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Przetwarzanie poznawcze na przykladzie odbioru
Laury Otto Premingera*

Najbardziej powszechnym i zarazem charakterystycznym zjawi-
skiem dla odbioru filmu fabularnego jest zainteresowanie rozwo-
jem akcji oraz emocjonalne zaangazowanie w losy fikcyjnych po-
staci. Oba te zjawiska nalezg do domeny proceséw poznawczych.
Pierwsze z nich jest przejawem postawy sensu stricto poznawczej
- checi zaspokojenia ciekawosci (co si¢ stanie?; co zamierza boha-
ter?; czy uda mu sie osiggngc cel?), drugie za$, jak ma to miejsce
w przypadku suspensu, jest wynikiem posiadania szerszego doste-
pu do informagji fabularnej, niz protagonista filmowy, a zatem jest
kwestig wiedzy. Odbiér przekazéw fabularnych (opowiadan) nie
od dzisiaj jest przedmiotem uwagi badaczy proceséw poznawczych
i przewaznie ujmowany jest — w my$l obowigzujgcej w ramach ko-
gnitywizmu! metafory komputerowej — w kategoriach przetwarza-
nia poznawczego. W kognitywizmie, zaré6wno w odniesieniu do ogél-
nych zdolnoéci poznawczych, jaki i do percypowania i rozumienia
opowiadan fabularnych, szeroko akceptowanym pogladem jest tzw.
konstrukcjonistyczne zalozenie o dwukierunkowosci proceséw po-
znawczych, tzn. o interakcji miedzy danymi naptywajgcymi z oto-
czenia (np. z filmu fabularnego) i zgromadzong przez odbiorce wie-
dzg oraz jego uprzednimi do$wiadczeniami.

*Baza empiryczng tego tekstu jest kilkadziesiagt prac studentéw polonistyki Ud.
W nadeslanym rekopisie sa one numerowane; zdecydowaliSémy si¢ jednak pomingé¢
te numeracje i zastapié jg formulami opisowymi (np. w jednej z prac, w dwéch
pracach), jako ze czytelnik i tak nie mialby do nich wgladu. Bezposrednie wypowie-
dzi studentéw podane sg kursywa. Na koncu tekstu umieszczony zostal aneks z nu-
merowanymi scenami z filmu Laura, do ktérych odwoluje sie autor. (przyp. red.)



72 Jacek Ostaszewski

Jednak pomimo do$é powszechnej zgody w tej kwestii, na grun-
cie kognitywizmu konkurujg ze sobg teorie rozumienia dyskursu,
zmierzajace do wyjasnienia, w jaki sposéb odbiorca — pomimo licz-
nych ograniczen systemu poznawczego (np. pamieci krétkotrwa-
tej), z ktérymi nierzadko w parze idzie ubéstwo bodzca informacyj-
nego — jest w stanie skonstruowaé zlozong reprezentacje umysto-
wg przedstawianej mu historii. Z jednej strony bowiem mozemy
mieé do czynienia z modelami top-down (czyli géra-dot) rozumie-
nia opowiadania, w ramach ktérych uznaje sie, ze podstawowa role
pelnig procesy sterowane pojeciowo. Z drugiej za$§ z modelami bot-
tom-up (czyli dot-gora), w ktorych akcent kladzie sie na kierunek
wstepujacy, gdzie przetwarzaniem miatyby sterowaé naplywajace
informacje. Charakterystyczne dla podej$cia kognitywnego, a w
szczegolnoSci dla rozwoju psychologii kognitywnej i badan nad mo-
delami sztucznej inteligencji, sa modele top-down, ktérych trady-
cje zapoczatkowal Frederic C. Bartlett. On to wlaénie, obserwujac
w przeprowadzanych eksperymentach stale wzory uwypuklen
i skrzywien, jakim podlegaly opowiadania przy prébach ich odtwo-
rzenia czy przywolania z pamieci, zaproponowal pojecie schematu
dla opisu oddzialywania na biezgce akty poznawcze doSwiadczen
nabytych w przeszloéci.? W te tradycje wpisuje sie takze filmoznaw-
cza koncepcja Davida Bordwella, w mysl ktérej widz, by mdgt zro-
zumieé film i opowiadang przezen historie, musi dysponowaé wie-
dzg ,sformatowang” w schematy poznawcze. Dla procesu rozumie-
nia — czyli uchwycenia tego co sie zdarzylo, gdzie, kiedy, a przede
wszystkim dlaczego do tego doszlo — podstawowe znaczenie majg sche-
maty: prototypowe, szablonowe i proceduralne. Schematy prototypo-
we umozliwiajg rozpoznanie i skategoryzowanie postaci, celéw, zda-
rzen i sytuacji; schematy szablonowe umozliwiajg stworzenie spojnej
czasoprzestrzeni dla opowiadania, dzigki schematycznemu uzupel-
nianiu brakujgcych informacji oraz konstruowaniu zwigzkéw przy-
czynowych i chronologicznych miedzy przedstawianymi zdarzenia-
mi; schematy proceduralne z kolei umozliwiaja wyjasnienie sytu-
acji niekonwencjonalnych zaréwno jesli chodzi o przebieg zdarzen,
jak i ich przedstawianie.?

Modele top-down cierpig jednak na powazne niedostatki, po-
niewaz — po pierwsze — sg zbyt sztywne, by zda¢ sprawe z szerokiej
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skali dzialan poznawczych, jakie odbiorca moze podja¢ wobec tek-
stu fabularnego, i — po drugie — ich moc wyjasniajgca nieuchronnie
ogranicza zalozenie posiadania przez widza zakresu wiedzy uprzed-
nio przyswojonej. Dlatego tez podejmowane sg przez badaczy ro-
zumienia dyskursu proby stworzenia alternatywy dla modeli zop-
down w postaci modelu bottom-up (czyli dét-gdra), gdzie punkt ciez-
kosci polozony bylby na procesy sterowane danymi. Propozycja,
ktéra zyskala najwieksze uznanie, jest praca Teuna van Dijka i Wal-
tera Kintscha Strategies of Discourse Comprehension.* W ich ujeciu
ograniczona pojemno$¢ pamiegci roboczej, w ktorej zachodzi bezpo-
§rednie przetwarzanie informacji, jest przezwyciezana przez prze-
twarzanie informacji w cyklach. W ich ramach odbiorca uruchamia
m.in. takie zlozone strategie rozumienia jak: strategie ideacyjne, stra-
tegie koherencji lokalnej, makrostrategie, strategie schematowe.
Maja one status proceduralny, tzn. — jak powiadajg autorzy koncep-
¢ji — dzialaja na zasadzie produkcji w rozumieniu Allena Newella®,
i to wlaénie dzieki nim odbiorca selekcjonuje i organizuje odbierane
informacje oraz konstruuje reprezentacje poznawczg tekstu.

W nowszych badaniach z lat 90. widoczne sa préby uzgodnienia
i zintegrowania obu uje¢. Dobrym tego przykiadem jest model roz-
wijany przez zesp6l Charlesa R. Fletchera.® Najkrocej rzecz uyymu-
jac, w koncepcji Fletchera zaklada sig, ze oczekiwania wynikajgce
ze skonkretyzowanych schematéw poznawczych sterujg strumie-
niem aktywacji w selekcjonowaniu i uwypuklaniu informacji uzna-
wanych za istotne badZz hamowaniu i pomijaniu informacji uwaza-
nych za malo istotne z punktu widzenia celéw, do jakich zmierza
poznajacy podmiot. Uznaje si¢ przy tym, na do$¢ ogélnym pozio-
mie, ze podstawowym celem, do jakiego zmierza widz chcacy
zrozumieé przedstawiane przez film opowiadanie, jest wykrycie
koherencji miedzy elementami formy filmowej i to zaré6wno na
poziomie lokalnym (sceny czy sekwencji) jak i globalnym (calego
filmu), co jest tozsame ze zrozumieniem opowiadania.

W niniejszym artykule chciatbym przedstawi¢ wyniki przepro-
wadzonego przeze mnie badania, ktére przemawiajg — po pierwsze
- za zaakceptowaniem tezy o konstrukcyjnym charakterze proce-
sOw poznawczych, jakie maja miejsce w trakcie percypowania, ro-
zumienia i interpretowania filmu, i — po drugie - za koniecznoscia
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uwzgledniania nieustannej interakcji dwoch kierunkéw przetwa-
rzania informacji w opisie procesu odbioru filmu.

Ot6z w roku 1998, w ramach zajeé z historii i poetyki filmu,
studenci V roku polonistyki Uniwersytetu Jagiellonskiego (studiéw
zaocznych) obejrzeli film Laura (1944) Otto Premingera. W ciagu
dwach tygodni po obejrzeniu filmu napisali kilkustronicowe anali-
zy pod katem sposobu prowadzenia narracji i prezentowanej w fil-
mie historii. Sze$édziesigt analiz, oddanych w wyznaczonym ter-
minie, potraktowalem jako material badawczy, na podstawie kté-
rego mozna wyciagna¢ wnioski na temat charakteru i przebiegu
procesu rozumienia opowiadania filmowego. (Oczywiscie, wyma-
ga to zaakceptowania zalozenia, iz rozumienie oznacza mozno$é
reprodukgcji jezykowej i w duzej mierze jest tozsame z konceptuali-
zacyjnym rozwigzaniem zadania poznawczego.)

Wybér filmu Otto Premingera nie byt dzielem przypadku. Bo-
wiem z jednej strony film ten nalezy do silnie skonwencjonalizo-
wanego, klasycznego kina hollywoodzkiego, wyraZnie wpisuje sie
w ramy gatunkowe filmu kryminalnego i opowiada z pozoru pro-
sta, kompozycyjnie zamknieta historie, w ktorej w zdarzeniach
rozgrywajacych sie w ciagu trzech dni’ uczestniczy zaledwie piec
pierwszoplanowych postaci (Laura Hunt, detektyw Mark McPher-
son, publicysta Waldo Lydecker, ciotka Laury — Ann Traedwell
i ,narzeczony” Laury — Shelby Carpenter) oraz kilka postaci dru-
goplanowych (stluzaca Bessie Clary, malarz Jacoby, modelka z agen-
¢ji — Diane Redfern, policjanci Bullitt i McAvity). Z drugiej za$
strony postuzenie sie w filmie zmiennymi perspektywami narra-
cyjnymi, bogactwo wyrafinowanych §rodkéw formalnych, dostarcza-
jacych publiczno$ci ambiwalentnych wskazéwek do konstruowania
diegezy i rozgrywajacej sie w niej historii — wszystko to sprawia, ze
w przypadku Laury mamy do czynienia z jednym z najbardziej wy-
razistych i frapujacych przykladéw czarnego filmu. Jak wiadomo
za$, znamienng cechg filméw tego nurtu jest to, ze nikt i nic nie jest
w nich tym, czym na pierwszy rzut oka sie wydaje.

Zanim jednak bedzie mozna pokusi¢ si¢ o wyciagniecie pew-
nych wnioskéw na temat przebiegu procesu rozumienia Laury,
warto chyba przypomnieé¢ fabule filmu, bedacego ekranizacja
w gruncie rzeczy tuzinkowej powieséci Very Caspary. Tiem dla na-
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piséw czotéwki filmu jest portret pieknej kobiety, ktorej tozsamosé
jednoznacznie sugeruje sam tytul. (Portret ten w pierwszej czesci
filmu pelni takze funkcje substytutywng — zastepuje ,,rzeczywistg”
Laure, ktdorej nieobecno$é wyjasnia glos over Lydeckera, informu-
jacy o zaskakujacym fakcie, iz zaprzyjaZniona z nim, tytulowa bo-
haterka nie zyje.) W pierwszej scenie, w mieszkaniu Waldo Lydec-
kera (Clifton Webb), znanego nowojorskiego publicysty o ambicjach
literackich, zjawia sig¢ porucznik Mark McPherson (Dana Andrews),
prowadzacy §ledztwo w sprawie morderstwa dokonanego na Lau-
rze Hunt (Gene Tierney). Po krétkiej rozmowie-przestuchaniu,
w ktorej wyraznie daje sie odczué, ze obaj panowie nie darzg sie
wzajemng sympatig, McPherson zgadza si¢ na to, by Lydecker asy-
stowal mu w czynnoSciach §ledczych. Nie dziwi to o tyle, ze w pierw-
szg scene wprowadza widza glos Lydeckera: Nigdy nie zapomne
tego weekendu, kiedy zmarta Laura. Sklania to do przyjecia dwoch
zalozen: po pierwsze, ze Lydecker bedzie sekundowat poczynaniom
detektywa (w podobny sposéb jak czyni to np. dr Watson w powie-
Sciach Conan Doyle’a, towarzyszac Sherlockowi Holmesowi) i po
drugie, ze bedzie on pelnil funkcje narratora, w zwigzku z czym
widz, chcgc zaangazowac si¢ w opowiadanie, winien obdarzy¢ jego
slowa pelnym zaufaniem.

Kolejne sceny wprowadzajg krag najblizszych znajomych Laury:
jej narzeczonego, Shelby’ego Carpentera (Vincent Price) oraz jej cy-
niczng ciotke, Ann Traedwell (Judith Anderson), ktorej utrzyman-
kiem - jak wszystko na to wskazuje — jest wlasnie bawidamek-
Shelby. Ponadto dostarczajg one podstawowych informacji o samym
zabdjstwie. W trakcie wspdlnego obiadu, za sprawg opowiesci Ly-
deckera, przedstawionej jako seria subiektywnych retrospekcji,
McPherson poznaje koleje znajomosci Laury z Waldo Lydeckerem.
Widz, dzieki toczgcemu sie $ledztwu, wie coraz wigcej o tej pieknej,
niezaleznej i utalentowanej kobiecie. Detektyw, pod wplywem lek-
tury pamietnika i korespondencji Laury, zauroczony jej portretem
(wiszgcym w jej mieszkaniu, a znanym juz z czotéwki filmu) oraz jej
wizerunkiem nakre§lonym przez zakochanego w niej Waldo i uwiel-
biajacg swoja chlebodawczynie sluzaca Bessie, doswiadcza tak in-
tensywnej fascynacji zmarla, ze Waldo Lydecker pozwala sobie na
sarkastyczny komentarz: Niech Pan uwaza, bo moze Pan skornczyc
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na oddziale psychiatrycznym. Pewnie nie mieli jeszcze pacjenta, kto-
ry by sie zakochatl w trupie.

Po dwéch dniach $ledztwo znajduje sie w martwym punkcie —
z jednej strony nie ma ewidentnego podejrzanego i brakuje pod-
stawowych dowod6w (np. broni, z ktérej zabito Laure), z drugiej
za$ kazda postacé z otoczenia Laury w réwnej mierze jest podejrza-
na - kazda z nich, przejawiajac egoizm, cynizm, obsesyjna zazdro§é
czy che¢ posiadania, wydaje sie¢ zdolna do zabdjstwa. W tym mo-
mencie nastepuje zaskakujacy zwrot w akcji. McPhersona, ktory
zasnal pod portretem Laury w jej apartamencie, wyrywa ze snu
wejscie... Laury. Okazuje sie, ze Laura spedzila , przediuzony”
weekend w wiejskim domku, pracujac w ogrodzie i spacerujac po
lesie. Zabitg za$ kobieta jest Diane Redfern, modelka z agencji re-
klamowej, w ktorej Laura pracuje na kierowniczym stanowisku.
Pomylka w ustaleniu tozsamosci ofiary wynikala z tego, ze strzal
z grubego Srutu z bliskiej odleglosci zmasakrowal twarz Diane, kt6-
ra miala podobng do Laury figure, a ponadto znaleziono ja w miesz-
kaniu Laury, w jej szlafroku. Do grona podejrzanych o zabicie Dia-
ne dolacza teraz i Laura, gdyz Shelby, przylapany przez McPher-
sona na proébie ukrycia broni z domku wiejskiego Laury, przyznaje
sie do romansu z modelka.

Nastepnego dnia McPherson bacznie obserwuje reakcje bliskich
znajomych Laury na widok tytulowej bohaterki cudownie przywré-
conegj §wiatu zywych. Na przyjeciu, wydanym z okazji szczesliwego
powrotu Laury, McPherson w teatralny sposéb dokonuje jej aresz-
towania, po czym w scenie policyjnego przestuchania zapewnia ja,
ze wierzy w jej niewinnoéé. Ilosé oczywistych poszlak i nieudolnych
matactw Shelby’ego - zgodnie z konwencja gatunkowg — zdaje sie
go wykluczaé z kregu podejrzanych, a szczera rozmowa Laury ze
swa ciotka kaze takze powatpiewaé w wine tej ostatniej. Petla po-
dejrzen zaczyna sie zaciskaé wok6t Waldo Lydeckera, ktéry na po-
czatku zdawat sie by¢ postacig poza wszelkim podejrzeniem. Detek-
tyw, przeszukujac jego mieszkanie, wpada na trop — w identycznym
zegarze, jaki Waldo podarowal Laurze, znajduje tajny schowek.
W mieszkaniu Laury, nowa para kochankéw, McPherson i Laura,
znajdujg w zegarowym schowku ukryta strzelbe. Zagadka Smierci
zostaje wyjasniona — zazdrosny Waldo, nie mogac si¢ pogodzié¢ z de-
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cyzja o malzenstwie Laury z Shelbym, omytkowo zastrzelil Diane,
ktorg wzigl za Laure. W finatowej scenie Waldo powraca, by zabié
Laure, tym razem chcac zapobiec jej odrazajqgco przyziemnej znajo-
mosci — jak to okre§la — z McPhersonem. W ostatniej chwili McPher-
son wraz z policjantami ratuje Laure, natomiast Lydecker zostaje
zabity podczas wymiany strzalow.

Pisemne sprawozdania z odbiorczego do§wiadczenia Laury Pre-
mingera, potwierdzaja znaczenie, jakie przywiazuje si¢ do segmen-
tacji i kategoryzacji (oraz, w dalszej kolejnoSci, asocjowania da-
nych) jako podstawowych dla rozumienia operacji poznawczych,
zachodzacych w trybie bottom-up [ddt-goral.® W branych pod uwa-
ge pracach mozna wyré6znié¢ trzy poziomy segmentacji tekstu fil-
mowego:

1. poziom jednostek elementarnych, ktéry mozna nazwaé mi-
kropoziomem, a ktory dotyczy dzialan postaci (McPherson odwie-
dza Lydeckera w scenie 1.; Shelby jedzie do wiejskiego domku po
to, by ukryc strzelbe Laury w scenie 11., detektyw aresztuje Laure
w scenie 13b.);

2. drugi poziom segmentacji — okre§lmy go poziomem podsta-
wowym - dotyczy jednostek dramaturgicznych - scen, a wiec calo-
§ci wykazujacych zgodno§¢ miejsca, czasu i akeji;

3. trzeci poziom, ktéry mozna okresli¢c mianem makropoziomu,
dotyczy wiekszych calosci, stanowigcych skladowe schematu opo-
wiadania.

W przypadku tego filmu, za sprawa wiedzy i doSwiadczen, jaki-
mi dysponuje widz, segmentacja i rozumienie dzialan postaci na
mikropoziomie zdaje si¢ nie podlegaé szczegdlnej dyskusji, aczkol-
wiek z przyczyn, o ktérych wspomina Edward Branigan, jest bardzo
wazna.® Natomiast segmentacja dokonywana na poziomie podsta-
wowym (czyli na poziomie scen) ujawnia pewng znamienng prawi-
dlowos§é. Ot6z widz w procesie generalizowania operuje jednostkg
sceny, kategoryzujac ja poprzez relewantng dla niej czynnosc posta-
ci (McPherson odwiedza Lydeckera [scena 1.], Lydecker odkrywa
romans Laury i Jacoby’ego [scena 4d.]). Idgc dalej, uwypukleniu
podlegaja te sceny, ktore zawierajg informacje semantyczng kluczo-
wa dla opowiadania. Jesli spojrzeé¢ na grupe badanych sprawozdan
z odbioru filmu pod katem czestotliwosci omawiania badz przywoly-
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wania scen, to statystycznie najczesciej pojawiajg sie: scena poczat-
kowa w mieszkaniu Lydeckera (scena 1.) - przywotana w 60 pra-
cach (100% przywolan); sekwencja opowiadania Lydeckera o znajo-
mosci z Laurg (sekwencja 4.) — przywolana w 55 pracach (91,6% z
og6tu prac); scena powrotu Laury do domu i spotkanie z McPherso-
nem (scena 8.) — przywolana w 57 pracach (95%) i scena finalowa
(18.), ktéra omawiana jest w 50 pracach (83.3%). W umystowym
portretowaniu opowiadania i jego reprodukowaniu kluczows role
odgrywaja zatem sceny dostarczajace duzych ,porcji” informacji,
odgrywajacej kluczowg role w przypisywaniu i konstruowaniu zna-
czeh (scena poczatkowa, pelniaca funkcje intensywnego objasnie-
nia'), sekwencja opowiadania Lydeckera o przeszlosci, ktéra sta-
nowi opdzZniong ekspozycje'!, scena wprowadzajgca punkt zwrot-
ny w intrydze - scena zaskakujgcego powrotu Laury i zamykaja-
ca scena finalowa). Drugi biegun poznawczej organizacji tekstu
stanowia sceny, ktore podlegaja szczegélnej dyskryminacji, tzn.
czestotliwos¢ ich przywolan nie przekracza progu 30%. Do takich
scen naleza: scena (7.) wieczornej rozmowy Waldo z McPherso-
nem, tuz przed zjawieniem sie ,,zywej” Laury (23,3% przywolan)
oraz scena (13a.) rozmowy Laury z Ciotkg Ann Traedwell (5%
przywolan). Wydaje sig, Ze pomijanie pierwszej z tych scen wyni-
ka - w paradoksalny sposéb — z uznania jej za redundantng za-
rowno ze wzgledu na wczesniejsze ustalenie relacji migedzy Ly-
deckerem i McPhersonem, jak i ze wzgledu na uprzednig utrate
przez Waldo sympatii widz6w, wynikajaca z faktu, ze roscit sobie
prawa do rzeczy Laury, ktére rzekomo jej wypozyczyl. (Paradok-
salno$¢ tej pozornej redundancji polega na tym, ze w scenie tej,
dzieki informacjom Lydeckera, widz dowiaduje si¢ expressis ver-
bis, ze osoba zmartej zauroczyta McPhersona, czego dowodem jest
cheé zakupienia przez niego portretu Laury, i co w istotny sposéb
przygotowuje pojawienie si¢ Laury w nastepnej scenie.) Druga z
pominietych scen — scena rozmowy Laury z ciotkg — takze dostar-
cza wazkich informacji. Dowiadujemy sie¢ z niej m.in., ze Ann
Traedwell w walce o Shelby’ego zdolna bylaby nawet zabi¢, co
w ostateczny sposdb okresla druga pare kochankow w filmie (Shel-
by i Ann Traedwell). Wydaje sig, ze dyskryminowanie tej sceny
wynika z uznania jej za zwigzang z watkiem drugoplanowym, stu-
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zgcym jedynie jako materiat retardacyjny, rozbudowujacy filmo-
wa diegeze i wypelniajacy tlo wlasciwego konfliktu.

Niektére prace dokonujg takze segmentacji materialu opowia-
dania na makropoziomie. Jedng z proponowanych segmentacji na
tym poziomie przedstawia np. autor, ktéry wyrdznia w filmie trzy
czeéci kompozycyjne: w pierwszej czesci filmu (sceny 1.-3.): ,,pozna-
Jemy glowne postacie, znany nam jest ich glowny problem, a tytutowa
bohaterka wzbudza coraz wigksze zainteresowanie”; druga czesc fil-
mu stanowi subiektywna, ,,obszerna retrospekcja” (sekwencja 4.);
cze§¢ trzecig rozpoczyna pojawienie sie Laury - ,,odtqgd narracja jest
Jjuz catkowicie obiektywna”, przedstawia zdarzenia w porzadku chro-
nologicznym i doprowadza do wyjasnienia zagadki (zblizong propo-
zycje segmentacji zawiera tez i inna praca).

Za czesto zrdéznicowanymi procedurami segmentacji kryje sie
cel stworzenia spdjnej reprezentacji poznawczej, w ramach ktorej
wyroznione jednostki wchodzilyby w relacje przyczynowe i wyja-
$nialyby funkcjonowanie calosci filmu i przedstawionego przezen
opowiadania. Wobec préb segmentacji, wyraznie wykazujacej zna-
miona racjonalnoSci poznawczej, rzecza zaskakujgcg sa klopoty,
jakie odbiorcy maja z kategoryzowaniem czy - szerzej rzecz ujmu-
jac — z pojeciowym przetwarzaniem danych ekranowych na coraz
wyzszych poziomach abstrahowania. Co ciekawe, odbiorcy majg
czasem problemy juz na tak, zdawaloby sie, oczywistym poziomie
jak okreslenie statusu i roli postaci czy przedmiotéw, na ktérym —
w mysl okreslenia Wortha i Grossa — postugujg sie strategiq atry-
bucyjng.'? I tak, w kilku pracach Ann Traedwell uznana zostaje za
siostrzenice Laury (czyli corke jej siostry, mimo ze w filmie jest
dokladnie odwrotnie). Niektérzy z widzé6w uznajg Shelby’ego za
grafika z agencji reklamowe;j i (jedynie) kolege Laury z pracy (jed-
na praca), Waldo Lydeckera za dziennikarza (dwie prace) lub pre-
zentera radiowego (jedna praca), a dla okreslenia zawodu Laury
wynajduja okreflenie: ,,projektantka reklamowa” (trzy prace). Z ko-
lei w innych dwaéch pracach pojawia sie stwierdzenie, ze w scenie
2. detektyw i pisarz-narrator odwiedzajg ciotke Laury i jej kochan-
ka, po czym w scenie 4f. Waldo z niesmakiem opowiada o romansie
Laury z kolegg z pracy, Carpenterem - ze szczypta zlosliwosci
mozna zauwazy¢, ze chyba tylko pruderia nie pozwala autorom
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prac dostrzec, ze kochanek ciotki i romansujacy ,,kolega z pracy” to
jedna i ta sama postaé.

Jeszcze wiecej ,,skrzywiehi” mozna zaobserwowaé na poziomie
przypisywania celéw i intencji dzialaniom postaci. Ze wzgledéw ilu-
stracyjnych odwolam sie tutaj tylko do szczegélnie wyrazistych od-
chylen od tego, co mozna uznaé za norme zaréwno na podstawie
czytelnego, stownego (a wiec pojeciowego) okreslenia czynnoéci przez
dyskurs filmowy, jak tez na podstawie pozostalych prac z badanej
grupy. Mysle jednak, ze poziom ten pokazuje problem, z ktérego
o wiele lepiej zdajg sobie sprawe realizatorzy filméw, dbajac o wy-
razistg artykulacje i jasne przedstawianie postaci, ich celéw i sytu-
acji, w jakich one sie¢ znajduja, niz teoretycy i krytycy, ktérzy uznaja
ten poziom za bezdyskusyjng oczywistoSc.

Pierwszy przyklad z jednej z prac. W scenie 18. ,,Waldo zakra-
da sie do mieszkania Laury, by usungé dowdd rzeczowy. Lusek jed-
nak w strzelbie nie ma. Zmusza wiec Laure do wystuchania swego
felietonu o mitosci”.

Drugi przykiad dotyczy sceny 11., w ktorej Shelby jedzie do wiej-
skiego domku Laury w celu ukrycia znajdujacej si¢ tam broni i od-
dalenia w ten sposéb podejrzen od Laury. Natomiast autor jednej z
prac, stawiajac hipotezy co do osoby zabdjcy, do grona podejrzanych
zalicza ciotke Ann oraz Shelby’ego, wlasnie w zwigzku z ta scena:
,»Wszystko, zwtaszcza strzelba w domku na uboczu, wskazuje na to,
ze to wlasnie Shelby jest sprawcg zabdjstwa”. Jego podejrzliwoscé idzie
jeszcze dalej, w pewnym momencie sklonny jest nawet podejrzewac
detektywa, ktory w scenie 3. demonstruje zbyt duza wiedze na te-
mat szczeg6low zbrodni jak na osobe postronna.

Trzeci przyklad dotyczy sceny 9., w odniesieniu do ktérej powta-
rza sie blad ,konstrukcyjny”, iz Mark McPherson wraz z dyzuruja-
cym policjantem podstuchujg rozmowe Laury z Shelbym w komisa-
riacie (cztery prace). Film nie dostarcza wprost informacji o miejscu, z
ktérego prowadzony jest podstuch, ale sposob przedstawiania (proste
ciecie), logika powiazania wyj$cia Marka z apartamentu Laury i jego
zjawienia si¢ w pomieszczeniu dyzurnego policjanta oraz sceneria
miejsca kaze zakltadaé, ze jest to raczej piwnica domu Laury.

Czwarty przyklad pochodzi z trzech prac, w ktérych blednie
oceniana jest sytuacja dotyczaca sceny 16. i 18. W zakonczeniu



Przetwarzanie poznawcze na przykiadzie Laury Premingera 81

sceny 16. Waldo, opuszczajac mieszkanie Laury, oznajmia: Niech
Pan stucha mojej audycji za kwadrans, bede omawiacé wielkich
kochankow w historii. Widzowie na tej podstawie wyciagaja wnio-
sek, ze idzie on do radia. Jednakze w scenie 18., kiedy to przez
radio nadawany jest jego felieton, on sam za§ wlamuje sie do miesz-
kania Laury, przekonanie to trzeba zrewidowaé, uznajac, ze felie-
ton byl uprzednio nagrany i w tej chwili jest jedynie odtwarzany.
Natomiast autorzy wspomnianych prac nie aktualizujg modelu
sytuacji, w zwigzku z czym: ,Laura slyszqc szmer w mieszkaniu,
wtgeza radio, by sie upewnid, ze Waldo prowadzi audycje” (dwie
prace); ,Laura w tym czasie nastawia radio i stucha wczesniej za-
powiedzianej przez pisarza audycji, nadawanej przez niego ‘na
zywo’. [...] Laura, styszqc bowiem glos pisarza prowadzgcego audy-
¢je, nie podejrzewa jego obecnosci w mieszkaniu; widz natomiast
widzi go i zblizajgce sie niebezpieczeristwo”. Ten ostatni przyklad
jest o tyle ciekawy, ze autor pracy, wyjasniajac suspens w finalo-
wej scenie, calkowicie pomija brak koherencji w przedstawionym
wyjaénieniu (a zarazem w modelu sytuacyjnym konstruowanym
dla opowiadania filmowego).

Nie jest jednak tak, iz jedne prace zawierajg bledy we wniosko-
waniu, informacje nieuporzadkowane badz niewlasciwie przyporzad-
kowane (pod wzgledem chronologii, umiejscowienia czy atrybucji) —
co $wiadczyloby o niezrozumieniu, inne za§ dowodzg poprawnego
oceniania relacji przedstawionych w filmie. Z jednej strony bowiem
nie ma prac, ktore by byly wierna i doktadng reprodukcjg materiatu
przedstawionego przez narracje, w mys$l zorganizowanego wzoru
sjuzetu badz fabuly. Praktycznie wszystkie badane prace majg row-
nocze$nie charakter reprodukgji, konstrukeji i rekonstrukeji.’* Z dru-
giej za$ strony, nawet te prace, w ktorych na poziomie lokalnym
wystepuja powazne skrzywienia, problemy z rozpoznawaniem atry-
butéw, wychwytywaniem przyczynowosci i relacji czasoprzestrzen-
nych, w sposéb poprawny odczytuja wzér ogélny. Okazuje sie za-
tem, ze logika prostego nastepstwa badz wynikania nie jest zasadg
bezwzglednie przestrzegang w konstruowaniu diegezy i toczacej sie
w niej akcji. Tam gdzie pojawiaja sie problemy ze skonstruowaniem
relacji lokalnych, z pomocg przychodzi wzér globalny badz po prostu
odniesienie do tematu opowiadania. Jest to mozliwe dzieki dwukie-
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runkowosci przetwarzania informacji. Jeli konstruowanie opowia-
dania mialoby sie odbywa¢ wylacznie dzieki sukcesywnie przetwa-
rzanym danym ekranowym, na zasadzie proceséw typu déi-gdra
(proceséw sterowanych danymi), to zrozumienie (a wiec uchwyce-
nie koherencji zar6wno na poziomie lokalnym jak i globalnym) wy-
magaloby bezblednego rozpoznawania elementéw sktadowych po-
szczegblnych jednostek (scen), wykrywania relacji pomiedzy nimi,
a nastepnie — na zasadzie jedynie slusznych proceséw inferencyj-
nych — wlgczania ich w hierarchiczny uklad calosci. Lektura opiséw
filmu pokazuje natomiast, ze pomimo lokalnych niesp6jnoscil, gdzie
czesto relacje sg nieokre§lone a skojarzenia do§é swobodne, na pozio-
mie globalnym wychwytywany jest sens cato$ci: gatunkowy wzoér opo-
wiadania, temat opowiadania, niezwyklo§¢ rozwigzan fabularnych itd.,
co jest mozliwe dzieki konkretyzacji schematéw poznawczych w ra-
mach proceséw typu géra-dét. Ponadto, wydaje sig¢, ze powigzanie
elementéw opowiadania (a wiec np. powigzanie percypowanych ge-
staltow w tancuch zdarzen, rozgrywajacy sie w diegetycznej czaso-
przestrzeni, rzadzony zasadami przyczynowosci i prawdopodobien-
stwa, oraz rozpoznanie celow protagonisty, jego dzialan oraz reakcji
pozostalych postaci na nie) odbywa sie w my$l ,,regul preferencji” -
jak okreslil to Ray Jackendoff — a wiec raczej intuicyjnego i przybli-
zonego oceniania uwarunkowan przedstawianej sytuacji i jej powig-
zan z kontekstem, niz dokladnego sprawdzania, w odniesieniu do
nich, warunkéw koniecznych i wystarczajacych dla ich zaistnienia.’®

Udzial proceséw typu gora-dot (sterowanych pojeciowo) w od-
biorze Laury szczegélnie widoczny jest w oczekiwaniach zwigza-
nych z gatunkiem filmowym oraz w koncentracji uwagi na ,,zna-
czacych” rekwizytach. Z jednej strony, poniewaz film Premingera
w czytelny sposb wpisuje si¢ swym schematem §ledztwa w kon-
wencje filmu kryminalnego, odbiorcy stawiajg hipotezy co do oso-
by zabdjcy. Z drugiej za$, §wiadomo§é przynaleznoSci Laury do
»czarnej” serii filmow lat 40. powoduje, ze widzowie wykazujg duzag
nieufnoéé wobec zbyt ewidentnych poszlak i sugestii podsuwanych
przez narracje. W wiekszosci sprawozdan z rozumienia filmu w try-
bie off-line dochodzi do glosu sceptycyzm wobec mnozonych przez
narracje poszlak, wskazujacych na wine Shelby’ego. Wprawdzie to
on wydaje sie poczatkowo gléwnym podejrzanym, gdyz - jak to
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zostaje zabawnie (w niezamierzony sposéb) ujete w jednej z prac -
Ludziela niewtasciwych odpowiedzi na pytania”, niemniej jednak
w bardzo wielu pracach Shelby traktowany jest jako trop majacy
wprowadzi¢ widza w blad. Jego matactwa w sprawie alibi na pigt-
kowy wieczor i klucza do wiejskiego domku Laury charakteryzujg
go jako lekkoducha i zyciowego nieudacznika, ktéry gustuje raczej
w romansowaniu z kobietami (réwnoczeénie z trzema!) niz w strze-
laniu do nich z grubego §rutu. Zupelnie inaczej majg sie sprawy
z faktycznym winowajcg. Badane sprawozdania z odbioru zdajg
sprawe z zaskoczenia, jakim jest fakt, iz Waldo Lydecker - szano-
wany i ceniony przedstawiciel establishmentu — okazuje sie zdol-
ny do zabdjstwa z zazdrosci. Uzasadnieniem tego jest fakt, ze nar-
racji udalo si¢ wprowadzi¢ widzé6w w blad poprzez ustanowienie
Lydeckera subiektywnym narratorem w pierwszej scenie filmu.
Wydawalo sie, ze zaskarbi sobie sympatie swojg szczeroscig i wy-
lewnoscia (jedna praca). Jednak z uplywem czasu narracja zaczy-
na w coraz wiekszym stopniu dyskredytowaé zaufanie widza do
Waldo Lydeckera. Charakteryzowanie Waldo w kolejnych scenach
jako: zazdrosnego o Laure (scena 4d.), pazernego i malostkowego
(w prébach odebrania swoich rzeczy z mieszkania Laury — scena
6.) oraz gorliwego w deklaracjach skladanych w chwili gdy detek-
tyw wyprowadza Laure jako podejrzang (scena 13b.) odbiera bez
reszty sympati¢ widza dla tej postaci, ustanawiajac jg tym samym
glownym podejrzanym (pie¢ prac). (Ujawnia sie tutaj dos¢ trywial-
ne przeslanie ideologiczne kina hollywoodzkiego czy, szerzej rzecz
ujmujac, w ogéle filméw fabularnych, w mysl ktérego postacie sym-
patyczne ze swej natury sg dobre, za$ postacie, ktore nie wzbudza-
ja sympatii, odznaczaja sie sklonnoscia do zla.)

Oczywiscie, pomyslowosé widzow w snuciu domystéw, kto moze
byé morderca, nie zna granic i wydaje sig, ze film nie dysponuje
wystarczajacymi Srodkami, by potozyé tame swobodnej grze wyobraz-
ni w tym zakresie. Na przyklad, w odréznieniu od przywotanych
powyzej hipotez, autor jednej z prac juz po scenie otwierajgcej widzi
glownego podejrzanego w Lydeckerze, gdyz jego ,poczgtkowa nar-
racja przywodzi na mysl zeznanie sgdowe”. Podejrzanymi moga tez
by¢: Laura (nocne spotkanie z Shelbym, strzelba i — wbrew jej za-
pewnieniom - grajace radio w wiejskim domku (jedna praca),
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McPherson (ze wzgledu na ,tajemnicze zachowanie w mieszkaniu
ofiary” (dwie prace), ciotka Ann (poniewaz ma motyw — kocha Shel-
by’ego (dwie prace), stuzaca Bessy (po co myla szklanki i ukryta bu-
telke whisky? - jedna praca), wreszcie portrecista Laury — Jacoby
(,moze malarz ma zwigzek z morderstwem” (dwie prace). Stowem,
okazuje sie, ze kazdy moze sprawia¢ wrazenie podejrzanego, i do-
brze, bo - jak powiada autor jednej z prac - ,,wielosé podejrzanych
uatrakcyjnia fabute”.

Schemat filmu detektywistycznego ukierunkowuje uwage wi-
dza nie tylko na zamkniety krag postaci, wérdd ktoérych znajduje
sie morderca, lecz takze na charakterystyczne przedmioty, ktére
moga okaza¢ si¢ dowodami badZ poszlakami, przyczyniajacymi sie
do wyjasnienia zagadki kryminalnej. W odniesieniu do Laury wi-
dzowie sporzadzajg caly inwentarz rekwizytow, ktére dostarczajg
mylnych badz wlasciwych tropéw, badZ tez stanowia atrybut po-
staci. Najczesciej przywolywanymi rekwizytami sg dwa stare, za-
bytkowe zegary szafkowe — odgrywaja one nie tylko znaczacg role
w rozwigzaniu zagadki $mierci Diane Redfern (to w jednym z nich
morderca ukryl narzedzie zbrodni), lecz takze petnig funkcje klamry
kompozycyjnej. Kolejnymi, istotnymi rekwizytami sa: portret Laury
- zdradza uczucie portrecisty i pozwala narodzi¢ sie uczuciu
McPhersona (jedna praca); grajace radio i strzelba z wiejskiego
domku Laury, ktére sa poszlakami rzucajacymi cien podejrzenia
na Laure (jedna praca); papierosnica, dzigki ktérej Waldo dema-
skuje Shelby’ego (jedna praca); butelka taniej whisky (ktéra w kil-
ku pracach - na zasadzie proceséw rekonstrukcyjnych, opartych
na naiwnych teoriach potocznego doSwiadczenia — przeistacza sie
w butelke taniego wina, za pomocg ktérej McPherson prébuje roz-
wiklaé zagadke, kto w wieczér §mierci domniemanej Laury Hunt
przyniést ja do mieszkania Laury; wreszcie kieszonkowa gra w ba-
seball, bedaca ,,atrybutem podejrzliwego i przystojnego detektywa”.
Ten ostatni przedmiot pokazuje dominujgcag tendencje w przypisy-
waniu znaczeh rekwizytom pojawiajacym sie¢ w ramach intrygi
kryminalnej. Po pierwsze, odbiorcy zakladaja, ze z jego obecnoscig
zwigzana jest intencja komunikacyjna, ze on co$ znaczy (np. w jed-
nej z prac ukladanka zostala wymieniona jako jeden ze znaczg-
cych rekwizytéw; potwierdza to takze inna praca , ktérej autor przy-
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znaje sie, ze nie potrafi rozwiazac ,,problemu poznawczego”, zwia-
zanego z tym rekwizytem: ,gra, ktorqg bawi sie detektyw, jest dla
mnie niezrozumiata. Nie wiadomo wtasciwie, w jakim celu kiero-
wana jest uwaga widza na te zabawke”). Po drugie, w przypisywa-
niu znaczen wykazuja tendencje do oszczednoSci poznawczej i nie
probuja wykryé asocjacji miedzy postaciami i rekwizytami (uzna-
jac, jak np. czyni to Kristin Thompson'é, ze zabawka charaktery-
zuje postawe detektywa i jego stosunek do wartosSci reprezentowa-
nych przez Lydeckera), lecz odnoszg wszystkie elementy do glow-
nego problemu filmu, jakim jest rozwiklanie intrygi kryminalne;j.
W zwigzku z tym, w kilku pracach rekwizyt pojawiajacy sie w dio-
niach McPhersona zostaje uznany za swoisty, wewnatrzdiegetycz-
ny komentarz do przedstawianej sytuacji - ,,ukladanka, ktérg bawi
sie detektyw sugeruje, ze sprawa jest bardziej skomplikowana niz
sie wydaje”, ale ,detektyw w koricu jq utozy”. (Tylko w jednej pracy
pojawia sie sugestia, ze ,ukfadanka uspokaja detektywa, a Lydec-
kera irytuje i wyprowadza z réwnowagi”.)

Do obszaru uschematyzowanej uprzedniej wiedzy odbiorcéw moz-
na tez dorzuci¢ rozpoznawanie zaréwno skonwencjonalizowanych
chwytéw gatunkowych: ,,morderca zawsze powraca na miejsce zbrod-
ni”, ,ocalenie przybywa w ostatniej chwili”, ,,wybawiciel zostaje na-
grodzony uczuciem” (podobne uwagi w co najmniej czterech pracach),
jak i gry z konwencja: oszustwo, jakiego dopuszcza si¢ narracja, wpro-
wadzajac narratora subiektywnego, ktory zdobywa wiarygodnosé,
ujawniajac swoje mysli, i ktory w finale okazuje sie mordercg (dwie
prace); niezwyklosé pomystu, by narracja nie ujawniata na poczatku
nie tylko osoby mordercy, ale i ofiary (jedna praca).

Warto tutaj zwrécié uwage, ze przy calym zréznicowaniu glebo-
kosci przetworzenia informacji filmowej (co znajduje swoje odzwier-
ciedlenie w poprawnosci przywolan, w logice powigzan miedzy ele-
mentami opowiadania i wlasnie w koherencji lokalnej), badane pra-
ce w doé¢ podobny sposéb ujmujg temat opowiadania. Parafrazujgc
sformulowanie jednej z prac, Laura jest filmem kryminalnym, kté-
rego tematem jest ,,milo$é w réznych odcieniach”. Sposéb sproble-
matyzowania tematu zalezy od przyjecia hipotezy dotyczacej tego,
ktéra z trzech gléwnych postaci (Waldo, McPherson, Laura) jest
postacig centralng. W konsekwencji temat filmu ujmowany jest:
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- w odniesieniu do Waldo jako - ,,zabdjstwo z powodu chorobli-
wie zazdrosnego uczucia” lub formulowany jest w nastepujacy spo-
s6b: ,,glownym bohaterem jest Waldo i jego mroczna mitosé”;

- w odniesieniu do McPhersona - tematem jest ,morderstwo
i Sledztwo w celu wykrycia zabdjcy”;

~ w odniesieniu do Laury - ,historia Laury, ktdrej perypetie do-
tyczq pomytki z ofiarg, podejrzen rzuconych na Laure i koniczq sie
w chwili oczyszczenia jej z zarzutow”.

Sadem zblizonym — w duchu argumentacji — do krytyki femini-
stycznej wyrdznia sie jedna praca, ktérej autor z duzg wnikliwo-
Scig konstatuje: ,,narracja subiektywna nadaje filmowi zwartg kom-
pozycje. W ten sposob film niejako zamkniety jest w ramach: po-
czqtkowe i koricowe stowa nalezqg do tej samej osoby. Zwlaszcza
mocne zaakcentowanie korica nadaje filmowi logike, zespaja wszyst-
kie wqtki w calosé. Dzieki temu film tematycznie skupia sie wokdt
Jjednego problemu: zbrodniarza, zbrodni i jej motywacji. O Laurze,
wbrew tytutowi, wiemy bardzo niewiele, pozostaje postacig zagad-
kowaq, ma liczne romanse, nie wiadomo, co naprawde czuje i kogo
naprawde kocha”.

Sprzeczne odczucia i watpliwosci, jakie ujawniajg analizy filmu
Premingera, a ktére wywoluje tryb pojawienia si¢ Laury w polowie
filmu, nie sg podzielane przez widzéw po jednorazowym obejrzeniu
filmu. Warto chyba w tym miejscu przypomnieé, ze, na przyklad,
Kristin Thompson w obszernej analizie zaproponowala zaskakuja-
cg interpretacje Laury. Ot6z uznala ona, ze pierwsza czesé filmu,
w ktérej dominuje punkt widzenia Lydeckera, skiania do przekona-
nia, ze Laura zostala zabita. Natomiast druga czes¢, zwigzana
z punktem widzenia McPhersona, prowadzi do przekonania, ze Lau-
ra zyje. Kluczowa scene powrotu Laury, w ktorej ostatecznie naste-
puje przejécie od perspektywy Lydeckera do perspektywy McPher-
sona, Thompson interpretuje jako dwuznaczng, sugerujaca, ze rze-
czg réwnie prawdopodobng jak powrét Laury z wiejskiego domku
jest to, ze cudowne ocalenie Laury przysnito si¢ McPhersonowi.
Kluczem do tej interpretacji jest oczywiscie scena, w ktorej Mark
blgka sie¢ niczym somnambulik po apartamencie Laury, przeglada
jej listy, zaglada do szaf, przestawia jakie$ bibeloty, wypijajac przy
tym kilka szklaneczek whisky. Wreszcie siada w fotelu pod portre-
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tem Laury i zasypia. Ze snu wyrywa go odglos otwieranych drzwi
1 wejScie na bialo ubranej Laury (cudownie wyrwanej z objeé¢ Smier-
ci). Sposob, w jaki zostaje to przedstawione i uzyte Srodki narra-
cyjne sa, zdaniem Thompson, ambiwalentne i celowo wprowadza-
ja dwuznaczno$é, ktéra do konca filmu pozostaje nierozwigzana.
Polaczenie zapadniecia w sen z niczym nieumotywowanym ruchem
kamery do i od postaci, ktéremu dodatkowo towarzyszy motyw
muzyczny przywolujacy ducha zmarlej, moze wywolaé oczekiwa-
nia, ze akcja, po tym jak opada glowa Marka, przedstawia jego
marzenie senne. Poniewaz jednak Mark nigdy sie nie budzi (oczy-
wisScie poza chwilg, w ktorej do swego mieszkania wkracza Laura),
widz jest skazany na wybor miedzy dwiema mozliwosciami — albo
Laura faktycznie zyje, albo opowiadanie konczy si¢ w obrebie snu
McPhersona, spelniajacego jego ukryte pragnienia. W ramy ,,zy-
czeniowego” snu wpisywalaby sie zar6wno wina Lydeckera, ule-
gloéé Laury wobec McPhersona, jak i brak dowodéw na jej mitosé
do Shelby’ego Carpentera.'’

Na podstawie badanej grupy prac mozna natomiast wyciagnaé
wniosek, ze wejécie bohaterki wywoluje wprawdzie zaskoczenie
i watpliwo$ci co do statusu jej obecnoéci (jawa to czy sen?), nie-
mniej jednak w rozumieniu w trybie off-line znajdujg one odzwier-
ciedlenie gléwnie w poszukiwaniu realistycznej motywacji dla tej
sceny.'® Z takag sytuacjag mamy do czynienia w o$miu pracach
(13,3%), w ktorych jest mowa o lagodzeniu przez narracje efektu
zaskakujgcego zjawienia si¢ Laury. W zblizony sposéb prace te ar-
gumentuja, ze takie chwyty jak: wpatrywanie si¢ w portret Laury
przez Marka, wypicie przez niego kilku kieliszkéw alkoholu a na-
stepnie drzemka w fotelu pod portretem, usprawiedliwiajg niepew-
no$é, jaka poczatkowo towarzyszy obecnoSci Laury. ,,Pierwszy od-
ruch detektywa to mysl, ze pod wptywem alkoholu widzi ducha”.
Zaskoczenie widza zdaje sie podzielaé fikcyjny bohater, po chwili
jednak jego zdziwienie ustepuje, co sugeruje widzowi, by réwniez
on - na zasadzie wspétodczuwania z bohaterem?® - przyjat jej ,,po-
wrét” do $wiata zywych za dobrg monete, zwlaszcza ze Laura szybko
przedstawia rozsadnie brzmigce wyjasnienia dla nowo powstatej
sytuacji. Praktycznie tylko jedna praca artykuluje wprost dwu-
znaczng wymowe tej sceny - jej autor pisze, ze powrét Laury jest
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chwytem kompozycyjnym doktadnie przemyslanym, ,.gdyz odbiorca
nie wie (a przynajmniej nie jest pewien), czy weszta Laura, czy tez
Jest to przywidzenie detektywa, bedgcego pod wplywem alkoholu”.

Ostatecznego wyjasnienia tej watpliwosci widzowie moga po-
szukiwa¢ w zakonczeniu filmu i wlasciwie mozna uznaé, ze je tam
odnajduja, osiagajac tym samym ogdlng koherencje opowiadania.
W dwudziestu pracach konkluzji, iz Laura posiada kompozycje
zamknieta w rozumieniu Umberto Eco®, tzn. wszystkie istotne wat-
ki zostaja rozwigzane, a niejasnoéci i zagadki wyja$nione, towa-
rzyszy poglad, ze film w sp6jng calo§é zamyka rama kompozycyj-
na, ktorej funkcje pelni zegar (a wlasciwie dwa takie same zegary)
- atrybutem wigzqcym w catosé i prowadzqeym do finatu jest sta-
ry zegar szafkowy”. W grupie tych prac wystepuje oczywiscie pew-
ne zréznicowanie, ale wykazujg one duzg zgodno$é i to zaréwno
w zakresie zaakcentowania ramy kompozycyjnej jak i w logice ar-
gumentacji, zwracajgcej uwage na trzy ,,fazy” obecnosci zegara (ze-
garéw) w opowiadaniu: po pierwsze, w scenie poczatkowej narra-
cja wypunktowuje zegar w mieszkaniu Lydeckera, przed ktérym
na chwile przystaje detektyw (dwie prace); po drugie, zegar spel-
nia istotng funkcje w rozwoju fabuly, a wlasciwie w rozwiazaniu
zagadki kryminalnej (w zegarze podarowanym Laurze Waldo ukry-
wa narzedzie zbrodni, za§ upominajac sie o jego zwrot, naprowa-
dza detektywa na wlasciwy trop) (jedna praca); po trzecie, w fina-
lowej scenie ostatnie ujecie przedstawia zegar w mieszkaniu Lau-
ry ze zniszczonym cyferblatem (jedna praca). Rama kompozycyjna
odczytywana (interpretowana) jest przez widzow w sposéb symbo-
liczny, co potwierdzajg dwa ponizsze przyklady:

- ,Zegar z roztrzaskanym cyferblatem symbolizuje uplyw czasu,
nieszczescie, spina opowiadanie klamrg”;

- ,Sam motyw zegara pojawiajqgcego sie na poczqtku i na korncu
filmu sugeruje pewnqg catosé — zamknietq w motyw kota - ‘kola
wydarzen, kota zycia’.

W jednej z prac za$ autor odnajduje ,,zamkniecie” kompozycji
filmu na innej jeszcze plaszczyznie, dostrzegajac wariacyjne od-
wrécenie sceny poczatkowej w scenie koncowej — w scenie otwiera-
jacej film Lydecker méwi o $mierci Laury, w scenie finalowej zas
Laura widzi umierajacego Lydeckera.
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W pracach badanej grupy czesto pojawiaja sie sady, ktore nie od-
powiadajg stanom rzeczy, sytuacjom i dzialaniom przedstawianym
przez film. Te ,,bledy” i ,,skrzywienia” moga mie¢ swe zrodla np. w nie-
uchwyceniu lokalnej przyczynowosci, blednej ocenie motywacji czy
nierozpoznaniu intencjonalnoéci?, lecz w przewazajacej mierze sa
wynikiem poznawczego przetwarzania informacji filmowej. Widz kon-
struuje model sytuacyjny i gdy jego konstrukcje (a wlasciwie wnio-
skowanie w trybie konstrukcyjno-integracyjnym) sa zgodne z mecha-
nizmami tekstu, to zachodzg w sposéb raczej niezauwazalny. Nato-
miast gdy model sytuacyjny, tworzony przez widza dla opowiadania
filmowego, zaczyna oddalaé sie od sytuacji przedstawionej w tekScie
czy implikowanej przezen, to procesy konstrukcyjne staja si¢ wyraz-
nie widoczne. W ramach tych ,,odchylajacych si¢” proceséw konstruk-
cyjnych, wystepujacych w trakcie rozumienia filmu, widzowie moga
dokonywaé zbyt duzych uogdlnien (generalizacji) lub wyciagaé¢ wnio-
ski (dotyczace okreslenia przyczynowoSci, przypisywania wlasciwo-
§ci postaciom, zdarzeniom czy sytuacjom), 1aczac przetwarzane infor-
macje filmowe z wlasng wiedzg i wynikajacymi z niej — blednymi nie-
kiedy - przekonaniami.

Prosty przyklad takiego konstrukcyjnego ,,skrzywienia” dostar-
cza opis sceny 3., w ktérej w apartamencie Laury dochodzi do utarcz-
ki slownej miedzy Shelbym i Waldo, nie szczedzacym zlo§liwosci
pod adresem narzeczonego Laury. Tymczasem w opisie tej sceny
w pewnej pracy czytamy: ,W mieszkaniu dochodzi do ostrej wy-
miany zdani miedzy Waldo i Shelbym, ktora koriczy sie bojkg”.

W oméwieniu proceséw konstrukcyjnych, ktére sg nieodigczng
skladowg przetwarzania poznawczego, chcialbym skoncentrowaé
sie na dwoch przykladach, ktore wydaja mi sie szczegdlnie symp-
tomatyczne nie tylko dla rozumienia Laury, lecz takze dla rozu-
mienia opowiadan filmowych w ogdle. Oba przyklady dotycza
»skrzywieh”, gdyz, jak sie¢ wydaje, ,,bledy i omytki w sgdach i proce-
sach myslowych sq niekiedy bardziej interesujqce niz rozwigzania
poprawne, poniewaz dostarczajq wiasciwego klucza do zrozumie-
nia natury ludzkiego myslenia”

Pierwszym przykladem jest powracajacy opis finalowej sceny.
W jednej z prac jest on przedstawiany nastepujaco: ,,Waldo mierzy
do Laury ze strzelby. W tym samym czasie detektyw orientuje sie, ze
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Laura jest w smiertelnym niebezpieczeristwie. Wraz z kolegqg wywa-
zajg drzwi w momencie, gdy Lydecker przystawia strzelbe do skro-
ni dziewczyny. Detektyw strzela, a ugodzony w samo serce Lydec-
ker pada. Zdgzyt jedynie wypowiedzieé: ‘Zegnaj Lauro!’ Laura zas
rzuca sie w objecia wybawiciela, ktory uratowat jg od niechybnej
§mierci”. W innej: ,detektyw, poinformowany przez wspdipracow-
nika, iz Lydecker nie opuscit domu Laury, natychmiast wraca do
mieszkania dziewczyny. Strzela do Lydeckera i godzi go w samo
serce. Waldo wypowiada jeszcze ostatnie stowa: ‘Zegnaj Lauro!’i pa-
da martwy. Laura po raz drugi umyka smierci” (podobnie w dwéch
innych pracach).

Te przedstawienia finalu opowiesci przejawiajg pewien charak-
terystyczny rys wspélny. Widoczna w nich jest oczywiscie skion-
no$¢ do dramatyzujacej konfabulacji (Waldo przystawia strzelbe
do skroni Laury, potem pada trafiony w samo serce). Zjawisko to
pomijam, gdyz nalezy raczej do obszaru produkecji dyskursu niz do
domeny jego rozumienia. Istotna natomiast jest sama zasada prze-
ksztalcania — a wlaSciwie ,znieksztalcania” — sytuacji przedsta-
wionej w filmie. Sama scena finalowa w filmie ma bowiem nieco
inny przebieg. Laura ucieka z sypialni przez salon, w kierunku
kuchni; do salonu z sypialni wbiega Scigajacy ja Waldo ze strzelbg
(z ktoérej juz raz wystrzelil w sypialni, ale chybil). W tym momen-
cie przez wywazone drzwi kuchenne a nastepnie przez kuchnie
dostajg sie do salonu McPherson i dwdch policjantéw. Laura znaj-
duje schronienie w objeciach porucznika McPhersona, ktory osla-
nia jg wlasnym cialem, natomiast do Waldo Lydeckera strzela je-
den z dwéch pozostalych policjantéw. Kula trafia Lydeckera w lewg
piers, ponizej serca. Smiertelnie ranny Waldo takze oddaje strzal,
trafiajac tym razem w tarcze zegara. Waldo, kadrowany w planie
$rednim, osuwa si¢ na kanape i szepcze: Zegnaj Lauro!. Szwenk
kamery w lewo ukazuje Laure, ktéra z wyrazem rozpaczy na twa-
rzy odrywa sie¢ od McPhersona i rusza ku Lydeckerowi, McPher-
son podaza za$ za nig. Spoza kadru dobiegajg ostatnie stowa Wal-
do: Zegnaj moja mitosci!, za§ kamera w tym czasie najezdza na
zegar, ktory znajdowat si¢ za plecami detektywa i Laury, i w bli-
skim planie ukazuje strzaskany cyferblat i zniszczony mechanizm
- ,czas sie dopelnil”, jak konkludujg autorzy kilku prac.
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Jak wida¢, film postuguje sie bardziej wyrafinowanym a zara-
zem precyzyjnym zamknieciem, w ktérym swe rozwigzanie znaj-
dujg dwa, splecione ze sobag, ale jednak odrebne watki: romansowy
(Laura w objeciach McPhersona) i kryminalny (jeden z policjan-
tow zabija Lydeckera). Natomiast , konstrukcje” widzéw (detektyw
zabija Lydeckera a Laura rzuca sie na szyje swemu wybawcy) sa
makrosadami — w rozumieniu Teuna van Dijka i Waltera Kint-
scha — upraszczajacymi zlozong (dwuwatkowa) strukture fabuly
filmu. W ramach proceséw konstrukcyjnych mamy tu zatem do
czynienia z upraszczaniem struktur, ktére — jak mozna sgdzi¢ -
zwigzane jest m.in. z minimalizowaniem wysitku poznawczego
(z tzw. oszczednoécig poznawczg).

Drugi przyklad zwigzany jest z pojawieniem sie w czterech pra-
cach zaskakujacego stwierdzenia, ze w apartamencie Laury Hunt
znajdujg si¢ dwa takie same przedmioty, jakie ma w swym miesz-
kaniu Waldo Lydecker, a mianowicie zegar-antyk i portret Laury,
slowem, ze w fabule filmu funkcje istotnych rekwizytow pelnig dwa
identyczne zegary oraz dwa identyczne portrety Laury. Ten ewi-
dentny blad wystapil co prawda tylko w czterech pracach (stano-
wigcych zaledwie 6,6% ogoétu), niemniej jednak ilustruje on réwno-
czesnie kilka mechanizméw poznawczego przetwarzania i rozumie-
nia filmu fabularnego.

Po pierwsze, nieporozumienie to wynika z niezrozumienia spo-
sobu, w jaki film przechodzi od czoléwki do pierwszej sceny, rozgry-
wajacej sie w mieszkaniu Waldo (tylko bowiem w tym fragmencie
filmu mozna dopatrywac¢ sie podstaw dla popelnionego biedu). Ttem
czoléwki jest portret Laury. W chwili, gdy napisy czolowe sie konczg
a temat muzyczny Laury ulega wyciszeniu, nastepuje $ciemnienie,
po czym, gdy obraz sie jeszcze nie rozjasnil, pojawia si¢ narracja
over Lydeckera. Po rozjasnieniu kamera, za pomoca travelingu ptyn-
nie przechodzacego w panoramowanie, pokazuje salon Waldo Ly-
deckera, wypelniony antykami, przedmiotami rekodziela artystycz-
nego, obrazami itp., po czym zatrzymuje si¢ na detektywie McPher-
sonie, ktory na chwile przystanal przed obrazem kobiety (jest on
slabo widoczny, ale mozna rozpoznaé, ze nie przedstawia Laury, lecz
inng postaé kobiecs, sportretowang w odmienny sposéb niz Laura
na portrecie wykonanym przez Jacoby’ego).
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Blad ten jest rezultatem nieznajomosci jednej z podstawowych
konwencji klasycznego kina hollywoodzkiego, w ramach ktérej w ob-
rebie scen poslugiwano si¢ montazem twardym (prostym cieciem),
natomiast w lgczeniu scen lub sekwencji postugiwano sie¢ monta-
zem miekkim (roletka, przenikaniem i §ciemnieniem-rozja$nie-
niem), ktéry na zasadzie przej$¢ optycznych pelnil funkcje inter-
punkcyjna. O ile jednak przenikanie sluzylo do sygnalizowania
niewielkiego przeskoku czasowego (lub np. przejScia do retrospek-
¢ji), o tyle Sciemnienie, a nastepnie rozjasnienie sygnalizowalo od-
leglejszy przeskok w czasoprzestrzeni i zazwyczaj uzywane bylo
do laczenia sekwencji. Po §ciemnieniu-rozjasnieniu widz wiedzial,
ze musi na nowo okre$li¢ czas i miejsce, po dokonanym wtasnie
przejéciu (elipsie). Najwyrazniej autorzy tych czterech prac - nie
zdajac sobie sprawy z funkcji bardzo wyraznego, dlugiego Sciem-
nienia i rozjaénienia — dolaczyli skadrowany w czoléwce portret
Laury do pierwszej sceny i uznali, ze detektyw McPherson stoi
przed jej portretem. Z kolei w scenie 3., gdy w mieszkaniu Laury
jednym z podstawowych przedmiotéw, przyciagajacym uwage nie
tylko postaci filmowych, lecz takze widzow, jest jej portret, wycia-
gaja oni bledny wniosek, iz w §wiecie diegetycznym wprawdzie nie
ma Laury, bo zostala zabita, ale za to mamy jej dwa portrety.

Blad ten potwierdza proceduralny status wiedzy o filmowych
formach przedstawiania. Nikt z piszacych na temat obejrzanego
filmu nie wspomina o $rodkach stylistycznych, jakimi postuguje
sie film. Nie naleza one do modelu sytuacyjnego tworzonego przez
nich dla historii opowiedzianej w Laurze. (Z duzym prawdopodo-
biefistwem mozna przyjaé, ze gdyby zadaé widzom po obejrzeniu
Laury pytanie, w jaki sposéb montazowo — pod wzgledem optycz-
nym - polgczono czoléwke z pierwsza scena, zdecydowana wigk-
szoéé nie bylaby w stanie udzieli¢ jakiejkolwiek odpowiedzi na to
pytanie.) Natomiast, zgodnie ze statusem wiedzy proceduralnej,
srodki stylistyczne wplywaja na konstruowanie reprezentacji po-
znawczej, same nie stanowiac jej skladowej, czego potwierdzeniem
jest wlasnie btad popelniony przez cztery osoby w oméwionym tu-
taj przypadku.z

Drugi wniosek, jaki mozna wyciagnaé¢ na podstawie tego bledu,
zwigzany jest z wiedzg o filmowych formach przedstawiania, a wia-
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Sciwie z jej brakiem. Ot6z z popelniania tego bledu wynikatoby, ze
przyjmowane sady i hipotezy stawiane na poczatku odbioru filmu majg
silny i ,,zachowawczy” charakter. Mimo ze w p6Zniejszym rozwoju fa-
buly (sceny: 3., 4d., 7.) portret Laury zostat dokladnie okreslony jako
dzielo namalowane przez Jacoby’ego, malarza, ktéry w ocenie Waldo
kochat si¢ w Laurze i mial z nig romans, i nie ma mowy o jakiejkol-
wiek jego kopii, w czterech wspomnianych pracach bledna teza nie
zostala poddana rewizji. Wydaje sie zatem, ze widz weryfikuje ,,silne”
hipotezy odbioru (przyjete w fazie wstepnej odbioru) jedynie wtedy,
gdy sam film bezpo$rednio i jednoznacznie im zaprzeczy, badz jesli
ich podtrzymanie uniemozliwia osiggniecie ogélnej koherencji. Wszyst-
ko wskazuje na to, ze w tym przypadku tak sie nie stalo.

Mimo, ze Laura jest filmem nietypowym jak na normy kla-
sycznego kina hollywoodzkiego (chociazby ze wzgledu na sugero-
wang przez forme filmowa ambiwalencje realizmu i oniryzmu w
drugiej czesci filmu), dostrzezenie i zrozumienie tego jest udzia-
lem nielicznych odbiorcéw. Zdecydowana wigkszos$¢ widzi w Lau-
rze realizacje swych zestereotypizowanych wyobrazen i schema-
tycznych oczekiwan, jakie wigzg z ,czarnym” filmem kryminal-
nym, dostrzegajac jedynie chwyt uniezwyklajgcy, ktéry polega na
zatajeniu tozsamosci ofiary i zwigzanej z tym niespodzianki. Wi-
doczne to jest w wielokrotnie powtarzanej ocenie, ze w Laurze
mamy do czynienia z narracjg obiektywna, ktorg tylko w dwéch
miejscach przelamuje narracja subiektywna Waldo Lydeckera
(scena 1. i sekwencja 4.). Widz potrzebuje zatem bardzo wyraz-
nych wskazéwek (glos zza kadru i wypowiedz w pierwszej osobie
badz zapowiedZ wspomnien w pierwszej osobie i przenikanie), by
przyjaé, ze ma do czynienia z odstepstwem od normy, jaka w ki-
nie klasycznym (czy w ogdle w filmie fabularnym) jest narracja
obiektywna. Okazuje si¢ zatem, ze Laura Premingera jest ,,pro-
stym” opowiadaniem nie tyle ze wzgledu na samg forme filmowa,
co raczej ze wzgledu na oczekiwania widz6w, ktorym film nie prze-
ciwstawia si¢ z dostateczng sila, by zmusié ich do przezwycieza-
nia nieokre§lonosci formy poprzez postuzenie si¢ dodatkows stra-
tegig heurystyczng czy procesami kategoryzowania i wnioskowa-
nia. Film Premingera dostarcza zresztg solidnych podstaw dla
takiej postawy widzéw, postugujac sie¢ typowg dla klasycznego
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kina, wyrazista artykulacja, czytelnym przedstawianiem moty-
wagcji i traktowaniem postaci filmowych jako jedynego czynnika
sprawczego w §wiecie opowiadania.
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96 Jacek Ostaszewski
czolowka portret Laury Hunt
scena 1 przestuchanie Waldo przez
[u Lydeckera  [McPhersona
scena 2 rozmowa McPhersona i Waldo
w domu z Ann Traedwell i Shelbym
Traedwell Carpenterem
scena 3 .
u Laury przestuchanie Shelbyego
|sekwencja 4 Waldo przy kolacji opowiada
w restauracji  |McPhersonowi o Laurze
Laura proponuje Waldo udzial
scena 4a w kampanii reklamowej
scena 4b |Waldo odwiedza Laure w biurze
scena 4c karierg Laury (tzw. sekwencja
montazowa)
scena 4d  |znajomo$§é Laury z Jacobym
scena de Laura zawiera znajomos¢
z Shelbym na przyjeciu u Traedwell
scena 4f |praca Shelbyego z Laurg
scena 4g osvnadczynx Shelbyego
w restauracji
scena 4h Waldo prébuje skompromitowaé
n Shelbyego w oczach Laury
scena 4i Waldo i Laura niespodziewanie
odwiedzajg Traedwell i Shelbyego
scena 4i Rozmowa telefoniczna Laury
I |i Waldo
|scena 5 . L
u Laury Przestuchanie stuzgcej Betsy
scena 6 Rozmowa McPhersona
u La z Waldo, Ann Traedwell
ury i Shelbym
Wieczorna rozmowa Waldo
|scena 7 z McPhersonem (Waldo
u Laury sugeruje milo§é McPhersona
do Laury)
scena 8 Powrét Laury do domu, jej

u Laury

rozmowa z McPhersonem
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.. |McPherson i drugi policjant
|soena 9 piwnica podstuchuja rozniwe Laury
w domu Laury |’y 1hego
scena 10 tajemnicza rozmowa Laury
na ulicy z Shelbym w samochodzie
|scena 11 domek {Shelby przedstawia nowa
wiejski wersje pigtkowego wieczoru
lscena 12 Mcl?herson spra.wti’za reakcje
u Laury ;na,]omycl:n na wiesé o tym,

ze Laura zyje
|sekwencja 13 |Przyjecie z okazji
u Laury szcze$liwego powrotu Laury
scena 13a |FOZmOwa Laury z ciotka na temat
Shelbyego
aresztowanie La rzez
scena 13b McPhersona P
I::Il;?) 1‘.1 iacie przestuchanie Laury
scena 15 McPherson przeszukuje jego
u Lydeckera dom
|scena 16 Deklaracja milosna Waldo
u Laury wobec Laury
lscena 17 McPhersop odkr:ywa'bror'l
ulauy | Sk romwiame
zagadke §mierci modelki

scena 18 Waldo prébujac zabié Laure,
u Laury _|ginie od kuli policjanta




