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Recenzja pracy doktorskiej ,,Niewidzialna historia. Wprowadzenie do procesowego
podejscia w tworzeniu opowiadania filmowego wraz komentarzem do scenariusza filmu

pt. Swiety” oraz dorobku artystycznego Pana Mgr. Sebastiana Buttnego

Przedtozona do oceny praca doktorska pana mgr. Sebastiana Buttnego ,,Niewidzialna
historia. Wprowadzenie do procesowego podej$cia w tworzeniu opowiadania filmowego wraz
komentarzem do scenariusza filmu pt. Swiery” jawi sie jako przedsiewziecie dojrzale,
skonczone, przemyslane wielokrotnie i pod réznymi katami. I dysertacja, i teoretyczne
przygotowanie do samego filmu zorganizowane sg wokdél dwodch analogii: pierwszej
(prymarnej), w ramach ktérej zachodzi poréwnanie tozsamosci cztowieka i zachodzacych w
niej przemian, tak jak je opisuje psychologia zorientowana na proces, z trajektorig losu bohatera
filmowego; oraz drugiej (prezentowanej na poziomie ,,meta” i uwewnetrzniajacej pierwsza) —
w ramach ktérej dochodzi do poréwnania pracy terapeuty/psychologa z pracy
scenarzysty/rezysera. Zrezygnuje¢ jednak z rekonstrukcji szczegdtow wywodu, bardzo
drobiazgowo przeprowadzonego, proponujac uktad problemowy recenzji, tak by od razu podjaé
z Doktorantem dialog w odniesieniu do najistotniejszych, w moim przekonaniu, zagadnien.
Podkreslam formute dialogu — na samym poczatku chcialem bowiem zaznaczy¢, ze
zdecydowana wigkszos¢ uwag, nawet jesli krytycznych, nie ma charakteru radykalnego
sprzeciwu, ale witasnie polemiki, do ktorej prowokuje interesujgca wypowiedz zaréwno
akademicka, jak i artystyczna.

Recenzja rozprawy oczywiscie zaklada oficjalne ramy ,,pracy na ocene¢”, jednakze
uwzgledniam tu réwniez zalozenia, ktére miat prawo wzia¢ pod uwage Autor — oraz
konsekwencje, jakie z tego wynikaja. Przede wszystkim, to po pierwsze, praca pisana byla na
podstawie konkretnych doswiadczen lekturowych, tworezych i dydaktycznych, w okreslonym
kontekscie aktu tworczego, a takze z mysla o specjalnej grupie czytelnikdw. Jak pisze Sebastian

Buttny w poczatkowych Podzigkowaniach, zreszta podobnie za chwile we Wprowadzeniu (s.
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10-11), grupe t¢ stanowig ,,nie terapeuci, a ludzie zajmujacy si¢ filmem w praktyce” (s. 4). Tu
takze wyraza swag wiare w ,,przydatnos¢” czy ,,pomocnos¢” zaproponowanej ,,procesowej
instrukcji obstugi filmu” jako swoistego narzedzia pracy scenarzysty i/lub rezysera (s. 47).
Ustawia tym samym swoj3 pozycje w bezpiécznym miejscu, niejako unikajac innych grup
czytelniczych, na przyktad filmoznawcdow, oraz formulowanych przez nich potrzeb czy uwag,
co za chwile w ich imieniu uczyni¢. Zapowiem tylko, ze ci nieprzewidziani, potencjalni
czytelnicy, ktorzy zajmujg si¢ interpretacjg czy teorig interpretacji filmu, rowniez otrzymuja do
rgk konkretne narze¢dzie analityczne, scenariusz postgpowania: jak interpretowaé filmy
(opowiadania o bohaterach filmowych) z wykorzystaniem narzedzi psychologii zorientowanej
na proces?

Po drugie, nawet jesli przewidzial, to ze zrozumiatych wzgledéw nie napisat Sebastian
Buttny, ze w pewnym sensie sam moze zosta¢ przedmiot badan... Nie kazdy bowiem film
opatrzony jest doktoratem: teoretycznym wprowadzeniem do autorskiej koncepcji oraz
analitycznym komentarzem do scenariusza, a w rezultacie — wlasciwie — czym$ w rodzaju
autointerpretacji tak zastosowanych metod. W recenzji jedynie dotykam tego rodzaju refleksji,
ale wyobrazam sobie, blizszych i dalszych w czasie, filmoznawcow, ktorzy podejmujg wysitek
analizy Swietego badz prowadza badania nad wykorzystaniem teorii (w liczbie mnogiej)
opowiadania oraz koncepcji terapeutycznych do pracy nad filmem: od scenariusza do rezyserii.
W tej chwili, rzecz jasna, do zweryfikowania pozostaje na razie relacja pierwotna, czyli teoria
— scenariusz, i wlasnie ten etap tworczej i myslowej pracy podlega ocenie.

Na marginesie watku jedynie wspomng, ze z teoretycznego punktu widzenia etap ten
jest niezwykle interesujacy. Doktorant — w jednym z licznych autokomentarzy — pisze o swym
scenariuszu jako ,dziele przysztym” (s. 14) i podkresla, ze sam jest zaciekawiony taka
,»pozycja”, ale nie o$miela si¢ juz pisa¢ o sobie i sytuacji, jaka stworzyl, jako ewentualnym
przedmiocie badan. Zdaj¢ sobie sprawe z tego, ze proces ,,wyobrazania sobie” filmu na
podstawie scenariusza jest codziennos$cig w pracy scenarzystow, producentdw, wszelkich
gremidéw oceniajacych potencjat tkwigcy w tekscie — jako wiasnie dzieta przysztego czy
potencjalnego, jednak dla teoretykoéw (nie tylko) filmu jest 6w proces dodatkowo fascynujgcym
polem rozwazan z pogranicza psychologii poznawczej, psychologii odbioru, kognitywistyki, a
nawet fenomenologii (by odwota¢ si¢ do skojarzen z procesem konkretyzacji Romana
Ingardena). Tu mamy do czynienia z czyms jeszcze — a mianowicie z poteznym teoretycznym

przygotowaniem, ktdre stanowi przyczynek do badania zarysowanej powyzej relacji.



Uwagi merytoryczne

1. Pierwsza zasadnicza uwaga ma charakter metodologiczny i wiasciwie dotyczy
wyboru teorii. Rozumiem przekonanie Autora do propozycji Arnolda Mindella, poparte
odpowiednimi lekturami, szkoleniami, pracg dydaktyczng i praktyka tworczg — i w zaden
sposob nie zamierzam tego ani oceniaé, ani podwazaé. Jedyne, czego zabraklo mi podczas
lektury dysertacji, to odpowiednia rama, ktéra pozwalataby na wytworzenie polemicznej
perspektywy 1 naukowego dystansu. O ile bowiem czytelnik ma okazje pozna¢ motywacje
Doktoranta i wylozone przez niego wartosci stosowanej koncepcji, o tyle nie otrzymuje zbyt
wielu informacji o innych, pokrewnych lub nie, mozliwosciach (mowa jest jedynie o ,,réznych
podejsciach 1 szkotach psychologicznych” [s. 65]). Dlaczego zatem ta, a nie inna koncepcja?
Czym rdzni si¢ ona od innych? Co sprawia, ze dla scenarzystow, rezyserow czy montazystow
stanowilaby lepszg (w stosunku do innych) pomoc na drodze tworczej? Chetnie zapoznatbym
si¢ z taka perspektywa krytyczna.

Podobne watpliwosci pojawiaja si¢ takze w odniesieniu do samej propozycji Mindella.
Jak juz wspomnialem, pozostawiam na marginesie swoja opini¢ na temat koncepcji, bowiem
nie ona jest wlasciwym przedmiotem rozprawy, ale jej aplikacja. Pytanie jednak, czy
wprowadzajac czytelnika do zatozen Mindella (np. s. 16), nie powinien Autor — choéby w
minimalnym stopniu — uwzgledni¢ podejscia krytycznego. A takze — czy nie przydatoby sie tej
propozycji mocniejsze ukontekstowienie; jako czytelnika ciekawitaby mnie na przyktad opinia
na temat ,,uwiklania” wybranej teorii: dlaczego powstata i — w swoim czasie — si¢ tak dobrze
przyjeta?, jak si¢ zmieniata i jak reagowata na przeksztalcenia warunkow kulturowych i
spolecznych?, jakie btedy — zdaniem adwersarzy — zawierata?, jaka miata recepcje?, na czym
jej krytycy opieraja swoja polemike? A przede wszystkim: jaka role odgrywa psychologia
procesu wsrod XX-wiecznych teorii opowiadania (nawet jesli ograniczymy ich pule do tych
zorientowanych psychologicznie i psychoanalitycznie)? Jak wiadomo, z jednej strony,
poczawszy od Freuda opowiadanie (akt opowiadania) nabiera wyjatkowego znaczenia w
kontekscie ludzkiej psychiki, tozsamosci, egzystencji. Z drugiej strony, rozmaite podejscia
psychologiczne i psychoanalityczne w bardzo wielu miejscach lgczg sie z teoriami filmu (w
tym teoriami gatunkéw filmowych). Kino nie istnieje bez opowiadania, sita filmu polega na
,»wciggnieciu” widza w ten proces — i na wiele sposobow probowano ten mechanizm opisaé.
Na czym zatem, w takim $wietle, miataby polegac¢ wyjatkowos¢ teorii Mindella?

Przy tej okazji pojawia si¢ rowniez watpliwos$¢ zwiazana z zastosowang przez metoda
analogii, zgodnie z ktéra pracg nad scenariuszem mozna poréwnaé do narzedzi stosowanych w

psychologii procesu. W kilku miejscach pojawia sie odpowiednie zestawienie cech obu stron
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paraleli wraz z listg zastrzezen, ktore nie pozwalajg na catkowite utozsamienie tych stron (s.
22,110, 209 i in.). I poréwnanie, i zastrzezenia z nim zwigzane znakomicie streszczajg si¢ w
hastlowo budowanej relacji, wystgpujacej w tekscie w kilku wersjach: odkrywaé/wykreowag (s.
24), przepracowac/wykreowaé (s. 41), ,,odkodowac”/,,zakodowac” (s. 89). Niezaleznie jednak
od sygnalizowanych zastrzezen dominuje w rozwazaniach Autora dyskurs tozsamosci, na
przyktad kiedy pisze on o ,,stosunkowo tatwej przektadalno$¢ teorii i praktyki tego podejscia
psychoterapeutycznego na sferg opowiadania filmowego oraz perspektywie zastosowania jego
narzedzi w pracy tworczej scenarzysty i rezysera” (s. 7), o ,,paradygmatycznych zalozeniach
dramaturgicznych™ (s. 10) albo jeszcze inaczej: ,struktura i dramaturgia opowiadania
filmowego [...] jest niezamierzong metaforag mindellowskiej mechaniki Procesu” (s. 15). W
swietle wiedzy na temat rozwoju XX-wiecznych teorii opowiadania zaproponowaé¢ mozna
rowniez hipoteze polemiczna: moze jest odwrotnie i nie ma sensu szukaé¢ potwierdzenia
propozycji Mindella w filmach i wszelkich opowiadaniach o przemianie bohatera, lecz wlasnie
ja potraktowac jako ,,niezamierzong metafor¢” pewnych ,,wzoréw opowiadania®? Ten watek
jeszcze powrdci w dalszych partiach recenzji, tymczasem cheiatem podkreslic, ze w postulacie
krytycznej prezentacji Mindellowskich zatozen oczywiscie nie chodzi o to, by koncepcje, na
ktorej oparta jest dysertacja, podwazac — bo w ten sposob podwazatoby si¢ sens wlasnej pracy
1 jej bezsprzeczne osiaggnigeia. Uwazam wszelako, ze uczciwe i zdystansowane przedstawienie
takiej wersji — oraz ewentualna polemika z nig — mogtoby wrecz wzmocni¢ argumenty Autora.

2. W ramach kolejnej uwagi chcialem nawigza¢ do poczatkowego stwierdzenia, ze
propozycja Doktoranta moze by¢ nie tylko — zgodnie z jego intencjami — pomocna w pracy
tworcow filmowych na réznych etapach powstawania utworu, ale takze stanowi potencjalne
narzgdzie interpretacyjne wlasciwie jakiegokolwiek filmu (o drobnym zastrzezeniu za chwile),
ktory podlega analizie, refleksji, badaniu. Oczywiscie, bytaby to interpretacja ukierunkowana
swg ,,procesowg” podstawg: na bohateréw, ich rozwdj w trakcie opowiadanej historii,
prawdopodobienstwo podejmowanych przez nich decyzji itd. Wychodze jednak z zalozenia, ze
wiasciwie kazda interpretacja jest ,,jakas” i — jesli mamy taka wole albo jest nam to do czegos$
potrzebne, chcemy osiggna¢ konkretny cel — nic nas nie ogranicza w dokonywaniu
metodologicznych wybordw.

Sam dobor przyktadéw filmowych, ,.ilustrujacych” rekonstruowang w czesci
teoretycznej koncepcje, jest arbitralny (kazdy tego typu wybdr rodzi serie pytan o przyktady
nie-obecne, a by¢ moze ,.lepsze™), ale ostatecznie — po lekturze kolejnych préb analitycznych
— uznany by¢ musi za adekwatny i w wystarczajacy sposéb spetiajacy swa funkcje. Trzeba

przy tej okazji wspomnie¢ o waznej kwestii. Otz teoretycy interpretacji, a zwlaszcza krytycy
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ortodoksyjnie praktykowanych teorii podnoszg argument adekwatnosci: zadna interpretacja nie
jest uniwersalna, w zastosowaniu danego podejscia niektére utwory po prostu ,,nie pracujg”,
inne — wrecz przeciwnie — wykazujg si¢ petng ,,przystawalnoscig”. By¢ moze z tego rodzaju
przypadkiem mamy tu do czynienia, zwlaszcza ze Autor sam podkresla swoje wybory filméw,
»W ktorych ta koncepcja si¢ doskonale sprawdza™ (s. 41). W pewnym sensie zatem sg to
przyktady samointerpretujace si¢, tautologiczne i,,0czywiste” w odniesieniu do przytozonej do
nich koncepcji. Chodzi o pewien wzor przemiany bohatera, ktéra Doktorant precyzyjnie
rozrysowuje, ale rowniez o ,,metadane”: w filmie Truman Show wszystkie role i trajektoria
loséw bohatera zostaty przeciez rozpisane przez filmowego scenarzyste (por. s. 84); w Depresji
gangstera bohaterem jest terapeuta; w Milczeniu owiec Hannibal Lecter, nie ma co do tego
watpliwosci, ,,psychoanalizuje” Clarice Starling. Niektore filmy zatem ,,po prostu” nadajg si¢
do eksplikacji ,,procesowej”, a czasem wregcz podpowiadaja podobny tryb lektury. Dzigki
analizie przyktadéw uzytych przez Autora, a takze na podstawie autokomentarza do wtasnego
projektu nauczy¢ si¢ zatem mozna, jak dziata ,,maszynka” do interpretacji innych ekranowych
historii (do problematyki tej nawigze jeszcze w nastepnym watku).

Nie polemizuje¢ z interpretacjami poszczegdlnych filmoéw — ich osadzenie w wywodzie
wydaje sie¢ celowe i1 skonczone, a same rozwazania interesujace. W tym kontekscie doceniam
decyzj¢ 1 samodzielnos¢ Doktoranta. Pozostaje jednak pewien niedosyt filmoznawczy — ze
niektdre z tych proponowanych interpretacji mogtyby by¢ wzmocnione dodatkowa kwerenda i
literaturg przedmiotu, czasem bardzo obfitg, zwlaszcza w przypadku dziet klasycznych.
Wzmiankuje t¢ kwesti¢ takze z czystej ciekawosci: na ile na przyktad mnogie interpretacje
Powigkszenia czy Okna na podwdrze zawieraja w sobie intencje wylozone przez Autora, a na
ile si¢ z nimi rozbiegaja?; czy dla scenarzysty poszukujacego schematow fabularnych co$ z
takich badan poréwnawczych moze wynikac?; czy — by odnies¢ si¢ do jednego przyktadu
szczegdtowego — Antonioni powielit wzor przemiany bohatera, czy moze odwrotnie:
dekonstrukcyjnie odnidst si¢ do zdiagnozowanych przez siebie, powtarzalnych sposobow
opowiadania filmowego?

Dla teoretyka interpretacji inspirujace sg wielkie metafory, ktoére Sebastian Buttny
buduje niejako réwnolegle do wywodu na temat analogii zasad terapii procesowe;j i filmowego
opowiadania o przemianie bohatera. Pierwsza z nich jest relacja widzialne/niewidzialne.
Wielokrotnie Doktorant rozrysowuje w tym kontekscie wlasciwie model interpretacji, na
przykiad kiedy pisze: ,,Niewidzialna historia dla widza najczesciej pozostaje niewidzialna i na
tym polega jej piekno. Widz (podobnie jak bohater) przekonany jest, Ze to co bohater osiaga w

widzialnym swiecie wynika z widzialnych zdarzen, ale na subtelnym poziomie przeczuwa, ze
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wydarzyto si¢ co$ wigeej” (s. 55; por. takze uwagi na s. 113, 172). W owym ,,czym$ wiecej”
zapisana zostata dyskretnie koncepcja takiego odbioru dzieta, w przypadku ktérej zaktada sie,
ze ,,widzialne” opowiada o ,,czyms$” ukrytym pod powierzchnig, nieoczywistym, o jakims
wieloznacznym ,,niewidzialnym”, ktére — wlasnie — dopiero trzeba zinterpretowac. Rzecz jasna,
nie kazda teoria interpretacji zawiera przekonanie, ze dzieto méwi o czyms, o czym nie mowi
wprost —1 ze warto tego ,,czego$” szukaé (z tego rodzaju ,,metafizyka obecnosci” polemizowata
na przyktad dekonstrukcja), Doktorant pozostaje jednak wierny klasycznym filmoznawczym
teoriom i ,,zadaniom” badacza czy widza (pisze na przyklad o ,niewidzialnej podstawie
wszystkiego, co widzialne”, s. 20), nie ukrywam, bliskim takze piszacemu te stowa. (Co
ciekawe w kontekscie tematu dysertacji, relacja widzialne/niewidzialne szczegolnie silna jest
w teoriach interpretacji wywodzacych si¢ z psychoanalizy, w tym oczywiscie interpretacji
filmowych.) Z kolei druga metafora interpretacji miesci si¢ w poje¢ciu i gatunkowych
zalozeniach zagadki kryminalnej, na ktére Autor powotuje si¢ w odniesieniu do analizowanych
filmow, jak choéby do Milczenia owiec, gdzie rozwigzanie zagadki kryminalnej przez Clarice
Starling w rzeczywistosci jest opowiescia o ,,czyms innym”. Obie te metafory zawieraja w sobie
takze pewna tajemnic¢ ,,podwdjnego kodowania” kina gatunkowego: atrakcyjnego dla
wszystkich (fabula, zagadka kryminalna), ale takze zaskakujgcego i inspirujgcego dla widzoéw
cierpliwych, dociekliwych, wymagajgcych (w wywodzie bedzie chodzito o tajemnice procesu
— przemiany bohatera, ale oczywiscie w zderzeniu z inng teorig interpretacji owa tajemnica
moze by¢ zupetnie ,,czyms innym”™) (por. s. 112 1 188).

3. Trzecia uwaga, do rozwinigcia ktorej zainspirowata mnie lektura dysertacji,
czesciowo wynika z dwoch pierwszych i uznaje ja za szczegolnie istotna, pozwalajgca kilka tez
ustawi¢ w troche innym $wietle. Pisze mianowicie Doktorant o innych teoriach opowiadania
filmowego (s. 7, 221), nie tylko — jak si¢ mozna domysla¢ — filmoznawczych i
literaturoznawczych, ale przede wszystkim tych wywodzacych si¢ z nurtéw terapeutycznych
koncepcji (psychologicznych i psychoanalitycznych), ktore w ramach swej narzedziowni
wykorzystuja opowiadanie, zarowno w jego aspekcie strukturalnym, jak i w odniesieniu do
samego ,aktu opowiadania” (récir). Zrozumiale jest, ze Autor w sposdb szczegdlowy
rekonstruuje wybrang przez siebie propozycj¢ Arnolda Mindella oraz wspomina o bliskich
wzgledem niej ujeciach (Carlosa Castaniedy, Josepha Campbella i — juz w odniesieniu do teorii
scenariusza filmowego — Christophera Voglera), wydaje sie jednak, ze w tym kontekscie warto

by spektrum zainteresowan poszerzy¢ o propozycje na przyklad Brunona Bettelheima' (ze

! Por. B. Bettelheim, Cudowne i pozyteczne. O znaczeniach i wartosciach basni, przet. D. Danek, Wydawnictwo
W.A.B., Warszawa 2010.



wzgledu na tak wazng w dysertacji kwestie basni), Rollo Maya? (kwestia mitu) czy Paula
Ricoeura® (ujecie najmniej ,,doktrynalnie” obarczone, najbardziej interdyscyplinarne, mozna
powiedzie¢: klasyczne, na ktére bardzo chetnie powotuja si¢ psychologowie i terapeuci, na
przyktad w odniesieniu do pojgcia tozsamosci narracyjnej).

Wszystkie wykresy, tak szczegdélowo opracowane, pokazujg w rzeczywistosci, do
jakiego stopnia myslenie o opowiadaniu filmowym i bohaterze ma strukturalny, powtarzalny
charakter. Nie jest to jednak odkrycie ani Mindella, ani Campbella czy Voglera, ale ,,stare jak
$wiat” przekonanie o potrzebie opowiadania i koniecznosci — z roéznych przyczyn —
strukturyzowania tej czynnosci. By nie cofa¢ si¢ w rekonstruowaniu tradycji do Arystotelesa,
wystarczy powolaé sie na Morfologie bajki [basni] Wiadimira Proppa (1928)*, nie bez powodu
uznawang za jedng z najwazniejszych ksigzek w humanistyce XX wieku, ktora z opdznionym
o kilka dekad zaptonem przyczynita si¢ do rozwoju narratologii, definiowanej — ni mniej, ni
wigce] — jako teoria opowiadania fabul, z Rolandem Barthes’em i calg grupa francuskich
strukturalistow na czele, ktorych badania staly si¢ swego rodzaju wzorem postgpowania
analitycznego w odniesieniu do wszelkich gatunkéw fabularnych (jakze czesto rozwijajacych
si¢ w przestrzeni szeroko pojetej kultury popularne;j).

W odniesieniu do filmu Manchester by the Sea pada w rozprawie uwaga o jego luznej
konstrukcji — ,.jak zwyczajne zycie, ktére nie ma struktury narracyjnej” (s. 32). Zycie nie ma
albo wydaje sig, ze nie ma takiej struktury, dopoki jaki$ narrator o tym nie opowie, nie nada
nieustrukturyzowanym elementom sensu. To takze my sami opowiadajgcy o swoim zyciu.
Wiasciwie w ten sposéb mozna by stresci¢ powstanie i rozwoj narratologii: od zainteresowania
strukturalistéw schematami fabularnymi, przez odkrycie, Ze narracja to interpretacja fabuty,
potoku zdarzen (tu juz obserwowalismy kariere pojecia narracji w historiografii, psychologii,
socjologii itd.), az do przekonania, ze opowiadamy o sobie samych (niekoniecznie podejmujac
intencjonalny akt pisania autobiografii), by sie lepiej zrozumieé, scali¢ witasna tozsamosé,
ulozy¢ zdarzenia w ,,odpowiednim” (znaczacym) porzadku. Oczywiscie, w sztuce (zwlaszcza
w sztukach fabularnych, by uzy¢ okreslenia Jerzego Ziomka) wida¢ to bardzo wyraznie, czasem
tak wyraznie, ze zaczynamy mowi¢ — wlasnie — o schematach fabularnych, ale wydaje sie, ze

narratologia z czasem skutecznie przezwyciezyla ten etap.

* Por. R. May, Blaganie o mit, przet. B. Moderska, T. Zysk, Wyd. Zysk i Sk-ka, Poznan 1997.

? Por. P. Ricoeur, Czas i opowiesé, t. 1-3, przet. rézni, Wydawnictwo UJ, Krakéw 2008; tenze, O sobie samym
Jako innym, przet. B. Chelstowski, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2003.

* W. Propp, Morfologia bajki, przet. W. Wojtyga-Zagorska, Ksigzka i Wiedza, Warszawa 1976.



7 narratologia, ktéra odkryla odwieczny mechanizm generowania fabul, wigze si¢
réwniez pewien paradoks. Ot6z Sebastian Buttny pisze, ze scenarzysta i rezyser moga stworzy¢
film czy ,.histori¢ doskonale odzwierciedlajacg wszystkie zalozenia teorii procesowej bez jej
znajomosci, po prostu dobrze obserwuja zycie 1 dramat ludzki we wszystkich jego przejawach”
(s. 13), albo — przy innej okazji — ze Hitchcock, ktéry nie znal teorii Mindella, ,,miat jednak
wielka intuicje” (s. 116). Czy nie jest mianowicie tak, paradoksalnie wlasnie, ze prymarne sg
tu wspolne i ,,odwieczne” reguly opowiadania (o ktorych czytamy w innym miejscu, w
kontekscie ,,paradygmatéw scenariopisarskich”)? Ze jednak sztuka — jesli juz — nasladuje zycie,
nie za$ jego teorie (teorie opowiadania o nim), a dopiero potem pojawiajg si¢ kolejne proby
uporzadkowania sposoboéw opowiadania o egzystencji? Krotko mowiae, przyktady filmow,
ktére Doktorant w wyczerpujacy sposob zinterpretowal (by nie powiedzie¢: wzorcowo),
okazujg si¢ tak doskonale ,,pasowac” do teorii Mindella, bowiem ta opiera si¢ na dos$¢
uniwersalnych i rozpoznanych duzo wczesniej przekonaniach o egzystencjalnym wymiarze
relacji psychologii czlowieka i jego losu — oraz o potrzebie i sztuce opowiadania o tej relacji,
by ja lepiej zrozumie¢ i jakkolwiek radzi¢ sobie w $wiecie. Autor ma $wiadomos$¢ pewnej
aplikacji, ktora wykonuje, uzywajac bardzo wyrazistych przyktadéw filmowych, wydawatoby
si¢, idealnie reprezentujacych opisywane mechanizmy ,,procesowe” (por. przypis na s. 47). Nie
znaczy to rzecz jasna, ze ich tworcy postugiwali si¢ tg czy jakgkolwiek teoria, ale ze w kulturze
funkcjonuja pewne wzorce opowiadania. W tym sensie Doktorant — i tu wracam do waznego
zagadnienia narratologii — zachowuje si¢ ,,badawczo” troche jak francuscy strukturalisci lat 60.,
zafascynowanych koncepcja Proppa i ,,wszedzie” szukajacych schematow fabularnych, ktore
bylyby jej potwierdzeniem. Pamigtamy jednak, jak ta przygoda naukowa sie skonczyta —
poczuciem mechanicznos$ci postgpowania i doprowadzeniem przedmiotu badan do abstraktu,
zestawu elementow, w ktoérym ,,wszystko sie¢ zgadza”.

Podsumowujac, dotkliwiej brakowatoby w pracy przywotywanych tu nazwisk i podejs¢,
gdyby nie fakt, ze Doktorantowi udato si¢ osiggna¢ zatozony cel z zastosowaniem nieco innej
tradycji, co najdobitniej formutuje w ramach odwotan do Junga, Campbella, wreszcie Mindella,
ich sladem poszukujac ,,tozsamych struktur i motywow narracyjnych” (s. 114) w basniach i
mitach (oraz filmach), a takze akcentujac ,,odwieczng” potrzeb¢ opowiadania. Obecnos$é¢ w

bibliografii ksigzki Mieke Bal wskazuje, ze Autorowi kwestie rozwoju, kariery i przemian



narratologii (jako metody badawczej i jako nurtu interdyscyplinarnej refleksji) nie sa nieznane®,
a jego wybory byly przemyslane, racjonalne i konieczne.
*khk

W $wietle powyzszych uwag jawi si¢ konsekwentnie opinia na temat scenariusza, w
ktorej chcialem si¢ skupi¢ gtéwnie na samej relacji: przedtozonej teorii, a zwlaszcza
autokomentarza autorskiego, oraz dzieta wlasciwego. Formultuje wigc ten fragment recenzji
niezaleznie od oceny samego tekstu, jego warstwy literackiej i warsztatowej — ktéra to ocena
jest bardzo wysoka. Przyznam tylko na marginesie, ze tak jak Scenarzysta pisze o scenie
fundujacej jego wyobrazni¢ (chodzi o milicyjng rekonstrukcje wydarzen), tak réwniez w
wyobrazni czytelnika pozostawia ona niezatarty $lad i oddziatuje swa ,,filmowg” wizja.

Przede wszystkim zatem - krytyczna lektura scenariusza wymagalaby zadania
podobnego do wczesniej postawionych pytan: dlaczego ta, a nie inna teoria opowiadania
miataby by¢ probierzem udanej historii filmowej? Odnoszg¢ jednak wrazenie — i odnotowuje to
na korzys¢ zbudowane;j tu sytuacji naukowo-artystycznej — iz w autoeksplikacji w stosunku do
przyktadéw przywolanych i zanalizowanych wcze$niej mniej wazne czy tez mniej wyrazne s3
elementy psychologii zorientowanej na proces. By¢ moze dlatego, ze zachodzi tu zasadnicza
roznica ,,miejsca”, z ktorego sig pisze: w tamtych przypadkach analiza odbywata sie post factum
(gotowe dzieta), w tym — budowana jest konstrukcja, na ktorej bedzie rozpigty film, ze
swiadomoscig wszystkich niewiadomych takiego przedsiewzigcia.

Tym samym silniejszy akcent postawiony zostal nad proba zbudowania znaczacej
relacji pomigdzy ,,widzialnym” i ,,niewidzialnym”, co odnotowuje na korzy$é projektu. Na
etapic komentarza i lektury samego scenariusza przekonuje mnie dwupietrowosé
opowiedzianej historii (nie wspominajac tak oczywistej kwestii, ze jest ona tez wielce
efektowna). Nie potwierdzam zatem obaw Autora, by idea kryminatu, jako zawierajaca
poszukiwang dwupoziomowos¢, stanowi¢ mogta tu zbyt duze i niebezpieczne obcigzenie (por.
s. 215), zwlaszcza Zze pojawia si¢ wkrotce w autokomentarzu formuta kryminatu
metafizycznego albo duchowego” (s. 216, 249). Powolalbym si¢ tu na przypadki, co prawda
powiesciowe, wlasnie takich autotematycznych, niekonwencjonalnych kryminatéw, w ktérych
chodzito nie tyle o rozwigzanie zagadki, ile o proces dochodzenia do — réznie definiowanej —
tajemnicy; sa to na przyktad Kosmos Gombrowicza, Katar Lema, Miasto ze szkia Austera czy

Imig rozy Eco, ktéry w Postscriptum do swego dziela wprost pisat o metafizyce kryminatu.

f Jako po]sk.ie uzupelnienie, aktualizujgce debate nad problematyka narracji (tu: w literaturze, ale z licznymi
interdyscyplinarnymi odniesieniami), polecam ksigzke Piotra Jakubowskiego (Pulapki tozsamosci. Miedzy
narracjq a literaturg, Universitas, Krakow 2016).



Wilasnie tym sensie ,,model” kryminatu doskonale realizuje pozadana w projekcie relacje
widzialnego i niewidzialnego (s. 241), a Swi;ly to historia, wlasnie, ,,modelowa”. Istnieje co
prawda ryzyko, ze — ze wzgledu na tres¢ filmu, jego temat i tematy poboczne, wyrazisty
semiotyke miejsc i zdarzen, wielkie symbole (por. s. 259) — zostanie ta filmowa historia
potraktowana jako zbyt tautologiczna. Jestem jednak przekonany, ze zawahanie wynika z
ukierunkowanego w tej chwili recenzenta (lektura Swiefego w kontekscie dysertacji i
komentarza) i z cala pewnoscia da si¢ owych ,,oczywistosci” unikngé w opowiadaniu $rodkami
juz czysto audiowizualnymi. '

W komentarzu szczegélnie interesujace i samoswiadome wydaje sie poréwnanie
budowanej analogii do procesu adaptacji (s. 222) oraz wzigcie pod uwage przysztego widza (s.
239). Najwazniejsze z mojego punktu widzenia sg w tym kontekscie nie scenariusz i komentarz
do niego, ale pewien potencjal tkwiacy w relacji, ktora sama staje sie arcywaznym problemem
teoretycznym: czytelnik scenariusza — pdzniej widz filmu —jeszcze pdzniej badacz owej relacji,
majgcy do dyspozycji i scenariusz, i komentarz, i dzieto finalne. Analizie podlega wowczas nie
tyle film, ile film w odniesieniu do jego planu. W tym ujeciu sam jestem zaangazowanym
podmiotem, juz teraz ciekawym nastgpnych krokéw, ktore podejme lub ktore podejma jacys
przyszli widzowie i badacze tworczosci Sebastiana Buttnego i/lub teoretycy filmu,
zainteresowani kwestiami odbioru, sposobami widzenia, praca wyobrazni.

W pewnym miejscu Scenarzysta pisze o specyficznej/wyjatkowej sytuacji teoretyka i
komentatora swego wlasnego dzieta, w dodatku stojacego przed najwazniejszym etapem tego
skomplikowanego — nomen omen — procesu; doskonale, ze zdaje sobie sprawe z tej, jak sam ja
nazywa, ,,nadwiedzy” (por. s. 249). Sformutowania tego typu w jakims stopniu bronig Autora
przed ewentualnym przysztym zarzutem nieprzystawalnosci: teorii wlozonej podczas
przygotowania scenariusza oraz ostatecznego finatu. Przyznaje, ze recenzentowi w podobnych
momentach réwniez taki niepokdj si¢ udziela. Ocena rozprawy doktorskiej oraz publiczna jej
obrona nie s3 jednak i nie moga by¢ forma uprzedzania faktow — pozostaje zyczyé Rezyserowi

sukcesu i, moze przede wszystkim, zadowolenia z uzyskanego efektu tak zmudnej pracy.

Zauwazone bledy

Od strony technicznej/edytorskiej dysertacja przygotowana jest starannie, estetycznie, z
zachowaniem wszelkich standardéw dla tego typu prac. Podkreslam ten aspekt nie tylko .,z
urzedu”, ale takze dlatego, ze nie jest on weale tak czesty. Sam tekst wlasciwej rozprawy
napisany jest poprawna, plynna, precyzyjna polszczyzna, $wiadoma — jesli mozna tak

powiedzie¢ — przedmiotu refleksji. Z recenzenckiego obowiazku wypisuj¢ ponizej kilka
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zauwazonych bledow, uchybien czy usterek (co z pewnoscig bytoby tatwe do wychwycenia w
ewentualnej dodatkowej/przysztej korekcie w przypadku publikacji tekstu dysertacji, ktéra —
zgodnie z intencjami Autora — z powodzeniem moglaby stac si¢ jednym z podrgcznikéw pisania
scenariuszy filmowych): bledy morfologiczne, stowotworcze, gramatyczne: ,,przekonywujacy”
(s. 10), ,,topowe”, ,modowe” (s. 35), ,,basni” (zam. ,,basnie”, s. 68), ,,nie rzadko” (s. 70), ,,na
raz” (s. 75, 280), ,,nie opodal” (s. 206), ,,co raz to bardziej” (s. 250), ,,po srodku” (s. 261);
sformutowania, zwigzki frazeologiczne, kalki uznawane za btedne: ,,z duzej litery” (s. 9, przyp.
1), ,na ten moment” (s. 53, 126, 286), ,,na dany moment” (s. 72), ,,petnic role” (s. 159); bledy
sktadniowe: ,,Poszukuje wiec milos¢ sprzed lat [...]” (s. 26); niefortunne/dwuznaczne
sformutowania: ,,procesowe przyktady filmowe” (s. 12; to jednak inaczej brzmi — oczywiscie
zakladajac uzycie skrétu myslowego — niz chociazby ,,procesowe podejscie do bohatera™);
zargonowe ,,mie¢ prog na cos” (s. 145, 146); pisownia skrétow: ,,dr” (skrot od ,,doktorowi” —
popr. pisownia z kropka, s. 4), ,.lat 80-tych” (zam. ,lat 80.”, s. 34, 280, 281), ,,wg” (zam.
~wedtug”, s. 123); pomyltki w zakresie pisowni tytuléw, nazwisk: ,,Ucieczka z kina wolnos$¢”
(s. 12), Micheleangelo (s. 13, 35); Umyst i przyrodg Batesona tlumaczyta Anna Tanalska-
Duleba, a nie ,,Tanahka-Duhba” (s. 237); bledy interpunkcyjne, zwlaszcza w kontekscie
wirgcen i zdan podrzednych, czasem uniemozliwiajace zrozumienie sensu zdania (np. ,,W
przypadku bohatera, ktory pragnie zachowaé swoje status quo  dtuzsze udawanie, Ze nic sie
nie dzieje_ jest juz niemozliwe”, s. 95); bledne stosowanie dywizu zamiast myslnika; przypisy
— brakuje konsekwencji w zakresie stosowania pisowni catych imion / inicjatéw; kilka usterek

technicznych w zakresie stosowania kursywy.

Konkluzja

[stnieje, rzecz jasna, szereg problemow tu nieporuszonych, czasem marginalnych, ale
réwnie inspirujacych do refleks;ji, na ktorg by¢ moze przyjdzie czas w innych okolicznosciach.
Podkreslam, ze wszystko to jest zastugg inspirujgcej pracy. Na tym etapie drogi Doktoranta,
ktory przedlozyl do recenzji dzieto (scenariusz filmu Swiety) oraz rozprawe doktorska, jego
dokonania odnotowuj¢ jako w pelni satysfakcjonujace. Praca pana Sebastiana Buttnego to
pelnowymiarowa, dojrzala dysertacja, przygotowana i poprowadzona w sposéb prowokujacy
do dyskusji, stawiania pytan i budowania dalszych skojarzen, takze w zakresie literatury
przedmiotu. Biorgc pod uwage wymagania dyscypliny naukowej, w ramach ktérej prowadzona
jest procedura, oraz majgc $wiadomo$¢ ,miejsca” tekstu, ktéry podlega ocenie (jako
teoretycznego wprowadzenia i komentarza do dzieta wlasciwego), chciatbym zapewnié, ze

polemiczne uwagi pojawiaja si¢ tu z czystej filmoznawczej ciekawosci. Autor — jako
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doswiadczony scenarzysta — doktadnie przemyslat struktur¢ swojej naukowej opowiesci i jej
elementow oraz celowo ,,wykreslit” wszystko to, co zbg¢dne, co byloby balastem. Zadaniem
recenzenta jest czasem przechyli¢ si¢ tak znacznie, by zobaczy¢ elementy poboczne (albo
niebezpieczne) wzgledem gléwnego traktu.

Moj sprzeciw odnosnie do ortodoksyjnego stosowania (konkretnej, jakiejkolwiek) teorii
nie odbiera wartosci recenzowanej rozprawy. Przyzna¢ wrecz trzeba, ze rzadko spotka¢ mozna
tak wyczerpujaca eksplikacje zalozen teoretycznych oraz interpretacje z konsekwentnym
zastosowaniem wylozonej metody i jej narzedzi. A zatem wybdr koncepcji Mindella i takie
ukierunkowanie rozwazan stanowi jedno z osiggnie¢ Doktoranta. Doktadne zdanie sprawy z
»procesowe]” przemiany bohatera na podstawie przede wszystkim filmoéw Szczeki, Truman
Show czy Milczenie owiec wskazuje nie tylko na ,,racje” Autora, ale przede wszystkim na jego
biegtos¢ interpretacyjng i swoiste uwewngtrznienie narzedzi, ktorym sie postuguje.

Jako udane dzielo potencjalne jawi si¢ réwniez — przygotowany i przepracowany
zgodnie z zalozeniami psychologii procesu — scenariusz filmu Swiety. Z duzym
prawdopodobienstwem mozna przewidywaé, ze dla przysztych widzow nie bedzie miat
wigkszego znaczenia fakt, iz myslowa i artystyczna praca go poprzedzajaca byta ,,zorientowana
na proces”. Zreszta nie przewiduje tego rowniez Doktorant. Znaczenie bedzie miat efekt — w
postaci skonczonego i psychologicznie wiarygodnego opowiadania o przemianie bohatera.
Pozostaje zyczy¢ Rezyserowi szczgsliwej finalizacji projektu i mie¢ nadzieje, ze ,,doktorska
podbudowa” nie stanie si¢ zbytnim ci¢zarem, ale Ze — jako wykonana uprzednio praca myslowa
— pozwoli ona w odpowiedni sposdb si¢ od siebie uwolni¢ i, jako juz uwewnetrzniona, przejsé
do ostatniego etapu procesu tworczego.

By formalnosciom stato si¢ zados¢, w ostatecznej konkluzji podkreslam, ze przedtozone
do recenzji rozprawa doktorska ,Niewidzialna historia. Wprowadzenie do procesowego
podejscia w tworzeniu opowiadania filmowego wraz komentarzem do scenariusza filmu pt.
Swiety” oraz dzielo artystyczne (scenariusz filmu Swiety) oceniam pozytywnie, jako w
zupetnosci spelniajace kryteria stawiane pracom doktorskim. Tym samym wnosze o

dopuszczenie pana mgr. Sebastiana Buttnego do dalszych etapéw przewodu doktorskiego.

12



