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Abstract

The paper sets out to describe the “free indirect speech” of film, which the author
chooses to cali “mediated subjective narrative”. Based on specific examples, the
author characterizes the narrative devices which in a way are analogous to what
literary studies define as “free indirect discourse”. The basic indicators of that textual
figure include subjectivization of communication on a stylistic level and interference
of internal and external focalization.
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1. KATEGORIA ,MOWY POZORNIE ZALEZNEJ”
W TEORII FILMU

Wedtug literaturoznawczych definicji mowa pozornie zaleznal oznacza
typ wypowiedzi, w ktorej narrator postuguje sie mowa bohatera, ale nie sto-
suje zadnych znakéw demarkacyjnych odgraniczajacych przytaczang wypo-
wiedZ od swojej wiasnej. Tym samym rozni sie¢ ona od mowy niezaleznej
(kiedy narrator bezposrednio przytacza wypowiedZ bohatera) oraz od mowy
zaleznej (kiedy narrator relacjonuje wypowiedz bohatera, uzywajac wtasnych
stéw). Cho¢ kategoria ta byta adaptowana na grunt teorii filmu juz od lat 60.
XX w., do dzi$ nie doczekata sie monografii filmoznawczej i bywa pomijana
w stownikach i encyklopediach kina. Audiowizualna ,,mowa pozornie zalez-
na” byla zazwyczaj rozumiana w sposéb metaforyczny, jako kategoria po-
zwalajgca méwi¢ o pewnych zagadnieniach narracji filmowej, ale niedajaca
sie sprecyzowac¢ na gruncie kina, poniewaz zwigzana zroédtowo z innym me-
dium. Brak Scistej definicji oraz naukowego opisu doprowadzit do sytuacji,
w ktorej niemal kazdy z teoretykéw interpretowat to pojecie odmiennie.
Przedstawienie spojnej koncepcji badawczej mogtoby nie tylko pomaoc
w uporzadkowaniu metodologicznego chaosu, lecz takze rzuci¢ nowe Swiatto
na zagadnienie reprezentacji subiektywnosci w filmie, wbrew pozorom nieopi-
sane dotychczas w sposéb wyczerpujacy. Istnieja dwa podstawowe warunki
takich komparatystycznych badan. Po pierwsze powinny one uwzglednia¢
literackie wyznaczniki kategorii tak, aby méwienie o tekstowej analogii miato
racje bytu. Po drugie nie mogg opierac sie na bezrefleksyjnym przenoszeniu
pojecia z literaturoznawstwa do filmoznawstwa, lecz musza uwzgledniac spe-
cyfike jezyka ruchomych obrazéw. Doskonatych narzedzi do komparaty-
stycznych badan dostarcza narratologia transmedialna, dziedzina, ktdra nie
byla jeszcze dobrze rozwinieta, kiedy powstawaty pierwsze (i w dalszym ciagu
najbardziej wptywowe) koncepcje filmowej ,,mowy pozornie zaleznej”.

Opierajac sie na konkretnych przyktadach filmowych, postaram sie
scharakteryzowac zabiegi narracyjne, ktore sg w pewien sposob analogiczne
do tego, co w literaturoznawstwie okresla sie mianem mowy pozornie zalez-
nej. Rozpoznania te nie tyle majg udowodnic¢, ze mozliwa jest adaptacja tej
kategorii z jednej dziedziny do drugiej, ile wykazac, ze istnieje pewna trans-

1  Polskiej ,mowie pozornie zaleznej” w mniejszym lub wiekszym stopniu odpowiadajg francu-
skie kategorie le style indirect libre i discourse indirect libre, angielskiefree indirect speech, substitu-
tionary narration i narrated monologue oraz niemieckie erlebte Rede.
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medialna figura tekstowa, ktdrej cechg dystynktywng jest okreslony sposob
uobecniania percepcji oraz Swiadomosci bohatera w narracji. Proponuje wy-
rézni¢ dwie cechy tej figury - na tyle szczegdtowe, by mogty uchwycic jej
funkcje i na tyle ogdlne, by znalazty odpowiedniki w r6znych mediach. Wy-
znacznikami tymi sg: 1) subiektywizacja przekazu na poziomie stylistycznym
oraz 2) interferencja fokalizacji zewnetrznej i fokalizacji wewnetrzne;.

Badacze piszacy o ,mowie pozornie zaleznej” w filmie rzadko uwzgled-
niali sformutowane na gruncie teorii literatury wyznaczniki tej kategorii.
Jedng z pierwszych propozycji przedstawit w 1961 r. Jerzy Plazewski2 Autor
w~Jezyka filmu” stosuje pojecie narracji pozornie zaleznej w odniesieniu do
dziet filmowych, w ktérych obiektywna narracja jest przeplatana relacjami
poszczegblnych bohaterdw, tak jak ma to miejsce np. w ,,Obywatelu Kane”
Orsona Wellesa. Trudno obronié te koncepcje, poniewaz podobny zabieg ma
niewiele wspolnego z literackg mowg pozornie zalezng - polega on na wpro-
wadzeniu w obreb dziela ,,bohateréw-narratoréw”, postaci opowiadajacych
historie, ktore sa wizualizowane. Ponadto polski filmoznawca wigcza w obreb
~narracji pozornie zaleznej” werbalne monologi wewnetrzne, sceny wizuali-
zujace subiektywne przypuszczenia bohatera na temat przysztosci lub jego
klamstwa, a takze reprezentacje stanow psychicznych - snéw, halucynacji,
itd. Ptazewski probuje obja¢ wspolnym terminem ,narracja pozornie zalez-
na” szereg zjawisk, ktére z narratologicznego punktu widzenia roznig sie
w sposob fundamentalny.

Najstynniejszg koncepcje filmowej ,mowy pozornie zaleznej” przedstawit
w latach 60. Pier Paolo Pasolini. W literackiej mowie pozornie zaleznej, pisze
Pasolini, ,twdrca zanurza sie w duszy stworzonej przez siebie postaci, a za co
tym idzie (...) przyswaja on nie tylko jej psychologie, ale takze jej jezyk”3
Rezyser nie ma mozliwosci, by odtworzy¢ indywidualng i spoteczng réznice
zawartg w jezyku werbalnym, ale moze odda¢ subiektywne doswiadczenie
bohatera za pomocg Srodkow stylistycznych. Whasnie w szczeg6lnej stylistyce
Pasolini widzi filmowe realizacje mowy pozornie zaleznej, ktore nazywa
»pozornie zaleznymi ujeciami subiektywnymi” (soggettiva libera indiretté).
W filmach takich tworcow, jak Michelangelo Antonioni, Bernardo Bertolucci
czy Jean-Luc Godard - twierdzi wioski tworca i teoretyk - wystepuje swoiste
napiecie pomiedzy punktem widzenia bohaterdéw a wizjg samych rezyserow,

2J. PYazewski, Jezyk filmu, Warszawa 2008, s. 293-300.

3P.P. Pasolini, Kino poezji, przet. M. Salwa, [w;] M. Werner (red.), P.P. Pasolini, Po ludobdj-
stwie. Esej o jezyku, polityce i kinie, Warszawa 2012, s. 158.

41bidem, s. 160.
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ktorzy, reprezentujac doswiadczenie postaci, dajg jednoczesSnie wyraz wias-
nym niepokojom i estetycznym upodobaniom. Badacz zakfada, ze filmowa
~mowa pozornie zalezna” ma sens jedynie wtedy, gdy tworca zajmuje podob-
ng pozycje spoteczng, co bohater. W przeciwnym razie artysta narzuca posta-
ciom wiasng wizje Swiata, mitologizuje je i asymiluje ich spoteczng inno$¢s
Z epistemologicznym sceptycyzmem Pasoliniego mozna jednak polemizowac.
Dla widza nie ma znaczenia, czy pomiedzy rezyserem a bohaterem istnieje
réznica spoteczna, poniewaz liczy sie przede wszystkim Kkreacja tekstowa.
Eseistyczne rozwazania wioskiego rezysera sg uwikiane w marksistowska
krytyke ideologiczng oraz w teorie kina autorskiego i nie dajg sie w catosci
przenie$¢ na grunt narratologii. Pasolini probuje nie tyle sprecyzowaé, czym
jest ,mowa pozornie zalezna” w filmie (cho¢ od takich rozwazan wychodzi),
ile okresli¢, wjakim kierunku zmierza nowoczesne kino artystyczne.
Koncepcja Pasoliniego doczekata sie bardzo interesujgcego rozwiniecia,
a zarazem modyfikacji6 Gilles Deleuze w stynnym dziele ,Kino. Obraz-
Ruch” pisze o ,,mowie pozornie zaleznej” w filmie jako szczeg6lnej figurze,
dzieki ktorej zostaje zatamana charakterystyczna dla kina klasycznego opozy-
cja miedzy tym, co obiektywne, a tym, co subiektywne. Tradycyjnie w filmie
wszelka subiektywno$¢ byta brana niejako w cudzystow, traktowana jedynie
jako znieksztatcenie zewnetrznego, uprzywilejowanego spojrzenia obiektyw-
nego. Kiedy w kinie klasycznym widzimy nieostry obraz oddajacy percepcje
pijanego mezczyzny, od razu przyjmujemy, ze jest to wizja zdeformowana
i zakladamy, ze z zewnetrznego punktu widzenia Swiat przedstawiony prezen-
tuje sie inaczej. Granica miedzy tym, co subiektywne, a tym, co obiektywne -
dos¢ problematyczna w kinie z uwagi na specyfike tego medium - zostaje
catkowicie zatarta dzieki zastosowaniu ,mowy pozornie zaleznej”. Wedtug
interpretacji Deleuze'a podmiot w ,mowie pozornie zaleznej” nie jest trakto-
wany, jakby istniat niezaleznie od narracji, jest dopiero wytwarzany w formie
filmowej7 Rozpoznania te stanowig niewatpliwie bardzo interesujace filozo-
ficzne podtoze do refleksji nad filmows ,mowa pozornie zalezng”, ale dalekie
sg od narratologicznej precyzji8 W ujeciu Deleuze'a figury tej mozna szukac¢

5lbidem, s. 174.

6Rdznice pomiedzy ujeciami Pasoliniego i Deleuze'a analizuje Louis-Georges Schwartz: L.-G.
Schwartz, Typewriter: free indirect discourse in Deleuze's Cinema, SubStance 3 (34), 2005.

7G. Deleuze, Kino. Obraz-ruch. Obraz-czas, przet. J. Marganski, Gdarsk 2008, s. 86.

80czywiscie celem Deleuze'a nie byto stworzenie narratologicznego modelu. Mozna wrecz
powiedzie¢, ze Deleuzjanska teoria kina sytuuje sie na przeciwlegtym biegunie, co badania narra-
tologiczne. Jak piszg autorzy ksiazki , Teoria filmu: Wprowadzenie przez zmysty”, kino nie jest dla
francuskiego poststrukturalisty ,,medium, stuzacym do przekazywania opowiesci, w ktérych $wiat
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zarbwno u Godarda, jak i u Erica Rohmera, mimo ze obaj rezyserzy postu-
guja sie zupetnie odmiennymi trybami narracji. W rozwazaniach francuskie-
go poststrukturalisty zostata znakomicie uchwycona przemiana zachodzaca
w modernistycznym kinie, ale sama kategoria ,mowy pozornie zaleznej”
rozmywa sie, stanowi jedynie pretekst do opisania bardziej ogélnych procesow,
polegajacych na ,,uwolnieniu” obrazu filmowego od koniecznosci ilustrowa-
nia autorytatywnych znaczen i reprodukowania uproszczonego modelu rze-
czywistosci.

2. METODOLOGIA BADAN

Refleksje nad funkcjonowaniem ,,mowy pozornie zaleznej” w filmie trzeba
rozpocza¢ od weryfikacji samej nazwy. Pojecie ,filmowa mowa pozornie za-
lezna” - jesli przyjac, ze nie dotyczy jedynie wygtaszanego w filmie werbalnego
komentarza, ale wszystkich elementow wielosemiotycznego przekazu audio-
wizualnego - jest oparte na metaforze i moze wprowadza¢ w biad. Nazwa
~Mmowa pozornie zalezna” nie jest zresztg catkiem Scista takze w odniesieniu
do literatury: czasem przedmiotem tej figury tekstowej jest nie tyle mowa
bohatera, ile jego mysli lub percepcjad W zwiazku z tym, ze nazwa nie moze
zosta¢ pomyslnie przeniesiona do badan nad filmem, proponuje wprowadzié
nowe okre$lenie - narracja subiektywna zaposredniczona. W filmoznawstwie
pojecie narracji subiektywnej czesto bywa uzywane niekonsekwentnie i obej-
muje dwa rodzaje zjawisk: po pierwsze, wigze sie je z doSwiadczeniami psy-
chologicznymi i percepcyjnymi bohatera, po drugie, odnosi do osobistego
stylu rezyserow kina autorskiego. Obie te subiektywnosci diametralnie roznig
sie od siebie, dlatego bede uzywat pojecia narracji subiektywnej jedynie
W pierwszym znaczeniu. Drugi czton nazwy - ,zapoSredniczona” - wskazuje
na to, ze narracja tego typu nie tworzy iluzji bezposredniego dostepu do
Swiata wewnetrznego bohaterdw, lecz uwydatnia mediacje innego podmiotu
w przekazywaniu stanow wewnetrznych postaci.

Aby opisa¢ podobienstwa i roznice pomiedzy literackg mowg pozornie
zalezng a filmowg narracjg subiektywng zapoSredniczong, nalezy ustali¢
wspdlny dla obydwu medidéw aparat pojeciowy. W filmie mozna wyroznic¢

jawi sie uporzadkowany przez narracje, jak wierzyli narratolodzy”. T. Elsaesser, M. Hagener, Teo-
ria filmu: Wprowadzenie przez zmysty, przel. K. Wojnowski, Krakéw 2015, s. 209.

9  Zob. P. Hemadi, Dual Perspective: Free Indirect Discourse and Related Techniques, Com-
parative Literature 24,1,1972, s. 32-43.
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takie instancje jak ,,narrator” czy ,fokalizator”, ale trzeba pamietac, ze funk-
cjonuja one w inny sposob niz w literaturzeld Narrator filmowy, rozumiany
jako podmiot tekstowy, ktdry za pomocg obrazu i dzwieku przedstawia ele-
menty fabuty1l, nigdy nie jest spersonalizowany. Aktywnosc tej bezosobowej
instancji przejawia sie we wszystkich elementach, ktore sktadajg sie na narra-
cje filmowa: w montazu, pracy kamery, podktadzie dzwiekowym etc. Trzeba
jednak pamietaé, ze te okreslenia sg czysto techniczne i odnoszg sie do po-
ziomu zewnatrztekstowego, podczas gdy narrator jest instancjg wewnatrz-
tekstowsa i nie nalezy go utozsamiac z zadnym z twércow filmu.

Ponadto w filmie mozna wyrézni¢ instancje ,bohatera-narratora”, beda-
cego podmiotem - werbalnej, niewerbalnej albo i takiej, i takiej - narracji.
Z pierwszg sytuacjg mamy do czynienia, gdy styszymy opowie$C postaci,
z druga, kiedy opowies¢ ta zostaje zwizualizowana i tworzy odrebny poziom
narracyjny. Problem w tym, ze ,bohater-narrator” w Kinie - inaczej niz
w literaturze, gdzie jest ,,wytworcg” werbalnego przekazu - nie odpowiada za
wytwarzanie wizualnych znakdéw12 a jego opowies$¢ zawsze jest przedstawiana
przez narratora zewnetrznego (ekstradiegetycznego). Wiasnie dlatego nie
mozna mowic o Scistym odpowiedniku literackiej narracji pierwszoosobowej
w kinie. Kompetencje narratora w literaturze i w filmie sg na tyle odmienne,
ze utozsamienie tych instancji w badaniach komparatystycznych bytoby zbyt
daleko idgcym uproszczeniem. Narzedziem umozliwiajgcym porownanie
literackiej mowy pozornie zaleznej z jej filmowym odpowiednikiem jest jed-
nak nie kategoria narratora, ale fokalizatora, nie ,opowiadacza”, ale ,pod-
miotu percypujacego”.

Woprowadzone przez Gerarda Genette'a pojecie fokalizacji oznacza per-
spektywe, w ramach ktorej sg przedstawiane elementy fabuty. Francuski badacz
chciat zwrdci¢ uwage na to, ze narracja czesto jest przedstawiana z punktu
widzenia jednego z bohateréw i nalezy odréznia¢ podmiot wypowiadajacy

W teorii filmu do dzi$ toczy sie dyskusja dotyczaca tego, czy zasadne jest -wyrdznianie instan-
cji narratora w filmie. Za szeregiem filmoznawcéw przyjmuje, ze nie mozna méwi¢ o narracji
pozbawionej narratora, poniewaz sam akt narracji implikuje jego obecnosé. Zob. S. Chatman,
Corning To Terms. The Rhetoric of Narrative in Fiction and Film, London 1990; T. Gunning,
D.W. Griffith and the Origins of American Narrative Film: The Early Years at Biograph, Chicago
1991, s. 23-24; G. Wilson, Narration in Light, Studies in Cinematic Point of View, London 1992.

1Podobnie narratora definiuje Mieke Bal, piszac o ,agensie, ktory wytwarza (jezykowe lub in-
ne) znaki konstytuujace tekst”. M. Bal, Narratologia. Wprowadzenie do teorii narracji, przektad
zbiorowy, Krakéw 2012, s. 18.

PNarracja werbalna ,bohatera-narratora” w filmie jest zblizona do narracji narratora literac-
kiego, jednak nie konstytuuje nigdy catosci przekazu, poniewaz zawsze towarzysza jej inne rodzaje
znakow, zwigzane z poziomem wizualnym narracji.
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(narratora) od podmiotu, ktdrego percepcja jest werbalizowanald Modyfiku-
jac pojecie Genette’a, Mieke Bal stworzyta kategorie fokalizatora, podmiotu
percypujacego w tekscie, ktory przefiltrowuje Swiat przedstawiony przez
swojg $wiadomos¢ i/lub wypetnia go danymi sensualnymil4d Zdaniem Bal
fokalizacja to wewnatrztekstowa perspektywa, ktorg narrator przedstawia za
pomocg okreslonego materiatu semiotycznego. Wpisany w tekst ,,punkt wi-
dzenia” moze przybierac rozne formy: byC ekstradiegetyczny (wtedy mamy
do czynienia z fokalizacjg zewnetrzng) albo intradiegetyczny (fokalizacja we-
wnetrzna, przypisana jednemu z bohateréw), odseparowany od podmioto-
wosci bohateréw albo postugujacy sie ich mysleniem oraz postrzeganiem
Swiata. Pojecie fokalizacji jest bardzo przydatne przy opisie narracji subiek-
tywnej zapoSredniczonej, w ktdrej najistotniejsza jest wkasnie percepcja czy
tez Swiadomosc¢ zabarwiajgca Swiat przedstawiony. Bohater filmowy nie moze
by¢ narratorem sensu stricto, poniewaz nie wiada jezykiem filmul; ale bar-
dzo czesto bywa fokalizatoreml6 Podobnie jak w literaturze, perspektywa
z ktorej ,,ukazany” zostat Swiat diegetyczny, moze nalezec do jednej z postaci,
by¢ zewnetrzna wobec fabuty albo hybrydyczna. W przypadku narracji su-
biektywnej zaposSredniczonej mamy do czynienia najczesciej z tym ostatnim
przypadkiem, poniewaz wszelkie rozroznienia pomiedzy zewnetrznymi i we-
wnetrznymi instancjami zostajg zaburzone.

13G. Genette, Narrative Discourse. An Essay in Method, przet. J.E. Lewin, New York 1980,
s. 195-198.

MZob. M. Bal, Narratologia. Wprowadzenie do teorii narracji. Na temat fokalizacji w literatu-
rze zob. m.in.: A. tebkowska, Pojecie fokus w narratologii - problemy i inspiracje, [w] J. Bartmin-
ski, S. Niebrzegowska-Bartminska, R. Nycz (red.), Punkt widzenia w tekscie i w dyskursie, Lublin
2004, s. 219-238; M. Jahn, Windows of Focalization: Deconstructing and Reconstructing a Narra-
tological Concept, Style 30, 2, 1996, s. 241-267; H. Markiewicz, Teorie powiesci za granicg, War-
szawa 1995, s. 435-436; W. Michera, Piekna jako bestia. Przyczynek do teorii obrazu, Warszawa
2010, s. 115-142; W. Nelles, Getting Focalization into Focus, Poetics Today 2(11), 1990, s. 365-382;
M. Rembowska-Ptuciennik, W cudzej skérze. Fokalizacja zmystowa a literackie reprezentacje
doswiadczen sensualnych, Ruch Literacki 6, 2006, s. 51-67.

BMirostaw Przylipiak pisze o gtéwnej bohaterce Giulietty i duchéw, postaci, ktérej wyraznie
podporzadkowana jest narracja filmowa: ,,Giulietta z filmu Felliniego nie ma $wiadomosci jezyka
filmu (cokolwiek by to miato znaczyc€) i nie jest jej intencjg komukolwiek komunikowac, co sie
wewnatrz niej dzieje”. M. Przylipiak, O subiektywizacji narracji filmowej, Studia Filmoznawcze
VI, 1987, s. 247-248.

BNa temat fokalizacji w filmie zob. m.in.: C. Deleyto, Focalisation in Film Narrative, Atlantis
13, 1-2, 1991, s. 159-177; P. Verstraten, Film Narratology, przet. na ang. S. van der Lecq, Toronto
2009.
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3. WYZNACZNIKI NARRACIJI SUBIEKTYWNE]
ZAPOSREDNICZONE]

3.1. SUBIEKTYWIZACIJA PRZEKAZU NA POZIOMIE
STYLISTYCZNYM

Wypowiedz narratora w literackiej mowie pozornie zaleznej jest uksztal-
towana pod wzgledem stylistycznym tak, by odbiorca odnosit wrazenie, ze
elementy Swiata przedstawionego zostaty przefiltrowane przez Swiadomos¢
lub percepcje postaci. Whasnie dzieki owej subiektywizacji mowa pozornie
zalezna odegrata ogromng role w rozwoju powiesci w drugiej potowie XIX
i na poczatku XX w. Wykorzystanie tej figury narracyjnej w dzietach takich
autorow jak Henry James, Jane Austen czy - nieco pozniej - Virginia Woolf,
wigzato sie z detronizacjg monofonicznego, wszechwiedzacego narratora
auktorialnego. Do narracji zaczety przenikaC mowa i mysli postaci, dzieki
czemu przekaz werbalny stat sie silnie zsubiektywizowany, a horyzont mys-
lowy - zrelatywizowany, zwigzany z jednostkowymi punktami widzenia.
Modelowym przyktadem powiesci, ktorej narracja uksztattowana zostata
przez mowe pozornie zalezng, jest ,Pani Dalloway”. Narracja nieustannie
~przeskakuje” w utworze Woolf od jednej wewnatrzfabularnej Swiadomosci
do drugiej, a Swiat przedstawiony ukazywany jest niemal wytgcznie poprzez
mysli bohaterow.

Poczynajac od niemieckiego ekspresjonizmu filmowego a na postmoder-
nistycznych ,,narracjach schizofrenicznych” koriczac, w historii kina mozna
odnalez¢ ogromna liczbe dziet, gdzie posta¢ stanowi centrum $wiadomosci,
wokot ktorego rozwija sie narracja. Nie w kazdym przypadku zachodzi jed-
nak subiektywizacja stylistyczna. Czytelnik odbiera mowe pozornie zalezng
jako subiektywng dzieki temu, ze w obreb wypowiedzi narratora zostaty wia-
czone elementy stylu jezykowego, ktéry moze odsyta¢ do jezyka ktorejs
z postaci. Pojawienie sie elementow nacechowanych stylistyczniel7 jest row-
niez warunkiem zaistnienia narracji subiektywnej zapo$redniczonej - na
wewnetrzng perspektywe bohatera wskazuje tu jednak nie tyle stowo, ile sze-
reg innych, wizualnych i dzwiekowych Srodkow narracyjnych, takich jak
punkty widzenia kamery, oSwietlenie, inscenizacja, kolory, montaz, muzyka,
etc. Narracja ta nie polega na wizualizacji tego, co bohater zobaczyt lub sobie

17 Przez nacechowanie stylistyczne rozumiem naruszenie norm ,stylu zerowego”, czyli takie
uksztattowanie narracji, ktore wskazuje na jej ,,nieprzezroczysto$¢”. Na temat kina stylu zerowego
zob.: M. Przylipiak, Kino stylu zerowego, Gdarsk 1994.
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wyobrazit, lecz na reprezentacji subiektywnego - zdeterminowanego przez
emocje, pragnienia, zmysty - sposobu doswiadczania przez niego rzeczywi-
stosci.

Przedmiot i zakres subiektywizacji moga by¢ rozne: czasem chodzi
0 odtworzenie nastroju i stanu emocjonalnego postaci (jak w ,,Niebieskim”
Krzysztofa Kieslowskiego), kiedy indziej o symulacje sposobu postrzegania
rzeczywistosci (jak w ,Palaczu zwhok” Juraja Herza). Warto przyjrzec sie,
w jaki sposob efekt subiektywizacji budowany jest w ,, Tariczacym jastrzebiu”
(1977) Grzegorza Krolikiewicza. Bohaterem adaptacji powiesci Juliana Ka-
walca jest Michat Toporny (Franciszek Trzeciak), chtop, ktéry po drugiej
wojnie Swiatowej robi urzedniczg kariere w miescie. Alienacja, strach i poczucie
niedopasowania bohatera do nowej roli spotecznej znajdujg odzwierciedlenie
w szeregu elementow narracyjnych: w znieksztatceniach perspektywicznych,
w przybierajgcej niekiedy groteskowe formy scenografii, w nerwowych ruchach
oraz niestandardowych punktach widzenia kamery, a takze w ekspresyjnej
Sciezce dzwiekowej, wypetnionej nienaturalnie donosnymi odgtosami. Widz
nieustannie odnosi wrazenie, ze percepcja Topornego ,,zabarwia” narracje fil-
mowa. Srodki narracyjne tworza imitacje sposobu postrzegania rzeczywistosci
przez mezczyzne. Subiektywna perspektywa postaci nie zostaje przy tym ra-
dykalnie przeciwstawiona temu, co obiektywne - obraz $wiata przedstawio-
nego jest uzalezniony od egzystujacego w nim podmiotu.

3.2. INTERFERENCIJA FOKALIZACII ZEWNETRZNE]
| FOKALIZACII WEWNETRZNE]

Na poziomie narracyjnym najbardziej wyrazista cechg mowy pozornie
zaleznej jest brak jasnych wskaznikdw przypisujacych tekst bohaterowi utwo-
ru. O ile podmiotem wypowiedzi w mowie zaleznej jest narrator, a w mowie
niezaleznej - bohater, o tyle w przypadku mowy pozornie zaleznej sytuacja
jest znacznie bardziej skomplikowana. Wypowiedz bohatera nie zostaje for-
malnie oddzielona od wypowiedzi narratora.

W filmie rowniez wyksztatcity sie pewne konwencje, majgce wskazywac
na to, ze widz ma do czynienia z percepcja lub Swiadomoscig postaci. Za
Davidem Bordwellem i Kristin Thompson wyré6zniam dwa rodzaje subiekty-
wizacji: percepcyjng, dotyczacy cielesnego odbioru rzeczywistosci przez boha-
tera (fizycznego punktu widzenia lub styszenia) oraz mentalng, obejmujaca
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wspomnienia, przywidzenia czy fantazje postacil8 Najpopularniejszym $rod-
kiem subiektywizacji percepcyjnej sa tzw. ujecia z punktu widzenia {point-of-
-viewshots). Ich struktura jest zazwyczaj podobna, cho¢ moze ulega¢ rozma-
itym wariacjom: kamera pokazuje twarz bohatera, a w kolejnym (lub w po-
przednim) ujeciu przedmiot jego spojrzenia. Analogiczny zabieg bywa czesto
stosowany takze w przypadku subiektywizacji mentalnej: w jednym ujeciu
widzimy twarz bohatera, a w drugim tre$¢ jego wizji wewnetrznej. Mozna
powiedzieC, ze ramy narracyjnel9 takie jak zblizenie twarzy, spetniajg funkcje
analogiczng do cudzystowow oraz myslnikow w mowie niezaleznej - dzieki
nim pfaszczyzna subiektywnych doznan bohatera zostaje wyraznie wyodreb-
niona z narracji utworud) W narracji subiektywnej zaposredniczonej kon-
wencjonalne ramy narracyjne albo w ogéle nie wystepuja, albo ich status jest
nieoczywisty.

Wihasnie z takg sytuacjg mamy do czynienia w ,, Tanczacym jastrzebiu”.
Dobrym przyktadem moze byC scena rozgrywajgca sie na uczelni. Toporny
zostaje woweczas oskarzony przez jedng z kolezanek o to, ze zatait w ankiecie
fakty i nie ujawnit swojego udziatu wwojnie. Konstrukcja tej sceny jest szcze-
gélna. W trakcie rozmowy Toporny i dziewczyna usytuowani sa na dwaoch
krancach rzedu fawek, dos¢ daleko od siebie. Gdyby Krolikiewicz zdecydowat
sie nada¢ tej scenie wymiar bezposrednio subiektywny, pokazatby kobiete
z perspektywy Topornego, a wiec z duzego dystansu. Tymczasem rozmowa
ukazywana jest z zaskakujgcych punktow widzenia. Kiedy kobieta méwi do
Topornego, przedstawiana jest w coraz blizszych planach - od planu srednie-
go po zblizenie - ktérym towarzyszy stopniowe rozmazywanie tta. Obraz
bohaterki jest nieco zdeformowany, poniewaz Krolikiewicz oraz operator
filmu Zbigniew Rybczynski zdecydowali sie na uzycie odpowiednich obiek-
tywow. Nietypowos¢ tych ujec jest spotegowana przez fakt, ze zwracajgc sie
do Topornego, dziewczyna patrzy przez pewien czas prosto w kamere. Widz
odnosi wrazenie, ze kamera ,tkwi w oczach” bohatera, mimo ze fizycznie
znajduje sie on w zupetnie innym miejscu. Uzycie odpowiednich obiektywow

8D. Bordwell, K. Thompson, Film art. Sztuka filmowa. Wprowadzenie, dum. zbiorowe, War-
szawa 2010, s. 106.

BNa temat ram modalnych zob.: E. Biaty, Narracja a rama modalna dzieta filmowego - uwagi
analityczne, [w;] M. Hendrykowski (red.), Z zagadnien stylu i kompozycji w filmie wspétczesnym,
Poznan 1982, s. 7-16.

2D Oczywiscie umieszczenie w tekscie cudzystowdw i mysinikow - znakéw nalezacych do for-
malnych cech kultury piSmiennej - nie nalezy do kompetencji narratora, ktory bardzo rzadko
odpowiada za graficzny zapis narracji (wyjatkiem moze by¢ np. proza epistolarna). Sa one jednak
graficznym znakiem zmiany perspektywy, ktérg narrator sygnalizuje.
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oraz bliskich plandéw pozwala na wykreowanie wrazenia osaczenia, odczuwa-
nego przez mezczyzne. Ujecia pojawiajgce sie, gdy Toporny odpowiada na
zarzuty, przedstawiane sg dla odmiany z zupetnie innego punktu widzenia.
Kamera pokazuje wowczas czesS¢ biblioteki z gory, z tzw. ptasiej perspekty-
wy - bohater w ogole nie jest obecny w kadrze. Tego niestandardowego
punktu widzenia nie mozna przypisaC zadnej z postaci. Wiekszo$¢ obrazu
zajmuje wowczas monumentalny regat z ksigzkami, na tle ktérego ludzie
wydajg sie jedynie matymi punkcikami. Taka kompozycja kadru oddaje
poczucie alienacji Topornego: znajduje sie on w obcej, nieprzyjaznej i przy-
tlaczajacej przestrzeni. Wydaje sie, ze przestrzen pozakadrowa nie petni tu
jedynie takiej funkciji, jakg zwykle przypisywat jej Krolikiewicz. Chodzi tu nie
tylko o demokratyzacje odbioru2, lecz takze o reprezentacje przezy¢ gtowne-
go bohatera, ktory czuje sie wykluczony, nieznaczacy i zmarginalizowany,
dlatego ,wypada” poza kadr. Narracja tej sceny zostata zsubiektywizowana
dzieki uzyciu szeregu srodkéw formalnych, ale nie zostaje w niej zaznaczone,
ze mamy do czynienia z fokalizacjg Topornego. Brak ram narracyjnych moze
zacheca¢ widza do zadawania pytan: kto tak naprawde percypuje w filmie?
Czy narracja jest bezposrednim odwzorowaniem odczu¢ Topornego? Sg to
watpliwosci w pewien sposob analogiczne do pytania ,kto méwi (ale takze
mysli, percypuje) w tekscie?”, pojawiajacego sie przy okazji mowy pozornie
zaleznej. Jezykoznawcy i literaturoznawcy do dzi$ spierajg sig, czy mowa
pozornie zalezna w sposob bezposredni odtwarza mowe i percepcje bohate-
ra, czy tez jest jedynie ich imitacjg, dokonang przez ,wyzszg” instancje nar-
racyjng2

W mowie pozornie zaleznej narrator oddaje perspektywe bohatera, ale
pozostaje nadal bezposrednim nadawcg przekazu i moze (jako fokalizator
zewnetrzny) zawrzeC w tekscie whasne stanowisko wobec ,,punktu widzenia”
postaci. Niejednoznaczna relacja pomiedzy dwoma podmiotami tekstowymi
z roznych poziomow narracji sktaniata badaczy do przekonania o dwugtoso-
wosci mowy pozornie zaleznej. Autorem najbardziej znanej koncepcji jest
Walentin Wotloszynow, rosyjski literaturoznawca, uwazajacy, ze w ,niewta-
Sciwej mowie niezaleznej” zachodzi interferencja, naktadanie sie jezyka nar-

21Na temat przestrzeni pozakadrowej w kinie Krélikiewicza zob.: P. Kletowski, P. Marecki,
Krélikiewicz. Pracuje dla przysztosci, Krakow 2011, s. 33-37; G. Krolikiewicz, Przestrzen filmowa
poza kadrem, [w:] idem, Off, czyli hipnoza kina, £6dz 1992, s. 16-21.

2Zob. W. Tomasik, Od Bally'ego do Banfield i dalej: sze$¢ rozpraw o ,mowie pozornie zalez-
nej”, Bydgoszcz 1992.
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ratora oraz jezyka postaciZ3 Interferencja jezykowa stuzy konfrontacji dwaéch
roznych perspektyw, dlatego, uzywajac poje¢ wspdlczesnej narratologii, mozna
powiedzie¢, ze nie ogranicza sie do poziomu narracji, lecz obejmuje takze
fokalizacje. Jak pisze Wotoszynow:

Niewtasciwa mowa niezalezna w ogoéle nie wyraza biernego wrazenia wywotanego
wypowiedzig cudza, lecz wyraza aktywne ustosunkowanie sie, bynajmniej nie
sprowadzajace sie do zamiany pierwszej 0soby na trzecia, lecz wnoszace do cudzej
wypowiedzi whasne akcenty, ktore tu zderzajg sie i interferujg z akcentami stowa
cudzego4

Przejawem dwugtosowosci mowy pozornie zaleznej moze by¢ ironiaza
W czesto cytowanym w tym kontekscie zdaniu z ,Pani Bovary”: ,Lubita
chorg owieczke, PrzenajSwietsze Serce przebite ostrymi strzatami i biednego
Jezusa, ktory upada pod ciezarem krzyza’Z zwroty takie jak ,,chora owiecz-
ka” czy ,biedny Jezus” wydajg sie przynaleze¢ do stownika Emmy, ale jedno-
czeSnie mozna sie w nich dopatrzy¢ ironicznego stosunku narratora do
bohaterki.

»WielogtosowosS¢” mowy pozornie zaleznej moze znalez¢ swoj odpowied-
nik réwniez w narracji subiektywnej zaposredniczonej. Za przyktad niech
postuzy pierwsza scena ,,Palacza zwtok” (1968) Juraja Herza, czechostowac-
kiego filmu, rozgrywajacego sie latach 30. XX w. Gtéwny bohater, pracownik
praskiego krematorium Karl Kopfrkingl (Rudolf Hrusinsky) wygtasza w zoo
monolog skierowany do zony. Kopfrkingl wspomina pierwsze spotkanie
z wybranka serca, opowiada o taskawosci natury i samokrytycznie przyznaje,
ze dotychczas robit za mato dla rodziny. Scena ta pokazywana jest w sposob
bardzo nietypowy: widzimy jedynie fragmenty twarzy bohateréw (usta, oczy,
czoto, etc.), ktore zestawiane sg z ujeciami przedstawiajgcymi zwierzeta za-
mkniete w klatkach. Kompozycja kadréw oraz montaz zastosowany w tej
scenie wprowadzajg element dysonansu i kazg z nieufnoscig podchodzi¢ do
stow mezczyzny. Jak sie pozniej okaze, Kopfrkingl jest zimnym i wyrachowa-
nym hipokryta, ktéry bez wahania podejmie wspdtprace z faszystami i za-
morduje wihasng rodzine. Ujecia przedstawiajace fragmenty twarzy bohaterow
w duzych zblizeniach korespondujg ze sposobem patrzenia na rzeczywistos¢

2ZW. Wotoszynow, Z historii form wypowiedzi w konstrukcjach jezyka, przet. Z. Saloni, [w]
Rosyjska szkota stylistyki, opra¢. M.R. Mayenowa, Warszawa 1970, s. 435.

21bidem, s. 468.

Slronie w mowie pozornie zaleznej analizuje Zofia Mitosek: Z. Mitosek, Co z tg ironig?,
Gdansk 2013.

2G. Flaubert, Pani Bovary, thtum. A. Micihska, Warszawa 1992, s. 45.
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przez mezczyzne, ktory nie postrzega istot ludzkich jako autonomicznych
catosci. Ciato ludzkie jest dla Kopfrkingla jedynie przedmiotem, ktory bardzo
fatwo mozna zdekomponowac - na przyktad w piecach kremacyjnych, su-
miennie przez niego obstugiwanych. RoOwnie znaczace jest zastosowanie
montazu, kojarzacego gtdwnego bohatera ze zwierzetami, na ktore patrzy:
zmarszczka na czole mezczyzny przypomina wizualnie kontury tusek na sko-
rze weza, rzesy - wasy tygrysa etc. Narracja wizualna umozliwia widzowi
wejscie ,,w skore” Karla, ale jednoczesnie kaze sie zdystansowac wobec jego
perspektywy - fokalizacji wewnetrznej nieustannie towarzyszy fokalizacja
zewnetrzna. O ile w literackiej mowie pozornie zaleznej ironia wynika z prze-
Smiewczego odtwarzania ,,jezykowego obrazu $wiata” bohatera, o tyle w fil-
mie nakierowana jest raczej na psychologiczne odczuwanie rzeczywistosci
przez postac.

Nieograniczona ramami modalnymi subiektywnos$¢ bohatera moze mo-
delowa¢ narracje w réznoraki sposéb - na te swobode wskazuje stowo free
w angielskiej nazwie mowy pozornie zaleznej {free indirect discourse).
W narracji subiektywnej niezaposredniczonej nieustannie zmienia si¢ cha-
rakter i natezenie fokalizacji wewnetrznej, a odczucia bohatera mogg by¢
reprezentowane w sposdb metaforyczny i zawoalowany. Subiektywno$¢ po-
staci jest poddawana refleksji, a nie traktowana jako gotowa tozsamosc¢, ktorg
narracja mogtaby w sposob bezposredni ukazaC. Efektem takiego uksztatto-
wania jest aktywizacja odbiorcy, ktdry, skonfrontowany z niekonwencjonalng
formg przedstawienia, musi podja¢ interpretacje, zastanowi¢ sie nad znacze-
niem srodkow zastosowanych w dziele oraz nad konstrukcjg podmiotu filmo-
wego. Do refleksji sktania réwniez nieoczywista relacja pomiedzy perspektywa
bohatera a perspektywa nadrzednej $wiadomos$ci narracyjnej. Relacja ta moze
sie waha¢ pomiedzy catkowitg identyfikacjg a ironicznym dystansem2Z. W jaki
sposdb zaznaczony jest w narracji ,,Palacza zwdok” dystans wobec wizji Swiata
bohatera? Jak interpretowaC enigmatyczne, silnie zsubiektywizowane frag-
menty ,, Tanczacego jastrzebia”? Analizy ogniskujace sie¢ wokot pytan uru-
chamianych przez kategorie narracji subiektywnej zaposredniczonej moga
rzuci¢ nowe Swiatto na grupe filméw, w ktorych relacja pomiedzy subiek-
tywnym do$wiadczeniem bohatera a ksztattem narracji jest nieoczywista. Nie
sg to bynajmniej zagadnienia przebrzmiate i wygaste wraz z kinem ekspe-

27 Warto wspomnie¢, ze analizujac literacka mowe pozornie zalezng, Anna Sobolewska wyroz-
nita dwie podstawowe tendencje, okre$lajace typ relacji obydwu podmiotéw tekstowych: sg to
identyfikacja i karykaturyzacja. Zob. A. Sobolewska, Polska proza psychologiczna (1945-1950),
Woroctaw 1979.
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rymentujgcego modernizmu: o narracji subiektywnej zaposredniczonej moz-
na takze mowi¢ w wypadku takich dziet, jak ,,Urodzeni mordercy” Olivera
Stone’a.

Podsumowujac: zarowno narracja literacka, jak i narracja filmowa impli-
kujg obecno$¢ pewnej nadrzednej instancji, przedstawiajacej elementy fabuty
z okreSlonego ,,punktu widzenia” - mozna jg nazwac fokalizatorem zewnetrz-
nym, podmiotem percepcji czy tez perspektywa narratora. Cho¢ w przypadku
filmu instancja ta jest niespersonalizowana i manifestuje sie wylgcznie po-
przez rozmaite strategie oraz elementy narracyjne, widz moze odbieraé jg
jako podmiotowa, zwihaszcza wtedy, kiedy jej obecno$¢ silnie zaznacza sie
w tekscie. Kiedy perspektywa ta zostaje utozsamiona z perspektywa bohatera
- tak, jak w przypadku strumieni Swiadomosci - mamy do czynienia z bez-
posrednig narracjg subiektywna. Inaczej dzieje sie¢ w narracji subiektywnej
zaposredniczonej, w ktdrej narracja nie tyle odwzorowuije, ile imituje percep-
cje bohatera, postuguje sie jego sposobem myslenia oraz postrzegania Swiata.
Narracja subiektywna zaposredniczona pod wieloma wzgledami przypomina
literackg mowe pozornie zalezng, dlatego mozna mowi¢ w tym wypadku
0 roznych realizacjach tej samej, transmedialnej figury, opartej na niebezpo-
Sredniej subiektywizacji przekazu oraz niejednoznacznej relacji pomiedzy
bohaterem utworu a $wiadomoscig narracyjna. Jednocze$nie jednak medium
filmowe, tworzace reprezentacje niewerbalnego doswiadczenia bohatera,
znaczaco jg modyfikuje, co jest spowodowane przede wszystkim jego wielo-
semiotycznym charakterem. Wyodrebnienie narracji subiektywnej zaposred-
niczonej moze nie tylko wzbogaci¢ komparatystyke intermedialng, lecz takze
zwr6ci¢ uwage na stricte filmowe zagadnienia, nieopisane dotychczas w wy-
czerpujacy sposob.

Robert Birkholc
THE MEDIATED SUBJECTIVE NARRATIVE.
ON “FREE INDIRECT SPEECH” IN FILM

Summary

The paper is devoted to mediated subjective narrative which, according to the
author, constitutes the filmie manifestation of a transmedial textual figure which
functions in literature as free indirect speech. Theorists of cinema. such as Pier Paolo
Pasolini or Gilles Deleuze, did address the cinematic free indirect discourse on several
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occasions, but a methodologically consistent description of the issue is still lacking.
The author suggests two markers of that category: 1) subjectivization of communi-
cation on a stylistic level and 2) interference of external and internal focalization.
Here, the manner in which perception and consciousness of the protagonist are
manifested in the narrative is considered a distinctive trait of that textual figure.
Unlike the “classic” subjective narration, mediated subjective narrative not so much
reproduces but imitates the perception of the protagonist; it does not create the illu-
sion of direct access to their inner world but underscores the mediation of a different
subject in communicating mental states of the characters. Consequently, in pictures
such as TheDancingHawkor The Cremator, the relationship between the viewpoint
of the protagonist and the perspective of the superordinate narrative consciousness
is equivocal and can oscillate between identification and ironie distance. In many
respects, mediated subjective narrative resembles the free indirect discourse in lite-
rature, but the medium of film modifies it substantially, chiefly due to the its multi-
semiotic nature. This description of mediated subjective narrative introduces an
order into the methodological chaos associated with the haphazard use of the notion
of “cinematic free indirect speech”, but also casts a new light on representations of
subjectivity in cinema.
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