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Kazda sztuka ksztaltuje przestrzen w sposob sobie wlasciwy,
proponujgc specyficzne ujecie parametrow okreslajacych przestrzen rzeczywista

Alicja Helman, Andrzej Pitrus, Podstawy wiedzy o filmie

Jedna z gtéwnych tez jezykoznawstwa kognitywnego oraz ling-
wistyki kulturowej jest zalozenie, iz podstawa systemu konceptualnego
kazdego czlowieka opiera si¢ na fundamencie do§wiadczen percepcyj-
nych, motorycznych, somatycznych, potem takze spotecznych i kul-
turowych. Ludzka mysl, wiedza i konceptualizacje rzeczywistosci sg
wiec ,ucielesnione”, czyli okreslone przez mozliwosci poznania dane
przez cialo. Najprostsze doswiadczenia stojg u podstaw tak zwanych
schematéw wyobrazeniowych (pojeciowych, prekonceptualnych),
dzigki ktérym kazda osoba moze orientowac sie w $wiecie. Tworza
sie one we wczesnym dziecinstwie i dotycza przede wszystkim rela-
cji przestrzennych, jako podstawowych dla egzystencji cztowieka, bo
umozliwiajacych reprezentacje obiektéw znajdujacych si¢ w pewnym
otoczeniu. Pojecia zlozone ksztaltujg sie natomiast poprzez nalozenie
podstawowych schematéw wyobrazeniowych na dziedziny bardziej
abstrakcyjne. Zasadniczym mechanizmem umozliwiajagcym takie na-
kladanie sg procesy metaforyzacji. Wazny w nich udzial biorg réwniez
rozmaite dziedziny sztuki — w tym film, wykorzystujacy okreslone dla
danego czasu konwencje obrazowania.

W ujeciu kognitywno-kulturowym dzieto kinematograficzne
(w prototypowym rozumieniu) mozna zdefiniowac jako ,,przedstawie-
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nie za pomocg ruchomego obrazu jakiej$ historii’[1]. Owo ,,przedsta-
wienie” - podstawowy komponent semantyczny tej definicji — zawsze
odnosi si¢ do kategorii przestrzeni (a raczej rozmaitych sposobow jej
przejawiania si¢ na ekranie). Obraz filmowy ,,musi” by¢ reprezentacja
»czego$” — jakiej$ przestrzeni. Semantyka ,,przedstawienia” odzwiercied-
la zatem prymarng funkcje dziefa filmowego — budowania reprezentacji
rzeczywistosci. Odnosi sie tym samym do kategorii przestrzeni. W ni-
niejszym tek$cie kategori¢ t¢ rozumiem jednak nie tylko jako specy-
ficzny wyznacznik obrazu filmowego, ile jako najwazniejszy czynnik
okreslajacy przestrzen opowiadania, ktorg jest uktad wszystkich ele-
mentow tworzgcych $wiat przedstawiony w filmie. Pamietac trzeba, ze
przestrzen opowiadania jest mentalnym konstruktem, ktéry widz two-
rzy w trakcie odbioru filmu na podstawie plynacych z ekranu danych
obrazowych oraz dzwigkowych — w tym takze stownych (werbalnych).

Charakterystyka wszystkich semantycznych aspektéw przestrze-
ni opowiadania, poszczegélnych jej typdéw oraz estetyczno-formalnych
wyznacznikdw wykracza poza waskie ramy tego artykulu. W tekscie
koncentruje sie jedynie na warstwie werbalnej $ciezki dzwigkowej jako
pasmie znaczeniowym wspodtkreujacym rézne wymiary filmowej prze-
strzeni. Gléwnym obszarem mojego zainteresowania jest ,,przestrzen
diegetyczna’, zalezna od rozwoju $wiata przedstawionego, w ktérym
tocza sie filmowe zdarzenia, oraz ,,przestrzen narracyjna’, skladnik sze-
rzej rozumianej strategii opowiadania, organizujacej przede wszystkim
relacje podmiot — przestrzen|[2]. Co wazne, dla odbiorcy ,orientacja
w przestrzeni filmowej to przede wszystkim orientacja w przestrzeni
diegetycznej lub ze wzgledu na te przestrzen”[3]. Z powyzsza typolo-
gia André Gardiesa w duzej mierze Iaczy sie klasyfikacja przestrze-
ni Davida Bordwella. Z klas przez niego wyrdznionych zajmuje sie
w artykule ,,przestrzenia scenograficzng’, czyli przestrzenia fikcyjnego
$wiata filmowego, szczegélnie zas tym jej wymiarem, ktory nazywany
jest ,,przestrzenia dzwigkowq”. Koncepcje ,przestrzeni scenograficzne;j”
Bordwella (z jej pasmem akustycznym) w praktyce badawczej mozna
utozsamiac z koncepcja ,,przestrzeni diegetycznej” Gardiesa[4]. Tak tez
czynie w niniejszym tekscie.

Nie jest dla nikogo zaskoczeniem, iz w refleksji filmoznawczej
gléwnym pasmem znaczen, ktére ma budowac przestrzen, jest warstwa
obrazu. Najbardziej typowymi §rodkami wyrazu temu stuzacymi sa
techniki zdjeciowe, praca kamery, montaz oraz inscenizacja. Bodzce
wizualne stanowig po prostu naturalniejsze i wiarygodniejsze zZrédlo
informacji niz pozostale zmysly, w tym stuch. Zjawisko to w psycho-
logii okresla si¢ jako ,,dominacje wzrokowg”[5]. Znajduje ono réwniez
odzwierciedlenie w jednym z podstawowych schematdéw poznawczych

[1] B. Skowronek, Konceptualizacje filmu i jego [3] A. Helman, A. Pitrus, Podstawy wiedzy o filmie,
oglgdania w jezyku mtodziezy. Studium kognitywno- Gdansk 2008, s. 67.

-kulturowe, Krakéw 2007, s. 52. [4] E. Ostrowska, op.cit., s. 25-26.

[2] E. Ostrowska, Przestrzen filmowa, Krakow 2000, [5] Ibidem, s. 31.

S.16-17.
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czlowieka - schemacie wyobrazeniowym: ,widzie¢ to wiedzie¢”. Oczy-
wiscie, system percepcyjny cztowieka nieprzerwanie zestawia, poréw-
nuje i uspojnia informacje plynace z rozmaitych receptoréw. Tak wias-
nie dzieje si¢ w odbiorze filmu. Widz z reguly bez problemu tworzy
spojne reprezentacje umystowe dwdch warstw: obrazu i dzwieku, nawet
jesli w niektérych momentach miedzy nimi wystepuje jakas niekohe-
rencja. Przestrzen w filmie nalezy wigc zawsze traktowaé — powtorze
wyrazong wczesniej teze — jako konstrukt poznawczy, sume uspojnio-
nych konceptualizacji odbiorcy, dokonywanych na podstawie danych
formalnych filmu: wizualnych, dzwiekowych i jezykowych.

Nie negujac zatem dominacji obrazowych wyznacznikéw prze-
strzeni, chce zaakcentowac fakt, iz ciezka akustyczna — a w nim przede
wszystkim warstwa werbalna - réwniez bardzo aktywnie (wspot)tworzy
przestrzen kazdego filmu. Co wigcej, $ciezka dzwigkowa jest prawie za-
wsze ,kalibrowana na dialog” - ma on bowiem priorytet wobec innych
rodzajow dzwigku. Warstwa werbalna stanowi jeden z najwazniejszych
przekaznikow informacji fabularnej. Pomaga widzowi w rozumieniu
i interpretacji wydarzen. Umozliwia rozpoznawanie i rozumienie sytu-
acji w diegezie — wreszcie indywidualizuje i charakteryzuje bohaterow,
daje wglad w psychologiczna przyczynowos$¢ fabuly. Dzigki temu okre-
$la si¢ horyzont poinformowania widza (tu szczegdélnie wazna jest rola
charakteryzujaca i lokatywna poszczegdlnych wypowiedzi), autentyzm
przedstawionego $wiata, ztozono$¢ motywacji psychologicznej prota-
gonistow. Personalizowanie méwienia — tworzenia osoby poprzez ciato
i glos - to bardzo wazny element filmowej narracji[6]. Sfowo w filmie
jako zorganizowany zestaw werbalnych wskazdwek, sktaniajgcych od-
biorcow do wyciggania odpowiednich wnioskéw i gromadzenia infor-
macji o opowiadanej historii, buduje wyraznie dramaturgie filmu[7].
Dzigki wypowiedziom bohateréw narracja moze si¢ rozwijac i w finale
prowadzi¢ do zamierzonego celu. Gtéwna rolg sfery verbum w filmie
jest tworzenie medialnego — w tym przypadku filmowego — obrazu
$wiata, czyli budowania przekonania widza o autentyzmie $wiata przed-
stawionego wraz z uzasadnieniem jego logiki.

Koncepcja medialnych obrazéw $wiata stanowi bardzo waz-
na czes¢ zalozen mediolingwistyki[8], transdyscyplinarnej dziedziny
badawczej, faczacej jezykoznawstwo kulturowe i kognitywne oraz fil-
moznawstwo i medioznawstwo, ktdrej celem jest badanie warstwy wer-
balnej poszczegdlnych przekazéw (tekstow) medialnych, niezaleznie
od technologii ich powstania i kontekstow funkcjonowania. Koncepcja
mediolingwistyki zaklada, iz wszystkie media (w tym oczywiscie takze
film) niedeterministycznie wplywaja na konceptualizowanie przez
odbiorcow zjawisk rzeczywistosci, rozumienie ich i wartosciowanie,
podobnie jak i na ogélne konstrukcje jezyka oraz calo$ciowe zasady

[6] I. Sowinska, DZwigki i obrazy. O stuchaniu filmow,  [8] Por. B. Skowronek, Mediolingwistyka. Wprowa-
Katowice 2001, s. 86. dzenie, Krakow 2013.

[7] J. Ostaszewski, Historia narracji filmowej, Krakow

2018, s. 87.
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komunikacji. I co najwazniejsze: wszystkie media (film, prasa, radio,
telewizja) generujg wlasne medialne obrazy $wiata na podstawie przy-
jetego przez nadawcow specyficznego obrazowania rzeczywistosci i ele-
ment6éw wspdlnej dla danego spoteczenstwa bazy kulturowej. Wymiar
werbalny $ciezki dzwickowej kazdego zdarzenia wizualnego, ktore
spetnia prototypowe warunki filmowosci[9], mozna nazwac¢ jezyko-
wym dyskursem filmowym - na podobienstwo innych jezykowych
dyskurséw medialnych: prasowego, radiowego, telewizyjnego oraz
internetowego[10].

Gléwny ,,mechanizm semiotyczny” jezykowego dyskursu filmo-
wego (tak jak i pozostatych jezykowych dyskurséw medialnych) opiera
sie na kognitywno-jezykowych dziataniach o charakterze kreatywnym.
Polegajg one na dyskursywnym modyfikowaniu/reinterpretowaniu/pro-
filowaniu istniejgcych i utrwalonych spotecznie jezykowych obrazéw
$wiata[11] i tworzeniu na ich podstawie okreslonych wizji rzeczywistosci,
jej wizualno-werbalnych wariantéw, czyli (wspomnianych juz) filmo-
wych obrazéw $wiata. Ich jezykowa realizacjg jest konkretny w dziele
tekstowy obraz $wiata, czyli funkcjonujace w filmie pasmo jezykowe
(poszczegdlne wypowiedzi). Kazdy jednostkowy film (rozumiany tu
jako tekst) ma zatem swoj wlasny, odrebny od innych filméw, tekstowy
obraz $wiata. Stanowi akceptacje (lub odrzucenie) jego sktadowych, ich
ukonkretnienie, rozwiniecie lub uszczegétowienie - zgodnie z zatozona
przez tworcodw autorska strategia.

W kontekscie funkcjonowania przestrzeni filmowej wypowiedzi
postaci stanowig zwerbalizowany, ,ujezykowiony” spdjny konstrukt,
wspolkreujacy istnienie i funkcjonowanie sktadnikow swiata przedsta-
wionego, wspottworzacy ich zwigzki oraz wzajemne usytuowanie i pro-
porcje. I tak jak konkretne miejsce (lokacja) stanowi wizualny ,tekst”
przestrzeni filmowej, tak réwniez konkretne uzycie jezyka, poszcze-
golne wypowiedzi sg werbalnym ,tekstem” przestrzeni filmowej[12].
Pamietac jednak trzeba, ze oryginalne tekstowe obrazy $wiata (stowa
uzyte w konkretnych filmach), cho¢ bedace aktem kreacji, nie moga
»uciec” od znaczen jezykowego obrazu $wiata utrwalonych w danej
kulturze. Kreatywnos¢ jezykowa w danym filmie (oryginalno$¢ i/lub
nietypowos¢ warstwy werbalnej) nigdy nie moze si¢ odbywac kosztem
jego komunikatywnosci i/lub odbiorczej akceptacji.

Po tych ustaleniach definicyjnych i terminologicznych pora na
przedstawienie gtéwnych, moim zdaniem, sposobéw wspétbudowania
przez sfere verbum réznych typdw przestrzeni. Na poczatku nalezy
zaznaczy, ze jezyk w filmie realizuje si¢ w swoistym kontinuum teks-
towych realizacji (moze nawet rozpieciu) miedzy odpowiednioscia,
réwnowagg wobec obrazu (semiotyczng relewancjg) a innowacyjnoscia,

[9] Por. K. Klejsa, A film-like thing, czyli o tym, jak [10] Por. Jezyk w mediach. Antologia, red. M. Kita,
zjawiska filmopochodne utrudniajg odpowiedz na I. Loewe, Katowice 2014.

pytanie: ,co to jest film?”, [w:] Kino po kinie. Film [11] Por. J. Bartminski, Jezykowe podstawy obrazu
w kulturze uczestnictwa, red. A. Gwozdz, Warszawa swiata. Lublin 2006.

2010.

[12] E. Ostrowska, op.cit., s. 34.
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»nadmiarowoscig’, kreacyjnym naddatkiem wobec obrazu (semiotyczng

redundancjg). Warstwa werbalna wspoétbuduje zatem przestrzen fil-
mowa w bardzo rézny sposob, funkcjonujac w rozmaitych wariantach
i formach. Wzajemne relacje pasma werbalnego i pasma wizualnego
w konkretnym filmie z jednej strony sa efektem pracy twdrcow (co
oczywiste), ale z drugiej — ich wyodrebnienie i opis stanowi tez efekt
dziatan interpretacyjnych. Dla wielu widzow dialogi w filmie sa jakby
»przezroczyste’, traktowane wrecz jako znaturalizowane tto akustyczne
percypowanej fabuty.

Stowa jako werbalny tekst przestrzeni filmowej odnoszg si¢ naj-
czedciej do trzech jej gtéwnych typdw: 1) przestrzeni wewnatrzkadro-
wej/przestrzeni pozakadrowej, 2) przestrzeni diegetycznej/przestrzeni
pozadiegetycznej oraz 3) przestrzeni znarratywizowanej/przestrzeni
nieznarratywizowanej. Wszystkie wymienione tu typy (wraz z okre-
$lajacymi je srodkami wyrazu) nalezy widzie¢ jako semiotyczng calos¢,
cho¢ w konkretnych filmach relacje miedzy poszczegélnymi rodzaja-
mi przestrzeni moga wyglada¢ inaczej, przyjete zabiegi stowne odpo-
wiednio bowiem profiluja, modyfikuja lub inaczej kreuja wlasciwy typ
filmowej przestrzeni.

Najbardziej typowym sposobem wspotbudowania przestrze-
ni przez jezyk, réwnoczesnie najbardziej skonwencjonalizowanym
i wpisanym w podstawowy tryb narracji, jest model, w ktérym istnieje
réwnowaga wszystkich pasm semiotycznych: obrazu, dzwieku i mowy.
Najczesciej stosowanym zabiegiem w kinematografii, wrecz prototy-
powym rozwigzaniem formalnym, jest tez sytuacja, w ktorej mowigce
postaci w zdecydowanej wiekszo$ci czasu ekranowego funkcjonujg
w obrebie kadru, tym samym bytuja eksplicytnie w $wiecie opowia-
dania. Jest to rownoczesnie realizacja wzorcowego, modelowego typu
przestrzeni filmowej, jaka jest przestrzen wewnatrzkadrowa. Ale spo-
tyka si¢ rdwniez takie uzycia jezyka, ktore kieruja uwage odbiorcow
na przestrzen pozakadrowa. Moze to by¢ glos spoza kadru (voice
over), rozumiany jako glos sytuujacy si¢ ,,ponad” §wiatem przedsta-
wionym, nalezacy do narratora albo do postaci z diegezy, ale niesly-
szanej przez innych bohateréw. Dzi§ mozna je spotka¢ na przyktad
w filmach Woody ego Allena. Innym typem budowania przestrzeni
pozakadrowej jest mowa zza kadru (voice off), w ktorej zrédlo dzwie-
kow i stow znajduje si¢ poza kadrem, ale w przestrzeni opowiadania
i jest dostepne percepcyjnie postaciom z diegezy[13]. Te pozakadro-
wa przestrzen tworzg wiec mentalnie sami widzowie, rekonstruujac
i integrujac dane jezykowe oraz budujac na ich podstawie koherentny
$wiat przedstawiony. Przykladami filméw, w ktorych strona werbal-
na tworzy przede wszystkim te przestrzen pozakadrows, moga by¢
dwa tytuly: Locke (rez. Steven Knight, Anglia 2013) oraz Winni (rez.
Gustaw Moller, Dania 2018). W obydwu tych dzietach bohaterowie
rozmawiaja gléwnie przez telefon w jednej lokacji, stowa niewidocz-
nych dla widzéw interlokutoréw wraz z wypowiedziami postaci funk-

[13] J. Ostaszewski, op.cit. s. 28.
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cjonujacymi w ramie ekranu budujg ostatecznie przestrzen zmienna,
opalizujacy, niejednoznaczng - istniejaca gtéwnie poza kadrem, ktéra
tworzg sami widzowie. Jest to chwyt interesujacy wlasnie dlatego, ze
wybitnie aktywizuje odbiorce, ktory poprzez odpowiednia dystrybucje
informacji stownej indywidualnie buduje dramaturgie historii i tym
samym przestrzen opowiadania.

Przestrzen wewnatrzkadrowa wraz z przestrzenig pozakadrowg
(istniejacg jednak w opowiadaniu) skladaja si¢ na przestrzen diege-
tyczna, $wiat filmowej opowiesci. To réwniez wzorzec prototypowej
przestrzeni w filmie, przestrzeni fabuly konstruowanej w trakcie od-
bioru przez widza. Wtasnie jg najmocniej wspottworzy — obok srodkéw
wizualnych - pasmo jezykowe danego filmu, czyli zawarty w nim teks-
towy obraz $wiata. Bardzo wielu rezyseréw jest mocno ,wyczulonych
na stowo” Wszyscy oni potrafig nader przekonujaco wykreowac za
pomocy jezyka specyficzne dla siebie tekstowe obrazy $wiata. Wystarczy
tu przywota¢ cho¢by Woody ' ego Allena, Quentina Tarantino, Stanleya
Kubricka czy z polskich tworcéw Stanistawa Bareje, Marka Koterskie-
go, Jana Jakuba Kolskiego, Wladystawa Pasikowskiego i Wojciecha
Smarzowskiego[14]. W obrazach tych twoércow warstwa werbalna bar-
dzo wyraziscie wspottworzy przestrzen diegetyczng. Jednak, méwiac
o przestrzeni diegetycznej i indywidualnie tworzonych tekstowych
obrazach $wiata, nie mozna pomija¢ przestrzeni pozadiegetycznej,
przestrzeni symbolicznej, nadbudowanej nad diegeza. Przestrzen po-
zadiegatyczna zostala przez Elzbiete Ostrowska nazwana nawet ,,prze-
strzenig niemozliwg’, dlatego ze ,,nie moze by¢ calkowicie uzasadniona
jako istniejaca w obszarze diegesis”[15]. Tworzg jg znaczenia kulturowe
zawarte w uzytych w filmie konstrukcjach werbalnych, zwigzane z za-
kodowanymi w danej spolecznosci konceptualizacjami zjawisk $wiata,
ich rozumieniem, warto$ciowaniem itp. Sg to wlasnie te znaczenia,
ktére tkwig w utrwalonym spotecznie, skonwencjonalizowanym je-
zykowym obrazie $wiata. Ow obraz $wiata to sensy jezyka ,ukryte’,
a raczej nadbudowane nad klasycznym poziomem informacyjnosci
monologow czy dialogéw postaci filmowych. Wszystkie wypowiedzi
uzyte w filmie nie tylko bowiem informujg o $wiecie przedstawionym,
ale tez odstaniajg ugruntowany spotecznie obraz rzeczywistosci, czyli
zbiorowa $§wiadomo$¢ utrwalong w jezyku, obowiazujace stereotypy,
przekonania, wartosci spoleczne, normy moralne czy wzorce koncep-
tualizacji $wiata. Jezyk w filmie stanowi zawsze swoisty ,,sejsmograt”
lingwistyczno-kulturowy, precyzyjnie ukazujacy spoleczne nastroje
i emocje, rejestrujacy ponadjednostkowe wzorce méwienia i myslenia,
odstaniajacy kody kulturowe oraz matryce ideologiczne danej spo-
tecznosci. Dzigki temu warstwa werbalna filméw precyzyjnie ujawnia
zaréwno jezykowe strategie autorskie tworcow, jak tez tkwigce glebiej

[14] Por. M. Mitawska-Ratajczak, Dialog w roli glow- [15] E. Ostrowska, op.cit., s. 29.
nej. Polszczyzna we wspolczesnym kinie na przyktadzie
wybranych autoréw, Krakow 2018.
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kulturowe motywacje oraz wpojone jezykowe wzorce konceptualizacji
rzeczywistosci.

Tworzenie konkretnego tekstowego obrazu $wiata, funkcjonu-
jacego w dziele na poziomie przestrzeni diegetycznej, jest ,styszalne”
eksplicytnie. To wazny aspekt definiujacy stowo w tym typie przestrzeni.
Natomiast jezykowy obraz $wiata przestrzeni pozadiegetycznej ujaw-
nia sie niejako implicytnie, jest bowiem pozornie ,niewidoczng’, bo
znaturalizowang i ,,przezroczysty” dla cztonkéw danej kultury podsta-
wowg baza — swoistg macierza jezykowa. I co bardzo wazne, jest ona
dostepna dopiero poprzez dzialania interpretacyjne sSwiadomego widza
(lub badacza). Trzeba pewnej kompetencji lingwistyczno-kognitywno-
-kulturowej, aby glos postaci filmowych ujawnial nie tylko autorski
koncept dialogisty, tekstowy obraz §wiata, ale réwniez odstaniat jezy-
kowy obraz $wiata, charakteryzujacy wlasnie przestrzen pozadiega-
tyczng. Przykladem takiego podejscia moga by¢ analizy okreslonych
kategorii dyskursywnych i/lub stereotypéw typowych dla danej grupy
spolecznej. Tak mediolingwistycznie sprofilowane badania przestrzeni
pozadiegetycznej byly juz prowadzone. Analizowalem w ten sposob
miedzy innymi jezykowy obraz kobiet i mezczyzn oraz stereotyp Rosji
i Rosjan, funkcjonujace w polskim kinie popularnym{16].

Pamietac jednak trzeba, Ze dwie podstawowe przestrzenie funk-
cjonujace w filmie: diegetyczna i pozadiegetyczna, istnieja nie tyle obok
siebie, ile facznie, tworzac zawsze semiotyczng catos¢. To aktywnosé
percepcyjna i kognitywna widza oraz jego wiedza zewngtrzna wobec
swiata ekranowej fikcji umozliwia korelacje danych, zewnatrz- i we-
wnatrztekstowych. To wazna cecha charakterystyczna jezyka w filmie:
istnienie relacji miedzy eksplicytnym, tekstowym poziomem jezyka,
wspottworzacym przestrzen diegetyczng a pozadiegetyczng przestrze-
nig symboliczng, kreowang przez implicytny poziom ,ukrytych” zna-
czen jezyka, nienalezacy bezposrednio do przestrzeni opowiadania, ale
ciggle istniejacy i trwaly, bo utrwalony kulturowo i spofecznie. I zawsze
gotowy do ,wydobycia” przez interpretatora — widza i/lub badacza.

Z omoéwionymi wyzej typami przestrzeni i wspottworzacymi je
werbalnymi wyktadnikami zespolone s dwa kolejne rodzaje przestrze-
ni filmowej: znarratywizowana oraz nieznarratywizowana[17]. W prze-
strzeni znarratywizowanej pasmo werbalne wraz z innymi §rodkami
formalnymi musi by¢ silnie podporzadkowane historii opowiadanej
przez film, sta¢ si¢ znaturalizowanym, niewyr6zniajacym sie sktadni-
kiem narracji. Przede wszystkim winno zaspokaja¢ niezb¢dne i koniecz-
ne potrzeby informacyjne widzéw. Gtéwnym zadaniem uzywanego
przez postaci jezyka ma by¢ wtedy poswiadczanie autentyzmu i logiki
$wiata przedstawionego (i to z reguly bezposrednio ograniczonego do
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[16] Por. B. Skowronek, Jezykowy obraz Rosji i Rosjan ~ skosci w filmach ,Och, Karol”, [w:] Oblicza pici. Jezyk.
w kinie polskim po 1990 roku. Rekonesans, ,,History- Kultura. Edukacja, red. M. Karwatowska, J. Szpyra-

ka. Studia Metodologiczne” 2011, t. XLI; J. Pazdzio, -Kozlowska, Lublin 2012.

B. Skowronek, O dwdch Karolach i ich haremiankach. [17] E. Ostrowska, op.cit., s. 36.

Lingwistyczny i (pop)kulturowy portret kobiecosci i me-
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miejsca akcji). W przypadku przestrzeni znarratywizowanej mamy za-
tem do czynienia z pelng integracja (relewancja) wszystkich sktadowych
formalnych (w tym jezyka). Mozna wiec powiedzie¢, ze jest to pas-
mo konwencjonalnego uzycia jezyka, budowania gtéwnie przestrzeni
wewnatrzkadrowej i diegetycznej, charakterystyczne dla klasycznego
kina hollywoodzkiego, kina realizujacego zalozenia tak zwanego ,,stylu
zerowego [18]. Zdecydowanie ciekawiej (pod wzgledem artystycznym)
wygladajg zadania jezyka w wspottworzeniu przestrzeni nieznarraty-
wizowanej. W tym typie przestrzeni filmowej uzyte srodki wyrazu sa
niezalezne (redundantne) wobec linii fabularnej dziela. Elementy jg
tworzace - tu oczywiscie takze jezyk postaci - ,,zakldcajg” klasyczng
logike i przebieg opowiadania, rozbijajg jej realistyczne motywacje,
utrudniajg zbudowanie koherentnej reprezentacji §wiata przedstawio-
nego przez widzéw. Tu mieszczg si¢ wiec wszystkie kreacyjne elementy
(w tym werbalne), bedace nietypowymi rozwigzaniami, pozostajacymi
czesto w luznym zwigzku z przebiegiem historii.

Sfera verbum przestrzeni nieznarratywizowanej, podobnie jak
i inne typowe dla niej $rodki formalne, charakteryzuje sie wiec duza
(cho¢ stopniowalng) autonomia wzgledem logiki opowiadania. Stowa
tworzace te przestrzen pojawiajg si¢ w tych filmach, w ktérych dialogi
ewidentnie ,,stychac’, a jezyk stanowi semiotyczny ,,naddatek” Pasmo
werbalne staje si¢ wtedy jesli nie ,,nadrzedne” w diegezie, to zdecydo-
wanie wyrdzniajace si¢ — ,0sobne”, bo semantycznie istotne. Decyduja
oczywidcie o tym rozmaite uwarunkowania, stad tez mozna spotkac
sie z ogromnym zréznicowaniem konkretnych realizacji formalnych.
Z sytuacja stownej przestrzeni nieznarratywizowanej mamy do czy-
nienia w przypadku niektérych gatunkéw (na przyktad mumblecore,
sophisticated comedy, odmiany slow cinema), specyficznych strategii
narracyjnych (na przyktad w kinie postfabularnym, w ktérym liczy sie
nie opowies¢ i stowo, ale samo pokazywanie atrakeji[19] i w niektérych
obrazach ,mind-game films”, kwestionujacych w przestrzeni opowia-
daniu zaré6wno pozycje narratora, jak i widza[20]) oraz w przypadku
dziet, w ktérych uzyty specyficzny jezyk staje sie gtownym i dominuja-
cym chwytem artystycznym, przejawem wyrazistej autorskiej strategii
w tworzeniu $ciezki werbalnej (na przyktad w filmach Kief Yorgosa
Lantimosa [Grecja 2009], Plemi¢ Mirostawa Staboszpyckiego [Ukra-
ina 2014] czy Dzieri swira Marka Koterskiego [Polska, 2002]). W tym
ostatnim obrazie wypowiedzi gtéwnego bohatera Adasia Miauczyn-
skiego — nagromadzenie wulgaryzmoéw, obecnos¢ neologizméw i form
nowatorskich (od fonetycznych, po sktadniowe), repetycja wyrazdw,
trudnos$ci morfologiczne w wymowie, jezykowe aluzje intertekstualne,
wreszcie radykalna kolokwializacja — pokazuja celowa nadorganizacje

[18] Por. M. Przylipiak, Kino stylu zerowego. Dwa- [20] Por. idem, Mind-game films. Gry z narracjg
dziescia lat pézniej, Sopot 2016. i widzem, L6dZ 2018.

[19] Por. B. Szczekala, Kino postfabularne i karnawat [21] M. Mitawska-Ratajczak, op.cit. s. 127.
atrakcji, ,EKRANy” 2015, nr 3—4.
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plaszczyzny werbalnej, jej nieprzezroczysto$¢ w przebiegu narracji oraz
celowy sztucznos¢[21]. W przypadku tego typu dziel mozna nawet mo-
wi¢ o personalnej organizacji (dystrybucji) przestrzeni werbalnej - czyli
sytuacji, w ktorej twdrca obdarza posta¢ wlasng odrebng przestrzenia
idiomatycznego jezyka, autonomiczng wzgledem porzadku samego
opowiadania.

Skrétowo omdwione w niniejszym artykule sposoby wspoétbudo-
wania przestrzeni filmowej przez warstwe werbalng $ciezki dzwigkowe;j
nalezy, rzecz jasna, traktowac jako pewien rekonesans, probe zarysowa-
nia w perspektywie mediolingwistycznej zaréwno pewnych koncepcji
teoretycznych, jak i praktycznych propozycji analitycznych. Nalezy
podkresli¢, ze wobec bogactwa przejawow wspdlczesnej kinematogra-
fii przedstawienie wyczerpujacego katalogu wszystkich stosowanych
(i mozliwych) rozwiazan formalnych w zakresie wspolistnienia war-
stwy obrazu i warstwy jezyka jawi si¢ jako rzecz trudna do wykonania
i zdecydowanie przekraczajgca ramy jednego artykutu.
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