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Edward Zebrowskis’s master’s thesis “Semantyczne zagadnienia dzieta filmowego. Przyczynek do
teorii budowy postaci cztowieka na ekranie” (“Semantic issues of film. Contribution to the theory of
the creation of human character on screen”), which he defended in 1965, has not yet been published
as a whole nor in any part. In his work, Zebrowski focuses on the issue of creating film characters,
understood as part of the film material, deliberately omitting the aspect of acting. Using broad the-
oretical contexts the author arrives at practical conclusions related to filmmaking.
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W ksigzce Bolestawa W. Lewickiego Wprowadzenie do wiedzy
o filmie — podstawowej pozycji filmologicznej w jezyku polskim - znaj-
dujemy miedzy innymi takie zdania: ,, Forma filmu (zjawisko ekranowe,
projekeja) polega na formowaniu swoistych znakéw i przekazywaniu
ich droga swoistej sygnalizacji” (Lewicki 1964, s. 150), ,,Pojecie dzieta
[filmowego - E.B.] rowna sie pojeciu komunikatu” (Lewicki 1964, s. 166),
»[...] jednostke dzieta filmowego musimy okresli¢ jako sygnat” (Lewicki
1964, s. 155). Przytaczamy je tutaj gldwnie w celu wykazania, iz podjeta
przez nas problematyka i sposéb badania dzieta filmowego ma juz swoja
tradycje i teoretyczne autorytety. Dlatego tez nasza praca osiggnie pelny
walor poznawczy, gdy bedzie odczytywana jako fragment majacej juz
bogatag historie teorii filmu, gdy widzie¢ ja bedziemy na tle wcze$niej-
szych, fundamentalnych dla filmologii dziet. Jezeli jednak nie ogra-
niczamy sie tutaj do przyjecia w pelnym zakresie tych podstaw teorii
filmu, jezeli powracamy do problemdéw ogolnych, niejednokrotnie juz
stawianych i rozwiazywanych, staramy si¢ — w niektérych przynajmniej
aspektach — da¢ zamiast nich rozwigzania wlasne, oryginalne — ma to
swoje uzasadnienie. W pierwszej czesci pracy, gdzie zasadniczym zada-
niem bedzie analiza pojecia znaku filmowego i filmowego komunikatu,
nie chcemy dowodzi¢ swoisto$ci semantycznej filmu, czym gtéwnie

[1] Praca magisterska Edwarda Zebrowskiego (wlasc.  Panstwowej Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej
Edward Bernstein) obroniona na Wydziale Rezyserii i Teatralnej im. Leona Schillera w Lodzi w roku 1965.
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zajmowali si¢ dotychczas filmologowie podejmujacy zagadnienia ogol-
ne, musimy natomiast poznac¢ blizej wspomniane podstawowe pojecia
i przygotowac sie w ten sposéb do bardziej szczegdétowych rozwazan
czedci drugiej, zbudowacd teoretyczne pomosty wiodace do semantycz-
nej teorii budowy postaci czlowieka na ekranie.

W pracy niniejszej film (w najszerszym rozumieniu) bedzie
interesowal nas jako sposdb komunikacji migdzyludzkiej, ktorego ma-
terialng realizacjg, no$nikiem, jest projekcja — rzucane na ekran obrazy
i dzwigki ptynace z glosnikéw. Wychodzac od ogdlnej semiotycznej
systematyki znakdéw, chcemy wskaza¢ w niej miejsce znaku filmowe-
go i przeprowadzi¢ semantyczng analize komunikatu filmowego. Za-
znaczy¢ nalezy, iz w pierwszym rzedzie interesuje nas film fabularny,
a $cidlej — wspdlczesny dramat psychologiczny. Nie znaczy to jednak,
ze rozwazania nasze, szczegolnie w czeéci, ktdra obecnie otwieramy,
pozbawione beda waloru ogdlnego.

Przyjmujemy tu za podstawe teoretyczng systematyke znakow
dokonang przez Adama Schaffa w jego Wistepie do semantyki, ktérego
materialistyczny i dialektyczny charakter jest, jak sie zdaje, niepodwa-
zalny. Znak zdefiniowany jest przez Schaffa nast¢pujaco:

Kazdy przedmiot materialny, jego wlasciwo$¢ lub wydarzenie materialne
staje si¢ znakiem, gdy w procesie komunikowania si¢ stuzy w ramach
przyjetego przez rozmowcow jezyka do przekazania jakiejs mysli o rzeczy-
wisto$ci, to znaczy o $wiecie zewnetrznym lub przezyciach wewnetrznych
(emocjonalnych, estetycznych, wolicjonalnych itp.) ktdrej$ z komunikuja-
cych sie stron. (Schaff 1960, s. 225)

Nastepnie dzieli Schaft ogét znakéw na dwie zasadnicze grupy -
znakéw naturalnych i sztucznych, czyli wlasciwych. Znaki naturalne
(oznaki, symptomy) ,wystepuja niezaleznie od celowej dziatalnos$ci
czlowieka i dopiero ex post sg interpretowane przez czlowieka jako znak
czego$” (Schaff 1960, s. 239). Znaki wlasciwe (sztuczne) ,,s3 $wiadomym
tworem spotecznym czlowieka powotanym do zycia w celu dziala-
nia w charakterze znaku” (Schaft 1960, s. 239). Znaki wlasciwe dzielg
sie z kolei na znaki stowne (i ich substytuty pisemne) oraz wszystkie
pozostale, zwane znakami wlasciwymi o pochodnej ekspresji. Schaff
zastrzega ,,iz analiza znaku stownego zostaje przez nas wyodrebniona
ze wzgledu na jego wage i specyfike” (Schaff 1960, s. 258), po czym kla-
syfikuje pozostale znaki wlasciwe, dzielgc je na sygnaly i znaki zastepcze,
a te ostatnie na znaki zastepcze sensu stricto i symbole. Sygnaly sa to
»Zjawiska materialne wywotlane specjalnie lub wykorzystane w tym
celu, by uzyska¢ uméwiong i uzgodniong (spotecznie, grupowo lub
indywidualnie) reakcje w postaci okre$lonych przejawéw dziatalno-
$ci ludzkiej” (Schaff 1960, s. 261), stowem, réznig sie one od znakéw
zastepczych swym bezposrednim wplywem na dziatanie ludzi. Znaki
zastepcze ,w przeciwienstwie do sygnalow sa to znaki czegos, zna-
ki o zaakcentowanej funkcji zastgpowania, reprezentowania innych
przedmiotow, stanow rzeczy czy wydarzen” (Schaft 1960, s. 264). Znaki
zastepcze sensu stricto to
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takie przedmioty materialne, ktdre zastepuja inne przedmioty na zasadzie
podobienstwa lub umowy. Typowym przykladem takich znakéw zastepu-
jacych na zasadzie podobienstwa (znaki ikoniczne) sg wszelkie wizerunki
i podobizny (rysunki, malowidla, fotografie, rzezby), przykladem zas zna-
kow zastgpczych opartych na umowie — wszelkie znaki réznego rodzaju
pisma (tzn. pisma, ktérego znaki zastepuja dzwieki mowy, ich grupy, cale
stowa, zdania itp.). (Schaff 1960, s. 265)

Symbole wedlug Schaffa charakteryzuja si¢ gtéwnie trzema ce-

chami:

1) przedmioty materialne reprezentujg tu pojecia abstrakcyjne,
2) reprezentowanie opiera si¢ na umowie, ktorg trzeba zna¢, by moéc
rozumie¢ symbole, i wreszcie 3) umowne reprezentowanie opiera si¢
na zmystowym ksztalcie zewnetrznym przedstawienia pojecia abstrak-

SEMANTYCZNE ZAGADNIENIA DZIELA FILMOWEGO

cyjnego przez znak. (Schaff 1960, s. 266)

Klasyfikacja Schaffa w postaci graficznej przyjmuje nastepujacy

ksztatt:

Znaki

Znaki naturalne
(oznaki)

Znaki sztuczne,
czyli wlasciwe
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Znaki stowne
(ich substytuty
pisemne)

Znaki wlasciwe
w pochodnej
ekspresji

Sygnaly

Znaki zastepcze

Znaki zastepcze
sensu stricto

Symbole

Znaki zastepcze
oparte na
podobienstwie
(znaki ikoniczne)

Znaki zastepcze
oparte na
umowie
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Etiuda szkolna E. Zebrowskiego Szkota uczuc (1963)

W pierwszej chwili chcialoby sie zali-
czy¢ film do kategorii znakéw ikonicznych,
szybko jednak zdajemy sobie sprawe ze zto-
zonego i specyficznego charakteru znakoéw fil-
mowych, ktéry wlasnie w obliczu powyzszej
klasyfikacji uwydatnia si¢ w pelni. Sprébuj-
my bowiem przej$¢ po kolejnych szczeblach
klasyfikacji Schafta i dopasowaé do wyrdz-
nionych tu kategorii dzieto filmowe w jego
komunikatywnej postaci — projekcji dzwie-
kowej. Projekcja ta jest niewatpliwie znakiem,
cala strukturg znakéw. Sg to znaki wlasciwe,
sztuczne - film jest wytworem czlowieka
stuzagcym mu do komunikowania si¢. A jed-
nak, gdy na ekranie pojawia si¢ pokryta gesia
skorka pier$ bohaterki lub z gto$nikéw stycha¢
daleki odglos grzmotdéw, interpretujemy je tak,
jak by$my mieli do czynienia ze znakami na-
turalnymi — ,,jest jej zimno’, ,,zbliza sie burza’.
Mamy do czynienia z oznakami, symptomami,
ktdre kinematograf utrwalil i odtwarza w spo-
sOb sobie wlasciwy. Stykamy sie wiec po raz
pierwszy z typowa dla filmu pigtrowoscia
znakowania, ktorej dokladniejsze omdwienie
odkladamy tymczasem. Obecno$¢ w filmie
znakéw stownych - skadingd oczywista - sta-
nowi jednak nie lada ktopot dla teoretykow
filmu, na dobra sprawe kazdy liczacy sie fil-
molog ma odrebng koncepcje wspolistnienia
obrazu i stowa w dziele filmowym. Przyczy-
na tego stanu rzeczy tkwi przede wszystkim
w mieszaniu perspektyw przy analizie tego
problemu, gltéwnie perspektywy estetycznej
z semantyczna. Z estetyczng koncepcja funk-
cji stowa méwionego w filmie spotykamy sie¢
u Romana Ingardena w jego Studiach z este-
tyki, gdzie czytamy:

Gléwnym czynnikiem staje si¢ [w filmie - E.B.] czyn-
nik widzialnosci, a pobocznym, dopetniajacym, czyn-
nik mowy ludzkiej realizowany w stowach i zdaniach
wypowiadanych przez osoby filmowo pokazane [...].

Stowo ,.filmowe” wlasciwie skomponowane staje sie uzupelnieni tego gestu,
prawie samym gestem |[...] dla stowa filmowego wazne jest to, ze jest tak
wypowiedziane i skomponowane, iz jego funkcja wyrazania staje si¢ bardzo

sprawna, Ze staje si¢ ono bliskie gestowi, a zarazem znaczenie jego jest jakby
skondensowane, ,lapidarne”. [...] Uzywajac go w widowisku filmowym,
unikamy niekompletnego przedstawienia, a tym samym unikamy dokony-
wania pewnego gwaltu na odtwarzanej czy tylko fingowanej rzeczywistosci,
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SEMANTYCZNE ZAGADNIENIA DZIELA FILMOWEGO 221

ktory dokonalby sie przez obciecie z niej wszystkich zachowan sie¢ czlo-
wieka, ktére wychodza poza czysta widzialnos¢. [...] jezykowi przypada
rola wspotkonstytuowania $wiata przedstawionego w filmie dzwigckowym.
To wspotkonstytuowanie, o ile cato$¢ ma pozostaé tworem par excellence
filmowym, mozna powierzy¢ tytko tworom jezykowym nalezacym do za-
chowania sie 0séb przedstawionych (stad postulat wykluczenia wszelkich
napiséw) i nie moze ono przekracza¢ granic jedynie dopelniania konsty-
tucji dokonanej przede wszystkim przy pomocy wygladéw wzrokowych.
(Ingarden 1966, s. 320-322)

Jakkolwiek koncepcje estetyzujace, a nawet czysto estetyczne,
niepozbawione sg waloréw poznawczych, dla celéw semantycznej
analizy pozadana jest pelna rezygnacja z postawy warto$ciujacej, tak
wyraznej u Ingardena. Postulat ten spelnia teoria B.W. Lewickiego,
ktéra z drobnymi zmianami, stanowi filmologiczng baze naszych roz-
wazan. We Wprowadzeniu do wiedzy o filmie B.W. Lewicki dowodzi, iZ
w dziele filmowym mamy do czynienia z dwoma systemami seman-
tycznymi. Sg to: ,a) system jezyka naturalnego (méwionego) w postaci
rozszerzonej — (stowo + intonacja + mimika + sytuacja dramatyczna);
b) system jezyka obrazowego (znaki ikoniczne)” (Lewicki 1964, s. 152).
Jak widzimy, problemy miejsca i funkcji znakéw stownych w filmie
dalekie sg od jednoznacznych rozwigzan. Sprawa ta, tak wazna, gdy
mowa o dziele filmowym jako systemie semantycznym, powrdci jeszcze
w naszych rozwazaniach. Przedtem jednak powré¢my do rozpoczetego
dopasowywania znakéw filmowych do czlonéw klasyfikacji Schaffa.
Chociaz nieutrwalone na tasmie filmowej, sygnaly réwniez wystepuja
w czasie projekcji — czym jest bowiem uderzenie w gong i wygaszenie
$wiatel na poczatku i zapalenie ich po zakoniczeniu filmu lub w wy-
padku awarii? Symbole, podobnie jak oznaki, s3 w filmie pokazywane,
a wigc i tu wystepuje pietrowo$¢ znakowania. Znaki zastepcze, opar-
te na zasadzie umowy, to przeciez napisy. Wreszcie znaki ikoniczne.
Z wyjatkiem napisow wszystkie znaki filmowe mozna zaliczy¢ do tej
wlasnie kategorii. Nie da si¢ temu zaprzeczy¢, gdy mowa o obrazach,
ktdre zastepuja w filmie inne przedmioty na zasadzie podobienstwa.
Ale przeciez utrwalone na ta$mie filmowej i odtwarzane za pomoca
gloénikéw dzwigki zastepuja na zasadzie podobienstwa ,,prawdziwe”
dzwigki - ludzka mowe, brzmienie instrumentéw muzycznych, wszel-
kie szmery. A zatem znak filmowy jest znakiem ikonicznym. Waska ka-
tegoria z ostatniego szczebla klasyfikacji obejmuje wszystkie kategorie,
nawet te znajdujace sie u szczytu piramidy klasyfikacyjnej. Paradoks
ten da si¢ wytlumaczy¢ za pomoca wspomnianej juz pigtrowosci zna-
kowania. Znak filmowy jest w pierwszym rze¢dzie znakiem ikonicz-
nym, z kolei za$ to, co on przedstawia, jest takze znakiem naturalnym,
stownym, sygnalem lub symbolem. Oczywiscie znakowanie filmowe
nie zawsze ma te dwa pigtra — wtedy mamy do czynienia z czystym
znakiem ikonicznym. Osobng warstwe stanowig napisy — znaki za-
stepcze sensu stricto oparte na zasadzie umowy. Wynik dopasowania
kategorii Schaffa do znakéw filmowych da si¢ przedstawi¢ graficznie
w sposéb nastepujacy:
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RZECZYWISTOSC WIDZIALNA I SEYSZALNA
ZNAKI IKONICZNE NAPISY

Znaki znaki sygnaly symbole znaki (znaki

naturalne | stowne zastepcze | zastepcze

(oznaki, (mowa) sensu stric- | sensu stric-

symptomy) to oparte  |to oparte
na umowie |na zasadzie

umowy)
PROJEKCJA DZWIEKOWA

Dwukrotne wystgpienie znakéw zastepczych opartych na umo-
wie (napisow) ttumaczy sie tym, ze mogg one wystepowac bezposrednio
(np. napisy w czotdéwee filmu) lub jako element ekranowej rzeczywisto-
$ci (np. tasma dalekopisu, czytany list, wizytdwka, drogowskaz - mamy
wowczas na ekranie obraz (a wigc znak ikoniczny) napisu. Znakowanie
w filmie moze mie¢ tez wigcej niz dwa ,,pietra’, na przyklad wypowia-
dane przez bohatera zdanie ,w Paryzu najlepsze kasztany sg na placu
Pigalle” (znak ikoniczny znaku stownego) moze by¢ sygnalem, jesli
taka byta wczesniejsza umowa; inny przyklad tréjpietrowosci — wne-
trze mieszkania, na $cianie obraz przedstawiajacy mogite partyzancka
z krzyzem (znak ikoniczny - znaku ikonicznego - symbolu). Takich

»pieter” znakowania moze by¢ wigcej niz trzy — wskazanie wszystkich
mozliwych uktadéw znakowych wykracza jednak poza przedmiot ni-
niejszej pracy.

Jest jeszcze zagadnienie, ktérego w Zaden sposdb poming¢ nie
mozemy, a dyskusja ktérego rzuca dodatkowe $wiatto na semantyczne
problemy filmu - kwesta okreslenia semantycznej jednostki dzieta fil-
mowego, jego najmniejszej niepodzielnej czastki znaczeniowej, takiej,
jaka w wyrazach mowy ludzkiej stanowi morfem. I tu réwniez nasu-
wajg sie rézne mozliwosci, ktérych rozwiniecia napotykamy w pracach
filmologicznych. Spotykamy wiec poglad, iz taka jednostka jest jedna
naswietlona klatka tasmy filmowej. Stanowisko to jest najtatwiejsze
do odrzucenia, gdyz nie mozna uznaé za jednostke filmowego prze-
kazu czegos, co nie jest jego sktadnikiem. Przekaz filmowy to przeciez
trwajacy przez okreslony czas cigg zdarzen audiowizualnych - obrazéw
rzucanych na ekran oraz mechanicznie odtwarzanych dzwiekéw. Tasma
filmowa z utrwalonym na niej obrazem i dzwiekiem jest srodkiem
technicznym - jednym z wielu zreszta — wykorzystywanym tutaj; przy-
gladanie si¢ poszczegdlnym klatkom z semantycznego punktu widzenia
mozna poréwnac zatem do opisu strun gtosowych podczas analizy
przekazu stownego. Wynika stad, ze od strony materialnej ten atom
jezyka filmu jest trwajacym przez pewien okreslony czas zdarzeniem
ekranowym (obrazowo-dzwiekowym). Czy jest nim zatem ujecie —
»hieprzerwane zdjecie filmowe od otwarcia do zamknigcia obiektywu”
(Lewicki 1964, s. 37)? — rowniez nie. Wprawdzie zmontowane z innymi
ujeciami i w postaci zdarzenia ekranowego spelnia wymienione warun-

Images XVIII - 5 kor.indd 222 2016-10-11 17:40:32



SEMANTYCZNE ZAGADNIENIA DZIELA FILMOWEGO 223

ki, lecz pamigtajmy o zastrzezeniu ,,od strony
materialnej” ,Ujecie” jest pojeciem w istocie
niesemantycznym, zwigzanym z jednej stro-
ny z procesem tworzenia filmu - rozbity na
ujecia jest scenopis, a nastepnie etap zdjeé;
z drugiej strony ,,ujecie” wystepuje w rozwa-
zaniach nad gramatyka i stylistyka filmu jako
jednostka ,,gramatyczna’, stylistyczna badz
plastyczna. W tych znaczeniach i funkcjach
problem zawartosci znaczeniowej poszczegol-
nych ujec filmu schodzi na drugi plan. ,,Ilo$¢”
znaczen zawartych w ujeciu, jego dlugos¢, jest
w zasadzie dowolna, zalezy od uwarunkowan
techniczno-percepcyjnych z jednej i stylistycz-
nych z drugiej strony. Nam natomiast idzie
0 »,najmniejsza, niepodzielng” jednostke zna-
czeniowy. Ujecie moze by¢ jej rowne lub wigk-
sze - tymczasem przyjmijmy, Ze nigdy nie jest
mniejsze od filmowego morfemu. Odmienne
stanowisko zajmuje B.W. Lewicki, ktory uzywa
tu pojecia ,,sygnal” i pisze: ,Kazdy plan (tym
samym ustawienie) moze by¢ traktowany jako
sygnal i uwazany za jednostke informacyjng”
(Lewicki 1964, s. 156). Pomijamy fakt, iz przy-
jecie nazwy ,,sygnal” jest dla nas, opierajacych
sie na terminologii A. Schaffa, niewygodne,
poniewaz wystepuje tam ona w zupelnie
innym znaczeniu. Widzimy réwniez pewna
odmienno$¢ naszego, semantycznego punktu
widzenia, od cybernetycznego podejscia do
problemu, jakie prezentuje w danym momen-
cie B.W. Lewicki. Gtéwna przyczyna, dla kto-
rej propozycja ta jest dla nas nie do przyjecia,
to fakt pominiecia tu obrazowo-dzwiekowej
jednosci przekazu filmowego, uwzglednienie
wylacznie obrazu. Podobnym bledem obar-
czona jest interesujaca skadingd koncepcja Pa-
soliniego, ktdry jednostke znaczeniowg dzieta
filmowego nazywa kinemem i definiuje jako
najmniejszy zauwazalny ruch przedmiotu na
ekranie. Ten warunek zauwazalno$ci, a wiec
czytelnosci, jest oczywiscie wazny i dla nas.
Sprébujmy obecnie wyliczy¢ cechy filmowej jednostki znaczeniowej,
ktére wyplynely w czasie naszych rozwazan:

1) jest to najkrotsze zdarzenie ekranowe,

2) stworzone i odtwarzane przy pomocy technicznych srodkéw
kinematografii,

Etiuda szkolna E. Zebrowskiego Tombola (1963)
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3) stanowigce obrazowo-dzwigkowsa jednos¢,

4) czytelne, a zatem trwajgce dostatecznie dtugo, aby mogto by¢
zauwazone i ustyszane oraz zidentyfikowane przez widza.

Takie zdarzenie nazywa¢ bedziemy kinemem.

Nasuwajg sie¢ tu dwa problemy wymagajace dokladniejszego
omowienia i bezposrednio ze sobg zwigzane: 1) jak mianowicie rozu-
miemy obrazowo-dzwigkowa jednoé¢ kinemu; 2) jak ma si¢ ona do
dlugosci trwania kinemu. Co do problemu 1) - podkreslalismy juz wie-
lokrotnie, ze w projekcji filmowej mamy do czynienia z zachodzgcymi
jednoczesnie zdarzeniami obrazowo-dzwickowymi. Jednoczesno$¢ ta
to jedna strona obrazowo-dzwiekowej jednosci kinemu. Druga strone
stanowi relacja miedzy obrazem i dzwigkiem, ktéra moze przybieraé
rdzna postaé i aby byl spelniony warunek 4) musi by¢ uchwycona przez
widza. Na poziomie kinemu identyfikowane sg relacje proste, a wiec
ustali¢ mozna, czy zZrédlo dzwieku pokazane jest na ekranie, czy nie,
i wskaza¢ je (w tym pierwszym przypadku), na przyklad wskazaé —
kto moéwi. Relacja synchronicznosci lub asynchronicznosci obrazu
i dzwieku rozpoznawana jest na poziomie wiekszych jednostek - frazy
montazowej czy sekwencji, podobnie jak paralelizm badz kontrapunkt
tresciowy. Dla analizy tych zwigzkéw bardzo pomocna jest tabela
Kracauera cytowana przez B.W. Lewickiego w jego Wprowadzeniu do
wiedzy o filmie, jesli zastosowac ja nie tylko do stowa mdéwionego, lecz
takze do pozostatych dzwiekow. Wré¢émy jednak do zagadnienia czasu
trwania kinemu. W stosunku do poszczegélnych jego elementéw moz-
liwe jest empiryczne okreslenie minimum percepcyjnego dla warstwy
obrazowej kinemu, ktore jest rézne w zaleznosci od wielkosci planu
i maleje w miare jak przechodzimy od planu ogdlnego do detalu, przy
czym nie do unikniecia sg kazdorazowe odchylenia zalezne od tego co
obraz przedstawia. Podobne wielkosci da si¢ okresli¢ dla ustyszenia,
rozpoznania, oceny i ewentualnej kontemplacji fragmentéw mowy;,
muzyki i szmeréw. Poniewaz w trakcie odbioru kineméw zjawiska te
s3 jednoczesne — trwanie kinemu nie bedzie suma, lecz wypadkowa
wymienionych trwan uwzgledniajacg réwniez wspomniang relacje
miedzy dzwiekiem i obrazem. Widzimy zatem, jak trwanie kinemu
okreslone jest przez jego obrazowo-dzwiekows jednos¢. Wydaje sie,
iz rozwazanie na poziomie kinemu - najmniejszej znaczacej czastki
komunikatu filmowego — stanowi najlepsza podstawe wyjsciowa do
badania prawidlowosci rzadzacych zwigzkami dZzwieku i obrazu w fil-
mie, do stawiania semantycznych probleméw wspolistnienia stowa
i obrazu. Oparte na tej bazie badanie wigkszych jednostek przekazu
filmowego, takich jak ujecie, fraza montazowa, sekwencja — uzyskuje
wiekszg doktadnosé.

Fraza montazowa, zwana filmowym zdaniem (niezbyt zresz-
ta szczedliwie), stanowi nastepny przedmiot naszych rozwazan. Tu
bowiem kinemy lacza si¢ w calo$¢ wyzszego semantycznego rzedu,
pojawiaja sie nowe problemy z zakresu relacji dzwigk-obraz, tu mozna
stawia¢ i rozstrzyga¢ pytania dotyczace funkcji semantycznych przeka-
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zu filmowego, a zagadnienia strukturalne pojawiaja sie¢ w calej okazalosci

i — niestety — skomplikowaniu. Wielkg przydatnos¢ jako wprowadzenie

do problematyki funkcji komunikatu jezykowego, a wiec i filmowego,
maja rozrdznienia pojeciowe uczynione przez Romana Jacobsona w roz-
prawie Poetyka w Swietle jezykoznawstwa (,Pamietnik Literacki” 1960,
nr 2). Jacobson szkicuje nastepujacy schemat procesu komunikacji:

kontekst
komunikat
nadawca odbiorca
kontakt
kod

a nastepnie stwierdza, iz ,kazdy z tych sze$ciu czynnikéw determinuje
inng funkcje jezyka” Sa to funkcje:

1) poznawcza — realizujaca sie w informacyjno$ci komunikatu,
nastawiona na kontekst;

2) emotywna (ekspresywna) — ,,zeSrodkowana na nadawcy,
wskazuje na bezposrednie wyrazenie postawy méwigcego wobec tego,
o czym mowi [...] czysty element emotywny w jezyku stanowig wy-
krzykniki”;

3) konatywna - zesrodkowana na nadawcy, czysty element ko-
natywny stanowi wolacz, rozkaznik;

4) fatyczna - zorientowana na kontakt. ,Istnieja komunikaty
stuzace przede wszystkim do ustanowienia, przedtuzenia lub podtrzy-
mania komunikacji, do zaznaczenia, ze kontakt nie zostal przerwany,
do pobudzenia uwagi wspotrozmoéwcy lub sprawdzenia tej uwagi’;

5) metajezykowa — zorientowana na kod, najwyrazniejsza w zda-
niach definiujacych, przy sprawdzaniu rozumienia itp.;

6) poetycka — ktdrg cechuje orientacja na komunikat, ,,skupienie
sie na komunikacie dla niego samego”

Nietrudno wskaza¢ w przekazie filmowym frazy, w ktérych po-
szczegolne z tych funkcji wysuwaja sie na plan pierwszy. W przypadku
panoramy ukazujacej na przyklad wnetrze mieszkania, gdzie nastepnie
rozgrywa sie fragment akeji filmu fabularnego, gléwna jest funkcja po-
znawcza. Przyktadem funkeji emotywnej bedzie na przyklad fraza filmu
publicystycznego, gdzie po serii obrazéw ukazujacych okropnosé wojny
pojawia sie napis ,,NIE!” - wyrazajacy bezposrednio stosunek tworcy
(twdrcow) filmu, a wigc nadawcy wedlug przyjetej terminologii, do tego,
co pokazane. Podobnie - przykladem funkeji konatywnej bedzie w tej
samej frazie komentarz apelujacy do odbiorcy-widza, wzywajacy go na
przyktad do podpisania listu w obronie pokoju. Do pobudzenia uwagi
widzéw w filmach o$wiatowych stosowane sg pytania, na ktére odpo-
wiedz dana jest po chwili - realizuje sie wtedy funkcja fatyczna. Gdy
w filmie dokumentalnym znajduje si¢ przykltadowo fragment komen-
tarza ,,Zta jako§¢ obrazu, ktéry panstwo ogladaja, spowodowana jest
dlugotrwalym przechowywaniem tasémy w nieodpowiednich warun-
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kach” - spelnia on funkcje¢ metajezykowa. Funkcja poetycka w dziele
filmowym realizuje si¢ na przyktad w figurach montazowych czy rytmie
montazowym. Pojecie dominanty na okreslenie funkcji petnigcej gtéw-
na role w danej frazie montazowej daje juz pewien wglad w strukture
frazy. Nastepny problem to wspolistnienie dzwigku i obrazu, ktére na
poziomie frazy montazowej komplikuje si¢. Oto jak ujmuje Kracauer
w swojej Theory of Film pozycje¢ elementéw stownych w stosunku do
akcji obrazowej w przekazie filmowym (Lewicki 1964, s. 119):

Synchronizm obrazu Asynchronizm obrazu
i stowa i stowa
Paralelizm I Il-a
tresciowy 1I-b
IV-a
Kontrapunkt I
IV-b

Symbole wewnatrz rubryk oznaczaja: I - dialog, II - tyrade, I1I-a -
monolog wewnetrzny (paralelny), IV-a - monolog wewnetrzny (w kon-
trapunkcie), III-b - narracje¢, IV-b — komentarz. Rozbicie rubryk IITi IV
uwzglednia zatem mozliwo$¢ bezposredniej wypowiedzi odautorskiej (b)
badz wypowiadania si¢ postaci ekranowych (a). Rozbicie to w przypadku
szmer6w i muzyki jest zbedne, dla kazdej z tych warstw dzwigkowych
relacja z obrazem moze przybrac jedng z czterech postaci wedlug sche-
matu: synchronicznos¢ — asynchronicznos¢ i paralelizm — kontrapunkt.

Gdy mowa o strukturze frazy montazowej, nie sposob poming¢
dwoistosci funkcji montazu, ktéra wyrazita sie w teoretycznej raczej niz
praktycznej przeciwstawnosci poje¢ montazu epicznego i dynamicz-
nego. Od czasu sformulowania tych metod montazu przez Pudow-
kina i Eisensteina ich pozorna przeciwstawnos¢ zostata dostatecznie
udokumentowana i przezwyciezona przez teoretykow filmu. Istota
tej sprzecznosci znalazta wlasciwe wyjasnienie w dwoistosci funkcji
montazu, ktory stuzy zarazem przedstawianiu i przemawianiu. Sg to
funkcje analogiczne do Jakobsonowskich funkeji - poznawczej i emo-
tywnej, lecz nie w pelni pokrywaja sie z nimi. Jak pisze B.W. Lewicki:

»w ramach jednego dzieta [u nas jednej frazy — E.B.] montaz moze petni¢
funkcje odtwarzajace [epiczny — E.B.] i ,,znakujace” [dynamiczny - E.B.]
(Lewicki 1964, s. 143). W zaleznosci od przewagi ktdrej$ z tych funk-
¢ji wyrozniaé bedziemy frazy montazowe epiczne i dynamiczne. Tak
okreslony charakter montazu daje nam nowe spojrzenie w strukture
formy, w swoisty bowiem sposéb te strukture okresla.

Ostatni aspekt okreslajacy strukture frazy montazowej, jaki chce-
my omdwi¢, jawi sie w obliczu skadinad oczywistego stwierdzenia, iz
film przedstawia i wyraza rzeczywisto$¢. Ta reprezentatywnos¢ dzieta
filmowego ujeta zostala przez B.W. Lewickiego we wzdr na ,,specyficz-
no$¢ reprezentatywna filmu:
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(mxpxc)+S+M
K

m - materia, p — przestrzen, ¢ - czas, S - stowo, M - muzyka, K - konflikt.

(Lewicki 1964, s. 145)

Naszym zdaniem wzor ten, w zastosowaniu do frazy montazowej,
pozwala opisa i zbada¢ jej strukture ,,rzeczowg’, tresciows.

Wyr6znilismy w ten sposdb szereg pojeé, za pomoca ktorych da
sie opisa¢ semantyczng strukture frazy montazowej. Mowa byla o funk-
cjach, jakie moze pelni¢ fraza montazowa jako posrednik w procesie
komunikacji tworca-odbiorca, wprowadzone tam pojecie dominan-
ty wskazuje na funkcje w danej fazie gtéwna, a zarazem na potrzeby
kazdorazowej hierarchizacji tych funkcji. Nastepnie przedstawiliémy
aparat pojeciowy umozliwiajacy analize wzajemnego zwigzku elemen-
tow obrazowych i dzwigkowych frazy montazowej. Dalszym krokiem
byto ukazanie uwarunkowania struktury frazy przez obrang metode
montazu, ktéry moze petni¢ funkcje opisowe badz znakujace. Na koniec
podana zostata zasada B.W. Lewickiego, pozwalajaca badac tres¢ frazy
wedlug poszczegdlnych czynnikéw wzoru na specyficzno$¢ reprezen-
tatywng filmu.

Wymienione sposoby badania struktury frazy montazowej
nie sg, rzecz jasna, wszystkimi mozliwymi — wydaja sie nam jednak
najwazniejszymi aspektami analizy budowy i znaczenia tej skladowe;j
cze$ci dziela filmowego, jaka jest fraza. Nie mamy réowniez pretensji
do wyczerpania problematyki semantycznej filmu - nie to bowiem
bylo naszym zamierzeniem. Jak powiedziano we wstepie do tej pracy,
rozwazania semantyczne mialy przygotowac grunt do analizy postaci
czfowieka na ekranie i wydaje si¢, Ze moment ten nadszedl.

W skali catego dzieta filmowego o zagadnieniach jego tresci
moéwi sie w kategoriach poetyki literackiej (zob. Lewicki 1964, s. 50).
Dotyczy to przede wszystkim filmu fabularnego, ktérym chcemy sie
tu zajaé, a ktdrego literackim odpowiednikiem jest powies¢. Uzywa
sie zatem przy omawianiu tresci filmu fabularnego takich poje¢ jak
bohater, posta¢ drugoplanowa, watek, motyw, fabutla, akcja, narracja,
$rodowisko i innych uzywanych przez teoretykow literatury. W dalszym
ciggu tej pracy przedmiotem zainteresowania bedzie pojawiajacy si¢
w dziele filmowym czlowiek. Ograniczamy si¢ przy tym do gatunku
filmu fabularnego, gtéwnie zas do tej jego odmiany, ktora stanowi
wspolczesny dramat psychologiczny. Tu bowiem postaé ludzka jest
zjawiskiem pierwszoplanowym, za$ najpelniejsze jej przedstawienie
stanowi czesto cel twdrcow filmu. Gléwne pytanie brzmi: jak za pomocy
znakéw filmowych (czy szerzej - jezyka filmowego) przedstawiany jest
czlowiek?

W komunikatach filmowych (wspomnianego gatunku) dadzg sie
wyodrebni¢ zespoty znaczen, ktére za Pudowkinem nazywac bedziemy
postaciami montazowymi. Pojecie to samo w sobie stanowi juz pewna
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odpowiedz na nasze pytanie, a przynajmniej

wyznacza kierunek dalszych poszukiwan.
Posta¢ montazowa to struktura znakéw fil-
mowych - kinemow, uje¢, fraz montazowych
tworzacych te cze$¢ komunikatu filmowego,
ktérego znaczenie stanowi okreslony czto-
wiek. W dramacie psychologicznym czlowiek
przedstawiony moze by¢ jako byt filozoficzny,
spoleczny, psychologiczny czy wreszcie biolo-
giczny. Cale to bogactwo znaczen po uzupel-
nieniu go o wymiar estetyczny sztuki filmowej

znajduje okreslone $rodki wyrazowe w jezy-
ku filmu. Dla potrzeb analizy odwrdcimy tu
porzadek filmowego znakowania i poddamy
pewnemu uproszczeniu, wyrdzniajac tylko

trzy poziomy, na ktérych rozwaza¢ bedzie-
my ten mechanizm semantyczny. Caloksztalt
probleméw filozoficznych, socjologicznych,
psychologicznych i biologicznych kumuluje

i wskazuje ich role w zyciu jednostki szerokie

pojecie osobowosci. Bedzie to pierwszy po-
ziom naszych rozwazan, Uksztaltowane przez

zycie elementy osobowo$ci mozna zgrupowac
w czterech podstawowych kategoriach zalez-
nie od funkgji przez nie petnionych. Beda to:
wlasciwosci dynamiczne warunkujace kie-
runki dazen czlowieka (potrzeby, motywy,
uczucia, zainteresowania, wartosci); schematy
poznawcze okreslajace orientacje jednostki

wobec $rodowiska w najszerszym rozumieniu siebie samego (obraz

$wiata i poglad na $wiat, obraz wlasnej osoby, opinie, poglady, stereo-
typy); postawy, czyli specyficzne sposoby reagowania na okres§lone

sytuacje warunkujace zarazem charakter wykonywanych czynnosci,
i wreszcie mechanizmy kontroli (panowanie nad sobg, odpornos¢,
metody radzenia sobie z czym$ co osobowosci zagraza, mechanizmy
obronne), ktére warunkujg réwniez sposob funkcjonowania czlowieka

w tak zwanych sytuacjach trudnych, jak na przyklad stres czy frustracja.
Elementy te ksztaltuja sie i organizujg na podstawie (bazie) wrodzonych,
biologicznych potencji w czasie calego zycia jednostki w procesach

socjalizacji i wychowania, wypelniania réznych rél spotecznych, podej-
mowania i wykonywania mniej lub bardziej trwalych zadan zyciowych,
przystosowania do zmiennych warunkéw $rodowiska spotecznego.
W zaleznosci od typu podej$cia mozna méwié¢ o osobowosci jako

o okreslonym, wzglednie trwalym systemie zamknietym regulowa-
nym przez wyliczone mechanizmy, mozna traktowac jg jako produkt

sytuacji spoleczno-historycznej, czy zajmowac sie sytuacjami, w ktd-
rych w funkcjonowaniu osobowosci jednostki pojawiaja si¢ zaburzenia.

Etiuda szkolna E. Zebrowskiego Wieczér (1964)
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Historia psychologii zawiera wiele réznych
metod badania i opisywania osobowosci - od
filozoficzno-metafizycznych, po scisle empiry-
cystyczne, behawiorystyczne, wiele pogladow
badawczych czerpie do dzi§ z psychoanali-
zy. Dla nas osobowos¢ jest najwyzszym pod
wzgledem abstrakcyjnoéci poziomem znaczen
zawartych w systemie znakoéw, jakim jest po-
sta¢ montazowa. Poziomem nizszym, posred-
niczgcym miedzy tymi dwoma, sg rzeczywiste
losy fikcyjnej jednostki — bohatera filmowego
dramatu psychologicznego. Nazwiemy go po-
ziomem osoby. Losy jednostki budowane sa
z pelnych i skréconych obrazéw momentow
zyciowych, dziejacych sie¢ w okreslonym tle.
Dobér takich czy innych momentéw do pet-
nego ukazania, sposob skrotowego opowie-
dzenia loséw bohatera, zasady budowy tla - to
zadanie tworcow filmu rozwigzywane wedlug
przyjetych zalozen ideowych i estetycznych
zaleznie od tresci filmu poruszanych proble-
moéw, wymogdw dramatycznych obowiazuja-
cych przy konstruowaniu akgji itd. My nato-
miast chcemy zastanowi¢ si¢ nad sposobem,
w jaki na tym poziomie semantycznym rea-
lizuje si¢ posrednictwo: posta¢ montazowa —
osobowos¢. Wydaje sie, ze mozliwe elementy
znaczeniowe mozna tu zgrupowac w trzy kate-
gorie, ktore sumujgc si¢ tworzg obraz bohatera.
Beda to: 1) zewnetrzna i wewnetrzna obserwacja osoby bohatera; 2) ze-
wnetrzna i wewnetrzna obserwacja zachowan innych oséb; 3) elementy
tworzace tlo. Na kategorie 1) sktadaja sie wyglady i czynnosci bohatera,
jego wypowiedzi, wyobrazenia i postrzegania wzrokowe i stuchowe. Do
wygladéw zaliczymy rézne ukiady i ruchy ciata, jego ubranie, mimike
i gesty. W przypadku czynnosci idzie o to, co dana osoba robi, jak sie
zachowuje, jakie jest jej dzialanie w okreslonej sytuacji. Wypowiedzi
bohatera ze wzgledu na sposob przenoszenia znaczen mozna podzieli¢
na takie, ktére sa wypowiadane w dialogu lub monologu. Monolog
za$ moze mie¢ charakter narracyjny — bohater opowiada o sobie, lub
introspekcyjny (wewnetrzny) — gdzie mamy do czynienia z nasladow-
nictwem procesu mysélenia. Innym rodzajem wypowiedzi jest okrzyk,
w ktorym realizuje sie gléwnie funkcja wyrazania. Méwiac o obserwacji
zewnetrznej i wewnetrznej osoby bohatera, braliémy pod uwage moz-
liwos$ci wkraczania za pomocg srodkéw filmowych jakby do wnetrza
jednostki ludzkiej. Jest tak w przypadku monologu wewnetrznego, ale
nie tylko. Mozliwos¢ ta wykorzystywana jest takze przy ukazywaniu
wyobrazen, a wigc wspomnien, marzen czy sndéw oraz przy nasladowa-

Etiuda szkolna E. Zebrowskiego Wieczdr (1964)
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niu w filmie procesu postrzegania danej osoby, a wigc tego, co i jak ona
widzi i styszy. Wymienione elementy znaczeniowe tworza najczesciej
trzon konstrukcyjny osoby filmowej, chociaz bywa i tak, ze gléwnym
nosénikiem sg inne osoby, za$ bohatera widzimy i styszymy rzadko lub
wecale. Jednak, jak powiedziano, najwiecej informacji w danej osobie
daje nam przewaznie jej filmowa obserwacja zewnetrzna i wewnetrzna,
a obserwacja innych os6b stanowi jej uzupelnienie. W jaki sposéb inne
osoby przenoszg znaczenia dotyczace bohatera? Sg one réwniez dane
w postaci wygladéw, czynnosci, wypowiedzi, wyobrazen, przy czym
nas interesowa¢ beda tu tylko te, ktore dotycza osoby bohatera, a wiec
moéwig o nim lub sg na niego skierowane. Nalezy wskaza¢ tu réwniez
mozliwo$¢ dostarczania informacji o bohaterze przez zewnetrznego
(w stosunku do rzeczywistosci filmowej) narratora na drodze stow-
nego komentarza méwionego lub napiséw. Sprobujemy na prostym
przykladzie wskaza¢, jak funkcjonujg wymienione no$niki znaczen.
Bohater, zolnierz, zostaje ranny podczas ataku, rana nie jest grozna, po
opatrzeniu walczy dalej. Na poziomie semantycznym osobowosci idzie
o pokazanie postawy pelnej poswiecenia, odwagi, trzezwosci okazanej
w trudnej sytuacji. Jakie s3 mozliwosci przeniesienia tych znaczen na
poziomie osoby? — Osoba bohatera:
1) wyglad - nasigkajacy krwig mundur, lekki grymas bdlu na twarzy,
pdzniej — bandaz na ramieniu, bystra obserwacja pola walki;
2) czynnosci — biegnie, pada, bandazuje sobie ramie, gdy skonczy
chwyta karabin, podrywa si¢ znéw do biegu;
3) wypowiedzi
a) w dialogu - do kolegi, ktdéry zatrzymuje si¢ przy nim - ,,To nic
groznego. Masz opatrunek osobisty?”, nastepnie ,Wal w tamten
bunkier, a ja podskoczg¢ ze dwadziescia metrow. Potem bede kryt
ciebie”.
b) w monologu - 1. narracyjnym — bohater opowiada to zdarzenie

»Najpierw zobaczytem krew na rece i wtedy dopiero poczulem, ze

to troche boli. Musialem sie spieszy¢ z nakladaniem opatrunku,

bo kompania szybko szta do przodu. Drugg linie obrony bratem
juz z nimi”; 2. wewnetrznym — moéwi ,,do siebie” po zranieniu:

»Ko$¢ nienaruszona. Moglo by¢ gorzej... Cholerny bandaz...

Jeszcze mi chlopcy uciekng. .. Teraz szybko do przodu, zeby nie

wpas¢ w tapy sanitariuszy. Ci juz by mnie nie puscili...”

Na podobnych zasadach te same znaczenia mogg by¢ przenie-
sione przez inne osoby lub narratora zewnetrznego. Juz chociazby na
tym przykladzie mozna wskaza¢ role tta dla konstrukeji osoby bohatera:
mamy tu obraz pola walki, atakujacej tyraliery, wybuchow, odgloséw
strzelania. Gdyby tlem byla publiczna slizgawka i ptynacy z glosnikow
walc, wszystko nabraloby innego znaczenia lub stato si¢ nonsensem.
Nalezy zatem powiedzie¢, co rozumiemy przez tto i jak dopetnia ono
i okresla konstrukeje znaczen zwang osoba. Moéwiac o tle, mamy na
mysli z jednej strony $rodowisko spoteczne, rzeczowe i przyrodnicze,
w ktdrym Zyje i dziala bohater, z drugiej za$ strony tfo fabularne, sytua-
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cyjne. Srodowisko spoleczne to grupy i kategorie spoteczne, do ktérych
bohater nalezy lub z ktorymi sie styka, stosunki spoteczne, w ktérych
uczestniczy, a wigc na przyklad rodzina, grupy przyjaciot, wspotpracow-
nikéw, partnerzy seksualni, zwierzchnicy, podwladni, przedstawiciele
roznych kategorii spotecznych i zawodowych itd. Srodowisko rzeczo-
we i przyrodnicze to pomieszczenia i plenery, w ktorych zyje i dziata
bohater, przedmioty i urzadzenia uczestniczace w akgji i te ktorymi
bohater sie postuguje, a wiec na przyktad mieszkanie i warsztat pracy,
ulica miejska lub wzburzony ocean, samochéd, granatnik przeciw-
pancerny, smoczek itd. Przez ukazanie ich obraz osoby bohatera staje
sie petny i zrozumialy. Na koniec nie mozna zapomnie¢ o fabule, czyli
tle sytuacyjnym, w ktérym ukazuje si¢ osoba bohatera. Sktada si¢ nan
sytuacja juz zaistniala lub powstajaca, dziatania innych oséb lub ich
grup, stowem akcja, w ktorej bohater uczestniczy i dzieki ktorej moze
sie zaprezentowac czy, $cilej, dzieki ktorej moze ty¢ zaprezentowana
jego osoba.

Po tym omowieniu elementéw znaczeniowych, bedacych bu-
dulcem jednostki ludzkiej na poziomie semantycznym osoby filmowej,
tatwo nam bedzie zdefiniowaé postaé montazows. Bedzie to osoba
wystepujaca w dziele filmowym, urobiona w tworzywach sztuki fil-
mowej i ztozona z filmowych elementéw znaczeniowych — kinemoéw,
ujeé, fraz montazowych itd. W jaki sposéb realizuja funkcje seman-
tyczna te elementy, jak sg one zbudowane — mowa byta w rozwazaniach
ogolnosemantycznych nad istotg znaku filmowego, strukturg kinemu
i frazy montazowej. Wprowadzone tam pojecia i rozréznienia zacho-
wuja w pelni swoj walor i niecelowe bytoby powtarzanie ich obecnie.

Odpowiedz na gléwne pytanie: ,jak za pomoca znakéw filmo-
wych przedstawiany jest cztowiek?” jest wiec taka: w dziele filmowym
fabularnym czlowiek wystepuje jako posta¢ montazowa ztozona z jed-
nostek znaczeniowych - kineméw, uje¢, fraz montazowych. Posta¢
montazowa jako struktura zdarzen obrazowo-dzwigkowych znaczacych
jest komunikatem, ktérego przedmiotem jest osoba ludzka (osoba
filmowa). Te z kolei odczyta¢ mozna i odczytuje sie jako osobowos¢
o okreslonych cechach przejawiajacych si¢ w procesach psychicznych,
ktorych odzwierciedleniem sg losy tej osoby ukazane w postaci petnych
i skroconych obrazéw jej momentéw zyciowych,

Uwazny czytelnik tej pracy moze zdziwic sig, ze przy rozwazaniu
postaci czlowieka na ekranie nieporuszone zostato zagadnienie aktor-
stwa filmowego. Pamietajmy jednak, Ze nie poruszylismy tu probleméw
tworzywa filmowego ani tez zagadnien procesu powstawania filmu.
Aktor za$ jest elementem tworzywa filmowego i jednoczesnie jednym
z gltéwnych tworcow dziela filmowego. Dlatego tez sprawy te znalazty
sie poza zasiegiem naszych rozwazan. Chcieli$my zblizy¢ si¢ do pod-
stawowych zagadnien semantyki filmu, w szczegdlnosci zas problemu
budowy postaci cztowieka na ekranie, i jesli nam sie to cho¢ w czesci
udalo - przyczynic si¢ w ten sposob do wciaz postepujacego rozwoju
wiedzy w tym przedmiocie.
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