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Wstep

W mojej rozprawie doktorskiej, bedacej aneksem do dzieta filmowego pt. "Anatomia"!,
zajme si¢ tematem roli bohatera w filmie fabularnym. Odchodzac od klasycznej narracji
filmowej, ktéra skonstruowana jest na bazie dazenia do jak najscislejszej identyfikacji
widza z emocjami i psychologig bohatera, bede bada¢ typ opowiadania filmowego, ktore o
taki rodzaj identyfikacji nie zabiega, a momentami wrecz celowo odrywa od niej widza.
Chce przyjrze¢ si¢ tym alternatywnym metodom budowania zaangazowania
emocjonalnego widza w film oraz jego relacjom z bohaterem.

Jako punkt wyj$cia traktujac wlasne doswiadczenia przy pracy nad scenariuszem, a
nastepnie filmem na jego podstawie, gdzie konsekwentnie unikatam mechanizmow imersji
widza i bohatera, dokonam auto-etnograficznej analizy wtasnej metody tworczej i jej
zrddet. Najpierw przedstawi¢ swoje zatozenia artystyczne, dla ktorych stosuje tego rodzaju
opowiadanie filmowe oraz jakie konsekwencje majg one dla roli postaci w filmie.
Nastepnie zdefiniuje klasyczny model identyfikacji widza z bohaterem, jego mechanizmy i
kontekst tego zjawiska (zwracajac szczeg6lng uwage na sile przenikania klasycznego
modelu opowiadania do kina niezaleznego 1 autorskiego). Przytocze tez interesujgce dla
mnie samej alternatywne mozliwosci konstruowania opowiesci oraz opisz¢ rodzaj relacji
widza z bohaterem i z dzielem, do ktorej tworzenia sama daze. Bede tu powotywacé sig
przede wszystkim na teori¢ praktyki, a potem przekrojowo nakresle akademicki kontekst 1
dyskurs wokét zagadnienia identyfikacji, rzucajacy nowe $wiatlo na to zagadnienie. W
ostatniej czgsci pracy opisz¢ konkretne zabiegi oraz narzgdzia narracyjne i "jezykowe",
ktére sama stosuje, by osiagnaé swoje cele artystyczne.

W calo$ci pracy bede positkowaé sie: wlasnym doswiadczeniem tworczym
(pochodzacym z mojej dotychczasowej $ciezki zawodowej, a przede wszystkim z
realizacji "Anatomii"); analizg twoérczos$ci i wypowiedzi innych
rezyserow filmowych (szczegélnie Claire Denis, Carlosa Reygadasa, Pier Paolo
Pasoliniego); teorig akademicka oraz teorig praktyki (przywotujac teorie kina klasycznego
i wybrane alternatywy oraz odwolujac si¢ gldwnie do opracowan Davida Bordwella -
bedacego w moim przekonaniu najblizszym praktykom wspodtczesnym teoretykiem kina)
oraz moim dos§wiadczeniem dydaktycznym z 6-letniej pracy ze

studentami scenariopisarstva PWSFTViT.

! Film fabularny; 112 min.; Polska, Francja; rok produkcji 2021; premiera $wiatowa: Festiwal w Wenecji.



Wprowadzenie

W mojej trwajacej przeszto 14 lat praktyce filmowej, zarowno w podrecznikach, na
wykladach, takze u innych filmowcow, a niekiedy nawet krytykoéw filmowych bardzo
czesto spotykam si¢ ze stwierdzeniem, ze podstawa, warunkiem 1 najwazniejszym
czynnikiem zaangazowania emocjonalnego widza w film fabularny jest identyfikacja
psychologiczna z jego bohaterem. Widz ma przezywac¢ film dzigki przezyciom bohatera.
To podejscie do relacji widza z bohaterem i dzietem catkowicie zdominowato myslenie o
postaci filmowej 1 konstrukcji fabularnej filmu. To od niego wywodzi si¢ wigkszos¢
podrecznikdéw scenariuszowych, to ono staje si¢ czesto miarg oceny jakosci scenariuszy i
filmoéw, to o nim wreszcie dyskutuje si¢ podczas pracy nad realizacja filmu. Jak przyblizy¢
widzowi bohatera? Jak przyblizy¢ widza do bohatera?

Od samego poczatku mojej pracy tworczej, to podejscie wydawalo mi si¢ jednak
niewystarczajace do opisania wszystkich typéw opowiadania filmowego i bohateréw;
niewystarczajace jako narzedzie stuzace do opisania mechaniki stojacej za
zaangazowaniem emocjonalnym widza i pelnym przezyciem przez niego niektoérych z
dziet. Wiedziatam tez, ze jest ono z pewnos$cig nieadekwatne dla moich wiasnych dazen
tworczych 1 intuicyjnie cze¢sto odrzucatam metody, ktorych gtownym celem byto do tego
rodzaju identyfikacji prowadzi¢.

To przeswiadczenie pojawilo si¢ juz podczas pracy nad moimi etiudami szkolnymi
(szczegolnie mam tu na mysli zrobione na II roku w PWSFTViIT w Lodzi dokumentalne
"Wiatrotapy"?, w ktorych nie wystepowat bohater, ktorego emocje widz mogltby "posigsc",
a przede wszystkim moj film dyplomowy w National Film and Television School, podczas
realizacji ktorego zaczetam po raz pierwszy $wiadomie dostrzegaé, ze probuje nadad
relacji bohater-widz inny charakter, niz silna identyfikacja emocjonalna i ze momentami
oddalam celowo widza od bohatera). Interesowal mnie odwrotny kierunek przeniesienia -
nie chcialam, Zzeby emocje bohatera przenosity si¢ $cisle na widza i zeby widz si¢ nimi
"zarazal"; wolatam, zeby to widz przenosit to, co w nim, na bohatera.

Potem zauwazylam juz bardzo wyraznie, ze podczas pracy nad scenariuszem
"Anatomii”, a nast¢pnie juz nad samym filmem, podejmuj¢ seri¢ bardzo jasnych,
konsekwentnych decyzji dotyczacych bohateréw 1 konstrukcji postaci oraz opowiadania

filmowego, ktore dawaty okreslony efekt w opowiadaniu, ale nie zgadzaty si¢ czesto z tym

2 Aleksandra Jankowska, Wiatrotapy, PWSFTVIT, Polska 2011



klasycznym, uznanym za obowigzujacy, modelem. Budzity one tez niekiedy niepokdj i
niezrozumienie wsrdd moich wspotpracownikdw. Jasne stalo sie, ze tradycyjny 1 uznawany
za obowigzujacy model realizacji filmu, opierajacy si¢ na dgzeniu do jak najpehiejszej
charakteryzacji postaci, budowie jak najblizszego zwigzku migdzy bohaterami a widzem
ewidentnie nie do konca przystaje do filmu, ktory chce zrobi€.

Alternatywny model, ktory mnie interesowat - intuicyjnie dla mnie jasny i
pozwalajacy na przeprowadzenie catego filmu w spdjny i celowy sposob, okazat si¢ jednak
nie tak tatwy do zdefiniowania i okres$lenia w komunikatywny, zorganizowany sposob.
Przeczuwatam, ze moze mie¢ on zwigzek z ilo$cig przestrzeni, ktorg zostawia si¢ widzowi
na jego wiasng perspektywe i uczucia; z alternatywng relacjg 1 dynamikg widza 1 autora; z
potrzeba budowania pozycji widza jako obserwatora czy tez potrzeba budowania
mozliwos$ci "bezposredniego" doswiadczenia filmu przez widza. Najczesciej w procesie
realizacji 1 postprodukcji tatwiej byto mi méwic¢ jasno "co nie", a trudniej "co tak", co nie
zawsze pozwalalo moim wspotpracownikom na swobodne i bardziej samodzielne
poruszanie si¢ po filmie.

Po zakonczeniu realizacji postanowitam wigc zastanowi¢ si¢ nad metoda, ktora
stosuje 1 jej implikacjami dla filmu, ktory zrobitam. Zacze¢tam zauwazaé, ze w moich
oczach peina identyfikacja widza z bohaterem "odpodmiotawia" widza, redukuje jego
odbidér do perspektywy postaci 1 blokuje pelne spektrum jego wiasnych uczué i
doswiadczenia dzieta. Chciatam, Zzeby widz nie zatracal si¢ zupelnie w historii 1 bohaterze -
a raczej byl $wiadomym swojej obecnosci podroznikiem przez historie. Dopiero tego
rodzaju opowiadanie wywotywato we mnie samej najwigksze i najtrwalsze emocje 1
poruszenie.

Okazato si¢ jednak, ze "model identyfikacyjny" jest tak dominujaca formag dyskursu
srodowiskowego o narracji filmowej, ze trudno jest w ogole wzig¢ pod uwagg istnienie
innego sposobu jej prowadzenia, a wigc, zeby mozliwe byto jego uwzglednienie - wymaga
on bardziej usystematyzowanego opisu, niz préba wyrazenia przeze mnie kilku luznych
przeczu¢ dotyczacych alternatywnych sposobow narracji filmowe;.

Moja rozprawa doktorska ma by¢ wobec tego taka wilasnie proba teoretycznego
ujecia i opisania tego zagadnienia. W auto-etnograficznej analizie chce zbada¢ swoje
intuicyjne decyzje i impulsy artystyczne, ktore doprowadzily do stosowania takich, a nie
innych metod tworczych i realizacyjnych; efekt, ktory probuje nimi osiggnaé; a takze

odnies¢ te metody 1 przemyslenia do twdrczo$ci innych rezyserow i teorii praktyki oraz
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mysli filmoznawczej?. Chee pochyli¢ sie nad tematem identyfikacji: czy przeszkadza mi
ona w ogole czy tylko w okreslonym wydaniu? Jakie moga by¢ rodzaje identyfikacji i
relacji widza 1 bohatera? Ktore sg mi bliskie, a z ktorych rezygnuje we wilasnej tworczosci?
W trakcie pisania mojej rozprawy, odkrylam jak czesto mieszane i uzywane w
r6znych kontekstach i1 znaczeniach jest pojecie identyfikacji. Chce wigc zaznaczy¢, Ze
moim wihasnym punktem wyjscia do tej rozprawy jest potocznie przyjete srodowiskowe
zatozenie, ze budowanie identyfikacji bohatera z widzem jest dazeniem do
kontrolowanego 1 jak najsilniejszego przezywania przez widza tego, co przezywa bohater;
sprawianie, zeby widz utozsamiat si¢ z uczuciami bohatera oraz miat zblizong do bohatera
perspektywe na §wiat przedstawiony. Niuanse tej uproszczonej, intuicyjnej definicji bede
odkrywaé¢ 1 opisywac stopniowo dopiero w dalszych rozdziatach mojej pracy,
przedstawiajac kompleksowos¢ zagadnienia identyfikacji oraz jej wielowymiarowos¢.
Celem mojej pracy - i1 jej ambicjg - jest poszerzenie sposobu myslenia o postaci
filmowej (i opowiadaniu filmowym w ogoéle) o usystematyzowang i zawierajaca
wszechstronne odniesienia prace naukowa, mogaca shuzy¢ za punkt odniesienia w
dyskusjach o bohaterze i1 jego funkcji w opowiadaniu. Nie po to, zeby znalez¢ 1 tworzy¢
sztywne kategorie klasyfikowania postaci filmowych czy tez rozbudowac¢ filmoznawczy
czy krytyczny wymiar tych rozwazan. Chee podjaé probe opisania tego obszaru od strony
tworczyni, a moja praca ma shuzy¢ przede wszystkim prakty(cz)kom kina: rezyser(k)om,
producent(k)om, scenarzyst(k)om, konsultant(k)om poprzez wzmocnienie or¢za
teoretycznego, pozwalajacego na skuteczniejsze rozmowy o mozliwych konstrukcjach

filmow i bohater(k)ach oraz skuteczniejsze tworzenie roznorodnych dziet filmowych®*,

3 Jako ze jest to praca auto-etnograficzna, stuzaca poszukiwaniom teoretycznych odpowiedzi na nurtujgce mnie
intuicyjne pytania oraz inspirowana problemem artystycznym dotyczacym specyficznie mojej tworczosci, pozwolg sobie
na pewng swobod¢ wyboru elementow i mysli, ktorym poswigcam wiecej uwagi ze wzgledu na ich szczegolne znaczenie
dla mojej wilasnej autorefleksji nad zagadnieniem bohatera i identyfikacji oraz tych, o ktorych jedynie krotko
wspominam. Uznatam réwniez, ze ze wzgledu na "poszukujacy" charakter mojej rozprawy, sztywny podzial na czgs$é
teoretyczna i czg$¢ analityczng nie bylby rownie owocny dla przedstawienia przebiegu mojej refleksji, dlatego rowniez w
czgsci teoretycznej 1 kontekstowej pozwalam sobie (w reakcji na przywotywane przeze mnie kolejne tezy i koncepcje) na
wtracanie swoich uwag i odniesien do mojej postawy tworczej oraz uzywanych przeze mnie sama narzedzi.

4 Przytaczane przeze mnie cytaty bedg pochodzi¢ najczeéciej z anglojezycznych pozycji i wywiadow, ktére nie zostaty
nigdy przettumaczone na jezyk polski. Dlatego w kazdym miejscu, gdzie nie wymieniam tlumacza, teksty beda
przelozone przeze mnie, a ich oryginalna wersja przytoczona w przypisach.
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ROZDZIAL 1
POSTULATY ARTYSTYCZNE

Przedstowie: Mdoj proces myslowy

Przygotowujac si¢ do napisania tej rozprawy, na samym poczatku moich rozmyslan,
podstawowg kwestia wydato mi si¢ nazwanie i okreslenie tego alternatywnego typu
bohatera, ktéry mnie interesuje 1 ktorego prébuje stworzyé. Skoro nie bohater, ktorego
emocje prowadza widza, to jaki? Bardzo dlugo poszukiwatam dla niego odpowiedniej
definicji 1 nazwy. Najpierw probowalam nazywaé go bohaterem egzystencjalnym, potem
anty-psychologicznym, odrzucajac po kolei te etykiety ze wzgledu na rozmyte granice
kategorii, ktore mialy reprezentowac.

Ten specyficzny bohater miat w mojej glowie kilka okreslonych cech. Byty to
miedzy innymi:

- jego anonimowos¢ - czyli brak jasnej charakterystyki; tj. nie musi by¢ wiadomo,
kim dana posta¢ doktadnie jest, na przyklad jaki wykonuje zawod, co lubi robi¢, a czego
robi¢ nie lubi itd.;

- jego apsychologicznos¢ owocujgca brakiem oczywistego 1 stalego dostepu do
emocji, przezy¢ i motywacji bohatera wynikajacych z biezacej sytuacji filmowej;

- jego acentralnos¢ - bohater i jego motywacje nie s3 najwazniejszym elementem
konstrukcji opowiadania.

Siggalam w celu stworzenia definicji "mojego" bohatera do réznych zrodet; czytatam

o typach postaci literackich wyrdznianych przez Amelie Oksenberg Rorty (figure,
character, soul, person, hero, self, individual, presence’); probowatam odwotywac si¢ do
definicji literackich bohaterow egzystencjalnych czy S$redniowiecznego Everymana;
porownywatam moja bohaterke do klasycznych teorii dotyczacych postaci filmowych, a
jednak nic do konca nie oddawato istoty sprawy, ktora mnie nurtowata i byla przedmiotem
mojej ciekawosci.

W koncu zrozumiatam, ze kwestig kluczowg jest dla mnie nie sam bohater, a jego
funkcja w opowiadaniu filmowym. Zagadnienie, ktére naprawd¢ mnie interesowato to: co
innego bohater, ktory nie zaraza swoimi emocjami, moze wywolywa¢ w widzu? Jak
przebiega zaangazowanie emocjonalne widza w filmach, ktére nie sg skupione na

przebiegu postaci? Zrozumiatam, ze wpadtam w putapke mechanizmu, z ktorym chcialam

5 Amelie Oksenberg Rorty, A Literary Postcript: Characters, persons, selves, individuals. w “The Identities of Persons”,
pod red. Amelie Oksenberg Rorty, 1976 The Regents of the University of California, Los Angeles, California
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polemizowac: sama postawitam posta¢ w centrum opowiadania filmowego. A przeciez to
nie z potrzeby opowiedzenia o takiej czy innej postaci, a z checi stworzenia takiego a nie
innego opowiadania i wywotania takich a nie innych emocji w widzu, wynikneta u mnie
potrzeba tworzenia alternatywnej do klasycznej postaci. To, co chce da¢ widzowi,
alternatywne spektrum emocji i doswiadczenia filmu, dyktuje mi w jaki sposob pisz¢ 1
prowadze posta¢. To dlatego staje si¢ ona dla mnie nie centrum opowiesci, a jej
elementem; to dlatego tez inna jest jej relacja z widzem - staje si¢ ona $wiadkiem;
towarzyszem; przewodnikiem widza. To przede wszystkim z moich szerszych zalozen 1
dazen artystycznych wynika potrzeba tworzenia tego innego bohatera czy bohaterki, przy
pomocy ktorych inaczej konstruuje caty film. Moim celem, podobnie pewnie jak
wigkszosci filmowcow, jest absolutna maksymalizacja przezycia widza. By¢ moze jednak
rozumiem to przezycie odrobing inaczej, niz rozumie je mainstream kina.

Dlatego uznatam, ze podstawg i punktem wyj$cia do mojej rozprawy muszg by¢
wiasnie fundamentalne dla mnie postulaty tworcze i to od nich muszg rozpoczaé swoja

podroz przez zagadnienia identyfikacji 1 bohatera.

1. Postulat I: Introspektywna podroz widza.

[Medytacja: Zblizenie do siebie a nie ucieczka przed sobq. Bohater musi zrobi¢ miejsce.]

Przez kilka lat mojego prowadzenia zaje¢ dla studentow scenariopisarstwa w
PWSFTVIT w Lodzi oraz krotszy czas prowadzenia studentow rezyserii w Warszawskiej
Szkole Filmowej zadawatam im na poczatku wspoélnej pracy kilka podstawowych pytan.
Jednym z nich byto: "Dlaczego ogladasz filmy?". Posrod dziesigtek zebranych odpowiedzi,
zdecydowanie najczg¢$ciej pojawiajacymi sie byly: "chce uciec na chwilg od
rzeczywisto$ci", "chce zapomnieé o sobie".

Zdaje sie, ze po to tez wlasnie wigkszos¢ widzow chodzi do kina: zeby zapomnied
przez chwile o swoim $§wiecie, terazniejszosci, "przenies¢" si¢ gdzie$ indziej. Potocznie
mowi si¢ o tym, ze film czy historia majg "wcigga¢". To znaczy, ze widz ma nie moc
oprze¢ si¢ ekranowi, ma zosta¢ przez jaka$ inng sile, niemalze niezaleznie od swojej woli,
wchtoniety. Ma znikna¢, zatopi¢ si¢ w opowiadaniu.

Jednak moim celem, zar6wno w ogladaniu, jak i robieniu filméw, byt i jest przede

wszystkim proces odwrotny. Film jako medium jest dla mnie niepowtarzalnym narz¢dziem

do zatopienia widza samego w sobie, do autentycznego, silnego kontaktu z samym sobg.
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Seans filmowy przypomina mi w tym bardziej] medytacje czy hipnoze; jest okazja do
pobycia ze soba, zatrzymania, niekiedy dotarcia do glebszych warstw swojej osobowosci,
ukrywanych czy blokowanych emocji. Ciemnos¢. Cisza. Obecnos¢ innych rownie
skupionych osob. Czy mozna prosi¢ o lepsze warunki do pobycia we wlasnym ciele, z
wlasnymi odczuciami, mys$lami?

Moim celem dlatego zawsze byto stworzenie widzowi odpowiednich warunkéw do
tej introspektywnej podrézy przez film; sprawienie, zeby w trakcie seansu widz mogt
zblizy¢ si¢ do siebie, a nie od siebie uciec; zeby pozostal we wlasnej skorze, ciele, a nie
stopit sie z postacig na ekranie, ktora zastapi jego wtasne emocje, swoimi emocjami.

Fragment mojej eksplikacji rezyserskiej z wniosku do PISF o dofinansowanie
rozwoju projektu z roku 2017 brzmi:

" [W kinie ...] najbardziej zawsze ciekawito mnie to, jak niektorym autorom udawato
sig uchwyci¢ pewne uczucie czy stan i przekazac je widzowi w swojej najczystszej,
najprawdziwszej, a zarazem najintensywniejszej postaci. Jak udawato im sie wywotaé¢ w
widzu stan niemalze hipnozy - wprowadzi¢ go w zupelnie nowy, nieznany mu swiat i w
organiczny sposob, uzywajgc rytmu, obrazow, dzwigku i gry aktorskiej, wzbudzi¢ w nim
emocje, o ktorych czasem nawet sam nie wiedziat, Ze je ma.

Przypomina mi to osadzanie widza w matym wagoniku na skrupulatnie
wybudowanych torach, doktadne sprawdzenie jego pasow i zagltowka i wigczenie
maszynerii, ktora z precyzjq bedzie niosta ten wagonik po torach, po to, by na jednej z
gorek nagle go odczepic¢ i pozwoli¢ widzowi przezy¢ swoj wlasny lot, utrzymujgc go w
trajektorii torow jedynie przy pomocy diugiego sznurka."”

Taki cel naturalnie wymaga od filmu specjalnych warunkow. Nic 1 nikt nie moze
widzowi w tej podrozy przeszkadzaé, zbytnio absorbowac jego uwagi, catkowicie odciggac
go od obcowania z samym soba. Jednocze$nie widz nie moze by¢ tez pozostawiony
kompletnie sam sobie - wtedy przeciez wystarczylaby sama sala kinowa i czarny ekran, nie
trzeba by nigdzie wyrusza¢. Kluczem jest tu znalezienie rOwnowagi; zapraszanie widza do
ciggtej wedrowki, prowadzenie go przez t¢ podrdz, ale dawanie mu przestrzeni do wlasnej
eksploracji, odkrywania innych $ciezek, bladzenia.

Daje to w zwigzku z tym bardzo specjalng rol¢ bohaterowi filmu, ktory ma by¢
przede wszystkim wsparciem dla widza w jego wilasnej podrozy. Bardzo tatwo jest w
koncu ulec pokusie ucieczki od siebie, szczegdlnie kiedy podrdéz wymaga konfrontacji z

trudnymi emocjami. Bohater ma by¢ wigc kompanem i1 przewodnikiem, prowadzacym
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widza przez kolejne etapy tej wyprawy. Nienachalnym, zachecajacym s$wiadkiem
przezywanych przez widza uczu¢ - niekiedy je prowokujac - niekiedy zache¢cajac go do
otwartosci przezywajac wiasne emocje, a niekiedy po prostu bedac przy widzu. Nie chodzi
mi wiec o to, zeby widz stopil si¢ z bohaterem i przezyl podczas tej podrézy emocje
poprzez przezywanie emocji bohatera. Chodzi mi o to, zeby aktywowa¢ jego wlasne
przezycie i punkt widzenia. Bohater (i nie tylko on, ale o tym napisz¢ pdzniej) musi to
widzowi utatwié; zaprowadzi¢ go w odpowiednig przestrzen, a potem pozwoli¢ widzowi w
tej przestrzeni, do ktorej dotart, by¢. Bohater musi zrobi¢ widzowi miejsce. Dopiero wtedy
widz bedzie w stanie w pelni rozwingé swoje wilasne uczucia i do§wiadczenie $wiata,

stanow 1 historii, ktore rozwijajg si¢ przed jego oczami.

2. Postulat II: Relacja cztowiek-swiat.

"Teraz Smiejemy sie, kiedy widzimy "Czlowieka i Swiat" postawionych obok siebie,

oddzielonych od siebie przez jakze wyborng supozycje stowa "i".6

Drugg istotg dzieta filmowego, czy sztuki w ogole, jest dla mnie poglebianie relacji i
polaczenia czltowieka z otaczajagcym go $wiatem. Odwotujac si¢ do cytatu z ksigzki
Nietzschego: chce niejako zw raca¢ czlowieka Swiatu, traktowac go jako element tego
Swiata, a nie jego centrum, osobng figure, dla ktorej ten Swiat istnieje.

Powraca tu temat kontaktu i polgczenia z postulatu pierwszego: interesuje mnie,
jak widz moze polaczy¢ si¢ z otaczajacym go $wiatem 1 jak film moze wspomodc to
doswiadczenie.

Andriej Tarkowski oddat to znakomicie w "Czasie utrwalonym":

"Skonfrontowaé cztowieka z bezkresnym srodowiskiem, porownaé z nieprzeliczong
liczbg przechodzgcych obok niego i w oddali ludzi, odnies¢ do catego swiata - oto sens
kina!".”

Trudno mi nie zgodzi¢€ si¢ z tym stwierdzeniem.

6 Friedrich Nietzsche, The Joyful Wisdom, The Project Gutenberg 2016, str. 346, [oryg.:] "We now laugh when we find
'"Man and World' placed beside one another, separated by the sublime presumption of the little word 'and"".

7 Andriej Tarkowski, Czas utrwalony, przet. S. Kusmierczyk, Swiat Literacki, Warszawa 2007, s. 69
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II. 1 Anselm Kiefer, Die beriihmten Orden der Nacht, 1997

Zrédlo: https://artsandculture.google.com/asset/the-renowned-orders-of-the-night-die-ber%C3%BChmten-orden-der-
nacht-anselm-kiefer/'yQGM4ddBSbbFcA

Tym samym dynamika bohatera i otaczajacego go $wiata powinna odzwierciedla¢ t¢
relacje. Bohater, jego emocje i historia, nie powinny by¢ centralnym, dominujgcym
elementem opowiadania, ktéremu kompletnie podporzadkowana jest cala narracja i
mise-en-scene - a zaledwie jego czescia skladowa. Widz powinien mie¢ szanse
emocjonalnego, osobistego i1 intymnego kontaktu zarowno z bohaterem, jak i innymi
elementami §wiata przedstawionego.

Zeby osiagnaé ten efekt, cato$¢ opowiadania nie moze byé¢ podporzadkowana
postaci. Swiat musi wchlona¢ bohatera, a bohater sta¢ sie czeécia $wiata. Nie o emocje

bohatera bedzie wigc zawsze tu chodzi¢, nie jego przezycia stanowig centrum
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opowiadania. Nie wszystkie elementy $§wiata przedstawionego be¢da odnosi¢ si¢ do
bohatera, wspomaga¢ budowanie jego przebiegu. To dzigki temu widz bedzie mogt
obserwowa¢ bohatera jako element tego, co przed kamerg, a nie jako motor catej
opowiesci.

Moze to wyrazaé si¢ zarbwno w warstwie wizualnej (umiejscowieniu bohatera w
kadrze, jego wielkosci, dystansie od niego); w inscenizacji niepodporzadkowanej tylko
bohaterowi 1 sytuacji; ale tez juz na etapie scenariusza - w samej narracji, ktora nie jest

zarzadzana motywacjami bohaterami.

3. Postulat I11: Egzystencjalne emocje. ""Bycie jako bohater.”

Trzecim postulatem artystycznym 1 "filarem" mojej wlasnej tworczosci jest dla mnie
eksploracja uczu¢ i1 standw wynikajacych przede wszystkim z samego faktu istnienia i
bycia cztowiekiem, a nie z jednostkowej, indywidualnej historii postaci. To, co mnie
najbardziej interesuje, to mozliwo$¢ dostarczenia widzowi doswiadczenia samego zycia
czy przezywania stalych aspektow kondycji ludzkiej. Ilustrujac to na konkretnym
przyktadzie: mimo ze w "Anatomii" gtowna bohaterka konfrontuje si¢ z nadchodzaca
$miercig ojca, probuje dba¢ o to, zeby widz nie zatopit si¢ jedynie w uczuciach straty,
zatoby, wspolczucia dla niej w tej trudnej sytuacji, ale zeby mogt rowniez medytowac¢ nad
samg metafizykg konca, tym niepojetym dla cztowieka faktem, ze wszystko, co zna, a
takze on sam, przestanie kiedy$ istnie¢, a jednocze$nie w jakiej$ innej formule bedzie
istnie¢ zawsze.

Ponownie przywotam mojg eksplikacje rezyserska, tym razem zlozong wraz z
wnioskiem o finansowanie produkcji "Anatomii" do PISF w roku 2018:

"W ostatnich rozdziatach filmu nic nie jest wyjasnione. lluzja zaczyna mieszac sie z
rzeczywistoscig. W wyobrazeniach Miki oZywajg postaci z przeszlosci. Miejsca lgczq sie.
Czas niejako przestaje istnie¢. Swiat wewnetrzny zrasta sie ze Swiatem zewnetrznym. W
ostatniej scenie ojciec lezy nieruchomo na szpitalnym tozku, jakby byt martwy. Ale jednak
przeciez zyje, jego mozg pracuje, wyobraza sobie gre w tenisa tak, jakby wlasnie w niego
gral. Zaciera si¢ granica miedzy wiadomym a niewiadomym, miedzy materialnym a
niematerialnym.

Mysle, zZe to wlasnie ta granica w pytaniach o tozsamos¢ interesuje mnie najbardziej,

granica stowa "jestem". Czy wyznaczajq jq relacje, wybory, wspomnienia, najskrytsze
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pragnienia, pozgdanie czy moze po prostu podnoszgcy miarowo klatke piersiowq oddech,
otwarcie oczu, drgnigcie. Nieuchwytny impuls elektryczny, ktory rozblyska na mysl o
czekoladzie."

Znany psychiatra i psychoterapeuta amerykanski Irvin D. Yalom zajmujacy si¢
psychologia egzystencjalng, wyr6znia cztery dane (givens), z ktorymi mierzy si¢ kazdy
cztowiek, wynikajace z samego faktu jego istnienia i samoswiadomosci. Sg to:

- izolacja (poniewaz rodzimy si¢ i umieramy sami);

- $miertelno$¢ (poniewaz czeka nas nieuchronny koniec naszego zycia);

- wolno$¢ (poniewaz wolno$¢ niesie ze soba cigzar koniecznosci wyboru i

odpowiedzialnosci za ksztalt naszego zycia);

- poczucie braku sensu (poniewaz zycie nie ma potwierdzonego sensu)?.

To wtasnie te stale, niezmienne przestrzenie ludzkiego mierzenia si¢ ze $wiatem i
istnienia w nim, interesujg mnie w czlowieku najbardziej, a kino jako medium majace
mozliwo$¢ uchwycenia samego bycia, wydaje si¢ nadawaé do ich eksploracji idealnie. W
zwigzku z tym, zeby widz nie ulegt pokusie zatopienia w emocjach bohatera 1
wydarzeniach, w ktérych uczestniczy, sam bohater powinien by¢ dla widza przede
wszystkim jednostkg ludzka, czlowiekiem, no$nikiem doswiadczenia ludzkiego, a nie
konkretng postacig.

Moim celem nie jest bowiem wywotanie w widzu wspotczucia dla bohatera ze
wzgledu na jego potozenie; nie chcg tez, zeby widz czul bezposrednie emocje wynikajace z
kolejnych wydarzen i sytuacji, w ktorych znalazl si¢ bohater. Chcg natomiast umiejscowic
widza w glebszym przezyciu egzystencjalnym - w jego osobistym doznaniu terazniejszo$ci
1 $wiata, ktory oglada na ekranie.

Przyktadem tego rodzaju rozréznienia moze by¢ scena w "Anatomii", w ktorej
glowna bohaterka czeka na kogo$ w kawiarni. W montazu musialam wybra¢, od ktérego
momentu chce rozpoczaé te ujecie. Zeby budowaé emocje napigcia bohaterki przed

N

spotkaniem 1 "zaraza¢" nimi widza, powinnam byta wybra¢ moment, w ktorym wida¢ na
jej twarzy oczekiwanie 1 niepewnos$¢. Dla mnie natomiast jasne bylo, ze ujecie musi zaczaé
si¢ znacznie wczesniej, kiedy aktorka jeszcze nic w zasadzie nie robi, po prostu "jest",

patrzy przez okno. Nie zalezalo mi bowiem na wybudowaniu filmowego suspensu -

8 Irvin D. Yalom, Love's Executioner and Other Tales Of Psychotherapy, Penguin, Londyn 1989, s. 4-5
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chciatam natomiast pozwoli¢ widzowi towarzyszy¢ bohaterce w realnym czasie,
przygladac sie jej w peini doswiadczenia.

Najprosciej mozna o tym rozroznieniu powiedzie¢, ze nie chodzi o budowanie
emocji bezposrednio i ekskluzywnie wynikajacych z wnetrza sceny, z uktadu migdzy
bohaterami, ich konfliktu - chcg budowaé emocje zwigzane z do$§wiadczaniem obecnosci
bohatera i swojej obecnosci w danej sytuacji. Do§wiadczaniem tej sytuacji z zewnatrz -
nie jako iluzorycznego uczestnika wydarzen w przybranej skorze bohatera, ale uczestnika
tej rzeczywisto$ci z wlasnej pozycji obserwatora, ktéry moze siedziatby w tej kawiarni
przy stoliku obok i obserwowat sytuacje.

Carlos Reygadas mowi o tym tak:

"Aktor jest szkolony do tego, zeby odgrywat postacé (character) - co jest kalkq z
teatru. To tak jak z aktorstwem wedlug Stanistawskiego (method acting): masz zagrac
zotnierza w filmie, wiec masz jesc jak zZotnierz, ubierac sie jak Zotnierz i najlepiej pojechac
do Wietnamu na kilka dni, Zeby moc lepiej "wejs¢ w role". Moim zdaniem jest to zupetnie
niepotrzebne w filmie; i tez przykre, bo kiedy oglgdasz taki film, zamiast cz 1o wiek a,
widzisz tylko p o s t a ¢, ktorqg odgrywa aktor. To tak jak z obiektami zdjeciowymi, mnie
osobiscie interesujq | u d z i e. (...) Kiedy spotykam wlasciwego do roli czlowieka,
zaczynam dostosowywacé postac¢ do niego albo do niej, a nie na odwrot, co jest chyba
bardziej powszechne, zeby dostosowywac cztowieka do postaci. (...) Moi aktorzy sq jak
pies, stonce czy drzewo - sq istotami oferujgcymi swojg obecnosc.™

Wedtug Reygadasa (z czym si¢ zgadzam) bohater nie moze sta¢ si¢ wigc fizyczng
reprezentacja wczesnie] wymyslonej, skonstruowanej postaci. Musi pozosta¢ obecnoscia,
zeby utatwi¢ widzowi pozostanie w swojej obecnosci. To wlasnie obecno$¢, bycie,
obcowanie staje si¢ glownym zrodlem filmowego doswiadczenia. Aktor czyli czlowiek
bedacy na ekranie bohaterem historii, postacig filmowa, staje si¢ egzystencjalnym,
czujacym 1 doswiadczajagcym rzeczywisto$¢ bytem 1 przede wszystkim jako taki jest

przedmiotem mojego zainteresowania.

9 Jose Castillo, Carlos Reygadas by Jose Castillo, "BOMB Magazine", 2010, wyd. nr 111, https://bombmagazine.org/
articles/carlos-reygadas/ [dostep: 11.05.2022] [oryg.] "An actor is someone trained to represent a character—a carryover
from the theater. We could get into Stanislavski's method acting: you’ll play a soldier in the film, so you have to eat like a
soldier, dress like one, and almost travel to Vietnam for a few days so you 're able to get into character. In my opinion this
is not only completely unnecessary in film, it’s also quite sad, because when you see the film, instead of a human being,
you’ll only be able to see the character that the actor is representing. Just like with locations, I'm interested in seeing
human beings. (...) Once I meet the human being, I begin to adapt the character for him or her, instead of the other way,
which is more common, of asking the actor to adapt in order to complete the character. (...) My actors are, say, like dogs,
a sunset, or a tree—beings offering their presences."
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4. Postulat 1V: Poruszenie. ""Napiecie i mrowienie."

To, co chce wywola¢ w widzu przy pomocy utworu filmowego to przede wszystkim
poruszenie. Poruszenie jest dla mnie otwarciem na emocje, na nowe przezycia. Jest
zaoraniem ziemi, napowietrzeniem; jest poruszeniem gleby po to, zeby byla zyzna, a nie
jalowa; stworzeniem przestrzeni na ziarna, z ktérych dopiero moze co$ wyrosnac.
Poruszenie moze zachodzi¢ w nas, kiedy patrzymy na horyzont; dtugo z kim$ milczymy,
patrzac tej osobie w oczy; kiedy czujemy wiatr na skorze. Nie jest to smutek, radosc,
tesknota. Poruszenie nie jest w ogole emocja. Jest stanem gotowosci do czucia, otwarcia,
wzmozenia uczuciowego.

Jolanta Brach-Czaina, pisze w "Szczelinach istnienia", jednej z najistotniejszych i
najbardziej formatywnych dla mnie ksiazek:

"Otwarcie egzystencjalne wymaga czasu i powolnego dojrzewania. Jest procesem.
Narasta. Przygotowujemy sie, przebudowujemy stopniowo, czes¢ po czesci, komorka po
komorce, az stajemy sie zdolni do zrywu otwarcia. Czyn ostateczny poprzedzony jest
diugotrwalq pracq organiczng w migzszu bytowania. (...) Otwarcie egzystencjalne wymaga
zbudowania przestrzeni wewnetrznej. Trzeba jq poszerzal, rozpychac i mozolnie uchylac
ku wyjsciu na zewngtrz, poza siebie. Musimy witasnymi sitami uformowac si¢ wewnetrznie
w miesisty lej skierowany ku zewnetrznemu Swiatu. (...) Stan otwarcia oznacza
dopuszczenie wszelkich mozliwosci. Nie wiadomo, co moze sie zdarzy¢, ale nie obawiamy
sig temu sprostac. Otwarcie jest czystq potencjalnoscig. Przejawem zgody na roznorodnosc
swiata. (...) Trzeba egzystencjalnego otwarcia, bysmy stangc¢ mogli posrod nieskonczonego
pasma istnienia. W glebi doswiadczenia. I wewngtrz stowa, ktorym mowi ciato swiata. Na
przejsciu wiodgcym poprzez nas od przesztosci ku przysztosci, ktorych zwornikiem wolno
nam by¢ przez chwile. Szczeling w przestworzach."?

Nie wydaje mi si¢ bardzo istotne, by widz plakat lub $§mial si¢ podczas projekcji
filmowej. Oczywiscie mito jest to robi¢ - przechodzi¢ katharsis, mate spehienie,
wyladowanie i oprdznienie z tego, co w nas. Filmy znakomicie si¢ do wywolywania takich
stanow nadaja. Ale dla mnie duzo ciekawsze jest otwiera¢ w widzu wlasnie te nowe
przestrzenie, "poszerzaé, rozpycha¢ 1 mozolnie uchyla¢", przygotowywac go do otwartosci

na czucie niespodziewanego po seansie filmowym; sprawiaé, by film tak tatwo si¢ z widza

10 Jolanta Brach-Czaina, Szczeliny istnienia, Dowody na istnienie, Warszawa 2018, s. 29, 30, 34, 43
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nie wydostawat - zeby to, co zostalo przezyte w trakcie projekcji, zostawato w widzu 1
rozwijalo si¢ dalej po seansie; czy inaczej: zeby docieralo do obszarow w widzu, ktore nie
pozwalaja jeszcze na uwolnienie, ktorym bylyby izy czy $miech. Zaptadnia¢ te obszary 1
dawac im ksztatt - dla mnie samej zawsze byt to najwazniejszy rodzaj przezy¢ filmowych.

Podobnie, nie daz¢ do zadania widzowi jasno sformutowanych pytan o $wiat i
cztowieka; przedstawiania mu wyraznych konfliktow - chce natomiast pozwoli¢ widzowi
obcowacé z tajemnica, z niewiadomym; wywotywaé w widzu stany, ktéore moze jeszcze nie
do konca rozumie, ktére trudno mu objaé intelektem i nazwaé. Poruszenie jest w swojej
naturze asemantyczne, trudne do opisania i uchwycenia. Jest jednak stanem rozbudzenia,
ktory poszerza naszg wrazliwo$¢, uwaznosc, jest istotng formg kontaktu ze Swiatem 1 soba,
przypomina nam o warstwach codziennosci i naszego istnienia, o ktorych na co dzien
zapominamy. Zbliza nas do $wiadomosci cudu istnienia nas samych 1 naszej §wiadomosci.

Znowu wracajgc do Carlosa Reygadasa, ktorego postulat jest mi bardzo bliski:

"Kino ma przede wszystkim chwyta¢ istnienie. To jest to, za co jestem najbardziej
wdzieczny temu medium. Kamera rejestruje wydarzenia, ktore rzeczywiscie si¢ wydarzajq -
nawet jesli byly zainscenizowane, jak najczesciej w przypadku kina komercyjnego.
Zapisywanie Zycia, istnienia, to dla mnie nieodzowny aspekt robienia filmow. Filmujgc
drzewo, tak naprawde przedstawiasz fakt istnienia. Kamera dziata jak lej, ktory tapie samo
Zycie, rzeczywistos¢. (...) Robie filmy po to, Zeby uznaé fakt swojego istnienia. Chce
wiedziec, kim jestem i po co tu jestesmy. O czym mozna myslec, jak nie o Zyciu codziennym
i wszystkich tajemnicach, ktore z niego plyng? Wszystkie moje mysli i uczucia sq zwigzane
z doswiadczeniami Zycia codziennego. Zycie to doswiadczanie przez zmysly. Kiedy
patrzysz, dotykasz, czujesz, to komunikujesz si¢ z otaczajgcymi cie lud?mi i rzeczami.
Zmystowos¢ to glowne narzedzie tej komunikacji."!!

Reygadas, podobnie jak Tarkowski, zdaje si¢ podchodzi¢ do kina w sposdb

fenomenologiczny czy moze nawet ontologiczny. Jak sam mdwi, nie jest dla niego istotne

' Paul Dallas, Carlos Reygadas on Existence, the Flow of Perception and the Feeling of Being Embraced, "EXTRA
EXTRA", nr 6, Meksyk 2012 https://extraextramagazine.com/talk/carlos-reygadas-on-existence-the-flow-of-perception-
and-the-feeling-of-being-embraced/ [dosteP; 11.05.2022] [oryg.] "Cinema is primarily about capturing existence. It’s the
part that I appreciate most about the medium. The camera records things that are actually happening, even if it has been
staged, which is often the case in commercial cinema. Recording life is the essential aspect for me. Filming a tree, you
are in fact presenting the act of existence because this technically is an action. The camera acts like a funnel capturing
life. (...) I make films to acknowledge that I'm alive. I want to know who I am and why we’re here. What can you think
about if not ordinary life, and all the mysteries that flow from it? All my thoughts and feelings are connected to
experiences in my daily life. Life is experiencing through our senses. When you see, smell, touch, and feel, you
communicate with other people and with the things around us. Sensuality is the main tool."
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"opowiedzenie historii", chce po prostu da¢ widzowi doswiadczenie skrawka zycia,
momentu; opowiada¢ o samym byciu.!?

Jest to bardzo bliski mi sposdb myslenia o kinie, aczkolwiek moja wtasna metoda
porusza si¢ po granicy tego obszaru. Mnie rowniez nie interesuje "opowiadanie historii" a
dawanie widzowi doswiadczenia, ale moje filmy w mniejszym stopniu chwytaja
intensywno$¢ zycia dziejagcego si¢ przed kamera, czesciej poszukuja niewidzialnego,
niewypowiedzianego; tego, co ma si¢ dopiero narodzi¢ i zaistnie¢ lub tego, co jest, ale
czego nie widzimy. Sg wiecznym balansowanie na granicy obecno$ci i nieobecnosci.
Interesuje mnie bardzo to, co ukrywane, przeczuwane. To z tego stanu pewnej antycypacji
wynika dla mnie wlasnie "napigcie 1 mrowienie" (hasto zapozyczone z badan Jolanty
Pisarek 1 Piotra Francuza nad poznawczym i emocjonalnym zaangazowaniem
emocjonalnym widza w film fabularny w zaleznosci od typu bohatera, w ktorych migdzy
innymi mierzono nastepujace czynniki podskali fizjologicznego pobudzenia: mimike 1
gestykulacje, oczekiwanie, napiecie, mrowienie, wrazenie goraca i zmeczenie'3).

Bohater w zwigzku z moim czwartym zatozeniem dotyczacym poruszenia, podobnie
jak w przypadku poprzednich postulatoéw, musi ulec widzowi i jego doswiadczeniu $wiata.
Nie moze zdominowa¢ swoimi emocjami 1 historig, zdolnosci widza do odczuwania swojej
wlasnej obecnosci i potaczenia ze §wiatem przedstawionym, do przeczuwania, drzenia. W
zwigzku z amorficzng i antycypacyjng naturg poruszenia, bohater nie moze emocji widza
uksztaltowac, a nastgpnie roztadowac, sprawiajgc tym samym, ze widzowi uda si¢ unikna¢

dotknigcia jakiego$ wrazliwego, delikatnego obszaru w sobie samym.

5. Postulat V: Niewidzialne

Cho¢ wspominam o tym krotko w poprzednim rozdziale, w peini u§wiadomitam
sobie znaczenie mojego piatego postulatu, dopiero piszac t¢ prace - juz w bardzo
zaawansowanym jej stadium - 1 postanowitam w zwigzku z tym odda¢ mu nalezne miejsce.
Jest to wiec niejako postulat dopisany, cho¢ bardzo mi bliski i znaczacy dla rodzaju
opowiadania, ktore wybieram. Chodzi mi tu o paradoksalng i unikatowa dla kina,

mozliwo$¢ namacalnego stwarzania "niewidzialnego".

12 Moja prywatna rozmowa z Carlosem Reygadasem, luty 2022 r.

13 Jolanta Pisarek, Piotr Francuz. Poznawcze i emocjonalne zaangazowanie widza w film fabularny w zaleznosci od typu
bohatera. [w:] P. Francuz [red.], Psychologiczne aspekty komunikacji audiowizualnej, Lublin 2007, Towarzystwo
Naukowe KUL, s.180
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Czasem zartuj¢, ze moim ulubionym momentem w filmie jest czern na poczatku,
kiedy wchodzi juz dzwigk, ale nic jeszcze nie widaé. Napiecie stwarzane przez ten moment
podsyca moja wyobrazni¢ 1 zmysly. Wyobrazam sobie, co nastapi, przeczuwam to.

W jakims$ sensie przywodzi to na mysl jeden z najstynniejszych postulatow Bressona
o tym, ze jesli nagabywane jest tylko oko, niecierpliwi si¢ ucho, a jesli nagabywane jest
tylko ucho, niecierpliwi si¢ oko'*. RzeczywiScie, napiecie, ktore powstaje w tych
sytuacjach filmowych jest wyjatkowe dla kina i bardzo mocno dziata bezposrednio na
doswiadczenie widza.

Dawid Abram, amerykanski filozof i ekolog, w swojej fascynujacej ksiazce "The

Spell of the Sensuous"!>

opisuje w poetyckim rozdziale "Forgetting and Remembering of
the Air" jak w r6znych kulturach na calym $wiecie ludzie przykladali ogromne znaczenie
do metafizycznego, duchowego niewidzialnego-widzialnego, ktérego "fizycznym"
odzwierciedleniem byty dla nich powietrze, wiatr, oddech. Byta to tajemnicza jakos$¢
taczaca sacrum 1 profanum, czesto odnoszaca si¢ do wyobrazonej kolektywne;j
swiadomosci, ktorej wszyscy jesteSmy czeScig - zard6wno my, ludzie, jak 1 zwierzgta,
rosliny, gory, obtoki i zjawiska atmosferyczne (w przeciwienstwie do dzisiejszego
postrzegania $wiadomosci jako czego$ indywidualnego, oddzielonego od $wiata 1
uwiezionego w naszej glowie)'.

Abram pisze:

"Powietrze! Co za tajemnica, co za zagadka dla ludzkich zmystow! Z jednej strony
powietrze jest najbardziej wszechogarniajgcq obecnoscig, jakq moge sobie wyobrazic -
otacza mnie, otula, muska moje ciato wewngtrz i na zewnqtrz, porusza sie podmuchami po
mojej skorze, przemieszcza miedzy moimi palcami, zaplata si¢ wokot moich przedramion i
ud, wiruje w moich ustach, nieustannie przedostajqc sie przez gardto i krtan, Zeby wypeltnic
pluca, nakarmié krew, serce, mnie. Nie moge si¢ poruszac, nie moge mowic, nie moge
pomysleé¢ nawet jednej mysli bez udziatu tego Zywiotu. Jestem w nim zanurzony tak, jak
ryba jest zanurzona w morzu.

Jednoczesnie, z drugiej strony, powietrze jest najbardziej szokujgcq nieobecnoscig,
jakq zna ludzkie ciato. Jest kompletnie niewidzialne. Bardzo dobrze wiem, ze cos tam jest -

moge to poczué, kiedy porusza si¢ na mojej twarzy, moge tego posmakowac i powgchac,

14 Robert Bresson, Notes on Cinematographer, The New York Review of Books, Nowy Jork 1975, s. 16
15 David Abram, The Spell of the Sensuous, Penguin Random House, Nowy Jork 2017

16 Dawid Abram, The Spell of the Sensuous, Penguin Random House, Nowy Jork 2017, s. 227
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moge nawet to ustyszec, kiedy swista obok moich uszu lub przez kore drzew. Mimo tego
wszystkiego - nie moge tego zobaczyc¢.'”"

To, co jest dla mnie fascynujace, to fakt, ze dzicki swoim S$rodkom kino ma
mozliwo$¢ "materializowania" niewidzialnego, stwarzania podobnej do opisywanej przez
Abrama podwdjnej jakosci widzialnego-niewidzialnego. Dzigki swojemu wlasnemu
uciele$nieniu, film uobecnia §wiat przedstawiony i optyczng perspektywe spojrzenia na
niego, jednoczesnie kreujac rowniez t¢ niewidoczng dla oka, bardziej przeczuwang czgsé
doswiadczenia. Przykladem tego moze by¢ mdj krotkometrazowy film "Wiatrotapy", ktory
zostal zrealizowany w opuszczonym kilkadziesigt lat wczesniej mie$cie. Kamera porusza
si¢ w nim przez opuszczone budynki, podworka 1 mieszkania, odtwarzajagc w Sciezce
dzwickowej wyobrazong dawng aktywno$¢ mieszkancow. Niekiedy kamera $ledzi wregcz
(dostownie poruszajac si¢) zrodlo dzwigku, cho¢ w kadrze nie wida¢ zadnego ruchu, ani
nikogo, kto by ten ruch wywotywat. Probuje w ten sposéb dziata¢ na widza, z jednej strony
uruchamiajgc jego wyobrazni¢, podsycajac zmysty - z drugiej powolujac do Zycia i
materializujac to, czego nie ma; pozwalajac widzowi na jednoczesne odczuwanie dwdch
ptaszczyzn czasowych i dwoéch standw skupienia. Ten metafizycznie otwierajacy si¢ nowy
wymiar jest dla mnie samej zrédtem jednej z najwigckszych przyjemnosci podczas
ogladania filmow.

Tak prowadzone opowiadanie naturalnie nastawione jest na mocne odczuwanie przez
widza rzeczywistosci - fizycznej 1 wyobrazonej - 1 zupelnie niemozliwe byloby do
prowadzenia "poprzez bohatera". W koncu to tylko widz ma dostgp do medium, ktore
stwarza tego rodzaju zmystowe do$wiadczenie; bohater pozostaje zamknigty w $rodku
przedstawianych wydarzen 1 historii. Préba stosowania filmowej "mowy zaleznej" i

sztucznego subiektywizowania tej sytuacji przez wpychanie pomigdzy widza a jego

doswiadczenie bohatera, tylko dystansowalaby widza i okradata go z petni do§wiadczenia.

175, 225 [oryg.] "What a mistery the air, what an enigma to these human senses! On the one hand, the air is the most
pervasive presence I can name, enveloping, embracing, and caressing me both inside and out, moving in ripples along my
skin, flowing between my fingers, swirling around my arms and thighs, rolling in eddies along the roof of my mouth,
slipping ceaselessly through throat and trachea to fill the lungs, to feed my blood, my heart, my self. I cannot act, cannot
speak, cannot think a single thought without the participation of this fluid element. I am immersed in its depths as surely
as fish are immersed in the sea. Yet the air, on the other hand, is the most outrageous absence known to this body. It is
utterly invisible. I know very well that there is something there - I can feel it moving against my face and can taste it and
smell it, can even hear it as it swirls within my ears and along the bark of trees, but still, I cannot see it."
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6. Postulat VI: Forma jako tresé. Jezyk filmowy jako nosnik doswiadczenia.

Moj ostatni postulat, odmienny od poprzednich w swojej ogolnosci, ale tez by¢ moze
najpotezniejszy w kwestii oddziatywania na widza i najsilniej ustawiajacy rol¢ bohatera w
opowiadaniu, to postulat wobec samego sposobu opowiadania i uzycia jezyka filmowego.
Dotyka on zatozen dotyczacych przezywania filmu przez widza w sposob kompletnie
podstawowy, a mianowicie uznaje, ze forma nie jest shuzebna wobec tresci - ale ze sama
jest trescig. A wigc to nie tylko wewngtrzna historia bohatera, ale rowniez sam sposob
opowiadania, staje si¢ istotnym czynnikiem odbioru filmu - nierzadko decydujac o tym, o
czym w ogole film jest, a juz na pewno o emocjach widza wobec tego, co widzi. To
wiasnie pozatekstualny element opowiadania (a wigc sposob patrzenia na wydarzenia:
punkt widzenia kamery, decyzja o jej ruchu badz nie, rytm, perspektywa dzwickowa)
dziata wedlug mnie najsilniej na pod§wiadomos¢ widza i jego przezycie filmu. Wierzg, ze
pozaintelektualny odbior dzieta moze wywotywaé w widzu wyjatkowy, niemozliwy do
osiggnigcia przez samo opowiedzenie historii, rodzaj dos§wiadczenia.

Przywotujac jedng z najbardziej wplywowych ksigzek XX wieku w dziedzinie
odbioru sztuki, czyli "Ways of Seeing" Johna Bergera:

"Widzenie pojawia si¢ przed stowami. Dziecko najpierw patrzy i rozpoznaje zanim
MOWI.

Widzenie poprzedza jednak stowa rowniez w innym sensie. To widzenie ustanawia
nasze miejsce w otaczajgcym swiecie, ttumaczymy je potem przy pomocy stow, ale stowa
nigdy nie mogq odczynic¢ faktu, Ze jestesmy otoczeni swiatem. Relacja miedzy tym, co
widzimy a tym, co wiemy nigdy nie jest w rownowadze".!8

To na dziataniu tego mechanizmu polega dla mnie w ogole "magia" kina, jego
niesamowite, nie do konca wyjasnione oddziatywanie na widza. To tu odbywa si¢
najbardziej intymny, autentyczny dialog miedzy tworca a widzem, buduje si¢ ich sekretne
polaczenie, przekaz z wnetrza jednego czlowieka do wnetrza drugiego cztowieka. Poza
stowami, poza myslami i tekstualno$cia, poza przedstawiang historig i bohaterami.

Przypomina mi to my$l Jeana-Louisa Schafera o tym, Ze ogladanie filmu jest dla

widza spotkaniem z "niewyrazalnym". Niewyrazalne jest wedlug tego filozofa afazjg uczu¢

8 John Berger, Ways of Seeing, Penguin Modern Classics, Londyn 1972, s. 7. [oryg.] "Seeing comes before words. The
child looks and recognises before it can speak. But there is also another sense in which seeing comes before words. It is
seeing which establishes our place in the surrounding world; we explain that world with words, but word can never undo
the fact that we are surrounded by it. The relation between what we see and what we know is never settled.”
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wspotczesnego cztowieka w stosunku do jego catego zycia. Samotno$¢ obcowania z tymi
sprawami moze w nas przetama¢ wilasnie kino - potrafigc wej$¢ w kontakt z ta cz¢sécig nas,
ktoérej nie da si¢ wyrazi¢ w stowach.!?

Interesuje mnie wigc duzo bardziej robienie filmow, ktore korzystaja z mozliwosci
kina jako medium przekazu niejako podprogowego. Moge pokaza¢ komus, co widzg, ale
tez jak to widzg. Nie zawsze nawet umiejac to nazwaé dla samej siebie. Jako rezyserka,
autorka filmu, moge wpusci¢ drugiego cztowieka do mojego wnetrza; a jako widzka -
moge¢ naprawde poczué i przezy¢ czyjas perspektywe w sposob ucielesniony, nieplynacy
jedynie z mojego rozumienia przekazywanego mi tekstu.

Wracajac do roli bohatera w tego rodzaju opowiadaniu: naturalnie, jesli uznaé, ze to
nie sama historia opowiadana w filmie jest jego gtéwnym celem i nos$nikiem sensu oraz
przezycia widza, to rdbwniez rola bohatera tej historii ulega redukcji. Jesli przyjmiemy, ze
forma stanowi réwnoprawny czynnik odbioru widza, bohater stanie si¢ rzeczywiscie tylko
jednym z wielu elementéw opowiadania. W zwigzku z tym emocje widza nie musza wcale
by¢ tozsame z emocjami bohatera. Widz podczas ogladania ma dostep do wiekszej ilosci
perspektyw 1 szerszego spektrum doznan, niz bohater filmowy. To z tymi wtlasnie

emocjami chce pracowac i je wywotywac.

19 Lucja Demby, O wrazeniu nieistnienia kina. Koncepcja kina mentalnego na przyktadzie wybranych wqtkoéw z teorii
filmu,[w:] P. Zwierzchowski, D. Wierski [red.] Kino, ktorego nie ma, Bydgoszcz 2013, s. 9
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ROZDZIAL 11
TEORIA PRAKTYKI

Wprowadzenie do teorii

Po sformutowaniu i przedstawieniu moich wlasnych zatozen twoérczych wptywajacych
znaczgco na role bohatera w opowiadaniu filmowym, a takze na jego relacje z widzem,
chce odnies¢ te postulaty do aktualnego dyskursu akademickiego i srodowiskowego w tej
sprawie. Zajme¢ si¢ wigc teraz proba przedstawienia teorii i panujacych powszechnie
koncepcji dotyczacych zagadnienia bohatera i1 identyfikacji w filmie, zarowno w obszarze
teorii praktyki (korzystajac z tekstow, wywiadow i podrecznikow dotyczacych praktycznej
strony pisania i robienia filméw oraz wiedzy na ten temat zdobytej poprzez moje wiasne
doswiadczenie uczestnictwa w branzy filmowej i systemie edukacji filmowej), jak 1 w
obszarze teorii akademickiej (bazujac na opracowaniach filmoznawczych i pokrewnych
dziedzinach humanistyki i nauki).

Zrobi¢ to chronologicznie, odzwierciadlajac moj wiasny proces ich poznawania i
odkrywania. Jako praktyczka filmowa, najpierw miatam bowiem znacznie wigksza
stycznos¢ z zatozeniami teorii praktyki, szczegélnie tymi nieformalnymi przekonaniami
funkcjonujacymi we wspodtczesnym europejskim i1 anglosaskim przemysle filmowym.
Dopiero piszac t¢ rozprawe 1 $wiadomie formutujgc swoje wlasne przemyslenia dotyczace
identyfikacji z bohaterem, odkrytam z fascynacja, jak zagadnienia te traktowane 1
rozwijane sg przez teoretykdéw, akademie i kognitywistow, badajacych odbior filmu przez
widza. Zaznaczam przy tym, ze dla porzadku przebiegu rozprawy, przedstawiajac teori¢
praktyki, bede od czasu do czasu uzupeinia¢ jg mysla filmoznawcza tam, gdzie bedzie
wymagato to dodatkowego doprecyzowania czy dopowiedzenia. Natomiast rozdziat
poswigcony teorii bedzie zawieral przede wszystkim szerszy kontekst akademicki oraz
istotne uzupetnienia teoretyczne.

Nie sposob w takiej pracy przedstawi¢ wszystkich koncepcji dotyczacych bohatera
filmowego 1 identyfikacji, dlatego skupie¢ si¢ na tych wyznaczajacych glowny nurt
dyskursu wokot tych zagadnien w kinie oraz begde przywotywaé alternatywne glosy

polemiki, ktore sg istotne z punktu widzenia mojej wlasnej praktyki tworcze;.
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Wprowadzenie do teorii praktyki

Piszac o "klasycznej teorii" identyfikacji staj¢ w zasadzie najpierw przed nie tak
oczywistym zadaniem udowodnienia, ze "klasyczne" teorie dotyczace interakcji z postacia
filmowej rzeczywiscie istniejg, a mato tego, ze sa swego rodzaju kanonem i dominujagcym
dyskursem - co samo w sobie jest wyzwaniem, albowiem nie istnieje przeciez zaden
stosowany przez wszystkich filmowcéw podrecznik robienia filmow. Wiedza dotyczaca
robienia filmow jest nieakademicka, rzemies$lnicza, przekazywana czg¢sto uczniowi przez
mistrza lub nabywana w spos6b empiryczny i niezorganizowany, w szkole filmowej i/lub
podczas pracy w branzy. Wiedza na temat robienia filmow si¢ obrasta, robigc filmy - majac
kontakt z innymi filmowcami 1 technikami filmu, czytajac 1 ogladajac wywiady z
rezyserami, uczestniczagc w warsztatach filmowych - gtownie jednak probujac samemu i
tworzac. Naturalne jest wigc, ze nie istnieje jedna odgornie obowigzujaca narracja
dotyczacego tego, jak to robi¢. A jednak, z tego, co powinno by¢ gaszczem réznorodnych
postaw tworczych i sposoboéw opowiadania, wylania si¢ do$¢ jasno kanon, gtowny nurt
jezyka, decydujacy o mysleniu wigkszosci filmowcow, konsultantéw 1 producentow.

Merytoryczne jego opisanie nie jest zadaniem latwym, poniewaz czg$¢ mojej wiedzy
w tym obszarze ptynie z 14 lat wlasnego doswiadczenia - najpierw edukacji w dwoch
szkotach filmowych (w PWSTVIT w Lodzi i National Film and Television School w
Wielkiej Brytanii), a potem pracy zawodowej jako rezyserka i scenarzystka (i uczestniczka
licznych miedzynarodowych wydarzen i1 warsztatow filmowych, migdzy innymi Torino
Film Lab, European Short Pitch, Zurich FF Masterclass czy CPH:LAB). Nie zawsze sa to
w zwigzku z tym sytuacje czy przekazy mozliwe do rzetelnego przytoczenia i zacytowania
z podaniem zrodet. Bed¢ jednak prébowata mimo wszystko skorzysta¢ zarowno z wiedzy
ptynacej ze zrédet weryfikowalnych, ale tez tej nabytej przez moje doswiadczenie - bo
wydaje mi si¢, ze to wlasnie potaczenie tych dwoch perspektyw moze by¢ szczegdlnie
warto$ciowe?’.

Zaznaczg przy tym i przypomng, ze celem mojej pracy nie jest proba przekrojowego
ujecia typdéw bohaterow filmowych i mozliwych sposobdéw identyfikacji z nimi lub braku
tej identyfikacji. Jest nim natomiast teoretyczne ujgcie 1 odniesienie do szerszego kontekstu

konkretnego rodzaju opowiadania, ktéry interesuje mnie samg jako tworczyni¢ (w ktorym

20 Przez dziesigciolecia teorie akademickie oraz przekazy dotyczace praktyki kina wzajemnie si¢ ignorowatly, dlatego
szczegolnie istotne wydaje mi si¢ siggni¢cie w mojej pracy do obydwu zrodet i czerpaniu z nich w mojej wlasnej podrézy
przez zagadnienia konstrukcji bohatera i identyfikacji. Sadze, ze dopiero to polaczenie bedzie w stanie w petni oddaé
moje wlasne mysli na ten temat.
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to klasycznie rozumiana identyfikacja z bohaterem nie zachodzi). Skupi¢ si¢ wobec tego
na: 1) zdefiniowaniu cech klasycznej identyfikacji bohatera z widzem; 2) opisaniu jej jako
elementu kanonu, ktory znaczaco wptywa na szerszy dyskurs srodowiskowy, a co za tym
idzie moje zycie zawodowe; 3) koncepcjach dotyczacych opowiadania i identyfikacji
bohatera z widzem, ktére uznaj¢ za bliskie swojemu sposobowi pisania scenariuszy i
robienia filmoéw.

Zeby okresli¢ nieco jasniej, co rozumiem poprzez "klasyczne kino", "gtéwny nurt"
czy tez "kanon", odwotam si¢ do koncepcji Davida Bordwella, dotyczacej réznych trybow
narracyjnych, tworzacych odrebne modele konstruowania opowiadania. Narracja
klasyczna jest wedlug niego zwigzana z klasycznym kinem hollywoodzkim (1930-1960).
"Charakterystyczny dla niej jest absolutny prymat opowiadanej historii i stylistyczna
przezroczystos¢ (tzw. styl zerowy). Wszystkie elementy sjuzetu i stylu filmowego sq mu
podporzgdkowane i w tym sensie drugorzedne, iz nie majg prawa zaistnie¢ inaczej, jak
tylko jako elementy konstrukcji fabularnej. Fabula zas rozwija sie dzieki dziataniu
poszczegolnych postaci jako elementow przyczynowych. Narracja klasycznego kina
hollywodzkiego koncentruje si¢ na osobistych motywach natury psychologicznej, poniewaz
pragnienia postaci wyznaczajg cel i tok rozwoju narracji. Motywacja w klasycznym filmie
narracyjnym stara si¢ by¢ maksymalnie wyrazista i kompletna, co znajduje swe
potwierdzenie w "mocnych" formach zakonczenia opowiadan, w ktorych zagadka zostaje
rozwiklana, poznajemy los kazdej postaci i wszystkie konflikty ulegajg rozwigzaniu!.

Jak pisze dalej Ostaszewski: "Bordwell uznaje klasyczng narracje za model
dominujgcy i paradygmatyczny, co oznacza, ze pozostale modele definiowane sq poprzez
odstepstwa bgdz wrecz demonstracyjne przeciwstawianie sig¢ jego wzorom. Historyczne
uzasadnienie tej tezy autor znajduje w olbrzymiej ekspansywnosci studiow hollywoodzkich.
Oferowany przez nie wzor opowiadania stal si¢ normg wyobrazen i oczekiwan widzow
wobec kina. Z tego punktu widzenia pozostate tryby mozna oceniaé pod kqtem ich
innowacyjnosci wobec zachowawczego modelu dominujgcego??.

Wychodzac od tego zalozenia i uznajac jego trafno$¢, postaram si¢ opisaé
szczegbtowiej ten paradygmatyczny, klasyczny model, jego kontekst i wplyw na myslenie
o innych modelach opowiadania, a takze rol¢ bohatera w tego typu narracji. Bede pisata o

tym z perspektywy mojej wlasnej podrozy przez te zagadnienia, doswiadczen obcowania z

21 Jacek Ostaszewski, Historia mysli filmowej, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2007, s. 319

22 Ibidem, s. 319
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nimi w przemysle filmowym (ktore byty przede wszystkimi do$wiadczeniami tworczyni
nalezacej do nurtu kina autorskiego) i konfrontacji tych doswiadczen z przemys$leniami

innych tworcow i teoretykow.

1. Scenariusz

Rozpoczne swoje rozwazania i badanie od przyjrzenia si¢ scenariuszowi, bedacemu
zardbwno pierwszym etapem powstawania filmu, jak i najwazniejszym no$nikiem jego
struktury - a w wigkszosci przypadkow takze wyraznym "przedwidokiem" przysztego

ksztattu filmu.

1.1. Scenariusz klasyczny

1.1.1. Film = scenariusg

Nie sposob zrozumie¢ znaczenia roli bohatera w opowiadaniu filmowym (a co za tym idzie
jego relacji z widzem) bez znajomosci i zrozumienia szerszego kontekstu, jakim jest sam
tryb powstawania filmow fabularnych, znaczenie scenariusza dla przemystu i produkc;ji
filmowej oraz powszechne oczekiwania wobec projektow i1 samych filmow, a takze
kryteria ich oceny. Dlatego tymczasowo pozwole sobie odstapi¢ od pisania o samym
bohaterze i identyfikacji, a pochyle si¢ wtasnie nad tym szerszym kontekstem.

Mowiagc o znaczeniu scenariusza filmowego w procesie powstawania filmu do$¢
powiedzie¢, ze nie istnieje dzi§ zadna instytucja finansujgca pelmometrazowe filmy
fabularne, ktora przyznawataby pienigdze projektowi na podstawie innej niz scenariusz?).
Tym samym, scenariusz stanowi wigc nie tylko pierwszy zarys samego filmu - ale jest
najistotniejszym elementem koniecznym by projekt w ogole zostat zrealizowany, swoista
przepustka, biletem do realizacji.

Bioragc pod uwage specyfike procesu powstawania filmu - skale tego
przedsiewzigcia, potrzebne naktady finansowe i czasowe - nie dziwi specjalnie, ze
rzeczywiscie probuje si¢ najpierw oceni¢ jakos¢ projektu przed ewentualnym jego
dofinansowaniem, dowiedzie¢, czym dany projekt w ogdle ma zamiar by¢ (mimo ze w
historii kinematografii istnieja oczywiscie filmy, ktore z powodzeniem powstaly bez

scenariusza). Scenariusz stat si¢ w zwigzku z tym swego rodzaju "filmem na papierze",

23 Probujac zweryfikowaé te informacje, przeszukatam informacje dotyczace finansowania filmow kilkudziesieciu
miedzynarodowych instytucji, a takze rozmawiatam o tym z wieloma filmowcami. Zaden z funduszy oficjalnie nie
finansuje filméw bez scenariusza. Natomiast rzeczywiscie uznani, doswiadczeni filmowcy mogg by¢ potraktowani przez
fundusze nieoficjalnie inaczej, przedstawiajac sam treatment projektu.
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pozwalajacym na ewaluacj¢ przysziego dzieta, zanim uruchomione i wydane zostang na
nie duze $rodki.

Scenariusz stanowi tez swego rodzaju plan na etapie pre-produkcji - jest podstawa do
stworzenia budzetu filmu, kalendarzowki; stluzy jako mapa, z ktorej korzystaja wszyscy
kierownicy pionow. W tym sensie stal si¢ nieodzownym dokumentem potrzebnym w
tradycyjnej produkcji filmu - zrédtem informacji i narzedziem komunikacji. Naturalnie
pozwala on tez na zapanowanie nad materiatem tworcom podczas samej realizacji. Biorac
pod uwage ograniczenia i uwarunkowania produkcji filmowej, bardzo trudno byloby
tworzy¢ bez tego planu i1 poszukiwaé na biezaco ksztattu dzieta. W wigkszos$ci produkcji
bytoby to wrecz niemozliwe lub niezwykle karkotomne.

Bardziej juz natomiast moze dziwi¢ fakt, ze scenariusz - bedacy jednak elementem w
jakim$ sensie pozafilmowym czy tez « przedfilmowym », odnoszacym si¢ tylko 1
wylacznie do jednej warstwy opowiadania filmowego - zdominowat tak bardzo dyskusje o
projektach, ze rozmowa o jezyku filmowym w procesie finansowania projektu (jako
pewnie tez ta duzo trudniejsza do odbycia) zostata w zasadzie catkowicie
zmarginalizowana. Rozmawia si¢ przede wszystkim o warstwie literackiej projektu: o
przebiegu samej historii, bohaterach, ich motywacjach, dramaturgii, o temacie filmu.
Niewiele mowi si¢ o tym, jak ten film zostanie zrobiony - czyli opowiedziany przy uzyciu
narzedzi medium wyjatkowych i1 wilasciwych dla produkcji audiowizualnych. Jezyk
filmowy jest w tych rozmowach tematem odnoszacym si¢ w zasadzie jedynie do funkcji
estetycznej lub wyznaczajacej konwencje, a nie narracyjnej, komunikujacej. Jego
ewentualne subiektywizacje 1 ekspresyjnos$¢ najczesciej zwigzane sa tez z bohaterem. I
rzeczywiscie, w przypadku wiekszosci filmow jezyk filmowy staje si¢ sprawa w ogole
malo istotng; film poddaje si¢ tekstowi - forma filmowa shuzy jedynmie efektywnemu
przeniesieniu napisanej historii na ekran.

Scenariusz i warstwa literacka projektu s3 powszechnie uwazane za kluczowe 1
najwazniejsze warunki zrobienia dobrego filmu. W jakim$ sensie scenariusz filmowy stat
si¢ w $wiadomosci wigkszosci praktykow kina i decydentéw w zasadzie synonimem
samego filmu, jego prototypem, formatem absolutnie i bezposrednio przekladalnym z
jednej formy na drugg (czyli ze stéw na jezyk filmowy). Dobrze zrealizowany film wedlug
kryteriéw tej postawy to taki, ktory adekwatnie odzwierciedla scenariusz. Scenariusz jako
taki jest natomiast najczgsciej przede wszystkim dobra historig literacka, ciekawa

opowiescia.
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W eseju "Kino poezji" z roku 1964 Pier Paolo Pasolini pisze: "(...) Tymczasem -
historycznie i konkretnie rzecz ujmujgc - po kilku probach, ktore podjeto u samych
poczqgtkow kina, lecz ktore natychmiast zduszono, tradycja kinematograficzna stata sie, jak
sie wydaje, tradycjq "jezyvka prozy”, a przynajmniej "jezyka prozy narracyjnej".2*

Bardziej wspolczesnie, w wywiadzie z "Filmmaker" z roku 2015 odnosi si¢ do tego
zjawiska Carlos Reygadas:

"Dla mnie kino nie polega na ilustrowaniu literatury. Niestety wigekszoS¢ filmow jest
ilustrowangq literaturq. Chodzi w nich o pisanie i potem adaptowanie literatury do
obrazow, tak zZeby ta literatura opowiedziata sie w audiowizualny sposob. Ale to wcigz
literatura. To, Ze nie musisz czytac¢ nie zmienia faktu, ze to wcigz literatura. Dla mnie kino
w ogole nie jest literaturg, jest czyms zupetnie innym. To dlatego Ze nie chodzitem do
szkoly filmowej, piszgc swoj pierwszy scenariusz, pisatem po prostu: "Najpierw, widac
drzewo. Dziesig¢ sekund ciszy i pojawia sie dzwigk i potem pojawia sie cos innego. I potem
jest ciecie. Nastepnie: widac¢ gore, bla, bla bla..." Tak jakbym opowiadal film, ktory
wlasnie oglgdam, komus, kto nic nie widzi i nie styszy. Cos w tym stylu. Nie bylo cie w kinie
i ja zapisatem ci wszystko, co widziatem. Ja tak to robi¢ i moze wiasnie tak do cholery to
powinno by¢ robione, zebysmy krecili filmy, a nie literature.?

"Proza narracyjna", "ilustrowana literatura", czyli po prostu dominacja warstwy
literackiej filmu (a wigc historii/fabuty) w kinie, rzeczywiscie stanowi gléwny nurt
zarOwno w kinie komercyjnym, jak i tym - w teorii nienastawionym na zysk - autorskim.
Hasto "story-telling" pojawia si¢ w kontekscie robienia filméw nagminnie. Jak kontynuuje

Pasolini w tym samym eseju: "(...) rowniez filmy artystyczne przyswoity ow "jezyk prozy”,

24 Pier Paolo Pasolini, Kino poezji [w.] Po ludobdjstwie, przet. Metrak A., Napiorkowska 1., Salwa M., Kronos, Warszawa
2012,s. 153

25 David Barker, I've Never Understood a Traditional Screenplay: Carlos Reygadas on Post Tenebras Lux, "Filmmaker
Magazine" 2013 https://filmmakermagazine.com/66943-ive-never-understood-a-traditional-screenplay-carlos-reygadas-
on-post-tenebras-lux/#£YfwWbfXMIWo [dostep: 02.01.2022 r.] [oryg.] For me, cinema is not about illustrating
literature. Unfortunately, most cinema is illustrated literature. It’s basically writing literature and then adapting it to
images so you can tell literature in a photographic and audio way. But its still literature. It'’s not just because you don't
have to read it that it's changed. I really think cinema is not at all literature, it’s something else. So, since I did not come
from film school, when I wrote my first screenplay the only place I had been taught was watching films. So I would
write: “First: theres a tree. Ten seconds of silence, and then this sound comes, and then that comes afterwards. And then
there’s a cut. And second: there’s a mountain, and blah blah. It s like I am describing a film that I am watching, it's being
projected and I am describing to you what I am watching, as if you were blind and deaf. Well, not deaf or then I wouldn t
be able to tell you. But somehow that's the idea. You werent at the cinema and I would write down for you everything I
saw. That’s the way I do it, and probably that’s the way it should fucking be done, so we would make cinema instead of
illustrated literature."”
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czyli pewng artystyczng konwencje, w ktorej nie ma miejsc silnie ekspresyjnych,
impresjonistycznych, ekspresjonistycznych, itp.?°

Dominacja ta jest tak daleko posuni¢ta i uznawana w $rodowisku filmowym za
swego rodzaju oczywistos¢, ze wielu decydentow, producentdw czy nawet konsultantow
scenariuszowych - rowniez tych zajmujacych si¢ kinem autorskim i artystycznym i
pracujacych dla instytucji kultury - nie ma w ogole narz¢dzi ani do czytania i rozumienia
scenariusza w inny sposob niz jako historii, ktéra zostanie jedynie odzwierciedlona na
ekranie - ani do rozmowy o innych, niz zwigzane z samg literacka historia, zapisanych w
tek$cie-scenariuszu znakach, ktére maja sygnalizowaé jezyk oraz wynikajacy z niego
ksztalt przysztego filmu.

Jeden z najbardziej doswiadczonych i uznawanych konsultantow scenariuszowych w
Europie, Franz Rodenkirchen pisze o tym w eseju "Czy da sie pisa¢ kino?":

"Popularnym przekonaniem podczas czytania scenariusza - co scenarzysci moggq
potwierdzi¢ na podstawie feedbacku, ktory zwykle dostajq - jest to, ze to co czytasz jest
tym, co dostajesz. Po pierwsze to znaczy, iz oczekujesz, Ze to, co czytasz w scenariuszu,
zobaczysz w gotowym filmie. Ze scenariusz pozwala ci ocenié¢ przyszty film tak dobrze, ze
mozesz podjgc¢ kluczowe decyzje na jego podstawie. Ale na tym si¢ nie konczy. Wielu
decydentow, ktorzy czytajg scenariusze nie mysli o kinie, o ruszajgcych sie obrazach, kiedy
czytajq tekst. Zamiast tego, reagujq na historig, na bodzce przyczynowo-skutkowosci.
Reagujq jak czytelnicy, a nie jak widzowie. Odczytujq fabule, jesli takowa w scenariuszu
sie znajduje..."”’

To bardzo wazne, bo pokazuje, ze gtowny nurt narracyjny w bardzo niewielkim
stopniu uwzglednia mozliwosci kina jako medium niezaleznego od literatury. Opiera si¢
bardzo mocno na zalozeniu, ze kino jest przede wszystkim opowiadaczem historii - a nie
medium zdolnym do rejestracji rzeczywisto$ci, korzystajacym z ruchu i czasu trwania;
asemantycznym; potrafigcym wytwarza¢ do$wiadczenia tu i teraz, przezycia chwili,

Swiata, obecnosci.

26 Pier Paolo Pasolini, Kino poezji [w.] Po ludobdjstwie, przet. Metrak A., Napiorkowska 1., Salwa M., Kronos, Warszawa
2012, s. 154

27 Franz Rodenkirchen, Can We Write Cinema?, Berlin 2016, s. 4 https://www.solace23.com/media/Can-we-write-
Cinema-Short-Essay.pdf [dostep: 02.02.2022] [oryg.] "The common assumption when reading a script, and writers can
corroborate this assumption via the feedback they mostly receive, is: what you read is what you get. First and foremost
this means: what you read in the script is what you expect to get in the finished film. The script will allow you to assess
the film-to-be so well that you can base crucial decisions on the reading.And this particular writing is not an end in itself.
Still, many of the decision makers who read scripts do not think of cinema, of moving images while reading. Rather they
react to story, to the stimuli of causality. They react as readers more than as viewers. They read for plot, if there is one..."
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W innym miejscu swojego eseju Franz Rodenkirchen pisze:

"Wydaje mi sig, ze Reygadas, podobnie jak wielu innych - wspominajmy tu chociazby
Lisandro Alonso, Apichatponga Weerasethakula czy Tsai Ming-Lianga - probujg osiggngc
doswiadczenie podobne do tego, o ktorym pisal niemiecki filozof Walter Benjamin,
roznicujgc miedzy Erlebnis i Erfahrung. Angielskie tlumaczenie obydwu stow to:
"doswiadczenie/przezycie", ale Erfahrung jest zwigzane z tworzeniem i zbieraniem
doswiadczen, takich, ktore pomagajq nam potem uksztattowac swoje zachowanie. Mozna je
opisac¢ i robimy to. Jesli sparzytem sobie palec, wkiadajqc reke do ognia, moge
opowiedzie¢ o tym innym i przestrzec ich przed wkiadaniem rgk do ognia, bo tez ich
poparzy.

Erlebnis, natomiast, nie moze by¢ opowiedziane w ten sam sposob. Jest bardziej
oporne na stowa. To doswiadczenie, ktore sie wydarza. Odnosi sie do bycia w tu i teraz,
jako niepodzielna i niewyrazalna obecnos¢ w czasie. Erlebnis, ktore mam, kiedy wktadam
reke do ognia jest subiektywne i zwigzane z czasem. Nie da si¢ go opowiedzie¢ przy
pomocy narracji w taki sposob, jak Erfahrung tego samego doswiadczenia.

Wydaje mi sie, ze skupienie na Erlebnis jest bliskie dgzeniom i fascynacji wielu
filmowcow na calym Swiecie, ktorzy chcqg podzieli¢ si¢ z widzami nie przyczynowym
rozwojem wydarzen, doswiadczeniem, ktore jest wiedzq do przekazania - a zamiast tego
cheq dotkngé emocji swojej widowni i polqgczyé jg ze swoim wlasnym przezywaniem danej
chwili"s.

Przeczytalam ten fragment po raz pierwszy z wielkim zainteresowaniem, bo podobne
cele mojej wlasnej tworczosci opisywatam przeciez w moich postulatach twoérczych.
Wazne jest dla mnie dgzenie do dawania widzowi wtasnie doswiadczenia - cielesnego czy
duchowego, czgsto wlasnie nieopisywalnego stowami - a niekoniecznie (a na pewno nie

tylko) historii, ktéra poruszy jego emocje przy pomocy mechanizméw empatii i

28 Franz Rodenkirchen, Can We Write Cinema?, Berlin 2016, s. 2, https://www.solace23.com/media/Can-we-write-
Cinema-Short-Essay.pdf [dostep: 02.02.2022] [oryg.] "It seems to me that Reygadas, along with many others - just to
name Lisandro Alonso, Apichatpong Weerasethakul and Tsai Ming-Liang - strive for a shift in experience, comparable to
the way German philosopher Walter Benjamin is said to talk about experience, distinguishing between Erlebnis and
Erfahrung: The English translation for both German terms will give you “experience”, but Erfahrung is that which is
connected to making and storing experiences, that which we can draw from to shape future behaviour. It can be
communicated and we do so. If I have burned my hand by putting it into a fire, I can tell others about it and warn them
not to put their hand into a fire, because it will give them burns and pain. Erlebnis, on the other hand, cannot be
communicated, it is more wary of words, it is the experience while it is being made. It is about being in the moment, as an
undivided and nonexpressable present existence in time. The Erlebnis I have when I put my hand into the fire is subjective
and time-bound, it can't be narrated later through words as easily and precisely as my Erfahrung of that act.It seems to
me that an emphasis on Erlebnis comes close to the interest and fascination of many filmmakers from around the world
who want to share with their audience not a preconceived causal unspooling of story, of experience as knowledge-passed-
on, but are searching for ways to touch the emotion of their audience and connect it to their own moment of experience.”
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przeniesienia czy ktoéra widz rozbierze intelektualnie pod wzgledem tkwigcych w niej
symboli czy podskornych, mitologicznych lub psychoanalitycznych znaczen.

Klasyczne podejscie do czytania scenariusza i tradycyjne oczekiwania wobec niego,
nie tylko zapominaja o Erlebnis, ale tez nie uwzgledniajg takich mozliwosci kina, jak
narracja przy uzyciu czasu trwania uj¢é, bliskosci 1 dystansu kamery, cig¢ itd. Sa to
wartosci za mato mierzalne, zbyt abstrakcyjne. Mozna by pomysle¢, ze niemozliwe tez do
zapisania w scenariuszu, przy pomocy stow. A jednak Rodenkirchen poswieca znaczng
cze$¢ swojego eseju, opisujac wilasnie praktyczne sposoby, przy pomocy ktéorych mozna w
scenariuszu sygnalizowac czas czy perspektywe - 1 jak sprawiaé, by byly odczytywane
wlasnie jako elementy narracji, a nie na przyklad statyczny opis miejsca. Jak wynika
réwniez z mojego doswiadczenia, zapis ten oraz podyktowane przez przyszta forme
decyzje narracyjne konieczne sg niekiedy juz na etapie tekstu.

Rodenkirchen widzi ten deficyt w braku umiejetnosci czytania scenariuszy przy
uzyciu filmowego kodu i pisze w zwigzku z tym tez o koniecznosci szkolenia oséb
czytajacych scenariusze i wydajacych na ich podstawie decyzje o finansowaniu pod katem
roznorodnych narracji.

Moje wlasne doswiadczenia z prob zdobycia dofinansowania na rozw¢j "Anatomii",
potwierdzaja w duzej mierze tendencje kanonu i trudno$¢ recenzentdéw w obcowaniu z
niestandardowym, nieopartym na fabule tekstem. Recenzja treatmentu do scenariusza,
ktora otrzymatam od komisji eksperckiej II etapu Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej w
roku 2015 brzmiata w calosci tak:

"Tekst wprowadzil nas w rodzaj zakfopotania. Dos¢ zgodnie uznalismy, Ze nie
rozumiemy go. Postawione w dyskusji pytania nie daly nam odpowiedzi czemu, z jakiego
powodu projekt trafit pod naszq oceng?

Postugujgc si¢ czytelnymi kryteriami oceny wniosku na czele stawiamy pytanie o
koherentnos¢ opowiadania. I tu pojawia si¢ pierwsza wqtpliwos¢. Anatomia cho¢ w jakims
sensie uporzgdkowana nie ma dla nas wewnetrznej spojnosci. Narzucona konstrukcja
wydaje sig¢ czymS sztucznym, tezq ktora nie odnosi sig to swego przedmiotu. Krotkie
opowiadania tworzq ,,anatomiczne” sekwencje/rozdzialy, ktore wedtug nas uktadajq sie
przypadkowo, bez czytelnego zwiqzku, nie dajgc poczucia Zadnej catosci. Czujemy tu
rodzaj intelektualnej egzaltacji, ale kompletnie nie rozumiemy jej przyczyn i skutkow.

Glebszym problemem jest dla nas sam sposob opowiadania. Jest tu rodzaj celebracji

banatu i oczywistosci. W historii brak jakiegokolwiek konfliktu, czegos co podnositoby

31



stawke, dawatoby widzowi realny powod do pozostania w opowiadaniu, przynositoby
jakiekolwiek napiecie. Sam poczqtek, czyli przyjazd bohaterki, jego kontekst i
psychologiczny motyw razq naiwnosciq i nieprawdopodobienstwem. Dalszy los postaci, jej
przezycia juz nas nie interesujg, bo nie ma w nich ani pytan, ani odpowiedzi. Wiecej.
Scenarzystka porzucajgc dyskursywnq i dramaturgiczng formule narracji stawia bardziej
na obserwacje a nie opowiadanie. Paradoksalnie ten wybor zamiast rasowac i podbijac
nastroj, klimat znow nie przynosi niczego co by nas zaskakiwato , zmuszato do uwagi.

Autorka by¢ moze posiada jakis klucz do tego opowiadania, wizje jego filmowego
zaistnienia. Dolgczona do wniosku prezentacja nie przekonuje nas jednak, Ze tak jest.
Rowniez z eksplikacji, poza ogolnikami nie wyziera wizja filmu.

By¢ moze PISF nie jest najlepszym miejscem dla rozpatrywania tego wniosku. Nie
wykluczamy, zZe kryje si¢ w nim jakas alternatywnos¢, ukryty walor bardziej
konceptualnych narracji czy wizualizacji. Jesli tak, chyba lepszym adresem do
wspétfinansowania projektu bedq inne instytucje kultury."**

Naturalnie przyjmuje, ze tekst treatmentu nie przypadl ekspertom do gustu i
negatywnie ocenili elementy opowiadania, odrzucajac projekt. By¢ moze byt
niedostatecznie dopracowany. Co jednak zwraca mojg uwage, to bardzo obecna w tekscie
recenzji konsternacja i przeczucie, ze tekst zawiera w sobie sens niedostgpny dla
ekspertow. Eksperci kilkukrotnie przyznaja, ze nie umieli tego tekstu zrozumie¢ i
by¢ moze go odczyta¢ - do tego stopnia, ze =zastanawiajg si¢, czy PISF jest
odpowiednig instytucja do oceny tego typu projektow. Zarzucaja tez tekstowi
(ubiegajacemu si¢ o finansowanie jako film autorski, a nie klasyczny) brak "konfliktu" czy
"stawki". Piszac o braku "opowiadania", piszg o "obserwacji" (niemalze doktadnie
wpisujac si¢ w opisany przez Franza Rodenkirchen problem z umiejetnym rozréznianiem
narracji 1 opisu przez czytajacych scenariusze w filmach, w ktorych to nie fabuta i akcja
wyznacza t¢ narracje.)

To, co warte jest uwagi to zbidr narzedzi, ktorych eksperci uzywaja, zeby moj tekst
rozebra¢ i przyswoi¢. Narzedzi adekwatnych tylko 1 wylacznie dla bardzo okre§lonego
rodzaju opowiadania dramaturgicznego - i robig to pomimo $wiadomosci, ze jest to tekst,
ktory tego sposobu opowiadania nie stosuje. Ta nieumiejetno$¢ odczytania treatmentu,

ktory nie opowiada stricte przy pomocy ciggu wydarzen i bohaterow, wynika

29 7r6dto whasne. Komisja PISF w sktadzie: Grzegorz Loszewski (przewodniczacy), Michat Chacinski, Marcin Wrona.
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prawdopodobnie z faktu, ze gldéwnym kryterium oceny scenariusza jest wilasnie
wspomniana juz $ci§le uregulowana historia (fabula). Narracyjno$¢ filmu rozumiana jest
przede wszystkim jako jego zdolno$¢ do opowiedzenia historii. Sam treatment w
konsekwencji jest zreszta formg, ktora przystosowana jest do opowiadania historig, a nie

doswiadczeniem; treatment ma po prostu kondensowac historig.

1.1.2. Scenariusz = historia = fabuta

Zachodzi tu wigc ciekawe zjawisko, w ramach ktorego film utozsamiany jest ze
scenariuszem, sam scenariusz za$ utozsamiany jest z historig; i to historig rozumiang w
bardzo okreslony sposdb. Zaden element filmu nie stat si¢ bowiem takim obiektem
formalizacji, unifikacji 1 fetyszyzacji struktury, jak historia w scenariuszu filmowym.
Doznata ona kompletnej analitycznej rozbiorki i mechanizacji. Podziat na trzy akty; punkty
zwrotne w $cisle okreslonych miejscach; teoria o$miu sekwencji; midpoint; konflikt;
podréz bohatera i przemiana bohatera. Kazdy aspekt tworzenia historii zostal opisany i
poddany religijnemu nieomal wierzeniu jakoby tym samym rozpracowano tajniki
prototypowego odbioru widza i sterowania jego emocjami. Rownowaznikiem dobrego
scenariusza filmowego stata si¢ dobra historia - rozumiana przede wszystkim jako ciekawi
bohaterowie i ciag zdarzen prowadzacych do zaskakujacego, lecz nieuniknionego finatu.

Producenci 1 inwestorzy wktadajacy w filmy nierzadko ogromne pienigdze, maja
dzigki tym przyjetym normom narzedzia do kontroli projektu, budowania bezpieczenstwa
inwestycji i dyskusji o tekstach z twoércami; a takze do badania tych tekstow (stad przeciez
mi¢dzy innymi funkcja script doctora - czyli osoby, ktora ma uleczy¢ "chory" scenariusz).
Ten system opiera si¢ na istotnym politycznym zatozeniu, ze widz to kupujacy bilet s¢dzia,
ktory ma rozstrzygna¢, czy film jest dobry czy zlty; a nie po prostu odbiorca komunikatu
tworcy, uczestnik jakiego$ przezycia. Historia, ktorg poddaje si¢ jego osadowi, ma wobec
tego miesci¢ si¢ w konkretnych ramach i spetnia¢ konkretne oczekiwania.

Oczywiscie - oczekiwania te sg troch¢ inne w zaleznosci od gatunku filmu oraz
kategorii, ktorag dany film domyslnie reprezentuje. Inne bgda oczekiwania wobec kina
klasycznego, komercyjnego, inne wobec kina $rodka, inne wobec kina autorskiego czy
wreszcie artystycznego. Jednak, jak juz pisatam we wstepie przywolujac teze Bordwella,
oczekiwania wobec kina klasycznego wyznaczaja bardzo wyrazny kierunek oczekiwan
wobec wszystkich filmow (by¢ moze z wylaczeniem jedynie filmoéw eksperymentalnych

czy ewidentnie balansujacych na pograniczu kina i sztuk wizualnych, ktére to filmy cze¢sto
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wyrzucane sg poza burt¢ merytorycznej dyskusji lub traktowane jako nieistotny margines).
Kino autorskie czgsto mierzy si¢ jednak z tymi samymi pytaniami, co kino klasyczne i
oceniane jest wedle bardzo podobnych kryteriow. Kino klasyczne uzurpuje sobie w koncu
odkrycie sekretu, jakim jest dostep do prototypowego odbioru widza i zawladniecia jego
sercem - cel, ktory wyznacza sobie wigkszo$¢ filméw. Dziesiatki razy bylam wigc
swiadkinig omawiania na réznych warsztatach, pitchingach czy spotkaniach branzowych
(czesto nawet przez bardzo uznanych twoércow filmowych, producentéw czy konsultantow)
wszystkich projektow, z uzyciem tego samego, wywodzacego si¢ z klasycznego sposobu
opowiadania, dramaturgicznego klucza. Mysle, Zze nie ma scenarzysty czy scenarzystki,
ktorzy nie zostali przez kogos w swojej karierze zapytani o "cel" 1 motywacje bohatera, o
jego "want" i "need" czy o "konflikt".

Te uniwersalne terminy, majace swoje umocowanie w klasycznej dramaturgii
filmowej, majg stuzy¢ jako drogowskazy, swoisty test jakosci tekstu. I rzeczywiscie moga
by¢ przydatnymi narzedziami developmentowymi. Problem pojawia si¢ jednak, kiedy
oczekuje sig, ze wszystkie teksty 1 filmy spetnia te bardzo konkretne kryteria i beda wedlug
nich budowane.

David Bordwell podsumowuje zwiezle klasyczng dramaturgie filmowa tak:

"Chociaz wyszczegolnienie tych zatozen jest zadaniem dalekim od kompletnosci,
mozemy uznaé, ze w kinie klasycznym forma narracji motywuje filmowq reprezentacje.
Scislej, ciggi przyczynowo-skutkowe i réwnoleglo$é narracyjna generujq narracje, ktéra
ujawnia si¢ poprzez okreslone psychologicznie, skupione na celu, postaci. Czas i
przestrzen narracji sq konstruowane tak, zeby przedstawiac cigg przyczynowo-skutkowy.
(...) Nawet wazniejsze niz same te narzedzia, sq ich funkcje w posuwaniu narracji do
przodu. Widz rozumie klasyczny film przy pomocy kryteriow prawdopodobienstwa (czy x
Jjest mozliwe?), ogolnej przystawalnosci (czy x jest charakterystyczne dla tego rodzaju

filmu?) i spdjnosci kompozycyjnej (czy x posuwa historie do przodu?)"’.

30 David Bordwell, The art cinema as a mode of film practice [w:] C. Folwer [red.] The European cinema reader,
Routledge, Londyn 2002, s. 95 https://web.archive.org/web/20120425072000/http://smile.solent.ac.uk/digidocs/live/
Furby/Text/Bordwell_2.pdf [dostep: 02.02.2022] [oryg.] "While detailing those assumptions is a task far from complete,
we can say that in the classical cinema, narrative form motivates cinematic representation. Specifically, cause-effect logic
and narrative parallelism generate a narrative which projects its action through psychologically defined, goal oriented
characters. Narrative time and space are constructed to represent the cause-effect chain. (...) More important than these
devices themselves are their functions in advancing the narrative. The viewer makes sense of the classical film through
criteria of verisimilitude (is x plausible?), of generic appropriateness (is x characteristic of this sort of film?) and of
compositional unity (does x advance the story?)".
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Trudno bytoby sobie wyobrazi¢ zastosowanie podobnych schematow myslowych w
odniesieniu do literatury. My$l o ocenianiu "Czarodziejskiej gory"?! Tomasza Manna czy
"W poszukiwaniu utraconego czasu'"32 Marcela Prousta pod wzglgdem "fabuly" i przygod
ich bohateréw wydaje si¢ absurdalna. A jednak w kinie tego rodzaju myslenie stosowane
jest bardzo szeroko i bez wigkszych oporow. Naturalnie mozna pokusi¢ si¢ o dyskusje o
tym, czy medium takie jak film nadaje si¢ do skutecznej ekranizacji wyzej wymienionych
powiesci czy do poruszania tematdéw filozoficznych w ogole. Oczywiscie, nie operujac
stowami 1 poj¢ciami, kino jako medium nie nadaje si¢ do precyzyjnego przekazywania
abstrakcyjnych mys$li 1 skomplikowanych zagadnien w sposob dyskursywny - jest to
medium positkujace si¢ przede wszystkim ruchem (lub bezruchem), rytmem, sytuacja.
Jednak nie znaczy to, ze nie nadaje si¢ do bardzo skutecznego uciele$niania zagadnien
filozoficznych, na przyklad takich, jak czas; do pobudzania refleksyjnosci czy do
ozywiania egzystencjalnych odczu¢ cztowieka. Fenomenologiczna natura kina pozwala na
eksplorowanie tych tematow w sposob absolutnie wyjatkowy, bliski zyciu. Filmy takie jak
Andrieja Tarkowskiego, Chantal Akerman, Roberta Bressona, Claire Denis, Apichatponga
Weersathakula, Carla Gustava Dreyera, Beli Tara czy Nuri Bilge Ceylana sa na to
znakomitym przykladem 1 wedlug mnie absolutnie wystarczajacym dowodem na to, ze
mozliwosci kina nie sprowadzaja si¢ tylko do atrakcyjnego opowiadania historii - a
Znacznie je przekraczajg.

Kino, jako wcigz stosunkowo nowe medium, dopiero eksploruje jednak jeszcze
swoje wlasne mozliwoéci. Zeby umiescié¢ te eksploracje w szerszej perspektywie, chce
zwroci¢ w tym miejscu uwage na to, jak relacja narracji i historii (fabuty*?) rozwijata si¢ na

przestrzeni wiekoOw w literaturze.

31 Tomasz Mann, Czarodziejska géra, Czytelnik, Warszawa 1972

32 Marcel Proust, W poszukiwaniu straconego czasu, przet. Tadeusz Boy-Zelenski, Porozumienie Wydawcow, Warszawa
2003

33 Musze w tym miejscu wprowadzi¢ wyjasnienie dotyczace pojecia "historii” i stosowanego najcze$ciej w kontekscie
filmowym pojecia "fabuta”. Fabula potocznie uznawana jest za uktad wydarzen w utworze, tak rozumiat jg Arystoteles.
Jednak w kontek$cie filmowym, za sprawa rosyjskich formalistow, oznacza ona tak naprawde co$ innego. "Slownik
filmu" tak prezentuje relacj¢ fabuly i historii: Fabula — cigg zdarzen, ktorych uporzgdkowanie chronologiczne i
powigzanie przyczynowe tworzy spojng historie. [...] Fabula oznacza zas statyczny schemat akcji, ktory (rve)konstruuje
widz w trakcie oglgdania filmu (fabuta nie nalezy zatem bezposrednio do filmu, lecz jest rezultatem interakcji miedzy
informacjg ekranowq, przyjmowang logikg przyczynowq i wyobrazniq widza). Jacek Ostaszewski, ,, Sfownik filmu”, red.
Rafat Syska, Krakowskie Wydawnictwo Naukowe, Krakow 2010 Fabula jest wigc ciagiem zdarzen, konstrukcja historii.
Czyli historia - reprezentowana przez fabulg, stanowi w filmie to, co wydarzylo si¢ "naprawde" i powstaja dopiero w
umysle widza - a wigc nie sa koniecznie ciggiem wydarzen przedstawionym w filmie. To w jaki sposob zorganizowane i
przedstawione sa w filmie nosi nazwg sjuzet. NajczeSciej jednak organizacja sjuzet jest bardzo bliska organizacji fabuly
— sjuzet stuzy jedynie do skrotow i bardziej zaskakujacego opowiadania, ale bardzo blisko odzwierciedla fabulg i
pozwala widzowi na sprawng rekonstrukcj¢ historii. Dlatego tez czgsto pojecie fabuty nieprecyzyjnie uzywane jest do
opisania ciagu wydarzen w samym filmie.
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"Fabuta petnita dominujqcq role zwlaszcza w powiesci dawnej, XVIII-wiecznej i
XIX-wiecznej. Mimo zasadniczych tendencji kompozycja fabuly powiesciowej cechuje si¢
znaczng elastycznosciq, szczegolnie ze wzgledu na historyczne przemiany tego gatunku.
Szczegolnie wyrazny jest zachodzgqcy od konca XIX w. proces degeneracji fabuly i
zmniejszania sie jej roli w powiesci, przejawiajqcy si¢ jako przeksztalcenie jej budowy i
zmiany stosunku narracji i narratora do konstytuujgcych jq zdarzen. Kres centralnego
miejsca fabuly w konstrukcji powiesci i wrecz jej stopniowy zanik byt w duzej mierze
konsekwencjq odmiennego rozumienia samych tworzgcych jq zdarzen. Zaczeto
powgtpiewac¢ w samq mozliwos¢ ich obiektywnego przedstawienia i niezaleznego od
podmiotu istnienia. Fabula stala si¢ wiec przede wszystkim pretekstem do prezentacji
przezy¢ psychicznych, swiatopoglgdow czy wartosci estetycznych. Dominacja narracji nad
fabulq osiggneta charakterystyczny punkt szczytowy w nouveau roman, kwestionujgcej
wszystkie dawne formy powiesciowe. Od tego czasu w powiesci dominuje tendencja do
ksztattowania Swiata przedstawionego wedlug arbitralnych decyzji tworcy czy tez
wielorakich przyjmowanych przez narratora punktow widzenia.3*"

W kinie fabuta stanowi jednak nadal centralny aspekt opowiadania. A w jego
klasycznym wydaniu obudowana jest zestawem norm, zasad i1 powszechnie panujacych

przekonan co do wyzszos$ci pewnych form narracji nad innymi.

1.1.3. Fabula = akcja

By¢ moze sytuacja wyglada tak wiasnie rowniez dlatego ze historycznie kino lokowato
zrédla swojej tozsamosci blizej teatru niz literatury, w efekcie blizej dramatu. Pewnie
dlatego takg popularno$¢ w obszarze teorii narracji filmowej ma starozytna jeszcze mysl
Arystotelesa, ktora zreszta odcisnela swoje bardzo silne pigtno na mysleniu o narracji w
zachodnich kulturach w ogodle. "Poetyka" Arystotelesa (347-342 p.n.e.)*’ jest, gdy mowa o
pisaniu scenariuszy, jednym z najczgsciej przywotywanych tekstow teoretycznych. Trudno
mi wyobrazi¢ sobie kurs czy studia scenariopisarskie, ktore go catkowicie pomijajg. Mimo
ze powstat on prawie dwa i pot tysigca lat przed narodzinami kina, stal si¢ on czym$§ w
rodzaju fundamentu wiedzy o narracji filmowej - mimo ze wspodiczesnie polemizuje si¢ z

czg$cig zawartych w nim tez.

34 Wikipedia, 2022, https://pl.wikipedia.org/
wikiFabu%C5%82a#:~:text=Fabu%C5%82a%20(%C5%82ac.,w%20danym%?20utworze%20losach%20postaci. [dostep:
02.02.2022 1.]

35 Arystoteles, Poetyka, ttum. i opr. H. Podbielski, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, Wroctaw 1983
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Najwazniejszym zalozeniem "Poetyki" jest platonska idea imitacji. Tragedia
(najobszerniej opisana w "Poetyce" 1 bedaca wedlug Arystotelesa czgscig poezji) dziata
wobec tego na zasadzie mimezy, imitacji rzeczywistosci. Jest wigc reprezentacja pewnej
idei, tematu; nie istnieje sama dla siebie.

Arystoteles twierdzil, Ze najwazniejszym elementem tragedii jest fabula (plot), akcja.
To jemu zawdzigczamy tez migdzy innymi podziat na trzy akty (poczatek, rozwinigcie 1
zakonczenie) czy pojecie katharsis, czyli uczucia uwolnienia, do ktérego ma obowigzkowo
dazy¢ tragedia.

Bohatera Arystoteles traktowat stricte jako nos$nik akcji i1 element stuzebny wobec
niej. To wlasnie najbardziej z tym stwierdzeniem nie zgadza si¢ cze$¢ wspotczesnych
scenarzystow i dramaturgéw, ktorzy twierdza, ze bohater moze by¢ nawet wazniejszym niz
akcja elementem opowiadania (wspolczesnos¢ zgota inaczej traktuje w koncu jednostke).

Niezaleznie jednak od tej kontrowersji, bohater filmowy - bedacy no$nikiem historii,
jej motorem napedowym 1 najwazniejszym, nieodzownym elementem (w koncu historia
nie istnieje bez podmiotu) - stal si¢ figura centralng, najwyzsza stawka, o ktéra zaczeta
toczy¢ si¢ produkcyjna i finansowa gra. To on wyznacza dzi§ rytm opowiadania, jego
punkty zwrotne, dramaturgie, to jego cele 1 motywacje staly si¢ najwazniejszym paliwem
akcji 1 zaangazowania widza. To na jego ramionach spocz¢to opowiadanie w filmie i to
jego przebieg zostal w zwigzku z tym sformatowany i1 z gory ustanowiony, a oczekiwania
wobec niego w klasycznym filmie jasno ustalone. Historia (fabuta) w filmie fabularnym

utozsamiona zostata wtasnie z przebiegiem losu bohatera.

1.1.4. Historia = przebieg bohatera

Cho¢ teorii dotyczacych bohatera filmowego jest oczywiscie wiele, gtéwng inspiracjg w tej
materii (wplywajaca gtownie na konstrukcje catej opowiesci filmowej), ktéra przez lata
fascynowala cate pokolenia filmowcow, jest ikoniczne wregcz dzieto Josepha Campbella
"Bohater o tysigcu twarzy"3¢. Spopularyzowane przez George'a Lucasa (ktory korzystat z
teorii Campbella przy realizacji "Gwiezdnych Wojen") i zaadaptowane przez Christiana
Voglera na potrzeby scenariusza filmowego, stanowi ono do dzi§ swego rodzaju Bibli¢
scenarzystow 1 niezwykle istotny punkt odniesienia dla klasycznego kina oraz kina w

ogole. Juz nawet nie tyle opisana przez Campbella struktura (sam Campbell twierdzit, ze

36 Joseph Campbell, Bohater o tysigcu twarzy, th. A. Jankowski, Zysk i S-ka, Poznan 1997
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nie wszystkie mity i opowiesci zbudowane sg $cisle wedtug niej, ale wszystkie zawieraja
jej elementy), co samo przekonanie, ze istnieje jaki§ konkretny, optymalny sposéb 1 model
opowiedzenia historii, jest paradygmatem bardzo silnie funkcjonujacym w $rodowisku
filmowym.

W "Bohaterze o Tysigcu Twarzy" Joseph Campbell bada strukturg setek mitow i
wierzen z roznych kultur probujac wytoni¢ jeden schemat uniwersalnie opowiadanej na
catym $wiecie historii. Schematem tym jest Podr6z Bohatera. Jej etapy przebiegaja wedlug

niego nastepujaco:

I: Oddzielenie
II: Inicjacja

I1I: Powro6t

W szczegoélach przebieg ten (zaadaptowany przez Christiana Voglera na potrzeby

scenariusza filmowego)37, wyglada natomiast tak:

1. Zwyczajny $§wiat
2. Wezwanie do przygody
3. Sprzeciwienie si¢ Wyzwaniu
4. Spotkanie z Mentorem
5. Przekroczenie Pierwszego Progu
6. Proby, sprzymierzency i wrogowie
7. Zblizenie do Najglebszej Groty
8. Proba
9. Nagroda
10. Droga powrotna
11. Odrodzenie

12. Powrot z nagroda

37 Christian Vogler, The Writer's Journey, Pan Books, Los Angeles 1998, s. 28
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Bohater wyrwany jest w tej formule ze swojej codzienno$ci przez "glos", ktory
nawotuje go do zmiany, po czym poddany kolejnym probom, by zdoby¢ potrzebng mu
wiedze, z ktérg - juz odmieniony - wraca do swojego dawnego zycia.

Ten model stat si¢ jednym z najbardziej klasycznych modeli historii filmowej, a jego
wlaczenie do badan nad opowiescig jako taka nadato mu specjalny status niemalze
naukowo potwierdzonej prawdy o tym, jak powinna wyglada¢ dobrze opowiedziana
historia.

Idea Campbella, jego przemyslenia i drobiazgowos$¢ badan sa niezwykte. Odnosza
si¢ do bardzo glebokiej, fundamentalnej historii o przemianie wewnetrznej cztowieka (nie
bez powodu ich zZrodtem s3 najczeSciej teksty religijne, mitologiczne, zwigzane z
wierzeniami i duchowoscig). Opowiadaja o wyruszeniu w konieczng podrdz, by zrozumiec
co§ waznego, odrodzi¢ si¢ 1 powroci¢ do domu, by podzieli¢ si¢ ta madroScig ze swoja
spolecznoscia. Przez niektorych badaczy interpretowane sg jako ta najbardziej podstawowa
opowies¢ o ludzkim losie: narodzinach, uczeniu si¢, dorastaniu, walce o wlasng
indywidualno$¢ i $mierci. Nie bez zaskoczenia odkrytam, ze i m¢j film miesdci si¢ w tych
najbardziej podstawowych etapach Podrozy Bohatera 1 mozna uznaé, ze sklada sie¢
(przynajmniej domyslnie, bo nie wszystkie etapy Campbella pokazywane sg w "Anatomii"
wprost) z Separacji, Inicjacji i Powrotu.

Stworzona 1 opracowana przez Campbella koncepcja monomityczna 1 jej
prototypowa struktura opowiadania ukazuja pigkng opowie$¢, wazng dla rozwoju
cztowieka 1 spoteczenstwa, bedaca niezaprzeczalnie istotnym przekazem kultury i
cywilizacji oraz skuteczng narracyjnie historig. Z drugiej strony, podobnie jak powiesci nie
sg podporzadkowane jednemu wzorowi narracji, tak trudno byloby uzna¢, ze to do
prototypu Campbella powinno zosta¢ sprowadzone kazde opowiadanie filmowe - i na
szcze$cie tez tak nie jest. Scisle uregulowana klasyczna Podréz Bohatera (a co za tym idzie
przebieg filmu) dotycza gléwnie konwencjonalnych filmow 1 produkeji skierowanych do
szerokiego widza. Nie znaczy to jednak, ze elementy czy tez filozofia tego klasycznego
sposobu opowiadania - jak chociazby prze§wiadczenie o prymacie fabuly i historii jako
opowiesci o bohaterze bedacym aktywnym motorem akcji filmu, w ktorym ma
dokona¢ si¢ wewnetrzna przemiana - nie przenikaja i nie definiuja znacznej czesci
opowiadania filmowego w ogole.

Teorie zainspirowane mys$la Campbella, nawet jesli nie stosujace dokladnie opisanej

przez niego struktury, tworzg bardzo silny trzon dyskursu o postaci i jej roli w
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opowiadaniu. Ustawiaja bohatera jako centralny element historii, a takze aktywnego
sprawce wydarzen. Uznajg tez przemian¢ bohatera za konieczny element opowiadania.
Bohater musi w zwigzku z tym czegos$ pragnaé, dazy¢ do czego$ 1 musi spotykaé si¢ z
przeciwnosciami losu. Musi tez si¢ czego$ nauczy¢ czy dowiedzie¢ o sobie. Sa to pierwsze
i fundamentalne cechy charakterystyczne klasycznego mys$lenia o postaci w filmie
fabularnym, wptywajace na struktur¢ scenariusza, jego dramaturgiczny charakter oraz
konstrukcje¢ i sposéb bycia w $wiecie samego bohatera oraz wyznaczajace bardzo silnie

kierunek dla catego dyskursu wokot tych zagadnien.

1.2. Klasyczny bohater

1.2.1. Konstrukcja bohatera w klasycznym filmie fabularnym

Co wiegc na temat samego bohatera i jego konstrukcji twierdzg wspdlczesne podreczniki
scenariuszowe? Na rynku ksiegarskim istnieje niezliczona ilo§¢ pozycji poswieconych
sztuce pisania scenariuszy. Jednymi z najbardziej znanych sa: "Screenplay®®" Syda Fielda;
"Story3*" Roberta McKee; "Three Uses of Knife*?" Davida Mameta; "Save The Cat*!"
Blake'a Snydera; "Sztuka czytania scenariusza*?" Olivera Schutte; "The Writer's Journey:
Mythic Structure for Storytellers and Screenwriters**" Christiana Voglera (adaptujaca
wiasnie dzielo Josepha Campbella).

Podreczniki te probuja zglebi¢ mechanike dziatania scenariusza i historii filmowe;,
tworzac 1 prezentujac rozne teorie dotyczace struktury, postaci, dialogéow itd. Najczesciej
powtarzajacym si¢ wedlug nich postulatem dotyczacym bohateréw jest koniecznos$¢ ich
odpowiedniego "skonstruowania". Co przez to rozumiejg?

Konstrukcja postaci w klasycznym filmie ma dwa aspekty, determinowane przez
dwie funkcje postaci w filmie. Po pierwsze posta¢ ma petni¢ funkcj¢ dramaturgiczng
(wptywaé¢ na historig). Po drugie - funkcje psychologiczng (by¢ elementem

psychologicznym, jednostka ludzka, do ktorej widz si¢ zbliza i1 ktéra rozumie).

38 Syd Field, Screenplay, Delta, Nowy Jork 2005

3 Robert McKee, Story: Style, Structure, Substance, and the Principles of Screenwriting, 1t Books, 1997

40 David Mamet, Three Uses of the Knife: On the Nature and Purpose of Drama, Vintage 2000

41 Blake Snyder, Save The Cat! The Last Book on Screenwriting You'll Ever Need, Michael Wiese Productions 2005
42 Oliver Schutte, Sztuka czytania scenariusza, przet. Borzecka M., Gtowska A., PWSFTViT, Lodz 2015

43 Christian Vogler, The Writer's Journey: Mythic Structure for Storytellers and Screenwriters, Pan Books, Los Angeles
1998
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Dramaturgiczna funkcja postaci (blizsza Arystotelesowi i Campbellowi) zwigzana
jest z tym, jak posta¢ (a w zasadzie jej dzialania) wptywaja na histori¢. Vogler wymienia
wsrod zadan dramaturgicznych postaci wlasnie identyfikacje (bycie oknem, przez ktore
widz oglada histori¢); rozwdj (czyli dazenie do przemiany); dziatanie (czyli bycie
sprawczym motorem rozwoju wydarzen), poswiecenie (to element juz stricte zaczerpnigty
z Podrozy Bohatera Campbella, zaktadajacy, ze Bohater zawsze musi co$ poswigcic i
utraci¢, zeby w peklni si¢ odrodzi¢) oraz konfrontacj¢ ze $miercig (rdwniez stricte
campbellowski, filozoficzny element; zakladajacy, ze bohater uczy nas jak radzi¢ sobie z
faktem, ze umrzemy; $mier¢ moze by¢ tu symboliczna, nickoniecznie dostowna)*4.

Syd Field, nieco mniej filozoficznie, a bardziej pragmatycznie przywotuje jako
funkcje dramaturgiczng cztery cechy dobrej postaci filmowej: "(1) postaci majq silng i
jasno zdefiniowang potrzebe dramatyczng, (2) postaci majq indywidualny punkt widzenia,
(3) postaci ucielesniajg okreslong postawe; i (4) postaci przechodzq jakgs przemiane."®

Jednym z najbardziej znanych i powszechnie uzywanych pojec sg tez "need" i "want"
bohatera*¢, ustawiajac cala konstrukcje scenariusza w taki sposob, ze bohater wyrusza w
podroz, poniewaz silnie do czegos$ dazy (want), jednak w trakcie tej podrozy odkrywa, ze
to czego chce nie jest tak istotne, jak to, czego na glgbokim (czesto nieswiadomym
poziomie) potrzebuje (need).

Podsumowujac, klasyczna postaé ma by¢ skonstruowana tak, ze jej dziatania i
motywacje s3 bardzo silnie zwigzane z sama dramaturgig. Cel postaci wyznacza dynamike
scenariusza i konsoliduje tematy.

Funkcja psychologiczna postaci jest niejako dodatkiem wspdtczesnosci. Uznaje ona
posta¢ za autonomiczng jednostke i1 ktadzie duzy nacisk na jej psychologi¢, zachowanie,
motywacje. Zeby spetié swoja funkcje psychologiczna, posta¢ powinna zostaé doglebnie
scharakteryzowana. Autorzy podrecznikow scenariuszowych sa zgodni, ze charakter
postaci w filmie, w przeciwienstwie do postaci w literaturze, wyraza si¢ przede wszystkim

w jej dziataniach, w akcji. Oliver Schutte pisze: "Dlatego autorzy scenariuszy zanim

zaczng pisac scenariusz, muszq bardzo dobrze poznac charakter postaci i sposoby

4 Ibidem, s. 28

45 Syd Field, Screenplay, Delta, Nowy Jork 2005, s. 63 "(1), the characters have a strong and defined dramatic need; (2),
they have an individual point of view; (3), they personify an attitude; and (4), they go through some kind of change, or
transformation.”

46 Autorstwo tej koncepcji nie jest dobrze udokumentowane. Przekaz ustny wskazuje na to, ze prawdopodobnie pochodzi
ona od Franka Daniela, jednego z najbardziej znanych praktykom nauczycieli scenariopisarstwa, ktory jednak nie
opublikowat nigdy zadnego opracowania czy artykuhu. Jego koncepcje funkcjonujg jednak bardzo silnie w srodowisku
oraz w szkotach filmowych.

41



przedstawienia cech charakteru. Tyvlko w ten sposob postaé stworzona w scenariuszu
bedzie spdjna, a jej dzialanie w toku akcji zgodne z jej charakterem™®’.

Wiekszo$¢ teoretykdw zajmujacych si¢ scenariuszem uznaje, ze konieczna jest
wielopoziomowos¢ takiego poznania oraz charakteryzacji. Oliver Schutte wyr6znia jej trzy
plaszczyzny: fizyczng (na przyktad pte¢, wiek, wzrost, pochodzenie, wyglad, itd.),
spoleczng (warstwa spoteczna, wyksztatcenie, zawdd, religia, stan cywilny, pozycja w
grupie, srodowisko spoteczne, hobby) i psychologiczng (zycie seksualne, moralnosc,
hierarchia warto$ci, ambicje, temperament, postawa zyciowa, nalogi, poziom intelektualny,
leki/fobie, alergie/antypatie)*®. Syd Field z kolei mowi o charakteryzacji podzielonej na:
zycie prywatne, profesjonalne i personalne®. Jakichkolwiek jednak teoretycy nie
przyjmuja kategorii, maja stuzy¢ one kompleksowemu podejsciu do bohatera i stworzeniu
jego jak najpelniejszej charakterystyki. Ma si¢ on sta¢ pelnowymiarowy i bardzo jasno
okreslony we wszystkich aspektach swojego zycia, osobowosci, tozsamosci. Ma to
zapewni¢ widzowi jak najwicksza szans¢ zblizenia do postaci i1 pdzniejsze z

nig utozsamienie, identyfikacje.

1.2.2. Klasyczna identyfikacja 7 bohaterem = imersja

Zeby w pehi zobrazowa¢ zasieg klasycznej koncepcji identyfikacji, przywotam teraz serie
doktadnych cytatow z podrecznikow do pisania scenariuszy, ilustrujacych postawe wobec
tego zagadnienia.

Christian Vogler w "The Writer's Journey" oznajmia w podrozdziale "Publiczno$¢ a
identyfikacja":

"Dramaturgicznym celem Bohatera jest byciem dla widowni oknem do historii.
Kazda osoba styszgca opowies¢ albo oglgdajgca spektakl teatralny czy film jest
zaproszona, od samego poczqtku historii do identyfikacji z Bohaterem, stopienia si¢ z nim i
zobaczenia swiata jego oczami. Scenarzysci osiggajq to dajgc swoim Bohaterom mieszanke
roznych cech charakteru, uniwersalnych i wyjgtkowych. (...)

Opowiesci zachecajg nas w trakcie trwania filmu do zainwestowania czesci naszej

tozsamosci w Bohatera. W jakims sensie tymczasowo stajemy sie Bohaterem. Projektujemy

47 Oliver Schutte, Sztuka czytania scenariusza, przet. Maria Borzecka, Aneta Gtowska, PWSFTVIT, £6dz 2015, s. 16
48 Ibidem, s. 17

4 Syd Field, Screenplay, Delta, Nowy Jork 2003, s. 45
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swoje "ja" w Bohatera i zaczynamy oglgdac¢ swiat jego oczami. Bohaterowie potrzebujg
godnych podziwu cech charakteru, Zebysmy chcieli nimi byé".>’

W "Sztuce czytania scenariusza" Oliver Schutte pisze:

“Wielkq zaletq filmu jest to, Ze widz moze utozsamic si¢ z postaciami. Podobnie jest
we Snie. Snigc, Sledzimy zdarzenia zaréwno od zewngtrz, jak i od wewngtrz. We Snie i w
filmie mozemy zobaczy¢ od zewngtrz, jak cztowiek wisi nad przepasciq, a pod nim dwiescie
metrow nizej szumi morze, jednoczesnie zas - wewnetrznie przezywac z nim strach. Ten
proces psychiczny zachodzi w widzu nieswiadomie.

Jesli w filmie uda si¢ nieswiadoma identyfikacja i widzowie utoisamiq si¢ z
postaciami, to poruszymy ich emocje. Bedg wraz 7 bohaterami smia¢ sig, plakadé, bac sie
lub mieé nadzieje.

Widzowie oglgdajq historie oczami postaci i dlatego po lekturze scenariusza pojawi
sig pytanie: czyimi oczami widzowie powinni oglgdac te historie? Albo inaczej ujmujgc:
czyja jest to historia?’!”

John Yorke>? w artykule "What Makes a Great Screenplay?" pisze:

Kiedys w takim a takim miejscu zdarzyto sie to i to. W zasadzie jest to najlepsza
mozliwa definicja historii. Archetypiczna opowies¢ przedstawia ci gtownego bohatera -
protagoniste - i zacheca cig do identyfikacji z nim; w zasadzie protagonista staje sig twoim
awatarem w tej historii. Masz wiec centralng postac¢, empatyzujesz z nig, cos jej Sig
przydarza - i to cos jest poczgtkiem twojej historii.’3

Syd Field z kolei wspomina:

"Wydarzenia w scenariuszu sq tak skonstruowane, zZeby wydoby¢ prawde o

bohaterach w taki sposob, abysmy my - czytelnicy i widownia - mogli wykroczy¢ poza

50 Christian Vogler, The Writer's Journey, Pan Books, Los Angeles 1998, s. 28 [oryg.] "The dramatic purpose of the Hero
is to give the audience a window into the story. Each person hearing a tale or watching a play or movie is invited, in the
early stages of the story, to identify with the Hero, to merge with him and see the world of the story through his eyes.
Storytellers do this by giving their Heroes a combination of qualities, a mix of universal and unique characteristics. (...)
Stories invite us to invest part of our personal identity in the Hero for the duration of the experience. In a sense we
become the Hero for a while. We project ourselves into the Hero's psyche, and see the world through her eyes. Heroes
need some admirable qualities, so that we want to be like them."

1 QOliver Schutte, Sztuka czytania scenariusza, przet. M. Borzecka, A. Glowska, PWSFTVIT, £6dz 2015, s. 22-23
52 John Yorke jest autorem Into The Woods. How Stories Work and Why We Tell them?, Penguin, Londyn 2014

33 John Yorke, What Makes a Great Screenplay?, "Guardian", marzec 2013, https://www.theguardian.com/books/2013/
mar/15/john-yorke-best-screenwriting [dostep: 11.05.2022] [oryg.]"Once upon a time, in such and such a place,
something happened.” In basic terms that's about it — the very best definition of a story. What an archetypal story does is
introduce you to a central character — the protagonist — and invite you to identify with them, effectively they become your
avatar in the drama. So you have a central character, you empathise with them, and something then happens to them, and
that something is the genesis of the story."

43



nasze codzienne Zycia i uzyskac potqczenie, wiez, miedzy "nimi i nami". Widzimy w nich
siebie i mozemy chocby przez chwilg cieszy¢ sie uznaniem i zrozumieniem.

Bohater jest wewnetrznym fundamentem twojego scenariusza. Kamieniem
wegielnym. To serce i dusza i system nerwowy twojego scenariusza. Zanim napiszesz na
kartce jedno stowo, musisz znaé swojq postaé”>?

Natomiast Robert McKee w "Story. Style, Structure, Substance, and the Principles of
Screenwriting" uznaje, ze:

Dwie zasady kontrolujq zaangaZowanie emocjonalne widowni. Po pierwsze,
empatia: identyfikacja z protagonistg, ktory wcigga nas w historig, ucielesniajgc nasze
wlasne pragnienia wobec naszego Zycia’”.

Nie ulega wigc watpliwosci, ze podrgczniki scenariuszowe traktuja bohatera jako
gléwny element strukturalny historii i jej motor napedowy. Natomiast identyfikacja z
bohaterem jest wedlug klasycznej teorii opisanej w podrecznikach oczywistym i
nieodzownym czynnikiem skutecznosci dzialania wciagajacej historii i '"dobrego
scenariusza'.

Ten najbardziej klasyczny model opowiadania i bohatera, a zarazem identyfikacji,
dazy do imersji - zjawiska, w ktorym widz ma zla¢ si¢ z bohaterem 1 widzie¢ $wiat jak
najkompletniej jego oczami (poniewaz nadrzednym celem jest opowiedzenie ciekawej
historii). Zeby doszto do tego rodzaju identyfikacji, spetnione musza byé zaréwno
podstawowe zatozenia zaréwno funkcji psychologicznej postaci w opowiadaniu, jak 1 jej
funkcji dramaturgiczne;j.

Chce przyjrze¢ si¢ teraz dokladniej samemu mechanizmowi identyfikacji i
czynnikom, ktére wptywaja ma jego uruchomienie, zeby lepiej zrozumiec jej elementy
istotne dla samej narracji i scenariusza. Poniewaz identyfikacja z bohaterem uwazana jest
nie tylko za efekt, ale rowniez za cel opowiadania i konstrukcji bohatera (ma zwigkszac¢
ona zaangazowania emocjonalne widza), mysle, ze wazne jest dokladniejsze roztozenia

tego procesu na czynniki pierwsze.

54 Syd Field, Screenplay, Delta, Nowy Jork 2005, s. 46 [oryg.] "Events in a screenplay are specifically designed to bring
out the truth about the characters so that we, the reader and audience, can transcend our ordinary lives and achieve a
connection, or bond, between "them and us." We see ourselves in them and enjoy a moment, perhaps, of recognition and
understanding. Character is the essential internal foundation of your screenplay. The cornerstone. It is the heart and soul
and nervous system of your screenplay. Before you can put one word down on paper, you must know your character.”

35 Robert McKee, Story: Style, Structure, Substance, and the Principles of Screenwriting, It Books, 1997 [oryg.] "Two
principles control the emotional involvement of an audience. First, empathy: identification with the protagonist that
draws us into the story, vicariously rooting for our own desires in life."
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1.2.3. Mechanizmy identyfikacji widza 7 bohaterem

Cho¢ bede zajmowaé sie szerszym akademickim ujeciem mechanizméw identyfikacji
dopiero w dalszej cze$ci pracy, chce przywota¢ w tym miejscu fragment badan
kognitywistow dotyczacych samej identyfikacji widza z bohaterem. Istotne jest dla mnie
bowiem w tym momencie zrozumienie, jakie ogolne czynniki wplywaja na identyfikacje¢
najsilniej 1 jak przektadaja si¢ one na konkretne elementy scenariusza i konstrukcji
postaci’®.

Bardzo wazna w rozpoznaniu tej materii okazata si¢ dla mnie praca Johna Martina
Tcherneva "Creating and Maintaining Identification with Characters in Narrative Films:
The Impact of Protagonist Motivations and Key Story Moments on Real-Time Audience
Identification and Liking'’, w ktorej bada on klasyczng teori¢ scenariuszowa (odwotujac
si¢ wlasnie do podrecznikéw scenariopisarstwa) w odniesieniu do akademickich badan w
procesie identyfikacji widza z bohaterem.

Tchernev przywoluje w swojej rozprawie prace Jonathana Cohena, ktory prowadzit
szerokie badania nad identyfikacja, w wyniku ktorych konkludowal, Ze na identyfikacje
widza z bohaterem sktadajg si¢ cztery czynniki:

a) afektywna empatia (dzielenie emocji bohatera, bycie smutnym lub wesotym,

banie si¢ "z" bohaterem, a nie "o" bohatera)

b) kognitywne myslenie perspektywiczne, czyli empatia kognitywna (manifestujaca
si¢ w dzieleniu perspektywy bohatera, co moze by¢ mierzone stopniem zrozumienia
motywacji i dziatan bohatera)

¢) internalizacja motywacji i celow postaci

d) absorpcja (bycie wchlonigtym przez histori¢, mierzone stopniem utraty

samo$wiadomosci)?3.

% Nalezy zaznaczy¢ jednak, ze badania kognitywistéw nie s3 (i nie mogg by¢) "obiektywne", jako ze odbior filméw

przez widza jest w znacznej mierze naznaczony kulturowo jego poprzednimi do§wiadczeniami i stopniem wiedzy o
formie filmowej. Zgadzaja si¢ co do tego bodaj wszyscy badacze kognitywni. Przytoczone w tym podrozdziale badania
(jak wigkszo$¢ zreszta badan kognitywistow) dotyczaca filméw klasycznych i nie uwzgledniaja stopnia zaawansowania
edukacji filmowej ich uczestnikow.

57 John Martin Tchernev, Creating and Maintaining Identification with Characters in Narrative Films: The Impact of
Protagonist Motivations and Key Story Moments on Real-Time Audience Identification and Liking, Ohio State University
2015, https://etd.ohiolink.edu/apexprod/rws_etd/send_file/send?accession=0sul429807335&disposition=inline [dostep:
02.02.2022]

38 John Martin Tchernev, Creating and Maintaining Identification with Characters in Narrative Films: The Impact of
Protagonist Motivations and Key Story Moments on Real-Time Audience Identification and Liking, Ohio State University
2015, s. 4 https://etd.ohiolink.edu/apexprod/rws_etd/send_file/send?accession=0su1429807335&disposition=inline
[dostep: 02.02.2022]
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W tej samej rozprawie Tchernev wspomina tez, ze inni badacze mechanizmow
identyfikacji widza z bohaterem, Igartua i1 Barrios, stworzyli podobna koncepcj¢ dzialania,
opartag na: 1) empatii afektywnej; 2) empatii kognitywnej; 1 3) doznania imersji z
postacig®®. Jak pisze Tchernev: Moze trzeci czynnik - czyli poczucie stopienia si¢ z
bohaterem - moze by¢ uznany za polqczenie trzeciego i czwartego elementu u Cohena
(wspdlne cele i absorpcja), ktore razem wywolujg poczucie oddalania si¢ od siebie
samego i wchodzenia w postac".%0

Dalej Tchernev pisze o tym, ze: "jednym z glownych priorytetow widza podczas
oglgdania filmu jest zrozumienie i podgzanie za celami bohaterow (Busselle, Bilandzic,
2008; Magliano, Taylor, Kim, 2005; Zwaan, 1999)%'. Motywacje postaci odgrywajg w
zwigzku z tym ogromng rolg w rozumieniu narracji”. Nastepnie Tchernev ponownie
odwotuje si¢ do Cohena i1 argumentuje, Zze badania nad komunikacja sugeruja, ze
internalizacja motywacji bohatera jest kluczowym czynnikiem procesu identyfikacji®?.

Tchernev konkluduje, ze identyfikacja z bohaterem ma przebiega¢ na trzech polach:

A. identyfikacji z uczuciami bohatera;

B. identyfikacji z jego celami 1 motywacjami;

C. identyfikacji z perspektywa bohatera;
przy czym najsilniejsza wedlug niego identyfikacja widza z bohaterem zachodzi, kiedy
widz identyfikuje si¢ z motywacjami bohatera.

Siegajac juz do samego zrodta, czyli pracy Jonathana Cohena "Defining
Identification: A Theoretical Look at the Identification of Audiences With Media
Characters" z roku 2001, mozna przeczytaé, ze:

"Silnie utozsamiajqc sie z postaciq, widz przestaje by¢ swiadomy swojej wlasnej roli
jako widza i tymczasowo (ale zwykle w powtarzajgcy sie sposob) przyjmuje perspektywe
bohatera, z ktorym sie identyfikuje. Oatley (1994) uznaje, zZe jednq z najwazniejszych
podwalin identyfikacji jest to, e czytelnik przyjmuje cele bohatera; rozumie wydarzenia

fabuly w odniesieniu do tych celow; oraz doswiadcza uczué zwigzanych 7z relacjg

59 [bidem, s. 4

0 Ibidem, s. 4-5 "Perhaps the third factor—a sense of merging with the character—can be thought of as a combination of
Cohen's third and fourth factors (shared goals and absorption), which together connote a sense of moving away from
oneself and into the character.”

61 Jbidem, s. 11-12 [oryg.] "and one of the main priorities of audiences is to understand and keep track of characters’
goals (Busselle & Bilandzic, 2008; Magliano, Taylor, & Kim, 2005; Zwaan, 1999)

2 Ibidem, s. 12 [oryg.] "Communication research has proposed that audience internalization of a character's motivation
plays a key role in identification (Cohen, 2006)."
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pomiedzy tymi celami a wydarzeniami fabuly. Dlatego rados¢ powinna wynikac¢ z
wydarzen, ktore zblizajg bohatera do jego celow, a lek z wydarzen, ktore zagrazajq ich
osiggnieciu. Jak zwraca uwage Zillman (1994), w wiekszosci przypadkow wiedza widza nie
jest identyczna z wiedzq bohatera (widz moze wiedzie¢ mniej lub wiecej o tym, co sig
dzieje, w zaleznosci od konstrukcji narracji), ale nie znaczy to, zZe identyfikacja jest z tego
powodu niemozliwa. Przeciwnie, identyfikacja oznacza, ze wiedza widza jest procesowana
z perspektywy bohatera i przetwarzana w empatyczne uczucia"%3.

Cohen dodaje w swojej pracy, ze identyfikacja jest odpowiedziq na komunikacje z
innymi, ktora charakteryzuje si¢ internalizacjq czyjegos punktu widzenia, a nie projekcjq
wlasnej toisamosci na kogos lub cos.*

Z wszystkich powyzszych obserwacji wynika jasno, ze najbardziej "skuteczna" czy
tez silna identyfikacja zachodzi wtedy, gdy widz zaczyna stapia¢ si¢ z postacia (zapomina
o sobie samym), internalizujac perspektywe, emocje oraz motywacje i cele postaci - tracac
tym samym samo$wiadomos¢.

Przyblizajac te¢ teoretyczng mys$l do praktyki, oznacza to, ze by widz pehniej
identyfikowat si¢ z postaciami, konieczny jest dostep do ich emocji, perspektywy oraz ich
motywacji psychologicznych. Scenariusz musi wigc by¢ prezentowac bohatera tak, ze jest
on klarowna psychologicznie postaciag o konkretnej charakterystyce, ktorej motywacje
wyrazone w fabule i wydarzeniach, widz jest w stanie zrozumie¢ i dzieli¢. Budowanie
dramaturgii w sposob, ktory priorytetyzuje motywacje postaci ma oczywiscie ogromne
implikacje dla konstrukcji scenariusza oraz dla roli samych bohateréw w filmie.

Opracowania badaczy zdaja si¢ potwierdza¢ moje wlasne do$wiadczenia z edukacji
filmowej i pracy w branzy filmowej. W zdominowanym przez klasyczng teori¢ przemysle
filmowym, w trakcie developmentu scenariusza dazy si¢ do ujawnienia i klarownos$ci

motywacji i celow bohateréw. Niejednokrotnie wobec scenariusza takiego, jak mdj, w

63 Jonathan Cohen, Defining Identification: A Theoretical Look at the Identification of Audiences With Media Characters,
Mass Communication & Society, Haifa 2001, s. 251 http://www.communicationcache.com/uploads/1/0/8/8/10887248/
defining_identification-_a theoretical look at the identification of audiences with media characters.pdf [dostep:
02.02.2022] [oryg.] "While strongly identifying, the audience member ceases to be aware of his or her social role as an
audience member and temporarily (but usually repeatedly) adopts the perspective of the character with whom he or she
identifies. Oatley (1994) argued that one of the important basis for identification is that the reader adopts the characters’
goals, comprehends plot events in reference to these goals, and experiences the feelings that result from the interaction of
these goals and the events that take place. Thus, happiness should result from events that promote the character’s goals
and anxiety from those that threaten the success of these goals. As Zillmann (1994) pointed out, in most cases, the
knowledge of the audience member is not identical to that of the character (the audience member may know more or less
than the character about what is happening, depending on the narrative structure), but this does not mean, he argued,
that identification is impossible. Rather, identification means that the knowledge of the audience members is processed
from the character s perspective and is transformed into empathic emotions."”

% Ibidem, s. 251 [oryg.] "identification is a response to communication by others that is marked by internalizing a point
of view rather than a process of projecting one's own identity onto someone or something else".
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ktéorym motywacje bohaterki nie sg jasne, padaly wiec pytania witasnie o to: Czego
bohaterka chce? Do czego dazy? Co chee osiagnac? Z jakiego powodu robi to, co robi?
Nie neguje tego, ze motywacje psychologiczne postaci decyduja w duzej mierze o
spojnosci jej zachowania i funkcjonowania w $wiecie, determinujac tym samym
mozliwo$¢ widza do zblizenia si¢ do bohatera czy bohaterki, zaufania im czy rozumienia
ich. W klasycznym teks§cie motywacje postaci zrosnigte sg jednak z samg dramaturgia
tekstu. Stajg si¢ istotnym motorem napedowym tekstu i warunkiem zblizenia widza do
postaci - czy wrgcz do zanurzenia w niej. Nie moga w zwiazku z tym by¢ ukryte,

enigmatyczne, poboczne.

1.2.4. Podsumowanie klasycznej identyfikacji w scenariuszu filmowym

Podsumowujac opisany przeze mnie zwigzek filmu ze scenariuszem; scenariusza z
historig; 1 historii z bohaterem; oraz zebrane powyzej cytaty z podrecznikdéw
scenariuszowych i1 opracowan dotyczacych samej identyfikacji, moje wnioski na temat

klasycznej definicji identyfikacji z bohaterem wygladaja nastepujaco:

1. Bohater jest centralnym i najwazniejszym elementem opowiadania i no$nikiem
historii, z ktorym ma identyfikowac si¢ widz.

2. "Klasyczna" identyfikacja rozumiana jest jako imersja z bohaterem - ma
polega¢ na tym, ze widz ma poczu¢ si¢ jak bohater, widzie¢ $wiat jego oczami i
utraci¢ wlasng samo$wiadomos¢.

3. Identyfikacja napedzana jest dostepem do emocji bohatera, jego spojrzenia na
Swiat, a w szczegélnosci jego motywacjami psychologicznymi i celem jego
dzialania.

4. Dramaturgia opowiadania jest nierozerwalnie zwigzana z przebiegiem

bohatera i mozliwos$ciag widza do identyfikowania si¢ z nim.

To cztery fundamenty klasycznego opowiadania, a zarazem jedne z najbardziej
podstawowych 1 uznawanych za oczywiste kierunkéw powszechnego myS$lenia o
scenariuszu 1 filmie.

Jest to jednoczes$nie model, ktory ja oczywiscie ze wzgledu na swoje dazenia tworcze
przedstawione w pierwszym rozdziale tej rozprawy, dos¢ silnie odrzucam. Nie ma w nim

bowiem miejsca na widza i1 jego indywidualng podr6éz (postulat nr 1); bohater jest
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zdecydowanie centrum §wiata, a nie jego elementem (postulat nr 2); samo egzystencjalne
bycie nie jest celem samym w sobie, a sprowadza si¢ do akcji i funkcji w historii®
(postulat nr 3); celem sg emocje, a nie poruszenie (postulat nr 4); niewidzialne 1 forma

filmowa maja marginalne znaczenie w opowiesci (postulaty nr 51 6).

1.3. Scenariusz: alternatywy

1.3.1. "Klasyczna" identyfikacja a nie-klasyczne kino.

Powyzsze klasyczne przekonania dotycza naturalnie kina klasycznego, a przytaczane
przeze mnie badania nad identyfikacja kina przede wszystkim rozrywkowego. Nie mozna
wiec tej teorii zaaplikowaé w sposob bezposredni, absolutyzujacy i1 dostowny do
wszystkich filmoéw. Oczywiscie - produkcje filmowe z przestrzeni pomi¢dzy kinem stricte
komercyjnym a kinem stricte artystycznym (czyli gigantyczna kategoria, w ktorej
zmieszczg si¢ filmy zaréwno Pedro Almodovara, jak i Mii Hansen-Love, filmy braci
Dardenne, jak i1 filmy Paula Thomasa Andersona; filmy Edwarda Yanga, jak 1 filmy
Asghara Farhadiego; filmy Kelly Reichardt, jak i filmy Rubena Ostlunda; lista jest bardzo
dhuga) korzystaja w r6znym stopniu z zalozen kina klasycznego. Wspomnienie o tym jest
wazne, bo to te produkcje, uznawane za "kino autorskie" wyznaczajg najlepiej obszar, w
ktorym sama poruszam si¢ jako rezyserka i scenarzystka. Jednocze$nie jest to obszar
znacznie bardziej zniuansowany i zréznicowany w kontekscie konstrukeji postaci i co za
tym idzie, relacji widza z tymi postaciami, niz obszar narracji klasyczne;.

Wielu z tworcow tej "srodkowej kategorii" nie probuje narracyjnie doprowadzac¢ do
kompletnej imersji widza z bohaterem, poniewaz ich celem jest nie tylko opowiedzenie
wciaggajacej historii, ale na przyktad opowies¢ o relacjach migdzyludzkich czy waznym
temacie spotecznym. Pozwolg oni niekiedy widzowi pozosta¢ czgSciowo w roli
obserwatora; moze beda chcieli jedynie wywola¢ empati¢ afektywna, a nie réwniez
kognitywna; w roéznym stopniu beda pozwala¢ widzowi na samo$wiadomos¢.
Zdecydowana wigkszo$¢ tych tworcéw uznaje jednak juz konieczno$¢ charakteryzacji
bohatera oraz utozsamienia widza z psychologia 1 emocjami postaci za podstawowy
warunek opowiadania i zaangazowania widza, a niekiedy moze nawet jego glowny cel.

Jak pisze Bordwell:

% Cho¢ musze tu zauwazy¢ podobiefistwo swojego postulatu o uniwersalno$ci bohatera jako nosnika egzystencjalnego
doswiadczenia do teorii Campbella o prototypie uniwersalnej podrézy wewngtrzne;j.
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"W odréznieniu od filmow klasycznych, filmy autorskie® ograniczajq stopien dostepu
widza do informacji. Podobne ograniczenie moze wzmacniaé odczucie identyfikacji
(wiedza bohatera zgadza si¢ z naszq wiedzg), ale moze tez sprawiac, zZe narracja staje sig
mniej przewidywalna (nie mozemy nigdy by¢ pewni zwigzku bohatera z catoscig fabuly).
Niekiedy sjuzet ogranicza sie tylko do perspektywy jednej z postaci, jak w "Powigkszeniu"
czy "The Wrong Move"; kiedy indziej sjuzet dzieli perspektywe pomiedzy dwie centralne
postaci, jak w trylogii Antonioniego. Zawezenie perspektywy jest kompensowane
glebig psychologiczng, narracja filmu autorskiego jest bardziej subiektywna, niz narracja
filmu klasycznego. Dlatego to film autorski stal si¢ gtownym polem eksperymentow w
przedstawianiu standw psychologicznych w kinie fabularnym"?.

W  kontek$cie psychologii postaci, zatozenia "klasycznej identyfikacji" nie
ograniczaja si¢ wiec tylko do klasycznego kina, ale przenikaja bardzo mocno i penetruja
kino niezalezne 1 autorskie - "psychologia postaci" stanowi bardzo silny trzon opowiadania
filmowego rowniez w tym obszarze kina. Bedg probowala do tego tematu wrocic jeszcze
kilkakrotnie 1 rozwing¢ mozliwe sposoby zrozumienia i1 rozrdznienia alternatywnych
bohaterow i1 ich relacji z widzem.

O zjawisku tym wspomina Claire Denis w wywiadzie z roku 2000, dotyczacym jej
filmu "Beau Travail":

"Mysle, ze kino po-nowofalowe, przynajmniej we Francji, jest bardzo zwigzane z
literaturg, tworzgc bardzo narracyjne i psychologiczne scenariusze. Nie wiem, jak jest z
filmowcami wloskimi. Poza Pasolinim, poniewaz jest wielkim poetq. (...) Tu [we Francji]
powstajq glownie scenariusze, ktore obrazujg modele zachowania; sq ekstremalnie

psychologiczne, ale w prosty, reaktywny sposob?."

% Bordwell uzywa terminu “art film”. Postanowitam jednak zdecydowaé si¢ na niedostowne tlumaczenie, Zeby unikngé

niewlasciwych konotacji. W krajach anglosaskich uzywa si¢ terminu "art-house cinema" na ten sam typ kina, ktory w
Europie (w tym w Polsce) zwykle nazywany jest kinem autorskim. "Kino artystyczne", czyli dostowne tlumaczenie
uzywanego przed Bordwella terminu "art cinema" w Polsce moze przynosi¢ mylne skojarzenie z kinem
eksperymentalnym. Probujac w dalszej czeSci pracy wyjasni¢ rozne tryby narracji, opisywane przez Bordwella, tym
bardziej chciatabym takiej pomyiki i zaburzajacego skojarzenia uniknac.

67 David Bordwell, Narration in the Fiction Film, The University of Wisconsin Press, Wisconsin 1985, s. 209 [oryg.]:
"Unlike most classical films, the art film is apt to be quite restricted in its range of knowledge. Such restriction may
enhance identification (character knowledge matches ours) but it may also make the narration less reliable (we cannot
always be sure of the character's access to the total fabula). Sometimes the syuzhet will confine itself to what only one
character knows, as in Blow Up or The wrong Move, sometimes the syuzhet splits knowledge between two central
characters, as in Antonioni's trilogy. The narrow focus is complemented by the psychological depth, art film narration is
more subjective more often than is classical narration. For this reason, the art film has been a principal source of
experiments in representing psychological activity in the fiction film."

%8 Didier Castanet, Interview with Claire Denis, "Journal of European Studies", 34(1/2): SAGE Publications, Londyn,
Thousand Oaks, CA, New Delhi 2000, s. 143—160 [oryg.] "I think that cinema, post-New Wave cinema, at least in
France, is very much linked to literature, with more narrative and more psychological screenplays. I wonder about
Italian film-makers. Except Pasolini, because he is a great poet. (...). There are screenplays that describe patterns of
behaviour, they are extremely psychological but in a primary, reactive way."
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Wptyw zatozen klasycznego kina na kinematografi¢ nie-klasyczng opisuje tez
Rodenkirchen w eseju "Trusting Ariadne’s Thread":

"Poza tym, Ze tego rodzaju techniki pisania sq zwykle pochodng analizy filmow, a nie
scenariuszy; skupione sq one na dwoch glownych aspektach: strukturze i bohaterze.
Wychodzq z zalozenia, zZe scenariusze (i filmy) powinny by¢ udramatyzowane,
w taki sam sposob jak udramatyzowane sq klasyczna sztuka teatralna czy fabularna
powiesc. Jesli scenariusz taki nie jest, mozna go naprawic, wigkszos¢ podrecznikow bedzie
sugerowata, Ze powinien by¢ naprawiony.

W ostatnim czasie, pojawiajq sie proby poszerzenia tego podejscia, ale zwykle
znowu poprzez konkretny model, ktory ma przystawac¢ do wszystkich "innych tekstow".
Model ten opisuje te "inne scenariusze” jako wyjqgtki od reguly, a nie jako niezalezne
dzieta, ktore mialy od samego poczqtku inne zamiary tworcze.

Ten '"inny zamiar tworczy" przywraca ponownie pytanie o widza. Niektore
scenariusze, niektorzy filmowcy, niektore filmy nie chcq wchodzi¢ w interakcje z widzem
poprzez udramatyzowane dzieto, mogg wybierac¢ zamiast tego obserwacyjny dystans, Zeby
zacheci¢ widza do refleksji lub by¢ bardziej zainteresowane chwytaniem "tu i teraz",
stwarzajgc doswiadczenie, ktore istnieje samo dla siebie, a nie jako ogniwo narracyjnego
tancucha przyczynowo-skutkowego, ktory objawi si¢ na koncu w formie konkretnego
znaczenia.®®"

Jednak oczekiwanie wobec scenariusza filmowego, ze bedzie udramatyzowang
historig oparta na motywowanym psychologicznie bohaterze, z ktérym zidentyfikuje si¢

widz jest ogromne rowniez w kinie autorskim. Mysle, Ze obecno$¢ tego oczekiwania jest

% Franz Rodenkirchen, Trusting Ariadne's Thread, Solace23 2015, https://www.solace23.com/media/
ScriptDev_postl.pdf [dostep: 13.05.22] [oryg.] "Apart from the fact that these techniques for writing are mostly devised
from analysing films instead of scripts, they also focus on two main aspects: structure and character. They work from the
assumption that scripts (and films) should be dramatic, in the same sense a classical stage play or a plot-driven novel is
dramatic. If a script isn't, it can be fixed; and the majority of these books will strongly suggest that it should be fixed.
Recently, there have been attempts to broaden the approach, but again by offering a systematic, meaning one-size fits-all,
model for the rest, the other scripts. This model describes these other scripts as exceptions to the rule, rather than as
works that may have an inherent and deliberate other intent from the outset. This possible other intent brings us back to
the question of the audience. Some scripts, some filmmakers, some films do not want to engage with the audience in a
dramatic way, the might prefer observational distance in order to invite reflection in the audience, or be more interested
in the moment, in creating an experience that exists more in and of itself, rather than as a link in the chain of narrative
causality, leading to a final meaning."
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bezspornym faktem dla kazdego filmowca, pracujacego w przemysle filmowym, dla
kazdego krytyka i teoretyka.”®

Rodzi to bardzo ciekawe konsekwencje dla odbioru nie-klasycznych filmow.
Ponownie przytaczajac wywiad z Claire Denis na temat "Beau travail":

DIDIER CASTANET: To film, ktory stoi w opozycji do tego, co powstaje obecnie we
francuskiej kinematografii, ktora uzmnaje narracje za swoj glowny fundament,
kinematografii inspirowanej narracyjng tradycjq Balzaca. W twoim filmie dzieje si¢ cos
zupetnie innego.

CLAIRE DENIS: Pomyslatam sobie, Ze ostatecznie ludzie majg bardzo ciekawg
relacje z narracyjnoscig, bo wydaje im sie, ze "Beau travail" nie powstal na podstawie
tekstu, dlatego ze nie widzq w nim narracji. Tak jakby film taki jak "Beau travail” byl w
ogole mozliwy bez wiary w literature, ktora powstata przed nim’!! Dla mnie nie ma
bardziej literackiego filmu niz "Beau travail”, bo jego poczqtki sq bardzo silnie osadzone w
powsciggliwych stowach Melville'a - w jego purytanskim, egzaltowanym sposobie
opowiadania od tym, co trapito go jako cztowieka. I, podobnie jak Jean-Polowi Fargeau,
czesto przykro mi, Ze kino nie ma tej samej wolnosci co literatura, zeby kojarzy¢ ze sobg
mysli. "Beau travail" narodzil sie ze stow Melville'a, ktore probowatam przettumaczyc¢. To
dla mnie bardzo literacki film. Ale poniewaz nie jest opowiadany w narracyjnej tradycji
Balzaca, uznawany jest za film, ktory wrecz powstat bez scenariusza. Nigdy nie udatoby mi
sig zrobi¢ "Beau travail” bez scenariusza’?.

Okazuje si¢ wiec, ze kino - czy raczej przemyst filmowy - nawet w przypadku kina
autorskiego, do ktorego to nurtu nalezy Claire Denis, ma niekiedy trudno$¢ z uznaniem

innych form narracji, niz historia oparta na identyfikacji widza z psychologicznymi

70 Oczywiécie mozna by argumentowaé, ze sam scenariusz jest niejako wnetrzem filmu, historig - dlatego skupiony jest
na bohaterze, bo nie ma narzedzi wptywania na widza inaczej niz poprzez postaci i fabule. Nie jest to jednak prawda.
Wspomina o tym chociazby Franz Rodenkirchen w przytaczanym juz przeze mnie eseju o "pisaniu kina", a w dalszej
czgsci pracy przytocze rowniez moje wlasne doswiadczenia podczas pracy nad scenariuszem do "Anatomii", w ktorych
juz na etapie pisania musialam decydowaé w jaki sposob begde opowiadac - i czy bedzie to opowiadanie "poprzez
bohatera" czy nie.

71 "Beau travail" jest adaptacjg powiesci "Billy Budd" Hermana Melville'a.

72 Didier Castanet, Interview with Claire Denis, "Journal of European Studies", 34(1/2): SAGE Publications, Londyn,
Thousand Oaks, CA, New Delhi 2000, s. 143160 [oryg.] "DIDIER CASTANET: It is a film which is at odds with what is
being made in French cinema at the moment, which has narration as its main support, a cinema of Balzacian inspiration.
Something very different is going on there. CLAIRE DENIS: I told myself that, in the end, people had a very curious
rapport with writing, because — you say it very well — it would seem that a film like Beau Travail is not born from writing,
because, apparently, narration is not there. As if a film like Beau Travail could be possible if there wasn't a belief in
literature already in place. For me, there is no film more literary than Beau Travail because, for me, the only trace of its
beginnings is in those chaste words of Melville, that puritan — the exalted way he had of telling what troubled him as a
man. And, like Jean-Pol Fargeau, I am often sad to think that cinema does not have the same freedom to associate ideas
as literature. This film is born of Melville's words that I have tried to translate. For me, it is a very literary film. But since
it is not Balzacian, it is not a Balzacian narration, it is considered to be without a screenplay. I could not make Beau
Travail without a screenplay.”
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motywacjami bohatera i jego emocjami, do ktorych widz ma jasny dostep i1 ktore staja
si¢ motorem opowiadania - do tego stopnia, ze jezeli film nie jest na nich oparty, moze by¢

uznany za "nienarracyjny".

1.3.1. Rola sjuzet w narracji

Mozna powiedzie¢, ze takie podejsScie do narracji nie tylko w tendencyjny sposob traktuje
dramaturgie 1 konstrukcje bohatera filmowego, ale w konsekwencji zlewa i miesza tez tak
naprawde pojecie marracji z pojeciem fabuly. Filmy, w ktorych silnie zaburzona jest
klarowno$¢ fabuly i1 przebieg emocjonalny bohatera, moga w zwiazku z tym dostawac
etykiete nienarracyjnych, mimo Ze s3 na niej zdecydowanie zbudowane. Zgodnie ze
stownikowa definicjg narracji: "narracja to wypowiedz majgca na celu przedstawienie
zdarzen w okreslonym porzgdku czasowym i przyczynowo-skutkowym (opowiadanie), wraz
z powigzanymi ze zdarzeniami postaciami i Srodowiskiem (opis)"”3.

Fabuta, czyli wiasciwy przebieg wydarzen w historii, jest tylko elementem narracji.
Drugim koniecznym jej elementem jest sjuzet. Przypomne, ze ten bardzo pomocny tutaj
termin oznacza sposob w jaki fabula jest w filmie uporzadkowana i1 przedstawiona (na
przyktad opowiedziana niechronologicznie, z elipsami czasowymi, z pomini¢ciem
pewnych wydarzen itd.). Jesli wedtug teorii filmoznawczej film fabularny to film, na
postawie ktorego widz jest w stanie zrekonstruowaé fabule’ - to juz samo stowo
"zrekonstruowac" do§¢ wyraznie sugeruje, ze fabuta niekoniecznie bedzie przedstawiona
linearnie czy z perspektywy bohatera. Oznacza jedynie, ze po zobaczeniu filmu, widz
bedzie wiedzial, jaka byta fabuta filmu; co si¢ w filmie wydarzylo. To w jaki sposob bedzie
ona natomiast przedstawiona widzowi 1 uporzadkowana bedzie zalezato od tego, w jaki
sposob najlepiej jest przekaza¢ mu sedno opowiadania 1 wywota¢ w nim adekwatne
uczucia - zawarte w przyjetej perspektywie i sposobie opowiedzenia danej fabuly.

Prostym przyktadem tych celowych "rozbieznosci" miedzy "wlasciwg" fabulg a
organizujagcym ja sjuzetem moze by¢ chociazby to jak Todd Solondz opowiada w
"Happiness"’?, pokazujac nam réznych pozornie niezwigzanych ze sobg bohaterow, ktorzy

na koncu filmu okazuja si¢ rodzing; czy Jane Campion w "Psich pazurach’®" stosujaca

73 Stownik PWN, https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/narracja;3945893.html [dostep: 02.02.2022 r.]
74 Jacek Ostaszewski, Fabuta, [w:] Syska R. [red.], Stownik filmu, Krakowskie Wydawnictwo Naukowe, Krakow 2010
75 Happiness, Todd Solondz, USA 1998.

76 Psie Pazury, Jane Campion, Australia, Kanada, Nowa Zelandia, USA, Wielka Brytania 2021
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nagte i znaczace elipsy czasowe oraz zmieniajaca perspektywy bohateréw, dzigki czemu
opowiadanie zyskuje pozadany ton i zamiast przygodowym westernem staje si¢ medytacja
nad meskoscig. Jeszcze silniejszy wpltyw sjuzet ma na odbior narracji 1 bohaterow w
tajskim filmie "Anatomy of Time"”’, gdzie rezyser Jakrawal Nilthamrong celowo
przeskakuje miedzy réznymi planami czasowymi w taki sposob, ze widzowi trudno jest
zrozumie¢, w jakim jest obecnie momencie, a bardzo dtugo nie wie nawet, ze oglada tych
samych bohateréw; dlatego ze tematem filmu ma by¢ wlasnie sam czas - i to do tego
tematu, a nie do przebiegu bohaterow, dostosowana jest forma narracji. Kolejnym
przyktadem jest tez oczywiscie wspomniany wyzej film Claire Denis "Beau Travail", ktora
celowo nie stosuje opowiadania "poprzez bohatera" i1 jego psychologie, a zamiast tego
konstruuje swo@j film z niechronologicznie przedstawianych sensualnych obrazéw i
momentoéw, organizowanych w duzej mierze poprzez czytany z off-u pamietnik, zeby
stworzy¢ wielowymiarowg medytacje nad kolonializmem i jego wymiarem erotycznym.
Jak to wplywa na bohateréw? Im bardziej skomplikowany sjuzet, tym trudniej jest
widzowi przyjac perspektywe bohatera czy w petni identyfikowac si¢ z jego motywacjami
1 celami, co sprawia, ze widzowi trudniej towarzyszy¢ bohaterowi 1 dzigki temu angazowacé
si¢ emocjonalnie w film. Jezeli znaczenia 1 sens historii nie przenosza si¢ poprzez
przezycie danego bohatera, a wlasnie przez szersza perspektywe spojrzenia na sytuacje¢, w
ktérej bohater jest tylko elementem opowiadania, to nie dochodzi czesto do klasycznej
identyfikacji, motywacje psychologiczne bohatera moga w duzej mierze pozosta¢ nieznane
widzowi 1 sta¢ si¢ niepotrzebne do zrozumienia i przezycia filmu. Wystarczy wtedy, ze
pozostana spdjne i prawdopodobne, tworzac wiarygodna posta¢ - nie beda musialy
natomiast mie¢ kluczowego wplywu na dramaturgie, ani na uczucia widza wobec

filmu.

1.3.3. Nie tylko sjuzet

Oczywiscie nie tylko sjuzet, czyli narracyjna organizacja fabuty, ma bezposredni wplyw
na stopien identyfikacji widza z bohaterem na poziomie samej narracji scenariuszowe;.
Sjuzet odnosi si¢ bowiem przede wszystkim do poziomu struktury calej opowiesci i

dramaturgicznego funkcjonowania postaci w jej ramach.

77 Anatomy of Time, Jakrawal Nilthamrong, Tajlandia 2021.
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Rowniez sama konstrukcja bohatera w ramach jego funkcji poza-dramaturgicznych,
w tym funkcji psychologicznej, moze "zaburza¢" bezposredni dostep widza do emoc;i,
perspektywy czy psychologicznych motywacji bohatera. Brak wyraznej charakterystyki
postaci, wynikajacej z tekstu; brak lub ograniczenie scen, w ktérych postaé wyraznie co$
przezywa; redukcja emocjonalnych ciggdw-przyczynowo skutkowych i reakcji postaci na
wydarzenia czy tez zmiany perspektywy jej spojrzenia na $wiat, beda silnie wptywac na
stopien identyfikacji widza z bohaterem juz na etapie scenariusza. Podsumowujac - w
niektorych filmach psychologia postaci 1 Sciste zbudowanie ich motywacji nie jest

glownym celem i najwazniejszg sposobem wywolywania w widzu przezycia’®.

1.4. Podsumowanie zagadnienia klasycznej identyfikacji w scenariuszu.
W przemysle filmowym zdominowanym przez scenariusz i tekstualng warstwe filmu, sitg
rzeczy jednym z najwazniejszych elementow filmu staje si¢ historia (story). Sama historia
jest natomiast poddana konkretnym zalozeniom. Jednym z nich jest przekonanie, ze ma
by¢ ona udramatyzowanym przebiegiem motywowanego psychologicznie bohatera. Sam
bohater spetnia wigc zwykle dos¢ okreslone wymagania, ktore pozwalajg na jego Scisty
zwigzek emocjonalny z widzem. Im bardziej klasyczny film, tym silniej okre$lone sg te
wymagania 1 tym S$cislejszy oraz jasniej okreslony zwigzek psychologiczny widza z
bohaterem, a takze silniej zredukowana samo$wiadomos$¢ widza podczas ogladania filmu.

W klasycznym filmie bohater ma petni¢ funkcje zardwno dramaturgiczng, jak i
psychologiczng. Obydwie te funkcje wzmacniaja klasycznie rozumiang identyfikacje
widza z bohaterem. Bohater ma by¢ zarazem w pelni scharakteryzowany, jak i sprawczy,
aktywny, a w efekcie przechodzi¢ przemiang.

W najbardziej klasycznej wersji identyfikacji widza z bohaterem ma doj$¢ do pelnej
imersji, gdzie widz: przezywa empati¢ afektywng (przezywa emocje bohatera), przezywa
empati¢ kognitywna (przyjmuje perspektywe bohatera), przyjmuje motywacje

psychologiczne i cele bohatera oraz doznaje redukcji wiasnej samoswiadomosci. Tym

78 Zaznacze tu dla porzadku, ze istnieja tez w kinie oczywiscie postaci, ktore odchodza od klasycznego wzorca
identyfikacji, opisanego przeze mnie w podpunktach (choéby bohaterowie Davida Lyncha, Quentina Tarantino czy
postaci w popularnej ostatnio serialowej "Sukcesji" (HBO, 2018-); postaci zle, przerazajace, antagonisci czy szalency).
Nie musimy ich lubi¢ czy mie¢ wrazenia, ze jesteSmy nimi, zeby byly dla nas interesujace i sprawiaty, ze chcemy ogladac
film. Ich funkcja jest w dalszym ciaggu silnie dramaturgiczna. To na nich czg¢sto opiera si¢ opowiadanie. Mnie nie
interesuje jednak badanie réznych typow postaci w narracji scenariuszowej, a badanie relacji widza z gotowym filmem i
rozpatrywania bohatera oraz jego roli w tym kontekécie. Interesuje mnie opowiadanie, w ktérym brak pelnej klasycznej
identyfikacji wynika z odmiennej relacji widza z dzietem, a centrum zainteresowania tworcy nie jest konkretna postac.
Dlatego tez poming w swojej pracy wszystkie mozliwe rodzaje typoéw postaci, a skupi¢ si¢ na tych postaciach, ktore
interesuja mnie.
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mechanizmom podporzadkowana jest narracja oraz struktura scenariusza (cho¢ do utraty
samos$wiadomosci widza moze doj§¢ dopiero podczas ogladania filmu).

W nieco mniej klasycznych projektach, dochodzi do szeregu odstgpstw od tej
podstawowej formuly i nie wszystkie z czynnikéw wptywajacych na identyfikacje musza
zachodzi¢ symultanicznie lub w ogéle. W zwiazku z tym relacje migdzy widzem a
bohaterem mogg przebiega¢ nieco inaczej, z wigksza doza niezaleznos$ci widza. Jednak
wcigz tylko nieliczna grupa filmow rezygnuje z wigkszosci tych elementdw i buduje
relacj¢ widza z bohaterem zgota inaczej, nie dazac do scalenia ich przy pomocy same;j
psychologii, motywacji 1 emocji. Psychologia postaci stanowi bowiem rowniez zwykle
trzon kina autorskiego.

To, co stanowi wiec wyzwanie dla mniej klasycznych projektow na etapie
developmentu scenariusza to czeste stosowanie kryteriow klasycznej identyfikacji widza z
bohaterem (oraz wynikajacych z niej oczekiwan wobec struktury i konstrukcji bohaterow)
przez osoby pracujace przy tych projektach (konsultantow, producentéw, decydentow).

Bardzo istotnym wnioskiem ogdlnym jest to, ze ze wzgledu na swoja specjalng i
bardzo istotng rol¢ dla powstawania filmu, scenariusz i jego parametry w znacznej mierze

decyduja w konsekwencji o roli bohatera w catym filmie.

2. Jezyk filmowy

Chce teraz przej$¢ do omodwienia roli bohatera 1 identyfikacji z nim widza w kontekscie
dalszego etapu powstawania dzieta, czyli samej rezyserii. Wydaje mi si¢ bowiem, ze to w
tej przestrzeni rozgrywaja si¢ najciekawsze by¢ moze rdznice i niuanse zwigzane z
zagadnieniem identyfikacji, ktore pozwalajg zrozumieé, jakie wyjatkowe (i czesto

niewykorzystywane) mozliwosci opowiadania daje w tej przestrzeni kino.

2.1. Kanon

Przy klasycznie ustawionych parametrach opowiadania juz na poziomie scenariusza, j¢zyk
filmowy (czyli znaczaca cze$¢ narzgdzi rezyserii) ma charakter w zasadzie utylitarny, jego
zadaniem jest jak najefektywniej transferowac napisang histori¢ na ekran. Jezyk filmowy
odtwarza wtedy na ekranie histori¢ napisang przy pomocy stow, korzystajac w tym celu z
wiasnych srodkow przekazu. Jest funkcjonalny 1 podporzadkowany historii; jego rola jest
estetyczna, a jego narracyjno$¢ ograniczona i zdefiniowana przez potrzeby fabuly i jej

bohaterow.
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Tak rozumiany jezyk filmowy - jako system ustalonych znakéw, stuzacych do
komunikacji z widzem - opisuje "Gramatyka jezyka filmowego" Daniela Arijona:

"Jezyk filmu powstal w chwili, kiedy tworcy filmowi pojeli roznice pomiedzy
dowolnym {tqczeniem kadrow przedstawiajqcych rozne stadia ruchu, a ideq, zZe owe serie
obrazkow mogq pozostawacé do siebie w okreslonym kontekscie. Odkryli, ze przez
polqczenie dwoch roznych symboli osigga sie nowe znaczenia, zyskujgc inny sposob
przekazywania emocji bgdz idei. Fakt, ze jeden dodac jeden rowna sig trzy, stworzyt nowe
sposoby komunikowania sie. Teoretycy zaczeli eksperymentowac. Nie istnialy Zadne
drogowskazy prowadzgce w kierunku jezyka, ktorego poszukiwali. Wiele koncepcji byto tak
wymysinych i abstrakcyjnych, ze nie mialy Zadnego zwiqzku z rzeczywistoscig. Pomimo
swych bledow, ziudzen i fatszywych odkryc¢, ci tworcy byli bardzo pracowitymi ludzmi.
Najwigkszg wartoscig wypracowywanych przez nich regut byto to, ze powstaly w wyniku
eksperymentow i potwierdzily si¢ w codziennej praktyce rzemiosta filmowego. Te reguly
naprawde dzialaly w tamtej epoce. Ich wadg bylo natomiast ograniczone stosowanie i
niemozna przetworzenia w trwate zasady. Kilku filmowcow zdotalo jednak przeksztatcic w
SWOj proces tworczy w pisemng forme analizy teoretycznej.

Wszystkie jezyki sq formg przyjetej konwencji. Spoleczenstwo jest sktonne nauczyé
si¢ interpretacji pewnych symboli o znaczeniu ustalonym dla cztonkow danej grupy.
Gawedziarze, ludzie idei, najpierw muszq poznac symbole i reguty ich tgczenia™.

Ciekawe spostrzezenia w tej materii ma tez Pasolini:

"Nie istnieje cos takiego, jak stownik obrazow. Nigdzie nie ma Zadnych obrazow,
ktore by byly stosownie posegregowane i gotowe do uzycia. Gdybysmy przypadkiem chcieli
sobie wyobrazic taki stownik, musielibysmy wyobrazi¢ sobie stownik nieskonczony, tak jak
wcigz nieskonczony pozostaje stownik mozliwych stow. Tworca filmowy ma do dyspozycji
nie stownik, a nieskonczong mozliwosc.

(...) Cho¢ obrazy, czyli im-segni, nie sq zorganizowane w stownik i nie majg
gramatyki, mimo to tworzq pewne wspolne dziedzictwo.80"

I rzeczywiscie, wszyscy, zarbwno widzowie, jak i filmowcy - znamy i intuicyjnie
jesteSmy w stanie rozpozna¢ klasyczny sposob opowiadania w filmie. Umiemy korzystaé z

kodu, ktéorym kino si¢ postuguje. Filmowcy wiedza, ze istniejg pewne "przepisy" i sposoby

79 Daniel Arijon, Gramatyka jezyka filmowego, Wojciech Marzec, Warszawa 2011, s. 17

80 Pier Paolo Pasolini, Kino poezji [w.] Po ludobdjstwie, przet. Metrak A., Napiorkowska 1., Salwa M., Kronos, Warszawa
2012,s. 153
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dzialania na widza. Pewien wypracowany jezyk, ktory utrwalony przez dziesiatki tysiecy
filmow, przyjat si¢ jako ten najbardziej zrozumiaty 1 niejako "transparentny". Cz¢$ciowo
korzysta on z prostych zasad widzenia 1 percepcji przez czilowieka (jak zasada
nieprzekraczania osi podczas filmowania dwdjki osob, po to, zeby widz nie gubit si¢ w
topografii sceny), czgsciowo z kulturowych przyzwyczajen (jak to w ktérym momencie
sceny stosuje si¢ zblizenie). Jak kazdy jezyk, jest on oczywiscie dynamicznie
rozwijajagcym si¢ zbiorem "znakow", w ktorym $rodki wyrazu zmieniajg si¢ 1 na nowo
ustalaja. Niezaleznie jednak od czaséw, zachowana zostaje podstawowa zasada priorytetu
komunikatywnosci.

Szczegotowe omawianie jezyka filmow, ktorych celem jest przede wszystkim
reprodukcja historii (ktdra to historia i tak w swoim zatozeniu ma polega¢ na identyfikacji
z bohaterem 1 "wchodzeniu w jego buty") -- wydaje mi si¢ by¢ zbednym powtdrzeniem po
tym, jak drobiazgowo omawiatam juz tego rodzaju opowiadanie i jego mechanike na
poziomie scenariusza. Celem mojej rozprawy jest w koncu przede wszystkim przyjrzenie
si¢ alternatywnym formom identyfikacji i rolom bohatera w filmie. Dlatego tez nie bgde
omawia¢ narzedzi uzywanych do tego typu "przezroczystego opowiadania" szczegotowo.
Wymieni¢ tylko kilka podstawowych narzedzi klasycznego jezyka filmowego stuzacych
wedlug kanonu poglebianiu identyfikacji emocjonalnej widza z bohaterem, do ktérych
odnoszenie si¢ bedzie dla mnie przydatne w czesci rozprawy, w ktorej bede omawiad

wlasne decyzje tworcze.

2.2. Klasyczna identyfikacja w filmie: srodki wyrazu
2.2.1. Kamera
Pierwszym z tych narzgdzi jest wedle kanonu oczywiscie umiejetne operowanie
odlegloscig kamery od aktora, czyli plany filmowe. Im blizej kamera znajduje si¢ aktora,
tym lepiej widz jest w stanie zobaczy¢ emocje, ktore przezywa bohater, a zarazem (wedtug
klasycznej teorii) je poczu¢. Klasyczne opowiadanie stawia w tym przypadku na prosta
gradacje: zblizenie oferuje najwicksze emocje; plan totalny - najmniejsze. Zblizenia
zarezerwowane s3 dla najsilniejszych emocji bohatera w scenie 1 zaznaczenia czego$
waznego, natomiast szersze plany maja by¢ informacyjne, ustanawiajgce topografie
miejsca lub ukazujace relacje bohatera do tego miejsca.

W fotografowaniu aktora bardzo wazny jest tez dostep do jego oczu - to w nich widz

jest w stanie zwykle zobaczy¢ najwiecej emocji, ktérymi ma si¢ zarazic.
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Kolejnym elementem wplywajacym na identyfikacje z bohaterem wedtug kanonu
jezyka filmowego jest przyjmowanie przez kamer¢ takich punktéw widzenia, ktoére
moglyby by¢ optycznymi punktami widzenia samego bohatera - w efekcie obrazami
widzianymi jego oczami. To, jak si¢ zwyklo mowi¢ w branzowym zargonie, klasyczne
"POV". Jego uzycie ma na celu "wejscie" w posta¢ i widzenie $wiata tak, jak ona go widzi.

Innym narzedziem shuzacym identyfikacji jest inscenizacja, w ktorej kamera podaza
za postacig. Posta¢ wyznacza wowczas 1 determinuje ruch kamery. Kamera $ledzi ruchy
postaci - jest w ruchu, kiedy posta¢ jest w ruchu. Nie pozwala jej wyjs¢ z kadru,

przemieszcza si¢ razem z nia.

2.2.2. Kostiumy i scenografia

Kostiumy i scenografia maja za zadanie scharakteryzowac posta¢, ujawnia¢ zarowno cechy
jej osobowosci czy charakteru, jak i1 klase spoteczna, upodobania, hobby. Dopowiadaja
wazne informacje o postaci, ktore nie zostaly opowiedziane przy pomocy akcji. Czesto
stuza tez wyrdznianiu postaci w kadrze, co z kolei sprzyja skupianiu uwagi widza przez

caly czas na niej.

2.2.3. Montaz i diwigk
Montaz dyktowany jest przez sytuacje, w ktdrych posta¢ si¢ znajduje. Tempo i rytm
dostosowane sa do akcji i dzialan postaci. Istotne jest, zeby widz dobrze orientowat si¢ w
topografii sceny 1 swobodnie podazat za akcjg. Montaz ma mu tu utatwiaé, jednoczes$nie
zapewniajagc maksimum intensywnosci emocji w danej sytuacji. Moze przyspieszac i
zwalnia¢ po to, zeby budowaé te emocje. Najczgsciej tez emocje budowane sg przy
pomocy ukazywania emocjonalnosci samych bohateréw.

Dzwigk ma natomiast ozywia¢ i uprawdopodobnia¢ obraz. Specyficznym elementem

dzwigku jest muzyka, ktora odzwierciedla czy tez ilustruje uczucia bohatera.

2.2.4. Podsumowanie

Sposoby te 1 znaki jezykowe czgsto zdaja si¢ by¢ uznawane za plynace z "naturalnych"
behawioralno-kognitywistycznych tendencji widza. Takze w Wikipedii opisane s3 w ten
sposob: "Styl zerowy nazywany jest rodzajem filmowej mowy potocznej. Jest stylem

przekazu najbardziej zblizonym do sposobu patrzenia na swiat cztowieka."! Jednak de

81 Wikipedia, https://pl.wikipedia.org/wiki/Styl zerowy [dostep. 13.05.2022]]
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facto czgsto sa one znakami wytworzonymi kulturowo, niemniej komunikatywnymi dla
widza, bo po prostu odnoszacymi si¢ do innych filméw, ktére widz juz zobaczyt.

Ciekawy paradoks dotyczacy klasycznego jezyka i1 bohatera zauwazajg Ken

Dancyger i Jeff Rush w ksigzce "Alternative Scriptwriting: Successfully Breaking the
Rule", inspirujac si¢ mysla Bordwella:
"Umieszczenie instancji opowiadajgcej w bohaterze ttumaczy jeden z paradoksow stylu
klasycznego - otoz chociaz historia wydaje si¢ by¢ prowadzona przez bohatera, sama
kamera nie wyraza w zasadzie emocji postaci. Obiektyw nigdy nie jest zdeformowany przez
subiektywnosé¢ spojrzenia i rzadko widzimy ekstremalne, interpretujgce rzeczywistos¢ kqty
patrzenia. Zamiast tego, instancja opowiadajgca probuje przybieracé perspektywe widza,
poprzez uzycie optycznego punktu widzenia i linii jego wzroku, tak naprawde produkujgc
serie neutralnych ujeé kontr-planowych, jedynie precyzyjnie ulokowanych na osi emocji
bohatera. Nasza podroz przez film odbywa si¢ przy pomocy naszej swiadomosci postawy
bohatera (a nie filmowca) wobec danego wydarzenia czy dziatania. Filmowiec, tak jak u
Flauberta czy Joyce'a, nie chce powiedzie¢ niczego bezposrednio, pozwalajgc postaciom
opowiadac swojg wlasng historie"?.

Rzeczywiscie, uzywanie "obiektywnego" jezyka podczas opowiadania poprzez
postac¢ jest ciekawym paradoksem kina klasycznego i w jaki$ sposdb obnaza jego sposob
oddzialywania na widza. Autorzy zwracaja tez uwage na inny istotny element klasycznego
opowiadania (czesto poruszany przez Bordwella): autor opowiada poprzez bohatera,
samemu pozostajac skrzetnie schowanym 1 réwniez "obiektywnym", "zewnetrznym"
wobec historii.

Mozna ten model zobrazowac przy pomocy prostego schematu:

AUTOR —— BOHATER —— WIDZ

Autor nie zdradza nigdy poprzez jezyk filmowy swojej obecnos$ci - ani dostownie,

ani symbolicznie. Kodyfikacja klasycznego jezyka (mimo Ze pochodzi od Autora) ukrywa

82 Ken Dancyger, Jeff Rush, Alternative Scriptwriting: Successfully Breaking the Rule, Elsevier, Burlington, Oxford 2007,
s. 314, [oryg.] "Hiding the narrator agent behind the character also explains one of the paradoxes of the classic style—
that, although the story appears to be driven by character, the camera expresses very little of the character’s emotion on
its own. The lens is almost never distorted by subjectivity, and rarely do we see extreme angle interpretative shots. Rather,
the narrative agency sets the stage for the character perspective by its use of point-of-view and eyeline match sequences,
structuring a series of neutral shots and reverse shots that are carefully tied to the line of the character’s emotion. Our
movement through the film is made up of our progressive awareness of the character’s (as opposed to the filmmakers)
attitude toward the action. It’s as though the filmmaker, much like Flaubert and James, is unwilling to say anything
directly, preferring instead to let the characters tell their own story."”
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g0, pracujac natomiast na relacje Widza i Bohatera, a konkretniej ten "uniwersalny" jezyk
ma za zadanie jak najefektywniejsze opowiedzenie historii o bohaterze. Identyfikacja
widza z bohaterem stuzy tutaj ukryciu autora, a ukrycie autora identyfikacji widza z

bohaterem.

2.3. Jezyk filmowy: alternatywy

Jest to jednak tylko jeden sposob opowiadania filmowego. Jak wspominatam we
wczesniejszych cze$ciach pracy, jezyk filmowy moze roéwniez w sposob bardziej
wyemancypowany opowiada¢ dodatkowe warstwy historii, ustawia¢ nasz stosunek do
tego, co ogladamy w zaskakujacy sposob czy by¢ bezposrednim srodkiem ekspres;ji
ksztattujacym przezycia widza - ktore nie beda wcale podporzadkowane przezyciom
bohatera czy emocjom zwigzanym z wydarzeniami fabuly. Generalnie rzecz ujmujac: jezyk
filmowy moze nie by¢ "przezroczysty" lub moze nie podlega¢ okreslonym jasno zasadom
konwencji, w ktorej pracuje, ale stanowi¢ istotne narzedzie przekazu, komunikacji z
widzem 1 wplywania na jego emocje, niejako niezaleznie od bohatera.

O tych dwoéch odmiennych sposobach opowiadania filmowego pisze w swojej
malenkiej stynnej ksigzeczce, "Notes on Cinematograph”, Robert Bresson:

"Dwa rodzaje filmow: te, ktore korzystajq z narzedzi teatru (aktorow, reZyserii etc.) i
uzywajq kamery po to, zeby reprodukow adé; oraz te, ktore korzystajq z narzedzi kina
i uzywajq kamery, zeby tworzy ¢$3"

Bresson zauwaza tu, ze film - jako medium - posiada swoje wtasne $rodki przekazu i
mozliwo$ci, odmienne od tych nalezacych do teatru (czy tez literatury lub malarstwa),
ktore to §rodki mozna uzywa¢ do tworzenia czyli kreowania,anie jedynie
odtwarzania czy reprodukowania czego$, co powstalo wczesniej przy
uzyciu srodkdw wyrazu innej ze sztuk.

Nie w pelni zgadzam si¢ z Bressonem w radykalnos$ci jego podzialu na filmy, w
ktorych kamera "reprodukuje" oraz te, gdzie "kreuje" - mam wrazenie, ze wigkszos¢
filmow taczy jednak te dwie tendencje w roznych proporcjach (a powiedziatabym wrecz,
ze gros filmow pokazywanych w konkursach gtownych najwigkszych festiwali filmowych
na $§wiecie nosi cechy obydwu sposobow opowiadania). Na pewno jednak tego rodzaju

mocna klasyfikacja pozwala zobaczy¢ jak w szkle powigkszajacym bardzo wyraznie dwie

8 Robert Bresson, Notes on Cinematograph, The New York Review of Books, Nowy Jork 1975, s.15 [oryg.] "Two types
of films: those that employ the resources of the theatre (actors, direction, etc.) and use the camera in order to reproduce;,
those that employ the resources of cinematography and use the camera to create."
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odmienne tendencje w kinematografii - ktore niosg ze sobg moim zdaniem dwie odmienne
konsekwencje dla pozycji widza wobec ogladanego materiatu i jego relacji z bohaterem.

W momencie, w ktorym kamera zaczyna kreowad, prawie zawsze oznacza to, ze
pewna czg$¢ uwagi widza (gldwnie tej emocjonalnej) odkleja si¢ od fabuly i bohatera,
czyli wlasnie od tej "reprodukowanej historii" 1 we¢druje z uczuciami wytwarzanymi przez
kamere, czy tez raczej jezyk filmowy w catosci.

Pozwole wigc sobie wysnu¢ w tym miejscu hipoteze, ze istnieje wobec tego silny
zwigzek miedzy dwoma rodzajami opowiadania wyrdznianymi przez Bressona a dazeniem
do identyfikacji widza z bohaterem czy tez ich petnej imersji lub brakiem tego dazenia.
Podczas gdy pierwszy typ opowiadania filmowego - reprodukujacy histori¢ - najczesciej
jest zwigzany lub bliski klasycznej identyfikacji z bohaterem i opiera si¢ emocjonalnie 1
konstrukcyjnie gltéwnie na tym mechanizmie - ten drugi typ filmu opisywany przez
Bressona - korzystajacy z kamery jako narzedzia kreacji - zaklada silg rzeczy, ze widz
bedzie identyfikowal si¢ w filmie nie tylko z jego bohaterem. To jest: zeby w pelni
odczyta¢ znaczenia i poddaé si¢ pelnemu przezyciu tego rodzaju dzieta, widz bedzie
musial wchodzi¢ w emocjonalny kontakt rowniez z innymi elementami opowiadania
filmowego, a co za tym idzie z dodatkowa perspektywa i obecno$cig, niz ta bohatera.
Inaczej mowiac, zaktadam, ze tego rodzaju opowiadanie, w ktérym "kamera kreuje" i jest
niezalezna od historii, prawie zawsze wyklucza pelng imersj¢ widza i bohatera, poniewaz
gdyby takowa zaszta, gotowo$¢ widza do odczuwania bytaby w pelni zaabsorbowana przez
bohatera i widz nie bylby wowczas w stanie potaczy¢ si¢ emocjonalnie z zadng inng
perspektywa w opowiadaniud4. Bohater przestaje by¢ wiec w tego typie opowiadania
czynnikiem dominujgcym.

W tym samym temacie Bruno Dumont w wywiadzie z "Filmmaker" méwi:

"Damon Smith: Powiedziatbys, zZe te aspekty kina sq wazniejsze niz sam bohater?

Dumont: Aktor nie jest dominujgcym czynnikiem; jest psychologicznym elementem
opowiadania, mierzgcym si¢ 7 czyms w ramach nieokreslonej masy fizycznej, ktorej film
jest reprezentacjg. Tempo to najbardziej delikatna sprawa, to ono determinuje strukture
kompozycji, ktora jest rozgrywana przed twoimi oczyma. [...] Tempo jest decydujgce -

niewazne, czy szybkie czy wolne. Powolnos¢ niekiedy potrzebuje skontrastowania ze swoim

8 Jedynym wyjatkiem wydaja mi sie filmy, w ktorych kreacja jezyka filmowego uzyta jest do pelnej subiektywizacji
$wiata postaci. Mozna tu przywota¢ na przyktad "Syna Szawla" Laszlo Nemesa (Wegry 2015), gdzie kamera przez caty
film przybiera perspektywe optyczna gtéwnego bohatera lub filmy gdzie odbywa si¢ to mniej dostownie, a kamera ma
oddawac stany emocjonalne postaci jak na przyktad w filmie "The Ratcatcher" Lynne Ramsay (Wielka Brytania 1999).
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przeciwienstwem, zeby nie stata sig¢ zbyt meczqca. Potrzebujemy wiec rytmu dla widza. To
powolnos¢ jest dominujgcym rytmem biologicznym - powolnosé switu czy kostki cukru
rozpuszczajgcej sie w wodzie - kulminacjq tej powolnosci jest smierc. Powolnosé¢ jest
potezna i w jasny sposob dostepna dla naszych umystow. Szybkie tempo to nic innego jak
rozproszenie od skupienia na niej, zmiana, wyrazenie niecierpliwosci"®.

Dumont w jasny sposéb okresla bohatera jako acentralny element opowiadania, a
tempo/rytm (czyli inscenizacj¢ 1 montaz, a wigc elementy jezyka filmowego) uznaje za
osobny, rownie istotny lub by¢ moze nawet istotniejszy czynnik wptywania na przezycia
widza podczas ogladania filmu. Méwi o nich jako o kreacji dedykowanej widzowi, a nie
bohaterowi - wskazujac na to, ze widz ma bezposredni kontakt emocjonalny z tempem,
wptywajacym na jego odbior filmu - kontakt nie odbywajacy si¢ za posrednictwem
bohatera 1 nie do niego dostosowywany.

Tego typu myslenie, ktore podziela wielu filmowcow na catym $wiecie, otwiera
ogromny obszar mozliwo$ci kina jako medium. Jego $rodki wyrazu, w odroznieniu od
chociazby literatury, moga dziala¢ na emocje, stan i do$wiadczenie stan widza
bezposrednio, niekoniecznie (a przynajmniej nie tylko) przy pomocy udramatyzowanej

historii i jej bohaterow®®.

2.3.1. Widz a Autor
Wynika z tego réwniez, ze podobnie jak w przypadku okreslonego rodzaju sjuzetu,
okreslony rodzaj jezyka filmowego moze peini¢ funkcje "dodatkowej perspektywy",
ktora sitg rzeczy nie pozwala widzowi na ogladanie $wiata jedynie oczami bohatera i
odbiera bohaterowi centralng, dominujacg rol¢ w opowiadaniu.

Taki model opowiadania mozna by wiec uzna¢ za oparty na nastepujacym

schemacie:

85 Damon Smith, Bruno Dumont, Hors Satan, "Filmmaker Magazine" 17 stycznia 2013, https://filmmakermagazine.com/
62955-bruno-dumont-hors-satan/#.Y fVOrPXMIWo [dostep: 13.05.2022] [oryg.] "Would you say these aspects of cinema
are ultimately more important than character? Dumont: The actor is not the dominant factor,; he is a psychological
element struggling within an indistinct physical mass of which the film is the test. Tempo remains the most delicate issue,
for it determines the structure of the composition to be performed before your eyes. The pacing of the film is decisive,
whether to go fast or slow. Slowness from time to time needs the contrast of its opposite, or else we tire of it. So we need a
rhythm for the spectator s benefit. But slowness is the dominant biological pace — the slowness of daybreak or of a lump
of sugar dissolving in water — the culmination of that slowness is death. Slowness is majestic and is clearly accessible to
our minds. Speed is nothing but a distraction from that slowness, a variation, an expression of impatience."

8 Niezwykle istotne wydaje mi si¢ tu zaznaczenie i podkreslenie, Ze w opisywanych przeze mnie w tym podrozdziale
przypadkach $rodki wyrazu filmowego uzywane sa jako narzedzia oddzialywania na emocje i przezycie widza. Nie sa
eksperymentami formalnymi, ani ¢wiczeniami stylistycznymi, nie sa wyrazem ekspresji autora czy nie stanowia jego
wizji estetycznej. Stuza budowaniu przezycia przez widza filmu i intymnemu kontaktowi z dzielem. Jedynie w tym
wymiarze interesuje mnie samg jezyk filmowy.
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BOHATER
\
sjuzet /

lub/i
jezyk filmowy

WIDZ

AUTOR

Autor komunikuje si¢ z widzem i dziata na niego zaréwno poprzez bohatera, jak i
"bezposrednio”, przy uzyciu jezyka filmowego lub/i sjuzetu, wprowadzajac widza w
odpowiednie stany lub/i rysuje tematy, ktore nie sg zwigzane ze stanami emocjonalnymi
bohatera (lub moga wrecz by¢ przeciwne do tych standw).

Bordwell opisuje to zjawisko tak:

"Do "obiektywnego" i "subiektywnego" prawdopodobienstwa mozemy dodac trzeci
szeroki schemat, czyli "komentarz narracyjny”. Aplikujgc ten schemat odczytania filmu,
widz podczas oglgdania poszukuje tych momentow, w ktorych narracja przerywa
transmisje informacji fabularnej i podkreslia swojg wilasng role. Narzedzia stylistyczne,
ktore wyrozniajq sie z klasycznych norm opowiadania - nietypowy kqt patrzenia kamery,
podkreslone cigcie montazowe, zaskakujgcy ruch kamery, nierealistyczna zmiana w
oswietleniu czy scenografii, mocny sygnat sciezki dzwiekowej czy jakikolwiek inny zabieg
wykraczajgcy poza obiektywny realizm, ale nie motywowany subiektywnoscig - mogq byc
uznane za "komentarze narracyjne”. (...) Zaznaczona samoswiadomos¢ narracji kina
autorskiego buduje zarowno koherentny swiat fabuly i pojawiajgcq si¢ od czasu do czasu,
ale wyraznie zauwazalng obecnos¢ "zewnetrznej instancji”, dzigki ktorej zyskujemy dostep
do tego swiata.

Narrator moze zaczqg¢ sceng w sposob, ktory myli widza albo zostawic¢ go na diugo w
scenie, w ktorej akcja juz dawno sie skonczyla. Szczegolnie otwarte zakonczenie,
charakterystyczne dla kina autorskiego, moze byc¢ odebrane jako oznaka narracji, ktora nie
jest zainteresowana w rezultacie ciggu przyczynowo-skutkowego. (...) Historia jest

porzucana w momencie, w ktorym spetnila ona zadanie zalozone sobie przez reZysera, ale
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niekoniecznie w tym, w ktorym usatysfakcjonowata oczekiwania widza. Narzekac na
arbitralne pozbawienie korica historii to odrzucaé jedng z konwencji kina autorskiego”.%’

W tej alternatywnej komunikacji nie muszg wystepowal zawsze spektakularne,
ekstrawaganckie zabiegi, takie jak nagly ruch kamery czy ekspresyjne $wiatto lub skoki
montazowe przywotane tu przez Bordwella; rowniez wiasnie chociazby wspomniane przez
Dumonta tempo (nie dostrojone do przekazywania informacji, ale do wytwarzania
odpowiedniego stanu w widzu), konkretne katy kamery czy niepodporzadkowane
postaciom decyzje o dramaturgii scen, moga budowaé relacje autora z widzem bez
posrednictwa bohatera.

Sam Bordwell wyjasnia: "Kino autorskie nie poprzestaje na tego rodzaju
oczywistych interwencjach. (...) Kino autorskie wysuwa na pierwszy plan autora jako
nosnik struktury filmu. Autor nie jest oczywiscie obecny jako on sam, biograficzna
Jjednostka (cho¢ niektore filmy autorskie, chociazby Felliniego, Truffaut'a czy Pasoliniego,
zawierajq osobiste waqtki); autor staje sie raczej formalng komponentg, nadrzedng
inteligencjq, organizujgcq film dla naszego jego zrozumienia". (...) Autor jest tekstualng
instancjg narracji, ktora komunikuje (co mowi film?) i ktora wyraza (jaka jest osobista
wizja autora?)",

Bordwell jasno mowi, Ze to obecno$¢ autora (wyrazona poprzez zabiegi jezyka
filmowego) moze organizowaé i uspdjnia¢ opowiadanie, by¢ nosnikiem jego tresci. Nie
znaczy to oczywiscie, ze Autor jest w tym modelu samym sobg; czy tez
spersonifikowanym podmiotem w opowiadaniu; jest raczej "dodatkowa obecnoscig" czy

"zewngetrzng instancja" ("external authority") - opowiadajagcym/patrzacym; jego

87 David Bordwell, Narration in the Fiction Film, The University of Wisconsin Press, Wisconsin 1985, s. 209 [oryg.] "To
"objective" and "subjective"” verisimilitude we may add, a third broad schema, that of overt 'narrational commentary'. In
applying this schema, the viewer looks for those moments in which the narrational act interrupts the transmission of
fabula information and highlights its own role. Stylistic devices that gain prominence with respect to classical norms --
an unusual angle, a stressed bit of cutting, a striking camera movement, an unrealistic shift in lighting or setting, a
disjunction on the sound track, or any other breakdown of objective realism which is not motivated by subjectivity -- can
be taken as the narrational commentary. (...) The marked self-consciousness of art-cinema narration creates both a
coherent fabula world and an intermittently present but highly noticeable external authority through which we gain
access to it. The narrator can begin a scene in a fashion that cuts us adrift or linger on a scene after its casually
significant action has completed. In particular, the "open" ending characteristic of the art cinema, can be seen as
proceeding from the narration which will not divulge the outcome of the casual chain. (...) The story is abandoned when
it has served the director's purpose but before it has satisfied the spectator's requirement. To complain about the
arbitrary suppression of the story's outcome is to reject one convention of the art film. (...)"

88 David Bordwell, Narration in the Fiction Film, The University of Wisconsin Press, Wisconsin 1985, s. 210 [oryg.] Art-
film narration goes beyond such codified moment of overt intervention. (...) the art cinema foregrounds the author as a
structure in the film's system. Not that the author is represented as a biographical individual (although some art films,
e.g., Fellini's, Truffaut's, and Pasolini's, solicit confessional readings), but rather the author becomes a formal
component, the overriding intelligence organising the film for our comprehension. (...) the author is the textual force
"who" communicates (what is the film saying?) and "who" expresses (what is the artist's personal vision?)."
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wymykajace si¢ przezroczystosci spojrzenie ucielesnione jest poprzez jezyk filmowy lub/i
okreslong perspektywe narracyjng.

Nie mozna przy tym postawi¢ pelnego znaku réwnosci pomigdzy wyczuwalng przez
widza dodatkowa "obecnoscig" w opowiadaniu a autorem i - co za tym idzie - uznaé, ze
identyfikacja widza z dzielem przebiega w zwiazku z tym zamiast przez bohatera, to
poprzez osobe autora, opowiadajgcego. Byltoby to radykalne uproszczenie. Spojrzenie
kamery nadaje oczywiscie punkt widzenia widzowi, ale nie pozwala na identyfikacje w
takim sensie, w jakim rozumiemy ja w przypadku bohatera. Samo spojrzenie nie zawiera
jasno okreslonych emocji czy motywacji psychologicznych patrzacego - raczej kieruje
uwage 1 uobecnia uczestnictwo widza w procesie ogladania przedstawionych sytuacji.

Stopien oraz rodzaj obecno$ci Autora beda si¢ zreszta znacznie r6zni¢ w zaleznosci
od stylu opowiadania (od wyraznych sygnaléw angazujacych intelekt widza po bardzo
subtelne srodki, dzialajace gleboko i1 podswiadomie - oraz od Autora jako wyraznego
podmiotu z konkretnym punktem widzenia - po duzo bardziej subtelng, zawartg gtdéwnie w
sjuzecie perspektywe na opowiadanie). Niemniej powotane do zycia przez indywidualny
styl Autora emancypacja jezyka filmowego spod dominacji kanonu czy sjuzet spod
dominacji opowiedzianej wprost fabuty najczesciej odrywaja widza od bycia przez caty
film "w" bohaterze. Widz pozostaje soba - majac kontakt zarowno z bohaterem, jak i
"autorem". Obecno$¢ "Autora" budzi tym samym do zycia obecno$¢ Widza. Nie
pozwala mu na pozostanie w pozycji utraty samoswiadomo$ci w ramach imersji z

bohaterem.

2.3.2. Widz jako Autor

Bardzo dobrym przykladem tego budzenia obecno$ci widza, bedacym zarazem bardzo
bliskim mi samej sposobem opowiadania jest jedna z koncepcji Grzegorza Krolikiewicza.
W wywiadzie-rzece z Piotrem Kletowskim i Piotrem Mareckim Kroélikiewicz opowiada o
tym, jak probuje "uruchamiaé¢ wspolautorstwo widza" przy pomocy swojego "modelu
kuli"89. Model ten poprzez traktowanie przestrzeni pozakadrowej jako réwnoprawnego
miejsca akcji, pozostawia zachodzacg tam akcj¢ wyobrazni widza. Widz w zwiazku z tym
sam dopowiada sobie, co dzieje si¢ w filmie. Krolikiewicz ilustruje swoja metode 1 zamyst

przy pomocy $wietnego przyktadu:

8 Piotr Marecki, Piotr Kletowski, Krolikiewicz. Pracuje dla przysztosci, Korporacja Halart, Krakow 2011, s. 29-31
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"(...) Zapytatem jq, czy moge jq sfilmowac, czy moze chciataby cos w ten sposob
przekazacé mordercy swoich trzech braci, ktory mieszka w Niemczech i z pewnoscig bedzie
oglgdal ten film. Siedziala przy stoliku i zaczela mowi¢ "do zbrodniarza", czyli do kamery -
za posrednictwem przekazu filmowo-telewizyjnego - co chciataby zrobié temu totrowi, jak
go spotka. I w pewnym momencie zaczyna straszliwie plakac. Wychodzi z pokoju. Idzie
korytarzykiem, znika z kadru, a ja cicho mowie operatorowi: "Nie drgnij nawet"”, a
dzwigkowca gwattownymi gestami wysylam za niq, a ona idzie do lazienki, nachyla si¢ nad
wanng - stycha¢ to - smarka, ociera tzy, niewidoczna dla nas, a dzwiekowiec, rejestrujgc
to za jej zgodq, stoi za nig. Ona oddycha, przeczesuje sie, wraca i siada z powrotem. Ja
caly czas nie przerywam nagrania. I to bytoby ujecie, ktore przepetnitoby mnie poczuciem
artystycznego spelnienia: ze nawet w takim przypadku udato si¢ zareagowac w ten sposob
- wyobrazeniem, co ona robi, kiedy jej nie widac, i wiarg w to, Ze ona wroci w kadr. I to w
laboratorium telewizji wycieto! Uznano to za blgd operatora, ktorego "za zagapienie”
wrecz chcieli ukara¢ za marnowanie tasmy. A w tym jednym ujeciu zawarta jest -
przypadkowo - cata filozofia metody wspotautorstwa, o ktorej wam opowiadam.?0"

W ten sposob Krolikiewicz, przy pomocy jezyka filmowego, powotuje do zycia
niewidzialne (mdj postulat nr 5), sprawia, ze w wyjatkowy sposéb aktywuje si¢
wyobraznia i uczucia widza. Tym samym daje przestrzen widzowi do bycia i przezywania
filmu po swojemu 1 na wlasnych zasadach (ale tez blizej hipotetycznej sytuacji
uczestnictwa w przedstawionych wydarzeniach, w ktorych cztowiek siedzagcy w pokoju nie
miatby mozliwosci widzenia tego, co dzieje si¢ z bohaterkg filmu w tazience).
Kroélikiewicz stwarza w ten sposob swoisty mentalny i zmystowy System Surround, w
ktorym widz doswiadcza sytuacji bardziej trojwymiarowo, osobiscie, silniej.

Dla Krolikiewicza model ten ma tez wymiar polityczny - chce da¢ widzowi wigksze
prawa, wyzwoli¢ go spod "jarzma" tworcy i okreslonej ideologii. Autorski zabieg (jak
bardzo odstajacy od kanonu wida¢ chociazby z przytoczonej historii, w ktdérej uznany
zostal przez decydentéw telewizyjnych za fatalng pomytke) ma tak naprawde da¢ wieksze
prawa widzowi. Czyli Autor pojawia si¢ tu nie po to, zeby samemu zaistnie¢, przemowic,
powiedzie¢ co$ konkretnego - ale, zeby da¢ wigksze uprawnienia i wigkszag wolnos¢

widzowi. Jest adwokatem przestrzeni widza w filmie.

%0 Piotr Marecki, Piotr Kletowski, Krélikiewicz. Pracuje dla przysztosci, Korporacja Halart, Krakow 2011, s. 33
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Bardzo bliskie jest mi tego rodzaju myslenie o inscenizacji i widzu, angazowaniu
jego samego 1 poktadow jego wyobrazni, przeczué, pozwalanie na plynigcie przez film w
duzej wolnosci®!.

Uwzgledniajac aktywne uczestnictwo widza w tworzeniu filmu, model ten pewnie

mozna by zapisac tak:

AUTOR —— BOHATER
\

WIDZ

sjuzet __—
AUTOR —— 1i/lub
jezyk filmowy

Oczywiscie mam $wiadomo$¢, ze 1 w najbardziej klasycznym modelu
identyfikacyjnym w widzu zachodza procesy identyfikacji z bohaterem (ktorej elementem
jest projekcja®?), wiec i on uczestniczy w jakim$ sensie w tworzeniu tej relacji i przerzuca
swoje uczucia na bohatera. Powyzszy schemat stuzy jednak gléwnie zarysowaniu réznicy
w tendencji wektoréw dazenia - zarysowujac roéznice¢ migdzy kinem klasycznym (celem
jest sprawienie, zeby widz czut to, co bohater) a okreslonym kinem autorskim (gdzie celem
jest wspodtautorstwo widza 1 projektowanie przez niego na bohatera wlasnych stanow i
przypuszczen). Przeniesienie tu nie ma wigc odbywac si¢ w kierunku stosowanym przez
klasyczne kino (bohater — widz), ale to rowniez widz ma przenosi¢ swoje uczucia na

bohatera (bohater «— widz).

2.3.3. Film jako sztuka

Ten rodzaj komunikacji z widzem 1 zachety do partycypacji w tworzeniu bliski jest
oczywiScie sztuce, a szczegblnie sztuce nowoczesnej i1 wspodlczesnej. Ich odbiorca
aktywnie uczestniczy w tworzeniu dzieta i swojego doznania. Odbior odbywa si¢ w duzej
mierze w szeroko pojetej wyobrazni odbiorcy, nie jest $cisle kontrolowany przez dzieto.
Nie liczy si¢ tylko to, co jest na obrazie, ale w jaki sposob obraz zostal stworzony, co za

nim stoi, w jaki sposéb pobudzany jest odbiorca i co on sam przenosi na obraz.

91 Paradoksalnym ujeciem tej wolnosci widza moze by¢ odwrotnos¢ koncepcji Krolikiewicza, czyli szerokie ujecie, w
ktorym wida¢ wszystko i w ktorym przebiega cata scena. Oczywiscie nie dziala ono na wyobrazni¢ widza i nie wytwarza
przezy¢ opisywanych przez Krolikiewicza - ale ono réwniez daje widzowi wolno$¢ patrzenia na to, co sam wybiera.

92 Cho¢ jak udowadnial wezesniej Cohen: znikomym.
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Innym bliskim sztuce aspektem opowiadania filmowego moze by¢ wiec
aktywowanie w widzu przezycia natury estetycznej (przez ktére rozumiem nie tyle
przezycie zwigzane z kanonem pigkna, ale szerszy, opisany przez filozofi¢ kontekst postaw
estetycznych, szczegdlnie widoczne jest to w koncepcji Romana Ingardena, wedlug
ktérego tylko w postawie estetycznej mozemy intymnie obcowac z wartosciami, ktore
wylqcznie my, ludzie, sobie stwarzamy)®.

Emocje wytwarzane przez sztuke, tak zwane "meta-emocje"?4, maja swoj
specyficzny charakter i r6znig si¢ czesto od uczu¢ wywotywanych przez dzieta opierajace
si¢ przede wszystkim na dramaturgii. Badacze starajg si¢ wspodlcze$nie zrozumied
mechanike tych reakcji emocjonalnych. Na przyklad zjawisko takie jak frisson® (czyli po
prostu: dreszcze), wywotane ekspozycja na odpowiedni bodziec dzwigkowy lub wizualny,
uzmystawia nam, ze sztuka moze wywolywaé¢ w nas szczegdlne doznania
psychofizjologiczne, czesto bez naszej §wiadomosci. Przypomina to w jakim$ sensie moj
postulat nr 4 o checi poruszenia widza.

Do emocji produkowanych przez sztuke (poza wywolywanymi czgsto przez
bohaterow zto$cig, smutkiem, radoscig itd.) mozna doda¢ uczucia takie jak:
zainteresowanie, zaskoczenie, podziw, skonfundowanie®®. Szczegdélnym rodzajem
doznania generowanego przez sztuke jest tez zwigzane z zachwytem estetycznym odczucie
sublime®’ - kontakt z czym§ wspaniatym, niesamowitym, moze nawet przerazajacym.

Przywotujac kontekst sztuki, mysle tez o ciekawej analogii czy tez raczej metaforze,
dotyczacej samego bohatera i réznych jego typow w filmie. Ot6z stynna rzezbiarka
abstrakcyjna, Louise Stomps, zapytana o to, co powiedziataby ludziom, ktorzy twierdza, ze

nie rozumiejg sztuki niefiguratywnej, odpowiedziata, ze sztuka figuratywna skupiona jest

93 Anna Magdalena Lankosz, O naturze sztuki i przezycia estetycznego, Estetyka i Krytyka 9/10 (2/2005-1/2006), s. 282
https://pjaesthetics.uj.edu.pl/documents/138618288/139072857/eik_9-10_19.pdf/ffdf59d7-a4b0-4e7a-9b2{-f0d783e793d0
[dostep: 13.05.22]

94 Meta-emocje nalezy zdefiniowac precyzyjnie jako termin okre$lajacy emocje, ktore czujemy wobec emocji (czyli: np.
co czujemy wobec tego, ze jestesmy smutni lub wobec tego, ze kto$ jest smutny). W tym kontekscie badacze Pinchas
Noy i Dorit Noy-Sharav skupiaja si¢ na opisaniu skomplikowanego systemu emocji, ktére wytwarza w nas obcowanie ze
sztukg (réwniez muzyka). Noy, P.; Noy-Sharav, D. (2013). Art and Emotions "International Journal of Applied
Psychoanalytic Studies" 10 (2): 100-107

%5 Badacze tacy jak Luke Harrison, Psyche Louis czy Mitchell C Colver i Amani El-Alayli opisujg zjawisko pojawiajace
si¢ na skorze cztowieka (takie jak dreszcze czy gesia skorka) w odpowiedzi na bodzce muzyczne. Uzywajg do jego opisu
m.in. okreslenia "frisson".

96 Silvia, Paul J., Looking past pleasure: Anger, confusion, disgust, pride, surprise, and other unusual aesthetic emotions,
[w:] Psychology of Aesthetics, Creativity, and the Arts, 3 (1) 2009, s. 48-51

97 Eskine, Kendall J.; Kacinik, Natalie A.; Prinz, Jesse J., Stirring images: Fear, not happiness or arousal, makes art more
sublime [w:] Emotion. 12 (5), (1 January 2012), s. 1071-1074
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na odzwierciedlaniu obiektywnej zewne¢trznej formy rzeczy, natomiast sztuka
niefiguratywna, abstrakcyjna, odzwierciedla wnetrze rzeczy, ich duchowy wymiar,
odczucie®.

Patrzac na rzezby Louise Stomps (obiektem, ktory najczesciej probowata uchwycié
byta witasnie ludzka postac) czy chociazby przejmujace figury innego rzezbiarza, Alberto
Giacomettiego (ktory twierdzil, ze probuje sportretowaé cztowieka jak najwierniej i
spedzil dziesigtki lat, probujac tego dokonad), trudno mi nie ulec wrazeniu, ze
przypominaja one jako$ postaci filmowe pozbywajace si¢ swojego psychologicznego
obiektywizmu, konkretnej realistycznej psychologicznej reprezentacji; ukazujac odbiorcy/
widzowi swoéj ukryty wymiar duchowy, wewngtrzny - jak dzieje si¢ to chociazby w

przypadku postaci w filmach Bressona, Dreyera, Pasoliniego, Akerman czy Denis.

I1. 2. Louise Stomps, Schwarze Flamme, 1969 I1. 3 Alberto Giacometti, Kobieta z Wenecji I1, 1956

Zrodto: https://www.artefakt-berlin.de/

fileadmin/files/Projekte/VM_Stomps/Bilder/ Zrodto: https://www.metmuseum.org/art/collection/
015p stomps_schwarze-flamme 1969 inn- search/489981

eiche_215cm.jpg

%8 rez. Stefan Moses, Portrait of Louise Stomps, Niemcy 1982
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3. Identyfikacja a przeiycie widza

Powoli wracam tutaj do moich postulatow twoérczych 1 sprawy dla mnie kluczowe;,
bedacej sednem mojego zainteresowania alternatywnymi formami identyfikacji widza z
bohaterem/dzietem 1 sednem mojej pracy doktorskiej. Po opisaniu klasycznej identyfikacji
bohatera z widzem w obszarze scenariusza i rezyserii oraz wspomnieniu o alternatywnych
mozliwo$ciach opowiadania prezentowanych przez sjuzet 1 jezyk filmowy, chce
zdefiniowa¢ doktadniej, dlaczego dla mnie samej jako widzki klasyczna identyfikacja jest
zwykle niewystarczajacym sposobem, zeby w pelni przezywaé filmy oraz opisaé

alternatywe, ktora mnie duzo bardziej interesuje.

3.1. Badanie zagadnienia na przykladzie ""Beau travail” Claire Denis

Zanim przejde¢ do wnioskoéw ogdlnych, checg przyjrze¢ sig¢ blizej filmowi, o ktéorym juz tu
wspominatam, a ktory jest przyktadem kina, w ktorym zachodzi wiele z interesujacych
mnie samg procesOw, czyli "Beau travail" Claire Denis. Sprobuje, niejako empirycznie,
rozpozna¢ 1 opisaé swoje odczucia podczas odbioru tego filmu, z cala pewnoscia
postugujacego si¢ alternatywnym do klasycznego modelem identyfikacji. Zbadam, jak tam
- w moim doswiadczeniu - przebiega identyfikacja i jakie rodzi we mnie uczucia i
przezycia, uzywajac do tego celu siebie jako narzedzia. Bede korzysta¢ z jednej strony z
moich mozliwosci przezycia emocjonalnego filmu jako widzki, z drugiej z wiedzy
Swiadomej rzemiosta rezyserki. Po tym "eksperymencie" przywolam opis filmu z ksigzki
poswieconej Claire Denis 1 sprobuje wyciagna¢ z obydwu opisoOw wnioski, ktore postuza
mi do zidentyfikowania moich wtasnych narzedzi i celéw artystycznych.

Kiedy ogladam "Beau Travail" i probuj¢ uchwycié, jaki jest moj odbior bohaterow i
jak odbywa si¢ moja identyfikacja z nimi - zauwazam, ze zachodzi ona w minimalnym
stopniu poprzez wiedz¢ o tym, co czuja i jaka doktadnie jest ich sytuacja. Jest to dla mnie
przez wigkszo$¢ filmu niejasne. To, co robi na mnie od poczatku najsilniejsze wrazenie
emocjonalne to widok nagich meskich cial ¢wiczacych w piaszczystym surowym
krajobrazie przy akompaniamencie muzyki Benjamina Brittena. Afrykanski krajobraz,
ciato ludzkie, pot. Meskos¢. Dyscyplina, zolnierze, sita, erotyka. Obrazy i muzyka
wywoluja we mnie wiele réznych doznan, skojarzen; nie zawsze u$§wiadomionych i
mozliwych do nazwania przy pomocy klarownych mysli. Przypominajg niekiedy strumien
swiadomosci. Niepokoja, a jednoczes$nie przyciagaja, pociagaja. Interesujg. Mimo ze w

filmie pojawia si¢ glos z off-u, trudno mi skupi¢ na nim uwage, da¢ si¢ prowadzi¢ stowom.
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Silne obrazy pulsuja mi przed oczami, dziatajac na moje zmysty. To z nich czerpi¢ gldwnie
emocje 1 tematy filmu. Off nie w pelni rejestruj¢, bo przychodzi czgsto w kontrascie do
obrazow, nie zdradza on tez do konca psychologii, a na pewno nie motywacji bohaterow.
Obrazy sa silniejsze 1 bardziej absorbuja moja uwage. Narracja przebiega plamami,
ktérych nie umiem przez dtugi czas potaczy¢é w jedna linie i ciag przyczynowo-skutkowy.
Mam jednak niesamowicie sensualny kontakt z postaciami, ich ciatami, fizyczno$cia.

Na pewno nie jest tak, ze te postaci s3 mi obojetne, ze jestem wobec nich
zdystansowana, ze si¢ z nimi w ogole nie identyfikuj¢. Moge si¢ z nimi zidentyfikowac
(przybiera¢ ich perspektywe czy odczucia) na poziomie ciala i doznania; mimo Ze nie
wiem, co doktadnie czujg, nigdy nie byly mi doktadnie przedstawione, nie znajdujg si¢ w
jasno okreslonej sytuacji dramaturgicznej. Mimo Ze stany tych postaci mnie intryguja i na
jakim$ poziomie na mnie dzialaja, nie zlewam si¢ z nimi. Nie jest to w tym opowiadaniu
mozliwe. Claire Denis mi na to nie pozwala - nie daje mi dostepu do motywacji postaci,
psychologii, ich $§wiata wewngtrznego. Odrywa mnie stale od tworzenia w mojej glowie
historii poprzez posta¢. Nie rozumiem dobrze sytuacji, w ktorej postaci si¢ znajduja. Nie
mam podejrzen, co do tego, jak ta historia si¢ skonczy, nie mam czemu kibicowac¢. Dopiero
w bardzo zaawansowanym momencie filmu narracja sprawia, ze boj¢ si¢ o posta¢ Sentain'a
- 0 to, czy przezyje. Obchodzi mnie to, ale nie w konteks$cie jego historii (bohater ten nie
jest mi bardzo bliski), lecz przede wszystkim w kontekscie okropienstw kolonializmu,
wladzy 1 zaleznoSci.

Mogg te postaci obserwowac i by¢ z nimi zmystowo w danej chwili, bez oczekiwan
co do dalszego przebiegu historii, poniewaz nie mam dost¢pu do wiekszej catosci, ktorg
probuje skonstruowaé przy pomocy umyshu. Narracja toczy si¢ bardzo subtelnie,
zacie$niajac powoli w miare¢ trwania filmu, przy uzyciu licznych elips czasowych, zmian
perspektyw 1 zaburzen chronologii, ktore stale mnie lekko dezorientuja i jednocze$nie
rozluzniaja, zwalniajac z obowigzku ich $ledzenia. Moge skupi¢ si¢ na wchtlanianiu
doswiadczen 1 moich wilasnych reakcjach na to, co dzieje si¢ na ekranie. Jednoczesnie
kiedy narracja klarownie si¢ pojawia (gldéwnie w momencie, w ktorym Sentain jest karany
1 wywozony z jednostki, odczuwam niepewnos¢ dotyczacg jego przetrwania), uderza mnie
ona silnie. Staje si¢ wybudzajgcym mnie z hipnozy bolesnym, brutalnym konkretem.

Kiedy ogladam Galoupa w ostatniej sekwencji filmu, gdy szykuje si¢ on potencjalnie
do samobdjstwa, nie czuj¢ si¢ nim (mimo ze moze na jakims poziomie wystepuje rowniez

na pewno jaki$ rodzaj identyfikacji-empatii), czuje przede wszystkim kontakt z nim, ale tez
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z miejscem, ktore obserwuj¢, z systemem, w ktérym funkcjonujag bohaterowie. Czuje¢ sig,
jakbym byla w tym pokoju, ale jako ja - jako obserwatorka. Przezywam obecnos$¢
bohatera, ale jako t¢ obok mnie. Nie wiem, czy go nawet "lubi¢". Nie zastuzyt na moja
sympati¢, ale rozumiem na pewno emocjonalnie jego sytuacje.

JA, widzka, jestem obecna w tej scenie w specyficzny sposdb. Moje uczestnictwo
jest osobiste (nie nastgpuje utrata samoswiadomosci), a jednocze$nie wiem, ze przypada
mi w udziale rola biernej obserwatorki (moja bierno$¢ wobec obserwowanych sytuacji jest
czescig mojego przezycia: frustracji, niemocy). Dzieje sie¢ tak dzieki temu, ze rezyserka
przybiera taki punkt widzenia, ktory nie $ledzi bohatera i nie pozwala mi si¢ z nim zla¢, ani
nawet podgza¢ za nim: w pierwszym uje¢ciu sceny patrz¢ na fragment 16zka, po ktoérym
przesuwa si¢ koc, ciggniety przez kogos$ poza kadrem. Czuje czyjas obecnos$¢, ale jej nie
widz¢. Po chwili bohater (Galoup) wchodzi w kadr, poprawia strong t6zka, na ktorg patrze
- by znowu wyjs¢ z kadru. Ja, widzka, patrz¢ natomiast w skupieniu caly czas na ten sam
fragment 16zka, niezaleznie od ruchu bohatera. Uzyty jest dtuzszy obiektyw, co podkresla
celowos$¢ spojrzenia, subiektywizuje je. Bohater kilkakrotnie przemieszcza si¢ z obu stron
t6zka, ale bywaja momenty, w ktérych przez kilka sekund przygladam si¢ tylko pustej
Scianie 1 stysze gdzie$ spoza kadru dzwigki przez niego wydawane. Czuj¢ pod§wiadomie
nienachalng (i zupelnie nie voyeurystyczng) obecnos¢ patrzacego. To ona daje mi wolnos¢,
mo¢j niezalezny od bohatera punkt widzenia 1 wyobrazenia. Ustawienie kamery
emancypuje mnie i upodmiotawia. Mam przestrzen i czas, zeby by¢ z filmem, z miejscem,
z sytuacja - nie tylko poprzez postac. Jednocze$nie nieruchomos¢ kamery, jej przygladanie
si¢ jednemu punktowi, niepokoi mnie, daje mi poczucie nieSmiatosci uczestnictwa. Czujg,
jakbym sama odwracala wzrok od postaci, ktorg widze, poniewaz jest ona w jakims$
trudnym momencie.

To, co uderza w filmach Claire Denis, a na pewno w "Beau travail", to niemalze
fizyczny kontakt z postacig, jej doznaniami cielesnymi. Gdybym miata dostgp do
wszystkich motywacji bohatera w filmie Claire Denis, jego emocje 1 obecnos¢ w scenie
stawalyby si¢ funkcjonalne wobec historii. Moglabym je interpretowac tylko w tym
kontek$cie; myslalabym, jak bohater czuje si¢ wobec danej sytuacji? Czy posuwa si¢ do
przodu czy oddala od swojego celu? Moje doznanie byloby zaprogramowane i $cisle
zwigzane z okreslong trajektorig historii. W momencie, w ktérym psychologia bohatera czy

jego emocje staja sie funkcja w fabule, nie mam mozliwos$ci przezywaé bohatera w pelni

73



fenomenologicznie, tak, jak przezywam czlowieka, ktory bylby w rzeczywistosci obok
mnie - w jego wielowatkowosci, obecnosci, kontakcie z nim, bez narracji wobec niego.

Jesli miatabym jasne drogowskazy w postaci wektorow opowiadania, nie mogtabym
zauwaza¢ moich subtelniejszych odczu¢ i obcowa¢ w ten sam sposob z bohaterem.
Bytabym Zle dostrojona; nie poczutabym migkkos$ci czyjej$ skory, jesli czekatabym z nim
na morderce. Intensywna zmystowos¢ ludzkich cial, charakterystyczna dla Claire Denis,
jest wedtug mnie mozliwa wiasnie dzigki redukcji psychologii, ktorg stosuje rezyserka.
Widz szukajac z nimi kontaktu siega po to, co jest dostgpne.

Po zbadaniu swoich wlasnych wrazen chcg zobaczy¢, jak film Claire Denis
opisywany jest przez teoretykow. W ksigzce poswieconej tej autorce znajduj¢ nastepujace
opisy:

"Filmy Denis opierajq sie¢ konwencjom narracyjnym opartym na wyjasnianiu i
definicjach psychologicznych. Nie przedstawiajq sytuacji i napiec¢ po to, by je rozwigzac.
Protagonisci nie sq obdarzeni osobowosciami, ktore wyjasniajq ich dzialania. W
konsekwencji, bohaterowie i narracja uwolnieni sq spod przymusu ustalonych wczesniej
kodow i ciggow przyczynowo-skutkowych. Filmy Denis zdajgq sie tgczy¢ w sobie aspekty
modernistycznej literatury i koncepcje obrazu-czasu filozofa Giles'a Deleuze'a (w kinie
typu obraz-czas, czas i obraz nie funkcjonujq jedynie jako kodyfikacja pozwalajgca na
gladki rozwoj wydarzen ku logicznemu rozwigzaniu; stajq sie one wilasciwg teksturg i
celem filmu) (Deleuze, 1994)™".

"Pewnie w najbardziej deleuzjanskim filmie Denis, "Beau Travail”, skomplikowana
struktura czasu uzupetniana jest opowiesciq glownego bohatera. Niescistosci miedzy
obrazami i glosem narratora, legionisty Galoupa, podkreslane sq zaprzeczajgcymi sobie
wzajemnie ruchami kamery i spowolnieniami czasu wynikajgcymi z montazu. Ostatnia
sekwencja przedstawia Galoupa podczas przygotowan do rzekomego samobojstwa, ale
film konczy sie sceng, w ktorej widzimy go tanczqcego w klubie nocnym. Jakby w petli
czasowej, w miejscu, prawdopodobnie usytuowanym w Marsylii, przypominajgcym jednak

znaczqgco kluby, do ktorych legionisci chodzili w Dijibouti na poczqtku filmu. Ponadto sesje

’

9 Martine Beugnet, Claire Denis, Manchester University Press, Manchester, Nowy Jork 2004, s. 21 [oryg.] "Denis
filmmaking resists conventional narrative approaches bent on explanation and psychological definitions. Her films do not
depict situations and tensions in order to resolve them. The protagonists are not endowed with personalities that justify
their actions. In effect, in the way characters and narration become emancipated from pre-established codes and
casualties, Denis' filmmaking seems to combine aspects of modernist fiction and of philosopher Giles Deleuze's concept
of a cinema-temps (in 'time-cinema’, time and vision do not merely function as a codification allowing for the smooth
unfolding of movements and actions towards a logical resolution, they become the actual texture of the film (Deleuze
1994)"
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treningowe Zotnierzy, punktujq narracje jak dziwne momenty zawieszonego czasu. W tych
rytualnych niemalze performansach pomiedzy tancem a sztukami walki, gdzie meZczyzni
ruszajq sig¢ synchronicznie, uczestniczq oni, prawie jak grecki chor, w przedstawieniu
niewypowiedzianych wiezi i ukrytych napiec. "0

"Uwolnione od swojej roli jako ogniw w lancuchu przyczynowo-skutkowym, obrazy
oferowane sq przez rezyserke jako przedmiot kontemplacji i obiekt obserwacji. Czas
ekranowy poswiecany jest na petnoprawnych zasadach szczegotom, ktore spinajq historie i
szerszemu kontekstowi, w ramach ktorego bohaterowie istniejg".10!

"Gra aktorska zbudowana jest z ruchu i ciszy. Kamera [Agnes] Godard lapie
nieuchwytne niemalze szczegoly i gesty, ktore uczestniczq w konstrukcji plynnej linii
narracyjnej -- ale rowniez eksplorujg postaci/aktorow jako ciata. O ile ciata zawsze
wpisane sq w konkretng przestrzen (miejsce akcji, jego geografia, swiatlo, ale tez kontekst
historyczny - wphywajgce na to, jak postaci sq filmowane), sq one czesto obserwowane w
duzych zblizeniach, w ich obecnos¢ jako cial, jako skory (jako zywe elementy w kadrze, a
nie jedynie jako desygnaty ustalonej wczesniej historii), wpisana jest ich tajemnica (ciato
"przestania" ekran) i ich smiertelnosc¢”. 102

Jasne jest, ze Claire Denis nie stosuje tradycyjnej narracji, opartej na klasycznych
bohaterach. Zaburza klarowno$¢ fabuly, nie zapewnia widzowi dostgpu do motywacji
postaci, jej celu. Oddaje duze pole kontekstowi opowiadania. Priorytetyzuje muzyczne
niemalze doznania (powracajacy "antyczny chor cial"). Nie dazy w ogole do
"psychologicznos$ci" postaci (co sama deklaruje).

U Claire Denis zamiast positkowania si¢ psychologia, dochodzi za to do zmystowego

1 fenomenologicznego doswiadczenia bohatera 1 dzieta. Zachodzi intymny kontakt i relacja

100 1bidem, s. 26 [oryg.] "Probably the most 'Deleuzian’ of Denis’ films, Beau travail's intricate time structure and rhythm
is informed by the unreliable tale of its central protagonist. The discrepancies between the images and the voice of the
narrator, legionnaire Galoup, are relayed by contradictory camera movements and the time-lags created by the editing.
The penultimate sequence portrays him seemingly preparing for suicide, yet the film finishes with a scene that shows him
dancing in a night-club. As in a time loop, the setting, presumably in Marseilles, nevertheless uncannily resembles the set
of the club frequented by the soldiers in Dijibouti at the beginning of the film. In addition, the soldier's training sessions
punctuate the film like strange moments of suspended time. In these ritual performances between dance and martial arts,
the group of men moves in sync, participating, like an ancient chorus, in the symbolic representation of unspoken bonds
and hidden tensions."

101 Ibidem, s. 27 [oryg.] "Freed from their functions as mere links in a chain of causes and effects, images are thus offered
up to contemplation and observation. Screen time is granted equally to small details that often weave the story together
and to the wider context in which the characters exist.”

102 Martine Beugnet, Claire Denis, Manchester University Press, Manchester, Nowy Jork 2004, s. 16 [oryg.]
"..performances are built around movement and silences. Godard's camera seizes fleeting details and gestures that
participate in the construction of the fluid narrative thread, but it also explores the meaning of the actor/character-as-
body. While the bodies are always inscribed in a particular space (the location, its geography, its light, but also its
history, all determine the way the characters are shot), they are also often captured in close-up, and in their presence as
flesh, (as living elements of the filming process and not merely as signifiers of a pre-existing story) is inscribed their
mystery (the body 'obscures’ the screen) and their mortality.”
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mie¢dzy widzem a bohaterem oraz widzem a dzietlem. Claire Denis przez dtugie momenty
pozostawia widza samego z obrazami, ktorych tylko elementem sa bohaterowie. Uzywa
prostego jezyka filmowego, ale precyzyjnie wybiera katy patrzenia kamery. Obficie
korzysta z mozliwosci opowiadania alinearnego, zaburzajac fabule przy pomocy sjuzetu.
Nie podazajac $ciSle za bohaterami i ich historig, a jedynie "lapiac" ich w roéznych
momentach ich historii, daje wyrazny sygnat widzowi, co do przedmiotu jej
zainteresowania i perspektywy patrzenia. Jak sama mowi, tworzy taka konstrukcje swojej
opowiesci juz na etapie scenariusza.

Podsumowujac w filmie Claire Denis gtdéwne przezycia ptynag z:

1. Silnego 1 zmystowego kontaktu z fizyczno$cig bohateréw (postaci rzeczywiscie
sa w tym filmie jako ciata, ktére mozna niemalze poczuc).

2. Doswiadczania przez widza dzieta filmowego poprzez przezycia estetyczne
wiasciwe dla odbioru sztuki (na przyktad w sekwencjach ¢wiczen zolierzy z muzyka
Brittena), ale rowniez przezycia zwigzane z tempem, punktem widzenia, dzwigkiem, a
takze przez kontemplacj¢ tego, co widziane i styszane (koncepcja Deleuze'a dobrze
oddaje sedno tego doswiadczenia).

3. Bezposredniego doswiadczania przez widza $wiata przedstawionego:
zarejestrowana rzeczywisto$¢ 1 kontekst zdarzen sa zmystowe i ozywione, lecz nie
funkcjonuja poprzez postaci, ale "dla widza".

Pierwszy punkt wynika ze specyficznego dla Claire Denis sposobu narracyjnego
konstruowania i filmowania postaci (pozbawionych motywacji psychologicznych, a
jednoczesnie pokazywanych z uwaga skierowang bardzo mocno na ich ciata). Ma to
oczywiscie tez zwigzek z emancypacjg widza, ktory moze wchodzi¢ w kontakt z tymi
ciatami, jako on sam.

Punkt drugi zwigzany jest mocno z pojawieniem si¢ widza jako podmiotu zdolnego
do odczuwania zaréwno przedstawionej historii, postaci, jak i swoich wlasnych emocji
wobec tego, co widzi - do kontemplacji, zainteresowania, poruszenia, doznan
estetycznych.

Punkt trzeci dotyka relacji bohatera z zarejestrowang rzeczywistoscig - bohater

ustawiony jest w pozycji czujacego 1 wrazliwego obserwatora §wiata przedstawionego.
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3.2. Identyfikacja klasyczna a deficyt (mojego) przeiycia
Chce wrdci¢ do mojego punktu wyjscia, czyli do proby zrozumienia, dlaczego "klasyczna"
identyfikacja wywoluje we mnie samej najczgsciej deficyt lub tez niedosyt przezycia.

Przypominajagc to, co pisalam juz wczesniej: celem klasycznej identyfikacji z
widzem (zaktadajacej charakteryzacj¢ postaci; dostep do motywacji psychologicznych;
traktujgcej bohatera jako centrum historii i motor opowiadania oraz ukrywajacej autora)
jest proba roztopienia widza w bohaterze. Zaangazowanie emocjonalne widza opiera si¢
glownie na tym. Jak w podrecznikach scenariuszowych: bohater to awatar widza. To, co
dzieje si¢ w doswiadczeniu ogladania to: Widz znika, a bohater istnieje i wypelnia swoimi
emocjami widza. Widz jest bierny, szczelnie oblepiony emocjami i celami bohatera -
bohater aktywny, dazy do swojego celu mimo przeciwno$ci. Widz jest po stronie bohatera
- nie moze go nigdy odrzuci¢ czy w pelni potepi¢. Widz $ni bohaterem. Bohater przenosi
swoje uczucia na widza - czy tez raczej widz przyjmuje emocje bohatera.

To oznacza, ze klasyczny model identyfikacji anuluje widza i w duzej mierze jego
osobiste, intymne przezycia, steruje nim i ubezwlasnowolnia go, sprowadza go domyslnie
do roli marionetki, ktorg steruje bohater. Nie daje mu przestrzeni na jego prywatne
odczucia, wrazenia. Kontroluje 1 dominuje je, redukujac je do jednej silnej perspektywy.

Wynika z tego jasno, ze elementem, ktory ewidentnie przeszkadza mi w klasycznej
identyfikacji jest dazenie do opisywanej przez Cohena utraty samoswiadomos$ci widza,
wchtonigcia przez film jego obecnosci. Co si¢ z tym jednak wigze?

Klasyczna identyfikacja z bohaterem i zwigzana z nig redukcja perspektywy widza

do perspektywy bohatera sprawia, ze:

1. znika pelnoprawna relacja miedzy widzem a bohaterem (widz ma czu¢ si¢
jak bohater, a sam znikng - nie zachodzi wigc wielopoziomowy kontakt);

2. znika relacja miedzy widzem a Swiatem przedstawionym (kontakt z tym
swiatem zachodzi poprzez bohatera i najczesciej funkcjonalnie wobec opowiesci, a
wiec nie buduje si¢ pelnowymiarowe, zmystowe doswiadczenie "tu i teraz")

3. znika relacja miedzy widzem a dzielem (widz nie ma zauwazac dzieta, ma by¢

w $rodku historii 1 dzieto moze na niego dziata¢ tylko w ramach tej historii).

Mnie interesuje natomiast odwrotno$¢ tej sytuacji. Chce, zeby te relacje zachodzity;

to one dajag mi w kinie najsilniejsze wielopoziomowe przezycie. By¢ moze dla mnie same;j
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najwazniejsza jest osobista relacja widza ze §wiatem przedstawionym (punkt nr 2), czyli w
jakims$ sensie relacja widza z przedstawiong rzeczywistoscia i pelnowymiarowy kontakt z
nig. Relacja z bohaterem (punkt nr 1) jest dla mnie jej czeécig - poniewaz bohater jest
czg$cig $wiata przedstawionego. Natomiast relacja z dzietem (punkt nr 3) ma przede
wszystkim stuzy¢ wspieraniu wilasnie relacji ze §wiatem przedstawionym - na przyktad
przy pomocy dtugosci trwania uje¢, rytmu, punktu widzenia kamery, poetyki kadrow. Nie
probuje wywota¢ w widzu zachwytu nad uzytymi przeze mnie $rodkami filmowymi (czy
tez nad dzietem) - raczej korzystam z tych $rodkéw, zeby poglebiac i ksztattowaé jego

doznanie filmowego "tu i teraz".

3.3. Relacja widza 7 bohaterem, ktora mnie interesuje

W klasycznym kinie ma doj$¢ do transakcji z wektorem w jedna strong: emocje bohatera
przenoszg si¢ na widza i to je czuje widz. Mnie interesuje jednak podwojnosé: emocje
bohatera w jakim$ stopniu przenosza si¢ na widza - ale przede wszystkim emocje widza
przenosza si¢ na bohatera. Kiedy dochodzi do roztopienia w bohaterze, nie ma szansy
na spotkanie, kontakt, obecnos¢ i relacyjnos¢. Do spotkania potrzebne s3 co najmniej
dwie osoby. Jedng z nich musi by¢ widz.

Zeby lepiej opisa¢ doznanie, o ktorego osiggniecie mi chodzi, opisze sytuacje z
prawdziwego zycia, ktora wydaje mi si¢ dobrze odzwierciedla¢ ten rodzaj obcowania z
bohaterem, ktory mnie interesuje. Wyobrazmy sobie lezenie nago obok drugiej nagiej
osoby 1 patrzenie na jej ciato, ale ze §wiadomoscia swojego ciata. Kiedy patrz¢ na naga
osob¢ obok mnie, jednoczesnie do pewnego stopnia przezywam i czuje¢ to, co ona czuje.
Ale tez bardzo mocno czuj¢ swoja wlasng nagg obecnos¢. Moje emocje (podniecenie/
niepewno$¢/czutosé/bliskosé/dystans) rodza si¢ gtownie relacyjnie, z faktu bycia obok
sicbie. Bohater staje si¢ wiec Swiadkiem mojego bycia i przezywania, towarzyszem i
przewodnikiem - ale nie zastepuje mnie.

Chciatabym, zeby widz przezywal bohatera na ekranie egzystencjalnie czy tez
fenomenologicznie - jako cztowieka - w jego fizycznosci, cielesnosci, duchowos$ci. Wigze
si¢ to z czgSciowym porzuceniem myslenia 1 interpretacji motywacji postaci w konteks$cie

konkretnej historii, zamiast tego proponujac odbior bardziej zmystowy, ontologiczny.'%?

103 Tstotne jest jednak zaznaczenie, Ze - tak jak juz wspominatam - sama relacja migdzy widzem a bohaterem nie jest
sednem mojej wlasnej praktyki tworczej. Nie jest tez dla mnie glownym, najwazniejszym sposobem na angazowanie
emocji widza. Jej charakter w moich filmach wynika z relacji widza, ktora probuja ksztaltowaé ze $wiatem
przedstawionym i calym dzielem. Tym tez moze rézni¢ si¢ od dominujacej postawy artystycznej, rowniez w kinie
autorskim.
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3.4. Inne tryby narracyjne: kino autorskie i kino parametryczne

Mysle, ze jest to moment, zeby konkretniej okresli¢ moja wiasng pozycje tworcza, w dosé
klarowny sposdb odmienng od kina klasycznego, ale tez w nieoczywisty sposdb obecng w
obszarze kina autorskiego. Ponownie przydatne moze okazal si¢ rozroznienie trybow
narracyjnych zaproponowane przez Davida Bordwella.

Bordwell wyroznia cztery takie tryby. Przywotywatam juz czgsto jego koncepcije
dotyczace trybu narracji filmu klasycznego, niekiedy wspominajac tez o opisywanych
przez niego cechach narracji trybu kina autorskiego (art cinema)!?4. Bordwell wyrdznia
jeszcze dwa inne tryby: historyczno-materialistyczny (zwigzany z propagandowym kinem
radzieckim lat 20-tych i 30-tych XX wieku - 1 zupelie nieistotny dla tej rozprawy) oraz
tryb kina parametrycznego (parametric cinema). Myslg, ze to wtasnie rozroznienie migdzy
trybem kina autorskiego a trybem kina parametrycznego moze by¢ szczegdlnie istotne dla
bardziej precyzyjnego uplasowania w szerszym kontek$cie mojej wihasnej tworczosci i
podejscia do roli bohatera oraz identyfikacji z nim widza. Dlatego przybliz¢ teraz obydwa
te tryby, co rzuci - mam nadziej¢ - nowe $wiatto na mdj wczesniejszy wywod dotyczacy
konstrukcji bohatera w filmach nie-klasycznych.

Narracja kina autorskiego (art cinema) zwigzana jest wedlug Bordwella historycznie
z europejskim kinem nowofalowym. Charakteryzuje sie ona zmnacznym
zindywidualizowaniem przekazywania informacji, preferencjq dla konstrukcji
subiektywnych, zloZonoscig konstrukcji czasowej, co prowadzi do dezorientowania widza.
Jest to dzialanie zamierzone, poniewaz w kinie autorskim dwuznacznosé jest efektem jak
najbardziej pozgdanym'®.

Jak w zwigzku z tym tryb kina autorskiego traktuje posta¢? Bordwell pisze: "Kino
autorskie jest klasyczne w swoim poleganiu na psychologicznych ciggach przyczynowo-
skutkowych; bohaterowie i ich relacje pozostajg centralne. Ale tak jak bohaterowie
klasycznej narracji majq jasno zdefiniowane cechy i cele, tak bohaterowie kina
autorskiego sq pozbawieni pragnien i dqgzen. Postaci mogg mie¢ niekonsekwentne
motywacje (Marcello w "La dolce vita") lub mogq same zastanawia¢ sig nad swoimi
celami (Borg w "Tam, gdzie rosng poziomki" i Rycerz w "Siodmej Pieczeci"). Wybory sq

niejasne lub nieistniejgce. Stqd pewna jakos¢ dryfujgcej epizodycznosci w narracji kina

104 Bordwell uzywa okreslen "art film" i "art cinema". W przypisie numer 66 wyjasniam, dlaczego zdecydowatam si¢ na
ich niedostowne ttumaczenie.

105 Jacek Ostaszewski, Historia mysli filmowej, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2007, s. 320
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autorskiego. Bohaterowie mogq znikac i nigdy ponownie si¢ nie pojawiac¢; wydarzenia
mogq prowadzi¢ donikqd. Hollywoodzki protagonista pedzi do swojego celu; pozbawiony
celu bohater kina autorskiego przeslizguje si¢ biernie z jednej sytuacji do drugiej (...).

Co jest kluczowe dla tego rodzaju schematu organizacyjnego to koniecznosc
wystarczajgco luznej przyczynowo-skutkowosci, by postaci mogly wyraza¢ swoje stany
psychiczne. Kino autorskie mniej przejmuje sie akcjg, bardziej reakcjg;, to kino
psychicznych konsekwencji, ktore poszukujg swoich powodow".106

Czwarty tryb narracyjny, czyli narracja kina parametrycznego, za priorytet uznaje
natomiast raczej styl, niz sjuzet (czy fabule). "Podstawq konstrukcyjng jest organizacja

h'7  elementéw, ktore sq uporzgdkowane za pomocq

roznych nieprzedstawiajgcyc
parametrow techniki filmowej, a wiec za pomocq czynnikow stylistycznych. Bordwell
porownuje tutaj oryginalne style filmowe (Roberta Bressona czy Yasujiro Ozu) i odnajduje
porzgdek parametryczny korespondujqcy z zasadami kompozycji w muzyce seryjnej".!%

"W trybie parametrycznym styl wyniesiony jest do poziomu mocy ksztattujgcej film,
jednoczesnie nie petnigc funkcji stricte narracyjnych. Bordwell przywotuje E.H.
Gombricha, ktory stosuje rozrozmienie miedzy "percepcjq znaczenia" charakterystyczng
dla sztuki przedstawiajgcej i "percepcjq porzqdku", zwigzang ze sztukq abstrakcyjng i
dekoracyjng. Narracja parametryczna ustawia widza wobec dzieta w pozycji blizszej temu

drugiemu trybowi. Bordwell podwaza dalej ogdlnie przyjete przekonanie, ze fabuta (sjuzet)

i styl muszq pozostawacé w ustalonej relacji wobec siebie; zamiast tego twierdzi on, Ze w

196 David Bordwell, A7t Cinema as a Mode of Film Pratice [w:] "Poetics of Cinema", Routledge 2007, s. 153 [oryg.] "The
art cinema is classical in its reliance upon psychological causation, characters and their effects upon one another remain
central. But whereas the characters of the classical narrative have clear-cut traits and objectives, the characters of the
art cinema lack defined desires and goals. Characters may act for inconsistent reasons (Marcello in La Dolve Vita, 1960)
or may questions themselves about their goals (Borg in Wild Strawberries and the Knight in The Seventh Seal). Choices
are vague or non-existent. Hence a certain drifting episodic quality to the art's film narrative. Characters may wonder
out and never re-appear; events may lead to nothing. The Hollywood protagonist speeds directly towards the target;
lacking the goal, the art film character slides passively from one situation to another. (...) What is essential to any such
organisational scheme is that it be sufficiently loose in its causation as to permit characters to express and explain their
psychological states. The art cinema is less concerned with action than reaction, it is a cinema of psychological effects in
search of their causes.”

107 Warte zanotowania jest, ze kino parametryczne odchodzi tu od mimetycznej, reprezentujacej funkcji kina. To, co na
ekranie nie jest zbiorem elementow warstwy tekstualnej, ktorych znaczenia maja zosta¢ odgadnigte. Istotne staje sig, to
Jjak te elementy sa ulozone przy pomocy srodkow filmow i jak to utozenie oddziatywuje na widza.

108 Jacek Ostaszewski, Historia mysli filmowej, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2007, s. 320
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kinie parametrycznym ich relacje wobec siebie sq dynamiczne i zmieniajq sie. W rzeczy
samej, elementy te niekiedy przejawiajq rézne poziomy arbitralnosci.""’

Bordwell twierdzi tez, ze twoércy parametryczni celowo uciekajg czgsto od
skomplikowanej narracji tekstualnej (fabuly) i tematow, tworzac jak najprostsze, oczywiste
wrecz opowiadanie, po to, zeby da¢ widzowi jasny sygnal, Ze nie musi si¢ nim zajmowac 1
ze nie o histori¢ 1 o rozumienie tu chodzi. Sugeruje on, ze tylko dzigki temu elementy stylu
tych filméw moga unikngé¢ bycia poddanymi tematycznej interpretacji (np. podzial w
kadrze by¢ uznany za stylistyczng reprezentacj¢ konfliktu mi¢dzy bohaterami itp.)!10.

Nie zgadzam si¢ z Bordwellem do konca co do celu uzycia samego "stylu" (czy
"jezyka filmowego" wedlug mojej terminologii), poniewaz nie sadze, zeby styl
funkcjonowat w tych filmach jedynie dla samego siebie - jest on raczej silng forma wyrazu
autora i1 zrédlem przezycia widza - mimo zZe pozostaje komunikatem pozatekstualnym,
nieSwiadomym 1 opierajagcym si¢ umystowi. Mysle jednak, ze zastosowane przez
Bordwella wyréznienie podgatunku kina artystycznego operujacego stylem, ktéry nie jest
podporzadkowany tylko historii i bohaterowi (czy tez nie pelni funkcji S$cisle
komunikujgcych 1 narracyjnych), jest kluczowe i stanowi istotny wyznacznik mojego
wlasnego podejscia do robienia filméw. Odnosi si¢ to bardzo mocno do opisywanej przeze
mnie wczesniej "obecnosci”, a roznica w przezywaniu takiego filmu od filmu, w ktérym to
bohater 1 jego historia determinujg inne elementy opowiadania dobrze zilustrowana jest
chociazby przyktadem z filmu Claire Denis, gdzie kamera przyglada si¢ t6zku, a nie
bohaterowi.

Mysle, ze moja wlasna twdrczos¢ plasuje si¢ gdzie$ pomigdzy tymi dwoma trybami
narracyjnymi opisanymi przez Bordwella czerpigc zaréwno sowicie z trybu kina

autorskiego, ale jednak niekiedy przechylajac si¢ w stron¢ kina parametrycznego,

zarzadzanego momentami bardziej "stylem", niz historig i bohaterami'l!; stad tez na

109 Colin Burnett, Parametric Narration and Optical Transition Devices: Hou Hsiao-hsien and Robert Bresson in
Comparison, "Senses of Cinema", nr 33, https://www.sensesofcinema.com/2004/feature-articles/
hou_hsiao_hsien_bresson/ [dostep: 13.05.2022] [oryg.] "Parametric: style [is] promoted to the level of a shaping force
in the film “doesn't serve narrational purposes" according to Bordwell. Bordwell cites E. H. Gombrich, who makes the
distinction between “the perception of meaning”, associated with representational art, and “the perception of order”,
linked to decorative and abstract art (3). A parametric film narrative, it is argued, leans the viewer towards the latter. As
he develops this point further, Bordwell carefully refutes the commonly held belief that plot (or “syuzhet”) and style
necessarily have a fixed relation to one another, offering the alternative view that they often waver in their importance in
a film with a parametric narration. In fact, at different times elements of such a film's style demonstrate varying levels of
“arbitrariness".

110 David Bordwell, Narration in the Fiction Film, The University of Wisconsin Press, Wisconsin 1985, s. 282

T Choé¢ moje motywacje nie sa nigdy "estetyczne". Styl zwigzany jest dla mnie zawsze z emocja i przezyciem widza.
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przyktad charakterystyczny dla trybu kina autorskiego a bliski klasycznemu opowiadaniu,
nacisk na psychologie postaci nie jest mi juz tak bliski.

To, co mnie interesuje to cigglte utrzymywanie widza w napigciu 1 uczuciach
zwigzanych z jego obecno$cia w ogladanych sytuacjach i ich do$wiadczeniem. Nie
interesuje mnie funkcjonalne, racjonalne uzycie formy filmowej jako estetycznego
ozdobnika, interesujacego zabiegu czy komunikatu majacego uruchamiaé intelekt -
interesuje mnie natomiast PRZEZYCIE jakie forma filmowa moze wywolywaé w
widzu. Absolutnie unikatowe, trudne do opisania i uchwycenia wrazenie uczestnictwa.
Przedwerbalne, wymykajace si¢ procesom S§wiadomego rozpoznania i okreslenia.

Podobnie jak inne odczucia w odbiorcy wywotuje sztuka figuratywna i1 sztuka
abstrakcyjna, tak réwniez film moze wedlug mnie wptywac na odmienne obszary emocji.
Sztuka figuratywna oferuje nam bezposredni dostgp emocjonalny do przedstawianych
obiektow. Kiedy sg to ludzie, mozemy odczyta¢ ich wyraz twarzy, niekiedy sytuacje, w
ktoérej sie znajduja. Kiedy obraz przedstawia natomiast abstrakcyjng forme, uruchamia w
nas inny rodzaj doswiadczenia, bardziej wewngtrzny. Mysle, Zze moje wilasne filmy
mieszajg te dwa podejscia. Nie sg w pelni "abstrakcyjne", jednak na pewno nie sg tez w
pelni "figuratywne", bo nie sg skupione na emocjach ptynacych jedynie z obcowania z
widzianymi na ekranie postaciami czy sytuacjami.

To dlatego filmy, w ktorych forma filmowa zredukowana jest do stuzenia
tekstualnej, zwigzanej z fabulg 1 intelektualnymi znaczeniami tre$ci, uruchamiajg we mnie
jedynie cze$¢ mozliwych doznan. Cho¢ oczywiscie jako widzka potrafie tez przezywac
silne emocje wynikajace z historii skupionych zdecydowanie na bohaterach ("Certain
Women" Kelly Reichardt!'2; "Tomboy" Celine Sciammy!? czy "Szczesliwy Lazzarro"
Alice Rohrwacher!!4), jako autorka probuje da¢ widzowi przezycie poglgbione (czy tez
rozszerzone) o inne warstwy kontaktu emocjonalnego. Stanowi to jeden z moich

najwazniejszych celow artystycznych.

3.5. Rola ""pozbawienia' w przeiyciu widza
Sktaniajac si¢ ku tezie Bordwella, w ktoérej twierdzi on, ze kino klasyczne jest na tyle

dominujacg formuta, ze inne tryby narracyjne funkcjonujg na zasadzie odstepstwa od tego

12 Certain Women, Kelly Reichardt, USA 2016.
113 Tomboy, Celine Sciamma, Francja 2011.

14 Szezesliwy Lazzarro, Alice Rohrwacher, Wiochy, Francja, Szwajcaria, Niemcy, 2018.
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trybu, mysle, ze warto pochyli¢ si¢ jednocze$nie przez moment nad paradoksalng rola
pozbawienia w intensyfikowaniu przezycia widza.

Wszystkie elementy klasycznej identyfikacji tagczy pewna wiedza widza o bohaterze,
dostep do informacji o nim i ich relatywna klarowno$¢ (oczywiscie nie wszystkie
informacje o bohaterze widz otrzymuje na raz; ich dawka dozowana jest na podstawie
poszukiwania réwnowagi pomig¢dzy nie wystawieniem widza na zbytni dyskomfort i
potencjalne roztaczenie z bohaterem, a podsycaniem jego ciekawos$ci tajemnica). Poziom
tej wiedzy zapewnia widzowi mozliwo$¢ do$¢ jasnego rozumienia dziatan bohatera -
a w kazdym razie zrozumienia go w petni na koncu filmu.

Z drugiej strony wydaje si¢, ze aby wywota¢ przezycie, o ktore mi chodzi, konieczny
jest element niewiedzy, pewnego powstrzymania przed pelnym roztopieniem w
bohaterze. Zrédtem tego powstrzymania moze by¢ sam scenariusz (na przyktad: poprzez
ztozony sjuzet lub brak informacji o bohaterze i jego motywacji) lub jezyk filmowy (na
przyktad: poprzez utrzymywanie dystansu w obserwacji, czas trwania ujg¢ czy nietypowy
kat patrzenia).

Korzystajagc z wymienionych juz przez mnie przyktadow tworcow: Claire Denis
pozbawia widza dostgpu do motywacji psychologicznych bohateréw oraz klarownos$ci
fabuly. Grzegorz Krolikiewicz pozbawia widza mozliwosci podgzania za bohaterem w
danej sytuacji i widzenia go, kiedy wychodzi z kadru. Bruno Dumont pozbawia widza
mozliwosci ogladania filmu w tempie, do ktérego widz jest przyzwyczajony przez
konwencjonalny sposob opowiadania, ktoéry znacznie kondensuje czas i dostosowuje
tempo akcji do ciaglego przyswajania przez widza kolejnych informacji. Angela Schanelec
bardzo czgsto pozbawia widza cie¢ 1 zblizen na twarz bohatera.

Wszystkie te "pozbawienia" stuza oczywiscie tak naprawde rozszerzeniu przezycia
widza, zaproszeniu go do uczestnictwa w nowej i $wiezej (a co za tym idzie w zamiarze
silniejszej) formie odbioru.

David Bordwell odwotuje si¢ do podobnego zjawiska, piszac o sposobie
odczytywania filmu przez widza:

"Tym samym film autorski wymaga odpowiedniej procedury odbioru: za kazdym
razem, kiedy w narracji pojawia si¢ problem z przyczynowo-skutkowoscig, z
temporalnoscig czy przestrzeniq, najpierw szukamy dla niego motywacji. (Czy ten problem

wywolany jest przez stan umystu postaci? Czy to po prostu nieprzewidywalnosc¢ Zycia?).
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Jesli jej nie znajdujemy, szukamy motywacji w autorze. (Co mowi tutaj autor? Jakie
znaczenie ma pogwalcenie klasycznej normy?) "’

Z jego tezy wynika, ze dopiero pewne zaburzenie zmusza widza do odczytania filmu
poza klasyczng konwencja, ktorej moze od filmu oczekiwa¢, inaczej widz begdzie sktonny
do szukania realistycznego uzasadnienia, wynikajacego z samej historii.

Kiedy obserwuj¢ swoja wtasng prace, mysle o tym, w jaki sposob ja stosowalam to
pozbawienie podczas realizacji "Anatomii". Na pewno korzystalam z niego zaré6wno na
etapie scenariusza, jak i realizacji filmu. Nie charakteryzowatam postaci, nie zapewniatam
tez widzowi dostgpu do jasnych motywacji psychologicznych 1 zrywatam ciagi
przyczynowo-skutkowe. Stosowatam tez silng "od-autorska" perspektywe budowy scen,
nie podazajac za emocjami postaci, a czgsto tez samymi postaciami.

Momentami stosowatam tez jednak pozbawienie w postaci powstrzymywania
wyrazanych przez aktorke emocji. W tym sensie, wracajagc do metafory lezenia obok nagiej
osoby, momentami wprawiatam widza w stan lezenia obok osoby (bohaterki), ktora $pi.
Jesli kto$ obok $pi, nie mogg przejmowac jego emocji. Ale w zwigzku z tym przez moment
jestem tez sama. Spotkanie przestaje by¢ rownie zywe. Bohaterka staje si¢ wtedy
przewodniczka, a mniej towarzyszka 1 $wiadkinig. Czy o taki rodzaj relacji widza 1
bohatera mi chodzilo? To kolejny temat, ktérym bede chciata zaja¢ si¢ w opisie mojej

wiasnej metody tworczej 1 procesu powstawania "Anatomii".

4. Uzupelnienia
4.1. Uzupetnienie 1: Poddanie w watpliwos¢é moich wlasnych przekonan

Bardzo duzy nacisk w swojej rozprawie, a takze twoérczosci, ktade na znaczenie
jezyka filmowego dla alternatywnych form opowiadania oraz kwestii identyfikacji widza z
dzielem i bohaterem oraz unikalno$ci samego przezycia widza. "Ozywianie" spojrzenia,
kamery jest dla mnie by¢ moze najwazniejszym, najsilniejszym mozliwym $rodkiem
wyrazu i dlatego chce wspomnie¢ tu o ciekawej dla mnie samej krytycznej postawie wobec
tego sposobu myslenia, ktéra sklonita mnie do autorefleksji nad wlasnymi metodami

tworczymi. Prezentuje ja w "Kinie poezji" Pasolini:

115 David Bordwell, 4rt Cinema as a Mode of Film Pratice [w:] "Poetics of Cinema", Routledge 2007, s. 156 [oryg.]
"Thus the art film solicits a particular reading procedure: whenever confronted with a problem in causation, temporality,
or spatiality, we first seek realistic motivation. (Is a character's mental state causing the uncertainty? Is life just leaving
loose ends?) If we're thwarted, we next seek authorial motivation. (What is being "said" here? What significance justifies
the violation of the norm?)"
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"Podstawowg cechqg owych znakow sktadajgcych sie na tradycje kina poezji jest
zjawisko, ktore zazwyczaj okresla sie¢ za pomocq banalnego zwrotu: "pozwoli¢ wyczué
kamere". Otoz do poczgtku lat 60. obowigzywata wspaniata maksyma magdrych filmowcow,
ktora glosita: "Nie pozwol wyczué kamery!". Teraz zastgpita jq maksyma przeciwna:
"Pozwol wyczu¢ kamere!". Te dwa sprzeczne nakazy - wypowiedzi, ktore majq wymiar
zarazem gnozeologiczny i gnomiczny - wyznaczajq jednoznacznie dwa rozne sposoby
tworzenia kina, stowem, wyznaczajg dwa rozne jezyki kinematograficzne.

Trzeba przy tym powiedzie¢ jedno: tym, co lgczy wielkie poematy kinematograficzne
- od Charlota po Mizoguchiego czy Bergmana - jest fakt, ze "nie wyczuwa si¢ w nich
kamery". Mowigc inaczej, nie zostaly one nakrecone zgodnie z zasadami "jezyka kina
poezji". Ich poezja sytuowata si¢ w inmym obszarze niz jezyk pojety jako technika
Jezyka. 116"

Pasolini jest mocnym przeciwnikiem sposobu opowiadania, ktore zwraca Swiadoma
uwage widza na styl i ktorego poetyckos$¢ wyraza si¢ w jezyku filmowym. Krytykuje filmy
Godarda i1 wiele filmow Antonioniego jako neoformalistyczne. Kiedy pierwszy raz
przeczytatam jego krytyke, poczulam realng potrzebg przyjrzenia si¢ swojej wiasnej
postawie tworczej. Argumenty Pasoliniego w jaki$ sposéb do mnie przemowity - mimo ze
sama proklamowatam zawsze istotno$¢ jezyka filmowego w opowiadaniu i w jakims$§
sensie lubie "czu¢ kamerg". Kiedy jej nie czuje, opowiadanie czgsto interesuje mnie mniej.
Zaczetam zastanawiaé si¢ wigce, czy nieSwiadomie nie uleglam pewnej modzie,
"konwencji", ktora by¢ moze §wiadczyta ustugi swiatopogladowi, z ktérym de facto si¢ nie
zgadzam (mam tu na mysli pewien snobizm intelektualny czy elitystyczny hermetyzm).

Jednak - deklaratywnie - 1 mnie nie chodzi o ten rodzaj opowiadania, ktérego celem
jest zwrdcenie uwagi widza na swoj styl per se. Jak pisalam w swojej pierwszej eksplikacji
do "Anatomii":

"[Mimo Ze] moje filmy prawdopodobnie mozina by okresli¢ jako , odwazine
formalnie”, nigdy nie interesowaly mnie (...) konceptualne eksperymenty formalne i tzw.
zabawy formg per se.

Najbardziej zawsze ciekawito mnie, jak niektorym autorom udawato si¢ uchwycic¢
pewne uczucie czy stan i przekazac je widzowi w swojej najczystszej, najprawdziwszej, a

zarazem najintensywniejszej postaci. Jak udawalo im sie wywolaé¢ w widzu stan niemalze

116 Pier Paolo Pasolini, Po ludobdjstwie, przet. Metrak A., Napiorkowska 1., Salwa M., Kronos, Warszawa 2012, s. 171
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hipnozy - wprowadzi¢ go w zupelnie nowy, nieznany mu swiat i w organiczny sposob,
uzywajgc rytmu, obrazow, dzwieku i gry aktorskiej, wzbudzi¢ w nim emocje, o ktorych
czasem nawet sam nie wiedzial, ze je ma."

Czy jednak na pewno nie ulegtam, robigc Anatomig, pewnemu formalizmowi?

Pasolini:

"Fakt, Ze nie wyczuwa si¢ w nich [w filmach Bergmana, Mizoguchiego czy Charlota]
kamery, oznacza, iz jezyk przylega do znaczen, oddaje si¢ na ich ustugi. Jest on tez do
perfekcji przejrzysty. Nie naktada si¢ na fakty, nie zadaje im wiec gwattu przez szalone
semantycznie znieksztatcenia, ktore moglyby wynika¢ stqd, ze wcigz dawalby on o sobie
znadé jako wyraz swiadomego stosowania okreslonej techniki i okreslonego stylu". !’

Pasolini nie wyklucza wigc pragnienia ekspresji jako powodu dla zdecydowanego
czy tez odbiegajacego od kanonu lub przezroczystosci uzycia jezyka filmowego. Jest on
natomiast przeciwnikiem uzycia jezyka filmowego jako autotematycznej formutly, zabawy
stylistycznej. Sposéb w jaki prowadzi to rozroznienie wydaje si¢ by¢ jednak mocno
subiektywny. Tak jak rzeczywiscie z tatwoscia mozna uznaé, ze Jean Luc Godard
zainteresowany jest réwniez samg formg kina, innowacja 1 eksperymentem; tak w
przypadku Antonioniego ocena jego motywacji tworczych nie wydaje si¢ juz rownie
prosta.

Sama "wyczuwalno$¢" kamery jest kategoria trudng do uchwycenia. Czy
niestandardowe ujecie zostato uzyte ekspresyjnie czy impresyjnie? Jako proba wywotania
hipnotycznego przezycia widza czy tez w innym celu? Czy co$§ zmienito si¢ od czasu
napisania przez Pasoliniego cytowanego eseju w latach 60-tych? Czy publicznos¢
przywykta juz tak do znakéw kina poezji, ze szersza jej cz¢s¢ moze je swobodnie
przezywac¢? A moze by przezywaé '"niezakodowane" klasycznie ujecie wystarczy
niekoniecznie znajomo$¢ kina, ale w zasadzie jej kompletne przeciwienstwo, to jest:
otwarto$¢, dziecigca naiwno$¢ 1 przyjmowanie tego, co jest na ekranie bez cynizmu i
oczekiwan?

W dalszym ciggu badam, jak przezywana przez widza jest "Anatomia". Mimo ze
staratam si¢ zawsze kierowa¢ w procesie robienia tego filmu intuicja i zasadg mojego
wlasnego poruszenia, bede chciata dalej wykry¢, czy na pewno nie uleglam gdzie$

nie§wiadomie wptywom technicznego formalizmu.

17 Pier Paolo Pasolini, Po ludobdjstwie, przet. Metrak A., Napidrkowska 1., Salwa M., Kronos, Warszawa 2012, s. 171
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Niewatpliwie moim celem nie s3 eksperymenty formalne. Autotematyczno$é
filmowa czy w ogole intertekstualny, intelektualny, techniczny odbior filmoéw w ogole
mnie nie interesuje. Odrzuca mnie wregcz. "Wyczuwalno$¢ kamery" stanowi dla mnie
samej termin, ktory kojarzy mi si¢ czule, przyjemnie. Oznacza pewne "ozywienie"
spojrzenia na sytuacj¢, subiektywizacje¢, uczestnictwo i obecno$¢, ktéra jest dla mnie
zrodlem wielkiej przyjemnosci w ogladaniu 1 stanowi kwintesencje¢ opowiadania
filmowego. Jeszcze bardziej, niz narracyjne zabiegi sjuzetu, to wlasnie kamera i jej

aktywno$¢ wytwarzaja w moich oczach i$cie unikalne, metafizyczne doznanie.

4.2. Uzupetnienie 2: Konsekwencje dominacji klasycznej teorii identyfikacji

Nie jest naturalnie ani troch¢ zaskakujace, ze do klasycznie konstruowanych filmow
przyktada si¢ parametry klasycznego opowiadania, ktorych kluczowym elementem jest
okreslony rodzaj identyfikacji z bohaterem. Bardzo cze¢sto jednak, parametry te uzywane
sg tez w ocenie i opisie filmoéw zdecydowanie nie-klasycznych. Przez chwile chce
ponownie pochyli¢ si¢ nad tym problemem, jako istotnym dla praktykow filmowych.

Mimo $wiadomego dazenia wielu rezyserow do rozlaczania perspektyw bohatera i
widza oraz wyraznej odmiennosci trybu ich opowiadania, sSrodowiskowe przeswiadczenie
o prymacie historii opowiadanej poprzez bohatera, jest nadal bardzo silne. Kiedy autor
opuszcza perspektywe bohatera czy opowies¢ o nim, potrafi wzbudza¢ bunt odbiorcow -
nawet tych bardziej wyrobionych - niekiedy nawet krytykéw filmowych. Bycie "z
bohaterem" stato si¢ bowiem niejako jednym z przyjetych kryteriow jakosci filmu.

Na dowdd przytocze fragmenty dwoch recenzji"Cocote", debiutu Nelsona Carlosa de
Santos Ariasa z Republiki Dominikanskiej!!8. Przywotuje ten film subiektywnie, poniewaz
w ostatnich latach byl to jeden z kilku, ktore zrobity na mnie najwicksze wrazenie i ktory
uwazam za filmowe arcydzieto.

Robert Abele napisal o "Cocote" dla "The Los Angeles Times":

"W tym samym momencie, w ktorym Alberto [glowny bohater] zaczyna byé
odczuwalnie spiety, zabiegi estetyczne filmowca odrywajq cig od niego tam, gdzie powinny
wzmocnic¢ kryzys bohatera. Dla niektorych widzow moze to by¢é ozZywiajgce cwiczenie
stylistyczne: Czy samo-Swiadoma panorama 360 stopni lepiej uchwyci stan umystu

Alberto? Lub czy zrobi to ostra wymiana zdan miedzy nim a jego siostrq? Ale zabiegi

18 Cocote, Nelsona Carlos de Santos Arias, Republika Dominikaniska 2017
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stylistyczne de Santosa Ariasa stajg sie bardziej efektem ubocznym filmu, ktory wybiera
pozostanie enigmatycznym, niz stanie sie w petni zaangazowanym". '’

Owen Gleiberman z "Variety" komentowal natomiast tak:

"Filmowiec ma odzwierciedli¢ zaburzony stan swojego bohatera -- cel, ktory spetnia
przy pomocy halucynogennego ujecia na czerwonqg piaszczystq droge, ktoremu
akompaniuje Sciezka dzwiekowa przypominajqca niepokojgcy kawatek Micka Jaggera
skomponowany do "Invocation of My Demon Brother" Kennetha Angera. De Los Santos
Arias z upodobaniem wcigga nas w liryczne etnograficzne verité, ktore zaczyna
przeszkadzac¢ opowiadanej historii.

Za kazdym razem kiedy "Cocote" zbliza ci¢ do historii Alberto, zaraz robi dwa kroki
w tyl, zeby przedstawi¢ abstrakcyjny szerszy kontekst zdegenerowanego spoteczenstwa
rozdartego miedzy biedq a bogactwem, poganskim mistycyzmem a chrzescijanskq
syczliwoscig". 1.

Obydwu krytykom przeszkadza utrata kontaktu z bohaterem, ktora przeprowadzona
jest przez rezysera $wiadomie 1 celowo. Uznaja, ze film na niej traci, dlatego ze traktuja ten
film gléwnie jako histori¢ 1 interpretuja go bardzo silnie poprzez bohatera. Owen
Gleiberman probuje poréwnywac ja do standardowych historii o zemscie, co w przypadku
filmu "Cocote" wydaje si¢ niezwykle zaskakujace. "Cocote" jest bowiem wyraznie
portretem spoteczenstwa, ktorego egzemplifikacja jest bohater, dlatego mocne wstawki
dotyczace tego spoteczenstwa sg w filmie tak silne. Gdyby ich nie bylo, bylby to zupeinie
inny film.

Krytycy naturalnie maja prawo do swoich wlasnych preferencji filmowych, jednak
przypominajg tutaj swoimi opiniami anegdotyczng sytuacje, w ktorej recenzent lubigcy

horrory, oceniajac komedi¢ uznaje, ze byta ona za mato straszna.

119 Robert Abele, Review: Dominican drama ‘Cocote’s’ stylistic ambitions overwhelm its humanity, "The Los Angeles
Times", 2018 https://www.latimes.com/la-et-mn-capsule-cocote-review-20180816-story.html [dostep: 13.05.22] [oryg.]
"Just when Alberto’s (gtowny bohater) situation begins to feel palpably fraught, the filmmaker’s aesthetics pull you away
when they should deepen the crisis. For some moviegoers, this might make for an invigorating style exercise: Does a self-
conscious 360-degree pan better capture Alberto’s state of mind, or a fiercely argued exchange between him and his
sister? But that'’s more the side effect of a movie that prefers to be willfully enigmatic than fully engaged”

120 Owen Gleiberman, Film Review: ‘Cocote’, Variety, 2018 https://variety.com/2018/film/reviews/cocote-review-nelson-
carlo-de-los-santos-arias-1202893126/ [dostep: 13.05.22.] [oryg.] "The filmmaker is out to mirror the off-balance state of
his hero, a goal he nails in a hallucinatory traveling shot of a red-dirt road, accompanied by a soundtrack that recalls the
ominous score that Mick Jagger composed for Kenneth Angers “Invocation of My Demon Brother.” But de Los Santos
Arias also has a penchant for lyrical ethnographic verité that s captivating for about five minutes, until it starts to get in
the way of the story he's telling. Each time “Cocote” reels you in with Alberto’s tale, it then takes two steps back to give
you the abstract big picture of a degraded society torn between poverty and wealth, pagan mysticism and Christian
benevolence".
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Moje wiasne doswiadczenia zdaja si¢ potwierdza¢ te tendencje. Cho¢ zdecydowana
wiekszo$¢ dziennikarzy filmowych i1 krytykéw bardzo sprawnie odebrata sygnaly i
wrazenia pochodzace w "Anatomii" z samego jezyka filmowego - interpretujac je potem
juz oczywiscie na rozne sposoby; niezwykle zaskakiwalo mnie, ze cze$¢ z piszacych o
moim filmie jednak znaczaco ten aspekt opowiadania ignorowata czy traktowata jako
element jedynie estetyczny. Biorgc pod uwage, jak mocno w moim filmie manifestuje si¢
"forma" i jak nikla jest sama historia, bylo to dla mnie zadziwiajace. Krytycy, ktérzy
widzieli w moim filmie gtéwnie warstwe scenariuszowa, mimetyczna, widzieli w zwigzku
z tym w nim gtéwnie opowies¢ o relacji corki z ojcem - pomijajac tym samym w zasadzie
wszystkie tematy filmu, ktore mnie najbardziej interesowaly, a do ktorych dostep daja w
"Anatomii" wlasnie jezyk filmowy i sjuzet, a nie sama historia.

Odbiorcy/krytycy ci interpretowali w zasadzie jedynie wydarzenia, relacje i
zachowania postaci oraz dialogi - ignorowali jednak w znaczacy sposob forme filmu
(podzielonego na rozdziaty, sktadajacego si¢ z wielu tekstur, opowiadanego przy pomocy
powolnych ujec) jako element przekazu, przejaw narracji i zrodto waznych tresci i emoc;ji.
Nie mieli tez dostgpu do doswiadczenia - Erlebnis - ktore chciatam da¢ widzowi, poniewaz
skupieni byli na historii. Nawet jesli pozytywnie odbierali samg histori¢ 1 relacje¢ bohaterki
z ojcem, wyobrazam sobie, ze wobec takiego oczekiwania, film musial im si¢ wydawac
niemilosiernie dtugi, a historia rozciagnigta. Zastanawia mnie jednak, jak mozliwe jest, ze
nawet wsrdd osob profesjonalnie zajmujacych si¢ kinem, nie wystepuje znaczaca
swiadomo$¢ formy filmowe;.

Mozna oczywiscie postawi¢ mojemy filmowi zarzut, Zze nie komunikowat
dostatecznie jasno swoich intencji - nie do$¢ wyraznie sygnalizowal potrzebe czytania
poza historig i bohaterka, by¢ moze za bardzo sugerowat mozliwo$¢ klasycznego
metod poznawczych - lub Ze uzyte przeze mnie $rodki nie byly dostatecznie ekspresyjne.
Przyjrze si¢ tej kwestii blizej] w czgsci rozprawy, w ktorej bede analizowa¢ swoj proces

tworczy.

4.3. Uzupelnienie 3: polityczny wymiar
Oczywiscie takie, a nie inne konstrukcje postaci filmowych oraz takie, a nie inne formy
angazowania widza 1 ustawiania go w okreslonej pozycji wobec filmu, majg swoj szerszy

kontekst. Wptyw wczesniejszych utwordéw audiowizualnych na tworzenie kultury i szeroko
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rozumianych postaw psychologicznych i spotecznych jest wcigz bardzo duzy (cho¢ w
czasach dominacji medidow spoleczno$ciowych prawdopodobnie stosunkowo mniejszy niz
wcezesniej). Dlatego zardwno klasyczna konstrukcja bohatera (propagowanie go jako
aktywnego zdobywcy), jak i1 klasyczny imersyjny mechanizm identyfikacji z nim (w
ramach ktorego widz ma zatraci¢ swoje "ja") ma swoj gieboki wymiar polityczny.

Aktywno$¢, sprawczos¢, jasno okreslony cel oraz silna indywidualizacja definiujace
klasyczng konstrukcje bohatera wyraznie ksztattuja okreslony pozadany typ ogladanego na
ekranie czlowieka. Z badan kognitywistow wynika na przyklad, Ze uczestnicy czuli
bardziej negatywne emocje, kiedy utozsamiali si¢ z postaciami, ktore gorzej kontrolowatly
swoje zycie'?!. Ujawnia to moim zdaniem glebokie konteksty mys$lenia o relacjach
spotecznych. Moge sobie wyobrazié, ze najblizsi wydawaliby nam si¢ bohaterowie, ktorzy
sa tacy, jak my lub tacy, ktérzy poruszaja nas swoja niemoca, odzwierciadlaja nasze
stabosci, zagubienie. Jednak w kapitalistycznym, aktywnym, utylitarnym ujgciu nie jest to
mozliwe. Mamy $ni¢ bohaterami, fantazjowaé o naszej mocy, wzmacnia¢ wizje dziatania i
produktywnosci. Jest to samonapedzajace si¢ kolo, ktére kreuje postawy, pragnienia i
wymagania - wobec bohaterow filmowych, ale tez w stosunku do naszego zycia.

Podobnie znaczaco wplywa na widza sama klasyczna identyfikacja. Wiele badan
wykazalo zwigzek miedzy imersja z bohaterem a trudnoscia w przybraniu krytycznej

postawy wobec ogladanego materiatu.!22 123 124 125 Cze§¢ z nich wrgez ujawnia, Ze

121 Jonathan Cohen, Defining Identification: A Theoretical Look at the Identification of Audiences With Media
Characters, Mass Communication & Society, Haifa 2001, s. 260 http://www.communicationcache.com/uploads/
1/70/8/8/ 10887248 /defining_identificatiomn-
_a theoretical look at the identification of audiences with media characters.pdf [dostep: 13.05.2022] [oryg.] "For
example, using dysphoric participants, Gleicher (1998) found that individuals felt more negative emotion when they
identified with targets who were perceived as being less in control.”

122 Jonathan Cohen, Defining Identification: A Theoretical Look at the Identification of Audiences With Media
Characters, Mass Communication & Society, Haifa 2001, s. 251 http://www.communicationcache.com/uploads/
1/0/8/78/ 10887248 /defining_ i1identification-
_a_theoretical look at the identification of audiences with media_characters.pdf [dostep: 13.05.2022] [oryg.] "The
difference between spectatorship and identification is related to the psychological distance the reader maintains from the
text and, in this sense, is similar to Wilson's (1993) notion of film viewing as a movement in and out of the film and of
Fiskes (1989) contention that identification increases referential reception and decreases the distance needed for
ideological and critical receptions of television."

123 Ibidem, s. 260 [oryg.] "According to the elaboration likelihood model, identification increases involvement with
messages, which, in turn, increases the elaboration of messages (Petty & Cacioppo, 1984) and their potential persuasive

effects.”

124 [bidem, s. 260 [oryg.] "Moreover, if high involvement with messages and greater elaboration also lead to a more
critical stance, identification—because it involves the loss of self-awareness—is less likely to produce critical readings
(Fiske, 1989). Rather, identification is likely to increase enjoyment, involvement, and intense emotional responses, but it
is less likely to produce critical stances toward texts. It may be hypothesized that identification increases the persuasive
and imitative effects of media on audiences."”

125 Ibidem, s. 259 [oryg.] "Kelman (1961) viewed identification as one of three processes of social influence.
Identification is used to persuade by making the source of a message, rather than the message itself, attractive.”
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utozsamienie sprawia, ze zrodlo informacji, a nie sama informacja stajg si¢ atrakcyjne!?%.
Dazac do imersji, musimy wiec jako filmowcy by¢ $wiadomi, jak poteznym potrafi by¢
ona narzg¢dziem.

Dlatego wtasnie ja osobiscie chceg by¢ czescig kultury, ktora ten proces amortyzuje.
Chce wytwarza¢ bohateréw, ktorzy nie majg by¢ moze takiej sprawczosci, a ich motywacje
nie zawsze zwigzane sg z ich indywidualng przeszto$cia, ale ktorzy sa wrazliwi 1 podatni
na kontakt z uniwersalnymi stanami egzystencjalnymi. Chce wytwarzaé $wiaty, ktére
pozwalaja na doswiadczenie, na gleboki kontakt, ktéore ucza na nowo si¢ do niego
dostraja¢. Chce rowniez wywolywac¢ odbidr widza, ktory nie zaktada jego wchtonigcia, a w

ktorym widz zachowuje swoja autonomig, krytyczne spojrzenie.

5. Podsumowanie tematu identyfikacji 7 bohaterem jako czynnika zaangaiowania
emocjonalnego widza w film

Podsumowujgc zjawisko identyfikacji widza z bohaterem w konteks$cie samej realizacji
filmu 1 jego rezyserii, najwazniejsze wydaje mi si¢ zwrocenie uwagi na specyfike narracji
filmowej (w odréznieniu od innych sztuk i medidéw) oraz mozliwo$¢ uzycia jezyka
filmowego w taki sposob, ze bedzie on angazowal emocje widza réwniez niejako poza
historig i relacja widza z bohaterem. T¢ dodatkowg instancj¢ nazywam "Autorem" (cho¢
nie mam tu na mysli spersonifikowanego tworcy dzieta), "dodatkowa obecno$cia",
"opowiadajacym" lub wilasnie po prostu jezykiem filmowym, prébujac odrozni¢ ja
wyraznie od samej tekstualnej warstwy filmu i nada¢ kontaktowi z nig charakter zywego
doswiadczenia widza.

Uznaje, ze w kazdym filmie narracyjnym - zarowno klasycznym, jak 1 nie-
klasycznym - zaangazowanie emocjonalne widza przebiega dwutorowo: przy pomocy
bohatera (i historii) oraz przy pomocy tego w jaki sposob ta historia jest opowiadana (czyli
kontaktu z samym dzietem, jezykiem filmowym!??), przy czym w kinie klasycznym
proporcje tych dwoch czynnikow przewazaja zdecydowanie "na korzys¢" bohatera i

historii, natomiast w kinie nie-klasycznym (czyli autorskim czy tym bardziej

126 Juan-Jose Igartua, Identification with characters and narrative persuasion through fictional feature films
"Communications" 35, 2010, s. 353 [oryg.] "Identification with characters and narrative persuasion through fictional
feature films Moreover, it has also been empirically verified that during reception of fictional films there is a low
frequency of critical commentaries or counterarguments (Slater et al., 2006). Nevertheless, no empirical studies have
been done about the relation between identification with characters and cognitive elaboration, although a positive
relation between the two variables can be expected (Cohen, 2001)."

127 Wedtug Bordwella sg to po prostu: sjuzet i styl.
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parametrycznym), moga one przechyli¢ si¢ zdecydowanie w stron¢ jezyka filmowego.
Obydwa te czynniki sg Zrodlem przezy¢ i emocji widza - dziataja tylko na niego na inne
sposoby.

Waznym rozroznieniem jest tu wspomniany podzial na kino autorskie i kino
parametryczne, wprowadzony przez Bordwella. Chociaz mozna dyskutowaé z
doktadnoscig tych kategorii czy wszystkimi ich cechami charakterystycznymi; istotne jest
zauwazenie, ze réwniez w ramach kina nie-klasycznego istniejg znaczace roéznice w
podejsciu do opowiadania i bohatera. Cho¢ kino autorskie nie stosuje najczegsciej
klasycznej dramaturgii czy tez postaci z jasno zdefiniowanymi motywacjami i celami,
wcigz stawia psychologi¢ postaci 1 jej emocje najczesciej w centrum doswiadczenia filmu
przez widza. Mnie samg interesuja jednak szczegodlnie filmy narracyjne, ktore
wymykaja si¢ temu schematowi. To z nimi wigz¢ zwykle najsilniejsze i najbardziej ztozone
doswiadczenia kina.

Kiedy bowiem je¢zyk filmowy zredukowany jest do roli narz¢dzia opowiadania
historii 1 wzmacniania identyfikacji widza z bohaterem ($ledzenia gldwnie jego losow 1
przezywania jego emocji, ptynacych jedynie z "wnetrza" historii), moje wlasne przezycie
dzieta paradoksalnie staje si¢ wtedy czesto niekompletne; odczuwam wtedy rodzaj
deficytu. Deficyt ten polega na ograniczeniu mojego do$wiadczenia do doswiadczenia
bohatera'?8. Tym, co ulega redukcji jest moje doswiadczenie filmu jako artefaktu, jako
dziela sztuki oraz - co dla mnie najistotniejsze - moje osobiste, ucieleSnione
doswiadczenie Swiata przedstawionego.

Oczywiscie nie uznaj¢, ze kazdy film powinien operowac tego rodzaju Srodkami
wyrazu; ogladanie historii o samych bohaterach moze by¢ - i bardzo czesto jest - dla
widzow (w tym mnie) zrédlem silnych emocji. Uznaje jednak, ze skupienie jedynie na tym
aspekcie w przypadku niektorych dziet sprawia, ze nie moga by¢ one do$wiadczone w
peni.

Oprocz tego, ze jezyk filmowy (czy tez opisywana przeze mnie "dodatkowa
obecno$¢") ma moc ozywiania obecnosci w filmie samego widza i uruchamiania jego
wspotautorstwa (jak opisywat to chociazby Krdlikiewicz), odpowiednie uzycie jezyka

filmowego moze pozwala¢ widzowi na budowanie do§wiadczenia "tu i teraz" (Erlebnis) w

128 Przy czym nie ma tu tak naprawde znaczenia, czy przezywam emocje bohatera z pozycji utraty samo$wiadomosci
(petnej imersji stosowanej przez kino klasyczne) czy pozycji zachowania samoswiadomosci, ale kompletnego skupienia
na losach postaci (stosowanej juz czgsto przez kino artystyczne). W dalszym ciagu odczuwam tego rodzaju opowiadanie
jako niejako zredukowane do ogladania z "wewnatrz".
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przeciwienstwie do samego podazania za historig oraz na bardziej osobisty, intymny
kontakt z samym dzielem. Te wartosci sa dla mnie niekiedy nadrzgdne w stosunku do
przezy¢ dostarczanych mi przez samego bohatera - cho¢ musze tu zaznaczy¢, ze bohater
jest dla mnie wcigz absolutnie nieodzownym elementem opowiadania. Nadal konieczna
dla pelnego przezycia filmu jest dla mnie mozliwo$¢ wejscia z nim w relacje, a jego losy
czy sytuacja muszg mnie obchodzi¢. Wystarczy mi jednak, ze ten warunek jest spetniony
tylko w podstawowym zakresie i nie dominuje nad cato$cig narracji (czyli nie musi on by¢
spelniony koniecznie przy pomocy technik charakteryzacji psychologicznej postaci i
centralizacji postaci, ale czasem na przyklad jedynie dzieki ustawieniu postaci w sytuacji,
ktorg uwazam za przejmujaca).

W jakim$ sensie mogg postawi¢ tezg!?, ze sami bohaterowie moga wywotywac
emocje, natomiast film moze generowaé przezycia i doswiadczenia. Niepotrzebne jest
wartosciowanie tych kategorii, a jedynie §wiadomos¢ ich istnienia.

Dla mnie samej "magia kina" i najsilniejsze jej doswiadczenia pojawiaty si¢ czesto
wlasnie w zwigzku z samymi przezyciami - niekoniecznie nawet przeze mnie
rozumianymi. Nie potrzebowatam chyba nigdy silnej identyfikacji z bohaterem 1
wspotodczuwania tego, co odczuwa, zeby film mng wstrzasngt. Jednym z moich
najwazniejszych i najbardziej formatywnych wspomnien filmowych do dzi§ pozostaje,
kiedy w wyniku przypadku ogladatam jako kilkunastoletnia dziewczynka "Ofiarowanie"!30
Tarkowskiego: niczego w zasadzie nie zrozumialam, bardzo si¢ nudzitam i przespatam co
najmniej 20 minut w §rodku filmu. A jednak obrazy zielonej polany z drzewem z poczatku
filmu zadzialaly na mnie tak silnie, Ze nie mogtam o nich zapomnie¢ przez tygodnie. Film
rozrastat si¢ we mnie w sposob zupetie niewyttumaczalny. Jakby mnie zahipnotyzowat.
Pewna forma podstawowego przezycia, doswiadczenia egzystencjalnego, metafizyki,
trafita do mnie bez koniecznosci rozumienia czegokolwiek i bez koniecznosci relacji z

postacia. Mysle, ze dlatego taki sposdb opowiadania od zawsze mnie fascynowat.

129 Oczywiscie jest to teza tworcza, filozoficzna, a nie naukowa.

130 Ofiarowanie, Andriej Tarkowski, Francja, Szwecja, Wielka Brytania 1986.
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ROZDZIAL 111

DYSKURS AKADEMICKI:

TEORIA FILMOZNAWCZA I KRYTYCZNA, KOGNITYWISTYKA

Sprobuje teraz przekrojowo przyjrze¢ si¢ temu, jak zagadnienie identyfikacji traktuje i
opisuje teoria filmoznawcza oraz pokrewne jej dziedziny akademickie. Postaram si¢
zarysowac szerszy kontekst, w ktorym temat ten funkcjonuje oraz opisa¢ bardziej
szczegdtowo badania nad mechanizmami klasycznej identyfikacji, a takze mysl
teoretyczng dotyczaca mojego wlasnego podejécia do tematu identyfikacji. Chce tym
samym poszerzy¢ i uzupetni¢ moje dotychczasowe rozwazania oraz sprobowac je jeszcze
bardziej uporzadkowac.

Mysli teoretykow zajmujacych si¢ filmem (zaro6wno z perspektywy filmoznawcze;j,
jak 1 kognitywistycznej) iluminujg i informuja w fascynujagcy mnie sposéb moje
dotychczasowe przemys$lenia 1 intuicje, stajgc si¢ dla mnie wrotami do lepszego
zrozumienia mojej wilasnej strategii tworczej, zakwestionowania pewnych podjetych
przeze mnie sama decyzji w procesie pisania i realizacji "Anatomii" oraz dajg mi znacznie
pehiejszy obraz mozliwosci medium filmowego, ktore zamierzam wykorzysta¢ przy pracy
nad przysztymi filmami. Stanowig tez ciekawy potencjalnie punkt odniesienia dla innych
filmowcow, zainteresowanych zagadnieniem identyfikacji i moga stuzy¢ jako poszerzenie
wspomnianego juz przeze mnie wczesniej instrumentarium teoretycznego w trakcie

dyskusji o bohaterze.

1. Teoria narracji.

Wspominatam juz o teoriach zwigzanych z narracja, ktére bardzo silnie wptywaja na
scenariusz filmowy lub z nim bezposrednio zwigzanych (o Arystotelesie, Campbellu,
rosyjskich formalistach). Waznym tego uzupelieniem bedzie przywolanie réwniez prac
teoretykow filmu zajmujacych sie narracjg filmowa sensu stricto (bioracych pod uwage
specyfike tego konkretnego medium). Mozna tu wspomnie¢ badaczy filmu z ostatnich

dekad takich jak Bordwell, Metz, Genette, Carroll, Chatman, Eisenstein, Bal, Abbot, Tan,

94



Smith czy Branigan'?'. Wymieniam ich nazwiska dla porzadku systematycznego tej pracy,
a w przypisach 1 bibliografii przytaczam tytuty ich dziet na potrzeby praktykow
potencjalnie czytajagcych w przysztosci moj esej i chcacych ewentualnie poszerzy¢ swoja
wiedze o przemyslenia powyzszych autordéw. Ich teorie sa bardzo obszerne i nie sposéb
bytoby je tu w peni strescic.

Chce natomiast zrelacjonowaé przekrojowo mysli teoretykdw zajmujacych
si¢ narracja filmowa dotyczace samego narratora w filmie (cinematic narrator),
poniewaz wydaja mi si¢ one istotnym uzupelnieniem teoretycznym moich wlasnych
intuicyjnych wnioskéw z poprzedniego rozdziatu, dotyczacych instancji nazywanej przeze
mnie "Autorem" lub "dodatkowa obecnoscig" 1 odnoszg si¢ bezposrednio do zagadnienia
identyfikacji z bohaterem. Maja one tez wigc znaczacy wpltyw na opisanie i zrozumienie
mojej wlasnej metody tworczej (opartej bardzo mocno na uzyciu jezyka filmowego).

"New Vocabularies in Film Semiotics. Structuralism, Post-structuralism and
Beyond'*?" tak opisujg roznych narratorow filmowych:

"Istniejqg dwa rozne osrodki czy tez sfery, w ktorych w tekscie-filmie operuje narrator.
Pierwszq z nich jest uosobiony BOHATER-NARRATOR.133 (...) Drugq sferqg, w ktorej
funkcjonuje narrator w filmie jest posiadanie kontroli nad obrazem i dZwigkiem. Ten
zewnetrzny, nieuosobiony narrator nazywany jest NARRATOREM EKSTRA-
DIEGETYCZNYM: "zewnetrznym wobec (nie bedgcym czescig) diegezy" (Prince 1987:
29). W filmie ten typ narratora wyrazony jest nie poprzez dyskurs stowny, ale przez
spektrum filmowych kodéw i kanatéw ekspresji” 13,

Mysl ta jest kontynuowana:

131 Abbott, H. P., The Cambridge introduction to narrative, Cambridge University Press, Cambridge 2008; Bal, M.,
Narratology. Introduction to the theory of narrative, The University of Toronto Press, Toronto 2009, Bordwell, D.
Narration in fiction film. Routledge, Londyn 2008.; Branigan, E., Narrative comprehension and film. Routledge,
Londyn, Nowy Jork 1992; Burch, N., Theory of film practice, przet. H. R. Lane,. Princeton University Press, New Jersey
1981; Story and discourse. Narrative structure in fiction and film. Cornell University Press, Chatman, S., Nowy Jork
1978, Chatman, S., Coming to terms: The rhetoric of narrative in fiction and film. Cornell University Press., Ithaca,
Londyn 1990; Genette, G. Narrative discourse: An essay in method. Cornell University Press. Ithaca, Nowy Jork 1988;
Metz, C., Film language. A semiotics of the cinema, przet. Michael Taylor, University of Chicago Press, Chicago 1991;
Smith, G. M.. Film structure and the emotion system, Cambridge University Press, Londyn 2014, Tan, E. S., Emotion
and the structure of narrative film: Film as an emotion machine, Routledge, Nowy Jork 2011.

132 Robert Stam, Robert Burgoyne, Sandy Flitterman-Lewis, New Vocabularies in Film Semiotics. Structuralism, Post-
structuralism and Beyond, Routledge, Stany Zjednoczone, Kanada 1992

133 [bidem, s. 96 [oryg.] "There are two basic sites or zones in which a narrator operates in the film-text. The first zone is
the personified CHARACTER-NARRATOR."

134 Ibidem, s. 97 [oryg.] "The second zone in which a narrator functions in film is the overall control of the visual and
sonic registers. This external, impersonal narrator is called an EXTRADIEGETIC NARRATOR: "external to (not part of)
any diegesis" (Prince 1987: 29). In film, this type of narrator manifests itself not through verbal discourse but through a
range of cinematic codes and channels of expression”.
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"W literaturze dyskurs bohatera-narratora moze stanowic catos¢ opowiesci. Ale w
filmie, historia bohatera-narratora zawsze umieszczona jest w szerszej narracji
generowanej przez zestaw kodow filmowych, nadrzedny dyskurs zewnetrznego, nie-
uosobionego narratora, ktory scala tekst przy pomocy formy pozawerbalnej. Ten
zewnetrzny, filmowy narrator ma wiele nazw: Sarah Kozloff uzywa terminu Kamera-
Narrator albo Tworca Obrazu;, Black nazywa go Narratorem Wewnetrznym,; Andre
Gaudreault z kolei mowi o nim jako o Narratorze Fundamentalnym lub Narratorze
Podstawowym. W wielu filmach wtopione w nie narracje bohatera-narratora stanowiq
jedynie nieznaczng czes¢ opowiadania, jak chocby w "Pocatunku Kobiety Pajgka". Ale
nawet w filmach takich jak "Czas Apokalipsy", w ktorym narracja bohatera-narratora
Willarda wydaje si¢ by¢ petna i odpowiadajqgca za calg historie, mimo wszystko zawsze
istnieje ona w ramach nadrzednej, obejmujqcej catos¢ filmu, narracji ekstra-diegetycznej.
Narracja Willarda jest zamknieta i wklejona w dyskursu zewnetrznego narratora
filmowego, ktory wpisuje w film inng warstwe "komentarza" przy pomocy montazu
rownoleglego, odnoszqcych sie do siebie obrazow, przenikan, manipulacji punktami
widzenia, i ekspresyjnych interpolacji, takich chociazby jak sciemnienie po zamordowaniu
ludzi na todzi" 3 136

"Narracja ekstra-diegetyczna w  filmie jest zagadnieniem znaczmnie bardziej
niejasnym, niz narracja poprzez bohatera. Ekstra-diegetyczna narracja w filmie moze by¢
zdefiniowana jako podstawowa narracyjna i dyskursywna aktywnos¢ plyngca z samego
medium filmowego, jest "tym, ktory opowiada caly film" wedtug Blacka, i zawiera w sobie
wszystkie kody kina. Narracja ekstra-diegetyczna nie powinna by¢ utoZzsamiana z Zadnym
konkretnym kodem czy narzedziem, na przyktad kamerq. Nie powinna byc¢ tez mylona z

samym autorem czy implikowanym autorem, ktorzy pozostajq poza dyskursywnym

135 Robert Stam, Robert Burgoyne, Sandy Flitterman-Lewis, New Vocabularies in Film Semiotics. Structuralism, Post-
structuralism and Beyond, Routledge, Stany Zjednoczone, Kanada 1992, s. 98 [oryg.]"In literature, a character-
narrator's discourse may comprise the whole of the story. But in film, the character-narrator always has his or her story
embedded within the larger narration produced by the ensemble of cinematic codes, the overarching discourse of the
external, impersonal cinematic narrator, who renders the text in a non-verbal form. This external, cinematic narrator has
been called by different various names: Sarah Kozloff uses the term CAMERA-NARRATOR or IMAGE-MAKER; Black
has labeled this the INTRINSIC NARRATOR, while Andre Gaudreault uses the term FUNDAMENTAL NARRATOR or
PRIMARY NARRATOR. In many films the embedded character-narrations comprise a fairly small part of the overall film,
such as in Kiss of the Spider Woman. But even in film such as Apocalypse Now, in which Willard's character-narration
appears to be all-inclusive and seems to be responsible for the entire story, there always exists an overarching level of
extradiegetic narration. Willard's narration is enclosed or embedded within the discourse of the external cinematic
narrator, who inscribes another level of "commentary" in the film in the form of cross-cutting, rhyming images,
superimpositions, manipulation of point-of-view, and expressive interpolations, such as the face to black that follows the
murder of the boat people."

136 Osobnym przypadkiem jest, kiedy posta¢ méwi z off-u z pozycji narratora, natomiast obrazy pokazujg kontrastujace z
tym off-em informacje, jak chociazby w filmie "Zesztego roku w Marienbadzie" Alaina Resnais.
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dziataniem narracji. Implikowany autor czy sam autor nie majq swojego gtosu w fikcyjnym
Swiecie;, komunikujq poprzez swojego delegata, ekstra-diegetycznego czy intra-
diegetycznego narratora.”37

W tym sensie rzeczywiscie uzywany przeze mnie wczesniej termin "Autor" moze
by¢ mylacy, poniewaz zbyt latwo sugeruje osobg samego Autora. W innych cze$ciach
pracy uzywatam tez terminu "opowiadajacy" albo "dodatkowa obecnos$¢". Bordwell,
Branigan i George Wilson twierdza, ze w filmie w ogdle nie ma potrzeby nazywania tej
ekstra-diegetycznej formy "narratorem" albowiem jest to zapozyczeniem z rozumienia
narracji literackiej, a film wedtug nich "opowiada si¢ sam"!3%.

Osobiscie uwazam jednak, ze istotne jest wyrdznienie tej instancji opowiadajacej
jako osobnej od bohatera czy osobnej od narratora, ktory moze pojawié si¢ w filmie w
postaci glosu z off-u. W tym rozrdéznieniu zawiera si¢ bowiem istota wyjatkowosci
opowiadania filmowego, ktora paradoksalnie w jaki$ sposob jest pomijana w §wiadomosci
nawet samych filmowcow, a wedtug mnie moze by¢ zrodtem jednych z najciekawszych,
najmocniejszych doznan.

Pewna doza narracji ekstra-diegetycznej jest obecna w kazdym filmie,
rowniez klasycznym, i nie da sie od niej uciec. Swiadome i niezalezne od historii oraz
bohatera uzycie tej formy narracji, przede wszystkim jako ozywionego niemalze spojrzenia
kamery - dotyka jednak sedna tej rozprawy i stanowi o kardynalnej odmiennosci odbioru 1

przezycia filmu przez widza.

2. Spectatorship, czyli "widzowstwo"

Sprobuje teraz zarysowaé szerszy kontekst kwestii identyfikacji widza z bohaterem,
ktérym sg teorie dotyczacego samego widza oraz sposobow, w jaki oglada on film i go
doswiadcza. Temat ten fascynowat od dziesiatek lat badaczy i teoretykow, dzigki czemu
istnieje w tym obszarze niewiarygodne bogactwo opracowan. Historycznie, mozna

wyrozni¢ jego dwa podstawowe nurty, ktére do konca lat 80-tych stanowity (przynajmniej

137 Robert Stam, Robert Burgoyne, Sandy Flitterman-Lewis, New Vocabularies in Film Semiotics. Structuralism, Post-
structuralism and Beyond, Routledge, Stany Zjednoczone, Kanada 1992, s. 103 [oryg.] "The EXTRADIEGETIC
NARRATION in film is a considerably more ambiguous area of enquiry than that of character-narration. Extradiegetic
narration in film can be defined as the primary narratorial or discursive activity flowing from the medium of cinema
itself; it is "that which narrates the entire film" in Black's phrase and it involves all of the codes of the cinema.
Extradiegetic narration should not be assimilated to any particular code or technique, such as the camera-narrator. Nor
should it be confused with the author or the implied author, who are outside the discursive framework of narration. The
implied author and the real author have no voice of their own in the fictional situation; they communicate through their
delegate, the extradiegetic or intradiegetic narrator”.

138 Ibidem, s. 108
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w swoim wlasnym mniemaniu) dwa przeciwlegte bieguny: podej$cie psychoanalityczne i
podejscie fenomenologiczne.

Daniel Fairfax w opracowaniu "Between Phenomenology and Psychoanalysis: Jean-
Pierre Meunier’s Theory of Identification in the Cinema!3*" z roku 2019 opisuje ich
wspotistnienie w historii filmoznawstwa (szczegdlnie w $wiecie francuskojezycznym,
ktory stanowit kolebke mysli teoretycznej o kinie) jako dwie tradycje, ktorych znaczenie i
popularno$¢ znaczaco zmieniala si¢ na przestrzeni lat. Tradycja fenomenologiczna,
zwigzana z Amédée Ayfrem, Henri Agelem i André Bazinem (a p6zniej kontynuowana
przez Jean-Paul Sartre'a, Merleau-Ponty'ego 1 Edmunda Husserla) dominowala wedtug
Fairfaxa od lat 40-tych do lat 60-tych XX wieku, pod koniec ktorych z ogromng siltg
zostala wyparta przez tradycje psychoanalityczng, wywodzaca si¢ ze strukturalnej
semiotyki Ferdinanda de Saussure'a i Rolanda Barthesa, materializmu historycznego
Karola Marksa i Louis'ego Althussera oraz oczywiscie teorii psychoanalizy Freuda i
Lacana!40 141,

Pod koniec lat 80-tych hegemonia tradycji psychoanalitycznej skonczyta si¢ jednak
czyms, co Fairfax porownuje do Wielkiego Wybuchu. Od tego momentu pojawita si¢
ogromna, nieustannie zwigkszajaca si¢, 1lo$¢ opracowan 1 teorii filmoznawczych, ktore
stale oddalajg si¢ od siebie i wedlug Fairfaxa niemozliwe jest juz powstrzymanie tego
intensywnego procesu fragmentaryzacji i atomizacji. Jako przyklady tego wielogtosu
przywotuje on: post-theory Davida Bordwella i Noél Carroll, new film history Toma
Gunninga, Charlesa Mussera, André Gaudreaulta itd., kulturoznawstwo, teori¢ medidéw i
postawy zainspirowane przez Gillesa Deleuze'a, Michela Foucaulta, Jacquesa Derride 1
innych oraz embodiment Vivian Sobchak!42,

Poniewaz nie sposob w pracy takiej jak moja omawia¢ wszystkie te teorie,
przekrojowo przedstawi¢ wigc najwazniejsze wedlug mnie mysli z obydwu tych nurtow

dotyczace zagadnienia identyfikacji.

139 Daniel Fairfax, Between Phenomenology and Psychoanalysis: Jean-Pierre Meunier's Theory of Identification in the
Cinema [w:] Julian Hanich, Daniel Fairfax [red.] The Structure of Film Experience by Jean-Pierre Meurnier. Historical
Assessments and Phenomenological Expansions, Amsterdam University Press, Amsterdam 2019

140 Ihidem, s. 173-175

141 Teorie te otrzymaty wrecz przydomek "S.L.A.B" od nazwisk Saussure'a, Lacana, Althussera oraz Barthesa i bardzo
dtugo byty uwazane za dominujacy dyskurs filmoznawczy.

142 Daniel Fairfax, Between Phenomenology and Psychoanalysis: Jean-Pierre Meunier s Theory of Identification in the
Cinema [w:] Julian Hanich, Daniel Fairfax [red.] The Structure of Film Experience by Jean-Pierre Meurnier. Historical
Assessments and Phenomenological Expansions, Amsterdam University Press, Amsterdam 2019, s. 175
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2.1. Widz w tradycji psychoanalitycznej

Nalezy zacza¢ od tego, ze samo pojecie identyfikacja jest bardzo silnie zwigzane wiasnie z
tradycja psychoanalityczng, poczawszy juz od samego Zygmunta Freuda, bedacego tworca
naturalnie tej teorii. Upraszczajac jego koncepcje, Freud twierdzit, ze "superego tworzy sie
na na zasadzie "rzutowania do wewngtrz" sylwetki psychicznej innych ludzi, ktorzy

143 Ten mechanizm,

przebywajg w otoczeniu dziecka i ktorzy cieszq sie jego autorytetem
nazwany przez niego wlasnie identyfikacja, moze by¢ rozwojowy, obronny i moze by¢ dla
dziecka okazja do uczenia si¢ rél spotecznych. Wszystkie pdzniejsze teorie identyfikacji,
cho¢ niejednokrotnie modyfikowane i rozszerzane, maja swoje zrédto w tej zalozycielskiej
teorii Freuda.

Druga obok Freuda, najwazniejsza postacig dla wspdtczesnej teorii
psychoanalitycznej w ogole, ale tez dla samego filmoznawstwa, byl psychoanalityk i
psychiatra Jacques Lacan. Pewnie najistotniejsza dla teorii kinematografii, a na pewno dla

zagadnienia identyfikacji i widza, okazala sie jego koncepcja "fazy lustra'#4"

(opisujaca
faze rozwoju dziecka, w ktorej zaczyna ono wyodrebnia¢ si¢ od matki i po raz pierwszy
rozpoznaje si¢ w lustrze, tym samym po raz pierwszy wchodzac w lacanowska podwojna
relacjeg, czyli konflikt miedzy Wyobrazeniowym a Realnym.

To wlasnie ta koncepcja zainspirowata pisarza i redaktora znanego francuskiego
magazynu literackiego Tel Quel, Jean-Louis Baudry'ego, do napisania swojego stynnego
eseju "ldeological Effects of the Basic Cinematographic Apparatus" (1970), w ktorym
odnosi od koncepcje Lacana do procesu ogladania filmu. W podobnym okresie, w 1977
roku, rdwniez inspirujac si¢ lacanowska teorig "fazy lustra", francuski teoretyk filmu oraz
prekursor tworzenia filmowej semiotyki Christian Metz, napisal jeszcze bardziej znany
dzi§ esej "Imaginary Signifier: Psychoanalysis and the Cinema", bedacy jedna z podstaw
dzisiejszego powszechnego rozumienia identyfikacji w filmie.

Te dwie prace staly si¢ fundamentami bardzo wptywowej teorii aparatury, a ich
autorzy, wraz z Laurg Mulvey, zostali gtbwnymi przedstawicielami tej koncepcji. Teoria

aparatury zakltada, ze widz, pasywny i bezsilny, ogladajac film, jak dziecko patrzace w

lustro, przez moment rozpoznaje siebie i probuje zidentyfikowaé si¢ ze swoim "odbiciem"

143 Wiktor i Halina Czernianin, Zarys teorii psychoanalitycznej Zygmunta Freuda (1856-1939) w perspektywie
psychologii literatury., p. 16, Przeglad Biblioterapeutyczny 2017, Tom VII, Nr 1, s. 13-34 13 https://
repozytorium.uni.wroc.pl/Content/89906/PDF/01 01 Czernianin-W_Czernianin-H_Zarys-teorii-psychoanalitycznej.pdf
[dostep: 13.05.2022]

144 Grzesiuk, H. Suszek, Psychoterapia. Szkoly i Metody. Podrecznik akademicki., ENETEIA Wydawnictwo Psychologii i
Kultury, Warszawa 2011, s5.624
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na ekranie (bohaterem). Jako Ze ekran nie jest lustrem idealnym, widz, cho¢ widzi w filmie
osoby podobne do siebie, nie moze zobaczy¢ tam jednak samego siebie. Gdzie wigc lokuje
swoje "ja"? Wedlug Metz'a jedynym mozliwym punktem identyfikacji dla widza staje
sie spojrzenie kamery. Metz pisze w swojej pracy: "widz nie moze zrobi¢ nic innego, jak
zidentyfikowaé si¢ z kamera, ktora patrzyta na to, co on sam widzi, przed nim'*". Tym
samym kamera staje si¢ glownym zroédtem "ja" dla widza.

Metz, na podstawie mysli Baudry'ego, wyrdznit te dwa typy identyfikacji, ktore
zachodzag w widzu jako: identyfikacje prymarna (pierwotna), ktoéra zachodzi migdzy
widzem a czynnikiem, ktory umozliwil zaistnienie widowiska (czyli tym
»transcendentalnym podmiotem™ jest tu kamera, poniewaz to ona zbiera przedmioty
przedstawione na ekranie w spojne znaczenie) oraz identyfikacje sekundarng (poprzez
obraz widz identyfikuje si¢ na poziomie drugim: ze $wiatem przedstawionym i jego
postaciami), przy czym wedlug niego identyfikacja prymarna, czyli identyfikacja z
podmiotem transcendentalnym, jest mozliwa tylko dzigki identyfikacji sekundarnej,
poniewaz tylko dzigki utozsamieniu z postaciami i $wiatem przedstawionym ustalone
zostaje centrum i zrodlo przedstawienia. 146 147,

Mimo ze od lat 70-tych powstalo wiele zniuansowanych teorii identyfikacji, podziat
Metza i sama teoria aparatury wcigz sg bardzo popularne i szeroko cytowane; uznawane
czesto za podstawe wiedzy o procesach psychicznych, ktore zachodza w widzu podczas
ogladania filmu 1 niejako kanon tego zagadnienia.

Ciekawe 1 zaskakujace (w kontek$cie dominujacego nurtu teorii praktyki) w
spostrzezeniach teorii psychoanalitycznej jest dla mnie, jak ogromna rol¢ przypisuje si¢
wlasnie "spojrzeniu kamery'". W znaczne] mierze zgadza si¢ to z moimi wilasnymi
wnioskami i1 uczuciami wobec istotnosci "obecno$ci Autora' wyrazonej w jezyku
filmowym. Sama relacja widza z dzielem jest traktowana bardzo kompleksowo i
bynajmniej nie jest sprowadzona do identyfikacji z bohaterem, uznajac

ztozonos$¢ procesow, ktore zachodzg podczas ogladania filmu.

145 Christian Metz, The imaginary signifier: Psychoanalysis and the cinema, przel. Britton C., Willams A., Brewster B.,
Guzzetti A., Bloomington, Indiana University Press, Indiana 1982, s. 49 [oryg.] "can do no other than identify with the
camera, too, which has looked before him at..."

146 Jacek Ostaszewski [w:] Stownik filmu, [red.] Rafal Syska, Krakowskie Wydawnictwo Naukowe, Krakéw 2010

147 ¥ aczy si¢ to oczywiscie ze wspominanymi przeze mnie wcze$niej koncepcjami "bohatera-narratora" i "narratora
filmowego". Wedtug wczesnej teorii Metza identyfikacja prymarna zachodzi gtéwnie dzigki kamerze, natomiast inne
teorie narracji przyjmuja w wigkszosci, ze nie tylko sama kamera, ale caly jezyk medium filmowego odpowiedzialny jest
za stwarzanie drugiej instancji, z ktora w relacje wchodzi widz.
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2.2. Widz w tradycji fenomenologicznej

Tradycja fenomenologiczna skupia si¢ na badaniu catos§ciowego doswiadczenia percepcji
filmu. Widz wystgpuje w nim jako multisensoryczne, odczuwajace, kinestetyczne cialo
poddawane dynamicznym przezyciom. Przestaje by¢ abstrakcyjng figura; nie moze by¢ tez
zredukowany do swojego spojrzenia, bo spojrzenie widza nie moze bowiem wedlug
fenomenologdéw nigdy by¢ pozbawione ciata.

Najwazniejszym nazwiskiem dla tradycji fenomenologicznej jest niewatpliwie XX-
wieczny filozof Marcel Merleau-Ponty!43, uznawany za jednego z nestorow wspodlczesnej
fenomenologii 1 bedacy z pewnoscig najbardziej wplywowa postacig dla dzisiejszych
teoretykow filmu, inspirujacych si¢ tg tradycja filozoficzng. Merleau-Ponty, czerpigcy
zarowno z myS$li Edmunda Husserla, jak 1 z psychologii oraz kognitywistyki, byt
przedstawicielem nurtu fenomenologii egzystencjalnej, ktérej "podstawg jest
przeswiadczenie o tym, Ze myslenie nie moze zatraci¢ swiadomosci wtasnego poczgtku,
bycia w swiecie, bycia ucielesnionego. Zawsze jesteSmy zanurzeni w swojej egzystencji i
Zywe ciato jest koniecznym warunkiem zaistnienia nie tylko jezyka, ale i syntez, sqdow,
orzeczen"'¥®, "Egzystencja jest dla Merleau-Ponty’ego wazniejszym pojeciem niz
Swiadomosé czy podmiot, mimo Ze wigze te kwestie — istotne jest bowiem to, w jaki sposob
Jjestesmy w Swiecie obecni, a przez to: jak doswiadczamy siebie i innych'>’. , Bledem
filozofii refleksyjnych jest wiara, ze podmiot rozmyslajgcy moze wchiongé w swojg
medytacje albo uchwycic bez reszty przedmiot, nad ktorym medytuje, Ze mozna nasze bycie
sprowadzi¢ do naszej wiedzy” — filozof krytykuje zatem podejscie scjentystyczne, empiryzm
i intelektualizm, ktore zamieniajq percepcje w analize, a cialo sprowadzajg do
organizmu ">,

Merleau-Ponty twierdzit, ze fundamentem naszego doswiadczenia S$wiata jest
percepcja. Percepcja jest natomiast wedlug niego dynamicznym, stale wydarzajacym sie

dialogiem migdzy zyjacym ciatem i §wiatem, ktdry jest przez to cialo odbierany.

148 Zaraz obok Edmunda Husserla, ktorego mysl filozoficzna nie jest jednak tak czgsto cytowana w kontekscie filmowym
i filmoznawczym.

149 Marta Stanczyk, Ucielesnione doswiadczenie kinowe. Sensuous theory i jej krytyczny potencjal, Uniwersytet
Jagiellonski, Krakow 2019, s. 36 https://ruj.uj.edu.pl/xmlui/bitstream/handle/item/148810/
stanczyk ucielesnione_doswiadczenie kinowe 2019.pdf?sequence=1&isAllowed=y [dostep: 13.05.2022]

150 Marta Stanczyk, Ucielesnione doswiadczenie kinowe. Sensuous theory i jej krytyczny potencjal, Uniwersytet
Jagiellonski, Krakow 2019, s. 36 https://ruj.uj.edu.pl/xmlui/bitstream/handle/item/148810/
stanczyk ucielesnione doswiadczenie kinowe 2019.pdf?sequence=1&isAllowed=y [dostep: 13.05.2022]

151 Ibidem, s. 36
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Pisat on tez bezposrednio o kinie: w "Sense and Non-sense" stwierdzit, Ze kino jest
sztukg z istoty swej fenomenologiczng'?, ktora jest ,,idealna do zaprezentowania jednosci
umyshu i ciata, umyshu i $wiata, a takze ekspresji jednego w drugim”!33. Uznawat tez, ze
film ,nie apeluje do intelektu, apeluje natomiast do naszej milczacej zdolno$ci
rozszyfrowywania $wiata i ludzi oraz wspotistnienia z nimi”.!>* 15

Procesy zachodzace w widzu podczas ogladania filmu nie sg wigc wedtug jego
teorii ograniczone do widzenia i ogladania, do interpretacji, do relacji z obiektem, ani do
tekstualnego wymiaru odbioru. Podsumowujac: fenomenologia uznaje, ze percepcja filmu
nie opiera si¢ na identyfikacji, lecz na ucielesnionym doswiadczeniu kinowym. Jak
pisze Marta Stanczyk: "To antyhermeneutyczne podejscie traktuje intelektualny odbior jako
wtorny proces, odrywajgcy nas od przedmiotow i od ,ja”, a przy tym ugruntowujgcy
dualizm podmiotowo-przedmiotowy, i odzegnuje sie od spauperyzowanej psychologizacji
(na ktorej opiera si¢ klasyczna narracja i mechanizm identyfikacji), czyli zawtaszczajgcych
mechanizméw symbolicznych".15%

Bardzo istotng 1 zyskujaca wspodlczesnie na znaczeniu teoria w nurcie
fenomenologicznym jest 'sensuous theory'; czerpigca silnie z teorii powyzszych i
skupiona na widzu-ciele, uznajaca zarazem bardzo mocno subiektywizm odbioru widza.
Iuliia Glushneva, w pracy "Embodied Spectatorship: Phenomenological Turn in
Contemporary Film Theory" z roku 2017 pisze: "Korzystajqc z filozofii fenomenologicznej,
filmowi fenomenologowie tacy jak Vivian Sobchack, Laura U. Marks, Jennifer Barker,
Jane Stadler i inni, odmienili samo przeswiadczenie o doswiadczeniu filmowym.
Krytykujgc klasyczng teorie filmoznawczq i teorie powstale po latach 60-tych,
zainspirowane psychoanalizq, semiotykq i kognitywistykq za ich okulocentryzm,
determiznizm i ahistorycyzm, badaczki uznajq doswiadczenie oglgdania filmu za

"dialogiczng wymiane pomigdzy podmiotami [widzem i filmem], o wspolnych, skonczonych

152 Maurice Merleau-Ponty, Sense and Non-Sense, Northwestern University Press, Evanston 1964, s. 58

153 Przypomina mi to rowniez opisywane przez Dawida Abrama widzialne-niewidzialne i jego opis dawnego przekonania
o $wiadomosci jako dzielonej przez wszystkie istoty i zjawiska, a nie czym$ osobnym.

154 Maurice Merleau-Ponty, Film i nowa psychologia, przet. M. Zagajewski, [w:] A. Helman, Estetyka i film,
Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1972, s. 196

155 Jest to bliskie moim wtasnym postulatom.

156 Marta Stanczyk, Ucielesnione doswiadczenie kinowe. Sensuous theory i jej krytyczny potencjaf, Uniwersytet
Jagiellonski, Krakow 2019, s. 69 https://ruj.uj.edu.pl/xmlui/bitstream/handle/item/148810/
stanczyk ucielesnione_doswiadczenie kinowe 2019.pdf?sequence=1&isAllowed=y [dostep: 13.05.2022]
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i usytuowanych warunkach obiektywnego ucielesnienia oraz wyjqtkowej i skonczonej
egzystencji we wspolnym, nawet jesli kwestionowanym, Swiecie kultury” (Sobchak 307)".7

To, co jest mi bardzo bliskie w tradycji fenomenologicznej to uznanie ogladania
filmu jako wielopoziomowego do$§wiadczenia, dziatajacego na zmysly widza (w tradycji
Erlebnis). Film nie sluzy ogladaniu historii, film dziata swoimi §rodkami wyrazu na ciato
widza. Skupienie fenomenologii na obecnosci i samym byciu w §wiecie, w kontakcie z
nim, jest mi bliskie filozoficznie. Fenomenologia przypomina nam o innej, cennej
mozliwos$ci do§wiadczania kina, nawet jesli widzowie wytrenowani sg dzisiaj zwykle, zeby
odbiera¢ film wiasnie przy pomocy umystu - sktadajac jego elementy tekstualne w catosc,
w opowiesC, ktora to dopiero wytwarza okreslone emocje - a nie poddaja si¢ po prostu

doznaniom.

3. Identyfikacja 7z bohaterem

3.1. Jean-Pierre Meunier: "bycie jak" i ""bycie 7"

Przechodzac do tematu samej identyfikacji z bohaterem, chcg¢ wspomnie¢ o belgijskim
psychologu, Jean-Pierre Meunierze, ktory w 1969 roku sprobowal potaczy¢ teorig
psychoanalityczng (czerpigc z Freuda 1 Hesnarda - a nie jak wigkszo$¢ "psychoanalitykow"
z Freuda i Lacana'>®) oraz teorie fenomenologiczng (odwolujac sie do Merleau-Ponty'ego).
W swojej pracy "The Structure of the Film Experience" (ktorej tytul nomen omen w sposéob
niemalze humorystyczny korzysta z dwoch najbardziej sztandarowych haset dla tych
dwoch tradycji; struktury w przypadku psychoanalizy 1 doswiadczenia w przypadku

fenomenologii) Meunier, rozrdéznia '"bycie jak" bohater (stosowane na przyklad w

157 Tuliia Glushneva, Embodied Spectatorship: Phenomenological Turn in Contemporary Film Theory, University of
Kansas, Kansas 2017, s. 6 https://kuscholarworks.ku.edu/bitstream/handle/1808/25809/
Glushneva ku 0099M 15293 DATA 1.pdf?sequence=1 [dostep: 13.05.22] [oryg.] "By following a phenomenological
philosophy, film phenomenologists, such as Vivian Sobchack, Laura U. Marks, Jennifer Barker, Jane Stadler and others
have restated the very notion of cinematic experience. Criticizing classical film theory and the post-1960s theories
inspired by psychoanalytic, semiotic, and cognitive approaches for ocularcentrism, determinism, and ahistoricism, the
scholars consider film viewing as “a dialogic exchange between viewing subjects [spectator and film itself] who share
the finite and situated conditions of objective embodiment and also share their uniquely and finite existence in a common,
if contested, cultural world” (Sobchack 307)."

158 Daniel Fairfax., Between Phenomenology and Psychoanalysis: Jean-Pierre Meuniers Theory of Identification in the
Cinema [w:] Julian Hanich, Daniel Fairfax [red.] The Structure of Film Experience by Jean-Pierre Meunier. Historical
Assessments and Phenomenological Expansions, Amsterdam University Press, Amsterdam 2019, s. 179
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westernach) i "bycie z" bohaterem (wymieniajac jako przyktady chociazby "Cleo Od
Piagtej Do Siodmej"!'>° Agnes Vardy czy "Ztodziei rowerdw"!¢ Vittorio de Siki).'¢!
Inspirujac si¢ teorig Meuniera, pozwole sobie tu na bardzo istotne dla mnie same;j
wlasne spostrzezenie dotyczace relacji widza z bohaterem, bedace zarazem rozwinigciem i
kontynuacja moich wczesniejszych przeczu¢ opisanych w rozdziale dotyczacym praktyki.
Otoz, o czym juz pisatam, klasyczne kino dazy w do$¢ oczywisty i klarowny sposob do
stwarzania relacji widza i bohatera typu "bycie jak" (czyli imersji). Natomiast pozostate
filmy fabularne, czyli zardbwno te z trybu narracji artystycznej, jak i te z trybu narracji

parametrycznej stosujg "bycie z" bohaterem na wiele roznych sposobow.

3.1.1. "Bycie z"': rodzaje relacji 7 widzem

"Bycie z" bohaterem jest wigc kategorig znacznie szersza, mieszczaca w sobie cale
spektrum rodzajow relacji widza z bohaterem i emocjonalnego z nim kontaktu. Mozna tu
zaobserwowaé zaré6wno najbardziej oczywista i najsilniej zwigzang z kinem klasycznym
czy autorskim relacje psychologiczna z bohaterem (jak w wigkszosci kina europejskiego
1 amerykanskiego od Ingmara Bergmana przez Roberta Altmana po Pedro Almodovara);
relacje fenomenologiczng czy tez egzystencjalna (jak na przyklad w filmach Carlosa
Reygadasa czy Beli Tarra); relacje duchowa (jak u Andrieja Tarkowskiego, Roberta
Bressona czy Carla Gustava Dreyera); relacje zmyslowa lub cielesna (u Claire Denis) czy
tez relacje intelektualng (jak w przypadku cho¢by "Teorematu" Pasoliniego).

Sa to oczywiscie bardzo umowne hasta, ktéorych trudno byloby uzyé do
przeprowadzenia precyzyjnej taksonomii. Kategorie te rowniez absolutnie nie wykluczaja
si¢ wzajemnie 1 cze¢sto wspotistniejg. Co jednak istotne dla tematu mojej pracy i prob
zrozumienia, w jaki sposéb moja wiasna twoérczo$¢ odbiega od przyjetego "standardu”, to
odkrycie, ze cho¢ w kategorii "bycia z" bohaterem istnieje bardzo wiele réznych sposobow
na odczuwanie przez widza bohatera 1 wchodzenia z nim w relacje na roéznych
ptaszczyznach - powszechnie 1 bardzo czgsto ogranicza si¢ te kategorie do relacji

psychologicznej!62. Co za tym idzie, mi samej niekoniecznie chodzi zawsze o rozluznienie

159 Cleo Od Pigtej Do Siodmej, Agnes Varda, Francja, Wiochy 1962.
160 Ztodzieje roweréw, Vittorio de Sica, Wtochy 1948.

161 Daniel Fairfax, Julian Hanich, The Structure of Film Experience by Jean-Pierre Meunier. Historical Assessments and
Phenomenological Expansions, Amsterdam University Press, Amsterdam 2019, s. 133

162 Jest to oczywiScie potencjalnie niezwykle pojemna kategoria. Postugujac si¢ elementami identyfikacji Cohena,
wyrdznitabym tu przede wszystkim element empatii afektywne;.
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relacji widza i bohatera, o ich zdystansowanie - a raczej o nadanie tej relacji ksztattu, ktory
mnie najbardziej interesuje (i ktérym nie zawsze jest psychologiczna przyczynowo-
skutkowos¢ czy w ogole psychologia zwigzana z relacjg z samym sobg czy relacjami z
innymi ludZmi. Interesuje mnie bardziej '"psychologia bycia w Swiecie", zwiazana
wlasnie z relacja czlowieka z otaczajacym go Swiatem jako calo$cia).

Jako ze relacja "psychologiczna" (rozumiana jako relacja bohatera z samym sobg czy
tez jego relacja z innymi ludzmi) jest najpowszechniejsza w kinie, najblizsza tez pewnie
naszym codziennym interakcjom z innymi ludzmi i w zwigzku z tym najtatwiej uruchamia
zaangazowanie widza, bedzie ona wigc pierwsza, w ktorag widz bedzie probowal wejse.
Dlatego tez czesto, zeby wyeksponowac inne aspekty relacji oraz szersze spektrum uczuc i
pozwoli¢ doswiadczy¢ ich widzowi, tworcy ograniczaja na rozne sposoby komponenty
psychologiczno-emocjonalne bohatera (Claire Denis nie ujawnia motywacji, Carlos
Reygadas nie charakteryzuje, Robert Bresson sprowadza gre aktorskg do nieekspresyjnego
bycia). Jednoczes$nie, relacje najbardziej pozbawione mocnego psychologicznego
komponentu wydaja si¢ widzowi najbardziej radykalne, najtrudniejsze do przyjecia
(szczegoblnie, jezeli widz nie umie znalez¢ innej drogi do bohatera 1 stworzenia relacji z
nim).

Rozréznienie miedzy "byciem jak" i "byciem z" (oraz jego rozne typy) zdaja

si¢ zresztg potwierdza¢ wspotczesni kognitywisci, o czym zaraz napisze.

3.2. Identyfikacja 7 bohaterem a badania kognitywistyki
Multidyscyplinarna kognitywistyka stata si¢ w ostatnich latach bardzo popularng
dziedzing badan kina. Technologia dostarczyta jej narzedzi umozliwiajacych cho¢
czesciowa weryfikacje hipotez przy pomocy metod naukowych lub zblizonych do
naukowych. Istotne jest jednak zaznaczenie, ze przedmiotem badan kognitywistow jest
najczesciej odbior przez widza filméw popularnych, dlatego ich odkrycia nie mogg by¢
interpretowane w petni wszechstronnie czy miarodajnie. Przemyslenia kognitywistow z
ostatnich lat i tak wydaja mi si¢ jednak warte przywotania w konteks$cie moich wtasnych
rozwazan i intuicji.
W opracowaniu Jolanty Pisarek i Piotra Francuza "Poznawcze i emocjonalne
zaangazowanie widza w film fabularny w zaleznos$ci od typu bohatera", autorzy pisza:
"Niezaleznie od teoretycznego nurtu, badacze zajmujgcy si¢ odbiorem filmow

fabularnych podkreslajg szczegolng role fikcyjnych postaci jako elementu
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odpowiedzialnego za zbudowanie spojnej reprezentacji filmu. Z jednej strony sq one
koniecznym warunkiem wystgpienia identyfikacji, ktora prowadzi do emocjonalnego
przezycia filmu, a zatem - w mysl psychoanalitycznej teorii filmu - do jego zrozumienia
(por. Helman, 1991), z drugiej strony postacie jako nosiciele dzialan sq czynnikiem
porzgdkujgcym wydarzenia i przebieg filmu. Posta¢ filmowa, w odroznieniu od bohaterow
literackich, nie moze zostac¢ zredukowana do funkcji, jakq petni w fabule, gdyz zostala
obdarzona tzw. zmystowq autonomiq (Bordwell, 1995). Filmowi bohaterowie, jako element
konstrukcji filmu odpowiedzialny - obok formalnych srodkow filmowych, takich jak montaz
czy kqt widzenia kamery - za uspdjnianie napbywajqcych tresci, w odroznieniu od nich jest
reprezentowany w pamieci diugotrwatej widza w postaci konkretnych schematow
osobowych (Kraft, 1981 - za: Ostaszewski, 1999b; Peterson, 1999)".163

Cohen wskazuje tez na istotno$¢ identyfikacji widza z bohaterami dla odbioru dzieta
w ogole: "Etnograficzne badania nad publicznosciq pokazujq, Ze widzowie zapytani o
swoje reakcje na programy telewizyjne, bardzo czesto skupiajq sie na swoich uczuciach i
reakcjach na postaci, w tym wspominajgc o silnych uczuciach utoZsamienia si¢ z
postaciami (e.g., Liebes & Katz, 1990)".164

Natomiast Tchernev pisze: "ldentyfikacja jest kluczowym czynnikim predykcji
zadowolenia (e.g., Janicke & Raney, 2012), a identyfikacja z bohaterami - szczegolnie z
glownym bohaterem - jest mocno zwigzana z wejsciem w samg opowies¢ (Moyer-Guse &
Nabi, 2010; Tal-Or & Cohen, 2010). W zasadzie sama identyfikacja jest formq absorpcji
przez opowies¢: "ldentyfikujqc sie, widz czy czytelnik zaczyna byé wciggniety przez
tekst"” (Tal-Or & Cohen, 2010)."®

163 Jolanta Pisarek, Piotr Francuz. Poznawcze i emocjonalne zaangazowanie widza w film fabularny w zaleznosci od typu
bohatera. [w:] P. Francuz [red.], Psychologiczne aspekty komunikacji audiowizualnej, Lublin 2007, Towarzystwo
Naukowe KUL, s. 166

164 Jonathan Cohen, Defining Identification: A Theoretical Look at the Identification of Audiences With Media
Characters, Mass Communication & Society, Haifa 2001, s. 246 http://www.communicationcache.com/uploads/
1/0/8/78/ 10887248/ defining_ i1identification-
_a_theoretical look at the identification of audiences with media characters.pdf [dostep: 13.05.2022] [oryg.]
"Ethnographic audience studies found that when asked to discuss their reactions to shows, TV viewers will often focus on
their feelings and reactions to characters, including mentions of strong identification with characters (e.g., Liebes &
Katz, 1990)"

165 John Martin Tchernev, Creating and Maintaining Identification with Characters in Narrative Films: The Impact of
Protagonist Motivations and Key Story Moments on Real-Time Audience Identification and Liking, Ohio State University
2015, s. 209 https://etd.ohiolink.edu/apexprod/rws_etd/send_file/send?accession=o0sul1429807335&disposition=inline
[dostep: 02.02.2022 r.] "Identification is a key predictor of enjoyment (e.g., Janicke & Raney, 2012), and identification
with characters — and with the main character in particular — is strongly related to transportation into a narrative
(Moyer-Guse & Nabi, 2010, Tal-Or & Cohen, 2010). In fact, identification itself is a form of absorption into a narrative:
“In identifying, a viewer or reader becomes absorbed in the text” (Tal-Or & Cohen, 2010, p. 404)."
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Jasne jest wigc, ze identyfikacja widza z bohaterem ma bardzo istotny wptyw na
odbidr filmu. Kiedy celem jest rozrywka, niewatpliwie wywotywanie identyfikacji z
bohaterem jest wlasciwym narzedziem stuzagcym jej wzmacnianiu. Cohen pisze:
"Rezyserzy i scenarzySci tworzq bohaterow, z ktorymi widzowie majq wchodzi¢c w
interakcje po to, zeby podobaly im sie ksigzki, filmy czy programy telewizyjne. Odmiennie
od identyfikacji z rodzicami, przywodcami czy narodami, identyfikacja z bohaterami w
mediach jest rezultatem misternie skonstruowanej sytuacji. Dlatego, badania nad mediami
opisujgce identyfikacje muszq bra¢ pod uwage zarowno produkcje targetow identyfikacji,
jak i samq identyfikacje widzow z nimi. "%

To znaczenie postaci filmowej 1 jej rola w opowiadaniu - nawet jezeli w kinie
popularnym jest ona znacznie bardziej uwypuklona niz w kinie autorskim czy
artystycznym - jest jednak waznym przypomnieniem, roéwniez dla mnie samej, ze postac
nie moze by¢ traktowana w pelni jako element filmu, taki sam, jak inne jej elementy.
"Zmystowa autonomia" postaci bedzie sprawiaé, ze widz naturalnie bedzie siggal po
kontakt z nig podczas ogladania - i cho¢ nie wszystkie elementy filmu muszg by¢ do tego
kontaktu sprowadzone, nie moge zapominac o tym, jak silny jest ten mechanizm w widzu 1
jak ostroznie nalezy si¢ z nim obchodzi¢, nawet budujac opowiadania zgota odmienne od

tych skupionych na bohaterze.

3.2.1. Poza identyfikacjq: rodzaje interakcji widza 7 bohaterem w ujeciu Jonathana
Cohena

Chce jeszcze raz przytoczy¢ w nowym kontekscie istotne dla tej rozprawy przemyslenia
Jonathana Cohena. Cohen zwraca uwage na specyfike identyfikacji z bohaterami na
ekranie. W odroznieniu od identyfikacji zachodzacej w rzeczywistosci pozaekranowe;j,
ktorej doswiadczamy szczegdlnie jako dzieci i nastolatkowie (internalizujac postawy i
zachowania otaczajacych nas 0sob oraz uczac si¢ rozpoznawac "innego" od nas, w ktorym

to procesie ksztattuje si¢ nasza tozsamos$¢), identyfikacja filmowa jest rezultatem

166 Jonathan Cohen, Defining Identification: A Theoretical Look at the Identification of Audiences With Media
Characters, Mass Communication & Society, Haifa 2001, s. 251 http://www.communicationcache.com/uploads/
1/70/8/8/ 10887248 /defining_identificatiomn-
_a_theoretical _look at the identification of audiences with media characters.pdf [dostgp: 13.05.2022] [oryg.]
"Directors and writers create characters with whom audiences are meant to interact to enjoy books, films, or television
programs. Unlike identification with parents, leaders, or nations, identification with media characters is a result of a
carefully constructed situation. Thus, media studies of identification must account for the production of identification
targets as well as the identification of audiences with them."
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Swiadomie wygenerowanych konstruktow, ktére maja sprawié, ze chetnie zastgpimy
wiasng perspektywe cudzg.

Cohen pisze:

"W badaniach nad mediami, identyfikacja byta zwykle rozumiana jako zawierajgca w
sobie uczucia bliskosci, przyjazni, podobienstwa i lubienia postaci lub checi imitowania
bohatera przez widzow. Na przyktad Liebes i Katz (1990) wyroznili trzy typy reakcji na
bohatera: lubienie, bycie jak (podobienstwo) i chec¢ bycia jak (modelowanie). Chociaz
uznali, zZe bazujgc na tych trzech reakcjach, istnieje wiele mozliwych odpowiedzi
emocjonalnych na bohaterow, badacze ci twierdzili, Ze wszystkie nalezq do jednej
psychicznej zmiennej. identyfikacji. Definicja identyfikacji jako adaptowania toZsamosci i
perspektywy bohatera pomaga jasniej okresli¢ atrybuty tego zagadnienia. Po pierwsze,
identyfikacja nie jest rozumiana jako postawa, emocja, percepcja, ale raczej jako proces,
ktory sktada si¢ z narastajgcej utraty samoswiadomosci i jej tymczasowego zastgpienia
zintensyfikowanym emocjonalnie i kognitywnym zwigzkiem z postaciqg. Po drugie,
odmiennie od czysto psychologicznej teorii identyfikacji czy koncepcji zwiqzanej z
socjologicznymi przekonaniami o identyfikacji z grupami spotecznymi czy ich
przywodcami, identyfikacja jest tutaj definiowana jako odpowiedZ na jakosci tekstualne,
ktore powstaly by wzbudzaé identyfikacje."%’

Cohen uwaza, ze identyfikacja cz¢sto mylona jest z pokrewnymi mechanizmami,
argumentujac, ze gtowng cechg identyfikacji (oraz jej warunkiem) jest pozycja widza w
stosunku do bohatera, a nie intensywno$¢ wygenerowanych w widzu przez relacje z
bohaterem emocji. To, ze bardzo lubimy bohatera lub Ze ptaczemy, kiedy on ptacze, nie
znaczy jeszcze wedlug Cohena, ze zachodzi z nim identyfikacja. Twierdzi on, ze

identyfikacja zachodzi tylko wtedy, kiedy widz zatraca swoja samoswiadomo$¢ na rzecz

perspektywy bohatera czyli wtedy, kiedy zachodzi imersja. Inne interakcje widza z

167 Jonathan Cohen, Defining Identification: A Theoretical Look at the Identification of Audiences With Media
Characters, Mass Communication & Society, Haifa 2001, s. 249 http://www.communicationcache.com/uploads/
1/0/8/78/ 10887248/ defining_ i1identification-
_a_theoretical look at the identification of audiences with media characters.pdf [dostep:13.05.22] [oryg.] "Within
media studies, identification with media characters has generally been understood to denote feelings of affinity,
friendship, similarity, and liking of media characters or imitation of a character by audience members. For example,
Liebes and Katz (1990) distinguished between three types of reactions toward characters: liking, being like (similarity),
and wanting to be like (modeling). Although they recognized multiple possible responses to media characters based on
these three dimensions, they argued that these responses are all part of one psychological variable: identification. This
definition of identification as adopting the identity and perspective of a character helps clarify several attributes of
identification. First, identification is defined not as an attitude, an emotion, or perception but, rather, as a process that
consists of increasing loss of self-awareness and its temporary replacement with heightened emotional and cognitive
connections with a character. Second, unlike a purely psychological theory of identification or a conception linked to
sociological notions of identifying with social groups or leaders, identification is defined here as a response to textual
features that are intended to provoke identification."
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bohaterem powinny by¢ wedlug niego przypisywane innym mechanizmom. Jest to
podobne rozrdznienie do wspominanego przez Meuniera dotyczacego "bycia jak" bohater 1
"bycia z" bohaterem. Wedlug Cohena jedynie "bycie jak" klasyfikuje si¢ jako
identyfikacja.

"Byciu z" przypisuje on szereg innych interakcji:

"Widz moze odpowiadac lubieniem lub nielubieniem bohaterow, czuciem si¢ blisko
nich (bliskos¢; Newton & Buck, 1985; Newton, Buck, & Woelfel, 1986), poszukiwaniem
podobienstw i roznic miedzy nim samym a bohaterami (podobienstwo,; Reeves & Miller,
1978), odczuwaniem bohaterow jako seksualnie albo romantycznie atrakcyjnych
(przywiqzanie; Steever, 1994), wejsciem z bohaterami w para-socjalne interakcje (PSI)'%

(Horton & Wohl, 1956) czy pragnieniem imitowania ich (imitacja; Hoffner, 1996).19°.

Cohen przedstawia je w tabeli:

I1. 4 Tabela przedstawiajaca porownanie mechanizmu identyfikacji z podobnymi do niej koncepcjami.

TABLE 1
Comparing Identification With Similar Concepts

Parasocial Liking, Similarity,
Identification Interaction Affinity Imitation
Nature of Emotional and Interactional, Attitude Behavior
process cognitive, alters (para)social
state of awareness
Basis Understanding and Attraction Perceptions of Modeling
empathy character and self
Positioning of ~ As character As self As self As learner (self as
viewer other)
Associated Absorption in text, Attachment to Fandom, realism Learning,
phenomena emotional release character and text, reinforcement
keeping company
Theoretical Psychoanalysis, film  Psychology, Social psychology Experimental
roots studies, social interpersonal psychology, social
psychology communication learning theory
Zrédto:  http://www.communicationcache.com/uploads/1/0/8/8/10887248/defining_identification-

_a_theoretical look at the identification of audiences with media_characters.pdf

168 Interakcje 1 relacje para-socjalne (paraspoleczne) opisali w latach 50-tych ubieglego wieku antropolog Donald Horton,
i socjolog Richard Wohl. Dotyczace one "relacji" i uczuc, ktore mamy wobec figur, z ktorymi nie mamy rzeczywistego
kontaktu i zwigzku (postaci fikcyjnych, ale takze celebrytow, osob medialnych itd.).

169 Jonathan Cohen, Defining Identification: A Theoretical Look at the Identification of Audiences With Media
Characters, Mass Communication & Society, Haifa 2001, s. 252 http://www.communicationcache.com/uploads/
1/70/8/78/ 10887248 /defining_ identification-
_a_theoretical look at the identification of audiences with media characters.pdf [dostep:13.05.22] [oryg.](4n
audience member may respond by liking or disliking characters, feeling close to them (affinity; Newton & Buck, 1985,
Newton, Buck, & Woelfel, 1986), finding similarities or differences between the characters and themselves (similarity;
Reeves & Miller, 1978), finding the characters sexually or romantically attractive (attachment; Steever, 1994),
developing PSI with them (Horton & Wohl, 1956), or desiring to imitate them (imitation, Hoffner, 1996)
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Ciekawym odkryciem jest dla mnie, ze Cohen za tak istotng uznaje sama pozycje
widza wobec bohatera i stosuje tu rozroznienie typow takiej pozycji: widz jako on sam;
widz jako posta¢; widz jako inny. Jest to niejako pokrewne z moim intuicyjnie zapisanym
pierwszym postulatem tworczym dotyczacym sprzeciwu wobec "zatracenia" widza w
postaci i jego znikania oraz tym samym bardzo wazng cze$ciag mojego zainteresowania
tematem identyfikacji.

Cho¢ podzial Cohena nie uwzglgdnia bezposrednio rodzajow relacji widza z
bohaterem, ktére ja intuicyjnie opisatam (towarzyszenie, bycie $wiadkiem,
przewodnikiem!”?), ukazuje on jak zniuansowane potrafi by¢ obcowanie widza z
bohaterem oraz fakt, Ze nie ogranicza si¢ ono do jednego tylko mechanizmu i typu relacji
psychologicznej. Pojecie identyfikacji okazuje si¢ zarazem zbyt waskie, zeby pomiesci¢
wszystkie rodzaje tych interakcji oraz zbyt ogolne, zeby mozna bylo go uzywad

precyzyjnie do opisu tego, co zachodzi miedzy widzem a bohaterem.

3.2.2. Identyfikacja a zaangaiowanie emocjonalne widza - nowe spojrzenie Murraya
Smitha
Podobnego zdania co do nieprecyzyjnosci terminu identytikacji co Cohen, jest inny badacz
- filmoznawca i filozof, Murray Smith. Jego ksigzka "Engaging Characters. Fiction,
Emotion, and the Cinema"!’! z roku 1995 poswigcona jest w catosci wiasnie bohaterowi
filmowemu. Smith zauwaza, ze termin "identyfikacja", cho¢ wydaje si¢ trafnie oddawac
doswiadczenie ogladania filmu, jest zbyt czesto uzywany w zupelnie odmiennych
kontekstach i znaczeniach (chociazby jego potoczne znaczenie i freudowska definicja sa
inne), zeby mozna byto nadal si¢ nim postugiwac¢ w opisie interakcji bohatera 1 widza.
Zamiast tego proponuje on zaktualizowany schemat tej relacji, uwzgledniajacy
zniuansowanie procesow, ktore zachodzag w widzu w trakcie ogladania filmu fabularnego i
jego kontaktu z postacig. Ten schemat, cho¢ pojeciowo znaczaco odbiegajacy od wiedzy
ptynacej z podrecznikoOw scenariuszowych czy potocznego, srodowiskowego rozumienia
"identyfikacji", wydaje mi si¢ szczegélnie istotny dla zrozumienia praktycznych réznic
pomigdzy odmiennymi strategiami budowania postaci przez réznych filmowcow (oraz

roznicami migdzy kanonem a mojg wlasng strategia). Podsumowuje on dzigki temu

170 Samo "bycie przewodnikiem" jest funkcja dramaturgiczng, a nie psychologiczna, tj. nie odnosi si¢ bezposrednio do
identyfikacji, a do struktury opowiadania.

17! Murray Smith, Engaging Characters. Fiction, Emotion, and the Cinema, Clarendon Press, 1995
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znakomicie meandry mojej wlasnej podrozy przez to zagadnienie, rzucajac nowe $wiatto
na to, jak przebiega¢ moze identyfikacja - a raczej z czego skladaja si¢ rozne formy
interakcji widza z bohaterem i dzietem.

Smith odchodzac od pojecia "identyfikacji", nazywa to, co zachodzi migdzy widzem
a bohaterem "struktura zaangazowania". Skladaja si¢ na nig wedlug niego struktury
sympatii, uzupetniane przez struktury empatii. Zobrazowane jest to ponizszym

schematem, ktory omoéwie za chwile szczegotowo:

I1. 5. Schemat przedstawiajacy struktury zaangazowania wedlug koncepcji Murraya Smitha.

struktura sympatii’
(wyobrazanie acentralne)
rozpoznanie
(konstrukeja postaci)
wsp6lodczuwanie : nastawienie
(ten sam zakres poinformowania, co u postaci) (polubienie postaci)
wig# czasoprzestrzenna  welad subiektywny ientacja moralna (m moralna
jed z wieloma  (nieprzez- o, przezro- (stata «—> dynamiczna) <«—> stopniowana)
g’,u:,: “ postaciami) roczysty  czysty) ‘M:’k‘ ;
' 1
(postacie jako  (postacie jako
namalgamaty”) ,.stopienie™)

Zrodto: Jacek Ostaszewski, Kognitywna teoria filmu, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 1999

Kluczowe dla zrozumienia odmienno$ci koncepcji Smitha od innych teorii
identyfikacji z bohaterem jest rozrdznienie miedzy strukturami empatii i sympatii. Jego
zroédtem jest mysl Richarda Wollheima, dotyczaca dwoch odmiennych trybéw wyobrazni
cztowieka: wyobrazni centralnej i wyobrazni acentralnej. Wyobraznia centralna zaktada
wyobrazanie sobie siebie samego w danej sytuacji (wyobrazam sobie, ze jestem na
hustawce), natomiast wyobraznia acentralna polega na wyobrazaniu sobie czegos, ale nie z
wlasnej perspektywy (wyobrazam sobie, Ze kto$ jest na hustawce, a ja patrz¢ na niego,
stojac obok). Smith twierdzi, ze ogladanie filmu odbywa si¢ glownie przy pomocy

wyobrazni acentralnej (zwigzanej ze strukturami sympatii), a w mniejszym stopniu przy
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pomocy wyobrazni centralnej (zwigzanej ze strukturami empatii, gdzie odbiorca wyobraza
sobie, ze jest "wewnatrz" scenariusza). Tym rdzni si¢ od wielu innych teoretykdéw (oraz
podrecznikdéw scenariuszoéw), ktorym blizszy jest poglad o uzyciu podczas ogladania filmu
wyobrazni centralnej (to znaczy wyobrazania sobie przez widza, ze jest bohaterem).

Nie jest moim celem rozstrzyganie tego sporu, chc¢ natomiast przyjrze¢ si¢
odmiennym strukturom, ktore wyr6éznia Smith oraz ich komponentom.

Smith uznaje, ze narracje fikcyjne dziatajace na wyobrazni¢ widza, sktadajg si¢ na
strukture sympatii (czyli ten acentralny, "zewnetrzny" sposob interakcji z bohaterem)
zlozong z trzech najwazniejszych elementow!’2: recognition, czyli "rozpoznania" (widz
konstruuje i rozpoznaje postad); alignment, czyli "zréwnania" '3 ("dysponowanie danymi
audiowizualnymi mniej lub bardziej zgodnymi z tymi, ktore majq same postacie, i w ten
sposob stawanie z nimi w jednym szeregu, czyli opowiadanie sie¢ po ich stronie"’?) oraz
allegiance, czyli ''mastawienie" ("nacechowane w mniejszym Ilub wigkszym stopniu
sympatiq lub antypatiq"'”’). Przytocze tu wickszy fragment z artykulu Jacka
Ostaszewskiego, ktory §wietnie thumaczy te trzy pojecia uzywane przez Smitha:

"Rozpoznanie zwykle zalezy od czytelnego i konsekwentnego przedstawiania twarzy i
ciata postaci, czyli od faktu, z ktorego zdajemy sobie sprawe dopiero wtedy, gdy takiego
przedstawienia brak. Jezeli atrybuty postaci si¢ zmieniajq, jezeli nie oglgdamy jej w
calosci, to rozpoznajemy tg¢ postaé z trudem i ze sporym opoznieniem albo nie
rozpoznajemy jej wcale. Konstrukcja postaci opiera sie na ciggtosci, a nie na jednosci czy
tozsamosci. W wiekszosci filméw rozpoznanie zachodzi automatycznie".'’%

"Zrownanie [przyp. autorki: u Ostaszewskiego: "wspolodczuwanie"] wiqgze si¢ z
procesem, dzigki ktoremu widzowie uzyskujq dostep do dziatan, mysli i uczu¢ postaci.
Podstawq solidarnosci sq dwie splatajgce si¢ ze sobq funkcje: wiezi czasoprzestrzennej
(sposobu, w jaki narracja zaweza sie do opisu dziatan jednej postaci lub tez obejmuje losy

wiekszej liczby postaci) i dostepu subiektywnego. Funkcje te sq pokrewne Bordwellowskim

172 Jacek Ostaszewski, Kognitywna teoria filmu, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 1999, s. 161

173 Pozwolitam sobie zmieni¢ tlumaczenie stowa "alignment" przedstawione w ksigzce Ostaszewskiego ze
"wspotodczuwania" na "zréwnanie". "Zrownanie", cho¢ bardziej techniczne, wydaje mi si¢ precyzyjniej oddawac sens
terminu zastosowanego przez Murraya, ktéoremu chodzi o podobny zakres poinformowania widza i bohatera.
"Wspolodczuwanie" z ksigzki Ostaszewskiego wydaje mi si¢ zbyt ogdlne i zbyt zblizone do potocznego rozumienia
identyfikacji filmowej w ogole.

174 Jacek Ostaszewski, Kognitywna teoria filmu, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 1999, s. 161
175 [bidem, s. 161.

176 Ibidem, s. 161.
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kryteriom zakresu i glebi narracji, w kontekscie zas badan literaturoznawczych, tak
waznych dla Smitha - bliskie sq znanemu, chociazby z prac Gerarda Genette'a, pojeciu
"ogniskowania", czyli sposobu w jaki opowiadania przekazujg czytelnikowi informacje z
perspektywy czy "poprzez" oczy postaci. (Mozliwos¢ wspotodczuwania wigze si¢ zatem z
posiadaniem tego samego zakresu poinformowania co postac)".!”’

Nastawienie natomiast wigze si¢ z oceng moralng postaci przez widza. Nastawienie
opiera sie na: poczuciu widza, Ze ma rzetelny wglgd w stan ducha postaci, na rozumieniu
warunkow dziatania postaci, na moralnej ocenie postaci wedlug swojej wiedzy.!’$ Ma ona
prowadzi¢ do tego, ze widz lubi lub nie lubi postaci.

Wszystkie z tych trzech elementow sg rzeczywiscie niejako "zewnetrzne" 1 uznajg
zachowanie przez widza autonomicznej pozycji wobec ogladanego przez niego bohatera.

Natomiast struktury empatii (oparte na wyobrazni centralnej) sktadaja si¢ wedtug
Smitha z: symulacji emocjonalnej, mimikry (afektywnej i motorycznej) oraz reakcji
autonomicznych.

Symulacja emocjonalna to przenoszenie w wyobrazni samego siebie w sytuacje, w
ktorej jest postac. To myslenie hipotetyczno-praktyczne, ktore sprawia, ze wyobrazamy
sobie, jak to jest by¢ kims innym.

Mimikra zwigzana jest z gestami i wyrazem twarzy postaci. Mimowolnie
przyjmujemy i zaczynamy sami stosowac jezyk ciata i emocje ludzi, z ktorymi jesteSmy w
interakcji. Nie inaczej dzieje si¢ w przypadku postaci na ekranie. Ekspresyjnos$¢ gry aktora
wpltywa wiec znaczaco na stopien mimikry. Jezeli aktor gra bez wyraznej ekspresji,
mimikra bedzie zachodzi¢ stabiej. Swietnym przyktadem wedhug Smitha jest tu aktorstwo
w filmach Bressona, gdzie aktorzy nie wyrazaja silnych i jednoznacznych emocji, ktérymi

AN

moze "zaraza¢" si¢ widz. Jest to temat, do ktoérego za chwile wroce.

Trzecim elementem struktur empatii w odbiorze filmu s reakcje autonomiczne, do
ktérych nalezy $miech i strach. Powstajag one w wyniku dziatania na widza samego filmu -
na przyktad kiedy co$ gwaltownie poruszy si¢ w kadrze lub wystapi nagly ostry dzwiek.
Jezeli zjawiska te beda diegetyczne (znajda si¢ wewnatrz historii) i doswiadczy ich
réwniez postac¢, beda budowac silniejszy zwigzek empatyczny widza z postacia.

Tak roztozona na czynniki pierwsze identyfikacja (wedlug Smitha "struktura

zaangazowania"), bedaca zestawem mechanizméw: rozpoznania, zrébwnania, nastawienia,

177 [bidem, s. 162

178 Jacek Ostaszewski, Kognitywna teoria filmu, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 1999, s. 162
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symulacji emocjonalnej, mimikry i reakcji autonomicznych rzuca $§wiatto na konkretne
narzedzia filmowe, stosowane lub niestosowane przez konkretnych tworcow. Przyjrze si¢
teraz krotko pod ich katem "Anatomii".

Mam poczucie, ze $wiadomie powstrzymywatam mechanizm rozpoznania na
poczatku filmu, nie pozwalajac widzowi dobrze przyjrze¢ si¢ postaci (celowo nie
pokazywalam dtugo jej twarzy i nie wyrdznialam jej w kadrze), jednak potem bardzo
konsekwentnie go stosowatam (gtoéwna bohaterka prawie nie zmieniata kostiumu i fatwo
byto ja rozpoznac).

Jezeli chodzi o zrownanie, rzadko kiedy widz dysponowat podobna wiedza co
bohaterka - nie stosowalam praktycznie w ogole ekspozycji, wiec widz na poczatku wielu
scen 1 sekwencji nie wiedzial, dokad bohaterka idzie, gdzie jest, z kim si¢ spotyka, jakie
byly jej motywacje 1 jakie ma to dla niej znaczenie. Mysle, ze byl to jeden z istotniejszych
elementéw prowadzacych do "roztgczenia" z bohaterkg 1 braku mechanizmoéw klasycznej
identyfikacji.

Nastawienie budowatam natomiast do$¢ neutralnie i subtelnie, ale na pewno dazytam
do tego, zeby widz raczej lubit postac i z nig sympatyzowat.

Przygladajac si¢ z kolei strukturom empatii (wyobrazenia centralnego);
zrezygnowatam do$¢ wyraznie z mimikry (gra aktorska w moim filmie byta bardzo
oszczedna 1 realistyczna, a historia pozbawiona przez wigkszos$¢ filmu - poza jego punktem
kulminacyjnym - momentow wzmozenia emocjonalnego bohaterow) oraz reakcji
autonomicznych (nie bylo to tego rodzaju opowiadanie, ktore mialoby widza przestraszy¢
czy rozsmieszy¢ na zasadzie reakcji na co$ niespodziewanego na ekranie).

Symulacja emocjonalna jest dla mnie kategoriag bardzo szeroka i nie do konca
zwigzku z tym jasng. Na pewno nie dazytam strukturalnie do stworzenia opowiesci, w
ktorej widz stawia siebie w roli bohatera w filmie. Jednak w kilku momentach filmu, a
szczegolnie w punkcie kulminacyjnym filmu, kiedy gtowna bohaterka ptacze pocieszana
przez niezyjaca matke, dochodzi do dzialania takiego wiasnie - jak mysle - mechanizmu.

Ciekawe jest dla mnie, Zze z przeprowadzonej autoanalizy wynika, ze w bardzo
waskim stopniu uzywatam mechanizmow identyfikacji opisanych przez Smitha, ktére maja
wzbudza¢ zaangazowanie emocjonalne widza. A jednak dziesigtki widzow mojego filmu
mowito o bardzo silnych, przytlaczajacych wrecz czasem, emocjach podczas jego projekcji
oraz po niej. Ludzie wielokrotnie opisywali, jak ptakali w réznych momentach filmu -

oczywiscie najczesciej podczas sceny ptaczu samej bohaterki - ale tez w bardzo
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zaskakujacych dla mnie momentach: w scenie spotkania gléwnej bohaterki z babcig; w
scenie rozmowy bohaterki z me¢zem, w scenie nagran VHS. Oznacza to prawdopodobnie,
ze czegsto emocje wzbudzaty w nich sytuacje bardzo subiektywne, wewnetrzne, ktore
rodzily si¢ w nich samych po spotkaniu z przedstawianym materiatem - a film dawal im po
prostu przestrzen, zeby je przezywacé. Mniej wynikaty one z mojego celowego sterowania

emocjami widza czy kontaktu z emocjami bohaterki.

4. Struktury emocji

Chce przy tej okazji wroci¢ do zagadnienia poruszanego przeze mnie w innych czgsciach
pracy, a mianowicie do samych "emocji", "przezycia" czy tez "doswiadczenia" widza.
Poniewaz punktem wyj$cia mojej pracy jest polemika ze stwierdzeniem, ze identyfikacja z
bohaterem jest glownym motorem zaangazowania emocjonalnego widza w film, chce
zwrdoci¢ uwage na komponenty samej struktury zaangazowania emocjonalnego i
potencjalne roznice w generowanych przez nie uczuciach.

Nie mam niestety odpowiednich kompetencji badawczych, zeby opisa¢ doktadnie
sposob rodzenia si¢ w widzu emocji podczas ogladania filmu w tym wiasnie kontekscie -
tym bardziej, Ze jest to zagadnienie niezwykle efemeryczne 1 bedace wcigz przedmiotem
intensywnych badan. Chc¢ jednak o nim wspomnie¢, poniewaz mysle, Zze ma szalenie
istotne znaczenie dla uchwycenia i zrozumienia ré6znych rodzajow emocji, ktére moga
pojawiac¢ si¢ w widzu - a co za tym idzie rdznych strategii konstruowania potencjalnego
przezycia widza przez tworcow filmowych (i roznych rél bohateréw w tych filmach).

W opisie struktur zaangazowania Murray Smith przywotuje Bressona jako tworcg nie
uzywajacego mimikry (aktorzy graja nieekspresyjnie, wobec czego widz nie zaraza si¢ ich
emocjami), co w ocenie Smitha wywotuje "chtéd emocjonalny" filméw Bressona. Jest to
dla mnie zaskakujace, poniewaz wigkszo$¢ znanych mi filmoéw Bressona wywotywata we
mnie bardzo silne emocje. Podobng reakcj¢ na filmy Bressona opisuje zreszta wielu innych
widzow. Stawia to wedlug mnie pytanie o oczekiwany r o d z a j przezywanych przez
widza emocji i obrazuje w jaki$ sposob moje przepuszczenie, ze film moze wywolywaé w
widzu emocje réznych kategorii - co przektada si¢ zarowno na rodzaj doznania, jak i jego
trwatosc.

Na podstawie wiasnych doswiadczen jako widzki sama moglabym je intuicyjnie
okresli¢ na przyktad jako "glebokie" 1 "powierzchniowe". Te pierwsze zwigzane s3 dla

mnie z prawdziwym dotknigciem przez film wrazliwego "miejsca" w widzu, co sprawia, ze
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nawet po zakonczeniu projekcji filmowej widz pozostaje z pewnym uczuciem (czasem
wreez rodzi sie ono dopiero po projekcji)!”. Te drugie, "powierzchniowe" rodzg sie¢ w
widzu spontanicznie w trakcie trwania projekcji 1 najczesciej sg swego rodzaju imitacja,
odzwierciedleniem emocji postaci. By¢ moze powstaja wilasnie na zasadzie mimikry.
Intensywno$¢ tych emocji mierzona intensywnoscia fizjologicznego doznania (tego na
przyktad czy widz ptacze lub si¢ Smieje) niekoniecznie oddaje realng, "wewnetrzng" czy
tez "gleboka" intensywno$¢ doznania. I niekoniecznie zwigzana jest z trwalo$cig danej
emocji czy jej mozliwosciag do wytwarzania w widzu intensywnych p r z e z y ¢. Jak
mawial mdj nauczyciel scenariopisarstwa w szkole filmowej w Lodzi, John Steppling:
"nawet reklama Coca-Coli moze sprawié, ze si¢ rozplaczesz - placz nie jest miarg sily
przezycia". W tem sensie filmy Bressona moga nie wywolywac silnych emocji
"powierzchniowych", nie znaczy to jednak, Zze nie przedostaja si¢ do innych warstw
emocjonalnego odbioru i nie dzialajg na nie bardzo silnie.

Oczywiscie - moje przeczucie nie jest poparte konkretng teorig naukowa i w zadnym
wypadku nie moze by¢ traktowane jak teza; ma ono raczej za zadanie zwroci¢ uwage na
rozne aspekty zaangazowania emocjonalnego widza i rdzne rodzaje przezywanych przez
niego emocji. Mnie zawsze interesowatly przede wszystkim (lub moze nawet: tylko)
emocje "glebokie". To je chcialabym prowokowaé w widzu. Emocje "powierzchniowe" nie
wydawaty mi si¢ nigdy bardzo interesujace i sama tez jestem mniej zainteresowana ich
przezywaniem podczas ogladania filmow.

Innym bardzo istotnym rozréznieniem w obszarze zaangazowania emocjonalnego
widza jest tez wspominana przeze mnie wielokrotnie, ale wcigz trudna do precyzyjnego
wyjasnienia rdznica miedzy "emocjami" a "przezyciem" widza. Jest ona bardzo bliska
sednu mojego zainteresowania tematami tej rozprawy, sprobuje wiec jeszcze ten temat

rozszerzy¢ i poglebid.

179 O podobnych do$wiadczeniach pisat Schafer. O tym, ze film rodzi si¢ dopiero po jego zobaczeniu. "Trwanie uczué
wzbudzonych przez film nie jest tozsame z czasem trwania seansu kinowego, ich sila objawia si¢ przede wszystkim
poprzez zdolnos¢é do powracania w pamieci i przeksztatcania obejrzanych niegdys na ekranie obrazéow w mentalne
wyobrazenia, "zafalszowane" wspomnienie filmu w ten sposob, dodajmy (nawiqzujgc w tym miejscu do jednej z
propozycji teoretycznych Alicji Helman, film przeksztatca sie w swego rodzaju "dzielo wirtualne”, traci swoj byt
obiektywny na rzecz subiektywnego, istniejgcego tylko w jednym niepowtarzalnym egzemplarzu, wyobrazeniowego
"filmu" w psychice widza. Zyciem filmu jest w gruncie rzeczy jego Smieré, istnienie po seansie kinowym, czyli to, co
Etienne Souriau kilkadziesiqt lat wczesniej okreslal mianem faktow postfilmofanicznych" Lucja Demby, O wrazeniu
nieistnienia kina. Koncepcja kina mentalnego na przyktadzie wybranych wqtkow z teorii filmu, [w:] P. Zwierzchowski, D.
Wierski [red.] Kino, ktorego nie ma, Bydgoszcz 2013 https://www.academia.edu/11025220/
O wra%C5%BCeniu_nieistnienia_kina Koncepcja_kina mentalnego na przyk%C5%82adzie_wybranych w%C4%85t
k%C3%B3w_z teorii_filmu [dostep: 13.05.22]
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Jednym z najbardziej znanych dziet na temat filmowych emocji jest "Emotion and
the Structure of a Narrative Film. Film as an Emotion Machine’®"” Eda S. Tana z roku
1995. Tan opisuje w nim do$¢ doktadnie prawdopodobne procesy zachodzace w widzu,
rozkladajac jego emocje na czynniki pierwsze. Za jedng z najwazniejszych emocji podczas
ogladania uznaje on "zainteresowanie", udowadniajac, ze mozna je zaliczy¢ do zbioru
uczu¢ cztowieka. Niestety badania Tana dotycza jednak gléwnie reakcji emocjonalnych
widza na bohatera kina rozrywkowego. Mimo to, Tan wyrdznia wyraznie dwa typy reakcji
widza: emocje F (zwiazane z fikcyjna historig) i emocje A (zwigzane z samym artefaktem,
czyli filmem)'®!, ale skupia si¢ w swoim opisie zdecydowanie na tych pierwszych - co nie
pozwala mi na podstawie jego opracowania na efektywne omoéwienie zagadnienia, ktore
mnie nurtuje, a ktore dotyczy emocji A.

Dopiero w ostatnich kilku latach badacze zaczeli si¢ zwraca¢ w stron¢ badania
emocji A, czyli tych zwigzanych z samym oglagdaniem filmu. Neuronauka rozwija si¢ dzi$
w szalonym tempie, dajagc mozliwo$¢ jasniejszego rozumienia dzialania mézgu i naszego
ciata w przetwarzaniu informacji i tworzenia si¢ doswiadczen, nawet w tak abstrakcyjnych
obszarach, jak seans filmowy czy odbior dziela sztuki. Niestety nie znalaztam Zzadnego
opracowania badawczego, ktére kompleksowo zajmowatoby si¢ tym tematem oraz
odmiennos$cig emocji A od emocji F. Temat ten rozpatrywany jest jednak w mniejszych
artykutach naukowych pod ré6znymi katami: "embodiment", reakcji ciala widza na ruch
filmowy, a takze wrazen estetycznych. Wspominatam tez wczesniej o emocjach
zwigzanych z odbiorem sztuki w ogdle, o meta-emocjach 1 frisson.

Jedne z takich pomniejszych badan prowadzi obecnie jeden z twoércoOw koncepcji
neuronow lustrzanych!82, Vittorio Gallese. On i jego wspdlpracownicy probuja wyjasni¢ w
jaki sposéb odbieramy sztukg¢ abstrakcyjng czy obrazy w ogole, a ich konkluzje wydaja mi
si¢ dos¢ ciekawe dla tej rozprawy. Badacze uznaja i podkreslaja ogromne znaczenie

empatii w odbiorze sztuki w ogole: "empatia przewodzi mechanizmom powstrzymania

180 Ed S. Tan, Emotion and the Structure of a Narrative Film. Film as an Emotion Machine, przet. B. Fasting, Routledge,
Nowy Jork, Londyn 1996

181 Ibidem, s. 64-66

182 Koncepcja neurondw lustrzanych tlumaczy dzialanie empatii. Wedtug badaczy te same sieci neuronowe aktywujg sie,
kiedy sami wykonujemy dang czynno$¢ i kiedy patrzymy na kogo$, kto ja wykonuje. Zob. V. Gallese, C. Sinigaglia,
Embodied Resonance, [w:] A. Newen, L. De Bruin, S. Gallagher (red.), The Oxford Handbook of 4E Cognition, Oxford
University Press, New York 2018, s. 417418
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koniecznym do odczuwania kontemplacji i refleksji"® Twierdza oni jednocze$nie, ze
odbidr dzieta sztuki charakteryzuja samo$wiadomo$¢ i postawa kontemplacyjna!®* - co
moze wyjasnia¢ konflikt miedzy kinem klasycznym (dazacym do utraty samo$swiadomosci
widza), a kinem nie-klasycznym, a w szczego6lnosci artystycznym (ktére chce pozwoli¢
widzowi na zachowanie samo$wiadomosci po to, by wlasnie mogla zajs¢ kontemplacja 1
przezycie). W jakim$ sensie obrazuje to roznice pomigdzy réznymi oczekiwaniami
emocjonalnymi wobec filmu kina klasycznego i nie-klasycznego, ale z pewnoscig nie
wyczerpuje tego tematu.

Chcialabym wrdci¢ wige do nurtujacego mnie tematu réznicy pomigdzy emocjami a
przezyciem. Zaryzykowalam wcze$niej teze, ze bohater moze generowa¢ w widzu emocje,
a sam film jako cato$¢ - przezycia 1 doswiadczenia. Sadze jednak, ze nie mozna w pelni
postawi¢ znaku roéwnosci pomiedzy tym przeczuwanym przeze mnie podzialem, a
podzialem opisywanym przez Tana. Przezycie wydaje mi si¢ kategorig jeszcze szersza, niz
emocje A.

Pewne $wiatto na ten temat rzuca wspomniana juz przeze mnie sensuous theory.
Marta Stanczyk w pracy "Ucielesnione doswiadczenie kinowe. Sensuous theory i jej
krytyczny potencjal" krytykuje utomne podejscie do tematu emocji 1 doswiadczenia widza
miedzy innymi wymienianych przeze mnie badaczy:

"Shaun Gallagher uwaza, Ze istnieje nadal duze grono neurokognitywistow, ktorzy
korzystajq z koncepcji ucielesnienia, jednak faktycznie nie interesuje ich cialo jako takie —
twierdzq oni, zZe fundamenty poznania tworzq si¢ w mozgu. Tak zwani , porywacze
cial” (body snatchers) zainteresowani sq ,,cialem w mozgu”, nie na odwrot. Widac to
dobrze na przyktadzie mysli kognitywistycznej w teorii filmu, ktora w splycony sposob
traktuje elementy ucielesnienia, sprowadzajgc je do Sledzenia akcji. Z tego wyrasta
pojmowanie kina jako machiny emocji zwigzanych z fabutq (Ed Tan), sproblematyzowanie
identyfikacji na rzecz zaangazowania, ktore jest przede wszystkim zaangaZowaniem w
posta¢ (Murray Smith), a takze lgczenie doznawanych w czasie seansu emocji ze
swiadomosciq fikcji (Noél Carroll) — kaidy z tych priykladow zakorzeniony jest w

rozumowym, racjonalnym paradygmacie i odwoluje si¢ do znarratywizowanych,

183 Vittorio Gallese, David Freedberg, Maria Alessandra Umilta, Embodiment and the Aesthetic Experience of Images,
[w:] Chatterjee, A., & Cardilo, E. [red.]. Brain, beauty, and art: Essays bringing neuroaesthetics into focus. Oxford
University Press USA 2021, s. 90 [oryg.] “empathy paves the way for the forms of inhibition necessary for contemplation
and reflection (Freedberg, 2017, p. 166)".

184 Ibidem, s. 90-91
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zestandardyzowanych, algorytmicznych” cial, ktore — jak pisze Anne Rutherford -
reprodukujg, a nie produkujg emocje'"’.

Stanczyk potwierdza moje wlasne spostrzezenia, iz wigkszos¢ badaczy skupionych
jest wcigz na emocjonalnych interakcjach widza z tekstualng warstwa filmu, ktore sa
wynikiem bardzo okreslonych proceséow intelektualnych. Filmoznawczyni podkresla
jednak roznice migdzy "artystyczng percepcja" a "percepcyjnym doswiadczeniem" i
przypomina, ze doznanie kina jest wielopoziomowe i skladaja si¢ na nie zaréwno
interakcje widza z warstwa tekstualng, z samym filmem, ale tez - co wazne - samo bycie
widza w swoim ciele podczas ogladania filmu.

W dalszej czesci pracy Stanczyk pisze:

"W kinie znajdujemy si¢ w sytuacji, w ktorej percypujemy ekspresje, czyli film, a ten z
kolei wykorzystuje ekspresje percepcji, tj. mechanizmy, jakie wykorzystujemy na co dzien
do odbioru rzeczywistosci, nasze sposoby bycia-w-swiecie: patrzenie, stuchanie, ruch,
poczucie przestrzeni itd."'%% Dodaje jeszcze: "Film jest zaposredniczong formg
subiektywnosci, na co zresztq zwrocit rowniez uwage Gallese w artykule napisanym
wspolnie z Michelem Guerrg: ,,dynamika uwagi, rozpoznawanie przestrzeni oraz dziatanie
sq niezwykle podobne w bezposrednim i zmediatyzowanym doswiadczeniu”.'%” Stanczyk
podsumowuje: "teoretycy koncentrujq sie na przedrefleksyjnym aspekcie doswiadczenia
kinowego, traktujgc go nie jako alternatywe, lecz uzupetnienie bazujgcego na swiadomosci
paradygmatu analitycznego.!58"

Rzeczywiscie - sensuous theory podkre§la znaczenie przezycia filmowego jako
kompleksowego i1 uciele$nionego doswiadczenia. Przezycie wigze si¢ wigc z obecnoscia
widza, z jego ciatem, z byciem w przestrzeni, z obcowaniem z dzwigkami, rytmem, ze
ztozonymi reakcjami na $wiat przedstawiony jako na swoistg rzeczywistos¢. Obejmuje
wszystkie rodzaje interakcji widza z dzietem 1 przypomina zdecydowanie wspomniane
przeze mnie na poczatku pracy Erlebnis, opisywane przez Franza Rodenkirchena.

Wymiar zmystowy, psychofizyczny jest tu zreszta bardzo wazny. Chociazby

doznania takie jak frisson (najczesciej zachodzace zreszta podczas stuchania muzyki, ktéra

185 Stanczyk M., Ucielesnione doswiadczenie kinowe. Sensuous theory i jej krytyczny potencjat, Uniwersytet Jagiellonski,
Krakow 2019, s. 108-19 https://ruj.uj.edu.pl/xmlui/bitstream/handle/item/148810/
stanczyk ucielesnione_doswiadczenie kinowe 2019.pdf?sequence=1&isAllowed=y [dostgp: 13.05.22]

186 Ihidem s. 119
187 [bidem, s. 112

188 Ibidem, s. 115
119



jest w swojej naturze prawie zupetnie asemantyczna) zachodza w nas wtasnie w wyniku
reakcji na bodzce, a nie w wyniku przetwarzania konkretnych informacji. Sa wigc
wynikiem "do$wiadczania", a nie samego obcowania z historig, rozumieniem jej 1
interpretacja.

Chce przytoczy¢ w tym miejscu fragment stynnego eseju Susan Sontag "Przeciw
interpretacji", gdzie pisze ona:

"Interpretacja [przyp. red.: dawniej traktowala] zmystowe doswiadczenie dzieta jako
cos oczywistego, punkt wyjscia do dalszych dziatan. Dzis oczywistos¢ ta zanika. Wystarczy
sobie uswiadomié¢, zZe dzigki powielaniu prace artystow sq teraz powszechnie dostepne i
bombardujq nasze zmysly wraz z najrozniejszymi smakami, zapachami i widokami
miejskiego srodowiska. Nasza kultura opiera si¢ na nadmiarze, nadprodukcji, w rezultacie
czego nasze doswiadczenie zmystowe stopniowo coraz bardziej traci na wyrazistosci.
Warunki wspolczesnego zycia - materialnej obfitosci, namnozenia rzeczy - ostabiajg naszq
zdolnosé odczuwania. [...] Musimy sie nauczy¢ wiecej widzieé, styszeé i odczuwad®®",

Sontag w swoim eseju podkresla coraz wigksza trudno$¢ odbiorcow (tekst napisany
zostal w latach 60-tych ubiegtego wieku!) w obszarze odbioru zmyslowego. Do
wspoélczesnej listy przeszkod dodatabym jeszcze tempo zycia, nasza uposledzong
zdolno$¢ do zaréwno koncentracji, jak 1 "nic nie robienia", a takze generalne postrzeganie
zycia jako linearnego ciggu wydarzen (najlepiej: kolejnych osiagnie¢), a nie
do$wiadczenia. Sontag wskazuje dalej w swoim eseju, jak ci¢zar odbioru dzieta jest
wyraznie przesunigty na obcowanie z "trescig" oraz jej interpretacj¢ i poszukiwanie
"ukrytych" znaczen, a nie zwyczajne obcowanie z tym, co jest.

Jej przemyslenia bardzo dobrze oddajg moje wlasne intuicje 1 niejako wyjasniajg tez
w moich oczach skupienie kina klasycznego na emocjach zwiazanych z bohaterami, a nie
na przezyciu. Rzeczywiscie - zmystowe odbieranie dziela czy S$wiata staje si¢ dla
wspotczesnego cztowieka, ktory rzadko odczuwa nawet wlasne ciato, nie lada wyzwaniem.
Trudnos$¢ jaka stanowi odbior czysto zmystowy moze tez thumaczy¢ trudnosci widzow w
ogladaniu filmoéw nieudramatyzowanych, nie majacych stuzy¢ intelektualnej interpretacji
czy tez emocjonalnemu odcig¢ciu od siebie i1 zatopieniu w historii, a opartych wlasnie na
sensualnym do$wiadczaniu terazniejszosci - bez dystrakcji w postaci emocji postaci. Z

jednej strony widzowie w wigkszo$ci nie znaja tego sposobu opowiadania, nie potrafig z

189 Susan Sontag, Przeciw interpretacji i inne eseje, przet. M. Pasicka, A. Skucifiska, D. Zukowski, Karakter, Krakow
2018, s. 25
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nim obcowac i nie maja do niego "klucza" odbioru; z drugiej wymaga on od nich
aktywnos$ci 1 sposobu interakcji ze $wiatem, ktorego sa na codzien prawie kompletnie
pozbawieni.

Kiedy mowimy o ludzkiej potrzebie "opowiadania historii" (story-telling), czesto
przywotywana jest funkcjonujaca w zbiorowej wyobrazni sytuacja, w ktorej tysigce lat
temu po ciezkim dniu pracy i aktywnosci fizycznej, ludzie zbierali si¢ przy ognisku 1 kto$
zaczynal co$ opowiada¢ - dla rozrywki, oderwania si¢ od rzeczywistosci, mozliwosci
przetrawienia wydarzen. Zastanawiam si¢ niekiedy, czy w dzisiejszym $wiecie, w ktérym
doswiadczanie "tu 1 teraz" jest rzadkoscia, a wirtualno$¢, abstrakcja 1 wlasnie "oderwanie"
zarzadzaja naszg codziennos$cig, nie potrzebujemy kultury (w tym filmow), ktore beda
probowaé petni¢ funkcje odwrotng: przyblizaé nas do natury i1 spowolnionego

doswiadczenia "po prostu" - wlasnie do zmystowego przezycia.

5. Podsumowanie: dyskurs akademicki a moja postawa tworcza

Uzupetnienia oferowane przez dyskurs akademicki rzucajg ciekawe $wiatlo na moje
wiasne przemyslenia i dyskurs srodowiskowy. Teorie po§wigcone widzowi zwracajg uwage
na wielowymiarowo$¢ jego doswiadczenia i poszukuja odpowiedzi na pytanie o jego
zaangazowanie emocjonalne holistycznie i na wielu poziomach.

Bohater jest oczywiScie nadal szczegdlnym elementem filmu, czlowiekiem, ktorego
widzimy na ekranie i ktory z pewno$cig bedzie wzbudzat w nas zestaw emocji odmiennych
od jakiegokolwiek innego elementu. Jednak zaréwno w tradycji psychoanalitycznej, jak i
fenomenologicznej, a takze w ujgciu narracyjnym, teoretycy zwracajg uwage na
emocjonalng relacj¢ widza rowniez ze sposobem opowiadania - a nie samg jego warstwa
tekstualng, do ktdrej nalezy bohater. Jest to na pewno bliskie mojemu sposobowi myslenia
o robieniu filméw.

To, co szczegdlnie dla mnie ciekawe, to rozebranie relacji widza i1 bohatera na
czynniki pierwsze i lepsze zrozumienie zarzadzajacych nig mechanizméw, prowadzace do
lepszej $wiadomosci $rodkow, ktérych sama uzywam, zeby budowaé te relacje oraz
srodkow, ktore odrzucam. Zauwazam przy tym, ze zwykle odrzucam niektore srodki ze
wzgledu na priorytetowa dla mnie relacje widza z dzietem jako catoscig i emocje zwigzane
z jego catosciowym odbiorem filmu - a nie a priori, ze wzgledu na jaka$ konkretng

koncepcje dotyczaca konstrukcji postaci w filmie.
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Dazenie lub brak dazenia do wsparcia samo§wiadomos$ci widza (nazywanej przeze
mnie wczesniej intuicyjnie jego "obecno$cig") wyznaczaja pewnie jedng z gtownych linii
podziatu. Jak pokazuje teoria praktyki, dazenie do imersji widza i bohatera (jak w kinie
stricte klasycznym) czy do budowania zaangazowania emocjonalnego widza gltownie
poprzez jego wspodtodczuwanie tego, co odczuwa bohater (jak w wigkszosci filmow),
zwigzane jest z dazeniem do pewnego stopnia utraty samos$wiadomosci widza.
Emocjonalny odbidr dzieta sztuki zwigzany jest natomiast, jak dowodza neuro-naukowcy,
ze samoswiadomoscig 1 postawa kontemplacyjng. Ta odmienno$¢ tendencji domaga
si¢ utrzymywania réwnowagi, szczegOlnie, ze w przypadku mojej wilasnej twodrczosci
uznaj¢ obydwie kwestie za rGwnowazne, a wigc poswigcam im podobng uwage i - co
pewnie rézni mnie od wielu twoércéw filmowych - nie priorytetyzuje tu wytwarzania
emocji widza zwigzanych z postacia i relacja z nig, ani formalizacji stylu.

Wazne jest tez zaznaczenie, ze w swojej pracy tworczej daz¢ przede wszystkim do
generowania uczu¢ w widzu; nie interesuje mnie czysto intelektualny (pozbawiony
przezycia) odbior dzieta. Moim priorytetem jest przezywanie przez widza "emocji
glebokich", a nie "powierzchniowych" oraz wytwarzanie kompleksowego zmystowego
przezycia. Wydaje mi si¢, ze jedyng droga do wygenerowania tego rodzaju emocji - lub
jedyna droga dla mnie - jest korzystanie z bogactwa $srodkdéw kina i angazowanie widza
zardwno przy pomocy elementow tekstualnych, jak 1 bohatera jako autonomii zmystowej -
ale tez z mozliwosci narracji przy pomocy $rodkow jezyka filmowego, odpowiedniego

spojrzenia kamery, dzwigku, tempa, rytmu.
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ROZDZIAL IV

ZAKONCZENIE

Podsumowujac moja rozpraweg, mysle, ze najwazniejsze wnioski, ktore wyciggam z
podrozy przez zagadnienia bohatera 1 identyfikacji z nim widza dotyczg dwoch aspektow:
struktur identyfikacji widza z bohaterem oraz struktury zaangazowania emocjonalnego

widza w film w ogodle.

Struktury identyfikacji widza 7 bohaterem

Lepsze rozeznanie w strukturach samej identyfikacji z bohaterem dato mi $wiadomos¢, ze
relacje widza z bohaterem (ktore zwykle wrzucane sg do jednego worka z napisem
"identyfikacja") w istocie mogg przybiera¢ rézne formy. Pierwszym najwazniejszym
rozroéznieniem migdzy nimi jest czynnik samo$wiadomosci widza uczestniczacego w
projekcji. "Brak" tej samo$wiadomosci!?® zwigzany jest z dgzeniem do imersji (stosowanej
w najbardziej klasycznym opowiadaniu filmowym) oraz relacjg typu "bycie jak" bohater.
Natomiast dazenie do wspotodczuwania czy tez wspotobecnosci, zwigzane jest z
budowaniem relacji typu "bycie z" bohaterem, ktora moze przybiera¢ najrézniejsze formy
w zaleznosci od potrzeb danego filmu i moze r6zni¢ si¢ skalg intensywnosci.

Relacje typu "bycie z" najczesciej funkcjonuja na zasadzie zblizania widza do emocji
bohatera, co wymaga pewnej dozy dostgpu do tych emocji (czy to zapewnianego przez gre
aktorska; czy narracj¢ przedstawiajacg motywacje 1 cele bohatera; czy tez jezyk filmowy
podporzadkowany tym emocjom - najczesciej jednak przez wszystkie te czynniki razem).
Odstepstwa od stosowania wszystkich tych narzedzi prowadza do odmiennych ksztattow
relacji widza i1 bohatera oraz moga wptywaé na intensywno$¢ oraz rodzaj odczuwanych

przez widza w stosunku do niego emocji.

Struktura zaangaiowania emocjonalnego

Drugim obszarem, ktorego odkrycie i1 badanie bylo dla mnie szczegdlnie owocne, byta
struktura zaangazowania emocjonalnego widza w film w ogéle. W przemysle filmowym
zdominowanym przez tekstualng warstwe¢ filmu ta sfera niekiedy nie jest obdarzona

wedlug mnie dostateczng uwaga.

199 Cho¢ niemozliwa jest oczywiscie calkowita, dostownie rozumiana, jej utrata przez widza.
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Szczegolnie ciekawe byto dla mnie jasniejsze zdefiniowanie termindw, zwigzanych z
reakcjami emocjonalnymi widza na sam sposob opowiadania i film jako cato$¢. Istotnymi
pojeciami okazala si¢ tu "identyfikacja prymarna" i "sekundarna" (jasno okreslajace te dwa
poziomy), a takze wyrdznienie instancji opowiadajacej (nazywanej wczesniej przeze mnie
sama "dodatkowa obecno$cig", "autorem", "jezykiem filmowym" a przez teoretykdéw
roznymi terminami pod wspolng banderg Narratora Filmowego (cinematic narrator)) jako
bardzo istotnej dla zrozumienia i przezycia przez widza filmu.

Bardzo wazne bylo dla mnie uporzadkowanie i odniesienie moich wlasnych
intuicyjnych przekonan w tej przestrzeni do istniejacej wiedzy teoretycznej na ten temat.
Szczegblnie ciekawym obszarem badan (cho¢ niestety dopiero poddawanym pierwszym
waznym weryfikacjom) jest dla mnie rodzaj emocji wytwarzanych przez sam jezyk
filmowy czy tez sztuk¢ w ogdle. Mysle, ze tutaj moze tkwi¢ sedno trudnosci pogodzenia
opowiadania "przez bohatera" (skupionego na angazowaniu emocjonalnym widza poprzez
bohatera) i opowiadania "przez autora" czy tez sam "styl" (angazujacego widza na inne
sposoby). Pokrewna moim wlasnym intuicjom dotyczacym do$wiadczenia filmu jako
catosci 1 jego przezywania przez widza okazata si¢ sensuous theory, ktadaca bardzo mocny
nacisk na przedrefleksyjne doswiadczenie 1 poznanie widza.

Podsumowujac swoja podréz przez te zagadnienia, uznaje¢ naturalnie unikalng role
bohatera w budowaniu emocji w widzu oraz jego kluczowe znaczenie dla warstwy
tekstualnej filmu. Jezeli nie zostanie zbudowana relacja widza z bohaterem w filmie
narracyjnym (w jakiejkolwiek formule), prawdopodobnie przezycie emocjonalne widza
bedzie znikome. Jednocze$nie nie oznacza to, ze film musi dazy¢ przede wszystkim do
zaangazowania emocjonalnego wynikajacego z tej relacji, poniewaz istnieje jeszcze cale
spektrum mozliwosci budowania jego przejecia i przezycia, ktore nie sg zwigzane z
bohaterem. Dazenie do budowania zaangazowania widza jedynie przez kontakt z
bohaterem, moze prowadzi¢ tez do redukcji pewnych do$§wiadczen widza zwigzanych z
relacja z samym dzietem 1 $wiatem przedstawionym. Poniewaz potrzeby narracyjne
"narratora" 1 potrzeby "bohatera" niekiedy wzajemnie si¢ wykluczaja, wymagaja one
swiadomych decyzji tworczych prowadzacych do osiggnigcia pozadanego ksztattu
przezycia widza i rezultatow artystycznych.

Podsumowujac natomiast analize wtasnej twoérczosci w kontekscie powyzszych
zagadnien i odkry¢, mysle, ze bardzo konsekwentnie budowatam jezyk opowiadania

swojego filmu, prébujac utrzymywac rownowage pomiedzy uczuciami widza zwigzanymi
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z bohaterka 1 z samym filmem. Okazato si¢ to by¢ bardzo trudnym zadaniem, ale mysle, ze
w duzej mierze udato mi si¢ tu pewna réwnowage osiaggnaé. To nad czym bede chciala w
przysztosci pracowac to sposdb w jakim przybiera¢ zdecydowang perspektywe na $wiat

przedstawiony, jednoczes$nie pozostawiajac go gieboko ozywionym.
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