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. Film jest sztukq znakéw zlozonych. ,Znak filmowy nie istnieje
w sensie skonczonego wytworu materialnego, jest cigglym procesem
semiotycznym generowarym dzieki spotkaniu si¢ ze sohg wielu zna-
kéw pochodzacych z réznych znakowych systeméw''t. Kazda klatka
filmu rzutowana na ekran posiada cechy fragmentu’ rzeczywistosci,
ktora utrwala, lecz mie jest ta rzeczywistoscia. Swiat zawsze jest nad-
rzedny wobec swego wizerunku zare jestrowanego na tasémie filmowej.
Zawsze go przekracza; nie daje sie opisa¢ ,do konca" zadnym, naj-
bardziej szczegélowym zespolem znakéw ikonicznych. Wiaze sie to
z ciqgla obecnosicia elementu wyboru w procesie filmowania. Znaki
ikoniczne, w przypadku filmu wzbogacone o d#wiek — ruchome obrazy
wizualno-akustyczne sy dla przestrzeni wyznaczonej przez nie zawsze
skrotem, stanowig plan jej wyrazenia. Jednak nie chodzi tu wylgcznie
0 przesirzen, ktéra w procesie odbioru dziela filmowego. czynimy tréj-
wymiarowg i nwychodzaca' poza ekran, ktorg budujemy z rozsypanych
W poszczegolnych ujeciach fragmentow. Bardziej odpowiednim okre-
sleniem byloby pojecie czasoprzestrzeni, W p_odobny bowiem sposéb
. rekonstruujemy, zestawiamy w trakcie odbioru fragmenty czasu ,obra-
zowego" (fermin J. Mukafowskiego) w czasie akcji, ktore to czasy
nie sy przeciez wspolbiezne, Filmowe o-dpd‘wiedniki rzeczywistosci ze-
stawiamy zgodnie z do$wiadczeniem fizycznym $wiata realnego w wy-
‘miarze potréjnym, a czas — zawsze w porzgdku tak, ze wyprowa-
dzanym z naszej wiedzy o rzeczywistosci: w ukladzie zdarzen przy-
czynowo-skutkowym i jako najpierw, wczesniej i pozniej, potem. Za-
razem film jest rowniez sztuka narracyjng. O filmie mozna mowié
przeciez tylko wowczas, gdy poszczegolne kinogramy — znaki ikoni-
czne wystepujgce po sobie daja w gfek:c«ie znaczenie dodatkowe, wyla-
czne dla ich zestawienia. Jednoczeénie znaki ikoniczne, ktérymi po-
" 1J Rek, Problemy narracji filmowej, Lodz 1978 (pr. doktorska, BUL)
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stuguje sig film, konstytuujg swoj sens w umysle widza w formie wer-
balnej, zgodnie z ludzkim sposobem myélenia®, Film wiec, takie z te-
go powodu — jak kazde dzielo sztuki — istnieje zaréwno ze wzgledu
na swego tworce, jak i odbiorce (adresata i nadawce). Rzeczywistosc,
ekranowa czasoprzestrzen [unkcjonuje w filmie jako zespdl znakéow
dzigki wspoltworczej roli odbiorcy i twérczej roli narratora. Rzeczy-
wistos¢ obiektywna istnieje .sama dla siebie’; rzeczywistos¢ w dziele
sztuki- musi podlega¢ tworczej interpretacji, aby dzielo stalo sie fak-
tem artystycznym, kulturowym, a nie pozostawalo jedynie tworem fizy-
cznym. Jednoczeénie taki stan rzeczy wywoluje szczegélng sytuacie:
dzielo sztuki, a wiec takze dzielo filmowe (zwlaszcza dzieto filmowe)
skazane zostaje na istnienie jakby wylgcznie poprzez fakt odbioru.
Dzielo istnieje jako tekst tylko wowezas gdy jest odczytywane. W rze-
czywxstosm »W kinie nie ogladamy $wiata jako takiego, lecz przez
pryzmat znaczenia's, ale jednoczesnie przeciez ,[..] zaden czlowiek pie
patrzy nigdy na éwiat absolutnie czystym wzrokiem. Odbiera go za
posrednictwem okreslonego zespolu zwyczajéw, instytucji i sposobow
myslenia''4, ktére — dodajmy -— sg zmienne i zroznicowane. Tekst
artystyczny — w przeciwienstwie do naukowego — nie zawiera w so-
bie jednej wyraznie okreslonej, odautorskiej umowy jego odczyta-
nia: wydany zostaje w rbznym stopniu (w za]eznosm od kodéw, do
ktérych odsyla) .na taske” odbiorcy. A zarazem ,Im bardziej niejasna
staje sie umowa, tym wyrazniej zmienia sie warto$¢ znaku w «rekach»
poszczegolnych uzytkownikow's. Dodaé jeszcze nalezy w tiym miejscu,
ze przekaz ikoniczny charakteryzuje sie o wiele wiekszym stopniem
wieloznacznosci niz na przyklad przekaz werbalny, Jednoczeénie — co
juz byto stwierdzone — mniej lub bardzie] doslowny sens dzieta fil-
mowego ~ksztaltuje sie w naszej $wiadomosci — W prooesie odbioru
i kontemplacji — w formie werbalnej, co wynika ze sposobu naszego

myslenia. Dzielo filmowe podlega wiec przekladowi na inny ‘system
znakéw, jest w zwigzku z tym narazone z dwu podstawowych powodéw
na niepelne lub niezgodne z intencja twércy zrozumienie. Sytuacja tu
zasygnalizowana wystepuje szczegolnie silnie w tych sztukach, w kto-
rych sens ideowy utworu pozostaje w kompetencjach fikcji artystycz-
nej i rzeczywistoéci stworzonej lub zarejestrowanej w dziele. Odkrywa-
nie znaczenia odwoluje sie wowezas takze do rézno'rodnych. nie sprecy-
zowanych hermeneutyk.

t O zjawisku ,mowy wewhetrznlzj" pisze ‘B, Eichenbaum, Problemy stylis- '
tyki iilmowej, [w:] Estetyka i iilm, red. A. Helman, Warszawa 1972,

*J.Tynianow, Prawa kina, {w:] Estetyka i film, s. 72.

‘R.Benedict, Wzory. kultury, Warszawa 1966, s, 64.

5P.Giraud, Semiolog;a Warszawa 1974, s, 32,
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Wydaje sie, ze opozycja tu sformulowana — jezeli nawet nie wyra-
zana doslownie, ale odczuwana intuicyjnie — jest jednym 2z najistot-
niejszych czynnikéw powodujgcych znaczne przemiany w sztukach se-
mantycznych, postugujacych sig narracjg.

Zyoie 1wdzk1e jest nieustajacym, miezanikajgcym ciggiem alterna-
tyw, ktore zostajg przeksztalcone w wyborze w alternatywy nastepne.
O charakterze alternatyw i wyboréw decyduje zawartos¢ skompliko-
wanego ukladu potrzeb i wartoéci, specyficznych dla poszczeg6lnych
kultur, formacjj spobecznych itd. Zycie podlegajace ciénieniu rozlicznych
wzorow i warto$ci ma charakter procesualny. Sztuka natomiast staje
zawsze wobec zjawiska, jakim jest zycie, przed problemem selekcji.
#Utwor arlystyczny reprezentuje 'sobg skonczony model nieskonczone-
go Swiata, Juz chochby dlatego, ze utwér artystyczny jest zasadniczo
odbiciem nieskoficzonego w skonczonym, calosci we fragmencie, nie
moze by¢ zatem budowany jako kopia obiektu z przystugujacymi mu
cechami, Utwor ten jest odbiciem jednej realno$ci w drugiej ‘czyli
zawsze przekladem"S. Powyzszy cytat przenosi swoj sens tazke na 08",
ktora dla rzeczywistosci w idziele np. filmowym stanowi fabula, na
jakiej ,umieszcza sie" zycie bohatera. Koniecznoi¢ selekcji, stosowa-
hia wymogow .,fprz-ekladu" (w znaczeniu wynikajacym 2z cytowanego
fragmentu) pozwala sztute poprzez jej wytwory na dotarcie do prawd
nieuchwytnych, np. jezykiem nauki. Pomiedzy jednak prawdami, jakie
uzyskuje si¢ wowczas, a nieczytelng magma rzeczywistosci, rozcigga
sie przesirzen, ma ktérej czesto wartosci, jakie ksztaltuje sztuka wpro-
wadzane sg do konstruowanego przez nia $wiata bez — mowiac meta-
forycznie — jego bezpoiredniego udzialu i wiedzy (oczywiscie sens
lego zdania sprawdza sie jedynie wtedy, gdy dzieto sztuki rozpatrujemy
na tle rajbardziej powszechnyeh zasad i konwencji dotychczasowych).

W' sztuce, tak jak w zZyciu, sprzecznoéé wartosci jest wyrazana
I ksztaltowana w sprzecznoéciach postaw ludzkich. W sprzecznosciach
wyrazajgcych pewien polencjalny stan rzeczywistosci, poprzez okre--
slenie si¢ wobec roznorodnych, absoibowanych przez postacie litera-
ckie i filmowe, wzorow przynaleznych catoéci danej kultury, czy tez
okreslonych przez nieprzystawalnosé 'kultur, niewspoimiernos¢ w ich
- obrgbie pelnionych przez postacie funkcji, wobec wieloscx ich moty-
wacji. Problem tzw. ,psychologii postaci” zawiera sie” zawsze w roz-
cigglosci skali wartosci i wzorcéw osobowosciowych . przynaleznych
pewnej kulturze; tylko ,przez nig" moze byé¢ odczytany. Fabula jest
wiec w sztukach narracyjnych osig, na ktérej sprzecznosci tych postaw

©J. M. Lotman, Struktura chudozestwiennego tieksta, Moskwa 1970, s. 256 —
cyt. za: Rek, op. cit.
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uzewnelrzniaja sig, a zarazem wynikajg z niej, sq z nig wewnetrznie
I trwale sprzezone. Oczywiscie zjawisko to charakteryzuje sie roznym
stopniem natgzenia w zalezno$ci od gatunku literackiego, czy filmowe-
go. »Fabula powiesci biograficznej [..] zasadza sie bowiem cala na
spolecznej i charaklerologicznej okreélonoéci bohatera, ktéry w pelni
wyraza sig poprzez swoj zyciorys. Charakter bohatera i watek jego
zycia muszg stanowi¢ calos¢ gleboko organiczng. Jest to podstawa po-
wiesci biograficznej: bohatera i otaczajacy go $wiat ulepia sie z jednej
gliny [..]' Bohaterowie jako bohaterowie sg zrodzeni z fabuly. Fabula
to nie tylko ich szata, to ich cialo i dusza?. Fabula bedaca w tym uje-
ciu formg istnienia bohatera, decyduje wiec o wewnetrznej spojnosci
dzieta literackiego, czy filmowego — woéwczas, gdy pomiedzy sensem
jaki nadaje sie postaci, a jej dzialaniem nastepuje zgodno$é w ramach
kulturowych (czyli takze artyslycznych) nakazéw. Jednakze moze za-
istnie¢ sytuacja, w klonej postaci nie sg okreslane wylacznie przez
wlasne, przynalezne im syluacje Zyciowe. Gdy bohater nie wyraza sie
jedynie przez swoéj zyciorys. Mozliwo$¢ operowania ‘praez tworce ,ten-
dencyjnym skrotem” jest jedna z mozliwoéci stwarzania takiej sytua-
cji, Wynika to zreszty z naturalnego charakteru marracji, ktéra zawsze
ma cechy nastepstwa wobec zdarzen jej podlegtych, jak i fragmenta-
rycznosci tych zdarzen wobec wizji $wiata, jaka tworzy sie w umysle
odbiorcy na podstawie uzyskanych o nim informaciji. Istotny jest wiec
nie sam zabiey, ale stopien jego intensywnosci wobec ostatecznego
sensu dzieta. Rzecz dotyczy wyboru (lub raczej doboru) wypadkow,
zdarzen, kiore w filmie fabularnym (takze powiesci) ewokuja nadrzedny
sens (uzyskany w interpretacji w postaci werbalnej): bohater jest uka-
zywany w sytuacjach zyciowych przypisujgcych -mu pewna po'stawq.
nie jako bez wystuchania jego racji. ’

Podobny efekt moze by¢.wywolywany takze w inny sposéb. Przes-
trzen filmowa, ktorej fundamentalnym czynnikiem integrujacym jest
bohater, moze by¢ poszerzana o przestrzen mu obca, a mimo to zla-
czong z tg plerwszg w nierozdzielng znaczeniowo calo$é. Promieniowa-
nie znaczenia ewokowanego przez te przestrzen (a konsekwentnie:
czasoprzesirzen) bedzie asymilowane przez posta¢ bohatera na mocy
powszechnie przyjetych norm odbioru dziela, wyksztalconych przez do-
tychczasowe dofonania filmu i literatury.

Niekiedy mamy do czynienia z dwoma sposobamj konstrukcji sensu
dzieta. Z obszaru literatury mozna by postuzy¢ sie tu chyba przykla-
dami Czarodziejskiej gory T. Manna, lub Czlowieka bez wiasciwosci
R. Musila. W obrebie filmu stosowanie obydwu tych zabiegéw stwier-
dzamy w-filmie Iluminacja Krzysztofa Zanussiego.

—-"’—!\T-B—aichtin, Problemy poetyki Dostojewskiego, Warszawa 1970, s. 157
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wle.] mam ambicje powrdci¢ do pewnych poszukiwan formalnych
(5cislej dramaturgicznych), kténych niesmiale proby czynilem w Stru-
klturze krysztalu. Chodzi mi o narracje oparta na ostrym montazu,
w ktorym poszezegélne mato wazne wydarzenia ukazujg sie¢ na mgnie-
nie oka, a fragmenty ktére uwazam za istotne rozrastaja sie¢ o wiele
szerzej"8 — pisal Zanussi we wstepie do noweli Iluminacja. Zdanie %o
Zwraca uwage na pierwszy aspekt sprawy, a wiec na problem formuly
przedstawienia loséw bohatera,

Ponad dziesigcioletni okres zycia bohatera przedstawiony zostaje
w filmie w postaci kilkudziesieciu sekwencji — polega to na jakby
nCytowaniu” fragmentéw istotnych, co nie znaczy wecale, ze zawsze
tych rozwijajacych zdecydowanie akcje. Gdy bohater Iluminacji po-
jawia sie w filmie w trakcie wykonywania czynnosci ,typowych”, ma-
my do czynienia z wyrazna tendencjg do skrétu, ktérego przykladem
skrajnym sg informacje z zycia Retmana przekazywane przez materia-
ty ikonograficzne. Natrafiamy wiec na zjawisko polecajace na ukazy-
waniu bohatera , wydobywanego'" w znmacznym stopniu z przyshuguja-
cej mu czasoprzestrzeni, w {rakcie sytuacji ,znaczacych’ wobec sensu,
ktory okresla — jak przypuszczamy — kierunek docelowy fabuly. Juz
w samej sformulowanej koncepcji rezysera widaé zamiar proby wydo-
bywania z rzeczywistoéci znaczemia dajacego sie uja¢ werbalnie, Ma-
my wigc do czynienia z rezygnacjq z czasoprzestrzeni, ktora mogtaby
nie potwierdza¢ zamierzonego sensu, lub jego wydobycie utrudniaé -~
powodowac jego ,zamazywamie'. Wigze sie to ze zjawiskiem polega-
jacym na nieukrywaniu subiekiywnego punktu widzenia kamery wo-
bec pozornie ,wylapywanych” z zycia bohatera sytuacji, a nawet ze
zjawiskiem przelamywania iluzji odiwerzania S$wiata, jego rejestra-
cji — w pelni przynaleznych mu neutralnie cech wizualno-akustycz-
nych. Iluzja ta zostaje zniwe’owana juz w pierwszym — jakze charak-
terystycznym momencie filmu. Od pierwszej chwili wprowadzenia na
ekran postaci gléwnego bohatera, przekonujemy sie na mocy narusze-
nia zasad pozornie ,bezosobowej" narracjip ze Retman nie ma byé
traktowany w tradycyjnych kategoriach. W otwierajacej film scenie —
sekwencji badania bohalera w gabinecie lekarskim (o czym dowiadu-
jemy sie dopiero péiniej) — pierwsze ujecie przedstawia Retmana
stojacego, ubranego jedynie w kapielowki. W warstwie odgloséw po-
jawia, sie dzwigk gongu (ktoéry bedzie wiescil odtgd na przewian z ak-
centem muzycznym sytuacje szczegolnie zashuguigce na wyodsebnie-
nie). Ten dzwiek gongu pochodzi spoza przestrzeni przedstawionej, nie
-daje si¢ wyjasni¢ jego obhecnosci w logiczny sposdb (tzn. ta logika,

® K. Zanussi, lNuminacja,  JKino" maj 1973, nr 89, s. 26.
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ktora nakazywa}aby poszukiwac¢ jego zrodla wo gabinecie lekarskim),
Zabieg ten powoduje, ze bohater zostaje przedstawiony jako obiekt",
jako ,egzemplarz”’ — dystans narratora do postaci widoczny jest wiec
z miejsca, nie ukrywa on swojej obecnosci (aktywnej). Nastepne uje-
cia pokazujaq fragmenty ciala bohatera, ktéry odpowiada w tym czasie
na pytania anonimowego glosu spoza ekranu: ,imie? — Franciszek, naz-
wisko? — Retman, rok urodzenia? [..],, itd. Dopiero po pewnym czasie
sytuacja nabxera znamion ,zyciowego prawdopodobienstwa'. Okazuje
sie, ze byhsmy po prostu swiadkami- spisywania personaliow przed
._badamem

Formuta, ktorg okreslaja zabiegi wprowadzone w przytoczonej sek-
wencji, pozostaje charakterystyczna dla caloéci sfery nfabularnej” fil-
mu, Konsekwenclq jest wigc fakt ukladania i ,,wybierania” wydarzen

z zycia bohatera wediug klucza ,antydramaturgicznego — to znaczy
stanowig one jakby wyciag z Zyciorysu, z ankiely personalnej. Zara-
zem samoistnie nie zdradzaja one w sposob wystraczajacy — wlasnie

poprzez brak wyrazania sensu postaci w dramaturgicznych spigciach —
motywow dziatania bohatera, ktéry informuje o nich przeciez expressis
verbis w scenie zdawania egzaminu, gdzie pytania maja wilaénie cha-
rakter ,ankietowy", oraz w scenach dyskusji z kolega, lub rozmowy
z dziekanem. Z redukcja zycia do szeregu momentéw istotnych mamy
do czynienia w calosci [Mluminacji. Jednoczesnie charakterystyczne jest,
ze sceny z dziejow bohatera ukladaja sie w cigg nie zawierajacy
miejsc ,pustych”, jakkolwiek czesto znaczna liczba wypadkoéow kon-
densowana jest w kilku ujeciach. Za przykltad moze tu postuzy¢ sek-
wencja poznania przez Retmana Agmieszki, ktéra to sekwencja okres-
lona przez jedneégo z krytykow jako ta, gdzie stracono temat na film
wspoiczgsny. Cala skomplikowana psychologicznie sytuacja sprowa-
dzona zostaje do jedenastu krotkich ujeé. Wida¢ wiec wyraznie, ze
chodzilo tu ]edyme 0 wypunktowanie przebiegu.akcji, ze zbior czyn-
nosci bohatera — konwencjonalnych i czytelnych — ma informowaé
jedynie o tym, co sie wydarzylo; Ze z czasoprzestrzeni wydobyly
zostal jej sens dostowy (zdarzylo sie to i to). Zarazem traktowanie
Wwydarzen zwigzanych postacig bohatera, jako $wiadomej stylizacji
na podlegajacy komentowaniu zyciorys, pos$wiadcza kreowanie boha-
tera w funkcji postaci autentycznej — poprzez ikonografie — doku-
menty ,autentyczne', zwigzane z osobg Retmana, .opatrzone czesto -
jego nazwiskiem. Ich funkcja jest jeszcze dodatkowa — uzycie ich-
pozwala na rezygnacje z cytowania z zyciorysu bohatera nastepnych,
nSamoistnie" nieistotnych fragmentow.

Jednak z wrecz przeciwnym zjawiskiem spotykamy sie w wielu

ok sekwencjach filmu, w ktérych akcja nie rozwija sie w sposob istotny

®
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(na mocy schematu zyciorysu), ale ktére sa wazne ze wzgledu na
informacje, jakie z nich wynikaja, a stuza charakterystyce bohatera.
Przyklad mogg stanowi¢ tu choéby te sceny, w. ktérych Retman wy-
powiada sie na temat swoich zamierzen i watpliwosci, jak roéwniez
te, kiore prezentujy $wiat ,z perspektywy'' bohatera (np. sekwencja
w schronisku po $mierci taternika, sekwencja w klasztorze itp.). Pow-
slaje wigc opozycja pomiedzy tym dwojakim sposobem .opowiada-
nia" historii bohatera, powodowana faktem wprowadzania obszernych
czasowo fragmentéw z sytuacjami — umownie okreélajac — JRiezy-
ciorysowymi”, wsréd krotkich ujeé ilustrujgcych przelomowe czesto
wydarzenia z zycia Retmana. W tej sytuaciji nastepuje naturalne w od-
biorze zwrocenie wigkszej uwagi na te wtasnie fragmenty, ktérych kon-
strukcja (i znaczenie) wykracza poza scharakteryzowana formule przed-
stawiania loséw bohatera. :

Z drugiej strony mamy do czynienia w filmie Zanussiego z drugim,
sygnalizowanym juz zjawiskiem, a mianowicie z wlgczeniem do filmu
Czasoprzestrzeni przeniesionej jakby z ,innego wymiaru" — postugu-
jacej sie sensem jeszcze bardziej jednoznacznym, nierzadko wyrazanym
werbalnie. Mamy tu na mysli te fragmenty filmu, jakie okreslone zo-
staly przez rezysera mianem neseistycznych”, a ktére dzialaja silnie na
sfere ,fabularng", na posta¢ bohatera. «Niestereotypowe staje sie do-
piero to, co sie w Franciszku dzieje i pytania, jakie stawia'® — pisala
krytyka, ale — co charakteryst$czne — te cechy bohatera powstaja
W naszej swiadomosci dopiero w wyniku polgczenia si¢ obu sfer filmu
podporzadkowanych jego postaci. Postuzmy sie tu przykladem, bodaj
najbardziej czytelnym i reprezentatywnym. W momencie, gdy na ekra-
nie pojawia si¢ twarz bohatera w zblizeniu, a pozniej nastepuje panora-
'ma z lwarzy na diof, nastepne ujecie przedstawia ikonograficzny sche-
mat dioni z podrecznika chiromancji, po czym po serii paroklatkowych
ujec¢ ilustrujacych pewne momenty z przysztosci Retmana (widzowi
jeszcze nie znanej, ale przeczuwanej), ‘\nastgpuje scena wypowiedzi
prof. Bialynickiego na temat pojecia czasu, Po monologu uczonego wra-
camy do sfery ,fabularnej”, do bohatera — widzimy go na lawce
w parku, w chwili, gdy Cyganka wrézy mu .z reki' (a scena ta jest
cytatem z przesztosci, cytatem o czasie trwania | dluzszym od czasu
poprzednich .migawek" z przyszlosciy Spotykamy sie wiec tu z ewi-
dentnym nadaniem jednoznacznego sensu wieloznacznemu gestowi boha-
tera. Kontemplacja wlasnej dloni nie musi wcale implikowa¢ problema-
tyki czasu, Gdyby jednakze po pierwszym, opisanym tu ujeciu, nasta-

L AU aékiewicz. lluminacja Franciszka, wZycie Literackie” 1973, nr 49 (1141),
s. 15, ' '
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pilo to — przedstawiajgce scene wrozenia, mieliby$my do czynienia
z charakteryzowanym powyZej pierwszym sposobem ,wyostrzania’
sensu poszczegolnych dziatan bohatera i pojedynczych zdarzen. Jednak
cala seria uje¢ ,z przysztosci” stanowi jeszcze dodatkowy zabieg,
umozliwiajacy potraktowanie tego sensu, jako wydobytego przy po-
mocy ,wewnetrznej” obserwacji psychologicznej, bowiem stwarza 6w
zabieg pozér wnikniecia w- $wiadomos¢ bohatera. Wypowiedz fizyka
stanowi jeszcze jedno, ostateczne, werbalne juz sformulowanie i roz-
winigcie znaczenia lego .wywolawczego" ujecia (jakkolwiek funkcija
tekstu wypowiedzi nie ogranicza sie tylko do tej roli, posiada on war-
tos¢ znaczeniowg autonomiczng). Tak wiec w zaden sposob nie okres-
lony 'w ramach wlasnej czasoprzestrzeni gest bohatera, zostaje zinter-
pretowany w 'zasadzie bez jego udziatu, zostaje wyjasniony przez
nastgpne ujecia pochodzace z innej czasoprzestrzeni,

Sama historia bohatera — odczytywana jako dzieje wspolezesnego
Jedermanna -— nie zawiera przeciez jeszcze takiego sensu, jaki pow-
staje w umysle odbiorcy ze skontaminowania znaczen niesionych przez
dwa ,poziomy'", z ktérych nadrzednym okazuje sie 6w ,fabularny"”
(0 czym przekonuje odczytanie filmu przez krytyke). Na jakiej zasa-
dzie podporzadkowuje sie w powszechnym odbiorze ,fabule’ fragmen-
ty .eseistyczne"”,r dlaczego wynosi sie jg nad catoscig? Wydaje sig,
ze dziala tu sita pewnego przyzwyczajenia, uksztaltowana przez prze-
wazajaca liczbe dotychczasowych dokonan kina, a nakazujaca upatry-
wanie sensu dziela w obrebie tradycyjnego typu fabuly, rozwmianej
jako uklad przyczynowo-skutkowy zdarzen logicznie 2z siebie wyply-
wajgcych., Nie bez znaczenia jest tu takze cecha powszechnego patrze-
nia na zycie, naturalnego oceniania go ,w kategoriach dobrze skon-
struowanej powiesci'9, :

. Jednakze zastrzezenia budzilaby zgoda na. cechy typowych oezeki-
wan i predyspozycji recepcyjnych odbiorcow, Wybor znaczacych chwil
z zycia bohatera i obecnos¢ fragmentéw obcej czasoprzestrzeni (ktére
wystgpuja w filmie pod wieloma postaciami,” jakich oméwienie prze-
kracza waskie ramy artykulu) nie wynika przeciez wcale wylacznie
z potrzeb okreslanych zamierzona konstrukcja psychologiczng postaci
Retmana. Mylace i niestuszne, jest tu chociazby mechaniczne rozroz-
nianie sfery ,fabularnej” i ,esdistycznej” przy probie analizy tresci
filmu't, Zabieg ,u$cislania” znaczen przenosi punkt ciezkosci na, prob-

10 Pisze o tym U. Eco w Dzielo otwarte, Warszawa 1973, s. 214.

Il Zagadnienie to poruszam w artykule, patrz P. Jedrzejewski, Problem
fabuly filmu Krzysztoia Zanussiego ,lluminacja”, ,Zeszyty Naukowe UL" 1979, S. 1,
2. 50, _
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lem budowy utworu. Zobowigzuje to do zwrocenia uwagi na szczegodl-
ng role narratora. Jak pisal sam (woérca: W zasadzie film jest nieak-
torski w swej konstrukcji — my$l wyraza sig poprzez strukture catos-
ci, a nie poczynania postaci''®. Jednak to, w jaki sposob zabiegi
zmniejszajace wieloznacznos¢ dziela dziatajg w kierunku przeciwnyr.q
wplywajgc jednoczesnie na poszerzenie jego znaczeniowej pojemnosci,
wykracza juz poza zamierzenia tej pracy. .

Ix;stytut Teorii Literatury
g ’ Teatru i “Filmu

Zaklad Wiedzy o Filmie i Telewizji .

Pawel Jedrzejewski

AUTOUR DE L' ILLUMINATION DE KRZYSZTOF ZANUSSI

.

L'article attire l'attention sur les tendances du film contemporain qui consistent
en:

1) diminution de la polysémie de l'oeuvre par le formation de la destinée du
héros exclusivement des {ragments signifiants par rapport a I'expression intentionnée
de l'oeuvre; 3 ‘

.2) précision et élargissement du sens de l'oeuvre par lmtroductlon de l'esgace
temporelle n'appartenant pas au monde présenté, désigné par le sujet.

Ces procédés sont mis en pratique dans le film 1' Illumination de Zanussi. Les
séquences de ce film, choisies pour servir d'exemple, font objet d'analyse.

Dans les interprétations le sens le l'oeuvre est absorbé par le personnage du
héros principal, comme cela a lieu dans le cas du roman biographique. Cependant
l'emploi de différents espaces temporels exige qu'on préte l'attention a la construction
de l'oeuvre de film et au rdle particulier du narrateur.

. P \
—————————

»

K. Zanussi — wypowiedz cyt. za: Jackiewicz op. cit.
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