo opisane (chetnie
uzywanym przez Andersona krojem pisma — Futura) i wykraczajace poza ciag
dramaturgiczny. Krétkie migawki to dodatkowe informacje o bohaterach podane
w szybki, niewymagajacy rozciagniecia akcji sposéb. Za ich sprawa dowiadujemy
si¢ na przyktad w jakich szkolnych klubach udziela si¢ Max Fisher, bohater Rush-
more (1998), jakie przygody w okresie dojrzewania przezyta Margot Tenenbaum
(Genialny Klan, 2001) i zostajemy oprowadzeni po wyspie New Penzance (Kochan-
kowie z Ksigzyca, 2012).

Specyficzng cecha Andersonowskich kompozycji jest réwniez pokazywanie
przedmiotéw z gory i prostopadle w stosunku do obiektywu. Statyczno$é
przetamana jest przez ruch kamery widoczny w przesunigciu drugiego planu lub
wprowadzenie elementéw dynamicznych na bokach kadru. Plasko$¢ pomaga wy-
eksponowaé wazny przedmiot — punkt skupiajacy uwage — ogladany jakby oczami
bohatera (subiektywizacja). Nawet jesli odlegtos¢ migdzy punktem widzenia po-
staci a przedmiotem wydaje si¢ adekwatna, obnaza to umownosci i arbitralnosé.
Prawie nigdy bowiem w taki sposéb (pod katem prostym) nie widzimy znajduja-
cych si¢ przed nami realnych obiektéw. Ten sposéb kadrowania stuzy hiperboliza-
cji przedstawionej rzeczywistosci.

Na poziomie technicznym plan filmowy to odlegtos¢ miedzy obiektem a ka-
mera. Petni on jednak réwniez funkcje znaczeniotworcza, zwlaszcza w przypadku
uprzywilejowania konkretnych rozwigzad (Mercado, 2011, s. 79). To, co wyrdznia
filmy Andersona na tle wspélczesnego kina amerykanskiego, to dominacja planéw
sredniego i $redniego zblizenia. Swietnie wpisuja si¢ one w symetryczno$¢ i nad-
mierng estetyzacj¢ scenografii, determinujac sposéb opowiadania historii i kreowa-
nie hiperrealistycznego $wiata.

Srednie zblizenie, obejmujace postaé od barkéw w gére, eksponuje twarz ak-
tora, pozwalajac dostrzec malujace si¢ na niej emocje, co zapewnia wigkszy stopien
identyfikacji widza z bohaterem. Odleglo$¢ migdzy punktem ustawienia kamery
a aktorem jest niewielka, co skutkuje mata glebia ostrosci (drugi plan jest nieostry),
a bohater skutecznie zostaje wyizolowany w ciasnym kadrze. ,,Podobnie jak inne
ujecia, ktdre zawieraja postac i otaczajaca ja przestrzen, $rednie zblizenie pozwoli
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na dodanie scenie charakteru dramatycznego, symbolicznego lub informacyjnego
[...]. [Tego typu ujecie — przyp. aut.] zwigksza nasze emocjonalne zaangazowanie,
poniewaz skupia uwage na mimice twarzy postaci, pozwalajac na wychwycenie jej
emodji” (Mercado, 2011, s. 79). Wykorzystanie zblizen dla podkreslenia wewnetrz-
nych przezy¢ bohateréw zobaczymy miedzy innymi w jednej z koricowych scen
Rushmore, prezentujacej postaci poruszone sztuka teatralng Maxa Fishera, w scenie
pogrzebu w Genialnym Klanie oraz w Pociggu do Darjeeling (2007) w powtarzaja-
cych si¢ kompozycjach przedstawiajacych braci Whitmanéw na kolejnych etapach
duchowej podrézy do Indii. Anderson bardzo chetnie korzysta ze Sredniego zbli-
zenia, tworzac mini-prezentacje, wyodrebnia postaci z tha, eksponujac ich portrety.
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W planie $rednim postaé jest filmowana od pasa w gére, co lepiej uwidacznia
mowe ciata. ,Jako ze plan $redni jest wystarczajaco szeroki, by w kadrze zmie-
Scifa si¢ czg$¢ otoczenia, rozmieszczenie obiektéw w kompozycji moze by¢ uzyte,
by zasugerowa¢ jaki$ zwiazek z ta przestrzenig® (Mercado, 2011, s. 87). Plan ten
stuzy u Andersona ukazaniu w wysokim kluczu i duzej glebi ostrosci przetadowa-
nej bogatej scenografii i szczegdtéw kostiuméw oraz przedmiotéw nalezacych do
bohateréw. Ekscentryczne postaci otaczaja si¢ wymys$lnymi przedmiotami, ktére
pomagaja je scharakteryzowac i lepiej poznaé widzowi (wrdcg do tej kwestii w pod-
rozdziale Przedmioty, ktdre majgq znaczenie).

Kamera w ruchu

Podobnie jak w przypadku kadrowania, tak i w wykorzystywaniu mozliwosci
ruchu kamery Anderson po niektére formalne rozwiazania sigga ze szczegdlnym
upodobaniem. Wsréd dominujacych znajdujg si¢ panoramy poziome, z kamera
wykonujaca obrét wokdét osi pionowej w lewo lub w prawo. Moze $ledzi¢ porusza-
jacy si¢ obiekt, pokazywa¢ zmiang (od jednego przedmiotu lub postaci do drugiej)
albo opisywacl przestrzent (Mercado, 2011, s. 199). Poziomy ruch zachowuje cia-
glo§¢ czasu, akgji oraz miejsca, umozliwiajac okreslenie relacji. ,Panoramowanie
moze by¢ uzyte takze, zeby zachowaé spéjnos¢ szczeglnie waznej akgji, ktérej
efekt mégtby ulec ostabieniu, gdyby uzy¢ montazu” (Mercado, 2011, s. 199). Pred-
kos¢ ruchu kamery dobiera si¢ w zaleznosci od intencji inscenizacyjnej. U Ander-
sona mamy do czynienia z wolniejszymi panoramami poziomymi, opisujacymi
wypelniona bogata scenografia przestrzen. Szwenk, czyli energiczny ruch kamery
w poziomie, generujacy efekt rozmazanego obrazu, stuzy u niego najczesciej przed-
stawieniu relacji migdzy postaciami. By pokaza¢ napigcia i podkresli¢ intensyw-
no$¢ rezyser rezygnuje z typowej kombinacji plan-kontrplan. Pytany skad u niego
tendencja do wzorowania ruchéw kamery na obrocie glowy, opowiedzial, ze wyni-
ka to z checi podkreslenia wkiadu ludzkiego w sam proces produkgji filmu. Chodzi
o wrazenie recznego wykonania (Zoller Seitz, 2013, s. 244). Z jednej strony rezyser
deklaruje che¢é zaakcentowania stylu handmade, z drugiej jednak ucieka od wszel-
kiego rodzaju niestabilnych, dynamicznych uje¢ kreconych z reki.

Wrykorzystanie wozkéw oraz kranéw réwniez wptywa na mozliwosci ksztatto-
wania obrazu. Jazda kamery w osi poziomej mozliwa jest dzigki umieszczeniu jej na
ruchomej platformie. Najpowszechniejszym uzyciem jest najazd koncentrujacy,
w ktérym kamera zbliza si¢ do postaci. W jezdzie towarzyszacej kamera porusza
si¢ ,,z obiektem”, $ledzi jego ruch réwnolegle (tak zwana jazda réwnolegta), sprzed
niego lub za nim. U Andersona wykorzystywane sa wszystkie z tych technik, nie-
kiedy w formie bardzo dtugich ujeé, stuzac prezentacji bohateréw oraz przepychu
scenografii. Rezyser nie ukrywa inspiracji twérczo$cig Frangois Truffauta. Jazda
rownolegta w finale 400 batow (1959) trwa ponad 80 sekund i pozwala wejrzeé
w psychike dojrzewajacego chlopca. Podobnie u Andersona — dtugie ujecie, nace-
chowane emocjonalnie, dramatyzuje akcje (Zoller Seitz, 2013, s. 234).

..................................... Andersona
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W przypadku wykorzystania kranu kamera zamontowana jest na specjalnym
zurawiu pozwalajacym na plynny ruch w poziomie i pionie jednoczesnie (Mercado,
2011, s. 247). Tego typu rozwigzan uzywa si¢, gdy zachodzi potrzeba przemiesz-
czenia kamery w gére, na przyktad w scenie prezentujacej dom Tenenbaumdw
w Genialnym Klanie. W prologu obserwujemy budynek z zewnatrz i zagladamy
do $rodka przez okna. Réwniez prezentacja w Podwodnym zyciu ze Stevem Zissou
(2004) nie bylaby mozliwa bez uzycia mechanicznych mozliwosci kranu. Ujecie
przekroju statku i kolejnych mieszczacych si¢ w nim pomieszczeni trwa ponad mi-
nute, a kamera przesuwa si¢ raz w dét, raz w gére, caty czas pod katem prostym do
nagrywanej plaszczyzny. Warto w tym miejscu zaznaczy¢, ze Anderson postuguje
si¢ tradycyjnymi narzedziami, stroniagc od nowinek technicznych (na przyktad po-
pularnych dronéw). Krany, wézki i szyny wykorzystywane sa najcz¢sciej w mini-
-prezentacjach przestrzeni ,wyrwanych” z porzadku fabularnego.

Wszystkie najwazniejsze i najbardziej charakterystyczne dla Andersona zabiegi
formalne, w ktérych kreacyjne mozliwosci wynikajg z ustawienia kamery oraz jej
ruchu, zostajg wykorzystane w zrealizowanej przez niego w 2006 roku reklamie
kart kredytowych American Express. W trwajacym dwie minuty spocie zastoso-
wano tylko jedno ciecie montazowe. Rozlegly plan zdjeciowy obserwujemy naj-
pierw dzigki panoramie poziomej, nastepnie jezdzie towarzyszacej, by na koricu
skorzysta¢ z pionowego ruchu kamery z kranu.

Kino — sztuka operujaca czasem

Dotychczasowe rozwazania dotyczace obrazu filmowego skupiaty sie¢ przede
wszystkim na przestrzennych relacjach kamery i nagrywanego obiektu oraz gene-
rowanych przez to wraze. W tej czeéci cheiatabym przyjrzed sig istotnej dla kina
kategorii czasu. Rezyserzy tacy jak Jean Renoir i Orson Welles chetnie siegali po
dtugie ujecia (Bordwell, Thompson, 2010, s. 238). Nie jest wi¢c przypadkiem, ze
w $lad za swoimi ulubionymi twércami idzie Wes Anderson, u ktérego tendencja ta
jest réwnie widoczna, na co zwracalam juz uwage wczes'niej. Zazwyczaj ma miejsce
ptynne przechodzenie od detalu do planu totalnego z zachowaniem rzeczywistego
czasu akgji oraz przestrzeni, podkreslajac wrazenie realizmu i napiecia, zwigkszajac
efekt dramaturgiczny sceny. W twérczosci rezysera zdecydowane zmiany planéw
w obrebie jednego dlugiego ujecia sa raczej rzadkie. Czesciej sa to jazdy motywo-
wane ruchem postaci lub checia pokazania jakiego$ wngtrza.

Istnieje grupa $rodkéw formalnych, zwigzanych z operowaniem czasem, takich
jak stopklatka, ruch przyspieszony badz zwolniony. Efekty zaburzajace realistycz-
ne odwzorowanie czasu sg dla widzéw tatwe do zauwazenia, poniewaz odbiegaja
od standardowego odbierania §wiata. Wymagaja wigc uzasadnienia w dramatur-
gii. Zwolnione sceny zazwyczaj wigza si¢ z poetyka nierealnoéci — przedstawianiem
snéw, marzen, retrospekcji (Czyzewski, 1993). Ze wzgledu na styl Andersona

164 PAN@PT,KUM ...........................................................................



Paulina Pohl

(naznaczony plynnoscia ruchéw kamery i brakiem ostrych ci¢¢) w jego obra-
zach raczej nie znajdziemy stopklatki czy przyspieszenia. Rezyser stosuje natomiast
zwolnione tempo, zazwyczaj w scenach koricowych, rozstrzygajacych. Kazdora-
zowo majg one intensywny tadunek emocjonalny — bohaterowie godzg si¢ w nich
z zyciowq sytuacja. W Trzech facetach z Teksasu (1996) w zwolnionym tempie za-
prezentowane zostaje pozegnanie z przyjaciétmi skazanego na pobyt w wigzieniu
Dignana. W Rushmore owacje po premierze sztuki oraz pojedynek Maksa Fishera
z nauczycielka. W Pociggu. .. zwolniona zostaje pozioma panorama przedstawiajaca
symboliczng sceng wyrzucenia przez braci walizek nalezacych niegdys do ich ojca.
Czgsto zwolnione tempo laczone jest z filmowaniem z wézka realizowanym w osi
oraz ze $rednim zblizeniem. Korzystanie z tych $rodkéw formalnych eksponuje
emocjonalny charakter sekwencji. Najczg$ciej tego typu sceny sa uzupetnione od-
powiednim podktadem muzycznym, ktéry réwniez uwydatnia ich nostalgiczno$é.

Planowanie strategii wizualnej — dobér formatu zdjeé

Prawie wszystkie filmy Andersona zrealizowano przy uzyciu tasmy filmowe;j.
Wyjatek stanowi Fantastyczny Pan Lis (2009) — ze wzgledu na konieczno$¢ nagry-
wania w technice lalkowej animacji poklatkowej skorzystano z cyfrowej rejestracji
obrazu utatwiajacej postprodukcje. Najczgsciej rezyser korzysta z tasmy 35 mm, co
wspolgra z nostalgicznoscia jego opowiesci, fascynacjg starym kinem i klimatem
retro. Charakterystyczng stylizacje zdje¢ na bardziej ,ziarniste” uzyskat Anderson
w Kochankach... dzigki wykorzystaniu nieco wigkszej tasmy Super 16. Kamery
stuzace do nagrywania na niej s3 mniejsze i lzejsze (Mercado, 2011, s. 44), co miato
réwniez wplyw na wybér tego formartu. Film krecony byt gtéwnie w plenerach,
by stworzy¢ jak najwygodniejsze, najmniej krepujace gre warunki dla w wigkszo-
$ci dziecigcej obsady. Intymng atmosfere uzyskano dzigki kamerom A-Minimas,
przypominajacym w uzyciu Rolleiflex'. Rejestrator ze wzgledu na swoja budowe
znajdowal si¢ mniej wiccej na poziomie oczu nastolatka (Zoller Seitz, 2013, s. 324),
co dodatkowo pomagato w pracy z mtodymi aktorami.

Eksperymentowanie z réznymi rodzajami tasmy filmowej przektada si¢ réw-
niez na doswiadczenia z formatem obrazu. Pierwszy film Anderson zrealizowat
w popularnej proporgji 1,85:1, natomiast kolejne: Rushmore, Genialny Klan, Pod-
wodne zycie... oraz Pocigg... w formacie panoramicznym 2,35:1. Co interesuja-
ce pierwotnie zaktadano nagranie 77zech facetow... w formacie anamorficznym,
a Genialnego Klanu w formacie akademii ze wzgledu na wertykalnos¢ domu Te-
nenbauméw. Rezyser wyjasnil swoja decyzje, pomimo przeprowadzonych testéw
zdjeciowych, autorsky intuicjg — ,,czuciem” kadréw (Zoller Seitz, 2013). Uzycie
formatu panoramicznego w komedii nie jest powszechng praktyka. Dlatego Ro-
bert Yeoman ukut oksymoron opisujacy filmy tworzone przez ich duet. Nazywa je

! Rolleiflex to model lustrzanki. Charakterystyczny sposéb robienia zdj¢é polega na tym, ze
w odréznieniu od wickszosci popularnych aparatéw nie trzyma si¢ go przy oku tylko na wysokosci
klatki piersiowej, patrzac w wizjer z gry.
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komediowa epika (Zoller Seitz, 2013, s. 158). Bardziej niz na stworzeniu zfozone;j
narracji czy rozmachu zalezy Andersonowi na bliskosci widza i ekranowego bo-
hatera. Obraz panoramiczny, nawet jesli ogladany na ekranie o malej przekatnej,
przez swoje rozciagnigcie, nadal $wietnie nadaje si¢ do opowiadania historii. An-
derson ttumaczy to w mozliwie najprostszy sposéb: ,,Nie wiem, czy na pytanie o to
dlaczego uzywam formatu anamorficznego mam jasna i analityczng odpowiedz.
Mysle, ze jest to bardziej to uczucie: Jakze pickny format do stworzenia w nim filmu”

(Zoller Seitz, 2013, s. 235).

2.35:1|1.85:1 |1.33:1

Anderson marzyt o zrealizowaniu filmu w formacie 1,33:1 na dlugo przed
Grand Budapest Hotel (2014). Gléwnym powodem byt jego nostalgiczny stosunek
do kina niemego. W produkgji z 2014 roku nie tylko zrealizowat to marzenie, ale
poszedt o krok dalej, wykorzystujac kilka réznych formatéw. W filmie mamy do
czynienia z trzema planami czasowymi. Kazdy z nich zostal nakrecony w innym
formacie obrazu: lata osiemdziesigte w proporcji 1,85:1 (amerykariski obraz pano-
ramiczny), rok 1968 w 2,35:1 (uzywany giéwnie od lat pigédziesigtych do siedem-
dziesigtych). W wickszosci mamy jednak do czynienia z 1,33:1, wlasciwym dla
zapisu na ta$mie 35mm, stosowanym w filmie niemym. W tej wielkosci przedsta-
wione sg wydarzenia z 1932 roku. Format obrazu jest nie tylko wizualna zabawa —
staje si¢ dodatkows informacja dotyczaca czaséw, w ktérych rozgrywa sig akeja.

Anderson — budowniczy filmowych $wiatéw

W filmach Wesa Andersona scenografia zajmuje wyjatkowe miejsce. Wszyst-
kie zabiegi realizowane na etapie preprodukdji (break-down, czyli teczka obiektéw,
wyszukiwanie lokacji, dokumentacja historyczna, referencje) i w trakcie nagrywa-
nia sg starannie przemyslane. Zaréwno rekwizyty wystepujace w ponadprzecietnej
liczbie, jak i pieczotowicie dobrane i przygotowane lokacje wplywaja znaczaco na
estetyczng strong jego obrazéw. To one sprawiaja, ze jego styl wizualny jest tak
charakterystyczny i rozpoznawalny. Mimo iz wlasciwy dla amerykariskiej kine-
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matografii model producencki potrafi mocno ograniczy¢ role rezysera, Anderson
ma niemal stuprocentowy wplyw na swoje realizacje i pedantycznie dba o naj-
drobniejsze szczegdty. Zadaniem wspéipracujacych z nim production designeréw
jest dostosowanie przestrzeni na planie, do ustalonej wezesniej wizji (Zoller Seitz,

2015, s. 155).

Cho¢ zdarza si¢, ze wybrana do krecenia lokagje staja si¢ inspiracja dramatur-
giczng i bezposrednia czescia opowiesci filmowej, a nie tylko niezbednym tlem,
w przypadku Andersona (za sprawg jego spdjnej, wyszukanej estetyki) musza one
zostaé przerobione i specjalnie zaadaptowane do potrzeb produkgji. Rezyserska
intuicja, jak sam jg nazywa (Zoller Seitz, 2013, s. 104), kaze mu tworzy¢ $wiaty
oderwane od rzeczywistosci, teatralne, czasem wrecz basniowe, jednoczesnie ko-
rzystajac z mozliwie postaci codziennych oraz naturalnych wnetrz i przedmiotéw.
Do Genialnego Klanu mozna bylo zbudowaé posiadto§¢ Tenenbauméw w hali,
Andersonowi zalezalo jednak na znalezieniu prawdziwego domu oraz zgromadze-
niu w nim calej ekipy aktorskiej. Chcial, by wybrana lokacja rzeczywiscie stata si¢
czgscig opowiesci i wptywata na postaci. Ekspozycja filmu opiera si¢ na konstrukeji
domu. Mimo iz zaprezentowanie go w calosci za pomoca ujecia przekrojowego
bylo niemozliwe, efekt przeniesiono w skali mikro do przedstawienia kolejnych po-
kojéw i ich wiascicieli indywidualnie zaprezentowanych i opisanych.. Taki rodzaj
przedstawienia protagonistéw podkresla ich cechy oraz indywidualnosé. Wypet-
nione przedmiotami-atrybutami wnetrza zestawione z trzecioosobowym komen-
tarzem narratora stanowia prolog historii rodziny Tenenbaumdéw.

Sprawna realizacja dlugich uje¢ wymaga duzego nakfadu pracy i $wietnej or-
ganizacji, zwlaszcza przy oryginalnym uktadzie wnetrz. W przypadku Pociggu. ..
oraz Podwodnego zycia. .. najwazniejszymi obiektami scenograficznymi byty $rod-
ki transportu. Poniewaz centralnym punktem, $rodkiem wszechswiata Steve’a Zis-
sou jest jego t6dZ, Andersonowi zalezato na tym, by pokaza¢ ja jak najdokfadniej.
Po raz kolejny stworzyt mini-prezentacje istniejaca w ramach dzieta filmowego,
pokazujaca kolejne kajuty statku w jednym, dtugim ujeciu. Scenografia — przepo-
lowiony statek — byta zmontowana z prawdziwych elementéw konstrukeyjnych to-
dzi. Co wigcej, byly to czgéci statku blizniaczego temu ze scen kreconych na morzu
(Zoller Seitz, 2013, s. 182). Starannie przygotowane kostiumy i rekwizyty na wzér
prawdziwych przedmiotéw uzywanych przez Jacquesa Cousteau (inspiracji dla
postaci gléwnego bohatera) oraz drobiazgowo$¢ Amerykanina pozwolita stworzy¢
wrazenie paradokumentalnego wrecz zapisu zdarzer.. Dodatkowa pomocy przy
realizacji tego typu scen-prezentadji sg storyboardy, ktére Anderson zwykle rysuje
samodzielnie. Obok szczegétowych notatek w samym scenariuszu sg one pomocg
dla calej ekipy. W szkicach wizualizujacych kostiumy, stylizacje czy przedmioty
pomaga czasem brat rezysera, Eric, ilustrator.

Juz na poziomie inscenizacji ujawnia si¢ pewna uniwersalno$¢ opowiadanych
przez Andersona historii. Zadne z miejsc — ani Nowy Jork w Genialnym Klanie, ani
Wiochy w Podwodnym zyciu. .., ani Indie w Pociggu... — nie jest prawdziwe. Ba-
zuje raczej na pewnych wyobrazeniach i stereotypach. Anderson kreuje wizerunek
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przekazywany ,z drugiej reki”, oparty na literaturze, muzyce i kinie. Tworzone
przez niego miejsca to zwierciadlane mozaiki sktadajace si¢ z popkulturowych od-
bi¢ realnych miejsc. Szczegblnie widoczne jest to w przypadku Pociggu. ... Zapre-
zentowany obraz Indii wy$miewa New Age'owy styl reprezentowania hinduskiej
duchowosci instant. W oczy rzuca si¢ zwlaszcza nagromadzenie wzoréw i malun-
kéw zdobiacych przedzialy pociagu oraz wnetrza $wiatyni. Przed wykonaniem
teczki obiektéw Wes Anderson (razem ze wspdtscenarzystami Romanem Coppola
oraz Jasonem Schwartzmanem) wybrat si¢ w podréz do Indii w poszukiwaniu nie
tyle lokaciji, ile inspiracji (Zoller Seitz, 2013, s. 203). Filmowi bracia Whitmano-
wie ,odhaczaja” kolejne miejsca w swojej podrdzy, nie skupiajac si¢ na zadnym.
Swiatynie, miasteczka, ludzie — to dla nich widoki za oknem mknacego pociagu.
Réwniez ekspres jest wariacja na temat indyjskich kolei, a hiperbolizowane pod
wzgledem wizualnym wnetrze zostalo na potrzeby filmu pokryte malunkami.
Ich autorami byli lokalni artysci oraz Eric, ktdry zaprojektowal réwniez waliz-
ki odziedziczone przez braci po ojcu (Zoller Seitz, 2013, s. 226). Podobnie jak
w przypadku domu Tenenbauméw czy fodzi Zissou, takze pociag zmierzajacy do
Darjeeling musiat by¢ wystarczajaco realistyczny. By nada¢ wiarygodnosci oraz
przede wszystkim wptyna¢ na pracg aktoréw na planie, zdjecia krgcono w prawdzi-
wym wagonie kolejowym. Dzigki temu uzyskano specyficzne wrazenie ciasnoty.
Tréjka Whitmanéw zmeczona wlasnym towarzystwem gniezdzi si¢ w przedziale.
Waskie i pozbawione prywatnosci sg takze korytarze. Takie rozwiazanie wspotgra
zaréwno ze wspomniang relacja miedzy bohaterami, jak i z samym wizerunkiem
Indii — tfocznych i dusznych.

Specyficzna, wypracowana scenografia jest integralng czgscig stylu wizualne-
go Andersona. Wiasciwy mu sposéb opowiadania, kreowania postaci i zdarzen
w swoiscie realistyczny sposéb oraz tworzenie nowych §wiatéw ma odbicie zaréw-
no w warstwie fabularnej, jak i formalnej jego filméw. Materialne elementy sg tak
wystylizowane, ze powstaje z nich co$ zupelnie nierzeczywistego, hiperrealistycz-
nego. Przez to jego obrazy przypominaja niekiedy animacje, cho¢ warto nadmie-
ni¢, ze rezyser rzadko korzysta z green screenu i efektéw komputerowych. Gdy do-
mek na drzewie, jak w Kochankach..., mozna by wygenerowa¢ w CGI, Anderson

kaze zbudowa¢ drzewo (sklejone z trzech elementéw), a na nim prawdziwg chatke
(Zoller Seitz, 2013, s. 226).

Przedmioty, ktére maja znaczenie

Jednym z najwazniejszych elementéw scenografii sg rekwizyty. W filmach
Amerykanina mozna wyodrebni¢ ich trzy grupy. Pierwsza obejmuje przedmioty
pelniace funkcje¢ czysto estetyczna. Sg uzupetnieniem wnetrz, rodzajem wizual-
nej zabawki. Ich znaczenie ogranicza si¢ do sygnalizowania widzowi, gdzie w da-
nym momencie rozwoju akgji si¢ znajduje. Rekwizytéw z tej grupy jest zdecydowa-
nie najwiccej. To wszelkiego rodzaju designerskie ozdoby, elementy wyposazenia,
obrazy, ubrania itd. Wpltywaja one na kompozycj¢ kadréw, przypominajacych
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niekiedy fotografie z katalogéw wnetrzarskich. Przyktadem takiego wykorzysta-
nia rekwizytéw jest wyrezyserowana przez Andersona reklama piwa Stella Artois
z 2010 roku. W calosci opiera si¢ na prezentacji gadzetéw sterowanych specjalng
stacja kontrolna, ktére wysuwajg si¢ ze schowkéw ukrytych w $cianach, suficie,
podlodze czy elementach mebli.

Kolejng grupa sa atrybuty postaci. Dzigki strojom i akcesoriom jestesmy
w stanie przypisa¢ im pewne cechy. W Genialnym Klanie Andersonowi zaleza-
to na podkresleniu wyjatkowosci calej tréjki Tenenbauméw przy jednoczesnym
klarownym wskazaniu na réznice migdzy nimi. Osobowosci wszystkich bohate-
réw wyrazana jest przez konkretny strdj oraz charakterystyczny element. Margot
(Gwyneth Paltrow) jako mioda dziewczyna i dorosta kobieta chodzi w futrze i wet-
nianych rekawiczkach oraz nie rozstaje si¢ z papierosem, co ma podkresla jej ar-
tystyczna, wymuszong nonszalancje. Richie (Luke Wilson) nosi sportows frotowa
opaske (odwotanie do dawnej pasji tenisowej). Wyjatkiem jest Chaz (Ben Stiller)
— jako dziecko: biznesmen w garniturku, ktéry zamienit na dres Adidasa. Tak wy-
razna réznica podkresla stan psychiczny bohatera, straumatyzowanego najpierw
rozwodem rodzicéw i brakiem akceptacji ze strony ojca, a nastgpnie strata zony.
Jak w jednym z wywiadéw podsumowat bohateréw Anderson: ,Widzimy ich, gdy
maja po 10 lat, a potem nagle w wieku lat 30 i przekonujemy sig, ze wcale si¢ nie
zmienili — nadal noszg te same stroje i fryzury”™.

Podobnie przemyslane i nasycone znaczeniami sg kreacje bohateréw filmu Ko-
chankowie. .. Zaréwno para protagonistow, jak i postaci epizodyczne nosza ubrania
podkreslajace cechy ich osobowosci. Przydawanie atrybutéw dziecigcych dorostym
jest rébwniez cecha charakterystyczna twérczosci Andersona. Na przyktad: policyj-
ny mundur kapitana Sharpa (Bruce Willis) przetamany zostaje czapka baseballéw-

2 Reportaz z planu Genialnego Klanu, www.film.onet.pl, (dostgp: 28.03.2017).
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ka, waskim krawatem, odznaka szeryfa i kabura, ktére mogtaby réwnie dobrze
by¢ elementem zabawkowego zestawu kowbojskiego. Harcmistrz Ward (Edward
Norton) nosi szorty, podkolanéwki oraz wyprasowang koszule khaki, co przypo-
mina mundur skauta. Z kolei tajemnicza posta¢ przewodnika po wyspie, grana
przez Boba Balabana, ubiorem nawiazuje do swojego nieco basniowego charakteru
— przypomina krasnoludka lub pustelnika —potwierdzajac niejako samym wygla-
dem posiadang na temat wyspy wiedz¢. Jego odzienie to przewrotna wersja stroju
medrca. Bardzo wymownym atrybutem postaci jest w Kochankach. .. przedmiot
nalezacy do matki Suzy. Megafon, ktérego uzywa do komunikacji z m¢zem oraz
dzie¢mi, jest symbolem jednego z cz¢éciej pojawiajacych si¢ u Andersona tematéw
— niemoznosci porozumienia z najblizszymi osobami.

Trzecig grupa przedmiotéw sg artefakty pamieci, niosace za sobg nie tylko
znaczenie symboliczne, ale réwniez emocjonalne — s3 wazne dla otaczajacych si¢
nimi postaci. Sam Shakuski (Kochankowie...) wyjatkowo czule bedzie traktowat
broszke — jedyna pamiatke po swojej mamie. Dla Maxa Fishera (Rushmore) takim
obiektem bedzie maszyna do pisania — prezent od zmarlej matki. Jest ona wspo-
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mnieniem oraz motorem nap¢dowym dzialari chlopaka. Rzeczami nasyconymi
wspomnieniami otacza si¢ réwniez nauczycielka Maxa — Rosemary Cross (Olivia
Williams). Jej pokdj wypetniony jest modelami samolotéw, zdjeciami, plakatami
i ksiazkami nalezacymi do jej tragicznie zmarlego meza. Przesadne przywiazanie
do nich to rodzaj pancerza chroniacego ja przed $wiatem oraz wyraz nieumiejetno-
$ci poradzenia sobie ze stratg ukochanego. Podobne emocje targaja Peterem w Po-
ciggu. .. Mezczyzna nie Sciaga z nosa okularéw nalezacych niegdys do ojca i goli
si¢ jego maszynka. Wszyscy trzej bracia dzielg si¢ réwniez walizkami oznaczonymi
inicjatami taty. O ich symbolicznym charakterze $wiadczy jedna z ostatnich scen
— pogodzeni ze sobg oraz rodzinng trauma Whitmanowie ostentacyjnie pozbywaja
si¢ bagazu, biegnac do pedzacego pociggu. Przedmioty opisane w tej grupie sa wy-
jatkowe. Odwotuja si¢ do konkretnych zdarzen, ludzi i nie tylko stanowia obiekty
estetyczne — konotuja réwniez konkretne znaczenia w ramach dzieta filmowego.

Anderson — animator

W dotychczasowym dorobku Wesa Andersona znajduja si¢ dwa petnometra-
zowe filmy animowane — Fantastyczny Pan Lis (2009) oraz Wyspa Pséw (2018).
Rezyserowi w obu przypadkach zalezato na uzyciu tradycyjnej animacji lalkowe;j,
co wynikalo w duzej mierze z fascynacji twérczoécia rezyseréw takich jak Ray
Harryhausen, Willis O’Brien czy George Pal — pionier kina animowanego, ktéry
tworzyl tak zwane Puppetoons. Byly one szczegdlng forma animacji poklatkowe;j,
wykorzystujacej metode lalkarstwa z wymienianiem figurek.

Glowy i koriczyny [...] byly wymienne, ale jesli kukietka brata udziat
w dialogu, potrzeba bylo okoto tuzina wyrzezbionych gléw, by pokazaé
jak wypowiada jedno zdanie. Kazda glowa musiata by¢ wyrzezbiona
z wygictymi w okreslony sposéb ustami, inaczej dla kazdej samogtoski czy
charakterystyczny sposéb wymawianej spétgltoski. Zajmowato to bardzo
wiele czasu, ale efekt kodicowy byl niepowtarzalny (Beck, 2006, s. 92).

Andersona



Panoptikum nr 19 (26) 2018

Podobnie realizowano obie animacje Andersona. W Wyspie Pséw kazda z po-
staci miata kilka lub nawet kilkadziesiat swoich lalkowych wersji. W produkeji
z 2018 roku wykorzystano okoto 1 000 recznie wykonanych figurek (500 pséw
i 500 ludzi). By odda¢ mimike wykonano ponad 700 silikonowych twarzy z moz-
liwo$cia wymiany takich elementéw, jak oczy, usta, brwi (Desowitz, 2018). Figurki
powstaty w réznej skali w celu uzyskania ztudzenia perspektywy bez koniecznosci
powigkszania przestrzeni w studiu filmowym. Mate figurki wykonane zostaty z si-
likonu, wicksze (gléwne marionetki) z réznych, ruchomych tworzyw pokrytych
nastgpnie futrem (byta to prawdziwa zwierzeca sieréé), ktérego drgania i zmiany
potozenia réwniez zostaly oddane w animacji. Kazdy z bohateréw miat takze swéj
zestaw garderoby, stworzonej w mikroskali przez sztab kostiumograféw. Nad fil-
mem pracowato 24 animatordw i 10 asystentéw (Murphy, 2018).

Nagranie animacji poklatkowej wiaze si¢ ze zrobieniem 24 zdj¢¢ przypadaja-
cych na jedna sekunde filmu. Zmudna i czasochtonna praca wymaga doskona-
lego przygotowania juz na etapie preprodukcji. W filmie aktorskim wykonanie
dubli jest zdecydowanie prostsze — w animacji kazda zmiana i dokretka wigze sie
ze znacznym wydluzeniem czasu produkgji i wzrostem kosztéw. Aby uniknaé
tego typu sytuacji Anderson przygotowywal krétkie nagrania, w ktérych weielat
si¢ w poszczeg6lne postaci. Byly to swego rodzaju instruktazowe filmiki, majace
poméc ekipie animatoréw uzyskaé pozadane efekty. Wyspa Pséw zostata weze-
$niej zrealizowana jako prosta animacja rysunkowa i na jej podstawie stworzono
material metoda poklatkowa. Aby jak najwierniej odwzorowa¢ ruchy czworono-
gbéw, studiowano anatomig i rejestrowano sposéb poruszania si¢ zwierzat w rze-
czywistosci.

Inspiracja przy Fantastycznym Panie Lisie byta posiadto$¢ Roalda Dahla, autora
ksigzkowego pierwowzoru. Niektére budynki wchodzace w sktad gospodarstwa
pisarza wiernie odwzorowano. Na przyktad farma filmowego pana Beana to minia-
tura Cyganskiego Domku, w ktérym autor napisat znaczna cz¢s¢ swoich utworéw.
Réwniez meble, ornamenty czy ozdoby zostaly wiernie odwzorowane (Anderson,
Baumbach, 2009). Przypomne, ze ta wielo$¢ rekwizytéw zostata wykonana w skali
mikro. Andersonowi udato si¢ stworzy¢ nowe uniwersum inspirowane proza Da-
hla poprzez potaczenie stylu tradycyjnej animacji poklatkowej z charakterystycz-
nymi rozwigzaniami fabularnymi i estetycznymi, odchodzac jak najdalej od stylu
koniunkturalnych produkeji wielkich wytwérni (jak chociazby Pixara).

Wyspa Pséw opiera si¢ w duzej mierze na popkulturowym wyobrazeniu o Ja-
ponii. Anderson przywotuje niemal wszystkie najbardziej narzucajace si¢ skoja-
rzenia zwigzane z Krajem Kwitnacej Wisni: haiku, sushi, sumo. Réwniez w war-
stwie wizualnej czerpie garsciami z kultury Dalekiego Wschodu, wykorzystujac
ikonografi¢ znang z teatru kabuki czy malarstwa ukiyo-e. Designerzy musieli nie
tylko zadba¢ o koherentny styl, ale réwniez o wypelnienie filmowych przestrzeni
mndstwem scenograficznych detali. Niektére poza podstawows inscenizacja po-
siadaty ponad 200 dodatkowych elementéw graficznych, jak na przyktad pokd;
Tracy obklejony od podlogi do sufitu wycinkami z gazet i karteczkami post-it czy
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laboratorium naukowca Watanabe pelne fiolek, aparatury naukowej i wiszacych
na $cianie wykreséw (Murphy, 2018).

Kolor to przywilej

Rezyserzy filmowi w réznym stopniu przywiazujg wage do znaczenia koloru.
Wes Anderson nalezy do grona tych twércéw, dla ktérych przemyslana kolorysty-
ka ma znaczenie. Kolory oraz $wiatlo petnia u niego funkgje estetyczng oraz — za
sprawg ich spdjnego i konsekwentnego wykorzystania — symboliczna.

Gra $wiattem i wykorzystanie filtréw wystuza u Amerykanina uzyskaniu po-
zadanej stylizacji. Na przyklad w Pociggu... duszng i stoneczng atmosfer¢ Indii
stworzono dzigki wykorzystaniu naturalnego o$wietlenia oraz korekeji barwne;
w postprodukgji, co umozliwito efekt lekko ,,przykurzonych” zdje¢ (Brown, 2009,
s. 183). Z kolei uzycie rézowych filtréw pozwolito na oddanie sielankowego na-
stroju towarzyszacego zachodowi storica w Kochankach. .. czy Grand Budapest Ho-
tel. Przestrzenie u Andersona sg zawsze jasno o$wietlone — utrzymane w wysokim
kluczu, niewiele w nich cienia, a $wiatfo jest réwnomiernie rozproszone (Brown,
2009, s. 79). Wykorzystuje si¢ rowniez saturacje barw. Pozbawia je intensywnosci,
przetamuje, sprawiajac ze wydajg si¢ nieco poszarzate. Tym sposobem powstaje
silnie kojarzona z jego filmami pastelowa paleta barw. Odpowiada ona najczeséciej
miejscu i czasowi akgji. Oparta jest jednak na pewnych stereotypach. Przepuszczo-
ne przez filmowy filtr Indie bedg petne kontrastéw — zétto-niebieskie i wzorzyste;
spokojna wyspa New Penzance wypelni si¢ cieptymi, jesiennymi kolorami lasu;
a tapety na $cianach hotelu Grand Budapest beda odwzorowywaé przemiany hi-
storyczne. Zaréwno lata osiemdziesiate, jak i szes¢dziesigte potaczone sg z barwa
pomarariczows, odcieniami brazu i bezu. Boazerie przywodzg na mysl socreali-
styczne wngtrza doméw wezasowych, a stroje gosci utrzymane w szaro$ciach i be-
zach, reprodukuja klimat tamtej epoki. Krétkie ujecie przedstawiajace budynek
hotelowy z zewnatrz pozwala nam stwierdzié, ze akcja czesci z roku 1968 rozgrywa
si¢ jesienig. Charakterystyczne dla tej pory barwy lisci, utrzymane w tej samej ko-
lorystyce co wnetrza, dopetniajq melancholi¢ pisarza (Jude Law) odwiedzajacego
tytulowy hotel. Pomarariczowy nie jest w tym przypadku synonimem egzotyki,
ale ciepta, nostalgii i tgsknoty za czyms$ minionym. W tym przypadku za czasami
swietno$ci Grand Budapest. Kiedy akcja przenosi si¢ w czasie do lat trzydziestych,
a obraz zmienia proporcje do 1,33:1, réwniez barwy ulegaja zmianie, stajg si¢ bar-
dziej intensywne i nasycone. Zgodnie z zastosowana w filmie narracja obserwuje-
my przekoloryzowane wyobrazenie na temat mlodosci Zero. Stroje pracownikéw
tytutowego hotelu zmieniajg kolor na fioletowy. Petni on funkcje metafizyczna,
tacznika miedzy $wiatami: tym, ktéry odszedt bezpowrotnie wraz z Monsieur Gu-
stavem i tym, w ktérym konsjerze ,nie s pierwszo-, a nawet drugorzedni”. Fiolet
w tym przypadku to wyraz melancholii i tesknoty oraz préby uratowania cze¢sci
wspomniel — Zero Moustafa jako starszy cztowiek réwniez nosi marynarke w tym
kolorze, chcac zachowad czgé¢ przezytych doswiadczen.
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Na wyjatkowe wykorzystanie tej barwy w twérczosci Andersona zwraca uwagg
Patti Bellantoni w opracowaniu Jesli to fiolet, ktos umrze. Teoria koloru w filmie.
Cho¢ nie jestem entuzjastka eksperymentéw interpretacyjnych autorki, chciatam
przywotac jej opini¢ o kluczowej roli fioletu w Rushmore. Purpurowe $ciany poko-
ju, do ktérego prébuje dostaé si¢ Max Fisher, by uwies¢ swoja nauczycielke, staja
si¢, wedtug badaczki, symbolem ,$mierci ztudzeri”. Barwa ta jej zdaniem inspiruje
iluzj¢ i zapowiada, ze na zblizenie dwojga bohateréw nie ma zadnych szans (Bel-
lantoni, 2005, s. 203-2006).

Trudno jednoznacznie orzec na ile zastosowana w filmie kolorystyka wynika
z checi nadania szczegdlnego symbolicznego znaczenia konkretnym scenom i se-
kwencjom. W obliczu opisywanego tu przeze mnie charakterystycznego i spéjnego
stylu wizualnego Andersona nalezy jednak przypuszczaé, ze w sposéb swiadomy
postuguje si¢ on barwa, nawet — a moze zwlaszcza — wtedy, gdy nie unika pewnych
stereotyp6w dotyczacych wyobrazed o konkretnych przestrzeniach.

Perfekcja warsztatowa

W amerykanskim modelu producenckim wptyw rezysera na ostateczny ksztate
dzieta filmowego czgsto jest ograniczany. Rynkowe mechanizmy géruja nad au-
torskimi ambicjami twércéw. W tej strukturze Wes Anderson jest interesujacym
wyjatkiem. Jego perfekcjonizm, jak staralam si¢ dowie$¢, widoczny jest przede
wszystkim w przemyslanej warstwie wizualnej. Dzigki swojej kreatywnosci oraz
bliskiej wspdlpracy ze scenografami, operatorami i production designerami udaje
mu si¢ kreowad fascynujace i oryginalne filmowe rzeczywistoéci. Stale powicksza-
jaca si¢ rzesza fandw jego tworczosci jest tego doskonatym potwierdzeniem.

Perfekcjonizm Andersona widoczny jest przede wszystkim w przemyslanej war-
stwie wizualnej. Tworzenie struktury uwzgledniajacej mozliwosci percepcyjne wi-
dza i jego oczekiwania wzgledem dzieta filmowego, umozliwia petne rozwinigcie
wartodci estetycznych (Czyzewski, 1993). Jesli kompetencje kulturowe odbiorcy
sa spojne z systemem wizualnym, to znaczy, ze warsztatowo rezyser zrealizowat
postawione przed nim zadanie.
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Cinematic Assemblages. Analysis of the Visual Style of Wes Anderson

Within the last 15 years, Wes Anderson has become one of the most
recognizable American directors. From his debut Boztle Rocket to his last movie
Isle of Dogs, he has built a specific world full of quirky characters, fancy items, all
engulfed in a particularly idiosyncratic visual style. The article tries to point out
that the dominance of Anderson’s cinema is precisely his visual style and creation
of a cinematic space. The visual perspective seems to be the most suitable and,
at the same time, prolific to analyse his filmography. The article investigates
Anderson’s way of building mise-en-scéne. How does he use symmetrical frames,
closed composition, or scenographic elements, what is the point of all this hassle?
However, the most essential angle is strictly connected to production studies —
creating space in pre-production (break-downs, storyboards, location hunting),
which defines the style of Anderson. The article traces differences between
production and design in his feature films and the animated Fantastic Mr Fox
and Isle of Dogs. Seeking hyper realistic locations, spending most of the budget
on authentic World War II ships or simply adapting interiors — those cases will
help to dwell in the cinematic mind of the American director. Finally, the paper
tries to prove that analysing the production side can tell us a huge amount about
Anderson’s visual style and world-building.

Keywords: Wes Anderson, visual style.

""""""""""" alnego Wesa Andersona



