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WSTEP

Tematem mojego pisemnego komentarza do pracy doktorskiej jest narrator oraz inne
instancje narracyjne w filmie dokumentalnym, a problemem artystycznym, ktérym bedg¢ si¢
zajmowala jest kwestia na jakiej zasadzie w filmie dokumentalnym obecny jest narrator i jaka
moze peti¢ funkcj¢ na przyktadzie mojego pelnometrazowego filmu dokumentalnego pt.
,,Gtos”.

Aby zaistniata opowies$¢, musi by¢ opowiadajacy, musi istnie¢ kto$, kto nam — odbiorcom
opowies¢ przedstawi. Moze on istnie¢ jako swego rodzaju glos, postaé, lub obecnos¢ ledwo
wyczuwalna na kartach powiesci lub w filmie. Instancja i status narratora fascynowata mnie,
odkad pamigtam. Kim jest i w jaki sposob si¢ ze mna, odbiorcg, komunikuje. Czasami bardziej
od opowiesci interesowato mnie KTO mi ja opowiada. Sledzitam poczynania narratora w
tekscie, ukrywania si¢ w nim lub jego demonstracyjna obecno$é, jego szczero$¢ badz
ktamliwo$¢, brak wiedzy lub jej petnie. Kiedy w dialogu Platona ,,Panstwo’ Sokrates opisywat
jaskinig ze spektaklem cieni rzucanych na $ciane, moja pierwsza mysla bylo: kto go rezyseruje,
kim jest narrator? Jakby istnienie narratora byto dla mnie integralng cz¢$cia historii, ktora jest
mi opowiadana. To zainteresowanie zostato mi po dzi§ dzien. Moje pierwsze studia, filologi¢
angielska, ukonczylam piszac pracg magisterska pt. ,,Characters Versus Vladimir Nabokov —
narrative techniques in his selected fiction” (,,Postacie kontra Vladimir Nabokov — techniki
narracyjne w wybranych powiesciach V. Nabokova”), gdzie omawiatam relacj¢ narrator-
bohater- autor wpisany w wybranych powiesciach jednego z najwigkszych prozaikdw literatury
amerykanskiej dwudziestego wieku.

Swoje zainteresowania narratologia przeniostam z literatury na film i kiedy przyszto
zdecydowac si¢ na temat pisemnego komentarza do dzieta doktorskiego, zagadnienie narratora
w filmie bylo pierwszym, ktore przyszto mi na mysl. Poniewaz moja praca doktorska obejmuje
pelnometrazowy film dokumentalny pt. ,,Glos”, ktérego jestem scenarzystkg oraz rezyserka,
postanowitam pisemny komentarz do niej poswiegci¢ narratorowi w filmie, ze szczegdlnym
uwzglednieniem kina dokumentalnego, odnoszac opisywane rozwigzania do mojego filmu.

Debata nad zagadnieniem narratora w odniesieniu do literatury ma bogata tradycje, w
odniesieniu do filmu juz tak dobrze nie jest, a w odniesieniu do filmu dokumentalnego jest
wrecz skromnie. Publikacje dotyczace zagadnien narratora i zwigzanych z nim technik

narracyjnych na polskim rynku jest niewiele, a w wigkszosci maja one angloj¢zyczny



rodowdd.! Wydawac by sie moglo, ze dla skonstruowania dobrego filmu zagadnienia dotyczace
narracji w filmie, a zwlaszcza relacji: narrator - bohater powinny zosta¢ wprowadzone dla
studentéw szkot artystycznych zajmujacych si¢ scenopisarstwem i rezyserig jako bardzo istotny
czynnik tworzenia filmow zaréwno fabularnych i dokumentalnych. Uzupekieniem sztuki
pisania scenariusza moglaby by¢ analiza narratologiczna zamierzonego projektu filmowego
wykonana przed przystapieniem do realizacji filmu, a nie po. Taka analiz¢ wyprodukowanych
filmow najczesciej przeprowadzaja filmoznawcy, a rzadko kiedy sami filmowcy. Natomiast oni
wiasnie mogliby przeprowadzac jg przed przystgpieniem do zdje¢, udzielajac sobie odpowiedzi
na trzy podstawowe pytania: kto w filmie opowiada, patrzy oraz wie — czyli kim jest narrator i
jaka funkcje petni w filmie.

Z korpusu teoretycznego dotyczacego narratora w dziele, ktdry zostanie zaprezentowany
w tej pracy wytania si¢ podstawowe pytanie: czy to narrator tworzy narracj¢ czy moze raczej
to narracja wytwarza narratora? Zagadnienie to przypomina — kolokwialnie rzecz ujmujac —

pytanie: co byto pierwsze jajko czy kura?

' Por. np.: Mirostaw Przylipiak, Kino stylu zerowego: dwadziescia lat pézniej, GWP, Sopot 2016; Barbara
Szczekata, Mind-game films: gry z narracjq i widzem, NCKF, Lo6dz 2018; Jacek Ostaszewski, Historia narracji
filmowej, Universitas, Krakow 2019.



CZESC 1.
1.1 Podstawa teoretyczna

Z bogatej literatury przedmiotu przedstawi¢ w tym komentarzu watki, ktore, po
pierwsze, cieszg si¢ opinig najbardziej poprawnych a zarazem interesujacych rozwigzan i, po
drugie, umozliwiajg przedstawienie spojnego instrumentarium do opisu i analizy filmu, w tym
filmu dokumentalnego, a w tym, takiego jak np. ,,Glos.”

Przeglad stanowisk zaczn¢ od koncepcji Seymoura Chatmana, jednego z
najwazniejszych przedstawicieli amerykanskiej narratologii w nurcie strukturalizmu,
przedstawionej w ksiazce ,,Story and the Discourse. Narrative Structure in Fiction and Film”.?

W jaki sposob jest konstruowana i prowadzona narracja? Jego zdaniem, narracja sktada
si¢ z: historii (story) czyli tresci lub fancucha wydarzen (actions/happenings) i tzw. existents
(bohaterowie/§wiat przedstawiony) oraz dyskursu (discours), czyli sposobu, w jaki historia jest
opowiadana. W skrocie historia to jest to, CO zostalo za pomoca narracji przedstawione,
natomiast dyskurs jest to, JAK to jest przedstawione. Wedtug Chatmana: “Kazda narracja — jak
glosi teoria — jest strukturg sktadajaca si¢ z plaszczyzny tresci (zwanej opowiescia) i
ptaszczyzny ekspresji (zwanej dyskursem).”

Moje teoretyczne rozwazania beda glownie dotyczy¢ dyskursu. Bede poszukiwac
sladow obecnosci narratora w filmie dokumentalnym nie na plaszczyznie pierwszej, czyli
tresciowej, ale w dyskursie filmu, szukajac w nim instancji narratora i przyjmujac — za
Chatmanem — Ze jest on autorytetem zakladanym dla racjonalizacji przedstawianych ujec,
odpowiadajacym za dystrybucj¢ informacji o przedstawianych zdarzeniach i posiadajacym
sprawczo$¢ w ramach opowiadania, ale w granicach wyznaczonych przez autora filmowego, a
doktadnie implikowanego autora filmowego, do czego przyjdzie mi jeszcze powrocié.*

Plaszczyzna ekspresji, czyli dyskurs wedlug Chatmana to zbiér wypowiedzi
narracyjnych, gdzie wypowiedz jest podstawowym sktadnikiem dyskursu i moze si¢ rézni¢ w
zaleznosci od dziedziny sztuki. ,,Pewna postawa w balecie, seria uje¢ filmowych, akapit w

powiesci lub tylko jedno stowo™ - to wszystko sa dla Chatmana pojedyncze wypowiedzi

narracyjne i mogg manifestowac si¢ w dwoch trybach: bycia lub dziatania.

2 Seymour Chatman, Story and the Discourse. Narrative Structure in Fiction and Film, Cornell University Press,
Ithaca and London 1978.

3 Ibid., s. 146.

4 Por.: Seymour Chatman, Coming to Terms: The Rhetoric of Narrative in Fiction and Film, Cornell University
Press, Ithaca and London 1990, s. 130-133.

5 Seymour Chatman, Story and the Discourse. Narrative Structure in Fiction and Film, Cornell University Press,
Ithaca and London 1978, s. 146.



Chatman zadaje wigc stuszne pytanie o pochodzenie owych wypowiedzi narracyjnych:
czy s3 one bezposrednio prezentowane odbiorcy czy tez zaposredniczone przez kogos, kogo
mozna nazwac narratorem? Prezentacja bezposrednia sugeruje, ze odbiorca podstuchuje,
zaposredniczona natomiast zaktada komunikacje pomi¢dzy narratorem a odbiorca. Jak pisze
Chatman, jest to platonskie rozroznienie migedzy mimesis 1 diegesis, czyli miedzy
pokazywaniem a opowiadaniem. Skoro mamy opowies¢, to musi by¢ opowiadajacy. Nie ma
narracji bez narratora, tak jak nie ma kreacji bez kreatora.®

Dla Chatmana zrédtem przekazu jest narrator [,.the transmitting source”]. Zrodtem -
zatem to wlasnie z niego wyptywa opowies¢. Nie jest wiec konstruktem zbudowanym przez
nasz umyst w trakcie przetwarzania narracji. Chatman twierdzi, ze narratora jako zrodto
przekazu, najlepiej mozna opisa¢ jako opowiadacza, ktorego skala styszalno$ci moze
przebiega¢ od ledwo styszalnego szeptu az po catkiem donoény gtos.”

Dla Chatmana obecno$¢ narratora w dziele wynika z wyraZnego poczucia u odbiorcy,
ze miedzy nim a narratorem zachodzi jakas komunikacja, czy to w teks$cie czy w filmie. Innymi
stowy — ze jaka$ instancja, inna niz autor czy autor wpisany, zwraca si¢ do odbiorcy na poziomie
dyskursu, dajagc nam wyraznie do zrozumienia jak mamy postrzega¢ zdarzenia i postaci w
Swiecie przedstawionym.

Kluczowe jest tutaj stowo: ,.komunikacja”, ktéra u Chatmana angazuje dwie strony:
narratora/opowiadacza oraz odbiorce. Jak przystato strukturaliScie, Chatman wyklucza za
Rolandem Barthesem, tworca ,.Smierci autora” (1967), autora z dzieta: ,W teorii literatury
przyjeto sie, ze nie nalezy myli¢ autora i narratora.”® Z Chatmanem zgodzi sie w tej kwestii
wielu badaczy narracji, m.in. holenderska teoretyczka, Mieke Bal, piszac: ,,Narratorem ‘Emmy’
nie jest Jane Austin.”®

Komunikacja u Chatmana przebiega przede wszystkim na linii narrator — odbiorca. Jego
zdaniem, aby zrozumie¢ koncepcje glosu narratora (w tym takze jego braku, czyli
,nieobecnosci”), najwazniejsza jest analiza w obrebie trzech kluczowych kwestii:

1. wzajemnych relacji miedzy réznymi instancjami wewnatrz tekstu (rzeczywisty autor-
autor wpisany — narrator — odbiorca wpisany — rzeczywisty odbiorca)
2. punktu widzenia i1 jego zwigzkow z gtosem narratora

3. akty mowy i mysli w dziele.

8 Seymour Chatman, Story and the Discourse..., dz. cyt., s. 146.

7 Jw.

8 1bid., s. 147.

 Mieke Bal, Narratologia. Wprowadzenie do teorii narracji, edios, Wydawnictwo Uniwersytetu
Jagiellonskiego, Krakow 2012, s. 15.



Jak pisze Chatman: ,,Tematy te stanowig niezbedny wstep do analizy gtosu narratora, na ktorym

opiera sie kazda dyskusja na temat dyskursu narracyjnego.”!°

1.2. Komunikacja w obrebie relacji autor wpisany — narrator — odbiorca wpisany

Kim jest autor wpisany/implikowany? Pojeciem autora wpisanego czy tez
implikowanego postuzyt si¢ w “The Rhetoric of Fiction” Wayne Booth: ,Nawet powie$¢
pozbawiona uksztalttowanego dramatycznie narratora tworzy w i z e r u n € k domniemanego
autora, ktory stoi za poszczeg6lnymi scenami jak rezyser, jak animator lub jak obojetny Bog
zaabsorbowany swoimi sprawami. Ow autor wpisany zawsze rozni sie od tego ,,prawdziwego”
(bez wzgledu na to, jak go sobie wyobrazamy), ktory piszac utwor tworzy doskonalszg odmiang
samego siebie, swoje ‘drugie ja’.”!!

Booth okresla tez instancje autora wpisanego mianem “oficjalnego skryby”.
Rzeczywisty autor piszae, tworzy nie tylko idealnego, bezosobowego ,,cztowieka w ogole”, ale
wpisang w tekst wersj¢ ,,siebie samego”, ktorej jednak nie nalezy bezposrednio utozsamiaé z
prawdziwym autorem.'?

Autor wpisany w tekst, zyje wiec w tek$cie. Jest tworem, ktérego na podstawie
wskazowek tekstualnych wyobraza sobie odbiorca. Korzystajac z obrazowego poroéwnania
,domu fikcji” Henry’ego Jamesa, 6w dom, w ktorym zyje autor wpisany, ma podwdjne §ciany,
a on sam zyje migdzy nimi, podgladajac bohaterow poprzez sprytnie ukryte w nich dziury,
bedac niewidocznym zarowno wewnatrz, jak i na zewnatrz domu, ukryty w jego murach. W
przeciwienstwie do autora wpisanego, narrator natomiast moze zy¢ w tym domu razem z
bohaterami, moze z niego wyjs¢ i relacjonowac wydarzenia z zewnatrz, zagladajac przez okna
lub ze Srodka i cieszy¢ si¢ tym, czym autor wpisany nigdy cieszy¢ si¢ nie b¢dzie — mianowicie
przywilejem MOWY. Jak pisze Chatman, podstawowa kwestig r6Znigca autora wpisanego od
narratora jest fakt, Ze autor wpisany nie moze do nas moéwi¢ bezposrednio. Moze dawa¢ nam
znaki za plecami narratora, znaki ukryte w dziele, kreowa¢ pewne wrazenia 1 sytuacje, ale nie
moze podejmowaé z nami werbalnej komunikacji. Jezeli to zrobi, z miejsca stanie si¢
narratorem, tracgc status autora implikowanego.

Chatman nazywa autora wpisanego ,,zasada strukturalng”, nie przypisujac mu zaimka

2

osobowego: ,,he” lub ,she”, ale bezosobowe: ,,it”. Wpisany lub rekonstruowany przez

10 Seymour Chatman, Story and the Discourse..., dz. cyt., s. 147.
"' Wayne Booth, Rodzaje narracji, thum. 1. Sieracki ,,Pamietnik Literacki”, 1971, z. 1, s. 231.
12 Wayne C. Booth, The Rhetoric of Fiction, The University of Chicago Press, Chicago & London 1983, s. 70-71.

6



czytelnika z tego, co znajduje si¢ w narracji, nie jest narratorem, raczej to on tworzy narratora
i wszystko, co zawiera narracja.'

Jak pisze W. C. Booth: ,,W kazdym przezyciu czytelniczym dokonuje si¢ dialog miedzy
autorem, narratorem i innymi postaciami a czytelnikiem. Kazdy z tej czworki ma do dyspozycji
calg skale postaw, od utozsamienia do krancowego sprzeciwu, na kazdej wspotrzednej wartosci:
moralnej, intelektualnej, estetycznej, a nawet fizycznej.”!*

Chatmanowska komunikacj¢ nazywa wigc Booth dialogiem, ale na diagramie uktad

pozostaje ten sam: autor wpisany — narrator — bohater — czytelnik wpisany.

Autor wpisany a narrator niewiarygodny

Instancj¢ autora wpisanego mozna z latwoscia odczu¢ w dziele, kiedy mamy do
czynienia z narratorem niewiarygodnym, czyli takim, ktory przedstawia wydarzenia ze §wiata
przedstawionego w sposOb budzacy w odbiorcy watpliwosci dotyczace wiarygodnos$ci jego
relacji, poniewaz mowi lub dziata niezgodnie z normami dzieta, wyznaczonymi przez
wpisanego autora. Przy takiej konstrukcji narratora stopniowo pojawia si¢ dystans mi¢dzy
autorem wpisanym w tekst a narratorem. Ta stopniowa utrata zaufania do postaci snujacej
opowies¢ zachgca czytelnika do wspdlnej z autorem oceny jego postawy i sprawia, ze autor
implikowany niejako ponad glowa narratora zawiera porozumienie z czytelnikiem/widzem,
zmieniajac tym samym efekt calego dzieta, za sprawg dystansu ironicznego.'

Chatman komentuje t¢ sytuacj¢ w nastepujacy sposob: “Narrator niewiarygodny jest w
zasadzie w konflikcie z domniemanym autorem; w przeciwnym razie jego niewiarygodnos$¢ nie
moglaby sie ujawnié.”!¢

Odpowiednikiem autora wpisanego jest czytelnik wpisany. Chatman uwaza, ze
podobnie jak autor wpisany jest zawsze obecny w dziele, tak samo jest w nim zawsze obecny
czytelnik wpisany. Natomiast niekoniecznie zawsze w dziele ujawni si¢ narrator lub ,,narratee”
- czyli odbiorca narracji. ,Narratee” moze zmaterializowac si¢ jako bohater w S$wiecie
przedstawionym, np. jak kto$ stuchajacy opowiesci Marlowa o Kurtzu w ,,Jadrze ciemnos$ci”
lub moze nie by¢ zupelnie wzmianki o nim, lecz jego obecno$¢ moze by¢ wyczuwalna. Jak

pisze Chatman: ,,Posta¢ odbiorcy narracji (,,narratee”) jest jedynym narzedziem, za pomoca

13 Seymour Chatman, Story and Discourse, dz. cyt., s. 148.

14 Wayne C. Booth, Rodzaje narracji, dz. cyt., s. 235.

15 Wayne Booth, Rodzaje narracji, dz. cyt., s. 238-9; por. tez: Jacek Ostaszewski, Narrator niewiarygodny w
filmie fabularnym, ,, Kwartalnik Filmowy”, 2010, nr 71-72, s. 60-65.

16 Seymour Chatman, Story and Discourse, dz. cyt., 149.



ktorego autor wpisany informuje prawdziwego czytelnika jak ma si¢ on zachowa¢ jako
czytelnik wpisany.!”

Zatem model komunikacji w dziele na poziomie narracji przedstawia si¢ w nastgpujacy
sposob wedlug Chatmana: rzeczywisty autor — autor implikowany — narrator — odbiorca narracji
— czytelnik implikowany — rzeczywisty czytelnik.!® Rzeczywisty autor oraz rzeczywisty
czytelnik sg na zewnatrz, pozostajg poza narracyjnym tekstem, czyli dyskursem.

Chatman zaktadal dwie rzeczy: skoro mamy do czynienia z narracjg, musi by¢ narrator,
oraz ze narracja to proces komunikacji dzieta z czytelnikiem, w obrebie ktorej z dzieta mowi
do nas autor wpisany (dajac nam znaki w tekScie za plecami narratora) lub narrator (w sposob
bezposredni lub posredni — narracja pierwszo lub trzecioosobowa) a przed nami w kolejce, w
dziele moze sta¢ takze czytelnik wpisany (skoro jest autor wpisany) lub tzw. ,narratee” — ten
do ktéorego mowi narrator. W powiesci ,,Lolita” V. Nabokova, juz od poczatku wiemy, ze
narrator pierwszoosobowy (narrator-bohater, czyli Humbert Humbert) nie zwraca si¢
bezposrednio do nas, czytelnikow, lecz do tawy przysiegtych, poniewaz siedzi juz w wigzieniu,
oczekujac na proces 1 zaczyna pisa¢ co$ na ksztalt pamigtnika/wyznania, zwracajac si¢
bezposrednio do tawnikow, ktorzy majg wydac wyrok: ,,Ladies and Gentlemen of the Jury”.

Chatman dziala w obrebie prozy, ale literackie teorie zostaly dobrze przeniesione na
grunt filmowych rozwazan nad narracja i z powodzeniem sg tam stosowane. Do Chatmana
bezposrednio odnosi si¢ w swoich rozwazaniach nad narracjg filmowa Dawid Bordwell w
ksigzce: ,Narration in the Fiction Film”. ZaloZzenia, ktére Bordwell przyjat dla filmu
fabularnego, moga by¢ takze zastosowane w filmie dokumentalnym. Dlaczego? Mirostaw
Przylipiak argumentuje, ze po pierwsze istnieje tyle samo krytykéw, ktorzy uwazaja, ze film
dokumentalny jest fikcja, ilu, Ze nie jest. Po drugie, w obu sytuacjach mamy do czynienia z
opowiadaniem historii, w ktorych przedstawianie dotyczy losow postaci rozgrywajacych si¢ w
okreslonej czasoprzestrzeni. I po trzecie, dla mnie wazniejsze od rozwazan rodzajowych czy
gatunkowych sg kwestie zwigzane z samym dyskursem. To, czy obcujemy z filmem fikcyjnym
czy dokumentalnym, niewiele zmienia w badaniach, zwlaszcza jezeli mamy do czynienia z
filmem dokumentalnym zrealizowanym — jak moj film ,,Glos” — metoda obserwacyjna. Tego
typu film ma sprawia¢ wrazenie filmu fabularnego, gdzie aktorow zastapili naturszczycy, a

zycie napisalo scenariusz.

7 Jw., s. 150.
18 W oryginale: real author — implied author — narrator — narratee — implied reader — real reader.



Co bylo pierwsze jako czy kura?

W  kontek$cie Chatmanowskiego paradygmatu komunikacyjnego w narracji
interesujaca teori¢ narracji przedstawil David Bordwell w ,Narration in the Fiction Film”.
Zaczyna od pytania czy aby na pewno w filmie narrator jest zrodtem narracji? W literaturze,
faktycznie, przedstawianie zdarzeniowosSci inicjuje narrator — to narrator prowadzi narracje.
Natomiast w filmach jest inaczej, najpierw mamy audiowizualne przedstawianie zdarzen, czyli
narracj¢, z ktoérej moze wyloni¢ si¢ narrator. Przypusémy, ze ogladamy bohatera na ekranie,
ktory opowiada nam jaka$ histori¢, wowczas jasne jest, ze film posiada bohatera, ktory jest
narratorem — pisze Bordwell. Moze tez by¢ tak, ze jaka$ osoba, ktéra nie jest czg$cig Swiata
przedstawionego, ujawnia si¢ jako narrator poprzez voice over, zwracajac si¢ do widzow i
dekretujac samego siebie jako autorytet, ktory przedstawi histori¢. Filmy z tego typu narracja
nosza znamiona wyraznej obecno$ci narratora, ale tacy narratorzy szybko przepadaja w
strumieniu narracji filmowej, poniewaz to nie oni ja wytwarzaja — dowodzi Bordwell.
LHInteresujacy problem teoretyczny wigze si¢ wiec z domys$lnym, niespersonifikowanym
narratorem. Nawet jesli zaden glos ani ciato nie zostanie zidentyfikowane jako /ocus narracji,
czy nadal mozemy moéwi¢ o narratorze jako obecnym w filmie? Innymi slowy, czy musimy
wyjéé poza proces narracji, aby zlokalizowaé podmiot, ktory jest jej zrodtem?”!

Wedlug Bordwella podejscie diegetyczne zaklada, ze narrator w dziele jest
enunciatorem, moéwceg filmu, ale analogia do mowy zawodzi, jezeli chodzi o poroéwnanie
technik narracyjnych opierajacych si¢ na stowie a tych, z ktérymi mamy do czynienia, tworzac
film. Bordwell i inni teoretycy sa zgodni, ze zrodlem narracji moze by¢ instancja podobna do
»autora wpisanego” Wayne’a Bootha. Bordwell definiuje go tak: ,,niewidzialny lalkarz, a nie
moéwiaca i widoczna obecno$é, tylko wszechmocna postaé artystyczna stojaca za dzietem.”?°

Bordwell dalej dowodzi, ze skoro kazda wypowiedZ mozna zinterpretowaé w
odniesieniu do domniemanego zrodta, poszukiwania gtosu mowigcego lub narratora s3 jak
najbardziej zasadne. To jest teoria Chatmana — jezeli mamy opowie$¢, mamy narratora, bo kto$
musi j3 opowiadac. Tyle ze, ogladajac filmy, raczej nie myslimy, ze to, co widzimy na ekranie,
jest nam opowiadane przez byt przypominajacy czlowieka. Doszukiwanie si¢ obecno$ci
narratora lub autora wpisanego w kazdym filmie, oznaczaloby znaczaca antropomorfizacje
fikcji.

Chatman opiera proces powstawania narracji na diagramie zaktadajagcym komunikacje:

nadawca wysyta wiadomos$¢ do odbiorcy. Takie teoretyczne zatozenie sprawia, ze mamy do

19 David Bordwell, Narration in the Fiction Film, Wisconsin University Press, Madison 1985, S. 61-62.
20 Jw., s. 62.



odszukania narratorow niebedacych postaciami i konstrukty zwane autorami wpisanymi, nie
wspominajac juz o ,,narratees’ i wpisanych czytelnikach. Znalezienie w tek$cie narracyjnym/w
dziele filmowym wszystkich czworga, a zwlaszcza dwoch ostatnich, jest czasami bardzo
trudne.

Bordwell sugeruje wigc, zeby raczej traktowaé narracje jako zestaw wskazowek do
konstruowania historii. Takie podejscie zaktada odbiorcg, ale nickoniecznie nadawce. Narracja
w tek$cie moze wigc zawiera¢ wskazowki sugerujace narratora lub ,narratee”, ale nie musi.
Istniejg teksty, ktore nie sygnalizujg obecnos$ci narratora lub “narratee”, sg tez takie, ktore
sygnalizujg obecno$¢ wytacznie jednego, ale nie drugiego. Wigkszos¢ filmoéw jednakze nie
dostarcza nam zadnej informacji dotyczacej jasno okre§lonego narratora i nie musi tego robic.
Wedtug Bordwella nie ma sensu zakladaé, ze komunikacja jest podstawowym procesem
wszelkiej narracji, tylko po to, aby przyznaé, ze wigkszo$¢ filméw ,,zaciera” lub ,,ukrywa” ten
proces. Dla niego lepszym rozwigzaniem jest uznaé, ze czasami jest tak, ze to widz konstruuje
narratora. Kiedy tak si¢ dzieje, musimy pamigtac, ze taki narrator jest produktem okreslonych
zatozen organizacyjnych, czynnikoéw historycznych oraz uwarunkowan mentalnych widza.
Whbrew temu, co sugeruje model komunikacyjny, tego rodzaju narrator nie tworzy narracji, to
narracja, odwotujac si¢ pewnego bagazu historycznego, kulturalnego i spolecznego widza,
tworzy narratora.

Mozna si¢ pokusic tutaj o pytanie typu: co bylto pierwsze jajko czy kura? Narrator, ktory
stworzyt narracj¢ czy narracja, ktora stworzyta narratora? Nie ma prostej odpowiedzi na to
pytanie. Jest to bowiem kwestia podejscia do zagadnienia oraz doboru techniki do rodzaju
narracji, z ktorg mamy w dziele do czynienia.

Edward Branigan uznat, Zze stanowisko Chatmana, zaktadajace, ze nie ma narracji bez
narratora, a wigc jest on zawsze obecny, ale czasem bywa nieujawniony i domys$lny, mozna
nazwac racjonalnym. Natomiast odmienne podejscie Bordwella, w mysl ktorego, jesli w danym
filmie nie ujawnia si¢ nadawca wewnatrztekstowy, to znaczy, ze go — po prostu — nie ma, mozna
nazwaé empirycznym podej$ciem do kwestii narratora.*!

Podsumowujac, mozna uznac, ze o ile instancja narratora osobowego, umiejscowionego
w diegezie lub poza nig nie budzi watpliwos$ci, to do rozstrzygnigcia pozostaje usytuowanie
narratora bezosobowego, czyli w empirycznym uj¢ciu Bordwella samej narracji. Wydaje sig,
ze do celow analitycznych warto tutaj postuzy(¢ si¢ kategorig narratora filmowego w rozumieniu

jakie zaproponowali niezaleznie od siebie Robert Burgoyne w artykule ,,The Cinematic

2! Edward Branigan, Point of View in the Cinema, op cit., s. 177; por. tez: Jacek Ostaszewski, Historia narracji
filmowej, Universitas, Krakow 2019, s. 32.
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Narrator: the Logic and Pragmatics of Impersonal Narration” i Seymour Chatman w ,,Coming
to Terms”. Pierwszy z nich zwraca uwage, ze narrator osobowy jedynie zapowiada, relacjonuje
i — ewentualnie — komentuje zdarzenia, natomiast narrator nieosobowy ma mozliwo$¢
operowania $rodkami stylistycznymi, jak montaz czy obrazowanie. Wykazuje tym samym
podwdjng aktywnos$¢ — konstruuje §wiat przedstawiany i jednoczesnie odnosi si¢ do niego, jak
gdyby istnial niezaleznie od niego.?> Chatman z kolei stwierdza, ze narrator filmowy nie jest
jedynie gltosem, ale konstrukcja ztozonych i zréznicowanych §rodkoéw komunikacyjnych, ktore
jako zorganizowane wskazowki wizualne i shuchowe, kieruja interpretacja widza.?® Tak
rozumiang instancj¢ narracyjng, bede tutaj okresla¢ mianem narratora kinematograficznego, ze
wzgledu na mozliwo$¢ operowania technicznymi $rodkami przedstawiania: obrazowaniem,
montazem dzwiekiem i inscenizacja.?*

W, Narrative Comprehension and Film” Edward Branigan zaproponowat
wielopoziomowy model narracji, ktory z punktu widzenia potrzeb tej pracy mozna uprosci¢ do
trzech poziomow dyskursywnych. Pierwszy poziom to poziom narracji, na ktorym nie ma
zadnego narratora, ani w zaden sposob nie ujawnia si¢ nadawca. Widz ma dostap do szerokiego
zakresu informacji, ktora znacznie wykracza poza wiedze postaci diegetycznych. Drugi poziom
to narrator (osobowy lub bezosobowy) a trzeci to fokalizator.

W konfrontacji z praktyka realizacyjng typologia narratoréw jest tworem umownym,
umozliwiajacym jedynie analiz¢ konkretnych przypadkow. Sposob obecnos$ci narratora moze
si¢ zmienia¢ nawet w obrebie jednego dziela. Narrator moze wystgpowac np. tylko w ramie
kompozycyjnej lub tez w jednym filmie moze pojawic si¢ kilku narratoréw. Przyktadem takiej
ztozonosci jest ,,Zezowate szczgscie” Andrzeja Munka, z konkurujagcymi ze sobg narratorami:
Piszczykiem, granym przez Bogumita Kobiele, narratorem homodiegetycznym, w dodatku
niewiarygodnym i narratorem kinematograficznym, jawnie dyskredytujacym Piszczyka w
retrospekcjach.?®

Trzeci poziom wystepowania w filmie instancji filtrujacej dyskurs dotyczy przypadkoéw
zawezenia narracji do perspektywy konkretnej postaci ze §wiata przedstawionego. Fokalizatora

— albo inaczej posta¢ ogniskujaca - wprowadzil do teorii narracji Gérard Genette w swojej

22 Robert Burgoyne, The Cinematic Narrator: the Logic and Pragmatics of Impersonal Narration, ,Journal of
Film and Video”, 1990,t.42,nr 1, s. 7.

23 Seymour Chatman, Coming to Terms: The Rhetoric of Narrative in Fiction and Film, Cornell University Press,
Ithaca 1990, s. 133-136.

24 Za: Jacek Ostaszewski, Historia narracji filmowej, dz. cyt., s. 36-37.

2 Por.: Alicja Helman, ,, Zezowate szczescie”. Miedzy biegunami interpretacji, ,,Kwartalnik Filmowy”, 1997, nr
17,s. 71-73.
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”26 celem odroznienia narratora

przetomowe] dla narracji ksigzce ,Narrative Discourse
przedstawiajacego wydarzenia od sposobu postrzegania tych wydarzen bezposrednio z
perspektyw danej postaci. R6znicg t¢ Genette sprowadzil do prostego rozrdznienia: narrator jest
tym, ktory ,,mowi”, a fokalizator to ten, ktory ,,widzi”. Edward Branigan, probujac dostosowac
ten aparat pojeciowy do potrzeb opisu filmu, zwracal uwage na to, ze fokalizacja oznacza
niekoniecznie widzenie sytuacji z punktu widzenia postaci, a raczej do§wiadczanie tej sytuacji
z jej perspektywy. Powiada on, ze posta¢ ,,doswiadcza czego$ poprzez widzenie lub styszenie
[...] mysSlenie, pamigtanie, interpretowanie, zastanawianie si¢, obawianie, wierzenie,
pragnienie, rozumienie i poczucie winy”.?’ Tak rozumiana fokalizacja wiaze si¢ — rzecz jasna
— z kwestig subiektywizacji w narracji. Trzeba jednak zaznaczy¢, ze subiektywizacja na
poziomie dyskursu polega na przyktad na przedstawianiu akcji z czyjego$ punktu widzenia.
Natomiast fokalizacja polega na wprowadzeniu czyjej$ perspektywy na poziomie historii. Na
przyktad w ,,Szostym zmysle” (1999) M. Nighta Shymalana wystepuje zmienna fokalizacja
migdzy dwoma postaciami: doktorem Malcolmem Crowe (Bruce Willis) i jego pacjentem,
Cole’em Sear (Haley Osment). Natomiast w scenie na plazy otwierajacej ,,Szczeki” (1975)
Stevena Spielberga, gdy widzimy od dotu dziewczyne ptywajaca w oceanie, najwyrazniej z
perspektywy rekina-ludojada, mozemy to uzna¢ — na poziomie dyskursu — za subiektywny
punkt widzenia w chwili ataku na ofiar¢, co stanowi rozwigzanie typowe dla filmowych
horroréw. Natomiast z catg pewno$cia nie mozna uznac rekina za fokalizatora.

Koncepcj¢ fokalizacji, w ktorej Genette ktadl gtéwny nacisk na roéznice w wiedzy
pomigdzy narratorem i1 bohaterem, rozwijata Mieke Bal akcentujaca postrzeganie $wiata
diegetycznego przez bohatera, za$ na gruncie filmoznawczym — wspomniany przed chwilg
Edward Branigan, skupiajacy si¢ na sposobach doswiadczania zdarzen ze $wiata
przedstawianego przez postaé ogniskujaca.’® Wszystkie te koncepcje — pomimo réznic —
uwzgledniaja podzial na fokalizacj¢ wewnetrzng i zewnetrzng. Fokalizacja wewnetrza
przypomina tryb literackiej narracji pierwszoosobowej. W tej sytuacji zdarzeniowos¢
filtrowana jest przez swiadomos$¢ postaci, przybierajac np. postaé obrazowania z jej punktu
widzenia (subiektywizm percepcyjny). Moze tez by¢ realizowana poprzez dostep do mysli
postaci, jej wyobrazen czy snéw (subiektywizm mentalny). Sekwencja otwierajaca ,,Mroczne

przejscie” (1947) Delmera Davesa stanowi dobry przyktad tego typu fokalizacji. Natomiast

26 Gérard Genette, Narrative Discourse, Cornell University Press, Ithaca, New York, 1983.

27 Edward Branigan, Narrative Comprehension and Film, dz. cyt., s. 101; por. tez: Gérard Genette, Narrative
Discourse..., dz. cyt., s. 189-196.

28 Por. tez Mieke Bal, Narratologia. Wprowadzenie do teorii narracji, Wyd. UJ, Krakow 2009, s. 146-164.
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fokalizacja zewnetrzna polega na tym, ze posta¢ dziata na naszych oczach, ale nie mamy
dostepu do jej mysli. Moze to by¢ realizowane np. za pomoca tzw. widzenia potsubiektywnego,

jak w ,,Synu Szawta” (2015) Laszlo Nemesa.

1.3. Definicje filmu dokumentalnego
Okreslenie ,.kino dokumentalne” nie jest do konca jasne, jak si¢ okazuje i wzbudza przez
lata kontrowersje, ktorych skutkiem jest mnozenie definicji czym jest i jak definiowa¢ film
dokumentalny przy catej jego r6znorodnosci form i podgatunkéw. Mirostaw Przylipiak stusznie
pisze w ,,Poetyce filmu dokumentalnego”, ze teoretycy mnoza definicje, natomiast przeci¢tny
widz doskonale rozpoznaje czy oglada film dokumentalny czy fabularny bez czytania
teoretycznej ,,instrukcji obstugi” danego filmu. Ksigzka ta zawiera obszerny i systematyczny
przeglad definicji filmu dokumentalnego, poczawszy od historycznie pierwszej proby Johna
Griersona, przez definicj¢ filmu dokumentalnego uchwalong w 1948 roku w Pradze na
konferencji Swiatowego Zwiazku Dokumentalistow, az po pragmatyczne ujecie w podreczniku
Davida Bordwella i Kristin Thompson ,,Sztuka Filmowa: Wprowadzenie” czy ,,indeksowg”
definicje Noela Carrolla.?” Odnotowuje tez definicje Wojciecha Wiszniewskiego, ze znamienng
fraza: ,,Przedmiotem zainteresowania twoércow [kina dokumentalnego] jest cztowiek i
wszystkie jego sprawy [..]. W odroznieniu od filmu fabularnego charakterystyczne dla filmu
dokumentalnego jest to, ze punktem wyjscia sg konkretni, rzeczywiscie istniejacy ludzie,
konkretne sytuacje, konkretne przedmioty. Krotko mowiac, przedmiotem zainteresowania
tworcow filmu jest rzeczywisto$¢ ludzka, rzeczywisto$é spoteczna.”°
Przedstawia tez wlasng definicje, w ktorej stara si¢ oddzieli¢ kino dokumentalne z jedne;j
strony od kina fikcji, z drugiej za$ od kina awangardowego oraz eksperymentalnego, dokonujac
zarazem podstawowych rozrdznien w jego obrgbie. W ostatecznej formie definicja brzmi
nastepujaco: ,,Film dokumentalny jest to taki autonomiczny, istniejacy jako osobna calo$é
przekaz audiowizualny, ktory prezentuje wycinek $wiata kompletnego, w ktérym znaczenia
nominalne s3 tozsame ze zrodlowymi, w ktorym istnieje dystans czasowy miedzy momentem
rejestracji a momentem odbioru, gdzie zostaje zachowana indeksalna wiernos¢ odtworzenia
czasu i przestrzeni w ramach ujecia, w ktorym realizatorzy nie ingeruja w rzeczywisto$¢ przed
kamera albo ingeruja i fakt tej ingerencji czynig elementem strukturalnym filmu, albo tez

ingeruja w tym celu, aby przywrocic taki stan tej rzeczywistos$ci, jaki istniat przed pojawieniem

29 Mirostaw Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego, Wyd. Uniwersytetu Gdanskiego, Gdansk 2000, s. 12-21.
30 Wojciech Wiszniewski, Film dokumentalny jako instrument oddziatywania spotecznego, ,,Film na $wiecie”,
1976, nr 12, s. 62-3 [cyt. za:] Mirostaw Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego, dz. cyt., s. 20.
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si¢ ekipy filmowej, lub tez wyzwoli¢ prawde zachowan 0sob filmowanych, ktory nasladuje w
swojej strukturze konwencjonalne sposoby wlasciwego cztowiekowi porzadkowania
rzeczywistosci, w ktorym funkcja autoteliczna wzgledem warsztatu lub tworzywa filmowego,
o ile istnieje, nie moze przyttumié i zdominowa¢ funkcji przedmiotowe;j”.?!

Na potrzeby tego eseju postuze si¢ definicjg zaproponowang przez wspotczesnie chyba
najwazniejszego teoretyka filmu, zajmujacego si¢ kinem dokumentalnym, a powstalg mniej
wiecej rownoczesnie z opracowaniem Mirostawa Przylipiaka. Ot6z w ,Introduction to
Documentary” Bill Nichols zgadza si¢ z pogladem, ze film dokumentalny jako taki nigdy nie
miat precyzyjnej definicji, biorgc pod uwage efektownos¢ Griersonowskiego rozumienia
dokumentu jako ,tworczego traktowania rzeczywisto$ci.” Sam proponuje do$¢ zwiezta
formute:

"Film dokumentalny méwi o sytuacjach i zdarzeniach z udzialem realnych ludzi (aktorow
spotecznych), ktorzy prezentuja sami siebie jako siebie samych w historiach przekazujacych
wiarygodne o$wiadczenie na temat tych zdarzen lub punkt widzenia na zycie, sytuacje i
opisywane zdarzenia. Szczegolny punkt widzenia rezysera ksztaltuje t¢ opowies¢ tak, ze jest
ona po prostu widzeniem raczej $wiata faktycznego niz fikcjonalng alegorig.">>

Nastgpnie proponuje on rozrdznienie sze$ciu podstawowych stylow rezyserii
dokumentalne;j:
- styl poetycki — preferuje skojarzenia wizualne, jakosci tonalne lub rytmiczne, przej$cia
opisowe i1 uporzadkowanie formalne;
- styl objasniajacy — preferuje komentarz stowny i logike argumentu (ten styl wigkszo$ci ludzi
kojarzy z dokumentem jako takim);
- styl obserwacyjny — preferuje bezposrednie zainteresowanie codziennym zyciem bohateréw
obserwowanych przez nienarzucajaca si¢ kamere;
- styl uczestniczacy - preferuje interakcj¢ miedzy rezyserem a bohaterem; realizacja dokonuje
si¢ drogg wywiadow czy innych form nawet bardziej bezposredniej interwencji od rozmowy
po prowokacje; czgsto taczy si¢ z wykorzystaniem archiwaliéw, by odnie$¢ si¢ do kwestii

historycznych;

31 Jw. 40.

32 Bill Nichols, Jak mozemy zdefiniowa¢ film dokumentalny?, tham. T. Rutkowska, "Kwartalnik Filmowy", 2011,
nr 75-76, s. 246 (polski przektad pierwszego rozdziatu pt. How can we define documentary film? z ksigzki Billa
Nicholsa, Introduction to Documentary, Indiana University Press, Bloomington & Indianapolis 2001.
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- styl refleksyjny — wymaga skierowania uwagi na zatozenia i konwencje, ktére rzagdza filmem
dokumentalnym; wymaga znajomos$ci zasad konstrukcyjnych filmowej reprezentacji
realnosci. >

W innym miejscu proponuje rozrdznienie w odniesieniu do konstrukcji czasu w filmach
dokumentalnych na filmy rejestracyjne, rekonstrukcyjne i prekonstukcyjne.’* Wedhg
zaproponowanych przez niego typologii, film dokumentalny ,,Gtos” jest, po pierwsze, filmem
obserwacyjnym 1 po drugie, rejestracyjnym. Jako taki bedzie poddany analizie narracyjne;j.
Zanim to jednak nastgpi powrdce do omawianego w odniesieniu do filmu fabularnego problemu
narratora niewiarygodnego, poniewaz kategoria ta stanowi wyzwanie w odniesieniu do kina

dokumentalnego, ktdére z zalozenia — jak to ujal Wojciech Wiszniewski — winno si¢ zajmowac

konkretnymi ludzmi w rzeczywistych sytuacjach.

1.4. Narrator niewiarygodny w filmie dokumentalnym
»Warunkiem wej$cia w §wiat opowiadania filmowego jest obdarzenie go przynajmniej

35 uwaza Jacek Ostaszewski. Parafrazujac ten cytat: aby $wiat przedstawiony

odrobing wiary.
mogt zaistnie¢, musi by¢ on wiarygodny w oczach widza, inaczej rozptynie si¢ niczym
fatamorgana, a widz wyjdzie z kina lub wylaczy ekran zanim opowie$¢ dobiegnie konca. Swiat
przedstawiony, zeby byt wiarygodny musi by¢ opowiedziany wiarygodnie, ale jak si¢ okazuje
- niekoniecznie jego narrator musi by¢ wiarygodny. Wiarygodne musi by¢ przynajmniej jedno
zroédto — bedzie nim autor wpisany. Jacek Ostaszewski pisze: ,JJednym z podstawowych
gwarantéw zaufania odbiorcy do przedstawianego zmyslenia jest narrator. Nie jest jednak tak,
zeby jego wiarygodnos¢ byta zaktadana z gory 1 nie podlegata Zadnej weryfikacji. Szczegolnie
dobrze widoczne jest to w przypadku narratorow personalizowanych, ktorzy relacjonujg nam
zdarzenia jako ich uczestnicy badz $wiadkowie, lecz w konfrontacji z innymi Zrddlami
informacji ich relacja nie uzyskuje potwierdzenia, a oni sami okazuja si¢ — w sposob typowy
dla ludzi — omylni, stronniczy lub ktamliwi, stowem — niewiarygodni.” 3

Czy w filmie dokumentalnym moze pojawi¢ si¢ narrator niewiarygodny? Tego typu

narrator najczesciej opisywany jest przez teoretykow filmu w odniesieniu do kina fabularnego.

Jak stusznie zauwaza Fiona Otway w artykule pt. ,,The Unreliable Narrator in Documentary”’

3 Jw., s. 259.

34 B. Nichols, Documentary Reenactment and the Fantasmatic Subject, “Critical Inquiry”, 2008, t. 35, nr 1, s.
72-89.

3 Jacek Ostaszewski, Narrator niewiarygodny w filmie fabularnym, ,,Kwartalnik Filmowy”, 2010, nr 71-72, s. 60.

36 Ibid. s.60.
37 Fiona Otway, The Unreliable Narrator in Documentary, ,,Journal of Film and Video”, 2015, nr 3-4, s.3.
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dokumenty czerpig swoja site z zalozenia widza, ze to, co oglada na ekranie jest absolutng
prawda, w przeciwienstwie do filmow fabularnych, na ktore idzie si¢ ze $wiadomoscia, ze jest
to fikcja. Mozna by si¢ nawet pokusi¢ o uogdlnienie, ze obecnos$¢ narratora niewiarygodnego
w dokumencie jest sprzeczna z samg definicjg filmu dokumentalnego. Nalezy wiec zadac
pytanie czy instancj¢ narratora niewiarygodnego mozna odnie$¢ do filmu dokumentalnego i
czy, jezeli tak si¢ zdarzy, nie podwazy to ,,prawdziwo$ci” zatozen rodzajowych dokumentu.
Jak w takim przypadku podejs$¢ do kwestii narratora niewiarygodnego i jego obecnosci w filmie
dokumentalnym?

Kiedy mamy do czynienia z narratorem niewiarygodnym? Ot6z pojawia si¢ on w
powiesci czy w filmie, fabularnym czy dokumentalnym zawsze, kiedy czytelnik/widz zaczyna
dostrzegaé niezgodnos$ci pomigdzy perspektywa narratora i autora wpisanego w ramach §wiata
przedstawionego. Odbiorca wowczas zaczyna nabiera¢ podejrzen, ze przekaz, ktory otrzymuje,
pochodzi od narratora niewiarygodnego, ktory albo nie ma stosownej wiedzy, albo celowo
probuje go oszukaé. Jacek Ostaszewski w artykule: ,,O narracji epistemicznie
niejednoznacznej. Niewiarygodnos¢ w kinie gier umystowych” odwotuje si¢ do definicji W.C.
Bootha: ,,W ujeciu Bootha narrator jest wiarygodny, kiedy mowi lub dziata w zgodzie z
normami dziela (zatem normami autora wpisanego Ww tekst), pozostaje natomiast
niewiarygodny, kiedy sytuacja jest odwrotna. Przy takiej konstrukcji narratora za sprawg ironii
pojawia si¢ dystans migdzy autorem wpisanym w tekst a narratorem. Stopniowa utrata zaufania
do postaci snujacej opowies¢ zacheca czytelnika do wspolnej z autorem oceny jej postawy.
Zmianie ulega tym samym efekt retoryczny dzieta.”*® Potwierdza to Otway piszac, ze kiedy
niewiarygodnos$¢ staje si¢ oczywista, widz przyjmuje rolg swego rodzaju detektywa, szukajac
w dziele ukrytych wskazéwek od autora wpisanego. Taki rodzaj zaangazowania widza zacheca
go takze do bardziej krytycznego my$lenia o tym, co jest mu opowiadane przez narratora.>

A teraz kwestia zatozenia prawdy w dokumencie. Jak pisze Otway, juz od zarania kina,
kiedy tylko pojawit si¢ rodzaj filmu dokumentalnego, teoretycy oraz jego tworcy mierzyli si¢
z ograniczeniami, ktére narzucal dokument w kwestii ukazywania prawdy.** Od kina
obserwacyjnego do dokumentow zawierajacych subiektywna narracje pierwszoosobowa,
prawda byta zawsze przedmiotem sporu, a dokumentalny narrator (czy to bohater w filmie, czy
tzw. ,,glos boga” ptynacy spoza $wiata diegetycznego, czy tez narrator kinematograficzny lub

autor wpisany) byt w trudnej pozycji wobec widzow, poniewaz w zatozeniu, wymagana byta

38 Jacek Ostaszewski, O narracji epistemicznie niejednoznacznej, ,,Ethos”, 2021, nr 134, 5.269.
3 Fiona Otway, The Unreliable Narrator in Documentary, ,,Journal of Film and Video”, 2015, nr 3-4, s.5.
40 Ibid., s.8.
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od niego ,,obiektywna” prawda. Otway w swoim eseju stusznie dowodzi, ze wykorzystanie w
dokumencie instancji narratora niewiarygodnego niekoniecznie moze zaszkodzié
,prawdziwos$ci” narracji, a wrecz moze pomoc, zachecajac widza, zeby z wigkszg uwaga
przeanalizowal narracj¢ 1 poszukat w niej prawdy poza wersjg przedstawiong przez narratora
niewiarygodnego.

Umiejscowienie niewiarygodnego narratora w dokumencie moze zatem staé si¢
doskonatym chwytem, kierujacym uwage widza na to jak prawda i przektamywanie prawdy
stajg si¢ kluczowe w zrozumieniu danego filmu dokumentalnego. Obecno$¢ narratora
niewiarygodnego moze stac si¢ bardzo waznym elementem w dyskusji o poszukiwaniu prawdy
w dokumencie na poziomie tresci, struktury oraz filozofii.

Dla Otway, szczegélnie w dokumentach, w ktorych bohater—narrator jest zrodtem
wiedzy o $wiecie przedstawionym oraz o nim samym, a ktéry oszukuje lub klamie, uzycie
technik narracyjnych zwigzanych z narratorem niewiarygodnym jest kluczowe dla zrozumienia
takiego dokumentu przez widza. Nalezy zatem tak poprowadzi¢ narracj¢, aby widz szybko
zorientowal sie, ze to, co przedstawia narrator-bohater nie jest obiektywna prawda, a jedynie
jego subiektywnym wyborem, podyktowanym czesto checig przedstawienia siebie samego w
jak najlepszym $wietle. Ukryte znaki od autora wpisanego lub jak pisze Otway: filmowca
wpisanego, pomagaja widzowi rozeznaé¢, gdzie jest prawda i dotrze¢ do wzglednie
prawdziwego obrazu sytuacji oraz bohatera—narratora.

»Niewiarygodno$¢ narratora jest wykrywalna tylko w oparciu o stopien realizmu
narracji, poniewaz istnienie narratora niewiarygodnego zalezy od jego przeciwwagi — narratora
wiarygodnego, od ktérego odbiorca dzieta oczekuje, ze zda mu wiarygodny, czytaj prawdziwy
opis/relacje z fikcyjnych zdarzen w $wiecie przedstawionym.” — cytuje za Brunonem Zerweck,
Otway. 4!

Techniki narracji zwigzanej z wykorzystaniem narratora niewiarygodnego nie musza
odnosi¢ si¢ wytgcznie do bohaterow-narratoréw negatywnych, ktérzy ktamig lub oszukujg. W
filmach dokumentalnych w wigkszosci przypadkéw mamy do czynienia raczej z pozytywnymi
bohaterami, ale nawet wowczas narrator kinematograficzny moze za pomocg znakéw w filmie
odstoni¢ ich pomytki w interpretacji zdarzen lub nawet siebie, wynikajace z wielu rdznych
uwarunkowan. Jak pisze Otway narratorzy niewiarygodni: pierwszo czy trzecioosobowi, jawni
lub ukryci w $wiecie diegetycznym s3 niewiarygodni z réznych przyczyn: maja problemy

psychiczne, cierpig na demencje, patologicznie ktamia, sg niedojrzali, naiwni, mato inteligentni

4 Ibid. s.13.
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lub np. sg dzie¢mi. Niektorzy nie majg po prostu wiedzy, ktorg dysponuje autor wpisany, lub
celowo oszukuja ,,narratee” a tym samym i prawdziwego odbiorce.

Nastepnym problemem wedlug Otway, z ktorym tworca dokumentu musi si¢ zmierzyc¢,
kiedy uzyje w dokumencie narratora niewiarygodnego, jest wiarygodnos$¢ autora wpisanego.
W fikcyjnej opowiesci, autor wpisany nigdy nie moze si¢ myli¢, poniewaz on sam jest autorem
swiata, ktory przedstawia. Dokumentalista tworzy filmowa opowies¢ w dokumencie, ale
tworzy ja z prawdziwych wydarzen, a nie wymyslonych, jak scenarzysta w fabule. W filmie
dokumentalnym autor wpisany opowiada $wiat, ktory juz istnieje i nie jest jego wymystem jako
taki, co zmienia wiele, jezeli chodzi o instancj¢ autora wpisanego i jego wiarygodnos¢ wobec
widza. Poniewaz film dokumentalny z zatozenia ma by¢ obiektywny i prawdziwy, zdarzenia
przedstawione powinny by¢ umocowane w prawdziwym, realnym $wiecie i zawiera¢ prawde
rzeczywistego $wiata, faktow oraz historycznej prawdy. Ale wyboru tych zdarzen i opisu
dokonuje autor wpisany i jego wybor i opis moze nie by¢ obiektywny ani ,,prawdziwy”. Taki
aspekt dokumentu stanowi dodatkowe wyzwanie dla dokumentalisty, jezeli chodzi o
wykorzystanie narratora niewiarygodnego w dokumencie, poniewaz musi on postaraé si¢
zachowa¢ swoja wlasng wiarygodnos¢ jako autor wpisany, przedstawiajac dokumentalng
opowies¢ oraz dotozy¢ wszelkich staran, aby jego glos jako autora wpisanego nie zlal si¢ z
glosem bohatera—narratora w hierarchii narracji.

Narrator kinematograficzny z zatozenia wiec jest uznany jako §wiadek tego, co jest
prawdziwe 1 rozgrywa si¢ przed jego oczami. Glos narratora kinematograficznego/autora
wpisanego powinien wigc rézni¢ si¢ od glosu narratora — bohatera w dokumencie, zwtaszcza
jezeli chodzi o hierarchi¢ w narracji. Z zalozenia autor wpisany stoi nad narratorem jak stusznie
dowodzi Otway.*

Czasami dokumentalista wykorzystujac w dokumencie narratora niewiarygodnego,
ktory jest bohaterem, przyjmuje pozycj¢ narratora kinematograficznego, aby skutecznie
utrzyma¢ swojg wiarygodnos¢, poniewaz z natury narrator kinematograficzny jest a priori
obdarzany zaufaniem przez widza/odbiorce na zasadzie: co widzg, w to wierze, (niekoniecznie
co slysze, w to wierzg).

Kiedy narrator kinematograficzny (podobnie jak autor wpisany) zbyt stabo odstania
nierzetelno$ci i klamstwa bohatera-narratora (jako taki nie moze on moéwi¢ w filmie) lub kiedy
pozycja bohatera-narratora jest zbyt podobna do pozycji autora wpisanego lub kiedy narrator

kinematograficzny zaprzecza znanym faktom historycznym, wiedzy ogodlnej 1 szeroko

42 Ibid. s. 14.
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sprawdzonej wowczas — jak dowodzi Otway — moga si¢ wydarzy¢ dwie niebezpieczne sytuacje
dla odbioru filmu dokumentalnego z taka narracja. Pierwsza - widz nie zauwazy, ze przekaz
ptynie od narratora niewiarygodnego i nie zarejestruje go w filmie, co wptynie na kompletne
niezrozumienie filmu i jego przekazu przez widza. Druga — autor wpisany sam stanie si¢
niewiarygodny w oczach widza, co podwazy jakakolwiek prawde w takim dokumencie.

Powyzsze rozwazania dotyczace postuzenia si¢ narratorem niewiarygodnym w filmie
dokumentalnym sa szczegoélne wazna dla dokumentéw robionych metoda obserwacyjng i
stosujgcych narracje diegetyczng, bez uzycia wywiadow, glosu zewnetrznego narratora, czy tez
jakikolwiek elementow narracyjnych spoza §wiata przedstawionego.

Fiona Otway uwaza, ze w kinie dokumentalnym granice pomi¢dzy r6znymi warstwami
narracyjnymi mogg si¢ bardziej rozmywaé niz w fabule. Dla Otway doskonatym tego
przyktadem jest film ,,WyjScie przez sklep z pamigtkami” (2010) Banksy’ego: ,,Dystans
pomigdzy autorem wpisanym a narratorem kinematograficznym moze si¢ zatrze¢. Gtos
narratora heterodiegetycznego (b¢dacego poza §wiatem przedstawionym) moze zosta¢ mylony
z punktem widzenia autora wpisanego. Co wigcej, czasami rozne poziomy narracji s3 ze sobg
mieszane na przyktad, gdy Thierry Guetta staje za kamera i zaczyna filmowac w ,,Wyjsciu przez
sklep z pamigtkami” — czy jest on narratorem — bohaterem czy narratorem kinematograficznym,
a moze jednym i drugim? Albo gdy posta¢ podajaca si¢ za Banksy’ego zajmuje miejsce na
krzesle rozmowcy, czy jest on bohaterem — narratorem czy autorem wpisanym, czy tez jednym
i drugim?”4

Otway zadaje takze bardzo wazne pytanie: czy autor wpisany w filmie dokumentalnym
jest jego tworcg czy prezenterem? Poniewaz czasami realny Swiat przedstawiony w filmie
dokumentalnym moze nie pokrywac si¢ z rzeczywisto$cig historyczng, jezeli chodzi o fakty.

Poza tym waznym pytaniem, istnieje takze mozliwos¢, ze narrator niewiarygodny
zostanie przez kogo$ Zle zrozumiany, poniewaz ironia, na ktorej opiera si¢ wykrywanie
narratora niewiarygodnego w dziele, moze by¢ Zle zrozumiana lub wrecz niewychwycona przez
odbiorce 1 potraktowana jako fakt rzeczywisty. Otway zwraca uwage, ze widzowie moga nie
wychwyci¢ ironii. Wedlug teorii Wayne C. Bootha, wskazowki dotyczace niewiarygodnos$ci
narratora sg ukryte w tekScie przez autora wpisanego i powinny by¢ odczytane przez

czytelnika.**

Ibid. s. 21.
4 Wayne C. Booth, The Rhetoric of Fiction, The University of Chicago Press, Chicago & London 1983, s. 158-
159.
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Ironia jest kluczowa dla wychwycenia obecno$ci narratora niewiarygodnego, w fabule
jak 1 w dokumencie. Jacek Ostaszewski w artykule ,Narrator niewiarygodny w filmie
fabularnym” pisze: ,,Kluczem do wyjasnienia funkcji narratora niewiarygodnego wydaje si¢
ironia, ktora pojawia si¢ — niejako automatycznie — za sprawg paradoksalnos$ci przedstawianych
sytuacji i sprzecznych wskazowek plynacych z opowiadania.”* Bardzo wazna uwage czyni
Ostaszewski dalej, analizujac istotg ironii: ,,[...] o ironii mozna powiedzie¢, ze w tradycji
retorycznej opisuje si¢ ja zwigzle jako mowienie jednej rzeczy, znaczenie zas innej, co pozwala
np. zawrzec przyganeg w pochwale, pochwate w naganie. Przy czym, jak zauwaza Umberto Eco:
Ironia polega na mowieniu nie przeciwienstwa prawdy, ale przeciwienstwa tego, co, jak sie
przypuszcza, interlokutor uwaza za prawde. Jest ironig okreslenie osoby gtupiej jako bardzo
inteligentnej, ale tylko wtedy, kiedy odbiorca wie, Ze jest ona glupia. Jesli tego nie wie, ironia
nie zostanie zrozumiana i dostarczymy jedynie falszywej informacji. A zatem, kiedy odbiorca
nie jest Swiadomy gry, ironia (...) staje sie po prostu ktamstwem.

Kluczowe wydaje si¢ tutaj by¢ sformutowanie: ,,Kiedy odbiorca nie jest Swiadomy
gry...” Zeby narrator niewiarygodny zadziatat, musi zadziataé takze ironia. Jezeli natomiast
nie zostanie ona rozpoznana, instytucja niewiarygodnego narratora nie speini swojej funkcji.
Tak si¢ moze wydarzy¢, jezeli widz nie zrozumie kontekstu spoleczno-historycznego, nie
bedzie go znal lub pamietal. Wowczas nie ,,wylapie” ironii i narzedzie niewiarygodnego
narratora nie otworzy mu drzwi do zrozumienia dzieta poprzez strukture narracji, co ma lub
moze mie¢ kolosalne znaczenie w przypadku filmu dokumentalnego. Ironia, nie tylko moze
sta¢ si¢ klamstwem — jak pisze Ostaszewski, ale gorzej — moze sta¢ si¢ prawda, ktorg tak
zinterpretuje widz, co jest duzym zagrozeniem w filmie, zwlaszcza dokumentalnym.

Podobnie Otway w swoim eseju powoluje si¢ na podejscie kognitywne, gdzie to
czytelnik tworzy znaczenie dzieta, ktére czyta lub oglada poprzez pryzmat swojego
doswiadczenia, pochodzenia, wychowania itd. Wedtug takiego podejs$cia r6zni czytelnicy beda
roznie interpretowac dzieta w zaleznos$ci skad pochodza, jakie wyznajg wartosci 1 jakie jest ich
tlo spoteczne i1 kulturalne. ,Niewiarygodny narrator w jednej kulturze moze nie by¢
interpretowany jako niewiarygodny w innej, poniewaz rdzne kultury podchodza do pewnych
zjawisk inaczej.”*” Otway podaje przyktad Ansgara Nunninga, narratologa, ktéry napisal, ze

pedofil czytajac powies¢ ,,Lolita” V. Nabokova nie znajdzie w niej nic zdroznego ani moralnie

4 Jacek Ostaszewski, Narrator niewiarygodny w filmie fabularnym, ,,Kwartalnik Filmowy”, 2010, nr.71-72, s.
63.

46 Ibid., s. 63.

47 Fiona Otway, The Unreliable Narrator in Documentary, ,,Journal of Film and Video”, 2015, t. 67, nr 3-4,
s. 3-23.
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nagannego.*® Oprocz wyraznych réznic w moralnosci/wychowaniu/edukacji/érodowisku
odbiorcy, sygnaty niewiarygodnos$ci w dziele starzeja si¢ w zaleznosci od czasu historycznego,
w ktorym dzieto powstaje. Obecnie inaczej interpretujemy pewne normy i zwyczaje sprzed paru
dekad lub wiekow. W dobie politycznej poprawnosci, uwazno$ci na prawa mniejszosci oraz
ekologi¢ pewne zachowania, ktore dawniej uchodzity, teraz nie sg akceptowane. Odbiorcy w
konkretnym czasie historycznym inaczej interpretowali wiarygodno$¢ danego bohatera niz
odbiorcy dekadg¢ czy kilka dekad p6zniej. Zatem mozna $miato pokusi¢ si¢ o stwierdzenie, ze
czynniki interpretacyjne mocno wpltywaja na odbiér filmu dokumentalnego, co znacznie
utrudnia takie skonstruowanie narratora, zeby byt rozpoznawalny jako niewiarygodny zawsze
1 na wszystkich poziomach interpretacyjnych. Narrator niewiarygodny moze wigc okazac si¢
mocno ryzykownym przedsiewzigciem w filmie dokumentalnym. Czy jest sens zatem si¢gaé
po niego w dokumentach?

Dokumenty s3 petne klamstw — twierdzi Otway.*’ Ludzie, ktérzy w nich wystepuja,
majg ograniczong wiedz¢ o $Swiecie, a fakt, ze wystepuja przed kamerg ma wpltyw na ich
zachowanie, wigc takze na ich wiarygodno$¢ w filmie. Poszukujgc znaczenia w filmowanej
rzeczywistos$ci, rezyser ucieka si¢ do skrotow montazowych, czesto filmuje z jednego punktu
widzenia kamery, a ustawienie to jest subiektywne. Rezyser musi takze dokonaé¢ wielu
subiektywnych wyboréw: jak dlugo trzymaé ujecie, z czyjego punktu widzenia filmowac, na
co skierowaé kamerg, co zawrze¢ w kadrze, czyje emocje podkresli¢ itd. Dokument tworza
takze te informacje, ktore rezyser pominal, celowo z nich rezygnujac. Z takich powodow filmy
dokumentalne s3 wigc stronnicze i nieobiektywne — dowodzi Otway.>°

Poprzez réznice pomiedzy narratorem-bohaterem, narratorem kinematograficznym a
autorem wpisanym, konstrukcja narratora niewiarygodnego skupia uwage na tym JAK historia
jest opowiedziana i z CZYJEJ perspektywy, ostatecznie podwazajac zatozenie ,,prawdy” w tym,
CO jest opowiadane w dokumencie.

Jak dowodzi Otway, cho¢ narrator niewiarygodny moze powodowa¢ problemy w filmie
dokumentalnym poprzez nieumiejetne wykorzystanie go przez autora lub niezrozumienie go
przez widza, jednak zalety jego pojawienia si¢ w dokumencie przewyzszaja wady. Zaletami
wedlug amerykanskiej dokumentalistki niewatpliwie sg: wicksze zaangazowanie widza w
opowiadang histori¢, zache¢ta do krytycznego mys$lenia odno$nie tresci 1 $wiata

przedstawionego, zwrocenie uwagi na konstrukcje filmu oraz na pytanie o mozliwosci

8 Ibid. s.21.
4 Ibid. s. 21
>0 Tbid. .22
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obiektywnej reprezentacji rzeczywisto$ci w filmie dokumentalnym. Dobrze to uzmystawiaja
chociazby takie filmy jak ,,Krolik po berlinsku” Bartosza Konopki (2009) czy ,,Wyjscie przez
sklep z pamigtkami” (2010) Banksego.
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CZESC 2

Opis i analiza wtasnego procesu artystycznego na podstawie filmu dokumentalnego pt. “Gtos”

2.1. Temat

Film dokumentalny “Gtlos” jest o powotaniu do zycia w zakonie. Ekipa filmowa sktadajaca
si¢ z rezyserki, operatora i dzwigkowca przyjezdzata do wybranego nowicjatu (pierwszy etap
formacji zakonnej) w wybranym zakonie przez okres roku, spedzajac z nowicjuszami po kilka
dni w kazdym miesigcu, obserwujac ich zycie, zmagania i decyzje dotyczgce rozeznawania

powotania.

2.2. Struktura filmu

Szukajac struktury dla tego filmu, zdecydowalam si¢ filmowa¢ kandydatow na
zakonnikéw w nowicjacie, ktory czasowo obejmuje pierwszy rok lub dwa lata w zaleznosci od
zakonu. Film ukazuje zycie codzienne nowicjuszy w zakonie oraz ich rozeznawanie czy zycie
zakonne jest na pewno dla nich. Nowicjat zaczyna si¢ we wrzesniu i konczy S$lubami
wieczystymi rok lub dwa lata pozniej. Taka trajektoria buduje strukturg filmu, jego kregostup.
Od poczatku filmu wiadomo gdzie jest jego poczatek i gdzie bedzie jego koniec. Uptyw czasu
pokazany w filmie, wazny dla procesu, pomagaja uzewnetrznia¢ zmieniajace si¢ pory roku.
Poniewaz interesowata mnie przede wszystkim kwestia decyzyjnos$ci nowicjuszy, walki ze
soba, wewnetrznych zmagan dotyczacych tego, co chea zrobi¢ ze swoim zyciem, wiedziatam,
ze sg to bardzo trudne do uchwycenia przez kamere rzeczy, bardzo intymne, niechetnie
wyjawiane, poza tym nie mialam zadnej gwarancji, ze akurat bedg si¢ wydarza¢ wowczas,
kiedy bede przy nich z wlaczong kamera. Szukatlam wiec odpowiedzi w “metafizyce
codziennosci”, a zycie zakonne, ze swoim rytmem i rytualami, bardzo jej sprzyjato.
Harmonogram zdj¢¢ wydawat si¢ wigc prosty do utozenia. Dokumentacja polegata gtownie na
tym, aby szczegdtowo pozna¢ rozklad zaje¢ nowicjuszy w tygodniu, uroczystosci i wazne
wydarzenia w ciggu roku w nowicjacie oraz zdecydowa¢, kiedy przyjezdzamy i co z tego
filmujemy.

Pozornie, ich tydzien byl $cisle zaplanowany. W poniedziatki sprzataja, we wtorki maja
angielski, w §rody tacing, w czwartki - dzien willowy — wychodza na caly dzien z zakonu na
zaplanowang wycieczke, piatek jest dniem milczenia, w soboty ogladaja wieczorem film
fabularny, niedziela jest dniem §wigtym, spedzaja go gtownie w kosciele. Oprocz tego w ciggu

roku majg zaplanowane proby, czyli pewne dziatania lub czynnosci, ktére musza wykona¢. Z
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tych préb do filmowania wybralismy okres Wielkich Rekolekcji, kiedy opuszczajg zakon na
miesigc, jadg do innego zakonu jezuickiego i przez miesigc milcza oraz medytuja. Podczas tego
czasu intensywnie rozeznaja swoje powotanie i swoja decyzje. Po Wielkich Rekolekcjach
zazwyczaj jest pare odejs¢ z Nowicjatu i faktycznie, po miesigcu ciszy dwoch z moich
bohaterow zrezygnowato z zycia zakonnego i pozegnato si¢ z resztg wspotbraci. Druga proba,
ktorg filmowali$my, byt miesiac spedzony w hospicjach przez naszych nowicjuszy, ktorzy w
charakterze wolontariuszy wykonywali tam proste prace pielggnacyjne przy chorych i
umierajacych. Moi bohaterowie byli w Hospicjum Puckim, w Hospicjum w Gdyni oraz w
Gdansku. Tam tez udato nam si¢ towarzyszy¢ im z kamerg podczas ich pierwszych dni w
hospicjach, kiedy uczyli si¢ jak pomagaé pacjentom, my¢ ich, przewijaé, karmié, ale takze
towarzyszy¢ w umieraniu i w cierpieniu. Ostatnig préba, ktorg filmowaliSmy byta proba
domowa. Nowicjusze pod koniec roku, czyli po prawie rocznym odcieciu od kontaktow
towarzyskich, telefonow, portali spotecznosciowych, wizyt przyjaciol, ale takze wyj$¢ do
miasta z pieniedzmi, jechali do domow, gdzie spotykali si¢ nie tylko z rodzing, ale takze z
przyjaciotmi, na dwa pelne tygodnie wracajac do swojego “dawnego zycia”. A to zycie kusito...
Moi bohaterowie jednak wszyscy wrocili do zakonu stawiajac si¢ na §luby wieczyste swoich
dwdoch starszych wspotbraci z drugiego roku.

Film konczy si¢ slubami wieczystymi jednego z moich bohateréw, Janka Glaby, z II roku
nowicjatu, ktére s3a zapowiedzig S$lubow wieczystych pozostalych moich bohaterow z
pierwszego roku nowicjatu, czekajacych ich za rok. Zakonczenie filmu pozostawiam otwarte.
Ich pierwszy, najtrudniejszy rok jest juz za nimi, rok, w ktorym ucza si¢ siebie w zakonie, siebie
bez zakonu oraz podejmuja decyzje, czy chcg zosta¢ czy odejs¢, przyjmuja sukni¢ zakonng w
potowie roku 1 stawiajg czota paru probom. W pierwszym roku zdarza si¢ najwiecej odejs¢. Czy
moi bohaterowie za rok przystapia do §lubéw wieczystych? Nie wiadomo. Na pewno pierwsza
1 najwazniejsza decyzja jest za nimi. Wytrwali rok, chca wytrwac dalej. Powotanie nie jest
czyms, co jest dane im na cate zycie, podobnie jak niektorzy poréwnuja mitos¢, ktora tez nie

jest dana kochankom na cate zycie bez walki 1 cigglych staran o jej utrzymanie.

2.3. Pustynia

Nowicjat jest czasem odosobnienia, pustyni, jak mowi prowadzacy nowicjuszy, ojciec
Piotr Szymanski, magister nowicjatu. Podczas nowicjatu kandydaci na zakonnikéw maja
spotka¢ si¢ z Jezusem, ale przede wszystkim, majg spotka¢ si¢ ze sobg, bo bez znajomosci

samego siebie, co czgsto podkresla magister nowicjatu, dalszy rozwoj duchowy nie ma sensu.
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2.4. Bohaterowie

Bohaterowie ,,Glosu” to 15 kandydatéw na zakonnikow w Towarzystwie Jezusowym w
zakonie jezuickim w Gdyni. 13 z nich jest na pierwszym roku w nowicjacie, 2 jest na drugim
roku i1 pod koniec tego drugiego roku sklada §luby wieczyste, ktére obejmuja §lub czystosci,
ubostwa oraz postuszenstwa. Moich bohaterdw przez nowicjat prowadzi magister nowicjatu,

ojciec Piotr Szymanski.

2.5. Okres zdjeciowy

Zdjecia trwaly od pazdziernika 2019 roku do wrzes$nia 2021 roku. Okres montazu i
postprodukeji trwat od wrzesnia 2020 roku do grudnia 2021 roku. Film wyszedt z datg 1
stycznia 2022.

2.6. Tworcy

Operatorem zdjg¢ jest Wojciech Staron, producentem Zbigniew Domagalski, studio
filmowe Kalejdoskop. Za muzyke odpowiada Adam Batdych. Za montaz odpowiada Milenia
Fiedler. Przy tym filmie udato mi si¢ zgromadzi¢ ludzi z niezwyktym dorobkiem artystycznym,
znanych i cenionych tworcow. Wojciech Staron jest autorem nagradzanych na catym §wiecie
filmoéw dokumentalnych, nie tylko jako autor zdjg¢, ale takze jako rezyser. Zbigniew
Domagalski ma w swoim dorobku jako producent ponad 200 filméw dokumentalnych. Adam
Baldych jest jednym ze swiatowej klasy skrzypkow jazzowych, a Milenia Fiedler to znane
nazwisko w historii polskiego montazu. Wszyscy oni wykazali niezwykly entuzjazm i
zaangazowanie wobec projektu juz na wstgpie rozmow o nim.

Wybor operatora przy tym projekcie okazat si¢ kluczowy. Krecac tak intymne zdjecia w
meskim towarzystwie, ktore nie wpuszcza kobiet (zdjgecia w wiekszosci odbywaty sie za
klauzurg) musiatam zdecydowac si¢ na wybdr mezczyzny operatora, to byto dla mnie jasne od
poczatku. Kwestia czy operator musi by¢ czlowiekiem wierzacym nie byla dla mnie jasna. Ale
okazato sie, ze stata si¢ ona kluczowa. Wojtka Staronia wybratam nie tylko ze wzgledu na jego
entuzjazm wobec tematu, ale takze $wietne zdjecia, poniewaz znam jego filmy. Natomiast fakt,
ktory zauwazyta podczas montazu Milenia Fiedler, ze zdjecia sa jakby krecone od wewnatrz,
bez efektu “jesteSmy z kamerg wsrod zwierzat”, swiadczg o tym, Ze operator poruszat si¢ po
dobrze znanym sobie §wiecie, nie krecil przypadkowych rzeczy, poniewaz ich nie znat i

wszystko go dziwilo. Umiat odrézni¢ tzw. folklor od prawdziwej sytuacji dokumentalne;j,
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poniewaz byt wierzacy i1 poruszat si¢ po Swiecie oraz ikonografii bardzo dobrze mu znane;.
Pomijam juz oczywisty fakt, ze zdobyt natychmiast zaufanie magistra nowicjatu, jego
przetozonych oraz moich bohateréw. Dlatego charakter zdje¢ jest bardzo intymny. Wydaje sie,

ze widz sam na sam obcuje z moimi bohaterami, niemal bez posredniczenia kamery.

2.7. Zycie duchowe

W zatozeniu, chciatam w tym filmie uciec od psychologicznego obrazu moich bohaterow
1 skupi¢ si¢ na probie uchwycenia ich zycia duchowego, jego rozwoju, walki, przemiany.
Wyzwaniem, ktore sobie postawitam, byto uciec od psychologii i skupi¢ si¢ na duchowosci.
Warstwe t¢, w glownej mierze oparta na metaforze, budujemy w montazu. Jest to swego rodzaju
metafizyka codziennosci, jako ze to, czego moi bohaterowie ucza si¢ w pierwszych miesigcach
zycia w zakonie, to skupienie si¢ na tu i teraz, owo filmowe “siedz w budzie”. Siedz, trwaj,
kontempluj, badz tu i teraz, a nie “jedna nogg na mszy porannej, a drugg juz na jajecznicy.”
Duchowo$¢ bedziemy chcieli pokaza¢ w totalnym zaangazowaniu moich bohater6w w proste
czynnosci, dzigki ktorym stajg si¢ one zyciem, medytacja, swoista kontemplacjg. Sprzatanie nie
jest tylko sprzataniem. Obieranie pomaranczy ze skorki nie jest tylko obieraniem. To swoista
celebracja zycia, bycia, w zasadzie. To celebracja codziennos$ci, smakowanie matych czynnosci,
drobnych okruchow czasu, ktorych wigkszo$¢ z nas nie zauwaza, nie przywiazujac do nich
najmniejszej wagi. Co znaczy obranie mandarynki czy odkurzenie wycieraczki przed
drzwiami? Nic przeciez. Jaki to moze mie¢ zwigzek z dusza? Moi bohaterowie uczg si¢, ze ma.
Nawet najdrobniejsza chwila 1 okruch rzeczywistos$ci to bycie, czysta forma bycia ze soba, z

drugim cztowiekiem 1 z Bogiem. Dar. [ wiecznos¢.

2.8. Rozdzialy

Film podzielony jest na rozdziaty, cho¢ nie sa one zaznaczone planszami w filmie. Pierwsza
czgs$¢ to “Pustynia”. Potem: “SiedZ w budzie”, “Magis”, “Wielka cisza” (o ich miesiecznych
rekolekcjach milczenia), “Smier¢” (o hospicjum), “Zmartwychwstanie” (o ich wyjazdach do
domoéw, trzech z nich odwiedza swoje domy i1 towarzyszymy im z kamera, kiedy prawie po
roku wracaja do rodzin i przyjaciét) oraz Ad Amorem (“Ku miloéci”) i ta czesé pokazuje Sluby
Wieczyste Janka, ktory wstepuje do zakonu, sktadajac sluby wieczyste i jest zarazem koncem
filmu.

W filmie wykorzystalam takze zdjecia z ruchomych wydm w Stowinskim Parku
Narodowym, dokad udali si¢ na wycieczke pewnego majowego dnia moi bohaterowie i obrazy

ich wedrujacych poprzez bezkresny piach, az po niebieski horyzont, rozpoczynaja i koncza
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film, spinajac metaforyczng klamra opowies¢ o ludzkiej wedrowce, trudach, oraz o tym, co w
filmie przekazuje im Ojciec Piotr, magister nowicjatu: ‘“Na tej ziemi, jestesSmy tylko

pielgrzymami, tylko pielgrzymami”.

2.9. Narracja w ,,Glosie”
Narrator: osobowy czy nieosobowy?
Robert Burgoyne w artykule ,, The Cinematic Narrator: the Logic and Pragmatics of

Impersonal Narration™!

proponuje podzial na narratorow osobowych 1 bezosobowych, ktorzy
operuja srodkami stylistycznymi i technikami przedstawiania, ale obywajg si¢ bez glosu, ktory
by wskazywal na "osobe".

Jak dowodzi Burgoyne okreslenie ,,bezosobowej narracji” [impersonal narration] przypisac
mozna amerykanskiej narratolozce Marie-Laure Ryan® i oznacza brak narratora, ktéry mogiby
mie¢ cechy ludzkie. Wedtug Burgoyne koncepcja bezosobowej narracji padla na podatny grunt
w filmie, poniewaz w medium, ktoére operuje obrazem, a nie stowem, narrator czgsto jest
niewidzialny i niestyszalny. Film, wydawa¢ by si¢ moglo, prezentuje bezposredni i
niezaposredniczony zapis wydarzen oraz czesto zdaje si¢ by¢ wolny od mediacji narratora w
Swiat przedstawiony. Daje to znakomite podstawy pod funkcjonowanie w filmie konceptu
narratora filmowego [cinematic narrator] lub w definicji Jacka Ostaszewskiego -
kinematograficznego, ktorg przytaczalam w czgsci teoretycznej. Burgoyne dowodzi dalej, ze
bezosobowy dyskurs narracyjny nie tylko tworzy fikcyjny swiat, ale takze odnosi si¢ do niego
w taki sposob, jakby miat on autonomiczne istnienie, a nawet istniat przed aktem illokucyjnym
(kategoria aktu illokucyjnego pochodzi z teorii aktéw mowy Johna Austina 1 dotyczy intencji
wypowiadajgcego sie, ktora jest warunkowana jego sprawczoscia, czyli w kategoriach Austina
"konwencjonalng sita wypowiedzi")*®. Takie dwutorowe dzialanie bezosobowej narracji
Burgoyne uznaje za kluczowe dla niej, w przeciwienstwie do narracji osobowej, opartej na
osobie narratora-bohatera, ktory nie tworzy fikcyjnego §wiata, ale relacjonuje go jako $wiadek
lub uczestnik. Bezosobowy narrator natomiast — wedlug Burgoyne’a - jest nie tylko

illokucyjnym zrodtem narracji, ale takze i agentem, ktory komentuje, ocenia, kwalifikuje fakty

fikcyjnego $wiata, zarazem tworzac go.

3! Robert Burgoyne, The Cinematic Narrator: the Logic and Pragmatics of Impersonal Narration, ,Journal of
Film and Video ”, 1990, nr 1, s. 3-16.

32 Ibid. s. 4.

53 John L. Austin, Mdwienie i poznawanie, przekt. pol. B. Chwedeniczuk, Wyd. Naukowe PWN, Warszawa 1993,

s. 648-651.
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»Iworzac fikcyjny $wiat, narrator bezosobowy produkuje rodzaj dyskursu, ktéry jest
odczytywany bezposrednio jako fakty ,,prawdziwego swiata” fikcyjnego wszech§wiata. Brak
ludzkiej osobowosci u narratora bezosobowego pozwala widzowi wyobrazi¢ sobie, ze
konfrontuje si¢ on z fikcyjnym wszech§wiatem w sposob bezposredni, odktadajac na bok
wszelkie refleksje na temat formy dyskursu narracyjnego.” — pisze Burgoyne.>*

W ,,Glosie”, ktory jest dokumentem rejestracyjnym, mamy do czynienia gtdéwnie z typem
narracji omowionym powyzej, czyli narracjg bezosobowa, z narratorem kinematograficznym,
ktory dziata na poziomie narracji, ale si¢ nie ujawnia. W moim zamierzeniu rezyserskim miat
by¢ to czysty i prosty przekaz, klasyczna narracja obserwatorska, pozbawiona gry z widzem i
bez wysuwajacej si¢ na pierwszy plan struktury i formy. Wszystko po to, zeby widz mogt skupié
si¢ na zyciu zakonnym i metaforycznie rzecz ujmujac - wejs¢ catym sobg w zakon, czyli zatopi¢
si¢ w zyciu pokazywanym na ekranie. Poczu¢ je doglebnie, chlona¢ tresci, bez zastanowienia
nad forma czy narratorem lub stylistycznymi putapkami narracji. ,,Przezroczysty” narrator byt
mi jako tworczyni, bardzo na rgke. Razem z operatorem chcieliSmy w tym filmie znikna¢,
dlatego tez uznali$my, Ze i narrator powinien by¢ niewidzialny, bezosobowy duch unoszacy si¢

nad zakonem, ktory wszystko widzi 1 wie, a cze$cig swojej wiedzy obdarza widza.

Narrator: wiarygodny czy niewiarygodny?

Wedlug Burgoyne’a wiarygodno$¢ dyskursu zalezy catkowicie od tego, czy jest on
wytworzony przez narratora osobowego czy bezosobowego. Burgoyne powotuje si¢ tutaj na
Marie-Laure Ryan, ktora uwaza, ze: ,,wszystko, co mowi narrator bezosobowy, stwarza fakty
swiata fikcyjnego”. Burgoyne cytuje takze czeskiego literaturoznawce Lubomira Dolezela,
ktory uwaza, ze narrator osobowy ,,musi zashuzy¢é na swoj uwierzytelniajacy autorytet”>>

Warto uczyni¢ tutaj uwage w stosunku do konceptu autora wpisanego Chatmana, o ktérym
takze pisze Burgoyne. Bowiem instancja bezosobowego narratora w literaturze, czyli narratora
kinematograficznego w filmie jest bardzo podobna do instancji Chatmanowskiego autora
wpisanego, tyle tylko, ze Chatmanowski autor wpisany jest pozbawiony glosu w narracji w
przeciwienstwie do narratora. ,Jedng z funkcji narratora kinematograficznego lub
bezosobowego w proponowanym modelu, jest walidacja lub ujawnienie dyskursu osobowego
narratora-bohatera. Narracja bezosobowa eliminuje w ten sposob potrzebe kategorii autora
domniemanego. Wydaje sie¢, ze brak rozréznienia w podejsciu Chatmana narracji osobowej i

bezosobowe] prowadzi go do postawienia autora domniemanego jako ostatecznego arbitra

34 1bid. s. 7.
55 |bid. s. 8.
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prawdy 1 autentycznos$ci w tekscie, roli, ktéra miesci si¢ w zakresie narratora bezosobowego/
anonimowego.” — uwaza Burgoyne. *°

Chatman odwotuje si¢ do autora wpisanego jako jedynego gwaranta faktow fikcyjnego
$wiata®’— pisze Burgoyne - w sytuacji narracyjnej, gdzie nie jest wprowadzony podzial na
narracj¢ bezosobowg (z gruntu wiarygodng) oraz osobowg, ktdora moze by¢ niewiarygodna,
poniewaz zawiera element ludzki. ,,W przypadku narracji bezosobowej, brak ludzkiej
osobowos$ci chroni narratora przed bledami, blednymi osagdami, wypaczeniami narratora
osobowego. Co wigcej, narracja osobowa jest zawsze zamknigta w otaczajagcym dyskursie

bezosobowej narracji w filmie.”>®

— dowodzi dalej Burgoyne.

W kontekscie powyzszych rozwazan teoretycznych mozna uznac, iz bezosobowy narrator
kinematograficzny w ,,Glosie” jest wszechwiedzacy, cho¢ nie dzieli si¢ z widzem pelnig swojej
wiedzy. Widz wie dokladnie tyle, ile narrator mu przekaze. Nie dostaje wczesniej sygnatéw od
narratora kinematograficznego (ani np. od autora wpisanego za jego plecami), ktorzy
nowicjusze odejda z zakonu wczesniej niz oni sami tego nie oznajmiajg w scenie w kaplicy.
Zdawaé by si¢ moglo, ze widz jest tak samo zaskoczony decyzja odejscia z zakonu dwoch

bohateréw jak i ich koledzy na ekranie.

Narrator intra czy ekstradiegetyczny?

Wedtug podziatu zaczerpnietego z ,,New Vocabularies in Film Semiotics™?, narrator w tekécie
filmowym moze dziala¢ w dwoch strefach. W pierwszej, wewnetrznej strefie, nalezacej do
Swiata przedstawionego dziata osobowy NARRATOR-BOHATER, ktory opowiada histori¢ z
wnetrza fikcyjnego $wiata. Stosujac terminologie Genette’a, jest to NARRATOR
INTRADIEGETYCZNY. Jezeli narrator-bohater wystepuje w historii, ktorg sam opowiada,
bedzie to tzw. NARRATOR HOMODIEGETYCZNY, natomiast jezeli narrator-bohater nie
pojawia si¢ w historii, ktora opowiada, jest okreslany mianem NARRATORA
HETEROGIEGETYCZNEGO. Druga strefa dziatania narratora w filmie to strefa POZA
swiatem przedstawionym. W niej dziata NARRATOR EKSTRADIEGETYCZNY -
bezosobowy narrator nie nalezacy do $wiata przedstawionego, z zewnatrz kontrolujacy

wizualne oraz dzwigkowe $rodku stylistyczne obrazu. W filmie ten typ narratora ujawnia si¢

nie poprzez mow¢/dyskurs werbalny, a przez obrazy i wizualno-dzwigkowe srodki stylistyczne.

%6 bid. s. 12.

57 Ibid. s. 11.

58 |bid. s. 12.

%9 Robert Stam, Robert Burgoyne, Sandy Flitterman-Lewis, New Vocabularies in Film Semiotics, Routledge,
London and New York 1992, s. 96-97.
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Narrator wystepujacy w ,,Glosie” to narrator ekstradiegetyczny, pozostajacy poza
Swiatem przedstawionym, bezosobowy, okreslany w filmie jako kinematograficzny wedhug
typologii Chatmana i Ostaszewskiego, ktory nie ujawnia si¢ przez dyskurs werbalny, a jedynie
przez obrazy i dzwigki. Przyktady na jego dziatanie w ,,Glosie” podam ponizej w akapicie

zatytutowanym:

Przebieg narracji, najwazniejsze punkty:
Fokalizacja i fokalizator

Narracja w ,,Gtosie” przyjmuje posta¢ linearng w prezentowaniu historii (zgodnos$¢ sjuzetu
z fabulg). Wazne dla narracji sa dwa aspekty: horyzont poinformowania (wedtug definicji Jacka
Ostaszewskiego: stopien, w jakim narracja udostepnia odbiorcy filmu $wiat przedstawiony
czyli obecno$¢ narratora wszechobecnego lub takiego, ktory posiada wiedz¢ ograniczong do
wiedzy bohatera) oraz glebia informacji (narracja obiektywna lub subiektywna — ogladamy

). W celu glebszej analizy tych dwéch

$wiat przedstawiony oczami bohatera-narratora
aspektow postuze sie koncepcja fokalizacji, ktora wydaje si¢ by¢ bardzo pomocna przy tym
filmie, gldéwnie ze wzgledu na réznorodnos$¢ i1 przenikanie si¢ roznych technik narracyjnych.
Fokalizacje wprowadzit do literaturoznawstwa strukturalista Gerard Genette w 1972 roku.
Koncepcja ta odbita si¢ gtosnym echem w literaturoznawstwie, dajac podwaliny polemiczne;j
koncepcji fokalizacji holenderskiej narratolozki Mieke Bal, ktora znalazta swoich zwolennikow
takze w filmoznawstwie. Genette dzieli fokalizacj¢ na trzy typy. Sa to:
1. Fokalizacja zerowa — inaczej niefokalizowana — to narracja z narratorem
wszechwiedzacym
2. Fokalizacja wewnetrzna — zwigzana z punktem widzenia, z poziomu narratora
schodzimy na poziom postaci, gdzie mamy dostgp do mysli bohatera, do jego
perspektywy, horyzont ogranicza si¢ do jego stanu §wiadomosci. Dzieli si¢ ona na statg
(punkt widzenia jednej postaci) oraz zmienng (punkty widzenia réznych postaci)
3. Fokalizacja zewnetrzna — nie mamy dostgpu do mysli bohatera, opisuje go jedynie to,
co bohater robi 1 méwi, a nie co mysli. Narrator/narracja czerpie wiedz¢ o bohaterze

jedynie na podstawie obserwacji jego zachowania. Nie ma wgladu w jego mysli.

80 Jacek Ostaszewski, Narracja [w:] Sfownik filmu, red. Rafat Syska, Krakowskie Wydawnictwo Naukowe,
Krakow 2010, s. 114-5.
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Dla Genette’a fokalizacja $cisle koresponduje z terminem ,,focus of narration”®! i okre$la

relacje pomigdzy narratorem a bohaterem, jesli chodzi o wiedz¢ na temat $wiata
przedstawionego oraz dost¢p do zycia wewnetrznego bohatera przez narratora. Moze takze
zmienia¢ si¢ w jednym utworze wielokrotnie.

Roéznice pomigdzy poszczegdlnymi typami fokalizacji sg czesto trudne do uchwycenia i
moga dotyczy¢ czesci dzieta, co wigcej mozemy mie¢ do czynienia ze zmienng fokalizacja. Jak
juz pisatam w Czesci 1 komentarza, tak si¢ np. dzieje w "Széstym zmysle" Shyamalana, w
ktorym w procesie narracyjnym nie wystgpuje narrator osobowy, mozemy co najwyzej mowic
o narratorze kinematograficznym, natomiast wyraznie daje si¢ rozpozna¢ zmienng fokalizacje
migdzy dwoma postaciami: doktora Malcolma Crowe'a i jego pacjenta, Cole'a Seara.

Wykorzystujac  typologie Genetta w ,,Glosie” mamy do czynienia z fokalizacja
zewngetrzng, behawiorystyczng oraz fokalizacja zerowa. Narracja prezentuje nam bohaterow
bez dostepu do ich mysli prezentowanych przez gtos z offu. Od poczatku pracy nad tym filmem,
ktéry w duzej mierze dotyczy zycia duchowego moich bohaterow — problem wgladu w ich
mysli i duchowe rozterki byl na pierwszym planie. Jak poprowadzi¢ narracje (i z jakim
narratorem), ktora w duzej mierze dotyczy zagadnien metafizycznych (decyzja o powotaniu,
wiara/niewiara/ rozterki duchowe), ale tez nie bedzie ,,przegadana” i pozostanie w ramie czystej
obserwacji — podgladania i podstuchiwania, a nie wywiadéw i komentarza z offu.

Celowo nie zdecydowatam si¢ na pozakadrowy komentarz narratora wszechwiedzacego,
czyli zewngetrzny glos, ktory bedzie widzom opowiadat o bohaterach, a takze ograniczytam ich
wewngtrzny glos w postaci voice over do minimum. Jedynie cztery razy w filmie pojawiaja si¢
ich glosy na zasadzie voice over 1 to w bardzo formalnie okreslonych sytuacjach, o czym bede
pisac ponizej, przy okazji fokalizacji Mieke Bal.

Wybierajac styl narracji w oparciu o metod¢ obserwacyjng, najczystszym rozwigzaniem
bylo polega¢ na narratorze bezosobowym, zewnetrznym, ekstradiegetycznym, nie
ujawniajagcym nadwyzki wiedzy w stosunku do wiedzy bohaterow, ktérego przekaz wymusi na
widzach wigksze zaangazowanie si¢ w analize zachowan bohaterow w celu zrozumienia ich
sytuacji oraz wewngtrznych rozterek dotyczacych wiary 1 decyzji pozostania lub nie w zakonie.
A zarazem bedzie sprawial wrazenie najbardziej obiektywnego, poniewaz bedzie nalezat do
narratora bezosobowego, spoza $wiata przedstawionego.

W sytuacji narracyjnej dotyczacej przedstawienia zycia wewnetrznego bohaterow ,,Glosu”

bardzo wazng okazata si¢ by¢ kwestia: kto patrzy, kto méwi oraz kto wie. Dlatego tez siegne w

61 Gerard Genette, Narrative Discourse, Cornell University Press, Ithaca, New York 1983, s. 189.
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tej pracy do rozwazan Mieke Bal, ktéra w swojej ksigzce ,,Narratologia. Wprowadzenie do
teorii narracji” odniosta si¢ takze do Genettowskiej fokalizacji.

Czym r6zni si¢ narrator od fokalizatora? Stosujac prosty podzial Genette’a: narrator mowi,
a fokalizator widzi. Genette nie uwazal, by fokalizatorem mogl by¢ bohater, tylko wytacznie
narrator oraz nie zgadzat si¢ z stwierdzeniem, ze narracji nieustannie towarzyszy fokalizacja —
to wniosta Mieke Bal, ktora prawem do fokalizacji obdarzata potencjalnie wszystkie postacie
w dziele, takze te, ktoére nie sg narratorami. Dla niej fokalizacja to ,,zwigzek pomig¢dzy
»,widzeniem”, agensem, ktory patrzy 1 tym, co zostaje ujrzane. [...] A mowi, ze B widzi, co robi
C.”%2 Narrator i fokalizacja wspolnie determinuja sytuacje narracyjna. Fokalizator jest jednym
z aspektow opowiesci narratora. To ,,zabarwienie” fabuty przez konkretnego agensa percepcji,
do ktérego przynalezy okreslony ,,punkt widzenia”. Dla Bal wigc fokalizacja jest ,relacja
miedzy widzeniem i tym, co ,,widziane”, postrzegane.”®’

Uzywajac zatem takiej koncepcji fokalizacji w ,,Glosie” mamy do czynienia z
fokalizatorami; s3 nimi nowicjusze, poczatkowo w do$¢ rozproszonej formie, ale po
rekolekcjach w bardzo czytelny sposob, gdy odwiedzaja swoje rodziny badz spotykaja si¢ z
kolegami - wowczas widz doswiadcza tych spotkan z ich perspektywy. Spacer po plazy trojki
bohateréw réwniez ma cechy fokalizacji, dzielg si¢ swymi odczuciami, komentuja sytuacje.
Natomiast magister nowicjatu, Ojciec Piotr Szymanski, cho¢ jest jednym z najwazniejszych
bohaterow w ,,Glosie” juz fokalizatorem nie jest. Nie widzimy zdarzen z jego perspektywy czy
z jego punktu widzenia. Nie ulega on w filmie takZze Zadnej przemianie, jak np. nowicjusze,
ktérzy z ,,nieopierzonych” kandydatow w ciggu roku lat stajg sie pelnoprawnymi zakonnikami.

Bohater w ,,Glosie” jest zbiorowy. Lokalna i raczej rozproszona fokalizacja nie daje
podstaw do rozpoznania fokalizacji wewnetrznej. Dominuje fokalizacja zewngtrzna oraz

zerowa - uzywajac typologii Genette’a.

Voice-over

W ,,Glosie” nie ma przypadku ,,zewnetrznego™ gtosu spoza kadru, czyli tzw. voice over.
Gtlosy z offu, ktére pojawiaja si¢ w filmie, naleza do bohaterow. Sa to w kolejnosci
chronologicznej: Piotr, Kuba, Dawid i1 Florentyn, ktérzy wspominaja swoje zycie przed
zakonem. Nie jest to jednak przyktad fokalizacji wewnetrznej, poniewaz nie dotyczy rozwoju
akcji, a przedakcji [backstory], konstruowanej na zasadzie subiektywnych wyznan, czyli tego

co bylo przed ekspozycja 1 zawigzaniem akcji, ktore osadzaja postaci, ale nie popychaja

52 Bal Mieke, Narratologia. Wprowadzenie do teorii narracji. S. 151.
3 Ibid. s. 147.
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zdarzeniowos$ci do przodu. W wigkszosci narracj¢ prowadzi narrator kinematograficzny
[bezosobowy] natomiast krotkie wstawki bohateréw o tym skad przybyli i jaka byta w skrocie
ich historia sg tak §ladowe, Ze na ich podstawie nie mozna tych czterech bohaterow uzna¢ za
lokalnych narratorow, poniewaz ich informacje nie dotyczg wtasciwej akcji filmu. Taki tez byt
moj zamyst rezyserski — chciatam ograniczy¢ voice over do minimum (jezeli w ogole go
uzywac) i na pewno nie ,,popycha¢” nim akcji filmu do przodu. Tak skapo wykorzystany voice
over jak w ,,Glosie” stuzyt mi wylacznie do zaprezentowania w warstwie audio szczatkowe;j
przesztosci moich bohateréw przed wstapieniem do zakonem. W ,,Glosie” nie o ich przesztos¢
mi chodzito, tylko o ,,tu i teraz” w zakonie, dlatego w warstwie wizualnej nie odwotywatam si¢
do zadnych retrospekeji z ich poprzedniego zycia sprzed zakonu, tylko w warstwie audio (voice

over).

Subiektywizacja czy wspélodczuwanie?

Subiektywizacja nie musi odnosi¢ si¢ jedynie do perspektywizacji widzenia czy odgltosow,
zmian koloroéw jak w ,,Hokeju” Bogdana Dziworskiego, gdzie czarno-biate widzenie mozna
przypisa¢ subiektywizacji bohatera-narratora. Subiektywizacja widzenia narratora-bohatera
moze nie odzwierciedla¢ zadnych szczegdlnych réznic 1 by¢ przez widza brana za obiektywna
narracj¢ czyniong oczami narratora zewnetrznego nie nalezacego do §wiata przedstawionego.
Co czasami jest zabiegiem celowo wykorzystywanym, aby zmyli¢ widza.

W czasach czgstej narracji schizofrenicznej w filmach, zwtaszcza w odniesieniu do tzw.
puzzle-films czy mind-game films (,,Zagubiona autostrada”, ,,Podziemny krag”, ,,Memento”
czy dokumentoéw takich jak ,,Wyjscie przez sklep z pamigtkami”) w celu poczatkowego
zmylenia widza stosowane sg techniki narracyjne ukrytej fokalizacji wewngtrznej, ktora
przyjmujac pozory przedstawiania obiektywnego, ewentualnie fokalizacji zewne¢trznej, dopiero
po przesledzeniu cato$ci filmu, okazuje si¢ by¢ przypadkiem spersonalizowanej narracji. Taki
zabieg przeprowadzono np. w filmie ,,Pickny umy!” czy ,,Wyspa tajemnic”. W ,,Glosie” nie
stosowaliSmy techniki czystej subiektywizacji, raczej poOtsubiektywizacje w scenach np.
wyktadow, kiedy Ojciec Piotr Szymanski widziany jest zza plecéw nowicjuszy, ktorzy
,wcinaja” si¢ w kadr. Zamystem bylo nieidentyfikowanie si¢ z widzeniem jednego,
pojedynczego nowicjusza, biorgc pod uwage bohatera zbiorowego, a raczej obiektywne
»przeniesienie” widza w sam §rodek zakonu, dajagc mu miejsce wsrdd innych nowicjuszy. Stad
ciasne kadry, ocierajace si¢ postacie o kamere, sprawiajgce wrazenie niemal fizycznej bliskos$ci

nowicjuszy tuz koto widza. Bardziej niz na subiektywizacji, czyli ,,widzeniu” oczami bohatera
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zalezalo mi na tym, alby widz w pelni mogt poczu¢/doswiadczy¢ tego, czego doswiadczaja
bohaterowie, w szczegolnosci czynnosci, ktére dotyczyty ich zycia duchowego.

W ,,Glosie” sg to szczegolnie sceny medytacji bohateréw w samotnosci w swoich pokojach.
Formalnie przekaz musi pochodzi¢ od obserwatora zewnetrznego, widz bowiem widzi bohatera
na ekranie podczas samotnej medytacji, jest on zupelnie sam w pokoju. Jednoczesnie widz
,Wspolodczuwa” razem z bohaterem jego skupienie wewngtrzne i cisz¢. Nie ma dostepu do
mys$li medytacyjnych bohatera, ale ma dostep do jego skupienia, do tego w jaki sposéb w
danym momencie bohater zanurzony jest w rzeczywistosci. A ona w momencie filmowania
bohatera jest bardziej wewngtrzna niz zewnetrzna — w koncu na tym wtasnie polega medytacja.
W sytuacji przedstawiania na ekranie medytacji bohateréw, zwlaszcza chrzescijanskiej, jak to
jest w ,,Glosie”, mozna przywota¢ koncepcje empatyzowania Edyty Stein i jej stynny doktorat
napisany pod opiekg Edmunda Husserla ,,0 zagadnieniu wczucia”. W artykule “You feel me?!
Asthetische Einfiihlung, intersubjektive Empathie und Perspektivitit” ° Susanne Schmetkamp
przywotuje stowa Stein:

»Przez to, ze za jednym zamachem jawi si¢ przede mna {do$wiadczenie — S.S.},
przedstawia mi si¢ jako obiekt (np. smutek, ktory ‘czytam w czyjej$ twarzy’); jesli jednak pojde
za implikowanymi przezen tendencjami (i staram si¢ doprowadzi¢ do tego, aby mi byl dany
jasno nastr6j, w jakim si¢ ten drugi {czlowiek} znajduje), nie jest on juz obiektem we
wlasciwym sensie, ale weiggnal mnie w siebie, nie jestem juz ku niemu zwrocona, lecz w nim
zwracam si¢ ku jego obiektowi, jestem przy {przezywajacym go} podmiocie, na jego miejscu.
I dopiero po przeprowadzonym wyjasnieniu sobie {calej tej sytuacji} staje przede mna znowu
jako obiekt”.%

Schmetkamp zauwaza, ze Stein opisuje ,,wczucie”, pod ktorym obecnie rozumie si¢
empati¢ jako proces skladajacy si¢ z trzech faz: po pierwsze, mamy do czynienia z
bezposrednim pojmowaniem (percepcja) obcego ,ja” 1 jego przejawdw, po drugie, z
perspektywizacja, czyli wyobrazeniowym wecieleniem si¢ w sytuacje drugiej osoby, a po
trzecie, z powrotem do siebie 1 ,,obiektywizacja” zdystansowanej pozycji. Ta sekwencja faz
jest czesto pomijana w dyskusjach naukowych, a koncepcje Stein sprowadza si¢ do

bezposredniej empatii z ekspresyjnym cialem innej osoby. Jest to ciekawe potaczenie punktu

6 S. Schmetkamp, You Feel Me?! Asthetische Einfiihlung, intersubjektive Empathie und Perspektivitit [w:]
Perspektive Fiktion und Perspektivitdit, T. Hilgers, G. Koch (red.), Wilhelm Fink Verlag, Miinchen 2017, s. 101-
120

% Ibid., s. 116; thumaczenie podaje za polskim przektadem: E. Sten, O zagadnieniu wczucia, przet. ks. J. Machnacz,
Wyd. Karmelitéw Bosych, Krakow 2014, s. 66-67.
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widzenia fenomenologii z filmoznawczym rozumieniem empatii jako komponentu

mechanizmdow odbioru filmow.

Przebieg narracji, najwazniejsze punkty:

,»Glos” jako film rejestracyjny, realizowany metodg obserwacyjng, jest filmem
wykorzystujagcym narratora bezosobowego, ekstradiegetycznego (pozostajacego na zewnatrz
swiata diegetycznego), kinematograficznego w ujeciu Chatmanowskim — czyli sterujacego
narracjg poprzez uzycie filmowych s$rodkoéw stylistycznych, a nie werbalnych. Narrator
kinematograficzny ujawnia si¢ na przyktad poprzez swietnie punktujgce motywy muzyczne -
na zasadzie pauzy badz podsumowania.

Z narratorem kinematograficznym widz ma do czynienia juz od pierwszych kadrow
filmu. Z daleka obserwujemy postacie wedrujace przez wydmy. Po kilku takich ujeciach
narracja przechodzi w subiektywizowany punkt widzenia bohatera, ktory wedrujac przez
wydmy widzi swoje stopy grzeznagce w piachu. Zmienia si¢ perspektywa z dalekiej
(zewngtrznej) na bardzo bliska (subiektywizm percepcyjny). Wowcezas daje si¢ ustysze¢ glos z
offu, nie wiadomo (jeszcze) do kogo nalezacy, ktory zwraca si¢ bezposrednio do odbiorcéw,
(ale jak sie potem okazuje nie do nas, widzow tylko do filmowych bohateréw - ,narratees™):
,Nie jestescie pierwsi.” Jest to glos jednego z bohaterow dokumentu, magistra nowicjatu, Ojca
Piotra Szymanskiego, stojacego w hierarchii nowicjatu nad nowicjuszami, ktéry ma za zadanie
wprowadzi¢ bohaterow w tajniki Zycia zakonnego oraz dokona¢ selekcji na tych, ktoérzy w
zakonie zostang oraz tych, ktdrych zakon nie przyjmie. Kolejne ujgcia w kaplicy podczas
adoracji Naj$wietszego Sakramentu to rOwniez narrator kinematograficzny, ekstradiegetyczny.

W nastepnej scenie wkraczamy w zakon, scena mierzenia sukien (tak okresla si¢ jezuickg
sutanng) przez przysztych zakonnikéw tetni zyciem. Kamera blisko bohateréw, nie ma glosu
pozakadrowego (tzw. voice over), ciasna przestrzen, jesteSmy bardzo blisko bohaterow,
niemalze wsrod nich. Poniewaz jest to bezosobowy narrator kinematograficzny, czerpiemy
wiedze o bohaterach, nie kwestionujgc wiarygodnosci ,,opowiadacza”. I nie ma tez takiej
potrzeby, zeby wiarygodnos¢ tego $wiata podwazac. Wszak jest to dokument obserwacyjny,
zaktadajacy obiektywne rejestrowanie rzeczywistosci. Stad bezosobowy typ narracji oraz
niewprowadzanie osobowego narratora-bohatera (a wigc i poddanego na bledy, wypaczenia,
niewiedzg) wydaje si¢ by¢ odpowiednie. Takie tez byto moje rezyserskie zatozenie: stajemy z
kamerg 1 obiektywnie filmujemy rzeczywisto$¢ zakonu. ,,Bez ustawek™ — jak obiecalismy Ojcu

Piotrowi, ktory dawat zgod¢ na wpuszczenie kamery do zakonu i za klauzure.
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Bohateréow ,,Glosu” obserwujemy przy codziennych czynnos$ciach: sprzataniu,
przygotowywaniu positkow, medytacjach, modlitwach, meczach pitki noznej, probach choru,
wstrzasajacych wizytach w hospicjach oraz powrotach na dwa tygodnie do wtasnych rodzin.
Na podstawie ich zachowan, owej metafizyki codziennosci, drobnych czynnosci okreslajacych
ich charakter 1 walke o wiare, widz musi sam domysli¢ si¢, co dzieje si¢ w ich gtowach. Narrator
kinematograficzny jest jedynie obserwatorem ich zachowan bez dostepu do percepcji
zmystowej (ujecia POV) czy standw umyslowych (mysli), jego wiedza jest ograniczona.
Podglada ich takze jakby w ukryciu, kiedy sg sami: np. Florentyn na modlitwie na tarasie
klasztoru lub kiedy bohaterowie oddajg si¢ samotnej medytacji w swoich pokojach. Tutaj
podtozona, skomponowana przez Adama Baldycha muzyka, sugeruje narracj¢ zewnetrzng, a
nie subiektywizacje dodatkowego milczacego i1 nieujawnionego bohatera-narratora, ktory
obserwuje w milczeniu modlacego si¢ na tarasie kolegg.

Szczegodlng sytuacja narracyjng jest sekwencja scen na zewnetrz budynku zakonu
Jezuitow, kiedy bohaterowie sg podgladani/obserwowani z zewnatrz przez zakratowane okna.
Nie stycha¢ ich glosow, kiedy tocza indywidualne rozmowy z magistrem nowicjatu,
prawdopodobnie wielkiej wagi, co mozna rozpoznac po ich twarzach. Zza zamknigtych okien
nie dochodza do nas zadne ich stowa. Panujaca cisze podkresla jedynie glo$ne krakanie wron
i gawrondw rowniez bedacych po tej samej stronie, co narrator kinematograficzny. Nie ma
glosu spoza kadru, jest za to milczenie. Metaforycznie milczaca obecnos¢ Boga.

Taka sytuacja narracyjna angazujaca narratora ekstradiegetycznego, ktéry jest
obserwatorem bez wszechwiedzy (nie ma informacji z offu na temat co mowia/mysla wowczas
bohaterowie, ktorych widz widzi na ekranie) i przez ktorego postrzeganie widz widzi t¢ sytuacje
jest klasyczna, ale moze takze przypomina¢ inny wariant narracyjny. Podgladanie przez okno
kojarzy sie z sytuacjg narracyjng w stynnej powiesci Alaina Robbe-Grielleta ,,Zaluzja”.
Narratorem moze na chwile sta¢ si¢ jeden z bohaterow ,,Glosu”, milczacy, nie nazwany
uczestnik wydarzen §wiata przedstawionego, do ktorego subiektywizowanego ogladu sytuacji
widz ma dostep. I tak moze on obserwowac swoich kolegdw przez okna, bedac na zewnatrz
budynku. Takiej subiektywizowanej sytuacji nie zakldca zaden niepochodzacy spoza $wiata
diegetycznego dzwigk np. podlozona muzyka.

Narrator kinematograficzny jest przy Szymonie, nowicjuszu, ktory w ,,Glosie”
podejmuje decyzj¢ o opuszczeniu zakonu i pakuje swoje rzeczy w pokoju. Szymon wychodzi
z pokoju z bagazami, kamera/narrator podaza za nim schodami, przez jego percepcje widz
widzi t¢ sceng. Szymon opuszcza zakon, narrator jednak zostaje na schodach, nie wychodzi z

zakonu razem z bohaterem. Widz widzi Szymona ostatni raz przez okno, ale z wewnatrz
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zakonu, jak byly juz nowicjusz odchodzi. Narrator zostaje w §rodku, w zakonie, znak, ze
opowiesc toczy si¢ dalej.

Trojka przyjaciot idzie blisko siebie plazg nad morzem na wieczorny spacer. Kiedy
nowicjusze mowig o falach, ktére si¢ przelamujg, narrator kinematograficzny udostepnia
odbiorcy perspektywe fokalizatora, a widz dostaje ich potsubiektywne spojrzenie na morze.
Jednakze koniec tej sceny nalezy znowu do narratora kinematograficznego, nagle punkt
widzenia si¢ zmienia. Juz nie jest obok nich, ale staje si¢ nieruchomy oraz pozostaje w tyle. Z
tego zewnetrznego punktu widzenia widz obserwuje trojke przyjaciot odchodzacych w strone
zachodzacego stonca. Ich sylwetki oddalaja si¢, a rozmowy powoli wchtania szum morza.
Widzowie zostaja z narratorem kinematograficznym sami na plazy.

Kto natomiast obserwuje pomieszczenia, ktore sa puste? Czyj to jest punkt
widzenia/percepcji? Ujecia pustej, przygotowanej do remontu kaplicy, zastoniete folig okna i
oltarz, brezent remontowy roztozony na podtodze, przestrzen zamknigta w oczekiwaniu na
remont. Widzowi pobrzmiewaja jeszcze w uszach slowa wypowiedziane przez nowicjusza
Piotra w poprzedniej scenie: ,Jak przyjdzie, to przyjdzie”. W statycznym obrazie
przygotowanej do remontu kaplicy pojawia si¢ ruch. Faluje na wietrze folia zakrywajaca ottarz.
Ale skad wiatr, kiedy zastonigte folig okna sg zamkniete? W kaplicy nie ma nikogo lub jest
kto$, kogo percepcj¢ wiasnie widzimy na ekranie. Stycha¢ jedynie szum poruszajace;j si¢ folii.
Cisza. ,,Jak przyjdzie, to przyjdzie”. A moze juz jest. W pustej kaplicy oczekujgcej na remont.
W koncu niewidzialny Bog tez jest bohaterem tego dokumentu. Tak samo niewidocznym, jak
narrator, ktory o Nim opowiada.

Po tym metafizycznym ujeciu nastepuje pelna dynamiki sekwencja. Nowicjusze niosg
suknie jezuickie, przygotowujac obtoczyny. Bliskie, potsubiektywne ujecia. Punkt widzenia
ktorego$ z bohateréw na plecy idacego przed nim z sukniami kolegi. Jazda winda, ciasne kadry.
Ruch windy, w windzie bohaterowie trzymaja nargcza sutann. Ruch korytarzami za bohaterami,
korytarz, przedsionek, sala. Tym razem widz razem z narratorem kinematograficznym wchodzi
tam, gdzie 1dg nowicjusze z sutannami.

O ,,wspotodczuwaniu” widza wraz z bohaterem-fokalizatorem pisatam wcze$niej w
akapicie: ,,Subiektywizacja czy wspolodczuwanie?”, ale tutaj nalezy takze wspomnie¢ o
intensywnych dramaturgicznie scenach w hospicjum, gdzie mamy kilku nowicjuszy —
fokalizatorow oraz z ich perspektywy jako widzowie przezywamy smutek, bol, cierpienie i
strach umierajacych. Nowicjusze, prawdopodobnie po raz pierwszy, maja stycznos¢ nie tylko z
cierpieniem, ale przede wszystkim ze $miercig, ktora zaskakuje ich na oddziale jednego z

hospicjum. A wraz z nimi konfrontuje tez widzé6w z umieraniem.
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Film konczy si¢ w sposob otwarty. Do zakonu na razie wstepuje jeden z nich, najstarszy
stazem, 1 na podstawie jego wstgpienia, narrator kinematograficzny pokazuje nam owa
ceremoni¢. Pozostali bohaterowie bacznie przygladaja si¢ temu, poniewaz by¢ moze za rok,
pojda w jego $lady 1 wstapig do zakonu. Czas zatacza kolo, wracamy na pustyni¢, gdzie
bohaterowie kontynuujg swoja droge, by¢ moze dojda do celu zanim znikng nam z oczu niczym
fatamorgana. Wszak na tej ziemi wszyscy ,jesteSmy tylko pielgrzymami. Tylko

pielgrzymami...”
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ZAKONCZENIE

Teoria braku narratora [non-narrator theory] bezosobowej fikcji opiera si¢ na stwierdzeniu,
ze zrodlem narracji nie jest cztowiek lub podmiot méwigcy, a wydarzenia w $wiecie
przedstawionym niejako opowiadajg si¢ same. Robert Burgoyne w swoim artykule ,,The

Cinematic Narrator: the Logic and Pragmatics of Impersonal Narration”%

powotuje si¢ jednak
na wielu teoretykow literatury i filmu, ktorzy uwazaja, ze koncepcja narratora jest logiczna i
przede wszystkim konieczna w analizie narracji dzieta. Przytacza argument amerykanskiej
narratolozki Marie-Laure Ryan wedlug ktérej narratora nie trzeba interpretowac ani
konstruowac, antropomorfizujac go. Burgoyne utrzymuje, ze w bezosobowej fikcji zachowana
jest wylacznie funkcja narracyjna, bez wymiaru psychologicznego. Nie jest on takze
wymagany. Taki typ narratora pozbawiony jest wymiaru psychologicznego 1 nie jest
postrzegany jako ludzka $wiadomos$¢ lub fikcyjny cztowiek niejako wstawiony pomiedzy
umyst autora a umyst bohatera. Zamiast tego bezosobowy narrator ,,zerowego stopnia”
reprezentuje indywidualizacje, ktora zaklada tylko jedng aktywno$¢ — umiejetnosé
przedstawiania zdarzen i opowiadania historii. Zatem w narracji bezosobowej nie ma narratora
»ludzkiego”, jest jednak narrator bezosobowy, bez psychologizacji, czyli uczlowieczenia go
pod wzgledem cech ludzkich.

Dlaczego narrator w dziele jest tak wazny? Na to pytanie Mieke Bal w swojej ksigzce
,»Narratologia. Wprowadzenie do teorii narracji” odpowiada krotko: ,,Tozsamo$¢ narratora,
sposob 1 stopien jego ujawniania si¢ w tekscie a takze implikowane nim wybory decyduja o
specyfice danego tekstu.”®” Oraz: ,,Uzywajac go [pojecia narratora] nie mam na mysli osoby,
ktora opowiada histori¢ — widocznego, fikcyjnego ,,ja” swobodnie ingerujacego w relacje lub
nawet uczestniczacego w akcji jako postac. Tak wyraziste ,,ja” jest szczegdlnym rodzajem
narratora, jedng z kilku mozliwych jego manifestacji.”®® Wedtlug Bal: ,,narrator to agens, ktory
wytwarza (jezykowe lub inne) znaki konstytuujace tekst.” ¢
W "Gtosie", ktory jest dokumentem rejestracyjnym, mamy do czynienia z bezosobowym

narratorem kinematograficznym, ktory momentami zbliza si¢ do perspektywy swoich postaci,

ale tylko w nielicznych momentach pozwala im zaistnie¢ jako fokalizatorom: podczas spaceru

56 Robert Burgoyne, The Cinematic Narrator: the Logic and Pragmatics of Impersonal Narration, ,,Journal of

Film and Video”, 1990, t. 42, nr 1, s. 6; http://www.jstor.org/stable/20687886

7 Mieke Bal, Narratologia. Wprowadzenie do teorii narracji, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego,
Krakow 2012, s. 18.

%8 Ibid. s. 8.

% Ibid. s. 8.
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po plazy, w czasie medytacji czy przygotowania do obtoczyn. Kiedy styszymy ich wyznania
dotyczace wlasnej przesztosci, mozemy mowi¢ o wgladzie w ich osoby, ale raczej nie na
zasadzie subiektywizacji narracyjnej czy fokalizacji w ramach historii, lecz wprowadzenia
przedakcji, czyli wyjasnienia skad si¢ wzieli w nowicjacie 1 jak rézne drogi ich do niego
przywiodty.

,Gtos” jest dokumentem tworzonym gltownie metoda obserwacyjng, ktora dominuje w
dokumencie poza kilkoma wyjatkami, kiedy widz styszy glosy bohaterow z tzw. offu. W
scenach otwierajacych film jest to glos jednego z bohaterow, magistra nowicjatu, ktoéry zwraca
si¢ do przysztych zakonnikow: ,Nie jesteScie pierwsi” — okreslajac ,narratee”- czyli
wewngtrznego odbiorce narracji filmu. Z glosem z offu mamy do czynienia jeszcze
czterokrotnie. Sg to glosy 4 bohateréw nowicjuszy: Piotra, Kuby, Dawida i Florentyna, ktorzy
dzielg si¢ swoimi my$lami na temat swojej przesztosci oraz dlaczego trafili do tego miejsca.
Glosy bohateréw sa podlozone pod obrazy zakonu oraz rzeczywisto$¢ §wiata przedstawionego,
przedstawione obiektywnie przez narratora kinematograficznego.

Jezeli zalozymy istnienie narratora kinematograficznego, ekstradiegetycznego
obserwatora, ktory momentami ceduje swoja wladz¢ na postaci stajace si¢ lokalnymi
fokalizatorami, to mamy do czynienia z narracja zabarwiong pewna doza subiektywizacji.
Fokalizator patrzy tam, gdzie chce i jego spojrzenie jest juz zabarwione pewnym wyborem,
ideologia, celowoscia czy zalozeniem pewnej idei poszukiwania - dlaczego powstaje ten film.
Wedlug Mieke Bal nie istnieje co$ takiego jak obiektywno$¢ w opowiadaniu, zawsze mamy do
czynienia z czyjas$ perspektywa, z jakim$ punktem widzenia.

Zgodne z idea, Ze to odbiorca tworzy narratora 1 narracje¢, fokalizacja 1 fokalizator w filmie
dokumentalnym majg olbrzymi wplyw na sterowanie trescig, manipulacje czy tez ideologizacje
widza. Sposob przedstawienia nowicjuszy jest w ,,Glosie” bardzo ciepty, czué, ze narrator-
obserwator ich lubi, a oni, obserwowani, zachowuja si¢ bardzo naturalnie. Czy ta informacja
pochodzi od autora wpisanego czy tez od narratora kinematograficznego? Wydawac by sie
moglo, ze od obu. Autor wpisany — nie moze si¢ z widzem komunikowa¢ werbalnie, ale sposob
postrzegania bohaterow nowicjuszy jest bardzo pozytywny w catym filmie. Podczas jednego
ze spotkan z publiczno$cia po seansie ,,Gltosu”, mtody mezczyzna powiedziat do mnie: ,,Jestem
antyklerykatem i1 nie wiem, dlaczego zostatem na tym filmie. Ale on bardzo mi si¢ podobat.
Boje sie, ze gdybym go zobaczyt po raz drugi, chcialbym zosta¢ ksiedzem.”

Na koniec jeszcze jedno zagadnienie. Zgodnie z jedng z teorii narracyjnych, jezeli to
narracja tworzy narratora, a wlasciwie sposob jej odczytywania przez widza, to czy na jej

odczytanie w filmie ,,Glos” ma wptyw status widza jako wierzacego lub niewierzacego?
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Wydaje mi si¢, ze nie. Moze poprzez prowadzong w wigkszo$ci filmu narracj¢ zewnetrzng z
uzyciem narratora obserwatora spoza S$wiata diegetycznego, unikamy tego problemu
dywersyfikacji odbioru ze wzgledu na wiarg lub jej brak u widzow.

Film dokumentalny, jak kazda inna sztuka, rozwija si¢ nieustannie, podlegajac
innowacjom i eksperymentom ze strony tworcoéw, ktore tamig stereotypy, igraja z konwenc;ja,
forma czy strukturg. Nowe srodki wyrazu w dokumencie z czasem wchodza do kanonu klasyki,
a cos, co byto klasyka, po kilku dekadach wyciagnigte z lamusa, wydaje si¢ by¢ tworcze czy
wrecz rewolucyjne. Takg mysl zawiera artykut Sary Kozloftf ,,Humanizing ‘The Voice of God’.
Narration in The Naked City”’’°, w ktorym autorka analizuje trzecioosobowa narracje typu voice
over w filmie ,,Nagie miasto” z 1948 roku, siggajac w niej po przyktady, ktore w obecne;j
narracji tego typu wydaja si¢ by¢ narracyjnie bardzo odwazne. Na przyktad heterodiegetyczny
narrator w postaci glosu z offu, podczas narracji bezposrednio zwraca si¢ do bohateréw na
ekranie, jakby stal z boku, obserwujac kazdy ich ruch i reagujac na niego zartem, pytaniem,
rada lub ostrzezeniem, na co nie zwracaja oni uwagi. Jak pisze Kozloff, technika komentarza z
offu, w latach sze$¢dziesiatych i siedemdziesigtych ubieglego wieku mocno wyparta przez

»71 wraca do task w latach

filmowcoéw jako ,,autorytarna, elitarna, opresyjna i obrazliwa
osiemdziesigtych, a w filmie z 1948 Kozloff odkrywa na nowo jej zalety, wpisujace si¢ we
wspotczesny trend wigkszej personalizacji czyli ,,ucztowieczania” komentarza zwanego
»gtosem Boga”.

Droga narracyjna jaka przeszedl komentarz w filmie dokumentalnym jest imponujaca —
od prostego komentarza w trzeciej osobie, uzupetniajacego luki informacyjne obrazu do oparcia
catej konstrukcji filmu wraz z precyzyjnym zbudowaniem za pomocg komentarzy bohaterow
lub narratorow napigcia 1 wszelkich mozliwych zaskoczen widza, czyli zbudowania narracji
filmowej w gtdwnej mierze nie na obrazie, a na stowie np. w filmach ,,Sugar Man” (2012) lub
,» Wyjscie przez sklep z pamigtkami” (2010) .

Wazng zmian¢ w stylu narracji wspotczesnego dokumentu zauwaza Ufuk Onen w

artykule ,,The Voice as a Narrative Element in Documentary Films”7?

1 jest nig wlaczenie
tworcy do filmu. ,,W wyniku tego, ze tworcy wystepuja we wilasnych filmach, wchodza w

interakcje z bohaterami i sami opowiadaja histori¢, filmy dokumentalne staty si¢ bardziej

70 Sarah Kozloff, Humanizing ,, The Voice of God”: Narration in ,, The Naked City”, ,, Cinema Journal ”, 1984, nr
4,s.41-53.

"1 1bid. s.41.

72 Ufuk Onen, The Voice as A Narrative Element in Documentary Films, ,,The Journal of Sound and Culture”,
2021, nr 1, s.6-18.
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nape¢dzane osobowoscig [tworcy]. W tych nowoczesnych metodach glosy narratorow i/lub

tworcow maja duze znaczenie jako elementy narracji.”’?

- pisze Onen.

Druga zmiang we wspotczesnym dokumencie, jaka zauwaza Onen w ,,The Voice as a
Narrative Element in Documentary Films” jest zacieranie granic pomiedzy faktami a fikcja.
Ufuk pisze: ,,wspotczesni tworcy filmow dokumentalnych wykorzystujg style narracji
inspirowane fikcja, ktore zacieraja granice miedzy faktami a fikcja, rozciagajac granice i reguty
gatunku wyznaczone przez to, co okre$la si¢ mianem klasycznego lub ekspozycyjnego
dokumentu.”” Filmy na granicy dokumentu i fikcji nie sa wcale taka nowoscia, wszak juz jeden
z pierwszych tworcow filmow dokumentalnych, Robert Flaherty, byt oskarzany o wymyslanie
i inscenizowanie scen w filmie ,Nanuk z Poélocy” (1922), jednak Flaherty robit to
paradoksalnie w zamiarze ukazywania ,,prawdy”, a nie celowej zabawy z widzem czy
wprowadzania narratora niewiarygodnego do dokumentu.

Jako tworcy eksperymentujemy ciagle z forma, narracja, punktem widzenia, nie po to,
zeby by¢ oryginalnymi (moze nie tylko po to), ale przede wszystkim, zeby przyblizy¢ widza,
wszystkimi mozliwymi sposobami, do iluminacji, do katharsis, do tego, zeby co$ przezyl,
poczut i zeby to uczucie bylo prawdziwe 1 w nim zostato na dtugo. To jest ten cel nadrzedny
wszelkich eksperymentdéw z narracja 1 narratorem. Przyblizy¢ widzowi §wiat, ktorego nie zna
w taki sposob, zeby go odczut i zapamigtal. Warto tu przywota¢ "Deklaracje z Minnesoty" z
1999 roku Wernera Herzoga, w ktorej - w formie manifestu, przeciwstawiat prawde ksiegowych
prawdzie ekstatycznej mowiac: "W kinie istnieja glebsze poktady prawdy, istnieje co$ takiego
jak prawda poetycka, ekstatyczna. Jest ona tajemnicza i nieuchwytna, mozna do niej dotrze¢
tylko poprzez fabute, wyobraznie i stylizacje.””

Jako tworcy ciggle poszukujemy nowych tematow, bohaterdw, technologii, cho¢ 1 tak w
kotko opowiadamy te same historie. I zawsze sg to historie o mito$ci, mestwie, bohaterstwie,
cnocie 1 walce dobra ze ztem. Zmieniajg si¢ tylko imiona, miejsca oraz czas. | pewnie zawsze
w centrum bedzie stat czlowiek, cho¢ probujemy inaczej. Przykladem moze by¢ rozwoj
fokalizacji zmystowej dotyczacej innych niz cztowiek podmiotéw. Pod wptywem ksigzki Laury
Marks "The Skin of the Film" jest wysyp analiz po$wigconych haptycznosci wizualnej i
audialnej. Mogloby to by¢ bardzo potrzebne narz¢dzie w rozwijajacych si¢ animal studies,

analizujacych percepcje zwierzat. Film zrealizowany catkowicie lub czg$ciowo z perspektywy

73 1bid. s.6.

74Ufuk Onen, The Voice as A Narrative Element in Documentary Films, ,,The Journal of Sound and Culture”,
2021, nr 1, s.6.

75 Eric Ames, Ferocious Reality. Documentary according to Werner Herzog, University of Minnesota Press,
Minnesota, London 2012, str. 10.
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zwierzecia, jak np. ,,Gunda” (2020) Wiktora Kossakowskiego czy ,,Krowa” — gto$ny dokument
Andrei Arnold z 2021 roku to ciekawe przyktady ,,posthumanistycznej” perspektywy, ktore w
badaniach nad narratorem moga sporo namiesza¢. Podobng droga poszta dokumentalistka Eliza
Petkova, krecac film ,,Co zwierzeta robig w ukryciu” o gorskiej wiosce Pirin w Bulgarii 1 jej
mieszkancach wylacznie z perspektywy zyjacych w niej zwierzat: kota, psa, konia 1 kozy.
Mamy dokument, gdzie gtownym bohaterem jest wiatr pt. ,,Wiatr. Thriller dokumentalny”
Michata Bielawskiego z 2019 roku. W moim kolejnym dokumencie bohaterem bedzie ...cisza.
Ale 1 tak zawsze wrocimy do czlowieka, ktory jest w centrum kazdej historii oraz do glosu,

ktory ja opowiada.
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