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Wprowadzenie. Zalozenia metodologiczne.

Przedstawiona ponizej dysertacja jest wynikiem moich zainteresowan , ktore od
kilkunastu lat zwigzane sg z branza filmowa na réznych szczeblach produkcyjnych. Moj
jeszcze skromny dorobek artystyczny, powoli lecz systematycznie powigksza sie,
zarowno pod wzgledem ilosciowym, jat tez jakoSciowym. Natomiast ciekawo$¢
zagadnienia, a zwlaszcza technik konstruowania struktury dzieta filmowego,
sprowokowaly mnie do poglebienia wiedzy, najpierw w szkole filmowej, a nast¢pnie
na studiach doktoranckich w dziedzinie najblizsze] moim zdaniem filmowi —
literaturoznawstwie' . Ta krotka ,kariera” zawodowa i naukowa pozwolity mi na
poczynienie pewnych obserwacji i przemyslen, ktore staty si¢ przyczyna powstania
ponizszej pracy.

Na przestrzeni tych kilkunastu lat, nawet z perspektywy filmu amatorskiego,
potprofesjonalnego czy obecnie juz prawie zawodowego, wida¢ jak duzym zmianom
ulega branza filmowa. Jest to o tyle zastanawiajace, ze przeobrazenia te dostrzegalne sa
takze na naszym, lokalnym poziomie produkcyjnym, ktory ze wzgledu na ograniczenia
finansowe sprawia, iz nie mozemy liczy¢ na to, ze najnowoczes$niejsze rozwigzania
dotrag do nas w pierwszej kolejnosci. Raczej jest przeciwnie, nowinki techniczne czy
organizacyjne trafiaja do nas z opoznieniem, a mimo to mozemy obserwowaé
transformacje chyba we wszelkich dziedzinach zwigzanych z filmem. Podobnie jest z
podejsciem do sztuki filmowej, ktora ulega cigglej ewolucji. Pomysty, ktore niegdy$
mogly by¢ realizowane tylko w duzych, wyspecjalizowanych studiach filmowych,
obecnie materializujag si¢ w domowym zaciszu, dzigki powszechnie dostepnemu
oprogramowaniu komputerowemu. Powstaly nowe pojecia, takie jak domowe studio
nagran, domowe studio filmowe, domowe studio fotograficzne, ktore dawniej uchodzic¢
mogly jedynie za oksymorony, a dzi$ obrazujg mozliwos$ci miniaturyzacji 1 kompilacji
proceséw technologicznych w dziedzinie X Muzy. Nowe narzedzia, wytwory techniki,
sprawiaja ze praca staje si¢ szybsza, latwiejsza 1 bardziej komfortowa, a co
najwazniejsze — tansza. MOwi o tym wybitny montazysta, Marcin Piagtkowski, ktory

rozpoczynal karier¢ w czasach gdy kamery rejestrowaty materiat zdjeciowy na tasmach

' To moja subiektywna ocena.



filmowych 35 mm, a no$nik ten byt takze materiatem, na ktorym fizycznie dokonywano

montazu filmowego:

Dawniej montazysta byl przewaznie, cho¢ nie zawsze, towarzyszem podrozy rezysera od
pierwszej do ostatniej sklejki. (...) Prawie kazda ich decyzja byla decyzjq o fundamentalnym
znaczeniu i w zasadzie byla nieodwracalna. Latwo sobie wyobrazi¢, co by si¢ dziato, gdyby
rezyser zjawil sie w montazZowni po dwoch tygodniach samodzielnego montowania filmu przez
montazyste i oSwiadczyl, Ze wszystko jest nie tak jak sobie wyobrazat i trzeba rozklejac, sklejac
od poczgtku (...) postugujgc sie montazem cyfrowym, mozna przeprowadzi¢ w krotkim czasie
praktycznie tyle prob montazowych, ile si¢ chce, dowolnie przestawiaé¢ ujecia, sporzqdzic¢

zupelnie nowq wersje ukladu scen, wrocié do pierwotnej itp.’

Wraz z nieustajgcym rozwojem technologii filmowej a takze wraz z coraz
wicksza dostepnoscia do tresci audiowizualnych, najpierw poprzez kino, nast¢pnie
poprzez telewizj¢ a w koncu poprzez internet, znaczaco zwigkszyly si¢ kompetencje
widzow w zakresie percepcji filmowych §rodkdw wyrazu. Dzi§ zblizajacy si¢ szybko
obiekt z wnetrza kadru nie zatrwaza publicznosci, tak jak w XIX wieku, kiedy to
wys$wietlono film braci Lumiére Wjazd pociggu na stacje w La Ciotat z 1896 roku’, a
publiczno$¢ w panice opuszczata sale kinowg. Obecnie zabieg tego typu nie robi na
widzach wigkszego wrazenia, poniewaz wystepuje powszechnie w bardzo wielu
produkcjach. W filmie Rolanda Emmericha 201 24 spadajacy z wiaduktu pociag ginie w
natloku skumulowanych efektow specjalnych i mozliwe, Zze niektorzy widzowie nawet
go nie dostrzegaja, a tym bardziej nie zamierzajg ucieka¢ z kina.

Wraz z nowymi kompetencjami poznawczymi widzow, rozwija si¢ 1 ulega
ciggltej zmianie zbidr zasad, ktérymi kieruja si¢ tworcy, aby skomunikowaé si¢ z
publiczno$cia. Jezy Plazewski spisat je i rozpowszechnit pod pojeciem jezyka filmu’.
Odnoszac si¢ 1 akceptujac metafore Ptazewskiego, nalezy doda¢, ze jezyk ten byt i jest
szczegbOlnie zywotny. Zmienia si¢ on znacznie szybcie] niz jezyki mowione. Jego
rozw0j byl niezwykle dynamiczny zwlaszcza u zarania kinematografii, kiedy
doswiadczat wielkich przelomow technicznych i koncepcyjnych. W okresie stabilizacji,
przypadajacym na drugg potowe XX wieku pojawili si¢ wielcy teoretycy kina, tacy jak
przywolany powyzej Jerzy Plazewski czy Sigfried Kracauer, ktorzy podjeli probe

kodyfikacji 1 systematyzacji jego regul w swoich stynnych dzietach, tworzac w ten

? Bukowiecki A., 2014., W montazowni — wczoraj i dzis, ,,Magazyn Filmowy SFP” 2014, nr 30, s. 14-19.
*Wiazd pociqgu na stacje w La Ciotat, rez. A. Lumiére, L. Lumiére, Francja 1896.

#2012, rez. R, Emmerich. USA, Kanada 2009.

> Plazewski J., Jezyk filmu, Warszawa 2008.



sposob takze zrodto odniesienia dla edukacji filmowej, ktéra nota bene jeszcze bardziej
utrwalita ich powszechnie uznany dorobek. Wydawac¢ by si¢ moglo, ze byl to czas, w
ktorym wykrystalizowaty si¢ juz ostatecznie zasady jezyka filmu i jego gramatyka.
Jednak juz w trakcie tworzenia swojego dzieta Plazewski musiat odnies¢ si¢ juz do
nowych zjawisk o czym sam wspomina w postowiu do wydania drugiego Jezyka filmu®.

Zarowno tworcy, jak i1 inne osoby $ciSle zwigzane z powstawaniem filmu
dostrzegaja, ze czg$¢ zasad, ktorymi dotad sie kierowali w pracy zawodowej, ktore
znaja z podrecznikdéw uznanych przez srodowisko akademickie i branzowe lub ktore po
prostu nabyli podczas codziennego stosowania w praktyce, ulega pewnego rodzaju
erozji. Ma ona posta¢ nieznacznego rozluzniania zasad, pomijania pewnych rozwigzan a
niekiedy nawet ich zaprzeczania. Zmiany, o ktérych mowa, dotycza wielu aspektow
produkcji filmowej, w tym takze podejscia do budowy scenariusza filmowego.
Powyzsze uwagi nie dotycza oczywiscie ruchow awangardowych, ktore zawsze
dystansowaty si¢ od ogolnie przyjetych regut i cho¢ w niektéorych przypadkach
rzeczywiscie wypracowaly nowe akceptowalne rozwigzania, jak cho¢by Dogma 95,
ktora utrwalita asceze warsztatowg w produkeji filmowej’, to najczesciej mozna je
uzna¢ za chybione.

Istotniejsze zmiany w obregbie gldéwnego nurtu scenopisarstwa mozna natomiast
dostrzec juz w duzych komercyjnych przedsiewzigciach lat 90. XX wieku, kiedy to po
sukcesach Pulp Fiction Quentina Tarantino wielu tworcow chetniej podejmowato prace
nad scenariuszami odchodzacymi od paradygmatu arystotelesowskiego. Jednak dopiero
XXI wiek przynidst wigksze zmiany w tym zakresie. Pojawili si¢ autorzy, ktorzy bez
skruputéw stosuja w swoich utworach niekonwencjonalne modele dramaturgiczne i
staje si¢ to dla nich nie tylko ekstrawaganckim tworczym wyjatkiem, lecz nawet cechg
wyrdzniajacg ich styl. Nalezy w tym miejscu wskaza¢ Christophera Nolana, rezysera 1
scenarzyste m.in. Dunkierki z 2017 roku,® jako tworcy szczeg6lnie wyspecjalizowanego
w modelach niekonwencjonalnych.

Z pokolenia na pokolenie wzrasta takze zdolno$¢ widzow do odgadywania
zamierzen tworcow, co wynika miedzy innymi z rozwoju technologicznego w

dziedzinie elektroniki, ale takze z rozwoju calego §rodowiska medialnego, w ktorym

SPrazewski J., Jezyk filmu, Warszawa 2008.
"Dogma 95- The Manifest, , [online:] <http://www.dogme95.dk/dogma-95/> dostep: 10.02.2023.
8 Dunkierka, Ch. Nolan, Wielka Brytania, USA, Francja, Holandia 2017.
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6w widz funkcjonuje’. Omawiane procesy, choé szczegolnie widoczne w
kinematografii zachodniej, mozna takze dostrzec w naszym kraju. Jerzy Hoffman
nawigzal do tego zjawiska podczas swojego 90. jubileuszu. Opowiedziat gosciom o
kulisach powstawania filmu Ogniem i mieczem 1 swoich decyzjach artystycznych
wywotanych pewna obserwacja:

Widziatem kiedys chiopca, okolo 6 lat, jak oglgdal telewizje. On ciggle powtarzal: a teraz bedzie

to, a teraz bedzie tamto. Zapytatem go, czy juz widzial ten film? A on mi odpowiada, ze nie.

Wtedy zrozumialem, ze on wyprzedzal ten film. Wszystko si¢ zmienilo, widz si¢ zmienil i Ze ja tez

Co L 10
muszg zmienic¢ podejscie do filmu.

Jedng z kluczowych decyzji, jakie powziat wtedy rezyser, byly zmiany personalne w
ekipie filmowej. Mistrz zatrudnil nowego montazyste, debiutujgcego wtedy Marcina
»Kota” Bastkowskiego, ktory byl jeszcze malo do$wiadczonym absolwentem szkoty
filmowej''. Jednak brak do$wiadczenia nie byl tutaj dla Hoffmana czynnikiem
decydujacym. Wazne bylo to, ze Bastkowski reprezentowal nowe pokolenie,
wychowane na wideoklipach 1 szybkim montazu. Byl on zatem zdolny nada¢ filmowi
Hoffmana nowg, oczekiwang przez rezysera, a dla niego zupetie naturalng, dynamike.

Nasilanie si¢ omawianych proceséw pozwala wysuna¢ teze, ze w kinematografii
Swiatowej mamy obecnie do czynienia z trwatymi tendencjami, polegajacymi nie tylko
na pelzajacych zmianach naturalnych dla wielu branz gospodarki, ale takze na
odchodzeniu od ugruntowanych kanonéw w roéznych segmentach produkcji filmowe;.
Zjawisko tonie dotyczy tylko nastawionego na nowinki techniczne montazu filmowego,
ale takze konserwatywnej jak dotad branzy scenopisarskiej, w najwigkszym chyba
stopniu odpowiedzialnej za ostateczny ksztalt filmu.

Zmiany w branzy filmowej siegaja oczywiscie znacznie glebiej, bo nawet samej
organizacji produkcji. Pojawiaja si¢ nowe idee wspolpracy pomiedzy pionami
produkcyjnymi. Waga komponentu scenariuszowego dostrzezona zostala w
Skandynawii, gdzie wypracowano nowy model wspotpracy zwany Jedng wizjg. O

zjawisku tym mowi Maciej Karpinski:

? Mréz K., Zmiany percepcji w wyniku oddziatywania nowych mediow i nowych modeli odbioru dzieta

filmowego, ,,Jmages.The International Journal of European Film, Performing Arts and Audiovisual

Comunication” 2013, nr 13/22, s. 242-251.

E)Hoffman 1., Wypowiedz podczas VI Warminsko-Mazurskiego Forum Kultury. Olsztyn, 22.09. 2022.
Tamze.
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. Jedna wizja” polega na tym, ze z chwilg, kiedy zespol scenarzystow serialu przedstawi swojq
wizje i zostanie ona zaakceptowana, nikt juz w niq nie usifuje ingerowac, tworcom pozostawia

P . . rr 12
sig inicjatywe, daje im wolnos¢.

Dostrzezone przez Karpinskiego rozwigzanie jest rewolucyjne na skalg swiatowa. Nie
wystepuje ono przeciez w kinematografii amerykanskiej, zdominowanej przez
producentdéw, gdzie pozycja scenarzysty jest bardzo staba, jak réwniez w tradycyjnej
kinematografii europejskiej, rzadzonej do niedawna przez rezyserow'® ani tym bardziej
w polskiej, gdzie scenarzystow traktuje si¢ nieco lepiej. We wszystkich wymienionych
przypadkach, po napisaniu scenariusza jego autor w zasadzie przestaje odgrywac
jakakolwiek role w dalszym rozwoju projektu, chyba ze jest on jednoczesnie rezyserem
filmu. W praktyce nie pojawia si¢ on na planie filmowym, a jego ewentualne sugestie
czy komentarze dotyczace rozwoju projektu uznaje si¢ w $srodowisku filmowym za
zachowanie nieprofesjonalne a nawet niegrzeczne. Tym bardziej zaskakuje, ze w
powyzszym przypadku zdecydowano si¢ odda¢ tak pokazng czes¢ wtadzy nad filmem w
r¢ce niedocenianych dotad scenarzystow. Fakt, iz tak uczyniono, §wiadczy¢ moze o
sktonnosci producentéw do podejmowania wickszego ryzyka w celu poprawy jakosSci
projektu. Innym dziataniem, ktéore moze prowadzi¢ do tego samego efektu, jest
poszukiwanie nowych niestandardowych rozwigzan w stosunku do samego scenariusza.
Dziatanie to, cho¢ ryzykowne znajduje coraz wigcej zwolennikdw. Producenci maja
bowiem $wiadomos¢, ze niektére grupy widzow oczekuja nowego, bardziej
zaskakujacego sposobu przedstawiania $wiata filmowego 1 ze nadszedl juz czas, aby
dostarczy¢ im takie wtasnie filmy.

Zmiany struktury scenariusza/filmu moga by¢ przeprowadzone na dwoch
etapach produkcji. W tym celu stosowane sa dziatania juz podczas prac literackich nad
scenariuszem kolejne majg miejsce w nastepnych etapach produkcji filmowej, az po
postprodukcje (montaz), kiedy to ostatecznie ingeruje si¢ w strukture filmu. Cho¢
dziatania te maja rézng genez¢ — od przemySlanych decyzji artystycznych po
rozpaczliwe proby ratowanie nieudanej produkcji — to przy$wieca im ten sam cel,
ktorym jest poprawa walorow produktu, jakim w wigkszosci wypadkow jest film.
Modyfikacje struktury filméw prowadzone sa na rézng skalg. Zabiegi te najbardziej
dostrzegalne sa w obrgbie aktow i1 sekwencji, odnoszacych si¢ do catosci dziela.

Odbywaja si¢ one przede wszystkim, cho¢ nie tylko, na etapie prac literackich nad

Wroblewska A., Smak swiata, smak wina, ,Magazyn Filmowy. PSFP” 2014, nr 38, s. 10-17.
13 Obecnie model producencki zdecydowanie umocnit sie w Polsce.
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scenariuszem. Scenariusz filmowy jest bowiem szczegdlng przestrzenia, w ktorej
zapadaja kluczowe dla filmu decyzje. Sg one niejako fundamentem, na ktérym powstaje
catla konstrukcja, zrgbem umozliwiajgcym prawidlowe funkcjonowanie setek ludzi
pracujacych w wielkim pospiechu i niematym stresie podczas dtugich dni zdjeciowych.

Trudniej jest jednak wykazaé takie dzialania w obrebie mniejszych jednostek
dramaturgicznych, jakimi sg ujgcia, cho¢ ich wplyw na film jest wedlug mnie réwnie
istotny.

Dlatego celem niniejszej rozprawy doktorskiej zatytutowanej Perswazyjne
funkcje filmowych struktur dramaturgicznych jest wykazanie korelacji pomigdzy
zastosowaniem wybranych struktur dramaturgicznych w obrebie utworu filmowego a
reakcjg publiczno$ci podczas seansu w warunkach zblizonych do wystepujacych w
kinie, na bazie przeprowadzonych badan audytoryjnych. Moim celem jest analiza
skuteczno$ci zabiegdw prowadzonych w obrebie duzych struktur dramaturgicznych —
aktow 1 sekwencji, a takze w obrgbie matych, czyli scen, jak rowniez wykazanie, iz
funkcje perswazyjne, pozwalajace na wplywanie na widzéw istniejg potencjalnie w
mikrostrukturach'®, jakimi sa ujeciach. Fakt, ze mozliwe jest wplywanie na widza
poprzez duze struktury jest obecnie trudny do podwazenia, gdyz mozemy obserwowac
liczne przyktady mniej lub bardziej udanych eksperymentow w kinematografii w tym
wzgledzie. Inaczej wyglada sprawa z matymi strukturami. Cho¢ wiemy, ze majg one
wpltyw na widza, to nieznana jest skala mozliwych technik oddziatywania 1 kierunek
ich efektywnego wykorzystywania. Dlatego dla zweryfikowania funkcjonujacych w
srodowisku okolofilmowym prze§wiadczen oraz moich hipotez badawczych,
przeprowadzitem pilotazowe badania empiryczne, ktorych wyniki  zostang
zaprezentowane Ww niniejszej rozprawi. Potwierdzaja one teze o mozliwosci
efektywnego wykorzystaniu mikrostruktur w osigganiu wptywu na poszczegdlne
parametry publicznosci.

Przyjatem klasyczng dla prac naukowych kompozycje, jednak mozna w niej, w
sensie merytorycznym, wyrozni¢ dwie gloéwne czesci. Pierwsza ma charakter
teoretyczny, zawiera szczegotowy opis struktur dramaturgicznych filmu(rozdziat
Filmowe struktury dramaturgiczne), ale pelia takze funkcje szerokiego przegladu
stanu wiedzy na temat badanego zagadnienia (rozdzial zatytutowany Modele struktur

dramaturgicznych). W rozwazaniach tych uwzglednilem zar6wno punkt widzenia

' Mikrostruktury dramaturgiczne — to termin, ktére autor dysertacji pragnie wprowadzi¢ do opisu
najmniejszych jego zdaniem struktur dramaturgicznych jakimi sa ujgcia i w niektorych sytuacjach klatki.
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filmoznawcow, jak i sSrodowisk produkcyjnych, w tym scenarzystow, ale takze wziglem
pod uwagg literaturoznawcza perspektywe rozpatrywania scenariusza jako literackiego
projektu filmu. Tak wigc najpierw omowitem i1 poddatem szczegdlowej analizie
poszczegbdlne elementy skladowe dziela filmowego oraz zaproponowatem wlasny,
nowy podziat taksonomiczny filmowych struktur dramaturgicznych, wynikajacy z
przeprowadzonych badan i analiz. Natomiast w drugim segmencie czgsci teoretycznej,
ktorym jest rozdziat drugi, przedstawitem obowigzujace obecnie, najwazniejsze modele
dramaturgiczne wykorzystywane na etapie prac literackich nad scenariuszem, a takze
nowe rozwigzania, pojawiajace si¢ w tej dziedzinie. Opisalem tu Arystotelesa koncepcje
utworu trzyaktowego oraz inne post-arystotelesowskie schematy wystepujace obecnie w
uzyciu. Omowitem koncepcje Monomitu Campbella oraz inne modele nawigzujace do
jego pracy. Wsrdod modeli niekonwencjonalnych odniostem si¢ do modeli narracji
réwnoleglej Lindy Aronson.

W czgéci praktycznej dysertacji opisany zostal eksperyment, w ktéorym
okreslono wptyw poszczegdlnych parametrow mikrostruktur dramaturgicznych na
odbior zrealizowanego na potrzeby pracy utworu filmowego w pigciu wariantach
montazowych. Usci$lajac, zbadatem wptyw wybranych typow montazu filmowego na
zdolno$¢ nabywania wiedzy i zapamigtywanie elementoéw wizualnych w obrebie pola
wzrokowego przez uczestnikow badania. Doswiadczenie przeprowadzone na dos¢
licznej grupie badawczej w warunkach audytoryjnych zostalo uzupeilnione ankiets.
Zebrane dane opisatem i1 na ich podstawie wyciagnalem wnioski odnoszace si¢ do
gléwnego celu pracy, jakim jest wykazanie wptywu okreslonych struktur filmowych na
zdolnos¢ odbioru zawartego w utworze przekazu merytorycznego.

Cechg charakterystyczng przedstawionej pracy jest jej interdyscyplinarnos¢.
Choc¢ jej zawarto$¢ najogolniej mozna zogniskowa¢ wokot spraw produkcji filmowej to
réwnie wazny jest komponent zwigzany z dyscypling literaturoznawstwa (modele
dramaturgiczne) i filmoznawstwa (elementy utworu filmowego). W czgséci praktycznej
do =zaprojektowania eksperymentu 1 opisu wynikow postuzylem si¢ aparatem
pojeciowym uzywanym w psychologii poznawczej. Na marginesie warto zaznaczy¢, ze
filmoznawstwo klasyczne, cho¢ najblizsze produkcji filmowej, nie wystarcza w peini do
opisu procesu produkcyjnego, gdyz skupia si¢ ono przede wszystkim na opisie
gotowego utworu filmowego, w mniejszym stopniu za$ na procesie jego tworzenia.
Dlatego zastosowanie niektérych poje¢ zwigzanych z produkcja filmowa oraz

montazem filmowym, moze sprawia¢ wrazenie wykorzystania terminologii potoczne;j.
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Stan taki trzeba jednak tlumaczy¢ tym, ze branza filmowa (produkcja filmowa), w tym
scenopisarstwo, zdominowana jest nie przez akademikow, lecz przez praktykow, ludzi
nie tylko pozbawionych niekiedy oglady naukowej 1 doswiadczen w zakresie
publikacyjnym, ale takze wyksztalcenia akademickiego. Trzeba jednak koniecznie
doda¢, ze, paradoksalnie, to ich praca i do$wiadczenia otwieraja pole dla nowych
trendow 1 stajg si¢ wyznacznikiem zmian dla calego przemystu filmowego. Z tego tez
powodu postanowilem odnie$¢ si¢ w niniejszej pracy gléwnie do efektow pracy
praktykow, ktérych pomysty znalazty szerokie zastosowanie w branzy filmowe;.
Pominalem zatem niektore elementy, ktére by¢ moze sa ciekawe, ale jednak z réznych
powoddéw nie przyjely w powszechnym zastosowaniu., a w konsekwencji ich efektow
nie obserwujemy na ekranach filmowych w  utworach analizowanych przez
filmoznawcow 1 krytykow filmowych.

Przedstawione w pracy zagadnienia, maja, moim zdaniem, istotne znaczenie dla
branzy filmowej, zwlaszcza dla produkcji filmowej. Wpisuja si¢ bowiem w dyskurs,
jaki mozemy roOwniez obserwowa¢ w naszym kraju, dotyczacy struktury scenariusza i
wpltywu poszczegolnych jego komponentow na ogoélny odbidr dzieta filmowego.
Poruszane sprawy sa szczegélnie istotne z punktu widzenia ekonomii produkcji
filmowej, gdzie istnieje silna korelacja pomigdzy zadowoleniem widzow a
ogladalnoscig utworu filmowego, co bezposrednio taczy si¢ z wynikiem finansowym
przedsigwziecia filmowego. Pamieta¢ bowiem musimy, ze film w przewazajacej
wigkszo$ci przypadkow jest produktem, na ktorego powstanie toza instytucje nie
majace wiele wspolnego z wzniostymi ideatami. Sa to w wielu wypadkach banki i
fundusze wysokiego ryzyka, oczekujace duzej stopy zwrotu zainwestowanego kapitatu.
W nielicznych przypadkach, jak w Polsce 1 wielu krajach Europy, mamy sytuacje nieco
bardziej komfortowg, poniewaz dostepne sg systemy wspierania lokalnej tworczosci. W
naszym kraju dotacjami dla produkcji filmowej zajmuje si¢ przede wszystkim Polski
Instytut Sztuki Filmowej, ktory jest znacznie mniej restrykcyjny w kwestiach
finansowych niz prywatni inwestorzy. Jednak nawet w PISF-ie preferowane sg projekty
o duzym potencjale frekwencyjnym'”. Podsumowujac, do powstania filmu potrzebne sa
pieniadze, a ich dostgpnos¢ dla tworcoéw staje si¢ mozliwa dopiero wtedy, kiedy istnieje
szansa na ich satysfakcjonujacy zwrot, co gwarantuje jedynie duza widownia, a

prawdopodobienstwo, ze taka bedzie daje dobrze skonstruowany scenariusz, w oparciu

15 Polski Instytut Sztuki Filmowej, [online:] <https:/pisf.pl/> dostep: 10.02.2023.
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o ktory powstaje dobrze skonstruowany film, co z perspektywy producenckiej oznacza
film, ktéry bedzie wptywal w pozadany sposob na widzow..

Budowa strukturalna utworu filmowego jest jednym =z najwazniejszych
problemow, przed ktéorym stajg adepci szkot filmowych rozpoczynajacy swojg prace
zawodowg. Problem jest dla nich znacznie mniejszy, jezeli dysponuja dobrze
skonstruowanym scenariuszem, gdyz ich praca skupia si¢ wtedy na dokladnym
odwzorowaniu zawartych w nim wskazowek. Niestety, nie zawsze maja oni do
czynienia z tak komfortowa sytuacja. W wielu sytuacjach, gtéwnie z powodu wysokich
kosztéw, debiutanci sami sg autorami scenariusza, nad ktorym pdzniej pracuja.
Absolwenci szkoét filmowych formalnie sg do tego zadania przygotowani, poniewaz
programy nauczania zakladaja zapoznanie ich z zasadami scenopisarstwa w toku
studiow. W pracy nad scenariuszem muszg si¢ mierzy¢ z odwiecznymi dylematami,
zwigzanymi z zaplanowaniem prawidtowej konstrukcji filmu, positkujac si¢ w wielu
przypadkach jedynie wyczuciem i wlasnym gustem. Na szcz¢$cie mozliwe jest takze
czerpanie z wiedzy i doswiadczen uznanych specjalistow 1 badaczy, ktérzy dzielg si¢
nig w swoich licznych publikacjach. Cho¢ temat zostat dostrzezony 1 wstepnie opisany
juz w starozytno$ci, gdzie odnosit si¢ do sztuk scenicznych, gléwnie teatru, to na
doglebna refleksj¢ doczekat sie dopiero w wieku XX wraz z narodzinami filmu, ktory w
sposOb skokowy poszerzyl mozliwosci rozwoju struktur dramaturgicznych w obrebie
nowego medium, jakim byl film. Pojawily si¢ nawet wybitne dzieta na ten temat,
jednak kwestia dramaturgii filmowej i struktur, dzigki ktérym mozna ja budowac, nie
jest wyczerpana. Caly czas zmieniajg si¢ przeciez okoliczno$ci 1 materia, nad ktorg
filmowcy muszg pracowac. Zmieniajg si¢ widzowie, a wraz z nimi jezyk filmu. Stare
paradygmaty tracg swoja sile, a w ich miejsce pojawiaja si¢ nowe, o ktorych nikt dotad
nie $mial nawet pomyslec.

W przedstawione] pracy, cho¢ osadzonej w dyscyplinie literaturoznawstwa,
postanowitem zawrze¢ silny komponent empiryczny. Konrad Klejsa i Magdalena
Saryusz-Wolska twierdza, ze pojawia si¢ obecnie wyczuwalny trend do
wykorzystywania podejs¢ empirycznych w humanistyce, co skutkuje odchodzeniem od
teorii na rzecz szczegotowej mikroanalizy i studiow przypadkow'®. Badania widowni

filmowej nie sg zjawiskiem nowym, lecz, jak to ujeli przywotani autorzy, sa raczej

16 Klejsa K., Saryusz-Wolska M,Badanie widowni filmowej. historia i metody, (w:),tychze (red.),Badanie
widowni filmowej, Warszawa 2014,s.7.
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kontynuacja ,zapomnianej gatezi mysli filmoznawczej”'" Klejsa i Syriusz-Wolska
twierdza tez, ze sa one popularne przede wszystkim w krajach anglo- i
niemieckojezycznych, gdzie utrwala si¢ przekonanie o koniecznos$ci prowadzenia badan
empirycznych w omawianym zakresie. Cho¢ w Polsce tradycje badan nad widownia
filmowa sg raczej nikle, to jednak nie sg catkowicie nieobecne. Jednym z ciekawszych
przyktadow jest tu dorobek naukowy Piotra Francuza, ktory zaowocowal takze

badaniami  empirycznymi w  odniesieniu do  widowni telewizyjnej'®.

17 Tamze, s. 8.
' Francuz P., Psychologiczne aspekty odbioru telewizji II, Lublin 2004.
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Rozdzial 1.

Filmowe struktury dramaturgiczne

Przedmiotem rozwazan w ponizszym rozdziale jest utwor filmowy jako catos¢
oraz jego poszczegoOlne czesci, ktore wplywajg na postrzeganie filmu przez widzéw.
Poszczegolne elementy filmu, utozone w odpowiedni sposob tworza specyficzng
konstrukcje — ciag wydarzen, dzigki ktoremu opowiadana historia jest zrozumiata dla
widza, a przy tym zapoznanie si¢ z nig zapewnia mu szereg doznan estetycznych.
Innymi stowy, elementy filmu, ulozone wzgledem siebie w réznych konfiguracjach
tworzg jego strukture.

Wojciech Otto przez pryzmat zagadnienia scenariusza filmowego odnosi si¢ do
struktury dramaturgicznej dzieta filmowego i1 twierdzi, Zze poprzez pojecie struktury

nalezy rozumie¢:

(...) swego rodzaju konstrukcje posiadajgcq okreslonqg liczbe scen, zapisang w sSwiadomie
zalozonym porzqdku i zamknietq w ramach 100-120 stronicowej catosci, implikujgcq pozniejszq

filmowag realizacje ograniczong zazwyczaj do okolo dwdch godzin projekeji.”’

Natomiast z perspektywy literackiej 1 jednoczesnie filmowej o zagadnieniu pisze takze

Has-Tokarz:

Pojedyncze utwory literackie i filmowe stanowiq organiczne, kompletne uklady systemowe. Sq
wypowiedziami ztozonymi z okreSlonych sktadnikow, w duzym stopniu znormalizowanych, .

modelowych i powigzanych wzajemnymi relacjami, ktore powracajg w obrebie duzych zespotow

taksonow nalezgcych do ogolnego zbioru wytworow literackich i ﬁlmowych.20

Aby zrozumie¢ teorie modeli dramaturgicznych, ktore beda omawiane w nastepnym

rozdziale pracy, zamierzam omowi¢ najpierw poszczegolne elementy dzieta filmowego,

¥ Otto W., Paradygmat i suspens. O dramaturgii scenariusza filmowego, ,Jmages” 2015, nr XVI/25, s.
73-74.

%% Has-Tokarz A., Miedzy stowem a obrazem: afiliacje literatury i filmu (perspektywa komparatystyczna),
,, Folia Bibliologica” 2006/2007, nr XLVIII/XLIX, s. 89.
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tworzace strukture filmu, skupiajac si¢ na ich wlasciwym definiowaniu i1 funkcjach.
Proponuj¢ takze wlasne rozwigzania, jezeli chodzi o stosowang systematyke. W
pierwszym rzedzie okreslitem przedmiot dociekan, czyli film, jako utwor
audiowizualny stanowigcy platforme, w ktorej zawierajg si¢ mniejsze czesci sktadowe.
Nastepnie opisatem poszczegdlne jego elementy.. W opisie poszczeg6élnych struktur
positkowano si¢ literaturg naukowa i branzowa, ze wskazaniem na ich praktyczne

uwierzytelnienie, przez co mam na mysli stosowanie w praktyce produkcji filmowe;.
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1.1. Perswazyjny potencjal filmowych struktur
dramaturgicznych
Alfred Hitchcock, tworca wybitnych dziel, takich jak Psychoza z 1960 roku®!
czy Ptaki z 1963 roku®, obrazowo wyrazil swoja opinie na temat nadrzednej funkcji

filmu, ktora takze moim zdaniem, jest wywolywanie emocji u widzow:
Film powinien zaczyna¢ sie od trzesienia ziemi. Potem zas napigcie ma nieprzerwanie rosngc.

Emocje za$, wedtug Jutty Burggraf sa stanem znacznego poruszenia umystu,
charakteryzuja si¢ tym, ze pojawiajg si¢ nagle 1 zawsze tgczg si¢ z pobudzeniem
somatycznym. Moga one osiagna¢ duza intensywnos¢, lecz sa przejéciowe™.

Kazimierz Obuchowski pisze, ze emocje sa tzw. kodami orientacji**. Sa w
pewnym sensie kompasem ludzkich poczynan. Jednak kazda emocja ma kierunek i
nat¢zenie. Moze przyjmowac kierunek "do" lub "od" oraz przybiera¢ nate¢zenie na skali
od wartosci ujemnych do wartosci dodatnich. Kierunek i natezenie emocji to zmienne,
na ktore mozna wplywaé. Jednym z narzedzi takiego wplywu jest perswazja™.

Kevin Hogan i James Speakman definiujg perswazje¢ jako ,,ttumaczenie komus
czegos$, namawianie, odradzanie, przekonywanie kogo$ o czyms, perswadowanie”26.

Oddziatywanie perswazyjne mozliwe jest w ramach procesu masowej
komunikacji, co oznacza, ze aby mogla ona zaistnie¢, konieczne jest istnienie grupy
odbiorcow oraz nadawca przygotowujacy specjalne treSci. Istotnym warunkiem
masowego komunikowania si¢ jest wykorzystanie bazy technicznej (technicznych
srodkow przekazu), ktore uposredniaja przekaz, czyli czynia go masowym®.

Kiedy mowimy o perswazji, to zakladamy, ze komunikowanie odbywa si¢ w
kanale centralnym, co oznacza, iz istota perswazji wiagze si¢ z tym, ze adresat technik

perswazyjnych jest §wiadomy ich obecno$ci i przez to ma mozliwos¢ perswazje

' Psychoza, rez. A. Hitchcock, USA 1960.

*’Ptaki, rez. A. Hitchcock, USA 1963.

“Burggraf J., Antropologiczne podstawy medycyny, (w:), M. A. Monge, (red.) Etyka w medycynie,
Ujecie interdyscyplinarne, Warszawa 2012.

** Obuchowski K., Kody orientacji i struktura procesow emocjonalnych, Warszawa 1982.

BGajlewicz M., Techniki perswazyjne, Warszawa 2009.

2 Hogan K., Speakman J., Ukryta perswazja. Psychologiczne taktyki wywierania wplywu, Gliwice 2006,
s. 16.

“'Gajlewicz M., Techniki perswazyjne, Warszawa 2009, s. 24.
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zaakceptowaé, a perswadowane kwestie zinternalizowac, czyli zintegrowaé np. ze
swoim systemem warto$ci. Moze tez perswazje zakwestionowaé i odrzuci¢. Wtedy
takze czyni to §wiadomie. Odejscie od perswazji na rzecz innych "narzedzi" oznacza, ze
komunikowanie z kanatlu centralnego przenika do kanatu peryferycznego. Wtedy jednak
oddziatywanie na adresata komunikacji wyklucza juz mozliwo$¢ $wiadomego
reagowania na bodzce. Gajlewicz twierdzi, ze perswazyjno$¢ musi kierowaé uwage
badaczy na skutecznos$¢ oddzialywania. Perswazja jest zatem oddzialywaniem jednych
ludzi na drugich, ktore wedlug Gajlewicza moze by¢ realizowane miedzy innymi
poprzez wplywanie.

Perswazja w odniesieniu do utworéw audiowizualnych utozsamiana jest przede
wszystkim z reklamg, w ktorej tworcy uzywajg rozmaitych form nacisku na odbiorcow
w celu naktonienia ich do zakupu konkretnych produktéw czy ustug. Piotr H. Lewinski
twierdzi, ze gléwna funkcja reklamy jest wywieranie wplywu na to, co wybiera
konsument®®.

Dominika Myslak natomiast zwraca uwagg na zjawisko wykorzystanie
perswazji w serialach telewizyjnych, w ktérych dostrzegla zagadnienie wplywu na
publiczno$¢ pod postacig produktu lokowanego (productplacement). Dodaje, ze w tym
przypadku mamy do czynienia z perswazja podswiadoma, czyli ukryta, ktorej celem jest
przekonanie grupy odbiorcéw, ze majg oni potrzeby, ktére moga zrealizowa¢ poprzez
polecany produkt®’.

Brock i Green twierdza, ze badania naukowe nad perswazyjnoscig komunikatow
publicznych, skupiaja si¢ glownie na retoryce, czyli namawianiu odbiorcow do
konkretnych zachowan np. poprzez reklamy, a nie na poetyce. Przez poetyke autorzy
rozumieja opowiadane historie®”. Opisuja jednak, ze badania takie byty prowadzone juz
od lat 40-tych XX wieku. Cho¢ ich rozwazania koncentrujg si¢ glownie na historiach
zawartych w filmach, ktoérych zawarto§¢ autorzy omawiaja cato$ciowo, to zwracaja
uwage takze na $rodki zastosowane przez tworcow w celu wywotania okreslone
efektow po stronie publicznosci. Dobrym przyktadem jest film dokumentalny z 1943
roku Dlaczego Walczymy. Bitwa o Anglie w rezyserii Franka Capra 1

2 1 ewinski P.H., Obraz swiata w reklamie ,,Jezyka a kultura, Acta Universatis Wratislavnensis” 2000, nr
13, s. 205.

PMyslak D.A., Product placement jako nowoczesna forma reklamy w serialu telewizyjnym, Szczytno
2016, s. 42.

% Brock T.C., Green M.C., Perswazja. Perspektywa psychologiczna, thum. T. Sieczkowski, M.
Kowaleczko-Szumowska, Krakow 2007, s 147.
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Antony’egoWeillera®. W filmie zastosowano wicle $rodkéw wplywania na
publiczno$¢, wsérdd ktdorych wymieniono tto muzyczne, gre aktorska, wersj¢ jezykowa,
a takze dynamiczny i dramatyczny montaz’>. Brock i Green wskazuja takze na
perswazyjne funkcje srodkow stylistycznych, takich jak metafora, ironia oraz alienacja
1 nazywaja je wydobywaniem na pierwszy plan. Podkres$laja, ze elementy te wptywaja
na wigksze zainteresowanie tekstem literackim czytelnikow i sprawiaja, ze czytelnicy
poswiecaja im wigcej uwagi. Twierdzg tez ze Srodki tego typu wplywajg na czytelnikow
niezaleznie od wyksztalcenia i poziomu zainteresowania™. Autorzy wprawdzie odnosza
w tym miejscu swoje wywody do materii literackiej, natomiast trudno nie zauwazy¢ tu
analogii do figur stylistycznych wykorzystywanych w utworach filmowych.

Tytul prezentowanej pracy doktorskiej odnosi si¢ do perswazyjnosci struktur
dramaturgicznych jako ich wlasciwosci pozwalajacej na wplywanie na publicznos¢. Ich
potencjal oddziatywania uzalezniony jest od ich umiejscowienia w ukladzie elementow
wewnatrz struktury, gdzie moga one peti¢ okreslone funkcje, w tym funkcje
perswazyjne, totez w kolejnych podrozdziatach przeanalizowane zostang poszczeg6lne

elementy filmu jako makrostruktury, mieszczacej w sobie mniejsze elementy sktadowe.

31Dlaczego walczymy. Bitwa o Anglie, rez. F. Capra, A. Weiller, USA 1943.

32 Brock T.C., Green M.C., Perswazja. Perspektywa psychologiczna, tham. T. Sieczkowski, M.
Kowaleczko-Szumowska, Krakow 2007, s. 151.

* Tamze, s. 165.
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1.2. Propozycja systematyki elementow filmowych struktur
dramaturgicznych

Struktury, z ktérych zbudowany jest film charakteryzuja si¢ duza
réznorodno$cia, zarowno pod wzgledem budowy, jak i funkcji. Wyodrebniano je w
toku dlugoletnich badan i analiz modeli dramaturgicznych, o ktérych szerzej napisz¢ w
nastepnym rozdziale. Niemal w kazdym kolejnym z powstalych i opisywanych modeli
oprocz nowych wyodrebnionych struktur pojawiaja si¢ tez znane juz wcze$niej, ale
czgsto inaczej interpretowane i nazywane. Przyczyn takiego stanu rzeczy nalezy
upatrywa¢ miedzy innymi w niejednorodnos$ci grupy autorow, zajmujacych sie
tematem, wsrod ktorych znajdujg si¢ ludzie o réznym doswiadczeniu naukowym i
reprezentujacy odmienne Srodowiska zawodowe. Nie bez znaczenia jest takze czas, w
jakim okreslone modele zostaty zaproponowane. Ponadto, poruszane w rozprawie
tematy maja znamiona poszukiwan interdyscyplinarnych, znajdujacych si¢ na styku
roznych dziedzin naukowych — literaturoznawstwa, filmoznawstwa, montazu
filmowego, rezyserii 1 scenopisarstwa. Wszystkie te powody sklonity mnie do
zaproponowania wlasnej systematyki z nowym nazewnictwem, ktora ze wzgledu na
przewage w pracy komponentu filmowego oparta i inspirowana jest modelami i
teoriami uzywanymi w branzy filmowej, $cislej scenopisarskiej 1 produkcyjne;.
Chcialbym jednak zaznaczy¢, ze moja wolg nie jest tworzenie nowego modelu struktury
dramaturgicznej utworu filmowego ani tez zastgpowanie sprawnie funkcjonujacych i
powszechnie przyjetych definicji, lecz jedynie ich aktualizacja i uporzadkowanie, co
jest konieczne, aby moc pracowac badawczo nad strukturg filmu.

Elementy struktury utworu filmowego rdznig si¢ od siebie. Wnikajagc w nie
szczegotowo, mozemy zauwazy¢, ze wigksze elementy sktadaja si¢ z mniejszych, a te z
kolei z jeszcze mniejszych. Nie s3 to odkrycia ostatnich lat, lecz prawdy znane z
dorobku naukowcow zwigzanych z filmem jeszcze w poprzednim stuleciu.
Szczegdtowo pisal o nich nasz wybitny filmoznawca, Jerzy Plazewski, ktory swoje
przemyslenia dotyczace migdzy innymi elementow sktadowych filmu zawart w
wielokrotnie wznawianej ksiazce zatytutowanej Jezyk filmu’*.

Dla celéw niniejszej dysertacji elementy struktury filmu podzielono na dwie

podstawowe kategorie: struktury poziome 1 struktury pionowe. Z kolei w kazdej z nich

3 Plazewski J., Jezyk filmu, Warszawa 2008.
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wyodrgbniono osobno struktury zewnetrzne, w efekcie otrzymujemy struktury poziome
i struktury poziome zewnetrzne oraz struktury pionowe 1 struktury pionowe

zewngetrzne—ryc. 1.

Ryec.1.Proponowana koncepcja podziatu struktur dramaturgicznych tworzacych utwor filmowy.

Struktury poziome
(akt, sekwencja,scena, ujecie)

Struktury poziome

Struktury poziome zewnetrzne
(napisy, znaki
wodne, logotypy)

Struktury dramaturgiczne

Struktury pionowe
(powtdrzecie, refren, punkt
zwrotny)

Struktury pionowe

Struktury pionowe zewnetrzne
(product
placement, belki, ttumacz
jezyka migowego)

Zrédto: opracowanie wilasne.

Struktury poziome — to wystepujace kolejno po sobie elementy ulozone na osi
czasu, ktére mozna precyzyjnie okresli¢ na timecodzie® filmu. Beda to np. sceny i
ujecia.

Dominanty perswazyjne filmowych struktur dramaturgicznych (struktury
pionowe)— to elementy, ktorych wystepowanie trudno jednoznacznie stwierdzic¢
metodami badan ilo§ciowych, do ich wyodrebnienia konieczna jest analiza jakoSciowa.
Nie istniejg one jako autonomiczne elementy, lecz wchodza w sklad struktur
poziomych. Bedzie to np. punkt zwrotny, ktory wystepuje jednoczesnie w konkretnym
ujeciu, ale 1 scenie, a takze sekwencji 1 w akcie. Zawiera si¢ w nich wszystkich
jednoczesnie.

Struktury zewnetrzne — to elementy zaimplementowane do filmu bez wiedzy

jego tworcéw w toku dalszego uzytkowania dzieta na innych polach eksploatacji, np. w

** Timecod - kod czasowy uzywany do synchronizacji, logowania i identyfikacji zarejestrowanego
materiatu w produkcji filmowej, wideo i audio.
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telewizji. Do struktur takich zaliczy¢ mozemy: napisy (wersja jezykowa), znak wodny,
dubbing, thumacza jezyka migowego, belki, itp..

Struktury poziome podzielono na trzy glowne kategorie. Porzadkujac je od
najwiekszych do najmniejszych, sg to kolejno:
- duze struktury,
- mate struktury,
- mikrostruktury.
Uzywajac terminu duze struktury dramaturgiczne mam na mysli akty jako naczelne
taksony, zawierajace w sobie pozostale elementy, oraz sekwencje.
W duzych strukturach mieszczg si¢ mniejsze — mate struktury. Sa to sceny. W matych
strukturach (scenach) mieszczg si¢ mikrostruktury, czyli ujecia, a w niektorych
przypadkach takze ich czeéci sktadowe — klatki*®. Podziat struktur poziomych w

obrebie utworu filmowego przedstawiono na rycinie 2.

Rye. 2. Koncepcyjny schemat budowy utworu filmowego — struktury poziome.

Utwor filmowy
Duze struktury Akt
Duze struktury | Duze struktury | Sekwencja Sekwencja
Mate struk. Mate struk. Mate struk. Mate struk. Scena Scena Scena Scena
- I BT g g g g 2 2 2 S 3 S S 3
SelE°IE°%E° s s |ss5|S5|151515)15]15) 5

Zrédto: opracowanie wilasne.

36 Uzasadnienie uznania, w niektérych przypadkach klatek, za strukture filmowsa zostato przedstawione w
rozdziale dotyczacym omawianego zagadnienia.
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1.3. Film —utwor filmowy - dzielo filmowe.

W powszechnym uzyciu funkcjonuje wiele termindéw uzywanych w odniesieniu
do filmu, probujacych go definiowad, uscisla¢ zakres zasiggu pojecia lub ttumaczy¢
pewne niuanse z nim zwigzane. Dlatego, aby rozpocza¢ dyskusje¢ na temat jego
struktury dramaturgicznej, nalezy poswigci¢ nieco uwagi terminologii odnoszacej si¢ do
omawianego tematu. Cho¢ prezentowana praca nie dotyczy zagadnien prawnych, to
jednak sa to kwestie niezwykle istotne z perspektywy produkcji filmowej, gdyz na
gruncie przepisOw prawnych funkcjonuja instytucje finansujace branze¢ filmowa, a wigc
Polski Instytut Sztuki Filmowej i Fundusze Regionalne. Podmioty te tworza swoje
regulaminy w oparciu o definicje zawarte w konkretnych ustawach. Taki stan rzeczy
wymusza na producentach 1 innych uczestnikach zaangazowanych w produkcje filmowa
respektowanie obowigzujacej tam terminologii i uznanie jej za nadrzedna, dlatego w
prezentowanej pracy nie zostanie ona pomini¢ta.

W prawodawstwie polskim do terminu fi/m bezposrednio odnosi si¢ Ustawa z
dn. 30 czerwca 2005 r. o kinematografii. Artykut 4 przywolanej ustawy brzmi
nastepujaco:

Filmem jest utwor dowolnej dlugosci, w tym utwor dokumentalny lub animowany, zlozony z serii

nastepujgcych po sobie obrazow z dzwigkiem lub bez dzwigku, utrwalonych na jakimkolwiek

nosniku umozliwiajgcym wielokrotne odtwarzanie, wywolujgcych wrazenie ruchu i sktadajgcych

sie na oryginalng catos¢, wyrazajgcq akcje (tres¢) w indywidualnej formie, a ponadto, z

wyjgtkiem utworow dokumentalnych i animowanych, przeznaczony do wyswietlania w kinie jako

pierwszym polu eksploatacji w rozumieniu przepisow o prawie autorskim i prawach

pokrewnych. 37

Cytowana ustawa stanowi punkt odniesienia dla Polskiego Instytutu Sztuki Filmowe;j™®,
ktory w oparciu o zapisy w niej zawarte tworzy regulaminy i1 programy operacyjne dla
producentéw filmowych, dystrybutorow i tworcow. Wedtug takiej tez wyktadni filmu
dziata szeroko rozumiana w Polsce profesjonalna branza filmowa, ktora opiera swoje
przedsiewzigcia o wytyczne PISF?’. Mozna w tym miejscu wysnué wniosek, ze rowniez

przedstawiona definicja opisuje przede wszystkim film profesjonalny, ktorego

SUstawa z dnia 30 czerwca 2005 roku o kinematografii. (Dz.U. z 2005 r. Nr 132, poz. 1111).

3 Polski Instytut Sztuki Filmowej - realizuje zadania z zakresu polityki panstwa polskiego w dziedzinie
kinematografii.

3 PISF — Polski Instytut Sztuki Filmowe;.
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powstanie uwarunkowane jest istnieniem rozbudowanej struktury produkcyjnej, z
producentem, ktory — w my$l ustawy o kinematografii — kieruje procesem
produkcyjnym, tzn. np. zatrudnia fachowcow posiadajacych odpowiednie kwalifikacje,
ktorzy moga sprosta¢ wymogom postawionym przez dystrybutorow kinowych. Nie
mies$ci si¢ natomiast w ramach okreslonych przez ustawg szeroko rozumiany film
amatorski, zwlaszcza fabularny, ktory nie jest w stanie spetni¢ wielu wymogow
technicznych koniecznych do emisji w salach kinowych.

Jednakze Anita Has-Tokarz zwraca uwage na fakt, ze termin,,film”nie posiada
az tak jednoznacznego charakteru, co jest zwigzane ze zlozono$cig opisywanego
zagadnienia40. Badaczka wskazuje na r6znorodne zastosowanie terminu, wymieniajac
miedzy innymi zjawiska, takie jak: pojedynczy utwoér filmowy, autonomiczng dziedzine
sztuki, medium czy tez odrebng dziedzine przemystu rozrywkowego. Nalezy zatem
stwierdzi¢, ze w szerszym, kulturowo-spotecznym odbiorze, film ma znacznie wigkszy
zasig¢g znaczeniowy niz ten opisany w ustawie o kinematografii z 2005 roku. Zawiera
on w sobie wiele innych znaczen, w tym réwniez te, ktore w kontek$cie prezentowane;j
pracy maja istotne znaczenie, czyli dotyczace, jak ujela to autorka, pojedynczego
utworu filmowego.

Utwor filmowy jest pojeciem szerszym, mieszczacym w sobie takze film
rozumiany zgodnie z Ustawq o kinematografii. Utworem, w tym filmowym, w mysl
Ustawy o prawie autorskim i prawach pokrewnych z 1994 roku jest kazdy przejaw

dziatalnosci tworczej o indywidualnym charakterze. Artykut 1 p.1 podaje wprost:

Przedmiotem prawa autorskiego jest kazdy przejaw dziatalnosci tworczej o indywidualnym

charakterze, ustalony w jakiejkolwiek postaci, niezaleznie od wartosci, przeznaczenia i sposobu

wyrazenia (utwo'r)‘“.

Co istotne w powyzszej definicji, to fakt, ze nie zostaly wziete pod uwage przez
prawodawce takie cechy utworu filmowego, jak jego walory artystyczne, wartos¢
majatkowa 1 przynalezno$¢ gatunkowa. Nie wzig¢to takze pod uwage parametrow
technicznych, jakie utwoér musi spetniaé, zrownujac w ten sposdb w sensie prawnym
formy amatorskie 1 profesjonalne. Oznacza to, ze w mysl cytowanej ustawy utworem

filmowym bedzie zarowno niemal dwugodzinny Obywatel Kane Orsona Wellesa z

* Has-Tokarz A., Miedzy stowem a obrazem: afiliacje literatury i filmu (perspektywa komparatystyczna),
,, Folia Bibliologica” 2006/2007, nr XLVIII/XLIX, s. 89.

HUstawa z dnia 4 lutego 1994 roku o prawie autorskim i prawach pokrewnych (Dz. U. 1994. Nr 24 poz.
83.).
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1941* roku o$miokrotnie nagrodzony Oscarem™®, ktory uznany jest przez wiclu za
dzieto wybitne,** jak rowniez Teledysk Slubny Ani i Przemka — Zenek Martyniuk —
Prawdziwa mitos¢ to Ty, trwajacy 3 minuty 47 sekund zamieszczony na portalu
Youtube,* bedacy jego przeciwiefistwem.

Natomiast nie kazdy utwodr filmowy miesci si¢ w ramach definicji dziela
filmowego, ktore to zarezerwowane jest dla produkcji charakteryzujacych sig
spelnieniem wyzszych kryteriow produkcyjnych 1 estetycznych. Dziefo filmowe, to
wedlug Marka Hendrykowskiego utwér kinematograficzny, cechujacy  sie
uksztattowang budowa i1 organizacja materialu w taki sposob, ze tworzy on integralng
znaczeniowo cato$¢ przeznaczong do stanowienia okre$lonych funkcji oraz walorow
estetycznych*®. Definicja przedstawiona przez Hendrykowskiego zamyka si¢ na utwory
0 nizszym poziomie realizacyjnym, nie spetniajagce wymogow przedstawionych przez
autora slownika, czyli glownie amatorskie produkcje o niesprecyzowanej
przynaleznosci gatunkowe;.

Analizujgc zakres znaczeniowy powyzszych definicji nalezy, najpierw okresli¢
pole badawcze rozprawy 1 w pierwszym rzedzie odnies¢ si¢ do terminu utwor filmowy,
a Scislej rzecz ujmujac (ze wzgledu na specyfike prezentowanej rozprawy.),— do
terminu utwor audiowizualny, ktory wprost z niego wynika.

W prawodawstwie polskim pojecie utworu audiowizualnego nie doczekato si¢
precyzyijnej definicji*’. Natomiast jego prawidlowe rozumienie wynika z analizy dwoch
cytowanych powyzej ustaw: Ustawy o kinematografii oraz ustawy o prawie autorskim i
prawach pokrewnych. A zatem pojecie to spetnia przestanki, o ktérych mowa w art. 1
ustawy o prawie autorskim i prawach pokrewnych, tzn. stanowi przejaw dziatalnosci
tworczej o indywidualnym charakterze, niezaleznie od postaci, warto$ci, przeznaczenia
1 wyrazenia, oraz art. 4 ustawy o kinematografii gdzie zapisano, ze jest utworem o
dowolnej dlugosci, ztozonym z serii nastgpujacych po sobie obrazow z dzwickiem lub

bez dzwigku, wywotujacym wrazenie ruchu.

20bywatel Kane, rez. O. Welles, USA 1941.

* Internet Movie Database, Citizen Kane, [online:] <https://www.imdb.com/title/tt0033467/> dostep:
10.01.2023.

* Koschany R., Zamiast interpretacji. Miedzy doswiadczeniem kinematograficznym a rozumieniem filmu,
Poznan 2017.

BTeledysk slubny Ani i Przemka — Zenek Martyniuk — Prawdziwa mito$é to Ty, realizacja Videogroszek,
[online:] <https://www.youtube.com/watch?v=byfGf eY-Hw>, dostep: 10.01.2023.

**M. Hendrykowsk M., Stownik terminéw filmowych, Poznah 1994, s. 73-74.

*"Niemczyk P., Producent utworu audiowizualnego a rezyser — prawa i obowiqzki stron 2020, [online],
<https://kancelarianiemczyk.pl/producent-utworu-audiowizualnego-a-rezyser-prawa-i-obowiazki-stron/>
dostep: 9.02. 2021.
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A zatem do utworéw audiowizualnych zaliczy¢ mozna nagrania, ktorych gtéwna
cechg jest istnienie wktadu tworczego autora. Nie beda w tym przypadku brane pod
uwage nagrania, ktore tego atrybutu nie posiadaja, np. statyczny zapis nagrania jakiegos
wydarzenia, gdzie inwencja twoércy polega tylko na wilaczeniu kamery czy tez
o$wiadczenie na potrzeby rekrutacji zawodowej w postaci nagrania video, zapis
monitoringu przemyslowego, kamer ochrony, kamery umieszczonej w samochodzie
rejestrujacej trase¢ przejazdu pojazdu. Jako utwory audiowizualne nie bgdg takze brane
pod uwage programy informacyjne zawierajace relacje z wydarzen, a takze komentarze
do nich*®. Nie beda utworami audiowizualnymi takze nagrania wyktadow, przemowien,
ktore co prawda wymagaja od ich autorow (wykladow) tworczej pracy, lecz ta tworcza
praca nie odnosi si¢ do rejestracji omawianych wydarzeh za pomoca kamery.” Iga
Balos zalicza do tej grupy takze filmy pornograficzne, wylaczajac tzw. soft porn™,
gdzie kladzie si¢ wigkszy nacisk na fabul¢ niz na epatowanie intymnymi obrazami.
Badaczka wylaczajac pornografi¢ z grupy utworéw audiowizualnych uzasadnia swoje
spostrzezenia specyfikg gatunku charakteryzujacg si¢ amatorska realizacja, zawezajaca
si¢ jedynie do rejestracji aktow seksualnych'.

Istotnym warunkiem spehienia kryterium dziatalno$ci tworczej jest takze
autorstwo czlowieka. Nie zaliczymy zatem do utworéw audiowizualnych nagran z
video putapek, ktérych istota dziatania jest rejestracja nagran zwierzat w celach
naukowych™. Jezeli za$ chodzi o autorstwo, to nie ulega watpliwosci ze w tym
wypadku nalezy je przypisa¢ cztowiekowi, nawet pomimo tego, ze video putapka
uruchamiana jest przez zwierzg. Brak $wiadomego dzialania ze strony zwierzgcia
dyskwalifikuje je nawet jako wspotautora, a co dopiero jako kreatywnego tworce.

Interesujagcym zagadnieniem jest takze umieszczanie kamer go-pro na ciatach
zywych zwierzat. Te niewielkich rozmiarow kamery przytwierdzane sg do zwierzecia,
ktoére z czasem przyzwyczaja si¢ do ich obecnosci i zaczyna normalnie funkcjonowaé w

, . 53 . . . . . . .. .
srodowisku™. Przemieszczajac si¢ zgodnie ze swoja wola zwierze realizujeswoje

* Batos L., Prawo dla filmowcéw, Warszawa 2016. s 40.

* Poradnik.ngo.pl, Portal Organizacji Pozarzadowych, Prawo autorskie — podstawowe pojecia [online:]
<https://poradnik.ngo.pl/prawo-autorskie-podstawowe-pojecia>, dostgp: 5.04.2023.

OWielki stownik jezyka polskiego, Pornografia miekka, [online:]
<https://wsjp.pl/index.php?id_hasla=39631&pwh=1>, dostep: 10.01.2023.

3! Batos 1., Prawo dla filmowcow, Warszawa 2016. s 41.

27, edrzejewski W., Nowak S., Kurek R., Mystajek R.W., Stachura K., Zawadzka B., Pchalek M.,
Animals and roads. Methods of mitigating the negative impact of roads on wildlife, Bialowieza 2009.
Sony Press Centre, Autentyczny obraz widziany z perspektywy orla, [online],
<https://presscentre.sony.pl/news/autentyczny-obraz-widziany-z-perspektywy-orla-96006>, dostep: 9.02.
2021.
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naturalne potrzeby bytowe i nie zwazajac na aparaturg, mimowolnie nagrywa materiat
filmowy z wlasnej perspektywy, co jest gtdwnym atutem tego sposobu filmowania.
Zalety tej metody dostrzegli przede wszystkim naukowcy, dzigki czemu mozliwa stata
si¢ obserwacja nieznanych dotad zachowan rzadkich gatunkow zwierzat. Za przyktad
moze postuzy¢ dziatanie naukowcoéw z Uniwersytetu Murdocha w Australii, ktorzy
przytwierdzili kamery do ptetw grzbietowych rekinéw — Zartaczy biatych, aby podejrzeé¢
w ten sposob, jak zwierzeta te poluja w gestwinie wodorostow”*. Choé niezwykle cenne
z punktu widzenia naukowego, nagrania powstate w ten sposob nie spetniajg przestanek
tworczosci o indywidualnym charakterze, jednak nie musi to by¢ regula. Wyjatkiem sa
bowiem filmy, w ktorych zwierz¢ jest niejako przedtuzeniem re¢ki operatora, czyli w
pewnym sensie jego narzedziem, platformg dla kamery, a powstate w ten sposob
materialty stanowig element szerszej koncepcji wizualnej dzieta. Taka wspotpraca
cztowiek-zwierze moze przynie$¢ wtedy spektakularne rezultaty o duzych walorach
estetycznych. W filmie BBC pt. Podniebna podroz, mozemy podziwia¢ niezwykle
krajobrazy z perspektywy szybujacych ptakow™". Gtéwnym atutem filmu sa wy$mienite
zdjecia — fotografia 1.

Fot. 1. Kadr z filmu Podniebna podroz, w rezyserii D. Tennanta z 2012 roku. Foto Christian Moullec.
—

s

E

Zrédlo: <https://presscentre.sony.pl/news/autentyczny-obraz-widziany-z-perspektywy-orla-
96006>[dostep: 9.02. 2021].

>4 Chapple, T. K., Jorgensen S. J, Anderson S. D., Kanive P. E., Klimley A. P., Botsford L. W., Block B.
A., A first estimate of white shark, Carcharodon carcharias, abundance of Central California, “Biology
Letters” 2011, nr 7(4), s. 581-583.

**Podniebna podroz, rez. D. Tennant, Wielka Brytania 2011-2012.
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Autorstwo zostato tu oczywiScie przypisane czlowiekowi. Istotnym kryterium,
decydujacym o klasyfikacji powstatych materiatdéw byta intencja dzialania tworcow.

O ile we wspolautorstwie zwierzqt w nagraniu materiatu filmowego czynny
udziat bierze czltowiek, ktéory planuje pewne czynnosci, to w przypadku nagran
powstalych w wyniku dziatania sztucznej inteligencji moze on nie bra¢ udzialu
praktycznie w zadnym etapie powstawania nagrania. Mowa tu o autonomicznych
pojazdach, ktore catkowicie samodzielnie rejestruja, przetwarzaja i analizujg obraz
video, na podstawie ktorego podejmuja decyzje, jak poruszaé si¢ po drodze™®. Cho¢
oprogramowanie wykonujace to zadanie jest jeszcze w stadium testow, to obecnie jego
mozliwo$ci poznawcze sg bardzo ograniczone i z cala pewnoscig nie charakteryzuja
si¢ $wiadomos$cig nakierowang na akt tworczy. Mozna jednak przypuszczaé, ze w
przysztosci jego potencjal, a takze zakres mozliwosci bedzie wzrastat. Wielu ekspertow
prognozuje, ze sztuczna inteligencja doréwna ludzkiej w okolicach czwartej lub piatej
dekady obecnego stulecia®’. Otworzy si¢ zatem zupelnie nowe terytorium, na ktérym
wspotistnie¢ beda, obok nas, istoty sztuczne i jednoczesnie inteligentne. By¢ moze stang
si¢ nie tylko programami sprawnie obstugujacymi skomplikowane procesy
technologiczne, ale beda takze wytwarza¢ dobra intelektualne. Be¢dziemy musieli
zastanowi¢ si¢ wowczas nad obecnymi definicjami dotyczacymi zagadnien prawnych,
w tym praw autorskich oraz definicjg utworu audiowizualnego.

Nagrania video lub audio-video, wymienione powyzej, niemieszczace Si¢ w
ramach definicji utworu audiowizualnego stanowia grupe, ktora prawo polskie okresla
mianem wideogramow. Artykut 94 ustawy Prawo autorskie i prawa pokrewne brzmi

nastepujaco:

Wideogramem jest pierwsze utrwalenie sekwencji ruchomych obrazow, z dzwigkiem Iub bez,

. .. . , . . 58
niezaleznie od tego, czy stanowi ono utwor audiowizualny™.

Z definicji jasno wynika, ze kazdy utwor audiowizualny jest wideogramem,
natomiast utwor bedacy wideogramem nie zawsze spelnia wymogi definicji utworu
audiowizualnego.

Kwestig sporng jest klasyfikacja tresci video zamieszczonych w internecie,

charakterystycznych tylko dla tego medium. Dotyczy to przede wszystkim

67ytowska K., Samochody autonomiczne Google, jak dzialajg? [online],
<https://aibusiness.pl/samochody-autonomiczne-google-jak-dzialaja/> ,dostep: 8.02.2021.

*"Barrat J., Our Final Invention: Artificial Intelligence and the End of the Human Era, New York 2013.
SUstawa z dnia 4 lutego 1994 roku o prawie autorskim i prawach pokrewnych (Dz. U. 1994. Nr 24 poz.
83.).
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wideoblogow, ktore charakteryzuja si¢ zroznicowang forma i poziomem realizacyjnym,
a takze tutoriali. Wktad tworczy autorow tych prac w powstanie materiatu video jest
bowiem dyskusyjny. Niemniej jednak trzeba przyznaé, ze niejednorodno$¢ tej grupy
sprawia, iz cz¢$¢ z nich z pewnoscig miesci si¢ w ramach definicji zawartych w
omawianych ustawach.

Przy uznaniu nagrania za utwor audiowizualny nie ma znaczenia Sposob
utrwalania materiatu. Ustawodawca podkresla, ze jego klasyfikacja bedzie dokonywana
niezaleznie od postaci co w przypadku filmu oznacza sposob utrwalenia nagrania, czyli
np. na tasmie filmowej, taSmie magnetycznej, cyfrowo na twardym dysku lub w
chmurze internetowej”. Podobnie nie uznano za istotne przeznaczenia wykonanego
nagrania, tzn. ze utworem audiowizualnym bedzie zar6wno domowe video,
konstruowane w zaciszu sypialni, filmy nagrywane telefonem komorkowym
umieszczane przez nastolatkbw w portalach internetowych, jak i profesjonalne
miedzynarodowe produkcje fabularne wyswietlane w kinach®. Ustawodawca nie bierze
takze pod uwage warto$ci nagrania, co przede wszystkim odnosi si¢ do aspektu
finansowego 1 kosztéw poniesionych przy jego powstaniu.

Istotng cechg filmu wptywajaca w znacznym stopniu na jego budowe oraz jego
postrzeganie przez widza jest jego dlugos¢. Omawiana cecha uzalezniona jest od
indywidualnych czynnikéw, wséréd ktorych najwazniejszym jest planowane pole
eksploatacji filmu. Wymogi kina, telewizji oraz portali internetowych w tym wzgledzie
sg $cisle zwigzane ze strategig ekonomiczng zaangazowanych podmiotow a te z kolei
zaleza od przepisow prawnych okreslajacych dopuszczalny czas reklamowy.
Najdluzsze filmy przeznaczone sa do emisji w kinie oraz w telewizyjnych kanatach
specjalizujgcych si¢ w wyswietlaniu filmow fabularnych. Ich dtugo$¢ wynosi zazwyczaj
ok. 90 minut i rzadko przekracza 120 minut. W literaturze przedmiotu przyjmuje si¢
podziat ze wzgledu na dhugos¢ filmu na: petno, $rednio i krotkometrazowe®'. Film
peometrazowy (dlugometrazowy) trwa od 70 do 90 minut®, §redniometrazowy od 30
do 70 minut™, a krotkometrazowy do 30 minut®®. Precyzyjniej do zagadnienia odnosza
si¢ instrukcje Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej, zamieszczone na stronie portalu.

Jednak istniejg takze filmy znacznie wykraczajace poza te ramy. Najdluzszy film

YUstawa z dnia 30 czerwca 2005 roku o kinematografii (Dz.U. 22005 r. Nr 132, poz. 1111.).
OTamze.

' Andrejew P., Dabal W., Kompendium terminologii filmowej, Warszawa 2005, s. 107-108.
2Hendrykowski M., Stownik terminéw filmowych, Poznaf 1994, s. 218.

63Tamie, s. 295.

64Tamie, s. 158.
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fabularny powstal w Bangladeszu w 2019 roku. Niewinnos¢ (Amra ekta cinema
Barnabo) Aszfara Sziszira trwa 1260 minut® (21 godzin). Najdluzszy film
dokumentalny Gran-mere Martha Sydneya Linga, produkcji francuskiej, jest jeszcze
dluzszy i trwa juz 1452 minuty (24 godziny i 12 minut)®®. Jednak rekordzista w tej
dziedzinie jest film eksperymentalny powstaly w 2012 roku w Szwecji. Trwa 51420
minut (35 dni i 17 godzin). Jego rezyserami jest Erika Magnusson i Daniel Andersson®’.
Przeciwienstwem wskazanych rekordzistow sg formy filmowe, przeznaczone dla
platform internetowych, takich jak Instagram, Facebook, Twitter, czy Tiktok. Cho¢
portale te uchylaja cze$ciowo ograniczenia dotyczace dhlugosci filméw, to i tak
wigkszo$¢ zamieszczanych tam utwordéw charakteryzuje si¢ dlugoscia okreslang w
sekundach®.

Film, rozumiany jako utwor audiowizualny, jest ciggiem utozonych kolejno po
sobie obrazow, ktorych wyswietlanie sprawia u widza wrazenie ruchu. Obrazy te
stanowig warstwe¢ wizualng filmu (Sciezke video), natomiast dzwick tworzy warstwe
audialng ($ciezk¢ audio). Dzwigk 1 obraz sg ze sobg zsynchronizowany 1 w wiekszo$ci
przypadkdéw tozsame merytorycznie. Warstwa dzwigkowa wzbogaca 1 uzupelnia
narracj¢ obrazowg oraz jej przekaz. Bywa tez, ze staje si¢ tez jego gtdéwna trescia.

Oczywiste jest, ze w ramach terminu utwor filmowy mieszcza si¢ wszystkie
rodzaje 1 gatunki filmowe. Bez wzgledu na przynaleznos¢ taksonomiczng w niniejszej
pracy beda nazywane w podobny sposdb, bez wzgledu na ich budowg, poziom
artystyczny oraz dlugo$¢. Beda zatem nazywane filmami, utworami filmowymi i
dzietami filmowymi.

W powyzszym podrozdziale wykazano, ze pojecie filmu, a precyzyjniej —
utworu audiowizualnego dotyczy utwordw roznigcych si¢ wieloma aspektami, w tym
koncepcja, poziomem profesjonalizacji, przeznaczeniem, technologig produkcji oraz
cechami indywidualnymi, wynikajacymi z wizji autorow.Mimo to, posiadaja wlasng
strukture, cho¢ trzeba przyznaé, ze w zaleznos$ci od swojej wlasnej specyfiki, moze si¢
ona rozni¢. W dalszej czesci pracy omdéwione zostang elementy charakterystyczne dla

wiekszosci produkcji filmowych, majacych swoje zrodto w filmie profesjonalnym.

5 Internet Movie Database, The Innocence, [online:] <https://www.imdb.com/title/tt7156814/> dostep:
10,02.2023.

% Internet Movie Database, Grandmother Martha, [online:] <https://www.imdb.com/title/tt1447786/>
dostep: 12.01.2023.

6 Logistic Art Project, [online:] <https://logisticsartproject.com/> dostep: 12.01.2023.

%K uchta-Mykiel M., Wytyczne dla wideo w mediach spoteczno$ciowych [online:]
<https://socialpress.pl/2020/06/wytyczne-dla-wideo-w-mediach-spolecznosciowych>, dostep:
12.01.2023.
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1.4. Struktury poziome

Struktury poziome to wystgpujace kolejno po sobie elementy utozone na osi
czasu, ktére mozna precyzyjnie okresli¢ na timecodzie filmu. Sg to np. sceny i ujecia.
Struktury poziome stanowig trzon struktur dramaturgicznych. Jest to materia, z ktorej
film jest utkany. Zawieraja si¢ w nich struktury pionowe (dominanty perswazyjne

struktur dramaturgicznych).

1.4.1. Duze struktury dramaturgiczne

Do duzych struktur dramaturgicznych zaliczamy akty 1 sekwencje. Oba
elementy wywieraja znaczacy wptyw na strukture utworu filmowego. W zaleznosci od
zastosowanego schematu dramaturgicznego liczba aktéw oraz ich potozenie wewnatrz
utworu filmowego moga by¢ rézne, cho¢ w wigkszosci przypadkow liczba ta jest dos¢
scisle okreslona. Ksztatt duzych jednostek strukturalnych ustalany jest podczas pracy
nad scenariuszem, zatem pomystodawca 1 autorem konstrukcji dramaturgicznej filmu
jest w tym wypadku scenarzysta. W fazie produkcji filmu zalozenia scenariuszowe
moga zosta¢ zmienione, jednak dzieje si¢ tak stosunkowo rzadko, zwlaszcza w
produkcjach profesjonalnych. Dostrzegalna jest tu zalezno$¢, ze im nizsza ranga
produkcyjna filmu, tym prawdopodobienstwo duzych zmian w scenariuszu jest wicksze.
Jezeli jednak dochodzi do takiej sytuacji, to najczesciej w fazie postprodukcji. Innym
czynnikiem wptywajacym na mozliwo$¢ dokonywania duzych zmian w scenariuszu jest
model produkcyjny, ktory zostaje przyjety. Model rezyserski, przewazajacy w Europie,
daje wigksza swobode tworczg rezyserowi a wigc osobie majacej zdecydowanie
wiekszy dystans do scenariusza i przez to sktonniejszej do ingerencji w jego strukturg.
W modelu producenckim stosunek do scenariusza jest bardziej konserwatywny, co

oznacza, ze producenci raczej niechetnie decyduja sie na ingerencje w jego strukture®.
1.4.1.1. Akt

Koncept aktu niesie wiele znaczen 1 obecny jest w wielu dziedzinach z obszaru
szeroko pojetej humanistyki, wspoltistniejacych niejako obok siebie, takich jak filozofia,

literatura, scenopisarstwo, teatr, film, fotografia, malarstwo czy nawet prawo. Cho¢

% Hendrykowski M., Scenariusz filmowy. Teoria i praktyka, Poznan 2016.
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mogloby si¢ wydawaé, ze ze wzgledu na krzyzowanie si¢ niektorych kompetencji w
wymienionych obszarach, powinna nastapi¢ daleko posuni¢ta ewolucja terminu, to
jednak sytuacja jest zgota inna. We wszystkich z wymienionych powyzej dziedzinach
termin akt ma nieco inne znaczenie. Jego genezy nalezy jednak dopatrywaé sie w
czasach starozytnych, w filozofii Arystotelesa, gdzie oznaczat energi¢. O akcie grecki

filozof pisal w Metafizyce:

Akt jest tym co czyni, Ze jakas rzecz jest, lecz nie w ten sposob, w jaki jest wowczas, gdy jest w

., 0
moznosct .

Energia, czyn, dziatanie sa synonimami, ktére zaadaptowane na potrzeby sztuk
scenicznych daja najblizsze branzy scenopisarskiej, a dalej — filmowej, znaczenie

odpowiadajace ich potrzebom. W takim ujeciu akt to:
...czes¢ dramatu bedqca wzglednie samodzielnym fragmentem akcji.71

Podziat utworu na akty ma swoje zrodlo w teorii Arystotelesa opisanej w
Poetyce. Zaktada ona linearny charakter przedstawianej historii, z jednym gldownym
bohaterem oraz podzial utworu na trzy akty'>. Zaadaptowana na potrzeby filmu
koncepcja stata si¢ fundamentem dla wigkszo$ci istniejagcych modeli, a swoj $lad
pozostawila nawet w tych schematach, ktore wydaja si¢ od niej bardzo odlegte. A
zatem, utwor filmowy sktada si¢ przede wszystkim z trzech glownych struktur: z aktu I,
aktu II oraz aktu III, w ktoérych zawieraja si¢ pozostale struktury. W klasycznym ujeciu

akty wystepuja po sobie chronologicznie — rycina 3.

Rye. 3. Schemat utworu filmowego z podziatem na akty.

0% \ : "100%

AKT | AKTII AKT Il

% 100%

Zrédto: opracowanie wlasne.

70 Arystoteles, Metafizyka, thum. K. Le$niak, Warszawa 2009.
" Mitkowski T., Szkolny stownik teatralny, Warszawa 1998, s.10.
7 Teoria Arystotelesa zostata szczegotowo opisana w nastepnym rozdziale.
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Z powyzszym ukladem mamy do czynienia w modelach konwencjonalnych.
Natomiast w schematach niekonwencjonalnych uktad moze by¢ inny. Linda Aronson
przestrzega, ze nalezy odrozni¢ akty jako struktury dramatyczne, zaproponowane przez
Arystotelesa, od czgsci filmu chronologicznie utozonych na osi czasu, ktore w
odniesieniu do struktur nieckonwencjonalnych wskazanymi aktami moga nie by¢”, gdyz
akty nie sa tylko po to, aby odmierza¢ czas trwania filmu, lecz roéznig si¢ przede
wszystkim funkcjami 1 budowg. Przemieszczenie aktu w narracyjnych utworach
audiowizualnych,  posiadajgcych  struktury = kompozycyjne o  charakterze

niekonwencjonalnym moze jednak wplynaé¢ na zmiang funkcji aktu.

Akt I

Akt pierwszy zwany jest takze ekspozycja lub rozpoczeciem, a w klasycznym

ujeciu poprzedza pozostate, czyli akt I oraz akt III — rycina 4.

Ryec. 4. Schemat utworu filmowego z podziatem na akty z wyrdznieniem aktu I.

0% | "100%

AKT | AKT I AKT I

0% 100%

Zrodto: opracowanie wlasne

Najwazniejszymi funkcjami aktu pierwszego sa:

prezentacja bohatera,

przedstawienie tematu dzieta,

poprzez pierwszy punkt zwrotny w filmie nadanie nowego kierunku fabule dzieta,

umozliwienie widzowi szybkiego okreslenia konwencji gatunkowej utworu.

7 Aronson, L., Scenariusz na miare XXI wieku. Obszerny przewodnik po technikach pisania
nowoczesnych scenariuszy filmowych, tam. A. Kruk, Warszawa 2019, s. 90.
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Lew Hunter uwaza, ze praca nad aktem pierwszym jest dla scenarzysty
najtrudniejsza’®. Z niego bowiem wynikaja wszystkie dalsze konsekwencje fabularne.

Jak to ujat amerykanski scenarzysta:

W zyciu wydarzenia dziejq sie jedno po drugim. W scenariuszu wydarzenia wynikajq jedno z

drugiego.(...) Zycie kazdej sceny musi sie narodzi¢ z tona poprzedniej.75

Zatem wszystko, co pojawi si¢ na poczatku filmu, bedzie rzutowalo na dalszy jego
przebieg, dlatego wszelkie niedopracowania w tej czg¢sci filmu bedg miaty daleko idace
negatywne nastgpstwa. Cho¢ wszystkie elementy filmu sktadaja si¢ na ostateczny obraz
dzieta, to akt pierwszy uwazany jest przez wielu ludzi filmu, nie tylko scenarzystow, za
najwazniejszg jego cze¢s¢.Ponadto od niego w duzej mierze zalezy, czy film zjedna
sobie publicznos¢, czy tez uzna go ona za niewarty uwagi. Nie ma podstaw naukowych,
ktére zabranialyby uwazaé, ze zagadnienie efektu pierwszenstwa, znane z dziedziny
psychologii, nie moze by¢ stosowane podczas interpretacji zachowan publicznosci
filmowej w odniesieniu do aktu pierwszego. Dlatego tez, positkujac si¢ teorig, z ktorej
wynika, ze otrzymana wcze$niej informacja wywiera wigkszy wptyw na tworzenie si¢
pierwszego wrazenia niz informacja podana pozniej’®, nalezy domniemywaé, ze
réwniez w odniesieniu do opisywanej materii, zawartos¢ aktu pierwszego bg¢dzie miata
wigkszy wpltyw na ogdlng opini¢ o filmie niz pozostale jego czg¢sci. Fakt ten ma
fundamentalne znaczenie, bioragc pod uwage do$¢ czgsto pojawiajgce si¢ problemy z
utrzymaniem koncentracji widzé6w w akcie drugim. Akt pierwszy musi zatem nadac
fabule na tyle duzyrozmach,aby widzowie mogli przebrng¢ przez mniej atrakcyjne
fragmenty filmu, ktére najczesciej objawiaja si¢ w nastgpnej jego czesci.

Momentem, w ktorym nastepuje wspomniany przetom, jest pierwszy punkt
zwrotny. Scena, w ktorej si¢ on zawiera konczy akt pierwszy 1 staje si¢ progiem
oddzielajacym go od aktu drugiego. Linda Aronson trafnie dostrzega jego istotne

znaczenie w postrzeganiu dzieta przez publiczno$¢:

Co ciekawe, gdy zapyta sie ludzi co dzieje sie w filmie — o czym jest film w kontekcie scenario”

— zazwyczaj opiszq nam sceng pierwszego punktu zwrotnego(...) w scenie pierwszego punktu

. . . . L. .78
zwrotnego bedzie zawarta esencja tego, co jest atrakcyjne w tej historii’ .

™ Hunter L., Kurs pisania scenariuszy, ttum. T. Szafranski, Warszawa 2013, s. 207.

> Tamze, s. 212.

76Aronson E. i inni, Psychologia spoleczna. Serce i umyst, ttum. A.Bezwinska i inni, Poznan 1997.
""Scenariusz
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Akt pierwszy wprowadza widza do $wiata opowiadanej historii. Tworcy
realizujg ten cel, uzywajac roéznorodnych $rodkow, w pierwszym rzedzie scen
fabularnych o charakterze informacyjnym, zazwyczaj z udziatem gtownego aktora, ale
takze poprzez scenografi¢, charakteryzacje postaci, muzyke czy dzwigk. Zakres
podanych informacji oraz sposéb ich przedstawienia wynika¢ moze z mozliwosci
percepcyjnych grupy docelowej widzow, co laczy si¢ Scisle z konwencja gatunkowa
utworu, a takze z indywidualnymi preferencjami autora, jego upodoban czy stylu pracy.
Bywa, ze pakiet informacji przekazywany jest w sposob bardzo bezposredni i1
wyczerpujacy, uznawany nawet za zbyt dosadny i mato wyszukany. Innym razem
mamy do czynienia z dziataniami bardzo oszczednymi, ograniczajacymi si¢ do
niezb¢dnego minimum. Realizowane sg one wtedy za pomoca przemyslanych zabiegow
artystycznych, czy tez figur stylistycznych.

Koniec aktu pierwszego nierozerwalnie zwigzany jest z punktem przetomowym,
po ktorym bohater musi podja¢ dziatanie konieczne do pokonania przeszkod.

Jak wspomniano w poprzednim rozdziale, wickszo$¢ podrecznikow dla
scenarzystow okresla wielko$é aktu pierwszego na okolo 25% czasu ekranowego’~. W
zasadzie wigkszo$¢ autorow zgadza si¢ z tymi proporcjami. Linda Seger, ktéra uzywa
stron maszynopisu (przyjmuje si¢, ze jedna strona scenariusza odpowiada jednej
minucie czasu ekranowego) *, jako miary dtugosci filmu, akt pierwszy ocenia na 10 do
15 stron ekspozycji oraz 20 stron rozwini¢cia, co odpowiada lacznie okoto 30 — 35
minutom filmu®'. Pierwszy punkt zwrotny umiejscawia natomiast pomiedzy 25 a 35
minutg. Autorka w swoim podziale odnosi si¢ do utworu 120 stronicowego. Jednak
uznaje, ze w stosunku do innych formatoéw proporcje powinny by¢ zachowane. Nalezy
jednak zaznaczy¢, ze dla Lindy Seger akt pierwszy to wprawdzie roéwniez 25%
objetosci utworu, jednak z dopiskiem lub troche wiecej™.

Akt pierwszy zawiera moment rozpoczgcia filmu uznawany jest przez wielu
tworcow oraz teoretykow kina za szczeg6lnie istotny™. Pierwsze ujecie czy tez scena
moga by¢ potraktowane przez tworcow jako motto filmu i zawiera¢ ukryte znaczenia,

ktore odnoszg si¢ do prawdziwego tematu filmu. Jego prawidlowe odczytanie moze

78 Aronson, L., Scenariusz na miare XXI wieku. Obszerny przewodnik po technikach pisania
nowoczesnych scenariuszy filmowych, thum. A. Kruk, Warszawa 2019. S. 132.

7 Seger L., Scenariusz dla zaawansowanych, thum. K. Dhugosz, Warszawa 2013, s 35.

80 Schabenbeck M., Format scenariusza filmowego, thim. A.K. Drozdowska, Warszawa 2008.
81 Seger L., Doskonalenie dobrego scenariusza, tham. K. Dtugosz, Warszawa 2012, s. 35.

82 Tamze, s. 35.

8 Tamze, s. 36.
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pomoc widzowi w zgodnym z intencjg autora rozumieniu dzieta. Element ten miewa

czesto forme prologu.

Akt II

Akt I zajmuje najobszerniejszg cze¢s¢ utworu filmowego 1 stanowi mniej wiecej
jego potowe. Rozpoczyna si¢ po scenie zawierajacej pierwszy punkt zwrotny i konczy

si¢ sceng zawierajacg Il punkt kulminacyjny — rycina 5.

Ryec. 5.Schemat utworu filmowego z podziatem na akty z wyrdznieniem aktu II.

0% 100%

AKT " Il punkt zwrotny

| punkt zwrotny

| midpoint

AKT |
AKT Il

0% 100%

Zrédto: opracowanie wiasne.

W akcie II obserwujemy przerézne komplikacje, ktére wzrastaja wraz z
uptywem czasu. Podobnie jest z napigciem dramaturgicznym, ktéore w zatozeniach
rowniez powinno stopniowo wzrasta¢. Akt Il uchodzi za trudny do napisania w opinii
scenarzystow. Linda Aronson uznaje t¢ cze$¢ scenariusza za najtrudniejszg do
napisania®®. Problemem jest utrzymanie wzrostu napiecia emocjonalnego, ktére cho¢
formalnie powinno wzrasta¢, to w rzeczywistosci jest niezwykle trudne do utrzymania
na odpowiednim poziomie. Wiele przedsiewzig¢ filmowych upada pod naporem tego
problemu. Sledzac rozwoj modeli dramatycznych mozemy zaobserwowaé, ze to whasnie
akt II ulega najczgstszym modyfikacjom. Mozna zaryzykowaé twierdzenie, ze w

zasadzie poruszony tu problem sprawia, ze w scenopisarstwie podejmowane sg ciggte

¥ Aronson L., Scenariusz na miare XXI wieku, Obszerny przewodnik po technikach pisania scenariuszy
filmowych, tham. A. Kruk, Warszawa 2019, s. 137.
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poszukiwania, ktore skutkuja eksperymentami i innowacjami w zakresie budowy
strukturalnej. W kontek$cie omawianego tematu szczegdlnie widoczny jest rozwoj
schematéw niekonwencjonalnych, ktorych gléwng zaleta jest najgltebsza modyfikacja
aktu II albo poprzez jego skrocenie, albo przemieszczenie wzgledem catego utworu
filmowego, albo tez poprzez dodanie nowych struktur w celu wsparcia linii napigcia
emocjonalnego.

Akt II jest czescig utworu filmowego sktadajacego si¢ takze z innych struktur.
Nie funkcjonuje wiec w zawieszeniu. W sposéb bezposredni uzalezniony jest od aktu I,
ktéry wpltywa na niego gtownie poprzez pierwszy punkt zwrotny. Im jest on silniejszy,
tym lepiej dla aktu II. Jest bowiem dla niego trampoling pozwalajaca odbic¢ si¢ 1 dotrwac
do punktu nastepnego odbicia, czyli nastepnej kulminacji.

Celem istnienia aktu II jest rozwoj watku gtownego 1 watkow pobocznych
tworzacych akcje. W odniesieniu do systematyki scen, ktora zostanie przedstawiona w

> a takze sceny

dalszej czesci pracy, akt II zawiera glownie sceny akcji i reakcji,”
refleksji. Innymi stowy akt II musi zawiera¢ dziatanie protagonisty i przeciwdziatanie
antagonisty. Niemniej jednak, to dzialanie, dynamika, ruch sprawiaja, ze akcja posuwa
si¢ do przodu. Sceny refleksji obnizaja tempo akcji, aby pdzniej, w nastepnej scenie
mozna bylo ponownie podnies¢ jej tempo.

Waznymi elementami aktu II sg punkt §rodkowy, tzw. midpoint oraz drugi
punkt kulminacyjny. Sa to miejsca znacznego wzrostu napigcia emocjonalnego, po
ktérych zazwyczaj nastgpuje wybrzmienie, skutkujace obnizeniem napigcia.

Punkt srodkowy, jak sama nazwa wskazuje, znajduje si¢ mniej wigcej w potowie
IT aktu, co rownoczes$nie oznacza, ze jest to tez potowa catego filmu. Jest to moment,
kiedy nastgpuje nagly zwrot akcji. Element ten powinien by¢ wyraznie silniejszy niz
inne mniejsze kulminacje. Jednocze$nie powinien by¢ stabszy od II punktu zwrotnego.
Midpoint zostal po raz pierwszy wyodrgbniony przez Syda Fielda w jego modelu
dramaturgicznym—paradygmacie. Niektorzy autorzy uwazaja, ze wystepowanie silnego
punktu srodkowego uzasadnia postulat podziatu aktu II na dwie czesci.

Drugi punkt zwrotny jest niezwykle istotny dla aktu drugiego, poniewaz jest to
miejsce do ktorego dazy bohater. Tu dociera i tutaj mierzy si¢ z wyzwaniem. W
modelach campbelowskich jest to miejsce konica podrozy bohatera. Drugi punkt

zwrotny jest silnie emocjonalng sceng, na ktérg sktadajg si¢ dwa elementy: czes$¢

% Seger L., Doskonalenie dobrego scenariusza, thim. K. Dlugosz, Warszawa 2012. s.79.
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pierwsza i cze$¢ druga®®. W czesci pierwszej protagonista zmaga si¢ z najwickszym

kryzysem, natomiast w drugiej podejmuje decyzje o podjeciu wyzwania.

Akt IIT

Akt trzeci jest ostatnig, konczaca film duza strukturg. Wystepuje po akcie II i

rozpoczyna si¢ po scenie zawierajacej drugi punkt zwrotny — rycina 6.

Rye. 6.Schemat utworu filmowego z podziatem na akty z wyrdznieniem aktu III.

0% 100%

punkt kulminacyjny|

11 punkt zwrotny
N

AKT AKT I
AKT Il

0% 100%

Pierwsza czegs¢ aktu III to etap poprzedzajacy punkt kulminacyjny. Jest to swego
rodzaju ol$nienie, w ktérym protagonista zdaje sobie sprawe, jak pokonaé swoj
najwigkszy problem, ktorym moze by¢ tez antagonista. Jak widzimy na powyzszym
schemacie, jest to moment rozpiety pomiedzy dwoma silnymi pikami, charakteryzujacy
si¢ wyraznie nizszym napi¢ciem dramaturgicznym. Dopiero po nim nastepuje
najwazniejszy element aktu III, czyli punkt kulminacyjny. Tutaj dochodzi do
ostatecznej konfrontacji protagonisty z antagonista. Oczywiscie w wigkszo$ci
przypadkdéw protagonista pokonuje przeciwnosci. Tempo akcji wzrasta tu do
maksymalnego poziomu. Wraz z zakonczeniem punktu kulminacyjnego tempo akcji

gwaltownie spada. Pojawia si¢ wybrzmienie, ktére wielu autoréw, m. in. Russin i

% Aronson L., Scenariusz na miare XXI wieku, Obszerny przewodnik po technikach pisania scenariuszy
filmowych, tham. A. Kruk, Warszawa 2019, s. 141.
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Downs okresla jako katharsis®’. Nastepuje tu ostateczne oczyszczenie protagonisty a
jego $wiat powraca do rownowagi. Katharsis w wigkszo$ci przypadkow szybko konczy
film. Do$¢ czesto tez znajdujemy tu odniesienia do aktu I*®.

Akt IIT jest fragmentem filmu wyczekiwanym przez publiczno$¢. Dlatego z
zatozenia powinien wywotywa¢ duze emocje. Gtoéwna jego funkcja jest zakonczenie
watku glownego. Tutaj tez koncza si¢ watki poboczne, o ile nie zakonczyly si¢
wczesniej. Przez okreslenie zakonczenie wqtkow rozumiemy doktadne ich wyjasnienie.
Ujawnia si¢ zatem nadrzgdno$¢ funkcji informacyjnej aktu III. To w nim, a $cislej w
kulminacji, powinni§my odnalez¢ (w sensie merytorycznym) odpowiedzi na pytania
zawarte w akcie I, a precyzyjniej — w pierwszym punkcie zwrotnym. O ile te dwa
elementy $cisle ze sobg nie koresponduja, to moze to $wiadczy¢ o bledach
strukturalnych filmu®. W efekcie powstaja dzieta nieczytelne i miatkie w swoim
przekazie. Istniejg takze przyktady filmow, w ktorych zaniechanie powyzszych
warunkow nie konczy si¢ katastrofs. Zdarza si¢ to w utworach z otwartymi
zakonczeniami, ktore zadaja widzom dodatkowe pytania lub celowo pozwalajg im na
wlasng interpretacj¢ zakonczenia. Jest to dla tworcow ryzykowna droga, ktora nie
zawsze musi prowadzi¢ do sukcesu. Przyktadem udanego zakonczenia typu otwartego,
ktéry nawet dodat glebi przedstawianej historii, jest film Darrena Aronofskyego z 2008
r. pt. Zapasnik, z Mickeyem Rourke w tytutowej roli’’. Jest to dobry przyklad,
poniewaz odnosi si¢ do filmu o klasycznej strukturze z silnym sprecyzowanym
konfliktem. Otéz stojacy u progu kariery zapasnik musi wybra¢ pomi¢dzy zdrowiem,
(w konsekwencji zyciem), a karierg, ktéra zapewnia mu nie wielkg stawg, lecz
podstawowg egzystencje. W ostatniej scenie filmu, w momencie walki na ringu, kiedy
bohater musi dokona¢ akrobatycznego skoku na przeciwnika, zdrowie zawodzi go
najbardziej. Wybiera zatem pomiedzy zyciem a bardzo prawdopodobng $miercig.
Bohater skacze i tworcy zatrzymuja ten skok w postaci stopklatki, nie wiemy, co
wydarzy si¢ dalej. W tym sensie jest to zakofczenie otwarte, jednak wiemy, ze
protagonista podjat decyzje o tym, ze zaryzykuje, co w zasadzie zamyka histori¢ i
odpowiada na pytanie postawione w pierwszym punkcie zwrotnym — czy protagonista

bedzie ryzykowat zyciem dla kariery? Ostatnia scena daje nam odpowiedz twierdzaca.

%7 Russin R.U., Downs W.M., Jak napisa¢ scenariusz filmowy, tum. E. Spirydowicz. Warszawa 2008,
s.95.

88 Tamze, s.95.

% Aronson L., Scenariusz na miare XXIwieku, Obszerny przewodnik po technikach pisania scenariuszy
filmowych, tham. A. Kruk, Warszawa 2019, s. 147.

% Zapasnik, rez. D. Aronofsky, USA, Francja 2008.
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Tak — bedzie. Widzimy zatem, ze dobrze skonstruowane zakonczenie otwarte daje
jednak odpowiedz na gltowne pytanie zadane w filmie, czyli wypelia funkcje
informacyjng. Czym jest wigc skok bohatera w Zapasniku? Wydaje si¢, ze w tym
wypadku jest to jaki$ zabieg w rodzaju figury stylistycznej, majacy potencjal otwarcia
nowego aktu, ktory nie nastepuje. Jest to wigc pewnego rodzaju proteza aktu IV, ktéra
wyrzuca histori¢ do przestrzeni pozafilmowej, dajac widzom mozliwo$¢ rozmyslania
nad tym, co wydarzy si¢ dale;j.

Wigkszos¢ aktualnych klasycznych modeli zaktada, ze akt III powinien
zajmowaé okoto 25% utworu filmowego. W poszczegodlnych schematach dopuszczalne
sa oczywiscie pewne rozbieznosci w tym wzgledzie, ale mozna powiedzie¢, ze panuje
tu daleko posuniety konsensus. Trudno natomiast oczekiwaé dotrzymania powyzszych
warunkow w przypadku modeli niekonwencjonalnych, gdyz ich specyfika, a takze staty
rozw0j tej grupy schematow, zaklada poszukiwanie nowych rozwigzan, czgsto

stojacych w opozycji do utrwalonych zasad w grupie modeli klasycznych.

1.4.1.2. Sekwencja

Z perspektywy praktykow scenopisarstva R. U. Russina 1 W.M. Downsa

sekwencja to:
...kilka scen, ktore razem dajq okreslony efekt, spetniajq okreslony cel’".

Natomiast wedtug Marka Hendrykowskiego, filmoznawcy i historyka filmu,
zajmujacego si¢ estetyka dziela filmowego, przy tym autora leksykonu terminow

filmowych 1 wspotautora stownika pojec¢ filmowych sekwencja to:

Jednostka kompozycji utworu filmowego, zarowno fabularnego, jak i dokumentalnego,

stanowigca samodzielny pod wzgledem dramaturgicznym element konstrukcji filmu zlozony z

L, 92
szeregu ujec i scen

Teoretyk dodaje, ze w przypadku sekwencji, nie jest wymagana jedno$¢ miejsca
1 czasu, co zdecydowanie odrdznia jg od sceny. Natomiast za cech¢ najwazniejszg dla

sekwencji wskazuje jej spojnos¢ 1 integralno$¢ dramaturgiczna.

°! Russin R.U., Downs W.M., Jak napisa¢ scenariusz filmowy, thum. E. Spirydowicz. Warszawa 2008.
%2 Hendrykowski M., Stownik terminéw filmowych, Poznan 1994, s.269.
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O ile scen¢ tatwo jest zdefiniowaé¢ i wskazac jej granice w obrebie utworu
filmowego, positkujac si¢ zatozeniami zawartymi w uznanych definicjach, to w
przypadku sekwencji nie jest to juz takie oczywiste. Sekwencja jest bowiem struktura,
jak to ujat Jerzy Plazewski ..o subiektywnym charakterze®, ktorej prawidlowe
wskazanie, z punktu widzenia krytyka lub widza, obarczone moze by¢ ryzykiem
pomytki. Klopotliwo§¢ prawidlowej interpretacji struktury filmu w odniesieniu do
sekwencji wynika¢ moze z wielu przyczyn. Wydaje si¢, ze najwigksze znaczenie w tym
wzgledzie ma coraz powszechniejsze stosowanie niektorych  schematow
niekonwencjonalnych oraz ich r6znych wariantow podczas projektowania scenariusza,
co skutkuje bardziej skomplikowanym zaplataniem si¢ watkow. Sekwencje wymyslane
jako struktury linearne w trakcie pracy scenarzysty sa dzielone 1 uktadane rownolegle,
co moze powodowac problemy z ich prawidtowg identyfikacja. Nie bez znaczenia jest
tez coraz szybszy montaz filmoéw, polegajacy mig¢dzy innymi na skracaniu ujgé
statycznych, ich wycinaniu, a nawet zupelnym pomijaniu podczas sporzadzania
scenopisu, co wynika z potrzeb i coraz wigkszych mozliwos$ci percepcyjnych widzow.
Do wymienionych powyzej przyczyn nalezy doda¢ takze zmiany zachodzace w zakresie
sztuki operatorskiej, w kierunku realizacji zdje¢ o wigkszej dynamice, co umozliwia
takze rozwdj technologiczny kamer video i ich miniaturyzacja’. Wszystkie te powody
sprawiaja, ze w wielu powstajacych obecnie utworach prezentowane tresci zlewajg si¢
ze soba 1 mieszaja, co rzeczywiscie utrudnia ich precyzyjne wyodrebnienie nawet
badaczom specjalizujacym si¢ w dziedzinie filmu.

Warto nadmieni¢, ze omawiany problem nie dotyczy wszystkich filmow. Istniejg
przeciez dzieta z jasno wyznaczonymi sekwencjami, ktére wytyczone sg wrecz
namacalnie poprzez oznaczenie ich napisami. Jednym z takich utworéow jest film
dokumentalny Krzysztofa Kieslowskiego pt. Siedem kobiet w réznym wieku.”” Rezyser
podzielit film na sekwencje, ktére odpowiadaja kolejnym dniom tygodnia. Rozpoczyna
od czwartku, by zakonczy¢ na $rodzie. W kazdym dniu autor przedstawia inng
bohaterke, baletnice w innym wieku, w kolejnosci od najmtodszej do najstarsze;.
Ukazuje mozolng karier¢ kobiet, od szkotki baletowej dla dziewczat (czwartek),
poprzez najlepsze lata zawodowe (niedziela), az do ich schytku ($roda). Przedstawiony

film jest niezwyktym przyktadem tworczego wykorzystania wyodrebnienia sekwencji,

SPrazewski J., Jezyk filmu, Warszawa 2008, s. 239.
* Bukowiecki A., Postep i nostalgia, ,Magazyn Filmowy SFP” 2016, nr 7(59), s. 14-21.
93 Siedem kobiet w roznym wieku, rez. K Kieslowski, Polska 1979.
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rzutujagcego na wydzwigk calego dzieta. O ile bowiem film Andrieja Tarkowskiego pt.
Andriej Rublow mozna sobie jako§ wyobrazi¢ bez tak wyraznie zarysowanych
sekwencji jak to ma miejsce w tym utworze, to w przypadku Siedmiu kobiet w roznym
wieku jest to chyba niemozliwe. Cata struktura tego filmu osadzona jest na wyraznym
podziale na sekwencje. Ich powtarzalnos¢, cykliczno$¢, wzmacnia temat dzieta, ktérym
jest przemijanie. Mozna zaryzykowa¢ stwierdzenie, ze bez wyraznego podzialu na
sekwencje omawiany film nie moéglby si¢ sta¢ tak wybitnym dzietem, za jakie jest
uwazane. W powyzszych przypadkach cykliczno$¢ wystepowania sekwencji stata si¢
dla autorow dodatkowym narzedziem rytmizujacym. Ich wyrazne wyszczeg6lnienie za
pomoca napisoéw, regularno$¢ ich wystepowania, zblizona dtugos$¢ (Siedem kobiet w
roznym wieku) sprawily, ze omawiane utwory zyskaty w odbiorze dodatkowe walory
artystyczne.

Natomiast dla scenarzystow zagadnienie sekwencji nie niesie ze sobg
negatywnych konotacji i nie utrudnia pracy, lecz raczej ja utatwia i porzadkuje. W wielu
metodykach pracy nad scenariuszem preferowane sg rozwigzania wspierajace dzielenie
scenariusza na segmenty i prace nad kazdym z nich z osobna. Metody te ogolnie
nazywane sg drabinkowymi i polegaja na uktadaniu scen w kolejnosci chronologiczne;j.
Najlepiej jest pracowa¢ nad kazda z nich z osobna, lecz juz niekoniecznie z
zachowaniem kolejnosci. Goragcym zwolennikiem metod drabinkowych jest Lew

Hunter, ktéry pisze:

Dobrze napisany scenariusz to nie pocigg, ktory wyrwal sie spod kontroli. To nie chaotyczny
zlepek pomystow i inspiracji. Ani danie ztozone z kazdego rodzaju miesa i warzywa. Wprost
przeciwnie — scenariusz rodzi si¢ ze starannego, przemyslanego budowania struktury na etapie
developmentu. Tworzenie drabinki uwalnia kreatywnoS¢. Scenarzysta jest w stanie skupié¢
emocje, przemyslenia i wyobraznig na dramatycznym potencjale kazdej sceny, nie przejmujgc sie

. . .96
ogolnym zarysem historii

W kazdym filmie miesci si¢ przynajmniej jedna sekwencja, cho¢ zazwyczaj jest
ich znacznie wigcej, nawet kilkadziesigt. Dla przyktadu w Tragedii czlowieka,
Jankovicsa z 2011 roku’’, z pominigciem napiséw poczatkowych i koficowych, jest ich
15. °® W literaturze mozna spotkaé jednak rozbiezne informacje na ten temat. Plazewski

podaje, ze w przecigtnym filmie pelnometrazowym jest od szesciu do dziewigciu

% Hunter L., Kurs pisania scenariuszy, thum. T. Szafranski, Myslenice 2013, s.118.

Tragedia czlowieka, rez. M. Jankovics, Wegry 2011.

% Blaszczok A., Dramat Imrego Madacha Tragedia cztowieka w animowanej adaptacji Marcella
Jankovicsa, ,,Media, kultura, komunikacja spoteczna” 2019, nr 15/4. s. 105-130.
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sekwencji, a niekiedy nawet kilkana$cie. Autor nadmienia jednak, ze dane te podaje
ostroznie i orientacyjniegg.

Sekwencja zawiera w sobie przynajmniej jedng sceng, cho¢ zazwyczaj jest ich
wiecej. Sekwencje sg strukturami bardzo réznorodnymi. Cechami je rdéznicujagcymi sg
dhlugos$¢ 1 w niektorych sytuacjach takze funkcja oraz potozenie wzgledem pozostatych
elementow utworu. Te za$ zalezg w pierwszym rzedzie od umiejscowienia w ramach
konkretnego aktu.

Jerzy Plazewski dokonat ich systematyzacji wychodzac od ich funkcji.

Wymienia nast¢pujace ich rodzaje:

- czolowe,

- ekspozycyjne,
- akcyjne,

- opisowe,

- wyjasniajace,
- Zggszczone,

- zamykajace'®.

Jednak moim zdaniem, przypisywanie funkcji sekwencjom, cho¢ z zatozenia
stuszne, w praktyce scenopisarskiej wydaje si¢ mato skuteczne. O ile sekwencje
czotowe 1 ekspozycyjne wydajg si¢ tatwe do realnego zaplanowania 1 kwesti¢ ich
funkcji trudno podwazy¢, to w przypadku sekwencji akcyjnych, opisowych czy
wyjasniajacych, trudno o precyzj¢. Problemem jest to, ze niektére funkcje trudno
rozdzieli¢ 1 moga one wystepowa¢ w wielu sekwencjach jednoczesnie. Dobitnie
uwidacznia si¢ to podczas analizy scen 1 ich funkcji, ktora zostanie zaprezentowana w
dalszej czesci pracy. Omowione beda sytuacje, w ktorych w sktad tej samej sekwencji
wchodza sceny majace rozne funkcje, ktore wedlug systematyki sekwencji
zaproponowanej przez Plazewskiego moglibys§my nazwaé¢ akcyjnymi, opisowymi badz

wyjasniajgcymi.

% Plazewski J., Jezyk filmu, Warszawa 2008, s. 241.
'ptazewski J., Jezyk filmu, Warszawa 2008, s. 241.
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Prolog

Prolog nie zostal wynaleziony przez filmowcoéw. Pojawit sie¢ w filmie jako
adaptacja rozwigzan wykorzystywanych w literaturze. Jego idea znana jest od czasow
antycznych, gdzie narodzit si¢ jako prologos 1 stal si¢ czescig poprzedzajaca wystepy
sceniczne starozytnych Grekow''. Miat forme monologu lub dialogu i pehit funkcje
informacyjna. Swiat filmu przyjat t¢ forme rozpoczecia dzieta i zmodyfikowat ja,
uwzgledniajac swojg wilasng specyfike. O ile tworcy decyduja si¢ na rozpoczecie
swojego utworu w ten wilasnie sposob, to czesto starajg si¢ sprawic, zeby efekt byt jak
najbardziej oryginalny, wskutek czego mamy do czynienia z duzg r6znorodnosciag w
obrgbie omawianej struktury. Niemniej jednak mozemy zaobserwowaé pewne
prawidtowosci w ich budowie 1 zastosowaniu.

Prolog jako struktura dramaturgiczna zawsze poprzedza akt pierwszy. Ze
wzgledu na znaczenie i specyficzng funkcj¢ mozna uzna¢ go za sekwencje o specjalnym
znaczeniu. Formalnie prolog nie powinien by¢ zaliczany do aktu pierwszego, jednak w
wielu przypadkach granica pomiedzy aktem I a prologiem ulega zatarciu.

Prolog (w filmie) nie zawsze jest strukturg jednorodng. W przewazajacej liczbie
wypadkow sktada si¢ on z jednej lub dwoch scen, przy czym ich dtugo$¢ bywa bardzo
rézna. Czesto jego druga cze$¢ nasuwa skojarzenia z Parodosem, czyli piesnig
wejsciowg choru wystepujaca w tragedii antycznej, co w materii filmowej objawia si¢
jako wybrzmienie prologu wlasciwego w postaci rozbudowanego komentarza
muzycznego, ktory oddziela akt pierwszy od prologu. Prolog musi by¢ wyraznie
wyodrebniony od aktu pierwszego, np.: poprzez sekwencje napisow, tytul lub
sciemnienie. Kiedy oddzielenie to nie jest wyrazne prolog zlewa si¢ z aktem
pierwszym 1 traci swoja wyrazisto$¢, przez co moze by¢ niezrozumiaty. O ile w akcie
pierwszym bardzo rzadko pojawiajg si¢ figury stylistyczne, to w prologu wystepuja one

dosy¢ czesto.

Prolog z przewaga funkcji informacyjnej
Klasyczny prolog odnajdujemy w filmie Pusher II. Krew na rekach Nicolasa
Windinga Refna z 2004 roku'®, opowiadajacym o problemach egzystencjalnych

mtodego, zagubionego w $wiecie recydywisty Tonny’ego, ktory po wyjsciu z wiezienia

""Dunaj B., Uniwersalny stownik jezyka polskiego, Warszawa 2007, s. 856.
"2 Internet Movie Data Base, Pusher II, [online:] <https://www.imdb.com/title/tt0396184/> dostep.
13.04.2023.
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prébuje odnalez¢ si¢ w nowej rzeczywistosci, a takze nawigzaé poprawne stosunki z
ojcem. W tym wielokrotnie nagradzanym dramacie'®, posiadajacym typowa budowe
trojaktowa, prolog sktada si¢ z dwoch scen, ktore konczg si¢ w pigtej minucie filmu,

przy czym caty akt pierwszy,z prologiem wiacznie,konczy si¢ w 24 minucie - rycina 7.

Ryec. 7. Schemat budowy dramaturgicznejfilmu Pusher II Krew na rekach.

[1:36:18] 100%
[24:00:01 - 1:11:10] 49%
PUSHER Il - KREW NA REKACH

[0:00:00 - 24:00.00] 25% [1:11:11 - 1:36:18] 26%

AKTII

Scena 10
Scena 11
Scena 12
Scena 13

Zrodto: opracowanie wilasne.

Akt pierwszy sklada si¢ z jedenastu scen, natomiastprolog — z dwoch,
trwajacych tacznie 4,5 minuty. Jak wida¢ na schemacie, film Refna jest niemal idealnie
skomponowany pod wzgledem wielkosci aktow (25%-49%-26%), przy czym czas aktu
pierwszego liczony jest lacznie z prologiem.

Trescig prologu w filmie Refna jest pobyt gldéwnego bohatera w wigzieniu.
Bohater wystuchuje niezwykle barwnej opowiesci jednego z szefow wigziennego
potswiatka o tym, jak tamten doprowadzit do eksplozji samochodu i zabit w ten sposob
cztery osoby. Gangster przyznaje, ze byl wtedy przerazony, ale jednoczesnie byl to
moment, w ktorym zaczal panowa¢ nad swoim strachem. Nastgpnie zwraca si¢

bezposrednio do protagonisty:

Zabijajgc ich dalem innym sygnal: nie zadzierajcie ze mng bo tego pozalujecie. Ty takiego

. . . . . . , L. 104
sygnatu jeszcze nie dates, chyba nie wiesz, jak opanowac swoj strach” ™.

Scena druga ma miejsce na deptaku wigziennym, gdzie Tonny wypeinia zlecenie
dla swojego wieziennego rozmowcy, atakujac innego osadzonego, co konczy si¢ dla
niego brutalnym pobiciem przez liczniejszych wigzniow przebywajacych w poblizu.
Poprzez t¢ krotka i mato skomplikowang sekwencje rezyser zdradzit widzom temat
filmu. Jednocze$nie doskonale opisal gtownego bohatera jako cztowieka uleglego i
niedojrzalego, co jest gldéwnag przyczynag jego zyciowych perturbacji ukazanych w
dalszej czeg$ci filmu. Pierwsza spokojna scena, stanowigca kluczowa czg$¢ prologu

(80% dtugosci prologu), w ktorym autor umieszcza przestanie, dopetniona jest sceng

1% Filmakademiets Robert, T: idligere modtagere af Robert Prisen, [online:] <https://robertprisen.dk/>
dostep: 13.04.2023.
"“Pusher II. Krew na rekach, rez. N. W. Refn, Dania, Wielka Brytania 2004.
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druga (20% dlugosci prologu), bardzo dynamiczna, opatrzong sugestywna S$ciezka
muzyczng, rytmizujaca przekaz, a jednoczesnie komentujaca go, bo pokazujaca brak
rozwagi Tonny’ego w praktyce. Druga czg$¢ prologu z wyrazng dominantg $ciezki
dzwigkowej, laczy si¢ plynnie z nastgpujaca zaraz po niej sekwencja napisoOw
oddzielajacych go od pozostatej czesci aktu pierwszego. Prolog zrealizowany w ten
sposob przez Nicolasa Windinga Refna jest czytelny zaréwno dla fanéw filmoéw
gangsterskich, jak i bardziej wyrobionych widzéw nastawionych na zglebienie psychiki
rozdartego wewnetrznie Tonny’ego. Prezentowany tu prolog jest powigzany z gtdownym
watkiem fabularnym poprzez glowna posta¢ oraz temat filmu. Natomiast watek
fabularny wyst¢pujacy w prologu ma marginalne znaczenie i wilasciwie nie taczy si¢ z

gtéwna osia akcji, chociaz ich zwiazek jest zauwazalny'® - rycina 8.

Ryec.8. Schemat ideowy powiazania prologu z aktem pierwszym w filmie Puscher II. Krew na rekach

Nicolasa Windinga Refna.

Prolog Akt |

Zrodto: opracowanie wilasne.

Prolog prezentujacy temat filmu

Nieco inaczej jest w przypadku twodrczosci Andrieja Tarkowskiego, ktory w
swoich filmach czgsto stosowat prologi, osiagajac przy tym znaczacy efekt artystyczny.
W Zwierciadle z 1975 roku, '°® bedacym poetycka autobiografia Tarkowskiego, rezyser
pokazuje nam chlopca podczas terapii w gabinecie lekarskim. Mtody cztowiek stara sig¢
odpowiada¢ na pytania lekarki, ale nie jest w stanie wydoby¢ z siebie stoéw, poniewaz
bardzo si¢ jgka. Dopiero pod wptywem hipnozy udaje mu si¢ ptynnie powtorzy¢ stynng
sentencj¢: Moge mowic¢!. Zdanie to otwiera wlasciwe sekwencje fabularne
opowiadajace o zyciu Tarkowskiego, w ktorych pojawiaja si¢ sceny inspirowane jego
wspomnieniami z dziecinstwa i mlodosci. Natomiast zastosowany przez niego prolog
zupeknie nie pasuje do prezentowanej w dalszej czesci filmu fabuly. Sktada si¢ on

wylacznie z jednej sceny i mozna by byto zarzuci¢ rezyserowi, ze w pewnym sensie jest

19 Chociaz w dialogu w scenie rozmowy Tony’ego z ojcem pada pytanie o to, czy Tonny zadtuzyl si¢ w
wigzieniu.
"%Zwierciadlo, rez. A. Tarkowski, ZSRR 1975.
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to scena zmarnowana, ktora nie taczy si¢ z innymi, nie buduje watku fabularnego, nie
napedza akcji, nie tworzy napigcia i co bardzo istotne — nie posiada innych funkcji
informacyjnych. A jednak jest ona zrecznie wkomponowana w materi¢ filmu. Tworca,
punktowo, niemal z chirurgicznym wyczuciem ujawnia temat swojego przestania
poprzez wypowiedz bohatera prologu, ktory oznajmia: Moge mowi¢!— co sprawia, ze
prolog Tarkowskiego staje si¢ jasny i czytelny dla widza, a jednoczes$nie staje si¢

spoiwem lgczacym prolog z pozostalg czegscig filmu — rycina 9.

Ryec. 9. Schemat ideowy powiazania prologu z aktem pierwszym w filmie Zwierciadfo Andrieja
Tarkowskiego. Zastosowany przez tworce prolog jest zupetnie oderwany od gtownego watku fabularnego
1 nie jest z nim potaczony ani poprzez scenografi¢, ani poprzez miejsce akcji, ani nawet przez

wystepujace postacie. Jedynym elementem taczacym go z filmem jest temat.

Akt |

Zrodto: opracowanie wilasne.

Twoérczo$¢ rosyjskiego rezysera, cho¢ przez wielu uznawana za trudng w
odbiorze'”’, daje jednak szans¢ wyrobionemu widzowi na odgadnigcie jego zamiarow.
Jak wskazuje Tadeusz Katuzny, kluczem do pelnego zrozumienia tworczosci Andrieja
Tarkowskiego moze by¢ szersza znajomos¢ kultury rosyjskiej, co znacznie ogranicza

szanse widzow na prawidlowg interpretacje dzieta.

Prolog i epilog tworzace klamre¢

W Andrieju Rublowie, z 1966 roku '®®, filmie opowiadajacym historie stynnego
pisarza  ikon, zyjacego w S$redniowieczne] Rusi, Tarkowski skapo informuje
publiczno$¢ o okolicznosciach 1 przyczynach wydarzen. Jego film posiada
niekonwencjonalng struktur¢ skladajaca si¢ dziesieciu sekwencji, o zrdéznicowanej
dtugosci, wyrdzniajacych si¢ tytutami na czarnym tle. Pierwsza z nich moze by¢
potraktowana jako prolog. Jest wyraznie krotsza od pozostatych, za wyjatkiem ostatniej

sekwencji, ktorg mozemy uzna¢ za epilog. Ponadto nie posiada wlasnego podtytutu, co

107 Katuzny T., Ikoniczny paradygmat filmowej tworczosci Andrieja Tarkowskiego, ,,Collectanea

Theologica” 2010, nr 80/1, s. 99-121.
' Andriej Rublow, rez. A. Tarkowski, ZSRR 1966.
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dodatkowo separuje ja od pozostalych czeéci. Jednak najwigksza réznica tkwi w
zawartosci merytorycznej sekwencji, poniewaz rezyser nie potaczyt jej fabularnie z
pozostatymi, co dodatkowo moze sprawia¢ klopot interpretacyjny cze¢sci widzom.
Prolog opowiada o chiopie, ktory niczym Ikar szybuje na sporzadzonym przez siebie
balonie i ostatecznie rozbija si¢ na polu, co ma by¢ w zalozeniu rezysera metaforg
moéwigea o losach artysty. W dalszej czeéci filmu posta¢ ta juz sie nie pojawia.
Widzimy wigc, ze zardwno postacie, jak 1 wydarzenia nie s3 ze sobg polaczone, a
spoiwem catego utworu znowu jest temat dzieta. Jezeli za§ chodzi o kwesti¢ plastyki
obrazu, to widoczna jest konsekwencja autora'® i trzeba przyzna¢, ze wizualnie prolog
nie rézni si¢ od pozostatej czesci filmu, ani w aspekcie operatorskim, ani tez
scenograficznym. Film Tarkowskiego posiada réwniez epilog, ktory koresponduje
tematycznie z prologiem. W pionowych 1 poziomych jazdach autor przedstawia
wspaniate freski Rublowa. Sekwencja ta konczy si¢ przenikaniem do sceny nad rzeka,
gdzie widzimy konie w deszczu. Warto nadmieni¢, ze konie pojawity si¢ tez w prologu,
ale nie sg tak mocno eksponowane, jak w epilogu. Niemniej jednak mozna je uznac, z
jednej strony za metaforg, z drugiej za§ za element kompozycyjny, dodatkowo
scalajacy prolog z epilogiem pod wzgledem plastycznym. Zasada potaczenia obu

struktur z wlasciwymi sekwencjami fabularnymi zostata przedstawiona na rycinie 10.

Ryec. 10. Schemat ideowy polaczenia prologu i epilogu z pozostaty czescia filmu w Andrieju Rublowie.

Witasciwe
sekwencje Epilog
fabularne

Zrédto: opracowanie wlasne.

Utwor Tarkowskiego zawiera takze epilog. Jednak w odroznieniu od prologu
faczy si¢ on z pozostala czgécig utworu nie tylko poprzez temat, ale takze poprzez
posta¢ glownego bohatera, ktory jest autorem prezentowanych freskow.

Prolog wraz z epilogiem moze tworzy¢ klamre kompozycyjng spinajacg utwor w
okreslone ramy tematyczne lub plastyczne. Cho¢ film Tarkowskiego jest dzielem

wybitnym, to trzeba obiektywnie przyznaé, ze jest skierowany do widza elitarnego.

19 Mam tu na mysli oprocz rezysera takze operatora Vadima Yusova, scenografow Sergeya Voronkova,
Evgeniya Chernyaeva, Ippolita Novoderyozhkina oraz kostiumografow.
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Niekiedy jednak i tak trudno jest prawidlowo odgadnaé¢ mys$l wielkiego rosyjskiego
rezysera. Zadanie to udato si¢ profesorowi Zygmuntowi Machwitzowi, ktory tak pisze o

dwoch omawianych powyzej strukturach w filmie Tarkowskiego — prologu i epilogu:

Tak wiec na poczgtku mamy obraz ludzkich wzlotow, dgzenia do ideatu, a na koncu wielkosci

sztuki | emanacji sacrum oraz poetyckq wizjg harmonii wszechswiata, odwiecznego ladu natury i

.. 110
zycia.

Prolog nasycony figurami stylistycznymi

Zarowno prolog, jak i epilog sa strukturami, w ktorych grupuja si¢ figury
stylistyczne, takie jak metafory i symbole, znacznie cze¢$ciej niz w innych elementach
aktu pierwszego 1 trzeciego (epilog). Tak jest chocby w znanych dzietach
Tarkowskiego przywotanych powyzej. Jednak skrajnym przyktadem, gdzie mozemy
zaobserwowac szczegdlnie duzo metafor i symboli jest tworczos¢ Lecha Majewskiego,

"IN Onirice autor opowiada historie Adama, ktory

autora Oniriki, czy Miyna i Krzyza.
w wypadku traci narzeczona i przyjaciela''?. Mezczyzna, pograzony w udrece szuka
ukojenia we $nie, ktory jest dla niego ucieczka od codziennych probleméw. Poniewaz
byt specjalistg od literatury symbolicznej jego senne wizje przesycone sg symbolami i
odniesieniami do znanych dziet. Rezyser wykorzystuje t¢ zalezno$¢ niczym tworzywo
dla swojego przekazu. Majewski wymaga od widza szerokich kompetencji z zakresu
historii sztuki 1 literatury, a takze wielkiej wrazliwosci estetycznej, proponujac mu
wyszukane liryczne sceny. Analizujac ten niezwykty wizualny spektakl, nasuwa si¢
jednak pytanie, czy rezyser obnizajac tak bardzo poziom komunikacji z publicznoscia
zanadto nie ryzykuje? Nie dziwi wigc, ze oprocz glosow zachwytu statych fanow,
pojawily si¢ takze opinie oskarzajace rezysera o tworzenie filméw zbyt trudnych dla
odbiorcy, zbyt mocno przesyconych symbolikg i gtebokimi cytatami. Jakub Popielicki
pisze w recenzji Oniriki:

Tu méwi sie z namaszczeniem o waznych sprawach; nie tyle "opowiada historie”, co uprawia

Sztuke. (...) Widz przychodzi do jego kina niczym do $wigtyni, wystucha¢ wykladu, kazania — ma

pokornie pochyli¢ glowe i uznac wielkos¢. Oto paradoks sytuacji: ta — koniec koncow, zachowawcza

"% Machwitz Zygmunt, Andriej Rublow [online:],
<https://www.akademiafilmowa.pl/film,18,118,0,Andriej-Rublow.html>, dostep 11.05.2022.

" Internet Movie Database, Lech Majewski, [online:] <https://www.imdb.com/name/nm0538107/>
dostep: 10.05.2022.

"2 0nirica, rez. L. Majewski, Polska 2014.
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— wizja Sztuki przez duze "S" czyni z Majewskiego tworce oryginalnego. Niewielu juz zostato rownie

, 113
napuszonych filmowcow.

W Onirice kwestie wizualne dominujg nad innymi, w tym takze nad struktura,
ktora jest podporzadkowana wizji artysty. Rezyser zaczyna i konczy swoje dzielo
scenami w kosciele, ktore facza si¢ z pozostalymi czgsciami filmu, dzigki postaciom i
przestaniu. Cho¢ mozna uzna¢ je za prolog i epilog, to nalezy takze podkresli¢, ze ich
funkcja informacyjna jest mocno dyskusyjna. Natomiast niewatpliwie sg to elementy o
duzych walorach kompozycyjnych, ktore spinaja utwor, co jednak nie wyczerpuje

mozliwych funkcji odpowiednich dla omawianych struktur — rycina 11.

Rye. 11. Schemat ideowy polaczenia prologu i epilogu z pozostata cze¢scia filmu w Onirice Lecha

Majewskiego. Funkcja kompozycyjna dominuje nad informacyjna, ktéra ma znaczenie marginalne.

Prolog .. Whasciwe sekwencje ™. Epilog
fabularne
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Zrodto: opracowanie wilasne.
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Porownujac dzieto polskiego rezysera z i tak przeciez trudnym w odbiorze
Tarkowskim, widzimy, ze Majewski poszedt o wiele dalej, w strone, gdzie zasada
czytelnos$ci filmu przestaje si¢ liczyc.

Stosowanie prologu w formie zaproponowanej przez Tarkowskiego, a tym
bardziej przez Majewskiego wiaze si¢ zatem nierozerwalnie z ryzykiem niezrozumienia
dzieta przez szersza grupe widzoéw, co moze zniecheci¢ ich do dalszego Sledzenia
prezentowanej historii. W wielu przypadkach tworcy godzg si¢ z takimi nastepstwami,
gdyz celem ich nie jest sukces frekwencyjny (komercyjny), lecz uzyskanie efektu
artystycznego. Tworcy ci, prawdopodobnie z zatozenia, kierujg swoje dzieta do waskiej
grupy widzéw, wrazliwych na ich specyficzny filmowy jezyk. Trzeba w tym miejscu
koniecznie zaznaczy¢, ze opisywane powyze] przypadki dotyczyty kina europejskiego,
ktére finansowane jest w duzej mierze ze srodkdéw publicznych, co oznacza, ze przy ich
tworzeniu rachunek ekonomiczny nie musiat by¢ czynnikiem decydujacym. Jednak
realia produkcyjne sprawiaja, ze film jako przedsigwzigcie artystyczne, ale oparte mimo

wszystko na kalkulacji kosztéw 1 zyskéw, nawet w sytuacji subsydiowania produkcji w

"Bpopielicki Jakub, Smolerisk przez male ,,s ”,[online:] <https://www.filmweb.pl/reviews/recenzja-filmu-
Onirica-17246>, dostgp: 08.05.2022.
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warunkach europejskich, nastawiony jest w coraz wigkszym stopniu na wysoka
frekwencje. Takze w programach operacyjnych PISF kierunek ten jest widoczny i wigze
si¢ z preferowaniem (zwigkszonym subsydiowaniem) projektow o duzym potencjale
frekwencyjnym''# Dlatego omawiane powyzej przyktady prowokuja, aby postawi¢ teze,
ze stosowanie prologu ma miejsce gtownie w tzw. filmach artystycznych, natomiast
kino komercyjne wykazuje w tym wzgledzie wigkszg ostroznos¢. W warunkach
rynkowym bowiem przewazaja tendencje do obnizania, a nie podwyzszania ryzyka.
Zamiast prologu mozna przeciez zastosowa¢ inne $rodki, bardziej efektywne
informacyjnie a do tego zrozumiale dla szerszej grupy odbiorcéw, a mimo to réwniez

efektowne kompozycyijnie.

Prolog o rozbudowanej strukturze

Cho¢ omawiane powyzej przyktadydotyczyly wytacznie kina europejskiego, to
nie oznacza to, ze prolog nie jest znany za oceanem. Jednym z najznakomitszych
prologébw w historii kina, jest bowiem ten z 2001: Odysei kosmicznej Stanleya Kubricka

z 1968 roku'"” - fotografia 2.

Fot. 2. Kadr z filmu 2001 Odyseja kosmiczna Stanleya Kubricka z 1968 roku' .

Zrodto: <https://www.cda.pl/video/1385128870> [dostep: 10 maja 2021].

Film opowiada histori¢ mi¢dzyplanetarnej podrézy kierujacej si¢ w strong

Jowisza w celach badawczych, przez co rezyser zyskuje pretekst do postawienia pytan

"4 Polski Instytut Sztuki Filmowej, Programy operacyjne, [online:] <https://pisf.pl/dotacje-programy-
operacyjne/#> dostep: 12.04.2022.

52001: Odyseja kosmiczna, rez. S. Kubrick, USA 1968.

"8 CDA, Odyseja kosmiczna 2001, [online:] <https://www.cda.pl/video/242732392> dostep: 13.04.2023.
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natury egzystencjalnej dotyczacych sensu istnienia gatunku ludzkiego. W prologu
przedstawia on stado hominidow rywalizujacych o ograniczone zasoby. Wynalezienie
przez jednego z nich broni w postaci zwierzecej kosci symbolizuje postep techniczny,
ktory skontrastowany jest z wienczacym sekwencj¢ statkiem kosmicznym, krazagcym po
okotoziemskiej orbicie. W calo$¢ wkomponowana zostata nienazwana bryla w formie
sze$cianu, ktora tajemniczo pojawia si¢ posrodku sawanny i staje si¢ katalizatorem
postepu. Kubrick w ten sposob niejako materializuje temat filmu 1 sprawia, ze staje si¢
on artefaktem — totemem, wokot ktorego rezyser tka najwazniejsze watki fabularne.
Stworzony przez Kubricka prolog jest dtuga sekwencja, na ktora sktada si¢ az siedem
scen trwajacych lacznie okoto 16 minut''’. Co wiecej, mozna wyodrebni¢ w nim
skomplikowany ciag fabularny, w zasadzie sktadajacy si¢ z dwoch osobnych sekwencji
— pierwszej ukazujacej zycie hominidéw przed pojawieniem si¢ szescianu i1 drugiej, po
jego pojawieniu si¢. Niewiele jest przyktadow w kinematografii, gdzie prolog zostatby
rozbudowany do tego stopnia. W zasadzie, wstgp zaproponowany przez Kubricka
posiada wszystkie elementy autonomicznego utworu, ktory moglby staé si¢ etiudg

filmowa, gdyby wys$wietlono go samodzielnie — rycina 25.

Ryec. 25. Schemat ideowy budowy prologu w 2001 Odysei kosmicznej Stanleya Kubricka. Pierwsze trzy
sceny majg charakter ekspozycyjny i przedstawiajg codzienne zycie hominidow. W scenie czwartej
nastepuje zaburzenie w postaci pojawienia si¢ sze$cianu, co skutkuje zmianami w ich dotychczasowym
zyciu — wynajduja pierwsze narzedzie, ktorego uzywaja jako broni (scena 5). Scena 6 — zdobycie migsa
koresponduje ze sceng 1, a scena 7 — wykorzystanie broni do walki ze sceng 2, gdzie konflikt przebiegat

jeszcze bezkrwawo. Scena 7 jest jednoczes$nie kulminacja prologu.
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Zrodto: opracowanie wilasne.

"2001: Odyseja kosmiczna, rez. S. Kubrick, USA 1968.
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Elementem taczacym prolog w Odysei kosmicznej z pozostatymi czgSciami
filmu jest temat, co pod wzgledem koncepcyjnym przybliza go do prologow
stosowanych przez Tarkowskiego. Istnieje takze inne podobienstwo miedzy
omawianymi prologami — rowniez u Tarkowskiego mozna potraktowaé prolog jako
utwor autonomiczny, poniewaz réwniez on ma zarysowane wszystkie niezbedne do
tego elementy dramaturgiczne, oczywiscie w duzo mniejszej skali niz w Odysei..., ale
jednak mozna je wyr6zni¢. Pomimo tego, ze przywotane tu prologi Tarkowskiego 1
Kubricka, sg do siebie podobne pod wzgledem swojej konstrukcji, to trzeba wspomniec
o istotnej roznicy. Chodzi mianowicie o podejScie do zagadnienia czytelno$ci
przestania. Rozumiejac, ze jest to kwestia subiektywnej oceny, to jednak prolog
Kubricka jest tatwiejszy w odbiorze dla przecigetnego widza, niz prologi Tarkowskiego.
Z pewnoscig wptyw na to ma takze czas, jaki amerykanski rezyser zarezerwowat na te
czes$¢ filmu, dzigki czemu zdazyt doktadnie pokaza¢ (wytlumaczy¢), o co mu chodzito.
Tarkowski w tym wzgledzie wykazatl mniej starannosci czy tez, innymi slowy, bardziej
zawierzyt intelektowi widza.

Jezeli prolog oderwany jest fabularnie od pozostatej czesci filmu, tak jak u
Tarkowskiego 1 Kubricka, to musi stanowi¢ cato$¢ sam w sobie, tzn. musi zawiera¢
wszystkie elementy dramaturgiczne utworu trojaktowego. Jego poszczegodlne elementy
mogg by¢ wtedy zaznaczone w sposob marginalny, a ich optymalny stosunek 25% /
50% / 25% (akty) nie musi by¢ zachowany, a nawet moze roézni¢ si¢ w sposob
radykalny, tak jak np. w Odysei kosmicznej, gdzie ekspozycja jest wyraznie
obszerniejsza niz by to wynikalo z tradycyjnego podziatu. Zasada ta nie obowigzuje w
prologach potaczonych fabularnie z pozostalg czg¢scig filmu, poniewaz sg one jedynie
wstepem do zasadniczej czeSci opowiadanej historii. Nie muszg wigc zawiera¢ ani
wszystkich informacji potrzebnych do cato$ciowego zrozumienia ,,etiudy” ani tez nie
musza zawiera¢ wszystkich niezbednych do tego struktur.

Problem czytelnosci prologu, a szerzej — catego utworu filmowego, cho¢ nie
wydaje si¢ az tak istotny, ma znaczenie fundamentalne, gdyz laczy si¢ z poczuciem
komfortu i1 satysfakcji widza, co z kolei wptywa na ekonomi¢ calego przedsigwzigcia,
jakim jest produkcja filmu fabularnego. Oczywiscie kwestia ta najwigcej zyskuje na
znaczeniu w kinematografiach uzaleznionych od prywatnego kapitatu, nie dziwi wigc,
ze jest lepiej dostrzegalna za oceanem. Christopcher Vogler w wywiadzie udzielonym

Annie Serdiukow w 2012 roku wyraza przekonanie, ze film powinien by¢ czytelny dla
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widzow reprezentujgcych zréoznicowane mozliwosci poznawcze. Mowi o pracy w studio

Disneya nad filmem animowanym pt. Krol Lew:

Dzis filmy animowane muszq by¢ doskonale wyposrodkowane. Na pewnym poziomie majq

Smieszy¢ tylko dzieci, nie nadwerezajgc ich wieku, niewinnosci. Ale musi by¢ jeszcze inny

poziom, zrozumialy tylko dla dorostych, bogaty w konteksty, ktore sq czytelne tylko dla nich. 18

Analizujagc wypowiedZz Voglera nietrudno odgadnaé, Ze jest on reprezentantem
amerykanskiego przemystu filmowego,w ktorym  wskazniki frekwencji  sa
najwazniejszym miernikiem sukcesu produkcjifilmowej. Dlatego tez z jego ust przebija
troska o rézne grupy widzoéw, co przez nas, europejczykdéw moze by¢ uznawane nawet

za nadgorliwos$¢, czy schlebianie ztym gustom. Scenarzysta dodaje:

Chcielismy wzbudzi¢ trzy rodzaje emocji: reakcje dzieci wynikajgce z humoru sytuacyjnego, z
zastosowania typowych gagow, prostych i sprawdzonych, rodem z kina niemego — np. ktos sie
przewraca.(...) Drugi rodzaj reakcji dotyczyt dorostych, chodzito o odwotanie do seksualnosci
cztowieka. To mialo by¢ cos, co moglo by¢ odczytane tylko przez dorostych, ale co rowniez mialo

Smieszy¢, dlatego podane zostalo w subtelniej, humorystycznej wersji. Trzeci rodzaj reakcji

najwazniejszy: by obydwie te grupy sie $mialy, wspétodczuwaty.'”

Jednak Krol Lew byt sukcesem nie tylko ze wzgledu na frekwencj¢. Zdobyt takze
uznanie krytykow. Otrzymat dwa Oscary,'* oraz 12 innych nagrod'?!. Twércom udato
si¢ w ten sposob stworzy¢ wartos¢, o ktorg w sztuce wizualnej najtrudniej. Powstato
bowiem dzieto uznawane za wybitne, zarowno przez statystycznych widzow, jak 1 przez
koneserow kina. By¢ moze sukces ten wynikat takze z faktu, ze film czerpat rowniez z
tradycji europejskich i przemycat tresci przeznaczone dla bardziej wyrobionego widza.
Vogler wspomina takze o inspiracjach, jakimi twoércy kierowali si¢ podczas pracy nad

filmem:

, Krol Lew” to wypadkowa kilku historii: ,,Hamleta”, ktory jest pewng ramgq, ale sq tu tez wqtki
biograficzne zaczerpmiete z ZzZycia Jeffreya Katzenberga (...). Procz tego sq tu rowniez

nawiqzania do filmu ,,Bambi”. (...) Tak w strukturze, jak i w dialogach inspirowalismy sig¢

5,122
., Hamletem .

8 Serdiukow A., Szok jest dobry, ,FilmPro” 2012, nr 2(10), s. 22.

"% Tamze.

120A. Frame — the digital magazine of the Academy of Motion Picture Arts and Sciences, The 67th
Academy awards/1995, online: <https://www.oscars.org/oscars/ceremonies/1995> dostep 28.03.2022.
2Internet Movie Database, The Lion King, [online:] <https://www.imdb.com/title/tt0110357/> dostgp:
13.04.2023.

122 Serdiukow A., Szok jest dobry, ,FilmPro” 2012, nr 2(10), s. 22.
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Poglad Voglera wydaje si¢ wpisywaé w szersza narracj¢ plynaca ze strony
amerykanskich tworcow. Daniel Arijon, autor m.in. Gramatyki jezyka filmowego
uwaza, ze inscenizacja filmowa powinna by¢ ograniczona, jezeli dzigki temu

opowiadana historia bedzie lepiej wyjasniona. Ponadto stwierdza:

Akcja ukazywana w sekwencji musi by¢ catkowicie jasna dla widza, nie moze to by¢ seria

przypadkowo zlozonych fragmentow, lecz solidnie skonstruowana fabuia123.

Oczywiscie podzial na europejskie i amerykanskie poglady na omawiany temat
nie jest niepodwazalng regula, lecz raczej zauwazalng tendencja. Wszakze jeden z
naszych najwigkszych rezyseréw, Andrzej Wajda uznawal nadrzednos$¢ czytelnosci
filmu nad jego innymi walorami. W wywiadzie udzielonym Stanistawowi Janickiemu,
w ktorym odnosit si¢ do swoich wybitnych dziet, Kanatu i Popiotu i diamentu,
powiedzial:

Tworca musi tylko pamigtac, by to, co pokazuje na ekranie, nie bylo zanadto zaszyfrowane, by

nie odwolywacé sie wylgcznie do stosunkow lokalnych, czynigeych film niezrozumiatym."

1.4.2. Male struktury dramaturgiczne

Sa to najmniejsze struktury dramaturgiczne, na ktére realny wplyw ma
scenarzysta. Sceny sa strukturami wymys$lonymi przez scenarzyst¢, a jego realna
wladza nad omawiang strukturg polega przede wszystkim na ustaleniu ich kolejnosci
wewnatrz sekwencji oraz na okresleniu ich zawarto$ci merytorycznej. Jednak za jej

wewnetrzng budowe odpowiadajg juz inni — rezyser i montazysta.

1.4.2.1. Scena

Scena jest strukturg dramaturgiczng, b¢daca tworzywem dla nadrz¢dnych wobec

niej sekwencji 1 aktow. Najwazniejszymi cechami sceny wplywajacymi na odbior dzieta

' Arijon D., Gramatyka jezyka filmowego, ttum. F. Forbert-Kaniewski, Warszawa 2007, s 452.
Janicki S., Przenoszenie pojeé na plotno ekranu, (w:)W. Wertenstein, (red.) Wajda mowi o sobie,
Krakow 2000, s. 32.
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przez widza sa: funkcja, co taczy si¢ takze z jej umiejscowieniem w obrgbie utworu

filmowego, oraz jej budowa, czyli utozenie w niej mniejszych, wewnetrznych struktur.
O scenie w filmie pisato wielu wybitnych teoretykow kina oraz praktykoéw. Co

do jej definicji panuje daleko posuniety konsensus, cho¢ autorzy kiada nieco inny

nacisk na jej poszczegolne elementy.

Wedhug Jerzego Ptazewskiego scena to:

Odcinek filmu zlozony z kilku lub kilkunastu ujeé, wyrézniajgcy sie jednoscig miejsca i czasu'™.

W podobnym tonie wypowiadaja si¢ Bordwell i Thompson:

Scena — podstawowa jednostka kompozycyjna w filmie fabularnym. Fraza montazowa

. . . . ., . . . . . 126
najczesciej ztozona z wielu ujecé, w obrebie ktorych zachowano jednos¢ miejsca i czasu
Karel Reisz i Gavin Millar w Technice montazu filmowego pisza, ze scena to:

Jednostka kompozycji filmu ztozona z uje¢ odznaczajgcych sie jednoscig miejsca, akcji i

127
czasu .

Natomiast Marek Hendrykowski pisze:

Jednostka kompozycji utworu filmowego, zarowno fabularnego, jak i dokumentalnego, bgdz

samodzielny fragment akcji wyodrebniony ze wzgledu na obecnos¢ biorgcych w nim udziat osob

. e . ..128
oraz jednoS¢ miejsca, czasu i akcji

Cechg wspolng wymienionych definicji jest podkreslenie dwoch najwazniejszych
elementéw okreslajacych jego ramy — jednosc¢ miejsca i czasu. Ponadto Reisz 1 Millar,
a takze Hendrykowski wskazuja na jednosc¢ akcji. Natomiast wszyscy cytowani autorzy
wskazuja, ze tworzywem, z ktérego sktada si¢ scena s3 ujecia. I tutaj ponownie
pojawiaja si¢ roznice, gdyz Plazewski, pomija jednak fakt, ze sceny moga sktadac si¢
takze z jednego ujecia. Definicje Bordwella, Thompson a takze Reisza i Millara nie
wykluczajg takiej mozliwos$ci. Natomiast Marek Hendrykowski wyczerpujaco opisuje

to zagadnienie w swoim Stowniku terminow filmowych:

125 prazewski I., Jezyk filmu, Warszawa 2008, s. 12.

126 Bordwell D., Thompson K., Film ART. Sztuka filmowa. Wprowadzenie, thum. B. Rosinska , Warszawa
2011, s. 566.

%" Reisz K., Millar G., Technika montazu filmowego, thum. R. Maczynski R., Warszawa 2016, s. 403.

' Hendrykowski M., Stownik terminéw filmowych, Poznah 1994, s.264.
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Ze wzgledu na swg budowe scena filmowa moze mie¢ charakter jednoujeciowy, bqdz tez skladac

sie z dwu lub wiecej uje¢ tworzqcych przemyslnie zorganizowang i wewnetrznie

. . . 129
zhierarchizowang catostke montazowg.

Rozbudowana przez Hendrykowskiego forma definicji rodzi jednak pewne
komplikacje. Chodzi mianowicie o sceny jednoujeciowe. Jerzy Ptazewski zwrocit na to

zagadnienie uwage w swojej przeciez juz nie najnowszej ksigzce pt.: Jezyk filmu:

W upowszechniajgcym si¢ ostatnimi czasy systemie montazu wewngtrzkadrowego i diugich

ujeciach (dochodzgcych do dziesigciu minut czasu ekranowego) zaciera si¢ zupeinie granica

. Lo 130
miedzy ujeciem a sceng.

Co zatem poczac¢ ze scenami sktadajagcymi si¢ z jednego ujecia, (tzw. mastershotami), w
ktérych aktorzy przechodza do nowych lokalizacji? O ile bowiem formalnie wypelnia
ono definicj¢ ujecia, ograniczone jest cieciem na poczatku i na koncu, to czy nie
nastepuje jednak ztamanie zasady jednos$ci miejsca? Problem ten dostrzezono i opisano

w internetowej encyklopedii PWN:

jednos¢ miejsca — dopuszczajgca jedno miejsce akcji, wzglednie kilka, pod warunkiem

zachowania przy zmianie miejsca prawdopodobienstwa zwigzanego z ograniczeniami rozpietosci
131

czasowej fabuly =" ;

Powyzsza definicja wydaje si¢ uspokaja¢ badaczy kwestionujacych status quo
wzgledem opisywanego zagadnienia. Uwzglednia bowiem mozliwo$¢ przechodzenia
aktorow do nowej lokalizacji o ile czynnos$¢ ta jest widoczna i zachodzi w czasie
rzeczywistym. Tak tez jest realizowana wigkszo$¢ mastershotow, gdyz sama ich idea
zasadza si¢ na zachowaniu zasady jednosci czasu. Natomiast zmiana lokalizacji
(zerwanie z zasadg jednosci miejsca) cho¢ bardziej skomplikowana realizacyjnie, daje
pretekst do zmiany scenografii, co moze by¢ dobrym rozwigzaniem, jezeli chcemy
scen¢ zdynamizowaé, a jest to przeciez obecnie bardziej pozadany sposob realizacji
zdjec.

Kinematografia swiatowa daje liczne przyktady tego typu ujec -scen. Jednym z

ciekawszych jest 77-minutowe ujecie walki z filmu Yuji Shimomury pt: Crazy Samurai

12 Hendrykowski M., Stownik terminéw filmowych, Poznah 1994, s.264.

0 prazewski J., Jezyk filmu, Warszawa, 2008, s. 13.

BUPWN, Trzy jednosci, [online], <https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/trzy-jednosci;3989704.html>,
dostep. 3.05.2022.
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Mushashi z 2020 roku'*?. Japonski rezyser opowiada w niej o potyczce Miyamoto

Musashiego, w ktoérej stynny szermierz pokonuje 588 wrogdéw —fot.3.

Fot.3. Kadry z filmu Crazy Samurai Mushashi Yuji Shimomury z 2020 roku. Wszystkie kadry pochodza
z tego samego 77 — minutowego uj¢cia. Warto zwroci¢ uwage, ze kazdy z nich przedstawia inng
lokalizacje, kolejno: las, budynek, most i wioske¢. Na szczegdlng uwage zashuguje jednak fakt, ze pod
wzgledem realizacyjnym tworcy musieli zmierzy¢ si¢ z problemem réznorodnego o$wietlenia, gdyz
mamy do czynienia z sytuacja, w ktorej kamera przemieszcza si¢ kolejno w uktadzie: plener-wngtrze-

plener.

n o 44:51 1:34:55 sl & i m su20 1:31:65 1 Lt

Zrodto:<https://www.cda.pl/video/6916258a8> [dostep: 15 maja 2021].

Scena, bo omawiane ujegcie jest tez sceng, cho¢ réznorodna pod wzgledem
wykorzystanych lokalizacji spelia jednak pozostale warunki, dotrzymujac zasady
jednosci czasu i akcji. Scala ja tre$¢ 1 czas — walka mistrza Miyamoto Musashiego z
przeciwnikami w czasie rzeczywistym.

Sytuacja wyglada zgota inaczej, kiedy mastershot istnieje jedynie w
Swiadomosci widza, a w rzeczywisto§ci mamy do czynienia z kilkoma uj¢ciami
polaczonymi w niezauwazalny sposob. W filmie Briana de Palmy pt. Oczy weza, z
1998 roku'* pierwsze ujecie trwa okolo 13 minut, jest bardzo dynamiczne i
wykorzystuje wiele lokalizacji, w ktorych autor przedstawia detektywa Rica Santoro

(Nicolasa Cage) na tle ogdlnego zamieszania podczas gali bokserskiej, gdzie dochodzi

2 Crazy Samurai Mushashi, rez. Yuji Shimomura, Japonia 2020.
¥ 0czy weza, rez. B. De Palma, USA 1998.
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do zamachu na sekretarza obrony USA. Zachowana przez rezysera zasada jednosci
czasu jest wynikiem przemyslanych zabiegdw montazowych, a tak naprawd¢ mamy tu
do czynienia az z oSmioma uj¢ciami realizowanymi oddzielnie. Wszelkie polaczenia
pomigdzy ujeciami sg starannie zamaskowane albo przez przemazanie, albo przez
szybki ruch kamery. Powstaly w ten sposob mastershot rzeczywiscie w mysl powyzej
prezentowanych definicji spetnia wymogi sceny jednoujeciowej, o ile zalozymy, ze
widz nie zdota zauwazy¢ potgczenia. Natomiast z punktu widzenia realizatoréw bedzie
to z catg pewnoscig 8 oddzielnych uje¢, ktore kazde z osobna jest w stanie udzwignaé
pod wzgledem fabularnym funkcj¢ sceny i tak tez z pewnos$cig byly traktowane w
produkcji i w scenariuszu. Omawiana scena prowokuje do zadania jeszcze jednego
pytania, czy aby na pewno tak mocno rozbudowana scena jednoujeciowa speinia zasade
jednosci akcji? Bo cho¢ spoiwem tgczacym calg scene jest bohater Rico Santoro, to
jednak rozpoczyna si¢ tu kilka istotnych watkow o zupelnie réznym zabarwieniu
fabularnym. Prezentowana jest duza grupa postaci, wsrod ktoérych sa wszystkie
kluczowe. Uzywajac zargonowego jezyka, mozna powiedzie¢, ze pod wzgledem
zawartosci fabularnej omawiana scena jest zbyt cigzka jak na mozliwosci tej struktury.
Innymi stowy, zawarto$¢ fabularna sceny wydaje si¢ niedostosowana, w tym wypadku
zbyt duza, do mozliwosci percepcyjnych widza. Rozstrzygnigcie wskazanych
watpliwosci wymagatoby jednak glebszej analizy filmu De Palmy, co nie jest celem
przedstawionej pracy. Cho¢ scena z filmu Oczy wezZa to przyklad w pewnym sensie
wyjatkowy rzadko pojawiajacy si¢ w innych produkcjach, to jednak nie jest catkowicie
odosobniony. Istnieja bowiem inne przyklady, jeszcze bardziej ekstremalnych
przedsiewzie¢ filmowych. Zaliczy¢ tu mozna przede wszystkim filmy w catosci
sktadajace si¢ z jednego ujecia, w ktorych jest ono, pod wzgledem formalnym, rowniez
sceng, a nawet calym utworem filmowym.

Rosyjska arka Aleksandra Sokurowa z 2002'** roku jest pod tym wzgledem
przedsigwzigciem wyjatkowym. Rezyser w jednym 96 minutowym ujgciu, poprzez
wedréwke bohatera po salach Ermitazu, przedstawia 300 lat historii Rosji. Jest to wiec
przyktad, ktérego niektorzy teoretycy nie uwzglednili w swoich rozwazaniach. Bo
przeciez, gdyby rozpatrywac film Sokurowa jako jedng sceng, a przeciez z perspektywy
produkc;ji jest to jedna scena, trudno by byto obroni¢ dogmat zachowania w niej zasady

jednosci akcji, poniewaz w istocie, zawiera catg masa watkow, ktorymi mozna by

134 Rosyjska arka, rez. A. Sokurov, Dania, Finlandia, Japonia, Kanada, Niemcy, Rosja 2002.

61



wypetni¢ wiele scen 1 sekwencji. By¢ moze, z podobnych przyczyn zardwno Ptazewski,
jak 1 Bordwell i Thompson nie zawarli w swoich definicjach opisujacych scen¢
odniesienia do zasady jednosci akcji.

Réwniez gwarancja jednos$ci czasu nie musi by¢ obowigzujaca cechg sceny
filmowej.Ostatnia scena filmu Mela Gibona z 2002 roku pt. Znaki’”’ wymyka si¢
bowiem tej zasadzie. Rozpoczyna si¢ ona ujgciem w planie ogdlnym, gdzie widzimy
bohatera siedzacego przed domem i obejmujacego syna po udanej reanimacji'’.
Kamera pokazuje calg sytuacje z wnetrza domu, przez okno z pokoju na pictrze.
Nastepnie mamy lekki odejs$cie kamery w tyl i panorame¢ w lewo. Okno znika z kadru,
pojawia si¢ $ciana, a nast¢pnie inne okna, w ktorych wida¢ juz krajobraz zimowy — w
pierwszym oknie bylo lato. Co wigcej, w koncu pokazujg si¢ drzwi i kamera zatrzymuje
si¢ na nich. Wchodzi przez nie bohater, ale i w nim zaszta zmiana. Jest on juz zupetie
inaczej ubrany, a na jego twarzy rysuje si¢ pogodny nastrdj. Widzimy wigc, ze w
prezentowanej scenie rezyser zrywa z zasada jednos$ci czasu, ale takze z jednoscig akeji,
poniewaz sytuacja za oknem i w domu zupeie do siebie nie przystajg—aktor podejmuje
zupehlie inny temat. Pod wzgledem formalnym mamy w zasadzie do czynienia z
odmiennymi scenami, ktore taczy jedynie brak cigcia pomigdzy ujeciami oraz $ciezka
muzyczna. Co prawda, gdyby jednak uznaé, ze zasada jedno$ci miejsca zostata tu
zachowana, bo przeciez istnieja w kinematografii liczne przyktady scen, w ktérych
kamera przemieszcza si¢ z pleneru do wnetrza, jednak w kontek$cie budowy omawianej
sceny mozna takze dyskutowaé, czy rzeczywiscie tak jest. Jednak decydujacym
spoiwem pozwalajacym uznaé integralno$¢ tej sceny jest jej temat. Jest nim bowiem
uptyw czasu i powr6t do harmonii prostego zycia bohatera i jego rodziny. Realizacja
powyzszej sceny nie bylaby mozliwa bez rozwoju techniki filmowej, a $cislej rzecz
ujmujac, efektow specjalnych. W tym przypadku bylo to potaczenie dwoch uje¢ w
okolicach (1:35:50-1:35:54). Cho¢ widzimy w tym miejscu zmian¢ o$wietlenia, to nie
jest to jednak niedopatrzenie tworcow, lecz ich celowy zabieg, ktory jest konieczny ze
wzgledu na dalszg cz¢$¢ ujecia — uwiarygodnienie krajobrazow zimowych poprzez

zastosowanie wyzszej temperatury barwowej §wiatla- fot.4.

135 Znaki, rez. M. Gibson, USA 2002.
B Tamze, TC (1:35:29-1:37:00)
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Fot. 4.Kadry z filmu Mela Gibsona pt.Znaki z 2002 roku. Prezentowane sa kolejno, zgodnie z

chronologia: [1] widok z okna, [2] poczatek panoramy w lewo, [3] panorama w lewo (o$wietlenie cieple -

letnie), [4] panorama w lewo, c.d. (zmiana o$wietlenia na chtodne, ktore kontynuowane bgdzie do konca

n 13531

I 1:35:44

sceny),

A

[5] panorama w lewo c.d. (widok z okien), [6] koniec panoramy.

1:42:00 | ol x5

[1] TC (1:35:31)
Widok z okna

1:42:00  o-lll| o 52

n 1:35:50

W 1:35:54

[2] TC (1:35:44)

Poczatek panoramy w lewo

1:42:09 | ol x5

[3] TC (1:35:50)

Panorama w lewo c.d. Widok $ciany.

1:42:09 ol Xx 2

[4] TC (1:35:54)
Panorama w lewo c.d. Widok $ciany.
Nastgpita zmiana o§wietlenia

dostosowana do zmiany pory roku.
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[5] TC (1:36:05)
Panorama w lewo c.d. Okna i

krajobraz zimowy.

n 1:36:05 1:42:00  ooll]| X I3

[6] TC (1:36:35)
Koniec panoramy. Bohater powrdcit

do harmonijnego zycia.

I 1:38:35 1:42:09 ol o 52

Zrédto: <https://www.cda.pl/video/2269509b> [dostep: 10 czerwca 2023].

Podsumowujgc rozwazania na temat definicji sceny nalezy, moim zdaniem,
spojrze¢ na zjawisko uwzgledniajac takze kontekst historyczny, a $cislej rzecz uymujac
— histori¢ rozwoju techniki filmowej. O ile bowiem wiek dwudziesty stawiat twoércom
wiele barier technicznych, zwigzanych mig¢dzy innymi z o$wietleniem, rozmiarami
kamer, jasnoscig obiektywow itp., to wiek XXI przekroczyt wiele z tych ograniczen.
Coraz wigcej filmow powstaje przy pomocy lekkich i tatwych w obstudze kamer,
nastgpit olbrzymi postep w dziedzinie efektoéw specjalnych. Za wybor artystyczny
uznawane s3 obecnie decyzje tworcow o rezygnacji ze sztucznego oswietlenia podczas
produkeji'?’, co w wieku dwudziestym réwniez sie zdarzalo, ale sytuacje takie byty
raczej branzowg sensacja czy wrecz ekstrawagancja niz tylko wymagajaca decyzja
artystyczna'*®. Wszystkie te zmiany powoduja, ze twoércy coraz $mielej uzywaja
dostepnych narzedzi filmowych w sposob, w jaki dotad nie byly wykorzystywane i

moga uzyskac dzieki temu efekty, o ktérych ich poprzednicy mogli jedynie pomarzy¢.

137Maciej Lustyk, Ten hollywodzki film nakrecono wylqcznie przy uzyciu swiatta naturalnego, [online],
<https://www.fotopolis.pl/newsy-sprzetowe/branza/19145-ten-hollywodzki-film-nakrecono-wylacznie-
przy-uzyciu-swiatla-naturalnego> , dostep: 2.09.2021.

138 Geoffrey Macnab, Marisa Berensonon the ma king of Barry Lyndon: Kubrick wasn’t a ‘ddifficult ogre
— He was a perfectionist’ [online], <https://www.independent.co.uk/arts-entertainment/films/marisa-
berenson-on-the-making-of-barry-lyndon-kubrick-wasn-t-a-difficult-ogre-he-was-a-perfectionist-
a7134716.html> dostep: 10.09.2022.
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Prawdopodobnie proces ten, wplywa¢ bedzie takze na ksztalt niektérych obecnie
uznawanych definicji, w tym definicji sceny, lub ich uzupelnianie o nowe
nieprzewidziane dotad elementy. Mamy bowiem sytuacje, w ktorej niektére z
opisywanych przyktadow wymykajg si¢ sztywno przyjetym zasadom i stanowig
pewnego rodzaju wyjatki od ogélnie przyjetych regut. Proces ten w dobie gwattownego
rozwoju techniki 1 ewolucji jezyka filmu bedzie si¢ jednak pogltebial i wyjatki stang si¢
zbyt czeste, aby za takie je uznac.

Podsumowujac kwestie definicji sceny, pewne wydaje si¢ obecnie to, iz sktada
si¢ ona z przynajmniej jednego ujecia i zachowuje co najmniej jedng z trzech zasad:
zasad¢ jednos$ci miejsca, [lub?]czasu lub akcji, a jezeli nawet te zasady nie s3
dotrzymane, to musi si¢ sktada¢ z jednego ujecia.

Sceny réznig si¢ od siebie zarowno ze wzgledu na swojg budowe, jak 1 funkcje.
Co wigcej, ta sama, identyczna scena umiejscowiona w innym miejscu w obrebie
utworu filmowego moze powodowaé, ze zmieni ona swoja funkcje i w ten sposéb moze
wywota¢ u widzéw inng reakcje. Trzeba zatem rozpatrywa¢ wpltyw sceny na widza w
oparciu o te dwa gléwne kryteria, w skali makro (funkcje), w stosunku do pozostatych
czesci utworu, oraz w skali mikro (budowa).

Jezeli chodzi o funkcje, to ciekawa propozycja podzialu tej struktury az na
dwadziescia kategorii zaproponowala Linda Seger. Wymienia ona nastgpujace rodzaje
scen: wprowadzajaca, ekspozycji, katalizatora, milosng, konfrontacji, rozliczenia,
rozwigzania, uswiadomienia, decyzji, akcji, reakcji, u§wiadomienia-decyzji-dziatania,
retrospekcji, klamre, ujawnienia, objawienia, refleksji, magii i cudéw, wywotujaca
aplauz oraz rodzaj sceny zwany przez nig niefortunnie sekwencja montazowsg, co moze
wprowadza¢ pewne zamieszanie ze wzgledu na uzycie tu pojecia zarezerwowanego dla
duzej struktury dramaturgicznej (sekwencja)'®®. Cho¢ wymienionych przez
scenarzystke rodzajow wydaje si¢ by¢ bardzo duzo, nie oznacza to, ze wszystkie one
musza pojawic si¢ w ramach tego samego utworu filmowego. Niektore z nich wystgpuja
do$¢ rzadko lub w ogole nie muszg si¢ w nim znalez¢, np. sceny retrospekcji czy magii i
cudow, inne, takie jak sceny akcji czy decyzji, zdaja si¢ wypetnia¢ przestrzen filmowa 1

trudno sobie wyobrazi¢, aby zabraklo ich w filmie. Jeszcze inne wystepuja gldéwnie w

13 Seger L., Scenariusz dla zaawansowanych, tham. K. Dtugosz, Warszawa 2013, s. 55.
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okreslonych, predestynowanych do tego miejscach utworu filmowego, np. sceny
wprowadzajace i ekspozycji czy klamry'®.

Na czgstotliwo$¢ wystepowania roznych rodzajow scen wptywa takze gatunek
filmu oraz jego tematyka. Przyktadem moga by¢ tu sceny mitosne, bez ktorych trudno

sobie wyobrazi¢ dzielo Sydneya Pollacka pt. Pozegnanie z Afrykg"*

, gdzie stanowig
one istotny, niemal niemozliwy do odseparowania element amerykanskiego
melodramatu, osadzonego w realiach kolonialnej Afryki. Natomiast trudno uznaé za
niezbe¢dne tego typu sceny w filmach wojennych, w ktérych o ile tam rzeczywiscie
wystepuja, to odgrywaja role zdecydowanie drugorz¢dna, jak np. w  Bylismy
zolnierzami'*, Randalla Wallaca z 2002 roku, gdzie wystepuja one jedynie po to, aby
podkresli¢ wiez pomiedzy bohaterami a oczekujagcymi ich powrotu do domu Zonami.
Jezyli chodzi o tematyke, to jako przyktad mozna poda¢ filmy w znacznej mierze oparte
na zlamaniu cigglo$ci czasu filmowego, gdzie sceny retrospekcji staja si¢ jego
naturalnym tworzywem, jak ma to miejsce np. filmie Roberta Zemeckisa pt. Forrest
Gump'®, w ktorym tytulowy bohater Forrest (Tom Hanks), w oczekiwaniu na autobus
opowiada przypadkowo napotkanym osobom o swoim niezwyklym zyciu.
Wykorzystanie réznego rodzaju scen w obregbie utworu filmowego w wielu
przypadkach zalezy takze od sposobu opowiadania historii przez rezysera'** i staje sig
elementem sktadowym jego charakterystycznego, rozpoznawalnego stylu. Za przykiad
moze postuzy¢ dorobek filmowy Wolfganga Petersena, niemieckiego rezysera, znanego

z filméw takich jak: Okret z 1985 roku'®, Gniew oceanu z 2000 roku'*®

, czy tez Troja
z 2004 roku'*’. Petersen w swoich filmach whasciwie nie uzywa scen retrospekcji i
trzyma si¢ zdecydowanie tradycyjnych modeli dramaturgicznych, nie naruszajac
cigglosci czasu filmowego, co nie przeszkadza mu w tworzeniu wybitnych widowisk.
Dla kontrastu mozna przywota¢ Christophera Nolana, autora m. in. Incepcji z 2010

roku'*®, Interstellara z 2014 roku'® czy tez Dunkierki z 2017 roku"’, dla ktorego

140 Szczegotowy opis rodzajow scen zaproponowanych przez Linde Seger znajduje sie w dalszej czesci
rozdziahu.

! Pozegnanie z Afivkg, rez. S. Pollack, USA 1985.

142 Bylismy zotnierzami, rez. R. Wallace, Niemcy, USA 2002.

3 Forrest Gump, rez. R. Zeneckis, USA 1994.

144 Autor pracy ma tu na mysli jedynie przypadki uzasadnione, tzn. takie w ktorych rezyser jest takze
scenarzystg lub wspoélscenarzysta.

145 Okret, rez. W. Petersen, RFN 1981.

46 Gniew oceanu, rez. W. Petersen, USA 2000.

iy roja, rez. W. Petersen, USA, Wielka Brytania, Malta 2004.

148 Incepcja, rez. Ch. Nolan, USA, Wielka Brytania 2010.

19 Interstellar, rez. Ch. Nolan, USA, Wielka Brytania 2014.
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podstawa pracy sa jego wlasne scenariusze oparte na nieckonwencjonalnych. modelach
narracyjnych.

Bogactwo funkcji, jakie nakreslita Seger w swojej klasyfikacji, moze
przysparza¢ jednak pewnych trudnosci podczas klasyfikacji scen w praktyce, bowiem
niektore z nich sg do siebie podobne i tylko doglebna analiza moze rozstrzygnaé ich
wlasciwg przynalezno$¢. Problemem moga by¢ takze filmy, w ktorych sceny lacza w
sobie rozne funkcje, czesto nawet kilka jednoczesnie. Oczywiscie, klasyfikacji
wymykac si¢ beda utwory eksperymentalne, przede wszystkim jednoujeciowe lub takie,
ktére zbudowane sa z dtugich mastershotow. Niemniej podziat zaproponowany przez
Seger, cho¢ nie pozbawiony wad, jest wyczerpujacy i w obliczu jej pracy nie wydaje
si¢, aby istniala potrzeba tworzenia w tym obszarze nowych rozwigzan. Co wigcej,
systematyka Seger, moze, sta¢ si¢ pomocnym narzedziem pracy dla scenarzystow oraz
sta¢ si¢ baza pojeciowa dla analitykéw z dziedziny filmoznawstwa. Dlatego, uznajac
wysitki Lindy Seger za wlasciwy kierunek w kwestii budowy dyskursu na temat roli i
funkcji sceny w utworze filmowym, w niniejszym podrozdziale rozwazania
scenarzystki zostang opisane szczegotowiej a w niektérych miejscach uzupeknione i

rozwinigte.
Scena wprowadzajaca

Scena wprowadzajgca, otwiera film 1 ukazuje kontekst bohateréw i historii.
Przedstawia przede wszystkim miejsce akcji i odpowiada na pytanie gdzie jestesmy?"!
Pelni wiec przede wszystkim funkcje informacyjng. Tego typu sceng mozemy obejrzeé
w filmie Georgea Millera Mad Max z 1979 roku'’’. W pierwszej scenie filmu
australijskiego rezysera ukazany zostal poscig policji za pojazdem, ktorego kierowca i
pasazer zdaja si¢ by¢ pod wptywem s$rodkéw odurzajacych. Kierowca uciekajacego
samochodu bezsprzecznie igra z losem, krzyczy i pije alkohol z butelki. Jednak reakcja
policjantow wydaje nam si¢ bardzo niestandardowa. Sg niezdyscyplinowani i
agresywni. Chaotycznie mierzg z broni do uciekajgcych, ktoca si¢ miedzy sobg o
miejsce za kierownicg. Od razu widzimy, Ze zaproponowany przez rezysera Swiat jest
jaki§ dziwny, odbiegajacy od normy. Zardwno scenografia (pustynny pejzaz), jak i

poscig wprowadzaja nas w charakterystyczny dla filmu klimat bezprawia i

150Dunkierka, rez. Ch. Nolan, Francja, Holandia, USA, Wielka Brytania 2017.
151 Seger L., Scenariusz dla zaawansowanych, thum. K. Dtugosz, Warszawa 2013, s. 56.
2Mad Max, rez. G. Miller, Australia 1979.
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futurystycznej przysztosci. Jednak bohater nie zostat jeszcze zaprezentowany.Sceny
wprowadzajace powinny si¢ znajdowaé przede wszystkim w poczatkowej czgsci filmu
w akcie pierwszym, gdzie sgsiadujg ze scenami charakterystycznymi dla tej czesci filmu

— scenami ekspozycji —ryc. 13.

Ryec. 13.Schemat pogladowy umiejscowienia réoznych rodzajoéw scen w poczatkowej czesci filmu wedhug

klasyfikacji Lindy Seger.

Zrédto: opracowanie wiasne.

Zasada ta nie musi by¢ regulg zwlaszcza w utworach, w ktérych narracja oparta
jest na modelach niekonwencjonalnych, gdzie pewne elementy muszg zosta
zwielokrotnione. Jednak mogg si¢ one pojawiaé takze w innych czg¢$ciach filmu,
rowniez w modelach tradycyjnych, tam gdzie wymaga tego sytuacja, przede wszystkim
w nowych lokalizacjach wymagajacych dodatkowego opisu $wiata opowiesci. Sytuacje
takg widzimy np. w filmie pt. Tora! Tora! Tora! Z 1970 roku'>, dramacie wojennym
opowiadajacym o ataku Japonczykow na amerykanska baz¢ w Pearl Harbor podczas II
wojny $wiatowej. Akcja przenosi si¢ pomiedzy Japonig i USA, co zmusza tworcow do
objasniania widzowi nowej lokalizacji scenami wprowadzajacymi.

Nie ma reguty méwiacej jaka powinna by¢ liczba scen wprowadzajacych. W
wiekszosci przypadkow jest to jedna lub dwie sceny. Bywa oczywiscie réznie, jednak
liczne przyktady wskazuja na to, ze tworcy dos¢ szybko zastepuja je scenami
ekspozycji, do ktorych sceny wprowadzajace sg pod pewnymi wzgledami podobne(lecz
nie prezentujg bohatera). Natomiast sceny ekspozycji moga wypetniac¢ takze funkcje

scen wprowadzajacych — przy prezentacji bohatera widzimy przeciez réwniez §wiat

S3Toral Tora! T ora!, rez. T. Masuda, K. Fakasaku, R. Fleischer, Japonia, USA 1970.
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ktéry go otacza. Dlatego, warto do nich szybko przechodzi¢ i tak tez zazwyczaj si¢

dzieje w wigkszosci produkeji.

Scena ekspozycji

Scena ekspozycji, podobna jest do sceny wprowadzajacej, ale rozni si¢ od niej
tym, ze kladzie ona wigkszy nacisk na przedstawienie bohaterow oraz ich historii, a
nie na $wiat opowiesci'>*. Dobrym przyktadem sceny ekspozycji jest inny film z serii
Mad Max. Chodzi mianowicie o najnowszg produkcje z 2015 roku pt. Mad Max: Na
drodze gniewu'”, gdzie scena otwierajaca film'>® pokazuje nam bohatera w jego
naturalnym $rodowisku bytowania, na pustyni 1 przy futurystycznym pojezdzie.
WypowiedZ bohatera z off-u wzbogaca przekaz merytoryczny sceny, przypominajac
nam o jego historii 1 motywacjach, ktorymi si¢ kieruje. Cho¢ scena ekspozycji
wystepuje w filmie Millera jako pierwsza, nie oznacza to, ze film jest pozbawiony
sceny wprowadzajacej. Znajduje si¢ ona tuz przed opisywang powyzej, jeszcze podczas
sekwencji napisow, jest bardzo krotka i zdawkowa, jednak wystarczajaca. Nalezy
bowiem pamigta¢, ze film jest kontynuacja serii, czwartym z kolei filmem i §wiat
opowiesci zostat juz wystarczajaco przedstawiony w poprzednich czg$ciach.
Nastepujaca po niej scena, ukazujgca pojmanego bohatera, ma natomiast, moim
zdaniem, przewazajace cechy sceny wprowadzajacej, cho¢ mozna tez uznaé, ze jest ona

kombinacja obu rodzajow - ryc. 14.

Ryc.14. Schemat pogladowy przedstawiajacy rozpoczgcie filmu Georga Millera pt. Mad Max: Na drodze
Gniewu z 2015 roku.

Scena
wprowadzajgca Scena ekspozycji BOHATER NA Scena wprowadzajgca/ekspozycji
NAPISY PUSTYNI POJMANIE BOHATERA
POCZATKOWE

Zrodto: opracowanie wilasne.

154 Seger L., Scenariusz dla zaawansowanych, thum. K. Dtugosz, Warszawa 2013, s. 58.
5S\Mad Max: Na drodze gniewu, rez. G. Miller, Australia, USA 2015.
13 Autor dysertacji ma tu na mysli scene pojawiajaca sie po sekwencji napisow.
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Opisywany film jest przyktadem na to, ze klasyczne rozmieszczenie scen: najpierw
wprowadzajacej, pozniej ekspozycji, nie musi by¢ regula, lecz mozliwa jest zamiana ich

kolejnosci.

Scena katalizator

Zawiera wydarzenia wprawiajgce histori¢ w ruch i nadaje jej site¢ mogaca pchnaé

157

ja do przodu ~'. W katastroficznym filmie Ronalda Emmericha pt. 2072 z 2009 roku

jestesmy $wiadkami poczatku konca $wiata'’®,

Skorupa ziemska rozpada sie,
a bohaterowie staraja si¢ dotrze¢ na statki ratunkowe. Sceng katalizatorem,
dramatycznie przyspieszajacg akcje filmu jest tu trzesienie ziemi, ktore dostownie
wprawia bohaterow w ruch. W przypadku filmu niemieckiego rezysera wymieniona
scena generuje calg seri¢ scen akcji, co znaczaco dynamizuje caty film. Nic nie stoi na
przeszkodzie, zeby tego typu scen w filmie bylo wiecej niz jedna, cho¢ Seger zastrzega,
ze pierwsza z nich powinna si¢ pojawi¢ juz w pierwszych pietnastu minutach filmu'®.
Scene katalizator, o ktorej pisze scenarzystka, mozna identyfikowa¢ takze jako punkt
zwrotny filmu, cho¢ autorka nie uzywa tego okreslenia. Jest to element filmu mocno
przykuwajacy uwage widza, silnie na niego oddzialujagcy. Z  wysokim

prawdopodobienstwem okresla on temat filmu.

Scena milosna

Scena mitosna opisuje zwigzek migdzy dwojgiem ludzi i uwiarygodnia ich
mitos¢. Autorka dodaje, ze scena mitosna moze odpowiedzie¢ na pytania dotyczace
cech zwigzku, jego podstaw i1 uwarunkowan, a takze ujawnia, co moze rozigczyc

2190 Oznacza to, ze scena milosna nie

kochankéw, czego moga si¢ od siebie nauczyc
sprowadza si¢ tylko do ukazywania aktow seksualnych, lecz powinna odkrywaé cata
ztozono$¢ relacji miedzy dwojgiem ludzi. Znaczenie tego typu scen dla utworu
filmowego jako cato$ci jest niezwykle zroznicowane. Istniejg bowiem filmy, w ktorych
mitos¢ jest gtownym tematem , wtedy sceny tego typu wystepuja w duzej liczbie.

Zdarza si¢ tez, ze sceny mitosne bywajg jedynie sprawnie wykorzystywane do wsparcia

157 Seger L., Scenariusz dla zaawansowanych, thum. K. Dtugosz, Warszawa, s. 59.
158201 2, rez. Roland Emmerich, Kanada, USA 2009.

159 Seger L., Scenariusz dla zaawansowanych, thum. K. Dtugosz, Warszawa, s. 58.
160 Tamze, s. 60.
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glownego tematu, innym razem mamy do czynienia z sytuacja, ze ich znaczenie jest
marginalne, wtedy tez jest ich znacznie mnie;.
Przyktadem pierwszego typu filmu jest Sekretarka Stevena Shainberga z 2002

roku.'¢!

Film opowiada histori¢ Lee Holloway (Maggie Gyllenhaal), ktéra po
opuszczeniu szpitala psychiatrycznego zatrudnia si¢ jako sekretarka w kancelarii
adwokackiej. Lee wplatuje si¢ w sadomasochistyczny romans z szefem, co jest
gléwnym watkiem filmu, wokot ktérego skupione sg wszystkie wydarzenia.

W niektorych filmach sceny mitosne stanowig jedynie watki poboczne. Tak jest
zazwyczaj w filmach akcji, cho¢ istnieja przyktady produkcji zrecznie operujacych
scenami mitosnymi dla podniesienia stawki rozgrywki, a takze do nadania dodatkowych
znaczen dzielu. Tak jest np. w Armageddonie Michaela Baya z 1998 roku,
opowiadajacym o grupie $miatkéw probujacych ocali¢ ziemi¢ przed kosmiczng

katastrofs — uderzeniem asteroidy'®*

. W filmie réwnolegle obserwujemy perypetie
mitosne pomigdzy corka gtéwnego bohatera Harry’ego Stampera (Bruce Willis) - Grace
Stamper (Liv Taylor) a jego pracownikiem A.J. Forestem (Ben Affleck). Cho¢ mamy tu
do czynienia z romansem postaci drugoplanowych 1 jest to ewidentnie watek poboczny,
to jest on niezwykle sprawnie wkomponowany w strukture filmu — wrecz
nierozerwalnie. Mamy tu bowiem do czynienia takze ze sprzeciwem ojca wobec relacji
jego corki 1 pracownika, ktory notabene traktowany byl przez niego jak przybrany syn.
Wytwarza si¢ wigc swoisty trojkat relacji corka-pracownik, ojciec-corka, ojciec-
pracownik. Watek rozpoczyna si¢ bardzo wczesnie, bo juz w pierwszej scenie
prezentujacej troje bohaterow i kontynuowany jest az do konca aktu trzeciego. Sceny
mitosne zostaly uzyte w celu podniesienia stawki w filmie, bowiem ratujac ziemi¢ przed
zagltada, bohater ratuje takze swoja corke i pracownika, ktérzy si¢ kochaja. Ich mitos¢
jest tutaj warto$cig nadrzedng wobec zycia bohatera. Mito$¢ tych dwojga odzwierciedla
takze site zyciowa planety, ktora za wszelka cene musi zosta¢ uratowana. Zycie na
ziemi nie jest w ten sposob przedstawione jako anonimowe pojecie lecz zostaje
spersonalizowane poprzez ukazanie zwigzku mtodych bohateréw.

Zupelie inaczej wypadaja sceny mitosne w eposie Petera Jacksona pt. Wiadca

163

Pierscieni: Dwie Wieze z 2002 roku ™. Film be¢dacy niemal wierng adaptacja trylogii

fantasy Johna Ronalda Reuela Tolkiena pod tym samym tytulem, opowiada o wojnie

1 Sekretarka, rez. S. Shainberg, USA 2002.
12 grmageddon, rez. M. Bay, USA 1998.
'SWiadca Pierscieni: Dwie Wieze, rez. Peter Jackson, Nowa Zelandia, USA 2002.
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pomigdzy koalicja prawych krélestw Zachodu przeciwko zhu, reprezentowanemu
poprzez potegi Saurona i Sarumana, ktére zmaterializowane jest tez pod postacig
pierscienia wladzy. W filmie wystepuje cata gama bohaterow, a pomiedzy niektérymi z
nich dochodzi do relacji mitosnych. Chodzi gtownie o Aragorna (Vigo Mortensen) i
Arveng ( Liv Taylor), a takze Aragorna i Eowine (Miranda Otto). Wydaje si¢, ze pewne
relacje tacza takze Gandalfa (Ian McKellen) i Galadriele (Cate Blanchett).Jednak
wszystkie te zwiazki, sg tak stabo zarysowane, Zze nalezaloby je nazwac jedynie
epizodycznymi. Réwnie dobrze mogloby ich nie by¢ bez wigkszej straty dla filmu jako
catosci, gdyz realnie nie wplywaja na przebieg akcji. Cho¢ film Jacksona na wielu
ptaszczyznach jest produkcja wybitna, wrgez doskonata, to kwestia watkow mitosnych

pozostawia u widzéw wrazenie niedosytu'®*.

Scena konfrontacji

Scena konfrontacji to miejsce w strukturze dramaturgicznej filmu, gdzie
dochodzi do przeciwstawienia si¢ bohaterow. Tutaj tez wszelkie dotad skrywane
problemy wychodza na §wiatto dzienne i zostaja Wyartykuiowanems. Sceng konfrontacji
mozemy obejrze¢ w filmie Wladca Pierscieni: Druzyna Pierscienia Petera Jacksona z
2001 roku'®. Bedzie to rozmowa pomiedzy Gandalfem Szarym a Sarumanem Bialym
(Christopher Lee). Gandalf przybywa do Sarumana, aby spyta¢ go o rade. Nie wie, co
czyni¢ z odnalezionym pier§cieniem wiadzy. Wtedy to Saruman wyjawia Gandalfowi,
ze stoi po stronie zta i probuje przekona¢ go do zmiany strony konfliktu. Gandalf
odmawia, dochodzi najpierw do werbalnej potyczki, ktéra przeradza si¢ w pojedynek

czarodziejow - fot.5.

1% Wroobel, 2005.Poprawié legende. Stow kilka o Wiladcy Pierscieni, [online],
<https://forum.tolkien.com.pl/viewtopic.php?t=2478&start=0&postdays=0&postorder=asc&highlight=>
dostep: 6.09.2022

19 Seger L., Scenariusz dla zaawansowanych, thum. K. Dtugosz Warszawa, s. 60.

"Wiadca Pierscieni: Druzyna Pierscienia, rez. P. Jackson, Nowa Zelandia, USA 2001.
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Fot. 5.Kadr z filmu Petera Jacksona z 2001 roku pt. Wiladca Pierscieni: Druzyna Pierscienia. Scena

konfrontacji.

Zrédto: <https://www.cda.pl/video/133550000c> [dostep: 12 czerwca 2022]

Sceny konfrontacji licznie wystepuja w dramatach sagdowych, podczas scen
majacych miejsce na sali rozpraw. Wtedy to ujawniane sg rozne, przeciwstawne
argumenty pomiedzy stronami sporu. Za przyktad moga tu postuzy¢ filmy, takie jak
Misisipi w ogniu'®’ Alana Parkera z 1988 roku, Zawa przysieglych'® Gary’ego Fledera z
2014 roku czy tez Dwunastu gniewnych ludzi'® Wiliama Friedkina z 1997 roku. Sceny
konfrontacji sg tez charakterystyczne dla westernow, kiedy to dochodzi do utarczek
pomigdzy bohaterem a jego oponentami. Sytuacje takag mozemy obserwowaé np. w
filmie Clinta Estwooda pt. Niesamowity jezdziec z 1985 roku. Na przyklad w scenie, w
ktorej osada gornikow odwiedzana jest przez Josha LaHooda (Chris Penn) oraz giganta
Cluba (Richard Kiel) w celu zastraszenia gornikow. Przeciwstawia im si¢ Kaznodzieja
(Clint Estwood), ktory uderza mtotem w przyrodzenie wielkiego Cluba, pokonujac go i
osmieszajac jednoczesnie jego zleceniodawce Josha LaHooda. LaHood tapie za
rewolwer, ale nie wycigga go. Na tym etapie filmu wystarcza tylko glebokie spojrzenie

w oczy obu me¢zczyzn — dobrego Kaznodziei 1 ztego LaHooda.

Scena rozliczenia
Nazywana przez Lind¢ Seger takze ostateczng rozgrywka — fizyczng lub

duchowg. Jest ona podobna do sceny konfrontacji, jednak jej skala jest wigksza.

167Missisipi w ogniu, rez A. Parker, USA 1988.
'St awa Przysieglych, rez. G. Fleder, USA 2007.
' Dwunastu gniewnych ludzi, rez. W. Friedkin, USA 1997.
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Autorka twierdzi, ze jest to scena, na ktora widzowie czekaja przez caly film'".
Wyraziste sceny rozliczenia mozemy odnalez¢ w westernach. Na przyktad wBez
Przebaczenia Clinta Estwooda z 1992, gdzie giéwny bohater William ,,Bill” Munny
(Clint Estwood) jako ptatny zabdjca dostaje zlecenia pomszczenia okaleczonej

prostytutki'”".

Kiedy juz udaje mu si¢ tego dokonaé, ginie jego wspolnik i
przyjacieLNed Logan (Morgan Freeman), ktory zostaje haniebnie zatluczony przez
miejscowego szeryfa Malego Billa Gaggetta (Gene Hackman). Do sceny rozliczenia
dochodzi w saloonie, nalezagcym do Skinny’ego (Anthony James). Zanim jednak
zobaczymy ostateczng strzelaning, szeryf odgaduje tozsamo$¢ Munny’ego i wyjawia,
kim jest, a Manny potwierdza jego stowa i uzupelnia swdj biogram. Nast¢pnie bohater

wymierza sprawiedliwos$¢ szeryfowi i1 podlegtym mu zastepcom, zabijajac ich — fot.6.

Fot.6. Kadr z filmu Clinta Estwooda z 1992 roku pt. Bez przebaczenia. Scena rozliczenia.

Zrédto: <https://www.cda.pl/video/10565648c4> [dostep: 15 czerwca 2022]

Mozna zatem wnioskowac, ze scena rozliczenia, o ktérej pisze Seger, to scena
zawierajaca gltoéwny punkt kulminacyjny. Jednak autorka do okre§lenia sceny
rozliczeniowej uzywa tez terminu puenta, wskazujac, ze moze ona mie¢ zastosowanie

takze w innych cze¢sciach filmu, np. w akcie II.

Jednak scene rozliczeniowg mozna umiescic gdziekolwiek w filmie jesli stanowi puente czegos,

. . . 172
co zostalo uprzednio zapowiedziane.

170 Seger L., 2013, Scenariusz dla zaawansowanych, thum. K. Dlugosz, Warszawa 2013, s. 61.
"' Bez przebaczenia, rez. C. Estwood, USA 1992.
172 Seger L., Scenariusz dla zaawansowanych, tham. K. Dtugosz, Warszawa 2013, s. 63.
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Zatem istotng rdznicg pomig¢dzy sceng rozliczenia i podobng do niej sceng konfrontacji
jest w przypadku sceny rozliczenia zakonczenie watku, natomiast w przypadku sceny
konfrontacji jego kontynuacja.

Obie sceny w znaczacy sposob przykuwajg uwage widza. Moga stanowi¢ punkty
kulminacyjne, a scena rozliczenia takze gtowny punkt kulminacyjny. W podanych
przyktadach mamy do czynienia ze spektakularnymi rozwigzaniami scenariuszowymi,
co podpowiada, ze takie tez musza by¢ owe struktury. Musza one wydatnie
kontrastowac z sgsiadujagcymi z nimi scenami, tzn. by¢ bardziej od nich ekspresywne, a

takze posiadac jednoznaczny wydzwigk.

Scena rozwiazania

Scena rozwigzania to scena, w ktérej pokazany zostaje zakonczenie konfliktu
lub jego nastgpstwa, kumulujace si¢ w trakcie trwania filmu. Nastgpuje w niej powrot
do normalno$ci. Scena rozwigzania pojawia si¢ pod koniec filmu'”. Nie trudno
odnalez¢ przyktady scen tego typu w kinematografii. Mozna tu chocby wymienic¢

Krélestwo niebieskie Ridleya Scotta z 2005 roku'”

. Obraz osadzony w $redniowieczu,
opowiadajacy histori¢ Baliana z Ibelinu (Olrando Bloom), ktéry na skutek
niefortunnych wydarzen zostaje zmuszony do porzucenia stabilnego, lecz ubogiego
zycia wiejskiego kowala na francuskiej prowincji. Wyrusza na krucjate do ziemi
swietej, gdziena skutek wielu zbiegéw okolicznosci staje si¢ w koncu
glownodowodzacym obrony Jerozolimy przed wojskami Saladyna (Ghassan Massoud).
Cho¢ przewaga armii muzulmanskiej jest druzgocaca i Balian w koncu musi podda¢
miasto, to mozna uzna¢ go za zwyci¢zce, gdyz udaje mu si¢ wynegocjowac
zadowalajace warunki kapitulacji — wolnos¢ dla wszystkich mieszkancéw miasta. W
filmie brytyjskiego rezysera sekwencja obrony Jerozolimy rzeczywiscie konczy
glowny watek fabularny, jednak zaraz po niej mozemy obserwowaé powr6t Baliana do
dawnego zycia sprzed wyprawy do Jerozolimy. W ostatniej scenie widzimy jak
odnajduje go Ryszard Lwie Serce (Iain Glen), ktory chce zabra¢ go z powrotem na
krucjate. Balian wypiera si¢ swojej chwalebnej tozsamosci i deklaruje zycie prostego

czlowieka - fot.7.

173 Seger L., Scenariusz dla zaawansowanych, tham. K. Dlugosz, Warszawa 2013, s. 63.
" Krélestwo niebieskie, rez. R. Scott, Hiszpania, Niemcy, USA, Wielka Brytania, Maroko 2005.
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Fot.7. Kadr z filmu Ridleya Scota z 2005 roku pt. Krolestwo niebieskie. Bohater Balian z Ibelinu,

powraca do Francji, gdzie bedzie widdt zycie prostego cztowieka.

Zrédto: <https://www.cda.pl/video/13739124d0> [dostep: 15 czerwca 2022]

Warto zaznaczy¢, ze sceny rozwigzania sa charakterystyczne dla schematow
fabularnych, zbudowanych na teorii Campbella, gdzie diagram rozwoju postaci
przybiera ksztalt kota, co oznacza, ze bohater musi powroci¢ do harmonijnej egzystencji

stanu pierwotnego.

Scena uswiadomienia

Scena uswiadomienia to moment ukazania prawdy. To moment, w ktorym do
bohatera i /lub widowni co$ dociera.'” W filmie Inni Alejandra Amenabara z 2001
roku'"®, opowiadajacym histori¢ rodziny, zamieszkujacej posiadto$é nawiedzang przez
duchy, sceng uswiadomienia jest moment, w ktérym mieszkancy domu, a w zasadzie
gléwna bohaterkaGrace Stewart (Nicol Kidman) zdaje sobie sprawe z tego, ze to ona 1

jej dzieci sg duchami, a osoby brane za duchy — zywymi ludzmi — fot.S8.

17 Seger L., Scenariusz dla zaawansowanych, tham. K. Dlugosz, Warszawa 2013, s. 63.
7% Inni, rez. A. Amenabar, Francja, Hiszpania, USA, Wtochy 2001.
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Fot. 8. Kadr z filmu Alejandra Amenabara z 2001 roku pt. /nni. Scena u§wiadomienia.

Zrodto: <https://www.cda.pl/video/124751676e> [dostep:15 czerwca 2022].

Dobrymi przyktadami, w ktoérych wystgpuja sceny uswiadomienia beda takze filmy, w
ktorych policjant lub detektyw odkrywa zagadke kryminalng. Np. w filmie Na noze

Riana Johnsona z 2019 roku'”’

gléwny bohater Benoic Blanc (Daniel Craig) probuje
rozszyfrowa¢, kto zamordowat Harlana Thrombeya (Christopher Plummer), seniora
rodu, podczas zamknigtej rodzinnej uroczysto$ci. Detektyw dokonuje przestuchan
wszystkich obecnych na miejscu czlonkéw rodziny, by w koncu dociec, ze to sama
ofiara zaplanowala swoja $mier¢. Jednak film zawiera wiele zwrotow akcji, w ktorych
detektyw odkrywa czastkowe elementy zagadki, demaskujac rodzinne tajemnice. Scena
uswiadomienia moze wystegpowa¢ w ramach utworu filmowego wielokrotnie w r6znych
miejscach. Ma ona jednak charakter wienczacy, kulminacyjny, zarowno w odniesieniu
do utworu filmowego jako catosci, jak 1 do pojedynczej sekwencji. Mozemy zatem z

duza doza prawdopodobienstwa uznaé, ze nie pojawi si¢ ona w filmie zbyt wczesnie,

tzn. juz w akcie pierwszym.

Scena decyzji
Scena decyzji, ktora wedlug Lindy Seger nastepuje zazwyczaj po scenie
uswiadomienia, zmusza bohatera do podjecia dzialania. Po niej za$ wystepuje scena

akcji - ryc.15.

"7 Na noze, rez. R. Johnson, USA 2019.
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Ryec. 15. Schemat kolejnosci wystgpowania roznych rodzajow scen wedtug koncepcji Lindy Seger w
ramach utworu filmowego. W klasycznym ujeciu scena decyzji poprzedzona jest sceng u§wiadomienia,

sama za$ poprzedza sceng akcji.

Scena

- . Scena akgji
uswiadomienia

Zrédto: opracowanie wiasne.

Autorka twierdzi, ze pomini¢cie w filmie sceny decyzji skutkuje wrazeniem
skrocenia sceny akcji, ktora to scena decyzji poprzedza'™.

Sceng decyzji mozemy odnalez¢ w dramacie wojennym Stevena Spielberga pt.
Szeregowiec Ryan z 1998 roku'”. Film opowiada historic oddzialu amerykanskich
zomhierzy podczas ladowania w Normandii w 1944 roku, ktérzy otrzymali zadanie
odnalezienia zwyklego zolnierza, tytulowego szeregowca Ryana. Dowodztwo
amerykanskie uzyskawszy informacjg¢, ze czterech braci Ryana zginglo na froncie,
wydato rozkaz odnalezienia pigtego, jako ostatniego 1 ocalenie go. Oddzial kapitana
Johna Millera (Tom Hanks) wyrusza na zaj¢ty przez wroga teren 1 probuje wypehic
misje. Po wielu trudach udaje im si¢ odnalez¢ szeregowca o tym samym nazwisku.
Jednak krotka rozmowa z zolierzem wykazuje, ze to nie on. W nastgpnej scenie
kapitan Miller dowiaduje si¢, gdzie aktualnie moze przebywac¢ wlasciwy Ryan. Te dwie
sceny w mysl klasyfikacji Seger odpowiadaja scenie ujawnienia, jednak scena druga ma
juz cechy sceny decyzji, poniewaz nastgpuje tu juz planowanie nastepnego ruchu.
Sytuacja wyglada w scenie nast¢gpnej (rozmowa z miejscowym kapitanem) i
wystepujace] tuz za nig scenie odpoczynku w kosciele, gdzie Kapitan Miller
szczegblowo uzasadnia podwiadnym wykonanie absurdalnego rozkazu ratowania
szeregowca Ryana kosztem zycia swoich zotierzy. Powyzszy przyktad pokazuje, jak w
praktyce wyglada umiejscowienie scen w ramach utworu filmowego w koncepcji Seger.

Film Spielberga zawiera omawiane struktury, jednak rezyser opowiada histori¢ w

178 Seger L., Scenariusz dla zaawansowanych, tham. K. Dtugosz, Warszawa 2013, s. 65.
1P Szeregowiec Ryan, rez. S. Spilberg, USA 1998.
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swoim tempie, zmniejszajac je radykalnie, ale uzyskuje w zamian szeroki rys
psychologiczny bohaterow. Wypehienie funkcji sceny decyzji polega tu na
rozciggnieciu jej na trzy sgsiadujgce ze sobg sceny. Po nich dopiero zgodnie z

obserwacja Seger dochodzi do scen akcji — ryc.16.

Ryec. 16.Schemat pogladowy omawianego powyzej fragmentu filmu Szeregowiec Ryan, Stevena
Spilberga z 1998 roku, ilustrujacy potozenie réznych rodzajow scen, ze wzgledu na ich funkcje (wedlug
koncepcji Lindy Seger).

Scena

uswiadomienia NIEE]

TO NIE TEN
RYAN

NOCNY MARSZ

Zrédto: opracowanie wlasne.

Jednak istniejg filmy, w ktorych sceny decyzji nie zawsze pojawiajg si¢ w
przeznaczonych dla nich miejscach lub wystepuja w formie szczatkowej. Sytuacje takie
obserwujemy w filmie Petera Weira z 2003 roku pt. Pan i Wiadca: Na kraricu swiata"™.
Historia osadzona w okresie wojen napoleonskich opowiada o poscigu brytyjskiego
okretu Surprise, dowodzonego przez kapitana Jacka Aubreya (Russell Crowe) za
francuska fregatg korsarska Acheron po bezkresnym Oceanie Spokojnym. W sekwencji
zwiedzania jednej z Wysp Galapagos przez doktora Stevena Maturinea (Paul Bettany)
w celu zebrania eksponatéw przyrodniczych, obserwujemy sytuacje, kiedy zauwaza on
cumujacy w zatoce francuski okret (scena u§wiadomienia). Jedno wymowne spojrzenie
doktora na koncu sceny musi zrekompensowaé brak sceny decyzji, poniewaz po niej
bezposrednio nastepuje juz scena akcji, w ktorej doktor wraz ze swoja kompanig

pospiesznie wraca na wlasny okret — ryc.17.

80 pan i Wiadca: Na kraricu $wiata, rez. P. Weir, USA 2003.
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Ryc. 17.Schemat pogladowy omawianego powyzej fragmentu filmu pt. Pan i Wiadca: Na krancu swiata,
Petera Weira z 2003 roku, ilustrujacy potozenie sceny u§wiadomienia wzgledem sceny akcji. Istotny jest

tu fakt, ze tworcy zrezygnowali w tym fragmencie z uzycia sceny decyzji.

Scena

. . Scena akgji
uswiadomienia

POWROT NA SWOJ
STATEK

WROGI OKRET W
ZATOCE

Zrodto: opracowanie wilasne.

Australijski rezyser wykorzystuj¢ t¢ metod¢ rowniez w innej sekwencji, pod
koniec filmu, juz po decydujacym starciu z Acheronem. Pokonany okret i pojmana
zaloga zostajg odestani do portu w Valparaiso w Chile pod eskorta nielicznych
brytyjskich marynarzy. Tuz po tym wydarzeniu podczas rozmowy kapitana Aubreya z
doktorem Maturinem wychodzi na jaw, ze lekarz Acherona nie byl tym, za kogo si¢
podawal. Byl on tak naprawde kapitanem francuskiego okretu, ktory sfingowat swoja
smier¢ 1 przybrat tozsamos¢ medyka, aby w stosownym czasie odbi¢ okret. Aubrey

wydaje komendg rozpoczgcia ponownego poscigu za Acheronem — ryc.18.

Ryec. 18.Schemat pogladowy omawianego powyzej fragmentu filmu pt. Pan i Wiadca: Na krancu Swiata,
Petera Weira z 2003 roku, ilustrujacy polozenie roznych rodzajow scen, ze wzgledu na ich funkcje
(wedlug koncepcji Lindy Seger). Powyzszy przyklad pokazuje jak Weir potaczyl scene u§wiadomienia ze

sceng decyzji w jedna strukture, dzigki czemu znaczace skrocit ten fragment filmu.

Scena uswiadomienia
/decyzji
WYKRYCIE FALSZYWE) Scena akcji

TOZSAMOSCI POSCIG
WROGA/DECYZJA O
POSCIGU

Zrodto: opracowanie wilasne.
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Analizujagc  wypowiedz scenarzystki mozna wnioskowaé, Ze nie jest ona
zwolenniczka pomijania w filmie scen decyzji. Trzeba jednak pamigtac, ze jest to jej
subiektywna ocena i1 nie moze by¢ utozsamiana jako jedyny obowigzujacy punkt
widzenia. Mim zdaniem, pominigcie sceny decyzji rzeczywiscie sprawia wrazenia
skrocenia sceny akcji, ale jest to spowodowane przyspieszeniem tempa filmu, co
mozemy zauwazy¢ w omawianych powyzej fragmentach filmu: Pan i Wiladca: Na
krancu swiata. Natomiast zastosowanie sceny decyzji tempo to obniza, a $cislej rzecz
ujmujac, opoznia przebieg zdarzen fabularnych (Szeregowiec Ryan). Jednak dla wielu
widzow jest to oczekiwane rozwigzanie, poniewaz odpowiada ono za naturalne dla
naszej natury postrzeganie rzeczywistos$ci jako ciggu przyczynowo-skutkowego, w
ktorym kazda czynno$¢ determinowana jest inng, poprzednig 1 prowadzi do kolejne;,
nastepnej. Wycigcie tej sceny, czy tez jej niezrealizowanie w ogoble, moze zatem
sprawia¢ u widzow wrazenie dyskomfortu. Nie ulega tez watpliwos$ci, ze zastosowanie
sceny decyzji sprawia, iz film jest czytelniejszy dla widza, poniewaz wszystkie
niezb¢dne informacje sa wypowiedziane wprost. Nalezy jednak pamigtaé, ze jezyk
filmu ulega ciagtej ewolucji w kierunku zwigkszania tempa opowiesci, co Iaczy si¢ z
pomijaniem niektorych tresci filmu, w tym m. in. scen decyzji. W specyficznych
sytuacjach, kiedy tworcy decyduja si¢ na pominigcie sceny decyzji, mozemy

obserwowaé powstanie struktury pionowej zwanej elipsa'® .

Scena akcji

Zwana takze przez Linde Seger scenq dziatania wystepuje najczesciej po scenie
decyzji. Jest to element filmu, w ktorym bohaterowie wykonujg czynnosci wprawiajace
opowies¢ w ruch. Fabuta posuwa si¢ w ten sposéb naprzod. Sceny akcji nieodzownie
kojarzone sg z filmami akcji, w ktorych mozemy podziwia¢ niezwykte 1 spektakularne
wydarzenia, charakterystyczne dla filméw sensacyjnych czy wojennych, jednak
wystepuja takze w mniej dynamicznych produkcjach'®. Rzeczywiscie bardzie]
uzasadnione wydaje si¢ nazywanie ich wtedy dziataniami lub czynno$ciami, poniewaz
okreslenie akcja bardziej kojarzy si¢ z procesem dynamicznym. Jednak ich funkcja jest
identyczna. Trudno znalez¢ utwor filmowy, w ktérym nie zawarto by tego rodzaju

183 . . . . . .
scen . Analizujac poszczegdlne tytuly mozna doj$¢ do wniosku, ze stanowig one

81 Elipsa zostanie oméwiona w dalszej czeéci prezentowanej pracy.
182 Seger L., Scenariusz dla zaawansowanych, tham. K. Dhugosz, Warszawa, s. 66.
"™ 0dnosze sie tutaj do filmow fabularnych.
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glowng zawarto$¢ utworu filmowego. Sa niczym strzatki na schematach koncepcji
dramaturgicznych, taczace niezbedne do rozwoju fabuty elementy. Wystepuja zatem we
wszystkich sekwencjach 1 aktach, niejako pomiedzy innymi strukturami. Wbrew
pozorom filmy predestynowane do dynamicznych zdjge¢, np. wojenne czy tez
sensacyjne, wcale nie musza zawiera¢ ich wiecej, a ich czgstotliwos¢ wystepowania nie
musi si¢ w nich r6zni¢ w pordwnaniu np. do dramatéw spolecznych. Rézni je za to
bardzo czgsto rozmiar tych scen, tzn. ich dlugos¢, zazwyczaj trwaja one duze;.
Analizujgc fragmenty dramatu wojennego Mela Gibsona z 2016 roku, pt.
Przelecz ocalonych'®*mozemy obserwowaé, w jaki sposob sceny akeji zostaly osadzone
w ramach utworu filmowego. Rezyser w swoim obrazie opowiada o zmaganiach wojsk
amerykanskich z japonskimi na Okinawie, podczas Il wojny $wiatowej. Obserwujemy
walke bohatera, sanitariusza Desmonda Dossa (Andrew Garfield) przede wszystkim o
zycie 1 zdrowie zotnierzy 77. Dywizji Piechoty, ale takze o mozliwo$¢ zycia zgodnie ze
swoimi pogladami. Doss bowiem nie chce uzywac broni, ale pragnie jedynie pomagaé
rannym. Moim zdaniem $wietnym przykladem, aby pokaza¢ styl Gibsona jest
spektakularna sekwencje¢ ataku =~ Amerykandw na pozycje japonskie. Jest ona
poprzedzona krotka, okoto czterominutowa sekwencja wprowadzajaca widza w
wojenne realia wyspy. Sktada si¢ ona z trzech scen, ktore zgodnie z koncepcja Lindy
Seger mozemy okresli¢ jako scen¢ wprowadzajaca, sceng akcji oraz scene decyzji —

ryc.19.

Ryc.19. Schemat budowy sekwencji wprowadzajacej przed decydujaca bitwa w filmie Mela Gibsona pt.
Przetecz ocalonych z 2016 roku.

Scena
wprowadzajaca

Scena akcji
ZAJECIE

MARSZ PRZEZ BUDYNKU

OKINAWE

Zrodto: opracowanie wilasne.

184 Przelecz ocalonych, rez. M. Gibson, Australia, USA 2016.
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185

Sama sekwencja bitwy na Hacksaw Ridge stanowi najefektowniejsza czgs¢ filmu

Gibsona. Cho¢ jest ona bardzo dynamiczna, to jest zarazem przykladem, Ze sceny akcji
stosowane naprzemiennie z innymi rodzajami scen dajg wySmienite efekty. Sekwencja
rozpoczyna sic w 68 minucie filmu krotka 22-sekundowa scena decyzji[1]'%, gdzie
dowddca, kapitan Jack Glover (Sam Worthington) przemawia do Zotnierzy i oznajmia
im, co za chwile zrobig — zdobedg wzgorze, potem Okinawe, a jeszcze pozniej calg
Japonie'®’. Zaraz po niej widzimy pierwsza, rownie krotka scene akcji [2]- salwe
amerykanskich okretow zmickczajacych obrone Japonczykow'®®. Po tej scenie rezyser

wstrzymuje jeszcze emocje, pokazujac nam reakcje zonierzy (scena refleksji [3])'*

190

podziwiajacych efektowne eksplozje (scena wybuchéw([4]) ™. Nastepnie znowu mamy

scen¢ decyzji [5], w ktorej sierzant Howell (Vince Vaughn) zarzadza wymarsz:

1! Zoknierze rozpoczynaja mozolna wspinaczke na szczyt

192

Panowie, wymaszerowac

ptaskowyzu (scena akcji)[6] - ryc.19.

Ryec. 19.Schemat pogladowy umiejscowienia réznych rodzajow scen, ze wzgledu na ich funkcje (wedtug
koncepcji Lindy Seger) w obrebie fragmentu sekwencji bitewnej (TC 1:08:27-1:11:26) w filmie pt.
Przelecz ocalonych Mela Gibsona z 2016 roku. Czesé 1. Sceny 1-6'%.

Scena
Scena akgji refleksji
OSTRZAt POZYCJI OBSERWACIA

Scena akcji
Scena akgji WSPINACZKA

WYBUCHY [4]

JAPONSKICH Z .
MORZA [2] WYBUCHOW

(3]

NA SZCzYT
[6]

Zrbdlo: opracowanie wlasne.

1% Nazwa przeleczy na ktorej rozegrata si¢ bitwa a takze tytut filmu.

'% Numer w nawiasie kwadratowym odpowiada numerowi sceny przedstawionej na schemacie.
"% Przelecz ocalonych, rez. M. Gibson, Australia, USA 2016. TC (1:08:27-1:08:49)

8 Tamze, TC (1:08:49-1:08:58)

" Tamze, TC (1:08:58-1:09:25)

Tamze, TC (1:09:25-1:09:39)

" Tamze, TC (1:09:39-1:10:13)

2 Tamze, TC (1:10:13-1:11:26)

193 Numery scen w wymienionym fragmencie maja jedynie funkcj¢ pomocnicza i zostaty zaproponowane
przez autora pracy jedynie w celu uporzadkowania materiatu. Nie s3 w zaden sposob zwigzane z
ewentualng numeracjg scen w scenariuszu omawianego filmu.
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Wejscie na szczyt oraz scena natarcia na pozycje Japonczykow polaczone sg dosé
ptynnie w malo zauwazalny sposob, jednak sg to ewidentnie dwie sceny, choé
odbierane moga by¢ jako jedna. Jest to tez jedyne miejsce w omawianej sekwencji,
gdzie sceny akcji wystepuja obok siebie. Scena ataku [7] nalezy do najdtuzszych w

filmie, trwa ponad 12 minut'*

. Zaraz po niej nastgpuje przerwa w walce kiedy to
dowddcy wydaja zolnierzom calg seri¢ polecen odnoszacych si¢ do terazniejszos$ci:
Zostajemy tu na noc oraz do przysztosci: Jutro tu pozamiatamy'®. Jest to scena
decyzji,[8] ktora znaczaco spowalnia tempo filmu, co jest logicznym rozwigzaniem po
tak dlugiej scenie akcji. Nastepna scena pokazuje zotnierzy podczas nocnej warty, kiedy
wymieniaja si¢ uwagami zwiazanymi z dniem poprzednim (scena refleksji [9])'*°. Po
niej z kolei nastepuje krotka scena decyzji [10], w ktorej widzimy bohatera,
postanawiajacego znalezé schronienie przed noca'”’. Jednak nalezy podkreslié, ze jej
pierwsza czeg$¢ zawiera ujecia, ktore upodabniajg ja nieco do sceny akcji — sanitariusz
Doss opatruje rannego zolnierza. Niemniej jednak w scenie rozpatrywanej jako catos¢
przewaza funkcja decyzji. Widzimy wigc, ze pewne funkcje, w tym wypadku: akcja 1
decyzja, moga wystgpowa¢ w obregbie jednej struktury. W nastepnej scenie bohater i
jego kolega Smitty Ryker (Luke Bracey) siedzg juz w swojej kryjowce i rozmawiajg o

sprawach osobistych (scena refleksji [11])"®

. Doss zasypia i §ni mu si¢, ze zostaje
zabity przez Japonczykow'”. Jest to silna emocjonalna wizja. Wedtug koncepcji Lindy

Seger zwana jest sceng magii i cudéw [12]°° — ryc. 20.

94 Przelecz ocalonych, rez. M. Gibson, Australia, USA 2016. TC (1:11:26-1:23:58)
3 Tamze, TC (1:23:58-1:24:44)

9 Tamze, TC (1:24:44-1:25:42)

Y Tamze, (1:25:42-1:26:10)

8 Tamze, TC (1:26:10-1:27:53)

¥ Tamze, TC (1:27:53-1:28:16)

% Scena magii i cudow zostanie szerzej opisana w dalszej czesci rozdziatu.

84



Ryec. 20. Schemat pogladowy umiejscowienia réznych rodzajow scen, ze wzgledu na ich funkcje (wedtug
koncepcji Lindy Seger) w obregbie fragmentu sekwencji bitewnej (TC 1:11:26-1:28:16) w filmie pt.
Przelecz ocalonych Mela Gibsona z 2016 roku. Czgs¢ 2. Sceny 7-12.

Scena refleks;ji
NOC_ROZMOWY

Scena akcji ATAK Scena refleksji W Scena magii i

KRYJOWCE [11] cudéw SEN [12]

[7]

W OKOPIE [9]

Zrodto: opracowanie wilasne.

Gwaltowne przebudzenie Dossa daje pretekst do odbycia szczerej rozmowy z kolega z
jednostki. Mamy wigc do czynienia ze sceng uswiadomienia,[13] w ktorej Doss
wyjawia koledze powody swojej pacyfistycznej postawy™’'. Aby dokladnie wyjasnié
motywacje bohatera, Gibson stosuje retrospekcje (scena retrospekcjiy**>,[14]w ktore]
pokazuje konflikt bohatera z ojcem. Scena retrospekcji dwukrotnie przerywa sceng
u$wiadomienia®”, ktéra cho¢ w rzeczywistosci zaplanowana i zrealizowana jako jedna
scena, to tutaj, dla porzadku, uznana zostala za dwie osobne struktury (druga scena

204

uswiadomienia [15])"". Nastgpna scena przedstawia kontratak Japonczykow na pozycje

Amerykanow [16]. Wedlug systematyki Lindy Seger mozemy ja uznaé za sceng
reakcji,**cho¢ mozna tu dyskutowaé, czy nie jest to jednak scena akcji, poniewaz
wystepuja w niej takze bohaterowie. Jednak uznano, zZe jest to ta pierwsza opcja, gdyz
scena mocno eksponuje strone¢ japonska, zwlaszcza w pierwszej swojej czgsci . Zaczyna
si¢ od kilku uje¢ atakujacych Japonczykow (bez udziatu Amerykanow), ponadto jeszcze
w trakcie jej trwania pojawiajg si¢ istotne ujecia obrazujace ich atak, tak ze w ogdlnym
odbiorze scena sprawia wrazenie, ze opowiada glownie o ataku Japonczykow’™.

Natomiast w drugiej czesci sceny przewaza komponent amerykanski, co takze ma

znaczenie. W mojej opinii, sceny akcji i reakcji sa do siebie bardzo podobne i trudno

2! Pyzelecz ocalonych, rez. M. Gibson, Australia, USA 2016. TC (1:28:16-1:30:13)

292 Scena retrospekeji zostanie szerzej opisana w dalszej czeéci rozdziatu.

2 przelecz ocalonych, rez. M. Gibson, Australia, USA 2016. TC (1:30:13-1:30:33) i TC (1:30:43-
1:31:02)

% Tamze, TC (1:31:02-1:31:22)

%% Scena reakcji zostanie szerzej opisana w dalszej czgéci rozdziatu.

2% pyzetecz ocalonych (Hacksaw Rade), rez. Mel Gibson, Australia, USA 2016. TC (1:31:22-1:36:20)
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jest jednoznacznie wyrokowac o ich faktycznej przynaleznos$ci. Nie bez znaczenia jest
takze fakt, ze s3 podobnie zbudowane. Nastgpnie obserwujemy salwe artyleryjska
amerykanskich okretow, ktora przyczynia si¢ do zatamania kontrataku Japonczykow.
Obserwujemy takze uciekajacych Amerykanow. Pod koniec sceny bohater decyduje si¢
zostaé i pomagaé rannym, cho¢ wszyscy jego towarzysze juz zeszli z przeteczy™’.
Ponownie mamy do czynienia ze sceng taczaca odmienne funkcje: akcji 1 decyzji
[17].W nastegpnej kolejnosci widzimy scen¢ pokazujacg rozbite amerykanskie wojsko u

podnéza Hackaw Ridge [18]*%®. Jest to scena refleksji, w ktérej dowddca Amerykanow

ocenia straty swojej jednostki — ryc. 21.

Ryec. 21.Schemat pogladowy umiejscowienia réznych rodzajow scen, ze wzgledu na ich funkcje (wedtug
koncepcji Lindy Seger) w obrebie fragmentu sekwencji bitewnej (TC 1:28:16-1:28:16) w filmie pt.
Przelecz ocalonych Mela Gibsona z 2016 roku.Cze$¢ 3. Sceny 13-18.

NE] Scena NE]
uswiadomienia retrospekcji uswiadomienia
HISTORIA DOSSA DOM RODZINNY HISTORIA DOSSA
[13] DOSSA [14] [15]

Scena refleks;ji
POD WZGORZEM

(18]

Zrédto: opracowanie wiasne.

W tym momencie konczy si¢ takze zasadnicza cze¢$¢ sekwencji zwigzanej z bitwa na
wzniesieniu. Po niej mozemy obserwowacé desperackie poczynania Desmonda, ktory
osamotniony, za wszelka cen¢ ratuje pozostawionych na gorze rannych. Ponizej
zwizualizowano cato§¢ omawianej sekwencji na jednym rysunku. Widzimy na nim

uktad kolejno wystepujacych po sobie osiemnastu scen — ryc. 22.

" Tamze, TC (1:36:20-1:39:02)
% Tamze, TC (1:39:02-1:39:38)
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Ryec. 22.Schemat pogladowy umiejscowienia réznych rodzajow scen w obrebie sekwencji bitewnej (cata
sekwencja)w filmie pt. Przefgcz ocalonych Mela Gibsona z 2016 roku. Kolory i wielka litera oznaczaja
rozne rodzaje scen: zielony (A) — scena akcji, pomaranczowy (D) — scena decyzji, niebieski (R) — scena
refleksji, bordowy (MC) — scena magii i cudow, fioletowy (U) — scena uswiadomienia, zotty (X) - scena

retrospekeji. Liczba w nawiasie kwadratowym to numer sceny w opisywanej sekwencji. Liczba pod

numerem sekwencji, bez nawiasu, oznacza czas trwania sceny w sekundach.

Al RLA A R R fmcf v u )\ R
29 B @ (6) (9) (11) g (12) § (13) (15) (17)9 (18)
27 || 14 73 58 103 § 23 J117 20 142 8 36

Zrédlo: opracowanie wiasne.
Na rysunku wida¢, ze wsrod osiemnastu scen umieszczonych w filmie mamy jedynie

X
(14
35

cztery sceny akcji, dwie mieszane (akcji 1 decyzji) oraz jedng reakcji. Daje to liczbe

. . . 2
siedmiu dynamicznych scen®”

na osiemnascie ogélnie tu przedstawionych. Czy zatem
sekwencja odbierana przez widza w catosci sprawi wrazenie mato dynamicznej? Jak
juz wczesniej] wspomniano sceny akcji w filmach o podobnym charakterze
charakteryzuja si¢ wigksza dlugoscia, co zostalo wyrazone liczbg pod numerem
sekwencji oddajgcg czas trwania sceny w sekundach. Natomiast sceny refleksji, czy
decyzji sa o wiele krotsze. Na rysunku ponizej proporcje te zostaly przedstawione w

bardziej obrazowy sposob — ryc.23.

*%Termin dynamiczny uzyto tu aby zobrazowaé szczegélnie akcyjny charakter scen.
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Ryec. 23. Dhugo$¢ poszczeg6lnych scen w filmie Mela Gibsona pt. Przeltecz ocalonych z 2016 roku.
Kolory stupkéw oznaczaja r6zny rodzaj sceny wedtug koncepcji Lindy Seger i sg analogiczne do uzytych
w poprzednim schemacie przedstawionym w powyzej. Liczba nad stupkiem to dtugo$¢ sceny wyrazona w

sekundach.

’ZI

0 200 400 600 800 1000 1200 1400 1600 1800 2000

Zrédto: opracowanie wiasne.
Opisywana sekwencja trwa tacznie 1837 sekund, z czego na sceny dynamiczne (sceny
akcji, reakcji i mieszane —akcji/decyzji) przypada az 1370 s, co stanowi 74,57 %
lacznego czasu trwania sekwencji. Istotng informacjg jest takze, fakt, ze na 18
wystepujacych tu scen jedynie 7 to sceny dynamiczne, co stanowi okoto 38 %. Mozna
zatem wysnu¢ wniosek, ze na sceny dynamizujace film, ktore stanowig tylko nieco

ponad 1/3 wszystkich scen sekwencji, przypada az % czasu.

Scena reakcji

Scena reakcji pokazuje kontrdzialanie jednego bohatera na dziatanie drugiego.
Sceny tego rodzaju latwo omowi¢ na przyktadzie filméw wojennych, gdzie czyny
jednej strony prowokuja kontrreakcje drugiej. Jednak zdaniem Lindy Seger scena
reakcji nie musi odnosi¢ si¢ jedynie do dziatan fizycznych, ale moze mie¢ takze
zwiazek ze sferg emocjonalng®'’. Przyktadem, w ktorym mechanizm ten jest doskonale

widoczny, jest film Ingmara Bergman pt. Zrédlo z 1960 roku®"!

. Akcja filmu osadzona
jest w $redniowieczne] Szwecji 1 opowiada histori¢ zbrodni dokonanej przez
bezdomnych wildczegow na mtodej dziewczynie Karin (Birgitta Peterson), corce
zamoznego posiadacza ziemskiego Tore (Max von Sydov). Podczas podrézy do
klasztoru, jego druga coérka Ingeri (Gunnel Lindblom) odwiedza mtyn wodny nalezacy

do Straznika mostu ( Axel Slangus), ktory potrafi przewidzie¢ przysztos¢. Wewnatrz

210 Seger L., Scenariusz dla zaawansowanych, tham. K. Dtugosz, Warszawa 2013, s. 66.
N 7rédlo, rez. 1. Bergman, Szwecja 1960.
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Straznik czyni gusta i odgaduje gleboko skrywang przez Ingeri przewing w stosunku do
siostry (scena akeji)*'%. Wstrzasnicta dziewczyna wybiega z pomieszczenia i przerazona

213 Mamy tu wigc do czynienia z akcja napedzana przez

ucieka do lasu (scena reakcji)
Straznika mostu w scenie wewnatrz budynku i reakcja Ingeri w scenie na zewnatrz,

wyrazong poprzez paniczng ucieczke — ryc. 24.

Ryec. 24.Schemat pogladowy przedstawiajacy umiejscowienie sceny reakcji w fragmencie filmu Ingmara
Bergmana pt. Zrédlo z 1960 roku [TC 0:25:38-0:29:24]. Scena reakcji jest nastgpuje bezposrednio po

scenie akcji.

Sceng akgji
WROZBA

STRAZNIKA MOSTU

Zrodto: opracowanie wilasne.

Przedstawiony powyzej schemat nie nalezy jednak do dominujacych.
Stosunkowo trudno, wedlug mojego rozeznania, odnalez¢ przyktady sytuacji, kiedy
scena reakcji nastgpuje bezposrednio po scenie akcji’'’. W wiekszosci przypadkow
sceny te przedzielone sg jakas$ inng, gldwnie sceng decyzji lub refleks;i.

Sytuacje taka obserwujemy w filmie Guya Hamiltona pt. Bitwa o Anglie’" z
1969 roku, opowiadajacym o probie uzyskania przewagi powietrznej Niemcoéw nad
Wielka Brytanig podczas drugiej wojny $wiatowej, mozemy obserwowac zmagania
walczacych stron, ktore pokazane zostaty w naprzemiennych scenach bitewnych. We
fragmencie sekwencji ukazujacej jeden z pierwszych atakow na Angli¢ obserwujemy

niemieckie samoloty atakujace brytyjskie instalacje radarowe (scena akcji)*'°, by zaraz

po tym zobaczy¢ odpowiedz brytyjskiego centrum dowodzenia wydajacego rozkazy

227r6dlo, rez. 1. Bergman, Szwecja 1960. TC (0:25:38)

3 Tamze, TC (0:28:39)

214 Jest to subiektywne spostrzezenie autora pracy niepoparte badaniami.
*1Bitwa o Anglie, rez. G. Hamilton, Wielka Brytania 1969.

2Tamze, TC (0:38:14)
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angielskim pilotom (scena decyzji)®'’, a zaraz po tym wzbijajace si¢ w przestworza
218

mysliwce (scena reakcji)” .
Ryec. 25.Schemat pogladowy przedstawiajacy umiejscowienie sceny reakcji w fragmencie filmu Guya
Hamiltona Bitwa o Anglig z 1969 roku [TC 0:38:14-0:39:36]. Scena reakcji jest poprzedzona sceng akcji i

sceng decyzji.

Scena akgji
ATAK

NIEMCOW NA
RADARY

Zrodto: opracowanie wilasne.

Wazng cechg sceny reakcji jest jej bezposredni zwigzek ze sceng akceji. Chociaz
w omawianym przypadku start brytyjskich samolotoéw poprzedzony jest krotkg sceng w
centrum dowodzenia, to 1 tak ma ona bezposredni zwigzek z atakiem Niemcow, bowiem
w centrum dowodzenia dowodzacy odnoszg si¢ bezposrednio do zaistnialej sytuacji po
otrzymaniu wiadomosci telefonicznej z atakowanych obiektow.

Trzeba zaznaczy¢, ze omawiany mechanizm wykazuje wiele cech montazu
rownolegtego niesynchronicznego. Linda Seger nie odniosta si¢ w swojej pracy do tego
zagadnienia. Nie wiemy, jakie jest jej zdanie w tym wzgledzie, czy przeplatanie si¢
scen, w zasadzie krotkich uje¢, ktore de facto nalezy uznaé¢ za osobne sceny, speinia
wymogi przedstawionej przez nig definicji? W praktyce bowiem trudno jednoznacznie
te elementy klasyfikowa¢””’. Wracajac jednak do omawianej sceny, mamy tu do
czynienia z dwoma réznymi scenami przedzielonymi sceng decyzji. Tutaj reakcja

zawsze nastepuje na skutek akceji przeciwnika.

2 Tamze, TC (0:39:12)

B Tamze, TC (0:39:27)

1% Chodzi o rézne spojrzenie tworcow na film uzaleznione od etapu produkcji — scenarzysty, rezysera i
montazysty.
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Scena ,,uswiadomienie-decyzja-dzialanie”

Scena ,,uswiadomienie-decyzja-dziatanie” wystepuje wtedy, kiedy wszystkie
wymienione elementy wystepuja w ramach jednej sceny”>’. Scenarzystce chodzito o to,
ze omawiany rodzaj sceny miesci w sobie funkcje sceny uswiadomienia, sceny decyzji
oraz sceny akcji (dzialania). Idealnym przyktadem zastosowania tego rodzaju sceny jest
film Mela Gibsona z 2002 roku pt. Znaki**'. Ten trzymajacy w napieciu thriller sci-fi
opowiada o inwazji kosmitow na Ziemi¢. Ich atak jest jednak poprzedzony
rekonesansem. Zwiadowcy obcych pozostawiajg znaki dla oddzialow inwazyjnych na
polach. Bohaterem filmu jest pastor Graham Hess (Mel Gibson), ktory wraz z dzie¢mi i
swoim bratem Merrillem Hessem (Joaquin Phoenix), byltym zawodnikiem baseballu
mieszka na osamotnionej farmie. Potgczenie omawianych funkcji najlepiej przesledzi¢
na przyktadzie sekwencji, w ktorej dochodzi do konfrontacji z obcym. W pierwszej z
omawianych scen obcy zwiadowca trzyma na rgkach syna Grahama, Morgana (Rory
Culkin) i probuje go otrué***. Graham i Merrill boja si¢ ruszy¢ z miejsca, gdyz moze to
spowodowa¢ gwaltowng reakcje kosmity. Graham spoglada na dlon obcego i
uswiadamia sobie, ze to ten sam zwiadowca, ktorego juz wczesniej spotkat 1 w
samoobronie okaleczyt. Jest to scena uswiadomienia [1]. Po niej pojawia si¢ krotka,
zaledwie dwusekundowa scena retrospekcji pokazujaca zaj$cie, w ktorym Graham

223

odcina palce obcemu (scena retrospekcji) [2]°7”. W kolejnej scenie, ktora w zasadzie jest

kontynuacja poprzedniej sceny z obcym, widzimy Grahama biernie obserwujacego
poczynania kosmity, ktory grozi synowi pastora wstrzyknieciem trucizny™**. Jego brat
prébuje co$ zrobié, ale Graham, widzac zagrozenie, powstrzymuje go. Obserwuje
sytuacj¢ 1 zastanawia si¢, co zrobi¢. Scena ta zawiera funkcje sceny reakcji, sceny
decyzji 1 sceny refleksji [3]. Po niej pojawiajg si¢ dwie sceny retrospekcji [4] [5],
bedace niejako rejestracja wspomnien bohatera (potaczone merytorycznie z koncoéwka
poprzedniej sceny),pokazane juz we wezesniejszej czesci filmu. Sceny te [4] [5], a takze
te wczesniejsza [2] formalnie nalezatoby sklasyfikowa¢ jako powtoérzenia, jednak w
koncepcji Seger nie ma takiej kategorii, a najblizszg 1 pelnigcg zblizone funkcje jest

scena retrospekeji. Pierwsza z nich [4] pokazuje $émieré zony bohatera’, druga [5]

220 Seger L., Scenariusz dla zaawansowanych, tam. K. Dlugosz, Warszawa 2013, s. 66.
21 Znaki, rez. Mel Gibson, USA 2002.

22 Tamze, TC (1:30:41-1:33:30)

B Tamze, TC (1:33:30-1:33:32)

Tamze, TC (1:33:32-1:34:08)

B Tamze, TC (1:34:09-1:35:27)
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rozmowe z bratem™°. Obie sa bardzo wazne, poniewaz dzigki nim bohater sktada w
cato$¢ strzgpy informacji, dajacych mu niezbedng wiedzg potrzebng do dzialania w
nastepnej scenie (scena u$wiadomienia-decyzji-dziatania) [6]**’. Bohater u$wiadamia
sobie zatem, ze jego brat musi siegna¢ po kij baseballowy, aby zaatakowa¢ obcego
(funkcja uswiadomienia) 1 wydaje mu polecenie, aby zdjat go ze Sciany (funkcja
decyzji), po czym Merrill atakuje i zabija kosmite (funkcja akcji). Trudno sobie
wyobrazi¢ rozbicie omawianej sceny na kilka osobnych i zachowanie przy tym
odpowiedniego tempa opowiadania. Potagczenie wymienionych funkcji w ramach jedne;j
struktury pozwolilo rezyserowi takze na skumulowanie watkow, dzigki czemu mogto
nastgpi¢ ich jednoczesne wybrzmienie. Zabieg Gibsona upodabnia w tym miejscu jego
dzieto do filmow Christophera Nolana, gdzie rowniez mamy do czynienia z kumulacja

powtorzen w punkcie kulminacyjnym, co poteguje napigcie — ryc. 26.

Ryec. 26.Schemat pogladowy przedstawiajacy rézne rodzaje scen (wg koncepcji Lindy Seger) we
fragmencie filmu Mela Gibsona z 2002 roku pt. Znaki.

Scena

, .. Scena Scena
uswiadomieni ol Scena retrospekgji
aTOTEN Ak e SIS ] ROZMOWA Z
SAM SMIERC ZONY
) OBCEGO BRI
GROZNY 2l [4] [5]
OBCY [1]

Zrédto: opracowanie wiasne.

Powolanie przez Lind¢ Seger powyzszej kategorii byto prawdopodobnie proba
reakcji na niedoskonato$¢ zaproponowanej przez nig klasyfikacji, ktéra pomimo duzej
liczby kategorii nie zaktada taczenia funkcji w obrebie jednej sceny, procz wilasnie tej
jednej sytuacji. Dlatego tez poprzez scene , uswiadomienie-decyzja-dziatanie”
scenarzystka probuje te luke wypetnié. Czy jest to mozliwe? Na pewno cze$ciowo tak,
jednak istnieje wiele przyktadow wymykajacych si¢ nawet tak rozbudowanej

klasyfikacji, jaka proponuje autorka.

2Tamze, TC (1:35:28-1:35:47)
" Tamze, TC (1:35:48-1:38:19)
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Scena retrospekcji

Scena retrospekcji to ukazanie wydarzen z przesztosci. Linda Seger wskazuje,
ze scena retrospekcji moze spowolni¢ bieg historii, lecz moze tez wzbogaci¢ obraz
bohatera w nowe cechy”®. Czyli innymi stowy moze byé zrédtem informacji dla
widzow, jezeli chodzi o cechy osobowe postaci, ale takze odnos$nie wydarzen
fabularnych. Dzigki temu historia staje si¢ bardziej przejrzysta 1 tatwiej jest zrozumieé
jej przebieg. Jest to jeden ze sposobdéw, prawdopodobnie mniej wyszukany, ktory
jednak pozwala zastapi¢ nadmiar dialogu w scenie inng sceng (retrospekcji), ktéra moze
by¢ o wiele bardziej dynamiczna. Sceny retrospekcji moga si¢ znalezé w obrebie
utworu filmowego w réznych miejscach, mogg takze spetnia¢ rozmaite funkcje.Istnieje
wielka roznorodnos$¢ sposoboéw ich osadzenia w ramach utworu filmowego i wydaje sig,
ze inwencja tworcOw nie zna w tym wzgledzie granic. Bardzo istotnym parametrem
scen retrospekcji, wptywajacym na ich prawidtowa analize 1 interpretacj¢ jest ich ilos¢.
Istotne jest przede wszystkim czy jest to jedna scena osadzona w obrebie grupy innych
rodzajow scen czy tez grupa scen, ktore razem tworzy¢é moga autonomiczny, a nawet
nadrzedny watek. Z pierwszym przypadkiem mamy do czynienia w filmie Sergia Leone

pt. Pewnego razu na Dzikim Zachodzie z 1968 roku,””

gdzie scene retrospekcji
mozemy podziwia¢ przed ostatecznym starciem gtownego bohatera, Harmonijki
(Charles Bronson) z Frankiem (Henry Fonda). Ma ona charakter informacyjny, gdyz
dzieki niej dowiadujemy si¢,ze powodem nienawisci bohatera do swojego oponenta jest
to, iz zamordowat on jego ojca.Scena retrospekcji jest tu organicznie zwigzana ze sceng
poprzednig (konfrontacji). Mozna powiedzie¢ ze Leone zastepuje nig dialog, ktory
musialby tu umiesci¢, zeby wyjasni¢ widzom, o co chodzi w filmie, jednak on, z

korzyscia dla dzieta unika takiego rozwigzania — ryc. 27.

28 Seger L. Scenariusz dla zaawansowanych, ttum. K. Dlugosz, Warszawa 2013, s. 67.
mPewnego razu na dzikim zachodzie, rez. S. Leone, USA, Wlochy 1968.
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Ryec. 27. Schemat pogladowy przedstawiajacy umiejscowienie sceny retrospekcji we fragmencie filmu

Seria Leone pt. Pewnego razu na Dzikim Zachodzie z 1968 roku.

Scena konfrontacji
ZAJMOWANIE Scena retrospekgcji Scena rozliczenia
POZYCJI PRZED ZABOIJSTWO OJCA POJEDYNEK
POJEDYNKIEM

Zrodto: opracowanie wilasne.

230

Z kolei w Rashomonie Akiry Kurosawy z 1950 roku™", sceny retrospekcji sa
bardzo liczne i stajg si¢ fundamentem przemyslanej koncepcji artystycznej rezysera, na
ktorych opiera si¢ konstrukcja catego filmu. Dzieto, ktorego fabuta osadzona jest w
sredniowiecznej Japonii, opowiada o zbrodni popetnionej przez bandyt¢ Tojomaru
(Toshiro Mifune) na Takeshiro (Masayuki Mori), podroznym przemierzajagcym w
towarzystwie zony Masako (Machiko Kyo) okoliczny las. Historia ujawniona zostaje
widzom poprzez rozmowe wtoczegdw, ktéra ma miejsce w ruinach §wigtyni Rashomon
1 zobrazowana jest licznymi scenami retrospekcji przywotujacymi proces zabojcy oraz
zeznania §wiadkow. Mamy zatem do czynienia ze swoistg sytuacja, kiedy retrospekcje
zawierajg si¢ w sobie nawzajem, gdyz w opowiesci wtoczegow widzimy przestuchanie
swiadka, ktory to z kolei opowiada swoja relacj¢ z calego zajScia jako nastgpna
retrospekcje. Formalnie zatem, film japonskiego rezysera niemal w calo$ci wypehiaja

sceny retrospekcji — ryc. 28.

Ryec. 28.Schemat pogladowy przedstawiajacy umiejscowienie scen retrospekcji w Rashomonie Akiry
Kurosawy w obrebie utworu filmowego. Kolorem zoéttym oznaczono sceny retrospekcji, kolorem szarym

pozostate.

Zrodto: opracowanie wilasne.

ORashomon, rez. A. Kurosawa, Japonia 1950.
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Mozna jednak zada¢ pytanie, czy takie podej$cie do klasyfikacji scen, gdzie niemal
wszystkie analizowane jednostki maja taka samg wartos¢ przynosi komukolwiek
korzys$¢? Przeciez de facto z powyzszego wykresu wynika wytacznie to, ze opowies¢
osadzona jest w przesztosci. Nie mamy natomiast zadnych informacji co do dynamiki
filmu i punktéw kulminacyjnych. Wydaje si¢ zatem, ze w przypadku utworow
osadzonych w przeszlosci systematyka Lindy Seger zawodzi. W powyzszym ujeciu
rzeczywiscie trudno o inne wnioski. Jednak kiedy wnikniemy nieco w glab filmu i
odrzucimy sceny okalajace retrospekcje (na wykresie to szare prostokaty) okaze si¢, ze
teoria scenarzystki wyglada znacznie lepiej. Wezmy za przykltad sekwencje
przestluchania Tojomaru. Rozpoczyna si¢ ona sceng konfrontacji, w ktorej $§wiadek

opowiada o pojmaniu Tojomaru[1]*'

, co zobrazowane jest krotka sceng retrospekcji
[2]72. Tojomaru protestuje i zaczyna opowiada¢ swoja wersje pojmania (scena
konfrontacji)[3]*>. Po niej nastepuje krotka scena retrospekcji, w ktorej widzimy
galopujacego na koniu Tojomaru [4]>, by po chwili powrdcié na plac przestuchaf,

235

gdzie bandyta kontynuuje swoja wypowiedz (scena konfrontacji) [5]7°, co jest

zobrazowane retrospekcja przedstawiajaca Tojomaru pijacego wode z potoku (scena

retrospekeji) [6]° — ryc. 29.

Ryec. 29.Schemat pogladowy przedstawiajacy rézne rodzaje scen (wg koncepcji Lindy Seger) we
fragmencie sekwencji filmu Akiry Kurosawy z 1950 roku pt. Rashomon. Cyfry w nawiasie kwadratowym

odnosza si¢ do znajdujacego si¢ powyzej opisu scen. Czegs¢ 1. Sceny 1-6.

Scena Scena Scena Scena Scena Scena
konfrontacji. retrospekcji. konfrontacji retrospekcji konfrontacji retrospekcji PICIE
ZEZNANIE POJMANIE PRZEStUCHANIE GALOP PRZEZ PRZEStUCHANIE WODY Z POTOKU
SWIADKA [1] TOJOMARU [2] TOJOMARU [3] PUSTKOWIA [4] TOJAMARU [5] [6]

Zrbdlo: opracowanie wilasne.

B Tamze, TC (00:13:49-00:14:18)
B2Tamze, TC (00:14:19-00:14:57)
3 Tamze, TC (00:14:58-00:15:32)
B4 Tamze, TC (00:15:33-00:15:39)
3 Tamze, TC (00:15:40-00:15:47)
Tamze, TC (00:15:48-00:15:59)
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Po ponownym powrocie na plac przestuchan Tojomaru rozpoczyna wtasciwy wstep do
swojej opowiesci (scena konfrontacji) [7]%. Najpierw dowiadujemy si¢ o tym, jak
Tojomaru spotkal swoje ofiary (scena retrospekeji) [8]*F.Wracamy jeszcze na chwile na
plac przestuchan (scena konfrontacji) [9]*°. Rozpoczyna sic seria scen retrospekcii.
Obserwujemy, jak Tojomaru oszukuje Takeshiro, obiecujac mu cenne miecze (scena

20 a takze, ze pozostawil on Zone bez opieki (scena retrospekeii)

retrospekcji) [10]
[117**'. W kolejnej scenie widzimy obu mezczyzn biegnacych przez las, gdzie w koncu

dochodzi do ich konfrontacji(scena retrospekeiji) [12]**- ryc. 30.
Ryec. 30.Schemat pogladowy przedstawiajacy rézne rodzaje scen (wg koncepcji Lindy Seger) we

fragmencie sekwencji filmu Akiry Kurosawy z 1950 roku pt. Rashomon. Cyfry w nawiasie kwadratowym

odnosza si¢ do znajdujacego si¢ powyzej opisu scen. Czes$¢ 2. Sceny 7-12.

Ne=hE] Scena Scena

konfrontacji retrospekcji N:IE] retrospekcji retfgsen:kc'i re tfcc\:n(:kc'i
PRZESLUCHANIE - SPOTKANIE konfrontacji ZATRZYMANIE Mas AK% N AJD 50 JMF;\Nlé
POCZATEK TAKESHIRO | MOTYWY [9] TAKESHIRO | POTOKIEM [11] TAKESHIRO [12]

OPOWIESCI [7] MASAKO [8] JEGO ZONY [10]

Zrodto: opracowanie wilasne.

Tojomaru biegnie do pozostawionej przy zrédle Machiko (scena retrospekeji) [13] ***i

informuje ja, ze jej maz zostal ugryziony przez jadowitego weza (scena retrospekcii)
[14]***. Nastepnie powracamy na chwile na plac przestuchan, gdzie opowiada on o

rozpaczliwej reakcji kobiety na zle nowiny (scena konfrontacji) [15]**

. W kolejnej
scenie Tojomaru zabiera Machiko w miejsce, w ktérym zwigzat jej me¢za i pokazuje jej,
w jakim jest haniebnym potozeniu. Kobieta atakuje bandyte, jednak on jest zreczniejszy

1 powstrzymuje ja, a nastgpnie napastuje, po czym jej op6r stabnie (scena retrospekcji)

2 Tamze, TC (00:16:00-00:17:01)
8 Tamze, TC (00:17:02-00:19:33)
9Tamze, TC (00:19:34-00:20:10)
Tamze, TC (00:20:11-00:22:11)
' Tamze, TC (00:22:12-00:22:38)
2 Tamze, TC (00:22:39-00:24:54)
B Tamze, TC (00:24:55-00:25:12)
*Tamze, TC (00:25:13-00:26:30)
S Tamze, TC (00:26:31-00:26:59)
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[16]**. Tojomaru przechwala si¢ przed sedziami, ze Machiko mu ulegla (scena
konfrontacji) [17]**’. Natomiast w kolejnej scenie retrospekcji widzimy, jak bandyta
odchodzi pozostawiajac podroéznikoéw przy zyciu, jednak kobieta zatrzymuje go i
namawia, zeby zabil jej meza. Dochodzi do pojedynku migdzy mezczyznami i

Tojomaru zabija Takeschiro [18]**. Sekwencje koficzy scena, w ktorej bandyta opisuje,

249

co stato sie po pojedynku (scena konfrontacji) [19]7"- ryc. 31.

Ryec. 31.Schemat pogladowy przedstawiajacy rézne rodzaje scen (wg koncepcji Lindy Seger) we
fragmencie sekwencji filmu Akiry Kurosawy z 1950 roku pt. Rashomon. Cyfry w nawiasie kwadratowym

odnoszg si¢ do znajdujacego si¢ powyzej opisu scen. Czgs¢ 3. Sceny 13-19.

Scena
retrospekcji
POJEDYNEK.

SMIERC
TAKESCHIRO [18]

Scena
konfrontacji
WERSJA

Scena Scena Scena Scena Scena
retrospekcji retrospekcji konfrontacji retrospekcji konfrontacji
POWROT DO ROZMOWA Z WYZNANIE ZNIEWOLENIE PRZECHWALKI

MOCHIKO [13] MOCHIKO [14] TOJOMARU[15] MACHIKO[16] TOJOMARU [17]

TOJOMARU [19]

Zrbdlo: opracowanie wilasne.

Widzimy zatem, ze po odseparowaniu scen okalajgcych sceny retrospekcji, pojawia si¢
zupelnie nowa sytuacja. Wprawdzie ponownie mamy do czynienia jedynie z dwoma
rodzajami scen, w tym przypadku s3 to sceny konfrontacji i retrospekcji, ale ich
utozenie w ramach sekwencji jest juz zupelnie inne. Mozemy z niego odczytac
znacznie wigcej informacji niz z poprzedniego. Wiemy bowiem, gdzie 1 z jaka
czestotliwoscig pojawia si¢ watek zwigzany z wewnetrzng retrospekcja (obrazowanie
spotkania na drodze). Znajac charakter zdje¢ w poszczegélnych scenach, jestesmy w
stanie wskaza¢ miejsca o duzej i niskiej dynamice wizualnej. Jezeli jednak ponownie
odseparujemy wszystkie sceny poza retrospekcjami mozemy otrzymaé nowe

interesujace dane — ryc. 32.

8 Tamze, TC (00:27:00-00:30:53)
" Tamze, TC (00:30:54-00:31:15)
*®Tamze, TC (00:31:16-00:34:52)
¥ Tamze, TC (00:34:53-00:36:30)
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Ryec. 32.Schemat pogladowy przedstawiajacy rézne rodzaje scen (wedtug koncepcji Lindy Seger) w
jednej z sekwencji z filmu Rashomon Akiry Kurosawy. Wyodrebnienie scen retrospekcji sposrod
pozostatych pozwala na nadanie im nowych funkcji w obrebie sceny. Nowe funkcje zostaly oznaczone
kolorami i wielkimi literami gdzie: W— scena wprowadzajaca (kolor szary), E— scena ekspozycji
(jasnoniebieski), A — akcji (zielony), D — decyzji (pomaranczowy), K — konfrontacji (oliwkowy), UDA —

uswiadomienia-decyzji-akcji (fioletowo-pomaranczowo-niebieski), R — rozliczenia (czerwony).

R K R K R R R R R K R K R K
[6] FEE (8] HEN [10] [11] [12] ([13] [14] QEEH [16] QEEAR [18] fEE]

Wyodrebnienie scen retrospekcji

N [2] NEN (4]

R R R R R R R R R R R
[2] (4] (6] (8] (101 [11] [12] [13] [14] [16] [18]

Nadanie scenom retrospekcji nowych funkgiji

w W E D
(2] 141 (6] [11]

Zrodto: opracowanie wilasne.

Powyzszy przyktad pokazuje nam, Zze wyodrgbnienie scen retrospekcji sposrod
pozostalych i nadanie im nowych funkcji sprawia, iz sekwencja zaczyna przypominac
klasyczng trzyaktowa strukture¢ z wszelkimi, charakterystycznymi dla niej rodzajami

scen —ryc. 33.
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Ryec. 33. Schemat pogladowy prezentujacy uktad scen retrospekcji z nadanymi im nowymi funkcjami w

sekwencji przestuchania Tojomaru w filmie Akiry Kurosawy pt. Rashomon.

wow E E/D D
[2] (4 [6] [8] [11]

AKT 1 AKT Il AKT Il

Zrodto: opracowanie wilasne.

Klamra

Klamra to wedlug autorki Scenariusza dla zaawansowanych najbardziej
naduzywany rodzaj sceny. Sg to w zasadzie dwie sceny, ktore funkcjonujg jak oktadki
ksigzki*>®. W klamrze bohater rozpoczyna historie informujac widzéow, ze chce ja
opowiedzie¢, po czym akcja filmu przenosi si¢ w przeszto$¢, aby na koncu znowu
powréci¢ do terazniejszosci”'. Klamra funkcjonuje w ukladzie terazniejszosé-

przesztosé-terazniejszos¢ — ryc. 34.

Ryc.34.Schemat pogladowy ukazujacy organizacj¢ czasu opowiadania w utworze filmowym, w ktorym

zastosowano sceny klamry.

PRZESZtOSC

Zrbdlo: opracowanie wilasne.

Za klamry mozemy wigc uzna¢ sceny sgsiadujace z retrospekcjami z obu stron.
Jednak nie kazda sgsiadujaca z retrospekcja scena za klamre moze by¢ uznana. Istnieja
przeciez przyktady retrospekcji wskazane w poprzednim rozdziale, gdzie trudno méwié

0o obecnosci omawianej struktury, np. w Znakach Gibsona, czy tez w Bylismy

230 Seger L., Scenariusz dla zaawansowanych, tham. K. Dlugosz, Warszawa 2013, s. 68.
B Tamze, s. 68.
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Zolnierzami tego samego rezysera. Istnieja bowiem konieczne warunki, ktére musza
zaistnie¢, aby klamra si¢ pojawila. Najwazniejszym, cho¢ nie decydujacym, jest
objetos¢ retrospekcji, ktora musi by¢ pokaznych rozmiaréw. Innymi stowy, musi
wypetia¢ zasadniczg cze$¢ utworu. Podane wyzej przyktady dotycza natomiast
retrospekcji zbudowanych z jednej sceny, wiaczonej do filmu w celu wyjasnienia
istotnego zagadnienia.

Cho¢ Seger nie rozstrzyga, czy klamra musi spina¢ caly utwor, czy tez nie, to
wydaje si¢, ze istniejg przekonujace przyklady, aby uzna¢, ze nie musi to dotyczy¢
calego utworu. Przykladem moze tu byé Titanic Jamesa Camerona z 1997 roku.”>
Melodramat amerykanskiego rezysera opowiada o morskiej ekspedycji badawczej do
wraku Titanica, gdzie odnaleziono sejf zawierajacy portret jednej z jego pasazerek Rose
DeWitt Bukater (Kate Winslet). Odnaleziona kobieta przybywa na statek badawczy,
gdzie opowiada histori¢ swojej podrdézy na liniowcu, a takze o swojej milosci do
biednego imigranta Jacka Dawsona (Leonardo DiCaprio). Jej wspomnienia w formie
dtugiej retrospekcji, wypelniajag niemal caty film i1 stanowig zwartg, trzymajaca w
napigciu trzyaktowg opowie$¢. Sceny terazniejszos$ci pojawiaja si¢ na poczatku i na
koncu filmu. Warto jednak zwréci¢ uwage, ze w wymienionym utworze retrospekcje

3 i poprzedzone sa dosyé¢ rozbudowana

pojawiaja si¢ dopiero w 21 minucie filmu *
sekwencjg akcji poszukiwawczej. Mija zatem dobrych kilka scen zanim Rose pograzy
si¢ we wspomnieniach i mozemy cofng¢ si¢ w czasie, aby wczu¢ si¢ w realia
luksusowej transatlantyckiej podrézy. Jednak domkniecie retrospekcji w  filmie
Camerona przysparza juz pewnych trudnosci. Ot6z klamra nie domyka si¢ definitywnie.
Po powrocie do terazniejszos$ci pojawiajg si¢ jeszcze nieduze retrospekcje ztozone z

pojedynczych scen, ktore przeplataja si¢ z terazniejszoscig — ryc.35.

22 Titanic, rez. J. Cameron, USA 1997.
3 Tamze, TC (00:21.01)
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Ryec. 35. Schemat pogladowy przedstawiajacy potozenie scen retrospekcji w ramach catego utworu w
filmie Jamesa Camerona pt. Titanic z 1997 roku. Kolorem z6ttym zaznaczono sceny retrospekcji,

kolorem szarym inne rodzaje scen, ktérych akcja ma miejsce w terazniejszos$ci, kolorem niebieskim sceny

klamry.

Zrédto: opracowanie wiasne.

W moim odczuciu sytuacja ta nie dyskwalifikuje omawianego filmu jako
utworu, w ktérym klamry nie ma. Odczuwamy ja bowiem jako widzowie bardzo
wyraziscie. Wiemy, ze to juz koniec wspomnien Rose. Natomiast powracajac jeszcze na
chwile do przesztosci po zakonczeniu zasadniczej czeSci opowiesci, rezyser speinia
zyczenia widzow, prezentujac bajeczng scenografie i mtodych, szczesliwych bohaterow.

Sytuacja zaistniala w filmie Camerona u$wiadamia nam, ze istnieje wiele
wariacji dotyczacych struktury utworu, ktérych nie sposob przewidzie¢ przy mnogosci
wizji rezyserskich, przez co wskazana jest pewna elastyczno$¢ w ich interpretacji.
Wydaje si¢, ze w takich sytuacjach trzeba opiera¢ si¢ w znacznym stopniu na
doswiadczeniu i kontekscie.

Linda Seger twierdzi, ze klamra powinna by¢ stosowana tylko wtedy, gdy
istnieje duzy rozd?wiek miedzy terazniejszoscia a przesztoscia®*. Trudno ustosunkowaé
si¢ do opinii autorki bez analizy zagadnienia. Przyktad Titanica zdaje si¢ potwierdzac¢
jej teze. MieliSmy bowiem do czynienia z istotng réznica w scenografii pomigdzy
nowoczesng terazniejszoscig (statek poszukiwawczy, batyskafy, radary, smigtowce) a
kostiumowg przesztoscia (wystawne bale, okazale stroje, stuzba, dystyngowane
zachowanie) . Niemniej jednak istniejg takze przyktady zrecznego zastosowania tego
typu scen w filmach, w ktérych roznice te nie sg tak bardzo zauwazalne lub w ogdle
ich nie ma. Mimo to perspektywa uptywu czasu sprawia, ze ukazana w nich historia
nabiera wickszej glebi. Sytuacj¢ takg widzimy w filmie Mela Gibsona z 1995 roku pt.

5

Braveheart — Waleczne serce®™’, w ktorym rezyser opowiada historie szkockiego

bohatera Williama Wallace’a (Mel Gibson). Film zaczyna si¢ sceng wprowadzajaca,

234 Seger L., Scenariusz dla zaawansowanych, ttum. K. Dlugosz, Warszawa 2013, s. 69.
23 Braveheart — Waleczne serce, rez. M. Gibson, USA 1995.
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ukazujaca pejzaze Szkocji (scena wprowadzajaca)™°. Zaraz po niej pojawia si¢ scena,
ktéra petni funkcje klamry otwierajacej historie®’. Narrator rozpoczyna: Opowiem wam
historie Wiliama Wallace... W warstwie wizualnej ukazane jest wazne wydarzenie
historyczne osadzone w przesztosci — orszak jezdzcow udajacych si¢ na negocjacje z
Anglikami. Klamra funkcjonuje tu wylacznie w warstwie dzwigkowej filmu, bedac
glosem z off-u narratora, wprowadzajacego do opowiesci. W warstwie wizualnej mamy
natomiast ujecia wprowadzajace do glownego watku fabularnego, czyli funkcjonujace

juz od samego poczatku w ukltadzie: przeszto§¢-przesztosc-przeszios¢ — ryc.36.

Ryec. 36.Schemat pogladowy ukazujacy organizacje czasu opowiadania w utworze filmowym, w ktérym
zastosowano sceny klamry wizualnie osadzone w przeszto$ci, natomiast w warstwie dzwickowej w

terazniejszosci.

PRZESZ+OSC (video) PRZESZ+OSC(video) PRZESZ+OSC (video)

TERAZNIEJSZOSC (audio) PRZESZtOSC (audio) TERAZNIEJSZOSC (audio)

Zrbdlo: opracowanie wilasne.

Nastepnie mamy do czynienia z kolejnymi scenami budujgcymi retrospekcje -
ryc. 37.

Rye.37. Schemat pogladowy ukazujacy poczatek filmu Mela Gibsona pt. Braveheart-Waleczne serce.

Scena klamra wizualnie osadzona jest w przesztosci.

Scena Scena
Scena kii Scena keii s
wprowadzajaca JElCER K] retrospekcji W retrospekcji cena
PEJZAZE SZKOCII MLODY WALLACE 52 5nzE NA WIEC AUEHE retrospekcji SEN

ZEGNA OJCA EMISARIUSZY

Zrodto: opracowanie wilasne.

2 Tamze, TC (0:00:53-0:01:37)
T Tamze, TC (0:01:38-0:02:23)
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Rozpatrujac jednak retrospekcje jako autonomiczny twor widzimy, jak to byto
pokazane na przyktadzie Rashomona, ze w dalszej cze¢$ci filmu pojawiajg si¢ wszystkie
charakterystyczne dla dzieta trzyaktowego elementy: chlopiec, mtody Wallace zegna

ojca i dorostego juz brata (scena ekspozycji)™", obaj mezczyzni docieraja na miejsce

259

zebrania (scena akcji)”, wchodzag do budynku, gdzie znajduja powieszonych

emisariuszy, zjawia si¢ tez mlody Wallace i na widok martwych ludzi doznaje szoku,

(scena katalizator)*®’, po czym doznaje wizji sennych (scena magii i cudow) — ryc.38.

Ryec. 38. Schemat pogladowy ukazujacy poczatek filmu Mela Gibsona pt. Braveheart-Waleczne serce.

Sceny retrospekcji maja juz nowe funkcje.

Scena klamra
Scena "OPOWIEM WAM Scena ekspozycji Scena katalizator S (T T
wprowadzajaca HISTORIE MtODY WALLACE SMIERC ;
PEJZAZE SZKOCJI WILIAMA ZEGNA OJCA Blielbr it lae EMISARIUSZY T 5

WALLACE"

Scena akcji W

Zrodto: opracowanie wilasne.

Scena ujawnienia

Scena ujawnienia wystepuje zwykle w filmach religijnych, gdzie istotny jest
temat o zabarwieniu filozoficznym lub duchowym. Nastepuje ukazanie si¢ istoty
nadprzyrodzonej poprzez fizyczng obecnos¢ lub w dialogach. Pojawiajaca si¢ posta¢ ma

pozytywny wptyw na bohatera i motywuje go do dziatania®®'

. W filmie Fabrisia Costy z
1997 roku pt. Fatima: Historia objawien*” widzimy scene, w ktorej Matka Boska
ukazuje si¢ trojgu dzieciom i przemawia do nich. Jest to typowa scena ujawnienia,

charakterystyczna dla kina religijnego — fot. 9.

8 Tamze, TC (0:02:24-0:03:02)

9 Tamze, TC (0:03:03-0:03:33)

20T amze, TC (0:03:34-0:04:45)

261 Seger L., Scenariusz dla zaawansowanych, tham. K. Dlugosz, Warszawa 2013, s. 69.
22 Fatima: Historia objawien, rez. F. Costa, Portugalia, Wiochy 1997.
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Fot. 9.Kadr z filmu Fabrisia Costy z 1997 roku pt. Fatima: Historia objawien. Kadr ze sceny ujawnienia.

_ . L« T,

Zrodto: <https://ebd.cda.pl/620x368/297426670> [dostep: 15 czerwca 2022]
Scena ujawnienia posiada duza sile sprawcza. Moze sta¢ si¢ punktem

kulminacyjnym, lub punktem wyjscia dla dziatan bohatera. Posiada zatem cechy innych

rodzajow scen, a jej geneza wynika nie z budowy i1 funkcji, lecz jest okreslana przez

gatunek filmu. Przypomina¢ tez moze scen¢ magii i cudow, jak np. w filmie

amerykanskiego rezysera Darrena Aronofskyego z 2014 roku, pt. Noe: Wybrany przez

Boga*®, gdzie ujawnienie nastepuje w wizjach sennych bohatera.

Scena objawienia

Scena objawienia to filozoficzny lub duchowy moment przebudzenia. Zdarza si¢
nagle 1 wptywa na zmian¢ $wiadomosci bohatera i jego ocene¢ sytuacji. Seger twierdzi,
ze tego typu sceny rzadko pojawiaja si¢ w filmach, poniewaz czesto maja charakter
statyczny i nie sa mocno powiazane fabularnie z innymi scenami*®*. Ta cecha silnie
roznicuje je od sceny ujawnienia, w ktoérych to nastepuje zmiana kierunku fabuty. W
scenie objawienia zmiany tej nie ma. Przepickng scen¢ tego typu obserwujemy w
monumentalnym dziele Wiliama Wylera z 1959 roku pt. Ben-Hur*® . Tytutowy bohater
Juda Ben Hur (Charlton Heston) skazany niestusznie na galery za rzekomy zamach na
rzymskiego namiestnika prowadzony jest przez pustyni¢ razem z innymi niewolnikami.
Przy wodopoju rzymski zotierz nie pozwala mu si¢ napi¢ wody, przez co bohater jest
bliski zatamania. Kiedy traci sity i osuwa si¢ na ziemi¢ podchodzi do niego Jezus i

podaje mu wodg. Juda odzyskuje nie tylko sity, ale i wole przezycia. Od tej chwili

*3Noe: Wybrany przez Boga, rez. D. Arronowsky, USA 2014.
264 Seger L., Scenariusz dla zaawansowanych, ttum. K. Dlugosz, Warszawa 2013, s. 70.
2 Ben Hur, rez. W. Wyler, USA 1959.
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podnosi si¢ moralnie i zyskuje przeswiadczenie, ze zdota pokonaé wszelkie

przeciwnosci 1 powrdci¢ do domu — fot. 10.

Fot. 10.Kadr z filmu Ben Hur Wiliama Wylera z 1959 roku.

Zrédto: <https://www.cda.pl/video/1400858399> [dostep: 17 czerwca 2022]

Scena refleksji

Scena refleksji zwigzana jest ze sceng objawienia. Jest to scena uspokajajaca,
wyciszajagca film, zazwyczaj statyczna. Bohater zastanawia si¢ w niej, co zaszito
wczesniej w scenie objawienia, zanim podejmie konkretne dziatania. Scenarzystka
twierdzi, ze sceny refleksji sg trudne do napisania, a takze do realizacji. Wymagaja
bowiem od aktoréw wysokiego poziomu warsztatowego przy ograniczonym zakresie
srodkow wyrazu®. Sceng taka odnajdujemy we wspomnianym juz wezeéniej filmie pt.
Inni, gdzie gldéwna bohaterka wypowiada kwesti¢ wyjasniajaca sytuacje swoja i swoich

dzieci po tym, jak uswiadomita sobie, ze sa duchami - fot. 11.

Fot. 11.Kadr z filmu Alejandra Amenabara z 2001 roku pt. /nni. Scena refleks;ji.

Zrédto: <https://www.cda.pl/video/124751676e> [dostep: 17 czerwca 2022].

266 Seger L., Scenariusz dla zaawansowanych, tam. K. Dlugosz, Warszawa 2013, s. 71.
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Sceny refleksji wystepuja jednak takze w innych miejscach filmu. Moga pojawiac si¢
wielokrotnie. Ich rola jest trudna do przecenienia, poniewaz dzigki nim twdrcy moga
obnizy¢ tempo filmu, co jest zabiegiem koniecznym, umozliwiajgcym zmiang

dynamiki.

Scena magii i cudow

Scena magii i cudow przedstawia §wiat fantastyczny, ktory materializuje si¢ w
postaci snéw, wizji lub fantazji. Autorka twierdzi, ze wiele scen magicznych wchodzi w
sktad sekwencji zawierajacych strukture trzyaktowa, co jej zdaniem uwiarygodnia je*®’.
Istnieje zatem duza analogia pomie¢dzy scenami magii i cudéw a scenami retrospekcji,

ktorych zardwno potozenie, jak 1 funkcja moga by¢ zbiezne.

Scena wywolujaca aplauz

Linda Seger charakteryzujac Scene wywotujgcq aplauz przywotuje przykiad
zaczerpniety ze sztuki muzycznej, poréwnujac ja do sceny znajdujacej si¢ na koncu
aktu. Scena wywotujaca aplauz zazwyczaj pojawia si¢ w okolicach srodka filmu, cho¢ -
jak podkresla autorka — nie zawsze musi tak by¢ 1 znane sg przyktady, kiedy otwierajg
one utwor, nadajagc mu dynamike i energi¢. Autorka okresla ja takze mianem wielkiej
sceny 1 zaznacza, ze s3 one charakterystyczne dla filméw muzycznych, cho¢ nie tylko w
nich wystepuja. Seger twierdzi, ze najwigksze efekty daje ten rodzaj sceny, gdy stanowi
ona kulminacje linii narracji bohatera, w ktorej ukazana zostata jego przemiana lub
osiagnigcia®®®.
Sekwencja montazowa

Sekwencja montazowa, przez autorke nazywana jest takze montazem. Pod tym
pojeciem Linda Seger rozumie seri¢ krotkich scen, a nawet ujec¢, pozbawionych dialogu,
tworzacych zwiezla kompozycyjng calos¢. Celem tej sekwencji jest pokazanie
szybkiego uptywu czasu. Autorka twierdzi, ze zabieg ten czgsto bywa naduzywany,
zwlaszcza jezeli dotyczy zjawiska zakochiwania si¢ bohaterow. Pisze takze, zZe
sekwencja montazowa moze przedstawia¢ w szybki sposob potrzebne, ale potencjalnie
nudne informacje®®.

Podziat zaproponowany przez Lindg¢ Seger jest spojny i rzeczowy. Wedtug jej

klucza mozna bez wigkszych trudnosci dokonaé identyfikacji scen w wigkszosci

267 Tamze,, s. 72.
268 .
Tamze,, s. 75.
269 .
Tamze,, s. 75.
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filmow, a takze okresli¢ ich polozenie w obrgbie utworu. Jednak sztywne trzymanie si¢
podzialu zaproponowanego przez autork¢ w niektorych przypadkach moze by¢ trudne
lub wrecz niemozliwe. Jej spojrzenie jest jednak charakterystyczne dla postrzegania
filmu z perspektywy scenarzysty, ktory na etapie pisania scenariusza rzadko ma realny
wplyw na inne etapy produkcji i cho¢ zalezy od niego naprawde¢ duzo, to nie moze on
przeciez wplynag¢ na dlugos¢ wuje¢ 1 wielkos¢ kadrow. Dlatego dwudziesta
zaproponowana przez nig kategoria - sekwencja montazowa- wydaje si¢ nie pasowac do
dziewietnastu poprzednich, gdyz wchodzi ona w kompetencje rezysera i montazysty.
Nie jest natomiast uznane za dobra praktyke scenopisarska przekraczanie tej granicy.
Sekwencja montazowa, o ile si¢ pojawi, powinna by¢ wynikiem pracy innych cztonkow

270

ekipy . Nawet naduzywanie w scenariuszu wskazowek skierowanych do rezysera czy

operatora bywa dyskusyjne 1 w wigkszosci sytuacji nie odpowiada realiom
produkcyjnym. W zasadzie maja one sens tylko wtedy, gdy scenarzysta pisze scenariusz
dla siebie, tzn. zamierza sam go realizowa¢ jako rezyser. Scenarzysta jest tez,
praktycznie patrzac, tworcg najbardziej oddalonym od widza. Przeciez po nim prace
przejmuja inni czlonkowie ekipy, ktorzy buduja na jego projekcie wlasne wizje
artystyczne. Niestety scenarzysci nie zawsze rozumiejg t¢ zasade lub po prostu nie chcg
si¢ z nig pogodzi¢.

Ponizej przedstawilem tabele, w ktorej w sposob skrotowy zaznaczytem gtowne

funkcje scen wedlug koncepcji Lindy Seger — tab. 1.

Tab. 1. Rodzaje scen wedtug koncepcji Lindy Seger i ich gtéwne funkcje.

Rodzaj sceny Dynamika Funkcja Obecnosé¢ w Czestotliwos¢
utworze wystepowania
filmowym w utworze

filmowym
wprowadzajaca $rednia informacyjna niezbedna $rednia
ekspozycji $rednia informacyjna niezbedna srednia
katalizator wysoka przetomowa niezbedna niska

milosna $rednia informacyjna nieobowigzkowa | nieokreslona

konfrontacji wysoka przetomowa niezbedna niska

rozliczenia wysoka przetomowa niezbedna niska
rozwigzania wysoka wybrzmienia niezbedna niska
uswiadomienia niska informacyjna, wybrzmienia | niezbg¢dna niska

decyzji niska nape¢dzajaca akcje niezbedna wysoka

akcji wysoka nape¢dzajaca akcje niezbedna wysoka

reakcji wysoka nape¢dzajaca akcje niezbedna nieokres§lona

uswiadomienia- wysoka nape¢dzajaca akcje, nieobowiazkowa | nieokreslona
decyzji-dziatania informacyjna

retrospekcji nieokres§lona | informacyjna nieobowigzkowa | nieokreslona

klamra niska estetyczna, informacyjna nieobowigzkowa | niska

270 Rezysera i montazysty.
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ujawnienia niska przetlomowa nicobowigzkowa | niska
objawienia niska przelomowa, wybrzmienia nieobowigzkowa | niska
refleksji niska informacyjna, wybrzmienia | niezbg¢dna $rednia
magii i cudow nieokre§lona | estetyczna, informacyjna nieobowigzkowa | nieokreslona
wywolujaca wysoka przetomowa nicobowiazkowa | niska

aplauz

sekwencja wysoka estetyczna, informacyjna nieobowigzkowa | niecokreslona
montazowa

Zrédto: opracowanie wlasne.

Juz pobiezna analiza kaze jednak zachowac pewien dystans do ustalen autorki.
Bo przeciez, jak zawsze, znajda si¢ przyktady, nie mieszczace si¢ w przyjetym podziale.
Ponadto bogactwo i dynamika $wiata filmu nie zna przeciez ograniczen, jezeli chodzi o
pomysly na nowatorskie rozwigzania. Niemniej jednak uwazam, ze tabela moze by¢

przydatna w obrazowym uchwyceniu mysli autorki.

1.4.3. Mikrostruktury dramaturgiczne

Mikrostruktury dramaturgiczne to ujecia, czyli najmniejsze elementy, z ktérych
powstajg wigksze struktury. W ramach mikrostruktur sklasyfikowano takze klatki, z
ktorych powstajg ujecia i w szczegolnych przypadkach mozemy w nich dostrzec takze
funkcje dramaturgiczne Sytuacja taka ma miejsce, kiedy klatka zostaje umieszczona w
utworze filmowym z zadaniem podprogowego oddzialywania na widza. W niniejszym
rozdziale, dla przejrzystosci, opisano je osobno, cho¢ mozna przyja¢ hipoteze, ze
pojedyncza klatka umieszczona w filmie jest takze niezwykle krotkim ujeciem, tyle, ze
zbudowanym z jednej klatki, przy wszystkich wyzej przedstawionych zastrzezeniach.

Mikrostruktury dramaturgiczne sa we wiadaniu oséb, ktore pracuja nad filmem
w postprodukcji, a zatem: montazysty, rezysera i producenta. Oczywiscie, za ksztalt
uje¢ odpowiada operator, natomiast nie decyduje on, jakie ich fragmenty zostang uzyte
w ostatecznej wersji filmu 1 w wigkszosci wypadkdéw nie ma wptywu na ten etap prac.
W ostatnich latach na znaczeniu zyskuja takze osoby zajmujace si¢ efektami
specjalnymi, ktore obok operatora i montazysty lub przy wspotpracy z nimi, a czasami

w istocie nawet zamiast nich, sg rzeczywistymi tworcami materii filmowe;.

108




1.4.3.1. Ujecie

Ujecie wedlug Jerzego Plazewskiego to:

Najmniejsza jednostka dynamiczna filmu, odcinek tasmy zawarty miedzy dwoma najblizszymi

oo . 271
polgczeniami montazowymi”"".

Definicja Plazewskiego, cho¢ pochodzaca jeszcze z czasow powszechnego
stosowania tasmy filmowej w kinematografii, z punktu widzenia filmoznawczego,
zasadniczo nadal jest aktualna. Obecnie mamy tylko te¢ roznice, ze informacja zawarta
niegdy$ na tasmie filmowej, teraz przechowywana jest w postaci binarnej”’> w pliku
cyfrowym. Chciatbym jednak zwroci¢ uwage na fakt, ze podkreslenie przez
Plazewskiego dynamicznego charakteru omawianej jednostki jest zbedne. Daje ono
wrazenie pewnej rownowagi w taksonomii, pomig¢dzy najmniejszg jednostka

dynamiczng (ujeciem) a statyczna, jaka wedlug autora Jezyka filmu jest kadr:

Kadr — najmniejsza jednostka statyezna filmu, jedna klatka naswietlonej tasmy””.

Natomiast moim zdaniem, porownanie to (skupienie si¢ na dynamice 1 statyce)
jest bledne, gdyz rozpatrujac i1 analizujac okreslony element obrazu filmowego zawsze
odnosimy si¢ do konkretnego zbioru pojedynczych klatek filmowych, opisanych za
pomoca timecodu®’, ktére jednak sa statyczne i tylko wywoluja wrazenie ruchu i w
obiektywnej rzeczywisto$ci zawsze pozostajg statyczne. Dlatego na potrzeby
prezentowanej pracy i celu, jaki ma ona osiggna¢, zamierzam rozr6zni¢ obie jednostki 1
podkresli¢ nadrzedno$¢ wujecia w stosunku do kadru. Nalezy podkresli¢ roznice
podejscia Plazewskiego oraz innych teoretykow w relacji do prezentowanego w tej
dysertacji punktu widzenia, gdyz jednostki dystynktywne jezyka filmu byty
definiowane z perspektywy gotowego dzieta jako artefaktu, ja za$§ tacze perspektywe
tworcy z perspektywa badacza, ktory gotowe dzieto analizuje. Przy czym badam film
jako ten, ktory dzieto wytwarza, takze w aspekcie czysto technicznym, nie tylko
artystycznym. Dokladniej rzecz ujmujac, poddaj¢ refleksji kwestie zalezno$ci miedzy
procesem wytwarzania filmu jako utworu audiowizualnego, bedacego efektem

okreslonych technik produkcyjnych, a zarazem decyzji artystycznych, lezacych u

Myerzy Plazewski: Jezyk filmu. Warszawa: 1982, s. 37.

22 System liczbowy zerojedynkowy, uzywany w systemach komputerowych.

7 Plazewski J., Jezyk filmu, Warszawa 2008, s. 37.

*Timecod — kod czasowy — stosowany do rejestracji i synchronizacji materiatéw video.
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jego(filmu) genezy a ksztattem tegoz filmu, ktory jest uzalezniony od tych wtasnie
dziatan i decyzji.

Druga uwaga dotyczy faktu, ze we wspotczesnym filmoznawstwie nie definiuje
si¢ juz kadru w sposob, jaki zrobit to Plazewski, nie méwi si¢ o jego statyce, a przede

wszystkim nie utozsamia si¢ kadru z klatka®”

. W sposobie definiowania kadru przez
Plazewskiego, paradoksalnie, wida¢ podobne do mojego podejscie, taczace
jednoczes$nie potaczenie technicznego procesu powstawania filmu (uzycie terminu
»Kklatka”, ktory odnosi si¢ do materialnego nosnika filmu) z ujeciem estetycznym, w
ktorym rozpatruje si¢ gotowe dzieto. Plazewski utozsamit klatke z najmniejsza mozliwa
do wyodrebnienia jednostka ,jezyka filmu”, czyli z mikrostrukturg narracyjno-
dramaturgiczng utworu wyswietlanego na ekranie, a wi¢c materialnie istniejgcego
jedynie jako widmo $wietlne a kulturowo 1 artystycznie istotnego ze wzgledu na swojg
jakos$¢ semiotyczng.

Z perspektywy genezy technicznej, a wigc  rozpatrujac zagadnienie z
uwzglednieniem timecodu i osi czasu danego utworu filmowego (audiowizualnego)
musimy przeciez dojs¢ do przekonania, ze kadr to pojedyncza klatka filmowa,
natomiast ujecie to zbior pojedynczych klatek filmowych okreslonych punktami cigcia
montazowego. Chcialoby si¢ w tym miejscu dodaé, ze ujecie powstaje z klatek w
ramach okreslonych przez czas wiaczenia 1 wylaczenia kamery, jednak nie zawsze musi
to by¢ prawda. Obecnie, w dobie stosowania coraz wigkszej liczby efektow
specjalnych, poszczegolne klatki filmowe lub ich serie, moga by¢ multiplikowane w
oparciu o juz istniejgce zdjecia lub tez sa one generowane catkowicie poza kamerg i
dodawane do ujecia. Tak wiec punkt ciezko$ci rozwazania o ujgciu musi zostaé
przeniesiony z produkcji (kamera) do postprodukcji (program montazowy), gdzie ujecie
rzeczywiscie nabiera ostatecznego ksztattu. W tym tez $rodowisku, unaocznia si¢ fakt,
ze ujecie jest w istocie zbiorem klatek, a ich dynamika wynika jedynie z funkcji
odtwarzania okreslonej liczby klatek na sekundg.

Wigkszos¢ filmow sklada sie¢ z wielu uje¢, np. Imagine, Andrzeja
Jakimowskiego sklada sie z 1182 uje¢®’®. Dlugo$¢ uje¢ w filmie wynika przede
wszystkim z potrzeb opowiadanej historii, a takze z przyjetej przez tworcow poetyki
opowiadania. Pewne gatunki filmowe predestynuja utwor do stosowania dtuzszych uje¢,

np. dramaty, inne —do krétszych, np. filmy science-fiction. Tam, gdzie akcja jest

275Wojnicka J., Katafiasz O., Stownik wiedzy o filmie, Warszawa — Bielsko-Biata 2008.
276[magine, rez. A. Jakimowski, Polska 2012.
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wartka, ujecia powinny by¢ krotsze, cho¢ istniejg takze przykltady odmiennych
rozwigzan. Niektore filmy sktadaja sie¢ z jednego ujecia, ale utwory tego typu nie czgsto
pojawiaja si¢ na ekranach kin. W przesztosci realizowano jednak takie przedsigwzigcia.
Jednym z najbardziej znanych przyktadow jest Rosyjska arka Aleksandra Sokurowa z
2002 roku, gdzie rezyser postanowit pokaza¢ 300 lat rosyjskiej historii w jednym,

277 Nie sposob tu takze pominaé¢ stawnego

nieprzerwanym uj¢ciu trwajagcym 139 minut
Sznura Alfreda Hitchcocka z 1948 roku®’®, ktory co prawda posiada jedno ciecie, ale
jest ono starannie ukryte i nie jest zauwazalne dla wickszosci widzow®””. Cho¢ filmy
tego typu potrafig przyciagna¢ uwage widzow i krytykéw, to w wiekszosci wypadkow
dlugie ujecia pojawiaja si¢ w filmach do$¢ rzadko. Sa one wtedy cenionym zabiegiem
operatorskim, wykorzystywanym w szczegolnych sytuacjach i1 okresla si¢ je jako tzw.
master shoty. Nierzadko moga one wypehi¢ calg sceng, a nawet kilka scen lub calg
sekwencje.Przykladem, gdzie mistrzowsko wykorzystano takie ujecie, jest film
meksykanskiego rezysera Alfonsa Cuarona pt. Ludzkie dzieci z 2006 roku, w ktoérym
master shot trwa blisko 7 minut®™’. Operator Emanuel Lubezki wykonat dlugie ujecie
ukazujace pole bitwy, ktore ma miejsce zarowno w plenerze, jak i w réznorodnych
wnetrzach. Ujecie nie bije rekordu ze wzgledu na swoja dtugos¢, jednak warto o nim
pamigta, poniewaz jest niezwykle skomplikowane i dynamiczne. Zaangazowano w
nim wielu aktorow, a takze pojazdow, w tym czolgi. Pelne jest efektow specjalnych w
postaci wybuchdéw, eksplozji 1 innych batalistycznych atrakcji, skomplikowanych
realizacyjnie 1 czesto wymagajacych wczesniejszego przygotowania planu przez
specjalistow. Przytoczony tu przyklad jest tez istotny z innego powodu. Otdz, przy jego
doktadniejszej analizie mozemy zauwazy¢, jak duzo pracy wlozyli w jego powstanie
takze specjaliSci z postprodukcji, ktoérzy dodali elementy, ktére trudno by bylo
zaplanowa¢ 1 wprowadzi¢ bezposrednio na planie. Sg to $lady kropli krwi na
obiektywie, dymy, uderzenia kul w bezposrednim sgsiedztwie aktoréw. Mastershot,
zastepujac wiele krotszych ujeé, zastepuje takze ich funkcje. Kolejnos¢ i wielko$¢ ujeé
realizuje si¢ wewnatrz mastershota, co nosi nazw¢ montazu wewnatrzkadrowego.
Wielkos¢ ujec (szerokos$¢ kadru), ich uktad wzgledem siebie, a takze dlugos¢ sa

najwazniejszymi wilasciwosciami, na jakie tworcy moga wplywac podczas realizacji

*nternet Movie Database, Rosyjska arka [online:], <https://www.imdb.com/title/tt0318034/> ,dostep:
10.05.2022.

*78Sznur, rez. A. Hitchcock, USA 1948.

PInternet Movie Database, Sznur, [online:], <https://www.imdb.com/title/tt0040746/> dostep: 10.05
2022.

20 udzkie dzieci, rez. A. Cuaron, USA, Wielka Brytania 2006.
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filmu, aby osiagnaé swoje cele wewnatrz sceny. Od tego, jak zostang one ze soba
polaczone, moze zaleze¢ podniesienie lub obnizenie napig¢cia dramaturgicznego sceny, a
takze mozliwo$¢ wptywania lub nie na inne reakcje widzow. Nie jest to moja teza,
lecz jedynie wnioski wyciggniete na podstawie prac znanych juz doskonale autorow,
takich jak miedzy innymi Lew Kuleszow, ktoéry udowodnil znaczeniotworczy wplyw
montazu filmowego™'.

Specjalista, ktory odpowiada za taczenie uje¢ w filmie jest montazysta filmowy,
a dziedzina jego specjalizacji to montaz filmowy. Tak jak w innych dziedzinach
produkcji filmowej, rdwniez montazysci korzystaja z wypracowanych przez swoich
poprzednikéw metod pracy, ktore w tym przypadku okreslane sg jako techniki montazu
filmowego. Istnieje wiele takich technik, klasyfikowanych wedlug najrozmaitszych
kryteriow. Na potrzeby niniejszej pracy, w czesci zatytutowanej Eksperymentalne
badanie wplywu mikrostruktur dramaturgicznych na odbiorcow, szerzej opisane zostang

dwie — montaz analizujacy i1 syntetyzujacy.

1.4.3.2. Klatka-kadr

Klatka filmowa jest najmniejszym elementem odnoszacym si¢ do  sfery
wizualnej filmu, zapisanym na jakimkolwiek no$niku materialnym. Jest to pojedyncza
fotografia utrwalona na kliszy fotograficznej badz na nos$niku cyfrowym. Seria tych
pojedynczych, nieruchomych obrazow, odtwarzanych z okreslong szybkoscig
sprawiajaca wrazenie ruchu jest kadrem filmowym. Owo wrazenie ruchu obecne juz w
najmniejszej jednostce narracyjno-dramaturgicznej utworu audiowizualnego stoi u
podstaw naszego postrzegania filmu jako zapisu rzeczywistosci.

Uzyte powyzej terminy klatka i kadr sugeruja ich bliskoznaczno$¢ niemal
zamienno$¢. W zasadzie opisujg one ten sam element filmu, jednak posiadajg nieco inng
konotacje, odnoszaca si¢ do dwoch najwazniejszych cech tego elementu, a mianowicie
kadru, opisujacego jego przestrzenne ramy i merytoryczng zawarto$¢ oraz klatki, jako
najmniejszej jednostki czasu filmowego (zgodnie z zasadami montazu). Niemniej
jednak w pewnych sytuacjach — moim zdaniem - moga by¢ uzywane zamiennie,
poniewaz opisuja to samo zjawisko z rdéznych perspektyw(artystycznej, w tym

filmoznawczej 1 operatorskiej oraz produkcyjnej). Chciatbym w tym miejscu doda¢, ze

'K uleszow L., Sztuka filmowa. Moje doswiadczenia, thum. zbiorowe, Krakow 1996.
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ze wzgledu na temat pracy i jej cel, w centrum mojego zainteresowania znajduje si¢
klatka filmowa, jako mikrostruktura mozliwa do modyfikacji w celu wywarcia w ten
sposOb wptywu na widzow.

Jeszcze przed nastaniem ery cyfrowej, warstwa wizualna filmu sktadata si¢ z
ciggu fotografii umieszczonych na dtugiej kliszy filmowej o roéznej szerokosci, od 8do
70mm, chodz standardem byto 35 mm”** Klisza ta posiadala perforacje z boku, ktora
stuzyla do przesuwania taSmy w rolkach projektora. Przy szybkim wys$wietlaniu
obrazow na ekranie widz odczuwat wrazenie ruchu. Poczatkowo wyswietlano od 16do
20 klatek na sekunde, co dawato juz wystarczajacy efekt imitujacy ruch®®,
wspolczesnie sa to 24 fps™* dla filméw wyswietlanych w kinie. Zastosowanie tasmy
filmowej na dlugo przyjeto si¢ w Swiecie filmu 1 nawet w poczatkach epoki cyfryzacji,
niemal do czasOw obecnych, ta prosta i efektywna technologia, dajaca wysoka jakos¢
obrazu nadal byla w powszechnym uzyciu. Dopiero rozwo6j technologii cyfrowej,
znacznie ekonomiczniejszej w praktyce spowodowal jej schytek™. Era cyfryzacji
przyniosta rewolucje przede wszystkim w przetwarzaniu, magazynowaniu i dystrybucji
danych, jakimi staly si¢ obraz i dzwick. Wiekszo$¢ zasad zwigzana z szeroko pojetym
Jjezykiem filmu®*® pozostala niezmieniona. Podczas ogladania filmu nadal widzimy
kadry, ktore sa efektem wys$wietlania klatek filmowych przetworzonych i zamknigtych
w pliku cyfrowym.

Kadr filmowy - klatka filmowa (w ujeciu rzeczywistym) - zestaw klatek (w
ujeciu  mozliwosci percepcyjnych czlowieka) jest wiec elementem, z ktérego
zbudowane jest ujgcie. Zdarza si¢ jednak, niezmiernie rzadko, ze klatki pojawiajg si¢ w
filmie pojedynczo. Umieszczane sg wtedy w celu przenoszenia informacji subliminalne;j
(podprogowej), czyli niezauwazalnej dla zmystu wzroku widza, ale rejestrowanej przez
jego moézg. Badania Bidermana i1 Bara pokazuja, ze bodzce podprogowe wyswietlane

288

przez 47,6 ms*™’, sa dostrzegalne, jednak tylko przez co siodmego badanego™®. Warto

2Bordwell D., Thompson K., Film ART. Sztuka filmowa. Wprowadzenie, tham. B. Rosinska , Warszawa

2011, s.14.

3 Wrazenie ruchu powstaje przy minimum 15 klatkach na sekunde.

2 Eps - (ang. frames per second) klatkinasekunde.

Wyborcza.pl, Koniec z tasmg filmowq. Paramount przechodzi na cyfre, [online],
<https://wyborcza.pl/1,75410,15306126,Koniec_z tasma filmowa Paramount przechodzi na cyfre.ht
m>, dostep: 10.04. 2022

2% prazewski J., Jezyk filmu, Warszawa 2008.

7 ms — milisekunda. Jednostka czasu w uktadzie SI rowna jednej tysigcznej sekundy.

% Bar M., Biderman 1., 1988, Sublimal Visual Priming, “Psychological Science” 1988, nr 9, s. 464-469.
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w tym miejscu przypomnie¢, ze jedna klatka w klatkazu™’ 25 fps®™ trwa 40 ms, a w
klatkazu 24 fps—41,6 ms. Oznacza to, ze w ramach obowiazujacych standardow 24 i
25 fps mozliwy jest wptyw podprogowy na widza w omawianym zakresie. Wiasciwosci
przekazu podprogowego zostaty dostrzezone przez swiat reklamy, ktory odnalazt w nim
szans¢ na zwickszenie mocy swojego oddzialywania na widza, w celu podniesienia
parametrow sprzedazy”".

Dziatania tego typu nie zyskaty jednak aprobaty wsrdd instytucji czuwajgcych
nad bezpieczenstwem konsumentow, gdyz oddziatywanie na widza bez jego wiedzy 1
zgody budzi uzasadnione kontrowersje, zwlaszcza ze celem manipulujacych jest
zwigkszenie zyskow kosztem klienta. Z tego tez powodu w wielu krajach, w tym tez w
krajach Unii Europejskiej praktyki takie sa zakazane™”. Niezaleznie jednak od kwestii
etycznych klatka filmowa w przytoczonej powyzej sytuacji nabywa cech, ktore
pozwalaja zaklasyfikowaé ja jako struktur¢ dramaturgiczna, ktéra moze wywrzeé
wplyw na widza, zgodny z intencjg tworcy. Przykladem sytuacji, w ktorej zastosowano
przekaz podprogowy w postaci pojedynczych klatek, jest film Davida Finchera pt.
Podziemny krag® z 1999 roku, gdzie umieszczono go w kilkunastu miejscach (np. w
7:33). Cho¢ spor pomigdzy badaczami o skutecznos¢ tej metody, jak si¢zdaje, nie zostal
jeszcze rozstrzygnigty, to jednak intencjg realizacji przekazu podprogowego jest
przeciez oddzialywanie na widza, a proby sa podejmowane, pomimo sankcji
prawnej.Klatke filmowa mozemy rozpatrywaé¢ z uwzglednieniem jej wlasciwosci
estetyczno-artystycznych, jak 1 cech fizyczno-technicznych. Podobnie jak w
poprzednim podrozdziale dotyczacym ujecia, nie zamierzam odnosi¢ si¢ do kompozycji
kadru 1 innych kompetencji $cisle operatorskich, natomiast odnios¢ si¢ do réwnie
waznych wlasciwosci okreslajacych parametry techniczne, to jest do  formatu,

rozdzielczo$ci oraz klatkazu®>*,

K atkaz — liczba wyéwietlanych klatek w ciagu sekundy.

% FPS — (ang. frames per secondo ) - klatki na sekunde.

! Olszewska E., Przekaz podprogowy w reklamie jako manipulacja i zagrozenie dla poczucia
bezpieczenstwa konsumenta, ,,Zeszyty Naukowe WSWOL” 2003, nr 2 (168).

292European Convention on TransfrontierTelevision. Ustawa z 9 lipca 1990 r. o ratyfikacji Europejskiej
Konwencji o Telewizji Ponadgranicznej z 5 maja 1989 r. (Dz.U. z 1995 r. nr 32, poz. 160), Protokot
Poprawek sporzqdzony w Strasburgu 9 wrzesnia 1998 r. do ww. Konwencji (Dz.U. z 2004 r. nr 28,
poz. 250) i ustawa z 29 czerwca 2000 r. o ratyfikacji Protokotu Poprawek do ww. Konwencji (Dz.U.
z 2000 r. nr 70, poz. 817).

23 Podziemny krgg, rez. D. Fincher, Niemcy, USA 1999.

**Klatkaz to , moim zdaniem, termin z pogranicza podrozdziatow poprzedniego i obecnie
prezentowanego.
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Format kadru wyrazany jest przez par¢ numeréw opisujacych stosunek
szerokosci do wysokosci kadru,®® np. 1,5:1 **°. Warto nadmienié, ze liczby te odnosza
si¢ do proporcji obrazu a nie do rzeczywistych wartosci liczbowych, ktére by oznaczaty
konkretng wielko$¢. Format to stosunek szerokosci do wysokos$ci obrazu wyswietlanego
w kinie, telewizji, na ekranie komputera lub innych wurzadzeniach do tego
przeznaczonych, np. telefonach.Do niedawna, najbardziej rozpowszechnionym
formatem telewizyjnym byl format tradycyjny 4:3, ktéry obecnie wyparty zostat przez
format 16:9, charakterystyczny dla telewizji wysokiej rozdzielczo$ci. W kinie natomiast
funkcjonuja format jest 2,39:1, oraz 1,85:1297.Istnieje réwniez bardzo duza liczba
innych formatdéw, rzadziej uzywanych, ktoérych nie sposob opisa¢ w ramach
prezentowanej pracy ze wzgledu na jej ograniczenia.

Od proporcji obrazu zalezy sposob 1 charakter prezentowanej na ekranie
zawartosci. Jest to zatem jeden z pierwszych elementow dyskutowanych przez
tworcow, uwzgledniany juz na etapie przygotowan dokumentacji, co w warunkach
kinematografii polskiej oznacza wuzasadnienie wyboru formatu w eksplikacji
rezyserskiej. Wybor formatu zapisu zdje¢ lezy w kompetencji rezysera i producenta,
cho¢ czgsto jest konsultowany z operatorem. Jest to brzemienna w skutkach decyzja,
raczej nieodwracalna w fazie produkcji, determinujgca zardwno efekt artystyczny
(plastyka obrazu), jak i kwestie techniczne (wybor kamery i obiektywow). Format
obrazu, a zatem jego proporcje maja olbrzymi wplyw na pracg operatora, co tgczy si¢ z
odmiennym kadrowaniem a przez to z poetyka wypowiedzi artystyczne;.

Pelnometrazowy film fabularny sklada si¢ z okoto 130 tys. klatek, ktore w
przewazajacej czesci wypadkow wyswietlane sg w okreslonej predkosci w seriach
tworzacych w ten sposob ujecia. Ich skrécenie lub wydluzenie dokonuje si¢ poprzez
wycinanie (odejmowanie) lub dodawanie klatek w programie montazowym. Klatka jest
elementem podstawowym, w zasadzie niepodzielnym, cho¢ mozliwe s3 pewne
dziatania, ktore sa w stanie ingerowa¢ w jej strukture, np. poprzez kadrowanie obrazu w
obrebie klatki czy tez generowanie dodatkowych klatek poprzez ich multiplikacje.

Obecnie standardem odtwarzania video jest 25 fps dla systemu PAL*"® i

SECAM?*” oraz 29,97 fpsdla NTSC?™. Dla obrazu kinowego jest to 24 fps.**' Ogolnie

2% Block B. Opowiadanie obrazem, tham. M. Kuczbajska, Warszawa 2010, s. 73.

% Np. format obrazu 1:1,5 oznacza proporcje wysokosci 1 do szerokosci 1,5.

27 Block B. Opowiadanie obrazem, tham. M. Kuczbajska, Warszawa 2010, s. 76.

% PAL — (ang. PhaseAlternating Line) — standard nadawania koloru w sygnale telewizji analogowej dla
czestotliwoscei od§wiezania SOHz. Stosowany w Europie.
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rzecz ujmujac, im wigksza liczba klatek na sekundg, tym ptynniejsze wrazenie ruchu,
oczywiscie pod warunkiem, ze obraz zostal nagrany z taka samg szybkoscig. Coraz
czesSciej mamy jednak do czynienia z obrazem nagrywanym w wyzszym klatkazu.
Zdjecia do serii Hobbit, Petera Jacksona zostaty zrealizowane w wersji 48 fps. Jak tatwo
policzy¢, jest to podwojenie liczby klatek w stosunku do obowigzujacego nadal
standardu 24 fps. Zabieg ten pozwolit na wigkszg plynno$¢ ruchu i dat bardziej
naturalny obraz’”*, do ktorego jednak wielu widzoéw nie zdazylo jeszcze przywyknaé®.

Najszybsze kamery potrafia rejestrowa¢ obraz z astronomiczng wrecz
szybkoscig. Do niedawna rekord nalezat do naukowcow ze szwedzkiego uniwersytetu w
Lund, ktorzy opracowali kamer¢ zdolng zarejestrowa¢ promien $wiatta ,,w locie”.
Kamera moze nagrywaé 5 bilionow fps’®. Urzadzenie moze nagraé wydarzenie
trwajace 0,2 ps.’® Jednak juz w 2020 roku rekord ten zostal pobity przez naukowcow z
Kalifornijskiego Instytutu Technicznego, ktorzy wyprodukowali aparat rejestrujacy 70
bilionow fps306. Jak mozemy si¢ domysli¢, omawiane kamery nie maja wiele wspélnego
z kamerami wykorzystywanymi na potrzeby filmu i telewizji. Stosuje si¢ je do
nagrywania bardzo krotkich zjawisk fizycznych, takich jak ruchy fal §wietlnych czy
fuzja jadrowa®®’. Na szczescie branza filmowa rowniez ma mozliwosé
wykorzystywania kamer, dla ktorych standardem s3 mozliwosci nagrania w
zwigkszonej liczbie fps. Na przyktad kamera Red V-Raptor XL ma mozliwos¢

308

filmowania do 300 fps™", a wigc dziesieciokrotnie szybciej niz w standardzie 30 fps. W

branzy filmowej zwigkszona liczba klatek na sekund¢ podczas nagrywania ma

9 SECAM — (fr. Séquentielcouleur & memoire) — francuski system nadawania koloru w sygnale
kolorowej telewizji analogowe;.

30NTSC - (ang. NationalTelevision System Committee) — standard nadawania telewizji analogowej w
Ameryce i wielu krajach Azji. Stosowany przy czestotliwosci od§wiezania 60Hz.

3 Rubik K., Klatkaz w filmie — poznaj obowigzujgce obecnie standardy, [w:] Cyfrowe.pl, [online],
[dostep:15 maja 2023]: <https://blog.cyfrowe.pl/klatkaz-w-filmie-poznaj-obowiazujace-obecnie-
standardy/>

%2 [obbit. Niezwykla podroz, rez. P. Jackson, Nowa Zelandia, USA 2012.

%Okopien P., Hobbit w 48kl/s hit czy kit? — bylismy w kinie na najnowszym filmie Petera Jacksona [w:]
Spider’s Web, [online:] <https://spidersweb.pl/2012/12/hobbit-w-48-kls-hit-czy-kit-bylismy-w-kinie-na-
najnowszym-filmie-petera-jacksona.html> dostep: 5.04.2022.

**Lund University ,The world’s fast test film camera: when light practically stands still, [online],
<https://www.lunduniversity.lu.se/article/worlds-fastest-film-camera-when-light-practically-stands-stil[>
dostep: 15.04.2022.

3%ps — pikosekunda — jednostka czasu w uktadzie SI, rowna jednej bilionowej sekundy.

3%Najszybszy aparat na swiecie moze zarejestrowaé do 70 bilionéw kl./s [w:] SwiatObrazu.pl [online],
[dostep: 10 kwietnia 2022]: <https://www.swiatobrazu.pl/najszybszy-aparat-na-swiecie-do-70-bilionow-
kls.htmI>

37 California Institute of Technology, New Ultrafast Camera Takes 70 Trilion Pictures Per Second,
[online], California Institute of Technology <https://www.caltech.edu/about/news/new-ultrafast-camera-
takes-70-trillion-pictures-second>, dostegp: 10.05. 2022:

%Y. Raptor XL, [w:] Red Studios Hollywood, [online], <https://www.red.com/> , dostep: 10.05. 2022.
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zastosowanie do realizacji zdje¢ zwolnionych tzw. slowmotion®®. Czesto zabieg ten
wykorzystywany jest w branzy reklamowej czy w klipach video.

Niezaleznie od tego, czy kamera rejestruje 300, czy 100000 fps na sekunde,
nagrany obraz po przetworzeniu wyswietlany jest w jednym ze standardowych klatkazy,
czyli glownie 24, 25 lub 30 fps. Efektem pokazania nagranego w ten sposob filmu
bedzie jego wydluzenie i efekt zwolnienia ruchu. Jednocze$nie im wigcej klatek
zarejestrowata kamera, tym odtwarzany obraz bedzie ptynniejszy.

Ludzkie oko nie pozwala takze na zauwazanie procesOw, ktore przebiegaja zbyt
wolno. Rozwijanie si¢ pakoéw kwiatowych, wedrowka gwiazd po niebosktonie czy
roztapianie si¢ $niegu jest poza naszym percepcyjnym zasi¢giem. Aby zglebi¢ tego typu
procesy wykorzystywana jest fotografia poklatkowa, ktéra polega na rejestrowaniu
obrazu w okreslonych odstgpach czasu (czesto nawet bardzo duzych), a nastepnie
zestawieniu poszczegdlnych zdje¢ 1 odtworzenie ich jako filmu. W ten sposéb
fotografie wykonane na przestrzeni np. jednego miesigca z interwalem60 minut, dadza

S0 % programie montazowym w

nam 720 fotografii, ktore po ulozeniu na timelin’ie
klatkazu 30fps dadzg nam 24 sekundy filmu. Po jego odtworzeniu odniesiemy wrazenie
przyspieszonego ruchu w wymienionych zjawiskach.

Istotnym parametrem okreslajacych klatke¢ filmowa jest jej rozdzielczos¢, ktora
okresla sie w pikselach®'2. Zagadnienie to dotyczy wlasciwie nagran cyfrowych, gdzie
tego typu opis powigzany jest z technologig utrwalania obrazu. W stosunku do
technologii analogowej wiasciwe jest okreslenie wielkos¢ klatki filmowej, ktdra méwi o
fizycznej wielkos$ci btony fotograficznej. Jednak obecnie to nagrania cyfrowe stanowig
wiekszo$¢ produkcji video, dlatego odnios¢ si¢ tu jedynie do rozdzielczosci.
Rozdzielczo$¢ mozna rozpatrywac zarowno z perspektywy rejestracji obrazu, jak i jego
wyswietlania. Im wigksza liczba zarejestrowanych a pdzniej wyswietlanych pikseli
(wicksza rozdzielczo$¢), tym widz otrzymuje bardziej szczegoétowy obraz. Wysoka
rozdzielczos$¢ jest wiec wartoscig pozadanag, jednak wraz z jej wzrostem zwicksza sig¢
zapotrzebowanie na przesyt i przechowywanie informacji w pliku video, co jest juz

zjawiskiem negatywnym. Dlatego tez wypracowano réznorodne sposoby racjonalnego

39 Super Slow Motion Shooting Technology for Mobile, [w:] Sony, [online], [dostep: 9 czerwca 2023]:
<https://www.sony-semicon.com/en/technology/mobile/super-slow-motion.html>

31T imeline (ang. 0§ czasu) — jest to graficzne przedstawienie osi czasu w programie do nieliniowej edycji
video.

3! Grafton A., Rosenberg D., 2010, Cartographies of Time: A History of the Timeline, Princeton
Architectural Press, s. 272.

312 Long B., Schenk S., Cyfrowe filmy video, thum. M. Binkowski, Gliwice 2003.
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podejécia do zagadnienia rozdzielczo$ci przez stosowanie réznych formatow zapisu
plikéw z przeznaczeniem dla konkretnych zastosowan, aby z jednej strony zapewnié
widzom maksymalne doznania estetyczne, z drugiej za$ racjonalizowaé objetosée
plikow. Obecnie przy produkcji materiatbw video stosuje si¢ bardzo rozne
rozdzielczosci, co wynika z przeznaczenia filmu. Te stosowane w telewizji i w
internecie sg bardziej réznorodne — jest ich wiecej 1 czgsciej wprowadzane sg dla nich
nowe standardy, a stare szybciej si¢ dezaktualizujg. Najczesciej stosowana w telewizji
analogowej wynosi 720x576 pikseli dla systemu PAL 1 640x482 dla systemu NTSC.
Obecnie standardy te odchodza do historii 1 stosuje si¢ nowe przeznaczone dla telewiz;ji
cyfrowej, dajace mozliwos¢ komfortowego odbioru plikow video na wigkszych
telewizorach. Jest to format HDTV?" o rozdzielczosci 1280x720 pikseli.

Rozdzielczo$¢ klatki wpltywa na sposéb postrzegania filmu.Gdy rozdzielczos$¢
filmu (klatek z jakich jest ztoZzony) jest wiasciwie dobrana do mozliwosci medium, na
ktorym jest wyswietlany, woéwczas widzowie moga bez przeszkod angazowaé si¢ w
przedstawiane im dzieto. Jezeli natomiast rozdzielczo$¢ filmu jest niedostateczna w
stosunku do parametrow medium wyswietlajagcego, to obraz sprawia wrazenie
niewyraznego a przez to jego odbidr staje si¢ utrudniony.Pojedyncze piksele zaczynaja
by¢ dostrzegalne przez widza, a obraz zaczyna sprawia¢ wrazenie sztucznego. Wysoka

rozdzielczos$¢ daje lepsze odwzorowanie szczego6tow obrazu.

3 HDTY - (ang. high-definitiontelevision) — telewizja wysokiej rozdzielczosci.
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1.5. Dominanty perswazyjne filmowych struktur
dramaturgicznych (struktury pionowe).

Sa to elementy znajdujace si¢ wewnatrz struktur poziomych. Moga wystepowaé
w ich czgs$ci lub tez zawiera¢ si¢ w okreslonych fragmentach filmu obejmujac np. kilka
scen. Oznacza to, ze struktura pozioma, np. uj¢cie moze w szczegdlnym przypadku by¢
rownoczesnie strukturg pionowa, np. bitem, punktem zwrotnym. Struktury pionowe, w
odréznieniu od typowych figur stylistycznych filmu, ktére sa w istocie figurami
stylistycznymi narracji filmowej, a wigc rozwijajg si¢ w czasie, nie sg na pierwszy rzut
oka widoczne z poziomu timecodu®'*. Nie rozpoznamy ich bez analizy jako$ciowe;.
Zaliczy¢ do nich mozna tak wazne elementy filmu, jak punkty zwrotne, ale takze
niekiedy trudne do jednoznacznej interpretacji bity’'*i niektore figury stylistyczne.
Struktury pionowe majg istotny wplyw na ostateczny ksztatt filmu, czyli jego walory
estetyczne, jak réwniez jego jakosci semiotyczne. Moga one wplyngé na ostateczng
oceng dziela przez widzoéw, co moze decydowac o sukcesie lub porazce przedsigwzigcia
filmowego takze pod wzgledem ekonomicznym. Dlatego nie sposob ich poming¢ przy
analizie strukturalnej dzieta filmowego. Nie sposob takze niedoceni¢ ich oddzialywania

na widownig¢ filmowa.

1.5.1. Punkt zwrotny

Punkt zwrotny to zdarzenie, ktore w zaskakujgcy sposob zmienia bieg akcji w utworze filmowym i

. . . . 316
zwraca jg w przeciwnym do przewidywanego kierunku’°.

Przedstawiona definicja, autorstwa Marka Hendrykowskiego w sposob
szczegdblowy okresla charakter omawianej struktury. Moim zdaniem nalezy jednak
doda¢, ze wspomniany zwrot jest w rzeczywistosci przyspieszeniem akcji 1 to wlasnie ta
cecha jest najbardziej pozadang funkcja punktu zwrotnego. Jak juz wspomniano w
rozdziale opisujagcym modele dramaturgiczne, punkty zwrotne s3 miejscami podparcia
linii napi¢cia emocjonalnego (dramaturgicznego) utworu. Bez tych miejsc — punktow

zwrotnych, kazda historia zatamie si¢ pod naporem jednostajnosci. Punkty zwrotne

314 Inaczej moze by¢ z refrenem czy tez powtérzeniem.
315 W literaturze struktura ta funkcjonuje tez pod nazwa beat.
31 Hendrykowski M., Stownik terminéw filmowych, Poznan 1994,
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wystepuja w utworach filmowych kilkakrotnie, w zaleznosci od obranego przez
tworcow modelu dramaturgicznego. Autorzy poszczegdlnych schematdéw starajg si¢
doktadnie wyliczy¢, kiedy punkt zwrotny musi si¢ wydarzy¢, aby uratowac
prezentowang histori¢ przed upadkiem. W toku ewolucji modeli dramaturgicznych
gléwng osig ich rozwoju bylo zawsze umiejscowienie punktow zwrotnych oraz ich
liczba w utworze. Poprzez taka modyfikacj¢ upatrywano ziotego $rodka, ktory
sprawitby, ze filmy beda odnosi¢ sukcesy. W praktyce realizacyjnej punkty zwrotne
traktowane sg jako istotne $rodki wptywania na odbidr filmu przez widzow a
jednoczes$nie osiggania pozadanych reakcji na prezentowane tre$ci lub prezentowany

przekaz.
1.5.2. Punkt kulminacyjny

Przy opisie punktu kulminacyjnego ponownie postuze si¢ definicja M.

Hendrykowskiego:

Punkt kulminacyjny — klimaks — jeden z podstawowych elementéw akcji filmu, moment, w
ktérym komplikacja watkow fabularnych lub progresja napigcia wyniklego z konfliktowych
dazen postaci osigga najwyzszy stopien spictrzenia i dramatyzmu. W przebiegu akcji klimaks

stanowi zazwyczaj faze poprzedzajaca ostateczne rozwiazanie.’'’

W istocie punkt kulminacyjny jest kolejnym istotnym elementem, podobnym do punktu
zwrotnego, ze wzgledu na wysoki, w zasadzie najwyzszy poziom napigcia
dramaturgicznego. Jest to ostatni punkt podparcia historii, a w zasadzie jest to punkt
kluczowy, do ktorego bohater dazy przez caty film. Punkt kulminacyjny konczy
opowiadang historie. W nim ostatecznie wybrzmiewa watek gléwny 1 tu si¢ zazwyczaj
konczy. Oczekiwang przez tworcow i publicznoé¢ funkcja punktu kulminacyjnego jest
osiggnigcie najwyzszego w calym filmie poziomu emocji u widzow. Jezeli rzeczywiscie
punkt kulminacyjny jest dobrze skonstruowany, to warunek ten jest spetniony. Punkt
kulminacyjny wystepuje we wszystkich modelach dramaturgicznych. Jednak w
pewnych przypadkach jego sita oddziatywania moze by¢ mniejsza. Chodzi mianowicie
o filmy z zakonczeniem otwartym, gdzie wybrzmienie tematu filmu nie moze by¢
petne. Ograniczenie mocy punktu kulminacyjnego jest ryzykownym zabiegiem, ktory

przy nieporadnej realizacji moze doprowadzi¢ do niezadowolenia widzéw.

37 Hendrykowski M., Stownik terminéw filmowych, Poznan 1994, s. 145.
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1.5.3. Bit/beat '8

Jest to najmniejsza jednostka fabularna, w ktorej zachodzi zauwazalna zmiana w
relacji bohateréw’'”. Znajomos¢ tego elementu nie jest rozpowszechniona w naszym
kraju 1 wielu uznanych autoréw zdaje si¢ nie zauwazac jego istnienia. Fakt ten moze
czgsciowo wynika¢ z trudno$ci w definiowaniu bitu i wyznaczaniu jego ram. Odkad
kinematografia polska otworzyla si¢ szerzej na §wiat mozemy wigcej o nim ustysze¢ w
branzy scenopisarskiej, natomiast o wiele rzadziej uzywany jest w produkcji filmowe;.
Wsrod znanych autorytetow odnosi si¢ do niego Linda Aronson oraz Bruce Block, ktory
definiuje go jako: ,Zwigzek lub podstawowa sytuacj¢ majacag miejsce w danym
ujeciu™?’. Block ma tu na mysli zmiang relacji pomiedzy postaciami. Podkresla takze,
ze bity sa bardzo wazne i1 niezbedne, aby zrozumie¢ przebieg historii i1 scen, a takze
dostrzec relacje powstajace pomiedzy aktorami’>'. Poczatek i koniec bitu taczy si¢ ze
zmiang relacji pomigdzy postaciami. Przywolana tu zmiana jest niczym moment zmiany
lokalizacji w odniesieniu do sceny. Pewne cechy upodabniajg bit do sekwencji, gdzie
rowniez wynikaja podobne problemy w wyznaczeniu jego zakresu na osi czasu. Jednak
w przeciwienstwie do sekwencji jest to jednostka o mniejszej objetosci fabularne;.
Dotyczy tylko jednej czynno$ci, natomiast sekwencja miesci ich znacznie wigcej.
Wazng cechg bitu jest wykraczanie poza ramy sceny. Beat moze rozciggaé si¢ na
przestrzeni kilku scen, ale nie musi wypehia¢ ich catkowicie. Co wigcej, w jednej
scenie moze zawiera¢ si¢ kilka bitow. Dlatego w mys$l przyjetej w niniejszej pracy
systematyki bit powinien zosta¢ zaliczony do struktur pionowych, czyli niezwigzanych
z ciggiem narracyjnym. Cho¢ czasami trudno jest go zidentyfikowaé w obrebie
skomplikowanych scen, to Block wskazuje, jak tego prawidtowo dokonaé. Twierdzi
bowiem, ze podkreslenie zmiany bitu nastgpuje poprzez zmian¢ gry aktordw, ich
ekspresj¢ i zachowanie lub tez poprzez zmiang ich ustawienia, co powinno sugerowac
zmiang¢ ich relacji. Block wskazuje tez inne sposoby, takie jak zmian¢ ustawienia

kamery, zmiane sposobu montazu lub zmiane wizualnego komponentu®*.

M Ze wzgledu na marginalng reprezentacj¢ zagadnienia w polskiej literaturze specjalistycznej oraz
branzy filmowej nie rozstrzygnieto, ktory z termindw nalezy uzna¢ za nadrzedny. Przytoczono wigc oba.
319 Aronson L., Scenariusz na miare XXI wieku. Obszerny przewodnik po technikach pisania
nowoczesnych scenariuszy filmowych, thum. A. Kruk, Warszawa 2019, s. 79.

320 Block B., Opowiadanie obrazem, ttum. M. Kuczbajska, Warszawa 2010, s. 339.

2! Tamze, 5. 341.

2 Tamze, s. 342.
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Linda Aronson twierdzi, ze w kazdym filmie fabularnym znajduje si¢ 70 - 80
beatdow’>, co oznacza, ze ich liczba moze by¢ poréwnywalna z liczbg scen w filmie,
np. w filmie Imagine Jakimowskiego scen jest 552

Stosowanie bitow w praktyce jest korzystnym rozwigzaniem, niezwykle
ulatwiajacym prace zarowno scenarzyscie i rezyserowi, jak i montazyscie, szczeg6lnie
kiedy nie sg jeszcze do§wiadczonymi specjalistami. Dzigki nim, twércy mogg zachowac
samodyscypling w stosunku do koniecznos$ci dokonywania zmian, zaréwno w stosunku
do budowy scenariusza, jak i pozniej, np. przy zmianie tematu gry aktorskiej. Jezeli
jednak zapomnag o ich stosowaniu lub zastosuja je zbyt rzadko, efektem bedzie

przecigganie sceny i jej zbyt duza jednostajno$¢, co ostatecznie moze owocowac

zniecheceniem widzow do angazowania si¢ w opowiadang historie.

1.5.4. Figury stylistyczne narracji filmowej

Figury stylistyczne, wywodzace si¢ z dziedziny literatury, zostaty sprawnie
zaadaptowane na potrzeby filmu. Z poetyki literatury zaczerpni¢to tez na ogo6t ich
nazwy Tworcy filmowi zdali sobie sprawg¢ z mozliwo$ci oddziatywanie na widza
poprzez ich stosowanie. Cho¢ powszechnie uwazane s3 za atrybut filméw o wysokim
poziomie artystycznym, to s3 takze przemys$lnie stosowane przez wysmienitych
rzemie$lnikow filmowych, umiejacych z premedytacja wydoby¢ z nich potencjat
budujacy sukces komercyjny przedsigwzigcia filmowego. Jednym z takich tworcow jest
Christopcher Nolan. Nazywane przez wybitnych teoretykow kina figurami
stylistycznymi narracji filmowej*>, niektore z nich maja cechy struktur, gdyz mozna je
zidentyfikowa¢ 1 wyodrebni¢ w ramach analizy strukturalnej 1 wskaza¢ miejsce ich

wystepowania na time codzie.

1.5.4.1. Elipsa

Elipsa to figura stylistyczna znana i stosowana nie tylko w branzy filmowe;j.

Znana byla juz w czasach antycznych, kiedy byla nieodzownym elementem w sztuce

323 Aronson L., Scenariusz na miare XXI wieku. Obszerny przewodnik po technikach pisania
nowoczesnych scenariuszy filmowych, thum. A. Kruk, Warszawa 2019, s. 79.

324[magine, rez. A. Jakimowski, Polska, Wielka Brytania, Francja, Portugalia 2012.

3% Plazewski J, Jezyk filmu, Warszawa 2008, s. 257.
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retoryki. Popularna w literaturze, poezji i w muzyce. W literaturze okreslana jest takze

jako wyrzutniai definiowana jako:

. . . . L 326
Opuszczenie w zdaniu wyrazu lub wyrazow domysinych w szerszym kontekscie™".

Jerzy Plazewski uwaza elips¢ za najwazniejszg ze wszystkich figur stylistycznych
stosowanych w filmie™’. Elipsa to figura stylistyczna polegajaca na opuszczeniu
fragmentow fabuty. Jednocze$nie zamierzenie tworcOw musi zosta¢ rozpoznane przez
widza, ktory musi samodzielnie, we wlasnym umysle uzupeic¢ brakujacy element za
pomoca wyobrazni. Jerzy Plazewski pisze o elipsie, ze jest to ,,Opuszczenie w narracji
elementow fabuty, ktorych widz ma si¢ samodzielnie domysli¢™***,

Zatem pierwsza 1 najwazniejsza cecha elipsy jest spowodowanie przez nig
wyltomu w cigglosci czasoprzestrzeni filmowej. Opuszczone elementy sg zazwyczaj
bardzo istotne z punktu widzenia konstrukcji sceny 1 gdyby istniaty, stanowityby punkt
kulminacyjny w obrebie sceny, ktory pozwolilyby jej wybrzmie¢. Elipsa wptywa zatem,
w tym przypadku, negatywnie na lini¢ akcji filmu, w obrebie sceny, gdyz zmniejsza jej
natezenie. Jednak w obrebie sekwencji zabieg ten moze okazaé si¢ pozyteczny,
poniewaz moze odroczy¢ wybrzmienie dramaturgiczne 1 skumulowac¢ je pod koniec
sekwencji, dajac wyzsze nat¢zenie dramaturgiczne niz w pojedynczej scenie. Elipsa
moze zatem spowodowacé swego rodzaju przeniesienie wybrzmienia na poznie;j.

Drugg istotng cecha elipsy jest jej czytelno$¢. Jest to prosty w stosowaniu
zabieg, ktory realizowany jest w obrgbie sgsiadujgcych ze sobg scen, przez co jest tatwa
do zrozumienia dla zaangazowanego widza.

Stosowanie elipsy pozwala na opuszczenie elementéw kontrowersyjnych i
brutalnych, ktérych czes¢ widzow nie zyczy sobie oglada¢. Moze zatem petni¢ funkcje
eufemizmu 1 w ten sposob chroni¢ takze widza przed brutalno$cig $wiata filmowego.
Elips¢ dosy¢ czesto stosuje Susanne Bier, dunska rezyserka specjalizujaca si¢ w
dramacie spolecznym oraz filmach kierowanych raczej do widowni kobiecej*”.

Ponadto, jak zauwazyla Agata Stankowska, elipsa moze nadawacé tekstowi
(badaczka odnosi sie do materii literackiej) cechy wieloznacznosci’>’. Odnoszac

twierdzenie autorki do dziedziny filmu uswiadamiamy sobie, jakim poteznym

326K ulawik A., Poetyka, wstep do teorii dziela literackiego, Krakow 1997.

327 Plazewski J., Jezyk filmu, Warszawa 2008, s. 263.

328 Plazewski J., Jezyk filmu, Warszawa 2008, s. 263.

W lepszym $wiecie, rez. S. Bier, Dania, Szwecja 2010.

3Stankowska A., Elipsa: byt mozliwy do zaktualizowania, ,,Teksty Drugie” 2001, nr 6, s. 130.
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narz¢dziem jest wyrzutnia. Elipsa sprawia bowiem, ze widz moze by¢ aktywnym
uczestnikiem przekazu, a nie tylko jego biernym obserwatorem i dawa¢ mu duza
satysfakcje, gdyz zmusza go do wigkszej koncentracji 1 wytezenia wyobrazni. Pobudza
jego ciekawos¢ 1 moze skutkowac jego wiekszym zaangazowaniem w odbior dzieta.

Niezwyktym przyktadem uzycia elipsy jest film pt.
Przez‘rwanie33l,JoegoCarnahana z 2012 roku, gdzie finalowa scena walki gtownego
bohatera Johna Ottwaya (LiamNeeson) z wilkiem zostata pomini¢ta, a bezposrednio po
niej pojawiaja si¢ napisy koncowe, co sprawia, ze mozemy tu w pewnym sensie mowic
o zakonczeniu otwartym. Jednak, po glebszej analizie, rozwigzanie Carnahana wyglada
podejrzanie. Brakuje bowiem wyraznej kulminacji, co jest nieco niezwyklym
rozwigzaniem, jak na warunki amerykanskie. Proponowane zakonczenie bardziej
wyglada na zastosowanie elipsy, w tak niezwyklym miejscu, jakim jest zakonczenie
filmu, co spowodowato pominigcie punktu kulminacyjnego. Ta bardzo ryzykowna
decyzja sprawila, ze film, w moim odczuciu, rozczarowuje widza, ktdry przeciez
oczekuje w filmie akcji duzej dawki emocji. W tym za$ przypadku otrzymuje,
charakterystyczne dla dramatéw psychologicznych, rozwigzanie. Mozna podejrzewac,
ze rezyser byl zmuszony do takiego dziatanie jakimi$§ obiektywnymi powodami. By¢
moze co$ poszto nie tak podczas zdjg¢ i zaproponowane rozwigzanie moglto w tym
przypadku stanowi¢ sposob na unikni¢cie pokazania sceny finatowej, ktéra mogla si¢
zwyczajnie nie udac.

Elipsa moze mie¢ tez jeszcze jedng funkcje¢. Chodzi mianowicie o opuszczanie
sekwencji, ktore nie mieszcza si¢ w glownej osi fabularnej filmu. Czas filmowy jest
sciSle okreslony i1 wiele watkdéw pobocznych, czegsto ciekawych, nie moze zostac
rozwini¢tych, ze wzgledu na to ograniczenie. Mozna jednak podkresli¢ ich wartos¢
poprzez zastosowanie elipsy 1 w ten sposob stresci¢ nawet pokazny przekaz
merytoryczny dostownie w kilku ujeciach, jednoczes$nie nadajac mu interesujaca forme.
Przyklad takiego zastosowania elipsy daje nam Peter Jackson w filmie Wladca
Pierscieni: Powrdt kréla z 2003 roku’*’. Rezyser zawarl sekwencje $lubu Sama
Gamgee z Rozyczka Cotton w dwoch krotkich scenach — pomiedzy biesiadg w pubie a
ceremonig $lubng. Mozna przypuszcza¢, ze umiejscowienie W tym miejscu
obszerniejszej sekwencji o zdecydowanie dygresyjnym charakterze prawdopodobnie

spowolnitoby tempo akcji filmu 1 odwrécitoby uwage widzé6w od gtownego watku.

3 Przetrwanie, rez. J. Carnahan, USA 2012.
32Wiadca Pierscieni: Powrdt kréla, rez. P. Jackson, Nowa Zelandia, USA 2003.
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Elipsa zadziatala w tym przypadku pozytywnie na dynamike dzieta filmowego,
powodujac pominiecie dtuzyzny.

Nalezy takze zaznaczy¢, ze istotne jest takze zagadnienie stosowania wyrzutni w
innych rodzajach filmowych niz film fabularny. O problemie tym pisze Joanna Rawicz,
zwracajac uwage, ze dodatkowa funkcja stosowania elipsy w filmie dokumentalnym
jest zagwarantowanie bohaterom dyskrecji’*”.

Wielu widzéw ceni stosowanie elips, gdyz mogg czu¢ si¢ wtedy docenieni przez
rezysera, ktory zawierzyt ich inteligencji. Stosowanie figur stylistycznych jest bowiem
jednym z wyznacznikéw kina ambitnego i artystycznego®>*.

Elipsa planowana jest juz na etapie prac nad scenariuszem. Jednak czgsto
decyzja o jej zastosowaniu ma miejsce dopiero na etapie postprodukcji. Stosowana jest
chetnie przez tworcoOw europejskich, takich jak Susan Bier. Daje szybki i czytelny efekt,

ktéry moze nada¢ filmowi wielowymiarowosci 1 zmusi¢ widza do refleksji.
1.5.4.2.Powtorzenie

Powtorzenie to figura stylistyczna wywodzaca si¢ z dziedziny literatury, gdzie
oznacza dwukrotne lub wielokrotne uzycie tego samego wyrazu w celu wzmozenia
emocji odbiorcy’. Wedlug Ewy Szczesnej odnoszacej sie do literatury oznacza ono
»Dwu- lub kilkakrotne uzycie tego samego elementu (zwykle slownego) w
bezposrednim lub bliskim sgsiedztwie. Powtorzenie kojarzone jest zwykle z
identycznoscig zastosowanych kilka razy elementow, zaréwno w sferze przedstawienia,
jak i znaczenia™®. Powyzsza definicja ma réwniez zastosowanie w odniesieniu do
jezyka filmu. Wystarczy przeciez wymieni¢ wyrazy w nawiasie powyzszego cytatu
(zwykle stownego) na (wizualnego lub audiowizualnego), aby powstata definicja
dostosowana do potrzeb szeroko rozumianej branzy filmowej. I tak, wedtug stownika
Marka Hendrykowskiego powtdrzenie to: ,,Dwukrotne lub wielokrotne pojawienie si¢
tego samego elementu wizualnego lub audialnego w konstrukcji danego utworu™’.

Definicje sg niemal identyczne, poniewaz w obu dziedzinach cel i sens stosowania

powtorzenia sg takie same. Rozni je jedynie medium, do ktdrego sa przeznaczone.

333Rawicz J., Jezyk poetycki w filmach ,, polskiej szkoty dokumentu” (1960-1989), ,,Czasopismo Naukowe
Kultura i Historia” 2013, nr 23.

334Stankowska A., Elipsa: byt mozliwy do zaktualizowania, ,,Teksty Drugie” 2001, nr 6, s. 130.

335 Kulawik A., Poetyka, wstep do teorii dziela literackiego, Krakow 1997.

336Szczesna E., Powtdrzenie i polisemiotyczno$é. Typy i formy powtérzer,, Przeglad Humanistyczny
2007, nr 2, s. 57.

37 Hendrykowski M., Stownik terminéw filmowych, Poznan 1994, s. 234.
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Skupiajac si¢ jednak na zagadnieniach zwigzanych z filmem nalezy zwroci¢ uwage, ze
okre$lona zostala dolna granica niezbednych powtdérzen tego samego elementu —
dwukrotnie, natomiast goérna jest niedookreslona — wielokrotnie. Kwestia wielosci
wystepujacych elementéw, pozornie niespecjalnie istotna, ma jednak pewne znaczenie,
jezeli chodzi o klasyfikacj¢ konkretnej struktury jako powtorzenia czy refrenu. Nie jest
to oczywiscie jedyny wyznacznik klasyfikacji struktury jako refrenu, ale jest takze
istotny.Cho¢ refren, oméwiony szerzej w nastepnym podrozdziale pracy, klasyfikowany
jest jako jeden z rodzajow powtoérzenia i tak tez jest okreslany przez Plazewskiego -
szczegdlny rodzaj powtérzenia®®, to w przypadku Slownika terminéw filmowych
Hendrykowskiego kwestia ta zostala catkowicie pomini¢ta. Mozna zada¢ pytanie, czy w
ogole warto rozroznia¢ obie figury, sg przeciez niemal identyczne? Rozni je przeciez
tylko, cytujac jeszcze raz fragment definicji Ewy Szczesnej — bezposrednie lub bliskie
sgsiedztwo.

Moi zdaniem rdéznica pomi¢dzy powtorzeniem a refrenem ma duze znaczenia z
perspektywy struktury dramaturgicznej filmu i dlatego nalezy rozpatrywac obie
struktury osobno. Ponizej przedstawiono pogladowy schemat klasycznego powtdrzenia

oraz refrenu w obrebie utworu filmowego — ryc. 39.

Ryec. 39. Poréwnanie budowy utworu filmowego z uwzglgdnieniem powtdrzenia i refrenu. a) Schemat
umiejscowienia powtorzenia w obrebie utworu filmowego. W klasycznym powtérzeniu ujecie 136 zostaje
zwielokrotnione (136A, 136B i 136C) a ujecia umieszczone kolejno po sobie. Omawiane ujecie
zaznaczono kolorem zielonym. b) - Schemat umiejscowienia refrenu w obrgbie utworu filmowego. To
samo ujecie (101) pojawia si¢ w niektorych scenach roznych sekwencji (101A, 101B, 101C, 101D).

Omawiane ujg¢cie zaznaczono kolorem zielonym.

Scena Scena

=1 £=1 £ () Il =1 e e
[ i) el el o e e

Sekwencja Sekwencja Sekwencja

Zrodto: opracowanie wilasne.

¥ Prazewski.J., Jezyk filmu, Warszawa 2008, s. 261.
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Powtorzenie jest strukturg niezwykle niejednorodna, wykorzystywang w wielu
rodzajach i1 gatunkach filmowych, zarowno w formach krotkich, takich jak teledyski,
reklamy, filmy dokumentalne, jak i pelnometrazowe filmy fabularne. W ramach
omawianego zagadnienia mamy do czynienia ze zmianami struktury utworow w
obrebie ujecia, sceny a takze sekwencji.

Glownag funkcja powtdrzenia jest podkreslanie waznych pod wzgledem
merytorycznym informacji zawartych w przekazie filmowym, aby zostaly one nalezycie
zauwazone 1 zrozumiane przez widza. Ma to istotne znaczenie w filmach edukacyjnych
1 popularnonaukowych, gdzie wyjasnienie skomplikowanych procesow wymaga
szczegblnej uwagi ze strony tworcow a kwestie artystyczne ustepuja przed czytelnoscia
przekazu. Ustgpstwa te sg szczeg6lnie daleko posunigte w przypadku niektorych filmow
dokumentalnych, produkowanych przez stacje telewizyjne, gdzie nastepuje
projektowanie struktury z uwzglednieniem blokéw reklamowych. Nastepuja wtedy
powtorzenia po kazdym bloku reklamowym, przypominajace krotki zwiastun. Jest to
zbitka informacji zawartych w ekspozycji filmu, co prawdopodobnie stuzy zapoznaniu
nowych widzow, ktorzy dopiero dotaczyli do ogladania programu, w wiedze niezbgdna
do zrozumienia przekazu. Efektem takiego powtdrzenia jest przerwanie watku
fabularnego, co moze spowodowa¢ dekoncentracje widza, a nawet jego irytacje.

Nie znaczy to jednak, ze powtorzenie nie moze by¢ wykorzystywane w sposob
kreatywny z korzyscia dla wartosci dzieta. Swiadcza o tym dokumentalne filmy
Wojciecha Wiszniewskiego, w ktoérych konsekwentnie stosowane powtorzenia staly
si¢ cechami rozpoznawczymi jego stylu. W Stolarzu z 1976 roku rezyser wielokrotnie
stosuje te figure podczas prezentowania archiwaliow.’>® Wiszniewski zwielokrotnia
poszczegbdlne ujegcia, wzbogacajac je nastrojowa muzyka i przemyslanymi efektami
dzwigkowymi. Sita merytoryczna zastosowanych materiatbw oraz ich kaskadowa
prezentacja potegujaca ich wymowe sprawily, ze rezyser mogt zrezygnowaé z
komentarza w wielu miejscach.

Bywa, ze powtdrzenie jest dominujgcym $rodkiem artystycznym w utworze, a
nawet staje si¢ istotg jego niekonwencjonalnej struktury. Dzieje si¢ tak, kiedy historia
przedstawiana jest w kilku alternatywnych odstonach. Za kazdym razem powraca do
punktu wyjsciowego akcji, aby pokaza¢ ja ponownie w inny sposob, z innej

perspektywy lub nawet niemal identycznie. Jerzy Plazewski nazywa takie rozwigzanie

339Stolarz, rez. W. Wiszniewski, Polska 1976.
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powtdrzeniem pozornymtypu pirandellicznego®®. Zabieg stosowany byt z powodzeniem
w kinematografii $wiatowej i stal si¢ jednym z filarow sukcesu arcydziet filmowych,
np. Orsona Wellesa — Obywatela Kane®*'.

Nieco inaczej powtdérzenie zostalo wykorzystane przez Harolda Ramisa w

342 Bohater filmu Phil, dziennikarz,

komedii romantycznej Dzien Swistaka z 1993 roku
(Bill Murray) przyjezdza do prowincjonalnego miasteczka, aby zrobi¢ banalny materiat
dotyczacy prognozy pogody. Po noclegu w hotelu okazuje si¢, ze dzien zaczyna si¢ od
poczatku a bohater utkngt w czasie. W filmie amerykanskiego rezysera powtérzeniu
ulegaja kolejne sekwencje, ktore sg do siebie bardzo podobne, jednak za kazdym razem,
po kazdym nocowaniu, zmianie ulegaja niewielkie elementy, np. ich zakonczenia,
abypod koniec aktu drugiego osiggna¢ forme¢ ostateczng. W podobny sposob do
struktury filmu podeszli scenarzysci filmu pt. Na skraju jutra z 2014 roku. Obraz

Dougalimana z Tomem Cruisem w roli glownej’*®

opowiada histori¢ Zotnierza
zamknigtego w petli czasu, walczacego z rasg obcych. Za kazdym razem kiedy bohater
ginie, powraca do punktu wyjscia poprzedzajagcego walke. Wielokrotnie ponosi
porazke, jednak kazdy cykl posuwa akcje nieco do przodu, az w koncu udaje mu si¢
dobrna¢ do konca misji i wygrac.

Zarowno Dzieri Swistaka®®, jak i Na skraju jutra®®, cho¢ udane i docenione
przez publicznos$¢, nie zapisalty si¢ w jaki$ szczegdlnie istotny sposdb w historii kina.
Nie oznacza to jednak, ze czasy tworczego stosowania powtérzenia jako figury
stylistycznej juz sie skonczyty. Swiadczy o tym film Christophera Nolana pt.

Interstellar z 2014 roku’*®

, W ktorym rezyser snuje wizj¢ S$wiata przysztosci
zagrozonego ekologiczng katastrofg. Jedynym ratunkiem wydaje si¢ kosmiczna misja
majaca na celu poszukiwanie nowego domu dla ludzkosci. Droga do nowych $wiatow
wiedzie przez tunel czasoprzestrzenny, co daje tworcom podstawe do
eksperymentowania z niekonwencjonalnymi rozwigzaniami w ramach struktury

scenariusza, a takze z powtorzeniem. Film opowiada réownolegle dwie historie z

perspektywy gldwnego bohatera Coopera (MatthewMcConaughey), odbywajacego

% Prazewski J., Jezyk filmu, Warszawa 2008, s. 261.

3 Obywatel Kane, rez. O. Welles, USA 1941.

2Dzient swistaka, rez. H. Ramis, USA 1993.

N skraju jutra, rez. D. Liman, Kanada, USA 2014.

**Internet Movie Database, Grroundhog Day,[online],<https://www.imdb.com/title/tt0107048/> dostep:
10.04.2022.

**Internet Movie Database, Edge of Tommorow [online], <https://www.imdb.com/title/tt1631867/>
dostep: 10.04.2022.

*Interstellar, rez. C. Nolan, USA, Wielka Brytania 2014.
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misj¢ kosmiczng 1 jego corki Murph (JessicaChastain), oczekujacej go na Ziemi.
Natomiast powtdrzenie zastosowane jest pod koniec aktu drugiego i na przetomie
trzeciego 1 pokazuje fragment historii z perspektywy bohatera, ale takze z udziatem jego
corki. Zawiera ono bardzo duzy tadunek emocjonalny i1 stanowi jednoczesnie punkt
kulminacyjny, co jest rzadkim rozwigzaniem w twoérczosci innych rezyserow.
Powtdrzenie zastosowane w ten sposob nie jest juz nachalng figura, lecz btyskotliwym
rozwigzaniem, nadajagcym tempa w punkcie kulminacyjnym. Polega to na tym, ze dzi¢ki
umiejscowieniu punktu kulminacyjnego w obrebie powtdrzenia naktada si¢ na siebie
wybrzmienie dramaturgiczne wynikajace z wcze$niejszej kumulacji napigcia linii
emocjonalnej dwoch niemal réwnorzednych postaci — bohatera 1 jego corki oraz
rozwigzanie suspensu, ktére jest tlumaczone wilasnie w tym momencie (funkcja
informacyjna powtdrzenia). Wszystkie te elementy zbiegaja si¢ w jednym punkcie,
potegujac nawzajem swoj efekt.

Identyczne rozwigzanie Christopher Nolan zastosowal takze w Dunkierce z 2017

roku’¥’

. Na skutek rezygnacji z cigglosci czasu, nastepujacych po sobie uje¢, rezyser
mogt postuzy¢ si¢ powtdrzeniami w celu informacyjnym, co spetito swoja rolg. Tak
jak w Interstellarze rowniez w Dunkierce powtérzenia nalozyly si¢ na momenty
najwyzszego napigcia we wszystkich gtéwnych watkach, co spowodowato
skumulowanie efektu dramatycznego 1 jego silniejsze wybrzmienie. W filmach Nolana
mamy do czynienia z powtorzeniami koniecznymi do wyjasnienia zawilych historii, bez

nich ich zrozumienie bytoby bardzo trudne.
1.5.4.3.Refren

Podobnie jak elipsa, refren wystepujacy w filmie ma swoja geneze w innych
sztukach, przede wszystkim w literaturze 1 w muzyce. W teorii literatury za refren
uwaza si¢ kazdy powtarzajacy si¢ wers, ktory moze by¢ tez nieznacznie zmieniony**.
Natomiast w muzyce refren jest powtarzajacym si¢ odcinkiem melodii 1 tekstu

wystepujacym na zakonczenie kazdej zwrotki®*

.W odniesieniu do filmu szczegdétowo
opisany zostat przez Jerzego Plazewskiego, ktory pisze, ze jest to ,,Szczegolny, rodzaj
powtorzenia, w ktorym powracajagcy motyw ma na celu nie tyle podkreslenie jakiej$

cechy, ile zrytmizowanie fabuty lub ujecie jej w silniejsze kompozycyjne wigzadta;

347Dunkierka, rez. C. Nolan, Francja, Holandia, USA, Wielka Brytania 2017.
**Darasz J., Maly przewodnik po wierszu polskim, Krakow 2003, s. 37-41.
**Habela J., Sfowniczek muzyczny, Krakow 1998, s. 160.
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motyw Ow powtarza si¢ systematycznie, w znaczniejszych odstgpach, na przestrzeni
catego filmu lub wickszej jego czesei™ ™.

Refren jest zatem powtarzajagcym si¢ motywem, wpisujacym si¢ w naturalng
kazdemu cztowiekowi potrzebe harmonii 1 kompozycji, rozciggni¢ta na rézne dziedziny
sztuki, w tym na film. Zwraca uwage odmienna funkcja przypisywana refrenowi w
stosunku do powtorzenia. Nie chodzi juz o semantyke ujecia, sceny czy sekwencji, lecz
o rytm filmowy (narracyjny, montazowy). Fakt, iz struktury, takie jak refren czy
wspomniana wczesniej elipsa, maja charakter interdyscyplinarny sprawia, ze czgsé
badaczy moze spojrze¢ szerzej na swoje dziedziny, przez pryzmat analogii pomi¢dzy
dyscyplinami naukowymi. Agnieszka Rumiez, zajmujaca si¢ architektura, w swojej
pracy pt: Odwieczne melodie w architekturze. W poszukiwaniu nieprzemijajgcych
motywow poszukuje wiasnie takich zaleznosci pomiedzy muzyka 1 architekturs.
Badaczka wnikliwie opisuje podobienstwa pomigdzy obiema dziedzinami:
»Podobienstwo sztuk: architektury i muzyki jest intuicyjnie odczuwane od wiekow:
obie one podlegaja tym samym zasadom proporcji (harmonii), obie komponuja si¢ w
ukfady rytmiczne™>' Agnieszka Runiez zauwaza takze, ze:,,...znaczenie kompozyciji

wyrasta poza jej biezacy kontekst™*%,

Idac tropem jej mysli mozna poszukiwaé rOwniez innych analogii, np. pomi¢dzy
architekturg a innymi dziedzinami, w tym strukturg filmowsa, gdzie poszczegdlne
elementy wystepujace w najlepiej dla nich predestynowanych miejscach tworza
poczucie porzadku. Podobnie jak kolumny greckiej §wiatyni ustawione w roéwnych
odstepach, refren w filmie powinien pojawiac si¢ w $cisle okreslonych miejscach, ktore
nie muszg by¢ mierzone co do klatki, jednak obrane musi zosta¢ dla nich okreslone
miejsce, ktore bedzie skrupulatnie powtarzane. Moze to by¢ np. miejsce zakonczenia

sekwencji.

3%0 prazewski J., Jezyk filmu, Warszawa 2008, s. 261.

3'Rumiez A., Odwieczne melodie w architekturze. W poszukiwaniu nieprzemijajgcych motywéw.
,,Czasopismo Techniczne. Architektura”, 2011, nr 108, z. 4-A/2, s. 361-366.

32Rumiez A., Odwieczne melodie w architekturze. W poszukiwaniu nieprzemijajgcych motywéw.
,»Czasopismo Techniczne. Architektura”, 2011, nr 108, z. 4-A/2, s. 361-366.
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Refren nie jest jednorodng figurg stylistyczng. Jerzy Plazewski dokonat jego
systematyzacji ze wzgledu na zawarto$¢ merytoryczng. Wymienit refren o stalej i
zmiennej zawartosci znaczeniowej>>. Przez stala warto$¢ znaczeniowa rozumie ujecia,
ktore sa do siebie niezwykle podobne 1 pod wzgledem merytorycznym nie niosg
odrgbnych znaczen. Refren o zmiennej warto$ci znaczeniowej powstaje przez
stosowanie podobnych, lecz réznigcych si¢ od siebie uj¢é, ktdére zmieniaja kontekst
merytoryczny.

Refren jest figurg stylistyczng, ktora rozpatrywana jako struktura
dramaturgiczna, klasyfikowac si¢ bedzie jako scena zbudowana przynajmniej z jednego
ujecia. Niekiedy objeto$¢ takiej sceny, moze by¢ bardzo rozbudowana. Niesie ona
wtedy duzg warto$¢ znaczeniowa, ktora ewoluuje w trakcie rozwoju fabuty. Przyktadem
rozbudowanego refrenu sg sceny przedstawiajgce karmienie ptakéw przez lana i Eve w

filmie Imagine Andrzeja Jakimowskiego™’

. Watek ten ma charakter komentujacy
relacje bohaterow. Umiejscowiony jest pomiedzy sekwencjami — rozpoczyna si¢ o
poranku nowego dnia. Jego linia fabularna rozpoczyna si¢ i konczy w drugim akcie.
Posiada jednak state elementy, ktore budujg kontekst jego wystepowania w strukturze
tego filmu, jakimi jest lokalizacja w przestrzeni (okna bohateréw), oswietlenie (dzien) i
temat pozorny (karmienie ptakow).

Refren spetnia kilka funkcji. Przede wszystkim jest strukturg rytmizujaca utwor
filmowy. Powtarzany w mniej wigcej regularnych odstepach czasu, sprawia, ze
odbieramy go w sposob harmonijny. Od woli tworcy zalezy jego warto$¢ merytoryczna.
Niekiedy jest ona blaha, w innych przypadkach moze podkres§la¢ istotne elementy
merytoryczne. Funkcja komentujagca refrenu upodabnia go do funkcji choru w
antycznym dramacie. Analogia ta jest odczuwalna szczegdlnie w musicalach.

Refren moze wptywac niekorzystnie na poziom napi¢cia dramaturgicznego. Jego
wprowadzenie powoduje przerwanie linii akcji i jej gwaltowne zatamanie. Przypomina
takze widzom, ze osadzeni s3 w ramach konwencji filmowej, przez co moga oni nabraé
dystansu do opowiadanej historii. Przyktadem takiego witasnie zastosowania refrenu sa

niektore filmy Larsa von Triera np.: Tariczqgc w ciemnosciach z 2000 roku®>

, gdzie w
chwilach bardzo wymagajacych dla widza pod wzglgdem emocjonalnym rezyser

wprowadza elementy muzyczne, tagodzac w ten sposdb negatywne emocje. Film ten

33prazewski . Jezyk filmu, Warszawa 2008, .262.

3 Imagine, rez. A. Jakimowski, Polska 2012.

3T anczqc w ciemnosciach, rez. Lars von Trier, Argentyna, Dania, Finlandia, Francja, Hiszpania,
Holandia, Islandia, Niemcy, Norwegia, Szwecja, USA, Wielka Brytania, Wtochy 2000.
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jest takze wartym przywolania przykladem, poniewaz pokazuje S$cista analogie¢
pomigdzy piosenkami musicalowymi a refrenem. Utwory muzyczne pojawiajg si¢
przeciez cyklicznie. Maja takze zupetnie inng stylistyke od pozostatych sekwencji, co
wizualnie wyodrebnia je w stosunku do calosci dzieta. Majg one funkcje informacyjng i
komentujaca.

Natomiast w Przefamujgc falez 1996 roku>®

, mamy do czynienia z refrenem w
postaci kiczowatych wstawek anonsujacy nowy rozdziat filmu. W obu tych
przypadkach nastepuje gwattowne wyprowadzenie widza z zaangazowania w odbior
dzieta. Nastgpuje pewnego rodzaju przelamanie realizmu. Co ciekawe, Trier w obu
wymienionych utworach wypetia wiele postulatéw Dogmy 957, ktorej najwazniejsza
ideg jest przeciez realizm dzieta. W obu filmach Triera mamy do czynienia z refrenami
mocno odcinajgcymi si¢ od gtoéwnych watkow, zarowno w konteks$cie merytorycznym,
jak 1 stylistycznym.

Ciekawym przyktadem refrenu o zmiennej zawartosci znaczeniowej jest film
Kevina Costnera pt. Tanczqgcy z wilkami, gdzie wpleciony zostat watek oswajania wilka

przez bohatera filmu Johna Dunbara®®.

Proces oswajania wilka ukazywany jest
stopniowo w kilku czg$ciach. Postgpuje wraz z rozwojem fabuty, by zakonczy¢ si¢
definitywnie wraz ze $miercig zwierzecia. Rezyser wyr6znit t¢ cze$¢ filmu przede
wszystkim poprzez zmiang narracji. Gléwny bohater pokazywany jest w relacjach z
wilkiem a jednocze$nie styszymy czytany przez niego fragment jego pamigtnika.
Costner inspirowat si¢ powiescig Michaela Blake’a, wspotscenarzysty filmu, napisang
na podstawie wstepnego scenariusza Tanczqcego z wilkami o tym samym tytule, gdzie
Blake wykorzystal obszerne bloki tekstu z pamie¢tnika Johna Dunbara. Zawarte w obu
utworach rozwigzania zostaty dostosowane do charakteru medium, dla ktérych zostaty
wytworzone359.

Analizujac refreny o zmiennej zawarto$ci znaczeniowej, takie jak omawiane
powyzej w filmach Imagine 1 Tanczqcy z wilkami, nalezy zauwazy¢, ze ich pojemnos¢
merytoryczna uprawnia je do zrownania pod tym wzgledem z wieloma innymi watkami

pobocznymi. Zatem podobnie jak inne watki poboczne, tak samo one, muszg zosta¢

33 6Prze{amujqc fale, rez. Lars von Trier, Dania, Francja, Hiszpania, Holandia, Islandia, Norwegia,
Szwecja 1996.

"Dogma 95 — The Manifest, [w:] Dogme 95, [online], [dostep: 15 kwietnia 2022]:
<http://www.dogme95.dk/dogma-95/>

3 Tarczqey z Wilkami, rez. K. Costner, USA, Wielka Brytania 1990.

*Blake M., Tariczgcy z wilkami, thum. W. Surman, Warszawa 1991.
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zamknigte przed rozpoczgciem aktu trzeciego i tak si¢ tez dzieje w omawianych
przypadkach.

Chcialbym takze zwroci¢ uwage, ze pewne podobienstwo do refrenu wykazuja
takze napisy rozgraniczajace rozdzialy filmu, oczywiscie biorgc pod uwage funkcje obu
struktur. Wyodrgbnienie rozdzialdow daje przede wszystkim poczucie porzadku,
zwlaszcza w dzietach, gdzie o$§ fabularna rozciagnigta jest na przestrzeni dlugiego
czasu. Przyktadem moze tu by¢ Andriej Rublow Andrieja Tarkowskiego z 1966 roku,
gdzie rezyser dzieli fabul¢ na czesci, uktadajac je chronologicznie 1 dostosowujac do

biografii gléwnego bohatera®®

. Ta cecha oczywiscie nie jest decydujaca dla uznania
struktury za refren, jednak inne, takie jak cykliczne wystgpowanie pomigdzy

sekwencjami, czy odrebna stylistyka poszczegolnych czgsci- rozdzialdéw — juz sa.

1.5.4.4. Stopniowanie (gradacja)3 o1

Stopniowanie, w dziedzinie literaturoznawstwa, to figura stylistyczna polegajaca
na uszeregowaniu, rosnagcym lub malejacym stow czy tez sformutowan®®>. W
odniesieniu do filmu stopniowanie to: ,,Rozcztonkowanie zamierzonego efektu na kilka
powiazanych ze soba elementéw, uszeregowanych w ciag rosnacy lub malejacy’™®.
Pod wzglgdem konstrukcyjnym rozpatrywany zabieg polega na nastgpowaniu po sobie
kilku uje¢, roznigcych si¢ wielkoscig planow w kolejnosci pojawiania si¢ malejacej lub
rosngcej, czyli od najwigkszej odleglosci od filmowanego obiektu do najmniejszej lub
odwrotnie. Definicje nie wskazuja jednoznacznie, ile uje¢ powinno wchodzi¢ w sktad
stopniowania, aby uzna¢ taki zabieg za zgodny ze sztuka filmowa. Nie jest tez jasne,
czy wystarczg dwa, aby mozna byto moéwi¢ o gradacji. Pojawiajg si¢ takze glosy, ktore
prowokujag do zastanowienia si¢, czy niezbedne jest ciecie pomigdzy ujeciami, aby
spetni¢ wymogi definicji. ,, Wlasciwie kazdy ruch kamery, zwlaszcza najazd i odjazd, sa
z samej definicji stopniowaniami— pisze Plazewski — wzmagaja bowiem lub osltabiajg

stopniowo wrazenie. By t¢ intencj¢ autorska uczyni¢ bardziej wyczuwalna, rozwija si¢

% Andriej Rublow, rez. A. Tarkowski, ZSRR 1966.

361 Autor rozprawy postuluje aby nie uzywaé terminu gradacja, poniewaz moze on wprowadzié
nieporozumienie wsroéd oséb zajmujacych si¢ branzg filmowsg. Termin ten bowiem, jasny i ugruntowany
w dziedzinie filmoznawstwa, w postprodukcji filmowej oznacza zupehie inne zagadnienie —
przetwarzanie obrazu majgce na celu dostosowanie kontrastu i koloréw. Ponadto w postprodukcji nie ma
dla niego alternatywy, natomiast w filmoznawstwie istnieja synonimy.

362 Gradacja, [w:] Stownik Jezyka Polskiego PWN, [online], [dostep: 15 kwietnia 2022] :
<https://sjp.pwn.pl/szukaj/gradacja.html>

33 Prazewski J., Jezyk filmu, Warszawa 2008, .259.
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czasem ciaggly ruch kamery na osobne, statyczne ujg¢cia, ujawniajagce w miejscach

potaczen montazowych ich skokowy charakter stopniowania”364

. Ptazewski wprawdzie
podkresla skokowy charakter pojawiajacych sie uje¢, jednak mozna rozwazyc,
wychodzac od funkcji informacyjnej 1 psychologicznej stopniowania, czy inne zabiegi
realizowane w ramach pojedynczego ujecia nie daja podobnych rezultatow. Pomijajac
wspomniane juz przez Plazewskiego najazd i1 odjazd podobne funkcje spelnia
transfokacja® i zmiana glebi ostrosci>®®.

Transfokacja, jest zabiegiem umozliwiajagcym zmian¢ wielkosci planu w ramach
jednego ujecia. Zmiana ta nie jest jednak spowodowana ruchem obiektow w kadrze
(montazem wewnatrzkadrowym), lecz manipulacja ogniskowa obiektywu. Transfokacja
moze zastagpi¢ niektore funkcje jazdy kamery, takie jak najazd czy odjazd. Cho¢ zabieg
ten czesto naduzywany jest w filmie amatorskim, a w realizacjach profesjonalnych
pomijany i uznawany za blad operatorski, to w kontek$cie omawianej funkcji
stopniowania, nabiera nowego wymiaru. Chodzi mianowicie o prac¢ obiektywdow
zmiennoogniskowych, ktéore pod wptywem zmiany dlugosci ogniskowej powodujg
zmian¢ kata widzenia. Powstaje wrazenie sptaszczenia perspektywy, co nadaje takiemu
ujecie cechy niezwyklosci. Niezwykto$¢ ta oceniana jest w branzy filmowej jako zabieg
malo estetyczny. Transfokacja w praktyce stosowana jest bardzo rzadko i tylko w
niektorych poetykach operatorskich, np. w reportazu telewizyjnym, gdzie podstawowg
funkcja zdje¢ filmowych jest funkcja dokumentujaca i1 informacyjna. Jednak poprzez
jego celowe uzycie mozna osiggnaé efekt polegajacy na dodatkowym oznaczeniu
(wskazaniu) elementu, ktéry jest istotny ze wzgledow merytorycznych. Pod tym
wzgledem transfokacja przewyzsza jazde, gdyz zaburzenie estetyki kadru dodatkowo
wplywa na jego postrzeganie.

W dyskusji na temat stopniowania nalezy przede wszystkim uwzgledni¢, moim
zdaniem, kwesti¢ jego funkcji — informacyjnej, psychologicznej i estetyczne;.

Nalezy jednak pamigtaé, ze charakter przekazu bedzie si¢ zmienial w zalezno$ci od
tego, czy rozpatrujemy stopniowanie malejace czy rosngce. W pierwszym przypadku,
funkcja informacyjna polega na podkresleniu — poprzez ukazanie w bliskim planie —

elementu istotnego z punktu widzenia merytoryki fabuly. Jest to bezposrednie

364 Plazewski J., Jezyk filmu, Warszawa 2008, 5.259.

365 Transfokacja (potocznie: zoomowanie) — polega na zmianie ogniskowej obiektywu podczas
nagrywania materialu video.

3% Glebia ostrosci — parametr okreslajacy zakres odleglosci, w ktorym obiektyw odzwierciedla ostry
obraz.
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wskazanie konkretnego miejsca w kadrze, na ktére widz powinien zwroci¢ uwagg.
Jednak juz samo zatozenie, aby ,,pokazywaé palcem” miejsce, gdzie widz ma spojrzec,
moze budzi¢ pytanie o uzasadnienie takiego wyboru twérczego. Przeciez widz powinien
samodzielnie odgadywac intencje rezysera i1 dopiero wtedy wybiera¢ to, co jest
rzeczywiscie istotne. Pragmatyzm filmowy sprawia jednak, Zze to zalozenie moze
wydawac si¢ tworcom mato efektywne. Stopniowanie jest bowiem jednym ze sposobow
na poprawe czytelnosci przekazu filmowego 1 podkreslenie w ten sposob istotnych
informacji sposrod innych tresci ptynacych z obrazu filmowego.

Jak wida¢ z powyzszego opisu oraz przytoczonych przyktadow stopniowanie w
odniesieniu do struktur filmowych zawiera si¢ w sasiadujacych ze soba ujeciach lub tez
jest obecne w jednym ujeciu. Nie jest ono popularne wsrod tworcoOw 1 jest nielubiane
przez wielu montazystow, ktorzy nazywaja je odskokiem po osi. Ponadto w
tradycyjnym montazu bywa czgsto uwazane za btad. Ponadto rzadziej mozemy je

obserwowa¢ w filmie fabularnym, czg¢$ciej natomiast w dokumencie artystycznym.
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Rozdzial I1. Modele struktur dramaturgicznych

Szeroko rozumiana grupa tworcéw utwordw audiowizualnych, tj. branza
filmowa, telewizyjna, reklamowa oraz internetowa, w toku wieloletniej dziatalno$ci
wypracowala mechanizmy konstruowania swoich produktéw w taki sposob, aby mogly
one w jak najskuteczniej osigga¢ zatozone przed nimi cele, tj. bawi¢, zadziwiac,
wzrusza€, przyczynia¢ si¢ do wzrostu sprzedazy, prowokowaé do lajkowania itp.
Gléwnym narzedziem niezbednym do osiggnigcia wymienionego zalozenia jest
wypracowany w toku teoretycznych rozwazan, praktycznych eksperymentow oraz
mozolnej, cigzkiej pracy, odpowiedni model dramaturgiczny wiasciwy dla wybranego
medium. Cho¢ obecnie w uzyciu funkcjonujg réoznorodne rozwigzania dramaturgiczne,
majace rézne zastosowania, to wszystkie one swoimi korzeniami sig¢gaja jeszcze do
czasOw antycznych, gdzie wyodrebni¢ mozemy dwa gtowne nurty. Pierwszy oparty na
pracach Arystotelesa oraz drugi, taczony z niemal mitycznym Homerem. To te dwa
sposoby myslenia o opowiadaniu historii staly si¢ nastepnie podstawa dla wszystkich
powstalych po nich modelach dramaturgicznych oraz  ich wariacji w czasach
pozniejszych i obecnych.

Przedmiotem analizy i opisu w ponizszym rozdziale s3 modele dramaturgiczne
stosowane w branzy filmowej podczas pracy nad filmem, tj. na etapie przygotowania
scenariuszem oraz w innych fazach produkcji filmu, czyli w fazie produkcji i
postprodukcji*®’. Ich wykorzystanie w poszczegolnych projektach filmowych jest
udokumentowane w sposob bezsporny, czy to poprzez publikacje popularne i naukowe,
czy tez poprzez wypowiedzi medialne tworcow.Przy wyborze konkretnych modeli
preferowano te, zaproponowane przez praktykow o duzym dorobku tworczym w
dziedzinie scenopisarstwa. Pominigto natomiast modele dramaturgiczne nie majace
zastosowania w tej kwestii lub majace w niej niewielkie zastosowanie. Nie odniesiono
si¢ takze do wielu wybitnych autorytetow z dziedziny narratologii, ktorych dorobek,
tworzacy podwaliny teoretyczne dla praktykéw jest niepodwazalny, lecz niemozliwy do
opisania w ramach prezentowanej pracy, ze wzglgdu na ograniczenia jej objgtosci. Nie
odniesiono si¢ zatem np. do pracy Witadimira Proppa i jego niezwyktej ksigzki pt:

Morfologia bajki magicznej, ktéora ukazata si¢ dwa dziesigciolecia wczesniej od

367 Autor ma tu na mysli, Ze praca nad scenariuszem nie decyduje ostatecznie o ksztalcie dzieta
filmowego nawet w USA, gdzie istnieje duzy rezim produkcyjny i odstepstwa od scenariusza zdarzajg si¢
o wiele rzadziej niz w kinematografiach europejskich. Dopiero w fazie postprodukcji, czyli podczas
montazu filmu zapadaja ostateczne decyzje co do jego ksztattu.
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Bohatera o tysigcu twarzy Josepha Campbella i o$mielita wielu autoréw do pracy nad
struktura utworoéw fabularnych, by¢ moze takze Campbella. Jednak nie istnieja, dowody
na jej praktyczne zastosowanie w branzy filmowe;.

Zdecydowano takze, ze rozwazania autora pracy na omawiany temat ogranicza
si¢ do szeroko rozumianej kultury zachodniej, co oznacza, ze nie beda brane pod uwage
dzieta kinematografii krajow dla nas egzotycznych i komunikujacych si¢ w sposob

nieco inny od naszego.

2.1. Proponowana systematyka modeli dramaturgicznych

Kazdy utwor filmowy charakteryzuje si¢ wiasciwa sobie struktura, czyli
uktadem poszczegdlnych elementéw strukturalnych, z ktérych zbudowany jest film, w
jego ramach. W wigkszosci wypadkéw uktad tych elementow nie jest przypadkowy,
lecz uporzadkowany wedlug ogolnie przyjetych schematéw, zwanych modelami
dramaturgicznymi, co w og6lnie przyjetej opinii poprawia walory dzieta. W wigkszosci
sytuacji autorzy scenariuszy w sposob swiadomy dokonujg wyboru, z jakiego modelu
chcg skorzysta¢. Nieliczni jednak wolg tworzy¢ w sposob nieskrepowany,
pozostawiajac decyzje o umieszczeniu poszczegolnych elementéw strukturalnych tzw.
przeczuciu, do§wiadczeniu czy tez wlasnemu poczuciu dobrego smaku. Sg oni jednak w
mniejszosci. Wiekszos¢ tworcow czerpie z doswiadczenia poprzednikdéw, co na
przestrzeni wiekdw owocowato powstawaniem nowych rozwigzan w dziedzinie modeli
dramaturgicznych. Obecnie stosowanych jest wiele schematow, zardwno tych uznanych
za tradycyjne, jak i tych, uwazanych za nowoczesne. Wszystkie one majg zastosowanie
w Swiatowej kinematografii 1 pozwalaja odnosi¢ sukcesy utworom, w ktore je
wyposazono, cho¢ faktem jest, ze nie kazdy z nich przeznaczony jest do wszystkich
zastosowan.

Aby uporzadkowaé zawarto$¢ rozdzialu podzielitem opisywane modele ze
wzgledu na ich genetyczne pochodzenie. Wyodrebnitem zatem modele bedace
rozwinigciem lub modyfikacjg modelu zaprezentowanego przez Arystotelesa i opisalem

je jako postarystotelesowskie®®®

. Beda to zatem struktury konwencjonalne, najbardziej
znane i powszechnie stosowane, a wigc m.in. paradygmat Syda Fielda, struktura szesciu

etapow Michaela Hauge czy rozwigzania zaproponowane przez Lind¢ Seger. Druga

3% W ten sam sposob okreslit ja takze Chris Hantley.
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grup¢ stanowig modele oparte na teorii Josepha Campbella, powstalej w wyniku
glebokiej analizy opowiadan ludycznych, a wigc o proweniencji homeryckiej oraz
wynikajace z niej modyfikacje. Grupg te nazwano campbellowskimi, cho¢ réwnie
dobrze mozna by je nazwaé posthomeryckimi, jednak to Campbell jako pierwszy
skodyfikowat jej gtowne zasady w odniesieniu do branzy filmowej. Ostatnia grupa to
zbiér réznorodny, zawierajacy pozostale, nie mieszczace si¢ w poprzednich grupach
modele lub zbyt daleko si¢ od nich roznigce. Grupg te¢ nazwano zgodnie z przyjetym
konsensusem w branzy scenopisarskiej, modelami niekonwencjonalnymi. Zaliczono do

nich modele wyodrgbnione przez Linde Aronson.

Systematyka modeli dramaturgicznych

A. Modele konwencjonalne.
a) Teoria trzech aktow Arystotelesa i modele postarystotelesowskie - rozwiniete
przez réznych autoréw na bazie teorii Arystotelesa,
- Teoria trzech aktow Arystotelesa,
- Paradygmat Syda Fielda,
- Six Stage Plot Structure Michaela Hauge.
- Story spin Lindy Seger,
b) Teoria Campbella i modele campbellowskie — bedace rozwinigciem teorii
Josepha Campbella.
- Monomit Josepha Campbella,
- Podroz bohatera Christophera Voglera,
- Twenty-two Building Block JohnaTruby’ego,

B. Modele niekonwencjonalne.
¢) Modele narracji réwnoleglej Lindy Aronson,
- model narracji tandemowej,
- model narracji z multiprotagonista,
- model narracjiz podwdjna podroza,
- model narracji z retrospekcja,

- modele narracji z historiami konsekutywnymi,

- model narracji z przetamanym tandemem.
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2.2. Modele konwencjonalne

Modele konwencjonalne to schematy oparte o teori¢ Arystotelesa 1 jej
rozwojowe warianty, ktére opisane zostang w ponizszym rozdziale. Modele
konwencjonalne  sprawdzaja  si¢ przy silnych, wyrazistych  konfliktach,
skoncentrowanych na jednym bohaterze. Scenariusze oparte o tego typu schematy sg

fatwiejsze w realizacji, niz modele niekonwencjonalne.

2.2.1. Teoria trzech aktow Arystotelesa i modele postarystotelesowskie

2.2.1.1. Struktura trzech aktow Arystotelesa

,OLOVOEEGTIVTOEYOVAPYMV Kol LECOV Kol

tehevtnv Holondéestintoéchonarchénkaimésonkaiteleuten"

Calosciq jest to, co posiada poczqtek, Srodek i koniec®®

Przez zapisanie tych z pozoru banalnych slow Arystoteles ustanowit
fundamentalne prawo dla autoréw sztuk scenicznych. Podzial utworu na trzy czesci:
poczatek, S$rodek 1 koniec (protasis, epitasis 1 katastrofa) stat si¢ logicznym i
uniwersalnym schematem tworzenia dziel scenicznych od czaséw starozytnych, az po
dzien dzisiejszy. Ta najprostsza w swej postaci struktura, czytelna i przewidywalna,
fatwa do stosowania przez twdrcoOw i pomagajaca widzom zrozumie¢ tok wydarzen,
bywa takze poréwnywana do ludzkiego zycia, w ktorym odnajdujemy trzy kluczowe
okresy jego rozwoju — dziecinstwo, wiek dojrzaly i1 staros$¢. Tak jak cztowiek ktory si¢
rodzi (protasis), dojrzewa (epitasis) 1 umiera (katastrofa), utwor trzyaktowy przybiera
forme linearna, kierujaca uwage widza stopniowo od poczatku do konca opowiesci.

Najwazniejsza cechg modelu Arystotelesa jest jego linearny charakter. Struktura
zaproponowana przez greckiego filozofa czegsto przedstawiana jest na osi czasu jako

linia skierowana od przesztosci ku przysztosci — rycina 40.

3¥perseus Digital Library Arystoteles, Poetyka,
[online:]:<http://www.perseus.tufts.edu/hopper/text?doc=Aristot.+Poet.+1450b&redirect=true>,
dostep:15.03.2022.

139



Ryec. 40.Schemat pogladowy budowy utworu scenicznego w oparciu o teori¢ 11T aktoéw Arystotelesa.
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Zrodto: opracowanie whasne.

Druga wazng cechga mysli Arystotelesa zawarta w jego schemacie
dramaturgicznym jest wystgpowanie jednego protagonisty. Uczony odradza takze
wprowadzania watkéw pobocznych. Dopiero trzeci z kolei jest podziat struktury na trzy
czesci — akty. Kazdy z aktow sktadajacych si¢ na cato§¢ utworu ma swoja specyficzng
funkcje. Akt pierwszy’ ', zawiera informacje niezbedne do zrozumienia fabuly jako
cato$ci. Przedstawieni s3 w nim gtéwni bohaterowie i problem utworu. W akcie drugim
nastepuje zapetlenie watkow. Gloéwne postacie dramatu zmagaja si¢ z przeciwnos$ciami
losu i ze soba nawzajem. W akcie trzecim nastepuje rozwiazanie gtéwnego konfliktu®”'.

Utwér zbudowany zgodnie z zalozeniami modelu Arystotelesa jest zatem
dzietem chronologicznym, gdzie akt drugi jest wydatnie obszerniejszy od pozostatych.
Swiat opowie$ci widziany jest oczyma jednego bohatera i obejmuje konkretny wycinek

czasu, przewaznie niezbyt dtugi. Akcja zawigzuje si¢ na poczatku utworu i wzmaga si¢

az do ostatecznego punktu kulminacyjnego®’”.

370 Wielu uznanych tworcow i teoretykoéw zajmujacych sie tematem struktury trzech aktow uzywa
réznych synoniméw odnoszacych si¢ do poszczegdlnych aktow, np. akt pierwszy nazywany bywa:
ekspozycja, rozpoczeciem, poczatkiem (Arystoteles), sytuacja (Lew Hunter, SolSacks). Podobnie jest w
przypadku aktu drugiego i trzeciego.

perseus Digital Library Arystoteles, Poetyka,
[online:]:<http://www.perseus.tufts.edu/hopper/text?doc=Aristot.+Poet.+1450b&redirect=true>,
dostep:15.03.2022.

372 .
Tamze.
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Cho¢ teoria trzech aktow wydaje si¢ by¢ dogodnym schematem, ktory tatwo
mozna wykorzysta¢ na potrzeby filmu, to musimy jednak pamigtac, ze Arystoteles nie
myslat oPoetyce w kontekscie filmu, tak jak i Horacy w Ars Poetica, kiedy rozwinat
my$l swojego antycznego poprzednika proponujac pie¢ aktow zamiast trzech®”.
Rozwigzania, ktore wprowadzili w swoich modelach byly dostosowane do istniejacego
w ich czasach medium, jakim byl teatr. Graficznym podsumowaniem mys$li obu

wymienionych tu tworcow jest piramida Freytaga, obrazujaca rzeczywiste potrzeby

dominujacego wtedy medium - ryc.41.

Ryec. 41. Schemat pogladowy przedstawiajacy model dramaturgiczny Gustava Freytaga zwany

powszechnie piramida Freytaga.
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Zrédto: opracowanie wlasne.

W schemacie zaproponowanym przez niemieckiego dramatopisarza Gustava Freytaga
autor wyodrgbnil: akt pierwszy — ekspozycje, akt drugi — rozwoj akcji, akt trzeci —
punkt kulminacyjny, akt czwarty — rozwiazanie i akt piaty — fina’’*. Jak widzimy, pig¢
aktow Freytaga charakteryzuje si¢ nieco wigkszg precyzja w identyfikacji kluczowych
elementéw opowiadanej historii niz model Arystotelesa. Wigksza liczba aktow data
takze tworcom pewne pragmatyczne korzysci, takie jak, mozliwo$¢ ich jednostkowego
skrocenia, a przez to zrdéznicowania opowiadanej historii, poprzez zmiang

wyimaginowanej lokalizacji 1 czgstsza zmian¢ scenografii. Cho¢ przytoczone efekty

37 Perseus Digital Library Horacy: De Arte Poetica Liber, [online:]

<https://www.perseus.tufts.edu/hopper/text?doc=Perseus:text:1999.02.0064> dostep 15.03.2023.
3™ Freytag G., Die technik des Dramas, Berlin 2012.
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moga wydawacé si¢ banalne, to trudno jednak przeceni¢ spodziewane pozytywne
nastepstwa, ktorymi jest rozbijanie duzych partii dialogdw na mniejsze cz¢sci, co daje z
kolei inne posrednie korzysci, np. w postaci rozbijania dtuzyzn czy mniejsze wymogi
warsztatowe w stosunku do aktorow” .

W momencie powstania branza filmowa byta dziedzing nowatorska,ktora
wylonita si¢ w wyniku przetomu technologicznego w dziedzinie fotografii, ktory
umozliwit poruszenie nieruchomych dotad obiektéw. W ciggu swojego dalszego
rozwoju generowata nastepne wynalazki, napedzajace postep, ale nie stronita takze od
adaptacji juz istniejacych rozwigzan z innych dziedzin. Film przeciez nie narodzit si¢ w
prozni. Wielu tworcow filmowych rozpoczynalo swoja kariere w teatrze, a film byt dla
nich jedynie zmiang narzedzia shuzacego do przekazywania tresci 1 emocji.
Najjaskrawszym przyktadem przedsigbiorcy, producenta i rezysera w jednej osobie,
wywodzacego si¢ z teatru byt Georges Mélies, ktory zanim zajat si¢ filmem byt
posiadaczem Teatru Robert-Houdin®'®. Zardbwno Méeies, jak i inni, podobni mu twércy
przenosili swoje doswiadczenie sceniczne na grunt nowej sztuki, ktérej dzieta
utrwalano za pomoca kamery. Oprocz typowo realizacyjnych elementow, takich jak
scenografia czy gra aktorska na potrzeby filmu zaadaptowano takze scenariusz oraz
myslenie o nim w konteks$cie planowania struktury dramaturgicznej. Na poczatku byly
to nieSmiale proby kopiowania juz istniejagcych rozwigzan, jednak z czasem
wypracowano nowe sposoby opowiadania, cho¢ w duzej mierze wzorowane na teatrze.

Struktura trzech aktow, bo o niej tu mowa, idealnie nadawata si¢ na wzorzec, w
oparciu o  ktory powstalty nowe, przystosowane do branzy filmowej modele
dramaturgiczne. Jest ona bowiem najblizsza naturalnemu sposobowi pojmowania $wiata
opowiesci przez widza, bo oparta na chronologii i wynikajacej z niej logice.Jest fatwa w
percepcji, a widownia filmowa, w swojej przewazajacej masie, nigdy nie byla i nadal
nie jest wymagajaca. Zaakceptowany przez tworcow i1 publiczno$¢ linearny sposob
opowiadania, charakteryzujacy si¢ czytelnym, chronologicznym uktadem byl przez
wiele lat konsekwentnie utrwalany w §wiecie mediow. Struktura trzyaktowa zostata

nieformalnie uznana przez producentow i scenarzystOw za najlepsza i jest to obecnie

375 Autor dysertacji ma tu na mysli, ze przy dhugich monologach aktor powinien co pewien czas zmieniaé
temat, zeby urozmaici¢ wypowiedz, jednak w wielu przypadkach nie jest to proste wyzwanie i wymaga
od aktora zar6wno umiejetnosci jak i okreslonej dyspozycji dnia. Generalnie aktor dobry powinien
podota¢ wyzwaniu a marny niekoniecznie. Przy krotszych scenach, np. filmowych problem ten nie
stanowi az tak duzego wyzwania, ze wzglgdu na mozliwo§¢ wykonania dubli oraz dzigki zastosowaniu
montazu.

376 Wojnicka J., Katafiasz O., Stownik wiedzy o filmie, Warszawa — Bielsko-Biata 2008.
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najczesciej wykorzystywany przez pisarzy 1 scenarzystow schemat pracy, dzigki
ktéremu sg oni w stanie dosy¢ sprawnie i co najwazniejsze — szybko uporzadkowac
fabule scenariusza.

Sheila Currant Bernard twierdzi, ze dramatyczna struktura trzyaktowa jest
fundamentem systemu hollywoodzkiego®”’. Aby zaspokoi¢ zapotrzebowanie
Hollywood na scenariusze filmowe, tysigce scenarzystow i pisarzy z calego $wiata,
corocznie tworzy dziesiagtki tysiecy nowych projektéw. To wielkie bogactwo stwarza
duze problemy, z jednej strony dla pisarzy, ktorzy usilnie starajg si¢ przebi¢ ze swoimi
dzietami, z drugiej strony — dla producentow, ktorzy chca pozyskac najlepsze z ich
punktu widzenia scenariusze. To producent decyduje o zakupie scenariusza, ale zanim
do tego dojdzie musi go przeanalizowaé. Warto pamigtaé, ze scenariusz filmu
fabularnego zawiera okoto 120 stron maszynopisu. Nawet jego pobiezne przeczytanie
zajmuje kilka godzin. Oczywiscie w strukturze korporacyjnej wielkich studiow
filmowych istnieja wyspecjalizowane komorki zatrudniajace analitykow struktur
fabularnych, dzigki czemu do oceny  producenta trafiaja jedynie starannie
wyselekcjonowane scenariusze’*. Do tej puli nie zalicza si¢ scenariuszy wadliwie

skonstruowanych pod wzgledem struktury””’

. Zatem, cho¢ struktura trzyaktowa nie jest
formalnie obowigzujaca to odstepstwo od niej w praktyce moze zosta¢ uznane za btad i
spowodowa¢ problemy ze sprzedaza scenariusza®™. O problemie tym wspomina Linda
Aronson, ktéra mowi o destrukcyjnym wptywie gremiow eksperckich na poczynania
miodych tworcow, ktorzy podejmuja proby przetamania paradygmatu struktury
trzyaktowej. Scenarzystka stwierdza takze, Ze taka surowa postawa jest nieuzasadniona,

poniewaz coraz bardziej oderwana jest od realiow branzy filmowej>*'. W nastepstwie

opisanego powyzej procesu postepuje pewne utrwalenie paradygmatu struktury

377 Currant Bernard S., Film dokumentalny. Kreatywne opowiadanie, tham. M. Bukojemski, Warszawa
2011.

" Vogler Ch, Podréz autora. Struktury mityczne dla scenarzystéw i pisarzy, ttum. M.Kosinska,
Warszawa 2010, s. VIIL

37 Przyktadem moze by¢ bezptatna platforma do oceny scenariuszy filmowych peer-to-peerScriptMother,
gdzie scenariusze sa poddawane wstgpnej ocenie 15 pierwszych stron. Dopiero wtedy, jezeli recenzent
zatwierdzi prawidlowo$¢ formatu i struktury utworu nastgpuje przekazanie go do dalszej oceny.
https://scriptmother.com/

%0 problem ten dotyczy przede wszystkim autoréw o niewielkim dorobku pisarskim lub
rozpoczynajacych karierg, ktorych jest jednak najwiecej. Oprocz oficjalnych kanalow pozyskiwania
scenariuszy istnieje takze praktyka nieformalnych interpersonalnych kontaktow pomiedzy producentami a
scenarzystami o duzej renomie, gdzie dorobek scenarzysty legimityzuje jego §mielsze podejscie do
struktury dzieta.

381 Screenwriter A., Interview with Linda Aronson, 31.01.2013, [online:]
<http://adelaidescreenwriter.blogspot.com/2013/01/an-interview-with-linda-aronson.htmI>dostep:
15.03.2023.
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trzyaktowej w scenariuszu filmowym w przestrzeni komercyjnej, co w dalszej
kolejnosci rzutuje na utrwalenie jej w sferze kulturowej, zwlaszcza w jej masowe;j
czesSci. Ponadto, widzowie ogladajac filmy skonstruowane w oparciu o strukture
trzyaktowa przyzwyczaja si¢ do tejze struktury juz od najmtodszych lat, poniewaz ze
wzgledu na swoj nieskomplikowany charakter, jest ona idealnym modelem stosowanym
w filmach dla mlodych widzéw. Problem ten poruszyl Christopher Vogler w swojej
ksiazce Podroz autora, gdzie zagadnienie to okresla mianem imperializmu kulturowego.
Wskazuje, ze mamy do czynienia z eksportem hollywoodzkich standardéw 1 technik

scenariuszowych do wszystkich zakatkow $wiata. Vogler stwierdza:

Amerykanskie wartoSci i kulturowe przekonania spoleczenstwa zachodniego grozq zduszeniem

wyjgtkowego charakteru innych kultur. Wielu obserwatorow zauwaza, ze kultura amerykanska

stala sie kulturg s'wiatowq382.

Podazajac za mysla Voglera nalezy takze zwrdci¢ uwage na dodatkowy czynnik
wpltywajacy na standaryzowanie technik scenariuszowych w krajach, takich jak Polska.
Chodzi mianowicie o polityke centralnych i regionalnych funduszy filmowych, ktore co
prawda wspieraja lokalnych tworcow filmowych, dbajac o zachowanie miejscowego
kolorytu oraz tematyki, to jednak zachecajg takze do tworzenia filméw o uniwersalnych
tematach, skierowanych na jak najszerszy rynek zagraniczny, co z kolei wymusza
standaryzacje sposobéw opowiadania.

Wypowiedzi powyzszych tworcow uprawniaja do zadania pytania, czy
utrwalenie struktury trzech aktow jest zjawiskiem pozytywnym, czy tez negatywnym?
Wedtug mnie odpowiedz nie jest tu jednoznaczna. Na pewno negatywnym aspektem jej
dominacji jest eliminacja innych potencjalnie ciekawych modeli strukturalnych.
Natomiast do pozytywoéw zaliczy¢ mozna przede wszystkim zaréwno tatwosé
stosowania przez tworcow, jak 1 tatwos¢ odbioru dziela przez widzéw. Struktura
trzyaktowa jest przejrzysta i logiczna, dlatego przeznaczona jest dla grup widzoé6w o
obnizonych zdolnosciach percepcyjnych, np. dla dzieci czy osob starszych®® Nie
oznacza to jednak, Ze jest ona gorsza od innych, niekonwencjonalnych modeli. To
prawda, ze nie jest ona juz tak nowoczesna, jak inne rozwigzania dramaturgiczne
stosowane obecnie w niektorych utworach filmowych. Mimo to nadal powstaja

wspaniate 1 oryginalne dzieta oparte o ten model. Przyktadem moze tu by¢ Good Bye,

332 Vogler Ch., Podréz autora. Struktury mityczne dla scenarzystéw i pisarzy, thum. M. Kosinska,
Warszawa 2010, s. XVIIL.
%3 Potwierdzaja to posrednio badania zawarte w niniejszej pracy w czesci eksperymentalne;.

144



Lenin! (2003) Wolfganga Beckera, Synekdocha, Nowy Jork (2008) Charliego
Kaufmana, a takze dzielo Nicolasa Windinga Refna, Pusher II. Krew na rekach (2004).
Warto zwrdéci¢ szczegdlng uwage na ostatni z wymienionych tytutdw, poniewaz rezyser
podczas jego realizacji uwzglednil cze$é postulatdow Dogmy 95°**. Film odniost duzy

sukces i zdobyt szereg nagrod®™.

Mozna domniemywacé, ze oprocz wielu czynnikow,
ktére wplynely na jego sukces, takich jak wspaniata gra aktorska Madsa Mikkelsena czy
swietna dokumentacja $rodowiska opowiesci, istotnym elementem sukcesu byto
zastosowanie przez scenarzyste¢ 1 rezysera adekwatnej do tematyki struktury
scenariusza’*°. Paradoksalnie, cho¢ film Refna oparty jest o awangardowy program
Dogmy 95, to posiada jednak bardzo konserwatywng strukturg. Rezyser niemal idealnie
rozlozyl czas trwania poszczeg6lnych aktow wewnatrz filmu w proporcji 25-49-26%.
By¢ moze jest tak, ze model Arystotelesa, ze wzgledu na swojg prostote 1 przejrzystosc,
moglby stac si¢ jednym z dodatkowych postulatow stawnego manifestu ogtoszonego w

Kopenhadze. Ale teoria Arystotelesa uznawana jest nie tylko za granicg. Réwniez w

Polsce, nasz wielki rezyser Andrzej Wajda tak o niej mowit:

Sytuacja bezwyjsciowa jest najbardziej interesujqcq sytuacjq dramatyczng.(...) Mysle, ze poetyka

Arystotelesa jest w wigkszym stopniu dzis obowigzujgca , niz o tym mys'limy387.

2.2.1.2. Paradygmat Syda Fielda

Wielkim zwolennikiem struktury trzech aktow byl amerykanski scenarzysta i
producent Syd Field, autor bestselerowej ksiazki Screemplay: The Foundations of

Screnwritting, w ktorej zawarl swoje poglady dotyczace budowy strukturalnej utworu

**Dogma 95 (duf. Dogme 95) — to manifest artystyczny grupy tworcow filméw awangardowych
pochodzacych z Danii podpisany 13 marca 1995. Jego autorami byli: Thomas Vinterberg, Lars von
Trier, Kristian Levring i Seren Kragh-Jacobsen. Postulowali oszczgdny w $rodki wyrazu styl pracy na
planie filmowym, rezygnacje z efektoéw specjalnych i innych dodatkéw odciagajacych uwage od istoty
kina. Swoje zasady opisali w 10 punktach.https://www.scandinaviastandard.com/scandi-six-dogme95-
films-you-need-to-see/

3% Internet Movie Database, Pusher II, [online:] <https://www.imdb.com/title/tt0396184/>dostep:
15.03.2023.

36 Cho¢ film Refna jedynie czesciowo uwzglednia postulaty Dogmy 95, to dostrzegalny jest wptyw idei
na ksztatt utworu. Film jest jednak §cisle zwigzany z nurtem. Stanowi niejako kompromis pomiedzy idea
a uwarunkowaniami kina komercyjnego, gdzie postulaty manifestu nie byty w petni mozliwe do
realizacji.

¥ Janicki S., Przenoszenie pojeé na plotno ekranu, (w:)W. Wertenstein, (red.) Wajda mowi o sobie,
Krakow 2000, s. 32.
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filmowego®™ Praca Fielda okazata si¢ wielkim sukcesem i zdobyla szerokie uznanie w
branzy scenopisarskiej, przez co dodatkowo ugruntowala dominacje struktury
trzyaktowej w §wiecie filmu. Byta ona swego rodzaju przetozeniem teorii trzech aktow
Arystotelesa, skrojonej przeciez na potrzeby tradycyjnych sztuk scenicznych, na grunt
branzy filmowej, operujacej jednak nieco innymi narz¢dziami i dajacej znacznie wigcej
mozliwosci ingerencji w natur¢ przedstawienia. Omawiany model zdobyt olbrzymia
popularno$¢ 1 jest obecnie najpopularniejszym schematem dramatycznym, wyktadanym
w szkotach filmowych®™.

ParadygmatSyda Fielda to schemat budowy scenariusza filmowego, w ktoérym
najwazniejszymi cechami sg: podzial utworu na trzy akty, chronologiczny uktad
mniejszych taksonéw — sekwencji 1 scen, dwa punkty zwrotne oraz punkt srodkowy,

tzw. midpoint. Schemat paradygmatu zaprezentowano na ryc. 42.

Ryec. 42. Schemat przedstawiajacy model dramaturgiczny proponowany przez Syda Fielda — paradygmat.
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Cecha charakterystyczng modeli dramatycznych powstajacych na potrzeby

Hollywood jest dos¢ precyzyjne okreslanie przez ich autoréw wielkosci poszczegolnych
elementéw oraz ich potozenie. Nie inaczej jest w przypadku Fielda, cho¢ trzeba

przyzna¢, ze jego model nie jest tu najjaskrawszym przyktadem, gdyz autor pozwala

3% Field S., Rilla R., Pisanie scenariusza filmowego, tham. W Wertenstein, B. Pankau. Warszawa 1998.
3% Borowiecki A., Szesé etapow struktury fabularnej wedtug teorii Michaela Hauge. Studium przypadku
filmu Bogowie, ,Media i Spoteczenstwo” 2019, nr 11, s. 364.
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jednakna pewna swobode. Tak jest np. z punktami zwrotnymi, ktére nie muszg by¢
umiejscowione granicznie pomiedzy aktami. Field zwraca uwagg na wewnetrzng
dramaturgie aktow, w ktorych si¢ one pojawiaja, gdzie nalezy takze wyrdzni¢ podziat
na trzy czes$ci. Punkty kulminacyjne nie powinny, cho¢ mogga, wystapi¢ na koncu
ostatniej sceny aktu, lecz nieco wcze$niej, poniewaz musi by¢ jeszcze czas na
wybrzmienie sceny(a zarazem aktu)™. Niemniej jednak zawieraja sic one w scenie
granicznej dla konczacego si¢ aktu. Nie ma ich zatem w scenie poczatkowej aktu
nowego. Reasumujac, punkty kulminacyjne nie rozgraniczaja aktow, lecz zwiastuja
zakonczenie jednego i pojawienie si¢ nastgpnego aktu. Punkty kulminacyjne przynaleza
do nich - pierwszy do ekspozycji, drugi do aktu II. Field nie podaje precyzyjnie, w
ktorej minucie muszg si¢ one znalez¢. Logicznym nastepstwem opisywanego stanu
rzeczy jest tez fakt, iz rozgraniczenie aktow nie powinno przebiega¢ wewnatrz sceny” .
Nowy akt bedzie zatem rozpoczynat si¢ od sceny nastgpujacej po scenie, w ktorej

znajdowat si¢ punkt zwrotny - ryc. 43.

Ryec. 43. Schemat pogladowy przedstawiajacy zasadg potozenia punktu wewnatrz aktu z uwzglednieniem

podziatu aktu na sceny w modelu Syda Fielda.
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Zrédto: opracowanie wlasne.

Jest to zarazem logiczne 1 wygodne rozwigzanie pozwalajace scenarzystom na

Sciste porzadkowanie tresci w oparciu o systemy drabinkowe, zaré6wno te sporzadzane

39 Field S., Rilla R., Pisanie scenariusza filmowego, tham. W Wertenstein, B. Pankau, Warszawa 1998.
! Bogactwo kinematografii sprawia, Ze nie mozna zagwarantowac, ze takie rozwigzania nie miaty
miejsca, nawet przy stosowaniu si¢ do paradygmatu Syda Fielda.
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samodzielnie, jak tez opracowywane w oparciu o edytory. Uwaga Fielda odnoszaca si¢
do wybrzmienia po punkcie kulminacyjnym jest bardzo celna i uwzglgdniana w pracy
wiekszosci scenarzystow, opierajagcych si¢ o modele postarystotelesowskie, a takze
campbellowskie. Jednak nalezy zwroci¢ uwagg, ze efekt, jaki uzyskuja po zastosowaniu
si¢ do niej — obnizenie napigcia emocjonalnego opowiadania — nie zawsze jest
pozadany. W modelach niekonwencjonalnych, o ktérych bedzie mowa w dalszej czesci
rozdziatu, efekt wybrzmienia bywa odkladany na pozniej, co sprawia, ze tempo filmu
wzrasta.

Istotnym elementem w modelu Fielda jest wystepowanie punktu srodkowego -

ryc. 42, tzw. midpoint. Syd Field pisze, ze jest to:

Wazna scena w Srodku scenariusza, czgsto odwrocenie losu lub objawienie, ktore zmienia

. . ..392
kierunek historii

Celem wprowadzenia punktu $rodkowego jest proba zapobiezenia zatamania si¢
historii w II czgdci II aktu. Jest to problem bardzo wielu filmow, ktéry w srodowisku
scenopisarskim jest dobrze znany i1 opisany, a w zargonie branzowym okreslany jest
jako dziura Il aktu. W gruncie rzeczy jest to moment, w ktérym widzowie tracg
zainteresowanie filmem i zaczynaja czu¢ znudzenie. Punkt $rodkowy jest natomiast
proba przeciwstawienia si¢ temu zjawisku poprzez wprowadzenie nagtego zwrotu akcji.
Cho¢ w powszechnej opinii dobrze napisany scenariusz nie powinien generowac tego
zagadnienia, to jednak w praktyce trudno jest uzyska¢ zamierzony efekt w
scenariuszach przekraczajacych 120 minut. Trzeba przeciez pamigtaé, ze w tym
przypadku akt II to az 60 stron scenariusza. To po prostu zbyt dtugo, zbyt nudno, aby
caty czas brnag¢ w te sama stron¢ opowiesci. I dlatego punkt srodkowy ma za zadanie
rozbi¢ te dtuzyzne, chocby nawet byla ona wielce oryginalna.

Paradygmat jest tez czgsto obrazowany na schemacie, niejako z profilu, dzigki
czemu widoczna jest linia ukazujaca poziom napigcia emocjonalnego utworu. Wiasciwy
jej uktad to krzywa wznoszgca z zaznaczonymi punktami kulminacyjnymi, gdzie

nastepuja kolejne wzrosty - ryc. 44.

392 Karel, The Mid Point T hing, The Story Departament, [online:]
<http://thestorydepartment.blogspot.com/2007/03/that-mid-point-thing.html> dostep:08.03.2023.
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Ryec. 44. Schemat pogladowy obrazujacy paradygmat Syda Fielda z uwzglednieniem krzywej napigcia

emocjonalnego.
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Zrédto: opracowanie wiasne.

Dzigki prezentowaniu paradygmatu w ten sposob, tatwo zrozumie¢ intencj¢ Fielda w
odniesieniu do oczekiwanego przez niego poziomu napig¢cia emocjonalnego, jaki
scenariusz powinien wywola¢ u widza, aby czul si¢ on jak najbardziej
usatysfakcjonowany. Na powyzszym schemacie widnieja dwie linie — niebieska i
czerwona. Linia niebieska to przedstawienie koncepcji Syda Fielda, ktoéra
charakteryzuje si¢ jednak nieco wyidealizowanymi zatozeniami, wedlug ktorych
oczekiwany jest nieprzerwany wzrost napigcia, co w rzeczywistosci jest bardzo trudne
do wuzyskania. Druga linia, czerwona, ukazuje bardziej realistyczny przebieg
opisywanego parametru w modelu Fielda. Wida¢, ze punkty zwrotne oraz punkt
srodkowy dzialajg jako punkty podparcia, a zarazem odbicia, co uswiadamia nam ich
prawdziwa natur¢. Hamuja one niemal pewny spadek napigcia emocjonalnego linii
fabularnej w sytuacji, gdyby punkty zwrotne nie zostaly w ogéle zaplanowane.
Wydawa¢ by si¢ moglo, ze Sciste przestrzeganie proponowanych przez Fielda
zasad powinno prowadzi¢ jego nasladowcéw do sukcesu. Jednak z réznych przyczyn
efekt taki nie moze by¢ zagwarantowany. Tworcy reaguja na taki stan rzeczy na rézne
sposoby. Jedni rozumieja, ze film jest przedsiewzigciem na tyle zlozonym, Ze poleganie

jedynie naodpowiedniej strukturze nie gwarantuje jeszcze kasowego sukcesu, inni wolg
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kierowa¢ si¢ wlasnym doswiadczeniem, odrzucajac zbyt sztywny wedlug nich gorset

modelu Fielda, jeszcze inni poszukuja bardziej precyzyjnych schematow.
2.2.1.3. SixStage Plot Structure Michaela Hauge’a

Zaproponowana przez Michaela Hauge’a, znanego amerykanskiego konsultanta
scenariuszowego oraz wyktadowce University of  California, Los
Angeles(UCLA)* SixStage Plot Structure, czyli: Struktura szesciu etapéw, w duzej
mierze opiera si¢ na pracach Syda Fielda. Hauge dzieli kazdy z trzech aktow
charakterystycznych dla paradygmatu Fielda na dwie cze$ci, uzyskujac w ten sposob
sze$¢ etapow, o ktore oparty jest jego model.Z pewng rezerwa, ale jednak mozna
przyjac, ze jego schemat jest rozwinigciem koncepcji Fielda. Hauge zaktada, ze kazda z
czesci koncezy si¢ punktem kulminacyjnym (za wyjatkiem ostatniej), a ich miejsce jest
doktadnie okreslone. Potozenie punktow kulminacyjnych okresla Hauge poprzez
wskazanie ich na osi czasu filmujako jednostki miar, przy czym do okreslenia ich
potozenia uzywa procentow. Beda si¢ one zawieraly wedtug niego w 10%, 25%, 50% i
75% dhugos$ci utworu. Dla ostatniego punktu Hauge proponuje dowolno$¢ w ramach 90-
99% dtugosci filmu™*. Wszystkie etapy maja swoje nazwy dostosowane do petnionych
przez nie funkcji.W kazdym z nich, poza szdstym, zawiera si¢ takze punkt zwrotny,

ktory ma rowniez swojg nazwe powiazang z funkcja - ryc.45.

Ryc.45. Schemat przedstawiajacy model szesciu etapow Michaela Hauge’a. Na schemacie uwzglgdniono

etapy zaproponowane przez pisarza oraz punkty kulminacyjne.

3% Uniwersytet Kalifornijski w Los Angeles.
3% Hauge M., Writing Screenplays that Sell, Colins RefPress. New York 1991.
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Zrédto: opracowanie whasne.
W etapie pierwszym — rozpoczeciu (The setup)- ukazany zostaje stan

poczatkowy opowiesci. Przedstawiony zostaje gldowny bohater i1 jego pierwotna
sytuacja. Punkt zwrotny wieficzacy etap pierwszy, zwany przez Hauge’a szansqg (The
opportunity) stawia przed bohaterem nowa perspektywe, ktoéra prowokuje go do
rozwazenia podjecia dziatania.

Etap Il — W nowej sytuacji (The newsituation)problem krystalizuje si¢, a
okoliczno$ci zmuszaja bohatera do podjecia konkretnych decyzji. Punkt zwrotny w
etapie Il zwany zmiang planow (The change of plans)to moment, w ktorym nastepuje
ostateczne zdefiniowanie tematu oraz ujawnione zostaja wewnetrzne motywacje
bohatera.

W etapie III nazwanym przez Hauge’a postgpem(Progress) — protagonista
inicjuje dzialania, ktore z pozoru sa wystarczajace do rozwigzania stojacych przed nim
problemow. Ich poziom trudnos$ci nie jest najwyzszy i1 bohater jest w stanie je
przezwycigzy¢. Doktadnie w potowie scenariusza znajduje si¢ kulminacja etapu III,
nazywana- punktem bez powrotu (The point of no return). Jest to moment, ktory mozna
odnalez¢ w innych modelach pod nazwa sceny srodkowej. Hauge pisze, ze nastepuje
wtedy sytuacja, po ktérej bohater nie moze si¢ juz cofna¢ przed wyzwaniem. Nastepuje
pewnego rodzaju przekroczenie granic, w zwigzku z czym stawka oraz wyzwaniastajg
si¢ wigksze, a nawet mogg si¢ wydawac¢ niemozliwe do przezwyci¢zenia.

Natomiast w etapie czwartym noszacym nazwe¢ — komplikacje i wyzsze stawki

(Complications and high er stakes) — nastepuje dalsza eskalacja wszelakich konfliktow
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a poziom trudnosci sytuacji, przed ktorymi staje bohater staje si¢ jeszcze wigkszy. Tutaj
bardziej niz w innych etapach problemy wydaja si¢ protagoniscie niemozliwe do
rozwigzania. Punktem kulminacyjnym etapu czwartego jest najwigksza porazka (The
major set back). Nastepuje tu sytuacja krytyczna, gdzie sprawy stajq na ostrzu noza.
Protagonista zmuszony jest teraz do dziatania o nieprzewidzianych skutkach, ktore
okaze si¢ dla niego dobre lub zle.

W etapie V — finatowym pchnieciu (The finalpush) — nat¢zenie konfliktow osigga
swoje apogeum. Zdaje si¢, ze okoliczno$ci sprzysiegly si¢ przeciw protagoniscie 1 nic
nie odmieni sytuacji. Mamy do czynienia z dostrzegalnym zwigkszeniu dynamiki w
wielu aspektach w tej czes$ci scenariusza. Przetomem jest pigty punkt kulminacyjny,
climax, kiedy bohater musi sprosta¢ najwigkszemu wyzwaniu. Jego przezwyci¢zenie,
pozwala rozwigza¢ najwigkszy problem bohatera, ktory zazwyczaj wpisuje si¢ w temat
filmu.

W etapie VI — nastepstwach (The aftermath), mamy do czynienia z nowym
porzadkiem $wiata opowiesci, powstatym na skutek dziatan bohatera w etapie pigtym, a
scislej po climaxie. Nie w kazdym przypadku etap VI jest znaczaco rozwinigty. Michael
Haugezwraca uwage, ze istnieja produkcje, sam podaje ich tytuty (Rocky, Thelma i
Louise, Trumaan Show), w ktorych ostatni punkt kulminacyjny wystepuje tuz przed
koncem filmu 1 nie ma juz miejsca na wybrzmienie. Hauge dodaje tu, ze dlugos¢ etapu
szostego moze zaleze¢ od gatunku filmowego 1 wskazuje na dramat, kryminat i komedig
romantyczng jako gatunki predestynowane do tego, aby etapszésty byt w nich

395
rozbudowany”"".

2.2.1.4. Story spin Lindy Seger

Linda Seger jest amerykanska scenarzystka i konsultantka do spraw scenariuszy
filmowych. Jej dorobek obejmuje prace przy ponad 2000 scenariuszach™®. Jednak
najwicksze uznanie zdobyta jako autorka ksigzek, w ktorych promowata wiasne
przemyslenia, odnoszace si¢ do struktury scenariusza. Jej model dramaturgiczny
charakteryzuje si¢ na pozér do$¢ prosta konstrukcja. Zawiera on bowiem wigkszo$¢
elementow wskazanych przez wcze$niejszych autoréw. Mamy tu zatem podziat

podstawowy na trzy akty: pierwszy, drugi i trzeci, dwa gléwne punktyzwrotne

**Hauge M., Writing Screenplays that Sell, Colins Ref Press. New York 1991.
**Internet Mobile Database, Linda Seger, [online:] <https://www.imdb.com/name/nm0781994/> dostep:
16.03.2023.
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(pomigdzy aktem pierwszym i drugim oraz drugim i trzecim) oraz punkt kulminacyjny i
rozwiazanie™ . Istotng innowacjg jest natomiast uwzglednienie w jej schemacie, oprocz
watku gtownego - A4 Story, takze watkow pobocznych okreslanych przez Seger jako B
Story. Koncepcja Seger nie jest tak restrykcyjna w stosunku do wielkosci
poszczegolnych struktur, jak u omawianych wczesniej autorow. Autorka dopuszcza
wigkszag dowolnos¢ w stosunku do rozmiaréw aktdw oraz potozenia punktow

zwrotnych - ryc. 46.

Ryc. 46. Schemat trdjaktowego utworu filmowego wedtug koncepcji Lindy Seger uwzgledniajacy opis

watku pobocznego B (linia zielona).Linia niebieska odzwierciedla przebieg watku gtdéwnego.

. 25%+x . 75% - X .
+-12,5% '20,83% 29 16% 62,5% > 75%-+x 95,84%
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Zrodto: opracowanie wilasne.

Np. rozmiar aktu pierwszegoscenarzystka okresla na 25-35 stron®”® w120-
stronicowym scenariuszu, co odpowiada ok. 20 — 29 procentom dtugosci filmu.
Podobnie, duze rozbieznosci wystgpuja przy okreslaniu wielkosci pozostatych
elementowdramaturgicznych.

Seger przyktada bardzo duza wage do zagadnienia watkéw pobocznych.
Przygladajac si¢ wykresowi opisujagcemu omawiang koncepcj¢ mozemy zrozumiec,
dlaczego tak jest. Widzimy bowiem, ze punkty zwrotne watkoéw pobocznych dziatajg
niczym dodatkowe punkty wsparcia dla opowiadane;j historii. II punkt zwrotny B moze

tu dziata¢ niczym punkt Srodkowy w koncepcji Fielda. Jezeli chodzi o objetos¢ i

*TSeger L., Doskonalenie dobrego scenariusza, ttum. K. Dlugosz, Warszawa 2012, s 35.
398Seger L., Tamze, s. 35.
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potozenie watkdw pobocznych w utworze filmowym autorka zdaje si¢ pozostawiac
tworcom jeszcze wigksza swobode, cho¢ z uwzglednieniem pewnych ram. Wskazuje,
ze w odniesieniu do objetosci watkow pobocznych istniejg roznice ze wzgledu na
gatunek filmowy. Bedzie ona mniejsza w filmach akcji, takich jak kryminaty, filmy
detektywistyczne czy science-fiction. Natomiast ich obj¢to$¢ wzro$nie w dramatach i
melodramatach®®. Sita wagtku A i watku B uzalezniona jest tu od potrzeby opowiadane;
historii. Tam, gdzie konieczna jest precyzja i1 zwiezlo$¢,wqtek A(Astory) bedzie
silniejszy, tam, gdzie gore biorg emocje 1 psychologia postaci, wzmacniane bedg watki
poboczne. Seger zauwaza, ze w wielu wypadkach watki poboczne pojawiaja si¢
najwczesciej dopiero w II akcie, cho¢ nie jest to zasada bezwzglednie obowigzujaca.
Istotnym elementem watkow pobocznych sg ich punkty zwrotne, stanowigce element
podparcia linii napi¢cia emocjonalnego dla filmu w momencie opadania watku
gléwnego. Punkty zwrotne umieszczane s wtedy mniej wiecej posrodku aktu IT 1 IIL
Natomiast w filamch spoza USA, np. z Europy, punkty zwrotne watku pobocznego
uzywane sa czesciej do wsparcia punktow zwrotnych watku glownego®™,(tzn. naktadaja
si¢ na siebie lub wystepuja w bliskim sgsiedztwie), cowynika z innego podejscia do
konfliktu wewatrz filmu w praktyce scenariuszowej obu kontynentéw. W filmach
amerykanskich watek glowny jest zazwyczaj wyrazniej zarysowany i silniejszy, dlatego
nie ma potrzeby, aby dodatkowo go wzmacnia¢. Seger nie poleca umieszczanie watku
pobocznego wewnatrz tylko jednego aktu, poniewaz sprawia on wtedy wrazenie
niezintegrowanego z filmem i niedopracowanego.

Linda Seger definiuje dobry watek poboczny jako konstrukcje na tyle
rozbudowang, aby mozna ja bylo rozpatrywa¢ w odniesieniu do jej wlasnej struktury
trojaktowej. Oznacza to, zewatek poboczny powinien przeplataé si¢ z watkiem
gléwnym, dopetlia¢ temat watku gltownego, a takze speilnia¢ funkcje dodatkowe;j
ekspozycji w stosunku do tematu filmu lub glownego bohatera.Wazne jest tez
odpowiednie zbalansowanie watku glownego i pobocznego. Trzeba pamigtaé, aby
watek gtowny byl nim w istocie i aby watek poboczny nie przejat jego funkcji. Seger
wskazuje, ze film powinien zawiera¢ jeden lub dwa watki poboczne. Jezeli jest ich
wigcej, film moze sprawia¢ wrazenie ,,zagmatwanego”. Jezeli natomiast nie ma ich

weale, film moze wydawaé sie jednowymiarowy i pozbawiony glebi*’".

3998eger L., Tamze, s. 65.
4OOSeger L., Tamze, s. 65.
4OISeger L., Tamze, s. 64.
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2.2.2. Teoria Campbella i modele campbellowskie

2.2.2.1. Monomit Campbella

Wrodzona ludziom sklonno$¢ do opowiadania i stuchania historii zostata
dostrzezona przez wielu badaczy szukajacych zalezno$ci w strukturach zawartych w
podaniach ludowych i mitach. Jednym z takich badaczy byt Joseph Campbell, ktory w
swoich obserwacjach inspirowat si¢ dokonaniami etnografow, m. in. Jamesa Frazera®®.
Korzystal takze z prac Zygmunta Freuda, Carla G. Junga i Otto Ranka’”. Analiza
podan ludowych doprowadzita go do stworzenia pojecia monomitu, ktore ttumaczyt
jako cykl podrozy bohatera w opowiesci. Campbell zaprezentowal swoja teori¢ w
ksiazce pt.: Bohater o tysigcu twarzy®” ktora stala sie bardzo popularna pozycja w
kregu 0séb zajmujacych si¢ pisarstwem i scenopisarstwem®”. Opierajac si¢ miedzy

innymi na inspiracjach kulturami i religiami Dalekiego Wschodu®”, a takze

prawdopodobnie pracami Wiadimira Proppa,’”’ co sugerowal Eleazar Mieletinski'®,
autor przedstawil w niej tezg, ze wszystkie mity z catego $wiata taczy uniwersalna

struktura*®

. Aby zobrazowac proponowang ide¢ uczynil z osoby bohatera spoiwo dla
swojej definicji 1 wokol niego wyjasnit przebieg fabuly opisujac poszczegdlne fazy jego
hipotetycznej wyprawy.

Campbell wyrdznia trzy zasadnicze elementy wyprawy: odejscie, inicjacje 1

410
powrot

. Mityczna wyprawa wedlug niego rozpoczyna si¢ zatem w zwyczajnym, w
miar¢ ustabilizowanym §wiecie bohatera, gdzie nagle pojawia si¢ zakldcenie
prowokujace go do podjecia wezwania do wyprawy*'!. Czesto sa to nienaturalnego
pochodzenia moce magiczne lub niezwykle zdarzenia. Autor dosy¢ skrupulatnie
identyfikuje t¢ faze fabuty, wyr6zniajac jej charakterystyczne elementy. Wymienia tu:

wezwanie do wyprawy, sprzeciwianie sie wyzwaniu, pomoc Sit nadprzyrodzonych,

42 Korczak A., 2017, Synkretyzm Josepha Campbella, IDEA- Studia nad struktura poje¢ filozoficznych,
XXIX/1, Biatystok, s. 142-159.

43 Campbell J., Mityczny obraz, ttum. A. Przybystawski, T. Sieczkowski, Warszawa 2004.

4% Campbell J., Bohater o tysigcu twarzy, thum. A. Jankowski, Krakow 2013.

*Weresniak P., Podréz bohatera o tysigcu twarzach, [online:]
<https://piotrweresniak.com/2011/12/11/podroz-bohatera-o-tysiacu-twarzach/> dostgp:07.02.2023.

46 Korczak A., Indyjskie inspiracje teorii mitu Mircei Eliadego i Josepha Campbella, Warszawa 2016.
“7propp. W., Morfologia bajki magicznej, ttum. D. Ulicka, Krakow 2011.

“%Mieletinski E., Pochodzenie eposu bohaterskiego. Wczesne formy i archaiczne zabytki, thum. P. Rojek,
Krakow 2009.

409Campbell 1., Bohater o tysigcu twarzy, thum. A. Jankowski, Krakoéw 2013, s. 34-35.

410TamZe, s. 43.

411TamZe, s. 43.
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przekroczenie pierwszego progu i brzuch wieloryba

412

. Akceptacja wyzwania skutkuje

podjeciem proby przezwycigzenia przeciwno$ci. Autor wyszczegolnia nastepujace

elementy tej fazy: droga prob, spotkanie z boginig, kobieta jako kusicielka, pojednanie

z ojcem, apoteoza, ostateczna nagroda®”. Powrdt bohatera to proces, w ktorym autor

wydziela nastgpujace czgsci: odmowe powrotu, magiczng ucieczke, pomoc z zewngtrz,

. , . ’ y s . 414
przejscie przez ostatni prog, mistrza dwoch swiatow 1 wolnosé zZycia

Na pozor struktura zaproponowana przez Campbella moze przypominac

rozbudowang strukture trzech aktow. W koncu Campbell rowniez zaproponowat

podzial opowiesci na trzy gtdéwne czgsci — odejscie, inicjacje i powrot. Analogiczna

struktura wystepuje u Arystotelesa, gdzie mamy protasis, epitasis i catastrophe. Oba

modele przewidujg takze wystepowanie jednego gtdéwnego bohatera i chronologiczng

kolejnos¢ wydarzen fabularnych —ryc.47.

Ryc.47.Schemat pogladowy przedstawiajacy teori¢ Campbellaz uwzglednieniem linearnego kierunku

przebiegu osi czasu.

Zrodto: opracowanie wilasne.

Jednak roznica pomigdzy wymienionymi schematami jest fundamentalna.

Struktura Arystotelesa czesto przedstawiana jest graficznie jako linia prosta sugerujaca

2Tamze,. s. 43, 50, 57, 65, 74.
B Tamze,. s. 81, 90, 100, 105, 126, 147.
MTamze, s. 165, 167, 176, 186, 194, 203.
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jasny uktad w odniesieniu do osi czasu. Fabuta prowadzi nas z punktu A do punktu B,
zgodnie z kierunkiem uptywu czasu, gdzie punkt A nieustannie oddala si¢ od punktu B,
by na koncu fabuty znalez¢ si¢ w najbardziej odlegtych od siebie miejscach. Natomiast
schemat Campbella, zaktadajacy rowniez uptyw czasu w kierunku od terazniejszosci do
przyszto$ci przedstawiany jest jednak inaczej, bo w postaci kota. Juz sama nazwa
trzeciej cze$ci modelu Campbella — powrot — sugeruje, ze wedréwka bohatera nie
bedzie przebiega¢ w sposob standardowy, lecz znajdzie si¢ on w koncu w punkcie
wyjscia. Dlatego wykres kolowy oddaje ide¢ Campbella najtrafniej. Punkty A i B na
koncu fabuty potozone sa najblizej siebie —ryc. 48.

Ryc.48. Schemat pogladowy przedstawiajacy koncepcje rozwoju bohatera wedtug Campbella w

klasycznej, najczesciej prezentowanej formie, w postaci wykresu kotowego.
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Zr6dto — opracowanie wlasne.

Tak diametralna roznica pomigedzy schematami wynika z postrzegania rozwoju

wewnetrznego bohatera. W modelu Arystotelesa bohater ulega nieodwracalnej
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przemianie. U Campbella bohater zdobywa nowa cechg, zdolno$¢, ale wraca do
harmonii swojego dawnego §wiata. Jego przemiana nie jest tak kategoryczna, jak u
Arystotelesa. Przemiana, ktora w nim zachodzi, bardziej pasuje do motywacji Odysa —
chce on wréci¢ do domu, do rodziny, poniewaz zostat z tego domu wyrwany przez
okolicznos$ci, chociaz nie chcial go opuszcza¢. Dom jest miejscem szczgsliwym,
idyllicznym, jak Hobbiton dla Froda we Wiadcy Pierscieni, o ktorym bohater marzy i
przez calg podréz wraca do niego wspomnieniami. U Arystotelesa natomiast wystepuje
zupeklie inna motywacja. Bohater wyrusza w podr6z, zeby zdoby¢ nowa kraing, w

filmie /492. Wyprawa do raju Ridleya Scota z 1992 roku*"

, gtowny bohater Krzysztof
Kolumb wyrusza do Ameryki, bo chce ja zdobywac i skolonizowaé. W jego wypadku
powr6ét do domu u schytku zycia to tragedia, degradacja, zalamanie/kres/koniec/
kariery, co$, czego on nie chce. Nie spetnia on w pelni swoich zamierzen, cho¢ jego cel
byt jasny — wyruszyé z Europy do Nowego Swiata, czyli, odnoszac sie do poprzedniego
wywodu, z punktu A do punktu B.

Teoria Campbella oparta na analizie podan ludowych, legend i mitow*'®

, tak jak
one, zawiera w sobie dazenie do harmonii, stabilizacji 1 sprawiedliwosci. Celem
bohatera jest przywrdcenie kontroli nad nieprzewidywalnym §wiatem. Autor, opierajac
si¢ na pracach psychologéw 1 psychiatrow, trafnie okreslit oczekiwania
widowni/stuchaczy wzgledem opowiesci. Mity 1 bajki nie maja przeciez na celu
pozostawia¢ w nich niepokoju, lecz uspokaja¢ ich 1 pouczaé. Dodatkowym celem jest
tez pozostawienie odbiorcéw z nowa wiedza, ktéra zmieni ich postrzeganie $wiata,
pozwoli zastosowac t¢ wiedz¢ do wlasnych potrzeb i potwierdzi¢ fundament moralny.
Powrot do poczatkowej harmonii jest wiec warunkiem wyjsciowym dla
schematu Campbella. Swiat bohatera musi zatem stanowi¢ oaze spokoju i szczeécia,
ktora jest godna dalekiej 1 trudnej podrozy. Przez cata opowies¢ bohaterowie beda o niej
marzy¢ 1 odnosi¢ si¢ do niej z sentymentem. Takie postawy widzimy we Wiadcy
Pierscieni gdzie hobbiciFrodo, Sam, Meriadok i Peregrinco jaki§ czas wspominaja
Shire, sielankowg kraing, z ktoérej pochodzg. Podobnie w Krolestwie Niebieskim,

Ridleya Scotta z 2005 roku*'” Balian, kowal, ktory musiat uciekaé z wlasnego domu na

wyprawe krzyzowa do Jerozolimy, na koncu filmu powraca do niego. Cho¢ w tym

31492, Wyprawa do raju, rez. R. Scott. Francja, Hiszpania, Wielka Brytania 1992.

8K orczak A. Wschodnie inspiracje zachodnim religioznawstwie na przykladzie teorii mitu Mircei
Eliadego i Josepha Campbella, ,Przeglad Religioznawczy” 2023, nr 1 (287), s. 63-69.

YK rélestwo Niebieskie, rez. R. Scott, USA, Hiszpania, Wielka Brytania, Niemcy, Maroko, Wtochy,
Francja 2005.
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wypadku $redniowieczna Francja nie byla oazg spokoju, to dla bohatera miata
olbrzymie znaczenie sentymentalne, poniewaz mieszkat tam spokojnie u boku zZony,
dopoki zyta. To tu, obok jej grobu, mogt rozpoczaé nowe harmonijne zycie.
Popularnos$¢ teorii Campbella spowodowatla, ze znalazto si¢ wielu pisarzy i
scenarzystow probujacych wykorzysta¢ ja w swoich utworach. Jako przyktad
wskazywana jest tu np. J.K. Rowling, autorka ksigzek z cyklu o Harrym Poterze*'®.
Nalezy nadmieni¢, ze teori¢ Campbella stosowano nie tylko w odniesieniu do
gatunkéw filmowych do niej predestynowanych, takich jak np. fantasy, lecz takze, w
projektach zupehie, zdawatoby si¢, do niej nie pasujacych, jak choéby sciencefiction.
Do dobrze udokumentowanych przyktadow inspiracji teorig Campbella mozna zaliczy¢
cykl filmow z seriit Gwiezdne Wojny, co potwierdza wypowiedz Georga Lucasa w filmie
dokumentalnym pt. Sifla mitu, w ktorym rezyser potwierdzil inspiracje tworczoscig
Campbella w pracy nad swoim stawnym dzielem'”. Innym przykladem
mozebyéwywiad Stanleya Kubricka, ktorego udzielit Arturowi C. Clarkowi'®, w
ktorym wyznatl iz korzystat z teorii Campbella podczas pracy nad scenariuszem do

2001: Odysei kosmicznej™*'.

2.2.2.2. Podroz; bohatera Christophera Voglera

Praca Josepha Campbella zostata szybko dostrzezona w $wiecie filmu. Stata si¢
inspiracja do tworzenia nowatorskich technik analizy struktur narracyjnych, ktore
uwzgledniano podczas konstruowaniu scenariuszy do produkcji filmowych. To
Campbell natchnat Christophera Voglera do przemyslenia dotychczasowych sposobow
postepowania w pracy nad scenariuszem. Vogler, bedacy przede wszystkim praktykiem,
podszedt do teorii Campbella w sposob krytyczny i na jej podstawie opracowal wilasng
koncepcje, dotyczacag budowy struktury scenariusza filmowego. Prace rozpoczat od

sporzadzenia siedmiostronicowego streszczenia pracy Campbella opatrzonego

“8Back S., The Magic of Harry Potter: Symbols and Heroes of Fantasy, “Children’s Literature in

Education” 2003, nr 34/3, s. 237-247.

1 Joseph Campbell and the Power of Myth, Season 1, Episode 1: The Hero’s Adventure, prod. J. Konner,
A.H. Pelmutter, USA 1988.

420 Artur Clarkes’s 2001 Diary, [online:] <http://www.visual-memory.co.uk/amk/doc/0073.html>, dostep:
08.03.2023.

*12001: Odyseja Kosmiczna, rez. S. Kubrick, USA, Wielka Brytania 1968.
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wlasnymi uwagami, po czym przekazal go pracownikom Disneya*”, majac na celu
praktyczne przetestowanie zawartych w nim wskazoéwek. Przewodnik Voglera przyjeto
z entuzjazmem, co zaowocowalo wdrozeniem zawartych w nim pomysiéw do
konkretnych projektow filmowych. Przyczynit si¢, miedzy innymi, do powstania
scenariuszy Krola Lwa, Aladyna czy Pieknej i Bestii*”. Wynikiem dalszej pracy
Voglera stata si¢ ksigzka pt. Podroz autora. Struktury mityczne dla scenarzystow i

pisarzy, w ktorej autor szczegotowo przedstawil swojg koncepcje.

Model Voglera zasadniczo zblizony jest do schematu jego stawnego
poprzednika. Podobnie jak Campbell, kontynuator dzieli fabul¢ na trzy akty. Wyr6znia
takze wazne elementy, wewnatrz utworu, ograniczajac jednak ich liczbe w poréwnaniu
do Campbella z 17 do 12. W ramach aktu pierwszego wymienia nast¢pujace etapy:
Zwyczajny swiat, Wezwanie do wyprawy, Sprzeciwienie si¢ wezwaniu, Spotkanie z
mentorem 1 Przekroczenie pierwszego progu. W akcie drugim: Sprawdziany,
Sprzymierzency, Wrogowie, Zblizanie do najglebszej groty, Proba, Nagroda. Natomiast
w akcie trzecim: Droga powrotna, Odrodzenie, Powrdt z eliksirem**.Schemat Voglera
stosowany jest dla historii, w ktorych wystepuje jeden bohater. Jego Podroz, podobnie

jak u Campbella, w sposob graficzny przedstawiana jest w formie okregu (patrz ryc.49).

Ryc.49. Schemat pogladowy przedstawiajacy koncepcje podrozy bohatera wedtug Christophera Voglera.

422 Vogler Ch., Podroz autora. Struktury mityczne dla scenarzystow i pisarzy, tham. K. Kosinska,
Warszawa 2010, s. XXIX.

B Tamze.

424TamZe,.s. 6.
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7. Zblizanie do
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Zrodto: opracowanie wilasne.

Podréz bohatera rozpoczyna si¢ i konczy w tym samym miejscu, w mitycznym
domu. Dopiero w akcie drugim bohater rzeczywiscie oddala si¢ od niego i przebywa w
nowym $wiecie, by na koniec opowiesci powrdci¢ do miejsca, z ktdrego rozpoczela sie
jego wedrowka.

Vogler nie ukrywat Zrédel swoich inspiracji, wrgcz manifestowatl swoje
uwielbienie dla Campbella. Napisana przez niego ksigzka jest w pewnym sensie
rozwinigciem 1 dostosowaniem idei Campbella do warunkéw amerykanskiego
przemystu filmowego. Mozna zaryzykowac¢ twierdzenie, ze Vogler dokonczyl prace
badawcza Campbella, przeprowadzajac eksperyment w warunkach rynkowych.

Modele Campbella i Voglera sg bardzo zblizone. Oba maja klasyczng strukture,
podzielong na trzy akty, jednak ich wspolng modyfikacja jest przedstawienie osi czasu
w ksztalcie kota, co niesie niebagatelne nastepstwa. Obaj autorzy podobnie okreslajg

dlugo$¢ aktéw — pierwszego na 25, drugiego na 50 i trzeciego na 25% calosci
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utworu.*”® Chris Huntley twierdzi jednak ze w przypadku modelu Voglera mamy w
istocie do czynienia ze struktura czteroaktowa, zakamuflowangq jako z‘rzyaktowq.426
Jakie konsekwencje niesie stosowanie schematu Voglera? Nie jest to z
pewnos$cig struktura dostosowana do wszystkich produkcji. Jednak nie ma tez
catkowitej pewnosci, czy kwestia gatunku filmowego ma az takie duze znaczenie przy

wyborze prezentowanego modelu. Najwieksza role odgrywa tu bowiem charakter

motywacji bohatera i jego osadzenie w historii opowiesci.

2.2.2.3. Twenty Two Building BlockJohnaTruby

John Truby jest amerykanskim scenarzysta i konsultantem scenariuszowym z
duzg praktyka w branzy filmowej. Szersza stawe przyniosta mu koncepcja budowy
scenariusza filmowego w oparciu o 22 etapy, zwane przez niego blokami
konstrukcyjnymi, ktérg sukcesywnie wyktadal na kursach scenariuszowych, a pdzniej
opisal w swojej ksiazce pt. The Anatomy of Story (Anatomia opowiesci)**’ Koncepcja
Truby’ego nawigzuje do pracy Campbella i takze w tym przypadku rozwoj bohatera
staje si¢ nadrz¢gdnym zagadnieniem. Cho¢ konstrukcja trojaktowa jest tu baza, Truby
wyroznia siedem kluczowych krokow struktury, na ktérg autor naklada swoje bloki
konstrukcyjne, to jednak mozna odnie$¢ wrazenie, ze nacisk zostat potozony przede
wszystkim na charakterystyke protagonisty. Dla Truby’ego to postac i jej postgpowanie
odpowiada za przebieg fabuly a wynika ona z jego wewnetrznych i zewnetrznych
motywacji. Dziatania bohatera przedstawia poprzez 22 etapy, natomiast caty model

opiera na siedmiu wymiernych elementach strukturalnych -ryc. 50.

Tamze..s. 6.

26 Huntley Ch., How and Why Dramatica is Different from Six Other Story Paradigms, [online:]
<https://dramatica.com/articles/how-and-why-dramatica-is-different-from-six-other-story-paradigms>,
dostep: 15.03.2023.

“"Truby J., The Anatomy of Story, New York 2008.
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Ryc

. 50.Schemat pogladowy modelu dramatycznego Johna Truby’ego, z uwzglgdnieniem podzialu na

akty, siedem kluczowych elementow struktury oraz 22 bloki konstrukcyjne.
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Zrodto: opracowanie wilasne.

Podstawa dla schematu Truby’ego jest 7 kluczowych krokow**®, ktére sa wzorowane na

klasycznych elementach strukturalnych, znanych z modeli innych twoércéw. Truby

opisuje je w nastepujacy sposob:

1.

7.

S

Stabos$¢ 1 potrzeba,;
Pragnienie;
Przeciwnik;

Plan;

Bitwa;
Samoobjawienie;

Nowy $wiat.

Truby nie narzuca wielkosci wymienionych elementéw. Nie znajdziemy tu takze

precyzji charakterystycznej dla innych autorow, jezeli chodzi o potozenie

poszczegbdlnych struktur. Podobnie jest z jego 22 blokami konstrukcyjnymi. Takze tutaj

autor jedynie zaznacza, w obrebie ktorego aktu powinny si¢ one znalez¢, jednak nie

okresla precyzyjnie ich dlugosci. Wydaje si¢ to zrozumiale, gdyz mnogo$¢ elementow,

“¥Truby J., The Anatomy of Story, New York 2008, s. 46.
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jakie

zaproponowat, moglaby ogranicza¢ swobode twodrcza potencjalnych

, , 429
nasladowcow. Oto one™:

Akt I

Samoobjawienie, potrzeba i pragnienie (Selfrevelation, need and desire)*".

Poznajemy tu cechy osobowe protagonisty.

Swiatduchéwihistoria (Ghost and story World). To element, w ktorym
dowiadujemy si¢ o historii bohatera, o tym, co go przesladuje i nie daje mu
spokoju. Poznajemy takze swiat opowiesci, czyli szarg codzienno$¢ bohatera.
Stabo$¢ i potrzeba (Weakness and need).Niezaspokojone potrzeby protagonisty
sg dla niego duzym problemem, ktory jest dla niego trudny do zaakceptowania i
czyni go w jaki$ sposob nieszczgsliwym, czy tez niezadowolonym ze swojej
aktualnej sytuacji. Stabos$¢ i potrzeba sa podwalinami przysztego dzialania.
Zdarzenie (Inciting event). Jest to wydarzenie inicjujace, okreslane takze jako
podzegajace. Wprawia ono histori¢ w ruch.

Pragnienie (Desire). Jest sita napedowa bohatera,celem,wokot ktorego skupiajg
si¢ jego wysitki.

Sprzymierzeniec lub sprzymierzency (Allyoralies). Jest to posta¢ lub kilka
postaci, dzigki ktorym protagonista jest w stanie pokonywac trudnosci.
Posiadajg oni umiejetnosci badz wiedzg¢ potrzebng do rozwigzywania zadan
niezbednych do ukonczenia misji.

Przeciwnik i/lub tajemnica (Opponent and/ormystery). Przeciwnik jest
gléwnym antagonista bohatera. Osoba zdolna przeszkodzi¢ planom 1
dziataniom, majaca wtasng motywacj¢ 1 determinacj¢ do dziatania, wyrastajgca
ponad przecigtnos¢ wsréd innych wrogdéw. Tajemnica moze by¢ natomiast
nieujawniony antagonista lub problem, ktory stanowi zagadke do rozwiazania,
np. w filmie kryminalnym.

Przeciwnik -falszywy sprzymierzeniec (Fake-ally oponent). To nic innego, jak
podajacy si¢ za przyjaciela przeciwnik. Predzej czy podzniej jego prawdziwe

intencje muszg zosta¢ ujawnione.

429TamZe, s. 305.
W celu unikniecia nieporozumien w nawiasie zachowano takze oryginalng pisowni¢ zawarta w pracy
Johna Turbyego.
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9.

Pierwsze objawienie i decyzja: zmiana pragnienia i motywu (First revelation
and decision: Changeddesire and motive). Inni autorzy okreslaja ten moment
jako pierwszy punkt zwrotny, w ktorym protagonista na skutek otrzymanych
informacji podejmuje si¢ wyzwania lub tez zostaje do tego zmuszony. Historia

opowiesci zostaje pchnigta na zupetnie nowe tory.

Akt II:

10.

11.

12.

13.

14.

15.

Plan (Plan). Aby zrealizowa¢ swoje pragnienie bohater musi rozpoczaé
dziatanie. Najpierw jednak planuje swoje poczynania. Oczywiscie, sukces nie
jest gwarantowany, a nawet nie jest od razu wskazany, bowiem z punktu
widzenia autora scenariusza, film moglby sta¢ si¢ nudny. Dlatego w II akcie
musza wystgpi¢ roéznorakie komplikacje 1 zwroty, zaskakujace widzow. Plan
moze by¢ nawet udany, jednak sity wrogie protagoniscie nie moga préoznowac,
lecz powinny aktywnie pracowa¢ przeciwko niemu.

Plan przeciwnika i glowny Kkontratak (Opponent’s plan and main
counterattack). W odpowiedzi na inicjatywe bohatera antagonista opracowuje
wlasny plan dziatania, majacy pokrzyzowaé zamiary protagonisty i zatrzymac
go w drodze do celu. Moga to by¢ dziatania jawne lub utajone.

Naped (Drive). Sa to rzeczywiste czynnosSci - dzialania, ktére bohater
podejmuje w celu realizacji swojego planu.

Atak sojusznika (Attack by ally).Jest to moment, w ktorym protagonista musi
podja¢ wazne decyzje, dotyczace sposobu swojego postepowania, takze z
uwzglednieniem zasad moralnych. Odejscie od nich skutkuje konfrontacjg z
prawdziwym sojusznikiem, co moze doprowadzi¢ do konfliktu z nim oraz
porzuceniem go w wymiarze rzeczywistym czy tez mentalnym.

Pozorna porazka (Apparentdefeat). Bohater jest bliski zatamaniu, poniewaz
dochodzi do kresu swoich sit fizycznych lub tez psychicznych. Przeciwnos$ci
przyttaczaja go 1 wydaje si¢, ze nie zdota ich juz przezwycigzy¢ 1 nie osiggnie
celu. W tym miejscu opowiadanej historii porazka jest rzeczywiscie najblizej
bohatera.

Drugie objawienie i decyzja: obsesyjny poped, zmienione pragnienie i
motyw. (Second revelation and decision: Obsessive drive, changed desire and

motive). Drugie objawienie nastepuje w momencie, kiedy bohater zdaje sobie

165



sprawe ze swego rzeczywistego polozenia. Moze tu nastgpi¢ zmiana
pierwotnego celu bohatera.

16. Objawienie widza (Audiencerevelation).Publiczno$¢ otrzymuje informacije,
zanim dowie si¢ o nich bohater. Mogg one dotyczy¢ caloksztaltu sytuacji oraz
potencjatu przeciwnika.

17. Trzecie objawienie i decyzja (Third revelation and decision). Bohater wie,
gdzie lezy prawdziwy problem 1 jest $wiadomy, w jaki sposob go
przezwycigzy¢, aby osiggnac swoj cel. Daje mu to nowa energie¢, ktora bedzie

potrzebna do ostatecznej konfrontacji z przeciwnikiem.
Akt III.

18. Brama, rekawica, wizyta u S$mierci (Gate, gauntlet, visit to Heath).
Bohater musi w tym miejscu ponies¢ ostatnig ofiare, wyrzec si¢ czego$, aby
spetni¢ swoj cel. Po tej probie jest gotow, aby stoczyC ostateczng bitwe z
przeciwnikiem.

19. Bitwa (Battle).To ostateczna konfrontacja pomi¢dzy protagonistg i antagonista.
Musza tu wybrzmie¢ wszelkie motywacje $cierajacych si¢ postaci. Nie moze
by¢ watpliwosci co do ich intencji. Ten kto wygra starcie, osiagga zatozony cel 1
ostatecznie zwyci¢za,takze watki poboczne maja tu swojg kulminacjg.

20. Samoobjawienie (Selfrevelation). Samoobjawienie czy tez gleboka refleksja,
zaduma, moze mie¢ charakter psychologiczny albo moralny. Protagonista zdaje
sobie sprawe z mechanizmoéw rzadzacym $wiatem opowiesci i swojej w nim
roli. Jest to moment zdolny zmieni¢ zycie bohatera. Zmieni¢ si¢ moze takze
antagonista.

21. Decyzja moralna (Moraldecision). Po zmianie mentalnej nast¢puje moment
podjecia decyzji o zmianie i podjeciu konkretnych dziatan, aby wcieli¢ je w
zycie. Jest to wiasnie to miejsce.

22. Nowa réwnowaga (New equilibrium). Ukazana jest tu nowa rzeczywistos¢
Swiata opowiesci, ktory albo ulega zmianie albo zatacza koto. Wtedy powraca

do stanu wyjsciowego.

Trudno przesadzaé, czy koncepcja Truby’ego sprawdza si¢ w kazdych warunkach. Z
calg pewnoscig przeznaczona/dostosowana jest dla/do opowiadan, posiadajacych silng

lini¢ dramaturgiczng z wyrazistg fabulg 1 pelnokrwistym bohaterem. Jest bowiem
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strukturg konwencjonalna, oparta o trojaktowy podzial majacy swoje zrodla w pracach
Arystotelesa. Praca Truby’ego przyniosta owoce. W oparciu o jego koncepcje powstaly

znane dzieta®', takie jak: Bezsennos¢ w Seatle Nory Ephron z 1993 roku®?, Krzyk Vesa

Cravena z 1996 roku*’

roku**.

, czy tez Shrek Andrewa Adamsona i Vicky Jensona z 2001

! James L., John Truby’s 22 Steps, [online:] <https://lukejames7.wordpress.com/scriptwriting/22-steps-
notes/>,dostep: 19.03.2023.

B2Bezsennosé w Seatl, rez. N. Ephron, USA 1993.

3 Krzyk, rez. V. Cracen, USA 1996.

“4Shrek, rez. A. Adamson, Vi. Jenson, USA 2001.
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2.3. Modele niekonwencjonalne

To grupa modeli o nieklasycznej, niestandardowej budowie, zrywajacych z
tradycyjnym podejsciem doteorii Arystotelesa w dziedzinie scenopisarstwa, jednak
czesciowo je wykorzystujacych. W jej ramach znajduja si¢ bardzo réznorodne schematy
o niejednorodnej budowie strukturalnej. Wielu twércow decyduje si¢ na stosowanie
niekonwencjonalnych modeli z nadziejg na podniesienie walorow artystycznych swoich
utwordéw. Jednak znana jest takze praktyka ratowania wadliwych scenariuszy poprzez
wykorzystanie czgsto ryzykownych zabiegow w obrebie struktury juz na etapie
postprodukcji. Do grupy modeli niekonwencjonalnych zaliczono modele
usystematyzowane juz przez Linde Aronson i zwane przez nia narracjq réwnoleglg®™.

Sama koncepcja stosowania struktur niekonwencjonalnych w scenariuszach
filmowych ma swoje zrodlo w wielkich dzietach literatury. Znanym przyktadem ich
wykorzystania juz w zamierzchtej przesziosci jest Odyseja Homera. Utwor napisany
epizodycznie, z opisem réznorodnych przygod Odysa, przywotywanych w
retrospekcjach, wielokrotnie tamie 0§ czasu™°. Innym znanym dzietem wyposazonym w
niekonwencjonalng struktur¢ jest Boska komedia Dantego, w ktorej  bohater
przemieszcza sie cyklicznie po czelusciach piekielnych®’.

Modele niekonwencjonalne, cho¢ trudne w stosowaniu i zdawatoby si¢, ze
bardzo nowatorskie, nie pojawity si¢ dopiero w XXI wieku. Wykorzystywano je z
powodzeniem juz wczesniej. Dzigki nim powstaly niezapomniane dziela o
ponadczasowych przestaniach, docenione zaréwno przez krytyke, jak i publiczno$é,

takie choéby jak Rashomon Akiry Kurosawy z 1950 roku™®

.Pewnym paradoksem jest
fakt, iz modele niekonwencjonalne byty dos¢ popularne w Polsce przed 1989 rokiem 1
przyczynity sie do wielu sukceséw poszczegdlnych tytutow. Przyktadem moze tu by¢
pierwszy powojenny film zrealizowany w Polsce w rezyserii Leonarda Buczkowskiego
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pt. Zakazane piosenki z 1946 roku™" czy tez pdzniejsza, Eroica Andrzeja Munka z 1957

roku*®. Nalezy takze koniecznie przywola¢ w tym miejscu Krzysztofa Kieslowskiego,

35 Aronson L., Scenariusz na miare XXI wieku. Obszerny przewodnik po technikach pisania
nowoczesnych scenariuszy filmowych, thum. Agnieszka Kruk, Warszawa 2019.

% Homer, Odyseja, [online:]

<https://books.google.pl/books/about/Odyseja.html?id=kfoLCgA AQBAJ&printsec=frontcover&source=k
p_read button&redir esc=y#v=onepage&q&f=false > dostep: 19.03.2023.

“7 Dante A., Boska komedia, ttam. J. Mikotajewski, Warszawa 2022.

438Ratshomon, rez. A. Kurosawa, Japonia 1950.

9 Zakazane Piosenki, rez. L. Buczkowski, Polska 1946.

“Eroica, rez. A. Munk, Polska 1957.
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ktéry modele niekonwencjonalne wykorzystywat w swojej tworczosci szczegdlnie
czesto 1 to zarowno w swoich filmach dokumentalnych, np. w Siedmiu kobietach w
réznym wieku z 1978 roku™' jak i fabularnych, np. w Przypadku z 1981 roku**.
Stosowanie w praktyce modeli scenariuszy niekonwencjonalnych nie jest
fatwym zadaniem. Wymaga od rezysera rozumienia zagadnien = struktury
dramaturgicznej utworu, a takze dobrego warsztatu rezyserskiego, dzigki ktéoremu
bedzie on w stanie sprawnie wcieli¢ swoje zatozenia w zycie, bez szkody dla tempa 1
rytmu dzieta. Dlatego nie dziwi fakt, ze przywotani powyzej tworcy, do tej grupy moga
zosta¢ zaliczeni. Inaczej jest natomiast z tworcami z nieduzym do$wiadczeniem, dla

ktoérych tego typu przedsigwzigcia moga okazac si¢ zbyt trudne w realizacji.

2.3.1. Modele narracji rownoleglej Lindy Aronson

Cho¢ struktura trzech aktow nadal jest dominujagcym modelem przy tworzeniu
scenariuszy filmowych to nie jest jedynym stosowanym rozwigzaniem. Coraz czg¢sciej
pojawiajg si¢ projekty alternatywne polegajace na réznego typu zabiegach, majacych na
celu zaburzenie linearnej struktury utworu poprzez przecigcie o0si czasu czy tez
wprowadzeniu kilku réwnowaznych protagonistow. Sg to przede wszystkim rdéznego
typu narracje roOwnolegte, w ktorych poszczegolne watki przeplatajg si¢ ze soba, sg
faczone i rozdzielane w zalezno$ci od potrzeby. Problematyke t¢ dostrzegla Linda
Aronson, ktora przeanalizowata i opisala modele narracji réwnoleglej w swojej ksigzce
Scenariusz na miare XXI wieku..., gdzie skupia si¢ na analizie struktur
niekonwencjonalnych**.

Istnieje wiele przykladow sprawnego wykorzystania omawianych modeli w
filmach. Niektore z nich, rowniez dzigki zastosowanej w nich niekonwencjonalnej
strukturze, staly si¢ utworami wybitnymi, zyskujac wsrdod publiczno$ci status dziet
kultowych, a w§rdd znawcow kina — przelomowych. Do filmow takich bez watpienia

mozna zaliczy¢ Pulp Fiction Quentina Tarantino z 1994 roku**!

445

czy tez Babel Alejandro

Gonzalezalfarritu z 2006 roku™. Inne, nowsze dziela jak np. Incepcja, Christophera

 Siedem kobiet w réznym wieku, rez. K. Kieslowski, Polska 1978.

2 przypadek, rez. K. Kie§lowski, Polska 1981.

3 Aronson L., Scenariusz na miare XXI wieku. Obszerny przewodnik po technikach pisania
nowoczesnych scenariuszy filmowych, thum. A. Kruk, Warszawa 2019, s. 205.

*“*Pulp Fiction, rez. Q. Tarantino, USA 1994,

" Babel, rez. A. G. Iiarritu, Francja, Meksyk, USA 2006.
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46 pokazuja, jak dalece

Nolana z 2010 roku czy Dunkierkatego samego rezysera z 2017
moze posung¢ si¢ stopien komplikacji struktur niekonwencjonalnych w utworach
filmowych, bez szkody dla komunikacji z widzem.

Podstawowg =zaleta stosowania modeli niekonwencjonalnych przy budowie
scenariusza jest zmniejszenie objetosci II aktu. Jednak duzym problemem okazuje si¢
utrzymanie odpowiedniego napigcia dramaturgicznego opowiesci, odpowiedniej
charakterystyki postaci, znaczen i zakonczenia**’ Przy ztamaniu ciaglosci czasowej
mamy bowiem do czynienia z przerwaniem napi¢cia generowanego przez logiczny tok
wydarzen.Linda Aronson uwaza, ze wady te mozna neutralizowa¢ poprzez,,... sztuczne
kreowanie tempa i powigzan poprzez rozdzielanie, przeorganizowywanie, a czasem
zwielokrotnianie lub przycinanie historii trzyaktowych**®.

Wedlug Aronson wszystkie niekonwencjonalne modele narracji réwnoleglej

M Rzeczywiscie, gdyby oddzieli¢ poszczegblne

opieraja si¢ na strukturze trzech aktéw
watki, w wielu utworach mielibySmy do czynienia z pojedynczymi linearnymi
strukturami, majgcymi cechy arystotelesowskiego modelu. Co wigcej, w wielu
przypadkach watki te charakteryzowatyby si¢ wadliwym przebiegiem linii akcji 1
rozwoju bohatera. Mozna by zatem domniemywaé, ze w wielu przypadkach
zastosowanie narracji niekonwencjonalnej jest sposobem na poprawienie walorow
scenariusza lub nawet sposobem na ratowanie nieudanego filmu. Trudno sobie przeciez
wyobrazi¢, jak wygladatby Pulp Fiction, gdyby ulozy¢ jego fabule w sposob
chronologiczny. Warto przypomnie¢, ze film dostat nagrode Amerykanskiej Akademii
Filmowej za najlepszy scenariusz oryginalny*”’. Linda Aronson dokonuje wnikliwej

analizy omawianego zagadnienia i wyrdznia az sze$¢ kategorii narracji rownoleglej*”".

*Dunkierka, rez. C. Nolan, Francja, Holandia, USA, Wielka Brytania 2017.

*Incepcja, rez. Ch. Nolan, USA, Wielka Brytania 2010.

8 Aronson L., Scenariusz na miare XXI wieku. Obszerny przewodnik po technikach pisania
nowoczesnych scenariuszy filmowych, thum. A. Kruk. Warszawa 2019, s. 206.

9 Aronson L., Scenariusz na miare XXI wieku. Obszerny przewodnik po technikach pisania
nowoczesnych scenariuszy filmowych, thum. A. Kruk, Warszawa 2019, s. 206.

% Internet Movie Database, Pulp Fiction, [online:] https://www.imdb.com/title/tt0110912/ dostep:
19.03.2023.

1 Aronson L., Scenariusz na miare XXI wieku. Obszerny przewodnik po technikach pisania
nowoczesnych scenariuszy filmowych, ttum. A. Kruk, Warszawa 2019, s. 209.
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2.3.1.1. Model narracji tandemowej

W modelu narracji tandemowej filmy zawieraja dwa rownowazne watki o tym
samym temacie. Wydarzenia w nich przedstawione maja miejsce w tym samym czasie i
w zblizonym miejscu. Sceny przynalezne do réznych watkoOw nastepuja naprzemiennie
lub s3a przez nie wspotdzielone. Oba watki powinny zawieraé rownorzednych
bohaterow. W dobrze skonstruowanym modelu tego typu, oprécz dwoch
réwnowaznych watkéw gtownych powinien znajdowacé si¢ takze watek nadrze¢dny.
Laczy on oba watki gléwne w plaszczyZnie tematycznej, spajajac histori¢. Linda
Aronson nazywa go watkiem makro®?. Jego funkcja jest trudna do przecenienia. Wokot
niego bowiem moga rozwija¢ si¢ watki gtéwne, odnoszac si¢ do dziejacych si¢ w nim
wydarzen, niejako kalibrujac wlasng zawarto$¢ w odniesieniu do niego. Moze on zatem
nape¢dzac histori¢ watkow gtownych. Powinien takze rozpoczyna¢ si¢ bardzo wczesnie,
jeszcze w akcie pierwszym. Przebieg historii watkow gtownych nastepuje rownolegle
wzgledem siebie.

Watek nadrzgdny i1 watki gltéwne powinny posiadaé strukture trdjaktowa.
Mniejsze watki moga zosta¢ przycigte najlepiej tuz po pierwszym lub drugim punkcie
zwrotnym. W ramach ograniczonego czasu filmowego przypadajacego na standardowy
film fabularny wyst¢powanie rownowaznych watkéw gtéwnych wymusza redukcje ich
objetosci. Redukcja polega¢ musi na eliminacji duzych partii materiatu. W praktyce
oznacza to, ze traktowany jako utwor trdjaktowy watek gtowny nie moze zachowaé
charakterystycznych dla paradygmatu®™’ proporcji 25x50x25%. Aronson postuluje aby
zachowal on wtlasng strukture trojaktowa, ze wszystkimi wystepujacymi w niej

454

elementami,ale ograniczyl wielko§¢ aktu II Ide¢ modelu narracji tandemowej

pokazano na ryc. 51.

2 Aronson L., Scenariusz na miare XXI wieku. Obszerny przewodnik po technikach pisania
nowoczesnych scenariuszy filmowych, thum. A. Kruk, Warszawa 2019, s. 209.

3 Obowiazujacy powszechnie w branzy scenopisarskiej paradygmat Syda Fielda.

% Aronson L., Scenariusz na miare XXI wieku. Obszerny przewodnik po technikach pisania
nowoczesnych scenariuszy filmowych, ttum. A. Kruk, Warszawa 2019, s. 222.
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Ryc.51. Schemat pogladowy przedstawiajacy model narracji tandemowej, na podstawie koncepcji

Aronson.
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Zrédto: opracowanie wlasne.

Modele narracji tandemowej s3 czgsto stosowane w filmach telewizyjnych,

jednak w tym przypadku wystgpowanie watku nadrzednego nie jest reguta.

2.3.1.2. Model narracji z przelamanym tandemem

Model narracji z przelamanym tandemem, rézni si¢ od narracji tandemowej w
ten sposob, ze wystepujace watki nie sg roOwnowazne, lecz — jak okreslita to
Aronson— sa przelamane, czyli nieproporcjonalnie eksponowane’”. Ponadto
przedstawiane sg w sposob niechronologiczny. Istotng roznica jest tez ich wigksza
fragmentacja. Jednym z bardziej znanych przykladow filmu, w ktorym zostat
zastosowany model narracji z przelamanym tandemem jest Babel Guillermo Arriagi z
2005 roku*°. Film skladajacy sie z czterech gtownych watkow (Turysci, Rodzina z
Maroka, Opiekunka, Nastolatka z Japonii)®' polaczony jest tematem nadrzednym,
ktorym sg trudnosci w relacjach pomiedzy bohaterami. Poszczegdlne watki sg dosy¢
wyraziste 1 pojawiajg si¢ w filmie w szesciu odstonach kazdy (Opiekunka w pigciu), w

sposob naprzemienny, co daje tacznie 23 sekwencje o roznej dtugosci. Wszystkie watki

435 Tamze, s. 432.
®Babel, rez. G. Arriaga, USA, Francja, Meksyk 2006.
7 Nazwy watkoéw nadane przez autora dysertacji dla celow porzadkowych.
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sa ze soba polaczone, jednak polaczenia te nie s rownowazne. Najsilniejszy jest
zwiazek pomiedzy Rodzing z Maroka a Turystami, gdzie oprdcz potaczen personalnych
(chtopcy z Marokanskiej wsi przypadkowo ranig turystke), istnieje tez wspotdzielenie
tych samych lokalizacji. Pozostale potaczenia pomiedzy watkami sg zdecydowanie
stabsze 1 wystepuja w ukladzie Rodzina z Maroka — Dziewczyna z Japonii, gdzie
polaczenie watkow nastepuje poprzez rekwizyt — bron, ktoéra ojciec Dziewczyny z
Japonii podarowat niegdy$ podczas safari ojcu Chtopcéw z Maroka oraz Turysci —
Opiekunka, gdzie TuryS$ci sg rodzicami dzieci, ktorymi miata si¢ opiekowaé Opiekunka.
Znaczenie watkow przektada si¢ na sile ich oddzialywanie na widzéw. Dwa
wyrdzniajace si¢ Turysci 1 Rodzina z Maroka sa znacznie bardziej emocjonujace i
wywotujg wigksze napigcie dramaturgiczne. Nie bez znaczenia jest tez fakt, iz Arriaga
obsadza Turystow pierwszorzgdnymi gwiazdami. Glowne role graja Brad Pitt 1
CateBlanchet™®, co moze takze wskazywaé na intencje rezysera, aby podkreslié
znaczenie tego watku. Watki ulozone sa, co prawda, wedhug Scisle okreslonego wzoru :
Rodzina z Maroka — Opiekunka — Turysci — Dziewczyna z Japonii, ale w kilku

przypadkach zaburzona jest chronologia. Schemat filmu zobrazowany jest na ryc. 12*°

Ryc.52. Schemat pogladowy przedstawiajacy budowe strukturalng filmu Babel Guillermo Arriagi, w
ktorym rezyser zastosowal model narracji z przetamanym tandemem. Kolorowe linie odpowiadaja
poszczegolnym watkom: czerwony — Rodzinie z Maroko, niebieski — Opiekunce , zielony — Turystom,

pomaranczowy — Nastolatce z Japonii.
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Zrodto: opracowanie wilasne.

“¥Internt Movie Database, Babel, [online:] <https://www.imdb.com/title/tt0449467/>, dostep:
22.03.2023.

#? Schemat nie odzwierciedla precyzyjnie dlugosci sekwencji a poziom napigcia dramatycznego
oceniony jest subiektywnie.
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Wszystkie watki w filmie Arragi maja klasyczng budowg 1 ulozone
autonomicznie dalyby zwyczajny trdjaktowy utwor. Jednak w poréwnaniu z nim
wystepuja tu odstgpstwa od przyjetych proporcji. Kiedy przyjrzymy si¢ powyzszemu
schematéw 1 dostrzegamy najistotniejsza ceche, ktorg jest zwielokrotnienie punktow
kulminacyjnych, co daje dodatkowe punkty oparcia dla linii napi¢cia dramaturgicznego
filmu. Zamiast punktu zwrotnego mozemy tu mowi¢ o strefie lub obszarze
wystepowania punktow zwrotnych, co w efekcie daje bardzo dynamiczny fragment
filmu. W omawianym filmie rezyser eksponuje pierwsze punkty zwrotne na przestrzeni
pierwszych 20 minut filmu. Niestety w dalszej czgsci filmu pojawiajg si¢ tez miejsca,
gdzie nastgpuje kumulacja zataman linii napi¢cia dramaturgicznego.

Model z przetamanym tandemem nie nalezy do schematow popularnych. By¢
moze jest tak dlatego, ze wsrod struktur niekonwencjonalnych uznawany jest za

najtrudniejszy, jezeli chodzi o utrzymanie wiasciwego tempa*®.

W przypadku
omawianego powyzej filmu rezyser w celu ratowania tempa skutecznie tnie sekwencje

na punktach kulminacyjnych, co podsyca zainteresowanie widzow.

2.3.1.3. Model narracji z multiprotagonista

Omawiany  model wydaje si¢ zblizony do konwencjonalnej struktury
trojaktowej, jednak r6zni si¢ tym, ze zamiast protagonisty wystepuje multiprotagonista,
czyli kilka 0sob potagczonych wspdlnym celem. Jest to dogodny schemat do pokazania
grupy bohaterdw, wszyscy razem sg bohaterem zbiorowym, ale zaden z nich nie jest na
tyle silny, aby sta¢ si¢ protagonista. Istnieje jednak jedna postaé, ktora zdaje si¢ by¢
nieco silniejszaod innych. To inicjator, generujacy dzialanie grupy. Natomiast nie
posiada on punktu widzenia zbyt odmiennego od pozostatych postaci, co sprawia, ze nie
mozemy uznaé go za gtbwnego bohatera.

Struktura modelu narracji z multiprotagonista to w zasadzie polaczenie i
zaplecenie wielu réznych watkéw w catos¢, dla ktérych wybdr struktury trojaktowej
jest najlepszym rozwigzaniem ze wzgledu na jej czytelnos¢, ktora jest najwicksza zaleta
w sytuacji mnogosci watkow. Aronson podkresla, ze kazdy z rownorzednych bohateréw

musi posiada¢ wilasny watek. Tutaj oczywiscie takze preferowane sa klasyczne

*0Aronson L., Scenariusz na miare XXI wieku. Obszerny przewodnik po technikach pisania
nowoczesnych scenariuszy filmowych, ttum. A. Kruk, Warszawa 2019, s. 436.
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rozwigzania, czyli trzyaktowe struktury lub ich czes$¢, np. sama ekspozycja. Watki moga
by¢, a w zasadzie muszg wspotdzieli¢ sceny. Sceny natomiast muszg by¢ doskonale
wykorzystane 1 wypeklione informacjami. Watki bohaterow powinny pojawié si¢
bardzo wczesnie, najlepiej juz na poczatku pierwszego aktu. Wiele z nich musi ulec
jednak daleko posunietej redukcji, zwlaszcza w czesci komplikacji, czyli w obrebie
wlasnego II aktu.

Tematem watku nadrzednego w omawianym modelu zawsze jest przetrwanie
grupy. Filmy wyposazone w ten model w wigkszosci przypadkéw opowiadaja o jakiejs
formie wyprawy, przetrwania czy spotkania, w ktorej grupa poddana jest roznorodnym

probom™®!

. Watek nadrzgdny nie powinien zawieraé zbyt wielu zwrotdw akcji,
poniewaz nadmierne komplikowanie struktury w i tak juz skomplikowanym $wiecie

opowiesci moze sprawié, ze opowiadana historia przestanie by¢ czytelna*®.

2.3.1.4. Model narracji z podwojng podroza

Model narracji z podwojng podr6za jest wariacjag modelu z multiprotagonista,
jednak z ograniczong do dwoch, liczba watkéw glownych. Watki te dotycza dwodch
glownych postaci, ktore sa rtOwnowazne i posiadaja wiasne, silnie rozbudowane historie,
a takze zestaw postaci drugoplanowych przydzielonych do ich opisu. Aronson uwaza,
ze tatwo o pomytke¢ w klasyfikacji omawianego modelu, poniewaz jedna z
réwnorzednych postaci moze by¢ wzigta za antagoniste. Jednak w przypadku modelu
narracji rownolegtej druga posta¢ jest rownie silna i posiada wtasny punkt widzenia na
rozne sprawy. Wsrod przyktadow filmow, w ktérych  wykorzystano powyzszy model
mozna przywola¢ film Anga Lee pt. Tajemnice Brokeback Mountain z 2005 roku®,
gdzie rezyser opowiadao tragicznym romansie dwoch me¢zczyzn — Ennisa Del Mar
(Heath Ledger) i Jacka Twista (Jack Gyllenhall) ukazanego na tle przywiazanego do
tradycyjnych warto$ci amerykanskiego spoteczenstwa srodkowego zachodu USA. Obaj
bohaterowie posiadajg swoje wlasne glebokie motywacje. Sg takze szczegdtowo opisani
w ekspozycji, a takze poprzez wlasne postacie drugoplanowe. W filmie, oprocz scen

wspoétdzielonych, wystepuja takze sceny poswigcone kazdemu bohaterowi osobno. Lee

! Aronson L., Scenariusz na miare XXI wieku. Obszerny przewodnik po technikach pisania
nowoczesnych scenariuszy filmowych, thum. A. Kruk, Warszawa 2019, s. 257.

“>Tamze, s. 266.

03T, ajemnica BrokebackMountain, rez. A. Lee, USA, Kanada 2005.
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obdziela nimi swoje postacie mniej wigcej sprawiedliwie, jezeli chodzi o przestrzen
czasowg, cho¢ trzeba przyznaé, ze z niewielkim wskazaniem na Ennisa. W filmie
pojawia si¢ on jako pierwszy. Jego posta¢ ukazuje si¢ takze jako ostatnia w dziele Lee.
By¢ moze z tego powodu mozna odnies¢ wrazenie, ze jest ona jednak nieco silniejsza,
cho¢ trudno ostatecznie orzekac, czy takie bylo pierwotne zalozZenie rezysera, czy tez
jest to wynik talentu aktora, ktéry za swoja kreacje zdobyt Oscara*®. Co ciekawe,
formalnie nagroda zostata mu przyznana za najlepszg rolg pierwszoplanowg, natomiast
Gyllenhall, ktory rowniez zostat doceniony za swoja role, nominacj¢ zdobyt jako aktor
drugoplanowy*®. Byé moze jest jednak tak, ze w praktyce bardzo trudno uzyska¢ pelna
rownowage pomigdzy postaciami, zarowno ze wzgledu na indywidualne predyspozycje
aktorow, jak 1 przyzwyczajenia widzoéw, a takze tworcow,  ktorzy zawsze
podswiadomie beda szukac silniejszej postaci, z ktorg w jaki§ sposob beda sie chcieli

identyfikowac.

2.3.1.5. Model narracji z retrospekcja

Wedtug Marka Hendrykowskiego retrospekcja to: ujecie, scena lub sekwencja

466 .
. W konsekwencji

ukazujgce wydarzenia wczesniejsze od biezqcego toku akcji filmu
retrospekcja zaburza uktad klasycznego schematu dramaturgicznego, uniewazniajac
jedno z jego gtownych zatozen, jakim jest linearny uktad $ciezki czasu. W definicji
Hendrykowskiego znamienne jest, ze podkresla on rozpigto$¢ retrospekcji, ktora moze
zajmowac¢ zardwno pojedyncze ujgcia, jak i cate sekwencje, co w praktyce moze
oznacza¢ zarowno krotka chwile, jak 1 dlugie minuty zaburzenia osi czasu w utworze
filmowym. Fakt ten moze oczywiscie rzutowa¢ na konstrukcje filmu jako catosci.
Raczej powinni$my si¢ spodziewaé, ze im wigksza objetos¢ retrospekcji w filmie, tym
bardziej odczuwalny bedzie jej wptyw zardwno na strukturg, jak i na jego merytoryczny
wydzwigk. Jak kazde przeciecie osi czasu, retrospekcja wplywaé bedzie na obnizenie
napigcia dramaturgicznego sceny. Moze za to znaczgco wzbogaci¢ film w dodatkowe

informacje, dzialajac niczym poszerzona ekspozycja w dowolnym momencie poza

pierwszym aktem, a wigc miejscem do tego predestynowanym. Istniejg oczywiscie

4% A. Frame — the digital magazine of the Academy of Motion Picture Arts and Sciences, The 78th
Academy awards/2006, [online:] <https://www.oscars.org/oscars/ceremonies/2006>dostep: 26.03.2023.
%35 Internet Movie Database, Brokeback Mountain, [online:]
<https://www.imdb.com/title/tt0388795/>dostegp: 26.03.2023.

¢ Hendrykowski M., Stownik terminéw filmowych, Poznan 1994. s.253.
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niezliczone przyktady stosowania retrospekcji w filmie, czynigc t¢ kategori¢ grupa
dalece niejednorodna, w ktorej poszczegdlne podgrupy pelnia nieco inng funkcj¢ oraz
sg nieco inaczej osadzone w utworze filmowym. Linda Aronson wyrdznita pig¢ ich

467,choé

rodzajow: ilustracyjng, zatujgcq, oktadkowq, zapowiadajgcq oraz przetomowq
dodatkowe analizy pojawiajacych si¢ nowych filmow moglyby te grupe jeszcze
rozszerzyc.

Z retrospekcjq przelomowg mamy do czynienia w filmie Znaki Mela Gibsona z
2002 roku'®®, opowiadajacym o ataku kosmitdw na ziemie. Dzielo amerykanskiego
rezysera jest przyktadem, jak duzy wplyw moze mie¢ retrospekcja na dzielo przy jej
stosunkowo niewielkiej objetosci. Tytut filmu nawigzuje do pozostawianych przez
obcych geometrycznych znakéw na polach, nalezagcych do Grahama Hessa (Mel
Gibson). Bohater jest bylym pastorem, ktory po $mierci zony w wypadku
samochodowym, zatamuje si¢ i traci wiar¢. Wypadek odgrywa w filmie kluczows role,
poniewaz to on wplywa na postawg¢ bohatera a jednoczes$nie zawiera wazne informacje,
pozwalajace na rozwigzanie jego problemow. Jesttakze komunikatem-znakiem,
skierowanym przez Boga do bohatera, pozwalajacym mu na wlasciwe postgpowanie w
chwili najcigzszej proby. Jednak na poczatku filmu jest on dla niego oraz dla widzow
zupetnie nieczytelny. Scena wypadku wprowadzana jest przez rezysera pod postacig
retrospekcji stopniowo, wraz z rozwojem gtownej osi fabularnej, poprzez pojedyncze
ujecia, trwajgce od kilku do kilkunastu sekund, pdzniej nieco dtuzej, jakby byly to
przebtyski pamigci gldéwnego bohatera. Dopiero pod koniec filmu wylania nam si¢ cata
odkrywajaca prawde¢ scena. Gibson zintegrowal w niej zarowno motywacje bohatera,
jak 1 mysl przewodnig filmu — jego temat oraz puentg, a takze odniesienie do tytutu.
Choc¢ retrospekcja w filmie Gibsona nie jest bardzo rozbudowana (jest to w zasadzie
jedna scena) trudno sobie wyobrazi¢ ten obraz skonstruowany w inny sposob. Jest ona
bowiem organicznie zwigzana z tematem filmu oraz watkami pobocznymi, co czyni z
niej wazny element dzieta zapewniajacy sprawng komunikacje z widzem.

Przyktadem retrospekcji ilustracyjnej jest film Francisa Forda Coppoli z 1974
roku pt. Ojciec Chrzestny II'®.Glownym watkiem filmu jest rozwdj przestepcze]
kariery Michaela Corleone (Al Pacino), natomiast w retrospekcji prezentowana jest

mtodos$¢ jego ojca Vita Corleone (Robert de Niro),ktory ze zwyktego imigranta

7 Aronson L., Scenariusz na miare XXI wieku. Obszerny przewodnik po technikach pisania
nowoczesnych scenariuszy filmowych, thum. A. Kruk, Warszawa 2019, s. 302.

% Znaki, rez. M. Gibson, USA 2002.

*0jciec Chrzestny II, rez. F.F. Copolla, USA 1974.
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przemienit si¢ stopniowo w szefa sycylijskiej mafii w Ameryce. Mamy tu do czynienia
z typowo informacyjna funkcja retrospekcji, ktora zajmuje pokazng czes$¢ filmu w
formie sekwencji wypelniajacej kilkadziesigt minut czasu filmowego. To juz nie sg
pojedyncze ujecia, czy nawet sceny, lecz obszerne sekwencje. Coppola ukazuje je nam
w pieciu blokach. W pierwszym odnosi si¢ do dziecifistwa Vita na Sycylii, w drugim —
do wieku dojrzatego w nowej ojczyznie, kiedy Vito jest juz ojcem, w trzecim —do jego
pierwszej zbrodni, w czwartej ukazuje jego rosngcy autorytet w Swiecie przestepczym, a
W piatej — jego powr6Ot na Sycylie 1 zemste za $mier¢ rodzicow. Wszystkie te czesci
stanowig tacznie niemal drugi dodatkowy film zawarty w glownym utworze.
Retrospekcja pozwala zrozumie¢ glgbie powigzan mafijnego §wiata, w ktérym zyje
gléwny bohater 1 jego ojciec, lecz mimo to obie cze$ci filmu — glowny watek i1
retrospekcja nie sg dobrze ze sobg zintegrowane. Mozna by sobie z tatwoscig wyobrazi¢
film Coppoli bez retrospekcji. Bylby on wtedy zdecydowanie krétszy, ale tez jegotempo
bytoby bardziej wartkie. Rdznica objetosci retrospekeji przektada si¢ w tym przypadku
takze na strukture filmu. Mamy tu do czynienia z watkiem gldéwnym i1 pobocznym.
Kazdy posiada wtlasng dramaturgie i1 klasyczng struktur¢. Sg w znacznym stopniu
niezalezne i1 przenikaja si¢ ze soba w niewielkim stopniu.

Nietypowym 1 rzadkim schematem jest model retrospekcji zatujacej. Tg

charakterystyczng nazwe omawianej podgrupie nadata Linda Aronson serii retrospekcji
ilustracyjnych charakteryzujacych si¢ brakiem zachowania chronologii w opisie watku z
przesztosci. Retrospekcja zatujaca dotyczy relacji protagonisty z inng osoba, co sprawia,
ze jest stosowana gldwnie przy opisie tematéw mitosnych, czy tez osobistych. Jak
zaznacza Aronson, zastosowanie retrospekcji zatujacej nie jest tatwym zadaniem. Jak
twierdzi, przez brak chronologii - moze nastapié rozmycie filmu*"°. By¢ moze z tego
powodu nie jest ona popularna, a proba polemiki z widzem poprzez jej wykorzystanie
udaje si¢ nielicznym. Pozytywnym przyktadem jest tu Annie Hall Woody’ego Allena z
1977 roku*”', gdzie w retrospekcjach mozemy obserwowaé relacje gtownego bohatera,
Alvy’ego (Woody Allen), z kobietami, ktére znat w przesztosci. Podobny zabieg

widzimy w Osiem i pél Felliniego z 1963 roku*’?

, gdzie zmagajacego si¢ z kryzysem
tworczym Guido Anselmiego (Marcello Mastroianni) nawiedzaja wizje kobiet, z

ktorymi byt kiedy$ zwigzany. Wykorzystane w obu filmach retrospekcje, wprowadzaja

40 Aronson L., Scenariusz na miare XXI wieku. Obszerny przewodnik po technikach pisania
nowoczesnych scenariuszy filmowych, thum. A. Kruk, Warszawa 2019, s. 305.

! Annie Hall, rez. W. Allen, USA 1977.

*2Osiem i pot, rez. F. Fellini, Whochy, Francja 1973.
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w nie pewnego rodzaju chaos, jednak w potaczeniu ze specyficznym, réwnie
chaotycznym a moze nawet troch¢ szalonym rodzajem bohatera, daja efekt jak
najbardziej pozytywny, podkreslajacy jego niezwykte cechy charakteru. Warto réwniez
zwroci¢ uwage, ze wymienieni tworcy, Allen 1 Fellini, to niezrownani mistrzowie w
swoim fachu, zrecznie operujacy materig filmowa, co kaze nam wnioskowac, ze tego
typu wyzwania przy mniej doswiadczonym wykonawstwie moglyby zakonczy¢ si¢
kleska.

Ciekawym rozwigzaniem dramaturgicznym jest stosowanie retrospekcji
oktadkowej. ldea zabiegu polega na osadzeniu gltéwnej osi fabularnej filmu w
przesztosci, natomiast rozpoczgcie 1 zakonczenie filmu ma miejsce w terazniejszosci. W
wiekszosci przypadkow glowny watek (przesziosc), jest tylko sporadycznie zaburzany
przez powr6t do terazniejszosci, a nawet jezeli ma to miejsce, to nie wplywa znaczaco
na obnizenie tempa filmu. Rozwigzania tego typu widzimy np. w Titanicu Jamesa

Camerona z 1997 roku*’

, gdzie gtdéwna bohaterka filmu Rose De Witt Bukater (Kate
Winslet) opowiada o swojej tragicznej podrézy transatlantykiem i burzliwym romansie
z Jackiem Dawnsonem (Leonardo DiCaprio), ktoéry rozwijat si¢ rownolegle z historig
zatonigcia statku. Poza poczatkiem i1 zakonczeniem filmu terazniejszo$¢ przebija sie tu
jedynie momentami albo pod postacig narracji Rose z off-u, albo w postaci krotkich
scen, ale dopiero po gtdbwnym punkcie kulminacyjnym. Nadmieni¢ nalezy, ze cho¢ film
trwa az 3 godziny i 14 minut, to stynie z imponujacego tempa i1 zbiera bardzo

4 4 . 4 /4 *
™. Trudno sobie zatem wyobrazi¢, aby do$wiadczony

pozytywne recenzje widzow
rezyser przerywat t¢ epicka opowies¢ ingerencja w o$ czasu. Mial zbyt doskonata
histori¢, aby to zrobi¢. Trudno tez uzna¢, ze watek osadzony w terazniejszosci peini
wytacznie funkcje informacyjng. Film Camerona jest bowiem catkowicie czytelny,
dzigki zwigztemu trojaktowemu watkowi gtdownemu. Po co zatem stosowaé omawiany
zabieg? Wydaje si¢, na co uwage zwraca takze Aronson, ze retrospekcja oktadkowa
moze nadawa¢ filmowi lekkiego patosu, szlachetnosci, dodatkowej powagi*’>. Tak jest
w przypadku Titanica, ale analogiczne rozwigzanie widzimy takze w rownie epickim

dziele Mela Gibsona z 1995 roku pt. Braveheart - Waleczne serce®’®.Film o podobnej

skali produkcyjnej jak Titanic ,z rownie silnym watkiem glownym ukazanym linearnie,

B itanic, rez. J. Cameron, USA 1997.

“Filmweb., Nigdy sie nie poddawaj, W. Bugno, [online:] <https://www.filmweb.pl/reviews/recenzja-
filmu-Titanic-12822> dostep: 19.03.2023.

475 Aronson L., Scenariusz na miare XXI wieku. Obszerny przewodnik po technikach pisania

nowoczesnych scenariuszy filmowych, ttum. A. Kruk, Warszawa 2019, s. 302.
" Braweheart — Waleczne serce, rez. M. Gibson, USA 1995.
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opowiada o szkockim bohaterze narodowym Wiliamie Wallace’ie. Utwor spigty jest
wypowiedzig anonimowego narratora. Jednak funkcja oktadkowa jest tu skromniejsza,
mniej rozbudowana. Watek poboczny (terazniejszos$¢) jest ubogi, natomiast jego
funkcja informacyjna ma chyba wigksze znaczenie niz w Titanicu. Pozwala bowiem
osadzi¢ histori¢ w kontekscie historycznym, ktory dla wielu widzow nie jest jednak az
tak oczywisty, jak zatonigcie stawnego transatlantyka. Ide¢ modelu narracji oktadkowe;j

przedstawiono na rycinie 53.

Ryc.53. Schemat pogladowy modelu narracji retrospekcji oktadkowej w utworze filmowym.
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Zrédto: opracowanie wiasne.

Trudno ostatecznie przesadza¢, jak zaklasyfikowa¢ elementy wchodzace w skiad
utworu zawierajacego retrospekcje okladkowa. Formalnie glowny watek jest
retrospekcja, natomiast warstwa zawierajagca watek w terazniejszo$ci stanowi¢ moze
jedynie watek ja uzupetiajacy Oczywiscie istnieja w tej kategorii indywidualne
roznice, mogace zmieni¢ obraz rzeczy 1 znaczgco wzmocni¢ watek osadzony w
terazniejszos$ci, tak ze ocena nie bedzie tu jednoznaczna. Jak pokazano na powyzszym
rysunku watek gtowny (przeszio$¢) posiada wiasng trzyaktowa strukture. Pojawia si¢
oczywiscie pytanie, jak traktowa¢ elementy osadzone w terazniejszosci 1 czy szukac tu
osobnej struktury dla tego watku. Jezeli bySmy przyjeli takg mozliwo$¢, to dotyczytaby

ona pierwszego z podanych przyktadow — Titanica. Widzimy tam bowiem do$¢ silnie
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rozbudowane sekwencje zawierajace szereg scen, w ktorych mozemy wyrdznic¢
elementy logicznego toku wydarzen z wyrazng ekspozycja i1 efektownym zamknigciem.
Natomiast wida¢ wyraznie, ze akt drugi ulega daleko idacej redukcji, w zasadzie prawie
go nie ma, cho¢ w rzeczywistosci zachowat si¢ w formie szczatkowej. W drugim zas
przypadku —Braveheart — trudno wyr6zni¢ takie elementy. Widzimy zatem, ze
przedstawione przyktady, cho¢ formalnie wchodzg w sklad tej samej kategorii to rdznia
si¢ na tyle, ze istniejg podstawy do dalszego rdznicowania tej grupy.

W modelu retrospekcji zapowiadajace] mamy do czynienia z pojawiajaca si¢ na

poczatku filmu scena, ktora wystepuje takze w dalszej czeéci filmu. Filmy z
retrospekcjami zapowiadajacymi charakteryzuja si¢ klasyczng linearng trzyaktowa
budowa, z tg rdznica, ze najpierw pojawia si¢ scena wyjeta z dalszej czesci filmu. W
zatozeniach tworcow jest to zabieg zachecajacy widzo6w do poznania dalszego toku
wydarzen. Scena poczatkowa pojawia si¢ zatem w dalszej czesci filmu ponownie, juz
jako istotny element dramaturgiczny utozony chronologicznie, zgodnie z logicznym
nastepstwem wydarzen. Aronson twierdzi, ze scena zapowiadajgca powinna pochodzi¢:

#77 Okre$lenie w

albo z jednej trzeciej filmu, albo z potowy albo z dwoch trzecich filmu
ten sposob lokalizacji sugeruje, ze bedzie to ktory$ z punktéw kulminacyjnych utworu.
Przyktadem filmu, gdzie zastosowano podobne rozwiazanie sa Chiopcy z ferajny

Martina Scorsese z 1990 roku*’®

Film opowiadajacy histori¢ mtodego Henry’ego Hilla
(Ray Liotta) zafascynowanego mafig, ktory stopniowo wkracza do przestgpczego
$wiata, rozpoczyna si¢ od sceny zabojstwa. Jest to wazny moment, poniewaz bohater
przekracza tu prog, po ktérym na trwate zwigzuje si¢ z gangsterami. Scena zabdjstwa
ma swoja kontynuacje mniej wiecej] w potowie filmu i peini funkcje sceny srodkowe;.
Scorsese, stosujac tego typu rozwigzanie, odkrywa przed widzami istotng sceng, juz na
samym poczatku filmu, powodujgc w ten sposob jej ostabienie, kiedy pojawia si¢ po raz

drugi w chronologicznym porzadku. Z drugiej za$ strony, daje widzom konkretng

informacj¢ kanalizujaca uwage widzow wokot gtownych postaci i tematu — ryc. 54.

Ryec. 54. Schemat pogladowy modelu narracji z retrospekcja zapowiadajaca.

47 Aronson L., Scenariusz na miare XXI wieku. Obszerny przewodnik po technikach pisania
nowoczesnych scenariuszy filmowych, ttum. A. Kruk, Warszawa 2019, s. 308.
8 Tamze, s. 302.
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Zrédto: opracowanie wiasne.

Cho¢ formalnie scena zapowiadajaca jest w powyzszym wypadku czescig aktu
drugiego, to trzeba zauwazy¢, ze po przeniesieniu jej na poczatek filmu zmienia si¢
czeSciowo jej funkcja. Rosnie bowiem jej potencjat informacyjny, ktory znaczaco
wspiera ekspozycje, czyli akt pierwszy. Dlatego tez wydaje si¢, ze w tym konkretnym

przypadku mozna rozwazaé zaliczenie jej w poczet elementow aktu pierwszego.

2.3.1.6. Modele'”” narracji z historiami konsekutywnymi

Modele narracji z historiami konsekutywnymi odnosza si¢ do scenariuszy, w

ktérych mamy do czynienia z historiami prezentowanymi jedna po drugiej, jednak

480

polaczonymi ze soba albo za pomocg tresci albo struktury™ . Do filméw tego typu

481

mozemy zaliczy¢ np. Pulp Fiction Quentina Tarantino z 1994 roku™', Dzien swistaka

Harolda Ramisa z 1993*® roku czy tez Rashomon Akiry Kurosawy z 1950

roku*®?

.Wystepowanie elementu taczacego poszczegdlne czesci jest niezbednym
warunkiem pozwalajagcym wyodrebni¢ te kategorie. Linda Aronson wyrdznia dwa
rodzaje powigzan, laczacych oddzielne na pozdr historie. Beda to wedlug niej

powigzania wynikajace z tresci oraz powigzania wynikajace ze struktury. Kazda

poprzez uzycie liczby mnogiej nalezy podkresli¢ niejednorodno$¢ omawianej grupy.

0 Aronson L., Scenariusz na miare XXI wieku. Obszerny przewodnik po technikach pisania
nowoczesnych scenariuszy filmowych, thum. A. Kruk, Warszawa 2019, s. 381.

1 pulp Fiction, rez. Q. Tarantino., USA 1994.

“’Dzien swistaka., rez. H. Ramis, USA 1993.

* Rashomon, rez. A. Kurosawa, Japonnia 1950.
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pojedyncza czg$¢ wchodzaca w sklad cato$ci musi by¢ zbudowana w sposob klasyczny,
czyli jako trojaktowy utwor. Opisywana kategoria nie jest grupa S$cisle jednorodna.
Wystepuja w niej znaczne roznice, wynikajace z jej budowy strukturalnej. Za L.
Aronson wyodrebnié tu mozemy trzy podkategorie™*: Historie wchodzace w obraz —
czyli polaczone wspdlng lokalizacja, gdzie miejsce akcji stanowi tlo dla
autonomicznych historii. Idealnym przyktadem tego typu struktury jest film pt. Ballada

o Busterze Scruggsie braci Coen z 2018 roku*™

, W ktorym tworcy prezentuja nam
krotkie etiudy, dotyczace przygdd amerykanskich pionieréw na tle krajobrazéow
Dzikiego Zachodu. Jest to najbardziej klasyczna wersja omawianej podkategorii,
poniewaz glowne watki etiud nie tacza si¢ tu ze sobg w zaden bezposredni sposob, a
spoiwem filmu jest jedynie scenografia i og6lny temat dzieta - ryc.55.

Rye. 55.Schemat pogladowy modelu narracji z historiami konsekutywnymi — historie wchodzace w

obraz.
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Zrédto: opracowanie wiasne.

Jak wida¢ na powyzszym schemacie poszczegoélne czesci filmu rdznig si¢ od siebie
innymi  proporcjami swojej wilasnej struktury. Wielko$¢ aktéw moze by¢ rozna.
Widoczne s jednak tendencje wspolne dla wszystkich cz¢$ci. Kazda z nich ma mniej
wiecej podobng dlugos$¢, cho¢ zasada ta nie musi by¢ bezwzglednie przestrzegana.

Wszedzie widzimy takze znaczne skrdocenie aktu II w stosunku do pozostatych. To on

4 Aronson L., Scenariusz na miare XXI wieku. Obszerny przewodnik po technikach pisania
nowoczesnych scenariuszy filmowych, ttum. A. Kruk, Warszawa 2019, s. 387.
*Ballada o Busterze Scruggsie, rez. E. Coen, J. Coen, USA 2018.
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najradykalniej zostaje zredukowany. Cho¢ w omawianym modelu, utwoér traktowany
jako catos$¢, posiada wigcej punktow zwrotnych (w tym przypadku az 15), to nie
mozemy zapomina¢, ze istnieje tu takze wigcej gwaltownych zataman linii
dramaturgicznej pod koniec kazdej czegsci, przez co nastgpi¢ musi jej odbudowa przez
kolejna ekspozycje. Proces ten musi by¢ jednak ograniczony w czasie, a zatem historia
powinna by¢ zaskakujaca i absorbujgca uwage widza, a jednocze$nie zwigzta.

Rozne wersje tego samego wydarzenia — jest to podkategoria historii konsekutywnych,
w ktorej nastgpujace po sobie czesci filmu rdznig si¢ od siebie nieznacznie, jak np. w
Rashomonie, gdzie historia opowiadana jest z perspektywy poszczegélnych
uczestnikOw toczacego si¢ procesu. Istniejg natomiast elementy wspdlne dla wszystkich

czesci, co oznacza, ze bohaterowie wystepuja jednoczesnie.

Rozne konsekwencje wywolane przez to samo wydarzenie — zaproponowana przez
Aronson podkategoria charakteryzuje si¢ duzymi ré6znicami pomie¢dzy poszczegolnymi
czeSciami. Tego typu strukture widzimy w filmie Krzysztofa Kieslowskiego pt
Przypadek z 1987 roku*™, kiedy to gtéwny bohater spieszy si¢ na pociag. Od tego, czy
zdazy, czy tez nie, zalezy jego przysztos¢. Przedstawione czgéci poprzedza scena
zbudowana w podobny sposdb — pogon za pociggiem. Dopiero po niej pojawiaja si¢

roznicei alternatywne wersje wydarzen.

6 przypadek, rez. K. Kieslowski, Polska 1987.
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Rozdzial I11. Eksperymentalne badanie wplywu
mikrostruktur dramaturgicznych na odbiorcow.

W celu zbadania wptywu mikrostruktur dramaturgicznych odbiorcow, a
konkretnie na proces przyswajania wiedzy przez uczestnikow badania wykonano
eksperyment, ktory polegat na wykonaniu filmow instruktazowych, w ktorych
zaprezentowano widzom zadanie manualne, a nastgpnie, zaraz po projekcji, poproszono
ich o jego powtorzenie. Dzigki ankiecie przedstawionej badanym niezwlocznie po
wykonaniu przez nich zadania manualnego uzyskano dodatkowe dane, gdyz ankieta
odnosita si¢ zarowno do zadania manualnego przedstawionego w filmie, jak i do innych
informacji w nim zawartych. Dzigki zastosowanym metodom empirycznym
eksperyment pozwolil wykaza¢ realny zwigzek pomigdzy sposobem uksztaltowania
struktur dramaturgicznych filmu a procesami poznawczymi przebiegajagcymi w
swiadomosci odbiorcow.

Punktem wyjscia dla prezentowanego eksperymentu sg zalecenia Parlamentu
Europejskiego i Rady Europejskiej z 2006 roku™’ oraz 2018 roku*®*dotyczace
kompetencji kluczowych w procesie uczenia si¢ przez cate zycie.Dokument
szczegdtowo opisuje najwazniejsze z nich. Jest ich osiem, sg to:

-porozumiewanie si¢ w jezyku ojczystym,

- porozumiewanie si¢ w jezykach obcych,

- kompetencje matematyczne i podstawowe kompetencje naukowo-techniczne,
- kompetencje informatyczne,

- umiejetnos¢ uczenia sie,

- kompetencje spoteczne i obywatelskie,

- poczucie inicjatywy i przedsiebiorczosc,

- $wiadomos¢ 1 ekspresja kulturowa.

Wymienione obszary charakteryzuja si¢ powszechnym udzialem w otoczeniu
spotecznym Europejczykéw. Dlatego zdecydowano o wyborze jednego z nich, jako

platformy, do ktorej odniesiono planowany eksperyment. Przyjeto, ze umiejetnosc

7 Zalecenia Parlamentu Europejskiego i Rady z dnia 18 grudnia 2006 r. w sprawie kompetencji
kluczowych w procesie uczenia si¢ przez cate Zycie, (2006/962/WE),Dz.U.UE.L.2006.394.10.

8 Zalecenia Rady z dnia 22 maja 2018 r. w sprawie kompetencji kluczowych w procesie uczenia sie
przez cate zycie (Tekst majacy znaczenie dla EOG) (2018/C 189/01).Dziennik Urzedowy Unii
Europejskiej;4.6.2018.
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uczenia sie jest ta kompetencja kluczowa, ktora podlega¢ moze wymiernej, mierzalnej
ewaluacji, dzigki czemu mozliwy bedzie doktadny opis wynikow eksperymentu
metodami iloSciowymi. Zagadnienie uczenia si¢ jest takze zjawiskiem uniwersalnym,
odnoszacym si¢ do szerokiego spektrum populacji, co zapewnia wiele korzysci przy
wyborze grup badawczych. Dodatkowym czynnikiem decydujacym o wyborze
tematueksperymentu jest jego materializacja w przestrzeni medialnej, gdzie w wyniku
oddolnych inicjatyw spotecznych przybiera ona forme¢ filmow instruktazowych,
realizowanych przez osoby o bardzo ro6znym przygotowaniu warsztatowym. Jest to wiec
obszar szybkich zmian, ktéory nie utrwalit jeszcze swojego wilasnego sposobu

postepowania w kwestii produkcyjne;.

3.1.Pojeciai kategorie psychologii poznawczej jako baza

teoretyczna eksperymentu.

Gléwnym celem zaplanowanego eksperymentu jest zbadanie wplywu
mikrostruktur filmowych na widzow, a tym samym wykazanie skutecznosci
zastosowanych w realizacji filmu instruktazowego zabiegdéw montazowych, w procesie
uczenia si¢ respondentdéw a w konsekwencji ujawnienie wilasciwosci  struktur
dramaturgicznych. Celem posrednim .jest natomiast weryfikacja stanu wiedzy os6b
badanych po odbytym seansie filmowym. Podczas eksperymentu bylismy $wiadkami
szeregu reakcji psychofizycznych, zachodzacych u uczestnikow badania, ktére literatura
fachowa opisuje terminem procesow poznawczych.

Dlatego tez przy opisie wynikow przeprowadzanego eksperymentu konieczne
bedzie skorzystanie z doswiadczen psychologii, w tym zastosowanie terminologii
wlasciwe] tej dziedzinie nauki. Oba wskazane powyzej zagadnienia, tj. procesy
poznawcze 1 wiedza, stale znajdujg si¢ w polu zainteresowan naukowcoOw. Dziedzing
zajmujaca si¢ wyzej wspomnianymi zagadnieniami jest psychologia poznawcza
(kognitywna), ktérej przedmiotem zainteresowania jest zlozony system(system
poznawczy), wyspecjalizowany w odbiorze 1 przetwarzaniu informacji, zwany takze
umystem)*™. To w umysle, pod wplywem procesow poznawczych zmianie ulegaja
struktury poznawcze (reprezentacje umystowe), czyli wiedza. Natomiast procesy

poznawcze, s3 to procesy przetwarzania informacji zachodzace w uktadzie nerwowym.

9 Necka E., Orzechowski B., Szymura B., 2006. Psychologia poznawcza. PWN, Warszawa.
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Ich dziatanie polega na zbieraniu danych z otoczenia, magazynowaniu i przeksztalcaniu.
Zostaja one wyekspediowane z powrotem do otoczenia w postaci reakcji
(zachowania)*"".

Do elementarnych procesow poznawczych zaliczamy uwage, percepcje i
pamig¢. Z perspektywy gtownych celoéw badawczych prezentowanej rozprawy oraz
eksperymentu, przeprowadzonego w celu ich osiggnigcia, istotne jest, aby rozpocza¢ od

opisu procesu poznawczego, jakim jest uwaga.

3.1.1. Uwaga jako proces poznawczy.

Uwaga definiowana jest jako ,,system odpowiedzialny za selekcje informacji 1
zapobieganie negatywnym skutkom przetadowania systemu poznawczego przez
nadmiar danych.”*' Wyst¢epowanie uwagi uwarunkowane jest ograniczeniami ludzkiego
umysty co do ilo$ci przetwarzanych informacji. Ich nadmiar nie pozwala na
wychwytywanie wszystkich danych jednoczesnie.*”” Dlatego rozwingt si¢ system,

ktorego istota jest selektywne pobieranie niewielkich porcji informacji*”.

Jego
funkcjonowanie opisano w ramach koncepcji filtra uwagi*’*. Teoria, ktora zrodzita si¢
w potowie XX wieku, mowi, ze informacja przemieszczajgca si¢ od organdow
zmystowych odbiorcy do jego $wiadomos$ci napotyka na fizyczne ograniczenie, ktére
obrazowo nazwano filtrem Iub bramka. Dziatanie owej bramki polega na
zatrzymywaniu, a w zasadzie zablokowaniu cze$ci docierajacej informacji na wejsciu
sensorycznym. Druga czg$¢ informacji, przepuszczona przez bramke moze zostac
poddana obrdbce i1 dalszemu, glebszemu przetworzeniu. Zasada dzialania procesu
polega na blokowaniu sensorycznych Zrédetl informacji, poza jednym. Proces selekcji
umiejscowiony jest zatem juz na wejsciu, poniewaz wybierane sg zrédta informacji —
jedne dopuszczane, inne — blokowane. Informacje ze zrédet blokowanych po pewnym
czasie ulegaja zatraceniu 1 nie zapadaja w pamigci. Omawiana teoria graficznie
przedstawiana jest jako wielka litera Y. Dostrzezono, ze system ten powstal jako

przystosowanie organizmow zywych do Srodowiska naturalnego, umozliwiajacy im

Tamze .

“'Tamze, .178.

2 Duncan J., Humphreys G.W., Visual search and stimulus similarity, “Psychological Reviev” 1989, nr
96, s. 433-458.

93 Lehr S., Fisher B., The basic parametres of human information processing: their role in determination
of intelligence, “Personality and Indyvidual Differences” 1988, nr 9, s. 883-896.

4 Broadbent D.E., Perception and communication. New York: Pergamon Press. 1958.
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efektywne funkcjonowanie w warunkach nadmiaru bodzcéw, ktére z punktu widzenia
wspomnianych organizméw moga mie¢ wplyw na ich egzystencje. Czynniki te
(bodzce) nie sg rownowazne, niektore z nich sg istotne, inne natomiast majg mniejsze
znaczenie. Problem ten szczegdélowo opisano w literaturze $wiatowej w ramach
zagadnienia selekcji Zrodta informacji. Bodzce istotne i wazne dla odbiorcy nazwano
sygnatami. W stosunku do bodzcoOw mniej istotnych i niewaznych uzyto okreslenia
szumu informacyjnego. Szum nie ma jednoznacznie negatywnej konotacji, gdyz sam w
sobie nie zaktoca przekazu, lecz tylko powoduje przecigzenie systemu poznawczego
poprzez nadmiar informacji, ktory w sobie niesie. Dystraktory natomiast to informacje
zaklocajace, ktore powoduja odciaganie uwagi i dekoncentracje®®. W przeciwienstwie
do szumu, jest to bodziec zdecydowanie negatywny, ktory utrudnia wykonywanie
zadan, na ktorych skupia si¢ badany.

Necka 1 inni, podkreslaja, ze cho¢ pierwsze badania dotyczace uwagi odnosity
si¢ przede wszystkim do zagadnien zwigzanych ze sferg audio (uwaga stuchowa), to
pod koniec XX wieku podjeto takze badania nad uwaga wzrokowa®’, ktéra ma

szczegblne znaczenie dla medium, jakim jest film.

Przeszukiwanie pola wzrokowego.

Z punktu widzenia przeprowadzonego eksperymentu istotng cechg uwagi
selektywnej jest zdolno$¢ przeszukiwanie pola wzrokowego. Podstawg do rozwazan
teoretycznych dla powyzszego zagadnienia jest teoria integracji cech Anne Treisman,
wedtug ktorej selekcja sygnatow przebiega w dwoch etapach®™®. W pierwszym sygnaty
docieraja do map lokacyjnych, kierujgcych identyfikacja cech postrzeganych
oraz identyfikowanych obiektow. Wedtug badaczki obiekty w polu percepcyjnym
kodowane sg wedlug podstawowych wlasciwosci sensorycznych, do ktorych zaliczy¢
mozemy mi¢dzy innymi kolor, ksztalt, rozmiar, orientacj¢ przestrzenng czy tez kierunek
ruchu. Sygnaly docierajace do map lokacyjnych zapisywane sa w mapach cech.
Zapisywanie danej cechy w mapie zachodzi wtedy, gdy obiekt w polu percepcyjnym

rozni si¢ od zakodowanego wczesniej. Wedlug Treisman proces ten jest w petni

P Tamze.

“ Tamze , s. 205-215.

7 Mack A., Rock L. Inattentional blindness: perception without attention,(w:) R. Wright (red.), Visual
Attention, New York1998, pp. 55-76.

*% Triesman M.A., Viera A., Hayes A., Automaticity and preattentive processing. “Amerrican Journal of
Psychology” 1992, nr 105, s. 341-362.
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automatyczny. Uwaga selektywna wykorzystywana jest natomiast do wyboru
wlasciwych map lokacyjnych. W drugim etapie, na skutek integracji zakodowanych w
ten sposob réznych cech obiektow w roznych mapach cech, dochodzito do witasciwe;j
selekcji 1 integracji z zagdanym obiektem.

Dotychczas prowadzone eksperymenty w omawianym zakresie dotyczyly
jedynie uwagi wzrokowej i1 polegaty glownie na wskazywaniu przez badanych cech
priorytetowych pola wzrokowego, ktore byly zauwazane przez uczestnikow badan w
pierwszej kolejnosci czy to ze wzgledu na ruch, czy tez na kolor™”.

Cechy priorytetowe przy$pieszaja etap integracji i caty proces selekcji™".
Przetwarzanie cech priorytetowych odbywa si¢ we wczesnej fanie selekcji nazwanej
przeduwagowa"".

McLeod i in. wykazali, ze najwazniejszym czynnikiem przyciggajagcym uwage
jest ruch, bez wzgledu na wlasciwos$ci poruszajacego si¢ obiektu, a uktad wzrokowy
dziata jako filtr ruchu, ktéry moze kierowaé uwage na bodzce o wspdlnej
charakterystyce ruchu®®.

Z kolei badania D’Zumury koncentruja si¢ wokot zagadnienia koloru w polu
wzrokowym. Autor ten badal migdzy innymi mechanizmy odpowiedzialne za
postrzeganie odcieni posrednich, takich jak np. kolor pomaranczowy. Wykazat miedzy
innymi, ze kolor moze by¢ uznany za ceche¢ priorytetowg w polu wzrokowym, ale tylko
w trybie warunkowym, po spelieniu wymaganych kryteriow, takich jak np.
odpowiednio wysoki kontrast pomigdzy obiektem a ttem’”. Ciekawe spostrzezenia na
temat wiasciwosci koloru w odniesieniu do omawianego tematu zawarl Piotr Francuz w
swojej ksiazce pt. Imagia. W kierunku neurokognitywnej teorii obrazu™®. W rozdziale

zatytulowanym Barwa w obrazach analizuje obraz pt. Impresja, wschod stonca

Claude’a Moneta®”. Naukowiec poréwnal kolorowa fotografic obrazu z jej wersja

499 Necka E., Orzechowski B., Szymura B., dz.cyt., s..180.

SMcLeod P., Driver J., 1993. Filtering and physiology in Visual serach: A convengence of behavioural
and neurophysiologicaal measures. W: A. D. Baddeley & L. Weiskrantz (Eds.), Attention: Selection,
awareness, and control: A tribute to Donald Broadbent (pp. 72—86). Clarendon Press/Oxford University
Press.

1 Triesman M.A., Viera A., Hayes A., Automaticity and preattentive processing. “Amerrican Journal of
Psychology” 1992, nr 105, s. 341-362.

92 McLeod P., Driver J., Dienes Z., Crisp.J., Filtering by movement in Visual serach “Journal of
Experimental Psychology. Human Perception and Performance” 1991, nr 17, s. 55-64..

39 0 Zamura M., Color in visual serach, “Vision Research” 1991, nr 31, s. 951-966.

% Francuz P., Imagia. W kierunku neurokognitywnej teorii obrazu, 2013.

%5 Obraz przedstawia wschodzace, czerwone stonce na tle niebieskoszarego morza, na ktorym widoczny
jest kontur todzi rybackie;j.
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monochromatyczng, a nastgpnie zaprezentowat je dwom grupom badanych, u ktérych
za pomocg okulografu zbadal ruch gatek ocznych. Udato mu si¢ w ten sposob okreslic,
w jakim obszarze badanego obrazu lokowato si¢ zainteresowanie uczestnikow badania.
Wynik eksperymentu wykazal, ze stonce w obrazie monochromatycznym nie
przyciagato tak duzej uwagi badanych, jak w przypadku fotografii barwnej’*.
Eksperyment Francuza przynidst podobne wnioski, jak u D’Zumury, a mianowicie, ze
kontrast pomiedzy obiektem a ttem ma wptyw na jego priorytetowy charakter w polu
wzrokowym 1 ze dopiero wystarczajaco duzy kontrast moze by¢ czynnikiem, ktory

gwarantuje obiektowi status obiektu priorytetowego.

3.1.2. Przedluzona koncentracja uwagi.

Inng wazng cecha uwagi selektywnej, z perspektywy prezentowanego
eksperymentu, jest przedfuzona koncentracja. Polega ona na obserwacji pola uwagi

przez diuzszy czas w celu odnalezienia okreslonego bodzca®’

. Mozna by zaktada¢, ze
wraz ze wzrostem czasu skuteczno$¢ obserwacji pola uwagi bedzie wzrasta¢. Jednak
wcale nie musi tak by¢, poniewaz po pewnym czasie proces ten ulega erozji na skutek
postepujacego  z czasem wyczerpania systemu poznawczego . Badania nad
przedtuzong koncentracja uwagi znalazly poczatkowo zastosowanie w branzy
wojskowej. N.H. Mackworth opracowata tzw. test zegara, polegajacy na obserwacji, jak
szybko operator radaru zareaguje na bodzce wyzwalane przez nieprawidlowo
przesuwajaca sie wskazowke zegaraSOg.Badaczka zainspirowata swoja pracg innych
naukowcow, ktorzy stworzyli inne metody bazujace na pracy Mackworth, np. testy
cigglego wykonania®'. Do eksperymentow tego typu mozna zaliczyé np. eksperymenty
polegajace na nieprzerwanej prezentacji badanemu cyfr, podczas ktorych musi on

reagowa¢ na konkretng cyfr¢. Cecha charakteryzujaca badania nad przedluzong

koncentracja uwagi jest dlugi czas wykonywanych eksperymentéw, nierzadko

*% Francuz P., Imagia. W kierunku neurokognitywnej teorii obrazu, Lublin 2013, s. 204.

307 Necka E., Orzechowski B., Szymura B.,dz. cyt., s. .182.

3% Davies D.R., Parasuraman R., The Psychology of Viligance, London 1992.

%% Mackworth J .F., Taylor M.M., The d’measure of signal probabilisty in vigilance like situations,
“Canadian Journal of Psychology” 1963, nr 17, s. 302-325.

>19 Rosvold H.E., Mirsky A.F. Sarason I., Bransome E.D., Beck L.H. 1956. 4 continuous performance
test of brain damage. Journal of Consulting Psychology. 20. S. 343-350.
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dochodzacy do kilku godzin’''. Zasada ta sprawia, Ze wykorzystanie omawianych
metod moze sprawia¢ trudno$ci w przeprowadzanym eksperymencie, poniewaz czas
prezentacji poszczeg6lnych ujec jest znacznie krotszy. Mimo to opisywane zagadnienie
wydaje si¢ by¢ istotne z punktu widzenia celow prezentowanej pracy oraz metod
zarysowanych w eksperymencie. Kwestia przedluzonej koncentracji uwagi moze
bowiem inspirowa¢ do rozwazan nad zagadnieniem parametrow mikrostruktur, np.
dtugosci uje¢, a takze scen, ktore sg istotnym elementem wptywajacym na ogdlng
kompozycje dzieta filmowego, od ktorego zalezy m. in. postrzeganie obrazu filmowego
przez widzoéw. Ich §wiadome skracanie i wydluzanie jest jednym z podstawowych
narzgdzi za pomoca, ktorych autor filmu moze wplywa¢ na uwage widzoéw. Istotnym
zagadnieniem zwigzanym z tematem niniejszej rozprawy jest takze kwestia stymulacji
systemu poznawczego, o ktérym piszg Warm, Parasuraman i Matthews przy okazji
opisu spadku czujnosci, co réwniez ma istotne znaczenie dla eksperymentu, poniewaz
stymulacja (w odniesieniu do montazu filmowego moze nig by¢ cigcie 1 zmiana
dtugosci ujecia) moze wplywaé na uwage widza od$wiezajaco/pobudzajgco lub tez
rozpraszajaco. Naukowcy dowodza, ze funkcja spadku czujnosci’'? wynika ze spadku
pobudzenia systemu poznawczego, wynikajacego z jego niedostatecznej stymulacji’".
Podczas prowadzonych badan zaobserwowali poczatkowy wzrost poziomu aktywacji,
co wynikalo z dziatania na badanego nowej stymulacji jako sytuacji pobudzajace;j.
Ocenia si¢, ze jest to najbardziej optymalny poziom pobudzenia uwagi. Jednak po
pewnym czasie nast¢puje obnizenie optymalnego poziomu pobudzenia, co z kolei
wplywa na obnizenie czujnosci’'?. Jednak kwestia stymulacji nie moze by¢ postrzegana
jednowymiarowo. Nie jest bowiem tak, ze wraz ze wzrostem liczby bodzcéw czujnosé
bedzie nieustannie wrastata. Takze zbyt duza lub zbyt mata liczba bodzcoéw, moze
spowodowa¢ zmniejszenie si¢ wrazliwosci na nie u badanego, co takze prowadzi do

. y . -515
spadku czujnosci uwagi™ .

o Necka E., Orzechowski B., Szymura B., 2006. Psychologia poznawcza. PWN, Warszawa.

s. .182.

*12'W literaturze fachowej przedhuzona koncentracja uwagi opisywana jest takze za pomoca terminu
czujnosé [eng. viligance].

313 Warm J .S., Parasuraman R., Matthews G., 2008. Viligance Requires Hard Mental Work and Is
Stressful. Human Factors. The Journal of the Human Factors and Ergonomics Society. 50(3): 433-441.
314 Baker C.H., Harabedian A., 1962. A study of target detection by sonar operators. Human Factors
Problems in Anti-Submarine Warfare Tech. Human Factors Rep. 206. 16. Human Factors Research Inc.
1112 Crenshaw Blvd., Los Angeles 19. Calif.

> Mackworth J.F., Taylor M.M., 1963. The d’measure of signal probabilisty in vigilance like situations.
Canadian Journal of Psychology. 17. 302-325.
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Dylematy psychologéw poznawczych zwigzane z zagadnieniem uwagi, sg
problemami istotnymi i rozwazanymi takze w branzy filmowej. Cho¢ tworcy filmowi
nie posiadajg kompetencji specjalistow z dziedziny psychologii poznawczej, to zdaja
sobie sprawe, ze dlugos¢ uje¢ wplywa na odbiér przekazu filmowego. Narzedziem,
ktore wykorzystuja, aby wptyna¢ na widza, jest montaz filmowy. Aby zobrazowac
problem mozna przywota¢ utwory z bardzo dynamicznym montazem, zwlaszcza w
scenach akcji, ktére dostownie ,,wciskajag widza w fotel”. Mamy wtedy do czynienia z
olbrzymig liczbg bodzcéw, ktore objawiajg si¢ takze poprzez duza liczbe cigé i1
réznicowania planow. Widz jest wtedy maksymalnie skupiony na przekazie. Jednak, jak
moglismy si¢ przekona¢ w rozdziale opisujacym sceny akcji, rzadko kiedy mamy do
czynienia z ich kaskadowym uktadem, poniewaz nadmierne nagromadzenie stymulacji
spowodowatoby w koncu zmniejszenie zainteresowania widzow (czujnos$ci). Dlatego w
wigkszosci przypadkow sceny akcji przedzielane sg scenami innego rodzaju, zazwyczaj
mniej dynamicznymi, gtownie scenami o charakterze refleksyjnym. Filmowcy dziataja
jednak ,,na wyczucie”, positkujgc si¢ swoim dos§wiadczeniem lub tzw. dobrym gustem,
nierzadko opierajac na omawianej wiasciwosci fundamenty wtasnego stylu filmowego.
Ich dziatania z reguly nie majg nic wspdlnego z empiria, co sprawia, ze nastgpstwa
podejmowanych w ten sposob decyzji sa trudne do przewidzenia i dajg nie zawsze
pozadane rezultaty. Dodatkowym problemem branzy filmowej w omawianym zakresie
jest kwestia decyzyjnosci, przez co mam na mysli, ze film jest wynikiem pracy r6znych
specjalistow, ktorych wktad twoérczy dokonuje si¢ na roznych etapach produkcji
filmowej. Chodzi przede wszystkim o rezysera, montazystg, operatora i producenta.

To od ich wzajemnych relacji zalezy, jaka decyzja zostanie ostatecznie podjeta.

3.1.3. Pamig¢ jako kategoria psychologii poznawczej

Psychologia poznawcza definiuje pami¢¢ jako zdolno$¢ do przechowywania
informacji i pdzniejszego jej wykorzystania. Z innego punktu widzenia pami¢é to
zespoOl procesOw poznawczych, zaangazowanych w nabywanie, przechowywanie i
pdzniejsze odtwarzanie informacji™'°. Pamieé jest wigc skomplikowanym procesem o

niejednorodnym charakterze®'’. Prace badawcze dotyczace omawianego zagadnienia

>1 Necka E., Orzechowski B., Szymura B., Psychologia poznawcza. PWN, Warszawa, 2006, s. 320.
> Schacter D.L, Tulving E., Memory, amnestia and episodic/semantic distinction,(w:) R. L. Isaacson, N.
E. Spear (red.),The expresion of knowledge, New York1982, pp. 33-65.
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pozwolity na wyodrgbnienie wielu jej odmian. Don Norman wyodrebnit ich ponad
20°"® Dotychczas naukowcy zaproponowali takze wiele modeli thumaczacych zasady jej
funkcjonowania.Jednym z najbardziej znanych jest klasyczny podziat oparty o
kryterium czasu przechowywania danych. Wedlug magazynowego modelu pamigci
Atkinsona 1 Shiffrinawyrézniamy magazyn sensoryczny, magazyn pamigci
krotkotrwatej (STS — short term storage) i magazyn pamigci dlugotrwalej (LTS — long
term storage)’'”.

Pamieé¢ sensoryczna, zwana takze ultrakrotkotrwatag pozwala zapamigtad
niewielkie porcje informacji w bardzo krotkim czasie. Jest ona autonomiczna i nie

podlega kontroli ze strony uzytkownika’*’

. Necka 1 in. pisza, ze kazdy zmyst zostat
wyposazony we wlasciwa tylko jemu pamieé tego typu’>'. W przypadku narzadu
wzroku, zmyshu istotnego z punktu widzenia prezentowanej pracy, bedzie to pamieé
ikoniczna®?. Zostata ona dostrzezona przez Georga Sperlinga w jego stynnym
eksperymencie, w ktorym prezentowal badanym rzedy liter, a nastepnie badal, ile z nich
sa w stanie zapami¢tac. Czas prezentacji byl bardzo krétki 1 wynosit nie wigcej niz 50
ms>>. Wyniki badan Sperlinga wykazaly, ze badani byli w stanie zapamieta¢ poprawnie
okoto 5 liter. Amerykanski psycholog wywnioskowal, ze czlowiek jest zdolny do
poprawnego zapamig¢tania okoto 5 pierwszych liter (porcji informacji) w bardzo
krétkim czasie. Jego obserwacje dowodza ponadto, ze informacja przechowywana jest
w pamigci wzrokowej w catosci. Jest ona pojemniejsza od pamigci krotkotrwatej,
jednak ulega szybkiemu zanikowi. Co wigcej, badania wykazatly takze, ze w pamigci
ikonicznej rejestrowane sa nie tylko litery wielkie i mate, ale takze obiekty, ktore
roznicowaé mozna ze wzgledu na kolor’®*. Necka i in. wnosza istotna uwage, ze

,,pamic¢ ikoniczna wiernie koduje wszelkie wlasciwoscei fizyczne stymulacji 7%, Dane

eksperymentalne wykazuja, ze informacje w pamig¢ci sensorycznej ikonicznej pozostajg

¥ Norman D., Comments on the information structure of memory, “Acta Psychologica” 1970, nr 33, s.

293-303.

1% Atkinson R.C., Shiffrin R. M., Human memory: A proposed system and its control processed,(w:)K.
W. Spence, J. T. Spence (red.), The psychology of learning and motivation: Advanced in research and
theory. 2, New York1968, pp. 89-195.

*20 Necka E., Orzechowski B., Szymura B., Psychologia poznawcza. Warszawa 2006, s. 322.

521 Necka E., Orzechowski B., Szymura B., Psychologia poznawcza, Warszawa 2006, s.340.

522 Neisser U., Cognitive Psychology. New York: Appleton-Century-Crofts, 1967.

°2 Milisekund.

524 Sperling G., The information availablein brie visual presentations, “Psychological Monographs:
General and Applied” 1960, nr 74/11, s 498. 1-29.

> Necka E., Orzechowski B., Szymura B., Psychologia poznawcza, Warszawa 2006, s. 342.
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tam dostownie utamki sekund®?®.

Co ciekawe, pojawienie si¢ nowej informacji
catkowicie wykasowuje te poprzednig z pamigci ikonicznej, co nazwano maskowaniem
wstecznym>’. W przypadku natomiast, gdy nowy bodziec pojawi sie w czasie ponize]
100 ms, obie informacje naktadaja sic na siebie™**.

Pamie¢ krétkotrwala jest okreSlona przez jej glowny cel, ktérym jest
przechowywanie informacji podczas jej przetwarzania. Zasoby pamigci krotkotrwatlej
powstajg gtownie w wyniku przeptywu danych z magazyndéw sensorycznych, ale moga
wpltywaé na nie rowniez informacje z magazynu pami¢ci dlugotrwalej. Istotng cechg
pamigci krotkotrwatej jest jej niewielka pojemnos$¢ i podatno$¢ na przecigzenie.
Badania wykazaty, ze pamigé krotkotrwala’*’pozwala na gromadzenie informacji w
przedziale od kilku do kilkudziesigciu sekund, jednocze$nie jej wydajnos¢ spada
drastycznie, bo az o okoto 50%, juz po 7 sekundach. Pojemnos$¢ pamigci krotkotrwalej
jest cecha indywidualng. Necka i in.pisza, Ze jest ona —,wyraznie zrdznicowana
indywidualnie”>*’. Przeciazenie STS sprawia, ze zachodzace w niej procesy poznawcze
moga zosta¢ obarczone bledami. Utrata informacji w pamieci krotkotrwatej zalezy od
kilku czynnikéw. Najwazniejszym z nich jest uptyw czasu. Wraz z jego wzrostem
dochodzi do zapominania. Innym czynnikiem istotnie wptywajacym na omawiany
parametr jest interferencja, czyli nakladanie si¢ na siebie informacji. Im informacje sa
bardziej do siebie podobne, tym czynnik ten silniej dziata. Jak wspominajg Necka i in.
funkcje kontrolne pamigci krotkotrwalej zwigzane sa z uwaga, co sprawia, ze mozliwy
jest proces przekierowania uwagi na inne informacje niz te pierwotnie zapamigtane.

O ile istnieja czynniki wplywajace na obnizenie wydajnosci STS, to znane s3
takze sposoby na jej efektywniejsze wykorzystanie. Zaliczy¢ tutaj mozemy grupowanie
informacji, polegajace na taczeniu informacji sktadajacych si¢ z pojedynczych bryt w
grupy. Istnieje wtedy mozliwo$¢ nadania nowo powstatym brylom odrebnego

znaczenia, co moze sprawic, ze b¢da one lepiej zapamigtane. Jednak odrgbne znaczenie

526 Sperling G., The information availablein brie visual presentations, “Psychological Monographs:

General and Applied” 1960, nr 74/11, s 498. 1-29.

27 Averbach E., Coriell A.S., Short-term memory on Visio, “Bell System Technical Journal” 1961, nr 40,
s. 309-328..

528 Eriksen C.W., Colins J. F., Some temporal characteristics of visual pal tern perceptron, “Journal of
Experimental Psychology” 1967, nr 74, s. 476-484.

29 Peterson L.R., Peterson M.J., Short-term retention of indyvidua verbal items, “Journal of Experimental
Psychology” 1959, nr 58, s 193-198.

%' Necka E., Orzechowski B., Szymura B., Psychologia poznawcza, Warszawa 2006, s. 322.
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nowo powstatych bryl musi mie¢ odniesienie w posiadanej wiedzy’>' Kwestie
grupowania informacji w bryly opisywane byty gtéwnie na podstawie eksperymentow

osadzonych w obszarach szeroko pojetej materii lingwistycznej .

Jednak prace
Conrada i Hulla™ dowodza, ze opisywany mechanizm moze wystapi¢ zarbwno przy
zastosowaniu bodzcow stuchowych, jak i wzrokowych. Ustalenia wyzej wymienionych
autorow daja zatem mozliwo$¢ poszukiwania sposobu wykorzystania go przy analizie
zagadnien zwigzanych z filmem, jako medium operujagcym zaréwno w sferze audialnej,
jak 1 wizualne;.

Kolejnym typem pamigci jest pamieé¢ robocza. W koncepcjach pamigci
roboczej, mowi si¢ o elementach bezposrednio odnoszacych si¢ do zapamigtywania
informacji wzrokowej. W modelu zaproponowanym przez Baddeleya i Hitcha™*
pamig¢ robocza odpowiedzialna jest nie tylko za przechowywanie informacji, ale takze
za jej przetwarzanie, co odréznia ja od modelu pamigci krotkotrwatej, gdzie wskazuje
si¢ jedynie na funkcj¢ przechowywania informacji. W teorii pamigci roboczej wyrdznia
si¢ kilka podsysteméw. Nadrzednym jest centralny system wykonawczy, ktoremu
podlegaja trzy podsystemy buforowe: petla fonologiczna, bufor epizodyczny i
szkicownik wzrokowo-przestrzenny.535 To wlasnie w $rodowisku petli fonologicznej,

ktéra odpowiada za krotkotrwale przechowywanie informacji fonologicznych,

dostrzezono zjawisko mechanizmu bezglo$nego powtarzania®®, polegajace na

od$wiezaniu $ladu pamigciowego, ktory samoistnie zanika po okoto 2 sekundach,
poprzez bezglo$ng artykulacje. Jest to zatem jeden ze sposobow na zwigkszenie
pojemno$ci STS. Cho¢ zagadnienie to rozwazamy glownie w kontekscie petli
fonologicznej, to odnosi si¢ ono takze do rejestracji materialu stownego odbieranego

wizualnie™’. Natomiast systemem analogicznym do petli fonologicznej, odnoszacym

3! Bower G., H., Springston F., Power as recording points in letter series “Journal of Experymental

Psychology” 1970, nr 83, s 421-430.

32 Hitch G., 1., The role of short-term working memory i n mental arithmetic, “Cognitive Psychology”
1978, nr 10, s. 302-323.

533 Conrad R. , Hull A., J., Information, acoustic counfusion and memory span, “British Journal of
Psychology” 1964, nr 55, s. 429- 432.

534 Baddeley A.D., Hitch G.,Working memory,(w): G.A. Bower (red.),The psychology of learning and
motivation. 8, New York1974, pp. 47-89.

535 Necka E., Orzechowski B., Szymura B., Psychologia poznawcza, Warszawa 2006, s. 350.

336 Baddeley A.D., The episodic buffer: a new komponent of working memory? “Trends in Cognitive
Scientes” 2000, nr 4.11, s. 417-423.

37 Baddeley A.D., 1992, Working memory, “Science. American Association for the Advancement of
Science (AAAS)” 1992, nr 255 (5044): 556-559.
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. . . . . 538
si¢ do materialu wzrokowo-przestrzennego jest szkicownik wzrokowo-przestrzenny ™.

Roéznica w stosunku do petli fonologicznej polega na tym, ze zamiast przechowywania
materiatu fonologicznego, przechowuje on materiat wzrokowy 1 przestrzenny.
Wyrézniono tu dwa mechanizmy, jeden pasywny, polegajacy na przechowywaniu
informacji wzrokowej — magazyn wzrokowy (visual cache) oraz aktywny —
wewnetrzny skryba (Inter scribe)’”. Loggie wykazal, iz mozliwe jest skrocenie czasu
przechowywania informacji wizualnej podczas wykonywania zadan wzrokowych
poprzez prezentacje obrazoéw niezwiazanych tematycznie z badaniami®*.

Pamieé¢ dlugotrwala wedlug Necki i in. rdzni si¢ od innych rodzajow pamigci
nie tylko dtuzszym czasem przechowywania informacji, ale takze inng funkcja, ktéra

jest gromadzenie wiedzy "'

. Teoretycznie ma ona nieograniczong pojemnos¢, choc
niektorzy badacze podaja, ze wartos¢ krytyczna dla przecigtnego cziowieka wynosi
okoto 1 mln informacji. Pami¢¢ dtugotrwata moze jednak ulega¢ zatarciu, w sytuacji
kiedy wiedza w niej zawarta nie jest wykorzystywana przez bardzo dtugi czas. W toku
dhugoletnich badan wyr6zniono kilka rodzajow pamigci trwate;j.

Pami¢¢ semantyczna, zwana takze skojarzeniowq, odpowiada =za
przechowywanie wiedzy o znaczeniach stoéw oraz wydarzeniach i powigzana jest z
jezykiem. Jest fatwa w werbalizacji i oderwana od kontekstu zadan. Do powyzszej
kategorii mozemy zaliczy¢ np. reguly gramatyczne, prawa, wzory . Pamigé
semantyczna odpowiada za identyfikacje obiektow poprzez znaczenia®®. Za przyklad
moga tu stuzy¢ stwierdzenia zawarte w eksperymencie Collinsa i Quilliana, ktorzy
prezentowali badanym seri¢ zdan o nastepujacej tresci: rekin ma zeby; rekin ma pletwy;,
rekin oddycha®*.

Pamie¢c¢ autobiograficzna jest zwigzana z przechowywaniem informacji z zycia

545

jednostki Poczatkowo traktowano ten rodzaj pamigci jako czg$¢ pamigci

>3 Necka E., Orzechowski B., Szymura B., Psychologia poznawcza, Warszawa 2006, s. 353.

> Tamze, s. 353.

340 Loggie R.H., Visuo-spatial processes in work memory, “Quarterly Yournal of Experimental
Psychology” 1986, nr 28A, s. 229-247.

*!"Necka E., Orzechowski B., Szymura B., Psychologia poznawcza, Warszawa 2006. s. 363.

42 Stepnik A., Memy a pamigc. Czego dowiadujemy si¢ o memach z psychologicznych badan nad
pamieciq, ,,Teksty z ulicy - Zeszyt memetyczny” 2013, nr 18. 43-58.

> Rachamandran V.S., Neuronauka o podstawach czlowieczenstwa. Wydawnictwo Uniwersytetu
Warszawskiego, Warszawa 2012, s. 313.

34 Collins A.M., Quillian M.R., Retrieval time from semantic memory, “Journal of Verbal Learning and
Verbal Behavior” 1969, nr 8, s. 240-247.

> Necka E., Orzechowski B., Szymura B., Psychologia poznawcza, Warszawa 2006, s.369.
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epizodycznej®*®. Jednak obecnie zwraca si¢ uwage na istotny czynnik polegajacy na
odniesieniach do doéwiadczen osobistych®. Niektérzy autorzy sugeruja nawet, ze
pamie¢ autobiograficzna powiazana jest z osobowoscia i tozsamoscia cztowieka™*.
Pamieé¢ epizodyczna zwana takze zdarzeniowa odnosi si¢ do wydarzen
(epizoddw) z zycia jednostki. Zawiera zatem informacje majace identyfikacj¢ w czasie i
przestrzeni’®’. Charakterystyczng cechg pamigci epizodycznej jest wiazanie wydarzen z
data, czyli ich datowanie. Wedlug Larsena 1 in. jednostkg taksonomiczng w tym
wypadku jest przede wszystkim dzien tygodnia, natomiast w mniejszym stopniu
konkretna data. Autorzy wskazuja takze, ze istnieje mozliwo$¢ taczenie wydarzen czy
tez epizodow pomiedzy soba™. Dostrzezono zagadnienie wyraznie latwiejszego
zapamictywania informacji w systemie pamigci epizodycznej w poréwnaniu do pamigci
semantycznej> . Jedna z najbardziej prawdopodobnych przyczyn takiego stanu rzeczy
jest stopien abstrakcyjnos$ci materialu, do ktérego odnosi si¢ pamieé epizodyczna i
semantycznaSSz.W pierwszym wypadku mamy bowiem do czynienia z materiatlem
znacznie bardziej realistycznym, w drugim natomiast — abstrakcyjnym. Realnos$¢

materialu moze si¢ objawia¢ w jego fizycznym, wizualnym ksztatcie w przeciwienstwie

do materiatu stownego, ktdry jest wysoce abstrakcyjny.

3.1.4. Wiedza jako kategoria psychologii poznawczej

»Wiedza to forma trwalej reprezentacji rzeczywistosci, majgca postaé
uporzadkowanej i wzajemnie powigzanej struktury informacji, kodowanej w pamigci
dhugotrwalej™>. Necka i in. twierdzg ze zasoby wiedzy gromadzone sg w zasobie

pamigci trwalej. Wiedza to informacja przetworzona na najglebszym poziomie a jej

546 Tukwing E., Elements of episodic memor, Oford, 1983.

*"Brewer W. F., 1986. What is autobiographical memory? (w): D.C. Rubin (Red.) Autobiographical
memory. New York, 1974.

% Maruszewski T., Pamie¢ autobiograficzna, Gdansk 2005.

>¥ Zimbardo P., Psychologia i Zycie, Warszawa 1999, s. 355.

0 Larsen S.E., Thompson C.P., Hansen T., Time in autobiographical memory,(w:)D. C. Rubin

(red.),Remembering our past: Studies ii autobographical memory, Cambrige1996.

! Craik F.I.M., Tulving E., Depth of processing and the retention of words in episodic memory, “Journal

of Experimental Psychology General” 1975, nr 104, s. 268-294.

352 Roediger H.L., March E.J., Lee S.C., Kinds of memory,(w:)H. Pashler, D. L. Medin (red.),Stevens
handbook of Psychology. 2. 1-42, New York 2002., pp. 1-42.

>3 Necka E., Orzechowski B., Szymura B., Psychologia poznawcza, Warszawa 2006, s.137.
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specyficzno$¢ polega na tym, ze: , wiedza jako zapis pamigciowy jest w szczegdlny
sposob uporzadkowana, a ponadto podlega ewaluacji ze strony jednostki™>*.

Cho¢ w literaturze psychologicznej odnajdujemy wiele kategorii podziatu
wiedzy, to =z perspektywy prezentowanej pracy najistotniejsze wydaje si¢
przedstawienie koncepcji Gilberta Ryle’a, ktory zaproponowal podziat wiedzy na
deklaratywna i proceduralng™. Koncepcja angielskiego filozofa polega na tym, ze —
jak pisze Urbaniak— wyr6znia si¢ ona,(...)praktyczng umiejetnos¢ dziatania oraz
teoretyczna znajomoscia zasad dziatania wraz ze znajomoscia faktow’>>°.

Ryle przedstawit ja w prosty, obrazowy sposob, rozroézniajac wiedzg ,,ze” — (np. wiem,
Ze ziemia jest okrggta), oraz wiedzg ,,jak” — (np. wiem, jak wymieni¢ przepalong
zarowke).

Wiedza deklaratywna odnosi si¢ zatem do faktow zapisanych w pamigci trwate;.

Ma ona charakter semantyczny>'.

Natomiast wiedza proceduralna pozwala na
odwotywanie si¢ do nabytych wczesniej komponentow wiedzy, pozwalajac w ten
sposob na wykonanie konkretnych dziatan praktycznych™®. Krzysztof Mudyn pisze, ze
wiedza deklaratywna ma charakter jawny, natomiast wiedza proceduralna — niejawny.
Nadmienia, ze wiedza proceduralna w duzej czesci jest niedostepna $wiadomosci
uzytkownika®*’.Sposobem zdobywania wiedzy jest proces uczenia sig, jednak, jak
zaznacza Necka 1 in., jedynie w waskim jego rozumieniu. Badacze nadmieniajg ze
specyfika tego procesu jest odniesienie nabywanych tresci do posiadanej juz wiedzy, a
w nastepnej kolejnosci przeksztatcanie jej w wigksze struktury, co skutkuje jej
uporzadkowaniem w postaci abstrakcyjnych zasad. Necka i in. twierdza, Ze nie ma
watpliwosci co do faktu, ze wiedza proceduralna 1 deklarowana nabywane sg przez
uzytkownika w rézny sposob>®’.

O nabywaniu wiedzy proceduralnej pisze obszernie John Anderson, ktory

561

zaproponowal model ACT (adaptive control of thought) W zalozeniach

554 Necka E., Orzechowski B., Szymura B., Psychologia poznawcza, Warszawa 2006, s.137.

> Ryle. G., The concept of mind. New York: Barnes and Noble 1949.

3% Urbaniak M., Filogenetyczne uzasadnienie zjawiska rozumienia oraz wiedzy proceduralnej i
deklaratywne, ,,Filozofia i nauka, Studia filozoficzne i interdyscyplinarne” 2016, nr 4 s. 259-274.
7 Necka E., Orzechowski B., Szymura B., Psychologia poznawcza, Warszawa 2006, s.137.

558 Olpinska M., Implikacje glottodydaktyczne antropocentrycznej teorii jezykow, ,,Lingwistyka
Stosowana” 2009, nr 1, s. 187-201.

% Mudyn K., Dzisiaj odpowied?, za miesigc pytanie. Idea wiedzy negatywnej a miejsce pytan w
ksztatceniu akademickim, ,,Rocznik Komisji Nauk Pedagogicznych” 2016, nr 69, s. 17-33.

360 Necka E., Orzechowski B., Szymura B., Psychologia poznawcza, Warszawa 2006, s.138.

> Anderson J., ACT. A Simple theory of Complex Cognition, “American Psychologist” 1996, nr 51, s.
355-365.
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amerykanskiego uczonego nabywanie wiedzy proceduralnej to powolny proces
przeksztatcenia wiedzy deklaratywnej (jawnej) w procedury dzialania, majace charakter
niejawny. Anderson proces ten nazywa proceduralizacjg 1 twierdzi, ze zachodzi on w
trzech etapach.

Pierwszy z nich nazywa deklaratywnym. Polega on na tym, ze uzytkownik
uzyskuje zestaw danych czy instrukcji, ktore odnosza si¢ do konkretnej umiejetnosci
oraz sposobu jej pozyskiwania. W drugim etapie, kompilacyjnym, nastepuje ¢wiczenie
regul dostarczonych poprzez procedury interpretacyjne. Etap ten podlega §wiadomej
kontroli uczestnika. Sklada si¢ on z kolei z dwoch mechanizméw: kompozycji i
automatyzacji. Kompozycja to faczenie dwoch lub wigcej procedur w jedng. Odbywa
si¢ ona w pami¢ci roboczej i wydatnie obcigza system. Automatyzacja natomiast
sprawia, ze dochodzi do wiekszego scalenia procedur, czego skutkiem jest to, ze pamigé
robocza zostaje odcigzona. W etapie kompilacji nastepuje potaczenie wielu drobnych
czynno$ci w jedng, co sprawia, ze wykonanie zadania nast¢puje szybciej. Trzeci etap,
proceduralny jest w peini automatyczny. Nie wymaga udziatu §wiadomosci uczestnika.
Sprawia tez najmniej wysitku, gdyz w najmniejszym stopniu obcigza pami¢¢ robocza.
Reprezentatywnym przykladem nabywania wiedzy proceduralnej jest prowadzenie
samochodu lub pisanie. Czynnos$ci te musza by¢ jednak kontrolowane przez uwage
wzrokowa. W przeciwnym razie konieczna jest duza koncentracja, co w znacznym
stopniu obcigza pamieé robocza ®%.

Cho¢ badania psychologiczne przedstawione powyzej sa niezwykle inspirujace
to z calg stanowczoscig pragne podkresli¢, ze moim gtownym celem nie jest badanie
procesoOw poznawczych 1 wchodzenie w kompetencje bieglych w tej dziedzinie
specjalistow, lecz zastosowanie niektorych zaprezentowanych wyzej kategorii(pojec i
terminéw) jako narzedzi, stuzacych gléwnemu celowi rozprawy, jakim jest badanie
wplywu mikrostruktur dramaturgicznych na okreslone kompetencje widza.

Za najwlasciwszy sposob na jego osiggni¢cie uznalem stworzenie wilasnego
filmu instruktazowego jako medium, ktorego skuteczno$¢ tatwo jest zweryfikowac za
pomoca eksperymentow ewaluujacych wiedze, ktérg jego odbiorcy moga pozyskac.
Budujace jest natomiast, ze wielu naukowcow widzi zwigzek pomiedzy tworczoscia, jej
percepcja a psychologia poznawcza, gdyz to poprzez umyst odbieramy réznego rodzaju

bodzce pod postacig obrazéw, filmow, muzyki i literatury. Jednym z takich naukowcow

%62 Necka E., Orzechowski B., Szymura B., Psychologia poznawcza, Warszawa 2006, s.165.
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byt §. p. Profesor Piotr Francuz, autor wybitnych publikacji, takich jak: Imagia: w
kierunku neurokognitywnej teorii obrazu®® czy tez Komunikacja wizualna®®, w ktorych

poruszat kwestie dziatania mechanizmow odpowiadajacych za omawiane zagadnienia.

3.2. Opis eksperymentu pt. Znaczenie mikrostruktur filmowych

w transferze wiedzy i umiejetnosci

W celu opisania wptywu mikrostruktur oraz struktur zewnetrznych na widownie
probng przygotowano eksperyment zatytutowany: Znaczenie mikrostruktur filmowych
w transferze wiedzy i umiejetnosci. Bardzo istotnym zalozeniem, rzutujagcym na

interpretacje wynikow jest fakt, iz prezentowane badanie ma charakter pilotazowy. Jego

wstepny 1 ograniczony zakres nie pozwala na wyciggnigcie ostatecznych i
jednoznacznych wnioskéw. Mozliwe jest za to uchwycenie pewnych tendencji i
istotnych czynnikow wptywajacych na badane zagadnienie. Traktuj¢ prezentowany
eksperyment jako wstep do dalszych poglebionych badan nad wplywem struktur i

mikrostruktur dramaturgicznych na widownig¢ filmowa.

3.2.1. Zalozenia wstepne eksperymentu

Celem Dbadania byta ewaluacja wpltywu filmowych  mikrostruktur
dramaturgicznych®®  oraz struktur zewnetrznych®®® zawartych w  przekazie
audiowizualnym na zdolno$¢ widzéw do przyswojenia wiedzy, rozumianej wedle
definicji Necki 1 in., jako ,,formy trwatej reprezentacji rzeczywistosci, majacej postac
uporzadkowanej 1 wzajemnie powigzanej struktury informacji, kodowanej w pamigci
dugotrwatej”>®”. Opierajac si¢ na pracy Ryle’a™® i pézniejszych autoréw’®, ktérzy
zaproponowali podziat wiedzy na deklaratywng i proceduralng, zdecydowatem, ze

wyniki omawianego eksperymentu analizowane bgdg z uwzglednieniem wspomnianych

kategorii. Istotnym czynnikiem, ktory sktonit mnie do podjecia takiej decyzji jest fakt,

*SFrancuz P., Imagia: w kierunku neurokognitywnej teorii obrazu, Lublin 2013.

*%*Fortuna P., Francuz P., i in., Komunikacja wizualna, Warszawa 2012.

365 W tym przypadku chodzi o ujecia.

366 Informacji dodanych w postaci paska informacji.

567 Necka E., Orzechowski B., Szymura B., Psychologia poznawcza, Warszawa 2006, s. 137.

268 Ryle. G., The concept of mind, New York 1949,

> Urbaniak M., Filogenetyczne uzasadnienie zjawiska rozumienia oraz wiedzy proceduralnej i
deklaratywnej ,Filozofia i nauka. Studia filozoficzne i interdyscyplinarne” 2016 nr 4, s. 259-274.
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ze jak twierdzi Necka i inni570, wiedza deklaratywna i proceduralna jest nabywana w
. 1571
rézny sposob”’ .
Zbadano rowniez wplyw wymienionych wyzej struktur na zdolno$¢
zapamigtywania przez widzoéw elementdw wizualnych umieszczonych w kadrze. Przy
czym poprzez ,pami¢¢” rozumiem,, zdolno$¢ do przechowywania informacji i

pozniejszego jej wykorzystania™ 2.

3.2.2. Szczegolowe cele eksperymentu oraz hipotezy badawcze

1. Okreslenie wplywu wybranych technik montazu filmowego na przyswojenie
wiedzy proceduralnej przez uczestnikow badania, z uwzglednieniem wariantow
zawierajacych struktury zewnetrzne.

Na wstepie przyjatem gldwna hipotezg badawcza, iz istnieje wplyw wybranych
technik montazu filmowego na przyswajanie wiedzy proceduralnej. Prognozowatem, ze
montaz syntetyzujacy pozwoli uzyskac¢ grupie badawczej lepsze wyniki, ze wzgledu na
swoja zwigztos¢ 1 pomini¢cie dtuzyzn, ktére w mojej opinii zadziataja dekoncentrujaco
na widzow zgodnie z teorig spadku czujnosci.

Przewidywatem, ze bedzie istnial wptyw struktur zewngtrznych na przyswojenie

wiedzy proceduralnej i ze bedzie to wplyw niekorzystny.

2. Wplyw wybranych technik montazu filmowego na czas wykonania zadania
manualnego, z uwzglednieniem wariantow zawierajacych struktury zewnetrzne.
Przewidywatem, ze wybor techniki montazu wplynie na czas wykonywania
zadania manualnego. Nie uznatem natomiast, iz mozliwe jest sugerowanie ostatecznego
wyniku w omawianym zakresie, przed przeprowadzeniem badan.Zatozytem, ze wplyw

struktur zewnetrznych na omawiany parametr bedzie negatywny.

3. Wplyw wybranych technik montazu filmowego na pamiec robocza uczestnikow

badania.

370 Necka E., Orzechowski B., Szymura B., Psychologia poznawcza, Warszawa 2006, s. 320.
7 Tamze, s. 320.
°72 Tamze, s. 320.
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Wstepnie przyjalem, iz zastosowanie wybranych technik montazu filmowego

bedzie miato wptyw na pamie¢ robocza badanych.

4. OKkreSlenie wplywu wybranych technik montazu filmowego na zdolnosé
zapamie¢tania zrodel informacji.

Zalozytem, ze wybrane techniki montazu filmowego beda mialy wpltyw na
zdolno$¢ zapamigtania zrddet informacji. Spodziewatem si¢, ze wplyw ten bedzie
dotyczyt zapamigtywania cech priorytetowych, w obrebie wydzielonych sektorow pola
wzrokowego, a takze z uwzglednieniem struktur zewngtrznych. Przewidywatem, ze ze
wzgledu na dluzszy czas ekspozycji poszczegélnych elementow, montaz analizujacy
wptynie na lepsze rezultaty.

Uznatem tez, ze struktury zewng¢trzne wptyng negatywnie na wyniki.

5. Okreslenie wplywu cech demograficznych uczestnikow badania na przyswojenie
wiedzy proceduralnej.

Zatozylem takze, ze cechy demograficzne wptyng na wyniki pomiarow,
zarbwno W obszarze przyswajania wiedzy proceduralnej, jak 1 zdolno$ci

zapamigtywania zrodet informacji.

6. Okreslenie wplywu cech psychograficznych uczestnikow badania na
przyswojenie wiedzy proceduralnej.
Przewidywatem, ze cechy psychograficzne beda miaty wptyw na przyswojenie

wiedzy proceduralnej oraz zdolno$¢ zapamigtania zrodet informacji.

7. Wplyw wybranych technik montazu filmowego na pamieé epizodyczng
uczestnikow badania, z uwzglednieniem struktur zewnetrznych.

Spodziewano si¢, iz wybrane techniki montazu filmowego wplyna na pamigé
epizodyczng uczestnikow badania 1 ze osiggng oni lepsze rezultaty przy zastosowaniu
montazu analizujacego, ze wzgledu na dtuzszy czas ekspozycji procedury wykonania
zadania manualnego.

Rowniez w tym przypadku zaktadano negatywny wplyw struktur zewngtrznych

na wyniki eksperymentu.
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3.3. Realizacja eksperymentu

Prace badawcze podzielone zostaty na cztery etapy:

1.

2
3.
4

Przygotowanie filmow eksperymentalnych.
Emisja filméw dla widowni probne;.
Pozyskanie wynikow eksperymentu bezposrednio po emisji filmow.

Analiza i obrobka danych.

3.3.1. Przygotowanie filmu eksperymentalnego

Za najodpowiedniejsze medium dla przeprowadzenia eksperymentu uznatem

krétkometrazowy film instruktazowy, w ktorym aktor prezentuje sposob wigzania wezta

zeglarskiego, tzw. dsemki® - fot. 12.

Fot. 12. Wezet zeglarski osemka.

Zrodto:<https://pl.wikipedia.org/wiki/%C3%93semka_%28w%C4%992e%C5%82%29#/media/

Plik:FigureOfEightKnot.jpg> [dostep: 10 maja 2022].

Wszystkie zdjecia do filmu wykonano w tej samej lokalizacji, we wnetrzu, w

studiu radiowo-telewizyjnym Instytutu Dziennikarstwa i Komunikacji Spotecznej,

Uniwersytetu Warminsko-Mazurskiego w Olsztynie.

Zdjecia nagrano za pomocg dwoch kamer Sony PSW X200, umieszczonych na

statywach. Wybrano format zapisu FullHD (1920x1080) i czestotliwos¢ 25 ftp w

formacie 50i.Dzwiek nagrano za pomoca rejestratora dzwigku Zoom H2n w formacie

WAV z czgstotliwoscig probkowania 44100 Hz. Uznalem, ze powyzsze parametry

pozwalaja na czytelny odbidr przekazu audiowizualnego przez widzéw w planowanych

> Ganko A., Dziewulski J., Jachtowe roboty bosmariskie, Warszawa 1978.
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warunkach odtwarzania filmu, tj. gwarantuja wyrazny, wystarczajaco szczegotowy,
kolorowy obraz i wyrazny dobrze styszalny dzwigk. Material zmontowano w programie
montazowym Edius Pro 9 i wyeksportowano jako plik video w formacie MP4 w
rozdzielczosci 1920x1080 pikseli z czestotliwoscig odtwarzania 25 fitp.

Ze wzgledu na pozadang czytelno$¢ wykonywanego zadania zdjecia majg
charakter zdecydowanie statyczny. Dla wariantow filmu 2-5 wykonano je dwoma
kamerami, gdzie kamera [ umieszczona naprzeciw prezentera nagrywa ujgcie
stanowigce w planie §rednim, a kamera 2 stojaca po prawej stronie prezentera rejestruje
ujecia uzupetniajace w zblizeniu. Wyjatek stanowi wariant 1 filmu, gdzie uzyto tylko
kamery I, ktora nagrywala dtugie ujecia w trybie ciggtym.

Kamery pokazuja aktora siedzacego przy stole. Ustawione sgnieco z gory, aby
pole robocze, na ktorym znajduje si¢ lina, koncentrujgca uwage widzow, byto lepiej

widoczne -fot. 13.

Fot. 13. Kadry z filmu instruktazowego Osemka. A — ujecie z kamery I (ujecie stanowigce); B ujecie z
kamery 2 (ujecie uzupehniajace).

A. B.

Zrodto: stopklatki z filmu eksperymentalnego Osemka.

Pole robocze, na ktéorym znajduje si¢ lina, stanowi stot pokryty czarnym
materialem, dzigki czemu lina w kolorze biatym jest dobrze widoczna. Posta¢ aktora nie
jest eksponowana poprzez ubidr. Zdecydowano o czarnym stroju, bedacym, podobnie
jak stot, ttem kontrastujagcym w stosunku do gléwnego elementu — bialej liny. Na stole
oprocz liny znajduja si¢ elementy istotne z punktu widzenia eksperymentu — nozyce,
dhugopis i telefon. Cho¢ znajduja si¢ one na stole, to nie jest to juz obszar roboczy. Tuz
za aktorem znajduje si¢ monitor, na ktorym wyswietlono grafike przedstawiajaca sceng
zwigzang z tematyka morska — zaglowke na morzu. Obraz ma charakter ikoniczny, aby

zawarta w nim informacja byla czytelna. Najwazniejszg cecha obrazu jest kolor
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obiektow na nim przedstawionych. Tlo kadru ma kolor zielony, odcina si¢ ono

plastycznie od kluczowych obszaréw kadru, podkresla jego peryferyczny charakter.

3.3.1.1. Budowa strukturalna filmu eksperymentalnego Osemka
Struktura filmu Osemka oparta zostala na paradygmacie arystotelesowskim,
charakteryzujacym si¢ w pierwszym rzgdzie na wystepowaniu jednego gltownego
bohatera i jednym gldéwnym temacie oraz chronologii zdarzen nast¢pujacych w uktadzie
przesztos¢ — przysztos¢, z wyraznie zaznaczonym poczatkiem i koncem opowiesci.
Film sktada si¢ z czterech scen oddzielonych $ciemnieniem, ktérych granice
mozna okresli¢ w sposob czytelny 1 bezsprzeczny. Poprzedzony i zakonczony jest

czarnymi planszami — czoldwka i planszg koncowa —ryc. 55b.

Rye. 55b. Schemat pogladowy filmu instruktazowego Osemka. Podziat na sceny.

Scena 3 Scena 4
Scena 2 Plansza

Czotéwka WYKONANIE POWTORZENIE

WSKAZOWKI koricowa

ZADANIA ZADANIA

Czolowka
Na czarnym tle pojawiaja si¢ biate napisy informujace o celu badania i o jego

organizatorze. Pojawiaja si¢ takze logotypy.

Scena 1. — WSTEP.
Scena ma charakter ekspozycyjny. Prezenter ukazany w planie $rednim,

naswietla problematyke zawartg w filmie, podaje takze informacje zwigzane z szerszym
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ttem tematycznym zagadnienia. Pojawiaja si¢ tu informacje istotne z punktu widzenia
eksperymentu, ktére zostang zweryfikowane w ankiecie. W scenie pierwszej

wykorzystano jedynie zdjecia z kamery 1.

Scena 2. — WSKAZOWKI.

Scena przedstawia prezentera ukazanego w planie $rednim, ktory podaje
informacje zwigzane z nazewnictwem oraz informacje pomocnicze, niezbedne do
wykonania zadania. Podobnie jak w scenie pierwszej, wykorzystano wytgcznie ujgcia z

kamery 1.

Scena 3. - WYKONANIE ZADANIA.

Prezenter wykonuje poszczegdlne czynnosci niezbedne do zawigzania wezta
zeglarskiego. Dodatkowo, szczegdtowo omawia kazdg czynno$¢ w czasie
rzeczywistym. Do zdje¢ uzyto kamer 1 i1 2. Kamera 1 pokazuje prezentera od przodu w

planie $rednim, natomiast kamera 2 pokazuje dtonie prezentera podczas wigzania wezla

(detal).

Scenad. - POWTORZENIE ZADANIA.

W tej scenie prezenter powtarza wszystkie czynnosci niezb¢dne do zawigzania
wezla zeglarskiego, ale robi to szybciej 1 ptynniej. CzynnoSci nie s3 juz omawiane.Do
zdje¢ uzyto kamer 1 i 2.Kamera I pokazuje prezentera od przodu w planie $rednim,

natomiast kamera 2 pokazuje dtonie prezentera podczas wigzania wezta (detal).

Plansza koncowa

Na czarnym tle pojawia si¢ biaty napis z podzickowaniem za udziat w badaniu.

3.3.1.2. Warianty filmu instruktazowego przygotowanew ramach

eksperymentu.

Aby uzyska¢ jak najszersze spektrum wynikow przygotowano pi¢¢ wariantow

filmu (1,2,3,4,5)”"*. Roznica migdzy nimi polega na zastosowano réznych technik

°™ Warianty filméw dla porzadku nazywane beda filmami i oznaczone beda numerami, np. wariant 1 —
film 1.
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montazu filmowego, co w zatozeniu miato pozwoli¢ na uzyskanie istotnych roznic
parametrow poszczegolnych mikrostruktur. Dodatkowo do dwoch wariantow
wprowadzono struktury zewnetrzne (film 4, film 5). Jeden wariant to wersja zerowa, do
ktorej zdjecia wykonano metoda mastershota (film 1).

Cecha wspolng wszystkich wariantéw jest identyczna budowa strukturalna
odnoszaca si¢ do nadrz¢dnych taksondéw (scen), tzn. ich ukltadu w ramach catego
utworu filmowego. Ponadto zastosowano identyczng czotowke, w ktérej zamieszczono
te same informacje, a takze taka samg plansze koncowa. Roznice pojawiajg si¢ dopiero
wewnatrz pozostatych scen 1 materializujg si¢ poprzez rézny uktad uje¢ w obrebie
struktury oraz ich zmienng dtugos¢.

Bezposrednim narzedziem porzadkujgcym zawartos¢ scen jest technika montazu
filmowego, ktorym si¢ postuzono. Istnieje oczywiscie olbrzymie spektrum technik
montazowych, ktérych wyznacznikami s3 najrozmaitsze kryteria. Dla potrzeb
prezentowanej pracy postanowitem odnies$¢ si¢ do kwestii organizacji czasu w filmie, w
tym do czasu filmowego " rozumianego jako czas akcji w danej scenie. Dlatego
zastosowano dwie powszechnie stosowane techniki uwzgledniajagce omawiany
warunek, a mianowicie: montaz analizujgcy (wariant 2 i 4) i syntetyzujgcy(wariant 3 1 5)
oraz montaz ograniczony’’® dla wersji zerowej (wariant 1), ktory jest punktem
odniesienia dla pozostatych wariantow. Wybor powyzszego kryterium podyktowany
zostal mozliwoscig empirycznego odniesienia si¢ do podstawowych parametrow
réznicujacych mikrostruktury wewnatrz scen, czyli do czasu trwania uj¢¢ okreslonego
w klatkach i1 sekundach. Parametry te ulegaly zmianie w zaleznosci od zastosowane;j
techniki montazu. Pragne jednak z calg moca podkreslic, ze dlugos¢ uje¢ w
poszczegdlnych wariantach nie byla celowo modyfikowana ze wzgledu na
wykonywany eksperyment, cho¢ zabieg taki rzeczywiscie moglby skutkowaé wigkszym
zréznicowaniem parametréow mikrostruktur, lecz stosowano w tym wzgledzie zasady
zgodne ze sztuka montazu. Nadrzednym celem w procesie montazu bylo zatem
zapewnienie przejrzystosci przekazu merytorycznego i zapewnienie widzom poczucia

komfortu wizualnego. Zmiana parametrow mikrostruktur byla jedynie efektem

>PParametr organizujacy zaréwno przebieg projekcji, jak i przebieg oraz chronologiczne uporzadkowanie
zdarzen w przedstawionych w filmie

376 pojecie uzyte na potrzeby pracy, nieistniejace w literaturze. Oznacza tu spektrum zabiegow
montazowych koniecznych przy obrobce materiatu pozyskanego poprzez filmowanie metoda
mastershota. Termin montaz ograniczony zastosowano, aby obrazowo wykazac¢ jego szczatkowy wptyw
na porzadkowanie struktury wewnatrz opisywanego wariantu.
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oczekiwanym, a nie planowanym. Innymi slowy, zmiana ta byla logicznym
nastgpstwem zastosowania konkretnych technik montazowych.

Najistotniejszymi elementami réznicujagcymi omawiane warianty filmu
eksperymentalnego byty dlugo$¢ uje¢ oraz ich liczba w ramach calego utworu
filmowego, a takze w odniesieniu do poszczeg6lnych scen.

Dhugos¢ uje¢ w poszczegdlnych wariantach filmu ulega zmianie. Aby
zobrazowac ten parametr obliczono $rednig arytmetyczng dla wszystkich wariantow
filmu, a takze dla wszystkich scen w poszczegolnych wariantach. Obliczenia wykonano

wedlug ponizszego wzoru:

al+a2+..an
mn=—
n

gdzie:

m- $rednia arytmetyczna

n— liczba sktadnikow, z ktorych liczymy $rednig

a, al, a2 — sktadniki ( liczby), z ktérych liczymy $rednia

Do $redniej arytmetycznej wlaczono wszystkie ujecia, w tym napisy poczatkowe i

koncowe.

3.3.1.3. Techniki montazu filmowego zastosowane w wariantach

filmow eksperymentalnych

Montaz ograniczony - technika mastershota — wariant 1

W filmie testowym zastosowano metode¢ filmowania jednym dlugim ujeciem
(mastershot). Zastosowana technika polega na sfilmowaniu sceny w jednym ujeciu, w
wiekszosci przypadkéw w planie pelnym®’’. Oznacza to, ze w omawianym wariancie
filmu, zabiegi montazowe ograniczone zostaly jedynie do potaczenia ze soba
poszczegolnych scen w jedna cato$¢. Dodano jedynie efekty w postaci Sciemnien. Jest
to wigc wariant filmu, w ktérym ingerencja, poprzez montaz, byla najmniejsza — ryc.
56.

Istotnym nastepstwem zastosowania metody mastershota jest brak mozliwosci

ingerencji w materi¢ czasu filmowego.

7T Mascelli J.V., 5 tajnikéw warsztatu filmowego, Warszawa 2013, s. 126.
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Ryc. 56. Schemat pogladowy przedstawiajacy uktad ujeé¢ filmowych na osi czasu rzeczywistego, w
odniesieniu do sceny, przy zastosowaniu montazu ograniczonego w wariancie 1. Niebieski prostokat
obrazuje jednostajne, niezmieniajace si¢ ujecie nagrane za pomocg jednej kamery i rozwijajace si¢

rownolegle z osig czasu.

_ N - > Czas

Zrodto: opracowanie wilasne.

Filmowanie technika mastershota bywa wykorzystywane w kinematografii
sporadycznie. Postuguja si¢ nig zardwno amatorzy, cho¢ czesto nieswiadomie, jak i
zawodowcy. Rzadko jednak ma ona zastosowanie w catych utworach filmowych, o ile
sg to produkcje dhugie, cho¢ takie przyklady takze istnieja, ale sg one wtedy
Swiadomym wyborem artystycznym, dokonywanym jeszcze w fazie preprodukcji.
Mastershot wymaga bowiem wielkiej wprawy realizacyjnej w pionie operatorskim,
rezyserskim 1 scenograficznym. Wymaga takze dobrego warsztatu od aktorow.
Wszystko bowiem dzieje si¢ troche jak w teatrze. Brak cie¢ powoduje, ze ujecia muszg
kolejnych dublach. Jest to wigc metoda klopotliwa i ryzykowna, wptywajaca na koszty.
Wymaga bowiem, prawie zawsze, dodatkowych dni zdjeciowych 1 okazalszej
scenografii. Przyktadem, cho¢ nie do konca czystym®”® moze byé tu film pt. Birdman®”
w rezyserii Alejandro Gonzaleza Inarritu, w ktorym mamy do czynienia ze zr¢cznym
potaczeniem kilku uje¢ w jedno, co w zamierzeniu autorow ma sprawi¢ wrazenie filmu
zrealizowanego za pomocg jednego ujecia. Znacznie czg¢sciej mastershoty wykorzystuje
si¢ jako dtugie ujecia wewnatrz scen lub jako ujecia wypetniajace catg sceng. Wptyw
dhugich uje¢ na cato$¢ dzieta bywa jednak wtedy z reguly znacznie mniejszy. W taki
sposob metode t¢ zastosowano w wariancie pierwszym filmu eksperymentalnego. Za
przyktad rozwiazania tego typu moze postuzy¢ film Andrzeja Bartkowiaka pt. Doom™

z 2005 roku, gdzie obserwujemy dtuga subiektywng scen¢ zrealizowang na wzor gry

video, ktora byta pierwowzorem filmu.

S®Wrazenie bardzo dtugich ujec jest wynikiem pracy nie tylko Emanuela Lubezkiego (operatora), ale
takze Douglasa Crise i Stephena Mirrione (montazystow), ktorzy skrzetnie ukryli miejsca taczenia ujec.
°PBirdman, rez. Alejandro Gonzalez Innarritu, USA 2014.

*Doom, rez. Andrzej Bartkowiak, Czechy, Niemcy, USA, Wielka Brytania 2005.
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Filmy realizowane za pomoca jednego ujgcia cze¢$ciej pojawiaja si¢ w
produkcjach amatorskich, np. w tutorialach. Na wybodr tej metody przez tworcow
wptywa przede wszystkim dlugos¢ filmu — im krotszy, tym jej zastosowanie jest
bardziej prawdopodobne Nie bez znaczenia jest tez tematyka, ograniczajaca si¢ do
prezentowania jednego przedmiotu czy procesu, na ktorym skupiona jest uwaga
kamery. Istotne znaczenie moga mie¢ takze kwestie ekonomiczne i wiedza tworcow.
Materiat moze by¢ rejestrowany za pomoca jednej niedrogiej kamery a jego obrobka
ograniczona do najprostszych czynnos$ci za pomocag niedrogiego lub bezptatnego
oprogramowania montazowego. Prezentowany film eksperymentalny posiada wiele
cech zblizajacych go do tutorialu, dlatego tez wybrano omawiang technik¢ montazu w
wariancie pierwszym.

Cho¢ co do zasady filmowanie metodg mastershota wystepuje takze w
amatorskich tutorialach, to istniejg jednak duze roéznice w stosowaniu tej techniki w
produkcjach profesjonalnych i amatorskich. W filmach profesjonalnych mamy bowiem
do czynienia z wystepowaniem montazu wewnatrzkadrowego,”®', natomiast w filmach
amatorskich zabiegi tego rodzaju sg niezmiernie rzadkie. Cata praca operatorska
tworcOw-amatorow ogranicza si¢ przewaznie do ustawienia kamery na statywie. Zbliza
to filmy amatorskie w opisywanej kwestii bardziej do rejestracji video niz do tworczej
pracy cho¢ trzeba jeszcze raz podkresli¢, ze formalnie jest to ten sam zabieg w obu

przypadkach.

Montaz analizujgcy — wariant nr 2 i 4.

Wedlug Lidii Zonn, montaz analizujacy polega na zestawieniu uje¢ w taki
sposob, ze kazde nastgpne jest nieprzerwang kontynuacja czasu i akcji ujecia
poprzedniego. Akcja ukazana jest w pelnym przebiegu ze wszystkimi szczegotami®®?,
Tak wigc przy =zastosowaniu montazu analizujgcego ujecia w danej scenie
charakteryzuja sie zachowaniem jednosci czasu rzeczywistego ™, najczesciej takze
jednos$ci miejsca. Uptyw czasu nie zostaje przerwany. Montaz tego typu charakteryzuje

si¢ nieckwestionowang ciggltoscia i ptynnoscig— ryc. 57.

581 Polega na polaczeniu inscenizacji kilku planow wewnatrz jednego ujecia z przemys$lanym ruchem
kamery, ktéry powoduje zmiang wielko$ci planow, perspektywe, bez koniecznosci dokonywania cieé.
82 7onn L., O montazu w filmie dokumentalnym, Warszawa 1986, s. 13.

*Mam tu na mysli stosunek czasu filmowego do rzeczywistego w proporcji 1:1.
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Ryec. 57. Schemat pogladowy przedstawiajacy uktad ujeé filmowych na osi czasu rzeczywistego, przy

zastosowaniu montazu analizujacego. Kolorowe prostokaty oznaczaja ujgcia z réznych kamer.

_ NN - > czas

Zrodto: opracowanie wilasne.

Zastosowanie montazu analizujagcego ma oczywiste wady 1 zalety. Niewatpliwym
problemem przy jego stosowaniu jest wydtuzenie sceny w stosunku do alternatywnych
technik montazu, co musi skutkowa¢ zwolnieniem akcji, to z kolei przeklada si¢ na
zwigkszenie ryzyka utraty pozadanego tempa opowiadania®®’. Montaz tego typu
stosowany jest zar6wno w celach praktycznych, jak i artystycznych. Bywa, ze
stosowany jest w produkcjach, w ktorych twoércy starajg si¢ nada¢ swoim dzielom
pozorow realnosci. Stosowany byt powszechniej we wezesnych latach kinematografii,
kiedy nie wyksztalcily si¢ jeszcze inne metody montazu, a cigcia i ingerencja w sferze
czasu filmowego byly dla publicznosci nie do pomyslenia. Obecnie powrodcit w
prymitywnych produkcjach amatorskich, w tym w tutorialach, z ktérych ksztattu
wynika, ze w niektorych wypadkach ich tworcy nie styszeli jeszcze o mozliwosci
skracania uje¢. Montaz analizujgcy stosowany bywa takze w dzietach o wysokim
poziomie artystycznym, gdzie pozwala na poglebienie psychologii postaci i
dokumentowanie pigkna czynnosci codziennych. Rozwigzania tego typu obserwujemy
w filmie Sergeia Dvortsevoya pt. Tulpan®™. Film, ktorego operatorka byla nasza
rodaczka Jolanta Dylewska, przedstawia histori¢ Asy, mtodego kazachskiego
mezcezyzny, ktdry po powrocie z wojska chcee si¢ ozeni¢. Ta prozaiczna, zdawatoby sig,
historia jest pretekstem dla tworcow, aby pokaza¢ egzotyke tego odleglego kraju 1
skupi¢ si¢ na chwilach niepowtarzalnych, a jednocze$nie intymnych. Aby ten cel
osiggnac, rezyser pozwolit Dylewskiej na dlugie, mozna by rzec nawet przeciagnigte
ujecia, ktore stajg si¢ jednak atutem filmu. Wraz z ograniczong liczbg cigé, ktore, gdzie
to tylko mozliwe, zastagpione zostaly szybkimi szwenkami, powstaje charakterystyczna
dla montazu analizujgcego poetyka niespiesznej prezentacji scenografii, gry aktorskiej i
nastroju. Sg to cechy, ktore w szybkim montazu syntetyzujacym sa drugorzedne i albo

ulegaja znacznemu ograniczeniu, albo catkowitemu zatraceniu. Trudno sobie jednak

¥Na 0go6!t przyjmuje si¢, ze w wigkszosci projektéw filmowych zwigkszanie tempa jest istotnym,
pozadanym czynnikiem.
% Tulpan, rez. Sergei Dvortsevoy, Niemcy, Polska, Rosja, Szwajcaria, Wiochy, Kazachstan 2008.
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wyobrazi¢, aby duze pelnometrazowe produkcje bez reszty korzystaly z montazu
analizujacego. Jezeli si¢ on pojawia to zawe¢za si¢ przewaznie do fragmentow filmu,
gléwnie scen. Pewne jego elementy koncepcyjne mozna odnalez¢ np. w scenach
dialogowych, gdzie dobrze wypracowane napiecie dramatyczne pomie¢dzy aktorami
bywa oszczedzane przez montazystow i pozostawiane bez ingerencji. Natomiast w
wielu przypadkach montazysci poprawiaja aktorow i wycinaja zb¢dne klatki nadajac
pozadany rytm podawania dialogu. Zabieg ten w wigkszosci przypadkow rzeczywiscie
bywa uzasadniony 1 cz¢sto poprawia jakos¢ sceny. Przeprowadzony przez
doswiadczonego montazyst¢ bywa takze trudny do wysledzenia przez niewprawne oko
widza.

Podsumowujgc rozwazania zwigzane z montazem analizujagcym, mozna zaryzykowac
twierdzenie, ze stosowanie go w istotny sposob ogranicza mozliwo$¢ ingerencji w
tempo 1 rytm scen. Montaz jest bowiem waznym narz¢dziem korygujacym ewentualne
btedy. Sceny realizowane technika montazu analizujacego wymagaja od ich tworcow
lepszego warsztatu 1 wiekszej uwagi, poniewaz przy popelnionych btedach trudniej jest
si¢ ich pdzniej pozby¢. To oczywiscie wptywa na wigkszg liczbe prob przed zdjeciami,
jak 1 wigksza liczbe dubli w fazie realizacji filmu, co w konsekwencji podnosi koszty
produkcji. Analizujac pojawiajace si¢ w kinematografii §wiatowej przyktady filmow, w
ktorych zastosowano omawiang technik¢ montazu mozna takze doj$¢ do wniosku, ze
pojawia si¢ on czesciej w produkcjach aspirujacych do kategorii filméw artystycznych,
przeznaczonych dla bardziej wymagajacych widzow, ktorzy sa w stanie skupi¢ uwage
na wydtuzonych scenach. Istotnym czynnikiem, ktéry moze sktoni¢ twoércow do
wyboru omawianej techniki montazu filmowego, jest sposob jego fotografowania.
Jezeli zdjecia przedstawiaja wysoki poziom artystyczny i1 sg atrakcyjne wizualnie, to
mozna liczy¢ na to, ze widz bedzie miat ochote dluzej si¢ im przygladac. Jezeli
natomiast nie bgda spetniaty tych warunkow, trzeba ujgcia koniecznie skracaé, aby
odswieza¢ w ten sposOb zainteresowanie widza,w przeciwnym razie mozna liczy¢ na

dekoncentracje i zniechgcenie publicznosci.

Montaz syntetyzuj qcys“- wariant nr 3i5
Technika montazu syntetyzujacego polega na taczeniu uje¢ bez zachowania

kontynuacji czasu. Lidia Zonn zauwaza, ze kazda sklejka buduje nowy uktad pomiedzy

%6 W kategorii montazu syntetyzujacego mozemy pomiesci¢ takze inne rodzaje montazu filmowego
oparte na innych kryteriach, np. montaz rownolegly.
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ekranem i widzem>®’

. Montaz syntetyzujacy roézni si¢ wiec od montazu analizujacego
stosunkiem do czasu filmowego. Innymi stowy, w przeciwienstwie do montazu
analizujacego, ujecia w danej scenie nie sg powigzane jednoscig czasu rzeczywistego,

lecz innymi elementami wigzgcymi, np. jedno$cig miejsca i jednoscig akcji- ryc. 58.

Ryec. 58. Schemat pogladowy przedstawiajacy uktad uje¢ filmowych na osi czasu rzeczywistego, przy

zastosowaniu montazu syntetyzujacego. Kolorowe prostokaty symbolizuja uj¢cia z roznych kamer.

I B B,

Zrodto: opracowanie wilasne.

Skutkiem przywotanej tu ingerencji jest skrocenie czasu filmowego w stosunku do
czasu rzeczywistego. Mamy wiec do czynienia z pomijaniem dluzyzn 1
przedstawianiem kwintesencji dziatan. W klasycznym zastosowaniu montazu
syntetyzujacego (wazne jest zachowanie merytorycznej zawartosci sceny, chodzi o to,
aby pominig¢te elementy nie zawieraty istotnych informacji, ktére moglyby zmienié
kierunek narracji. Ztamanie tej zasady moze bowiem doprowadzi¢ do zaburzenia ciggu
przyczynowo-skutkowego i niezrozumienia przez widza prezentowanych wydarzen*®.
Natomiast przy celowej i dobrze przemyslanej ingerencji w omawianym zakresie moze
powsta¢ figura stylistyczna zwana elipsag, w wypadku ktérej pomijane sg istotne
elementy narracyjne, a nawet punkty kulminacyjne. W klasycznie pojmowanym
montazu syntetyzujagcym jest jednak odwrotnie, pozostawiane s3a wszystkie
najistotniejsze elementy sceny. Widz moze, lecz nie musi, by¢ §wiadomy braku uje¢ lub
ich fragmentéw, cho¢ de facto dochodzi do zaburzenia cigglosci czasu rzeczywistego.
W praktyce bowiem montaz syntetyzujacy moze zosta¢ zrecznie zamaskowany poprzez
odpowiednio dobrany moment potaczenia uje¢é. Zasada ta jest obecnie jedng z
najbardziej rozpowszechnionych koncepcji stosowania montazu filmowego w ramach
powstawania dzieta filmowego’™. Swoista doktryna neutralnosci, czy tez
nieinwazyjno$ci montazu ma zastosowanie w wielu predysponowanych do tego
gatunkach filmowych, gdzie zabiegi montazowe odgrywajg drugorzedna role, jak np. w

filmach obyczajowych czy romansach. Zwolennikiem omawianej powyzej koncepcji

87 Zonn L., O montazu w filmie dokumentalnym, Warszawa 1986, s. 20.
o8 Zagadnienie to szerzej opisano w ramach koncepcji montazu kontynuacyjnego czy tez montazu

cigglego.
¥ Tamze.
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montazu jest amerykanski montazysta Walter Murch. O swoim, wrecz fizjologicznym
do niego podejsciu, pisze w ksigzce pt. W mgnieniu oka. Sztuka montazu filmowego, w
ktorej przywoluje m. in. wlasne przemyslenia z pracy nad filmem Rozmowa "Francisa
Forda Coppoli: , Zorientowatem si¢ wtedy, ze Gene Hackman (grajacy w filmie
Harry’ego Caula) mrugat powiekami prawie dokladnie w miejscu, w ktorym mialem
robié ciecie™.

Powyzszy cytat ilustruje rozwazania Murcha, dotyczace poszukiwania
najlepszego miejsca na cigcie materiatu. Wedlug niego miejscem takim moze byc¢
moment mrugania widzow, a efektem takiego dziatania bedzie niezauwazalne
polaczenie dwodch uje¢¢. Poglad Murcha na role montazu w filmie wpisuje si¢ w
dominujacy trend wsrod reprezentantdw gtownego nurtu branzy filmowej, ktorzy sg
przekonani o jego stuzebnej roli wobec przekazu merytorycznego. John Houston,
wybitny rezyser i scenarzysta filmowy, pisze: , Moim zdaniem idealny film to taki film,
ktory jak gdyby rozgrywa si¢ za zamknigtymi oczami, ktére same go wyswietlajg w ten
sposob, ze widzisz tylko to, co chcesz. Filmy sg jak mysli, sg blizsze procesowi
my$lowemu, niz jakikolwiek inny rodzaj sztuki*.

Zacytowane powyzej poglady, ktérych autorami sg przeciez ludzie uznani za autorytety
w branzy filmowej, byly przez nich wdrazane w stynnych i popularnych dzietach,
takich jak: Czas apokalipsy,”” Angielski pacjent,’**Wzgdrze nadziei’”®> w przypadku
Murcha czy tez Skarb Sierra Madre,”*°Honor Prizzich®’ i Czlowiek, ktory chcial by¢
krélem™® w przypadku Johna Houstona. Warto zwrocié uwage, Ze wymienione tytuty
zostaty docenione zaréwno przez publiczno$¢, jak i krytykow. Wszystkie zdobyty
Nagrody Akademii®”. Wymienione dziela byly zatem takze tymi, ktore nadawaty
kierunek gltownemu nurtowi 1 weszly do kanonu sztuki rezyserskiej 1 realizacyjnej.
Staty si¢ takze klasycznym materialem, do ktéorego muszg si¢ odnosi¢ inni tworcy oraz
adepci szkot filmowych. Staty si¢ wigc w ten sposob przyktadami dobrej praktyki

realizacyjnej, ktére z czasem opisano w podrecznikach, gdzie nadano im status

*Rozmowa, rez. F. F. Coppola, USA 1974.

' Murch W., W mgnieniu oka. Sztuka montazu filmowego, thum. K. Karpinska, Warszawa 2000, s.75.
*“Christian science monitor, [online:]<https:/journal.christianscience.com/shared/view/it1 g6mdrgg,>
dostep:12.03.2022.

3 Czas Apokalipsy, rez. F. F. Coppola, USA 1979.

M Angielski pacjent, rez. A. Minghella, USA, Wielka Brytania 1996.

BWagérze nadziei, rez. A. Minghella, USA, Wielka Brytania, Wtochy, Rumunia 2003.

3% Skarb Sierra Madre, rez. J. Houston, USA 1948.

*"Honor Prizzich, rez. J. Houston, USA 1985.

B Czlowiek, ktory cheial byé krolem, rez. J. Houston, USA, Wielka Brytania 1975.

> Academy of Motion Picture Arts and Sciences, History, www.oscars.org/nicholl/history
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obowigzujacych zasad a sprzeniewierzenie si¢ zawartym w nich prawidlom czgsto
uznawane jest za blad w sztuce.

Podsumowujac rozwazania dotyczace montazu syntetyzujagcego nalezy
podkresli¢, ze pomimo eksperymentdw z montazem syntetyzujacym, jakie widoczne sg
w filmach takich twércéw, jak Lars von Trier®® czy Jorgen Leth601.Nadrz¢dnym celem
dla zastosowania tego typu montazu w wigkszo$ci filméw nadal pozostaje skrocenie
sceny 1 przyspieszenie jej tempa. Najlepiej jesli efekt ten uzyskany jest bez utraty
warto$ci merytoryczne] 1 w sposob jak najmniej inwazyjny z punktu widzenia
kompozycji sceny.

Dostrzegalna jest takze praktyka, spotykana dos¢ rzadko, przewaznie w filmach
aspirujacych do kina artystycznego, polegajaca na stosowaniu ostrych ci¢¢, co jest
zabiegiem obliczonym na przyciggni¢cie uwagi widza. Rozwigzanie to jest szczegolnie
wyraziste, kiedy stosuje sie je w ujeciach znajdujacych sie na wspélnej osi wizualnej®*.
Powstaje wtedy wrazenie przeskoku, ktore zaburza plynno$¢ sceny. Zabieg ten znany
byl juz pionierom radzieckiej szkoly montazu, m. in. Siergiejowi Eisensteinowi, ktory

603
4

wykorzystal jego potencjat w Pancerniku Potiomkinie z 192 oraz w Stare i nowe z

1929%%. Ostre cigcia z powodzeniem stosowat takze Jean-Luc Godart w filmie z 1960

roku pt. Do utraty tchu®®.

3.3.1.4. Analiza budowy poszczegélnych wariantow filmu

eksperymentalnego

Wariant 1. Film z zastosowaniem montazu ograniczonego

W wariancie nr 1 zrealizowano utwor charakteryzujacy si¢ ograniczong
ingerencja montazowg w strukture narracyjng. Przebieg akcji przedstawiono linearnie,
nie dokonano zadnych wycig¢ materiatu. W zasadzie wariant pierwszy to kilka
statycznych uje¢ chronologicznie ze sobg polaczonych. Zdjecia nagrano za pomoca

jednej kamery ustawionej na statywie naprzeciw prezentera. Zastosowana w

8%pieé nieczystych zagran, rez. L. von Trier, J. Leth, Dania, Szwajcaria, Belgia, Francja 2003.
! Cztowiek idealny, rez. J. Leth, Dania 1969.

592 Arijon D., Gramatyka Jjezyka filmowego. thum. F. Forbert-Kaniewski, Warszawa 2008.

93 pancernik Potiomkin, rez. S. Eisenstein, ZSRR 1924.

“Stare i nowe, rez. S. Eisenstein, ZSRR 1929.

Do utraty tchu, rez. J.L. Godart, Francja 1960.
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omawianym wariancie metoda realizacji i montazu upodabnia go do tzw. tutoriali, czyli
krotkich filmow instruktazowych zamieszczonych w internecie przez réznorodnych

tworcow, w tym amatorow. Czas trwania filmu to 5 minut. [00.05.00] - Fot.14.

Fot. 14. Zrzut ekranowy fragmentu panelu roboczego programu montazowego Edius (timeline), za

pomoca ktorego montowano film eksperymentalny Osemka. Wariant 1.

EDIUS Osemka -‘-iv =m. B. X B Tv =[] a8,

= e = Wariant 1 - montaZ ograniczony  \/arizn

4 10Seconds

“

Successfully saved file - E:\EDIUS\BADANIA\Male struktury\MaleStrukturyl\Osemka.ezp

Zrédto: opracowanie wlasne.

Na fotografii widoczne jest ulozenie uje¢ na osi czasu, gdzie na $Sciezce audio-
video 1VA znajduja si¢ ujecia kamery I (stanowiacej). Na $ciezkach video 2V i 3V
znajduja si¢ elementy graficzne. Z kolei na 1T umieszczone zostaly napisy. Dzwiek
znajduje si¢ na Sciezkach audio 1A (wypowiedz aktora) i 2A (efekty dzwigkowe).

Zastosowana struktura filmu najbardziej przypomina warianty, w ktorych
wykorzystano montaz analizujagcy (wariant 2 1 4), z ta roéznica, ze do zdje¢ (i w
montazu) w wariancie 1 uzyto wytacznie jednej kamery a nie dwoch. Podobienstwo
dotyczy takze dtugosci filméw. Wskazane powyzej warianty majg identyczng dtugos¢.
Ponizej przedstawiono list¢ montazowg dla wariantu 1 filmu eksperymentalnego -Tab.

2.
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Tab. 2. Lista montazowa. Wyszczeg6lnienie ujec, ich dtugosci a takze wskazanie uzytych kamer w filmie

Osemka — wariant 1. %%
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
.. TC .
Sc. Ujecie TCIn. TC Out . Klatki Sek. K1 K2 A
Duration
NP 1 00:00:00:00 | 00:00:15:00 | 00:00:15:00 375 15 0 0o |1
1 2 00:00:15:00 | 00:01:26:17 | 00:01:11:17 | 1792 71,68 1 0o |o
2 3 00:01:26:17 | 00:02:29:02 | 00:01:02:10 | 1560 62,4 1 0o |o
3 4 00:02:29:02 | 00:03:52:00 | 00:01:22:23 | 2073 82,92 1 0 |o
4 5 00:03:52:00 | 00:04:53:04 | 00:01:01:04 | 1529 61,16 1 )
NK**® 6 00:04:53:04 | 00:05:00:00 | 00:00:06:21 171 6,84 0 0 |1
Suma 6 - - 00:05:00:00 7500 300 4 0 2
Zrédto: opracowanie wiasne.
Zastosowanie metody mastershota w  wariancie pierwszym  filmu

eksperymentalnego skutkuje wystepowaniem niewielkiej liczby uje¢. Cho¢ liczba scen
we wszystkich wariantach filmu jest jednakowa, tutaj mamy do czynienia jedynie ze
scenami, ktore sktadaja si¢ z jednego ujecia. Dlatego tez $srednia arytmetyczna dlugosci
ujecia dla catego utworu filmowego jest w omawianym wariancie bardzo dluga i
wynosi az 50 sekund.

Natomiast $rednia arytmetyczna dhugosci poszczegdlnych scen pozostaje w
korelacji z pozostatymi wariantami filmu 1 wynosi:
Srednia arytmetyczna dla dtugo$ci uje¢ sceny 1 wynosi 71,68 s.
Srednia arytmetyczna dla dtugo$ci ujeé sceny 2 wynosi 62,4 s.
Srednia arytmetyczna dla dtugo$ci ujeé sceny 3 wynosi 82,92 s
Srednia arytmetyczna dla dtugo$ci uje¢ sceny 4 wynosi 61,16 s.

606Aby szczegblowo opisac parametry wariantdw poszczegdlnych filmoéw zdecydowano o przedstawieniu
najwazniejszych danych na listach montazowych w formie tabeli, gdzie w kolumnie 1 — (1) Sc.
zaznaczono numer sceny, w kolumnie 2 — (2) Ujecie numer ujecia. Ujecia ponumerowano kolejno w
trybie rosnagcym od pierwszego do ostatniego. Ujgcia zostaly opisane w kolejnosci chronologicznej
(kolumna 3, 4), gdzie (3) TC In. oznacza poczatek ujecia na osi czasu, (4) 7C Out — koniec ujecia na osi
czasu. W kolumnach 5, 6 1 7 podano dtugos¢ uje¢, gdzie (5) TC Duration to dhugo$é ujecia podana w
jednostce czasu w formacie timecodu, (6) Klatki — dtugos¢ ujecia podana w klatkach, (7) Sek. - dlugosé¢
ujecia podana w sekundach. W kolumnach 8, 9 i 10 zaznaczono, ktéra kamera byta wykorzystywana
podczas wskazanego ujecia, gdzie (8) K/ — kamera stanowiaca, (9) K2 — kamera pomocnicza, (10) 4 —
animacja. Do oznaczenia kolumn 8, 9 1 10 uzyto cyfr 1 lub 0, gdzie 1 oznacza warto$¢ pozytywna, czyli
ze uzyto zaznaczonej kamery natomiast 0 negatywng — kamera nie zostata uzyta. W ostatnim wierszu
tabeli zsumowano wartosci kolumny 2, 5, 6, 7, 8,91 10.

%7'NP — napisy poczatkowe. Nie uznano za stuszne aby napisy poczatkowe poddawa¢ tej same;j
numeracji co pozostate sceny filmu.

508 NK — napisy koficowe. Nie uznano za stuszne aby napisy koncowe poddawaé tej samej numeracji co
pozostate sceny filmu.
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Wariant 2. Film z zastosowaniem montazu analizujacego.

Sceny filmu w wariancie drugim charakteryzuja si¢ zachowaniem jednosci czasu
rzeczywistego®”. Nie ingerowano w naturalne dla sceny tempo gry aktora poprzez
skracanie uje¢. W omawianej wersji uzyto materiatu nagranego za pomocg dwoch
kamer video, co wprawdzie skutkowalo wycinaniem pewnych fragmentow, ale
dziatanie to byto rekompensowane ujeciami z drugiej kamery. Montaz charakteryzuje

si¢ ciggltoscia 1 ptynnoscia. Czas trwania filmu - 5 minut. [00.05.00] — fot. 15.

Fot. 15. Zrzut ekranowy fragmentu panelu roboczego programu montazowego Edius (timeline), za

pomoca ktorego montowano film eksperymentalny Osemka. Wariant 2.

Sl A

| IR B S
Gel2  Uellels  Dell | e e | | | Gl &= |

il i i

Zrodto: opracowanie wilasne.

Na fotografii widoczne jest ulozenie uje¢ na osi czasu, gdzie na $ciezce audio-
video 1VA znajduja si¢ ujecia kamery I (stanowigcej). Na Sciezce video 2V ujecia z
kamery2(pomocniczej). Na $ciezce audio-video 3VA znajdujg si¢ elementy graficzne.
Z kolei na 1T umieszczone zostaly napisy. Dzwick znajduje si¢ na §ciezkach audio 1A

(wypowiedz aktora) i 2A (efekty dzwigkowe).

609 , . . . , . oy . .
Autor badaf pod pojgciem czasu rzeczywistego rozumie rownowazno$¢ proporcj¢ migdzy czasem
filmowym a rzeczywistym uptywem czasu w stosunku 1:1.
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Tab. 3. Lista montazowa. Wyszczegdlnienie uj¢c, ich dlugosci, a takze wskazanie uzytych kamer w

filmie Osemka — wariant 2.

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
.. TC .
Sc. Ujecie TCIn. TC Out . Klatki Sek. K1 K2 A
Duration

NP 1 00:00:00:00 | 00:00:15:00 | 00:00:15:00 375 15 0 0 1
1 2 00:00:15:00 | 00:01:26:17 | 00:01:11:17 1792 71,68 1 0 0
2 3 00:01:26:17 | 00:02:29:02 | 00:01:02:10 1560 62,4 1 0 0
3 4 00:02:29:02 | 00:02:36:10 | 00:00:07:08 183 7,32 1 0 0
3 5 00:02:36:10 | 00:02:42:16 | 00:00:06:06 156 6,24 0 1 0
3 6 00:02:42:16 | 00:02:48:05 | 00:00:05:14 139 5,56 1 0 0
3 7 00:02:48:05 | 00:02:59:06 | 00:00:11:01 276 11,04 0 1 0
3 8 00:02:59:06 | 00:03:06:03 | 00:00:06:22 172 6,88 1 0 0
3 9 00:03:06:03 | 00:03:08:08 | 00:00:02:05 55 2,2 0 1 0
3 10 00:03:08:08 | 00:03:19:07 | 00:00:10:24 274 10,96 1 0 0
3 11 00:03:19:07 | 00:03:27:02 | 00:00:07:20 195 7,8 0 1 0
3 12 00:03:27:02 | 00:03:30:07 | 00:00:03:05 80 3,2 1 0 0
3 13 00:03:30:07 | 00:03:35:15 | 00:00:05:08 133 5,32 0 1 0
3 14 00:03:35:15 | 00:03:41:21 | 00:00:06:06 156 6,24 1 0 0
3 15 00:03:41:21 | 00:03:46:17 | 00:00:04:21 121 4,84 0 1 0
3 16 00:03:46:17 | 00:03:52:00 | 00:00:05:08 133 5,32 1 0 0
4 17 00:03:52:00 | 00:03:58:21 | 00:00:06:21 171 6,84 1 0 0
4 18 00:03:58:21 | 00:04:07:06 | 00:00:08:10 210 8,4 0 1 0
4 19 00:04:07:06 | 00:04:17:07 | 00:00:10:01 251 10,4 1 0 0
4 20 00:04:17:07 | 00:04:29:01 | 00:00:11:19 294 11,76 0 1 0
4 21 00:04:29:01 | 00:04:34:03 | 00:00:05:02 127 5,08 1 0 0
4 22 00:04:34:03 | 00:04:46:01 | 00:00:11:23 298 11,92 0 1 0
4 23 00:04:46:01 | 00:04:53:04 | 00:00:07:03 178 7,12 1 0 0
NK 24 00:04:53:04 | 00:05:00:00 | 00:00:06:21 171 6,84 0 0 1

SUMA 24 - - 00:05:00:00 7500 300 13 9 2

Zastosowanie montazu analizujagcego w wariancie 2 powoduje, ze liczba ujgé
wydatnie wzrasta. Jest ich az 24. To czterokrotnie wigcej niz w wariancie 1, gdzie bylo
ich 6. Oczywisty jest wigc fakt, ze zmniejsza si¢ takze warto$¢ Sredniej arytmetycznej
dla $redniej dtugosci ujecia w filmie 1 wynosi ona 12,5 sekundy.

W odniesieniu do poszczegdlnych scen warto$¢ ta rowniez si¢ zmienia i wynosi:
Srednia arytmetyczna dla dtugo$ci uje¢ w odniesieniu do sceny 1 wynosi 71,68 s.
Srednia arytmetyczna dla dlugo$ci ujeé w odniesieniu do sceny 2 wynosi 62,4 s.
Srednia arytmetyczna dla dlugo$ci ujeé w odniesieniu do sceny 3 wynosi 6,38 s.

Srednia arytmetyczna dla dtugo$ci uje¢ w odniesieniu do sceny 4 wynosi 8,78 s.
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Wariant 3. Film z zastosowaniem montazu syntetyzujacego

Ujecia w omawianym wariancie nie s3 powigzane jednoScia czasu
rzeczywistego, lecz innym elementem wigzacym. Ingerowano w tempo opowiadania
poprzez wyciecie dtuzyzn, co spowodowato skrocenie poszczegolnych uje¢ a finalnie
takze calego utworu. W poréwnaniu do wczesniej przedstawionych wariantow mozna
odnie$¢ wrazenie mniejszej cigglosci i pltynnosci akceji. Czas trwania filmu wyniost w

tym wariancie 4 minuty, 6 sekund [00.04.06] — fot. 16.

Fot. 16. Zrzut ekranowy fragmentu panelu roboczego programu montazowego Edius (timeline), za
pomoca ktérego montowano film eksperymentalny Osemka. Wariant 3.
T. B @ ®

montaZ syntetyzuj
i] 0
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Zrédto: opracowanie wiasne.

Na fotografii widoczne jest utozenie uje¢ na osi czasu, gdzie na $ciezce audio-video
IVA znajdujg si¢ uj¢cia kamery 1 (stanowiacej). Na $ciezce video 2V ujecia z kamery
pomocniczej. Na $ciezce audio- video 3V A znajdujg si¢ elementy graficzne. Z kolei na
IT umieszczone zostaly napisy. Dzwiek znajduje si¢ na S$ciezkach audio 1A
(wypowiedz aktora) i 2A (efekty dzwickowe). Na przedstawionej ponizej liscie
montazowej mozemy szczegdlowo przeanalizowaé potozenie poszczegdlnych uje¢ w

ramach wariantu 3 — tab.4.
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Tab. 4. Lista montazowa. Wyszczegolnienie ujec, ich dtugosci a takze wskazanie uzytych kamer w filmie

Osemka — wariant 3.

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
- TC .
Sc. Ujecie TCIn. TC Out . Klatki Sek. K1 K2 A
Duration
NP 1 00:00:00:00 00:00:15:00 | 00:00:15:00 375 15 0 0 1
1 2 00:00:15:00 00:01:26:17 | 00:01:11:17 1792 71,68 1 0 0
2 3 00:01:26:17 00:02:29:02 00:01:02:10 1560 62,4 1 0 0
3 4 00:02:29:02 00:02:32:22 00:00:03:20 95 3,8 1 0 0
3 5 00:02:32:22 00:02:39:03 00:00:06:06 156 6,24 0 1 0
3 6 00:02:39:03 00:02:41:12 00:00:02:09 59 2,36 1 0 0
3 7 00:02:41:12 00:02:47:22 00:00:06:10 160 6,4 0 1 0
3 8 00:02:47:22 00:02:49:17 | 00:00:01:20 45 1,8 1 0 0
3 9 00:02:49:17 00:02:51:22 00:00:02:05 55 2,2 0 1 0
3 10 00:02:51:22 00:02:55:19 00:00:03:22 97 3,88 1 0 0
3 11 00:02:55:19 00:03:03:14 00:00:07:20 195 7,8 0 1 0
3 12 00:03:03:14 00:03:07:02 00:00:03:13 88 3,52 1 0 0
3 13 00:03:07:02 00:03:12:10 00:00:05:08 133 5,32 0 1 0
3 14 00:03:12:10 00:03:14:15 00:00:02:05 55 2,2 1 0 0
3 15 00:03:14:15 00:03:17:09 00:00:02:19 69 2,76 0 1 0
3 16 00:03:17:09 00:03:21:24 00:00:04:15 115 4,6 1 0 0
4 17 00:03:21:24 00:03:26:22 00:00:04:23 123 4,92 1 0 0
4 18 00:03:26:22 00:03:31:13 00:00:04:16 116 4,64 0 1 0
4 19 00:03:31:13 00:03:38:08 00:00:06:20 170 6,8 1 0 0
4 20 00:03:38:08 00:03:44:24 00:00:06:16 166 6,64 0 1 0
4 21 00:03:44:24 00:03:48:01 00:00:03:02 77 3,08 1 0 0
4 22 00:03:48:01 00:03:51:03 00:00:03:02 77 3,08 0 1 0
4 23 00:03:51:03 00:03:53:09 00:00:02:06 56 2,24 1 0 0
4 24 00:03:53:09 00:03:54:19 00:00:01:10 35 1,4 0 1 0
4 25 00:03:54:19 00:03:59:08 00:00:04:14 114 4,56 1 0 0
NK 26 00:03:59:08 00:04:06:04 | 00:00:06:21 171 6,84 0 0 1
SUMA 26 - - 00:04:06:04 6154 246,16 14 10 2
Zrédto: opracowanie whasne.
Zastosowanie montazu syntetyzujagcego w  wariancie 3 skutkuje dalszym

rozdrobnieniem utworu. Liczba uje¢ dla catego filmu wynosi 26. Cho¢ nie jest to wzrost
radykalny (w wariancie 2 byly 24 ujecia), to jednak nalezy podkresli¢, ze diugos¢
catego utworu skrocita si¢ o okoto 20%. Efektem jest wigc skrdcenie czasu trwania
poszczegdlnych uje¢. W przypadku wariantu trzeciego S$rednia arytmetyczna dla
dtugosci ujecia w odniesieniu do catego filmu wynosi 9,46 s. Natomiast rozpatrujac
zagadnienie z uwzglednieniem podziatu na sceny wartosci te ksztaltuja sie nastgpujaco:
Srednia arytmetyczna dla dlugo$ci ujeé w odniesieniu do sceny 1 wynosi 71,68 s.
Srednia arytmetyczna dla dtugo$ci uje¢ w odniesieniu do sceny 2 wynosi 62,4 s.

Srednia arytmetyczna dla dtugo$ci uje¢ w odniesieniu do sceny 3 wynosi 4,06 s.

Srednia arytmetyczna dla dlugo$ci ujeé w odniesieniu do sceny 4 wynosi 4,15 s.
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Wariant 4. Film z zastosowaniem montazu analizujacego oraz z udzialem struktur

zewnetrznych

Utwor zbudowany analogicznie do wariantu drugiego(ujecia w danej scenie
charakteryzuja si¢ jednos$cia czasu rzeczywistego, montaz charakteryzuje si¢ ciggtoscia 1
ptynnoscia), natomiast réznica polega na dodatkowo wprowadzonych strukturach
zewnetrznych w postaci logotypu oraz belki informacyjnej. Czas trwania filmu,

podobnie jak w wariancie drugim, wynosi 5 minut. [00.05.00] — fot. 17.

Fot. 17. Zrzut ekranowy fragmentu panelu roboczego programu montazowego Edius (timeline), za

pomoca ktorego montowano film eksperymentalny Osemka. Wariant 4.

EDIUS Osemka A T, E [&] & [ [ B
'4._ (== 1 : e : = z

10 Seconds
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Zrédto: opracowanie wiasne.

Na fotografii widoczne jest utozenie uje¢ na osi czasu, gdzie na $ciezce audio-video
IVA znajduja si¢ ujecia kamery 1 (stanowigcej). Na Sciezce video 2V ujecia z kamery
pomocniczej. Na $ciezce audio- video 3VA znajduja si¢ elementy graficzne. Z kolei na
IT umieszczone zostaly napisy. Na $ciezce 1T 1 2T znajduja si¢ elementy belki
informacyjnej. Dzwiek znajduje si¢ na $ciezkach audio 1A (wypowiedz aktora) i 2A

(efekty dzwigkowe).
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Tab. 5. Lista montazowa. Wyszczegdlnienie uj¢c, ich dlugosci, a takze wskazanie uzytych kamer w

filmie Osemka — wariant 4.

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
.. TC .
Sc. Ujecie TCIn. TC Out . Klatki Sek. K1 K2 A
Duration
NP 1 00:00:00:00 | 00:00:15:00 | 00:00:15:00 375 15 0 0 1
1 2 00:00:15:00 | 00:01:26:17 | 00:01:11:17 1792 71,68 1 0 1
2 3 00:01:26:17 | 00:02:29:02 | 00:01:02:10 1560 62,4 1 0 1
3 4 00:02:29:02 | 00:02:36:10 | 00:00:07:08 183 7,32 1 0 1
3 5 00:02:36:10 | 00:02:42:16 | 00:00:06:06 156 6,24 0 1 1
3 6 00:02:42:16 | 00:02:48:05 | 00:00:05:14 139 5,56 1 0 1
3 7 00:02:48:05 | 00:02:59:06 | 00:00:11:01 276 11,04 0 1 1
3 8 00:02:59:06 | 00:03:06:03 | 00:00:06:22 172 6,88 1 0 1
3 9 00:03:06:03 | 00:03:08:08 | 00:00:02:05 55 2,2 0 1 1
3 10 00:03:08:08 | 00:03:19:07 | 00:00:10:24 274 10,96 1 0 1
3 11 00:03:19:07 | 00:03:27:02 | 00:00:07:20 195 7,8 0 1 1
3 12 00:03:27:02 | 00:03:30:07 | 00:00:03:05 80 3,2 1 0 1
3 13 00:03:30:07 | 00:03:35:15 | 00:00:05:08 133 5,32 0 1 1
3 14 00:03:35:15 | 00:03:41:21 | 00:00:06:06 156 6,24 1 0 1
3 15 00:03:41:21 | 00:03:46:17 | 00:00:04:21 121 4,84 0 1 1
3 16 00:03:46:17 | 00:03:52:00 | 00:00:05:08 133 5,32 1 0 1
4 17 00:03:52:00 | 00:03:58:21 | 00:00:06:21 171 6,84 1 0 1
4 18 00:03:58:21 | 00:04:07:06 | 00:00:08:10 210 8,4 0 1 1
4 19 00:04:07:06 | 00:04:17:07 | 00:00:10:01 251 10,4 1 0 1
4 20 00:04:17:07 | 00:04:29:01 | 00:00:11:19 294 11,76 0 1 1
4 21 00:04:29:01 | 00:04:34:03 | 00:00:05:02 127 5,08 1 0 1
4 22 00:04:34:03 | 00:04:46:01 | 00:00:11:23 298 11,92 0 1 1
4 23 00:04:46:01 | 00:04:53:04 | 00:00:07:03 178 7,12 1 0 1
NK 24 00:04:53:04 | 00:05:00:00 | 00:00:06:21 171 6,84 0 0 1
SUMA 24 - - 00:05:00:00 7500 300 13 9 24

Zrodto: opracowanie wilasne.

Tak jak juz wspomniano, wariant 4. jest zbudowany bardzo podobnie do
wariantu 2., dlatego S$rednie  dlugosci uje¢ dla catego utworu, jak tez dla
poszczegbdlnych scen sg identyczne. Rdznica polega na rownoleglym wystepowaniu
struktur zewngtrznych, ktore sa niejako nafozone na cato$¢ utworu, zarbwno podczas
trwania uje¢ z kamery 1. jak 1 z kamery 2. Element ten jest widoczny na liscie
montazowej w kolumnie 10.

Srednia arytmetyczna dla diugosci uje¢ w odniesieniu do catego filmu (wariant 4)

wynosi 12,5 s., natomiast dla sceny I wynosi 71,68 s, dla sceny 2 - 62,4 s, dla sceny 3 -
36,38 sidla sceny 4- 8,78 s.
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Wariant 5. Film z zastosowaniem montazu syntetyzujacego oraz z udzialem

struktur zewne¢trznych

Utwor zbudowany analogicznie do wariantu trzeciego (ujgcia w omawianym
wariancie nie sg powigzane jednoscig czasu rzeczywistego, wycieto dtuzyzny, skrécono
ujecia).Dodatkowymi wprowadzonymi elementami sg struktury zewnetrzne w postaci
logotypow 1 belki informacyjnej. Czas trwania filmu, podobnie jak w wariancie trzecim,

wynosi 4 minuty i 6 sekund. [00.04.06] — fot.18.

Fot. 18. Zrzut ekranowy fragmentu panelu roboczego programu montazowego Edius (timeline), za
pomoca ktorego montowano film eksperymentalny Osemka. Wariant 5.

EDIUS Osemka -"-iv . 3. . N T‘, = T

ariant 1 0 ontaz z Wariant 5 -MontaZz syntetyzujacy + struktury 3
00:00:00:00 00:00:42:00 0 00:0 o0 i} 00 i a0
r

ERIEEl NIl
Gel 2  Uellels  Oell | W]

Zrodto: opracowanie wilasne.

Na fotografii widoczne jest utozenie uje¢ na osi czasu, gdzie na $ciezce audio-video
IVA znajduja si¢ ujecia kamery 1 (stanowigcej). Na Sciezce video 2V ujecia z kamery
pomocniczej. Na $ciezce audio-video 3VA znajdujg si¢ elementy graficzne. Z kolei na
IT umieszczone zostaly napisy. Na Sciezce 1T 1 2Tznajduja si¢ elementy belki
informacyjnej. Dzwiek znajduje si¢ na $ciezkach audio 1A (wypowiedz aktora) i 2A

(efekty dzwigkowe).
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Tab. 6. Lista montazowa. Wyszczegdlnienie uj¢c, ich dlugosci, a takze wskazanie uzytych kamer w

filmie Osemka — wariant 5.

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
- TC .
Sc. Ujecie TCIn. TC Out . Klatki Sek. K1 K2 A
Duration
NP 1 00:00:00:00 | 00:00:15:00 | 00:00:15:00 375 15 0 0 1
1 2 00:00:15:00 | 00:01:26:17 | 00:01:11:17 1792 71,68 1 0 1
2 3 00:01:26:17 | 00:02:29:02 | 00:01:02:10 1560 62,4 1 0 1
3 4 00:02:29:02 | 00:02:32:22 | 00:00:03:20 95 3,8 1 0 1
3 5 00:02:32:22 | 00:02:39:03 | 00:00:06:06 156 6,24 0 1 1
3 6 00:02:39:03 | 00:02:41:12 | 00:00:02:09 59 2,36 1 0 1
3 7 00:02:41:12 | 00:02:47:22 | 00:00:06:10 160 6,4 0 1 1
3 8 00:02:47:22 00:02:49:17 | 00:00:01:20 45 1,8 1 0 1
3 9 00:02:49:17 | 00:02:51:22 | 00:00:02:05 55 2,2 0 1 1
3 10 00:02:51:22 | 00:02:55:19 | 00:00:03:22 97 3,88 1 0 1
3 11 00:02:55:19 00:03:03:14 00:00:07:20 195 7,8 0 1 1
3 12 00:03:03:14 | 00:03:07:02 | 00:00:03:13 88 3,52 1 0 1
3 13 00:03:07:02 | 00:03:12:10 | 00:00:05:08 133 5,32 0 1 1
3 14 00:03:12:10 | 00:03:14:15 | 00:00:02:05 55 2,2 1 0 1
3 15 00:03:14:15 | 00:03:17:09 | 00:00:02:19 69 2,76 0 1 1
3 16 00:03:17:09 | 00:03:21:24 | 00:00:04:15 115 4,6 1 0 1
4 17 00:03:21:24 | 00:03:26:22 | 00:00:04:23 123 4,92 1 0 1
4 18 00:03:26:22 | 00:03:31:13 | 00:00:04:16 116 4,64 0 1 1
4 19 00:03:31:13 | 00:03:38:08 | 00:00:06:20 170 6,8 1 0 1
4 20 00:03:38:08 | 00:03:44:24 | 00:00:06:16 166 6,64 0 1 1
4 21 00:03:44:24 | 00:03:48:01 | 00:00:03:02 77 3,08 1 0 0
4 22 00:03:48:01 | 00:03:51:03 | 00:00:03:02 77 3,08 0 1 1
4 23 00:03:51:03 | 00:03:53:09 | 00:00:02:06 56 2,24 1 0 1
4 24 00:03:53:09 00:03:54:19 00:00:01:10 35 1,4 0 1 1
4 25 00:03:54:19 00:03:59:08 00:00:04:14 114 4,56 1 0 1
NK 26 00:03:59:08 | 00:04:06:04 | 00:00:06:21 171 6,84 0 0 1
SUMA 26 - - 00:04:06:04 6154 246,16 14 10 26

Zrodto: opracowanie wilasne.

Srednia arytmetyczna dla dhugosci uje¢ w odniesieniu do catego filmu (wariant3)
wynosi 9,46 s.

Srednia arytmetyczna dla dtugo$ci uje¢ w odniesieniu do sceny 1 wynosi 71,68 s.
Srednia arytmetyczna dla dtugo$ci uje¢ w odniesieniu do sceny 2 wynosi 62,4 s.

Srednia arytmetyczna dla dlugo$ci ujeé w odniesieniu do sceny 3 wynosi 4,06 s.

Srednia arytmetyczna dla dlugo$ci ujeé w odniesieniu do sceny 4 wynosi 4,15 s.
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3.3.1.5. Porownanie budowy poszczegdélnych wariantow filmu

eksperymentalnego — zestawienie najistotniejszych roznic

W  niniejszym podrozdziale dokonam podsumowania niektorych rdznic,
wynikajacych z budowy poszczegdlnych wariantéw filmu, ktore sg najistotniejsze z
punktu widzenia przeprowadzonego eksperymentu.

Na rycinie 59 poréwnano dlugo$¢ filmu w poszczegdlnych wariantach z
uwzglednieniem poszczegolnych scen. Jak widzimy, warianty 1, 2 1 4 majg jednakowa
dtugos¢. Podobnie jest z wariantami 3 1 5. Roznica wynika z innej dtugos$ci scen (3 1 4),

ktore sg znaczaco krotsze w wariancie 315 w stosunku do pozostatych.

Ryec. 59. Dhugo$é¢ scen w poszczegolnych wariantach filmu eksperymentalnego Osemka. O$ x — czas w

sekundach, 0§ y — warianty

Wariant 5 I
Wariant 4 l
Wariant 3 |
Wariant 2 B
Wariant 1 q
CI) 5I0 1(I)0 1£I'>0 2(I)0 2£I'>0 3(I)0 350
B Czotéwka MScenal mScena2 MScena3 MScenad4 M N.korcowe

Zrodto: opracowanie wilasne.

Analizujac budowg utworu z uwzglednieniem wnetrza scen, widzimy, ze Srednia
arytmetyczna dla dtugosci uje¢ w scenie 1 1 2 sg identyczne we wszystkich wariantach
filmu. Dopiero sceny 3 1 4 r6znig si¢ znacznie w zaleznos$ci od zastosowanego montazu
filmowego, gdzie dla montazu ograniczonego jest to az 82,92 sekundy dla sceny 3 i
61,16 sekundy dla 4. Natomiast dla wariantow 2 i 4 warto$ci te s3 znacznie nizsze —
6,38 dla sceny 3 1 8,78 dla 4. Jednak najnizsze warto$ci wystepuja tu w przypadku
wariantow 3 1 5 — 4,06 sekundy dla sceny 3. 1 4,15 sekundy dla sceny 4.
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Ryec. 60. Srednia arytmetyczna dla dtugo$ci uje¢ w wariantach filmu instruktazowego Osemka, dla catego

filmu i dla poszczegbdlnych scen [sekundy].

Wariant 1 Wariant 2 Wariant 3 Wariant 4 Wariant 5
B Film mS1 mS2 mS3 mS4

Zrbdlo: opracowanie wilasne.

Jak wida¢ na diagramie, dlugos$¢ uje¢ ma bezposredni wptyw na czas ekspozycji
poszczegolnych elementow tta podczas emisji poszczegdlnych wariantdow montazowych

filmu, co z kolei moze przektada¢ si¢ na wyniki przeprowadzanego doswiadczenia.

3.3.1.6. Informacje niezbedne do wykonania zadan. Lokalizacja w

obre¢bie kadru i czas ekspozycji

Film zawiera niezbedne informacje potrzebne do prawidlowego wykonania
zadania manualnego, a takze do rozwigzania ankiety. Przekazywane sg one widzom
zarOwno poprzez warstwe wizualng, jak 1 dzwickowa. W warstwie wizualnej wystepuja
pod postacia elementow osadzonych w kadrze (przedmiotéw i grafik, dzieki ktérym
mozliwe bylo zmierzenie uwaznos$ci poszczegélnych osob biorgcych udziat w
eksperymencie), a takze ciggu czynnosci manualnych potrzebnych do prawidlowego
wykonania zadania manualnego. Natomiast w warstwie dzwigkowej znalazly si¢
informacje niezbedne do wypelnienia ankiety, w postaci przekazu werbalnego
prezentera. Dzwigkowy przekaz konkurowat niekiedy z informacjami zawartymi w
warstwie wizualnej. W jednym przypadku zastosowano efekt dzwickowy w celu

wzmocnienia przekazu wizualnego.
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Wplyw elementow umieszczonych w kadrze na wyniki eksperymentu nie jest
jednakowy. Moze on zaleze¢ od czasu ich ekspozycji, ich potozenia w obrebie kadru
oraz od formy, jaka przyjety, tz. od tego, czy zostaty pokazane, czy tez wypowiedziane.

Film zawiera takze elementy zakldcajace przekaz. W S$wietle opisanych w
poprzednich rozdziatach teorii, nazwano je dystraktorami, cho¢ niektére z elementow
trudno jest formalnie sklasyfikowaé, poniewaz konkuruja one ze sobg o uwage widzow,
a intencja nie bylo nadawanie zadnym z nich rangi pierwszenstwa.

Na potrzeby niniejszej pracy omawiane powyzej informacje (komunikaty)
podzielono na dwie zasadnicze grupy, a za kryterium, jakim si¢ postuzono, aby dokonaé
podziatu, przyjeto sposob ich postrzegania. Dlatego nazwano je komunikatami

wizualnymi i1 dzwickowymi.

Komunikaty wizualne

To elementy istotne dla rozwigzania zadania manualnego i1 ankietowego
przedstawione w postaci wizualnej, innymi stowy widoczne dla widzoéw podczas seansu
filmowego. Poszczegdlne komunikaty wizualne wystepuja we wszystkich scenach,
jednak nie we wszystkich ujeciach. Czg¢$¢ z nich nie zostala bowiem pokazana w
ujeciach z kamery 2. Niektore elementy nie wystepuja we wszystkich wariantach.
Chodzi tu mianowicie o belke informacji, ktora jako struktura zewngtrzna nie wystepuje
w wariancie 3.1 5.
Aby zobrazowa¢ i1 uporzadkowaé zagadnienie, kadr stanowiacy podzielony zostat na
strefy wyr6znione kolorami. Inspiracjg do ponizszego podziatu bylta praca Strykowca i
Necki, w ktorej autorzy opisali zagadnienie reflektora uwagi®®. We wspomnianych
pracach odniostem si¢ do zagadnienia hierarchizacji pola kadru, ze wzgledu na jego
potozenie wzgledem pola roboczego, ktore zyskiwalo status centralny. Wewnatrz stref

zawarte sg istotne elementy powigzane z eksperymentem — fot. 19.

610 Strykowiec P., Necka E., O dwéch systemach uwagi wzrokowej, ,Przeglad Psychologiczny” 2008, nr
51,2,s. 113-133.

228



Fot. 19. Kadr z filmu eksperymentalnego Osemka. Kolorami oznaczono obszar stref — czerwonej,
zielonej, niebieskiej i zottej. Wielkimi literami (A,B,C...) oznaczono elementy istotne z punktu widzenia

przeprowadzanego eksperymentu.

AT s I R .

A AN e AR A S AR 5. Wy A A AT T

Zrodto: opracowanie wilasne.

Strefa czerwona obejmuje pole robocze znajdujace si¢ bezposrednio przed
aktorem, na ktorym nastepuje prezentacja wigzania wezta. Jest to jedyna strefa, w ktorej
zachodzi ruch obiektow.

Lina—(A). Lina jest elementem umieszczonym w centralnej czesci kadru w strefie
czerwonej. Jej istotnymi cechami jest ruch oraz kolor. Jako jeden z dwoch elementow w
kadrze pozostaje prawie wylacznie w ruchu. Kolor liny (bialy w czerwone prazki)
wyraznie odznacza si¢ na tle stotu pokrytego czarnym suknem. Lina jest przedmiotem
kluczowym, niezbednym do wykonania zadania. Aktor porusza nig i moéwi o
czynno$ciach niezbednych do zawigzania wezta.

Zegarek—(B). Jest to element posiadajacy pewng dynamike, poniewaz porusza si¢ wraz

z r¢ka aktora. Znajduje si¢ w strefie czerwonej, cho¢ uwaga widza nie jest kierowana na
ten przedmiot ani werbalnie, ani poprzez gre aktora.

Belka. Element ten pojawia si¢ jednorazowo w akcie pierwszym. Jest to informacja w
formie tekstowe] podpisujaca prezentera, o tresci: Mifosz — sternik jachtowy. Sygnat
konkuruje z komunikatem werbalnym (przedstawieniem si¢ prezentera) oraz wizualnym

w postaci identyfikatora na marynarce.
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Strefa zielona obejmuje centralng cz¢$¢ kadru, ktora wypelnia postac prezentera
z wykluczeniem fragmentu kadru zastrzezonego dla strefy czerwone;.
Identyfikator — (C) . Istotnym elementem mogacym wptyngé na rozwigzanie ankiety
jest identyfikator przytwierdzony do ubrania aktora. Widnieje na nim napis: Mifosz —
wlasciciel szkoly zeglarstwa. Informacja stoi w opozycji do informacji werbalnej
podanej w scenie 1, gdzie aktor komunikuje, Ze jest instruktorem zeglarstwa oraz z
informacja pojawiajacg si¢ rowniez w scenie I w formie napisu, gdzie podano, ze jest
on sternikiem jachtowym. Mojg intencja byto okreslenie preferencji widzéw przy
wyborze zrodta informacji.
Okulary — (D). Okulary to element statyczny, wypetniajacy funkcje szumu. Poprzez
stonowang kolorystyke zlewa si¢ wizualnie z obrazem. Znajduje si¢ jednak w innym
potozeniu niz mozna by si¢ spodziewac. Nie lezg na stole, lecz sg przytwierdzone do
marynarki aktora.
Ubranie aktora — (E). Ubranie aktora jako element neutralny dla eksperymentu uznano
za szum. Jego kolor, jak 1 forma zapewniaja wyrazisto$¢ gldownego przekazu. Nie
konkuruje ono w zaden sposob z pozostalymi elementami, wrgcz zlewa si¢ z polem
roboczym — ma ten sam, czarny kolor. Wspomaga takze przekaz poprzez zapewnienie
kontrastu z bialg ling, a jednocze$nie jest elementem duzych rozmiaréw, zajmujacym
centralne potozenie w kadrze, co odréznia je od pozostatych elementow szumu,
zaroOwno ze wzgledu na rozmiar, jak i potozenie. Jest widoczny we wszystkich scenach i

ujeciach.

Strefa niebieska to przestrzen znajdujaca si¢ na drugim planie, za prezenterem,
gdzie znajduje si¢ ekran monitora. Na ekranie wyswietlana jest grafika zawierajace
istotne informacje majace wptyw na rozwigzanie ankiety;

Grafika zaglowki i morza — (F),(G),(H). Tuz za aktorem znajduje si¢ monitor z
wyswietlong grafikg. Przedstawia ona dwa istotne elementy z punktu widzenia
eksperymentu. Pierwszym z nich jest zagléwka (G) z biatym zZaglem i czerwonym
kadtubem (F), natomiast drugim — wzburzone moze na tle pogodnego nieba (H). Oba
elementy przedstawione sg w ujeciu ikonicznym, bez zbednych cech, ktore moglyby
zakloci¢ przekaz. Zadaniem grafik jest konkurowanie z przekazem werbalnym, w czasie
gdy aktor opowiada w scenie pierwszej o istotnych cechach swojego jachtu oraz o

pogodzie podczas rejsu. Jego wypowiedz rozni si¢ od przekazu wizualnego.
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Strefa z6tta obejmuje pozostala czgs¢ stotu roboczego znajdujaca si¢ poza strefa
czerwong. Cho¢ jest to miejsce znajdujace si¢ na pierwszym planie, to obszar ten jest
catkowicie statyczny, przez co zyskuje charakter peryferyjny.

Nozyczki — (I). Jest to element wizualnie wybijajacy si¢ na tle innych przedmiotoéw
pola wzrokowego formalnie uznany moze zosta¢ za szum. Jego jaskrawy czerwony
kolor wyrdznia si¢ sposrod innych stonowanych (dlugopis, telefon), ktore osadzone sa
w rownie stonowanej scenografii (czarny obrus). Element ten nie wptywa w zaden
sposob na wykonanie zadania, jest statyczny i znajduje si¢ w peryferyjnych obszarach
kadru.

Telefon — (J). Element klasyfikowany przez wigkszos¢ filmu jako szum, pod koniec
sceny 4. Wyraznie zmienia swoj charakter i uzna¢ by go mozna za dystraktor. Jednak
moment, w ktorym pojawia si¢ dzwonek telefonu nie wptywa juz na przebieg pokazu
wigzania we¢zta. Jest on tu potrzebny, aby odrdzni¢ ten element szumu od pozostatych.
Dhugopis — (K). Formalnie dlugopis moze zosta¢ zakwalifikowany do szumu, poniewaz
nie wptywa na przebieg wykonywanego zadania. Jego stonowany kolor (czarny)
sprawia, ze zlewa si¢ on z kolorem tta. Nie jest widoczny w ujeciach z kamery 2. Jest to
element, ktorego cechy, wedle badan cytowanych wcze$niej autorow, powinny sprawic,

ze bedzie on najmniej widoczny.

Struktury zewnetrzne pojawiajg si¢ w filmie w formie paska informacyjnego 1
logotypow.
Pasek informacyjny. W dwodch wariantach filmu eksperymentalnego — 4 1 5 —
wprowadzono pasek informacyjny jako element rozpraszajacy i mylacy. Zawiera on
prognoze pogody dla miast regionu wojewodztwa warminsko-mazurskiego. Wsrod
wymienianych miejscowosci znajduje si¢ roéwniez, ta, ktéorej nazwa pada w
komunikacie werbalnym. Istotne sg roéwniez informacje o pogodzie w poszczegdlnych
miejscowosciach. Pasek informacyjny konkuruje z przekazem werbalnym i wizualnym.
Zachodzi bowiem sytuacja, w ktorej wuczestnicy badania stuchajg aktora
wypowiadajacego kwestie o pogodzie a jednoczesnie widza komunikaty zaburzajace
przekaz w postaci grafiki umieszczonej za jego plecami na monitorze oraz pasek
informacji, w ktérym podana jest prognoza pogody. Pasek informacyjny sktada si¢ z
przesuwajacych si¢ zdan napisanych duzg i wyrazng czcionka oraz przezroczystego pola
paska informacyjnego, wyraznie odrozniajacego si¢ od pozostatej czesci kadru. Jest to

struktura zewngtrzna, bardzo dynamiczna.
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Logotypy. Sa to dwie tablice o tresci: TV oraz INFO, nasladujace wielkoscig 1 formag
logotypy stacji telewizyjnych. Umieszczone s3 w miejscach peryferyjnych kadru, z
daleka od pola roboczego. Podobnie jak pasek informacyjny, jest to rowniez struktura
zewngtrzna 1 w mysl eksperymentu wystepuje jedynie w dwoch wariantach filmu (film
4 1 film 5). Nie zawiera natomiast informacji merytorycznych istotnych dla
eksperymentu. Jej dynamika jest duzo nizsza — jest statyczna. W przeprowadzonym

eksperymencie pelni role szumu.

Czas ekspozycji elementow tla w poszczegolnych wariantach filmu

eksperymentalnego Osemka

Film zawiera elementy widoczne w kadrze, dzigki ktorym mozliwe bylo
zmierzenie uwaznos$ci poszczegolnych osob bioracych udziat w eksperymencie. W mysl
prezentowanych wczesniej teorii niektére z nich zdefiniowa¢ mozna jako szumy
(neutralne, nieistotne, niezaktocajace), inne za§ jako dystraktory (rozpraszajace,
nieistotne, odwracajagce uwage), jeszcze inne jako sygnaty (elementy istotne). Jest ich
tacznie dwanascie. Czas ekspozycji ponizszych elementow nie byl jednakowy. Réznit
si¢ on zarowno w odniesieniu do poszczegdlnych technik montazu filmowego, jak

rowniez w odniesieniu do poszczegolnych grup wspomnianych elementéw — tab.7.

Tab. 7. Czas ekspozycji poszczegolnych elementow tta w filmie eksperymentalnym Osemka (sekundy).

Rodzaj Element Wariant1 | Wariant 2 | Wariant3 | Wariant4 | Wariant 5
zaktdcenia . . . . .
5 montaz montaz montaz montaz montaz
0
>
E ogran. analiz. syntetyz. | analiz. syntet +
+ str. zew. | str. zew.

Strefa zielona
C sygnat identyfikator 278,16 278,16 224,32 278,16 224,32
D szum okulary 278,16 278,16 224,32 278,16 224,32
E szum ubranie 278,16 278,16 224,32 278,16 224,32
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Strefa zotta

I szum nozyczki 278,16 278,16 224,32 278,16 224,32
J | dystraktor telefon* 278,16 278,16 224,32 278,16 224,32
K szum dtugopis 278,16 209,00 177,84 209,00 177,84
z szum logotypy 0,00 0,00 0,00 278,16 224,32

Zrodto: opracowanie wilasne.
Komunikaty werbalne

Film eksperymentalny jest utworem dzwigkowym, wyposazonym w dwie $ciezki audio.
Aktor wypowiada kwestie zawierajace istotne informacje niezbedne dla rozwigzania
zadania ankietowego. Jest to krotka opowies¢ o latach dziecinstwa prezentera
spedzonych w domu rodzinnym, a w szczego6lnosci o spedzaniu wolnego czasu nad
miejscowym jeziorem. Czes$¢ tych informacji zostata skonfrontowana z komunikatami

wizualnymi zawartymi w  S$ciezce video. Wigkszo$¢ istotnych informacji

zaprezentowanych werbalnie zawarta zostala w scenie pierwszej. Ponizej

zaprezentowano fragment scenariusza filmu Osemka. Kolorem zéttym podkreslono

istotne komunikaty werbalne®'':

b

Scena 1. Wnetrze. Dzien. Studio.

Wnetrze studia TV. W czeéci centralnej, na wprost

kamery znajduje sie std1 przykryty czarnym materiailem,

tto wypeinia zielona tkanina. Za stolem siedzi MI%ZOSZ

BABECKI (42), mezczyzna ubrany w czarna sportowa

marynarke. Przed nim znajduje sie lina, a obok niego

nozyczki, diugopis i telefon. Za bohaterem znajduje

611 Zachowano formatowanie i styl charakterystyczny dla scenariusza filmowego
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sie telewizor z wyswietlona grafika przedstawiajaca

zaglédwke na spienionym morzu.

MI®0OSZ
Dzien dobry. Mam na imie Mitosz. Jestem
instruktorem zZeglarstwa. Sporty wodne i
rekreacja wodna byty bardzo wazne w zyciu

moje]j rodziny i moim.

Pojawia sie napis w formie belki wjezdzajacej od
prawe]j strony: Mitosz - sternik jachtowy. Belka

wychodzi z kadru z lewej strony.

MI+0SZ
Pamietam, kiedy bylem dzieckiem, mdéj tata
postanowil, ze zbuduje wtasng 16dz
zaglowa. Przez wiele tygodni, razem z
mamg, odwiedzalismy go w Jjedynej w Itawie
przystani wodnej. Tata przygotowywat
drewno do budowy todzi, a takze zbieral

réznego rodzaju materiaty i narzedzia.
Nagle rozbrzmiewa dzwonek telefonu. Mitosz przerywa na
chwile i spoglada na telefon. Po czym powraca do

opowiadania.

MI1.OSZ

Pamietam tez pierwsza wycieczke todzig Zzaglowa. Miata

piekny, duzy pomaranczowy zagiel i biekitny kaditub, na

ktbébrego boku znajdowata sie jej nazwa - Nauta. Podczas

wycieczki tata opowiedziat mi o tym, jak wazne w zyciu

kazdego zeglarza sa wezly zeglarskie. Pordéwnal je do

réznego rodzaju paskédw i zapieéd, ktdrych uzywamy na co

dzien. Niestety, 16dZz ktdéra wtedy pitywalismy, nie nalezata
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do taty. Tata porzucit pomyst budowy wlasnej zagldwki kilka
miesiecy wczesdniej. Podczas wycieczki tata nauczyl wigzad

mnie pierwszy wezel Zeglarski w moim zyciu. Byl to wezeil

osemka. 9

3.3.2. Emisja filmow dla widowni probnej

Zaden z uczestnikow badania nie znat tresci filmu wczesniej i obejrzat tylko
jeden z jego wariantow. Nie bylo przypadku, aby ktokolwiek z publicznos$ci obejrzat
inny wariant. Wszyscy uczestnicy zostali poinformowani o celu badan, ale tylko w
zakresie niezbednym do jego prawidlowego przeprowadzenia. Pozostate informacje
przekazano uczestnikom dopiero po zakonczeniu badan. Dotozono staran, aby
wszystkie grupy przeszly identyczng procedur¢ pomiaru, na ktorg sktadaty sie
nastepujace czynnosci:

1. Poinformowanie widzé6w o celu badan.
2. Emisja filmu.

3. Wykonanie zadania manualnego.

4. Wypehienie ankiety.

Warianty filmu zostalty wyswietlone widowni probnej w kilku seansach w

pazdzierniku i listopadzie 2021 r:

- wariant 1 — 14 pazdziernika 2021 r.;

- wariant 2 - 13 pazdziernika 2021 r., 23 listopada 2021 r.;
- wariant 3 - 13 pazdziernika 2021 r., 23 listopada 2021 r.;
- wariant 4 - 19 pazdziernika 2021 r.;

- wariant 5 - 19 pazdziernika 2021 r.;

Seanse w pazdzierniku odbyty si¢ w sali dydaktycznej Instytutu Dziennikarstwa
1 Komunikacji Spotecznej UWM w Olsztynie, wyposazonej w rzutnik multimedialny.

(Fot. 20.)
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Fot. 20. Widzowie podczas seansu 13 pazdziernika 2021 roku ogladajacy film eksperymentalny Osemka.

Kadr z nagrania video wykonanego w celu udokumentowania eksperymentu.

568_0016_01

Zrodto: opracowanie wilasne.

Seanse w listopadzie odbyly si¢ w pomieszczeniach Olsztynskiego Centrum
Organizacji Pozarzadowej, wyposazone] w porOwnywalny system emisyjny.Kazdemu
uczestnikowi badan zapewnione zostalo miejsce za stolem, co pozwolito w dalszym
etapie badania na wykonanie testow. Liczebnos$¢ grup wahata si¢ w przedziale od 7do

25 0s0b.

3.3.2.1.Charakterystyka grupy badawczej

Jako najodpowiedniejsza metod¢ badawcza dla  przeprowadzanego
eksperymentu przyjeto metode ilosciowa. Do przeprowadzenia badania ankietowego
zastosowano model In-hall-test, ktory zaktada zebranie wielu ankietowanych w jedne;j,
przystosowanej do tego sali i jednoczesne wypetnianie ankiety®'?.

Positkujac sie pracami Anuszewskiej,’”> w ktorych autorka wymienia rodzaje
prob w badaniach rynkowych, stwierdzono, ze w mysl przyjetej przez niag klasyfikacji
prébe badawcza w ponizszej pracy nalezy okresli¢ jako probe nielosowa. Oznacza to, ze

nie spelnia ona warunku o znanym prawdopodobienstwie doboru jednostki do proby, a

812 Anuszewska 1., Badania rynkowe po polsku, Warszawa 2011, s.26.
3 Anuszewska 1., Badania rynkowe po polsku, Warszawa 2011, s.18.
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opiera si¢ przede wszystkim na opracowanych przez autora badan zalozeniach. Aby
doprecyzowaé przyjeta metode wylonienia grupy badawczej nalezy umiejscowi¢ ja w
obszarze prob nielosowych kwotowych, co z kolei oznacza, ze o wyborze decyduje si¢
na podstawie instrukcji opracowanej dzieki wiedzy o strukturze populacji®?.
Czynnikami decydujacymi moga tu byé np. cechy demograficzne®'’.

Ogotem grupa badawcza liczyla 99 oséb, w tym 79 oséb grupa gltéwna,
okreslana tez jako milodsza oraz grupa pomocnicza liczaca 20 osdb, okreslana tez jako
starsza. Wszystkie warianty filmu wys$wietlono grupie mtodszej, natomiast grupie
starszej wyswietlono wariant 2. i 3. Daje to tacznie 99 uczestnikow badania
przyporzadkowanych siedmiu podgrupom emisyjnym (pi¢¢ mitodszych — gléwnych i

dwie starszych— pomocniczych) —ryc. 61.

Ryec. 61. Rozktad uczestnikow badan w podgrupach badawczych.
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Wariantl  Wariant2  Wariant3  Wariant4  Wariant5 Wariant 2 (S) Wariant 3 (S)

Grupy mtodsze B Grupy starsze

Zrodto: opracowanie wilasne.

Gtowng grupe widzéw (mlodsza) pozyskano sposrod studentow wydziatu
Humanistycznego UWM. Wigkszo$¢ studiowata kierunek dziennikarstwo i
komunikacja spoteczna na pierwszym stopniu ksztalcenia, co w efekcie pozwolito na
zebranie grupy o do$¢ jednolitym profilu. Natomiast grupa osob starszych rekrutowata
si¢ sposrod podopiecznych Olsztynskiego Centrum Organizacji Pozarzadowych.

Zajecia realizowane przez t¢ organizacje polegaja na wypelnianiu czasu wolnego

6% Anuszewska I., 2011. Badania rynkowepo polsku, Wyd. CeDeWu. Warszawa, s.20.
615 Szreder M. 2016. Metody i techniki sondazowych badar opinii. Wyd. PWE.
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osobom samotnym, organizowaniu réznego rodzaju spotkan, gier i innych rozrywek
dostosowanych do wieku i temperamentu w wiekszo$ci juz emerytow.Grupa 0sob
starszych charakteryzowata si¢ wigkszg rozpigtoscig poszczegdlnych parametrow
demograficznych.

Dane personalne oséb biorgcych udziat w projekcie pozyskano dzieki ankiecie

wypetnionej przez badanych tuz po emisji filmu.

Struktura wieku grupy badawczej

Grupa mlodsza to widzowie w przedziale 19 -31 lat®'

617

, grupa starsza to
widzowie w przedziale 59-83 lata” ' — ryc. 62.

Ryec. 62. Rozktad struktury wieku w grupie badawczej mtodszej (kolor zielony) i starszej (kolor

czerwony). Na osi X wskazano wiek, na osi Y liczbg badanych.
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Zrédto: opracowanie whasne.

Na podstawie powyzszych wykresow mozemy wnioskowac, ze grupa mtodsza
jest znacznie bardziej jednolita pod wzgledem wieku. Dla wigkszosci badanych
omawiana kategoria miesci si¢ w przedziale 20- 23 lata. Natomiast w grupie starszej
widzimy o wiele wicksza rozpigtos¢ wieku. Srednia arytmetyczna wieku uczestnikow

badania z grupy mtodszej to 21,7 lat, natomiast dla grupy starszej to 72,4 lat. Natomiast

%16 Dla porzadku grupa w tym przedziale wiekowym na potrzeby pracy zwana bedzie grupg mlodszq.
517 Analogicznie do poprzedniego przypisu — grupa w przedziale 59-83 lat zwana bedzie grupg starszq.
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w grupach badanych ogladajacych poszczegdlne warianty filmu omawiany parametr

przedstawia si¢ nastepujaco — ryc. 63.

Ryec. 63. Srednia wicku dla grupy badawczej z uwzglednieniem poszczegdlnych wariantow filmu.
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= Srednia wieku grupy mtodsze m Srednia wieku grupy starsze

Zrbdlo: opracowanie wilasne.

Struktura plci grupy badawczej

Przy wyborze 0sob uczestniczacych w badaniach nie kierowano si¢ ich picia,
tzn. ze do badan nie byly kierowane czy przekierowywane osoby z innych podgrup, aby
uzyska¢ okreslong strukture pilci widowni prébnej. Biorac pod uwage cata grupe
badawcza struktura plci wyglada nastepujaco: 41,41% badanych stanowili mezczyzni,
58,59% — kobiety - ryc. 64.

Ryec. 64. Struktura pici w grupie badawczej (ujgcie sumaryczne i procentowe) oraz w grupie mtodszej i

starszej.

Grupa badawcza (ujecie Grupa badawcza (%) Grupa mtodsza Grupa starsza
sumaryczne)

B Meziczyzni M Kobiety

Zrbdlo: opracowanie wilasne.
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Jezeli natomiast wezmiemy pod uwage podzial na grupy mtodsze i starsze, to
widzimy tu wyrazne roznic¢. W grupie mtodszej wskazniki nie odbiegaja znaczaco od
catej grupy badawczej 1 obserwujemy niewielka przewage kobiet nad m¢zczyznami —
48,1% mezczyzni, 51,9% kobiety. Natomiast w grupie starszej widoczna jest
zdecydowana dominacja kobiet: 75% nad mezczyznami — 15%.

Jeszcze inaczej wyglada rozklad plci wewnatrz podgrup badanych

uczestniczacych w emisjach poszczegdlnych wariantow filmu eksperymentalnego — 65.

Ryec. 65. Struktura ptci w podgrupach badanych w poszczegolnych wariantach filmu eksperymentalnego
(%).
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Zrbdlo: opracowanie wilasne.

Struktura wyksztalcenia w grupie badawczej
Opisujac strukturg wyksztatcenia grupy badawczej mozna zauwazy¢ dominujacy

udziat 0s6b z wyksztalceniem niepelnym wyzszym, ktérych udziat w ogodlnej puli

badanych wynosi az 78,37% - ryc. 66.
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Ryec. 66. Struktura wyksztatcenia w grupie badawcze;.
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Zrédto: opracowanie wiasne.

Tendencja ta jest jeszcze bardziej widoczna kiedy spojrzymy na dane z
uwzglednieniem podziatu na grupg mtodszg i starsza. W grupie mtodszej udziat oséb z
wyksztalceniem niepelnym wyzszym wynosi az 96,2%. Natomiast w grupie starszej

dominujg osoby z wyksztatceniem $rednim — 60 %.

Struktura zatrudnienia w grupie badawczej

Ankietowani niech¢tnie udzielali informacji na temat swojego zatrudnienia. Az
71,72% z nich nie udzielito w tym wzgledzie odpowiedzi. Opisywana sytuacja dotyczy
zard6wno grupy starszej, jak i mlodszej, jednak to w grupie mlodszej zarejestrowano
wyzsze wartosci w tej kategorii.

Jezeli chodzi o grupe miodsza to nalezy wnioskowacé, ze osoby te nie sg nigdzie
zatrudnione ze wzgledu na uczeszczanie na studia w trybie stacjonarnym. Innymi stowy
nie rozpoczg¢ty one jeszcze kariery zawodowej. To az 63 osoby ankietowane. Natomiast
jezeli chodzi o grupe starsza to tuz przed wypetieniem ankiety udzielono informacji, ze
pytanie o wykonywany zawdd dotyczy okresu, kiedy osoby te byly jeszcze aktywne
zawodowo. Mimo to czg$¢ z tych osoéb prawdopodobnie uznata, ze pytanie ich nie
dotyczy ze wzgledu na osiggnigcie przez nich wieku emerytalnego. Ta grupa stanowi 8
osOb. Na podstawie danych ankietowych wyodrebniono pig¢ kategorii, do ktérych

przyporzadkowano udzielone przez badanych odpowiedzi. Aby ograniczy¢ liczbe
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omawianych kategorii postanowiono grupowaé niektére zawody na zasadzie
podobienstw ich specyfiki pracy. Innym powodem takiego postgpowania byta cheé
niedopuszczenia do sytuacji, w ktorej trzeba tworzy¢ nowa kategorie dla jednego
ankietowanego. W ten sposob powstala np. kategoria ekonomia i handel, w ktorej
zgrupowani zostali zarowno sprzedawcy detaliczni, jak i ksiggowi. Innym przyktadem
moze by¢ kategoria budzetowka, skupiajagca pracownikdéw biurowych pracujacych w
firmach panstwowych, jak 1 pracownikoéw stuzb publicznych. Innymi wylonionymi
kategoriami sg ustugi i transport, media oraz przemyst i rolnictwo.

Na podstawie zebranych danych w wymienionych powyzej kategoriach
uzyskano nastepujace wyniki: ustugi i transport (7,07%), przemyst (3,03%), ekonomia i
handel (7,07%), media (8,08%), rolnictwo (1,01%), budzetowka (2,02%),
niezatrudnieni (63,64%) —ryc. 67.

Ryec. 67. Struktura zatrudnienia w grupie badawczej.

90

79,75

Grupa badawcza (ujecie  Grupa badawcza (%) Grupa mtodsza Grupa starsza
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Zrodto: opracowanie wilasne.

Sytuacja wyglada nieco inaczej jezeli wezmiemy pod uwage podziat na grup ze
wzgledu na wiek. W grupie mlodszej struktura zatrudnienia przedstawia si¢ w
nastepujacy sposob: ustugi i transport (5,06%), przemyst i rolnictwo (2,53%), ekonomia
i handel (3,78%), media (8,86%), niezatrudnieni (79,75%). Dominuje tu kategoria
niezatrudnieni, co wynika z faktu, ze ankietowani to osoby studiujace na studiach

stacjonarnych i nie rozpoczely jeszcze kariery zawodowe;.
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W grupie starszej obserwujemy wicksza réznorodnos¢ w obrgbie struktury
zatrudnienia.  Zebrane dane przedstawiaja si¢ w sposOb nastepujacy: ustugi i
transport(15%), przemyst i rolnictwo (10%), ekonomia i handel (20%), media (5%),
budzetowka (10%), brak danych (40%). W omawiane grupie dominuje kategoria brak
danych - ryc. 68.

Ryec. 68. Struktura zatrudnienia w grupach badawczych widzoéw ogladajacych poszczegolne warianty
filmow eksperymentalnych. (%)

120

100
80
60
40
20 I
0 . ] . . ] . ,

Wariant 1 Wariant 2 Wariant 3 Wariant 4 Wariant 5 Wariant 2 Wariant 3
g.mtodsza g.mtodsza g.mtodsza g.mtodsza g.mtodsza g.starsza g.starsza

M uslugi i transport M przemyst i rolnictwo ™ ekonomiaihandel W media ™ budzetéwka M niezatrudnieni

Zrodto: opracowanie wilasne.

Z zebranych danych ankietowych wynika, ze wiek uczestnikow badania ma
wpltyw na inne wskazniki, takie jak wyksztatcenie i1 zatrudnienie. Grupa mlodsza jest
zdecydowanie bardziej jednorodna pod wzgledem wyksztalcenia, jak 1 zatrudnienia.

Grupa starsza wykazuje tu wigksze zrdznicowanie.

3.3.3. Pozyskiwanie wynikow eksperymentu po emisji filmu

Bezposrednio po seansie dokonano pomiaru istotnych parametréw odnoszacych
si¢ do dwoch gtownych obszarow: wiedzy proceduralnej 1 deklaratywnej. Sprawdzono
takze, ktore elementy zawarte w przekazie filmowym zostaly zapamigtane i w jakim

stopniu. W pierwszym przypadku przeprowadzono eksperyment polegajacy na
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wykonaniu zadania manualnego — wigzaniu we¢zta zeglarskiego przez widzow.
Zmierzono poprawno$¢ jego wykonania i czas, jaki byt do tego potrzebny. W drugim
przypadku sprawdzono wiedz¢ deklaratywng oraz liczbe zapamigtanych szczegotow,

do czego wykorzystano ankiete.

3.3.3.1. Zadanie manualne

Pierwsza czeg$¢ testu miata wymiar praktyczny. Miala ona na celu okreslenie
skuteczno$ci przyswojenia wiedzy proceduralnej przez badanych. Przed uczestnikami
badania postawiono zadanie polegajace na odtworzeniu czynnosci zaprezentowanych
przez aktora wystepujacego w filmie instruktazowym. Dlatego tuz po emisji poproszono
uczestnikOw badania o samodzielne wykonanie wezta zeglarskiego o nazwie 6semka.
W tym celu przygotowano stanowiska dla kazdego z badanych. Kazde z nich oznaczone
zostalo numerem w celu pdzniejszej identyfikacji uczestnika. Rozdano liny i
poproszono badanych o ich potozenie przed sobg. Nastepnie, po uzgodnionym sygnale
uczestnicy rozpoczgli wigzanie weztéw, a w momencie, kiedy uznali, ze zakonczyli
swoje zadanie odktadali ling przed siebie i unosili dton do goéry. Obstugujace
eksperyment osoby dokonywaty oceny eksperymentu. Podchodzily bezposrednio do
badanych i1 po dokonaniu oceny wpisywaly wynik na specjalng kartg, dotaczona do
ankiety. Rejestrowane byty tu jedynie dwa mozliwe wyniki — pozytywny i1 negatywny.
Nie dokonywano zadnych ocen posrednich. Uzyskano w ten sposob gtéwny parametr
eksperymentu, polegajacy na ustaleniu poprawnosci wykonania zadania przez
poszczegolne grupy badanych.

Drugim istotnym parametrem pozyskanym w trakcie wykonywania zadania
manualnego byto doktadne okreslenie czasu, w jakim uczestnicy badania je wykonali.
Jednak ze wzgledu na duza liczbe osob bioragcych w nim udziat pojawily si¢
watpliwosci co do mozliwos$ci przeprowadzenia doktadnego pomiaru przez ograniczony
personel. Problem ten rozwigzano poprzez rejestracje uczestnikOw badania za pomoca
kamer video. Uzyto dwoch kamer ustawionych na statywach, ktére rejestrowatly
uczestnikow badania z profilu, ze szczegdlnym uwzglednieniem pola roboczego
znajdujacego si¢ przed badanymi, na ktorym uczestnicy badania wigzali wezet. Kazda

kamera rejestrowala inng czgs¢ widowni, co pozwolilo na pozniejszy szczegdlowy
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wglad w przebieg eksperymentu. Rejestrowano takze dzwiek w celu synchronizacji
nagran, co pozwolilo pdzniej dokladnie okresli¢ czas pomiaru. Mozliwe bylo zatem
kazdorazowo odtwarzanie nagrania w celu obliczenia czasu przebiegu eksperymentu dla
kazdej pojedynczej osoby. Wyniki okreslano z doktadnoscig co do jednej sekundy - fot.
21.

Fot. 21. Widzowie po seansie filmu Osemka 13 pazdziernika 2021 roku. Uczestnicy badania probuja
samodzielnie wykona¢ wezet. Jeden z nich zglasza wykonanie zadania. Kadr z nagrania video

wykonanego w celu dokumentacji eksperymentu.

568_0016_01

Zrbdlo: opracowanie wilasne.

Pomiar parametréw zadania manualnego odbyl si¢ bez zadnych trudnosci.
Wszystkie dane zebrane od oséb bioracych udzial w zadaniu zostaly prawidlowo
zarejestrowane, odczytane 1 skatalogowane.

Nieco ponad potowa wszystkich ankietowanych (52,53%) wykonala
eksperyment manualny poprawnie. Pozostali, tj. 47,47% badanych nie osiagneto
sukcesu. W grupie mlodszej odsetek odpowiedzi pozytywnych byt wyzszy — 54,43%,

natomiast w grupie starszej wyniost 40% - ryc. 69.
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Ryec. 69. Zestawienie wynikow pozytywnych uzyskanych podczas wykonywania zadania manualnego

przez grupe badawcza — ujgcie sumaryczne i procentowe, a takze w grupie mlodsze;j i starszej (%).
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Zrédto: opracowanie wiasne.

Biorgc pod uwage rozklad wynikow pozytywnych w poszczegdlnych
wariantach, widzimy, ze najlepsze wyniki osiggneta grupa widzow ogladajaca film, w
ktorym zastosowano montaz ograniczony (70%), nastgpnie montaz analizujacy
(52,94%), a najgorzej wypadta grupa ogladajaca film, w ktorym zastosowano montaz
syntetyzujacy (42,85%). W grupie widzow starszych takze widzimy przewage montazu
analizujgcego (60%) nad syntetyzujacym (20%), jednak wyniki sg wyraznie gorsze niz
w grupie mlodszej. Jeszcze bardziej zalezno$¢ ta jest widoczna, kiedy przyjrzymy si¢
wynikom wariantu 4 1 5 (warianty wzbogacone o struktury zewnetrzne), gdzie dla W4
(wariantu z montazem analizujagcym)odsetek osob, ktére wykonaly zadanie z sukcesem
wynosi 80%a dla W5 (wariantu z montazem syntetyzujacym)odsetek osob, ktorym
udato si¢ wykona¢ wezet wynidst 36%. —ryc. 70.

Ryec. 70. Poréwnanie wynikéw pozytywnych uzyskanych przez grupe badawcza w zadaniu manualnym

(wigzanie wezta) z uwzglednieniem podzialu na warianty filmu (%).
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Zrédto: opracowanie wlasne.
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Na rycinie 71 porownano wyniki pozytywne uzyskane przez grupe badawcza

podczas wykonywania zadania manualnego z uwzglednieniem struktury ptci.

Ryec. 71. Poréwnanie wynikow pozytywnych uzyskanych przez grupe badawcza w zadaniu manualnym

(wigzanie wezla) z uwzglednieniem struktury plci oraz z podzialem na grupe mtodsza i starsza (%).
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Zrodto: opracowanie wlhasne.

Mezczyzni uzyskali trochg lepszy wynik — 53,65% pozytywnych odpowiedzi,
natomiast kobiety 51,72%. Nie zdecydowano si¢ na analize wynikéw pozytywnych ze
wzgledu na strukture plci z uwzglednieniem podziatu na poszczegdlne warianty ze
wzgledu na zbyt malg liczbe mezczyzn w grupie starszej. Natomiast w grupie miodszej
to kobiety mialy niewielka przewage w liczbie poprawnych odpowiedzi (58,53%) nad
mezcezyznami (52,63%).

Mozna zatem wnioskowa¢, ze mamy do czynienia z nieprzypadkowa
zaleznoscig, ktora wskazuje, ze zastosowanie konkretnego sposobu montazu w
poszczegdlnych wariantach filmu mialo wplyw na wynik eksperymentu. Przy
porownaniu wariantéw W1-W2-W3 najskuteczniejszy okazat si¢ montaz ograniczony, a
najmniej skuteczny byl montaz syntetyzujacy. Przewaga montazu analizujacego nad
syntetyzujacym wyraznie zarysowala si¢ tez w przypadku poréwnania wariantow W2
(analizujacy) 1 W3 (syntetyzujacy) u osob starszych, a takze W4 (analizujacy+ struktury
zewnetrzne) 1 W5 (syntetyzujacy+ struktury zewngtrzne) u osoéb mtodszych.

Biorac pod uwage wyksztatcenie uczestnikow badania wyraznie zarysowata si¢
zalezno$¢ pomiedzy poziomem wyksztalcenia a poprawnos$cia wykonania zadania

manualnego. Wszystkie osoby z wyksztatceniem wyzszym wykonaty zadanie manualne
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prawidtlowo — 100%. Duzo stabiej wypadli pozostali, w tym osoby z wyksztatceniem
wyzszym niepelnym (53,94%), srednim (50%), podstawowym (33,33%). Najgorzej
zadanie manualne wypadto osobom z wyksztalceniem zawodowym. W grupie tej zaden

z ankietowanych nie wykonat go poprawnie (0%) — ryc. 72.

Ryec. 72. Rozktad poprawnych wynikow dla zadania manualnego z uwzglgdnieniem wyksztatcenia

ankietowanych.
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Zrodto: opracowanie wilasne.

Uwzgledniajagc doswiadczenie zawodowe badanych, przez co rozumiemy
aktualnie wykonywany zawod przez osoby mtodsze oraz zawod wykonywany przed
przejsciem na emeryture w przypadku osoéb starszych, na pierwsze miejsce wysuwa si¢
duza dysproporcja pomigdzy osobami aktywnymi zawodowo 1 nieaktywnymi. W grupie
pierwszej odsetek osob, ktore poprawnie wykonaty zadanie manualne wynosi 71,42%,
w drugiej — tylko 49,2%. Przypomnijmy, ze $rednia dla grupy badawczej to 52,53%.
Widzimy tu zatem olbrzymig dysproporcje, ktora jeszcze si¢ powigksza, jezeli
wezmiemy pod uwage niektore kategorie zawodowe. Dla przyktadu osoby zatrudnione
w sferze budzetowej, osiagnety 100% wynikéw pozytywnych a wsrdd pracujacych w
mediach wynik pozytywny osiagneto 87,5% respondentow. Wyzsze wskazniki od
sredniej dla catej grupy badawczej obserwujemy takze w kategorii zatrudnienia: ustugi i
transport (66,66%) czy ekonomia i handel (62,5%). W kategorii przemyst i rolnictwo
odsetek poprawnych odpowiedzi wynosi 50%. — ryc. 73.
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Ryec. 73. Porownanie poprawnych wynikow rozwigzywania zadania manualnego z uwzglednieniem

struktury zatrudnienia w grupie badawczej w ujgciu procentowym.
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Zrodto: opracowanie wilasne.

Czas realizacji zadania manualnego

W celu wskazania szybko$ci wykonania zadania przez grupe¢ badawcza
wyciaggnigto $rednig arytmetyczng dla calej grupy badawczej, ktéra wynosita 31,46
sekund, a takze dla grupy milodszej (30,55 sekund) i grupy starszej (35,35 sekund).
Uwzgledniono takze czas realizacji zadania z podzialem na wyniki pozytywne i

negatywne — ryc. 74.

Rys. 74. Sredni czas wykonania zadania manualnego dla grupy badawczej, grupy mtodszej i grupy

starszej (w sekundach).
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$r. dla wszystkich wynikéw B $r. dla wyn. pozytywnych B $r. dla wyn. negatywnych

Zrodto: opracowanie wilasne.
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Okazato sig¢, ze $redni czas wigzania wezta zawsze byl krotszy dla osob, ktore zawigzaly
go poprawnie. Réznica w porownaniu do osob, ktore nie poradzity sobie z zadaniem
byla znaczgca i wyniosta okoto 20 sekund. Natomiast wyniki nie rdznity si¢ znaczgco
przy poréwnaniu grup mtodszej i starszej. Zaznaczy¢ jednak trzeba, ze osoby starsze
wykonaty zadanie nieco wolnie;j.

W dalszej kolejnosci sprawdzono czas wigzania we¢zla z uwzglednieniem
podzialu na warianty filmu. Wyniki pozwalaja na uchwycenie tendencji, z ktorej
wynika, ze w wariantach, w ktorych uzyto montazu analizujgcego, czas wigzania wezta
byl zauwazalnie krétszy w stosunku do montazu syntetyzujacego. Zaleznos¢ ta jest
widoczna przy poréwnaniu wariantow W1-W2-W3, W4-W5, a takze W2-W3 dla os6b
starszych —ryc. 75.

Ryc. 75. Sredni czas wigzania wezta dla poszczegodlnych wariantow filmu eksperymentalnego w grupie

miodszej i starszej (S°'%).

80

68,5
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60

/52,28
50 46,62

41,66

40
32,4 34

30,5 31,12
30 | 24,8

23,3

20 13,5

Wariantl  Wariant2  Wariant3  Wariant4  Wariant5 Wariant 2 (S) Wariant 3 (S)

$r. dla wszystkich wynikow  m $r. dla wyn. pozytywnych B sr. dla wyn. negatywnych

Zrbdlo: opracowanie wilasne.

%1% Dla przejrzystosci rycin zastosowano oznaczenie literg (S) przy wariantach filmu, w ktorych grype
badawcza stanowity osoby starsze.
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3.3.3.2. Badanie ankietowe

Celem przeprowadzenia badania ankietowego bylo pozyskanie réznorodnych
danych zwigzanych zaré6wno z profilem uczestnikow badan, jak tez zapamigtaniem
przez nich przebiegu eksperymentu. W $wietle zaproponowanej przez Hague’a
klasyfikacji typow kwestionariuszy®"® przygotowany kwestionariusz mozna oceni¢ jako
ustrukturyzowany, co wynika przede wszystkim z faktu, ze jest on przeznaczony do
samodzielnego uzupehienia.

Ankieta skladala si¢ z 23 pytan. Cztery pierwsze oznaczono literami: A, B, C, D.
Pozostate numerami od 1 do 19. W ankiecie przewazaja pytania zamkniete®”, czyli
takie w ktorych odpowiedz jest juz podana i wymaga jedynie zaznaczenia. Jest ich 15
na 19 Zaprojektowano takze 4 pytania otwarte, w ktorych ankietowani musieli wpisaé
odpowiedz.

Pojawiajgce si¢ pytania majg réznorodny charakter. Sg wsrdd nich m.in. pytania
klasyfikujace, behawioralne, w ktorych, oprocz zebrania typowych danych
personalnych, takich jak informacje o wieku, pici, wyksztatceniu, wykonywanym
zawodzie, zapytano takze o zainteresowania uczestnikow badania, ich stosunek do
istotnych, z punktu widzenia eksperymentu, elementach wirtualnego $wiata, w ktorym
badani funkcjonujg. Jednak glownym celem ankiety bylo okreslenie skutecznos$ci
zapamig¢tania przez nich komunikatéw zardwno werbalnych, jak i wizualnych,
zawartych w filmie eksperymentalnym. Ponizej wyszczegdlniono pytania zawarte w

ankiecie, mozliwe odpowiedzi oraz powdd, z jakiego zostaty one zadane — tab. 8.

Tab. 8. Szczegdtowy opis ankiety — pytania, mozliwe odpowiedzi oraz rodzaj pozyskanych danych.

1 2 3 4

NP. | Pytanie Mozliwa odpowiedz Rodzaj pozyskanych danych

Pytania pozyskujgce dane personalne

A. Pte¢ Mezczyzna/kobieta Pozyskanie danych personalnych:
struktura pfci
B. Wiek Wiek w latach Dane personalne: struktura wieku
C. Wyksztatcenie Podstawowe/zawodowe/$rednie/ Pozyskanie danych personalnych:
Niepetne wyzsze/wyzsze struktura wyksztatcenia
D. Zawaod Pozyskanie danych personalnych:

struktura zatrudnienia

5 Hague P., Badania marketingowe. Planowanie, metodologia i ocena wynikéw, thim. M.
Witkowska,Gliwice 2006, s. 156.
620 Skarbek W., Wybrane Zagadnienia Metodologii Nauk Spolecznych, Piotrkéw Trybunalski 2013.
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Pytania pozyskujgce dane psychograficzne

1. Czy korzysta Pan(i) z Tak/nie Pozyskanie danych
Internetu? psychograficznych

2. Czy korzysta Pan(i) z Tak/nie Pozyskanie danych
serwisu YouTube? psychograficznych

3. Czy korzystajac z Tak/nie Pozyskanie danych
serwisu YouTube, psychograficznych
kiedykolwiek
ogladat(a) Pan(i) filmy
instruktazowe?

4, Jakie filmy - nauka gry na instrumentach; Pozyskanie danych
instruktazowe oglada | - majsterkowanie; psychograficznych
Pan(i) w serwisie - renowacja i naprawa
YouTube? przedmiotéw;

- renowacja i naprawa odziezy;
- nauka jezykow;

- nauka tanca;

- malarstwo, -rysowanie,
fotografowanie, filmowanie;

- gotowanie;

Pytania dotyczace filmu eksperymentalnego Osemka

5. Kim jest narrator - jest instruktorem zeglarstwa; Pamie¢ robocza. Rywalizacja
wystepujacy w - jest wtascicielem szkoty sygnatéw: audio, wizualnego oraz
materiale filmowym? | Zeglarstwa; wizualnego dynamicznego

- jest projektantem i budowniczym
todzi zaglowych;

- jest ratownikiem wodnym;

- jest sternikiem jachtowym;

- zadna odpowiedz nie jest
poprawna;

6. Czy ojciec narratora - tak; Pamie¢ robocza
ukonczyt budowe - nie;
wiasnej todzi - w materiale brak informacji na ten
zaglowej? temat;

7. W ktérym z miast - w Gizycku ; Pamiec robocza. Wptyw
znajdowata sie - w Mikotajkach; dystraktorow w wariantach ze
przystan z opowiesci - w Ostrodzie; strukturami zewnetrznymi
narratora? - w ltawie;

- w materiale brak informacji na ten
temat;

8. Jaki kolor zagli miata - btekitny; Wptyw dystraktorow wizualnych
tédz z opowiesci - czerwony; na przekaz audio
narratora? - pomaranczowy;

- biaty;
- w materiale brak informacji na ten
temat;

9. Jaki kolor kadtuba - btekitny; Wptyw dystraktorow wizualnych
miata t6dz z - czerwony; na przekaz audio
opowiesci narratora? | - pomaranczowy;

- biaty;
- w materiale brak informacji na ten
temat;

10. | Jak nazywata sietddz | - Nautilius; Pamiec robocza
zaglowa z opowiesci - Nauta;
narratora? -Sniezka;

- Laguna;
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- w materiale brak informacji na ten
temat;

11. | Jak nazywat sie - sztyk; Pamiec robocza
pierwszy wezet - potsztyk;
zeglarski, ktorego - 6semka;
nauczyt sie narrator? | - wablinka;

- w materiale brak informacji na ten
temat;

12. | Jaka byta pogoda - byto stonecznie i ciepto; Konkurencja dystraktoréw
podczas pierwszej - byto pochmurno i deszczowo; wizualnych i dynamicznych
wycieczki todzig - byto zimno i sztormowo; wizualnych na przekaz
zaglowg, w ktorej - byto bezwietrznie;
uczestniczyt narrator? | - w materiale brak informacji na ten

temat;

13. | Ktérez - kubek; Uwaga — selekcja zrédta
wymienionych - linijka; informacji
ponizej przedmiotéw | - miarka; w odniesieniu do poszczegdlnych
znajdowaty sie na - lina; sektoréow kadru. Poréwnanie z
stole podczas - dtugopis; elementami o cechach
pokazu? - nozyczki; priorytetowych

- szklanka;

- telefon;

- zegarek;

- okulary;

- wazonik z kwiatami;

14. | Jak ubrany byt - miat szarg marynarke i jasna Uwaga — selekcja zrodta
narrator obecny w koszule z kotnierzykiem; informacji
materiale filmowym? | - miat szarg marynarke i niebieskg w polu roboczym (sektor

koszulke; czerwony) i peryferyjnym
- miat czarng marynarke i czarng (zielony) w odniesieniu do
koszulke; elementéw statycznych

- miat czarng marynarke i niebieska

koszulke;

- zadna z odpowiedzi nie jest

poprawna;

15. | Jakiego koloru ling - biatg z czerwonymi elementami; Uwaga — selekcja zrédta
postugiwat sie - niebieska z czerwonymi informacji
narrator? elementami; w polu roboczym (sektor

- czarng z niebieskimi elementami; czerwony) w odniesieniu do
elementéw dynamicznych

- biatg z niebieskimi elementami;

- jednolicie biatg;

- zadna odpowiedz nie jest

prawdziwa; ;

16. | Czy przedstawione - zdecydowanie trudne; Subiektywna opinia
wigzanie wezta byto - raczej trudne; ankietowanych o poziomie
trudne do - raczej tatwe; trudnosci zadania manualnego
powtdrzenia? - zdecydowanie fatwe;

- trudno to oceni¢;

17. Czy sposob - zdecydowanie nie; Subiektywna opinia
prezentacji wigzania - raczej nie; ankietowanych o prezentacji
wezta utatwiat - raczej tak; wigzania wezta
wykonanie zadania? - zdecydowanie tak;

- trudno to ocenic;
18. | Wezet 6semka - wykonanie oplotu o 360°; Pamiec epizodyczna w

wykonujemy... Prosze

- przygotowanie i rozciggniecie liny;

odniesieniu do metody montazu
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uporzadkowac etapy, | - zacisniecie wezta;

wstawiajgc w - podziat liny na 5 czesci;
kwadraty numery od | - po oplocie przetozenie konca liny
1do6. przez petle;

- zblizenie konca liny do czesci, na
ktorej spoczywa dton;

19. | Czy Pan(i) Pytanie otwarte Dodatkowe opinie o przebiegu
chciatby/taby co$ eksperymentu

zmieni¢ w pokazie
wigzania wezfa? Jesli
tak, to co?

Zrédto: opracowanie wlasne.

3.3.3.3. Badanie ankietowe — opis pozyskanych danych oraz ich

omowienie

Pytanie 1.Czy korzysta Pan(i) 7 internetu?
Na pytanie pierwsze, ktore brzmialo: Czy korzysta Pan(i) z Internetu?,
wickszos¢ ankietowanych odpowiedziala twierdzaco — 89,89%. W grupie mlodszej

odsetek ten wyniost az 100%, natomiast w grupie starszej 50%. — ryc. 76.

Ryec. 76. Graficzne przedstawienie wynikoéw ankiety: Czy korzysta Pan(i) z internetu? Grupa badawcza w

ujeciu sumarycznym i procentowym oraz grupa mtodsza i starsza (%).

120
100

100 39 89,89

80 +——

60 — — 50
40 +— R e R —

20— R e R —

Grupa badawcza Grupa badawcza (%) Grupa mtodsza (%) Grupa starsza (%)
(ujecie sumaryczne) wynik pozytywny

Zrodto: opracowanie wilasne.

Przy uwzglednieniu wariantow filmu widzimy, ze w grupach starszych rozktad

odpowiedzi poprawnych wynidst po 50% - ryc. 77.
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Ryec. 77. Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Czy korzysta Pan(i) z internetu? Rozktad

odpowiedzi z uwzglednieniem wariantow (%).
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g.mfodsza g.mtodsza g.mtodsza g.miodsza  g.mifodsza g.starsza g.starsza
m.ogran. m.analiz. m.synt. m.analiz. m.synt. m.analiz. m.synt.
+str.zew +str.zew.

= wynik pozytywny TAK B wynik negatywny NIE

Zrodto: opracowanie wilasne.

Pytanie 2. Czy korzysta Pan(i) 7 serwisu YouTube?

Rozklad odpowiedzi na pytanie drugie jest zblizony do tego, ktory
obserwowalismy w pytaniu pierwszym. Jednak odsetek poprawnych odpowiedzi spada
do 84,84%, co wynika z gorszych rezultatow grupy starszej — zaledwie 25%. Natomiast
w grupie miodszej ponownie wszyscy ankietowani udzielili odpowiedzi twierdzacej —

100% - ryc. 78.

Ryec. 78. Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Czy korzysta Pan(i) z serwisu YouTube? Grupa

badawcza w ujgciu sumarycznym i procentowym oraz grupa mtodsza i starsza (%).
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Zrodto: opracowanie wilasne.
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Natomiast przy uwzglednieniu podziatu odpowiedzi na poszczegdlne warianty,
W grupie starszej obserwujemy zdecydowang przewage odpowiedzi przeczacej — 70% w

wariancie 2 1 80% w wariancie 3 —ryc. 79.

Ryec. 79. Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Czy korzysta Pan(i) z serwisu YouTube?(%)
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+str.zew +str.zew.
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Zrodto: opracowanie wilasne.

Pytanie 3. Czy korzystajgc 7 serwisu YouTube, kiedykolwiek oglgdat(a) Pan(i) filmy

instruktaiowe?

Odpowiedzi na pytanie trzecie sa zblizone do poprzednich — 84,84%. Rowniez w

tym przypadku grupy mtodsze niemal w cato$ci odpowiedzialy twierdzaco (98,73%),

natomiast w grupach starszych odsetek odpowiedzi pozytywnych wynidst 30% - ryc.

80.

Ryec. 80. Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Czy korzystajqc z serwisu YouTube, kiedykolwiek

oglgdal(a) Pan(i) filmy instruktazowe? (%)
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Zrodto: opracowanie wilasne.
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Przy uwzglednieniu podziatu na poszczeg6lne warianty widzimy, ze w wariancie

drugim(W?2) o0so6b starszych odsetek odpowiedzi pozytywnych wynidst zaledwie 10% -

ryc. 81.

Ryec. 81. Graficzne przedstawienie wynikoéw ankiety: Czy korzystajgc z serwisu YouTube, kiedykolwiek

oglgdal(a) Pan(i) filmy instruktazowe?(%)
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m.ogran. m.analiz. m.synt. m.analiz. m.synt. m.analiz. m.synt.
+str.zew +str.zew.
wynik pozytywny TAK B wynik negatywny NIE

Zrédto: opracowanie wlasne.

Pytanie 4. Jakie filmy instruktaZowe oglgda Pan(i) w serwisie YouTube?

Pytanie miato na celu identyfikacj¢ zainteresowan badanych, a posrednio takze

ich domniemanych kompetencji. Wedle moich przypuszczen, niektére z wymienionych

kategorii mogly miec

wplyw na skuteczno$¢ przeprowadzonego eksperymentu

manualnego. Kazdy z ankietowanych mégt zaznaczy¢ dowolng liczbe odpowiedzi, w

tym takze wszystkie albo zadng. W ankiecie umieszczono nastepujace kategorie:
- nauka gry na instrumentach,

- majsterkowanie,

- renowacja i naprawa przedmiotow,

- renowacja i naprawa odziezy,

- nauka jezykow,

- nauka tanca,

- malarstwo, rysowanie, fotografowanie, filmowanie,

- gotowanie.
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nauka

Dla catej grupy badawczej wyniki przedstawiaja si¢ nastepujaco: kategorig

&ry

na

instrumentach  wybrato

31,31%

0sob,

majsterkowanie

32,32%renowacje i naprawe przedmiotow — 41,41% renowacja i naprawa odziezy —

24.24%nauke jezykow — 40,4% nauke tanca — 20,2%.,malarstwo, rysowanie,

fotografowanie, filmowanie — 33,33% a gotowanie — 66,66% -ryc. 82.

Ryec. 82. Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Jakie filmy instruktazowe oglgda Pan(i) w serwisie

YouTube? Grupa badawcza w ujeciu procentowym. Zottym kolorem oznaczono odsetek 0sob wewnatrz

wybranej kategorii, ktore wykonaty poprawnie zadanie manualne.
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grupa badawcza B wyniki pozytywne odsetek poz.wyn. wewnatrz kategorii (zad.manualne)

Zrodto: opracowanie wilasne.

Rozpoczynajgc dyskusje nad uzyskanymi wynikami nalezy przypomnieé, ze

srednia warto$¢ wynikow pozytywnych dla zadania manualnego w grupie badawczej

wyniosta 52,53%. Widzimy zatem, Ze osoby interesujace si¢ sztuka wizualng

(malarstwo, rysowanie, fotografowanie, filmowanie), osiagnety najwiecej pozytywnych

wynikoéw - 63,63%. Prawie rownie wysokie wyniki, takze powyzej $redniej dla catlej

grupy badawczej, w przedziale 58-62-%, osiggnely osoby wybierajace kategorie

wymagajace kompetencji technicznych i manualnych. Wyraznie nizsze efekty, w

okolicach $redniej dla calej grupy badawczej, uzyskaty osoby zainteresowane nauka
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jezykow (52,5%) 1 gotowaniem (51,51%). Najgorzej wypadly osoby zainteresowane
tancem. Tylko 25 % z nich osiggneto wynik pozytywny. Mozna wigc wnioskowaé, ze
osoby interesujace si¢ sztukami wizualnymi oraz zajgciami manualnymi, majg wyraznie
lepsze wyniki od pozostatych ankietowanych.

Uwzgledniajac podziat na grupe starszag i mlodszag mozemy zaobserwowaé
roznice, ale takze podobienstwa. Okazuje si¢ bowiem, ze w obu grupach dominuje
kategoria gotowanie — zarowno w mlodszej (73,41%), jak 1 w starszej (40% ), co w
obu grupach jest warto$cia najwyzsza. Natomiast w grupie starszej zadna z
ankietowanych osob nie wybrala kategorii nauka gry na instrumentach oraz nauka

Jjezykow — ryc. 83.

Ryec. 83. Graficzne przedstawienie wynikoéw ankiety. Odpowiedz na pytanie nr 4. Grupa badawcza w

ujeciu procentowym z uwzglednieniem podziatu na grupg miodsza i starsza.
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Zrodto: opracowanie wilasne.

Sprawdzono takze, ile wynosit $redni czas wykonania zadania manualnego u
ankietowanych z uwzglednieniem ich zainteresowan. Przypomnijmy, ze $redni czas
wykonania zadania manualnego dla catej grupy badawczej to 31,46 sekundy. Nieco
krotsze czasy uzyskali tu ankietowani zainteresowani sztukami wizualnymi (28,03 s.)
oraz osoby zainteresowane zajeciami manualnymi: majsterkowaniem (27,56 s.),
renowacjq i naprawq przedmiotow (30,15 s.), renowacjq i naprawq odziezy (29,41 s.),

naukq gry na instrumentach (28,38 s.), a takze gotowaniem (30,93 s.). Zadanie
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manualne wyraznie wolniej wykonaly osoby interesujace si¢ naukq tanca (33 s.) oraz

naukq jezykow — az 35,57 s. — ryc. 84.

Ryec. 84. Sredni czas wykonania zadania manualnego z uwzglednieniem zainteresowan uczestnikow

badania.
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Zrédto: opracowanie wiasne.

Zebrane wyniki jednoznacznie wskazuja, ze zainteresowania badanych wptynety
na wyniki eksperymentu. Osoby zwigzane ze sztukami wizualnymi oraz interesujace si¢
zajeciami manualnymi osiagnety wyraznie lepsze rezultaty, zardwno jezeli chodzi o

sam efekt koncowy zadania manualnego, jak tez czas jego wykonania.

Pytanie 5. Kim jest narrator wystepujqcy w materiale filmowym?

Pytanie o to, kim jest narrator filmowy, miato na celu okreslenie, ktory z
komunikatéw zostal uznany przez widzow za dominujacy. Czy byt to komunikat
werbalny, czy wizualny? Komunikat werbalny zostal zaprezentowany widzom juz w
pierwszych sekundach filmu, kiedy to bohater przedstawil si¢ jako instruktor

zeglarstwa. Natomiast informacja, ze jest wlascicielem szkoty zeglarstwa prezentowana

byta niemal bez przerwy w postaci napisu na plakietce przytwierdzonej do marynarki.
Pojawita si¢ takze informacja w postaci belki, wjezdzajacej z prawej strony, gdzie byta

umieszczona informacja, ze bohater jest sternikiem jachtowym. W ankiecie mozliwe

byto zaznaczenie nastgpujacych odpowiedzi:
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- jest instruktorem Zeglarstwa,

- jest wlascicielem szkoly zeglarstwa,

- jest projektantem i budowniczym todzi Zaglowych,
- jest ratownikiem wodnym,

- jest sternikiem jachtowym,

- Zadna odpowied? nie jest poprawna.

Najwigkszy odsetek ankietowanych zaznaczyt odpowiedz jest instruktorem
zeglarstwa (43,43%) — komunikat werbalny. Na drugim miejscu pojawila sie
odpowiedz jest wlascicielem szkoly zeglarstwa 26,26%, a wigc komunikat wizualny w
postaci plakietki przytwierdzonej do marynarki. Dopiero na trzecim miejscu znalazl si¢
komunikat wizualny w postaci belki sternikiem jachtowym — 20,2%. Analizujac
zebrane dane widzimy, ze grupa starsza w wigkszosci polegata tu na komunikacie
werbalnym — 40%. Pozostale odpowiedzi (wizualne) byty w tej grupie zaznaczane
stosunkowo rzadko. Natomiast w grupie mlodszej informacje wizualne stanowity
znaczacy udziat w strukturze odpowiedzi — 30,37% 1 21,51%, cho¢ tu takze komunikat

werbalny dominowat — 44,3% - ryc. 85

Ryec. 85. Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Kim jest narrator wystepujqcy w materiale

filmowym? Grupa badawcza w ujeciu sumarycznym i procentowym oraz grupa miodsza i starsza (%).
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B projektantem i budowniczym todzi zaglowych M ratownikiem wodnym
M sternikiem jachtowym B zadna odpowiedz nie jest poprawna

Zrodto: opracowanie wilasne.
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Jezeli natomiast przyjrzymy si¢ poszczegdlnym wariantom filmu to trudno jest
dostrzec trwale tendencje w odniesieniu do zastosowanego montazu filmowego. Wyniki
rozktadajg si¢ w sposob nieregularny, a gtbwnym czynnikiem réznicujagcym wydaje sie¢
tu wiek ankietowanych. Myslac jednak o wpltywie zastosowanego montazu filmowego
na prezentowane wyniki powinnismy zwroci¢ uwage na odpowiedz jest wiascicielem
szkoty zeglarstwa, poniewaz to ten element mozemy rozpatrywa¢ w kontekscie dtugosci
ekspozycji w materiale filmowym. Widzimy zatem, ze istnieje pewna regularnos$¢
polegajaca na przewadze montazu analizujacego nad syntetyzujacym (W2 > W3 oraz
W4 > W5), cho¢ nie jest ona potwierdzona w wariantach grup starszych, w ktérych
wyniki sg tu zblizone(W2S = W3S). Mozna postawi¢ tu niepewng hipoteze, ze warianty
W2 i W4 (montaz analizujgcy) miaty dhuzsza ekspozycje omawianego elementu i
dlatego osiggnieto w wypadku ich odbioru wyzszy wynik. Jednak wariant W1 burzy
taki obraz, poniewaz oczekiwany wynik powinien by¢ zblizony do W2, natomiast nie
padla tu ani jedna odpowiedZz pozytywna. Trudno w tym miejscu o wskazanie
jednoznacznych przyczyn takiego stanu rzeczy. Charakter pilotazowy eksperymentu nie
pozwala na poglgbiong analize sytuacji 1 stawianie hipotez w odniesieniu do

otrzymanych wynikow wydaje si¢ duzym ryzykiem.

Ryec. 86. Graficzne przedstawienie wynikow: Kim jest narrator wystepujgcy w materiale filmowym?

Podziat z uwzglednieniem wariantow filmu (%) — grupy mtodsze i starsze.
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Zrédto: opracowanie wiasne.
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Pytanie 6. C7y ojciec narratora ukonczyl budowe wlasnej todzi?
OdpowiedZz na powyzsze pytanie pojawilo si¢ w scenie pierwszej i przyj¢to

form¢ komunikatu werbalnego bez konkurencyjnej formy przekazu. Mozliwe byto

zaznaczenie jednej z trzech mozliwych odpowiedzi:
- tak;
- nie;
- w materiale brak informacji na ten temat.

Odpowiedz prawidlowa brzmi — nie. Zaznaczylo ja 47,47% badanych. Przy
podziale badanych na grupe starsza i miodsza wyniki przestaja mie¢ wyréwnany
charakter. Odpowiedz wtasciwg (nie) w grupie mtodszej zaznaczylo 54,43% badanych,

natomiast w grupie starszej zaledwie 20% - ryc. 87.

Ryec. 87. Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Czy ojciec narratora ukonczyt budowe todzi? Grupa

badawcza w ujgciu sumarycznym i procentowym oraz grupa mtodsza i starsza (%).
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Zrodto: opracowanie wilasne.

Jeszcze inaczej przedstawia si¢ rozktad odpowiedzi przy uwzglgdnieniu
poszczegbdlnych wariantow filmu. Uwidacznia si¢ tendencja polegajaca na przewadze
wynikow wilasciwych w grupach miodszych w stosunku do starszych. Jednak wariant 5.
jest zagadkowym wyjatkiem. Wyniki sg bardzo zle — zaledwie 24% odpowiedzi jest
poprawna. Zastosowany montaz filmowy nie ma zatem w tym wariancie wplywu na
prawidtowe odpowiedzi, poniewaz potrzebna informacja pojawia si¢ w scenie 1, ktora

we wszystkich wariantach zbudowana jest w sposob jednakowy — ryc. 88.
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Ryec. 88. Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Czy ojciec narratora ukonczyl budowe todzi?

Podzial z uwzglednieniem wariantow filmu — grupy mtodsze i starsze (%).
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Zrédto: opracowanie wiasne.

Bez watpienia w powyzszym przypadku decydujacy wplyw na wynik pytania
mialy cechy demograficzne grupy badawczej — wiek. Brak konkurencyjnych
komunikatéw w sferze wizualnej przyczynil si¢ do ogoélnie wysokiego odsetka
pozytywnych odpowiedzi. Jednak zaskakuje az tak niski odsetek prawidlowych
odpowiedzi wsrdd osob starszych. Nalezy rozwazy¢ hipoteze, ze komunikat werbalny
jest mato skuteczny w tej grupie badanych.

Wyraznie stabsze wyniki maja warianty W4 1 W5 (zawierajace struktury
zewnetrzne) w poréwnaniu do W1, W2 i W3 (nieposiadajace struktur zewngtrznych).
Mozna zatem wnioskowac¢, ze w tym wypadku struktury zewnetrzne zaburzyly proces
zapamictania komunikatu werbalnego. Trudno moéwi¢ tu o przypadkowosci, poniewaz

w obu wariantach W4 1 W5 wynik ten jest znacznie nizszy.

Pytanie 7. W ktorym z miast znajdowata sie przystan 7 opowiesci narratora?

Pytanie o to, w ktorym z miast znajdowata si¢ przystan z opowiesci narratora,
odnosi si¢ do komunikatu werbalnego, ktory zostat sformulowany w scenie pierwsze;j.
W wariancie 4 1 5, wyposazonym w struktury zewngtrzne, pojawily si¢ jednak
informacje konkurujace w postaci paska informacji z prognoza pogody. W rezultacie

widzowie wariantu 4 1 5 oprocz komunikatu werbalnego otrzymuja niejasny komunikat
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wizualny w postaci ciggu nazw okolicznych miast. Cho¢ wérod nich znajduje si¢ takze
miasto wlasciwe z punktu widzenia poprawno$ci odpowiedzi, to jest ono tylko jednym z
kilkunastu wymienionych na pasku.

Tres¢ pytania brzmi: W ktorym z miast znajdowata sie przystan z opowiesci narratora?
Ankietowani mogli wybra¢ tylko jedna poprawng odpowiedz z pieciu
zaproponowanych:

- w GiZycku,

- w Mikolajkach,

- w Ostrodzie,

- w Ilawie,

- w materiale brak informacji na ten temat.

Wiasciwym wyborem jest odpowiedz nr 3 — w ltawie.

W calej grupie badawczej 44,45% ankietowanych udzielito odpowiedzi prawidlowe;.
22,22% respondentéw stwierdzito natomiast, ze zadna odpowiedz nie jest prawdziwa.

Pozostate, btedne odpowiedzi, miescity si¢ w przedziale 6-12% - ryc. 89.

Ryec. 89. Graficzne przedstawienie wynikoéw ankiety: W ktorym z miast znajdowata sie przystan z
opowiesci narratora? Grupa badawcza w ujgciu sumarycznym i procentowym oraz grupa mtodsza i

starsza (%).

Grupa badawcza (ujecie Grupa badawcza (%) Grupa mtodsza (%) Grupa starsza (%)
sumaryczne)
H Gizycko  ® Mikotajki Ostroda W ltawa zadna odpowiedz nie jest prawdziwa

Zrédto: opracowanie wiasne.

Jezeli natomiast wezmiemy pod uwage podzial na grupe starszg i mlodsza
wyniki sg juz bardzo zréznicowane. W grupie mtodszej odpowiedz na pytanie 7

prawidlowo zakreslito 54,43% respondentow, w grupie starszej jest to tylko 5 % o0sob.
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W grupie starszej obserwujemy takze liczng grupe (40%) respondentow, ktorzy nie
udzielili zadnej odpowiedzi. W grupie mtodszej takich oséb nie byto w ogéle.

W wariantach filmu wyposazonych w struktury zewngtrzne znaczaco spada
odsetek odpowiedzi pozytywnych do 50% w wariancie 4. 1 do 32% w wariancie 5.
Wyraznie wzrasta natomiast odsetek odpowiedzi blednych. Mozna zatem przyjaé, ze
zastosowanie w wariantach W4 1 W5 struktur zewnetrznych niekorzystnie wptyneto na
poziom odpowiedzi pozytywnych u ankietowanych, natomiast pojawita si¢ silniejsza
reprezentacja odpowiedzi blednych, bezposrednio zwigzanych z trescig merytoryczng
struktur zewnetrznych — ryc. 90.

Podtrzyma¢ nalezy hipoteze, ze komunikaty werbalne w wypadku grupy osob

starszych sg mato skuteczne.

Ryec. 90. Graficzne przedstawienie wynikoéw ankiety: W ktorym z miast znajdowalta sie przystan z

opowiesci narratora? Podziat z uwzglednieniem wariantow filmu — grupy mtodsze i starsze (%).
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Zrodto: opracowanie wilasne.

Pytanie 8.Jaki kolor Zagli miata tod? 7 opowiesci narratora?

Pytanie nr 8 zadane w ankiecie brzmiato nast¢pujaco: Jaki kolor Zagli miata todz
z opowiesci narratora? odnosito si¢ do wypowiedzi narratora, w ktorej opowiada on o
wygladzie todzi swojego ojca. Prawidtowa odpowiedz brzmi — pomaranczowy.
Respondenci mieli do wyboru pig¢ mozliwych odpowiedzi, ale zwrdcono im uwagg, ze
prawidtowa jest tylko jedna z nich:
- blekitny,
- czerwony,
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- pomaranczowy,
- biaty,
- w materiale brak informacji na ten temat.

Komunikat werbalny wypowiedziany przez aktora konkuruje tu z komunikatem
wizualnym, grafika zaglowki znajdujaca si¢ na monitorze za plecami aktora. Na grafice
zagiel ma kolor biaty.

W catej grupie badawczej dominujg odpowiedzi biedne, ktore tacznie stanowia
az 75,76 % z mozliwych. Odpowiedzi poprawne to zaledwie 17,17%. Pozostatych
7,07% badanych nie udzielito zadnej odpowiedzi. Z zebranych danych wynika, zZe
komunikat wizualny w postaci dystraktora umieszczonego za aktorem wptynat na
wynik ankiety w calej grupie badanych — 26,27% ankietowanych zasugerowalo si¢
grafika umieszczong za aktorem — 1 zdominowat informacje werbalng wypowiadang

przez aktora — 17,17% —ryc. 91.

Ryec. 91. Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Jaki kolor zagli miala t6dz z opowiesci narratora?

Grupa badawcza w ujeciu sumarycznym i procentowym oraz grupa mlodsza i starsza (%).
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Zrbdlo: opracowanie wilasne.

Widzimy, ze w obu grupach zaznacza si¢ silna przewaga komunikatu
wizualnego nad werbalnym, z tym ze w wypadku grupy starszej jest ona jeszcze
wigksza, bo az trzykrotna (10% poprawnych odpowiedzi w stosunku do 30%
btednych). Parametr odpowiedzi poprawnych (10%) jest niemal dwukrotnie gorszy niz

w wypadku grupy mtodszej, gdzie wyniost 18,99%. Warto takze zwroci¢ uwagg, ze az
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35% ankietowanych z grupy starszej nie udzielito zadnej odpowiedzi na zadane pytanie,
natomiast w grupie mtodszej osob takich nie byto.
Glebsza analiza jest mozliwa przy uwzglednieniu wynikéw ankiety w

poszczegbdlnych wariantach filmu — ryc. 92.

Ryec. 92. Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Jaki kolor zagli miata todz z opowiesci narratora?

Podzial z uwzglednieniem wariantow filmu — grupy mtodsze i starsze (%).
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Zrodto: opracowanie wilasne.

Analizujagc  wyniki ankiet widzimy, ze najwigckszy odsetek wlasciwych
odpowiedzi przypada na wariant 1 (montaz ograniczony) — 40%. Najgorzej natomiast
wypadly warianty, w ktorych zastosowano montaz syntetyzujacy. W grupie mtodszej w
wariancie nr 3 bylo to 0%, w wariancie pigtym uzyskano 12% poprawnych
odpowiedzi. Warto zwr6ci¢ uwage, ze w wariancie nr 3 w grupie starszej uzyskano —
podobnie jak w grupie mtodsze; — 0% odpowiedzi poprawnych. Natomiast warianty,
gdzie zastosowano montaz analizujacy, wypadty nieco lepiej, jesli chodzi o skutecznos$¢
komunikacyjng: wariant drugi (W2) w grupie mlodszej przyniost 17% poprawnych
odpowiedzi, a wariant czwarty(W4) —25%. Je§li chodzi o grupe starsza, to
zastosowanie montazu analizujgcego (wariant 2) zaowocowato sukcesem poznawczym
w przypadku20% ankietowanych.

Znajdujace si¢ na wykresie linie trendu odnoszace si¢ do prawidlowe;j
odpowiedzi (pomaranczowy kolor) potwierdzaja ogodlna tendencje we wszystkich
poréwnywalnych kombinacjach, co oznacza, ze warianty filmu zrealizowane za pomoca

montazu analizujacego daly lepsze wyniki niz warianty powstale w oparciu o montaz
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syntetyzujacy. Jedyny wariant zrealizowany za pomocg techniki mastershota okazat si¢
najskuteczniejszy.

Wyraznie widoczny jest spadek znaczenia dystraktora w wariantach
zawierajacych struktury zewnetrzne do zaledwie kilkunastu procent (W4 1 W5) w
wariancie z montazem ograniczonym (W1) Moze si¢ to laczyé z rozpraszajagcym
dziataniem dodatkowo pojawiajacych si¢ elementéw (belki i logotypow), ktore
prawdopodobnie odwrdcity uwage badanych od statycznej grafiki dystraktora.

Nie mozna natomiast w tym przypadku sugerowaé wplywu zastosowanego
montazu na udziat dystraktora w strukturze odpowiedzi, poniewaz wyniki nie daja ku
temu jednoznacznych podstaw. Jedynie w wariantach W2S i W3S mozna dostrzec
oczekiwang zalezno$¢ (wzrost wartosci wyniku wraz ze wzrostem ekspozycji

dystraktora), ale nie potwierdzajg tej zaleznosci inne kombinacje wariantow.

Pytanie 9. Jaki kolor kadltuba miala tédz 7 opowiesci narratora?

Pytanie dziewiate, podobnie jak 6sme, odnosi si¢ do wypowiedzi narratora o
wygladzie todzi jego ojca. Rowniez w tym wypadku komunikat werbalny (btekitny)
konkuruje z przekazem wizualnym w postaci grafiki (czerwony) umieszczonej za
plecami aktora. Na zadane w ankiecie pytanie badani mogli odpowiedzie¢ na pigé
sposobow:

- blekitny,

- czerwony,

- pomaranczowy,

- bialy,

- w materiale brak informacji na ten temat.

Wilasciwg odpowiedz na zadane pytanie (btekitny) w grupie badawczej
zakreslito 34,35% ankietowanych, natomiast na konkurencyjny komunikat wizualny
(czerwony) swoj glos oddalo 14,14% badanych, co nie wyrdznia go na tle innych
btednych odpowiedzi. Nie ma wigc podstaw do wnioskowania, ze dystraktor wptynat tu
na ogolng struktur¢ wynikow. Uwzgledniajagc podzial na grupe miodsza i starszg
wyniki przedstawiaja si¢ nastgpujaco: odpowiedzi prawidlowe w grupie mlodszej to

35,45%, natomiast w grupie starszej 30% - ryc. 93.
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Ryec. 93. Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Jaki kolor kadtuba miata 10dz z opowiesci

narratora? Grupa badawcza w ujeciu sumarycznym i procentowym oraz grupa mtodsza i starsza (%).
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Zrbdlo: opracowanie wilasne.

Uwzgledniajac podzial wynikow na warianty filmu mozna dostrzec, ze uwidacznia si¢
zalezno$¢ w ukladzie W1>W2>W3 a takze W4>WS5, cho¢ tendencja ta nie ma
potwierdzenia w grupach starszych (W2S=W3S), to jednak trudno jej zaprzeczy¢ — ryc.
94.

Ryec. 94. Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Jaki kolor zagli miata t6dz z opowiesci narratora?

Podzial z uwzglednieniem wariantow filmu — grupy mtodsze i starsze (%).
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Zrbdlo: opracowanie wilasne.
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Przewaga montazu ograniczonego 1 analizujagcego nad syntetyzujacym

potwierdza wyniki z poprzedniego pytania. Utwierdza si¢ zatem wniosek, ze w

przypadku komunikatu werbalnego konkurujacego ze statycznym dystraktorem

wizualnym montaz ograniczony i analizujacy sa skuteczniejsze od syntetyzujacego.

Zaskakujacy byl natomiast wysoki odsetek witasciwych odpowiedzi w
wariantach wyposazonych w struktury zewnetrzne W4 1 W5 (45 1 36%), co stanowi
wynik znacznie wyzszy od $redniej dla grupy badawczej (34,35%). Zwazywszy jednak
na fakt, Ze badania maja charakter pilotazowy istotniejsze wydaje si¢ tu potwierdzenie
ogblnej tendencji z innych analogicznych kombinacji, niz konkretne wyniki
poszczegdlnych wariantow. Niemniej jednak trudno o postawienie wiarygodnej
hipotezy tlumaczacej taki wynik. Nie sposob tez uzna¢ go za btad pomiarowy,
poniewaz dotyczy obu wariantow W4 i W5 zawierajacych struktury zewngtrzne. Nalezy
zatem rozwazy¢ w przysztosci powtorzenie eksperymentu w innej grupie badawczej
przy zachowaniu identycznych warunkow.

Zauwazy¢ takze mozemy wiekszy udzial os6b wybierajacych odpowiedz biedna
sugerowang dystraktorem w wariantach W3 1 W5 (m. syntetyzujacy) w stosunku do W2
1 W4 (m. analizujacy). Oznacza to, ze w tym przypadku osoby ogladajace filmy
zmontowane za pomocg montazu syntetyzujacego czesciej ulegaty sugestii statycznego

dystraktora wizualnego.

Pytanie 10. Jak nazywala si¢ tod? ;aglowa 7 opowiesci narratora?

Podczas opowiesci narrator wyjawia, ze 16dz jego ojca nazywala si¢ Nauta.
Informacja przekazana w formie werbalnej nie ma konkurencji w postaci komunikatu
wizualnego. Ankietowani poproszeni zostali o odpowiedz na pytanie nastepujace]
tresci: Jak nazywata sie todz zaglowa z opowiesci narratora? Mieli do wyboru pigé
mozliwych odpowiedzi:

- Nautilius,
- Nauta,
-Sniezka,
- Laguna,
- w materiale brak informacji na ten temat.
Wilasciwa odpowiedZ zaznaczylo 44,45% ankietowanych. Przy uwzglednieniu

podzialu na grupg¢ starsza i mlodsza wyniki staja si¢ juz bardzo zrdznicowane.
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Odpowiedzi wlasciwej w grupie mtodszej udzielito 54,44% badanych, w grupie starszej

byto to zaledwie 5% badanych —ryc. 95.

Ryec. 95. Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Jak nazywata sie todz zaglowa z opowiesci

narratora? Grupa badawcza w ujeciu sumarycznym i procentowym oraz grupa mtodsza i starsza (%).
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Grupa badawcza Grupa badawcza (%)  Grupa mtodsza (%) Grupa starsza (%)
(ujecie sumaryczne)

® Nautilus @ Nauta OSniezka @ Laguna B w materiale brak informacji na ten temat

Zrodto: opracowanie wilasne.

Ponownie daje si¢ zaobserwowac duzo nizszy odsetek poprawnych odpowiedzi
grupach widzow ogladajacych warianty ze strukturami zewnetrznymi (W4- 45%, WS-
40%) — ryc. 96.

Ryec. 96. Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Jak nazywata sie todz zaglowa z opowiesci

narratora? Podziat z uwzglednieniem wariantow filmu — grupy mtodsze i starsze (%).

Wariantl Wariant2  Wariant3  Wariant4  Wariant5 Wariant 2 (S) Wariant 3 (S)
® Nautilus 7 Nauta OSniezka @ Laguna B w materiale brak informacji na ten temat

Zrodto: opracowanie wilasne.
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Najlepszy wynik osiggneli widzowie wariantu trzeciego (85,71%), co wydaje
si¢ zakloca¢ wnioski z poprzednich pytan, gdzie warianty zrealizowane za pomoca
montazu analizujacego dawaly odbiorcom lepsze wyniki od wariantow zmontowanych
za pomocg montazu syntetyzujacego w odniesieniu do komunikatu werbalnego. Jednak
w przypadku wariantow zawierajacych struktury zewnetrzne (W4 1 WS5) sytuacja jest
podobna, jak w poprzednich, porownywalnych pytaniach®'. Dlatego biorac takze pod
uwage pilotazowy charakter badan, trudno uzna¢, ze wynik wariantu trzeciego jest
przesadzajacy.

Podobnie jak poprzednio, osoby starsze miaty zdecydowanie najgorsze wyniki
— 0% prawidlowych odpowiedzi w wariancie W2S i 10% poprawnych odpowiedzi w
wariancie W3S. Oznacza to, ze potwierdza si¢ hipoteza, ze komunikaty werbalne w

przypadku osob starszych sg mato skuteczne.

Pytanie 11. Jak nazywal si¢ pierwszy wezel Zeglarski, ktérego nauczylt si¢ narrator?

W trakcie wypowiedzi narratora pada takze informacja o tym, jak nazywa si¢
wezel z opowiesci narratora? Pytanie to wydaje si¢ dosy¢ proste, prawdopodobnie
najlatwiejsze w tescie, poniewaz nazwa wezta pada w roznych kontekstach podczas
pokazu, ponadto czynno$¢ widziana przez widzo6w podczas seansu, a takze
wykonywana pdzniej przez uczestnikow badania w sposodb oczywisty kojarzy si¢ z
jedna z odpowiedzi. Badani mieli do wyboru pig¢ mozliwych odpowiedzi:

- sztyk;

- potsztyk;

- osemka;

- wablinka;

- w materiale brak informacji na ten temat;

Odpowiedzig wlasciwg byta oczywiscie dsemka. Az 86,87% badanych udzielito
poprawnej odpowiedzi. Tak jak poprzednio, grupa milodsza uzyskata lepsze wyniki

(91,14%) od starszej (70%) - ryc. 97.

62! Pytanie 81 9.
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Ryec. 97. Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Jak nazywal si¢ pierwszy wezet zeglarski, ktorego
nauczyl sig narrator? Grupa badawcza w ujgciu sumarycznym i procentowym oraz grupa mtodsza i

starsza (%).
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W sztyk M potsztyk O ésemka @ wabinka B w materiale brak informacji na ten temat

Zrodto: opracowanie wilasne.

Bioragc pod uwage poszczegdlne warianty filmu mozna zaobserwowaé tendencjg, w
ktorej badani ogladajagcy warianty filmu z montazem syntetyzujacym maja lepsze

wyniki od wariantéw z montazem analizujagcym — ryc. 98.

Ryec. 98. Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Jak nazywat sie pierwszy wezet zeglarski, ktorego

nauczyt sig narrator? Podzial z uwzglgdnieniem wariantéw filmu — grupy mtodsze i starsze (%).

120
100
96
100 90 90 —
80 P I :
60 /
60
//
40
20
10 5,89 | 5,889 55 4
o | . | - | |
Wariant1l Wariant2 Wariant3 Wariant4 Wariant5 Wariant2 Wariant3
S S
m sztyk M potsztyk O 6semka @ wabinka B w materiale brak |(n}ormacji na(tgn temat

Zrbdlo: opracowanie wilasne.
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We wszystkich porownywalnych wariantach warianty, w ktoérych uzyto montazu
syntetyzujacego (W3-100%, W5-96%, W3S-80% okazaty si¢ skuteczniejsze od
wariantow, w ktorych uzyto montazu analizujacego (W2-82,33%, W4 — 90%, W2S-
60%). Podobnie jak w poprzednich pytaniach warianty, w ktorych badanymi byty osoby

starsze uzyskaly gorsze wyniki.

Pytanie 12. Jaka byla pogoda podczas pierwszej wycieczki lodzig Zaglowg, w ktorej

uczestniczyl narrator

Na pytanie, jaka byta pogoda podczas wycieczki todzig, ankietowani nie mogli
odnalez¢ odpowiedzi w ogladanym filmie, poniewaz informacja ta nie padfa. Jednak
podczas zakre$lania odpowiedzi mogli si¢ zasugerowac grafikg umieszczong za plecami
aktora, przedstawiajgcag stoneczng pogodg oraz paskiem informacji (warianty filmu 4 i
5- ze strukturami zewnetrznymi), gdzie przekazano informacj¢ o zachmurzeniu.
Widzowie do wyboru mieli 5 odpowiedzi:

- byto stonecznie i cieplo,

- bylo pochmurno i deszczowo,

- bylo zimno i sztormowo,

- byto bezwietrznie,

- w materiale brak informacji na ten temat.

Pytanie bylto dla ankietowanych dos¢ trudne. Tylko 28,29% z nich zaznaczylo wiasciwag
odpowiedz. Na odpowiedz sugerowang przez grafik¢ (stonecznie i ciepto) postawito
22,22% badanych, natomiast na sugesti¢, ze byto pochmurno 1 deszczowo — 26,26% -

ryc. 99.
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Ryc. 99. Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Jaka byta pogoda podczas pierwszej wycieczki
todzig zaglowq, w ktorej uczestniczyt narrator? Grupa badawcza w ujgciu sum. i proc. oraz grupa

mlodsza i starsza (%).

40
34,17

35

Grupa badawcza Grupa badawcza (%)  Grupa mtodsza (%) Grupa starsza (%)
(ujecie sumaryczne)

stonecznie i ciepto B pochmurno i deszczowo
@ zimno i sztormowo B bezwietrznie

w materiale brak informacji na ten temat

Zrodto: opracowanie wilasne.

Przy podziale na grupy miodsza i starsza widzimy duza dysproporcj¢ w odpowiedziach
prawidlowych — grupa miodsza 34,17% 1 grupa starsza 5%. Jezeli chodzi o odpowiedzi
sugerowane, to w kategorii stonecznie i ciepfo wyniki sa zblizone (21,51% grupa
mtodsza, 25% grupa starsza), natomiast w kategorii pochmurno i deszczowo widzimy
duza dysproporcje — 30,37% grupa mtodsza, 10% grupa starsza. Trzeba tu koniecznie
doda¢, ze widzowie grup starszych nie widzieli paska informacji, dlatego wydaje si¢
wielce prawdopodobne, Ze to informacja zawarta w strukturach zewnetrznych wptyneta
tu na wynik. Glgbsza analiza mozliwa jest dzigki przyjrzeniu si¢ wynikom z podzialem

na warianty - ryc. 100.
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Ryc. 100. Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Jaka byla pogoda podczas pierwszej wycieczki
todzig zaglowq, w ktorej uczestniczyl narrator? Podziat z uwzglednieniem wariantow filmu — grupy

mlodsze i starsze (%).
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@ zimno i sztormowo O bezwietrznie
w materiale brak informacji na ten temat

Zrédto: opracowanie wlasne.

Widzimy, ze hipoteza mdéwigca o wplywie struktur zewnetrznych na wynik
odpowiedzi moze by¢ czgsciowo potwierdzona. Warianty 4 1 5 dominujg pod wzgledem
odpowiedzi pochmurno i deszczowo, a to one byly wyposazone w struktury zewngtrzne.
Jednak trudno tu wyttlumaczy¢ wysoki odsetek odpowiedzi w wariancie 1.

Jezeli natomiast chodzi o odpowiedzi prawidlowe to najwigkszy ich odsetek
przypada na montaz analizujacy — W2, W4 1 W2 (S). Potwierdza to tendencje,
zauwazong juz w poprzednich pytaniach, ze w przypadku komunikatu werbalnego
montaz analizujacy jest skuteczniejszy od syntetyzujacego.

Ponownie obserwujemy znaczaco gorsze wyniki w grupach starszych.

Widoczny jest takze wplyw grafiki znajdujacej si¢ za aktorem przedstawiajgcy
pogodne morze, na odpowiedzi ankietowanych. Cho¢ trudno zauwazy¢ tu trwate
tendencje to niezaprzeczalny jest fakt, iz kategoria stonecznie i ciepto byla chetnie

wybierana przez badanych.
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Pytanie 13. Ktdre z wymienionych poniiej przedmiotow znajdowaly si¢ na stole
podczas pokazu?

W pytaniu 13 ankietowani zostali poproszeni o zaznaczenie nazw przedmiotow,
znajdujacych si¢ na stole obok prezentera.Mogli zaznaczy¢ dowolng liczbe odpowiedzi,
wsrod ktorych byty nastepujace:

- kubek,

- linijka,

- miarka,

- lina,

- diugopis,
- nozyczki,
- szklanka,
- telefon,

- zegarek,
- okulary,
- wazonik z kwiatami.

Pytanie bylo dosy¢ skomplikowane, poniewaz oprocz przedmiotow, ktore
rzeczywiscie lezaly na stole (dtugopis, lina, nozyczki, telefon), jako mozliwe do wyboru
wymienione zostaly tez takie, ktére réwniez byly widoczne w kadrze, ale w innych
miejscach, np. zegarek na rgku prezentera czy tez okulary zawieszone na marynarce.
Oczywiscie w ankiecie zostaly takze wymienione przedmioty , ktore w ogodle nie
pojawity sie w filmie (kubek, linijka, miarka, szklanka, wazonik z kwiatami).

Uzyskane wyniki odpowiadaja oczekiwaniom. Ankietowani zapami¢tali
najlepiej przedmioty, ktore rzeczywiscie byty na stole. Przede wszystkim ling, ktora
znajdowala si¢ w centralnej czesci kadru (68,68%), nastepnie telefon, ktérego obecnos¢
wzmocniona zostala efektem dzwigkowym (63,63%), w trzeciej za$ kolejnosci nozyczki
(43,03%), ktore odznaczaty si¢ jaskrawym kolorem. Ostatnia prawidtowa odpowiedz,

czyli dlugopis zwrocita uwage 19,19% badanych —ryc. 101.
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Ryec. 101. Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Ktore z wymienionych ponizej przedmiotow
znajdowaly sig na stole podczas pokazu? Grupa badawcza w ujeciu procentowym oraz grupa mtodsza i

starsza (%).

90

79,74

Grupa badawcza % Grupa mtodsza (%) Grupa starsza (%)
B kubek H linijka O miarka Elina
dtugopis H nozyczki M szklanka telefon
m zegarek M okulary wazonik z kwiatami

Zrodto: opracowanie wilasne.

Jednak po uwzglednieniu podziatu badanych na grupe mlodsza 1 starszg wyniki
réznig si¢ znaczaco, cho¢ tendencje zostaja zachowane. W obu grupach najwyzszy
wskaznik otrzymuje /ina, a po niej telefon. Jednak dysproporcja poprawnych wynikow
pomiedzy grupami zaskakuje. W grupie mlodszej wskaznik poprawnych odpowiedzi
dla liny osiaga 79,74% w starszej natomiast jest to juz tylko 25%. Telefon natomiast
zauwazylo w grupie miodszej 74,86% w starszej tylko 20 %. Podobnie jest w
pozostatych kategoriach. Jeszcze wigksze rozbieznosci mozemy zaobserwowacé, kiedy
uwzglednimy rozktad odpowiedzi w poszczegdlnych wariantach filmu instruktazowego

—ryc. 102.
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Ryec. 102. Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Ktore z wymienionych ponizej przedmiotow
znajdowaly sig na stole podczas pokazu? Podzial z uwzglednieniem wariantéw filmu — grupy mtodsze i

starsze (%).
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Wariant 1 Wariant 2 Wariant 3 Wariant 4 Wariant5 Wariant 2 (S) Wariant 3 (S)

B kubek H linijka O miarka @lina
dtugopis B nozyczki W szklanka telefon
m zegarek M okulary wazonik z kwiatami

Zrodto: opracowanie wilasne.

Zebrane dane pokazuja, ze zarysowaly si¢ powtarzalne tendencje w odniesieniu
do konkurujgcych ze sobg wariantow filmu. Wyraznie widaé, ze udziat
najwazniejszego elementu, zauwazonego przez najwigksza grupe ankietowanych — liny
ma tendencje rosngca w uktadzie W1 montaz ograniczony (70%) <W2 montaz
analizujacy (82,33%) <W3 montaz syntetyzujacy (100%). Cho¢ w dalszych wariantach
wyposazonych w struktury zewngtrzne (4 i 5) nastepuje wyrazne tapnigcie wskaznika
poprawnych odpowiedzi, to kierunek wzrostu nie zmienia si¢ — W4 montaz analizujacy
(70%), W5 montaz syntetyzujacy (84%). Tak samo jest w grupach starszych - W2S
montaz analizujacy (20%), W3S montaz syntetyzujacy (30%).Badania pokazujg zatem,

ze w przypadku dynamicznego przedmiotu znajdujacego sie w centralnym polozeniu

kadru montaz syntetyzujacy daje lepsze efekty. Oznacza¢ to moze, ze decydujace

znaczenie ma w tym wypadku centralne potozenie liny w polu roboczym, a takze fakt,

1Z jest to przedmiot dynamiczny.
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W odniesieniu do drugiego z kolei wymienianego przez ankietowanych
elementu telefonu, widzimy tendencj¢ odwrotng. Cho¢ wyniki byly tu bardziej
wyroéwnane, to 1 tak telefon najlepiej widoczny byt dla widzéw ogladajacych film z
montazem ograniczonym W1 (70%), nastgpnie analizujagcym W2 (58,82%) 1 dopiero na
trzecim miejscu z syntetyzujacym W3 (57,14%). Tendencja ta potwierdzona zostala w
wariantach zawierajacych struktury zewnetrzne W4 (85%) 1 W5 (84%). Peryferyjne
potozenie przedmiotu miato tu prawdopodobnie decydujacy wpltyw na wyniki
eksperymentu. Badani potrzebowali wigcej czasu na zauwazenie statycznego
przedmiotu dlatego montaz ograniczony 1 analizujacy byt w tym wypadku
skuteczniejszy od montazu syntetyzujacego.

Trzecim przedmiotem, charakteryzujacym si¢ takze cechami priorytetowymi
(czerwony kolor) byty nozyczki. Najwyzszy odsetek poprawnych odpowiedzi padt tu w
wariantach zawierajacych struktury zewngtrzne W4 (85%) - W5 (84%), nastgpnie
wwariancie 1 z montazem ograniczonym W1 (70%). Srednie wartoéci przypadty dla
wariantu 2 (58,82%) 1 3 (57,14%). W wariantach 28 1 3S nozyczki nie byly zauwazalne
dla widzow.

Czwartym przedmiotem znajdujagcym si¢ na stole byt dtugopis. Byl on jednak
koloru czarnego i byt statyczny. Nie posiadat zatem cech priorytetowych, co znaczaco
wptyneto na niskie wyniki — 19% dla catej grupy badawczej. O ile dostrzegany byt
jeszcze przez grupy miodsze (22,78%), to wsrod osob starszych odsetek wynikow
pozytywnych wyniost zaledwie 5%.

Osobliwg sytuacja jest fakt, iz warianty zawierajace struktury zewnetrzne notuja
bardzo wysokie wyniki odpowiedzi pozytywnych — w kategorii lina - (W4-85%, W5-
84%)Trzeba jednak przyznaé, ze w tej grupie wyraznie widac takze wigcej odpowiedzi
btednych, wskazujacych na przedmioty, ktérych w ogole nie bylo na stole. Mozna
zatem ostroznie wnioskowaé, ze struktury zewnegtrzne generowaly w zauwazalnym

stopniu btedne odpowiedzi u ankietowanych.

Pytanie 14. Jak ubrany byl narrator obecny w materiale filmowym?

W pytaniu 14 zwrocono si¢ do badanych z prosba o odpowiedZ na pytanie o to,
jak ubrany byl narrator prezentujacy eksperyment. Ankietowani mieli do wyboru 5
mozliwych odpowiedzi:
- miat szarqg marynarke i jasng koszule z kotnierzykiem,

- miatl szarqg marynarke i niebieskq koszulke,
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- miat czarng marynarke i czarng koszulke,

- miat czarng marynarke i niebieskq koszulke,

- zadna z odpowiedzi nie jest poprawna.

Odpowiedzig prawidlowa byta tylko jedna i brzmiata nast¢pujaco - miat czarng
marynarke i czarng koszulke.

Pytanie zdawatoby si¢ bardzo proste, poniewaz strdj bohatera widoczny byt
czeSciowo w centralnej czesci kadru przez caty czas trwania filmu, mimo to udzielenie
prawidtowej odpowiedzi sprawito widzom pewien klopot. W grupie badawczej na
odpowiedz prawidlowa (czarna marynarka i czarna koszulka) zaglosowato 42,42%
badanych. Grupy mtodsze uzyskaty zdecydowanie lepsze wyniki w poréwnaniu z
grupami starszymi. W pierwszym przypadku mamy 49,36% w drugim — 15%
poprawnych odpowiedzi - ryc. 103.

Ryec. 103. Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Jak ubrany byt narrator obecny w materiale

filmowym? Grupa badawcza w ujgciu sumarycznym i procentowym oraz grupa mtodsza i starsza (%).
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szara marynarka i jasna koszula z kotnierzykiem B szara marynarka i niebieska koszulka

M czarna marynarka i czarna koszulka @ czarna marynarka i niebieska koszulka

Ozadna z odpowiedzi nie jest poprawna

Zrodto: opracowanie wilasne.

Porownujac wyniki ankiety w poszczegdlnych wariantach filmu widzimy, ze
niektdre warianty znacznie przekraczaja Srednig dla catej grupy badawcze W2 (76,46%)
1 W4 (75%). W obu z nich zastosowano montaz analizujacy. Duzo gorzej wypadty

wyniki dla montazu syntetyzujacego W3 (42,85%) 1 W5 (16%). Zaskakuje takze 40%
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poprawnych odpowiedzi dla montazu ograniczonego — W1. By¢ moze brak cig¢ w
warilancie z montazem ograniczonym spowodowat dekoncentracj¢ u badanych i w
omawianym aspekcie odnotowujemy tu gorsze wyniki. Duzo gorzej przedstawiajg si¢
wyniki dla grup starszych. W wariancie W2(S) nie bylo w ogole poprawnych
odpowiedzi. W wariancie W3(S) odsetek wlasciwych odpowiedzi wyniost 30% ryc.

104.

Ryec. 104. Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Jak ubrany byl narrator obecny w materiale

filmowym? Podziat z uwzglednieniem wariantow filmu — grupy mtodsze i starsze (%).
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Ozadna z odpowiedzi nie jest poprawna

Zrodto: opracowanie wilasne.

Poréwnujgc konkurujagce ze sobg warianty filmu mozemy zauwazy¢
powtarzajaca si¢ prawidtowos¢ polegajaca na tym, ze wyniki dla montazu analizujgcego
sa wyzsze niz dla syntetyzujacego, zarowno przy zastosowaniu struktur zewnetrznych,
jak 1 bez ich zastosowania. Ponadto warianty zawierajace struktury zewngtrzne
charakteryzujg si¢ nizszymi wynikami w stosunku do swoich odpowiednikéw. Wyniki
sugeruja, ze czas ekspozycji miat tu decydujace znaczenie — im dluzszy (montaz

analizujacy) tym lepsze wyniki.
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Pytanie 15. Jakiego koloru ling postugiwal si¢ narrator?

Pytanie o kolor liny miato na celu okreslenie, w jakim stopniu zapamigtany
zostanie ruchomy obiekt w centralnym obszarze kadru, ktory jest tez polem roboczym
eksperymentu, w zaleznosci od rodzaju zastosowanego montazu filmowego.
Respondenci mieli do wyboru sze$¢ odpowiedzi, sposrdd ktorych tylko jedna byta
wlasciwa — biata z czerwonymi elementami. Ponizej znajduja si¢ mozliwe do
zakreslenia odpowiedzi:

- bialq z czerwonymi elementami,

- niebieskq z czerwonymi elementami,
- czarngq z niebieskimi elementami,

- bialq z niebieskimi elementami,

- jednolicie bialg,

- Zadna odpowied? nie jest prawdziwa.

Wyniki ankiety wskazuja, ze pytanie o kolor liny nie byto dla badanych trudne.
Wigkszo$¢ ankietowanych (70,7%) zaznaczyla poprawng odpowiedz. Ponownie,
podobnie jak przy innych pytaniach, grupa starsza wypadla stabiej — 55 %, w stosunku
do grupy mtodszej — 74,86%. Zaistnialy takze rdznice pomigdzy poszczegdlnymi

wariantami montazu — ryc. 105.

Ryec. 105. Graficzne przedstawienie wynikow ankiety, pytanie: Jakiego koloru ling postugiwat si¢

narrator? Grupa badawcza w ujgciu sumarycznym i procentowym oraz grupa mtodsza i starsza (%).
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Ojednolicie biata zadna odpowiedz nie jest prawdziwa

Zrodto: opracowanie wilasne.
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W wariancie pierwszym (W1, montaz ograniczony) wynik wlasciwy zakreslito
60% badanych, w wariancie drugim (W2, montaz analizujacy) — 82,33%, w wariancie
trzecim (W3, montaz syntetyzujacy)— 85,71%, w wariancie czwartym (W4, montaz
analizujacy ze strukturami zewnetrznymi) —75%, w wariancie piatym (W5, montaz
syntetyzujacy ze strukturami zwengtrznymi) —76%. W wariantach drugim 1 trzecim
(W2, W3) wyswietlanych osobom starszym wyniki prawidtowe byly nizsze — 40% i
70%. Porownujac odpowiedzi poprawne w poszczegolnych wariantach filmu mozemy
zauwazy¢ pojawiajace si¢ regularnosci, zarbwno w odniesieniu do metody montazu,
zawartosci struktur zewnetrznych, jak i wieku ankietowanych. Widzimy niewielka
przewage montazu syntetyzujagcego W3 (85,71%) nad analizujacym W2 (82,33%).
Natomiast montaz ograniczony W1 charakteryzuje si¢ najstabszym wynikiem — 60%
Podobng, niewielkg roznicg¢ z przewagg na korzyS¢ montazu syntetyzujacego

obserwujemy w wariantach W4 1 W5 — (75 do 76%) - ryc. 106.

Ryc. 106. Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Jakiego koloru ling postugiwat sig narrator?

Podzial z uwzglednieniem wariantow filmu — grupy mtodsze i starsze (%).
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Ojednolicie biata zadna odpowiedz nie jest prawdziwa

Zrodto: opracowanie wilasne.

Zaznaczone na rysunku linie tendencji maja tudzaco podobny ksztatt, do tych w
pytaniu nr 13, w ktorym pytano badanych, jakie przedmioty widzieli na stole. To
podobienstwo nie moze by¢ przypadkowe i1 kaze domniemywac, ze centralne potozenie

przedmiotu (liny) ma decydujacy wptyw na zdolno$¢ badanych do jego zapamigtania.
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Natomiast w obu przypadkach czas ekspozycji jest odwrotnie proporcjonalny do
wyniku. Im mniejszy czas ekspozycji dla przedmiotow w centralnym potozeniu kadru
(strefa czerwona), tym lepszy wynik. Innymi stowy montaz syntetyzujacy jest korzystny
dla przedmiotéw potozonych w centralnej cze¢sci kadru. Oznacza to, ze ograniczony
czas ekspozycji jest tu czynnikiem wplywajacym pozytywnie na mozliwo$ci poznawcze
badanych.

Zaskakuje stosunkowo wysoki odsetek nieprawidtowej odpowiedzi — biala z
niebieskimi elementami, ktorydla catej grupy badawczej wynosi ponad 12%, cho¢ w
niektorych przypadkach az 30% (wariant 1). Trudno wykaza¢ w tym wypadku jakies$
obiektywne czynniki, ktére mogly wptyna¢ na wybor omawianej kategorii przez
badanych. By¢ moze nalezatoby zweryfikowa¢ wyniki eksperymentu w innym badaniu

uwzgledniajacym zaistnialg sytuacje.

Pytanie 16.Czy przedstawione wigzanie wezta bylo trudne do powtorzenia?

Powyzsze pytanie mialo na celu poznanie opinii badanych na temat poziomu
trudno$ci wykonywanego przez nich zadania. Do wyboru mieli oni pig¢ mozliwych
odpowiedzi:

- zdecydowanie trudne,
- raczej trudne,

- trudno to ocenic,

- raczej tatwe,

- zdecydowanie tatwe.

Oczywiscie w tym wypadku kazda odpowiedz byta poprawna. W odczuciu
badanych zadanie manualne bylo dosy¢ tatwe do powtorzenia. Na odpowiedz
zdecydowanie tatwe i raczej tatwe zaglosowato kolejno 34,34% i 38,39% badanych, co
daje w sumie 72,73%. Natomiast 15,15% ankietowanych nie umialo oceni¢ stopnia
trudno$ci prezentacji. Z kolei ok. 10% ankietowanych uznalo zadanie manualne za
trudne, z czego: dla 9,09% zadanie bylo raczej trudne, a dla 1,01% nawet bardzo trudne

- ryc. 107.
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Ryec. 107. Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Czy przedstawione wigzanie wezta bylo trudne do

powtorzenia? Grupa badawcza w ujeciu sumarycznym i procentowym oraz grupa mtodsza i starsza (%).
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Zrodto: opracowanie wilasne.

W odniesieniu do poszczegdlnych wariantéw filmu wyniki zaczynaja si¢
réznicowaé. W wariancie 1 odpowiedz raczej tatwe 1 zdecydowanie tatwe zaznaczyto
60 1 30% ankietowanych. 10% os6b uznato, Ze trudno odpowiedzie¢ na to pytanie. Dla
badanych w wariancie 2 zadanie manualne bylo raczej fatwe dla 35,29% osob i
zdecydowanie tatwe dla 41,17%. Odnotowano do$¢ duzy udziat odpowiedzi trudno to
oceni¢ (17,65%), pojawita si¢ takze opinia, ze zadanie byto raczej trudne (5,89%).

W wariancie trzecim (W3) 42,85% o0sob zakre$lito odpowiedZ raczej tatwe, a
zdecydowanie tatwe 57,15%.Dla ankietowanych ogladajacych wariant czwarty (W4)
filmu zadanie manualne byfo raczej tatwe dla 25% z nich i zdecydowanie tatwe dla
60%, dla 10% bylo trudne a 5% uznato, ze trudno to oceni¢. Odsetek 0sob
niezdecydowanych przy okresleniu stopnia trudnos$ci zadania manualnego wzrost
znaczaco w wariancie pigtym (W5), w ktorym byto to juz 28% badanych. Odsetek osob
uznajacych zadanie za raczej trudne wynidst natomiast 8%. Natomiast dla 40%

badanych zadanie bylo raczej fatwe, a dla 24% zdecydowanie tatwe — ryc. 108.
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Ryec. 108. Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Czy przedstawione wigzanie wezta bylo trudne do

powtorzenia? Podziat z uwzglednieniem wariantow filmu — grupy mtodsze i starsze (%).
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Zrodto: opracowanie wilasne.

Ankietowani w grupach starszych wyraznie wyzej ocenili poziomu trudnosci
wykonania zadania manualnego. W wariancie drugim pojawily si¢ opinie, ze pokaz byt
zdecydowanie trudny (10%) oraz raczej trudny (20%). Dla 50% badanych zadanie byto
raczej tatwe a dla 10 % — zdecydowanie fatwe. Kategori¢ trudno to ocenié zakreslito
10% ankietowanych. W grupie badanych, ktéra ogladata wariant trzeci filmu

eksperymentalnego odnotowujemy najmniejszy odsetek wynikdw  wyzszych.
Odpowiedz zdecydowanie tatwe wybrato 10% badanych, a raczej fatwe 30%. Dla 20%
ankietowanych zadanie manualne bylto raczej trudne. Tyle samo badanych wybrato
kategorie trudno to ocenié¢. Po raz pierwszy w powyzszym pytaniu mamy sytuacje, ze
ankietowani nie udzielajg zadnej odpowiedzi. W tym przypadku byla to grupa 20%
0sob.

Ponizej zestawiono odpowiedzi ankietowanych uznajace zadanie manualne za
tatwe (raczej tatwe 1 zdecydowanie latwe Yacznie) z pozytywnymi rezultatami zadania

manualnego w poszczegdlnych wariantach - ryc. 109.
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Ryec. 109. Poréwnanie odpowiedzi na pytanie 16 dla poszczegdlnych wariantow filmu
eksperymentalnego (raczej tatwe i zdecydowanie tatwe tacznie) z pozytywnymi efektami zadania

manualnego w poszczegolnych wariantach (%). W1-wariant pierwszy...
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Zrodto: opracowanie wilasne.

We wszystkich przypadkach deklaracje ankietowanych nie do konca przystawaly do
wynikéw zadania manualnego. Zawsze byly one zawyzone w stosunku do wynikéw, z

wyjatkiem wariantu W2S.

Pytanie 17.Czy sposob prezentacji wigzania wezla utatwial wykonanie zadania?
Celem zadanego pytania byla proba uzyskania informacji o subiektywnych

opiniach badanych na temat sposobu prezentacji wezta oraz tego, czy prezentowany

film utatwit im proces przyswajania wiedzy, czy tez nie. Ankietowani mieli do wyboru

pig¢ mozliwych odpowiedzi:

- zdecydowanie nie,

- raczej nie,

- trudno to ocenic,

- raczej tak,

- zdecydowanie tak.

Roéwniez w tym przypadku ankietowani przejawiali zawyzony optymizm. Okoto

czterdziestu jeden procent (41.41% ) ankietowanych uznalo, Zze sposob prezentacji
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wezta zdecydowanie ulatwial wykonania zadania, a 37,37% stwierdzilo, ze sposéb

prezentacji we¢zla raczej utatwiat wykonanie zadania - ryc. 110.

Ryec. 110. Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Czy sposob prezentacji wigzania utatwiat
wykonania zadania? Grupa badawcza w ujegciu sumarycznym i procentowym oraz grupa mtodsza i

starsza (%).
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Zrodto: opracowanie wilasne.

Uwzgledniajac wiek badanych widzimy, ze test wydawat si¢ trudniejszy osobom
starszym. Odpowiedz zdecydowanie tak zaznaczyto tu tylko 20% badanych, natomiast
w grupie mtodszej byto to 46,83% ankietowanych.

Przy uwzglednieniu podziatu grupy badawczej na poszczegdlne warianty wyniki

wydaja sie bardziej zréznicowane —ryc. 111.

Ryec. 111. Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Czy sposob prezentacji wigzania utatwiat

wykonania zadania? Podzial z uwzglednieniem wariantow filmu — grupy mlodsze i starsze (%).
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Zrodto: opracowanie wilasne.
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Wiasciwie we wszystkich wariantach przewazaty opinie pozytywne o prezentowanym
sposobie wigzania we¢zta. Nieco gorsze odczucia mieli tu badani z grupy ogladajace;j
wariant 4 filmu. 30% z nich wskazato odpowiedzi negatywne i obojetne.

Ciekawie ksztattuja si¢ wyniki, gdy zestawimy je z wynikami eksperymentu

manualnego —ryc. 112.

Ryc. 112. Poréwnanie odpowiedzi na pytanie 17. dla poszczegdlnych wariantow filmu
eksperymentalnego (raczej tatwe 1 zdecydowanie tatwe tacznie) z wynikami zadania manualnego ( wyniki

pozytywne) w poszczegdlnych wariantach (%).
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Zrbdlo: opracowanie wilasne.

Przekonanie badanych o tym, Ze prezentowany im film ulatwial wykonanie
zadania w wigkszo$ci przypadkow byto wyzsze niz rezultat, jaki osiggneli podczas
wykonywania zadania manualnego. Jedynym wyjatkiem byt wariant 4, w ktérym
zaledwie 70% badanych uznato film za utatwiajacy im wykonanie zadania (byl to jeden
z najnizszych wynikow), cho¢ byla to grupa, ktéra zadanie manualne wykonata
najlepiej sposrdd wszystkich grup.

Poréwnujac powyzsze wyniki mozna dostrzec pewne tendencje. Im lepsza
opinia o prezentowanym wariancie filmu u badanych, tym gorsze wyniki zadania

manualnego.
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Polecenie 18. Wezel osemka wykonujemy... Prosze uporzgdkowaé etapy, wstawiajgc

w kwadraty numery od 1 do 6.

W punkcie 18. ankiety badani otrzymali zadanie polegajace na uporzadkowaniu
czynno$ci niezbednych do wykonania wezla, poprzez kolejne ponumerowanie
mozliwych odpowiedzi:

- wykonanie oplotu o 360°,

- przygotowanie i rozciggniecie liny,

- zacisniecie wezta,

- podziat liny na 5 czesci,

- po oplocie przelozenie konca liny przez petle,

- zblizenie konca liny do czesci, na ktorej spoczywa dton,

Zaproponowane zadanie rdéznito si¢ od pozostatych, gdyz odnosilo si¢ do
pamieci epizodycznej®®, charakteryzujacej si¢ identyfikacja wydarzenia w czasie i
przestrzeni®”. Zmuszato ono bowiem uczestnikow badania do odtworzenia w pamicci
widzianej wczesniej czynnosci i chronologicznego jej odtworzenia w tescie®.
Przewidywano zatem, ze wyniki moga si¢ charakteryzowa¢ wysokim odsetkiem
prawidtowych odpowiedzi, co juz zauwazyli i opisali Craik i Tulving®®.

Zebrane dane rzeczywiscie cechuje wysoki odsetek prawidtowych odpowiedzi.
Dla grupy badawczej wynosi on az 78,79%, co jest najlepszym wynikiem sposrod
wszystkich zadanych w ankiecie pytan.

Jedna z najbardziej prawdopodobnych przyczyn takiego stanu rzeczy byt niski
stopien abstrakcyjnosci materiatlu, do ktorego odnosi si¢ pami¢é epizodyczna w
przeciwienstwie do semantycznej®*®. Mamy tu bowiem do czynienia z porzadkowaniem
zapamictanej, widzianej wczesniej czynnosci, czyli z materiatem znacznie bardziej

realistycznym niz komunikaty werbalne, zastyszane. Realno§¢ materiatu objawia si¢ w

62 Larsen S.E., Thompson C.P., Hansen T., Time in autobiographical memory,(w:)D. C. Rubin
(red.),Remembering our past: Studies ii autobographical memory, Cambrige1996.

623 7imbardo P., Psychologia i zycie, Warszawa 1999, s. 355.

2*Pamieé epizodyczna zwana takze zdarzeniowa odnosi si¢ do wydarzen (epizodow) z zycia jednostki i
oznacza wigzanie wydarzen z data, czyli ich datowanie. Wedtug Larsena i in. jednostka taksonomiczng w
tym przypadku jest przede wszystkim dzien tygodnia, natomiast w mniejszym stopniu konkretna data.
Autorzy wskazuja takze, Ze istnieje mozliwo$¢ taczenia wydarzen czy tez epizodow pomiedzy soba.

623 Craik F.I.M., Tulving E., Depth of processing and the retention of words in episodic memory, “Journal
of Experimental Psychology General” 1975, nr 104, s. 268-294.

626 Roediger H.L., March E.J., Lee S.C., Kinds of memory,(w:)H. Pashler, D. L. Medin (red.),Stevens
handbook of Psychology. 2. 1-42, New York 2002., pp. 1-42.
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tym wypadku w jego fizycznym, wizualnym ksztalcie w przeciwienstwie do materiatu

stownego, ktory jest wysoce abstrakcyjny —ryc. 113.

Ryec. 113. Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Prosze uporzgdkowac etapy, wstawiajgc w

kwadraty numery od 1 do 6. Grupa badawcza w ujeciu sumarycznym i procentowym oraz grupa mtodsza

i starsza (%).
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Zrodto: opracowanie wilasne.

o analiz¢ wynikéw z uwzglgdnieniem roéznych typow

zastosowanego montazu w zaprezentowanych respondentom filmach instruktazowych,

w dwoch wariantach, W1 1 W2, az 100% badanych wybrato wlasciwa odpowiedz. W

pozostatych wariantach wskaznik ten byl nieco nizszy, ale nadal bardzo wysoki. W

wariancie W3 wyniost 85,71%, W4 — 85%, W5 - 80%. W wariantach filmu

wyswietlonych grupom starszym liczba poprawnych odpowiedzi spadta; w wariancie

W2 (S) do 50%, a w wariancie W3 (S) do 30% - ryc. 114.

293




Ryec. 114. Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Prosze uporzqdkowac etapy, wstawiajgc w

kwadraty numery od I do 6. Podzial z uwzglednieniem wariantéw filmu — grupy mtodsze i starsze (%).
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Zrédto: opracowanie wiasne.

Po zestawieniu wynikow pozytywnych dla poszczegdlnych wariantow widzimy,
ze pomimo bardzo wysokiego wspotczynnika odpowiedzi poprawnych (prawidtowego
uporzadkowania etapéw wigzania wezta) istnieje tendencja do spadku poprawnych
odpowiedzi w kolejnych wariantach.

Proces ten wida¢ szczegdlnie przy poréwnaniu konkurujacych ze soba
wariantow filmu. Gorsze wyniki wystgpuja w wariantach W3 1 W5 (montaz
syntetyzujacy) w stosunku do W2 1 W4 (montaz analizujacy). Tendencja ta utrzymuje
si¢ takze w wariantach wys$wietlonych osobom starszym W2 (S) 1 W3 (S). Ponadto
warianty ze strukturami zewnetrznymi (W4 1 W5) takze wypadaja gorzej w stosunku do

swoich odpowiednikoéw nie posiadajacych struktur zewnetrznych (W2 1 W3).

Pytanie 19. Czy chcialby/taby Pan(i) cos zmienié w pokazie wigzania wezla? Jesli tak,

to co?

Pytanie 19. jako jedyne mialo charakter otwarty. Jego celem bylo poznanie
opinii ankietowanych na temat ogladanego przez nich filmu. Liczono takze na
wskazanie rozwigzan, ktore moglyby wyjs¢ naprzeciw oczekiwaniom publicznosci.

Byto to pytanie, na ktére badani odpowiadali rzadko. Jedynie 40,4%wyrazilo swoje
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opinie lub tez podzielito si¢ uwagami co do ogladanego przez nich filmu. Ponizej
zamieszczono uzyskane odpowiedzi z uwzglednieniem podziatu na poszczegdlne

warianty. Zachowano oryginalng pisowni¢ cytatow.

Wariant 1.

1. Nie zamienif nazw stron po ktorej sq rece.

2. Usungé dzwigk klaksonu? Trqbki?

3. Usunelabym glosne elementy dzwigkowe w trakcie filmu;

4. Usung¢ trgbke, ktora byla z zaskoczenia i niepotrzebna. Doda¢ muzyke w tle filmu, zmieni¢ montaz.
5. uwazam, Ze zblizenie kamery na ling w trakcie wykonywania oplotu moze by¢ dobrym rozwigzaniem.

Wariant 2.

1. Bardziej naturalnie prowadzony monolog, wiecej energi.

2. Nie wszystko bylo precyzyjnie pokazane.

3. Nie znienitbym nic.

4. Nie. Bylo.ok. Moze usmiech prowadzgcego. Ten smutek na poczqtku niepotrzebny.

5. Zabrac telefon ze stotu, sposob siedzenia narratora.

6. Pokaz byt niezbyt emocjonujgcy, gdyby prezenter wykazywat wiecej pasji i emocji w swoich stowach,

instruktaz bytby przyjemniejszy w odbiorze.

7. Jezeli pokaz mialby by¢ umieszczony na platformie YT to byt za diugi, a historyjka byta zbedna.

8. Wigczyt bym taki material po to aby nauczyé¢ sie wezta nie po to by stuchaé historyjek.

Wariant 3.

1. wolalabym, aby lina pokazana zostala blizej

2. usungf rozpraszajgce elementy, jakimi sq sygnaly dzwigkowe

Wariant 4.

1. Nic, byto super

2. Osoba, ktora instruowatamowila monotonnie, bez ekspresji. Jej ruchy byly nienaturalnie "sztywne".

3. Nie chciatbym zmienia¢ nic w pokazie. Pan Milosz swietnie sobie poradzit, ale dodatbym pytanie do
ankiety ile razy gast ekran

nic bym nie zmienita

Wszystko byto idealne. Pan Mifosz swietnie to zaprezentowat.

Wszystko byto swietnie wykonane

Bez rozpraszania telefonem (dzwigk trgbki), wiecej zycia i energii, drugi raz szybciej

Wszystko byto wyraznie i perfekcyjne

o NS A

Dodatbym wigcej efektow wizualnych podczas samego instruktazu, oraz pozostawit jednolite tlo

10. Tak, wyciszenie telefonow poniewaz rozpraszat podczas opowiesci o poczgtkach Zeglowania, za
dlugie czarne klatki pomiedzy ujeciami

11. wyciszenie dzwonka w telefonie, zlikwidowanie gornych napisow, ktore przesuwaly sig¢ w trakcie

Wariant 5.

1. Nie chcialbym nic zmieni¢

2. brak paska z informacjg o pogodzie, brak historii o zaglowce
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3. moglaby istnie¢ mozliwos¢ wykonywania czynnosci razem z osobq, ktora prezentuje (w trakcie
trwania filmu)

Wzmocnié prawdziwos¢ wypowiedzi - brak emocji w glosie i mimice to utrudnia

Troche wiecej luzu. Ewentualnie pokazanie tego od strony robigcego wezel.

Nie wiem

Dodatkowe kqty widoku na proces wigzania liny

Nie zmienialbym nic

O S N S KN

Nie, byl to bardzo fajny wezet

10. Nie, bylo przejrzyste i zrozumiate.

11. Moim zdaniem pokaz byt zrozumiaty. Nic bym nie zmienial, chyba ze przedstawienie wigzania z
pierwszej osoby.

12. Nie chciatabym nic zmieniac

Wariant 2. Osoby starsze.

1. Po przelozeniu linki chyba dwa razy pozniej nie udato mi si¢ zawigza¢ petli

Wariant 3. Osoby starsze.

1. Krutko

2. Natgzenie dzwigku

Uwagi badanych dotyczyly gléwnie trzech aspektow prezentowanego filmu.
Najwigksza grupa osob (9) wskazata na pojawiajacy sie w filmie efekt dzwigkowy,
sygnalizujacy obecnos¢ telefonu. Osoby te uznaly, ze element ten jest dla nich
drazniacy, czy tez rozpraszajacy. Takie bylo tez zatozenie eksperymentu, aby sygnat ten
silnie odciat si¢ od tla 1 zostal dostrzezony przez widzoéw, cho¢ rzeczywiscie mogt on
wywota¢ dyskomfort u badanych, to jednak spetnit swoja funkcje.

Druga najliczniejsza grupe osdéb wnoszaca uwagi (6 osob) stanowili badani,
ktorzy zwroécili uwage na sposob gry aktora. Wedlug nich aktor podawat tekst mato
ekspresyjnie. Chcieliby oni wiecej emocji 1 zycia w jego wypowiedzi. Ich opinie nie
byly jednak w tym wzgledzie bardzo kategoryczne, lecz bardziej przypominaly
sugestie. W odpowiedzi na ich opini¢ nalezy podkresli¢, ze gldéwnym celem aktora bylo
przekazanie informacji merytorycznej. Jego sposéb wypowiadania si¢ byt wtasnie tak
zaplanowany. Starano si¢ bowiem nie podkresla¢ zadnego elementu wypowiedzi, gdyz
zmiana nat¢zenia glosu, czy zroznicowane akcentowanie mogloby zwrdci¢ uwage
badanych na ten wlasnie fragment i zawarty w nim komunikat. Natomiast celem
badania bylo skupienie si¢ na kwestiach merytorycznych.

Trzecia grupa badanych (5 oséb) podzielita si¢ uwagami co do sposobu

realizacji filmu, przede wszystkim w aspekcie operatorskim, a w konsekwencji —
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montazowym. Chcieliby oni, aby zaszly tu zmiany. Trudno jednak ustali¢ dla nich
wspolny kierunek, poniewaz wypowiadajacy si¢ widzowie ogladali rozne warianty
filmu, zmontowane takze w rdézny sposob. Mieli takze rdzne pomysty co do
ewentualnych zmian. Niemniej jednak odczuwali oni pewien rodzaj dyskomfortu,
wynikajacy by¢ moze z réznych doswiadczen zwigzanych z ogladanymi przez nich
filmami tego typu.

Az 13 os6b wyrazito zdanie, ze film im si¢ podobat i nic by w nim nie zmieniali.
W wigkszos$ci uznali oni przekaz za zrozumiaty 1 wystarczajacy.

Pozostate opinie, czy moze raczej wypowiedzi, mialy r6znorodny charakter.
Byly to uwagi o jednostkowym wymiarze, czasami za$ zwykle komunikaty typu nie

wiem. Trudno zatem odnie$¢ si¢ do nich merytorycznie.

3.3.4. Whnioski

1. Okreslenie wplywu wybranych technik montazu filmowego na przyswojenie
wiedzy proceduralnej przez uczestnikow badania z uwzglednieniem wariantéw
zawierajacych struktury zewnetrzne.

Przeprowadzone badania wykazaly, ze rodzaj zastosowanego montazu
filmowego wptynal na przyswojenie wiedzy proceduralnej przez uczestnikow badania
w zakresie wykonywanego zadania manualnego. We wszystkich porownywalnych
kombinacjach wariantébw montaz analizujacy okazal si¢ skuteczniejszy od
syntetyzujacego (W2>W3, W4>W5, W2S>W3S). Ponadto montaz ograniczony W1
okazal si¢ jeszcze skuteczniejszy niz montaz analizujgcy (W1>W2>W3). Oznaczaé to
moze, ze czynnikiem decydujgcym byty parametry mikrostruktur dramaturgicznych, w
tym wypadku dtugos¢ ujec.

Wptyw struktur zewngtrznych na wyniki badania nie zostat jednoznacznie
udowodniony. Nie nastgpitlo gwattowne zatamanie liczby poprawnych odpowiedzi,
cho¢ spodziewano si¢, ze struktury zewngtrzne zaburzg proces nabywania wiedzy

proceduralne;.

2. Wplyw wybranych technik montazu filmowego na czas wykonania zadania

manualnego, z uwzglednieniem wariantow zawierajacych struktury zewnetrzne.

297



Analiza zebranych danych wykazata, Zze $redni czas wykonania zadania
manualnego jest zalezny od zastosowanego montazu filmowego. We wszystkich
poréwnywalnych kombinacjach wystepuje zaleznos¢, w ktérej czas wykonania zadania
manualnego jest krotszy przy zastosowaniu montazu analizujacego 1 dluzszy przy
zastosowaniu montazu syntetyzujacego(W2<W3, W4<W5, W2S<W3S). Ponadto czas
wykonanego zadania manualnego byl zawsze krotszy dla wynikow pozytywnych i
dtuzszy dla wynikow negatywnych.

Nie wykazano, aby zastosowanie w wariantach W4 1 W5 struktur zewnetrznych

wplynely na omawiany parametr.

3. Wplyw wybranych technik montazu filmowego na pamiec robocza uczestnikow
badania.

Zapamigtanie komunikatu werbalnego okazato si¢ skuteczniejsze w przypadku
montazu analizujacego. Rezultaty w wariantach, w ktorych zastosowano montaz
syntetyzujacy byty gorsze.

Wprowadzenie dystraktorow wizualnych ograniczyto skutecznos$¢ zapamigtania
komunikatéw wizualnych, a takze powodowalo zwigkszenie odsetka odpowiedzi
btednych. Wprowadzenie struktur zewngtrznych miato negatywny wplyw na
zapamic¢tanie komunikatow.

Wyniki eksperymentu w odniesieniu do omawianego celu nie sg catkowicie

jednoznaczne. Konieczne jest przeprowadzenie dodatkowych badan przy udziale
wigkszej grupy badawcze;.
4. OKkreSlenie wplywu wybranych technik montazu filmowego na zdolnosé
zapamietania zrodel informacji, w tym cech priorytetowych, przez uczestnikow
badania w obrebie wydzielonych sektorow pola wzrokowego, a takzie z
uwzglednieniem struktur zewnetrznych.

Zastosowane techniki montazu filmowego miaty wpltyw na zdolno$¢
zapamictania zrodet informacji. Jednak efektywno$¢ montazu zalezata od potozenia
przedmiotow w wybranych strefach pola roboczego. W strefie centralnej kadru
korzystniejsze rezultaty przynidost montaz syntetyzujacy, natomiast w strefach

peryferyjnych—montaz analizujacy.

5. Okreslenie wplywu cech demograficznych uczestnikéw badania na przyswojenie

wiedzy proceduralnej.
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Badania dowiodly, Ze niektdre czynniki demograficzne mialy wplyw na
przyswojenie wiedzy proceduralnej oraz zdolnos$¢ zapamigtania zrodet informacji.

Najwazniejszym z nich byt wiek. Wilasciwie we wszelkich rozpatrywanych
aspektach eksperymentu wyniki pogarszaty si¢ wraz ze wzrostem S$redniej wieku
badanych.

Jezeli chodzi o pte¢ uczestnikoéw badania, to pomimo, ze odnotowano niewielkie
wahania w stosunku do pozytywnych wynikéw zadania manualnego, to nie mozna
udowodni¢ wptywu pfici na ostateczne wyniki.

Zauwazono natomiast wplyw struktury zatrudnienia na wyniki zadania
manualnego. Wykazano, Zze osoby zatrudnione w grupach okre$lonych jako
administracja 1 media, miaty lepsze wyniki od pozostatych.

Innym czynnikiem wplywajacym na przyswojenie wiedzy proceduralnej byto
wyksztatcenie badanych: im wyzsze wyksztalcenie uczestnikow badania, tym lepsze

wyniki.

6. Okreslenie wplywu cech psychograficznych uczestnikow badania na
przyswojenie wiedzy proceduralnej.

Przeprowadzone badania wykazaty, ze cechy psychograficzne uczestnikow
badania wptywaty na przyswojenie wiedzy proceduralne;.

Jezeli chodzi o zainteresowania badanych, to osoby zajmujace si¢ szeroko
rozumiang sztuka wizualng oraz pracami manualnymi miaty najlepsze wyniki.
Natomiast osoby zainteresowane tancem— najgorsze.

Wykazano, ze osoby posiadajagce do§wiadczenie w zakresie internetu i serwisOw
spotecznosciowych uzyskaty wyzsze wyniki od osob, ktore takiego doswiadczenia nie
posiadaty. Nalezy jednak nadmieni¢, ze w tym wypadku moglo doj$¢ do znieksztalcenia

wynikow poprzez natozenia si¢ czynnika demograficznego, to jest wieku.

7. Wplyw wybranych technik montazu filmowego na pamieé epizodyczng
uczestnikow badania, z uwzglednieniem struktur zewnetrznych.

Wyniki badan sugeruja, ze montaz filmowy wpltywa na pamigé epizodyczng
badanych. Odsetek poprawnych odpowiedzi na zadane pytanie wzrasta przy
zastosowaniu montazu analizujagcego 1 spada przy zastosowaniu montazu

syntetyzujgcego.
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Rozdzial IV. Perswazyjne funkcje filmowych struktur

dramaturgicznych. Podsumowanie.

Przedstawiona rozprawa doktorska, zatytulowana Perswazyjne funkcje
filmowych struktur dramaturgicznych powstata jako efekt badan prowadzonych w
ramach studiéw doktoranckich na Uniwersytecie Warminsko-Mazurskim w Olsztynie ,
Jej temat odzwierciedla moje zainteresowania zawodowe i naukowe, co w moim
odczuciu miato pozytywny wplyw na prowadzone badania, gdyz doswiadczenie nabyte
przeze mnie w branzy filmowej, pozwolito naswietli¢ analizowane kwestie z nieco o
innej perspektywy, ukierunkowanej na bardziej praktyczne aspekty zagadnienia.

Cho¢ prezentowana praca realizowana jest w dyscyplinie literaturoznawstwo to
od poczatku bardzo zalezalo mi na tym, aby miata ona silny komponent
eksperymentalny. Wierze bowiem, ze przysztoscig badan humanistycznych jest
potaczenie z empirig. Ostatnie doniesienia medialne, ktore méwia o wielkich postgpach
W rozwoju sztucznej inteligencji nie powinny pozostawia¢ ztudzen co do faktu, ze nauki
Sciste beda wykorzystywaé swoj potencjal, aby penetrowac terytoria badawcze
zarezerwowane dotad dla dziedzin humanistycznych. Uwazam, ze inicjatywa, aby
laczy¢ kwestie empiryczne i1 humanistyczne nie musi pochodzi¢ koniecznie od
naukowcow reprezentujacych nauki $ciste 1 rowniez humani$ci mogg wykorzystywac
dorobek z innych dziedzin nauki, aby osiaga¢ swoje cele, a przy tym takze poszerzac
sw0j obszar badawczy.

Dlatego tez, w zatozeniu, prezentowana praca miata sktada¢ si¢ z dwoch czesci
— teoretycznej i eksperymentalnej. Czg$¢ teoretyczna postuzyta mi do przypomnienia i
uporzadkowania stanu wiedzy opisujacej poruszany w pracy temat, natomiast czgsé
eksperymentalna miata za zadanie potwierdzi¢ ogolng tezg, wynikajaca takze z czesci
teoretycznej, ze badania nad strukturami dramaturgicznymi mozliwe s3 z
uwzglednieniem badan empirycznych.

Odnoszac si¢ jednak do zawarto$ci pracy bardziej szczegdétowo, musze
stwierdzi¢, ze badania oraz ich wyniki, zaprezentowane powyzej udowodnity, ze
postawione cele, to jest wykazanie korelacji pomiedzy zastosowaniem wybranych
struktur dramaturgicznych w obrgbie utworu filmowego a reakcja publiczno$ci podczas

seansu w warunkach zblizonych do wystepujacych w kinie, sa mozliwe do
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zrealizowania. Szczegdlowa analiza wykazata, ze zabiegi przeprowadzone w obrebie
duzych struktur dramaturgicznych  (aktéw 1 sekwencji) oraz matych struktur
dramaturgicznych (scen) przynoszg rezultaty i sg stosowane w obrgbie omawianych
struktur. W toku pracy zaproponowalem podziat elementéw struktury dramaturgicznej
wedlug nowych zasad, co wydaje mi si¢ krokiem porzadkujagcym obecny stan rzeczy,
uwzgledniajacym  perspektywe przenikania si¢ réznych dyscyplin  nauki —
filmoznawstwa, literaturoznawstwa (specjalnie za§ scenopisarstwa) oraz sztuk
filmowych (a konkretniej - produkcji filmowej) oraz nauk o komunikacji spotecznej i
mediach, a nawet psychologii poznawczej

Szczesliwie udalo sie przeprowadzi¢ badania eksperymentalne, cho¢ zostaty one
opoznione ze wzgledu na panujgcg w latach 2020-2022 pandemi¢ koronawirusa.
Wzgledy bezpieczenstwa nie pozwalaly bowiem na uczestnictwo w badaniach
wigkszych grup osob, z powodu zakazu zgromadzen.

Przeprowadzone badania eksperymentalne charakteryzowaty si¢ duza
pracochtonnoscig, jednak zebrane dane daty satysfakcjonujace rezultaty. Cho¢ miaty
one wyrazny charakter pilotazowy, to i tak udato si¢ bezsprzecznie wykazac, ze istnieja
bardzo wyrazne tendencje potwierdzajace gldwna hipotez¢ badawcza, ktéra zaktadata,
ze istnieje wptyw montazu filmowego na rezultaty pomiaru, a co za tym idzie, mozliwe
jest wplywanie na wynik eksperymentu, czyli na odbiorcow, poprzez regulacje
parametréw mikrostruktur filmowych. Nie ma co do tego watpliwosci, poniewaz we
wszystkich porownywalnych wariantach filmu, wykazano poréwnywalne tendencje
wsérod uczestnikow badania. Zebrane dane demograficzne i psychograficzne w
zestawieniu z wynikami badan prowokuja, aby postawi¢ w przyszitosci nowe hipotezy
badawcze 1 poszerzy¢ zakres poszukiwan w kwestii zastosowania struktur
dramaturgicznych z uwzglednieniem wymienionych wyzej cech. Szczegdétowe wnioski
doswiadczenia opisano w dziale podsumowujacym cze$¢ eksperymentalna.

Jak wspomniatem we wstepie, cecha charakterystyczng przedstawionej pracy
jest jej interdyscyplinarno$¢. Trudno jednak bylo przewidzie¢ na poczatku badan, ze
pomimo wielu elementéw taczacych literaturg, film w ujeciu filmoznawczym i film w
ujeciu produkcyjnym, istnieje takze wiele problemow, ktére sa przeszkoda w opisie i
interpretacji zjawisk przy zastosowaniu odmiennych perspektyw badawczych. Fakt ten
wptywa¢ moze na odczucie pewnej niekonsekwencji w stosowaniu terminologii
opisujacej omawiane zagadnienia, jednak tam, gdzie to bylo mozliwe staralem si¢

zaznaczaé 1 thumaczy¢ powody takiego stanu rzeczy.

301



Przedstawiona powyzej dysertacja jest dla mnie pierwsza tak powazng praca
naukowa. Jestem usatysfakcjonowany, ze tezy postawione przed rozpoczeciem
do$wiadczenia udalo mi si¢ potwierdzi¢. Jest to zatem okoliczno$¢ zachecajaca dla
mnie, aby w przysziosci kontynuowa¢ badania eksperymentalne w omawianym
zakresie. Mam tez nadzieje, ze efekty mojej pracy zostang dostrzezone i wykorzystane

przez osoby zwigzane z branzg filmowa.
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z 2016 roku. Czes¢ 3. Sceny 13-18.

Schemat pogladowy umiejscowienia réznych rodzajow scen w obrebie
sekwencji bitewnej (cata sekwencja)w filmie pt. Przefecz ocalonych Mela
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23.

24.

25.

26.

27.

28.

29.

30.

31.

32.

33.

34.

35.

36.

37.

38.

39.

40.

41.

42.

Gibsona z 2016 roku.

Dhugos$¢ poszczeg6lnych scen w filmie Mela Gibsona pt. Przetecz ocalonych
z 2016 roku.

Schemat pogladowy przedstawiajacy umiejscowienie sceny reakcji w
fragmencie filmu Ingmara Bergmana pt. Zrédio z 1960 roku [TC 0:25:38-
0:29:24].

Schemat pogladowy przedstawiajacy umiejscowienie sceny reakcji w
fragmencie filmu Guya Hamiltona Bitwa o Anglie z 1969 roku [TC 0:38:14-
0:39:36].

Schemat pogladowy przedstawiajacy rézne rodzaje scen (wg koncepcji Lindy
Seger) we fragmencie filmu Mela Gibsona z 2002 roku pt. Znaki.

Schemat pogladowy przedstawiajagcy umiejscowienie sceny retrospekcji we
fragmencie filmu Seria Leone pt. Pewnego razu na dzikim zachodzie z 1968
roku.

Schemat pogladowy przedstawiajacy umiejscowienie scen retrospekcji w
Rashomonie Akiry Kurosawy w obrebie utworu filmowego.

Schemat pogladowy przedstawiajacy rézne rodzaje scen (wg koncepcji Lindy
Seger) we fragmencie sekwencji filmu Akiry Kurosawy z 1950 roku pt.
Rashomon. Sceny 1-6.

Schemat pogladowy przedstawiajacy rozne rodzaje scen (wg koncepcji Lindy
Seger) we fragmencie sekwencji filmu Akiry Kurosawy z 1950 roku pt.
Rashomon. Sceny 7-12.

Schemat pogladowy przedstawiajacy rézne rodzaje scen (wg koncepcji Lindy
Seger) we fragmencie sekwencji filmu Akiry Kurosawy z 1950 roku pt.
Rashomon.. Sceny 13-19.

Schemat pogladowy przedstawiajacy rozne rodzaje scen (wedtug koncepcji
Lindy Seger) w jednej z sekwencji z filmu Rashomon Akiry Kurosawy.
Schemat pogladowy prezentujacy uktad scen retrospekeji z nadanymi im
nowymi funkcjami w sekwencji przestuchania Tojomaru w filmie Akiry
Kurosawy pt. Rashomon.

Schemat pogladowy ukazujacy organizacj¢ czasu opowiadania w utworze
filmowym, w ktérym zastosowano sceny klamry.

Schemat pogladowy przedstawiajacy potozenie scen retrospekcji w ramach
catego utworu w filmie Jamesa Camerona pt. Titanic z 1997 roku.

Schemat pogladowy ukazujacy organizacje czasu opowiadania w utworze
filmowym, w ktérym zastosowano sceny klamry wizualnie osadzone w
przesztosci, natomiast w warstwie dzwigkowej w terazniejszosci.

Schemat pogladowy ukazujacy poczatek filmu Mela Gibsona pt. Braveheart-
Waleczne serce. Scena klamra wizualnie osadzona jest w przesziosci.
Schemat pogladowy ukazujacy poczatek filmu Mela Gibsona pt. Braveheart-
Waleczne serce. Sceny retrospekcji maja juz nowe funkcje.

Poréwnanie budowy utworu filmowego z uwzglednieniem powtdrzenia i
refrenu

Schemat pogladowy budowy utworu scenicznego w oparciu o teorie I11
aktow Arystotelesa.

Schemat pogladowy przedstawiajacy model dramatyczny Gustava Freytaga
zwany powszechnie piramidg Freytaga.

Schemat przedstawiajacy model dramaturgiczny proponowany przez Syda
Fielda — paradygmat.
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43.  Schemat pogladowy przedstawiajacy zasade potozenia punktu zwrotnego w
akcie z uwzglednieniem podziatu aktu na sceny w modelu Syda Fielda.

44.  Schemat pogladowy obrazujacy paradygmat Syda Fielda z uwzglednieniem
krzywej napigcia emocjonalnego.

45.  Schemat przedstawiajgcy model szesciu etapow Michaela Hauge’a. Na
schemacie uwzgledniono etapy zaproponowane przez pisarza oraz punkty
kulminacyjne.

46.  Schemat trojaktowego utworu filmowego wedlug koncepcji Lindy Seger
uwzgledniajacy opis watku pobocznego B (linia zielona). Linia niebieska
odzwierciedla przebieg watku gtownego.

47.  Schemat pogladowy przedstawiajacy teori¢ Campbella z uwzglednieniem
linearnego kierunku przebiegu osi czasu.

48.  Schemat pogladowy przedstawiajacy koncepcje rozwoju bohatera wedtug
Campbella w klasycznej, najczesciej prezentowanej formie, w postaci
wykresu kotowego.

49.  Schemat pogladowy przedstawiajacy koncepcje podrozy bohatera wedlug
Christophera Voglera.

50.  Schemat pogladowy modelu dramatycznego Johna Truby’ego, z
uwzglednieniem podziatu na akty, siedem kluczowych elementéw struktury
oraz 22 bloki konstrukcyjne.

51.  Schemat pogladowy przedstawiajacy model narracji tandemowej, na
podstawie koncepcji Aronson.

52.  Schemat pogladowy przedstawiajacy budowe strukturalng filmu Babel
Guillermo Armagiego, w ktorym rezyser zastosowat model narracji z
przetamanym tandemem.

53.  Schemat pogladowy modelu narracji retrospekcji oktadkowej w utworze
filmowym.

54.  Schemat pogladowy modelu narracji z retrospekcja zapowiadajaca

55.  Schemat pogladowy modelu narracji z historiami konsekutywnymi — historie
wchodzace w obraz.

55b. Schemat pogladowy filmu instruktazowego Osemka. Podzial na sceny.

56.  Schemat pogladowy przedstawiajacy uktad uje¢ filmowych na osi czasu
rzeczywistego, w odniesieniu do sceny, przy zastosowaniu montazu
ograniczonego w wariancie 1.

57.  Schemat pogladowy przedstawiajacy uktad uje¢ filmowych na osi czasu
rzeczywistego, przy zastosowaniu montazu analizujgcego

58.  Schemat pogladowy przedstawiajacy uktad uje¢ filmowych na osi czasu
rzeczywistego, przy zastosowaniu montazu syntetyzujacego.

59.  Dlugos¢ scen w poszczegodlnych wariantach filmu eksperymentalnego
Osemka.

60. Srednia arytmetyczna dla dlugo$ci uje¢ w wariantach filmu instruktazowego
Osemka, dla catego filmu i dla poszczegdlnych scen

61. Rozktad uczestnikow badan w podgrupach badawczych.

62. Rozktad struktury wieku w grupie badawczej mtodszej (kolor zielony) 1
starszej (kolor czerwony).

63.  Srednia wicku dla grupy badawczej z uwzglednieniem poszczegodlnych
wariantow filmu.

64.  Struktura pici w grupie badawczej (ujecie sumaryczne i procentowe) oraz w
grupie mtodszej i starszej

65.  Struktura pici w podgrupach badanych w poszczegdlnych wariantach filmu
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66.
67.
68.

69.

70.

71.

72.

73.

74.

75.

76.

77.

78.

79.

80.

81.

82.

83.

84.

85.

86.

eksperymentalnego

Struktura wyksztalcenia w grupie badawcze;.

Struktura zatrudnienia w grupie badawcze;.

Struktura zatrudnienia w grupach badawczych widzow ogladajacych
poszczegbdlne warianty filmoéw eksperymentalnych.

Zestawienie wynikéw pozytywnych uzyskanych podczas wykonywania
zadania manualnego przez grupe badawcza — ujecie sumaryczne i
procentowe, a takze w grupie mtodszej i starszej (%).

Poréwnanie wynikow pozytywnych uzyskanych przez grupe badawcza w
zadaniu manualnym (wigzanie wezta) z uwzglednieniem podziatu na
warianty filmu (%).

Poréwnanie wynikow pozytywnych uzyskanych przez grupe badawcza w
zadaniu manualnym (wigzanie wezta) z uwzglednieniem struktury ptci oraz
z podziatem na grupg mtodsza i starsza (%).

Rozktad poprawnych wynikéw dla zadania manualnego z uwzglednieniem
wyksztatcenia ankietowanych.

Poréwnanie poprawnych wynikow rozwigzywania zadania manualnego z
uwzglednieniem struktury zatrudnienia w grupie badawczej w ujeciu
procentowym.

Sredni czas wykonania zadania manualnego dla grupy badawczej, grupy
mtodszej 1 grupy starszej (w sekundach).

Sredni czas wigzania wezla dla poszczeg6lnych wariantow filmu
eksperymentalnego w grupie mtodszej i starszej

Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Czy korzysta Pan(i) z internetu?
Grupa badawcza w ujeciu sumarycznym i procentowym oraz grupa mtodsza i
starsza (%).

Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Czy korzysta Pan(i) z internetu?
Rozktad odpowiedzi z uwzglgdnieniem wariantéw (%).

Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Czy korzysta Pan(i) z serwisu
YouTube? Grupa badawcza w uj¢ciu sumarycznym i procentowym oraz
grupa mtodsza i starsza (%).

Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Czy korzysta Pan(i) z serwisu
YouTube? (%)

Graficzne przedstawienie wynikéw ankiety: Czy korzystajgc z serwisu
YouTube, kiedykolwiek oglgdat(a) Pan(i) filmy instruktazowe? (%)
Graficzne przedstawienie wynikow ankiety:Czy korzystajgc z serwisu
YouTube, kiedykolwiek oglgdat(a) Pan(i) filmy instruktazowe?(%)

Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Jakie filmy instruktazowe oglgda
Pan(i) w serwisie YouTube? Grupa badawcza w ujeciu procentowym.
Graficzne przedstawienie wynikow ankiety. Odpowiedz na pytanie nr 4.
Grupa badawcza w ujeciu procentowym z uwzglednieniem podziatu na grupe
mtodszg 1 starszg.

Sredni czas wykonania zadania manualnego z uwzglednieniem
zainteresowan uczestnikow badania.

Graficzne przedstawienie wynikoéw ankiety: Kim jest narrator wystepujgcy w
materiale filmowym? Grupa badawcza w ujeciu sumarycznym i
procentowym oraz grupa mtodsza i starsza (%).

Graficzne przedstawienie wynikow: Kim jest narrator wystepujgcy w
materiale filmowym? Podzial z uwzglednieniem wariantow filmu (%) —
grupy mtodsze i starsze.
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87.

88.

89.

90.

91.

92.

93.

94.

95.

96.

97.

98.

99.

100.

101.

102.

103.

Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Czy ojciec narratora ukonczyt
budowe todzi? Grupa badawcza w ujgciu sumarycznym i procentowym oraz
grupa mtodsza i starsza (%).

Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Czy ojciec narratora ukonczyt
budowe todzi? Podzial z uwzglednieniem wariantow filmu — grupy miodsze 1
starsze (%).

Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: W ktorym z miast znajdowata sie
przystan z opowiesci narratora? Grupa badawcza w ujgciu sumarycznym i
procentowym oraz grupa mtodsza i starsza (%).

Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: W ktorym z miast znajdowata sie
przystan z opowiesci narratora? Podziat z uwzglednieniem wariantow filmu
— grupy mtodsze i starsze (%).

Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Jaki kolor zagli miata todz z
opowiesci narratora? Grupa badawcza w ujeciu sumarycznym i
procentowym oraz grupa mtodsza i starsza (%).

Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Jaki kolor zagli miata todz z
opowiesci narratora? Podzial z uwzglednieniem wariantéw filmu — grupy
mtodsze i starsze (%).

Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Jaki kolor kadtuba miata todz z
opowiesci narratora? Grupa badawcza w uj¢ciu sumarycznym i
procentowym oraz grupa mtodsza i starsza (%).

Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Jaki kolor zagli miata todz z
opowiesci narratora? Podzial z uwzglednieniem wariantéw filmu — grupy
mtodsze i starsze (%).

Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Jak nazywata si¢ todz zaglowa z
opowiesci narratora? Grupa badawcza w uj¢ciu sumarycznym i
procentowym oraz grupa mtodsza i starsza (%).

Graficzne przedstawienie wynikdéw ankiety: Jak nazywata sie todz zaglowa z
opowiesci narratora? Podzial z uwzglednieniem wariantéw filmu — grupy
mtodsze i starsze (%).

Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Jak nazywat sie pierwszy wezet
zeglarski, ktorego nauczyt si¢ narrator? Grupa badawcza w ujeciu
sumarycznym 1 procentowym oraz grupa miodsza i starsza (%).

Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Jak nazywat sie pierwszy wezet
zeglarski, ktorego nauczyt sie narrator? Podzial z uwzglednieniem
wariantow filmu — grupy mlodsze i starsze (%).

Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Jaka byta pogoda podczas
pierwszej wycieczki todzig zaglowg, w ktorej uczestniczyt narrator? Grupa
badawcza w uj¢ciu sumarycznym i procentowym oraz grupa mtodsza i
starsza (%).

Graficzne przedstawienie wynikoéw ankiety: Jaka byta pogoda podczas
pierwszej wycieczki todzig zaglowg, w ktorej uczestniczyt narrator? Podziat z
uwzglednieniem wariantow filmu — grupy mtodsze i starsze (%).

Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Ktore z wymienionych ponizej
przedmiotow znajdowaly sie na stole podczas pokazu? Grupa badawcza w
ujeciu procentowym oraz grupa mtodsza i starsza (%).

Graficzne przedstawienie wynikéw ankiety: Ktore z wymienionych ponizej
przedmiotow znajdowaly si¢ na stole podczas pokazu? Podzial z
uwzglednieniem wariantow filmu — grupy mtodsze i starsze (%).

Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Jak ubrany byt narrator obecny
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104.

105.

106.

107.

108.

109.

110.

111.

112.

113.

114.

w materiale filmowym? Grupa badawcza w ujeciu sumarycznym i
procentowym oraz grupa mtodsza i starsza (%).

Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Jak ubrany byt narrator obecny
w materiale filmowym? Podzial z uwzglednieniem wariantow filmu — grupy
mtodsze i starsze (%).

Graficzne przedstawienie wynikow ankiety, pytanie: Jakiego koloru ling
postugiwat sie narrator? Grupa badawcza w ujeciu sumarycznym 1
procentowym oraz grupa mtodsza i starsza (%).

Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Jakiego koloru ling postugiwat
sie narrator? Podzial z uwzglednieniem wariantow filmu — grupy mlodsze i
starsze (%).

Graficzne przedstawienie wynikoéw ankiety: Czy przedstawione wigzanie
wezta bylo trudne do powtorzenia? Grupa badawcza w ujeciu sumarycznym
1 procentowym oraz grupa mtodsza i starsza (%).

Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Czy przedstawione wigzanie
wezta byto trudne do powtorzenia? Podzial z uwzglgdnieniem wariantow
filmu — grupy miodsze i starsze (%).

Poréwnanie odpowiedzi na pytanie 16 dla poszczeg6lnych wariantow filmu
eksperymentalnego (raczej tatwe 1 zdecydowanie tatwe tacznie) z
pozytywnymi efektami zadania manualnego w poszczegdlnych wariantach
(%).

Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Czy sposob prezentacji wigzania
utatwial wykonania zadania? Grupa badawcza w ujeciu sumarycznym i
procentowym oraz grupa mtodsza i starsza (%).

Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Czy sposob prezentacji wigzania
utatwiat wykonania zadania? Podziat z uwzglgdnieniem wariantéw filmu —
grupy mlodsze i starsze (%).

Poréwnanie odpowiedzi na pytanie 17. dla poszczegdlnych wariantow filmu
eksperymentalnego (raczej tatwe i zdecydowanie tatwe tacznie) z wynikami
zadania manualnego ( wyniki pozytywne) w poszczegolnych wariantach (%).
Graficzne przedstawienie wynikow ankiety: Prosze uporzgdkowaé etapy,
wstawiajgc w kwadraty numery od 1 do 6. Grupa badawcza w ujeciu
sumarycznym 1 procentowym oraz grupa miodsza i starsza (%).

Graficzne przedstawienie wynikoéw ankiety: Prosze uporzqgdkowac etapy,
wstawiajgc w kwadraty numery od 1 do 6. Podziat z uwzglednieniem
wariantow filmu — grupy mlodsze i starsze (%).

Wykaz tabel

1.

Rodzaje scen wedtug koncepcji Lindy Seger i ich gtowne funkcje.

Lista montazowa. Wyszczego6lnienie ujec, ich dlugosci a takze wskazanie
uzytych kamer w filmie Osemka — wariant 1.

Lista montazowa. Wyszczego6lnienie ujec, ich dtugosci, a takze wskazanie
uzytych kamer w filmie Osemka — wariant 2.

Lista montazowa. Wyszczego6lnienie ujec, ich dlugosci a takze wskazanie
uzytych kamer w filmie Osemka — wariant 3.

Lista montazowa. Wyszczego6lnienie ujec, ich dtugosci, a takze wskazanie
uzytych kamer w filmie Osemka — wariant 4.

Lista montazowa. Wyszczego6lnienie ujec, ich dtugosci, a takze wskazanie
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uzytych kamer w filmie Osemka — wariant 5.

7. Czas ekspozycji poszczegdlnych elementow tla w filmie eksperymentalnym
Osemka

8.  Szczegbdlowy opis ankiety — pytania, mozliwe odpowiedzi oraz rodzaj
pozyskanych danych.

Wykaz fotografii

1.  Kadr z filmu Podniebna podroz, w rezyserii D. Tennanta z 2012 roku. Foto
Christian Moullec.

2. Kadr z filmu 2001 Odyseja kosmiczna Stanleya Kubricka z 1968 roku.

3. Kadry z filmu Crazy Samurai Mushashi Yuji Shimomury z 2020 roku.

4. Kadry z filmu Mela Gibsona pt. Znaki z 2002 roku

5. Kadr z filmu Petera Jacksona z 2001 roku pt. Wiadca Pierscieni: Druzyna
Pierscienia. Scena konfrontacji.

6. Kadr z filmu Clinta Estwooda z 1992 roku pt. Bez przebaczenia. Scena
rozliczenia.

7. Kadr z filmu Ridleya Scota z 2005 roku pt. Krdlestwo niebieskie.

8. Kadr z filmu Alejandra Amenabara z 2001 roku pt. /nni. Scena
uswiadomienia.

9.  Kadr z filmu Fabrisia Costy z 1997 roku pt. Fatima: Historia objawien. Kadr
Ze sceny ujawnienia.

10. Kadr z filmu Ben Hur Wiliama Wylera z 1959 roku.

11. Kadr z filmu Alejandra Amenabara z 2001 roku pt. Inni. Scena refleks;ji.

12.  Wezet zeglarski osemka

13. Kadry z filmu instruktazowego Osemka.

14. Zrzut ekranowy fragmentu panelu roboczego programu montazowego Edius
(timeline), za pomoca ktérego montowano film eksperymentalny Osemka.
Wariant 1.

15. Zrzut ekranowy fragmentu panelu roboczego programu montazowego Edius
(timeline), za pomoca ktérego montowano film eksperymentalny Osemka.
Wariant 2.

16. Zrzut ekranowy fragmentu panelu roboczego programu montazowego Edius
(timeline), za pomoca ktérego montowano film eksperymentalny Osemka.
Wariant 3.

17. Zrzut ekranowy fragmentu panelu roboczego programu montazowego Edius
(timeline), za pomoca ktérego montowano film eksperymentalny Osemka.
Wariant 4.

18. Zrzut ekranowy fragmentu panelu roboczego programu montazowego Edius
(timeline), za pomoca ktérego montowano film eksperymentalny Osemka.
Wariant 5.

19. Kadr z filmu eksperymentalnego Osemka.

20. Widzowie podczas seansu 13 pazdziernika 2021 roku ogladajacy film
eksperymentalny Osemka.

21. Widzowie po seansie filmu Osemka 13 pazdziernika 2021 roku.
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