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CZAS

Czas w filmie - termin okreslajacy wizualno-dzwiekowe zespotly cech, odzwier-
ciedlajace w kinie rézne rodzaje trwania i przemijania postaci, zdarzen, sytuacji
oraz procesOw, jakie zachodzg w rzeczywistosci, ich artystyczne konkretyzacje
i formy symboliczne.

Zespoty odpowiednikéw determinowane sg ludzkimi zmystami, wewnetrznym
rytmem procesOw biologicznych, czynnikami spotecznymi, ewolucjg kultury i nauki,
ktéra tworzy koncepcje dotyczace tej pierwotnej wihasciwosci, okreslajacej zacho-
wanie wszystkich organizméw zywych i usytuowanie martwych przedmiotéw, od-
krywajac jg w drodze badan empirycznych i przedstawiajac w postaci abstrakcyjnego
opisu. Problematyka czasu i zwigzane z nig zagadnienia zawsze znajdowaly sie
w centrum zainteresowania teoretykéw filmu, poniewaz obraz ekranowy ukazuje
zmienno$¢ i ciagtosé swiata, czyli cechy Swiadczace o umiejetnosciach orientowania
sie cztowieka w rzeczywistosci i odczuwania jej dynamiki, a percepcja filmu mocno
determinowana jest poczuciem trwania i przemijania.

W humanistyce czas traktowano zwykle dwojako, wyrdzniajac czas fizyczny
- wtedy poszukiwano sposobdéw jego odmierzania (rozwazania na temat powsta-
wania, przemijania oraz umierania ludzi, zanikania przedmiotéw, zjawisk i proce-
sOw), i czas subiektywny - jednostkowy i spoteczny (rozwazania na temat jego
atrybutywnego charakteru i ontologicznego statusu, zawsze wtornego wobec Swiata
materialnego). Zdzistaw Augustynek twierdzi, ze ,,kazda teoria czasu jest zwigzana
z okreslong teorig fizyczng” (Natura czasu, 1975, s. 14). Potwierdzajg to stanowisko
prawie wszystkie gtéwne kierunki badan humanistycznych i orientacje filozoficzne.
Tylko eleaci negowali istnienie czasu, uznajgc niezmienno$¢ bytu. Demokryt umie-
szczatl go w wiecznosci, Platon traktowat go jako ruch wszechs$wiata, rozpoczynajacy
sie wraz z powstaniem nieba. Arystoteles uwazat, ze jest on bytem obiektywnym
i okreslat go w postaci liczby ruchu wedtug relacji ,,przed” i ,,po”. Stoicy nazywali
czas niesamoistng formg bytu, ktéra stanowi nieskonczenie podzielne continuum,
a Epikur upatrywat w nim czystej formy Swiata zjawiskowego (accidens accidensu).
Wedtug Lukrecjusza, Sextusa Empiryka i Stobajosa czas jest zmiang refleksyjnie
ku sobie skierowang, a wiec czasowos¢ rzeczy oraz ich zmystowe poznanie stanowig
jedno i to samo. Radykalnej subiektywizacji czasu dokonano w wiekach $rednich
i w epoce nowozytnej. W rozwazaniach $w. Augustyna nie korespondowat on z zad-
Ng rzeczywistoscia, ale wiazat sie tylko z intelektem. Zdaniem Wilhelma Ockhama
nie roznit sie niczym od ruchu. Dla Blaise’a Pascala istniat tylko czas przezywany,
ktory jest dostepny ludzkiemu poznaniu w bezposrednim intuicyjnym ogladzie. Dla
Immanuela Kanta byt formg zmystowosci dang cztowiekowi a priori. Zdecydowanie
realistyczng koncepcje czasu przedstawit Isaak Newton, ktéry uwazal, ze jest on
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bytem samoistnym, niezaleznym od siebie ani od czegokolwiek innego. Dopiero
teoria wzglednosci, zapoczatkowana przez takich relatywistéw, jak Gottfried Wil-
helm Leibniz i Henri Poincare, a ostatecznie dopracowana przez Alberta Einsteina,
zakonczyta spory o to, czy czas ma charakter absolutny czy wzgledny.

W tradycyjnej refleksji humanistycznej mozna wyr6zni¢ trzy og6lne koncepcje
czasu: pierwsza - uznawala jego jednos¢ dang przez ruch, wieczno$¢, Boga, in-
tuicyjnos¢ spostrzegania lub ducha (m.in. teorie Arystotelesa, Platona, $w. Augus-
tyna, Schellinga, Kanta i Hegla), druga podkreslata jego jednostronng zalezno$¢ od
Swiadomosci (np. teorie Henriego Bergsona i Edmunda Husserla), a trzecia - naj-
blizsza fizyce relatywistycznej i majaca obecnie najwiecej zwolennikow - gtosi,
ze nie jest on bytem samoistnym, a jego ciagto$¢ nalezy rozumie¢ jako jednorodne
nastepstwo, ktore ma charakter ilosciowy, co pozwala czas uprzestrzennia¢ i dzieli¢
go na odcinki, na przesztos¢, terazniejszos¢ i przysziosc.

W naukach o kulturze wszystkie ogélne koncepcje czasu miaty wielu zwo-
lennikow i przeciwnikow, ale - jak zauwaza Florian Znaniecki - nauki te badaty
kazdy przejaw czasowosci, uwzgledniajgc ,,wspotczynnik humanistyczny” i ,,pod
katem jego ewolucji w dynamicznym i nieodwracalnym procesie doswiadczania
go i uzywania przez wielos¢ jednostek ludzkich poprzez caly czas jego trwania”
(Nauki o kulturze. Narodziny i rozwdj, 1971, s. 240). Innymi stowy, prawie zawsze
czas fizyczny przeksztatcano w czas spoteczny, ktéry miat charakter bardziej obie-
ktywny wtedy, gdy traktowano go jako site zewnetrznag, tworzaca sfere konie-
cznosci i determinujaca procesy spoteczne, lub miat charakter bardziej subiek-
tywny wtedy, kiedy odnosit sie do pojecia ,,gry”, jaka prowadzg ludzie miedzy
sobg i z otaczajacg ich rzeczywistoscig. Pierwsza orientacja badawcza wskazywata
na uzaleznienie ludzkich zachowan i catej kultury od poczucia trwania oraz prze-
mijania, druga za$ akcentowata aktywne przeksztatcanie czasu przez cztowieka,
a niekiedy uznawata nawet istnienie czasowego indeterminizmu. W rozwazaniach
nad czasem artystycznym prawie zawsze dominowata druga orientacja teoretyczna,
tworczos¢ bowiem uciele$nia dazenie cztowieka do neutralizowania, a nawet prze-
tamywania wszelkich ograniczen.

Gdy teoretyk filmu traktuje czas jako przedmiot swoich badan, znaczy to, ze
przede wszystkim stara sie okresli¢ swoistos¢ i specyfike przekazu ekranowego,
ktory jest zespotem dynamicznych obrazéw, wspartych od 1928 roku dzwiekiem
i majacych charakter jednocze$nie przedstawiajgcy oraz narracyjny.]*Za pomoca
pojecia ,,czas” dokonuje on opisu jednego z fundamentalnych aspektéw przedsta-
wienia, ktore ma poza tym wymiar przestrzenny, a takze wywotuje iluzje ruchu
i/lub dokonuje opisu aspektow wewnatrzfilmowych, zwigzanych z odbiorem, roz-
wojem techniki i praktyk symbolizacyjnych, z utrwalaniem sie nowych mitéw i to-
posow, ktore poszerzajg rozmiary znaczeniowego pola czasu (zob. PRZESTRZEN
i RUCH). W kazdym ujeciu teoretycznym uwzglednia sie sprzezenie zwrotne mie-
dzy czasem i przestrzenia, czyli wtasnie ruch, ktéry ilustruje dynamike tego procesu
i ma swoje zrodto w mysleniu i dziataniu montazowym-~izob. MONTAZ), oraz
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sposoby i systemy mierzenia czasu (np. kalendarze, zegary, pory dnia i roku oraz
rytmy; zob. RYTM), odmiany i rodzaje czasu spotecznego (np. czas mityczny,
Swiety, Swiecki, jednorodny ,,pusty”, konkretny intersubiektywny, subiektywny fe-
nomenologiczny czy czas okreslonej sfery rzeczywistosci), podstawowe kategorie
czasu spolecznego (przesztos¢, terazniejszos¢ i przyszto$¢), mozliwosci wspomi-
nania i przewidywania przysztosci oraz dialektyke ciggtosci i nieciggtosci zycia
oraz $wiata. Teoretycy interesujg sie rdwniez probami, jakie podejmuje cztowiek
w celu przezwyciezania czasu, sposobami jego doswiadczania przez jednostki i gru-
py spoleczne, a takze wiasciwosciami czasu jezykowego, czasu aktu mowy i czasu
aktu spostrzegania (np. tzw. horyzontem retencji - czyli ,,pamieci”, i protencji
- a wiec ,tym, co sie zapowiada™) oraz znaczeniami poje¢ bedacych odpowied-
nikami postrzezen zmystowych (np. symbolami, metaforami i metonimiami; zob.
SYMBOL i METAFORA).

Teoretycy filmu wskazujg na atrybutywny charakter czasu przedstawienia ek-
ranowego i czasu jego odbioru, czyli na jego wtérnos¢ wobec $wiata materialnego
i zycia spotecznego, ktéra uwarunkowana jest przede wszystkim wiasciwosciami
tworzywa i materiatu, sposobami projekcji oraz uwiktaniem czasu w mnogos¢ zna-
czen wywodzacych sie z roznych kultur i jezykéw. Dokonujac charakterystyki czasu
filmowego, badacze zazwyczaj traktujg go jako wyznacznik jednoczes$nie ilosciowy
i jakosciowy ciggtosci i nieciggtosci Swiata, trwania i nastepstwa zdarzen lub pro-
cesdw oraz innych wartosci, np. jako ceche kultury miejsca, informujgcg o zacho-
dzacych w niej zmianach, lub ceche kultury znakowej, postugujacej sie abstrakcyj-
nymi ujeciami wszystkich podstawowych parametrow rzeczywistosci. Niekiedy
opisujg oni sytuacje przedstawiane na ekranie, w ktorych czasowe uporzgdkowanie
Swiata stanowi dominante tematyczng, kompozycyjng lub narracyjna, niekiedy za$
probujg okresla¢ relacje miedzy wymiarami czasowymi a konwencjami gatunko-
wymi, stylami i formutami kina autorskiego.

Na podstawie dotychczasowych badan mozna stwierdzi¢, ze dominanty czasowe
odgrywaja szczegolnie istotng role w kinie opartym na skrajnych formach ,,jezyka
filmowego”. Na ogo6t teoretycy wyrdzniajg czas, ktory gwarantuje realizm przed-
stawienia ekranowego, i czas zageszczony (skurczony lub rozciagniety), charak-
terystyczny dla kina ekspresyjnego i kreacyjnego, ale w ostatnim trzydziestoleciu
rzadko dokonujg tego rozréznienia w odniesieniu do kina popularnego, poniewaz
coraz czesciej skutecznie wymyka sie ono czystym modelom opisowym i schema-
tom interpretacyjnym.

Pierwsze refleksje na temat czasu w kinematografie dotyczyty ,,czasu histo-
rycznego”. Na przyktad Bolestaw Matuszewski w 1898 roku pisat: ,,Przyjdzie czas,
kiedy ztozone zostang w serie portrety ludzi, ktérzy wywarli silny wptyw na zycie
epoki [...]. Zywa fotografia przestanie by¢ wtedy sposobem zabijania czasu, a stanie
sie przyjemng metodg badania przesztosci. [...] ukazane jasno przez kinematograf
skutki [autentycznych zdarzeh - T.M.] o$wietlgjaskrawo ukryte w ich cieniu przy-
czyny [...]. Tak oto obraz kinematograficzny, w ktérym tysigc klisz sktada sie na
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jedng scene, a ktory powstaje miedzy zrodtem Swiatla a bielg ekranu, sprawia, ze
umarli ozywajg i powracaja nieobecni. Zwykta tasma celuloidowa, naswietlona,
stanowi nie tylko dokument historyczny, lecz takze czastke historii - historii, ktora
nie umarta i do ktérej wskrzeszenia nie trzeba geniuszu. Historia bowiem tylko
zasneta.” (Une nouvelle source de I'Histoire. Création d'un dépét de cinémato-
graphie historique, s. 48—49). Matuszewski zwrocit réwniez uwage na relacje, jakie
wystepujg miedzy dwoma czasami w kazdym obrazie ekranowym, tzn. na roznice
miedzy czasem przedstawianych zdarzen a czasem sytuacji opowiadania o nich,
czyli terazniejszego czasu narracji.

Dla filmoznawczej refleksji nad czasem duze znaczenie miaty rozwazania fran-
cuskiego filozofa H. Bergsona, ktdry ostatni rozdziat swojej Evolution créatrice
zatytutowatl Kinematograficzny mechanizm myslenia i ztudzenie mechanistyczne
(1907). Twierdzit w nim, ze cztowiek nie przywigzuje sie do wewnetrznych standéw
rzeczy, ale umieszcza sie na zewnatrz nich po to, aby skutecznie odbudowywac
ich trwanie, a wiec wprowadza w ruch rodzaj ,,kinematografu wewnetrznego”. We-
dlug niego zachodzi analogia miedzy poznawaniem Swiata przez cztowieka i fil-
mowym sposobem postrzegania, w ktérym wrazenie continuum ruchu powstaje
w nastepstwie nieciggtych zdje¢. Obraz filmowy nie przekazuje wiec prawdziwej
zmiany, ale tylko trwanie jednoczace wzajemne przenikanie sie terazniejszosci
i przesztosci. W nastepnych dziesiecioleciach teoretycy filmu wielokrotnie nawia-
zywali w swoich refleksjach do tej analogii, na ogot wiasciwie doszukujgc sie w niej
rozmaitych podobienstw miedzy Swiatem ekranowym i rzeczywistym. Ci badacze,
ktorzy polemizowali z Bergsonem, zazwyczaj proponowali odmienne modele czasu,
ktdre ilustrowaly réznice miedzy tymi obydwoma obrazami Swiata.

W 1908 roku Véclav Tille, czeski teatrolog i komparatysta, uznat czas za jeden
z najwazniejszych czynnikdéw powodujacych przeksztatcanie sie filmu ,,fotografu-
jacego akcje” w ,,dramat kinematograficzny” (Kinema). Kilka lat p6zniej mysl o ki-
nie tworzacym nowe formy czasu rozwingt Ricciotto Canudo, ktéry traktowat kino
jako Siédma Sztuke, czyli jako spadkobierczynie wszystkich tradycyjnych dziedzin
tworczosci artystycznej, zdolng do tgczenia rytmow przestrzennych, pochodzacych
z plastyki, z rytmami czasowymi, wywodzacymi sie z poezji i muzyki (Manifeste
des Sept Arts, 1911). Jedna ze sformutowanych przez niego tez gtosita, ze kinemato-
graf potrafi przedstawia¢ zycie w formach petniejszych, niz czynity to sztuki tra-
dycyjne, poniewaz rejestruje on ruch istot i rzeczy w dowolnej fazie ich egzystencji
oraz jednoczesny rozwoj kilku wydarzen, co zwielokrotnia sume doznan odbior-
czych. Canudo podkreslat mocno, ze czas w filmie r6zni sie od czasu fizycznego,
czyli ma po prostu charakter fikcyjny i powstaje dzieki odrzucaniu prawie wszys-
tkich dotychczasowych norm artystycznych, ktore umozliwiaty artystom jego na-
$ladowanie.

Jeszcze wiekszy zachwyt nad kreacyjng naturg ,,0zywionych fotografii” wy-
razali futurysci rosyjscy (przede wszystkim Wiodzimierz Majakowski i Borys
tawreniew) i wtoscy (m.in. Filippo T. Marinetti, Bruno Corra, Arnaldo Ginna,
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Emilio Settimelli, Giacomo Baila i Remo Chiti). W odréznieniu od Canuda byli
zafascynowani mozliwosciami przeksztatcania w kinematografie czasu fizycznego
w fikcyjny i wprowadzaniem do niego w wieloraki sposéb czasu artystycznego.
Majakowski odrzucat teatr tradycyjny jako sztuke ,,dnia wczorajszego”, poniewaz
- jego zdaniem - martwe tto dekoracji scenicznej krepuje sztuke aktorska, ktéra
z istoty swej jest dynamiczna, i wierzyt, ze ,te ostrg sprzecznos¢ eliminuje kino,
w sposOb harmonijny rejestrujac rytm terazniejszosci” (Tieatr, kiniematograf, fu-
turizm, 1912, s. 469). Z kolei wihoscy futurysci marzyli o stworzeniu poliwizji,
dynamizowaniu stanéw rzeczy, materializowaniu stanéw duszy, przypadkowosci
zdarzen i o mozliwosci odrzucania kazdej logiki (La Cinematografia Futurista,
1916). Poréwnywali obrazy ekranowe ze stanami snu, szalefstwa i hipnozy. Aby
wyrazi¢ te stany na ekranie, wprowadzali do fabuty motywy labiryntu, regeneracji
i metamorfozy. Stworzyli kilka koncepcji czasu filmowego, m.in. formalng teorie
neutralizacji czasu i model wieloplanowego czasu terazniejszego. Za szczego6lnie
wartosciowy pod wzgledem ekspresyjnym uwazali czas cykliczny, a zwlaszcza
jego odmiane zwang tempus reversus, czyli czasem odwrdéconym. W swoich utwo-
rach ekranowych naktadali na siebie rézne plany czasowe i czesto siegali po mo-
tyw filmu w filmie, czasoprzestrzenie innych sztuk i po rozmaite sygnaty, ktére
weciggaly widzéw do ,,dialogicznej gry” czasowych znaczen, co niekiedy wywo-
tywato nawet wrazenie, ze czas przedstawiony biegt nie tylko od poczatku do
konca, ale réwniez w kierunku odwrotnym. Wierzyli, ze mozna zneutralizowac
jednokierunkowos$¢ czasu. Eksperymenty futurystyczne daty poczatek kinu oni-
rycznemu i abstrakcyjnemu, ktére rozwijato sie dynamicznie w dwoch nastepnych
dziesiecioleciach w obrebie ruchéw awangardowych.

Z entuzjazmem odnosit sie takze do kreacyjnych mozliwosci kinematografu
Hugo Miinsterberg, amerykarnski psycholog, ktory uwazat, ze magia obrazu ekra-
nowego nie zna granic, poniewaz potrafi ja wywota¢ nawet operator obstugujacy
projektor, gdy odwrdci film tak, aby akcja rozwijata sie od konca do poczatku
wydarzenia (The Photoplay: A Psychological Study, 1916). Jego zdaniem dramat
kinowy nie podlega ograniczeniom $wiata rzeczywistego, natomiast dostosowuje
zdarzenia ekranowe do form $wiata wewnetrznego, czyli ,,obiektywizuje” akty ludz-
kiej pamieci, wyobrazni, uwagi i emocji. Film osigga wiec ruchliwo$¢ charaktery-
styczng dla mysli, w ktorej przesztosé i przysztos¢ mieszajg sie nieustannie z teraz-
niejszoscig. Swobodna gra mentalnych doznan, ktéra prawie catkowicie odizolowana
jest od rzeczywistosci, obejmuje coraz szersze pole dziatania, by wkroczy¢ w dzie-
dzine stow i fantastyki. Na podstawie analizy techniki kinematograficznej deformacji
Swiata realnego i jego wymiarow czasowych Miinsterberg stworzyt koncepcje ,,spe-
cyficznosci” tworzywa filmowego.

Na fascynacji czasem filmowym prébowat budowaé wizje kina przysztosci Dzi-
ga Wiertow, ktory uwazat, ze mozna wreszcie atomizowac zjawiska wystepujgce
w zyciu codziennym, rozcztonkowujac je na ,.elementy pierwsze”, po czym ponow-
nie zbiera€ je i tgczy¢ w nowe catosci, pokazujac je w wielu aspektach zgodnie

55



z subiektywnym zamystem rezysera (Kinoki. Piereworot, 1923). Twierdzit, ze twor-
cy byli dotagd zmuszeni do powielania schematu pracy, jakg wykonujg ludzkie oczy.
Pojawienie sie kinematografu zapoczatkowato odchodzenie od tej tendencji, czemu
dat wyraz w swojej koncepcji ,,kina-oka”, ktora zawierata opis mozliwosci wy-
odrebniania wypadkowej z chaosu ruchéw i postugiwania sie nig do tworzenia
wiasnego, odrebnego ruchu i wiasnej, spotegowanej wizji czasu i przestrzeni. Ka-
mera, potraktowanajako ,,mechaniczne oko, eksperymentuje, rozcigga czas i potyka
lata, nadajgc w ten sposdb schematyczng wyrazistos¢ dtugotrwatym procesom niedo-
stepnym normalnemu oku” (CK, s. 21).

W latach dwudziestych zagadnienia dotyczace czasu przykuwaty uwage wszy-
stkich teoretykéw Siodmej Sztuki, ale najczesciej nie znajdowaty sie w centrum
ich badan. Tylko nieliczni autorzy ksiazek o kinie poswiecali im cate rozdziaty lub
wieksze fragmenty wywoddw. Niewatpliwie najbardziej oryginalne i bogato udo-
kumentowane uwagi na ten temat wyrazili radzieccy teoretycy montazu (zob. MON-
TAZ). Wszystkie metody taczenia poszczegdlnych elementow filmu, ktore wymienit
Siemion Timoszenko w swoim podreczniku rezyserii pt. Iskusstwo kino i montaz
filma. Wstuplienije w tieoriju i estietikufilma (1926), stuzyly w praktyce artystycznej
wydtuzaniu lub akceleracji czasu ekranowego. Metody umozliwiajgce zmiany
miejsc, punktéw widzenia kamery i planéw, wyodrebnianie szczegétow, kontrastow,
skojarzen czy refrendw, koncentrowanie lub rozszerzanie réznych komponentéw
obrazu oraz montaz analityczny (pokazywanie tylko fragmentéw akcji, polegajace
na przedstawianiu w kolejnych kadrach szczeg6téw i budujacych jg scen) umoz-
liwiaty - wedtug niego - przezwyciezanie w kinie jednokierunkowosci czasu akcji
i rozcigganie granic terazniejszosci w strone przesztosci albo przysztosci.

Szczegolnie odkrywcze byly jego refleksje i uwagi dotyczace metod tworzenia
czasu odwroconego oraz akcji rownolegtej i montazu wewnatrzkadrowego. Czas
odwrécony powstaje wtedy, gdy artysta fagczy kadr ukazujacy zdarzenie z innym,
ktérego akcja rozgrywa sie w przesztosci. Jesli rezyser nie poprzedzi tego ciggu
kadréw napisem, to powinien zdarzenia minione ukaza¢ wczesniej w czasie teraz-
niejszym i pozniej zastosowac¢ powtdrzenie, poniewaz ono pozwoli na ich odwro-
cenie. ldentyczng funkcje mogty petni¢ zaciemnienia i rozjasnienia oraz rozne sposo-
by komponowania kadrow przedstawiajacych na przyktad marzenia cztowieka po-
grazonego w zadumie. Przechodzenie bowiem od czasu przesztego do terazniej-
szosci, ktdre nie zostato poprzedzone napisem, powinno sie opiera¢ na zauwazalnej
zmianie elementow przedstawienia badz na wyrazistej charakteryzacji postaci. Timo-
szenko zachecat tworcow do czestszego niz dotad stosowania montazu réwnolegtego
(ukazywania na przemian dwoch lub wiecej akcji, toczacych sie symultanicznie
w réznych miejscach lub w réznym czasie czy innej przestrzeni), poniewaz — mimo
zderzania czasu terazniejszego z akcja, ktora rozgrywa sie pozniej - tatwiej mozna
dzieki niemu wywotywac ztudzenie jednoczesnosci. Zalecat réwniez naktadanie na
siebie kilku zdje¢ w tym samym kadrze (forma montazu wewnatrzujeciowego)
wtedy, gdy pokazuje sie subiektywne przezycia bohaterow.
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Radziecki teoretyk opisat rytmy, jakie mozna tworzy¢ za pomoca tych metod,
i sporzadzit trzy wykresy ruchéw porzadkujacych przedstawienie filmowe: wykres
zmian w czasie, wykres intensywnosci zmian w przestrzeni oraz wykres zmian
w charakterze ruchow (zob. RYTM). Pierwszy wykres ilustrowat odktadane na osi
rzednych dtugosci kadru, mierzone w metrach, a na osi odcietych zaznaczane byty
jednostki ilustrujgce uptyw czasu, czyli kolejno nastepujace po sobie kadry. Punkt
znajdujacy sie powyzej osi odcietych odpowiadat kadrowi dituzszemu, a umiesz-
czony ponizej niej oznaczat kadr krotszy. Im bardziej krzywizna schodzita w dét,
tym szybszy byt montaz uje¢. Trudno uwierzy¢ jednak w to, ze rezyserzy sporzadzali
wolwczas podobne wykresy, natomiast z pewnoscig takie propozycje teoretyczne
miaty duzg warto$¢ dydaktyczng i byty przydatne w ksztatceniu przysztych reali-
zatorow filmowych.

W szkicu pt. Kirtorezyssior i kinomateriat, ktory radziecki rezyser Wsiewotod
Pudowkin opublikowat w tym samym roku, w ktorym ukazata sie praca Timo-
szenki, szczeg6towo uzasadnione zostaty réznice miedzy czasem filmowym, uwa-
runkowanym szybkoscig obserwacji oraz liczbg i czasem trwania poszczegolnych
elementow stuzacych do interpretacji przebiegu danej akcji, a czasem realnym,
potrzebnym do wykonania jakiejs czynnosci w zyciu. Autor przypisywat szcze-
gélna role zblizeniu w montazu konstruktywnym, czyli logicznym, poniewaz w ze-
stawieniu trzech uje¢ wiasnie ono peknito funkcje komentarza na temat przed-
miotow, zdarzen i przezy¢ nie pokazywanych na ekranie (Wriemja w krupnoj
planie, 1932). Pomyst postuzenia sie zblizeniem w konstruowaniu czasu ekrano-
wego przyszedt mu na mysl po wynalezieniu tzw. zeii-lupy (zwanej rowniez ra-
pzi/-kamerg), czyli aparatu stuzacego do realizacji zdje¢ przyspieszonych. Wedtug
niego koncentracja uwagi widza na jakim$ szczeglle zmniejsza szybkos¢ jego
postrzegania i dlatego nalezy nie tylko eksponowa¢ w zblizeniu fragmenty prze-
strzeni, ale rdwniez czasowe fazy ruchu zwalniajace tempo akcji i ,,unierucha-
miajace” spojrzenie odbiorcy. Montaz uje¢ nakreconych z rozmaitg szybkoscia,
a takze stosowanie w obrebie poszczegdlnych planéw subtelnego stopniowania
szybkosci, puentowanego zblizeniem, wywotujg charakterystyczny rytm, wzbo-
gacajgcy doznania widza. Tego rodzaju triki filmowe, oparte na zwalnianiu lub
przyspieszaniu akcji za pomocg zblizen, stwarzajg rowniez okazje do zobaczenia
na ekranie rzeczy niedostrzegalnych w normalnej percepcji, a zarazem ,,uczaso-
wiajg” usmiechy czy inne zachowania bohateréw, ich gestykulacje i mimike.

Rozproszone refleksje na temat czasu zawart rowniez Siergiej Eisenstein w ar-
tykutach poswieconych koncepcjom montazu i budowie utworéw filmowych.
W szkicu pt. Kino czetyrioch izmierieniji (1929) analizowatl montaz oparty na za-
sadzie nadtonu (czyli pojeciowym rezultacie konfliktow miedzy skonkretyzowanymi
wygladami obiektéw, ludzi i zjawisk przedstawianych na ekranie a ich wyobraza-
nymi formami istnienia w percepcji) i wyrazit przekonanie, ze wizualny nadton,
ktory tworzy fraze filmows, jest elementem czwartego wymiaru, czyli czasu, po-
zwalajgcego cieniowa¢ mysli bohateréw i narratora, a zarazem oddziatywac¢ na
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system psychofizjologiczny widzow. Montaz oparty na zasadzie nadtonu byt dla
Eisensteina bardziej wyrafinowanym sposobem Haczenia kadréw niz montaz
metryczny, rytmiczny czy tonalny, stanowit kolejny etap w rozwoju systemu metod
umozliwiajgcych ich zestawianie ze sobg, poniewaz odzwierciedlat czas wedtug
kryteribw pochodzacych spoza jezyka filmu. Montaz metryczny polegat na
mechanicznym przyspieszaniu tempa przedstawienia, rytmiczny wzmagat tempo
pod wptywem tresci wewnatrzkadrowej, a montaz oparty na tonacji opierat sie¢ na
dominujgcych emocjonalnych tonacjach frazy, ale rewelacyjng - ostatnig w tym
tarncuchu potaczen formag wyrazowa sztuki filmowej, ktéra miata dominowac
w przysztosci - byt montaz intelektualny, tzn. taczenie kadréw na zasadzie
konfliktu sasiadujgcych ze sobg efektow intelektualnych (Pierspiektiwy, 1929).
Wszystkie rodzaje montazu stwarzajg ,,mozliwos¢ do atakowania najgtebszej istoty
rzeczy i zjawisk”, majacej cztery wymiary, ale montaz intelektualny dotyczyt
ciggtosci rozumowania i argumentacji, a wiec bardzo réznit sie od tradycyjnej
ciggtosci narracyjnej, osigganej przez rezyserow. Eisenstein uznat go za najdos-
konalszy i w ostatnim okresie swojej tworczosci odrzucit prawie zupetnie tradycyj-
ne pojecia akcji i czasu filmowego. Zaproponowat wiasne pojecie czasu intelek-
tualnego, czyli niezbednego do wytozenia pewnej tezy. Jako przykiad przytaczat
scene masakry na odeskich schodach ze swojego Pancernika Potiomkina (1925),
ktéra zostata rozciggnieta z dwdch minut czasu rzeczywistego do szeSciu minut
czasu ekranowego. Podobny zabieg zastosowal w scenie z Pazdziernika (1927)
przedstawiajacej KierefAskiego, wstepujagcego wielokrotnie na te same schody
Patacu Zimowego, ale ukazanego w réznych planach filmowych. Kategoria czasu
byta wiec potrzebna Eisensteinowi przede wszystkim do przekraczania granic
konkretnosci obrazu ekranowego, do stworzenia abstrakcyjnego jezyka filmowego
i przesuwania procesu montazu ze sfery akcji do sfery skojarzen. Oprocz futury-
stycznej teorii czasu Eisensteinowska koncepcja czasu intelektualnego byta jedng
z pierwszych teorii filmowych, ktéra wskazywata na wazna role (dramaturgiczna,
znaczeniowg i estetyczng) czasu wewnetrznego w kinie. Radziecki twdérca wspo-
minat réwniez o mozliwosci, jaka daje rezyserom korzystanie z literackich technik
modyfikujacych czas narracji i akcji, takich jak strumien swiadomosci i monolog
wewnetrzny, uznajac je za bardzo atrakcyjne dla kina.

Z osiggnieciami teoretykdéw montazu korespondowaty rozwazania przedstawi-
cieli awangard filmowych. Nowa estetyke Siddmej Sztuki tworzyli m.in. tacy re-
zyserzy francuscy, jak Marcel L’Herbier, Jean Epstein, Abel Gance, Louis Delluc,
Germaine Dulac, Henri Fescourt, Bernard Deschamps, krytycy - Jean Prevost, Fer-
nand Divoire, Blaise Cendrars, René Jeanne, i malarze - Fernand Léger i André
Lhote, rosyjscy formalisci, niemieccy fotografowie - Hans Richter, Walter Ruttmann
i Laszl6 Moholy-Nagy, szwedzki eksperymentator Viking Eggeling, przedstawiciele
polskiej awangardy literackiej - Jalu Kurek, Tadeusz Peiper oraz Franciszka i Stefan
Themersonowie. Hastem wywotawczym wszystkich awangardowych estetyk byta
,»poetyckos$¢”, nazywana najczesciej ,,fotogenig” lub ekspresjg filmowa, pojmowana
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jako plastyczna, rytmiczna albo muzyczna préba uchwycenia ruchu zycia we-
wnetrznego i skrystalizowania go na ekranie.

Na przyktad Germaine Dulac traktowata czas artystyczny jako odmiane idei o meta-
fizycznych wymiarach ruchu: ,,Istotg filmu - pisata - jest to, co kryje w sobie wiecz-
nos¢, albowiem wynika z istoty bytu: z Ruchu.” (Films visuels et antivisuels, 1927,
s. 212). Jean Epstein za gtéwny wyznacznik ,,fotogenii” uwazat wszelki ruch kumulo-
wany i zageszczany we wszystkich kierunkach, jakie sg dostepne ludzkiej percepcji (Le
Cinématographe vu de L’Etna, 1926). Twierdzit, ze cztowiek widzi w przestrzeni
zawsze trzy kierunki prostopadte w stosunku do siebie, a w czasie postrzega tylko jeden
kierunek - przechodzenie od przesztosci do przysztosci. Ale mozna - jak sgdzit - stwo-
rzy¢ przeciez system potaczen, ktory taczytby przestrzen i czas tak, aby jeden kierunek
czasu mogt sie przecigé z trzema kierunkami, nalezacymi do przestrzeni w punkcie
miedzy przesztoscig i przysztoscig, czyli w terazniejszosci ,,bez trwania”, ktéra nie
miataby okreslonych rozmiaréw. Wyrazit to stowami: ,,Ruchomos¢ fotogeniczna jest
ruchomoscig w tym systemie przestrzeni i czasu, ruchomoscig odbywajaca sie jednocze-
$nie w przestrzeni i czasie. Mozna wiec powiedzieé, ze aspekt fotogenicznosci przed-
miotu jest wynikiem jego zmiennosci w przestrzeni i czasie.” (CE, s. 31).

Czasem abstrakcyjnym interesowat sie Hans Richter, ktéry w 1918 roku razem
z Vikingiem Eggelingiem zrealizowat dzieta malarskie, nazywane ,,obrazami rol-
kowymi”, ktore sugerowaty istnienie rozciggtosci czasowej nie dajgcej sie utozsamié
z potocznym odczuwaniem uptywu czasu. Richter nakrecit pdzniej kilka filmow,
w ktorych zastosowat typ logiki temporalnej opartej na intensywnosci i asocjacji
momentow, przypominajacej jezyk snéw syntetyzujacy rytmy i przeciwrytmy. Umo-
zliwia ona - jak twierdzit - wywolywanie wrazenia istnienia w kinie niepodzielnej
jednostki czasowej (Film, 1923).

Rozne formy czasu ,,fotogenicznego” i abstrakcji temporalnej proponowali row-
niez reprezentanci polskiej awangardy. Najczesciej nawigzywali oni do eksperymen-
tow twdrcéw francuskich. Jalu Kurka najbardziej inspirowatly z kolei dokonania
filmowe futurystow wioskich.

Bardziej tradycyjne stanowisko w sprawie czasu filmowego zajgt Karol Irzykow-
ski, polski krytyk i literaturoznawca, uwaznie obserwujgcy dorobek awangard, ktory
przeceniat literacki rodowdd kina, chociaz jednoczesnie wyrazatl swoje uznanie dla
fantazji i wyobrazni rezyserow (Dziesigta Muza. Zagadnienia estetyczne kina, 1924).
Cenit przede wszystkim twdrcze przetwarzanie rzeczywistosci, co zblizato go troche
do zwolennikéw awangardowych koncepcji filmu. W jego teorii estetycznej kine-
matografu réwniez najwazniejsze byly przebiegi czasu, przedstawiajgce bogactwo
faktow materialnych, ktére odpowiada bogactwu proceséw duchowych. To stanowi-
sko doprowadzito go do postulowania nieograniczonej wolnosci tworczej, bardzo
jednak specyficznie rozumianej, poniewaz miata ona zapewnic¢ kinu przede wszy-
stkim autonomie duchowa. | okazato sie, ze ten warunek wiasciwie doskonale spet-
nia tylko kino rysunkowe, stanowigce emanacje $wiata myslowego, w ktorym nie
obowigzujg rzeczywiste prawa czasu ani przestrzeni.
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Irzykowski ktadt nacisk na koncentracje materiatu i zachecat artystow do $miel-
szego stosowania elips typu literackiego. Czas wigzat z ruchem, ktéry - jego zda-
niem - odzwierciedlat widzialno$¢ obcowania cztowieka z materig, ale w jego
idealistycznej koncepcji sztuki montaz nie odgrywat duzej roli. Byt przeciwnikiem
montazu jawnego, krytykowat wszystkie zabiegi tworcze, ktore zmieniaty potoczny
uptyw czasu: ,,Kino - pisat - jest z reguty terazniejszoscia, jezeli autor wstrzymuje
akcje [...], aby opowiedzie¢ o tym co bylo, natychmiast robi jednej terazniejszosci
konkurencje drugg terazniejszoscia.” (DM, wyd. 1V, s. 185).

Mato uwagi w swoich publikacjach filmoznawczych poswiecali czasowi arty-
stycznemu rosyjscy formalisci, ale mimo to, uwzgledniajac dorobek teoretykdw
montazu i zwolennikéw fotogenii, ta kategoria zyskata w ich koncepcjach sztuki
ekranowej wyrazisty jezykowy charakter. Borys Eichenbaum uwazat, ze o stylu
filmu decydujg przede wszystkim rodzaje zdje¢ lub typy montazu i wiasnie one
wywotujg ztudzenie jednosci czasu {Probliemy kinostilistiki, 1926). Metoda krzy-
zowania paraleli obrazowych i narracyjnych urozmaica konstrukcje czasu, ktéry
jest nierozerwalnie zwiazany z przestrzenia. Sztuka filmowa odbierana w jednostce
czasowej opiera sie na regresywnej lub progresywnej artykulacji fraz, czyli na ar-
tykulacji catostki montazowej, stanowigcej fragment utworu zorganizowany pod
wzgledem rytmicznym i semantycznym (zob. MONTAZ). Potaczenia fraz dokonuje
sig, wykorzystujac relacje czasoprzestrzenne, ktére odgrywajg role podstawowego
zwigzku znaczeniowego. Widz nie dostrzega ruchu kadréw, ale mysli przestrzennie
i zauwaza wzgledna ciggtos¢ czasu, poniewaz w kinie czasu sie nie wypetnia, lecz
sie go realizuje, konstruuje. Zwolnienie albo przyspieszenie tempa akcji lub montazu
daje swoiste poczucie czasu, wrazenie ,,potoku czasu”, ktéry niekiedy dzieki zbli-
zeniom jak gdyby zatrzymuje sie w miejscu i zacheca odbiorce do kontemplacji.
Jest to jeden z wazniejszych probleméw syntaktyki filmowej, bezposrednio zwigzany
z zagadnieniem ,,mowy wewnetrznej” widza, z jego aktywnym wspétuczestnictwem
w tworzeniu semantyki kina.

O jednosci czasu i przestrzeni jako znaczeniowej wiasciwosci kadru pisat réw-
niez Jurij Tynianow {Ob osnowach kino, 1926). Jego zdaniem trwanie kadru ma
swoje zrodto przede wszystkim w jego powtarzaniu, poniewaz przedtuza ono przed-
stawiane sytuacje. Relatywne znaczenia nadajg czasowi takze diafragmy i zaciem-
nienia, ale abstrahowanie znaczeh z czasu najskuteczniej osigga sie za pomoca
zblizen lub akcentowania braku stosunku miedzy przedmiotami (ich grupami) we-
wnatrz ujecia. Pozaczasowy sens zblizenia i innych srodkéw wyrazu uwalnia kino
od naturalizmu, oddala je od artykulacji powiesciowej, a zbliza do poematu i liryki
(zob. GATUNEK).

W latach dwudziestych i trzydziestych wiekszo$¢ teoretykdw za najbardziej
specyficzng ceche czasu filmowego uznawata jego skokowos$é, poniewaz wywoty-
wala ona wrazenie przemijania i spéjnosci opartej na rytmach montazowych. Bela
Balazs zwrdcit uwage na to, ze przemijanie czasu powstaje dzieki ,,unieruchamianiu”
obrazu, jego zaciemnianiu, rozjasnianiu, stosowaniu zblizenia lub przenikania, sy-
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multanizmu i refrenu lub wmontowywaniu w dynamiczng scene elementu statycz-

nego (co moze symbolizowa¢ wiecznos¢), natomiast ciggtos¢ czasowa jest w kinie

tylko psychologicznym ztudzeniem (Der Geist des Films, 1930). Wegierski badacz
zachwycat sie ekspresyjnoscig nowych czaséw i przestrzeni ekranowych, pisat nawet

o wrazeniach kosmicznych oraz o globalnej wizji $wiata jako typowych efektach

kinematograficznych. Wyrazat nadzieje, ze kumulacja nowych czaséw i przestrzeni

doprowadzi do powstania ,,filmu absolutnego”, takiego jakim byt Pies andaluzyjski

(1928) Luisa Bunuela, w ktorym logika zdarzen zastgpiona zostata ,,prawda psycho-

logiczng™, opartg na logice skojarzenn wyobrazeniowych.

Wieloaspektowy obraz czasu, jaki powoli wytaniat sie z dorobku teorii filmu,
na poczatku lat trzydziestych usystematyzowat czeski jezykoznawca i estetyk Jan
Mukarovsky w rozprawie pt. Cas vefilmu (1933, ktdra ukazata sie drukiem dopiero
w 1966 roku). Wyrdznit on trzy porzadki czasowe:

- czas akcji filmu toczacej sie w przesztosci;

- czas bedacy rezultatem ruchu obrazow;

- czas powstajacy dzieki ruchowi taSmy w aparacie projekcyjnym, czyli aktu-
alizowany przez widza czas terazniejszy, ktéry jest wspétbiezny z czasem
obrazowym.

Pierwsze dwa porzadki sg zakodowane w materiale filmowym i stanowig przed-
miot odbiorczej interpretacji, ktéra powstaje w czasie fizycznym, przezywanym
przez odbiorce w kinie. Autor porownywat dzieto ekranowe z epika, a takze z dra-
matem i stwierdzit, ze w tych rodzajach literackich istnieje czas akcji i czas widza,
w filmie za$ pojawit sie po raz pierwszy nowy czas obrazowy, ktory nazwat czasem
znakowym. Ta odmiana czasu, charakterystyczna dla liryki, w ktérej oczywiscie
powstaje i przejawia si¢ on w inny sposob, odpowiada czasowej rozciggtosci dzieta
i jest analogonem fabularnych zwigzkéw obecnych w epice i w dramacie. Koncepcja
Mukarovsky’ego, ktdra akcentowata pokrewienstwo filmu z epikg z powodu obecnej
w nim fabuly, byla jednak bardzo tradycyjna, nie uwzgledniata bowiem istniejacego
juz w latach dwudziestych filmu ,bez fabuly” i éwczesnych prob przeniesienia
strumienia $wiadomosci na ekran.

W zasadzie oprocz koncepcji montazu i niektérych propozycji awangardowych
w latach trzydziestych teoretycy filmu nie dostrzegali i nie doceniali faktu, ze ki-
nematograf miat juz mozliwosci narracyjne oraz fabularne prawie tak duze, jak
literatura. Prawdopodobnie taka postawa badawcza miata swoje zrodto w obserwacji
przemian zachodzacych w kinie po wprowadzeniu doi dzwieku, ktdre spowodowaty
stagnacje, a nawet regres w rozwoju dramaturgii i narracji filmowej. W kinie do-
minowaty wtedy teatralizacja, oparta na jednosci czasu i miejsca, oraz meczaca
w dbugich scenach synchronia dzwieku i obrazu.

Psycholog Rudolf Amheim w swojej pierwszej ksigzce analizowat klasyczny
motyw trwania i przemijania czasu jako przykiad opozycyjnego zderzenia techniki
reprodukcji z ekspresyjnoscig sztuki, nie przywigzujac wiekszej wagi do tgczenia
dzwiekow i stéw z obrazami (Film ais Kunst, 1933). Poszukiwat w kinematografie
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mozliwosci osiggania precyzji formalnej i traktowat go jako sztuke wytacznie sym-
boliczng. Zasady montazu dzielit na techniczne, czasowe, przestrzenne oraz tema-
tyczne. Szczegolnie interesowat go problem dos¢ niezwykly, mianowicie zestawianie
nieruchomej fotografii z ruchomymi obrazami ekranowymi. Byt bowiem zdania,
ze normalne zdjecie prawie nigdy nie wywotuje wrazenia absolutnego bezruchu
- ludzie nie uwazajg czasu, w ktérym je ogladaja, za czas, ale taka fotografia po-
tagczona z ruchomymi kadrami ,,dziata jak klatwa na zone Lota”, poniewaz czasowy
charakter kadréw przenosi sie na obraz nieruchomy i czyni go ,,zamartym”. Naj-
bardziej cenit Arnheim czas zageszczony, dlatego tez dokladnie analizowat sceny
i sekwencje, ktére ilustrowaty nieciggtos¢ przedstawienia filmowego, pozytywnie
wyrdzniang wczesniej przez radzieckich teoretykéw montazu, formalistéw i Balazsa.

Zagadnienie czasu poruszat rowniez Cario Ludovico Ragghianti, ktéry zaliczat
kino do grona sztuk plastycznych, a wiec przestrzennych {Cinematografo rigoroso,
1933). Swoje rozwazania rozpoczagt zaprezentowaniem przemyslen dotyczacych
nowych sposobdw organizowania przestrzeni w szereg czasowy za pomocg mo-
dulacji Swiatta, rytmu i zmiany kompozycji kadru, poniewaz zgodnie z intencjg
rezyseroOw te zabiegi stuzylty wyrazaniu i akcentowaniu poszczeg6lnych etapdw
rozwoju tresci uczuciowych. Z tego spostrzezenia wyprowadzit wioski historyk
sztuki mysl o specyfice filmu, polegajacej na rozwijaniu waloréw formalnych
w czasie, co - w Swietle rozwijanej przez niego Croceanskiej teorii sztuki - ozna-
czalo, ze istniejg tylko pozorne réznice miedzy rytmami ekranowymi, malarskimi
i rzezbiarskimi.

Wedlug Ragghiantiego czas jest formg poznawania historii i konkretnego zycia
duchowego i wystepuje w kazdej sztuce. W plastyce przyjmuje postac ,,czasu ideal-
nego”, forme subiektywna i upodmiotowiona, natomiast w teatrze i w filmie wy-
stepuje w formie uprzedmiotowionej, niemalze zmaterializowanej (Cinema arte
figurativa, 1957). Kazda sztuka ma odrebne wiasciwosci, ale wszystkie majg iden-
tyczng nature, poniewaz ,,Czas nie jest - jak utrzymywata stara filozofia metafizycz-
na - rzeczywistoscig obiektywna, bytem, ale konstrukcjg umystowa, zdeterminowang
historycznie, zmienna. Jest tworem, ktéry moze sta¢ sie konwencjg. Relatywnos¢
uktadéw czasowych jest wytworem myslacego podmiotu i przenoszac ja na teren
ekspresji w ogole, a ekspresji filmowej w szczegolnosci, okaze sie, iz »czas« jako
walor konstytutywny tejze ekspresji nie jest »czasem« obiektywnym i transcenden-
tnym lub absolutnym czy boskim [...] ani tez zwyktym konwencjonalnym i aryt-
metycznie podzielnym »trwaniem«, lecz historyczna modalnoscig jezyka, ktéra nie
posiada rzeczywistosci poza wihasng, wewnetrzng koniecznoscig i inspiracjg. Jest
»Czasem« subiektywnym i historycznym.” (WT, s. 105). O czasie mozna wiec mo-
wic tylko jako o fundamentalnej formie intuicji artystycznej, zwiazanej $cisle z pod-
miotem, z jednostkowg ekspresjg. Tak rozumiana kategoria czasu postuzyta Rag-
ghiantiemu do dowiedzenia, ze kazde dzieto cechuje sie odrebng fizjonomia, a wszy-
stkie dzieta majg identyczng nature. Jezyk filmowy ma charakter jednostkowy,
integralny, Scisle zwigzany z domeng intuicji i z indywidualnym podej$ciem rezysera
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do poetyckosci, a transpozycja konkretnych aktéw twoérczych w drodze abstrakcyj-
no-logicznej refleksji daje poczatek regutom, prawom i gramatykom sztuki ekra-
nowej, daje poczatek temu, co wioski teoretyk nazwat systemem jezykowym X mu-
zy. Czas jest - zdaniem Ragghiantiego - ,,jezykiem samym w sobie”. Czas egzystuje
we wnetrzu cztowieka, a jego ,,ruch” jest rytmem, za ktérego posrednictwem ak-
tualizuje sie obraz, i to rytmem inaczej odczuwanym przez Chaplina, Pabsta czy
Vidora, rezyserow najbardziej cenionych przez Ragghiantiego m.in. za tworcze
podejscie do czasu ekranowego.

W potowie lat czterdziestych niektorzy teoretycy nawigzywali w swoich roz-
wazaniach poswieconych czasowi do Bergsonowskiej koncepcji kinematograficz-
nego mechanizmu ludzkiego poznania. Na ich stanowisku zawazyty poglady Ber-
tranda Russella, angielskiego logika, matematyka i filozofa, ktory nie podzielat
zdania francuskiego uczonego o ograniczonosci modelu dotyczacego ,,pokawatko-
wanej” percepcji $wiata, i twierdzit, ze nieskonczony ruch mdégtby by¢ doskonale
przedstawiony na tasmie filmowej, ktora zawierataby nieskonczong ilos¢ kadrow
i w ktorej nigdy nie bytoby nastepnego ujecia, poniewaz miedzy dwoma dowolnymi
kadrami istniataby jeszcze ich nieskoriczona ilos¢ (A History of Western Philosophy,
1945; cyt. za wyd. Il - 1959, s. 805).

W tymze dziesiecioleciu w badaniach nad czasem w kinie dominowaly dwie
orientacje: fenomenologiczna i gramatyczna, ktore wywarty duzy wptyw na rozwgj
teorii filmu w przysztosci. W 1947 roku Roman Ingarden, polski filozof i estetyk,
opublikowat artykut na temat warstwowej budowy dzieta ekranowego (Le temps,
I'espace et le sentiment de réalité), a wioski rezyser Renato May wydat ksigzke,
uznawang powszechnie za pierwszy kodeks warsztatu realizatora filmowego (Lin-
guaggio del film).

Ingarden, przyjawszy klasyfikacje czaséw dokonang ponad trzydziesci lat temu
przez Edmunda Husserla (Zur Phdnomenologie des inneren Zeitbewusstseins, 1893-
1917), wyro6zniat:

- czas jednorodny ,,pusty”, ktéry mozna okresla¢ za pomocg formut fizyczno-ma-
tematycznych jako ,,obiektywny” czas $wiata;

- czas konkretny, dajacy sie naocznie uchwyci¢ jako czas intersubiektywny, w kto-
rym zyjemy;

- czas Scisle subiektywny, czyli fenomenologiczny.

Autor analizowat dynamike czasu widowiska ekranowego, jaka powstaje w re-
zultacie przenikania sie czasu fenomenologicznego, istniejgcego w obrebie Swiata
przedstawionego, i czasu konkretnego. Film traktowat jako szczegolny proces roz-
grywania sie zjawisk za posrednictwem faz i fraz, tworzacych ogo6lng strukture
czasowa i rozne postacie konkretnie zorganizowanego czasu. Szczegélng uwage
zwracat na muzyczne komponowanie standw trwania i przemijania, poniewaz czas
w dziele muzycznym jest jakosciowo okreslony (przez zabarwienie kazdej chwili
utworu oraz chwil poprzedzajacych i zapowiadajgcych inne frazy), odznacza sie
réwniez wewnetrzng konkretnoscig i tempem wykonania (szybkim lub powolnym),
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co pozwala tworzy¢ rézne typy organizacji czasowej (np. presto czy andante) i mia-
ry taktu rytmu zasadniczego. ,,Owo0 muzyczne uorganizowanie czasu przez twory
czysto dzwiekowe moze wystepowac takze w takich catosciach czasowo rozpietych,
ktoére nie sg zbudowane w materiale dZzwiekowym. Wskutek tego mozna i nalezy
uogolnia¢ pojecie muzyki, znajdujac zjawiska muzycznosci takze tam, gdzie »ma-
teriatlem« prowadzacym do uorganizowania czasu sa twory zgota odmiennego okres-
lenia jakosciowego. To wiasnie zachodzi m.in. w utworach filmowych.” (TE,
s. 215). Innymi stowy, wiasciwosci rytmiczne ukazanych na ekranie ruchdw, wy-
gladow rzeczy, dynamika akcji, tempo wypadkoéw itd. sktadajg sie na zjawisko
typowo muzyczne, ktére konstytuuje konkretny czas dzieta filmowego. Poteguje
ten proces rowniez muzyka towarzyszaca obrazom ekranowym, co Ingarden szcze-
gélnie podkreslat, bardziej bowiem cenit kino dzwiekowe od niemego.

Na zupetnie inne dwa warunki umozliwiajace przeksztatcanie czasu w filmie
wskazywat Renato May (Linguaggio delfilm). Pierwszy, ktéry nazywat ,,wejsciem”
lub ,,wyjsciem” z planu, pozwalat na znikanie duzych fragmentdw czasu i przestrzeni
albo przechodzenie z jednego ujecia do nastepnego, drugi dotyczyt zr6znicowania
osrodkow uwagi widza (powinna sie ona skupia¢ raz na planie, innym razem na
przestrzeni znajdujacej sie poza granicami kadru). May uwazal, ze takie efekty
osigga sie najlepiej za pomocag ciecia, ktdrego - jego zdaniem - nie mozna zastgpic¢
ruchem kamery. Ruchy kamery i dZzwiek opdzniajg bowiem akcje filmu, nadajac
jej zarazem rytm sprzyjajacy percepcji obiektywnego czasu i obiektywnej prze-
strzeni. Czas dzielit na percypowany i przypuszczalny. Pierwszy jest dany i przed-
stawiony na ekranie obiektywnie w postaci figury montazowej, czyli wystepuje
w granicach ujecia albo w miejscach przej$¢ montazowych, powstajacych dzieki
powigkszeniom lub pomniejszeniom. Wszystkie inne potgczenia kadréw powodujg
pewng nieoznaczono$¢ i odpowiadajg czasowi skroconemu. Sformutowana przez
Renata Maya regula glosita, ze potaczenia wykonuje sie - jesli to jest mozliwe
- w strefach nieoznaczonosci, poniewaz dzieki tgczeniu réznych osrodkéw uwagi
montaz staje sie ptynniejszy.

Inne reguly warsztatowe sprowadzat autor do kombinacji technicznych, twier-
dzac, ze obiektywizm czasu przedstawionego moze sie opiera¢ na chronologicznej
akcji lub potgczeniu scen opartym na ruchu. Montaz bowiem ogranicza narracje
filmowa do réwnoczesnosci, do nastepstwa zwyktego albo odwrotnego i do przy-
widzenia lub wspomnienia. Czynnikami ubocznymi kompozycji czasu umownego
sg zdjecia naktadane i montaz utajony. May dowodzit rowniez, ze ptynnos¢ czasu
gwarantuje przede wszystkim montaz rytmiczny, oparty na szybkosci akcji, szyb-
kosci, z jakg kamera realizuje zdjecia, na ruchu wewnatrz kadru, dtugosci ognis-
kowej obiektywu kamery i na pieciu kombinacjach cie¢: nastepstwie dtugich ujec
(rytm wolny), nastepstwie uje¢ krotkich (rytm szybki), przeplataniu uje¢ diugich
krotkimi (rytm zmienny), nastepstwie uje¢ coraz dtuzszych (rytm zwolniony) oraz
na nastepstwie uje¢ coraz krotszych (rytm przyspieszony). May - podobnie jak
wiekszos¢ teoretykow filmu - wyrazat przekonanie, ze w kinie istnieje tylko czas
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terazniejszy i jedynie ten czas mozna przedstawiaé. Jego specyficzne wihasciwosci
ujawnia styl dzieta, poniewaz czas nie jest zwigzany z samg naturg obrazu ekrano-
wego. Jest zawsze rezultatem okreslonego sposobu patrzenia na $wiat.

Interesujgce uwagi na temat czasowych aspektéw percypowania rzeczywistosci
za posrednictwem kamery zawarta Maya Derefl w swej ksigzce pt. An Anagram of
Ideas on Art, Form and Film (1946). Kazdg filmowg reprodukcje uznawata za
obraz zawierajgcy w sobie ukryte mity, idee i archetypy. Zdjecia przyspieszone
i zwolnione mialy - wedtug niej - istotng zalete, a mianowicie ujawniaty zjawiska
niedostrzegalne gotym okiem, nie istniejgce na ekranie, ale tylko w umysle widza
i uzyskujace wartos¢ ekspresyjng wytacznie w potaczeniu z rozpoznawalng rzeczy-
wistoscig fotograficznego obrazu. Obraz ruchu odwrdconego bowiem nie wyraza
przestrzennego ruchu wstecznego, lecz uniewaznia czas. DereA traktowata film
jako ukiad form czasowych (a time-form), ukiad przede wszystkim sekwencyjny,
oparty na ruchu, wchodzacy w dialektyczne zwiazki z przestrzenia i nie podporzad-
kowany montazowi, ale raczej decydujacy o jego charakterze. W takim zespoleniu
wielu elementdéw nie mozna wyodrebni¢ momentu, w ktérym naturalny czas i na-
turalna przestrzen sg przeksztatcane przez ruch, stajac sie czasem wiasciwym i wias-
ciwg przestrzenig utworu ekranowego.

W jej przekonaniu akcja rownolegta oznaczata wszechobecno$é kamery odgry-
wajacej role Swiadka, a nie role jej twoércy. Autorka uwazata, ze czas filmowy
najczesciej modyfikuje przestrzen, natomiast wszystkie zastosowane przez rezysera
triki wzmacniaja tylko naturalne cechy obrazu fotograficznego, jego doktadnos$¢
i realno$¢, oraz podnosza jego autorytet. Wskazywata réwniez na réznice miedzy
czasem kinematograficznym a rzeczywistym i literackim. Wynikajg one z faktu,
ze kamera jako podmiot postrzegajacy i utrwalajgcy obraz zmusza widza do przy-
jecia roli ,,cenzora”, antycypujgcego logike literacko-symboliczng przedstawienia
i ,,psychoanalizujgcego” to wszystko, co uzna on za imaginatywne.

Na poczatku nastepnego dziesieciolecia powstata koncepcja uzasadniajaca prze-
tomowa dla kultury literackiej role czasu filmowego. Jej autorem byt Arnold Hauser,
niemiecki socjolog kultury, ktéry na podstawie teorii uprzestrzenniania czasu w Ki-
nie, wywiedzionej z filozoficznych rozwazan Bergsona, zbudowat teorie wplywu
X muzy na literature (Social History of Fine Arts and Literature, 1951). Za zasad-
nicza ceche nowego pojmowania czasu uznat jego rownoczesno$¢ opartg na uprze-
strzennieniu, jakie nie wystepuje w zadnej innej sztuce. Czas i przestrzen maja
ptynne granice: czas ma charakter quasi-przestrzenny, a przestrzen quasi-czasowy,
sg wiec samoistne i roznig sie od fikcyjnego czasu i przestrzeni, jakie istniejg w li-
teraturze, ktdra wymaga od czytelnika wzmozonej aktywnosci myslenia i wyobrazni.
Jednak konkretne ze swej natury obrazy ekranowe mogg zmieni¢ przyzwyczajenia
pisarzy i czytelnikdw czesto obcujacych z kinem. Mogag one bowiem wzbogacié
arsenat Srodkow literackich, umozliwiajacy kreowanie przestrzeni artystycznej za
pomocg stow. W odr6znieniu od literatury, operujgcej gramatycznymi wyznacz-
nikami czasu, film z punktu widzenia podmiotu poznajgcego dysponuje czasowa
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jednoptaszczyznowoscia: kazdy fragment czasu ekranowego jest zwigzany z teraz-
niejszoscig, a wiec brak mu odniesienia, ktére sytuowatoby relacje czasowe na osi
przesztos¢ - terazniejszos¢ - przyszto$¢. Narracja, kompozycja obrazu i montaz
w zasadzie nie zmieniajg tej czasowej specyfiki tworzywa kinematograficznego,
poniewaz osiggaja wymiar ponadczasowej terazniejszosci. Zdarzenia rozgrywajg
sie w czasie, ktory wchiania przesztos¢ i przysztos¢, dlatego jedynym wyznacz-
nikiem orientacji temporalnej jest w kinie fabuta: wtdérnie nadaje ona obrazowi
i kompozycji montazowej iluzje elastycznosci czasowej.

O prébach rozbijania linearnosci czasu filmowego Hauser pisat: ,,[...] przestrzen
i czas sgjak gdyby zwigzane ze sobg wymiennoscig funkcji; w miare jak przestrzen
sie aktualizuje i przejmuje cechy czasowe, stosunki czasowe uzyskujg charakter
prawie przestrzenny, to znaczy pewng swobode w kolejnosci swych momentow.
Poruszamy sie w czasowym Srodowisku filmu jak w przestrzeni, to znaczy pod
wzgledem kierunku catkowicie swobodnie; przechodzimy z jednej fazy czasu w dru-
ga, jak sie przechodzi z jednego pokoju do drugiego, rozdzielamy poszczegélne
etapy wydarzen i grupujemy je wedtug przestrzennych zasad porzadku. Kroétko
mowigc, czas traci tutaj z jednej strony swa nieprzerwang ciggtos¢, a z drugiej
- swoj nieodwracalny kierunek.” (SH, s. 374). Czas mozna zatrzyma¢ za pomoca
zblizen, cofna¢ dzieki retrospekcji, powtorzy¢ we wspomnieniach i przeskoczyt,
przedstawiajgc wizje przysztosci. Zdarzenia jednoczesne mozna pokazywac jedne
po drugich, a czasowo odlegte - za pomocg kopiowania lub naprzemiennego mon-
tazu (wczesniejsze pojawiajg sie pozniej, a pdzniejsze wczesniej). Literatura od
dawna skutecznie rozbija lineamo$¢ czasu opisywanych zdarzen, ale dopiero do-
Swiadczenie filmu podsuwa jej pomysty na jego wieksze, prawie catkowite uprze-
strzennienie, a dzieki temu - na opisywanie ,,niemozliwosci odrdznienia i odgra-
niczenia $rodowisk, w ktérych obraca sie przedmiot”. Czas filmowy staje sie wiec
wzorem dla sztuki nowoczesnej. Jego przezywanie bowiem polega przede wszystkim
na uswiadamianiu sobie momentu, w ktérym sie znajdujemy, czyli terazniejszosci,
i to prowadzi literature w strone defabularyzacji motywéw artystycznych, dehero-
izacji oraz depsychologizacji prozy i ,,stylu automatycznego”.

Psychologiczne i spoteczne uwarunkowania czasu filmowego interesowaty z ko-
lei francuskich filmologéw. Etienne Souriau, jeden z czotowych przedstawicieli
tego kierunku, wyrézniat dwie formy artystyczne: ,,pierwszego” i ,,drugiego” stopnia
(czyli omamentacyjng, niezalezng od znaczenia figuratywnego, oraz morfologiczny
uktad elementow przedstawionych na ekranie), i dwa typy korelacji zachodzacych
miedzy nimi (stosunek prostego zestawienia i koegzystencji, stosunki podporzad-
kowania, harmonii, stosunek kontrastu oraz relacje natury symbolicznej); na tej
podstawie dokonat charakterystyki czasu w filmie (Nature et limites des contribu-
tions positives de I'esthétique & la filmologie, 1947; zob. PRZESTRZEN). Jego
zdaniem w kinie istniejg dwie kategorie temporalne: obiektywny czas prezentacji
filmofonicznej, czyli projekcji, i czas ,,Swiata ekranowego”, czyli czas odczuwany
jako przynalezny do przedstawionych zdarzen, zwany diegetycznym lub narracyj-
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nym, ktoéry w odréznieniu od pierwszego jest subiektywny, niewymierny i nieryt-
miczny. Zmienno$¢ rytmu czasu diegetycznego zalezy od charakteru korelacji mie-
dzy formami artystycznymi. Pojecie rytmu proponowat Souriau zastgpi¢ terminem
»agogika”, majagcym odpowiedniki w muzycznym tempie (andante, allegro, presto,
agitato i in.) i w tym punkcie jego koncepcja zblizata sie do fenomenologicznej
teorii kina (np. do warstwowej koncepcji Romana Ingardena). Za réwnie wazny
jak czas diegetyczny uwazat autor czas filmofoniczny, poniewaz on rowniez kieruje
wewnetrznym zyciem widza.

Psychologicznym konsekwencjom specyfiki czasu ekranowego w procesie od-
bioru filmu poswiecit uwage René Zazzo (Niveau mental et compréhension du
cinéma, 1949). W odréznieniu od innych psychologéw zainteresowanych kinem
odrzucat on zdecydowanie porownywanie filmu z synkretycznoscig myslenia dzie-
ciecego i mechanizmami snu, twierdzac, ze psychologii myslenia nie mozna spro-
wadzi¢ do psychologii dyskursu. Kamera dysponuje bowiem empiryczng ruchliwo-
$cig, ktora nie jest ruchliwoscig oka, lecz wizji psychologicznej, i wraz z rozwojem
kina poszerza jej granice do tego stopnia, ze rozbija nawet tradycyjny ortoskopiczny
aspekt rzeczy, by ukazac je w postaci osobliwej i nie dajacej sie przewidzie¢. Jezyk
filmu przeksztatca ramy tradycyjnej przestrzeni oraz tradycyjnego czasu i osigga
w dziedzinie sztuki najwiekszg spontanicznos¢, ale jego czasowe i przestrzenne
wiasciwosci mozna skodyfikowac i ukonstytuowac¢ w ludzkim jezyku.

Kodyfikacje czasu, jakich dokonali inni filmolodzy, nie $wiadczyty jednak
0 wspomnianej przez Zazza spontanicznosci czasu ekranowego. Francuscy teoretycy
najczesciej postugiwali sie podziatem czasu na durée réelle (rzeczywisty czas pro-
jekcji), durée subiective (subiektywny czas ,,lektury”) i durée scenique (czas przed-
stawianej akcji), zaproponowanym przez Henriego Wallona (L’acte perceptifet le
cinéma, 1953). Jego rozproszenie zainteresowato ich dopiero wtedy, gdy analizowali
psychologiczne uwarunkowania filmu w telewizji. To zagadnienie podjat Henri
Dieuzeide, ktéry normalny program telewizyjny nazwat ,,antyfilmem”, poniewaz
przywraca on w duzym stopniu logike odrzucona przez kino (Quelques problémes
posés par l'utilisation desfilms & la télévision, 1956). Jego zdaniem filmy kinowe
ogladane na ,,matym ekranie” tracag swoje specyficzne cechy temporalne.

Znacznie wiekszym echem wsrod teoretykdw Siédmej Sztuki i w srodowisku
twérczym odbijaty sie refleksje André Bazina, ktéry lansowat koncepcje tzw. in-
tegralnego realizmu kinematograficznego (Ontologie et langage, 1958). Francuski
badacz uwazat, ze film anektuje czas po to, aby wzmocni¢ obiektywizm obrazu
ekranowego, a obraz rzeczy jest jednoczes$nie obrazem jej trwania. Cenit tworczosé
tych rezyserdw, ktorych okreslat jako wierzacych w rzeczywistos¢ (co w praktyce
oznaczato przede wszystkim wiare w giebie ostrosci), a krytykowat tworcow wie-
rzacych w obraz (czyli zwolennikdw jawnego montazu). Postulowat, aby realizo-
wano filmy przedstawiajgce czas w ruchu nieodwracalnym, poniewaz wtedy rze-
czywistos¢ ekranowa ulegataby minimalnej deformacji i stawataby sie odpowied-
nikiem totalnej reprodukcji. Zachwycat sie m.in. tym, ze szare i sepiowe cienie,
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podobne do zjaw i prawie nieczytelne (niewidoczne), jakimi byty tradycyjne portrety
rodzinne, zamieniajg sie na ekranie w obrazy wzruszajgce obecnoscig zycia za-
trzymanego w trwaniu i uwolnionego od swego biegu dzieki mechanizmowi bez-
btednie odtwarzajgcemu fotografie, a nie za pomocg artystycznych sztuczek. Foto-
grafia bowiem nie tworzy ,,wiecznosci”, tylko balsamuje czas, ratujagc go przed
samozniszczeniem. Czas znacznie mniej interesowat Bazina jako surowiec lub ele-
ment artystyczny, a bardziej jako szczegolny bohater filmu. Na przykiad w szkicu
poswieconym twdrczosci Jacques’a Tatiego z przekonaniem dowodzit, ze bohater
jego filméw zyje bezksztattnosScig czasu, poniewaz twoérca przedstawia zdarzenia
jednorodne, ujawniajac tylko to, co oznaczajg, ale uniezaleznia je od siebie pod
wzgledem dramaturgicznym. Za najbardziej nieuczciwg gre wobec czasu i prze-
strzeni uwazat Bazin montaz przyspieszajacy akcje i rytm przedstawienia. Dopiero
ciggtos¢ sceny ukazanej w jednym ujeciu przez Orsona Wellesa w Obywatelu
Kane (1941) data najwierniej odpowiadajgca naturze kina kondensacje czasowa,
ktora uznat za odpowiednik czasu przesztego niedokonanego, istniejgcego w jezyku
francuskim, i przesztego czestotliwego, istniejgcego w jezyku angielskim. Do pordw-
nania obydwu metod przedstawiania czasu postuzyt sie metaforami, twierdzac, ze
montaz odtwarzajedno$¢ czasu sprowadzong do poziomego wymiaru i ma on dzieki
temu jakby charakter geograficzny, a czas skierowany w gitgb obrazu ma charakter
geologiczny i odstania giebsze znaczenia zawarte w filmie.

Drugim zwolennikiem estetyki tresci i realizmu ideowego byt Siegfried Kra-
cauer, ktéry przytaczat wiele argumentow przemawiajgcych za tym, ze film dazy
do ogarniecia i sugerowania naturalnego continuum czasoprzestrzennego, poniewaz
jego funkcjag nadrzedna jest utrwalanie fizycznej ciggtosci egzystencji (Theory of
Film. The Rédemption Physical Reality, 1960). Kino nie moze jej jednak w calej
petni zachowac i dlatego poszukuje srodkow, ktére mogtyby ukry¢ jej brak. Do
osiggniecia tego celu wykorzystuje réwniez montaz, ale mimo to filmjest w niewiel-
kim stopniu przekazem o charakterze intelektualnym, poniewaz jego naturalng skton-
noscig jest wyrazanie przede wszystkim ciggtosci materialnej - ,,strumienia realno-
§ci” lub ,,potoku zycia”. Ciggtos¢ mentalna jest mu obca. Kracauer bardziej cenit
czas wystepujacy w formie ,,zapisu” czasu rzeczywistego, co byto zgodne z re-
produkcyjng funkcjg kina, niz czas odkrywajacy zycie wewnetrzne bohateréw lub
zageszczajgcy dramaturgie. W swojej koncepcji camera reality zaznaczat jednak,
ze realizm filmowy nie polega tylko na ujawnianiu nierozerwalnego zwigzku $wiata
ekranowego z aktualng rzeczywistoscig. Wigczat do niej flow of life, czyli czas
terazniejszy ludzkiego zycia, strumien zdarzen, gestow i dziatan, przybierajacy
forme nieokre$lonego strumienia czasu, ktéremu charakter strukturalny nadawata
dopiero pamieé¢. Jego zdaniem wiasnie ten czas staje sie wielkim tematem wspot-
czesnego kina. Tylko bowiem w filmie mozna pokazac ,,strumiern $wiadomosci”,
nasycajac obraz filmowy cytatami autentycznej aktualnej rzeczywistosci, np. przez
wigczanie do filmu statycznej fotografii przedstawiajgcej faze ruchu cziowieka,
co widz odbiera jako nagte przejscie od znaczacego temps-durée (czasu-trwania)
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do mechanicznego temps-espace (czasu-przestrzeni). Kracauer uwazat po prostu,
ze to, co przemija, powinno by¢ zawsze przedstawione w miare naturalnie i wiarygod-
nie. Dlatego krytykowat rezyserow, ktérzy stosowali zdjecia przyspieszone lub zwol-
nione, poniewaz petnig one funkcje taka, jak zwykle zblizenia (ktére nazywat ,,zblize-
niami czasowymi”), prowadzace widza do ,,rzeczywistosci w innym wymiarze”,

Na drugim biegunie realistycznej teorii sztuki filmowej sytuowata sie koncepcja
Edgara Morina, socjologa i antropologa, zafascynowanego trikami, cudownoscia,
fantastyka i metamorfozg rzeczywistosci ekranowej (Le Cinéma ou I’homme ima-
ginaire, 1958). Nie analizowat on czasu filmowego po to, aby usytuowa¢ go w ja-
kims systemie katalogowym, ani nawet nie starat sie go zdefiniowac. Pragnat tylko
wskazac jego cechy strukturalne, ktére réznity go od czasu wystepujacego w innych
dziedzinach ekspresji artystycznej. Wyrozniat dwa etapy rozwoju Siédmej Sztuki:
pierwszy - okres, w ktérym kinematograf postugiwat sie ,,czasem chronologicznie
rzeczywistym”, i drugi - zaczynajacy sie wraz z nastaniem prawdziwego kina,
ktdre unicestwito chronologie, zaczeto czas kondensowac i rozciggaé, nadajgc mu
ciggtos¢ zgodnie ze specyficznym, uzasadnionym artystycznie rytmem. Morina
interesowato przede wszystkim kino, ktore opierato sie na szybkim montazu oraz
kontrastowych ruchach kamery i filmowanych obiektéw, poniewaz mogto wtedy
zwalnia¢ bieg wypadkéw, symbolizowa¢ za pomocg przyspieszenia ,,niemal do-
stownie ucieczke czasu” i ukazywac ,,puste chwile” (tendencja do zatrzymywania
trwania), a wiec mogto czas ,,falszowac”, wywotujac niespotykane gdzie indziej
efekty fantastyczne, komiczne i ,,szekspirowskie”. Wedtug niego kino powinno
przede wszystkim przejaskrawia¢ naturalng ptynnos¢ czasu i dzieki temu stwarzaé
wizje Swiata, w ktorych wszystko podlega metamorfozie.

Morin nie tylko cenit czas, ktéry mozna skracac i rozciagac, co pozwala swo-
bodnie kojarzy¢ aktualne wydarzenia (ekstraspekcja), a takze sytuowac je w Swie-
cie catkowicie subiektywnym (introspekcja), ale szczeg6lne wartosci artystyczne
przypisywat czasowi odwracalnemu. Zachwycat sie mozliwosScig podrézowania
bez przeszkdd od terazniejszosci do przesztosci (retrospekcja) i biegiem czasu do
przodu, ale futurospekcje traktowat jako odmiane retrospekcji, poniewaz uwazat,
ze zapowiada ona powr6t wspomnienia, ktore odbywa sie w przysztosci. Jego
zdaniem przesztosc i terazniejszo$¢ przedstawiajg na ekranie taki sam czas, ale
nie byt to - jak twierdzito wielu innych teoretykéw - czas terazniejszy, tylko
przesztosé-terazniejszo$¢. W kinie dwa czasy nakladajg sie na siebie i powstajg
jakby z tej samej materii. Morin rozwingt teze sformutowang przez Etienne’a
Souriau, ktora glosita, ze odzyskiwanie przesztosci jest specyficzng whasciwoscig
obrazu filmowego, ktorej nie dzieli on z zadng inng sztuka, i dodawat, ze prze-
sztos¢ rozpraszajaca i przechowujacg sie w przedstawionym Swiecie terazniejszym
urealnia magia widma ekranowego, ozywiajaca z kolei mit o poszukiwaniu stra-
conego czasu. Za najdoskonalszg konkretyzacje tego mitu uwazat mozliwos$é wy-
Swietlania filmu na odwrét, ten bowiem chwyt podkres$la i doprowadza do skraj-
nosci to, co jest sama istotg kina, czyli poruszanie sie w dowolnych kierunkach
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i z dowolng szybkoscig po drogach czasu, w ktorym przesztos¢ i terazniejszos¢
sie utozsamiaja.

Morin wyrozniat w Kinie czas magiczny, czyli taki, ktory odwraca bieg rzeczy
(jako przyktad metamorfozy przywotywat obraz przedstawiajgcy ,,cofanie sie” kiet-
basy do stanu wyjsciowego, a wiec do swini), i czas psychologiczny, ktory doprowa-
dza do osmozy przesztosci, przysztosci i terazniejszosci. W podsumowaniu swoich
rozwazan na ten temat Morin pisat m.in., ze kino odtwarza ,,czas ludzkiego umystu
bezustannie mieszajgcego z soba i aktualizujgcego wspomnienia, wyobrazang przy-
sztos¢ i chwile biezaca [...]. To Bergsonowskie trwanie, ta niemozliwa do zdefinio-
wania »chwila biezgca« - odnajduje swojg definicje w kinie.” (KW, s. 88).

Podobng definicje czasu zawieraty rowniez implicite prace Bolestawa Lewic-
kiego, ktéry rozwijat watki z fenomenologicznej teorii filmu, zapoczatkowanej
przez R. Ingardena. Pierwsze ogoélne refleksje poSwiecone tej problematyce opub-
likowat autor w ksigzce pt. Budowa dzieta filmowego (Warszawa 1935), ale petng
koncepcje przedstawit dopiero w artykule zatytutowanym Gramatyka jezyka filmo-
wego (1959). Polski filmoznawca zmodyfikowat Ingardenowska teorie dwuwar-
stwowej struktury dzieta ekranowego, zgodnie z ktérg mozna wyrdzni¢ warstwe
fotograficznie zrekonstruowanych wygladow i ciggéw lub szeregéw wygladowych
oraz warstwe przedmiotéw przedstawionych i ich loséw. Twierdzit, ze w filmie
istniejg trzy warstwy: warstwa elementéw ujawnionych, ktdrg tworzg uklady plam
Swietlnych, dzwieki, wrazenia ruchdw i kierunkéw, warstwa schematycznej przed-
miotowosci przedstawionej i warstwa ,,jezyka” kinowego, ktora jest konstruowana
za pomocy $rodkow technicznych (zblizenia, deformacje optyczne i akustyczne,
asynchronicznosc itp.), stuzacych wyrazaniu znaczen.

Obrana przez Lewickiego strategia badawcza byla jednak w jego pierwszych
pracach ,,niegramatyczna”, poniewaz bardziej zwracat uwage na aspekty estetyczne
srodkdéw filmowych niz znaczeniowe. W pdzniejszych pracach stale oscylowat mie-
dzy podejsciem estetycznym a komunikacyjnym i semiotycznym do dziela ekra-
nowego. Po przepracowaniu swojej teorii stworzyt system ,,gramatyki filmu” oparty
na wyodrebnieniu w przekazie ekranowym czterech sfer: czterowarstwowego uktadu
tworzywa, mozliwosci wyrazowych materialnego tworzywa, montazu, czyli nad-
rzednej metody tworczosci, oraz zespotu praw rzadzacych mechanizmem ludzkiej
percepcji, ktory stanowi podbudowe wiasciwej gramatyki filmu. Wedtug niego
czas ekranowy ma swoje zrédlo w prawach rzadzacych ludzkga strukturg psycho-
fizyczng, ale w praktyce elementy gramatyczne filmu cechujg sie zawsze okreslonym
ksztattem o charakterze stylistycznym. Zdolnos$¢ kina do przedstawiania $wiata
fizycznego i wewnetrznego nazwat Lewicki reprezentatywnoscig filmu i okreslit
jej podstawowe elementy, zamieniajac tradycyjna triade podstawowych parametrow:
ruch / przestrzen / czas, na triade: materia / przestrzen / czas. Pod pojeciem materii
rozumiat wszystkie formy widzialnej rzeczywistosci. Czas w jego koncepcji byt
jedng z trzech podstawowych sit organizujacych forme filmowsa, ale pozostawat
w stosunku konfliktowym do rzeczywistosci i do pozostatych elementéw reprezen-
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tatywnosci, co - jego zdaniem - powodowato, ze mozna go wyodrebni¢ w czystej
postaci w trakcie analizy.

Gramatyka Lewickiego bardzo réznita sie od charakterystycznych dla tego okre-
su teorii filmu gramatyk opracowanych przez innych autorow, takich jak Jean Lei-
rens (Le cinéma et le temps, 1954), Marcel Martin (Le langage cinématographique,
1955) i Jerzy Ptazewski (Jezykfilmu, 1961). Leirens pisat przede wszystkim o sym-
bolicznych wymiarach czasu i jego systemach przedstawienia w praktyce artys-
tycznej. Martin porownywat czas wystepujacy w literaturze i muzyce z czasem
istniejagcym w kinie i upatrywat jego filmowej specyfiki w dyskursywnosci ,,jezyka”
ekranowego (zob. DYSKURS). Natomiast Ptazewski probowat przede wszystkim
udokumentowac teze o technicznej genezie estetycznych i emocjonalnych wyznacz-
nikéw czasu filmowego.

WSszyscy wymienieni gramatycy wyrdzniali dziesie¢ odmian czasu istniejgcego
w kinie. Byty to: obraz trwania, czas terazniejszy, odchylenia od czasu rzeczywis-
tego (kondensacja i rozciggniecie), czas zatrzymany, czas rzeczywisty, uptyw czasu,
czas przeszty, czas przyszty i czas cykliczny (nazywany roéwniez czestotliwym).
Ich zdaniem kino umozliwia cztowiekowi, aby w peini zatriumfowat nad czasem,
i jako jedyna sztuka potrafi uczasowi¢ obraz przestrzenny. Wiek XX jest epoka
kinematografii i m.in. dzieki wynalazkowi braci Lumiére’éw oraz Thomasa A.
Edisona stat sie epoka, w ktdrej toczg sie gtebokie spory filozoficzne o istote czasu.
Jako przyktady majace ilustrowaé autentyczny udziat twércéw filmowych w tejze
dyskusji autorzy gramatyk przywotywali wybitne dziela zrealizowane przez mi-
strzdw Kina, takich jak Marcel Camé (zwlaszcza jako tworca Wieczornych gosci,
1942) i Ingmar Bergman (najczesciej przwotywali Letni sen, 1950; Tam, gdzie
rosng poziomki, 1958).

Za podstawowg funkcje filmu zwigzang z kategorig czasu uznali gramatycy
przedstawianie na ekranie obrazu trwania Swiata uwarunkowane reprodukujgcg na-
turg medium. Na tej bowiem funkcji opieraja sie wszystkie wspotzaleznosci czaso-
we, ktore wystepujag w filmie. Zdecydowanie odrzucali mato przydatny w praktyce
tworczej podziat na czas obiektywny i mechanicznie zdeformowany. Miedzy Leiren-
sem a Pazewskim zaznaczala sie jednak zasadnicza rdznica zdan dotyczaca natury
zasady temporalnej, wedtug ktorej organizuje sie Swiat przedstawiony. Teoretyk
francuski uwazat, ze film jest zamkniety w swym ostatecznym ksztatcie i operuje
wytacznie czasem przesztym. Plazewski za immanentng ceche obrazu filmowego
uznawalt terazniejszos$¢. Dopiero jej deformacje umozliwiajg tworzenie innych try-
béw i odmian czasowych. Polski filmoznawca dokonat klasyfikacji najczesciej sto-
sowanych przez rezyseréw deformacji, zaliczajac do nich m.in. kondensacje czasu
zwigzanego z narracja, ktora opiera sie na ogromnej ilosci matych elips (widzowie
domyslajg sie, co wydarzyto sie miedzy kolejnymi kadrami), rozciggniecie czasu,
powstajgce dzieki ruchowi zwolnionemu (zabieg nierealistyczny) lub zwigzaniu
kilku oddzielnych czaséw w ramach jednego czasu nadrzednego (wyznaczajgcego
rozpoczecie i zakonczenie danej sceny), i czas zatrzymany (tzw. stop-klatka). Za-
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uwazyl, ze w kinie czas rzeczywisty, ktéry powstaje wskutek zréwnania porzadku
temporalnego przedstawianych zdarzen z ich czasem rzeczywistym, jest rzadko
stosowang formg deformacji ekranowego czasu terazniejszego. Uptyw czasu syg-
nalizujg najczesciej przejscia dialogowe, sfilmowane zegary lub nagtéwki gazet,
zestawienia zblizeh tego samego przedmiotu, ujawniane zmiany wieku bohateréw
lub tzw. sekwencje zageszczone, czyli przeskoki temporalne dokonywane za pomoca
muzyki, przenikan i réznych innych trikdw.

Czas przeszty ulega z kolei deformacji dzigki zjawisku okres$lanemu jako ,,prze-
sztos¢ w przesztosci”, ktére Ptazewski nazywat ,,akcja retrospektywng”. Stuzy ona
podkreslaniu réznic miedzy czasem narracji a czasem wydarzen. Gramatycy scha-
rakteryzowali wiele technik umozliwiajgcych wprowadzenie retrospekcji do akcji,
m.in. niezwykltg forme czasu przesztego wspotobecnego w jednym ujeciu z teraz-
niejszym, forme retrospekcji pozornej, wywotujaca wrazenie przenoszenia sie w su-
biektywny czas przeszty bohatera bez uciekania sie do obiektywnego czasu prze-
sztego, i czas przeszty dzwiekowy.

Interesowat ich rowniez czas przyszly, ktory nie istnieje w warstwie obrazowej
filmu, czyli futurospekcja sugerowana, i pozorny czas przyszty, zwigzany z kazdym
manifestowanym przez rezysera oczekiwaniem. Leirens i Ptazewski uznawali takze
za pelnoprawng forme ,jezyka” filmowego czas cykliczny, czyli wskazujacy na
czestotliwos¢ pewnych przedstawianych zjawisk. Coraz cze$ciej bowiem mozna
zobaczy¢ w kinie wspotczesnym uzyte w sposob przekonujacy sekwencje zagesz-
czone, refreny i spiralne konstrukcje dramatyczne, polegajace na powtorzeniu pier-
wszej sceny jako ostatniej.

W latach szesc¢dziesigtych powstato jeszcze wiele gramatyk i retoryk filmu, ale
nowe teorie nie wniosty oryginalnych spostrzezen do refleksji nad czasem. Znacznie
ciekawsze okazaty sie koncepcje, ktére powstawaty w ramach teorii mimesis, se-
miotyki, fenomenologii i zarysowane zostaty w pracach poswieconych narracji.

Na uwage zastuguja poglady Gyorgya Lukécsa, marksistowskiego estetyka, ktory
w 1913 roku pisat: ,,Brak [...] »terazniejszosci« jest istotng cechg »kina«. Nie dla-
tego, ze filmy sa niedoskonate, nie dlatego, ze postaci musza sie dzi$ poruszac
niemo, lecz wkasnie dlatego, ze sg one ruchami i dziataniami ludzi, a nie samymi
ludZzmi. To nie jest wada »kina«, to jest jego ograniczenie, jego principium stili-
sationis [...]. »Swiat kina« jest zyciem bez tla i perspektywy, bez rozrézniania
ciezaru i jakosci. Albowiem jedynie terazniejszo$¢ udziela rzeczom losu i wagi,
Swiatha i lekkosci: jest to zycie bez miary i porzadku, pozbawione istoty i znaczenia;
zycie bez duszy, catkiem powierzchowne.” (Gedanken zu einer Asthetik des Kinos,
s. 34-35). Lukacs nigdy nie zmienit swojego zdania na temat specyfiki kina, ktéra
- jego zdaniem - polegata na tym, ze dzieki niemu ,,cztowiek stracit dusze, w za-
mian za to zyskat jednak ciato”. Do ,,cielesnego” aspektu przedstawienia ekrano-
wego powracat wielokrotnie w swoich nastepnych pracach, zwiaszcza tych napi-
sanych w latach piecdziesiatych, ktére ukazaty sie drukiem dopiero w 1963 roku.
Na podstawie jego charakterystyki stworzyt teori¢ procesu podwadjnej mimesis, czyli
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dezantropomorfizujgcego odbicia rzeczywistosci na ekranie, ktore uzyskiwato
wartosci estetyczne dzieki technologicznej realizacji filmu (Die Eigenart des Ae-
sthetischen).

Wedtug wegierskiego teoretyka czysto technologiczna forma jest w kinie formg
pierwotng i moze by¢ traktowana jako wizualne odbicie rzeczywistosci. Natomiast
forma estetyczna jest wyraznie ograniczona w poréwnaniu z kazda inng dziedzing
sztuki, poniewaz film sytuuje sie bardzo blisko zycia i realnego biegu czasu. Lukacs
uzasadniat teze o mozliwosci odtwarzania czasu rzeczywistego na ekranie tym, ze
reprodukowany czas konkretny jest struktura, ktorej swoisto$¢ polega na odrebnym
jakosciowym zabarwieniu poszczeg6lnych przedstawianych faz, wypetnionych zda-
rzeniami i procesami. Miat na mysli estetyczno-filozoficzny wyznacznik tego zabar-
wienia, ktory nazywat sensem naturalizmu. Odrzucat podziat na czas subiektywny
i obiektywny. Wyrazat rowniez wiele watpliwosci na temat tzw. quasi-czasu, twier-
dzac, ze w filmie istnieje zawsze czas realny: ,,[...] film jest jedyng sztuka, w ktérej
dziatanie i rzeczywisty przebieg czasu tworzg zwigzek kategorialny (czas, ktory
mija miedzy poszczeg6lnymi scenami, bezposrednio nie ksztattowany, nie ma z tym
problemem nic wspdlnego).” (EF, s. 264). Innymi stowy, rezyser nie musi przed-
stawiac terazniejszosci w takim ujeciu, w jakim nigdy nie wystepuje ona w $wiecie
realnym, poniewaz w kinie i w rzeczywistosci moment terazniejszosci jest auten-
tycznym momentem przechodzenia od przesztosci do przysztosci, co umozliwia
widzom przezywanie czasu minionego jako terazniejszosci. Lukacs starat sie udo-
wodnié¢, ze poszczegdlne momenty przedstawienia ekranowego odpowiadaja po-
wszedniosci zycia, a jedynie tresciowe i formalne powigzania, jakie miedzy nimi
istniejg, czynig je bardziej doniostymi w poréwnaniu z zyciem codziennym. Wielo-
krotnie powtarzal, ze film nie moze wyraza¢ glebszych tresci duchowych, moze
natomiast dokona¢ artystycznej homogenizacji codziennosci oraz uzyczaé plastycz-
nej realnosci i oczywistosci najbardziej wybujatej fantastyce, ale te nieograniczone
mozliwosci transformowania ,,cial” zawsze czynig z niego najpopularniejszy rodzaj
sztuki mimetyczne;j.

Mimetyczng nature obrazu filmowego podobnie charakteryzowat Jean Mitry,
zwolennik ,,realnosci bezposredniej”, ktory jezyk X muzy definiowat jako system
elementéw audiowizualnych oparty na logice rzeczywistosci, ale wykraczajacy poza
jej bezposrednie znaczenia dzigki zasadom rytmicznej ciggtosci (Esthétique et psy-
chologie du cinéma, t. | - 1963, t. Il - 1965). Twierdzit, ze obraz filmowy jest
,»obrazem przeobrazonym?™, tzn. ze mimo swej naturalnej konkretnosci tworzy zna-
czenia symboliczne za pomocg plastycznych przetworzen (do czego zmusza go
dynamiczna zawarto$¢ kadru), ktére majg charakter dialektyczny (pojawiajg sie
wtedy, gdy rozwija sie ciggtos¢) i sg podporzadkowane rytmowi (zob. RYTM).
Rytm traktowat Mitry przede wszystkim jako sposéb organizowania czasu wedhug
nastepstwa trwan alternatywnych, ktére pozostajg ze sobg w relacji. Uwazat, ze
podstawg rytmu filmowego jest arytmia, poniewaz czas trwania przedstawionych
zdarzen i ich intensywnos$¢ nigdy sie nie pokrywaja. Arytmia nadaje ciggtosc al-
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temowanym zmianom plandw i trwan sekwencji; wigze sie ona bezposrednio z kwe-
stig ,,uwewnetrznienia” przekazu, czyli z wewnatrztekstowym ujawnianiem sig in-
stancji nadawczej (zob. NARRACJA).

Do fenomenologicznej natury czasu filmowego powrécit w polskiej teorii kina
Andrzej Ochalski (Struktury czasowe w dziele filmowym, 1966). Nawigzywat do
filozofii Edmunda Husserla, ktéry rozrézniat jakosciowe, konkretne i fenomenalne
aspekty czasu wypetnionego zdarzeniami i procesami uporzgdkowanymi wedtug
dwach kryteriow: wspotczesnosci i rownoczesnosci. Umieszczajgc tak pojmowany
czas w obrebie konkretyzacji ekranowej, autor wyodrebnit siedem filmowych per-
spektyw czasowych, czyli subiektywnych aspektdw czasu, czynigc jednak zastrze-
zenie, ze moze ich by¢ wiecej. Byly to: ,,skracanie sie” odcinkdw czasowych i pro-
cesow, ktdre sie w nich tocza, wydtuzanie sie pewnych odcinkéw czasu i dokony-
wanie zmian dynamiki czaséw w przypomnieniu, zmiana dystansu czasowego (kaz-
dy czasowy punkt widzenia ma okreslony czasowy wyglad danego procesu), zmiana
charakteru dawnosci (,,zapadanie sie w przesztos$¢”), jakosciowe okre$lenia przy-
pomnien, ,,modyfikacja przesztosci” i zalezno$¢ przypomnienia od nastepczego
przypomnienia sobie faktow wspdtczesnych.

Ochalski odrzucit Ingardenowskie pojecie t/Hosz-czasu dzieta filmowego, od-
sytajagce do szczegodlnego uporzadkowania faz potencjalnie przygotowujacych ich
ewentualne i rzeczywiste nastepstwo, zauwazalne w konkretyzacji. Za istotniejszg
ceche obrazu ekranowego uznat wystepujaca w nim odrebng strukture, jakg jest
czas przedstawiony, ktéry pojawia sie w dwdch odmianach: subiektywnej i inter-
subiektywnej. | to - w jego przekonaniu - decyduje o mozliwosci uznania dzieta
filmowego za twor intencjonalny. W dalszej czesci swoich rozwazan Ochalski na-
zwat dzieto filmowe ,,przedmiotem intencjonalnym na krawedzi realnosci”, tzn. ze
utwor ekranowy jest jedynym przedmiotem intencjonalnym, ktéry nie zawiera ,,rze-
czywistosci intencjonalnie projektowanej” za pomoca np. tworéw jezykowych, ale
zawiera jej mechaniczng odbitke. W zwiazku z tym uznal, ze w dziele ekranowym
wystepuje odrebna, naczelna struktura czasowa, ktérg okreslit jako ,,autentyczny”
czas utworu ekranowego. Czas ten przenika cato$¢ utworu i w powigzaniu z innymi
strukturami tworzy nowe formy upostaciowania czasu, a zarazem nadaje dzietu
,fytm” czasu konkretnego, czyli czasu realnego $wiata. W zaleznosci od stopnia
kreacyjnosci film oscyluje miedzy ,,krawedzig realnosci a krawedzig intencjonal-
nosci”, ale nie potrafi osiggna¢ zadnej z nich.

WSszyscy semiotycy filmu potraktowali czas jako jeden z najwazniejszych para-
metrow znakowej komunikacji audiowizualnej. Christian Metz zwrécit uwage na
jego podstawowg role znaczeniotwOrcza juz w swojej pierwszej pracy, w ktorej
probowat zdefiniowac tekst narracyjny (Remarques pour une phénoménologie du
narratif, 1966). Wskazujac na konieczno$¢ wyodrebnienia tekstu z otoczenia, twier-
dzit, ze rozwija sie on co najmniej na dwodch ptaszczyznach czasowych: relacyjnej,
czyli w momencie opowiadania, i w samej akcji. Aby jakiekolwiek zdarzenie mogto
sta¢ sie przedmiotem aktu narracji, tzn. aby mogto zosta¢ opowiedziane, musi sie
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ono najpierw wydarzy€. | z tego spostrzezenia mozna wyprowadzi¢ wniosek, ze
specyficzng i konieczng wasciwoscig tekstu narracyjnego sa transformacje czasowe:
jedna ptaszczyzna czasowa generuje inng. Taki proces transformacji cechuje opo-
wiadania i to wkasnie rdézni je od opisu, w ktorym za posrednictwem elementédw
znaczacych {signifiants) czasu wytwarzana jest przestrzen, oraz rézni je od obrazu,
w ktérym dzieki signifiants przestrzeni powstaje przestrzen. Istnieje zatem naturalna
niezgodno$¢ miedzy opowiadaniem a obrazem, poniewaz opowiadanie rozwija sie
w czasie i wymaga od widza, aby podgzat w kierunku zaplanowanym przez rezysera,
natomiast obraz ma charakter przestrzenny i wymaga jednoczesnej percepcji wszys-
tkich elementow bez wyznaczonego wczesniej kierunku.

Metz rozwingt ten watek w swojej tzw. wielkiej syntagmatyce filmu fabularnego
{Essais sur la signification au cinéma, 1968). W obydwu poruszanych przez niego
w tej ksigzce kregach zagadnien, czyli w semiologii wszelkich form narracyjnych
{sémiologie de récit) i w semiologii filmu fabularnego {sémiologie du cinéma),
ponownie zwracatl uwage na to, ze opowiadanie jest zamknieta sekwencjg zdarzen,
ktorej temporalnos$¢ okresla z jednej strony czas samych zdarzen, a z drugiej - czas
samego opowiadania o tych zdarzeniach. Szczegélnie akcentowat jednak problem
czesto przez teoretykOw nie zauwazany i nie doceniany, a mianowicie to, ze cechg
charakterystyczng czasu narracji jest jego permanentny brak spetnienia i dokonania.
Rozwijana w czasie sekwencja zdarzen nigdy nie moze osiggng¢ stanu spetnienia
w chwili opowiadania. Ona wszak zawsze sie staje, rozwija, a wiec przystuguje jej
jedna tylko forma bytowania, ktorg jest tryb niedokonany. Ma to swoje konsek-
wencje zaréwno dla catego filmu (zbioru sekwencji), jak i jego jednostek, planéw
nazwanych przez Metza ,,blokami realnosci”, ktére nie dajg sie zredukowa¢ do
elementéw nieciggtych. Jego zdaniem prawdziwa diegeza pojawia sie dopiero
w swoistej grze plandw, czyli w montazu (zob. DIEGEZA).

Transformacje czasu artystycznego interesowaty rowniez Piera Paola Pasoliniego
wtedy, gdy formutowat hipotezy wyjsciowe poprzedzajace probe zdefiniowania
jezykowej natury kina {La paura del naturalismo. Osservazioni sul pianosequenza,
1967). Wioski artysta i teoretyk traktowal semiotyke bardziej jako filozofie zycia
i filozofie sztuki niz nauke. Z jej perspektywy patrzyt na kino jako na technike
wizualno-dzwiekowa, ktéra wytwarza nieskoriczenie dtugi kadr-epizod, utrwalajgcy
to, cojest realne dla ludzkich zmystéw. Uwazal, ze taki kadr, ktéry ,,konczy sie wraz
z naszym zyciem”, odtwarza tylko czas terazniejszy. Kino i rzeczywisto$¢ maja
bowiem charakter ciggly, nie wystepujg w nich wigczenia i wytgczenia. Montaz
natomiast, ktéry - jego zdaniem - jest dla materiatu filmowego tym, czym $mier¢ dla
zycia, decyduje o przechodzeniu od kina do filmu, czyli - innymi stowy - od jezyka do
mowy. Film traktowat Pasolini jako ciag ,,wlaczen” i ,,wylaczen” fizjopsychologicz-
nych, audiowizualnych i przestrzenno-czasowych, podporzgdkowanych koniecznej
syntezie. Dlatego czas terazniejszy przeobraza sie w nim zawsze w czas przeszty, ktory
twdérca Wiéczykija (1961) nazwat praesens historicum - ,,historyczng terazniejszo-
$cig”. Ukazywanie lub transformacja zycia, czyli to, co kino oferuje, stanowi podsta-
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wowy problem nowego realizmu, ktéry pojawit sie wraz z narodzinami wioskiego
neorealizmu. Jesli jednak film chce osiagnac ciagtos¢, wiasciwg rzeczywistosci, to
musi wywotac ztudzenie, ktore ludzkie zmysty odbieratyby jako nastepstwo czasow.

Pod koniec lat szes¢dziesigtych nowg orientacje badawcza, zwang psychose-
miotyka, zapoczatkowatl Amerykanin Sol Worth, ktory szczegolnie interesowat sie
opozycja, jaka zachodzi miedzy stosunkami znakowymi a uwarunkowanym kul-
turowo procesem percepcji (Cognitive Aspects of Sequence in Visual Communica-
tion, 1968). Zdaniem Wortha w ramach sekwencji filmowej nastepuje manipulacja
znakami, ktora przeksztatca znaczenia ,,0dczytywane” przez widzéw, co pozwala
badaczowi weryfikowa¢ kodowanie i dekodowanie z percepcyjnego punktu widze-
nia. Worth poréwnywat film ze snem. Sen traktowat jako intrapersonalny sposéb
komunikacji za posrednictwem sekwencji zdarzen obrazowych. Film oferuje podob-
ny spos6b komunikacji, ale rozszerzony pod wzgledem zakresu uwarunkowan in-
terpersonalnych.

Worth wskazat pie¢ parametréw, ktdére mogg sta¢ sie punktem wyjscia opisu
elementow strukturalnych jezyka filmowego: obraz w ruchu, obraz rozciagniety
w czasie, obraz umieszczony w przestrzeni i w sekwencji, wraz z matrycg ztozong
z dzwieku, koloru itd. Czas jest parametrem zwigzanym z widemem, czyli z jed-
nostkg komunikacji filmowej, ktora znajduje sie w ruchu i przestrzeni, oraz z sek-
wencjg edemow (uje¢ montazowych, z ktérych wycieto pewne niepotrzebne frag-
menty), tzn. ze jest on funkcjg widemu i gtdwnga operacja przeprowadzong na edemie
(zob. JEZYK i MONTAZ). Worth odr6zniat czas wewnetrzny od rzeczywistego
woéwczas, gdy stanowit on funkcje widemu, oraz czas zewnetrzny od pozornego
wtedy, kiedy miat on funkcjonalne znaczenie w sekwencji. Wedtug niego czas
widemu jest wymierny. Takie manipulacje nim, jak ruch zwolniony czy przyspie-
szony, sg rzeczywiste i zewnetrzne, poniewaz mozemy zmierzy¢ czas, w ktorym
odbywa sie ruch w widemie, i nie dajemy sie oszuka¢ czasowej wartosci zacho-
wania. Nawet zdjecia poklatkowe, ktore niszcza ciggtos¢ sekwencji, nie sg para-
metrami czasu wewnetrznego widemu, sg tylko parametrami czasu zewnetrznego
sekwencji. Natomiast czas zewnetrzny jest pozorny. Nie mozna go zmierzy¢, ajego
poczucie wywotywane przez sekwencje edemdw ma nikly zwiazek z czasem ruchu
przedmiotéw widzianych na ekranie. Worth pisat w tym wypadku o doznaniu czaso-
wym, z ktérego wnioskujemy, jakie jest i na czym polega catkowite dziatanie, nie
widzac tego dziatania w catosci.

W teorii Wortha kategoria czasu stuzyla w jednakowym stopniu opisywaniu
samego widemu i charakteryzowaniu wspdétzaleznosci miedzy widemami. Problem
ten sytuowat on w obrebie semantyki jezyka, poniewaz zrozumienie tego, jak funk-
cjonujg parametry, okazuje sie niezbedne do zrozumienia wydarzenia obrazowego,
ktore z kolei jest sprawg centralng w procesie komunikacji.

Czasowi poswiecit znaczny fragment swej ksigzki Noél Burch, ktory rozwinat
wczesniejsze koncepcje gramatykow (Praxis du Cinéma, 1969). Pisat swojg ksiazke
czternascie lat na podstawie obserwacji, jakie zebrat podczas realizowanych przez
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siebie filméw. W uk}adzie tresci przypomina ona wczesniejsze gramatyki. Zawiera
np. wyodrebniony rozdziat poswiecony artykulacjom czasu i przestrzeni, ale w od-
réznieniu od nich zawiera tez teze gloszaca, ze problematyka narracji moze by¢
utozsamiana z zagadnieniem czasu filmowego (zob. PRZESTRZEN). Burch wskazat
pie¢ rodzajow artykulacji czasowych, jakie powstaja miedzy dwoma dowolnymi
zestawionymi ze sobg ujeciami:

- ciggtos¢ czasowg, opartg na potgczeniu ujecia i kontrujecia (ujecie wykonane
pod katem przeciwstawnym w stosunku do tego, z ktoérego wykonane zostato
poprzednie, stosowane najczesciej w scenach dialogowych);

- pominiecie czesci akcji za pomocg zauwazalnej i wymiernej elipsy montazowej
(czyli wyeliminowania posrednich faz opowiadania przy jednoczesnym zacho-
waniu spéjnosci przedstawienia ekranowego) lub skrétu czasowego;

- zastosowanie elipsy nieokreslonej, ktére pozwala dostrzec luke czasowa dzieki
istnieniu elementu ,,zewnetrznego”, np. napisu lub zegara;

- préby odwracania czasu;

- zastosowanie retrospekciji.

Uwazat, ze ciggtosC czasowa moze, ale nie musi towarzyszyC ciggtosci prze-
strzennej. Wyro6znit trzy rodzaje artykulacji przestrzennej (zob. PRZESTRZEN)
i obliczyt, ze jest pietnascie podstawowych sposobow artykutowania dwoch ujec,
co stanowi wynik kombinacji przej$¢ czasowych z przestrzennymi. Kazde z tych
rozwigzan moze zapoczatkowaé prawie nieskonczong liczbe odmian ekranowej
czasoprzestrzeni, opartych na zmianach rytmicznych, rekapitulacji, regresji, stop-
niowej eliminacji, cyklicznej repetycji i na wariacjach seryjnych. Burch dokonat
klasyfikacji chwytéw formalnych, z mysla o koniecznosci poszukiwania nowych
mozliwosci strukturalnego organizowania czasoprzestrzeni (jakie stawiajg te sposoby
artykutowania dwoch ujec), ktore skutecznie wyzwalatyby film z uzaleznienia od
form literackich. Jego zdaniem sztuka ekranowa osiggnie prawdziwg autonomie
formalng dopiero wowczas, gdy bedzie mogta konsekwentnie tgczy¢ artykulacje
czasowe i przestrzenne z trescig narracyjna.

Odrebne miejsce we wspotczesnej teorii X muzy zajmuje praca Alicji Helman
pt. O dzielefilmowym (1970), poniewaz ukazuje ona zjawisko ekranowe w przekroju
materiatowo-techniczno-morfologicznym. Autorka nie wyodrebnita zagadnienia
czasu, przyjmujac zatozenie, ze nie dominuje w nim ani czasowos¢, ani przestrzen-
no$¢. Film cechuje wytacznie nierozktadalna czasoprzestrzenno$é, ktérg mozna
opisa¢ za pomocg czynnosci zastepczych, takich jak wskazanie sposobéw ,,ucza-
sowienia” postaci wizualnych i ,,uprzestrzennienia” przebiegdéw czasowych. W swo-
jej argumentacji Helman powotywata sie m.in. na teoretyczng koncepcje Istvana
Nemeskurty’ego, ktory zastgpit ,,rytm” pojeciem ,tempo”, twierdzac, ze zmiana
relacji miedzy liniami, ksztattami i barwami w istocie wyjasnia, na czym polega
przechodzenie od rytmu czasowego do przestrzennego. Zdaniem autorki uporzad-
kowania czasoprzestrzeni filmowej nie dokonuje sie mechanicznie, poniewaz ma
ono na celu wprowadzenie do dzieta pewnego porzadku z zewnatrz lub odnalezienie
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i uwypuklenie porzadku znajdujgcego sie juz w materiale. Innymi stowy, czaso-
przestrzen jest rezultatem rytmizacji zamierzonej przez realizatora albo rytmizaciji,
jaka odkryt on w rzeczywistosci i przekazat strukturze ekranowej. Autorka zwroé-
cita réwniez uwage na sposob réwnoczesnego organizowania obrazu filmowego
przez kilka rytméw (m.in. przez tonacyjny, ruchowy i graficzny), ktére majg wa-
lory zaréwno czasowe, jak i przestrzenne, oraz dokonata charakterystyki wielo-
postaciowej dynamiki przebiegéw czasoprzestrzennych w przedstawieniu ekrano-
wym (zob. RYTM).

Na poczatku lat siedemdziesigtych czas stat sie jednym z gtownych przed-
miotow badan, jakie prowadzili radzieccy semiotycy kultury. Miedzy innymi Jurij
t otman sformutowat teorie ,,walki z czasem filmowym” (Semiotika kino i prob-
liemy kinoestietiki, 1973). Kino modeluje $wiat, ale warto$¢ poznawcza modelu
wzrasta w miare powiekszajgcej sie swobody artysty w wyborze srodkéw mode-
lujacych. Narzucito ono artystom swoje rygory, poniewaz stuzyto odzwierciedlaniu
rzeczywistosci i nie mozna ich catkowicie odrzucié, pozostajac jednoczesnie na
obszarze sztuki filmowej. Rezyserzy mogg tylko prowadzi¢ walke z tymi ogra-
niczeniami i pokonac je, uciekajac sie do srodkow, jakie oferuje im samo kino.

~E otman uwazat, ze w kinie istnieje jeden czas artystyczny, i za taki uznawat czas
terazniejszy, ale - dodawat - w opowiadaniu trzeba uzywac ,,czasownikow”, dla-
tego rezyserzy poszukujg roznych sposobow przekazywania form czasownikowych
wiasnie za pomocg czasu terazniejszego. Wprowadzaja akcje nierealng do rze-
czywistej. Przytaczat wiele przyktadow Swiadczacych o mozliwosci anulowania
bezwzglednej modalnosci Swiata rzeczywistego, tworzenia narracji ekranowej
w postaci mowy pozornie zaleznej i narracji w optatiwie (trybie wolicjonalnym).
W Kinie czas artystyczny okazuje sie szczeg6lnie wazny, ,,poniewaz opornos¢
stowa pod tym wzgledem jest znacznie nizsza niz ruchomej fotografii. Wysitek,
ktérego wymaga tasma filmowa, aby z automatycznego utrwalacza tempa zycia
przeksztatci¢ jg w artystyczny model czasu, odczuwany jest przez widza jako
energia artystyczna, jako spotegowanie napiecia i semantyki.” (SF, s. 158-159).
Film - przekonywat totman -~dzieki niemu moze opowiada¢ o wszystkim, co
kryje sie w gtebi ludzkiej pamieci?”

' Podzielat ten poglad Wiaczestaw Iwanow, ktory dokonat rewindykacyjnego
przegladu dotychczasowych stanowisk teoretykéw filmu na temat czasu (Ritm, pro-
stranstwo i wriemia w litieraturie i iskusstwie, 1974). Traktowat on kino jako me-
dium, ktére w sposob najbardziej naturalny umozliwia ,,0sobiste” i psychologiczne
ukonkretnianie nastepstwa czasu, i uwazat, ze jest to wystarczajacy powdd, aby
psychologia eksperymentalna interesowata sie ,,pokawatkowang” percepcjg czasu
ekranowego. Charakteryzujac kino wspétczesne, podkreslal, ze konstrukcje tem-
poralne osiggaja w nim coraz wyzszy stopiefi semantycznej komplikacji, stajac sie
zrédtem oryginalnych efektow znaczeniowych, i chociaz wspotczesna nauka, a takze
sztuka zajmujg sie podobnymi zagadnieniami, to jednak proponowane przez nie
rozwigzania sg zupetnie inne.
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W pierwszej potowie lat siedemdziesiatych nastgpito rowniez szczegdélne zain-
teresowanie teoretykdéw kinem jako artystyczng formg snu. F. E. Sparshott tgczyt
ten problem z dwuznacznoscig, ktora jest gtdwnym wyznacznikiem stosunkoéw cza-
soprzestrzennych panujacych w filmie (Basic Film Aesthetics, 1971). Nawigzywat
on do koncepcji Jeana Epsteina i Susan Langer (A Note on Film, 1953), gdy twier-
dzit, ze owa dwuznacznos¢ powstaje w rezultacie tgczenia przestrzeni ekranowej
i narracyjnego charakteru czasu filmowego w sposéb przypominajacy ich przeni-
kanie sie we $nie. Akceptacja tej dwuznacznosci nie prowadzi do powstania jakiej$
nowej rzeczywistosci, wynika bowiem czesciowo z tego, ze w filmie ,,rzeczywis-
tos¢” traktuje sie jako cato$¢, czeSciowo jest ona wyrazem naszego zaufania do
rezysera oraz do jego umiejetnosci panowania nad medium, po czesci za$ ma swoje
zrodto w zwyklej ludzkiej tolerancji wobec dwuznacznosci.

Podobne stanowisko zajmowat w tej sprawie Konrad Eberhardt, piszac, ze cha-
rakter obrazu ekranowego jest nieuchronnie symboliczny, ale nie ma zadnego stow-
nika obrazéw, poniewaz film nie jest snem, tylko nasladuje formy snu (Film jest
snem, 1974). Kino zostato podporzadkowane regutom, na jakich opiera sie rzeczy-
wisto$¢ pojawiajgca sie we $nie, a wiec dominuje w nim czas psychologiczny, ale
sen operuje paradoksalng chronologia bez czasu. Mozna uszeregowaé zachodzace
w nim zdarzenia, jednak nie w linii prostej ani spiralnej i dlatego autor zaproponowat
zastgpienie pojecia ,,czas psychologiczny” okresleniem ,,czas mentalny”.

Przyczyn specyficznej ptynnosci czasu ekranowego doszukiwali sie rowniez
teoretycy w procesach zwigzanych z réznymi aspektami psychologii twdrczosci
i odbioru filmu. Na przykiad Calvin Pryluck traktowat jg jako istotng ceche zna-
czenia, jakie oferuje obraz ekranowy, a zarazem jako jeden z podstawowych me-
chanizméw, na ktorych opiera sie jego rozumienie (Sources of Meaning in Motion
Pictures and Television, 1976; zob. GRAMATYKA). Poréwnywat czas fizyczny,
obejmujacy sytuacje, w ktorej rzeczywisty czas trwania wydarzenia pokrywa sie
z czasem przedstawionym, z czasem manipulowanym, charakteryzujacym sytuacje,
w ktorej miedzy czasem trwania a jego przedstawieniem zachodzi rozbieznos¢.
Jego zdaniem w zasadzie dowolnie mozna tworzy¢ szeregowe i wielostronne ze-
stawienia czasow, poniewaz nie ma regut okreslajgcych wyrazne granice manipu-
lacji. Czas fizyczny przeplata sie wiec swobodnie z czasem manipulowanym, a ogra-
nicza to przenikanie tylko ,,zamkniety” repertuar logicznych mozliwosci powigzan
czasoprzestrzennych w ramach pojedynczego zestawienia, poza jego za$ ramami
- pewna liczba metod montazowych (zaréwno w szeregu obrazowym, jak i w inter-
akcjach miedzy obrazem i dzwiekiem). Moga je takze ogranicza¢ rézne sposoby
skracania czasu oraz jego rozciggania. Manipulowanie czasem w przestrzeni bliskiej
(zwigzanej z danym miejscem) i wigczanie czasu manipulowanego w przestrzen
rozszerzong (dotyczacg dowolnej liczby miejsc) nie stwarzajg jednak widzom trud-
nosci w procesie rozumienia filmu.

Zdaniem Marie-Claire Ropars-Wuilleumier i Pierre’a Sorlina dynamiczna rze-
czywistos$¢ ekranowa tworzy znaczenia dzieki dysponowaniu swego rodzaju ,,war-
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toscig dodatkowg”, ktéra jest produktem racjonalnych i celowych operacji twor-
czych, polegajagcych przede wszystkim na czasoprzestrzennym uporzgdkowaniu
narracji (,,Octobre" - Ecriture et idéologie, 1976). Probowali oni dowies$é, ze film
zyskat range sztuki wtedy, gdy zwigzat sie z opowiadaniem, a potem szybko wy-
ksztatcit dzieki montazowi swoj ,,charakter pisma” (écriture), czyli swojg zdolno$é
do ujmowania czasu, organizowania trwania i produkowania sensu na podstawie
ruchu Swiadomosci. Proces ten zapoczatkowali brightoriczycy (George Albert Smith
i James Williamson) oraz tworcy szkoty szwedzkiej, a nastepne pokolenia twércow
dokonaty radykalnego otwarcia kina na rzeczywistos¢ i doprowadzity do jego ze-
tkniecia sie z czasem naturalnym. Francuscy teoretycy mocno akcentowali literacki
rodowdd narracji filmowej i z nim wigzali specyficzny charakter czasu ekranowego.

Do teorii literatury odwotywat sie takze Seymour Chatman, ktéry przedstawit
strukturalistyczng koncepcje narracji filmowej (Story and Discourse. Narrative Struc-
ture in Fiction and Film, 1978). W strukturze przekazu ekranowego wyrdznit on
elementy procesualne, czyli wydarzenia, oraz elementy statyczne, czyli opisy (zob.
NARRACJA). W wydarzeniach wyodrebniat z kolei ,,rdzenie”, ktére tworzg pod-
stawowg konstrukcje opowiadania, i ,satelity”, ktore jg dopetniajg. Wszystkie ele-
menty procesualne rozwijajg sie oczywiscie w czasie. Chatman scharakteryzowat
je za pomocg kategorii zaproponowanych przez Gerarda Genette’a (w Figures IlI,
1972), ktoérymi byty: sposob uporzadkowania, trwania i czestotliwo$¢ wystepowania
w historii i w dyskursie. Czas organizuje strukture elementéw procesualnych, na-
tomiast przestrzen stanowi fundament, na ktorym powstaje opis zbudowany z ele-
mentow statycznych (zob. PRZESTRZEN).

Na czasowy wymiar dzwiekéw w filmie i jego znaczenie dla diegezy zwrdcili
uwage David Bordwell i Kristin Thompson (Film Art: An Introduction, 1979). Do-
konali oni rozréznienia miedzy dzwiekiem diegetycznym, czyli wchodzacym w re-
lewantne relacje czasowe z obrazem, a dzwiekiem niediegetycznym (pozaekrano-
wym), ktérego typowy przyktad stanowi muzyka ilustracyjna. Ich zdaniem najczes-
ciej stosowang technikg tworzenia dzwieku diegetycznego jest symultanicznosc.
Prosty dzwiek diegetyczny cechuje Sciste zsynchronizowanie z obrazem, natomiast
dzwiek przemieszczony poprzedza obraz lub jest w stosunku do niego op6zniony.
Podobne relacje diegetyczne wystepujg w przestrzennym wymiarze dzwieku.

Dotychczasowy dorobek teorii filmu zajmujacej sie czasem podsumowat Gian-
franco Bettetini w ksigzce pt. Tempo del senso. La logica temporale dei testi au-
diovisivi (1979). Analizowat on film jako tekst majagcy wiasny semiotyczny program
komunikacyjny, ktéry aktualizuje sie w konkretnych okoliczno$ciach (zob. TEKST).
Wedtug niego czas jest jednocze$nie parametrem programu semiotycznego oraz
percepcji, ktdrg nazwat ,,lekturg”, i dlatego sytuuje sie miedzy semantyka a prag-
matyka kina. Nadawca nie tylko umieszcza swojg audiowizualng ,,wypowiedz”
wewnatrz czasu, ale tworzy ja réwniez w czasie i programuje (kreuje) adresata,
ktory nie jest obojetny wobec czasu; adresata podejmujgcego gre z czasem filmo-
wym. W kinie jednak nadawca programuje czas lektury inaczej niz nadawca dzieta
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literackiego. Tworzy temporalnie uwarunkowany semantyczny model komunikacji
ikonicznej, co nigdy nie zdarzato sie w sztuce tradycyjnej.

Pierwszy zesp6t problemdw zwigzanych z tg kategorig nazwat Bettetini ,,czasem
o filmie i czasem w filmie” oraz dokonat charakterystyki réznych jego aspektow.
Analizowat czas przedstawienia i dyskursu, czas w przedstawieniu i w dyskursie,
czas wypowiedzi filmowej i czas odbioru oraz kino jako aparat dziatajgcy w czasie.
Drugi zesp6t problemow okreslat jako ,,ikoniczno$¢ kina”, przez co rozumiat wza-
jemne zwiazki, jakie zachodzg miedzy czasem wypowiedzenia i czasem wypowie-
dzianego-wyrazonego, a takze okolicznosci decydujace o istnieniu granic autonomii
obydwu czaséw. Trzeci zestaw wyodrebnionych przez niego tematéw dotyczyt
,»czasu lektury przekazow audiowizualnych”, tzn. temporalnego aspektu jezyka i mu-
zyki filmowej, czasu logiki dyskursu oraz logiki kina i filmu, czasu logiki and next.
Zamykata go proba formalizacji catej sfery temporalnosci filmowej. W nastepnym
fragmencie swoich rozwazan objasniat Bettetini takie pojecia, jak dictum (,,rzecz
powiedziana™), modus (,,tryb”) i tempus (,,odcinek czasu), opisywat ,,temporalno$é
tekstu filmowego”, czyli czas opowiadania, ,,stagnacje narracyjng”, czas komentarza
oraz czas istnienia i dziatania podmiotu wypowiedzi. Wszystkie postawione tezy
weryfikowat w trakcie analiz filméw Billy’ego Wildera, Alfreda Hitchcocka i Stan-
leya Donnena. Bettetini oddzielit problematyke dotyczacy ,,kina oznaczajgcego
trwanie” od zagadnien zwigzanych z ,,organizacja temporalng wypowiedzi filmo-
wej”, twierdzac, ze aby wywdd teoretyczny mogt jednoczes$nie ogarng¢ obydwa
pola badawcze, nalezy jak najszybciej opracowa¢ nowa strategie badan interdys-
cyplinarnych.

W latach osiemdziesiatych taka strategia jednak nie powstawata. W rozwaza-
niach nad czasem najwazniejszg role zaczat wszakze odgrywaé¢ podmiot widza
filmowego. Swiadcza o tym m.in. semiotyczne prace Hanny Ksigzek-Konickiej,
ktéra przyjeta pragmatyczng perspektywe badawczg i za punkt wyjscia wihasnej
teorii, oddajgcej istote zjawiska ekranowego, uznata konieczno$¢ okreslenia mini-
mum oraz maksimum percepcyjnego (Semiotyka ifdm, 1980). Interesowato jg to,
co widz w obrazie rozpoznaje, identyfikuje i odrdznia, a co zalezy przede wszystkim
od tego, jak dtugo utrzymuje sie identyczny, lub przynajmniej taki sam co do naj-
istotniejszych elementéw, uktad bodzcow wzrokowych. Semiotyczne kryterium
minimum dotyczyto w tej kwestii czasu niezbednego do rozpoznania znakoéw, a kry-
terium maksimum miato zwigzek z przezyciem jakosci estetycznie doniostych.

Autorka traktowata czas jako komponent przedstawienia ekranowego i jego
odbioru, ktéry moze petni¢ decydujaca funkcje w procesie zrozumienia znaczenia
obrazu. Wedtug niej czasowos$¢ nabiera waznosci dopiero wtedy, gdy mamy do
czynienia z nastepstwem znakow, a wiec z sekwencja. W odroznieniu od percep-
cyjnego poczucia czasu, te jego odmiane nazwata doznaniem trwania lub percep-
cyjng kategorig rytmu. Rytm filmowy polega na operowaniu czasem, czyli na do-
zowaniu go ze wzgledu na to, co w obrazie powinno by¢ rozpoznane i co w zwigzku
z tym ma widz przezy¢. Obowigzujgce w tym zakresie prawidtowosci mozna ustalié
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jedynie dzieki badaniu trwania obrazéw w ich Scistej relacji z wizualng trescig
i kontekstem, jaki tworzg wzglednie autonomiczne znaczeniowo catosci sekwen-
cyjne. Zwracata uwage na szczegolnie istotng role kontekstu w procesie tworzenia
znaczen, piszac: ,,[...] w obrebie wypowiedzi w spos6b nieuchronny znajdg sie
dwa fakty [...]: fizyczny fakt bedacy splotem pewnych elementdéw (w najprostszym
przypadku polegajacy na tym, ze okreslona wtasnos¢ wystepuje w okreslonym miej-
scu i okreslonym czasie), oraz fakt Swiadomosci, innymi stowy - czyje$ przezycie
owego fizycznego faktu, zachodzace w okreslonym psychofizycznym kontekscie.
Na 6w psychofizyczny kontekst sktadajg sie: wiasciwosci postrzegajacego i wypo-
wiadajgcego sad podmiotu, miejsce oraz czas wypowiedzenia, zawsze roznigcy sie
od czasu faktu fizycznego chociazby o tyle, ile go potrzeba na postrzezenie, prze-
zycie i wypowiedzenie stwierdzenia. Stad w kazdej, chocby tylko stwierdzajacej
wypowiedzi zawarte sg dwa czasy - czas orzekania i czas w obrebie orzekania,
dwa miejsca - miejsce orzekania i miejsce w obrebie orzekania, oraz dwie wlasnosci
- whasnos$¢ stwierdzajacego podmiotu i whasnos¢, ktorej dotyczy stwierdzenie. Funk-
cje reprezentowania spetnia wypowiedz w stosunku do elementow faktu fizycznego,
funkcje wyrazania - w stosunku do elementéw okreslajgcych fakt Swiadomosci,
czyli psychofizyczny kontekst stwierdzenia.” (SF, s. 221).

Najmocniej z kategorig podmiotu zwigzat refleksje na temat czasu filmowego
Stephen Heath, teoretyk reprezentujacy orientacje psychoanalityczng, ktory inte-
resowat sie przede wszystkim ,,otwartoscig” procesu ksztattowania sie w kinie mo-
delu widza (Questions of Cinéma, 1981; zob. PODMIOT). W jego przekonaniu
podmiot widza nie utrzymuje sie w okreslonym miejscu ani czasie, jest bowiem
zawsze implikowany opowiadaniem produkujgcym znaczenia symboliczne i elemen-
ty wyobrazone. Piszac o ,,ruchu” widza realizujgcego jakby swoj film, autor wpro-
wadzit do teorii kina pojecie performacji podmiotu-czasu, ktore oznaczato czas
ztozony, powstajacy w wyniku fazowania, czyli powracania zmian lub ruchéw mie-
dzy statymi i nawarstwiajagcymi sie na siebie dwoma momentami: miedzy podmio-
tem-odbiciem (wyobrazeniem) i podmiotem-procesem (rezultatem symbolizacji).

Edward Branigan wigzat natomiast zagadnienie czasu z problematyka dotyczaca
narracji filmowej (Point ofView in the Cinéma. A Theory ofNarration and Subjectivity
in Classical Film, 1984). Uwazat, ze poziom narracji personalnej mozna zlokalizowa¢
w dziele ekranowym, ale tylko w zwigzku z istnieniem poziomu narracji wszechwiedzg-
cej i odpowiadajacych mu pozioméw odbioru. Film tworzy zestaw pozycji podmioto-
wych, ktére zaja¢ moze widz, ale réwniez widz rekonstruuje na wtasny uzytek struktury
nadawcze, sytuujgc siebie i nadawce przede wszystkim wzgledem przestrzeni. Fragment
filmu odczytuje on jako przekaz pochodzacy od konkretnego nadawcy wtedy, gdy takie
elementy, jak Zzrédto (odpowiednik miejsca), wizja (,,spojrzenie™), czas (,,przejscie”),
rama (granica oddzielajgca przedstawienie od tego, co jest przedstawione), obiekt
(zawarto$¢ obrazu) i umyst (Slady psychiki, inteligencji i Swiadomosci nadawcy), sa
w dyspozycji konkretnej postaci ekranowej. We wszystkich rodzajach subiektywizacji
narracyjnej niezmienny charakter maja: zrodto, wizja i obiekt, a trzy pozostate elementy
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sg niestate. Moznajednak wyrézni¢ cztery podstawowe formy czasu, trzy formy ramy
i dwie formy umystu, co w procesie kombinacji daje dwadziescia trybow narracyjnych.
Cztery z nich nateza do kategorii narracji bezosobowej, co autora nie interesowato,
szesnascie za$ tworzy rézne rodzaje przekazow subiektywizowanych.

Z kolei André Gaudreault dokonat charakterystyki narracji w $cistym powigzaniu
z analizg czasu kinowego (Narration et Monstration au Cinéma, 1984). Wyodrebnit
dwie formy podawcze tekstu narracyjnego: sama narracje, w ktérej wystepuje czas
przeszty, wynikajacy z dystansu czasowego miedzy momentem opowiadania a mo-
mentem akcji, oraz pokazywanie, dla ktérego charakterystyczny jest brak tego dys-
tansu, bo obydwa momenty naktadajg sie na siebie. Gaudreault polemizowat z tymi
teoretykami, ktorzy twierdzili, ze w kinie istnieje tylko czas terazniejszy, a wszystkie
inne czasy sg konstrukcjami sztucznymi i zostaty stworzone jakby wbrew naturze
tej sztuki. Jego zdaniem terazniejszos¢ dotyczy tylko pojedynczego ujecia, natomiast
fabuta i przedstawiana historia rozgrywajg sie w przesztosci. Na poziomie pojedyn-
czego ujecia autor wskazywat na istnienie dwoch faz czasowych: czasu rejestracji
i czasu wysSwietlania. Pierwsza jest charakterystyczna dla pokazywania, w ktérym
zachodzi zdarzenie i jednoczes$nie jego percepcja. Druga cechuje narracje-projekcje,
poniewaz w niej nieruchome fotogramy ,,0zywaja” i zaczynajg sie sytuowac w teraz-
niejszosci. Na skrzyzowaniu spojrzenia narratora i widza powstaje luka, czyli réznica
czasu, ktdra umozliwia czeSciowo ukierunkowane ,,poruszanie sie” odbiorcy po
tekscie ekranowym.

W latach osiemdziesiatych zagadnienia dotyczgce czasu znalazty sie przede
wszystkim w centrum zainteresowania narratologéw, ale najwiecej oryginalnych
mysli na ten temat wyrazili wtedy filozofowie i filmoznawcy, ktérzy czerpali
inspiracje z fenomenologii. W strone filozofii zwrécit sie m.in. Gilles Deleuze,
ktéry w rozwoju sztuki filmowej wyrdzniat dwie fazy: wczesng — zdominowang
»obrazami-ruchami”, i po6zniejsza, ktéra preferowata ,,obraz-czas” zamieniajacy
kategorie przestrzenne w postrzezenia, dziatania i pobudzenia, umozliwiajgce wi-
zualizacj¢ wszelkich ludzkich mysli (Cinéma 1. L’Image-mouvement, 1983; Ci-
néma 2. L'lmage-temps, 1986; zob. PRZESTRZEN i OBRAZ). Druga faza za-
chodzi na pierwszg i trwa do dnia dzisiejszego. Autor nawigzywat do Bergso-
nowskiego pojecia czasu, ale dokonat rozroznienia jego aspektow, charakteryzujac
szczegolnie doktadnie pierwszg ceche ruchu, czyli jego niepodzielnosé, ktéra ozna-
cza, ze odbywa sie on zawsze w terazniejszosci, a pokonywana dzigki niemu
przestrzen nalezy do przesztosci i staje sie jednorodna. Kino opiera sie na dwoch
formach ruchu: na ,,ruchu rzeczywistym konkretnym trwaniu” i na ,,nierucho-
mych przekrojach — czasie abstrakcyjnym”, nazywanych obrazami. Kadraz (two-
rzenie przestrzeni wzglednie zamknietych), montaz (mozliwos¢ okreslania catosci)
i ujecie (czyli ,,plan-ruch” albo ,ruchomy przekrdj” trwania) przemieniajg prze-
strzenne obrazy ekranowe w obrazy czasowe. Dzieki ruchom przedmioty na ek-
ranie zamieniajg sie miejscami, ale relacje miedzy nimi wywotujag w obrazie
przetom jakosciowy i dlatego czas jest catoscig relacji, wykracza poza sam ruch
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i pojawia sie¢ w postaci obrazow-czasow (czyli obrazéw-trwan, obrazéw-zmian,
obrazow-relacji, obrazéw-objetosci i in.). Najmniejszg role w filmie odgrywa czas
istniejgcy w obrazie-postrzezeniu (czyli w planach peinych), wiekszg czas obrazu-
-dziatania (charakterystyczny dla planéw $rednich), poniewaz ,,Postrzezenie rozpo-
rzgdza przestrzenig w tym samym stosunku, co dziatanie czasem” (Cl 2, s. 11).
Natomiast czas subiektywny staje sie wiasciwoscig obrazu-pobudzenia (ktorym
najczesciej jest zblizenie).

Zdaniem Deleuze’a subiektywne z natury rzeczy retrospekcje i wspomnienia
majg swoje zrodto w rozszczepianiu sie czasu. Istnieje jednak gtebokie ograniczenie
obrazu-wspomnienia wzgledem przesztosci, poniewaz rozpoznanie tresci przedsta-
wienia zawiera wiecej informacji wtedy, gdy sie nie udaje, niz wtedy, gdy sie udaje.
Innymi stowy, jest to czas, ktory nie pozwala przypomina¢ wszystkiego do konca
i wchodzi w zwigzek z poczuciem déja vu, obrazami ze snu lub z fantazmatami,
a wiec opiera sie czesto na zaburzeniach pamieci i eksponuje porazki rozpoznawa-
nia. Kino od dawna prébowato zgtebi¢ tajemnice czasu i dlatego zajmowato sie
takimi fenomenami, jak amnezja, hipnoza, halucynacja, obted, wizja cztowieka
umierajacego, koszmar czy sen. W jego kraétkiej historii miesci sie cata czasowa
»panorama” przesztosci: w postaci obrazéw ,,kroczacych z zawrotng predkoscig”,
ktére ewoluowaty od obrazéw-wspomnienn (majacych charakter postrzezen) do
obrazow-sndw. Pierwsze - zawsze chcialy by¢ aktualne, drugie - przeciwnie.
,»[...] obrazy-sny zdajg sie polaryzowac na dwdéch biegunach, ktére mozna rozréznié
zgodnie z techniczng strong ich realizacji. Jeden oddziatuje dzieki bogatym i prze-
tadowanym srodkom, Sciemnieniom, zdjeciom naktadanym, dekadrazom, skompli-
kowanym ruchom kamery, efektom specjalnym i laboratoryjnym manipulacjom
zmierzajgcym ku abstrakcji. Drugi, przeciwnie, jest bardzo skromny, operuje $mia-
tymi skrotami albo cietym montazem, zmierzajac do niekonczacej sie dygresyjnosci
»wytwarzajgcej« sen, jednakowoz pomiedzy przedmiotami, ktére nie tracg sensu
konkretnosci.” (ClI 4, s. 6). Bez wzgledu na zastosowane $rodki obraz-sen nigdy
nie zapewnia w kinie rozréznialnosci rzeczywistosci i wyobrazni.

Obraz filmowy nie istnieje w czasie terazniejszym, poniewaz najwiekszg energie
czerpie z pokiadow przesztosci i wytwarza ruch wirtualny za cene jej ogromnego
rozciggania. Probujac zilustrowac rozciagliwos¢ obrazu-czasu (bardzo charakterys-
tyczng forme filmowego obrazowania), Deleuze postuzyt sie metaforg krysztatu,
ktdra opiera sie na akcentowaniu wielokrotnosci elementéw przeciwnych, nie da-
jacych sie od siebie oddzieli¢. Wedtug niego w kinie wspo6tczesnym mniejsza role
odgrywa juz posredni obraz czasu wyptywajacego z ruchu, a dominuje czas dajacy
sie rozdzieli¢ na dwa przeptywy: przeptyw umykajgcych terazniejszosci i przeptyw
zachowanych przesztosci. Obecnie istniejg zatem dwa obrazy-czasy: jeden - oparty
na przesztosci, i drugi - na terazniejszosci. Sg one jednak zawsze ztozone i sktadajg
sie na catos¢ czasu, ktéry pozwala przeptywac terazniejszosci, a jednoczesnie za-
trzymuje w sobie przesztos¢, poniewaz ,,Miedzy przesztoscig, jako preegzystencja
jako taka, a terazniejszoscia, jako nieskonczenie skurczong przesztoscig, znajdujg
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sie wszystkie kregi przesztosci, stanowigce wiele rejonéw zt6z i poktadéw, roz-
ciggnietych albo tez skurczonych; kazdy za$ rejon ma swe wiasne cechy, swe »za-
barwienia«, swe »aspekty«, swe »wyjatkowosci«, swe »potyskliwe punkty« i swe
»dominanty«. Zaleznie od natury wspomnienia, ktérego szukamy, musimy wskoczy¢
do tego lub innego kregu.” (Cl 5, s. 5). Takie paradoksalne cechy czasu niechro-
nologicznego dostrzegat francuski filozof w ,,pierwszym wielkim filmie kina czasu”
- w Obywatelu Kane Orsona Wellesa.

Deleuze w ostatniej czesci swojej pracy, nadal rozwijajac mysl Bergsona, dowo-
dzit, ze obraz-czas przechodzi w obraz-jezyk i w obraz-mysl, poniewaz tym, czym
jest przesztos¢ dla czasu, tym jest sens dla jezyka, a idea dla mysli. Po oswojeniu
czasu niechronologicznego kino zaczeto postugiwac sie obrazami-czasami, ktére miaty
inng nature niz obrazy-czasy oparte na wspotistnieniu poktadow przesziosci. Rezyserzy
skupili uwage na przedstawianiu jednoczesnosci punktow terazniejszosci, korzystajac
z dwach rodzajéw chronoznakéw: z aspektéw (rejonow zt0z) i akcentow (punktow
widzenia). Znikajace nastepstwa mijajacych terazniejszosci komplikujg odtad to, co
jest niewyttumaczalne, zamiast to wyjasniaé. Ten nowy poziom narracji osiaga cza-
sami wysoki stopien nonsensu, np. gdy jedno i to samo zdarzenie rozgrywa sie w roz-
nych $wiatach, w wersjach, ktére do siebie nie przystajg i nie dajg sie ze sobg po-
godzi¢. Obraz zostaje wtedy podporzadkowany powtdrzeniu-wariacji i odwraca sie
wzgledem ruchu. Zanikanie (rozktad) obrazu-akcji i wynikajaca z niego nierozréz-
nialno$¢ stwarzajg mozliwosci konstruowania ,,architektury czasu” (przyktadéw do-
starcza np. tworczos¢ Alaina Resnais’go) lub ,,struktury pozbawianej czasu” (co wy-
stepuje czesto w filmach Alaina Robbe-Grilleta).

Deleuze przywotywat przyktady wytgcznie z artystycznego kina autorskiego.
Pomijat wspotczesne kino popularne, ale jego rozwazania nad ewolucjg filmowego
obrazu-czasu rzucity réwniez nowe Swiatto na kino najnowsze, ktore znajdujac sie
pod wptywem telewizji i nowych medidw, coraz czesciej przedstawia - pozbawione
strukturalnego, a nawet znaczeniowego centrum - Swiaty mozliwe, oparte na grze
réznych kombinacji czasowych.

Z perspektywy filozoficznej dokonata rowniez charakterystyki czasu filmowego
Maria Zeic-Piskorska, ktéra w swoim artykule poswieconym tej tematyce zarzucita
teoretykom kina, ze w rozwazaniach abstrahowali od zagadnien prymamych, zwiasz-
cza od ontologii zjawiska ekranowego (lIstota czasu filmowego - wstepne propozycje
i ustalenia, 1986). Autorka, ktora nie znata jeszcze wowczas prac Deleuze’a, zwro-
cita uwage na skrajnos¢ rozstrzygnie¢ dotyczacych czasu filmowego, wynikajaca
z dwdch stanowisk zajmowanych wobec kina: traktowania go jako zjawiska albo
kreujacego, albo reprodukujacego rzeczywisto$¢. Ze wzgledu na to, ze relacje tem-
poralne obrazu ekranowego sg uwiktane zaréwno w zwigzki z czasem realnym, jak
i fikcyjnym, prébowata ona ustali¢ charakter tych wspétzaleznosci, wychodzac od
koncepcji bytu Romana Ingardena i wprowadzajac pojecie ,,czasu realnego-konkret-
nego”, ktdre odzwierciedla czas rzeczywisty, ale zawsze poddawany modyfikacjom
w rezultacie montazu oraz stosowania innych filmowych technik opowiadania.
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Maria Zeic-Piskorska zilustrowata podstawowe ptaszczyzny komunikatu fil-
mowego i odpowiadajgce im formuly czasowe za pomocg nhastepujgcego ze-
stawienia:

Nadawca Dzieto Odbiorca
Czas «— rzeczywistosci 1. Czas fizyczny, czyli czas Konkretny subiektywny <—
profilmowej rejestrowanej <— trwania filmu. czas odbioru filmu.
przez kamere. 2. Ontologia czasu filmowego
wynikajgca ze specyfiki two-
rzywa.

3. Relacje czasowe $wiata
przedstawionego.

4. ldea czasu zawarta w
dziele (tzw. filozofia czasu).

Zestawienie relacji temporalnych swiata rzeczywistego i filmu uzupetnita autor-
ka refleksjami na temat konsekwencji przyjmowania znakowego charakteru obrazu
ekranowego i mozliwosci przechwytywania struktury czasu realnego przez kino.
Jej zdaniem odmienno$¢ atrybutéw obydwu zjawisk wymaga zdecydowanego ich
oddzielenia w wymiarze ogdlnej teorii poznania. Mozna mowi¢ o zupetnie innym
poznaniu w odniesieniu do rzeczywistosci i do filmu oraz o catkiem innym ich
odbiorze. Natomiast w kwestii dotyczacej wprowadzenia czasu realnego do dzieta
nalezy przyja¢, ze ulega zmianie jego status ontologiczny, poniewaz czas realny
przeksztatca sie z jednostki abstrakcyjnej w jednostke konkretna, tzn. ze moze by¢
doswiadczany przez cztowieka dzieki kinu i w trakcie percepcji znowu zamieniany
na subiektywny czas psychiczny. Czas realny ulega wiec w filmie podwdjnemu
ufizykalnieniu: jednocze$nie zostaje maksymalnie zobiektywizowany i staje sie
kategorig zewnetrzng, w pewnym stopniu wymierng, ale nie majaca analogii w ludz-
kim doswiadczeniu, i zostaje wpisany w mierzalne jednostki czasu fizycznego.
»Pierwszy czton realizuje fizykalng forme czasu realnego (aspekt substancjalnosci),
drugi - fizyczne trwanie realnego czasu (aspekt mierzalnosci). Wiasnie ten trudny
do usystematyzowania zestréj czasowosci, ktéremu mozna by nada¢ sumaryczne
miano fizykalnego wymiaru czasu realnego, stanowi o oryginalnosci relacji tem-
poralnych zjawiska filmowego.” (ZI, s. 155).

Zdaniem autorki nad ontologig tworzywa nadbudowuje sie ontologia utworu
ekranowego i ta ontologiczna dwustopniowo$¢ umozliwia ukazywanie w kinie sta-
now czasowych nieosiggalnych w innych sztukach. Dzieje sie tak dlatego, ze juz
pierwszy rodzaj ontologii stwarza okazje do pozajednostkowego uchwycenia fizykal-
nego momentu terazniejszosci, ktéry w rzeczywistosci jest tylko subiektywnym
doznaniem jednostki. Kino dzieki rejestracji dysponuje czasows jednoptaszczyz-
nowoscig i z perspektywy podmiotu poznajacego kazdy fragment czasu filmowego
- to terazniejszos¢. Nie ma w nim punktu odniesienia, ktory umieszczatby relacje
czasowe na osi przesztos$¢ - terazniejszos¢ - przysztos¢. Jedyny wyznacznik orien-
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tacji temporalnej stanowi fabuta, ktora wtornie nadaje montazowej kompozycji

»iluzje elastycznosci czasowej”. Dzieto mozna wiec podzielié na dwie warstwy

strukturalne: pierwsza charakteryzuje sie jednoptaszczyznowoscig i jest zwigzana

z ontologig filmu, druga za$ dysponuje elastycznoscig relacji czasowych w ramach

Swiata przedstawionego.

Maria Zeic-Piskorska zwracata szczegdlng uwaga na atrybut kreacyjnosci ukta-
déw temporalnych, obecnych na wszystkich poziomach dzieta ekranowego, po-
niewaz uwazata, ze nie mozna ich utozsami¢ ani poroéwnac¢ z zadnym zjawiskiem
wystepujacym w rzeczywistosci czy w swiecie artystycznym. W kinie fabularnym
bowiem czas autentyczny samorzutnie oddala sie od rzeczywistosci i staje sie
kategorig artystyczng, ale konkretny subiektywny czas odbioru fizykalnej czaso-
przestrzeni, istniejgcej pozornie w postaci analogonu realnosci, decyduje o tym,
ze fikcyjny czas Swiata przedstawionego traktuje sie jako czas autentyczny. Zwie-
lokrotniona iluzja zamyka wiec w filmie koto realizacji czasowych i stanowi o ich
wyjatkowosci.

Na wyjatkowos¢ czasu filmowego zwracat réwniez uwage tukasz A. Plesnar
w swojej - zorientowanej fenomenologicznie - pracy teoretycznej pt. Sposob ist-
nienia i budowa dzietafilmowego (1990). Odwotywat sie on do koncepcji reprezen-
tujgcych tzw. umiarkowany monizm zdarzeniowy (m.in. do rozpraw Hansa Reichen-
bacha, Henriego Mehlberga i Kazimierza Ajdukiewicza), ktérych zwolennicy uznaja,
ze klasy abstrakcji relacji rownoczesnosci w zbiorze zdarzen, zwane momentami,
tworzg zakres struktury czasu przedstawionego, a jego charakterystyke stanowi
okreslona na tym zbiorze relacja ,,wczesniej”. Czas przedstawiony wykazuje wszy-
stkie formalne wiasciwosci czasu fizycznego, co pozwala jego stosunek do zdarzen
przedstawionych potraktowac tak samo, jak stosunek czasu fizycznego do $wiata
zdarzen fizycznych. Czas przedstawiony w filmie nie jest jednak jednorodny, po-
niewaz osigga rézne stopnie wewnetrznej integracji. Autor wyrdznit w jego obrebie:
- czas przedstawiony | stopnia - usytuowany na najnizszym poziomie integracji,

ktory jest przede wszystkim rezultatem dziatania kreujgcej funkcji montazu (mon-
tazu wedtug zasad ciggtosci czasowej, symultanicznosci i rozigcznosci czasowej);

- czas przedstawiony Il stopnia - osiggajgcy znacznie wyzszy poziom integracji,
poniewaz obejmuje interwat zawarty miedzy dwoma momentami, reprezentuja-
cymi najwczesniejsze i najpozniejsze zdarzenia umieszczone w ramach warstwy
przedstawionej i ukazane wizualnie, co nadaje mu charakter ,,wyobrazeniowy”
i umozliwia zapetnienie ,,luk czasowych” powstajgcych na styku uje¢ w niekto-
rych rodzajach czasu przedstawionego | stopnia;

- czas przedstawiony Il stopnia - nadbudowany w ramach warstwy przedstawionej
na czas poprzedni, ktory wzbogaca faktami jezykowymi (sformutowaniami wer-
balnymi w rodzaju wypowiedzi postaci, tekstow gazetowych, listdw, Spiewanych
piosenek itp.), co w rezultacie tworzy réwniez czas ewokowany.

Plesnar dokonat charakterystyki sposobéw operowania czasem przedstawionym
| stopnia. Wskazat dwa warianty ciagtosci czasowej uje¢ (gdy interwaty czasu kon-
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stytuowane przez ujecia majg doktadnie jeden element wspolny) - ciaggtos¢ pro-
gresywna i regresywng, dwa typy montazu wedtug zasady symultanicznosci czaso-
wej (gdy interwaly czasowe majg co najmniej dwa momenty wspdlne) - symul-
tanicznos¢ czesciowy i catkowita (majg one kilka wariantéw), oraz dwa odmienne
warianty montowania uje¢ wedtug zasady roztgcznosci czasowej (gdy interwaty
czasu nie majg zadnego elementu wspdlnego) - progresywna i regresywng roztacz-
no$¢ czasowg. Wymienione typy montazu stuzg nie tylko do tgczenia ujeé, ale
réwniez do tworzenia ich szeregéw, ktore zespalajg w cato$¢ zamkniete ciagi zda-
rzen i dziatan. Rozpoznanie stosunkéw miedzy ujeciami i ich szeregami utatwiajg
wskazowki wprowadzone do filmu przez rezysera, np. komentarz, okre$lone zjawi-
ska montazowe (roletki, odwrotki, zaciemnienie itp.), elementy struktur fabularnych
(zblizenia np. tarczy zegara lub kalendarza), wypowiedzi postaci, odmienne inter-
waly audialne i wizualne (powstaje wowczas ,,luka czasowa™) oraz informacje prze-
strzenne (np. ujecia prezentujace dziatania tej samej osoby w réznych miejscach).

Czas przedstawiony Il stopnia, w odréznieniu od poprzedniego, ktéry kazdemu
widzowi ukazuje te same zdarzenia i zjawiska, operuje natomiast miejscami nie-
dookre$lenia i ma w duzej mierze charakter subiektywny. Jest uzalezniony od spo-
sobu kojarzenia, jakiego dokonuje indywidualny odbiorca. Cze$ciowo determinuje
go réwniez skonczony zbiér potencjalnych zdarzen, ktore nie sg ukazane naocznie,
ale moga zosta¢ przez widza zrekonstruowane. Istnieje on w zwigzkach ze zmien-
nymi konwencjami filmowymi.

Na podstawie charakterystyki czasu i przestrzeni stworzyt Plesnar fenomeno-
logiczny model czasoprzestrzeni filmowej (zob. PRZESTRZEN). Pod tym pojeciem
rozumie on strukture relacyjng, ktérej uniwersum stanowi zbiér zdarzen przedsta-
wionych, a charakterystyke - okreslona na tym zbiorze relacja koincydencji czaso-
wo-przestrzennej. Opierajac sie na takich samych kryteriach, mozna ustali¢ trgj-
stopniowa skale przestrzeni i czasu, a zarazem uzyska¢ analogiczne rezultaty i dla-
tego - jego zdaniem - mozna réwniez mowi¢ o istnieniu czasoprzestrzeni przed-
stawionej | stopnia, 1l stopnia oraz Il stopnia. Liczba relacji czasoprzestrzennych
jest réwna iloczynowi liczb relacji czasowych (3 gtéwne i 9 podrzednych wariantéw
relacji temporalnych) oraz przestrzennych (2 gtéwne i 5 pobocznych typow relacji
przestrzennych). Ogdlna liczba mozliwych potaczen miedzy dwoma ujeciami lub
ich grupami wynosi na poziomie czasoprzestrzeni przedstawionej | stopnia odpo-
wiednio 6 i 45. Szczegdtowy wykaz relacji ilustruje zamieszczona w jego ksigzce
tabela. Gdy w dziele ekranowym liczba relacji czasoprzestrzennych ulega radykal-
nemu ograniczeniu (np. w pierwszym, najbardziej prymitywnym okresie rozwoju
kina), wowczas prosta i ciggla czasoprzestrzen | stopnia rowna sie czasoprzestrzeni
przedstawionej 11, a nawet Il stopnia. Dzieki rozwojowi montazu w kinie wystepuja
prawie wszystkie wyszczegdlnione relacje czasoprzestrzeni przedstawionej | stopnia
oraz relacje bardziej ztozonych czasoprzestrzeni Il i 11l stopnia.

Od poczatku lat osiemdziesigtych zagadnienia dotyczace czasu filmowego czesto
stanowity przedmiot odrebnej analizy, ktérej dokonywali filmoznawcy reprezen-
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tujgcy okreslone orientacje filozoficzne. Wydaje sie, ze w przysztosci ta tendencja
badawcza réwniez bedzie obecna w teorii filmu. Na razie problematyka czasu naj-
mocniej wiaze sie z technikg i metodologig nauk spotecznych, poniewaz kino znajdu-
je sie pod silng presja neotelewizji (ktora, w odréznieniu od paleotelewizji, nasladuje
rytm dnia codziennego i oddala sie od strategii pedagogicznych), a takze cyfrowych
sposobdéw tworzenia $wiata ekranowego, umozliwiajgcych konstruowanie nowego
czasu ,realnego” dzieki predkosci pracy komputera pokrywajacej sie z procesem, do
ktérego sterowania zostat on uzyty. Coraz czesciej kino znajduje sie w sytuacji,
w ktorej analiza, obliczanie i sterowanie procesem zachodzg na siebie bez przesunie-
cia w czasie. ,,Za pomoca »procedury czasu realnego« - pisze Thomas Wimmer
- mozna osiggac jakosciowo nowe stopnie w komunikacji medialnej. Opcjg przysziej
rzeczywistosci medialnej powinien stac sie »czas realny« interakcji miedzy ekranem
a widzem, tak jak na poziomie fikcji rozegrat to Woody Allen w Purpurowej Rézy
z Kairu (1984). »Procedura czasu realnego« wykorzystuje przy tym techniczny stan
rzeczy, stanowigcy o tym, iz odpowiednio sprawny komputer moze przedstawié
przebieg dowolnego procesu w tym samym czasie, w jakim proces ten zachodzi
w rzeczywistosci empirycznej. »Czas reakcji« urzadzenia kurczy sie do zera. Jesli
»procedure czasu realnego« potaczy¢ z innymi zaprezentowanymi mozliwosciami,
jakie oferuje procesor, wizja funkcjonalnie sprawnego, interaktywnego systemu
komunikacji jest - jak sie wydaje - w zasiegu reki.” {Fabrikation der Fiktion?
Versuch Gberden Film und die digitalen Bilder, 1991, s. 195-196). Jesli ,,procedure
czasu realnego” potaczy¢ z ambicjami i mozliwosciami wspdétczesnego kina, wizja
nowego systemu komunikacji filmowej réwniez znajduje sie w zasiegu reki.
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