Urszula Mieszkieto

Préba wykorzystania ogélnej teorii systemow
do analizy muzyki filmowe;j

Podkreslana wielokrotnie w réznych pracach cecha niesamodzielno$ci mu-
zyki filmowej oraz ztozona budowa dzieta filmowego sktaniaja do interpreta-
cji muzyki filmowej w $wietle ogélnej teorii systeméw, a co za tym idzie, do
podjecia préb wykorzystania elementéw analizy systemowej w metodologii
filmoznawczej i muzykologicznej. Uniwersalny charakter tej teorii zadecydo-
wal o tym, ze znalazta ona zastosowanie nie tylko na terenie nauk $cistych
i spotecznych, ale réwniez w naukach humanistycznych: Michat Ostrowicki
w kategorii systemu ujmowat dzieto sztuki!, Alicja Helman — dzieto filmo-
we?, a Jadwiga Paja-Stach — dzieto muzyczne 3.

Wedlug jednej z licznych definicji system to ,zespét réznych elementéw
wzajemnie ze soba powigzanych oraz na siebie oddziatujacych, stanowiacy
cato$¢ pod pewnym wzgledem . Analiza systemowa ma przede wszystkim
umozliwi¢ okreslenie struktury systemu i wzajemnych zaleznosci migdzy jego

! Michat Ostrowicki, Dzielo sztuki jako system, Warszawa—Krakéw 1997.
2 Alicja Helman, Przedmiot i metody filmoznawstwa, rozdz. 5: ,Metody i techniki analizy
dzieta filmowego”, £.6dz 1985.

3 Jadwiga Paja-Stach, System i styl, (w:) Lutostawski i jego styl muzyczny, Krakéw 1997;1d.,
Analiza dzieta jako obiektu systemowego. Koherencja, (w:) Dziela otwarte w twdrczosci kompozyto-
réw XX wicku, Krakéw 1992.

*  Michat Heller, Mieczystaw Lubanski, SzczepanW. Slaga, Zagadnienia filozoficzne

wspdtezesnej nauki, Warszawa 1980, s. 15.
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elementami. W tej koncepcji teoretycznej muzyka jest traktowana w ramach
filmu jako pewna cato$¢ — system. Jednoczesnie jednak konieczne beda odnie-
sienia do nadsystemu — filmu, ktéry na pewnych etapach analizy traktowany
bedzie jako system podstawowy. Celem tego zabiegu jest umiejscowienie mu-
zyki w szerszym kontekscie — chodzi tu przede wszystkim o rozgrywajaca sie
w czasie fabule oraz wykrycie relacji posrednich i relacji nie wprost, o ktérych
bedzie mowa w dalszej czesci artykutu.

Podstawowym narz¢dziem opisu obiektu jest modelowanie. Model jest
wyabstrahowanym, uproszczonym wycinkiem rzeczywistosci, odwzorowaniem
systemu istniejacego w rzeczywistosci, a zbyt ztozonego, by mozna go byto ba-
da¢ bezposrednio. Okreslenie budowy systemu jest mozliwe poprzez zastoso-
wanie ,procedury strukturalizujacej”. Marian Golka wymienia za Wojciechem
Gasparskim nastepujace punkty tej procedury:

— zdecydowaé czy istotna jest wewnetrzna budowa obiektu i pod jakim
wzgledem;

— jezeli nie, to znaczy, ze dany obiekt uznany jest za element jakiej$ catosci;

— jezeli tak, to znaczy, ze obiekt ten uznany zostat za system;

— wyodrebnié¢ w tym obiekcie elementy sktadowe;

— zdecydowaé czy budowa wewngtrzna wyréznionych czgsci jest istotna
pod jakims$ wzgledem;

— jezeli nie, to znaczy, iz rozwazana cz¢$¢ uznana zostala za element;

— jezeli tak, to znaczy, Ze rozwazana cze¢$¢ uznana zostata za podsystem;

— wyodrebni¢ w tym podsystemie elementy sktadowe itd..

Modeli system rzeczywisty posiadaja analogiczng budowe formalng (struk-
ture), dlatego opis struktury modelu umozliwia (w pewnym zakresie) opis sys-
temu istniejacego w rzeczywistosci. Nalezy jednak pamietaé, ze modelowanie,
bedace zawsze pewnym wyborem cech najbardziej znaczacych, napotyka na
ograniczenia i moze si¢ wigzac z bledami, co ma wplyw na koricowe wnioski
dotyczace badanego systemu rzeczywistego °.

Punktem wyjscia dla analizy jest skonstruowanie partyturowego modelu
dzieta filmowego. Model taki, tworzony na zasadzie analogii do partytury mu-
zycznej, funkcjonuje juz od wielu lat w tradycji badari filmoznawczych, m.in.

> Marian Golka, Kultura jako system, Poznai 1992,s. 52.
¢ Por. Michat Ostrowicki, op. cit., s. 30.
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w pracach Sergiusza Eisensteina’. Najbardziej spektakularnym przyktadem
jego metody analitycznej a zarazem przyktadem na to, jak $cisle muzyka moze
wspéldziata¢ z obrazem, jest czgsto cytowana analiza fragmentu filmu A/ek-
sander Newski tegoz rezysera. Zaktadajac, ze tym, co taczy muzyke z kadrem,
jest ,jednakowy gest”, ktéry lezy u zrédet zaréwno ruchu muzyki, jaki i ruchu
obrazu 8, skonstruowal on partyture ztozona z czterech pozioméw: 1) kolejne
kadry filmu, 2) muzyka, 3) schematyczne przedstawienie kompozycji obrazu,
4) graficzny zapis kierunku ruchu akompaniamentu muzycznego (schemat 1).

Schemat 1. Model partyturowy fragmentu sceny oczekiwania przed bitwa
z filmu Aleksander Newski S. Eisensteina z muzyka S. Prokofiewa
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Sergiusz Eisenstein, Wybor pism, Warszawa 1959; 1d., Nieobojetna przyroda, Warszawa
1975. Ten aspekt jego tworczosci teoretycznej analizowata réwniez Alicja Helman w swoim
artykule Préba stworzenia modelu dziela filmowego w teorii Eisensteina, (w:) 'T. Szczepanski,
W. Wierawski (red.), Eisenstein — artysta i mysliciel, Warszawa 1982, s. 149-169, gdzie nb. pro-
ponuje ujaé ztozona koncepcje Eisensteina w ramy ogélnej teorii systeméw.

8 Sergiusz Eisenstein, Montaz pionowy (artykuf trzeci), (w:) Wybor pism, op. cit., s. 385—
418.
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Gdzie indziej znajdujemy analiz¢ jednej ze scen z Twana Groznego, w kté-
rym Eisenstein zrealizowat ide¢ montazu polifonicznego. W partyturze w tym
przyktadzie horyzontalnie wyznaczony zostat przebieg kadréw, a wertykalnie
komponenty sceny (schemat 2)°.

Schemat 2. Model partyturowy sceny nad trumng otrutej carycy Anastazji
z filmu Twan Grozny (cz. 11 — Spisek bojarsw) S. Eisensteina ™
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Podstawg dla dalszej czgsci artykutu jest zaproponowana przez Alicje Hel-
man partytura ograniczona do czterech pozioméw: obrazu, dialogu, muzyki
i szmeréw, na ktérych elementami sa odpowiednio: pojedynczy obraz filmo-
wy, stowo, dzwiek lub akord muzyczny oraz dowolna jednostka akustyczna

?  Sergiusz Eisenstein, Nieobojetna przyroda, op. cit., s. 350.

10 Alicja Helman, Préba stworzenia modelu..., op. cit., s. 160.

187



Urszula Mieszkieto

(odgtos, foniczny efekt paralingwistyczny itd.) . Dla celéw analizy muzyki
sugeruje juz na tym etapie uwzglednienie w modelu dodatkowo podpodziatu
muzyki na diegetyczng i niediegetyczna. Zabieg taki zobrazuje rozmieszcze-
nie obu rodzajéw na przestrzeni catego filmu i relacje miedzy nimi. Partytura
bedzie si¢ zatem sktada¢ z pigciu pozioméw. Ponadto proponuje¢ postuzy¢ sie
ujeciem jako jednostka podstawows (elementem systemu filmu) 2. Zwazyw-
szy, ze ujecie jest jednostka technicznego podziatu obrazu, na pozostatych po-
ziomach elementami bedg zjawiska stuchowe zawarte w odcinku czasu trwania
ujecia, moze to wigc by¢ wiecej niz jedno stowo, jeden dzwick i jeden odgtos.
Ujecie jest fragmentem na tyle matym, ze pozwala uchwycié istotne szczegéty,
a zarazem na tyle duzym, by pomina¢ wiele informacji niezb¢dnych by¢ moze
w analizie filmu, ale niepotrzebnych w analizie muzyki. Sama za$ muzyka be-
dzie doktadniej omawiana na dalszych etapach analizy, dlatego jej nieprecyzyj-
ny podzial nie ma w tym miejscu wielkiego znaczenia.

Kolejnym krokiem w badaniu systemowym jest okreslenie wewnetrznych
powigzan pomiedzy elementami systemu. Alicja Helman wyodrebnia pie¢
podstawowych typéw relacji:

L relacje szeregowe, proste, bezposrednie;
II. relacje szeregowe, proste, posrednie;
III.  relacje pochodne miedzypoziomowe;
IV. relacje miedzypoziomowe ukosne;

V. relacje nie wprost 3.

Wedtug relacji pierwszego typu kazda kolejna jednostka poszczegdlnych
pozioméw wynika z jednostki ja poprzedzajacej i stanowi zapowiedz jednost-
ki po niej nastepujacej, jesli przebiega w poziomie. Jesli natomiast wystepuje
w pionie, elementy réznych pozioméw pojawiajg si¢ réwnoczesnie. Poniz-
szy schemat obrazuje przyktad obu wariantéw (oznaczonych réznymi kolo-
rami) .

11

Por. Alicja Helman, Przedmiot i metody..., op. cit.,s. 168-169.
12 Ujecie definiowane jest jako ,odcinek tasmy zawarty migdzy dwoma cigciami mon-
tazowymi badz odgraniczony réwnie jednoznacznie figurami stylistycznymi”. Cyt. za: Alicja
Helman, Przedmiot i metody..., op. cit., s. 150.

13 Por. Ibid.,s. 169-172.

14

W przyktadach zostat uwzgledniony kazdorazowo tylko jeden rodzaj muzyki, ale moz-

liwa jest tez réwnoczesna obecnos¢ obu rodzajéw.
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Schemat 3 . Relacje szeregowe, proste, bezposrednie

obraz a—»b —1»c—Ipd—Tse
. v

dialog al — bl cl d1 el

muzyka diegetyczna TaZ —»> b2 c2 d2 e2
1

muzyka niediegetyczna a2’ b2’ 2 d2 e2
\

szmery a3 —» b3 c3 d3 e3

Typ drugi dotyczy zwiazku trzech elementéw poprzez relacje dwu z nich
wzgledem trzeciego, przy czym dwa pierwsze nie musza pozostawaé ze sobg
w zwigzku bezposrednim. Relacje tego rodzaju moga wystepowaé zaréwno
w poziomie jak i w pionie. Schemat 4 prezentuje przyktadowy zwigzek elemen-
téw a i b za posrednictwem 4 (wariant oznaczony strzatka jednolita) oraz ele-
mentéw a i al za posrednictwem a3 (wariant oznaczony strzatky przerywana).

Schemat 4. Relacje szeregowe, proste, posrednie

|
obraz ! L b c =j e
dialog i al ! bl cl d1 el
muzyka diegetyczna i a2§ b2 c2 d2 e2
muzyka niediegetyczna E a2’§ b2 2 d> e2
szmery vzL3v b3 c3 d3 e3

Relacje pochodne miedzypoziomowe sg rozszerzeniem relacji drugiego ro-
dzaju. W tym przypadku dwa dowolne i nie zwigzane ze sobg elementy z réz-
nych pozioméw wchodza w relacje pochodng poprzez zwigzek kazdego z nich
z innym elementem ktéregokolwiek poziomu. Na schemacie 5 elementy a i aZ
taczy relacja pochodna za posrednictwem e2.

55 Schematy 3-7: opr. wlasne na podstawie Alicja Helman, Przedmiot i metody..., op. cit.,

s.169-172.
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Schemat 5. Relacje pochodne migdzypoziomowe

obraz a~y_ b c d e
dialog al \b\l\cl\ d1 el
. ——
muzyka diegetyczna a2 b2 c2 d2 e2
muzyka niediegetyczna a2’ b2’ 2 d2 e2
szmery a3 b3 c3 d3 e3

Relacje migdzypoziomowe ukosne moga przebiega¢ w wielu wariantach.
Yacza cztery elementy réznych pozioméw oddalone od siebie maksymalnie
o trzy jednostki (w tym przypadku trzy ujecia). Schemat 6 obrazuje dwa przy-
ktady relacji tego typu: zwiazek elementéw a, 41, a2’ i a3 (oznaczony strzatky
przerywang) oraz elementdw a, 61, ¢2’1 d3 (oznaczony strzatka jednolita).

Schemat 6. Relacje migdzypoziomowe uko$ne

obraz SN b c d e
N
dialog al /bl\ cl d1 el
muzyka diegetyczna a2 )] b2 c2 d2 e2
O N
muzyka niediegetyczna a2’ b2’ c2 dz e2’
v
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Relacje piatego typu moga wystgpowaé zaréwno w ramach jednego po-
ziomu, jak i miedzy elementami réznych pozioméw. Ujawniajg si¢ wéwezas,
gdy bierzemy pod uwage system jako caloéé i oznaczajg sprzezenie elementéw
wzgledem catosci lub ,tych jej wybranych uktadéw, ktére tylko rozpatrywane
tacznie pozwalaja relacje takie wychwyci¢”*. Na schemacie 7 uwidoczniony
zostal przyktadowy zwiazek elementéw a, /7 oraz i2.

16

Alicja Helman, Przedmiot i metody..., op. cit., s. 172.
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Schemat 7. Relacje nie wprost

obraz a— b | ¢ d e f g h i

dialog al | bl | a1 T\*ﬂ\\& e
muzyka diegetyczna a2 b2 c2 d2 2 ™12
muzyka niediegetyczna | a2’ | b2 | 2° | d2 > i
szmery a3 b3 c3 d3 3 i3

W kazdym filmie wystepuja z rézna gestoscia wszystkie typy relacji. Naj-
mniej znajdujemy ich w wypowiedziach heterogenicznych, gdzie przewazaja
przebiegi uporzadkowane linearnie. Zgodnie z tym modelem stopient gestosci
sprzezen decyduje o koherencji dzieta: im wigcej réznego rodzaju relacji, tym
bardziej utwér jest zintegrowany 7.

Drugi etap analizy ma na celu odnalezienie szczegétowych zaleznosci mig-
dzy muzyks a pozostalymi wspétczynnikami filmu (relacje miedzypoziomo-
we), przede wszystkim miedzy muzyka a obrazem. Muzyka (trzeci i czwarty
poziom modelu partyturowego) potraktowana zostanie jako podsystem sys-
temu filmu, a w jej otoczeniu znajdg si¢ pozostale podsystemy: obraz, dialogi
i szmery. Spoéréd elementéw systemu obrazu wyrézni¢ mozna szesé, przy-
puszczalnie o najwigkszym znaczeniu (ze wzgledu na duzy potencjat powiazan
z elementami muzyki):

— montaz i rodzaj ujecia,

— ruch w kadrze,

— barwa i $wiatlo,

— postaé przedstawiona / przedmiot przedstawiony,

— sytuacja przedstawiona,

— czas przedstawiony.

Podsystemy mozna wydziela¢ réwniez w systemie dialogéw (np. dynamika,
kolorystyka, agogika) i w systemie szmeréw (np. dynamika, faktura), jednak, by
nie zaciemnia¢ modelu nadmiarem informacji, cze$ciowo zostanie on potrak-
towany jako model makroskopowy 5.

17

Por. Alicja Helman, Przedmiot i metody..., op. cit.,s. 172.
8 Model makroskopowy to model ,opisujacy jedynie zaleznosci, ktére zwiazane sg
z wyjsciami i wejsciami systemu, a pozostata czes¢ struktury systemu pozostaje dla nas czarng

skrzynkq”. Cyt. za: Michat Ostrowicki, op. cit., s. 29.
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Biorac pod uwage fakt, iz w wigkszosci filméw muzyka nie jest ciagla ani
jednorodna stylistycznie, a takze konieczno$¢ operowania modelem statycz-
nym, jednostka podstawowa i badanym systemem w tej fazie analizy jest od-
cinek muzyczny — cue. Tak wige stworzony model bedzie modelem systemu
muzyki zawierajacego si¢ w ramach cue, a analiza wymagac bedzie do kilkuna-
stu lub nawet kilkudziesi¢ciu modeli, w zaleznosci od tego, jak czgsto muzyka
pojawia si¢ w danym filmie .

Wzajemny stosunek ujecia i cue muzycznego obrazuje schemat 8 (cyframi
oznaczone zostaly kolejne ujecia). Jest to obraz sytuacji przyktadowej: cue roz-
poczyna si¢ wraz z ujeciem 1.1 koriczy w trakcie ujecia 7., jednak w rzeczywi-
stosci moze trwac¢ dowolna liczbe uje¢ oraz rozpoczynac si¢ i koiczy¢ zaréwno
w miejscu ciecia montazowego, jak i w czasie trwania ujecia.

Schemat 8. Wzajemny stosunek ujecia i cue muzycznego

cue

Schemat 9 przedstawia model systemu muzyki w ramach nadsystemu fil-
mu wraz z sieciag mozliwych teoretycznie sprzezeri miedzy poszczegdlnymi
elementami systemu muzyki i systemu obrazu. Zwigzki miedzy muzyka a dia-
logami i szmerami oznaczone zostaly jako ogdlne relacje zwrotne: muzyka
— dialogi oraz muzyka — szmery. Ponadto forma i faktura wchodza w relacje
zwrotng z caltym systemem obrazu. Warto réwniez zauwazy¢, ze chociaz forma
muzyczna teoretycznie moze by¢ odzwierciedlona w formie warstwy wizualnej
filmu (np. jako szczegSlna sekwencja ujeé okreslonego odcinka filmu lub jego
catodci, czyli mikro- i makroforma), to jednak w praktyce trudne jest to do

¥ Jak pisze Alicja Helman, ,[...] w przeciwieristwie do notacji muzycznej, ktéra umoz-
liwia zapis wszystkich relacji w jednej partyturze, nie dysponujemy takim rodzajem zapisu ani
technikg analizy, ktéra by wszystkie relacje zachodzace w dziele filmowym pozwolita ujac w jed-

nym modelu graficznym”. Cyt. za: Alicja Helman, Préba stworzenia modelu..., op. cit., s. 164.
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zrealizowania ze wzgledu na ciaglos¢ fabuly. Wyjatkiem moga by¢ filmy abs-
trakcyjne. Zaproponowany model moze funkcjonowaé jedynie jako pewnego
rodzaju szablon. Trudno bytoby odnalez¢ w jednym rzeczywistym systemie fil-
mu wszystkie zaznaczone w modelu zwiazki. Ponadto dla zachowania czytel-
nosci modelu cz¢s¢ relacji zostata pominieta, co nie oznacza, ze nie moga one
zaistnieé, np. zwigzek agogiki muzycznej z barwg w warstwie wizualne;.

Schemat 9. Model systemu muzyki w nadsystemie filmu z siecig mozliwych sprzezen
miedzy poszczegdlnymi elementami systemu muzyki i systemu obrazu
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Weryfikacja zaobserwowanych na drugim etapie analizy powiazan mig¢dzy
systemami z relacjami pozostalych modeli cxe iz wczesniejszym modelem
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partyturowym systemu filmu moze ujawni¢ zwiazki wezesniej nie dostrzezo-
ne. Przyktadowo analiza muzyki skomponowanej technika motywéw prze-
wodnich na pierwszym etapie ukaze wystepowanie poszczegdlnych motywéw
w toku fabuly i ich powiazanie z postacia, przedmiotem itp., na etapie drugim
wykaze modyfikacje leitmotivu, a na trzecim — tj. etapie konfrontacji z mo-
delem wyjsciowym — bedzie petni¢ role pomocnicza w interpretacji celu tych
modyfikacji i co za tym idzie, w wyjasnieniu funkcji muzyki w konkretnym
filmie.

»2Zastosowanie metody systemowej [...] przedstawia zwiazki miedzy ptasz-
czyznami i mi¢dzy elementami utworu, co pozwala wnioskowaé o spéjnosci
kompozycji”®, ale uzyskane dzigki niej informacje dotycza jedynie struktury
dzieta. Z drugiej strony jednak model i analiza sprzezen moga by¢ pomocne
miedzy innymi w analizie semiotycznej czy tez analizie funkcji muzyki w filmie
iw tym sensie bedzie to ,kolejna préba usprawnienia warsztatu analityka”.
Jednak poszukujac droga analizy wartosci dzieta sztuki — w tym przypadku
muzyki filmowej — nieodzowne wydaje si¢ umiejscowienie jej jako elementu
systemu filmu w jeszcze szerszym kontekscie, tj. w nadsystemie, ktérym jest
sytuacja estetyczna oraz rozpatrzenie ewentualnych cech szczegdlnych takiej
sytuacji estetycznej, w ktérej centrum znajduje si¢ dzieto filmowe.

W kategorii systemu rozwazal sytuacje estetyczng Michal Ostrowicki??,
ale tez sama Maria Golaszewska formutujac swoja teorie operuje pojeciem
modelu i 6w model abstrakcyjnej sytuacji estetycznej prezentuje za pomoca
schematu, co nasuwa skojarzenia z teorig systemowa*. Mozna zatem wyr6z-
ni¢ pie¢ elementéw systemu sytuacji estetycznej (zob. schemat 10):

— artysta (twérca),

— odbiorca,

— dzielo sztuki — dzielo filmowe,

— $wiat czlowieka,

— Swiat wartosci.

20

Jadwiga Paja-Stach, Analiza dziefa..., op. cit., s. 90.

2 Alicja Helman, Przedmiot i metody..., op. cit., s. 172.
2 Michat Ostrowicki, op. cit.
23 Maria Gotaszewska, Swiadomos¢ pigkna. Problematyka genezy, funkcji, struktury i war-

tosci w estetyce, Warszawa 1970.
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Schemat 10. Model sytuacji estetycznej*

/ SWIAT WARTOSCI
4
Proces i DZIELO Proces E
\

SWIAT CZLOWIEKA

Dzieto sztuki jako wytwér cztowieka jest systemem sztucznym. Mozemy
go tez okregli¢ jako system autonomiczny (po zakoriczeniu procesu tworcze-
go) w stosunku do wszystkich elementéw sytuacji estetycznej, tzn. taki, kté-
ry w procesie odbioru ma mozliwo$¢ wymiany energii ze swoim otoczeniem
i ograniczenia wplywow na swoja strukture wewnetrzng ». Ponadto przyjmujac
kryterium zmiennosci i uwzgledniajac stosunek badanego systemu do innych
systeméw, dzieto sztuki uznaé nalezy za system dynamiczny, ktéry czesciowo
zmienia stan swojej struktury pod wptywem bodzcéw plynacych z otoczenia
iza system wzglednie izolowany (cz¢Sciowo otwarty), ktéry ,posiada mozli-
wos¢ przyjmowania proceséw przechodzacych przez jego granice, ktére maja
wplyw na cato$¢ systemu, ma mozliwos$¢ utrzymywania stanu stabilnosci, czyli
samoregulacji [...]"%. Niezmiennikiem systemu dzieta sztuki jest jego struk-
tura rudymentarna (budowa fizyczna), ktéra w procesie odbioru ulega dyna-
mizacji, w wyniku czego powstaje struktura zaktualizowana. Dynamizacja jest
procesem subiektywizacji dzieta sztuki i to wlasnie struktura zaktualizowana
dzieta jest tym jego elementem, ktéry ulega zmianie w kontakcie z odbiorca
— otoczeniem ¥/,

Badajac system sytuacji estetycznej, ktérej punktem centralnym jest dzieto
filmowe, warto poswigci¢ nieco miejsca procesowi twérczemu i twércy, mozna
bowiem — dokonujac pewnej generalizacji — przyja¢ ogélng zasadg, ze film jako

2 Por. Maria Gotaszewska, op. cit., s. 55 oraz Michat Ostrowicki, op. cit., s. 39.

» Michat Ostrowicki, op. cit., s. 20.
% Michat Ostrowicki, op. cit., s. 26.

27

Por. Michat Ostrowicki, op. cit., rozdz. 8: Zagadnienie struktury dzieta sztuki,s. 48-52.
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calos¢ nie jest dzietem jednego czlowieka oraz ze proces tworzenia muzyki jest
wtérny wobec proceséw, w wyniku ktérych powstaje scenariusz, a nastgpnie
warstwa wizualna i dialogi. Kompozytor (lub bardziej ogélnie: osoba, ktéra za-
opatruje film w muzyke) przystepujac do pracy zapoznaje si¢ z czeécia finalnej
struktury rudymentarnej dzieta, ktéra si¢ dla niego dynamizuje. Stawia si¢ on
wige w roli odbiorcy, a poznana przez niego struktura zaktualizowana staje si¢
punktem wyjscia dla dopelnienia struktury rudymentarnej, ktéra de facto moze
si¢ znaczaco zmieni¢ w stosunku do swej wezesniejszej wersji. Tym samym
— zakladajac, Ze muzyka uogélnia badz konkretyzuje tresci zawarte w pozosta-
tych warstwach filmu — kompozytor determinuje do pewnego stopnia zakres
zmiennosci struktury zaktualizowanej dzieta filmowego .

Schemat 11. Proces twérczy

DZIELO

Lol | FILMOWE

(TWORCY) ! KOMPOZYTOR

Najistotniejsza kwestiag pozostaje jednak wartos¢ dzieta sztuki. Jak pisze
Maria Gotaszewska, ,warto$¢ znajduje si¢ w dziele i jest w nim przez odbior-
c¢ odkrywana”?. Dodaje réwniez, ze ,,odbiorca jest niezb¢dny, azeby wartos¢
dzieta sztuki mogta si¢ w pelni ukonstytuowaé i ujawnié, azeby zaczela ist-
nie¢ jako konkretna, widzialna, zmystowo czy wyobrazeniowo uchwytna’*.
Natomiast wedtug Michata Ostrowickiego ,sama struktura rudymentarna lub

struktura zaktualizowana dzieta nie determinuje istnienia w nim wartosci, ale

2 Chodzi oczywiscie o to dzieto, ktérego odbiorcg jest kompozytor przed przystapie-
niem do pracy i w jej trakeie, i ktére ostatecznemu odbiorcy (czyli réwniez analitykowi) nie jest
dane, ktére jednak potencjalnie istnie¢ moze bez muzyki, z zupelnie inna muzyka lub z muzyka
wystepujaca w innych momentach filmu. Wyjatkiem sa sytuacje, kiedy muzyka jest integralng
cze$cig koncepcji filmu. Nie wnikam tutaj réwniez w kwesti¢ ostatecznego montazu, w czasie
ktérego takze zamyst kompozytora moze ulec znacznej zmianie.

¥ Maria Gotaszewska, op. cit., s. 39.

30 Tbid., s. 40.
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jedyne, co ona umozliwia, to odniesienie skoficzonego dzieta do $wiata warto-
§ci. By to si¢ stato, musi zadziata¢ czynnik, ktéry zaktualizuje takie odniesienie
— tym czynnikiem jest czlowiek, ktéry w procesie dynamizacji dzieta sztuki ak-
tualizuje w nim konkretng strukture i tym samym ustanawia pomost pomiedzy

dzietem sztuki i wartoéciami”3!.

Schemat 12. Proces odbioru

SWIAT WARTOSCI

DZIELO FILMOWE

----- ODBIORCA

Bez wzgledu na to, czy wartos¢ jest elementem dzieta, czy tez istnieje poza
nim, uzasadniona wydaje si¢ préba odpowiedzi na pytanie, jak duzy udziat
w strukturze rudymentarnej dzieta filmowego, traktowanej jako zbiér wszyst-
kich istniejacych potencjalnie w tym dziele jakosci, ma muzyka i w jaki sposéb
za posrednictwem odbiorcy wptywa ona na struktur¢ zaktualizowana dzieta
(zob. schemat 12). Sama analiza systemowa nie umozliwia jednak wyciagnie-
cia wnioskow na ten temat. Rozstrzygniecie o wplywie muzyki na aktualizacje
dzieta filmowego wymagatoby wiec kazdorazowo wkraczania na teren semio-

tyki i psychoanalizy.

31 Michat Ostrowicki, op. cit., s. 50.



