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NOWE SZATY KROLA. REKONESANS STANU
BADAN NAD NARRACJA FILMOWA W POLSCE

Badania narratologiczne na gruncie ro-
dzimego filmoznawstwa wydaja si¢ —
i to po raz kolejny — przechodzi¢ falg
wzmozonego zainteresowania, czego
$wiadectwem jest kilka opublikowanych
w ciggu ostatnich dwoch lat ksigzek.
Dwie podejmuja temat bezposrednio,
cho¢ z réznych perspektyw oraz w roz-
nych ujeciach (monografie Jacka Osta-
szewskiego i1 Roberta Birkholca)!, trzy
kolejne oscyluja w duzej mierze wokot
narracji, nawet jesli pozornie zognisko-
wane sg na zagadnieniach poetyki czy
stylu (propozycje Rafata Syski, Barba-
ry Szczekaly, Andrzeja Zalewskiego)>.

' J. Ostaszewski, Historia narracji filmowej,

Universitas, Krakow 2018; R. Birkholc, Po-
dwdjna perspektywa. O subiektywizacji za-
posredniczonej w filmie, Universitas, Krakow
2019.

R. Syska, Filmowy neomodernizm, Wy-
dawnictwo Avalon, Krakow 2014; B. Szczeka-
ta, Mind-game films. Gry z narracjq i widzem,
Narodowe Centrum Kultury Filmowej, L.6dZ
2018; A. Zalewski, Strategiczna dezorientacja.
Perypetie rozumu w fabularnym filmie post-
modernistycznym, Instytut Kultury, Warszawa
1998.
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Publikacje te stanowig pretekst do spoj-
rzenia wstecz oraz przypomnienia Kkil-
ku weczesniejszych pozycji (zaréwno
ksigzek, jak 1 artykutow) poswieconych
narracji filmowej, a stanowiagcych nie-
jednokrotnie interesujace, autorskie pro-
pozycje — w Polsce nieco zapomniane,
a badaczom spoza kraju niedostgpne, bo
niepublikowane w jezyku angielskim.
Rodzima narratologia filmoznawcza ma
wielu przedstawicieli. Warto zacza¢ od
nazwisk badaczy, ktérych wkiad w jej
rozwoj jest szczegblnie istotny, a wigc
Andrzeja Zalewskiego®, Tomasza Kily-

3 Na uwage zastugujg juz teksty Andrzeja Za-
lewskiego z konca lat siedemdziesigtych
i osiemdziesigtych, ktore czerpig z dziedzictwa
fenomenologii ontologicznej (zwlaszcza kon-
cepcji Romana Ingardena) jako punktu wyj-
Scia. W mysl ustalen myslicieli tego nurtu fi-
lozoficznego, skupionego na przedmiocie, jego
sens konstytuowany jest w procesie odbioru.
Znaczenie struktury estetycznej rodzi si¢ w ak-
cie lektury, nigdy w oderwaniu od niej. Zalew-
ski przejmuje te przekonania i to one zblizaja
go do kognitywistow. Ich echa odnalez¢é mozna
w dotyczacej przede wszystkim fikcji literac-
kich ksigzce Dyskurs w narracji fikcjonalnej,
jak i opublikowanym w ,,Kinie” artykule Typy
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sa* oraz Mirostawa Przylipiaka’ i Jacka
Ostaszewskiego®, a takze przypomniec

konstrukcji znaczeniowych w filmie — proba
analizy fenomenologicznej. Zob. A. Zalew-
ski, Dyskurs w narracji fikcjonalnej, Zaktad
Narodowy im. Ossolinskich — Wydawnictwo
Polskiej Akademii Nauk, Wroctaw—Warsza-
wa—Krakow—Gdansk—+.0dz 1988; idem, Typy
konstrukcji znaczeniowych w filmie — proba
analizy fenomenologicznej, ,,Kino” 1979,
nr 161, s. 27.

Ksiazka Tomasza Ktysa Film fikcji i jego do-
minanty (Semper, Warszawa 1999) jest jedna
z pierwszych rozpraw, ktora przyblizyta pol-
skiemu czytelnikowi narracje z perspektywy
kognitywistycznej.

W ponizszym tekscie nie omowi¢ klasycznej
na gruncie polskiego filmoznawstwa ksiazki
Mirostawa Przylipiaka Kino stylu zerowego.
Z Zagadnien estetyki filmu fabularnego (Gdan-
skie Wydawnictwo Psychologiczne, Gdansk
1994) i jej wydanej po latach, zaktualizowane;j
edycji Kino stylu zerowego. Dwadziescia lat
pozniej (Gdanskie Wydawnictwo Psycholo-
giczne, Gdansk 2018). Publikacja ta ma bo-
wiem charakter podr¢cznikowy, nie przedsta-
wia koncepcji autorskiej, ponadto podejmuje
zagadnienia zwigzane z narracjg w ograniczo-
nym zakresie (tej dotycza rozdziaty drugi: Kino
opowiada historig, oraz trzeci: Styl zerowy).
Mirostawa Przylipiaka i Jacka Ostaszewskie-
20 uznaj¢ za najwazniejszych przedstawicieli
narratologii w polskim filmoznawstwie nie
tylko ze wzgledu na ich autorski wktad w tg
dziedzing badan, ktory bede szerzej omawiata
w teksScie, ale takze ze wzgledu na dziatania
stuzace rozpowszechnianiu i systematyzowa-
niu wiedzy o tym ,,jak film opowiada”. Warto
przypomnieé, ze Przylipiak jest autorem haset
,fabuta” i ,narracja” w Stowniku poje¢ filmo-
wych (M. Przylipiak, Narracja, w: A. Hel-
man, Stownik poje¢ filmowych, t. 5, Wiedza
o Kulturze, Wroctaw 1993; idem, Fabuia,
w: A. Helman, Stownik pojec filmowych, t. 7,
Wiedza o Kulturze, Wroctaw 1994), z kolei
Ostaszewski wprowadzit do polskiej narratolo-
gii filmoznawczej i upowszechnit kognitywizm
(J. Ostaszewski, Film i poznanie. Wprowadze-
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kilka rozproszonych artykutdéw, po ktore
dzi§ siega garstka specjalistow. W po-
nizszym tekscie w najwiekszym zakre-
sie skupi¢ si¢ na najnowszej propozycji
dotyczacej narracji filmowej, napisanej
przez wroctawskiego uczonego Roberta
Birkholca ksigzce Podwdjna perspekty-
wa. O subiektywizacji zaposredniczonej
w filmie. Jest to publikacja, ktéra witas-
nie si¢ ukazata na rynku wydawniczym,
a jednoczes$nie bez watpienia pozostaje
symptomatyczna dla polskiego filmo-
znawstwa, kontynuuje bowiem jego tra-
dycje i podpiera koncepcje teoretyczne
wnikliwymi analizami. Zaczn¢ jednak
od rekonstrukcji przetomu w historii nar-
ratologii, narratologii nie bez przyczyny
kojarzonej przede wszystkim z obsza-
rem badan literaturoznawczych, oraz
od wskazania $ciezek, jakie wyznaczyta
ona polskiemu filmoznawstwu. W tym
wypadku postaram si¢ nakresli¢ najwaz-
niejsze tendencje i kierunki rozwojowe.
W zakonczeniu z kolei sprobuje pokazaé
istniejgce luki i te obszary badawcze,
ktore zastuguja na eksploracje, kiedy
moéwimy o narracji w zmieniajagcym si¢
filmie, ktory coraz czgSciej staje si¢ in-
tegralng czeScig bardzo réznorodnego
pejzazu audiowizualnego.

nie do kognitywnej teorii filmu, Wydawnictwo
Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 1999;
idem, Rozumienie opowiadania filmowego,
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego,
Krakow 1999; J. Ostaszewski (red.), Kognityw-
na teoria filmu. Antologia przektadow, Baran
i Suszezynski, Krakow 1999).
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Nowe oblicze narratologii

W latach 90. — jak zauwaza Magdale-
na Rembowska-Phluciennik — doszto do
wyodrgbnienia narratologii kognitywi-
stycznej jako subdyscypliny, co zresztg
zwigzane jest z dokonaniem si¢ zwrotu
w obrebie narratologii jako takiej i przej-
$ciem od klasycznych teorii narracji do
postklasycznych. Ow przetom zwiaza-
ny jest z jednej strony z rozszerzeniem
zasieggu dyscyplin, w ramach ktérych
o narracji si¢ mowi, ale takze wykorzy-
staniem zréznicowanych metodologii
i perspektyw w ,,zremasterowane;j” teorii
narracji. Ta nie tyle ,,ucieka” z getta for-
malizmu, strukturalizmu i gramatyki ge-
neratywnej — dziedzin, ktére do tej pory
determinowaty badania narratologiczne
— ile otwiera dotychczas pilnie strzezone
granice dyscypliny. Powstaje wigc nar-
ratologia postklasyczna — interdyscypli-
narnie ukierunkowana, w ramach ktorej
,uzupehia si¢ badania strukturalistycz-
ne o tematy i metody z zalozenia przez
strukturalizm odrzucane (lub wczeséniej
po prostu nieznane), ale takze eksploruje
nowe mozliwosci dawnych modeli opisu
dzieta literackiego, taczac je ze studiami
genderowymi, kulturowymi, postkolo-
nialnymi, kognitywizmem, socjoling-
wistyka, psychologia’’. Badaczy nie
przestaja co prawda interesowac relacje
zachodzace pomi¢dzy elementami o czy-
sto formalnym charakterze (a wigc w fil-
moznawstwie najczesciej sekwencyjnosé
zdarzen w ich przyczynowo-skutkowym

7 M. Rembowska-Ptuciennik, Poetyka inter-
subiektywnosci. Kognitywistyczna teoria
narracji a proza XX wieku, Fundacja na rzecz
Nauki Polskiej, Torun 2012, s. 70.
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badZz motywowanym w inny sposob te-
leologicznym przebiegiem historii), lecz
wskazuja na konieczno$¢ uchwycenia
ich w korelacji z aktywnos$ciag podmio-
tow, ktore sa nadawcami i odbiorcami
(czytelnikami, widzami) tekstow nar-
racyjnych. Poniewaz narracja jest ludz-
ka opowiescia o ludzkich podmiotach
stluzaca zrozumieniu przez nie $wiata
1 umozliwiajaca niejednokrotnie ukon-
stytuowanie si¢ tozsamos$ci jednostki,
konieczne wydaje si¢ uwzglednienie
roli procesow poznawczych w procesie
jej opisu®. W filmoznawstwie kogni-
tywistycznie ukierunkowang narrato-
logi¢ reprezentuja migdzy innymi tacy
badacze, jak: David Bordwell, Kristin
Thomson czy Edward Branigan, Noél
Carroll, Gregory Currie’, i to wlasnie
z ich dorobku oraz ustalen (moze poza
stabiej znanym Currie’em) korzystaja
od lat dziewigc¢dziesigtych polscy ucze-
ni, przywigzani do neoformalizmu jako
metody analitycznej wykorzystywane;j'’

Zob. np. J. Trzebinski, Narracja jako sposob

rozumienia swiata, w: B. Owczarek, Z. Mi-

tosek, W. Grajewski (red.), Praktyki opowia-

dania, Universitas, Krakow 2001, s. 87-120;

K. Rosner, Narracja jako struktura rozumienia,

,» Teksty Drugie” 1999, nr 3.

°  Zob. D. Bordwell, Narration in the Fiction
Film (1985) czy Making Meaning: Inference
and Rhetoric in the Interpretation of Cinema
(1989); K. Thomson, Breaking Glass Armor:
Neoformalist Film Analysis (1988); E. Bra-
nigan, Narrative Comprehension and Film
(1992); N. Carroll, Mystifying Movies: Fads
and Fallacies in Contemporary Film Theory
(1988); G. Currie, Image and Mind: Film, Phi-
losophy and Cognitive Science (1995).

0 Andrzej Zalewski, piszac ,,0t6z sugeruje, ze ta

kognitywna samo$wiadomos$¢ przedstawicieli

kognitywizmu jest do$¢ zwodnicza i ze im-

plikacje ich poczynan wioda w strong tradycyj-
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przez kognitywistow oraz cenigcy jej
zdroworozsadkowe podejscie 1 przywia-
zanie do myslenia potocznego. Mniejszy
oddzwigk wsérod narratologéw znalazty
te kognitywistyczne koncepcje, ktore
wracajg do psychoanalitycznych korzeni,
a wigc rzadziej badacze odwotuja si¢ do
ustalen Petera Wussa czy Petera Ohlera'!.
Niepodwazalna wydaje si¢ za to nieroz-
tacznos¢ kognitywizmu jako teorii i neo-
formalizmu jako metody analitycznej, co
pokazuje dobrze, ze postklasyczne teo-
rie narracji nie rezygnuja z dziedzictwa
strukturalistyczno-formalnego, ale je-
dynie poddaja je transformacji. Trzecim
waznym ogniwem i kierunkiem, w kto-
rym podaza uwaga badaczy z Wisconsin,
a w $lad za nimi refleksja badaczy z Pol-
ski, jest historia, doktadniej: historycz-
na zmiennos$¢ stylu czy poetyki. David
Bordwell wprowadza termin modes of
film practice, czyli tryby praktyki filmo-

nej filozoficznej epistemologii, uciele$nione;j
na przyktad w dwudziestowiecznej fenome-
nologii. Fenomenologia $wiata codziennego
(lub tez, inaczej to nazywajac, «naturalnego
nastawienia») jest modelem, w ktorym spet-
nia si¢ przedsigwzigta przez omawianych tu
badaczy konstrukcja teorii filmowej. Czy jest
to model jedynie mozliwy tego nie chciatbym
przesadzac”, kwestionuje jednorodno$¢ nurtu,
jakim jest kognitywizm, i wskazuje na jego
pokrewienstwa z fenomenologia. A. Zalewski,
Zapoznane dziedzictwo: czy kognitywna teo-
ria filmu jest kognitywna?, ,,Principia” 2000,
t. XXVI, s. 16-42.

""" Chodzi o takie pozycje jak: P. Wuss, Cinematic
Narration and Its Psychological Impact: Func-
tions of Cognition, Emotion and Play, Cam-
bridge Scholar Publishing, Newcastle upon
Tyne 2009; P. Ohler, Kognitive Filmpsycholo-
gie: Verarbeitung und mentale Reprisentation
narrativer Filme, Maks Publikationen Miin-
ster, Miinster 1994.
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wej, na ktore sktadajg sie: forma przed-
stawienia filmowego, ale takze sposob
przemystowo-filmowej produkcji (mode
of production). Styl jest wiec zmienny,
bo jest technologicznie i ideologicznie
uwarunkowany, co nalezy bra¢ pod uwa-
ge-

Ponadto  subdyscypling narratolo-
gii inspirowang kognitywizmem (cho¢
nie tylko, bo takze semiotyka, jezyko-
znawstwem, literaturoznawstwem czy
medioznawstwem) jest takze narratolo-
gia transmedialna, gloszaca, Ze narracja
,»moze by¢ rownie dobrze przedstawiona
w wielu mediach: w medium jezykowym,
obrazowym, a nawet przestrzennym’'2,
Jej ukonstytuowanie si¢ zwigzane jest
z narodzinami mediéw cyfrowych oraz
przeobrazeniami krajobrazu medialnego,
ktory staje si¢ coraz bardziej urozmaicony
1 zréznicowany. Do zasadniczych zatozen
narratologii transmedialnej’, z ktorej do-
robku korzystaja przede wszystkim me-
dioznawcy, ale tez literaturoznawcy'4, na-
lezy za$§ przekonanie, Ze natracja nie ma
jedynie charakteru jezykowego, medium

2 K. Kaczmarczyk, O podstawowych zatozeniach

narratologii transmedialnej i o jej miejscu
wsrod narratologii klasycznych i postklasycz-
nych, w: K. Kaczmarczyk (red.), Narratologia
transmedialna. Teorie, praktyki, wyzwania,
Universitas, Krakow 2018.

B Jej przedstawicielami sa Henry Jenkins, Ma-
rie-Laure Ryan, David Herman, Linda Hutch-
eon, Jan-Noél Thon, Lisbeth Klastrup, Claus
Toft-Nielsen.

4 Zob. K.M. Maj, Allotopie. Topografie Swiatow
fikcyjnych, Universitas, Krakow 2015; idem,
Stowo gra znaczy swiat. Przestrzen gry wideo
w kognitywnej teorii narracji, ,, Teksty Drugie”
2017, nr 3; P. Kubinski, Gry wideo w swietle
narratologii transmedialnej oraz koncepcji
Swiatoopowiesci (storyworld), ,, Tekstualia”
2015, nr 4(43).
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za$ stanowi w tym wypadku kanat komu-
nikacji (badz techniczny no$nik tejze).
Roézne media charakteryzuja si¢ roznymi
mozliwosciami i zakresem reprezentacji
narracji, sa one pod tym wzgledem gra-
dowalne, rozmaite kategorie narracyjne
moge by¢ od medium niezalezne lub dla
konkretnego medium specyficzne. Przede
wszystkim jednak w centrum zaintere-
sowania narratologii transmedialnej stoi
nie tyle fabula, ile $wiat; w rezultacie nie
chodzi o zaangazowanie w opowiadang
histori¢ 1 jej przebieg poprzez proces pro-
jekeji-identyfikacji, lecz o do§wiadczenie
immersji w §wiecie — cz¢sto materialne
oraz cielesne. Tekst nie jest juz spdjna,
zamknieta cato$cia, ale jedynie konstruk-
tem, planem, szkieletem, ktory wymaga/
domaga si¢ wypelnienia i zaprasza od-
biorce do podjgcia procedury aktywizacji
(teksty jako blueprints for simulation).
Takimi tekstami sa, w najwickszym stop-
niu, gry komputerowe, ale przeciez takze
filmy interaktywne. Cho¢ zasadniczo kino
opowiada o wydarzeniach, ktore juz si¢
dokonaty, to jednak wspodtcze$nie coraz
czesciej powstajg takze dzieta sktaniajace
odbiorce ,,do dziatan, ktére mozna uznaé
za narracyjne lub ktore skutkujg zmiana-
mi w $wiecie narracji”. O $wiatocen-
tryczno$ci kina $wiadczy nurt filmow
superbohaterskich; o tym, ze nie stawia
ono juz jedynie na domknicte teksty —
film Czarne lustro: Bandersnatch (2018).
Tymczasem w filmoznawczych bada-
niach perspektywa transmedialna jest sta-
bo obecna i stanowi luke, ktora domaga
si¢ wypetnienia.

5 K. Kaczmarczyk, op. cit., s. 57.
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Oblicza polskiej narratologii

Powstate w ostatnich dwoch dekadach
w Polsce ksigzki narratologiczne mozna
podzieli¢ na rézne sposoby. Obok tych,
ktére wyrastaja z kognitywistycznej te-
orii filmu, znajdziemy takze pozycje
odnoszace si¢ 1 bezposrednio czerpigce
z tradycji teorii literatury, korzystajace
z dorobku i ustalen tej dyscypliny po-
przez ich aplikowanie do badan filmo-
znawczych z wprowadzeniem niezbed-
nych zastrzezen i modyfikacji (Birkholc),
co czynili tez na przyktad Bordwell
1 Branigan, anektujac pojecie fokalizacji
z koncepcji Gérarda Genette’a, przepra-
cowanej potem przez Mieke Bal. Mozna
przyjaé tez inne kryterium i w odmien-
ny sposob podzieli¢ dokonania rodzimej
narratologii. Przede wszystkim wyr6zni¢
nalezy propozycje autorskie starajace
si¢ przedstawi¢ oryginale koncepcje ty-
pologizacji narracji w ich diachronicz-
nym lub synchronicznym ujeciu (Ktys,
Ostaszewski) — sg to w pewnym zakresie
ksigzki stanowigce odpowiedz na najbar-
dziej wptywowa publikacj¢ Bordwella
Narration in Fiction Films'. Kolejna
grupe tworzg teksty (ksigzki i artykuly)
skupiajace si¢ wokot konkretnych narra-
cyjnych zabiegow i1 chwytow (takich jak
ramy modalne) czy szerszych kategorii
narracyjnych (takich jak subiektywiza-
cja, przestrzen, czas). Wreszcie znacza-
cy wktad w rozwoj polskiej narratologii
filmowej maja pozycje podejmujace si¢
opisania konkretnej poetyki historycznej

o Jej fragment w ttumaczeniu Tomasza Ktysa
ukazal si¢ w ,,Kwartalniku Filmowym”. Zob.
D. Bordwell, Narracja parametryczna, ,,Kwar-
talnik Filmowy” 2010, nr 71-72.
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czy stylu, ale czynigce narracje katego-
rig kluczowa do zrozumienia przemian
zachodzacych we wspodtczesnym kinie
(Zalewski, Syska, Szczekata). Z zakresu
moich zainteresowan musialam wyla-
czy¢ teksty analityczne, niejednokrotnie
niezwykle ciekawe i wartoSciowe, lecz
zogniskowane wokoét jednego najczes-
ciej filmu lub tworcy 1 pokazujace uzy-
cie kategorii analitycznych raczej, niz
wprowadzajace istotne teoretyczno- czy
historyczno-narratologiczne ustalenia.

W kregu kognitywistycznych
inspiracji

Do pierwszej ze wskazanych grup nale-
73: dzi$ juz nieco zapomniana i chyba ni-
gdy w wystarczajacym stopniu niedoce-
niona ksigzka Tomasza Ktysa Film fikcji
i jego dominanty oraz najnowsza publi-
kacja Jacka Ostaszewskiego, porzadku-
jaca i systematyzujaca pole badawcze
Historia narracji filmowej.

Ktys jako pierwszy badacz przybli-
za kognitywistyczng teori¢ narracji na
gruncie polskiego filmoznawstwa, jed-
noczesnie z niej korzysta i konfrontuje
ja z innymi koncepcjami. W jego pracy
z jednej strony kluczowe jest przepraco-
wanie 1 dopracowanie pojecia diegezy,
z drugiej za$ autor skupia si¢ na tym,
co dla kognitywistow kluczowe, czyli
procedurze budowania znaczen, a wigc
na procesach poznawczych. Sercem
jego koncepcji jest jednak przekonanie
o istnieniu w dzietach filmowych wyra-
zistych dominant diegetycznych (takich
jak fabula, efekt diegetyczny, dyskurs,
spektakl, intencja zwrotna), determinu-
jacych charakter tekstu i intencjonalnie
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wen wpisanych, przy zaznaczonej moz-
liwosci rownoczesnego istnienia wszyst-
kich, cho¢ tylko jednej pozycjonowanej
jako wiodaca:

[...] w zasadzie w kazdym filmie fikcji na
poziomie diegetycznych referentéw cos sie
dzieje w tak czy inaczej ,,jako$” istniejacym
$wiecie, a wigc jest i fabula, i efekt diege-
tyczny, jako niezbywalne komponenty fik-
¢ji, w minimalnym przynajmniej stopniu
zawsze obecne. Z racji statusu diegesis jako
przedmiotu intencjonalnego zawsze mozna
domniemywa¢ wyrazong przezen - choc-
by i nie w jawny, a jedynie implikowany
i nieuswiadomiony sposéb - argumentacje
(dyskursywny wywod). Jest tez kazdy film
»dla widza’, a jako taki - jest spektaklem.
A ,zwrotny”, bo nieuchronnie implikujacy
nadawcze wybory, jest w swej totalnosci
caly tekstualny system wyboru $rodkéw,
od nieublaganie obecnej ramy kadru do
jako$ciowego uposazenia jakiegokolwiek
diegetycznego referentu. Rzeczy konieczne
a priori nalezy jednak odréznia¢ od inten-
cjonalnych dominant, ktére sa nakierowa-
niem intencji wlasnie na ktéras z tych aprio-
rycznych koniecznosci'.

Koncepcja zwigzanego z todzkim
osrodkiem badacza z punktu widzenia
wspoélczesnego kina wymaga zapew-
ne przepracowania i uzupeinienia. Nie
jest ona takze pelna i wyczerpujaca,
nie uwzglednia bowiem narracji inter-
aktywnej czy dziet spod znaku puzzle
films, ktorych dominantg jest procesual-
nos¢ czy performatywnos¢. Watpliwosci
budzi¢ moze na przyktad wyrdznienie
intencji zwrotnej jako dominanty, gdyz
filmy Georges’a M¢li¢sa sa wyraznie
»Zwrotne”, ale czy intencjonalnie? Jed-
nocze$nie bez watpienia jest to kino
z dominantg spektaklu (skadinad jak

YT. Ktys, Film fikcji..., op. cit., s. 64.
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najbardziej intencjonalnego), ale czy
obecnos¢ spektaklu nie jest sine qua non
zwigzana ze zwrotnoscig intencji? Bez
wzgledu jednak na luki, ktére posiada
ksigzka Klysa — wynikajace w wigkszo-
$ci przypadkow z faktu, ze od jej publi-
kacji mineto prawie dwadziescia lat, co
dla kina jest cata epoka — posiada ona
walor koncepcji pionierskiej, jednoczes-
nie wcigz aktualnej i doskonale wyczu-
wajacej w wielu wypadkach kierunki
rozwoju kina.

Historia narracji  filmowej Jacka
Ostaszewskiego jest pozycja holistyczng
w swym zatozeniu. Cho¢ w tym wypad-
ku dominuje perspektywa diachronicz-
na, nie oznacza to, ze jej autor nie stara
si¢ wydoby¢ 1 wskaza¢ na pewna ,,uni-
wersalno$¢” wyrdznionych przez siebie
modeli narracji filmowej, dominujacych
1 krystalizujacych si¢ w konkretnych mo-
mentach rozwoju kina, ale nadal niejako
»aktualizowanych” w filmowej prakty-
ce. Co jednak najwazniejsze, propozy-
cja Ostaszewskiego jest z jednej strony
komplementarna wzgledem klasycznej
juz Bordwellowskiej koncepcji przedsta-
wionej w Narration in the Fiction Films,
z drugiej za$ wchodzi z nig w polemike.
Wskazane kolejno ,tryby narracyjne”
(jako powiedzialby Bordwell) — narracja
wczesnego kina, narracja melodrama-
tyczna, narracja klasyczna i kino holly-
woodzkie, narracje kina postmoderni-
stycznego — znajda swoje odpowiedniki,
cho¢ nie w skali jeden do jednego, w po-
staci narracji klasycznej, parametrycz-
nej, kina artystycznego oraz materiali-
styczno-historycznej. Ten ostatni rodzaj
narracji jest stosunkowo najstabiej obec-
ny w dyskursie Ostaszewskiego.

NOWE SZATY KROLA. REKONESANS STANU BADAN NAD NARRACJA FILMOWA W POLSCE

Gdyby natozy¢ na przedstawione
propozycje rozwigzania zaproponowane
przez Tomasza Klysa, uzyskaliby$my
niemal peten przeglad mozliwosci nar-
racyjnych filmu fikcji i ciekawag siatke
wzajemnych zalezno$ci pomig¢dzy histo-
rycznymi modelami opowiadania (Osta-
szewski), trybami narracji (Bordwell)
oraz dominantami narracyjnymi (Ktys).
Wszyscy wymienieni badacze zgodni
sa wlasciwie co do centralnej i kluczo-
wej roli kina klasycznego, operujacego
narracja klasyczng i postugujacego sie
dominantg fabuty. Jednak juz w wypad-
ku narracji kina artystycznego sprawy
si¢ komplikuja, bo w ujeciu Ostaszew-
skiego ten tryb opowiadania wykorzy-
stuje zaréwno kino modernistyczne,
jak 1 postmodernistyczne. Ponadto na
przyktad tryb narracji materialistyczno-
-historycznej powiaza¢ nalezy w naj-
wigkszej mierze z dominantg dyskursu,
ale tez bez watpienia sg to filmy samo-
zwrotne. Zaleta Historii narracji filmo-
wej jest bez watpienia decyzja podjcta
przez autora O niewyznaczaniu granic
oraz radykalizowaniu sadow, co czesto
jest grzechem naczelnym wszelkich pro-
jektow typologizujacych. Ostaszewski
wskazuje na przyktad, ze wczesne kino
zgodnie z ogdlnie panujacym przekona-
niem bylo ,.kinem atrakcji” (dominanta
spektaklu), ale tendencja do ,,narratywi-
zacji” przekazu takze jest w nim obecna,
zwlaszcza w tzw. filmach pogoni (chase
films), mamy wiec w gruncie rzeczy do
czynienia z ,,opowiadaniem z udziatem
atrakcji”'®, Jak czytamy we wstepie:

18 J. Ostaszewski, Historia narracji..., op. cit., s. 43.
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Filmy te niejako mimochodem, pokazujac
»dzianie si¢”, zaczynaly przedstawia¢ ak-
cje. Ale nawet gdy juz zaczgto opowiadaé
historie, to historie te nie miaty jeszcze cha-
rakteru zamknigtych opowiadan. Ze wzgle-
du na nieistotno$¢ w tym okresie podziatu
na dokument i fabutg, ekshibicjonistyczng
otwarto$¢ widowiska — bez wyraznie za-
mknigtej diegezy, czyli $wiata przedstawio-
nego, przy nieobecnosci w filmie ,,organi-
zatora obrazu” jako czynnika sprawczego
mozna by ten pierwszy etap w historii kina
nazwa¢ fazg quasi-fabularng'.

Oryginalne jest tez w koncepcji Osta-
szewskiego wyodrebnienie narracji me-
lodramatycznej jako ogniwa laczacego
kino wczesne z kinem klasycznym. O ile
u Bordwella mamy do czynienia z gwat-
townym przeskokiem, o tyle Ostaszew-
ski optuje za ewolucja 1 sprawnie jej ist-
nienie dowodzi, co sprawia, ze wypelnia
istniejace luki i tagodzi ekstremizm.

Narracja filmowa
w uszczegdStowieniu

Wiele artykulow 1 ksigzek filmoznaw-
czych opublikowanych przez rodzimych
badaczy podejmuje takze zagadnienia
zwigzane z konkretnymi rozwigzaniami
narracyjnymi. Co jednak zaskakujace,
w niewielkim stopniu przez polskich ba-
daczy rozwazane sg powigzania pomig-
dzy narracja a kluczowymi kategoriami
strukturalnymi $wiata przedstawionego,
ktére ta modeluje, a wiec na przyktad
czasem, przestrzenig czy opowiadaniem
(ktore rozumiem tu jako sposodb rozpro-

Y Ibidem,s. 9.

140

wadzenia wydarzen fabularnych po sju-
zecie 1 faczg z pojeciem dramaturgii)®.

Na gruncie polskim opracowania do-
czekala si¢ przede wszystkim kategoria
przestrzeni filmowej, za sprawa, czerpia-
cej takze z dorobku szkoty z Wisconsin,
ksigzki Elzbiety Ostrowskiej Przestrzen
filmowa. Autorka wyrdznia dwa rodza-
je przestrzeni: znarratywizowang oraz
nieznarratywizowang. Ten drugi rodzaj
dotyczy sytuacji, w ktorych konstrukcje
przestrzenne zachowuja swoistg autono-
mi¢ wzgledem struktur fabularnych, co
mialo miejsce juz we wezesnym kinie, ale
stanowito takze ceche charakterystyczna
klasycznych musicali Busby’ego Berke-
leya czy dziel sowieckiej szkoty mon-
tazowej. Przestrzen znarratywizowana
z kolei podporzadkowana jest prymato-
wi opowiadanej historii i jej pojawienie
si¢ wigze si¢ z narodzinami kina narra-
cyjnej integralnosci, przedktadajacego
opowiadanie nad pokazywanie. Uznajac
kategori¢ przestrzeni za prymarng dla
filmowego opowiadania (nie ma dzie-
fa filmowego bez filmowej przestrzeni),
Ostrowska konkluduje, ze przestrzen:
jest catkowicie  «zrepresjonowanay
przez dyskurs przezen konstruowany.
[...] jest ona konstruowana [...] wedle
regut narzucanych przez rodzaj dyskur-
su, aktualizowanego poprzez okre§lony
model narracji [...] czy tez schemat ga-
tunkowy [...]"!. Jednocze$nie badaczka
zastrzega, ze istniejg tez takie nurty i do-

2 Kognitywisci wskazuja na czas, przestrzen

i logike jako trzy podstawowe podsystemy
formalne opowiadania, przy czym logika
opowiadania zwigzana jest przede wszystkim
z kategorig przyczynowosci.
E. Ostrowska, Przestrzen filmowa, Rabid,
Krakow 2000, s. 2015-2016.
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konania w obrebie filmu, ktore ,.kwestio-
nuja badz naruszajag, w mniejszym lub
wigkszym stopniu, regule podporzad-
kowania przestrzeni innym elementom
struktury przedstawieniowej, ktore ulega
radykalnej transformacji. Dopiero tutaj
staje si¢ ona autonomicznym obiektem
eksploracji, penetrowanym czestokro¢
niezaleznie od zaludniajacych jg obiek-
tow 1 zachodzacych w niej zdarzen™*.
Nawet jednak to zastrzezenie sprawia, ze
wprowadzony podziat daje si¢ utrzymac.

Ksigzka Ostrowskiej stala si¢ inspira-
cja 1 punktem wyj$cia moich rozwazan
zawartych w ksigzce Strategie labirynto-
we w filmie fikcji**, w ktorej korzystajac
z poczynionych przez nig ustalen, sta-
ram si¢ pokazaé, jak specyficzna forma
przestrzenna, jaka jest labirynt, moze
determinowaé rozne poziomy dzieta
filmowego. Mamy wiec do czynienia
z filmowymi labiryntami przedstawio-
nymi i przedstawiajacymi. Przestrzen
przedstawiona, gdy jest labiryntowa,
pozostaje  znarratywizowana, podpo-
rzadkowana dyktatowi fabuly, cho¢ nie
w restrykcyjny sposob. W tym wypadku
moze dojs$¢ do jej czgsciowej autonomi-
zacji, poniewaz zasady organizowania
miejsc w przestrzen zostaja rozluznione,
a proces konstruowania znaczen pod-
porzadkowany jest juz nie tylko fabule,
ale takze specyfice przestrzeni, ktéra to
swoim charakterem narzuci nam sposob
odczytania tekstu, wptywa na jego wy-
mowe 1 interpretacj¢. Z kolei strategia
labiryntow przedstawiajacych zaktada
narzucenie przez labirynt jako strukture

2 Ibidem,s. 2017.

3 K. Zyto, Strategie labiryntowe w filmie fikcji,
Wydawnictwo Uniwersytetu L.odzkiego, £.odz
2010.
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przestrzenng swoich cech charaktery-
stycznych wszystkim elementom for-
malnym opowiadania, przede wszystkim
czasowi 1 logice opowiadania, w wyniku
czego o przestrzeniach labiryntowych
nie tylko si¢ opowiada, ale i opowiada
sie nimi. W tym wypadku przestrzen nie
jest znarratywizowana, a labiryntowa
staje cata struktura narracyjna. Koncep-
cja labiryntowej narracji w pdzniejszych
badaniach zostaje zestawiona z kon-
cepcjg narracji-ktgcza, zaproponowang
przez Malgorzate Jakubowska. Narracja-
-labirynt i narracja-ktacze maja wiele
elementéw wspolnych, ale takze takich,
ktére je rdznig. Oba modele konstruo-
wania filmowej wypowiedzi rezygnuja
z klasycznych regut opowiadania, przez
co wplywaja na poziom artykulacji cza-
soprzestrzennych, ale i logik¢ opowiada-
nia. Przy czym z kategoria klacza nalezy
si¢ postuzy¢, ,jesli chcemy podkresli¢
«nieobecno$¢ apriorycznego tadu» oraz
sprzeczne hipotezy generowane przez
te narracje, szczegdlnie co do ontolo-
gicznego 1 epistemologicznego statusu
opisywanego $wiata”?* Narracje labiryn-
towe zwiazane sg za$ z porzadkiem ro-
zumu, nawet jesli ten jest paradoksalny.
Labirynt wyraza tesknote za porzadkiem
i celowoscig, ktérych si¢ poszukuje, po-
konujac jego korytarze (takze te narra-
cyjne). W wypadku narracji-labiryntu
1 narracji-ktacza dominantg przeksztat-
cen jest czas.

M. Jakubowska, K. Zyto, Labirynt i kigcze —
paradygmaty wspolczesnej narracji filmowej,
w: R.W. Kluszczynski, T. Ktys, N. Korcza-
rowska-Rozycka (red.), Paradygmaty wspol-
czesnego kina, Wydawnictwo Uniwersytetu
Lodzkiego, £.6dz 2015, s. 20.
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Problematyce czasu w polskim filmo-
znawstwie poswigcono niewiele miejsca.
Alicja Helman juz w 1970 roku proponu-
je stosowanie kategorii czasoprzestrzeni.
Zdaniem badaczki w filmie nie dominuje
ani czasowos¢, ani przestrzenno$¢ — sg
to elementy formalnie nierozdzielne,
mozliwe do opisania za pomoca czynno-
$ci zastepczych, mozna wigc mowic¢ na
przyktad o uprzestrzennieniu przebie-
gow czasowych®. Problematyka czasu
jako elementu konstrukcji narracyjnej
podejmowana byta przez Andrzeja Za-
lewskiego w artykule Meandry czasu
terazniejszego oraz Barbare Szczekale
w tekscie zatytulowanym Czas niszczy
wszystko. Fenomen odwroconej chrono-
logii w opowiadaniu filmowym. W obu
wypadkach mamy jednak do czynie-
nia nie tyle z szerzej zakrojonymi kon-
cepcjami, ile z probg opisu wybranych
aspektow czasowosci®. Kategoria cza-
su stosunkowo najszerzej wybrzmiewa
w monograficznej ksigzce Malgorzaty
Jakubowskiej poswigconej tworczosci
Wojciecha Jerzego Hasa?, ale jest to
z calg pewnosciag zagadnienie wcigz do-
magajace si¢ kompleksowego i szczego-
towego opracowania.

Wiele interesujacych tekstow polscy
filmoznawcy zajmujacy si¢ narratolo-

» A. Helman, O dziele filmowym: materiat,

technika, budowa, Wydawnictwo Literackie,
Krakéw 1970.
Zob. A. Zalewski, Meandry czasu terazniej-
szego, ,,Kwartalnik Filmowy” 2001, nr 34;
B. Szczekata, Czas niszczy wszystko. Feno-
men odwroconej chronologii w opowiadaniu
filmowym, ,,Kwartalnik Filmowy” 2014, nr 86.
¥ M. Jakubowska, Krysztaly czasu. Kino Woj-
ciecha Jerzego Hasa, Wydawnictwo Uniwer-
sytetu Lodzkiego — Wydawnictwo PWSFTviT,
16dz 2013.
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gig poswiecili konkretnym zabiegom
1 chwytom wykorzystywanym w proce-
sie opowiadania. Podstawowa inspiracja
w tym wypadku byly najczesciej usta-
lenia literaturoznawcéw, a zasadniczym
celem, jakie konkretne propozycje ba-
dawcze przed sobg stawiaty — weryfika-
cja przydatno$ci i uzytecznosci kategorii
teoretycznoliterackich w filmoznawczej
praktyce analitycznej. Czesto oczywiscie
koncepcje te prowadzity do wskazywa-
nia na film jako na medium narracyjnie
odrebne, autonomiczne i posiadajace
swoja specyfike oraz byly argumentem
w nieustajacej dyskusji na temat jego
»hiepodlegtosci” takze i w tym wzgle-
dzie. Narracyjno$¢ jest jednak elemen-
tem, ktory w najwigkszym stopniu faczy
literature 1 film, co zauwaza na przyktad
Brian McFarlane?, a jednocze$nie wal-
ka migdzy filmem a literaturg o prymat
wsrod sztuk narracyjnych wydaje si¢ to-
czy¢ w najlepsze.

Olbrzymi wktad w rozwdj rodzime;j
narratologii w tym zakresie ma oczywi-
$cie Mirostaw Przylipiak, jego — nieste-
ty nieopublikowany — doktorat Mode-
le podmiotowosci filmowej jest wazna
praca w tym zakresie. To, do czego dzi$
moze dotrze¢ czytelnik, to jedynie roz-
proszone, aczkolwiek inspirujace i ce-
chujace si¢ niezwykla precyzja termi-
nologiczng, teksty. W artykule Narrator
literacki, narrator filmowy Przylipiak,
wychodzac od ustalen strukturalisty Sey-

28

B. McFarlane, Tto, problemy i nowe propozy-
cje badawcze, ,,Kwartalnik Filmowy” 1999,
nr 26-27 (fragment ksiazki Novel to Film: An
Introduction to the Theory of Adaptation, Cla-
rendon Press, Oxford 1996).

142 NOWE SZATY KROLA. REKONESANS STANU BADAN NAD NARRACJA FILMOWA W POLSCE



Kamila Zyto

moura Chatmana®, podkresla, ze dro-
gi literatury i filmu dawno si¢ rozeszty,
pokrewienstwo mi¢dzy nimi istnieje na
poziomie raczej autora implikowanego
(bezglosnej instancji posiadajacej moc
szeregowania 1 rozprowadzania zda-
rzen) niz narratora, ten bowiem w filmie
nie istnieje w takim znaczeniu, w jakim
rozumie si¢ go w literaturoznawstwie.
Przylipiak pisze wiec o kategorii ,,filmo-
wego nadawcy wewnatrztekstowego”,
ktorego specyfiki ,,nalezy szuka¢ na ob-
szarach zwigzkow miedzy nim a wizu-
alnym 1 akustycznym uksztaltowaniem
czasu i przestrzeni w kinie™°. We wczes-
niejszym tekscie z 1985 roku optuje jesz-
cze za postaciami bedacymi ,,dysponen-
tami narracji filmowej” 1 podkresla, ze
w tekscie literackim sa one zespolone,
ale w filmie ulegajg rozbiciu na: narrato-
ra formalnego (gdy istnieje dystans cza-
sowy miedzy momentem opowiadania
1 akcji, na przyktad w retrospekcjach),
obserwatora (odpowiednik narratora
auktorialnego), narratora uczestnika (se-
lekcji zdarzen dokonuje si¢ ze wzgledu
na uczestnictwo w nich bohatera) oraz
kreatora (,,dysponent ksztaltu filmowego
$wiata przedstawionego’™'). Rozwaza-
nia nad kategorig filmowego ,,narratora”
prowadzg go w kierunku zagadnienia su-
biektywizacji.

W 1992 roku Przylipiak dokonuje
przegladu, gtéwnie anglosaskich i pol-

¥ Chodzi o ksigzke: S. Chatman, Story and Dis-
course: Narrative Structures in Fiction and
Film, Cornell University Press, Ithaca 1978.
M. Przylipiak, Narrator literacki, , narrator”
filmowy, ,,Studia Filmoznawcze” 1990, t. IX,
s. 81.

M. Przylipiak, O kategorii narratora w filmie,
,,Powickszenie” 1985, nr 1(17), s. 30.
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skich, propozycji badawczych podej-
mujacych ten problem, postugujac sie
konsekwentnie terminem nadawcy we-
wnatrztekstowego. Przywotuje w sposob
krytyczne ustalenia Edwarda Braniga-
na*, Bruce’a F. Kawina®, ale tez Euge-
niusza Bialego czy Stanislawa Brejdy-
ganta* i konkluduje, ze wiele propozycji
jest niekonsekwentnych i zachodzi na
siebie, gdyz problematyka jest skom-
plikowana i niejednoznaczna. Wedlug
Przylipiaka ,,potrafimy coraz lepiej opi-
sywac techniki subiektywizacji”, jednak
»[n]adawca wewnatrztekstowy pozostaje
kategoria nierozpoznang™*.

Jeden ze szczegodlnych rodzajow na-
dawcy wewnatrztekstowego opisuje Ja-
cek Ostaszewski, charakteryzujac narra-
tora niewiarygodnego. W tym wypadku
kategoria narracyjna ma swoje korzenie
literackie (Wayne C. Booth, Rhetoric of
Fiction, 1961), a autor tekstu stara si¢
wskaza¢ jej filmowe ,,warianty” — w re-
zultacie pisze nie tylko o ,,narratorze”
niewiarygodnym, ale takze o niewiary-
godnym fokalizatorze, ktory ,,zamiast
by¢ gwarantem wiedzy o §wiecie przed-

2 Kluczowa jest tu pozycja: E. Branigan, Point

of View in Cinema: A Theory of Narration nad
Subjectivity in Classical Film, Mouton Pub-
lishers, Berlin-New York—Amsterdam 1984.

*  B.F. Kawin, Mindscreen: Bergman, Godard
and First Person Narration, Princeton Uni-
versity Press, Princeton 1978.

* E. Bialy, Narracja a rama modalna dziela
Sfilmowego — uwagi analityczne, w: M. Hen-
drykowski (red.), Z zagadnien stylu i kompo-
zycji w filmie wspotczesnym, Wydawnictwo
Naukowe UAM, Poznan 1982; S. Brejdygant,
Narracja subiektywna, ,,Kino” 1969, nr 3.

* M. Przylipiak, O kategorii nadawcy wewnqtrz-
tekstowego dziela filmowego, w: A. Helman
(red.), Autor, film, odbiorca, Wiedza o Kultu-
rze, Wroctaw 1991, s. 80.
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stawionym 1 prawdy w jego ramach,
moze nie zdawac sobie sprawy ze swo-
jego potozenia i z uposledzenia swoich
wladz poznawczych, moze myli¢ si¢
W ocenie sytuacji, moze wreszcie zmy-
sla¢, ubarwiajac zdarzenia, lub — po pro-
stu — moze ktamac¢™*. Instancja narracji
niewiarygodnej dominuje w filmach z za-
biegami subiektywizujacymi i na ogot
ma charakter podmiotowy. Ostaszewski
zauwaza, ze niewiarygodna moze by¢ co
prawda takze narracja obiektywna, ale
temu wariantowi niewiarygodnos$ci po-
$wieca stosunkowo niewiele uwagi.
Wyraznie wigc to przede wszystkim
subiektywizacja jest elementem zainte-
resowania badaczy, co wynika z rosngce-
g0 znaczenia podmiotu oraz tozsamosci,
jak 1 perypetii tych kategorii we wspot-
czesnym $wiecie, 0 czym szerzej pisza
filozofowie i teoretycy kultury. Swiadcza
o tym takze dwie kolejne publikacje: na-
stawiony na typologizacje i porzadkujacy
pole badawcze, z dzisiejszej perspekty-
Wy wymagajacy przepracowania, artykut
Przylipiaka O subiektywizacji narracji
filmowej z 1987 roku oraz napisany trzy
dekady pozniej przez Ostaszewskiego
tekst Techniki subiektywizacji w filmie
fabularnym. Ten drugi na nowo naswietla
problematyke subiektywizacji, w duzej
mierze w ujeciu historycznym, ponadto
przedstawia definicyjne klopoty i wat-
pliwos$ci z nig zwigzane, a jednocze$nie
skupia si¢ na kinie wspotczesnym, jego
sposobach subiektywizowania narracji,
z ktérych cze$¢ stata si¢ poktosiem kon-
wergencji mediow i wptywu na przyktad

% J. Ostaszewski, Narrator niewiarygodny

w filmie fabularnym, ,Kwartalnik Filmowy”
2010, nr 71-72, s. 61.
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rozwigzan charakterystycznych dla gier
komputerowych na film fikcji*’.

Symptomatyczne, tak czy inaczej, po-
zostaje stwierdzenie Przylipiaka: ,,Sadze,
ze subiektywizacje filmowe maja swa
bardzo silng, uwarunkowana tworzywo-
wo specyfike™®. Jest ono $wiadectwem
nieustajacej potrzeby sfinalizowania
rozwodu filmu i literatury, ktéry mimo
dazen ze strony niewiernego matzonka-
-filmu nadal nie nastgpit. Bez watpienia
nie na gruncie subiektywizacji, czego
najlepszym dowodem jest najnowsza
publikacja autorstwa Roberta Birkholca,
pracownika Instytutu Literatury Polskiej
() w Zaktadzie Komparatystyki Uniwer-
sytetu Wroctawskiego. Podwdjna per-
spektywa. O subiektywizacji zaposred-
niczonej w filmie to dowdd uwiklania
narratologii filmowej w dyskurs literacki,
ale nie jest to bynajmniej zarzut, autor
bowiem sprawnie pokazuje, ze badania
takie moga wcigz przynosic ciekawe re-
zultaty. Birkholc konstruuje swéj wywod
w sposob klasyczny. Pierwsza cz¢$¢ ma
charakter teoretyczny, druga — analitycz-
ny; obie wydajg si¢ niezb¢dne. Najpierw
zostaje uporzadkowany stan badan, po-
tem za$ niczym wisienka na torcie poja-
wia si¢ seria oryginalnych i ciekawych,
filmoznawczo za$ ,rasowych”, analiz,
z ktérymi bez wzgledu na to, czy sa dla
nas przekonujgce czy nie, warto si¢ za-
poznad, bo jest to lektura inspirujaca, ale
1 sktaniajaca do polemiki.
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M. Przylipiak, O subiektywizacji narracji fil-
mowej, ,,Studia Filmoznawcze” 1987, t. VII
(red. J. Trzynadlowski); J. Ostaszewski,
Techniki subiektywizacji w filmie fabularnym,
»Kwartalnik Filmowy” 2017, nr 97-98.

M. Przylipiak, O subiektywizacji..., op. cit.,
s. 239.
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W dalszej cze$ci artykutu skupig sig
na przedstawionej przez wroclawskiego
badacza propozycji teoretycznej ijej uzy-
teczno$ci. Po przedstawieniu koncepcji
literackich dotyczacych mowy pozornie
zaleznej, historycznego i teoretycznego
zarysu rozwoju subiektywizacji w filmie
ze szczegdlnym uwzglednieniem kate-
gorii fokalizacji (wobec ktérych Birk-
holc zachowuje dystans i z ktorymi po-
lemizuje) czytelnikowi przedstawiona
zostaje jego autorska koncepcja. Birk-
holc ktadzie nacisk na nakladanie si¢
(interferencj¢) podmiotéw narracyjnych,
a wigc tego, co subiektywne oraz obiek-
tywne. Warto pamigta¢, ze gdy mamy
do czynienia z kategorig podmiotu, to
W gruncie rzeczy zawsze mowimy o su-
biektywizacji, tyle Ze jest ona zognisko-
wana przez odrgbne instancje narracyjne
o réznym poziomie dystansu i zaanga-
zowania w przedstawiane wydarzenia.
Dlatego autor Podwdjnej perspektywy
pisze o ,wspotobecnosci perspekty-
wy bohatera 1 perspektywy wobec nigj
zewnetrznej”¥. Jego zasadniczym celem
jest za$§ pokazanie, jak tryb narracyjny
w literaturze nazywany ,,mowa pozornie
zalezng” realizuje si¢ w materii filmo-
wej, gdzie przyjmuje ksztatt subiektywi-
zacji zapo$redniczone;.

Zastosowanie odpowiednich s$rodkow je-
zykowych w mowie pozornie zaleznej —
takich jak nieprzezroczysta sktadnia, cha-
rakterystyczne stownictwo czy ekspresyjne
zwroty — wytwarza w czytelniku wrazenie,
ze narracja zostata ,,zabarwiona” emocjami
lub sposobem myslenia postaci. Podobna
sytuacja moze wystgpowa¢ w filmie. Za-
biegi stylistyczne uzyskiwane na skutek

modyfikacji obrazu lub dzwicku moga by¢
sladem podmiotowej perspektywy postaci.
Funkcje te moga pelni¢: nietypowe punkty
widzenia kamery, szczegdlna kompozycja
kadru, charakterystyczne os$wietlenie, ja-
skrawa 1 nienaturalistyczna kolorystyka,
asocjacyjny montaz czy modulacja dzwig-
ku.

Subiektywizacja zaposredniczona od-
daje mysli, uczucia, stany emocjonalne
bohatera, ale nie w sposdb bezposredni.
Nie dowiadujemy si¢, co doktadnie bo-
hater poczut czy pomyslal, gdyz ,,Narra-
cja nie probuje «reprodukowaé» odczué
1 mysli bohatera, lecz tworzy rozmaite
wariacje na temat jego postrzegania i od-
czuwania rzeczywistosci. W rezultacie
powstaje swojego rodzaju «dialog» mie-
dzy bohaterem wpisang w tekst fokaliza-
cja zewnetrzng a odbiorca, ktory zache-
cany jest do interpretacji okreslonych
zabiegow formalnych™!.

Koncepcja subiektywizacji zaposred-
niczonej jest bez watpienia przekonujaca
1 klarowna. Pozwol¢ sobie w tym miej-
scu jedynie na dwie uwagi, z czego jedna
ma charakter uzupetnienia. W ksigzce
brakuje odniesienia do omawianej przez
Magdaleng Rembowska-Ptuciennik kon-
cepcji narracji intersubiektywnej. Ba-
daczka podkresla, ze perspektywicznosé
jest cechg kazdej ludzkiej kognicji, te zas
warunkuje tryb dziatania naszej $wiado-
mosci, ktora nieustajgco ukierunkowana
jest na intersubiektywno$¢, czyli prze-
twarzanie 1 reprezentowanie cudzych
standw mentalnych. Tak wiec kazda nar-
racja jest intersubiektywna, bo ,repre-
zentuje ludzka zdolno$¢ rozpoznawania/
podzielania/symulowania cudzej per-
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R. Birkholc, Podwdjna perspektywa..., op. cit.,
s. 12,
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4 Ibidem,s. 121.
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spektywy, przyjmowania réznych punk-
tow widzenia 1 wielostronnego (w sensie
literalnym, jak i figuratywnym), ima-
ginacyjnego przekraczania ograniczen
poznawczych™*.

Ponadto warto wyrazniej zaakcen-
towaé, co zreszta wybrzmiewa w teorii
mowy pozornie zaleznej, ze subiekty-
wizacja zapo$redniczona implikuje nie
tylko interferencyjno$¢ perspektyw, ale
1 to, ze subiektywno$¢ bohatera pod-
dawana jest refleksji, a fokalizacja ze-
wnetrzna zdradza jaki§ swoj wzgledem
niej stosunek (na przyktad ironi¢). Birk-
holc oczywiscie o tym pisze, formutu-
jac nastepujaca mysl: ,,subiektywizacja
zaposredniczona moze wprowadzaé
swojego rodzaju dystans [czy jednak
musi? — przyp. K.Z.], np. poprzez wyol-
brzymienie pewnych cech (nie)§wiado-
mosci postaci”™®, ale to odbiorca ,,musi
dokona¢ interpretacji, zastanowic¢ si¢
nad znaczeniem $rodkéw zastosowanych
w dziele oraz nad konstrukcja podmiotu
filmowego™*. I tu wlasnie film rozmija
si¢ z literaturg, w mowie pozornie zalez-
nej jezykowe $rodki wyrazu zdradzaja
charakter stosunku narratora do postaw,
mysli 1 uczué¢ postaci, filmowe $rod-
ki stylistyczne nie sa tak jednoznaczne
i skodyfikowane. Powraca wigc problem
dyskutowany od lat, ktéry roboczo na-
zwijmy problemem ,,jezyka filmu”.

Z kwestig subiektywizacji zwigzane
$g ramy narracyjne, czy — jak nazywa je
Eugeniusz Biaty — ,,ramy modalne”. Za-
gadnienie to nie doczekalo si¢ szerszego
opracowania, ale artykuty, ktore na ten

2 M. Rembowska-Phuciennik, op. cit., s. 124.
4 R. Birkholc, op. cit., s. 122.
4 [bidem.

146

temat powstaty posiadaja walor nowator-
stwa. Bialy pisze, ze ,,rama zakltada za-
wsze pewien §wiat, wobec ktorego §wiat
przekazywany przez jaki$ rodzaj narracji
pozostaje w stosunku: przylegtosci (nar-
racja obiektywna); tozsamosci (apercep-
cyjna narracja subiektywna; lub opozycji
(asocjacyjna narracja subiektywna)”®.
Jego mysl rozwija Tomasz Ktys, ktory
rozpatrujgc ramy jako chwyt poetyki ne-
gatywnej, wskazuje na kilka wariantow
sytuacji, kiedy rama, zamiast znakowac
zmiang ontologii §wiata przedstawione-
go, wywotuje zachwianie albo zniwecze-
nie uczucia jego ,,rzeczywistosci”. Dzie-
je si¢ tak w wypadku umieszczenia ramy
W ,,znaczgcym” miejscu w kompozycji
catosci, gdy jej pojawienie si¢ dla widza
jest niespodzianka lub pojawia si¢ ona
czesto 1 w sposob nieuchwytny, wresz-
cie gdy ,,zaciera granice miedzy Swiatem
przedstawionym a realng, pozaartystycz-
ng rzeczywistoscia’ .

Niezbadanych pozostaje wiele in-
nych zabiegéw, chwytdw i rozwigzan
narracyjnych, ktére w piSmiennictwie
anglosaskim sg czgsto opisywane. Z calg
pewnoscig nie wymieni¢ tu wszystkich,
raczej wskaze kilka wybranych. Nie-
przepracowana na gruncie polskim (brak
wigc opracowan teoretycznych, choé
analitycznie samo pojecie jest czesto wy-
korzystywane) zostata kategoria voice-

4 E. Bialy, op. cit., s. 11.

% T. Klys, Ramy narracyjne jako chwyt poetyki
negatywnej, w: M. Salska-Kaca (red.), Z prob-
lemow poetyki filmu, Wydawnictwo Uniwer-
sytetu Lodzkiego, £.6dZ 1993, s. 37. Zob. takze:
idem, Poetyka negatywna w filmie. Zarys prob-
lematyki, ,,Studia Filmoznawcze” 1992, t. XIV:
Film: symbol i tozsamos¢.
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-over*” jako wariant narracji werbalne;j.
Ciekawa bytaby proba nakreslenia rela-
¢ji miedzy narratorem mowigcym z offu
a jego obrazowa reprezentacja, czyli
postacig. Co z takimi przypadkami, gdy
mamy wigcej niz jednego narratora po-
zakadrowego (np. Kasyno Martina Scor-
sese), jak ksztaltuja si¢ relacje miedzy
nimi? Ujednolicenia i doprecyzowania
wymaga wreszcie sama terminologia:
kiedy mowimy o narracji z offu, a kiedy
o0 voice-over? Ponadto czym charaktery-
zuje si¢ narracyjny tryb przypuszczajacy
w kinie, czym jest narracja kontrfaktycz-
na? Jakie zabiegi i chwyty stosowane sg
w celu zbudowania filmowej wypowie-
dzi warunkowej? O problemy te zahacza,
ale w sposob niewystarczajacy, Walde-
mar Frac w swojej ksigzce Kino mozli-
we. Publikacja ta nie ma jednak charak-
teru opracowania narratologicznego*.
Wreszcie w dobie remake’ow, sequeli,
prequeli czy spin-offow istotna wydaje
si¢ kwestia narracyjnych i dramaturgicz-
nych zbiegdw umozliwiajacych seriali-

¥ Problematyce tej pos§wigcona jest na przyktad
ksigzka Sarah Kozloff. Zob. S. Kozloff, In-
visible Storytellers: Voice-over in American
Fiction Films, University of California Press,
Berkley—Los Angeles—London 1988.

4 Wrac pisze: ,,«Kino mozliwe» objawia si¢
réwniez w utworach, ktére funduja nietypowy
ksztalt samej struktury $wiata przedstawione-
go. Takie dzieto filmowe wyznacza wyraznie
dla niego granice, ktore nastepnie przekracza
w mozliwym wyobrazeniu. Odbiorca ma zatem
do czynienia ze zwielokrotnieniem poziomow
$wiata przedstawionego, a raczej odrgbnymi
bytowo uniwersami. Co wigcej, tego rodzaju
konstrukty cechuje znaczaca otwarto$¢, wy-
razajagca si¢ w odrzuceniu typowej teleologii
zdarzen chocby poprzez odroczenie realizacji
celu”. W. Frac, Kino mozliwe, Rabid, Krakow
2003, s. 14.
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zacj¢. Czy klasyczne juz dzi$ cliffhan-
gering endings wyczerpuja mozliwosci
otwierania si¢ narracji na kontynuacj¢
opowiesci? Last but not least, wystar-
czajacej refleksji nie doczekaty sie takze
takie zagadnienia jak narracja retrospek-
tywna i prospektywna.

Narracja jako dominanta
nurtéw kina wspétczesnego

Wskazane chwyty narracyjne, cho¢ nie-
opracowane w ksiazkach czy artykutach
bezposrednio im poswieconych, czes-
to pojawiaja si¢ jako kluczowe w tych
pozycjach, ktore stuzg nakresleniu char-
akterystyki konkretnych nurtow czy
tendencji, zwlaszcza kina wspotczesne-
go. Bez watpienia mozna stwierdzic,
ze rozw0j kina ostatnich dwéch dekad
zwigzany jest z tworzeniem nowych
paradygmatow narracyjnych i na nim
si¢ zasadza. Poswiadcza to juz ksigzka
Rafata Syski Filmowy neomodernizm,
w ktorej wstepie czytamy:

Swiat definiuje dzi$ chaos doznan i niekon-
czaca si¢ konsumpcja, dystrakcja i odre-
twienie, symulacja i predkos¢, gadzetami
dnia codziennego staja si¢ urzadzenia po-
zwalajace na przyspieszenie i wymarzong
wszechobecno$é. Kino odpowiedziato na to
dynamizmem filmowych atrakcji, przyspie-
szeniem tempa zdarzen, szybkim montazem
i agresywnym modelem narracji. Niekiedy
nawet jedna $ciezka opowiadania nie jest
wystarczajaca 1 przekaz fabularny rozwar-
stwia si¢ na serie konkurencyjnych kanatow
komunikacji: zsynchronizowanych czasowo
i przestrzennie. Dzi$ kontemplacja integral-
nego fabularnie dziela, spéjnego czasoprze-
strzennie i logicznego w warstwie temporal-
nych zwiagzkow, ustapila miejsca dystrakcji
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i dynamicznemu chloni¢ciu filméow jako
mozaiki audiowizualnych atrakcji®.

Opisujac  kino neomodernistyczne,
a wiec slow-cinema, autor przeciwstawia
jego sposdb opowiadania narracji kina
gtéwnego nurtu. Oczywiscie Syska nie
omija kwestii charakterystycznych dla
nurtu tematow, konstrukcji bohaterow
czy zwigzanego z nim kontekstu histo-
rycznego, produkcyjnego oraz spraw re-
cepcji 1 dystrybucji, a nawet w tradycyj-
nej perspektywie autorskiej wskazuje na
najwazniejszych tworcow nurtu. Jednak
trudno nie odnie$¢ wrazenia, ze o odreb-
nosci i wyjatkowos$ci dziet neomoderni-
stycznych przesadza specyfika rozwia-
zafh narracyjno-dramaturgicznych, takich
jak: brak nastepstwa zdarzen, puenty,
punktéw kulminacyjnych, wreszcie cza-
sowa rozcigglos$¢, operowanie przestrze-
nig pozakadrowa w budowaniu znaczen,
dyktat chronologii i jednowatkowosci,
pozorny obiektywizm i specyficzne po-
dejécie do narracyjnych schematow ga-
tunkowych.

W jeszcze wigkszej mierze na za-
gadnieniach zwigzanych z narracja sku-
pia si¢ Barbara Szczekala, analizujaca
fenomen mind-game films. Ten aspekt
poetyki zjawiska, o ktorym pisze, wy-
bija juz w podtytule swojej ksiazki,
brzmiacym Gry z narracjg i widzem*.
Wybrzmiewa on takze w pojeciu puz-
zle films, niekiedy stosowanym syno-
nimicznie lub uwazanym za kategori¢
pokrewng>'. Kolejne czeSci jej ksigzki

49

R. Syska, Filmowy..., op. cit., s. 7-8.

0 B. Szczekata, Mind-game films..., op. cit.

L W tym miejscu nie bede wiklata sie w wy-
jasnianie wzajemnych relacji migdzy oboma
terminami, bo czyni to wielu badaczy i jest to
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pojecie narracji przywoluja jak mantre.
Kluczowy w tym aspekcie jest rozdziat
drugi (Ekscesy nagromadzenia w mind-
-game films. Chwyty uniezwyklajqgce na
poziomie narracji), w ktorym mozemy
przeczytaé¢ o takich charakterystycznych
dla nurtu chwytach narracyjnych, jak:
zwodniczos¢ retrospekcji, (nie)porzadek
sekwencji, szkatulkowo$¢ 1 metalepsa,
od-opowiedzenie oraz koncowy zwrot
akcji 1 niewiarygodno$¢ narracji. Szcze-
kata pisze o mind-game films jako o prze-
jawie kina postklasycznego, dla ktorego
charakterystyczne sg ,,(dys)komfort”
oraz ,,dysnarratywia”. Nowe sposoby
opowiadania wplywaja wiec na odbior
1 zmieniaja jego charakter. Wreszcie au-
torka ksiazki wigze popularno$¢ i roz-
kwit nurtu z transmedialnym wymiarem
przemian narracji filmowej. Nad calo$cia
za$ unosi si¢ duch kognitywistycznej
narracji filmu jako zasadniczego punktu
referencyjnego.

Ksigzki Szczekaly 1 Syski, pomimo
ich ,,narratologicznej” orientacji, maja
jednak znaczenie przede wszystkim jako
pozycje diagnozujace ,,stan” wspolczes-
nego filmu oraz probujace uchwyci¢ do-
minujgce w nim tendencje. Nie rozwijaja
one narratologii jako takiej i nie stano-
wig w tym zakresie propozycji autor-
skich. Inaczej rzecz ma si¢ w wypadku
wydanych w 1998 roku Strategicznych
dezorientacji  Andrzeja Zalewskiego,
w moim przekonaniu najbardziej orygi-

kwestia z punktu widzenia niniejszego artykutu
drugorzgdna. Warto na marginesie doda¢, ze
inni badacze opisujacy nurt takze akcentuja je-
g0 ,,narracyjne” uwiktanie. Zob. np. W. Buck-
land, Puzzle Films: Complex Storytelling in
Contemporary Cinema, Wiley-Blackwell, Ox-
ford 2009.
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nalnej i1 najciekawszej pozycji poswig-
conej filmowemu postmodernizmowi.
Zalewski definiuje go z chirurgiczna
precyzja, nie jak inni badacze: poprzez
zestaw cech z roznych porzadkdéw meto-
dologicznych, ale konstruujac (nie opi-
sujac czy referujac!) charakterystyczny
dlan paradygmat narracyjny i kontrastu-
jac go ze sposobem opowiadania kina
modernistycznego. Juz jego wstepne
ustalenia (dookreslenie réznicy migdzy
technikami a strategiami oraz wyroznie-
nie rodzajow technik dezorientujgcych)
sa niezwykle uzyteczne, i to nie tylko
w odniesieniu do opisu kina postmoder-
nistycznego. Z powodzeniem moga by¢
aplikowane do analizy wszelkiego ro-
dzaju tekstow narracyjnych, zwlaszcza
tych cechujacych sie niespdjnoscia i pro-
wadzacych do dezorientacji. Zalewski
idzie jednak o wiele dalej i wprowadza
pojecie ideizacji oraz roznych motywa-
cji, ktore mogg jej dyktat podtrzymywac
lub go rozbijaé. W rezultacie wskazuje na
wachlarz technik, ktore doprowadzaja do
— jak to uyymuje — ,,dewiacyjnych zmian”
1 roznego rodzaju ,,dysfunkcji” w moty-
wowaniu. Jego finalne ustalenia nie maja
charakteru redukcyjnego, nie sprowadza
on kina postmodernistycznego do dez-
orientacji (przy wykorzystaniu odpo-
wiednich technik), braku ideizacji i dys-
funkcyjno$ci na poziomie motywacji.
W proponowanym ujeciu ,,Strategiczna
dezorientacja w kinie ponowoczesno-
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$ci jest [...] mozliwa dzieki wielorakim
zakloceniom w procesie motywowania
réznych sktadnikow diegezy [...]”, jed-
nak ,,chodzi nie tylko o odbieranie tezy,
ale o jej sukcesywne zawieszanie i przy-
wracanie, czyli o falowanie tetyczno$ci
[...]7%%. Mimo uptywu lat propozycja Za-
lewskiego, wyrastajaca z fenomenologii,
teorii aktow mowy Austina i oczywiscie
polemicznie czerpigca z narratologii kog-
nitywnej, wydaje si¢ nadal intelektualnie
atrakcyjna i nie traci na swej aktualnosci.
Tym bardziej dziwi fakt jej znikomego
wyplywu na rodzimg chocby narratolo-
gie, co poniekad wynika z hermetyczno-
$ci jezyka, jakim postuguje si¢ badacz.

Polska narratologia skorzystala na
kognitywistycznym przetomie, jej stan
dzisiejszy nie jest zatrwazajacy, nie
znajduje powodow do zatamywania rak
1 rwania wlosow z glowy. Wrecz prze-
ciwnie, z niecierpliwoscig oczekuj¢ na
kolejne ksigzki z tego zakresu. Co wigcej,
wierze, ze niechybnie powstang. Nie po-
stuluje takze rozwodu narratologii upra-
wianej na gruncie filmoznawstwa z jej li-
teraturoznawczym zapleczem. Przed tym
starym, dobrym malzenstwem zapewne
jeszcze wiele klotni, ale by¢ moze takze
kilka szczgsliwych chwil. Jesli w polskiej
narratologii istnieja czarne dziury, to nie
obejmuja one filmu fikcji, lecz kino nie-
fikcjonalne, stanowigce prawdziwa terra
incognita, ale i badawcze wyzwanie dla
kolejnych filmoznawcow.

2 A. Zalewski, Strategiczna dezorientacja...,

op. cit., s. 167.
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