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This study is devoted to the key issue for any research on film, film art and audiovisual communi-
cation - great semantic figures. Marek Hendrykowski extrapolates the repertoire of basic concepts
developed for decades in literary science (author, reader, narrator, narration, character, time, space,
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Januszowi Stawinskiemu
(1939-2015)

Wielka figura semantyczna stanowi jeden z najznakomitszych
konceptdw polskiej teorii literatury. Jego powstanie i tworcze rozwinie-
cie zawdzigczamy: Januszowi Stawinskiemu (Stawinski 1998, s. 121)[1],
Michalowi Glowinskiemu, Henrykowi Markiewiczowi, Jerzemu Ziom-
kowi i Edwardowi Balcerzanowi. Od momentu, kiedy termin ten po-
jawil sie w obiegu naukowym, wielokrotnie byt réwniez adaptowany
na potrzeby innych dyscyplin, przede wszystkim dramatologii i filmo-
znawstwa. Warto siegna¢ po niego po latach, odkrywajac na nowo jego
niezwykla wartos$¢ i przydatnos$¢ operacyjng w badaniach nad filmem.
Takze, a moze nawet przede wszystkim, nad filmem wspolczesnym
oraz poetyka komunikacji nowych mediéw.

Jak moglaby wyglada¢ adaptacja pojecia wielkiej figury seman-
tycznej na grunt filmoznawstwa i medioznawstwa? Co trzeba uczynié
iile w nim zmieni¢, aby stato si¢ ono réwnie skutecznym instrumentem
opisu, analizy i interpretacji przekazéw wizualnych i audiowizualnych?
I czy jezyk ruchomych obrazéw nie wyklucza z géry mozliwosci zaad-
aptowania terminu badawczego odnoszacego si¢ dotad wylacznie do
przekazéw werbalnych?

[1] Pionierska rozprawa Janusza Slawinskiego ukazala  powiesci, pod red. Janusza Stawinskiego. Wroclaw
sie po raz pierwszy prawie pot wieku temu, w roku 1967. Cytaty z tekstu wedlug reedycji w Pracach zebra-
1967, w tomie zbiorowym: W kregu zagadnieti teorii nych (1998).
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Rejestr kategorii U zrédel niniejszych rozwazan znajduje si¢ pewna ogdlniejsza
potrzeba wyplywajaca ze sfery uniwersyteckiej praktyki dydaktyczne;j.
Prowadzac coroczne zajecia z zakresu wstepu do wiedzy o filmie dla
studentéw pierwszego roku filmoznawstwa, ze zdumieniem odkrytem,
jak bardzo opacznie moi stuchacze jeszcze do niedawna uczeni byli
elementow wiedzy o literaturze na poziomie gimnazjalnym i licealnym.
Owszem, do$¢ czesto uzywali w swoich pracach kategorii takich, jak:
autor, narrator, bohater, czas i miejsce akcji, fabuta itp., ale nie przeka-
zano im w trakcie nauki szkolnej najprostszej nawet intuicji dotyczacej
wladciwego rozumienia tych termindw, a juz zupelnie nie potrafili
taczy¢ ich z sobg w spdjny system zwigzkow pojeciowych.

Nie chodzi przy tym o mozliwa do wyuczenia na pamie¢ defini-
cje stownikowa, lecz o to, Ze kategorie te funkcjonuja w $wiadomosci
dzisiejszych abiturientéw w sposob absolutnie izolowany, w mysl po-
wiedzenia: ,,tu kon, tam wdz, tu Jozek, tam drewno’. Dzielo literackie
iartystyczne jawi si¢ zatem dzisiejszym adeptom studiéw humanistycz-
nych jako byt amorficzny, wysoce abstrakcyjny i zatomizowany, nie za$
jako szczegdlnego rodzaju komunikat, ktorego glebszy sens wynika
z takiego, a nie innego zorganizowania i powigzania z sobg poszcze-
golnych elementéw i figur znaczeniowych. Tym sposobem generalnie
nieprzyswojona i calkowicie pominieta w toku szkolnego nauczania
literatury (a wraz z nig takze jezyka) okazuje sie¢ kluczowa mysl kon-
cepcji teoretycznej Janusza Stawinskiego. Zdanie to brzmi nastepujaco:

W przekazie narracyjnym funkcja autoteliczna wyraza sie poprzez swoista
nadorganizacj¢ wyzszych uktadéw znaczeniowych i odpowiada jej w struk-
turze przekazu interferencja wielkich figur semantycznych.
[wyrdzn. wlasne autora] (Stawinski 1998, s. 123)

Czy mozna sporzadzi¢ uniwersalng i zamknieta liste wielkich
figur semantycznych, ktore stanowig repertuar wszystkich mozliwych
kategorii pojeciowych mieszczacych si¢ w tej klasie fenomenow? Za-
nim odpowiemy na tak postawione pytanie, konieczne bedzie robocze
wyliczenie poszczegolnych figur, dajace poglad na to, czym one sg, badz
nie sg. W indeksie wielkich figur semantycznych dziela literackiego,
jaki zaproponowat Janusz Stawinski, znalazty sie nastepujace: 1) autor
(»obraz autora”); 2) potencjalny odbiorca (,,obraz adresata”); 3) nar-
rator (,podmiot wypowiadajacy”); 4) czas; 5) przestrzen; 6) bohater;
7) zdarzenia; 8) fabuta; 9) kompozycja utworu; 10) ujecie stylistyczne.

Na pierwszy rzut oka nie ma w tym wyliczeniu niczego szczegél-
nie oryginalnego. Nie jest przeciez tak, ze — zanim ukazalo si¢ klasyczne
dzisiaj studium Janusza Stawinskiego — nikt wcze$niej nie zajmowal sie
w literaturoznawstwie kategoriami takimi jak podmiot wypowiedzi,
bohater, akcja, czas, przestrzen, fabula, narrator, narracja itp. Majac
na uwadze przebogaty dorobek rodzimej nauki o literaturze, podobny
poglad nalezy uzna¢ za niedorzeczny. Chodzi o co$ catkiem innego.

Doniosto$¢ myéli teoretycznej autora Semantyki wypowiedzi
narracyjnej polega na skierowaniu dotychczasowej refleksji badawczej
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na inne niz dotad tory. Wszystkie przywotane kategorie staja si¢ w za-
proponowanym ujeciu kategoriami réwnorz¢dnymi jako ,,podstawowe
czynniki kompozycji, a kazda z nich w konkretnym utworze moze
petni¢ funkcje dominanty kompozycyjnej. Wiasnie w tym momencie
daje o sobie zna¢ odkrywcza oryginalnos¢ mysli teoretycznej zaprezen-
towanej w cytowanym studium. Okazuje sig, Ze jego autora interesuje
nie tyle sam rejestr wielkich figur semantycznych wystepujacych w wy-
powiedzi narracyjnej i nie tyle samo miejsce, jakie generalnie mogtoby
przypadac kazdej z nich w kazdym bez wyjatku dziele literackim, ile
funkcja, jaka wspdlnie pelnig one w strukturze konkretnego utworu
na mocy organizacji i nadorganizacji semantycznej, ktora nadata im
takie, a nie inne znaczenie.

Sprébujmy przenies¢ ten sposob rozumowania i zaadaptowaé go
dla potrzeb refleksji nad komunikatem filmowym, dokonujgc jednak
najpierw koniecznego przeformulowania kazdego z tych poje¢ — nie-
zbednego ze wzgledu na specyfike zaréwno tworzywa, jak i procesow
komunikowania zachodzacych w jezyku ruchomych obrazdéw (zob.
Hendrykowski 2014). Podazamy tutaj za doniosta pod wzgledem meto-
dologicznym sugestia Janusza Stawinskiego, sformulowang przez niego
w studium pt. Problemy literaturoznawczej terminologii:

Chociaz przejmowanie jednostek terminologii w drodze analogizowania
kryje w sobie rozliczne niebezpieczenstwa, to przeciez bardzo rzadko jest
ono zabiegiem czysto mechanicznym, a czg¢sto ma wazne konsekwencje
dla problematyki Iteraturoznawczej, sprzyjajac odkrywaniu pobudzajacych
wyobrazni¢ izomorfizméw miedzy réznymi dziedzinami rzeczywistoéci
humanistycznej. (Stawiniski 1998, s. 193-194)[2]

Nie jest mozliwe, aby ktorakolwiek z wielkich figur semantycz- Wielkie figury

nych dzieta literackiego mogta zosta¢ zastosowana wprost w odniesie- ~ w filmie
niu do filmu, to znaczy bez uprzedniego zaadaptowania jej dla potrzeb
refleksji nad utworem kinematograficznym. Przedstawiona ponizej
propozycja uwzglednia te oczywista koniecznos¢, czerpiac jednoczes-
nie z koncepcji teoretycznej Janusza Stawinskiego to wszystko, co -
w planie refleksji semiotycznej nad procesami komunikowania - faczy
literature i film jako dziedziny spowinowacone z soba na gruncie sztuk
narracyjnych (Ziomek 1980, s. 7-101). Jedli zatem nazwy poszczegdlnych
wielkich figur pojawia sie za moment w naszych rozwazaniach, one
same nie beda juz dluzej tym, czym byty dotad w warsztacie naukowym
literaturoznawcy.

Autor (obraz autora)

»Autor” w filmie (i dowolnym przekazie ztozonym z ruchomych
obrazéw), podobnie jak dzieje si¢ to w nowoczesnej refleksji nad utwo-
rem literackim, nie powinien by¢ utozsamiany z osobg rzeczywistego
[2] Ta pionierska rozprawa Janusza Stawinskiego pod red. Jadwigi Czachowskiej. Wroctaw 1970. Cytat
ukazala si¢ po raz pierwszy w tomie zbiorowym: z tekstu wedlug reedycji w Pracach zebranych (1998).
Dokumentacja w badaniach literackich i teatralnych,
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autora. Jest on w ramach tego przekazu bytem symbolicznym - figurg
wykreowang w tekscie i mozliwg do odczytania, a co za tym idzie, re-
konstrukcji badawczej. W indywidualnych przekazach ,,autora” moze
by¢ wigcej (dotyczy to zwlaszcza filmowych dziel artystycznych) lub
mniej (wszelkie typu przekazy ekranowe zacierajace badz neutralizujace
wrazenie subiektywnosci).

Kategoria autora filmowego nie od razu pojawila sie w refleksji
teoretycznej nad kinem. Poczagtkowo malo eksponowana i pozostajg-
ca w cieniu innych, zrobila niebywalg kariere dopiero we francuskiej
refleksji nad kinem i sztukg filmowga lat pig¢dziesigtych (Alexandre
Astruc, André Bazin, Frangois Truffaut i inni). W nastepnej dekadzie
zostala powszechnie przyjeta zardbwno w $wiatowej krytyce filmowej,
jak i w refleksji teoretycznej, stanowigc — przy wszystkich réznicach
sposobu definiowania tego pojecia — podstawe idei kina autorskiego
(»cinéma d’auteur”)[3]. Przyjeto si¢ uwazad, iz autorem dziefa filmo-
wego jest rezyser, cho¢ w coraz wiekszym stopniu uznanie zdobywa
konkurencyjna idea, w mysl ktérej utwoér filmowy jest dzietem zbio-
rowym, a jego autorstwo — nie tylko w kinie artystycznym, lecz takze
w roznych innych odmianach przekazu - rozgrywa sie ,,pomiedzy”,
zyskujac charakter interpersonalny (Hendrykowski 1988, s. 37 i nast.).

Autorsko$¢ konkretnych przekazow kinematograficznych jest
kategorig stopniowalng: od takich, w ktorych wystepuje ona w postaci
skrajnie zredukowanej (wowczas generalnie nie ma potrzeby mowié
o autorstwie, na przyklad w przypadku kamery monitoringu miejskie-
go albo wideo bedacego zapisem wykroczenia drogowego), do takich
komunikatow, ktdre przejawiaja bardzo wysoki stopien semantycznej
organizacji obrazéw (nie tylko w funkcji dziela sztuki filmowej), zmie-
rzajac ku biegunowi optymalnej indywidualizacji (resp. oryginalnosci)
swej ekspresji. Na jednym biegunie tej antynomii mamy zatem bez-
duszng mechaniczng rejestracje wizualno-dzwigkowych wygladéw,
a na drugim - sytuuje si¢ wypowiedz wyrazona w jezyku ruchomych
obrazéw.

Widz (obraz odbiorcy)

Jesli ,,autor filmu” jest bytem wirtualnym, to moze realny jest
chociaz ,,adresat filmu”? Ontologia rozstrzyga éw pozorny dylemat
w spos6b najzupelniej jednoznaczny. Podobnie jak w granicach prze-
kazu kinematograficznego nie mamy do czynienia z rzeczywistym
autorem, tak réwniez nie pojawia si¢ w nim realny widz. Obaj pozo-
staja kazdorazowo ,,na zewnatrz”: poza ramami danego komunikatu.
Posiadaja natomiast swoja tekstowa reprezentacje, ktéra w strukturze
znakowej przekazu czyni ich wyobrazenia figurami semantycznymi
mniej lub bardziej wyrazistymi w procesie komunikowania za posred-
nictwem jezyka ruchomych obrazéw.

[3] Przeglad stanowisk badawczych na temat kina
autorskiego, wraz z rodzima i zagraniczna literaturg
przedmiotu, zob. Hendrykowski 1988.
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Podkreslam raz jeszcze: wizerunki autora i widza, jakie mozemy
na tej podstawie odczytywac i rekonstruowad, sg bytami intencjonalny-
mi o charakterze wirtualnym. Przystuguje im status domyslnosci - nie
catkiem dowolnej jednak, bowiem jej semiotyczne granice wyznacza
kazdorazowo ksztalt danego przekazu. Wykreowany w nim obraz adre-
sata/adresatki moze wiec by¢ banalny, stereotypowy i schematyczny, ale
moze tez by¢ zaskakujgco pojemny, oryginalny i niekonwencjonalny
W swoim wyrazie.

Oczywiscie w praktyce komunikacyjnej mamy do czynienia
z wielo$cig najrozmaitszych przekazéw. Réznorodnos¢ ta sprawia, iz
nie wystepuje w nich jeden uniwersalny model wirtualnego nadawcy
ani wirtualnego odbiorcy. Wszystko zalezy od semantycznych wlasci-
wosci danego komunikatu i no$nosci zaprojektowanych w nim znaczen.
Okazuja sie one diametralnie rézne w przypadku: telewizyjnej rekla-
my proszku do prania, matrymonialnego wideo, filmu sensacyjnego,
sitcomu, komedii romantycznej i arcydzieta sztuki filmowej takiego,
jak Osiem i p6t czy Smier¢ w Wenecji.

Autor w filmie i widz w filmie, obaj rozumiani jako hipostaza
tekstowa, nigdy realna, zawsze domy$lna - podlegajaca opisowi, ana-
lizie i interpretacji — pozostajg bytami o charakterze symbolicznym.
Ow symboliczny charakter z natury rzeczy czyni ich tworami nie-
materialnymi, co nie oznacza, ze autor w filmie i widz w filmie jako
figury i wyobrazenia tekstowe nie moga by¢ tworami odnoszonymi do
swoich rzeczywistych odpowiednikéw. Panuje w tej sferze ztozona gra
sil, polegajaca na nieustannych przyblizeniach i oddaleniach pomiedzy
rzeczywistg osoba a jej/ich wyobrazeniem w przekazie. Nie wolno tylko
jednego, a mianowicie myli¢ i utozsamia¢ tych tekstowych hipostaz
z ich realnymi odpowiednikami.

Relacja taczaca obraz autora filmu z obrazem widza wpisanym
w film jest relacja wspétodpowiednia (odnoszaca si¢ do tego samego
poziomu uformowania komunikatu), co oznacza, ze w odniesieniu do
danego przekazu figury te nalezy odczytywac na tym samym pietrze jego
konstrukcji. Piszac konsekwentnie o pojedynczym widzu (wirtualnym
adresacie przekazu), zachowujemy, rzecz oczywista, $wiadomo$¢, iz za-
réwno w kulturze filmowej i kulturze telewizyjnej, jak i w kulturze nowych
medidw przybiera on o wiele bardziej ztozong posta¢ wielorako zréznico-
wanej widowni, pomnozonej przez liczbe n indywidualnych podmiotéw.
Masowy charakter tych publicznosci nie zmienia jednak faktu, iz najpierw
w gre wchodzi kontakt nadawcy nawigzywany nie z anonimowg masg
widzow, lecz z rzeczywistym adresatem danego przekazu, ktérym jest
pojedynczy widz/respondent/partner w procesie komunikacji.

Narrator (podmiot przedstawiajqcy)

Narrator nalezy do podstawowych i zawsze wystepujacych figur
przekazu kinematograficznego. Mozna by go obrazowo okresli¢ jako wpi-
sanego w tekst demonstratora ekranowych obrazéw. W jednych rodzajach
przekazow narrator pozostaje tworem przezroczystym i niezauwazalnym
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(stad odbiorcze ztudzenie jego catkowitej nieobecnosci), w innych wydaje

sie niemal tozsamy z figurg ich autora, w jeszcze innych - przeciwnie -
konweniuje i wspolgra znacznie bardziej z postacig bohatera, za sprawa

posrednictwa w postaci semantyki punktu widzenia oraz znaczacego

wyposazenia wyobrazonej swiadomosci, przez pryzmat ktorej percypu-
jemy ekranowg opowie$¢. Tak czy inaczej, niezaleznie od zastosowanego

sposobu narracji, narrator w zadnym wypadku nie moze by¢ jednoznacz-
nie identyfikowany ani z instancjg autora filmu, ani z jego bohaterem.

Zauwazono dawno temu, bo z gorg przed stu laty, iz przekaz kine-
matograficzny ma z niczym nieporéwywalng mobilnoé¢ i tranzytywnos¢
przeplywu réznorodnych powigzanych z sobg znakéw. Uderzajacy cecha
przekazéw kinematograficznych jest nie tylko, jak si¢ na ogoél uwaza,
sama zmienno$¢ perspektywy ogladu. Jedli juz, to raczej w gre wchodzi
inna unikatowa ich wlasciwo$¢, mianowicie przewyzszajaca kazda z kon-
kurencyjnych sztuk (z malarstwem i teatrem wlacznie) iluzja realnosci,
jaka wywoluje u widza, pofaczona z iluzjg marzenia sennego na jawie.

»Mechanizm naszego potocznego poznania jest natury kine-
matograficznej” — skonstatowal w roku 1907 wybitny francuski filozof
Henri Bergson (Bergson 1907, s. 331)[4]. Wlasnie pod tym wzgledem
film ,,przewyzsza” wszystko, czym dotad, a wiec do momentu jego
wynalezienia, dysponowata w kulturze ekspresja rodzaju ludzkiego.
Cytowane dzielo nie bylo w Zadnym razie manifestem sztuki filmo-
wej w rodzaju tych, ktore pisali wowczas: Georges Mélies, Ricciotto
Canudo, Paul Wegener czy Marcel UHerbier. Odegrato jednak - i jesli
sadzi¢ po intelektualnej fascynacji Gillesa Deleuzea (Deleuze 2010)
nadal odgrywa - inspirujaca role pogladu, ktérego nie da si¢ poming¢,
ilekro¢ przedmiotem refleksji staje sie strumien ruchomych obrazéw
jako wyraz ludzkich mygli i uczuc.

Istnieje bardzo wiele réznigcych sie miedzy sobg modeli nar-
ratora filmowego: od takich, ktére réznymi metodami zmierzajg ku
obiektywizacji ogladu danego fragmentu rzeczywisto$ci, akcentujac
zazwyczaj mechaniczny charakter rejestracji okreslonych jej wygladow
(funkcje ,,obiektywnego” obserwatora ukazanych zdarzen wydaje sie
wowczas pelni¢ bezosobowa kamera), do takich, ktore daza w prze-
ciwnym kierunku, wydobywajac pierwiastek subiektywizacji przekazu
(model narratora spersonifikowanego, w ktérym kluczowa rola przy-
pada figurze rozpoznawalnej dla widza).

Narracja

Charakterystycznym rysem narracji kinematograficznej, decy-
dujacym o swoistosci jej fenomenu, jest niebywala pltynnos¢ i mobilnosé
perspektywy narracyjnej. Dwa aspekty funkcjonalne narracji filmowe;j

[4] W oryginale (rozdzial IV: Le mécanism cinéma- nous ne faisons guére autre chose quactionner une
tographique de la pensée et l'illusion mécanistique) espeéce de cinématographe intérieur. On résumerait
myél ta, poszerzona o kontekst autorskiego wywodu, donc tout ce qui précede en disant que le mécanism
brzmiala nastepujaco: ,,Qu’il sagisse de penser le de notre connaisasance usuelle est de nature cinéma-
devenir, ou de lexprimer, ou méme de la percevoir, tographique”.
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wydaja si¢ ja wyrdzniaé sposrdd innych i przesadzaé o jej swoistym
charakterze na tle rodziny innych systemow i sztuk narracyjnych. Co
ciekawe, oba te aspekty stanowig warunek sine qua non wszelkich po-
staci narracji kinematograficznej, niezaleznie od konwencji rodzajowej,
gatunkow czy odmian gatunkowych przekazéow, w jakich ona wystepuje.

Pierwszym z tych nieodtacznych aspektéw jest punkt widzenia
(i styszenia), a drugim - sytuacja ekranowa. Oba wymienione aspekty
od najdawniejszych poczatkow istnienia kinematografii kreujg w pro-
cesie percepcji ekranowej efekt fascynujacej sensualnosci znaku i ilu-
zyjnej materialno$ci przekazu. Nalezy przy tym wyraznie podkresli¢,
ze punktu widzenia/styszenia oraz konstrukcji sytuacji ekranowej nie
sposob od siebie oddzieli¢. W realnym komunikacie kooperuja one
bowiem z sobg $cisle i wystepuja lacznie, zamieniajac strumien wizu-
alnych i audialnych obrazéw w znaczaca cato$c.

Narracja w jezyku ruchomych obrazéw za kazdym razem wy-
maga wielorakiego semantycznego wspoltdziatania nie tylko z figurg
narratora, lecz réwniez z wszystkimi innymi wielkimi figurami uczest-
niczacymi w danym przekazie: akcjg (zdarzeniami), fabutg (porzadkiem
przyczynowo-skutkowym), obrazem autora, obrazem widza, bohate-
rem, czasem, przestrzenig, stylem, kompozycja, rytmem etc. Rzecz
ciekawa, wspoldzialanie to dokonuje si¢ rownoczesnie w rdznych za-
kresach i ukladach odniesienia rozwoju narracji.

Systemem operacyjnym, bez ktérego niemozliwa bytaby narra-
cja kinematograficzna, jest montaz. Stanowi on podstawowy, zawsze
obecny $rodek wyrazu w sztuce filmowej i komunikacji za pomoca
ruchomych obrazéw. Nie istnieja (nawet w przypadku najprostszych
utworéw jednoujeciowych) filmy bezmontazowe.

Montazem nazywamy proces wyboru i kombinacji elementéw
wizualnych i dzwigkowych przekazu kinematograficznego w spojna
znaczeniowo calo$¢, w ktorej zawiera si¢ zardwno jego struktura se-
mantyczna, jak i §cile zwigzany z nia porzadek: czasoprzestrzenny, ki-
netyczny, metryczny, rytmiczny, tonalny, kolorystyczny, proksemiczny,
synestetyczny itd.

Pojemnos¢ i glebie znaczeniowa narracji, z jaka mamy do czy-
nienia w filmie, wyznacza nie tylko to, co zostalo ukazane na ekranie
(montaz wewnatrzkadrowy), lecz réwniez wszystko to, co zawiera sie
w cigciach i przej$ciach montazowych, stajac si¢ miejscem niedookre-
$lenia (montaz miedzyujeciowy). Mimo pierwszorzednie eksponowane;j
roli, jaka przypada mu w ksztaltowaniu przekazu kinematograficznego,
montaz nie nalezy do kategorii wielkich figur semantycznych. Uwaga
ta dotyczy zaréwno operacji montazowych dokonywanych na czasie
filmowym (montaz temporalny), jak i operacji na przestrzeni filmowej
(montaz spacjalny).

Czas i przestrzen

Zadne inne medium i zadna inna dziedzina komunikowania
nie demonstruje w sposob pelniejszy i wyrazistszy, jak bardzo lacza
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sie w ramach danego przekazu czas i przestrzen, niz czyni to komu-
nikacja dokonujaca si¢ za posrednictwem ruchomych obrazéw. We
wszelkich - zaréwno wizualnych, jak i audiowizualnych - ruchomych
komunikatach ekranowych czas okazuje si¢ funkcja przestrzeni, prze-
strzen funkcja czasu. Jedno wyraza si¢ tutaj nieustannie poprzez drugie
i co rusz wynika z udzialu drugiego. Dlatego wlasnie rozpatrujemy
figury czasu i przestrzeni w sposéb taczny i komplementarny, majac
na uwadze istnienie — nie tylko w filmie, ale na catym terytorium kine-
matografii — specyficznej jako$ci semantycznej w postaci okreslonego
modelu czasoprzestrzeni ekranowe;.

Te magiczng, temporalno-spacjalng wlasciwos$¢ strumienia zna-
kéw kinematograficznych odkryli juz w XIX wieku prekursorzy kine-
matografii: Eadweard Muybridge, Jules Marey, Thomas Alva Edison,
Charles-Emile Reynaud. Na wiele sposobdw eksploatowali jg: bracia
Lumiére, Georges Mélies, James Williamson, Edwin S. Porter i Cecil
Hepworth, a po nich legion bardziej lub mniej twérczych kontynua-
torow. Kinematografia i sztuka filmowa przeszta w XX wieku diuga
droge: od werystycznej imitacji realnej czasoprzestrzeni, jej scenicz-
nej umownosci, poprzez montaz akcji réwnoleglych rozwiniety przez
Davida Warka Griffitha, do eksperymentéw narracyjnych tak $mia-
tych, jak: Pies andaluzyjski Luisa Bufiuela, wielopodmiotowa narracja
w Rashomonie Akiry Kurosawy, sen profesora Borga w Tam, gdzie rosng
poziomki Ingmara Bergmana, Hiroszima, moja mitos¢ i Zeszlego roku
w Marienbadzie Alaina Resnaisa, sekwencja korytarza gwiezdnego
w 2001: Odysei kosmicznej Stanleya Kubricka czy Nowa ksigzka, Tango,
Schody i Orkiestra Zbigniewa Rybczynskiego.

O doniostosci czasoprzestrzennych konstrukeji, jakie zapre-
zentowalo kino, z narracja réwnolegla, symultaniczng oraz technika
strumienia $wiadomo$ci wiacznie, §wiadczy wplyw, jaki wywarlo ono
na literature, by przywola¢ tylko futurystyczny wiersz Brunona Jasien-
skiego Przejechali. Kinematograf czy wydang w 1925 roku awangardowa
powies¢ Johna Dos Passosa Manhattan Transfer. Wspominajac o tym,
nalezy jednak mie¢ §$wiadomos¢ dwustronnosci tych przeplywoéw, kino
bowiem samo réwniez wielokrotnie do$wiadczato inspiracji ze strony
literatury (klasyczna narracja XIX-wiecznej prozy w stylu Dickensa,
prekursorskie eksperymenty z kregu techniki strumienia §wiadomosci:
od XVIII-wiecznej Podrézy sentymentalnej Sterne’a, Wawrzyny juz
Scigto Dujardina, az po narracje Irzykowskiego, Joycea i Virginii Woolf.

Mowimy tutaj o wyrafinowanych technikach narracyjnych, ale
czas i przestrzen ewoluowala nie tylko w sferze kreacji artystycznej,
lecz réwniez w przekazach nalezacych do zycia codziennego. Telewizja
dotozyta do tych przemian wlasciwy specyfice tego medium czynnik
réwnoczesno$ci ukazywanych zdarzen oraz udzial aranzacji intry-
gi i przypadku (Eco 1973a, b; Burch 1975). Kino wspolczesne z kolei
niepomiernie rozwinelo kunszt narracji wielopodmiotowej, w ktérej
wyraznie dotad okreslone centrum opowiesci zostaje zastapione przez
zmieniajacg sie kilkakrotnie perspektywe ogladu kolejnych narratoréw-
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-bohaterdw. Alternatywnym wariantem modelowej konstrukeji czaso-
przestrzeni filmowej inspirowanej poetyka transmisji telewizyjnej jest
oglad wielokamerowy w dokumencie (Woodstock Michaela Wadleigha,
1970). Inny z takich finezyjnie zaprojektowanych wariantéw stanowi
czasoprzestrzen zwielokrotniona, z jaka mamy do czynienia we fre-
skach spolecznych Roberta Altmana (Nashville, 1975) oraz poematach
filmowych spod znaku narracji fraktalnej autorstwa Godfreya Reggio
(Koyaanisqatsi, 1982).

Akcja i fabula

Akcja w utworze kinematograficznym nazywamy przebieg do-
wolnych zdarzen ekranowych. Bez zdarzen nie ma akcji. Podstawg
i kwintesencjg wszelkiej akcji filmowej jest przemiana. Na ekranie
strumien wydarzen dzieje si¢ symultanicznie i linearnie: w czasie
iw przestrzeni. W przeciwienstwie do fabuly, akcja nie musi przestrze-
gac przyczynowo-skutkowej logiki zdarzen zachodzacych w $wiecie
przedstawionym. Realizuje si¢ wowczas poprzez seri¢ przeciwstaw-
nych dazen i dzialan (akeji i reakeji) ekranowych postaci. Popularnym
i charakterystycznym przypadkiem dominowania tego elementu w wi-
dowisku jest tak zwany film akcji — typ konstrukeji utworu filmowego
polegajacy na wyeksponowaniu dynamiki przebiegu zdarzen.

Fabulg z kolei nazywamy porzadek zdarzen, watkéw i motywoéw
przedstawionych w utworze filmowym powigzanych z sobg w zwigzki:
temporalne, przestrzenne, przyczynowo-skutkowe i celowo$ciowe, wraz
z siecig relacji postaci, ktdre w nim wystepuja. Film - cho¢ nie tylko
i nie w calosci, oprécz opowiesci opartych na fabule istniejg bowiem
réwniez filmy niefabularne - nalezy do rozleglej rodziny sztuk fabu-
larnych. Operowanie uporzadkowanymi ciggami zdarzen opowiesci
(logika struktury fabuly) umozliwia intersemiotyczng transpozycje
utworéw fabularnych adaptowanych dla kina, telewizji i nowych me-
diow, ale takze dla literatury, teatru, komiksu, gier komputerowych itp.

Bohater, bohaterka

Bohater, podobnie jak autor, widz, narrator i adresat narracji,
nalezy do podstawowych wielkich figur semantycznych kina, telewizji
i nowych mediéw. Bohater ekranowy wystepuje w najscislejszym, rzec
by mozna organicznym, powigzaniu z akcjg. Juz sto lat temu w re-
fleksji nad filmem dostrzezono wage relacji taczacej bohatera z akcja,
formulujac przydatng w praktyce twoérczej kina klasyczng dyrektywe
hollywoodzkich scenarzystdw, rezyseréow i producentéw: ,action is
character” (akcja jest postacia).

W $wietle najprostszej definicji bohaterem jest gtéwna postac
utworu/komunikatu/przekazu, bedaca centralnie usytuowanym obiek-
tem uwagi autora i widza. Bohater - najcz¢$ciej indywidualny, znacznie
rzadziej zbiorowy - stanowi o$rodkowy element w konstrukcji $wiata
przedstawionego, wspottworzac bieg akcji i nadajac znaczenie posta-
ciom drugoplanowym i epizodycznym.
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W niektérych komunikatach audiowizualnych — dawniej w fil-
mie artystycznym, a dzisiaj w niezliczonych przekazach formowanych
i transmitowanych za posrednictwem nowych mediéw — wystepuje
figura bohatera postrzegajacego. Mamy woéwczas do czynienia z sytua-
cja narracyjng, w ramach ktorej $wiat ukazany na ekranie postrzegany
jest z perspektywy jednego z bohateréw. W schemacie uktadu rél
(figur semantycznych) wystepujacych w procesie komunikacji, jaka
dokonuje si¢ w jezyku ruchomych obrazéw, bohater postrzegajacy
stanowi instancje nadawczg bedacg odpowiednikiem gltéwnej postaci
utworu.

W poszczegolnych rodzajach, gatunkach i odmianach gatun-
kowych przekazéw zaréwno filmowych i telewizyjnych, jak i nowo
medialnych funkcjonuje - ciagle ewoluujacy i nieustannie poszerzany
0 nowe warianty — przebogaty repertuar konwencji kreowania sylwetek
bohateréw. Repertuar ten nie jest tylko katalogiem ekranowych wize-
runkow i stereotypow. Ze wzgledu na swa nosno$¢ semantyczng figura
bohatera odgrywa donioslg role spoteczno-kulturowg w formowaniu
styléow odbioru (mimetycznego, werystycznego, symboliczno-mitycz-
nego, dramatycznego, komediowego etc.), stanowigc jednocze$nie
pierwszorzednie wazny element ikonosfery i audiosfery kultury XX
i XXT wieku.

Rodzaj i gatunek

W systemie komunikacyjnym i kulturowym jezyka ruchomych
obrazéw wspolistniejg praktycznie od narodzin kinematografii dwa
rodzaje komunikatéw: film faktow i film fikcji. W powszechnym uzyciu,
inaczej niz wliteraturze (liryka, epika, dramat), w §wiecie kina, telewizji
inowych mediéw funkcjonuje model dwubiegunowy. Odwotujac sie do
istnienia dwdch rodzajéw widowiska ekranowego, na ich oznaczenie
moéwimy o filmie fabularnym badz o filmie dokumentalnym, w skrécie
o fabule i dokumencie. Wyréznienie obu wymienionych rodzajéw nie
oznacza ich dychotomicznego rozdzialu ani tym bardziej catkowitej
separacji.

W procesie odbioru rodzaj filmowy reguluje podstawowe roz-
poznanie konwencji przedstawieniowych widowiska ekranowego
zwigzanych z kwestiami takimi jak mimesis, iluzja realno$ci, praw-
dopodobienstwo czy wiarygodno$¢ przekazu. Powszechnie wystepu-
jace zjawisko synkretyzmu rodzajowego, ktére polega na kojarzeniu,
wspolwystepowaniu i mieszaniu z sobg elementéw i konwencji kina
fabularnego i dokumentalnego, stanowi od poczatku istnienia kine-
matografii niewyczerpane zrédlo odnawialnosci konwencji, z ktérych
jedne zastgpowane sg przez drugie.

To samo zjawisko synkretyzmu wystepuje rowniez w odniesie-
niu do poszczegdlnych gatunkéw i odmian gatunkowych przekazéw
kinematograficznych: zaréwno na gruncie kina artystycznego, jak i we
wszelkich innych nieartystycznych formach komunikacji zachodzacej
za posrednictwem jezyka ruchomych obrazéw.
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Rytm

Wielka figurg semantyczng wystepujaca w przekazach kinemato-
graficznych, ktdra z trudem tylko poddaje si¢ racjonalnym procedurom
i zabiegom badawczym, jest rytm. Stanowi on jeden z podstawowych
wyznacznikéw i elementéw budowy dzieta filmowego, dotyczacy réz-
nych aspektéw wizualnej i audiowizualnej struktury przekazu. Kon-
strukcja rytmiczna widowiska ekranowego wynika ze sposobu czaso-
przestrzennej organizacji materiatu filmowego zaréwno w wymiarze
czastkowym (mikrorytm), jak i w kompozycji caloéci (makrorytm).

Na przykladzie rytmu (ujecia, sceny, frazy montazowej, sek-
wencji, kompozycji catosci itp.) wida¢ bardzo wyraznie, jak wazna rola
przypada nizszym poziomom organizacji utworu, ktérych uksztatto-
wanie rzutuje na efekt ogdlny i wyraz struktury danego widowiska.
Wprawdzie rytmizacja wystepuje w kazdym bez wyjatku komunika-
cie zlozonym z ruchomych obrazéw, jednak w niektérych gatunkach,
takich jak musical, film taneczny, poemat dokumentalny, burleska
slapstickowa czy wideoklip rytm staje si¢ kluczowsg figura semantyczng
decydujaca o wyrazie calosci.

Na przestrzeni swojej historii kinematografia i sztuka filmowa
wyksztalcily niezmiernie bogaty repertuar: chwytow i struktur rytmicz-
nych oraz konwencji rytmizowania przekazu. Rytm stanowi istotny
komponent innych wielkich figur semantycznych, determinujac taki,
a nie inny przebieg akeji, decydujgc o charakterystyce konstrukeji cza-
soprzestrzeni i wywierajac zasadniczy wpltyw na rozpoznawalny wyraz
stylistyczny danego komunikatu.

Styl

Styl utworu kinematograficznego stanowi jedno z bardziej
zlozonych zjawisk i zagadnien refleksji dotyczacej jezyka ruchomych
obrazéw. Wystepuje on na réznych poziomach komunikatu, w $cistym
powiazaniu z innymi wielkimi figurami, nalezac do podstawowych ka-
tegorii estetycznych komunikacji i kultury audiowizualnej. Nie istnieje
co$ takiego jak ,,styl zerowy”. W praktyce komunikacyjnej kina, telewizji
i nowych mediéw nie wystepuja tez przekazy calkowicie bezstylowe,
istniejg natomiast przekazy operujace stylem przezroczystym, o bar-
dzo wysokim wskazniku umownej transparentno$ci srodkéw wyrazu.
W tym znaczeniu mozna méwic o istnieniu ,,poziomu zero” stylu.

Kazdy utwor filmowy i kazdy przekaz kinematograficzny rozwig-
zuje w okreslony — mniej lub bardziej oryginalny - sposéb w granicach
swej konstrukgji stylistycznej moment napiecia miedzy indywidualna
wyrazistoscig a standardowsa typowoscia uksztaltowania stylowego
przekazu. Wyrdznia si¢ kategorie stylu artystycznego jako zespolu
norm, konwencji i srodkéw wyrazu.

Styl kinematograficzny, w zaleznosci od potrzeb ekspresji, moze
angazowacl najrozniejsze srodki wyrazowe: wizualne, dzwigkowe, in-
scenizacyjne, operatorskie, montazowe, scenograficzne, aktorskie, li-
terackie, muzyczne etc.
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Na uksztaltowanie stylu danego komunikatu wplywaja réznora-
kie operacje dokonywane w jezyku ruchomych obrazéw. Odbywaja sie
one zaréwno na nizszych, jak na i wyzszych pietrach wielopoziomowej
konstrukeji komunikatéw wizualnych i audiowizualnych. Pogladowe-
go przykladu dostarcza w tej mierze do$¢ czesty zabieg metaforyzacji
przekazu kinematograficznego. Na nizszych poziomach struktury ko-
munikatu méwimy w takim przypadku o lokalnie wystepujacej ,,malej
metaforze” (domena badawcza mikrostylistyki). Z kolei na wyzszych
poziomach, organizujacych calo$¢ utworu, operujemy pojeciem ,wiel-
kiej metafory”, bedacej domeng refleksji makrostylistycznej — takiej,
ktéra dotyczy kompozycji dziel filmowych i przekazéw kinematogra-
ficznych.

Kompozycja

Kompozycja utworu kinematograficznego stanowi cato$ciowa
organizacje ksztaltu danego przekazu. Wigze ona poszczegdlne jego
elementy w sie¢ ré6znopoziomowych relacji, nadajac kazdemu z nich
okreslona funkcje i znaczenie. Nie jest porzadkiem statycznym, lecz
dynamicznie rozwijajacym sie tadem i uktadem komunikatu, odkrywa-
nym stopniowo w miare jego przebiegu az do ostatecznej rekapitulacji
wszystkich czynnikéw i aspektow. Nalezy podkresli¢, iz kompozycja
jako wielka figura semantyczna nie jest ograniczona wylacznie do sfe-
ry sztuki filmowej, lecz obejmuje swoim zakresem wszelkie rodzaje,
odmiany i formy komunikacji kinematograficznej dokonujacej si¢ za
posrednictwem réznych medidw.

Najprosciej mozna okresli¢ kompozycje jako swoisty rodzaj upo-
rzadkowania elementdw sktadowych komunikatu wyrazonego w jezyku
ruchomych obrazéw. Stanowi ona nadrzedny uklad odniesienia wobec
wszystkich calostek budowy komunikatu kinematograficznego: kom-
pozycji jego poszczegolnych kadréw, ujeé, scen, fraz montazowych
i sekwengji, a takze wobec struktur mikrokompozycyjnych, sktadaja-
cych sie na stylistyczng organizacje materiatu wizualnego i audialnego.
W tym sensie mozna uzna¢ figure kompozycji za zjawisko nalezace
do sfery makrostylistyki, w $cistym i wielopoziomowym jej zwigzku
z mikrostylistyka jako domena refleksji nad stylem komunikatéw ki-
nematograficznych.

Przestanie

Przestanie nalezy do najmniej oczywistych wielkich figur seman-
tycznych nie tylko w filmie, ale takze w innych rodzajach komunikatéw
werbalnych i niewerbalnych. W odréznieniu od takich figur jak narrator,
bohater, czas, przestrzen czy fabula, ma ono charakter fakultatyw-
ny. By¢ moze z tego powodu bywalo ono najczgsciej pomijane przez
badaczy literatury, filmu i nowych mediéw jako nie dos¢ wyraziscie
skategoryzowany element repertuaru kluczowych pojec. Reprezentuje
w tej kwestii przeciwne stanowisko. Przestanie nalezy wprawdzie do
fakultatywnych, ale jednak bardzo czesto wystepujacych w komunikacji
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dokonywanej za posrednictwem jezyka ruchomych obrazéw, wielkich
figur wykorzystywanych w przekazach kinematograficznych.

Problem w tym, iz samo przestanie bywalo nieraz mylone ze
znaczeniem utworu. A tymczasem wcale nie sg one z sobg tozsame.
Podobienstwo miedzy nimi polega na tym, Ze oba odnoszg si¢ do cato$ci
danego komunikatu. Zasadnicza réznica pomiedzy jednym a drugim
sprowadza sie do tego, ze - w przeciwienstwie do generalnego znaczenia
filmu czy, szerzej, przekazu kinematograficznego, ktérego podstawowg
wlasciwoscig jest mnogo$¢, zmienno$é, otwartos$é i wieloznaczno$é
zawartych w nim znaczen - przestanie jako szczegélnego typu wielka
figura semantyczna (przed blisko stu laty okres§lona przez Wiktora
Szklowskiego terminem ,,skwoznoje diejstwie”) organizuje wymowe
calosci przekazu w taki sposéb, aby byta ona optymalnie jednoznaczna.

Dazenia tego nie nalezy zadng miarg myli¢ z czytelnoscig sa-
mego dziela, ktéra moze osiggac i nieraz osigga bardzo wysoki stopien
zfozonosci swego znaczenia. Ogolne znaczenie dziela filmowego nie
stanowi osobnej figury semantycznej, inaczej niz zamierzone przestanie
przekazu, ktorego sens zostal z gory zaprojektowany i wpisany w komu-
nikat, decydujac o funkeji wszelkich uzytych w nim elementéw i figur
semantycznych jako: perswazja, moral, tendencja, agitacja itp. Niewy-
kluczone, iz obecnos¢ badz nieobecno$¢ przestania w filmie stanowi
jeden z wyznacznikdw réznicy dzielacej wytwory kina artystycznego od
klasy przekazéw nieartystycznych. Z przestaniem w formie perswazji,
manipulacji itp. mamy przeciez do czynienia miedzy innymi w prze-
kazach reklamowych, agitacyjnych, propagandowych i tam wszedzie,
gdzie chwyty jezyka artystycznego filmu zostaly wykorzystane przez
nadawce do celéw pozaartystycznych.

Kapitalne znaczenie zespotu instrumentéw badawczych okre- Figura jako element
slanych zbiorczym mianem ,wielkich figur semantycznych” w filmie, procesu
telewizji i nowych mediach, wbrew potocznemu ich rozumieniu, nie
dotyczy tylko wyzszych pieter konstrukeji tekstu zlozonego z rucho-
mych obrazéw. Ich naukowa - zaréwno praktyczna, jak i teoretycz-
na - uzytecznos$c¢ polega na taczeniu w calos¢ refleksji uwzgledniajacej
wielofunkeyjny charakter struktury znakowej w komunikacie wizual-
nym, audialnym i audiowizualnym: od najnizszych po najwyzsze. Nie
ma wielkiej figury semantycznej jako instrumentu badan morfologii
komunikowania bez wlaczenia we wlasciwy jej ksztalt nizszych po-
zioméw jezyka ruchomych obrazéw. W tym sensie kazda z tych figur
daje si¢ z powodzeniem zastosowac¢ do badania zaréwno mikropoetyki
(stylistyki), jak i makropoetyki (kompozycji, genologii etc.) utworu
badz dowolnie rozleglej serii utworéw kinematograficznych.

Spostrzegawczy czytelnicy niniejszego studium zapewne dawno
juz zauwazyli, Ze autor ma powazny problem z utrzymaniem granic
pola rozwazan zakreslonego dla poszczegoélnych wielkich figur. Pisze
wigc, przykladowo, o narratorze, nieoczekiwanie zbaczajac ku autorowi
filmu i jego bohaterowi. To samo dotyczy réwniez innych kwestii: akeji
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i fabuly, czasu i przestrzeni, stylu i kompozycji. A juz absolutnie granice
te nie daja si¢ utrzymac w odniesieniu do wielkich figur, takich jak:
narracja i przeslanie, gdzie - w zaleznosci od specyfiki uksztaltowania
danego przekazu — mowa jest o jego najrézniejszych wielkich figurach
semantycznych.

Otéz z metodologicznego punktu widzenia zarzut ten pozostaje
prawomocny dopéty, dopdki nie u§wiadomimy sobie Zrédta problemu
naktadania si¢ zakresow pdl poszczegdlnych wielkich figur seman-
tycznych. Powodem tym nie jest sama nieumiejetno$¢ ich wytyczenia,
lecz co$ calkiem innego. Niemoznos¢ precyzyjnego wydzielenia pola
refleksji nie przemawia bynajmniej za nieostroscig terminu bedace-
go nazwg danej figury. Owszem, daje si¢ ona dokladnie zdefiniowac.
Rzecz w tym, ze 6w tropizm dazenia ku innym figurom i bedace jego
konsekwencjg wigzanie si¢ z nimi ujawnia i potwierdza istnienie tkanki
wielopoziomowych zaleznosci wystepujacych w konstrukcji utworow
kinematograficznych, zwlaszcza dziet sztuki filmowej. Wasnie dlatego
okazuja si¢ one tak bardzo przydatne i niezastgpione w opisie, analizie
i interpretacji poszczegdlnych przekazow.

Na koniec cos$ jeszcze. Na podstawie powyzszego przegladu
mozna odnie$¢ mylne wrazenie, iz - zajmujac si¢ wydzielaniem ta-
kich, czy innych figur semantycznych - absolutyzujemy w ten sposob
pojedynczy utwor i tekst jako wyizolowang calo§¢ kosztem procesu
historycznofilmowego. Nic bardziej mylnego. To wlasnie — wnikliwie
badane i umiejetnie analizowane — wielkie figury semantyczne pozwala-
ja sobie uswiadomi¢, ze dzieto filmowe jest nie tylko samoistng, wysoko
zorganizowang calto$cig, ale takze czastka czegos$ wiecej, integralnie
polaczong z procesami, jakie zachodza w kulturze i sztuce. Istnienie
tego pomostu wyznaczajacego dynamike zalezno$ci pomiedzy synchro-
nig tekstu a diachronig procesu, ktdrego jest on elementem, stanowi
niezmiernie wazne odkrycie nowocze$nie uprawianej nauki o sztuce:
zar6wno na gruncie literatury i teatru, jak i w filmie i mediach.

To samo ogdlniejsze spostrzezenie dotyczy procesu komuniko-
wania za po$rednictwem ruchomych obrazéw w dwoch jego wymia-
rach. Pierwszym z nich jest aspekt wewnatrztekstowy, a w nim reguly
oraz sposoby konstruowania i dekodowania (resp. rozumienia) tekstu.
Drugim za$ - jednoczes$nie dajacy o sobie zna¢ - aspekt zewnatrzteks-
towy, w ramach ktdérego dany komunikat/przekaz/utwér/wypowiedz
staje sie elementem procesu historycznofilmowego, bedac dzialaniem
nalezacym do sfery najszerzej pojetej komunikacji spoteczne;.

Obu tych aspektéw nie nalezy dychotomicznie rozdziela¢ ani
sobie przeciwstawia¢, funkcjonuja one bowiem tacznie i rGwnoczesnie
zaréwno jako elementy poetyki wszelkich (to znaczy nie tylko beda-
cych dzietami sztuki) przekazéw kinematograficznych, jak i wielopo-
ziomowe wyznaczniki makroprocesu komunikowania (wizualnego,
audialnego, audiowizualnego etc.), w ktérym dany przekaz uczestniczy.
Badawcza uzytecznos¢ terminu ,,wielka figura semantyczna” polega na
jej wieloaspektowym i wielofunkcyjnym analitycznym zastosowaniu,
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ktore — w kazdym z konkretnych przekazéw - pozwala dostrzec wlas-
ciwg mu znaczeniows ztozono$¢ w funkeji dzieta sztuki filmowej badz
zwyklego komunikatu zlozonego z ruchomych obrazéw.
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