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Abstrakt

Punktem wyjscia autora artykutu jest autorefleksja na te-
mat statusu filmoznawstwa, dotad skupionego na bada-
niu kwestii zwigzanych ze scenariuszem oraz zaleznosci
pomiedzy filmem a literatura. Jednym z celow jest zatem
przekierowanie zainteresowan na zwiazki miedzy filmem
a sztukami plastycznymi. Znaczna czeS¢ tekstu zajmuje
proba teoretycznego zdefiniowania obrazu malarskiego
i filmowego, a nastepnie — ich cech wspolnych i roznic. Da-
lej autor analizuje procesy zwigzane ze swoistym przekla-
dem obrazu malarskiego na filmowy. Kluczowym pojeciem
rozwazan okazuje sie ,malarskos¢”, rozumiana na dwa spo-
soby: jako zdolnos¢ filmu do ,nasladowania” konkretnych
obrazow malarskich oraz jako zdolnosé¢ do tworzenia obra-
zow uwazanych za ,malarskie” (ze wzgledu na kompozycje,
dobor barw, statycznosc). (Material nierecenzowany; pier-
wodruk: .. Kwartalnik Filmowy” 1953, nr 10, s. 66-87).
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Prowadzone obecnie badania z zakresu filmoznawstwa gtéwny nacisk kta-
da na sprawy scenariopisarstwa. Ten kierunek jest ze wszech miar stuszny i uza-
sadniony. Walczac o film prawdy ludzkiej, prawdy historycznej, o film gtebokiej
wiedzy o czlowieku obserwowanym w rewolucyjnym procesie jego wyrastania,
zmieniania sie, dojrzewania, trudno nie zwréci¢ uwagi na zrédto najgltebszej wie-
dzy o cztowieku — na literature. Film realizmu socjalistycznego, jeéli ma spetnié
swoja doniosta misje ksztattowania nowego czlowieka i nowego spoteczenstwa,
nie moze nie wykorzystaé tego wszystkiego, co jeszcze przed powstaniem sztuki
filmowej odkryli w dziedzinie ,nauki o cztowieku” (tak Maksym Gorki nazywat
literature) mistrzowie klasycznej literatury $wiatowej. Nie spos6b réwniez przejsé
obojetnie obok tego, co nadal odkrywaja i formutuja w swoich powiesciach wspét-
cze$ni pisarze realizmu socjalistycznego. Dlatego tez wiasnie méwimy, ze film
jako sztuka nie narodzil sie wraz z wynalazkiem kinematografu w koficu XIX w.,
ale korzysta z bogatego niewyczerpanego arsenatu tradycji.

I to nie tylko z tradycji pisarstwa. Film od poczatku swego istnienia, opiera-
jac sie na dorobku literatury (o czym $wiadczy¢ moga dokonywane w pierwszych
latach historii filmu liczne adaptacje Emila Zoli, Wiktora Hugo, Aleksandra Pusz-
kina, Lwa Totstoja i innych), byt jednak zawsze sztuka wizualna. Obecnie sztuka
filmowa wzbogacita sie o nowe $rodki wyrazu, przede wszystkim o dzwiek, ale
podstawowym Srodkiem wyrazu filmowego pozostat obraz, ktéry z wytacznie
czarno-biatego coraz czesciej staje sie wielobarwnym i by¢ moze niedtugo juz be-
dzie stereoskopowym. Caty ten ciag postepu technicznego w niczym nie zmienia
faktu, ze sztuka filmowa jest sztuka wizualna.

I tak jak przy tworzeniu scenariusza filmowego nie mozna obejs$¢ sie bez
calej Swiatowej literatury realistycznej, tak przy tworzeniu obrazu filmowego,
przy pracy w zasadniczej i podstawowej dziedzinie sztuki filmowej, nie mozna
obejs¢ sie bez tradydji realistycznego malarstwa. Mys$l te najtrafniej wyrazit Ser-
giusz Eisenstein, piszac w pracy pt. Film radziecki i tradycje kultury rosyjskiej:

Bedqc spadkobierczyniq wszystkich wartosci, jakie w minionych czasach stwo-
rzyta ludzkos¢ — epoka nasza, powotana do opracowania podstaw kulturalnych twor-
czodci filmowej, nie wyrzeka sig realnego dorobku starej kultury. Czy bedq to wielkie
tragedie Szekspira, czy sarkazm Swifta, mistrzostwo Balzaca w odtwarzaniu charakteru
epoki, porywajgca wielobarwno$c sztuki Wschodu, Cervantes i Homer, Rembrandt i Mi-
chat Aniot — wszystko to staje we wtasciwym momencie do dyspozycji twércow, ktérym
przypadt w udziale zaszczyt walki o czes¢ i stawe filmu radzieckiego. Kazdy z tych mi-
strzow dopomaga nam we wiasciwym momencie swoim doswiadczeniem do opanowania
lub krytycznego rozbioru jakiegos szczegétu wielkich problemdw, stojgcych przed nami
przy opracowywaniu zagadnieri dramaturgii, malowaniu charakteréw i komponowaniu
muzycznej strony filmu.

Dalej w tej samej pracy czytamy*

O srodkach ekspresji plastycznej Puszkina, o znaczeniu, jakie dla kultury filmowej
posiada ten najbardziej lakoniczny mistrz stowa — mozna by pisac cate rozprawy.

O wyrazistosci plastyki i oryginalnosci , kadréw” opisowych u Gogola mozna by
tylez powiedziec, co i o jego wrecz filmowym operowaniu barwg.

Totstojowska metoda odstaniania uczuc i mysli bohateréw oraz ujawnianie mecha-
niki ich czynéw — pozostanie na zawsze niewyczerpanym zrédlem doswiadczen.
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Tworca filmu historycznego nie bedzie mogt przejsc obojetnie obok Surikowa.

Tworcea filmu psychologicznego — obok Repina.

Tworea glebokiego, charakterystycznego portretu filmowego — obok Sierowa.

Stowa Eisensteina brzmia dzié jak pewnik, nikt nie wysuwa bowiem obec-
nie jakiegokolwiek sprzeciwu wobec twierdzenia, ze korzystanie z tradycji kul-
tury narodowej i obcej jest jednym z motoréw rozwoju sztuki filmowej realizmu
soqjalistycznego. Natomiast stajemy wobec pytania, jak nalezy z tych tradydji ko-
rzystad, jak, w jaki spos6b korzystali z nich wielcy mistrzowie kinematografii.

Zaryzykuje sad, ze w dziedzinie literackiej sprawa wyglada znacznie pro-
Sciej niz w dziedzinie plastycznej. Najnowsze badania nad scenariuszem wyka-
zaly niezbicie, ze jest to nie tylko gatunek literacki zb1lizony do powiedci,
ale ze wlasciwe mu sa i te cechy, ktére (jak na przyktad remarki odautorskie, opisy
stanéw psychicznych bohateréw itp.) uwazane byty do niedawna za obce scena-
riuszowi. Natomiast ustalenie podobnych zwiazkéw pomiedzy filmem a plastyka
jest o wiele bardziej skomplikowane z tego wzgledu, ze plastyka i film postuguja
sie srodkami wyrazu tylko pozornie takimi samymi, w istocie za$ zachodza mie-
dzy nimi powazne réznice, nastreczajace pewne trudnosci w teoretycznym ujeciu
kwestii. Praktyka kinematografii znacznie wyprzedzita pod tym wzgledem teorie.
Nie jest przeciez dla nikogo tajemnica, ze na przyktad Carl Dreyer w Meczeristwie
Joanny d’Arc korzystat z wzoréw francuskiego miniatorstwa Sredniowiecznego, ze
sceny masowe jego filmu sugerowat Breughel, w Fauscie Murnaua wyczuwamy
atmosfere Albrechta Diirera, w Aleksandrze Newskim Eisensteina obserwujemy wy-
razny wplyw éredniowiecznego malarstwa cechowego®, a forma filmowa Mtodosci
Chopina Aleksandra Forda tkwi w tradycji naszego malarstwa XIX w.

Pomimo jednak tych przyktadéw, ktérych zreszta mozna by cytowac
znacznie wiecej, krytyka filmowa nie wypracowata sobie odpowiedniego apara-
tu naukowego, aby te praktyczne do$wiadczenia zanalizowa¢ i utrwali¢, aby sie
staly nie tylko osiagnieciem tego lub innego mistrza kinematografii, ale trwata
zdobycza filmoznawstwa.

Artykut niniejszy stawia sobie do$¢ skromne zadanie sformulowania
w sposéb ogdlny pewnych podstawowych podobienistw i réznic pomiedzy obra-
zem malarskim a filmowym, sugerowanie pewnych podstaw metodologicznych
dla badan w tej dziedzinie. Wiele z postawionych tu tez to rzeczy ogdlnie znane
i oczywiste, niemniej wydaje sie pozytecznym podjac¢ prébe ich systematyzacji
bedacej pierwszym, niezbednym krokiem do teoretycznych badan z zakresu pla-
styki filmowej. Zbednym réwniez jest zastrzezenie, ze wiele twierdzen zawartych
w tym artykule uwazac nalezy za dyskusyjne.

I

Aby przystapi¢ do sformulowanego wyzej zadania, zacznijmy od ogélnej
charakterystyki obrazu malarskiego. Interesowac nas bedzie przy tym przede
wszystkim strona formalna zagadnienia.

Obraz malarski jest forma przekazywania w sposéb emocjonalny wiedzy
o zyciu i otaczajacym nas Swiecie, na drodze wizualnej, za po$rednictwem wrazen
wzrokowych. Obraz malarski odbija formy przestrzenne rzeczywistosci przez od-
powiednie odwzorowanie ich na ptaszczyznie.
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Postuguje sie on w tym celu a) kompozycja przestrzenna i barwna, b) kolo-
rem, osiaganym przy pomocy farb, c) walorem, d) faktura obrazu.

Te zasadnicze elementy wchodza ze soba w rozmaite, w kazdym
dziele malarskim inne powiazania, rozpadaja sie na rézne drobniejsze grupy
(méwimy na przyktad o réznych rodzajach koloréw — lekkich, ciezkich, zimnych,
cieptych, o rozmaitych gamach barwnych), te jednak sprawy szczegétowe nie
wchodza w krag naszych zainteresowan. Wymienione wyzej elementy realizacji
malarskiej wystarczaja, aby okresli¢ jej charakter formalny.

Obraz malarski nalezy do gatunkéw artystycznych, z ktérymi nawiazu-
jemy kontakt optyczny, przez ogladanie. Wszystkie efekty, ktére sktadaja sie na
ostateczny wyraz artystyczny obrazu malarskiego, sa stale, nie ulegaja zmianie,
oglada¢ je wiec mozemy przez dowolny okres czasu. Nie istnieja réwniez zadne
ograniczenia, jesli chodzi o odlegto$¢ miedzy ogladajacym a ogladanym obrazem
malarskim — mozemy sie don zblizaé i oddala¢, obiera¢ dowolne katy patrzenia
na obraz. Sposéb ogladania obrazu zalezy jedynie od odbiorcy, nie wynika w de-
cydujacej mierze z samego charakteru realizacji malarskiej.

Z ta ogoblna, skrétowa charakterystyka obrazu malarskiego sprébujmy te-
raz poréwnac najogolniejsza charakterystyke przedstawienia filmowego (celowo
uzywam tu terminu , przedstawienie filmowe”, a nie , obraz filmowy”, co znaj-
dzie uzasadnienie w dalszym ciagu naszych rozwazan).

Zanim postaramy sie sformutowaé wtasciwe pojecie obrazu filmowego,
spojrzmy, jak wymienione wyzej kategorie formalne obrazu malarskiego przeja-
wiaja sie w statycznym przedstawieniu filmowym®*.

Przedstawienie to posiadac bedzie nastepujace cechy:

Bedzie ono, podobnie jak w malarstwie, odbiciem tréjwymiarowej rzeczy-
wistoéci na dwuwymiarowej plaszczyznie ekranu. Przedstawienie to, podobnie
jak w obrazie malarskim, wyrézniac sie bedzie swoja wlasna kompozycja, kolorem
(w wypadku filmu barwnego beda to kolory nalezace do réznych gam kolorystycz-
nych, w wypadku filmu czarno-biatego beda to barwy neutralne), walorem oraz
wlasna faktura, ktéra okre$la¢ tu bedzie faktura ekranu, na ktéry obraz jest rzuto-
wany’. Widzimy wiec, ze przy takiej sytuacji przedstawienie filmowe rézni sie od
obrazu malarskiego jedna tylko cecha, ta mianowicie, ze efekty zar6wno przestrzen-
ne, jak i kolorystyczne osiagane sa w malarstwie przy pomocy farb, naktadanych
na odpowiednio przygotowana ptaszczyzne ptétna, podczas gdy przedstawienie
filmowe osiagamy przy pomocy $wiatta, rzuconego na powierzchnie ekranu.

Obraz filmowy , rysowany jest” przez Swiatto — pisze Anatolij Golownia® —
Swiattem okresla sig figury, detale dekoracji, otoczenie i to, przy pomocy Swiatta osigga
sig efekty oswietlenia, wreszcie przy pomocy swiatta tworzy si¢ barwe. I chociaz stowo
Swiatlopis” (ros. ,swietopis”) brzmi dos¢ archaicznie, mimo to wiasnie ono charaktery-
zuje prace operatora nad przedstawieniem filmowym.

Przy zatozonej wyzej szczegdlnej sytuacji, gdy ogladamy na ekranie sta-
tyczne przedstawienie filmowe, réwniez i sam proces ogladania przyja¢ mozemy
za identyczny ze sposobem, w jaki ogladamy obraz malarski.

Przy przyjeciu jednak powyzszej sztucznie zatozonej sytuacji przedstawie-
nie filmowe przestaje by¢ przedstawieniem filmowym, staje sie natomiast przed-
stawieniem epidiaskopowym, w ktérym mamy do czynienia z nieruchomym ob-
razem rysowanym przy pomocy $wiatla.
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Rzecz oczywista wiec, ze na tym etapie nie mozna rozpatrywac zadnych
wzajemnych stosunkéw pomiedzy obrazem malarskim a obrazem filmowym,
gdyz stosunek ten sprowadzitby sie do prostego rzutowania na ekran obrazu ma-
larskiego lub jego reprodukcji. Wskazuje to na jalowos¢ wszelkich rozwazan nad
malarskimi walorami tego lub innego ujecia filmowego w oparciu o statycznie
traktowane przedstawienie.

Przedstawienie filmowe tym sie rézni od przedstawienia epidiaskopowe-
go, ze decydujaca role odgrywa w nim ruch. Film jako sztuka zaczyna sie tam,
gdzie zaczyna sie ruch utrwalony na tasmie filmowej i odtwarzany przy pomo-
cy projektora na dwuwymiarowej ptaszczyznie ekranu. Kino otworzyto przed nami
Krolestwo Ruchu — méwi Karol Irzykowski i dodaje jednoczeénie — Pojecie ruchu,
o ktérym tu méwimy, jest znacznie szersze i nie nalezy go utozsamiac z pojeciem ,rusza-
nia sig””. Ruch w filmie rozpatrywac mozna dwojako:

a) jako nastepstwo kolejnych ujeé, jako montaz,

b) jako ruch wewnatrzkadrowy?®.

Z momentem wkroczenia ruchu, zaréwno nastepstwa kolejnych przed-
stawien,, jak i ruchu wewnatrzkadrowego, znika mozliwo$¢ rozpatrywania
przedstawienia filmowego w ten sposéb, jak to uczyniliémy powyzej. 1 aby
kontynuowac badania nad plastyka filmowa, aby doj$¢ w nich do konkretnych
wnioskéw, nie mozna postugiwac sie prostym przedstawieniem filmowym, ale
peina forma obrazu filmowego.

Gotownia pisze: Pojecie kompozycji plastycznej [obrazu] w filmie winno byc za-
stosowane do epizodu i sceny, gdzie forma plastyczna rozwija sie réwnolegle z dramatur-
gicznym kierunkiem akcji. Oddzielny kadr przedstawia sobq jedynie fragment kompozycji,
tak samo, jak zawarta jest w nim tylko czesc tresci rozgrywajqcej sie sceny. Ale poszcze-
Q6Iny kadr moze i powinien byc wyrazisty i posiadac dostateczng wage dramaturgiczng®.

Jest to stwierdzenie, ktére zawiera w sobie najbardziej fundamentalne za-
gadnienie formy filmowej — zagadnienie montazu.

Eisenstein w niedokoniczonej pracy na temat formy filmowej daje przy-
klad, jak poszczegélne przedstawienia zestawione ze soba buduja pojecia, przy
czym pojecia te moga by¢ catkowicie od siebie rézne nawet w momencie, gdy
jedno ze sktadajacych sie na pojecie przedstawien jest w dwéch wypadkach takie
samo. A wiec na przyklad:

oko+woda=ptakacd

usta+pies=szczekad

usta + ptaki=§ piewa¢

dziecko +usta=krzyczed itd.®

Okre$lony powyzszym przykladem typ montazu nie jest jedynym
w plastyce filmowej. Eisenstein méwi nam o montazu zderzeniowym, w kt6-
rym obraz — pojecie powstaje na skutek zderzenia sie, gwattownego zestawie-
nia dwoch przedstawien, ktére w efekcie daje obraz. Obok tej formy, ktéra
byta zreszta forma dominujaca w niemych filmach samego Eisensteina, spo-
tykamy sie z innym typem montazu, gdy nastepujace po sobie przedstawie-
nia nie sa przeciwstawne, rézne, ale bedac podobne pod wzgledem tresci, nie
buduja obrazu przez zderzenie, lecz przez uzupetnienie. Posréd wielu przy-
ktadéw tego typu montazu wymienié mozna na przyktad obraz, ktérym za-
czyna sie niemy film Georges’a Lacombe’a Strefa; na ekranie widzimy szereg
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widokéw usypisk $mieci i odpadkéw, ktére w sumie sktadaja sie na pojecie
wielkiego §mietnika miejskiego.

Nowoczesny film dzwiekowy postuguje sie inna nieco budowa montazo-
wa obrazu, wzbogacona o nowe elementy, cho¢ oparta na tej samej zasadzie.

Aleksander Ford w Mtodosci Chopina buduje obraz wsi jadacej na wesele.
Przy pomocy ostrych cie¢ montazowych pokazuje kolejno tby rozpedzonych koni,
kopyta w galopie widziane z réznych punktéw. To wszystko razem daje w efekcie
obraz pedzacych koni zaprzezonych do wozéw. Same by koriskie na ekranie nie
powiedziatyby nam nic. Te same by zestawione z kopytami powolnie stapajacy-
mi po trawie datyby wrazenie, ze konie pasa sie na pastwisku. Natomiast w takim
zestawieniu, w jakim rezyser pokazat nam je na ekranie, otrzymujemy ostatecz-
nie obraz pedu. Czy jednak cata scena jest juz dostatecznie zdefiniowana, jedno-
znaczna? Oczywiscie, ze nie. Moga by¢ to w réwnym stopniu rumaki zaprzezone
do antycznych rydwanéw, jak do pojazdéw weselnikéw. Rezyser pokazuje nam
wiec pojazd. Obrazowi temu towarzyszy muzyka, ktéra jeszcze blizej konkrety-
zuje przedstawiany obraz, czyni go jednoznacznym.

Widzimy wiec z tych przyktadéw, ze obraz filmowy nie sprowadza sie do
jednego tylko, statycznego przedstawienia, ale sklada sie z szeregu zmontowa-
nych przedstawier, i to nie tylko wizualnych, ale i pozawizualnych, na przyktad
dzwiekowych. (W niniejszych rozwazaniach interesuja nas jednak tylko sprawy
zwiazane z plastyka filmowa). Stajemy obecnie przed zagadnieniem: jezeli po-
szczegblne przedstawienie filmowe, kadr, nie jest obrazem filmowym, ale jedy-
nie jego elementem, jezeli obraz filmowy sktada sie z szeregu przedstawief, jakie
przyjaé kryterium, ktére pozwoli nam dany zespédt przedstawienr uznac za obraz?
Kryterium tym jest p oj e ci e, jakie stwarza zesp6t przedstawien, jest tresc.

Od obrazu malarskiego wymagamy, aby przekazywal nam pelnie treci,
zwiazana z tematem, ktéry autor obrazu sobie wybral, aby okreslit doktadnie
miejsce i czas akgji, pokazat ja w prawdziwych wymiarach historycznych i psy-
chologicznych. Stowem - by uzywajac witasciwych sztuce malarskiej $rodkéw
plastycznego wyrazu, spetnit funkcje poznawcza, a jednoczeénie emocjonalna
w stosunku do przedstawianego tematu. Mieczystaw Porebski, piszac o zada-
niach, jakie spelnia myslenie obrazowe (a wiec i malarstwo, ktdre jest materializa-
¢ja myslenia obrazowego), méwi:

Srodkiem miedzyludzkiego porozumienia moze byc réwniez obraz plastycz-
ny... Kazda z réznych odmian obrazowania odbija pewne wiasciwe jej tresci obiek-
tywne, kazda co$ unaocznia i komunikuje. Od jezyka rozni je miedzy innymi to, ze
jezyk jest przede wszystkim srodkiem myslenia pojeciowego... Myslenie za po-
Srednictwem obrazéw — myslenie obrazowe — inne ma cele i zadania. TreSci obiek-
tywne ujmuje ono nie w uogblnieniach i abstrakcjach, ale konkretnie, w boga-
tym wyposazeniu jakoSciowym. Dzigki temu formy obrazowe, przemawiajgc swq
tresciqg do wiladz poznawczych cztowieka, poruszajq jednocze$nie jego wyobraZnie
i odczuwanie, mobilizujq go uczuciowo, organizujg jego wole i aktywnosc. My-
Slenie pojeciowe jest narzedziem rozumowej analizy i rozumowego planowania —
myslenie obrazowe rozszerza zakres doswiadczen uczuciowych cztowieka, przybliza mu
i ukazuje spoteczne tresci w catej ich konkretnosci, w catym emocjonalnym bogactwie.

Konkretnie pokazane wizualne przedstawienia przy odpowiedniej ich or-
ganizacji wywotuja u odbiorcy wrazenia, ktére uogélniaja sie w formie pojecio-
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wej. Pojecie to moze by¢ szersze lub wezsze, moze, jak w cytowanym powyzej
przykladzie, sprowadza¢ sie do stéw: ,Spiewac”, , ptaka¢”, moze to by¢ poje-
cie szersze, jak na przyklad pojecie wesela chiopskiego. Ten typ oddzialywania
emocjonalnego, gdy z konkretnych przedstawienn wizualnych zorganizowanych
w obraz rodzi sie pojecie, wspdlny jest filmowi i malarstwu, jako formom mys$le-
nia obrazowego (przy czym malarstwo znajduje sie catkowicie w kregu myslenia
obrazowego, natomiast film przyjmuje myslenie obrazowe jako podstawowy, ale
niejedyny $rodek wyrazu artystycznego).

Wskazujac na te wspélna ceche obrazu filmowego i malarskiego, trzeba
jednoczesnie zdaé sobie sprawe z zasadniczej réznicy, zachodzacej miedzy oby-
dwoma tymi zjawiskami.

1. Wprowadzajac pojecie m on t a z u jako zasadniczego czynnika, dzie-
ki ktéremu mozliwe jest powstanie obrazu filmowego, wskazaliSmy tym samym
na fakt, ze obraz filmowy przekazuje pelnie swojej ideowej i artystycznej tredci
za pomoca szeregu przedstawien pozostajacych wzgledem siebie w stosunku
nastepstwa, zamiany jednych przedstawieri przez drugie. Tre$¢ poszczegdlnego
przedstawienia filmowego (wizualnego lub dzZwiekowego) jest niepetna, montaz
za$ taczy je w pelny pojeciowo obraz filmowy. Podczas gdy w obrazie malarskim
wszystkie poszczegdlne elementy wystepuja tacznie i moga by¢ ogladane jedno-
czeénie, w obrazie filmowym ogladamy je kolejno. A wiec obraz filmowy w od-
réznieniu od malarskiego rzadzony jest przez czynnik czasu.

2. W obrazie malarskim mamy raz na zawsze okre$lona przestrzerr ma-
larska. Stanowi ja ten wycinek widzialnego $wiata, ktéry malarz zdecydowat sie
zamkna¢ w ramach swego obrazu. Przestrzen ta moze by¢ rozmaita, od drobnego
detalu, poprzez portret czy martwa nature, do rozleglego pejzazu. Jednoczednie
jednak raz ustalone stosunki przestrzenne w ramach obrazu nie ulegaja zmianie.
Wiaze je ze soba logiczna kompozycja, wynikajaca z realnie istniejacych w rzeczy-
wisto$ci stosunkéw przestrzennych. Obraz malarski z zasady pokazuje okreslony
wycinek $wiata wizualnego z jednego tylko punktu. W ten sposéb otrzymujemy
z reguly odbicie wyobrazanych przedmiotéw od jednej tylko strony, przy czym
malarz stara sie wywota¢ wrazenie brytowatosci przedmiotéw za pomoca koloru
i waloru, kaze nam sie domyslac ich brytowatosci, a co za tym idzie i innych wy-
glad6w, obserwowanych z innych punktéw przestrzennych.

Film nie zna tego ograniczania. Pokazujac w kazdym poszczegélnym
przedstawieniu przedmiot od jednej tylko strony, moze nam jednoczeénie przy
pomocy kilku nastepujacych po sobie przedstawier wizualnych pokaza¢ go od
wielu stron, uprzystepnic¢ wszystkie jego wyglady. Jak wiadomo, réwniez i w hi-
storii malarstwa napotykamy préby pokazywania przedmiotu z wielu stron, ce-
lem podkre$lenia jego brytowatosci. Do préb takich zaliczy¢ mozna miedzy in-
nymi reliefy egipskie oraz niektére dzieta malarstwa nowoczesnego, na przyktad
obrazy Picassa, ale dzieta te, postugujac sie w tych wypadkach metoda zblizona
do rysunku technicznego, stwarzaja wrazenie umownosci, konwengji i odbiegaja
od normalnego widzenia ludzkiego.

Mozliwosé pokazywania przedmiotéw od wielu stron stanowi o wilasci-
wym obrazowi filmowemu czynniku nowej filmowej przestrzen-
no$ci, nie bedac zreszta jedynym jej wyrazem. Obraz filmowy, zawierajacy
jaka$ jednoznaczna treé¢, pojecie, nie jest w zasadzie skrepowany ramami prze-
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strzennymi. W szczegdlnosci wezesne filmy montazowe, dazac do zbudowania
obrazu, stworzenia ekspresji, gromadzily przedstawienia bardzo odleglte od
siebie przestrzennie, podczas gdy malarz skrepowany jest realnie istniejacymi
w obserwowanym wycinku zycia stosunkami przestrzennymi. Oczywiscie i to
nie jest regula znajdujaca potwierdzenie we wszystkich obrazach malarskich.
Nowoczesne malarstwo surrealistyczne oraz malarstwo fantastyczne gromadzi
niejednokrotnie w ramach jednego obrazu szereg elementéw pochodzacych z zu-
pelnie réznych uktadéw przestrzennych, ale wyrywa je przy tym z wtasciwych
im uktadéw przestrzennych, wyobcowuje, zatracajac tym samym realne widze-
nie §wiata, podczas gdy film, montujac rozmaite przedstawienia przestrzenne,
zachowuje ich realny zwiazek z otoczeniem.

Widzimy wiec, ze oprécz oméwionych juz cech obrazu filmowego wtasci-
wa mu jest réwniez swoista, r6zna od malarskiej, przestrzennos¢.

3. Laczy sie to z jeszcze jedna istotna cecha obrazu filmowego, z jego gtebia.
Glebia jest w plastyce jedna z form przestrzennosci, traktowanej nie jako utozenie
przedmiotéw na plaszczyznie (rysunek), ale jako ich uszeregowanie w réznych
planach. Malarstwo nieustannie dazylo do opanowania glebi perspektywiczne;j.
Studia mistrzé6w wczesnego renesansu — Giotta, Uccella i innych, teoretykéw jak
Alberti, ukoronowane pracami Leonarda da Vinci pozwolity malarstwu nowozyt-
nemu na pelne opanowanie iluzji glebi perspektywicznej przy pomocy zasad per-
spektywy matematycznej (linearnej), barwnej i powietrznej. Dzieki zastosowaniu
tych $rodkéw obraz malarski dostarcza nam doskonatego prawie ztudzenia gtebi
perspektywicznej. Ztudzenie to stwarza w tym samym stopniu i film, zaré6wno
jednak w obrazie malarskim, jak i filmowym jest to jedynie zludzenie, gdyz obie
te sztuki rzutuja swoje przedstawienia na plaszczyzne. Film jednak i w tej dzie-
dzinie wypracowat sobie wtasne $rodki ekspresji.

Glebia filmowa, korzystajac ze wszystkich zasad perspektywy malar-
skiej, dodaje do niej dwa nowe, wazne elementy: dzwiek i ruch kamery oraz
ruch wewnatrzkadrowy.

Cecha dzwieku jest to, ze wiaze sie on zawsze z poczuciem przestrzenno-
Sci. Styszac dzwiek, oceniamy odlegtosé, z jakiej dochodzi. Ocena odleglosci jest
nasza odruchowa reakgja na zjawiska dzwiekowe.

Odlegtos¢ ma specjalne mozliwosci modulacji dzwieku. Inaczej odbieramy
dzwieki z duzej odlegtosci, inaczej z bliska; w ten sposéb rodzaj dzwieku stuzy do
okreslenia odlegtosci, gtebi. Doskonatych przyktadéw modulacji dzwieku w za-
leznosci od odlegtosci i rodzaju pomieszczenia, w ktérym dzwigk sie rozchodzi,
dostarcza film Orsona Wellesa Obywatel Kane.

Tak wiec dzwiek jest w obrazie filmowym uzupelnieniem, mogacym nadac
wizji filmowej dodatkowe cechy przestrzennoci gtebi.

Drugim elementem, pozwalajacym filmowi na specjalne stworzenie
ztudzenia gtebi, obok oméwionej wyzej przestrzennoéci filmu, osiaganej przy
pomocy montazu statycznych przedstawienn widzianych z réznych punktéw
i ré6znych odlegtosci (plany: od ogélnego do zblizenia), jest ruch wewnatrzka-
drowy i ruch kamery.

Ruch wewnatrz kadru, utrwalanie na tadmie ruszajacych sie przedmio-
tow, jest wladciwa, zasadnicza dziedzina kina, dziedzina, od ktérej zaczeta sie
w ogble sztuka filmowa.
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Ziemia drzy, rez. Luchino Visconti (1048)
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Ziemia drzy, rez. Luchino Visconti (1948)

185



Kwartalnik Filmowy 130 (2025) s.176-195

Ruch wewnatrzkadrowy bedziemy tu rozpatrywali pod dwojakim katem
widzenia: od strony jego udziatu w budowaniu ztudzenia glebi przedstawienia
filmowego oraz od strony jego wplywu na kompozycje malarska poszczegdl-
nych uje¢ filmowych.

Na wstepie zastanéwmy sie nad istota ruchu wewnatrzkadrowego. Naj-
prostsza forma ruchu w pojeciu fizycznym wystepuje wtedy, gdy jaki$ punkt
lub zespdt punktéw wyznaczajacych ptaszczyzne lub bryte zmienia swoje poto-
zenie wzgledem innych punktéw lub ich zespotéw, ktdre pozostaja w stanie ze-
wnetrznego spoczynku. Oczywiscie, w praktyce obserwujemy ruchy znacznie
bardziej ztozone, gdyz poruszajacym sie jest nie tylko jeden, ale szereg przed-
miotéw, lecz wszystkie te formy ruchu mechanicznego daja sie sprowadzié¢ do
okre$lonego powyzej najprostszego wzoru.

W ramach kadru filmowego zjawisko ruchu obserwujemy wtedy, gdy ka-
mera, nie zmieniajac ujecia, posuwa sie naprzéd lub w tyt oraz na boki (panora-
ma) i gdy obiekt znajdujacy sie przed kamera jest w ruchu. W pierwszym wypadku
zmienia sie nasza odleglos¢ wzgledem przedmiotéw ogladanych na ekranie, zmie-
nia sie ich wielko$¢ na ekranie lub tez, przy ruchu panoramicznym, jedne przedmio-
ty wypadaja z pola widzenia, inne za$ zajmuja ich miejsce. Kamera zastepuje nam
oko patrzace na okre$lony wycinek rzeczywistoéci. Je$li kamera znajduje sie w ru-
chu, odbieramy wrazenie, ze sami, jako obserwatorzy, zmieniamy pozycje, ze ru-
szamy sie. Wiaze sie to z oczywistym, zwiazanym z ruchem odczuciem przestrzeni.

Ruch obiektu na ekranie, ruch przedmiotu przed kamera sprawia to samo
wrazenie, otrzymujac bowiem iluzje ruszajacego sie przedmiotu, nie mozemy nie
taczy¢ jej ze ztudzeniem przestrzeni i glebi.

Osiagane za pomoca ruchu kamery lub obiektu przed kamera dodat-
kowe poczucie przestrzennosci zwiazane jest w dosy¢ oczywisty sposéb z na-
szymi wytworzonymi na drodze praktyki zyciowej formami skojarzeniowego
odczuwania zjawisk.

Daleko wazniejszy jednak dla charakterystyki ruchu wewnatrzkadro-
wego jest jego wplyw na kompozycje filmowa. Gdy omawialiSémy prosty ruch
montazowy, byto dla nas sprawa oczywista, ze kazde z montazowo zestawio-
nych przedstawien wyréznia sie inna kompozycja i, co za tym idzie, obraz fil-
mowy ztozony z szeregu takich przedstawien bedzie funkcja szeregu réznych
uktadéw kompozycyjnych.

Zastan6wmy sie, jaki wptyw ma na kompozycje obrazu ruch wewnatrzka-
drowy, czy jego dziatanie jest odmienne od montazu, czy tez sprowadza sie
w konsekwencji do tego samego. W tym celu postuzmy sie najprostszym przy-
ktadem z praktyki filmowej. W filmie Abrama Rooma Duch, ktéry nigdy nie wraca
widzimy ujecie, przedstawiajace dtuga ulice zamknieta z obu stron wysokim mu-
rem. Pomiedzy murami, w zamknietym przez nie wydtuzonym przejéciu biegnie
cztowiek. Czlowiek ten porusza sie, oddalajac sie od punktu widzenia kamery.
Z kazdym krokiem proporcje wewnatrz kadru zmieniaja sie — postac staje sie co-
raz mniejsza w stosunku do pierwszoplanowych czeéci muru. Chociaz kamera
stoi w miejscu, chociaz nie mamy zadnego ciecia montazowego, jednak w miare
ruchu postaci otrzymujemy co chwila nowy uktad kompozycyjny wyrazajacy sie
w zmienionych proporcjach. A wiec otrzymujemy przez to samo ciag réznych,
nieznacznie rézniacych sie od siebie ustawieii kompozycyjnych. Gdyby cztowiek
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w kadrze przebiegl cala droge wyznaczona zabudowaniem, moglibySmy wyréz-
nic trzy gléwne grupy ustawien kompozycyjnych:

a) gdy postac znajduje sie w poblizu kamery, bedac niewspéimiernie wiel-
ka w stosunku do przedmiotéw znajdujacych sie w gtebi,

b) gdy posta¢ znajduje sie w punkcie, w ktérym jej stosunek do wyrasta-
jacych po obu stronach $cian uznajemy za harmonijny, zgodny z proporcjami ob-
serwowanymi w naturze i

¢) gdy postac znajduje sie w glebi, bedac niewspdtmiernie mata w stosun-
ku do pierwszoplanowych cze$ci muru.

Te trzy punkty wyznaczaja zasadnicze grupy kompozycyjne, kazda z tych
grup da sie podzieli¢ na niezliczona ilo$¢ drobniejszych fragmentéw, tak jak droga
przebyta przez biegnacego cztowieka daje sie podzieli¢ na niezliczona iloé¢ odcin-
kéw. Stad wniosek, ze ruch, o ktérym przed chwila méwilismy, a ktéry na ekranie
odbieramy jako ruch ciagly, sktada sie¢ w istocie ze zmontowanej nieskoniczonej
iloéci migawkowych ujeé. A wiec ruch wewnatrzkadrowy jest zamaskowana for-
ma montazu; stad uzywana niekiedy nazwa , montazu wewnatrzkadrowego”.

Rozw6j i dominujace znaczenie tej formy montazu w filmie wspédtcze-
snym jest przede wszystkim skutkiem rewolucji, jakiej w dziedzinie plastyki
filmowej dokonato wprowadzenie dzwieku. Rezyser Michait Room w pracy
O budowie ruchu scenicznego moéwi:

Jak wiadomo, wkroczenie dzwigku do filmu gwattownie zmienito pojecie o mon-
tazu i ruchu scenicznym. Najpierw pojawit sie dtugi plan amerykafiski rozmawiajgcych
aktoréw, potem zostato naruszone pojecie o montazowym ujeciu w ogole. Wazniejsze funk-
cje montazu, szczegblnie w scenach aktorskich, okazaly sie niemozliwe dzigki dZwigkowi.
Mowa przyniosta ze sobq element realnie istniejgcego czasu i tym samym doszczetnie
podcigta najbardziej emocjonalny montaz w umownym (rozciggnietym, lub na odwrét,
skréconym) czasie. Koniecznosc zachowania odczucia calosci méwionego materiatu guwat-
townie zwezita mozliwosci rozbicia aktorskich scen na odcinki montazowe.

Wzajemny zwiazek i zaleznoé¢ dtugosci obrazu i dzwieku w jaskrawy spo-
s6b praktycznie zademonstrowat Vittorio De Sica w Cudzie w Mediolanie. W scenie,
gdy dwoch kapitalistow licytuje sie o plac, na ktérym mieszkaja nedzarze, nara-
stajace tempo montazu zmusza do skracania wyrazéw, sprowadzajac je w koncu
przy bardzo szybkim montazu do nieartykutowanych dzwiekéw.

II

Na poprzednich stronicach chodzito o scharakteryzowanie zasadniczych
cech obrazu filmowego. I dopiero teraz, majac do czynienia z mozliwie pelnym
pojeciem tego obrazu, mozemy zestawiaé i poréwnywac obraz malarski z obra-
zem filmowym lub $cisle przesledzi¢, w jaki sposéb zasadnicze kategorie obrazu
malarskiego przejawiaja sie w nowej jakosci, ktéra stanowi obraz filmowy.

Dokonamy tego w takiej samej kolejno3ci, w jakiej dokonaliémy po-
réwnania obrazu malarskiego ze statycznym (epidiaskopowym) przedsta-
wieniem filmowym.

A wiec:

1. Zakres obrazu filmowego wyznacza, podobnie jak w obrazie malar-
skim, petnia realistycznej treéci, wyrazona sposobami filmowymi, to znaczy
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taka ilo§¢ skomponowanych przedstawieni, ktéra pozwala na zbudowanie
pojecia na temat demonstrowanych zjawisk. Anatolij Gotownia stusz-
nie wskazuje, ze obraz filmowy przewaznie pokrywa sie z takimi kategoriami
dramaturgicznymi filmu, jak epizod lub scena (podobnie jak scene lub epizod
przedstawia obraz malarski).

2. Obraz malarski jest forma odbicia tréjwymiarowej rzeczywistosci
w dwoéch wymiarach. Obraz filmowy sktada sie réwniez z szeregu odpowiednio
zestawionych przedstawien dwuwymiarowych, w catosci jednak obraz filmowy
moze wywolywac iluzje tréjwymiarowosci przez pokazywanie réznych wygla-
déw przedmiotéw, co w praktyce sprowadza sie do stwierdzenia, ze nie ograni-
cza sie do jednego punktu, z ktérego obserwuje sie odtwarzana rzeczywistos¢.

Tréjwymiarowo$¢ obrazu filmowego poglebiana jest przez iluzje stwarza-
ne przez dzwiek i ruch przedmiotéw przed kamera oraz przez ruch kamery.

3. Kompozycja malarska jest kompozycja statyczna, raz na zawsze ustalo-
na dla kazdej skoficzonej realizacji malarskiej. Kompozycja obrazu filmowego jest
kinetyczna, zmienna, zwiazana z czynnikiem ruchu. Kompozycje filmowa wy-
znaczaja dwa gtéwne czynniki: ruch montazowy i ruch wewnatrzkadrowy.

Montaz wptywa na kompozycje przez nadanie odpowiedniego rytmu ob-
razowi filmowemu. Rytm, dtugos¢ poszczegdlnych przedstawieri i ich wzajem-
ne ustosunkowanie wplywa zasadniczo na kompozycje filmowa. Przez dtuzsze
przetrzymanie na ekranie jednego przedstawienia nadajemy mu dominujaca role
kompozycyjna w obrazie, narastajacy crescendo rytm obrazu przyznaje role poin-
ty kompozycyjnej ostatniemu przedstawieniu, ktére zreszta przewaznie, celem
podkredlenia ekspresji, zaki6ca narastajacy rytm obrazu. Kazdy zreszta obraz
w filmie posiada wlasna zasade kompozycyjna i sprawe te nalezy rozpatrywac
w kazdym konkretnym przypadku indywidualnie.

Obraz zbudowany z szeregu przedstawien jest wypadkowa tych przedsta-
wien. Podobnie jego kompozycja jest wypadkowa kompozycji tych przedstawien.
Jesli Georges Sadoul méwi, ze w Iwanie GroZnym Eisensteina wiele sekwencji zostato
skonstruowanych na leitmotiwach plastycznych odpowiadajgcych tematom muzycznym
w ilustracji muzycznej Prokofiewa — w smierci krélowej na przyktad dominujq przytiacza-
jace kompozycje po przekqtnej, uczte wyznaczajq rézne rodzaje ,,S”, final jest rozdzierany
przez na pét ekspresjonistyczne zygzaki*® — oznacza to, ze poszczegdlne przedstawie-
nia komponuje rezyser na takiej wlasnie zasadzie, przez co te schematy kompozy-
cyjne narzucaja sie jako dominanta kompozycyjna catoéci obrazu.

W ramach poszczegdlnych uje¢ wystepuje ruch wewnatrzkadrowy, ktdry,
jak wspomnieliémy, wyznacza na zasadzie montazowej wewnetrzna kompozycje
ujecia, przez co wpltywa posrednio na uktad kompozycyjny obrazu.

W praktyce filmu dzwiekowego wystepuja nagminnie obrazy zlozone
z jednego tylko ujecia (na przyktad sceny rozméw w klasycznym filmie ,,méwio-
nym” Wielki Obywatel Fridricha Ermlera). Ustalenie zasady kompozycyjnej takich
obrazéw jest stosunkowo prostsze, pewne bowiem elementy plastyczne, jak na
przyktad dekoracja, pozostaja niezmienne. Rozbicie obrazu na przedstawienia
wyznacza jedynie ruch wewnatrz kadru, ruch postaci lub przedmiotéw, mizan-
scena. Dominante kompozycyjna wyznacza stosunek elementéw ruchomych do
elementéw statych (dekoracja) oraz stosunek elementéw ruchomych do siebie
wzajemnie i do kata i punktu patrzenia kamery (na przyktad w Nedznikach rezy-
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serii Raymonda Bernarda operator J. Drucer' dokonuje zdje¢ z przekrzywionej
kamery, otrzymujac w efekcie przekrzywiony obraz na ekranie).

Réwniez sam charakter ruchu wyznacza kompozycje wewnetrzna ob-
razu. Jezeli na przyktad wyobrazimy sobie ujecie, w ktérym jaki$§ przedmiot
porusza sie, pdzniej zatrzymuje sie na pewien okres czasu i znéw kontynuuje
ruch, moment najbardziej zaakcentowany czasowo bedzie momentem domi-
nujacym kompozycyjnie.

W przedstawieniach statycznych sprawa kompozycji wyglada identycznie
jak w obrazie malarskim; tak na przyktad piekne ujecie z filmu Viscontiego Ziemia
drzy, przedstawiajace kobiety w czerni stojace na skatach i wypatrujace na morzu
todzi, odbieramy jako ,obraz malarski” dlatego, ze podlega ono malarskim zasa-
dom kompozycyjnym. Jednakze tego typu ujecie nigdy nie pojawia sie samodziel-
nie, ma ono konkretna funkcje dramaturgicznga w catoéci obrazu.

Powiedzieliémy o ruchu wewnatrzkadrowym, ze jest on przyczyna zmien-
nosci kompozycyjnej ujecia filmowego. Ale nalezy jednoczesnie zastrzec, ze nie
kazdy gatunek ruchu wptywa na zmiane kompozycji ujecia. Wezmy dla przykia-
du ruch wiezniéw na spacerze wieziennym w filmie Pudowkina Matka. Wieznio-
wie chodza dookota jednego punktu. Patrzac na to ujecie tak jak pokazuje nam
je Pudowkin, to znaczy z gory, stwierdzamy, ze ruch ten nie zmienia zasadniczej
kompozydji przestrzennej: przez caty czas mamy do czynienia z plaszczyzna bru-
kowanego podworka i zakre$lonym na niej kotem. Podobny charakter posiada
réwniez ujecie z filmu chinskiego Czerwona flaga na zielonej skale rez. Czang Tun-
-siena, przedstawiajace zotnierzy przechodzacych po moscie. Ujecie to, dokonane
z boku, daje nam w efekcie regularna linie postaci na moscie, linia ta zdecydowa-
nie przecina ekran, ujecie otrzymuje staty schemat kompozycyjny. Na marginesie
mozna tu zaznaczy¢, ze te wladnie ujecia o statym schemacie kompozycyjnym
oceniamy, obok ujec statycznych, jako najbardziej malarskie.

4. Kompozycja barwna obrazu filmowego nie zajmowaliémy sie dotych-
czas. W tym podsumowaniu nalezy jej jednak poswiecic¢ pare stéw.

Malarstwo postuguje sie dwoma zasadniczymi rodzajami kompozy-
¢ji barwnej: barwa lokalna, zwiazana z przedmiotem, oraz barwa niezwiazana
z konkretnym ksztattem, przenikajaca caly obraz, zlewajaca sie w odrebna, nieja-
ko niezalezna od ksztaltéw przedstawianych przedmiotéw kompozycja barwna.

Barwa lokalna stanowila wytaczny element kompozycji kolorystycznej
malarstwa $redniowiecznego Europy oraz malarstwa bizantyjskiego. W p6zniej-
szym okresie obok barwy lokalnej wystapita odrebna, oderwana od konkretnego
ksztattu barwa, refleks kolorystyczny i $wietlny, zaznaczona barwa , powietrz-
nos¢” i inne rodzaje barwy niezwiazanej $ciSle z przedmiotem. Rozkwit tego typu
kompozycji barwnej rozpoczyna sie w dziejach sztuki od renesansowej szkoty
weneckiej XV w., a prymat kompozycyjny obejmuje w malarstwie impresjonistéw
francuskich XIX w. i ich epigonéw.

Michat Cziaureli w szkicu O wizualnej formie filmu'® stawia teze, ze bar-
dziej filmowym typem kompozydcji kolorystycznej jest kompozycja niezwiazana
z barwa lokalna. Zdaniem Cziaurelego w niektérych tylko, artystycznie uzasad-
nionych wypadkach realizator powinien bazowac¢ na barwie lokalnej, gtéwny na-
cisk ktadac jednak na nasycenie catego obrazu wspélna, okreslajaca jego charakter
tonacja barwna. Takie postawienie sprawy nie wydaje sie rozwiazywac zagadnie-
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nia. Przesadne uzywanie refleksu kolorystycznego prowadzi wielokrotnie do sto-
sowania tak zwanego ,,sosu” barwnego i zamazywania wlasciwych stosunkéw
kolorystycznych. Réwnoczednie zamyka ono ciekawa droge kompozycji barwnej
w filmie, jaka jest osiaganie efektéw artystycznych przez zderzenie barw lokal-
nych, przez sprzeganie plam barwnych z montazem. Doskonatych przyktadéw
tej metody dostarcza film Laurence’a Oliviera Henryk V, gdzie czesto wystepuje
metoda kontrastowania plam barwnych.

Przyjmujac element barwy nie-lokalnej jako wlasciwy érodek ekspresiji fil-
mowej, nalezy stwierdzié, ze ruch filmowy nie odgrywa tu tak decydujacej roli,
jak w przypadku kompozycji przestrzennej. Obrazy o bogatej strukturze rucho-
wej moga jednocze$nie rozgrywac sie w jednolitej lub zblizonej do jednolitej kom-
pozydji barwnej. Przy przeciwnej koncepgji, przy montazu barwnym czynnik ru-
chu odgrywa role decydujaca, co nie oznacza jednak, ze metoda ta niezdolna jest
nadac obrazowi jakiej$ ogdlnej dominujacej tonacji kolorystycznej.

5. Sprawe waloru jako czynnika kompozycji malarskiej w budowie ob-
razu filmowego oméwiliémy juz przy analizie przedstawienia okredlonego
przez nas jako epidiaskopowe. Przy wprowadzeniu pelnego pojecia obrazu
filmowego stosunki walorowe nie ulegaja zasadniczej, samodzielnej zmianie,
zmienno$¢ ich zwiazana jest nieroztacznie ze zmienno$cia kompozycyjnego
uktadu obrazu filmowego.

6. Réwniez sprawe faktury obrazu filmowego mozemy na tym miejscu po-
minaé, gdyz nie ulega ona zmianie w zestawieniu z przeprowadzonym wyzej
poréwnaniem obrazu malarskiego ze statycznym przedstawieniem filmowym.

7. Ostatnia wreszcie sprawa jest sprawa odbioru obrazu filmowego. Powie-
dzieliSmy wyzej, ze obraz malarski i obraz epidiaskopowy podlega tym samym
prawom dowolnosci odbioru. Dowolnos¢ rozumiemy tu jako swobodny, nieogra-
niczony niczym wybér punktu i kata patrzenia na obraz. Przy odbieraniu obrazu
filmowego owa dowolnos¢ podlega zasadniczym ograniczeniom. Widz ma oczy-
wiScie moznoéé wyboru miejsca na sali, ale na tym konczy sie jego swoboda. Ani
kat patrzenia, ani odlegto$¢ od obrazu nie ulegaja zmianie. Tego wszystkiego do-
konuje zamiast odbiorcy — sam film. Przez wprowadzenie rozmaitych planéw i ka-
tow przy dokonywaniu zdjec film narzuca widzowi swéj wlasny sposéb patrzenia
na obraz. Spetnia tu, zeby uzy¢ plastycznego poréwnania, role ilustrowanego al-
bumu poswieconego okreslonemu dzielu sztuki: dowolnie wybiera detale, ktére
uwaza za szczegdlnie wazne, pokazuje plany ogélne celem zorientowania odbior-
cy w catosci kompozycji, ukazuje jedne fragmenty bardziej, inne mniej doktadnie.

11

Sprébujmy z kolei odpowiedzieé na pytanie postawione we wstepie: jak
obraz filmowy korzysta z obrazu malarskiego, jak obraz malarski przetwarza
sie¢ w obraz filmowy?

Od razu na wstepie zastrzezenie: sprawa ta jest sprawa w duzej mie-
rze indywidualna, i to w dwojakim sensie: zaréwno ze wzgledu na charakter
wzoru malarskiego, z ktérego sie korzysta, jak na rodzaj metody, jaka postu-
guje sie realizator i operator filmowy. Sprawa musi wiec by¢ przedmiotem
indywidualnej analizy.
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Na tym miejscu ograniczy¢ sie mozemy jedynie do pewnych stwierdzef ogol-
nych. W tym celu warto przypomnie¢ niezwykle cenna uwage Eisensteina o charak-
terze procesu twoérczego, zawarta w jego klasycznej juz dzi$ pracy O montazu'.

Proces ten — pisze Eisenstein — rozwija sig w nastepujgcy sposéb: przed powstaniem
wewnetrznej wizji, przed spostrzezeniem tworcy rodzi sie dany obraz, ucielesniajgcy emo-
cjonalnie jego temat. Zadanie, przed ktérym stoi tworca, polega na przetworzeniu tych ob-
razéw w kilka zasadniczych czgstkowych wygladd w,ktére skombinowane
i zestawione ze sobq winny wywotac w Swiadomosci i zmystach widza, czytelnika lub stu-
chacza ten sam poczqtkowy ogélny wyraz, jaki pierwotnie zrodzit si¢ w zamysle artysty.

Stosuje sig to zardwno do dzieta sztuki jako catosci, jak i do jego poszczegdlnej
sceny lub czesci.

Uderzajaca jest zbieznos¢ tej uwagi procesu twérczego z zasadnicza mysla
znanej Leninowskiej definicji procesu poznawczego:

Od zywego postrzegania do abstrakcyjnej mysli i od niej do praktyki — taka jest dia-
lektyczna droga poznania prawdy, poznania obiektywnej rzeczywistosci — méwi Lenin'”

Zaakcentowanie tej zbieznodci stuzy do podkreslenia faktu, ze proces
tworczy jest procesem poznawczym. W przypadku za$, gdy inspiracja dla filmo-
wego procesu twoérczego jest obraz malarski, gdy on wtaénie stanowi owa ,,praw-
de” i ,,obiektywna rzeczywisto$¢”, o ktérej mowi Lenin, poczatkiem transpozydji
musi stac sie poznawczy stosunek do obrazu.

Realizator filmowy, pragnacy w sposéb twérczy, a nie niewolniczy oprzeé
sie na jakiej$ konkretnej tradycji malarskiej — moze nia by¢ jaka$ jedna realizacja
malarska lub cata ich grupa, powiazana tresciowo i stylistycznie — musi najpierw
zdaé sobie sprawe z ich tresci, zasadniczej wymowy ideowo-artystycznej. Jest to
moment niezwykle istotny, gdyz btedne odczytanie treéci obrazu, na ktérym sie
opieramy, prowadzi¢ moze do nieporozumieni, polegajacych na postuzeniu sie
obca forma, obcym wzorem celem wyrazenia okredlonej tredci. Filmowiec, po-
stugujacy sie na przyktad wzorami Gierymskiego lub Szermentowskiego dla wy-
razenia wspélczesnych tresci zycia wsi polskiej, kierujac sie jedynie zbiezno$cia
tematyki, stanalby wobec problemu rozbieznosci tresci i formy w obrazie filmo-
wym. Odczytanie treSci, wewnetrznej intencji, jakiej stuzy zespé6t srodkéw arty-
stycznych stosowanych przez danego artyste, jest sprawa daleko wazniejsza niz
sprawa tematyki, cho¢ ta ostatnia narzuca sie znacznie silniej.

Nastepnym krokiem jest analiza érodkéw artystycznych, jakimi postugu-
je sie dany obraz, analiza jego gtéwnych, wyrézniajacych cech kompozycyjnych,
kolorystycznych, jego wewnetrznej dynamiki itd. Ta analiza pomoze przy budo-
waniu poszczegélnych przedstawien, zgodnie bowiem ze spostrzezeniem Eisen-
steina nalezy og6lny obraz rozbié¢ na szereg , czastkowych przedstawien”.

I tak — filmowiec korzystajacy z wzoréw na przyktad Breughla nie moze
nie zauwazy¢ zasadniczych cech jego kompozydji, polegajacych na rozlewnosci,
rozcztonkowaniu obrazu na szereg drobiazgowo traktowanych epizodéw i ele-
mentéw, jego bogatej powietrznosci; na tej zasadzie oparta jest kompozycja po-
szczegblnych przedstawien i ogélna, montazowa kompozycja catego obrazu.

Filmowiec opierajacy sie na przyklad na znanym obrazie Rembrand-
ta Straz nocna staje przede wszystkim wobec problemu dynamiki, ruchu. Ruch
ten bogaty jest przez to, ze pokazuje moment szczeg6lny, mianowicie chwilowy
bezruch, poprzedzony i poprzedzajacy ruch (sytuacja podobna do Dyskobola My-
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rona). Zwiazany jest on jednak statyka realizacji malarskiej. W filmie moze on
otrzymac rzeczywista realizacje ruchowa zaréwno przez ruch wewnatrzkadrowy,
jak i przez odpowiedni montaz. Film daje mozno$¢ rozpisania go w czasie i prze-
strzeni. Przed podobnym problemem stajemy, patrzac na Tréjki Chetmonskiego,
ktére pozwolity Aleksandrowi Fordowi stworzy¢ oryginalng i bardzo filmowa
kompozycje w omawianej juz scenie pedzacych koni w Mtodosci Chopina. W tym
samym filmie Ford wykorzystat do budowy sceny w chatupie wiejskiej wzory
polskiego malarstwa rodzajowego o tematyce wiejskiej. Zgodnie z wewnetrzna
trecia tych dziet stworzyt scene o ruchu tagodnym, spokojnym i oszczednym.

Przy kazdym obrazie stajemy przed innym problemem kolorystycznym,
ktéry musi znalezé swéj wyraz w kolorystycznej kompozydji filmu. Nie kazdy
wz6r malarski nadaje sie do realizacji w warunkach filmu czarno-biatego. Cechy
plastyczne Rembrandta moga by¢ w pelni wydobyte w filmie czarno-biatym tech-
nika walorowa, natomiast nie do pomys$lenia jest oparcie sie w filmie czarno-bia-
Tym na koncepdji kolorystycznej dziet impresjonistow.

Malarstwo staje bezradne wobec realnego istnienia bryly, akcentujac ja
niekiedy przesadnie na dwuwymiarowej ptaszczyznie obrazu (kubizm), docho-
dzac na tej drodze do deformagji. Film za$ w pewnych konkretnych wypadkach,
gdy jest to nalezycie uzasadnione, moze $miato pokusi¢ sie o pelne wyrazenie
tych tesknot malarstwa do trzeciego wymiaru. Jedynie film moze zreszta w pelni
przekazac artystyczne walory plaskorzezby i rzezby pelnoplastycznej. Wszystkie
warto$ci malarskie moga znalez¢é odbicie w filmie nie na drodze zwyklego foto-
grafowania, ale wplatania ich istotnych cech plastycznych w nowa kanwe kon-
strukcyjna obrazu filmowego.

Warto na tym miejscu powrdci¢ raz jeszcze nieco obszerniej do tego, co
sygnalizowalem juz uprzednio jako problem tak zwanej ,, malarskosci” poszcze-
gblnych przedstawien filmowych. Ot6z owa , malarsko$¢”, polegajaca na statyce
przedstawienia lub na zachowaniu statej kompozycji, znajduje usprawiedliwienie
tylko w niektérych, sporadycznych raczej wypadkach. Jak staratem sie wykazag,
transpozycja obrazu malarskiego na film nie polega na budowaniu zywego obra-
zu, ale na przeniesieniu jego tresci emocjonalnych i kompozycyjnych wartosci na
nowe $rodki wyrazowe wlasciwe sztuce filmowej. Rola ,malarskich” kompozygji
jest w filmie niekiedy rola dezorganizujaca. Tak na przyktad stusznie zauwaza
Paul Rotha'®, ze znakomity skadinad film Dreyera Meczeristwo Joanny d’Arc przy-
pomina raczej zbiér doskonatych obrazéw malarskich niz zorganizowany obraz
filmowy. Podobnie scena bitwy u Forda w Mtodosci Chopina, inspirowana wyraz-
nie przez rodzime malarstwo batalistyczne, robi wrazenie niekorzystne przez
swoje zwolnione tempo, daleko odbiegajace od wewnetrznej dynamiki pierwo-
wzoréw. Fakt, ze obraz ten pojawia sie jako majaczenie, w niczym nie zmienia
sprawy. Znany réwniez spor o sceny paryskie tego filmu tkwi, zdaniem moim,
korzeniami swymi w fakcie, ze Ford, korzystajac ze wzoru Delacroix, potraktowat
go jako statyczna kompozycje, nie starajac sie przetransponowac dynamiki obra-
zu na dynamike obrazu filmowego.

I tu jest miejsce na wniosek podstawowy: Obraz filmowy, be-
dacy transpozycja obrazu malarskiego (badz tez
stylistycznie powiazanej grupy obrazéw malar-
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skich), nie musi zadnym ze swych przedstawien
przypominaé¢ pierwowzoru w formie skoficzonej,
pelnej, sfotografowanej jedynie realizacji ma-
larskiej. Mozna by¢ wiernym w transponowaniu obrazu malarskiego na
obraz filmowy, obchodzac sie catkowicie bez inscenizowania tego obrazu w klatce
filmowej. Zadanie polega natomiast na oddaniu istotnych cech malarskiej realiza-
qji przy pomocy zupelnie nowych, gatunkowo réznych srodkéw wyrazu filmo-
wego. Kompozycji obrazu malarskiego nie mozna odda¢ w filmie, gdyz wiaze ja
statyka przedstawienia — ale film dysponuje Srodkami, ktére odda¢ moga w petni
istotne cechy tej kompozycji, wzbogacajac ja 0 dwa nowe wymiary — przestrzei
i czas. Dynamika obrazu malarskiego czy realizacji malarskiej jedynie sygnalizuje
ruch - film moze ten ruch wyzwoli¢, realnie przedstawic na ekranie. Stowem —
kazda cecha artystyczna obrazu daje sie przettumaczy ¢ na ekran, ko-
piowanie jej na ekranie jest bledem, oznacza wytamanie sie z kanonéw formal-
nych nowej sztuki — sztuki filmowej.

Na zakoficzenie - jedna jeszcze kwestia z dziedziny , malarskosci” przed-
stawienia filmowego. Powie kto$ — i stusznie — ze przeciez nie ma zadnego pra-
wie filmu, w ktérym nie pojawitoby sie m alar s kie przedstawienie, w kt6-
rym jeden przynajmniej obraz nie przypominatby swym ksztattem artystycznym
ptétna malarskiego. Przyktadéw mozna by tu przytacza¢ wiele — od zarania
sztuki filmowej do doskonatego pod wzgledem formy plastycznej filmu Julija
Rajzmana Kawaler Ztotej Gwiazdy.

Odpowiedz jest prosta. Film, budowa obrazu filmowego w szeregu wy-
padkéw sama rodzi ,malarskie” przedstawienie, ktére jest jednym z komponen-
tow wizji filmowej. Pojawienie sie takiego przedstawienia nie jest bledem realiza-
toréw — stanowi ono w wielu wypadkach ich niezaprzeczalna zastuge.

Jednakze pojawienie sie ,,malarskiego” przedstawienia w filmie musi by¢
umotywowane jego rola dramaturgiczna i kompozycyjna, musi wynika¢ z dra-
maturgii filmu i kompozycji obrazu. Wtedy spelnia ono role twércza, wzboga-
ca forme plastyczna filmu, przydajac mu nowe walory piekna. Za , malarsko$¢”
przedstawieni cenimy film wloski, cenimy Aleksandra Newskiego, Kawalera Zio-
tej Gwiazdy, Miodos¢ Chopina, filmy zdejmowane przez operatoréw takich jak
Figueroa, Tisse, Golownia, Tuzar i wielu innych. Ale celem, ktéremu stuzy owa
»malarsko$¢”, nie jest kopiowanie malarstwa, lecz spetnianie konkretnej funk-
¢ji dramaturgicznej — danie pointy, zapoznanie z terenem akcji, wprowadzenie
w nastr6j, zblizenie psychologiczne itd.

Zdarza sie niekiedy, ze wytoniony przez dramaturgie obrazu ,malarski”
kadr pokrywa sie z jakim$ konkretnym pierwowzorem. CzeSciej jest to samoist-
na kompozycja, stworzona specjalnie dla filmu. Ale w obu wypadkach musi by¢
ona osadzona w kontekécie, umotywowana i uzasadniona artystycznie.

Wszelkie zad préby kopiowania malarstwa, tworzenia ,zywego obra-
zu” dla samego efektu w praktyce filmowej, jak i zachwyty nad nimi w teorii
i krytyce sa prébami btednymi, nie rozwijaja wizualnych mozliwosci filmu,
ale pchaja je na manowce, nie posuwaja naprzéod sztuki filmowej, ale prowa-
dza ja na manowce, odbierajac jej wlasne, filmowe wartosci i zastepujac przez
wartoSci obce, zapozyczone.
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film studies; Painterly Image and Film Image
painterly image; The author’s point of departure is a self-reflection on
film image; the status of film studies, hitherto focused on exploring
painterly quality problems related to the screenplay and the relationship

between film and literature. One of his aims is therefore
to redirect these research interests to the relationship be-
tween film and traditional visual arts. Much of the text is
devoted to theoretically defining the painterly image and
the film image, and, subsequently, their common features
and differences. The author then analyses the processes
involved in translating, so to speak, a painterly image into
a film image. ‘Painterly quality’ emerges as the central con-
cept of his considerations; it is understood in two ways: as
film’s ability to “imitate” actual paintings and as the abil-
ity to create film images that are considered “painterly”
(due to their composition, colour choice, static nature).
(Non-reviewed material; originally published in Kwartal-
nik Filmowzy 1953, no. 10, pp. 66-87).
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