Agnieszka Nieracka  [image: image1.jpg]FORUALGRAGIEL
R ——





Środki filmowego wyrazu jako zestaw warunkowanych kulturowo reguł porozumienia pomiędzy odbiorcą a twórcą przekazu


Od połowy XX w. kulturę zwykło określać się mianem kultury audiowizualnej. Audiowizualność zdominowała sposoby komunikowania w przestrzeni społecznej, zaś takie media jak film, telewizja, wideo, komputer kształtują i zmieniają postawy odbiorców. Obraz wziął górę, obraz przesłonił świat realny – już  powiadają niektórzy teoretycy, a  fraza żyjemy pod presją mediów audiowizualnych nader często powraca w rozważaniach nad kulturą współczesną. Tradycyjny odbiorca powoli przekształca się w użytkownika (sieci, systemu), dziecko wychowuje się w migotaniu obrazu telewizyjnego, a uczniowie oglądają więcej przekazów audiowizualnych niż ich nauczyciele. Czy dzięki temu nabywają kompetencji audiowizualnej? Czy są świadomymi uczestnikami komunikacji audiowizualnej?


W książce Kultura audiowizualna u progu XXI wieku Maryla Hopfinger
 pisząc o intensywnej obecności obrazów we współczesnej kulturze i o wzroście znaczeniowych funkcji przedstawień wizualnych, podkreśla jednocześnie fakt znaczącej nieobecności edukacji medialnej. Społeczna przestrzeń nasycona jest różnorodnymi, wielofunkcyjnymi obrazami, z którymi ludzie oswajają się w potocznym doświadczeniu. Natomiast żadne powszechne instytucje nie uczą lektury tekstu wizualnego, czy zasad kultury wizualnej. Hopfinger używa tu wyrażenia „potoczne doświadczenie” – moim zdaniem dotyka ono sedna problemu. Panuje bowiem powszechne przekonanie, że obrazowe struktury rzeczywistości nie wymagają żadnych analiz ani uzasadnień. Każda sztuka sytuuje się jakoś wobec rzeczywistości, mówimy przecież o sztukach przedstawiających i nieprzedstawiających, na przykład o literaturze mimetycznej, malarstwie realistycznym, ale także abstrakcyjnym. Kino wydaje się być najbliżej tej rzeczywistości – obraz filmowy powstaje przecież w efekcie rejestracji rzeczywistości. Być może widz pierwszych projekcji w końcu wieku XIX  nie odróżniał pod względem emocjonalnym przedstawienia od rzeczywistości, choć pojęcie podobieństwa (do rzeczywistości) jest, jak pisze Jurij Łotman
, wtórnym faktem kulturowym, dziedzictwem uprzedniego doświadczenia  artystycznego oraz kodów artystycznych uznawanych w konkretnych historycznych warunkach. Dlatego też możemy mówić, że istnieją różne modele filmowego realizmu, a więc że w istocie realizm filmowy jest (jak w literaturze!) konwencją. 


Spontaniczny odbiór filmu nie musi być (i przeważnie nie jest) odbiorem rozumiejącym. Wiedza o filmie ogranicza się przeto do znajomości historii, jakie film opowiada, zupełnie jakby środki filmowego wyrazu były czymś zupełnie nieistotnym i przezroczystym. W filmach rzeczywiście często pocesowi narracyjnemu bywają podporządkowane inscenizacja i montaż, aktorstwo, zdjęcia, muzyka, efekty akustyczne (np. popularne kino gatunków). Ale nie jest tak zawsze. Kino zawsze było spotkaniem widowiska i technologii, estetyki i przemysłu.

Do rozumienia przekazu audiowizualnego, jakim jest film, potrzebna jest znajomość reguł języka, jakim się  posługuje, znajomość konwencji filmowych niosących przecież określone znaczenia. Tworzywem sztuki filmowej są obrazy, słowa, muzyka, efekty akustyczne. Skoro tak chętnie rozprawiamy o konwencjach przedstawienia teatralnego, wymieniając podstawowe cechy sztuki teatru: ograniczoną przestrzeń sceniczną, umowność dekoracji, statyczność w przedstawianiu zdarzeń (ograniczony ruch aktorów), prymat wypowiadanego tekstu  literackiego ( to winniśmy pamiętać i podkreślać istotne cechy przedstawienia filmowego. Sztuka filmowa oferuje możliwość poszerzenia przestrzeni, autentyzm miejsca akcji, dynamizm, ruch w przestrzeni i czasie (praca kamery, rola montażu), różne możliwości pokazywania człowieka i zdarzeń (plany, punkty widzenia, ruchy kamery), istotną rolę efektów dźwiękowych i muzyki.


Już w latach czterdziestych Antoni Bohdziewicz
 pisał, że w kinie widz tylko pozornie siedzi na swym krzesełku. W gruncie rzeczy, razem z aparatem filmowym ciągle wędruje, ciągle zmienia punkty widzenia. Scena naprawdę jest  r a m ą, ekran zaś raczej oknem w pociągu, pędzącym w przestrzeni i czasie bez żadnego skrępowania. 


W Encyklopedii kina
 autorzy pod pojęciem inscenizacji rozumieją aranżację przedmiotów oraz ruchów postaci w wycinku przestrzeni rejestrowanym przez kamerę. Do aspektów inscenizacji jako sztuki tworzenia fabuły należą: gra aktorska, charakteryzacja, rekwizyty, kostiumy, dekoracje, a także oświetlenie. Ale jednocześnie powiemy, że  ów wycinek przestrzeni odnosi się do kategorii szerszej, kategorii przestrzeni filmowej. Przestrzeń filmowa jest ekranowym ukształtowaniem przestrzeni rzeczywistej, zaś za sposób jej organizacji odpowiadają:  inscenizacja, ruchy kamery i montaż. Bo przecież to, co dostrzegamy w filmowym kadrze, jest równie ważne jak to, czego aktualnie nie widzimy, a czego się domyślamy lub sobie wyobrażamy. Przestrzeń filmowa jest zatem nie tylko przestrzenią obrazu, ale także przestrzenią filmowego opowiadania, która jest dana widzowi ciągiem obrazów, ich następstwem. 


W sztuce teatralnej najistotniejszy jest aktor. W filmie nader często znaczące ujęcia obywają się bez aktorów. Plener, atelier,  rekwizyty, obiekty grają równie aktywną rolę, co postaci. Bardzo często miejsce, gdzie ma toczyć się akcja filmu, jest dynamicznym otwarciem narracji. 


Kilka przykładów: W filmie Imię Róży  Jacquesa Annauda pierwsze ujęcie (total albo plan daleki) zawiera obraz rozległej przestrzeni z postaciami widocznymi w oddali. W istocie taka przestrzeń zostaje przywołana jako znacząca w opozycji do zwizualizowanej później, zamkniętej, groźnej przestrzeni opactwa. Te dwa rodzaje przestrzeni symbolicznie oddziela bliskie ujęcie ogromnej bramy, zatrzaskującej się za bohaterami.


W filmie  Obcy – ósmy pasażer Nostromo  Ridleya Scotta w sekwencji otwierającej kamera błądzi po klaustrofobicznie zamkniętej przestrzeni kosmicznego statku. Przestrzeń jest znacząco bezludna, ale nie pusta: trwa tam wzmożona aktywność technologicznych urządzeń nadzorujących bezpieczeństwo hibernującej załogi. Można rzec, że ta przestrzeń żyje tajemniczym, cybernetycznym życiem.


W filmie  Leon Zawodowiec  Luca Bessona sekwencja otwierająca rozpoczyna się od szerokiego planu: kamera płynie nad wodą, lasem, dynamicznie wkracza w tunele wielkomiejskich ulic, by w końcu dotrzeć do zamkniętej przestrzeni włoskiej knajpy, przy czym zamknięcie tej przestrzeni Besson podkreśla manifestacyjnie nadużywanym planem bliskim – detalem.


W filmie Stanleya Kubricka Lśnienie pierwsze ujęcie prezentuje rozległą górską przestrzeń (zdjęcia kręcono z helikoptera), lecimy wraz z kamerą nad jeziorem, by wkrótce zobaczyć drogę, a na niej mały, żółty samochód, którym rodzina Jacka Torrance’a zmierza do tajemniczego hotelu „Panorama”. Kolorowej urodzie gór jesienią towarzyszy wszakże  niepokojąca muzyka. Wkrótce razem z bohaterami zostaniemy zamknięci w groźnej przestrzeni hotelu przypominającej labirynt. 

Przykłady można mnożyć – wystarczy przypomnieć charakterystyczne ujęcia otwierające z filmów gatunku. Western z oferowanym widzowi bezmiarem szerokiej, swobodnej przestrzeni konotującej wolność, film gangsterski z  obrazem nocnego miasta, z ciemnymi ulicami zalanymi deszczem, gdzie mrok tną światła ulicznych latarni, czy film grozy z malowniczymi ruinami oświetlonymi księżycowym światłem, z trudem przedzierającym się przez mgłę. 

W Sokole maltańskim  Johna Hustona dramatyczna informacja o zabójstwie wspólnika,  jaką otrzymuje detektyw Spade, jest zrealizowana koncertowo: noc, dzwoni telefon. (W kadrze tylko telefon – to charakterystyczny dla gatunków kryminalnych rekwizyt filmowy). Spade (Humprey Bogart) podnosi słuchawkę, po czym kamera opuszcza aktora, zostawia go poza kadrem. Rozmowę o śmierci słyszymy spoza ekranu (z offu), natomiast na ekranie widzimy otwarte okno z powiewającą firanką w pustym, mrocznym pokoju. Czyż to nie piękne zobrazowanie nieobecności – śmierci?

 
Kiedy w pierwszej dekadzie ubiegłego wieku zaczęto w filmie stosować zbliżenia (plan wielki) wydawało się, że największy ładunek dramatyczny niesie zbliżenie ludzkiej twarzy. Ale przecież zbliżenia różnych przedmiotów mogą oddziaływać emocjonalnie równie mocno. Wszystko przecież zależy od kontekstu ( zbliżenie funkcjonuje jako fragment szerszej struktury, do której się odwołuje. Tak prozaiczny przedmiot jak klamka nabiera złowrogich znaczeń – wyobraźmy sobie zbliżenie na poruszającą się klamkę w drzwiach, zamkniętych w ostatniej chwili przez oszalałą z trwogi bohaterkę filmu grozy. Warto też wspomnieć o planach bliskich rekwizytów filmowych, które nie tylko wzmacniają charakterystykę filmowej postaci ( czerwone buty, które nosi Lula, bohaterka Dzikości serca Davida Lyncha są wyraźną aluzją do czarodziejskich butów Dorotki z  Czarnoksiężnika z karainy Oz . 


Na szczególna uwagę zasługuje inscenizacja światłem. Światło określa często kompozycję obrazu; niektórzy operatorzy filmowi twierdzą wręcz, że światło jest dla sztuki filmowej podstawowym środkiem wyrazu. Światło bowiem buduje strukturę obrazu, banalizuje temat bądź przydaje mu głębi, tworzy klimat psychologiczny, jest albo naturalistyczne i realistyczne, albo interpretujące i estetyzujące. Vittorio Storaro w Czasie Apokalipsy Coppoli stosuje swoistą „filozofię światła”, przeciwstawiając światło sztuczne (technologiczna cywilizacja USA) światłu naturalnemu (Wietnam). Storaro to operator-wizjoner, który nie dokumentuje rzeczywistości, ale stwarza ją i interpretuje. W historii sztuki filmowej bywały okresy, gdzie świałocień był podstawowym  środkiem kształtującym estetykę filmowego obrazu (niemiecki ekspresjonizm filmowy w latach dwudziestych, „czarne kino” amerykańskie w latach czterdziestych), był i jest charakterystyczny  także dla niektórych gatunków  filmowych stosujących  taki styl oświetlenia (horror, film gansterski). 


Zdjęcia filmowe obejmują sposób zarejestrowania w odpowiednim planie filmowym, kamerą ustawioną w konkretnym miejscu sytuacji zainscenizowanej. Plan filmowy najogólniej można określić jako odległość kamery od obiektu filmowanego; przyjęto określać rodzaje planów w odniesieniu do postaci ludzkiej widocznej w kadrze. Film jest sztuką wyboru: począwszy od miejsca, w którym stawiamy kamerę, przez  kąty widzenia,  rodzaje obiektywów,  które stosujemy; w rezultacie ruchów obiektów i ruchów kamery otrzymujemy założony efekt artystyczny. Nie uważam za zasadne wymienianie tutaj różnych rodzajów ujęć i ustawień kamery, odległości, kompozycji, czy typów oświetlenia, jazd kamery i panoram (podręczniki sztuki operatorskiej są opasłe), chcę tylko uwyraźnić, że to, co oglądamy na ekranie jest rezultatem rozmaitych zabiegów twórczych, które w efekcie mają nam komunikować pewne znaczenia. Reżyser, który chce zakomunikować pewne znaczenia publiczności, czy to będzie rys akcji czy umiejscowienie sceny, używa słów, działań, kostiumów i dekoracji wraz z takimi filmowymi elementami jak punkty widzenia kamery i techniki montażowe dla przekazania tego znaczenia. Bardzo rzadko (jeśli kiedykolwiek) przedstawienie filmowe odpowiada czemuś w świecie rzeczywistym: jest konstrukcją, która może zawierać pewne elementy z realnego świata. Te elementy jednakże zorganizowane są zgodnie z wzorami zrelatywizowanymi wobec filmowych konwencji – pisze John Carey
. Bo przecież nasze rozumienie treści przekazów audiowizualnych nie jest zakorzenione w procesach biologicznych, lecz po prostu wyuczone w procesach komunikacji społecznej. 

Konwencje filmowe możemy rozumieć jako stałe wzory wykorzystywane przez realizatorów w celu komunikowania znaczeń odbiorcom. Konwencje obejmują każdy element pozostający pod kontrolą realizatora, a więc punkt widzenia kamery, oświetlenie, przedmioty wykorzystane w kadrze, dialog i strukturę akcji, technikę montażu. Konwencje nie mają charakteru statycznego – przekonujemy się o tym, oglądając nie tylko filmy z  okresu niemego, ale także filmy zrealizowane w latach czterdziestych czy sześćdziesiątych. O zmianie konwencji narracyjnych bardzo wyraźnie zaświadcza Komornik  Feliksa Falka. Choć zainteresowanie reżysera polską rzeczywistością pozostało niezmienne, to zmieniła się sama rzeczywistość, a także wzory filmowe służące do jej opisania. Komornik jest bowiem dzisiejszym odpowiednikiem Wodzireja, filmu zrealizowanego w 1977 r., w czasach tzw. „kina moralnego niepokoju”. Początek Komornika z celową deformacją obrazu, niesłychanie dynamicznym montażem, agresywną ścieżką dźwiękową lokuje nas we współczesnej rzeczywistości także przez użycie takiej,  a nie innej formy filmowej, takiego właśnie sposobu wypowiedzenia. Podobna zmiana dotyczy adaptacji Ogniem i mieczem, ostatniej części Trylogii Sienkiewicza dokonanej w 1999 r. przez Jerzego Hoffmana. Mówiąc najprościej – dziś w kinie opowiada się inaczej, a wpływ na kształt kina ma estetyka innych mediów. Sam reżyser przyznał, że montaż filmu powierzył młodym ludziom, specjalistom od teledysków. 


Celem każdego filmu – pisze Jurij Łotman
 – jest wywołanie złudzenia, że asystujemy w realnych wydarzeniach, które rozgrywają się na naszych oczach. Ale to jest złudzenie, które ukrywa fałszerstwo, bowiem rzeczywistość istnieje w przestrzeni ciągłej, a ekran siłą rzeczy pokazuje nam rzeczywistość pociętą, poszatkowaną, następstwo fragmentów nazywanych planami filmowymi, których rodzaj, wybór, czas trwania tworzy właśnie to, co nazywamy montażem filmu. Kamera narzuca niewyczuwalne przez nas przerwy w ciągłości  rozwoju wydarzeń, bo mamy wrażenie, że rzeczywistość prezentowana w filmie ma charakter ciągły i jednorodny. 
To, o czym pisze Łotman można odnieść do najbardziej typowego, hollywodzkiego montażu ciągłego, kontynuującego – istoty amerykańskiego kina. To najbardziej znany styl montażowy z niewidocznymi przejściami między ujęciami, ze skodyfikowanym rytmem cięć montażowych zależnym od użytych planów – te filmy po prostu same się opowiadają! Podstawową bowiem  ideą tego montażu jest podporządkowanie przestrzeni ekranowej narracji filmu, czyli logice przyczynowej zdarzeń. Ten typ montażu mamy niejako „we krwi”. Przestrzeń jest spójna, bo zabezpiecza ją i ujęcie stabilizujące, które osadza widza w przestrzeni i zachowanie osi kontaktu wzrokowego między postaciami i stałość kierunków ruchu. Warto obejrzeć pod tym kątem często przecież emitowane w telewizji klasyczne produkty złotej ery systemu hollywodzkiego: Przeminęło z wiatrem czy Casablancę. Ten podstawowy wzór narracyjny jest przecież dla dużej części współczesnej produkcji filmowej wzorem ciągle żywym, choć trzeba przyznać, że coraz częściej film (a także inne przekazy audiowizualne takie jak reklamy, czy wideoklipy) manifestacyjnie eksponują swą formę. 


Kilka przykładów opozycyjnych: Zupełnie odmienny narracyjnie jest film Aronofskiego Requiem dla snu. Struktury formalne tego filmu są znaczące, to one w istocie opowiadają nam tę dramatyczną historię o uzależnieniu (hip-hopowy montaż, podzielony kadr, sfunkcjonalizowany kolor, znaczące zmiany oświetlenia w obrębie scen i sekwencji, napisy wewnątrzujęciowe). 


Pulp Fiction Quentina Tarantino – z nieciągłą narracją, zaburzoną chronologią zdarzeń, epizodyczną konstrukcją – definiuje siebie przez hasło ze słownika pojawiające się  na planszy na początku filmu (polscy dystrybutorzy chcieli rozpowszechniać film pod tytułem Literatura brukowa – co w jakiś sposób odpowiada angielskiemu tytułowi), w istocie jest mądrą reżyserską zabawą z konwencjami kultury popularnej. 


Spragnieni miłości Wong Kar-Waia to film pełen niedomówień, powtórzeń obrazowych, zwolnień tempa i rytmu opowiadanej historii. Trudno ustalić związki, które łączą poszczególne ujęcia. Film jest właściwie medytacją o miłości, a wyrafinowane połączenie obrazów, słów i muzyki tworzy jego intensywny emocjonalny wymiar.


Film jest sztuką audiowizualną – nie sposób przeto rozprawiać o filmowych środkach wyrazu tworzących znaczenie z pominięciem ścieżki dźwiękowej filmu. Każdy film tworzy swą przestrzeń dźwiękową, która objawia swe znaczenia w powiązaniu z obrazem. Na dźwiękową przestrzeń składają się słowo, muzyka, efekty i cisza, która nigdy nie oznacza prostej nieobecności dźwięku. Dzięki obecności dźwięków – pisze Iwona Sowińska
 – możliwe jest sterowanie uwagą widza, a przez to ukierunkowywanie procesu rozumienia. Lecz dzięki rozległości kulturowych kontekstów, które dźwięk zdolny jest przywołać, wywiera on istotny wpływ na ostateczną interpretację filmu. Każdy z nas pamięta jakieś sugestywne połączenia obrazowo-dźwiękowe, ja mogę przywołać tutaj moje wspomnienia:  uporczywy dźwięk telefonu towarzyszący sekwencji porwanych, niezrozumiałych początkowo scen w Dawno temu w Ameryce Sergia Leone, gry z dźwiękiem w Lisbon Story (wszakże główny bohater jest dźwiękowcem!) Wima Wendersa, muzykę Wagnera (Cwał Walkirii) puszczaną z głośników podczas pacyfikacji wietnamskiej wioski przez kawalerię powietrzną USA (Czas Apokalipsy Francisa Coppoli), łagodną kołysankę towarzyszącą krwawemu zamachowi na gangstera w Ścieżce strachu Joela Coena, piosenkę The End  Jima Morrisona z czołówki Czasu Apokalipsy, prowokacyjne użycie Requiem Mozarta przez Louisa Buňuela w Viridianie, gitarowe riffy Neila Younga podkreślające montażowy rytm Truposza Jima Jarmuscha... Przykłady można mnożyć w nieskończoność, choć mam wątpliwość, czy wyrwanie ich z kontekstu, z całej struktury dźwiękowej filmu, nie prowadzi do ich niezamierzonej banalizacji. 


Jest wiek XXI. Musimy pamiętać o tym, że to wiek XX był wiekiem kina. Teraz nadszedł czas mediów elektronicznych – już zmieniły estetykę kina. Środowisko kulturowe współczesnego człowieka oddziałuje przede wszystkim  za pomocą telewizji i innych informacji wizualnych. Czyż trzeba wyjaśniać i tłumaczyć potrzebę medialnej edukacji?


dr Agnieszka Nieracka jest pracownikiem dydaktyczno-naukowym Zakładu Filmoznawstwa i Wie-dzy o Mediach UŚ. 
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