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JANUSZ PLISIECKI

JEZYK FILMU I JEGO MOWA

Film oddzialuje za pomoca obrazow, uktadéw linii 1 barw, poprzez dia-
logi 1 muzyke — wszystkie te srodki 1 sposoby wypowiedzi sq stosowane
jednoczesnie, jakby stopione w jedna catos¢. Szczegdlng jednak 1 gtdwna
cecha filmu jest ruch. Ruchome sa poszczegdlne obrazy na ekranie. Po-
rusza si¢ takze kamera, ktéra dokonuje zdj¢¢ obrazéw z roznych punktow
widzenia. Istnieje ruch obrazéw mig¢dzy sobg i po sobie.

Rezyseria filmu polega na umiej¢tnosci czytelnego opowiadania wyda-
rzen rozgrywajacych si¢ w czasie 1 przestrzeni za pomoca odpowiednio uzy-
tych $rodkéw wyrazowych i dzwigckowych'.

SPOJRZENIE NA FILM

Definiowanie filmu jest zadaniem trudnym ze wzglgdu na jego ztozony
charakter, jednoczenie przeciwstawienstw 1 ciagle otwarte perspektywy
rozwoju.

Wszechstronnos¢ filmu jest zastanawiajaca, gdyz jako autonomiczna
dziedzina sztuki ma wtasne, sobie wlasciwe $rodki wyrazu i sposoby inter-
pretacji. Jest takze Srodkiem przekazu dla innych dziedzin sztuki. Jest row-
niez rozrywka masowa 1 wreszcie — dokumentem o pewnej naukowej war-
tosci. We wszystkich ewentualnosciach mamy do czynienia ze S$wiatem
w obrazach, odtworzonym za pomoca wyspecjalizowanej aparatury”.

Prof. dr hab. JANUSZ PLISIECKI — kierownik Zaktadu Pedagogiki Kultury w Instytucie Pedago-
giki na Wydziale Pedagogiki i Psychologii UMCS; adres do korespondencji: ul. Narutowicza 12,
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"A. Helman. Slownik poje¢ filmowych. T. 1. Wroctaw 1991.

2 A. Gw6zdz Obrazy i rzeczy. Film miedzy mediami. Krakow 2003.



164 JANUSZ PLISIECKI

Film jako wyraz wspotczesnej kultury tym rézni si¢ od pozostatych sztuk, ze
w swych obrazach wiernie odtwarza S§wiat rzeczywisty. Trzeba zawsze pamig-
ta¢, ze jakkolwiek rezyser ingeruje wielokrotnie w proces powstawania swojego
dzieta, to migdzy jego mysla a skonczonym filmem staje zawsze aparatura tech-
niczna. Powstaje ono w zawitym 1 dtugim procesie technicznym, zanim w osta-
tecznym ksztatcie ujrzy je widz. Film wiec jednoczy sztuke i technikg. Celem
rezyserow realistow jest przedstawienie rzeczywistosci zgodne z prawda. Rezy-
serzy kreacjonisci analizuja 1 interpretuja rzeczywistos¢, nierzadko ja deformuja
dla okreslonych celow. Realizm 1 kreacja nie wystepuja w filmie fabularnym
w konwencji czystej. Prawie zawsze wspolistnieja 1 mieszaja si¢ ze soba.

Spojrzenie na film zalezy od punktu widzenia, jest subiektywne, a wigc
roznorodne. Przecigtny widz szuka w nim rozrywki. Naukowiec patrzy z per-
spektywy okreslonej wiedzy, ktorej si¢ poswigca.

W niniejszym artykule chcemy spojrze¢ na film pod katem odrgbnosci
jego $rodkow wyrazu, czyli tak zwanego, umownie, jezyka filmu’.

FILMOWE SRODKI WYRAZU ZWIAZANE Z TECHNIKA

Dla operatora, kierujacego praca kamery, przedmiotem zainteresowania
jest otaczajaca nas rzeczywistos¢. Technika i1 rzeczywisto$¢ decyduja o po-
dziale srodkow wyrazu. Na jezyk filmowy zostaje przettumaczone wszystko,
co jest w otaczajacej rzeczywistosci widzialne i styszalne”.

Najmniejsza jednostka w filmie zawierajaca ruch 1 dajaca si¢ wyodrgbnic
jest ujecie. Kilka lub kilkanascie uje¢ tworzy sceng¢. Kilka scen sktada
si¢ na sekwencje¢. Odlegtos¢ migdzy kamera a filmowanym przedmiotem
okresla si¢ terminem plan. Ujecie moze by¢ filmowane w jednym planie
lub w kilku planach. I tak plan ogd6lny ma zadanie informacyjne; rezyser
stara si¢ w nim da¢ mozliwie pelny obraz zjawiska. Plan petlny przedstawia
cala posta¢ ludzka w powiazaniu z jej otoczeniem. W planie amery-

3 Termin ,,jezyk” w odniesieniu do filmu stosujemy umownie. Najstarsza i powszechnie rozu-
miana tre$¢ pojecia ogranicza si¢ do tworczosci pisSmienniczej. Jezyk jest tworem spotecznym.
Jest systemem znakdw, stuzacym do porozumiewania si¢ w obrebie danej spotecznos$ci. Jedno-
lito$¢ jezyka jako systemu abstrakcyjnego podkreslali strukturalisci. Dla mtodogramatykow jezyk
stanowil zjawisko indywidualne. Najnowsze kierunki lingwistyczne podkreslaja konieczno$¢
rozréznienia w jezyku elementéw wspdlnych wszystkim cztonkom danej spolecznosci i ele-
mentow charakterystycznych tylko dla niektorych jej grup, a nawet jednostek. Por. Encyklopedia
Jjezyka polskiego. Wroctaw 1992 s. 133.

“J.Ptazewski. Jezyk filmu. Warszawa 2008.
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kanskim koncentrujemy uwage na samym cztowieku, ktérego postac jest
widoczna od kolan na tle dekoracji. Zblizenie ma duze wartosci po-
znawcze, poniewaz pozwala odkrywa¢ nowe ujgcie postaci 1 przedmiotow.
W pétzblizeniu ogladamy postaé ludzka od potowy. Stosowanie réoznych
planow ma uzasadnienie psychofizjologiczne, gdyz w rzeczywistosci ogla-
damy $wiat z rédznego dystansu. Zmiana planow ma réwniez znaczenie este-
tyczne, kazdy bowiem artysta widzi swiat indywidualnie, a dokonywany
przezen wybor fragmentéw decyduje o przysztym jego dziele.

Spojrzenie kamery na $wiat nie ogranicza si¢ tylko do planéw; wazne sa
takze jej punkty i katy widzenia. W filmie spotykamy spojrzenie kamery
z gory, z dotu 1 z ukosa. Spojrzenie z gory zwigksza obszar widzenia; spoj-
rzenie z dotu wyolbrzymia i nadaje ujgciu charakter monumentalny; spoj-
rzenie ukosne w pewnym sensie deformuje rzeczywisto$¢ 1 wprowadza
moment niecodziennos$ci. Lekkie, tatwe do przenoszenia kamery dostarczaja
nowych §rodkéw wyrazu, poniewaz zapewniaja swobode ruchéw przy wyko-
nywaniu zdj¢é. Wyrdozniamy nastgpujace ruchy kamery: panorame, jazde
1 jazde potaczona z panoramowaniem. W akcji panoramowania glowica
statywu kamery umozliwia obroty poziome 1 pionowe. Przy powolnej
1 petnej panoramie kamera zatacza krag, ukazujac niezwykla sytuacje, np.
w Balladzie o zoinierzu Grigorija Czuchraja. W czasie najazdu lub odjazdu
kamery zmienia si¢ wielkos¢ planu. Kamera rejestruje obrazy w konkretnej,
zmieniajacej si¢ przestrzeni, gdyz moze poruszaé si¢ w rozmaitych kie-
runkach 1 z rézna szybkoscia. Robert J. Flaherty, ojciec filmu dokumen-
talnego, w trosce o realizm postuzyt si¢ w filmie Nanuk Eskimos jazda ka-
mery, utrwalajac rzeczywisto$¢ wielowymiarowo. Sa takie typy jazdy ka-
mery, w ktorych dominuja funkcje ekspresyjne, gdy najazd w sposéb nagty,
czesto szokujacy, podkresla znaczenie jakiego$ detalu. Walter Benjamin tak
charakteryzuje operatywnos¢ kamery:

W zblizeniu rozrasta si¢ przestrzen, w zdj¢ciach zwolnionych rozciaga si¢ ruch.
W powigkszeniach chodzi o wydobycie catkowicie nowych uksztattowan struktural-
nych materii, a w zdjgciach zwolnionych wazne jest wykrywanie w znanych ruchach
takich, ktorych zupelnie nie znamy. Kamera wkracza ze swymi srodkami pomocni-
czymi w postaci spojrzen z dotu lub z géry, przerw i wyodrgbnien, zwolnien i przy-
spieszen, powigkszen 1 zmniejszen. Kamera wtajemnicza nas w pozostajace poza
swiadomoscig zjawiska optyczne, tak jak psychoanaliza w pod$wiadome pop@dys.

> W. Banjamin. Dzielo sztuki w epoce mozliwosci jego technicznej reprodukcji. W:
A.Helman (red.). Estetyka i film. Warszawa 1972 s. 168.
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Montaz w znaczeniu dostownym polega na laczeniu planéw ze soba,
w znaczeniu szerszym jest to podstawowa metoda twoérczosci filmowe;j®.
Montaz polega na cigciu i sklejaniu odcinkéw tasmy filmowej lub nagrania
cyfrowego. Cigcie dzieli zarejestrowany material na fragmenty, ktére mozna
skleja¢ wedtug koncepcji przyjetej przez tworce, ta zas decyduje o budowie
1 stylu dzieta. Poprzez zestawianie niezaleznie od siebie sfotografowanych
ludzi, przedmiotdow 1 krajobrazow montaz umozliwia poszukiwanie nowych
wartosci plastycznych, poetyckich, a nawet filozoficznych. Montaz rowno-
legty, wykorzystujacy zasade kontrastu 1 podobienstwa, pozwala na wprowa-
dzenie w jednym utworze kilku watkow. Dzigki montazowi mozliwe stato sig¢
wlaczenie w filmowa terazniejszo$¢ wydarzen rozgrywajacych si¢ w przeszto-
sci, czyli retrospekcja, jak w Nocach i dniach Jerzego Antczaka. W nowej
praktyce wspolczesnego montazu tzw. gilegbia ostrosci polega na tym, ze
weztowe punkty akcji montuje si¢ nie w nastgpstwie czasowym, w kilku uje-
ciach, lecz w jednym uje¢ciu kilku plandéw; zamiast nastgpstwa obrazdéw
mamy ich rozbudowe¢ w glab, co umozliwia wierne przenoszenie rzeczy-
wistosci na ekran, jak np. w filmie Obywatel Kane Orsona Wellesa.

FILMOWE SRODKI WYRAZU ZWIAZANE Z MATERIALEM

Pozostawiajac teoretykom filmu klasyfikacje 1 szczegdtowe omoOwienie
typoéw montazu, przechodzimy do spraw bardziej nam bliskich i potrzebnych,
a mianowicie do filmowych srodkéw wyrazu zwigzanych z materiatem.

Swiatto odgrywa w filmie rol¢ konstytutywna, jest bowiem zwiazane
z jego istota. Wplywa na kompozycj¢ obrazu, na charakteryzowanie ludzkie;j
twarzy. Oswietlenie moze ja upigkszaé lub zohydzi¢, wydoby¢ wlasciwy jej
charakter lub nada¢ wyraz zamierzony przez rezysera. W sensie tworczym
jest ono dzietem operatora. Rodzaj oswietlenia wynika zaréwno z potrzeb
akcji, jak 1 ze wzgledow artystycznych. I tak w Kanale Andrzeja Wajdy
zlokalizowanie akcji zadecydowato o koncepcji wizualnej, o wydobyciu
faktury otoczenia 1 gry $wiatla. W filmie czarno-biatym $§wiatto okresla
kolorystyczna game, podkresla kontrasty, np. blask §wiecy w mroku nawy
gotyckiej katedry w Strzelnie w filmie o§wiatowym Kodeks Pultuski Tadeu-
sza Jaworskiego. Swiatlo moze sta¢ si¢c elementem filmowego stylu, jak
w filmach Ewy i Czestawa Petelskich, ujawniajac zamilowanie tworcow do

®S.Czyzewski, P. Sitarski. Kamera, swiatlo, montaz. Krakéw 2001.
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barw ciemnych (np. w filmie Kopernik). Kiedy indziej $wiatlo ozywia przed-
mioty, np. w filmie Matka Joanna od Aniolow Jerzego Kawalerowicza kilka-
krotne oswietlenie ostrza siekiery podkresla znaczenie tego przedmiotu.
W filmach o tendencji dokumentalnej stosowane jest Swiatto naturalne,
w ktorym przedmioty sa zwyczajna czg¢scia otoczenia czlowieka, a twarze
nie ukrywaja swojej fizjonomii. Taka funkcj¢ speinia np. sugestywna biel
o$niezonych pdél w Strukturze krysztatu Krzysztofa Zanussiego lub biel pod-
biegunowych przestrzeni w filmach poswigconym wielkim podréznikom
1 odkrywcom, takim jak Umberto Nobile 1 Roald Amundsen. Oswietlenie
wreszcie jest tym srodkiem wyrazu, ktory oddziela kontrastowo plaszczyzng
rzeczywistosci od plaszczyzny marzen lub snu. Borys Eichenbaum pisze
w swoich rozwazaniach o filmie, ze ,w rgkach operatora aparat filmowy
dziala podobnie jak farby i pgdzel w rgkach malarza. Ta sama natura sfil-
mowana z réznych punktow widzenia, w roznych planach, inaczej o$wiet-
lona daje odmienne efekty stylistyczne™’.

Nie dokonujac analizy technicznych mozliwosci operowania barwa w filmie,
powtorzmy za Gyorgy Lukdcsem, ze z estetycznego punktu widzenia miaro-
dajna jest jedynie kwestia, czy kolor wyraza nastroj danego momentu, czy
przygotowuje aure chwili, czy zgadza si¢ z nastrojem catego filmu, czy stapia
si¢ w innymi, wizualnymi, audytywnymi 1 tre§ciowymi momentami filmu. Oli-
ver w Henryku V — pisze Lukacs — przepoil caly dramat atmosfera $rednio-
wiecza za pomoca barw przypominajacych kolorytem malarstwo flamandzkie®.

Dla przyktadu przypomnijmy tu krotkometrazowy film biograficzny Sta-
nistaw Wyspianski Stanistawa Sapinskiego, w ktorym srodowisko Krakowa
ujete jest w stylu 1 kolorycie malarstwa impresjonistycznego.

W dzwigkowej warstwie filmu nalezy wyrdzni¢ przede wszystkim
stowo’. We wspdtczesnym filmie dostrzegamy inna koncepcje stowa niz
w literaturze i teatrze. Bohaterowie filmoéw moéwia duzo, postugujac si¢ przy
tym jezykiem zywym. Ich mowa, zaczerpnig¢ta z zycia codziennego, stanowi
nieodtaczny sktadnik sytuacji: wypowiadane stowa wiaza si¢ z sytuacja oso-
bowoscia mowiacej postaci. Dzwigk i mowa przyczyniaja si¢ do wytwo-
rzenia atmosfery akustycznej filmu. Sposob moéwienia, jego charaktery-
styczne odmiany, intonacje, barwa glosu sa wspoétczynnikami filmu'. Dia-

"B. Eichenbaum. Problemy stylistyki filmowej. W: He lman (red.). Estetyka i film s. 49.

¥G.Lukacs. Film. W: Helman (red.). Estetyka i film s. 281.

"M.Hendrykowski. Slowo w filmie. Warszawa 1982.

" F. de Saussure w obrebie zjawisk porozumiewania si¢ jezykowego odréznit jezyk jako
abstrakcyjny, spotecznie wytworzony system znakow do mowienia, ktdre jest procesem indywidual-



168 JANUSZ PLISIECKI

logom bardziej rozbudowanym towarzyszy najczesciej ekspresja wizualna,
zmiany plandéw, ruchy kamery. W filmach dydaktycznych, popularnonau-
kowych 1 dokumentalnych niezmiernie waznym skladnikiem catosci jest ko-
mentarz, w ktorym stowo na réwni z obrazem jest srodkiem ekspresji filmo-
wej. Przyktadem stowa pelnego ekspresji 1 najwyzszego kunsztu moze by¢
komentarz Gustawa Holoubka w popularnonaukowym filmie Barwy Pienin
Zbigniewa Bochenka.

Sa réwniez filmy, w ktérych rezyser zupetnie rezygnuje ze stowa. Na przy-
ktad film o sztuce Zbigniewa Bochenka Passacaglia na Kaplice Zygmuntow-
skq z muzyka Krzysztofa Pendereckiego czy Requiem Wita Stwosza, gdzie
wielokierunkowej interpretacji towarzyszy wytacznie podktad muzyczny.

Muzyka w filmie petni wielorakie funkcje. Moze to by¢ podktad mu-
zyczny, stworzony z muzyki gotowej, jak np. we wspomnianym juz filmie
Barwy Pienin, do ktérego rezyser wybral fragmenty Konceru e-moll i Kon-
ceru f-moll Fryderyka Chopina, czy w filmie o sztuce Madonna Sykstynska
I. Mirimowa z Ave Maria Charlesa Gounoda. Czg¢sto muzyka jest specjalnie
komponowana dla danego filmu (tzw. muzyka filmowa), np. do Pancernika
Potomkina Sergiusza Eisensteina muzyke¢ skomponowat Edmund Meisel, do
filmu Iluminacja Krzysztofa Zanussiego — Wojciech Kilar''. Moze tez by¢
w filmie muzyka ,,spoza kadru”, ktora spetnia funkcj¢ ilustracyjna, dopetnia-
jac 1 poglebiajac obraz, stwarzajac jakby trzeci wymiar. Natomiast muzyka
w kadrze podkresla realistyczny charakter filmu, przy czym ukazane sg Zréd-
ta jej pochodzenia. W Kanale Andrzeja Wajdy zrédiem muzyki jest obtakany
muzyk, ktory gra na okarynie, btadzac w podziemnym labiryncie kanatéw.

Szokujace wrazenie robi muzyka zwiazana z akcja na zasadzie kontrastu.
Stosowanie muzycznego kontrapunktu zastluguje na uwage w dwuczescio-
wym filmie Tadeusza Makarczynskiego Zycie jest piekne. W pierwszej
sekwencji karnawatowym pochodom towarzyszy tutaj muzyka pogrzebowa,
w drugiej za$§ obrazom wojennym, eksplozjom bomb 1 scenom z obozoéw
koncentracyjnych towarzysza szlagiery Arrivederci Roma 1 C’est si bon.
W niektérych filmach powtarzajq si¢ muzyczne motywy przewodnie, sty-
szymy je w La Stradzie Federico Felliniego 1 w Balladzie o Zotnierzu Gri-
gorija Czuchraja. Motywy te, zwigzane odpowiednio z postaciami lub przed-
miotami, podkreslaja ogdlny nastro;j.

nym a zarazem realizacjq jezyka. Catosé zjawisk zwiazanych z komunikacja jezykowa, sama zdol-
nos¢ ludzi do postugiwania si¢ jezykiem nazwat mowa. Por. Encyklopedia jezyka polskiego s. 133.
"' Zob. Muzyka w filmie. ,,Spotkania” 1993 nr 4.
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Film wspodtczesny korzysta zaréwno z muzyki elektronicznej, jak instru-
mentalnej. W ksiazce Z tajemnic X Muzy Alicja Helman pisze o muzyce
elektronicznej, ze zdaje si¢ ona przynaleze¢ bardziej do kosmosu lub $wiata
mineralow czy krysztatow niz do ziemi ojczyzny ludzi. W filmie fanta-
stycznonaukowym Milczqca gwiazda Kurta Maetziga nowe techniki dzwie-
kowe daja pelniejsze wrazenie wejscia w swiat obcy czlowiekowi.

Wspoétczesni tworcy filmowi darza szczegdlna estyma jazz 1 muzyke
klasyczna. Muzyka klasyczng postuguja si¢ tak znani rezyserzy, jak Alain
Resnais 1 Ingmar Bergman.

Zdaniem B. Eichenbauma

Dobry film tak absorbuje nasza uwage, ze nie zauwazamy muzyKki, ale film bez
podktadu muzycznego wydaje si¢ nam zubozony. Intymno$¢ percepcji wymaga,
by film otaczata emocjonalna atmosfera muzyki, w ktoérej obecnosci, podobnie
jak powietrza, mozna nie dostrzegac, ale ktdra jest niezb@dnalz.

Szczegolng rola w filmie odgrywaja tzw. szmery. Szmery nagrywa si¢
na ogdl po zakonczeniu zdj¢é, stad tez warstwa szmerow ma charakter nie-
ciagly. Rejestruje si¢ te dzwigki, ktére sq z roznych wzgledow niezbedne.
Dobor szmerdw nalezal tradycyjnie do kompetencji operatorow, natomiast
w filmie wspotczesnym ich doborem zajmujq si¢ kompozytorzy. Na przyktad
w filmie Do widzenia do jutra Janusza Morgensterna kompozytor Krzysztof
Komeda witaczyt, obok motywéw jazzowych, warstwe szmerdw, ktéra wspot-
dziata z muzyka. Jak pisze Alicja Helman we wspomnianej wczesniej pracy,
juz dos¢ dawno zauwazono, ze szmery traktowane jako przyklad muzyczny
lepiej wspotgraja z filmem niz muzyka instrumentalna’.

Niektorzy rezyserzy stosuja takze retrospekcje dzwigkowa, wowczas mi-
niony czas powraca nie w pasmie obrazu, lecz w pasmie dzwigku. Inni znow
wykorzystuja w filmie ciszg, ktora jest wywotana nieobecnoscia dzwigkow,
zgodnie z analogicznymi sytuacjami w zyciu. Cisza jako efekt musi by¢
specjalnie przygotowana, podobnie jak pauza w muzyce. Jest wiele sposobow
wykorzystania szmerdw 1 ciszy oraz réznych rodzajow ich wspotdziatania ze
stowem 1 muzyka. To rezyser decyduje, jak je najefektowniej wykorzystac.

Aktorstwo filmowe nalezy do najbardziej istotnych elementéow filmu.
W filmie aktor gra przed kamera. Fotogeniczno$¢ aktora zalezy od jego cech

2Eichenbaum. Problemy stylistyki filmowej s. 46.
5 Por. wypowiedzi w: G. Balski. Polscy kompozytorzy muzyki filmowej 1944-1984. Kra-
kow 1985.
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psychofizycznych, ujawniajacych si¢ dopiero po sfotografowaniu, gdyz
kamera wydobywa to, co jest nieuchwytne dla ludzkiego oka. Gra aktora
przed kamera musi by¢ wyciszona, gdyz w przeciwnym razie jego gtos
widzowie odbieraja jako krzyk, a zachowanie 1 mimike¢ jako przesadne
i karykaturalne.

Mozna wyrozni¢ dwa rodzaje aktorstwa: 1) wcielanie si¢ w rézne po-
stacie 1 przezywanie swojej roli az do identyfikacji z bohaterem, 2) umiejgt-
nosci zachowania wtasnej indywidualnosci. W filmach o tendencji dokumen-
talnej gtownym celem jest ukazanie cztowieka 1 jego zwiazkow z autentycz-
nym S$wiatem. W fabularnych filmach historycznych potrzebny jest aktor,
ktéry w przedstawionag postaé¢ wnosi nie tylko wtasng indywidualnos¢ i ta-
lent, ale takze wtasne propozycje tworcze. Film wspdlczesny ukazuje rze-
czywistos¢ wieloznaczng 1 otwartg, potrzebny jest w nim zatem aktor, ktory
potrafi ukaza¢ widzom cho¢ czastke prawdy o wspotczesnym cztowieku.
Aktor ma za zadanie by¢ soba, przedstawiaé siebie lub kogo$ do siebie
podobnego, kim mdgtby by¢, majac takie, a nie inne cechy. To utozsamianie
si¢ z postacig jest sprawa talentu aktorskiego. Wspodiczesni tworcy wola
zatem aktora, ktory przedstawia, niz aktora, ktory gra'®. Alicja Helman pisze:

Ewolucja aktorska od sztuki o okreslonych normach do przekazywania i rejestracji co-
dziennych ludzkich zachowan sprawia, iz w filmie Eskimos czy Polinezyjczyk uka-
zujacy siebie 1 swoje zycie bedzie nie tylko bardziej przekonujacy, lecz i bardziej eks-

presywny niz najznakomitszy aktor w jego roli. Pierwszy prezentuje nam autentyzm,

drugi tylko swoja sztukg. Pierwszy wzrusza nas soba, drugi zas swym artyzmemls.

Obok rezysera 1 operatora w filmie wazng funkcj¢ pelni scenograf, ktory
odkrywa i przekazuje ,,materialng urode $wiata”'®. Scenografia obejmuje
dekoracje budowane specjalnie na potrzeby filmu, odpowiednio przystoso-
wane plenery badz tez wnetrza naturalne. O ksztalcie tego wszystkiego, co
przygotowat scenograf, decyduje kamera operatora. Rzeczywisto$¢ na ekra-
nie powinna mozliwie wiernie przypomina¢ prawdziwa. Zwlaszcza sceno-
grafia w filmach historycznych wymaga, zgodnie z tendencja dokumentalna,
jak najscislejszej wiedzy o realiach przedstawionej epoki. Stad praca sceno-
grafa 1 jego naukowych konsultantéw jest jednym z najwazniejszych etapow

"A.Kisielewska (red.). Bohater, idol, osobowo$¢ medialna. Biatystok 2004.
5 A.Helman. Z tajemnic X Muzy. Warszawa 1968 s. 119.

'“M.Hendrykowska. Scenografia jako element dziela filmowego. Studia Filmoznawcze
t. 1. Wroctaw 1992 s. 293.
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realizacji filmu. W filmie historycznym praca scenografa ma charakter
tworczy. Wedlug znaczenia wzordw odtwarza on od nowa §wiat juz nie-
istniejacy. Rekonstrukcja rekwizytow epoki stanowi element dokumentalny,
wizja za§ wybranego przez twdrce okresu historycznego — element kreacjo-
nizmu. W miar¢ ewolucji sztuki filmowej, od konstruowania ku odnajdywa-
niu, scenograf, zgodnie z wymogami kamery, staje si¢ coraz czgsciej retu-
szerem $wiata, odkrywajacym materialny aspekt rzeczywistosci. W Kanale
Andrzeja Wajdy przykuwa uwage faktura obslizglych scian kanatow. Sa
filmy, ktére stanowig przede wszystkim dzieto scenografa. Na przyktad Ana-
tol Radzinowicz w filmie Milczqca gwiazda stworzyt wlasng wizj¢ planety
Wenus.

O wyborze odpowiednich §rodkéw wyrazowych, uwarunkowanych tech-
nika lub materiatem, decyduje jednak ostatecznie glowny twoérca filmu —
rezyser. Jest jedynym wspottworca filmu, ktéry pracuje nad nim od pisania
scenariusza az do premiery. Na kazdym etapie postepowania ma gtos decy-
dujacy w sensie artystycznym. Praca rezysera wymaga wszechstronnej zna-
jomosci sztuki filmowej 1 opanowania rzemiosta warsztatu filmowego.

Wiedza o filmowych srodkach wyrazu nie moze by¢ zamknigta, gdyz film
ciggle si¢ rozwija 1 wzbogaca, doskonali aparature techniczng 1 mozliwosci
oddziatywania. Poszczegdlne $rodki wyrazu zmieniaja takze nieustannie
swoja funkcje 1 znaczenie.

SRODKI STYLISTYCZNE

Srodki wyrazowe zwiazane z technika i materialem sa podstawa twor-
czo$ci kinematograficznej. Tworza obraz filmowy stanowiacy reprodukcje
rzeczywistosci.

Obraz filmowy odbijajacy rzeczywisto$¢ dostownie jest zbyt prosty.
Rzeczywisto$¢ niezbadana, tajemnicza w najdrobniejszym nawet wydarzeniu
wymaga obrazéw wieloznacznych i aluzyjnych. Wspdlczesny sposob filmo-
wej narracji przyjmuje z literatury pigknej srodki stylistyczne, znane tez jako
figury stylistyczne. Zawarte w utworze literackim, wzbogacone znacznie
w podtekscie lub w zwrocie stownym, film przejmuje, przystosowujac zgod-
nie ze swa naturg wizualno-dzwieckowa'’.

"M.Hendrykowski (red.). Z zagadnier stylu i kompozycji w filmie wspdlczesnym. Po-
znan 1982.
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Wspoétezesni tworcy filmowi stosuja w swoich dzietach rézne srodki
stylistyczne. Jednym z nich jest stopniowanie, czyli rozktadanie catosci
na czgsci, ktére uszeregowane w kierunku wzrastajacym lub malejacym
zwalniaja efekt koncowy. Na przyktad w Balladzie o Zoinierzu Grigorija
Czuchraja na horyzoncie pojawia si¢ czotg, potem dzigki panoramie z gory
1 z dotu, od strony czotgu i zotnierza, ogladamy fazy jego poscigu za Alosza,
az wreszcie czotg przybliza si¢ w poscigu na tyle, bySmy mogli zobaczy¢
groze Smierci w oczach Aloszy.

Stopniowanie przeniesione z literatury do filmu bywa uzywane jako
srodek stylistyczny — w uktadzie barw w obrazach, w skali tonow w muzyce,
a takze w kompozycji budowli architektonicznej, gdzie element schodow jest
widocznym symbolem stopniowania.

Wazna role w filmie odgrywaja powtdrzenia. Twoérca filmu wpro-
wadza powtorzenia dwukrotnie lub kilkakrotnie, chcac zwrdci¢ uwage na
dramatyczny charakter wydarzenia, wyodregbniajac je sposréd innych. Boha-
ter Spirali Krzysztofa Zanussiego, nieuleczalnie chory, decyduje si¢ na
rozstanie z zyciem w czasie niebezpieczne] wspinaczki wysokogorskiej.
Uratowany, szuka ponownie §mierci, tym razem w zmienionych warunkach
W czasie pobytu w szpitalu.

Swoistg forma powtorzenia jest refren, ktéry zjawia si¢ w okreslonych
odstepach akcji 1 wptywa na kompozycj¢ filmu. Refren obrazowy, nieza-
leznie od znaczenia, jakie w sobie kryje, porzadkuje w sposdb rytmiczny
poetycka proze¢ filmowego opowiadania. Refren w formie powtarzajacej si¢
melodii wtopionej w muzyczng warstwe filmu spotyka si¢ rzadko. W Kanale
Andrzeja Wajdy szaleniec pozbawiony $wiadomos$ci wlasnego istnienia gra
na okarynie nuzaca melodi¢, ktora sttumionym echem odbija si¢ od $cian
podziemnego labiryntu.

Weronika w filmie Krzysztofa Kieslowskiego Podwdjne zZycie Weroniki
na ostatnim swoim koncercie §piewa na tle poteznego chéru piesn peina
sugestywnej gtebi 1 melodyjnosci. Jej refren powraca w jego zakonczeniu.
W tym samym filmie pojawia si¢ dwukrotnie postaé staruszki, ktorej zycie
nie jest zwiazane bezposrednio z akcja wydarzen, ale stanowi obrazowy,
wyodrgbniony refren o ludzkim zyciu.

Antyteza, czyli przeciwstawienie, pelni w filmie funkcje krancowo
rozne. W obrazach filmowych moga wystepowac antytezy wartosci plastycz-
nej, réznych dziatan lub poje¢é, ktorych abstrakcyjno$s¢ moze mieé stopien
rozmaity. Dwaj bohaterowie, niegdy$ przyjaciele, w filmie Krzysztofa Za-
nussiego Struktura krysztatu sa uosobieniem przeciwstawnych postaw zycio-
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wych. Jeden z nich, zdolny, sprytny i obrotny, zdobywa stopnie naukowe,
rozglos 1 sukces materialny. Pozwala mu to na liczne podroze i zapewnia
wysoki standard zycia. Jego dewizg zyciowq jest ,,mie¢”. Drugi, o wyma-
ganiach skromnych i1 cechach spotecznika, zaszyt si¢ wraz z rodzing na
odlegtej wsi, pracujac jako meteorolog. Jego szlachetna osobowos¢ i bogate,
refleksyjne zycie wewngtrzne kieruja go na droge wartosci, wsrod ktorych
najbardziej liczy si¢ ,,by¢”.

Metafora polega na przeniesieniu przedmiotu, zjawiska lub wydarzenia
z jednego zakresu znaczeniowego w inny, znacznie szerszy zakres. Jedna
czes$¢ metafory tkwi w filmie, druga moze by¢ poza nim i nabiera znaczenia
w powiazaniu z pierwsza. Metafora wizualna opiera si¢ gtownie na podo-
bienstwie plastycznym. W metaforze dzwigkowej obrazowa i1 dzwigkowa
strona wystepuja réwnoczesnie. Metafora moze obejmowac jeden obraz,
moze tez dostarczy¢ kilku sekwencji, a nawet catego filmu. We wspom-
nianym juz kilkakro¢ filmie Grigorija Czuchraja Ballada o Zotnierzu Szura,
szczgsliwa z poznania Aloszy, marzy o przyszlym spokojnym zyciu bez
wojny, przynoszacej cierpienie. Z radoscig przyglada si¢ bankom mydlanym,
ktore w tgczowych rozblyskach spadaja, gingc bez sladu.

Symbol — to jakby znak wtopiony w akcj¢ filmu, nadajacy mu szersze
znaczenie. Symbol nie zawsze jest przewidziany w intencji twodrcy. Nie
wymaga zestawienia z innym poj¢ciem, odbierany wigc bywa nieraz dwu-
znacznie. Wyrdzniamy m.in. symbole wizualne, jesli nast¢gpuje skojarze-
nie z zewnetrzng postacia przedmiotu lub dziatania, symbole drama-
tyczne, jesli akcja filmu kojarzy si¢ z ogdlnymi wilasciwosciami boha-
terow, 1 symbole dZwigkowe, jak np. syrena okretowa lub syreny fab-
ryczne, w ktorych ukryte jest znaczenie tego dzwigku. Franciszek Retman
w filmie [lluminacja Krzysztofa Zanussiego, wpatrujac si¢ w prad rzeki,
snuje refleksje nad czasem, ktédry nie powraca. Dostrzega szybujacego
w gorze ptaka, ktéry w pojeciu Franciszka staje si¢ symbolem wysokiego
lotu mys$li w nieustannym poszukiwaniu prawdy 1 wolnosci.

Stosowanie §rodkow, czyli figur stylistycznych, wzbogaca sztuke filmo-
wa pod wzglgdem rozwoju myslowych skojarzen. Poglgbia si¢ 1 rozszerza
zakres pojeC 1 sposob ich wizualno-dzwigkowej ilustracji. Rodzaje srodkow
stylistycznych nie podlegaja okreslonym rygorom. Nie zawsze bowiem wy-
stgpujq one obok siebie. Granice migdzy nimi sa plynne i zacieraja si¢, jak
np. migdzy metaforg i symbolem oraz antyteza, miedzy refrenem 1 powtd-
rzeniem. Wymaga to ze strony rezysera wnikliwego przemyslenia 1 precyzji
w ich twdrczym stosowaniu.
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LANGUAGE OF FILM AND ITS SIGNIFICANCE
Summary

The film produces an effect through the pictures, the light and color system, through the
dialogs and music. But all of those different vehicles and ways of pronouncement are put into
practice at the same moment, almost as if they did belong together. But it is a motion what makes
the most important attribute of the film. To direct the film means to read properly the action that
takes place in the time and space using an adequate expedients of sound and narration. The film,
as an result of modern culture, performs the real world through the elements of technique. That is
why, the author describes those elements of the film narration that have the connections with
technology (e.g. pictures, sequences, location, the question of the close-up, editing of the film)
also the stuff — elements (e.g. light, color, music, scenography and actor as well) and finally
describes those vehicles of film stylistics that have the connections with means of expression
normally used in literature.

Summarized and translated by Janusz Plisiecki

Stowa kluczowe: film, sztuka, jezyk, kultura.
Key words: film, art, language, culture.



