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Niewidoczna sztuka montazu

Zrédto: Pixabay, domena publiczna.

Czy rozumielibySmy wspotczesne kino, gdyby nie filmowa tradycja, ktéra zapoznata nas
z roznymi rodzajami montazu? Jak technika montazu wptyneta na rozw¢j sztuki filmowe;j?

Film jest medium iluzjonistycznym - potrafi ludzi¢ nasze zmysty, pozwala nam przenosic si¢
w czasie i przestrzeni. Mozna by sadzi¢, ze ogladanie filmu jest czynnoscig niewymagajacg
wiekszego przygotowania, a czesto nawet - zadnego wysitku umystowego. Jednak kino to
historycznie stworzony sposob przekazywania tresci, ktory — podobnie jak literatura - nie
jest wcale oczywisty. Jednym z najwazniejszych sktadnikow filmu, ktore wymagajg od widza
najpierw przyswojenia, a pozniej aktywnego stosowania wiedzy, jest montaz.

Twoje cele

» Przeanalizujesz, jak rozwijaly sie techniki montazu w historii kina.
e Opiszesz sposoby budowania czasu i przestrzeni w filmie.

» Ocenisz znaczenie montazu w kinie wspotczesnym.



Przeczytaj

Czym jest montaz?

Montaz to tgczenie ze sobga dwoch kawatkow tasmy filmowej (cho¢ obecnie czesto zamiast
nich mamy dwa pliki cyfrowe) i jako taki nie ma on zadnego odpowiednika w zwyczajnej
percepciji. Na co dzien oglagdamy Swiat bez montazu - od porannego otwarcia oczu do
wieczornego zasni¢cia widzimy jeden cigg obrazow. Tymczasem montaz to brutalne,
gwaltowne zastgpienie jednego obrazu innym, jakbySmy nagle przeniesli si¢ w inne miejsce,
czasem odlegte, albo w inny czas. Zeby zrozumie¢ zasady funkcjonowania tej techniki, nie
wystarczy wiec percepcyjna, fizjologiczna sprawnos¢ widzenia. Musimy nauczyc si¢
rozumie¢ montaz, tak jak uczymy si¢ najpierw rozpoznawac litery, a potem rozréozniac
konwencje literackie.

o

W dzisiejszej kulturze, otoczeni obrazami z monitoréw i telewizoréw, umiejetnos$¢ rozumienia montazu
zdobywamy bardzo wczeénie, jeszcze zanim nauczymy sie czytaé, dlatego na ogdét nie zdajemy sobie sprawy,
jak ztoZzony jest to proces; jest on dla nas niemal tak naturalny jak chodzenie czy moéwienie (ktore przeciez tez
wymagaja nauki).

Zrédto: dostepny w internecie: Pixabay, domena publiczna.

Montaz uwazamy dzi$ za co$ oczywistego i niezbednego w kinie, ale najwczeSniejsze filmy
w ogole go nie posiadaty. Sktadaly sie po prostu z jednego ujecia - od wiaczenia do
wytaczenia kamery. Takie filmy szybko jednak znudzity sie publicznosci, a wiec po to, by
zaskoczy¢ widza, zaczeto taczyc¢ ujecia ze sobg. Pod koniec wieku XIX Georges Mélies,
przedsigbiorca teatralny, aktor i prestidigitator, ktory wykorzystywat krecone przez siebie
filmy w przedstawieniach wlasnego teatrzyku, spostrzegl, ze za pomocg filmu mozna
tworzy¢ sztuczki, jakich nie wyczaruje najsprawniejszy magik. Dzieki montazowi
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przedmioty i ludzie mogli w mgnieniu oka zmienia¢ wielko$c¢ albo posta¢: na przyktad
trzymane w rekach pudetko nagle rosto tak, ze moglo zmiesci¢ sie w nim wiele 0sob,

a z dymu i ptomieni wylaniata si¢ egzotyczna pieknoSc¢. Taki montaz byt wiec raczej
trickiem filmowym. Predko jednak zaczeto stosowac go takze w innym celu - narracyjnym,
do ilustracji prostych historii. Zestawiano jedno po drugim ujecia, z ktorych kazde
stanowito kompletng sceng, tak by utozyly sie¢ w chronologiczng catos¢. Takie filmy nie
potrafily jeszcze opowiadac za pomoca samego tylko obrazu, do ich pelnego zrozumienia
niezbedny byt tekst, wypisany na planszach lub wypowiadany przez obecnego w kinie
opowiadacza. Mozna poréwnac to do ilustracji w powiesciach: rozmieszczone po jednejna
rozdzial, obrazuja jedynie ogolny przebieg fabuly. Aby film naprawde stat sie¢ medium
narracyjnym, trzeba bylo, paradoksalnie, zrezygnowac z narratora i powierzy¢ czynnos¢
opowiadania samym obrazom.

Przed takim zadaniem stangt w roku 1904 amerykanski rezyser Edwin Porter, krecac
szeéciominutowy film Zycie amerykanskiego strazaka. Jak opowiedzie¢ wstrzasajaca
histori¢ ratowania kobiety i dziecka z ptomieni, tak by widzowie zrozumieli jg bez stow?
Albo skromniej: jak znalez¢ ekwiwalent zdania ,Strazacy pedza na ratunek ludziom

w ptonacym budynku”? Zawarty w tym zdaniu dramatyzm wyptywa z zestawienia obok
siebie dwoch oddalonych w przestrzeni sytuacji: pedzacego wozu strazackiego i ludzi,
ktorym grozi Smiertelne niebezpieczenstwo. Czytajac zdanie, wiemy, ze obydwie te rzeczy
dziejg si¢ jednoczesnie, ale jak pokazac to w filmie? Nie ma tu przeciez przyimkow ani
okolicznikow miejsca. Mozna podzieli¢ ekran i w jednej czesci pokazywac pedzacych
strazakow, w drugim - ptonacg kamienice. Robi sie tak czasem w programach
telewizyjnych, ale efekt dramaturgiczny jest mizerny, bo widzowi trudno jednoczesnie
skupic¢ si¢ na dwoch obrazach. Porter zaproponowat inne rozwigzanie: pokazatl najpierw
pedzacy woz strazacki, a w nastepnym ujeciu - ludzi uwiezionych przez ptomienie. Dzi$
wydaje sie to oczywiste, ale dla 6wczesnych widzow wcale takie nie byto. Musieli powigzac
te dwie oddzielone od siebie cigciem montazowym akcje w jedng spojng catos¢
czasowo-przestrzenna. Musieli zrozumie¢, ze wydarzenia te dziejg si¢ jednoczesnie, ale

w pewnej odleglosci od siebie, oraz ze sa powigzane - to znaczy, ze strazacy jadg do tego
wlasnie pozaru, a nie jakiego$ innego. Porterowi pomogta tu ludzka sktonno$¢ do
spontanicznego dostrzegania porzadku w pozornie przypadkowych kombinacjach. Widzac
sekwencje dwoch uje¢, mimowolnie staramy si¢ polaczyc¢ je w sensowng catosc¢. To jednak
nie wszystko. Ta sktonno$§¢ musi by¢ wsparta chwytami stylistycznymi, ktore upewniajg
widza, ze wlasciwie odczytal zamierzone znaczenia. W tym przypadku Porter montowat na
przemian kilka uje¢ strazakow i plongcejkamienicy, sugerujac w ten sposob zwigzek
pomiedzy wydarzeniami.

Sposoby budowania czasu i przestrzeni w filmie

Nieco pozniej tworcey filmowi na catym
Swiecie wypracowali skomplikowany system
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informowania widzow o tym, jak nalezy
odczytywa¢ montowane ujecia, publicznos¢
zas$ predko go sobie przyswoita. Aby
zrozumiec cigg uje¢, widz musi przede
wszystkim umiesci¢ je w czasie i przestrzeni.
Mozliwos$ci pokazania czasu w filmie jest
wiele: pierwsze ujecie z reguly przedstawia
co$, co wydarzylo sie wezesniej niz ujecie

drugie. Nie wiadomo jednak, czy ,wczesniej’

oznacza sekunde¢ wczesniejczy 10 lat O uptywie czasu powiadamia tez zawarto$¢ ujec.
wczesniej. Zdarzajg sie tez przypadki Jesli w pierwszym ujeciu bohaterowie opalaja sie na
odwrotne - tzw. retrospekcje _ gdy drugie plazy, a nastepne, po $ciemnieniu, rozpoczyna sie od

zblizenia z6ttego liscia, mozemy domysli¢ sie, ze

ujecie przedstawia wydarzenia wczesniejsze . ) o
mineto lato i zaczeta sie jesien.

Niz pierwsze. OCZYWISCIG widz nie moze Sle Zrédto: dostepny w internecie: Pixabay, domena publiczna.
tego domysla¢, musi natychmiast odczytac

sugestie tworcy. W praktyce obowigzuje zasada, ze proste 1gczenie uje¢ oznacza uptyw
bardzo krotkiego czasu, natomiast dtuzszg przerwe (dni, godziny, lata) sygnalizuje si¢

Sciemnieniami, przenikaniami obrazow, a czasem po prostu napisem informacyjnym (np.
podajacym date).

Podobnie tworzona jest przestrzen filmowa. Jesli ujecia nastepujg po prostu po sobie,
rozumiemy, ze odbywajg sie w jednej przestrzeni, na przyktad w jednym mieszkaniu. Jesli
oddzielone sg Sciemnieniami, przenikaniami dwoch obrazow, napisami - akcja przenosi si¢
z miejsca na miejsce. Budowaniu przestrzeni stuzg trzy typy montazu, ktore byty stosowane
w kinie jeszcze przed rokiem 1915, ale uzywane s3 do dzisiaj. Na ich podstawie stworzono
tez bardziej skomplikowane reguty. Te trzy typy to montaz analityczny, montaz rownolegly
oraz montaz przestrzeni przyleglych. Montaz rownolegly to wlasnie opisany wyzej pomyst
Portera. Polega on na naprzemiennym ukazywaniu dwoch réznych przestrzeni. Widzowie
powinni sie zorientowac, ze cho¢ miejsca sa rozne, akcja w obu dzieje sie¢ rownoczesnie

i ma ze sobg jakis zwigzek. W montazu analitycznym przestrzen zostaje za$ rozbita na
szereg uje¢. Wyobrazmy sobie, ze oglagdamy peron na stacji w planie ogolnym (czyli takim,
w ktorym sylwetka ludzka jest znacznie mniejsza od wysokosci kadru), a potem widzimy
spogladajacego na zegarek cztowieka, ukazanego w planie amerykanskim (czyli od kolan

w gore). Natychmiast domyslimy sie, ze oba ujecia prezentuja te samg przestrzen - drugie
(blizsze) stanowi czes¢ pierwszego (dalszego). Oczywiscie kolejnosc¢ ujec nie jest tu
najwazniejsza, choc¢ z reguly sceny rozpoczyna si¢ planem ogélnym albo totalnym, ktore
ukazujg cate miejsce akciji (jest to tzw. ujecie ustanawiajgce, czyli master shot).

Z kolei trzeci typ montazu, montaz przestrzeni przyleglych, ma na celu ukazanie dwoch
przestrzeni, ktore jednak nie sg zupelnie rozne, bo przylegajg do siebie. Wyobrazmy sobie,
ze chcemy pokaza¢ poczekalnie przed gabinetem lekarskim i to, co dzieje sie¢ w samym
gabinecie. Montaz réwnolegly nie wystarczy, bo wprawdzie widz zrozumie, ze rozmowa
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lekarza z pacjentem i spor o to, kto jest pierwszy w kolejce dziejg si¢ jednoczes$nie, ale nie
bedzie wiedzial, ze jedno od drugiego dzieli tylko cienka $ciana. Zeby to pokazac¢,
wykorzystuje si¢ spojrzenia i ruch. Na przyklad ktorys z czekajgcych moze spogladac na
drzwi gabinetu, ktorego wnetrze zobaczymy w nastepnym ujeciu. Albo wreszcie
zniecierpliwiony kolejkowicz moze zajrze¢ do srodka, ukazujac w ten sposob relacje
przestrzenne. Dzi§ mozna zastosowac jeszcze jeden prosty chwyt, ktory nie byt dostepny

w epoce kina niemego. Obie przestrzenie mozna potagczy¢ dzwiekiem. Na przyktad

w ujeciu gabinetu moze by¢ stychac¢ pogtos ki6tni odbywajacej sie na korytarzu, ktora
zobaczymy w nastepnym ujeciu.

Wszystko to wydaje sie bardzo proste, ale pami¢tajmy, ze te typy montazu musiaty zostac
wymyslone przez tworcow i wyuczone przez odbiorcow. Co wiecej, nie majg one
charakteru bezwzglednego.

Zdarza sie, ze przyjete reguly sg tamane, i to nie z nieudolnosci, ale by osiggngc¢ okreslony
efekt estetyczny i zaskoczy¢ widza. Na przyklad w filmie Jonathana Demme’a Milczenie
owiec (1991) widzimy agentke FBI dzwonigcq do drzwi domu, innych agentoéw FBI
otaczajacych dyskretnie budynek oraz przestepce, ktory kryje sie¢ w sSrodku. Widz bez trudu
zrozumie, ze ma do czynienia z montazem przestrzeni przylegtych: agentka FBI dzwoni do
otaczanego domu, w ktorym kryje sie przestepca. Swiadczy o tym dzwiek naciskanego
dzwonka, kierunek ruchu postaci i ich spojrzen. Tymczasem tworcy wyprowadzajg widzow
w pole. Okazuje sie, ze jest to montaz rownolegly: w rzeczywistosci agentka faktycznie
dzwoni do domu przestepcy, ale okrazany jest zupetnie inny, pusty dom, ktérego wnetrze
zostaje pokazane dopiero pozniej. Widz byt pewien, ze agentka jest bezpieczna, ma bowiem
wsparcie kolegow, a tymczasem okazuje si¢, ze stoi przed nig znacznie trudniejsze zadanie
samodzielnego zmierzenia si¢ z przestepca.

Stownik

plan ogdlny

rodzaj planu filmowego, ktory pozwala na przedstawienie pelnego obrazu miejsca akcij,
z rozbudowanym tlem; w tym planie bohaterowie s3 wkomponowani w plener -
rozpoznajemy ich sylwetki, ale szczegoty sa mato czytelne

plan totalny

inaczejplan daleki; rodzaj planu filmowego opierajacy si¢ na petnym pokazaniu miejsca
akciji; sylwetki bohaterow sg widoczne z daleka i nie s3 na ogot rozpoznawalne
sekwencja

dramaturgiczna jednostka filmu sktadajaca si¢ z uje¢ potaczonych akcjg, niekoniecznie
za$ przestrzenig i czasem, choc¢ czesto sceny sktadajace si¢ na sekwencje uktadajg sie
w chronologiczng i przestrzenng catosc.

scena




najmniejsza dramaturgiczna jednostka filmu. Sklada si¢ z uje¢ potaczonych wspolng akcja,
czasem i przestrzenia. najmniejsza dramaturgiczna jednostka filmu. Sktada si¢ z uje¢
potaczonych wspolng akcjg, czasem i przestrzenia.

ujecie

odcinek filmu pomiedzy dwoma ci¢ciami montazowymi.



Audiobook

Montaz ciaggty, czyli opowiadanie zdarzen

Polecenie 1

Wystuchaj audiobooka, a nastepnie wypisz zalety zastosowania w filmie montazu ciggtego.

Polecenie 2

Wyjasnij, w jakim celu filmowcy zachowuja regute osi akgcji.

Audiobook mozna wystucha¢ pod adresem: https:/zpe.gov.pl/b/PSLFmWgYU

W drugim dziesigcioleciu XX w. - przede wszystkim w Hollywood - spojny system
reprezentaciji czasu, przestrzeni i przebiegu wydarzen, nazywany montazem ciagglym
(albo narracyjnym). Na pierwszy rzut oka nazwa ,montaz ciggly" moze wydawac sie
wewnetrznie sprzeczna, skoro montowanie filmu polega na taczeniu fragmentow.

Ciaglo$c¢ nie dotyczy jednak ujec¢, ktore sklejane sa ze sobg, tylko akcji, ktora odbiorcy
ma wydawac sie ciagta. Widz powinien ogladac na ekranie spojny cigg ujec

uktadajacych sie w catos¢, a nie oderwane obrazy. Jesli wiec mamy w filmie pokazac, jak

bohater wychodzi z budynku, to nie musimy filmowac kazdego jego kroku. Stosujac
montaz ciggly, mozemy pokazac¢ cala jego droge w kilku ujeciach, rozpoczynajac od
wyjScia z mieszkania (pierwsze ujecie), pokazujac, jak schodzi po schodach (drugie

ujecie), dochodzi do drzwi (trzecie ujecie) i wreszcie, filmujac z zewnatrz, jak wychodzi
na dwor (czwarte ujecie). W ten sposob wedrowka, ktora w rzeczywistosci trwata kilka
minut, ulega skroceniu do kilkunastu czy kilkudziesieciu sekund. Oczywiscie trzeba
zachowac pewne zasady, by widz nie zgubit si¢ w przedstawianych mu obrazach.
Przede wszystkim kolejne ujecia musza pasowac do siebie pod wzgledem zawartosci i
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sposobu jej ukazania. W kazdym z nich bohater musi wiec by¢ tak samo ubrany (cho¢
przeciez mozna kreci¢ je w duzym odstepie czasu, na przykiad kilku miesiecy). Tak
samo musi tez wygladac¢ scenografia; wyobrazmy sobie, ze bohater wychodzi z
budynku, a w nastepnym ujeciu schyla sie po monete, ktora zauwazyt na chodniku.
Jesli w obu ujeciach widoczne sg zaparkowane na ulicy samochody, to ich ustawienie
powinno by¢ identyczne, nawet jesli ujecia byty krecone w odstepie wielu dni. To samo
dotyczy oSwietlenia i pory dnia. Nie moze by¢ tak, ze bohater schodzi po schodach w
promieniach zachodzgcego stonica wpadajacych przez okna, a wychodzi na blask
potudnia. Cho¢ wymogi te mogg wydawac sie¢ oczywiste, w praktyce szczegotow jest
tak wiele, ze podczas krecenia filmu nad zachowaniem tego rodzaju ciggtosci czuwa

specjalnie wyznaczona osoba - sekretarz planu.

Zachowanie spojnosci scenograficznej, kostiumoweji oswietleniowej to jednak nie
wszystko. Dla pelnego zorientowania widza w akcji trzeba zbudowac ciggtos¢
przestrzeni. Stuzy temu regula zachowania osi akcji. MOwi ona, ze akcja kazdej sceny -
dialog, poscig samochodowy albo, jak w naszym przypadku, wychodzenie z budynku -
przebiega wzdtuz pewnej linii, zwanej wlasnie osig akcji. Tworcy filmu tak obmyslaja,
filmujg, a potem montuja ujecia, by jej nie zakiocac. OS ta dzieli plan zdjeciowy na dwie
czesSci: po jednej stronie znajdujg si¢ aktorzy i dekoracje, po drugiej - ekipa zdjeciowa,
kamery i caty inny sprzet. Kamera moze filmowac¢ dang scene z dowolnego miejsca, pod
warunkiem, ze nie przekracza osi akcji. Chodzi nie tylko o to, by w filmowanym ujeciu
nie pojawili si¢ dzwiekowcy albo oswietlacze. Najwazniejsze, ze ujecie zaktocajgce oS
akcji dezorientowatoby widza co do usytuowania obiektow czy postaci. Tymczasem
filmowanie po jednej stronie osi akcji zapewnia zgodnos¢ linii spojrzen (bohaterowie
patrzg na siebie w ujeciu i przeciwujeciu) oraz zgodnos¢ kierunku ruchu: jesli
uciekajacy samochod przejezdza z lewej strony kadru na prawa, to Scigajgcy go woz
musi podaza¢ w tym samym kierunku, inaczej publiczno$¢ miataby wrazenie, ze auta
jada naprzeciw sobie. Dzieki zachowaniu osi akcji widz zawsze wie, gdzie w
przestrzeni filmu znajduja si¢ bohaterowie, cho¢by scena byla rozbita na kilkadziesiagt
uje¢. Wie takze, gdzie w relacji do postaci znajduje si¢ on sam jako obserwator.

Zwr6¢my uwage, ze montaz ciggly nie tyle ukazuje akcje, ile raczejjg tworzy. To wlasnie
za jego pomocg kino opowiada nastgepujace po sobie wydarzenia. W rzeczywistosci
mogly one w ogdle nie mie¢ miejsca. Przykladowo, mozemy najpierw nakrecic kilka
zblizen chlopaka, ktory wyznaje mitos¢, nastepnie kilka zblizen dziewczyny, ktora
tajemniczo si¢ uSmiecha, a nastepnie dlon trzymajgca niepewnie roze (dton ta nie musi
naleze¢ do ktoregokolwiek z bohaterow). Jesli tylko zachowamy os akcji (a wiec i
kierunek spojrzen), to zestawienie tych uje¢ da nam scen¢ wyznania mitosnego, cho¢

w rzeczywistosci nasi aktorzy mogli nigdy sie nie spotkac. RzeczywiScie, robi si¢ tak



czasem podczas realizacji filmu, zwlaszcza gdy aktorzy z jakichs powodoéw nie mogg
wspolnie uczestniczy¢ w zdjeciach. Kreci sie wowczas czes¢ sceny (dodatkowo mozna
jeszcze ustawic¢ przed kamera dublera, tak by byto wida¢ kawatek jego plecow albo
glowy), a pozostatg czes¢ dokreca sie po jakims czasie. Podobnie w naszym przykladzie
z bohaterem wychodzgcym z mieszkania. W praktyce sekwencje te mozna kreci¢ w
trzech réznych miejscach (osobno mieszkanie, osobno klatke schodowg, osobno drzwi
wyjsciowe budynku), z ktorych montaz stworzy jedng spojna przestrzen i jedna ciggly
akcje.

Liczba uje¢, a wiec i cie¢ w przecietnym filmie hollywoodzkim siega obecnie kilku
tysiecy, cho¢ oczywiscie przewazajaca ich wiekszos¢ powinna by¢ niezauwazalna dla
widzow. Poniewaz za$ koszt pracy na planie zdjeciowym jest gigantyczny, optaca si¢
nakrecic jak najwiecej materiatu (z reguly z kilku kamer), z ewentualnymi powtérkami,
zeby unikna¢ potrzeby dokrecania czego$ na pozniejszych etapach produkciji, kiedy
ponowne zebranie ekipy zdjecioweji aktorow bywa po prostu niemozliwe. Dlatego
montazySci muszg uporac si¢ z gigantyczng iloScig tasmy. Przecietnie z dwudziestu
nakreconych minut do filmu trafia tylko jedna (caly nakrecony materiat do filmu to ok.
40 godzin). Cho¢ wiekszos¢ materiatu zostaje odrzucona, nie zawsze s3 to zepsute czy
artystycznie wadliwe ujecia. WiekszoS¢ z nich nie pasuje po prostu do catosci filmu,
niektore za$ same w sobie bywajg interesujgce. Stad pokusa, by mimo wszystko
udostepniac je widzom, co umozliwia technika DVD w postaci osobnych sekcji na

plytach, zawierajacych niektére odrzucone ujecia.

PROD.
ROLL SCENE TAKE

DIRECTOR
CAMERA

""""""

W ciggu ostatnich dwudziestu lat montaz ciggty ulegat coraz wiekszej intensyfikacji. Rytm filmu wyznaczany
jest coraz bardziej przez ciecia montazowe i ruchy kamery, a coraz mniej - przez dziatania bohateréw
w ramach danej sceny. Ruch aktoréw na planie ulega wiec uproszczeniu, ros$nie za to liczba cie¢, natomiast



aktorzy filmowani sg w coraz blizszych planach ruchomg kamera. Tak intensywnie montowany film oglada sie
dobrze na matych ekranach, co odpowiada zmieniajgcym sie preferencjom widzéw, ktérzy rzadziej chodza do
kina, a wiecej czasu spedzajg przed telewizorami.

Zrédto: dostepny w internecie: Pixabay, domena publiczna.



Prezentacja multimedialna

Alternatywne propozycje montazu

Polecenie 1

Zapoznaj sie z prezentacja. Wymien efekty, ktére mozna uzyskac, stosujac alternatywne
sposoby montazu.

Polecenie 2

Ktore z zaprezentowanych rodzajéw montazu sa, wedtug ciebie, najbardziej interesujace dla
widza? Uzasadnij swojg opinie.

Materiat audio dostepny pod adresem:
https:/zpe.gov.pl/b/PSLFmWgYU

Juz w latach dwudziestych XX w. twércy
rosyjscy Siergiej Eisenstein i Lew Kuleszow
zaproponowali zupetnie inny system montazu
niz ciagty, nazwany montazem skojarzeniowym.
Polegat on nie na budowaniu narracji, ale na
tworzeniu pojec ztaczonych w montazu ujec.
W montazu ciggtym kolejne ujecia tworzg czas

i przestrzen. W montazu skojarzeniowym liczy
sie zawartos$¢ ujec, czesto rozumiana jako
symbol.




Materiat audio dostepny pod adresem:
https:/zpe.gov.pl/b/PSLFmWgYU

Przyktadowo, w filmie Eisensteina PaZdziernik
(1927) rezyser zestawia ujecia rosyjskiego
premiera Kierenskiego z figurka
rozposcierajgcego ogon pawia i z popiersiem
Napoleona Bonapartego. Nie ma znaczenia, czy
przedmioty te znajduja sie gdzies w poblizu
Kierenskiego, czy premier patrzy na nie, a nawet
czy w ogoéle istniejg one w Swiecie filmu.
Funkcjonuja bowiem wytacznie jako symbole
dumy i ambicji polityka. Ten rodzaj montazu
mogtby sie wydawac dos$¢ obiecujacy, bo -
przynajmniej pozornie - wymaga od widza
myslenia abstrakcyjnego (dlatego nazywany
bywa nieco na wyrost montazem
intelektualnym).

Kadr z filmu Czfowiek z kamerg (1929), rez.

Dziga Wiertow
domena publiczna

Materiat audio dostepny pod adresem:

https:/zpe.gov.pl/b/PSLFmWgYU




W praktyce jednak okazato sie, ze jego
zastosowanie jest ograniczone, odwotuje sie
bowiem do ustalonych symboli i skojarzen,
czasem wizualnych, czasem jezykowych.

Z reguty jest przy tym dos¢ nachalny i stuzy
gtéwnie do budowania niewyszukanej
argumentacji i perswazji - dlatego uzywany
bywa w reklamach. Trzeba tez stale pamieta¢, ze
najbardziej powszechny montaz ciaggty,
narracyjny, takze wymaga od widza wysitku
intelektualnego, tyle ze zwigzanego

Z rozumieniem opowiesci.

Kadr z filmu Ziemia, rez. Aleksandr Dowzenko
(1930)

domena publiczna

Materiat audio dostepny pod adresem:
https:/zpe.gov.pl/b/PSLFmWgYU

Inna propozycja montazu, ktéra miata byc¢
przeciwwaga dla hollywoodzkiego montazu
ciagtego, pojawita sie w latach czterdziestych
w kinematografiach europejskich oraz -
paradoksalnie - w samym Hollywoodzie.
Wiazata sie ona z pojeciem realizmu i miata
charakter nie tylko artystyczny, ale

i ideologiczny.




Kadr z filmu Nowy Babilon (1929), rez. Grigorij

Kozincew i Leonid Trauberg
domena publiczna

Materiat audio dostepny pod adresem:
https:/zpe.gov.pl/b/PSLFmWgYU

Niektorzy teoretycy (jak André Bazin) i tworcy
(m.in. Orson Welles i Vittorio De Sica)
formutowali zarzuty, ze sprawny montaz ciagty
narzuca odbiorcom jeden sposdb rozumienia
filmu. Efekt artystyczny jest taki, ze obiekty na
ekranie tracg swa podmiotowosc¢, a stajg sie
zaledwie znakami. Jesli w ujeciu pokazuje sie
klamke, to nie jest ona po prostu klamka, ale
znakiem, ze za chwile ktos ja nacisnie i otworzy
drzwi. Z kolei efekt ideologiczny polega na
wywotaniu wrazenia, ze Swiat jest jak
uporzadkowana opowies¢, ze wszystko w nim
ma tatwa do przesledzenia przyczyne

i oczywisty skutek, ze wydarzenia sg
pasjonujace i dziejg sie w wartkim tempie.




Materiat audio dostepny pod adresem:
https:/zpe.gov.pl/b/PSLFmWgYU

Odwotujac sie do stynnego powiedzenia
rezysera Alfreda Hitchcocka - ,film to zycie
minus plamy nudy” (ktére zostajg wyciete
W montazu), mozna to stwierdzenie uznac za
interesujace, bo kto z nas nie chciatby moc
zmontowac swojego zycia?

Hitchcock i Reville w trakcie realizacji filmu Orzet
z gor(1927)

domena publiczna

Materiat audio dostepny pod adresem:
https:/zpe.gov.pl/b/PSLFmWgYU

Oczywiscie ten filmowy obraz rzeczywistosci
jest zafatszowany i uproszczony. Przeciwnicy
montazu ciaggtego przekonywali, ze film potrafi
chwytad rzeczywistosé i przedstawiac ja w catej
jej ztozonosci, bez uproszczen fabularnych.
Sugerowali przy tym dtugie ujecia, w ktérych
akcja rozwija sie w naturalnym tempie, czasem
dynamicznie, czasem powoli lub nawet wcale.
Ciecia w takim montazu nie stuzg usunieciu
,plam nudy”, nie buduja tez narracyjnej
przestrzeni i czasu, jedno i drugie bowiem
odpowiada tu naturalnemu biegowi wydarzen.




Jesli wiec wyjscie bohatera z budynku trwa

w rzeczywistosci dwie minuty, to kamera bedzie
mu mozolnie towarzyszy¢, nie prébujac skracac
i dynamizowac wydarzen. W rezultacie widz
moze czasem sie nudzi¢, a czasem przeciwnie -
nie nadazac za tym, co dzieje sie na ekranie.

W zamian za to otrzymuje jednak doznanie
autentycznego czasu i przestrzeni, ktoére nie
zostaty specjalnie dla niego spreparowane. Takie
,2dtuzyzny” nie wydajg sie zapewne zbyt
atrakcyjne, ale moga by¢ dla widza bardziej
przekonujace.

Kadr z filmu Ztodzieje rowerow
domena publiczna

Materiat audio dostepny pod adresem:
https:/zpe.gov.pl/b/PSLFmWgYU

Ten rodzaj montazu, zmierzajacy do
przedstawienia nie tyle jednorodnej akcji, ile
ztozonosci otaczajacego nas Swiata, jest
wykorzystywany w rozmaitych filmach
aspirujgcych do realizmu - od lat czterdziestych
az do dnia dzisiejszego. Preferuje on dtugie
ujecia i unika cie¢ montazowych; jesli te musza
sie pojawic, to po prostu jako tagczenie
fragmentow filmu, a nie jako sposéb tworzenia
tancucha wydarzen. Taki montaz odnajdziemy
w Ztodziejach rowerow Vittoria De Siki (1948),
ale takze w blizszych nam czasowo filmach




Andrieja Tarkowskiego czy iranskiego rezysera
Abbasa Kiarostamiego.

Materiat audio dostepny pod adresem:
https:/zpe.gov.pl/b/PSLFmWgYU

Jeszcze jedna opozycja wobec hollywoodzkiego
montazu ciggtego pojawita sie na poczatku lat
sze$cédziesigtych w filmach francuskiej Nowej
Fali. Rezyserzy tacy jak Jean-Luc Godard czy
Francois Truffaut postawili sobie wéwczas za
jeden z celdw obnazenie przezroczystego stylu
Hollywoodu. Czasem korzystali z opisanej wyzej
stylistyki dtugich uje¢, czasem jednak siegali po
sposoby bezposredniego ujawnienia montazu.
Przyktadowo, umieszczali w filmach poczatki
ujec, ktére z reguty sg wycinane. Na przyktad
gdy w filmie hollywoodzkim bohaterka ma by¢
sfilmowana w ruchu, kamere wtacza sie, zanim
aktorka zrobi pierwszy krok. W montazu wycina
sie te pierwsze kilka czy kilkanascie sekund, ale
twoércy nowofalowi pozostawiali je, by
uprzytomni¢ widzom, ze obrazy, ktére ogladaja,
to tylko film.




Materiat audio dostepny pod adresem:
https:/zpe.gov.pl/b/PSLFmWgYU

Podobny cel miaty ciecia niezsynchronizowane
z dzwiekiem lub celowo zastosowane przeskoki
zaktodcajace ciggtosé. Przyktadowo, gdy
bohaterowie filmu Godarda Do utraty tchu
(1960) jadg samochodem, styszymy ich
rozmowe, a kamera pokazuje ulice, przez ktére
przejezdzaja (filmowane zza ich plecéw). O ile
jednak rozmowa odbywa sie bez przerw, to
materiat wizualny jest pociety montazem, jakby
kamera opuszczata niektore fragmenty ich
przejazdzki. Niespojnosc ta jest wyraznie
widoczna, zaskakujaca i trudna do wyjasnienia,
dopoki nie uswiadomimy sobie, ze chodzi tu
wiasnie o obnazenie hollywoodzkiej metody
kondensacji przestrzeni.

Kadr z filmu Nowy Babilon (1929), rez. Grigorij
Kozincew i Leonid Trauberg
domena publiczna

Materiat audio dostepny pod adresem:

https:/zpe.gov.pl/b/PSLFmWgYU




Mimo wszystko sztuka montazu nadal
najczesciej pozostaje niewidoczna. W procesie
tworczym film przypomina pod pewnym
wzgledem malarstwo, polega na pokrywaniu
nienaswietlonej kliszy obrazami; zajmuja sie tym
aktorzy, rezyser, operator, scenograf i inni.

;- At s AT

Kadr z filmu Stare i nowe (1929), rez. Siergiej
Eisenstein
domena publiczna

Materiat audio dostepny pod adresem:
https:/zpe.gov.pl/b/PSLFmWgYU

Film przypomina takze rzezbe, ktéra, méwiac
stowami Michata Aniota, jest odrzucaniem

z bryty marmuru niepotrzebnych kawatkéw, by
wytonit sie posag. Kiedy ekipa zdjeciowa
zakonczy krecenie filmu, do pracy przystepuje
montazysta, odrzucajac to, co niepotrzebne,

i nadajac strukture temu, co pozostato. Cho¢ na
pozor niewidoczny, montaz jest zatem jednym

z najwazniejszych srodkéw stylistycznych filmu.




Cwiczenie 1

Zaznacz wtasciwosci montazu skojarzeniowego.

inaczej nazywany jest montazem intelektualnym

wykorzystuje symbole

polega na budowaniu narracji

O 0O O d

bywa uzywany w reklamach

[ ] kolejne ujecia tworza czas i przestrzen

Cwiczenie 2

W prezentacji film zostat poréwnany do rzezby. Wyjasnij sens tego porowania.




Dla nauczyciela

Autor: Anna Grabarczyk
Przedmiot: Jezyk polski

Temat: Niewidoczna sztuka montazu
Grupa docelowa:
Szkota ponadpodstawowa, liceum ogolnoksztatcace, technikum, zakres podstawowy
Podstawa programowa:
Zakres podstawowy
Tresci nauczania - wymagania szczegolowe
I. Ksztalcenie literackie i kulturowe.
2. Odbidr tekstow kultury. Uczen:

6) odczytuje pozaliterackie teksty kultury, stosujac kod wlasciwy w dane;j
dziedzinie sztuki;

IIl. Tworzenie wypowiedzi.
1. Elementy retoryki. Uczen:

1) formutuje tezy i argumenty w wypowiedzi ustneji pisemnej przy uzyciu
odpowiednich konstrukciji sktadniowych;

2. Mowienie i pisanie. Uczen:

2) buduje wypowiedz w sposob Swiadomy, ze znajomoscig jej funkcji jezykowej,
z uwzglednieniem celu i adresata, z zachowaniem zasad retoryki;

IV. Samoksztalcenie.

1. rozwija umiejetno$¢ pracy samodzielnej miedzy innymi przez przygotowanie
roznorodnych form prezentacji wtasnego stanowiska;

9. wykorzystuje multimedialne zrodta informacji oraz dokonuje ich krytycznej oceny;
Ksztaltowane kompetencje kluczowe:

» kompetencje w zakresie wielojezycznosci;



kompetencje cyfrowe;

kompetencje osobiste, spoteczne i w zakresie umiejetnosci uczenia sig;

kompetencje obywatelskie;

kompetencje w zakresie Swiadomosci i ekspres;ji kulturalne;j.
Cele operacyjne. Uczen:

e uzupelnia definicje montazu;

« tworzy mape mysli do hasta tworzenie przestrzeni filmowej,

 analizuje fragment filmu pod katem jego struktur montazowych,;

e wyjasnia, dlaczego tworcy i teoretycy filmu nadali montazowi wazna role.

Strategie nauczania:

» konstruktywizm;
» konektywizm.

Metody i techniki nauczania:

e zuzyciem e-podrecznika;
o Cwiczen przedmiotowych;
» zuzyciem komputera;

« mapa mysli.

Formy pracy:

praca indywidualna;

praca w parach;
pracaw grupach,;
praca calego zespotu klasowego.

Srodki dydaktyczne:

« komputery z gtoSnikami, stuchawkami i dostepem do internetu;
» zasoby multimedialne zawarte w e-materiale;
» tablica interaktywna/tablica, pisak /kreda.

Przebieg lekcji
Przed lekcja:

1. Nauczyciel prosi uczniow o zapoznanie si¢ z trescia sekcji ,Wprowadzenie” oraz
LPrzeczytaj

Faza wprowadzajaca:



1. Nauczyciel odstania zapisang wczesniej na tablicy definicje (,taczenie ze sobg dwoch
kawatkow tasmy filmowej (cho¢ obecnie czesto zamiast nich mamy dwa pliki cyfrowe)
i jako taki nie ma on zadnego odpowiednika w zwyczajnej percepcji”). Pyta
uczestnikow zajec¢, do jakiego pojecia si¢ ona odnosi. Potwierdza, gdy padnie
odpowiedz, ze chodzi o montaz materiatu filmowego. Wyjasnia, ze bedzie on tematem
dzisiejszej lekcii.

Faza realizacyjna:

1. Uczniowie przygotowuja na tablice mape mysli. Centralnym hastem jest: tworzenie
przestrzeni filmowej. Chetne osoby podchodzg do tablicy i dopisuja wlasciwe
okreslenia wokot (na podstawie sekcji ,Przeczytaj’), np. przenikanie i Sciemnianie
obrazéw, nakladanie obrazu, znikanie obiektow kadrze, naprzemienne ukazywanie
dwoch roznych przestrzeni, rozbicie przestrzeni na wiele ujec.

2. Nauczyciel odtwarza fragment wybranego przez siebie filmu, np. ,,Pasazerka” z roku
1961/63 w rezyserii Andrzeja Munka (od 4 minuty 42 sekundy do 5 minuty 22 sekundy).
Zadaniem uczniow jest analiza filmu pod katem jego struktur montazowych. Moga
pracowac w parach lub w grupach i po obejrzeniu wspomnianego fragmentu
odpowiadaja na pytania:

- Z jakim montazem mamy do czynienia - dynamicznym czy statycznym?

- Czy ujecia sa dtugie czy krotkie?

- Czy s3 wyrazne powigzania mi¢dzy kolejnymi ujeciami?

- Jaki wptyw ma montaz na nasze rozumienie sceny, a jaki na towarzyszace nam
emocje?

3. Uczniowie przechodza do sekcji ,Audiobook”. Odstuchuja zamieszczone tam nagranie
i w parach wykonuja polecenia.

Faza podsumowujaca:

1. Nauczyciel czyta uczniom nastepujacg wypowiedz:
»1ym, co Igczyto niemal wszystkich tworcow i teoretykow filmu, byto przekonanie, ze
montaz jest decydujacym etapem realizacji filmu; ze stanowi wrecz istote procesu
kinematograficznego, rozumianego jako opowiadanie za pomocg ruchomych obrazow,
a nie sama rejestracja wycinka rzeczywistosci na tasmie filmowej” - dr hab. Wojciech
Michera (cytat z materialow do kursu ,,Film, jako opowies¢” realizowanego przez
Uniwersytet Warszawski).

2. Uczniowie probuja odpowiedzie¢ na pytanie, dlaczego tworcy i teoretycy filmu nadali
montazowi tak wazng role w procesie powstawania obrazu filmowego.

Praca domowa:

1. Uczniowie podczas wykonywania zadania domowego zapoznajg si¢ z sekcjg
»Prezentacja multimedialna” i wykonujg zamieszczone tam polecenia i ¢wiczenia.



Materialy pomocnicze:

» Karel Reisz, Gavin Millar, Thorold Dickinson, Technika montazu filmowego,
Wydawnictwo Wojciech Marzec, Warszawa 2014.
» http://ekrany.org.pl/historia_kina/montazystka-autor-montaz-i-plec/

Wskazowki metodyczne

o Uczniowie mogg wykorzysta¢ multimedium ,Audiobook” do przygotowania sie do
lekcji powtorkowe;.



