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 Film oddziałuje za pomoc# obrazów, układów linii i barw, poprzez dia-

logi i muzyk" – wszystkie te %rodki i sposoby wypowiedzi s# stosowane 

jednocze%nie, jakby stopione w jedn# cało%'. Szczególn# jednak i główn#
cech# filmu jest r u c h. Ruchome s# poszczególne obrazy na ekranie. Po-

rusza si" tak!e kamera, która dokonuje zdj"' obrazów z ró!nych punktów 

widzenia. Istnieje ruch obrazów mi"dzy sob# i po sobie. 

 Re!yseria filmu polega na umiej"tno%ci czytelnego opowiadania wyda-

rze& rozgrywaj#cych si" w czasie i przestrzeni za pomoc# odpowiednio u!y-

tych %rodków wyrazowych i d$wi"kowych1.

SPOJRZENIE NA FILM

 Definiowanie filmu jest zadaniem trudnym ze wzgl"du na jego zło!ony 

charakter, jednoczenie przeciwstawie&stw i ci#gle otwarte perspektywy 

rozwoju. 

 Wszechstronno%' filmu jest zastanawiaj#ca, gdy! jako autonomiczna 

dziedzina sztuki ma własne, sobie wła%ciwe %rodki wyrazu i sposoby inter-

pretacji. Jest tak!e %rodkiem przekazu dla innych dziedzin sztuki. Jest rów-

nie! rozrywk# masow# i wreszcie – dokumentem o pewnej naukowej war-

to%ci. We wszystkich ewentualno%ciach mamy do czynienia ze %wiatem 

w obrazach, odtworzonym za pomoc# wyspecjalizowanej aparatury2.
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 Film jako wyraz współczesnej kultury tym ró!ni si" od pozostałych sztuk, !e
w swych obrazach wiernie odtwarza %wiat rzeczywisty. Trzeba zawsze pami"-
ta', !e jakkolwiek re!yser ingeruje wielokrotnie w proces powstawania swojego 

dzieła, to mi"dzy jego my%l# a sko&czonym filmem staje zawsze aparatura tech-

niczna. Powstaje ono w zawiłym i długim procesie technicznym, zanim w osta-

tecznym kształcie ujrzy je widz. Film wi"c jednoczy sztuk" i technik". Celem 

re!yserów realistów jest przedstawienie rzeczywisto%ci zgodne z prawd#. Re!y-

serzy kreacjoni%ci analizuj# i interpretuj# rzeczywisto%', nierzadko j# deformuj#
dla okre%lonych celów. Realizm i kreacja nie wyst"puj# w filmie fabularnym 

w konwencji czystej. Prawie zawsze współistniej# i mieszaj# si" ze sob#.
 Spojrzenie na film zale!y od punktu widzenia, jest subiektywne, a wi"c

ró!norodne. Przeci"tny widz szuka w nim rozrywki. Naukowiec patrzy z per-

spektywy okre%lonej wiedzy, której si" po%wi"ca.

 W niniejszym artykule chcemy spojrze' na film pod k#tem odr"bno%ci 

jego %rodków wyrazu, czyli tak zwanego, umownie, j"zyka filmu3.

FILMOWE (RODKI WYRAZU ZWI)ZANE Z TECHNIK)

 Dla operatora, kieruj#cego prac# kamery, przedmiotem zainteresowania 

jest otaczaj#ca nas rzeczywisto%'. Technika i rzeczywisto%' decyduj# o po-

dziale %rodków wyrazu. Na j"zyk filmowy zostaje przetłumaczone wszystko, 

co jest w otaczaj#cej rzeczywisto%ci widzialne i słyszalne4.

 Najmniejsz# jednostk# w filmie zawieraj#c# ruch i daj#c# si" wyodr"bni'
jest u j " c i e. Kilka lub kilkana%cie uj"' tworzy s c e n ". Kilka scen składa 

si" na s e k w e n c j ". Odległo%' mi"dzy kamer# a filmowanym przedmiotem 

okre%la si" terminem p l a n. Uj"cie mo!e by' filmowane w jednym planie 

lub w kilku planach. I tak plan o g ó l n y  ma zadanie informacyjne; re!yser 

stara si" w nim da' mo!liwie pełny obraz zjawiska. Plan pełny przedstawia 

cał# posta' ludzk# w powi#zaniu z jej otoczeniem. W p l a n i e  a m e r y -

3 Termin „j"zyk” w odniesieniu do filmu stosujemy umownie. Najstarsza i powszechnie rozu-

miana tre%' poj"cia ogranicza si" do twórczo%ci pi%mienniczej. J"zyk jest tworem społecznym. 

Jest systemem znaków, słu!#cym do porozumiewania si" w obr"bie danej społeczno%ci. Jedno-

lito%' j"zyka jako systemu abstrakcyjnego podkre%lali strukturali%ci. Dla młodogramatyków j"zyk

stanowił zjawisko indywidualne. Najnowsze kierunki lingwistyczne podkre%laj# konieczno%'
rozró!nienia w j"zyku elementów wspólnych wszystkim członkom danej społeczno%ci i ele-

mentów charakterystycznych tylko dla niektórych jej grup, a nawet jednostek. Por. Encyklopedia 

j!zyka polskiego. Wrocław 1992 s. 133. 
4 J. P ł a ! e w s k i. J!zyk filmu. Warszawa 2008.  
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k a & s k i m  koncentrujemy uwag" na samym człowieku, którego posta' jest 

widoczna od kolan na tle dekoracji. Z b l i ! e n i e  ma du!e warto%ci po-

znawcze, poniewa! pozwala odkrywa' nowe uj"cie postaci i przedmiotów. 

W p ó ł z b l i ! e n i u  ogl#damy posta' ludzk# od połowy. Stosowanie ró!nych 

planów ma uzasadnienie psychofizjologiczne, gdy! w rzeczywisto%ci ogl#-

damy %wiat z ró!nego dystansu. Zmiana planów ma równie! znaczenie este-

tyczne, ka!dy bowiem artysta widzi %wiat indywidualnie, a dokonywany 

przeze& wybór fragmentów decyduje o przyszłym jego dziele. 

 Spojrzenie kamery na %wiat nie ogranicza si" tylko do planów; wa!ne s#
tak!e jej punkty i k#ty widzenia. W filmie spotykamy spojrzenie kamery 

z góry, z dołu i z ukosa. Spojrzenie z g ó r y  zwi"ksza obszar widzenia; spoj-

rzenie z d o ł u  wyolbrzymia i nadaje uj"ciu charakter monumentalny; spoj-

rzenie u k o % n e  w pewnym sensie deformuje rzeczywisto%' i wprowadza 

moment niecodzienno%ci. Lekkie, łatwe do przenoszenia kamery dostarczaj#
nowych %rodków wyrazu, poniewa! zapewniaj# swobod" ruchów przy wyko-

nywaniu zdj"'. Wyró!niamy nast"puj#ce ruchy kamery: panoram", jazd"
i jazd" poł#czon# z panoramowaniem. W akcji p a n o r a m o w a n i a  głowica 

statywu kamery umo!liwia obroty poziome i pionowe. Przy powolnej 

i pełnej panoramie kamera zatacza kr#g, ukazuj#c niezwykł# sytuacj", np. 

w Balladzie o ,ołnierzu Grigorija Czuchraja. W czasie najazdu lub odjazdu 

kamery zmienia si" wielko%' planu. Kamera rejestruje obrazy w konkretnej, 

zmieniaj#cej si" przestrzeni, gdy! mo!e porusza' si" w rozmaitych kie-

runkach i z ró!n# szybko%ci#. Robert J. Flaherty, ojciec filmu dokumen-

talnego, w trosce o realizm posłu!ył si" w filmie Nanuk Eskimos jazd# ka-

mery, utrwalaj#c rzeczywisto%' wielowymiarowo. S# takie typy jazdy ka-

mery, w których dominuj# funkcje ekspresyjne, gdy najazd w sposób nagły, 

cz"sto szokuj#cy, podkre%la znaczenie jakiego% detalu. Walter Benjamin tak 

charakteryzuje operatywno%' kamery: 

W zbli!eniu rozrasta si" przestrze&, w zdj"ciach zwolnionych rozci#ga si" ruch. 

W powi"kszeniach chodzi o wydobycie całkowicie nowych ukształtowa& struktural-

nych materii, a w zdj"ciach zwolnionych wa!ne jest wykrywanie w znanych ruchach 

takich, których zupełnie nie znamy. Kamera wkracza ze swymi %rodkami pomocni-

czymi w postaci spojrze& z dołu lub z góry, przerw i wyodr"bnie&, zwolnie& i przy-

spiesze&, powi"ksze& i zmniejsze&. Kamera wtajemnicza nas w pozostaj#ce poza 

%wiadomo%ci# zjawiska optyczne, tak jak psychoanaliza w pod%wiadome pop"dy
5
.

5 W. B a n j a m i n. Dzieło sztuki w epoce mo,liwo-ci jego technicznej reprodukcji. W: 

A. H e l m a n  (red.). Estetyka i film. Warszawa 1972 s. 168. 
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 M o n t a !  w znaczeniu dosłownym polega na ł#czeniu planów ze sob#,

w znaczeniu szerszym jest to podstawowa metoda twórczo%ci filmowej6.

Monta! polega na ci"ciu i sklejaniu odcinków ta%my filmowej lub nagrania 

cyfrowego. Ci"cie dzieli zarejestrowany materiał na fragmenty, które mo!na

skleja' według koncepcji przyj"tej przez twórc", ta za% decyduje o budowie 

i stylu dzieła. Poprzez zestawianie niezale!nie od siebie sfotografowanych 

ludzi, przedmiotów i krajobrazów monta! umo!liwia poszukiwanie nowych 

warto%ci plastycznych, poetyckich, a nawet filozoficznych. Monta! równo-

legły, wykorzystuj#cy zasad" kontrastu i podobie&stwa, pozwala na wprowa-

dzenie w jednym utworze kilku w#tków. Dzi"ki monta!owi mo!liwe stało si"
wł#czenie w filmow# tera$niejszo%' wydarze& rozgrywaj#cych si" w przeszło-

%ci, czyli retrospekcja, jak w Nocach i dniach Jerzego Antczaka. W nowej 

praktyce współczesnego monta!u tzw. gł"bia ostro%ci polega na tym, !e

w"złowe punkty akcji montuje si" nie w nast"pstwie czasowym, w kilku uj"-

ciach, lecz w jednym uj"ciu kilku planów; zamiast nast"pstwa obrazów 

mamy ich rozbudow" w gł#b, co umo!liwia wierne przenoszenie rzeczy-

wisto%ci na ekran, jak np. w filmie Obywatel Kane Orsona Wellesa.

FILMOWE (RODKI WYRAZU ZWI)ZANE Z MATERIAŁEM

 Pozostawiaj#c teoretykom filmu klasyfikacj" i szczegółowe omówienie 

typów monta!u, przechodzimy do spraw bardziej nam bliskich i potrzebnych, 

a mianowicie do filmowych %rodków wyrazu zwi#zanych z materiałem. 

(w i a t ł o  odgrywa w filmie rol" konstytutywn#, jest bowiem zwi#zane 

z jego istot#. Wpływa na kompozycj" obrazu, na charakteryzowanie ludzkiej 

twarzy. O%wietlenie mo!e j# upi"ksza' lub zohydzi', wydoby' wła%ciwy jej 

charakter lub nada' wyraz zamierzony przez re!ysera. W sensie twórczym 

jest ono dziełem operatora. Rodzaj o%wietlenia wynika zarówno z potrzeb 

akcji, jak i ze wzgl"dów artystycznych. I tak w Kanale Andrzeja Wajdy 

zlokalizowanie akcji zadecydowało o koncepcji wizualnej, o wydobyciu 

faktury otoczenia i gry %wiatła. W filmie czarno-białym %wiatło okre%la 

kolorystyczn# gam", podkre%la kontrasty, np. blask %wiecy w mroku nawy 

gotyckiej katedry w Strzelnie w filmie o%wiatowym Kodeks Pułtuski Tadeu-

sza Jaworskiego. (wiatło mo!e sta' si" elementem filmowego stylu, jak 

w filmach Ewy i Czesława Petelskich, ujawniaj#c zamiłowanie twórców do 

6 S. C z y ! e w s k i, P. S i t a r s k i. Kamera, -wiatło, monta,. Kraków 2001.  
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barw ciemnych (np. w filmie Kopernik). Kiedy indziej %wiatło o!ywia przed-

mioty, np. w filmie Matka Joanna od Aniołów Jerzego Kawalerowicza kilka-

krotne o%wietlenie ostrza siekiery podkre%la znaczenie tego przedmiotu. 

W filmach o tendencji dokumentalnej stosowane jest %wiatło naturalne, 

w którym przedmioty s# zwyczajn# cz"%ci# otoczenia człowieka, a twarze 

nie ukrywaj# swojej fizjonomii. Tak# funkcj" spełnia np. sugestywna biel 

o%nie!onych pól w Strukturze kryształu Krzysztofa Zanussiego lub biel pod-

biegunowych przestrzeni w filmach po%wi"conym wielkim podró!nikom 

i odkrywcom, takim jak Umberto Nobile i Roald Amundsen. O%wietlenie 

wreszcie jest tym %rodkiem wyrazu, który oddziela kontrastowo płaszczyzn"
rzeczywisto%ci od płaszczyzny marze& lub snu. Borys Eichenbaum pisze 

w swoich rozwa!aniach o filmie, !e „w r"kach operatora aparat filmowy 

działa podobnie jak farby i p"dzel w r"kach malarza. Ta sama natura sfil-

mowana z ró!nych punktów widzenia, w ró!nych planach, inaczej o%wiet-

lona daje odmienne efekty stylistyczne”7.

 Nie dokonuj#c analizy technicznych mo!liwo%ci operowania barw# w filmie, 

powtórzmy za György Lukácsem, !e z estetycznego punktu widzenia miaro-

dajna jest jedynie kwestia, czy kolor wyra!a nastrój danego momentu, czy 

przygotowuje aur" chwili, czy zgadza si" z nastrojem całego filmu, czy stapia 

si" w innymi, wizualnymi, audytywnymi i tre%ciowymi momentami filmu. Oli-

ver w Henryku V – pisze Lukács – przepoił cały dramat atmosfer# %rednio-

wiecza za pomoc# barw przypominaj#cych kolorytem malarstwo flamandzkie8.

 Dla przykładu przypomnijmy tu krótkometra!owy film biograficzny Sta-

nisław Wyspia ski Stanisława Sapi&skiego, w którym %rodowisko Krakowa 

uj"te jest w stylu i kolorycie malarstwa impresjonistycznego. 

 W d $w i " k o w e j  w a r s t w i e  filmu nale!y wyró!ni' przede wszystkim 

słowo9. We współczesnym filmie dostrzegamy inn# koncepcj" słowa ni!
w literaturze i teatrze. Bohaterowie filmów mówi# du!o, posługuj#c si" przy 

tym j"zykiem !ywym. Ich mowa, zaczerpni"ta z !ycia codziennego, stanowi 

nieodł#czny składnik sytuacji: wypowiadane słowa wi#!# si" z sytuacj# oso-

bowo%ci# mówi#cej postaci. D$wi"k i mowa przyczyniaj# si" do wytwo-

rzenia atmosfery akustycznej filmu. Sposób mówienia, jego charaktery-

styczne odmiany, intonacje, barwa głosu s# współczynnikami filmu10. Dia-

7 B. E i c h e n b a u m. Problemy stylistyki filmowej. W: H e l m a n  (red.). Estetyka i film s. 49. 
8 G. L u k á c s. Film. W: H e l m a n  (red.). Estetyka i film s. 281. 
9 M. H e n d r y k o w s k i. Słowo w filmie. Warszawa 1982. 

10 F. de Saussure w obr"bie zjawisk porozumiewania si" j"zykowego odró!nił j"zyk jako 

abstrakcyjny, społecznie wytworzony system znaków do mówienia, które jest procesem indywidual-
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logom bardziej rozbudowanym towarzyszy najcz"%ciej ekspresja wizualna, 

zmiany planów, ruchy kamery. W filmach dydaktycznych, popularnonau-

kowych i dokumentalnych niezmiernie wa!nym składnikiem cało%ci jest ko-

mentarz, w którym słowo na równi z obrazem jest %rodkiem ekspresji filmo-

wej. Przykładem słowa pełnego ekspresji i najwy!szego kunsztu mo!e by'
komentarz Gustawa Holoubka w popularnonaukowym filmie Barwy Pienin 

Zbigniewa Bochenka. 

 S# równie! filmy, w których re!yser zupełnie rezygnuje ze słowa. Na przy-

kład film o sztuce Zbigniewa Bochenka Passacaglia na Kaplic! Zygmuntow-

sk" z muzyk# Krzysztofa Pendereckiego czy Requiem Wita Stwosza, gdzie 

wielokierunkowej interpretacji towarzyszy wył#cznie podkład muzyczny.  

 M u z y k a  w filmie pełni wielorakie funkcje. Mo!e to by' podkład mu-

zyczny, stworzony z muzyki gotowej, jak np. we wspomnianym ju! filmie 

Barwy Pienin, do którego re!yser wybrał fragmenty Konceru e-moll i Kon-

ceru f-moll Fryderyka Chopina, czy w filmie o sztuce Madonna Syksty ska

I. Mirimowa z Ave Maria Charlesa Gounoda. Cz"sto muzyka jest specjalnie 

komponowana dla danego filmu (tzw. muzyka filmowa), np. do Pancernika 

Potomkina Sergiusza Eisensteina muzyk" skomponował Edmund Meisel, do 

filmu Iluminacja Krzysztofa Zanussiego – Wojciech Kilar11. Mo!e te! by'
w filmie muzyka „spoza kadru”, która spełnia funkcj" ilustracyjn#, dopełnia-

j#c i pogł"biaj#c obraz, stwarzaj#c jakby trzeci wymiar. Natomiast muzyka 

w kadrze podkre%la realistyczny charakter filmu, przy czym ukazane s# $ród-

ła jej pochodzenia. W Kanale Andrzeja Wajdy $ródłem muzyki jest obł#kany 

muzyk, który gra na okarynie, bł#dz#c w podziemnym labiryncie kanałów. 

 Szokuj#ce wra!enie robi muzyka zwi#zana z akcj# na zasadzie kontrastu. 

Stosowanie muzycznego kontrapunktu zasługuje na uwag" w dwucz"%cio-

wym filmie Tadeusza Makarczy&skiego #ycie jest pi!kne. W pierwszej 

sekwencji karnawałowym pochodom towarzyszy tutaj muzyka pogrzebowa, 

w drugiej za% obrazom wojennym, eksplozjom bomb i scenom z obozów 

koncentracyjnych towarzysz# szlagiery Arrivederci Roma i C’est si bon.

W niektórych filmach powtarzaj# si" muzyczne motywy przewodnie, sły-

szymy je w La Stradzie Federico Felliniego i w Balladzie o ,ołnierzu Gri-

gorija Czuchraja. Motywy te, zwi#zane odpowiednio z postaciami lub przed-

miotami, podkre%laj# ogólny nastrój.  

nym a zarazem realizacj# j"zyka. Cało%' zjawisk zwi#zanych z komunikacj# j"zykow#, sam# zdol-

no%' ludzi do posługiwania si" j"zykiem nazwał mow#. Por. Encyklopedia j!zyka polskiego s. 133. 
11 Zob. Muzyka w filmie. „Spotkania” 1993 nr 4. 
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 Film współczesny korzysta zarówno z muzyki elektronicznej, jak instru-

mentalnej. W ksi#!ce Z tajemnic X Muzy Alicja Helman pisze o muzyce 

elektronicznej, !e zdaje si" ona przynale!e' bardziej do kosmosu lub %wiata

minerałów czy kryształów ni! do ziemi ojczyzny ludzi. W filmie fanta-

stycznonaukowym Milcz"ca gwiazda Kurta Maetziga nowe techniki d$wi"-

kowe daj# pełniejsze wra!enie wej%cia w %wiat obcy człowiekowi.  

 Współcze%ni twórcy filmowi darz# szczególn# estym# jazz i muzyk"
klasyczn#. Muzyk# klasyczn# posługuj# si" tak znani re!yserzy, jak Alain 

Resnais i Ingmar Bergman. 

 Zdaniem B. Eichenbauma 

Dobry film tak absorbuje nasz# uwag", !e nie zauwa!amy muzyki, ale film bez 

podkładu muzycznego wydaje si" nam zubo!ony. Intymno%' percepcji wymaga, 

by film otaczała emocjonalna atmosfera muzyki, w której obecno%ci, podobnie 

jak powietrza, mo!na nie dostrzega', ale która jest niezb"dna
12

.

 Szczególn# rol# w filmie odgrywaj# tzw. s z m e r y. Szmery nagrywa si"
na ogół po zako&czeniu zdj"', st#d te! warstwa szmerów ma charakter nie-

ci#gły. Rejestruje si" te d$wi"ki, które s# z ró!nych wzgl"dów niezb"dne. 

Dobór szmerów nale!ał tradycyjnie do kompetencji operatorów, natomiast 

w filmie współczesnym ich doborem zajmuj# si" kompozytorzy. Na przykład 

w filmie Do widzenia do jutra Janusza Morgensterna kompozytor Krzysztof 

Komeda wł#czył, obok motywów jazzowych, warstw" szmerów, która współ-

działa z muzyk#. Jak pisze Alicja Helman we wspomnianej wcze%niej pracy, 

ju! do%' dawno zauwa!ono, !e szmery traktowane jako przykład muzyczny 

lepiej współgraj# z filmem ni! muzyka instrumentalna13.

 Niektórzy re!yserzy stosuj# tak!e retrospekcj" d$wi"kow#, wówczas mi-

niony czas powraca nie w pa%mie obrazu, lecz w pa%mie d$wi"ku. Inni znów 

wykorzystuj# w filmie cisz", która jest wywołana nieobecno%ci# d$wi"ków, 

zgodnie z analogicznymi sytuacjami w !yciu. Cisza jako efekt musi by'
specjalnie przygotowana, podobnie jak pauza w muzyce. Jest wiele sposobów 

wykorzystania szmerów i ciszy oraz ró!nych rodzajów ich współdziałania ze 

słowem i muzyk#. To re!yser decyduje, jak je najefektowniej wykorzysta'.
 A k t o r s t w o  filmowe nale!y do najbardziej istotnych elementów filmu. 

W filmie aktor gra przed kamer#. Fotogeniczno%' aktora zale!y od jego cech 

12 E i c h e n b a u m. Problemy stylistyki filmowej s. 46. 
13 Por. wypowiedzi w: G. B a l s k i. Polscy kompozytorzy muzyki filmowej 1944-1984. Kra-

ków 1985. 
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psychofizycznych, ujawniaj#cych si" dopiero po sfotografowaniu, gdy!
kamera wydobywa to, co jest nieuchwytne dla ludzkiego oka. Gra aktora 

przed kamer# musi by' wyciszona, gdy! w przeciwnym razie jego głos 

widzowie odbieraj# jako krzyk, a zachowanie i mimik" jako przesadne 

i karykaturalne.  

 Mo!na wyró!ni' dwa rodzaje aktorstwa: 1) wcielanie si" w ró!ne po-

stacie i prze!ywanie swojej roli a! do identyfikacji z bohaterem, 2) umiej"t-

no%ci zachowania własnej indywidualno%ci. W filmach o tendencji dokumen-

talnej głównym celem jest ukazanie człowieka i jego zwi#zków z autentycz-

nym %wiatem. W fabularnych filmach historycznych potrzebny jest aktor, 

który w przedstawion# posta' wnosi nie tylko własn# indywidualno%' i ta-

lent, ale tak!e własne propozycje twórcze. Film współczesny ukazuje rze-

czywisto%' wieloznaczn# i otwart#, potrzebny jest w nim zatem aktor, który 

potrafi ukaza' widzom cho' cz#stk" prawdy o współczesnym człowieku. 

Aktor ma za zadanie by' sob#, przedstawia' siebie lub kogo% do siebie 

podobnego, kim mógłby by', maj#c takie, a nie inne cechy. To uto!samianie 

si" z postaci# jest spraw# talentu aktorskiego. Współcze%ni twórcy wol#
zatem aktora, który przedstawia, ni! aktora, który gra14. Alicja Helman pisze: 

Ewolucja aktorska od sztuki o okre%lonych normach do przekazywania i rejestracji co-

dziennych ludzkich zachowa& sprawia, i! w filmie Eskimos czy Polinezyjczyk uka-

zuj#cy siebie i swoje !ycie b"dzie nie tylko bardziej przekonuj#cy, lecz i bardziej eks-

presywny ni! najznakomitszy aktor w jego roli. Pierwszy prezentuje nam autentyzm, 

drugi tylko swoj# sztuk". Pierwszy wzrusza nas sob#, drugi za% swym artyzmem
15.

 Obok re!ysera i operatora w filmie wa!n# funkcj" pełni scenograf, który 

odkrywa i przekazuje „materialn# urod" %wiata”16. S c e n o g r a f i a  obejmuje 

dekoracje budowane specjalnie na potrzeby filmu, odpowiednio przystoso-

wane plenery b#d$ te! wn"trza naturalne. O kształcie tego wszystkiego, co 

przygotował scenograf, decyduje kamera operatora. Rzeczywisto%' na ekra-

nie powinna mo!liwie wiernie przypomina' prawdziw#. Zwłaszcza sceno-

grafia w filmach historycznych wymaga, zgodnie z tendencj# dokumentaln#,

jak naj%ci%lejszej wiedzy o realiach przedstawionej epoki. St#d praca sceno-

grafa i jego naukowych konsultantów jest jednym z najwa!niejszych etapów 

14 A. K i s i e l e w s k a  (red.). Bohater, idol, osobowo-. medialna. Białystok 2004. 
15 A. H e l m a n. Z tajemnic X Muzy. Warszawa 1968 s. 119. 
16 M. H e n d r y k o w s k a. Scenografia jako element dzieła filmowego. Studia Filmoznawcze 

t. 1. Wrocław 1992 s. 293. 
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realizacji filmu. W filmie historycznym praca scenografa ma charakter 

twórczy. Według znaczenia wzorów odtwarza on od nowa %wiat ju! nie-

istniej#cy. Rekonstrukcja rekwizytów epoki stanowi element dokumentalny, 

wizja za% wybranego przez twórc" okresu historycznego – element kreacjo-

nizmu. W miar" ewolucji sztuki filmowej, od konstruowania ku odnajdywa-

niu, scenograf, zgodnie z wymogami kamery, staje si" coraz cz"%ciej retu-

szerem %wiata, odkrywaj#cym materialny aspekt rzeczywisto%ci. W Kanale

Andrzeja Wajdy przykuwa uwag" faktura ob%lizgłych %cian kanałów. S#
filmy, które stanowi# przede wszystkim dzieło scenografa. Na przykład Ana-

tol Radzinowicz w filmie Milcz"ca gwiazda stworzył własn# wizj" planety 

Wenus. 

 O wyborze odpowiednich %rodków wyrazowych, uwarunkowanych tech-

nik# lub materiałem, decyduje jednak ostatecznie główny twórca filmu – 

r e ! y s e r. Jest jedynym współtwórc# filmu, który pracuje nad nim od pisania 

scenariusza a! do premiery. Na ka!dym etapie post"powania ma głos decy-

duj#cy w sensie artystycznym. Praca re!ysera wymaga wszechstronnej zna-

jomo%ci sztuki filmowej i opanowania rzemiosła warsztatu filmowego. 

 Wiedza o filmowych %rodkach wyrazu nie mo!e by' zamkni"ta, gdy! film 

ci#gle si" rozwija i wzbogaca, doskonali aparatur" techniczn# i mo!liwo%ci 

oddziaływania. Poszczególne %rodki wyrazu zmieniaj# tak!e nieustannie 

swoj# funkcj" i znaczenie. 

(RODKI STYLISTYCZNE

(rodki wyrazowe zwi#zane z technik# i materiałem s# podstaw# twór-

czo%ci kinematograficznej. Tworz# obraz filmowy stanowi#cy reprodukcj"
rzeczywisto%ci.  

 Obraz filmowy odbijaj#cy rzeczywisto%' dosłownie jest zbyt prosty. 

Rzeczywisto%' niezbadana, tajemnicza w najdrobniejszym nawet wydarzeniu 

wymaga obrazów wieloznacznych i aluzyjnych. Współczesny sposób filmo-

wej narracji przyjmuje z literatury pi"knej %rodki stylistyczne, znane te! jako 

figury stylistyczne. Zawarte w utworze literackim, wzbogacone znacznie 

w podtek%cie lub w zwrocie słownym, film przejmuje, przystosowuj#c zgod-

nie ze sw# natur# wizualno-d$wi"kow#17.

17 M. H e n d r y k o w s k i  (red.). Z zagadnie  stylu i kompozycji w filmie współczesnym. Po-

zna& 1982. 
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 Współcze%ni twórcy filmowi stosuj# w swoich dziełach ró!ne %rodki

stylistyczne. Jednym z nich jest s t o p n i o w a n i e, czyli rozkładanie cało%ci 

na cz"%ci, które uszeregowane w kierunku wzrastaj#cym lub malej#cym

zwalniaj# efekt ko&cowy. Na przykład w Balladzie o ,ołnierzu Grigorija 

Czuchraja na horyzoncie pojawia si" czołg, potem dzi"ki panoramie z góry 

i z dołu, od strony czołgu i !ołnierza, ogl#damy fazy jego po%cigu za Alosz#,

a! wreszcie czołg przybli!a si" w po%cigu na tyle, by%my mogli zobaczy'
groz" %mierci w oczach Aloszy. 

 Stopniowanie przeniesione z literatury do filmu bywa u!ywane jako 

%rodek stylistyczny – w układzie barw w obrazach, w skali tonów w muzyce, 

a tak!e w kompozycji budowli architektonicznej, gdzie element schodów jest 

widocznym symbolem stopniowania.  

 Wa!n# rol" w filmie odgrywaj# p o w t ó r z e n i a. Twórca filmu wpro-

wadza powtórzenia dwukrotnie lub kilkakrotnie, chc#c zwróci' uwag" na 

dramatyczny charakter wydarzenia, wyodr"bniaj#c je spo%ród innych. Boha-

ter Spirali Krzysztofa Zanussiego, nieuleczalnie chory, decyduje si" na 

rozstanie z !yciem w czasie niebezpiecznej wspinaczki wysokogórskiej.

Uratowany, szuka ponownie %mierci, tym razem w zmienionych warunkach 

w czasie pobytu w szpitalu.  

 Swoist# form# powtórzenia jest r e f r e n, który zjawia si" w okre%lonych 

odst"pach akcji i wpływa na kompozycj" filmu. Refren obrazowy, nieza-

le!nie od znaczenia, jakie w sobie kryje, porz#dkuje w sposób rytmiczny 

poetyck# proz" filmowego opowiadania. Refren w formie powtarzaj#cej si"
melodii wtopionej w muzyczn# warstw" filmu spotyka si" rzadko. W Kanale

Andrzeja Wajdy szaleniec pozbawiony %wiadomo%ci własnego istnienia gra 

na okarynie nu!#c# melodi", która stłumionym echem odbija si" od %cian 

podziemnego labiryntu. 

 Weronika w filmie Krzysztofa Kie%lowskiego Podwójne ,ycie Weroniki

na ostatnim swoim koncercie %piewa na tle pot"!nego chóru pie%& pełn#
sugestywnej gł"bi i melodyjno%ci. Jej refren powraca w jego zako&czeniu. 

W tym samym filmie pojawia si" dwukrotnie posta' staruszki, której !ycie

nie jest zwi#zane bezpo%rednio z akcj# wydarze&, ale stanowi obrazowy, 

wyodr"bniony refren o ludzkim !yciu.

 A n t y t e z a, czyli przeciwstawienie, pełni w filmie funkcje kra&cowo

ró!ne. W obrazach filmowych mog# wyst"powa' antytezy warto%ci plastycz-

nej, ró!nych działa& lub poj"', których abstrakcyjno%' mo!e mie' stopie&
rozmaity. Dwaj bohaterowie, niegdy% przyjaciele, w filmie Krzysztofa Za-

nussiego Struktura kryształu s# uosobieniem przeciwstawnych postaw !ycio-
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wych. Jeden z nich, zdolny, sprytny i obrotny, zdobywa stopnie naukowe, 

rozgłos i sukces materialny. Pozwala mu to na liczne podró!e i zapewnia 

wysoki standard !ycia. Jego dewiz# !yciow# jest „mie'”. Drugi, o wyma-

ganiach skromnych i cechach społecznika, zaszył si" wraz z rodzin# na 

odległej wsi, pracuj#c jako meteorolog. Jego szlachetna osobowo%' i bogate, 

refleksyjne !ycie wewn"trzne kieruj# go na drog" warto%ci, w%ród których 

najbardziej liczy si" „by'”.

 M e t a f o r a  polega na przeniesieniu przedmiotu, zjawiska lub wydarzenia 

z jednego zakresu znaczeniowego w inny, znacznie szerszy zakres. Jedna 

cz"%' metafory tkwi w filmie, druga mo!e by' poza nim i nabiera znaczenia 

w powi#zaniu z pierwsz#. Metafora wizualna opiera si" głównie na podo-

bie&stwie plastycznym. W metaforze d$wi"kowej obrazowa i d$wi"kowa 

strona wyst"puj# równocze%nie. Metafora mo!e obejmowa' jeden obraz, 

mo!e te! dostarczy' kilku sekwencji, a nawet całego filmu. We wspom-

nianym ju! kilkakro' filmie Grigorija Czuchraja Ballada o ,ołnierzu Szura, 

szcz"%liwa z poznania Aloszy, marzy o przyszłym spokojnym !yciu bez 

wojny, przynosz#cej cierpienie. Z rado%ci# przygl#da si" ba&kom mydlanym, 

które w t"czowych rozbłyskach spadaj#, gin#c bez %ladu.

 S y m b o l  – to jakby znak wtopiony w akcj" filmu, nadaj#cy mu szersze 

znaczenie. Symbol nie zawsze jest przewidziany w intencji twórcy. Nie 

wymaga zestawienia z innym poj"ciem, odbierany wi"c bywa nieraz dwu-

znacznie. Wyró!niamy m.in. symbole w i z u a l n e , je%li nast"puje skojarze-

nie z zewn"trzn# postaci# przedmiotu lub działania, symbole d r a m a -

t y c z n e, je%li akcja filmu kojarzy si" z ogólnymi wła%ciwo%ciami boha-

terów, i symbole d $w i " k o w e, jak np. syrena okr"towa lub syreny fab-

ryczne, w których ukryte jest znaczenie tego d$wi"ku. Franciszek Retman 

w filmie Iluminacja Krzysztofa Zanussiego, wpatruj#c si" w pr#d rzeki, 

snuje refleksje nad czasem, który nie powraca. Dostrzega szybuj#cego

w górze ptaka, który w poj"ciu Franciszka staje si" symbolem wysokiego 

lotu my%li w nieustannym poszukiwaniu prawdy i wolno%ci.

 Stosowanie %rodków, czyli figur stylistycznych, wzbogaca sztuk" filmo-

w# pod wzgl"dem rozwoju my%lowych skojarze&. Pogł"bia si" i rozszerza 

zakres poj"' i sposób ich wizualno-d$wi"kowej ilustracji. Rodzaje %rodków 

stylistycznych nie podlegaj# okre%lonym rygorom. Nie zawsze bowiem wy-

st"puj# one obok siebie. Granice mi"dzy nimi s# płynne i zacieraj# si", jak 

np. mi"dzy metafor# i symbolem oraz antytez#, mi"dzy refrenem i powtó-

rzeniem. Wymaga to ze strony re!ysera wnikliwego przemy%lenia i precyzji 

w ich twórczym stosowaniu. 
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LANGUAGE OF FILM AND ITS SIGNIFICANCE 

S u m m a r y  

 The film produces an effect through the pictures, the light and color system, through the 

dialogs and music. But all of those different vehicles and ways of pronouncement are put into 

practice at the same moment, almost as if they did belong together. But it is a motion what makes 

the most important attribute of the film. To direct the film means to read properly the action that 

takes place in the time and space using an adequate expedients of sound and narration. The film, 

as an result of modern culture, performs the real world through the elements of technique. That is 

why, the author describes those elements of the film narration that have the connections with 

technology (e.g. pictures, sequences, location, the question of the close-up, editing of the film) 

also the stuff – elements (e.g. light, color, music, scenography and actor as well) and finally 

describes those vehicles of film stylistics that have the connections with means of expression 

normally used in literature.  

Summarized and translated by Janusz Plisiecki 

Słowa kluczowe: film, sztuka, j"zyk, kultura.

Key words: film, art, language, culture. 


