Wprowadzenie

Ksigzka, ktéra oddajemy do rak Czytelnikéw, stanowi prébe
kompleksowego rozwazenia i przedstawienia przebogatego
rejestru zagadnien teoretyczno-praktycznych zwigzanych - za-
réwno stricte, jak i sensu largo - z narracja w filmie i ruchomych
obrazach. Warto wiec na poczatek wytlumaczy¢ sie z zamystu,
ktory towarzyszyt autorowi przy pisaniu. U zrodet tego zamystu
lezy spostrzezenie, ze bed3acy w posiadaniu naszej teorii filmu
potencjat naukowy, jakim sami dysponujemy, pozostaje o wiele
wiekszy niz moc wyjasniajaca refleks;ji, ktora bywa w niej na
0got prezentowana.

Widac¢ to doskonale na przykladzie ewidentnych brakow
dalekiego od jasnosci stownika polskojezycznych terminéw
dotyczacych narracji w filmie i ruchomych obrazach, a takze
w odniesieniu do nuworyszowskiej, co tu duzo méwié, mody
transferowania rozmaitych cudzych - czesto bardzo prowizo-
rycznych, za to efektownie brzmiacych - konceptéow badaw-
czych, pojawiajacych sie w ogromnych ilosciach na terytorium
filmoznawstwa i medioznawstwa. Nie idzie tu bynajmniej o lek-
komy$lne nawotywanie do narratologicznej autarkii, lecz o kry-
tyczny przeglad ,stanu posiadania’, zmierzajacy do calo$ciowej
rewizji naszych wlasnych, tudziez zbioru cudzych, propozycji
i rozwigzan.

Propozycja dokonania takiej rewizji nie wziela sie znikad.
Cze$¢ naszych badaczy z niejakim mozotem usituje adaptowac
to, co podziwiani przez nich inni dopiero co niedawno dla siebie
zaadaptowali. Jak mawiat Andrzej Maksymilian Fredro: ,Cudze
wiedzie¢ rzeczy ciekawosc jest, a swoje potrzeba”. To wazna
wskazowka. Z wyczuwalna dla wtajemniczonych doza przekory
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warto podkresli¢, ze wynoszone na ottarze narratologii teorie
francuska, niemiecka, holenderska i anglosaska w znacznej
mierze czerpia z przetworzen mysli: Wiktora Szklowskiego,
Wiktora Winogradowa, Jurija Tynianowa, Borisa Eichenbauma,
Wiadimira Proppa, Romana Jakobsona, Wiktora Zirmunskiego,
Jana Mukatovsky’'ego, Romana Ingardena, Borisa Tomaszew-
skiego i Michaita Bachtina. A mysl te, bylo nie bylo, badacze
polscy (Franciszek Siedlecki, Dawid Hopensztand, Kazimierz
Budzyk, Kazimierz Wyka, Henryk Markiewicz, Jerzy Ziomek,
Maria Janion, Aleksandra Okopien-Stawinska, Janusz Stawinski,
Michat Glowinski, Kazimierz Bartoszewski, Edward Balcerzan,
Stanistaw Baranczak, Seweryna Wystouch, Anna Legezynska,
Bogumita Kaniewska i in.) przyswoili sobie doskonale i opero-
wali nig z powodzeniem w swoich studiach nad narracja wiele
dekad temu!

Cudze chwalicie... Nie jest to tylko nasz lokalnie wyste-
pujacy problem. Pochopne przejecia cudzych, niekoniecznie
sprawdzonych i trafnych koncepcji prowadza do popelniania,
juz wlasnych, oczywistych btedéw. Nie ma racji Christian Metz,
lansujac teorie langage sans langue i wypaczajac w ten sposob
klasyczny model zaprojektowany przez Ferdinanda de Saussu-
re’a, ktorego istote stanowi splot funkcjonalny $cisle powigza-
nych z soba zaleznosci miedzy triada pojeciowa: langue, parole
i langage. Nie ma tez stusznosci Sol Worth, gdy twierdzi, iz
,obrazy nie moga powiedzie¢, ze co$ nie istnieje”. To nieprawda.
Oczywiscie moga.

Z innych przyktadow wymierimy panujacy nie od dzisiaj
w $wiatowej narratywistyce niematy batagan pojeciowy doty-
czacy kwestii terminologicznych rozroznien pomiedzy: story,
plot, narrative, narration, narrativity, telling, showing, discours,
sujet itp. Siegajac jeszcze dalej, za wywazanie dawno otwar-
tych drzwi uwazam to, co na temat mowy wewnetrznej (inner-
-speech) miat do powiedzenia na poczatku lat osiemdziesigtych
Paul Willemen, w zestawieniu z dotyczacymi tego fenomenu
doniostymi rozwazaniami autorstwa: Jakoba Lincbacha, Borisa
Eichenbauma, Jana Mukatovsky’ego oraz Lwa Wygotskiego,
opublikowanymi przez nich, bylo nie byto, w latach dwudzie-
stych i trzydziestych XX wieku!
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Nieistotne przy tym, czy Willemen - podejmujac zagadnie-
nie mowy wewnetrznej i proponujac wlasne jej ujecie — znat
prace rosyjskich i czeskich badaczy, czy ich nie znat. Wazne
natomiast, ze w $wietle istniejacego stanu badan jego rzekomo
nowatorskie rozwazania wokot problematyki mowy wewnetrz-
nej nie wnosza do refleksji badawczej nad tym zjawiskiem ni-
czego specjalnie odkrywczego i nowego. Poréwnanie z soba
koncepcji Willemena i tamtych badaczy pozwala stwierdzi¢, iz
jego poprzednicy mowili na ten temat rzeczy o wiele bardziej
donioste.

A juz zupelnie horrendalny btad metodologiczny krepuje
sensowny refleksje badawcza w zakresie narratologii przeka-
z6w perswazyjnych, odkad poniektorzy francuscy badacze-
-ideolodzy doszli do wniosku, iz jakiekolwiek uzycie znaku
i postuzenie sie nim w filmie staje sie, rzekomo automatycznie,

»manipulacja” znakiem i jego znaczeniem. Termin ,manipulacja”
przekazem, uzywany w funkcji porecznego wytrycha, ktorym
mozna rzekomo ,otworzy¢” wszelkie przekazy, zrobit od tego
momentu oszalamiajaca, acz najzupelniej niezastuzong, glo-
balna kariere.

Na skutki nie trzeba bylo dtugo czeka¢. W refleksji nar-
ratologicznej doszto do pomieszania elementarnych pojec
z zakresu komunikowania: z jednej strony - uzycia znakdw,
azdrugiej - manipulacji znakamiw przekazie. Zagarniajaca ca-
tos¢ dokonywanych operacji na znakach kinematograficznych
i jezyku ruchomych obrazéw ,manipulacja” ttumaczyta kazdy
z takich zabiegdw i narracyjnych czynnosci: w odniesieniu nie
tylko do przekazow o charakterze perswazyjnym, ale i dziet
artystycznych.

Niestety, na tym jakze efektownym i blyskotliwym, lecz
pozornym, objasnieniu semiotwdrczych operacji przy uzyciu
jezyka ruchomych obrazéow wszyscy poniesli niepowetowane
straty. Okazuje sie¢ ono bowiem objasnieniem pozornym i do-
dajmy zaraz - z gruntu falszywym w swietle powszechnego
doswiadczenia czerpanego z praktyki komunikacyjnej rucho-
mych obrazéw. Uzycie znaku zréwnano tu pochopnie i catkiem
mylnie z jego naduzyciem. Tak oto z géry zamierzona przez
nadawce rzekoma perfidia spotkala sie z naiwng ortodoksja
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a priori wpisana w ,demaskatorskie” nastawienie badacza. Za-
rzadzajacy procesem przedstawiania narrator stat sie manipula-
torem, a spektator, widz, adresat, odbiorca - manipulowanym.
Kazdy kontakt z jakimkolwiek przekazem oznaczat dla drugiej

ze stron nieswiadome poddanie sie ukrytej manipulacji zna-
kiem i jezykiem.

Dekonstrukcyjny rozbior tekstu zdawat sie dowodzic, iz
wszelkie komunikowanie (niemozliwe wszak bez udzialu zna-
kéw) zawiera w sobie cechy operacji ewidentnie manipula-
torskich. Uzywasz znaku, wiec nim manipulujesz. Oczywisty
nonsens. Operowanie jezykiem i chwytem pochopnie i catkiem
mylnie zréwnano i utozsamiono z manipulowaniem przekazem.
Przyjete za niewzruszony pewnik twierdzenie, dotyczace rzeko-
mo nieuniknionej manipulacji znakiem uzytym w ruchomych
obrazach, zaprowadzito rozwazania narratologiczne na spoli-
tyzowane manowce z udziatem - hucznie okrzyczanych jako
ponoc absolutnie niepodwazalny aksjomat - Althusserowskich
twierdzen i dogmatow.

Podkreslmy raz jeszcze: adaptowanie termindéw badaw-
czych, ich transfer i import to dzialanie usprawiedliwione pod
jednym wszelako, zawsze obowigzujacym warunkiem: rozum-
nego przyswojenia. Nie chodzi o to, by w ogole nie transferowac
i nie przejmowac cudzych pojec na wlasny uzytek, lecz o to, by
stosowac je do opisu, analizy i interpretacji danego przekazu
z nalezytym zrozumieniem. Nie tylko w narratologii repertuar
terminow badawczych nigdy nie jest zbiorem zamknietym, lecz
zestawem stale otwartym na nowe ujecia, modele i przydatne
instrumenty pojeciowe.

W przypadku studiow nad narracja w filmie i ruchomych
obrazach do pewnego stopnia wymusza to na badaczu zmienny
i czesto trudno uchwytny obiekt jego zainteresowan i studiow.
Ze wzgledu na wlasciwg jej indywidualng inwencje, narracja
kinematograficzna od ponad stu dwudziestu lat wykazuje w co-
dziennej praktyce komunikacyjnej oraz artystycznej znaczna,
momentami zawrotng wprost, dynamike rozwoju i bywa szcze-
golnie podatna na przemiany i rozmaite nowinki. Stad jako
przedmiot badan dostepny ,w procesie” bezustannie podlega
rozmaitym metamorfozom. Nic dziwnego, iz wywotuje potrze-
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be wprowadzania i stosowania nowych poje¢. Idzie jednak o to,
by te, ktore dochodza, nie gorowaty nad reszta jedynie tym, ze
sa od niej nowsze (a zatem en vogue i przez to samo bardziej
od tamtych atrakcyjne).

Wsrod wyznawceow i uzytkownikéw nowomowy wspotcze-
snej narratologii filmu i mediow panuje fetysz tzw. high-endu.
High-endowe koncepty i coraz to nowe pojecia obowiazujace

,przez chwile” wyparly z rozwoju dzisiejszej refleksji potrzebe
ugruntowanej metodologii. Wida¢ to po wynikach badan publi-
kowanych w ksigzkach i periodykach naukowych. Nie brakuje
nam rozeznania w przedmiocie. Rzeczywistym problemem nie
jest deficyt wiedzy. Coraz bardziej i w coraz wiekszym stopniu
problemem narratologii staje sie nie to, co wiemy, lecz to, co
zapomnieli$my.

Holdowanie temu, co nowe i obecnie modne, w zakresie
studiéw narratologicznych niekoniecznie i nie zawsze przy-
nosi dobre owoce. W dziedzinie tak ztozonej i subtelnej pod
wzgledem stojacych przed nig wyzwan metodologicznych, jak
narratologia filmu i ruchomych obrazéw, roztropne nawigzywa-
nie i czerpanie z zasobow dostepnej tradycji badawczej moze
przynies$¢ wiele pozytku. Do tej pory korzystalismy, mniej lub
bardziej fortunnie, z czerpanych skadinad wyktadni tej proble-
matyki, nieomal z zasady pomijajac i nie ufajac temu, co wlasne.

Ow charakterystyczny brak przekonania i niewiara, ze sta¢
nas na cos swojego, skutkuje w rodzimej literaturze przedmiotu
chaosem pojeciowym, ktorego charakterystyczny wyznacznik
stanowi szerzace sie w publikacjach nowinkarstwo. Literatu-
ry narratologicznej nam nie brakuje. Przekladéw z jezykow
obcych mamy pod dostatkiem. Gorzej natomiast z jakoscia
refleksji, ktdra wyznacza w praktyce nie , potrzasanie nowosci
kwiatem”, lecz uporzadkowane i wielokrotnie sprawdzone in-
strumentarium, jakim sie na co dzien postugujemy.

Nie wyrzekajac sie generalnie stosowania termindw czerpa-
nych z prac badaczy francuskich, anglosaskich, niemieckich czy
holenderskich, warto budowa¢ rodzimy stownik narratologii fil-
mu i ruchomych obrazéw. Pozwoli on nam i naszym nastepcom
siega¢ do wlasnego, wielorako sprawdzonego, instrumentarium
badawczego niczym do domowej skrzynki z przydatnymi narze-
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dziami. Rzecz w tym, aby uzywac ich umiejetnie i roztropnie,
dbajac o ich odkrywcze polaczenia i zastosowania. Dotyczy
to zaréwno studiéw nad historig narracji filmowej (poetyka
historyczna), jak i zagadnien teoretycznych (poetyka opisowa).
Zaréwno dziedziny utworow artystycznych (studia nad dzieta-
mi sztuki filmowej), jak i mnogosci wszelkiego typu przekazow
kinematograficznych pojawiajacych sie w obiegu wspodtczesnej

komunikacji.

Stare instrumenty, czasem nieopatrznie porzucone i za-
pomniane w terminologicznym lamusie, znajda swoje nowe
zastosowanie. Na kartach tej ksigzki szereg tradycyjnych pojec¢
z zakresu narratologii, takich przyktadowo, jak: obrazowanie,
narrator, narracja, punkt widzenia, rama narracji, scena, akcja,
fabula, zdarzenie, temat, motyw, watek, tres¢, forma, $wiat
przedstawiony, opis, tlo, elipsa, cigglos¢, rytm, wiarygodnos¢,
narracja pozornie zalezna, synkretyzm rodzajow oraz gatunkow
i inne - po ich niezbednym przeformutowaniu i ponownym
zdefiniowaniu - okaze zapewne swoj3 zaskakujaca porecznos¢
i uzytecznosc.



