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Wstep

W literaturze filmoznawczej nie ma jednej definicji poje¢cia narracji, a Mirostaw
Przylipiak autor rozdziatu ,,Narracja” w ,,Stowniku poje¢¢ filmowych™' pisze: ,,zdajac wiec
sprawe¢ z dziejow pojecia ,,narracja filmowa” 1 referujgc dotychczasowe osiggnigcia mysli
narratologicznej, trzeba mie¢ stale w pamieci te dwoisto$¢; z jednej strony stowo to
uzywane byto w odniesieniu do spraw, ktore jedynie przy najwyzszym stopniu dobrej woli
mozna bytoby uznaé za rzeczywiscie zawigzane z narracja, z drugiej za§ rozwazania, ktore
ex post trzeba uzna¢ za narratologiczne sensu stricto, nie tylko nie uzywaty samego pojgcia
»harracja”, ale — co wigcej — nie byly prowadzone z pozycji $wiadomie narratologicznych”.
Z tego wzgledu w niniejszej pracy dochodze do propozycji swojego, eklektycznego ujecia
narracji. Nie opiera si¢ ono na zadnym z dotychczasowych podejs¢, ale poniewaz odwotuje
si¢ do wspolnych zrodel, to znaczy koncepcji znaku Ferdinanda de Saussure oraz szeroko
rozumianej kognitywistyki, to tym samym wpisuje si¢ w dwa gldwne nurty rozwoju mysli
narratologicznej, semiotyczny i kognitywistyczny. Co do istoty jest to jednak podejscie
nowe, przede wszystkim polegajace na wyprowadzeniu roéznych rodzajéw narracji z
koncepcji rozwoju proceséw przetwarzania informacji Jean'a Piageta. Z kolei eklektyzm
proponowanego podejscia objawia si¢ w laczeniu tego kognitywistycznego podejscia z
lingwistycznym ujgciem znaku de Saussure'a oraz koncepcjami rozwoju osobowosci
Andrzeja Jakubika oraz Luigiego Rulli. Z tego wzgledu w pierwszym rozdziale niniejszej
pracy omowi¢ rozumienie narracji w dotychczasowych teoriach filmowych. Poniewaz praca
ta nie ma charakteru przegladowego, dlatego omowie tylko te, ktore s3 zwigzane ze
wspomnianymi wyzej nurtami, nieco bardziej szczegdtowo zatrzymujac si¢ na tych, ktore
s najbardziej zblizone do proponowanego przeze mnie uj¢cia. Ono za$ zaklada, Ze narracja
jest w og6lnym rozumieniu procesem przetwarzania informacji i w ten sposob wpisuje si¢
w nurt kognitywistyczny. Niemniej odnosi si¢ do poczatkow ujecia lingwistycznego
kontynuowanego przez podejscie semiotyczne. W tym sensie przedstawione ujgcie mozna
potraktowa¢ jako most przerzucony miedzy do tej pory odleglymi brzegami rozwoju teorii

filmowych.” Kwestie wzajemnego uzupehiania si¢ tych podej$¢ poruszam w rozdziale

' M. Przylipiak, Narracja, w: A. Helman (red.), Stownik poje¢ filmowych, t. 5, Wydawnictwo ,,Wiedza o

Kulturze”, Wroctaw 1993, s. 8.
2 M. Hendrykowski, Semiotyka ruchomych obrazéw, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2014, s. 19.
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drugim. Przedstawi¢ w nim zagadnienie procesOw przetwarzania informacji i prowadzong
nad nim refleksj¢ w réznych dziedzinach wiedzy, od neurobiologii, przez wspomniang
semiotyke¢ na psychologii poznawczej konczac. Zwienczeniem prowadzonej refleksji jest
rozdziat trzeci, w ktorym przedstawiam eklektyczne ujecie narracji filmowej. Opiera si¢ ono
na koncepcji proceséw przetwarzania informacji Jeana Piageta, ale jest uzupelione przez
koncepcj¢ zaburzen osobowos$ci Andrzeja Jakubika oraz koncepcj¢ rozwoju osobowosci
Luigiego Rulli. W $wietle eklektycznego ujg¢cia narracji wyrdzniam rozne jej rodzaje i
podaje przyktadowe filmy kazdego z nich. Podobnie jak w odniesieniu do teorii narracji
stosuje w tym wzgledzie dobor subiektywny. Sa to tytuly, na ktorych formowato si¢ moje
rozumienie filmu i narracji, co jest nie bez znaczenia w $wietle niniejszej pracy, gdyz film
jest w niej rozumiany jako "odzwierciedlenie" proceséw poznawczych autora. Ponizsza
praca ma zatem na celu, nie tyle w sposéb wyczerpujacy opisa¢ proces jakim jest narracja,
ale ukierunkowac refleksje nad nig na to, co sprawia, ze rezyser, widz i w pewnym sensie
,film” przeprowadza narracje. Rozumienie istoty narracji jest bowiem szczeg6élnie wazne w
pracy rezysera filmowego, ktorego gtéwnym zadaniem jest wiasnie jej przeprowadzenie.
Bez koncepcji narracji trudno natomiast méwi¢ o jej $wiadomym prowadzeniu. Oprocz
tego niniejsza praca ma na celu ukazanie narracji i1 filmu w niejako nowym Swietle, w
ktorym cztowiek niczym w lustrze odbija si¢ w filmie, a film w cztowieku. Ma ona poza
tym stuzy¢ zardwno rezyserom, jak i widzom, w lepszym rozumieniu siebie i filméw, tego,

co "mowig" one o sobie oraz o nas samych.



1 Narracja filmowa

Omawiajac narracje nalezy zwr6ci¢ uwage na dwa istotne nurty, ktore byly
inspiracjg dla wielu teorii filmowych. Pierwszym z nich, jest nurt teorii jezykowych i
strukturalistycznych, drugi za$ nawigzuje do nauk o procesach poznawczych. Jest to
podziat uproszczony, lecz wyrazny i nie bezzasadny. Proponowane przeze mnie ujgcie
nawiazuje do obu tych nurtow i odwoluje si¢ do tego, co je laczy, dlatego pokrotce
omowie ich wklad w rozwdj refleksji na temat narracji filmowej zatrzymujac si¢ nad

teoriami, ktore sg najblizsze eklektycznemu ujeciu.

1.1  Ujecie semiotyczne

Dla wielu teorii filmowych zrodtem inspiracji sa teorie strukturalistyczne i
jezykoznawcze. Niezwykle cenna jest wsrdd nich koncepcja Ferdynanda de Saussure, ktora
glosi, iz "jezyk jest systemem, ktorego wszystkie skladniki sg wspolzalezne 1 w ktérym
warto$¢ jednego skladnika wynika wylgcznie z réwnoczesnej obecno$ci innych'"’.
Osiagnieciem de Saussure jest zauwazenie zwiazkéw zachodzacych wewnatrz znaku
mi¢dzy jego pojeciem, a obrazem akustycznym, oraz mi¢dzy znakami, ktére wzajemnie od
siebie zalezac tworza system, jakim jest jezyk. Wspomniane zwigzki miedzy znakami
odpowiadajg "dwu formom naszej czynnos$ci umystowej."* Z jednej strony sg to zwigzki
syntagmatyczne, to znaczy stosunki liniowe, w ktorych "dany skladnik otrzymuje swa
warto$¢ tylko dlatego, ze stoi w opozycji z tym, co go poprzedza, lub co po nim nastepuje,
albo wreszcie z oboma na raz. (...) Z drugiej strony, poza wypowiedzig, wyrazy majace ze
sobg co$ wspolnego, kojarzg sie w pamigci (...) Nazwiemy je zwigzkami asocjacyjnymi.”
Zwraca wigc uwage na to, ze jezyk stanowig formy czynno$ci umystowej, a materialng
strong znaku jest dla niego obraz akustyczny bedacy bytem psychicznym.

Niestety teoretycy filmu, ktorzy korzystajg z analogii filmu do jezyka czgsto nie

3

F. de Saussure, Kurs jezykoznawstwa ogolnego, przet. K. Kasprzyk, Wyd. PWN, Warszawa 1961, s.
123.

4 Tamze,s. 131- 132.

5 Tamze,s. 131- 132.



kontynuowali jego podejscia, a wrecz sie z nim rozmijali. Przedstawiciele radzieckiej szkoty
montazu® Lew Kuleszow i Wsiewotod Pudowkin uwazali, ze zasady na jakich opiera si¢
jezyk filmowy sprowadzaja si¢ do montazu uje¢. Pudowkin pisat: "montaz to jezyk rezysera
filmowego. Podobnie jak w zywej mowie, ktorej elementem jest stowo, w montazu role
stowa spelnia fragment tasmy filmowej, ujecie, obraz: zdanie — to kombinacja tych
obrazéw. Tylko na podstawie odrgbnosci montazu mozna oceni¢ indywidualno$¢ rezysera.
Czym dla literata jest styl, tym dla rezysera indywidualna metoda montazu. Montazowe
sklejanie ujg¢, w okreslonej w sposob tworczy kolejnosci, jest juz zdecydowanie ostatnim
procesem, ktorego produktem jest gotowy film. Rezyser pracuje nad uksztaltowaniem
owych czastek elementarnych (podobnych do wyrazéw w mowie), z ktorej powstaja zdania
— sceny filmu"’,

Z kolei Sergiusz Eisenstein wydaje si¢ by¢ blizej mysli de Saussure'a, gdyz
zauwaza role zwigzkow zblizonych do asocjacyjnych czy syntagmatycznych w tworzeniu
znaczenia ujec¢. Pisat on: "kazde ujecie montazowe istnieje juz nie jako co$ oderwanego,
lecz stanowi pewng czesciowa ilustracj¢ jednolitego wspolnego tematu, ktory w
jednakowym stopniu przenika wszystkie ujecia. Zestawienie takich poszczegélnych detali w
okreslonej konstrukcji montazu powoluje do zycia, zmusza do powstania w percepcji
odbiorcy, to, co ogodlne, co zrodzito kazda odrebng calos¢, a mianowicie — w taki
uogolniony obraz, w ktorym autor, a w $lad za nim i widz przezywaja dany temat"®.
Montaz w jego ujeciu wydaje si¢ by¢ rzeczywiscie wyrazem wyzszych form umystowych
angazujacych w sposob istotny emocje widza, ale na tym Eisenstein si¢ zatrzymal i cho¢
wyroznit rézne rodzaje montazu, to stwierdzit brak naukowych podstaw do tworzenia
teorii jezyka filmowego.

Z kolei formalisci rosyjscy wymiary, o ktoérych mowit de Saussure rozumieli
zupehie inaczej, cho¢ podobnie je nazywali. To, co on uwazat za forme, czyli zwigzki
miedzy znakami oni ostatecznie rozdzielili na sjuzet i fabule i przeciwstawili sobie. Sjuzet
uznawali za dynamiczne wspotdzialanie motywow fabularnych i technik stylistycznych a

fabule za statyczny zwigzek wydarzen. Byl to efekt traktowania "kina jako jezyka", w

6

Por. A. Helman, J. Ostaszewski, Historia mysli filmowej. Podrecznik, Wyd. Stowo/obraz /terytoria,
Gdansk 2000, s. 55-61.

W. Pudowkin, Wybor pism, przet. M. Wistowska, Filmowa Agencja Wydawnicza, Warszawa 1956, s. 56.
S. Eisenstein, Montaz, przet. L. Hochberg, w: R. Dreyer, wybor i (red.), Wybor pism, Wydawnictwa
Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1959, s. 422.

8
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ktorym stowa sg statyczne a reguly tgczenia stow dynamiczne. W ten sposob patrzac na
narracj¢ nie podjeli jednak refleksji de Saussure'a na temat form czynnosci umystowych, a
podobne nazewnictwo, z ktorego korzystali przy réoznym jego rozumieniu gmatwa refleksje
nad narracjg. Mowigc o montazu w kategoriach "syntaktyki", czyli kolejnosci uje¢ a o
ekspresji obrazu filmowego w kategoriach "semantyki", czyli znaczenia, przeniesh zwigzki
mi¢dzy znakami z poziomu psychicznego na poziom $rodkéw filmowych i oddalili si¢ od
mysli de Saussure'a. Nie spostrzegli, ze potencjal na rozwdj refleksji nad regutami narracji
filmowej tkwi w "mowie wewnetrznej", ktorej jak pisze Eichenbaum celem jest "potaczenie
uje¢ i odgadnigcie wszystkich odcieni znaczeniowych" gdyz "droga wiedzie tu od
przedmiotu, od kompozycji przesuwajacych si¢ kadrow — do ich usensownienia, nazwania,
skonstruowania wewnetrznego jezyka."'* Cennym ich wkladem w rozwoj mysli filmowe;j
jest rowniez pojecie dominanty'' czyli czynnika organizujgcego, zasady formalnej, ktora
zapewnia dzielu jednorodno$¢ przez wyeksponowanie jednych elementéw kosztem
pozostatych, cho¢ niestety odnosili ja jedynie do $rodkow filmowych, a nie procesow
psychicznych.

Podobnie przedstawiciele gramatyk filmowych'? tacy jak Raymonde Spotiswoode
(1913 — 1970) czy na gruncie polskim Wiodzimierz Lewicki (1908-1981), uznawali, ze
strukture filmu tworzg $rodki wyrazowe. Lewicki pisze: "skoro bowiem filmowe formy
wyrazowe polegaja na faczeniu ze sobg réznych fragmentéw obrazowych, dzwigkowych i
stownych (ktore czasem nie s3 powigzane ze soba zadng wigzig sytuacyjna, lecz tylko
wiezig skojarzen myslowych 1 wyobrazeniowych), musi istnie¢ jaka$ Scista reguta typu
gramatycznego, ktora te fragmenty — rézne pod wzgledem semantycznym — pozwoli faczy¢
w zrozumiale dla kazdego cztowieka zespoty. Analogia z funkcjami fleks;ji i sktadni mowy
ludzkiej jest tu prawie catkowita"". Ta reguta kryta si¢ wedlug niego w montazu, ktory
uwazal za nadrzedng metode tworczosci filmowej, sktadnie filmowa. Pisat: ,,Gramatyka
jezyka filmowego jest to montazowy system planow i ustawien”'. 1 cho¢ podkreslat, ze

»film w taki sposob przedstawia rzeczywistos$¢ (inaczej: swa tematyke) , ze odpowiada ona

°  B. Eichenbaum, Literatura i kino, przet. z j. ros. R. Zimand, w: wybor i oprac. T. Szczepanski i B.

Zytko, Cudowny Kinemo. Rosyjska mysl filmowa, Wyd. Stowo/obraz/terytoria, Gdansk 2001, s. 129.
10 Tamze, s. 126.
Por. A. Helman, J. Ostaszewski, Historia mysli filmowej, s. 79.
12 Por. Tamze, s. 111-115.
B.W. Lewicki, Gramatyka jezyka filmowego, ,,Kwartalnik filmowy” 1959, nr. 1, s. 11.
Tamze, s. 17.
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konstrukcyjnie sposobowi ludzkiego postrzegania i myslenia”", to zamiast szuka¢ praw
rzadzacych mysleniem skupiat si¢ na zespole praw rzadzacych mechanizmem ludzkiej
percepcji, czyli na przykltad minimalng dhlugos$cig ujecia, ktora jest potrzebna by obraz
filmowy byt dostrzezony.

Blad popemili rowniez strukturaliSci prascy kontynuujacy mys$l formalistow
rosyjskich, takich jak Roman Jakobson. Pozornie zblizyli si¢ do de Saussure'a odrozniajac,
podobnie jak on znaki od rzeczy oraz zwracajac uwage na te same co on zwigzki istniejace
mi¢dzy znakami. Jakobson pisal: "Film operuje rozmaitymi i réznymi co do wielkosci
fragmentami przedmiotow, réznymi co do wielkosci fragmentami przestrzeni i czasu,
zmienia ich proporcje i konfrontuje te fragmenty wedlug podobienstwa i kontrastu, idzie
droga metonimii lub metafory (dwa podstawowe rodzaje konstrukcji filmowej)"'°. Niestety
reprezentant prazan Jan Mukarovsky (1891-1975) skupit si¢ na tym jak zwigzki
metaforyczne 1 metonimiczne budujg znaczenie u widza, ale nie prébowal zrozumie¢, co za
tymi zwigzkami stoi. Zafascynowany ich funkcja nie zglebiat ich zrédla. Regula
konstrukcyjng filmu bylo dla niego nastgpstwo elementow, podczas gdy znaczenie
przenosito tworzywo czyli ruchome obrazy i dzwieki, a przede wszystkim, to jak
przedstawiaty czas, przestrzen filmowg oraz gre aktora, jednak oprocz nazwania i opisania
ich dziatania nie probowat odkry¢, co lezy u ich podstaw. Poza tym te trzy jezyki filmu,
cho¢ wazne nie wyczerpuja drég jakimi przenosi on znaczenie.

Do tego wniosku doszedl rowniez Christian Metz przedstawiciel semiotyki
strukturalnej, kontynuator mysli de Saussure'a. Metz tlumaczy, ze jezyk rozumiany jako
system jest kodem, ktory pochodzi z rzeczywistosci, a rzeczywisto$¢ jest siecig kodow'.
Film rowniez jest wedlug niego siecig koddw, a jest ich tyle ile wystepuje w nim rodzajow
ekspresji, na przyktad obraz, mowa, muzyka, szmery i napisy. Metz uwazat podobnie jak
de Saussure, ze filmem tak jak jezykiem rzadza procesy bardziej podstawowe asocjacyjne i
syntagmatyczne, ze sg one tozsame badz nierozdzielne, szedt nawet dalej rozumiejac, ze sa
one uzaleznione od procesow postrzegania'®. Mimo to nie zglebiat procesow przetwarzania

informacji, gdyz odrézniat procesy myslenia od proceséw wyrazana mysli i skupiajac si¢ na

Tamze, s. 16

1% R. Jakobson, Upadek filmu?, przet. Cz. Dondzillo, w: A. Helman (red.), Estetyka i film, Wydawnictwa
Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1972, s. 94.

Por. A. Helman, J. Ostaszewski, Historia mysli filmowej. Podrecznik, s. 203.

Por. Ch. Metz, Film language: A semiotics of the cinema, przet. M. Taylor, New York, Oxford
University Press, 1974, s 209.
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tym jak filmy ukazujg konotacje 1 jakie tworza zwiazki syntagmatyczne nie odkryt
rzadzacych nimi zasad".

Podobnie semiotycy amerykanscy, ktorzy interesowali si¢ przebiegiem komunikacji
filmowe;j 1 sprawg przekazywania znaczenia. Do ich reprezentantéw nalezy Sol Worth (lata
70 - te), ktory uznat, ze film nie jest klasycznie rozumianym jezykiem, a gdy o nim tak pisze
uzywa cudzystowu. "<<Jezyk> filmowy w tym sensie jest wiec uwazany za zespot regut
opisujacych wzajemne oddzialywanie okreslonych elementéw, operacji na tych elementach i
ich poznawczych przedstawien w sekwencji"®. Jak zauwaza reguly te sg rowniez zalezne
od kultury?', stad do wymienionych wcze$niej kodow stosowanych w filmie nalezy réwniez
dotaczy¢ kod kulturowy. O procesie, ktory zachodzi w filmie méwi, ze dzieje si¢ ,,poprzez
redukcje skomplikowanego zespolu psychicznych procesow w zespot zewnetrznych
znakow, ktore sg jednostkami zakodowywanymi, i rozkodowywanymi”*. Niestety
podstawowym budulcem dla tego zespotu znakow jest dla niego ujecie, przez co upraszcza
skomplikowanie proceséw zachodzacych podczas obioru filmu przez widza i skupia si¢ na
zewngtrznych a nie wewngetrznych procesach. Podobnie Clavin Pryluck (lata 70 - te) nie
méwi o systemach jezykowych, ale o systemach znakowych, by uwolni¢ si¢ od mylnych
analogii do jezyka. Jak pisze "systemy znakowe sg formami zewngtrznego przetwarzania
informacji, ktére uzupeiaja przetwarzanie wewnetrzne, przy réznym stopniu zgodnosci
migdzy nimi"®. Jak wida¢ wraca on do koncepcji zwigzkéw miedzy znakami bedacych
formami czynno$ci psychicznych. Wbrew pozorom nie korzysta on jednak z koncepcji de
Saussure'a, ale odwotuje si¢ do tradycji semiotyki logicznej Peirce'a, podobnie zresztg jak
Umberto Eco. Nie stoi to jednak na przeszkodzie, by doszedt do podobnych co de Saussure
wnioskow. I rzeczywiscie, podobnie jak on zauwaza, ze znaczenie jest "pochodng trojakich
powiazan mi¢dzy i wsrdd:

a) znaku, obrazu, lub przedstawienia;

b) przedmiotu, zdarzenia lub odnosnika (referencji) dla znaku;

¢) wyobrazenia lub pojecia, uwarunkowanego znakiem, obrazem, przedstawieniem albo

1 Por. Tamze, 217.

2 S. Worth, Poznawcze aspekty sekwencji w komunikacji audiowizualnej, przet. L i W. Kalagowie, ,,Kino”,
1977, nr 4., s. 28.

Por. A. Helman, J. Ostaszewski, Historia mysli filmowej. Podrecznik, s. 2.

S. Worth, The development of a semiotic of a film, Annenberg School of Communication University of
Pensylvania, 1969, s. 21.

B C. Pryluck, Zrédla znaczenia w filmie i telewizji, przet. J. Mach, WAIF, Warszawa 1988, s. 43.
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przedmiotem, zdarzeniem "referencja". (...) Znaczenie jest pokrotce, wynikiem aktywnego
procesu, ktory odbywa sie¢ w $wiadomym odbiorcy, postanowionym wobec jakichs$
przedstawien, przedmiotow lub zdarzen i poje¢"*.

Niestety Pryluck jak Worth oraz montazySci radzieccy zwiedziony przez
zewnetrzng forme filmu szuka zrddla znaczenia w sposobie obrazowania badz we
wlasciwo$ciach przedmiotu, jak gdyby wbrew wnioskom, do ktorych sam dochodzi.
Niemniej jest on teoretykiem, ktory wychodzac od badan lingwistycznych dochodzi do
wnioskow, ktore zblizaja go do drugiego silnego nurtu majacego wplyw na rozwoj teorii
filmowych jakim jest kognitywistyka, w ktorym narracj¢ rozpatruje si¢ w perspektywie
przetwarzania informacji. Zanim jednak przejde do jej omowienia chcialbym zwrocié
uwage, ze do podobnych co Pryluck intuicji dochodzg takze inni teoretycy filmu, z ktoérych
wspomng dwoch. Jednego z nich nie mozna pominag¢ omawiajac rozwoj narratologii a jest
nim Umberto Eco, drugi natomiast to Jean Mitry. Mitry uwaza, ze znaczenie nie nalezy do
jednego obrazu, ale jest zespolem obrazow wzajemnie na siebie oddzialujgcych®. Dotyczy
to jednak wedtug niego tylko takich obrazow, ktérych znaczenie wykracza poza to, co jest
bezposrednio pokazane. To sprawia, ze Mitry podobnie jak Pryluck rozumie znaczenie jako
przetwarzanie informacji, cho¢ sam tego wprost nie nazywa. Niemniej sg
m tytul ksigzki, w ktore zawarl swoja teori¢ ,,Esthétique et psychologie du cinéma”
zdradza zwrdcenie si¢ w strone kognitywistyki. Alicja Helman opisuje jego psychologiczne
rozumienie narracji nastepujacy sposob: "percypowac to tyle co konstruowac $wiat, zatem
rzeczywistos¢ jest formag naszej $wiadomosci, przez ktoérg jest determinowana, jak gdyby
"kadrowana 1 ograniczana". Je$li wszelka percepcja okazuje si¢ formowaniem,
strukturowaniem, to potrzebna jest pewna rama, by proces mogl zaistnie¢, organizujemy,
asymilujemy, rozrozniamy i konstruujemy z danych dostarczanych przez zmysty".?* Mitry
pisze o tym, ze logika jaka rzadzi si¢ film, to naturalna logika naszej mysli. Szkoda
natomiast, ze nie poglebia tej refleksji odkrywajac zasady rzadzace ta logika, a zarazem
narracjg filmowa. Podobnie Umberto Eco, ktéry w swoich rozwazaniach wychodzi od
koncepcji znaku Peirce'a, uwaza, ze znak ikoniczny nie jest "prostym odwzorowaniem

przedmiotu, lecz wynikiem operacji myslowych: wyodrgbniania, selekcji 1 abstrahowania

*  A. Helman, J. Ostaszewski, Historia mysli filmowej. Podrecznik, s. 226.
»  Por. M. Przylipiak, Narracja, s. 162.
*%  A. Helman, J. Ostaszewski, Historia mysli filmowej, Podrecznik, s. 178.
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cech uznanych za istotne."” Niemniej takze on nie idzie dalej za tg intuicjg zamiast tego

zglebiajac film w perspektywie kodowania®,

1.2 Ujecie kognitywistyczne

W latach 60 — tych pojawili si¢ teoretycy filmu, ktérzy cho¢ nie odwotali si¢
wprost do de Saussure'a, to postanowili szuka¢ glebi w formach czynnosci umystowych,
wspomnianych przez niego wiek wczesniej. Nalezy do nich David Bordwell, ktéry
rozpatrywat film pod pewnymi wzgledami w duchu formalistéw rosyjskich. Od nich
zaczerpnat koncepcj¢ dominanty oraz rozumienie filmu jako formy, ktdrej znaczenie nadaje
widz. Natomiast wraz z koncepcja aktywnosci widza pojawila si¢ u niego teoria
schematowa, w mysl ktorej "<<Schemat>> stanowi aktywng organizacj¢ przesztych reakcji
lub minionych do$wiadczen, ktore - jak mozna przypuszczaé — zawsze uczestniczg w
kazdej adekwatnej reakcji organizmu."* Tak rozumiany schemat poznawczy mozna odnie$¢
do systemu powigzan asocjacyjnych i1 syntagmatycznych, o ktorym moéwit de Saussure.
Odbywa si¢ tu rowniez zasada dwukierunkowosci, to znaczy roOwnoczesnego przyjmowania
danych i wykorzystywania wiedzy wyniesionej z doswiadczenia. Z wielu wskazowek widz
wybiera te sposrdd nich, ktore ocenia jako donioste i na ich podstawie przyjmuje pewne
zalozenia 1 hipotezy. W tym wyborze kieruje si¢ posiadanymi schematami. Mogloby si¢
wydawa¢, ze Bordwell zacznie zglgbia¢ procesy stojace za tymi schematami tym bardzie;j,
ze sam uwaza iz, "w filmie fabularnym narracja jest procesem". Niestety dla Bordwella
narracja jest to proces, w ktorym filmowy sjuzet i styl wspotdzialaja we wskazywaniu i
ukierunkowywaniu dokonywanej przez widza konstrukcji fabuly®®. I w ten sposob dwa
terminy zaczerpni¢te od formalistow rosyjskich podobnie jak ich zwodzga go i
przekierowuja jego zainteresowanie z procesOw poznawczych na sposoby organizacji

materiatu filmowego oraz stosowane $rodki filmowe*'. Z drugiej strony, mimo iz sprzeciwia

2 Tamze, s. 197.

% U. Eco. Nieobecna struktura, przet. A. Weinsberg i P. Bravo, Wydawnictwo KR, Warszawa 2003.
F.C.Bartlett, Remembering: A study in experimental and social psychology, Cambridge University
Press, Cambridge 1932, s. 210.

Por. A. Helman, J. Ostaszewski, Historia mysli filmowej. Podrecznik, s. 318.

Por. D. Bordwell, O historii stylu filmowego, Narodowe Centrum kultury filmowej, £6dz 2019.
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si¢ traktowaniu formy w opozycji do tresci i stusznie uwaza, ze ,,forma jest catosciowym

”32 to jednoczes$nie

systemem relacji, ktore widz dostrzega miedzy elementami filmu
opowiada si¢ za mylagcym odroznieniem fabuly jako wszystkiego, co jest wizualnie i
audialnie obecne w filmie od historii, ktéra dodatkowo uwzglednia zdarzenia, ktorych widz
sie domysla. W ten sposob znowu odbiega od formy i zasad jej organizacji, a narracja® staje
si¢ dla niego sposobem dostarczania przez fabularne wydarzenia informacji o dziejacej si¢
historii. Podobnie jesli chodzi o emocje, Bordwell stusznie wigze je z forma filmowa
uwazajgc, ze sg one za jej sprawg powigzane w system*, ale zasady rzadzace tymi
powigzaniami sprowadza do dynamizmu formy, lub suspensu, czyli wzbudzania
oczekiwania u widza odno$nie przedstawianych wydarzen. Podobnie teoretycy filmu,
ktorzy zainspirowali si¢ jego pracg jak Murray Smith, ktory uwaza, Zze zaangazowanie
emocjonalne ma charakter racjonalny, to znaczy nigdy nie stoi w opozycji do proceséw
poznawczych, ale wrecz stanowi ich skladowg. Niestety on takze skupia si¢ na tym od
czego zalezy emocjonalne zaangazowanie widza 1 na sposobach wzbudzania tego
zainteresowania i1 podobnie jak Bordwell z poziomu procesow psychicznych przechodzi do
poziomu srodkow filmowych.

Z kolei Edward Branigan okresla narracje "jako jedng z podstawowych strategii
organizowania danych oraz czynienia zrozumialymi zaré6wno naszych do$wiadczen, jak i
$wiata, w ktorym zyjemy."* Niestety w rozumieniu narracji podkresla wage
przyjmowanego w niej punktu widzenia (narratora, autora, postaci) i w nim upatruje istote
organizowania danych w niej zawartych. W ten sposdb wyrdznia poziomy narracji i
konteksty epistemologiczne, ktéore sa zalezne od stopnia obiektywnego versus
subiektywnego sposobu przedstawiania widzowi informacji zawartych w filmie. Skupia si¢
wigc na perspektywie, z ktorej film jest opowiadany zapominajac o rdznicach w
"glebokosci" przetwarzania danych przez widza, o ktorych sam zreszta wspomina.

Uwage na umystowe procesy przetwarzania informacji kieruje natomiast Peter
Ohler, ktory podobnie jak Bordwell odwotuje si¢ do koncepcji schematu, ale w ujeciu

Rumelharta. Jak sam pisze w centrum jego uwagi "znajduja si¢ operacje i procesy

> Por. D. Bordwell, K. Thompson, Film art. Sztuka Filmowa. Wprowadzenie, przet. B. Rosifiska,
Wydawnictwo Wojciech Marzec, Warszawa 2010, s. 62.

Por. Tamze, s. 102.

3% Por. Tamze, s. 62.

*  A. Helman, J. Ostaszewski, Historia mysli filmowej. Podrecznik, s. 321.
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umystowe, zachodzace w trakcie bezposredniego przetwarzania filmu oraz ich wplyw na
przechowywanie filmu w pamieci"®. Rownie bowiem wazna jak struktura i tre$¢ nowej
informacji jest takze struktura i zawarto$¢ juz zmagazynowanego w pamigci zasobu wiedzy.
To te zasoby wedlug niego rzadza sterowanymi procesami selektywnego przyjmowania
nowych informacji, czyli filméw. W ten sposob proponuje on kognitywny model procesu
przetwarzania filmu, a inaczej mowiac model narracji filmowej. Kluczowa role odgrywaja
w nim wspomniane juz zasoby’’: ogdlnej wiedzy o $wiecie, wiedzy fabularnej, ktora jest
wiedza o typowych fabulach, rolach protagonistow, scenerii akcji i sekwencjach dziatan w
obrebie gatunkéw oraz wiedzy o filmowych formach przedstawiania takich jak wielko$ci
planu, ciecia, osie i punkty widzenia kamery, fokalizacje, jazdy, szwenki, efekty
kolorystyczne i dzwigkowe, czy montaz. Ohler zaklada, ze widz w toku swej ontogenezy
opanowuje te zakresy wiedzy, a powolujac si¢ na Petera Wussa tlumaczy jak to si¢ odbywa
w zakresie wiedzy fabularnej i wiedzy o formach $rodkow filmowych. Najpierw widz
zdobywa wiedzg o regularno$ciach wystepowania okreslonych konfiguracji bodzcéw w
informacji filmowej, w drugiej fazie uczy si¢ tego, co charakteryzuje kompozycje filmowa,
a w trzeciej w toku kulturowej socjalizacji medialnej uzyskuje zdolno$¢ abstrahowania
powtarzajacych si¢ motywow filmowych.

Wspomniane zasoby wiedzy Ohler rozumie w kategorii schematow. Powoluje si¢
tu na ujecie Rumelharta, Schmolensky'ego, McClellanda i Hintona®® i okresla je jako
"dlugotrwale magazynowane struktury 1 procedury, ktore dostarczaja "najlepszej
interpretacji" informacji percypowanej ze Srodowiska (...) Schematy w procesie
przetwarzania (w niemetaforycznym sensie) aktywizuja si¢ automatycznie i organizuja

przyjmowang informacje"*

. Dla kazdego istotnego aspektu informacji aktywizowany jest
odrebny, najlepiej pasujacy schemat, dlatego przetwarzaniem filmu steruje cata konfiguracja
zaktywizowanych schematéw. Poszczegolne zasoby wiedzy (wiedza o $wiecie wraz z
wiedzg fabularng oraz wiedza fabularna z wiedza o formach $rodkéw filmowych) sg ze

sobg rdwniez w sposob sieciowy powigzane, tak ze wzajemnie na siebie oddzialuja. Mylnie

36 P. Ohler, Kognitywna teoria percepcji filmu. Koncepcja przetwarzania informacji, w: J. Ostaszewski
(red.), Kognitywna teoria filmu: antologia przekiadow, Wyd. Baran i Suczynski, Krakow 1999, s. 330.

37 Por. Tamze, s. 334-335.

% Por. D. E. Rumelhart, P. Schmolensky, J. L. McClelland, G.E. Hinton, Schemata and Sequential
Thought Processes in PDP Models, w: David E. Rumelhart, J. L. McClelland & PDP Group (red.)
Paralel Distributed Processing. Exploration in the Microstructure of Cognition, t. 2. Pscyhology and
Biological Models, Cambridge, Bradford 1986, str. 7-57.

% P. Ohler, Kognitywna teoria percepcji filmu. Koncepcja przetwarzania informacji, s. 337.
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jednak uwaza, ze podejscie Rumelharta i1 jego wspotpracownikoéw jest nieelastyczne dlatego
bierze pod uwage krytykowang przez nich® teori¢ skryptow Rogera C. Schanka*' oraz
jego koncepcje pamigci dynamicznej, zdolnej do rozwoju poprzez nauke. Ostatecznie
jednak odwotuje si¢ do koncepcji metafory projekcyjnej George'a Lakoffa 1 Marka
Johnsona®. Zagadnienie metafory Lakoff czerpie z teorii jezykoznawczych i wraz z
Johnsonem uwaza, ze metafory nie sg jedynie sprawg stow i jezyka, lecz stanowig podstawe
myslenia i poznania, poniewaz same procesy myslowe maja charakter metaforyczny.
Wedlug nich "wszelkie ludzkie poznanie oparte jest na przedpojeciowych schematach
wyobrazeniowych, ktore wywiedzione z doswiadczenia cielesnego, na drodze projekcji
metaforycznych staja si¢ podstawa bardziej abstrakcyjnych domen poznawczych,
strukturowanych pojeciowo"*. Schematy wyobrazeniowe "powstajg na bazie emergentnych
prawidlowosci ruchow ciala w przestrzeni, bezposrednich kontaktow, powracajacych
wzorow zachowania, postugiwania si¢ przedmiotami oraz percepcji opartej na interakcji ze
srodowiskiem"*. Podstawowym schematem wyobrazeniowym jest na przyklad schemat
pojemnika, wynikajacy z do$wiadczenia ograniczen przestrzennych, a organizowany
wedtug kryterium wewnatrz/na zewnatrz. Organizuje on nasze pole wizualne, a co za tym
idzie prefilmowa aranzacje przedkamerowsq. I tak na przyktad przej$cie postaci filmowe;j
przez drzwi jest projekcja metaforyczng schematu pojemnika, a doktadniej przekraczania
jego granic. Stad rozwigzanie filmowe, ktore jest obowigzujace polega na ukazaniu, ze
posta¢ przechodzac przez drzwi zmienia przestrzen, ale zachowuje cigglto$¢ ruchu.
Podobnie powracanie po serii uje¢ analitycznych do ujecia ustanawiajgcego [establishing
shot] jest projekcja metaforyczng schematu wyobrazeniowego czgsci do catosci, ktory
bierze si¢ z doswiadczenia wlasnej cielesnosci, jako bycia cato$cig z ruchomymi czg$ciami.
W ten sposob Ohler staje si¢ spadkobierca idei de Saussure'a o formach czynnos$ci
umystowych tworzacych sieci relacji migdzy znakami, a uzyta przez niego koncepcja
projekcji metaforycznej jeszcze wyrazniej pokazuje, ze pozornie odmienne podej$cia do

filmu maja punkt wspdlny, a sg nim procesy umystowe. Miedzy innymi w ten sposoéb w

4 Por. D. E. Rumelhart, P. Schmolensky, J. L. McClelland, G.E. Hinton, Schemata and Sequential
Thought Processes in PDP Models, s.18.

Por. R. C. Schank, Dynamic Memory: A Theory of Learning in Computers and People, Cambridge
University Press, Cambridge 1982.

J. Ostaszewski, Film i poznanie, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielonskiego, Krakoéw 1999, s. 52.
Tamze, s. 52.

Tamze, s. 53.
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kognitywizmie upada koncepcja algorytmicznego modelu umystu 1 wydzielonych
magazynow wiedzy w postaci reprezentacji umystowych, z ktorej wychodzit Ohler” na
rzecz ucielesnionego modelu umystu oraz wiedzy umiejscowionej w reprezentacji
rozproszonej w sieci potgczen neuronalnych®. Nalezy rdéwniez wspomnie¢, ze "model
projekcji metaforycznej kinestetycznych schematow obrazowych zaklada, ze te same
podstawowe mechanizmy poznawcze dotycza zardwno mechanizméw tworzenia, jak i
mechanizméw odbioru. Chodzi zatem o jednolity pojeciowo opis konwencjonalnych
wiasno$ci komunikatu 'filmowego' jako systemu znakowego".* Co najpro$ciej mowiac
oznacza, ze film jest projekcja metaforyczng proceséw umystowych cziowieka, tak w
momencie jego tworzenia, jak i odbierania, kluczem natomiast do zrozumienia narracji
filmowej jest poznanie tych proceséw. Ohler nie tworzy na bazie dotychczasowych
wnioskoéw nowej koncepcji narracji, ale dochodzi do zrozumienia, iz procesy umystowe
maja uklad hierarchiczny, gdyz jak glosi koncepcja projekcji metaforycznej, z
doswiadczenia cielesnego, zmystowego powstaja bardziej abstrakcyjne, bo pojeciowe
formy poznawcze. T¢ hierarchiczno$¢ zglebia z kolei w swojej koncepcji Peter Wuss. Warto
wspomnie¢ przy okazji Ohlera jeszce jednego przedstawiciela kognitywnej psychologii
filmu, ktory juz w roku 1916* roku podobnie jak de Saussure szukat zasad tgczacych znaki
w formach czynnosci umystowych. Tym teoretykiem filmu, ktérego zreszta Ohler
wspomina w swoich artykutach jest Hugo Miinsterberg. Uwazal on, ze kino jest "sztuka
umyshu"* a dramat kinowy jest postuszny raczej prawom umyshu niz prawom S$wiata
zewnetrznego™. Zastanawial sie ,jakie czynniki psychologiczne sg zaangazowane, gdy
ogladamy akcje na ekranie?'.Szukal tych praw w analogiach miedzy procesami
psychicznymi a $rodkami filmowymi zaktadajac, ze zblizeniu filmowemu odpowiada funkcja
selektywnej 1 nieSwiadomej uwagi. I cho¢ jak pokazuje Ohler jego intuicje byly trafne, to
proponowane przez niego rozwigzania zbyt proste, by opisaé ztozono$¢ procesoOw
przetwarzania filmu. Niemniej nie sposob poming¢ go omawiajac rozw6j mysli filmowe;.

Warto przy tym dodaé, ze za gldwny cel dramatu filmowego uznawat obrazowanie emocji i

Por. P. Ohler, Kognitywna teoria percepcji filmu. Koncepcja przetwarzania informacji, s. 336.

J. Ostaszewski, Film i poznanie, s. 55.

Tamze, s. 145.

A. Helman, J. Ostaszewski, Historia mysli filmowej. Podrecznik, s. 21.

Tamze, s. 23.

Por. P. Ohler, Kognitywna teoria percepcji filmu. Koncepcja przetwarzania informacji, s. 332.

H. Miinsterberg, Dramat kinowy. Studium psychologiczne, przet. A. Helman, £DK, £.6dz 1989, s. 47.

17



postulowat uwzglednienie afektywnych czynnikow w procesach przetwarzania informacji,
co jest niezwykle wazne w $wietle dalszych refleksji.

Z kolei wspomniany wczesniej Peter Wuss, traktuje "percepcje filmu jako
przetwarzanie informacji sterowane za pomocg schematow"*. Wuss podobnie jak Ohler
odnosi si¢ do ujecia schematu Davida Rumelharta i uwaza, ze "czlowiek, w swych
kontaktach z rzeczywistoscig, tworzy w $wiadomosci reprezentacje umystowa Swiata
zewngtrznego 1 zachowuje w pamigci zewnetrzne relacje strukturalne, ktore potem, biorac
pod uwage "co po czym nastepuje" wzglednie "co z czym ma zawigzek", wytwarzaja wzor
oczekiwan natury statystycznej."> Dzieje si¢ to na zasadzie procesdw sterowanych i odnosi
si¢ roéwniez do filmow. Kazda kompozycja oddzialuje na widza jako propozycja odbiorcza,
wytyczajaca specyficzny proces przetwarzania informacji. W kazdej formie (w rozwoju
akcji, w postaci, w sposobie montazu) zarysowuje si¢ okreslony poziom przetwarzania
informacji w postaci przyswajania struktury badz tworzenia schematu. Wuss podobnie
zreszta jak Ohler uwaza, ze schematy moga wystepowaé na wszystkich poziomach
abstrakcji 1 wyrdznia trzy: percepcji, myslenia, stereotypu. Odpowiadaja one wedtug niego
roznicom w sposobach narracji, ale jednoczes$nie podkresla, ze sterowany schematami
proces przetwarzania informacji wynika z cech dzieta a nie widza, cho¢ wypowiada si¢
takze na temat odbioru narracji, co moze by¢ mylgce. Wracajac do dziela wyrdznia on™:
—struktury filmowe organizowane percepcyjnie, ktore wystepuja jako konfiguracja
bodZzcoéw o niewielkim stopniu jawnosci 1 niskiej stabilno$ci semantycznej, co sprawia, ze
widz odbiera je prawie nieswiadomie. By mogly oddziatywa¢ musza wielokrotnie
powtarza¢ si¢ w obrebie danego filmu (wielo$¢ intertekstualna) i sg utrzymywane w
pamieci tylko na czas odbioru filmu. Stanowig topiki, czyli powtarzajace si¢ konfiguracje
bodzcow.

—struktury filmowe ksztatltowane pojgciowo. Sa jawne 1 stabilne semantycznie, znane
widzowi 1 wystarcza ich jednokrotne pojawienie si¢ (pojedynczos$¢ intertekstualna), by
widz je mogl odebra¢ i zapamigta¢ na dluzej. Relacje jakie w nich wykrywa sa bowiem
dane, nie tylko jego percepcji, ale takze refleksji. Tworza podstawe tancuchow

przyczynowo-skutkowych.

2 P. Wuss, Struktury narracyjne filmu a pamie¢ widza, w: J. Ostaszewski (red.), Kognitywna teoria filmu:
antologia przekiadow, Wyd. Baran i Suczynski, Krakow 1999, s. 387.

3 Tamze, s. 388.

% Tamze, s. 389-390.
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—struktury organizowane przez stereotypy, jako ztozone motywy, w wyniku wielokrotnego
uzycia, powstaja bowiem dopiero za sprawa powtornego ich zastosowania w co najmniej
kilku dzietach filmowych (wielo$¢ intertekstualna). Maja status znakowy i1 gdy widz na nie
natrafia, to uruchamiajg okreslone sposoby percepcji, emocje, warto$ciowanie. Przenikaja
w ten sposob do pamieci dlugotrwatlej 1 nie mozna ich raczej zapomnie¢, nawet jesli czasem
odbiera si¢ je nieSwiadomie. Ustanawiajg stereotypy narracyjne.

Film moze wykorzystywa¢ zarowno wszystkie trzy formy jednoczesnie, opieraé
si¢ na jednej czy dwodch z nich, lub wybrang podnosi¢ do rangi dominanty. To pojecie
pojawito si¢ wpierw u formalistow rosyjskich, lecz tam odnosito si¢ do srodkéw
stylistycznych, podobnie rowniez stosuje je Bordwell, tu natomiast Wuss odnosi je do
procesow psychicznych.

Cho¢ Wuss uwaza, ze jego ujecie jest kompatybilne z koncepcja Ohlera, ktora
poprzez wyrdznienie ontogenetycznych etapow ksztaltowania si¢ wiedzy filmowe;j
thumaczy dzialanie na widza struktur percepcyjnych, pojeciowych i stereotypowych, to jego
podejscie do procesdOw przetwarzania filmu jest ostatecznie rozne. Jego model stawia sobie
bowiem pytanie "co film robi z widzem?" a Ohler dochodzi w swej refleksji do tego, "co
widz robi z filmem?". Cho¢ obaj glosza, ze procesami przetwarzania filmu sterujg schematy,
to Ohler dochodzi do tego, ze s3 to schematy wyobrazeniowe. Powstaja one na bazie
"natury naszego ciata i otoczenia fizyczno-kulturowego" zgodnie z obserwacja Johnsona 1
Lakoffa, ze zazwyczaj konceptualizujemy zjawiska mniej wyraznie zarysowane za
posrednictwem zjawisk konkretnych®. W ten sposéb mogg one zosta¢ odniesione do
abstrakcyjnej domeny, jaka sa schematy uzycia srodkéw filmowych. U Wussa natomiast
najprostsze struktury, czyli topiki powstaja na zasadzie odwrotnej, to znaczy w oparciu o
gesty, czy sytuacje, ktore same w sobie sa niesprecyzowane i niejasne widz ma wykry¢
zwigzki narracyjne. Sg nimi na przyklad przytaczane w ramach analizy® filmu "Zawdd:
reporter” (1975) Antonioniego sytuacje takie jak opuszczanie przez tubylcow
pomieszczenia, do ktorego wchodzi reporter, niejasne znaki dawane rgkoma przez
miodzienhca w odpowiedzi na jego pytania, czy zdawkowe wyjasnienie tubylcy, ktory
prowadzi go w gory. Wedlug Wussa widz wykrywa w tych sytuacjach topik obcosci, ale

jest to pojecie wceale nieproste 1 na wysokim poziomie abstrakcji. Poza tym topiki wydaja

> J. Ostaszewski, Film i poznanie, s. 53.

% P. Wuss, Struktury narracyjne filmu a pamie¢ widza, s. 392-393.
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si¢ by¢ nieadekwatne do poziomu operacji sensoryczno-motorycznych Piageta, do ktorego
Wuss si¢ rowniez odwotuje, a ktory opiera si¢ na konkretnych pierwotnych
do$wiadczeniach zmystowych i motorycznych dziecka. Jak wiec wida¢ Wuss probuje
wytlumaczy¢ struktury, ktore zauwaza w filmach, w terminach i zgodnie z klasyfikacja
koncepcji poziomoéw przetwarzania informacji Piageta, ale w efekcie cz¢sciowo nietrafnie
odnosi je do filméw. Nie poglebia rowniez refleksji nad wspomnianym juz afektywnym
aspektem procesOw przetwarzania informacji. Niemniej warto$cia jego ujgcia jest
dostrzezenie, ze procesy psychiczne, ktore starat si¢ zglebi¢ Ohler moga rozwijaé si¢ w
procesie ontogenezy i1 ksztalttowaé w coraz bardziej ztozone 1 abstrakcyjne struktury.

Cho¢ proponowana w niniejszej pracy koncepcja, moze si¢ wydawaé
kontynuatorka mysli Wussa i1 Ohlera, to nig nie jest, a swoje implikacje bierze zaréwno z
teorii jezykoznawstwa strukturalnego zapoczatkowanego przez de Saussure'a, jak 1 z mysli
kognitywistycznej oraz psychologii osobowosci. Podejscie Piageta, ktore jest podstawa
koncepcji eklektycznej dla Wussa jest jedynie punktem odniesienia, narzgdziem do
uzasadnienia jego koncepcji. Zrodla kognitywistyczne, ktore sa dla tych dwoch ujeé
wspolne prowadza eklektyczng koncepcje do ujecia narracji w tej samej perspektywie
procesOw przetwarzania informacji, ale z kolei odmienne punkty wyjscia powoduja
wyprowadzenie z niej istotnie réznych wnioskéw. Zanim jednak te wnioski zostang
ujawnione, w drugim rozdziale ukaze proces przetwarzania informacji lezacy u podstaw
roznych dziedzin wiedzy 1 koncepcji, nastepnie w rozdziale trzecim wyprowadz¢ w oparciu

o nie eklektyczne ujecie narracji.
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2 Procesy przetwarzania informacji

Na poczatku nalezy podkresli¢, ze wszystkie przedstawione ponizej ujecia sa
zgodne z paradygmatem poznawczym przetwarzania informacji, dlatego beda
prezentowane pod katem wzajemnych zalezno$ci oraz podobienstw. Owocem tych
rozwazan jest przedstawiona w kolejnym rozdziale eklektyczna koncepcja narracji. Na
wstepie warto zaznaczy¢, ze informacja, ktora bedzie tu zamiennie uzywana ze znakiem jest
rozumiana jako przejawiajaca si¢ w cztowieku, a nie jako zewnetrzny wobec niego byt,
obraz, czy dzwigk. Gdyby bylo inaczej procesy przetwarzania informacji nie dotyczylyby
czlowieka, ale zmian zachodzacych w rzeczach §wiecie. W zwigzku z tym ze informacje
przejawiaja si¢ w cztowieku, sa czym$ dynamicznym, a nie statycznym a istniejg o tyle, o ile
dzieja si¢, de facto informacje sg tozsama z procesami przetwarzania. W ponizszym
rozdziale pozornie je od nich oddzielam tylko po to, by lepiej unaoczni¢ ich uymowanie w
roznych dziedzinach wiedzy, biologii, semiologii i psychologii. Dodatkowo nawet gdy jest
jest mowa o informacji, to jest ona rozumiana zawsze jako wspotwystepujaca z innymi,
gdyz de facto nie wystepuje jako wyizolowana, a w zwigzku z trojwymiarowoscia

rzeczywistosci ona rowniez nie jest jednowymiarowa.

2.1  Ujecie biologiczne

Mozg cztowieka wazy okoto 1,4 kilograma, co stanowi mniej wigcej dwa procent
jego masy ciafa, a zuzywa ponad 20 procent dostepnej calemu cialu energii.”” Mozg uczy
sig, a $ciSlej mowigc przetwarza tresci nieustannie. Spitzer mowi, ze podobnie jak ,,skrzydta
albatrosa czy pletwy wieloryba s3 doskonale dostosowane do witasciwosci powietrza i

wody, jak ich gestosé i1 lepkosé. Tak samo modzg jest optymalnie dostosowany do uczenia

9958

si¢

57

M. Spitzer, Jak uczy si¢ mozg, przet. M. Guzowska - Dabrowska, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 2011, s. 23
% Tamze, s. 24.
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2.1.1 Informacje jako sie¢ neuronowa

W yjeciu biologicznym informacja to najprosciej méwiac sie¢ neuronowa, w ktorej
przewodzone sg impulsy w ukladzie nerwowym cztowieka. , Komoérki zmystowe w oku,
uchu, skorze, nosie 1 ustach s3 wyspecjalizowane w przeksztalcaniu S$wiatla, fal
dzwickowych, ci$nienia 1 nacisku czy wiasciwosci chemicznych w impulsy. (...) Te impulsy
(...) zawsze 1 wszedzie maja t¢ samg forme¢ i s3 przewodzone za pomocg widkien
nerwowych — aksonéw — do innych komorek nerwowych. Tam z kolei impuls jest na
drodze chemicznej, przekazywany przez widkno nerwowe do nastepnego neuronu (...)
Przekazywanie impulsu nerwowego z jednego neuronu do drugiego odbywa si¢ w synapsie
(...) nadchodzace impulsy sa w synapsach wazone (oceniane), to znaczy przekazywane z
mniejsza lub wiekszg sita”™” Jak wiec wida¢ impuls zawsze ten sam jest przewodzony za
pomocg wiokien nerwowych, natomiast ré6zna moze by¢ sie¢ neuronowa oraz sita i

szybkos$¢ tych potaczen.

2.1.2  Przetwarzanie informacji jako aktywnos¢ mozgu

Z kolei ,,sieci neuronowe to systemy przetwarzania informacji, zlozone z duzej
liczby prostych przetacznikéw. W sieciach neuronowych informacje przetwarzane sg przez
pobudzanie (i hamowanie) neuronow. Abstrahujac od wlasciwosci biologicznych, takich jak
ksztalt, struktura mikroskopowa, fizjologia komorki, czy neurochemia, mozna traktowac
neuron jako element przetwarzania informacji. Z tej perspektywy funkcja neuronu polega
na tym, by otrzymac informacje wejsciowa i albo ulec pobudzeniu, albo nie. Jesli dana
informacja wejSciowa prowadzi do aktywacji neuronu, to 6w neuron reprezentuje te
informacje.”® Zatem reprezentacja neuronowa jakich$ informacji to nic innego jak
aktywacja okreslonego obszaru moézgu. Nalezy jednak zauwazy¢, ze nie chodzi tu tylko o

sam obszar, ktory jest aktywowany, ale takze o aktywacje, czyli np. jej site 1 szybkos$¢.

,Komorki nerwowe (neurony) sa wyspecjalizowane w tworzeniu i zmienianiu
reprezentacji zaleznie od otoczenia. (...) Poszczegélne grupy komorek nerwowych
odpowiadaja za konkretne aspekty srodowiska, za katy i linie proste, zapachy i1 dzwigki,

matke, ojca, twarze czy znajome miejsca, za slowa i1 znaczenia, za plany, marzenia i

¥ Tamze, s. 43-44.
% Tamze, s. 49.
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wartosci. Reprezentacje nie s3 w zadnym wypadku jedynie obrazami przekazanymi nam
przez zmysty. Posiadamy takze reprezentacje czynnosci (wigzania buta), zaleznosci (ciemne
chmury zapowiadaja deszcz), wartosci (wspoldziatanie poptaca), celow (posiadac¢ dzieci)
oraz jezyka. Nawet to, ze jestesSmy trojwymiarowi, ze mamy cialo, jest reprezentowane w
naszych mozgach; to, co dzieje si¢ na naszym ciele, ale takze w nim, ze bywamy napigci,
zrelaksowani, odczuwamy obrzydzenie, albo wscieklo$¢ (aby wymieni¢ tylko niektore
emocje), mamy potrzeby, jak gtod czy pragnienie. Wszystko to sg reprezentacje stanow
ciata w mozgu.”®" Osrodki w moézgu nie sg jednak czym$ statycznym, a zdecydowanie
dynamicznym, ulegajacym cigglym zmianom. Potwierdzeniem tego sg na przyktad badania
dotyczace hipokampa, struktury odpowiedzialnej za uczenie si¢ przez czlowieka zdarzen, z
ktorych wynika, ze komorki, ktéore go tworza odzwierciedlajg przestrzen, w ktorej
czlowiek czesto si¢ znajduje, natomiast wraz z zmiang miejsca tworzag nowa
reprezentacje.”” Warto wspomnie¢ rowniez o pamigci roboczej (operacyjnej)®, ktora ma
ograniczong pojemnos¢, przechowuje tresci przewaznie kilka sekund, operuje nimi,
porzadkuje je, faczy ze sobg, obraca na wszystkie strony, przeksztalca, a badania pokazaly,
ze mozna jg zlokalizowa¢ w konkretnych obszarach kory mézgowe;j.

Osiagnigcia  neurobiologii  zdajag si¢ potwierdzaé koncepcje procesow
przetwarzania informacji, w ktérej istotne jest nie tylko to, jaki obszar neuronéw jest
pobudzany, ale réwniez z jaka intensywnoscia, lub inaczej méwigc glebig przetwarzania. Na
nig za$ sktada si¢ zarowno sita, szybko$¢ przewodzenia impulsow, ale rowniez ich czestos¢.
Im glebiej bedzie dana tres¢ przetwarzana, tym wigksze jest prawdopodobienstwo, ze
zostawi §lad w naszej pamieci®. Znaczenie jawi sie zatem w ujeciu biologicznym jako
aktywacja mozgu. Tak samo wigc mozna potraktowac¢ narracje. Warto tez zwroci¢ uwagg,
ze jak os$rodki mowy sg zlokalizowane w rdéznych czgsciach mézgu tak informacje sa
przetwarzane interaktywnie, przez rozne obszary jednoczesnie. Oczywiscie jest to
dziedzina wymagajaca bardziej zaawansowanych badan, ale publikacje naukowe pozwalaja
przypuszczaé, ze wzajemne powigzanie sieci neuronowych potwierdza uruchamianie tych

samych procesdOw w narracjach werbalnych i wizualnych odwotujgcych sie do pojec®.

1 Tamze, s. 22-23.

2 Tamze, s. 31.

Por. Tamze, s. 18.

Por. Tamze, s. 20.

Por. W. Duch, Jak reprezentowane sq pojecia w mozgu i co z tego wynika, w: A. Chuderski (red.),
Pojecia: jak reprezentujemy i kategoryzujemy swiat, Towarzystwo Autorow i Wydawcoéw Prac
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2.2 Ujecie lingwistyczne

W obrebie semiologii informacja, a $cislej informacjami jest znak, natomiast ujgcie
znaku w perspektywie procesOw przetwarzania informacji przedstawit Ferdynand de
Saussure. Cho¢ jego koncepcje mozna odnie$¢ nie tylko do stowa pisanego, ale rowniez
styszanego, a takze obrazu, to jej autor thumaczyt ja w oparciu o system jakim jest jezyk.
Stad tytut tego podrozdziatu, cho¢ jego tre$¢ nalezy odnosi¢ szerzej, to znaczy do
semiologii, czyli ogélnej nauki o systemach znakowych, w sktad ktorej wchodzi

jezykoznawstwo.

2.2.1 Informacje jako sie¢ relacji znaku

De Saussure odwotuje si¢ w swojej koncepcji do biologii piszac: ,,znak jezykowy
laczy nie rzecz 1 nazwe, ale pojecie 1 obraz akustyczny. Ten ostatni nie jest dzwigkiem
materialnym, czym$ czysto fizycznym, lecz psychicznym odbiciem tego dzwigku,
wyobrazeniem, jakie nam o nim daje §wiadectwo zmystow; jest on sensoryczny i jesli czgsto
nazwiemy go ,materialnym”, to wylacznie w tym znaczeniu i w przeciwstawieniu do
drugiego czlonu asocjaciji, tj. pojecia, ktére jest na ogdt bardziej abstrakcyjne.”®® O
psychicznym charakterze naszych obrazéw akustycznych $§wiadczy to, ze mozemy mowié
do siebie albo wygtasza¢ w mysli jaki$ wiersz. Znak jezykowy jest wigc bytem psychicznym

o dwoch obliczach. Przedstawia go ponizszy rysunek. (Schemat 1).

Schemat 1

Obraz
akustyczny

@

De Saussure kontynuuje: ,,znakiem nazywamy potgczenie pojecia i obrazu
akustycznego (...). Proponujemy zachowanie wyrazu znak (signe) dla oznaczenia catosci i

zastgpienie wyrazu pojgcie i obraz akustyczny odpowiednio przez element znaczony

Naukowych Universitas, Krakéw 2011.
F. de Saussure, Kurs jezykoznawstwa ogolnego, s. 78.
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(signifié¢) i element znaczacy (signifiant).”” W ten sposob de Saussure otrzymuje
nastepujacy schemat® (Schemat 2).
Schemat 2

E. znaczacy

E. znaczony

,Lecz oto paradoksalny aspekt zagadnienia: z jednej strony pojecie ukazuje nam
si¢ jako przeciwwaga obrazu sluchowego w obrebie znaku, z drugiej za§ sam znak, to
znaczy zwigzek laczacy jego dwa elementy, jest takze i w tym samym stopniu przeciwwaga
innych znakéw jezyka. Skoro jezyk jest systemem, ktorego wszystkie skladniki sg
wspotzalezne i w ktorym warto$¢ jednego sktadnika wynika wylacznie z rownoczesnej
obecnosci innych wedtlug schematu (Schemat 3) jak si¢ wobec tego dzieje, ze warto§¢ w
ten sposob zdefiniowana zlewa si¢ ze znaczeniem, tzn. z przeciwwagg obrazu

stuchowego?”®

Schemat 3

)

Zawarto$¢ wyrazu jest jednak ,,prawdziwie okre§lona dopiero za pomoca tego, co

istnieje poza nim. Stanowigc cze$¢ systemu wyraz przybiera nie tylko znaczenie, lecz takze

i przede wszystkim warto$¢”” w stosunku do innych wyrazoéw. Tak wigc warto$¢ ,,wzieta

1A skoro ,,cze$é

w aspekcie pojeciowym jest niewatpliwie elementem znaczenia
pojeciowa wartosci sktada si¢ wylacznie ze zwigzkdéw 1 rdznic z innymi sktadnikami jezyka,
to to samo mozna powiedzie¢ o jej czeSci materialnej”.”” Zatem zwigzki migdzy znakami

niewatpliwie wplywaja na zwigzki w obrgbie znaku miedzy jego ksztaltem a jego

7 Tamze, s. 78-79
% Tamze, s. 122
% Tamze, s. 123
" Tamze, s. 124
" Tamze, s. 122.
2 Tamze, s. 126.
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znaczeniem. De Saussure pisze o tym nast¢pujaco: ,,To, co znajduje si¢ w znaku z

wyobrazenia lub materialu dzwigkowego, ma mniejsze znaczenie niz to, co znajduje si¢

wokot niego w innych znakach.”” Pojecie jest polaczone z wyrazem, czyli znakiem i

symbolizuje znaczenie, jednak bez swych zwigzkéw z innymi pojgciami owo znaczenie w

ogole by nie zaistniato. ,,W obrebie tego samego jezyka wszystkie wyrazy przedstawiajace

wyobrazenia pokrewne ograniczaja si¢ wzajemnie (...) posiadajg swa wartos¢ wylacznie
9974

dzieki swej opozyciji””. De Saussure mowi, ze to, co powiedzielismy o wyrazach odnosi si¢

takze do innych sktadnikow jezyka oraz do innych znakow.

2.2.2 Przetwarzanie informacji jako system powigzan

De Saussure pisze o wspomnianych zwigzkach, ze ,,odpowiadaja one dwu formom
naszej czynno$ci umystowej.”” Dla lepszego ukazania rdéznicy miedzy nimi de Saussure
pisze, ze ,zwigzek syntagmatyczny istnieje in preasentia; opiera si¢ na dwu lub wiecej
skfadnikach w réwnym stopniu obecnych w rzeczywistym szeregu. Zwiazek asocjacyjny,
przeciwnie, laczy skladniki in absentia w pamigciowym szeregu potencjalnym.””® Tu
pojawia si¢ jednak pierwsze zastrzezenie, co do trafnosci przyjetego przez de Saussure’a
rozroznienia, gdyz przeciez to, co czlowiek widzi jako wspotwystepujace w przestrzeni,
wspotwystepuje przeciez réwniez w jego umysle. Podobnie to, co wspotwystepuje w
przestrzeni z pewnos$cig tworzy miedzy soba zwigzki asocjacyjne. Zaznacza on rOwniez, ze
zasada liniowosci obowigzuje dla jezyka, a nie dla elementow wzrokowych, ,,ktore moga
ukazywaé polgczenia rownocze$nie w roznych wymiarach”.”” Zatem réznica miedzy tymi
dwoma rodzajami zwigzkoéw nie jest wyrazna. Najwazniejszym jednak wnioskiem z
rozwazan de Saussure'a jest ten, ze znak jest w istocie siecig powigzan miedzy znakami i
wewnatrz znaku. On sam wyrazil to stowami: ,,Cechy jednostki utozsamiajg si¢ z sama
jednostka. W jezyku, jak w kazdym innym systemie semiologicznym, to, co odr6znia jaki$
znak, jest tym, co go stanowi”” lub w innym miejscu ,,dotychczas jednostki ukazywaty nam

si¢ jako wartosci, to znaczy elementy systemu, i rozwazaliSmy je bioragc pod uwage przede

 Tamze, s. 128.
" Tamze, s. 124.
> Tamze, s. 131.
% Tamze, s. 132.
7 Tamze, s. 81.

" Tamze, s. 129.
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wszystkim ich opozycje. Teraz uznajemy faczace je wspodizaleznosci; sg one typu
asocjacyjnego i typu syntagmatycznego i one to wiasnie ograniczaja dowolnos¢ jednostek.
(...) Ta podwdjna zalezno$¢ nadaje mu cze$¢ jego wartosci.””

De Saussure pisze rowniez, ze ,jezyk jest tym, czym jest, z ktorejkolwiek strony
bedziemy go rozpatrywaé, nie znajdziemy w nim niczego prostego, zawsze bedzie to ta
sama zlozona rownowaga skladnikow warunkujacych sie wzajemnie.”® Jak wiemy kazdy
pojedynczy znak to sie¢ tych zwigzkow, ktora jednoczes$nie stanowi forme naszej czynno$ci

umystowej, zatem w przypadku jego koncepcji mozemy moéwi¢ o procesach przetwarzania

informacji.

2.3  Ujecie strukturalistyczne

Przedstawicielem ujecia zglebiajacego procesy przetwarzania informacji na gruncie
psychologii byt Jean Piaget. Odwotywal si¢ on w swojej koncepcji do strukturalizmu
jezykoznawczego de Saussure'a® i podobnie jak w ujeciu semiotycznym traktowal
informacje jako system nie tyle jednak relacji ile przeksztalcen. Jego koncepcja czerpie

rowniez z nauk biologicznych i neurologicznych™.

2.3.1 Informacje jako struktura procesow

Piaget przechodzi w swoim mysleniu od de Saussure’owskiej sieci relacji do
systemu przeksztalcen. W jego ujeciu znak bedacy siecig relacji jest zwigzkiem bodzca z
reakcja®, czyli schematem roznych operacji, ktore prowadzg do ksztattowania si¢ struktur,
na ktére sktada si¢ wiele tak rozumianych informacji. Piaget mowi ze, ,jest jednym i tym

9984

samym ,,istnienie” struktur oraz ich strukturowanie”, co oznacza, ze struktura, czyli

system informacji i strukturowanie, czyli przetwarzanie informacji jest tym samym.

" Tamze, s. 139.

Tamze, s. 130.

Por. P. Oleron, J. Piaget, B. Inhelder, P. Greco, Inteligencja, przet. M. Przetacznikowa, PWN, Warszawa
1967, s. 87.

8 Por. Tamze, s. 193-194

8 Tamze, s. 8.

Tamze, s. 171.
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Struktura natomiast jest wg Piageta ,,systemem przeksztatcen, ktory jako system ma swoje
prawa (przeciwstawne wlasno$ciom posiadanym przez elementy) i utrzymuje si¢ lub
wzbogaca dzieki samej grze swych przeksztalcen™. Pisal o tym nastepujgco: ,nalezy
uwzgledni¢ ,,system” (de Saussure nie mowit o strukturze) 1 ze system taki w istocie
zasadza si¢ na prawach rownowagi, ktére podporzadkowuja sobie jego elementy 1 w
kazdym momencie swych dziejow zalezg od synchronii; rzeczywiscie, skoro podstawowym
zwigzkiem wystepujacym w jezyku jest odpowiednio$¢ migedzy znakiem a sensem, zbiodr
znaczen tworzy w sposOb naturalny system oparty na zrdznicowaniach i opozycjach,
poniewaz znaczenia te nawzajem odnosza si¢ do siebie a przy tym system synchroniczny,
poniewaz odniesienia te s wzajemnie uzaleznione od siebie.”*. Z tego wigc wynika, ze
jezyk jest wedtug Piageta strukturg.

Nalezy jednak pamietaé, ze struktura ma charakter formy, powigzan, a nie
samodzielnego bytu. Piaget wyjasnia to w nastepujacy sposob: ,,niebezpieczenstwem (...)
jest realistyczne traktowanie struktury, w co si¢ popada od razu, jesli tylko zapomnie¢ o jej
zwigzkach z operacjami, w ktorych ma swoje zrodto. Jesli natomiast pamigtac, ze struktura
przede wszystkim jest ze swej istoty splotem przeksztalcen, rzecza wykluczong jest
oddzielenie jej od fizycznych lub biologicznych operatorow przynaleznych do przedmiotu
lub od operacji dokonywanych przed podmiot, w stosunku do ktorych stanowi ona prawa
sktadania lub forme rownowagi, nie za$ jaki$ byt od nich wczesniejszy lub wyzszy i shuzacy
im za podpore.”® Struktura, a co za tym idzie system informacji jest zatem rodzajem
operacji, procesem, a nie autonomicznym bytem, jest rOwniez zwigzana z materig, lub tak
zwanymi biologicznymi operatorami, to znaczy pracg zmystow i mozgu, nie jest jednak z
nimi tozsama.

Struktura ma potrojny charakter: catosci, przeksztalcen i samosterowania. Cato$¢
Piaget rozumie nastepujaco: ,,s3 to (...) czynnoSci lub procesy sktadania.”™ Przeksztalcenia

za$ oznaczaja, ze ,struktury” sg ,,systemami przeksztatcen, a nie jakg$ formg statyczng.”™

907>

Oznacza to roéwniez, ze s3 ,,ustrukturowane i strukturujace™” czyli, ze rzadza si¢ prawami i

8 Tamze, s. 33.

J. Piaget, Strukturalizm, przet. S. Cichowicz, Panstwowe Wydawnictwo Wiedza Powszechna, Warszawa
1972, s. 104.

Tamze, s. 175.

Tam:ze, s. 37.

Tamze, s. 37.

Tamze, s. 37.
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je ustanawiajg. Natomiast samosterowno$¢ oznacza, ze ,,przynalezne danej strukturze
przeksztatcenia nie wychodza poza jej granice, wytwarzaja jedynie elementy zawsze
nalezace do struktury i zachowujace jej prawa.””' Nie oznacza to jednak, ze rozpatrywana
struktura nie moze wchodzi¢ do jakiej$ szerszej struktury ale, Ze nie ma tu miejsca aneksja,
lecz konfederacja 1 prawa podstruktury nie ulegajg zmianie.

Zgodnie z podejsciem Piageta traktuje strukturalizm jak metode a nie doktryne® i
korzystajac z jego osiagni¢¢ badawczych skupiam si¢ na praktycznych konsekwencjach
jego podejscia. Konsekwencja taka jest natomiast to, ze skoro informacje tworza struktury,
to na narracje ztozone z informacji réwniez skladajg si¢ struktury. Narracja jest wigc
procesem przetwarzania informacji. Osiggni¢ciem za$ Piageta jest dowiedzenie w badaniach
eksperymentalnych z udziatem malych dzieci, ze w trakcie ontogenezy wyksztalcajg si¢
rozne poziomy i rodzaje operacji przeksztatcajacych informacje, ktore w konsekwencji

mozna przetozy¢ na rdzne rodzaje narracji.

2.3.2 Przetwarzanie informacji jako procesy poznawcze i emocjonalne

Na wstepie nalezy zaznaczy€, ze sg procesy przetwarzania informacji bardziej i
mniej fundamentalne. Do tych bardziej podstawowych Piaget zalicza akomodacjg, czyli
dostosowanie istniejgcych struktur do bodzcéw i asymilacje czyli przyswajanie bodzcow
przez struktury. Dzialaja one na kazdym etapie rozwoju, obok nich wystepuja jednak
struktury ksztaltujace si¢ z wiekiem 1 wilasnie analiza tych rozwojowych struktur albo
kolejnych form réwnowagi wykazuje réznice czy przeciwstawno$ci jednego poziomu
zachowania si¢ wobec drugiego.” Chcac wiec wyrdzni¢ rodzaje narracji nalezy skupié¢ sie
na tych strukturach.

Nalezy przy tym mie¢ $wiadomos$¢, ze ,nie istniejg (...) zadne dzialania czysto
intelektualne (w rozwigzywanie problemu matematycznego wiaczone sg np. liczne uczucia:
zainteresowania, wartosci, poczucie harmonii itp.) ani zadne dziatania czysto uczuciowe
(mito$¢ zaktada zrozumienie). Zawsze 1 wszedzie w zachowaniach zwigzanych z

przedmiotami czy osobami uczestniczg oba elementy, poniewaz kazdy z nich zaktada

' Tamze, s. 41.

2 Por. Tamze, s. 174.
% J. Piaget, Studia z psychologii dziecka, przet. T. Kotakowska, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa
2006, s. 18.
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drugi.”®* Jest to istotne dla dalszych rozwazan na temat narracji filmowej, gdyz oznacza, ze
wyrozniajac je nalezy mie¢ na uwadze rdéznice zachodzace zardwno w wymiarze
intelektualnym, ale takze emocjonalnym. Piaget wyr6éznia 6 rodzajow procesOw
przetwarzania informacji, czy tez 6 faz ich rozwoju®:

1. faza odruchow albo konstruktow dziedzicznych oraz pierwszych tendencji
instynktownych i pierwszych emocji,

2. faza pierwszych nawykéw ruchowych i pierwszych zorganizowanych spostrzezen
oraz pierwszych zréznicowanych uczu¢,

3. faza inteligencji sensoryczno-motorycznej, elementarnych regulacji afektywnych 1
pierwszych zewnetrznych fiksacji afektywnych. Te pierwsze fazy stanowia okres
niemowlectwa, przed rozwojem mowy i mys$lenia w $cistym sensie,

4. faza intuicyjnej inteligencji, spontanicznych uczu¢ miedzyosobniczych i
spolecznych stosunkow podporzadkowania si¢ dorostemu (od 2 do 7 lat),

5. faza konkretnych operacji intelektualnych (poczatki logiki) oraz moralnych i
spotecznych uczu¢ wspoétdziatania (od 7 do 11-12 lat),

6. faza abstrakcyjnych operacji intelektualnych, ksztaltowania si¢ osobowosci oraz
efektywnego 1 intelektualnego wchodzenia w spoteczenstwo dorostych (okres
miodzienczy).

Kontynuatorzy koncepcji Piageta dodaja rowniez do tych faz etap postformalny
myslenia nie majac jednak zgodnosci, co do tego czym si¢ on ma charakteryzowac.
Niemniej widaé, ze rozwo6] psychiczny jest wspotdziataniem struktur intelektualnych i
emocjonalnych. One za$ prowadza do uksztaltowania si¢ woli, ktora jest odwracalng
regulacja energii w cztowieku i dziata tak samo jak logiczna operacja. Jak pisze Piaget ,,w
miar¢ jak uczucia si¢ organizuja widzimy tworzenie si¢ regulacji, ktorych ostateczng
postacig réwnowagi jest nic innego, jak wiasnie wola. Wola jest wigc rzeczywistym
ekwiwalentem rozumu.””® Tak bowiem jak dedukcja (=tendencja wyzsza lecz stabsza)
zmaga si¢ z naocznoscig percepcyjng (=tendencja nizsza lecz silniejsza) tak wola wzmacnia
dazenie wyzsze, ale chwilowo stabsze (obowiazek) przed dazeniem nizszym, ale silniejszym

(przyjemno$¢)”’. W zwigzku z tym, ze opiera sie na logice i odwracalno$ci zaczyna

% Tamze, s. 39.

% Por. Tamze, s. 18-19.
% Tamze, s. 57-58.
7 Por. Tamze, s. 58 — 59.
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ksztaltowac si¢ na poziomie operacji konkretnych a rozwija si¢ na poziomie abstrakcyjnego
myslenia formalnego (8-12 lat). Wtedy tez prowadzi do wylaniania si¢ z jazni osobowosci®,
to znaczy wzglednie statych zintegrowanych schematow postgpowania. Nalezy réwniez
pami¢tac, ze uczucia odpowiadaja potrzebom i wartosciom, zatem ksztaltowanie si¢ woli, a
pozniej i osobowosci sprowadza sie ostatecznie do hierarchizacji potrzeb i warto$ci®. Jak
pisze Piaget ,,wszelkie dziatanie — tj. kazdy ruch, wszelka mysl czy uczucie — odpowiada
jakiej$ potrzebie (...) potrzeba jest zawsze przejawem zachwiania rGwnowagi: potrzeba
istnieje, kiedy co$ wewnatrz nas czy na zewnatrz (w naszym cielesnym czy umystowym
organizmie) ulega modyfikacji 1 kiedy chodzi o przystosowanie zachowan do tej zmiany.
(...) Dziatanie konczy si¢ natomiast z chwilg zaspokojenia potrzeb, tj. wtedy, gdy zostaje
przywrocona rownowaga miedzy nowym faktem, ktéry wzbudzil potrzebe a nasza

»10 - Zarazem

organizacja umyslowa w tej postaci, w jakiej istniala przed nim.
,,zainteresowanie jest przedluzeniem potrzeb”'"' poniewaz interesujg nas wiasnie te rzeczy,
ktorych potrzebujemy. Z czasem jednak ,,zainteresowania mnoza si¢ i rdznicuja, przede
wszystkim za$ daja poczatek stopniowemu odlaczeniu mechanizméw energetycznych,
zatozonych w zainteresowaniu, od samych warto$ci, jakie zainteresowanie to rodzi.”'” To
znaczy, ze to warto$¢ rodzi zainteresowanie, natomiast rzeczy, ktoérych potrzebujemy
hierarchizujemy wedle systemu wartosci, ktéry z kolei warunkuje rozwdj naszych uczu¢,
od poczucia nizszosci lub wyzszosci po sympatie i antypatie. Z tego wzgledu waznym
kryterium réznicowania rodzajow procesOw przetwarzania informacji sg potrzeby i
warto$ci oraz mechanizmy osobowosci. Kwesti¢ tg w swoim ujgciu zaburzen osobowosci

zglebia Andrzej Jakubik, natomiast w perspektywie potrzeb i wartosci Luigi Rulla, stad oba

te podejscia przedstawiam w kolejnych podrozdziatach.

% Por. Tamze, s. 62 — 63.
*  Por. Tamze, s. 65.

190 Tamze, s. 19-20.

1" Tamze, s. 40.

12 Tamze, s. 40.
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2.4  Ujecie restrukturalizacyjne

Podejscie restrukturalizacyjne jest ujeciem systemowym, ktore jak podaje jego
autor, Andrzej Jakubik w szerokim spojrzeniu jest wspdtbiezne ze strukturalistycznym.'® W
mojej pracy traktuje je jako kontynuacje rozwazan Piageta w aspekcie ksztaltowania sig¢
procesdw poznawczych, emocjonalnych i osobowosci cztowieka. Jakubik w swojej
koncepcji  wskazuje na to, ze czltowiek jest systemem nieustannie przetwarzajacym
informacje, ktére wplywaja na jego funkcjonowanie i rozw¢j osobowosci, ktéra wedtug
niego jest centralnym systemem regulacji 1 integracji zachowania si¢. Jak pisze podstawg
,funkcjonowania osobowosci sg procesy przetwarzania informacji, stad do prawidtowego

jej rozwoju potrzebna jest odpowiednia ilo$¢ i jako$¢ naptywajacych informacji.”'*™

2.4.1 Informacje jako ,,struktura ja”

Wedlug Jakubika rozwo¢j struktur poznawczych determinuje rozwoj struktur
emocjonalnych cztowieka, a one razem determinujg rozw6j osobowosci. Osobowos$¢ jest
bowiem zaawansowanym systemem operacji poznawczych, emocjonalnych 1 wolitywnych a

kieruje nim mechanizm identyczny z tym z koncepcji Piageta'®

. Teoretyczny model
systemowy zaburzen osobowosci Jakubika, ktory na uzytek niniejszej pracy nazywam
nrestrukturalizacyjnym” od wyrdznionych przez niego najwazniejszych dla rozwoju
osobowos$ci mechanizméw regulacyjnych, zaktada, ze osobowos¢ to ,.efekt zdolnosSci
uktadu nerwowego do tworzenia ztozonych, dynamicznych schematéw funkcjonalnych w
warunkach relacji z otoczeniem fizycznym i spolecznym. Schematy te ze swej natury sg
dynamiczne, podlegaja rozwojowi 1 procesowi organizacji. W ten sposob powstaja
schematy coraz bardziej ogdlne, a przez uogolnienie schematéw dynamicznych w koncu
ksztattuje si¢ osobowo$¢.'"” Z dziatania podstawowych struktur poznawczych ksztaltujg

si¢ bardziej zlozone: ,ja-realne” lub ,ja-idealne”, ,inni ludzie”, ,,praca”, ,.choroba”,

,przeszto$¢™'"”". Najbardziej ogdlna, a przez to jedna z wazniejszych jesli nie najwazniejsza

19 A Jakubik, Zaburzenia osobowosci, Wydawnictwo Lekarskie PZWL, Warszawa 2003, s. 116.
14 Tamze, s. 133.
Por. J. Piaget, Studia z psychologii dziecka, s. 66.

105

106 A Jakubik, Zaburzenia osobowosci, s. 132.

197 por. Tamze, s. 168.
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struktura poznawcza, a zarazem podsystem osobowosci to struktura ,ja”. Integruje ona
»szeroki zakres informacji odnosnie do stanu wewngtrznego, wygladu, fizycznych
wlasciwos$ci, umiejetnosci i zdolnosci, potencjalnych mozliwos$ci, wlasnych potrzeb, postaw
1 pozycji wérdd innych ludzi, przebiegu i wynikéw dziatan (zachowan) oraz ocen, jakie
otoczenie spoleczne przypisuje jednostce. Organizacja informacji wokot obrazu i1 pojecia
wlasnego ,ja” dokonuje si¢ przez rozroznienie rzeczywistosci wewngtrznej (,ja”) od

n)n' 108

zewngtrzne] (,,nie-ja”) oraz ich wzajemnych relacji (,ja —,$wiat Od stopnia
ztozonos$ci struktur poznawczych zalezy to, jak adekwatne'® do rzeczywistosci i do siebie
nawzajem jest "ja realne" oraz "ja idealne", ktore wspottworza ,strukture ja”, a ktore
powinny by¢ w delikatnej, ale nie duzej rozbieznosci, co umozliwia osobie zrownowazony

rozwoj.

2.4.2 Przetwarzanie informacji jako mechanizmy regulacyjne osobowosci
Kluczowa w koncepcji Jakubika, jak i1 Piageta, jest zdolno$¢ operacji do
rownowazenia. Jak Piaget zauwaza ,,rozwoj psychiczny urzeczywistnia si¢ w kierunku
coraz dalej posunietego zrownowazenia.”'"" U Jakubika struktury poznawcze odpowiadajg
za zdolno$§¢ do prawidlowej regulacji réwnowagi funkcjonalnej organizmu, min.
samokontroli emocjonalnej. Zdolno$¢ organizmu do réwnowazenia jest zorganizowana na
dwoch poziomach'': struktur popedowo-emocjonalnych (tzw. pierwotne mechanizmy
regulacyjne) 1 struktur poznawczych (wyzsze mechanizmy regulacyjne). ROwnowaga ta jest
roOwniez warunkowana przez poziom aktywacji systemu, ktory zalezy od wartosci
stymulacyjnej samej informacji.
Jakubik wyr6znia cztery podstawowe mechanizmy regulacyjne''*:
—mechanizmy restrukturalizacyjne,
—mechanizmy obronne,
—mechanizmy odreagowania (roztadowujace)

—mechanizmy manipulacyjne.

1% Tamze, s. 177.

1% Tamze, s. 155.

"9 P, Oleron, J. Piaget, B. Inhelder, P. Greco, Inteligencja, s. 19-20.
" Por. A. Jakubik, Zaburzenia osobowosci, s. 151-152.

2 Por. Tamze, s. 203.
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Ich celem jest redukcja rozbieznosci informacji w ramach ,,struktury ja”, ktora
powoduje powstanie emocji ujemnych, Ieku, niepokoju, napigcia psychicznego, poczucia

zagrozenia, poczucia winy.'”

Roéznig si¢ jednak sposobem dziatania. Mechanizmy
restrukturalizacyjne redukuja rozbiezno$¢ informacyjng przez rzeczywiste zmiany
strukturalne np. umozliwiajg przeobrazenie struktur poznawczych przez wzbogacenie ich
tresci, wzrost ztozonosci, hierarchizacji, centralizacji i stopnia organizacji'* dzieki czemu
dokonujg si¢ zmiany w strukturach ,ja-realnego” lub ,ja-idealnego”. Natomiast
mechanizmy nieprawidlowe redukuja jedynie negatywne emocje spowodowane
zaburzeniem rownowagi systemu jakim jest osobowo$¢ z powodu docierajacych do niej
rozbieznych z nig informacji nie dokonujac natomiast takich zmian w jej strukturach, ktére
by zapobiegaly dalszym rozbieznosciom. W osobowosci prawidtowej 1 dojrzalej
mechanizmy restrukturalizacyjne sa czeSciej stosowne, natomiast w zaburzeniach
osobowosci jest odwrotnie. To za$ jest skutkiem i jednoczes$nie przyczyng zahamowania
rozwoju struktur poznawczych, a co za tym idzie ,struktury ja”. Mechanizmy
nieprawidlowe cho¢ chwilowo przywracaja w "strukturze ja" rownowage, lub redukuja
napigcie, to nie niwelujg faktycznej przyczyny rozbieznosci informacji i ostatecznie nie
chronia osobowos$ci czlowieka. Podobnie moga rdéwniez dziala¢ mechanizmy
restrukturalizacyjne w sytuacjach zbyt silnej stymulacji, nadmiernie wysokiego poziomu
rozbiezno$ci informacji w ramach ,,struktury ja”, braku informacji ja potwierdzajacych czy
zaburzeniach procesu przetwarzania informacji. Wtedy maja one charakter restrukturalizacji
nieprawidtowej'"”, co oznacza, ze redukujg lek, ale nie redukujg rozbieznosci informacji w
ramach ,,struktury ja”. Z koncepcji Jakubika wylania si¢ zatem kryterium odr6zniajace od
siebie procesy przetwarzania informacji, a jest nim rodzaj mechanizméw regulacyjnych,
ktore Jakubik dzieli na prawidlowe, czyli restrukturalizacyjne i nieprawidtowe, czyli

destrukturalizacyjne lub obronne, manipulacyjne i odreagowania.

3 Por. Tamze, s. 203.
4 Por. Tamze, s. 204.

5 Por. Tamze, s. 204.
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2.5 Ujecie autotranscendentne

W ujeciu Luigiego Rulli, wloskiego psychologa przetwarzanie informacji jest
zlozonym procesem oceniania wartosci, potrzeb i podejmowania na ich podstawie decyzji i
dziatan, czyli przyjmowania postaw. Jego koncepcje przedstawiam w gtowne] mierze w
oparciu o opracowanie Kazimierza Trojana, ktéry w swoich publikacjach omawia jego

artykuly 1 ksigzki, gdyz nie ma przektadow jego prac na jezyk polski.

2.5.1 Informacje jako ocena racjonalna i emocjonalna

Jak Piaget wprowadzil spojrzenie na procesy przetwarzania informacji w
perspektywie rodzajow struktur o réznych poziomach zaawansowania, a Jakubik rozwinat
je odnoszac do ,struktury ja” tak Rulla ukazuje je jako S$ciSle zwigzane z warto$ciami i
potrzebami. U Rulli informacje sa oceng emocjonalng i intelektualng jednoczes$nie. Obie te
oceny zaleza od warto$ci 1 potrzeb. I tak w ramach ,struktury ja” Rulla wywodzi z

116

koncepcji Murraya''® dwa rodzaje potrzeb'’: rozbiezne, koncentrujgce cztowieka na nim

samym oraz zbiezne, ktore kierujg cztowieka ku czemu$ poza nim i mogg by¢ motywacja

do poswiecenia dla drugiej osoby i Boga. Potrzeby rozbiezne to''*:

® potrzeba agresji,

® potrzeba seksualna,

® potrzeba doznania opieki i1 oparcia,

® potrzeba unikania urazu fizycznego,
® potrzeba popisu lub ekshibicjonizmu,

® potrzeba ponizania sig.

16 Por. C.S. Hall, G. Lindzey, Teorie osobowosci, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2004, s. 231-
272.

""" Por. L. Rulla, J. Ridick, F. Imoda, Entering and Leaving Vocation: Itrapsychic Dinamics, Gregorian
university Press, Rome 1976, s. 124, za: K. Trojan, Potrzeby psychiczne i wartosci oraz ich implikacje
religijne. Wydawnictwo WAM, Krakoéw 1999, s. 69.

""" Por. L., Rulla, Anthropology of the Christian Vocation, Vol. I, Interdisciplinary Bases, Greorgian
University Press, Rome 1986, s. 465-467, za: K. Trojan, Potrzeby psychiczne i wartosci oraz ich
implikacje religijne. Wydawnictwo WAM, Krakow 1999, s. 70.
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to

Z kolei potrzeby zbiezne to'":

®  potrzeba przeciwdziatania (przezwyci¢zania trudnosci),
®  potrzeba relacji migdzyosobowych,
®  potrzeba poznawania,
®  potrzeba dominacji,
®  potrzeba sukcesu,
®  potrzeba opiekunczosci,
e  potrzeba porzadku.
Warto$ci Rulla dzieli na naturalne i autotranscendentne'®. Wartosci naturalne
121:
e  Dbiologiczne — zdrowie, dobre funkcjonowanie organizmu, odczuwanie
przyjemnosci

ekonomiczne — materialne powodzenie, sukces

duchowe — wartosci estetyczne, artystyczne, pigkno
spoteczne — bycie z innymi, przyjazn, poswigcenie dla innych,
wolitywne — charakter, sita woli

intelektualne — poznawanie prawdy,

Z kolei warto$ci autotranscendentne cztowiek realizuje wychodzac z wlasnego

»Jja’, a bedac skierowanym na co$ lub na kogo$, bedac oddanym dzietu, ktéremu si¢

poswigca, cztowiekowi, ktorego kocha lub Bogu, ktéremu stuzy. Rulla dzieli je na:

egocentryczne — ktorych celem jest doskonalenie samego siebie

filantropijne — ktorych celem jest doskonalenie wspolnoty ludzkiej, co powinno

doprowadzi¢ do udoskonalenia jednostki,

teocentryczne — ktorych celem jest zjednoczenie z Bogiem, i nasladowanie Jezusa

w milosci.

Wartosci to znaczenie, jakie cztowiek nadaje konkretnej rzeczywistosci, tendencja

do okreslonego rodzaju reakcji na rzeczywistos¢, ,,trwate ideaty, ktore nadaja sens zyciu

19 Por. Tamze, s. 71.
120 Por. L., Rulla, Anthropology of the Christian Vocation, Vol. I, Interdisciplinary Bases, s. 480.

121

K. Trojan, Potrzeby psychiczne i wartosci oraz ich implikacje religijne, s. 83.
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danej osoby, sklaniajg ja do okreslonego dziatania, nieraz pozwalajg przezy¢ w sytuacji
pozbawionej sensu.”'? Z kolei ,,potrzeby psychiczne to wrodzone tendencje do dziafania,
wynikajace z pewnego braku w organizmie cztowieka lub rodzace si¢ z jego naturalnych,
wewnetrznych mozliwosci, ktore szukaja aktualizacji.”'* Jak wida¢ potrzeby podobnie do
warto$ci s3 tendencjami ukierunkowujacymi nasze oceny, a co za tym idzie podejmowane
przez nas decyzje i dziatanie, co przy wielokrotnych powtorzeniach ksztaltuje nasze

postawy. W tym ujgciu procesy przetwarzania informacji wyrazaja si¢ w formie postaw.

2.5.2 Procesy przetwarzania informacji jako postawy

,»Na bazie oceny emotywnej i racjonalnej (,,wazne dla mnie” oraz ,,wazne samo w
sobie”) popychajacych do tych samych zachowan tworza si¢ postawy, czyli nabyte
predyspozycije do podjecia okreSlonych dziatah.”'** Je§li nastepuje zderzenie
wykluczajacych sie  dazen, to cztowiek albo zaspokaja wilasng potrzebe, albo realizuje
okreslong wartos$¢. Oczywiscie potrzeby psychiczne popychaja do dziatania nawet bez
dokonywania oceny racjonalnej.'” Podobnie w etapie rozwoju sensoryczno-motorycznego
Piageta czlowiek reaguje instynktownie, bez zastanowienia. Czlowiek moze jednak
reagowac na przedmiot réwniez bez odczuwania emocji, poniewaz w sposob racjonalny
moze uznac¢ co$ za wazne i zdecydowac si¢ to uczyni¢ nie zastanawiajac si¢ juz czy mu si¢

to podoba, czy nie'*

. Ocena racjonalna moze wigc prowadzi¢ do ,,przetworzenia” emocji i
uzdalnia¢ do pojscia za sobg. Jest to mechanizm zgodny z dziataniem woli opisywanym
przez Piageta. Nie nalezy utozsamia potrzeb z procesami emocjonalnymi a wartosci z
procesami intelektualnymi, bo oba te procesy sa zaangazowane w ksztaltowanie zaréwno
potrzeb, jak 1 warto$ci. Niemniej Rulla podobnie jak Jakubik rozumie procesy emocjonalne
i poznawcze jako tworzace pewien system'”’, w ktorym procesy emocjonalne sg

podporzadkowane badz nie, procesom intelektualnym. Prawidlowemu rozwojowi stuzy

podobnie jak u Jakubika podporzadkowanie potrzeb warto$ciom rozwojowym, czyli

2 Tamze, s. 93.
' L. Rulla, Anthropology of the Christian Vocation. Vol. I, Interdisciplinary Bases, s. 480.

124 K. Trojan, Potrzeby psychiczne i wartosci oraz ich implikacje religijne, s. 104.

125 .
Tamze, s. 81.

126 .
Tamze, s. 57.

127 .
Tamze, s. 63.
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naturalnym i autotranscendetnym, podczas gdy zaspokajanie potrzeb rozbieznych badz brak
spojnosci miedzy potrzebami a wymienionymi wartosciami $wiadczy o braku rownowagi w
»strukturze ja”. W zwigzku z tym jego podejscie jest kompatybilne zarowno z podejsciem
Jakubika jak 1 Piageta oraz mozna je odnie$¢ do narracji i filmow rozrdzniajac je w oparciu

o stosunek potrzeb do wartosci.
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3 Narracja filmowa — ujecie eklektyczne

Dotychczas prowadzona refleksja prowadzi do wniosku, iz procesy przetwarzania
informacji sg to struktury przeksztalcen intelektualnych i emocjonalnych o zdolnosci do
wzajemnego réwnowazenia si¢. W trakcie rozwoju cziowieka mozna wyrdzni¢ rdzne
poziomy zaawansowania tych przeksztalcen, przy czym poziom wyzszy nie unicestwia
nizszego, lecz tworzy si¢ w oparciu o niego. Jak pokazuje psychologia rozwoju cztowiek
jest w stanie ,,cofng¢” si¢ do funkcjonowania na nizszym poziomie. Kryterium odr6zniania
tych poziomoéw jest zaréwno stopien rozwoju poznawczego, jak 1 emocjonalnego
cztowieka. One z kolei wplywaja na poziom rozwoju jego ,struktury ja”’, rodzaj
stosowanych przez niego mechanizmoéw regulacyjnych, a takze preferowanych wartosci i
posiadanych potrzeb. W odniesieniu do tych wymiaréw proponuj¢ wyrdznienie rodzajow
narracji, ktore jak wynika z poprzednich rozdziatow sg procesami przetwarzania informacji
zachodzagcymi w widzu w trakcie ogladania filmu i warunkowanymi przez niego.
Wspomnianego rozroznienia dokonam w oparciu o koncepcje Piageta i wskazane przez
niego etapy rozwoju, nastgpnie dodatkowo rozréznie¢ te podstawowe w mojej koncepcji
rodzaje narracji w oparciu o wnioski wynikajace z koncepcji osobowosci Andrzeja Jakubika

i Luigiego Rulli.

3.1 Implikacje strukturalistyczne

Piaget uwaza, ze "istnieje funkcja symboliczna szersza niz mowa, ktéra poza
systemem znakoéw stownych obejmuje system symboli w $cistym sensie. Mozna powiedzie¢
zatem, ze zrodet my$lenia szukaé nalezy w funkcji symbolicznej."'** Jej tworzenie si¢ polega
na "odroznieniu znakow od rzeczy oznaczanych w taki sposob, by te pierwsze zdolne byty
wywola¢ przedstawienie tych ostatnich."'® Na dziataniu funkcji symbolicznej opiera sig
zatem zar6wno mowa dziecka, gdy przedstawienia rzeczy zamienia na stowa, jego zabawa,
czy tworzenie filmu, gdy tworca zamienia wyobrazenia na zewngtrzne obrazy. Jak bowiem
pisze Piaget "mozna zaliczy¢ wszelkie obrazy umystowe do indywidualnych symboli. Jak to

obecnie wiadomo, obraz nie jest ani elementem samego myslenia ani tez bezposrednig

128 ], Piaget, Studia z psychologii dziecka, s. 77.
129 ], Piaget, Studia z psychologii dziecka, s. 77.
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kontynuacjg percepcji: jest to symbol przedmiotu.""® Zatem narracja, ktora jest forma,
rozumiang w sensie metafizycznym jako organizacja proceséw intelektualnych i
emocjonalnych i jest zwigzana zardwno z myslami, jak i aspektem obrazowym myslenia,
jest réwniez efektem dziatania funkcji symbolicznej. A co za tym idzie film jest funkcja
symboliczng (nasladownictwem czy odzwierciedleniem) narracji tworcy wyrazonej w
materii filmowej. Funkcja symboliczna ksztattuje si¢ wraz z rozwojem cztowieka. To
natomiast oznacza, ze wspomniane poziomy procesOw przetwarzania informacji, jak i
narracje, s3 bardziej lub mniej adekwatne dla réznych grup wiekowych widzow oraz
poziomy te roznig si¢ miedzy sobg w sposob istotny. Fazy rozwoju odrdzniajg ksztattujace
si¢ w systemy okreslone operacje poznawcze oraz emocjonalne, a film odzwierciedla w
sobie te operacje w dzialaniach postaci oraz sytuacjach i elementach strukturalnych §wiata
przedstawionego. Piaget zauwaza ze ,stosunkowo rozlegla gama bodzcéw moze
wywolywac¢ identyczng reakcje (ogodlnos¢ lub uogoélnienie). Identyczny bodziec moze
odpowiada¢ reakcjom catkowicie roznym, zaleznie od aktualnego ukltadu bodzcéw lub od

jego nastepstwa w czasie (abstrakcja, inwencja)""!

. To thumaczy dlaczego nie zawsze
stosowanie wybranych $rodkow filmowych wywoluje u widza okres$long narracje, a z
drugiej wyjasnia dlaczego film moze wywotywac u widza okreslony rodzaj narracji stosujac
rozne $rodki filmowe. Wida¢ tu réwniez odpowiedz na problem z jakim zmagali si¢
przedstawiciele gramatyk filmowych probujac ustali¢ zasady filmu. Okazuje si¢ bowiem, ze
takie zasady trzeba rozumie¢ jako pewne uogolnienia. Jak mowi Piaget "ta rozmaito$¢ nie
jest jednak anarchiczna — przeciwnie wida¢ w niej prawidlowosci”'*?. Ogolne kategorie
reakcji, wynikaja z ogdlnych kategorii operacji, ktore sa przedmiotem zainteresowania
niniejszej pracy, bo one z kolei okres$laja rodzaje narracji, ktora jest forma "wewnetrznego
filmu", (zarowno aspektu obrazowego, jak 1 mowy wewng¢trznej) tworey, jak 1 widza.
Narracja jest bowiem efektem dziatania funkcji symbolicznej, ktora podobnie jak w
przypadku mowy dziala w obie strony komunikacji i jest nie tylko ekspresja symboliczng
autora, ale interpretacja i mowg wewnetrzng odbiorcy. Roznym rodzajom czyli poziomom

przetwarzania informacji, a zatem takze narracji odpowiadaja z kolei r6zne rodzaje filmow.

Poniewaz jednak nie istnieje film og6lny, dlatego prezentowane w niniejszej pracy filmy nie

130 Tamze, s. 76.
31 P. Oleron, J. Piaget, B. Inhelder, P. Greco, Inteligencja, s. 8
132 Tamze, s. 8.
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beda modelami danego rodzaju a jedynie jego przyktadami. W ten sposdb wychodzac od
rozwazania, co widz robi z filmem dochodz¢ do odpowiedzi na to, co film robi z widzem.
Film bowiem ukierunkowuje, a inaczej mowigc steruje narracjg widza i czyni to poprzez
zachowania bohateréw, scenografi¢, punkt widzenia kamery, glebi¢ ostrosci, kolor, ruch
kamery oraz obiektow w kadrze, montaz, muzyke itp., ktére odzwierciedlajg operacje
intelektualne i emocjonalne jego tworcey, a idac dalej mozna powiedzie¢, ze jego osobowos¢
1 stan psychiczny w momencie tworzenia. Niemniej narracja nie wynika tylko z cech
bodZca, ale rowniez z tego w jakich stosunkach wewngtrznych jest z on czynno$ciami

podmiotu'

czyli inaczej méwigc z jego dyspozycjami do zareagowania w okreslony
sposdb. Zatem to, jak jawi si¢ nam film zalezy nie tylko od jego wiasciwosci, w ktérych sa
odzwierciedlone operacje tworcy, ale takze od naszych operacji, w tym temperamentu,
osobowosci, czy samopoczucia. Na narracj¢ widza ma wiec wplyw rdwniez jego
dotychczasowe do$wiadczenie'™, ktore wzbudza w nim procesy okreSlonego rodzaju.
Narracja zalezy wigc od bodzcow jakich dostarcza cztowiekowi film oraz wewnetrzny
system operacji intelektualnych i emocjonalnych, gdyz mozg czlowieka zawiera stale
wzrastajgcg liczbe polgczen nabytych'®. Niemniej trzeba mie¢ na uwadze, ze
indywidualno$§¢ zazwyczaj mieSci si¢ w granicach powszechnych doswiadczen
zewnetrznych badz wewnetrznych, ktore sa uwarunkowane biologicznie i kulturowo.
Zatem mozna opierajac si¢ na klasyfikacji rozwojowej rodzajow operacji poznawczych,
emocjonalnych i wolitywnych okresli¢ rodzaje narracji i filméw, ktoére odzwierciedlajg w

sobie te operacje.

3.1.1 Filmy sensoryczno-motoryczne

Odpowiadaja pierwszym trzem fazom rozwoju struktur wyrdznionych przez
Piageta ksztattujacych si¢ od urodzenia do okoto 2 - ego roku zycia, a w pewnej mierze
takze w latach pozniejszych. Z tego wzgledu filmy te w sposob szczegdlny sa

komunikatywne dla dzieci w tym wilasnie wieku. Wspomniane wyzej 3 fazy™® to:

133 Por. Tamze, s. 38.

Por. Tamze, s. 195.
Por. P. Oleron, J. Piaget, B. Inhelder, P. Greco, Inteligencja, s. 194.
Por. J. Piaget, Studia z psychologii dziecka, s. 21.
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odruchowa, sprowadzajgca si¢ do C¢wiczen aparatow zmystowych 1 ruchowych
koordynacji'?’ takich jak ssanie, druga tworzy si¢ w wyniku integracji wspomnianych
¢wiczen w zorganizowane nawyki i spostrzezenia'’®, czego przyktadem jest $ledzenie
wzrokiem poruszajacego si¢ przedmiotu, chwytanie przedmiotu znajdujacego si¢ w polu
widzenia, z kolei w trzeciej fazie'”® dziecko zaczyna szuka¢ przedmiotu, ktore znika z jego
pola widzenia i rozumie, ze pilka schowana za klockiem, nadal si¢ tam znajduje. Stad
myslenie w formie pewnych nawykéw lub schematdéw, na przyklad ruchowych, a takze
wizualnych jest odzwierciedlone w narracjach sensoryczno-motorycznych. Przyktadem tego
moze by¢ szereg zblizen réznych przedmiotow, ktore odwotuja si¢ do wzrokowego
wyodrebniania przedmiotu z otoczenia. Podobnie nastgpujace po sobie ujecia kolyszacej sig
na wietrze galezi, hustawki, kotyski, wahadla zegara, serca bijacego dzwonu opowiadaja
nam co$ poprzez podobienstwo ruchu, a nie poprzez jakikolwiek przyczynowo-skutkowy
zwigzek. Z kolei, gdy dziecko konstruuje praktyczne, ale jeszcze nie pojeciowe kategorie
przedmiotu, przestrzeni, przyczynowosci i czasu'®, to rozumie, ze zderzenie dwoch
przedmiotow spowoduje odbicie si¢ jednego od drugiego, a na w wymiarze filmu rozumie
sceng poscigu samochodowego 1 towarzyszace mu kolizje. Niemniej z poczatku powigzanie
skutkéw z wilasnymi dziataniami ma u dziecka charakter subiektywny i przypadkowy i
dopiero z czasem nabywa ono doswiadczenia i zrozumienia przyczynowych zwiazkoéw
mi¢dzy przedmiotami, co wydobywa go egocentryzmu myslenia. We wspomnianym wyzej
ciggu przedmiotow kotyszacych si¢ cztowiek dorosly moze doszukiwaé si¢ glebszego
znaczenia, gdyz bedac na wyzszym poziomie rozwoju myslenia w naturalny sposéb chce
ujaé obrazy w jakas ciaglo$¢ przyczynowo-skutkowa lub zespdt symboli, nawet gdy one jej
nie przedstawiajg. Dziecko natomiast tego nie potrzebuje, dlatego tak zywo reaguje na
reklame, w ktorej falujace morze czy zboze, sa zestawione z rozczesywanymi wlosami
modelki, bo zna ten ruch, gdy szarpie za wlosy matki lub wchodzi w wysoka trawg.
Zmiana przestrzeni z jednego ujecia, w ktorym widzi morze czy pole zboza, na nastepne, w
ktorym modelka rozczesuje wlosy w studio fotograficznym nie przeszkadza mu i go nie
zaskakuje. Te elementarne ruchy, odruchy i nawyki sg rdwniez znane ludziom dorostym

dlatego, cho¢ sg oni zdolni do myslenia na wyzszym poziomie, to gdy w filmie pojawia si¢

37 Por. Tamze, s. 21.
138 Por. Tamze, s. 22.
3% Por. Tamze, s. 92.
149 Por. J. Piaget, Studia z psychologii dziecka, s. 24.
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schemat uaktywniajacy te bardziej pierwotne odruchy, to moga na niego zareagowac z
nizszego poziomu, co mozna poréwnaé¢ do reakcji instynktownej. By¢é moze reakcja ta
wlasnie z powodu swego pierwotnego charakteru silnie wzbudza zainteresowanie
czlowieka 1 silnie dziala na jego emocje. Z tego powodu zaréwno dzieci, jak 1 dorosli,
potrafig zaangazowac si¢ w ogladang reklame czy teledysk, ktére czesto odwotujg sie¢ do
prymitywnych odczu¢ i emocji. Filmy sensoryczno-motoryczne odzwierciedlajace pierwsze
fazy rozwoju pod katem emocji charakteryzuja si¢ w pierwotnymi emocjami, szeregami
elementarnych odczu¢ czy percepcyjnych afektow takich jak: przyjemne, nieprzyjemne, bol,
pierwszymi odczuciami powodzenia 1 porazki, wysitkami 1 zainteresowaniami czy
zmeczeniem, znudzeniem itp'*.

To, ze weczesniejsze fazy przetwarzania informacji, jak etap sensoryczno-
motoryczny stanowig podstawe kolejnych znajduje swoje odzwierciedlenie w intuicjach
odnosnie filmowej gramatyki. Niemniej podobnie jak uproszczeniem byloby tlumaczenie
zwigzkow symbolicznych za pomoca schematow percepcyjnych tak jest nim sprowadzanie
budowania znaczen w filmie do punktéw widzenia kamery czy wielkosci planow. Nie
przeczy to jednak temu, ze u podstaw jezyka filmowego sa pewne stale zasady zwigzane z
konceptualizowaniem przez cztowieka czasu 1 przestrzeni i tak na przyktad od schematu
pudetka, czyli tego jak cztowiek postrzega pudetko i rzeczy, ktoére wktada badz wyjmuje ze
srodka, zalezy sposob ukazywania przejscia postaci z jednego pomieszczenia do drugiego.
Z kolei na zasadach ukazywania czasu i przestrzeni, ktére wynikaja nabudowane sa
pozostate, w sposob istotny roznigce si¢ jednak od nich jak na przykitad rozumienie
predkosci. Skoro jednak funkcja symboliczna warunkujgca powstanie wyobrazen, a co z
tego wynika takze jakiejkolwiek formy §wiadomej narracji, ksztattuje si¢ okoto 14-18
miesigca zycia'*?, czyli pod koniec fazy sensoryczno-motorycznej, to nie mozna zakladac,
ze wszystkie procesy przetwarzania informacji, ktére odzwierciedla w sobie narracja
filmowa ksztattuja si¢ w cztowieku do tego czasu. Niemniej mozna wyrdzni¢ pewne Srodki
filmowe, ktore dziataja w oparciu o schematy wywodzace si¢ z tej fazy. Nalezy do nich na
przyktad montaz uje¢ ukazujacych podobienstwo kompozycyjne badz ten sam lub podobny

ruch obiektow w kadrze. Zastosowanie takiego zabiegu wystepuje migdzy innymi w filmie

41 Por. Tamze, s. 26-27.
42 Por. P. Oleron, J. Piaget, B. Inhelder, P. Greco, Inteligencja, s. 100.
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,Charlie 1 fabryka czekolady”'*, w czoldwce, gdy kamera wedruje po fabryce czekolady
ukazujac proces jej robienia. Kamera najpierw §ledzi spiralg na kominie fabryki, co wprawia
ja w ruch obrotowy, ktory jest powtdrzony w nastgpnym ujeciu ukazujacym czekolade
mieszang kolistymi ruchami, nastepnie ksztalt kota kontynuuje si¢ w ujeciu, w ktérym
czekolada jest rozlewana od centrum po brzegi formy tabliczki czekolady. Zastosowanie
tego zabiegu w czotowce nie czyni jeszcze z tego filmu sensoryczno-motorycznego, tylko
po prostu wykorzystuje ten rodzaj narracji. Nie nalezy natomiast do sensoryczno-
motorycznych $rodkéw filmowych montaz skojarzen mitycznych jak na poczatku filmu
,,The Big short”'* ukazujgcy w kilkunastu sekundach rozwoj amerykanskiej gospodarki
poprzez seri¢ zdje¢ przedstawiajacych przedmiesScia amerykanskie, jeden z pierwszych
stacjonarnych komputerow, farmera na ciagniku, prezydenta, bohatera popularnego filmu
wojennego przeplatanych ujeciami budujacych sie wiezowcoéw, gdyz w ten sposob

zaangazowane sg wyzsze poziomy procesow przetwarzania informacji.

3.1.2 Filmy bajkowo — basniowe

Kolejny wedtug Piageta poziom rozwoju psychicznego to faza od 2 - ego do 7-
ego roku zycia. Narracje i filmy oparte o ten poziom rozwoju nazywam bajkowo —
basniowymi, gdyz ich charakterystyka w duzej mierze odpowiada tak nazywanym
narracjom. W tej fazie dziecko moze opowiada¢ swoje przeszte dzialanie i przewidywac
przyszte za posrednictwem stéw, w zwigzku z czym dopiero narracja wywodzaca si¢ z tego
poziomu rozwoju intelektualnego 1 afektywnego kojarzy nam si¢ z t3 rozumiang
tradycyjnie. Z rozwoju mowy wynikaja bowiem trzy zasadnicze konsekwencje'*: poczatek
uspotecznienia, pojawienie si¢ wilasciwego myslenia opartego na mowie wewngtrznej i
systemie znakOw oraz interioryzacja dzialania w psychicznej ptaszczyznie obrazow. Jest to
jednoczesnie charakterystyka filmoéw bajkowo — basniowych, co wyraza si¢ w tym, ze
posiadaja one proste dialogi, przedstawiaja nieskomplikowane sytuacje spoteczne oraz
poshuguja si¢ silnie kojarzacymi si¢ obrazami. W zakresie Zycia uczuciowego wynika z tego

natomiast szereg rownoleglych przeksztatcen, czyli rozw6) wewnetrznej uczuciowosci oraz

43 Por. T. Burton, 2005.

14 Pror. A. McKay, 2015.

145 Por. J. Piaget, Studia z psychologii dziecka, s. 27.
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miedzyosobniczych uczu¢ (sympatie i antypatie, szacunek itp.). W zwigzku z intensywnym
rozwojem jakim cechuje si¢ ten etap, bohater filmu, ktéry go odzwierciedla tez bedzie si¢
rozwijat 1 na przykltad przechodzit od myslenia, w ktorym probuje dopasowac
rzeczywistos¢ do swojego punktu widzenia po takie, w ktérym dostosowuje si¢ do
rzeczywistosci. Przyklad tego daje film ,,Gdzie mieszkajg dzikie stwory”'*, ktorego bohater
od nieumiejetnosci panowania nad sobg przechodzi do kontroli emocjonalnej. Podobnie w
sferze spotecznej, bohater tego rodzaju filmu moze poczatkowo przejawia¢ egocentryzm
spoteczny, czyli zaktada¢, ze wszyscy mysla i odczuwaja tak samo jak on, a z czasem
podlega¢ powolnym zmianom, gdyz pojawienie si¢ mowy sprawia, iz konfrontuje si¢ juz nie
tylko ze $wiatem fizycznym, ale rdwniez ze swoim $wiatem wewnetrznym i §rodowiskiem
spotecznym.

Charakterystyczng cecha tego okresu rozwoju dziecka jest jego stosunek do
swiata realnosci nadrzgednych wobec niego, najczescie] rodzicow lub innych osob
dorostych. Jest on dla niego wyznacznikiem "ja idealnego", uj¢tego jednak rowniez z
perspektywy egocentrycznej. Z tej przyczyny w narracjach i filmach bajkowo-basniowych
czestym watkiem sa relacje bohatera do autorytetu, zalezno$¢ od niego, postuszenstwo mu
1 konsekwencje podejmowanych wobec niego dziatan ukazane jednak nie obiektywnie, ale
przez pryzmat lekow 1 pragnien bohatera. Stad pojawiaja si¢ w nich postacie, ktorych
dziecko si¢ boi lub ktore lubi, jak dorosli tyrani i potwory badz przyjaciele i kumple, dobrzy
lub Zli medrey, babcie, ciocie, rycerze i krélowie. Egocentryzm myslenia dziecka i bohatera
tego rodzaju filmu przejawia si¢ migdzy innymi w symbolizmie indywidualnym, czyli
stosowaniu symboli podporzadkowanych wlasnym pragnieniom, osobistym wspomnieniom
czy przezyciom, wcale niekoniecznie zgodnym z powszechnym rozumieniem danego
znaku. Przykladem tego sa fantazje 1 wyobrazenia bohatera filmu ,,Gdzie mieszkajg dzikie
stwory”'¥’, ktory trafia do krainy gigantow, gdzie zostaje wybrany krdlem, gdyz jego
niewielki wzrost sprawia, ze jego moc przenika kazda szczeling i moze spowodowac, ze
potworom wybuchng glowy. Ten egocentryzm wyraza si¢ rdwniez w tym, ze czgstym
watkiem tego typu narracji sa nierealistyczne pragnienia bohatera badz taka wersja
rzeczywistosci, w ktorej on triumfuje 1 odnosi zwycigstwo lub pokonuje przeszkody, ktore

w rzeczywistosci go przerastaja. Tak tez si¢ dzieje w serialu animowanym ,,Maty Pingwin

46 Por. S. Jonze, 2009.
47 Por. Tamze.
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Pik-Pok™'* gdy ten realizuje swoje marzenie o lataniu najpierw unoszgc sie na wodzie
wypuszczane] przez wieloryba z otworu grzbietowego a pdzniej wybierajac si¢ w podroz
lotniczg z pilotem. Gdy bohaterem takich filméw jest dziecko czgsto zdobywa umiejetnosci,
czy spotyka "cudownego" przyjaciela, ktory pozwala mu zrealizowaé jego pragnienia
kontroli rzeczywistos$ci, ktora tak naprawde przerasta jego mozliwosci i napawa lekiem.
Charakterystyczny dla tego typu filmow jest rowniez animizm dziecigcy, czyli
,»tendencja, by traktowac rzeczy jako zywe i wyposazone w intencje”'®’, ktory jest wyrazem
pomieszania mi¢dzy $wiatem wewngtrznym a fizycznym. Poczatkowo dziecko uwaza za
zywy kazdy przedmiot, ktory wykonuje jaka$s czynno$¢ przynoszaca korzys¢: palaca sie
lampa, grzejacy piec, Swiecacy ksiezyc. Pozniej zyciem obdarzone s3 wedlug niego ciata
ruchome jak chmury, a wreszcie tylko te ciata, ktore poruszaja innymi jak wiatr. Z kolei z
zyciem dziecko wigze §wiadomos$¢, nie taka samg jak ludzka, ale w sensie minimum wiedzy
1 intencjonalno$ci niezbednej, by rzeczy spetialy swoje czynnosci, by poruszaly ku
wyznaczonym im celom.” Typowy przyklad narracji tego typu to serial animowany
"Plastusiowy pamietnik"'®!, w ktorym przedmioty z piornika podobnie jak sam plastu$
zrobiony z plasteliny sg Zywe, natomiast sam animizm wyst¢puje w serialu animowanym
,,Przygody kota Filemona”'*>. Jego bohaterem jest maty kot, ktory w odcinku ,,Gwiazdka”
przypisuje roznego rodzaju gwiazdkom, ktére zobaczyl, poczawszy od platka $niegu, przez
iskre widziang u kowala po blysk $wiatla odbitego w soplu lodu intencje. Animizmowi
towarzyszy artyficjalizm, ,,czyli przekonanie, ze rzeczy zostaly stworzone przez cztowieka
lub dziatalno$¢ boska, pracujagca na wzor ludzkiej wytworczosci”. W sposob mocno
przejaskrawiony zjawisko to wystepuje w serialu animowanym ,,Zaczarowany otowek” ">,
w ktorym matly chtopiec dzigki zaczarowanemu oldwkowi moze stworzy¢ kazdy przedmiot,
ktory narysuje. Narracje tego typu moze rowniez charakteryzowa¢ finalizm'>, podobnie jak
artyficjalizm wynikajacy z nieostrej granicy miedzy §wiatem wewnetrznym a zewnetrznym.
Polega on na przekonaniu, ze wszystko jest stworzone wedlug ustalonego planu, ktérego

osrodkiem jest cztowiek. Stad Jas i Matgosia nie zastanawiajg si¢, czy mogg zjes¢ pierniki z

148 Por. E. Ignaciuk i in., 1989-1992.

149 ], Piaget, Studia z psychologii dziecka, s. 34.
Por. Tamze, s. 34.

51 Por. Z. Otdak, 1980-1981.

152 Por. L. Kronic, 1977-1981.

133 ], Piaget, Studia z psychologii dziecka, s. 35.
154 Por. K. Baraniecki i in., 1963-1977.

15 Por. Studia z psychologii dziecka, s. 34.
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chatki Baby Jagi, gdyz zakladaja, ze s3 dla nich, a Pinokio bezrefleksyjnie korzysta z
rozrywek krainy zabawy nie spodziewajac si¢, ze ceng jaka za to zaplaci bedzie zamiana w
osta. Ponadto w narracjach tego typu prawa przyrody mieszaja si¢ z prawami moralnymi a
determinizm z powinnoscia, co objawia si¢ w tym, ze w narracji bajkowo — basniowej
zdarza si¢, ze pogoda staje si¢ postuszna postaci autorytetu lub bohaterowi, gdy ten zyskuje
szczegolng moc. Sa to wszystko przyklady egocentrycznej asymilacji praw rzadzacych
swiatem 1 wynikaja z tego, ze dziecko jest ukierunkowane w swoich dzialaniach na
okreslone cele i w zwigzku z tym uwaza, ze zjawiska w $wiecie tez musza by¢ celowe oraz
tego, ze musi by¢ postuszne rodzicom i1 starszym, zatem przyroda tez powinna. Piaget w
swojej teorii nie wspomina o antropomorfizmie, czyli przypisywaniu zwierzetom ludzkich
cech, ale biorac pod uwagg, ze zwierzgta sa zywe i dzialajg intencjonalnie, to mozna uznac,
ze obieranie ich za bohateréw filmowych takze stanowi cech¢ narracji bajkowo-
basniowych. Najprostszym przyktadem narracji tego typu jest serial animowany "Dziwne

n1s6

przygody koziotka matotka" '™, przedstawiajacy losy koziotka, ktéry wyrusza w podréz do
Pacanowa, by zrealizowaé¢ swoje marzenie zdobycia podkow.

W tym okresie rozwoju psychicznego wystepuje réwniez zjawisko stopniowe]
akomodacji do otoczenia. Jej przejawem jest myslenie intuicyjne, podporzadkowane logice
percepcji”’. Stad w poczynaniach bohaterow tego rodzaju narracji jest niezaprzeczalny
zaczatek logiki, ale z dwoma istotnymi ograniczeniami: nie ma tu jeszcze odwracalnos$ci
myslenia, czyli ,,wspotzalezno$ci pewnych” praw oraz w rdézny sposob rozumianej statosci
(tozsamosci, przyporzadkowania, cato$ci).”® Stad w bajce o Jasiu i Malgosi chatka moze
by¢ zbudowana z piernikdéw, gdyz wizualnie przypominajag mate klocki, a Baba Jaga bez
trudu moze zosta¢ wlozona do pieca przez dwojke matych dzieci, gdyz na oko wydaje si¢
to mozliwe. W filmach objawia si¢ to rdwniez w ten sposob, ze dzialania podejmowane
przez bohateréw sg czesto spontaniczne, intuicyjne i przez to bledne, gdyz ich logika nie
wykracza poza zalezno$ci wizualne, przez co wpadaja w ktopoty, chcac na przyktad lataé
na skrzydtach zrobionych ze styropianu. Czasami natomiast ta logika percepcji jest zasada
dziatania $wiata przedstawionego, jak to ma miejsce we wspomnianym juz serialu

,Zaczarowany olowek”"”, ktorego bohater stwarza rzeczy rysujac je lub w serii filmow

156 Por. Z. Oraczewska i in, 1969-1971.

57 Por. J. Piaget, Studia z psychologi dziecka, s. 37.
'8 Por. J. Piaget, Strukturalizm, s. 92-93.

1% Por. K. Baraniecki i in., 1963-1977.

47



animowanych ,,Tom i Jerry”'®

, 0 kocie gonigcym mysz, w ktorym dziatania bohateréw sa
mozliwe tylko wizualnie, podczas gdy pozostaja w nieustannej sprzeczno$ci z prawami
fizyki.

Podobnie uczuciowo$¢'®!

dziecka z tej fazy rozwojowej jest odzwierciedlana w
narracjach bajkowo - basniowych. Mianowicie wyst¢puje tu zwigzany z uspotecznieniem
dziatania rozwoj uczu¢ interindywidualnych (przywiazanie, sympatie, antypatie), co
objawia si¢ tym, ze czg¢stym tematem bajek czy basni jest przyjazn, czy tez wynikajaca z
samotnos$ci potrzeba przyjaciela. Pojawiaja si¢ w niej rOwniez intuicyjne uczucia moralne,
to znaczy wywodzace si¢ ze stosunkow miedzy dzieémi a dorostymi reguty
postepowania'®?, za niepostuszenstwo wobec ktorych nalezy sie kara. Cho¢ bohater moze
ich nie znaé, to jesli je zlamie za logiczne uwaza poniesienie konsekwencji ich
nieprzestrzegania. ,,W istocie wystarczy, ze istota szanowana wyda temu, kto ja szanuje
rozkazy, a zwlaszcza zalecenia, by zostaly one odczytane jako przymusowe i tym samym
zrodzily poczucie obowigzku.”'® Klasycznym odzwierciedleniem tego zjawiska w filmie jest
na przyktad rosnacy z kazdym kolejnym klamstwem nos Pinokia. Czgsto tez bohater tego
typu narracji przechodzi od moralno$ci wynikajacej z postuszenstwa w strone tej
ksztaltowanej autonomicznie, na podstawie wtasnych uczuc.

W zwiazku z tym w tej fazie rozwoju ksztattuje si¢ tez regulacja zainteresowan i

wartosci, od ktorych zalezg uczucia, gtdwnie sympatii i antypatii'®*

. Rodza si¢ one ze
wzajemnej waloryzacji badZz dewaloryzacji zainteresowan i1 podzielania badz nie zgadzania
si¢ co do wartosci, stad wystepujace w bajkach i1 basniach postacie i rzeczy sa ze sobg
powiazane, gdy cenig te same warto$ci 1 majg wspolne zainteresowania a poréznione przez

ich brak. Wida¢ to wyraznie w serialu animowanym "Przygody misia uszatka''®

, w ktorym
kazdy odcinek jest pretekstem dla zaprzyjaznionych zwierzat do poznawania nowych
wartos$ci 1 zjawisk 1 wyrazania wobec nich swojej sympatii badz antypatii. Podobna narracja
ma miejsce w innym serialu animowanym ,,Przygody misia Colargola”'®, ktérego bohater

wraz z przyjaciolmi eksploruje rzeczywisto$¢, a przy tym zmaga si¢ z przeciwnikami.

10 Por. W. Hanna, J. Barbera, 1940-1967.

1" Por. J. Piaget, Studia z psychologi dziecka, s. 39.
Por. Tamze, s. 41.

Tamze, s. 41.

Por. Tamze, s. 41.

15 Por. D. Zawilski, 1975-1987.

166 Por. T. Wilkosz, 1968-1975.
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Podobnie ukazuje to seria filméw animowanych "Bolek i Lolek"'”, ktora opowiada o
dwojce przyjaciot dzielacych swoje zainteresowanie réznymi aspektami rzeczywistosci.
Zainteresowanie jest z kolei przedtuzeniem potrzeb dlatego czgstym tematem filmow
bajkowo — basniowych jest zmaganie si¢ bohatera z niezaspokojonymi potrzebami jak na
przyktad w "Jasiu 1 Malgosi" badz osobistymi pragnieniami. Z zainteresowaniami Czy
warto§ciami zwigzanymi z wilasng aktywnoscig $cisle lacza si¢ ,,poczucie nizszosci” czy
wyzszo$ci”, stad czgstym tematem tego typu filméw sa przygody bohatera, w ktdrych musi
sprosta¢ rozmaitym zadaniom i zmierzy¢ si¢ przeciwnosciami. Przykladem tego typu
narracji mogg by¢ filmy o bohaterach posiadajacych nadludzkie zdolnosci jak "Dragon
Ball"'®® o chtopcu z innej planety, ktory wraz grupa przyjaciot przemierza $wiat, by zdoby¢
siedem zlotych kul, ktore sprawia, ze Boski smok speti jego zyczenie. Filmy te rowniez
opieraja si¢ na logice percepcji a ich bohaterowie badz bronig wartosci moralnych
przyjmowanych bezrefleksyjnie od autorytetow, badz ksztaltuja w sobie autonomiczne

uczucia i moralno$¢. W przypadku bohatera ,,Dragonball”'®

wpierw broni on wartosci,
ktorych nauczyl go dziadek, a pod koniec pierwszej serii filmoéw z jego udzialem potrafi
sprzeciwi¢ si¢ duchowi dziadka, by uratowac ojca swej ukochanej.

W zakres filmow bajkowo — basniowych zaliczam takze te, ktére aspiruja
ztozonoscig odzwierciedlanych operacji poznawczych, emocjonalnych i wolitywnych do
wyzszego poziomu myslenia. Serialem animowanym tego typu jest "Pszczotka maja"'” czy
"Babe — $winka z klasg""”', w ktorych pomimo iz gléwnym bohaterem jest zwierze, to
przedstawiajg wielo$¢ spojrzen 1 perspektyw 1 cho¢ opisuja przygody zwierzat a nie ludzi,
to przedstawiajg ich rzeczywisto$¢ czesto zgodnie z wiedza biologiczng na ich temat, co
charakteryzuje wyzszy etap rozwoju. Podobnie zaliczam tu filmy takie jak ,,Charlie i

99172

fabryka czekolady™’”, ktéory cho¢ uwzglednia rdézne spojrzenia na przedstawiang
rzeczywistos¢, to rzadzi si¢ prawami niezgodnymi z logika, lub takie jak ,,Gdzie mieszkaja
dzikie stwory”'”, ktorych gtowny bohater przechodzi z jednej fazy rozwojowej do drugiej,

to znaczy z egocentryzmu do uwzgledniania réznych punktéw widzenia. Jesli chodzi

17 Por. W. Nehrebecki i in, 1963 — 1964.
188 Por. D. Nishio, 1986 — 1989.

1€ Por. Tamze.

10 Por. H. Saito, 1975.

7' Por. Ch. Noonan, 1995.

12 Por. T. Burton, 2005.

'3 Por. S. Jonze, 2009.
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natomiast o $rodki filmowe charakterystyczne dla tego rodzaju narracji sg nimi na przyktad
animacje oraz efekty specjalne pozwalajace, by logika percepcji zafunkcjonowala w

»174 g7zklana

rzeczywistosci filmowej. Z tego powodu w filmie ,,Charlie i fabryka czekolady
winda z odrzutowymi silnikami moze lata¢, czekolada moze spada¢ wodospadem w dot, a
domek gléwnego bohatera moze by¢ przeniesiony do $rodka fabryki, gdzie cukier puder

rozrzucany nad nim przez specjalng maszyne imituje spadajacy z nieba $nieg.

3.1.3 Filmy przyczynowo-skutkowe

Nastepny rodzaj filmow i narracji odpowiada kolejnej fazie rozwoju psychicznego
Piageta trwajacej mniej wigcej od 7 — ego do 12 — ego roku zycia. Kluczowym
osiggnieciem  tego poziomu rozwoju intelektualnego (zwanego  mySleniem
przedoperacyjnym, lub konkretnym) i emocjonalnego jest logika, stad filmy mu
odpowiadajace nazywam przyczynowo — skutkowymi. Dochodzi tu do potaczenia intuicji
obecnych we wczesniejszym etapie w catosciowe systemy dajace si¢ razem skladaé i
odwracac.

Ten typ narracji cechuje sie tym, ze animizm ust¢puje miejsca przyczynowosci'”.
Jej najprostszg forma jest identyfikacja elementow $wiata jako pochodzacych jednych od
drugich, na przyklad dzieci od rodzicow, a bardziej zlozong atomizm, ktory zaklada
sktadanie si¢ cato$ci z czgséci jak narodu z obywateli. Zasada przyczynowosci stanowi
rOwniez prawa zachowania substancji, cigzaru i objetosci'’®, ktore prowadza do
uksztattowania si¢ odwracalnosci operacji, ktore sg skutkiem sktadania si¢ poszczegdlnych
operacji niczym czastek w caloSciowe systemy. Oznacza to, ze dziecko rozumie
niebezpieczenstwo, gdy po jednej stronie ogromnej tamy szybko rosnie poziom
napltywajacej wody, a po drugiej znajduje si¢ niewielkie miasteczko. To réwniez sprawia, ze
dzieci rozumieja najprostsze stosunki i relacje wystepujace miedzy rzeczami i bohaterami na
przyklad miedzy ksi¢zniczka a rycerzem, braémi, siostrami, rodzicami, dzie¢mi, czy na
przyktad relacje iloSciowe, przestrzenne, nast¢pstwa zdarzen. Dzieje si¢ to jednak dzigki

pojmowaniu tych stosunkow jako funkcjonujacych w kontekscie calosciowego systemu. W

174 Por. T. Burton, 2005.
'3 Por. J. Piaget, Studia z psychologi dziecka, s. 46.
176 Por. Tamze, s. 48.
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filmie praktyczne zastosowanie tej ewolucji objawia si¢ w zwigkszonym realizmie zdarzen i
sytuacji, w ktorych rzeczywisto$¢ nie zmienia si¢ w sposob zalezny od pragnien bohatera,
ale wedlug pewnych, "odwracalnych", to znaczy wspoélzaleznych z innymi praw, jak na
przyklad, ,,woda nie zaleje miasta, jesli znajdzie inne ujscie”. Oprocz tego faz¢ te cechuje
uksztattowanie si¢ pojecia czasu 1 przestrzeni niezaleznych od przyczynowosci i praw
zachowania. W filmie objawia si¢ to przez stosowanie akcji rownoleglej oraz introspekcji,
oraz pomijanie wydarzen, ktore dzialy si¢ w czasie ekranowym, ale nie zostaly pokazane.
Faza ta cechuje si¢ stopniowym wyzwalaniem z egocentrycznego myslenia dzieki
kontaktom stownym z innymi oraz monologom towarzyszacym wykonywanym dziataniom.
One rozwijaja zdolnos$¢ do refleksji, umozliwiaja ujmowanie réznych spostrzezen w ramach
wlasnego punktu widzenia oraz odroznianie go od cudzego'”. W zwigzku z tym film
odpowiadajacy tej fazie jest rowniez w wigkszym stopniu oparty na dialogach, monologu
wewnetrznym 1 uwzglednia wielo§¢ punktow widzenia. Jego bohater juz nie dziala pod
wplywem impulsu i egocentrycznego przeswiadczenia, ze robi stusznie, ale zastanawia si¢
zanim co$ zrobi. Innymi stowy filmy te cechuje logika zar6wno na poziomie intelektualnych
jak 1 emocjonalnych i wolitywnych operacji. Z tego wzgledu do filmow tego rodzaju
zaliczajg si¢ te, w ktorych bohater realizuje jaki§ okreslony cel czy plan. Przykladem

n178

narracji tego typu sg filmy "Méw mi Rockefeller"'”, o trojce rodzenstwa, ktorzy zostawieni

pod opiekg nieuczciwej opiekunki muszg sami na siebie zarobi¢, "Kevin sam w domu"'” o

chtopcu, ktory pozostawiony przez rodzing na Boze narodzenie w domu musi ochroni¢ go
przed zlodziejami, czy "Goonies"'™®

skarb.

o grupie dzieci, ktore postanawiajag odnalez¢ ukryty

Uczuciowo$¢ tej fazy rozwoju cechujg nowe uczucia moralne, a przede wszystkim
organizacja woli, wyrazajaca si¢ w hierarchizacji potrzeb i wartosci, co z kolei umozliwia
lepsza integracj¢ jazni i1 bardziej efektywng regulacje zycia afektywnego. ,JJak logika jest
rodzajem moralno$ci myslenia, tak owa nowa organizacja moralnosci jest logika warto$ci
czy dziatan migdzy jednostkami.”"® Wola podobnie jak rozum stanowi wiec regulacje, ktora

staje si¢ odwracalna 1 pozwala przywraca¢ hierarchi¢ wartosci i wybiera¢ obowiazek nad

77" Tamze, s. 45.

18 Por. W. Szarek, 1990.

1 Por. Ch. Columbus, 1990.

180 Por. R. Donner, 1985.

181 ], Piaget, Studia z psychologi dziecka, s. 57.
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przyjemno$¢, czy dedukcje nad percepcjc. W zwigzku z tym temat rozwoju woli,
panowania nad swymi emocjami, popedami i uczuciami jest réwniez czgstym motywem
filméw tego rodzaju. Dobrze to wida¢ w filmie ,,Dziewczyna i chlopak"'?, w ktorym
blizniacze rodzenstwo, siostra i brat przez pomytke zamieniajg si¢ miejscami wypoczynku
na czas wakacji 1 musza kontrolowa¢ swoje dotychczasowe nawyki 1 zachowania, by nie
zdradzi¢ swych prawdziwych tozsamosci.

Podczas gdy pierwsze uczucia moralne wywodzg si¢ z szacunku matego dziecka
dla rodzicow' tak w tej fazie w coraz wigkszym stopniu pojawia sie wspoétdziatanie
spoleczne, ktore ksztattuje wzajemny szacunek. Poczucie nizszosci w pewnych kwestiach a
wyzszosci w innych prowadzi do wzajemnej globalnej waloryzacji, ktéra rodzi szacunek.
»Regula jest tu szanowana juz nie jako wytwor zewnetrznej woli, ale jako wynik jawnej lub
milczace] umowy.”'™ A jej przestrzeganie wyplywa wlasnie z wzajemnego szacunku.
Pojawia si¢ moralno$¢ wspoldziatania, ktora jest wyzsza formg roOwnowagi niz moralnos¢
podporzadkowania. Jak logika jest uczciwoscig myslenia tak poczucie sprawiedliwosci i
odwzajemnienie tworzg logiczny system warto$ci, o ktérego rownowadze decyduje wola.
Stad w filmach przyczynowo-skutkowych wraz z prosta akcja, ktéra widz rozumie na
poziomie logicznym, jak walka wrecz, poscigi, roznego rodzaju zagrozenia zdrowia lub
zycia wywotane kataklizmami, wypadkami, czy putapkami czesto idzie w parze bohater,
ktory dzigki swej silnej woli walczy z niesprawiedliwoscig. Teraz dopiero klamstwo
zaczyna by¢ rozumiane, a oszukiwanie kolegow uwaza si¢ nawet za gorsze niz dorostych.
Stad czestym watkiem filmow tego rodzaju jest szacunek, relacje spoleczne, a takze reguty
badz gry spoleczne, czy tez wspoldziatanie lub rywalizacja. Najbardziej naturalnym wiekiem
odzwierciedlajagcym procesy tego poziomu przetwarzania jest przedzial od 7 do 12 roku
zycia, niejednokrotnie jednak bohaterowie narracji i filméw tego rodzaju sg znacznie starsi.

n185

Filmem tego typu jest "Transformersy"®, ktorego nastoletni bohater jest wplatany w

walke dobrych i ztych robotow przybylych na ziemie z kosmosu oraz "Taxi"'®

opowiadajacy o kierowcy taksowki, ktory stuzac policji wykorzystuje wyscigowe

wlasciwosci swego auta, a przy tym famie przepisy drogowe a takze "Szklana putapka" '’ o

182 Por. S. Loth, 1977.

'8, Piaget, Studia z psychologi dziecka, s. 55.
Tamze, s. 56.

'8 Por. M. Bay, 2007.

186 Por. G. Pirés, 1998.

87 Por. J. McTieman, 1988.

184

52



policjancie walczacym z grupg terrorystow. Mozna do niego zaliczy¢ rowniez niektore

n188

filmy sztuk walki jak "Pijany mistrz"'®, o krngbrnym miodziencu, ktéry by ratowac siebie i

ojca przed platnym zabojca musi podda¢ si¢ dyscyplinie surowego mistrza, czy filmy o

superbohaterach jak "Iron man"'*

opowiadajacy o multimiliarderze, ktory zbudowawszy
supernowoczesng zbroje postanawia walczy¢ ze ztem na $wiecie.

Cho¢ operacje tego etapu rozwoju, a co za tym idzie odpowiadajacego mu rodzaju
narracji cechuja si¢ odwracalnoscig, a inaczej méwigc wspolzaleznoscia z innymi
operacjami, na przyklad rozumieniem, ze w wysokim cienkim naczyniu miesci si¢ tyle samo
wody co w niskim, ale szerokim, to te wzajemne zaleznos$cig s3 w miar¢ proste. Z tego
wzgledu postaci narracji przyczynowo-skutkowych sa rowniez psychologicznie
,uproszczone” i sprowadzajg si¢ do kilku charakterystyk taczacych si¢ w prosty system, jak
np. mita, ale wymagajaca nauczycielka, dobra, ale naiwna matka, niedojrzaly, ale ambitny
gléwny bohater itd. Podobnie narracja odpowiadajaca tej fazie rozwoju cechuje si¢
przyswajaniem lub prezentowaniem informacji niejako od problemu do problemu, bez
glebszej refleksji, czy budowania teorii rzeczywisto$ci, skupiajac uwage na wydarzeniach
biezacych. Zatem film tego typu prezentuje rézne punkty widzenia, relacje bohatera z
innymi postaciami, skomplikowanie jego wewngtrznych wyborow wartosci wyzszych nad
nizszymi oraz moralno$¢ wynikajaca z wspotdzialania motywowanego uczciwo$cig i
poczuciem sprawiedliwos$ci. Jednocze$nie mimo tej ztozono$¢ rzeczywistosci nie prezentuje
nad nig glebszej refleks;ji.

W zakres tego typu filmow wchodzg komedie slapstickowe o bardziej ztozonej
fabule jak "Miody Sherlock Holmes"'” o miodym kinooperatorze, ktory zafascynowany
postacig znanego detektywa postanawia rozwikta¢ zagadke zegarka zaginionego ojcu jego
ukochanej, czy ,,Brzdac”"' Charliego Chaplina opowiadajacy o kloszardzie wychowujgcym

" 192
b

porzucone dziecko. Mozna zaliczy¢ do nich takze komedie sytuacyjne jak "Beethoven 0

psie, ktory wprowadza zamieszanie w uporzadkowane zycie ojca amerykanskiej rodziny, a

99193

takze niektore horrory jak ,,Oszukaé przeznaczenie o grupie milodych ludzi,

uciekajacych przed fatum, ktore przez uktad powigzanych przyczynowo-skytkowo zdarzen

188 Por. W. Yuen, 1978.

189 Por. J. Favreau, 2008.

1% Por. B. Keaton, 1924.

I Por. Ch. Chalplin, 1921.
192 Por. B. Levant, 1992.

1% Por. J. Wong, 2000.
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zachodzacych w $wiecie dazy do pozbawienia ich zycia. Przyczynowo-skutkowe sg
rowniez filmy filmy akcji czy proste filmy kung — fu jak wspomniany "Pijany mistrz"'**. Juz
natomiast "Wej$cie smoka"'”’, ktory przedstawia filozofie wschodu na temat sztuk walki
jest filmem z kolejnego poziomu, podobnie ,.Karate Kid”", ktorego bohater ma sktonno$é¢
do wigkszej autorefleksji oraz bogatsze relacje z innymi postaciami. Podobnie jednak jak w
przypadku filméw poprzedniego rodzaju tak do filmoéw przyczynowo-skutkowych zaliczam
te, ktore aspirujg pod wzgledem operacji intelektualnych do wyzszego poziomu rozwoju i
rodzaju narracji, ale generalnie nie przejawiaja kluczowych dla nich cech. Przyktadem

"7 o  miodziencach

takiego filmu jest "Yamakasi — wspotczesni samurajowie
zafascynowanych akrobacjami wykonywanymi w przestrzeni miejskiej, ktorzy postanawiaja
obrabowa¢ bogatych ludzi, by zdoby¢ pieniagdze na operacje chorego chiopca. Mimo
historii, ktéra ma potencjat na glebsza refleksj¢ niemal w cato$ci skupia si¢ ona na
widowiskowych rabunkach, ktérych dokonujg bohaterowie.

Patrzac na taki przekrdj narracji 1 filmow zaliczanych do rodzaju przyczynowo-
skutkowego kto$ moze bys zaskoczony, Ze jest on taki pojemny, ale wbrew pozorom jest to
bardzo logiczna klasyfikacja. Czgsto bowiem o narracjach z tego rodzaju mowi si¢, Ze sa
rozrywka, ze mozna przy nich ,,wylaczy¢ myslenie”, bo wydarzenia s3 w nich polaczone
prostymi operacjami przyczynowo-skutkowymi. Latwo natomiast zauwazy¢, ze
»~rozrywka” jakiej dostarczaja moze ,,oghupia¢” badz ,,uczy¢ bawiac”.

Charakterystycznym dla tej fazy $rodkiem filmowym jest montaz réwnolegly
pozwalajacy ukazywa¢ w sposoOb zmienny wydarzenia dziejgce si¢ w tym samym czasie
oraz retrospekcje, ukazujace zdarzenia minione majace wpltyw na biezaca akcje filmowa,
podczas gdy w filmach bajkowo-basniowych mamy gtéwnie do czynienia z jednoscia akcji.
Podobnie montaz syntetyzujacy pozwalajacy na robienie skrotow wizualnych w
ukazywaniu zdarzen 1 czynnosci wynika ze zdolnosci operacji intelektualnych

odzwierciedlonych w tego rodzaju filmach do rozumienia ciaglosci czasu i przestrzeni.

% Por. W. Yuen, 1978.

1% Por. R. Clouse, 1973.

1% Por. J., G. Avildsen, 1984.

7 Por. J. Seri, A. Zeitoun, 2001.
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3.1.4 Filmy mityczne

Filmy te podobnie jak odpowiadajace im narracje sg odzwierciedleniem procesow
przetwarzania informacji mtodzienczego etapu (po 12 roku zycia) rozwoju poznawczego
(faza myslenia formalnego) oraz emocjonalnego wedlug Piageta. Zanim przystapie do ich
omowienia nadmieni¢, ze myslenie formalne jest w proponowanym przeze mnie podziale
podstawg dwodch typoéw narracji réznigcych si¢ stopniem jego zaawansowania. Dlatego
najpierw przedstawi¢ cechy charakterystyczne dla filmow mitycznych bedacych
odzwierciedleniem myslenia formalnego mniej zaawansowanego, a nast¢pnie przejde do
omowienia filméw symbolicznych odpowiadajacych jego bardziej dojrzatej formie.

Na wstepie odnios¢ si¢ do prostej analogii, ktora pomoze okresli¢ charakter
filmoéw mitycznych. Okres mtodzienczy rozwoju poznawczego, emocjonalnego i bedacego
ich wynikiem wolitywnego, jak i1 narracja mityczna, cechujg si¢ tym, ze konstruuja systemy,
koncepcje, "teorie" rzeczywistosci. Jak dziecko mysli od problemu do problemu, a
odzwierciedlajaca to myslenie narracja przebiega od sytuacji do sytuacji, tak cztowiek
miody tworzy teorie i probuje wyloni¢ zasade rzeczywisto$ci, a narracja mityczna
przedstawia ja za pomocg pewnych systemow. Tymi systemami sg czesto mity, takie jak
kompleks Edypa, kompleks Elektry, mit nuklearnej rodziny, mit wielopokoleniowej rodziny,
mit upadlej kobiety, mit bohatera, mit wielkiego miasta, mit wsi, mit blokowisk, mit
przedmie$¢, mit policjanta, mit pielegniarki, mit zachowania w drogiej restauracji, mit
kibica 1 antymity, w ktorych poszczegoélne, odwracalne relacje sktadaja si¢ na kolejne.

Innymi stowy narracja mityczna opiera si¢ w duzej mierze na bogactwie kultury'®

. Nie jest
tu juz jednak odzwierciedlona tylko logika powigzan miedzy rzeczami, warto$ciami i
relacjami spotecznymi tak jak w narracji przyczynowo — skutkowej, ale uwypuklone sa
systemy w jakich te rzeczy, warto$ci i relacje wystepuja. Pojawia si¢ logika zdan, idei
pozbawionych oparcia w percepcji, doswiadczeniu czy nawet przeswiadczeniu. Stad
czgstym zabiegiem stosowanym w tego rodzaju filmach jest monolog wewnetrzny bohatera.
Te konstruowane przez bohatera systemy moga nie odpowiada¢ znanej nam rzeczywistosci,
ale by¢ jej modyfikacja, czy tez méwiac Scislej, jej egocentryczng wersja, czesto naiwng i
chimeryczng. Stopniowo za$§ bedzie si¢ w nich pojawiato dgzenie bohatera do adaptacji do

spoteczenstwa, wilasnie poprzez asymilacje i akomodacje funkcjonujacych w nim mitéw i

1% Por. M. Hendrykowski, Narracja w filmie i ruchomych obrazach, Wydawnictwo Naukowe UAM,
Poznan, 2019.
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schematow. Dlatego tez narracje mityczne wystepuja zarowno przy okazji filmu takiego jak

n199

"Amelia""™ o mtodej dziewczynie konstruujacej "swoja" wizje Swiata, jak i "Dziewczyna z

"0 ktorego bohaterka. poznaje XVIII wieczng wersje relacji spotecznych oraz

perla
uniwersalng sfere relacji damsko — meskich.

Film mityczny cechuje si¢ tym, ze czesto jego bohater lub bohaterka poznaje
glebiej rzeczywistos$¢ 1 w oparciu o nig tworzy na jej temat hipotezy i wyprowadza z nich
wnioski. Bohatera tego typu filméw moze cechowad prze§wiadczenie o wszechmocy
refleksji®!, jak gdyby $wiat miat podporzadkowaé si¢ tworzonym przez niego systemom.
Dzieje si¢ tak w filmie "Krédlewicz olch"*” opowiadajagcym o nastolatku, ktory pozostajac
pod silnym wptywem matki pracuje nad teorig $wiatdéw rownoleglych. Z drugiej strony
narracja tego typu czgsto pokazuje bohatera, ktéry majac swoj wyobrazony system,
konfrontuje go z rzeczywistoscig i ostatecznie dostosowuje go do niej. Tak zreszta dzieje
si¢ we wspomnianym filmie, gdy bohater wraz z pojawieniem si¢ dotad nie widzianego ojca
godzi si¢ z niemozno$cig sprostania naukowemu wyzwaniu i uniezaleznia si¢ od matki
przetamujagc w ten sposob kompleks Edypa. Jak wigec wida¢ rozwoj procesoOw
intelektualnych 1 emocjonalnych zaktada decentracj¢ "ja", czyli zdolno$¢ do panowania nad
"sobg" 1 dobrowolne wtopienie osobowosci w spoleczenstwo dorostych. W ten sposob
ksztaltowanie osobowo$ci oraz narracja mityczna przeciwstawiona jest brakowi regut, czyli
uleganiu popedom, czy pozadaniom oraz podporzadkowaniu przymusowi z zewnatrz.
Poniewaz osobowo$¢ moze ksztattowac sie, dopiero gdy cztowiek jest w stanie dokonywac
refleksji oderwanej od materialnych rzeczy, to zawigzuje si¢ ona pod koniec dziecinstwa (8-
12 lat) wraz ,,autonomiczng organizacjg regul i wartosci oraz utwierdzeniem woli jako
regulacji i moralnej hierarchizacji dazen.”*” Z tego tez wzgledu czestokro¢ bohaterowie
filméw mitycznych sa w wieku okoto 12 lat, natomiast tworzenie si¢ osobowosci jest
czestym tematem tego typu narracji. O silnej osobowosci méwimy kiedy cztowiek jest
zdolny poskromi¢ wiasny egocentryzm i broni¢ jakiej§ sprawy catym swoim dziataniem,
dlatego tez przyktadami filméw mitycznych sa niektére filmy wojenne jak "Przelecz

ocalonych"** o chlopaku, ktory chcge stuzy¢ w wojsku jako sanitariusz, odmawia ¢wiczen

19 Por. J. P. Jeunet, 2001.

200 Por. P. Webber, 2003.

' Por. J. Piaget, Studia z psychologi dziecka, s. 62.
22 Por. K. Czekaj, 2016.

23 J. Piaget, Studia z psychologi dziecka, s. 63.

204 Por. M. Gibson, 2016.
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z bronig palng, filmy przygodowe jak trylogia ,,Wladcy pierscieni”*™ o Hobbicie, ktoéry musi
porzuci¢ swoje uporzadkowane zycie, by ratowac¢ pokodj na $wiecie, filmy drogi typu

"6 o absolwencie college'u, ktory rezygnuje z perspektywy

"Wszystko za zycie
ustabilizowanego zycia, by zaszy¢ si¢ w dziczy. Dzigki rodzacej si¢ osobowosci bohater
filmu mitycznego ustanawia si¢ juz nie jako nizszy, jak ma to miejsce w przypadku dziecka,
ale jako réwny starszym od siebie, cho¢ czuje si¢ od nich odmienny. Chce wigc
przewyzszy¢ ich i1 zadziwi¢ przeksztalcajac $wiat. Polaczenie to owocuje czgsto pewnego
rodzaju mesjanizmem*”’. Uczucia religijne tego na tym etapie rozwoju sa réwniez
intensywne (niekiedy zreszta rowniez w sensie negatywnym). Mtody bohater zaczyna wigc
wiacza¢ si¢ w spoteczno$¢ dorostych za posrednictwem projektow, programoéw zycia,
planéw, reform®®. Przykltadem takiego film jest ,,Boze Cialo™*”, ktorego bohater,
wychowanek zakladu poprawczego nie mogac pdj$¢ do seminarium realizuje swoje
pragnienie zostania kaptanem podszywajac si¢ pod ksiedza na wiejskiej parafii. Tam swoim
doswiadczeniem Boga probuje pomdc lokalnej spoteczno$ci w przepracowaniu traumy,
ktora nimi rzadzi. Z kolei program zycia mtodych dziewczat jest $ciSlej zwigzany z
relacjami miedzyosobowymi, w zwigzku z czym bohaterki narracji mitycznych tworza
raczej hierarchie warto$ci uczuciowych niz systemy teoretyczne.”® Tematem wielu filmow
tego typu jest mitos¢, ale czesto oparta na wiasnej idei bohaterki, jak ma to miejsce we

99211

wspomnianej wczesniej ,,Amelii”*". Czesto jest to mito$¢ niedojrzata, czy idealistyczna,

cho¢ pozornie bez zhudzen jak w komediach romantycznych typu ,,Sabrina™'? o
wspotczesnym Kopciuszku, coérce szofera, w ktorej zakochujg sie¢ dwaj synowie
pracodawcy jej ojca. Uczuciowo$¢ w tego typu narracji nadal jest oderwana od
rzeczywistosci, cho¢ oczywiscie jest w wigkszym stopniu zlozona z uczu¢ migdzy
osobniczych niz uczu¢ ogolnych. Natomiast prawdziwa adaptacja do spoleczenstwa
dokonuje si¢ z chwilag, kiedy bohater, czesto miody czlowiek, przeksztalca si¢ z

teoretycznego reformatora w praktycznego realizatora. Innymi stowy to pogodzenie

formalnego myslenia z realno$cia rzeczy dokonuje si¢ przez praktyczne do$wiadczenie,

25 Por. P. Jackson, 2001-2003.

26 Por. S. Penn, 2007.

27 J. Piaget, Studia z psychologi dziecka, s. 64.
Por. Tamze, s. 64.

2 Por. J. Komasa, 2019.

19 Por. J. Piaget, Studia z psychologi dziecka, s. 65.
21 Por. J. P. Jeunet, 2001.

212 Por. B. Wilder, 1954.
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najczescie] w postaci odpowiedzialno$ci zwigzanej z zalozeniem rodziny czy z podjeciem
pracy zawodowej. Dobrym przyktadem narracji mitycznej jest monomit, czyli ,,wyprawa

213

bohatera” Josepha Campbella®” jednak kryterium uznania narracji za mityczng nie jest
podporzadkowanie jakiemu$ schematowi przebiegu akcji, ale stosowanie okre§lonego
rodzaju operacji intelektualnych i emocjonalnych. Oprécz wspomnianych wyzej filméw,
wsrod filméw mitycznych mozna znalezé horrory jak ,,Dziecko Rosemary”™?, o mtode;j
kobiecie, typowej przedstawicielce klasy $redniej, ktora stopniowo odkrywa, zZe jest ofiarg
demonicznego kultu oséb z najblizszego otoczenia. Przyktadami filméw mitycznych sa

99215

rowniez typowe filmy o dojrzewaniu jak ,,Wszystko co kocham”", ,,Slumdog. Milioner z

99216

ulicy””"°, o bohaterach, ktorzy z niedojrzatych i naiwnych wyrostkow staja si¢ $wiadomymi

skomplikowania rzeczywisto$ci 1 relacji miedzyludzkich mtodziencami, czy ,,Strasznie

glosno, niesamowicie blisko™*"’

o chtopcu chorym na Aspergera, ktory pod wplywem
$mierci ojca przetamuje swoja aspoteczno$¢ i staje si¢ samodzielny. Do filméw mitycznych
zaliczam rowniez te, ktore czesciowo odzwierciedlaja bardziej zaawansowane operacje
narracji symbolicznej, jak to si¢ dzieje w przypadku wspomnianego juz filmu "Krdlewicz
Olch"*"®, w ktorym na przyklad taka sama fryzura matki i syna oznacza ich uzalezniajaca
wiez, czy ,,Hero”?" ktory poprzez legende o dzielnych wojownikach jest refleksjg na temat
ofiary z wlasnego zycia i boskiej opatrznosci ingerujacej w losy §wiata.

Srodki filmowe? charakterystyczne dla tego rodzaju narracji, to na przyktad te,
ktore wynikaja z tradycji filmowej 1 wzorcow kulturowych. Sa to chociazby typy
bohaterow: detektywa, femme fatale, mlodego gniewnego, superbohatera odkrywajacego

swoje moce, czy rekwizyty, jak okulary, pienigdze w walizce, czarna kominiarka lub lub

nieatrakcyjny badz w wersji antymitu bardzo atrakcyjny wyglad czarnych charakterow.

213

Por. J. Campbell, Bohater o tysigcu twarzy, przet. Andrzej Jankowski, Zaktad wydawniczy ,,NOMOS”:
Krakow 2013.

214 Por. R. Polanski, 1968.

215 Por. J. Borcuch, 2010.

?16 Por. D. Boyle, 2008.

7 Por. S. Daldry, 2011.

2% Por. K. Czekaj, 2016.

1% Por. Y. Zhang, 2002.

20 Por. B. Brown, Cinematography. Sztuka operatorska, przet. Agnieszka Oryl, Wydawnictwo Wojciech
Marzec, Warszawa 2018.
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3.1.5 Filmy symboliczne

Kolejnym rodzajem filméw opartych na bardziej ztozonej formie myslenia
formalnego sa filmy symboliczne. Odpowiadajgca im narracja, ktéra wynika z adaptacji
cztowieka do spoleczenstwa postuguje si¢ funkcjonujagcymi w kulturze symbolami, robi to
jednak w sposéb wykraczajacy poza zwigzki mityczne. Filmy odpowiadajace temu etapowi
rozwoju odzwierciedlaja w sobie operacje asymilacji znanych symboli i mitow do
rzeczywistosci ekranowej. Narracja ta przeformulowuje mity i symbole w sposéb dogodny
do przekazania filmowych znaczen. Wychodzi wigc poza operacje funkcjonujace w ramach
zwigzkéw mitycznych 1 kreuje klasyfikacje 1 przyporzadkowania odmienne, ale znane w
spoteczenstwie, takze jesli chodzi o filmowe konwencje. Tak si¢ dzieje na przyktad w filmie
Pasja*!, w scenie $mierci Jezusa na krzyzu, gdy znany mit deszczu symbolizujgcego placz
$wiata za odchodzacym dobrym czlowiekiem, w tym przypadku samym Zbawicielem,

bedacy jednoczesnie w filmie ,,Ben-hur”**

opowiadajagcym o rowiesniku Jezusa deszczem
fask, ktory obmywa z tradu tytutowego bohatera, w filmie Mela Gibsona zostaje
zamieniony w symbol tez Boga Ojca wspolcierpiacego ze swoim Synem. Ujecie na
Kalwari¢ z lotu ptaka nagle rozmywa si¢ i traci ostro$¢, co okazuje si¢ by¢ spowodowane
kropla, ktora spada z niego w dot, w czasie lotu przypominajgc swoim ksztattem i1 kolorem
ziemi¢ widziang z kosmosu. W ten sposob jeden zwigzek mityczny zostal zamieniony, lub
tez wzbogacony o inny, jednak takze dobrze znany.

Ten dojrzalszy etap myslenia oraz narracja mu odpowiadajaca cechuje si¢ tym, ze
,logiczne operacje zaczynaja by¢ transponowane z ptaszczyzny konkretnej manipulacji na
plaszczyzne samych idei, wyrazonych w jakimkolwiek jezyku.””* To znaczy, cztowiek
myslacy formalnie juz nie tylko potrafi operowa¢ w myslach przedmiotami, ale potrafi
podja¢ refleksje nad tymi operacjami, a wyobrazenie przedmiotéw zastgpi¢ przez zdania
czy stowa 1 podobnie jak z przedmiotami moze uczyni¢ z samymi wyobrazeniami. Tego
typu refleksja pozwala wiec na dedukowanie wnioskow z hipotez, a nie jedynie z czystych
obserwacji. I tak bohaterowie filméw symbolicznych tworza projekty zycia, ktore
konfrontujg z rzeczywistoscig. Tak si¢ na przyklad dzieje w przypadku bohatera filmu
,,2Amator”***, ktory w tym samym momencie, gdy rodzi sie¢ mu corka odkrywa w sobie pasj¢

21 M. Gibson, 2004.

22 W. Wyler, 1959.

23 ]. Piaget, Studia z psychologi dziecka, s. 61.
24 Por. K. Kieslowski, 1979.
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filmowca, ktora rewiduje jego dotychczasowy plan na spokojne zycie. Rownowaga w
zakresie tego myslenia zostaje osiagnigta, gdy hipotezy tworzone przez bohatera nie sg
"oderwane” od rzeczywisto$ci i egocentryczne, ale zobiektywizowane i adekwatne do niej.
Bohater juz nie konfrontuje ze $wiatem swoich ideatéw, jak to si¢ dzieje w filmach
mitycznych, ale podejmuje osadzone w rzeczywistosci konkretne dzialania jak w filmie
"Zlodzieje rowerow"*, w ktorym poszukiwanie ukradzionego roweru jest symbolem
ciezkiego losu milionéw ludzi walczacych o prace i przetrwanie w trudnych powojennych
czasach. Narracje 1 filmy tego rodzaju ukazuja zmagania intelektualne, emocjonalne,
wolitywne 1 moralne bohatera, gdy jest postawiony przed sytuacjami zycia codziennego,
ktore komplikuja juz nie wielkosciowe, ale przyziemne cele.

Jego uczuciowo$¢ zwigzana jest z czesto trudnymi wyborami, ktdrych musi
dokona¢ bronigc badz reorganizujac swojg hierarchi¢ wartosci, potrzeb i dazen. Narracje te
ukazujg bohatera, ktory podobnie jak czlowiek stykajacy si¢ z trudem pracy, czy
zalozeniem rodziny, tworzy coraz bardziej rozlegly system koordynacyjny zwiazkéw, pojec
1 wartosci pod wplywem praw wspotdziatania z innymi cztonkami spoteczenstwa. Jest to
czgsto bohater, ktory zostaje wystawiony na probe 1 wymaga asymilacji nowej sytuacji, w
jakiej sie znajduje, do swojej pozornie uksztaltowanej osobowosci i programu zycia*®. O
osobowosci mozna bowiem moéwié, dopiero gdy osoba ma zdolno$¢ intelektualng do
adaptacji do srodowiska lub dostosowania go do siebie. Bywa natomiast, ze bohater tego
typu narracji jest bezradny wobec sprzeczno$ci, niespdjnosci, niepelnosci, niepewnosci czy
przerostu informacji zawartych w rzeczywistosci. W zwigzku z tym przez wigkszos$¢ filmu
dzialta w ramach stereotypow obecnych juz w kulturze, nie przekraczajac ich badz
podejmujac takg probe, ale ostatecznie utrwala jeden z nich, lub wychodzi poza schemat
dopiero pod koniec filmu. Sytuacja tego typu wystepuje wlasnie w filmie ,,Amator”*”’, gdy
bohater postawiony wobec wyboru szczescie rodzinne lub film zdaje si¢ nie by¢ zdolnym do
dokonania wyboru, a ostatnia scena, w ktorej mowi do kamery o porodzie swojej zony
moze by¢ zarowno zinterpretowana jako ostateczny wybodr rodziny badz filmu. Podobnie
bohater filmu ,,Chrzest”*® staje wobec sytuacji, ktorej nie potrafi ani zasymilowac ani

zakomodowa¢. Po wyjsciu z wojska przyjezdza do kolegi, ktory kiedy$ uratowat go od

225 Por. V. Sica, 1948.

26 Por. Studia z psychologi dziecka, s. 61.
27 Por. K. Kieslowski, 1979.

228 Por. M. Wrona, 2010.
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utoni¢cia. Ma zosta¢ ojcem chrzestnym jego dziecka, ale po kilku dniach dowiaduje si¢, ze
mtody ojciec za kazdy dzien zycia ptaci haracz mafiosowi, ktorego brat siedziat przez niego
w wigzieniu, a poniewaz konczg mu si¢ pienigdze wkrotce ma zostac zabity. Bohater chce z
jednej strony ratowac zycie kolegi, a z drugiej ma $wiadomos$¢ okrucienstwa mafiosow, dla
ktorych sam zaczyna prace, dlatego po chrzcie dziecka topi swego kolege na oczach
gangsteréw. Chrzest, ktory w kulturze chrzescijanskiej jest rytualem przejscia ze $mierci do
zycia, jest oprocz tytulowego wydarzenia jednoczesnie przejsciem do wiecznosci dla
przyjaciela bohatera, przej$ciem do $mierci jego samego, gdyz odebral zycie cztowiekowi,
ktory kiedy$ go uratowat oraz chrztem bojowym w srodowisku mafijnym.

Filmem symbolicznym jest réwniez ,,Wodzirej”*”’, ktorego tytutowy bohater, by
zdoby¢ angaz na wodzireja sylwestra transmitowanego w telewizji donosi na swoich
kolegow z pracy. W tym przypadku mozna moéwi¢ o patologicznym mechanizmie
ksztaltowania osobowosci 1 o refleksji prowadzacej bohatera do dziatania zgodnie ze
schematami negatywnymi spotecznie, wbrew regutom wspotdziatania. By zaspokoi¢ swoje
potrzeby i ambicje dyskredytuje kolegéw, ale jednocze$nie sam poniza si¢ i sprzedaje
kobiecie, ktora dostarcza mu dyskryminujace ich informacje. Pozornie wigc wygrywa, gdyz
osigga swoj cel, ale faktycznie przegrywa, poniewaz ostatecznie okazuje si¢, ze uzyskany
angaz zawdzigcza swojej mtodzienczej energii 1 wigorowi a nie podstepnym praktykom. Z
jednej strony ma poczucie, ze zastuzyt na sukces, a z drugiej jego przyjaciel uswiadamia
mu, ze zastuzyt na wzgarde. W efekcie zostaje sam, w $wietle $wiatel, ale pobity przez
przyjaciela, ktorego zdradzit i ponizony, zagubiony w swych ambicjach i maskach, nie
rozumiejac, ze sam zapracowal na los, ktory go spotkat.

Srodki filmowe odzwierciedlajace tego typu narracje symboliczna, to na przyktad
komponowanie kadru, tak by nabral symbolicznego znaczenia, symboliczne traktowanie
koloru, rekwizytu, wykorzystywanie symbolicznych miejsc lub kopiowanie obrazéw
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bedacych symbolami. Przyklad takich zabiegéw wida¢ w filmie ,,Pociag”*", ukazujacym
pasazeréw jadacych nad morze, ktoérzy w czasie podrézy i nagonki na me¢zczyzne, ktory
zamordowal swoja zong i ukrywa si¢ gdzie§ wsrod nich, odstaniaja swe prawdziwe oblicza,
a tytulowy pojazd staje si¢ symbolem glodu ich uczu¢. I tak na przyktad we wspomnianym

filmie scena, w ktorej pasazerowie tytulowego pociggu biegnag za uciekajacym morderca

22 F. Falk, 1977.
20 Por. J. Kawalerowicz, 1959.
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znajduje swoj final na cmentarzu. Tam wszyscy rzucajg si¢ na niego i dokonujg zbiorowej
egzekucji, wyzywa si¢ na nim zwlaszcza jeden z pasazerow, ktory zostal trafiony rzuconym
przez niego kamieniem. Uciekajacy morderca rzucil nim natomiast tylko w obronie, gdyz to
gonigcy go pasazerowie pierwsi zaczeli rzuca¢ w niego kamienie. T¢ sytuacje w prostu
sposOb mozna odnie$¢ do scen biblijnych, a zwlaszcza do tej, w ktorej nikt z rzadnych
sprawiedliwo$ci me¢zczyzn nie rzucit kamieniem w nierzadnice, gdyz zaden z nich, nie byt
bez grzechu. W filmie ,,Pociag” pasazerowie rzucaja jednak kamienie za uciekajagcym
morderca, jakby byli od niego lepsi, bez winy. Po chwili jednak okazuje si¢, ze po
dokonanej na nim egzekucji mezczyzna lezy nieprzytomny. Na wszystkich pada wtedy
strach 1 mysl, Zze oto sami stali si¢ mordercami. Czy w zwigzku z tym ich tez powinno si¢
ukamienowac? Moment, gdy wszyscy rzucili si¢ na m¢zczyzng jest ukazany z lotu ptaka, co
sprawia, ze pasazerowie przypominaja bardziej zwierzeta, s¢py rzucajace si¢ na ofiar¢ niz
ludzi. Te wszystkie zabiegi nadaja tej scenie mocny symboliczny charakter.

Symboliczne $rodki moga by¢ zastosowane takze w innego rodzaju filmach. Na
przyktad w filmie ,,Powro6t” opowiadajacym o ojcu, ktory po latach nieobecnosci powraca
do swoich dwoch synow, z ktorych jeden podporzadkowuje si¢ mu, a drugi buntuje wobec
niego. W filmie tym sg uzyte stare fotografie schowane w starej biblii na strychu.
Przedstawiajg one zbuntowanego syna jako niemowlaka, ktory sktada dlon w pigstke
wysuwajac dwa palce do gory niczym Chrystus na obrazach. Ten symbol dopuszcza
interpretacje, w ktorej zbuntowany syn, co prawda nie jest Zbawicielem, ale jak kazdy
chrzescijanin jest jak Chrystus dzieckiem Bozym. Z drugiej strony jego ojciec staje si¢
symbolem Ojca, ktory zbawia, gdyz chcac go ratowac oddaje za niego swoje zycie. Symbol
ten, uzyskany z pewnej transformacii jest jednak znany, gdyz w Trojcy Swietej Ojciec, Syn
1 Duch stanowig jedno$¢, transformacja ta miesci si¢ wiec w ramach narracji symboliczne;.
Gdyby natomiast wykraczata poza znane symbole wtedy wchodzitaby w zakres kolejnego

rodzaju narracji.

62



3.2 Implikacje restrukturalizacyjne i autotranscendentne

Koncepcja zaburzen osobowosci Andrzeja Jakubika, ktéra jest zgodna z
podejsciem do osobowos$ci Jeana Piageta shuzy charakterystyka dojrzalej osobowosci, z
ktora niewatpliwie wiaze si¢ postulowany przez kontynuatorow Piageta postformalny
poziom myslenia. Dlatego w oparciu o nig zostaje sformutowana charakterystyka kolejnego
rodzaju narracji. Koncepcja ta zwraca rowniez uwage na kolejne kryteria rdéznicowania
procesOw przetwarzania informacji jakimi s3 mechanizmy regulacyjne osobowosci oraz sita

stymulacji jakiej widz do$wiadcza, gdy odzwierciedla w sobie film.

3.2.1 Filmy restrukturalizacyjne

Etap postformalny rozwoju psychicznego postulowany przez kontynuatorow>'
mysli Piageta, przez niego samego nie byt sformutowany, cho¢ wspominal o nim jako o
fazie, w ktorej cztowiek godzi myslenie z realno$cig rzeczy, to znaczy, ze tak zwana
postformalna faza rozwoju myslenia cztowieka powinna cechowaé si¢ uksztaltowana,
dojrzala osobowoscig z adekwatng wewngtrznie i zewngtrznie ,strukturg ja”, ktora
powinna dalej wzrastac. W pewnym sensie osobowoscig taka charakteryzowali sig¢
bohaterowie narracji symbolicznych, jednak czesto okazywato si¢, ze nie jest tak do konca.
Dlatego kolejny rodzaj narracji opieram na koncepcji dojrzatej osobowosci wedlug
Andrzeja Jakubika, ktora jest zgodna z koncepcja Piageta. Ten etap rozwoju nazywam
restrukturalizacyjnym od nazwy prawidlowych mechanizméw regulacynych, ktore
sprawiaja, ze ,struktura ja” zawiadujgca osobowos$cig staje si¢ coraz bardziej zlozona i
adekwatna do rzeczywisto$ci. Gléwna jednak role w ich uksztattowaniu odgrywaja procesy
poznawcze, ktore umozliwiajg przetworzenie zakodowanych informacji w ,,strukturze ja”,
wzbogacenie ich tresci, wzrost ztlozonosci, hierarchizacji, centralizacji i stopnia organizacji.
Taki proces jest zgodny z postulowanym przez inne koncepcje kontynuatorow mysli
Piageta charakterem tego etapu jako fazy mysSlenia pozwalajacego syntetyzowac
sprzecznos$ci, uyymowa¢ dynamike zjawisk 1 uwzglednia¢ zlozono$¢ systemoOw oraz ich
zalezno$ci. Jest to okres charakteryzujacy si¢ ponadto wyzwoleniem ze schematow

spotecznych, przekraczaniem myslenia hipotetyczno-dedukcyjnego 1 wzbogaceniem

B! Por. E. Gurba, Wezesna dorostosé w: J. Trempata (red.), Psychologia rozwoju cztowieka, Wydawnictwo
naukowe PWN, Warszawa 2011, s. 298 — 303.
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myslenia o nowe, sprzeczne informacje i dokonywaniem w oparciu o nie wyboréw. Takie
tez procesy bedzie odzwierciedla¢ narracja i film restrukturalizacyjny. Nalezy jednak
zaznaczy¢, ze w sytuacjach zbyt wysokiego poziomu aktywacji procesy restrukturalizacyjne
mogg dziata¢ odmiennie. To znaczy zamiast ksztaltowa¢ myslenie o wigkszej ztozonosci
moga powodowa¢ myslenie znieksztalcone, ubozsze w tresci, egocentryczne, a
towarzyszy¢ mu beda mechanizmy takie jak intelektualizacja, zaprzeczanie, wyparcie
urojenia, natrgctwa, fobie, somatyzacje, agresja, zachowania rozladowujace i
manipulacyjne.

Ponizej przedstawie przyklady obu wymiaréw narracji restrukturalizacyjnej. W
obu z nich bohater godzi sprzecznos$ci pojawiajace si¢ wraz z aktywno$cig zawodowa,
zyciem rodzinnym i spolecznym, w jednych robi to jednak w sposob rozwojowy, a w
drugich patologiczny*”?. W fazie symbolicznej bohater konfrontowat si¢ z rzeczywistodcia
opierajagc si¢ na wypracowanym systemie wartosci, ktory ulegal rozszerzeniu i
rozbudowaniu. W przypadku sprzecznosci wartosci czesto natomiast stawal wobec impasu
lub rozwigzywal go dopiero pod koniec filmu. W przypadku proceséw
restrukturalizacyjnych dochodzi natomiast do rozwigzan wykraczajacych poza te zawarte w
znanych schematach. Narracje tego typu beda wiec odzwierciedlaty nie tylko asymilacje
przez bohatera problemu do schematow, ktore posiada, ale rowniez ich akomodacje, by
umozliwi¢ asymilacje problemu oraz przebudowe¢ wykraczajaca poza typowe podejscie do
problemu. Dzieje si¢ tak na przyktad w filmie ,,Nietykalni**, ktorego bohater, czarnoskory
chtopak po wyjsciu z wiezienia zostaje zatrudniony przez sparalizowanego milionera.
Dobrze znane schematy recydywisty, czarnoskérego przestepcy, shuzacego, bogacza,
wszystkie sa po kolei restrukturalizowane. I tak na przyktad, czarnoskory chtopak okazuje
si¢ by¢ empatyczny i uczciwy, nie ma zamiaru okras¢ swojego pracodawcy, nie chce go
wykorzystac¢, a jednoczesnie nie wchodzi w role niewolnika, stuzacego, ale przyjaciela. Jest
soba, chce zadba¢ o swoje potrzeby, to znaczy zachowa¢ nowa prace, a z drugiej strony
szacunek do siebie i swojej prywatno$ci. Gdy na przyktad corka jego pracodawcy wchodzi
do jego pokoju bez pytania on po prostu ja z niego wyprasza, a pozniej domaga si¢ jej
zdyscyplinowania przez ojca. Nie staje zatem w impasie wartosci, ale znajduje wobec niego

praktyczne rozwigzanie. Podobnie gdy musi wybra¢ miedzy dwiema mitosciami, do

22 Por. A Jakubik, Zaburzenia osobowosci, s. 246.
23 Por. O. Nakache, E. Toledano, 2011.
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niepetnosprawnego przyjaciela, ktorym stat si¢ dla niego jego pracodawca oraz do rodziny,
ktora go potrzebuje, dokonuje przewarto$ciowania sytuacji i wyboru rodziny. Tak samo w
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filmie ,Zycie jest pickne”®*, bohater, ktory wraz ze swym synem trafia do obozu
koncentracyjnego udaje przed nim, ze wojna to tylko wielka gra, ktorej zwyci¢zca otrzyma
czolg. Ucieka si¢ do tego oszustwa, by ochroni¢ syna przed trauma, a zarazem ryzykuje, ze
zostanie zdemaskowany i w ten sposob zagrozi wlasnemu i zyciu dziecka. W obliczu
sprzecznych warto$ci znajduje nieckonwencjonalne rozwigzanie. Kto§ moze mu zarzucié, ze
taka sytuacja jest nieprawdopodobna. Niemniej w wielu scenach opiera si¢ na
psychologicznej wiarygodno$ci, na przyklad gdy bohater wykorzystuje zabawe w
chowanego niemieckich dzieci odwiedzajacych oboz, po to, by pokaza¢ synowi, ze nie
tylko on bierze udziat w tej grze. Podobnie gdy jego syn zostaje zabrany wraz z nimi na
positek 1 mowi po wlosku ,,dzigkuje” bohater obraca ta sytuacje w efekt nauki jezyka
wloskiego 1 zanim przychodzi zandarm wszystkie dzieci za jego namowag mowig wloskie
»gracie”.

Drugi wymiar narracji tego rodzaju ukazuje natomiast filmy, ktére choc
odzwierciedlaja nieschematyczny sposdb myslenia i dzialania, to dokonujg tego za pomoca
restrukturalizacji nieprawidlowej*”. Polega ona na tym, ze odzwierciedlone w narracji i
filmie ,,ja realne” oraz ,ja idealne” bohatera wraz z ich dzialaniami staja si¢ nieadekwatne
do rzeczywisto$ci i do siebie nawzajem. Inaczej niz u bohatera, ktéry ma $wiadomos$¢
horroru wojny, a tylko udaje przed swoim synem, bohaterowie filméw, w ktérych dochodzi
do restrukturalizacji nieprawidlowe] spostrzegaja siebie 1 rzeczywistos¢ w sposob
nieadekwatny i tak si¢ w niej zachowujg. Dzieje sie tak na przyktad w filmie ,Memento”**,
ktoérego bohater nie ma pamiegci krotkotrwatej 1 pamigta tylko zdarzenia sprzed urazu
glowy, ktorego doznat, gdy nieznani sprawcy wiamali si¢ do jego domu i zabili jego zong. Z
tego powodu tatuuje na swoim ciele tropy, ktore majg pozwoli¢ mu znalez¢ morderce zony.
Co chwile, gdy traci pami¢¢ na nowo poznaje swoja tozsamosc¢ i dalej prowadzi $ledztwo,
az w koncu odkrywa, Ze to on zabit swoja zong jaki$§ czas po wltamaniu podajac jej za duza
dawke insuliny. Wtedy tatuuje na swoim ciele nieprawdziwg informacj¢ mylaca jego dalsze

dochodzenie, gdyz nie potrafi zy¢ z poczuciem winy. Film ukazuje jego zachowanie

>4 Por. R. Benigni, 1997
235 Por. A. Jakubik, Zaburzenia osobowosci, s. 204-206.
26 Por. Ch. Nolan, 2000.
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wykraczajagce poza normy spoteczne, ciggle méwienie tego samego, robienie notatek na
ciele, a zarazem myslenie niezgodne z rzeczywistoscig, w ktorym oddala si¢ od niej i
tworzy jej fikcyjng wersje chroniaca jego ,struktur¢ ja” przed informacjami z nig
sprzecznymi. Jednoczesnie jest to film restrukturalizacyjny w tym sensie, ze widz wraz z
przebiegiem akcji zdobywa coraz wigksza swiadomos¢ jego choroby i tego, ze jego wizja
rzeczywistos$ci jest nieprawdziwa.

Innym  przykladem  nieprawidtowej narracji  restrukturalizacyjnej  jest

,JInterstellar™®.

Opowiada on o kosmonaucie, zyjacym w apokaliptycznej wersji
rzeczywistosci, w ktorej ludzie umierajg, brakuje surowcow i jedzenia. W tej sytuacji on
wbrew swoim umiej¢tnosciom zostaje rolnikiem. Ostatecznie dochodzi ratuje $wiat udajac
si¢ do odleglych planet, skad przyszte pokolenia wysytaja mu wskazoéwki majace uratowaé
go przed nadchodzacy zagtada. Fabuta brzmi ,nie z tego $wiata” 1 gdyby kto$ z naszych
znajomych uwazal, ze jest takim kosmonauta styszac go pomyslelibysmy, ze jest
odrealniony, bo to nie jest zgodne z rzeczywistoscia, ktdra jest nam znana. Co prawda film
jest osadzony, gdzie§ w przysztosci, ale z punktu widzenia obecnej rzeczywisto$ci procesy
poznawcze, ktore odzwierciedla nie mogg by¢ uznane za prawidtowe, gdyz opierajg si¢
jedynie na fikcji, a nie na faktach. Zupehie inaczej niz w przypadku naukoweca, ktory glosi
niewyobrazalne na jego czasy teorie jak Kopernik czy Einstein, opierajac si¢ jednak na
obserwacjach 1 badaniach naukowych.

Sa tez takie filmy jak "Stulatek, ktory wyskoczyt przez okno i zniknal"**, ktore z
jednej strony nie tylko akomodujg i1 konfigurujag ze soba symbole, ale je rowniez
przeksztalcaja, z drugiej natomiast odzwierciedlaja duza niezgodno$¢ ,struktury ja”
bohateréw z rzeczywistoscig. Film ten opowiada o staruszku, ktéry ucieka z domu starcow
w dniu swoich setnych urodzin i zaczyna wspomina¢ swoje zycie, ktore jest zmodyfikowang
wersje znanych nam faktow historycznych. Film ten jest restrukturalizacyjny, ale w sensie
dezintegracji. Cho¢ zachodzi w nim przeformutowanie symboli, to zastosowana
nieschematyczno$¢ myslenia jest absurdalna, na przykltad symbol podwojnego agenta,
ktorym w swoim czasie byt nasz bohater, z oznaczania osoby prowadzacej wyrafinowang
gre zmienia swoj sens 1 wyraza kogo$ naiwnego, kto nie ukrywa przed zadng ze stron

intencji prowadzenia akcji wywiadowczej dla strony przeciwnej, co konczy si¢ tym, ze obu

27 Por. Ch. Nolan, 2014.
% Por. F. Herngern, 2013.
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im przekazuje falszywe informacje przygotowywane przez przeciwnikow. Bohater nie
przejmuje si¢ $mierciami, ktorych jest $wiadkiem lub ktore sam spowodowat, ani kradzieza,
ktorej dokonuje wraz z innymi. Zachowuje si¢ jakby te informacje do niego nie docieraty,
kwituje je powiedzeniem ,jest co jest, a bedzie co ma by¢”. Na poziomie emocjonalnym
bohater kontroluje wiec swoje emocje poprzez intelektualizacje, a inne postaci stosujg
mechanizmy roztadowujace jak zachowania seksualne, niszczenie rzeczy, nadmierne picie,
taniec, walka itp*’. Bohater tego filmu tamie wiec schematy spoleczne, nie mozna
przewidzie¢ dalszego przebiegu jego dzialan, wymyka si¢ mysleniu hipotetyczno-
dedukcyjnemu, odzwierciedla wigc procesy restrukturalizacyjne, ale jego ,,struktura ja” jest
nieadekwatna do rzeczywistosci, sg one wigc nieprawidtowe.

Podsumowujgc film restrukturalizacyjny moze jak ,Nietykalni”**® ukazywaé
ztozone procesy hierarchizacji potrzeb, uczu¢, warto$ci oraz podejmowania decyzji. Z
drugiej strony moze przy jednoczesnym odzwierciedlaniu wigkszej niestandardowosci
myslenia 1 wykraczaniu poza schematy spoteczne zamiast wigkszego zniuansowania
procesOw emocjonalnych 1 wolitywnych odzwierciedla¢ nieprawidlowe procesy
mechanizméw obronnych, agresje, kltamstwo, manipulacje, mani¢ wielkosci, mocy 1
kontroli, autoagresje, depresje, poczucie nizszosci, reagowanie instynktowne, popedowe
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jak w filmie ,Stulatek, ktory wyskoczyl przez okno i znikng Narracja
restrukturalizacyjna moze roéwniez wychodzi¢ poza znane schematy myslenia, ale nie
prowadzi¢ do wickszej zgodnos$ci z rzeczywistoscia, tylko kreowac zupelnie nowa, oparta
na fantazjach, projekcjach, utopiach, czy manipulacjach jak w filmie ,,Memento”**. Wtedy
jest restrukturalizacyjna, ale nieprawidtowo.

Do filméw restrukturalizacyjnych zaliczam oprocz wyzej wspomnianych
dramatéw, komedii, filméw psychologicznych, detektywistycznych, thrilleréw takze inne
jak ,,Frantz”**, ktorego bohater, francuski zotierz II wojny $wiatowej przyjezdza na grob
Niemca, ktérego zabil. Gdy spotyka jego rodzing podaje si¢ za jego przyjaciela. Z jednej
strony chce przynie$¢ pocieszenie rodzinie i odzyska¢ wewnetrzny spokdj, ale z drugiej

ryzykuje zdemaskowanie i jeszcze boles$niejsze zranienie bliskich zmartego. Bohater mimo

29 Por. A. Jakubik, Zaburzenia osobowosci, s. 248.

20 Por. O. Nakache, E. Toledano, 2011.
! Por. F. Herngern, 2013.

22 Por. Ch. Nolan, 2000.

2 Por. F. Ozon, 2016.
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tych sprzecznos$ci nie rezygnuje 1 wceiela w zycie swoj wczesniejszy plan. Podobnie czyni
asystent akademicki, bohater restrukturalizacyjnego filmu ,,Barwy ochronne”**. By wyjs¢
poza uktady panujace na uczelni i zados¢uczyni¢ sprawiedliwos$ci spotecznej dopuszcza si¢
naduzy¢, broni w konkursie jezykoznawczym prace studenta z uczelni, ktorg dyskryminuje
jury, ale sam przyjmuje ja do konkursu juz po terminie zgloszen. Z kolei inne filmy
restrukturalizacyjne ukazuja swoja zlozono$¢ w sytuacjach ekstremalnych takich jak

99245

zagrozenie zycia. Przyktadem takiego filmu jest ,,Dunkierka”** ukazujaca losy zohierzy II
wojny Swiatowej, ktorzy nie zachowuja si¢ jak dzielni wojownicy, ale starajg przezy¢ w
absurdalnych 1 nieprzewidywalnych warunkach, a gdy wracaja do kraju z poczuciem
przegranej okazuje si¢, ze sg dla innych bohaterami. Podobnie "The hurt locker. W putapce

"2 opowiadajacy o saperze, ktory mimo $mierci wielu swoich kolegéw ciagle wraca

wojny
na teren walk, nie z powodu wewnetrznego przymusu, poczucia winy, czy uzaleznienia od
adrenaliny, ale z mitosci do swego syna, dla ktérego chce lepszego $wiata. Sg tez takie
filmy restrukturalizacyjne, ktore ukazujg ztozono$¢ prawdy jak "Chata"**’, o mezczyznie,
do ktorego Bog przychodzi w trzech osobach, by pomdc mu przebaczy¢é mordercy i
gwalcicielowi jego corki. Przykltadem tego rodzaju narracji sg takze filmy detektywistyczne

»28 - ktorego bohater nieustannie lamie schematy mySlenia i

na przyktad ,,Colombo
rekonstruuje rzeczywisto$¢ odstaniajgc mordercom drobne poszlaki, ktore wskazujg ich
wing. Inne filmy restrukturalizacyjne ukazuja natomiast ztozono$¢ i skomplikowanie zycia
zwyktych ludzi. Nalezy do nich film "Dobre checi"*, ukazujacy trudno$ci w stworzeniu
zwigzku 1 wychowaniu dzieci dwojki mtodych ludzi pochodzacych z roéznych warstw

1250

spotecznych, czy "Happy—Go—Lucky, czyli co nas uszczesliwia"" opowiadajacy o miodej
dziewczynie, ktora w zdarzeniach swego Zycia stara si¢ dostrzegac jego pozytywna strong.

Natomiast elementy narracji restrukturalizacyjnej moga wystepowaé takze w
potaczeniu z narracjami innego rodzaju i pojawiaja si¢ w filmach mitycznych takich jak

,,Amelia™®', o dziewczynie zyjacej w $wiecie wyobrazni, w ktorej ogrodowy krasnal zostaje

2% Por. K. Zanussi, 1976.

25 Por. Ch. Nolan, 2017.

#6 Por. K. Bigelow, 2008.

27 Por. S. Hazeldine, 2017.
8 Por. R. Irving, 1968-2003.
* Por. I. Bergman, 1992.

20 Por. M. Leigh, 2008.

1 por. J. P. Jeunet, 2001.
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przetransformowany w symbol globtrotera, "Zjawa"*?, ktorego bohater przemierza dtugg
droge i dokonuje ekstremalnych rzeczy po to, by zabi¢ morderce swego syna, po czym
postanawia nie wymierza¢ mu kary, "Bialty Bog"*”, w ktorym psy stajg si¢ symbolem

"3 o lekarzu ateiScie, ktory by poznaé

dyskryminowanych grup rasowych, "Jak Bég da
ksigdza, ktory zafascynowat jego syna wymysla dla siebie nowg tozsamos¢, oraz ,,Przetecz
ocalonych™, ktorego bohater swoim podej$ciem do wojny zmienia sposob rozumowania
innych zohierzy.

Narracja restrukturalizacyjna przeformutowuje réwniez rzeczywisto$¢ filmowa w
wymiarze $rodkéw filmowych poprzez niestandardowe, nowe uzycie juz znanych badz
wprowadzenie zupelnie nowych technik. Na przyklad w filmie ,,The big short"**,
kilkukrotnie dochodzi do przekraczania przez bohaterow rzeczywistosci filmowej poprzez
zwracanie si¢ wprost do kamery i widza. Nie jest to zabieg nowy, ale restrukturalizuje
standardowy sposob opowiadania. Podobnie dzieje si¢, gdy w jednej ze scen kilku
bankieréw w jednym z biurowcéw omawia skomplikowang kwestie rynku kredytow
hipotecznych 1 nagle odzywa si¢ narrator, ktéry ttumaczy widzowi, ze poruszony problem
wyjasni mu dziewczyna popijajaca szampana i lezagca w wannie wypehionej piang. Scena z
dziewczyng nawigzuje w swoje] estetyce do reklam mydla, dodatkowo jest w niej
zastosowany montaz syntetyzujacy wykorzystywany czgsto w filmach akcji, co uatrakcyjnia
scen¢. Po wyjasnieniu wspomnianej ekonomicznej kwestii, film wraca do w potowie
przerwanej sceny dziejacej si¢ w biurowcu. Takich przykltadow restrukturalizacji
zastosowanych w filmach jest jednak wiele. Choéby we wspomnianym filmie ,,Memento”*’,

film rozgrywa si¢ wstecz, od sceny finatowej do sceny poczatkowej, a pierwsza scena jest

odtwarzana ,,0od tytu”.

22 A Inarritu, 2015.

33 Ppor. K. Mundruczo, 2014.
2% Por. E. Falcone, A. Gassman, 2015.
25 Por. M. Gibson, 2016.
»6 Pror. A. McKay, 2015.
%7 Por. Ch. Nolan, 2000.
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3.2.2 Filmy zrownowazone i niezrownowazone

Narracje i filmy restrukturalizacyjne pokazaly wyraznie, ze w ramach jednego
rodzaju narracji moga wystgpowac filmy diametralnie rézne, ktore tylko na poziomie
procesow intelektualnych 1 spotecznych sa w podobny sposéb niekonwencjonalne, gdyz
godza sprzecznosci 1 przeksztalcajg obowigzujace symbole i schematy, podczas gdy na
poziomie ,struktury ja” odzwierciedlajg procesy odmienne, shuzace jej rozwojowi badz
usztywnieniu. Wynika to z funkcjonowania mechanizméw obronnych, z ktorych
restrukturalizacyjne shuizag prawidlowemu rozwojowi osobowosci, a pozostale, czyli
obronne, odreagowania, i manipulacyjne oraz restrukturalizacyjne w sposob nieprawidtowy
prowadza do jej zaburzenia. Dla uwidocznienia réznic miedzy nimi w niniejszej pracy
wprowadzam dodatkowe kryterium rozrdzniania rodzajow narracji i filméw wynikajace z
mechanizméw regulacyjnych, ktérym jest zréwnowazenie badz niezrOwnowazenie
odzwierciedlonej w filmie ,,struktury ja”. W ten sposéb dziele do tej pory wyrdznione
narracje i filmy i okre§lam jako zréwnowazone, gdy odzwierciedlaja zrownowazong i
adekwatng do rzeczywistosci ,strukture ja” oraz jako niezréwnowazone, gdy
odzwierciedlajg zaburzong i nieadekwatng wzgledem $wiata realnego ,,strukturg ja”.

W osobowosci prawidlowej "ja realne" 1 "ja idealne" sa adekwatne do siebie

nawzajem, to znaczy niezbyt odlegle®®

, ale nie tozsame, oraz adekwatne do rzeczywistosci,
to znaczy odzwierciedlaja obiektywng strukture zjawisk. Filmy zrownowazone to te, ktore
na przyklad pokazuja bohatera potwierdzajacego swoje "ja realne", albo zblizajacego sie do

n

swego "ja idealnego" przez swoje czyny i osiggane cele lub zmieniajacego swoje "ja", by
byly bardziej zgodne z rzeczywisto$cig. Niezrownowazone natomiast pokazujg bohatera lub
$wiat, jako rozbieznych z rzeczywisto$cia, nie ulegajacych zmianom, lub znajdujacych
potwierdzenie dla swojej ,,struktury ja” przez tre$ci nierealne, lub falszujace prawde. Innymi
stowy w filmie zrownowazonym bohater rozwigzuje trudnosci, ktore ma poprzez zmiang
swojego postgpowania tak, by bylo bardziej adekwatne do rzeczywistosci lub szuka
przyczyn swojego problemu. Natomiast w filmie niezrownowazonym zrzuca wing za swoje
problemy i niepowodzenia na innych, korzysta z uzywek, zeby si¢ roztadowac lub probuje

przypodobac si¢ osobom, od ktorych jest zalezny, lub tez tworzy sobie urojeniowg badz

nerwicowg wersje rzeczywistosci, w ktorej jego trudnosci sg spowodowane ludzmi, ktorzy

28 Por. A. Jakubik, Zaburzenia osobowosci, s. 195.
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go przesladuja, badz chorobg, ktorg ma. Nalezy przy tym pamigtaé, ze okreslenie filmu
badz narracji jako zrownowazonych, badz niezrownowazonych, odnosi si¢ do rodzaju
procesow przetwarzania informacji, ktore w sobie odzwierciedlaja. Z tego wzgledu film
moze by¢ jednoczes$nie zréwnowazony i niezréwnowazony, a $ciSle) mowiagc zawieraé
elementy narracji zrOwnowazonej 1 niezrOwnowazonej. Podobnie bowiem jak w
osobowosci cztowieka obok mechanizmoéw regulacyjnych rozwojowych, moga pojawiac si¢
patologiczne, a cztowiek, ktory zazwyczaj szuka przyczyny swoich probleméw moze, gdy
te go przerosng, sta¢ si¢ agresywnym, tak w filmie takie moze by¢ zachowanie bohatera.
Generalnie wiec taki film jest zrownowazony, cho¢ zawiera w sobie element narracji
niezrbwnowazonej.

Warto przy tym nadmieni¢, ze zroOwnowazenie narracji badz filmu nie jest
okreslone tylko zachowaniem bohatera i tym jak traktuje rozbiezno$ci informacji
docierajgce do jego ,struktury ja”, ale takze tym, czy $wiat przedstawiony w filmie
odzwierciedla obiektywna strukture zjawisk®”’. Gdyz podobnie jak bohater filmu z punktu
widzenia $wiata filmowego moze by¢ niezrownowazony jak posta¢ Jokera w filmie

,Mroczny rycerz powstaje”*®

jest niezrownowazona z punktu widzenia mieszkancow
Gotham, batmana 1 widza, tak tez $wiat przedstawiony w filmie moze by¢
niezrownowazony z punktu widzenia obiektywnej rzeczywisto$ci, jak w filmie ,,Thor”*!. Z
punktu widzenia widza i rzeczywisto$ci, ktorg zna, film przedstawiajacy §wiaty rownolegte,
a w jednym z nich boga piorunéw, ma ,strukture ja” nieadekwatng do rzeczywistosci,
opartg na restrukturalizacji urojeniowej, dlatego taki film jest niezrownowazony. Natomiast
film ,,Pickny umyst”* o naukowcu cierpigcym na schizofreni¢ paranoidalng, ktoremu
wydaje si¢, ze pracuj¢ dla stuzb specjalnych, mimo iz zawiera w sobie elementy narracji
niezrownowazonej jest przyktadem narracji zrownowazonej. Swiat nieadekwatny jest w nim
bowiem przedstawiony jako urojeniowy a bohater zmienia swoja ,,strukture ja” tak, iz staje
si¢ ona zrownowazona i adekwatna do obiektywnej rzeczywistos$ci. Punktem odniesienia
jest tu $wiat realny, a nie filmowy. Skoro bowiem zaréwno widz, jak i autor, zyja w $wiecie

realnym, to wilasnie ten $wiat jest wlasciwym punktem odniesienia dla oceny

odzwierciedlonych w filmie obrazow ,ja”. I nawet jesli dla bohatera filmu to, co robi w

2% Por. Tamze, s. 162.

20 Por, Ch. Nolan, 2012.

! Por. K. Branagh, 2011.
22 Por. R. Howard, 2001.
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»swoim $wiecie” moze by¢ zasadne i1 adekwatne, jak jest to dla osoby zaburzonej
psychicznie, to nie jest takie, dla wigkszo$ci ludzi. Jednostka taka, cho¢ przezywa wszystko
,,po swojemu”, to funkcjonuje i1 dziatla w §wiecie realnym, dlatego adekwatno$¢ jej dziatan
do realnego a nie ,wymyslonego” S$wiata jest kryterium jej zréwnowazenia badz
niezrOwnowazenia.

Ta adekwatno$¢ swiata przedstawionego do rzeczywisto$ci przejawia si¢ rowniez
w  wieku  bohateréw.  Zroéwnowazenie, czyli  stosowanie = mechanizmow
restrukturalizacyjnych, to zdolno$¢ wzrastajagca w trakcie rozwoju, a co za tym idzie coraz
bardziej zaawansowana w kolejnych rodzajach narracji odzwierciedlajacych poznawcze i
emocjonalne procesy rozwojowe, co nalezy mie¢ na uwadze postugujac si¢ tym kryterium
w ocenie zrownowazenia filmow. I jak film bajkowo-basniowy, ktorego bohaterem jest kot
myslacy, ze platek $niegu jest obdarzony zyciem moze zosta¢ uznany za zrdwnowazony,
jeshi w ogole przyktada¢ do niego to kryterium, tak w filmie restrukturalizacyjnym bedzie to
juz przejaw niezrownowazenia. Tak samo w filmie mitycznym, gdy bohater jest
nastolatkiem dopuszczalne jest, by jego "ja idealne" i §wiata bylo nieco wyidealizowane i
uproszczone, natomiast przy bohaterze dorostym taka utrzymujaca si¢ idealizacja bedzie
Swiadectwem niezrownowazenia.

Zréwnowazenie badz niezrownowazenie narracji i filmoéw nalezy traktowaé jako
dodatkowe kryterium podzialu rodzajéw narracji. Nalezy rowniez zauwazy¢, ze poniewaz
kryterium to jest oparte na mechanizmach regulacyjnych ,,struktury ja”, to moze si¢ odnosi¢
tylko do tych rodzajow narracji, w ktorych te mechanizmy zaczynaja si¢ pojawiac.
Najwczesniej zas to si¢ dzieje w fazie rozwoju odpowiadajacej narracji bajkowo-basniowej,
w ktorej bohater odroznia ,ja” od otaczajacej go rzeczywistosci, cho¢ podchodzi do niej
jeszcze bardzo egocentrycznie i nie ma uksztaltowanej osobowosci. Ta bowiem pojawia si¢
w fazie rozwoju odpowiadajacej narracji przyczynowo-skutkowej. Podziat ten moze wiec
by¢ zastosowany z duza ostroznos$cia do narracji bajkowo-basniowej, a trafnie odnosi si¢
do narracji przyczynowo-skutkowej, mitycznej, symbolicznej, czy restrukturalizacyjnej, nie
ma natomiast zastosowania do narracji sensoryczno-motorycznej. Do  filmow
zrownowazonych zaliczam filmy bajkowo-basniowe typu "Przygody misia uszatka™®, o

grupie zaprzyjaznionych zwierzat, ktére bawigc si¢ poznajg otaczajacy ich $wiat, nature i

23 Por. D. Zawilski i in., 1975-1987.
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zasady spoteczne. Podobnie traktuje film przyczynowo-skutkowy ,Dziewczyna i
chtopak"**, ktorego bohater, w wyniku zamieszania jest zmuszony podszywaé si¢ pod
siostre, przez co uczy si¢ rozwigzywaé konflikty nie silg i agresja, ale rozmowa. Zaliczam
do nich rowniez mityczny film ,,Przetecz ocalonych™®, ktérego bohater jest przeciwnikiem
uzywania broni, za co jest szykanowany 1 pobity przez kolegéw, ale poniewaz nie
odpowiada agresja, nie donosi na nich i wytrwale broni swoich wartosci, to zyskuje ich
szacunek 1 odmienia swoja pozycje w jednostce. Zrownowazony jest takze symboliczny film

,.Ztodzieje rowerow”>

, w ktorym bohater, gdy zostaje okradziony z roweru bedacego jego
gléwnym narzedziem pracy nie upija si¢ 1 nie wyzywa na nikim, ale rozpoczyna
poszukiwania. Podobnie gdy w poczuciu bezradnosci sam dokonuje kradziezy, na ktorej
zostaje przylapany, nie wypiera si¢ jej i nie atakuje innych, ale §wiadomy swego
przewinienia jest gotowy przyja¢ zastuzong kar¢. Wspomniany juz wczesniej bohater
restrukturalizacyjnego filmu ,,Nietykalni”*’, w sytuacjach trudnych i wewnetrznie
sprzecznych roOwniez nie reaguje agresja, ale stara si¢ zmienia¢ rzeczywisto$¢, czy tez
zaadaptowac do niej swoje pozytywne podejscie.

Podobnie filmy niezrbwnowazone odzwierciedlaja w sobie mechanizmy
nieprawidtowe, sztywne, nie wzbogacajace ,strukture ja”, ale ja zubazajace. Do nich
zaliczane s3 mechanizmy obronne spowodowane Igkiem przed zagrozeniem, ktore polegaja
na zaklocaniu odbioru informacji oraz ich dalszego przetwarzania®®. Przejawia si¢ to w
wyparciu, tlumieniu, zaprzeczaniu informacjom postrzeganym jako negatywne badz
projekcji swoich cech na innych, deklarowaniu postaw odwrotnych do przezywanych, badz
fantazjowaniu, czyli wyobrazaniu sobie posiadania wartos$ci i realizacji celow faktycznie nie
posiadanych i nie realizowanych. Przykladem takiego filmu jest "Stulatek, ktory wyskoczyt
przez okno i znikngt"*®, ktorego bohater lekcewazy $mierci, do ktorych si¢ przyczynit.

"0 jarealne” i

Podobnie w mitycznym filmie "Gwiezdne wojny. Czes$¢ III - Zemsta Sithow
,Jja idealne” mtodego Anakina Skywalkera s dalekie od siebie, a on zamiast pracowac nad

soba stosuje mechanizmy obronne, znieksztalca informacje, ktore do niego docieraja i

2% Por. S. Loth, 1977.

265 M. Gibson, 2016.

266V, de Sica, 1948.

27 0. Nakache, E. Toledano, 2011.

28 Por. A. Jakubk, Zaburzenia osobowosci, s. 211.
** Por. F. Herngern, 2013.

2 Por. G. Lucas, 2005.
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zmienia znaczenie tych, ktore ma w pamigci. Inne mechanizmy, ktére wystepuja w filmach
niezréwnowazonych polegaja na roztadowaniu napigcia emocjonalnego poprzez czynnosci
fizyczne wymagajace duzo energii, silng ekspresj¢ emocjonalna, zachowania werbalne,
agresywne, antyspoteczne, seksualne, pokarmowe, spozywanie alkoholu badz

' Dzigje sie tak zarowno w filmach przyczynowo-skutkowych typu ,,Szybey i

narkotykow.
wéciekli: Hobbs i Shaw™??, w ktorych niemal jedyng reakcjg bohateréw w sytuacji stresu,
frustracji czy emocji negatywnych jest agresja fizyczna. Oprdocz tego w filmach
niezrbwnowazonych odzwierciedlone sa mechanizmy manipulacyjne, ktore polegaja na
manipulowaniu ludzmi za pomoca zwickszania wilasnej, szeroko rozumianej atrakcyjnosci,

99273

jak to czyni bohater filmu ,,Utalentowany pan Ripley”*”, ubogi chtopak, ktéry przejmuje
tozsamo$¢ bogatego rowiesnika, ktorego zabil. Stosuje on réwniez samoprezentacje
posredniag oraz negatywng majaca na celu uzyskanie wspotczucia i pomocy zgodnie z
zasadg ,,pomoz stabszemu”. Do zachowan manipulacyjnych =zaliczane sa rowniez
zachowania agresywne, ktore dostarczaja pozytywnej stymulacji, lub zaspokajaja potrzeby
uznania, czy pozwalaja wywigza¢ si¢ ze swoich rol spotecznych. Filmem, ktory je

»274 - Ostatnim

odzwierciedla jest juz wspomniany ,,.Szybcy i1 wsciekli: Hobbs i Shaw
przykladem nieprawidlowych mechanizmow regulacyjnych jest restrukturalizacja
nieprawidlowa polegajaca na wylaczeniu okreslonych informacji zakodowanych w
strukturach systemu. Objawia si¢ to na przyklad przez nadanie im nowego znaczenia badz
zaburzenia pamieci. Mechanizm ten jest odzwierciedlony w filmie ,,Memento™*"”, ktérego
bohater wypiera z pami¢ci niewygodne dla niego informacje.

Jesli chodzi o wymiar emocjonalny to zroéwnowazenie wyraza si¢ przede
wszystkim w zdolno$ci do samokontroli emocjonalnej, to znaczy w zdolnos$ci do thumienia
lub wyrazania swoich emocji*’®, w zaleznosci od tego jakie zachowanie jest optymalne w
stosunku do kontekstu sytuacyjnego. Postaci filmow zréwnowazonych beda zatem
kontrolowaty swoje emocje, a bohaterowie filméw niezrownowazonych beda mialy z tym

duze problemy, lub w ogoéle nie beda ich kontrolowaty.

Jesli chodzi o $rodki filmowe, to kryterium ich zrownowazenia badz

21 Por. A. Jakubik, Zaburzenia osobowosci, s. 215.

22 Por. D. Leitch, 2019.

7 Por. A. Minghella, 1999.

24 Por. D. Leitch, 2019.

5 Por. Ch. Nolan, 2000.

2 Por. A. Jakubik, Zaburzenia osobowosci, s. 156.
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niezrOwnowazenia jest rowniez to, czy odzwierciedlajg kontrole emocjonalng czy jej brak
oraz czy s3 zgodne z obiektywng strukturg zjawisk czy nie. Zatem nieustannie trzesaca si¢
kamera z r¢ki, przekrzywiajaca horyzont, ukazujaca fragmenty twarzy i postaci moze by¢
przyktadem niezrownowazenia jak w ,,Blair witch project”®”” horrorze o mtodych ludziach
krecacych amatorskimi kamerkami samych siebie podczas wyprawy do nawiedzonego lasu.
Z kolei w filmie ,,Niemozliwe”?”® ukazujgcym tsunami w Tajlandii w 2004 roku sceny, w
ktorych kamera si¢ trzgsie, a cialo bohaterki jest miotane przez fale sa ukazane adekwatnie
do rzeczywistosci zatem w sposob zrownowazony. Z kolei harmonijne statyczne kadry
moga odzwierciedla¢ zrownowazenie, moga jednak oznacza¢ co$ przeciwnego, gdy
ukazuja $Smier¢ cztowieka, ktorg bohater zupeknie si¢ nie przejmuje jak w filmie "Stulatek,

n279

ktory wyskoczyt przez okno i zniknat

3.2.3 Filmy silnie i stabo stymulujace

Jakubik moéwigc o mechanizmach regulacyjnych zwraca uwage na to, zZe
rownowaga systemu jakim jest ,struktura ja” oprocz mechanizmdéw regulacyjnych jest
rowniez warunkowana przez warto$¢ stymulacyjng samej informacji. Stad wartos$¢
stymulacyjna informacji, a co za tym idzie, takze narracji i filméw stanowi kolejne
kryterium ich rozréznienia. Wspomniana warto$¢ stymulacyjna zalezy (nie bioragc pod
uwage roznic indywidualnych) od: cech jako$ciowych narracji i1 filmow, czyli zgodnosci ze
strukturami odbiorcy (punktem odniesienia jest ,,typowy” odbiorca) oraz cech ilosciowych,
czyli czgstosci informacji w danej jednostce czasu. W proponowanym przeze mnie ujeciu
na podstawie tych kryteridow rdznicuje¢ filmy i narracje na dwie kategorie: silnie i stabo
stymulujace. Te silnie stymulujace zazwyczaj odzwierciedlajg silne, emocjonalne bodzce lub
wigza si¢ z intensywng stymulacjg. Silnej stymulacji narracji czy filmu sprzyja, gdy
odzwierciedlaja  ciggla zmiang, koncentracje na terazniejszosci, nietrwalo$¢ i stabo$§¢
mi¢dzyosobowych zwiazkéw uczuciowych lub w dziataniach bohaterow ukazuja silng
ekspresj¢ emocjonalng, stabe zrdznicowanie emocji, proste sposoby ich wyrazania,
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wlacznie z dziataniami agresywnymi, panika™’. Zachodzi w nich gléwnie regulacja

777 Por. D. Myrick, E. Sanchez, 1999.
78 Por. J. A. Bayona, 2012.

% Por. F. Herngern, 2013.

20 por. A. Jakubik, Zaburzenia osobowosci, s.156.
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rownowagi w ,,strukturze ja” poprzez mechanizmy popgdowo-emocjonalne, ktore wigza
sie z dominacjg kodu konkretno-obrazowego a nie semantycznego (abstrakcyjnego)®! totez
w narracji i filmach tego typu obraz dominuje nad dialogiem. Natomiast w narracjach stabo
stymulujacych dominuja mechanizmy restrukturalizacyjne oraz dochodzi do stalego
doptywu informacji, co umozliwia odbiorcy ich stopniowa organizacje¢ 1 tworzenie sieci
wzajemnych relacji i sprzezen.

Przyktadami narracji silnie stymulujacych sa w przypadku filméw sensoryczno-
motorycznych reklamy i teledyski, w ktorych relacje miedzyludzkie sg oparte na emocjach i
fizycznym dotyku. Z kolei przyktadem silnie stymulujacego filmu bajkowo-basniowego jest

19 9282

,Dragonball”**, ktérego bohater przezywa wiele przygdd, spotyka wiele postaci, jest

bardzo ekspresyjny, impulsywny, a swoje problemy i frustracje rozwigzuje za pomocg

agresji. Podobnie w filmie przyczynowo-skutkowym ,,Transformersy”**

odzwierciedlona
jest regulacja popedowo-emocjonalna, gdyz bohater tego filmu glownie dziata, nie ma
Wrecz czasu na zastanowienie, ciggle gdzies musi jechac, uciekaé, ukrywac sie¢, czy bronié.
Jesli natomiast chodzi o narracje¢ i1 filmy symboliczne i restrukturalizacyjne, to z reguly sa
one stabo stymulujace, gdyz odzwierciedlaja bardziej ztozone procesy intelektualne, czemu
nie stuzy silna stymulacja.

Z kolei do filmoéw stabo stymulujacych zaliczy¢ mozna niektore filmy sensoryczno-
motoryczne jak na przykfad ,,Superstruna™*, ktora jest animacjg ksztaltow nawigzujacych
do strun, filmy bajkowo-basniowe jak "Przygody misia uszatka”**, ktorego bohaterowie
tworzg trwale, przyjacielskie relacje 1 wyznaczajg sobie cele realne do osiagnigcia,
przyczynowo-skutkowe jak komedie slapstickowe z Busterem Keatonem na przyktad
,Miody Sherlock Holmes™°, w ktérej emocjonujagce i ciggle nowe zdarzenia sg
przedstawiane jedna po drugiej, przez co moga by¢ stopniowo organizowane przez
operacje intelektualne. Podobnie dzieje si¢ w filmie mitycznym ,,Strasznie glosno,
niesamowicie blisko?’, ktorego bohater, chory na Aspergera chtopiec traci ojca w ataku

terrorystycznym na World Trade Center. Traumatyczne wydarzenie bedace punktem

21 Por. Tamze, s.158.

%2 Por. D. Nishio, 1986 — 1989.

5 Por. M. Bay, 2007.

%4 Por. A. Jobezyk, 2009.

%5 Por. D. Zawilski i in., 1975-1987.

2% por. B. Keaton, 1924.

*7 Por. S. Daldry, 2011.
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zwrotnym filmu, a takze ciaggle nowe miejsca akcji 1 pojawianie si¢ wielu bohateréw nie
przeszkadza w stopniowej organizacji informacji, gdyz wspomniane zmiany nie s3
skumulowane, ale nast¢puja po sobie. Ta stopniowa prezentacja nowych wydarzen rowniez
sprawia, ze symboliczny film o zaopatrzeniowcu zafascynowanym kinem, to znaczy
»Amator”, czy historia zolierza wspotczujacego rodzinie swego frontowego przeciwnika,
przedstawiona w restrukturalizacyjnym filmie ,,Frantz”**® jest stabo stymulujaca.

Czesto filmy stabo stymulujace sa zréwnowazone, gdyz ich bohaterowie
konfrontujg si¢ z rzeczywisto$ciag, na przyktad brat i siostra w filmie ,,Dziewczyna i
chtopak™, ktorzy podszywajac si¢ pod siebie sg zmuszeni dokona¢ zmian w swojej
nstrukturze ja”. Z kolei filmy silnie stymulujace czesto sg niezrownowazone, gdyz na
przyklad $wiat w nich przedstawiony jest nieadekwatny do rzeczywistosci, a ich
bohaterowie przejawiaja potrzebe agresji badz popisywania si¢ jak w filmie ,,Szybcy i
wéciekli: Hobbs i Shaw”**. Niemniej sg filmy silnie stymulujace, ale zrownowazone.

1290

Przykladem takiego filmu jest mityczny "Apocalypto opowiadajacy o miodym
Indianinie, ktérego wioska zostaje zmasakrowana a on musi walczy¢ o zycie swoje i
bliskich. Mimo intensywno$ci wydarzen, ciagglej zmianie, akcji, wielu zachowan
agresywnych, pokazywane wydarzenia nie s3 ,odrealnione”, ale znajduja swoje
uzasadnienie w rzeczywistos$ci, a ,,ja” bohatera 1 §wiata sg wzajemnie adekwatne. Moga by¢
jednak filmy mityczne stabo stymulujace, ale za to niezréwnowazone, na przyklad
"Gwiezdne wojny. Czes$¢ 111 - Zemsta Sithow"*".

Srodki filmowe odzwierciedlajace narracje stymulujace to te, ktore kumuluja badz
powtarzaja bodzce w krotkich odstepach czasu, czyli szybki montaz, intensywne strzaly i
wybuchy w filmach wojennych, czy uderzenia i kopniecia w filmach walki oraz dynamiczna
praca kamery wymagajaca szybka organizacje informacji, lub wrecz ja uniemozliwiajaca. Z
kolei narracje stabo stymulujace stosuja srodki, ktére nie uruchamiajg silnych emocji i

dostarczaja informacji o umiarkowanej intensywnosci zarowno w obrazie, jak i w dzwigku,

takie jak na przyklad dlugie ujgcia, szerokie plany i statyczne kadry.

28 Por. F. Ozon, 2016.
29 Por. D. Leitch, 2019.
20 Por. M. Gibson, 2006.
»! Por. G. Lucas, 2005.
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3.2.4 Filmy naturalne, autotranscendentne, niespojne i rozbiezne

Cho¢ koncepcje Jakubika i1 Luigiego Rulli sg od siebie niezalezne, to przy
przektadaniu wnioskow z nich plynacych na wymiar narracji 1 filméw mozna potraktowac je
jako wzajemnie uzupetniajace si¢ przy zatozeniu, ze Rulla niektére mechanizmy regulacyjne
jak na przyklad zachowania agresywne utozsamia z niektorymi potrzebami, czyli w tym
przypadku potrzeba agresji. Zgodnie z koncepcja Piageta, ktora potwierdza réwniez ujecie
Jakubika czlowiek cale Zycie rozwija swoje procesy przetwarzania informacji, tak ze
obejmuja kolejne wymiary jego aktywnosci od fizycznej, przez czasowa, spoteczng, po
semantyczng tworzgc subiektywny model rzeczywisto$ci®®. Stad tez narracje
odpowiadajace kolejnym poziomom rozwoju s3a coraz bardzie zlozone. Procesy
przetwarzania informacji to nie tylko myslenie, ale takze procesy emocjonalne, jednak to od
ztozono$ci procesOw poznawczych zaleza stosowane przez "struktury ja" mechanizmy
regulacyjne, ktore z kolei majg wptyw na zgodno$¢ oraz hierarchizacje potrzeb i wartosci. |
ta wzajemna zgodno$¢ oraz hierarchizacja potrzeb i warto$ci stanowi kolejne kryterium, ze
wzgledu na ktére dokonuje dalszego rozroznienia narracji wyrdznionych na podstawie
odzwierciedlonych w nich mechanizméw regulacyjnych. Jest to rozréznienie subtelne, nie
tak istotne jak podzial narracji na zrownowazone i niezrownowazone, jednak przydatne w
szczegotowych analizach 1 mozliwe do wykorzystania w badaniach naukowych. Film moze
odzwierciedla¢ w sobie podporzadkowanie potrzeb warto§ciom shuzacym rozwojowi lub
odwrotnie ukazywac¢ brak spojnosci miedzy nimi, lub dominacj¢ potrzeb egocentrycznych
nad warto$ciami. Dzieje si¢ to poprzez odzwierciedlane w filmie postawy bohateréw oraz
elementy $wiata przedstawionego, takie jak uklady spoteczne, zdarzenia, miejsca,
przedmioty. To pozwala zgodnie z koncepcjag Jakubika i Rulli dzieli¢ narracje

zrownowazone i1 odpowiadajace im filmy na:

1. naturalne - narracja odzwierciedla podporzadkowanie potrzeb warto$ciom
naturalnym
2. autotranscendentne - narracja odzwierciedla podporzadkowanie potrzeb

warto$ciom autotranscendentnym, ktore kierujg cztowieka ku czemus, co jest poza
nim 1 mogg by¢ motywacja do autentycznego poswiecenia dla drugiej osoby i Boga

* egocentryczne — w ktorych celem jest doskonalenie samego siebie

22 Por. A. Jakubik, Zaburzenia osobowosci, s. 154.
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* filantropijne — w ktorych celem jest doskonalenie wspolnoty ludzkiej, co powinno
doprowadzi¢ do udoskonalenia jednostki,

* teocentryczne — w ktorych celem jest zjednoczenie z Bogiem, i nasladowanie
Jezusa w milosci.
natomiast narracje niezrownowazone i odpowiadajace im filmy dzieli¢ na:

3. niespdjne — narracja odzwierciedla niepodporzadkowanie potrzeb warto$ciom
naturalnym badZz autotranscendentnym. Warto$ci sa w filmie pozorowane,
deklarowane badz przejawiane, ale nie wprost, niejawnie badZ nie§wiadomie sa
zaspokajane potrzeby rozbiezne. Warto$ci moga tez by¢ autentyczne, ale potrzeby
nie s3 im podporzadkowane, badz sa obecne i realizowane w sposob znikomy.

4. rozbiezne — narracja odzwierciedla podporzadkowanie wartosci potrzebom
rozbieznym. Wartosci naturalne i autotranscendentne nie wystepuja, badz sa, ale
zamiast nich, jawnie badz w ukryciu, sg Swiadomie zaspokajane potrzeby rozbiezne.

Jesli chodzi o rozroznienie narracji badz filmoéw sensoryczno-motorycznych ze
wzgledu na wartosci, to nie odzwierciedlaja one ,,struktury ja”, gdyz sa zbyt proste i nie
dziela si¢ na zréwnowazone 1 niezrownowazone, gdyz nie dochodzi w nich do
hierarchizacji potrzeb 1 wartosci. Wsrod narracji 1 filméw zréwnowazonych wyr6ézniam
narracje naturalne, w ktérych wartosciom takim jak zdrowie, dobrobyt, sukces, pickno,
przyjazn, sita woli bohater podporzadkowuje swoje potrzeby. Zaliczaja si¢ do nich narracje

"% ktorego bohater wraz z

1 filmy bajkowo-basniowe jak "Przygody misia uszatka
przyjaciotmi poznaje pigkno otaczajacego go $wiata i uczy si¢ jego zasad, a takze dobrych
manier. Sa tez wsrdd nich narracje i flimy przyczynowo-skutkowe jak "Mow mi
Rockefeller"**, o rodzenstwie, ktore okradzione podczas zagranicznego wyjazdu rodzicow
musi wykaza¢ si¢ inicjatywa 1 pomystowoscia, by zadba¢ o swoj byt, a takze mityczne jak

", w ktorym bohater przemierza Ameryke, by dotrze¢ do lasow

"Wszystko za zycie
dzikiej Alaski i uciec od zaklamanego spoteczenstwa. Mimo iz pod koniec swojej wyprawy
zdaje si¢ dochodzi¢ do odkrycia sensu i celu zycia, ktory upatruje w byciu z innymi, to
przez wigkszos¢ filmu realizuje wartosci naturalne, takie jak przebywanie na tonie natury i

budowanie sity woli. Do filméw zrownowazonych, naturalnych i symbolicznych nalezy film

3 Por. D. Zawilski, 1975-1987.
24 Por. W. Szarek, 1990.
»5 Por. S. Penn, 2007.
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"Ztodzieje rowerow"*°

, gdyz glowng troska jego bohatera jest byt rodziny, z kolei do
restrukturalizacyjnych "Happy — Go — Lucky, czyli co nas uszczeSliwia"’ o miodej
nauczycielce, ktora zawsze stara si¢ dostrzegaé jasng strone zycia a jej pragnieniem jest
zrobienie prawa jazdy i utozenie sobie zycie z mitym mezczyzng.

Filmy zréwnowazone autotrasncendentne to czesto filmy mityczne ze wzgledu na
tendencje mesjanistyczne bohateréw tego typu narracji, ktoérzy chca naprawié
rzeczywistos¢ wedlug wlasnego projektu badz rozwing¢ si¢ i1 przekroczyé wasne
ograniczenia. Do tego rodzaju nalezg réwniez filmy restrukturalizacyjne, gdyz prezentuja
najwyzszy poziom rozwoju poznawczego i hierarchizacji wartosci, ale mozna wsrod nich
znalez¢ takze bajkowo-basniowe, co wynika z dziecigcego postuszenstwa autorytetom, dla
ktorego sa zdolne do wielu poswiecen. Przykladem narracji i filmu zrownowazonego,
mitycznego i autotranscendentnego egocentrycznego jest ,,Slumdog. Milioner z ulicy”** o
chiopaku ze slumséw w Indiach, ktory walczy o lepszy byt 1 dziewczyne, ktérg kocha. Z
kolei do narracji zrownowazonych autotranscendentnych filantropijnych mozna zaliczy¢
narracje i filmy przyczynowo-skutkowe jak pierwsze odcinki serialu "Rodzina zastepcza">”,
ktorego bohaterowie podporzadkowuja swoje potrzeby dobrobytu wartos$ci poswiecenia

dla innych. Nalezg rowniez do nich rowniez filmy mityczne jak ,,Hero™"

, 0 wojowniku,
ktory poswigca swe zycie, by przynie$s¢ pokoj wszystkim mieszkancom Krélestwa Chin
oraz restrukturalizacyjne jak ,,Barwy ochronne™”', ktorego bohater walczy o uczciwosé i
transparentno$¢  uczelni, na ktérej pracuje. Z kolei filmy zroéwnowazone,
autotranscendentne teocentryczne to na przyklad bajkowo-basniowy "Marcelino, chleb i
wino", ktorego bohater, maty chlopiec, oddaje zycie, by zjednoczy¢ sie z Bogiem, a takze
mityczny film "Ida"™” o nowicjuszce, ktora rezygnuje z perspektywy malzefistwa na rzecz
zlozenia §lubow Bogu, ktory nadaje sens jej zyciu. Do tego rodzaju nalezy roéwniez

99304

symboliczny film ,,Ludzie Boga o zakonnikach, ktorzy mimo grozacego im ataku

terrorystycznego zgodnie z przykazaniem milosci postanawiajg nie opuszcza¢ swojego

26 Por. V. de Sica,1949.

¥7 Por. M. Leigh, 2008.

¥ Por. D. Boyle, 2008.

2 Por. M. Kwiecinski i in., 1999-2003.
% Por. Y. Zhang, 2002.

31 Por. K. Zanussi, 1976.

%2 Por. L. Vajda, 1955.

39 Por. P. Pawlikowski, 2013.

3% Por. X. Beauvois, 2010.
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klasztoru i mieszkancéw z ich wioski. Podobnie restrukturalizacyjny film "Chata"*

pokazuje jak Bog pomaga gtéwnemu bohaterowi przebaczy¢ mordercy i gwalcicielowi jego
corki.

Narracje niezrownowazong, niespojng odzwierciedlajg niektore narracje mityczne,
gdyz przedstawiaja swoich bohaterow w procesie uporzadkowania wewngtrznego i
uzgadniania postaw z potrzebami, a potrzeb z wyznawanymi warto$ciami, czemu moga
towarzyszy¢ niespojnosci. Niespdjne mogg by¢ réwniez narracje symboliczne, gdy ich
bohater konfrontuje nieegocentryczne wartosci z rzeczywistoscia, ale nie chce weieli¢ ich w
zycie, a takze restrukturalizacyjne, jesli dochodzi w nich do nieprawidtowych
mechanizméw regulacyjnych. Przykladem narracji niezréwnowazonej, niespdjnej jest
symboliczny film "Wodzirej"**, gdyz jego bohater mimo iz przejawia warto$ci naturalne,
takie jak dobrobyt i sukces, a pozornie przyjazn i milo$¢, to jest nie§wiadomy tego, ze
realizuje przez nie potrzebe ekshibicjonizmu oraz unikania urazu psychicznego.

Jesli chodzi o narracje i1 filmy niezrownowazone, rozbiezne, to elementy tego
rodzaju narracji moga odzwierciedla¢ w sobie narracje przyczynowo — skutkowe, w
ktorych wartosci, takie jak sprawiedliwos¢, uczciwos¢ sa podporzadkowane potrzebom
rozbieznym jak agresja i potrzeba ekshibicjonizmu. Oznacza to, ze ich bohaterowie
podchodza do siebie i innych w sposoéb lekcewazacy, cyniczny, a takze przejawiaja
potrzebe popisywania si¢ i agresywnych lub brawurowych zachowan. Wsrdd tego rodzaju
narracji moga tez jednak by¢ filmy restrukturalizacyjne, ktore odzwierciedlaja
restrukturalizacje nieprawidtowg, lub inne mechanizmy obronne. Z kolei przyktadem filmu
mitycznego, ktoérego bohater w okresie wyboru wartosci staje po zlej stronie i zamiast
rozwija¢ swoja osobowo$¢ 1 zamilowanie do pigkna, to deformuje ja i realizuje potrzebe
agresji, doznawania opieki i1 oparcia, czy unikania urazu psychicznego jest film
,,Utalentowany Pan Ripley”"".

Jesli chodzi o $rodki filmowe, to wartosci w tego rodzaju filmach sa
odzwierciedlane poprzez symbole wystepujace w scenografii, na przyktad krzyz, czy postac

1309

Jezusa w filmie "Ida"™* lub przyroda w filmie "Wszystko za zycie"*”. Rowniez punkt

395 Por. S. Hazeldine, 2017.
3% Ppor. F. Falk, 1977.

37 Por. A. Minghella, 1999.
3% Por. P. Pawlikowski, 2013.
39 Por. S. Penn, 2007.
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widzenia kamery 1 os$wietlenie pomniejszajace badz gloryfikujace postaci czy ich
zachowania, za ktorymi stojg wartosci, shuza temu celowi.

Powyzsza analiza pokazuje, ze istniejg podobienstwa miedzy filmami
wyroznionymi ze wzgledu na odzwierciedlone w nich potrzeby i warto$ci, bez wzgledu na
rodzaj narracji wyr6ézniony w oparciu o teori¢ Piageta i Jakubika, a tym samym potwierdza
sensownos$¢ tego kryterium podzialu. Podobnie zasadne sg pozostate kryteria dzielgce filmy
na zrownowazone i niezrOwnowazone, czy silnie badz stabo stymulujace. Oczywiscie
najwicksze réznice miedzy rodzajami narracji i filméw sg zwigzane sg z réznymi poziomami
ztozonosci procesOw przetwarzania informacji, niemniej przy tworzeniu jak i analizowaniu
narracji filmowych przydatne jest uwzglednianie wszystkich wymienionych kryteriéw. Sam

uczynitem to pracujac nad filmem, ktérego analiz¢ zawiera kolejny podrozdziat.

3.3 Narracja w filmie doktorskim w swietle ujecia eklektycznego

Z reguly filmy dzieli si¢ na fabularne i dokumentalne®'’, niektorzy®"' wyrdzniajg

jeszcze animowane 1 eksperymentalne a w ramach juz wymienionych rodzajow liczne
gatunki. Zgodnie z zaproponowana przeze mnie klasyfikacja podzialy filméw ze wzgledu na
fakty, fikcje badz temat, okreslone typy bohaterow, ikonografie czy nawet $rodki filmowe sa
niewystarczajace 1 oddalaja rozwoj mysli o narracji filmowej od jej istoty. Musical ,,Dzwigki
muzyki™”'? opowiadajacy o mtodej nowicjuszce, ktora zakochuje sie w ojcu dzieci, ktorymi

99313

si¢ opiekuje ma bowiem wigcej wspolnego z ,,.Dziewczyng z perla”’", historig shuzacej

malarza Jana Vermeera, ktora odkrywa swojg kobieco$¢, niz ze ,,Skrzypkiem na dachu™?'",
musicalem opowiadajacym o ojcu zydowskiej rodziny, ktéry stawia czota trudom zycia. Z
kolei ,,Dziewczyna z perla” ma mniej wspolnego z filmami dokumentalnymi o stynnych
malarzach wyprodukowanych przez BBC niz z filmem ,,Slumdog. Milioner z ulicy", o

chtopcu wychowanym na ulicy, ktory grajac o 20 milionéw rupii w popularnym show

319 Por. M. Hendrykowski, 2019, s. 330.

3 Por. D. Bordwell, K. Thompson, Film art. Sztuka Filmowa. Wprowadzenie, s. 360-440.
312 Por. R. Wise, 1965.

313 Por. P. Webber, 2003.

314 Por. N. Jewison, 1971.

5 Por. D. Boyle, 2008.
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walczy réwniez o swoja ukochang. Natomiast wspomniane filmy dokumentalne majg wiecej
wspolnego z filmami detektywistycznymi o poruczniku Colombo niz ten ma z kolei z ,,Sitg

99316

Magnum™*°, z Clintem Eastwoodem w roli gtéwnej tropigcym psychopatycznego morderce,

czy z filmami z serii ,,Zabdjcza bron™", w ktorym odwazni detektywi w licznych
kaskaderskich scenach zaprowadzaja porzadek w miescie. O rodzaju narracji nie tyle
bowiem decyduja typowe dla danego gatunku postaci, czy uzyte srodki filmowe, ale tego
samego rodzaju procesy przetwarzania informacji, ktére sa odzwierciedlone w filmach.
Oczywiscie poniewaz wiele musicali odzwierciedla narracj¢ mityczng, a filmy o wielkich
detektywach jak Hercules Poirot czy Colombo czesto restrukturalizacyjng, to sg do siebie
podobne, ale powdd tego lezy glgbiej niz w warstwie wizualnej filmu, czy takim samym
typie bohatera. Z pewnoscig ten sam temat, typ bohaterow 1 rodzaj emocji, ktérag wywotuja
narracje i filmy grupuje je wedlug pewnego podobienstwa, ale skupianie si¢ na tym nie
pozwala dostrzec istoty narracji. Podobnie mdj film mogtby by¢ zaliczony do jednej
kategorii, co ,,Wielka cisza™'®, dokument opisujgcy rok z zycia zakonu kartuzow, tylko w
oparciu o ten sam $§wiat wartosci, o ktorym opowiadajg oraz podobne zdarzenia, na ktorych
si¢ opieraja. M¢j film odzwierciedla natomiast w gtownej mierze narracj¢ mityczng, to
znaczy odwotuje si¢ i opiera na mitach zwigzanych z wspotczesnym pokoleniem zaleznych

od rodzicéw 30 latkow. Z kolei ,,Wielka cisza™"

odzwierciedla narracje w duzej mierze
symboliczna, w ktoérej wydluzone oraz powtarzane w tych samych badz innych warunkach
o$wietleniowych ujecia, detale rzeczy i zjawisk, na ktére zazwyczaj nie zwracamy uwagi
jak spadajace krople z suszacych si¢ naczyn, refleksy $wiatta na podtodze, czy diugie
korytarze filmowane na skracajacych perspektywe waskich obiektywach, staja si¢ symbolem
uptywajacego czasu oraz stanu psychicznego bohaterow wypelionego wewnetrzng cisza.
Te dwa filmy maja one wigc z sobg tyle wspolnego, ile odzwierciedlaja te¢ sama narracj¢ na
przyklad zrownowazong, autotranscendentng teocentryczng. Z kolei podobienstwo miedzy
moim filmem, ktéry ma forme videoblogu, a filmem ,,Przed zachodem stonca™?, ktorego

bohaterowie w trakcie nieustannej konwersacji przemierzaja Paryz i wskrzeszaja wzajemna

mito§¢ wynika nie z tego, ze filmy te sg dialogowane, ale z tego, ze dialog jest w nich uzyty

316 Por. T. Post, 1973.

317 Por. R. Donald, 1987.
8 Por. P. Groning, 2005.
319 Por. Tamze.

320 Por. R. Linklater, 2004.

83



w ten sam sposob. To znaczy ma charakter restrukturalizujacy, analityczny, refleksyjny, a nie

n321

przyczynowo — skutkowy jak w filmie "Szklana pufapka"’”’, w ktorym postaci mowia

zadaniowo, wydajac sobie polecenia lub informujac si¢ o stanie faktycznym, czy mityczny

99322

jak w filmie ,,Slumdog. Milioner z ulicy, w ktérym odwoluja si¢ w dialogach do

kulturowych mitéw, na temat policji, biedakow, bogaczy, czy symboliczny jak w filmie

”3B w  ktorym postaci nieustannie moOwig nie Wwprost,

“Mroczny rycerz powstaje
symbolizujac tylko to, co maja na mysli, jak w otwierajacej film scenie napadu na bank, w
ktorej ztodzieje zdradzajac przed soba, ze maja si¢ nawzajem wyeliminowaé sugeruja
obecno$¢ kontrolujgcego wszystko Jokera. Samo wuzycie dialogu, czy monologu
skierowanego do widza, nie sprawia, ze mozna filmy zaliczy¢ do jednego rodzaju narracji.
Mo¢j film w ogromnej mierze odzwierciedla bowiem narracj¢ mityczng, a film Linklatera, w
ktorym dwojka bohateréw analizuje swojg relacje narracj¢ restrukturalizacyjng, nawet wiec
stosowanie w nich dialogu tego samego rodzaju jeszcze nie klasyfikuje ich do jednego
rodzaju narracji. Dialog, czy monolog jest bowiem tylko jednym z jej elementow i w
przypadku mojego filmu za jego mitycznym charakterem przemawiajg inne kluczowe cechy
takie jak procesy emocjonalne i intelektualne, ktére w sobie odzwierciedla.

»dpeliony sen” to autorski film dokumentalny relacjonujagcy moje zycie na
przestrzeni kilku lat, w czasie ktorych dokonuje wyboru swojego zyciowego powotania. Do
wyboru takiego tematu zainspirowal mnie kolega ze studiow, ktory styszac mojg prezentacje
na temat ,,Moje wewnetrzne ogrody”, powiedzial, Ze to, co ode mnie ustyszat jest dla niego
materialem na film. Od tego momentu zaczatem uwiecznia¢ swoje wngtrze w materii filmu.
Cho¢ jego czas akcji nie jest osadzony w konkretnych latach, to pierwsze nagranie
zarejestrowatem w maju 2015 roku. Poniewaz nie dysponowalem w tym czasie kamera
filmowa, a mialem $wiadomos$¢ rosngcego zaawansowania technologicznego smartfonéw w
naturalny sposéb pojawita si¢ we mnie mysl, ze film moge¢ zrobi¢ przy pomocy swojego
telefonu. Wtedy jeszcze zaden film zarejestrowany w catosci telefonem komorkowym nie
mial swojej premiery w Polsce i1 nie wzorowalem si¢ na zadnym konkretnym przyktadzie.
,Mandarynka’*, pierwszy taki film, o ktorym ustyszalem juz po rozpoczeciu wiasnych

zdje¢, miat premiere festiwalowa w Polsce dopiero w pazdzierniku 2015 roku. Niemniej

321 Por. J. McTieman, 1988.
2 Por. D. Boyle, 2008.

32 Por. Ch. Nolan, 2012.
324 Por. S. Baker, 2015.
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wiedziatem, ze Wojciech Smarzowski w czesci swojego filmu ,,Drogdéwka’**

wykorzystat
materialy nagrane na telefonie, widzialem tez stylizacje obrazu uzyskanego z kamery
cyfrowej na obraz z ,.komorki” w filmach ,,W krainie jaskrawych zabawek™** i ,,Osiem9™**".
Z tego wzgledu film nakrecony przy pomocy telefonu komorkowego wydawal mi sig¢
naturalnym krokiem w przysztos¢. Co prawda nie miatem telefonu, ktory nagrywat w
jakosci HD, a ten ktory posiadatlem, HTC S510E mial rozdzielczos$¢ nizsza niz PAL, ale jego
obraz przypadt mi do gustu. Swoja faktura przypominal mi tasm¢ 8mm, co pdzniej
podkreslitem w filmie wykorzystujac w nim elementy projekcji z tasmy filmowej. Natomiast
dzwiek, ktory nagrywal wydawat mi si¢ wystarczajaco czytelny, cho¢ wiedziatem, ze w
razie czego nie bede miat problemow z zrobieniem postsynchronow, gdyz jestem gldéwnym
bohaterem. W postprodukcji okazato si¢ to wrecz konieczne. Jednoczesnie wychodzac z
zalozenia, ze zawsze latwiej jest spatynowaé material o wyzszej rozdzielczosci, tak by
wygladal bardziej retro, niz sztucznie ulepsza¢ ten o nizszej chcialem kupi¢ aparat z
mozliwo$cia nagrywania. Niemniej od samego poczatku miatem $wiadomos$¢ charakteru
obrazu na jaki si¢ decyduje. Jednoczesnie zdecydowalem si¢ na form¢ przypominajaca
videoblog, gdyz z jednej strony odpowiadata mojemu zamiarowi, by film mial charakter
intymnego dziennika, a z drugiej poniewaz reprezentuje ona rozpowszechnionych w
mediach spotecznosciowych, charakterystyczny dla obecnych czaséw sposob przekazu i
komunikacji z widzem. Poza tym wydawata mi si¢ mimo swej powszechnosci, $wiezym
zabiegiem w materii filmowej, cho¢ znalem juz filmy dokumentalne wykorzystujace
stylistyke videoblogu. Niemniej pomyst, by $redniometrazowy film byl niemal w calosci
ztozony z uj¢é portretowych jednej osoby wydawal mi si¢ ciekawym wyzwaniem. Miatem
jednak przekonanie, Ze ma on szanse powodzenia, gdyz filmy dokumentalne oparte na tzw.
gadajacych gtowach pomimo swej statycznosci potrafity by¢ niezwykle interesujace jak na
przyklad ,,Uslyszcie méj krzyk™*® Macieja Drygasa. Zetkngwszy si¢ natomiast z réwnie
dhugimi, co moj film monologami, §wiadectwami nawrdcenia, konferencjami czy wyktadami
wiedzialem, ze to nie widowiskowos$¢ skupia na nich uwage widza, ale nowo$¢ i waznos¢
informacji jakie prezentuja, a takze zaangazowanie emocjonalne jakiego widz do$wiadcza,

gdy temat, ktdry poruszaja jest mu bliski. Bylem wigc przekonany, ze taki sposob przekazu

325 Por. W. Smarzowski, 2012.
326 M. Dymek, 2006.

327 Por. P. Jozwiak-Rodan, 2010.
%8 Por. M. Drygas, 1991.
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ma szans¢ utrzymac jego zainteresowanie przez caly seans. Z racji charakteru videoblogu
wybor telefonu komoérkowego wydawal mi si¢ tym bardziej odpowiedni, uwiarygadniat
bowiem obecnos$¢ kamery w takich okolicznosciach jak noworoczne postanowienie,
nadawal filmowi charakter intymnej relacji oraz dawal mi poczucie artystycznej wolnosci,
gdyz uzasadnial niestandardowe kadrowanie i1 organiczny ruch kamery, ktore zarazem
sprzyjaly temu, by widz zaangazowat si¢ w emocje, ktére przezywatem.

Pragnienie wolnosci wigzalo si¢ rowniez z produkcja filmu. Styl videoblogu, w
ktorym na pierwszym planie widniat m¢j portret, z jednej strony byt wynikiem intymnego
charakteru filmu, a z drugiej ulatwial mi krecenie w miejscach publicznych. Oczywiscie
wigzal si¢ rowniez z tym, ze niemal caly ci¢zar utrzymania uwagi widza spadal na mnie.
Wiedzialem wigc, ze jako bohater musze by¢ autentyczny oraz bedg potrzebowatl znalezé
co$, co bedzie widza ze mng taczy¢, ze musi on wiedzie¢ o wyzwaniu, ktore przede mna
stoi, by mnie rozumie¢, a zarazem momentami zdawac sobie sprawe lepiej ode mnie z tego,
co si¢ dzieje, by mi wspodtczué, a czasami by¢ krok za mng, by by¢ cieckawym mojej drogi. W
zwigzku z tym nagrywatem si¢ zaroOwno w scenach, gdy stawatem przed wyzwaniami
dorastania, jak poczatki zycia w zakonie, jak 1 w sytuacjach, w ktorych czulem si¢
zagubiony 1 przegrany oraz w momentach, gdy miatem wytyczony plan, lub robitem rzeczy,
ktorych przecigtny widz nie robi, jak uczestnictwo w autostopowych rekolekcjach. Miatem
swiadomos$¢, ze musze w swoich monologach posuwaé rozwdj akcji do przodu stawiajac
sobie pytania, ktore mogt zadawac sobie widz, stad w filmie pojawia si¢ temat sensu
powotania, relacji z kobietg oraz wizyta u ksigdza. Nie byly to sceny wymyslone na potrzeby
filmu, pojawialy si¢ naturalnie, ale miatem §wiadomos¢, ze musze je uwieczni¢. Jednoczesnie
wiedzialem, ze najlepszym sposobem, by przekazaé jaka$ informacje jest, by nie padta ona z
moich ust, ale by byta wynikiem mojej interakcji z kims, lub by wrecz to kto$§ inny ja
przekazat widzowi. Stad wiedzialem, ze nieunikniony begdzie udziat w filmie oséb trzecich.
Staratem si¢ ograniczy¢ ich do grona ludzi mi najblizszych, z ktérymi czutem si¢ swobodnie
i co do ktorych spodziewalem si¢, ze zgodza si¢ na udziat w filmie. Z kazda taka sceng
przekonywatem si¢ jednak, Ze ich obecno$¢ uatrakcyjnia film, a zarazem uwiarygadnia moja
drogeg, dylematy 1 trudnosci przed ktoérymi stoje. Z tego réwniez powodu krecitem sie w
réznych lokalizacjach, jak biblioteki, ulica, Ko$ciot, pracownia komputerowa, seminarium,

zawsze starajac si¢, by tto w subtelny sposdb uwiarygadniato tres¢ moich wypowiedzi.
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Zarazem wiele ze scen z racji na lepsze warunki do zwierzen nagrywalem w domu. Miatem
jednak na uwadze, zeby nie znudzi¢ tym widza, staralem si¢ wigc robi¢ to w
niestandardowy, a jednoczesnie spojny z obrang koncepcja wizualng sposéb. Dlatego w
filmie pojawia si¢ scena nagrywana pod przescieradtem, fragment twarzy podczas
opowiadania snu, czy scena gdy lez¢ na dywanie. Jednocze$nie chciatem, by znaczenie jakie
niesie dany kadr odzwierciedlato moj stan psychiczny, i tak fragment twarzy koresponduje z
niepelng $wiadomoscia snu, schowanie pod przescieradtem kojarzy si¢ z wkraczaniem w
sfer¢ prywatna, a lezenie na dywanie z rozloZeniem na ftopatki. Skromne warunki
produkcyjne determinowaly rowniez charakter os$wietlenia, ktorym w moim filmie w
gtowne] mierze jest $Swiatlo stoneczne, ktére pozwalalo uzyska¢ dobra ekspozycje i
widoczno$¢ emocji na mojej twarzy. Wiedzialem rowniez, ze musze pilnowaé formy
videoblogu, ktora wybratem i zawsze by¢ stosunkowo blisko mikrofonu, by dzwigk, ktory
nagrywam byt styszalny i z jak najmniejsza liczbg zakldcen, zwlaszcza w przestrzeniach, w
ktorych wystepowal poglos. Mimo to mialem $§wiadomo$¢, ze te zabiegi moga byc
niewystarczajace, by utrzymac zainteresowanie widza i ze potrzebuje uje¢ ukazujacych nie
tylko mnie, ale réwniez mdj punkt widzenia, lub impresyjnie odzwierciedlajacych moj stan
umystu. Niemniej te z nich, ktére nagralem w czasie gtownych zdje¢ do filmu nie weszty do
niego i obecnie w nim uzyte nagralem pozniej, juz po wstapieniu do zgromadzenia
zakonnego. Zakladatem jednak taka mozliwos¢, gdyz wiedziatem, Ze z racji obranego
tematu 1 sposobu krecenia nie bed¢ mial z tym pdzniej produkcyjnych trudnosci. Juz w
czasie zdje¢ musialem zreszta pewne zdarzenia rekonstruowaé, jak na przyktad
powotaniowy sen, odnalezienie odpowiedzi na pytanie zadane we S$nie przez siostre
Faustyng, czy spotkanie z chtopcem grajacym w pitke. Emocje, ktore przezywalem w
zwigzku z opowiadanymi zdarzeniami byty jednak we mnie wcigz zywe, dlatego wierzylem,
ze beda one przekonujace. Przez caly czas zdjg¢, a takze podzniej, gdy nagrywatem
postsynchrony i off mialem w pamigci stowa Krystyny Jandy z czasu jej pracy nad filmem
,,Tatarak’>* Andrzeja Wajdy. W filmie tym fabuta opowiadania Jarostawa Iwaszkiewicza jest
przeplatana zakulisowa praca ekipy filmowej, w tym monologami aktorki grajacej gldwna
rolg, ktora opowiada autentyczne wydarzenia towarzyszace $mierci jej meza. W jednym z
wywiadéw aktorka powiedziala, ze gdy Andrzej Wajda zaproponowal jej umieszczenie tych

monologdéw w filmie postawil warunek, ze nauczy si¢ ich na pamig¢. Ten zabieg moze

2 A. Wajda, 2009.
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wydawa¢ si¢ psu¢ naturalno$¢ i emocjonalnos¢ wypowiedzi, ale na ekranie okazat si¢
niezwykle przejmujacy. Jednoczesnie monologi aktorki pozbawione byly naturalnych dla
ludzkich wspomnien pomylek, potknie¢ jezykowych czy zbednych pauz. Z tego wzgledu ja
rowniez po kazdym ujeciu, ktore nagratem, przegladalem je i ocenialem okiem rezysera, czy
sg odpowiednio wykadrowane, a jednoczesnie wystarczajaco ciekawe, tresciwe, wiarygodne
i naturalne. A jesli takie nie byty robitem dubel wiedzac juz, co chce powiedzie¢, a zarazem
pamigtajagc  emocje jakie si¢ we mnie naturalnie pojawialy, gdy mowitem o danym
wydarzeniu, czy dzielitem si¢ moja refleksja po raz pierwszy. Niemniej jesli tylko moglem
korzystatem z pierwszych nagran. Zawsze przygotowywatem si¢ do kazdego ujecia,
szukatem odpowiedniego $wiatla, tta i ustawienia kamery, ktére z jednej strony dawatyby
poczucie naturalno$ci i wynikaly z uwarunkowan autentycznej sytuacji, a z drugiej bylyby
interesujace wizualnie. Na przyklad ujecie z Sylwestra, cho¢ nagrane bez dubli, to
poprzedzone zostato szukaniem odpowiedniej lokalizacji, w ktorej bylyby w miare dobre
warunki dzwigkowe i o$wietleniowe. Podobnie §wiadomie jest skomponowana scena w
Zdunskiej Woli kiedy drzy mi r¢kg 1 nagrywam potowe swojej twarzy, a w tle wida¢ krzyzyk
wiszacy na S$cianie 1 obraz Matki Bozej. Tq scen¢ podobnie zreszta jak wiele innych
nagrywatem zaréwno telefonem komorkowym, jak i1 kupionym w trakcie zdje¢ aparatem, po
to, by w razie, gdyby roznice migdzy jako$cig obrazu byly zbyt widoczne méc w filmie
wykorzysta¢ ujecia tylko z telefonu komérkowego. Aparat byt tez dla mnie dodatkowym i
duzo lepszym rejestratorem dzwicku. Niejednokrotnie zmeczenie, a w tym przypadku
drzenie reki spowodowane koniecznos$cig trzymania ci¢zkiego aparatu w jednej dloni
przektadato si¢ na moje emocje w scenie, co swiadomie wykorzystywatem, nie tyle jednak,
by manipulowa¢ widzem, ale poniewaz odzwierciedlaly moje rzeczywiste wewngetrzne
Zmagania i ume¢czenie.

Mimo tych wszystkich zabiegbw montaz pokazat jednak, ze do emocjonalnego
zaangazowania widza w moja histori¢ potrzebne jest by stawka, wokot ktorej rozgrywa si¢
mdj wybor, byta bardziej zrozumiata, gdyz w oparciu o moje refleksje nie jest dos¢ czytelna.
W moim przypadku wspomniang stawka byta pasja robienia filmow, z ktorej rezygnowatem i
mozliwos$¢ dzielenia zycia z kobieta. By widz mogl zaangazowac si¢ w moja histori¢ musiat
rowniez dobrze rozumie¢ przyczyne, dla ktérej bylem gotow z tego wszystkiego

zrezygnowaé. W przeciwnym przypadku moj wybdr bytby mu obojetny. Z tego powodu
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musiatem uzupemi¢ film w elementy, ktore by to wizualizowaly. W tym celu powstata
sekwencja otwierajaca film, w ktorej dziele si¢ swoja pasja do filmu i opisuje przebieg
wydarzen, ktore wprowadzaja do $wiadomosci widza konkurencyjny, duchowy wymiar
mojego zycia. Jego waga jest podkreslona przez sen, w ktorym §w. Faustyna wzywa mnie
na drog¢ powotania kaplanskiego. Wezwanie do poj$cia za Chrystusem opisane niczym
wotlanie samego Boga jawi si¢ jako wystarczajace uzasadnienie odmiany zycia i rezygnacji
ze $wiata, kobiety 1 pasji. W ten sposob staj¢ przed mitycznym wyborem wyboru woli Boga
nad swoja wiasng. Dylemat ten ma warto$¢ uniwersalng, podobnie jak towarzyszace mu
zadanie stania si¢ me¢zczyzng, znalezienia pracy, usamodzielnienia si¢ i uniezaleznienia od
rodzicow. Ta uniwersalno$¢ probleméw pomaga widzowi utozsami¢ si¢ ze mng i
zaangazowac w ogladany przebieg zdarzen.

W tym celu dokonatem réwniez pewnych zmian w chronologii przedstawianych
wydarzen. Wynikato to przede wszystkim z braku odpowiednich materialow, ktore
zawieralyby konieczne do zrozumienia mojej sytuacji informacje. Przyktadem tego jest
uzycie sceny, w ktorej rozmawiam z tata o pienigdzach. Miala ona miejsce przed moim
wstagpieniem do zgromadzenia salezjanskiego, a zostala umiejscowiona przed proba
wstgpienia do zakonu Dominikanow. W stworzonym kontekscie ukazuje moja niedojrzatos¢
i brak zdolnosci do realnej oceny sytuacji, gdyz zakladam, ze wraz z wstgpieniem do zakonu
nie bed¢ potrzebowal juz zadnych pieniedzy. W rzeczywistosci, dopiero gdy miatem
pewnos¢ bycia przyjetym do salezjandw zrezygnowalem z konta bankowego, gdyz byt to
jeden z wymogéw wstgpienia do zgromadzenia. Niemniej przed wstgpieniem do
Dominikanéw podejmowatem podobnie nieodpowiedzialne decyzje, ktorych jednak nie
nagralem telefonem, wstawitem wigc zamiast nich sceng, ktora przekazywata podobny sens,
cho¢ nie pokrywata si¢ z rzeczywistoscia. Scena ta ukazuje moja determinacj¢ w pojs$ciu za
glosem Boga, ktora jednocze$nie zaslepia mnie 1 zapowiada moje niepowodzenie. Ten
mechanizm psychologiczny jest uniwersalny i wzbudza w widzu zrozumienie, wspolczucie i
zainteresowanie moim dalszym losem, byl wigc konieczny do ukazania, a jednoczes$nie
oddawal mdj d6wczesny stan psychiczny.

W montazu niewystarczajagco zrozumiale okazaly si¢ rowniez sceny moich
powotaniowych rozterek. Nie oddawaly mojego wewnetrznego rozdarcia, nie byly

zrozumiate dla widza, a dotyczylo to zwlaszcza ostatecznego wyboru salezjanow. Musiatem
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wiec dotrze¢ do materiatow, ktore ukazywalyby moje doswiadczenie pracy z dzie¢mi, po to,
by wybor zgromadzenia, ktore pracuje z miodzieza byt dla widza z jednej strony czyms$
logicznym i wrecz nieuniknionym, bo jakby przygotowywanym przez Boga w moim Zyciu, a
jednoczesnie zaskakujacym. Z wyborem zgromadzenia faktycznie wigzato si¢ duzo moich
rozterek, ktore w montazu okazaty si¢ by¢ nieinteresujace dla kogo$ nie znajacego tematyki
zakondw. Nie bylo to jednak istotg calego procesu, ktory tak naprawde odzwierciedlal moje
niezdecydowanie. Potrzebne wigc bylo takie uloZenie materiatu, ktory by pokazywal to
niezdecydowanie nie w kontek$cie wyboru zgromadzenia, ale w kontek$cie samego pojscia
za glosem Boga. W filmie postuzylem si¢ wigc nagranymi scenami w taki sposob, by nie tyle
Scisle trzymaé si¢ chronologii zdarzen, ile wiarygodnie przedstawi¢ wewnetrzne procesy
mojego dojrzewania do podjecia powotaniowej decyzji. Cztery watki wyboru Boga i
mlodziezy zamiast filmu i kobiety trzeba byto prowadzi¢ réwnolegle przez caty czas trwania
filmu, w odpowiedni sposob przechodzac od jednego do drugiego. W ten sposob film zostat
zbudowany wokot dwoch punktow zwrotnych, z ktérych pierwszy to podroéz do
Dominikanéw, kiedy odrzucam wszystko, jestem pewny siebie, peten idealéw i swojej
mitos$ci do Boga, a drugi to powr6t z rekolekceji powotaniowych u salezjanow, kiedy mimo
watpliwosci krytycznie patrze na siebie i rzeczywistos¢. Zgromadzitem wokoét nich sceny
przedstawiajace alternatywe do mojego wyboru, to znaczy mito$¢ i spelnienie w zyciu
$wieckim z kobieta, ktore wybral moj brat. Ostateczna decyzja poj$cia za Bogiem, ktora
ukazuje scena, gdy leze na dywanie polaczona jest z informacja o znalezieniu pracy, ale
dziwnym zbiegiem okolicznos$ci u sidstr salezjanek oraz akceptacjg trudnosci, ktore moze
przynies¢ zycie. Cho¢ swiadczy o podjeciu przeze mnie swiadomej decyzji nie tryumfuje w
niej jak u Dominikanéw, gdy pokazuje swoja, cho¢ tak naprawde¢ cudza cele. Lezg
rozlozony na lopatki a jednocze$nie otwarty na konfrontacje swoich planéw z zyciem. Po
niej nastepuje rozmowg z mamag na temat dlugu jaki u niej zaciggnatem, a ktorego nie bede
w stanie sptaci¢ jesli wstapi¢ do salezjanow w nadchodzacym roku, alternatywa jest rok
pracy i zwloki. Jest to pewnego rodzaju scena kulminacyjna, gdyz koresponduje z rozmowa
z tata z poczatku filmu, w ktoérej prezentuje naiwng pewnos$¢ siebie i niedojrzato$¢. Pozornie
nic si¢ we mnie nie zmienito, bo liczac na umorzenie dlugu nie dowodzg swej
samodzielnosci, ale w tej sytuacji jestem réwniez gotowy na odmowe. W ten sposob

niczym w mitycznej podrozy bohatera przechodz¢ w filmie od dziecinnosci do dorostosci,
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dostrzegam w sobie ciemne i jasne archetypy, wartos¢ zwigzku z kobietg, ktory nie musi
przekresla¢ samodzielnosci a zarazem jestem gotowy stawi¢ czola zyciu, ktérego trudnéw
jestem $wiadomy. Kulminacje¢ dopehiaja sceny rozmowy z bratem i scena w seminarium, w
ktorych dokonuje wyboru Boga, ale nie odrzucam filmu, widz¢ swoje stabosci 1 nie
przeceniam swoich mozliwosci, jestem spokojny, akceptuje siebie i jestem spetiony.

Wspomniane wyzej wybory artystyczne dotyczace formy wizualnej, uzytych
srodkow filmowych i przebiegu dramaturgicznego sg $cisle zwigzane z mitycznym rodzajem
narracji, ktorego bylem $wiadomy od poczatku pracy nad filmem. By go klarownie ukazaé
ponizej zanalizuj¢ go postugujac si¢ kryteriami, ktore wyprowadzitem z koncepcji Piageta,
Jakubika i Rulli. Film ten ma w gltéwnej mierze form¢ pamigtnika, videobloga, a w jego
trakcie podejmuje decyzj¢ odnoscie swojego zyciowego powolania. Oprocz autoportretow,
w ktorych filmuje¢ sam siebie, film zawiera takze fragmenty, w ktorych kieruje kamere na cos
lub kogo$, czego jestem s$wiadkiem, uczestnikiem badz, co jest wizualizacja mojego
wewnetrznego Swiata.

Juz ten krotki opis sugeruje, ze z pewnos$cig nie jest to film sensoryczno —
motoryczny, jest bowiem zbyt skomplikowany poznawczo 1 nie opiera si¢ na prostych
skojarzeniach, czy podobienstwie ruchu w kadrze. Okre$lenia takie jak ,,decyzja odnosnie
powotania zyciowego” oraz ,,wewnetrzny $wiat” sugeruja, ze nie jest to rOwniez narracja
bajkowo-basniowa, gdyz jako bohater filmu kieruj¢ sie §wiadomie uksztaltowana wola, co
nie wystepuje jeszcze we wspomnianym rodzaju narracji. Nie jest to réwniez narracja
przyczynowo-skutkowa, gdyz nie dziatam w niej od wydarzenia do wydarzenia, ale
przeprowadzam na ich temat glebsza refleksje. Taki stan rzeczy wskazuje, ze film ten
przedstawia narracj¢ mityczng, symboliczng badz restrukturalizacyjng. Niemniej nalezy
zauwazy¢, ze wystepuja w nim elementy narracji odzwierciedlajacych nizsze poziomy
przetwarzania informacji, cho¢ objawiajg si¢ one glownie w warstwie wizualnej.
Wspomniana narracja sensoryczno — motoryczna rozpoczyna film kilkoma ujeciami, na
ktore jest natozony efekt imitujacy wygladem tasme¢ filmowa. Sensoryczno-motoryczny
charakter tych uje¢ podkresla dodatkowo kolisty ruch wystepujacy w dwoch z nich.
Podobny zabieg taczenia uje¢ bedacych w ruchu zastosowany jest pod koniec filmu w
retrospekcji zdarzen przedstawionych w filmie, a takze w sekwencji ruchomych zdje¢

ukazujacych mnie od malenkosci po czas wstapienia do zgromadzenia, ktére niejako
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wylaniajg si¢ z glebi ekranu i1 zblizaja do widza, po czym rozmywaja si¢ w niebycie.
Podobnie zjawisko zwickszania si¢ obrazu filmowego znane z doswiadczenia glebi, a majace
na celu zasugerowanie widzowi, ze w trakcie filmu wnika do mojego wnetrza uzyte jest w
scenie snu powolaniowego oraz tuz przed sceng, gdy informuje o swojej decyzji lezac na
dywanie. Poza tym przejawem narracji sensoryczno — motorycznej sg sekwencje ujec
potaczonych ze sobg poprzez muzyke. Jest ona rowniez odzwierciedlona w powtarzajacych
si¢ ujeciach portretowych, znanych kazdemu z codziennych sytuacji przegladania si¢ w
lustrze, wygladania przez okno, czy zza drzwi. W filmie stosuj¢ rowniez przenikania i
rozmycia znane nam z doswiadczenia zasypiania, budzenia si¢, czy utraty $wiadomosci.
Niemniej powtarzalno$¢ kadru portretowego niczego nie opowiada poza tym, ze skupia
uwage na mojej twarzy oraz sktada si¢ na swego rodzaju spojnos¢ wizualng filmu. Z kolei
faczenie uje¢ metoda przenikania i rozmycia, ktore umiejscawiaja zachodzace wydarzenia
miedzy jawg a snem lub wspomnieniami, nie wyczerpuje znaczen tworzacych m¢j film.
Narracja sensoryczno-motoryczna nie jest zatem ta, ktéra dominuje w moim filmie.

Jesli za$ chodzi o narracje przyczynowo — skutkowa, to jest zastosowana na
poczatku filmu w sekwencji uje¢ przedstawiajacych chronologi¢ waznych wydarzen dla
mojego powolania. Prowadzi ona od jednego do kolejnego ukazujac moje coraz wigksze
zaangazowanie we wspolnocie Kosciota. Jako zasada montazu nie wystepuje tu jednak
kontynuacja przyczynowo-skutkowa, gdyz niemal kazde ujgcie wprowadza nowa niezalezng
od siebie sceng.

Z kolei przejaw narracji mitycznej] mozna odnalez¢ chocby w samym temacie
powotania, ktéry nasuwa skojarzenia z idealistyczng koncepcja rzeczywistosci i stanowi
jeden z elementéw wyro6zniajacych ten rodzaj narracji. Charakterystyczng cechg narracji
mitycznej jest rOwniez to, ze jej bohater tworzy swoja koncepcj¢ rzeczywisto$ci uzywajac
istniejagcych w niej mitdéw. W moim filmie pojawia si¢ natomiast wiele odwotan do mitéw 1
symboli kulturowych. Wida¢ to w moich planach na zycie odzwierciedlajacych stereotypy
takie jak wstapienie do zakonu czy zdobycie pracy. Natomiast idealizm mojego podejscia
wida¢ w nierealistycznym wyobrazeniu jakie mam o tych rzeczywistosciach, co ujawnia sig,
gdy chcac zosta¢ zakonnikiem nie przejmuj¢ si¢ tym, za co bede zyl oraz zaktadam, ze
odpowiadajac na Boze wezwanie z pewnos$cig zostang przyjety do wspolnoty podobnych

sobie ludzie. Z biegiem czasu zaczynam roéwniez wpisywaé si¢ w schematy kulturowe
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znajdujac prace czy wybierajgc zgromadzenie, do ktorego zostaje przyjety. Inng cechg
narracji mitycznej jest glebsze poznanie rzeczywistosci. W moim przypadku konfrontuje
swoja wizje¢ Swiata z faktycznym jego ksztaltem, gdy nie zostaj¢ przyjety do zakonu lub
zwracam si¢ do mamy z prosba o pomoc finansowa. Cechuje mnie rowniez
charakterystyczne dla tego typu narracji przeswiadczenie o wszechmocy refleksji.
Ostatecznie jednak weryfikuje swoje mylne wyobrazenia o sobie i $§wiecie na drodze
autoanalizy 1 urealniam ich obrazy, a takze podejmuj¢ coraz bardziej adekwatne do nich
dziatania. W filmie mam 32 lata i jest to do$¢ zaawansowany wiek jak na etap rozeznawania
powotania, ale mlody wyglad, niedojrzato$¢ 1 zadanie usamodzielnienia si¢, z ktérym si¢
mierz¢ stawiajg mnie w jakim$ sensie na réwni z ludzmi w wieku typowym dla tych
procesow rozwojowych. W moich wypowiedziach o oddaniu swego zycia czemus, co ma
sens pobrzmiewa mesjanizm, a moje uczucia religijne sg intensywne, co réwniez jest
charakterystyczne dla narracji mitycznej. W filmie pojawia si¢ takze charakterystyczny dla
niej motyw niedojrzalego podejscia do zwigzkéw mesko-damskich, ktéry przejawia si¢ w
mojej decyzji o rezygnacji z zycia z kobieta, podjetej poczatkowo bez cienia watpliwosci. Z
kolei rozpoczgcie przeze mnie pracy, do czego dochodzi pod koniec filmu jest
charakterystyczne dla narracji symbolicznej 1 potwierdza wkraczanie przeze mnie w etap
dorostosci. Film ten mozna réwniez odnies¢ do koncepcji monomitu Josepha Campbella.
Zgodnie z nim w moim filmie mozna wyrdzni¢ charakterystyczne dla modelu ,,wyprawy
bohatera” archetypy:

* bohatera, ktorym jestem ja sam,

* zwiastuna, ktorym jest sen, w ktorym §w. Faustyna wzywa mnie do pojécia droga
powotania kaptanskiego,

* straznika progu, ktoérym jest Kosciot 1 jego reprezentanci, ktérzy odmawiaja
przyjecia mnie do zakonu,

* pomocy sit nadprzyrodzonych, ktérym jest Bog (przemawiajacy do mnie przez
dzienniczek siostry Faustyny, kaptana do ktérego przychodze¢ po rade, czy niezwykte
spotkanie z Oskarem, chlopcem, ktory pokazuje mi, ze wigkszym skarbem niz
nagroda filmowa jest on sam)

* przeciwienstwa, ktorym jestem jako rezyser, zainteresowany zyciem $wieckim i

wlasnymi ambicjami,
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* nie$miertelnego, ktorym jestem jako oddany Bogu i ludziom

* kobiety bogini reprezentowanej przez studentki, z ktérymi jad¢ autostopem lub z
ktérymi przygotowuj¢ spektakl, bohaterke mojego wczesniejszego filmu
dokumentalnego oraz moja mamg.

Film ten odzwierciedla w sobie takze narracj¢ symboliczng, ktéra polega na
postugiwaniu si¢ funkcjonujacymi w kulturze symbolami, ale w sposob wykraczajacy poza
zwigzki mityczne. Przykladem narracji tego typu jest chociazby wystepujaca na poczatku
filmu po sekwencji sensoryczno-motorycznej i przyczynowo - skutkowej sekwencja snu.
Wezwanie siostry Faustyny i pojawiajgce si¢ wraz z nim ujgcie jej pokoju, w ktorym doszio
do naszego spotkania powtarza si¢ w trakcie filmu i przez to nabiera charakteru symbolu jej
wezwania. Z kolei wystepujace po nim ujgcie ukazujace okno wzmacnia znaczenie
wezwania 1 poszerza je o konotacje¢ z wolno$cia, nadzieja, szczgsciem, zwlaszcza, ze
przebija przez nie $wiatto$¢ 1 kolor, podczas gdy niemal caly film jest skapany w czerni 1
bieli. Powtarzanie tych uje¢ w przelomowych momentach mojej drogi, czyli po opowiesci o
spotkaniu z Oskarem, chlopcem, przez ktérego Bog moéwi mi, ze to mtodziez jest moim
powotlaniem, oraz po rozmowie z bratem, kiedy mowie mu, ze wstepuje do zgromadzenia
zakonnego, wzmacnia ich symboliczny charakter. Jesli za§ chodzi o stron¢ wizualng, to
symbolicznym zabiegiem jest format filmu oraz wspomniany juz kolor. Dominujacy przez
wigkszo$¢ filmu format 4:3 jest nie tylko wizualnie wezszy od formatu 16:9, ale nasuwa
rowniez skojarzenia z przeszlo$cig i slusznie wzmacnia charakter wspomnien, wydarzen
minionych, ktore sg w filmie udokumentowane. Podobnie dziata stylizacja obrazu na starg
tasm¢ filmowa. Z kolei, gdy wraz z podjeciem przeze mnie decyzji odnosnie mego
powolania obraz si¢ poszerza do formatu 16:9 wczesniejszy rozmiar staje si¢ symbolem
niespetnienia i ograniczen mojego dotychczasowego spojrzenia na rzeczywisto$¢. Podobnie
czern 1 biel, w ktdrej utrzymany jest prawie caty film jest symbolem obrazoéw minionych, a
kolor chwili obecnej, pelnej zycia. W przypadku tego filmu, szczegolnie w konfrontacji z
momentem, w ktorym kolor si¢ pojawia, to znaczy, gdy zostaj¢ zakonnikiem desaturacja
symbolizuje rowniez pewne niespetnienie, jakby ,,nie zycie”. W podobnym celu w montazu
uzywam przenikan 1 rozmy¢. Oprocz charakteru sensoryczno-motorycznego s3 one
symbolami uptywajacego czasu oraz wydarzen minionych, takze w zwigzku z tym, ze byly

stosowane szczegllnie czesto w ,starym kinie”. Za ich symbolicznym charakterem
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przemawia rowniez to, ze w podobnym kontekscie zostaty zastosowane w innych filmach. I
tak na przyktad podobny format filmu, a $ci$lej méwigc 1:1 zostat uzyty przez Mateusza
Dymka w ,Krainie jaskrawych zabawek ;)”*°. W nim format ten wyraza niedojrzalg
perspektywe bohaterki na §wiat, co jest podkreslone tym, ze swym ksztattem odpowiada
ekranowi jej telefonu komoérkowego. Jako symbol ,,niepeni” zycia wystepuje u Xaviera

Dolana w filmie ,,Moomy”**!

, W ktoérym bohater poszerza ekran filmu rozpychajac go
dtonmi na boki, gdy jest szczgsliwy, rozwija si¢ 1 ma poczucie, ze jego zycie si¢ stabilizuje.
Z kolei kreacyjne uzycie saturacji koloru dla odzwierciedlenia zycia bohatera nabierajacego
,barw” zostalo zastosowane przez Toma Forda w jego debiucie fabularnym ,,Single

man™*?, a takze w filmie Francois Ozona ,Frantz” oraz wiele lat wcze$niej w filmie

,,Miasteczko Pleasantville”*

. Niemniej w zadnym znanym mi filmie format obrazu i
saturacja koloru nie zostaly uzyte jednoczesnie w kontek$cie wzrastajacej dojrzatosci i
swiadomosci bohatera. Nie jest to jednak nowe, a nawet bardzo niestandardowe
zastosowanie, tylko konfiguracja znanych symboli i mitow, czyli to, co cechuje narracje
symboliczng. Podobnie fragmentaryczny sposob ukazywania mojej twarzy, z jednej strony
zdaje si¢ by¢ wiarygodna konsekwencja nagrywania telefonem, a jednoczesnie symbolizuje
mo] wewngtrzny niepokoj, zwlaszcza, ze pojawia si¢ w scenach, w ktorych przezywam
dylemat zwigzany z wyborem dalszej drogi zycia. To podejscie do portretu nie jest jednak
nowe i pojawia si¢ chociazby w filmie ,,Blair witch project”™***.

Przechodzac do narracji restrukturalizacyjnej, ktéra odzwierciedla ztozone
procesy intelektualne 1 wieloaspektowe ujmowanie informacji, godzenie sprzecznosci, a na
poziomie emocjonalnym ukazuje zlozone procesy hierarchizacji potrzeb, uczu¢, wartosci,
to elementy tego typu narracji wystepuja w moim filmie w scenach, gdy dokonuj¢ swego
rodzaju autoanalizy. Dzieje si¢ tak, gdy rozmawiam ze wspodtlokatorem oraz ze znajomg z
Izraela, po tym jak nie zostalem przyjety do zakonu, a takze gdy poroOwnuj¢ tworzenie
filméw do wychowania syna oraz bycia kaptanem, lub gdy analizuj¢ swoje relacje z

kobietami, a takze gdy zastanawiam si¢ nad powolaniem do pracy z mlodzieza. Przede

wszystkim ten rodzaj narracji ujawnia si¢ jednak w mojej przemianie, z idealisty na realiste,

30 Por. M. Dymek, 2006.

31 Por. X. Dolan, 2014.

32 Por. T. Ford, 2009.

333 Por. G. Ross, 1998.

3% Por. D. Myrick, E. Sanchez, 1999.

95



czemu towarzyszy przetamywanie stereotypoéw, ktére mam na swoj temat, zycie, zakon,
mito§¢, prace, dojrzalos¢. Jednoczesnie mdj film odzwierciedla zlozone procesy
emocjonalne, to znaczy przechodzenie od euforii, przez zdumienie, sztuczng pogode ducha,
obojetnos¢, az po akceptacje w konfrontacji z trudnymi sytuacjami.

Jesli natomiast chodzi o kryteria uszczegoétawiajace, to film ten odzwierciedla
narracje stabo stymulujaca, gdyz informacje sg prezentowane w nim stopniowo i podlegaja
organizacji, przez co umozliwia tworzenie miedzy nimi sieci wzajemnych relacji i sprzezen.
Choc¢ jest historig o dojrzewaniu do decyzji 1 ukazuje momenty, w ktorych moje ,,ja realne”
jest nieadekwatne do rzeczywistosci, jak podczas podrdzy autostopem, to jest to tylko
fragment filmu, a w pozostalej jego czesci dokonuje autoanalizy i korekcji swoich
pogladéw i1 zachowan, tak by moje obrazy ,ja” i $wiata byly bardziej wzajemnie adekwatne.
Myslenie symboliczne 1 restrukturalizacyjne, ktore stosuje roéwniez wskazuja na
adekwatno$¢ mojego myslenia do mojego wieku. Podobnie ciggle rozwazanie wezwania
skierowanego do mnie we $nie przez §w. Faustyne oznacza, ze film odzwierciedla narracje
zréwnowazong. Jesli za§ chodzi o warto$ci, to moje postawy sa glownie podporzadkowane
mitosci do Boga i ludzi, w zwigzku z czym jest to film autotranscendentny teocentryczny.

Podsumowujac dotychczasowe rozwazania, moj film odzwierciedla w sobie w
glownej mierze narracj¢ mityczng, w mniejszym stopniu symboliczng i restrukturalizacyjna.
Narracja mityczna dominuje w nim na zlozonym poziomie emocjonalnym, intelektualnym 1
wolitywnym oraz przejawia si¢ w wymiarze wizualnym filmu, podczas gdy narracja
symboliczna gtownie w nim znajduje swoje odzwierciedlenie. Narracja restrukturalizacyjna

jest odzwierciedlona przede wszystkim w warstwie dialogéw i monologow, jest jednak
zdominowana przez ukazywany w ramach narracji mitycznej proces dojrzewania. W nieco
niestandardowy sposob uzyty jest w filmie format 4:3, gdyz posiada czarng ramke, ktora
sprawia wrazenie jakby widz podgladat mnie z §rodka kamery, lub zagladat do mojego
wnetrza, a czasami jakby ogladal $wiat z mojego POV. Wzmacniaja to sceny, gdy obraz si¢
zwigksza, podczas snu powolaniowego i tuz przed podjeciem ostatecznej decyzji. W takim
zastosowaniu zabieg ten jest jednak bardziej symboliczny niz restrukturalizacyjny,
odzwierciedla natomiast temat tej rozprawy, ktéry zaklada, ze narracja jest aktem
zachodzacym w widzu, ktory odzwierciedla w sobie materiat dostarczany mu przez film,

bedacy odbiciem wewngtrznych procesow jego autora.
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Z.akonczenie

Celem niniejszej pracy jest zaproponowanie nowego ujecia narracji filmowej w
Swietle procesOw przetwarzania informacji. Przeprowadzona refleksja ukazuje, ze mozna
wyrézni¢ rozne poziomy zaawansowania procesOw intelektualnych, emocjonalnych i
wolitywnych, a w oparciu o nie, odmienne rodzaje narracji filmowej 1 odpowiadajace im
filmy. Zgodnie z ta koncepcja dany rodzaj narracji jest okreslong forma przetwarzania
procesow intelektualnych, emocjonalnych i wolitywnych jej autora. Z kolei konkretny film
jest odzwierciedleniem, egzemplifikacja, czy tez funkcja symboliczng tej formy. W tym
swietle osobowos¢ tworey jest systemem, ktory moze wyrazac si¢ przez narracje oraz film.
Podobnie na odbidr filmu ma wpltyw osobowo$¢ widza i jego procesy przetwarzania
informacji. Funkcja symboliczna moze przyja¢ rézne formy, od wyobrazenia przez
aktywno$¢ ciala, po film. Ich wspdlnym zrodiem jest cztowiek, rozumiany catosciowo, choc
W niniejszej pracy jest on przede wszystkim ujety w perspektywie procesow
intelektualnych, emocjonalnych i wolitywnych. Narracja filmowa dzieje si¢ wiec w
cztowieku, cho¢ pod wplywem zewnetrznej wobec niego materii filmowej. Nie ma
natomiast znaczenia, czy dzieje si¢ w rezyserze czy widzu, gdyz tworzac film rezyser
rowniez jest jego widzem.

Rozdziat pierwszy niniejszej pracy ukazuje, ze ujecie semiologiczne i
kognitywistyczne narracji i filmu od dawna dajg przestanki do stworzenia takiej koncepcji,
ktora by je taczyla. Jej zrodtem sg procesy umystowe cziowieka, ktére wspomina
podstawowa dla semiotyki koncepcja de Saussure'a, jak 1 kognitywistyczne koncepcje
psychologiczne.

W rozdziale drugim zostala przedstawiona analiza réznych dziedzin wiedzy, od
neurobiologii po psychologi¢ osobowosci, ktéra pokazala, Zze procesy przetwarzania
informacji ksztattuja si¢ wraz z rozwojem czlowieka. Tworza one poziomy o réznym
stopniu ztozonosci.

W rozdziale trzecim niniejszej pracy zostaly wyrdznione oparte na tych poziomach
rodzaje narracji filmowej i filmy. Procesy odzwierciedlone w filmach, ktére pozwalaja na
okreslenie tych rodzajow zostaly zanalizowane pod katem ich zloZzonosci w aspekcie

poznawczym, emocjonalnym i wolitywnym. W ten sposob zostaly wyroznione narracje i
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filmy:
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sensoryczno — motoryczne
bajkowo — basniowe
przyczynowo — skutkowe
mityczne

symboliczne
restrukturalizacyjne

Pozostate kryteria takie jak odzwierciedlona w filmie ztozonos$¢ ,,struktury ja” oraz

mechanizmy regulacyjne, a takze warto$¢ stymulacyjna filmu oraz wartosci i potrzeby

pozwalaja roznicowaé wyrdznione narracje i odpowiadajace im filmy na:

1
2
3
4
S.
6
7
8
9

10.

silnie stymulujace

stabo stymulujace

zZrOwnowazone

niezrOwnowazone

naturalne

autotranscendentne egocentryczne
autranscendentne filantropijne
autotranscendentne teocentryczne
niespojne

rozbiezne

O zaklasyfikowaniu danej narracji czy filmu do okreslonego rodzaju decyduje

dominacja ktorego$ z nich nad pozostatymi, gdy wspotwystepuja razem. Te wymiary

weryfikuja obecnie istniejgce klasyfikacje filmow, dokonane ze wzgledu na poruszane w

nich tematy, uzyte $rodki filmowe, czy inne kryteria, ktore zdaja si¢ nie by¢ w petni trafne.

Z kolei powyzszy podziat nie ro$ci sobie praw do bycia skonczonym i zupelnym, ale wydaje

si¢ autorowi niniejszej pracy bardziej trafny 1 z tego wzgledu warty zaprezentowania.

Proponowane kryteria podzialu majg takze istotne przelozenie na praktyke tworzenia

filmow. Ich uwzglednienie poglebia swiadomos¢ wyboru $srodkéw filmowych, od ruchéw

kamery po dialogi. Bez tej wiedzy tworcy filmowi dziataja czgsto intuicyjnie w zwiazku z

czym moga powstawac filmy niespojne i1 niezrozumiate dla widza. Gdy natomiast narracja

nie jest zrozumiata dla odbiorcy ten traktuje ja jako zaklocenie i pomija jako szum
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informacyjny. Zarazem trudno jest okresli¢, na czym niespdjnos$¢ polega oraz jak uczynié
narracj¢ bardziej zrozumiala, gdy nie ma odpowiednich kryteriow do jej analizy. Wskazane
w ninigjszej pracy kryteria maja by¢ odpowiedzig na t¢ potrzebe. Mimo, iz prezentowana
klasyfikacja zawiera duza liczbe kryteriow, to jednak do$¢ wyraznie i jasno okresla narracje.
Oczywiscie narracja to nie rownanie matematyczne 1 odzwierciedla dynamiczng,
wieloaspektowa rzeczywisto$¢ proceséw przetwarzania informacji, ktorg chwytanie w
sztywne ramy definicji byloby uproszczeniem. Nie tyle wigc chodzi o to, Ze proponowane
ujecie ma na celu zamkng¢ narracje w ramach klasyfikacji, ale podsuwa bardziej trafne
kryteria ich analizy.

Ukazuje ono rowniez nowa perspektywe badawcza w dziedzinie filmu. Wskazuje
bowiem na zalezno$¢ jaka istnieje miedzy rozwojem widza badz autora, a filmem. Pojawiaja
si¢ w efekcie pytania o zalezno$¢ filmow od ontogenezy widzéw i tworcoOw, o wplyw
filméw na ich rozwdj, zwlaszcza osobowosci. Ma to réwniez znaczenie w konteksScie
analizy filmow. Jesli bowiem narracje i filmy mozna poréwna¢ do obrazéw osobowosci, co
pokazuja rowniez wytonione w niniejszej pracy kryteria ich réZznicowania, to analiz¢ kazdej
takiej narracji 1 filmu nalezy przeprowadzaé z taka sama ostroznos$cia, co psychologiczne
studium przypadku. Oczywiscie nalezy przygotowaé si¢ na trudnos$ci zwigzane z
zaklasyfikowaniem narracji czy filmu do jakiej$ kategorii, gdyz sa one strukturami
ztozonymi 1 dynamicznymi, niemniej takie same trudnosci pojawiajg si¢ przy wspomnianych
interpretacjach psychologicznych. Jest to trudno$¢ zwiazana z psychicznym charakterem
zjawiska jakim narracja i jedynag pomoca moze by¢ poglebianie na jej temat wiedzy i
ulepszanie kryteriow jej analizy. Z tego wzgledu filmy przedstawione jako przyktady
poszczegolnych rodzajow narracji wymagaja szczegolowych analiz. Nie bylo to jednak
celem tej pracy dlatego ona ich nie zawiera, a w ramach przyktadu takiej analizy zostat
omowiony tylko film jej autora. Jego analiza realizuje wspomniany cel, a mianowicie
pokazuje mozliwos$¢ zastosowania w niej omawianych kryteriow. Ukazuje ona réwniez ich
zastosowanie w procesie tworczym rezysera majacego na celu stworzenie zrozumiatego i
spojnego filmu. Wspomniane kryteria powinny pozwoli¢ na bardziej trafne analizy takze
innych filméw oraz pomdéc w $wiadomym ich tworzeniu. Z tego wzgledu proponowana

klasyfikacja wydaje si¢ by¢ istotna z perspektywy narratologii i rezyserii filmowej.
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