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Interpretacja hermeneutyczno-narracyjna dziel
filmowych. Kilka uwag z zakresu metodyki

Hermeneutic- narrative interpretation of film works. Some
remarks from a range of methodology

Streszczenie: W artykule Henryk Seweryniak proponuje zarys metody-
ki analizy hermeneutyczno-narracyjnej filméw na potrzeby niebgdacych
filmowcami studentéw kierunku nowe media. Autor przyznaje, ze inspi-
racja do podjecia tego zadania i gtdéwnym zrédlem stata si¢ opublikowa-
na w Polsce w 2021 roku ksigzka Davida Bordwella i Kristin Thompson
»Sztuka filmowa. Wprowadzenie”. Przedstawia krotki szkic wspotczesne;j
hermeneutyki filozoficznej i wskazuje wypracowane przez filozofow tego
nurtu elementy hermeneutyki narracji, ktore mozna zastosowa¢ w analizie
filmowej. Podkresla przy tym znaczenie podstawowej wiedzy kinemato-
graficznej, np. zaczerpnigtego z dzieta Bordwella i Thompson podziatu na
historie (story) / diegeze filmu i ,,fabule” (plot) oraz rozrdéznienia rodzajow
znaczen filmowych. Prezentuje za M. Lisem procedurg segmentacji filmu,
ktora powinna znalez¢ si¢ w pierwszej czgsci studium licencjackiego Iub
magisterskiego na ten temat. Zaznacza, ze w ,,instrukcji” dla krytykéow
filmowych, zawartej] w omawianym dziele, istotng role odgrywa sformu-
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fowanie tezy, ukazanie przestanek prowadzacych do jej postawienia, za-
demonstrowanie przyktadéw na jej poparcie oraz prezentacja wnioskow.
Stowa kluczowe: interpretacja dziet filmowych, metodyka

Summary: In the article Henryk Seweryniak proposes an outline of the
methodology of hermeneutic- narrative analysis of films for the needs
of new media students who are not filmmakers. The author admits that
the inspiration for this task and main source was the book published in
Poland in 2021 by David Bordwell and Kristin Thompson “The film art.
Introduction”. It presents a short sketch of contemporary philosophical
hermeneutics and indicates elements of narrative hermeneutics developed
by philosophers of this current which can be used in film analysis. He
emphasises the importance of basic cinematic knowledge e.g. the division
into story / film’s diegesis and “plot” taken from the work of Bordwell and
Thompson and the distinction between types of film meanings. Following
M. Lis he presents the procedure of film segmentation which should be
included in the first part of an undergraduate or graduate study on this
subject. He points out that in the “instruction” for film critics contained
in the relevant work, an important role is played by the formulation of
the thesis, showing premises leading to its establishment, demonstrating
examples to support it and presenting conclusions.

Keywords: interpretation of film works, methodology

Inspiracjg artykutu i jego glownym zrodiem jest opublikowa-
na w Polsce w 2021 roku ksigzka Davida Bordwella i Kristin
Thompson ,,Sztuka filmowa. Wprowadzenie™'. Ksigzka, jak

' D. Bordwell, K. Thompson, Sztuka filmowa. Wprowadzenie (tytut oryginatu
Film Art.: An Introduction; 8th edition), Wydawnictwo Wojciech Marzec, War-
szawa 2021, ss. 582. Autorzy sg matzenstwem, David Bordwell (ur. 1947) jest
emerytowanym profesorem filmoznawstwa na University of Wisconsin-Madi-
son, teoretykiem i historykiem filmu, autorem licznych prac z tego zakresu, m.in.
French Impressionist Cinema: Film Culture, Film Theory, Film Style, The Films
of Carl-Theodor Dreyer , The Classical Hollywood Cinema: Film Style and Mode
of Production to 1960 (z J. Staiger i K. Thompson), Narration in the Fiction Film,
Film History: An Introduction (z K. Thompson), On the History of Film Style,
Poetics of Cinema. Fragment jednej z najbardziej znanych jego ksigzek Making
Meaning. Inference and Rhetoric in the Interpretation of Cinema, opublikowat
W. Godzic. Zob. D. Bordwell, Tworzenie znaczenia, w: W. Godzic, red., Interpre-
tacja dzieta zbiorowego. Antologia przektadoéw, Krakow 1993, s. 13-18. Kristin
Thompson (ur. 1950) jest amerykanska teoretyczka filmu. Jej zainteresowania
badawcze obejmuja: analize formalng filmoéw, historie stylow filmowych oraz
»telewizje wysokiej jakosci”. Pracowata w: University of Wisconsin, University
of Iowa, Indiana University, University of Amsterdam oraz University of Stock-
holm. Opublikowata m.in. Eisenstein’s Ivan the Terrible: A Neoformalist Analysis,
Breaking the Glass Armor: Neoformalist Film Analysis, Storytelling in the New
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zauwaza w stowie wstepnym Jacek Ostaszewski, kierownik
Katedry Teorii Filmu Uniwersytetu Jagiellonskiego, stanowi
kompetentny podrecznik akademicki wprowadzajacy w za-
gadnienia krytyki filmowej, poetyki i teorii filmu oraz historii
kinematografii. Ostatnia jego czes$¢ nosi tytut ,,Krytyczna ana-
liza filmow™ 1 jest wprost skierowana do osob, ktore w mniej
lub bardziej profesjonalny sposob zajmujg si¢ krytyka filmowa,
pisza recenzje itp. Poglad ten podziela takze prof. Ostaszewski,
stwierdzajac, ze ,,wlasnie ze wzgledu na potrzeby studentéw
i studentek kierunkéw humanistycznych w tomie tym znalazt
si¢ rozbudowany rozdziat 11: Krytyka filmowa: przyktadowe
analizy zawierajacy nie tylko krotkie analizy filméw, zroznico-
wanych gatunkowo 1 historycznie, lecz takze wyjasnienie pro-
cedur analizy i ogdlna <instrukcje> ich pisania™. W artykule
wykorzystuje gtownie te refleksje autoréw, odnoszac je do prac
promocyjnych — licencjackich i magisterskich na temat interpre-
tacji filmow.

Tytul ,,interpretacja hermeneutyczno-narracyjna” wzigt
si¢ stad, ze Bordwell i Thompson zajmujg si¢ zasadniczo opo-
wieSciami, narracjami filmowymi. Zaznaczaja nawet, ze tak-
ze w $wiecie tak nowoczesnym jak nasz, w ktorym kluczowa
role odgrywa reklama, news i szybko$¢ komunikacji, ciggle
ogromng znaczenie ma narracja. ,,W dziecinstwie — relacjonuja
autorzy - poznajemy bajki 1 mity, dorastajac czytamy powie-
Sci, ksigzki historyczne 1 biografie. Religijne, filozoficzne 1 na-
ukowe doktryny czgsto prezentowane sg w postaci powiastek
1 przypowiesci. Sztuki teatralne opowiadajg historie, tak samo
jak filmy, programy telewizyjne, komiksy, obrazy, taniec 1 wie-
le innych wytworéw kultury. Takze wiekszo$¢ rozmdw polega
na snuciu opowiesci — na przypominaniu przesztych zdarzen
lub opowiadaniu dowcipdéw. Po przeczytaniu artykulu w gaze-
cie méwimy czgsto: <ciekawa historia>, a jak si¢ z kim$ nie
zgadzamy, wykrzykujemy: <co ty opowiadasz?!>. Nawet kta-

Hollywood: Understanding Classical Narrative Technique, Storytelling in Film
and Television.

2 ]. Ostaszewski, Stowo wstgpne, w: tamze, s. XV.
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dac si¢ spac, nie jesteSmy w stanie uciec przed opowiesciami
— niepostrzezenie przychodza do nas w snach™. Opowiadanie
— konkludujg autorzy ,,Sztuki filmowej” — ,to podstawowy
sposob rozumienia Swiata przez ludzi, nadawania mu sensu.
Wszechobecnos¢ historii w naszym zyciu jest jednym z powo-
doéw, dla ktorych warto doktadniej zbadac¢, w jaki sposob filmy
stajg si¢ ucielesnieniem formy opowiadania. Kiedy méwimy,
ze <wybieramy si¢ do kina>, prawie zawsze mamy na mysli
seans filmu fabularnego, czyli takiego, ktory opowiada jaka$
histori¢’. W proponowanej tu analizie narracyjno-hermeneu-
tycznej dziet sztuki filmowej z jednej strony nawigzuje do tej
naturalnej zdolnosci cztowieka — do narracyjnosci, z drugiej do
charakterystyki filmu jako narracji. Nawet jesli wspotczesna
opowies¢ filmowa nie jest klasyczng narracjg linearng, to i tak
nadal mowi si¢ o ,,narracyjnych alternatywach w stosunku do
kina klasycznego” albo o futurystycznych badz postmoderni-
stycznych opowiesciach typu ,,co by byto, gdyby...”.

W dziele Bordwella i Thomson wprawdzie nie pada stowo
,hermeneutyka”, ale wida¢ wyraznie w nim wyraznie zasto-
sowanie do interpretacji dziet filmowych wybranych procedur
wspotczesnej hermeneutyki filozoficznej. Dostrzega to rowniez
Jacek Ostaszewski, piszac dalej w stowie wstepnym: ,,W czesci
[...], zatytutowanej Forma filmowa, David Bordwell i Kristin
Thompson w wyjatkowo przystepny sposob wyktadaja podsta-
wy teoretyczne funkcjonowania kina jako formy komunikacji
artystycznej, proponujac mi¢dzy innymi typologi¢ znaczen, ja-
kie widz moze konstruowa¢ w trakcie odbioru filmu (pojawia
si¢ tu nawigzanie do koncepcji filozoficznej Paula Ricoeura
— rozroznienia w odbiorze tekstu fazy rozumienia i inter-
pretacji). A skoro narracja jest podstawowym sposobem rozu-
mienia, czyli organizowania naptywajacych informacji w spoj-

3 D. Bordwell, K. Thompson, Sztuka filmowa..., s. 84.

4 Tamze.

> Tamze, s. 125. Elementarne wiadomosci na temat sztuki filmowej jako waznego seg-

mentu kultury zob. w: A. Kaliszewski, Gtowne nurty w kulturze XX i XXI wieku. Podrecz-
nik dla studentow dziennikarstwa i komunikacji spotecznej, Warszawa 2012, s. 95-101.
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ny system wiedzy o otaczajagcym nas Swiecie 1 0 nas samych,
w tej czg$ci autorzy zajmujg si¢ takze opowiadaniem filmowym
jako <systemem formalnym>. Na przyktadach tak znanych fil-
moéw jak Obywatel Kane, Milczenie owiec, Pulp Fiction czy
Biegnij, Lola, biegnij wyjasniane sa mechanizmy przyczyno-
we opowiadania oraz jego organizacja czasowa’™.

W artykule najpierw przedstawiam krétki zarys wspotcze-
snej hermeneutyki filozoficznej i probe jej odniesienia — zwlasz-
cza w wykonaniu Paula Ricoeura — do interpretacji filmowe;.
Dalej szkicuje kilka punktow metodyki interpretacji dzieta fil-
mowego: kresle procedurg odczytu filmu w formie podziatu na
sekwencje, a takze - juz wprost za Davidem Bordwellem 1 Kri-
stin Thompson — sformutowania tezy, prawidet jej uzasadnie-
nia, rozwinig¢cia toku argumentacyjnego i zakonczenia.

Wprowadzenie do hermeneutyki narracji filmowej

Andrzej Bronk (ur. 1938), filozof hermeneuta, w trakcie
swoich wyktadéw powtarzal nam, ze wlasne myslenie warto
rozpoczynac od znalezienia ,,haka, na ktorym mozna by to my-
Slenie zawiesi¢”. Hermeneutycy — mawiat — znalezli taki ,,hak”
w mato dotad docenianych przez filozofow kategoriach ,,inter-
pretacji” i ,,rozumienia”; kategoriach — dodajmy — istotnych od
czasOw pastora, teologa protestanckiego 1 filozofa Friedricha
Schleiermachera (zm. 1834), a zwlaszcza od Wilhelma Diltheya
(zm. 1913) dla metodologii nauk humanistycznych (podstawowa
procedurg nauk przyrodniczych jest poznanie zjawisk, a huma-
nistyki - rozumienie). Stoi za tym zatozenie, ze lepiej rozumiemy
to, kim jestesmy, interpretujac teksty kultury: opowiesci biblij-
ne, mity, dialogi filozoficzne, poezje, obrazy. W hermeneutyce
wspotczesnej jednak mocno zostata nadszarpnigta romantyczna
wiara Schleiermachera w to, ze w interpretacji najwazniejszg
sprawg jest docieranie do geniuszu artysty i jego wyrazonej
w dziele intencji. Oczywiscie, poznanie intencji tworcy, okre-

6 J. Ostaszewski, Sfowo..., s. XV.
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Slenie etapu zycia, w ktérym dzieto powstalo, odkrycie wa-
runkow, jakie zostaly postawione w ,,zamdwieniu” (i sposobu
ustosunkowania si¢ artysty do nich), ma znaczenie w interpre-
tacji dzieta 1 $wiata, ktéry w nim zostat przedstawiony. Jest to
szczegbdlne wazne na przyktad wtedy, gdy w przypadku dzieta
filmowego rezyser decyduje si¢ wpisac siebie w jedng z postaci;
podejmuje temat, w ktorym daje wyraz swoim osobistym prze-
zyciom; tworzy zatem film o silnym nasyceniu pierwiastkami
autobiograficznymi.

Na tym jednak sprawa intencji autora — intentio auctoris za-
myka si¢. Zrozumie¢ dzieto, to nie tyle odkrywac, ,,co autor
mial na mysli”, ,,co tworca chce nam powiedzie¢” - niekiedy
jest on nieznany, czgsto intencja jego dzieta jest niewiadoma,
a szczegolnie dzisiaj autor, rezyser §wiadomie ukrywa ja pod
maska gry, zabawy z widzem. Tym, co pozostaje do odkrycia,
interpretacji 1 zrozumienia, jest zatem Swiat dziela (mundum
operis), ktore roztacza ono przed czytelnikiem, widzem, stu-
chaczem, odbiorcg’.

Wypada przy tym pamigtac, ze nasze rozumienie ma postac
kota - jest uwarunkowane wczes$niejszg wiedza, interpretacja-
mi czy tez rozumieniem; jesteSmy osadzeni w pewnej kultu-
rze, z ktorej czerpiemy przekonania, czyli - mowiac jezykiem
Hansa Georga Gadamera (zm. 2002) — przed-sady. Warunkuja
one nasz oglad danego tekstu kultury, pomagaja zrewidowac go
lub poglebi¢, co w koncu prowadzi do poszerzenia horyzontu
naszego rozumienia i rozumienia siebie. W tym wlasnie sensie
w hermeneutyce ktadzie si¢ nacisk na odbiorce dzietla, ,,krzy-
zowanie si¢” horyzontu $wiata dzieta (mundum operis) 1 hory-
zontu odbiorcy, na wiaczanie si¢ czytelnika, widza itp. w re-
cepcje, przyswojenie dzieta (stynny lector in fabula Umberto
Eco). Réwniez w przypadku filmu fabularnego — przypominaja
Bordwell i Thompson — widz przychodzi do kina z pewnymi

7 Niekiedy jednak, ostrzegaja hermeneutycy, przyjmuje ona postaé ,,przesa-
dow”, cho¢by miaty one rzekomo charakter bardzo nowoczesny. Zjawisko takich
»howoczesnych przesadow” okresla sie, zazwyczaj przeSmiewczo, mianem ,,poli-
tycznej poprawnosci”.
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oczekiwaniami, ktore wigzg si¢ ,,z cechami formy narracyjne;j
jako takiej. Zaktadamy, ze w filmie bedg wstepowali bohatero-
wie 1 wydarzy si¢ akcja, ktora tych bohateréw w jakis sposob ze
sobg powiaze. Spodziewamy si¢ serii zdarzen, ktére bedg miaty
ze sobg pewien zwiazek. Prawdopodobnie tez oczekujemy, ze
pojawiajace si¢ problemy 1 konflikty zostang rozwigzane lub
chociaz zakonczenie filmu rzuci na nie nowe $wiatlo. [....] Pod-
czas ogladania filmu widz podaza za wskazoéwkami, przypomi-
na sobie potrzebne informacje, przewiduje, co nastapi — ogolnie
mowigc — bierze udziat w tworzeniu™® filmowej narracji.

O ile wspotczesni hermeneuci (Dilthey, Heidegger, Gada-
mer) zajmowali si¢ glownie interpretacja wielkich tekstow fi-
lozoficznych, mitow i poezji, Paul Ricoeur (zm. 2005), wybitny
francuski przedstawiciel tego nurtu, w swoich péznych pra-
cach, szczegblnie w trzytomowej publikacji Temps et récit (t.
1-3,1983-1985) dokonal rewaloryzacji narracji, narracyjno-
sci jako istotnej cechy czlowieka i jego kultury’. Cztowiek,
opowiadajac, przeksztatca czas natury w czas ludzki, osobisty.
Dokonuje tego, odwotujac si¢ do zdolnos¢ konfiguracji - ,,kon-
figuracji narracyjnej” (configuration narrative), jak nazywa ja
Ricoeur. Posrod wielu obszarow realizacji tej zdolnosci Rico-
eur wyrdznia opowiadanie historii 1 opowiadanie fikcji. Obie
te formy spotykajg si¢ — kazda z nich urzeczywistnia wtasciwg
sobie intencjonalno$¢ ,,jedynie przez dokonywanie zapozyczen
od intencjonalnosci tej drugiej”"!: historia w pewien sposob po-
stuguje si¢ fikcja, aby zrefigurowac czas, a fikcja postuguje si¢
w tym samym celu historig. I dla jednej, 1 dla drugiej kluczowe
znaczenie ma tworzenie intrygi, fabuly. I jedna, i druga jest
pewnym przedstawieniem wyobrazeniowym, cho¢ przedsta-
wieniem pozostajacym w réznym odniesieniu do prawdy.

8 D. Bordwell, K. Thompson, Sztuka..., s. 84-85.
®  Zob. wydanie pol. Czas i opowiesé, t.1-3, Krakéw 2008, zwlaszcza t. 2 Konfiguracja
w opowiesci fikcyjnej.

10 Tamze, t.1, s. 99.

" Tamze, t. 3, s. 264.
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Podejmujac temat fikcji, Ricoeur ma na mysli gléwnie
wspotczesng powiesC, ale przeciez wszystkie powyzsze uwagi
bez trudu mozna odnies¢ réwniez do film fabularnego. Swiat
przedstawiony w tego typu filmie ma charakter fikcjonalny,
przekazywany w ramach fabuty. Nawet jesli odwotuje si¢ on
wydarzen, ktére mialy miejsce 1 wykorzystuje prawdziwe po-
staci oraz miejsca, jest narracja §wiata wyobrazonego. W kate-
goriach hermeneutyki Ricoeura mégltby prawdopodobnie by¢
opisany jako ,,zdolno$¢ fikcji do wywolywania iluzji obecnosci,
jednak kontrolowanej przez krytyczny dystans™'2.

Wszystkie opisane elementy hermeneutyki narracji: ,,inter-
pretacja”, ,,rozumienie”, ,,intencja autora” — intentio auctoris,
»Swiat przedstawiony”, ,,Swiat dzieta” (mundum operis), ,,koto
hermeneutyczne”, ,,przed-sad”, ,,horyzont odbiorcy”, ,konfi-
guracja narracyjna”, ,.charakter fikcjonalny” warto zastosowac
w analizie dziet sztuki filmowej. W analizie tej zazwyczaj de-
finiuje si¢ opowiadanie w kategoriach klasycznych — jako ,,tan-
cuch zdarzen, powigzanych ze sobg relacja przyczynowo-skut-
kowa, umiejscowionych w czasie i przestrzeni”". Widz chwyta
znaczenie opowiesci filmowej przez identyfikacje zdarzen
w czasie 1 przestrzeni oraz taczenie ich przyczynowo. Poza tym
domysla si¢ istnienia zdarzen, ktore nie zostaty bezposrednio
przekazane, potrafi tez rozpoznaé¢ obecnos¢ elementow nieistot-
nych z punktu widzenia $wiata filmu. Zbior wydarzen, skta-
dajacych si¢ na opowiadanie, zaréwno tych zaprezentowanych
bezposrednio, jak i tych wywnioskowanych przez widza, nazy-
wa si¢ historia (story), a niekiedy takze diegeza filmu (grec.
diegesis — to, co przedstawione). Z kolei termin ,,fabula” (plo¥)
odnosi si¢ do wszystkiego, co jest wizualnie 1 audialnie obecne
w filmie i bezposrednio w nim przedstawione'*.

12 Tamze, t. 3, s. 273.

13 D. Bordwell, K. Thompson, Sztuka..., s.85.

4 Tamze, s. 87. Na temat zwigzkow narracji i diegezy zob. znakomity tekst: K. Hanet,

Czy kamera ktamie? Uwagi o , Hiroszimie, mojej mitosci”, w: W. Godzic, red., Sztuka
filmowej interpretacji. Antologia przekiadow, Krakow 1994, s. 109-115.
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Po obejrzeniu filmu — powtarzam - zazwyczaj potrafimy
go opowiedzie¢, stworzy¢ niemal bezwiednie narracj¢ o nim:
,»Wiesz, widziatam dzisiaj §wietny film. On, znudzony, przyjez-
dza z wielkiej metropolii do zapadtej dziury, w ktorej si¢ uro-
dzil. I tu spotyka...”. Postugujac si¢ jezykiem Ricoeura, mozna
wrecz mowi¢ o prymacie pojmowania narracyjnego nad racjo-
nalnoscig narratologiczng. Ta druga jest w pewnym sensie utra-
ta pierwotnej bezwiednosci ogladu, szczerosci czy tez naiwno-
$ci pierwszego odbioru. Jest jednak nieodzowna, bowiem tylko
tak mozemy podja¢ namyst nad dzietem filmowym. Ogladajac
film, odkrywamy jego sens, nadajemy mu znaczenie w §wiecie
wlasnego samorozumienia. Czasem tworca filmu naprowadza
nas na to znaczenie, innym razem sami znajdujemy wiasny sens
dzieta. David Bordwell i Kristin Thompson rozrézniaja 4 typy
znaczen, konstruowanych, tworzonych w odbiorze i inter-
pretacji filmu: 1) znaczenie referencyjne - odwotuje si¢ ono do
konkretnych obszaréw wiedzy pozafilmowej, ktorg powinien
posiada¢ widz, np. przy interpretacji filmu ,,Coco Chanel 1 Stra-
winski”, jakie sg najwazniejsze sktadowe art deco; 2) znaczenie
eksplicytne (dostowne) - znaczenie, ktore objawia si¢ widzowi
wprost, zazwyczaj za pomocg Srodkoéw jezykowych i czgsto na
poczatku lub pod koniec filmu 3) znaczenie implicytne (domnie-
mane) - znaczenie wykraczajace poza to, co zostalo wyraznie
pokazane w filmie; widz ma je odkry¢ w wyniku analizy, po-
glebionej refleksji; 4) znaczenie symptomatyczne - znaczenie,
ktore film wyjawia czesto ,,wbrew swojej woli”, z racji histo-
rycznego badz spotecznego kontekstu odbioru'.

Zanim rozpocznie si¢ poglebiong interpretacj¢ filmowa, na-
lezy pamietac o kilku uwagach natury ogdlne;:

1. Warunkiem wstgpnym dobrej interpretacji jest Kilka-
krotne obejrzenie filmu. W toku tej ,,lektury” nalezy
zwraca¢ uwage nie tylko na elementy tematyczne, ale
takze na materi¢ $cisle filmowa'® i jej znaczenie dla po-
glebionej interpretacji dzieta. Juz na poziomie scenariu-

5 D. Bordwell, K. Thompson, Sztuka...s. 68-71; 568.
16 Zob. znakomite analizy tej materii w: J. Plazewski, Jezyk filmu, Warszawa 1961.
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sza badacz staje przed skomplikowang materig. U pod-
staw filmow stojg czesto dzieta literackie, na ktorych
podstawie powstaje scenariusz, a w koncu dokonywana
przez rezysera i jego ekipe realizacja. Relacja tych trzech
poziomow moze mie¢ znaczenie dla poglebionej inter-
pretacji filmu 1 trzeba jg wzig¢ pod uwagg.

. W pracy analitycznej nad filmami — podkreslajg Bord-

well i Thompson - niezbedna jest praktyka - ogladanie,
czytanie tekstow krytycznych, samodzielne pisanie
o filmach'. Niezb¢dna jest oczywiscie takze podstawo-
wa wiedza kinematograficzna, na przyklad znajomos¢
klasyfikacji filmow. Autorzy ,,Sztuki filmowej” wspo-
minajg o najszerszej klasyfikacji filmow fabularnych na:
thrillery, melodramaty i komedie. Dalej tytulem przy-
ktadu szczegdlowo omawiajg trzy wazne gatunki ame-
rykanskiego kina fabularnego: western, horror i musical.
Wiadomo jednak, ze podziat ten - ze wzglgdu na temat,
odbiorce, czas akcji, forme czy technologi¢ - moze by¢
znacznie bogatszy'®. Materi¢ filmowa wyznaczajg tak-
ze: konstrukcja plaszczyzn narracji (narracja zalezna,
niezalezna); okreslenie czasu akcji (dzien — noc; $wie-
to — zwyczajny dzien); opis miejsca (wngtrze — plener)
z uwzglednieniem relacji ogladanego obrazu do tego,
co widzi bohater filmu; uchwycenie perspektywy ujec,
ostro$ci; identyfikacja elementdow muzycznych (muzy-
ka oryginalna badz cytaty z innych utworow, efekty
akustyczne, uzyte instrumenty, wspotbrzmienie z dang
sekwencja, wrecz jej podkreslenia czy dysonans, rola
ciszy), scenografia, tempo akcji, plan, zblizenia, logika
nastepstwa sekwencji, pozycja bohateréw w kadrze, cha-
rakteryzacja, ubior (kostiumy), oswietlenie itd.

. Opracowania naukowe sztuki kinematograficznej czgsto

odnoszg si¢ do jednego tylko filmu. ,,Wlasciwie o jed-
nym tylko filmie — potwierdzaja slusznos$¢ tej prak-

17

Tamze, s. 443.

18 Zob. tamze, s. 360-382.
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tyki Bordwell i Thompson - mozna by napisaé cala
ksiazke, nadal nie wyczerpujac tematu (i wiele takich
ksigzek faktycznie powstaje)”".

4. Zazwyczaj badamy film w pewnym celu, okreslonym
w tezie pracy. Mozna na przyktad poszukiwaé zrozumie-
nia jego gtéwnego przestania, kontekstu filozoficznego,
pierwiastkow $wiadomie skrywanych lub niezrozumia-
tych aspektow, ujawniaé techniki.

5. Swoje spostrzezenia i refleksje analityk powinien opie-
ra¢ ,,na dowodach zaczerpni¢tych z analizowanego
filmu™2°.

I etap interpretacji — wyodre¢bnienie sekwencji

Pierwszy etap analizy dziela filmowego ma charakter opi-
sowy. W jego toku dokonuje si¢ rozbioru filmu na sekwencje
oraz opisu kazdej z nich. W klasycznym kinie narracyjnym
(ale nie tylko, jak zaznaczylem) ujecia taczg si¢ w jednostki nar-
racyjne 1 czasoprzestrzenne, zwane zazwyczaj wlasnie sekwen-
cjami. Sekwencja, to cigg uje¢ sktadajacych si¢ na jednostka
narracyjng. W dtugometrazowym filmie fabularnym sekwencja
stanowi jednostke bedaca podstawa jego utrwalenia w pamigci
1 ,,przektadu” narracji filmowej na narracj¢ werbalng. Te ostat-
nig funkcje docenia kazdy odbiorca: kiedy opowiadamy film
osobie, ktéra go nie widziata, zazwyczaj przywotujemy jego
sekwencje?'.

Dobrym przyktadem tego, jak dokonywa¢ zapisu sekwencji
dzieta filmowego, jest ksigzka Marka Lisa ,,Figury Chrystusa
w <Dekalogu> Krzysztofa Kieslowskiego*. Przytaczam w ca-

19 Tamze, s. 443.

20 Tamze.

2l Zob. szerzej na ten temat: J. Aumont, M. Marie, Analiza filmu, Warszawa 2013, s.

74-94.

2 M. Lis, Figury Chrystusa w <Dekalogu> Krzysztofa Kieslowskiego, Opole
2013. Zob. tez m.in. H. Seweryniak, Book review: Marek Lis, To nie jest Jezus.
Filmowe apokryfy XXI wieku (This is not Jesus. Film Apocrypha in the 21 Centu-
ry), Wydawnictwo Uniwersytetu Opolskiego, Opole 2019, pp. 148, ,,Wroctawskie
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tosci zapis dokonanej przez tego autora segmentacji filmu ,,De-
kalog, jeden”*:

»Akcja filmu rozgrywa si¢ w przeciggu trzech zimowych
dni, przed bliskim juz Bozym Narodzeniem. Miejscem wy-
darzen sg osiedlowe plenery, usytuowane w jednym z blokéw
mieszkanie Krzysztofa (Henryk Baranowski) 1 jego syna Pawla
(Wojciech Klata), oddalone nieco mieszkanie ciotki [reny (Maja
Komorowska), szkota Pawta, sala wyktadowa uczelni.

Prolog

[0° 16”] W kadrach otwierajacych film spojrzenie kame-
ry wedruje wzdtuz granicy wody 1 lodu pokrywajacego po-
wierzchni¢ jeziorka, zatrzymujac si¢ na siedzacym samotnie na
brzegu, przy niewielkim ognisku, mlodym mezczyznie w ko-
zuchu (Artur Barci$), odwroéconym plecami do osiedla. W na-
stepnym ujeciu widzimy go filmowanego zza plecow, potem
w bliskim planie z przodu: spoglada w prawo, wpatruje si¢
wprost w obiektyw.

[0°22”] Wieczor: przed sklepowa wystawa, na ktorej znaj-
duje si¢ wlaczony odbiornik telewizyjny, zatrzymuje si¢ idaca
powoli kobieta (Maja Komorowska). Przez zalzawione oczy,
podnoszac glowe, wpatruje si¢ w czarno-biaty ekran, na ktorym
wsrdd grupki biegnacych dzieci w szkole, na pierwszy plan wy-
suwa si¢ ujecie twarzy rozeSmianego dziesiecioletniego chtop-
ca. Obraz dziecka na telewizyjnym ekranie zatrzymuje si¢.

[2’ 1I”] Mlody me¢zczyzna, siedzacy przy ognisku, diugo
patrzy w kamere, po chwili ociera lzg, wywotang by¢ moze
przez dym.

Studia Teologiczne” 28(2020)nr 2, ss. 349-356. W 2024 r. M. Lis zredagowat wraz
z M. Leganem zbiorowe dzieto Kieslowski czyta Dekalog.

B M. Lis, Figury..., s. 57-63. Zob. inne przyktady segmentacji w: D. Bordwell, K.
Thompson, Sztuka..., s. 113-114; 449-452.
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Poranek

[2 ,26] Jest wczesnie rano. Na parapecie okna wielopietro-
wego bloku na osiedlu przysiada golab z nieznacznie zakrwa-
wionym skrzydiem: przez okno przypatruje mu si¢ chtopiec
(Wojciech Klata), ktorego znamy z ekranu telewizora widocz-
nego w prologu.

[3°02”] Chtopiec gimnastykuje si¢ z ojcem (Henryk Bara-
nowski), podczas porannej toalety ojca prosi go o matematycz-
ne zadanie, ktére rozwigzuje na swoim komputerze 1 z radoscig
komunikuje wynik tacie. Wychodzi do sklepu, mija znajoma
zapewne dziewczynke, ktorg pozdrawia. W tle wida¢ ceglang
fasade budowanego kosciota. Mezczyzna w kozuchu grzeje si¢
przy ognisku, patrzy w prawo — by¢ moze odprowadza wzro-
kiem chtopca. Chtopiec, wracajac, nachyla si¢ nad martwym
psem, glaszcze go po glowie, w tle widoczne sg mury kos$ciota.

[6°03”] Chlopiec wchodzi do mieszkania, ojciec pracuje juz
przy swoim komputerze.

[646”] Razem jedza $niadanie, ojciec przeglada gazete.
Chtopiec, dostrzegajac wydrukowane nekrologi, zadaje ojcu
pytania o $mier¢:

- Dlaczego ludzie umierajg?

- Réznie. Na serce, na raka. W wypadkach, ze starosci.

- Mi chodzi o to, co to jest Smierc?

- Smier¢? Serce przestaje pompowac krew, krew nie dociera
do moézgu, wszystko zatrzymuje sie, staje. Koniec.

- A co zostaje?

- Zostaje to, co czlowiek zrobit. Pamig¢ o tym, o nim. Pa-
mig¢, to chyba wazne. [...] Za wczes$nie na to. Czego ty ode
mnie chcesz, tak rano?

Mileko wlane przez me¢zczyzne do goracej herbaty zwarzylto
si¢. Chlopiec pyta dale;j:

- Tu pisza ,,nabozenstwo za spokoj jej duszy”. Nic nie mo-
wiles o duszy.

- To jest taka formuta pozegnania. Duszy nie ma.

- Ciocia uwaza, ze jest.
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- Sg ludzie, ktorym tatwiej zy¢, jezeli tak mysla.

- A Tobie?

- Prawde mowiac, nie wiem. O czym Ty myslisz? Co jest?

Chtopiec opowiada ojcu o swojej radosci z porannych obli-
czen 1 na widok karmionego okruszkami gotgbia — 1 o smutku
na widok martwego psa:

- Klgknatem przy nim. Pomyslatem, po co mi to? Co mi
z tego, ze obliczytem, kiedy $winka Piggy dogoni Kermita. Po
co to wszystko?

- Ktory to pies?

- Ten z z6ttymi oczami. Byt taki biedny [...]. Moze jemu
teraz jest lepiej?

Szkola Pawla

[10°267] Podczas przerwy miedzylekcyjnej reporterka prze-
prowadza na korytarzu telewizyjny wywiad z dyrektorem szko-
ty na temat ,,akcji mlecznej”. Chlopiec interesuje si¢ $winkag
morska, ktorg jedna z dziewczynek przyniosta na lekcje biolo-
gii. Po zajeciach dzieci §lizgaja si¢ na pokrytej lodem $ciezce:
kobieta z prologu (Maja Komorowska) wota chtopca po imieniu
— Pawel — 1 zabiera go do siebie na obiad.

Rozmowa ciotki z Pawlem

[11 ,50] Oboje najpierw ida do mieszkania Pawla, gdzie
chlopiec demonstruje kobiecie mozliwosci komputera, steruja-
cego zamkiem do drzwi czy przeptywem wody w kranie oraz
znajacego harmonogram dnia mamy Pawla: w Warszawie jest
15.53, o tej porze przebywajagca daleko za granicag mama wla-
$nie $pi. Komputer jednak nie zna odpowiedzi na pytanie kobie-
ty, co si¢ mamie $ni.

- To bardzo proste, ty.

Pawet zaluje, Ze tata nie pozwala mu korzysta¢ ze swojego
komputera:

- On by na pewno wiedziat, co si¢ mamie $ni.
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[15°08”] W swoim mieszkaniu kobieta, po skofczonym
obiedzie (zegar wybija trzecig) pokazuje Pawlowi otrzymane
wlasnie fotografie: widzimy je najpierw pod $wiatto, po chwili
dopiero dostrzegamy na nich sylwetke Jana Pawta I1.

- Poznajesz?

- Poznajg... On jest... dobry?

- Tak.

- Madry? Myslisz, myslisz, ze wie, po co si¢ zyje?

- Tak, chyba tak.

- Tata mi powiedziat, ze zyje si¢ po to, zeby innym ludziom,
ktorzy beda zyli po nas, bylo 1zej. Powiedzial, Ze to si¢ nie za-
wsze udaje.

- Tak, nie zawsze. Tata ma racje. Zyje sie... to rado$¢, ze mo-
zesz dla kogo$ co$ zrobié, mozesz pomdc, ze jestes. Zyje sie, to
jest prezent, taki dar.

- Powiedz mi, Tata jest Twoim bratem, prawda?

- No przeciez wiesz. Tobie chodzi o to, dlaczego jesteSmy
inni, Tata 1 ja? My$my byli wychowani w katolickim domu, Tata
duzo wczesniej niz Ty zauwazyt, ze bardzo duzo rzeczy mozna
policzy¢, zmierzy¢; potem pomyslal, ze wszystko. I tak zostalo
do dzisiaj. Czasem pewnie w to nie wierzy do konca, ale nam
si¢ nie przyzna. Takie zycie, jak Taty, moze wydawac si¢ roz-
sadniejsze, ale to wcale nie znaczy, ze Boga nie ma. Dla Taty
tez. Rozumiesz?

- Nie bardzo.

- Bog jest, to bardzo proste, jezeli si¢ wierzy.

- A Ty wierzysz, ze Bog jest?

- Tak.

- I kim On jest?

Ciotka obejmuje 1 przytula chtopca:

- Co teraz czujesz?

- Kocham Cig.

- Wiasnie. I On w tym jest.

[19°22”] W szerokim planie widzimy od tylu mezczyzng
w kozuchu, siedzacego nad przy ptongcym ognisku nad pokry-
tym lodem jeziorkiem.
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Pawel i ojciec

[19°39”] Trwa symultaniczna partia szachéw: niepokonana
mtoda kobieta ubrana na czarno podchodzi kolejno do kilku-
nastu szachistoéw. Pawel podpowiada ojcu ruchy: udaje im si¢
wygrac.

[21’36”] Gdy wracaja wieczorem do mieszkania, dzwoni te-
lefon: Irena pyta Krzysztofa, czy pozwoli Pawtowi chodzi¢ na
religig:

- Zapisalam go na religi¢, méwit Ci?

- No, jezeli chce, oczywiscie. Wiesz, wazne, zeby mu to
byto potrzebne.

- Widziatam si¢ z ksigdzem.

- Rozmawiatas troche?

- Rozmawiatam. Tam koto was budujg nowy kosciot. Ksigdz
jest miody, chyba si¢ Pawlowi spodoba. Jak jutro?

- Nie, jutro ja go wezme. Czes¢.

Ojciec przerywa rozmowe: niepokoi go komputer, ktory
sam si¢ wigczyt:

- Ej, kolego, czego chcesz?

Na zielonym ekranie mruga napis ,,I am ready”.

Megzczyzna mowi do komputera ,,Wytacz si¢”, na co Pawel
odpowiada:

- A jak on naprawde czego$ chcial?

[23°27] 0 21.30 ojciec, skropiwszy si¢ wodg toaletowa, wy-
chodzi, zapowiadajgc synowi poézny powrdt. Pawel pyta jedy-
nie, czy mama zadzwoni przed $wigtami.

Dzien drugi

[23°57”] Ojciec Pawta prowadzi w auli wyktad dla studen-
tow: dokonuje analizy nieistniejacego w jezyku polskim stowa
»podjudzanstwo”, wyraza przekonanie, ze komputer moze po-
siada¢ nie tylko nieograniczony zasob wiedzy, ale nawet inteli-
gencje. Wykladowi ojca przystuchuje si¢ Pawel, przypatrujacy
si¢ mu przez rzutnik przezroczy.
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[27 ,38”] Zapada wieczor. Nad jeziorkiem przy ognisku
wcigz siedzi mezczyzna w kozuchu. Widzimy go najpierw
z tylu, potem w bliskim planie z przodu: podnosi gtowe i spo-
glada w prawo.

[27 ,53] Ojciec 1 Pawel sg w mieszkaniu: woda w wysta-
wionej na balkon butelce po mleku zamarzta po godzinie stania.

Wieczorem ojciec, na podstawie otrzymanych z Instytutu
Meteorologii informacji oblicza na komputerze, ze 16d na jezior-
ku wytrzyma obcigzenie trzykrotnie wieksze od ci¢zaru Pawta.

Pawet prosi o wcze$niejsze wreczenie mu prezentu — ,,0d
Mamy i od Ciebie” pod choinke: wie, ze sg to tyzwy, schowane
w tapczanie. Chlopiec od razu je przymierza.

[30°56’] Wieczorem ojciec idzie nad jeziorko, wchodzi na
16d, chcac sprawdzi¢ jego wytrzymato$¢. Widzi plonace nad
brzegiem ognisko 1 siedzacego przy nim mezczyzng; obaj dtu-
go (18”) na siebie patrza. Gdy wraca, mija stojacych przed ko-
Sciotem ludzi trzymajacych si¢ za rece, otaczajacych tancuchem
Swigtynig.

Pawet przed zasnigciem wpatruje si¢ w btyszczace tyzwy;
Ojciec prosi, by podczas $lizgania si¢ nie zblizat si¢ do ujscia
rzeczki, ktora nie zamarza.

Dzien trzeci — przed tragedia

[33°23”] Jest po 16.00, mieszkanie chiopca: w tle stycha¢
przelatujacy samolot. Ojciec siedzi przy biurku nad ksigzkami,
gdy zauwaza powickszajacg si¢ na notatkach granatowa plame:
pekl katamarz, ktory wynosi do fazienki. Dzwonek do drzwi
— mala dziewczynka w imieniu mamy pyta, czy Pawet jest
w domu. Gdy mezczyzna zmywa atrament z rak, styszy syreng,
podchodzi do okna widzi woz strazy pozarnej jadacy w lewa
stron¢ osiedlowg alejka.

[35°22] Dzwoni telefon: Ewa Jezierska zaniepokojona pyta
o Pawla, jej syna Marka wcigz nie ma w domu, chtopcy razem
mieli by¢ na angielskim (,,Co$ si¢ stalo na osiedlu”).
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Ojciec wychodzi, na schodach mija go sgsiadka z wyzsze-
go pietra wotajaca rozpaczliwie ,,Jacek!”. Przed blokiem widzi
$pieszacych w lewo ludzi, przejezdzajacego milicyjnego polo-
neza, sam jednak idzie prosto, do nauczycielki angielskiego.
Okazuje si¢, ze lekcje zostalty odwotane, a od spotkanej Ewy
Jezierskiej dowiaduje si¢, ze na jeziorku zatamat si¢ 1od:

- To niemozliwe.

- Zatamat sie.

- Niechze si¢ Pani uspokoi. Nie mogt si¢ zatamac.

[38” 33”] Ojciec wraca pospiesznie do domu: dobiega do
schodow, przystaje, liczy do dziesigciu, wsiada wraz ze star-
szym m¢zczyzng do windy. Szuka Pawta w mieszkaniu, telefo-
nuje do Ireny. Chlopiec dzwonil do niej po szkole, okoto dru-
giej. Na pytanie siostry, czy co$ si¢ stato, odpowiada bezladnie
1 coraz bardziej zdenerwowany:

- Nic. Wylal mi si¢ atrament.

- Co?

- Nie wiem. Pekta mi buteleczka od atramentu. Nagle. [ wy-
lato sig.

- Ale z Pawlem?

- Nie wiem. Podobno zatamat si¢ 10d. Na jeziorku.

- Powiedzial mi... obliczali$cie, ze jest mocny.

- Podobno pe¢kt. Id¢ go szukac.

- Jade do ciebie.

Pekniety lod

[40°44”] Ojciec wychodzi - za pomoca krotkofaléwki probu-
je przywota¢ Pawtla.

[41’16”] Gdy dociera nad jeziorko, wokét zebrane sg dzie-
sigtki ludzi, s3 samochody milicji, strazy pozarnej, pogotowie
ratunkowe, do dziury w lodzie probuja dotrze¢ strazacy.

[42°28] W ognisku na brzegu dopalaja si¢ resztki drewna:
przez utamek sekundy w gornej czesci kadru widaé rekaw kozu-
cha, by¢ moze jest to reka siedzacego tam mtodego mezczyzny.
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[42° 54”] Jacek, ktorego poszukiwala zrozpaczona kobieta,
odnajduje si¢ - bawig si¢ gdzie indziej - kobieta biegnie z nim
1 mgzem z powrotem do domu, ojciec dogania ich juz w bu-
dynku, prébujac si¢ dowiedzie¢ czego$ o swoim synu: od Jacka
styszy ,,Pawet si¢ z nami nie bawil, on si¢ $lizgat na jeziorku™.

[44° 12”] Wyraznie zatamany ojciec siada na schodach, po-
rusza wargami, jakby co$ mowit.

[44°56”] Wraca nad jezioro, roz§wietlone strazackimi re-
flektorami. W thumie tuz obok stoi Ewa, Irena podchodzi do
brata, ktadzie rek¢ na jego ramieniu.

[46°08”] Strazacy wylawiaja pierwsze ciato, przypatrujacy
si¢ akcji ludzie, stojacy na przeciwleglym brzegu, zaczynaja
kleka¢, mezczyzni $ciggaja czapki. Gdy ratownicy wycigga-
ja z wody drugie cialo, klgka réwniez stojgca za bratem Irena,
wcigz go obejmujaca.

[47° 13”] Ojciec jest sam w domu. Ciemno$¢ mieszkania na-
gle rozjarza zielona po$wiata monitora komputera: na ekranie
mruga napis ,,I am ready”.

Kosciol

[48°39”] Noc. Ojciec wbiega do pustego kosciola, idzie
w strong ottarza: po policzku $ciekaja tzy. Nad prowizorycznym
ottarzem znajduje si¢ kopia jasnogoérskiej ikony, ptong swiece.
Mezczyzna podchodzi do ottarza, silnym pchnigciem wywraca
go. Jedna z przewroconych §wiec zaczyna kapa¢ na powierzch-
ni¢ obrazu Matki Bozej, krople wosku zastygaja na prawym po-
liczku, nad szramami.

[50°09”] Wychodzac, ojciec zatrzymuje si¢ przy kropielni-
cy. Wyciaga z jej dna zmrozony krazek lodu, przyktada do po-
chylonej do przodu gtowy: krople wody — z topigcego si¢ lodu?
-zaczynaja sptywac po dloni, powiew wiatru rozwiewa wtosy.
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Epilog

[51 ,03”] Powro6t do sytuacji z prologu: na telewizyjnym

ekranie widoczna jest twarz Pawla, unieruchomiona, po chwili
znikajgca w zwolnionym tempie.
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[51 ,28”’] Napisy koncowe”.
1. Segmentacje powinna otwiera¢ notka na temat podsta-

wowej formalnej organizacji filmu, czasu, ktory obej-
muje i miejsca.

. W trakcie opisu narracji filmu tg metoda nie tylko wy-

dziela si¢ sekwencje, wskazuje ich status temporalny, ale
przede wszystkim koncentruje uwage na interakcjach
bohaterow i dialogach, stowem, na uchwyceniu ciagu
przyczynowo-skutkowego fabuly.

. Sygnalizuje si¢ takze motywy pozornie malo znaczace,

ale o wyraznym ladunku symbolicznym, ktorych ana-
liza bedzie p6zniej istotnym elementem interpretacji
filmu. W ,,Dekalogu, jeden” chtopiec (Wojciech Klata),
ktorego znamy z ekranu telewizora widocznego w pro-
logu, pojawia si¢ w pewnym momencie jako glowny bo-
hater opowiadania; w jednej z sekwencji rezyser okiem
kamery ukazuje budowany ko$ciot; w innej zegar wybija
symboliczng godzing trzecig; kilka razy odnotowujemy
tajemnicza obecno$¢ mtodego mezczyzny w kozuchu
(Artur Barci$); na koniec nast¢puje ,,powrot do sytuacji
z prologu: na telewizyjnym ekranie widoczna jest twarz
Pawta, unieruchomiona, po chwili znikajgca w zwolnio-
nym tempie. Na zielonym ekranie mruga napis <I am
ready>"".

4. Nasza uwaga w podziale filmu na sekwencje powinien

kierowa¢ cel uchwycenia biegu narracji oraz odpowiedz
na pytanie, jakie zasady rozwojowe lacza jedng scene
z druga. Realizacje tych celow wspomaga ujecie se-
kwencji w wigksze segmenty, zespoly tematyczne (zob.
podtytuty w analizie Marka Lisa. W ,,Dekalogu, jeden”;
filmoznawca wyodrebnia: Prolog, Poranek, Szkota Paw-
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ta, Rozmowa ciotki z Pawtem, Pawet 1 ojciec, Dzien dru-
gi, Dzien trzeci - przed tragedia, Pekniety 16d, Kosciot,
Epilog).

5. Nalezy dokonywa¢ takze zapisu dialogéw, ale tylko
tych, ktére w znaczacy sposéb nadaja bieg narracji
w Swietle przyjetej tezy.

6. Zwracamy oczywiscie rowniez uwage na materi¢ Sci-
sle filmowg. ZauwazyliSmy zapewne, jak Marek Lis
W swojej segmentacji, rozszyfrowujac prace kamerzy-
sty: ,,W kadrach otwierajagcych film spojrzenie kamery
wedruje wzdtuz granicy wody i1 lodu pokrywajacego
powierzchni¢ jeziorka, zatrzymujac si¢ na mezczyznie
w kozuchu...”; ,,W nastepnym ujeciu widzimy go filmo-
wanego zza plecow, potem w bliskim planie z przodu:
spoglada w prawo, wpatruje si¢ wprost w obiektyw...
,Obraz dziecka na telewizyjnym ekranie zatrzymuje
sig...”; ,,W szerokim planie widzimy od tylu mezczyzne
w kozuchu...”; ,,Przez ulamek sekundy w gornej czg-
sci kadru wida¢ rekaw kozucha, by¢ moze jest to reka
siedzacego tam mlodego mezczyzny...”. To wazny mo-
ment analizy narracyjnej — interpretator czy krytyk musi
uwaznie $ledzi¢ oko kamery: kogo ono reprezentuje, z ja-
kiego punktu widzenia to czyni, jaki horyzont roztacza.

7. W analizie filmu znaczace jest takze pokazanie, kto jest
narratorem (narrator-bohater — narrator niebgdacy boha-
terem); wedtug jakiego wzoru rozwija si¢ akcja i wokoét
czego zostata zorganizowana; czy fabula dostarcza wska-
zan, jak akcja si¢ potoczy, czy tez wytwarza oczekiwa-
nia lub zwieksza suspens; jak zostato zaprojektowane
zakonczenie; czy wyjasnia ono konsekwencje ukazanych
wydarzen; czy zmusza widza do wyobrazania sobie, co
moglo ostatecznie si¢ wydarzy¢; czy zostawia go w pel-
nym niepokoju wahaniu.

W interpretacji hermeneutyczno-narracyjnej filmu jej czes$¢

opisowa petni znaczgca funkcje, powinna wiec by¢ detaliczna
1 obszerna. Juz na tym poziomie dostrzegamy, w jaki sposob
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poszczegdlne elementy filmu wspodldziataja ze soba, tworzac
catos¢; jak oddaja jego fabule i sprawiaja, ze widz zaczyna ro-
zumie¢ dzieto rezysera, scenarzysty, muzyka, kamerzysty i ak-
torow jako poruszajaca, wazng, cieckawg lub po prostu zabawng
narracje. Segmentacja otwiera mozliwo$¢ odpowiedzi na pyta-
nia, wazne na nast¢pnym etapie interpretacji: ,,w jaki sposob
w poszczeg6lnych scenach zostaja rozmieszczone przyczyny
i skutki? Kiedy zaczynamy rozumie¢ cele postaci i w jaki spo-
sOb rozwijaja si¢ one wraz z postepem akcji? Jakie zasady roz-
woju tgczg jedng sceng z drugg?”*.

Etap II. Sformulowanie i uzasadnienie tezy, interpretacja

W optyce Davida Bordwella i Kristin Thompson, analitycz-
ne studium filmu powinno zawieraé: przestanki, prowadzace
do postawienia takiej, a nie innej tezy, teze, przyklady na jej
poparcie, prezentacje wnioskdw 1 podsumowanie. O poziomie
1 miejscu rozmieszczenia tych elementow w promocyjnej pracy
naukowej decyduje student w porozumieniu z promotorem.

Interpretacje filmu rozpoczyna si¢ od zadania sobie kilku
pytan: co ci si¢ podoba lub co przeszkadza w wybranym filmie?
Co sprawia, ze film wart jest zastanowienia? Jakie jest jego
przestanie, najgtebsze motywy? Czy moze sta¢ si¢ on dobrym
przyktadem ilustrujgcym okreslone aspekty sztuki filmowe;j?
Czy wrazenie, jakie wywiera na widzu, jest z jakiego$ powodu
niezwykte?*

Odpowiedzi na te pytania mogg stac si¢ przestanka do sfor-
mulowania tezy, tj. wyrazenia pewnej adekwatnej opinii na
temat analizowanego dziela, a zarazem ujawnienia wybra-
nego klucza jego zrozumienia. Umozliwia nadto rozwinigcie
pomystu, jaki mamy na temat filmu, efektu, jaki wywotyje,
znaczen, jakie ze sobg niesie. W promocyjnej pracy naukowe;j
teza ma postac¢ twierdzenia, ktoérego prawdziwos¢ chce si¢ wy-
kaza¢ lub udowodni¢ na podstawie przyjetych hipotez. Z kolei

2 D. Bordwell, K. Thompson, Sztuka..., s. 505.
%5 Por. tamze, s. 504.
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hipotezy badawcze (grec. hypothésis — przypuszczenie, do-
myst*® s3 naukowymi przypuszczeniami, dotyczacymi istnienia
1 znaczenia danego zjawiska oraz jego powigzania z innymi zja-
wiskami. Hipotezy pozwalaja skonkretyzowaé zakres i przed-
miot badan. Przy ich formutowaniu nalezy dobrze zdawac¢ sobie
sprawe z dostepnosci zroédetl, metod 1 technik badawczych — gdy
bowiem nie mozna sprawdzi¢ hipotez za pomoca zrodet 1 me-
tod, sg one bezuzyteczne?’. W studium licencjackim badz ma-
gisterskim tez¢ 1 hipotezy nalezy zapisa¢ we wstepie, bowiem
celem tego rodzaju prac jest dowiedzenie sformulowanej tezy
1 okreslenie, na ile sprawdzity si¢ hipotezy. Wiasciwym miej-
scem na wykazanie tego jest zakonczenie studium?,

Oto kilka przyktadow tez 1 hipotez badawczych w odniesie-
niu do dziet filmowych®.

W pracy ,,Geniusz wspoélczesnej informatyki i <klamstwo
zatozycielskie>. Analiza hermeneutyczno-narracyjna filmu
»Steve Jobs” Danny’ego Boyle’a” mozna postawi¢ teze, ze re-
zyser glownym motywem swojego filmu uczynit weigz powta-
rzajacy si¢ w dziejach dylemat geniusza, a wlasciwie brak tego
dylematu u gléwnego bohatera: czy dla wynalazku, odkrycia,
zwycigstwa nad innymi i korzy$ci materialnych wolno po-
swieci¢ zycie bliskich oséb, relacje mito$ci, przyjazni, wzigcie
odpowiedzialnosci za innych? Tak wtasnie w ,,§wiecie dzieta”
Bolye’a jest ukazany tytutowy bohater - genialny informatyk,
ktory dla stworzenia nowego typu komputera, oprogramowa-
nia potrafi niszczy¢ swoich wspotpracownikow i konkurentow,
a ,.klamstwem zalozycielskim” jego $§wiata jest wyparcie si¢
ojcostwa 1 niezdolno$¢ budowania zdrowej relacji z corka. Hi-
potezy badawcze: 1. Zaktadam, ze w §wiecie ,,Steve’a Jobsa”
wspomniany ,,brak dylematu” jest istotnym motywem filmu -

26 D. Bordwell, K. Thompson nie przewidujg procedury formutowania hipotez.

27

K. Wojcik, Pisze akademickq prace promocyjng, Warszawa 2005, s. 126-127.

2 H. Seweryniak, K. Sitkowska, M. Robak, Kultura, media, teologia. Metodyka pisania

prac dyplomowych, Ptock 2013, s. 44.

2 Wszystkie przedstawione tezy zostaly wypracowane na Seminarium prof. H. Sewery-

niaka w Mazowieckiej Uczelni Publicznej w Ptocku, XI-XII 2021.
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jego wydobyciu stuzy migdzy innymi nadanie filmowi formy
klasycznego dramatu; 2. Mozna przypuszczaé, ze ,.klamstwo
zatozycielskie” — termin zaczerpnig¢ty z nauk politycznych da
si¢ owocnie odnie$¢ do interpretacji i zrozumienia problematy-
ki filmu.

W analizie filmu ,,Moda 1 art deco w filmie <Chanel 1 Stra-
winski> Jana Kounena” tezg sformutowano nastepujaco: Willa
Bel Respiro w podparyskim Garches zostata urzadzona przez
Coco Chanel w stylu art deco. Ta stylowa dekoracja nie istnie-
je juz dzisiaj, ale w filmie Kounena zostata zrekonstruowana.
W pracy staram si¢ odkry¢ 1 scharakteryzowac jej zasadnicze
elementy. Gtownym zadaniem interpretacji jest jednak uchwy-
cenie 1 opisanie art deco w stylistyce mody — ubioréw, bizuterii,
kosmetykow; stylistyce, ktorg nasgczony jest film Kounena. Te-
zie towarzysza hipotezy badawcze: 1. Wolno przypuszczaé, ze
uda si¢ odtworzy¢ zasady art deco, ktorymi kierowali si¢ twor-
cy filmu w rekonstrukcji zamystu Chanel, dotyczacego Bel Re-
spiro; 2. Zaktadam, ze w filmie spotyka si¢ nie tylko Coco Cha-
nel — wielbicielke talentu Strawinskiego i1 kochanke, lecz takze
wybitng projektantke mody kobiecej, ktorej osiggnigcia w tym
zakresie sg nie wprost ukazane w ubiorach, bizuterii 1 kosmety-
kach — waznych akcesoriach dzieta.

Jeszcze innym przyktadem moze by¢ studium ,,<O pdino-
cy w Paryzu> Woody’ego Allena. Proba interpretacji w kluczu
postmodernistycznym”. Tez¢ proponowanej w pracy interpre-
tacji dobrze wyraza juz sam tytul mojego studium: cho¢ za-
zwyczaj krytycy tego nie dostrzegaja, film ,,O pdinocy w Pa-
ryzu” najlepiej rozumie si¢ w kluczu postmodernistycznym?®’.
Zaktadam przy tym — i taka jest pierwsza hipoteza pracy — ze
mozna zweryfikowac 1 przedstawi¢ pierwiastki postmoderni-
styczne w $wiecie tego filmu. Po drugie, moimi poszukiwania-
mi badawczymi kieruje przypuszczenie, ze zastosowanie przez

30 Zob. K. Loska, Postmodernizm w teorii filmu, ,,Pafnistwo i Spoleczenstwo” VIII
(2008) nr 1, s. 259-279; por. B. Wildstein, Zabawne obiekty niepowaznego kultu, w: tenze,
Smieszna dwuznacznos¢ swiata, ktory oszalat, Warszawa 2009, s. 11-27.
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Woody’ego Allena przyjetego klucza pozwolilo rezyserowi na
stworzenie oryginalnego dzieta filmowego.

W pracach analitycznych nad filmami sformulowanie tezy
sprawia, ze niektore motywy badanego dzieta okaza si¢ de-
cydujace dla badacza, a pewne techniki - bardziej istotne czy
znaczace od pozostatych. Czesto niedoswiadczeni analitycy fil-
mowi nie majg pewnosci co do tego, jakie techniki sg najbar-
dziej istotne dla ich analizy; zdarza sig, ze probuja opisa¢ kazdy
kostium, wnetrze lub panorame 1 w zwiazku z tym zaczynaja
tong¢ w morzu danych?®'. Wyrazne nakreslenie tezy sprawia, ze
opisy te beda wazne w studium filmu ,,Chanel 1 Strawinski”, ale
nie beda juz miaty takiego znaczenia w odniesieniu do ,,Ste-
ve’a Jobsa” Danny’ego Boyle’a.

W rozwinigciu pracy, jak zaznaczono, powinny znalez¢ si¢
argumenty i przyklady na poparcie sformulowanej na po-
czatku tezy. Moga one wyptywaé zaréwno z narracji filmo-
wej, jak 1 z jego stylistyki dzieta. Interesowaé nas bedzie naj-
czgsciej przesledzenie réznych motywédw, ktére wytwarzaja
konkretne efekty tematyczne, a argumentacja bedzie polegac
na wspieraniu tezy przez odpowiedni dobor racji i przyktadow.
Mozna postuzy¢ si¢ szczegdlowa interpretacja pojedynczej sce-
ny lub sekwencji, ktdra przekona czytelnika do przedstawiane-
go pogladu. Warto odwotywac¢ si¢ do analizowania zakonczen
filmow, glownie dlatego, ze ostatnia, podsumowujaca czesé
filmu czesto wyjawia glowne zasady rozwojowe narracji.
Przyjmuje si¢ - zaznaczajg Bordwell i Thompson - ze argumen-
tacja powinna zmierza¢ w kierunku coraz mocniejszych lub
subtelniejszych uzasadnien tezy”*.

Zakonczenie powinno zawiera¢: wyrazne nawigzanie do
tezy (cho¢ bez powtarzania stowo po stowie jej wczesniejsze-
go sformulowania), przywotanie racji za nig przemawiajacych
1 przytoczenie najwazniejszych wnioskoéw. Jest stosownym
miejscem na odpowiedz na pytania: Czy teza zostata wystar-
czajaco jasno sformulowana na poczatku pracy? Czy podatam /

31 D. Bordwell, K. Thompson, Sztuka..., s. 506.
2 Tamze, Sztuka..., s. 508.
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podatem wystarczajaco mocne argumenty na jej poparcie? Czy
nast¢pujg one po sobie w logicznym, przekonujacym porzadku?
Czy wnioski wynikajg z segmentacji filmu 1 jego analizy styli-
stycznej?** Odwotujac si¢ do ogdlnej metodyki prac promocyj-
nych, dodajmy, ze w zakonczeniu nalezy wskaza¢, co nowego
praca wnosi do dyskusji nad danym dzietem filmowym, jesli
rzeczywiscie zawiera pewne oryginalne elementy; wskazac
uzytecznos¢ w dalszych badaniach; zasygnalizowa¢ mozliwo-
Sci zastosowan praktycznych, na przyktad w dyskusyjnych klu-
bach filmowych.
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