Flim w kulturze / 4. OBRAZ FILMOWY

Jerzy Wéjeik
PODSTAWOWE ELEMENTY JEZYKA FILMU

W ponad stuletniej historii kina powstato wicle filméw, ktére z pelnym
przekonaniem mozemy okresli¢ mianem utwor6w artystycznych, dziet sztuki. Dzieto
filmowe to forma wizualna albo audiowizualna, charakteryzujaca sie wysokim
zorganizowaniem, jednoscig wszystkich elementéw wyrazowych. Méwimy wtedy o
kompozycji, o calosci, ktéra jest zlozona z czesci.

KOMPOZYCJA
Kompozycja (okreslenie encyklopedyczne) — od tac. compositio — to:

1. a budowa dzieta — utworu filmowego,
b. uktad okreslajacy funkcje jego elementow,
c. wzajemne ustosunkowanie tresciowe, formalne tych elementéw w ramach
calosci,
d. catos¢ ztozona oryginalnie z czesei sktadowych.
2. Nauka komponowania utworu filmowego (dzieta sztuki)
Kompozycja — przeksztalca elementy materialu tematycznego w jednostki
konstrukcyjne dzieta. Interpretuje je w okreslony sposéb,
umieszcza w jakim$§ porzadku waznosci i nadaje im
znaczenie. Ustala hierarchie jednostek konstrukeyjnych:
- motywow elementarnych (wyraz czlowieka)
~ zespoléw motywéw (np. watkow postaci)
— calo$ci wyzszego rzedu (np. fabula)
a w szczegblnosci za$ podporzadkowuje je wszystkie
skladnikowi podstawowemu, jakim jest TEMAT DZIELA.

'. Kompnzyc_;a, bgdac ukladem zindywidualizowanym i jednorazowym, stanowi
em realizacj¢ pewnych ponad indywidualnych schematéw 1 standardow
jnych wlasciwym danym klasom dziet tego typu. Jest podporzadkowana

' rodzajéw gatunkéw.

':b‘ maja przede wszystkim decydujacy wplyw na to, jaki rodzgj
a przedstawionego spelniaé moze, przy danym zamierzeniu
DOMINANTY KOMPOZYCYJNEJ.

¢ dominanta kompozycji w komedii sytuacyjnej czy filmie
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sensacyjnym.
POSTAC - musi byé dominanta w komedii charakteréw czy w filmie
psychologicznym.

Podmiot liryczny — w liryce bezposSredniej
organizacja przestrzeni podstawowej w poemacie opisowym

Kompozycja ustala nic tylko hierarchie elementéw §wiata przedstawionego,
ale takze HIERARCHIE ZWIAZKOW MIEDZY ELEMENTAML.

W gr¢ zwlaszcza wechodzg,
zwiazki czasowe migdzy motywami (czas w dziele filmowym),
zwiazki przestrzenne,
zwiazki przyczynowo-skutkowe,
zwiazki teleologiczne (celowosciowe),
zwiazki funkcjonalne.
Charakter dominanty kompozycyjnej decydu_]e o tym, ktéry z typéw zwiazkéw
wysuwa si¢ w $wiecie przedstawionym na plan pierwszy.
FABULA - np. implikuje przewage wigzan typu a i c.
AKCJA - preferuje zwigzki typu d.
POSTAC FILMOWA — jako konfiguracja cech psychologicznych zwiazki
typu c.
KRAJOBRAZ — zwigzki typu b.

Podstawowym  zadaniem kompozycji jest UCZYNIC ZE SWIATA
PRZEDSTAWIONEGO CALOSC WEWNETRZNIE ROZPLANOWANA,
SPCHNA i SAMOWYSTARCZALNA, ktora moze by¢ uchwycona przez widza w
Wbmpmujqcy adekwatne jej rozumienie.
mpozycje, ktéra  dobitnie sygnnlizq]e uporzadkowanie  $wiata

' _go. podkr:ih jego zawarto$¢ i skoinczono$§é — okresla si¢ jako

'A. KOMPOZYCJA OTWARTA - — nazywamy uklad, w

zatarci zwlqzkl miedzy poszczegélnymi skladnikami, pozbawiony
mgtrujtcy fngmentarymoﬁé i wielmacxnoié !wiaut vl
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cjami danego

————

4 $wiat przedstawiony zrodzony Z napigcfa .migdz)' Pfed)'SPz;{.’n

materialu tematycznego a zastosowanymi ujeciam! kompozycY] m‘;Wi
5 kompozycja bedac ukladem indywidualnym i jednomzm}:'lyn:) 5
ponadindywidualnych schematow wiaéciwych pewnym K1asorh

¢ zadaniem kompozycji — jest uczynié ze Swiata Prwdsmk‘:';"“e%;’o;lg:z

wewngtrznic rozplanowana, spojna 1 samowystarczalna, m'enie

uchwycona przez widza w sposéb zapewniajacy adekwatne J€] ff’z"f‘“ o

7. kompozycja si¢ga po strukturalne elementy transponowanego zjawiska i tWOrzy 2
nich prawidlowoéé budowy utworu (S. Eisenstein), 5

8 kompozycja czerpic SWe elementy przede wszystkim ze stru mry;
emocjonalnych reakeji czlowieka przezywajacego tresci, podlegajacee
transpozycjl artystycznej zjawiska (S. Eisenstein), . : e

9. czlowieczestwo; ludzka psychologia, ktora Zywia Si€ najbardziej
skomplikowane elementy kompozycji, formy i skad czerpie i.mvotne soki
treécioforma utworn — to naczelna zasada kompozycji (5- Eisenstein)

¥

realizac)§

Kompozycja dramatyczna dziela filmowego opiera sig, w wigkszym by¢ moze
stopniu niz kompozycja dziel z innych dziedzin sztuki, na strategi odkrywania
informacji wizualnej i dzwigkowej. Ta gra jest mozliwa z tego powodu, ze widz nie
jest w stanie ujrzec nic, co nie zostalo zarejestrowane przez kamerg — ani ustyszeé
czego$, co nie zostalo nagrane.

Projekt dramatyczny
Dobry projekt dramatyczny sklada sie z trzech elementow:
1. POSTAC,
2. KONFLIKT,

3. ZAKONCZENIE.
POSTAC — w kinie postacie zyja wlasnym zyciem, sa jakby oddzielone od akcjl,

stanowigc jednoczesnie czgSCiowo jej przyczyng. Sa zlozone — zdolne do
wewnetrznej ewolucji.

B * *

,jedynym sposobem poznania kompozycji
jest doprowadzenie elementow — motywéw do kompozycji”

(... czytajqc E. Friedkina)

* * *

STRUKTURA JAKO ROZWO] PORZADKU 1 MIARY

wg D. Bohm, ,, Ukryty porzqdek™
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W czasach starozytnych podstawowym znaczeniem slowa miara byla granica
lub kres. W tym znaczeniu tego stowa o kazde) rzeczy mozna powiedzie¢, ze ma
wiasciwa miare. Sadzono na przyktad, ze gdy ludzkie zachowanie przekracza swoje
wiasciwe granice (lub miarg), to rezultatem musi byé tragedia (bylo to wyraznie
widoczne w dramatach greckich).

Miare uwazano za 1stotna dla zrozumienia dobra.

Zrédlem stowa medycyna jest lacifiskie mederi, ktére znaczy leczy¢ 1 pochodzi
od rdzenia oznaczajacego miarge. By¢ zdrowym to znaczy mie¢ wszystko we
wiasciwej mierze, zaréwno w ciele, jak i umysle.

Podobnie madros¢ byfa zréwnana z umiarkowaniem (moderation) i skromnoscia

(modesth), ktorych wspdlny rdzen pochodzi od muary, sugerujac, ze madrym
cziowiekiem jest ten, ktory wszystko utrzymuje we wiasciwej mierze.

llustrujgce to znaczenie stowa miara w fizyce, mozna powiedzie¢, ze miara wody
jest pomiedzy 0° a 100° Innymi slowy miara pierwotnie podaje granice jakosci i
porzadku poruszania si¢ i zachowania.

Pojecie kresu lub granicy jest stale obecne, chociaz znajduje si¢ w tle.

W ten sposéb ustalajac SKALE (np. dlugosci) trzeba okresli¢ podziatki, ktére w
efekcie sg granicami lub kresami uporzadkowanych odcinkéw

2. STRUKTURA
Kazdy liniowy porzadek wewnatrz tréjkata (taki, jak linia FG) jest ograniczony
(tzn. muerzony) przez linie AB, BC 1 CA.

3 G B
Kazda z tych linii jest sama porzadkiem odcinkow, ktéry jest ograniczony (tzn.
micrzony) przez inne linie. Ksztalt trojkata jest zatem opisany za pomocy
pewnych proporcji pomi¢dzy jego bokami (wzgledem dhugosci).

Rozwazenie wspéldzxa{ama porzqdku i miary w szerszych i bardziej zlozonych
kontekstach prowadzi do po;gcm STRUKTURY. Jak pokazuje lacifiski rdzen

strurere, podstawowe znaczenie pojecia STRUKTURY, to:
~ budowac,
~ rosnac,
— rozwijac sig.
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Sjowo to jest obecnie traktowane jako rzeczownik, lecz tacinski przyrostek ura,
picrwotnie znaczy! ,,akt robienia czego$”. Aby pokazac, ze nie chodzi nam gléwnie o

"koficowy produkt” ani ostateczny wynik, mozemy wprowadzié nowy czasownik
STRUKTUROWANIE (10 structate), oznaczajacy ntworzyé i rozkiadat to, co jest
obecnie zwane strukturami’

STRUKTUROWANIE powinno by¢ oczywiscie opisane pOprzez porzadek |
miare. :
Np. Zbadajmy strukturowanie (konstrukcje) domu. Cegly ulozone sq w porzadku i w
mierze (w granicach) tworzac mury Mury sa podobnie uporzadkowane i wymierzone,
aby powstaly pokoje, pokoje tworza domy, domy tworza ulice, ulice — miasta.
STRUKTUROWANIE ZAKLADA ZATEM HARMONUNIE

7ORGANIZOWANA CALOSC PORZADKU 1 MIAR, ki6ra jest
zar6wno:

| HIERARCHICZNA (tzn. zbudowana W wielu poziomach),
2. jaki ROZCIAGLA (tzn. rozposcierajaca si¢” na kazdym poziomie).

Grecki rdzefi stowa organizowac to egron, ktéry oparty jest na czasowniku
oznaczajacym ,,pracowaé”. Mozna dzieki temu mysle¢ o wszystkich aspektach
struktury jako . wsp6lpracujacych” w spojny sposob.

Zasada struktury jest uniwersalna.

Np. istoty Zywe sa w ciaglym procesie wzrostow i ewolucji struktury, kibra jest wysoce
zorganizowana, tzn. molekuly wspoipracuja tworzac komoérki, komérki wspolpracuja
tworzac narzady, narzady tworzac jednostkowa istole Zywa — jednostkowe istoty Zywe —
spoleczenstwo.

Podobnie w fizyce opisujemy materi¢ jako zlozona Z poruszajacych si¢ czasteczek (np.
atombw), ktére wspotpracuja ze soba aby utworzy¢ struktury gazowe, ciecze, ciala
stale, ktére tworza wigksze struktury, dochodzac az do planet, gwiazd, galaktyk itp.
Wazne jest tutaj podkreslenie istotnie dynamicznej natury strukturyzacji w
przyrodzie nieozywionej, zywych istotach, w spoleczefistwie, W Judzkim
porozumiewaniu sie. Rozwazmy dla przykiadu STRUKTURE JEZYKA, ktéry jest
zorganizowana catoscia weiaz przeptywajacego ruchu.
Typy struktur, ktére moga rozwijat sig, wzrasta¢, by¢ budowane — sa oczywiscie
ograniczone przez porzadek i miare, lezaca u ich podstaw. Nowy porzadek 1 miara
czynig mozliwym rozwazanie nowych typow struktury.

* * *

. W starozytnej filozofii greckie; slowo morphe (forma) znaczylo w pierwszym
rzedzie wewnetrzng PRZYCZYNE KSZTALTUJACA, prowadzaca do wzrostu
rzeczy Oraz rozwoju i srézmicowania sig ich réznorodnych form esencjalnych.

Np. w przypadku debu termin PRZYCZYNA FORMALNA oznacza caly proces
przemieszczania sig sokéw, wzrostu komorek, pojawiania si¢ galezi, ligci itd., ktory jest
typowy dla tego rodzaju drzew i rozny od procesow zachodzacych w drzewach innych
gatunkéw.
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—

W bardziej nowoczesnym Jezyku lepiej byloby nazwaé to PRZYCZYNA
FORMUIACA, aby podkreslié, ze to, o co chodzi, nie jest jedynie forma narzucon

a
znikad, lecz UPORZADKOWANYM i USTRUKTUALIZOWANYM RUCHEM

WEWNETRZNYM, ISTOTNYM DLA STAWANIA SIE RZECZY TAKIMI.
JAKIMI SA

* * *

Pustka jest naturg przedmiotu. Sprawia ona, ze przedmiot pojawia si¢ 1 znika.
Zywa istota rodzi sig i znika..
Realnosé pustki Sprawia, ze mozliwe sg zmiany | przeksztalcenia przedmiotéw
(Dalajlama)

- Zamieszkanie w prawdzie bycia stanowi ISTOTE BYCIA W § WIECIE .
(Sein und Zeiy)

STRUKTURA
Struktura utworu filmowego (okreslenie encyklopedyczne) to:

I calosciowa organizacja sieci relacji, wigzacych elementy utwory filmowego,

2. relacja 1a Jest nadbudowana nad wszelkimi wystepujacymi w  utworze

filmowym uporzagdkowaniami, ktére odpowiadajg jego poszczegolnym
funkcjom,

role pierwszoplanowg odgrywa tu jednak uporzgdkowanie swoiste, zZwigzane z

funkejg estetyczng — nieredukowalne do Zewnetrznych zobowiazan dzieta
(poznawczych, ekspresywnych czy wychowawczych),

4. takie uporzadkowanie posiada funkcje estetyczng, koordynuje wszystkie
Wystepujace w dziele uporzydkowania konstrukeyjne 2

Ee
s 2

5. relacje miedzy elementami struktury  dziela filmowego
hierarchicznie, Obejmujg one n

drugorzedne €zy peryferyjne,

6. strukturalnoéé dziela nie jest réwnomierna g wige s w dziele filmowym
sfery wiekszego mniejszego Zorganizowania,

7. struktura dziefa filmowego ma charakter 4 i

ukladaja sie
ie tylko zaleznosci konstrukcyjne, ale takze

R ﬁmkmm cht ukladem nadrzednym wobec tak lub inaczej rozréznianych sfer
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ia, jaki
9 ogarnia struktura zarwno plaszezyzng jezykowa utworu plan wyrazania.
i to, co przez znaki jezykowe jest ewokowane (plan tresci),

znaczeniowe) wypowiedzi,

Jerzy Wéjcik, PODSTAWOWE

10, obie plaszczyzny zbiegajq Sig W warstwie
11 organizacja jezykowa dzieta to styl wypowiedzi,
12 struktura oznacza formy nieprzypadkowe uformow
dzieki sitom wewngtrznym
rii jezyka i teorii sztuki

(termin { pojgcie strukiury, znajdujace zastosowanie w teo s .
a wige | szwki filmowej, jest wyrazem dazenia by drie Tm:: jf;okrng ':l:

dawolne, lecz wyroste w wyniku naturalnych praw i procesdw,

miejsce w strukturach bielogicznych i geologiclﬂyc")-
13. ftak zrozumiana struktura ukazuje procesy integracyjne $rodkow wyrazowych,
charakterystycznych dla filmu wspolczesnego.
'Zimcgmwane w pelni wspolczesne wyrazeni
audiowizualny, przebiega w obrgbie struktury dziela, zarOwn

pionowym, jak i poziomym
a w aspekcie rytmicznym (a wiec z punktu widzenia okreslonego porzadku
czasoprzestrzennego),
b. w aspekcie dynamicznym (czyli z punktu widzenia ,,ptynnego” charakteru
utworu),

ane od wewnjtrz —

¢ filmowe zrozumuiane jako faIFt
o w jego przekroju

dajac w rezultacie obraz specyficznego charakteru dziefa filmowego.

KADR

Jedna z podstawowych czesci dziefa filmowego jest kadr. Istota kadru polega na
tym, ge jest on mozliwoscia, ktora potrafi zorganizowac w przestrzeni przemiang Oraz
Ja zwizualizowaé. To znaczy, potrafi tak zorganizowaé przebieg ruchu, zeby mial on
Znaczenie dramaturgiczne, a takze znaczenie opisujace te przestrzen, Kadr shuzy
Opisaniu przestrzeni, ktéra w rzeczywistosci nie wystepuje niezaleznie od czasu.
K_ommuum czasoprzestrzeni jest nierozlaczne. Jednak kadr filmowy dotyczy tylko
Wizerunku przestrzeni poza czasem.

i Kadr formuje geometri¢ przestrzeni, bada mozliwos¢ realizacji ruchu w czasie,
€ Jej nie realizuje. Realizacja tej mozliwosci odbywa si¢ dopiero w ujeciu. Kadr jest
PEJQFIEIQ atempora‘ilr-lym, pojeciem, ktére jest poza czasem. Podobnie moglibySmy
Ee ;;;mdzlfeé 0 c.hw:llr ktéra czasu dotyczy, ale go nie okredla. Kadr, ktéry shuzy
= zacji ruchu i _1133_]1?30_11 przemiany, nie posiada swojego czwartego wymiaru. Kadr
ij ,l:len}y ROZI.III'IIGI‘IIF audialne kadru nie istnieje. Kadr jest pojeciem, ktore dotyczy
e ;ZII::IC strony W}z.tzal:!cj, integpre.tujacej realng rzeczywistosé. Jest takze
g ;m :;1];?1;% p?@?za}:llei przestrzen i pozakadrowe) — widzialnoéé
<1 _ niewidzialnej przestrzeni owej Zi

A e B ej p 1 pazakadf'owej, gdzie nasza
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Kadr jest podst_nwowq Jednostka  kompozycji obrazu filmowego. Nazwa
pochodzi od francuskiego cadre — rama. Slowo francuskie ma swéj Zrédlostow w
Jezyku taciiskim: gquadratus — kwadrat. Mamy zatem do czynienia z ramg, ktéra ma
forme prostokata. Forma ta miata swéj rozwdj historyczny

W filmie niemym proporcje uktadu bokéw kadru wynosity 1:1,33. Pézniej, juz
w okresie filmu dZwigkowego, stosowano format akademicki o proporcjach 1:1,375
Po Il wojnie $wiatowej zaczgto stosowaé wide screen, Poszukiwano Nieco SZerszego
ekranu, bardziej zblizonego do ukiadu zlote; proporcji. Zaczeto stosowac format
1:1,66. Pdznicjsze poszukiwania szerokosci ekranu szty w kierunku JEgo zwezenia w
Klatce filmowej. W ten spos6b otrzymano proporcje okreélong stosunkiem 1:1,85
Formaty 1:1,66 i 1:1,85 proponowaly uklad bardzo zblizony do ukladu zlote]
proporci, ktéry bywa uznany za podstawowe kryterium pigkna,

Zlota proporcja (zloty podzial) to uklad, w ktérym czeéé mniejsza ma sig tak do
wickszej, jak czgdé wicksza do caloéei. W ekranach zblizonych do zlotej proporcji moze
istnie¢ zarbwno rozleglo$é przestrzeni, jak i fotografia ludzi, pokazywanych w
zblizeniach zintegrowanych z g przestrzenia.

W tamtym czasie poszukiwano takze szerokiego ekranu. Mial on, w systemie
anamorfozy, proporcj¢ 1:2,35. Poszukiwania szerokiego ekranu byly podyktowane
checia pokazania rozleglej przestrzeni i ukazania w niej czlowieka, Wéwczas
wydawalo si¢, Zze ekran panoramiczny stanowi bardzo dobre rozwigzanie. Jednak
konkretne realizacje wykazaly, ze z powodu niedoskonaloéci optyki wszystko to, co
dotyczylo rozleglych planéw, dzigki ktérym mogli§émy odebraé wrazenie rozleglosci
przestrzeni, nie dotyczylo momentéw, kiedy w tej samej przestrzeni ogladalismy
aktordw w zblizeniach. Woéwczas przestrzeni ,gubila sig”, stawala si¢ pojeciem,
plama; nie odnosilismy wrazenia jedno$ci miedzy cztowiekiem i pejzazem.

Powotanie do zycia tego, co w kinematografii jest najbardziej podstawowe —
powolanie ruchu, ktéry jest rezultatem zmiany, musi by¢ zwigzane z interpretacja. W
filmie méwimy caly czas o interpretacji przestrzeni, o nadaniu jej znaczenia przez
mterpretacje tego, co nazywamy ruchem. Kadr formuje opowiesé o swietle 1 materii
w przebiegu czasowym. Natomiast zdj¢cie fotograficzne opowiada o czasie, ale tylko
w ten sposéb, Ze czas okresla.

Mozna mowié o czasie, fotografowa¢ czas, lecz czym innym jest pokazanie
stanu $wiatla | materii wéwczas, kiedy mamy do czynienia z przebiegiem zmiany,
ktéra nastepuje w momencie obserwacji. Co dzieje si¢ ze swiatem? Co dzieje si¢ z
materia? Jak wyglada zmiana, ktéra realizuje si¢ poprzez ruch?

UJECIE

Pewien skoriczony cigg kadréw, tworzacy strumieri informacji staje si¢ ujeciem.
 Ujecie ma mozliwo$é rejestracji dwoch aspektow czasoprzestrzeni, dwoch aspektow
rzeczywistoéci: czasu i przestrzeni, ktre wystepuja przeciez razem jako jedno ujgcie.
Ujecie moze méwié o trwaniu za pomoca czasu | zmiennosci przestrzeni, natomiast

fotografia formuluje stan zmiany, a nie przebieg zmiany. Jest to zasadnicza réznica.
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e

Ujgcie interpretuje czas w trwaniu, natomiast statyczna fotografia interpretuje obraz
¢zasu.

Ujecie jest podstawowa jednostka budowy utworu filmowego. Mozna je okreslic
jako nieprzerwany strumien kadréw, ktére nastepujg po sobie. Pojgcie ,nieprzerwany
strumieni kadréw” nalezy rozumie¢ jako kadr, ktéry zmienia si¢ w ten sposéb, ze
rodzi si¢ i jednoczeénie zamiera, tworzac swoje nastgpstwo. Przypomina to falg
oceanu, ktora jednoczesnie tworzy si¢ 1 zamiera. Méwi ona nie tylke o swojej energii,
o energii fali — lecz takze o energii morza. Ujecie ma swoja wlasna energie i swo)
wlasny czas, ale mowi réwniez o energii calosci, mowi o sensie calosci utworu
filmowego.

W pierwszych ujeciach, ktére nakrecit czlowiek, sa zrealizowane dwie
podstawowe zasady ujgcia: jest zarejestrowany rytm, rytm rzeczywistosci, a
rownoczeénie w tym rytmie dzieje si¢ bardzo wiele na bardzo wielu planach i
wszystkie te wzajemne zaleZnoéci migdzy ludZmi, przedmiotami i ,dekoracja”
widzimy w tym samym czasie. W filmie Ludwika Lumitre’a Pasazerowie opuszczajq
statek (1895) mamy do czynienia z rytmem wolnym, czyli rytmem rzeczywistosci, w
odréznieniu od rytmu zorganizowanego, rytmu inscenizacji, ktory wystepuje w filmie
D W Griffitha Nietolerancja (1916), w scenie babiloniskiej Rytm zorganizowany jest
rytmem, ktéry dzieje si¢ na wielu plaszczyznach, podobnie jak rytm rzeczywistosci.
W jednym i w drugim wypadku mozemy jednoczesnie obserwowac wielos¢ dziania
sie na wielu planach, natomiast rytm tych dwéch uje¢ jest jakoSciowo inny.

W ujeciu spefnia si¢ mozliwoéé wypowiedzi o wszystkich srodkach uzytych do
realizacji ujecia, to znaczy, ze staje si¢ mozliwa pelna integracja wszystkich srodkow
wyrazowych. Integracja to taka interpretacja elementéw, ktére wezesniej nalezaly do
innych sztuk, a teraz scalone tworza jedno formalne wyraZenie. Mamy zatem do
czynienia z jezykiem homogenicznym, z jezykiem w peini zintegrowanym,
tworzacym ujgcie.

Rytm wszystkich wspéldziatajacych ze sobg elementéw: inscenizacji, a nade
wszystko rytm aktoréw jest rytmem dziela. Nie jest to rytm mierzony zegarami
widzéw. Méwi sig, 2e czas ujecia jest pisany wewnetrznymi zegarami filmowych
bohateréw.

Ujecia mogg laczy¢ sig ze sobg tworzac nowa form¢ wypowiedzi, ktora nazywa
si¢ fraza (z greckiego phrdsis — mowa, méwienie). Fraza jest skonczonym zwrotem
mowy. Moze ona brzmie¢ np. ,,mroz bierze”. W filmie fraza sklada si¢ z kilku ujec,
ktére s3 dramaturgicznie ze soba zwiazane. Ujecia te maja peini¢ swojego filmowego
wyrazenia i oddzielone sa od innych scen dwoma pauzami.

Definicja momentu, kiedy ujecie si¢ zaczyna, a kiedy konczy, nie zostala
dotychczas trafnie dostrzezona przez teoretykdw kina. Sadzi sig, ze ujgcie zaczyna si¢
w momencie, kiedy rezyser uruchamia kamere i koficzy, kiedy on méwi ,stop”. Inna
teoria glosi, ze ujecie to cze$¢é wmontowana w film, ktora zaczyna si¢ cigoiem
montazowym i konczy sig nastepnym cigciem. Moim zdaniem wiasciwym
poczatkiem ujecia jest poczatek zintegrowania wszystkich elementow we wiasciwy
rytm, rytm charakterystyczny tylko dla danego ustawienia. Konczy si¢ ono w
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momencie, kiedy ten rytm ulega rozpadowi, kiedy jego clement).r Inscenizacyjne
Zaczynajy dziata¢ wlasnymi malymi rytmami, ktére nie majj nic wspolnego 2

1 ujecia. Musimy pamietaé, ze u jecie nosi takze pamieé o calosci,

zasadniczym rytmem
to znaczy informacje, ktdra dotyczy ujecia samego i réwnicz calosci, ktérej stuzy.

PLAN FILMOWY

Plan filmowy jest sposobem odkrywania informacji o konfliktach, bohaterach i
przestrzeni. Myslg przewodnig planu filmowego

relacjach bohateréw w stosunku do
zamiast calosci. Sa dwie zasadnicze metody

Jest zasada pars pro 1010 - czedé

formowania plany filmowego: narzucanie widzowi sposobu opowiadania

uszanowanie jego wyobrazni, Uwazam, ze najwilasciwszy jest sposdb operowania
rzestrzeni i takie opowiadanie o relacji czlowicka |

takimi planami, takq czescia p
przestrzen, ktdre stworzyloby dla widza kulisy wyobrazni.

Wspétczesny Jezyk filmowy operuje nastepujacymi planami
~ plan totalny — powinien zawieraé w sobie $wiat, w ktérym zyje czlowiek;

~ plan ogélny — ujmuje otoczenie i czlowieka,

= Plan éredni - ujmuje czlowieka 1 otoczenie,

= plan amerykanski — ujmuje czlowieka, opowiada na pytanie:
¢Zym polega jego niepowtarzalnosé?”, | co robi?”;

~ polzblizenie - to portret Swiata wewngtrznego, portret obecnoéci czlowieka w
Czasie, tu spotyka si¢ zewnetrznosé ze Swiatem mysli;

= 2zblizenie - czlowiek Jest osobnym Swiatem, jest sobg, ale nie nalezy do siebie,

— detal — MOWi 0 znaczeniu, CZgSC zamiast caloéci, Jednak im blizej rzeczy, tym
bardziej sie od niej oddalamy, az do abstrakeji,

_ Ismieje podstawowa Zaleznosé
wizg-unkic'm 1 ogniskowa obiektywu. Kazdy obiektyw filmowy o danej ogniskowe;
posmda wlasny, jemu tylko wlasciwy ukfad geometrii przestrzeni i Jemu tylko
whidciwy  sposéb formutowania ruchy. : !
ogniskows, ten sam Plan czlowieka bedzie mial inne zn :

czasoprzestrzenne hastepujace w trakcie ¢

»Kim on jest?”, na

‘Mmiejsce np. w takich filmach Jak. Obywatel Kane (1941) czy Ziemia Obiecana
(19’?4) Tego rodzaju doswiadczenie perspektywy, a w 2wiazky 2 i plan
filmowego, jest charakterystyczne dia kulfury Wyrosia) % rercaan -
e Im?&rmmzm"em“by traktowania tych samych obiektéw do ukazania
Siergieis parwiazujacych do kultury ikony, jak np. W filmic Barwy granaru (1969)
powiadaa, ormie plaski Swit w nieruchomej kamerse s g,
powiadania o rytmach i przestrzeni r6 o e
e ;’MY wd“’m“m’mﬂﬂﬂednymomamemem os

wiie picknej, a moze nawet
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gci przemiany.

——C

planow filmowych stuzy ukazaniu wizualnosei éwiata, wizualno
Przemiany czyli ruchu, Ruch jest sekretem Zycia.

RUCH
* i ore
Zrozumienie jezyka filmu sprowadza sig do zrozum ienia obfaﬂ;'z‘!:f:i?::’cisie

jest centralnym punktem w procesie komunikacji. Obraz zdarzenia C. k'ej Kktére moze

i przestrzeni. Dzicje si¢ zatem w czasoprzestrzeni. Jest to Zjawlis 0"5 il

przebiegaé w utworze filmowym W skoficzonej 1lo$cl ustawien. Zdarzenl  scenizacji

forme frazy lub forme sceny. Istotne jest to, ze wszystkie elementy sobav.'»

wszystkie wyznaczniki przestrzeni: ludzie, przedmioty 1 mi€jsca thquz:é i

interakcje. Dzigki temu powstaje rytm wiasciwy dla ustawienis, KtOFY ]

kinematycznym wyrazeniem sceny :

Kinematyka jest wyrazeniem ruchu bez podania przyczyny jego powstania. T;: :
co wiaze sie z kinematyka, wiaze sig wylacznie z samym ruchem. Kancmatyss
pochodzi od greckiego kinéma. Stad kino i kinematografia. Nazwg tg mozna
przethumaczyé jako zapis ruchu (kinéma — ruch, grdphd — pisz€).

Kinematyczne wyrazenie pojete jako integralna calos¢ tego, cO nazywamy
obrazem zdarzenia, jest 0zym§pjedynym we wszystkich sztukach. Jest to cecha
szczegblna, ktéra odréznia kinematografie do innych sztuk.

Do podstawowych elementéw, ktére tworza wyrazenie kinematyczne n?leiy
przede wszystkim ruch w polu widzenia kamery. Moze on by¢ interakcja migdzy
ludzmi, przedmiotami i miejscem. Moze to by¢ rowniez ruch kamery wobec
przedmiotdw, ktére sa nieruchome. Moze wreszcie byé to ruch kamery 1 rucl}
przedmiotéw Wszystkie te kombinacje tworza szczegblny wyraz geometril
przestrzeni. Sg wyrazeniami typowo kinematycznymi.

Innym $rodkiem wyrazenia jest ruch zwolniony i ruch przy$pieszony na ekranie.
Otrzymujemy ten rodzaj ruchu dzigki specjalnemu traktowaniu negatywu, ktéry ma
W kamerze przebieg przyspieszony lub wolniejszy.

Jeszcze innym elementem wyrazenia kinematycznego sa efekty optyczne.
Naleza do nich przenikania. Stosowat je juz Georges Méligs, ale dzisiejsi tworcy, jak
np. FF. Copola czy Carol Reed potrafia stosowa¢ przenikania jako wspotczesny
érodc}("wyrazowy. Dotychczas przenikanie spelniato funkcje spoiwa lub funkcje
definicji.  Obecnie, we wspolczesnej sztuce filmowej przenikanie peini role
rozszerzenia wyobrazni i jest to jego zasadnicza funkcja kinematyczna.

: Oprécz przenikan, takze éciemnienia i rozjasnienia tworza pewien dodatkowy
e a;imt-:nt W okresleniu ruchu i czasu Takim elementem, zabiegiem interpunkcyjnym,
Jc stosowane dawniej Sciemnienia i rozjasnienia, dzisiaj sa pauzy, czame pauzy
S_:i;hklére dynamizuja pojecie ruchu pomiedzy scenami, a nawet w samych

Innym rodzajem ruchu jest ruch zwiazany ze zmiana

s

takZe zmiana

y te,
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Kontrastu obiekt6w i zmiana kontrastu scen nastepujacych po sobie, to kolejne
elementy wyrazenia kinematycznego.

Kolejnym srodkiem wyrazenia Jest pulsacja ziama na ekranie. Czesto we
wspolczesnym jezyku filmowym stosuje si¢ na ekranie dodatkowa pulsacje ziarna,
wigzacy sig z ukazaniem na ekranie materiahu, ktéry ma byé stary” Moze to byé
przypomnienie kronik filmowych, przywolanie pamigci, przywolanie czego$ co ma
by¢ archiwalne. Spotkanie dwéch struktur samego obrazu filmowego: ziama i tasmy
© wysokiej definicji tworzy réznice, ktéra staje si¢ pojeciem kinematograficznym.

ktora réwniez jest wyrazeniem kinematycznym. Kinematyczny obraz zdarzenia jest
. RUCH MYSLI W CZASIE JEST SENSEM KINA

PRZESTRZEN I CZAS

~ Przed moimi oczami rozlegly pejzaz. Ogrom przestrzeni okolony jest ze
wszystkich stron horyzontem. W tej ogromne;j przestrzeni idzie czlowiek. Zatrzymuje
~sie. Miejsce, w ktérym sie zatrzymuje to centrum wielkiego, magicznego kregu
Czlowiek podnosi oczy i widzi przed soba droge. Wzdtuz drogi stojg shupy
telegraficzne. Idy ludzie. Ale shupy sa coraz mniejsze. [ ludzie sa coraz mniejsi. Ale
o nie zaczy, ze ci, ktérzy sa w oddaleniu s rzeczywiscie mali, | to weale nie
znaczy, ze stupy sg coraz mniejsze. Stupy sa takie same i odlegtosci miedzy nimi sy
identyczne. Ale w naszym widzeniu wszystko zbiega si¢ w jedna geometryczna

paupﬂtngl to wiasnie nazywamy geometria przestrzeni wizualnej. Oprécz
Pl m“umhejtsmqu inne przestrzenie: dotykowa, stuchowa i ruchowa.

preestrzeni zewnetrznej istniejq takze przestrzeri ducha i przestrzen
_ Zestrzeft ducha faczy si¢ z naszymi snami i nasza pod$wiadomoscia. Sa to
~ obrazy, kiére pamigtamy, ktére buduja w nas swoje wlasne kombinacje i konstrukcje
~ Problem polega na tym, ze nie wiemy, gdzie si¢ one znajduja, jak sie buduja, jak
icz2, jak $pia w nas samych, jak zjawiajg si¢ po kilku latach Co si¢ dzieje, ze w
ym momencie w formie obrazéw jawi sie nam Jakié problem czy sprawa, ktéra
ystalizuje. Doznajemy iluminacji, olsnienia i wszystko dla nas — dosfownic —
ale staje si¢ w obrazach. Te obrazy zachowuja w sobie pejzaz i ludzi.
Barwy granaiu Siergcja Paradzanowa jest wielkim dzelem satuki. To
#st nie tylko obrazem Swiata, ale jest prawdziwym $wiatem obrazu,
1 0brazi. Film Paradzanowa prezentuje zupelnie inna kulturg
srczyinie i nienuchome] Kamerze isotn jest ssiedziva

0

becnosé w pozomie zawieszonej praestrzeni. Ruch, rytm,
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em poetyckim. Przestrzen, ktora nazywamy przes:trzeniq poetycka prezentuje

e wyzsza forme obrazowania, ktora zna §wiatowe kino. Koncepcja obrazu tego

‘ wywodzi sie z kultury ikony. Film jest oknem na Swiat, za ktb{y_rp wxdza{ny

Cawiat prawdziwy, 2 to co przedstawia ekran jest wizerunkiem $wiata, ktory

i mina $wiat rzeczywisty, do ktorego jest odniesieniem Czlowiek jest jedyna
';istol& na ziemi, ktora pOFraﬁ twor_zyé éwiadomie obrazy Tylko film potrafi tworzy¢

& obrazy, ktére rozwijaja si¢ W czasie.

: Czas projekeji filmowe; jest czasem konkretnym. W kazde) projekcji ten czas
© st czasem identycznym Natomiast czas trwania dla percepcji widza nazywa sig
~ czasem rozciaghym. W tym wlaénie czasie mamy do czynienia Z perspektywami
L czasowymi. Obejmuja one blizej nieokreslona terazniejszose, przeszlosc 1 przysztosé

| Caas i przestrzen nie istnieja oddzielnie. Czas i przestrzen to dwa aspekty tej same;
;' mczywisto:‘.ci. My jednak musimy mowié, ze wzgledu na koniecznosc analizy, dla
| zastanowienia sie nad charakterem czasu, 0 czasie jako czym$ odrgbnym. Czynimy
| tak tylko dlatego, aby glebiej zrozumie¢ zagadnienie czasu W konstrukeji filmowych
opow'leﬂCi,

Retencja to utrzymanie pamigci blisko minionej przeszlosci.

Glebsza modyfikacja czasu przeszlego sa wspomnienia, pamigtania, ktére
nazywamy retrospekcjami. Moga one miec ceche szczegdlna. Mozna pamigtaé
wspomnienie i to wspomnienie tak, jak we énie, moze laczyt sig z czyms, €O jest
rzeczywiste 1 co istnieje W czasie, w ktorym my istnicjemy na ekranie. Lacza sig¢ W
ten sposdb dwie rzeczywistosci. Konkretna rzeczywistosé ekranowa i element
wspomnienia, retrospekcji. Wszystko to jest modyfikacja czasu, jest konstrukeja

czasowa, ktéra opowiada o naszym éwiecie ducha i swiecie wyobrazni.

Protencja to oczekiwanie na wejscie W terazniejszo$¢ najblizsze) przyszlosci
Oczekiwanic na to musi nastapic w czasie, ale nie musi mieé wyobrazonego przez
nas przebiegu zdarzenia.

Film Tokijska opowiesé (1953) Yasujiro Ozu to wyjatkowe dzieto w historii
kinematografii. Jest to najbardziej wyrazisty przykiad traktowania czasu
teraznie)szego W kinematografii $wiata. Film oscyluje pomigdzy dzianiem sig 1
pustks. To wszystko, co dla naszej kultury jest pauza, w tym filmie nabiera znaczenia
niestychanie istotnego, wrecz zasadniczego, bowiem pustka jest nieodlaczng czescig
formy Wynika to z filozofii zen. Wiasnie dlatego film operuje czasem terazniejszym,
nieustannie oscylujac pomigdzy pustka i dzianiem sie, Obraz prezentuje glgboki
zwiazek ludzi z przyroda, z otoczeniem; prezentuje ich samych jako czastke
przyrody Tlo — to, co my, Europejczycy, nazywany tlem — traktowane jest jako
réwnorzedna wartos¢ filmu. Wszystko tu jest jednoscia, jednoscia W pojeciu nie tylko
naszego rozumienia lecz tym, co rozumiane jest przez jednosé prawdziwa. Jest to
opowiesé o jednym $wiecie, ktéry jest caloscia prawdziwa. Obraz filmu jest jedna
czasoprzestrzenna  Siecia. Kamera jest nieruchoma, a Jej wysokosé jest
charakterystyczna, uwarunkowana wysokoscig czlowieka siedzacego na macie. To
okreéla geometrig wy_da'rztniawc-__wtlg'trm;.-W_tyr_m.fﬁlmia takze pejzaz laczy si¢ ze

eni wynikajacej z filozofii zen. Jest to perspektywa

=

sposobem interpretowania przestrzeni
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izometryczna skladajaca si¢ 2 rdwnolegtveh linii, ktére nie maja poczatku i konca,
Jest to perspektywa ujgta zwykle w sposéb aksonometryczny. Odnosimy wrazenie, ze
ta przestrzen nigdy si¢ nie zaczyna i nigdy si¢ nie koriczy. Istoty takiego sposobu
obrazowania jest przeplyw, trwanie, i ruch, i przemiana w przeplywie.

MONTAZ

Montaz nalezy rozumie¢ jako organizacje obrazéw w utworze filmowym.
Definicji montazu jest bardzo wiele. Dotycza one probleméw ukladania, sklejania
materiahu, wyboru dubli, wszystkiego, co jest zwigzane z procesem montazu. Moim
zdaniem najbardziej istotny jest proces myslowy, ktéry dotyczy obrazu zdarzenia i
organizacji ruchu obrazu.

Istnieje rvtm, ktéry nazywamy rytmem dziefa. Uklad ruchu i uktad przestrzeni
tworzy uklady rytmiczne, ktdre nie nalezg do rzeczywistosci, lecz nalezg tyko |
wyfacznie do rzeczywistosci obrazu

Przyktadem organizacji ruchu obrazu w kompozycji filmowej jest sekwencja z
filmu Wesele (1972) Andrzeja Wajdy, w ktdrej zjawiajg sie widma. Koncepcja te)
sceny polega na realizacji dwdch warstw wizualnych. Jedna warstwa, ktérg mozna
poréwnaé do jednej linii melodycznej, to pelna tarica rzeczywistosé ekranowa. Druga
lmia, bedaca kontrapunktem do linii poprzedniej, to wizja dynamicznie
realizowanych obrazéw, przedstawiajacych widma. Mamy tu do czynienia z
intensywnym, dynamicznym kolorem, obecnym w swej pelnej energii. Jest on inny w
swojej realizacji w stosunku do pozostalej czeéci obrazu. Interesujacym faktem,

wzmacniajacym dodatkowo efekt zjawienia si¢ widm, jest pojawienie sie akcentéw
muzycznych, ktére sa synchroniczne z sygnalem barwy. Zjawiaja sie tutaj zatem dwa
sygnaly potaczone w jedno$é. Jest to sygnal audiowizualny: sygnat mocnej barwy i
charakterystycznego szerokiego dzwigku.
Rytm to wszelkie rownomierne nastepstwo. Dzieri i noc, ruch planet, pory roku,
drganie krysztaléw to rytm cyklu Taki rytm okreslamy mianem rytmu
rzeczywistosci. Klasycznym filmem, ktéry shuicha rytmu éwiata, jest Czlowiek z
Arran (1934) Roberta Flaherty’ego. Ten znakomity film opowiada o zmaganiach

- czlowieka 1 morza. Najbardziej istotn y: m i wsz
rran, podlega prawom przyrody. Zycie ludzi i 2

co dzieje si¢ na skalistej wyspie Arran, ,
eden $wiat. Nie ma oddzielenia pomigdzy wiatrem,

wyspy 53 jedna caloscia, jest to | elenia po;
woda, ladem i czlowiekiem. Rytm tych wszystkich elementow ]

m w historii kinematografii. U

e jest to, ze zywioly: morze, wiatr i wszystko,
voie

i it

PR R T
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: e
skala morza i ludzi, ktérzy bytuja na morzu, o wielkie zadanie dla mog?u'sgof;m;
mozemy zaobserwowaé nastepujaca formule montazowa: % S iumieé rytm
fotografowaniu morza wystepuja dhugie ujgcia, ktore pozwalaja zro
fotografowanej wody, z drugiej strony WysSIgpUJe

rytm kilku czy tez kilkunastu glj;ié,
ey e ! u.
ktére sa skrotem i wieloraka réznorodna opowiescia 0 fotogrﬁfowaﬂ}f_‘:s:l;‘:;mi
Tworzy si¢ dynamiczna forma tego, co z jednej strony opfwladnncl Jktc')re méwiz;
jakby rozfalowanymi uj¢ciami i jednocze$nie krétkimi cigtymi ujgciams,

o zderzeniu morza z ladem.

SWIATLO i
wg D. Bohm, ,, Ukryty porzadek™
., Super ukryty porzadek’

. Przyszedl na $wiat..
.Ujrzal swiatlo...
. Zobaczyl $wiatlo dnia.

Metafora $wiatla zawsze zajmowata W jezyku mistycznym i religii
do$wiadczenia miejsce wyjatkowe.

Wszedzie §wiatlo bylo symbolem zjednoczenia z pi?rwiastkiem boskim.
Mistycy méwili o $wietle bez cienia, 0 éwietle wszechobejmujgcym.

$Swiatlo towarzyszy przychodzacym na $wiat. Swiatlo pojawia sig réwniez w
doswiadczeniach towarzyszacych umieraniu.

Dlaczego metafora $wiatla zyskata t¢ wyrézniajaca pozycje?

Odnoszac to do nowoczesnej fizyki éwiatla (méwiac ogélnie do ruchu z
predkodcia $wiatta) mozliwy jest nastgpujacy zwiazek:
gdy predkos¢ przedmiotu zbliza sie do predkosci $wiatla, to zgpdnic' z

teoria wzglednodci jego wewngtrzna przestrzen 1 czas zmieniaja s:g"w ten

sposob, ze znajdujace sig na nim zegary zwalniaja w stosunku do innych
szybkosci a odleglos¢ ulega skroceniu.
OKAZUIJE SIE, ZE POMIEDZY DWOMA KONCAMI PROMIENIA

SWIATLA NIE MA ANI UPLYWU CZASU, ANI ZMIANY
ODLEGLOSCI.

ISTNIEJE MIEDZY NIMI BEZPOSREDNI KONTAKT.
(wykazal to w 1920 r N. Levis, ktory zajmowal si¢ chemig fizyczna)

Mozna takze powiedzie¢, ze z punktu widzenia teorii pola — pola podstawowe —
o pola o bardzo wysokich energiach, w ktérych masa moze zosta¢ pominigta, Pole te
mzchquZilyby sie z natury swojej z predkoscia $wiatla. Masa jest fenomenem,
Wlﬁgajiﬂ}fm'na'r.hczeniu promieni $wiatla poruszajacych si¢ tam i z powrotem, na
czyms w rodzaju zamrozenia ich w forme.

17



Jarzy Wélelk, PODSTAWOWE ELEMENTY JEZYKA FILMU

MATERIA JEST WIEC JAK GDYBY SKONDENSOWANYM LUB
ZAMROZONYM SWIATLEM

Swiatlo nie jest po prostu fala clektromagnetyczna, ale w pewnym sensie, falg

innego rodzaju poruszajacy si¢ z predkoscig $wiatla,

MOZEMY POWIEDZIEC, ZE W POSTACI $WIATLA MAMY DO
CZYNIENIA Z FUNDAMENTALNA AKTYWNOSCIA STANOWIACA
PODSTAWE ISTNIENIA.
(Dlaczego predkost jest wyznacznikem?
Bo ruch jest w percepc)i czyms pierwotnym, Dzieci widzq najpierw ruch i jego
rozwinigcie w postaci czasu, & dopiero poznie) postrzegajg odleglosé.)

Rzecz, ktora si¢ nie porusza jest wynikiem uniewaznienia ruchu. Moéwimy w
przypadku SWIATLA, ze W OGOLE NIE MA PAMIECI, to coé, samo w sobie,
ujmowane jedynie ze wzgledu na nie samo, nie Jest czasem, nie jest przestrzenia, nie
Jest predkoscia.

Czym wiec jest?

Jest pojeciem pierwotnym.

Teoria wzglgdnos$ci méwi, ze gdy poruszasz si¢ coraz szybciej i szybciej,
twoj wilasny czas biegnie coraz wolniej, a dlugosé ulega skréceniu tak, ze gdy
zblizasz sig do bardzo duzych szybkosci, czas wlasny przestaje plyngé.

To oznacza, 2e zblizamy si¢ do
BEZCZASOWOSCI Z PUNKTU WIDZENIA ISTNIENIA | PUNKTU
WIDZENIA LOGIKI — CZAS POCHODZI OD BEZCZASOWOSCI

BEZCZASOWOSC JEST PIERWOTNA —
CZAS NATOMIAST JEST JEJ POCHODNA

(gdy mistycy stosujq wizualizacje $wiatla — nie jest to tylko metafora, dla nich Jest to
rzeczywistod¢é  Czyzby zostali uwigzieni na tym poziomie materii, gdzie czas jest
nieobecny?)

Umyst moze operowaé w glebiach ukrytego porzadku, gdzie ten stan
bezczasowosci jest rzeczywistoscia pierwotna. Mogliby$my wtedy widzie¢
zwyczajng rzeczywistos¢ jako wtéma struktur¢ wylaniajacq si¢ zza struktury
pierwotnej.

~ Moglibysmy operowaé na dwu tych ,biegunach” — zwyklym i niezwyklym, ale
~ PRZYJELISMY FALSZYWY POGLAD , JAKO BYSMY MOGLI OPEROWAC
JEDYNIE NA JEDNYM Z NICH, BADZ W JEGO POBLIZU.
~ Diamistykéw SWIATLO jest zawsze obecne.

W Tybetasiskiej Ksiedze Umarlych jasne $wiatlo jest pierwsza rzeczq
- uprzytamniang sobie przez umierajacq osobg. Jesli osoba ta nie porusza sig w Jego
 strong, ani nie oddala si od niego, ni¢ odczuwa bojazni ani strachu i nie manipuluje
 pim, traktujac je jako coé zewnetrznego, to wtedy zlewa si¢ z nim i zostaje
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Chrystus powiedziat: JA JESTEM SWIATLOSCIA,
Caly wszechéwiat jest ZWINIETY W SWIETLE.

Np. ten pokd) jest zwinigty w §wietle, kiore dostaje sig do frenicy twojego oka,
rozwija sig w obraz powstajgcy w twoim mézgu

W szczeg6lniejszym sensie:

SWIATLO JEST SRODKIEM, ZE POMOCA KTOREGO
WSZECHSWIAT ROZWIJA SIE SAM W SIEBIE.

SWIATLO JEST ENERGIA, A TAKZE INFORMACJA — TRESCIA,
FORMA i STRUKTURA. JEST POTENCJALEM WSZYSTKIEGO

Fizykéw martwi to, ze z powodu paradoksu czastki 1 fali nie udalo si¢ zrozumiec

§wiata, poniewaz aby zrozumie¢ §wiatlo — musimy zrozumie¢ strukturg lezaca u
podstaw czasu | przestrzeni.

SWIATLO WYKRACZA POZA OBECNA STRUKTURE CZASU I

PRZESTRZENI 1 W TEJ STRUKTURZE NIGDY GO NIE
ZROZUMIEMY .

Jak traktowane jest SWIATLO W TEORII UKRYTEGO PORZADKU?

Teoria ukrytego porzadku nie przyymuje idei oddzielonych od siebie punktow
przestrzeni. Mozna powiedziec, ze rzeczywisto$¢ stanowiaca podstawe jest czyms
nielokalnym i podobnie, czyms nielokalnym jest $wiatlo.

Jeden poglad zaklada, ze éwiatlo porusza si¢ z miejsca na miejsce przez
kolejne polozenia posrednie.

T YRR
.

Drugi za$§ zaklada, ze nie robi ono tego wcale, raczej jest tak, bo
SWIATLO ISTNIEJE — ONO PO PROSTU JEST.

Punkty sa okreslane przez przecigcia réznych promieni $wiatla. Tak faktycznie
odbywa sie to w postrzeganiu. Wnioskujemy o istnieniu punktu z faktu, ze wychodzi
z niego wiele promieni $wiatla — na przyklad z gwiazdy

Punkty bylyby tu zrozumiane jako miejsca przecinania si¢ wielu promieni.
SWIATLO jest podstawa, zerowym promieniem. Ten techniczny termin $wiadczy o
docenianiu tego faktu przez standardows fizyke.

(Kazda czastka materii kontaktuje si¢ z innymi tak, ze nie ma miedzy nimi najmniejsze]
szczeliny,)

Czyli. ze SWIATLO JEST CIAGLA NIEPRZERWANA NIEPODZIELNA
CALOSCIA.

Swiatlo jest fala rozchodzaca si¢ w przestrzeni w sposéb ciagly, przy
jednoczesnym stwierdzeniu, ze pojedynczy kwant energii przechodzi z punktu do
punktu. Brzmi to tajemniczo. Jak to si¢ moze dziac?

FALA JEST PEWNEGO RODZAJU ABSTRAKCIA.
KAZDY PROMIEN JEST W RZECZY WISTOSCI
BEZPOSREDNIM KONTAKTEM POMIEDZY ZRODLEM SWIATLA
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5 Swhth — gdzie $wiatlo jest najjasniejsze, cien jest najciemniejszy.
.Otrzymad $wiatlo” — w wolnomularstwie oznacza dostapié tajemnicy.
Swiatlo | Jest dobrem — OSWIATA.
' NARODZINY TO ,UJRZEC SWIATLO DZIENNE"
& w owiedzial: OKO JEST SWIATLEM CIALA TWEGO.

Swiatlo i przestrzen

: Swiatlo jﬁt duchem, czczonym w obrzadkach religijnych i dawca lask Dla
: M podobnie jak dla wszystkich stworzen dziennych, stanowi wstepny
~ warunek mqk:nél:l 4}@6. Jest wzrokowym odpowiednikiem innej sily zyciowe) —
- ii 2
WMbtmgMnn:p&mm
A plmr.iet poniewaz uwaga ludzka kieruje sig gléwnie ku przedmiotom 1
oS — nie w pelni zdajemy sobie sprawe z dhugu, ktory zaciagnelismy i
____ﬂf,_ﬁyuéwmm
' Nasze oczy i umyst interesuja si¢ ludzmi, budynkami lub drzewami, a nie

Doznanie §wiatla
wg Arnheima

: przy Swietle pozmanym Smaﬁo, ktére rozwidnia niebo, sionce

iemi¢ przez czarny wszechswiat z odleglosci 149,6 milion6w km.
ycznego opisu zgadza sig z naszq_reccpcm. Dla oczu

on sluﬂoe Jest. lylico naﬂaémqszym mbntem mﬁba.-'
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1. rozkladu Swiatla w Srodowisku,
2 optycznych i fizjologicznych proceséw w oczach,
3. systemu nerwowego patrzacego,
4

fizycznych wiasciwosci przedmiotu — w jakiej mierze pochlania on, a w jakiej

odbija Swiatlo. Te fizyczne wlasciwosci nosza nazwe¢ luminancji Jub

reflektancji.

W zaleznosci od sity oswietlenia przedmiot odbije wigcej lub mniej Swiatla, ale
jego luminancja, czyli procent zwracanego $wiatla, nie zmieni si¢. Postrzezeniowo
nie daje si¢ bezpodrednio odréini¢ sily odbicia od ofwietlenia, oko bowiem
odbiera jedynie wypadkowa intensywnoséci $wiatta a nie otrzymuje zadnych
informacji o proporcjach udziatu obu skladnikéw.

Wzgledng jasno$¢ przedmiotéw postrzegamy najtrafniej wtedy, kiedy caly
uklad ofwietlony jest rownomiernie. W takich warunkach system nerwowy moze
potraktowaé poziom oSwietlenia jako warto$¢ stala i przypisac kazdemu
przedmiotowl po prostu t¢ jasnos¢, ktéra ma na skali od najciemniejszego do
najjaéniejszego przedmiotu w danym ukladzie. Warto jednak zauwazyé, ze
mechanizm ten dziala bez zarzutu przy réwnomiemnym oswietleniu o réznym
natezeniu.

Jasnos¢ przy réwnomiemym oswietleniu daje si¢ poréwnaé z sytuacja
przestrzenna, w ktorej wszystkie przedmioty znajduja si¢ w jednakowej odleglosci od
obserwatora.

Z drugiej strony gradient jasno$ci harmonizuje z przestrzenig ostroshupows,

gdzie wielko$¢ kazdego przedmiotu trzeba okresli¢c w zaleznmoSci od jego
polozenia w obrebie tej przestrzeni.

Kiedy przedmioty maja fizycznie taka sama luminancjg, wtedy najtatwiej jest
odrézni¢ ich jasnos¢ od gradientu jasnosci oswietlenia.

Oéwietlenie

Gdyby swiatlo nie padalo na przedmiot, bylby on niewidoczny. Jest to jednak
rozumowanie fizyka.

Pole réwnomiemie oswietlone niczym nie zdradza, Zze otrzymuje swiatlo
skadinad. Jego jasnoéé¢, jak wspomnialem poprzednio, wydaje si¢ nieodrodng cecha
samej rzeczy. To samo odnosi si¢ do jednolicie o$wietlonego pomieszczenia.

Spogladam na malq drewniang barylke, stojaca na pélce. Jej cylindryczna
powierzchnia gra bogaty skalg waloréw jasnosci 1 tonu barwy. Tu 1 obok lewego
konturu — widaé ciemny braz, prawie czem. W miarg, jak moje spojrzenie przesuwa
sig po powierzchni, kolor jaSnieje, jest coraz bardziej brazowy, do czasu kiedy nie
zacznie bledngé, az wreszcie dochodzi do punktu, w ktérym staje si¢ niemal bialy
Minawszy ten punkt, zmierza na powr6t do brazu.
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Oyh ten jest poprawny jeuh badam powimhniq centymetr po oentymem

_ ’kﬁn rzednie i znika calkowicie, mtepujqcmmmbmj warstwie §wiatla.
ze| meic: swej powierzchni barylka wykazuje jakby poclwajny walor

et e JEDBN WALORNALEZYDO SAMEGO PRZEDMIOTU,

' DRUGI NIEJAKO GO SPOWLA — EFEKT PRZEiRQEZYS’l‘GSCL

mhylke mhodme i naturalnie, rezultat jest zupelnie inny. Obecnie
abrmdmot wydaje si¢ jednolicie brazowy Po jednej stronie okrywa go mgielka
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_wa ﬁpiﬂé strukture pmtrzmi za pomoca pewnej ilodci podstawowych
M 1
. Struktura hmh fizyeznego przejawia si¢ w ogélnych prawach natury,

: mmyd; pray uzyciu pewnych podstawowych wielkosci bedacych funkejami

BZTUICA OBRAZU FILMOWEGO ORGANIZUJE PRZESTRZEN
SWOIA STRUKTURA, KTORA MA CHARAKTER PRZESTRZENNY

SZTUKA OBRAZU FILMOWEGO ZYJE W PRZESTRZENI
1 JEST DZIELEM PRZESTRZENI

.. Elementy kinematycznego wyratania "
. Sirukturaina analiza™ wg W. Peterica

wmanmych intenkcjl tych e!umcméw powstaje  zintegrowane
etylko dla dziela filmowego.

pojedyncu i wielokrotne przcmknml. _zaciemnicnia,
, grafika komputerowa, kopzowm ie optyczne, skopmwane







