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Kategorie skalowalnosci
i skalowania w badaniach
nad filmem

Stowa kluczowe: Abstrakt
skalowalnos¢; W artykule zostaje rozwinieta Kkoncepcja Aleksandry
historia filmu; Schneider i Vinzenza Hedigera stawiajacych pytanie o to,
nosniki filmowe; czy film jest medium skalowalnym, a jesli tak - to w jakim
sztuczna inteligencja; zakresie. Autor weryfikuje i modyfikuje koncepcje badaczy
speed-watching oraz wprowadza rozroznienie na skalowanie o charakterze
przestrzennym, temporalnym i fabularnym. Kazdy z wat-
kow refleksji odnosi do historii filmu, poszukuje jednak tak-

7e inspiracji w najnowszej kulturze audiowizualnej. Autor
proponuje analize wskazujaca, ze omawiane zjawiska rzad-
ko majg charakter wylacznie techniczny i zawieraja w sobie
elementy spoleczne, kulturowe oraz ekonomiczne. Argu-
mentuje, Ze skalowalno$¢ mediow audiowizualnych, cho¢
zauwazalna od poczatkow kinematografii, dzis stanowi ele-
mentarny sktadnik produkeji i recepcji tresci medialnych.
W artykule zostaje postawiona hipoteza, Ze obecnie skalo-
walnos¢ stanowi immanentna ceche medium filmowego.
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Pomyst na niniejszy artykut zrodzit sie po lekturze tekstu Tipping the Scales
of Film History: A Note on Scalability and Film Historiography autorstwa Aleksandry
Schneider i Vinzenza Hedigera!, w ktérym siegaja oni po kategorie stosowana
w inzynierii, informatyce i naukach spotecznych? prébujac przeszczepi¢ ja na
grunt filmoznawstwa. Chodzi o kategorie skalowalnosci, ktéra autorzy definiu-
ja jako potencjat systemu, sieci lub procesu do zmiany skali, a doktadniej, ich zdolnosc¢
do ciqgtej zmiany skali i adaptacji do jej przysztych zmian bez wptywu na podstawowq
strukture i warunki dziatania®. Teoretycy, $wiadomi oczywistych réznic miedzy in-
teresujacymi ich dyscyplinami badawczymi, podaja, ze skalowalno$é bywa wy-
korzystywana w badaniach nad filmem na dwa sposoby — w odniesieniu do wtasci-
wosci obliczeniowych projektow badawczych zwigzanych z filmem i historig filmu oraz do
whasciwosci samego filmu*. Schneider i Hediger podnosza kilka istotnych kwestii
zwiazanych z ta koncepcja. Pytaja, czy fakty z historii filmu sa skalowalne, czy
film jest medium skalowalnym oraz czy historie filmu sa skalowalne. Podkreslaja,
ze skalowanie moze zosta¢ odniesione do artefaktéw z poczatku historii filmu,
stwierdzajac jednoczeénie, ze znacznie wiecej form i przyktadéw tego procesu da
sie zaobserwowac w ostatnich latach, gtéwnie z uwagi na mozliwo$¢ zastosowa-
nia narzedzi cyfrowych®.

Refleksje badaczy chcialbym potraktowac jako punkt wyjécia wlasnych ob-
serwagji, przede wszystkim w odniesieniu do proceséw produkgji oraz odbioru
tresci audiowizualnych w kluczu skalowalno$ci. W tekscie odwotuje sie zar6wno
do tradycyjnych filméw i seriali, jak i do szerzej pojetej produkcji audiowizualnej,
cho¢ te — z uwagi na to, ze moim giéwnym punktem odniesienia beda wtasnie
filmy — traktuje raczej jako uzupelnienie wywodu. Moim zasadniczym celem jest
wzglednie kompleksowe ujecie okreslonych wtasciwosci filmu jako medium au-
diowizualnego, zestawienie ich w nieistniejacej dotychczas konfiguracji, zapropo-
nowanie nowego nazewnictwa i typologii oraz wskazanie wystepujacych w ob-
rebie interesujacego mnie zjawiska szerszych tendengji spoteczno-kulturowych.
Dodam, ze skalowalnos¢ traktuje jako immanentna ceche wspétczesnych tresci
audiowizualnych. Refleksje uzupelniam o opisy konkretnych praktyk skalowania.

Przyjmujac zaproponowany przez Schneider i Hedigera termin, chciat-
bym go jednocze$nie nieco zmodyfikowac i przedstawi¢ jako potencjat
tekstu filmowego do zmiany skali bez wptywu
na jego podstawowa strukture kompozycyjna,
przy czym skale rozumiem jako ustalony zakres wielkodci
o charakterze przestrzennym, temporalnym lub
fabularny m. Skalowanie przestrzenne oznacza w tym wypadku mozliwo§¢é
modyfikowania rozmiaru przestrzeni ekspozycyjnej filmu (wy$wietlanie na ekra-
nach réznej wielko$ci w zaleznoéci od oprogramowania i urzadzenia — w kinie, na
telewizorze, laptopie, smartfonie). Skalowanie temporalne odnosi sie do modyfi-
kowania szybkosci odtwarzania filmu, dawniej mozliwego dzieki pracy projek-
tora, a dzi$ chocby dzigki algorytmom platform streamingowych takich jak Net-
flix, YouTube czy TikTok. Skalowanie fabularne natomiast odsyta do modyfikacji
czasu trwania poszczegdlnych jednostek opowiesci (ujecia, sceny, sekwencje) bez
zasadniczej zmiany w obrebie ich koncepgji formalnej czy treciowej — na przy-
ktad poprzez dodawanie lub odejmowanie czeéci materiatu filmowego, dawniej
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wyrazajace sie w tworzeniu wersji producenckich i rezyserskich, wspétczesnie
za$ mozliwe dzieki narzedziom cyfrowym pozwalajacym na zautomatyzowane,
wsparte algorytmem sztucznej inteligencji skracanie lub wydiuzanie materiatu
przy zachowaniu wybranych elementéw semantycznych®.

O skalowalnoéci mozna my$le¢ jako o zjawisku z dtuga tradycja, znanym
juz w epoce noé$nikéw analogowych, gdy samo skalowanie wyrazato sie¢ w trans-
ferach filméw z taSmy szerszej na wezsza (skalowanie przestrzenne), w réznico-
waniu tempa przesuwu tadmy zalezacego od decyzji kinooperatora, ktéry miat
do dyspozyqji projektor na korbe (skalowanie temporalne), czy w réwnolegtej
produkgji réznych wersji filmu przeznaczonych do prezentacji w odmiennych
przestrzeniach (skalowanie fabularne). Dzi§ skalowanie tekstéw kultury staje
sie jednak bardziej powszechne z uwagi na: 1) wieksze zréznicowanie technicz-
ne mediéw (ekrany réznej wielkosci czy algorytmy oferujace wiele mozliwosci
skalowania w obszarze produkgji, dystrybucji i wy$wietlania); 2) rozwéj kultury
uczestnictwa oraz wyksztalcenie sie grup prosumenckich, sprzyjajace réwnocze-
snemu udostepnianiu i konsumowaniu tresci na wielu platformach; 3) rozwdj
nowoczesnych technologii opartych na sztucznej inteligencji, wspomagajacych
proces skalowania i pozwalajacych na zautomatyzowane modyfikacje proporcji
w zwiazku ze zmiana Srodowiska funkcjonowania danego tekstu kultury. Inte-
resujacym obszarem badan sa media spotecznodciowe, w obrebie ktérych tresci
audiowizualne sa poddawane réwnoczeénie kilku rodzajom skalowania: fabular-
nemu — w formie skrétéw czy podsumowan dtuzszych materiatéw, przestrzenne-
mu — poprzez przemontowywanie materiatéw filmowych ogladanych wczesniej
na wielkim ekranie oraz temporalnemu — za pomoca zastosowania przyspieszo-
nego trybu odbioru, dzieki czemu czas odtwarzania okaze sie na przykltad dwu-
krotnie krétszy od czasu trwania oryginalnego nagrania. Materiat filmowy moze
takze —jeszcze na etapie realizacji — zosta¢ przygotowany z mys$la o ewentualnym
pdzniejszym skalowaniu, samo skalowanie za§ wykorzystane przez odbiorcéw
niejako wbrew intencjom twércow.

Chciatbym tez zaznaczyd, ze sama koncepgja skalowalnosci zaktada pew-
na automatyzacje dziatan, a zatem przeniesienie okre$lonego zakresu sprawczo-
§ci na urzadzenia badz algorytmy. Nie znaczy to jednak, ze skalowalnos¢ jest
kwestia wytacznie techniczna czy tez catkowicie oderwana od dziatan cztowie-
ka. W dalszej czeéci tekstu postaram sie wykazad, ze zjawisko to zdecydowanie
wykracza poza wlasciwosci dyspozytywéw i na rézne sposoby wptywa chocby
na praktyki odbiorcze.

Skalowanie przestrzenne

Nie bez przyczyny skalowanie przestrzenne od dawna stanowi przedmiot
analiz podejmowanych w piSmiennictwie filmoznawczym (przede wszystkim
w zakresie badafi nad formatem czy publiczno$cia’), cho¢ich autorzy i autorki nie
uzywaja tego pojecia. Zagadnienie to jest interesujace w kontekscie réznych pél
eksploatacji — pokazéw obwoznych, projekcji domowych czy kina rozszerzonego,
a zatem obszaréw alternatywnych wobec tradycyjnych projekcji kinowych. Ska-
lowanie przestrzenne wiaze sie nierozlacznie ze zjawiskiem standaryzacji, gdyz

241



Kwartalnik Filmowy 129 (2025) s. 239-260

to w ramach istniejacych modeli produkcyjno-dystrybucyjnych zwieksza sie lub
zmniejsza poszczegodlne parametry. Okre$lone wartosci sa analizowane w kluczu
historycznym, a w przypadku refleksji nad mediami epoki analogowej obejmuja
badania nad noénikiem (papier, szkto, nitroceluloza, acetoceluloza, poliester itd.),
szeroko$cia tasmy / formatem (35 mm, 16 mm, 8 mm), perforacjami (jedna na kaz-
dy bok kadru, cztery na kazdy bok kadru, jedna okragta miedzy kadrami itd.) czy
tez zapisem dzwieku (na dysku, na ta$mie itd.). Standardowe formaty to: 8 mm —
stosowany przez amatoréw, pétprofesjonalny 16 mm, na ktérym powstawaty (po-
wstaja) gléwnie filmy niezalezne, 35 mm — format profesjonalny, stworzony z my-
§la o wielkoformatowych projekcjach kinowych oraz 70 mm - charakterystyczny
dla systemu IMAX. Formaty niestandardowe to te, ktére nie zyskaly popularno-
§ci: 11 mm, 17,5 mm, 19 mm, 26 mm, 28 mm, 48 mm, 51 mm, 63 mm, 68 mm,
75 mm oraz 90 mm. Prostokatna rama cechuje format telewizyjny (4:3), panora-
miczny (16:9) czy anamorfotyczny (2,39:1), a nawet ten o wymiarach 2,59:1 cha-
rakterystyczny dla projekcji w systemie Cinerama®. Miedzy obrazem zawartym
w niemalze kwadracie oraz tym znajdujacym sie w bardzo waskim prostokacie
istnieja r6zne formy posrednie, w tym takie, ktére maja ksztalt okregu czy pétkuli.

Kopiowanie materiatu z formatéw szerszych na wezsze umozliwiato nie
tylko projekcje w warunkach innych niz kinowe (w domu, namiocie, wagonie
projekcyjnym czy tez w otwartej przestrzeni miejskiej), lecz takze nowe tryby
odbioru. Poniewaz pokazy kinowe — jako gtéwny sposéb prezentacji — stanowi-
ly punkt odniesienia dla operatora oraz przy wyborze noénika, utrata czytelno-
§ci obrazu byla czedcia kompromisu wynikajacego z porzucenia tadmy 35 mm
na rzecz 16 mm czy 8 mm. Nieunikniona konsekwencja okazywato sie gorsze
udzwiekowienie, zauwazalne ziarno, zmiana kolorystyczna czy brak wyrazisto-
Sci detali scenograficznych.

Ariel Rogers — piszac o odbiorze filmu w systemie Cinerama — wskazy-
wata, ze wielkoekranowe doswiadczenie kinowe obejmuje kilka komponentéw,
zatem zmiana ekranu na mniejszy ma rézne nastepstwa: W systemie Cinerama skala
ekranu wspélgrata z jego zakrzywieniem i umiejscowieniem w kinie i zacierata granice
miedzy obrazem a przestrzeniq kinowq. Rozmiar ekranu przesuwat krawedzie kadru da-
leko poza peryferyjne widzenie widzéw, zmniejszajgc swiadomo$c istnienia ramy (...).
System dzwiekowy stuzyt osiggnigciu podobnego efektu, a rozmieszczone na cafej widowni
glosniki powodowaty zatarcie wszelkich granic miedzy audialnymi przestrzeniami filmu
i sali projekcyjnej. Poczucie cigglosci przestrzennej wywolane przez te aranzacje wzmac-
niato ideg, ze system ten winien prowadzi¢ do pochtonigcia widzéw i przeniesienia ich
do wnetrza diegezy filmu®. Cho¢ trudno poréwnaé do$wiadczenie odbioru filméw
w systemie Cinerama do recepcji innych obrazéw wielkoekranowych, obserwacja
badaczki wskazuje, jak wiele elementéw znika podczas skalowania przestrzen-
nego ,w dét” — nieSwiadomoséé ramy, wysoka jakos¢ dzwieku, wysoki stopieft
wyciemnienia przestrzeni wokét itp.

Nie sposéb zignorowaé problemu skalowania przestrzennego, odnoszac
sie do odbioru tresci na ekranie telewizora kineskopowego — czy to w trakcie
emisji telewizyjnej, czy podczas odtwarzania taSmy VHS — zwlaszcza jesli chodzi
o przystosowywanie do tegoz nos$nika materiatu zrealizowanego w formacie ki-
nowym, tak by miescit sie na ekranie o proporcjach 4:3'°. Najpopularniejsze roz-
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wiazanie to kadrowanie reczne i usuwanie ,zbednej” zawarto$ci kadru po prawej
i lewej stronie (technika pan and scan) lub na gérnej i dolnej krawedzi (technika tilt
and scan), czesto stosowane w stacjach telewizyjnych. Rozwiazania wspétczesne,
dostepne dla kazdego odbiorcy, polegaja na rozciagnieciu kadru (technika stretch
mode) lub pozostawieniu materiatu w oryginalnym rozmiarze, ale dopasowaniu
go do ramy kadru poprzez dodanie czarnych paséw, tzw. kaszet (technika letter-
boxing), czy tez fragmentéw rozmytego obrazu w formie margineséw po bokach,
ewentualnie nad i pod kadrem (technika padding). Za kazda z tych metod, z wyjat-
kiem letterboxingu, najsilniej przypominajacego o istnieniu ramy kadru, stoi —jak
sie wydaje — pragnienie immersji, potrzeba, by obraz wypeiniat ekran oraz nie
ujawnial niekompatybilnosci materiatu filmowego i dyspozytywu. Dzi$ oprogra-
mowanie w Smart TV pozwala na swobodne manipulowanie rozmiarem obrazu
filmowego w ramie ekranu. W przypadku starszych produkgcji (zwlaszcza tele-
wizyjnych) niewiele linearnych stacji TV lub platform VoD umozliwia natomiast
wyb6r miedzy formatem oryginalnym a tym przycietym na potrzeby wspétcze-
snych telewizor6w o proporcjach ekranu 16:9. Tu zdecydowanie wyr6znia sie
oferta TVP VoD zawierajaca opcje takiego wyboru, przynajmniej w odniesieniu
do niektérych tytutéw, mozliwych do obejrzenia zaréwno w formacie telewizyj-
nym, jak i panoramicznym (Jan Serce /TVP, 1982/, Nad Niemnem [TVP, 1986/ czy
Boza podszewka | TVP, 1997-1998/). Popularne seriale zrealizowane w formacie 4:3
i promowane w ostatnich latach na platformach VoD (Przyjaciele /Friends, NBC,
1994-2004/ na platformie Max czy Jezioro Marzeni [ Dawson’s Creek, The WB, 1998-
-2003/ na Amazon Prime) sa dostepne w Polsce wytacznie w jednym, ,, okaleczo-
nym” formacie 16:9. Tymczasem Batman (Batman: The Animated Series, Fox Kids,
1992-1995) czy pierwsze cztery sezony serialu Samuraj Jack (Samurai Jack, Car-
toon Network, 2001-2004) mozna oglada¢ na Maksie w oryginalnym formacie 4:3.
Netflix oferuje wiele telewizyjnych klasykéw w oryginalnym formacie 4:3 (m.in.
Szkota ztamanych serc | Heartbreak High, Gannon Television, 1994-1999/ i Atomdwki
| The Powerpuff Girls, Cartoon Network, 1998-2004 /). Jak wida¢, platformy stream-
ingowe nie maja w tym wzgledzie wspdélnej strategii.

Sprawa komplikuje sie jeszcze bardziej, gdy weZmiemy pod uwage uzycie
smartfonéw. W tym wypadku proporcje ekranu — z uwagi na szczegdlny tryb od-
bioru — wynosza wymiennie 16:9 oraz 9:16, a dolne i gérne kaszety przy odbiorze
wertykalnym — czasem wymuszonym przez uklad interfejsu Stories na Instagra-
mie czy Shorts na YouTube — sprawiaja wrazenie oswojonego elementu wspétcze-
snej rzeczywistosci audiowizualnej, podobnie jak wiasciwosci haptyczne ekranu
pozwalajace na zoomowanie obrazu za pomoca dwéch palcéw. Skalowanie prze-
strzenne zyskuje w ten sposéb dodatkowy wymiar. O wiele rzadziej zdarzaja sie
przypadki skalowania odwrotnego, polegajacego na przenoszeniu tredci stwo-
rzonych z mysla o mniejszym ekranie na wiekszy, jak w przypadku projekcji
filméw pierwotnie umieszonych na YouTube, a potem odtwarzanych w kinie.
Warto tu wymieni¢ projekcje bloku filmowego Hity polskiego YouTube’a w sierpniu
2023 r. w warszawskim kinie Amondo. Takie skalowanie nie tylko powoduje
réznice w odbiorze obrazu i dzwieku, ale takze stwarza zupelnie inny kontekst
recepcyjny — tresci stworzone z my$la o ogladaniu w pojedynke na wltasnym urza-
dzeniu sa odbierane wraz z innymi w przestrzeni publiczne;j.
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FLowca androidow, rez. Ridley Scott (1982)

Ziemia obiecana, rez. Andrzej Wajda (1975)

244



s. 239-260 129 (2025) Kwartalnik Filmowy

Biata odwaga, rez. Marcin Koszatka (2024)

Nienawistna dsemka, rez. Quentin Tarantino (2015)
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Jakich doktadnie parametréw dotyczy skalowanie przestrzenne? Przyje-
cie okre$lonych standardéw na wczesnym etapie rozwoju medium filmowego
pozwolito ujednolici¢ proces tworzenia i wyswietlania. W przypadku komercyj-
nych pokazéw kinowych trudno wskazaé konkretne wyznaczniki, gdyz rozmiar
ekranu zalezy tu od typu projektora, parametréw prezentowanego materiatu czy
wladciwosci sali projekcyjnej. Przyktady siegaja od XIX-wiecznych protofilmo-
wych fantasmagorii, w przypadku ktérych ekran o szerokosci 7 metréw winien
by¢ — wedtug popularyzatora tej formy Etienne-Gasparda Roberta — umieszczony
na konicu pomieszczenia o dtugosci 20 metréw i szerokosci 7 metréw!, po wspét-
czesne ekrany IMAX, ktérych szeroko$¢é wynosi niekiedy wiecej niz 30 metréw,
a wysokos$¢ wiecej niz 20" Oprécez tych dwéch form (jednej z najstarszych i jednej
z najnowszych) istnieje wiele innych rozwiazan. Czesc¢ z nich wpisuje sie w po-
rzadek dystrybugji komercyjnej — jak system Grandeur, w ktérym wykorzystuje
sie taSme 70 mm o proporcjach obrazu 2:1, czy CinemaScope umozliwiajacy pre-
zentacje obrazu o proporcjach 2,35:1 z tadémy 35 mm (w obu przypadkach chodzi
o projekcje na ekran o przekatnej do okoto 720 cali).

Gdy moéwimy o pokazach w niewielkich przestrzeniach, mamy na mysli
najczesciej projekcje w warunkach domowych, choé¢ nie wytacznie. W przypad-
ku kinematografu braci Lumiére obraz bywat rzutowany na ekran o wymiarach
8 na 5 stép, czyli o przekatnej okoto 113 cali. Uznawano przez to, ze kinematograf
nie nadaje si¢ do duzych sal i zostat zaprojektowany jako ,urzqdzenie do salonu” [ap-
pareil de salon], czyli na potrzeby amatorskie™®. Z kolei seanse odbywajace sie przy
uzyciu wezesnej techniki filmowej nieopartej na projekgji, jak mutoskop czy ki-
netoskop, oferowaly obraz wielokrotnie mniejszy. Przekatne ekranéw kinowych
moga siegac od kilku metréw (w przypadku najmniejszych) do ponad czterdzie-
stu (w przypadku najwiekszych). To od okoto 100 do ponad 1700 cali, przy czym
przekatne najczesciej spotykanych dzi$ ekranéw kinowych oscyluja miedzy 500
i 1000 cali. Dla poréwnania dodam, ze przekatne wyswietlaczy w smartfonach
wahaja sie dzi$ od 3 do ponad 7 cali, za$ najczesciej spotykana wartosc to okoto
6 cali. Mozliwo$¢ skalowania przestrzennego dotyczy zatem rejestru od 3 do 1700
cali, biorac pod uwage uzycie urzadzen takich jak laptopy, telewizory czy ekrany
wielkoformatowe. Z parametrami tymi wiaza sie oczywicie takze inne — jak na
przyklad rozdzielczoé¢ czy jakos¢ obrazu.

Jak wskazuje Benoit Turquety, ta kwalifikacja jest pozornie techniczna lub
estetyczna, [przede wszystkim okazuje sie bowiem — P. S.] gleboko ideologiczna™,
poniewaz opiera sie na skojarzeniu dyspozytywu kina z filmem jako$ciowym,
profesjonalnym i kosztownym, a tresci tworzonych z przeznaczeniem do odtwa-
rzania na matych ekranach - z twérczoscia ,,oddolna”, amatorska i tania. Ma to
oczywiscie zwiazek z realnymi kosztami realizacji i prezentacji, a zatem ze wspar-
ciem instytucjonalnym w przypadku pierwszym i niemal catkowitym brakiem
zainteresowania ze strony podmiotéw publicznych w drugim (jesli juz, to jedynie
w odniesieniu do paratekstow, np. materiatéw promocyjnych). Wspomniana ide-
ologicznoé¢ wiaze sie zatem z taczeniem rozmiaru ekranu z poziomem jakoSci
czy stopniem profesjonalizmu realizacji filmu. Turquety pisze: Cyfryzacja zatarta to
techniczne, materialne rozréznienie (...). Wczesniej nie byto mozliwosci odtworzenia kase-
ty VHS w tradycyjnym kinie. Teraz w kinach mozna odtwarzac , filmy” nakrecone smart-
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fonami®. Autor przywotuje takze casus D-Cinema, standardu przyjetego przez
najwieksze hollywoodzkie studia w roku 2005, co miato na celu zachowanie cia-
glosci miedzy formatami dawnymi a aktualnymi oraz utrwalenie dotychczasowej
dialektyki: Ten standard kina cyfrowego zostat stworzony przez polgczenie formatéw —
obraz powinien miec jakos¢ 2K lub 4K, to jest szerokosc 2048 lub 4096 pikseli; powinien
[by¢ odtwarzany z predkoscia — P. S.] 24 lub 48 klatek na sekunde; kompresja obrazu
powinna [by¢ zapisana w formacie — P. S.] JPEG 2000, z jednym plikiem TIFF na 42
klatki i bez kompresji miedzy obrazami; kolor powinien byc kodowany w 12 bitach na kolor
w przestrzeni koloréw X'Y’'Z’, a dzwiek wyswietlany jako nieskompresowane pliki WAV/
PCM itp. Wszystko to powinno byc zamkniete w pakiecie Digital Cinema Package, DCP,
najwazniejszej czesci specyfikacji formatu dotyczqcej w rzeczywistosci nie zmystowych
aspektow przedstawienia ekranowego, lecz szyfrowania i ochrony danych przed kopiowa-
niem i piractwem?®.

Nalezy zatem zauwazy¢, ze z jednej strony standaryzacja utrudnia ska-
lowanie przestrzenne poza przyjetymi modelami dystrybucyjnymi oraz polami
eksploatacji (wydaje sie, ze filmy kinowe traca przy odbiorze na niewielkich ekra-
nach, a te powstate z my$la o mediach spotecznoéciowych sa , ciatem obcym” na
duzym ekranie), z drugiej jednak rozw6j nowych sposobéw uzytkowania w ostat-
nich kilkunastu latach (serwisy streamingowe, media spoteczno$ciowe) sprawia,
ze poszerzanie spektrum skalowania przestrzennego staje sie koniecznoécia. Pan-
demia Covid-19 dopisata w kwestii skalowania przestrzennego kolejny rozdziat.
Wzglednie krétki czas dystrybucji kinowej lub jej brak oraz szybkie przejécie do
dystrybucji VoD zmusily twércéw do znalezienia nowych sposobéw obiegu fil-
moéw, a dziennikarze prognozowali, ze nadchodzi koniec epickich blockbuste-
réw i rozw6j kameralnych filméw obyczajowych — z jednej strony generujacych
mniejsze wydatki i oferujacych bardziej przyjazne zdrowiu warunki produkcyj-
ne, a z drugiej lepiej odpowiadajacych wtasciwosciom matego ekranu i zwiaza-
nym z nim praktykom odbiorczym. To, ze filmy przeznaczone do wyéwietlania
w kinie miaty zosta¢ wprowadzone od razu lub bardzo szybko do obiegu VoD,
oznaczalo takze, iz obrazy stworzone z my$la o projekcji na ekranie o przekat-
nej wynoszacej na przyktad 1000 cali byly wyswietlane na 60-calowym telewizo-
rze lub szedciocalowym smartfonie. Krytycznie oceniatl to zar6wno Christopher
Nolan (w kontekscie rozpowszechniania jego filmu Tenet /2020/)"Y, jak i Denis
Villeneuve (w zwiazku z dystrybucja Diuny /Dune, 2021/ na platformie HBO
Max)'®. Wypowiedzi rezyseré6w dotyczyly w duzym stopniu potencjalnych zy-
skow z dystrybucji, choé nie tylko: Mdj zespdt i ja poswigcilismy ponad trzy lata zycia,
aby uczynic z tego filmu wyjgtkowe doswiadczenie na duzym ekranie. (...) Obraz i dZwigk
zostaly tu starannie zaprojektowane do ogladania w kinach — méwit drugi z nich®.

Skalowanie przestrzenne jest zwiazane z mechanizmami produkcyj-
no-dystrybucyjnymi, sposobami prezentacji, przemianami w obrebie estety-
ki, rozwojem mediéw, praktykami odbiorczymi oraz z informatyka — gltéwnie
w zakresie modyfikacji parametréw obrazu cyfrowego i dostosowywania go do
warunkéw, w jakich jest odtwarzany, cho¢ takze w odniesieniu do optymalizagji
pracy serweréw.
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Skalowanie temporalne

Skalowanie temporalne odnosi sie do mozliwosci odtwarzania materiatu
filmowego z rézna predkoscia. W ujeciu historycznym jest ono powiazane z wta-
Sciwosciami urzadzen filmowych, na przyktad z wczesnymi kamerami czy pro-
jektorami wyposazonymi w korbe, w przypadku ktérych tempo przesuwu taSmy
zalezato od fizycznej odpornosci materiatu celuloidowego, a takze od kinoopera-
tora dbajacego o to, by uzyskac ptynnosé ruchu. Zbyt szybki przesuw tasmy mogt
skutkowacd jej zerwaniem, a zbyt wolny - za dlugim wystawieniem danego frag-
mentu materialu na kontakt ze §wiatlem (np. silnie rozgrzana lampa), a w kon-
sekwencji — spaleniem noénika, co bylo szczegdlnie niebezpieczne w przypadku
nitrocelulozy. Standardowe tempo przesuwu wynosito od 12 do 26 klatek na se-
kunde, przy czym kamery i projektory nierzadko posiadaty odpowiednie prze-
aczniki pozwalajace na zmiane w tym zakresie (np. 24 lub 16 klatek na sekunde).

Jak podkresla Marek Jancovic, zmiana tempa przesuwu (zaréwno w przéd,
jak i w tyt) wiazata sie niegdys ze specyfika konwengji filmowych i stuzyta chocby
efektowi komediowemu w kinie popularnym czy tez zwréceniu uwagi na wia-
Sciwoéci medium w kinie awangardowym. Badacz wskazuje, ze mimo iz dawne
podreczniki obstugi sprzetu zalecaly odtwarzanie wigkszosci filméw komercyjnych,
przemystowych, ekspedycyjnych, informacyjnych, podrézniczych, naukowych i domo-
wych z normalng predkoscig®, to nie istniata ,autorytatywna” wersja: kinooperatorzy
dostosowywali predkosc do akcji i zasadniczo woleli krecic korbg szybciej, niz filmy byty
nagrywane, aby dodac im tempa i Zywotnosci (...), ale takze z powoddéw ekonomicznych —
aby zorganizowad wigcej pokazéw w ciggu wieczoru®'. Zapewnienie statego tempa
przesuwu tasmy stato sie mozliwe dopiero wraz ze standaryzacja tej techniki
w drugiej potowie lat 20. XX w. Wiazalo sie to z upowszechnieniem silnikéw elek-
trycznych w urzadzeniach filmowych oraz potrzeba lepszej synchronizacji obrazu
z dzwiekiem i ostatecznie doprowadzito do ustalenia tempa 24 klatek na sekun-
de. Jancovic pisze ponadto, ze stosowane w przypadku wspétczesnych pokazéw
filméw zrealizowanych we wczesnym okresie ustandaryzowane tempo odtwa-
rzania zafalszowuje stan rzeczy, poniewaz pozwala zignorowac fakt, ze szybko§¢
przesuwu byla zréznicowana i zalezata od wielu czynnikéw — technologicznych,
ekonomicznych, gatunkowych i spotecznych®.

Kwestia modyfikacji tempa przesuwu tadmy jest interesujaca réwniez
w kontekscie pojawienia sie no$nikéw magnetycznych oraz mozliwosci od-
twarzania ,na podgladzie” — zaré6wno w przdd, jak i w tyt, z predkoscia dwa
lub cztery razy wieksza, a takze w trybie zwolnionym (w zaleznosci od ma-
gnetowidu)?. Przewijanie ,na podgladzie” oznaczalo, ze w szybszym tempie
(z charakterystycznym efektem wizualnym w postaci paséw przesuwajacych
sie po ekranie) przewijano tylko obraz, $ciezka dzwiekowa pozostawata wyci-
szona. Czynnosc¢ te mozna wykonywac takze w odtwarzaczach DVD i Blu-ray.
Przypomina ona bardziej tryb znany z dziatania wtasnie magnetowidéw (tu
réwniez méwi sie o przewijaniu odsylajacym do ta$my) niz wspétczesnych
algorytméw, w przypadku ktérych obraz mozna przesuwaé ,na podgladzie”
z predkodcia nawet szesnascie razy szybsza (cho¢ nie w sposéb pozwalajacy
Sledzi¢ fabute). Nalezy zatem odrézni¢ przewijanie ,na podgladzie”, unie-

248



s. 239-260 129 (2025) Kwartalnik Filmowy

mozliwiajace recepcje tresci, od ogladania ,na przyspieszeniu”, oznaczajacego
w gruncie rzeczy podazanie za obrazem i dzwiekiem.

Dzi§ skalowanie temporalne na platformach VoD czy w mediach spo-
fecznodciowych obejmuje zaréwno zwalnianie, jak i przyspieszanie, cho¢ moz-
liwe jest niemal wylacznie w trybie odtwarzania do przodu. Odtwarzanie do
tytu wladciwie nie wystepuje poza programami do montazu filmowego. Tem-
po odtwarzania mozna zmienia¢ dzieki wiasciwoéciom wielu algorytméw — na
przyktad YouTube’a, Vimeo czy Netflixa w zakresie 0,25-2x w przypadku tego
pierwszego, 0,5-2x drugiego oraz 0,5-1,5x trzeciego*. Ogladanie ,na przyspie-
szeniu” w podobnych zakresach umozliwiaja takze programy do odtwarzania
wideo (np. Windows Media Player, VLC czy PotPlayer). Réwniez TikTok oferuje
mozliwo$¢ odtwarzania w tempie dwa razy szybszym, z czego pono¢ korzysta
nawet co trzeci uzytkownik®. Nalezy dodad, ze wiele popularnych formatéw na
tej ostatniej platformie pozwala na jeszcze szybszy odbidr, polegajacy na ,zszy-
waniu” istniejacego juz materiatu wideo, niekiedy wtasnie dwukrotnie przyspie-
szonego, z wlasnym (tzw. stitch), co sprawia, ze cze$¢ treSci moze by¢ odtwarza-
na w tempie nawet cztery razy szybszym. Badania pokazuja, ze w przypadku
TikToka koncentracja na formach mikrometrazowych przynosi wymierne efekty
i dostarcza chifiskiej korporacji wiecej danych o praktykach odbiorczych uzyt-
kownikéw niz w przypadku dtuzszych form?. Mozna zatem postawic¢ hipoteze,
ze skracanie czasu odbioru utatwia pozyskiwanie danych w okre$lonym czasie.
W pewnym sensie skalowanie temporalne stuzy dzi$§ podobnym celom, jakim
stuzyto we wczesnym kinie — zdynamizowaniu akcji, wzmocnieniu efektu kome-
diowego i ekonomii dystrybucji.

Podobnie jak w przypadku skalowania przestrzennego, omawiana ka-
tegoria réwniez moze by¢ analizowana w kluczu kulturowym. Z wyjatkiem
pierwszych trzydziestu lat w historii kinematografii ustandaryzowane tempo
odtwarzania podlegato kontroli ze strony twércéw, producentéw, dystrybuto-
réw, przedstawicieli stacji telewizyjnych oraz kinooperatoréw, co tworzyto iluzje,
ze film moze by¢ odtwarzany wylacznie w jednym tempie. Domowe praktyki
odbiorcze umozliwiaja indywidualna manipulacje materialem filmowym pod
wzgledem czasowym. I dotyczy to zaréwno tresci, ktére trafiaja do obiegu VoD,
czyli produkdji profesjonalnych, jak i tych, ktére sa tworzone oddolnie i cyrkuluja
w mediach spotecznoéciowych. W tym sensie skalowanie temporalne wpisuje sie
w tzw. technologie dostepu (technologies of access), ktére zmieniajq odbior tekstow,
fundujac dynamike miedzy publicznoscig a tekstem® . Skalowanie temporalne jest za-
tem zwiazane z codziennymi, zdemokratyzowanymi praktykami odbiorczymi
i przyczynia sie do powstawania nowych trybéw odbioru, sposréd ktérych szcze-
g6lna uwage przykuwa speed-watching.

Badaczki i badacze zajmujacy sie tym zjawiskiem koncentruja sie czesto
na nadprodukgji tresci audiowizualnych, zwanej kultura nadmiaru, na wynikaja-
cych z niej praktykach odbiorczych®, a takze na odbiorze kognitywnym, zwtasz-
cza w przypadku edukacji w Internecie®. Neta Alexander okre§la speed-watching
jako przepasc migdzy produkcjg a konsumpcjg®, wskazujac na intencje twércéw oraz
potrzeby i mozliwodci odbiorcéw. Mamy tu bowiem do czynienia z sytuacja,
w ktérej material audiowizualny zostaje czasowo stworzony tak, by jak najlepiej
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przekazywac tre$¢ (choéby w zakresie budowania senséw i wywolywania emo-
qji), jednoczes$nie za$ jest dostepny za pomoca narzedzia umozliwiajacego mody-
fikowanie czasu trwania. Jak wskazuje badaczka, speed-watching — w formach, ja-
kie przyjmuje w $rodowisku cyfrowym — rézni sie na poziomie technologicznym
od wczesniejszych mechanizméw umozliwiajacych przyspieszone odtwarzanie.
Efektem jest odmienny tryb odbiorczy. Podczas przewijania kasety VHS do przodu
lub pomijania segmentu na ptycie DV D widzowie sq w petni Swiadomi, ze co$ przegapili:
nie sposéb zignorowac faktu, ze film nie zostal obejrzany w catosci. Poniewaz szybkie
przewijanie do przodu skutkuje rozmytym, nieostrym obrazem, odbiorcy nie sq w stanie
stwierdzic, co doktadnie przegapili®'. Z kolei w przypadku platform streamingowych
nawet niewielkie przyspieszenie (1,25x lub 1,5x) pozwala zobaczy¢ calo$¢ obrazu
oraz uslyszec calod¢ sciezki dzwiekowej. Powstaje wrazenie, ze w odbiorze nic nie
umkneto, a ciag wydarzen da sie zrekonstruowacé. Alexander nazywa tego rodzaju
praktyke , hakowaniem” narracji filmowej*?, w ktérej zarzadzanie czasem odbioru —
nierzadko podlegajace zmianie w trakcie projekcji — oznacza takze sprzeniewie-
rzenie sie oryginalnemu tempu prezentowania zdarzeh i wiaze sie z traktowa-
niem okreslonych elementéw wizualnych i dzwiekowych filmu jako ,znakéw
interpunkcyjnych”, sugerujacych, co wymaga zwolnienia, co przyspieszenia, a co
zatrzymania. Punkt zwrotny akcji lub pojawienie sie ulubionego aktora/ulubio-
nej aktorki moze by¢é powodem powrotu do oryginalnego tempa, a diugie ujecia
o niskiej wartodci informacyjnej lub rozbudowane dialogi, odbierane przez wi-
dz6w jako nieinteresujace, zachecaja do przyspieszenia odtwarzania.

Warto tu wspomnie¢ o badaniu przeprowadzonym przez Ahmada Mo-
hammadpanaha i Nime Atabakiego. Pokazato ono, ze zdecydowana wigkszo$¢
0s6b, ktére ogladaty materiaty w trybie speed-watching, miata poczucie powolnego
uplywu czasu podczas spotkan z ludzmi na zywo®. Mozna to zinterpretowacé
jako swoisty odpowiednik ,efektu Tetrisa”, dotyczacego sytuacji, w ktérej zbyt
czesty kontakt ze szczegélnym rodzajem tresci audiowizualnych prowadzi do
swoistego zakrzywienia percepcyjnego w zyciu codziennym.

Alexander zwraca takze uwage na to, ze chociaz speed-watching stuzy lep-
szemu gospodarowaniu czasem odbioru, co daje widzowi poczucie wszechmocy
i skutecznosci oraz stuzy neoliberalnej logice produktywnosci®, to jednoczesénie jest
technikq, ktora (...) wymaga praktyki, treningu i skupienia uwagi*> — w stopniu by¢
moze wiekszym niz w przypadku ogladania materiatu z oryginalna predkoscia,
zwlaszcza jedli zestawi sie to z innymi popularnymi strategiami odbiorczymi,
jak binge-watching czy multi-screening, ktore sprzyjaja jeszcze bardziej intensyw-
nej konsumpgji tekstéw audiowizualnych. Dodam, ze — wbrew pozorom — speed-
-watching jest praktykowany nie tylko w przypadku materialéw trwajacych kil-
kanascie, kilkadziesiat czy kilkaset minut, lecz takze form mikrometrazowych
w mediach spotecznosciowych, ktérych czas trwania wynosi od kilkudziesieciu
do kilkuset sekund, co wzmacnia intensywnos¢ ich konsumpgji.

Podsumowujac — w obrebie dostepnych algorytméw skalowanie tempo-
ralne obejmuje zakres od 0,25x do 4x. Ta, wydawaloby sie, niezbyt istotna funk-
gjonalnos$¢, ktéra mozna by zredukowac do wymiaru technicznego, ma rozmaite
konsekwencje: odbiorcze — wytwarza nowe sposoby konsumpcji treSci audiowi-
zualnych, ktére — na gruncie badan nad filmem — wiaza sie choéby z rozwazaniami
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Salo, czyli 120 dni Sodomy, rez. Pier Paolo Pasolini (1975)
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nad coraz szybszym tempem montazu®; ekonomiczne — modyfikuje powszech-
ny mechanizm pozyskiwania danych przez algorytmy, pozwalajac im na jeszcze
szybsze gromadzenie informagji o praktykach odbiorczych; medialne — ksztattuje
nowe formy produkdji i konsumpcji tredci w srodowisku cyfrowym; kulturowe —
wspiera rozwdj tzw. kultury nadmiaru.

Skalowanie fabularne

Ostatni rodzaj skalowania, jaki chciatbym tu opisa¢, to skalowanie fabu-
larne. Polega ono na takim operowaniu materialem, by z jednej strony zmianie
ulegta dtugoscé poszczegélnych jednostek filmowych, jak ujecie, scena, sekwengja,
z drugiej za$, by zostat zachowany elementarny sens przekazu — sposéb uporzad-
kowania informagji, rozw6j wydarzen badz portrety psychologiczne postaci. Kaz-
dy z tych elementéw podlega modyfikagji, choé nie kazdy w tym samym stopniu.
Warto w zwiazku z tym zapytadé: czy istnieje jaka$ granica czytelnosci i integralno-
§ci tekstu, nim sens ulegnie zatarciu? Jest to pytanie, do ktérego jeszcze powréce.

W ujeciu historycznym skalowanie fabularne jest zwiazane miedzy innymi
z przygotowywaniem réznych wersji filmu w zaleznosci od strategii dystrybu-
cyjnej, a liczne ,wydania” takich filméw jak Czas apokalipsy (Apocalypse Now, rez.
Francis Ford Coppola, 1979, zakres skalowania: 147-182 min.) czy Lowca andro-
id6éw (Blade Runner, rez. Ridley Scott, 1982, zakres skalowania: 113-117 min.) na-
dal prowokuja do interpretacji znaczen wynikajacych z rozwiazan montazowych
pojawiajacych sie w réznych wersjach. Osobnym przejawem skalowania fabu-
larnego sa wersje ocenzurowane filméw, w przypadku ktérych dazy sie z jednej
strony do zachowania sensu wersji pierwotnej, z drugiej jednak do wyeliminowa-
nia okre$lonych elementéw. Diably (The Devils, rez. Ken Russell, 1971, zakres ska-
lowania: 111-117 min.), Salo, czyli 120 dni Sodomy (Sald o le 120 giornate di Sodoma,
rez. Pier Paolo Pasolini, 1975, zakres skalowania: 91-116 min.) czy Zadanie specjalne
(Cruising, rez. William Friedkin, 1980, zakres skalowania: 102-142 min.) to tylko
nieliczne przyklady z olbrzymiego zbioru.

Skalowanie fabularne moze by¢ takze zwiazane z dystrybucja obejmujaca
rézne platformy i dotyczy¢ réwnoleglego przygotowania kilku wersji materia-
tu audiowizualnego - jednej pelnometrazowej do kina i drugiej w formie mi-
niserialu do odbioru za posrednictwem telewizji lub serwisu VoD. Jesli chodzi
o produkgje polskie, nalezy tu z pewnoécia wymieni¢ Ziemie obiecang Andrzeja
Wajdy (film z 1974 r. trwajacy 179 min. oraz 4-odcinkowy serial z 1975 r. — okoto
200 min.), Potop Jerzego Hoffmana (film z 1974 r. trwajacy 288 min. i 2-odcinkowy
serial z 1974 r. — 285 min.) oraz produkcje Patryka Vegi takie jak Stuzby specjalne
(film z 2014 r. trwajacy 115 min. i 5-odcinkowy miniserial z 2015 r. - 224 min.) czy
Polityka (film z 2019 r., 135 min. i 4-odcinkowy miniserial z 2019 r. — 162 min.).
Podobna strategie zastosowat Filip Bajon w przypadku Kamerdynera (film z roku
2018 trwa 138 min., a 5-odcinkowy miniserial z 2022 r. — 207 min.) czy Marcin
Koszatka w Biatej odwadze (film z 2024 r. trwa 116 min., a wyprodukowany w tym
samym czasie 3-odcinkowy miniserial — 144 min.). Z takiej strategii skalowania
fabularnego korzystaja zaréwno producenci publiczni, jak i prywatni, poszerza-
jac pola eksploatacji danego tytutu, docierajac do nowej publicznosci i zapewnia-
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jac sobie dodatkowe zyski. Nalezy doda¢, ze samo skalowanie fabularne wiaze
sie z przystosowaniem struktury i dtugosci tekstu do medium, dla ktérego tresci
danego rodzaju sa najbardziej charakterystyczne. Czy mozna sobie zatem wy-
obrazi¢ filmy kinowe skalowane fabularnie w przysztosci na potrzeby TikToka
(o ile ten bedzie jeszcze istniat)?

Innym przyktadem skalowania materialu na potrzeby wielkiego i mate-
go ekranu jest Okret (Das Boot, rez. Wolfgang Petersen), ktéry mozna zobaczy¢
w 149-minutowej kinowej wersji podstawowej (1981 r.), 209-minutowej wersji re-
zyserskiej (1997 r.) oraz jako miniserial w wersji 3-odcinkowej (1985 r.) i 6-odcin-
kowej (1987 r.) o tacznej dtugosci okoto 273 min. Stosunkowo niedawno powstaty
takze: Nienawistna 6semka (The Hateful Eight, rez. Quentin Tarantino) — film z 2015r.
trwajacy 168 min. oraz 4-odcinkowy miniserial z 2019 r. — 210 min., Blackberry
(rez. Matt Johnson) — film z 2023 r. trwajacy 121 min. i 3-odcinkowy miniserial
z tego samego roku — 137 min. czy Australia (rez. Baz Luhrmann) — film z 2008 r.
trwajacy 165 min. oraz 6-odcinkowy miniserial pod tytutem Faraway Downs
z 2023 r. — 172 min.¥. Interesujacym przyktadem skalowania fabularnego jest
Napoleon Ridleya Scotta — film kinowy z 2023 r. trwajacy 158 min. i jego wydlu-
zona do 204 min. wersja z 2024 r. zrealizowana dla platformy Apple TV+. Rza-
dziej wystepuje strategia odwrotna polegajaca na kompilowaniu okreslonej licz-
by odcinkéw serialu z mysla o pokazach kinowych czy odbiorze na nosnikach
domowych. Mission Galactica: The Cylon Attack (rez. Christian I. Nyby II, Vince
Edwards, 1979, 108 min.) to potaczone odcinki 12, 13 i 14 serialu Battlestar Galac-
tica (ABC, 1978-1979), a Futurama: Wielka wyprawa Bendera (Futurama: Bender’s Big
Score, rez. Dwayne Carey-Hill, 2007, 88 min.) to kompilacja czterech pierwszych
odcinkéw czwartego sezonu Futuramy (Futurama, Fox — Comedy Central, 1999-).

Skalowanie fabularne wiaze sie z realizacja wiekszej ilosci materiatu,
niz ostatecznie wchodzi do pierwotnej wersji filmu, cho¢ réznorodnosé po-
wyzszych przyktadéw prowokuje do postawienia pytania, na ile jest ono pla-
nowane juz na etapie produkgji, a na ile stosowane z jakiego$ powodu pézniej
(bywa, ze wiele lat, jak w przypadku seriali Blackberry czy Faraway Downs),
gdy dana produkcja zostaje uzupetniona we wzglednie niewielkim wymiarze
o fragmenty odrzucone wcze$niej.

W powyzszym zestawieniu podano catkowity czas trwania miniseriali
z uwzglednieniem elementéw powtarzajacych sie, takich jak czotéwka czy na-
pisy kohcowe. Zatem w przypadku Nienawistnej dsemki materiat zostat zauwa-
zalnie wydtuzony, cho¢ juz w Bialej odwadze dtugosc¢ serialu zwigkszylta sie za-
ledwie o kilkanascie minut, a w Faraway Down praktycznie nie ulegla zadnej
zmianie. Zmiana kanatu dystrybugji z kina na telewizje linearna lub platforme
VoD nie musi wiazaé sie z rozbudowaniem czy kondensowaniem fabuty lub wy-
dtuzeniem badz skréceniem czasu trwania. Chodzitoby tu raczej o odpowiednie
przeksztatcenie wersji oryginalnej. Jest to mozliwe chocby dzieki nieznacznym
zmianom w narracji — na przyktad rozlokowaniu punktéw zwrotnych w fabu-
le w taki sposéb, by mozna byto podzieli¢ materiat na odcinki lub tez, oddajac
do uzytku gotowy film, poinformowac¢ widzéw o dostepnej opcji samodzielnego
podzielenia seansu na czeéci. Przyktadu dostarczaja tu Liga Sprawiedliwosci Zacka
Snydera®® (Zack Snyder’s Justice League, rez. Zack Snyder, 2021, 242 min.) — dtuzsza
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od oryginalnej wersji z 2017 r. o ponad dwie godziny, ale tak podzielona plansza-
mi, by dato sie ja obejrze¢ jako 4- lub 6-odcinkowy miniserial®, czy tez Irlandczyk
(The Irishman, rez. Martin Scorsese, 2019, 210 min.), ktérego takze mozna zoba-
czy¢ jako 4-odcinkowy miniserial®. W obu przypadkach chodzi o realizacje, ktére
moga by¢ ogladane w czesciach, a jesli odbierane sa na raz w catosci, to w ramach
praktyki binge-watching. Zmiana skali stanowi tu zatem odpowiedz na praktyki
odbiorcze i wiaze sie z innym niz kinowy sposobem dystrybucji.

Odejscie od postrzegania produkgji filmowej jako zbioru pelnometrazo-
wych wielkich dziet (ewentualnie krétkometrazowych peretek) i uwzglednienie
innych formatéw, nierzadko wernakularnych, uzytkowych czy paratekstual-
nych, moze wieé¢ ku jeszcze ciekawszym wariantom skalowania fabularnego.
Warto siegnac tu po przyktady z obszaru mediéw spoteczno$ciowych. Platforma
YouTube pozwala na umieszczanie reklam w kilku réznych formatach — jako:
1) mozliwe do pominiecia materiaty In-Stream (nie okresla sie ich maksymalnej
dtugosci, ale zaleca czas trwania krétszy niz trzy minuty); 2) In-Feed (brak mak-
symalnej dtugosci); 3) niemozliwe do pominiecia reklamy In-Stream (o dtugosci
od 15 do 30 sekund); 4) Bumper (o dtugosci szeciu sekund) oraz 5) reklamy Out-
-Stream (brak maksymalnej dtugosci)*'. Oznacza to, ze okre$lony rodzaj materiatu
zawiera podobne, cho¢ inaczej wyskalowane elementy fabuty, a czas trwania jest
rozpiety miedzy szeScioma a 180 sekundami. Tekst audiowizualny istnieje w tym
wypadku w kilku wersjach, z ktérych zadna nie jest podstawowa. Doda¢ nale-
zy, ze Google, wtasciciel YouTube'a, oferuje wsparcie techniczne w postaci Bum-
per Machine*, algorytmu sztucznej inteligencji pozwalajacego na automatyczne
skrécenie dtuzszego materiatu reklamowego do rozmiaru 6-sekundowego bum-
pera. I nie jest to narzedzie wyjatkowe — istnieje wiele podobnych, jak chocby Al
wspomagajaca montaz w postaci OpusClip*® od Immersively Inc. czy QuickVid*
od True3D Technologies Inc. Kazde z tych narzedzi pozwala na przemontowanie
gotowego tekstu tak, by zachowat on elementy ,uzyteczne” i utracit ,zbedne”.
To, jak algorytm rozumie ,uzyteczno$¢” i ,zbednod¢” poszczegélnych elemen-
tow fabuly, wymaga osobnego namystu, lokujacego sie w poblizu refleksji nad
sztuczna inteligencja wytwarzajaca chocby abstrakt z artykutu, haiku z opowia-
dania czy treatment ze scenariusza.

Udostepnianie tresci wideo w mediach spotecznodciowych — zwlaszcza
w formule 60-sekundowych rolek na Facebooku i Stories na Instagramie, trzy-
minutowych Shorts na YouTube czy kilkuminutowych TikTokéw — wymusza
przeskalowanie dtuzszego materiatu do formatu mikrometrazowego przez wy-
bér najwazniejszych fragmentéw filmu, wywiadu, koncertu, programu infor-
macyjnego, livestream itp. Z metody tej skorzystalo HBO nalezace do korporacji
Warner Bros. Discovery, ktére upamietnito 25. rocznice premiery serialu Rodzi-
na Soprano (The Sopranos, HBO, 1999-2007) za pomoca 25-sekundowych stresz-
czen kazdego odcinka z pierwszych dwéch sezonéw (przypominato to segment
W poprzednim odcinku” pojawiajacy sie w wielu serialach)®. Podsumowania
zostaly umieszczone na oficjalnym koncie HBO na platformie TikTok*® i miaty
stuzy¢ przypomnieniu widzom najwazniejszych momentéw z historii serialu
oraz zacheci¢ do ponownego obejrzenia catosci. Relacja proporcji miedzy jed-
nym godzinnym odcinkiem a jego podsumowaniem na TikToku wynosita 144:1.
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Mamy tu zatem do czynienia ze znacznie wiekszym zakresem skalowania niz
w przypadku innych filméw, seriali, trailer6w czy nawet reklam na YouTube,
co wiaze sie zaréwno z architektura aplikacji, sposobem funkcjonowania al-
gorytmu, forma i tematyka sasiadujacych tresci, jak i praktykami odbiorczymi
uzytkownikéw danego medium.

W przypadku materialéw marketingowych tekstem audiowizualnym
moze by¢ animowany logotyp oraz pare atrakcyjnych uje¢ tworzacych kilku-
sekundowy bumper czy tez — w zaleznoSci od wybranego formatu i przyjetej
kompozycji fabularnej — skrajnie uproszczona fabuta (15 sekund), wzglednie
uproszczona fabuta (30 sekund) lub krétka fabuta (60 sekund). Jesli chodzi
o tresci, ktérych czas trwania wynosi kilkadziesiat lub kilkaset minut, sytuacja
wydaje sie jednak bardziej ztozona, gdyz zmianie ulega nie tylko diugos¢ uje¢,
scen czy sekwencji, a czasem tez ich kolejno$¢ prowadzaca do powstania nowej
struktury opowiesci (bytaby to z kolei forma ingerencji w narragcje), ale takze
zasadnicza funkcja danej produkgji. O ile przeskalowanie filmu na miniserial
oznacza przede wszystkim zmiane medium, dyspozytywu i praktyk odbior-
czych, o tyle przeskalowanie na trailer, czoléwke czy podsumowanie umiesz-
czane w mediach spoteczno$ciowych moze wptywac na cel przekazu. Trwajace
25 sekund , streszczenia” odcinkéw Rodziny Soprano na TikToku nie stuza prze-
ciez zanurzaniu sie w historiach cztonkéw i cztonkin tytutowej rodziny, lecz
zainicjowaniu procesu wspominania momentéw waznych w danym odcinku
(kiedys$ przeciez juz obejrzanym). Osobie, ktéra nie ogladata serialu, trudno jest
zrekonstruowac jego gesta fabute na podstawie tych krétkich migawek, ale one
same — jako w gruncie rzeczy kompilacje punktéw zwrotnych, istotnych dialo-
goéw oraz wymownych gestéw — sa podsuwane odbiorcom w my$l wdrazanej
przez producentéw ekonomii uwagi.

Doglebna analiza skalowania fabularnego (w okre$lonych przypad-
kach wiazacego sie takze z rozwiazaniami o charakterze narracyjnym) wymaga
osobnego opracowania. Cze$¢ poswiecona temu zagadnieniu chciatbym jednak
podsumowad, zestawiajac gléwne powody tego rodzaju skalowania. Sa to, po
pierwsze, powody ekonomiczne — motywowane poszerzaniem pola eksploatacji
o dodatkowe kanaly dystrybucyjne; po drugie, fabularne — zwiazane z potrze-
ba rozbudowania historii, poglebienia portretéw psychologicznych, dodania
watkoéw, badz przeciwnie: skrécenia czy skondensowania materiatu; po trzecie,
odbiorcze — motywowane przemianami w zakresie konsumpgji tekstéw kultu-
ry rozpowszechnianych za po$rednictwem réznych mediéw i potrzeba odbioru
form krétszych (mikrometraze w mediach spotecznosciowych) badz dtuzszych
(miniseriale telewizyjne); po czwarte, technologiczne — zwiazane z mozliwoscia-
mi, jakie oferuja najnowsze narzedzia cyfrowe.

Podsumowanie

W niniejszym artykule postanowilem rozwinaé koncepcje opisana w tek-
Scie Aleksandry Schneider i Vinzenza Hedigera. Po zdefiniowaniu pola badaw-
czego i zaproponowaniu definicji wyréznitem i opisalem typologie obejmujaca
trzy rodzaje skalowania. Celowo zestawilem aspekty dotychczas opisywane
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osobno: dywersyfikacje dyspozytywoéw, przyspieszony i zwolniony tryb od-
twarzania oraz odmienne wersje, ktére wprawdzie poddawano juz analizie, ale
nigdy — wedle mojej wiedzy — we wzajemnym kontekscie. Wspélnym mianow-
nikiem sa zjawiska z obszaru inzynierii i programowania wskazujace na bezpo-
$redni zwiazek filmu z algorytmizacja kultury, w tym parametryzacja i perso-
nalizacja jej wytworéw (co dotyczy poziomu zaréwno realizacji, jak i odbioru).
Wprowadzanie przez korporacje medialne kolejnych narzedzi umozliwiajacych
modyfikagcje tresci audiowizualnych z jednej strony pozwala odbieraé je w spo-
s6b w danym momencie najwygodniejszy, odpowiadajacy potrzebom uzyt-
kownikéw, a z drugiej przeksztalca rynek medialny, ostabiajac znaczenie takich
aspektéw danego utworu, jak autorskos¢, oryginalno$¢ czy integralnosé. Rozwdj
w tym obszarze bedzie prawdopodobnie zwiazany z dzialaniem sieci neurono-
wych sztucznej inteligengji.

Nie bez powodu w opisywaniu poszczegdlnych rodzajéw skalowania po-
daje doktadne wartosci liczbowe, istotne z punktu widzenia analizy funkcjonal-
noéci urzadzen i oprogramowania. Przyjecie tej perspektywy uwydatnia, moim
zdaniem, nieludzki komponent pracy algorytméw, w kontekscie ktérych film
w wersji znanej z podrecznikéw do historii kina —jako statyczne, zamkniete i uje-
te w okreSlona forme dzieto — jest zjawiskiem nieprzystajacym do dzisiejszych
czas6w. W powyzszej refleksji zawartem takze rys historyczny, by wskazad, ze
opisywane zjawiska nie sa nowe i ze — w réznych formach - istniaty juz w okresie
kina analogowego, cho¢ cyfryzacja silnie wplyneta na kierunek ich rozwoju. Swia-
domie potaczytem réwniez uwagi dotyczace tradycyjnych metod rejestracji i pro-
jekgji filmowej z tymi, ktére odnosza sie do narzedzi najnowszych, by uwydatnic
nature procesu przystosowywania klasycznie rozumianego filmu do warunkéw
wspolczesnej produkdji i recepgji tresci. Kompleksowy namyst nad tym procesem
wymaga wyjScia poza metody badawcze wyksztalcone w obrebie tradycyjnego
filmoznawstwa i siegniecie po instrumenty stosowane w szeroko rozumianym
medioznawstwie. Sadze, ze niezbedne byltoby tu odniesienie do sposobu dzia-
ania algorytméw, baz danych, interaktywno$ci, modularnosci, remediacji czy
inwariantnosci tekstéw audiowizualnych, co staratem sie zasygnalizowad. Para-
dygmaty te winny silniej uobecnia¢ sie w refleksji nad filmem.

W artykule mogtem jedynie przyczynkowo odnie$¢ sie do dodatkowych
kontekstéw, takich jak ekonomia uwagi, kultura nadmiaru czy kapitalizm plat-
form, ktére wiaza sie ze sposobem, w jaki wspétczesna kultura odpowiada na
wzrost liczby tekstéw audiowizualnych wplecionych w mechanizmy zarzadza-
nia uwaga oraz emocjami w celu ich sprawnego monetyzowania (do rozwijania
owych kontekstéw zachecam osoby badajace film i media). Jestem $wiadomy,
Ze niniejszy tekst nie wyczerpuje tematu, sadze jednak, ze uzupeienie koncep-
¢ji wyjsciowej o pewne aspekty pozwoli rozwina¢ refleksje nad mozliwo$ciami
zastosowania kategorii skalowalno$ci w badaniach nad kultura audiowizualna,
w szczegodlnosci za$ filmem.
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format studies; This article develops the concept proposed by Alexandra
artificial intelligence; Schneider and Vinzenz Hediger, who address the question
speed-watching of whether film is a scalable medium and, if so, to what ex-

tent. The author offers a revised and modified version of
their concept, distinguishing between scaling in the spa-
tial, temporal, and narrative domains. Each strand of his
considerations is based on elements of film history, par-




Kwartalnik Filmowy

260

129 (2025) s. 239-260

ticularly in the field of film format studies, but also refers
to the context of recent audiovisual culture. In each case,
a comprehensive analysis of scaling phenomena is un-
dertaken, showing that they are rarely purely technical in
nature. Furthermore, when viewed in a broader context,
social, cultural, or economic aspects become clearly ap-
parent. It is argued that the scalability of audiovisual me-
dia has been present since the beginnings of cinema and
constitutes an elementary component of the production
and reception of media content. In light of these consider-
ations, it can be posited that the film medium is not merely
scalable, but that scalability is an inherent quality of the
medium in the present times.
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