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Zamiast wstepu

Zacznijmy od postawienia kilku elementar-
nych pytan: Czy narracja prowadzona za po-
srednictwem ruchomych obrazéw jest mozliwa
poza jezykiem? Czy istnieja filmy (przekazy
w ruchomych obrazach) catkowicie pozbawio-
ne narracji? Czy tak zwane nowe media wypra-
cowaly jaki$ wlasny modus narracji audiowizu-
alnej pozbawiony zwiazku z narracja filmowa?
Czy kultura i komunikacja, jaka wyksztalcily
film i kino, sg dzisiaj jedynie masg upadto$ci?

Refleksja badawcza wokot zmieniajacych sie
praktyk narracyjnych usilnie szuka dla siebie
nowego jezyka naukowego dyskursu. Zauwaz-
my jednak, iz wspolczesna teoria filmu i teoria
nowych mediéw nie dokonaly jak dotad rema-
nentu wlasnego stanu posiadania. To, co ,,stare”
(minione, dawne), z géry uchodzi za nieprzy-
datne i anachroniczne w konfrontacji z aktual-
nymi wyzwaniami badawczymi. Czy stusznie?
I czy to konieczne? Czy istotnie, rozpoznajac
dzisiejsze metamorfozy narracji prowadzone;j
za posrednictwem ruchomych obrazéw, na-
lezy zaczyna¢ wszystko od nowa, bo tak bar-
dzo zmienila si¢ technologia ich wytwarzania,
transmisji i spolecznego obiegu?

Pod wzgledem metodologicznym daje
o sobie zna¢ coraz bardziej naglaca koniecz-
no$¢ rewizji wypracowanego przez dziesiatki
lat repertuaru poje¢, za pomocg ktérych mozna
opisywa¢, analizowacd i interpretowaé zaréwno

mikoprocesy, jak i makroprocesy narracyjne za-
chodzace w $wiecie ruchomych obrazow. Jako
badacze nie jesteSmy wcale nieprzygotowani,
jeslijuz, to raczej podatni na uleganie ztudnym
pozorom narratologicznej ,,rewolucji’. Ponow-
ne rozpoznanie tej zlozonej problematyki po-
zwoli réwniez inaczej spojrze¢ na zwigzki sztuki
filmowej z innymi sztukami.

Narracja filmowa wobec innych sztuk

Nie wystarczy poprzesta¢ na oczywistym
stwierdzeniu, ze film nalezy do rodziny sztuk
narracyjnych. Rozpatrywane w szerszym ujeciu
komparatystycznym kino okazuje sie dziedzing
wielorako powigzang z innymi sztukami. Hi-
storia rozwoju kinematografii i sztuki filmowe;j
jest historig rozmaitych przejeé, fuzji, interdy-
scyplinarnych taczen i transmedialnych przeni-
kan - moéwigc metaforycznie - kulturowych joint
ventures. Nie znaczy to, iZ narracja za pomoca
ruchomych obrazéw nie wyksztalcita dotad -
i nie ma na wlasny uzytek - niczego swojego.

Kultura narracji filmowej jako nieustannie
ewoluujacy system generowania znaczen sta-
nowi od ponad stu lat domene komunikowa-
nia realizujacg wlasne dazenia i projektujaca
osobng - pod wieloma wzgledami autonomicz-
ng — droge rozwoju. Domene, ktéra oddziatuje
z wzajemnoscig na inne dziedziny, wystepujac
w kontaktach i spotkaniach z nimi w funkcji
zaréwno biorcy, jak i dawcy. O jej swoistych
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cechach i wlasciwosciach bedzie jeszcze szerzej
mowa w toku dalszych rozwazan. Tu wystarczy
spostrzezenie, iz kazde opowiadanie z uzyciem
ruchomych obrazéw taczy w sobie pierwiastki
egzogenne (czerpanezzewnatrz,zréznych
pozafilmowych kultur: zaréwno starszych, jak
i mtodszych) z pierwiastkamiendogennymi
(czyli nalezacymi wylacznie do charakterystyki
tego typu narracji).

Z metodologicznego punktu widzenia istnie-
nie pierwiastkéw egzogennych i endogennych
w kulturze narracji i w praktykach narracyjnych
kina oznacza dla badacza narracji prowadzonej
za posrednictwem ruchomych obrazéw koniecz-
no$¢ nieustannego uwzgledniania obu tych po-
wigzanych z sobg czynnikéw. Nie wystarczy po
prostu importowac na przyktad z tego, co oferuje
naukowa refleksja nad literaturg. Z tego powodu
nie powinno si¢ na przyklad, pod rygorem po-
pelnienia powaznego bledu metodologicznego,
mechanicznie przenosi¢ repertuaru kategorii po-
jeciowych wypracowanych - od czaséw Tzveta-
na Todorova, Marie Claire Ropars-Wauilleumier,
Julii Kristevej i Claude’a Brémonda - na gruncie
nauki o literaturze i narratologii literackiej na
grunt wspdlczesnie prowadzonych studiéw nad
narracjg kinematograficzna.

Swiadomo$¢ istnienia jej samej jako czego$
swoistego nie oznacza bynajmniej catkowitego
separowania refleksji badawczej nad ruchomy-
mi obrazami od innych dziedzin komunikowa-
nia oraz innych sztuk. Analizujgc narracyjne
wlasciwosci kina, wychodzimy bowiem od za-
tozenia, iz swoisto$¢ kinowej odmiany narracji
warto studiowa¢ w kontekscie innych mediow
i sztuk. Posiada ona bowiem swoje echo me-
tanarracyjne w postaci komplementarnego
dopelnienia i wielorakich odniesien w kultu-
rze narracyjnej jako szerszym uniwersum: od
teatru, malarstwa i literatury (mowa tu zwtlasz-
cza, cho¢ nie tylko, o prozie powiesciowej), po
fotografie, reportaz prasowy, radio, telewizje,
komiks i gry komputerowe.

[1] A. Compagnon, Demon teorii. Literatu-
ra a zdrowy rozsgdek, przel. T. Strézynski,
Gdansk 2010, s. 98.

Narracja o narracji

Funkcjonujacy dzisiaj w naukowym obie-
gu, gtéwnie anglojezyczny, stownik narracji
filmowej nie wydaje si¢ zbiorem pojec¢ nie-
zbednych, niezawodnie uzytecznych i w petni
adekwatnych, a tym bardziej klarownie zdefi-
niowanych w swym znaczeniu. Istnieje, moim
zdaniem, konieczno$¢ dokonania krytycznej
rewizji tego sfownika. Jej rezultatem powinno
by¢ w pierwszym rzedzie oczyszczenie aktual-
nego pola refleksji badawczej z tego, co blokuje
i uniemozliwia jej dzisiejszy rozwdj. Narracja
wspolczesna jest praktyka (czy raczej zbiorem
wielu praktyk) bez adekwatnej narracji o sobie.

W dzisiejszej narratologii filmu, a zwlasz-
cza nowych mediéw, dominuje bezkrytyczny
zachwyt nad rozlegtoscig zagadnienia. Przed-
miot badan wydaje sie nie miec¢ Zadnych granic.
Wszystko jest narracja — to obiegowy poglad,
ktory swa kuszaca dla wielu moc czerpie tylez
z braku namystu, co z metodologicznej lekko-
myslnosci. W literaturze przedmiotu mamy do
czynienia z ewidentnym embarras de richesse
w postaci poje¢-gadzetéw. Wyrzuca sie stare,
wielokrotnie wyprébowane narzedzia, produ-
kujac nowomodne i byle jakie. Nadmiar zbed-
nych, tworzonych ad hoc, okotonarracyjnych
termindw sprawia, Ze instrumentarium badaw-
cze tej dziedziny zatraca niezbedna uzytecznos¢,
a czesto i sens.

Wspolczesnym publikacjom i dyskursom
narratologicznym generalnie brak myslowej
dyscypliny. Rzadzi nimi nie dialog, lecz chao-
tyczny polilog. Znakomicie ujal to w krytycz-
nej glossie do Palimpsestow Gérarda Genettea,
w nawigzaniu do pojecia intertekstualnosci
w badaniach literackich, Antoine Compagnon,
piszac o sposobie podejscia omawianego ba-
dacza:

Do intertekstualnosci, ograniczonej do wystepo-
wania jednego tekstu w innym, dodaje on para-
tekstualno$¢, metatekstualnos¢, architekstualnos¢
i hipertekstualno$¢, tworzac ztozong typologie ,li-
teratury drugiego stopnia”. Ucieklismy na wyzyny,
gdzie ztozonos¢ relacji miedzytekstowych postuzyta
do wyeliminowania troski o §wiat, ktdra przejawiala
sie w dialogicznosci[l].



Przyrost terminologicznych nowinek nie
zawsze niesie z sobg same korzysci. Dawne
klasyczne pojecia (przykladowo: modus nar-
racji, podmiot autorski, narrator i jego modele,
adresat narracji, konwencje narracyjne, montaz,
akcja, fabula, elipsa, ujecie, epizod, scena, fraza
montazowa, sekwencja, paralelizm, ekwiwalen-
cja, sukcesja zdarzen, porzadek przyczynowo-
-skutkowy, monolog wewnetrzny, strumien
$wiadomodci, linearnos¢ rozwoju, symultanizm,
collage, rama narracyjna, punkt widzenia, ve-
risimilitude, fikcyjne pole odniesienia, akce-
leracja, retardacja, antycypacja, ekstraspekcja,
introspekcja, retrospekcja, futurospekcja[2],
suspens, klimaks, antyklimaks, kulminacja
itp.) — wszystkie one nie sa bynajmniej bezuzy-
teczne, trzeba tylko nauczy¢ si¢ operowac nimi
w odmienny niz dotad sposéb.

Wymaga tego zmieniajacy sie przedmiot ba-
dan. Mnozenie coraz to nowych, doraznie stoso-
wanych ,terminéw” nic tu nie da; koniecznoscia
chwili jest ich z rozwagg sporzadzony remanent.
Celem takiej gruntownej rewizji pojec¢ byloby
uwolnienie nagromadzonej terminologii od cha-
osu rzeczy stosowanych w sposdb czesto mylacy,
nietrafny i nieuwzgledniajacy specyfiki zaréwno
samego filmu (zwlaszcza autonomicznego roz-
woju sztuki filmowej), jak i — szeroko pojetej —
domeny komunikacji kinematograficzne;.

W $lad za takowg rewizjg powinien po6jsc ze-
spolowy wysilek badaczy narratologdw zmierza-
jacy do zaprojektowania odmiennej perspekty-
wy metodologicznej i zaproponowania modelu,
ktéry mozna by umownie okresli¢ jako nowa
narracj¢ o narracji w jezyku ruchomych obrazéw.

Potrzeba taka daje o sobie znac i odzywa si¢
echem w pracach polskich badaczy - zaréwno
doswiadczonych (Eugeniusz Wilk, Jacek Osta-
szewski, Mirostaw Przylipiak, Tomasz Klys), jak
inalezacych do mlodszej generacji (m.in. Anna
Nacher, Ewa Wéjtowicz, Barbara Szczekala, Ro-
bert Birkholc). Mowa tu o grupie narratologéw,
dla ktorych rzecza oczywistg jest Swiadomosc,
ze bez wnikliwych i systematycznie prowadzo-
nych studiéw narratologicznych blizsza i dalsza
przysztos¢ filmoznawstwa i medioznawstwa
stoi pod wielkim znakiem zapytania.
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Postawmy w tym miejscu pytanie: co rozni
narracje w ruchomych obrazach od narracji,
z jaka mamy do czynienia w innych dziedzi-
nach i jezykach?

Perspektywa postrzegania

Ruchome obrazy idealnie wprost nadaja
sie do przedstawiania strumienia doznan, my-
8li i uczu¢. Zaprasza do takiego dziatania ich
mobilna, znajdujaca sie¢ w nieustannym ruchu,
wyobrazona czasoprzestrzen. Zaréwno przed-
stawiona, jak domy$lna - z miejscami niedoo-
kreslenia wlgcznie. Przeskok za przeskokiem.
Wszystko w naszej obecnosci i z naszym osobi-
stym udziatem. Znakomity montazysta Walter
Murch méwi wrecz o akrobatycznych wtasci-
wosciach montazu. I ma racje, od tej bowiem
strony narracja filmowa wydaje si¢ nie znac
zadnych ograniczen. Jedni zatem dostrzega
w niej ontologiczne uwolnienie i wynicowanie
przekazu z materialnej rzeczywisto$ci, podczas
gdy inni, przeciwnie, dopatrza si¢ kotwicy me-
tonimicznego powigzania ciaggu ruchomych
obrazéw z gruntem realnosci.

W klasycznym ujeciu mamy do czynienia
z czterema aspektami narracyjnego ogladu roz-
wazanego w perspektywie temporalnej i spa-
cjalnej. Sg nimi:

— ekstraspekgja,

— introspekgcja,

— retrospekcja

— futurospekgja.

Wszystkie cztery wymienione powyzej
aspekty integruje i faczy w jedno pewien wspdl-
ny mianownik. Jest nim modus odniesienia do

[2] Nie nalezy i nie powinno si¢ nazywac retro-
spekgji flashbackiem. Podobnie jak antycypacji -
flash forwardem. Flashback jest tylko jednym

z mozliwych chwytéw i sposobéw wywolywania
czasu przeszlego w filmie, méwiac opisowo:
mgnieniem przeszlosci. Tak samo jak flash for-
ward stanowi wariant narracyjny futurospekcji,
ergo antycypacji, ktéry mozna umownie nazwac
mgnieniem przysztosci. Retrospekgja i futuro-
spekcja nalezg jako pojecia do niezmiernie rozle-
glego repertuaru makrozabiegéw narracyjnych,
podczas gdy flashback i flash forward stanowia
tylko dwa z wielu mozliwych ich wariantéw.
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szeroko rozumianej rzeczywistosci. Nie tej w fil-
mie, prezentowanej w postaci kinematograficz-
nych fantomoéw, lecz zewnetrznej. Przy czym
status czego$ domyslnie rzeczywistego
ma w filmie nie tylko kamerowy oglad dowol-
nego otoczenia, lecz réwniez to, co ustanawia
umysl. Narracja kinematograficzna ma w sobie
magiczng zdolnos¢ zagladania w rézne sfery
ludzkiego kontaktu z otoczeniem i ze $wia-
tem — z kontaktem mechanicznym, nieludzkim
(wyniklym z doswiadczenia udzialu aparatu)
i z efektem zimnej obcosci wlacznie. Moze
takze w fascynujacy sposob utrwala¢ wyglady
kamerowanych obiektéw i uwiecznia¢ przemi-
jajace zdarzenia i ulotne chwile.

André Bazin w stynnym eseju na temat na-
tury przedstawien fotograficznych okreslit nie-
gdy$ owa — generalnie wlasciwg takze medium
kinematograficznemu - referencyjng zdolnos¢
mumifikacji przedstawianego (zarazem ukazy-
wanego i utrwalanego) obiektu mianem ,,kom-
pleksu mumii”[3].

Kino, jak dlugo istnieje, potrafi z fenome-
nalng sugestywnoscia zaciera¢ granice miedzy
$wiatem rzeczywistym a wyobrazonym. ,,Nie-
rzeczywiste” i ,niematerialne” (czytaj: wyob-
razone) co rusz splata sie tutaj z empirycznym,
realnym, zmystowo dostepnym, widzialnym
i styszalnym. Obrazy bedace wyobrazeniem
wchodza w zaskakujaca symbioze z ekstra-
spekcjami. To samo dotyczy wszelkich postaci
kinematograficznie wyrazonej pamieci i przy-
pomnienia. Na ekranie panuje nieustanny prze-
plyw i osmoza odmiennych jakosci. Filmowe
introspekcje niemal niezauwazalnie tacza sie
z retrospekcjami, a te z kolei z ekstraspekcjami.

Zafascynowany tym charakterystycznym
dla wszelkich przedstawien kinematograficz-
nych zjawiskiem, Siergiej Eisenstein nazwat je:

»przeslizgiwaniem” z obiektu do subiektu[4].
Idac w $lad za tg niezmiernie trafng teoretycz-

[3] A. Bazin, Ontologia obrazu filmowego,

w: idem, Film i rzeczywistos¢, przet. B. Michatek,
Warszawa 1963, s. 9 i nast.

[4] S. Eisenstein, Raczcie sig, prosze, przel. I. Pio-
trowska, w: idem, Wybér pism, Warszawa 1959,
s. 215.

no-praktyczng sugestia, dotyczaca swoistosci
opowiadania za posrednictwem ruchomych
obrazéw, dodalibysmy natychmiast uwage, iz
narracja kinematograficzna okazuje si¢ rowniez
»przeslizgiwaniem” w druga strong: od subiektu
do obiektu. Mamy tu wi¢c do czynienia z ru-
chem zwrotnym, przebiegajacym jednoczesnie
w dwoch kierunkach.

Ta plynno$¢ transmisji narracyjnej nie
przynalezy wylacznie do domeny narragji fil-
mowej. Na gruncie literatury natrafiamy na
nig bowiem - notabene historycznie o wiele
wczesniej — w prozie eksperymentalnej opartej
na technice monologu wewnetrznego i strumie-
nia $wiadomosci (Laurence Sterne, Edouard
Dujardin, Karol Irzykowski, James Joyce, Sta-
nistaw Ignacy Witkiewicz, Valery Larbaud iin.).
Mozna tu méwic o istnieniu nie tylko no$nej
tradycji, ale i dlugotrwalej inspiracji ze strony
powiesci.

Niemniej, w ciggu swego rozwoju kino
i sztuka filmowa wyksztalcily bardzo szeroki —
i ciagle wzbogacany - repertuar odmian narracji
oraz figur narracyjnych. Wszystkie one, razem
wzigte, opierajg si¢ na: ekstraspekeji, retrospek-
cji, introspekc;ji i okazjonalnie na futurospekeji.
Nie idzie przy tym o sposéb przeplatania akeji,
lecz o co$ wigcej. O to mianowicie, ze w kazdym
przypadku daje o sobie zna¢ proces taczenia
i przenikania si¢ przywotanych aspektow. W gre
wchodzi zatem stale poszerzany zespodt zabie-
gow narracyjnych, ktére maja odda¢ na ekranie
bieg czyich$ doznan, mysli i uczuc.

Nasuwa si¢ w tym miejscu kolejne kluczo-
we pytanie: o linearno$¢ (sukcesywnos¢) badz
réwnoczesnos¢ (symultaniczno$¢) filmowych
przedstawien. W $wietle modelowo uogdlnio-
nej charakterystyki narracji filmowej na jednym
jej biegunie mamy linearnie, ergo nastepczo
plynacy strumien ogladu ukazanej na ekranie
czasoprzestrzeni, podczas gdy na biegunie
przeciwnym sytuuje si¢ wspolbieznos¢, wielo-
pasmowos¢ i wielonurtowos¢ struktury narra-
cyjnej — w postaci dowolnie zaprojektowanego,
czasoprzestrzennego splotu, rozwijajacego sie¢
i biegnacego symultanicznie. Splotu, ktérego
zadaniem i podstawowa funkcja jest ukaza¢



ztozono$¢, wspotbieznos¢ oraz przenikanie sig
roznych aspektow czasu i przestrzeni w ludzkim
umysle i doswiadczeniu.

Jedno nie tylko nie wyklucza drugiego, ale,
co wiecej, narracyjna dominanta linearno-
$ci przedstawien znajduje swoje nieodzowne
komplementarne dopelnieniewichsymulta-
nicznos$ci. I vice versa, wszelka dominanta
symultaniczno$ci zauwazalna w procesie nar-
racji konstruowanej i prowadzonej za pomoca
ruchomych obrazéw nie moze si¢ oby¢ bez
udzialu - koniecznego do jej zaistnienia i do-
strzezenia — aspektu linearnego. Klasyczna idea
montazu poziomego i pionowego tu wiasnie
znajduje swoje potwierdzenie. Na tym jednak
nie koniec...

W kategoriach cybernetyki pierwszorzed-
nie wazna rola przypada w procesie narracji
filmowej sprzezeniu zwrotnemu. Dys-
kurs narracyjny uruchomiony przez strumien
ruchomych obrazéw toczy sie na zasadzie nie-
ustannej interakcji pomiedzy tworzywem obra-
z6w wizualnych, audialnych i audiowizualnych
pojawiajacych si¢ na ekranie, miejscami niedo-
okreslenia a mowg wewnetrzng widza.

W gre wchodzi tutaj aspekt stale obecny
w toku dyskursu — wynikajacy ze struktury prze-
kazu i elementarnej funkcji jej czasoprzestrzen-
nego rozwoju — a nie cecha wystepujaca fakul-
tatywnie. Wirtualny adresat narracji dokonuje
wiec co rusz korekty pomiedzy przedstawionym
i nieprzedstawionym, spodziewanym a zaskaku-
jacym, oczekiwanym a nieoczekiwanym, mig-
dzy datum i novum, wreszcie migdzy konwencja
a inwencja ekranowego opowiadania.

Nasuwa sie¢ w tym miejscu kolejna kwestia
dotyczaca istnienia badz nieistnienia w filmie
narracji bezpodmiotowej, zwanej réwniez czg-
sto transparentna (resp. poziomem zero stylu
przekazu). Wypada postawi¢ pytanie: narracji
transparentnej, ale od czego? Przedmiot i pod-
miot jako dwa wspolistotne aspekty kinemato-
graficznego przedstawienia pozostaja przeciez
z sobg w symbiotycznym zwigzku. Jeden czer-
pie Zyciodajna energie i sens z drugiego. Nie
wykluczajg sig, calkiem przeciwnie, sg sobie
nawzajem niezbedne.
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Z tego wzgledu nasycony podmiotowoscia,
zsubiektywizowany, kontemplatywny rodzaj
obrazowania nie przekresla udzialu ,,bezpod-
miotowej’, ,przezroczystej” ekstraspekcji — mato
tego, wymaga jej jako niezbednego kontrapunk-
tu. Z kolei zadna, nawet najbardziej ,,przezroczy-
sta” filmowa ekstraspekecja nie jest i nie moze sie
sta¢ na tyle ,,obiektywna” i ,,neutralna” (pozba-
wiona udzialu ,ja’ i,,ty”), by calkowicie usuna¢
i wykluczy¢ komplementarny wobec niej aspekt
podmiotowy, ktdry ja subiektywizuje.

Podmiotowy charakter narracji filmowej na-
lezy zatem do jej niezbywalnych wyznacznikéw.
Podobne twierdzenie pojawia si¢ na gruncie
polskiej narratologii kina nie po raz pierwszy[5].
Nalezy zauwazy¢, iz frapujace zagadnienie pod-
miotowosci przekazow kinematograficznych
wykracza daleko poza dylematy fikcji ekrano-
wej (resp. filmu fabularnego) i dokumentalizmu
(filmu faktéw). W ostatnim czasie znalazto ono
Swoje wyczerpujace rozwiniecie w trzytomo-
wym opracowaniu Mirostawa Przylipiaka po-
$wieconym kinu bezposredniemu[6].

Splot narracji

To nie jest kolejny nowy termin. Wpro-
wadzajac do naszych rozwazan metaforyczne
okreslenie ,,splot narracji’, zmierzamy do tego,
by wydoby¢ poprzez nie ztozono$¢ charaktery-
styki jej wspdlczesnych konstrukeji. Charakte-
rystyki obejmujgcej nie jakis$ jeden aspekt, lecz
rozne poziomy budowy planu narracji kine-
matograficznej. Poczawszy od tych najbardziej
elementarnych (poziom kinematyczny, instru-
mentacja mikroelementéw semantycznych),
poprzez sposob kadrowania, ruchy kamery,
aranzacje planow, zmienno$¢ punktéw wi-
dzenia i styszenia oraz modelowania sytuacji
ekranowych, a skonczywszy na wielkich figu-
rach semantycznych, takich jak: temat, bohater,

[5] Zob. M. Hendrykowski, Kreacja i reprodukcja
w filmie, w: Wspélczesne problemy metodologii
filmu, red. A. Helman, Katowice 1977; oraz idem:
Podmiot filmowy jako element rozwoju kina autor-
skiego, ,,Studia Filmoznawcze” 1989, t. VIIL.

[6] M. Przylipiak, Kino bezposrednie, t. 1-3,
Gdansk 2012-2014.
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akcja, fabula, czas, przestrzen, narrator i modus
narracji, wreszcie rodzaj filmowy, gatunek, styl,
kompozycja i dramaturgia(7].

Splot narracyjny w filmie zaczyna si¢ od na-
wigzania okreslonej relacji miedzy przedmio-
tem a podmiotem. To rdzen catej konstrukcji
(czytaj: zorganizowanego porzadku) procesu
komunikowania. Obok zmystowo dostepnej
widzowi warstwy wizualnej i audialnej badz
audiowizualnej ekranowego przedstawienia
istnieje nieuswiadamiana przez niego rozlegla
warstwa wyobrazenia (vide: Ingardenowskie
miejsca niedookreslenia), dzieki czemu w pro-
cesie percepcji obrazéw kinematograficznych
zacierajg si¢ granice miedzy ,,co” i ,jak”: miedzy
tym, co przedstawione, a sposobem przedsta-
wienia. Innymi stowy, pomiedzy rzeczywistym
(percypowanym) a wyobrazonym (domyslnym).

Narracja filmowa — uwaga ta dotyczy nie
tylko dziel artystycznych, lecz takze réznych
nieartystycznych form komunikacji audio-
wizualnej odbywajacej sie za posrednictwem
ruchomych obrazéw - kumuluje i wyzwala
niezwykla energi¢ opowiadania/przedstawia-
nia/demonstrowania. Rzutuje ona i oddzialuje
bezposrednio na transmisje (czyli sposéb prze-
kazu) komunikowanych znaczen, a zwlaszcza
na modelunek czasu i przestrzeni w przekazie
kinematograficznym.

W modelunku tym, podkreslmy raz jesz-
cze, liczy sie na réwni to, co realne (dane empi-
rycznie, dostepne zmystom), jak i wyobrazone.
Struktura narracji kinematograficznej zawiera
w sobie splot réznych zwigzkoéw, zaleznosci
i biegunowych napig¢. Istnieje wykorzystywa-
ny w praktyce komunikowania od momentu
narodzin kinematografii potezny potencjal na-
racyjnego napiecia pomiedzy czasem dokona-
nym a czasem dokonujacym sie. I drugi potezny
rodzaj napiecia: pomiedzy czasem ukazanym
w formie ekstraspekcji a czasem wyobrazo-
nym. Wszystkie one, réznigc si¢ migdzy soba

[7] M. Hendrykowski, Wielkie figury semantyczne
w dziele filmowym, ,IMAGES. The International
Journal of European Film, Performing Arts and
Audiovisual Communication” 2016, vol. XVIII,
nr 27.

zasadniczo w sensie ontologicznym, posiadaja
wzgledem siebie status bytow - jesli orzekac
o nich z semantycznego punktu widzenia —
réwnorzednych.

Nie znaczy to jednak, ze zréwnaliémy w ten
sposob wizualny i dzwigkowy strumien obra-
z6w kinematograficznych stanowiacych kom-
ponent oznaczajacy (signifiant) z komponen-
tem przez te obrazy oznaczanym (signifié). Juz
najwczesniejsza faza rozwoju jezyka ruchomych
obrazow zawierala w sobie paradoks przekazow
ewokujacych realnos¢ obok przekazéw ewoku-
jacych wyobrazenie nierealnego. Wiara w obraz
i wiara w rzeczywisto$¢ stanowi prastarg pre-
figuracje dylematéw i paradoksow, z ktoérymi
obcujemy w $wiecie komunikacji za posred-
nictwem ruchomych obrazéw (analogowych,
fantomowych, cyfrowych, wirtualnych etc.) po
dzien dzisiejszy.

Narracja jako montaz

W trzecim podrozdziale niniejszego stu-
dium zostal juz wywolany temat montazu
jako podstawowego czynnika nar-
racji. Sprobujmy w tym miejscu rozwinaé
szerzej te mysl, wskazujac, ze narracja kine-
matograficzna i montaz stanowia awers i rewers
wszelkich proceséw komunikowania za posred-
nictwem ruchomych obrazéw. Innymi stowy,
nalezy zauwazy¢, iz bez udzialu montazu nie
ma w przekazie filmowym narracji, a zdarzajace
sie rozmaite nieporozumienia i naduzycia ter-
minologiczne dotyczace sposobu pojmowania
montazu rzutujg na niezrozumienie zjawisk
narracji i vice versa.

Sprobujmy zatem rozpatrzy¢ oba procesy,
a mianowicie proces narracji i proces monta-
zu, nie rozdzielnie, lecz acznie, wychodzac od
proby roboczej definicji tego drugiego. Nie ma
i nie powinno by¢ zadnego sporu co do tego,
ze montaz stanowi podstawowy srodek wyrazu
w komunikacji audiowizualnej i sztuce filmowej,
réznigcy je zasadniczo od innych dziedzin ko-
munikacji i tworczosci: literackiej, plastycznej,
teatralnej etc.

Montaz w szerszym znaczeniu operacyjnym
oznaczaproces wyboru i kombinacji



elementéw wizualnych i audialnych,
polaczonych z sobg w calo$¢ wyzszego rzedu
i wspottworzacych dany przekaz kinematogra-
ficzny na réznych poziomach jego budowy.

Rzec mozna, iz - rozpatrywany od strony
narracyjnej — montaz ruchomych obrazéw or-
ganizuje zaréwno okreslong struktur¢ seman-
tycznag, jak i $cisle zwigzany z nig porzadek:
kinetyczny, metryczny, rytmiczny, czasoprze-
strzenny, tonalny, kolorystyczny, proksemicz-
ny, synestetyczny, stylistyczny, kompozycyjny
iin. Wszystkie wymienione porzadki wchodza
z kolei w sktad porzadku narracji, stajac sie jej
rozmaitymi aspektami. W $wietle takiej defini-
cji montazu zar6wno on sam, jak i narracja staja
sie zjawiskami semiotycznymi nalezagcymi do
systemu jezyka kinematograficznego (respec-
tive jezyka filmu, jezyka ruchomych obrazéw).
To dlatego kazdy nowy sposob narracji niesie
z sobg okreslong przemiane w uzyciu jezyka
filmowego.

To ostatnie stwierdzenie pociaga za sobg
szereg niezmiernie waznych konsekwencji
metodologicznych. Po pierwsze, wpisuje ca-
toksztalt problematyki montazu i narracji
filmowej w krag zagadnien semiotyki jezyka
ruchomych obrazéw. Po drugie, daje mozliwos¢
lacznego rozpatrywania wszelkich montazowo-
-narracyjnych zjawisk komunikacji zaréwno
filmowej, jak audiowizualnej i przerzucania
pomiedzy nimi réznych niezbednych pomo-
stow. Po trzecie, pozwala zobaczy¢ oba pola
badawcze jako uklad scalony - w jednolitej
perspektywie naukowej refleksji (przyklado-
wo: retoryka narracji w $wietle takiego ujecia
okazuje sie $cisle zwigzana z retoryka montazu).

Montaz filmowy nie jest tozsamy z narracja,
podobnie jak narracja filmowa nie jest tym sa-
mym co montaz. Niemniej, w praktyce komuni-
kowania jedno bez drugiego nie moze si¢ oby¢
ani funkcjonalnie zaistnie¢, a zwigzek pomie-
dzy jednym a drugim w przemozny sposob rzu-
tuje na przemiany jezyka ruchomych obrazéw.
Kazdy odmienny od dotychczas stosowanych
sposob ekranowego przedstawienia pocigga za
sobg odmienny sposéb montazu - i vice versa,
nowatorski montaz ruchomych obrazéw ozna-
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cza tak czy inaczej uruchomienie odmiennego
modusu narracji.

Nadarza si¢ w tym momencie doskonata
sposobnos¢, by potaczy¢ i scali¢ w jedno reflek-
sje nad klasycznymi i nowoczesnymi formami
narracji. Wspoélczesnie nie oddalita si¢ ona od
dawnej tak bardzo, jak zwyklo sie sadzi¢. Ule-
gla przemianie o tyle, o ile zmienit si¢ montaz
ruchomych obrazéw. Réznica w sferze wyko-
rzystywanych srodkéw ekspresji jednak istnieje.
W arthouseowej modzie i na offowym topie sa
dzisiaj filmy z narracjg przesterowang, przyspie-
szong (fast) badz spowolniong (slow), wstecz-
ng (reversed, backwarded, retrograded, rear-
-view mirrored) i znieksztalcong (malformed,
distorted, blurred, decomposed, deconstructed).
Uznaniem wytrawnych kinomandw ciesza si¢
takze narracyjne polifonie, fraktale, patchworki
i konstrukcje epizodyczno-nowelowo-skeczowe
oraz audiowizualne kolaze z efektem rozbitego
lustra.

Kino artystyczne, wraz z jego para- i pseu-
doartystowskimi przybudéwkami, wrécito
w ten sposob do serii prekursorskich doswiad-
czen narracyjnych Luisa Bufiuela: poczawszy od
Psa andaluzyjskiego i Ztotego wieku do Pigknosci
dnia, Dyskretnego uroku burzuazjii Widma wol-
nosci. Wszystkie one powstawaly w kontrze do
klasycznego modelu narracji hollywoodzkiej,
kontestujac go i przedrzezniajac. Tym samym
tropem poszli niebawem: Robert Altman, Mar-
tin Scorsese, Jim Jarmusch i Mike Leigh.

Podobnie jest dzisiaj z filmami: Darrena
Aronofskyego, Joela i Ethana Coendéw, Todda
Haynesa, Sama Mendesa, Spikea Jonzea, Char-
liego Kaufmana, Paula Thomasa i Wesa Ander-
sonow i in. Lubie ich przewrotnos¢, doceniam
przekore i ironiczny dystans, ale nie bywam
nimi ugryziony, z wyjatkiem wspomnianego
fenomenu tworczos$ci: Altmana, Scorsese, Jar-
muscha i Leigha. Nowsze i najnowsze ekranowe
wersje i liftingi oferowane przez innych skad-
inad cenionych filmowcow nie fascynujg mnie —
po prostu dlatego, ze wspomniane prototypy
przepracowalem w czasach, kiedy dzisiejszych
fanow tak zwanej nowej narracji nie byto jesz-
cze na $wiecie. To, co dla nich jest rewelacyjne
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i ol$niewajaco nowatorskie, w mojej pamieci
juz si¢ niegdy$ wydarzylo.

Rola dinozaura/mastodonta, jaka mi przy-
pada w udziale, nie jest rolg zerojedynkowa. To
ktos, kto ogladal na biezaco Ucieczke skazarica
Roberta Bressona, Hiroszime, mojg mitos¢ Alai-
na Resnais, Julesa i Jima Francois Truffauta, Re-
kopis znaleziony w Saragossie Wojciecha Jerzego
Hasa i Szalonego Piotrusia Jean-Luca Godarda.
Doceniam filmy wspolczesnych — mlodych
i starszych — niezaleznych. Nie traktuje ich
jednak w kategoriach absolutnie nowatorskiej
rewelacji, bo na az taki honor nie zastuguja. Nie
chodzi tylko o francuska nows fale czy narra-
cje szkatutkowa Hasa, do ktorych siegnatem
tutaj po przyklady. Przed Francuzami i przed
Hasem w kinie i w sztuce ruchomych obrazéw
to i owo si¢ wydarzylo. Arcydzielo narracji fil-
mowej, jakim jest Rashomon Akiry Kurosawy;,
powstalo w roku 1950, dokladnie wtedy, kiedy
Los olvidados Luisa Bunuela, Obywatel Kane
Orsona Wellesa — w roku 1941, a réwnie rewela-
cyjny jak one Pies andaluzyjski Bufiuela jeszcze
kilkanascie lat wczesniej (1928).

Nie znaczy to, ze generalnie odrzucam nar-
racyjne dokonania kina doby obecnej. Dzisiaj
szczegllnie pociggaja mnie dwie odmiany nar-
racji: parodia i wielka opowie$¢ o wspdlczes-
nym $wiecie, czyli w obu przypadkach rzadkos¢.
Mam oczywiscie swiadomos¢, ze najlepsi nar-
ratorzy dzisiejszego kina w rodzaju Hanekego,
Finchera, Tarantino, Jonzea i Kaufmana (Adap-
tacja), obu Andersondéw czy braci Coen pobiera-
li nauki u dawnych mistrzéw, a wielu z nich swoj
staz warsztatowy odbywalo przy produkcjach
doskonale sformatowanych seriali. Potwierdza
to tylko, iz filmowy mainstream i off nie s by-
tami odrebnymi, lecz nalezy je traktowac jako
skomplikowany system naczyn polaczonych.

Bardziej od sezonowych nowinek i nowali-
jek, ktorych pelno pojawia sie kazdego roku na
festiwalach, pociggaja mnie niezbadane prze-
strzenie narracji, jakie mozna odkry¢ w od-
legtej przeszlosci sztuki filmowej — zaréwno

[8] C. Metz, Le cinéma moderne et la narrativité,

“Cahiers du Cinéma” (numéro special: Film et
roman: problémes du récit) 1966, nr 18s.

w awangardzie czy w ,niezalu’, jak i w tanio
zrealizowanych, a czestokro¢ nad wyraz pomy-
stowych produkcjach kategorii B. Narracyjna
nisza, o ktorej tu mowie, okazuje si¢ niebywale
pojemna i pelna zaskakujacych rewelacji. Nie
idzie, oczywiscie, o imitacje, lecz o twdrcze roz-
winiecia i transpozycje.

W strone¢ konkluzji
-W filmie narracyjnym wszystko staje sie

narracyjne, nawet ziarno emulsji czy timbre
glosu” - to pamietne zdanie wypowiedziane
ponad pie¢ dekad temu przez Christiana Metza
zawiera w sobie zadziwiajaco splatany wezet
niejasnosci. Sam koncept brzmi nader efek-
townie, nalezy jednak nie tyle do historii mysli
narratologicznej, co do dziejow nieprozumien
wokot narracji filmowej. Na jego przykladzie
wida¢ bardzo wyraznie, jak nieuchronnie brak
dyscypliny terminologicznej spycha te galaz te-
orii filmu na pozycje umozliwiajace co najwy-
zej dryfowanie, ale nie orientacje wyznaczong
przez czytelng siatke wspolrzednych, nie mo-
wiac juz o sterownosci i sprawnej zegludze.

Rozpatrywanie kluczowych zagadnien z za-
kresu narracji kinematograficznej poza prak-
tyka komunikowania i bez poczucia, ze kul-
tura narracyjna kina i sztuki filmowej stanowi
integralng czes¢ kultury narracyjnej w ogole,
niesie z soba ogromne ryzyko refleksji opartej
na pseudonaukowych pozorach.

Metz wypowiadal swéj poglad na temat prze-
obrazen zachodzacych w sferze narracji filmo-
wej w momencie, gdy kino nowofalowe weszto
w szczegolnie bliski zwigzek, by nie powiedzie¢
zazylo$¢, z nouveau roman(8]. Dzisiaj rozma-
wiamy o niej w sytuacji postepujacego demonta-
zu dawnych regul narracji, gdy ,wszystko wolno”,
a jedyna zauwazalng regula panujaca w narra-
cyjnym uniwersum kina uchodzgcego w niekto-
rych kregach za ,,artystyczne” jest ostentacyjnie
demonstrowane lekcewazenie wszelkich regul.

Rozczlonkowanie (ulozenie czytelnej i wy-
godnej w uzyciu mapy) tematéw dotyczacych
rozwoju narracji w filmie oraz nowych mediach
moze obja¢ swym zasiggiem znaczng liczbe za-
gadnien szczegétowych. Jednakze w toku doko-



nywania owej inwentaryzacji nie wolno nawet na
moment zapominac, iZ mapa owa musi by¢ wy-
tworem metodologicznie spdjnym. Inaczej grozi
nam nadal terminologiczna wieza Babel, ktdra
W znacznym stopniu przyczynila sie w poprzed-
nich dekadach do regresu filmowej narratologii
uprawianej bez nowinkarstwa: w jej pojeciowo
usystematyzowanych glebszych rozpoznaniach.

Warto réwniez zachowac swiadomo$¢ faktu,
iz najbardziej inspirujace poznawczo impulsy
na temat refleksji dotyczacej narracji naptynety
do humanistyki nie z filmoznawstwa czy me-
dioznawstwa, lecz ze strony historii, a wlasci-
wie narratywistycznie zorientowanej ,,nowej
historii”. Mowa tu o wybitnych prekursorach
»nouvelle histoire” (Marc Bloch, Philippe Ariés,
Fernand Braudel oraz naszych rodzimych spad-
kobiercach mysli historycznej z kregu szkoly
»Annales”, takich jak Witold Kula, Nina Asso-
rodobraj i Jerzy Topolski). Ale takze o jej zna-
komitych kontynuatorach, do ktérych zaliczaja
sie miedzy innymi: Hayden White, Frank An-
kersmit, Jan Assmann, Robert A. Rosenstone
i in. To wladnie ,,new history” uczynila w kon-
cu zagadnienie narracji centralnym obiektem
swoich zainteresowan badawczych, osiagajac
na tym polu odkrywcze rezultaty.

W tym ostatnim przypadku jednak nie trze-
ba zapominac, iz czolowi reprezentanci wspot-
czesnego nurtu ,,nowej historii” zawdzieczaja
bardzo wiele wczesniejszym studiom nad lite-
raturg (przede wszystkim klasycznym pracom
Wtadimira Proppa i Michaila Bachtina, odkry-
wanym na Zachodzie dopiero w latach siedem-
dziesigtych) i nad filmem (zwlaszcza Robert
Sklar z jego opublikowanym w roku 1975 stu-
dium Movie-Made America. A Cultural History
of American Movies[9]). Wagi tamtych prekur-
sorskich dokonan - jak to czesto bywa — nie
potrafity w owym czasie praktycznie wyzyskac
ich wlasne macierzyste dziedziny. Zaadapto-
wali je natomiast i umiejetnie wykorzystali dla
wlasnych potrzeb otwarci, chtonni i pozbawieni
uprzedzen sasiedzi-historiografowie.
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