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Wstep

Ludzie od zawsze poszukiwali form interpretacji tego, czego doswiadczajg. Chcieli
stworzy¢ dzieto sztuki powigzane z rzeczywistoscia, zobaczy¢ ja taka, jak byla
postrzegana w sposob naturalny. Arnheim, w rozdziale Forma, wspomina histori¢
Pliniusza o greckim malarzu Zeuksisie, ktory nie mogt znalez¢ kobiety wystarczajaco
pigknej, by postuzyta mu za modelke Heleny Trojanskiej. Poprosit wigc kobiety z miasta,
a nastepnie wybrat pig¢ z nich, ktore ,,mialy pickne detale”. Jego dzieto byto zatem sumag
obserwacji — pigciu odniesien zamiast jednego. To, co stworzyl, bylo niczym innym jak
kolazem idealnych czgsci 1 starozytnym poszukiwaniem doskonate; formy
przedstawienia, ktoére niewiele miato wspolnego z samg rzeczywistoscig. Jak pisze
Arnheim: iluzjonisci nie chcq pamigtaé o fundamentalnej roznicy miedzy Swiatem

fizycznej rzeczywistosSci a obrazem tego $wiata stworzonym w farbie lub w kamieniu'.

Film, jako forma interpretacji rzeczywistosci, zawiera w sobie pojgcie obrazu, czasu
1 warstwy dzwickowej — a kazda z nich wptywa na poczucie glgbi w obrazie filmowym.
Przedmiotem rozwazan niniejszej pracy s3 elementy przestrzeni filmowej utworu
audiowizualnego, ktore ksztaltujg przestrzenne wrazenie glebi na ptaszczyznie ekranu
filmowego. Konkretnie celem jest analiza wybranych srodkéw ksztattowania przestrzeni
filmowej oraz omowienie ich wplywu na wrazenie glebi 1 tréjwymiarowosci obrazu.
Omowione aspekty zwigzane z postrzeganiem obrazu trojwymiarowego 1 jego
przetozeniem na ptaszczyzn¢ dwuwymiarowa, nawigzujg m.in. do Sztuki i percepcji
wzrokowej Arnheima oraz Teorii widzenia Strzeminskiego. W kolejnej czesci pracy
opisuj¢, czym jest przestrzen filmowa i jakie narzedzia operatora wplywaja na kreowanie
wrazenia przestrzenno$ci. Istote relacji migdzy obrazem w formie statycznej, a tym
przeniesionym na obraz filmu poprzez kamer¢ i obiektyw, oddaje stwierdzenie
z wprowadzenia do Sztuki filmowej Bordwella i Thompsona — podrecznika, na ktory takze
bede si¢ powolywa¢ w dalszej czes$ci pracy: Obiektyw dziata podobnie do naszego
wzroku. Skupia Swiatlo ze sceny i przenosi je na plaskqg powierzchnig tasmy filmowej,

by uformowacé obraz, ktory przedstawia wielko$¢, gltebokosé i inne cechy sceny 2.

' R. Amheim, Sztuka i percepcja wzrokowa, przet. Jolanta Mach, Wydawnictwo Officyna, £6dz 2019, s.
111.

2D. Bordwell, K. Thompson, Sztuka filmowa. Wprowadzenie, przet. Bolestaw Ludwiczak,
Wydawnictwo Wojciech Marzec, Warszawa 2010, s. 191.



Jak zasygnalizowano powyzej pierwsza czes¢ pracy stanowi przede wszystkim zarys
podstawowych kwestii mieszczacych si¢ w szeroko pojetym rozumieniu przestrzeni —
od wzmiankowanych informacji z obszaru fizyki, jak i wybranych zagadnien z historii
1 teorii sztuki. Silg rzeczy przywotania te maja bardzo skrotowy charakter, podobnie jak
krotko zarysowane zagadnienia z obszaru filmu i sztuki operatorskiej w kolejnych
rozdziatach (IIl — V), stanowiace ptaszczyzne dla analiz wybranych przykladow.
ostatniej czesci pracy omawiam dwa przyktady filmowe pod katem wykreowanej w nich
przestrzeni: krotkometrazowy Wyjscie (1965) w rezyserii Grzegorza Krolikiewicza,
ze zdjeciami Stawomira Idziaka, oraz Niebianskie dni (1978) w rezyserii Terrence’a
Malicka, ze zdjeciami Neéstora Almendrosa. Omawiam przestrzen filmowa obydwu
filmow zestawionych na zasadzie kontrastu. Analizie poddaje roéznice wynikajace
z metrazu (krotki film kontra pelny metraz) oraz z odmiennego sposobu opowiadania
czasu, determinowanego dtugoscig trwania 1 rodzajem narracji. Glownym obszarem
rozwazan jest jednak konstrukcja przestrzeni — wrazenia przestrzennosci ksztattowane

przez narzedzia operatorskie, warstwe dzwigkowa 1 montaz, a takze ich relacja z fabula.



Stownik pojec

Stownik poje¢ zawiera hasta, ktorymi postuguje sie w pracy wielokrotnie. Zawiera hasta

z zakresu omawianego tematu: przestrzen, obraz, percepcja, film.

autor obrazu (filmowego) — inaczej operator filmowy lub autor zdjeé, osoba
odpowiedzialna za wizualng cze$¢ filmu; zarzadzajagca pionem technicznym
(operatorskim i oswietleniowym), bliski wspotpracownik rezysera;

kompozycja — [compositio - lac. zwiazek, polaczenie, uloZenie]® staty uktad
poszczegdlnych elementéw, ograniczony ramg; sposdb powigzania jego elementdw: linii,
bryl, ptaszczyzn, plam barwnych, walorow w obrebie calosci 1 zaakcentowanie ich
wzajemnych stosunkéw formalnych 1 treSciowych; dzieli si¢ na: otwartg, zamknieta,
symetryczna, statyczng, dynamiczna, diagonalna, horyzontalna, wertykalng*;
plaszczyzna obrazu — przez plaszczyzne obrazu rozumie si¢ tu materialng powierzchnig

bedqgcq podtozem tresci obrazu’;

przestrzen kadru — najczgsciej czworoboczna rama o roznym formacie, bedaca
prostokatem lub kwadratem; wycinek przestrzeni ograniczony ramg podczas kadrowania

lub widoczny na ekranie projekcyjnym;

przestrzen filmu — suma wrazen przestrzennych przyjeta poprzez obserwacje
poszczegbdlnych kadrow, uje¢, scen; sktadowa sposobu filmowania danego filmu

w kontekscie decyzji przestrzennych,;

przestrzen abstrakcyjna/przestrzen plaska — przestrzen pozbawiona wyraznych oznak
przestrzenno$ci — brak perspektywy zbieznej, wyrazistego $wiattocienia, wrazeniowo

obiekty obecne w kadrze znajduja si¢ na jednej ptaszczyZnie;

przestrzen realistyczna/rzeczywista —  przestrzen filmu odwzorowujaca S$wiat

rzeczywisty — zastane lokacje, scenografia i dekoracja o standardowych wymiarach;

3 K. Mikocka-Rachubowa, Stownik szkolny. Terminy i pojecia z wiedzy o sztuce, WSiP Wydawnictwa
Szkolne i Pedagogiczne, Warszawa 1994, s. 78.

4 Tamze, 78.

® W. Kandynski, Punkt, linia a plaszczyzna, Wydawnictwo Officyna, £6dz 2019, s. 124.



wlasciwos$¢ wigkszosci filmow dazacych do realizmu, naturalizmu lub filmow

dokumentalnych (fotografowanie przestrzeni zastanej);

przestrzen kreowana — przestrzen realistyczna, ktora ulega celowemu przeksztatceniu
dla wywotania zamierzonych iluzji, na przyklad wykorzystanie green screena
w scenografii, w celu stworzenia przestrzeni za oknem, malowanie dekoracji
lub $wiatlocienia w studio, sfilmowanie makiety niewielkiego rozmiaru w skali makro;
przestrzen zastana — przestrzen, w ktoérej realizowana jest akcja filmu bez ingerencji
w jej strukturg czy wyglad; stanowi istniejacy fragment rzeczywistego $wiata
rejestrowany takim, jaki jest, bez dodatkowych modyfikacji;

glebia — kompozycyjna 1 percepcyjna wlasciwos¢ obrazu, ktora pozwala doswiadczy¢
odbiorcy wrazenia warstwowosci planow - zalezno$¢, w ktorej wyraznie obiekt jest blisko
lub daleko;

widzenie reliefu — mozliwos$¢ postrzegania tréjwymiarowosci, ze wzgledu na dwa obrazy
siatkbwkowe pary oczu z dwoch réznych punktow widzenia, przy postrzeganiu
réwnoczesnym®;

stalos¢ ksztaltu — przedmioty zachowujq staly ksztalt mimo perspektywicznych zmian

obrazu siatkowkowego

prawo prostoty — (wg. Arnheima) /...Jodbiorca sktonny jest widzie¢ kazdy wzor
bodzcowy w taki sposob, by powstajgca struktura byta w zaleznosci od warunkow
mozliwie najprostsza. [...]Odlegtos¢ w czasie wywiera na bodziec wplyw prawie taki sam
jak odleglos¢ w przestrzeni; po zniknieciu aktualnego bodzca pozostawiony slad

pamieciowy stabnie’,

wrazenie wzrokowe — efekt dzialania bodZzcow $wietlnych na narzad wzroku,
prowadzacy do powstania obrazu w $wiadomos$ci odbiorcy, zwigzane ze statoscig

spostrzezen®;

suma wrazen przestrzennych — pozwala odczu¢ widzowi przestrzen filmu poprzez

sumowanie wrazeh wzrokowych;

Y. Le Grand, Oczy i widzenie, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa1964, s. 231.
" R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa, op. cit., s. 76
8Y. Le Grand, Oczy i widzenie, op. cit., s. 228.



percepcja — proces odbierania, interpretowania i nadawania znaczenia bodzcom
zmystowym, w tym przypadku bodZzcom wzrokowym pochodzacym z obrazu filmowego;
obejmuje zaro6wno rejestracj¢ wrazef, jak i ich przetwarzanie przez do$wiadczenie,

pamie¢ i kontekst;

perspektywa czasoprzestrzenna — zlozona z wielu spojrzen; zwigzana
z wielospojrzeniowym widzeniem natury, a wigc z innym typem perspektywy
niz perspektywa trojwymiarowa, z takq perspektywq, w ktorej sktadnikiem nowym jest
czas, warunkujgcy nawarstwianie si¢ spojrzen jednego na drugie, a wiec perspektywa

czasoprzestrzenna, czyli czterowymiarowa’.

® W. Strzeminski, Teoria widzenia, Muzeum Sztuki w Lodzi, £6dz, 2016, s. 301.



I.  Pojecie przestrzeni budowanej na plaszczyznie

1.1. Przestrzen — definicja

a. Fizyczna przestrzen

Wedhug Newtona, przestrzen byla “sceng zdarzen” — absolutng, niezmienna,
uniwersalng; istniejaca niezaleznie od cial, obiektéw 1 obserwatora. Stanowila swego
rodzaju tlo, na ktorym rozgrywaja si¢ wydarzenia fizyczne. Wedlug niego czas
1 przestrzen istniejg niezaleznie od tego czy co$ si¢ w nich dzieje.

Probujac znalez¢ podobienstwo w sztuce — teoria ta zdaje si¢ by¢ blizsza ekspres;ji teatru.
Mozna poréwnac te definicje przestrzeni bezposrednio do sceny teatralnej — istniejaca

fizycznie, stabilna, nie wplywajaca na odgrywane wydarzenia.

Bardziej relacyjne ujecie przestrzeni, na kontrze do teorii Newtona, stworzyt Leibniz.
Wedlug niego przestrzen tworza relacje miedzy obiektami, nie istnieje ona jako byt
samodzielny. Zaktada rowniez brak absolutu — nie istnieje przestrzen bez rzeczy, rowniez

postrzeganie rzeczy bez przestrzeni nie jest mozliwe.

We wspotczesnych teoriach fizycznych, odnoszacych si¢ do teorii wzglednosci Einsteina,
przestrzen nie jest statyczng sceng, ale strukturg zalezng od materii — jej geometria jest
zmienna, istnieje w zaleznosci od rozkladu masy i energii'°.

Przestrzen-scena ulega zmianie pod wplywem wydarzen 1 rozktadu energii —-
—analogicznie mozemy zaobserwowac to zjawisko w sposobie w jaki film wplywa na
percepcje widza: uktad scenografii, obiektow w kadrze “zakrzywia” postrzegang
przestrzen oraz funkcjonuje jako czasoprzestrzen dynamiczna — ulegajaca zmianom
poprzez zmiang polozenia (ruch) kamery, zmiang $wiatta, montaz.

Teoria wzglgdnosci wprowadza réwniez czas jako czwarty wymiar — istnienie przestrzeni
w czasie, rowniez porowna¢ mozna do istnienia przestrzeni filmowej w okreslonym
czasie, ulegajacej zmianom w czasie nastgpowania po sobie kolejnych kadrow.

Faktem fizycznym jest rowniez to, ze funkcjonujemy w przestrzeni tréjwymiarowej

posiadajacej: dlugos$é, szerokos¢ 1 wysokos¢, ktéore sa wzajemnie prostopadte.

10 7r6dto: https://www.space.com/41416-einstein-relativity-geometry-space-time.html, [dostep:
09.08.2025].
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Wszech$wiat utrzymuje stabilno$¢ dzigki tym trzem wymiarom — funkcjonujace w 2D
i 4D ukfady fizyczne bylyby niestabilne. Modele fizyki: klasyczna, relatywistyczna,
kwantowa — zakladaja trojwymiarowa przestrzen jako bazg. Potwierdza to ludzkie
doswiadczenie empiryczne, ale tez fizyczne prawa (prawo grawitacji). Ze wzgledu
na dzialanie grawitacji — zyjemy w przestrzeni anizotropowej, w ktorej dynamika zmienia
sie wraz z kierunkiem!!. Mozna okreéli¢ te przestrzen jako codzienng i realng przestrzen

rzeczywista — bede postugiwac si¢ tym pojeciem w dalszej czesci pracy.

Charakter niniejszej pracy, skupiony na omodwieniu praktycznego przedstawienia
przestrzeni w obrazie, nie obejmuje doglebnej analizy pojec fizycznych przestrzeni takich
jak: tajniki teorii strun'?, (ktéra charakteryzuje sie dziewiecioma wymiarami
przestrzennymi 1 jednym czasowym); ani najnowsze] teorii Gunthera Kletetschki
13(zakladajacej trzy wymiary czasowe oraz przestrzen jako efekt wtorny) natomiast

wymieniam je, jako sktadowg wspolczesnych teorii przestrzeni fizycznej.

b. Przestrzen a miejsce

Rozwazania nad przestrzenig w obrebie ekranu — i szerzej: w doswiadczeniu cztowieka —
nie mogg ograniczac si¢ do kategorii fizycznej lub geometrycznej. W ujeciu Yi-Fu Tuana,
jednego z czotowych przedstawicieli geografii humanistycznej, przestrzen nie istnieje
jako obiektywna forma, ale jako rezultat ruchu, dziatania i emocjonalnego zaangazowania
ciala w otoczenie. Przestrzen jest potencjalnoscia, ktora staje si¢ miejscem, kiedy nabiera
znaczenia, zostaje nazwana, zapamietana i oswojona'?.

Opisuje przestrzen jako ogdlna rame¢, w ktorej centrum znajduje si¢ poruszajacy si¢
cztowiek — doswiadczenie przestrzeni odczuwamy poprzez poruszanie w tym co nas
otacza.

Tuan pisze, ze doswiadczenie przestrzeni opiera si¢ na poruszajacym si¢ podmiocie, ktory
ja eksploruje, zawtaszcza i osadza w indywidualnej narracji. W tym sensie przestrzen

to nie neutralne tto, ale konstruowana w dzialaniu rzeczywisto$¢. Miejsce za$

" R. Amheim, Sztuka i percepcja wzrokowa, op. cit., s. 41.

12 7r6dto: https://ocw.mit.edu/courses/sts-042-einstein-oppenheimer-feynman-physics-in-the-20th-
century-fall-2020/mitsts 042j f20 lec25.pdf [dostep: 01.08.2025].

13 Zrédio: https://www.sci.news/physics/three-dimensional-time-14011.html [dostep: 01.08.2025].
4 Yi-Fu Tuan, Przestrzen i miejsce, przet. Agnieszka Morawinska, Warszawa: PIW, 1987, s. 19-30.
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to przestrzen zatrzymana, udomowiona — nasycona pamiecia i znaczeniem'’.
Tuan postrzega przestrzen jako niedajaca si¢ oddzieli¢ od cielesnego, zmystowego
doswiadczenia $wiata.

Filmowa przestrzen wizualna nie jest juz po prostu ,,pokazana’ — jest produktem dziatania
kamery, widzenia, montazu. Jest rowniez cielesna: oko kamery przejmuje funkcje ciata,
porusza si¢, przybliza, oddala, przecina przestrzen. W ten sposob film staje si¢ nie tylko

reprezentacjg przestrzeni, ale formg jej wytwarzania'®.

I1. Przestrzen w obrazie statycznym ograniczonym ramg

Rama w sztukach wizualnych jest pojeciem odnoszacym si¢ zarowno do fizycznego
obramowania dzieta, jak 1 strukturalnej granicy organizujacej narracj¢ w jej wnetrzu.
Omawiajac zagadnienie przestrzennoSci plaszczyzny ekranu mozna poréwnaé rame
do ekranu — nie tyle przez ich materialne podobiefistwo, co przez wspolng funkcje bycia
ptaszczyzng projekcyjna, na ktoérej konstruuje si¢ obraz. Zaréwno podobrazia, jak
1 ekrany sg ,,no$nikami przestrzeni narracyjnej”’, ktora zbudowana jest z uktadow sit,
napieé, rytméw i proporcji (Arnheim) 7.

Rama wyznacza granice tej przestrzeni, w ktorej toczy si¢ wewngtrzne napi¢cie migdzy
elementami formalnymi a trescig przedstawienia. W tym sensie mozna jg postrzegac jako
aktywne pole, w ktorym odbywa si¢ proces wizualnej narracji — zarowno w klasycznym
malarstwie renesansowym, jak i we wspolczesnych mediach wizualnych. To wlasnie

rama porzadkuje, skupia uwage i przedstawia tresci obrazu.

1.1. Wrazenie gle¢bi

Odnoszac si¢ do Arnheima — nie istnieje jednoznacznie plaska przestrzen
dwuwymiarowa. Autor twierdzi, ze Zaden naprawde plaski, dwuwymiarowy obraz
naprawde nie istnieje’®. Zaréwno sztuki wizualne, malarstwo, fotografia i film —

powierzchnia ich obrazowania jest przewaznie obszarem pewnej plaszczyzny. Wrazenie

'S Tamze, s. 47-50.

"6 Yi-Fu Tuan, Przestrzer i miejsce, op. cit., s. 22-23.

7 R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa, op. cit., s. 257.
'8 Tamze, s. 245.
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glebi, ktére odbiorca postrzega, korzysta z mozliwosci jakie daje dwuwymiarowy obraz
znajdujacy si¢ w jej ramach. Ludzka percepcja, aktualne jej stadium rozwoju, pozwala
z tatwoscig odczytaé¢ iluzje wieloptaszczyznowosci, poczué, ze elementy nachodzace
na siebie znajduja si¢ za lub przed soba, blizej lub dalej wzgledem siebie, odczytac
wypukto$¢ lub wklestosé, odczué bryle. Istnieje wiele zabiegéw jakimi postuguja si¢
tworcy, zeby stworzy¢ wrazenie tréjwymiarowosci. Istniejg one od wiekéw 1 sg blisko
zwigzane z psycho-fizjologicznym procesem postrzegania. Dazenie do wiernego
odwzorowania przestrzeni, w historii sztuki, przeszto dlugi proces ewolucji od préb
uktadu obiektow, hierarchizacj¢ w kompozycji, stworzenie zasad perspektywicznych.
O kunszcie artystow sztuk pieknych swiadczyta w duzej mierze ich zdolnos¢ do oddania
iluzji przestrzennosci w jak najbardziej prawdopodobny i zblizony do rzeczywistego
sposobu.

W momencie powstania fotografii, uchwycenie realistycznych relacji przestrzennych
stato si¢ znacznie prostsze do wyrazenia — zwigzek z tym co postrzega oko ludzkie, a tym
co jest w stanie zobaczy¢ fotograf poprzez obiektyw ma czgsto charakter bezposredniosci
w kontekscie perspektywy. Do typowych dla przedstawien rysunkowych, graficznych
1 malarskich zasad dotaczyly w fotografii aspekty zwigzane z optyka, matrycg (analogowa
lub cyfrowa). Fotografia to medium, ktéore moze by¢ postrzegane jako lustro —
— to, co widzimy, otrzymujemy na obrazie. Przynajmniej w zatozeniu — oczywiscie.
Jednak jesli spojrzymy na jedno z pierwszych zdje¢ wykonanych za pomocg camery
obscura, bylo ono bardzo abstrakcyjne. Najbardziej znane z nich — ,,Widok z okna”
zostalo stworzone przez Nicéphore’a Niépce’a w 1826 roku. Obraz wyglada tak, jakby
zostal narysowany za pomocg $wiatta. Nie wyklucza realistycznego kadru, do ktérego si¢
odnosi, ale jednoczeénie nie przypomina rzeczywistoéci'®. Na fotografii nie utrwalita sig
czes$¢ rzeczywistosci — ruchome elementy nie zostaly naswietlone.

Podobnie jak w filmie, ktory z kolei jest serig wielu fotograficznych obrazow,
te zalezno$ci rowniez obowigzuja. Przestrzen wyswietlenia filmu — ekran kinowy,
monitor — jest plaska, w takiej samej mierze jak dla malarza puste podobrazie.
Odtwarzanie wielu serii fotografii przy odpowiedniej predkosci daje wrazenie ruchu —
— ilo$¢ klatek, predkos¢ odtwarzania, wplywaja na pojawienie si¢ aspektu czasu w jakim

odbiorca ma mozliwo$¢ ten obraz postrzega¢. W filmie istnieje wiele punktow widzenia

9 R. Barthes, Camera Lucida Reflections on Photography, tum. R. Howard, Stany Zjednoczone,
wydawca: Hill and Wang, Nowy Jork1981, s. 31. (online)
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jednocze$nie — niczym wyrazenie wielu perspektyw na przyklad w obrazach kubistow?’.
Ich wielo$¢ §wiadczy o wiecej niz jednej perspektywie, natomiast widoczna jest ona
jedynie w obrebie jednego, statycznego tla. Filmowa zlozono$¢ i1 czas powoduja,
Ze wrazenie przestrzeni, postrzegane przez widza przechodzi inny proces niz postrzeganie
jednego obrazu. Do obrazu dochodzi réwniez dzwigk, ktory sam w sobie posiada zasady
przestrzennos$ci. Filmowa audiowizualnos$¢ taczy w sobie zasady obu tych warstw naraz,
wizualnej 1 dzwigkowej, zawsze funkcjonujg razem w procesie odbioru (oczywiscie
mowa tutaj o filmie, ktéry posiada warstwe dzwickowq).

Medium jakim jest film, ze wzgledu na swojg zlozonos¢, czerpie zarowno z zasad, ktore
sa wlasciwe dla obrazu dwuwymiarowego, czyli czerpie z dokonan sztuk pigknych,
ale takze fotografii, teatru. Szczegdélnym punktem wspolnym sztuki filmowej 1 sztuk
pieknych jest ich receptor — oko. Poprzez oko docierajg do umystu zespoly wrazen, ktore
uruchamiajg obszary. Percepcja (spostrzeganie) jest procesem, w ktorego sktad wchodzg
czynnosci analizowania, organizowania, i integracji sygnatéw wejsciowych z otoczenia®'.
Pomimo tego, ze film odbieramy nie tylko jednym zmystem, ale tez dochodzi do tego
stuch, to 1 tak wzrok zbiera najwicksza czg$¢ informacji (ad Wzrok 1 percepcja
wzrokowa). Uwzgledniajac sposob postrzegania — potrzebny do odbioru obrazu,
fotografii 1 filmu, przybliz¢ w tym podrozdziale gtowne zaleznos$ci, w ramach ktorych

iluzja glebi moze zaistnie¢.

a. Figura i tlo

Rozdziat PRZESTRZEN, Arnheim rozpoczyna od wyjasnienia tego, w jaki sposob proces
postrzezeniowy postuguje si¢ prawem prostoty, stwierdza m.in. — Gladka plaszczyzna
jest najprostszq powierzchnig, jakq mozna wypelnié koto*. Z kolei najprostsze
postrzezenie plaszczyzny moze nastagpi¢ w momencie pojawienia si¢ konturu
zarysowujacego dany obszar. Kontur wyznacza granic¢ miedzy przestrzenig wewnetrzng
a przestrzenig zewnetrzng obrysu — powstaje figura.

Obszar o wyznaczonej granicy umyst postrzega jako figure, natomiast obszar obwodzacy

jako tlo (Edgar Rubin)*. Obszar postrzegany jako samodzielna figura ma to do siebie,

20 R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa, op. cit., s. 320.

21 B. Dziworski, J. Lukaszewicz, Kino-oko. Warsztat operatora filmowego, Warszawa, 2006, s. 49.
22 R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa, op. cit., s. 239.

23 Tamze, s. 245.
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ze jest przewaznie mniejszy od tego, na ktorym si¢ znajduje. Zaleznos$¢, ktora powstaje
migdzy figurg a ttem, to wrazenie, ze jedno znajduje si¢ blizej od drugiego — to mniejszy
obszar jest tym postrzeganym jako blizszy, co czyni go lezgcym na wierzchu.
Ta zalezno$¢ odnosi si¢ do prawa obserwacji $§wiata fizycznego — Arnheim cytuje
Rubina®*, ktéry podaje jako przyklad sposéb w jaki postrzegamy drzewa, wieze,
naczynia, ktore czgsto widzimy na danym tle nieba lub $ciany — najczesciej zajmujg one
wigkszg czes$¢ pola.

Kolor rowniez ma wplyw na rozroznienie zalezno$ci figura-tlo. Barwy, ktére sg cieple,
postrzegane sg przez oko jako te wysuwajace si¢ naprzdd, przyblizajace si¢, natomiast te,
ktorych ton jest chlodniejszy sprawiaja wrazenie oddalajacych sie. Jesli na danej
plaszczyznie mielibySmy dwa obszary jednakowego rozmiaru, a jeden z nich miatby
barwe ciepla, z kolei drugi byt w odcieniu o ton chlodniejszym, to postrzezenie
odebratoby obszar cieplejszy jako figure, a chtodniejszy jako tlo.

Autor opisuje takze czynnik wrazenia ruchu, jako majacego wplyw na oddzielenie figury
od tla. Opisuje figure jako te, ktora staje si¢ wyrazista. Odnosi si¢ takze do Jamesa
J. Gibsona?®, ktory twierdzi, ze ruchoma figura pozostaje wrazeniowo niezmiennie tym
czym jest, natomiast tto ulega zmianom — jedna jego strona zaciera si¢, a druga uwydatnia.
Wspoéiczesne badania poszerzaja te czynniki o wiedze z zakresu percepcji — poza kolorem
1 ruchem silnie dziatajg na nas bodzce typu:

* bodziec iluzyjny;

* bodziec niejednoznaczny;

* bodziec wyolbrzymiony;

* bodziec relacyjny;

* bodziec empatyzujacy 2°.
b. Perspektywa linearna
Perspektywa linearna, inaczej geometryczna lub zbiezna, uznawana za jedno

z najwigkszych osiggnie¢ sztuki renesansu, nie byta — jak zauwaza Rudolf Arnheim —

wylacznie technika odwzorowywania przestrzeni, ale przede wszystkim narzedziem

24 Tamze.

25 Tamze, s. 250.

26 P, Francuz, P. Markiewicz, Teorie wyobrazni. Studia nad percepcjq i wyobraznig, Wydawnictwo
Naukowe Scholar, Warszawa 2007, s. 111-148, ; Zrédto: https://docer.pl/doc/855scvs [dostep
13.07.2025].
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porzadkowania wizualnej percepcji $wiata. W jego ujeciu perspektywa nie odzwierciedla
,haturalnego” widzenia, lecz raczej wymusza logiczng strukture obrazu, w ktoérej kazdy
element podporzadkowany jest nadrzednemu punktowi zbiegu. Dzigki temu artysta nie
tylko oddaje wrazenie glebi, ale rowniez organizuje relacje znaczeniowe migdzy
przedstawionymi formami — ukierunkowuje uwage widza, hierarchizuje przestrzen,
wzmacnia narracj¢. Arnheim podkresla, ze takie uporzadkowanie przestrzeni wptywa na
sposob odbioru dzieta: Perspektywa linearna nie tylko tworzy iluzje glebi, ale takze
stabilizuje i zamyka kompozycje, tworzqc wewnetrzne napiecia miedzy formami*’. W tym
sensie perspektywa staje si¢ elementem dramaturgicznym, a nie wylgcznie optycznym —
stuzy narracji, ksztattujac sposdb do§wiadczania przestrzeni obrazu.

Pomimo tego, ze w obrebie dzieta perspektywa linearna moze jawic si¢ jako ta wiernie
odwzorowujaca przestrzen rzeczywista (w sensie fizycznym), jest wlasciwie iluzjg
zgodng z geometrig przestrzenng, ale nie z ludzkim doswiadczeniem percepcyjnym.
Symulacja glebi, ktora powstaje przy wykorzystaniu perspektywy linearne;j,
nie uwzglednia aspektow: ruchu, widzenia peryferyjnosci ani zmiennosci katow
patrzenia. Rzadko kiedy obserwator $§wiata rzeczywistego, zywy cztowiek, postrzega
to co go otacza z jednego punktu — porusza si¢, przez co obserwacja ma charakter
dynamiczny?®, a jego percepcja — charakter potaczenia wielu spostrzezen z wiecej niz
jednym punktem ogniskowania.

Odnoszac si¢ do definicji?® — iluzja ta polega na przedstawieniu tréojwymiarowych
obiektow  na plaszczyznie w sposob dajacy ztudzenie odwzorowania takich samych
stosunkow przestrzennych, jakie zachodzg miedzy nimi w rzeczywistosci; jednoczesnie
przedstawienie musi by¢ zgodne z prawami widzenia 1) pozornego zmniejszania si¢
obiektéw od obserwatora, 2) pozornej zbieznosci linii biegnacych w glab oka w strong
punktu na horyzoncie. Obraz powstaje poprzez przecigcie jego ptaszczyzna linii, ktore
tacza oko obserwatora z obiektami — obiekty rzutowane sg na t¢ ptaszczyzne, a ich ksztatt
wpisuje si¢ w rytm linii zbiegajacych si¢ do jednego punktu. Zastosowanie perspektywy
rozwijali artysci w XV w. Nazewnictwo perspektywy linearnej rozrdznia si¢
w zaleznosci od polozenia oka wzgledem ptaszczyzny obrazu, rozrdznia si¢ ja na:

frontalna, (ktéra moze by¢ centralng), z lotu ptaka, zabia, boczng, oraz uko$na.

27 R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa, op. cit., s. 318.
28 W. Strzeminski, Teoria widzenia, op. cit., s. 256.
2 K. Mikocka-Rachubowa, Stownik szkolny. Terminy i pojecia z wiedzy o sztuce, op. cit., s. 128.
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c. Perspektywa centralna

Perspektywa centralna powstala w renesansie. Jest rodzajem perspektywy zbieznej,
jednozbiegowej, ktorej punkty zbiegu zmierzaja do idealnego centrum, $rodka uktadu.
Kompozycje o perspektywie centralnej nazywa si¢ takze symetryczng, dosrodkowa.
Charakteryzuje ja symetria, ktora kompozycyjnie nadaje wrazenie spokoju i harmonii.
W rozwoju percepcji stanowi przetomowe odkrycie w sposobie przedstawiania
przestrzeni optycznej — przedstawia ja w sposob jak najbardziej zblizony do widzenia
rzeczywistosci .

Sposéb budowania struktury obrazu za pomoca tej perspektywy, wymaga precyzyjnego
wyliczenia, ale tez zaklada deformacje obiektow. Podobnie jak w przypadku
niescentralizowanych kompozycji o perspektywie zbieznej — przedstawienie takiej
przestrzeni wynika z objecia jednego punktu obserwacji.

Strzeminski z tego wzgledu nie uznaje jej jako realistyczny sposob, w jaki oko postrzega
przestrzen. Nie zgadza si¢ z zalozeniem, ze poprzez jedno nieruchome spojrzenie
odbiorca rownomiernie odbierze cale pole widzenia — “Patrzymy w punkty zbiegu
i wowczas widzimy obraz §wiata®!. Ujecie perspektywy zbieznej i centralnej okresla jako
to, odpowiadajace matematyce, ale nie rzeczywistosci ludzkiego widzenia ruchomego™.

Arnheim nazywa ja z kolei “reprodukcja mechanicznego wyobrazenia™*.

d. Perspektywa powietrzna

Perspektywa powietrzna lub atmosferyczna pojawila si¢ po perspektywie linearnej w XVI
w. — w ramach zasad tej perspektywy, przedmioty, ktore “oddalajg si¢” w obrazie nie
tylko zmieniaja swoOj rozmiar, ale takze kolor. Kolor przedmiotéw odleglych
sprowadzony zostaje czesto do szarobigkitnej barwy, ktéra ma imitowaé warstwy
naktadajacego si¢ na obiekt powietrza. Zasada glebi z wykorzystaniem barw cieptych
(przyblizajacych si¢) oraz zimnych (oddalajacych si¢), jest -charakterystyczna
dla wyrazenia tej perspektywy. Glownie uzywana do przedstawiania krajobrazow,

widokow za oknem lub rozleglych przestrzeni na horyzoncie.

80 R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa, op. cit., s. 302-304.
31 W. Strzeminski, Teoria widzenia, op. cit., 5. 198.

32 Tamze, 198.

33 R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa, op. cit., s. 304.
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Operuje nasyceniem barw, kontrastem i ostroécig: im dalej co$ si¢ znajduje, tym jest
bardziej rozmyte, chtodniejsze, mniej szczegdtowe; ale takze: gradientem jasnosci,
nasycenia, ostroéci i faktury **. Te wlasnosci obrazu wptywaja na odczucie iluzji glebi,
pomimo tego, ze fizyczny bodziec (fizycznie ptaski ekran) jej w sobie nie zawiera,
a zawieraja je elementy odczytane z obrazu. Uklad perspektywy atmosferycznej
postrzezony zostaje jako bodziec iluzyjny®’, ktory odczytuje relacje przestrzenng miedzy
planami dzigki zmianom barwy i ostrosci. Obrazy czesto tacza w sobie perspektywe
zbiezng z powietrzng — na przyklad przedstawiajac pomieszczenie na pierwszym planie
(zbiezna) wraz z widokiem za oknem (powietrzna) — zabieg ten pozwala na zderzenie
przestrzeni zamknigtej 1 otwartej. Przykladem z wykorzystujacym ten zabieg, jest kadr
z filmu Obywatel Kane (1941). Dzigki duzej glgbi ostrosci plan pierwszy, jak 1 tlo,

s ostre 1 wyrazne jednoczes$nie.

Iustracja 1. Kadr z filmu Obywatel Kane (1941). Zrédto: zob. przypis>®.

Strzeminski, omawiajac perspektywe powietrzng, porusza jej zwigzek z czynno$cig
widzenia przez cztowieka, ktory w sposob czynny postrzega, co podkresla cytat:

Widzimy jg skurczem oczu nastawiajqcych si¢ na odlegtos¢ i widzimy jq zamgleniem
planow, na ktore nie nastawiamy odleglosci spojrzenia — widzimy jq czynnosciq naszego

ludzkiego fizjologicznego widzenia, widzimy bezposrednio®’.

34 Tamze, s. 298.

35 P, Francuz, P. Markiewicz, Teorie wyobrazni. Studia nad percepcjg i wyobraznig, op. cit., s. 122-124.
Zrédto: https://docer.pl/doc/855scvs [dostep 13.04.2025].

36 7rodto:shotdeck.com: https:/shotdeck.com/browse/stills#/movie/86~Citizen+Kane

37 W. Strzeminski, Teoria widzenia, op. cit., s. 254.
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Perspektywa powietrzna, rozwini¢ta po linearnym modelu renesansowym, wprowadza
do obrazu doswiadczenie glebi oparte nie na geometrii, lecz na zmystowym postrzeganiu
— rozmyciu, ochtodzeniu i utracie kontrastu wraz z oddaleniem plandéw. Jej zastosowanie
umozliwia nie tylko przedstawienie przestrzeni krajobrazowej, lecz takze zderzenie
wnetrza 1 zewnetrza, fizycznego 1 zmystowego, jak w kompozycjach Vermeera czy
kadrach Tarkowskiego. W ujeciu Strzeminskiego perspektywa powietrzna nie jest
jedynie technikg malarska, ale odbiciem aktywnego, fizjologicznego widzenia cztowieka
— nastawiania wzroku na odlegtosé 38, ktére tworzy przestrzen nie jako obraz, lecz jako

efekt zywego spojrzenia.

e. Swiatlocien

Swiatto jest jednym z podstawowych $rodkéw organizacji obrazu, rozumianego jako
ptaska kompozycja wizualna, a nie rejestr rzeczywistosci trojwymiarowej. W ramach tej
ptaskiej powierzchni §wiatto staje si¢ czynnikiem porzadkujacym — modeluje obiekty
opisujac ich brylg, wyznacza napigcia, rdznicuje plany, rytmizuje kadry. Nie stuzy
wylacznie do ,,08wietlania” rzeczy, ale raczej do ich konstruowania na powierzchni
obrazu — jako form, kierunkéw, kontrastow.

Sposdb rozchodzenia si¢ $wiattocienia w obrazie czesto uzasadniony jest zrodtem swiatta
— na przyktad w malarstwie sugeruje je okno (Vermeer), §wieczka (Van Gogh). Niekiedy
zrodio $wiatta nie jest znane — o tym czy jest to Swiatto dzienne lub sztuczne orientujemy
si¢ odczytujac charakter samego $wiatla — czy jest ostre, migkkie, ukierunkowane lub
rozproszone; réwniez moze dawac informacj¢ o porze dnia w zaleznosci od jego
temperatury barwowej oraz kierunku i charakterystyce cienia (Swiatlo §witu, poranka,
potudnia, popotudnia, “ztotej godziny”, zmierzchu, nocy).

W uyjeciu Strzeminskiego §wiatlo w obrazie nie jest prostym odpowiednikiem $wiatta w
naturze — opisujac $wiatlocieniowa charakterystyke malarstwa barokowego nazywa
ja rytmika: ksztattéw w cieniu i ich wytaniania®.

W obrazie ptaskim $wiatlo funkcjonuje nie jako zjawisko fizyczne, ale jako warto$¢
wizualna — jego intensywnos¢, kierunek, obecnos¢ lub brak budujg wewnetrzng strukturg

kompozycji. Nawet jezeli jego wystgpowanie ma logiczne uzasadnienie — petni w obrazie

38 Tamze, s. 250.
39 W. Strzeminski, Teoria widzenia, op. cit., s. 162.
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funkcj¢ wyrazu plastycznego. Tak rozumiane §wiatto dziata na tych samych zasadach
co barwa czy ksztalt: uczestniczy w rytmie obrazu, jego rownowadze i napi¢ciach. Moze
dziata¢ lokalnie — wyznaczajac akcenty lub cato$ciowo okreslajac dominujacg atmosferg
wizualng. Arnheim podaje jako przyktad obrazy Caravaggia — stosowane przez niego
silne §wiatto boczne upraszcza i harmonizuje caly uktad organizacji dzieta. Zabieg ten
w pewien sposob uwspolnia wiele przedmiotéw w jeden element oswietlony, postrzegany
przez oko jako duzy przedmiot z mniejszymi cze$ciami*’. Daje to poczucie porzadku,
bez rozproszenia na wiele malych przedmiotow, ktorym trzeba poswigci¢é uwage
z osobna, zamiast spojrze¢ na kadr calosciowo.

Nierozerwalnym elementem $wiatta jest cien. Jego obecno$¢ wynika z witasciwosci
przedmiotu — cien dzieli si¢ na cien przywigzany i rzucany*'. Niebezposrednio tworzy
przestrzen wokot przedmiotu, okreslajac ja jako ptaska lub pochyla, pozioma albo
wznoszacg si¢ ukosnie. Podobnie jak grupa oswietlonej cze$ci obrazu moze zostaé
dostrzezony jako przedmiot dodatkowy tworzacy przestrzen, na ktorej si¢ odktada —
wyznacza kierunki. W obrgbie kadru S$wiatto moze by¢ niezaleznym elementem
plastycznym — linia §wietlna, punkt $wiatta, roz§wietlenie tla czy czotowe oswietlenie
twarzy — stajg si¢ gestami kompozycyjnymi, niekoniecznie motywowanymi zrodiem
$wiatta w §wiecie przedstawionym. Swiatlo kreacyjne, petniace funkcije plastyczng oraz
narracyjng jest m.in. elementem filmow noir. Na przyktad w filmie Bulwar zachodzgcego
stonca (1950) — obecno$¢ cienia petni funkcj¢ przestrzeni tajemniczej, groznej, a plamy
swiatla tylko wybidrczo uwidaczniajg co si¢ w niej znajduje.

Ostatecznie swiatlo w filmie — podobnie jak perspektywa czy kadrowanie — jest decyzjg
tworcza, ktora porzadkuje obraz na powierzchni ekranu. Tworzy nie tyle iluzje
rzeczywistosci, co struktur¢ widzenia — zlozona z ptaskich relacji miedzy $wiattem

a forma.
f. Kolor i temperatura barw
Kolor posiada wtasnosci takie jak: odcien (hue), nasycenie (saturation), jasnosc¢

(brightness lub value). Postrzezenie kazdego zjawiska wzrokowego zawdzigczamy

jasnosci (obecnosci $wiatta lub jego braku) oraz barwie*?. Ernest Schachtel okresla kolor

40 R. Amheim, Sztuka i percepcja wzrokowa, op. cit., s. 334.
41 Tamze, s. 336.
42 Tamze, s. 353-354.
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jako czynnik, ktoéry pozwala odczu¢ emocje. W odréznieniu od ksztattu, ktory wymaga
odbioru mniej emocjonalnego, a bardziej racjonalno-intelektualnego®.

Mowiac o kolorze w kontekscie jego wptywu na przestrzennos$¢ na plaszczyznie obrazu,
bardziej niz geometryczng konstrukcje, buduje on wrazenie. We wczesniej opisywane;j
Perspektywie powietrznej, wspomniatam juz o wiasciwosci barw chlodnych
(oddalajacych si¢), jak i cieptych (przyblizajacych si¢). Te wlasciwosci koloru
funkcjonujg wobec kazdego z odcieni. Na temperatur¢ barwowa koloru moze wplywac
wlasciwos¢ przedmiotu lub rodzaj swiatta jakie na niego pada. W zaleznosci od faktury,
obiekt moze czes¢ Swiatla absorbowac lub odbija¢. RoOwniez nasycenie tego samego
obiektu moze by¢ rézne, kiedy jedng jego czes¢ oswietla Swiatto stoneczne, a druga
pozostaje w cieniu.

Przy konstruowaniu przestrzeni w obrazie mozna postuzy¢ si¢ tymi wlasnosciami
do zbudowania glebinowych kompozycji, poprzez zrdéznicowanie palety planow —
na przyktad stopniowo ochladzajac jej pasma idgce w gltab lub poprzez celowe ocieplenie
obiektow znajdujacych si¢ na pierwszym planie.

Z kolei widzenie skotopowe, nocne, ktore sprawia, ze widzimy monochromatycznie —
rowniez nie jest catkowicie pozbawione koloru**. Moze staé si¢ inspiracja do stworzenia
roznych wariantdow przedstawienia $wiatla nocnego — w momencie, w ktérym
zbudowana przestrzen bytaby kompozycja ztozong z granatow i chtodnych niebieskosci,
chtodne zaniebieszczone szaro$ci — niesamowite wrazenie przestrzenne mogtoby nadac
ciepte zrodto Swiatta, albo postaé/obiekt nim oswietlona. Niebieskosci stanowityby w ten

sposob harmonijne tlo, na ktérym barwa $wiatla moglaby wybrzmiec.

43 Tamze, s. 357.
4 Y. Le Grand, Oczy i widzenie, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa, 1964, s. 37-40.
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Iustracja 2. Obraz Pablo Picasso Dwie kobiety siedzqce przy barze (1902). Zrodto: zob.
przypis®.

Podany przyktad ma takze na celu podkreslenie istoty zharmonizowanej palety przy
budowaniu obrazu. Kolor jest czyms, co bardzo przykuwa uwage widza — dociera
do niego wrazeniowo i1 uczuciowo, szybciej niz intelektualna mysl. Jesli nie wprowadza
rozproszenia, ktore kaze oku przeskakiwa¢ z jednego punktu w drugi, a przeprowadza go
przez nie po kolei, w pewnym porzadku — jesli wypunktowanie to jest stopniowane
1 zmierza w glab — moze by¢ waznym elementem konstrukcji przestrzenne;.

Dazenie impresjonistow, do utrwalenia natury w jej nieustannie zmieniajgcych sig¢
formach iuchwycenia przelotnych wrazen dostarczanych przez zmiany natezenia Swiatta
stonecznego w zaleznosci od pory dnia, otoczenia i drgania atmosfery*® — zwigzane byto
ze sposobem obserwacji nastawionej na barwe 1 §wiatto. Paleta barw zostata ograniczona
do widma $wiatla dziennego, a obraz pozbawiony trojwymiarowosci poprzez
zlikwidowanie modelunku, zredukowanie glebi przestrzennej*’. Piszac o widzeniu
impresjonistow, Strzeminski okresla je jako to zbudowane z wielu postrzezen, nie
obserwowane nieruchomo z jednego punktu przez dhlugi czas (perspektywa zbiezna).
Ruchome spojrzenie, uwzgledniajace obserwacje wielu barw i ich wzajemne korelacje —
pozwala realnie zauwazy¢ kolor obecny w rzeczywistosci. To wielospojrzeniowe

widzenie natury, ktére wzbogaca perspektywe trojwymiarowa o czas — staje si¢

45 7Zrodto: https://www.wikiart.org/en/pablo-picasso/two-women-sitting-at-a-bar-1902 [dostep:
12.07.2025].

46 K. Mikocka-Rachubowa, Stownik szkolny. Terminy i pojecia z wiedzy o sztuce, op. cit., s. 63-64.
4T Tamze, s. 64.
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spojrzeniem czasoprzestrzennym*®. Byl to sposob rewolucyjny w spojrzeniu na nature,
barwe, ale tez na budowang przez nig przestrzen. W dalszej czgsci pracy odniose si¢

do sposobu tworzenia przez impresjonistow, w kontekscie jego zwiazku z filmem.

g. Kompozycja

Kandynski okresla ptaszczyzng obrazowania jako czynny element kompozycji. W jego
ujeciu nie jest ona neutralnym tlem, a pelna wlasnych napie¢; opisuje jej wewnetrzng
strukture jako linie sil, osie symetrii, granice; o$ pionowa i pozioma sg podstawowymi
elementami jej konstrukcji. Napigcia te r6znig si¢ w zaleznosci od jej formatu — przewagi
pionu nad poziomem lub odwrotnie, ich harmonii (kwadrat)®.

Samg kompozycje autor traktuje jako wewnetrzng gre dynamicznych sit — uktad linii
1 punktéw, poza tym, ze moze by¢ mimetyczny lub abstrakcyjny, przez samg obecnos¢
w kompozycji elementy te wywoluja wrazenia przestrzenne na plaszczyznie.
W kontekscie modernizmu opisuje takze kompozycje abstrakcyjne, wynikajace z czysto
formalnych relacji, o ktorych wspomne jeszcze w podrozdziale Kompozycja plaska.

Z kolei w rozdziale ROWNOWAGA®, Arnheim opisuje przedmioty, jako te indukujace
pewne wilasnos$ci. Obraz postrzegany na siatkowce oka widzi je wraz z ich indukowang
wartoscig (“interpolacje oparte na wczeéniej zdobytej wiedzy>!), ktorymi sa: rozmiar,
ksztalt, potozenie, kolor, odleglos¢, walor; nazywa je takze “psychologicznymi sitami”,
ze wzgledu na posiadany rozmiar i site’?. Kluczowe czynniki kompozycyjne jakie
wyroznia w rozdziale to indukowany “$rodek” — bedacy osrodkiem przyciggania
w kompozycji. Oko poszukuje “wilasciwego” usytuowania przedmiotow, ktore
intuicyjnie odczuwa — uwzglednia przycigganie S$rodka, konieczno$¢ zachowania
odpowiednich odlegtosci od ram zewnetrznych, aspekt przyciggania dolnej czesci
kompozycji oraz konieczno$¢ roztozenia elementow w sposdb rownowazacy si¢, w celu
zachowania czytelnosci. Cytujac: W kompozycji zrownowazonej wszystkie czynniki, takie
jak ksztalt, kierunek i potozenie determinujq sie nawzajem tak dalece, iz Zadna zmiana
nie wydaje si¢ mozliwa, a catos¢ nabiera charakteru <<koniecznosci>> we wszystkich

swoich czesciach. Kompozycja niezrownowazona sprawia wrazenie przypadkoweyj,

48 W. Strzeminski, Teoria widzenia, op. cit., s. 300-303.

49'W. Kandynski, Punkt, linia a plaszczyzna, Wydawnictwo Officyna, £6dz 2019, s. 124.
%0 R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa, op. cit., s. 21-53.

1 Tamze, s. 23.

52 Tamze, s. 22.
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przejsciowej i dlatego niezobowigzujqcej. Jej elementy wykazujg sktonnos¢ do zmiany
miejsca lub ksztaltu po to, zeby osiggngc stan, w ktorym lepiej bedg wspotgraly z ogolng

strukturg®®.

Sita grawitacji, dzialajaca w $wiecie, w ktorym zyjemy, roOwniez wplywa na nasze
postrzeganie kierunkéw i odczuwanie napie¢ w kompozycji: kierunek w goére —
wznoszenie si¢, lekko$¢, pokonanie sity grawitacji i wzbicie si¢ w powietrze; kierunek
w dot — poddanie sie grawitacji, upadek, “bierna ulegto$é¢” >*. Im wyzej umieszczamy
przedmiot w kompozycji, tym cigzszy si¢ on wydaje — jego oddalenie od dolnej czgsci
kompozycji nie daje odczu¢ lekkosci samo w sobie. Natomiast dolna cz¢$§¢ kompozycji,
jako stabilna baza lub ziemia, ktora przycigga — znosi ci¢zar masywnych elementow.
Obserwacja swiata, w ktorym wigksza cze$¢ elementdw znajduje si¢ na ziemi, a na niebie
znacznie mniejsza — jest odniesieniem sposobu postrzegania w dany sposob, pewnego
rodzaju przyzwyczajeniem.

Kompozycja opiera si¢ na punkcie i kontrapunkcie®. Obraz sklada si¢ z elementow
przeciwstawnych 1 réwnowazacych si¢ wzajemnie — jakiejs sile nadrzednej
przeciwstawia sie podrzedng®. Pomimo tego, ze zaleznosci wzgledem siebie moga

pozosta¢ niezrownowazone, to w catosci wszelkie zwigzki 1 zaleznosci rownowazg si¢.

h. Kompozycja plaska

Grafika, malarstwo abstrakcyjne, sztuka poslugujaca si¢ forma — czgsto jej wyraz
funkcjonuje w przestrzeni dwuwymiarowej, pozornie nie dajacej informacji
przestrzennych odbiorcy. Jest to pozorne, poniewaz kazdy uktad kompozycyjny, nawet,
jesli nie daje oznak bycia trojwymiarowym — moze wyraza¢ kierunki, mie¢ swoja wage.
Ponownie cytujac Arnheima — Zaden naprawde plaski, dwuwymiarowy obraz naprawde

nie istnieje’’.

%3 R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa, op. cit., s. 32.
% Tamze, s. 41.

%5 Tamze, s. 53.

%6 Tamze.

57 Tamze, s. 245.
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Obecne w sztuce mimetycznej elementy, ktore rozpoznajemy — glowa, r¢ka, krzesto, graja
wazng role kompozycyjna; rozpoznajac w kompozycji ludzka glowe jako miejsce
umyshu, niesione przez ten element znaczenia sg rownie wazne co ksztalt, kolor

i potozenie®®.

W sztuce abstrakcyjnej, ktorej przestrzen czesto bywa okreslana jako plaska, elementy,
ktére mialyby przedstawi¢ te same odczucia, ktore daje przedstawienie glowy —
musiataby wyrazié w zupehie inny sposdb, dla uzyskania podobnego przekazu®.

Rodzaj przestrzennosci, ktéry opisuje Kandynski — to przestrzen, ktérej wrazenie
powstaje dzigki wytgcznie formalnym relacjom. Postrzegana w sensie czysto wizualnym,
a nie geometrycznym. Nazywa te wewnetrzne napigcia rozrozniajac ich dziatanie

w “najbardziej schematycznej PO (plaszczyznie obrazowania)” — w ramach kwadratu®®.

edo ity

b

3

Ilustracja 3, 4. Rozklad sit na kwadratowej plaszczyznie obrazowania®',%.

i. Gradient przestrzeni

Na obecno$¢ gradientu w obrazie wplywaja: zréznicowanie wielkosci, odlegtosci miedzy
obiektami, umiejscowienie elementdw na linii odbiegajacej w glab (skosnej lub linii
horyzontalnej). Skos sam w sobie jest gradientem tworzacym glebie®. Jesli stanowi jedng
z linii zmierzajacych do punktu zbiegu perspektywy linearnej, na ktorej znajduja si¢
umiejscowione obiekty — dany obraz, poprzez konstrukcje gradientowa kompozycji,

sprawia wrazenie glebi. Z kolei linia pozioma, wprowadzona na r6znych odlegtosciach,

%8 Tamze. s. 53.

% Tamze.

80 W. Kandynski, Punkt, linia a plaszczyzna, op.cit., s. 124-151.
61 Tamze, s. 137.

62 Tamze, s. 136.

83 Tamze. s. 294.
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ksztaltuje frontalng glebie. Tradycyjne portrety, gdzie na pierwszym planie znajduje si¢
posta¢, a w tle widzimy krajobraz — poprzez zastosowanie takiego gradientu
zaakcentowana zostaje relacja figura-tto. Jako klasyczny przyklad tej zaleznosci,
Arnheim podaje obraz Mona Lisa Leonarda Da Vinci®. Podobne tto bylo tez na jego
obrazie Dama z tlasiczkqg, ale w tym przypadku oryginalne tto — prawdopodobnie
przedstawiajace subtelny pejzaz — zostatlo zamalowane jednolitg czernig, najpewniej na
przetomie XVIII-XIX wieku®. Estetyka ta miata na celu wyrdzni¢ dang osobe, nadaé
portretowane] postaci dostojnosci, korzystata z chiaroscuro poprzez wydobywanie
postaci $wiattem z czerni. Zamalowanie tta byto praktyka powszechng w tym okresie
1 wynikalo z obowigzujacych wowczas konwencji estetycznych. Czarne tto eliminowato
kontekst przestrzenny, potggowalo kontrast Swiatlocieniowy 1 wzmacniato ekspresje
portretowanej figury. Podobno zamalowanie tla mialo ukry¢ niechciane pegknigcie
w obrazie — kosztem pierwotnej kompozycji 1 glebi przestrzennej. Gradacja planow,
w tym przypadku, nie byla pozadana, uwaga celowo zostata sprowadzona na

portretowang osobe poprzez uproszczenie tta do plamy barwne;.

Przy postrzeganiu ruchomych elementéw w otaczajacym nas $wiecie, umyst mogitby
wybra¢ miedzy spostrzezeniem, ze obiekt si¢ zmniejsza lub powicksza albo uznacé,
ze to odleglos¢ wptywa na zmiane wielkosci®®. Wybierajac miedzy stala odlegloscia
a zmienng wielko$cia, ze wzgledu na dziatanie prawa prostoty®’ percepcja postrzega jako

stalg — wielkos$¢ obiektu, a jako zmienng — jego odleglos¢.

Pojecie gradientu w obrazie, dotyczy rowniez gradientu faktury obecne w obrazie majg
swo6j rytm. Sciana z cegiel ma podwojng teksture: makro tekstura — zawierajaca wzor

sgsiadujacych cegiel oraz mikrotekstura — bedaca fakturg powierzchni kazdej cegly®®.
James Gibson okre$la gradient tekstury jako najwazniejszy element w postrzeganiu

przestrzeni®. Dajg one najbardziej rzetelne informacje, potrzebne do oszacowania glebi.

64 Tamze, 297.

65 Artykut dostepny pod likiem: https:/www.dwutygodnik.com/artykul/106-historia-jednego-obrazu-
dama-w-czerni.html [dostep: 03.07.2025].

66 Tamze, s. 295.

67 R. Amheim, Sztuka i percepcja wzrokowa, op. cit., s. 76-78.

68 J. Aumont, Image, British Film Institute, Londyn 1997, s. 23.

89 J. Gibson, The perception of the visual world, ,,The Riverside Press”, Cambridge, Massachusetts, 1950,
s. 69.
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FIGURE 36. The Effect of a Width-Gradient, or Linear Perspective

Ilustracja 5. Gradient szeroko$ci przestrzeni lub perspektywa linearna. Zrodto: zob.

przypis’’.

FIGURE 37. Gradients of Vertical Spacing Corresponding to Three Types of Surface

Ilustracjia 6. Gradienty pionowego rozmieszczenia odpowiadajgce trzem typom

powierzchni 7!, Zrodto: zob. przypis’.

j. Ostros¢ i rozmycie

Ostrosc¢ 1 rozmycie, podobnie jak §wiatto czy kolor, sg srodkami organizujacymi obraz —
wptywaja na odbior przestrzeni, hierarchi¢ elementow 1 dynamike spojrzenia.

W obrazach malarskich rozmycie nie jest btedem w widzeniu, ale Swiadomym zabiegiem

70 Tamze, s. 88.

™ J. Gibson, The perception of the visual world, Massachusetts 1950, s. 89; dostep online: chrome-
extension://efaidnbmnnnibpcajpcglclefindmkaj/https://ia600805.us.archive.org/12/items/perceptionofvisu
00jame/perceptionofvisu0Ojame.pdf

"2 Tamze.
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kompozycyjnym, a takze przykladem tzw. superbodzca’. W bodzcach tego typu artysta
postuguje si¢ celowa deformacja cech wizualnych przedstawionych obiektow —
wyolbrzymia, minimalizuje lub modyfikuje je tak, by silniej pobudzi¢ uktad percepcyjno-
-emocjonalny odbiorcy. Takie przesadzone cechy, np. wydluzone ksztalty lub
nienaturalne barwy, dziatajg jak ,,superbodzce”, ktore aktywuja specyficzne neurony w
moézgu, wywolujac silniejsze reakcje percepcyjne i emocjonalne. Dzigki temu mickko
zarysowane formy i niewyrazne kontury staja si¢ nie tylko elementem kompozycji, ale
takze narzgdziem wywotujacym intensywne doznania estetyczne. Te subtelne deformacje
buduja glebie oparta na zmystowym odbiorze, a nie na geometrii, tworzac kontrast wobec
ostrych, wyraznie zdefiniowanych krawedzi’*. Miekko zarysowane formy, barwne plamy
o niewyraznych konturach, tworza glebie oparta na zmyslowym odbiorze, 1 jak
wspomniano powyzej nie tylko na geometrii’®>. Stanowig kontrast wobec ostrych
krawedzi 1 wyraznie zdefiniowanych obiektow — pozwalajg spojrzeniu plynac,
a nie zatrzymac si¢ na konkretnym szczegole. Rozmycie dziata podobnie jak cisza w
muzyce — wprowadza oddech, przestrzen, wrazeniowos$¢, a nastepnie pozwala wybrzmiec
temu co ostrzej zarysowane, w zamierzony sposob wybrane 1 podkre§lone przez tworce.
W perspektywie powietrznej rozmycie jest jednym z kluczowych narzedzi oddajacych
dystans — im dalej od patrzacego znajduje si¢ przedmiot, tym bardziej jego kontur traci
na wyrazistosci. Wrazenie zamglenia, utraty szczegotowosci, przenika przez dalsze plany
obrazu. Jednoczesnie ostros¢ funkcjonuje jako srodek uwagi — to, co wyrazne, jest obecne
i bliskie; to, co rozmyte, przynalezy do tta, niedookreslonej czesci. Tzw. kontur iluzyjny’®
jest przyktadem bodzca iluzyjnego, ktory poprzez manipulacje ostroscig i barwg mozg
interpretuje zmiany wizualne jako relacje przestrzenne, tworzac efekt iluzji
trojwymiarowosci. Mechanizmy percepcyjne odpowiedzialne za powstawanie takiej
iluzji angazuja neurony kory wzrokowej, ktére analizuja sygnaty z siatkéwki
1 ,,wnioskuja” o istnieniu konturdw 1 przestrzeni, ktore fizycznie nie istniejg
na obrazie’’(zob. Perspektywa powietrzna). Jednocze$nie nieostro$é stanowi takze
bodziec niejednoznaczny’®, poniewaz dostarcza roznych mozliwoéci interpretacji i czesto

brakuje w niej pelnych informacji wizualnych. Mo6zg aktywnie uzupelnia te braki,

73 P. Francuz, P. Markiewicz, Teorie wyobrazni. Studia nad percepcjg i wyobraznig, op. cit., s. 127-129.
7 Tamze.

S R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa, op. cit., s. 79-80.

78 P, Francuz, P. Markiewicz, Teorie wyobrazni. Studia nad percepcjg i wyobraznig, op. cit., s. 122-124.
Zrédto: https://docer.pl/doc/855scvs [dostep 01.08.2025].

T Tamze.

78 Tamze, s. 124-127.
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wybierajac sposrdd alternatywnych obrazéw pamigci wzrokowej. Dzigki temu nieostrosé

angazuje wyzsze obszary mozgu i umozliwia rézne interpretacje dziela.

Rozmycie moze shuzy¢ takze jako efekt ekspresyjny — uzyskujemy napigcie miedzy
widocznym a domys$lnym. Oko nie otrzymuje petnej informacji, lecz sugestie, wrazenie.
Zabieg ten moze budowac intymno$¢, podkres§la¢ stan emocjonalny postaci, oddawac
moment zawieszenia, melancholii czy niepewnosci 1 przez niejednoznacznos¢ skupia

uwage.

W ujeciu Strzeminskiego mozna by odczyta¢ ostro$¢ 1 rozmycie jako odpowiedniki
fizjologicznego aktu widzenia — nasze oczy nie ogarniajg calego obrazu jednakowo ostro.
Skupienie na jednym punkcie sprawia, ze reszta pola widzenia si¢ rozmywa. Tym samym
rozmycie w obrazie moze by¢ odbiciem realnego procesu patrzenia — widzenia jako
czynnosci, nie statycznego rejestrowania i przez niejednoznacznos$¢ skupia uwage.
Rozmycie niesie takze walor malarski — pozwala oderwac si¢ od dostownosci, budowac
obrazy bardziej poetyckie, intuicyjne. W malarstwie impresjonistycznym stanowito
odpowiedz na gwattownie zmieniajace si¢ $Swiatto, atmosfere, chwile. Uchwycenie
“wrazenia” nie wymagato precyzyjnych konturow.

Ostro$¢ z kolei wyznacza punkt zainteresowania — to tam kieruje si¢ spojrzenie widza.
Moze stuzy¢ rytmizacji kompozycji, akcentowaniu detalu. W zestawieniu z rozmyciem,
tworzy relacje — miedzy tym, co bliskie a dalekie, tym, co znaczace a nieistotne. Ostros¢
w zestawieniu z bodzcem iluzyjnym, jakim jest nieostros¢, skupi uwage oka w punkcie
wyostrzonym, natomiast niedookre$lona nieostroscig niewiadoma bedzie osrodkiem
uwagi — widz bedzie staral si¢ domysli¢ co znajduje si¢ za zdeformowanym przez

nieostro$¢ punktem obrazu’.

Zaréwno ostro$¢, jak i rozmycie nie sg jedynie efektami technicznymi — stanowig
Swiadomy wybodr tworczy. W malarstwie, w fotografii, w filmie — decyduja o sposobie
postrzegania, konstruuja przestrzen, emocje 1 rytm patrzenia. Wspolczesny obraz,
niezaleznie od medium, coraz cze$ciej operuje tag gra — miedzy tym, co jasne i ostre,
a tym, co niedopowiedziane i zmigkczone — pozostawiajac widzowi przestrzen do czucia,

nie tylko widzenia.

9 Tamze.
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Wykorzystanie aspektu ostrosci i nieostro$ci jest zwigzane ze sposobem w jaki
funkcjonuje wzrok. Oczy maja zdolnos¢ akomodacji — akomoduja si¢ na nastawiang
przez uwage odleglto$é (tam gdzie patrzymy, tam pada punkt ostroéci)®®. Nieostro$é
istnieje takze w psychofizjologii postrzegania w przestrzeni peryferyjnej — istnieje ona
na obrzezach punktu skupienia wzroku, gdzie pada ostros¢. Obszar peryferyjny
obserwowany jest przez t¢ czgs¢ siatkowki, ktora ze wzgledu na swojg budowe reaguje

na $wiatlocien, a nie na barwe, tak jak jej cze$é centralna®!.

Iustracja 7. Zrodto: zob. przypis .

Iustracja 8. Zrodto: zob. przypis®.

Tlustracja 9. Zrodto: zob. przypis®*.

80 W. Strzeminski, Teoria widzenia, op. cit., s. 251.

81 Tamze, s. 247.

82 7rodto: W. Strzeminski, Teoria widzenia, op. cit., s. 247.
83 Tamze, s. 252.

84 Tamze.
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1.2. Zarys historii ewolucji postrzegania trojwymiarowego

Strzeminski w Teorii widzenia przekonuje, ze sposob postrzegania przestrzeni zalezy
od kulturowej $wiadomosci danej epoki i jej dominujacego stylu widzenia®, ale rowniez

86 oraz Swiadomosé

od tego w jaki sposob mialy mozliwos¢ rozwinaé si¢ widzenie
widzenia® w danej kulturze. Oznacza to, proces percepcji podlega rozwojowi, podobnie
jak zmieniaja si¢ narzedzia obrazowania — od konturowych rysunkéw naskalnych, przez
— biorgc pod uwage Europe — malarstwo renesansowe dazace do jak najlepszego
odwzorowania rzeczywistosci, a nastepnie do sposobu, w jaki np. postrzegaja $Swiat
impresjonisci.

Autor wyr6znit dwa rodzaje ewolucji widzenia: biologiczny (rozwoj fizjologiczny oka)

oraz rozwoju umiejetnosci korzystania z widzenia®®

, na ktory sklada si¢ obserwacja
1 wynikajaca z niej mysl. Rozwoj okresla jako swiadomos¢ wzrokowa, ktora sprz¢zona
jest z uwarunkowaniem historycznym danego okresu historii sztuki. Postawiona przez
Strzeminskiego teza brzmi: to, co widzimy, nie jest dane biologicznie, lecz kulturowo
i historycznie uwarunkowane®. Widzenie jest czynnoscia aktywna, dynamiczng —
—arozwo0j swiadomosci wzrokowej wptynal na to w jaki sposéb wspotczesnie potrafimy

odbiera¢ otaczajgcg nas przestrzen.

Przestrzen w sztuce przed perspektywa centralng (geometryczng)

Strzeminski zwraca uwage, ze w sztuce starozytnej i Sredniowiecznej dominowato
widzenie gtownie operujace sylweta, linig czy charakterystycznym uproszczeniem, co nie
wykluczato réznych prob oddania iluz;ji giebi, opartych na dazeniu do oddania przestrzeni
srodkami mozliwymi dla aktualnego rozwoju $wiadomosci wzrokowej. Proba
przedstawienia trojwymiarowosci, jest chociazby komponowanie frontalne, rownolegte,
ale tez hierarchizujace poprzez rozmiar postaci. Komponowanie pod wzgledem waznos$ci
— hieratyczne, zwigzane byto ze specyfika struktur spotecznych. Obrazy tworzone
w spoteczenstwie, w ktoérym istnieje podzial na ,,waznych” oraz ,mniej waznych”

wplywalo na zaistnienie rozroéznienia w przedstawianych postaciach. Taki obraz nie byt

85 Tamze, s. 58.
86 Tamze, s. 55.
87 Tamze.
88 Tamze, s. 52.
89 Tamze.
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oknem, za ktoérym rozposciera si¢ przestrzen, ale sam w sobie byt obiektem, w ktorym
brak horyzontu. Obiekty kompozycyjne byly takze zespolone z architektura
i kierunkiem czytania towarzyszacych obrazom tekstow, jak przyktadowo w sztuce
starozytnego Egiptu. Wigzalo si¢ to m.in. zastosowaniem zrytmizowanych, uktadow
pasowych, przedstawieniem postaci ustawionych do widza frontalnie z profilowym
ukladem twarzy, co stanowilo probg przedstawienia skrotu, a takze wplywato
na czytelno$¢ postaci zwlaszcza z wigkszych odleglosci. Byl to rowniez okres
poszukiwania uniwersalnego klucza kompozycyjnego. W pdzniejszym okresie tworcy
malowidet pompejanskich wprowadzali elementy widzenia perspektywicznego stosujac
zasade, ze linie prostopadie zbiegaja si¢ w jednym punkcie obrazu, co wazne nie
dotyczyto to jednak catych wielkoformatowych kompozycji, a jedynie jej
poszczegdlnych fragmentow.

Wyréznione przez Strzeminskiego aspekty: widzenie konturowe, widzenie sylwetowe,
wspotmierno$¢, powidoki, forma sylwetowo-linearna (np. wazy), a takze rozne typy
perspektywy — intencjonalna/hieratyczna, rzutu prostego réwnoleglego, rzutu
rownolegltego ukos$nego oraz rzutu zbieznego, kompozycja szeregdéw poziomych oraz

architektonizacja rytmiki®.

Renesans: wynalazek glebi geometrycznej

Renesans przynosi rewolucj¢: pojawia si¢ perspektywa zbiezna, skonstruowana
matematycznie przez Filippo Brunelleschiego 1 opisana przez Leona Battiste Albertiego
w jego dziele "De Pictura" w 1435 roku. Obraz staje si¢ iluzjg przestrzeni widzianej z
jednego, uprzywilejowanego punktu — widzenie zostaje  zracjonalizowane
1 podporzadkowane matematyce, optyce i konstrukeji.

Strzeminski nazywa to ,,widzeniem geometrycznym”, w ktérym wzrok utozsamia si¢
z punktem stacjonarnym, a przestrzen staje si¢ ciggiem obliczalnych glebi. Czlowiek
renesansu patrzy jak kamera otworkowa, camera obscura — frontalnie, obiektywizujaco,
statycznie. Powstaje takze perspektywa centralna — spojrzenie frontalne wobec obiektu.
Arnheim, w rozdziale PRZESTRZEN rozlegle omawia to zagadnienie; okresla ja jako
opisujaca przestrzen w najbardziej realistyczny sposob — z pozycji zatrzymanego wzroku,

patrzacego w jednym punkcie. Jeden punkt zbiegu, w strong ktorego zbiegaja si¢ linie

90 \W. Strzeminski, Teoria widzenia, op. cit., s. 61-109.

30



perspektywiczne, jest jednym z najbardziej harmonijnych ukladéw kompozycyjnych.
Perspektywe centralng charakteryzuje spokdj, wywazenie. Kompozycje z perspektywa
z jednym punktem zbiegu, mozna okresli¢ takze kompozycja symetryczng — najbardziej
znanym przykladem jest malowidlo Ostatnia wieczerza Leonarda Da Vinci. To moment
przelomowy dla przetozenia niematerialnego, abstrakcyjnego do materialnego
traktowania przestrzeni — $wiat staje si¢ obrazem, ktory mozna zmierzy¢, odtworzy¢,
ustrukturyzowac.

Wyrdznione aspekty: widzenie $wiatlocieniowe, widzenie bryly, reliefu, perspektywa

zbiezna, perspektywa z wieloma punktami zbiegu®'.

Barok, impresjonizm, kubizm

W kolejnych epokach obraz stopniowo traci renesansowg stabilnos$¢. Barok deformuje
przestrzen przez efekty iluzjonistyczne 1 teatralizacje Swiatta. Impresjonizm rozbija ja
na impresje $wietlno-barwne, ktore podlegaja subiektywnemu widzeniu’?. Z kolei
kubizm ostatecznie dekonstruuje jednos$¢ punktu widzenia, pokazujac przedmiot z wielu
stron jednocze$nie, przecinajac go siatka roznych wymiarow.

U Strzeminskiego to moment przej$cia od widzenia geometrycznego do ,,$wiadomosci
widzenia” — artysta przestaje by¢ tylko rejestratorem, staje si¢ konstruktorem percepcji.
Obraz nie nasladuje przestrzeni, lecz ja projektuje wyznaczajac kolejno$¢ narracji,

zarzadza nig.

Awangarda i widzenie Swiatem

Kulminacjg tego procesu jest widzenie awangardowe — ktore, jak pisze Strzeminski,
zrywa z tradycyjnym ogladem przestrzeni, zastgpujac go  ruchomym,
czasoprzestrzennym®. To widzenie fragmentaryczne, dynamiczne, oparte nie na jednej
osi zbiegu, lecz na rozproszonym doswiadczeniu ruchu, czasu, $wiatla 1 pamigci.
Obserwacja trojwymiarowego S$wiata oswobadza si¢ z konieczno$ci nieruchomej

obserwacji, dzigki czemu zmianie ulega postrzeganie barwy. Impresjonisci malujg barwe

91 Tamze, s. 155-195.
92 W. Strzeminski, Teoria widzenia, op. cit., s. 256.
9 Tamze, s. 302.
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obserwujac punkt w rzeczywistosci wraz z jej kolorem lokalnym. Dana barwa posiada

okreslony wyraz, dzieki temu, Ze otacza jg inna (kolor akomodacyjny)’.

Widzenie jako historia napie¢

Historia trojwymiarowosci zdaje si¢ by¢ historig konfliktu miedzy widzeniem poprzez
reprezentacje a widzeniem poprzez konstrukcje. Strzeminski przekonuje, ze widzenie nie
rozwija si¢ liniowo, lecz przez skokowe zmiany swiadomosci formy, a kazdy etap historii
sztuki to nowy model relacji miedzy okiem a S$wiatem, miedzy przestrzenig
a jej interpretacja w obrazie. Dzi$, w dobie kina, VR 1 obrazow cyfrowych, kreowanych
przez Al, pytanie o trojwymiarowos¢ przestaje by¢ pytaniem o ,,glebie”, a staje si¢
pytaniemo struktury postrzegania, o to, jak konstruujemy przestrzen widzenia jako
doswiadczenie kulturowe. Poczucie przestrzeni w obrebie dziela zalezy od tego jak jest

zaprojektowane, prowadzone, jakie modele przestrzennos$ci zostaja w nim zakodowane.

II1. Pojecie przestrzeni filmowej

Przestrzen filmowa to jedna z podstawowych i1 zarazem najbardziej ztozonych kwestii
przy budowaniu filmu. W odrdéznieniu od sztuk statycznych, takich jak malarstwo czy
fotografia, film buduje przestrzen nie tylko na podstawie kompozycji obrazu, tego
co wydarza si¢ w obrebie napig¢ obecnych na plaszczyznie, ale rowniez poprzez czas
1 ruch. Przestrzen w filmie jest efektem montazu, prowadzenia kamery, gry aktorskiej,
dzwigku 1 rytmu narracji. W ujeciu teoretycznym przestrzen filmowa stanowi
czasoprzestrzen, w ktorej zard6wno ruch postaci, obiektow, zmienno$¢ uje¢, dzwigk oraz
montaz, konstruuja dynamiczne wrazenie — zlozone z tego co dostrzezone,

ale 1 do$wiadczane.

Film, w wersji finalnej jako utwodr audiowizualny, z technicznego punktu widzenia

operuje warstwa zard6wno wizualng, jak i dzwickowa. Kazdy aspekt obecny w obrazie

9 Tamze, s. 261.
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i $ciezce dzwigkowej jest polem do nadawania znaczen przez tworcow. To szereg decyzji
prowadzi do tego, jaki jest finalny wydzwiek filmu. W celach ustrukturyzowania pojec
na potrzeby tej pracy, podzielitabym te pola w dany sposob: obraz, dzwiek, montaz.
Podejmowane decyzje konstrukcyjne i artystyczne w kazdej z czg$ci buduja znaczenie —
te decyzje o znaczeniu wptywaja rowniez na sposob uksztattowania przestrzeni w filmie.
Przestrzen dzwigku funkcjonuje takze poza kadrem, bedac jednym z elementow
przestrzeni pozakadrowej — omoéwie ten element budowania przestrzeni filmowe;j
w dalszej czesci pracy.

Budowanie przestrzeni w filmie fabularnym i1 dokumentalnym opiera si¢ na odmiennych
zasadach wynikajacych z charakteru tych form. W filmie fabularnym przestrzen jest
zazwyczaj w pelni wykreowana — projektowana i aranzowana z myslg o konkretnej wizji
estetycznej 1 narracyjnej. Umozliwia to precyzyjne operowanie §wiattem, kompozycja
kadru, ruchem czy perspektywa. Z kolei w filmie dokumentalnym tworcy najczesciej
pracuja w przestrzeniach = zastanych, co ogranicza mozliwo$ci inscenizacyjne,
ale jednoczesnie wprowadza element autentyczno$ci. Roznice te wplywaja zaréwno

na sposob rejestracji obrazu, jak 1 na stopien kontroli nad warstwg wizualng filmu.

Z perspektywy teatru, Bela Balazs omowit przestrzen filmowa ujmujac ja w porownaniu

ze sztukg teatralng wystawiong na scenie, przedstawit to w taki sposob:

Teatr:
1. przestrzen sceny jest calg przestrzenig akcji.
2. scena jest postrzegana z jednego, niezmieniajgcego si¢ punktu odlegtosci.

3. kat widzenia i perspektywa odbiorcy nie zmieniajg sig.

Film:

1. zr6znicowana odlegto$§¢ miedzy widzem a sceng — poprzez zroznicowanie wielkosci
planéow 1 kompozycje (zmiana wielko$ci plandw jako zmiana odleglosci w scenie,
pomimo tego, ze widz, ani ekran nie zmieniaja odlegtosci);

2. podziat catosci obrazu na sekwencje lub ujecia;

3. zmienny kat widzenia, perspektywa i ostro$¢ ujg¢ — w tej samej scenie;
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4. montaz, bedacy uktadem uje¢ w pewnej kolejnosci, skomponowanej z “mozaiki

kadrow” 2.

W tym ujeciu scena teatralna jest zblizona do statycznego pola obrazowania — przestrzen
obecna przed widzem ma stale t¢ samg odleglo$¢. Scenografia moze zmieniac jej wyglad,
tak samo jak w filmie, natomiast niemozliwe byloby zobaczenie akcji teatralne;j,
np. ze zblizeniami i zmiennoscig katdw patrzenia na dang sytuacje. Jedyny ruch jaki jest
obecny, to ten wewnatrz kadru-sceny — pojawiajacy si¢ ruch nastawia oko na roézne
punkty skupienia, nie mozna by go poréwna¢ zatem do statycznego obrazu malarskiego:

posiada aspekt obrazu, ruchu, dzwieku 1 czasu.

Czasoprzestrzenne widzenie to widzenie jakim operujemy w rzeczywistosci — to proces
widzenia, ztozonego z wielu obserwacji roztozonych w czasie, co oddaja stowa
Strzeminskiego, o widzeniu impresjonistow: W ten sposob widzenie malarskie wyzwala
sig od narzuconych mu czysto umownych kanonow perspektywy zbieznej trojwymiaroweyj,
od zwigzanych z nig sprzecznych z istotq naszego widzenia wymagan sztucznej jednosci
przedmiotu i przechodzi do ludzkiego, opartego na rzeczywistym widzeniu i woli
ksztattowania — liryzmu, jako naszej reakcji na proces widzenia swiata. 1 na razie
przynajmniej nie ma granic dla tego realizmu wielostronnego i lirycznego, bedgcego
naszq wypowiedzig o tym, co odczuwamy, i naszq odpowiedzig na to, co widzimy przed

sobg®®.

Mozna porownac¢ ksztattowanie si¢ przestrzeni filmowej do widzenia impresjonistow,
o ktorym pisze Strzeminski — w filmie kamera posiada niemal nieograniczong ilo$¢ katow
pod jakimi moze postrzegac¢ dang sytuacje (oczywiscie decyzje o wybranej perspektywie
powinny by¢ podyktowane narracja, nie testowaniem mozliwo$ci dla “efektu” — z tego
wzgledu czasem operowanie czytelnymi albo oczywistymi katami i perspektywami ma
wplywa¢ na klarownos$¢ obrazu, ktory ma dotrze¢ do widza). Rowniez montaz moze
pokaza¢ widzowi ujgcie przedstawiajace obiekt z jednej strony, a nastepnie z drugiej.

Ponadto — dzigki obecnos$ci ruchu w filmie perspektywa, rozmiary plandéw, a co za tym

9 B. Balzs, Theory of the Film (Character of Growth of New Art), thum. E. Bone, D. Dobbson, Wielka
Brytania, 1952, s. 29-30; dostep online: chrome-
extension://efaidnbmnnnibpcajpcglclefindmkaj/https://dn720400.ca.archive.org/0/items/theoryoffilmchar
0Obalz/theoryoffilmchar0Obalz.pdf; [dostgp: 15.07.2025]

9 W. Strzeminski, Teoria widzenia, op. cit., s. 301-303.
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idzie — punkty skupienia — ulegaja ciaglym zmianom. Przede wszystkim czas filmu
pozwala na to, zeby w procesie widzenia i obserwacji, widz zebral wiele informacji

przestrzennych i ztozyl je w jedng $wiadoma calos$c.

Rozwazajac przestrzen filmowa w jej technicznym wymiarze, warto u§wiadomic¢ sobie,
ze jej budowanie dokonuje si¢ poprzez zwielokrotniong obecno$¢ pojedynczego kadru —
kazda jednostka obrazu, obecna w tempie 24 lub 25 klatek na sekundg, tworzy gesta siatke
spostrzezen, z ktorych dopiero w ruchu, w czasie trwania projekcji, wytania si¢ catos¢
przestrzennego doswiadczenia. Film, jako dzieto audiowizualne, to zatem nieustanne,
dynamiczne wspotdziatanie tysigcy kadrow — w przypadku filmu krotkometrazowego (15
minut) moéwimy o okoto 21 600 klatkach, w pelnometrazowym (90 minut) o ponad 129
600. Kazda z tych klatek to odrebny punkt widzenia, fragment przestrzeni, ktory — dzieki
montazowi — staje si¢ czescig wigkszego procesu widzenia. Odwolujac si¢ tu do mysli
Strzeminskiego o widzeniu impresjonistycznym, mozna powiedzie¢, ze film nie tylko
odzwierciedla, ale aktywuje w widzu proces realnego, wielowymiarowego postrzegania
— opartego nie na jednej, umownej perspektywie, lecz na serii zmiennych spojrzen, ktore
konstruujg czasoprzestrzen, bedacg zarazem rejestrem emocji, napie¢, rytmow i decyzji
tworczych. Wlasnie to zagegszczenie widzenia w czasie sprawia, ze przestrzen filmowa
nie jest stala, lecz ptynna, rozwijajaca si¢ — odbierana jako sekwencja momentow, ktore
dopiero w catosciowym doswiadczeniu projekcji uktadajg sie¢ w pelng $wiadomosc
miejsca 1 sytuacji.

Jerzy Wojcik, w rozmowie ze scenografem Januszem Sosnowskimi, mowi o tym,
ze mozna z czesci zbudowac catosé, ale tylko wtedy, kiedy poszczegdlne czesci maja
“pamig¢ o catos$ci”. Realizujac film achronologicznie, nie majac jeszcze filmowego
poczucia catosci, czes$¢, ktora zostata zrealizowana musi o tej calos$ei “mie¢ w sobie
pamie¢”. Te stowa mozna odnie$¢ do kwestii konsekwencji 1 spdjnosci przy budowaniu
filmu z uje¢ sktadanych ze sobg dopiero w montazu — o posiadaniu ich §wiadomosci przy
realizacji kolejnych.

Odnoszac te stowa do przestrzeni — np. montaz pozwala na to, zeby taczy¢ ze soba ujecia
zrealizowane w roznych przestrzeniach, o roznej porze, w taki sposob, ze po polaczeniu
daja wrazenie jednego miejsca i sytuacji. Bedac autorem zdjeé, w pamigci nalezatoby
zachowa¢ rodzaj os$wietlenia, wielko$¢ planu, glebi¢ ostrosci, rodzaj ruchu kamery,
kierunki wewnatrzkadrowe. Rozwing temat operatorskich technik na uzyskanie glebi

w kolejnym rozdziale oraz osobno opowiem o roli montazu w ksztattowaniu przestrzeni
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filmowej. Ze stow Jerzego Wojcika wynika, ze to co buduje §wiat przestrzeni filmowe;j
ztozone jest z czgsci — tymi czesSciami sg ujecia. Kolejno wyswietlane na ekranie ujecia,
w czasie trwania projekcji, faczg si¢ w $wiadomos¢ o przestrzeni jakg ma mozliwo$¢

odebra¢ widz ¥,

W wypowiedzi o filmie Faraon rez. J. Kawalerowicza moéwi o elementach, ktore sktadaja
si¢ na wykreowanie §wiata filmowego — podkresla przestrzen i to co si¢ w niej znajduje
jako gléwny element opracowania tego Swiata. Oddaja to stowa: /... co si¢ wydaje
banalne, dlatego, ze w kazdym filmie nastepuje to zjawisko spotkania czasoprzestrzeni
z przedmiotami, ludzmi, ale [...] w pustyni ta przestrzen ma szczegdlny wymiar.”®
W dalszej czgsci mowi o decyzji wyboru lokacji pustyni, jako tej niepodwazalnie
potrzebnej do opowiedzenia tej historii ze wzgledu m.in. na stalo$¢ $wiatta *°. Wybor
lokacji oraz scenografia ma wazne znaczenie w opowiadaniu historii. Decyzje te
jednoczes$nie wptywajg na finalny obraz filmu, ale tez na warunki i sposob pracy ekipy.
Moze pozwala¢ na skomplikowane ruchy kamery lub prace bez §wiatta albo ograniczaé

te mozliwos$ci. Zawarto$¢ przestrzeni, ktorg postrzega¢ bedzie kamera, powinna sama w

sobie nie$¢ znaczenie spojne z trescig filmu.

Laczac przestrzen z narracjg, Pawel Edelman wyr6znia dwa podstawowe modele
przestrzeni filmowej: otwarta i zamknieta!?’. Przestrzen zamknieta, jak w Nozu w wodzie
Polanskiego czy 12 gniewnych ludziach Lumeta, ogranicza si¢ do wyodrebnionego
obszaru, ktéry nie rozwija si¢ linearnie, lecz stuzy poglebionej charakterystyce
psychicznej postaci. Stanowi rodzaj katalizatora — ujawniajac wewnetrzne napigcia
bohaterow, podczas gdy motorem akcji staje si¢ uptywajacy czas. Filmy operujace
przestrzeniag zamknigta buduja kadry o ograniczonej glgbi ostrosci 1 wyraznej
geometrycznej kompozycji, skupiajace uwage na napieciach miedzy postaciami. Z kolei

przestrzen otwarta, obecna cho¢by w Swobodnym jezdzcu Hoppera czy La Stradzie

9Rozmowa Jerzego Wojcika z Januszem Sosnowskim dostepna pod linkiem:
https://www.youtube.com/watch?v=VOTKEvDZRIo&list=PL.59669FDFA8718E 14&index=6 [dostep:
18.07.2025].

% Audiowizualny cykl Labirynt $wiatla, powstaty w czasie pracy nad ksigzka pod takim samym tytutem:
Labirynt swiatla w opracowaniu Seweryna Ku$mierczyka, dostepny pod linkiem:
https://www.youtube.com/watch?v=tgTaKVctK k [dostep: 19.07.2025].

% Tamze.

190 p_ Edelman, Pomysty do teorii przestrzeni filmowej na marginesie opisu konstrukcji “Szczesliwego
cztowieka” L. Andersona., archiwum wlasne autora.

36


https://www.youtube.com/watch?v=VOTkEvDZRIo&list=PL59669FDFA8718E14&index=6
https://www.youtube.com/watch?v=tgTaKVctK_k

Felliniego, cechuje si¢ dynamikg i inicjatywno$cig: to ona wptywa na rozwoj akcji
1 przemiany bohateréw. W strukturze wizualnej takich filméw pojawia si¢ szeroki plan,
naturalne $wiatlo i ruch kamery, ktéry podaza za bohaterami, podkreslajac wptyw
przestrzeni na przebieg akcji. Jej otwarto$¢ sprzyja epizodycznosci fabuty oraz pozwala
osadza¢ histori¢ w szerszym konteks$cie spotecznym i materialnym. W obu przypadkach
struktura wizualna nie tylko odzwierciedla charakter przestrzeni, ale aktywnie ksztattuje
sposob, w jaki widz doswiadcza historii — kierujac jego uwaga, emocjami i interpretacja.
Przestrzen zamknigta intensyfikuje psychologiczny wymiar narracji, podczas gdy
przestrzen otwarta otwiera film na doswiadczenie drogi, zmiany 1 kontekstu spotecznego.
W tym kontekScie mozna spojrze¢ na przestrzen filmowg jak na pole napigcia pomigdzy
rejestracjg a kreacja. Fotografia, jak zauwaza Roland Barthes, nie moze zaprzeczy¢ temu,
ze przedstawia to, co bylo — uchwycony fragment rzeczywistosci, dowod istnienia'®!.
Kamera, podczas rejestracji, ma zdolnos¢ kreowania. Dlatego tak czesto w branzy
filmowej, szczegdlnie wsrod operatorow, unika si¢ moéwienia o “rejestracji’.
“Rejestracja” ma pejoratywne nacechowanie bycia pozbawiong zdolnosci tworczych,
chwytania tego co jest, nie majac na to wplywu. Wtasnie osoba stojgca za kamerg oraz
osoba zawiadujgca strukturg obrazu filmowego kreuje — nie poprzez bierne spogladanie,
a aktywne widzenie. Film, cho¢ technicznie réwniez operuje zapisem fotograficznym,
idzie krok dalej — tworzy nie tyle $lad rzeczywistosci, ile doswiadczenie przestrzeni,
w ktorej fikcja moze by¢ tak samo przekonujaca, jak dokument. Kamera — niezaleznie od
tego, czy filmuje $wiat zastany, czy inscenizowany — nie tyle ,,Swiadczy o przesztosci”,
ile organizuje czasoprzestrzeh na nowo. W tym sensie przestrzen filmowa nie jest
odbiciem rzeczywistosci, lecz dynamiczng konstrukcja percepcyjng, ktorej zadaniem jest
oddzialywanie — emocjonalne, narracyjne, znaczeniowe.

Zaréwno w fotografii, jak 1 w filmie, mozliwa jest gra z percepcja: zacieranie granic
pomiedzy realizmem a abstrakcja. Ponownie powotujac si¢ na jedno z pierwszych zdjec
w historii —,,Widok z okna” Niépce’a — ktdre, mimo Ze rejestruje rzeczywisty krajobraz,
przybiera niemal abstrakcyjng forme¢. Podobnie film, cho¢ zakorzeniony
w rzeczywistosci, potrafi przekracza¢ jej dostownos¢ — nie tylko pokazujac przestrzen,
ale ja odczuwajac i konstruujac w umysle widza. Ostatecznie wigc przestrzen filmowa
nie jest jedynie fizyczng lokalizacja zdarzen — to przestrzen myslenia, widzenia i czucia,

innym stowy: ztozonego do$wiadczenia.

101 R. Barthes, Camera Lucida Reflections on Photography, op. cit., s. 93.
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IV. Wspolzalezne aspekty wplywajace na iluzj¢ przestrzeni w filmie

1.1. Aspekt czasu i ruchu

Doswiadczenie czasu i przestrzeni sg wspodlzalezne — jak we wcezesniej cytowanych
stowach Strzeminskiego — widzenie wymaga czasu, a spostrzezenia tacza si¢
w $wiadomos¢ przestrzenng. O wspotzaleznosci tych aspektéw pisze wspomniany juz
Tuan, wilaczajac w proces postrzegania ruch. Ztozone doswiadczenie przyrdéwnuje
do rozprostowywania migsni, poprzez ktore czlowiek doswiadcza jednocze$nie
przestrzeni 1 czasu: przestrzen — “sfera wolnosci od fizycznego ograniczenia”, czas —
“jako przejscie od napiecia do rozluznienia”'". W dalszej czeéci rozdzialu opisuje
podejscia do postrzegania czasu i1 przestrzeni u réoznych grup etnicznych. Dla Indian Hopi
odlegtos¢, przesztos¢, terazniejszos¢ — zdajg si¢ by¢, subiektywnym doswiadczeniem
wewnetrznym. Obiektywnos$¢ to przysztos$¢, odleglos¢ do niej przynalezy. Wydarzenia w
innej wiosce, w pewnej odleglosci, ze wzgledu na to, ze wies¢ o nich dociera pdzniej, nie
bedzie postrzegane jako np. wydarzajace si¢ w tym samym czasie w innym miejscu —
aspekt symultaniczno$ci nie istnieje . Pomimo réznic w $wiadomosci czasu miejsca, to
co jest wspodlne, to przestrzenne poczucie ziemi — dotu, nieba — géry. Natomiast horyzont
okresla jako powszechne wyobrazenie przysztosci; otwartg przestrzen — “wyobrazeniem

niosgcego nadziej¢ czasu”.

Przez ostatnie stulecie ludzie nauczyli si¢ utrwala¢ pejzaze kamera — organizowac

elementy wizualne w dramatyczng przestrzenno-czasowq strukture'®*

. Uchwycona droga
moze nie$¢ za sobg mys$l o nas samych podrézujacych ta droga — uruchamia wyobrazenie
ruchu, w ktorym cialo widza mimowolnie uczestniczy. Kamera nie tylko pokazuje
przestrzen, lecz takze ja modeluje, okresla kierunek percepcji 1 tempo jej do§wiadczania.
W tym sensie ruch — zaréwno fizyczny (wewnatrzkadrowy), jak 1 wynikajacy
z przesunigcia obrazu (ruch kamery, zmiana kadru, montaz) — staje si¢ glownym
czynnikiem organizujacym czas filmowy. Widz porusza si¢ razem z obrazem, a rytm ujgé

oraz trajektoria spojrzenia wyznaczaja sposob obecnosci w przestrzeni ekranowej. Film

ksztaltuje czas nie tylko poprzez ciaglo§¢ narracyjna, ale przede wszystkim przez

102 yi-Fu Tuan, Przestrzeh i miejsce, op. cit., s, 152.
103 Tamze, s. 152-157.
104 Tamze, s. 158.
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kinetyczne dos$wiadczenie przestrzeni, w ktorym pojedyncze spojrzenie zostaje
wciagnigte w ciagg ruchow — przejs$¢, najazdéw, panoram, a nawet pauz czy zawieszen
ruchu. Kazdy z tych $rodkéw technicznych wptywa na czas odczuwany, nadajac
obrazowi ci¢zar lub lekko$¢, przyspieszenie lub bezczas. To wtasnie montaz ruchu
1 spojrzenia nadaje obrazowi wymiar temporalny — nie tylko poprzez jego tresc,

ale poprzez fizyczna, zmystowa obecno$¢ obrazu w czasie.

Ryszard Wasko, czlonek Warsztatu Formy Filmowej, zrealizowal w ramach etiudy
szkolnej film krétkometrazowy Teorie przestrzeni w obrazie filmowym '°(1974)—4°52>,
tasma 35 mm, film czarno-bialy z komentarzem narratora w warstwie dzwigkowej.
Zatozeniem realizacji oraz Teorii przestrzeni bylo ukazanie w formie instruktazowe;j
“uzytkowych 1 artystycznych mozliwosci” jakie mozna odnalez¢ w formie notacyji,

zapisu, obliczenia i widzenia przestrzeni obiektywnej w obrazie filmowym'®.

Film dzieli si¢ na czeSci: I) Rodzaje przestrzeni: “ukazanie istnienia niektorych
mozliwosci przestrzeni” — tutaj pojawiaja si¢ kompozycje ukazujace: dom, boisko
do siatkowki, drzwi, drzewo, samochdd, kiosk, schody, znak drogowy; II) Sytuacje
przestrzeni: [...] rozpatruje niektore mozliwosci zapisu i pomiaru przestrzeni i czasu
w filmie. Istnieje mozliwos¢ obliczenia kazdej przestrzeni obiektywnej zapisanej
w obrazie filmowym uwzgledniajgc elementy ruchu kamery, rytmu obrazu i rytmu
rzeczywistego zapisanego danej sytuacji oraz czasu trwania zapisu, ogniskowej
obiektywu, kqta widzenia obiektywu i wielkosci klatki filmowej — sytuacje: 1) wyznaczenie
odlegtosci przebycia jednego kroku, 2) wyznaczenie odlegtosci przebycia 10 krokow,
3) wyznaczenie odleglosci skoku w dal z miejsca, 4) wyznaczenie czasu przebycia
odcinka 50 m podczas biegu, 5) wyznaczenie szeroko$ci drzwi, 6) wyznaczenie dtugosci
budynku, 7) brak, przejscie do 8) wyznaczenie wysoko$ci wejscia na trzeci stopien; II1)
Mozliwosci przestrzeni: wylacznie zapis obiektywny przestrzeni w obrazie filmowym:
1) wyznaczenie przestrzeni drzewa, 2) wyznaczenie przestrzeni budynku, 3) wyznaczenie

przestrzeni, w ktorej znajduje si¢ czlowiek: a) wyznaczenie po osi; b) wyznaczenie

195 Film dostepny pod linkiem:
https://www.etiudy.filmschool.lodz.pl/material/Teoria przestrzeni?search type=fulltext&query=teoria+pr
zestrzeni; [dostep: 28.07.2025]

106 Tamze.
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wzdluz osi; 4) wyznaczenie przestrzeni skrzynki, 5) wyznaczenie przestrzeni znaku

drogowego!'"’.

W sposobie przedstawienia Waski film staje si¢ narzgdziem rejestrujagcym przestrzenno-
-czasowe wspotrzedne zdarzenia — umozliwia:
- obiektywizacje ruchu i czasu (poprzez pomiar dystansu, kroku, skoku, biegu),
- rejestracje rytmu (zarowno rytmu obrazu, jak i rytmu rzeczywistego wydarzenia),
- analiz¢ dzialania optyki (ogniskowa, kat widzenia, wielkos¢ klatki filmowej),
- wizualizacje relacji przestrzennych (przedmiotow wzgledem siebie 1 wzgledem
kamery),

- uchwycenie trajektorii ruchu w czasie (zaréwno ciata, jak i ruchu kamery)!%%,

Tym samym film Waski staje si¢ nie tylko formalnym eksperymentem, ale tez
praktycznym podrecznikiem filmowego myslenia o czasie 1 przestrzeni — ujawniajac,
ze obraz filmowy moze nie tylko przedstawia¢ swiat, ale takze go mierzy¢, analizowaé
1 konceptualizowa¢ w ramach struktur czasoprzestrzennych.

Doswiadczenie filmu to nie tylko proces poznawczy, lecz rowniez ucielesniony —
angazujacy zaréwno umyst, jak i cialo!'”. Poprzez przedstawienie ruchu kino aktywuje
neurony lustrzane 1 zaprasza widza do zmystowego oraz emocjonalnego
wspotuczestnictwa. Cialo widza w pewnym sensie podgza za rytmem obrazu, odczuwajac
trajektorie czasu i przestrzeni. Nawet w momentach pauzy czy spowolnienia kamera
moze wywotywac napiecie migsniowe i oczekiwanie, symulujgc ruch, ktory zostaje
bardziej poczuty niz zobaczony. W tym sensie film nie tylko przedstawia rzeczywistos¢,
ale staje si¢ przestrzenig somatycznej empatii — miejscem, w ktorym doswiadczenie czasu

i ruchu staje si¢ formg odczuwania ''°.

197 Tamze.

198 Tamze.

19y, Sobchack, Carnal Thoughts: Embodiment and Moving Image Culture, University of California
Press 2004, s. 63; dostep online: chrome-
extension://efaidnbmnnnibpcajpcglclefindmkaj/https://monoskop.org/images/5/58/Sobchack Vivian Car
ol Carnal Thoughts Embodiment and Moving Image Culture.pdf

10 g Jankowiak-Siuda, K. Siemieniuk, A. Grabowska, Neurobiologiczne podstawy empatii,
»Neuropsychiatria i Neuropsychologia” 2009 nr 4 (2), s. 51-58 (online www.termedia.pl).
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1.2. Przestrzen w kadrze i poza nim

W przestrzeni filmowe;j istnieje przestrzen wyznaczona przez kadr oraz to, co znajduje
si¢ poza jego ramg. Zawartos¢ kadru zostaje wybrana z otoczenia. To, co znajduje si¢
na zewnatrz ramy, staje si¢ elementem przestrzeni pozakadrowej. Chociaz nie obejmuje
jej wybrany zakres widzenia kamery — ona takze ma wptyw na budowanie przestrzeni
w filmie. Jej czynng obecno$¢ zaznacza si¢ szczego6lnie wyraznie w warstwie dzwickowe;j
lub sugestii, ktorg moze wyrazi¢ np. aktor, ktorego kierunek spojrzenia wyznacza lini¢
w nieokreslong przestrzen. To czego widz nie widzi, a moze sobie dopowiada¢ lub co
moze odczuwaé na podstawie prawdopodobienstwa!!!. Decyzja o tym co jest pokazane,
a co nie pokazane, rOwniez stanowi wazny element przestrzenny. Wprowadza narracyjne

rozgraniczenie miedzy pewnoscig a niepewnoscig.

Noél Burch wyroznia sze$¢ sfer przestrzeni pozakadrowej: cztery pierwsze dotycza
przestrzeni poza kazdg z ram kadru — lewa, prawa, gorna i dolna krawedz kadru, pigta
rozposciera sie poza plany kadru, siega poza horyzont, natomiast szosta dotyczy
przestrzeni za kamerg''’. To, co niewidoczne i nieokreslone, staje sie polem dla
wyobrazni widza — nie wiedzac, co si¢ w takiej przestrzeni znajduje, w pewnym sensie
mozna wyobrazi¢ sobie, ze znajduje si¢ tam wszystko. Przestrzen kadrowa moze
sugerowac¢, co mogtoby si¢ znajdowaé poza kadrem, ale brak pelnej informacji
pozostawia miejsce na cieckawos¢, domyst 1 napiecie. Element zaskoczenia moze zostaé
wzmocniony narracyjnie w momencie, gdy widz nie spodziewa si¢ tego, co nagle pojawi

si¢ w przestrzeni pozakadrowej — a to, co si¢ pojawi, okaze si¢ szokujace.

Szok jako rodzaj niespodzianki, ktoéra moze nies¢ niedopowiedzenie przestrzeni

pozakadrowej, Krolikiewicz okreslit tak:

A wiec niespodzianka to nosiciel konfliktu cech dwu roznych sfer przestrzennych. Moje
zrozumienie niespodzianki, to wlasnie zaanektowanie nowych obszarow przestrzeni,
a tym samym kolejna proba zrozumienia niesionej przez niespodzianke negatywnej cechy

przestrzeni: nieskonczonosci.

"1 R. Barthes, Camera Lucida Reflections on Photography, op. cit., s. 25-27.
"2 D. Bordwell, K. Thompson, Sztuka filmowa, op. cit., s. 212.
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[...] Tak rozumiem funkcje niespodzianki — to niewyczerpany cigg dramatycznych napiec
i rozwigzan. Ale nie potrzebujg one kanwy akcji. Wystarczy im dramat samej faktury
filmowej: przestrzeni. Niespodzianka zrywa ogniwa w tancuchu przyczyn i skutkow.
W tym naglym zachwianiu praw logiki — zmusza mnie do szukania nowych prawidtowosci,
za cene wyrzeczenia sig starych przyzwyczajen zdobywam zdolnos¢ zdefiniowania
nowego ukladu elementow dramaturgicznych. Anulowanie dotychczasowej hipotezy

dotyczqcej przestrzeni poza kamerg''>.

W pracy magisterskiej Przestrzen filmowa poza kadrem, autor porusza zwigzek
przestrzeni pozakadrowej z narracja — niespodzianka wynika z nieoczekiwanej zmiany

w dotychczasowym sposobie postrzegania przestrzeni !4,

Odgtosy, ktore docierajg spoza kadru moga zawiera¢ informacje o przestrzeni w jakiej
bohater si¢ znajduje — jesli np. widzimy wytacznie jego portret (jak np. w filmie Syn
Szawlta). Autor zdjec 1 rezyser maja do dyspozycji wspominang juz powyzej ptaszczyzng
budowania przestrzenno$ci filmu — przestrzen poza kadrem. Ta przestrzen niejako
“dobudowuje si¢” w umysle widza na podstawie jego wiedzy o $wiecie,
jego doswiadczen, odczuc¢ 1 wyobrazen.

Tworcy filmowi moga postuzy¢ si¢ figura pars pro toto (cz¢$¢ zamiast caloSci),
pokazujac jedynie wycinek obiektu, ktéry odbiorca “zobaczy” w catosci, uzupetiajac
sobie w gtowie brakujgce elementy. Podobnie dziata operowanie znakami zdarzen spoza
kadru —np. zamiast dostownych uje¢ pozaru wystarczy odpowiednie o§wietlenie twarzy
bohaterow lub scenografii. Sugestywnie prowadzona narracja filmowa pozwala
wykreowa¢ w umysle widza to, co nie jest unaocznione w obrazie. Niekiedy to, co dzieje
si¢ w przestrzeni pozakadrowej, moze by¢ glownym tematem filmu — jak w przyktadzie
filmu Strefa interesow Jonathana Glazera. W tym przypadku “narratorem rownolegtym”
wobec kamery jest dzwick. Na kontrascie pomigdzy tym, co wida¢ i co stychac,

moze by¢ zbudowana filmowa dramaturgia.

W dostownym rozumieniu przestrzeni poza kadrem — na planie filmu fabularnego —

znajduja si¢ zazwyczaj jego realia: sprzet, ekipa, dzwigkowiec utrzymujacy tyczke

"3 G. Krolikiewicz, Przestrzen filmowa poza kadrem, s.15-16. Sygnatura: D1623, £6dz, 1970.
114 .
Tamze.
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na granicy kadru, ludzie bardziej zainteresowani tym co wydarza si¢ w scenie lub ci mniej
zaangazowani. Najdelikatniejsza i1 najwazniejsza scena filmu moze by¢ krecona
w trudnych warunkach lokacji lub w otoczeniu nieprzyjemnych nastrojéw spotecznych
panujacych w ekipie.

Czy to jaka atmosfera panuje na planie filmowym, poza kadrem, ma wptyw na przestrzen
filmowa? Z technicznego punktu widzenia nie, natomiast poziom zaangazowania we
wiasne zadanie i $wiadomo$¢ “o czym jest film”, diametralnie zmienia si¢ w momencie,
w ktorym przestrzen poza kadrem wspiera to co wydarza si¢ przed kamera.
Wielokrotnie cytowane podczas zaje¢ Historii sztuki operatorskiej przez Katarzyng Taras
stowa Witolda Sobocinskiego: ,,Tasma zapisuje energi¢ planu filmowego” — pozwalaja
mysle¢, ze ten czynnik “tego co poza kadrem” takze nie jest obojetny przy tworzeniu
filmu. Chociaz technologia cyfrowa nie postuguje si¢ zapisem na tasmie, “energia planu
filmowego” takze moze si¢ zapisa¢ w materiale. Istotng kwestiag w budowaniu przestrzeni
filmowej jest takze jej nietradycyjne konstruowanie, gdy to, co rejestruje kamera
w $wiecie rzeczywistym, jest widoczne tylko czgsciowo — zarowno dla niej, jak i dla
aktorow. Przyktadem tego typu realizacji sg filmy lub sceny krecone na greenscreenie lub
bluescreenie — jak chocby Sin City, zrealizowane niemal w catoSci w przestrzeni
studyjnej, z uzyciem greenscreenu. Przestrzen filmu ujawniata si¢ dopiero na etapie
postprodukcji, kiedy zielone tlo zostato zastgpione cyfrowo wygenerowanym obrazem.
W takim modelu pracy twércy musieli — zarowno w o$wietleniu, jak 1 w inscenizacji —
— ze $wiadomoscig finalnej kompozycji obrazu.

Przestrzen ekranowa byta wigc wynikiem nie tylko tego, co znajdowato si¢ w kadrze

podczas zdje¢, ale takze tego, co zostanie dodane pozniej.

W filmie dokumentalnym, kamera, skupiona na obserwacji gtdwnego bohatera, czgsto
koncentruje si¢ niemal wylacznie na nim — jednak poza kadrem wcigz toczy si¢ zycie,
ktérego slady docieraja do widza w postaci dzwigkow, gtosow, fragmentow rozmow czy
kierunku spojrzenia bohatera, sugerujacego obecnos$¢ kogos lub czegos$ poza ekranem.
Gatunek dokumentalny jest na tyle szeroki, ze jego przestrzen filmowa moze by¢
konstruowana rdwniez poprzez srodki nierealistyczne — na przyktad za pomoca animacji.
W wielu przypadkach obraz staje si¢ ilustracja dla warstwy dzwigkowej, ktora jest
zapisem rzeczywistych zdarzen, wspomnien lub relacji. W ten sposob przestrzen
dokumentalna — cho¢ moze by¢ wykreowana — nadal pozostaje no$nikiem autentycznego

do$wiadczenia.
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W kazdym z tych przypadkéw to, co pozostaje poza kadrem, wptywa na odbidr
przestrzeni ekranowej. Decyzje dotyczace tego, co pokazaé, a co pozostawi¢ w sferze
niedopowiedzenia budujg struktur¢ $wiata przedstawionego 1 warunkuja jego

prawdopodobienstwo.

1.3. ZwiazKki przestrzeni filmowej z montazem

Montaz, taczac ujecia ze sobg i1 ukladajac je w sceny, ma wpltyw na finalng sume
spostrzezen widza. Na jej podstawie odbiorca buduje swoja Swiadomos¢ przestrzeni
filmu. Nie wszystkie decyzje rezysera i autora zdje¢ zostajg ostatecznie wykorzystane —
jesli dane ujecie nie dziata na rzecz narracji w przyjetej strukturze, moze zosta¢ pominigte
w wersji finalnej. Takie decyzje montazowe mogg istotnie wptywa¢ na zmiang
postrzeganej przestrzeni.

Montaz moze wprowadza¢ spOjno$¢ czasoprzestrzenng, operujac czterema typami

ciggtosci:

cigglos¢ tresci,

ciggtos¢ ruchu,

ciggltos¢ pozycii,
115

cigglos$¢ czasu
Zaburzenie cigglo$ci czasu bywa czgsto celowym s$rodkiem narracyjnym, natomiast
przerwanie cigglosci przestrzennej moze wywota¢ u widza dezorientacj¢ lub wrazenie
btedu konstrukcyjnego $wiata przedstawionego. Podczas realizacji zdje¢ tworcy
uwzgledniaja pozniejszy etap montazu — zasady montazowe wyznaczaja konkretne
decyzje inscenizacyjne i operatorskie podejmowane na planie. Ekran kinowy jest
nieruchomg ptaszczyzng pozostajaca przed widzem w bezruchu — pole widzenia widza
nie zmienia si¢ w sposob naturalny, dlatego kazdy nieprzemyslany skok wizualny moze
zaktoci¢ ptynnos$¢ odbioru. Uwaga widza zamiast podaza¢ za akcja, moze zostal
zatrzymana przez konieczno$¢ ponownego zorientowania si¢ w przestrzeni kadru —

— np. przez niekonsekwencje¢ w polozeniu obiektéw lub postaci.

"5 B. Brown, Cinematography. Sztuka operatorska, Wydawnictwo Wojciech Marzec, Warszawa, 2018,
s. 108.
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Autor zdje¢ 1 szwenkier musza zatem dba¢ o ciaglo$¢ scenograficzng — pozycje
rekwizytOw oraz stronno$¢ postaci w scenie powinny pozosta¢ niezmienne, by unikngé

»116 olementow.

efektu ,teleportowania si¢
Jednym z narzedzi utrzymania przestrzennej ciggtosci jest zasada 180 stopni. Zaktada ona
istnienie niewidocznej osi (osi akcji / osi kontaktu), przebiegajacej miedzy dwiema
postaciami lub migdzy postacig a obiektem. Rejestrowanie uje¢ wytacznie z jednej strony
tej osi pozwala utrzymac przestrzenng orientacjc w montazu — zamiana stron
(przekroczenie osi) powoduje zmiang pozycji bohateréw wzgledem krawedzi kadru,
co moze wprowadzi¢ dezorientacjg, jesli nie zostalo wczesniej uzasadnione. Montaz ma
takze zdolnos¢ kreowania przestrzeni, ktora w rzeczywistosci nie istnieje. Poprzez
faczenie uje¢ z roznych lokacji — np. wnetrza 1 pleneru — ale z zachowaniem wspdlnych
elementéw inscenizacyjnych, mozliwe jest stworzenie iluzji jednego, spdjnego miejsca.
Podobnie szerokie plany zdjgciowe zrealizowane w plenerze moga by¢ potaczone
z detalami nagranymi w studio — jesli zadbano o ciagglo$¢ wizualng, widz nie odczuje
roznicy. Ujecie, przedstawiajace w rzeczywistosci niewielka makiete, ktora w kadrze jawi
si¢ jako ogromna — moze zosta¢ zinterpretowana jako posiadajgca realistyczne rozmiary,
jesli zostanie zestawiona z kadrem, w ktorym znajduje si¢ aktor (o znanej widzowi skali
wielkosci cztowieka). Powstanie w ten sposob wrazenie, ze aktor znajduje si¢ w tej
wlasnie przestrzeni (Ilustracja 10).

Ciaglo$¢ czasowa wspiera natomiast montaz ruchu — posta¢ poruszajaca si¢ od prawe;j
do lewej w jednym ujeciu powinna kontynuowaé¢ ruch w tym samym kierunku
w kolejnym. Odwrocenie kierunku miedzy ujeciami moze zaburzy¢ odbior trajektorii
ruchu 1 wrazenie ptynnej kontynuacji.

Ponownie powotujac si¢ na wezesniej opisany przyktad filmu Ryszarda Waski Teorie
przestrzeni w obrazie filmowym''7 — chciatam zwrdci¢ uwage na aspekt czasu filmowego.
Czes$¢ filmu, w ktorej autor bada to, w jaki sposob w obrazie filmowym wyglada przejscie
przestrzeni 10 krokow, nakrgcone zostalo w czasie rzeczywistym (tak samo jak pozostate
przyktady). Przyktady sa ze sobag wzajemnie zmontowane, natomiast ich czas trwania jest
odpowiednikiem tego jaki czas zaj¢ta dana akcja. 10 krokow wykonywane przez

bohateréw w filmie nie zawsze zajmuje tyle, ile zaj¢loby rzeczywiste pokonanie

16 Tamze, s. 110.
"7 Film dostepny pod linkiem:

https://www.etiudy.filmschool.lodz.pl/material/Teoria przestrzeni?search type=fulltext&query=teoria+pr
zestrzeni; [dostep: 28.07.2025]
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odleglo$ci — montaz dokonuje skrotu czasowego, a tym samym skrétu przestrzeni.

Zestawiajac ujecia, tworzy iluzj¢ odlegtosci.

Iustracja 10. Zestawienie kadrow z filmu Lsnienie (1980). Zrédto: zob. przypis ''°.

Ciaglos¢

Dla spdjnego odbioru przestrzeni w montazu, potrzebne jest zachowanie cigglosci:
- osi akeji
- kierunkéw spojrzen i ruchu

- konsekwencji relacji przestrzennych.

Zmiennos$¢ planow w obrebie inscenizacji

Ujecia o roznej skali planéw otwierajg konkretne mozliwosci montazowe.
Rozplanowujac przebieg sceny — ustawienia kamery, katy patrzenia, trajektorie ruchu —
tworcy juz na etapie zdje¢ konstruujg material pod katem montazu. Kluczowe jest
zachowanie cigglosci ruchu 1 spojnosci przestrzennej migedzy poszczegdlnymi ujeciami.
W zaleznos$ci od tego, czy scena realizowana jest w jednym dlugim ujgciu (tzw.
mastershocie), czy poprzez kontrplanowe zestawienia réznych kierunkéw, dobor planow
1 ustawienie postaci, muszg by¢ podporzadkowane zamierzonej dynamice. W diugim
ujeciu przestrzen i rytm sceny budowane s3 poprzez montaz wewnatrzkadrowy.
W przypadku ruchu kamery oznacza to konieczno$¢ przemyslenia zmian ogniskowe;j,
kata widzenia i pozycji wzgledem akcji — tak, aby zmiany te zachodzity pltynnie w ramach
jednego ujecia. Im doktadniej zaplanowany jest ruch aktorow w relacji do ruchu kamery,
tym wigksza szansa na spojne prowadzenie narracji bez koniecznosci cigcia. Tego typu

rozwigzanie wzmacnia ptynno$¢ i organicznos¢ przebiegu sceny. Jednoczesnie dlugie

18 Zrodto: shotdeck.com: https:/shotdeck.com/browse/stills#/movie/140~The%2BShining
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ujecia ograniczajg zakres ingerencji montazowe;j. Jesli scena zostata roztozona na odrebne
ustawienia kamery i rdzne plany, montazysta zyskuje wigksza mozliwo$¢ kontroli tempa,
rytmu i dramaturgii. To, co traci si¢ w spojnosci przestrzennej, mozna zyska¢ na poziomie

konstrukcji rytmicznej i narracyjne;j.

Przestrzen subiektywna

Przestrzen subiektywna, (POV — point of view) powstaje przez zestawienie ujgcia
portretowego z innym planem — np. zblizeniem na element otoczenia albo przestrzenia,
ktora posta¢ wiasnie obserwuje. Dzieki temu widz wchodzi w jej punkt widzenia,
odczuwa emocje 1 subiektywng perspektywe, powstaje wrazenie, ze “patrzymy oczami”
bohatera. Taki montaz pozwala nie tylko pokaza¢ bohatera, ale tez to, jak on odbiera $wiat

dookota.

1.4. Dzwiek
W przestrzeni rzeczywiste] dzwiek posiada wymiar przestrzenny, poniewaz ma konkretne

zrédto pochodzenia'"

. W filmie natomiast dzwigk moze — ale nie musi — mie¢ wyrazne,
widoczne zrédto. Zwyczajowo dzieli si¢ go na dzwiek diegetyczny, czyli pochodzacy
z przestrzeni $wiata przedstawionego (zard6wno z wnetrza kadru, jak i spoza niego),
oraz dzwigk niediegetyczny, ktory nie ma zrodla w tej rzeczywistosci — jak na przyktad
muzyka ilustracyjna czy komentarz z offu.

Wyrdznia si¢ trzy podstawowe rodzaje dzwigkdéw w filmie: mowe, muzyke 1 odglosy
(czyli efekty dzwigkowe)'?°. Ich obecnoéé oraz wzajemne relacje moga budowaé lub
rozszerzaC przestrzen ekranowg. Manipulacja dzwigkiem w obrgbie sceny pozwala
tworcom sterowa¢ uwaga widza — przyktadowo, dialog, ktory w rzeczywistej przestrzeni
bylby ledwo styszalny, moze zosta¢ wyraznie wyeksponowany. Dzwiek spoza ekranu,
dodany w procesie postprodukcji, moze natomiast budowa¢ wrazenie znacznie wigkszej
przestrzeni niz ta, ktorg faktycznie pokazuje kadr.

Muzyka filmowa stanowi natomiast konwencje, ktéra widz zazwyczaj rozpoznaje —
— jej obecno$¢ nie jest czgscig $wiata przedstawionego, lecz pochodzi od swoistego

2121

»harratora wszechwiedzacego”'<', co czyni ja jednym z podstawowych narzedzi

budowania emocji i znaczenia. Tworzenie $ciezki dzwigkowe] mozna poréwnaé

"9 D. Bordwell, K. Thompson, Sztuka filmowa. Wprowadzenie, op. cit., s. 315.
120 Tamze, s. 301.
121 Tamze, s. 315.

47



do procesu montazu obrazu: polega na wyborze najlepszego materialu, taczeniu go
z odpowiednimi ujeciami, dodawaniu efektow dzwickowych oraz na precyzyjnej
korekcie — barwy, glo$nosci czy wysokosci — podobnie jak korekcja koloru w obrazie.

Warstwa dzwigkowa filmu moze by¢ rowniez nosnikiem dodatkowych znaczen.

1.5. Scenografia i lokacja

Przestrzen, w jakiej realizowane sg zdjecia, zalezy od opowiadanej historii — to ona
nakresla, w jakim miejscu czy przestrzeni wydarza si¢ akcja filmu. Przestrzen 1 miejsce
maja rozne znaczenie psychologiczne — w zaleznosci od tego, czy przestrzen powinna
. r rr . . 7 122 . L . .

indukowac¢ otwarto$¢, droge, niebezpieczenstwo <“, czy przeciwnie: zamknigcie,

intymno$¢, stalos¢ '?* — decyzje te beda sie roznié.

Rola scenografii i lokacji

W scenariuszu istnieje zapis ,, plener ” lub ,, wngtrze ” — klimat 1 tre$¢ scen moga zawierac
w sobie koniecznos$¢ realizacji w okreslonej przestrzeni, a zmiana przestrzeni lub miejsca
moze zupetnie zmienia¢ wynikajace ze sceny sensy. Przestrzen mozna albo catkowicie
stworzy¢ albo w nig scenograficznie zaingerowac, oswietli¢ (przestrzen kreowana) albo
wykorzystac juz istniejaca z oswietleniem naturalnym (przestrzen zastana).

W procesie preprodukcji rezyser i autor zdje¢ moga wykreowal przestrzen
scenograficzng w studiu lub wybra¢ jedng sposrod istniejacych przestrzeni — w zaleznosci
od tego, jaki rodzaj miejsca najlepiej stuzy emocjonalnej i narracyjnej konstrukcji filmu.
Przestrzen scenograficzna jest nie tylko tlem — staje si¢ no$nikiem znaczen, ktére moga
wzmacnia¢, kontrastowa¢ lub subtelnie modulowaé tonacje sceny. Mozliwos¢
wykreowania tych znaczen wraz ze scenografem, stwarza wiele mozliwosci
dla precyzyjnego stworzenia przestrzeni filmowej. Z innej strony lokacje bedace
przestrzenig pleneru: ocean, miasto, zabytkowy kosciodl, czgsto tylko czgsciowo moga
zosta¢ poddane ingerencji scenografa albo wcale — wtedy to, co wnosi do filmu sama
lokacja (w swojej konstrukcji przestrzennej, obecnym w niej ruchu, charakterze) staje si¢

elementem przestrzeni filmowe;.

122 Yi-Fu Tuan, Przestrzen i miejsce, op. cit., s. 72.
123 Tamze, s. 174.
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Scenografia jako przedluzenie postaci lub nastroju

Scenografia moze by¢ rozszerzeniem emocjonalno$ci postaci — niejako jej
przedhuzeniem. Przestrzen, w ktorej si¢ znajduje, mowi o niej: o jej stanie psychicznym,
temperamencie, skrytosci lub przeciwnie — o otwartosci, chaosie, potrzebie kontroli. Nie
musi by¢ wiernym odwzorowaniem rzeczywistosci — moze by¢ projekcja wewnetrznego
krajobrazu. Czasem zamknigcie przestrzeni dziala jak opresja, innym razem -
— jak intymnos$¢. Symetria lub jej brak, powtarzalnos¢ uktadu, obecnos¢ lub brak
przedmiotow, puste katy lub ich przepetnienie — wszystko to moze budowac¢ napigcie
emocjonalne sceny. Scenografia nie tylko organizuje przestrzen dzialan — moze
wytwarza¢ napigcie miedzy tym, co widzimy, a tym, co si¢ wydarza. Staje si¢ wtedy
aktywnym partnerem narracji — wspotgra z postacig lub jest przeciwko niej. W filmie
Pocigg Jerzego Kawalerowicza ze zdjgciami Jana Laskowskiego, rezyser wybrat
przestrzen akcji, ktorg okreslit jako: Pocigg, czyli pudetkowata, zamknigta przestrzen,
koniecznos¢ przebywania razem, nadawal si¢ szczegolnie do rozegrania tych
wieloznacznosci, niespetnionych nadziei '**. Ograniczona przestrzen, w ktorej znalezli sig
bohaterowie filmu, determinowata akcje, ktéra mogla si¢ w jej ramach wydarzyc¢.
Wplyneto to takze na prace rezysera — wymagato koniecznosci duzej wynalazczosci
inscenizacyjnej — poszukiwanie sugestywnosci w ramach niewielkiej przestrzeni
wymuszato korzystanie z tego co bylo dostepne: korytarze, okna, drzwi przedzialdow,

aktorzy.

Projektowanie glebi przez warstwy scenograficzne

Scenografia, ktora zawiera dobrze zbudowany pierwszy plan, dalsze plany oraz tlo,
stwarza mozliwo$¢ dla autora zdje¢ do uzyskania glebi, ale takze do stworzenia
inscenizacji, ktora bedzie wypetniona relacjami przestrzennymi. Umiej¢tne operowanie
paleta moze wptyna¢ na wzmocnienie charakteru kompozycji gltgbinowej — np. decyzja
o stonowaniu barw czesci scenografii na rzecz dodania akcentdow w waznym narracyjnie

punkcie albo roztozenie ich w r6znych planach. Im lepiej plany sa zbudowane jako cato$¢,

124 Fragment wypowiedzi: KINO KAWALEROWICZA. Przestrzen zamknieta:
https://www.youtube.com/watch?v=/ZbShSEFYoWY [dostep: 22.07.2025].

49


https://www.youtube.com/watch?v=ZbSh5EFYoWY

tym spojniejsza przestrzen obrazu mozna dzigki nim uzyska¢ — od planéw szerokich

po detal, rowniez podczas ruchu.

Obecnos¢ obiektow szklanych, transparentnych na pierwszym planie moze wptynaé
na obecnos¢ ciekawych deformacji planéw dalszych, wprowadzaé refleksy swietlne.
Obecnos¢ takich elementow na réznych planach, ze wzglgdu na ich wtasciwosci odbijania
Swiatta, wzmacniaja poczucie tréjwymiarowosci — samego obiektu, ale poprzez jego
obecnos¢ rowniez definicji calej filmowanej przestrzeni. Wszelkie obiekty, ktore sa
pewnego rodzaju bryla moga podkreslic to wrazenie — odpowiednio oswietlone

1 ulokowane zdecydowanie te przestrzen wspottworza.

Oswietlenie scenograficzne (practical light) umiejscowione w réznych punktach takze
wplywa na postrzeganie glebi — przyktadowo pasmo kinkietow na $cianie korytarza,
w odpowiedniej perspektywie pozwala uchwyci¢ ich linig, jako lini¢ perspektywiczng
posiadajaca kierunek. Elementy scenografii, ktore nadajg kierunki podkreslajace

geometri¢ $cian, rOwniez wzmacniajg to wrazenie.

Lokacje naturalne a studio

Wybor miedzy realizacja zdje¢ w lokacjach naturalnych a w przestrzeni studyjnej zalezy
od zatozen inscenizacyjnych oraz od stopnia kontroli, jaki tworcy chca uzyska¢ nad
przestrzenig 1 Swiattem. Studio umozliwia peing kontrole nad warunkami zdjeciowymi —
pozwala na precyzyjne ksztattowanie $wiatla, barwy, kompozycji 1 atmosfery,
jak rowniez umozliwia catkowitg ingerencje w uktad przestrzenny scenografii. Praca
w przestrzeni wykreowanej daje mozliwos¢ swiadomego budowania kazdego elementu
kadru w sposob powtarzalny i zgodny z zamierzeniami estetycznymi. W przypadku
lokacji naturalnych, warunki pracy w duzej mierze zalezne sa od zastanych elementow:
pogody, pory dnia, uksztattowania terenu czy architektury. Ograniczona jest rowniez
mozliwo$¢ pelnej ingerencji w uklad przestrzeni, jednak lokacje te oferuja czgsto
bogatszy kontekst wizualny i wigksze zroznicowanie faktur czy glebi przestrzenne;j.
Lokacja moze tez sama w sobie nie$¢ okreslony tadunek znaczeniowy lub emocjonalny.
Wybdér miedzy tymi rozwigzaniami pocigga za sobg inne S$rodki operatorskie
1 inscenizacyjne — kluczowe jest zatem dostosowanie przestrzeni realizacyjnej do funkcji,

jaka ma peli¢ w opowiadanej historii.
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[lustracja 11. Zestawienie kadrow z filmu Smak wisni (1997), jako przyktad przestrzeni

filmowej zbudowanej w lokacji. Zrédto: zob. przypis'?>.

Przestrzen filmu dzieli si¢ na dwie czeSci: lokacje pustkowia, poczucie w niej odlegtosci

® w rozumieniu

od miasta oraz wnetrze samochodu. Podzial na przestrzen i miejsce’”
Tuana ma tu silny zwigzek z narracjg fabuly filmu. Przemierzana droga podkresla

wewnetrzng izolacje bohatera 1 jego drogg ku zrozumieniu siebie.

Relacja ruchu kamery do przestrzeni scenograficznej

Relacja miedzy kamerg a przestrzenig scenograficzng moze by¢ dwutorowa: przestrzen
zostaje zbudowana z myslg o okreslonym ruchu kamery lub to kamera adaptuje swoj ruch
do zastanych warunkéw przestrzennych. Wybor jednej z tych strategii zalezy
od inscenizacji, rodzaju planowanych uje¢, dlugosci ogniskowych oraz od zaktadanych
ograniczen produkcyjnych. W studiu mozliwe jest precyzyjne zaprojektowanie trajektorii
ruchu kamery w $cistym zwigzku z architekturg scenografii — pozwala to na $wiadome
prowadzenie narracji wizualnej i rytmizacje sceny. W lokacjach naturalnych operatorzy
pracuja w oparciu o zastane elementy przestrzeni, takie jak przejscia, rytmy
architektoniczne czy kierunki $wiatla. Ograniczenia staja si¢ wowczas impulsem
do twodrczego podejScia — ruch kamery moze wynika¢ z charakteru przestrzeni,
a nie odwrotnie. Przestrzen scenograficzna inspiruje w takim przypadku wybdr punktow
kamerowych, linii ruchu, a nawet tempa narracji wizualnej. Kamera i scenografia
pozostaja w dialogu. W obu przypadkach to ich wspotdziatanie ksztattuje sposob, w jaki

widz do$wiadcza przestrzeni ekranowe;.

125 7rédto: shotdeck.com: https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/3394~Taste%2Bof%2BCherry
126 Yi-Fu Tuan, Przestrzen i miejsce, op. cit., s, 13.
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Iustracja 12. Zestawienie kadrow z filmu Lsnienie (1980). Zrédto: zob. przypis'?’.

Przestrzen zarysowana za pomocg centralnie kadrowanych korytarzy, podkreslajacych
perspektywe zbiezng, zamknigtych kompozycji oraz ruchu w glab kadru — zapowiada
zblizanie si¢ do zagrozenia i przywodzi na mys$l utknigcie w labiryncie bez wyjscia, czego

klasycznym przyktadem sg m.in. kadry z filmu Lsnienie (Ilustracja 12).

127 7rodto: shotdeck.com: https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/140~The+Shining
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V. Narzedzia autora zdje¢c¢ do tworzenia glebi

Przestrzen w filmie jest jednym z kluczowych elementoéw §wiata filmu wykreowanego
przez tworcow, jest elementem jego struktury wizualnej — podlega organizacji wraz
z kluczowymi wspominanymi juz elementami jak: §wiatlo, ruch, kolor, kompozycja
i montaz. Autor obrazu, majac $wiadomo$¢ narzedzi, kwestii, ktore nalezg do jego
odpowiedzialnosci oraz tych aspektow, o ktorych decyduje wspoélnie z rezyserem —
— ma ogromny wplyw na konstrukcje przestrzeni w filmie. W ponizszym rozdziale skupie
si¢ gtbwnie na technice operatorskiej — omowig wybor poszczegolnych srodkéw wyrazu
(technicznych narzedzi autora zdjg¢) oraz to na jaki aspekt ksztattowania przestrzeni
mozna za ich pomocg wptyna¢. Porownam sposoby wyrazenia gltebi w filmie, z tymi,
ktore mozna osiggna¢ w obrazie statycznym (odniose¢ si¢ do wezesniejszego rozdziatu /1.

Przestrzen w obrazie statycznym ograniczonym ramg).

Bordwell 1 Thompson wyrdzniajg trzy czynniki kinematograficzne bedace obszarem
artystycznej kontroli:

1. fotograficzne aspekty ujecia,

2. kadrowanie ujecia,

3. czas trwania ujecia'?®.

Grupujagc wymieniane w podrozdzialach narzedzia, do powyzszych obszarow
artystycznej kontroli, podzielitabym je w ten sposob:

1. fotograficzne aspekty ujecia: 1.1. Kompozycja kadru, 1.2. Format, 1.3.
Perspektywa, 1.4. Swiatto, 1.5. Kolor, 1.6. Ogniskowa i rodzaj obiektywu, 1.7.
Glebia ostrosci, 1.8. Rozmiar matrycy;

2. kadrowanie ujecia: 1.1. Kompozycja kadru, 1.3. Perspektywa, 1.9. Ruch kamery,
1.10. Inscenizacja;

3. czas trwania ujecia: 1.9. Ruch kamery, 1.10. Inscenizacja'?’.

128 Tamze, s. 183.
129 Tamze.
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Z kolei Blain Brown, wyrdznia elementy odpowiedzialne za wytworzenie uczucia glebi

wizualnej:

e Pozycjonowanie w kadrze
e Zmiana wymiarow

e Potozenie wertykalne

e Potozenie horyzontalne

e Perspektywa liniowa

e Skrot perspektywiczny

e Swiatlocien

e Perspektywa atmosferyczna'®’,

1.1. Kompozycja kadru

Kompozycja kadru jest jednym z podstawowych narzedzi operatora do budowania
przestrzeni w filmie. To, co zostaje wybrane poprzez ograniczenie rama, staje si¢
elementem calosciowego uktadu wizualnego ujecia. Na nieskonczony obszar przestrzeni
rzeczywiste] zostajg natozone ramy: 2 poziome i 2 pionowe, ktore wyznaczajg zakres
Swiata przedstawionego. To, co znajduje si¢ poza ramg, nalezy do przestrzeni
pozakadrowej'3!. Obecno$é przestrzeni pozakadrowej sygnalizowana jest wewnatrz
kadru, chociazby przez fragmentaryczng obecnos¢ — umiejscowienie tak zwanej “wcinki”
obiektu lub postaci, spojrzenie postaci poza kadr, ktore wyznacza kierunek. Ujecie moze
sktada¢ si¢ z jednego statycznego kadru albo ulega on zmianie poprzez ruch — w obrebie
ujecia ruchomego w kadrze pojawi¢ sie¢ moze wiele kompozycji od bliskich planow, po
szerokie. Proces komponowania korzysta z zasad kompozycji ptaszczyzny malarskiej
1 fotograficznej opisanych we wczesniejszych rozdziatach, natomiast ze wzgledu na ruch
kamery, ruch wewnatrzkadrowy — w ujeciu stanowi on wazny element kompozycji, ktory

mozna pordwnac do kierunku wyznaczonego chociazby przez malarski impast.

130 B. Brown, Cinematography. Sztuka operatorska, op. cit., s. 59.
131 D. Bordwell, K. Thompson, Sztuka filmowa, op. cit., s. 212.
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Kompozycje kadru mozna scharakteryzowa¢ jako: otwarta, zamknieta, o okreslonej
perspektywie: zabiej, “na wprost”, z gory, z lotu ptaka, centralnej, ale takze opisujac jej
punkt ciezko$ci “z cigzarem na prawej lub lewej ramce” (w odniesieniu do prawej lub
lewej, pionowej granicy kadru); “wywazonej” — czesto to okreslenie dotyczy kompozycji
symetrycznej 1 zharmonizowanej, lub inaczej statycznej, ktéora moze tez byé
zdynamizowana poprzez wewngtrzne uktady diagonalne albo rodzaj rytmicznosci uktadu
obiektéw wewnatrz kadru. Wtasnosci, ktore wnosi kompozycja w ramach kadru, to:
integralno$¢, réwnowaga, napigcie wizualne, rytm, proporcje, kontrast, faktura,
kierunkowo$é!*2. Na to, czy kompozycja jest bardziej wertykalna lub horyzontalna
w duze] mierze wplywa wybor formatu — w zaleznosci od jego przewagi pionu
lub poziomu. Rodzaj wybranej ramy — formatu — moze wptywac¢ na odczuwalng ilo$¢
dominujacych kierunkow, natomiast w dalszym ciggu istnieje mozliwo$¢ zrownania tych
warto$ci poprzez odpowiednig zawartos¢ kadru (poprzez wprowadzenie odpowiedniej

ilosci pionu lub poziomu).

W praktyce filmowej nazewnictwo rodzaju kompozycji jest rowniez zwigzane
z obecnos$cig postaci — kadry rozréznia si¢ na podstawie sposobu w jaki ma zostaé
ukazana posta¢ lub kilka oséb. W scenach dialogowych bardzo czgsto wystepuje “kadr
dwojkowy”, ktorego tematem gléwnym sg dwie osoby w kadrze. Jesli sytuacja dialogu
zostaje uchwycona rowniez z innych ustawien, wtedy czesto korzysta sie z ujgcia
ze wspomniang wczesniej “wcinka” jednego z bohaterow, przez ktorego ramig lub glowe,
kamera skupia si¢ na obserwacji drugiego rozmowcy. W przestrzeni ograniczonej ramg
znajdujg si¢ takze ramy uktadu wewngtrznego — siatka przecinajacych si¢ czterech linii,
ktére tworza dziewig¢ mniejszych czworobocznych pdél. Komponowanie w odniesieniu
do siatki nazywa si¢ “regulq trzecich” (inaczej “zlotym podzialem” albo “trdjpodziatem”)
— punkty przeciecia linii stanowig tzw. “mocne punkty” obrazu. Inaczej mozna je okresli¢

jako “gtéwne oérodki zainteresowania widza”!3?

. Umieszczanie obiektow wewnatrz
kadru w tych punktach, moze stanowi¢ o sile kompozycji — obiekty moga przykuwaé
uwage w wigkszym stopniu, niz gdyby znalazty si¢ w innym miejscu obrazu. Nazwa

kompozycji, ktora czesto mozna uzyskaé¢ w ten sposob, jest m.in. z ang. “short side”.

132 B. Brown, Cinematography. Sztuka operatorska, op. cit., s. 55-59.
133 Tamze, s. 70.
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Tustracja 13. Zarys wewnetrznych uktadow kompozycyjnych kadru. Zrédto: zob. przypis
134.

Struktura filmu, ztozona z wielu kompozycyjnych uktadow, moze nadawaé znaczenie
okreslonemu rodzajowi kompozycji. W zaleznosci od kontekstu, fabuty 1 inscenizacji,
widz moze odbiera¢ dany rodzaj kompozycji jako przynalezacy do danego bohatera,
sposobu przedstawiania konkretnej sytuacji. Kompozycje funkcjonujg “w sposdb
interakty w réznych kombinacjach”!*>. Poprzez uspdjnienie decyzji kompozycyjnej dla
danego elementu filmu, kompozycja moze nie$¢ szczegolne znaczenie — odbierane

na poziomie $wiadomym lub pod$§wiadomym.

Komponowanie zachodzi poprzez wybor, tego na co patrzy kamera, a to zalezy od jej
ustawienia w przestrzeni rzeczywistej. “Ustaw kadr” — to zadanie, ktére ma
do zrealizowania operator kamery i autor zdje¢ (nawigujac dane ustawienie w kontekscie
catosci wizualnej struktury, ktorg zawiaduje). Ustawienie kadru — kamery — zalezy od

tego “Co?” 1 “W jaki sposdb?” powinno si¢ znalez¢ w jego ramach w danym momencie.

Na ustawienie kamery wzgledem filmowanego obiektu sktada sig:
- kat,
- poziom,
- wysokos¢,
- odleglo$¢ od postaci/obiektu — ktorg okre§la si¢ poprzez nazwanie rodzaju

planow.

134 7rodto: archiwum whasne.
138 Tamze, s. 55.
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Precyzyjno$¢ nazewnictwa i kategorii w przypadku kadrowania, jest w duzej mierze
orientacyjna — nie istniejg $cisle wyznaczone granice mi¢dzy zré6znicowaniem wielkosci
planow, doktadne miary katéw. Hastowe rozrdznienie sposobu kadrowania ma na celu
usprawnienie komunikacji na planie oraz w procesie preprodukcji. Odczucie
co do rodzaju planu czgsto bywa personalne — podobnie jak w przypadku okreslenia
koloru, rézne osoby moga postrzega¢ dany ton podobnie, ale przez pryzmat pewnych
roznic indywidualnych. Znalezienie wspdlnych nazw, na te same rodzaje kadrowania, jest
szczegOlnie wazne w komunikacji miedzy autorem zdje¢ a rezyserem oraz miedzy

autorem zdje¢¢ a szwenkierem.

Narzedzie, ktore czgsto bywa pomocne przy planowaniu kompozycji 1 pozycji kamery,
jest storyboard, ktory zawiera wizualny zarys poszczegolnych uje¢ i scen. Czasem nawet
najprostszy, umowny szkic akcji ujety we wstepnie planowanych kadrach, moze
usprawnic proces decyzji o tym, gdzie postawi¢ kamere. Inne narzgdzie w ktorym mozna
zawrze¢ dokladniejsze plany odnosnie ujecia — to fotoboard. Jest to zbidér kompozycji
uchwyconych aparatem, w ktérym doktadniej niz w storyboardzie, mozna uja¢ kat,
poziom, wysokos¢, odlegtos¢ z uwzglednieniem wymiardw przestrzeni rzeczywistej,
postaci, ale tez planowanych ogniskowych, formatu, rozmiaru matrycy. Doktadne
zaplanowanie pozycji kamery ma czgsto znaczenie przy zdjeciach podlegajacych
zastosowaniu efektow specjalnych — w takiej sytuacji przestrzen musi zosta¢ doktadnie
zmierzona, a pozycja kamery zanotowana, zeby powrot do takiego samego ustawienia

byt mozliwy z potrzebng precyzyjnoscia.

Kat

[los$¢ katow pod jakimi moze spojrze¢ kamera jest niemal nieograniczona. Praktyczne
nazewnictwo skupia si¢ na wyrdznieniu trzech podstawowych katow ustawienia
wzgledem inscenizacji: 1) kat niski (low angle) lub perspektywa “Zabia”, 2) kat prosty
(straight-on angle), 3) kat wysoki (high angle), perspektywa “z gory”. Inny powszechnie
wykorzystywany kat to ang. dutch-angle, ktore zalezy od zaburzenia poziomu ustawienia

glowicy wzgledem linii horyzontu.
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Poziom

Odnosi si¢ do poziomego ustawienia kamery w stosunku do linii horyzontu — technicznie
osigga si¢ to poprzez zbalansowanie glowicy, mozna wykonaé to bardzo precyzyjnie
ustawiajac “balans” lub inaczej “poziom”, patrzac na poziomic¢ wbudowang
w konstrukcje glowicy. Wypoziomowanie kamery na glowicy jest czynnos$cia
wykonywang przez asystentow czy szwenkierow czesto nawykowo i automatycznie.
Zachowanie poziomu wptyw na zachowanie prostych linii horyzontu, budynkéw, ziemi.
Brak poziomu powoduje przechylenie pionowego uktadu obiektow w kadrze, staje si¢
on sko$ny. Osiagnigcie skosnych linii w kadrze poprzez ustawienie gtowicy pozbawione
poziomu, nazywa si¢ wspomnianym wczesniej ang. dutch-angle. Kadrowanie oparte
na kompozycjach, pozbawionych poziomu nie jest powszechng praktyka. Brak poziomu
czegsto wymaga korekcji w postprodukeji, co wplywa na zmiane miedzy sfilmowang
kompozycjg a finalnie uzyskanym obrazem. Stosowanie braku poziomu, moze by¢ jednak
uzasadnione narracyjnie 1 zastosowane jako wyrazisty zabieg formalny. Przyjelo sie,
ze brak poziomu i zdynamizowanie przez to kompozycji — moze wywota¢ w widzu
uczucie niepokoju — co dobrze oddaje ponizszy kadr z filmu Michaita Katatozowa Lecg

zurawie.

[lustracja 14. Kadr z filmu Lecg zurawie (1957). Zastosowanie dutch-angle, powodujacy

brak poziomu i pionu w kompozycji. Zrodto: zob. przypis'®.

138 Zrodto: shotdeck.com:
https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/2650~The%2BCranes%2BAre%2BFlying
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http://shotdeck.com/

Wysokos$¢

Ustawienie kamery daje poczucie orientacji przestrzennej — skala obecna w filmie staje
si¢ mozliwa do odczytania poprzez zrozumienie stosunku wielkosci postaci do
scenografii. Orientujac si¢ w wyznaczonym poprzez film $wiecie, widz moze odczué na
jakiej wysoko$ci znajduje si¢ kamera wzglgdem inscenizacji. Wysoko$¢ kamery jest
czesciowo zwigzana z katem jej patrzenia — kat z gory, zaktada wyzsza pozycje w
odniesieniu do filmowanej zawartosci kadru, tak samo kat z dolu — kamera bedzie
usytuowana nizej niz obiekt.

Z kolei wysokoscig kamery, ktorej kat patrzenia jest prosty mozna uzyskac estetyczne
sposoby spojrzenia na inscenizacj¢: stawiajgc kamere na ziemi i komponujac postaci w
planie ogdlnym, kamera stoi nisko, ale obejmuje duzy zakres przestrzeni. Pozycja ta moze
by¢ uzasadniona jako subiektywne spojrzenie kogo$ bardzo niskiego (np. dziecka), w
zaleznosci od kontekstu fabuly moze sta¢ si¢ spojrzeniem subiektywnym na dang
sytuacje; albo moze stanowi¢ decyzje niezalezng od narracji — dla osiggnigcia czysto
estetycznego uktadu.

Wysokos$¢ kamery ma duze znaczenie przy ujmowaniu postaci — szczegdlnie linii wzroku.
Ustawienie kamery na tej samej linii, co wzrok postaci, jest powszechng praktyka.
Podobnie jak nawykowe moze by¢ ustawienie pionu w kamerze, tak ustawienie kamery
w tej pozycji, czesto bywa “pozycja bazowg” dla sytuacji filmowania bohatera.
Manipulowanie wysokos$cig kamery, zwigzane takze z jej katem, moze akcentowaé
podmiot — w sytuacji dialogu dorostego i dziecka, skadrowanie osoby dorostej “z dotu”,
a dziecka “z gory”, moze wzmocni¢ poczucie rdznicy wzrostu migdzy tymi postaciami.

Spojrzenie “z gory” moze takze implikowac intuicyjne poczucie, ze kto$ patrzy na kogo$

[ustracja 15. Kadr z filmu Drzewo Zycia (2011). Zastosowanie niskiego i wysokiego kata

kamery do zarysowania osi kontaktu miedzy postaciami. Zrédto: zob. przypis'*’.

137 Zrédto: shotdeck.com: https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/15~The+Tree+of+Life
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Odleglosé¢

Odlegtos¢ przede wszystkim wyznacza poczucie dystansu wzgledem inscenizacji. Moze
dawaé poczucie matej lub duzej odleglosci — poczucie bycia blisko lub daleko.
Standardowa miarg do opisywania odleglosci jest rozmiar planu. Miarg wielkosci planu,
jest wielko$¢ postaci ludzkiej w kadrze. Wyrdézniamy plany: totalny, ogdlny,
amerykanski, $redni, potzblizenie, zblizenie, mocne zblizenie lub inaczej detal.
W sytuacji, w ktorej postaé, ktora znajduje si¢ w przestrzeni, ujmowana jest tylko
fragmentarycznie — sama posta¢ moglaby indukowa¢ nazewnictwo “potzblizenie”,
ale kontekst przestrzeni jawi si¢ szerzej jako “plan ogdlny”, to pomimo braku postaci
w planie petnym, poprawnym nazewnictwem pozostatby ”plan og6lny” — miarg staje si¢
wzgledna proporcja postaé-tto. Ujmujac postac z tej samej odlegtosci, pod innym katem

mogliby$my zobaczy¢ jej cala sylwetke!3®.

[lustracja 16. Zarys kadru w planie ogdélnym z postacia skadrowang na wysokos$ci ramion.

Zrédto: zob. przypis'>°.

Komponowanie moze celowo dazy¢ do uzyskania braku glebi albo odwrotnie —
— wzmacnia¢ wrazenie przestrzennosci poprzez odpowiednie zastosowanie wyzej
wymienionych $rodkow.

Stanowi jedno z najwazniejszych narzg¢dzi autora obrazu — w dalszej czgsci omowig jego

kluczowe znaczenie przy pracy kamerg w ruchu.

38 D Bordwell, K. Thompson, Sztuka filmowa, op. cit., s. 217.
139 7rodto: archiwum whasne.
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Podsumowujac podrozdzial odnios¢ si¢ do kolejnego podziatu zawartego w ksigzce

autorow Bordwella i Thompson — wplyw kadrowania na obraz wyraza si¢ poprzez:

1. rozmiar i ksztalt kadru;
2. sposob, w jaki kadr wyznacza przestrzen ekranu i przestrzen poza ekranem;
3. sposob, w jaki kadrowanie narzuca odleglos¢, kat, 1 wysoko$¢ postrzegania

obrazu przez widza;

4. relacje zmieniajgcego si¢ kadrowania do inscenizacji'*.

Tustracja 17. Zarys wielkosci planéw w odniesieniu do zarysu postaci ludzkiej. Zrodto:

zob. przypis'*.

140 Tamze, s. 207.
141 7rodto: archiwum whasne.
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1.2. Format

Podobnie jak malarz wybiera format podobrazia, decydujac o jego wymiarach i ksztalcie,
tak autor obrazu filmowego decyduje wspolnie z rezyserem o proporcji wybranego
formatu, ktory zostanie wyswietlony na ekranie. W odréznieniu od malarstwa i fotografii,
zakres wyboru ksztaltu formatu jest znacznie w¢zszy — formaty filmowe sa réznymi
wariantami szeroko$ci obrazu prostokatnego. Okreslenie “format obrazu” to stosunek

jego szerokosci do dlugosci.

Rodzaje formatow

Tradycyjnym formatem filmowym, istniejacym od poczatku historii kina jest proporcja

)142

4:3, inaczej 1,33:1 (format akademii, inaczej z ang. Academy Nastepnie

wprowadzonym szerszym formatem, byl 1,66:1, a kolejnym 1,85:1 143,

Mozna wyr6zni¢ formaty: 1,33:1; 1,17:1; 1,85:1; 1,75:1; 1,66:1; 2,35:1, 2,40:1.
Anamorficzny obiektyw, podczas zapisu na taSmie kompresuje obraz: obraz na negatywie
jest utrwalony w formacie 1,18:1, natomiast w projekcji po dekompresji lub procesie
desqeeze wynosi 2,35:1'%4,

Format filmowy IMAX, zapisywany w formacie tasmy 70 mm, pozwala na wyswietlanie

filmu na ekranie o wysokosci pieciu pieter '*. Przy zapisie przebiega przez kamere

W pozycji poziomej'*S.

Format a kompozycja

Format, daje odczucie co do kompozycji — zblizony do kwadratu, ma zrownowazong
proporcje pionu i poziomu. Uznaje si¢ go w kinie za format blizszy “pionowi”, poniewaz
w odréznieniu od innych formatéw, dtugos¢ jego pionu jest stosunkowo wieksza. Z kolei
format panoramiczny uwydatnia poziomg kompozycj¢ — skupia wzrok widza czg¢sto
w jednym obszarze ekranu. Czgsto punkt skupienia wzroku znajduje si¢ w takiej

kompozycji tuz obok osi symetrii — po jednej z jej stron albo catkiem z boku ekranu.

42D Bordwell, K. Thompson, Sztuka filmowa, op. cit., s. 207.

143 B. Brown, Cinematography. Sztuka operatorska, op. cit., s. 492.
144 Tamze, s. 493.

145 Tamze, s. 492-493.

146 Tamze, s. 493-494.
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Iustracja 18. Zarys wielkosci formatow filmowych. Zrodto: zob. przypis'®’.

Format panoramiczny

Jednym ze sposobow uzyskania formatu panoramicznego w filmie jest zastosowanie
obiektywow anamorfotycznych, ktére podczas zdje¢ dwukrotnie S$ciskajg obraz
W poziomie. Zarejestrowany w ten sposob material, po odpowiednim rozciggnigciu w
postprodukcji, uzyskuje charakterystyczne proporcje panoramiczne (np. 2.39:1),
zachowujac jednoczesnie peing rozdzielczo$¢ pionowa obrazu.

Alternatywnym rozwigzaniem jest maskowanie obrazu peinej klatki lub pelnego
rozmiaru matrycy, czyli ograniczanie uzytecznego pola obrazu do wybranego formatu.
Moze si¢ to odbywac na réznych etapach realizacji zdje¢:

— juz podczas filmowania, poprzez ustawienie w kamerze linii kadru wyznaczajacych
proporcje panoramy (np. 2.39:1),

— lub dopiero na etapie postprodukcji, gdy wiasciwa maska naktadana jest cyfrowo,
przycinajac gore i dot kadru.

Oba podejscia — anamorfotyczne 1 maskujace — pozwalaja na uzyskanie szerokiego
obrazu, ale roznig si¢ efektem wizualnym, m.in. charakterystycznym znieksztalceniem

optycznym, flarami i glebia ostrosci w przypadku anamorfozy.

147 7rédto: archiwum wiasne.

63



Ilustracja 19. Kadr z filmu Anora (2024) jako przykiad formatu 2,39:1 uzyskanego

za pomoca optyki anamorfotycznej na tasmie 35 mm. Zrédto: zob. przypis'*®.

Ilustracja 20. Kadr z filmu Casino Royale (2006) jako przykilad formatu 2,39:1

uzyskanego za pomoca optyki sferycznej na tasmie 35 mm. Zrédto: zob. przypis'*.

Poczucie wielkosci planu

Taka sama wielko$¢ planu, moze da¢ inne odczucie wielkosci w zalezno$ci od formatu —
przyktadowo doswiadczenie przestrzeni planu totalnego w formacie 2,35:1 lub 1,33:1,
bedzie zupetnie rozne. W obydwu przypadkach odczujemy rozleglo$¢ przestrzeni,
natomiast, dzigki wiekszej dtugosci czesci poziomej formatu CinemaScope, proporcja
rozmiaru postaci do przestrzeni, w ktorej si¢ znajduje, bedzie odczuwalnie wigksza niz

zaleznos¢ postac-przestrzen w formacie Academy.

Format a ruch

Wybdr formatu takze wplywa na rozne odczucia ruchu — w formacie horyzontalnym
ruchy pionowe, beda odczuwane jako intensywniejsze, mniej naturalne, natomiast w 4:3
— jako mniej dynamiczne (format sam w sobie ma duza zawarto$¢ “pionu”); wlasciwie
obraz o tej proporcji pozwala na w miar¢ zrOwnowazone poczucie ruchu w poziomie,

pionie i po przekatne;.

148 Zrodto: shotdeck.com: https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/59568~Anora
149 Zrodto: shotdeck.com: https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/346~Casino+Royale
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Iustracja 21. Plener przy formacie 1,33:1 Zrodto. zob. przypis'*.

Iustracja 22. Plener przy formacie 2,35:1. Zrodto. zob. przypis'>'.

Wybér formatu

Formatom przypisane sg pewne skojarzenia ze wzgledu na ich sposdb wykorzystania—
przyktadowo format 16:9, to najczgsciej uzywany format standardu telewizyjnego.
W kinie tworcy rzadziej decydujg si¢ na taka proporcje, czesciej funkcjonuje format

zblizony wymiarem, ale jednak rézniacy si¢ — 1,85:1.

Decyzja o wyborze formatu ma wptyw na sposob kadrowania w trakcie realizacji zdjec.
Film nakrecony z decyzja o kadrowaniu w formacie szerokim, a w procesie postprodukcji
przekadrowywany do formatu 4:3, czgsto wyczuwalnie nie bedzie skomponowany
z planowanym zamierzeniem rozlozenia akcentéw, punktow cigzkosci kompozycji.
Dlatego szczegodlnie wazne jest dla obrazu, zeby byt skadrowany w przestrzeni

rzeczywistej wedle docelowych zamierzen.

150 7rédto: shotdeck.com: https:/shotdeck.com/browse/stills#/movie/2404~Pride+%26+Prejudice
151 Zrédto: shotdeck.com: https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/303 1~Wuthering+Heights
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Rama w ramie

Czgsto wykorzystywanym zabiegiem kompozycyjnym jest zastosowanie “drugiej ramy”
wewnatrz kompozycji. Taki efekt mozna uzyskaé¢ za pomocg odpowiedniego kadrowania,
w ktorym cze$¢ obrazu zaczynaja przystania¢ elementy kadru, a poprzez swodj uktad
przypominajg ramg, za ktora dzieje si¢ wlasciwa akcja. Innym sposobem na uzyskanie
takiego efektu jest zastosowanie maski — jest warstwa nalozong na obraz w formie kaszety
(wycigcie obecne w obrazie podczas realizacji zdjg¢ na tasmie, z wykorzystaniem kaszety
znajdujacej si¢ w kamerze) albo w postprodukcji — jako dodana na obraz warstwa

o konkretnym ksztalcie.

Ilustracja 23. “Rama w ramie” w kadrze z filmu Wyjscie. Zrédto. zob. przypis'*.

152 Zrodto: stopklatka z filmu dostepnego na stronie:
https://www.filmpolski.pl/fp/index.php?etiuda=32906
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1.3. Perspektywa

“Relacje perspektywiczne”, zachodzace miedzy cze$ciami sceny, to relacje dotyczace
skali, gtebokosci i zaleznoéci przestrzennych miedzy jej obiektami !>, Kamera, podobnie
jak ludzkie oko, postrzega obiekty znajdujace si¢ blizej jako wicksze, a te dalej jako
mniejsze. Na perspektywe obrazu przede wszystkim wpltywa punkt z jakiego patrzy
kamera (kat, poziom, wysoko$¢, odlegto§¢, rozmiar planu), ale w przypadku kamery
roOwnie istotny jest takze wybodr obiektywu 1 jego ogniskowej — wplywa na to, w jaki
sposOb przestrzen zostaje interpretowana. Wptywa takze na odczucie glebi, dynamiki,

symetrii lub rownowagi w kadrze.

Perspektywe w filmie mozna podzieli¢ na formalng 1 narracyjng. W ramach perspektywy
formalnej, okreslane s3 zaleznosci wyznaczone poprzez perspektywe w kompozycji,
a perspektywa narracyjna dotyczy wptywu obranej perspektywy na narracje.

Formalna dzieli si¢ na: centralng, jednozbiegowa, dwuzbiegowa, trojzbiegowsa
lub o wigkszej ilosci punktéw zbiegu. Narracyjna — moze by¢ obiektywna

lub subiektywna.

Perspektywa a obiektyw

W zaleznosci od uzytego w kamerze obiektywu, relacje perspektywiczne migdzy
obiektami mogg si¢ znacznie r6zni¢ — w zalezno$ci od wykorzystania obiektywu
o krotkiej lub dtugiej ogniskowe;.

Obiektywy o zmiennej ogniskowej, ktore daja mozliwo$¢ transfokacji w trakcie ujecia —
przy ich wykorzystaniu interpretacja perspektywy moze ulec zmianie w czasie krecenia.
W tym przypadku zmianie ulega wizualna interpretacja przestrzeni jedynie w obiektywie.
Jezeli zmiana ogniskowej wydarza si¢ w kamerze statycznej, to obiekty nie ulegaja
realnym zmianom potozenia wzgledem kamery — punkt, z ktérego obserwowana jest
przestrzen rzeczywista nie ulega zmianie (Obiektyw, jako narzedzie do budowania glebi,

omoéwie doktadniej w podrozdziale IV. 1.6. Ogniskowa i rodzaj obiektywu).

153D, Bordwell, K. Thompson, Sztuka filmowa, op. cit., s. 191.
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llustracja 24. Przyktad perspektywy centralnej w filmie The Holy Mountain (1973).
Zrédto: zob. przypis'>*.

[lustracja 25. Przyktad perspektywy z dwoma punktami zbiegu w filmie Bardo, falszywa
kronika garsci prawd (2022). Zrédto: zob. przypis'>.

[lustracja 26. Przyklad perspektywy z jednym punktem zbiegu w filmie Fallen angels
(1995). Zrédto: zob. przypis'®.

154 Zrédto: shotdeck.com: https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/3736~The+Holy+Mountain

195 Zrodto: shotdeck.com:
https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/22327~BARD0%2C+False+Chronicle+of+a+Handful+of+Tr
uths

196 Zrodto: shotdeck.com: https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/3175~Fallen+Angels
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[lustracja 27. Kadr z filmu Poor things (2023) z zastosowaniem obiektywu typu “rybie
oko”. (fisheye). Zrodto: zob. przypis'’.

Iustracja 28. Kadr z filmu Stalker (1979) z zastosowaniem dtugiego obiektywu. Zrédto:

zob. przypis'®.

Ilo$¢ perspektyw

Statyczny kadr zawiera jedng perspektywe — taka, jaka zostata ustalona przed wiaczeniem
kamery. Charakteryzuje go jeden punkt patrzenia, co upodabnia go do obrazu
malarskiego lub fotografii. Jednak ruch wewnatrz kadru oraz uptyw czasu rozszerzaja
te wspolnote o wymiar filmowy. Na przyklad: zastosowanie perspektywy centralnej
w uyjeciu filmowym bardziej nawigzuje do malarskiej perspektywy centralnej niz
ja wiernie odwzorowuje. Kazdy nowy kierunek — wyznaczony przez ruch postaci lub

ozywiony element natury — moze t¢ kompozycj¢ deharmonizowac lub przetamywac jej

157 7rédto: shotdeck.com:
https://shotdeck.com/browse/stills#/media_type/Movie/movie/35718~Poor%2BThings
158 7rodto: shotdeck.com:
https://shotdeck.com/browse/stills#/media_type/Movie/movie/35718~Poor%2BThings
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statycznos¢. Z filmowej perspektywy wcigz okresliliby$my takie ujecie jako dosrodkowe,
ale poréwnujac precyzyjnie te dwa media (film 1 malarstwo), istniejg istotne réznice —

mimo formalnych podobienstw.

[lustracja 29. Operatorski gest V' — wyznaczajacy kat patrzenia oraz perspektywy; czgsto
wykorzystywany przy rozmowach i planowaniu ruchu kamery wraz z inscenizacja.
Perspektywy wyznaczane sg poprzez kierowanie dtoni w kierunkach planowanych ujec.

Zrodto: zob. przypis'®’.

Ruch natomiast wplywa na mozliwo$¢ uzyskania wielosci perspektyw. Nawet
w przypadku, w ktorym kamera stoi na statywie, juz sama glowica pozwala jej
na szeroki zakres ruchu — wykorzystujac panorame¢ poziomg i pionowa. W panoramie
poziomej moze wykona¢ ruch o zakresie obrotu 360 stopni, a w kazdym miejscu
na osi 360 stopni moze znalez¢ dowolny kat patrzenia w gore lub w dot. W zaleznos$ci
od rodzaju glowicy zadarcie kamery w gor¢ moze mie¢ zakres nawet do + 90 stopni,
aw dot od — 75 do — 90 stopni. Réznego rodzaju gimbale pozwalaja na ruch o zakresie
“zadarcia” kamery nawet do 180 stopni, a specjalistyczny sprzet nawet do 360 1 w tej osi.

(O narzedziach umozliwiajacych kamerze ruch — IV. 1.9. Ruch kamery)

Perspektywa a narracja

Dobor perspektywy jest takze kwestig narracji — to z jakiego punktu kamera spojrzy

na inscenizacj¢, moze indukowaé odczucie tego “kto” dang sytuacje obserwuje.

159 7rodto: archiwum whasne.
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Decydujac o ustawieniu zadajemy sobie pytanie: “Z jakiej perspektywy patrzy kamera?”
co oznacza czesto pytanie: “Z czyjej perspektywy chcielibySmy to zobaczy¢?”
Obserwatorem moze by¢ kamera patrzaca jakby “ze Sciany” albo kamera patrzaca okiem
innego bohatera. W zaleznosci od decyzji o obranej perspektywie, obraz moze nadad
narracji obiektywny lub subiektywny charakter. Perspektywa moze wplynaé na odczucie

glebi narracyjnej, nie tylko przestrzenne;.

Najbardziej dostowna forma subiektywizacji w filmie jest ujecie typu POV
(point of view), w ktorym kamera ,,widzi” to, co widzi postaé. Przenosi to widza
bezposrednio do jej perspektywy — zardwno wizualnej, jak i emocjonalne;.
Subiektywno$¢ moze by¢ nadana takze mniej dostownie: przez ruch kamery
(np. chwiejny obraz oddajacy stan psychiczny), uzycie obiektywu (np. znieksztatcenie
przestrzeni), montaz czy dzwigk.

Z kolei ujecia obiektywne rejestrujg akcje z dystansu — jakby ,z zewnatrz”,
bez utozsamienia z zadng postacig. W praktyce filmowej wigkszo$¢ narracji balansuje

pomiedzy tymi dwoma biegunami — obiektywizmem a subiektywizacja.

3K

Iustracja 30. Kadry z filmu Nickel Boys (2024). Zrodto: zob. przypis'®.

Film Nickel Boys (2024), zostal prawie w cato$ci opowiedziany kamera subiektywna
poprzez zastosowanie POV dwoch réznych bohateréw. Zastosowanie tego typu
subiektywizacji, jest silnym zabiegiem, do ktérego widz musi si¢ przyzwyczai¢. Kamera
rozglada si¢, wykonuje gesty wraz z bohaterem albo obserwuje otaczajaca
go rzeczywisto$¢. Dopiero okoto 20 minuty filmu widz dowiaduje si¢ o tym, “czyimi

oczami” obserwuje przestrzen filmu.

160 7rédto: shotdeck.com: https:/shotdeck.com/browse/stills#/movie/57896~Nickel+Boys
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Iustracja 31. Kadry z filmu Nickel Boys (2024). Zrédto: zob. przypis'°'.

Dopiero w momencie, w ktérym bohater wchodzi do budki fotograficznej ze swoja
ukochang, jestesmy w stanie zobaczy¢ najpierw przez bardzo krétki moment jego odbicie

w lustrze, a nastepnie wywolang seri¢ fotografii, na ktérej wyraznie widac jego twarz.

1.4. Swiatlo

Obraz tasmy 1 cyfrowego sensora jest medium dwuwymiarowym — $wiatlo sprawia,
ze iluzja tréjwymairowosci ma szans¢ w nim zaistnie¢. Umozliwia odwzorowanie
przestrzeni rzeczywiste] — szczegblnie aspekt brytowatosci obiektow. Ze wzgledu
na rdéznice czutoSci tasmy lub matrycy, potrzebna jest rdzna ilo$¢ $Swiatla,
dla prawidlowego naswietlenia materiatu. Natomiast jego obecnos¢ wplywa
bezposrednio na percepcje glebi, czytelno$¢ bryty, rytm wizualny oraz odbior
emocjonalny sceny. Dzialajac w czasie i1 przestrzeni, swiattlo w filmie modeluje réwniez
strukture widzenia — pozwala wyr6znié, ukry¢, podkresli¢, zhierarchizowa¢. Charakter
swiatla bardzo czesto okresla nastrdj ujecia lub sceny, wplywa na wizualny styl catosci

filmu.

Przestrzen $Swietlna a kamera

W celu uzyskania jakiegokolwiek obrazu, konieczne jest naswietlenie $wiatloczulej
matrycy —tasmy lub przetwornika — w odpowiednim zakresie. Rozpigto$¢ tonalna kamery
pozwala na uchwycenie w materiale skali jasnosci od czerni do bieli. W zaleznosci
od czuto$ci tasmy, rodzaju sensora — jego czuto$ci bazowej i sygnatu (ISO) — interpretacja
Swiata przedstawionego moze podlegac¢ rdznej dynamice: sensor moze lepiej radzi¢ sobie

z odwzorowaniem w ciemniejszych lub jasniejszych partiach kadru. Dla wykorzystania

161 Zrodto: shotdeck.com: https:/shotdeck.com/browse/stills#/movie/57896~Nickel+Boys
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pelnego zakresu rozpigtosci tonalnej kamery wazne jest zachowanie poprawnej
ekspozycji. Chociaz w przypadku ekspozycji nie zawsze poprawno$¢ jest gtownym
wyznacznikiem tworzenia obrazu, to dalej jest on najlepszym wyborem dla technicznie
wiasciwego odwzorowania. Istnieje wiele podejs¢ do sposobu naswietlania materiatu,
wielu autorow zdje¢ ma na to swoj wiasny sposob. Niekiedy zalezy od decyzji
o charakterze rozktadu kontrastow — mozna osiggna¢ je od razu na planie za pomocag
swiatta, wybranej przestony, czasu naswietlania i czulosci, celowo eksponujac ponizej
lub powyzej wyznacznika poprawnosci albo wedlug skrajnie innego sposobu —
zdecydowac¢ si¢ na nakrgcenie “bezpiecznie” naeksponowanego materiatu, w ktorym
zamierzony kontrast zostanie osiggniety dopiero podczas kolorkorekcji. Poprawnie
naeksponowany materiat daje wiele mozliwosci podczas kolorkorekcji — przeciwnie
do niepoprawnie naeksponowanego'%?.

Wplyw sposobu ekspozycji materialu w gradacji tonow ma rowniez wptyw na poprawne
odwzorowanie barwne. Chociaz przestrzen tonalna odnosi si¢ wytgcznie do poziomow

jasnosci, bez uwzglednienia koloru, to dalej te dwa aspekty sg silnie powigzane.

Swiatlo a charakter obrazu

Swiatlo kluczowe — czyli suma $wiatla rysujacego i wypehienia, mierzona
swiatlomierzem, wyznacza przestong, ktora nalezaloby wybra¢ dla osiggnigcia poprawne;j
ekspozycji. Ilos¢ $wiatla potrzebnego dla osiagnigcia poprawnej ekspozycji zalezy
od czutosci sensora lub tasmy 1 wybranej przestony.

Eksponujac sceng, autor zdje¢ decyduje si¢ na to w jakim kluczu oswietli dang sytuacje:
niskim czy wysokim. Niski klucz (low key), zaktada matg ilo$¢ swiatta, duza ilo$¢ cienia,
z niewielkim wypelieniem lub zupeknie jest go pozbawione. Natomiast wysoki klucz
(high key) charakteryzuje si¢ duzg jasnoscia, skrajng bezcieniowoscia, posiadang duza
ilosciag wypetnienia.

Stosunek $wiatla rysujacego 1 wypelnienia z kolei pozwalaja okresli¢ kontrast sceny —
moze stanowi¢ precyzyjny wyznacznik do zachowania kontrastu w poszczegdlnych
ujeciach sceny, dla zachowania tego samego charakteru. Zmiana o jeden stopien

przestony, wzrastajacy do kolejnego — zawsze wzrasta dwukrotnie'®® (wynika to

162k Kovein, P. Kucia, J. Rudzinski, Oswiecenie. Analogowe swiatfo - cyfrowa kamera, Warszawa,
2021, s. 142-179.

163 Tamze, s. 36-55.
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z dynamiki $§wiatla opisanej chociazby w rozdziale Rozwazania o pierwiastku z dwoch
w ksigzce Oswiecenie. Analogowe swiatto — cyfrowa kamera). Stosunek $§wiatta
rysujacego do wypeklienia oznaczany jest: 1:2, 1:4, 1:8, 1:16, 1:32, 1:64, itd. Dla
utrzymania poczucia jednos$ci miejsca i czasu sceny, bardzo wazne jest utrzymanie
kontynuacji $wietlnej w ujeciach (oczywiscie przy zalozeniu, ze scena wydarza si¢
w jednosci czasu i miejsca, ze nie ulegaja one zmianie w trakcie sceny).

Pomimo tego, ze kontrast mozna precyzyjnie okresli¢ za pomocag S$wiattomierza
lub kontrolowaé¢ go ekspozycyjnie za pomoca false coloru, jego wykorzystanie
w o$wietleniu sceny filmowej ma charakter dotyczacy plastyki i przestrzeni w kadrze.

Rodzaj kontrastu wplywa bezposrednio na charakter oswietlenia.
Zrédla $wiatla
Istniejg dwa podstawowe zrodta swiatta:

1. Naturalne — czasem okreslane jako zastane, Swiatlo stoneczne.

2. Sztuczne — lampy zarowe, wytadowcze, LED, odbite $wiatlo — od blendy, lustra.

[lustracja 32. Kadr z filmu Niebianskie dni (1978). Przyktad portretu w $wietle
naturalnym. Zrédto: zob. przypis 4.
Mozliwosci zakresu w jakim mozna pracowac ze §wiattem, ustalajac jego:

- typ

- kierunek

- pozycje: wysokos¢, odlegtosé, kierunek

- temperatur¢ barwowa

- intensywnos¢

- sposdb w jaki uwydatnia/ukrywa tekstury!®’.

164 Zrodto: shotdeck.com: https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/168~Days+of+Heaven
165 B. Brown, Cinematography. Sztuka operatorska, op. cit., s. 146-173.
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Rodzaje oSwietlenia

Najbardziej charakterystyczne rodzaje o$wietlenia, rozréznione ze wzgledu na kierunek,
ktére w relacji z kamerg i inscenizacjg mogg stworzy¢ glebie obrazu, to:
1. Wypehienie (frontalne)
Swiatto boczne
Swiatto tylno-boczne
Swiatto gorne (topowe)

Swiatto kontrowe

S

Swiatlo scenograficzne!®,

Za pomoca Swiatel ukierunkowanych w roéznych punktach, o roznej powierzchni
swiecenia, zroznicowaniu ilosci $wiatta 1 cienia, opracowania charakteru mozna uzyskac
roznego rodzaju glebig. Swiatlo, ktére szczegdlnie podkresli faktury i brytowato$é $wiata
obecnego w kadrze wplywa na budowanie przestrzeni. Natomiast §wiatlo, ktore redukuje
wystepowanie cienia wypetniajac go — umiejscawia oswietlone obiekty na jednej
ptaszczyznie. Plany zostaja w ten sposdéb wrazeniowo zespolone — obraz sprawia

wrazenie plaskiego.

Nadawanie przestrzennosci Swiatlem

Swiatlo ma mozliwo$é wptyniecia na:

1. Ksztalt — $wiatlem bocznym, tylnym zarysowuje si¢ bryt¢ obiektow; oswietlenie
wylacznie frontalne nie podkresla geometrycznej formy, pozostawia jg jako
dwuwymiarowa;

2. Wyodrebnienie — (ponownie zalezno$¢ separacji figury i tta) — obiekt moze zosta¢
podswietlony od tytu albo obiekt i tho mogg posiada¢ ré6zny poziom jasno$ci

3. Glegbi¢ — wprowadzenie podziatdéw na plan pierwszy, drugi i tlo, temperatura
barwowa S$wiatta, ustawienie S$wiatla podkreslajacego przestrzenny wymiar

obiektow — moga wptywac na podkreslenie

166 Tamze.
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4. Faktur¢ — $wiatlo frontalne skierowane od osi obiektywu wyptaszcza faktury,
boczne lub topowe o$wietlenie moze nada¢ fakturze cief przez co stanie si¢ ona
zauwazalna

5. Ekspozycje — stwarzanie mozliwosci, zeby materiat S$wiattoczuly mogt

odwzorowa¢ jakakolwiek przestrzen, najlepiej prawidtowo!®’.

Charakter Swiatla a obraz

Swiatto dzieli si¢ takze ze wzgledu na jego charakterystyke. Jego nazewnictwo jest
bardzo szerokie — jego rodzaj zalezy od charakteru jego plastycznego wyrazu w obrazie.
Wymieniajace kluczowe mozna wyr6zni¢ swiatlo:

1. Migkkie — rozproszone, granica $wiatla 1 cienia ulega zmigkczeniu, cien nie ma
wrazeniowo ostre] krawedzi, kontrast miedzy przejsciami tonalnymi jest
gradacyjny.

2. Twarde — inaczej ostre, o charakterystycznie zaostrzonej granicy cienia i $wiatta,
wyraznie podkresla fakture.

3. Naturalne — stoneczne, posiadajace charakterystyczng plastyke o $wicie,
zmierzchu, podczas “golden hour”.

4. Efektowe — sztuczne, czegsto scenograficzne, obecne w celu zbudowania

konkretnego nastroju i klimatu (np. lampa, okno, kominek)!%%.

1.5. Kolor

Kolor w obrazie filmowym takze moze peli¢ funkcje konstruowania przestrzeni.
W ksigzce Kino-oko opisano postrzeganie barwy w ten sposob: Percepcja barwy jest
logicznym ciqgiem zdarzen poruszajgcych emocjonalng, umystowg “osobowosc¢”
czlowieka, jego inteligencje, pamieé, swiatopoglqd, etyke, doznania estetyczne, religijne
i inne z tej kategorii aspekty percepcji barwy majg podstawowe znaczenie dla charakteru

ksztattowania postaw ludzkich. Sprébujmy nazwaé je symbolikq wrazen barwy ',

Pomijajac aspekt glebi narracyjnej, na ktéra ma wpltyw dobor barw — pod katem ich

167 B. Brown, Swiatlo w filmie, Wydawnictwo Wojciech Marzec, Warszawa, 2018, s. 60-62.
168 Tamze, s. 56-84.

169 B. Dziworski, J. Lukaszewicz, Kino-oko. Warsztat operatora filmowego, op. cit., s. 70.
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znaczenia, symboliki, kontekstow historycznych i przedstawien w sztuce — skupi¢ si¢

w tym rozdziale na opisaniu wplywu barwy na konstrukcje przestrzenng.

Przestrzen barwna tasmy lub sensora kamery cyfrowej

W przypadku tasmy filmowej, interpretacja barw w materiale zalezna jest od jej rodzaju.
W zaleznosci od czulosci tasmy 1 jej kontrastowosci — barwy moga by¢ bardziej nasycone
lub mniej. Interpretacja barw bedzie tez r6zna w zalezno$ci od temperatury $wiatta na,
na ktore tasma jest uczulona — na przyktad tasma 16 mm Kodak 7219 jest uczulona na
Swiatlo dzienne o temperaturze barwowej S600K (Daylight), a negatyw barwny 35 mm
Kodak 5219 na $§wiatto zarowe 3200K (Tungsten). Ta roznica wpltywa na “wbudowany”
w konstrukcj¢ tasmy balans bieli. Z kolei sensor kamery cyfrowej nie jest barwny —
najczescie] obecny w kamerach filmowych przetwornik (matryca Bayera) — docieraja
do niego informacje o poziomie jasnosci, ktore wplywaja na woltaz (sygnal).
Trzy zafiltrowane barwnie przetworniki generujg sygnat — barwy interpretowane sg
w przestrzeni RGB — za pomocg trzech filtrow $wiatloczutych: czerwonego (Red),
zielonego (Green), niebieskiego (Blue). Filtry te tworzg uktad, w ktérym na kazde pole
2x2 pikseli sktadajg si¢ dwa pola zielone, jedno niebieskie i jedno czerwone. Informacja
o kolorze na tej matrycy wynika z informacji o barwie zawarte] w kazdym pikselu,
usrednienie danych z czterech pikseli — umozliwia to obecnos¢ usrednionej informacji
o barwie w jednym pikselu na monitorze'”°.

Sam sensor posiada swojg przestrzen, tak samo jak tasma filmowa powierzchnig,
na ktoérej znajduje si¢ emulsja. W ramach przestrzeni tych matryc, do ktorych dociera
Swiatto, tworzy si¢ tez kolejna przestrzen, bedaca zakresem mozliwosci dla autora zdjec
— jest nig rozpigtos¢ tonalna (ang. dynamic range). Jest to inaczej przestrzen, ktora daje
mozliwo$¢ odwzorowania pelnej zawartosci tondw w kamerze od czerni do bieli.
Pomimo tego, ze skala rozpigtosci tonalnej operuje aspektem skali jasnosci bez
uwzglednienia barwy, to interpretacja barwna jest $cisle skorelowana z tym zakresem.
W zalezno$ci od tego w jakim zakresie skali rozpieto$ci tonalnej autor zdjg¢ zdecyduje

si¢ pracowa¢, moze to bezposrednio wplynaé¢ na zakres barwny materiatu cyfrowego'”".

70 ¥ Kovein, P. Kucia, J. Rudzinski, Oswiecenie, op. cit., s. 135-137.
7 B. Brown, Cinematography. Sztuka operatorska, op. cit., s. 146.
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Obecnos¢ barwy w filmie

Barwa moze zaistnie¢ w filmie poprzez przestrzen barwna tasmy i sensora. Natomiast
jego obecno$¢ w Swiecie przedstawionym przed kamera zalezy od:

1. Koloréw obecnych w scenografii.

2. Rodzaju $wiatta: temperatury barwowej (z zakresu 1800K-6000K), kolorow
Swiatel — ktére mozna zmieni¢ przy zastosowaniu folii efektowych fizycznie albo
wbudowanych cyfrowo w lampy, tak jak w przypadku lamp Astera, Arri
Skypanel.

3. Pory dnia — o roznych porach dnia obecny jest inny zakres widzialny fali
swietlnej. Szczegolnie widaé te rdznice o §wicie lub zmierzchu, kiedy $wiatto
dzienne ulega znacznemu ochtodzeniu temperaturowemu — w przestrzeni
rzeczywiste] dominuja niebieskosci, chlodne fiolety. Przeciwnie, podczas tzw.
ztotej godziny (ang. golden hour), $wiatlo zachodzacego slonca wplywa
na obecno$¢ dtuzszego zakresu fali swietlnej — Swiatto zdaje si¢ by¢ bardziej
pomaranczowe, odktadajac si¢ na obiektach zostawia efekt cieptej ztocistosci.

4. Zastosowanie filtrow w kamerze.

Barwna separacja planow

Barwa w przestrzeni filmowej ma mozliwos¢ wizualnego separowania plandéw od siebie.
Podobnie jak w malarstwie, czgstym zabiegiem operatorskim na budowanie glebi,
jest zestawienie pierwszego planu w cieplych tonacjach z ttem, na ktore sktadajg sie
barwy chtodne. Zastosowanie tej zaleznosci wynika z psychofizjologii widzenia — barwy
cieple, bardziej nasycone zdajg si¢ przybliza¢, a chtodne, mniej nasycone — oddalaé
(zaleznos$¢ opisalam w rozdziale II. Przestrzen w obrazie statycznym ograniczonym

ramg).

Stosujac t¢ samg zalezno$§¢ mozna zwigkszy¢ poczucie oddalenia tla poprzez
desaturowanie go, a wzmacniajac saturacj¢ planu pierwszego. Mozna na taki efekt
wptyna¢ na planie poprzez zastosowanie kontrastowych temperatur barwowych §wiatet
— korzystajac ze Swiatta zarowego lub o temperaturze 3200K do o$wietlenia pierwszego

planu, a $wiatta o temperaturze 5600K do o$wietlenia planu dalszego. Rodzaj $wiatfa,
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ktéry dociera na poszczegdlne plany ma wplyw na ich saturacje i tym samym
na odseparowanie warstw przestrzennych w jednej kompozycji.

Stosujac ten sposob separowania mozna réwniez odwréci¢ t¢ zalezno$¢ — chlodny
pierwszy plan, ciepty dalszy. W obu przypadkach powstaje wrazenie sugestii
przestrzennosci, ale oparte na innej dynamice. Innym sposobem na zmniejszenie saturacji
plandéw obrazu jest zastosowanie dymu lub mgly — przymglenie przygasza i desaturuje
ich barwe, tym samym wrazeniowo je oddzielajgc. Przestrzen obrazu o takim wyrazie
plastycznym posiada perspektywe powietrzng. Jeszcze innym przyktadem
na odseparowanie planu, jest uczynienie istotnym elementem obrazu akcentu barwnego.
Szczegolnie jesli bedzie on kontrastowat z otoczeniem albo sgsiadujagcym obiektem, tym
bardziej przyciagnie wzrok widza — ze wzgledu na sam kontrast, ale tez pierwszenstwo
w postrzeganiu bodzca barwnego. Odpowiednie roztozenie akcentow barwnych

w konstrukcji kadru, moze przeprowadzi¢ wzrok odbiorcy w glab ekranu.

Temperatura barwowa

W zaleznosci od ustawionego w kamerze cyfrowej balansu bieli albo rodzaju §wiatta
na jakie uczulona jest taSma — temperatura barwowa catego obrazu, w tym interpretacji
barw, zalezy od tego parametru. Dostosowanie balansu bieli do filmowanej sceny
przewaznie wybiera si¢ w zalezno$ci od wykorzystywanej dominujgcej temperatury
barwowej $wiatla — sposobu w jaki biel pozostaje biela w danym $wietle!”>. Balans bieli
mozna zmieni¢ takze podczas kolorkorekcji albo na planie, w celu zastosowania jej jako
narzedzie wpltywajace na zmiang interpretacji barw w scenie — mozna wykorzystaé
to jako zabieg radykalnie zmieniajacy forme¢ obrazu. Przy $wietle 3200K i balansie bieli
5600K — obraz bedzie chilodny, z wyrazng dominantg niebieskoSci, a w uktadzie

odwrotnym — ciepty, zotto-pomaranczowy.

Techniki operatorskie inspirowane malarstwem
Autorzy obrazu czgsto stosuja zabiegi uprzestrzenniajace kadr, ktorych Zrodlo wywodzi
si¢ z opracowania barwy w malarstwie. W obrazie filmowym czgsto obecne jest

wykorzystanie:

72 B, Brown, Cinematography. Sztuka operatorska, cit., s. 238.
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1. Perspektywy powietrznej — efekt czesto stosowany w pejzazowym malarstwie

holenderskim Iub w malarstwie romantycznym (obrazy Caspara Davida
Friedricha);

[lustracja 33. Kadr z filmu Blade Runner 2049 (2017), przyktad perspektywy powietrznej
w filmie. Zrédto: zob. przypis'’>.

2. Kontrastu lokalnego — wzmacnianie za pomocg barwy 1 §wiatta, tylko konkretnej

partii obrazu (np. “Powrdt syna marnotrawnego” Rembrandta);

Iustracja 34. Kadr z filmu Vitalina Varela (2019) jako przyktad kontrastu lokalnego.
Zrédto: zob. przypis'7*.

173 Zrodto: shotdeck.com: https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/1281~Blade+Runner+2049
174 7rédto: shotdeck.com: https:/shotdeck.com/browse/stills#/s/Vitalina%20Varela
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3. Zastosowanie koloru jako dominanty — potraktowanie przestrzeni w sposob
monochromatyczny, barwny za pomoca biekitow, sepii (np. “Impresja, wschod

stonca” Claude'a Moneta lub zastosowana scenografia w filmie Bergmana

“Szepty 1 krzyki”).

[lustracja 35. Kadr z filmu Szepty i krzyki (1972), przyktad koloru jako dominanty.
Zrodto: zob. przypis'”>.

1.6. Ogniskowa i rodzaj obiektywu

Od rodzaju obiektywu zalezy jaka bedzie interpretacja kontrastu, ostrosci oraz to co ma
najwigkszy wptyw na przestrzen obrazu — dtugos$¢ ogniskowej, ktora wptywa na wielkos¢
pola obrazowego. Optyczny system oka postrzega przestrzeh rzeczywista w jednej,
niezmiennej ogniskowej. Zmienng jest punkt ostrosci, na ktory nastawiamy oko. Sposob,
w jaki mozna postrzega¢ $wiat przez obiektyw, posiada wigcej zaleznosci. Wybor
odpowiednich obiektywow, moze wptyna¢ na to, ze §wiat filmu nabierze pozadanej gtebi
1 charakteru obrazu adekwatnego do opowiadane;j historii.

Jak podkresla Brown:

[...] w obiektywie obraz formuje si¢ w sposob trojwymiarowy i przestrzenny,

a nie na zasadzie plaskiej odbitki. Dwuwymiarowa plaszczyzna to powierzchnia

175 7rodto: shotdeck.com:
https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/1805~Cries%2B%2526%2B Whispers
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odwzorowania, na ktorej obraz sie skupia i tam trafia wylgcznie ta partia obrazu, ktora

zostaje zarejestrowana'’®.

Obiektywy mozna podzieli¢ wedtug:
1. ogniskowej — te dzielg si¢ na statoogniskowe lub zmiennoogniskowe;

2. budowy optycznej — sferyczne lub anamorfotyczne.

Dhugosci ogniskowych

Dhugos¢ ogniskowej jest odlegtoscig srodka soczewki od punktu na ptaszczyznie
matrycy, w ktorym skupiajg si¢ promienie swietlne. Od jej dtugosci zalezy wielkosé
powigkszenia, glebia — rozumiana jako odlegtosci miedzy obiektami, oraz ich skala.
Bordwell 1 Thompson wyrdznili trzy podstawowe rodzaje obiektywow w ponizszy

sposob!7”:

1. Krotkoogniskowy obiektyw, to inaczej obiektyw szerokokatny, zwany w zargonie
filmowym “szerokim szktem”. Za kroétkie 1 szerokie ogniskowe uznaje si¢ te, ktorych
dhugos¢ ogniskowej jest mniejsza niz 35 mm (w przypadku obrazu rejestrowanego
na tasmie 35 mm lub cyfrowo na matrycy o wielkosci petnej klatki — “full frame”).
Ogniskowe te charakteryzujg si¢ widocznym znieksztatlceniem (tzw. dystorsjg) — linie
w obrazie nie sg interpretowane jako proste, obraz zdaje si¢ by¢ lekko wybrzuszony,
szczegblnie widac to w planie §rednim i zblizeniach lub na portrecie aktora.

Przestrzen w obiektywie szerokokatnym wydaje si¢ by¢ poglebiona — wptywa na
to optyka, ktora sprawia wrazenie, ze plan pierwszy jest znacznie dalej od dalszych
plandw. Posiadajg przez to wlasciwo$é zwickszania gtebi 78,

Poprzez wizualne oddalenie planow, a odlegto$¢ pozornie wigksza, rowniez interpretacja

ruchu ulega zmianie — posta¢ poruszajaca si¢ w kierunku lub od kierunku obiektywu zdaje

si¢ przemierza¢ odlegto$¢ szybcie;.

W kadrze z filmu Drzewo zycia (2011) widaé zastosowanie szerokich obiektywow przez

Emmanuela Lubezkiego. Krotkoogniskowy obiektyw uzyty w ruchu, zwigksza wrazenie

78 B. Brown, Cinematography. Sztuka operatorska, op. cit., s. 401.
77 D. Bordwell, K. Thompson, Sztuka filmowa, op. cit., s. 191.
78 Tamze, s. 191.
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dynamiki — elementy w kadrze ulegaja charakterystycznej deformacji i “rozciagnieciu”,

co wzmacnia energi¢ dziecigcej ruchliwosci.

> AT,
X N &
o 3 &N 2 3

Tustracja 36. Kadr z filmu The Tree of Life (2011). Zrodto: zob. przypis'”.

2. Wartoscig pomiedzy krotka ogniskowa a dluga ogniskowg jest miara ogniskowej
obiektywu standardowego. Dhugo$¢ ogniskowej obiektywu standardowego rowniez
zalezy od matrycy do jakiej si¢ odnosi, na przyktad w przypadku tasmy 35 mm lub
matrycy full frame — ta warto$¢ plasuje si¢ miedzy 35 a 50 mm. Cechg charakterystyczng
dla tej ogniskowej jest brak zauwazalnych znieksztalcen obrazu — linie poziome
1 pionowe sg interpretowane jako proste. Odlegtosci migdzy planami w kadrze nie
sa zwigkszone (jak przy obiektywie krétkoogniskowym) ani sptaszczone (obiektyw
dlugoogniskowy).

[lustracja 37. Kadry z filmu Rosetta (1999) z zastosowaniem obiektywu standardowego.

Zrédto: zob. przypis'®°.

179 7rédto: shotdeck.com: https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/15~The+Tree+of+Life
180 7 rédto: shotdeck.com: https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/13129~Rosetta.
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Przyktadowo caly film Rosetta zostal opowiedziany przy uzyciu jednego obiektywu.
Ogniskowa, ktora jest zblizona do kata widzenia ludzkiego oka, daje poczucie
naturalnego odwzorowania skali przedmiotow wzgledem siebie. W tym wypadku
wplywa to na poczucie uczestniczenia przez widza w $wiecie filmu,

a efekt ten wzmocniony jest przez prace kamery z reki.

3. Dlugoogniskowe obiektywy, czasem nazywane teleobiektywami, przypominaja
lornetke lub teleskop'®! — przyblizajg widziang przestrzen, redukuja wskazniki glebi
i objetosci'®?, zageszczaja kadr. Dhugoéé ogniskowej teleobiektywu znajduje sie miedzy
75 a 250 mm (w odniesieniu do peinej klatki). Plany na obrazie zdajg si¢ splaszczone,
skompresowane przez “dlugi” obiektyw — efekt ten daje wrazenie nakladania si¢
obiektow na siebie, poniewaz odleglosci miedzy nimi zanikaja. Gl¢bia w obrazie
interpretowanym przez ten rodzaj obiektywu czesciowo zanika — wyrazona w ten sposob
przestrzenno$¢ jest bardziej ptaska lub graficzna. Wybdr takiego obiektywu moze takze
sprawi€, ze bohater wtopi si¢ w tlto albo zostanie z niego wydobyty (w zaleznos$ci
od umiejscowienia wzgledem kamery i obiektywu).

Odwrotnie niz obiektyw krotkoogniskowy — dluga ogniskowa wydluza droge przy
krétkim do pokonania odcinku. Subiektywizuje to odczucie ruchu.

Inny wplyw tego rodzaju obiektywu na obraz to nadanie masywnosci i solidnosci duzym

obiektom znajdujacym si¢ w przestrzeni kadru.

Tlustracja 38. Kadr z filmu Seven (1995). Zrédto: zob. przypis'®>.

181 B. Brown, Cinematography. Sztuka operatorska, op. cit., s. 13.
82D Bordwell, K. Thompson, Sztuka filmowa, op. cit., s. 192.
183 Zrodto: shotdeck.com: https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/44~Seven.
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Zastosowanie dtugiej ogniskowej wplywa na kompresj¢ przestrzeni — obiekty na ré6znych
planach wydaja si¢ by¢ znacznie blizej siebie. Efektem jest wrazenie splaszczenia
perspektywy jak w powyzszym kadrze z filmu Seven: pionowe shupy tworza graficzng
siatke przecinajacych si¢ linii. Zgeometryzowany uklad tworzy uporzadkowany, niemal

abstrakcyjny charakter.

Obiektywy zmiennoogniskowe

Obiektywy zmiennoogniskowe, nazywane roéwniez zoomem lub transfokatorem,
pozwalaja na plynne przejscie miedzy réznymi dlugosciami ogniskowych w trakcie
pojedynczej rejestracji obrazu. Bez fizycznego przesuwania kamery mozliwa jest zmiana
kadru — z szerokiego na waski 1 odwrotnie — poprzez obrét pierscienia zoomu
na obiektywie. Mozna operowa¢ zmiang manualnie na obiektywie za pomocg “iglty” —
rodzajem dzwigni utatwiajacej obrdt albo bezposrednio obracajgc pierscien lub czegsé
obiektywu (zaleznie od jego budowy). W przeciwienstwie do obiektywow
statloogniskowych, zoomy oferujg duza elastyczno$¢ w pracy na planie zdjgciowym.
Ich gléwng zaleta jest mozliwos¢ szybkiego dopasowania kadru do akcji, ptynnej
zmienno$ci wielkosci planow bez konieczno$ci wymiany obiektywu czy zmiany
ustawienia kamery. Jednak obiektywy zmiennoogniskowe majg tez swoje ograniczenia —
czgsto sg ciezsze 1 maja mniejsza jasnos¢ niz obiektywy statoogniskowe.

Ruch zoomowania lub transfokacji — czyli zmiana ogniskowej w trakcie ujecia —
wywotuje zupehie inny efekt wizualny niz tradycyjny najazd kamery. Obraz powicksza
si¢ w sposob jednolity, bez zmiany perspektywy, co moze wprowadza¢ wrazenie
przyblizenia bez fizycznego zblizania si¢ kamery. Autor zdj¢¢ 1 rezyser czesto Swiadomie
wybieraja migdzy ruchem zoomu a ruchem kamery, by osiagna¢ konkretny efekt

narracyjny lub emocjonalny.

Obiektywy sferyczne i anamorfotyczne

Kolejnym podziatem obiektywow jest ich konstrukcja optyczna — wyrdzniamy obiektywy
sferyczne oraz anamorfotyczne. Obiektywy sferyczne odwzorowuja obraz w sposob
naturalny i proporcjonalny wzgledem proporcji matrycy czy tasmy filmowej. Linie proste
w kadrze pozostaja liniami prostymi, a obraz nie ulega zmianie ksztattu na matrycy

w zadnym kierunku. Jedyna deformacja jaka wystepuje, to ta, ktora wynika z interpretacji
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obrazu przez obiektyw krotkoogniskowy (co opisalam we wczesniejszej czgsci
podrozdziatu).

Obiektywy anamorfotyczne dziataja inaczej — kompresuja obraz w poziomie podczas
rejestracji, dzigki czemu mozliwe jest zarejestrowanie szerszego kadru na tym samym
no$niku obrazu. Podczas projekcji lub postprodukcji obraz jest ,rozciggany”
do witasciwych proporcji, co daje charakterystyczne efekty wizualne, takie jak eliptyczny
bokeh (ksztatt nicostrych punktéow §wiatta), wydtuzone flary §wietlne oraz horyzontalne
proporcje kadru (np. 2.39:1).

Obiektywy anamorfotyczne czesto stosowane s3 w celu uzyskania formatu
panoramicznego — szczegblnie tam, gdzie twoércom zalezy na wrazeniu szerokiej,
monumentalnej przestrzeni. Wymagaja jednak wiekszej precyzji w ustawieniu ostrosci
1 $wiatla, poniewaz nieostrosci 1 znieksztalcenia mogg by¢ bardziej

widoczne niz w przypadku sferycznych odpowiednikow.

Zastosowanie filtrow

Filtry optyczne sg dodatkowymi elementami montowanymi przed obiektywem, ktore
modyfikujg sposob, w jaki §wiatto trafia na matrycg lub tasme filmowa. Ich zadaniem jest
nie tylko korekta obrazu, ale takze kreowanie konkretnej estetyki wizualne;.

Filtry moga by¢ montowane bezposrednio na obiektywie (wkrgcane) lub za pomocy
specjalnego systemu mocowan wbudowanego w kompendium (matte box).
Ich stosowanie wymaga precyzyjnego dopasowania do sytuacji zdjeciowe] —
nieprawidlowy dobor filtra moze skutkowa¢ zdominowaniem obrazu przez niechciany
efekt kolorystyczny, winiete lub utrate szczegotow.

Najczesciej wykorzystywane filtry to:

- Filtry ND (neutral density) — ograniczaja ilo$¢ $wiatla wpadajacego
do obiektywu, co pozwala na uzycie szerszej przestony lub dtuzszego
czasu naswietlania w jasnych warunkach o$wietleniowych. Ich zastosowanie ma
przetozenie na budowanie przestrzeni obrazu za pomoca glebi ostrosci —
kompensujac warto§¢ przestony filtrem ND mozna otworzy¢ ja szerzej,
tym samym osiagajac ptytka glebie ostrosci.

- Filtry polaryzacyjne — redukuja odbicia $wiatta z powierzchni (np. szkla, wody)

oraz zwigkszaja nasycenie kolorow, szczegdlnie nieba i roslinnosci.
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- Filtry dyfuzyjne — zmigkczaja obraz; lagodza ostro$¢ i kontrast, cze¢sto
wykorzystywane sg w scenach zblizen czy portretow.
- Filtry kolorystyczne (np. CTO, CTB) — stosowane gldwnie w pracy z réznym

rodzajem zrodet swiatla w celu ujednolicenia temperatury barwowe;.

1.7. Glebia ostrosci

Oko odbiera ostros¢ podobnie jak obiektyw o przestonie otwartej na szerokos¢ 1/2 przy

szerokim kacie patrzenia'®*

. Wrazeniowo przez zalezno$¢ postrzezeniowa dotyczaca
koncentracji uwagi, mamy wrazenie, ze wszystko w przestrzeni rzeczywistej jest ostre.
Natomiast patrzac na obiekt z bliska, punkt skupienia wzroku sprawia, ze to, co znajduje
si¢ w tle obiektu, zaczyna by¢ nieostre. Podobna zalezno$¢ istnieje w patrzeniu poprzez
obiekty 1 kamerg.

Zakres glebi ostrosci, czyli obszaru w jakim obraz jest ostry, moze by¢ okreslony jako
ptytki lub duzy. Obszar glgbi ostrosci jest zalezny od parametrow technicznych:

odlegtosci od filmowanego obiektu, ogniskowej obiektywu, wielko$ci sensora, ale tez

czulosci tasmy — tasma o wiekszej ilosci ziarna odwzorowuje obraz jako ostrzejszy'®’.

Plytka glebia ostrosci

Ostros$e¢, ktorej zakres jest waski, jest nazywana ptytka. Szczegolnie ptytka glebie ostrosci
mozna uzyskac poprzez obiektyw dlugoogniskowy oraz duza wielko$¢ sensora kamery.
Istnieje tez zalezno$¢ otwarcia przestony — im szerzej jest ona otwarta (np. /1,4, 1/2,8),
tym glebia bedzie ptytsza. Rowniez podobnie jak w postrzeganiu rzeczywistosci
za pomoca wzroku — im blizej filmowanego obiektu znajduje si¢ kamera, tym bardziej
glebia ulega sptyceniu.

Pozostatle plany poza ostroscia, moga stuzy¢ selektywnemu uwypukleniu
najwazniejszego elementu kadru — postaci, przedmiotu, detalu. Taki zabieg formalny
odcina obiekt od tla, poglebiajac wrazenie trojwymiarowosci i uwagi skierowanej
na konkretny punkt.

Duza glebia ostrosci

184 B. Brown, Swiatlo w filmie, op. cit., s. 400-401.
185 B. Brown, Cinematography. Sztuka operatorska, s. 405.
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Duza glebia ostrosci uzyskiwana jest w obrazie poprzez ustawienie wysokiej warto$ci
przestony — im wigksza jest jej warto$¢, tym zakres ostrosci si¢ zwigksza. Obiektywy
szerokokatne, o krotkiej ogniskowej, maja znacznie wigksza glgbie ostro$ci niz
dlugoogniskowe. Odleglos¢, ktéra pozwala na uzyskanie najlepszej, tj. najdtuzszej glebi

ostrosci przy danym obiektywie, jest nazywana odlegloscig hiperfokalng'®®

. Duza glebia
ostro$ci jest szczegdlnie przydatna w momencie realizacji sceny, w ktorej wiele planow
jest rownowaznie istotnych — na przyktad obecno$¢ postaci na pierwszym planie, ktora
prowadzi dialog z osobg na planie dalszym, decyzja o tego rodzaju gtebi podyktowana

jest logika inscenizacyjna.

Ostros¢ — ruch punktu skupienia

Gilebia ostrosci jest przestrzenig, po ktorej moze poruszaé si¢ ostros¢ — w zaleznosci
od jej glebokosci — ten zakres jest albo bardzo krotki, albo rozciggnigty na najdalsze plany
kompozycji, ktére w sobie zawiera. Z kolei ostro$¢ sama w sobie takze peini funkcje
wyrazistego zabiegu formalnego. Poza wprowadzeniem w obraz podziatu na ostre
1 nieostre czesci, moze przeostrza¢ — czyli zmienia¢ punkt ostrosci z jednego na drugi —
w trakcie trwania ujecia. Jest to zabieg bardzo wyrazisty i1 cze¢sto umotywowany
narracyjnie — autor zdje¢ i rezyser moga podjac decyzje, ze ostro$¢ bedzie “odkrywac”
przed widzem przestrzen kadru w zatozonej kolejnosci albo przeciwnie — najpierw
pokazaé, a potem ukry¢ w nieostrosci (im mniejsza giebia, tym te wieloplanowe zmiany

moga by¢ bardziej uwidocznione). Decyzj o ustawieniu ostrosci takze nalezg do autora

zdje¢ oraz wymagaja precyzyjnej komunikacji zalozen z ostrzycielem.

[lustracja 39. Kadry z filmu Casino Royale. Na kieliszku wida¢ efekt dzialania

przeostrzenia. Zrédto: zob. przypis'®’.

186 Tamze, s. 408.
187 Zrodto: shotdeck.com: https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/346~Casino+Royale
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Na powyzszej ilustracji wida¢ w jaki sposdb punkt ostrosci przebyt droge z drugiego
planu, w ktéorym znajduje si¢ postaé, do pierwszego, na ktérym znajduje si¢ sttuczony
kieliszek. Efekt przejscia nieostro$ci pierwszego planu w ostro$¢, jest wzmocniony

kierunkiem spojrzenia postaci w strong kieliszka.

Soczewki zblizajgce

Wspolczesnie, dzigki uzyciu specjalistycznych narzedzi optycznych, takich jak zblizajace
soczewki nasadkowe ang. diopter lens attachment, mozliwa jest kontrola glebi ostrosci
rowniez w sytuacjach, ktore wymagaja filmowania z bardzo bliska, ale z zachowaniem
ostrosci na okreslonym planie. Tego typu rozwigzania sg szczegélnie przydatne
w sytuacjach, gdy zakres gtebi ostrosci w obiektywie jest niewystarczajacy.

Przyktadem zastosowania soczewki nasadkowej typu split-diopter jest kadr z filmu Star
Trek: The Motion Picture (1979). Soczewka tego typu pokrywa obiektyw jedynie
czgsciowo — druga polowa pozostaje calkowicie pozbawiona elementu optycznego.
Dzi¢gki jej zastosowaniu obie postaci, znajdujace si¢ w roznych odleglosciach
od obiektywu, pozostajg w ostrosci. Split-diopter umozliwit w ten sposob uzyskanie
nienaturalnie duzej glebi ostrosci. Kadr wyraznie dzieli si¢ na dwie strefy — pierwsza,
w ktorej ostro$¢ zostala uzyskana dzigki standardowemu uktadowi optycznemu
obiektywu, oraz drugg, w ktorej glebie ostrosci splycono za pomocg soczewki

zblizajace;j'®s.

Iustracja 40. Kadr z filmu Star Trek: The Motion Picture (1979). Zrédto: J. Holben,
Diopters Demystified, ,,American Cinematographer” 2017'%,

188 Artykut dostepny pod linkiem: https:/theasc.com/articles/shot-craft-deep-focus-diopters?utm [dostep:
07.07.2025].
189 Zrodto: https://theasc.com/articles/shot-craft-deep-focus-diopters?utm [dostep: 07.07.2025].
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Uprzestrzennienie obrazu za pomoca glebi ostrosci

Zabiegiem stosowanym przez operatorow jest swiadome wprowadzenie nieostrego
pierwszego planu — kierunkuje to uwage w glab albo w konkretnej kompozycji moze
nadawac scenie charakter bycia “podgladang”. Czgsto na pierwszym planie w nieostrosci
pojawia si¢ “wcinka” postaci, a na dalszym planie umiejscowiona jest twarz drugiej
postaci w ostrosci (ma to zastosowanie w scenie dialogowej). W obu tych przypadkach

ostro$¢ 1 nieostros¢ wydzielajg plany.

Perspektywa powietrzna a nieostros¢

Pojecie glebi ostrosci zwigzane jest rowniez z efektem perspektywy powietrznej. Obiekty
bedace w nieostrosci dalej sa widoczne — poza odcinaniem figury od tla, szczegdlnie
nieostros¢ w tle, moze wprowadzi¢ wrazenie glgbi. Nieostro$§¢, w swoim wyrazie
plastycznym, przypomina zamglenie, atmosferyczne wrazenie oddalenia, Strzeminski

okresla ja jako abstrakcyjng kulise plaskq'*°.

1.8. Rozmiar matrycy

Rozmiar matrycy to inaczej rozmiar formatu lub szerokosci zapisu — wielkos¢

powierzchni, na ktéra rzutowane jest §wiatto docierajgce do kamery przez obiektyw.

Od rozmiaru formatu matrycy na jakiej autor zdje¢ decyduje si¢ pracowacl, zaleza
ponizsze czynniki:
1. dobor obiektywow
glebia ostrosci
rozdzielczo$¢
rozpigtos¢ tonalna kamery

charakter cyfrowego “szumu” lub rodzaj ziarna

A

koszty produkcji.

190 V. Strzeminski, Teoria widzenia, op. cit., s. 307.

90



Szerokos¢ zapisu a ogniskowa

Rozmiar pelnej klatki w kamerze cyfrowej odpowiada rozmiarowi ta§my filmowej 35
mm 1 wynosi 36x24 mm. W kamerze cyfrowe] istnieje mozliwos¢ cropowania,
tj. przycinania lub zmniejszania aktywnej powierzchni matrycy, w celu pracy
na mniejszej jej powierzchni. Wielko$¢ sensora wptywa na to w jaki sposob przestrzen
rzeczywista bedzie odwzorowywana przez obiektyw. Na przyklad pracujac na tasmie
Super 16 (12.52 mmx7.41 mm) 1 uzywajac obiektywow predestynowanych dla wielkosci
klatki full frame (36x24 mm), warto$§¢ ogniskowe] obiektywu ulega podwojeniu —
obiektyw full frame 50 mm na tasmie 16 mm, o formacie Super 16, wyniesie przyblizong

wartos$¢ 2 x 50 mm, czyli okoto 100 mm.

Zalezno$¢ z glebig ostrosci

Duze formaty, takie jak 35mm, IMAX majg mniejsza glebie ostrosci, z kolei 16 mm
1 %’CCD — znacznie wigksza. Poza samym formatem, na glebi¢ ostrosci wptyw ma
posrednio: rozdzielczos¢ katowa obiektywu, czutos¢ 1 ziarnisto§¢ materiatu,
ale tez docelowy sposob wyswietlania (kino, telewizja, platforma streamingowa)'®!.

Wielkos¢ przetwornika a sposéb zapisu

W procesie budowania glebi istotng kwestig jest rowniez glebia bitowa — wielko$¢
przestrzeni bitowej wptywa na zakres informacji o zakresie tonalnym i1 barwnym, ktore
moze odebra¢ kamera. Glebia bitowa kamer wspotczesnie zapisuje obraz w 8, 10, 12, 14
i 16 bitach. ' Wigksza glebia bitowa pozwala na to, aby przejscia miedzy
poszczegdlnymi tonami byly gladkie, nie skokowe — wigcej zapisanych informacji
wpltywa na ilo$¢ szczegdldw obrazu, ktore kamera ma mozliwos$¢ zinterpretowac
w materiale oraz jego jakos$c¢.

Od rodzaju wielkoSci przetwornika zalezy tez wielko$¢ materialu cyfrowego
eksportowanego z kamery. Moze mie¢ to wplyw na koszty produkcji — koniecznos¢
zakupienia duzej ilosci dyskow, wydtuzanie czasu zgrywania materiatu, koniecznos¢

zatrudnienia na planie osoby odpowiedzialnej za transfer danych — przewaznie DIT.

191 B.Brown, Cinematography. Sztuka operatorska, op. cit., s. 405-406.
192 F_ Kovein, P. Kucia, J. Rudzinski, Oswiecenie, op. cit., s. 207-218.
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1.9. Ruch kamery

Ruch kamery musi by¢ umotywowany. Gdy decydujemy sie na uzycie ruchomej kamery
musimy bra¢ pod uwage rezultat, ktory powinien sprzyjac¢ jasnej, dynamicznej

i precyzyjnej narracji ekranowej'®>.

Istnieja dwa rodzaje ruchu w filmie: ruch kamery i1 ruch wewnatrzkadrowy. W ujeciu
statycznym ruch wewnatrzkadrowy wyznacza kierunki i stwarza wewngtrzng dynamike.
Natomiast dynamika ruchu wewnatrzkadrowego przy jednoczesnym ruchu kamery
dodatkowo poszerza obecng w kadrze dynamike o zmiany relacji przestrzennych
filmowanej przestrzeni rzeczywiste] — o zmian¢ perspektywy, zalezno$ci migdzy
obiektami i postaciami, ale tez o dynamike samego ruchu: ze wzgledu na jego predkos¢,
zakres, rytm 1 sposOb poruszania si¢. Zmianie ulegaja parametry kadrowania —

— kat kamery, poziom, odlegto$é!**.

Podstawowe rodzaje ruchu, ktére mozna wyrézni¢ w filmie:
1. panorama pozioma
2. panorama pionowa (tilt)
3. jazda kamery — dojazd/najazd kamery, odjazd, jazda okr¢zna, jazda za obiektem

(tracking), jazda w przeciwnym kierunku (countermove)'®>

4. praca kamerg z reki

5. ruch kamery z transfokacja
6. Steadicam

7. gimbal

8.

ujecia z kranu — w tym ruch w osi pionowe;j'*°.

193 D. Arijon, Gramatyka jezyka filmowego, Wydawnictwo Wojciech Marzec, Warszawa, 2008, s. 361.
19 D. Bordwell, K. Thompson, Sztuka filmowa, op. cit., s. 221.

19 B. Brown, Cinematography. Sztuka operatorska, op. cit., s. 314.

196 Tamze, s. 222.
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Kadrowanie w trakcie ruchu

W trakcie ruchu kamery operator ustala nowe kompozycje wraz ze zmieniajagcym si¢
uktadem przestrzennym — nazywa si¢ to przekadrowywaniem!®’. Przekadrowanie moze
by¢ takze konieczne w momencie, w ktérym postaci wykonuja ruch wewnatrzkadrowy —
statyczny kadr musi ulec minimalnej zmianie, zeby kompozycja dostosowata si¢
do nowej relacji przestrzennej np. miedzy bohaterami. Za kazdym przekadrowaniem,

przestrzen takze ulega mniejszym lub wigkszym zmianom.

Podazajacy lub autonomiczny ruch kamery

Ruch, ktéry podaza za postacig nosi nazwe¢ podazajacego — jest zalezny od ruchu postaci
lub akcji, podaza za nimi. Czesto wptywa u widza na poczucie uczestniczenia w filmie.
Ten rodzaj ruchu czesto zwigzany jest takze z sytuacja narracji, w ktorej zakres wiedzy,
jaki posiada bohater jest rowny zakresowi wiedzy kamery — jest to przyktad narracji
ograniczonej'’®.

Z kolei kamera, ktora porusza si¢ niezaleznie, moze posiada¢ charakter narracji
nieograniczonej'”, ktorej zakres wiedzy jest ,,wszechwiedza” — kamera moze by¢
kierowana w stron¢ zdarzen, ktdre nie stanowig zakresu wiedzy bohatera, a pochodzg

z akcji rownolegtej, przysziej lub przeszie;j.

Poprzez ruch, kamera moze nasladowac tempo, akcentowacé gesty postaci. Szczegdlne
wiasciwosci ma praca kamerg z reki — brak zalezno$ci od szyn czy wigkszego cigzaru,

pozwala operatorowi nasladowac gesty bardziej organiczne.

Rytmizujaca funkcja ruchu

Przestrzen filmu, zostaje rytmizowana przez ruch, nadawany poprzez kamere. Wptywa

200

na nig predkosc¢ 1 czas ruchu™. W zaleznosci od tego za kim lub za czym kamera podaza,

97 D. Bordwell, K. Thompson, Sztuka filmowa, op. cit., s. 227.
198 Tamze, s. 103.

19 Tamze.

200 Tamze, s. 227-230.

93



moze nabra¢ cech ruchu danego obiektu, ktory sie przemieszcza — i§¢, biec, skakac,
tanczyé. Moze nabraé wlasnosci ekspresji*’'ruch moze byé $miaty/nie$miaty,
ptynny/szarpany, staccato/legato. Kamera nie tylko rejestruje ruch, ale moze réwniez go
wspottworzy¢ — stajac sie jego uczestnikiem lub komentatorem. Jej tempo potrafi

sugerowac emocje postaci, intensywnos¢ zdarzenia albo napigcie obecne w przestrzeni.

Iustracja 41. Kadr z filmu Niebiarskie dni (1978). Zrodto: zob. przypis®®>.

Na poczatku filmu przejazd przez brame¢ odbywa si¢ wraz z panoramg kamery w prawo,
natomiast pod koniec filmu, kiedy bohaterowie uciekaja z przestrzeni pola — ucieczka
przebiega w prawym kierunku. Dalsza cze$¢ podrozy, w ktorej bohaterowie uciekajg
takze prowadzona jest ruchem w prawo. Daje to poczucie, ze pola zostaly ,,gdzie§ daleko
po lewej stronie”, wrazeniem ruchu zarysowana zostata topografia niosgca znaczenie.

Predko$¢ interpretacji ruchu w kamerze zalezy od klatkazu, w jakim materiat zostat
nakrecony, oraz od tego, w jakim klatkazu jest nast¢gpnie odtwarzany. Przy odtwarzaniu
filmu z predkoscig 25 klatek na sekunde, materiat nagrany w wyzszym klatkazu nadaje
obrazowi efekt zwolnionego tempa. Materiat nakrecony w 50 fps, 60 fps czy 100 fps daje
mozliwo$¢ uzyskania znacznie spowolnionego ruchu — przy zachowaniu plynnosci
1 wysokiej jako$ci obrazu. Mozliwe jest takze uzyskanie efektu przyspieszenia ruchu —
gdy materiat zostanie nagrany w nizszym klatkazu (np. 6, 12 lub 18 fps) — 1 odtworzony
w standardowej predkosci, ruch wydaje si¢ przyspieszony, co moze by¢ wykorzystywane

jako zabieg narracyjny lub estetyczny.

201 Tamgze, s. 230.
202 7r6dto: shotdeck.com: https:/shotdeck.com/browse/stills#/movie/168~Days+of+Heaven
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1.10. Inscenizacja

Inscenizacja sktada si¢ z uktadu ustawienia postaci wzgledem siebie oraz wzgledem tla,
kierunkow ruchéw wewnatrzkadrowych wynikajacych z akcji, ale tez z obszaru,
w ktorym porusza si¢ kamera — jest to pewnego rodzaju choreografia kamery
w potaczeniu z choreografig sceny, aktoréw, rodzaj dynamiki, ktory jest przez kamerg

obejmowany albo tez ten, za ktorym kamera podaza.

Ciaglos¢ przestrzeni

Filmujac sytuacje inscenizowang, autor zdje¢ powinien zadbac o ciggtos¢ przestrzeni.
Sktada si¢ na nig: korzystanie z zasady osi montazowej, ciggtos¢ spojrzen miedzy
postaciami, kierunku ruchu. Zwracajac uwage na potozenie obiektu i postaci w kadrze,
rodzaj kompozycji, mozna te ciggltos¢ utrzymac. Szczegdlnie wazny jest srodek kadru,
prawa i lewa strona oraz zwrdcenie uwagi na to jakie rozmiary planow w zalozeniu majg
zosta¢ ze sobg polaczone — czy jest to zblizenie ze zblizeniem, plan ogdlny 1 detal,

czy $redni 1 totalny.

[lustracja 42. CzeSci kadru wymagajace szczegodlnej uwagi przy kadrowaniu dla
zachowania ciggloéci przestrzeni: érodek, prawa strona, lewa strona. Zrodto: zob.

przypis®®.

OS$ montazowa a ciaglo$¢ przestrzeni

203 7r6dto: archiwum wiasne.
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W odniesieniu do przestrzeni filmowej, szczeg6lnie wazne jest postuzenie si¢ osig
montazowa przy inscenizowaniu i planowaniu pracy kamery. O§ montazowa — czyli
umowna linia wyznaczajaca kierunki spojrzen i ruchow postaci w przestrzeni — zalezy od
inscenizacji. Kamera moze poruszac¢ si¢ w polu, ktore ta 0§ wyznacza, moze tez j3 tamad
— jesli wymaga tego narracja. Lamanie osi powoduje dezorientacje u widza, dlatego
postepowanie wedle tej reguly jest szczegdlnie wazne dla zachowania ciaglosci
przestrzeni. Kierunek osi podlega tez zmianie w trakcie ujgcia lub sceny — przede
wszystkim osie wyznaczane sg przez kierunki spojrzen postaci, ale tez przez kierunek

nadany przez akcjg, ruch postaci, wewnetrzng logike kompozycyjnag.

O$ montazowg mogg wyznaczy¢ takze elementy w kadrze, np. takie jak okno — jego
konkretne umiejscowienie w kadrze nie powinno ulega¢ wrazeniowemu
przemieszczaniu, tzw. animacji przedmiotu z ujecia na ujecie. Nieutrzymanie cigglosci
kierunkOw inscenizowane] sytuacji — w odwzorowaniu filmowym — moze zaburzaé
wrazenie przestrzennos$ci. Na przyklad: postaci stojgce naprzeciwko siebie moga
sprawia¢ wrazenie, ze dzielg wspolng przestrzen — lub przeciwnie — ze sg od siebie
odseparowane. Moze nie by¢ jasne, czy mowia do siebie nawzajem, czy kazda z nich
funkcjonuje w innym uktadzie przestrzennym. W ten sposob to wilasnie montaz,
w Scistym zwiazku z inscenizacja, decyduje o tym, jak zarysowana zostanie relacja
przestrzenna danej sceny.

Film, ktorego przestrzen zostata zbudowana gldwnie poprzez wyrazistg role inscenizacji
to 12 gniewnych ludzi z 1957 roku w rezyserii Sidneya Lumeta, ze zdj¢eciami Borisa
Kaufmana. Gléwna akcja filmu dzieje si¢ wokot jednego stotu, przy ktorym siedzi 12
ludzi — stot wyznacza relacj¢ przestrzenng w jakiej znajduja si¢ oni wzgledem siebie,
natomiast kierunki ich spojrzen w portretach, w duzej mierze daja poczucie topografii
danego miejsca.

Wizualna przestrzen filmu opiera si¢ gléwnie na ujeciach portretow, szerszych planach
zawierajacych grupe znajdujaca si¢ w sieci inscenizowanych interakcji.

Inscenizacja oparta na samych spojrzeniach stanowi réwniez cze$¢ przestrzeni filmu
dokumentalnego Nawet nie wiesz, jak bardzo Cig kocham (2016). Przestrzen zostata
zbudowana gldwnie z dwoch zestawianych ze sobg portretow kobiet — matki 1 corki, ktore
uczestnicza razem w terapii. Cho¢ nie widzimy ich razem w jednym kadrze, to sita ich

relacji wraz z relacja przestrzenng, zawiera si¢ w spojrzeniach, ktére wymieniaja.
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Iustracja 43. Kierunki spojrzen wyznaczane migdzy postaciami w inscenizacji. Zrodto:

zob. przypis**.

Iustracja 44. Kadry z filmu 12 gniewnych ludzi (1957). Zrodto: zob. przypis®®.

VI. Analiza r6znych sposobow na ukazanie przestrzeni w filmie: przyklady filmowe

W ponizszym rozdziale przeanalizuj¢ przestrzen filmowa dwoch filmoéw, zestawionych
ze sobg na zasadzie kontrastu. Pierwsza roznicg jest ich metraz — krotki metraz zestawie
z filmem pelnometrazowym; kolejng réznice stanowi aspekt czasu — poza czasem trwania
ekranowego, sposob opowiadania czasem, ktory zwigzany jest z metrazem i rodzajem
narracji obydwu filmow; trzecia — to na czym skupi¢ si¢ w szczegdlnosci: roznice
w konstrukcji przestrzennej. Przestrzen filmowa obydwu przyktadéw zbadam pod katem
wrazen przestrzennosci, ktore wynikaja z wykorzystanych narzedzi operatorskich oraz
warstwy dzwigkowej 1taczace ujecia w finalny obraz calosci. Rozdziat V postuzy mi jako
sposob nawigowania analizy — przez pryzmat omowionych wcze$niej narzgdzi. Aspekt
tego, w jaki sposob opisana przestrzen filmowa taczy si¢ z fabutg filmu, takze bedzie
przedmiotem mojej analizy. Filmy, ktore pod tym katem analizuj¢ ponizej to Wyjscie
(1965) w rezyserii Grzegorza Kroélikiewicza, ze zdjgciami Stawomira Idziaka oraz film

Niebianskie dni (1978) Terrenca Malicka, ze zdjeciami Néstora Almendrosa.

204 7rodto: archiwum wiasne.
205 7rodto: shotdeck.com: https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/1549~12+Angry+Men
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Wyjscie (1965), rez. Grzegorz Krolikiewicz, zdj. Stawomir Idziak

Przestrzen pozakadrowa byta tematem pracy magisterskiej G. Krolikiewicza. W Wyjsciu,
etiudzie zrealizowanej na drugim roku, stanowi ona gtowny element, ktoéry prowadzi
do zaskoczenia — nazwanego przez niego w cytowanym wczesniej fragmencie pracy
niespodziankg. Poprzez sposob sfilmowania przestrzeni, ktoéry nie daje poczucia
kontekstu topografii miejsca, naglte odkrycie tego, jakie elementy i w jakim ukladzie
przestrzennym si¢ znajduja — stanowi kontrapunkt dla catego kontekstu. Przestrzen
z poczatku abstrakcyjna, bez wigkszego osadzenia w rozpoznawalnej przestrzeni

rzeczywiste] daje jedynie hipotezy tego, czym moze by¢.

Pierwsze ujecia filmu wprowadzaja widza cigglym ruchem pionowym w dét. Ujecia
zostaty nakrecone w niskim kluczu, ciemnoszare elementy zatopione w czerni poruszajg

si¢ jednostajnym ruchem — niedookreslone jest to co si¢ porusza i w kierunku czego.

[lustracja 45. Ilustracja 46. [lustracja 47.

Przetamanie niewiadomej nastepuje w momencie pojawienia si¢ kolejnego ujecia,
w ktorym posta¢ ludzka przesuwa si¢ na obrotowym walcu (Ilustracja 46.) — w obrazie
funkcjonuje jako czarna sylweta odcinajaca si¢ na bieli nieba, ktdra przesuwa si¢ w przod,
kamera obserwuje ruch z niskiego kata bedac nizej od postaci. Szczegdty obrazu nie s3
dobrze widoczne przy duzym kontradcie czerni i bieli. Wyznacznikiem przestrzeni w tym

ujeciu jest ruch i kierunki zarysowane przez wyciagniete r¢ce bohatera.

Dopiero kolejna czg$¢ filmu odkrywa, w jakim kierunku zmierzat ruch — pojawiaja si¢
krotko trwajace, taczone ostrymi cigciami ujecia spadajacych z gory fragmentow — ziemi?
brudu? $mieci? Wyrazniej zarysowuje si¢ ksztatt biatych kartek, réwniez lecacych w dot

(Ilustracja 49.) Seria uje¢ obrazuje przestrzen dalej bez kontekstu linii
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perspektywicznych. Jedynie na bardzo krétki moment, pomiedzy dynamicznie
montowanymi ujeciami, pojawia si¢ bohater na zboczu (Ilustracja 50.). Wyczuwalna jest
faktura spadajacych w dot elementow, pojawia sie¢ wigcej szczegdtow tekstury ziemi,
ktéra pozwala odnie$s¢ obraz do przestrzeni rzeczywistej. Elementy spadaja wprost

w stron¢ obiektywu.

[lustracja 48. [lustracja 49. [lustracja 50.

Opodznienie zdaje si¢ by¢ celowe, antycypacja poznania kontekstu wzrasta. Seria szybko
montowanych uje¢, w koncu powoduje, ze widzimy przestrzen, ktéra przypomina
wysypisko $mieci, hatdy elementow, “gore czegos™ niekoniecznie przyjemnego. Kamera
z wysokiego kata obserwuje upadek bohatera w dot gory (Ilustracja 47.). Kompozycja
pozbawiona jest wyznacznikOw perspektywicznych, jest zamknigta, odczuwamy kierunki
idgce w dol, ponownie dzigki trajektorii ruchu postaci i wczesniej zobaczonych
“spadajacych” obiektow — tutaj ukrycie jest celowe, osiggni¢te poprzez fragmentaryczne,

wybioércze kadrowanie.

W warstwie dzwickowej na poczatku filmu pojawiajg si¢ dzwigki trabki, muzyka
wprowadza nastrdj niepokoju, wzrasta jej intensywno$¢ (w momencie ruchu w dot,
spadania postaci), po czym w momencie, w ktorym posta¢ spada w dot stycha¢ uderzenie
werbla 1 donosne odglosy dochodzace jakby ze strony wielkiej publiczno$ci. Bohater
w dole, obserwowany w potaczeniu z odglosami, sprawia wrazenie umiejscowienia na
wielkiej arenie cyrkowej, przedstawiajacej widowisko, ktoérym jest jego upadek.
Otoczenie dzwickowe i kompozycja kadru sugeruja podleganie osagdom — wystawienie

na widok i1 ocene thumu.

99



Nastepnie dzwigk tlumu towarzyszy serii obrazow skadrowanych abstrakcyjnie —
— przedstawiajacych splatanie wielu elementow: kabli z przedmiotami, sterty odpadow,

pojawiaja si¢ zatopione w katuzy kosze wiklinowe.

Ilustracja S1. Ilustracja 52. Iustracja 53.

Po serii “splatanych martwych natur”, pojawia si¢ ruch w gére — bohater probuje wspiaé
si¢ po stromym zboczu. Natlok odgloséw ttumu dalej jest wyraznie obecny, ponownie
pojawiaja si¢ dzwigki wprowadzajace niepokoj. Wspinaczka przestawiona jest w dwoch
yjeciach nakreconych pod réznym katem — juz w drugim ujeciu, z lewej strony kadru
nadcigga ruch przypominajacy zadymiong lawing, poruszajacy si¢ w kierunku z gory
w dol. Lawina przerywa wspinaczke bohatera brutalnie osuwajac go w dot. Kadry
wypekia pyt, posta¢ odcina si¢ na jasnoszarej masie tla. Spadaniu wtoéruje rytmizujacy
motyw muzyczny — odglosy thumow ustaty. W momencie, w ktorym motyw si¢ wycisza,

wraz z “opadajagcym pytem”, nastaje wrazenie ciszy.

[lustracja 54. [lustracja 55. [lustracja 56.

Po ponownym upadku bohater, ktérego tors wczesniej byt nagi, zaklada na siebie bialg
koszulg. Jasny kostium odcina si¢ na ciemnym tle. Skadrowany jest centralnie. W trakcie
wykonywania przez bohatera akcji, z gory w dot spadaja w dot powiewajace kartki,
poruszajace si¢ w tle. W tym momencie filmu kamera porusza si¢ na jezdzie w tyl —

powstaje “rama w ramie” (Ilustracja 58.) — ciemna powierzchnia ogranicza kadr
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z kazdej strony; zasugerowane zostaje istnienie kolejnego elementu przed bohaterem,

o ktorego istnieniu widz nie mial wczesniej pojecia (przez brak pokazania go w kadrze).

Kamera odkrywa czarng ram¢ odjezdzajac w tyl, po czym wraca w przéd — ponownie
zakrywajac jej istnienie. Moze wprowadzac to sugesti¢ elementu, ktory zauwaza bohater,
bedacy czescia jego subiektywnego widzenia $wiata (wyrazone poprzez potaczenie
kierunku patrzenia, umiejscowienia elementu ramy i narracje ruchu kamery). Element
pojawia si¢ 1 znika. Po chwili kamera porusza si¢ na jezdzie w tyl, dalej niz wcze$niej,
odkrywajac wigksza cze$¢ ramy. Przecinajace si¢ pod katem prostym linie pionowe
1 poziome, “kratownica” wypelnia teraz kadr w calosci. Kompozycja jest zamknigta,
przestrzen przed bohaterem przedstawiona zostala w taki sposob, jakby linie

“kratownicy” ciggnety si¢ daleko poza granice kadru, wiezac go lub stanowigc barierg

jego $Swiata.

[lustracja 57. Ilustracja 58. [lustracja 59.

Rama ponownie zostaje “wygubiona”, znika poza ramy kadru, gdy kamera dojezdza
do portretu bohatera (Ilustracja 60.), kiedy bohater zbliza si¢ do niej — ona znowu si¢
pojawia. Na portrecie, bez wiadomego kontekstu ramy, bohater uzywa sity, probujac ja
przepchna¢ lub pokonaé, widoczna w jego twarzy ekspresja sugeruje ile wysitku wymaga

dana akcja — bariera stawia opor.

[lustracja 60. [lustracja 61. Ilustracja 62.
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Bohater odchodzi od kamery, stojac w planie amerykanskim odwrocony plecami, nagle
zostaje zaskoczony spadajaca na niego rama, ktéra przechyla si¢ w jego strone od

kierunku kamery. Sprawia to wrazenie, ze nie moze odej$¢ od kraty — ona i tak go dosigga.

Po tym ujeciu ponownie pojawia si¢ seria abstrakcyjnych w sensie przestrzennym ujeé —
tym razem jednak w kompozycjach pojawia si¢ ruch wewnatrzkadrowy. Rozpoczyna ja
najazd w kierunku czarnych, splatanych kabli lezacych na biatym tle. Gruby sznur
przecina kadr diagonalnym ruchem poza kadr. Ruch rozcigga elementy: biate strzgpy
materiatu na tle czarnych kartek, siatke ze sznura, siatke z plastiku, wywotane negatywy,
ktore odkrywaja gipsowe formy o ksztatcie ludzkich nég. Niepokdj wprowadzony przez

muzyke ponownie si¢ intensyfikuje, stwarzajac wrazenie pospiechu.

[lustracja 63. [lustracja 64. [lustracja 65.

Kamera panoramuje w gor¢ Sciany wysypiska, ukazuje kawalek nieba w goérze kadru,
po czym w dalszym ruchu w gor¢ niebo w pelni wypetnia kadr. Jasna powierzchnia
ptynnie przechodzi w kolejne ujecie rozpoczynajace si¢ od biatego wypehienia. Ruch
zmienia swojg trajektori¢, teraz zdaje si¢ by¢ ruchem w dot przy jednoczesnym
“pionujacym si¢” ruchu kraty — ponownie ukazana krata, pod tym katem patrzenia
kamery przypomina pierwszy kadr filmu — péiprzezroczystego sufitu poprzecinanego

geometrycznym ksztattem.
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[lustracja 66. [lustracja 67.

Nastepne ujecie jest zblizeniem, bohater zdejmuje z siebie koszule 1 rzuca jg przed siebie.
Nastepne ujecie jest dos¢ ciemne, ledwo widoczna jasna koszula zsuwa si¢ z kraty, widac
takze dton trzymajaca konstrukcje. Jazda w prawo trwa symultanicznie z ruchem
zsuwajace] si¢ koszuli. Kolejne ujecie w zblizeniu dloni na kracie obrazuje moment
puszczenia bariery — z bliskiego planu nastepuje cigcie do widzianego od tytu bohatera
bez koszuli, ze spuszczonymi dtonmi w dot. Stoi naprzeciwko wyzszej od niego kraty —
— pierwszy raz widzimy jej skale w odniesieniu do wzrostu aktora, jego w petni widocznej

sylwetki.

[lustracja 68.

W tym momencie bardzo szybka transfokacja — z dlugiej ogniskowej na krotka —
— dramatycznie odkrywa przed widzem zamierzong niespodzianke. Przestrzen kraty,

cho¢ wydawala si¢ ogromna, nieskonczona 1 bezkresna posiada teraz wyrazng granice —
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odcina si¢ na tle rozleglejszego od niej samej nieba, a bohater stoi przed nig, jakby
w poczuciu braku wyjscia.

W kilku wyrazistych elementach obecnych w kadrze, Krélikiewicz puentuje opowiadanie
przestrzenne: krata, niebo, linia horyzontu, posta¢ (i ewentualnie widoczna lezaca koto

niego koszula).

[lustracja 69.
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Topografia

Iustracja 70. Topografia przestrzeni w filmie Wyjscie (1965). Zrodto: zob. przypis>®°.

Przestrzen filmu wyrdznia kluczowe elementy: wysypisko, gore, dot, zagmatwane uktady
roznych obiektéw, duza powierzchni¢ kraty, ktorej zakres zostaje odkryty dopiero
na koniec.

Glebia przestrzeni zarysowana jest rOwniez przez kierunki, w jakich porusza si¢ bohater:
upadek, wspinanie si¢, podejécie i odej$cie od kraty, ruch kraty, ktéra przechyla sig¢
gwattownie w kierunku bohatera. Obserwowana przestrzen ma cechy przestrzeni
rzeczywistej, ale jest przestrzenig kreowang, pelni funkcje formalng i impresyjna.
Ograniczona ilo$¢ elementow gtownych, pomimo przedstawionego w bliskich planach
zagmatwania 1 wielo$ci przedmiotow — w cato$ci filmu sprawia wrazenie klarownosci
1 wyraznych decyzji o tym co ma si¢ znalez¢ w ramie kadru. Wzmacnia to tez skupienie
uwagi na wyszczeg6lnionych: bohaterze, kracie. Uwaga odbiorcy moze skupi¢ si¢

na tym, co w danym momencie jest najistotniejsze.

206 7r4dto: archiwum wiasne.
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Niebianskie dni (1978), rez. Terrence Malick, zdj. Néstor Almendros

Pomimo tego, ze film Niebianskie dni kojarzony jest gldwnie ze wzgledu na zdjecia
zrealizowane w magic hour i blue hour, w ponizszej analizie zwrdce uwage na jego
aspekty przestrzenne — to, w jaki sposob zostaly one wyrazone, zarysuje topograficzng
zawarto$¢ przestrzeni filmowej i narracyjnej, przeanalizuje¢ jaki udzial ma warstwa

barwna oraz powtarzalno$¢ pewnych motywow.

Okreslajac techniczne aspekty realizacji filmu — zostat on nakrecony na tasmie 35 mm,
Kodak Eastman 100T 5247%%7, o czulo$ci 200 ASA. Zastosowano rdéwniez zmiane
klatkazu, ktora miata umozliwi¢ zwigkszenie ekspozycji o jedng przestong — przy zmianie
z 24 k/s na 8 k/s’®. Ze wzgledu na dynamicznie zmieniajaca sie ekspozycje, czas
realizacji uje¢ byl ograniczony do 20 min dziennie’””. Format filmu to 1,85:1.

Wykorzystano obiektywy o standardowej 1 dtugiej ogniskowe;.

Néstor Almendros jest autorem zdjec¢ do filmu, aczkolwiek sceny w polu i pozaru nakrecit
Haskell Wexler, ze wzgledu na niecobecno$¢ Almendrosa i jego prace przy filmie
The Man Who Loved Women Frangois Truffauta. Wexler staral si¢ utrzymac narracje
wizualng zainicjowang przez Almendrosa; w napisach jego wktad okreslono jako zdjecia
dodatkowe'°.

Tworczo$¢ Terrence’a Malicka charakteryzuje si¢ poetyckim jezykiem filmowym,
opartym na wykorzystaniu naturalnego $wiatla oraz otwartych przestrzeni, w ktorych
bohaterowie sg cz¢scig szerszego, metafizycznego porzadku (np. Drzewo Zycia, Cienka
czerwona linia), ale tez narracja z offu i niekiedy kontemplacyjnym charakterem. Cechy
przestrzeni filmowej, ktore zawiera w sobie film, sg cechami charakterystycznymi filméw

jego autorstwa.

Styl wizualny opracowany przez Almendrosa i Malicka czerpie inspiracj¢ z malarstwa

Andrew Wyetha — Swiat Christiny (1948) oraz Edwarda Hoppera — Dom przy torach

207 7rodto: (W specyfikacii stopklatki) https:/shotdeck.com/browse/stills#/movie/168~Days+of+Heaven
208 Artykut dostepny pod linkiem: https://theasc.com/articles/photographing-days-of-heaven, [dostep:
01.08.2025].

209 Tamze.

210 7rodto: https://www.imdb.com/title/tt0077405/trivia/?item=tr3681385&utm [dostep:01.08.2025].
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(1925). Dom Farmera bardzo przypomina ten namalowany przez Hoppera, z kolei

kolorystyka po6l i sposob kadrowania nawigzuje do Wayetha.

Ilustracja 71. [lustracja 72.

Gtownym sposobem nadania stylu wizualnego jest decyzja o kreceniu przede wszystkim
w trakcie magic hour 1 korzystanie ze Swiatta naturalnego. Ta decyzja roOwniez wigze si¢
z proba oddania realizmu czasu akcji, w ktorej dzieje si¢ film (poczatek XX wieku,
a konkretnie rok 1916). Oswietlenie we wnetrzu i nocne plenerowe stanowit jedynie ogien
albo probowano taki efekt osiggna¢ za pomoca palnikow, aby odda¢ prawde tamtych
czasow. Decyzja o zastosowaniu wytgcznie naturalnego $wiatta wzmacnia autentyzm
filmu, odzwierciedlajac staty kontakt bohaterow z otaczajacg ich przyroda. Tworzy
to spdjna z naturg 1 jednoczes$nie podkreslajaca jej intensywnos$¢ warstwe wizualng,

stanowigca prawdziwg i uczciwg narracj¢ swietlng przedstawionego swiata.

Tytutowa sekwencja otwierajaca film wykorzystuje czarno-biate, reportazowe fotografie
dokumentalne. Obrazy te dokumentujg styl Zycia i naturalistycznie ukazang nedze
Amerykanow z poczatku XX wieku, odstaniajagc emocje, osobowosci 1 indywidualne
historie portretowanych osob. Przedstawieni ludzie maja widoczne emocje, osobowosci,
nie s3 anonimowi przez zatopienie w kontekst tlhumu. Fotografie zostaly ozywione
W procesie montazu — wprawione w ruch poprzez przyblizenia, oddalenia, przesunigcia
ukosne 1 diagonalne — oraz taczone ptynnymi przenikaniami uzyskanymi dzigki

manipulacji przezroczystoscia.

Narracja filmu prowadzona jest z perspektywy matej dziewczynki, Lindy, ktora w offie
komentuje wydarzenia z dziecigcg naiwnoscig i niewinno$cig. Jej spojrzenie, cho¢

ograniczone wiekiem, dostrzega kluczowe momenty 1 nadaje historii wymiar
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symboliczny oraz uniwersalny. Opowie$¢ Lindy skupia si¢ m.in. na przedstawieniu
relacji migdzy jej bratem a Abby, ukazujac ich klamstwa i zlozono§¢ emocjonalna.
Pomimo tego, ze kamera nie jest prowadzona subiektywnie w bardzo dosadny sposob,
to narracja z offu i sposoéb w jaki sfilmowana zostata ta opowies¢ — chociazby dzieciecy
sposob postrzegania relacji romantycznej Abby i Billa albo choroby Farmera czy uwaznie

zaobserwowane detale natury — wyraznie nacechowana jest narratorem.

W warstwie dzwigkowej dialogi nie dominuja, komunikacja miedzy bohaterami czgsto
odczuwana jest poprzez portrety, wyrazana poprzez akcje. Istotniejsza jest narracja
dziewczynki, ktora dociera do widza z offu. Rowniez muzyka w duzej mierze nadaje

nastrdj — utwory w kompozycji Ennio Morricone nadaja obrazom poetycki wyraz.

Obrazowa warstwa narracyjna przeprowadzona zostala réwniez poprzez przestrzen,
Swiattoi palet¢ barwng. Kazdy z tych sktadnikéw wykorzystanych w filmie cechuje si¢
realizmem — nakrecone sceny, gtownie w $wietle naturalnym zachodoéw, magic hour,
wspotgraja z rytmem dobowym pracownikow roli. To, co stanowi element przestrzeni
filmowe;j, jest takze elementem S$wiata bohaterow. Rytm dnia zostaje rozszerzony
do uplywu pér roku — to jak duzo czasu uptyneto, widoczne jest w kontynuacji zmian

w przestrzeni pol, np. poprzez zimowy pejzaz, wzrastajace, zielone zboza.

[lustracja 73. [lustracja 74.

Plener ukazany jest jako senny, spokojny krajobraz, w ktorym migkkie $wiatlo 1 sylwety
postaci dopelniajg sceny zbiorowej pracy w polu. Atmosfer¢ wyznacza og6élny spokdj —
nie jest to jednak beztroska sielanka, lecz raczej poczucie lekko$ci 1 wolnosci,
wzmacniane przez otwarta przestrzen. W Niebianskich dniach plener staje si¢

przestrzenia ,,dobra”, “niebianskiej lekkosci” (co podkre§la wizualna ilo$¢ nieba
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w przestrzeni filmu) — czasem 1 miejscem odrgbnym od ulic wczesniej przedstawionego,
brudnego miasta, gdzie ludzie umieraja z gtodu i nadludzko ci¢zkiej pracy w fabryce.
Podczas pracy w polu robotnicy otrzymuja positki, co kontrastuje z do§wiadczeniem
niedostatku w miescie. Wspomnienie Abby o fabryce — kiedy jej skora byta biata jak
papier, co symbolizuje nienaturalno$¢ i brak zdrowia — zestawione jest z obrazem pracy
w polu, gdzie kontakt ze stoncem przywraca naturalny wyglad skory, stajac si¢

wizualnym znakiem odzyskanego zdrowia.

W szerokim planie pola postaci ludzkie ukazane sg jako uproszczone sylwety. ROwnos¢
pracownikow podkresla brak znaczenia indywidualnych cech, osobistych historii czy
tozsamosci w kontekscie pracy na roli. Wobec rytmu zniw 1 potegi przyrody kazdy staje
si¢ niespersonalizowang figura, podporzadkowang koniecznosci dostosowania si¢
1 wykonania powierzonego zadania. Ujecia te wyznacza perspektywa powietrzna,
w ktorej postaci wtopione sa w dwuwymiarowa, graficzng plaszczyzne pola, a efekt

dodatkowo wzmacnia plastyka dtugich obiektywow.

Falujace na wietrze tany pszenicy budujg rytm obrazu, ktory wrazeniowo wzmacnia
rowniez ruch kamery — migkki, ptynny, niemal kontemplacyjny. Cata sekwencja
wydarzen rozgrywajacych si¢ w otwartej przestrzeni pleneru kontrastuje pod wzgledem
kolorystyki 1 o$wietlenia z poczatkowymi ujgciami w stalowni w Chicago oraz
z poOzniejsza sceng konfrontacji Billa 1 Farmera w trakcie pozaru pol. Ten wyrazny
kontrast wizualny staje si¢ cze$cig narracji obrazu, w ktorej plenerowe $wiatlo 1 barwa

odpowiadajg okreslonym stanom emocjonalnym i relacjom mi¢dzy bohaterami.

Zrédlo $wiatta jakim jest ogien — charakter obrazu uzyskany za pomoca o$wietlenia
prawdziwym ogniem (w scenie pozaru) oraz efektu ognia osiggnigtego przez $wiatto

211 Ogief pojawia sie w filmie kilka

palnika (scena przy ognisku) — wptynal na realizm
razy — pierwszy raz w stalowni, w ktorej Bill wdaje si¢ w bojke, nastepnie przy ognisku,
podczas ktorego zblizenie na twarz Farmera, sportretowanej poprzez ogien, ukazuje pelng
Swiadomos¢ tragedii, jaka rozegrata si¢ migdzy nim, Abby i1 Billym. Utrata emocjonalna

— mito$¢ do Abby — glebokie zranienie, pézniej wyzwala w nim jednocze$nie szat

211 Artykut dostepny pod linkiem: https:/theasc.com/articles/photographing-days-of-heaven, [dostep:
01.08.2025].
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1 obojetnos¢, dlatego pozwala polom splonaé. Ogien pojawia si¢ w miejscach zapalnych:

stalownia — bojka, ognisko — zranienie, pozar — bezpowrotna strata.

Sceny rozgrywajace si¢ w Chicago, we wnetrzach fabryki, a p6zniej wsrod ptongcych
pol, oparte sa na silnych kontrastach wizualnych, z dominacja czerni i ciemnosci.
W scenie, w ktérej po raz pierwszy pojawia si¢ Linda, zaj¢ta robieniem kwiatkéw z drutu,
przestrzen o$wietlona jest pojedynczym zrodlem §wiatla o charakterze waskiego okna lub
szczeliny, niewidocznym w kadrze. Swiatlo to pada wylacznie na wybrane fragmenty —
twarz Abby (Ilustracja 79.) — podczas gdy reszte kadru wypehia gleboki cien, w ktorym
jedynie zarysowuje si¢ profil Billa, zatopiony w jednolitej masie czerni. Podobny efekt
pojawia si¢ w przestrzeni stalowni, gdzie naturalne $wiatto wpadajace przez okna nie
oswietla miejsca pracy Billa. Tam glownym Zrodtem S$wiatlta stajg sie: piec, iskry
1 rozgrzana stal. Dominujg ciepte barwy o niskiej temperaturze barwowej; jedynie scena

ucieczki Billa rozbita jest innym, chtodniejszym $wiattem dziennym.

Realizm, rytm dnia i por roku, rowniez naprowadzajg na odczytanie pojawiajagcej si¢
zieleni, jako waznego elementu narracyjnego. Ujecie, w ktorym wida¢ wzrost roslinki,
moze naprowadza¢ na interpretacj¢ o “rozkwicie mitosci”’, poniewaz zielen zostata
wprowadzona juz wczesnie] jako nowa barwa, bedaca na kontrze do jednostajnej
kolorystyki wyptowiatych pol. Pierwsze momenty, w ktorych si¢ pojawia, to chwila,
w ktorej Abby swobodnie tanczy spedzajac czas z Farmerem w lesie, bohaterowie
zblizajg si¢ do siebie, a nastepnie ich dtonie dotykajg si¢ w bliskim planie. Zielen w tym
kontekscie niesie rados¢. Nastgpne pojawienie si¢ zieleni ma miejsce w momencie,
w ktorym bohaterowie biorg $lub. Podobnie jak niespodziewanie pojawia si¢ uczucie
migdzy tymi postaciami, tak samo kolor zielony subtelnie przetamuje jednostajng

kolorystyke wczesniejszej czgsci filmu.

Innym kolorem, ktory implikuje znaczenia, jest zotcien — pojawia si¢ w nocnej scenie,
tuz po tym, kiedy w potaczeniu portretu Billa z obserwowanymi przez niego razem
Farmera i Abby, wyczuwalna staje si¢ jego zazdro$¢ o dziewczyng. Juz wczesniej, kiedy
w scenie przy ognisku pada decyzja Abby — o tym, ze moze zostaé, ale tylko
z rodzenstwem — pojawia si¢ ujecie na nig 1 Farmera tanczacych razem, po ktorym
nastepuje kadr na Billa, wyraZznie ukazujacy jego narastajaca zazdro$¢. Jego twarz

roz$wietla ciepte, zo6ltawo-pomaranczowe §wiatto ogniska. Traktujac zo6lcien jako kolor
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poprzedzajacy czerwien, zazdros¢ moze zwiastowaé nadchodzacy pozar,

jak rozgrzewajaca si¢ powoli, do czerwonosci stal.

[lustracja. 75 [lustracja. 76

Przestrzen filmu posiada wyrazng topografie — jej osrodek stanowi dom Farmera. Posrod
otwartej przestrzeni pol jest to jedyny wiekszy budynek, ktory staje si¢ punktem
odniesienia wobec bezkresnego horyzontu. Bardzo niewiele scen nakrgcono
we wnetrzach — znacznie przewaza 1los¢ uje¢ w plenerze. Wigksza czes$¢ akcji toczy si¢
wok6t domu, jako gléwnego osrodka, w bezkresie pdl — natomiast pojawiajg si¢ tez
przestrzenie 1 miejsca znajdujace si¢ w poblizu, ktore spelniajg wazng funkcje
znaczeniowd. Sg to: trasa pociggu, ktorg pokonuja bohaterowie w drodze do pracy przy
zniwach — a poprzez to poczucie duzej odleglosci od Chicago, rzeka, las, altana,
w koncowej czgsci filmu: miasteczko, sierociniec, dworzec kolejowy, ponownie — tory.

Kazda z lokacji wprowadza dodatkowe znaczenia.
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Iustracja 77. Topografia w filmie Niebiariskie dni (1978), Zrédto: archiwum wlasne.
Topografia przestrzeni

Topografia przestrzeni zarysowana jest bardzo wyraziscie. Glownym osrodkiem zdarzen
jest otwarta przestrzen pola — to w jej obrebie wydarzajg si¢ zniwa. Poza tym rodzajem
przestrzeni, ktory dominuje przez swoja sile wyrazu, obecne sg roéwniez inne istotne

przestrzenie lub miejsca — natomiast o mniej odczuwalnej dominancie.
Przestrzenie, ktore mozna wyr6zni¢ w filmie to:

1. Stalownia — przestrzen przedstawiana glownie w kadrach o zamknigtej kompozycji,
ktére pozbawione sg horyzontu miasta (Chicago) — jedynie zamglenie w perspektywie
powietrznej, w ktorej zarysowuja si¢ industrialne konstrukcje (Ilustracja 78.).
[lo$¢ $wiatta jest niewielka — zrodtem $wiatla jest ogien z ptongcego pieca (Ilustracja 81.)
lub $wiatto stoneczne wpadajace przez szczeliny we wnetrzu (Ilustracja 79, 80), sceny

zrealizowane sg w niskim kluczu.

112



[lustracja 78. [lustracja 79.

[lustracja 80. [lustracja 81.

2. Tory kolejowe oraz pociag, ktorym przemieszczajg si¢ bohaterowie — zarysowana
w kilku kadrach podréz zobrazowana w jest szerokich planach, poczatkowo bez
widocznej perspektywy.

W przestrzeni abstrakcyjnej przemieszcza si¢ graficzny zarys pociggu (Ilustracja 82.),
w kolejnych ujeciach wprowadzona zostaje linia horyzontu, ruch pociggu “przed siebie”
w kompozycji o perspektywie centralnej, wzmacnia poczucie zmierzania w glab.
(Tustracja 83.). Uwidacznia si¢ duza, otwarta przestrzen nieograniczona $cianami, ilo$¢

Swiatla znacznie si¢ zwigksza.

[lustracja 82. [lustracja 83.

113



3. Pole — jawi si¢ jako przestrzen otwarta, nieograniczona zadng rama, rozciaglos¢ linii
horyzontu zdaje si¢ by¢ bezkresna, przywodzi na mys$l srodek oceanu — na horyzoncie nie
wida¢ zadnego miasta. W wielu kadrach, poczucie skali przestrzeni pola, podkreslaja
postaci ludzkie — skadrowane z daleka dluzszym obiektywem, kontrast wielkosci
wzmacnia wielko$¢ kontekstu przestrzennego w jakim si¢ znajduja. Ilos¢ elementéw
w kadrze ograniczona do linii pola, nieba, zarysowujacych si¢ na nim chmur oraz

ludzkich sylwet — dodatkowo nadaje tej przestrzeni charakter klarownosci,

kompozycyjnego oddechu.

[lustracja 84. [lustracja 85.

[lustracja 86. [ustracja 87.

4. Dom Farmera — czesto figuruje na polu jako jedyny odnos$nik architektoniczny,
poczatkowo ma charakter niedostgpnego trdjce bohateréw S$wiata, dopiero poOzniej
otwarta przestrzen zostaje ograniczona scianami we wnetrzu — miejsce jakim jest dom,
zaczyna pojawia¢ sie w filmie dopiero wtedy, kiedy dom Farmera, stopniowo staje si¢
domem dla Abby, Lindy 1 Billa. O$wietlenie ma charakter naturalny, jest migkkie,

zrodlem $wiatla sg okna lub przedtuzanie $wiatta pojawiajacej si¢ w kadrze zarowki.
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[lustracja 88. Ilustracja 8§9.

5. Rzeka — rzeka pojawia si¢ w momencie czasu wolnego jako miejsce odpoczynku
1 zabawy zniwiarzy, ale takze jest miejscem ukrytych spotkan Abby 1 Billa — to wtasnie
podczas jednego z nich do rzeki wpada kielich. Ujgcie to zostalo nakrgcone pod woda,
innym ujeciem, ktére nakrecone zostato w ten sam sposob, jest moment zastrzelenia Billa
— postrzelony upada do rzeki, wprost na kamere skierowang na niego. Symbolika rzeki
jako “naturalnego biegu rzeczy”, nieokietznanego zywiolu w potaczeniu z kielichem —
zestawia element naturalny ze szklanym, kruchym, stworzonym przez ludzi. Upadek
przedmiotu do rzeki, przez przypadek, w sposob niekontrolowany, moze taczy¢ si¢
z poOzniejszym upadkiem Billa — o réwnie niekontrolowanej konsekwencji
wcezesniejszych dziatan. Rzeka stanowi tez droge ucieczki trojki bohaterow — uciekaja
todzig po $mierci Farmera.

Rzeka ma inny charakter, kiedy Abby jest nad nig z Billem (niski poziom wody, pustynne
barwy, woda niemal w bezruchu), niz wtedy, kiedy zaczynajg zbliza¢ si¢ do siebie

emocjonalnie z Farmerem (wodospad, petna “Zycia” woda).

[lustracja 90. Ilustracja 91.
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6. Las — opisany we wczesniejszej czgsci analizy w kontekscie koloru zielonego — jest

miejscem rozkwitu czego$ nowego, jest przestrzenia, w ktérej Abby poznaje blizej

Farmera, ich relacja zacie$nia si¢; jest takze miejscem, w ktorym biorg $lub.

[lustracja 92. [lustracja 93.

7. Miasto: sierociniec, stacja kolejowa, tory — koncowa czg¢s¢ filmu przedstawiajgca
te przestrzenie 1 miejsce jakim jest sierociniec, w calosciowym ujeciu mozna okresli¢ jako
powrdt bohaterek do tutaczego trybu zycia, poniewaz zar6wno Abby, jak i Linda
ponownie ruszajg w droge o niewiadomym celu, nie majac miejsca, ktorym bytby

ograniczony $cianami dom.

[lustracja 94. [ustracja 95.

Przestrzen barwna zlotej i niebieskiej godziny

Plener ukazany jest w sposob senny i spokojny, co osiagni¢to dzieki kolorystyce §wiatta
charakterystycznego dla momentéw zachodu i wschodu stonca. W przeciwienstwie

do scen, ktorych akcja dzieje si¢ w ciggu dnia (Ilustracja 96.), sceny nakrgcone

o zachodzie slofica i zmierzchu pelne sa kolorystyki, wprowadzonej przez naturalne
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Swiatlo tej pory dnia. Intensywne zolcienie, rdz, kontrastuja z ciemnymi sylwetkami
postaci lub ocieplaja i oztacajg twarze bohaterow. Zlocista barwa zachodzacego stonca
zarysowuje postaci $wiattem kontrowym lub kontrowo bocznym (Ilustracja 97.). Paleta
kolorystyczna pola nabiera kolorystyki jednocze$nie przygaszonych zieleni z domieszka
przyszarzonego biekitu (w czeSciach zacienionych, podkreslajacych uksztaltowanie
terenu), ulega jednoczesnie czgsciowej monochromatyzacji. W tym oswietleniu kolory
zyskuja dodatkowy, subtelny odcien fioletowo-pomaranczowy. Przestrzen pola
zestawiona jest z szaro-blekitnym niebem, na ktéorym chmury pod$wietlone sg od spodu
na fioletowo, ré6zowo i oranzowo. Czesci o§wietlone stoncem obrysowuje stoneczny

kontur, ktory podkresla ich ksztatt.

[lustracja 96. [lustracja 97.

Perspektywa powietrzna

Gloéwne poczucie glebi obrazu wynika z obecnosci perspektywy powietrznej oraz
poczucia skali. Brak architektury czy innych punktow referencyjnych, bardzo zbliza
krajobraz otwartej przestrzeni pol do bezkresnego otoczenia morza. Dualizm dotu i gory,
z rozsianymi pomi¢dzy nimi sylwetami ludzkimi r6znicuje si¢ gtdéwnie poprzez réznice
wielko$ci postaci na pierwszym planie wzgledem dalszego planu. Ten kontrast migedzy
bliskosciag a odlegloscia poteguje wrazenie samotnos$ci 1 uniwersalnos$ci ludzkiej

egzystencji na tle nieskonczonej natury.
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Przestrzen otwarta i zamknieta

Przestrzen filmu jest w duzej mierze otwarta — w pewnym sensie jest przedtuzeniem
bohateréw, ktérzy tutaja si¢ z miejsca w miejsce nie majac domu. Podréz zaczyna sig
od toréw, od przejazdu pociggiem, a konczy — rozpoczeciem kolejnej podrézy przez
Lind¢ idaca po torach. Nie jest wiadome to, dokad prowadza tory, ale w znaczeniu
przestrzennosci dalej stanowig przestrzen otwarta — w sensie formalnym oraz

narracyjnym $wiadcza o “byciu w drodze”.

Sylwetowos¢ a kontekst przestrzeni

Sylwetowe ujecie ogranicza 1los¢ szczegotow, ktore sa widoczne w wypelnieniu figury
jaka jest cztowiek — szczeg6ty, ktore dookreslaja jego ubidr i cechy przestajg byc
widoczne, istotne. Sylweta sprowadza posta¢ cztowieka do formy — graficznego
wymiaru, ktory pozbawiony jest wyznacznikow glebi. Jednak to, co znajduje sie¢
na dalszym planie w cz¢$ci oswietlonej, moze posiadac¢ wigcej tych szczegdtow, wyrazaé
przestrzen — tak jak na Ilustracji 98 chmury posiadaja $wiattocien, bardziej
zroznicowany ksztaltt. Zestawienie sylwety 1 tla, ktore posiada przestrzennos$¢, daje
wrazenie potaczenia obrazu, ktéry jednoczesnie posiada zrodto w rzeczywistosci — mozna
nazwaé go realistycznym, ale jednoczesnie przy tym posiada cechy dwuwymiarowe;j

grafiki operujacej wypetieniem formy ksztattu, a nie bryls.

[lustracja 98. [lustracja 99.
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Zakonczenie

Przestrzenno$¢ w filmie jest rezultatem $wiadomego wykorzystania wielu
wspoldziatajacych elementow — od kompozycji kadru, $wiatta, koloru, perspektywy,
az po ruch kamery, montaz, kolorkorekcj¢ i udzwigkowienie. Analiza zaleznosci, ktore
wplywaja na odczucie przestrzeni na ekranie, pokazuje, ze iluzja glgbi na ptaszczyznie
nie jest prostym odwzorowaniem rzeczywistosci, lecz wynikiem tworczej decyzji autora
obrazu, ktory wraz z rezyserem, podobnie jak malarz, konstruuje widzenie. Majac
do dyspozycji nie podobrazie i1 zestaw farb, a szereg narzedzi, ktore skladajg sie
na technologiczny proces realizacji filmu, plaszczyzna ekranu podlega kreacji

przestrzenne;.

Przyktady filmowe Wyjscia 1 Niebianskich dni ujawniaja dwa odmienne podejscia
do kreowania przestrzeni — od radykalnie subiektywnej, formalnej konstrukcji obrazu
w filmie Krolikiewicza, po malarsko$¢ Almendrosa i Malicka. Oba pokazuja, ze filmowa

przestrzen nie jest neutralnym tlem wydarzen, lecz nosnikiem znaczen, emocji i narracji.

Ostatecznie, przestrzen filmowa okazuje si¢ nie tyle imitacja rzeczywistosci,
ile jej interpretacjg — przefiltrowang przez narzedzia techniczne i estetyczne, a takze przez
sposob patrzenia autora zdje¢. Tak rozumiana glebia staje si¢ jednym z kluczowych
srodkéw wyrazu w sztuce filmu, a jej kreowanie — aktem tworczym rownym opowiadaniu

historii.
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Spis ilustracji

Ilustracja 1. Kadr z filmu Obywatel Kane (1941).
Zrédto:shotdeck.com: https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/86~Citizen+Kane
[dostep: 05.08.2025]

Ilustracja 2. Obraz Pablo Picasso Dwie kobiety siedzqce przy barze (1902). Zréodto:
https://www.wikiart.org/en/pablo-picasso/two-women-sitting-at-a-bar-1902;

[dostep: 12.07.2025]

3, 4. Rozklad sit na kwadratowej plaszczyznie obrazowania. Zrodto: Kandynski, W.

Punkt, linia a plaszczyzna. £.6dz: Wydawnictwo Officyna, 2019, s.136-137.

Iustracja 5. Gradient szerokosci przestrzeni lub perspektywa linearna. Zrédto: J.
Gibson, The perception of the visual world, Massachusetts, 1950, s. 89.,
[dostep: 15.07.2025]

[lustracja 6. Gradienty pionowego rozmieszczenia odpowiadajqce trzem typom
powierzchni. Zrodto: Zrédto: J. Gibson, The perception of the visual world,

Massachusetts 1950, s. 89., [dostep: 15.07.2025]

Ilustracja 7. Pole spojrzenia i strefa peryferyjna. Zrodto: W. Strzeminski, Teoria

widzenia, Wydawnictwo Muzeum Sztuki w Lodzi, £.6dz, 2016, s. 247.

[lustracja 8. Punkt skupienia wzroku. Zrodto: W. Strzeminski, Teoria widzenia,

Wydawnictwo Muzeum Sztuki w Lodzi, £odz, 2016, s. 252.

Iustracja 9. Punkt skupienia wzroku. Zrédto: Strzeminski, W. Teoria widzenia,

Wydawnictwo Muzeum Sztuki w Lodzi, £odz, 2016., s. 252.

[lustracja 10. Zestawienie kadrow z filmu Lsnienie (1980).
Zrédio: shotdeck.com: https:/shotdeck.com/browse/stills#/movie/140~The%2BShining
[dostep: 28.07.2025]
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[lustracja 11. Zestawienie kadréw z filmu Smak wisni (1997), jako przyktad przestrzeni
filmowej zbudowanej w lokacji. Zrédto: shotdeck.com:
https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/3394~Taste%2Bof%2BCherry

[dostep: 28.07.2025]

[lustracja 12. Zestawienie kadrow z filmu Lsnienie (1980).
Zrédto: shotdeck.com: https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/140~The+Shining,
[dostep: 28.07.2025]

[lustracja 13. Zarys wewnetrznych uktadéw kompozycyjnych kadru.

Zrodlo: archiwum wiasne.

[lustracja 14. Kadr z filmu Lecg zZurawie (1957). Zastosowanie dutch-angle,
powodujacy brak poziomu i pionu w kompozycji.

Zrédto: shotdeck.com:
https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/2650~The%2BCranes%2BAre%2BFlying
[dostep: 01.08.2025]

[lustracja 15. Kadr z filmu Drzewo Zycia (2011). Zastosowanie niskiego i wysokiego
kata kamery do zarysowania osi kontaktu migdzy postaciami.

Zrédto:

shotdeck.com:https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/1 5~The+Treet+of+Life,
[dostep: 28.07.2025]

[lustracja 16. Zarys kadru w planie ogdlnym z postacia skadrowang na wysokos$ci

ramion. Zrodlo: archiwum wlasne.

Tlustracja 17. Zarys wielko$ci planow w odniesieniu do zarysu postaci ludzkiej. Zrodto:

archiwum wilasne.

Tustracja 18. Zarys wielkosci formatow filmowych. Zrédto: archiwum wiasne.
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[lustracja 19. Kadr z filmu Anora (2024).
Zrédio: shotdeck.com: https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/59568~Anora,
[dostep: 01.08.2025]

[lustracja 20. Kadr z filmu Casino Royale (2006).
Zrédto: https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/346~Casino+Royale, [dostep:
01.08.2025]

Tustracja 21. Plener przy formacie 1,33:1. Zrodto:
https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/2404~Pride+%26+Prejudice,
[dostep: 01.08.2025]

[lustracja 22. Plener przy formacie 2,35:1.

Zrédto: shotdeck.com:
https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/303 1~Wuthering+Heights,
[dostep: 01.08.2025]

[lustracja 23. “Rama w ramie” w kadrze z filmu Wyjscie.
Zrodto: stopklatka z filmu dostgpnego na stronie:
https://www.filmpolski.pl/fp/index.php?etiuda=32906,
[dostep: 01.08.2025]

[lustracja 24. Przyktad perspektywy centralnej w filmie The Holy Mountain (1973).
Zrédto: shotdeck.com:
https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/3736~The+Holy+Mountain,

[dostep: 02.08.2025]

[lustracja 25. Przyktad perspektywy z dwoma punktami zbiegu w filmie Bardo,
falszywa kronika garsci prawd (2022). Zrédto: shotdeck.com:
https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/22327~BARD0O%2C+False+Chroniclet+of+a
+Handful+of+Truths, [dostep: 01.08.2025]
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Ilustracja 26. . Przyktad perspektywy z jednym punktem zbiegu w filmie Fallen angels
(1995).

Zrédto: shotdeck.com: https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/3175~Fallen+Angels
[dostep: 01.08.2025]

Ilustracja 27. Kadr z filmu Poor things (2023) z zastosowaniem obiektywu typu “rybie
oko”. (fisheye).

Zrédto: shotdeck.com:
https://shotdeck.com/browse/stills#/media_type/Movie/movie/35718~Poor%2BThings,
[dostep: 01.08.2025]

[lustracja 28. Kadr z filmu Stalker (1979) z zastosowaniem dtugiego obiektywu.
Zrédto: shotdeck.com:
https://shotdeck.com/browse/stills#/media_type/Movie/movie/35718~Poor%2BThings,
[dostep: 01.08.2025]

[lustracja 29. Operatorski gest V' — wyznaczajacy kat patrzenia oraz perspektywy.

Zrodlo: archiwum wilasne.

[lustracja 30, 31. Kadry z filmu Nickel Boys (2024).
Zrodto: shotdeck.com: https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/57896~Nickel+Boys,
[dostep: 28.07.2025]

[lustracja 32. Kadr z filmu Niebianskie dni (1978). Przyktad portretu w $wietle
naturalnym. Zrodto: shotdeck.com:

https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/1 68~Days+oft+Heaven, [dostep: 02.08.2025]

[lustracja 33. Kadr z filmu Blade Runner 2049 (2017), przyktad perspektywy
powietrznej w filmie. Zrédto: shotdeck.com:
https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/1281~Blade+Runner+2049,
[dostep: 01.08.2025]

[lustracja 34. Kadr z filmu Vitalina Varela (2019) jako przyktad kontrastu lokalnego.
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Zrédio: shotdeck.com: https://shotdeck.com/browse/stills#/s/Vitalina%20Varela,
[dostep: 01.08.2025]

Ilustracja 35. Kadr z filmu Szepty i krzyki (1972), przyktad koloru jako dominanty.
Zrédto:https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/1805~Cries%2B%2526%2BWhisper
s, [dostep: 01.08.2025]

[lustracja 36. Kadr z filmu The Tree of Life (2011).

Zrédto:

shotdeck.com:https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/1 5~The+Tree+of+Life,
[dostep: 01.08.2025]

[lustracja 37. Kadry z filmu Rosetta (1999) z zastosowaniem obiektywu standardowego.
Zrodlo: shotdeck.com: https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/13129~Rosetta,
[dostep: 01.08.2025]

[lustracja 38. Kadr z filmu Seven (1995).
Zrodto: shotdeck.com: https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/44~Seven,
[dostep: 01.08.2025]

Iustracja 39. Kadry z filmu Casino Royale. Zrodto: shotdeck.com:
https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/346~Casino+Royale [dostep: 02.08.2025]

Tlustracja 40. Kadr z filmu Star Trek: The Motion Picture. Zrédto: J. Holben, Diopters
Demystified, ,,American Cinematographer” 2017, [dostep: 01.08.2025]

[lustracja 41. Kadr z filmu Niebianskie dni (1978).
Zrédto: shotdeck.com:

https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/168~Days+of+Heaven [dostep: 02.08.2025]

Ilustracja 42. Czesci kadru wymagajace szczeg6lnej uwagi przy kadrowaniu dla
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zachowania cigglosci przestrzeni: srodek, prawa strona, lewa strona. Zrodto: archiwum

wlasne.

[lustracja 43. Kierunki spojrzen wyznaczane mi¢dzy postaciami w inscenizacji.

Zrodlo: archiwum wilasne.

Ilustracja 44.

Kadry z filmu 12 gniewnych ludzi (1957).

Zrédto: shotdeck.com:https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/1549~12+Angry+Men
[dostep: 28.07.2025]

[lustracja 45-69. Stopklatki z filmu Wyjscie (1965).
Zrédto: stopklatki z filmu dostepnego na stronie:
https://www.filmpolski.pl/fp/index.php?etiuda=32906 [dostep: 01.08.2025]

Ilustracja 70. Topografia przestrzeni w filmie Wyjscie (1965). Zrédto: archiwum

wlasne.

Ilustracja 71. Dom przy torach (1925), Edward Hopper.
Zrodto: https://www.wikiart.org/en/edward-hopper/house-by-the-railroad,
[dostep: 07.08.2025]

Ilustracja 72. Swiat Christiny (1948), Andrew Wyeth.
Zrodto: https://www.wikiart.org/en/andrew-wyeth/christinas-world-1948
[dostep: 07.08.2025]

Tlustracja 73-76; 78-99. Stopklatki z filmu Niebiariskie dni (1978). Zrédto:
shotdeck.com: https://shotdeck.com/browse/stills#/movie/168~Days+of+Heaven
[dostep: 02.08.2025]

Tlustracja 77. Topografia przestrzeni w filmie Niebiariskie dni (1978). Zrodto: archiwum

wlasne.
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