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Jezyk filmowy. Gatunki filmowe i ich
specyfika, forma i tres¢ filmowa, narracja,
czas i przestrzen, obraz, diwiek i muzyka

Wprowadzenie

Okreslenie jezyk filmu pojawialto sie w odniesieniu do dziet filmo-
wych juz w poczatkach istnienia kinematografii, najpierw jako
zgrabna metafora, nastepnie takze w naukowych opracowaniach
filmoznawczych'. Kazdy film opowiada jaka$ historie przy pomo-

Zob. chociazby: D. Bordwell, O historii stylu filmowego, przet. M. Stel-
mach, Wydawnictwo NCKF, L6dz 2019; D. Bordwell, K. Thompson Film
Art. Sztuka filmowa, przet. B. Rosinska, Wydawnictwo Wojciech Marzec,
Warszawa 2014; M. Hendrykowski, Semiotyka ruchomych obrazéw, Wy-
dawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2014; J. Monaco, How to Read a Film.
The World of Movies, Media and Multimedia, New York-Oxford 2001;
D. Arijon, Gramatyka jezyka filmowego, przel. F. Forbert-Kaniewski, Wy-
dawnictwo Wojciech Marzec, Warszawa 2008; B. Block, Opowiadanie
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cy obrazu i dZwieku oraz wykorzystaniu okre$lonych zasad. Jezyk
filmu to zespodt regut i form filmowych $rodkéw wyrazu, wedtug
ktorych zbudowana jest wypowiedz filmowa. Reguly i normy uzycia
srodkéw wyrazu powoduja zrozumiatos¢ wypowiedzi, przekazujac
odbiorcom informacje i emocje.

Jak wiekszos¢ systemow, ktore stuza do komunikowania okre-
slonych tresci, czyli przekazywania informacji, uczu¢ oraz znaczen,
jezyk filmu buduje porozumienie pomiedzy nadawcami i odbior-
cami, a wiec wychodzi naprzeciw oczekiwaniom i gustom widzow,
a zarazem wplywa na nie i ksztaltuje je. W jezyku filmu, odmiennie
niz w przypadku jezyka mowionego, obowiagzujace reguly moga by¢
modyfikowane lub $wiadomie pomijane po to, aby opowiada¢ w taki
sposob, by widz nie miat ktopotéw z odczytywaniem znaczen zapi-
sanych na réznych poziomach dzieta filmowego. Potrzeba jasnego,
precyzyjnego opowiadania od poczatku istnienia filmu byta inspi-
racjg do poszukiwania typowych dla filmu rozwigzan narracyjnych

i sSrodkoéw wyrazu. Jak podkresla Daniel Arijon:

Jezyk filmu powstal w chwili, kiedy tworcy filmowi pojeli roznice
pomiedzy dowolnym taczeniem kadrow przedstawiajacych roz-
ne stadia ruchu, a idea, Ze owe serie obrazkow moga pozostawac
do siebie w okreslonym konteksécie. Odkryli, ze przez potaczenie
dwoch réznych symboli osigga sie nowe znaczenia, zyskujac inny
sposob przekazywania emocji badz idei. (...) Najwieksza wartoscia

wypracowanych przez nich regul bylo to, Ze powstaly w wyniku

obrazem. Tworzenie wizualnej struktury w filmie, telewizji i mediach cyfro-
wych, przel. M. Kuczbajska, Wydawnictwo Wojciech Marzec, Warszawa
2010; J. Ptazewski, Jezyk filmu, WAIF, Warszawa 1982.
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eksperymentow i potwierdzily si¢ w codziennej praktyce rzemiosta

filmowego?®.

Widzowie potrafig rozpoznawaé okreslone kody zwigzane
z jezykiem filmowym, sa takze sklonni, aby przyswoic sobie in-
terpretacje pewnych symboli i uporzadkowac ich znaczenie. Mimo
wszystko jednak filmowego jezyka i jego regut trzeba sie nauczy¢.
Jest to szczegdlnie istotne w przypadku mtodego odbiorcy, ktéry nie
ma duzej praktyki ogladania réznorodnego filmowego repertuaru.
Potrzebna jest znajomos¢ sztuki filmowej, jej regut i zasad tworzenia.
Dlatego pojawil si¢ pomyst na cykl wykladow dla mlodziezy, ktore
przyblizytyby im, czym jest jezyk filmowy, jakie techniki wywotuja
u widzow takie, a nie inne emocje i skojarzenia, w jaki sposob film
opowiada, aby budzi¢ okreslone uczucia i komunikowaé konkretne
mysli. Swiadomy widz potrafi rozpoznaé kody jezyka filmowego
i rozumieé jego rozwoj. Zwraca na to uwage Jerzy Plazewski, piszac:

Oto, jak sadze, rozwoj jezyka filmowego zmierza do: a) powiekszenia
fadunku tresciowego pojedynczego ujecia i calego filmu; b) uaktyw-
nienia widza, budzenia jego ustawicznej czujnosci przez pozosta-
wienie mu pewnej swobody wyboru w odbiorze filmu; c) otwarcia
widzowi mozliwosci samodzielnych interpretacji; d) dopuszczenia do
glosu przypadku, a ograniczenia ingerencji rezysera w przedstawia-
na rzeczywistos¢; e) negowania uswieconych dotad regul, lub nawet
stosowania ich w postaci wrecz odwrotnej; f) ukrywania techniki
i stosowanych $rodkoéw wyrazowych w tkance fabularnej i szukania

dla nich starannego alibi w okreslonej sytuacji dramatycznej’.

2 D. Arijon, Gramatyka jezyka filmowego..., s. 16.
3 J. Plazewski, Jezyk filmu, s. 31.
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Jednym z elementéw jezyka filmowego, wplywajacym w zasad-
niczy sposob na wzory kodyfikacji utworu ekranowego, jest gatu-
nek. Termin ten wyznacza konkretne ukierunkowanie wypowiedzi
filmowej, oferujac widzom oczekiwane przez nich rozwigzania for-
malne, tematyczne i tresciowe. Gatunek moze by¢ ujmowany bar-
dzo réznorodnie, miedzy innymi jako zjawisko systemowe, przejaw
swiadomosci kulturowej, zespot regut stylistycznych i tematycznych.
Reguly tworzg autorzy filmow, a widzowie je akceptuja i przyswaja-
ja. Pojecie gatunku filmowego oznacza zatem sposob klasyfikowania
filmoéw wedtug grupy rozpoznawalnych cech i powtarzajacych sie
sposobow ich przedstawiania, budujacych zespo6t konwencji, bedacy
rodzajem umowy miedzy twoércami a widzami.

Mirostaw Przylipiak* stwierdza, ze wyroznikiem gatunkowym
moze by¢ temat (film biograficzny, film gangsterski, kryminal, film
wojenny), forma (film poetycki, film muzyczny, dreszczowiec,
film przygodowy), spodziewana reakcja odbiorcow (horror, kome-
dia, melodramat), czas akcji (film historyczny, fantasy, film ptaszcza
i szpady), a nawet wyrazista ikonografia (western). Filmy, ktore nie
poddaja sie jednoznacznej klasyfikacji, mozna okresli¢ mianem dra-
matu (filmy psychologiczne, obyczajowe, spoteczne) badz hybrydy
miedzygatunkowej. Szczegodlnie kino wspodlczesne coraz czesciej
staje sie domeng gatunkéw mieszanych. Gatunki filmowe podle-
gaja ewolucji, ale zarazem cechuje je wysoki poziom stabilnosci
i powtarzalnosci, dzieki czemu nie tracg swojej tozsamosci i rozpo-
znawalno$ci przez widzo6w. Maja one swoje niezmienne wyznacz-
niki, ktore nawet jesli podlegaja modyfikacji, w ogbélnym ksztalcie

pozostaja niezmienne.

M. Przylipiak, Kino stylu zerowego, Gdanskie Wydawnictwo Psycho-
logiczne, Gdansk 1994.
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Rick Altman® wskazuje siedem podstawowych cech identyfi-
kujacych kino gatunkéw: dualizm, powtarzalno$é¢, kumulacyjnosé,
przewidywalnos¢, nostalgicznos$¢, symbolicznos¢ i funkcjonalnosé.
Dualizm zwigzany jest z przeciwstawianiem sobie antagonistycznych
bohaterow, takich jak gangster i detektyw badz szeryf i rewolwero-
wiec, co konstytuuje opozycje wewnatrz §wiata przedstawionego.
Powtarzalnos¢ to stale ponawianie tego samego materiatu, wykorzy-
stanie podobnych schematéw narracyjnych w nowych wariantach
fabularnych, rozwigzywanie gtéwnych konfliktoéw w ten sam sposob,
wedlug podstawowego wzoru. Kumulacyjnos¢ jako cecha konstytu-
tywna pozwala mnozy¢ charakterystyczne wizualne motywy zwia-
zane z gatunkiem, gromadzic na ekranie czgsto powtarzane tematy
badzZ obrazy. Przewidywalnos¢ jest naturalng konsekwencja dwoch
poprzednich wyznacznikéw. Tadeusz Miczka stusznie zauwaza:

Widzowie wybieraja filmy okreslonych gatunkéw nie po to, by zoba-
czy¢ co$ nowego, lecz by reafirmowac swoje upodobania, zobaczy¢
tych samych bohateréw, rozpoznaé te same historie, na nowo uczest-
niczy¢ w znanych im zdarzeniach. Latwo przewidujg rozwigzania
konfliktéw i mozliwe zakonczenia, meandry akcji nie kryja w sobie

zagadek, a jesli tak, to sa one latwe do odgadniecia®.

Kolejna cechg kina gatunkow jest nostalgiczno$¢ rozumiana jako
odwolywanie sie do przesztosci, kiedy wszystko miato swdj porza-
dek i celowosc. Poszczegolne gatunki filmowe przywotuja przesztose,
gloryfikujac ja, odwolujac sie do starych, dobrych czaséw i dajac

> R. Altman, Gatunki filmowe, przel. M. Zawadzka, Wydawnictwo Nauko-
we PWN, Warszawa 2012.

¢ T. Miczka, Gatunek, [w:] Stownik pojec filmowych, t. 10, A. Helman (red.),
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloniskiego, Krakéw 1998, s. 68.
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widzom mozliwos¢ uczestniczenia w wydarzeniach waznych, o cha-
rakterze epickim, a nawet monumentalnym. Nostalgiczno$¢, jak
podkresla Altman’, pozwala odnaleZ¢ ciaglo$¢ pomiedzy czasem hi-
storycznym i mitycznym, czasem terazniejszym i przesztym, pomie-
dzy postaciami przodkéw i wspotczesnymi widzami. Symboliczno$é

dotyczy wielu elementow filmowego jezyka — przestrzeni, rekwi-
zytow, $wiatta, muzyki, postaci bohateréow. Pozwala ona na synteze

i kondensacje znaczacych zjawisk kulturowych za pomocg jednej

postaci, zdarzenia lub przedmiotu. Funkcjonalnos¢ zwiazana jest ze

spelnianiem Zyczen i oczekiwan publicznosci: wzorzec stawiania py-
tan i udzielania na nie odpowiedzi jest zawsze ten sam, a widzowie,
idac do kina na film reprezentujacy dany gatunek, spodziewaja si¢

konkretnych opowiesci, rozwigzan narracyjnych i stylistycznych.
Kazdy gatunek filmowy spelnia okreslona role spoteczna, na przy-
kiad rozwiazuje konflikty wewnetrzne widzéw lub zaspokaja ukryte

pragnienia, przywraca utracony tad, stuzy utrwalaniu i celebrowa-
niu warto$ci kulturowych danego spoleczenstwa.

Procz znajomosci ogélnych cech kina gatunkéw i umiejetnosci
ich rozpoznawania, mtody widz powinien mie¢ wyobrazenie o wzor-
cach stylistycznych i regutach poszczegdlnych odmian gatunkowych,
dlatego moje wyklady skierowane do mlodziezy uzupetnione zostaty
o projekcje fragmentow stynnych dziet reprezentujacych konkretne
gatunki.

Elementy formy i tresci dzieta filmowego sg istotnymi wyznacz-
nikami jezyka filmowego. Film, jak kazde inne dzieto sztuki, posiada
swoja forme, ktérg Dawid Bordwell i Kristin Thompson® definiujg
jako calosciowy system relacji pomiedzy poszczegélnymi elemen-
tami filmowymi. Najwazniejsze z nich skladajg sie na elementy

7 R. Altman, Gatunki filmowe...
¢ D.Bordwell, K. Thompson, Film Art. Sztuka filmowa...

170



]I—;ZYK FILMOWY. GATUNKI FILMOWE I ICH SPECYFIKA...

narracyjne, bedace wehikulem fabuly, a takze na elementy stylistycz-
ne, zwigzane z pracg kamery, $wiattem, kolorem, muzyka i innymi
srodkami wyrazu.

W potocznym rozumieniu, szczegdlnie widzo6w majacych mata
wiedze o funkcjonowaniu jezyka filmu, forma dzieta czesto przeciw-
stawiana jest jego tresci. W takim podejsciu forma jest zewnetrznym
ksztaltem, ,opakowaniem” tresci, moze wiec by¢ traktowana jako
co$ mniej istotnego czy zaledwie pomocnego dla tresci. Jezeli jednak
forme rozumiemy jako cato$ciowy system relacji, nie mozna rozdzie-
la¢ tych elementow. Jak podkreslaja Bordwell i Thompson: ,Kazdy
komponent funkcjonuje jako cze$¢ ogolnego wzorca, ktoéry angazuje
widza™. Podjeta przez utwor filmowy tematyka oraz jego wymowa
ideowa sg rowniez elementami ogélnego systemu dzieta sztuki.

Forma filmowa kieruje aktywnoscig odbiorcow, wzbudzajac ich
zaangazowanie. Reakcje emocjonalne widzow réwniez zwiagzane sg
z forma. Forma dziela filmowego moze odwolywac sie do gotowych,
stereotypowych reakcji na pokazywane obrazy, na przyktad zwiagza-
nych z seksem, rasa lub klasg spoleczng, rownie czesto jednak moze
takze wywotywaé zupelnie nowe, nietypowe reakcje. Nie istnieje
ogdlny, uniwersalny przepis na scene wywotujaca konkretna reakcje
emocjonalng widza. Bordwell i Thompson komentuja to zagadnienie
nastepujaco:

To przede wszystkim dynamiczny aspekt formy angazuje nasze uczu-
cia. Emocje moga by¢ na przyklad wytwarzane i pobudzane przez
oczekiwania. Zywié oczekiwania wzgledem tego, co sie wydarzy, to
znaczy — zaangazowac emocje w dang sytuacje. Opo6znianie spelnie-

nia oczekiwan — suspens — moze wywolywac niepokdj lub wspot-

Tamze, s. 62.
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czucie (...). Spelnienie oczekiwan z kolei moze wywolywaé uczucie
satysfakeji albo ulgi (...). Oczekiwania wywiedzione w pole, a takze
ciekawo$¢ zywiona na temat przyszlych wydarzen, moga sprawic, ze
poczujemy jeszcze wieksze zainteresowanie albo zaskoczenie czy na-

wet zaklopotanie®.

Pytanie, w jaki sposob filmy wywotuja emocje, jest interesu-
jace i zagadkowe. Fikcyjne wydarzenia przedstawione na ekranie
potrafiag wzbudzi¢ w odbiorcach te same emocje, co w zyciu re-
alnym, o czym przekonujg badania psychologéw i filmoznawcoéw
nad oddziatywaniem filmu na widzéw''. Odbiorcy nie odczuwaja
jednak identycznych emocji, co filmowi protagonisci, gdyz po to,
aby odczu¢ zaangazowanie afektywne, musza zrozumie¢ sytuacje,
w ktorej znalazl sie bohater. Dobrze ilustruje to przyklad podany
przez Noela Carrolla: bohaterka pltywa w cieptym morzu i czuje
przyjemnos¢ z tym zwigzang, natomiast widzowie boja sie o nia,
bo spostrzegaja to, czego ona nie widzi — zblizajacego sie rekina
zarfacza. Odbiorcy moga takze odczuwac emocje niezgodne z tymi,
ktore zaplanowat dla nich rezyser. Janet Staiger'? nazywa takich
odbiorcow przewrotnymi (albo perwersyjnymi) i podaje réoznorodne

1 Tamze, s. 67.

' Zob. chociazby: M. Smith, Engaging Characters: Fiction, Emotion and the
Cinema, Oxford University Press, Oxford 1995; C. Plantingi, G.M. Smith
(red.), Passionate Views: Film, Cognition and Emotion, Johns Hopkins Uni-
versity Press, Baltimore 1999; J. Anderson, The Reality of Illusion: An Eco-
logical Approach to Cognitive Film Theory, University of Southern Illinois
Press, Carbondale 1996; J. Ostaszewski (red.), Kognitywna teoria filmu,
Wydawnictwo Baran i Suszczynski, Krakow 1998; N. Carroll, Filozofia
horroru, albo paradoksy uczud, przet. M. Przylipiak, Stowo/Obraz Teryto-
ria, Gdansk 2005.

12 J. Staiger, Perverse Spectators: The Practices of Film Reception, New York
University Press, New York 2000.
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interesujace przyktady reakcji widzéw oraz krytyki, ktore sa nie-
zgodne z zamierzeniami tworcow, stanowigc dla nich zaskoczenie.

Aby widz mogt zorientowac¢ sie, w jaki sposob film oddziatuje
na jego mysli, rozumienie i emocje, moze postuzy¢ sie dla potrzeby
analizy dziela tak zwang segmentacjg linearng w formie diagramu.
Podstawowe zasady segmentacji, czyli dzielenia filmu na sekwencje
i sceny, zostaly wyjasnione miodziezy w trakcie wykladow, aby
ich uczestnicy mogli korzysta¢ z tej metody pomagajacej dostrzec
formalne zwiazki i relacje pomiedzy poszczegdlnymi elementami
dzieta filmowego: poczatkiem, rozwinieciem akcji i zakoriczeniem,
paralelami, sp6jnoécia (badzZ jej brakiem), zmiennoscia, réznorod-
nymi wzorcami rozwoju etc.

Niezwykle istotnym elementem jezyka filmowego jest narracja.
Film opowiada historie, a wiec postuguje sie narracja, prowadzona
za pomoca ruchomych obrazéw. Alicja Helman i Andrzej Pitrus

stwierdzaja:

W mysl najprostszej definicji opowiadanie jest tekstem stworzonym
przez narratora i skierowanym do odbiorcy w akcie opowiadania.
Rozwijajac to sformulowanie, dodajmy, iz opowiadanie polega na zre-
lacjonowaniu dwu lub wiecej wydarzen logicznie ze sobg polaczonych
i przebiegajacych w czasie, scalonych przez okreslony podmiot. Z ko-
lei narracja to rodzaj dyskursywnej aktywnosci zwigzanej z przedsta-
wianiem (opowiadaniem) zdarzen badz sytuacji skladajacych sie na

opowiadanie®.

To, ze film opowiada historie, nie budzi specjalnych watpliwosci,
nawet dla mlodych, niewyksztalconych odbiorcow. Znacznie wiecej

3 A. Helman, A. Pitrus, Podstawy wiedzy o filmie, Stowo/Obraz Terytoria,
Gdansk 2008, s. 38.
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kontrowersji i nieporozumien budzi pytanie, kto jest w filmie nar-
ratorem. Nie jest bowiem prawda, ze w filmie mamy do czynienia
z opowiadaniem, ale nikt go nie opowiada, badz ze funkcje narratora
przejmuje kamera. Teoretycy filmu réznie probujg nazwac figure
narratora, uzywajac okreslen takich jak demonstrator obrazow, nar-
rator dosrodkowy, narrator podstawowy, narrator intradiegetyczny
badz ekstradiegetyczny. Niezaleznie jednak od tego czy narracje fil-
mowego opowiadania powierzono postaci, ktérg mozna wyodrebnic¢
w jego fabule, czy poza nig, ,opowies¢ przypisana konkretnej osobie
jest zawsze wlaczona w szerszg strukture narracji”.

Interesujacym narratorem filmowym jest voice-over, ktory kon-
troluje przebieg opowiadania spoza kadru. Ma on wiedze, a nawet
wladze, ktore sg mu zagwarantowane przez bezpieczne usytuowanie
poza bezposrednimi wydarzeniami dziejacymi si¢ na ekranie. Glos
spoza ekranu moze dodawac¢ glebi wydarzeniom, ktére komentuje,
potrafi przyciggna¢ uwage widzow i wzmocnié przekaz ideowy, czyli
budowac napiecie lub emocje.

Wsréd rodzajow narracji filmowej wyrdzniamy narracje obiek-
tywna (niezalezna) i subiektywna (zalezna), istnieje takze typ nar-
racji pozornie zaleznej (narracja subiektywna zaposredniczona
w wielu wypowiedziach réznych bohateréw). Mamy takze podziat
na narracje linearna, w ktorej wystepuje zgodnos¢ fabuty (zbioru
wydarzen i postaci danego dziela) z sjuzetem (sposobem ich upo-
rzadkowania i przedstawienia) oraz narracje nielinearng, pozwa-
lajaca na przeskoki w czasie (retrospekcje, futurospekcje), a takze
wymieszanie obydwu porzadkéw. Mozemy réwniez podzieli¢ nar-
racje na ograniczong lub wszechwiedzaca.

4 Tamze, s. 40.
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Niezaleznie od typu zastosowanej narracji filmowej, kazdy typ
filmowego opowiadania umozliwia uporzadkowanie chronologiczne
przedstawionych wydarzen oraz prowokuje widzoéw do wyobraze-
niowego zrekonstruowania $wiata, w ktérym funkcjonuja boha-
terowie bioracy udziat w zdarzeniach, a takze odczuwania zmian
zachodzacych w tym $wiecie jako zaistnialych pod wptywem za-
prezentowanych wypadkow. Jacek Ostaszewski definiuje narracje
wlasnie w tym rozumieniu jako:

(...) dynamiczny sposob dostarczania przez tekst (film) informacji, na
ktorej podstawie widz dostrzega miedzy przedstawionymi sytuacja-
mi i zdarzeniami zwiazki: przyczynowo-skutkowe, czasoprzestrzen-
ne i teleologiczne (celowosciowe) — w tym miejscu narracyjnos¢ na-
kiada si¢ na kwesti¢ zdolnosci do konstruowania fabuty. Za gléwna
ceche przekazow narracyjnych uznaje si¢ doswiadczanie dzialania
logiki przyczynowej oraz do§wiadczanie zmiany (i trwania) w czasie.
Zdaniem S. Chatmana fascynacja przekazami narracyjnymi i ich ko-
jaca sila tkwi w tym, ze narracja jest trwajacym w czasie procesem
stopniowego ograniczania prawdopodobienstw; na poczatku opo-
wiadania istnieja mozliwosci, w jego zakonczeniu istnieje juz tylko

konieczno$¢®.

Tworcy filmowi wybieraja roznorodne typy narracji, proponujac
odbiorcom okreslony zakres wiedzy oraz jej glebie (na przyklad
wnikajagc w umyst bohatera, penetrujac jego marzenia badz sny).
Interesujacym przykladem narracji i zasad nia rzadzacych jest kino
slow. Narracje slow cinema charakteryzuje wolne tempo opowiada-
nia, autorski i samoswiadomy, autoteliczny charakter opowiadania,

5 J. Ostaszewski, Narracja, [w:] T. Lubelski (red.), Encyklopedia kina, Bialy
Kruk, Krakow 2003, s. 665.
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skupienie na $rodkach filmowego wyrazu i figurach stylistycznych
narracji, a takze zamierzona wieloznaczno$c¢ i zakladana aktyw-
nos$¢ interpretacyjna widza. Poniewaz kino slow niejednokrotnie
ma charakter autorski i artystyczny, jego przyklady nie sg szerzej
znane miodocianej publicznosci; dlatego wyktady przeznaczone dla
mlodziezy szkolnej zostaty uzupelnione o fragmenty filmow Béli
Tarra, Tsai Ming-lianga i Carlosa Reygadasa.

Narracja filmowa prezentuje zdarzenia, ich przyczyny i skutki,
ktore wydarzaja si¢ w czasie. Rozgrywanie si¢ wydarzen w czasie
sprawia, ze ,film moze budowac¢ i organizowaé struktury obrazo-
wego trwania i przebiegu, majace okreslony sens kompozycyjny
i wyraz estetyczny”’*. W odniesieniu do czasu ekranowego uzywa
sie okreslenia: czas przedstawiony (lub znakowy). Natomiast prze-
zyciem czasu przez widza rzadza wspolczynniki psychologiczne,
zwigzane z subiektywnym, indywidualnym przezywaniem odczucia
przebiegu czasowego jako szybkiego lub powolnego.

Na ekranie funkcjonuja dwa porzadki czasowe: czas przedsta-
wiony, odnoszacy sie do akcji oraz czas opowiadania, w ktorym
rozgrywaja sie zdarzenia. Film moze w réznorodny sposob wykorzy-
stywa¢ owe dwa porzadki czasowe. Czas przedstawiony wystepuja-
cy w akcji moze by¢ przyspieszony lub zwolniony; przyspieszenie
chetnie wykorzystywane jest w scenach komicznych (burleska, film
slapstickowy), natomiast ruch zwolniony jest charakterystyczny
dla scen onirycznych, zwigzanych z marzeniem badz snem. Takze
zjawiska, ktore rozgrywaja sie zbyt szybko, aby w rzeczywistosci
mozna bylo je obserwowac, takie jak lot pocisku lub rozwijanie sie
pakow kwiatowych, pokazywane sa w zdjeciach zwolnionych.

**  A.Helman, A. Pitrus, Podstawy wiedzy o filmie..., s. 84-85.
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Domeng filmu jest czas terazniejszy, co nie wyklucza przedsta-
wiania na ekranie wydarzen z przeszlosci lub przysziosci. W czasie
opowiadania film moze miesza¢ porzadki czasowe, przedstawiajac
zdarzenia, ktére rozegraly sie w przeszlosci (retrospekcje) badz do-
piero zdarzg sie w przysztosci (futurospekeje). Wydarzenia czasowe
moga by¢ pokazywane w nastepstwie linearnym lub w naktada-
niu na siebie i mieszaniu r6znych ptaszczyzn czasowych. W filmie
mamy tez mozliwo$¢ zastosowania réznorodnych modalnosci wy-
powiedzi, takich jak wyobrazenie, halucynacja, sen, roznorodne
wizje z ich wlasnymi przebiegami czasowymi, istnieja takze rozne
sposoby krzyzowania sie i naktadania na siebie r6znych ptaszczyzn
czasowych.

Czas w filmie zwiazany jest takze z ruchem i rytmem oraz z kate-
gorig przestrzeni. Film jest sztuka czasoprzestrzenng, w ujeciu czaso-
przestrzeni jako jednej, calosciowej kategorii, bez ktoérej film nie
moze istnie¢. Przestrzen jest jednym z podstawowych parametrow
organizacji dziela filmowego i stanowi ekranowe uksztaltowanie
przestrzeni rzeczywistej, zblizone do niej w wygladzie i zachodza-
cych w niej relacjach. Przestrzen filmowa, podobnie jak malarska,
ograniczona jest rama, ale w przeciwienstwie do tej ostatniej suge-
ruje, ze rozciaga si¢ takze poza te rame; stad wynika podziat prze-
strzeni filmowej na wewnatrzkadrows, czyli przedstawiong oraz
pozakadrowa, czyli domys$lna, stworzong niediegetycznym dzwie-
kiem lub kierowanym poza kadr spojrzeniem aktora. Przestrzen
filmowa jest nie tylko przestrzenig obrazu, ale tez przestrzenia
opowiadania, dlatego dana jest widzowi nie w sposéb jednostkowy
i natychmiastowy, lecz poprzez sukcesywne nastepstwo kadrow.

Na sposéb organizacji przestrzeni filmowej decydujgco wply-
waja takie elementy, jak montaz, ruchy i sposoby widzenia kamery
oraz rozwiazania inscenizacyjne. Przestrzen filmowa moze zbliza¢

si¢ do pokazania zdarzen zachodzacych w przestrzeni rzeczywistej
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lub tez sie od niej oddalac, stajac sie przestrzenig specyficznie fil-

mowa, ktéra nie ma swoich odpowiednikéw w realnym $wiecie:

W powszechnym przeswiadczeniu film jako sztuka najblizszy jest
mozliwosci przedstawiania autentycznych relacji zachodzacych
w przestrzeni rzeczywistej. Ale rownie przekonywajace wydaje sie
twierdzenie przeciwstawne wobec tej opinii - film, dzieki swoim
srodkom wyrazowym, ma prawie nieograniczone mozliwosci kre-
owania przestrzeni, dla ktorej punktem wyjscia nie jest zaden uktad

rzeczywisty'’.

Wspblczesne kino dysponuje duzymi mozliwosciami kreacji fik-
cyjnej przestrzeni dzieki technikom komputerowym. Przyktadowo,
cale wnetrze luksusowego statku z filmu Jamesa Camerona Titanic
(1997) zostalo wygenerowane dzieki animacji 3D. Ale i tradycyjne
techniki filmowe dajg rezyserom szanse na stworzenie odrealnionej,
fantastycznej scenerii, czego dobrg egzemplifikacja jest stynny eks-
presjonistyczny film Roberta Wiene Gabinet doktora Caligari(1920).

Czasami zdarza sie, Ze miejsce akcji opowiadanej przez film
historii nie jest tozsame z miejscem akcji fabuly — fabuta moze su-
gerowac pewne przestrzenie, ktérych nie widzimy na ekranie, a ich
istnienia mozemy sie jedynie domys$le¢. Opowiadanie sktania wi-
dz6é6w do wyobrazenia sobie przestrzeni sugerowanej w filmie, ale
nie istniejacej na ekranie. Z reguly jednak przestrzen filmowa jest
dana odbiorcom bezposrednio, jako oczywisty i niezbedny sktadnik
obrazu filmowego.

Pojecie obrazu w filmie to kolejny element jezyka filmowego.
Film nazywany jest czesto sztuka obrazu, niektérzy dodaja: obrazu

7" Tamze, s. 66.
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w ruchu. W potocznym rozumieniu, zwlaszcza w amerykanskiej
praktyce jezykowej, pojecie obrazu filmowego odnosi sie do catego
filmu. Jednak pojeciu temu mozna przypisac rézne tresci, odnoszace
sie do poszczegdlnych czesci filmu, a takze do cech konstytutyw-
nych, charakteryzujacych jego techniczne badz antropologicz-
ne aspekty. Szczegélnie interesujace jest podejscie antropologiczne,
ujmujace obraz jako magie, tajemnice wladajaca cechami oryginatu,
do ktérego sie odnosi, a wiec co$, co daje mozliwos$¢ zbudowania
wiezi emocjonalnej pomiedzy odbiorcami a filmowymi obrazami.
Widz patrzac na ekran spostrzega poprzez obrazy realne obiekty, ale
rownoczes$nie percypuje sam obraz, czyli ustrukturyzowana forme
W jej znaczacym aspekcie.

Réznorodne znaczenie obrazu filmowego przywotujg Alicja
Helman i Andrzej Pitrus:

Pojecie obrazu, cho¢ specyficzne, przenika sie i krzyzuje, bardziej niz
pozostale pojecia filmowe, wieloma innymi, takimi jak kadr, klatka,
ujecie, znak, symbol, metafora, co sprawia, ze refleksja nad obrazem

przeradza sie czesto w refleksje nad kinem w ogdle'.

Twoércy filmowi dysponuja réznymi mozliwosciami grupowa-
nia obrazow filmowych; z reguly obrazy grupowane sg na zasadzie
potaczen liniowych lub paraboli. Grupowanie liniowe nazywamy
obrazowaniem zamknietym. W tym przypadku dominuje znacze-
nie autonomiczne obrazu, ktore jest niezalezne od interpretacji
odbiorcow. Grupowanie obrazéw wedlug paraboli nosi miano ob-
razowania otwartego. Eksponuje ono momenty inicjacji, kulminacji
i zakonczenia, odzwierciedlajac falowanie napie¢, ktore udzielaja sie

1 Tamze, s. 27.
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odbiorcom. W tym przypadku przewaza znaczenie kontekstualne,
a pierwotne znaczenie zostaje zatarte, rozmyte, zakwestionowane.
,Obraz przy tego rodzaju ukladzie jest izolowany cieciami monta-
zowymi badz figurami stylistycznymi””. Przyjecie przez rezysera
jednej z metod grupowania obrazéw zwigzane jest z wyborem okre-
slonej stylistyki, ale takze wyraza jego postawe estetyczna i filo-
zoficzna. Obrazowanie zamkniete zwigzane jest z wyborem checi
pokazania §wiata w jego realistycznym, obiektywnym odwzorowa-
niu, natomiast obrazowanie otwarte zmierza ku odzwierciedleniu
subiektywnej, kreacyjnej wizji artysty.

Jak podkreslaja Alicja Helman i Andrzej Pitrus®, kategorig suma-
ryczng bylby obraz totalny, ktory réwnoczes$nie opisuje (pokazujac
$wiat przedstawiony), analizuje (identyfikujac obraz z osobista wizja
rezysera) i symbolizuje (uzywajac okreslonych struktur stylistycz-

nych). Poniewaz:

Obraz filmowy zredukowany do tego, co przedstawia, jedynie poka-
zuje; ale zarazem kazdy obraz filmowy transcenduje przedstawiong
realnos¢, symbolizuje i uogélnia nabierajac tym samym charakteru
znakowego. Sam fakt kadrowania sprawia, ze wycinek pewnej calosci
staje sie nowa caloscia, inaczej organizujaca swe relacje wewnetrzne.
Inne $rodki - katy widzenia, plany, kompozycja autonomizujg obraz
w stosunku do tego, co przedstawia. Obraz filmowy, jak dalece nie byt-
by analogiczny wobec rzeczy, ktére pokazuje, zawsze co$ dodaje do
tego przedstawienia; obiektywny $wiat zostaje wiec ukazany w swym

aspekcie znaczacym?'.

Tamze.
Tamze.
2t A.Helman, Obraz filmowy, [w:] Encyklopedia kina..., s. 690.
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Film, jak juz zostalo powiedziane, jest sztuka obrazu, chociaz
Scislejsze byloby stwierdzenie, ze jest sztukg audiowizualng, gdyz
komponenty dzwiekowe pelnia w nim znaczacg role. Filmowa war-
stwa akustyczna zawiera muzyke, stowa, efekty akustyczne i cisze
(ktéra nie oznacza po prostu fizycznej nieobecnosci dzwieku, lecz
pelni réznorodne funkcje, przede wszystkim dramaturgiczne).

Dzwigk pomaga widzom w rozumieniu i interpretacji wydarzen
filmowych, w duzym stopniu oddzialuje takze na emocje odbior-
cow. Podobnie jak warstwa wizualna, dZzwiek poddawany jest przez
tworcow filmu obrébce montazowej. Zazwyczaj dogrywany jest on
po ukonczeniu zdje¢ w tak zwanych postsynchronach, rzadziej wy-
korzystuje sie ,,zdjecia stuprocentowe”, czyli jednoczesne nagranie
obrazu i dzwieku.

Sposoby funkcjonowania i uzywania dzwieku w filmie sg rézno-
rodne. Czy dzwiek sie pojawi, w jakim momencie, jakie beda relacje
pomiedzy poszczegbdlnymi odgltosami i pomiedzy nimi a obrazem,
zwigzane jest z zawartoScig obrazu filmowego i potrzebami narra-
cji — o statusie dzwieku zawsze przesadza obrazowy kontekst opo-
wiadania. Nie oznacza to jednak, ze dzwiek jest wtorny i stuzebny
wobec obrazu filmowego. Iwona Sowinska stwierdza:

Rola dzwicku w filmie jest nie tylko percepcyjne uzupelnianie prze-
strzeni danej obrazowo, ale i jej rozszerzanie oraz roéznicowanie. Fi-
zyczna przestrzen, ktéra z koniecznosci jest ograniczona ramami ka-
dru, moze zosta¢ dzwiekowo rozbudowana o swoja niewidoczna czes¢.
Moze tez zdarzy¢ sie tak, ze poprzez dzwiek (zwlaszcza muzyke lub
stowny komentarz) uobecni si¢ inna, juz nie diegetyczna i nie fizykal-

na ,przestrzen”, bedaca domeng jawnych operacji odautorskich®.

2 L Sowinska, Dzwigk w filmie..., s. 272-273.
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Podobnie jak w odniesieniu do obrazu filmowego, takze w przy-
padku dzwieku wystepuja dwie mozliwosci: pierwsza ma na celu
wierne odzwierciedlenie dzwigkoéw §wiata realnego, natomiast
druga zwigzana jest z kreowaniem warstwy akustycznej bedacej
rezultatem inwencji tworcow. Jedng z metod odrealnienia warstwy
dZzwiekowej i oderwania jej od obrazu filmowego jest kontrapunkt
wizualno-dzwiekowy. Kontrapunkt, stosowany z upodobaniem
przez tworcow kina radzieckiego, a szczegdlnie przez Sergiusza
Eisensteina, ,stuzyt nie tylko jako $srodek wywotujacy efekty emo-
cjonalne, lecz przede wszystkim miat na celu odrealnienie danej
sytuacji, ukazanie jej w innym, artystycznym wymiarze”*.

Dzwiek moze w aktywny sposob wplywac na postrzeganie przez
widza obrazu filmowego i jego interpretacje. Dobrym przyktadem
jest uzycie wskazowek dzwiekowych antycypujacych pojawienie
si¢ czego$ waznego na ekranie. Dzwigk jest styszany jako pierwszy
i kieruje uwage widzéw na pojawiajacy sie po nim element wizualny,
wyjasniajac obraz, zaprzeczajac mu lub czyniac go niezrozumiatym.
Istotng funkcja dZzwieku jest budowanie emocji odbiorcow, doskona-
le nadaje si¢ do tego muzyka (poprzez wykorzystanie rytmu, melodii,
harmonii i sposobdéw aranzacji muzyki), za$ fragment filmu bez
dzwieku, czyli cisza, moze wywolaé¢ u widzow niemal niezno$ne
napiecie.

Poniewaz dzwiek w filmie pochodzi z konkretnego Zrédta,
posiada on swoisty wymiar przestrzenny. Wszystkie odglosy
akustyczne, ktorych zrédlo widoczne jest na ekranie, nazywamy
dzwiekiem diegetycznym, te za$, ktoérych zrédla nie widzimy, na-
zywamy dzwigkiem niediegetycznym. Najczesciej stosowanym ro-
dzajem dzwiekéw niediegetycznych jest muzyka ilustrujaca akcje

23

A. Helman, A. Pitrus, Podstawy wiedzy o filmie..., s. 123.
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filmu i wywolujaca okreslone emocje u widzow. Mozliwy jest takze
narrator z offu, czyli bezcielesny gtos komentujacy filmowe wyda-
rzenia oraz niediegetyczne efekty dzwickowe. Zdarza sie niekiedy,
ze w filmie wystepuje catkowicie niediegetyczna $ciezka dzwieko-
wa — przykltadem moga by¢ filmy dokumentalne ,z wszechwiedza-
cym komentarzem z offu i z muzyka, ktére odpowiadaja za nasze
reakcje na obraz™*.

Zakonczenie

Omoéwione powyzej komponenty jezyka filmowego nie wyczerpuja
jego zlozonosci i sa jedynie przykladami tego, jak film opowiada
i w jaki sposob oddzialuje na widzow. Jezyk filmu stuzy przekazy-
waniu widzom znaczen i emocji. Mozna oglada¢ filmy nie znajac
jego regul, wykorzystujac jedynie powszechne kompetencje wi-
dza. Ale poglebiony odbiér filmu, jego wnikliwa analiza i trafna
interpretacja, a takze przyjemnosc i pozytek intelektualny ptynacy
ze $wiadomej postawy odbiorczej, s3 cenng umiejetnoscia, ktorej
mozna si¢ nauczyc.
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