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Andrzej Zalewski

POZIOMY ODBIORU DZIELA FILMOWEGO

Zacznijmy od razu od przyktadu. Jesli powiem, ze w Akcie oskarzenia
Hitchcocka (The Paradine Case, 1948), tajemnicza postaé oskarzonej
o morderstwo kobiety wzbudza fascynacje przypadkowo stajacego na jej
drodze adwokata, to do spetnienia takiej konstatacji nie jest potrzebne
sieganie po jakiekolwiek szczegély filmowej materii. Nie zachodzi tu
jakas aktywniejsza konstrukcja znaczenia, positkujaca si¢ procesem ar-
gumentacji i powotywaniem si¢ w trakcie tego na szczegoty. Swiadomosé
widza jest jak najdalsza od bieguna wytgzonej pracy mySlowej i ,,rozpo-
Sciera si¢” jedynie wzdtuz biegu filmowej fabuly, aby ogarnaé nawarst-
wiajaca sie¢ informacje o zawartosci intrygi fabularnej. Ta pierwotna
oczywisto$¢ kinowego odbioru polega wylacznie na ,,sczytywaniu”, tj.
pasywnej rejestracji narastajacej treéci, nie za$§ na aktywnym ,,odczyty-
waniu”.

Latwo to zrozumieé, gdy pamigta si¢ o fenomenologicznych, a kon-
kretnie Husserlowskich, analizach $§wiadomos$ci, o analizie przeptywu
danych przy konstytucji czasu oraz o podziale na §wiadomo$¢ aktywna
i pasywna. ,,Czas aktualnie obecny jest zorientowany, jest wciaz w prze-
ptywie i wcigz jest zorientowany (z punktu) pewnego nowego ‘teraz’ (...).
Co jest tutaj identycznym obiektem? Szereg praimpresji i ciaglych mo-
dyfikacji, szereg podobiefistw tworzacy pokrywajace si¢ ze soba postaci
szeregéw jednakowosci albo réznosci, ale w obrgbie ogdlnej jednakowo-
$ci: ten szereg daje pierwotng §wiadomo$é jednosci. W takim szeregu
modyfikacji z koniecznosci u§wiadamiana jest pewna jedno$¢, trwajacy
(...) dzwiek, za$ przy innym ustawieniu spojrzenia (u$wiadamiane jest)
trwanie, w ktérym dZwigk jest jedynym (dZwigkiem), zmienia si¢ albo
sie nie zmienia (...). Gdy trzymamy si¢ fenomendw, mamy tu réznorako
uksztaltowane jedno$ci: ustawiczna przemiang sposobu dania — lecz
wskro§ linii przemiany, odpowiadajacych kazdemu punktowi trwania,

]

pewna jedno§¢: ren oto punkt dZwieku™'.

' E. Husserl, Wyktady z fenomenologii wewnetrznej $wiadomosci czasu, przel. J. Sido-
rek, Warszawa 1989, s. 162.
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Fabuta filmu jest oczywiScie czym$ niepomiernic bardziej skompli-
kowanym, niz trwajacy dzwiek, ale i tutaj obcujemy niewatpliwie z pro-
cesem przeptywu danych w §wiadomos$ci widza, ujedniania i ujednolicania
si¢ znaczef, az do wytworzenia si¢ pewnego znaczenia cato$ciowego.
Jest to zarazem proces, ktdry, idac za tradycja i terminologia fenomeno-
logii, nazwa¢ mozna pasywnym. Znaczy to tutaj mniej wigcej: jednosé
znaczenia ksztaltuje si¢ ,,sama”, bez jakiej§ $wiadomej refleksji widza
nad dzietem, bez angazowania czynnosci, polegajacych na przechodzeniu
od przestanek do wniosku. WieZ pomiedzy danymi, ktére widz zyskuje,
podazajac za fabula, polega na ich stapianiu si¢ ze sobag i wylanianiu
przez to wyzszych postaci sensu, a nie na konkluzywnej racjonalnosci.
Efektem tego moze na przykiad by¢ niezaprzeczalny fakt, ze dysponujac
juz znaczeniem cato§ciowym, widz czesto nie jest w stanie powotaé sie
na jakiekolwiek szczegéty, ktére znaczenie to tworzg i za ich pomoca
jego ksztalt vzasadniaé. Cate bogactwo filmu spoczywa wtedy jakby
w gluchej, niepodatnej na ozywienie pamigci — jedyne, co pozostaje, to
ekstrakt z tego wszystkiego, amalgamujaca synteza senséw pierwiast-
kowych.

Tak wigc, gdy $ledzimy w czasie bieg fabuty, priorytet maja syntezy
calosci odbierajace samodzielno§¢ wchtanianym mniejszym jednostkom
— calo$¢ nie tworzy si¢ przez addytywny przyrost tych ostatnich, lecz
przez ich zestalanie. Ten proces zaniku znaczeil szczegdétowych w szer-
szych kompleksach Ingarden nazywa ,,streszczaniem” — i wigze z koniecz-
noscia perspektywy czasowej w odbiorze utworéw literackich (a w pod-
tekscie, wszelkich utwordéw narracyjnych): ,,Sensy zdan, ktére czytelnik
explicite rozwija w czytanej wilasnie fazie dziela, w czedciach dzieta juz
przeczytanych i w tym znaczeniu ‘przeszlych’ wystepuja jako gotowe,
jakby w jednym zbierajacym akcie domniemywania ujete w catosci
jednostki sensu i pod ta postacig zostang zachowane w Zywej pamigci.
Tak skondensowane, by tak rzec, ‘streszczone’ jednostki sensu tworzg sie
przy tym czgsto nie z poszczegblnych zdan, lecz z catych zespotéw zdan.
Zachowujac je w zywej pamieci, czytelnik kondensuje czasem wigksze,
czasem mniejsze zespoty zdaf w jeden stosunkowo prosty sens”? Kolejne
formuty maja nam uswiadamiaé pasywno$¢ tego procesu: ,,Powiedziatem,
7e czytelnik ‘streszcza w pewien szczegdlny sposob’ niektore juz
przeczytane zdania albo cate ich zespotly, poniewaz owo ‘streszczenie’,

2 R. Ingarden, O pozrawaniv dziela literackiego, przet. D. Gierulanka, Warszawa
1676, s. 100.
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pewna kondensacja sensu, odbywa sie zwykle jakby automatycznie, bez
specjalnego zastanawiania si¢ nad tymi zdaniami i bez specjalnej operacji
streszczenia™,

Nie znaczy to, by §wiadomos¢ syntetycznego sensu, z pozostawieniem
w stanie niezr6znicowania determinujacych go detali, byla jakim§ gorszym
rodzajem przytomno$ci, ktéry koniecznie nalezy uscisla¢ czy ninansowac.
Przeciwko takiemu intelektualistycznemu przesadowi wystepujg zaréwno
Merleau-Ponty, jak i Wittgenstein, obaj wskazujac na swoisty, nieredu-
kowalny porzadek niejasnego i scalajacego odbioru. Ow pierwszy przy-
wotuje wrogie sobie stanowisko po to tylko, by méc sie z nim nastgpnie
rozprawié: ,,By posias¢ wiedze uwazng, §wiadomosci wystarczy wrécié
do siebie, w tym znaczenin, w jakim moéwi si¢, Ze nieprzytomny czlowiek
wraca do siebie. I odwrotnie, percepcja nieuwazna lub majaczaca jest
pdtsnem. Mozna ja opisaé tylko przez negacje, przedmiot jej jest niespéj-
ny: jedynie przedmioty, o ktérych mozna méwic, sa przedmiotami §wia-
domosci rozbudzone;j (...). Swiadomosc czysta i wyzwolona od przeszkéd,
na ktérych tworzenie si¢ sama przyzwalata, §wiat prawdziwy bez zadnej
domieszki urojenia s do dyspozycji kazdego. Nie musimy analizowac
aktu uwagi jako przejScia od metnosci do jasnosci, poniewaz metnosé jest
niczym”*. Powt6rzmy, caly ten, zaprawiony ironia, fragment, jest prze-
niesieniem punktu widzenia przeciwnikdéw, ktérych nastepnie zwalcza
Merleau-Ponty za ich ,klasyczne przesady”.

Ten sam pozytywny poglad, cho¢ na drodze analizy lingwistycznej,
podtrzymuje Wittgenstein w stawnych paragrafach 60-63 Dociekari filo-
zoficznych. Z dwéch zdafi, z ktérych drugie wydaje sie doktadniejsze od
pierwszego, tego pierwszego nie da si¢ okresla¢ wylacznie przez negacje:
,-niedoktadno$é” ma walor zupetnie szczegblny i niepowtarzalny. ,,Przy-
pusémy, ze zamiast: ‘Przynie§ mi miotle!” méwisz komu$ — ‘Przynie§ mi
trzonek miotly oraz szczotke, ktora jest do niego przymocowana!’” — Czyz
nie jest tu odpowiedzia: ‘Chodzi ci o miotle? Czemu wigc wyrazasz sig
tak dziwnie?” — Czy wobec tego zdanie blizej zanalizowane bedzie dla
niego bardziej zrozumiate?” (§ 60). ,,Jednakze powiedzenie, ze zdanie
w (b) jest ‘zanalizowana’ postacig zdania w (a), zwodzi nas tatwo ku
mniemaniu, jakoby tamta posta¢ byla bardziej fundamentalna; dopiero
z niej widaé, co si¢ przez te drugg rozumiato itd. MyS§limy sobie mniej

3 Ibidem.
4 M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji (fragmenty), przel. J. Migasifiski, War-
szawa 1988, s. 12-13.
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wiecej tak: gdy mamy tylko postaé niezanalizowana, to brak nam wilasnie
analizy; gdy natomiast znamy postaé zanalizowanag, to mamy tym samym
wszystko. — Ale czy nie mozna rzec, ze w ostatnim przypadku gubi sie
pewien aspekt sprawy, tak samo jak w pierwszym?” (§ 63)°.

Przeciwnicy wypowiedzianej koncepcji moga zareplikowal, ze ten
pasywny poglad kinowy, czy tez ,,pasywna rejestracja”, ktorej staramy
sie przywrocié¢ nalezne miejsce, zaktadaja juz przyswajalnos$é np. rozlicz-
nych kodéw, zaréwno kodéw identyfikacji przedmiotowej, jak i kodow
specyficznie filmowej artykulacji, od umiejgtnosci ,,radzenia sobie” z ze-
spotem ruchomych plam §wietlnych i barwnych na plaszczyznie po zdol-
no$¢ wiaSciwego rozumienia operacji montazowych. Na wszystko to
oczywiscie zgoda, ale zgoda ta dokonuje si¢ w innym porzadku orzekania.
Aktywnos§¢ widza, polegajaca na umiejetnosci przenikania w gigb tkanki
filmowej i wydobywania znaczei wbrew czasowemu potokowi fabuty,
tworzy na tyle swoisty i osadzony we wiasnych kryteriach porzadek, ze
ma za oczywiste przeciwienistwo wlasnie pasywnosé, kiedy tego wszyst-
kiego sie nie robi — i to zupetnie niezaleznie od faktu, 7e ta ,,pasywno$¢”
ma z kolei za sobg szereg czynno§ci uczenia sie i przyswajania. Tak samo
np. symboliczna interpretacja $wiata sprzeciwia si¢ podejSciu naiwnemu,
ktéremu obca jest hermeneutyka symboli, choé to ostatnie, skadinad
i znéw w innym porzadku, zaktada skomplikowane procesy akulturacji.

Stad tez wSréd najznamienitszych teoretykéw filmu niemata jest
liczba takich (Bazin, Morin, Cavell), ktérzy miast o wigzkach kodoéw
woleliby méwi¢ o obrazach filmowych jako zreprodukowanych wygladach
rzeczywistosci, danych przed wszelka deszyfracja. Stad tez Dudley An-
drew, zawieszajac w pewnym momencie wazno$¢ tez semiotycznych,
traktuje odbidr filmu przez funkcjonalng analogi¢ do naturalnej percepcii,
gdzie rzeczy sa po prostu ,,dane”, gdzie zachodzi natychmiastowe ,,zo-
baczenie”, ,,identyfikacja”, ,,zrozumienie”, wolne na tym etapie od pro-
ces6w dekodowania i abstrahowania®.

W ten sposdb mozemy méwié o wychwytywaniu syntetycznego zna-
czenia catosci fabularnej, ktére poprzedza wskazywanie na szczegdly — ja-
ko o pierwotnej i niezaleznej postaci ogladu fabularnego utworu filmowe-
go. Przedstawione stanowisko moze mie¢ swoich antagonistow: nalezy do
nich kognitywizm, ktérego najznakomitszym bodaj przedstawiciclem na

5 L. Wittgenstein, Dociekania filozoficzne, przet. B. Wolniewicz, Warszawa 1972,

s. 47-49.
¢ D. Andrew, Concepts in Film Theory, Oxford 1984, s. 34-36, 54-56.
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terenie filmoznawstwa jest Dawid Bordwell. Migdzy kognitywizmem
a fenomenologia istnieje szereg punktéw stycznych’, ale nie nalezy do
nich zapewne sprawa, o ktérej méwimy. Bordwell, rozwazajac tzw.
mimetyczne i diegetyczne teorie narracji, uskarza sig, ze w wigkszoSci
zapoznajg one aktywny udzial widza w procesie odbioru. ,,Z teorii
mimetycznych tylko Eisenstein dopuszcza interesujace zycie umystowe
widza, wlaczajac w to cechy takie, jak oczekiwanie i pewna moc wnios-
kowania. Teorie diegetyczne, z racji ich widocznego zainteresowania
efektami narracyjnymi, réwniez pomniejszaja role widza (...). Gdy mowa
0 patrzacym, jest on z reguly ofiarg narracyjnej iluzji (...). Pasywno§¢
widza w teoriach diegetycznych ogdlnie sugerowana jest (...) takze przez
uzycie terminéw takich, jak ‘pozycja’, czy ‘miejsce’ podmiotu. Metafory
te wiodg do pojmowania odbiorcy jako zapgdzonego w kozi rég przez
konwencje, perspektywy, montaz, narracyjny punkt widzenia i jedno$¢
psychiczna™®.

Lekarstwem na t¢ skrajnosé jest skrajno§é poniekad przeciwna: widz
hiper-aktywny, przeaktywizowany. Bordwellowski odbiorca podczas sean-
su nieprzerwanie wykonuje wielka ilo§¢ czynno$ci wnioskowania, aplikuje
najprzerdiniejsze schematy i strategie, byle tylko skonstruowa jasne
i precyzyjne (na ile utwér filmowy na to pozwala) znaczenie. Prawda, ze
duza cze$¢ owej ,,konstrukcyjnej” pracy widza odbywa si¢ pod progiem
$wiadomej refleksji; Bordwell méwi wtedy o konstrukcjach ,,automatycz-
nych” lub ,,bezwiednych”. Prawda jest réwniez, ze jego teoria zwraca si¢
przeciwko teoriom wystylizowanym na modle psychoan..itycznej i ideo-
logicznej krytyki oraz ich pojmowaniu widza; nic natomiast nie twierdzi
0 ,,pasywnoéci” w stricte fenomenologicznym sensie. Niemniej granica
migdzy wyczuwalnymi intuicyjnie modelami odbioru aktywnego i bier-
nego zaciera sig¢ w ten sposéb zupelnie, a przytomnos¢ widza w trakcie
projekcji zdominowana jest catkowicie przez techniki i schematy inferen-
cyjne.

Wrazenie to poglebia sie podczas lektury Making Meaning — czofo-
wego kognitywistycznego dzieta o tworzeniu znaczef filmowych. Zna-
czenie jest tu konstruowane poczynajac od szczebla krytyka i interpretatora
(czego zreszty autor w przedmowie nie ukrywa), a wiec osoby zawodowo
trudniacej si¢ filmem i dajacej §wiadectwo swoim pogladom na tamach

7 W tej sprawie zob. np. J. Bobryk, Przyczynowos¢ i intencjonalnosc, Warszawa 1992,
s. 63-81, 94-100.
8 D. Bordwell, Narration in the Fiction Film, Madison 1985, s. 29.
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prasy filmowej. Widz to zatem krytyk; widz ponizej tego poziomu zdaje
si¢ niemal nie istnie¢ lub si¢ nie liczy¢, albowiem, zeby uzywac krytycznej
formuty Merleau-Ponty’ego, ,,me¢tnosé jest niczym”. Zupetnie jakby nie
istnialy najnormalniejsze w $§wiecie przypadki zapominania o filmie
niedlugo po projekcji lub pozostawania z mglistym jedynie wrazeniem
catosci i jakby na tym poziomie nie moglo sie ,,konstytuowaé” zadne
swoiste znaczenie filmowe.

Elzbieta Ostrowska pisze, iz specyfika Making Meaning ptynie z faktu,
Ze autor ,,zajmuje si¢ tutaj widzem szczegblnym, mianowicie akademickim
krytykiem filmowym™. Jezeli jest to wszakze odmienny kontekst, to
tylko w sensie obranego zakresu, nie za§ w sensie wyczulenia na jego
specyfike. Nic nie wskazuje na to, by dla amerykarskiego autora zrdz-
nicowanie odbioru w perspektywie widza ,,zwyczajnego” oraz krytyka
filmowego stanowito jaki§ wazny problem metodologiczny. Strategie,
ktérymi postuguje si¢ krytyk, sg generalnie tozsame z tymi, ktére wczes-
niej, w Narration in the Fiction Film, Bordwell przypisywat widzowi ,,po
prostu”. Autorka wspomnianego tekstu musi wigc w koficu przyznaé, ze
»krytyk jedynie wyjasnia tajemnicg tych procesdw, ktére zachodza w trak-
cie interpretacji filmu dokonywanej przez kazdego widza”'".

Bordwell wyrdznia cztery rodzaje znaczen: referencyjne, eksplicytne,
implicytne i symptomatyczne, ale rodzaje interpretacji tylko dwa: eks-
plikatywng i symptomatyczna, przy czym ta pierwsza, nigjako wbrew
nazwie, polega juz na przypisywaniu znaczeft implicytnych, a wiec gle-
bokich. Schematy p6l semantycznych, jakie widz aplikuje w rozumieniu
fabuty filmu, sa od razu przezeri wiazane ze szczegdtami filmowej diegesis
lub procesu narracyjnego, ktére aplikacje takiego schematu motywuja
i uzasadniajg'' — jest wiec tak, ze rozumienie filmu od poczatku splata
si¢ nierozerwalnie z analitycznym dofi ustosunkowaniem.

Przy czym rzecz nie tylko na tym polega, ze dziatalno$¢ krytyczno-
-filmowsa podaje si¢ za pierwsza i podstawowa instancje konstrukcji
znaczenia, ale ta dzialalno$¢ zagarnia jeszcze dla siebie obszar uprawiany
normalnie przez bardziej wyspecjalizowane badania filmoznawcze. Jed-
nym z przykladéw eksplikacji ma by¢ tekst, ktdrego autorzy (wérdd nich

’ E. Ostrowska, ,,Inspiracje kognitywne w badaniach fitmoznawczych™ (w:) Kino-film:
poezja optyczna?, Wroctaw 1995, s. 161-162.

1 Ibidem, s. 166; zob. tez J. Ostaszewski, ,,O widzu my$lacym”, Kultura Wspétczesna
1994, nr 2.

'""'D. Bordwell, Making Meaning. Inference and Rhetoric in the Interpretation of
Cinema, London 1989, s. 130-131.
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znane nazwisko lana Camerona) analizuja drobiazgowo pierwsze ujecie
filmu Hitchcocka Marnie, podkreslajac jego symetryczna kompozycje,
anastgpnie jej ztamanie, oraz wiazac to wszystko z perypetiami wewnetrz-
nymi tytufowej postaci'? - tak jakby tego rodzaju praktyka analityczna byta
chiebem powszednim krytyki filmowej. Niezaleznie od faktu, ze termin
»krytyka filmowa” moze mie¢ na gruncie anglosaskim zakres nieco inny,
niz w polszczyznie, nie sposib oprzec sig refleksji, ze mamy u Bordwella do
czynienia z podwéjnym zréwnaniem, coraz bardziej zacie$niajacym krag
podmiotéw zdolnych do konstrukcji znaczenia. Najpierw jest to zréwnanie
widza z widzem-krytykiem, a wigc odbiorca juz kompetentnym, a nastepnie
widza-krytyka z najwyzsza i najbardziej profesjonalng odmiang tegoz.

Podobne zarzuty postawi¢ mozna pod adresem innego filmowego
kognitywisty, Noela Carrolla, i jego Mystifying Movies. Krytyczng czg§é
tej pracy, ztozong z polemik skierowanych przeciw najnowszym teoriom
filmu, znacznie zreszta, naszym zdaniem, cickawsza, tutaj pomijamy.
W pozytywnej za§ czgSci autor proponuje zréznicowane modele aktyw-
nosci widza. Jesli chodzi o samo rozumienie filmowych obrazéw, to
niektére z nich przynajmniej, sa tego rodzaju, iz ,,moga by¢ rozpoznawane
przez niewyksztatconego widza bez koniecznosci Ewiczefi w odczytywaniu
symboli, dekodowaniu, rozszyfrowywaniu czy wnioskowaniu™'?. Ta tat-
wos¢ przyswajania koficzy si¢ jednak, gdy przychodzi do rozumienia
narracji fabularnej. Tu widz zadaje pytania oraz sam udziela na nie
odpowiedzi — korelatem tego jest tzw. erotetyczny model narracji'®.

Jakkolwiek autor zastrzega sie, ze nie musi tu chodzi¢ o pytania
zadawane aktywnie, lecz takze o ,,milczace” lub ,,implicytne” zapytywa-
nia, to jednak i tak schemat ten przydziela widzowi zadania powazniejsze,
niz ten czgstokro¢ jest w stanie i chce wykonaé. Najoczywistsze przypadki,
gdy odbiorca, pobieznie $ledzacy perypetie filmowej fabuly, biernie
poddaje sig biegowi wypadkéw i, w pewnych z géry zakreSlonych gra-
nicach, gotéw jest przyja¢ wszystko, co mu one przyniosa, nie wysuwajac
przy tym, ani milczaco, ani aktywnie, zadnych antycypacyjnych hipotez,
nie mieszcza si¢ juz w ramach nakre§lonego modelu.

Whbrew temu wszystkiemu za pierwotny wymiar konstytuowania si¢
znaczenia utworu narracyjnego mozna uzna¢ §wiadomos¢ o formie pasyw-

12 Jbidem, s. 51-52.

13 N. Carroll, Mystifying Movies. Fads and Fallacies in Contemporary Film Theory,
New York 1988, s. 210.

4 Ibidem, s. 170-181.
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nego strumienia danych, zestalajaco-ujednolicajaca, ktorej efektem jest
kompleksowe znaczenie przyporzadkowane catoéci bez wyodrebniania
szczegbiow — te ostatnie znajdujg si¢ jeszcze w mglistym poglosie. Jest
to traktowanie percepcji przesuwajacych si¢ obrazéw analogiczne do
uczestnictwa w ,,przesuwaniu si¢” zycia, w ktérym nie tyle probujemy
co$ przenikna¢ czy glebiej zrozumied, ile po prostu odbieramy charak-
terystyki zblokowanych, zestalonych cafosci ,,dnia”, ,tygodnia”, lub
jeszcze pojemniejszych catoSci zyciowych, nie pamigtajac o ich drobiaz-
gowej zawarto$ci. Cato§ciowe to znaczenie najczeSciej uja¢ mozna w jed-
nym podsumowujacym zdaniu, jak to np., ktérego uzyliSémy przy okazji
Aktu oskarzenia: ,,Tajemnicza posta¢ oskarzonej o morderstwo kobiety
wzbudza fascynacj¢ przypadkowo stajacego na jej drodze adwokata”
(E. Branigan nazywa tego rodzaju zdania ,,makro-zdaniami”'®). Finatem
tych zabiegéw jest obiekt tozsamy, ale nie identyczny, scalony, w wyniku
samorzutnych proceséw jednoczenia si¢ dat §wiadomosci, lecz nie zaaper-
cypowany aktywnie jako ,ten to” wiasnie'®,

Zatoézmy jednak, Ze poprosimy widza o uzasadnienie zrozumienia
filmu, napisanie recenzji, wlasnego komentarza itp. W takim wypadku
catoSciowe znaczenie powstale w wyniku nadazania za biegiem fabuly,
pasywnego §ledzenia przyrostu jednostek znaczeniowych, nie wystarcza.
O ile kto§ nie ma szczegdlnego daru rozwadniania jednego ,,makro-zdania”
do rozmiarow dituzszej wypowiedzi, musi, dla zbudowania tej ostatniej,
powotac sie na konkretne sceny filmowe i nimi prébowa¢ uzasadniad
ksztalt sensu przypisany wcze$niej calo$ci. Moga to by¢, zeby trzymaé
si¢ ciagle podanego przyktadu Hitchcocka, sceny, w ktérych adwokat
wprost wyznaje mito$¢ uwigzionej — (,,Ja, idiota, zakochatem si¢ w pani”),
lub gdy w rozmowie ze wspétpracownikiem zbyt gwaltownie i agresywnie
broni jej przed pomdéwieniami, wychwalajac réwnoczesnie jej zalety.

Za kazdym razem rozumowanie widza poddanego presji uzasadnienia
swego sadu, zaktada konieczno$¢ przejscia od znaczenia caloSciowego
(lub jakiego$ jego wycinka) do znaczenia ewokowanego trescia poszcze-
gblnych scen — za pomoca operatora ,,jezeli...to” i modalnosci ,,dopusz-
czalnodci” resp. ,,dozwolenia”. Jezeli wigc w formule totalnego znaczenia
Aktu oskarienia uzyty zostal zwrot ,tajemnicza kobieta”, to — skoro

'* E. Branigan, Narrative Comprehension and Film, London 1992, s. 15-17.

16 Réznice migdzy tozsamoscia a identycznoscia przedmiotu opozyciji pasywny-aktyw-
ny, rozumianej fenomenologicznie, przeprowadza Giuseppina Ch. Moneta, On Identity.
A Study in Genetic Phenomenology, The Hague 1976.
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wyréznia ja wiadnie ,,tajemniczo$¢” — jest dozwolone, by prowokowata
dociekania zmierzajace do wykrycia prawdy jej osoby (jak rozmowa
adwokata ze stuzacym); skoro za$ jest kobieta, jest dozwolone, by pobu-
dzata meskie zainteresowanie. Tak samo, skoro postawiona zostata w stan
oskarzenia o morderstwo, jest dozwolone, by zostalo jej przypisane zto
(jak w stowach mtodego stuzacego, ktéry zdradza adwokatowi, iz ,ta
kobieta to wcielone zto”).

Przyktadowe sformutowania widza, piszacego recenzjg¢ lub w inny
spos6b zmuszonego do wsparcia argumentacja swego odczytania catosci,
bgda wige brzmiaty: ,,Adwokat zafascynowany jest uwig¢ziong kobieta,
czemu daje wyraz wprost, wyznajac jej mito§¢” lub ,,Postaé kobieca jest
mroczna, skrywa ciemne strony swej natury, z czym doskonale zgadza sie
nazwanie jej przez stuzacego ‘zlem wcielonym’” itd. Niezb¢dne sa wige
tutaj procedury inferencji ze znaczed globalnych, mianowicie takie, ktore
owe znaczenia wigza ze szczegblowymi znaczeniami segmentéw fabuty.

Powotujac si¢ na okreSlone sceny, widz nie jest juz dluzej tym, kto
biernie podaza za przeptywem fabuly i wydobywa z niej ekstrakt w postaci
znaczenia catoSciowego — przeciwnie, na wiasna reke rozcztonkowuje,
dokonuje cigé i segmentacji potoku przedstawionych zdarzen. Nie jest to
jednak do kofica §ciste: niewatpliwie widz zdradza w tym momencie
pewna aktywno$¢, ale mimo wszystko obejmuje swa uwaga uptywajace
jednosci fabularne, a konkretnie, jednos$ci scen i zawartych w nich wy-
darzen. Sa to z pewnoscig jednosci o mniejszym zasiggu, niz cata fabufa,
niemniej nie likwiduja one do kofica percepcji opartej na biernym ,,po-
dazaniu wraz” z tokiem fabularnym. Nie byloby réwniez stuszne twier-
dzenie, ze segmentujac material filmowy w postaci scen, widz dziala
jako$ wydatnie na wilasna reke: jest raczej tak, ze owe sub-catosci scen
zaznaczaja si¢ w sposob naturalny jako jednosci tre§ci wydarzen (wizyta
w wigzieniu, poscig, kidtnia itp.), zas$ odbiorca uwyraznia jedynie ,,$cianki
dziatowe” migdzy nimi. Przyktadowo, w metodologii Proppowsko-Bre-
mondowskiej sporna niewgtpliwie sprawg jest sposdb konstruowania
jednostek funkcyjnych, ale samo wydzielanie zdarzefi poziomu powierz-
chniowego, ich identyfikowanie i nazywanie jest wzglednie nieproblema-
tyczne i opiera si¢ na naturalnych jednosciach tresci wydarzen, odgrani-
czajacych sie od innych takich jednosci'’.

17 Por. np. sposéb wyodrebniania i nazywania zdarzeii filmowych u L.A. Plesnara, we
fragmentach inspirowanych metodologia C. Bremonda; E.A. Plesnar, Sposéb istnienia
i budowa dzieta filmowego, Krakéw 1990, s. 213-233.
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Takze ogdlniejsze znaczenie scen nasuwa si¢ w sposéb, ktéry zbedna
czyni jaka$ wytrwala prace analityczna czy interpretacyjng widza. Jest
dos¢ ,,oczywiste”, ze meskie zafascynowanie kobieta moze sie przejawiaé
przez milosne wyznania, lub ze ,,mrok duszy” moze sie uwidaczniaé
w tajemniczych i niejednoznacznych posunigciach. Nie znaczy to bynaj-
mniej, by widz na tym etapie nie wykonywat zadnej aktywnej operacji,
a znaczenie pewnych okolicznodci spadato mu z nieba. Takze i tu dziata
koto hermeneutyczne, okreslajace sens pojedynczej sytuacji ze wzgledu
na tfo szerszego kontekstu, w jakim zostata usytuowana. ,,Znaczenie” nie
jest bytem naturalnym, ktéry przystugiwatby czemu$ na mocy przyrod-
niczej na przykiad wiezi'®. Jezeli jednak juz tak sie stato, ze
widz skategoryzowal moment znaczenia gldwnego jako ,,meskie zafas-
cynowanie kobietg”, to naste¢pnie powotanie sie dla jego podbudowy
na scene, w ktorej tenze mezczyzna wyznaje kobiecie mitosé, jest dosé
fatwym argumentem i narzuca si¢ jako wykorzystanie oczywistej w tych
warunkach wymowy pewnego postepku, a nie jako wynik wnikliwej
penetracji widza.

Doda¢ do tego nalezy rzecz nastgpujaca: widz dokonujacy uzasad-
nienia nie przechodzi od mozolnego gromadzenia szczegdétéw do zbudo-
wania catosci uogélniajacej, lecz te cato§¢ juz ma. Uksztattowata si¢ ona
pasywnie w pierwotnych przezyciach odbioru jako kompleksowe ogar-
niajace znaczenie z podktadem ,,streszczonych” znaczen szczegétowych.
Aktywniejszy odbidr polega po prostu na rozcztonkowaniu tej catosci
i natozeniu na nig schematu wnioskowania. Jak powiada Husserl, aktywna
eksplikacja odbywa si¢ na podlozu pasywnie zorganizowanej jednosci
i dochodzi do identyfikacji z nig".

Jakkolwiek wiec nie nalezy przesadzaé z przypisywaniem odbiorcy
aktywnos$ci na tym szczeblu, to jednak nie da sie zaprzeczy¢, Ze jest to
pierwsze zstapienie w glab materii przedstawionej dzieta, pierwsze przy-
tomnie spetnione wnioskowanie, czego podmiotowym efektem jest p o -
twierdzenie znaczenia, przedmiotowym za§ — jego podbudowa
i ugruntowanie w znaczeniu pojedynczych scen.

® W tym miejscu moghaby sie wlasciwie rozpoczaé polemika miedzy rzecznikami -
naturalistycznych 1 antynaturalistycznych metodologii humanistyki. Nie mozemy jej oczywis-
cie podejmowad, zreszta niniejszy tekst wskazuje chyba do$é wyraZnie na nasze usytuowanie
po tej drugiej stronie. Z morza literatury mozZemy tylko polecié §wietne opracowanie tego
watku: Z. Krasnodebski, Rozumienie ludzkiego zachowania, Warszawa 1986, s. 42-71.

¥ Zob. np. E. Husserl, Erfahrung und Urteil. Untersuchungen zur Genealogie der
Logik, wyd. 4, Hamburg 1972, s. 21-72.
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Jest to zarazem pierwsza wizualizac]a percypowanego znaczenia.
O ile makro-zdaniowy sens catoSciowy moze by¢ utworzony przy zaniku
pamieci wizualnej jakich§ okre§lonych fragmentéw filmu, o tyle, gdy
powotujemy sie na sceny, ich znaczenie w §wiadomo$ci widza musi by¢
wizualnie bardziej ukonkretnione. OczywiScie, nawet po pierwszym,
biernym przyswojeniu calosci utworu trudno sobie wyobrazi¢, by w pa-
migci widza nie zachowatly si¢ zadne wizualne szczegély (wyraz twarzy
grajacej postaci, jaki§ przypadkowy gest itp.), sg to jednak oderwane
szczegbly, ktére nie musza taczy¢ sie z naczelna formulyg makro-zdania
ani jej uszczegdtowia¢ — w tym aspekcie nie sa one znaczeniami
wizualnymi.

Wyobrazmy sobie wszakze, iz widz, nie chcgc poprzestaé na wy-
dzielaniu scen, zapragnie wykonaé nastgpny krok i oprze¢ swojg ar-
gumentacj¢ na szczegotach. W pierwszej czesci Aktu oskarzenia jest taki
moment, gdy do adwokata i jego wspétpracownika, dyskutujacych w mie-
szkaniu o uwigzionej, podchodzi zZona tego pierwszego, ktérej malzeniskie
uczucia wystawione zostang na probg wobec rosnacego zaangazowania
jej meza w nowy zwiazek. Kamera w kilku naprzemiennych ujeciach
pokazuje najpierw kobietg zatrzymujaca si¢ przed drzwiami pokoju
z dzbankiem herbaty, a nastgpnie, przyjmujac jej punkt widzenia, patrzy
na rozmawiajacych przez oszklone drzwi zdobne w rodzaj dekoracyjnej
kraty. Dla co bardziej przenikliwego odbiorcy ten zespdt ujeé stac sie
moze prefiguracja przysziych loséw bohatera, ktory juz wkrétce zacznie
wspoiprzezywad sytuacje uwigzionej na tyle silnie, ze (metaforycznie, co
prawda) znajdzie si¢ po jej stronie (a wigc za kratami). Fakt, iz patrzaca
jest zona-rywalka, ktéra w ten sposéb ustanawia, czy raczej wyczuwa,
bariere tworzaca si¢ miedzy niag a mezem, takze ma swoja wage.

Nalezy potozy¢ nacisk na r6znice w stosunku do poprzedniego przy-
padku. Dopiero ten etap refleksji nad filmem jest etapem jego analizy we
wiasciwym sensie. Patrzacy dokonuje cigé filmowego materiatu na wlasng
reke, albowiem przywotane ujecia nie sg Zadng wyodrgbniajaca sie mor-
fologiczna catostky fabularnego przebiegu. Spojrzenie kobiety przez drzwi
jest drobnym widéknem w ciaglym pasmie kinestetycznego segmentu,
jakim jest jej wejscie do pokoju i podejScie do mezczyzn — sama za$ gra
ujec 1 przeciwujed, jesli podsumowad jej czas, trwa na ekranie nie wiecej,
niz p6t minuty. Gdyby$my mieli co$ tu wyodrebnia¢ na podstawie ,,na-
turalnych” granic, to prawdopodobnie nie wydzieliliby§my nawet tego
wejscia, lecz dopiero calg sceng ,,;ozmowy o oskarzonej”. Takze ujecia
z drzwiami nie sa, uzywajac stéw Metza, ,,autonomicznym segmentem”,
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lecz sa wmontowane w ciag uje¢ obejmujacych ruch kobiety w strone
rozdyskutowanych mezczyzn, a one zndw wmontowane sa w narracyjny
segment ,,rozmowy’’.

Krotko méwiace, zauwazenie wspomnianego momentu wymaga ,,p6j-
Scia pod prad” biegu fabuly i mentalnego ustatycznienia, unie-
ruchomienia jakiej§ drobiny przeptywu. To unieruchomienie nie
musi byC zreszta tylko mentalne — o ile dysponujemy odpowiednim
sprzetem, mozemy catkiem doslownie znieksztalcaé bieg projekcji, wia-
czajac stop-klatke, funkcje przesuwu poklatkowego itp. Wszystkie te
funkcje techniczne pozostaja na ustugach naszej analitycznej pasji kiero-
wania si¢ pod prad strumienia obrazéw, wychwytywania ich i powstrzy-
mywania.

Uwaga odbiorcy jest teraz maksymalnie skupiona, wycelowana
w punkt i otamowujaca go wbrew potokowi czasu, tak jak kiedy$ leniwie
z biegiem czasu podazata. Rzecz jasna, tre$¢ tego ,,punktu czasowego”
moze by¢ zmienna: moze chodzié o materi¢ diegetyczna obejmujaca
jaki$ szczegdl wyposazenia $wiata przedstawionego lub o detal warsz-
tatowy, np. o zauwazenie, ze w tej chwili obcujemy ze zblizeniem twarzy
w odréznieniu od planu ogélnego gdzie indziej lub ze postaé ustawiona
jest frontalnie itd. Nawiasem mdwiac, ten wlasnie etap analizy uwrazliwia
nas szczegodlnie (choé uwrazliwiaé nas sam przez si¢ nie musi) na sub-
stancje filmowosci, na uzyte Srodki formalne, ktére czgstokroé daja sig
wykrywaé dopiero przez szczeg6lnie skoncentrowane zauwazanie. W po-
przednich fazach mogliSmy operowaé globalnymi jednostkami narracyj-
nymi, niewrazliwymi na uzyte tworzywo, typu ,,morderstwo”, ,,poscig”,
»romans” itp.

Pozostawiamy na boku sprawe blizszego rozpatrzenia zwigzkéw pod-
budowy migdzy wchodzacym teraz w gre znaczeniem a znaczeniem
wyzszego szczebla. Bowiem, tak jak poprzednim razem, znaczenie detalu
co$ podbudowuje, co§ potwierdza, ale czy jest to potwierdzenie si¢gajace
jedynie putapu pojedynczych scen, czy tez od razu wymiaru cato$ci, tego
nie chcemy tu rozpatrywaé. Prawdopodobnie moze by¢ i tak, i tak: detal
wykryty w Akcie oskarzenia stuzy podkresleniu jedynie tego, ze W pew-
nym momencie maz i zona stana si¢ ,,0sobni”, maz za$ przejdzie na
strone uwigzionej kobiety, co jest trescia szeregu scen, ale chyba jednak
nie calosci. Mozliwe bytoby jednak takze, gdybyémy, kierujac uwagg na
jaki§ sekundowy niuans wyrazu twarzy oskarzonej pani Paradine, chcieli
nim podbudowaé fabule znaczenia ogélnego o ,.tajemniczej kobiecie”,
z pominigciem szczebla poSredniego scen.
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Tak czy inaczej, zasada podbudowy pozostaje ta sama, co za pierwszym
razem: mozliwo$¢ inferencyjnego przejscia od znaczenia szczebla wyzsze-
go do znaczenia szczebla nizszego przy uzyciu modalnosci ,jest dopuszczal-
na”. Efektem sa znéw formuty typu: ,,Fascynacja megzczyzny uwieziong
kobieta ‘zgadza si¢’ ze spojrzeniem nai z zewnatrz okratowanego pomiesz-
czenia” lub: ,,Argumentem na rzecz tajemniczos$ci i ambiwalencji gtéwnej
bohaterki moze by¢ ambiwalentny grymas wychwycony w jej twarzy”.

Natomiast z calg pewno$cig znaczenia obecnych niuanséw nic sa
wcale oczywiste. Sytuacja, gdy mezczyzna (przy wszystkich innych oko-
liczno$ciach, ktére tu zaktadamy) w rozmowie z innym me¢zczyzng agre-
sywnie obstaje przy niewinnosci kobiety i kresli co§ w rodzaju peanu na
jej czedé, bez trudu moze ewokowaé znaczenie ,,zafascynowania kobieta”.
Obecny przypadek daleki jest od tego rodzaju naturalno$ci. Czym innym
jest, posrod wielu innych drobiazgdw, musnaé wzrokiem krate w drzwiach
pokoju i mezczyzng za drzwiami, a czym innym ten jeden szczegdt
wyodrebnié i przypisaé mu znaczenie ,,mgzczyzna za kratami wigzien-
nymi”. To ostatnic wymaga uruchomienia procesu metaforyzacji i nato-
Zenia na prostg referencje relatywnie odlegltego sensu figuratywnego.
Dokonuje si¢ to tez na wylaczng odpowiedzialno$¢é widza i pozbawione
jest statusu ,,naturalnej oczywistosci”. Do tego stopnia pozbawione, ze
odbiorca w taki spos6b odczytujacy znaczenie detalu moze by¢ oskarzony
0 ,,nadinterpretacje”, o wycigganie pochopnych wnioskéw z nieznacznego
szczegdtu, ktéry podczas projekcji normalnie widzom umyka.

W kazdym razie, o ile w poprzednim typie odbioru dla podbudowy
uzywane byly znaczenia bliskie biegunowi ,,przedmiotowemu”, czyli
samorzutnemu potencjalowi znaczeniowemu danej sceny, o tyle teraz
zdecydowanie blizsze sa one bieguna ,,podmiotowego”, czyli sa jak
gdyby wilasnowolnie zaapercypowane przez widza i przypisane na pod-
stawie nieoczywistej przestanki.

Wobec podobiefistwa rozwazanego obecnie modelu odbioru do wszel-
kich interpretacji symptomatycznych, wydobywajacych znaczenia ukryte,
wypada od razu uprzedzi€, ze nie sa to podzialy tozsame, lecz krzyzujace
sie. Autorzy francuskiej Estetyki filmu pisza np.: ,Jakkolwiek przed
rokiem 1970 filmowe analizy byly bogate, glgbokie i staranne, to jednak
byto rzadkoscia, aby autor odnosit sie do tego lub owego detalu mise-en-
-scéne lub wskazywal na specyfike kompozycji ujecia czy przejScie
miedzy ujeciami”. I dalej: ,,Nie wystarczy obejrze¢ film; trzeba go ogladac
wielokrotnie. Ponadto, nalezy takze umie¢ wydziela¢ {fragmenty filmowe,
poréwnywaé ujecia i sceny nie nastepujace bezposrednio po sobie, kon-
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trastowac sekwencje otwierajace i zamykajace, etc. Wszystkie te operacje
zaktadaja dostep zaréwno do filmu, jak i do Srodkéw projekcji”®. Podana
data graniczna 1970 mogtaby wskazywaé, ze istnieje zwigzek miedzy
nowym podejsciem a filmowa symptomatologia, upowszechniong wszak
w tych latach — niemniej nie musi tu istnie¢ zadna wigZ merytoryczna.
Symptomatyczne znaczenia s3 owocem pewnego typu lektury, ktéra, tak
samo jak poprzednia, moze by¢ mniej lub bardziej analityczna.

Zatéimy, ze ulegajac przemijajacej dyspozycji do myslenia psycho-
analitycznego, bedacego, jak wiadomo, wys$mienita szkotg symptomato-
logii, odczytujemy znany horror Roberta Harmona Autostopowicz (The
Hitcher, 1986) jako opowie$¢ o zmaganiach ego z okrutnym i karzacym
superego — uwewnetrznionym Ojcem. Mozna tyle powiedzie¢ — i na tym
poprzestaC. Przestawiwszy si¢ na sposdb czytania nacechowany generalng
,»podejrzliwoscia”, mozna nadal pozostawac tylko na powierzchni odbioru
i, wspétnadazajac z postgpem fabuly, ujmowaé wyltacznie ostateczny
wynik pasywnego gromadzenia si¢ przez caty czas informaciji.

Mozna tez wej$é w druga opisang fazg, i catoS§ciowe znaczenie pod-
budowal znaczeniem pojedynczych scen, samorzutnie si¢ komasujacych
i wydzielajacych w powodzi danych — wskazujac na liczne préby u$mier-
cenia bohatera przez tajemniczego intruza, ktérych w filmie nie brakuje.

Mozna wreszcie przej$¢ do fazy trzeciej i zwrécié uwage na szczeg6t
normalnie zlewajacy si¢ z potokiem okrucienistwa wszechobecnego w filmie.
Mianowicie mozna skupié sie na stowach psychopatycznego zbrodniarza,
kiedy ten, grozac bohaterowi nozem, moéwi, jak okaleczyt poprzedniego
kierowce samochodu: ,,Obciglem mu rece, nogi i glowe”. W stowach tych
odnajdziemy, rzecz jasna, Freudowski temat kastracji; fakt, ze w makabrycz-
nej wyliczance nie zostat uwzgledniony organ plciowy, thumaczy si¢ nastep-
nie zastosowaniem mechanizmu obronnego Swiadomosci, a z kolei usmier-
cenie obcego mezczyzny wyraza odwrdcenie ostrza samoniszczacej agresji
i skierowanie go na zewnatrz. Percepcja inspirowana dyrektywami psycho-
analizy powtarza zatem trzy fazy penetracji tkanki filmowej, sama za$ przez
si¢ nie gwarantuje automatycznego przej$cia w wymiar jej ,,archeologii”.

Daloby sig teraz catkowite znaczenie fabularnego utworu filmowego
(w odréznieniu od catoSciowego, o ktérym przedtem byla mowa), uwzgle-
dniajac jego opisang stratyfikacje, przedstawi¢ na podobiefistwo stozka
o odwréconym ku dotowi wierzchotku, gdzie najszersza podstawa obej-
muje calo$é utworu, wyrazong przez znaczenie catoSciowe, continuum

2 J. Aumont (i in.), Aesthetics of Film, thum. R. Neupert, Austin 1992, s. 174, 177.
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warstw lezacych ,,pod spodem” zawiera znaczenia scen (nasz modelowy
opis nie uwzglgdnia, co zrozumialte, réznego stopnia komplikacji i wy-
odrgbnialnodci scen), wreszcie wierzchotek stozka obrazuje ,,punkt czaso-
wy”, w ktéry mierzy skupiona uwaga widza na najnizszym szczeblu
archeologicznej eksploracji. Jesli oznaczyliby$my pieé kategorii, wedle
ktorych dokonuje sie opisana stratyfikacja znaczenia filmowego, jako
czasowa charakterystyke §wiadomoS$ci widza, charakter jej operacyjnosci,
przyporzadkowang im jednostke morfologicznego podziatu, jednostke
ontologiczng skorelowang z poprzednia, oraz odnoszacy sig¢ do nich
instytucjonalny typ recepcji, to w podsumowaniu tych rozwazan zys-
kaliby$my nastgpujacy schemat graficzny.

ruch kamery
itp.)

Czasowa . Jednostka | Ontologiczny . .
Faza charak- Rodzaj .| morfolo- korelat Zinstytucjo-
konstrukcji | terystyka | OPeracyjnosci giczna jednostki nalizowany
snaczenia | $wiadomosci | Swiadomosci utworu morfo- typ
widza widza fabularnego logicznej recepey
I niezréznico- | pasywna calo§é fabuly ) cato§é porzad-| naturalna
wane plynig- | operacyjnosé ku zdarzen percepcja
cie ,,wraz” puszczania przedstawio- | widza nie-
wszystkiego nych profesjonal-
swobodnie; nego
przyzwolenie
na komaso-
wanie si¢
jednostek
sensu
I aktywne segmentacja | scena zdarzenie popularna
przezycie (np. poécig, | krytyka fil-
wycinka akt milosny, | mowa, publi-
czasowego rozmowa cystyka,
itp.) felietony,
recenzje itp.
111 zatrzymanie | skupienie detal nivans (np. dziatalno§é
czasu przed- gest, spoj- analityczna
stawionego rzenie, uzyty
§rodek  for-
malny
— chwilowa
kompozycja
wewnatrz-
ujeciowa,
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Kazda kolejna faza zaktada oczywiscie przejScie przez faze poprzed-
nig, cho¢ w zadnym wypadku nie jest wymagane dotarcie do ostatniej,
analitycznej fazy. Praca odbiorcy moze si¢ zatrzymaé w dowolnym mo-
mencie, ale wtedy, nawet je§li nie wyjdziemy poza faze pierwsza, istnieje
nieograniczony horyzont szczegdtowosci, ktéry mozna wypetnia¢ w kolej-
nych podejsciach. Nawet jesli m6j kontakt z filmem jest maksymalnie
uproszczony, powierzchowny, pobiezny itp., i pozostawiam to na tym
etapie, mam §wiadomo$¢ zachodzenia teoretycznej mozliwosci poglebiania
tego bez ograniczed dla celéw analizy.

To ostatnie jest szczegblnie wazne, albowiem caly wywéd pozostaje,
przypomnijmy, w zwiazku z zaplanowanym tematem kryzysu podejScia
analitycznego. Istniejg uzasadnione przyczyny, by sadzié, ze w pewnych
odtamach wspélczesnego kina fabularnego, w filmach pokroju Dzikosé
serca Lyncha, Subway Bessona, Zia krew Caraxa, czy pigciu pierwszych
fabularnych petnometrazowych utworach Greenawaya, pojawily sie prze-
szkody, ktore skutecznie utrudniaja analizg filmowa, a nawet niwecza
$wiadomo$€ jej mozliwosci. Z kryzysem analityczno$ci wiaze si¢ z kolei
kryzys znaczenia we wspomnianym odtamie. Pod tym wzgledem filmy
te kojarza si¢ racze] z video-clipami czy, ogélniej, z realizacjami po-
wstatymi przy uzyciu nowych, elektronicznych technologii, choéby ze-
wnetrznie nie mialy z nimi nic wspdélnego. Co jednak jest zrozumiate
w kinie poza nurtem fabularnym — czy obok niego — to w utworach
nalezacych do tradycyjnego nurtu fabuly nastrgcza problemy. To ostatnie
zjawisko nalezy wigc uwazniej przebadac.



