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Abstrakt

Autorka koncentruje si¢ na ,znaczacych ujeciach” w po-
pularnym (w opozycji do bieguna heavy weight) wariancie
puzzle films. Ujecie jest identyfikowane jako znaczace, jesli
pelni uprzywilejowana role w strukturze tekstu filmowego.
Aby uchwyci¢ znaczenie (w aspekcie wytwarzania sensow)
analizowanego ujecia, autorka skupia sie na jego dwoch
fundamentalnych funkcjach: rozpoznania (prowadzacego
do ,od-opowiedzenia” i rekontekstualizacji fabuly) i zawie-
szenia (otwierajacego tekst na ambiwalentne i sprzeczne
interpretacje). Artykul zostal zainspirowany pracami Kri-
stin Thompson poswieconymi dominancie definiowanej
jako element jednoczacy wszystkie aspekty dziela. Wedlug
Thompson niespodzianka rzqdzi formg — od catosciowe-
20 ksztaltu opowiadania az po poziom pojedynczego zdania.
Autorka dowodzi, Ze ,niespodzianka” stanowi dominante
w puzzle films, a ,pojedyncze zdanie” - na poziomie meta-
forycznym - moze byc¢ postrzegane jako ekwiwalent ujecia
filmowego. Wybrane filmy zostaly umieszczone w kontek-
Scie kognitywizmu (Bordwell, Thompson) i narratologii
(McHale).
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Are you watching closely? to pierwsze stowa padajace w filmie Christophera
Nolana Prestiz (The Prestige, 2006). Przytoczone zdanie jest przykltadem typowego
dla puzzle films' podwdéjnego kodowania. Wypowiada je jeden z gtéwnych boha-
teréw. Stowa te naleza zatem do porzadku diegetycznego. Z uwagi na szczegélne
nacechowanie semantyczne fragmentu, w ktérym zostalty wypowiedziane, mozna
je takze potraktowac jako istotna wskazéwke, ktérej nadawca jest narrator poza-
diegetyczny (nie widzimy osoby wyglaszajacej przywotana kwestie), a odbiorca —
lokujacy sie poza filmowa diegesis widz. Prolog Prestizu tematyzuje fundamental-
na dla puzzle films relacje miedzy porzadkiem diegetycznym a pozadiegetycznym,
a Scidlej — miedzy wewnetrznym i zewnetrznym fokalizatorem? Jak nalezy za-
tem rozumie¢ wezwanie do ,uwaznego patrzenia” (a takze uwaznego stuchania,
gdyz tropy do rozwiazania zagadki sa czesto ukryte w warstwie audialnej fil-
mu)? W artykule przyjrze sie wybranym puzzle films nie tyle na poziomie makro —
w obrebie (de)konstruujacej tekst struktury narracyjnej, ile na poziomie mikro —
w obrebie pojedynczego ujecia. Takie podejScie analityczne wynika z inspiracji
pracami Kristin Thompson o dominancie jako podstawowej zasadzie formalnej,
organizujacej wszystkie sktadniki dziela. To wtadnie dominanta determinuje, jaki-
mi narzedziami nalezy si¢ postuzy¢, by nadac dzietu cechy ,, udziwnienia”. Jak —
za Borysem Eichenbaumem - twierdzi Thompson, w utworach, ktérych kon-
strukcja opiera sie na dominancie niespodzianki, rzqdzi ona formq — od catosciowego
ksztattu opowiadania az po poziom pojedynczego zdania*. Oczywiscie daleka jestem od
anachronicznych préb poszukiwania w dziele filmowym ekwiwalentéw jezyko-
wych i stawiania znaku réwnosci pomiedzy pojedynczym zdaniem a pojedyn-
czym ujeciem filmowym. Chodzi mi raczej o wspomniane przejScie z poziomu
makrostruktury na poziom mikroelementu.

Przedmiotem zainteresowania sa dwie zasadnicze funkcje tzw. znacza-
cego ujecia w procesie wytwarzania senséw: funkcja rozpoznania oraz funkcja
zawieszenia. Mianem tym okre$lam pojedyncze (lub wchodzace w sktad frazy
POV) ujecie o szczegdlnej roli sensotworczej w strukturze opowiadania filmowe-
go. Termin , ujecie” stosuje za$ zaréwno w waskim, filmoznawczym znaczeniu,
jak i w szerszym, metaforycznym, traktujac jako znacznik momentu zwrotnego
w rozumieniu fabuly. Analize funkgji petnionych przez ,znaczace ujecie” lokuje
w perspektywie kognitywnej, uznajac, ze kognitywizm stawia pytania albo o to, co
widz robi z filmem, by go zrozumiec, albo o to, jak film jest ustrukturowany, by mozna
8o byto zrozumiec®. W refleksji badawczej o orientacji kognitywnej nurt puzzle films
stanowi zjawisko uprzywilejowane®, cho¢ podjeta przeze mnie problematyka
jest w literaturze przedmiotu praktycznie nieobecna. Kognitywizm i wywodzaca
sie z niego narratologia kognitywistyczna skupiaja sie na badaniu interpretacji
skomplikowanych tekstéw, a pytania o to, co widz robi z filmem, ogniskuja wo-
kot aktywnosci odbiorcy zwiazanej z narratywizacja (tj. zabiegami majacymi na
celu uzupetnienie parametréw $wiata przedstawionego, niezbednymi do zrozu-
mienia tekstu jako narragji’). Puzzle films uruchamiaja nasze procesy poznawcze
traktowane jako rodzaj aktywnoSci ukierunkowanej na rozwiazywanie proble-
mow w celu ustanowienia znaczenia (zgodnie z hipoteza minimalnej koherencji®)
na podstawie dostarczonych danych tekstualnych. Fundamentalny w przypad-
ku kina zwiazek miedzy percepcja a rozumieniem (a jednoczesnie towarzyszaca
owemu zwiazkowi ambiwalencje) najlepiej oddaje oryginalny tytut austriackiego
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dzieta z nurtu puzzle films z 2014 r. — Widze, widze (Ich seh, Ich seh) Severina Fiali
i Veroniki Franz (tytut oryginalny mozna — przez analogie do jezyka angielskiego —
rozumie¢ jako , widze” i ,,rozumiem”; w Europie i USA film byt dystrybuowany
pod tytutem Goodnight Mommy). Podejscie kognitywne okazato sie przydatne do
analizy roli pojedynczego ujecia, gdyz koncentruje sie na poszczegélnych pro-
blemach empirycznych, a zamiast generalnych hipotez proponuje przechodzenie
do uogdblnien dopiero na podstawie dowodu’. Trawestujac stowa wypowiedziane
przez bohatera Memento (rez. Christopher Nolan, 2000), zaktadam, ze w przypad-
ku puzzle films (kognitywna) przyjemnosc¢ polega na $ledzeniu nie tyle akgji, ile

P

pojedynczych ,,znaczacych ujec”.
Rozpoznanie i zawieszenie

Badacze koncentrujacy sie na problematyce narracji w puzzle films postugu-
ja sie pojeciami zaczerpnietymi z Poefyki Arystotelesa, w ktérej filozof wprowa-
dzil podziat na fabuly proste i zawiklane. Arystoteles zdefiniowat rozpoznanie'
(gr. anagnorisis) jako zwrot od nieSwiadomodci ku poznaniu". W idealnym modelu
fabuty powinno sie ono taczy¢ z perypetia (odmiana losu) i nastepowac w tym
samym momencie. Rozpoznanie i odwrécenie nie sa wynikiem dziatanii postaci —
zostaja bohaterom narzucone i radykalnie zmieniaja ich przeznaczenie. Moment,
w ktérym nastepuje rozpoznanie, to charakterystyczny dla puzzle films zwrot fa-
bularny wiazacy sie z epistemologicznym (a w niektérych przypadkach takze on-
tologicznym) szokiem. Niewiarygodnos¢ czesto ukrywa sie za ,subiektywizacjg”, co
znaczy, ze filmy tego typu czesto sugerujg odbiorcy, by to, co reprezentowane na ekranie,
traktowat jako obiektywny wglgd w Swiat przedstawiony, ktdry péiniej okazuje sie rze-
czywistosciq subiektywng (kfamstwem, fantazjg czy halucynacjg) postrzegang z punktu
widzenia bohatera'?. Efekt zaskoczenia wynika nierzadko z nieoczekiwanego przej-
Scia od szczegdlnego rodzaju fokalizacji wewnetrznej®™ (dominujacej do momentu
rozpoznania) do fokalizacji zewnetrznej. Podstawowa strategia umozliwiajaca
jednoczesne rozpoznanie przez bohatera i widza jest ograniczony w obu przypad-
kach zaséb wiedzy. U widza pojawia sie ono niekiedy wczesniej niz u bohatera.

Paradygmatycznym przykladem takiego wykorzystania frazy POV jest
scena z filmu Pigkny umyst (A Beautiful Mind, rez. Ron Howard, 2001) rozgrywa-
jaca sie w gabinecie psychiatrycznym. Ogladamy w niej ten sam obiekt (krzesto)
postrzegany z dwéch punktéw widzenia. Pierwsze spojrzenie nalezy do fokaliza-
tora ,, patologicznego” (Nash widzi siedzacego na krzesle przyjaciela), drugie — do
fokalizatora ,,zdrowego” (psychiatra widzi puste krzesto). W podobny sposéb jest
skonstruowana scena finatowa Tajemnicy Marrowbone (El secreto de Marrowbone,
rez. Sergio G. Sanchez, 2017). Ten sam fragment ogrodu zostaje pokazany dwu-
krotnie — po raz pierwszy patrzymy na niego z perspektywy podmiotu strauma-
tyzowanego (Jack widzi zamordowane rodzenstwo), po raz drugi — z perspek-
tywy Allie (dziewczyna nie widzi nikogo). Inny znamienny przyktad to motyw
,znikajacej szklanki” w Wyspie tajemnic (Shutter Island, rez. Martin Scorsese, 2010).
W ujeciu sfokalizowanym z punktu widzenia Laeddisa pacjentka podnosi do ust
nieistniejaca szklanke (Laeddis wymazuje ze $wiadomosci przedmiot kojarzacy
sie z woda), w ujeciu sfokalizowanym z perspektywy wiarygodnego fokalizatora
(kamera ujmuje punkt widzenia pacjentki) szklanka jest doskonale widoczna.
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W przywotanych filmach rozpoznanie nastepuje na skutek konfronta-
¢ji dwéch punktéw widzenia: ,zdrowego” fokalizatora wewnetrznego, ktérego
spojrzenie jest tozsame ze spojrzeniem obiektywnego (wiarygodnego) fokaliza-
tora zewnetrznego, i ,,patologicznego” (w sensie zdefiniowanym przez Elsaesse-
ra'*) fokalizatora wewnetrznego. Dysonans poznawczy i poczucie dyskomfortu
towarzyszace lekturze puzzle films sa efektem ztozonych struktur narracyjnych.
W wielu filmach nalezacych do popularnego wariantu nurtu narracja (do mo-
mentu, w ktérym nastepuje rozpoznanie) jest prowadzona z wykorzystaniem
klasycznego modelu opowiadania filmowego. W tym wariancie dezorientacja nie
bedzie zatem rezultatem komplikacji narracyjnych, lecz problematycznej fokali-
zacji (braku czytelnych dla widza znakéw atrybucyjnych').

,Niespodzianka” zmuszajaca widza do lektury retroaktywnej jest drugi
(obok rozpoznania) z elementéw puzzle films — ambiwalentne zakoriczenie. Efekt
wieloznacznosci uzyskuje sie za pomoca ,,znaczacego ujecia”, za sprawa ktére-
go skonstruowany na podstawie dotychczasowych danych tekstualnych sens
opowieéci ulega zawieszeniu. Pojecie ,zawieszenie” odpowiada terminologii,
ktéra positkuje sie Thompson. Badaczka postuzyta sie terminem dangling cause
dla oznaczenia informacji lub dziatania, ktére nie wywotuja natychmiastowego
efektu (ich skutek zostaje zatem zawieszony). Zdaniem Thompson dangling cause
z reguly nie pojawia sie w finale (wyjatkiem sa filmy zaprojektowane z my$la
o potengjalnych sequelach), gdyz Hollywood unika otwartych i wieloznacznych
zakoriczen charakterystycznych dla kina artystycznego w rodzaju Zodziei roweréw
(Ladri di biciclette, rez. Vittorio de Sica, 1947) czy 400 batéw (Les quatre cents coups,
rez. Frangois Truffaut, 1959)'. Stosowane w popularnych puzzle films , znaczace
ujecia” w funkcji zawieszenia stanowia przyktad tamania hollywoodzkiej reguty.

Popularny wariant puzzle films

Jako material analityczny postuza filmy nalezace do popularnego warian-
tu puzzle films, okreélanego przez Kissa i Willemsena mianem mainstream narrative
complexity'” (wyznacznikiem sa w tym wypadku cechy tekstualne filmu). Przyjmu-
je, ze w obrebie calego nurtu — wzorem modelu kina artystycznego — mozna wyréz-
ni¢ dwa warianty: wariant popularny (zdradzajacy predylekcje do komercyjnego
wykorzystywania popularnych gatunkéw i umozliwiajacy emocjonalna identyfi-
kacje z bohaterami'®) oraz wariant heavy weight (wywodzacy sie z modernistycz-
nej tradydji autorefleksyjnosci i stanowiacy wyraz $wiadomosci formy filmowej').
Dychotomiczne postrzeganie kina (a co za tym idzie takze puzzle films) pozostaje
oczywiscie teoretycznym uproszczeniem. Powszechna praktyka jest bowiem prze-
nikanie skrajnych rozwiazan zaczerpnietych z tradydji filmowego modernizmu do
kinowego mainstreamu. Jak przekonujaco dowodzi Andrds Kovacs: David Lynch,
Quentin Tarantino, bracia Cohen czy filmy w rodzaju ,Crash” lub , Fight Club” stano-
wiq systemowq manifestacje zjawiska infiltrowania swiata hollywoodzkich ,quality pro-
duction” przez wyrafinowane modernistyczne praktyki narracyjne. (...) Fakt, ze taki film
jak ,,Mulholland Drive” nie tylko zostal wyprodukowany, lecz takze, ze jego rezyser David
Lynch uzyskat za niego nominacje do Oscara, dowodzi, iz narracyjna wieloznaczno$c, wpro-
wadzona do wspdtczesnego kina przez Alaina Resnais i Alaina Robbe-Grilleta jako element
wysokiej sztuki awangardowej, czterdziesci lat pdzniej stata sig mainstreamowq normg™.
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Przytoczony fragment wywodu moze postuzy¢ jako doskonaly przyktad
trudnosci, jakie napotykamy, prébujac ustali¢ korpus tekstéw filmowych naleza-
cych do nurtu puzzle films. W stosunku do dzieta Lyncha Kovdcs nie postuguje
sie okre$leniem puzzle, traktujac Mulholland Drive jako kanoniczny przyktad adap-
towania i popularyzacji modernistycznych praktyk narracyjnych w kinie holly-
woodzkim?!. Z kolei wedlug Kissa i Willemsena utwor ten reprezentuje skrajny
wariant puzzle films, ktéremu autorzy nadaja miano impossible puzzle films? (w za-
proponowanym przez nich ujeciu wariant ten stanowitby odpowiednik bieguna
heavy weight w kinie artystycznym). Jakkolwiek przynalezno$é¢ filmu Lyncha do
hollywoodzkiego mainstreamu budzi watpliwosci, za znamienne uznac nalezato-
by to, ze Kovdcs traktuje sztandarowy przykiad filmowej polisemii w kategoriach
normy. Przypadek Lyncha dowodzitby neutralizacji programowej dla nurtu puzzle
films wieloznacznoéci i przeksztatcenia zagadki w stereotyp. W przypadku struktur
organizowanych przez stereotypy chodzi o takie zwiqzki formy filmowej, z ktérymi odbiorca
tak czesto spotykat sig w procesie komunikacji kulturowej, ze dawno zostal przekroczony
prog ich jawnodci i na trwate zostaty zintegrowane z jego modelem wewnetrznym. Jako
ztoZone motywy, skonwencjonalizowane za sprawg wielokrotnego uzycia w komunikacji,
przyjely one status znakowy i jesli widz natrafia na nie w trakcie odbioru filmu, wéwczas
uruchamiajg one unormowane podprogramy zachowania psychicznego (np. okreslone spo-
soby percepciji, emocje, wartosciowanie)*. Do tego problemu powréce w konicowych
partiach artykutu poswieconych konwencjonalizacji ,znaczacych uje¢” i jej wpty-
Wwu na procesy poznawcze widza zwiazane z okreslonymi sposobami percepcji.

Na zakoriczenie tego fragmentu chciatabym odniesc sie do kryteriéw po-
zwalajacych dokonaé rozréznienia miedzy kinem artystycznym w wariancie he-
avy weight a popularnym wariantem puzzle films. Jest to kwestia o tyle istotna, ze
odbiorca tych ostatnich nieustannie oscyluje miedzy akceptacja wieloznacznosci
(typowa dla odbioru kina artystycznego) a jej naturalizacja (dokonujaca sie m.in.
przez odwotania do konwengji gatunkowych horroru czy science fiction, a takze
do konwengji wypracowanych w obrebie samego nurtu®). W sposéb niezwykle
trafny ujeli te kwestie Kiss i Willemsen. Wedtug nich w filmach artystycznych, jak
na przyktad Zesztego roku w Marienbadzie (L’Année derniere i Marienbad, rez. Alain
Resnais, 1961), celowe unikanie konkluzji nie dziata jako narracyjny problem do
rozstrzygniecia czy zagadka do rozwiazania, lecz jawne wezwanie do metare-
fleksji i kreatywnosci interpretacyjnej. Mozna argumentowaé, ze ambiwalentne
znaczeniowo zakoriczenia w filmach takich jak Incepcja (Inception, rez. Christo-
pher Nolan, 2010), nalezacych do popularnego odtamu puzzle films, pozwalaja
uzyskac ten sam efekt. A jednak w odréznieniu od Resnais Nolan prezentuje
rézne mozliwe opgje tak, jak gdyby wystarczajaco uwazny obserwator mégt roz-
szyfrowac sens zakonczenia na podstawie informacji dostarczanych przez tekst
filmowy®. Wprowadzone przez Kissa i Willemsena rozréznienie odpowiadatoby
dwoém modelom narracji erotetycznej opartej na formutowaniu pytan i odpowie-
dzi: modelowi popularnemu (widz — za sprawa rozpoznania i ,odmy$lenia”? —
otrzymuje odpowiedz na postawione pytania) i modelowi modernistycznemu
(pojawiaja sie pytania, na ktére nigdy nie udziela sie odpowiedzi)”. W utworach
z nurtu puzzle films, w ktérych ,znaczace ujecia” sa stosowane w funkgcji zawie-
szenia, granice miedzy tymi dwoma modelami ulegaja rozmyciu. W tym miejscu
mozna postawic pytanie, czy teza odnoszaca sie do Zesztego roku w Marienbadzie,
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Incepcja, rez. Christopher Nolan (2010)
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zgodnie z kt6ra zadna interpretacja obrazéw filmu nie moze — ani nawet nie powinna —
byc przedmiotem usitowari, poza rozpoznaniem, ze film (...) stanowi zaledwie cwiczenie
w tym, co meta-kinowe®, mogtaby znalez¢é zastosowanie w odniesieniu do puzzle
films (przyczyniajac sie tym samym do redukcji dyskomfortu poznawczego i za-
kwestionowania aksjomatycznie przyjmowanego zatozenia o aktywizujacym
potengjale nurtu)®.

Nic nie bierse sie z niczego. Geneza
w~znaczacych uje¢” w puszle films

I guess ,,Rosebud” is just a piece in a jigsaw puzzle...
a missing piece.
Orson Welles, Obywatel Kane

You got a big surprise coming to you.
Stanley Kubrick, Lsnienie

Watkiem pojawiajacym si¢ w dyskusjach na temat puzzle films jest pro-
blem genezy tego zjawiska. Wedle niektérych badaczy nurt powstat jako reakcja
zwrotna kina popularnego, ktére — adaptujac sie do srodowiska mediéw interak-
tywnych — zostalo zmuszone do przeksztatcenia klasycznych wzorcéw narracji
oraz dostosowania sie do trybu wielokrotnego ogladania i partycypacji. W tym
ujeciu puzzle films stanowityby swiadectwo bezposredniego wplywu otoczenia
sieciowego na kinematografie i jej uwarunkowania produkcyjno-marketingowe®.
Inni badacze traktuja te filmy jako kontynuacje praktyk narracyjnych charakte-
rystycznych dla kina tzw. wysokiego modernizmu (funkcje matrycy pelnityby
w tym wypadku Zesztego roku w Marienbadzie i Rashomon | Rashomon, rez. Akira
Kurosawa, 1950/). Rekonstruowanie genezy puzzle films przypomina doswiad-
czenie bohatera Incepcji, ktérego odbicie ulega seryjnej multiplikacji w faficuchu
powtérzen wiodacych w otchtan (infinite regression)™, nie jest jednak zajeciem bez-
produktywnym. Jak stwierdza David Bordwell w kontrowersyjnej analizie nurtu
(dowodzacej, ze puzzle films lokuja sie w paradygmacie klasycznej narragji filmo-
wej?): Nothing comes from nothing®. Z przyjetej przez mnie perspektywy trafniej-
sze wydaja sie konstatacje Thomasa Elsaessera, wedle ktérego utwory o takim
charakterze zacieraja granice miedzy hollywoodzkim mainstreamem, produkgcja-
mi niezaleznymi, filmem autorskim i miedzynarodowym kinem artystycznym?™.
Do wskazanych przez Elseassera cech dodatabym jeszcze czerpanie rozwiazan
formalnych z trzech obszaréw: klasyki kina — Obywatel Kane (Citizen Kane, rez.
Orson Welles, 1941), (neo)noir — Lowca androidéw (Blade Runner, rez. Ridley Scott,
1992) i artystycznego kina gatunkéw — Lsnienie (The Shining, rez. Stanley Kubrick,
1980)*. Wymienione filmy nie sa jedynie egzemplifikacja zjawisk, do ktérych od-
woluja sie twércy omawianego nurtu. Odnajduje w nich bowiem geneze , znacza-
cych uje¢” w funkcji rozpoznania i zawieszenia.

Obywatel Kane stanowi modelowy przyklad zastosowania pojedynczego
ujecia w funkgji rozpoznania. Brakujacym elementem uktadanki (missing piece)
jest obraz ptonacych drewnianych saneczek z napisem Rosebud. Wyktadnia sensu
arcydzieta Wellesa — zbudowana na bazie ,znaczacego ujecia” — zdominowala
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Lsnienie, rez. Stanley Kubrick (1980)

dyskurs krytyczny, cho¢ sam rezyser uznawat koncepcje Mankiewicza za freudyzm
w wydaniu kieszonkowym?. ,,Znaczace ujecie” saneczek to punkt, w ktérym ogni-
skuja sie wszystkie znaczenia tekstu i nastepuje rozpoznanie (zneutralizowane
do pewnego stopnia przez konicowe ujecie z napisem No Trespassing). Ustanawia
ono jeszcze jeden istotny dla puzzle films poziom znaczeniowy. Chodzi o sygna-
lizowana relacje pomiedzy fokalizatorem zewnetrznym a wewnetrznym. W ana-
lizie finatu Obywatela Kane’a Grzegorz Krélikiewicz zwraca uwage na moment,
w ktérym ujawnia sie supernarrator: Niewgtpliwie, jest to kreator o wielkiej wladzy
nad rzeczywistosciq ekranowq. Ten narrator jest postaciq skrajnie uprzywilejowang. Moze
zobaczyc wszystko, czego nikt z opowiadajqcych nie zobaczyt”. Ostateczne rozpoznanie
jest mozliwe dzieki przejéciu od fokalizacji wewnetrznej do fokalizacji zewnetrz-
nej. W filmie Wellesa przypada ono w udziale wylacznie widzowi, gdyz — jak
zauwaza Laura Mulvey — w obrebie fikcyjnego swiata pokazanego na ekranie zagadka
nie zostaje rozwiqzana ani w toku dochodzenia dziennikarza, ani w Zadnym z zeznafn
Swiadkéw. Welles wprowadza przepas¢ miedzy wiedzq widza a tq posiadang przez posta-
cie. Obala w ten sposob nasze zwykle przekonanie o tym, ze postacie — lub przynajmniej
gtowny bohater — powinny doprowadzic do rozwiqzania zagadki®®. Dokonujaca sie za
posrednictwem ,,znaczacego ujecia” artykulacja réznicy miedzy wiedza bohate-
réw a wiedza widzoéw jest skierowana do nas przestroga przed poleganiem na
postaciach jako na zrédtach prawdy®.
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,Znaczace ujecia” odgrywaja kluczowa role w strukturze tekstu filmowe-
go. Z tego powodu pojawiaja sie najczesciej w segmentach szczeg6lnie nacecho-
wanych semantycznie. Sa nimi zazwyczaj koficowe fragmenty filmowej opowie-
Sci (co dotyczy zwlaszcza ,,znaczacych uje¢” w funkcji rozpoznania). Nie jest to
jednak regula przestrzegana restrykcyjnie. W wersji rezyserskiej Lowcy androidéw
,znaczace ujecie” (formalnie sa to dwa migawkowe ujecia oddzielone przebitka
na twarz Deckarda) pojawia sie juz w czterdziestej drugiej minucie filmu. Zda-
niem wielu badaczy ujecie z jednorozcem stanowi kluczowa wskazéwke umoz-
liwiajaca rozwiazanie zagadki dotyczacej pochodzenia bohatera®. Rozpoznanie
znaczenia tego obrazu zmienia radykalnie status postaci (w ten sam sposéb ulega
zmianie status bohateréw w puzzle films). Podobnie jak u Wellesa, problematycz-
na pozostaje jednak kwestia fokalizacji ,,znaczacego ujecia”, ktéra moze by¢ wi-
zualizacja tego, co wysSwietla sie na ,wewnetrznym ekranie” umystu bohatera
(§wiadczylaby o tym przebitka). Nie mozna jednak wykluczy¢, ze zostato ono
sfokalizowane zewnetrznie (w tym wypadku rozpoznanie dotyczyloby wytacz-
nie poinformowania widza).

Na korzys¢ tezy, ze Lénienie jest zrédlem inspiracji dla twércow puzzle
films, przemawiaja argumenty Gilles’a Deleuze’a, ktéry traktuje utwory Kubricka
jako przyktad , kina intelektualnego” (wedle filozofa , kino umystu” zapoczatko-
wat - przywotywany juz w kontekscie genezy omawianego nurtu — Alain Resna-
is). W reprezentatywnym dla Swiata-umystu Kubricka ,Lsnieniu” — pyta Deleuze —
jak mozemy rozstrzygngc, co pochodzi z wewngtrz, a co z zewnqtrz, ponadzmystowe
spostrzezenia czy halucynacyjne projekcje?*! Przyktadem ambiwalencji wynikajacej
z niemoznoéci ustalenia statusu fokalizacji jest w rzeczonym filmie fraza POV.
Zdaniem Lukasza Barczyka Kubrick mami nas: pokazujgc punkt widzenia Jacka na
makiete/miniature labiryntu, w istocie pokazuje trickowe ujecie prawdziwego labiryntu
z g0ry, z widocznymi w nim postaciami spacerujgcych zony i syna. (...) Z kolei twarz
Jacka patrzqcego z géry na prawdziwy labirynt sugeruje, Ze Jack patrzy na zong i syna
niczym Pan Bég — istota wieczna®. Wedle tej wykladni w drugim ujeciu sktadaja-
cym sie na fraze POV fokalizatorem jest Jack. Trafniejsza wydaje sie jednak hi-
poteza, ze efekt udziwnienia (uncanny®) zostat uzyskany dzieki wywotujacemu
szok percepcyjny przejéciu od fokalizacji wewnetrznej do fokalizacji zewnetrzne;j.
Przeskok pomiedzy ujeciami ostabia efekt diegetyczny na korzys$¢ (samo)$wia-
domosci medium. Drugie ujecie sktadajace sie na ,niemozliwa” fraze POV (za-
den z bohateréw nie mégtby zobaczy¢ prawdziwego labiryntu w ten sposéb) ma
charakter , przejsciowy” (transitional). To rodzaj analizowanego przez Warrena
Bucklanda na przyktadzie Zagubionej autostrady (Lost Highway, rez. David Lynch,
1997) ,,ujecia niesfokalizowanego” (ktére nie jest kontrolowane przez zadnego
narratora wewnatrzdiegetycznego, lecz przez instancje sytuujaca sie na zewnatrz
diegezy — przez narratora pozadiegetycznego*).

Interesujacym przykladem semantycznej ambiwalencji wynikajacej z pro-
blematycznej fokalizacji jest finatlowe ujecie Widze, widze. Wydaje sie, ze jest to
typowy przyklad ujecia niesfokalizowanego, a jednak i w tym wypadku mozna
zatozyy¢, iz ,znaczace ujecie” w funkcji zawieszenia zostato sfokalizowane z per-
spektywy , patologicznego” narratora — Eliasa, ktéry jest widoczny w kadrze.
Wedle innej mozliwej interpretacji wystepuje tu niewiarygodny fokalizator ze-
wnetrzny, ktérego perspektywa pokrywa sie z perspektywa chtopca®.
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W Lénieniu mozna sie doszukiwaé réwniez paradygmatycznego zastoso-
wania ,,znaczacego ujecia” w funkcji zawieszenia. Byltby nim sfokalizowany ze-
wnetrznie, powolny najazd kamery na ,niemozliwa” fotografie Jacka opatrzona
data 4 lipca 1921 r. Fotografia balsamuje Torrence’a w czasie i przestrzeni, za-
powiadajac niejako mumifikujace ujecia w nurcie puzzle (uwieziony w wiecz-
nym ,teraz” Leonard z Memento czy Grace z Innych). Finat filmu to symboliczne
domkniecie jego labiryntowej struktury. Stqd tez pochodzi wielka trudnosc interpre-
tacyjna , L$nienia”, ktére zgodnie z zelazng konsekwencjg Kubricka, posiada kilka réwno-
waznych interpretacji. Zatem wszystkie dotychczasowe interpretacje (...) powinny byc
traktowane komplementarnie i nalezy zatozyc, ze nie muszq sig wykluczac*. Zdaniem
Patricka Webstera ambiwalentne i aporetyczne zakonczenie stanowi intelektual-
ne wyzwanie pod adresem widza*. Finalowe ujecie jest ujeciem ,samo$wiado-
mym”. W fotografii z 1921 r. kryje sie sekret dotyczacy przesztoSci kina: statyczny
nieruchomy kadr to, jak pisze Laura Mulvey, ,,widmowa obecnos¢” (ghostly pre-
sence) ukryta w ciaglym przeptywie obrazéw filmowych®*.

Rosebud, czyli ,znaczace ujecie”
w funkeji rozpoznania

W filmach, w ktérych pojawia sie narracja niewiarygodna jako podsta-
wowa strategia dyskursywna, efekt niespodzianki mozliwy jest dzieki temu,
ze widz na poczatku nie otrzymuje wskazéwek pozwalajacych na ustalenie
ontologicznego statusu reprezentacji. Jest to o tyle istotne, ze — jak podkresla
Thompson - to wtasnie poczatek filmu dostarcza kluczowych informagji, na
podstawie ktérych formutujemy najdtuzej utrzymujace sie hipotezy*. W odnie-
sieniu do tego rodzaju filméw Eva Laass postuguje sie pojeciem , przemiesz-
czonej/brakujacej ramy” (displaced/missing opening frame). We wszystkich tych
filmach finatowy zwrot dramaturgiczny ujawnia, ze to, co uznawalismy za informacje
obiektywng, zostato w sposob radykalny przefiltrowane przez subiektywng percepcje
aktanta, ktéry oczywiscie nie byt Swiadomy, iz jego kondycja jest zaburzona®. Osta-
teczne ujawnienie istotnych informacji powoduje, ze méwimy w tym wypad-
ku o , przemieszczeniu” brakujacej ramy, a nie o jej braku. Ustalenia badaczki
mozna wykorzysta¢ nie tylko do analizy puzzle films mieszczacych sie w pa-
radygmacie ,patologicznej” fokalizacji. W ramach eksperymentu myslowego
proponuje zastapienie pojecia ,brakujaca rama” pojeciem ,brakujace ujecie”.
W odniesieniu do wybranych filméw takimi ,brakujacymi ujeciami” otwiera-
jacymi bytyby: ujecie martwej Grace i jej dzieci (Inni), ujecie Nicholasa potraco-
nego przez Trevora (Mechanik / El Maquinista, rez. Brad Anderson, 2004/ ), ujecie
niezyjacego Coltera w zestrzelonym helikopterze (Kod niesmiertelnosci). W tych
filmach , brakujace ujecia” zostaly nie tyle przemieszczone, ile zastapione przez
»znaczace ujecia” pelniace funkcje rozpoznania. Nie stanowia one wskazéwek
tekstualnych umozliwiajacych odpowiedzenie na pytanie , co sie¢ wydarzyto?”.
Pomagaja natomiast w rozwiazaniu bardziej fundamentalnej kwestii dotyczacej
dylematu , kim jestem?”. Grace i Trevor to modelowe przykiady fokalizatoréw
,patologicznych”. Mimo réznic w statusie ontologicznym bohateréw mozna ich
okredli¢ jako podmioty straumatyzowane, a czas, w ktérym rozgrywa sie akcja,
jako okres latengji.
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Inni, rez. Alejandro Amenabar (2001)

Kod niesmiertelnosci, rez. Duncan Jones (2011)

W Innych oraz Mechaniku ,znaczace ujecia” — brakujace elementy (tozsa-
moéciowej) uktadanki — bazuja na semantycznym potencjale fotografii®. W przy-
padku pierwszego filmu wskazéwki tekstualne odnoszace sie do kluczowego
traumatycznego zdarzenia zostaly ukryte w warstwie audialnej (I wtedy to sig
stato. Mama oszalata). Grace wydaje sie jedyna postacia pozbawiona $wiadomosci
owej sytuacji (cho¢ pod$wiadomie , wie”, ze udusita dzieci i popetnita samobdj-
stwo, o czym $wiadczy¢ moze to, ze film rozpoczyna przerazliwy krzyk bohaterki
tuz po przebudzeniu). Ograniczona wiedza Grace (a tym samym widza) wynika
w znacznej mierze z tego, ze kobieta wierzy tylko w to, czego jg nauczono. Swia-
domosc¢ bohaterki uksztaltowata Biblia, ktéra — wedle interpretagji jej samej (To
niemozliwe. Bég nie dopuscitby do takiej aberracji. Zywi i umarli spotkajq sie dopiero
na tamtym swiecie) — wyklucza mozliwo$¢é obcowania zyjacych ze zmartymi. Za
»znhaczace ujecie” w funkcji rozpoznania nalezy uzna¢ fraze POV. W pierwszym
jej ujeciu Grace patrzy na posmiertna fotografie znaleziona pod t6zkiem w pokoju
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stuzby. Drugie ujecie ujawnia tre$¢ tej , niemozliwej” fotografii (stuzacy, z ktérymi
obcowata, nie zyja). Szokujace odkrycie Grace to kluczowy moment rozpoznania.
W $wietle zywionych przez bohaterke przekonan jedynym logicznym wnioskiem
jest mysl, ze zar6wno ona, jak i Charles oraz dzieci sa martwi. Straumatyzowany,
pograzony w melancholii (we freudowskim znaczeniu melancholii jako uczucia
moralnej winy) podmiot ,, patologiczny” nawet kiedy mowi o swym wtasnym zyciu,
to tak jakby méwit o obcym™.

W Mechaniku rozpad tozsamosci bohatera zostat odzwierciedlony nie tyl-
ko w strukturze formalnej, lecz takze za posrednictwem konstrukcji sobowtéro-
wej (Reznik wytwarza Ivana jako alter ego). Tworcy filmu podsuwaja widzowi
liczne wskazéwki, ktérych znaczenie odkrywa on retroaktywnie (w charakterze
lejtmotywu wizualnego powtarza sie obraz zegara wskazujacego doktadna go-
dzine wypadku samochodowego). Podobnie jak w przypadku Innych kluczowa
role w dyskursie tozsamoSciowym odgrywa fotografia. Ujecie z tym motywem
pojawia sie w Mechaniku trzy razy (po raz pierwszy w scenie barowej; po raz
drugi w mieszkaniu prostytutki; po raz trzeci pod koniec filmu). Dwa pierw-
sze ujecia zostaty sfokalizowane z punktu widzenia podmiotu , patologiczne-
go” — Trevor widzi na zdjeciu Reynoldsa i Ivana. Dopiero trzecie jest ujeciem
»znaczacym” — prowadzi do rozpoznania (Ivan to produkt udreczonego po-
czuciem winy umystu bohatera — na zdjeciu obok Reynoldsa stoi Reznik). Pro-
bleméw interpretacyjnych moze nastreczaé fokalizacja ,znaczacego ujecia” —
uktad montazowy sceny nie pozwala jednoznacznie stwierdzié, czy fokaliza-
torem jest Reznik (omawiane ujecie nie funkcjonuje w ramach klasycznej frazy
POV) czy fokalizator zewnetrzny. Identyczna role odgrywa fotografia w Gniez-
dzie ryjowek (Musarafias, rez. Juanfer Andrés, Esteban Roel, 2014). W filmie tym
zostaje wykorzystane dialektyczne napiecie miedzy ,zdrowym” spojrzeniem
Hermany i , patologicznym” Montse. Znaczaca czes¢ ujeé zostata sfokalizowa-
na ze perspektywy tej drugiej, straumatyzowanej postaci. Odzwierciedlaja one
zaburzenia porzadku ontologicznego (bohaterka dialoguje z zamordowanym
ojcem) i temporalnego (widzi siebie jako mioda dziewczyne). W koricowej partii
filmu Hermana odkrywa zamurowane w kominku zdjecie z rodzinnego albu-
mu. Dzieki temu odkryciu dziewczyna (a wraz z nia odbiorca) dowiaduje sie,
ze osoba, ktéra przez cate zycie uwazala za siostre, jest w istocie jej biologiczna
matka. Funkcje rozpoznania pelni fraza POV — szokujaca tres¢ fotografii ujaw-
nia widzowi spojrzenie mtodziutkiej bohaterki.

Z kolei Kod niesmiertelnosci to przyktad tekstu, w ktérym romans z traumgq
nie ogranicza sig do przedstawient wspdtczesnych wydarzesi o charakterze prywatnym,
wprost przeciwnie — medium zawlaszcza bolesne wydarzenia i tworzy ramy ich postrze-
gania, a takze oferuje gotowe scenariusze reakcji. (...) Tym samym mozliwe stato sig skon-
struowanie atakéw terrorystycznych jako narodowej traumy za sprawq konwencji gatun-
kowych melodramatu®. W filmie tym konwencja melodramatyczna (watek mitosci
Coltera i Christiny) taczy sie z konwencja thrillera politycznego (dziatania tajnej
agendy rzadowej majacej zapobiegac przesztym atakom terrorystycznym). Mimo
wskazéwek tekstualnych (quasi-naukowych wyjadnienr odwotujacych sie do fi-
zyki kwantowej i neurobiologii) rozdwojona tozsamos¢ bohatera (kapitan Colter
Stevens to jednoczednie nauczyciel Sean Fentress) dlugo pozostaje dla widza za-
gadka. Wyjasnienia tozsamosciowej tamigtéwki dostarcza pojedyncze ,znaczace
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ujecie” pojawiajace sie w ostatnich dziesieciu minutach filmu. Funkcje rozpozna-
nia petni szokujacy fragment, w ktérym zostato ukazane zdeformowane i ,wy-
kastrowane”* podczas dziatain wojennych ciato Coltera (,,emblemat traumy”),
sztucznie utrzymywane przy (wirtualnym) zyciu. Nastepujacy tu moment roz-
poznania doskonale wpisuje sie w koncepcje momentu alegorycznego jako takiego,
w ktérym dochodzi do szokujgcego zderzenia filmu, widza i historii. W tym zderzeniu
rejestry cielesnej przestrzeni i czasu historycznego ulegajq przemieszaniu i zakiéceniu.
(...) Straszliwe obrazy, dzwigki i narracja tqczq sie z emocjami trzewnymi, przezywanymi
przez widza (przerazenie, obrzydzenie, wspdtczucie, smutek), a w ten sposéb ucielesniajg
problemy charakterystyczne dla historycznej traumy wojny®™. W ,,znaczacym ujeciu”
Kodu niesmiertelnosci moment rozpoznania, bedacy jednoczesnie momentem ale-
gorycznym, zyskuje wymiar ponadindywidualny®.

Rubrick’s Maze, czyli ,,znaczace ujecie”
w funkcji zawieszenia

Druga strategia stosowana w popularnym nurcie puzzle films jest wykorzy-
stywanie ,znaczacych uje¢” w funkcji zawieszenia. W tym przypadku nie stano-
wia one klucza do rozwiazania zagadki, lecz otwieraja tekst na wiele mozliwych
interpretacji i dlatego sa lokowane w finalowych segmentach filméw lub - jak
w Incepcji — w sposéb dostowny zamykaja film. Ma to sktoni¢ widza do porzu-
cenia podejscia racjonalizujacego i nastawionego na rozwiazywanie probleméw
na rzecz lektury symbolicznej. W Wyspie tajemnic ,,znaczace ujecie” petni funkcje
zawieszenia w dwdch opisywanych przez Thompson aspektach: dziatania oraz
informagji. Ujecie zostato sfilmowane z perspektywy fokalizatora zewnetrznego.
To pierwszy, cho¢ nie jedyny w filmie fragment, w ktérym nie zastosowano —
typowego dla kina noir — niskiego klucza oswietleniowego. Swiatto nie symboli-
zuje tu jednak poznawczej iluminacji (jak w finalowych partiach Innych). Bohate-
rowie s ukazani w pétzblizeniu, kamera $ledzi z bliska ich — wazne dla wymowy
sceny — reakcje mimiczne. W analizowanym fragmencie istotne sa nie tylko wy-
powiedziane przez Laeddisa stowa (Wiesz, tak si¢ zastanawiam... Co bytoby gorsze:
zy¢ jako potwor czy umrzec jako dobry czltowiek?), lecz takze gra znaczacych spojrzen
pomiedzy interlokutorami. Z reakcji doktora Sheehana mozna wywnioskowag, ze
wypowiedz Laeddisa wyraza §wiadoma zgode na lobotomie. Zawieszenie w od-
niesieniu do dziatania oznacza, ze nie mozemy jednoznacznie stwierdzi¢, w jaki
sposéb (i czy w ogoéle) Sheehan na to zareaguje (czy powstrzyma terminalny za-
bieg, wiedzac, iz pacjent nie jest szalony, czy tez pozwoli Laeddisowi umrzec jako
dobry cztowiek). Zawieszenie dotyczace informacji powoduje, ze nie sposéb usta-
li¢, czy wszystkie zdarzenia byly projekcja , patologicznego” umystu Laeddisa,
czy tez celowym ,narracyjnym kltamstwem”** (w rodzaju niewiarygodnej narracji
Verbala Kinta z Podejrzanych [ The Usual Suspects, rez. Bryan Singer, 1995/ — Laedis
nigdy nie byt Danielsem, lecz $wiadomie odgrywat jego role). Ten drugi rodzaj za-
wieszenia okazuje sie istotniejszy, gdyz dzieki niemu moze zosta¢ uruchomiony
proces retroaktywnej lektury tekstu.

Przyktadem ,znaczacego ujecia” w funkcji zawieszenia jest réwniez fi-
natowe ujecie z totemem w Incepcji. Jego sens zostaje zbudowany stopniowo za
pomoca pojawiajacych sie w catym filmie wskazéwek tekstualnych, przy czym
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kluczowe informacje sa zawarte w dialogach (chodzi np. o wyjasnienia, ktérych
adresatka w $wiecie diegetycznym jest Ariadne, a w rzeczywistoSci pozafilmowej
widz: We s$nie nigdy sig nie przewracat. Krecit sie bez przerwy). Film Nolana stanowi
przykiad struktury rekursywnej”, ktéra powstaje, gdy w tekscie uruchamia sie
wielokrotnie te sama operacje, za kazdym razem opierajac sie na efekcie poprzed-
niej*’. Wieticzace film ,,znaczace ujecie” prowadzi do zawieszenia definiowanego
jako brak oczekiwanej przez widza demistyfikagji (tj. wyjasnienia, czy Cobb osta-
tecznie wrdcit do dzieci, czy tez 6w powrdt realizuje sie jedynie w porzadku snu,
a my pozostajemy w putapce umystu bohatera pograzonego w strefie®), ktéra ob-
nazyltaby prawdziwy status ontologiczny domniemanej rzeczywistosci oraz cata
ontologiczna strukture tekstu®.

Do analizy funkgji ,,znaczacego ujecia” w Incepcji mozna wykorzystac za-
proponowana przez Briana McHale’a charakterystyke utworéw literackich opar-
tych na strukturze rekursywnej. Wedle amerykanskiego narratologa to, co na pozér
wydaje sie rozwiqzaniem (...), tak naprawde tylko je zawiesza, poniewaz zdarzenia dzie-
jace sig na poziomie , Realnego” — czyli diegezy — zostajq porzucone w swoistym limbo
(...). W efekcie tekst nigdy nie wraca na prymarny, diegetyczny poziom; lub méwiqgc ina-
czej, nie da sig juz z zupetng pewnosciq wytyczyc granicy miedzy diegezq a hipodiegezq®.
Niemozno$¢ wytyczenia owej granicy to w Incepcji bezpo$rednia konsekwencja
uzycia ,znaczacego ujecia” w funkcji zawieszenia.

Najbardziej ambiwalentnym przykltadem ,znaczacego ujecia” w funkcji
zawieszenia jest to, ktére zostaje wlaczone w strukture finalowej sceny Memen-
to (w sensie technicznym sa to trzy identyczne ujecia rozdzielone przebitkami).
Bordwell podkredla, ze film Nolana — pozornie innowacyjny — dostarcza widzo-
wi wielu typowych dla klasycznej formuty opowiadania narzedzi umozliwiaja-
cych orientacje w fabule (dwa porzadki czasowe sa wyraznie oddzielone, funkcje
orientacyjna pelni takze monolog wewnetrzny bohatera®). ,, Znaczace ujecie” sta-
nowi radykalne odstepstwo od tej zasady. Ostatnia, zrealizowana w kolorze scena
filmu przedstawia Leonarda jadacego samochodem do salonu tatuazu. Bohater
jest ukazany frontalnie, w péizblizeniu. Obrazom towarzyszy wypowiedz ponad-
kadrowa: Kazdy potrzebuje wspomnieri, ktdre przypominajq mu, kim jest. Ja tez. Stowa
te stanowia wskazowke, ze to, co akurat widzimy — Leonard w 16zku z zona -
nalezy do porzadku pamieci (migawkowy charakter obrazéw sugeruje, iz seria
trzech identycznych ,,znaczacych uje¢” to tzw. retrospekcja punktowa®).

Ajednak w sensie logicznym ,,znaczace ujecia” to retrospekcja niemozliwa
(na tej samej zasadzie nieprawdopodobne — negujace na poziomie filozoficznym
realno$¢ ludzkiego odczuwania czasu® — jest ujecie zamykajace Lsnienie). , Zna-
czace ujecia” zostaly ustrukturowane na wzér wspomnien fleszowych®, ktérych
nazwa bezposrednio konotuje silne zwiazki z fotografia (tzw. efekt lampy btysko-
wej). Umyst Leonarda ,sfotografowal” niemozliwe zdarzenie, bo fotografowac
to prébowac dziatac przeciwko czasowi: zatrzymac czas, uczynic przesztos¢ na zawsze
obecng, przeksztatcic moment w wiecznosc, swiat w obraz®. W trzech nastepujacych
po sobie obrazach widzimy zone bohatera przytulona do jego piersi pokrytej ta-
tuazami, ktére Lenny wykonat dopiero p o jej $mierci. ,Znaczace ujecia” nie
naleza zatem ani do porzadku przesztosci (Leonard zaczat tatuowac sie po wy-
padku), ani — tym bardziej — terazniejszosci (w ktérym Zzona juz nie zyje), lecz do
porzadku atemporalnego labiryntu, w ktérym ostatecznie pograza sie bohater.
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W takim samym kluczu — przy zatozeniu, Zze ,, znaczace ujecie” nalezy do porzadku
hipodiegezy — mozna analizowa¢ finatowe ujecie Incepcji.

Omawiane ,znaczace ujecia” z filméw Nolana stanowilyby na poziomie
symbolicznym odpowiednik ostatniego ujecia z Obywatela Kane’a (No Tresspasing
jako élad epistemologicznej bezradnosci i metafora niepoznawalnoéci ludzkiej
psychiki). Mozna je réwniez potraktowac jako przyktad uje¢ niesfokalizowanych,
przez ktére wyraza sie (samo)$wiadomo$¢ medium filmowego (w tym wypad-
ku spiralna i/lub oparta na repetycjach struktura narracji)®. Ich funkcje mozna
poréwnac do tej, ktéra pelnia przypisy w utworze fikcjonalnym, zaprzeczajace
informacjom dostarczanym przez tekst, a tym samym podwazajace (a przynaj-
mniej problematyzujace) wiarygodnosc¢ tekstu i/lub narratora. W obu przypad-
kach zostaje sprowokowana metarefleksja na temat fikcjonalnosci i tekstowego
charakteru $wiata przedstawionego?.

Do rejestru ujeé¢ samozwrotnych nalezy wpisaé takze przywotane wczes-
niej ujecie lustrzane z Incepcji. Kino, jak pisze Elsaesser, zazwyczaj oszczedza nam
(lub pozbawia) uczucia zatopienia w prézni lub dezintegracji osobowosci w nicosci po-
wielajgcych sie, nieskoriczonych odbic. Ale to wtasnie to uczucie — utraty gruntu pod
stopami — stawia metafore lustra na uprzywilejowanym miejscu, sugerujgc ontologicz-
nq niepewnosc, gdyz ucielesnia brak podtoza w obrazie kinowym, zamieniajgc go w po-
dwdjne odbicie”. W Incepcji to podwojne odbicie ulega dalszej multiplikacji. W tym
paradygmacie metatekstowym lokuje sie tez Prawdziwa historia (D’apres une his-
toire vraie, 2017) Romana Polanskiego. Juz ujecie otwierajace film mozna uzna¢
za hold dla radykalnego (nie tylko w odniesieniu do kina noir) , pierwszooso-
bowego” eksperymentu Roberta Montgomery’ego (Dama z jeziora [Lady in the
Lake, 1947/). Jest to ujecie sfokalizowane z perspektywy bohaterki. Typowy dla
strategii subiektywizacji chwyt formalny stanowi wyrazna wskazéwke tekstual-
na, by catq historie traktowac jako projekcje umystu podmiotu , patologicznego”
(naznaczonej traumatyczna przesztoscia Delphine). Istotniejsze okazuje sie jed-
nak ujecie finalowe. Na widocznej w zblizeniu tytulowej stronie ksiazki, ktéra
podpisuje bohaterka, nieoczekiwanie pojawia sie napis un film de Roman Polanski.
Tytut powiesci Delphine D’apres une histoire vraie (,,Oparte na prawdziwej his-
torii”) to jednoczesnie oryginalny francuski tytut filmu Polanskiego. Za sprawa
»zhaczacego ujecia” w funkcji zawieszenia dokonato sie radykalne przejécie — nie
tylko od fokalizacji wewnetrznej do fokalizacji zewnetrznej, lecz takze od tekstu
do paratekstu.

W najnowszych utworach reprezentujacych popularny wariant puzzle fil-
ms widoczna jest tendencja do taczenia w strukturze jednego tekstu ,znaczacych
uje¢” w funkcji rozpoznania i zawieszenia. Przyktadem takiej fuzji jest nawiazuja-
cy do gatunkowych kodéw horroru Martyrs Lane (rez. Ruth Platt, 2021). Stanowi
on przyklad tekstu domagajacego sie przekroczenia ram wasko rozumianej teo-
rii kognitywnej”? w kierunku teorii poznania ucielesnionego. Tego rodzaju teksty
nie narratywizuja traumatycznego doswiadczenia (w Martyrs Lane ,,wymazana”
przeszto$¢ obecna jest jedynie w postaci krétkiej serii migawkowych ujeé i nie
stanowi typowego dla puzzle films ,,odmyslenia”), lecz stanowia nosnik cielesnego
odcisku traumy?. Wydarzenia sa tu filtrowane nie tyle przez percepcje wzrokowa
~patologicznego” podmiotu, ile przez tryby sensualnego (taktylno-stuchowego)
odbioru §wiata przez ten podmiot. Film Platt to préba przetozenia traumatycz-
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nego do$wiadczenia $mierci na jezyk korporalny (trauma uciele$niona pojawia
sie takze w Kodzie niesmiertelnosci, Memento i Mechaniku). Przepracowanie traumy
oznacza konieczno$¢ jej wypowiedzenia. ,Znaczace ujecie” w funkcji rozpozna-
nia to to, w ktérym Leah porzadkuje na stole rozsypane elementy naszyjnika.
Litery na koralikach uktadaja sie w napis ,Rachel”, ktéry dziewczynka odczytuje
na gtos. Jest to moment, w ktérym bohaterka i widz dokonuja rozpoznania (aniot
str6z nawiedzajacy dziewczynke to wlasnie Rachel). Martyrs Lane nie jest jednak
przykladem narracji progresywnej (zmierzajacej do finatowego przepracowania
traumy). W finale Leah zaglada do pokoju, w ktérym widzi matke i Rachel sie-
dzace przy pianinie. To , znaczace ujecie” zrealizowane przy uzyciu frazy POV
zawiesza mozliwo$¢ jednoznacznej interpretacji zakornczenia (nie wiemy, czy po-
twierdza, ze matka popelnita samobéjstwo i dotaczyta do zmartej cérki, czy tez
ujawnia emocjonalny stan odtraconej przez matke Leah).

Konwencjonalizacja ,znaczacych ujec¢”
w kontekscie procesow uczenia si¢

Widziatam ten film jakies dziesiec razy. Rézyczka to jego sanki™.

Na zakonczenie powréce do kwestii konwencjonalizacji ,,znaczacych uje¢”
w popularnym wariancie puzzle films. Peter Ohler dowodzi, ze widz w procesie
uczenia sie zdobywa wiedze o regularnosci wystepowania okreslonych konfigu-
racji bodzcéw w informagji filmowej. Pojecie ,,uczenie sie” odnosi sie do progre-
sywnego konstytuowania sensu podczas odbioru réznych rodzajéw filméw i ga-
tunkéw filmowych, ale moze by¢ takze przydatne w opisie ontogenezy procesé6w
przetwarzania informacji podczas odbioru filmu”. Wedle modelu kognitywnego
wyboér okredlonego utworu stanowi prototyp dla generowania oczekiwan w trak-
cie przyswajania informacji. W mysél tej zasady zaséb wiedzy widza dostosowuje
sie z pewnym opéznieniem do przemian styléw kompozycyjnych. Uzupelnie-
niem koncepcji uczenia sie sa ustalenia Bordwella, wedle ktérego aktywno$¢é
widza podczas seansu polega w duzej mierze na aplikowaniu schematéw, ktére
pozyskujemy z codziennego doswiadczenia, z innych dziet sztuki, a takze z innych filmow.
Na podstawie takich schematow czynimy zafoZenia, pobudzamy oczekiwania i potwierdza-
my lub obalamy hipotezy. Wszystko, poczqwszy od rozpoznawania obiektéw i rozumienia
dialogéw, az po ogblne pojmowanie filmowej opowiesci opiera sig na uprzednio zdoby-
tej wiedzy™. A zatem nastawienie widza do filmu sprowadza sie do aplikowania
schematéw pochodzacych z kontekstu i wczesniejszych do§wiadczert”. Koncep-
cje te mozna wykorzysta¢ do analizy utworéw z popularnego wariantu puzzle
films. Filmy tego nurtu — jak pisze Elsaesser — ucza swoich odbiorcéw regut gry
i ,rozpoznawania wzorcéw”’. Problem socjalizacji widza przez medium™ omoéwie
na przykladzie filmu Ocaleni (Passengers, 2008).

Film Rodriga Garcii powstat prawie dekade po Széstym zmysle i w zasad-
niczy spos6b powielit schematy wypracowane przez M. Shyamalana. W prologu
dochodzi do traumatycznego zdarzenia o niewyjasnionym przebiegu (brak ramy
otwierajacej; widzimy panike w samolocie, lecz nie sama katastrofe) i rezultacie
(nikt nie przezyt wypadku). Pomiedzy tym wydarzeniem a poczatkiem pierw-
szego aktu zastosowano elipse czasowa. Pod koniec trzeciego aktu dochodzi do
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Mulholland Drive, rez. David Lynch (2001)

Zeszlego roku w Marienbadzie, rez. Alain Resnais (1961)
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Obvwatel Kane, rez. Orson Welles (1941)
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,rozpoznania”, ktérego dokonuje bohaterka (Claire odkrywa, ze podr6zowata
feralnym samolotem), a w konsekwengji do ,odopowiedzenia” zdarzen fabular-
nych (widz otrzymuje ich ,,skorygowana” wersje). Protagonistka (podobnie jak dr
Malcom Crowe) jest lekarka i reprezentuje $§wiatopoglad racjonalistyczny. Mozna
zatozy¢, ze — zgodnie z intencjami twércéw — za ,,znaczace ujecie” w funkgji roz-
poznania widz uzna to, w ktérym bohaterka dostrzega swoje nazwisko na liscie
ofiar. Jesli jednak potraktujemy Szdsty zmyst jako schemat prototypowy (petniacy
w odniesieniu do nurtu puzzle films funkgje ,,opowiadania kanonicznego”®), oka-
ze sie, ze jako ,znaczace” moze zosta¢ rozpoznane ujecie pojawiajace sie juz na
poczatku pierwszego aktu filmu. We wnikliwej analizie Szdstego zmystu Daniel
Barratt bada strategie, za pomoca ktérych Shyamalanowi udato sie oszuka¢ wi-
dza pozostajacego w trakcie pierwszego ogladu $lepym na istotne sygnaty tekstu-
alne. Jedna z takich strategii jest zwodnicza kompozycja ujec®. Rezyser sytuuje
Malcolma w tej samej przestrzeni kadru co inne postacie, aby stworzy¢ wrazenie,
ze bohaterowie wchodza w bezposrednia interakcje®. Ta strategia zostaje zdema-
skowana w koncowej partii filmu (vide ,,odmy$lana” scena spotkania z zona w re-
stauracji). Z duzym prawdopodobiefistwem mozna zalozy¢, ze ,zsocjalizowany
przez medium” widz Ocalonych przetworzy informacje pozyskane w procesie
uczenia sie konwengji puzzle films. W efekcie strategie zastosowane w utworze
Garcii od poczatku beda dla niego transparentne.

W tym kontekscie przyjrzyjmy sie jednej z poczatkowych scen filmu roz-
grywajacej sie w szpitalu. W strukture tej sceny zostato wlaczone ujecie ukazu-
jace bohaterke zagladajaca do izolatek. Claire bezskutecznie prébuje nawiazaé
kontakt z personelem. Pielegniarki ignoruja jej obecno$¢, jak gdyby byta ona dla
nich niewidzialna. Zauwazalny brak interakcji miedzy postaciami (w potaczeniu
z innymi wskazéwkami tekstualnymi zawartymi w prologu) przywodzi na mysl
rozwiazania kompozycyjne z Szdstego zmystu. W ten sposéb neutralne semantycz-
nie ujecie z poczatku filmu moze sie okaza¢ kluczowym ,ujeciem znaczacym”
w funkcji rozpoznania (ktérego na dtugo przed bohaterka dokonuje widz). Przy-
ktad Ocalonych dowodzi, ze ,znaczace ujecia” nie zawsze stanowia efekt zaplano-
wanych odgoérnie strategii, lecz moga by¢ , kreowane” przez odbiorce w procesie
uczenia sie i przetwarzania filmu.

W I ksiedze Retoryki Arystoteles poswiecit duzo uwagi kwestii przyjemno-
Sci. Wedle filozofa osiagamy ja dzieki poznawaniu i dziwieniu sie. Jako przyjem-
ne odczuwamy na przyklad perypetie dramatyczne (bedace efektem odwrécenia
biegu zdarzen), wlasnie dlatego, ze budza one nasze zdziwienie®. Arystoteles nie
precyzuje wprawdzie, w ktérym momencie powinno nastapié¢ rozpoznanie i wia-
zace sie z nim ,,odwroécenie”, ale — jak dzieje sie to we wzorcowym Krélu Edypie
czy Ifigenii w Taurydzie — wstrzasajace odkrycie musi wyrastaé¢ z naturalnego roz-
woju sytuacji; nie moze zatem nastapic¢ zbyt wczesnie®. Otwarte pozostaje zatem
pytanie, czy ,socjalizacja przez medium”, musi prowadzi¢ do ostabienia poten-
gatu defamiliaryzacji (wywolujaca zdziwienie niespodzianka stanowi dominan-
te puzzle films) i do neutralizacji finatowego efektu zaskoczenia (puzzlement),
a w konsekwencji do odebrania widzowi przyjemnosci wynikajacej z faktu bycia
oszukanym. Jak powiedzialby Verbal Kint: And like that... [the puzzle] is gone.
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! W tekscie postuguje sie konsekwentnie okre-
Sleniem puzzle films. Z przegladu prac na-
ukowych wynika, ze w obliczu proliferagji
literatury przedmiotu badacze stosuja rézne
okreélenia w odniesieniu do tego samego
korpusu filméw.

2O réznicy miedzy fokalizacja zewnetrzna
i wewnetrzna pisze Mieke Bal. Zob. M. Bal,
Narratologia. Wprowadzenie do teorii narracji,
thum. E. Krzempek, Wydawnictwo Uniwer-
sytetu Jagiellonskiego, Krakéw 2012, s. 153.

3 K. Thompson, Breaking the Glass Armor: Neo-
formalist Film Analysis, Princeton University
Press, Princeton 1988, s. 43.

* Taz, Nuda na plazy. Banalnosc¢ i humor w ,, Wa-
kacjach Pana Hulot”, ttum. J. Ostaszewski,
w: Kognitywna teoria filmu, Wydawnictwo
Baran i Suszyniski, Krakéw 1998, s. 94.

5 J. Ostaszewski, Wprowadzenie, w: Kognitywna
teoria filmu... dz. cyt., s. 14.

¢ Puzzle films coraz czeSciej staja sie przed-
miotem refleksji w badaniach skoncentro-
wanych na odbiorze uciele$nionym. Zob.
S. Littschwager, Making Sense of Mind-Game
Films: Narrative Complexity, Embodiment, and
the Senses, Bloomsbury Academic, New York—
London 2019. Na polskim gruncie prébe ta-
czenia narratologii z teoriami odbioru ucie-
lenionego podjeta Barbara Szczekata. Zob.
B. Szczekata, Mind-Game Films. Gry z nar-
racjg 1 widzem, Wydawnictwo NCKEF, L6dz
2019.

7 K. Kaczmarczyk, O podstawowych zatozeniach
narratologii transmedialnej i o jej miejscu wsréd
narratologii klasycznych i postklasycznych, w:
Narratologia transmedialna. Teorie, praktyki,
wyzwania, red. tejze, Universitas, Krakow
2017, s. 30-31.

8 Zdaniem Bordwella hipoteza dotyczaca
minimalnej koherencji tekstu jest jednym
z podstawowych zatozen, z jakimi podcho-
dzimy do interpretacji filmu. Zob. D. Bord-
well, Making Meaning, Harvard University
Press, Cambridge 1991, s. 134.

? J. Ostaszewski, dz. cyt., s. 14.

10 Stosowane w przypadku analizy ,znaczace-
go ujecia” arystotelesowskie pojecie ,, rozpo-
znanie” w jezyku wspétczesnej narratologii
odpowiadatoby pojeciu ,,odmyslenie”. Zob.
B. McHale, Powies¢ postmodernistyczna, ttum.
M. Plaza, Wydawnictwo Uniwersytetu
Jagiellonskiego, Krakéw 2012, s. 146. Roz-
poznanie ma charakter punktowy, ,odmy-
Slenie” — procesualny. W strukturze puzzle
films pojedyncze ,znaczace ujecie” stano-
wi rodzaj punctum (jest to moment
rozpoznania).
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" Arystoteles, Retoryka. Retoryka dla Aleksandra.
Poetyka, thum. H. Podbielski, PWN, Warsza-
wa 2004, s. 333.

12 M. Kiss, S. Willemsen, Impossible Puzzle Films:
A Cognitive Approach to Contemporary Com-
plex Cinema, Edinburgh University Press,
Edinburgh 2017, s. 50.

BW wiekszosci filméw fokalizatorem jest
osoba straumatyzowana lub zaburzona
psychicznie.

14 Zob. T. Elsaesser, Kino gier umystowych, ttum.
M. Przylipiak, w: tegoz, Kino — maszyna
myslenia. Refleksje nad kinem epoki cyfrowej,
Wydawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego,
Gdansk 2018, s. 42.

15 Znaki atrybucyjne to ,przetaczniki” sygna-
lizujace przejScie miedzy fokalizacja ze-
wnetrzna a fokalizacja wewnetrzna. Zob. M.
Bal, dz. cyt., s. 164.

16 K. Thompson, Storytelling in the New Holly-
wood: Understanding Classical Narrative Tech-
nique, Harvard University Press, Cambridge
1999, s. 12.

7 M. Kiss, S. Willemsen, dz. cyt., s. 125.

18 Konstatacje Elsaessera, wedle ktérego filmy
typu ,mind-game” konstruujq swojego widza
w sposéb, ktdry nie wpisuje sie w ramy klasycz-
nych teorii identyfikacji lub emocjonalnego za-
angazowania, moga odnosic sie wylacznie do
wariantu heavy weight, a nie do catego nurtu
puzzle films (badacz na poparcie tezy postu-
zyt sie trylogia Los Angeles Davida Lyncha).
Zob. T. Elsaesser, M. Hagener, Teoria filmu.
Wprowadzenie przez zmysty, thum. K. Woj-
nowski, Universitas, Krakéw 2015, s. 204.

1 Zob. G.King, Positioning Art Cinema: Film and
Cultural Value, 1. B. Tauris, London 2019, s. 6.

20 A.Kovdcs, Screening Modernism: European Art
Cinema, 1950-1980, The University of Chica-
go Press, Chicago 2007, s. 60.

2t Za przyklad takiej popularyzacji mozna
uznaé ,patologiczna” fokalizacje w filmie
Joker (rez. Todd Phillips, 2019).

2 Do grupy impossible puzzle films naleza czesto
przywotywane przez badaczy filmy: Donnie
Darko (rez. Richard Kelly, 2001), Wynalazek
(Primer, rez. Shane Carruth, 2004), Réwnole-
gta rzeczywistosc (Coherence, rez. James Ward
Byrkit, 2013) czy Wrdg (Enemy, rez. Denis
Villeneuve, 2014). Zob. M. Kiss, S. Willem-
sen, dz. cyt., s. 6.

# P. Wuss, Struktury narracyjne a pamiec widza,
thum. J. Ostaszewski, w: Kognitywna teoria
filmu... dz. cyt., s. 390.

% Przyktadem autotelicznejnaturalizacji dziw-
nosci jest doSwiadczenie lektury filmu Pig-
ty wymiar (Triangle, rez. Christopher Smith,
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2009), w ktérym pojawiaja sie odwotania
do kanonicznych impossible puzzle films (bo-
haterka — na wzdr protagonisty Zagubionej
autostrady — jest jednoczeénie sprawca i od-
biorca dzwonka domofonu).

M. Kiss, S. Willemsen, dz. cyt., s. 117.
Pojeciem ,,odmyslenie” (w oryginale: un-pro-
jection) postuguje sie Brian McHale dla okre-
Slenia strategii polegajacej na fizycznym
odwolaniu (wymazaniu) zdarzef fabular-
nych. Zob. B. McHale, dz. cyt., s. 144-146.
W odniesieniu do puzzle films funkcjonalne
moga sie okaza¢ takze pojecia ,denarra-
ga” czy tez ,,odopowiedzenie”, ktére — za
Brianem Richardsonem — wprowadza Jacek
Ostaszewski. W dzietach, w ktérych uru-
chomiono mechanizm denarracji, zdarzenia
fabularne moga zosta¢ nie tylko wymaza-
ne, lecz takze zmienione lub przerobione.
Ostaszewski faczy denarracje z problemem
tozsamosci (zaréwno w aspekcie episte-
mologicznym, jak i ontologicznym). Zob.
J. Ostaszewski, O narracji epistemicznie nie-
jednoznacznej. Niewiarygodnos¢ w kinie gier
umystowych, , Ethos” 2021, nr 34, s. 276.

N. Caroll, Filozofia sztuki masowej, ttum.
M. Przylipiak, stowo/obraz terytoria,
Gdansk 2011, s. 194.

Zob. A. Zalewski, Strategiczna dezorientacja.
Perypetie rozumu w fabularnym filmie postmo-
dernistycznym, Instytut Kultury, Warszawa
1998, s. 48.

Kuszace wydaje sie zastosowanie pojecia
,dominanta” w ujeciu Briana McHale’a. Ba-
dacz postuzyt sie nim w celu wyznaczenia
réznicy pomiedzy powiescia modernistycz-
na a postmodernistyczna. Dominanta tej
pierwszej jest epistemologiczna — najwaz-
niejsze jest tu pytanie: kto poznaje? W tym
typie powieéci mozliwe jest pogodzenie
sprzecznosci przez przywolanie mode-
Iu narratora niewiarygodnego. W drugim
przypadku dominanta jest ontologiczna —
prowokuje pytanie: ktéry to swiat? W popu-
larnym wariancie puzzle films dominanta by-
taby epistemologiczna, za§ w wariancie he-
avy weight — ontologiczna. McHale wskazuje
takze przypadki hybrydyczne — podczas lek-
tury czytelnik waha sie pomiedzy episte-
mologicznym a ontologicznym trybem wy-
jasniania. Model hybrydyczny reprezentuja
teksty, w ktérych bohaterowie sa zarazem
martwi i zywi, za$ ich $wiat jednocze$nie
istnieje i nie istnieje — jego filmowa realizacja
bylyby: Szésty zmyst (The Sixth Sense, rez. M.
Night Shyamalan, 1999), Kod niesmiertelnosci
(Source Code, rez. Duncan Jones, 2011) czy
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Inni (The Others, rez. Alejandro Amendbar,
2001). Zob. B. McHale, dz. cyt., s. 49.

3 M. Poulaki, Puzzled Hollywood and the Return
of Complex Films, w: Hollywood Puzzle Films,
Routledge, New York 2014, s. 49-50.

1 Wedlug Kissa i Willemsena rodowéd puzzle
films siega poczatkéw XX w. (prize-puzzle-
-films, animowane Rebus-Filme Paula Leni).
Termin puzzle film autorzy przypisuja Nor-
manowi Hollandowi, ktéry postuzyt sie nim
w 1963 r. w kontekscie europejskiego kina
artystycznego péznych lat 50. i pierwszej
dekady lat 60. Zob. M. Kiss, S. Willemsen,
dz. cyt, s. 19.

* Podobna interpretacje proponuje Geoff King,
wskazujac, ze wiekszod¢ puzzle films realizu-
je klasyczny model narracji ukierunkowanej
na osiagniecie celu przez protagoniste. Zob.
G. King, Unraveling the Puzzle of , Inception”,
w: Hollywood Puzzle Films... dz. cyt., s. 62.

% D. Bordwell, Subjective Stories and Network
Narratives, w: The Way Hollywood Tells It: Sto-
ry and Style in Modern Movies, University of
California Press, Berkeley 2006, s. 75.

3 T, Elsaesser, The Mind-Game Film, w: Puzzle
Films: Complex Storytelling in Contemporary
Cinema, Blackwell Publishing Ltd, Chiche-
ster 2009, s. 13.

% W tym paradygmacie gatunkowym lokuje
sie Psychoza (Psycho, rez. Alfred Hitchcock,
1960). ,,Znaczacym ujeciem” w funkgji roz-
poznania byloby to, w ktérym bohaterka
(widz) odkrywa zmumifikowane zwloki.
Podobny charakter ma ujecie z dziewczyn-
ka w czerwonej pelerynie z arthousowego
horroru Nie oglqdaj sie teraz (Don’t Look Now,
rez. Nicolas Roeg, 1973). Niepewny status
ontologiczny postaci karta wynika z faktu,
ze ujecie to zostalo sfokalizowane z per-
spektywy bohatera , patologicznego”.

% J. Naremore, The Magic World of Orson Welles,
Southern Methodist University Press, Uni-
versity Park 1989, s. 76.

7 G. Krélikiewicz, Rézyczka. Préba analizy filmu
Orsona Wellesa ,, Obywatel Kane”, Wydawnic-
two PWSFTviT, L6dz 2012, s. 235.

% L. Mulvey, Z drewnianej chaty do Xanadu. Psy-
choanaliza i historia w ,Obywatelu Kanie”,
thum. I. Noszczyk, w: tejze, Do utraty wzroku.
Wybér tekstow, red. K. Kuc, L. Thompson,
Korporagja ha'art, Krakéw 2010, s. 193.

% Tamze, s. 194.

% Potwierdzeniem hipotezy, ze Deckard jest
replikantem, a jego wspomnienia to im-
planty pamieci, byloby zakoniczenie filmu,
w ktérym bohater znajduje papierowego
jednorozca.
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4 G. Deleuze, Kino, ttum. J. Margansaki, sto-
wo/obraz terytoria, Gdansk 2008, s. 424.
Zdaniem badaczy Lsnienie byto pierwszym
filmem zrealizowanym z mys$la o odbiorze
wideo. Zob. D. Fairfax, The Anxiety of Inter-
pretation: , The Shinning, Room 237" and Film
Criticism, w: After Kubrick: A Filmmaker’s Le-
gacy, red. J. Szaniawski, Bloomsbury, New
York 2020, s. 202. O potrzebie aktywnego,
wielokrotnego ogladania Obywatela Ka-
ne’a pisata Laura Mulvey (dz. cyt., s. 195).

“ L. Barczyk, Drzwi percepcji. Analiza filmu
»Lénienie” jako punkt wyjscia do rozwazan
o metodzie twodrczej Stanleya Kubricka, Wy-
dawnictwo PWSFTviT, L6dz 2017, s. 91.

# W trakcie pracnad scenariuszem Lsnienia Ku-
brick i Johnson pozostawali pod wptywem
eseju Freuda Niesamowite. Zob. P. Webster,
Love and Death in Kubrick: A Critical Study
of the Films from ,Lolita” through ,Eyes Wide
Shut”, McFarland & Company Publishers,
Jefferson 2011, s. 108-109.

“ W.Buckland, Making Sense of , Lost Highway”,
w: Puzzle Films... dz. cyt., s. 57.

i Zrédlem poczucia niesamowitego

(Freudowskie das Unheimliche) sa w Widze,

widze symetrycznie zakomponowane ujecia,

w ktérych pojawiaja sie identycznie ubrani

blizniacy Lucas i Elias. Stanowia one do-

stowne cytaty z ,freudowskiego” Lénienia.

W ujeciach z blizniaczkami Kubrick przy-

wolat natomiast stynna fotografie Diane Ar-

bust Twins z 1967 .

L. Barczyk, dz. cyt., s. 189.

47 P. Webster, dz. cyt., s. 107. O réznych wer-
sjach zakoriczenia pisze m.in. Geoffrey
Cocks. Por. G. Cocks, The Wolf at the Door:
Stanley Kubrick, History & Holocaust, Peter
Lang Publishing, New York 2004, s. 175.

4 Zob. T. Conelly, Cinema of Confinement, Nor-
thwestern University Press, Evaston, 2019, s.
79.

# K. Thompson, Breaking the Glass Armor... dz.
cyt., s. 39-40.

% E. Laass, Broken Taboos, Subjective Truths:
Forms and Functions of Unreliable Narration in
Contemporary American Cinema, WVT, Trier
2008, s. 70.

51 Fotografie stanowia kluczowy element sen-
sotworczy w Lsnieniu i Lowcy androidéw.

%2 ]. Kristeva, Czarne storice. Depresja i melancho-
lia, ttum. M. Markowski, R. Ryzifski, Uni-
versitas, Krakéw 2007, s. 58.

% T. Lysak, Trauma — od genealogii pojecia do stu-
diéw nad traumq, w: Antologia studidw nad
traumg, Universitas, Krakéw 2015, s. 27.

> Garrett Steward okreslit posttraumatyczny
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scenariusz Kodu mniesmiertelnosci mianem
opowiedci o odwréconej kastracji. Zob. G.
Steward, Fourth Dimensions, Seventh Senses:
The Work of Mind-Gaming in the Age of Elec-
tronic Reproduction, w: Hollywood Puzzle Fil-
ms... dz. cyt., s. 172.

A. Cameron, R. Misek, Modular Spacetime in
the ,Intelligent” Blockbuster, w: Hollywood
Puzzle Films... dz. cyt., s. 118.

A. Lowenstein, Moment alegoryczny, ttum.
J. Burzynski, w: Antologia studiéw nad trau-
mq... dz. cyt., s. 287.

Kod niesmiertelnosci realizuje — w odniesie-
niu do wojny w Afganistanie i Iraku oraz
zamachéw z 11 wrzeénia 2001 r. — scena-
riusz kompensacyjny w taki sam sposéb,
jak realizowata go prekursorska dla nurtu
puzzle Drabina Jakubowa (Jacob’s Ladder, rez.
Adrian Lyne, 1990) w konteks$cie wojny
w Wietnamie.

Wspomniana dwuznaczno$¢ jest konstru-
owana za pomoca m.in. falszywych retro-
spekcji z obozu w Dachau, stanowiacych
podstawe narracji o traumie (i antynazi-
stowskiej obsesji bohatera). We wspomnie-
niach Laeddisa waznym elementem zna-
czeniotwérczym jest $nieg oraz mréz
(mezczyzna widzi zasypany $niegiem stos
zamarznietych zwtok). Tymczasem woj-
ska amerykanskie wkroczyty do Dachau
29 kwietnia 1945 r. (materiaty archiwalne
dowodza, ze na terenie obozu nie bylo juz
zadnych §ladéw zimy).

Innym jej przyktadem jest fraza POV z filmu
Szepty (Awakening, rez. Nick Murphy, 2011),
w ktérym bohaterka spoglada przez okno
domku dla lalek i widzi figurke kobiety pa-
trzacej przez okno identycznego domku dla
lalek znajdujacego sie wewnatrz.

B. McHale, dz. cyt., s. 162.

McHale postuguje sie pojeciem ,strefa” dla
okreslenia Foucaultowskiej przestrzeni he-
terotopicznej rozumianej jako zestawienie
radykalnie nieciagtych i niespéjnych $wia-
téw o niemozliwej do pogodzenia struktu-
rze. Tamze, s. 62.

Tamze, s. 166.

Tamze, s. 169. W odniesieniu do pozioméw
narracji hipodiegeze mozna okresli¢ jako
poziom nizszy w stosunku do diegezy
(Swiata prymarnego).

D. Bordwell, Subjective Stories and Network
Narratives... dz. cyt., s. 78-79.

Pojeciem ,,anachronia (retrospekcja) punk-
towa” postuguje sie Mieke Bal dla okreSle-
nia fragmentu tekstu, w ktérym jest przy-
wotywana tylko jedna konkretna chwila
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z przesztosci. Zob. M. Bal, dz. cyt., s. 95.

% L. Barczyk, dz. cyt,, s. 21.

¢ Pamiec fleszowajest zwiazana ze specjalnym
neuromechanizmem, ktéry tworzy wspo-
mnienia przypominajace obraz fotograficz-
ny. Cechuje ja utrzymujaca sie na wysokim
poziomie wiara w nieomylno$¢ wilasnych
wspomnien, ktérym towarzyszy niska traf-
no$¢. Zob. A. Zidtkowska, Czy wspomnienia
fleszowe sq szczegdlnym rodzajem pamigci au-
tobiograficznej?, , Przeglad Psychologiczny”
2008, nr 2, s. 157-158.

% F. Soulages, Estetyka fotografii. Strata i zysk,
tlum. B. Mytych-Forajter, W. Forajter, Uni-
versitas, Krakéw 2007, s. 239.

% Przy zalozeniu, ze ,znaczace ujecie” Incepcji
nalezy do porzadku diegezy prymarnej.

70 Zob. S. Rimmon-Kenan, Narrative Fiction:
Contemporary Poetics, Methuen, London
1983, s. 100.

I T. Elsaesser, M. Hagener, dz. cyt., s. 106.

72 Kristin Thompson podkresla, ze zaangazo-
wanie widza przejawia si¢ na trzech nie-
rozerwalnie zwiazanych poziomach: per-
cepcji, emogji i rozumienia, za$ to ostatnie
dokonuje sie poprzez emocje i zmysty. Zob.
K. Thompson, Breaking the Glass Armor... dz.
cyt., s. 10.

73 ]. Bennett, Empathic Vision: Affect, Trauma, and
Contemporary Art, Stanford University Press,
Stanford 2005, s. 23.

Natasza
Korczarowska

s.126-151

7 Analizujac aktywnod¢ odbiorcy, Laura
Mulvey pisze, ze u Wellesa zadanie zro-
zumienia, o co chodzi, pozostawione jest
widzowi, chyba ze, jak w ,Fistaszkach”, kto$
zdradzi mu rozwiqzanie zbyt wczesnie. Zob.
L. Mulvey, dz. cyt., s. 194.

5 P. Ohler, Kognitywna teoria percepcji filmu,
thum. J. Ostaszewski, w: Kognitywna teoria
filmu... dz. cyt., s. 336.

76 D. Bordwell, Narration in the Fiction Film, Ro-
utledge, London 2008, s. 33.

77 Tamze.

78 T. Elsaesser, The Mind-Game Film, w: Puzzle
Films... dz. cyt., s. 38-39.

7 Tamze, s. 35.

8 D.Bordwell, Narration in the Fiction Film... dz.
cyt., s. 39.

81 Odkrycia kluczowego — w aspekcie zwodze-
nia widza —znaczenia kompozydji uje¢ i roz-
mieszczenia postaci w przestrzeni kadru nie
dokonat oczywiscie Shyamalan. Prototypo-
wy schemat zawiera wczeSniejszy o cztery
lata film Bryana Singera Podejrzani.

% D. Barratt, ,Twist Blindness”: Of Primacy,
Priming, Schemas, and Reconstructive Memory
in a First-Time Viewing of ,The Sixth Sense”,
w: Puzzle Films... dz. cyt., s. 74. Za pomoca
tych samych strategii zostaje oszukany od-
biorca Widze, widze.

% Arystoteles, dz. cyt., s. 87-90.

8 Tamze, s. 344.

Dr hab., profesor w Katedrze Filmu i Mediow Audiowizual-
nych Instytutu Kultury Wspolczesnej Uniwersytetu Lodz-
kiego. Specjalizuje sie w historii filmu polskiego, euro-
pejskim kinie wspolczesnym i problematyce historiofotii.
Opublikowala ksiazki: Ojczyzny prywatne (2007) oraz Inne
spojrzenie (2013; publikacja poswiecona wyobrazeniom hi-
storii w polskim filmie fabularnym po 1965 r.). Od 2008 r.

wspolpracuje z Polskim Instytutem Sztuki Filmowej oraz
Filmoteka Narodowa - Instytutem Audiowizualnym przy
projekcie edukacyjnym Akademia Polskiego Filmu.
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Keywords: Abstract

significant shot; Natasza Korczarowska
puzzle films; The “Significant Shot” and Its Functions in the Popular
narratology; Variant of Puzzle Films
cognitivism The article focuses on the “significant shot” in the popular

(as opposed to heavy weight) variant of puzzle films. The shot
is identified as significant if it performs a prominent role in
the structure of a film text. To capture its significance (in
the aspect of meaning-making), the author focuses on its
two fundamental functions: recognition (leading to “re-tell-
ing” and re-contextualisation of the story) and suspension
(opening the text to ambivalent and contradicting interpre-
tations). The text has been inspired by Kristin Thompson’s
writings on the dominant defined as an element that unifies
all aspects of a work. According to Thompson, surprise gov-
erns form — from the overall shape of the plot Lo the level of the
individual sentence. The article argues that “surprise” is the
dominant in puszzle films and “the individual sentence” - on
the metaphorical level - may be perceived as the equivalent
of the film shot. Selected films are positioned in the the-
oretical frameworks of cognitivism (Thompson, Bordwell)
and narratology (McHale).




