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Przestrzenie dialogu
Antynomie jezykowego dyskursu filmowego

Dialog to przekaznik informacji fabularnej [...],
Jjednak dialogi nie zawsze sq najwazniejsze.

David Bordwell, Kristin Thompson

Stowa dwojga czotowych amerykanskich filmoznawcéw, ktére uczynitem mottem
niniejszego artykutu, precyzyjnie odzwierciedlaja typowa (i historycznie bardzo
trwatg) tendencje w traktowaniu filmowych dialogéw. Film, jako sztuka ,rucho-
mych obrazéw”, definiowany jest przede wszystkim jako medium wizualne. Filmy
sie gtéwnie , 0glada”, totez odbiorcy nazywani sa ,widzami”. To przede wszystkim
wizualno$¢ okresla ontologie dzieta filmowego. Te konstatacje (z ktéra rzecz jasna
trudno polemizowacé) potwierdza réwniez jeden z podstawowych schematéw po-
znawczych cztowieka, zawarty w mocno utrwalonym kognitywnym schemacie wy-
obrazeniowym: ,widzie¢ to wiedzie¢”. We wszelkich aktach poznania wzrok odgry-
wa bowiem role dominujgca.

Nie negujac wizualnosci jako dominujgcego budulca kinematografii, pragne
jednak w niniejszym tekscie skierowa¢ uwage na nieco pomijany w naukowe;j re-
fleksji (zarowno filmoznawczej, jak i jezykoznawczej) filmowy $rodek wyrazu: na
warstwe jezykowa - w mej opinii bardzo wazny aspekt estetyczny kina. Chce poka-
za¢ charakterystyczne antynomie, napiecia, zwigzki oraz dialektyczne sprzecznosci
charakteryzujace pasmo werbalne dzieta kinematograficznego.

Prowadzone rozwazania nad przestrzeniami filmowych dialogéw osadzam
w naukowym paradygmacie mediolingwistyki, transdyscyplinarnej subdyscypliny
taczacej medioznawstwo, filmoznawstwo i wspdtczesng lingwistyke kulturowa,
sprzezong z semantyka kognitywnga (por. Skowronek 2013). Piszac o ,przestrze-
niach filmowych dialogéw”, uzywam oczywiscie sformutowania o charakterze
metaforycznym, nieodnoszacym sie do przestrzeni w rozumieniu fizycznie okres-
lonych topograficznych uktadéw. Owa, opisywana w dalszej cze$ci niniejszego ar-
tykutu, tektonika form werbalnych odzwierciedla jednak te warstwy znaczen, ktore
w sumie buduja calo$ciowy sens przenoszony przez jezyk uzywany w konkretnym
utworze kinematograficznym. Stad tez bierze sie uzywane przeze mnie okreslenie
»przestrzenie filmowych dialogow”.

Zatozenia mediolingwistyki opieraja sie na przekonaniu, iz wszystkie me-
dia (w tym film) niedeterministycznie wptywaja na konceptualizowanie przez
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odbiorcow zjawisk rzeczywisto$ci, rozumienie ich i warto$ciowanie, podobnie jak
i na ogdlne konstrukcje jezyka oraz cato$ciowe zasady komunikacji. Wszystkie me-
dia generuja wtasne medialne obrazy $wiata na podstawie przyjetego przez nadaw-
cow kognitywnego obrazowania rzeczywistosci. Owo obrazowanie w mediach jest
zawsze efektem odpowiednich (najczesciej motywowanych dyskursywnie oraz
ideologicznie) dziatan kognitywno-jezykowych zwanych profilowaniem. Profil da-
nej rzeczy, zjawiska, pojecia czy kategorii, istniejacy w medialnych obrazach swiata,
mozna rozumiec jako ich okres§lony wariant semantyczny, uksztattowany przez od-
powiedni dobor aspektoéw, ich uporzadkowanie oraz wypetnienie trescig - zawsze
kreowany przez jaki$ czynnik dominujacy: artystyczny, dyskursywny, ideologiczny
itp. A zatem istote dyskursu medialnego stanowi odpowiednie profilowanie ele-
mentéw wspoélnej dla danego spoteczenistwa bazy kulturowe;j.

W analizach mediolingwistycznych gtéwnym przedmiotem zainteresowania sa
przede wszystkim fakty jezykowe, czyli wszelkie zjawiska werbalne, funkcjonujace
w obrebie rozmaitych dyskurséw medialnych. Jezykowy dyskurs medialny mozna
zdefiniowa¢ jako zdarzenie komunikacyjne motywowane konkretng technologia
medialng (tu: kinematograficzng), funkcjonujace w okreslonych kontekstach (po-
litycznych, spoteczno-kulturowych, ideologicznych, odbiorczych), ktérego imma-
nentng czescig jest wymiar werbalny - konstytutywne dla danego przekazu realiza-
cje i zachowania jezykowe.

Zdecydowana wiekszo$¢ badaczy zajmujacych sie jezykiem w mediach nie wy-
odrebnia jezykowego dyskursu filmowego, wskazujac jedynie jezykowy dyskurs
prasowy, jezykowy dyskurs radiowy, jezykowy dyskurs telewizyjny oraz jezykowy
dyskurs internetowy (por. Kita, Loewe 2014). Gtéwna przyczyna nieuwzglednia-
nia jezykowego dyskursu filmowego wsréd innych dyskurséw medialnych ma by¢
przede wszystkim jego fikcjonalny, kreacyjny charakter i przewaga funkcji arty-
stycznych. Tych za$ maja nie realizowac ,faktograficzne” dyskursy medialne: praso-
wy, radiowy, telewizyjny oraz internetowy. Nie podzielam powyzszego stanowiska®.
W mej opinii jezykowy dyskurs filmowy miesci sie w obrebie jezykowych dyskur-
s6w medialnych - cho¢ z pewnosciag nie stanowi ich prototypowej realizacji. Film,
obok porzadku artystycznego, jest nadal dyskursem medialnym, czyli ,zdarzeniem
komunikacyjnym, ktéremu towarzysza okolicznosci spoteczne, kulturowe i poli-
tyczne” (Zydek-Bednarczuk 2013: 188), oraz posiada ogromng moc ideologicznego
oddzialywania na spoteczenstwo, a wiec nadal efektywnie funkcjonuje jako medium
masowe. Poza tym dzieto filmowe (i jego $ciezka werbalna), tak jak pozostate media,
potrafi nader precyzyjnie ujawnia¢ porzadek spoteczny i kulturowy witasciwy dla
catych spotecznosci lub tylko dla danej grupy spoteczne;.

Na potrzeby niniejszego tekstu jezykowy dyskurs filmowy, jako jeden z wielu
jezykowych dyskurséw medialnych, definiuje jako wymiar werbalny $ciezki dZwie-
kowej kazdego zdarzenia wizualnego, ktére spetnia prototypowe warunki filmowo-
$ci. U podstaw prototypowego rozumienia filmu jako ,przedstawienia za pomoca
ruchomego obrazu jakiej$ historii” (por. Skowronek 2007) lezy antropocentryczna

! Argumentacje swa przedstawitem w artykule Dyskurs filmowy jako odmiana dyskursu
medialnego (Skowronek 2016). Szerzej charakteryzuje omawiane tu zagadnienie w przygo-
towywanej monografii Jezyk w filmie. Ujecie mediolingwistyczne (Skowronek 2020).
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wizja wszelkich form przedstawiajacych (narracyjnych), niezaleznie, czy moéwic
bedziemy o klasycznym wymiarze filmu (jako tekstu audiowizualnego), czy o zda-
rzeniu wizualnym: filmach galeryjnych, wideo-instalacjach czy prezentacjach VR,
wykorzystujacych jedynie ruchomy obraz. Aby méwi¢ o jakim$ przekazie audiowi-
zualnym, zZe jest ,filmem”, obok wymiaru kognitywnego (budowania mentalnych re-
prezentacji) musza zostac spetnione takze okreslone warunki w wymiarze substan-
cjalnym: uzyskiwane w odbiorze wrazenie ruchomego obrazu; zasada uprzedniosci
(czas, w ktéorym powstaje dany ruchomy obraz, nie moze by¢ tozsamy z czasem
jego odbioru); komponent technicznego utrwalenia (rejestracji ruchomych obra-
z6w i mozliwo$ci odtwarzania ich w czasie p6zniejszym od momentu percepcji);
wreszcie konieczno$¢ wpisania danego wizualnego przedstawienia w relacje spo-
teczne i komunikacyjne, czyli jego ,utekstowienie”, zbudowanie relacji nadawczo-
-odbiorczych (por. Klejsa 2010).

Po tych wstepnych ustaleniach definicyjnych i terminologicznych pragne
przypomnie¢ role jezyka w budowaniu semantyki filmu oraz omoéwi¢ tytutowe
antynomie, napiecia tudziez relacje charakterystyczne dla sfery verbum w Kinie.
Paradoksem jest fakt, ze warstwa ta czesto jest ,niestyszana” przez widzéw, bo cat-
kowicie przez nich naturalizowana, jako oczywisty foniczny element rzeczywistosci.
Dlatego tez jednym z celdw niniejszego opracowania jest wskazanie, nazwanie, zde-
naturalizowanie i chociaz skrétowe przedstawienie fenomenu pasma werbalnego
w dziatach kinematograficznych.

Pamietac trzeba, ze $ciezka dzwiekowa w filmach jest prawie zawsze ,kalibro-
wana na dialog” - ma on priorytet wobec innych rodzajow dzwieku. Co wiecej, gtos
styszany w dziele nie tylko definiuje film dZwiekowy, ale tez stanowi zasadniczy
przejaw antropocentryzmu kina (Sowinska 2001: 85). Wypowiedzi indywidualizu-
ja, charakteryzujg bohateréw, daja wglad w psychologiczng przyczynowo$¢ fabuty.
Personalizowanie méwienia - tworzenia osoby poprzez ciato i gtos - to bardzo waz-
ny element narracji (Sowinska 2001: 86). Warstwa werbalna jest rowniez jednym
z najwazniejszych przekaznikéw informacji fabularnej. Pomaga widzowi w zrozu-
mieniu i interpretacji wydarzen. Umozliwia rozpoznawanie sytuacji w diegezie oraz
indywidualizuje i charakteryzuje bohateréw. [ jako zorganizowany zestaw werbal-
nych wskazoéwek, sktaniajacych odbiorcow do wyciagania odpowiednich wnios-
kéw i gromadzenia informacji o opowiadanej historii, buduje dramaturgie filmu
(Ostaszewski 2018: 87). Dzieki temu okresla sie horyzont poinformowania widza
(tu wazna rola charakteryzujaca i lokatywna poszczegélnych wypowiedzi), auten-
tyzm przedstawionego $wiata, ztozono$¢ motywacji psychologicznej protagonisty,
ale takze stopienl ujawnienia sie w filmie instancji nadawczej (Helman 1993: 43).
Stowa filmowych bohateréw jako ,no$niki fabularnosci” realizujg jednak strategie
nie tyle fikcji, ile ,fakcji” (od tac. facere: ,,czyni¢”) - powotujq okreslone swiaty do ist-
nienia. Co najwazniejsze, to przede wszystkim posta¢ kreowana przez aktora, wraz
z jego wypowiedziami, umozliwia kognitywne ,zakotwiczenie” filmu w $wiadomo-
$ci widza. W schematach narracyjnych aktywizowanych poznawczo w trakcie inter-
pretowania fabuty to wtasnie postac¢ filmowa jest najwazniejsza. Dzieki intencjonal-
nym dziataniom (wypowiedziom) protagonisty narracja moze sie rozwijac i w finale
prowadzi¢ do zamierzonego celu (to aspekt komunikatywnosci narracyjnej). Pasmo
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lingwistyczne dzieta filmowego (wspét)buduje gtéwnga kategorie semantyczng pra-
wie kazdego filmu - wrazenie realnosci. Jego gtéwna rola jest bowiem tworzenie
medialnego (w tym wypadku: filmowego) obrazu $wiata - przekonywanie widza
o0 autentyzmie $wiata przedstawionego, wraz z uzasadnieniem jego logiki.

W tym miejscu chce zwréci¢ uwage na pierwsza zasadniczg antynomie charak-
teryzujaca verbum w filmie. Jest nig napiecie miedzy eksplicytnie wyrazong (opi-
sang wyzej) funkcjg komunikacyjng jezyka - oczywista i podstawowa dla narracji
filmowej - a funkcjami kulturowymi jezyka, implicytnymi, ,ukrytymi”, a raczej
nadbudowanymi nad klasycznym poziomem informacyjnosci monologéw czy dia-
logow postaci. Jezyk w filmie to nie tylko proste ,narzedzie” komunikacji; narzedzie
jest zawsze ,zewnetrzne” wobec podmiotu. Jezyk, w ujeciu kulturowym, to cos$ wie-
cej: to uwewnetrzniony fenomen, spajajacy mys$lenie, poznanie, kulture. Wszystkie
wypowiedzi uzyte w filmie nie tylko bowiem informuja o $wiecie przedstawionym,
ale tez odstaniajg ,jezykowy obraz $wiata” (por. Bartminski 2006), czyli zbiorowa
Swiadomos$¢ utrwalong w jezyku, obowigzujace stereotypy, przekonania, wartosci
spoteczne, normy moralne czy wzorce konceptualizacji $wiata. Jezyk w filmie sta-
nowi zawsze swoiste zwierciadto lingwistyczno-kulturowe, precyzyjnie ukazujace
spoteczne nastroje i emocje, rejestrujace ponadjednostkowe wzorce méwienia i my-
$lenia, odstaniajgce kody kulturowe oraz matryce ideologiczne danej spotecznosci.
Podejscie mediolingwistyczne pozwala w analizach warstwy werbalnej filmu do-
strzegac nie tylko jej wymiar komunikacyjny, ale takze uwiktanie w dyskursywno-
-kulturowe mechanizmy kreowania znaczen. Dzieki temu mozna pokaza¢ zaréw-
no indywidualne wybory artystyczne poszczeg6lnych tworcow, ich lingwistyczno-
-stylistyczne autorskie strategie, jak i tkwigce gtebiej kulturowe motywacje oraz
wpojone wzorce jezykowych konceptualizacji rzeczywistoSci.

Mocno powigzane z tg antynomig jest kolejne dialektyczne napiecie definiujace
jezyk w filmie: napiecie miedzy profilowaniem kulturowym - jezykowa ,konwen-
cja” (jezykowym obrazem $wiata) a profilowaniem tekstowym - jezykowa ,kreacja”
(tekstowym obrazem $wiata) (por. Pajdzinska, Tokarski 1996). Profilowanie kul-
turowe polega na tym, iz w tworzeniu dialogéw tworcy opierajg sie na ponadjed-
nostkowym, wspoélnotowym obrazie Swiata, na formach mocno skonwencjonalizo-
wanych, charakterystycznych dla racjonalnosci potocznej danego jezyka. S to wiec
wtedy konstrukcje werbalne doktadnie odzwierciedlajgce utrwalone modele poje-
ciowe, ujawniajace juz zinterpretowany kulturowo obraz $wiata, mocno utrwalony
naréznych poziomach jezyka. Natomiast profilowanie tekstowe zasadza sie na indy-
widualnym, twdérczym profilowaniu elementéw konwencjonalnego jezykowego ob-
razu $wiata. To po prostu innowacyjne uzycie jezyka w filmie. Pamietac¢ jednak trze-
ba, Zze owo artystyczne, autorskie profilowanie elementéw czy kategorii wspdlnej
bazy kulturowej moze sie odbywac wytacznie w obrebie jezykowego obrazu $wia-
ta. On stanowi zawsze ,baze derywacyjng” (w sensie kulturowym) dla autorskich
dziatan jezykowych o charakterze innowacyjnym, kreacyjnym. Nawet najbardziej
oryginalna $ciezka werbalna filmu nie moze catkowicie ,oderwac sie” od obrazu
Swiata zawartego w jezyku wspolnoty (gdyby tak sie stato, film zostatby niezrozu-
miany i/albo odrzucony). Kazde kreatywne przeksztatcenie semantyki w przeka-
zach filmowych (takze we wszystkich innych tekstach medialnych) wyrasta z uzy¢
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konwencjonalnych (bazowych),jestichrozwinieciem, przetworzeniem,ukonkretnie-
niem lub innym dziataniem o charakterze kreatywnym (Nowak, Tokarski 2007: 25).

Tekstowe profilowanie jezyka w filmie, czyli tworzenie konkretnego teksto-
wego obrazu Swiata, istniejgce w dziele na poziomie diegetycznym, jest ,styszalne”
eksplicytnie. Jest to prototypowy sposob istnienia warstwy werbalnej w filmie. To
po prostu wypowiedzi bohateréw. Natomiast cechy i charakter profilowania kultu-
rowego ujawniajg sie niejako implicytnie, sg pozornie ,niewidoczng”, bo uwspo6l-
niona dla cztonkéw danej kultury baza, podstawowa macierza jezykowa. I co
bardzo wazne - jest ona dostepna przede wszystkim poprzez dziatania analityczno-
-interpretacyjne odbiorcy (lub badacza). Trzeba bowiem pewnej kompetencji
lingwistyczno-kognitywno-kulturowej, aby glos postaci filmowych ujawniat nie
tylko autorski koncept dialogisty (tekstowy obraz §wiata), ale rowniez ponadjed-
nostkowe, wspdlne wzorce myslenia i kategoryzowania rzeczywistosci (jezykowy
obraz $wiata). I to kolejny paradoks, charakterystyczny dla jezyka w filmie: anty-
nomia miedzy diegetycznym poziomem jezyka, eksplicytnym, tekstowym, a (poza)
diegetycznym poziomem jezyka, implicytnym, nienalezacym bezposrednio do
przestrzeni opowiadania, ale ciggle istniejgcym i trwatym, bo utrwalonym spotecz-
nie. [ zawsze gotowym do ,wydobycia” przez interpretatora.

Z profilowaniem tekstowym, czyli autorskim, kreatywnym wymiarem warstwy
werbalnej w filmie, wigze sie kolejna dialektyczna zaleznos¢. Méwie tu o antynomii
miedzy mocnym podporzadkowaniem sfery verbum ramom filmowego przedsta-
wienia oraz logice opowiadania (i tym samym jej matej semantycznej autonomii)
a wysokim stopniem samodzielnos$ci jezyka wzgledem obrazu i jego samoistnej
znacznej oryginalno$ci (por. Hendrykowski 1982). Inaczej rzecz nazywajac, mozna
tu méwi¢ o antynomii miedzy warstwa werbalng filmu mocno znarratywizowang
(czyli podporzadkowang obrazowi i narracji) a warstwg werbalng nieznarratywizo-
wanag, z mocng ,kalibracjq” filmu na jezyk, nie za$ na obraz i narracje. Egzemplifikacja
znarratywizowanego pasma werbalnego moga by¢ filmy, realizujace zasady ,kina
stylu zerowego” (por. Przylipiak 2016). Mamy w takim wypadku do czynienia z pel-
ng relewancja (odpowiednio$cia) sfery verbum i obrazu. Stowa sg wtedy jakby ,stu-
zebne” wobec obrazu i narracji. Na opozycyjnym biegunie znajduja sie natomiast
filmy, w ktorych stycha¢ semiotyczny naddatek, wynikajacy z rozbudowania (i/lub
oryginalnosci) sfery jezyka. W tym zatem wypadku mozna moéwi¢ o redundancji
pasma werbalnego wobec narracji i obrazu. Oczywiscie rozne s motywacje decy-
dujace o owym naddatku i/lub innowacyjnos$ci. Moze to by¢ indywidualna, bardzo
wyrazista jezykowa strategia autorska, stosowana na przyktad w filmach Marka
Koterskiego, Wojciecha Smarzowskiego, Woody’ego Allena czy Quentina Tarantino,
odpowiednie strategie gatunkowe chocby w slow cinema, sophisticated comedy czy
mumblecore, albo tez konkretne potrzeby wynikajace z fabuty filmu. Jeszcze innym
przyktadem tej tendencji mogq by¢ dzieta nalezace do tak zwanego kina atrakcji
(por. Szczekata 2015). W nim gargantuiczna, wygenerowana cyfrowo widzialno$¢
spycha stowo jesli nie na margines, to z pewnoscig na plan dalszy. Jezyk, katego-
ria przeciez dyskursywna, przegrywa z wizualnym spektaklem. Mamy wtedy do
czynienia juz nie z redundancjg, a raczej z atrofig sfery verbum. Pamieta¢ jednak
trzeba, ze jest to dziatanie celowe: obrazowa ,adyskursywnos¢” stuzy przyjemnosci
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podziwiania efektéw specjalnych, rozkoszy oddawania sie multisensorycznemu od-
dziatywaniu i minimalizowania poznawczego wysitku zwigzanego z dekodowaniem
rozbudowanych dialogéw.

Kreatywno$¢ tekstowa i nowatorstwo uzycia mowy w dziele filmowym kieru-
ja nas ku kolejnej antynomii, tym razem zwigzanej z kreacja przestrzeni filmowej
za pomocy jezyka. Méwie tu o napieciu widocznym w budowaniu poprzez stowo
przestrzeni wewnatrzkadrowej i przestrzeni pozakadrowej. NajczesSciej stosowa-
nym zabiegiem w kinematografii, wrecz prototypowym rozwigzaniem formalnym,
jest sytuacja, w ktorej postaci méwigce w zdecydowanej wiekszosci czasu ekra-
nowego funkcjonuja w obrebie kadru, a tym samym bytuja eksplicytnie w prze-
strzeni opowiadania. Jezyk tak uzywany jednoznacznie (wspo6t)buduje przestrzen
wewnatrzkadrowa. Z diametralnie inng sytuacja mamy do czynienie, kiedy stowa
postaci sg styszalne (implicytnie funkcjonuja w przestrzeni opowiadania), ale nie
funkcjonuja w obrebie kadru. Z pewnoscig jest to rozwigzanie artystycznie ciekawe,
lecz stosunkowo rzadko stosowane. Mamy wtedy do czynienia z zabiegiem zwanym
voice off, oznaczajacym mowe, ktorej zrédto znajduje sie w przestrzeni pozakadro-
wej, ale dostepnej percepcyjnie postaciom z diegezy (Ostaszewski 2018: 28). Jest
to chwyt interesujacy takze w tym zakresie, ze wybitnie aktywizuje odbiorce, ktéry
poprzez odpowiednig dystrybucje informacji stownej moze indywidualne budowac
dramaturgie i przestrzen opowiadania.

Gdy mowa o odbiorczych aktywnosciach widza w tworzeniu ztozonej i kohe-
rentnej reprezentacji poznawczej ogladanego - i stuchanego - materiatu filmowe-
go, warto odnotowac kolejne dialektyczne sprzezenie: miedzy poziomem rozumie-
nia warstwy werbalnej a poziomem jej interpretacji, czyli ,wychodzenia poza to,
co dane bezposrednio” (Ostaszewski 1999: 49). Informacje ptynace z dostownego
dekodowania warstwy dialogowej w filmie to znaczenia ,jawne”, ,na powierzchni”,
jednoznacznie okreslajace horyzont poinformowania widza. Natomiast znaczenia
poziomu interpretacji mieszcza sie raczej w obszarze indywidualnego ,uzywania”
filmu przez widza, w kontekscie jego wtasnych potrzeb: egzystencjalnych, emocjo-
nalnych, poznawczych. Z pewnoscig interpretacja owa zalezy od posiadanych umie-
jetnosci odbiorczych i kapitatu kulturowego. W wielu filmach twércy postuguja
sie wielowarstwowymi jezykowymi aluzjami, tekstami metaforycznymi, rozbudo-
wanymi implikaturami konwersacyjnymi, odniesieniami intertekstualnymi lub po-
dobnymi zabiegami, wymagajacymi od odbiorcéw erudycji i sporych kompetencji.

Wszystkie omowione wyzej antynomie jezykowego dyskursu filmowego doty-
czyty filmoznawczych aspektow estetycznych i kognitywno-kulturowych. A przeciez
napiecia w semantyce warstwy werbalnej dzieta kinowego widoczne sa rowniez na
poziomie podstawowym - formalnym poziomie systemu jezykowego. Najbardziej
jednoznaczna opozycja, najmocniej styszalna i widoczna, odnosi sie do antynomii
rudymentarnych rejestréw: jezyka méwionego i jezyka pisanego. Prymarnym pa-
smem werbalnym $ciezki dzwiekowej jest dzi$ jezyk médwiony - monologi, dia-
logi i polilogi. To prototypowe rozwigzanie estetyczne we wspétczesnym Kkinie.
Najczesciej dotyczy glosow postaci widocznych w przestrzeni fabuty. Pamietac
jednak tez trzeba o ,nietypowych” formach istnienia jezyka méwionego: voice over,
czyli glosie spoza kadru, ,ponad” diegeza (klasyczne mowienie ,na stronie”) oraz
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o0 wspomnianym juz voice off, gtosie z przestrzeni pozakadrowej, ale dostepnym po-
staciom z diegezy (Ostaszewski 2018: 28)% Opozycja dla jezyka méwionego w Kinie
jest oczywiscie rejestr jezyka pisanego, dzi$§ z pewnoscig pasmo wtérne, ale nadal
istniejace, na przyktad w postaci napiséw wprowadzajacych w fabute, napiséw ko-
mentujacych, dopowiadajacych, delimitujgcych film lub zamykajacych przedstawia-
ng historie (na przyktad poprzez napisy informujace o dalszych losach gtéwnego
bohatera). Teksty pisane mogg réwniez efektywnie funkcjonowac¢ w diegezie, jako
napisy na murach, plakaty, ptachty gazet, teksty depesz itp. Ich jezykowa forma oraz
funkcja w Swiecie przedstawionym zaleza od inwencji rezysera i fabularnych po-
trzeb opowiadania. Bardzo waznym rodzajem istnienia jezyka pisanego w kinie sg
rowniez: tytut (wczesniej tez pojawiajace sie nazwa i logo wytwdrni) oraz napisy
poczatkowe i konicowe. Czotéwka (seria napiséw informujaca o realizatorach) oraz
napisy zamykajace (tak zwana lista ptac) stanowig wrecz (za)pisang rame kompo-
zycyjng kazdego filmu. Natomiast jezyk pisany, traktowany jako gtéwne pasmo wer-
balne, funkcjonowat przede wszystkim przed wprowadzeniem dZzwieku, w czasach
kina niemego, w postaci tak zwanych $§rodnapisow?.

Kolejna podstawowa antynomia jezyka w kinie dotyczy rejestru etnicznego. Jest
nig opozycja miedzy oryginalnym jezykiem filmu a rozmaitymi formami jego trans-
lacji. To nader istotny problem w analizach sfery werbalnej w kinie. Gdy méwimy
o0 ,jezykowym obrazie $wiata” jako ,zawartej w jezyku interpretacji rzeczywistosci”
(Bartminski 2006: 12) lub o ,skryptach kulturowych”, czyli ,istniejacych w réznych
spoteczenstwach i odzwierciedlanych w jezyku normach méwienia, my$lenia, dzia-
tania i czucia” (Wierzbicka 1999: 9), to méwimy wytacznie o rodzimym jezyku -
w nim bowiem zawarte sa te normy i interpretacje. Dlatego analizujac funkcjono-
wanie jezyka w filmie, profilowanie kulturowe oraz autorskie profilowanie teksto-
we, powinni$my sie odnosi¢ wytacznie do kina narodowego, kreconego w jezyku
etnicznym. Kazda bowiem translacja, niezaleznie, czy jest to dubbing, napisy, wersja
lektorska czy audiodeskrypcja, stanowi przetworzenie, zmiane, dostosowanie do
oczekiwan widzéw osadzonych w innej kulturze, postugujacych sie innym jezykiem.
Pomijam juz nawet takie translatorskie potrzeby formalne jak zgodno$¢ systemowa
(dostosowanie sktadni i leksyki), komunikatywno$¢ czy poréwnywalnos¢ funkcji
jezyka oryginalnego i ttumaczenia. Zdecydowanie trudniejsze sa negocjacje zna-
czen miedzy odmiennymi jezykowymi obrazami $wiata (i skryptami kulturowymi),
charakterystycznymi dla jezyka rodzimego oraz dla jezyka translacji (por. Hotobut,
Wozniak 2017).

Na koniec pozostaje do wskazania zasadnicza antynomia kinowej sfery verbum.
Wyraza sie ona w pytaniu: co jest gtdwnym obszarem badan, gdy méwimy o ana-
lizach jezykowego dyskursu filmowego? Tekst danego filmu (konkretne dzieto),
czy moze tez inne zmienne (potencjalnie) odnoszace sie do sfery jezykowej tego

2 Historyczng juz dzi$ forma istnienia jezyka méwionego w kinie byly komentarze, wy-
jasnienia i dopowiedzenia, tak zwane benshi, ,opowiadaczy” fabutly, kierowane do widzéw
podczas projekgcji filmowych we wczesnym kinie Dalekiego Wschodu.

3 Omowienie roli, funkcji i budowy $rédnapiséw (inaczej: napiséw miedzyujeciowych)
w kinie niemym wykracza poza ramy niniejszego artykutu. Odsytam do juz istniejacych pozy-
cji (por. Hendrykowski 1982; Lubelski, Sowinska, Syska 2009; Ostaszewski 2018).
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obrazu? Dzieki ,nowej historii kina” (akcentujacej konteksty zewnetrzne, procesy
produkcji, dystrybucji i konsumpcji) wiemy, iz klasyczne dociekania filmoznawcze,
oparte na analizach tekstualnych filologicznej proweniencji, nie stanowig dzi$ juz
jedynego podejscia. Uwazam jednak, ze w paradygmacie mediolingwistyki prototy-
powym modelem postepowania badawczego winny by¢ nadal badania tekstualne,
czyli analizy warstwy werbalnej konkretnego, jednostkowego filmu (funkcjonujg-
cych w nim monologdw, dialogéw i polilogéw). Nie znaczy to jednak, Ze nie moz-
na - cho¢by w ramach szerokiego kontekstualnego spojrzenia - poddawac¢ bada-
niom dodatkowych, uzupetniajacych aspektéw, wptywajacych na ostateczny ksztatt
Sciezki werbalnej. Mam tu na mysli takie kategorie jak proto-teksty - teksty literac-
kie w przypadku adaptacji filmowych, i pre-teksty - teksty scenariuszy i scenopisow
lub spisane wytyczne producentéw czy wytwérni w zakresie jezyka. Jeszcze inny
charakter majg wypowiedzi towarzyszace juz gotowym filmom. Sa to para-teksty -
wszelkie teksty , otaczajace” film, takie jak materiaty promocyjne, opisy, zapowiedzi,
komentarze, takze te w edycjach DVD (por. Loewe 2007), oraz post-teksty - gtéw-
nie ,teksty trzecie” (por. Fiske 1987), powstate w wyniku praktyk odbiorczych, ta-
kich jak profesjonalna krytyka filmowa albo amatorska werbalna aktywno$¢ fanow
w internecie.
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Streszczenie

W artykule omawiam cechy jezykowego dyskursu filmowego. Pokazuje artystyczng wage i se-
mantyczne znaczenie warstwy werbalnej w dziele kinematograficznym. Omawiajac specyfike
jezyka w filmie, wykorzystuje gtéwnie zatozenia mediolingwistyki i koncentruje sie przede
wszystkim na specyficznych antynomiach, napieciach, dialektycznych sprzecznosciach, ktére
charakteryzuja sfere verbum w kinie. Antynomie owe dotycza réznych aspektow jezyka, za-
rowno tych systemowych, jak i tekstowych oraz kognitywno-kulturowych.

Dialog space. Antinomies of linguistic film discourse

Abstract

In my article I discuss the characteristics of linguistic film discourse. [ present the artistic
significance and semantic meaning of the verbal dimension of a cinematographic work. While
discussing the language in film [ usually refer to the main tenets of mediolinguistics and I focus
mostly on specific antinomies, tensions, and dialectic contradictions, which characterise the
verbum sphere of the cinema. The antinomies relate to various aspects of language: systemic,
textual, cognitive and cultural.

Stowa kluczowe: jezyk w filmie, mediolingwistyka, antynomie semantyczne, jezykowy
obraz $wiata, tekstowy obraz swiata

Key words: language in film, mediolinguistics, semantic antinomies, linguistic image
of the world, textual image of the world
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