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Marian Wimmer

Mysli o scenografii filmowe;j

Stowa kluczowe: Abstrakt
scenografia; W ujeciu Wimmera scenografia jest plastycznym tlem ak-
architektura; ¢ji dramatu teatralnego lub filmu. Bohater w dziataniu na-
przestrzen; daje jej energie i okresla jej funkcje. Przestrzen teatralna
film; byla niegdy$ nieruchoma, zdynamizowat ja dopiero Gor-
teatr don Craig, wykorzystujac gre $wiatel. W filmie natomiast
zostaje wykorzystana przestrzen dynamiczna, ale to nie ze
scenografig ma tu do czynienia widz, lecz z jej fotografia.
Wimmer zwraca uwage na to, jak odbiorca percypuje

przestrzen filmowa, angazujac zmysly, wrazliwo$¢, emoc-
je, gre skojarzen i intelekt. Punktem centralnym sa wedlug
niego bohater i jego dzialania w srodowisku, ktore zawiera
znacznie wiecej informacji, niz dzieje sie to w przypadku
teatru. Jak pisze badacz - krajobrazy i aktorzy acza sie
w akcji na zasadzie harmonii lub kontrastu. Wimmer ana-
lizuje ponadto takie czynniki jak: fabula, ruchomy obraz,
kompozycja kadru, montaz oraz ich zwiazek ze scenografia
i konstrukcja przestrzeni. (Material nierecenzowany;
pierwodruk: ,Kwartalnik Filmowy” 1963, nr 52, s. 3-15).
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Jedynymi istotnie waznymi rzeczami w seansie filmowym sa: jarzacy sie
na ekranie obraz i wrazenie odbierane przez widza. Wszystko, co sie w filmie
dzieje, stuzy do wywierania wrazenia. Informacja i impresja — to dwie funkcyjne
warstwy filmu. Ograniczymy sie tutaj tylko do analizy obrazu filmowego z punk-
tu widzenia roli jego scenografii.

Scenografia — to plastyczne przedstawienie uktadu przedmiotowego oto-
czenia czlowieka, stanowiacego tfo jego dziatan w akcji dramatu, to $wiat rze-
czy martwych, ktérym jednak wspdtistnienie z cztowiekiem nadaje jakies wia-
sne zycie, wlasny wyraz, ktére cztowiekowi samym swym istnieniem pomagaja
lub przeszkadzaja w jego dziataniach. Scenografia stanowi wiec statyczny uktad
rzeczy, ktéry przynajmniej czeSciowo istnieje przed rozpoczeciem akgji dramatu,
laczac czas terazniejszy akcji z przesztoscia.

Wielki mim Marcel Marceau w czasie jednego ze swych wystepéw stwa-
rzat dwie postacie: Dawida i Goliata. Scenografia tego fragmentu przedstawiata
wysoka skate posrodku sceny. Marceau obchodzit skate i zjawiat sie na przemian
raz jako Dawid, to znowu jako Goliat. Byta to , skata przemiany”.

Kazda scenografia jest w pewien sposob ,skata przemiany” — zmienia
ludzi, ktérzy wejda w jej krag, przedstawia potezna site, z jaka otoczenie dziata
na cztowieka.

Scenografia moze prowadzi¢ do absurdalnego obrazu $wiata. Jesli w filmie
Chaplina Dzisiejsze czasy maszyna do szybkiego karmienia robotnikéw zaczyna
dziata¢ wadliwie, wpychajac srubki w usta karmionego i starannie, z btyskawicz-
na szybkoscia obcierajac mu usta, obraz staje sie karykatura $wiata budowanego
na technice, ktéra sie myli. Jesli w filmie Poligon B. Nowickiego widzimy zotnie-
rza, ktéry przechodzac wzdtuz rzedu czotgéw obcina bagnetem, osadzonym na
karabinie, czedci luf sterczacych z dziat czotgéw, jest to komiczny obraz rzeczywi-
stodci, w ktérej zmienity sie wlasnosci przedmiotéw; zawieszone sa prawa nimi
rzadzace. Tak wiec miedzy realnoScia a absurdem rozciagaja sie granice $wiata
ztudzen stwarzanego przez scenografa.

Zanim pojawi sie na scenie bohater, jesteSmy wprowadzeni przez sceno-
grafie w atmosfere akgji. Ona to méwi nam o tym, jaki $wiat bedzie ttem zdarzen —
gory czy brzeg morski; dziei czy noc; co za ludzie, jaki $wiat rzeczy i spraw, jaka
warstwa spoleczna. Odpowiada tez na pytanie, jaki styl przedstawienia dramatu
wybierze inscenizator, czy bedzie prébowatl oddaé konkretna rzeczywistosé, czy
tez osnuje ja romantyczna mgla zacierajaca realnoé¢ szczegotoéw, czy wreszcie wy-
bierze intelektualna abstrakgje jako tto ludzkich czynéw.

Ustalmy pewne kategorie pytan, na ktére scenografia musi da¢ odpowiedz.
Pozwoli to przedstawic jej zagadnienia w pewnym porzadku.

Scenografia przedstawia stosunek cztowieka do jego przedmiotowego oto-
czenia. Istniata w kazdym dramacie i przed filmem.

Otoczenie — przedmioty zrobione przez czlowieka — maja w sobie co$
z cztowieka. Mlot, siekiera, sierp zostaly uformowane przez okreélone czynnosci.
Sa one powiazane z nimi w sposéb tak potezny, ze widzac sierp widzi sie rzedy
ludzi rytmicznie pochylajacych sie nad fanem dojrzatego zboza. Czynnosci ema-
nuja z przedmiotéw: przedmioty sugeruja okre$lone czynnosci. Jeéli kto§ w toku
akcji filmowej bierze siekiere do reki, to bedzie rabat drzewo, albo kogo$ zabije.
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Dzisiejsze czasy, rez. Charlie Chaplin (1936)
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Kaze nam sie tego spodziewa¢ atmosfera pracy lub zbrodni, narzucona przez po-
przedzajace sceny. Siekiera, zapowiadajaca zblizenie sie czynu, jest rezultatem tej
atmosfery i zarazem sama ja tworzy, jest jej koncentratem. Tak narzedzie, przed-
miot, zwiazany akcja z cztowiekiem, jest wraz z nim aktorem dramatu.

Ludzka mysl i ludzka reka wymodelowaty przedmioty, uczynity je wspoét-
czynnikami zycia i same odbity sie w ich formie. Narzedzie zmusza do okreslonych
ruchéw — siekiera do zamachu reki — ze swej strony formujac zycie. Te cisla za-
leznoé¢ miedzy ksztaltowaniem otoczenia a cztowiekiem widzimy jeszcze wyraz-
niej w architekturze. Budynek jest koncentratem czynnosci. Wyniknat z celowego
rozdziatu przestrzeni dla okre§lonego zespotu czynnoéci i ma w sobie dynamike
dziatania — dziatanie to umozliwia, sugeruje i reprezentuje. Przez dobranie form,
przez $rodki sztuki architektonicznej ta reprezentujaca pewne funkcje spoteczne
rola architektury jest jednym z gtéwnych czynnikéw ksztattujacych oblicze miast.

Tak wiec architektura nie jest tlem obojetnym. Ma ona w swej istocie dyna-
mike funkgji, ktérej jest wyznacznikiem.

Odczucie tej dynamiki zalezy w wielkiej mierze od wrazliwosci widza
i od uksztattowania architektury, od jej form. Tak wiec staja przed nami trzy sfery
zjawiska: rzecz uksztaltowana przez zycie, zywa przez swoje funkcje, cztowiek
patrzacy, obserwujacy i odczuwajacy, i warstwa posrednia, dziatajace na widza
wiasciwodci rzeczy, ich formy, ich dynamika.

Pierwszym i podstawowym elementem tla scenograficznego jest prze-
strzen. Z tego, co widzimy, budujemy w sobie jej wewnetrzne odbicie, jej we-
wnetrzny model, ktéry jest odpowiednikiem przestrzeni zewnetrznej. Gdy wej-
dziemy do nieznanego nam wnetrza, obrzucamy je wzrokiem. Oglady facza sie
w przestrzenna cato$¢, ktérej rownocze$nie nie widzieliémy. Nawet cze$¢ prze-
strzeni znajdujaca sie poza nami weszta do naszego wyobrazenia. Mozemy za-
mknac oczy: wiemy, jak sie po niej poruszaé. W tej pierwszej fazie widzenia stwo-
rzyliSmy nasza przestrzef ruchowa.

Faza druga to indywidualizacja przedmiotéw w tej przestrzeni. Jednolite
wyobrazenie, wzbogacone o nowe fale informacji wzrokowych, réznicuje sie, roz-
pada na czesci, na przedmioty, wéréd ktérych bedzie sie mozna poruszad.

Do tych dwu podstawowych aktéw dotacza sie trzeci: spostrzezenie i od-
czucie panujacych w przestrzeni ,porzadkéw”, harmonii i kontrastéw, powiazan
proporcji, ksztattéw i barw.

Czeé¢ intelektualna spostrzezenia prowadzi do zestawiefi czesci podob-
nych, poréwnania ich ze soba i z naszymi dawnymi spostrzezeniami zapisanymi
w pamieci, zakwalifikowania do okre$lonej grupy zjawisk, do weryfikacji
realnym pomiarem. Prowadzi ewentualnie do sformowania w wyobrazni planu
i modelu przestrzennego. Cze$¢ emocjonalna wywotuje skojarzenia, rozszerza
wrazenie o odczucia powiazane, czasem bardzo dalekie w przestrzeni i czasie,
wzmacnia sie nimi, przenosi na widziane przedmioty, stwarza okreélona
atmosfere. Ta znowu jest rezonatorem wzmacniajacym, nawiazujac do zdarzen
czasem juz dawno przebrzmiatych, lezacych na dnie przezy¢, powotuje do zycia
uczucia z nimi zwiazane.

Scenografia jest architektura sceny i jako architektura ma dwa zadania. Po
pierwsze, stworzy¢ podziat przestrzeni, ktéry bedzie kierowat ruchem na scenie,
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tzn. postawic écianki, stworzy¢ przejscia, ustawi¢ punkty stale i przewidzie¢ dro-
gi ruchu. Wszystko to skomponowaé w ten sposéb, aby wyrazi¢ psychiczna teze
sztuki, tak jak uktad $cian wyraza jej materialna tre$¢ ruchowa.

Scenografia jest starsza od sztuki dramatycznej. Zanim zostal postawiony
aktor naprzeciw chéru, co byto poczatkiem formy dramatu — istniato zagadnienie
chéru i jego tla, istnialy inscenizacje uroczystych ofiar sktadanych bogom i spor-
towych zawodéw. Inscenizacje nie narodzily sie w teatrze i nie ograniczaja sie do
sztuki teatralnej'. Te zwiazki z zyciem wzmacniaja ich site wyrazowa. Nie mozemy
scenografii rozwazac tu tak szeroko. Ograniczymy sie do dekoracji scenicznej. Film
nie od razu wprowadzil do niej zmiany, musimy wiec spojrze¢ na zagadnienie
architektury sceny teatralnej w koricu XIX wieku, czasu poczatkéw kinematografii.

Nieruchomo$¢ scenografii teatralnej w stosunku do widza czyni jej pokaz
statycznym. Nawet ruch jej (np. na scenie obrotowej), mechaniczny w swoim cha-
rakterze, nie jest czynnikiem dynamizujacym. Jest ona ukltadem przedmiotéw,
wérdd ktérych rozgrywa sie akcja. Widz nie moze wejsé do wnetrza, ktére widzi,
nie moze obejs¢ stotu, przy ktérym siedza aktorzy, jego stosunek do tego ukla-
du jest w zasadzie zewnetrzny — jest poza nim. Jakkolwiek bedziemy sie starali
zmniejszy¢ dystans miedzy sztuka a widzem, jakkolwiek wiaza¢ bedziemy sale
widowni ze scena, zacierajac rozgraniczenie i zmniejszajac dystans widza, nie-
ruchliwos$¢ widza, spowodowana jego niezmiennym stosunkiem do ukladu, jest
zasadnicza podstawa inscenizacji. Scene buduje sie p r z e d widzem jako kom-
pozycje, wérdd ktérej poruszacé sie bedzie aktor; tylko przy podniesieniu kurtyny
nastepuje badawcza wedréwka oka, ta twércza chwila, w ktérej widz stwarza so-
bie swéj emocjonalny odpowiednik scenicznego uktadu. Po tym momencie moze
podziwia¢ 6w uktad sceniczny, moze go on zachwycag, ale nie jest w stanie zasko-
czyé, widz zna go, méglby sie na scenie poruszac. Czeé¢ ,, przestrzenno-tworcza”
jego widzenia jest skoficzona. Wiecej informacdji o jej budowie nie otrzyma.

Ten stan rzeczy sprawia, ze cate napiecie widzenia skupia sie na aktorze.
Wzrok wiaze sie z nim, idzie za nim, $ledzi jego ruchy i kazdy rys postaci i twarzy,
stwarza ten wewnetrzny ruch mimetyczny, dzieki ktéremu widz wczuwa sie i od-
czytuje przebieg psychicznych perypetii bohatera. Widz bierze w nich wyobrazo-
ny udzial. Tak wiec dwie fazy widzenia dziataja w teatrze na przemian — budowa
przestrzeni ruchowej, a pézniej w jej ramie odbicie dziatan oséb dramatu.

Tak sie ma stan rzeczy, gdy architektura sceny jest w pelni widoczna. Tak
byto na scenie na przyktad greckiej, gdzie widocznos¢ i jasnos¢ proporcji byta
podstawa kompozycji.

Dopiero wspétczesno$¢ wprowadzita $wiatto jako potezny czynnik budo-
wy dekoracji. Gordon Craig, wielki aktor i dekorator poczatku XX wieku, zrewo-
lucjonizowat scene wprowadzajac Swiatto jako podstawowy element plastyczny.
Usunat on z dekoracji drobiazgi i szczegély nie grajace, ktére byly teatralnym
odbiciem mieszczaniskiego przeladowania ,bogactwem” 6wczesnego salonu.
Operowat zastonami i architektura rozumiana jako gra bryt i $wiatta. Wszystko
sprowadzit do zagadnien proporcji cztowieka i jego otoczenia. Osiagat rezulta-
ty imponujace, wydobyt potezna monumentalno$é¢ architektury scenicznej. Byt
pionierem w dziedzinie uzywania $wiatla jako elementu dramatu. Doszed}, jak
sadzili jego krytycy, do ,zasady dramatu” w naturze — jakiego$ odpowiednika
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muzyki i architektury. Azeby ja pokazaé, wybudowat model, w ktérym zastony
zmienialy sie i rozsuwaly przed oczyma widzéw. Scena bez aktoréw byta dra-
matyczna sama w sobie. Nie byto na niej zadnej kolorowej powierzchni —
wszystko bylo zrobione przez §wiatto. Tak wiec ustality sie trzy elementy insce-
nizacji: przestrzen, cztowiek i §wiatto. Swiatlo odchodzi od swej roli ,biolo-
gicznej”, naturalnej roli o§wietlenia. Reflektor wedruje po scenie, wydobywajac
z ciemnoéci coraz nowe grupy przedmiotéw. Oddaje oczom widza coraz nowe
szczeg6ly lub tez pograza w mroku ludzi i zdarzenia. Swiatto samo moze by¢
aktorem. Dzieje sie to w czasie, gdy zagadnienie $wiatta, odkryte twérczo przez
impresjonizm, fascynuje ludzi. Zdobycze nauki przechodza do sztuki (jak rozsz-
czepienie $wiatla), znajdujac artystyczna realizacje np. w puentylizmie.

Réwnoczesdnie rozpowszechnienie $wiatta elektrycznego, konstrukgje re-
flektoréw umozliwialy coraz szersze i precyzyjniejsze operowanie §wiattem.

Swiatto zostato zdobyte dla teatru i filmu.

Dla widza wkroczenie §wiatta zmienito stosunek do przestrzeni. Mogla ona
by¢ teraz pokazywana wycinkami, odkrywana w miare dramaturgicznej potrze-
by. Kto pamieta uzycie Swiatta w filmie V. de Siki Cud w Mediolanie, makabryczny
widok zmarznietego ttumu nedzarzy, biegajacych za plama $wiatta stonecznego,
niech uzna to za przyklad poteznej sity i nieskoficzonych mozliwosci dziatania
$wiatla w dramacie. O$wietlenie twarzy réwniez przestato by¢ rzecza mechanicz-
na. Nieskoniczona rozmaito$¢ niuanséw o$wietlenia pozwalata zmieniaé wyraz,
zmiekczad czy tez podkreslac jego twardosc¢ czy surowosc.

Lecz nawet ten tak potezny czynnik nie zmienia istoty naszego stosunku
do ogladu. Jest to sprawa naszej organizacji psychicznej: w pierwszym rzedzie
budujemy w szeregu nastepujacych po sobie ruchéw oka przestrzen naokoto sie-
bie, ustalamy mozliwosci ruchowe, nastepnie wiazac sie wzrokiem z postaciami
odczytujemy je droga mimetycznego, wewnetrznego wczuwania sie — empatii,
i z tego budujemy zdarzenia w czasie.

Mozna rozréznié¢ wiele typéw mimetycznego wczuwania sie w zaleznosci
od obiektu, o ktéry chodzi®. Rozwazmy tu trzy mozliwoéci. Moze chodzi¢ o nasla-
dowanie wprost, a wiec o zachowanie, w ktérym widz towarzyszy, wspoétdziata
na poziomie mniej czy bardziej gtebokim. To mechanizm indukcji.

Moze zachodzi¢ wspétudziat w sytuacji, bez koniecznego odniesienia do
zachowania sie postaci filmu: gdy widz ma $wiadomos¢ grozacego niebezpie-
czefistwa, o ktérym nie wiedza widziane na ekranie postacie, reaguje w tej sytu-
acji na wlasny rachunek.

W wypadku trzecim dwa elementy wspétdziatania, ktére wyréznilismy,
Yacza sie: widz bierze udziat réwnocze$nie w sytuacji i w zachowaniu sie boha-
teréw w tej sytuacji —-wspdétdziata. Ten wypadek jest najczestszy i na nim
polega istota wspétudziatu tak w dziataniach, jak i w osobowosciach filmowych.
Jest to podstawowy proces empatii — wczuwania sie.

Stwierdziliémy, ze fenomen wspétudziatu filmowego polega na statej dia-
lektyce dwu przeciwnych ruchéw: projekgji, czyli tendengji rozumienia drugiego
cztowieka w stosunku do naszych wtasnych reakgji na sytuacje, oraz identyfikacji,
czyli tendengji rozumienia polegajacej na instynktownym nasladownictwie (mi-
metisme instinctif), odczutego reagowania postaci.
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Wedtug A. Burlonda?®, imitacja automatyczna nie jest normalna reakcja
czlowieka dorostego. Norma odpowiednia na spostrzezenie to reakcja mysSlowa
lub motoryczna.

A. E. Delacroix* pisze: to przypadek, gdy spostrzezenie zatrzymalo sig w swym roz-
woju w strong akcji czy refleksji; to monstrualny rozwdj pewnego momentu spostrzegania.

Wiemy, w jak wielkim stopniu wlaénie warunki odbioru przedstawienia
filmowego powoduja zatrzymanie normalnego przebiegu od spostrzezenia do
refleksji i dziatania.

Film wprowadza nastepujace zmiany: oko nie szuka samo obrazéw rzeczy —
lecz obraz ten dostaje gotowy w ustalonym uktadzie i kolejnosci. Ruch oka odby-
wa sie w granicach obrazuijestprzez ten obraz okreélony sposobami
plastycznymi, linijnoécia, $wiattem itd. Swiadome prowadzenie wzroku widza
to sprawa operatorki i montazu, ktéra nie bedziemy sie tu zajmowac. Widz sam
z sugestii obrazowych musi sobie zbudowa¢ pewien odpowiednik wyobrazenio-
wy przestrzeni, w ktdrej poruszaja sie osoby dramatu. Nawet zupelnie skoéne
pokazanie perspektyw nie deformuje wyobrazonej w nich przestrzeni.

W obrazie filmowym pierwsza faza widzenia — narastanie §wiadomosci
przestrzennej — réwniez odbywa sie inaczej. Oko widza, tj. obiektyw kamery,
jest w ruchu, zmieniaja sie odlegtosci i katy widzenia. Widz patrzy oczami oséb
dramatu, jest i zyje w ich otoczeniu. Wchodzi do bram doméw, porusza sie w ich
wnetrzach. Wzrok jego moze zmienia¢ miejsce wéréd planéw, moze zbudowac
sobie w wyobrazni plastyczny model przestrzeni. Jak méwi Bolestaw W. Lewicki®,
architektura sceny stanowi wtedy podstawe dziatari elementu ruchowego.

Kontrast statyki scenografii i ruchu postaci tworzy kategorie uktadu sto-
sunku czfowieka i jego otoczenia, ale zagadnienia nie wyczerpuje.

Obraz filmowy moze stworzy¢ skrét wrazeniowy tego, co przedstawia. Po-
sta¢ moze si¢ ukazywaé w zestawieniu z charakterystycznymi momentami oto-
czenia. Przypomnijmy sobie bohatera Zlodziei roweréw V. de Siki w poszukiwaniu
skradzionego roweru. Budy jarmarku starzyzny, poszczegdlne stoly, sterty rzeczy,
szeregi roweréw nie wiaza sie razem w materialny model przestrzenny rynku, po-
kazuja tylko jego charakter. Ale cate zagadnienie przestrzenne moze by¢ przesuniete
bardziej ku abstrakgji. Postacie dramatu moga sie ukazywac w zblizeniach z matymi
czeSciami tla, ktére nie wiaza sie w konkret przestrzenny. Cata nasza uwaga skupia
sie wtedy na postaciach dramatu, na odczytywaniu ich przezy¢, na odczuciu ich
zycia wewnetrznego. Tak nakreélone tho moze by¢ w r6zny sposéb zwiazane z akgja:

1. Moze by¢ samowystarczalne, samodzielne, obojetne w stosunku do ak-
qji. Takim np. jest potezny wulkan w filmie A. Kurosawy Zty $pi spokojnie. Czyny
ludzi: bieg ku $mierci zmuszonego do samobdjstwa urzednika i jego uratowanie,
w mgtach, dymach i huku czynnego krateru — same rosna w znaczeniu w obliczu
potegi zjawiska.

2. Zwiazek tla z akcja, nawet jesli to jest architektura czy przyroda, moze
by¢ bardzo zywy. Moze by¢ sita: a) harmonizujaca z akga dramatu, przyjazna;
b) lub wroga akgji.

W filmie w o wiele wiekszym stopniu niz w teatrze wazna jest rola tla,
a ono samo znacznie szersze. Ruchliwos¢ filmu, tatwos¢ przenoszenia sie spra-
wiaja, ze o wiele wiecej informacji przenosi sie do obrazu filmowego.
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Udziat architektury sceny w akgji, sposéb ich powiazania to podstawowe
zagadnienie. Prowadzi to do ustalenia kwestii, czy akcja jest skoncentrowana, czy
tez ujecie jest wycinkiem szerokiej przestrzeni poza planem.

Uzasadnienie istnienia tych dwu kategorii przestrzennych dramatu znajdu-
jemy w podziale samego dramatu. Oto kilka my$li Aldousa Huxleya na ten temat.

Aby stworzyc tragedie, artysta musi wylqczyc jakis jeden element z catosci ludz-
kiego doswiadczenia i uzyc go wytqcznie jako swojego materiatu. Tragedia jest czyms wy-
taczonym z Catej Prawdy, jest z niej, Ze tak powiem, wydestylowana, jak wydestylowana
jest esencja z Zywych kwiatéw. Tragedia jest chemicznie czysta. Stqd ptynie jej sita dziata-
nia na nasze uczucia tak intensywna i tak szybka... to z powodu tej chemicznej czystosci
tragedia tak efektywnie spetnia funkcje oczyszczajgcq — , katharsis”. Wysubtelnia, stawia
na wiasciwym miejscu i nadaje styl naszemu emocjonalnemu zyciu i czyni to szybko,
z sifq. W kontakcie z tragediq elementy naszej istoty przyjmujq uktad uporzqdkowanego,
pieknego wzoru, tak jak opitki Zelaza uktadajq sie pod wplywem magnesu (...),

Sztuka Pelnej Prawdy narusza granice tragedii, pokazuje chocby przy pomocy
wzmianek i sugestii, co byto przed poczqtkiem tragedii, co zdarzy sig po niej i co dzieje
sie rownoczesnie — ,,wszedzie” — (...). Tragedia jest arbitralnie wybranym wirem na po-
wierzchni wielkiej rzeki, ktora ptynie majestatycznie i niewstrzymanie: w kolo, ponizej i po
obu jego stronach. Sztuka Petnej Prawdy chce doprowadzic do zrozumienia istnienia calej
rzeki, réwnie jak wiru, (...) jest zupelnie czyms innym jak tragedia (...)°.

Tak wiec w samej istocie swojej sztuka dramatyczna dzieli sie na dwie ka-
tegorie. Oczywiscie, ze przestrzen z natury rzeczy jest jednym z istotnych czynni-
kéw formujacych te innosé.

Izolacja zdarzen tragedii znajduje swéj wyraz w wyodrebnieniu kompo-
zycji przestrzennej, w jej skupieniu i zamknieciu w sobie, dramat Pelnej Prawdy
w ,,wycinkowosci” sceny, w jej zwiazkach ze $wiatem pozascenicznym.

Sa to dwie kategorie kompozycji przestrzennej widowiska w sztuce te-
atralnej. Uprzywilejowana jest kompozycja bardziej dynamiczna. I tak w tragedii
greckiej wlasciwy dramat jest skoncentrowany, sceny z chérem stwarzaja kontra-
stowe, szerokie, patetyczne powiazania z widzami.

W scenie przedstawienia w Hamlecie autor operuje dwiema réwnocze-
$nie przestrzeniami ,zamknietymi”: przestrzenia sali krélewskiej i przestrzenia
sceny w teatrze.

W sztukach wspétczesnych, np. w Czekajgc na Godota, $cisle zamknieta sce-
na oczekiwania jest metafora innej przestrzeni, idei, szerszych zagadnien.

W innej dziedzinie teatru, np. w balecie, spotykamy obok kompozydji za-
mknietych, skoncentrowanych plastycznie, balet np. Joosta, gdzie sceny przekroju
ulicy sa baletowym przetworzeniem ulicznego ruchu, biezacego, bez koncentracji.

W filmie ta wielka rzeka jest o wiele lepiej widoczna niz w teatrze. Zmien-
ne tto, przerzuty akcji, dzieki montazowi i wedréwkom obiektywu daja o wiele
obfitsze i doktadniejsze informacje o otaczajacych akcje ludziach i rzeczach, jak
réwniez o §wiecie niezwiazanym z akcja. Budynki i przedmioty zrobili ludzie dla
ludzi. Maja one swa wymowe spoleczna, wraz z ludzmi architektura sceny jest
jakby chérem antycznym mdéwiacym bardzo wiele o akcji dramatu. Wystarczy
siegna¢ do ktéregos z filméw Claira, aby zobaczy¢, jaka wymowe spoteczna ma
architektura sceniczna.
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Cud w Mediolanie, rez. Vittorio De Sica (1951)
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Zlodzieje rowerdw, rez. Vittorio De Sica (1948)
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Tak wiec spoteczna wymowa architektury sceny wchodzi w problematyke
scenografii jako jeszcze jeden glos w choérze.

Odbiciem akgji skupionej lub tez rozrzuconej jest jej scenografia. To ona
wladnie przez uktad bryt budynkéw, écian, tworzy zamkniecie przestrzenne,
wiazac zdarzenia. Zreszta nie musza to by¢ zamkniecia §cianami. Czy np. szafot
w Dzwonniku z Notre-Dame W. Dieterle nie skupia catodci ukladu scenicznego le-
piej niz uczynityby to Sciany?

Tak wiec notujemy znéw dwie kategorie: uktadéw otwartych i zamknietych.

Dynamika zaktada istnienie w formie i uktadzie elementéw plastycznych
sity, kierujacej wzrok i odczucie przestrzenne widza w pewnym okre$lonym kie-
runku, ku jakiemu$ zamierzonemu celowi. Sugestia tego ruchu moze tkwi¢ w od-
powiednim uformowaniu celu ruchu (np. ottarz w kosciele romarskim), albo
moze plynac z formy prowadzacej ku celowi drogi.

Wiec statyka, zréwnowazona estetyka uktadéw, albo zdynamizowana, na-
pieta wymowa linii i ksztaltu to znowu dwie kategorie.

Swiatto moze gra¢ wielka role w ostatecznym wyrazie ksztattu. Moze ono
wahacd sie miedzy réwnomiernym, rzeczowym o$wietleniem, mniej czy bardziej
kunsztowna statyczna estetyka, lub tez moze by¢ celowo uzyte dla wydobycia
ruchu i jego dynamiki.

Teatr i film nie znosza regut. Kazda sztuka teatralna jest inna, zaleznie od
czasu jej napisania i wystawienia. Sztuka z XVII wieku dzi§ zainscenizowana,
przy usilnej trosce o ,,czystos¢” stylu, bedzie widowiskiem XX wieku.

Kategorie, ktére staramy sie wyciagnaé, wilasciwe sa kazdej scenicznej
architekturze, zostawiaja jednak zupelna wolno$¢ formowania i wyrazu, cho¢
wplywaja na jego ksztatt.

Nie kusimy sie o kompletowanie kategorii, ale musimy oméwié jeszcze jedna
ich grupe. Dotyczy ona wlasnie budowy ksztattu plastycznego, struktur estetycznych.

Jak w calej plastyce, i tu rzadza kontrasty i harmonie. Fakt czy aktor wy-
chodzi z szaro$ci muréw, sam szary i niepozorny, jakby byt ich czescia, czy tez
odbija od nich jak go$¢ z innego $wiata — moze decydowac o wyrazie ujecia.

Linijnoé¢ drég w krajobrazie lub tez jednolita ptaszczyzna stepu czy mo-
rza, bezkierunkowe bezdroze pustyni — daja réwniez duza rozpietos¢ kategorii.
Kolorowos¢ i szaro$¢, czy petna kontrastéw dramatycznosé oSwietlenia — wyra-
zaé moze harmonie czlowieka z otoczeniem lub walke z nim. Wszystko zalezy
tu od proporgji, stosunkéw wymiaréw, od tego ukrytego we wszystkich elemen-
tach rzadu miary i liczby nie tylko mierzonych, ale odczutych. W eseju Artysci
teatru przysztosci Craig napisat: Pamietaj: na skrawku papieru, ktéry ma ledwie dwa cale
w kwadrat, mozesz narysowac linig, ktéra bedzie robic wrazenie unoszenia si¢ w powie-
trze, i mozesz to samo uczynic na twej scenie, gdyz wszystko jest sprawq proporcji i nic
nie ma do czynienia z realnymi wymiarami’.

Tak rozbiliémy zagadnienie tta w obrazie filmowym na szereg probleméw
i staraliémy sie wyznaczy¢ kategoriami skrajne zjawiska, miedzy ktérymi proble-
my te sie rozwijaja.

Film jest synteza wiazaca wszystkie poruszone zjawiska w jedno. Krajobra-
zy przestrzenne, aktorzy tacza sie w jednym ruchu akcji. Eisenstein pisze o tym
w Film Form:
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Ekran nie potrzebuje si¢ dopasowywac do abstrakcji Craiga, aby sprowadzic do
jednej skali cztowieka i jego otoczenie. Nie wystarcza tu realizm dekoracji, samq realnosc
rzeczywistosci weigga do wspdtudziatu z akcjq. ,, Taficzyc bedq nasze wzgorza i lasy” — to
nie jest juz tylko interesujgcy werset z bajki Krylowa, lecz partia orkiestry wykonywana
réwnoczesnie z widokiem krajobrazu, ktéry gra w filmie tak znaczqcq role jak inne ele-
menty. W jednym kinematograficznym akcie film stapia ttum i pojedyncze indywidua,
miasta i okolice. Stapia to z oszatamiajgcq zmiennosciq i zdolnosciq przekazywania wra-
zZen. Z wszechogarniajgcq umiejetnosciq obejmowania catych krajéw réwnie jak poszcze-
golnych charakteréw. Z tq gotowosciq uwaznego sledzenia nie tylko chmur, gromadzqcych
sie nad wzgorzami, ale i tzy splywajgcej spod powieki®.

Wytania sie zagadnienie sit wiazacych film w catos¢.

Elementy kompozydji plastycznych (linijnos¢, kolor itd.) tworza struktury
przestrzenne, wewnetrzne obrazy dajace wrazenie powiazania caloéci. Struktury te
sa szkieletami form tworzacych widzialnoé¢ ogladéw. W obrazie $wiata rzucanym
na siatkéwke oka odnalezé mozna szereg struktur przestrzennych i czasowych réw-
nocze$nie, powiazanych w sposéb bardzo powiktany. Sztuka w obrazach, grafikach
i rysunkach uzywa tych samych struktur, $wiadomie nad nimi panujac. W sztuce
naszego wieku wilasnie struktury sa czasem istotnym tematem obrazu.

Obraz filmowy na ekranie ma tylko dwa wymiary. Dwa obrazy na siatkéw-
kach w dwuocznym systemie widzenia sa inne; wystepujaca tu r6znica obrazéw,
spowodowana rozstawieniem oczu, jest strukturalnym elementem, ktéry odczu-
wa sie jako glebokosé. Tej r6znicy obrazéw na ekranie nie ma — obraz jest tylko
jeden. Nie ma calej pracy przetwarzania réznicy obrazéw na wrazenie glebokosci.
Brak wiec w filmie podstawy ,fizjologicznej” do odczucia glebi. W pewnej mierze
zastepuja ja geometryczne konsekwencje uktadu perspektywicznego, mianowicie
stosunkowe skréty wymiaréw przedmiotéw w miare oddalenia i perspektywa
powietrzna, tzn. zmniejszanie sie ostrosci obrazu, strata zywosci koloru i jego roz-
bielenie. Jednak wrazenie gltebokoéci na ekranie jest stabsze. Trzeba je wzmagac
przez oéwietlenie, przez wprowadzanie silnych planéw pierwszych, ktére stano-
wia punkt odbicia w glab obrazu, przez zaznaczenie drég prowadzacych w glab,
przez umieszczanie elementéw, ktére dzialaja jakby skala w obrazie, orientujac
widza w zmniejszaniu wymiaréw, a wiec i w odlegtosci.

Pomimo tych zabiegéw obraz ekranowy jest bardziej ptaski, czernie i biele
odczuwa sie jako graficzne plamy plaskie.

Ma to swoje konsekwencje kompozycyjne: na przyklad silniej dziataja
wszystkie struktury typu graficznego wiazace obraz. Dziatanie tych struktur zo-
staje ostabione przez ruch i gleboko$¢ przestrzenna. Struktury poszczegdlnych
warstw filmu, a wiec przestrzennej, plastycznej, dzwiekowej, musza by¢ podpo-
rzadkowane strukturom nadrzednym: strukturom proporgji i rytmu.

Sitami nazywamy tu elementy dzieta sztuki dziatajace na widza. Wystepu-
ja one w zespotach powiazanych w pewien sposéb i dziatajacych razem.

Pierwszym takim zespotem jest akcja filmu. Struktura akcji wiaze sie z na-
rastaniem konfliktu miedzy sitami, ktére powoduja dzialania dramatis personae.
Klasyczne jego elementy to: przygotowanie — narastanie — katastrofa i rozwiaza-
nie konfliktu, znajdujemy je w kazdym nieledwie dramacie, cho¢ nastepstwo ich
moze byé odwrécone. Mozna tu przytoczy¢ film Niepotrzebni mogq odejsc¢ C. Reeda
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jako przyktad odwrécenia porzadku. Po bardzo skrétowym przygotowaniu — ka-
tastrofa nastepuje zaraz na poczatku. Caly film jest pochodem ku $mierci boha-
teréw. Taka jest struktura dramaturgiczna tego filmu w warstwie semantycznej
dramatu. Widz doznaje kleski, wiazac sie sympatia z sitami stabszymi, skazanymi
na $mier¢, ktérym jednak przyznaje racje. Lecz akcja nie jest jedyna forma struk-
tur semantycznych wystepujacych w dramacie. Sity konfliktu przedstawione sa
przez ludzi i zdarzenia. Ludzie to pewne struktury charakterowe — dziatania ich
tworza strukture akgcji. Tak wiec struktura dramaturgiczna jest makrostruktura —
uktadem nadrzednym, decydujacym o przedstawieniu czynéw dokonanych
przez osoby dramatu.

Przedstawienie tych zdarzer to wiasnie obraz filmowy. Ale obraz filmowy
to zarazem uklfad i nastepstwo form, linii i plam czarno-biatych lub kolorowych.
Tworza one cato$¢ odrebna, wiaza sie ze soba za pomoca wtasnych praw struktu-
ralnych w zamknietej ramie ekranu. Sa w réwnowadze, albo maja dynamike ruchu
wilasnie jako formy plastyczne. Sa zwiewne i zmienne wraz z obrazem, ale kieruja
wzrokiem widza. Poprzez nie dochodzi do spotkania z trecia dramatu, maja tez
ogromny wplyw na wyraz cato$ci. Rzadza ksztattem widzialnym i $wiatlem. Same
sa podporzadkowane ruchowi, ktéry jest pochodna akgji. Ale wraz z ruchem wcho-
dzi w gre element czasu — i on ma swoja strukture. Rytm zmian obrazu, krétko§¢
czy dtugo$¢ trwania form widzialnych — kierunek i szybko$¢ ruchu — wszystko to
mozna obserwowad w pewnym oderwaniu jako strukture nadrzedna, porzadkuja-
ca w pewien spos6b pokazane zajscie. To te wtasnie strukture czasu podchwytuje
muzyka i dopetnia ja wlasnymi rytmami i treSciami emocjonalnymi.

W grupie struktur plastyki znajduje sie scenografia. Tworzy ona wtasne
uktady strukturalne. Przewaznie mniej zmienne od innych grup plastycznych,
tworza one wiazania miedzy nimi.

Filmowy uk}ad scenograficzny przechodzi przez jeszcze jeden filtr kompo-
zycyjny, zanim dotrze do widza. Jest to kompozycja klatki filmowej. Prostokatna
rama ekranu o stalym stosunku bokéw 3:4 sama jest elementem tego uktadu. Jego
dolna linia jest ,ziemia”, gérna ,niebem”. To, co sie ukazuje na przecieciu jego
przekatnych, w mocnych punktach uktadu, jest juz przez to samo wazne — bez
wzgledu na to czy bedzie to cztowiek, budynek, czy tez puste miejsce przysztych
akcji. Zaleznie od tego, jak wielka cze$¢ obrazu taczy sie z dolna, a jaka z gérna li-
nia, obraz jest materialny, ciezki, ziemski, lub tez lekki, powietrzny. Rama ekranu
stanowi ostateczna weryfikacje proporgji, jest zerowym punktem wyjécia wzroku,
jest pierwszym planem, od ktérego biegnie wedréwka wzroku w glab.

Ma ona o wiele wieksze znaczenie niz to by sie zdawaé¢ mogto. Wprowa-
dzenie szerokiego ekranu, walka o ,cinerame” i ,circorame” jest préba uwolnie-
nia sie od granic ekranu. Przy zastosowaniu nowych technik nie obejmujemy
wzrokiem ekranu. I ten ruch, ktéry musimy wykonywad, jest naszym ruchem
w akcji. Wiacza nas silniej i wiaze ze $wiatem poza linia ekranu. ,Grajace” tlo
stalo sie o wiele szersze, kompozycja bardziej otwarta. Scenografia moze stworzy¢
wieksza il0§¢ osrodkéw mozliwych akgji; catosé uktadu obrazu zmierza ku ,, poli-
fonii” wizualnej, ku réwnoczesnoéci wielu akgji.

Kompozycja architektury filmowej dochodzi do widza przez kompozycje
Kklatki filmowej wzglednie kompozycje ujecia. Dopiero bowiem przez odpowiednie
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Niepotrzebni mogq odejsc, rez. Carol Reed (1947)
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jazdy kamery i montaz mozna pokazywac wieksze zespoty architektoniczne. Tak
wiec operator i jego obiektyw sa interpretatorami scenografii. To on o$wietleniem
dopuszcza ja do glosu, wyznacza ostatecznie jej role w partyturze srodkéw wyra-
zowych filmu. Jak dyrygent orkiestry moze przygasi¢ dzwiek grupy instrumentéw,
tak i on odwazajac site dziatania obrazu, dzielac ja miedzy osoby dramatu i archi-
tekture ich otoczenia, moze te lub inna cze$¢ ,,dziatan” klatki wydoby¢ i postawié
na pierwszym planie. Jest to praca bardzo subtelna. Operowac¢ trzeba strukturami
dwu obrazéw — ruchomego grup zywych i statycznego przewaznie grup przedmio-
towych architektury. Statycznego w stosunku do 0séb dramatu, ale niekoniecznie
w stosunku do widza. Obraz jednak w catosci swojej musi by¢ dobrze skomponowa-
ny, czyli obie wymienione struktury podlegaja trzeciej strukturze — cato$ci obrazu.

Struktury scenografii filmowej musza uwzgledniaé, ze znaczenie dla
filmu ma nie scenografia, ale jej fotografia. Trzeba wiec wzia¢ pod uwage defor-
macje ksztattu i koloru, kontrastu, sity czerni i bieli, wygladu struktur materia-
16w na fotografii itd.

Trzeba liczy¢ sie z mozliwymi deformacjami optycznymi, a wiec zostawia¢
miejsca na ruch kamery i jej odlegto$¢ od przedmiotu zdjecia.

Kompozycja podlega prawom skrétéw perspektywicznych, sa one jednym
z gléwnych sposob6w wyrazania glebokosci przestrzeni — prawa perspektywy
moga by¢ szeroko wyzyskane dla tworzenia ztudzen przestrzennych.

Odczyt ogladu kadru zaczyna sie od ,klucza kompozycji”, tj. od punk-
tu skupienia silnych form i kontrastéw. Stad wzrok przeskakuje do stabszego
skupienia. Ruch wzroku odbywa sie wzdtuz linii ciagtych, o ile sa takie linie
taczace klucze ze soba. Kazdy przedmiot w ruchu $ciaga na siebie wzrok widza,
odgrywa role klucza.

To, co widzimy w scenografii, jest czeScia widzialna dramatu, faczy sie jak
najécislej z jego bohaterami i przestrzennie formuje przebieg jego zdarzen.

Raz stworzywszy w widzu wyobrazenie charakteru przestrzennego miej-
sca akcji — mozna nawiazaé do niego skrétowo, pozostawiajac widzowi uzupet-
nienie i powiazanie. Pokazawszy np. gory jako miejsce akgji, wystarczy potem su-
gestia (przedmiotowa gorskiego $wierku, czy goralskiej chatupy), aby nawiazacé
do tej przestrzeni.

W pierwszych filmach — ,zywych fotografiach” — uderza nowe, nieteatral-
ne ujecie przestrzeni. Nie ma tu fabuly, to tylko szum wielkiej rzeki zycia — samo
tto zdarzen. Ale juz tu do glosu dochodzi wlasnie wymowa spoteczna tta — barwa
czasu. Wyjscie robotnikéw z fabryki w Lyonie, Przyjazd pocigqu — oto tematy pierw-
szych filméw dokumentalnych. Na tle takich wtasnie uje¢ zjawiaja sie scenki
wprowadzane rozmy$lnie — pierwsze akcje. Oblany ogrodnik Lumiere’éw rézni-
cuje juz tlo fotograficzne ogrodu i mala akcje komediowa (1895). Ale juz w 1903 r.
w filmie E. Portera Napad na ekspres widzimy wzbogacenie inscenizacji. Zmienia
sie kilkakrotnie uktad sceniczny i skala uje¢.

Spokéj wnetrza jest podkreslony wiszacymi u sufitu choragiewkami, ktére
wygladaja jak dekoracja pozostata po jakim$ Swiecie. A wiec kontrast tfa i akgji
uwypukla jej niezwyktosé.

W tym samym niemal czasie powstaje film Zecci Ofiary alkoholizmu. Tutaj
nedzne wnetrze pokoju, zniszczone, z dziurami w tynku, potamana szafka i opar-
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ty o drzwi pijak — stanowia zharmonizowana calo$¢. Dramatycznie przeciwsta-
wiona jest tej grupie kobieta, obejmujaca dziecko, ktéra tworzy kontrast przez
swoja postawe i ubiér.

W historii filmu znajdujemy z kolei grupe przedziwnych filméw, ktére tak-
ze ze wzgledu na swoja scenografie sa bardzo interesujace: to filmy Méliesa. Ten
magik-iluzjonista z zawodu, plastyk z temperamentu, w lot ocenit i wykorzystat
mozliwoéci tworzenia ,,cudéw” poprzez film. Otworzyt nowy éwiat fantastyki
filmowej. Stylowo obraca sie ona miedzy $wiatem konkretnych, powiekszonych
form kwiatowych (np. Metamorfoza motyla) i naiwna technika Podrézy na ksiezyc.
Mozna jednak juz tu podziwia¢ rozmach inscenizacji, umiejetno$¢ operowania
skalami wielko$ci. Mélies zrealizowat przeszio 500 filméw, przewaznie w kon-
wengji sztuki ludowej przedmie$cia, z zamitlowaniem do przebogatej dekoracyj-
nosci czesto o secesyjnym posmaku.

Film d’Art, budujacy swdj repertuar na filmowaniu inscenizacji teatral-
nych, utrzymuje te teatralno$é¢ i w budowie tta. Operuje typowymi dekoracjami
teatru poczatku XX w. — malowanymi ttami i zastawkami.

Powoli, z trudem, film bedzie si¢ odrywac od teatralnych konwencji
dekoracyjnych i zdobywac wiasne $rodki wyrazu. Budowana dekoracja archi-
tektoniczna zacznie zastepowaé malowane parawany. Réwnoczeénie rozmiar
dekoracji z koniecznos$ci zmusi do opuszczenia hal zdjeciowych i przeprowa-
dzania budowy na otwartej przestrzeni. Beda te droge torowa¢ Wtosi. Ogromne
dekoracje do Quo Vadis E. Guazzoni wskazaly nowe drogi architektury filmowej.
Tak wiec plener, od ktérego film wyszed}, wkroczy do dramatu. Marsz Hanniba-
la przez Alpy z uzyciem woézka dla kamery w Cabirii G. Pastrone — to pierwszy
przykiad zmiany w traktowaniu przestrzeni filmowej. Tto przyrody wchodzi
do filmu fabularnego nie tylko we Wtoszech, wtadnie na péinocy (w Szwecji)
natura i krajobraz dojda do glosu z najwieksza sita. Jednosé artystyczna real-
nego tta i realnej gry aktorskiej nada wysoka range catej tej twérczodci. Tu juz
tylko krok od uzycia przyrody jako obrazowania uczué¢ bohatera. Ujecia po-
nurego krajobrazu, czy za$mieconych nedznych uliczek — stanowia jak gdyby
uwertury do scen samego filmu.

Réwnocze$nie w Ameryce, w konkurujacych z soba wytwérniach, rozwija
sie gwaltownie inna dyscyplina filmu. D. W. Griffith, idac §ladami Portera, poka-
zuje, ze scena jest funkcja catosci, ze zmienia swéj sens w wielkiej mierze w zalez-
noéci od sasiedztwa. Impresjonizm w malarstwie udowodnit, ze siatkéwka oka
moze by¢ paleta, na ktdrej barwy sasiednie mozna potaczy¢ w nowe dziatanie.
Plamki czystych koloréw, potozone obok siebie, potacza sie w nowy kolor miesza-
ny, niepodobny do barw wyjsciowych. Co wiecej: tak uzyskany kolor bedzie miat
zalety, bedzie drgajacy, zywy. Jest co§ podobnego w montazu. Wrazenie ujecia
nie mija z jego zga$nieciem na ekranie. Przechodzi na ujecie nastepne — wywo-
luje skojarzenia, nadaje mu nowa barwe. Réwnoczeénie poszczegélne elementy
ujecia zazebiaja sie ze soba. Ruch szuka kontynuagji, albo ostro odczuwa sie jego
zmiane, inno$¢, kontrast. Na siatkéwce obraz trwa 1/10 sekundy; kadr zmienia
sie w 1/16 - 1/24 sekundy. Przeciez warunkiem wrazenia ciagtego ruchu jest ta
réznica, w ktérej przesuwa sie klatka filmowa do nowej pozycji. Ale w montazu
ta kontynuagja ruchu ksztattéw jest przerwana. Obraz na siatkéwce (powidok)
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Gabinet doktora Caligari, rez. Robert Wiene (1919)
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Rashomon, rez. Akira Kurosawa (1950)
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i nowy ukfad klatki naktadaja sie. Kontrasty ksztattu wystepuja z catq ostroscia,
wywolujac wewnetrzny komentarz widza.

Jeszcze powolniej zmienia sie psychiczna nadbudowa obrazu. Zwazywszy
jej rozciaganie sie w gtab organizacji psychicznej, jej zakotwiczenie w warstwach
refleksyjnych i ruchowych — a nawet powiazania z fizjologicznym zyciem, reak-
¢jami gruczotowymi (np. wydzielanie adrenaliny pod wplywem irytacji jako ob-
jawu mobilizacji do reakcji ruchowej) — widzimy, ze zamiana obrazéw stanowi
wlasciwie wstrzas dla widza. Obraz jest sygnalem, ktéry powoduje mobilizacje
i uruchomienie catego systemu reakgji.

Ale w montazu znalazt sie jeszcze jeden potezny czynnik dziatajacy. To
rytm obrazéw. Samo ich nastepstwo, dlugos¢ ich trwania, wprowadza falowa-
nie wrazen, ktére powoduje rozkotysanie catego uktadu psychicznego. Podobne
dziatanie moze wywiera¢ fala dzwiekéw organéw i powodowa¢ pekanie szyb,
a nawet murdéw.

Z najwiekszym trudem odrywat sie film od tradycji teatralnych. Jedna
z nich byto nieruchome oko widza. W montazu znalazt sie sposéb wiazania obra-
z6w tla i aktora w sposéb zupelnie r6zny od teatralnego. Dowolne uklady form
architektury sceny wiaza sie w cze$ciach lub catosciach z aktorem. Raz zdobyty
§rodek wyrazowy jest wyzyskiwany w sposéb rézny. Wystarczy przypomnieé
architektoniczny rytm przestrzenny w Hamlecie Oliviera, gdy rycerze Fortynbra-
sa wynosza cialo Hamleta i przy marszu zatobnym pochdd idacy pétciemnymi
schodami mija jasno o$wietlone prze$wity tarasu, na ktérym sa ustawione dzia-
ta, dajace pogrzebowe salwy. Pochéd, ciemn skretéw schodéw, rytm mijanych
prze$witéw na stoneczny taras, muzyka i huk salw tworza, stopione w syntezie,
potezna ,,code” filmu.

Nalezy omoéwi¢ inne jeszcze do$wiadczenia scenograficzne, najczesciej cy-
towane jako przyktad, ale wazne jako jeden z przejawéw przetomu kulturalnego -
Gabinet dr Caligari R. Wiene.

Walka z pozostatosciami baroku i rokoka w XX wieku doprowadzita do
pojawienia sie kierunkéw purystycznych, odzegnujacych sie od wszelkiej dekora-
tywnosci. Przedstawicielem ich byt A. Loos, wielki artysta-architekt, jeden z tych,
ktéry wérdd orgii secesyjnych dekoracji szukat surowych proporgji i na nich sie
opierat. Te surowo$¢ i prostote dziatania, ograniczanie efektu do minimum znaj-
dziemy i w niektérych realizacjach filmowych, ze wylicze na przyktad Meczeristwo
Joanny d’Arc Carla Dreyera.

Widzimy tez szereg innych usitowan. A wiec koncentracja na ekspres;ji po-
przez ksztatt, ruch i barwe. Kierunek ten zrewolugjonizowat afisz, poprzez kary-
kature wplywat na prase (Simplicissimus jest przyktadem tego wplywu na ksztatt
6wczesnej satyry). W dekoracji filmowej wtasnie Gabinet dr Caligari jest przykta-
dem jego formujacych zatozen. Sztuczno$é ksztattu, wymyslna skala architektury
sprawialy, ze spiecia akcji réwniez wydaja sie sztuczne.

W ogromnym skrécie przeszliSmy dzieje rozwoju $rodkéw wyrazowych
scenografii filmowej od prostoty pierwszych dokumentéw Lumiére’a do skom-
plikowanych powiazan z malarstwem nowoczesnym. Z rozwojem filmu rosty
tez wymagania w stosunku do widza: od pétautomatycznych reakgji ruchowych
i psychicznych do trudnego odczytu bardzo subtelnej metafory?®.
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Zwtlaszcza zakoniczenie filmu to moment, w ktérym widz znéw docho-
dzi do glosu. Jak na poczatku, w pierwszych spojrzeniach, musiat sobie stwo-
rzy¢ przestrzenn dramatu, wyobrazony wewnetrzny odpowiednik przestrzeni
zewnetrznej (jakby podnie$é kurtyne w tym, w nim tkwiacym, teatrze wyobraz-
ni, w ktérym on sam jest jedynym widzem), tak teraz przychodzi drugi moment
twérczy, podsumowanie dramatu w kontekscie caloéci jego Swiata — Swiata wi-
dza. Jedli film byt dobry, to widz przezyl jego zdarzenia jak swoje wiasne, widziat
$wiat oczyma bohatera i zdarzenia dramatu nakladaly sie na jego wtasne. Musi
wiec mieé¢ chwile poréwnan, zestawien i wnioskéw. Sztuka staje sie symbolem,
perypetie — przeno$niami.

I tu znowu widzimy dwie kategorie inscenizacji i scenografii. Albo suge-
ruje i podkresla ona rzeczywisto$¢ Swiata dramatu, albo przygotowuje i sugeruje
jego symboliczno$¢, jego metaforyczny charakter. Pierwszej metody uzywa na
przykiad realizm wtoski — czasem z trudem trzeba wykrywaé tkwiacy w tych
dzietach sens ogélny. Trzeba sie przebié przez realizm scenografii, gestwe szcze-
gotow i faktéw, aby dojé¢ do prawd, ktére zmienia jednostkowy przebieg zdarzen
w symbol ogdlny.

Ale ,nierealno$¢” inscenizacji sprawy nie zalatwia. O ilez potezniejszy jest
w swej symbolicznej wymowie obraz $mierci bohatera w filmie A. Wajdy Popiét
i diament, wéréd strasznego $mietnika wielkomiejskiego, niz skomponowany
w tym filmie obraz tafica chochotéw symbolizujacych konczaca swéj zywot war-
stwe spoteczna. W obu sekwencjach udziat emocjonalnej wymowy scenografii
jest bardzo duzy. Rézna jest jednak sita ich metaforycznej wymowy.

Widzimy, jak rosta $wiadomo$¢é znaczenia tla akcji dramatu, jak wciaga-
no w chér opowiadajacych gtos6w wnetrze, przedmioty, krajobraz, wreszcie cata
przyrode. W miare, jak rosty komplikacje akgji, jak rozwijata sie wielowatkowos¢
filmu, zagadnienie wiazaf pojedynczych ciagéw akcji w catosé i tych catostek
w jednos¢ filmu, rosto tez znaczenie continuity — ciaglosci filmu. Przestrzen
filmu jest jedna z podstaw ciaglodci. Nie formy tej przestrze-
ni, ale ona sama. Gdzie$ jestesmy — na pustyni albo na morzu. Swiadomos¢ tego
faczy obrazy i warunkuje je — stanowi podstawe innych tacznikéw. Architektura
sceny tworzy podziat tej przestrzeni i wyznacza drogi ruchu — wyznacza prze-
strzennie akcje. Jest to jej rola podstawowa.

Np. w filmie Rashomon A. Kurosawy graja trzy kontrastujace ze soba prze-
strzenie. Przestrzen, w ktérej stoi pétzniszczona §wiatynia, przestrzen lasu i prze-
strzen sadu. Potezne formy $wiatyni pokazane sa w ulewnym deszczu i powra-
caja kilka razy jako cezura opowiadania. To miejsce refleksji — jakby antycznego
chéru komentujacego. Las i polanka o powiktanych formach Sciezek, przedwitéw
i gatezi drzew — to miejsce skomplikowanej akcji. Sad, gdzie przestrzen zaznaczo-
na jest kilkoma poziomymi, abstrakcyjnymi liniami, surowymi i sztywnymi, to
miejsce poszukiwania prawdy bezkompromisowej i absolutnej. Badajacych ani
sedziéw nie ma. To my jesteSmy sedziami i przed nami kazdy z bohateréw zda-
rzenia roztacza swoja prawde. Jest co$ z atmosfery powieéci Franza Kafki w tym
abstrakcyjnym trybunale.

Trzy takie przestrzenie mozna by stworzy¢ réwniez w teatrze, ale materia-
lizacja ich mogta powstaé tylko w filmie. Dwie wersje walki miedzy rozbéjnikiem
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Tadzomaru a jego ofiara tak silnie wiaza teren, nieréwnosci ziemi, korzeni, doty
i stromizne pagoérka z akgja, z ruchami walczacych — tto wiaze sie tak cisle z akcja,
ze z cala sila wida¢ wtasnie te istotna ceche dekoragji filmowej. Ona takze
objawia sie dopiero w ruchu dramatis personae. Dlatego
dekoracji filmowej nie mozna pokazaé w jej istotnym dziataniu ani w rysunku,
ani w fotografii, ani w modelu. Jak przedmioty, jak mlot czy siekiera, przejawic
sie moga dopiero w ruchu jako narzedzia czynéw, ktérych mozliwo$é w sobie
niejako koncentruja, tak i dekoracja filmowa rozwija sie przed naszymi oczy-
ma dopiero w akgji zdarzen, ktérych jest czescia i ktére soba, swoim
ksztattem, warunkuje.

! Mylitby sie ten, kto by przypuszczat, ze po-
trzeba ozdoby i dekoradji jest wynikiem cy-
wilizacji i kultury. A. M. Hocart przypuszcza,
ze prawie na pewno dekoracja ciata i czysto
symboliczny kostium wystepowaty wcze-
$niej niz sporzadzanie odziezy jako ochrony
przed niepogoda. (L. Mumford, The City in
History, New York 1961, s. 11). M. W. Kohler,
dyrektor stacji antropoidéw na Teneryfie, ob-
serwowat jak szympansy tariczyly rytmicz-
nie biegajac dokota drzewa: i widziatem, jak
dodawaty do marszu wkoto obroty naokoto wia-
snej osi. Dla tasicéw tego rodzaju szympans lubi
sie ozdabia¢ rozmaitymi przedmiotami, przede
wszystkim pngczami, wtéczkq czy kawatkami
tkanin, ktére drgajq i poruszajq sie (L. Vaillat,

Historia taica, Paryz 1942, s. 7).

2G. Cohen-Séat, Problemes du Cinéma et de l'in-
formation visuelle, Paris 1961, s. 163-178.

% Cytuje za Cohen-Séatem, jw.

4 Jw.

5 Powotuje sie na rozmowy z B. W. Lewickim.

® A.Huxley, Tragedy and the Whole Truth, w: On
Art and Artist, New York 1960.

7 E. G. Craig, Designs for the Theatre, 1948 [po-
prawnie: J. Leeper, Edward Gordon Craig: De-
signs for the Theatre, Harmondsworth 1948 —
przyp. red.].

8g. Eisenstein, Film Form, London 1951.

9 Refleksje historyczne oparte na: J. Toeplitz,
Historia sztuki filmowej i L. Jacobs, The Rise of
the American Film.

Marian Wimmer Architekt, artysta, organizator szkolnictwa artystycznego,
teoretyk sztuki. Urodzil sie w 1897 r. w Kolomyi, w dzisiej-
szej Ukrainie. Odebral solidne wyksztalcenie - zdal mature
w Wiedniu, a potem studiowal rownolegle architekture na
Politechnice Lwowskiej i fortepian w Towarzystwie Mu-
zycznym; pozniej takze malarstwo i rysunek w Lwowskiej
Szkole Przemyslowej. W polowie lat 20. zamieszkal z zong
w Zakopanem, gdzie zajal sie praca projektowa i pedago-
giczna. Po wojnie, ktorej znaczna czesé spedzil we Lwowie,
osiedlil sie na state w Lodzi. Wspoluczestniczyl w organi-
zacji Wyzszej Szkoly Filmowej oraz wydzialu wzornictwa
wlokienniczego w Wyzszej Szkole Sztuk Plastycznych. Po
1957 1., prawdopodobnie z powodu problemow zdrowot-
nych, ustapil z pelnionych funkeji i - cho¢ nie zrezygnowat
z udzialu w zyciu artystycznym miasta — skupil sie na pracy
naukowej. Zmarl w 1970 r. Jego teksty (niedrukowane za 7zy-
cia artysty) zostaly zebrane w tomie Marian Wimmer. Prze-
strzen jako tworzywo sztuki wydanym przez Akademie Sztuk
Pieknych im. Wladystawa Strzeminskiego w Lodzi w 2021 .
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Keywords: Abstract

set design; Marian Wimmer
architecture; Thoughts on Film Set Design
Sfﬁce; Set design, in Wimmer’s view, is the visual background to
ilm;

the action of a drama or film, to which the character in his
action gives energy and determines its function. The key
elements of this background are: space, its architectural
layout, and the objects that fill it. Theatrical space was sta-
tic. It was Gordon Craig who dynamized it using the play of
light. The film uses a dynamic and variable space, but it is
not the set design that the viewer is dealing with here, but
its photography. Wimmer pays attention to how the viewer
perceives the film space by engaging the senses, sensi-
bility, emotions, associations, and the intellect. Wimmer
identifies the eye of the viewer with the eye of the came-
ra. The focal point is the protagonist and his actions in the
environment that contains much more information (of so-
cial and psychological nature) than the background in the
theatre. As he states, spatial landscapes and actors come
together in the movement of the action by way of harmo-
ny or contrast. From this point of view and referring to
specific examples, Wimmer analyses such factors as plot,
moving image, frame composition, editing, and their rela-
tionship to set design and space construction. He invokes
Aldous Huxley’s metaphor describing film drama as a wide
river full of whirlpools. It is the film space that forms the
basis of its continuity. (Non-reviewed material; originally
published in Kwartalnik Filmowy 1963, no. 52, pp. 3-15).

theatre
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