Techniki subiektywizacii
w filmie fabularnym

JACEK OSTASZEWSKI

Zanim jeszcze kino opanowalo sztuke sprawnego dramaturgicznie opowiada-
nia historii, tworcy pierwszych filmow juz eksperymentowali z czyms, co z dzi-
siejszego punktu widzenia jest nazywane subiektywizacja, czyli przedstawianiem
zdarzen z perspektywy postaci nalezacej do Swiata przedstawianego. Klasyk ,.kina
atrakcji” George Albert Smith w Szkle powiekszajgcym babuni (Grandma's Rea-
ding Glass, 1900) stworzyl prefiguracj¢ frazy montazowej ujecia z punktu widze-
nia postaci (oznaczanym anglojezycznym skrotem POV), postugujac si¢ w tym
filmie w sposob prekursorski takze zblizeniem. W innych filmach Smitha mozna
z kolei spotka¢ wyraznie sygnalizowane przej$cia od rzeczywistosci do minisek-
wencji snu bohatera, np. w Niech zamarze raz jeszcze (Let Me Dream Again, 1900)
i w Snie Doroty (Dorothy s Dream, 1903), czy tez w filmie Georges’a Méliés’a
Sen o paleniu opium (Le Réve d’un fumeur d’opium, 1908).

Z kolei David Wark Griffith — jak przystato na kodyfikatora przejscia do kina
,harracyjnej integralnosci” — eksperymentowal w Enoch Ardenie (1911) z subiek-
tywizacja juz nie na poziomie stricte stylistycznym — za pomoca samego kadro-
wania i montazu — lecz na poziomie narracyjnym, poglebiajac tym samym warstwe
poznawcza i emocjonalng opowiadania. Z tego wzgledu warto zatrzymac si¢ na
scenie zawiazania akcji. Trzy pierwsze ujgcia w tym filmie, na zasadzie prostej
ekspozycji, wprowadzajg trzy postacie trojkata mitosnego: Annie Lee (Linda Ar-
vidson), Philipa Raya (Francis J. Grandon) i Enocha Ardena (Wilfred Lucas).
W czwartym ujeciu Philip spotyka na plazy Annie, po chwili przybywa takze
Enoch, ale widzac flirtujaca pare, wycofuje si¢, niezauwazony przez nich. W pia-
tym ujeciu, w planie $rednim, widzimy zmagania wewngetrzne Enocha, ktory de-
cyduje si¢ jednak na powrot 1 konfrontacje z rywalem o wzgledy Annie. Dochodzi
do tego w ujeciu szostym, poprzedzonym napisem ,,Pojedynek rywali”. Obecno$é
Enocha, niedostrzezona przez Annie i Philipa, jego konfuzja i zazdro$¢ osiagnigte
przez inscenizacj¢ ,,w gtab”, w koncu przejscie do ujecia, w ktérym obserwujemy
rozterki Enocha i decyzje o powrocie, sag wlasnie przypadkiem wprowadzenia nar-
racyjnego punktu widzenia i zogniskowania uwagi na Enochu, na tym, co widzi,
co odczuwa i jakie podejmuje decyzje '. Przyktad ten pokazuje, jakie znaczenie
dla rozwoju srodkow narracji filmowej miato przetamanie typowej dla wezesnego
kina teatralnej maniery inscenizowania sceny w jednym tableau i rozbicie jej mon-
tazowo na mniejsze jednostki akcji, umozliwiajace zwezenie horyzontu poinfor-
mowania do ,,punktu widzenia” jednej postaci.

Od tamtej pory repertuar chwytdéw subiektywizacyjnych znaczaco si¢ poszerzyt.
Wobec ich bogactwa warto nieco uwazniej przyjrze¢ si¢ przestankom (a takze ich
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zrodtom), na podstawie ktorych w trakcie odbioru filmu powstaje odczucie, ze rze-
czywistos$¢ jest przedstawiana z punktu widzenia — niekoniecznie percepcyjnego —
postaci nalezacej do przedstawienia. Druga kwestig bedzie proba wyjasnienia, na
czym polega problem narratologicznego definiowania subiektywizmu w filmie. Na
koniec za$ kilka uwag o chwytach subiektywizacyjnych w filmach z ostatnich lat,
ktérych nowatorstwo wyraznie nawigzuje do konwergencji mediow.

Teoria subiektywizacji

Jesli w szerszej perspektywie szuka¢ wzordw i zrodet dla subiektywizacji w fil-
mach, to w pierwszej kolejnosci narzuca si¢ korespondencja z proza fabularng, po-
niewaz powies¢ i film taczy ta sama plaszczyzna narracji. Operowanie na tej
ptaszczyznie punktami widzenia — w ramach przedstawiania akcji — jest najwaz-
niejsza (obok konstruowania czasu w opowiadaniu) technikg organizowania opo-
wiedci. Zmienne punkty widzenia umozliwiaja budowanie ztozonych relacji
miedzy postaciami oraz zdarzeniami, za$ wielo$¢ instancji narracyjnych poszerza
przestrzen wyobrazeniowa gry motywacji i intencji, ktore — na podstawie lektury —
mozna przypisywac tworcy dziela, narratorowi wewnatrztekstowemu i postaciom
fikcyjnym 2.

W tradycji literackiej postugiwanie si¢ perspektywa narracyjng si¢ga co naj-
mniej czasow upowszechnienia si¢ powiesci epistolarnej, ktdra przezywata rozkwit
w drugiej potowie XVIII w. Akcja rozwijala si¢ w niej za posrednictwem wymiany
korespondencji badz tez serii listow jednej postaci do statego adresata *. Po epoce
romantyzmu nastapit odwrdt od eksponowania tworczego ,,ja” i zwigzanej z nim
subiektywizacji, czego przejawem byta powies¢ realistyczna i jej ogromny sukces
czytelniczy w drugiej potowie XIX w. Charakterystyczny dla niej narrator wszech-
wiedzacy i tryb narracji obiektywnej mialy gwarantowa¢ przedstawianie na zasa-
dzie ,,okna na $wiat” 4. Jednak w powiesciach realistycznych perspektywizacja nie
znikneta catkowicie. Narrator — jako instancja wewnatrztekstowa kierujaca przed-
stawianiem zdarzen — zstgpowat czasami z poziomu ,,obiektywnej wszechwiedzy”’
1 patrzyt na §wiat oczami raz tej, raz innej postaci.

Klasyczny tekst realistyczny, pod kategori¢ ktorego Colin MacCabe podciaga
zardwno XIX-wieczng powies¢ realistyczna, jak i wickszo$¢ filmow fabularnych,
miat funkcjonowac na zasadzie wiazki dyskursow, ktore organizuje w cato$¢ i za-
pewnia im hierarchi¢ logiczng wyobrazony stosunek do empirycznie poznawalnej
prawdy i wiedzy osigganej w trakcie lektury. W powiesci kazda z pierwszoplano-
wych, jak 1 pobocznych postaci méwi swoim jezykiem i realizuje swoje cele, co
stanowi jej dyskurs. Nad wszystkimi dominuje metapoziom narratora, ktory po-
shuguje sie — jak to ujmuje MacCabe — metajezykiem. Zadaniem metajezyka nar-
ratora jest okreslanie relacji migdzy przedmiotowa wypowiedzia w cudzystowie
a prawda, tzn. jej ideg w ramach fikcji. Jest on przezroczysty i na jego poziomie
mozliwe jest dokonanie reinterpretacji dyskurséw nizszego poziomu. Kazda
z postaci moze ktamac¢ badz btadzi¢ w swoich osadach, ale nad porzadkiem $wiata
czuwa i sprawuje kontrole narrator (w filmach, zdaniem MacCabe’a, funkcje¢ nar-
ratora przejmuje kamera) °.

David Bordwell, pomimo dystansowania si¢ w wielu kwestiach od koncepcji
Colina MacCabe’a (chociazby ze wzgledu na jej generalizujacy i ahistoryczny cha-
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rakter), w kwestii trybu narracji kina klasycznego wiasciwie zbliza si¢ do jego sta-
nowiska na temat subiektywizacji. Autor Narration in the Fiction Film zauwaza,
ze norma dla klasycznego kina jest narracja obiektywna, w ramach ktorej moga
si¢ pojawia¢ wstawki subiektywne, najczesciej w postaci retrospekcji. Retrospekcje
sygnalizowane czytelng ramg wejscia ,,do” i wyjscia ,,ze” wspomnien postaci sg
jednak nie tyle subiektywne, ile subiektywnie motywowane. Wspominajgca postac
dostarcza alibi do zatrzymania rozwijajacej si¢ linearnie akcji i cofnigcia si¢ w cza-
sie w celu ujawnienia ,,rewelacji” z przesztosci. Jako przyktad filmu zawierajacego
w retrospekcji sceny, w ktorych posta¢ wspominajaca nie uczestniczyta, Bordwell
podaje Czlowieka, ktorego juz nie ma (Ten North Frederick, rez. Philip Dunne,
1958). Ann Chapin (Diane Versi) wspomina na pogrzebie zmartego ojca. Po za-
mknieciu retrospekcji, dopiero w zakonczeniu filmu po raz pierwszy dowiaduje
sie rzeczy, ktore pojawily sie w jej retrospekcji przedstawionej widzom °. Podobnie
rzecz ma si¢ we Wszystko o Ewie (All About Eve, rez. Joseph L. Mankiewicz, 1950),
jak i w postklasycznym Titanicu (rez. James Cameron, 1997), gdzie rozbudowana
retrospekcja Rose (Gloria Stuart i Kate Winslet) zawiera sceny przed jej zaokreto-
waniem oraz w porcie i pod poktadem, w ktorych ona sama nie uczestniczyta.

Warto przy tej okazji zwrdci¢ uwage na sposéb definiowania przez Bordwella
rozroéznienia: narracji obiektywnej i subiektywnej — ktorego ideg zaczerpnat z tra-
dycji narratologii literaturoznawczej. Za Meirem Sternbergiem uznat on za jedno
z podstawowych kryteriéw opisu narracji — obok kwestii komunikatywnosci i sa-
moswiadomosci narracji — okreslenie horyzontu poinformowania. Chodzi tutaj, po
pierwsze, o zakres wiedzy, do ktorej widz ma dostgp za posrednictwem narracji
i ktory moze — w wickszym lub mniejszym stopniu — zbliza¢ si¢ do stanu wszech-
wiedzy, jak np. w Zlocie MacKenny (Mackenna's Gold, rez. J. Lee Thompson,
1969). W tym filmie narrator heterodiegetyczny, a wigc usytuowany poza §wiatem
przedstawionym, wbrew zasadzie ,,ale nie uprzedzajmy wypadkéw” komentuje
pokazywang naprzemiennie galopade grupy jezdzcow, oddziatu kawalerii US i In-
dian: Zeby uciec przed kawaleriq, postanowili przeprawic sie promem przez Zoltq
Rzeke. Planowali zmylic¢ poscig i potem wrocic na szlak. Nie wiedzieli jednak, ze
Apacze opanowali caly rejon wokdt Zottej Rzeki. Nie wiedzieli tez, ze inny oddziat
Apaczow podpalit przystan, ale sam prom ocalal. Wciqz istniala szansa. Na prze-
ciwleglym biegunie dostgp do wiedzy moze by¢ wyraznie ograniczany, np. do za-
kresu wiedzy wylacznie jednej postaci — jak to ma miejsce w prawie catym Oldboyu
(rez. Park Chan-Wook, 2003).

Drugi parametr to kwestia gtebi poinformowania, gdzie z jednej strony nar-
racja moze przedstawia¢ zycie psychiczne postaci, dawaé dostep do jej komen-
tarzy wewnetrznych, mysli, obrazoéw umystowych czy snow i woéwczas mamy
do czynienia z subiektywizacja mentalng; moze tez ogranicza¢ si¢ do wzroko-
wych i stuchowych do$wiadczen postaci fikcyjnej — mowi si¢ wowczas o subiek-
tywnosci percepcyjnej. Z drugiej strony sposob dystrybuowania informacji
fabularnej moze zachowywacé pozory obiektywnosci, bez przedstawiania wypad-
kow z perspektywy ktorejs z postaci, skazujac widza na domysty co do intencji
postaci i np. odgadywania stanéw umystowych wylacznie na podstawie zacho-
wan postaci czy ekspresji twarzy 7.

265




JACEK OSTASZEWSKI

Problem fokalizatora

Podejscie Bordwella jest wyraznie ,,techniczne” i szuka podstaw do rozr6znia-
nia trybu narracji subiektywnej od obiektywnej w Srodkach stylistycznych: ujeciach
z punktu widzenia (fraza POV) czy postugiwaniu si¢ voice over, czyli glosem spoza
kadru . Tymczasem w narratologii najbardziej rozpowszechnionym podejsciem
do rozpatrywania problemu ,,filtrowania” dostgpu do $wiata przedstawianego jest
koncepcja fokalizacji Gérarda Genette’a °. Trzeba jednak od razu zaznaczy¢, ze
chodzi tutaj o nieco inny poziom funkcjonowania ,,subiektywizacji”. Sytuacje,
w ktorych postacie ,,dochodza do glosu” za pomoca skonwencjonalizowanych
srodkow stylistycznych, nalezg do poziomu narracji rozumianej jako dynamiczny
sposob dostarczania informacji umozliwiajacej dopiero skonstruowanie historii.
Obok wspomnianych juz retrospekeji, znajda si¢ tutaj wprowadzane w ramie ,,auto-
ryzacyjnej” sekwencje snow, jak w Urzeczonej (Spellbound, rez. Alfred Hitchcock,
1945) czy w Tam gdzie rosng poziomki (Smultronstdllet, rez. Ingmar Bergman, 1957)
badz tez — w nieco bardziej skomplikowany sposob — mieszanki rzeczywistosci i snu,
jak w Czlowieku, ktory kopiowat (O Homem Que Copiava, rez. Jorge Furtado, 2003)
oraz sceny z tzw. wizjami, czyli przedstawiane w wersji pierwszoosobowej defor-
macje percepcji pod wptywem silnych doznan badz zaburzen psychofizycznych. Pa-
leta mozliwosci rozciaga si¢ tutaj od Niepotrzebni mogq odejs¢ (Odd Man Out, rez.
Carol Reed 1947), przez Brylanty pani Zuzy (rez. Pawel Komorowski, 1971) az po
Adrenaling (Crank, rez. Mark Neveldine, Brian Taylor, 2006).

Fokalizacja natomiast funkcjonuje na poziomie catego opowiadania, zas srodki
subiektywizacyjne z poziomu narracji stuza do jej (badz ich) — przy zatozeniu zto-
zonej badz wielokrotnej fokalizacji — umiejscowienia w konstrukcji catego dzieta.
Powracajac do koncepcji Genette’a jego propozycja miata za cel odréznienie —
w ramach wewnatrztekstowych instancji narracyjnych — narratora przedstawiaja-
cego wydarzenia od postaci bezposrednio postrzegajacej i doswiadczajacej zdarzen.
W literaturze jest to mozliwe nie tylko w skali makro, przez analize sytuacji nar-
racyjnej, ale takze na poziomie mikro — form jezykowych, za pomoca ktérych snuta
jest opowies¢. Cudzystowy, zaimki osobowe i inne formy deiktyczne sa pomocne
w odréznieniu narratora jako podmiotu wypowiadajacego od fokalizatora bedacego
podmiotem, ktorego doswiadczenia poznawcze i emocjonalne sg w tekscie ,,wer-
balizowane”.

Dla peinej jasnosci Genette zaproponowat rozréznienie, ze ten, ,,.kto mowi”,
jest narratorem, natomiast ten, ,,kto widzi”, jest fokalizatorem. Przyjat tez, ze w po-
wiesci mozemy mie¢ do czynienia z: 1) typowa dla klasycznych powiesci z narra-
torem wszechwiedzacym fokalizacja zerowa, okreslang tez mianem narracji
niezogniskowanej; 2) fokalizacja wewnetrzna, w ktorej strumien narracji jest fil-
trowany przez $wiadomos¢ bohatera (jako kanoniczny przyktad zostaje przywotany
Lambert Strether, bohater powiesci Ambasadorowie /The Ambassadors, Henry
James, 1903/); 3) fokalizacj¢ zewnetrzng, w ktorej bohater dziata na naszych
oczach, ale nie mamy wgladu w jego uczucia ani mysli (jak w powiesciach Dash-
iella Hammetta). Genette na przyktadach z fokalizacja wewngtrzng pokazuje po-
nadto, ze w trakcie opowiadania fokalizacja moze by¢ zmienna (jak w Pani Bovary
/Madame Bovary, Gustav Flaubert, 1857/, gdzie fokalizatorem najpierw jest Karol
Bovary, potem Emma i w zakonczeniu ponownie Karol) lub zwielokrotniona (gdy
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to samo zdarzenie jest przedstawiane z perspektywy kilku postaci, jak w Pierscie-
niu i ksiedze /The Ring and the Book, Robert Browning, 1868/ czy w Rashomonie
/rez. Akira Kurosawa, 1950/) '°,

Na gruncie filmoznawczym koncepcje Genette’a rozwijali miedzy innymi Sey-
mour Chatman i Edward Branigan !'. Wydaje si¢ to zarowno sensowne, jak i nieco
problematyczne, zwtaszcza jesli probuje si¢ ja rozwija¢ w sposob bezposredni, tzn.
sprowadza¢ do tego, ze narrator ,,mowi”, a fokalizator tylko ,,patrzy”. Jako najbar-
dziej oczywiste rozwigzanie nasuwa si¢ uwzglednianie jako fokalizatorow postaci
funkcjonujacych ,,podmiotowo” we frazach montazowych ujecia z punktu widzenia
(POV), okreslanych tez — po prostu — mianem ,.kamery subiektywnej”. W konwen-
cjonalnej formie fraza ta polega na przedstawianiu w ujeciu pierwszym postaci,
ktdra na co$ patrzy, a w nastgpnym tego, na co ona patrzy. Optyczna perspektywi-
zacja punktu widzenia postaci dziata na zasadzie nasladowania percepcji przez
przedstawianie jej pola widzenia. Alexander Galloway okre$la to mianem ikono-
graficznego substytutu widzenia przez posta¢ '2. Modelowy przyktad mozna zna-
lez¢ w scenie pojedynku na dworze Janusza Ksigcia Mazowieckiego w KrzyZakach
(rez. Aleksander Ford, 1960). Najpierw widzimy brata Rotgiera (Tadeusz Kosu-
darski) w hetmie z przylbica i z toporem w rgce, a nastepnie obserwujemy przez
otwory przylbicy szykujacego si¢ do ataku Zbyszka z Bogdanca (Mieczystaw Ka-
lenik). Chwyt okularyzacji z maska sugerujaca filtr, przez ktdry si¢ patrzy, pojawia
si¢ niezwykle czesto. Jednym z zabawniejszych rozwigzan jest uzycie kaszety
w ksztalcie owalnego wizjera w filmie By¢ jak John Malkovich (Being John Mal-
kovich, rez. Spike Jonze, 1999) w scenach, w ktorych postacie dostajg si¢ do
»portalu” znanego aktora i przez 15 minut uczestnicza w jego percepcji, a z czasem
zaczynaja przejmowac kontrolg¢ nad jego ciatem.

Edward Branigan w Point of View in the Cinema omawia repertuar podstawo-
wych rozwigzan, w tym m.in. figure z retrospektywnym i op6znionym rozpozna-
niem POV, gdzie obok klasycznego Mrocznego przejscia (Dark Passage, rez.
Delmer Daves, 1947) zostaja przywolane m.in. Szczeki (Jaws, rez. Steven Spielberg,
1975). W scenie otwarcia w tym filmie nastepuje przejscie od dziewczyny ptywa-
jacej przy poswiacie ksiezycowej do uje¢ spod wody, a nast¢gpnic z samej po-
wierzchni, ktorym towarzyszy charakterystyczny motyw muzyczny. Nastgpuje atak,
ale bez pokazania rekina. On sam zostaje ukazany wiele scen pozniej. Notabene jest
to niezwykle czesto stosowany chwyt w horrorach, gdzie atak na bezbronng ofiare
jest przedstawiany z punktu widzenia napastnika, bez natychmiastowego ujawnienia
jego tozsamosci — pastisz tej konwencji mozna znalez¢ w scenie otwarcia w Wybu-
chu (Blow Out, rez. Brian de Palma, 1981).

Branigan wspomina tez o eksperymentach z ,,ciggtym” POV, przywotujac jako
przyktad Psychoze (Psycho, rez. Alfred Hitchcock, 1960), w ktorej az w 16 sek-
wencjach pojawia si¢ podstawowa fraza POV, a sekwencja podrézy samochodem
Marion (Janet Leigh) sktada si¢ z 42 ujg¢ alternujacych miedzy Marion za kierow-
nicg a jej polem widzenia (oznaczanym przez Branigana mianem wizji). Wskazuje
jednak przede wszystkim na stynny eksperyment w Tajemnicy jeziora (Lady in the
Lake, Robert Montgomery, 1947). W ramie detektyw Philipe Marlowe (Robert
Montgomery) wprowadza — na zasadzie narratora — w histori¢ zleconego mu sledz-
twa, po czym cala historia konsekwentnie zostaje przedstawiona z punktu widzenia
detektywa 3.
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Niewatpliwie fraza montazowa POV jest niezwykle popularnym chwytem su-
biektywizacji, ustabilizowanym na poziomie technicznym przez montaz i kadro-
wanie. Jednakze, po pierwsze, nie kazda taka perspektywizacja oznacza
automatycznie subiektywizacj¢ na poziomie narracji. Na przyklad scena dialo-
gowa rozgrywana za pomocg alternacji ujec i przeciwujeé — a wlasciwie planu
i kontrplanu — jest traktowana jako typowa dla klasycznego kina konwencja przed-
stawiania obiektywnego. Po drugie, sprowadzenie problemu zwe¢zania perspek-
tywy do kwestii optycznego punktu widzenia upraszcza problem i nie do konca
pokrywa si¢ z Gennete’owskim rozumieniem fokalizacji. Zwrot, ze fokalizator to
ten, ktory widzi, w odniesieniu do bohatera powiesci jest metaforg. Jak sam autor
Discours du récit wyjasnia, chodzi raczej o zabarwienie fabuty doswiadczaniem
zdarzen przez postac.

Dlatego tez Frangois Jost zaproponowat wyroéznienie trzech poziomow, na kto-
rych w opowiadaniu filmowym ujawnialyby si¢ instancje narracyjne: okularyzacji,
fokalizacji i narracji. Okularyzacja wigzalaby si¢ wlasnie z percepcja z czyjego$
punktu widzenia i niekoniecznie musi si¢ taczy¢ z subiektywizacja, jak w przywo-
fanym przyktadzie scen dialogowych. Fokalizacja odnositaby si¢ do ograniczenia
horyzontu poinformowania do przezy¢ i wiedzy postaci — fokalizatora. Natomiast
narracja jako zdolnos$¢ tworzenia i uktadania obrazéw moze si¢ wigzaé z subiek-
tywizacja, gdy ,,opowiadacz” zostaje przemieszczony z poziomu jezyka filmu do
opowiadania w filmie **. Interesujaca wydaje si¢ tutaj takze propozycja Seymoura
Chatmana, ktéry na poziomie wewnatrztekstowym rozréznia cztery typy punktu
widzenia: nastawienie, centrum, filtr i ognisko zainteresowania. Nastawienie do-
tyczy narratora i jego stosunku, np. emocjonalnego czy ideologicznego, do pre-
zentowanych zdarzen. Centrum to protagonista, o ktorym jest dana historia. Filtr
to odpowiednik fokalizatora w tym sensie, ze odnosi si¢ do percypowania czy tez
doswiadczania zdarzen przez ktdra$ z postaci (moze nig by¢ takze protagonista).
Natomiast ognisko zainteresowania polega na empatycznej relacji z postacia. Takim
,,nosicielem sympatii” nie musi by¢ protagonista '°.

Nie chodzi tutaj bynajmniej o mnozenie poje¢, ale o pokazanie problematycz-
nosci rozpoznania sposobow wprowadzania subiektywizacji do przekazu filmo-
wego i form jej wystgpowania. W odrdznieniu od powiesci, gdzie formy
gramatyczne utatwiaja rozpoznanie, co nalezy do dyskursu narratora, a co do dys-
kursu postaci bedacej fokalizatorem, subiektywizacja w filmach jest warunkowana
przez wiele czynnikoéw i rozpoznawalna jedynie kontekstowo. Zwolennicy — w ra-
mach psychoanalitycznego podejscia do filmu — teorii dyspozytywu absolutyzowali
akt patrzenia, tym samym sprowadzajac kwestie relacji migdzy autorem (impliko-
wanym), postaciami z diegezy i widzem do pytania o to, kto dysponuje spojrze-
niem. Wskazanie w ramach diegezy takiej postaci miato wyznaczaé¢ widzowi
relacj¢ identyfikacji sekundarnej (prymarna wigzata si¢ z samym aktem patrzenia
skorelowanym z pozycja kamery) '°. Ze tak nie jest, dowiodt Nick Browne w ana-
lizie sceny positku na stacji Dry Fork w filmie Dylizans (Stagecoach, rez. John
Ford, 1939). W momencie zasiadania do stolu dochodzi do konfrontacji migdzy
dwiema kobietami, co John Ford przedstawia za pomocg alternacji uje¢. Nie jest
to jednak klasyczna wymiana spojrzen mi¢dzy centralnymi postaciami. Logika
ustawienia kamer w obu seriach rzadzi ,,psychologia” postaci. Pierwsza seria ujgc
jest wyraznie autoryzowana jako spojrzenie zony oficera kawalerii, Lucy Mallory
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(Louise Platt). Drugiej serii nie daje si¢ przypisac spojrzeniu Dallas (Claire Trevor),
wypedzonej z Tonto przez Lige Prawa i Porzadku. Natomiast cechg wspdlng jej
ujec jest obecnos¢ w obrazie Lucy, co zdaje si¢ obiektywizowac jej pozycje w gru-
pie. Efekt retoryczny tej sceny polega na tym, ze wprawdzie jesteSmy zapraszani
do przyjecia punktu widzenia Lucy, ale nie godzac si¢ z uprzedzeniami i nietole-
rancja Lucy, identyfikujemy si¢ emocjonalnie z upokorzong i pozbawiong prawa
do ,,spojrzenia” Dallas. Wystepujq tu znaczqce roznice migdzy strukturg ujec, spoj-
rzen i identyfikacjg; w rzeczywistosci ta sekwencja pokazuje, ze zasadniczo nie
identyfikujemy si¢ z kamerq, ale z postaciami: tym samym nie czujemy sig¢ wyrugo-
wani zmiang w ujeciach 7. Konstatacja Nicka Browne’a ma uzasadnienie nie tylko
w logice akcji i logice ustawien kamery w tej scenie, lecz w szerszym kontekscie
dramaturgicznym. Za$ odnoszac ustalenia Browne’a do kwestii subiektywizacji,
mozna chyba uznaé, ze efekt retoryczny zostat osiagniety przez zderzenie subiek-
tywizowanej ,,okularyzacji” z punktu widzenia Lucy z ,,ogniskiem zainteresowa-
nia”, jakim jest Dallas w ramach intrygi '®.

Problem narratora

Podobnie niejednoznacznie wyglada proba wyjasnienia subiektywizacji w fil-
mie na poziomie narratora. Problem zaczyna si¢ juz przy samej probie zdefinio-
wania narratora. Bordwell wszak zauwazyt niegdys$, ze o ile w powiesci instancja
narratora inicjuje opowiadanie i prowadzi narracjg, o tyle w filmie sytuacja wyglada
raczej odwrotnie. Strumien obrazoéw z towarzyszacym im dzwigkiem jest organi-
zowany w zestawy wskazoéwek umozliwiajacych skonstruowanie historii. Mamy
zatem do czynienia z procesem narracji, w ramach ktorej moze — acz nie musi —
wyloni¢ si¢ narrator. Upieranie si¢ za$ przy jego obecnoS$ci a priori uznaje on za
fikcje antropomorfizacyjng *°.

Z kolei Seymour Chatman, biorac pod uwage model komunikacji, polemicznie
uznaje, ze narracja bez narratora jest rownie nieprawdopodobna jak kreacja bez
kreatora. Zastrzega jednak, ze narratorzy nie petnig funkcji kreacyjnej, a jedynie
posredniczaca w przedstawianiu zdarzen fabularnych. Stwierdza takze, ze narratora
nie traktuje w sposob antropomorfizujacy, lecz jako czynnik sprawczy przedsta-
wiania w obrebie dyskursu, jako autorytet, dzigki ktoremu mozliwa jest racjonali-
zacja przedstawianych uje¢. W rezultacie okazuje si¢, ze mimo polemicznego
zacigcia narrator w jego rozumieniu oznacza mniej wigcej to samo, co u Bordwella
narracja %,

Nie wdajac si¢ w dalsze rozwazania nad statusem narratora i biorac pod uwage
subicktywizacj¢ jako przedmiot zainteresowania, skoncentrujmy si¢ na narratorze
homodiegetycznym, tzn. nalezacym do §wiata przedstawionego i w wigkszos$ci
przypadkow bedacym protagonista. Jak odrézni¢ przejscie z ,,mowienia w opowia-
daniu” do ,,méwienia o opowiadaniu”? Podziat Gérarda Genette’a na fokalizatora,
ktéry ,,widzi”, i narratora, ktéry ,,méwi” w odniesieniu do kina, przez swdj nieco
metaforyczny charakter, okazuje si¢ watpliwa brzytwa Ockhama.

Czgsto pojawiajacy si¢ w filmach chwyt gltosu over moze naleze¢ do instancji
pozadiegetycznej, np. do narratora heterodiegetycznego, jak ma to miejsce cho-
ciazby w Kanale (rez. Andrzej Wajda, 1956). W scenie otwarcia nieupostacio-
wany — do konca filmu — glos over wprowadza bohateréw filmu i konczy
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prezentacj¢ apelem: Patrzcie na nich uwaznie, to sq ostatnie godziny ich Zycia.
Niemniej, jesli zestawi¢ Czas Apokalipsy (Apocalypse Now, rez. Francis Ford Cop-
pola, 1979) i takie filmy, jak Podroz do Nowej Ziemi (The New World, rez. Terence
Malick, 2005) czy Drzewo zycia (The Tree of Life, rez. Terence Malick, 2011), to
mimo Ze postacie mowig ,,spoza kadru”, widz jest w stanie — pomijajac narratolo-
giczng nomenklature — rozpoznaé réznice i wie, ze w przypadku filméw Malicka
ma do czynienia z dostgpem do mysli i doznan postaci, a wigc z fokalizacja we-
wnetrzng. Natomiast w przypadku filmu Coppoli ma do czynienia — przy pozornie
podobnej formie ,,podawczej” — z narratorem. Przypadek ten jest o tyle ciekawy,
ze Willard nie zostaje ustanowiony narratorem w sposob ostentacyjny, za pomoca
deklaracji typu: ,,opowiem panstwu histori¢”, jak ma to miejsce w scenach otwie-
rajgcych klasyczne kryminaly noir — w przywotywanym juz filmie Montgome-
ry’ego Tajemnica jeziora, w Rebece (rez. Alfred Hitchcock, 1946) czy w Laurze
(rez. Otto Preminger, 1944). W Czasie Apokalipsy obrazom dzungli roz§wietlanej
napalmem i kragzagcymi nad nig $migtowcami towarzyszy utwor zespotu The Doors
The End. Przejscie dzwigkowe od styszanych w tle wirnikow helikoptera do twarzy
kapitana Benjamina Willarda (Martin Sheen) widzianej przez topaty wentylatora
sufitowego wprowadza w §wiat lekow i1 obsesji bohatera. Oniryczng atmosfer¢ ma-
jakow alkoholowych rozwijaja spowolnione obrazy ni to ¢wiczen, ni to tanca bo-
hatera. W trzeciej scenie filmu, po przylocie do kwatery COMSEC-u w Nha Trang,
na zasadzie glosu over Willard zapowiada rozw6j wypadkow, tym samym stajac
si¢ definitywnie narratorem: Wysylali mnie w najstraszniejsze miejsca na swiecie...
Jeszcze sie tego nie domyslatem. Diugie tygodnie drogi, setki mil w gore rzeki wi-
Jjacej sie przez piekto niczym drut pod napieciem, a na jego koncu byt Kurtz. Nie
przypadkiem to ja miatem ocali¢ pamigé o ptk. Kurtzu. Tak jak i nie przypadkiem
bylem znowu w Sajgonie. Nie da si¢ opowiedzie¢ jego historii, nie wspominajgc
mojej. I skoro jego dzieje sq w gruncie rzeczy spowiedziq, tak samo i moje. Retro-
spektywnie okazuje si¢, ze inicjalne sceny dzungli rozswietlonej napalmem miaty
charakter subiektywnych wspomnien i wizji przedstawianych na zasadzie ,,ekranu
mentalnego” (mindscreen) w rozumieniu Bruce’a F. Kawina, do czego przyjdzie
jeszcze powrdcic.

Catkowicie odmienny wariant narratora pierwszoosobowego wystepuje w Ze-
zowatym szczeSciu (rez. Andrzej Munk, 1960). Histori¢ zycia Jana Piszczyka (Bo-
guslaw Kobiela) ilustruja retrospekcje, w ktorych zmienia si¢ konwencja
obrazowania z ,,nieomal” powaznej, przez komediows, ironiczng az po groteske.
O ile jednak opowies$¢ werbalng prowadzi Piszczyk, o tyle obrazowo jej wiarygod-
nos$¢ podwaza ,,narracja” albo — jak woli Alicja Helman — ,,demonstrator obrazéw”,
ktory zmieniajac sposob przedstawiania epizodow, narzuca inny sens autoprezen-
tacji dokonywanej na nizszym poziomie przez narratora homodiegetycznego: pod-
miotowos¢ Piszczyka wyzwala sig w autentycznym kontakcie z drugim czlowiekiem,
znika, zamiera w kontakcie z systemem, ktory go uprzedmiotawia i redukuje do wy-
miaréw manipulowanej marionetki *!.

Wydaje sig, ze nie ma sensu mnozy¢ dalszych przyktadow w celu pokazania jesz-
cze innych wariantow subiektywizacji za pomoca narratora homodiegetycznego. Nie-
watpliwie zjawiskiem, ktére mozna by probowac jeszcze wychwycié, jest zacieranie
si¢ w tym trybie granic mi¢dzy subiektywnoscia i obiektywnoscia. Powrocitby tez
problem pozycjonowania narratora w procesie narracji i nierzadkich trudnosci w usta-
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leniu zalezno$ci migedzy narracjg oraz instancjami narracyjnymi narratora i fo-
kalizatora(-6w), co dobrze sygnalizuje film Andrzeja Munka. Wskazane obszary
,.konfliktu” moga wynika¢ z faktu, ze film nie jest tak ,,monokomponentny” jak
dzieto literackie realizujace si¢ wylacznie za pomoca stowa. Dzieta audiowizualne
wykazuja tutaj podwojna naturg, taczac przedstawianie diegetyczne z mimetycznym,
telling z showing. Ta podwdjna aktywnos¢ opowiadania i obrazowania sprawia, ze
subiektywizacja w filmie realizuje si¢ wielopoziomowo, a jej obecnos¢ jesteSmy
w stanie uchwyci¢ tylko kontekstualnie i w sposob nienormatywny (na podstawie
rozpoznanych form nie jesteSmy w stanie przewidzie¢ stopnia ich przysztej efektyw-
nosci, albo — inaczej rzecz ujmujac — potencjatu konwencjonalizacji).

Subiektywizacja w kinie wspoélczesnym

Przyjmuje sig¢, ze dla klasycznego kina — zgodnie z paradygmatem realistycz-
nego przedstawiania — norma byta narracja obiektywna, w ramach ktorej swoistym
ekscesem byly subiektywne retrospekcje. Dopiero kino modernistyczne, spod
znaku nowej fali, ,,przetaczyto” norme narracji obiektywnej na rzecz subiektywnej,
przenoszac punkt ciezkosci z dynamiki akcji na dylematy postaci, tym samym in-
tensyfikujac obecno$¢ chwytow subiektywizacyjnych w opowiadaniach filmo-
wych 22, Patrzac na kino wspotczesne, mozna stwierdzi¢, ze subiektywizacja nie
jest juz zadnym eksperymentem czy wyjatkiem, ale powszechng praktyka, ulega-
jaca nieustannie przemianom i ,,dywersyfikacji”. Wachlarz mozliwosci rozciaga
si¢ od manierycznych eksperymentéw inspirowanych duchem modernistycznym
badz postmodernistycznym — jak w Baby Bump (rez. Kuba Czekaj, 2015), za
sprawa popkulturowych odniesien — po skonwencjonalizowane horrory, ktore wy-
korzystuja subicktywno$¢, by wprowadzi¢ motyw zagrozenia i niepewnosci, jak
np. w Oku (Gin gwai, rez. Oxide Pang Chun, Danny Pang, 2002). Wariantowo$¢
rozwigzan jest w horrorze ogromna. Wystarczy przywotac Blair Witch Project (The
Blair Witch Project, rez. Daniel Myrick, Eduardo Sanchez 1999), w ktorym pozo-
rowany jest pierwszoosobowy dokument — za sprawa konwencji found footage —
jedyne $wiadectwo wyprawy trojki studentow szkoty filmowe;j i ich poszukiwan
w lasach stanu Maryland, zwigzanych z legenda o wiedzmie grasujacej tam od
dwoch stuleci.

Subiektywno$¢ jest takze ,,rozgrywana” dramaturgicznie w kinie gtownego
nurtu. Jest to doskonale widoczne nie tylko w filmach wykorzystujacych postmo-
dernistyczng mode na bohatera majacego problemy z tozsamoscia, jak w Zanim
zasne (Before I Go to Sleep, rez. Rowan Joffé, 2014) czy w prototypowym dla tego
tematu Memento (rez. Christopher Nolan, 2000)), ale i w oscarowej Zjawie (The
Revenant, rez Alejandro Gonzalez Ifidrritu, 2015). Film otwiera retrospektywna
wizja Hugh Glassa (Leonardo DiCaprio) — ewokowany stowami: jestem przy tobie,
nie opuszcze cig zwigzek bohatera z synem nadaje motywacje wszystkim pozniej-
szym dziataniom Glassa. Druga scena, polowania na tosia, za sprawa ruchow ka-
mery (kadrowanie, jazdy i panoramy) daje poczucie uczestniczenia w towach na
zasadzie potsubiektywnej. W scenie walki Glassa z niedzwiedzica grizzly orkiest-
racja planoéw bliskich i §rednich, gwattowno$¢ zmian dystansu, w trakcie ktérych
sekundujemy cztowiekowi, momentami bezradnie zmagajacemu si¢ ze zwierze-
ciem, takze wykracza poza logike przedstawiania obiektywnego.
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W ostatnich latach daje si¢ jednak zaobserwowac kilka nowych zjawisk w za-
kresie filmowych technik subiecktywizacji. Ich sita za$ tkwi nie tyle w szczegdlnej
innowacyjnosci, ile raczej w stopniu upowszechnienia. Jest to o tyle godne uwagi,
ze wezesniejsze proby ich uzycia spotykaty sie ze sporym sceptycyzmem.

Pierwszy przypadek to niewiarygodno$¢ narracyjna. Dla porzadku trzeba przy-
pomnie¢ anegdote zwiazang z poshuzeniem si¢ przez Alfreda Hitchcocka w Tremie
(Stage Fright, 1950) tzw. ktamstwem narracyjnym. Na poczatku filmu Johnny (Ri-
chard Todd) opowiada Ewie (Jane Wyman), jak zostal wplatany w zbrodni¢ przez
Charlotte Inwood (Marlena Dietrich). W finale filmu okazuje sig, ze to on jest mor-
derca i ze nie jest to jego pierwsze zabdjstwo. Po latach Alfred Hitchcock bolat
nad tym rozwigzaniem, wskazujac na zaprzepaszczenie szansy na suspens, z kto-
rego zrezygnowatl na rzecz zaskoczenia zwigzanego z ujawnieniem ktamliwej re-
trospekcji 2. Zaskoczenie wynikalo z w pelni subiecktywnego charakteru
retrospekcji Johnny’ego przetamujacej konwencj¢ generalnie obiektywnego przed-
stawiania zdarzen ujetych jedynie w rame¢ motywujacej ja subiektywizacji.

Pod koniec ostatniej dekady XX w. 1 w pierwszym dziesigcioleciu wieku XXI
nastgpit wysyp filméw korzystajacych z narracji niewiarygodnej 2*. To, co wzbu-
dzito niezadowolenie mistrza suspensu, stato si¢ podstawa strategii dezoriento-
wania widza w kinie wspotczesnym. W takich filmach, jak Podziemny krqgg (Fight
Club, rez. David Fincher, 1999), Szosty zmyst (The Sixth Sense, rez. M. Night
Shyamalan, 1999), Memento (rez. Christopher Nolan, 2000), Inni (The Others,
rez. Alejandro Amenabar, 2001) czy Pigkny umyst (A Beautiful Mind, rez. Ron
Howard, 2001), widz zostaje wprowadzony w btad przez nicujawnienie subiek-
tywnego statusu przedstawianych zdarzen. Dopiero finalowy punkt zwrotny ujaw-
nia, ze to, co bylo brane za rzeczywistos¢, jest rezultatem juz nawet nie
,,subiektywizacji”, lecz ,,subiektywnosci” przedstawiania z perspektywy postaci,
najczesciej cierpiacej na ktoras z ,,produktywnych patologii”: schizofrenie, para-
noje, amnezj¢ lub stan post mortem *.

Strategia ta nieco upodabnia si¢ do typowej dla kina artystycznego taktyki ob-
nizania komunikatywnosci przekazu i wymuszania na odbiorcy — ze wzgledu na
swoista enigmatyczno$¢ formy — wigkszej aktywnosci poznawczej. W wymienio-
nych filmach polega to na zatarciu konwencjonalnych oznak wejscia w punkt wi-
dzenia postaci, co dodatkowo moze by¢ maskowane innymi schematami oczekiwan
odbiorczych. Ktoryz bowiem widz Szdstego zmystu jest sktonny da¢ wiare, ze Bru-
ce’a Willisa, odtworce roli Johna McClane’a w pigciu czeéciach Szklanej pulapki
(Die Hard, 1988-2013), da si¢ usmierci¢ juz w drugiej scenie. Finalowy punkt
zwrotny, w ktorym zostaje ujawnione, ze jest on duchem, zdaje si¢ w rownej mierze
zaskakiwac bohatera, jak i widzow. Jest to mozliwe tylko dzigki fokalizacji — w tym
filmie dodatkowo zmiennej (drugim fokalizatorem jest maty Cole Sear /Haley Joel
Osment/) — ktora zostaje wprowadzona w niesygnalizowany sposob. Alibi dla tego
manewru dezorientujgcego jest takze dos¢ powszechna we wspotczesnym kinie
tendencja przechodzenia do subiektywizacji — takze w formie retrospekcji — bez
zaznaczania jej czytelng rama czy sygnalizowania innymi $rodkami stylistycznymi.

W rezultacie rozwigzania kompozycyjne w filmach-tamigtowkach oferuja
ogromny wachlarz mozliwosci. Gra z oczekiwaniami publiczno$ci moze by¢ pro-
wadzona za pomoca niezalecanego przez Hitchcocka ,,ktamstwa narracyjnego”.
Bodaj najbardziej wyrafinowanym przyktadem pozostaja tu Podejrzani (The Usual
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Suspects, rez. Bryan Singer, 1995), w ktorych finalowy zwrot akcji nietylko przed-
stawia ,,Verbala” Kinta (Kevin Spacey) jako zwycigzce w sporze z agentem Kuja-
nem (Chazz Palminteri) o to, czy czlowiek taki jak Dean Keaton (Gabriel Byrne)
mogt si¢ zmienic, ale takze — a moze przede wszystkim — ukazuje potege fikcji.
Zasygnalizowanie w zakonczeniu filmu, ze legendarny przestgpca Keyser Soze
i Verbal to jedna i ta sama osoba, prowadzi do pewnego paradoksu, umykajacego
czasami widzowi. Skoro bowiem wynikiem przestuchania ,,Verbala” — czyli ,,Ple-
ciucha” — jest wyjasnienie zagadkowych wydarzen ostatnich szeéciu tygodni i osta-
teczne ujawnienie, ze to on jest Keyserem Soze, to co poczac z faktem, ze agent
Kujan odkrywa takze, iz wiele elementéw pojawiajacych si¢ w opowiesci indago-
wanego (postaci, miejsc, charakterystyk) znajdowato si¢ na tablicy $ciennej za jego
plecami, na ktérg w trakcie przestuchania patrzyt Verbal?

Na drugim biegunie gry z widzem znajdowatyby si¢ filmy, ktore postuguja si¢
chwytem kompozycyjnym nazwanym przez Bruce’a F. Kawina ,,ekranem mental-
nym” (mindscreen). U Kawina kategoria ta odnosita si¢ do filméw modernistycz-
nych — takich jak Persona (rez. Ingmar Bergman, 1966), Hanba (Skammen, rez.
Ingmar Bergman, 1968), Hiroszima, moja mitos¢ (Hiroshima, mon amour, rez.
Alain Resnais, 1959) czy Zeszlego roku w Marienbadzie (L’année derniere
a Marienbad, rez. Alain Resnais, 1961), w ktdrych — w ramach pierwszoosobowego
trybu narracji — wizualizacji podlegaja mysli bohatera, zas jego nastroje wptywaja
na przedstawianie rzeczywisto$ci (w tym sensie kategori¢ t¢ mozna odnies¢ do
przywolanego juz w tekscie filmu F. F. Coppoli Czas Apokalipsy). Kawina najbar-
dziej interesowaty filmy, ktdre osiagaja wysoki poziom samo$wiadomosci, co po-
legalo na demonstracyjnym ujawnianiu w nich aktu wypowiadania, za$
prezentowana instancja nadawcza rzutowala siebie na $wiat przedstawiony 2°. We
wspotczesnych filmach z narracjg niewiarygodng — np. w Mechaniku (El Maqui-
nista, rez. Brad Anderson, 2004) — rzutowanie stanéw mentalnych na §wiat przed-
stawiony stuzy wprowadzeniu zagadki fabularnej, ktorej rozwiazanie nastepuje
W momencie ujawnienia pierwszoosobowego trybu opowiadania, na zasadzie
»ekranu mentalnego”, co umozliwia retrospektywne nadanie koherencji przedsta-
wionej diegezie. Niewiarygodno$¢ narracji w tych przypadkach polega na opoz-
nieniu autoryzacji wizji az do punktu kulminacyjnego filmu, wizji zaburzonej —
jak w filmie Andersona — amnezja nastepcza o podlozu traumatycznym.

Drugim wariantem charakterystycznym dla kina wspotczesnego jest powrot do
strategii pierwszoosobowej — juz nawet nie tylko subiektywizacji — ale i okulary-
zacji, ktora okazata si¢ niezbyt udanym eksperymentem w przypadku Tajemnicy
Jjeziora. Wydaje sig, ze zle przyjecie tego filmu miato zwigzek nie tylko z brakiem
mozliwos$ci identyfikowania si¢ z postacia, widoczng — poza ramg opowiadania —
raz w odbiciu w lustrze. Problem polegat takze na tym, ze z jednej strony strategia
permanentnej subiektywizacji byta catkowicie nieurozmaicona, z drugiej zas — pa-
radoksalnie — zaskakiwata zrywaniem spdjnosci i czytelnosci diegezy za sprawa
czy to spojrzen postaci wprost w kamere, czyli w oczy Marlowe’a, czy tez kigbow
dymu przestaniajacych obraz, wskazujacych, ze Marlowe wtasnie zapalit papierosa.
Warto pamigtac, ze mniej ,,zaskakujacg” proba byt inny film noir — Mroczne przej-
Scie. W pierwszej czeg$ci ucieczka z wigzienia Alcatraz Vincenta Parry’ego
(Humphrey Bogart) i ukrywanie si¢ w San Francisco jest przedstawiane na zasadzie
subiektywizacji percepcyjnej i mentalnej, ale bez znamiennej dla Tajemnicy jeziora
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monotonii. W czesci scen ogniskiem zainteresowania jest np. partnerujgca Vincen-
towi Irene Jansen (Lauren Bacall).

W tym kontek$cie warto przywota¢ wyrafinowany kompozycyjnie film Motyl
i skafander (Le scaphandre et le papillon, rez. Julian Schnabel, 2007), nakrecony
na podstawie autobiograficznej powiesci Jean-Dominique’a Bauby’ego, sparali-
zowanego po wylewie redaktora naczelnego ,,Elle”. Pierwsze 35 minut filmu przed-
stawia — z perspektywy bohatera — odzyskiwanie §wiadomosci w szpitalu po
»incydencie” i rozpoznanie uwigzienia ,,siebie” w skafandrze sparalizowanego
ciata, ktore moze komunikowac¢ si¢ z otoczeniem tylko za pomocg mrugania po-
wieka jedynego sprawnego oka. Potem jednak nastepuje wyjscie z pelnej subiek-
tywizacji percepcyjnej. Podobnie jak w Mrocznym przejsciu udaje si¢ tu unikngé
manieryzmu Tajemnicy jeziora, przy zachowaniu Bauby’ego (Mathieu Amalric)
jako ogniska zainteresowania i fokalizatora. Obrazy zycia szpitalnego sa pokazy-
wane ze zmiennych punktow widzenia, ale juz nie tylko Bauby’ego. Pojawiajg si¢
tez opatrzone jego komentarzem wspomnienia, wizje i marzenia.

Jednak tym, co dla ostatniej dekady wydaje si¢ najbardziej charakterystyczne
w zakresie narracji pierwszoosobowej, jest gamifikacja filmoéw. Rozwdj rynku gier
komputerowych FPS, czyli first-person shooterow i ich duza popularnos¢ zaowo-
cowaty filmowymi adaptacjami gier (np.: Resident Evil, rez. Paul W. S. Anderson,
2002; Resident Evil 2: Apokalipsa /Resident Evil: Apocalypsel, rez. Alexander Witt,
2004; Doom, rez. Andrzej Bartkowiak, 2005; Silent Hill, rez. Christopher Gans,
2006; Hitman, rez. Xavier Gens, 2007). Zaczgely si¢ tez pojawiac filmy akcji, kto-
rych znamienng ceche¢ stanowita estetyka gier wideo — motywacja protagonisty
byta kreslona gruba kreska, wlasciwie brakowato w nich przedakcji (backstory)
1 watkow pobocznych, zawrotnemu tempu akcji towarzyszyta wyjatkowa brutal-
nosc¢ protagonisty w rozprawianiu si¢ z adwersarzami, zas obrazowanie bylo oparte
na koncepcji perspektywy awatara z obecnymi w polu widzenia rekoma bohatera
oraz uzbrojeniem (z taka scenag mamy do czynienia np. w finale filmu Andrzeja
Bartkowiaka Doom).

Szczegolnie symptomatyczny jest tutaj film Adrenalina. Zaczyna si¢ on od
jazdy kamery z r¢ki przez mieszkanie. Sposob obrazowania wskazuje na zaburzenia
psychomotoryczne, ale i wyjatkowo silne pobudzenie. Z odtwarzanego dysku DVD
dowiadujemy si¢, wraz z bohaterem, ze zostata mu wstrzyknieta trucizna, ktérg
spowolni¢ moze tylko adrenalina. Bohater, probujac dopas¢ swego — in spe — mor-
derce, bedzie musiat nicustannie si¢ pobudzac, co sktania go do wdawania si¢
w podtrzymujace zycie ,,awantury”. Scena ta zostala zrealizowana na zasadzie re-
trospektywnej frazy POV w rozumieniu Edwarda Branigana. Autoryzacja ,,wizji”
nastepuje pod koniec, gdy w ataku furii bohater demoluje pokoj. W dalszym roz-
woju akcji bedg powracaly zaréwno jazdy kamery w trybie pierwszoosobowym,
jak 1 zaklocenia , filtra” (widzimy rozmyte pole widzenia odzwierciedlajace wy-
czerpanie protagonisty).

Najciekawszym przypadkiem wykorzystania estetyki ,,strzelanek™ FPS jest
film Hardcore Henry (Hardcore, rez. Ilja Naishuller, 2015). Majacy swoj rodowod
w serii gier Duke Nukem, a filmowo wiele wspolnego z RoboCopem (rez. Paul
Verhoeven, 1987), Cyborg Henry zostaje wybudzony po to, by walczy¢ i dokonac
zemsty. Zarys akcji przypomina wieloetapowa gre z przejsciami do kolejnych map,
na ktorych jest wprowadzana inna charakterystyka broni i srodowiska. Co najbar-
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dziej zaskakuje, a u widzow nieobytych z grami FPS wywoluje efekt zblizony do
jazdy roller-coasterem, to kinetyczny efekt wizji awatara pierwszoosobowego,
ktéry non-stop biega, skacze, bije si¢ badz strzela z réznokalibrowej broni. Tym,
co tagodzi ociekajace krwia 1 brutalnoscia doznanie alienacji cyborga, sa podszyte
czarnym humorem epizody z Jimmym (Sharlto Copley), pomocnikiem Henry’ego,
sugerujace wysoki poziom umownos$ci hekatomby dokonywanej na ulicach
Moskwy oraz pokazywanie tej ostatniej z ironia, jako mozaiki stereotypowych wy-
obrazen na temat biedy i nowobogactwa wspolczesnej Rosji. Ironia w tym filmie
lokuje si¢ takze na poziomie samej narracji. Przypomnijmy, narrator wedle Gérarda
Genette’a to ten, ktorym ,,méwi”. Ten warunek spetniajg oczywiscie pierwszooso-
bowi narratorzy literaccy, ale takze filmowi. Wystarczy przywota¢ Piszczyka z Ze-
zowatego szczescia czy gatunkowo i czasowo blizszego Remy’ego (Jude Law)
z filmu Repo Men — Windykatorzy (Repo Men, rez. Miguel Sapochnik, 2010). Na-
tomiast Swiadomos$¢ Henry’ego przejawia si¢ jedynie przez dziatanie, on w ogole
nie méwi... wskutek uszkodzenia modutu mowy.

Alexander Galloway i Benjamin Beil zwracaja uwage na to, ze pierwsze ,,strze-
lanki” FPS czerpaty wzory stylistyczne z filmowych do§wiadczen stosowania ka-
mery subiektywnej w zakresie pozorowania ruchu postaci i kompozycji ramowe;j,
podkreslajacej efekt perspektywy linearnej 27. Wydaje sie, ze ten proces transme-
dializacji zatacza kolo i teraz to gry staja si¢ zrodtem sposobow przedstawiania
akcji 1 ustanawiania punktéw widzenia.

Trzeciag zauwazalng tendencja subiektywizacyjna jest tryb narracji ,,trzeciooso-
bowej”, inspirowany rowniez w pewnej mierze grami komputerowymi. W grach
jest to sytuacja, w ktorej awatar jest widoczny na pierwszym planie. W odniesieniu
do zblizonych rozwiazan w kinie Jean Mitry zaproponowat swego czasu kategori¢
obrazu polsubiektywnego: Ten typ obrazu mozna nazwac kompletnym obrazem opi-
sowym (przez to, co pokazuje), analitycznym (tozsamym z wizjq postaci) i symbo-
licznym (ze wzgledu na powstajqce struktury kompozycyjne) 8.

Jesliby szukac genezy dla tego wariantu subiektywizacji albo — ostrozniej rzecz
ujmujac — potsubiektywizacji, to symptomatyczny wydaje si¢ Ston (Elephant, rez.
Gus van Sant, 2003). Zanim jeszcze w tym filmie dojdzie do ataku dwoch uzbro-
jonych nastolatkow na ludzi znajdujacych si¢ w budynku szkoty $redniej w Port-
land, kamera krazy korytarzami za uczniami. Ostatni akt filmu — polowanie na
ucznidow w szkole — przypomina gry w trybie estetyki TPS (Third-Person-Shooter).
Zza plecéw uzbrojonych oprawcow i — sporadycznie — ofiar obserwujemy ich kon-
frontacj¢ z zabojcami na korytarzach szkoty, a jedynym uzasadnieniem agresji maja
by¢ szkolne frustracje oraz zamitowanie do gier wideo. Pewne niedomknigcie
formy i zwigzany z tym niepokdj odbiorczy wynikja — jak si¢ zdaje — nie tyle
z faktu, ze krwawg zbrodni¢ przedstawiono tu jako gre, ile wlasnie z samego stylu
obrazowania %

W zaskakujacy sposob z podobng estetyka ,,trzecioosobowej subiektywizacji”
mamy do czynienia w tak réznych filmach, jak Rosetta (rez. Jean-Pierre Dardenne,
Luc Dardenne, 1999) czy Ludzkie dzieci (Children of Men, rez. Alfonso Cuardn,
20006), ktdre nie sg inspirowane grami wideo. W przypadku filmu braci Dardenne
chodzi o warunkowga subiektywizacj¢ nawigzujaca do tradycji kina dokumental-
nego. Kamera podaza za tytutowa bohaterka ze zwierzeca agresywnoscia walczaca
o swoje prawo do normalnos$ci, jaka jest dla niej praca. Nawigzania do tego stylu
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mozna znalez¢ takze w filmach sygnatariuszy manifestu Dogma *95, w Przetamu-
jagc fale (Breaking the Waves, rez. Lars von Trier, 1996) czy w Festen (rez. Thomas
Vinterberg, 1998). Tu jednak konwencja rodzinnego wideo (home movies) pod po-
zorem intymizacji przekazu jest putapka zastawiang na widza, by go zaskoczy¢
atakiem na konserwatywne i drobnomieszczanskie wyobrazenia na temat rodziny
czy wiernosci i zaufania. Z drugiej strony ta potsubiektywizacja doskonale spraw-
dza si¢ w takich filmach, jak Pi (rez. Darren Aronofsky, 1998) i Requiem dla snu
(Requiem for a Dream, rez. Darren Aronofsky, 2000) — jako narzedzie do wytwa-
rzania efektu alienacji i zagubienia bohaterow w $wiecie.

Najbardziej jednak zaskakujacym, a zarazem zapadajagcym w pami¢¢ wariantem
postuzenia si¢ chwytem subiektywizacyjnym w tym trybie narracji jest Syn Szawla
(Saul fia, rez. Laszld6 Nemes, 2015). Kamera konsekwentnie utrzymujaca bohatera
w pierwszym planie gubi i rozmywa tlo, ktorym jest piekto Holocaustu. Bardziej
je styszymy niz widzimy, co stanowi ekspresyjng odpowiedz na pytanie: w jaki
sposob przedstawié cos, co jest nieprzedstawialne. Ale nie miatoby to sity wyrazu,
gdyby nie stale obecne w planach bliskich — a wiec dane widzowi niejako do wspot-
uczestniczenia — zautomatyzowane, katatoniczne ruchy Szawta Auslandera (Géza
Rohrig), ktory w warstwie fabularnej postanawia ocali¢ ludzka godnos¢ przez ry-
tualny pochowek przypadkowego chtopca, uznanego — w nieco melodramatycznej
manierze — za syna.

Jak si¢ okazuje, chwyt stylistyczny moze mie¢ za punkt wyjscia rdézne prze-
stanki i dawa¢ odmienne efekty. Przy probie dokonania uogdlnienia moze jednak
dziwic to, ze subiektywizacja, ktora winna stuzy¢ uruchomieniu mechanizmu iden-
tyfikacji i empatii u widza, najczesciej shuzy do ujawnienia stanu opresji i alienacji
postaci filmowych.
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