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ABSTRAKT

Celem artykutu jest prezentacja

jednego ze sposobdéw retorycznego
argumentowania w filmie. Podjeta zostata
préba wyjasnienia tego, czym jest topos
w filmie i jakie peini w nim funkcje.
Analizie poddano znane i rozpoznawalne
toposy w kinie gatunkéw (np. bohater
samotny w westernie) i ich ,topiczna
wedréwke”. Rozpoznawalnym toposem

w filmie faktéw i fikcji jest topos twarzy,
ktory jest sktadnikiem tzw. struktur
afektywnych. Rozwazaniom teoretycznym
i analizie tego typu toposu w filmie (fikcji
i filmie faktéw) zostata poswiecona
gtdéwna czes$¢ artykutu. Nadrzedng
funkcjg toposu w filmie jest wptywanie na
skutecznos$¢ komunikacyjng. Powszechnie
znane i rozpoznawalne toposy pozwalaja
retorowi (tworcy filmu) nawigzaé
kontakt z widzem. Topos jest réwniez
kojarzony z patosem, dlatego w artykule
pojawily sie uwagi zwiazane z retoryczna
funkcjg movere. Autorka postuguje sie
wiedza z zakresu badan nad filmem

i retoryka, ktére maja Swiatowy zasieg

i rozpoznawalno$¢.
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ABSTRACT

The aim of the article is to present one of
the methods of rhetorical argumentation
in the film. An attempt was made to explain
what the trop in the film is and what
functions it performs in it. The well-known
and recognizable topoi in cinema genre

(eg alonely hero in a western) and their
“evolution of trop” were analysed. The

trop recognizable in the film of facts and
fiction is the trop of the face close-up, which
is a component of the so-called affective
structures. The main part of the article is
devoted to theoretical considerations and
analysis of this type of trop in a film (fiction
and film of facts). The prime function

of the trop in the film is to influence the
effectiveness of communication. The well-
known and recognizable topoi allow the
rhetorician (the filmmaker) to establish
contact with the viewer. Trop is also
associated with pathos; therefore, the
article contains comments related to the
rhetorical function of movere. The author
uses knowledge in the field of film research
and rhetoric, which has a global reach and
recognition.
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historii badan nad filmem Bill Nicols jako pierwszy zajat sie opisem funkcji

perswazyjnej filmu faktow. W 1980 roku badacz pisal, iz rezyser, by zosta¢
zrozumianym przez widza, musi odwotywac sie w swoim dziele do tematéw, mo-
tywow, sadow, wartosci, idei, ktore ten rozpoznaje w konteksScie szeroko pojetej
kultury, sztuki, komunikacji. Topika jest Zrédtem argumentacji w procesie komu-
nikacji miedzy retorem (tworca filmu) a odbiorcg, ktéra moze wptyna¢ na proce-
sy mySlowe widza i jego postawe. Istnieje duze prawdopodobienstwo, Ze widz,
pozbawiony mozliwo$ci odwotywania sie do sprawdzonego i rozpoznawalnego
przez niego zasobu wiedzy, nie zrozumie przekazu i proces komunikacji zostanie
zaktécony. W drugiej potowie lat 80. XX wieku Willem Hesling nawigzat w swoich
badaniach do perswazji w rozumieniu Arystotelesa oraz topicznej argumentac;ji
Kwintyliana, zwracajac jednoczes$nie uwage na znaczenie, jakie odgrywaja one
w procesie komunikacji retorycznej za pomocg przekazu filmowego®. W procesie
argumentacji topika, etos i patos stuza do pobudzenia aktywnoS$ci odbiorcy maja
status wzmozonej aktywnos¢. Topika w filmie odnosi sie do konkretnych obra-
z6w, ktére moga odnosi¢ sie utrwalonych kulturowo, spotecznie czy jezykowo?.
Z tego wzgledu dla topiki filmu kluczowe znaczenie ma kolejny aspekt, a miano-
wicie wizualne kodowanie. Odr6znia sie ono od tradycyjnej retorycznej topiki
mowy. Jesli jej kategorie nawiazujg do jezykowego schematu, to uzycie i zasada
dziatania zalezy od wizualnego, czy tez audio-wizualnego kodowania. Topika fil-
mu zawiera dodatkowe rodzaje systematyzacji, ktore nawigzujg wtasnie do tych
wizualnych aspektow. Wizualny topos moze by¢ - z jednej strony postrzegany
jako wizualny przektad powszechnego, przekazywanego jezykowo motywu i be-
dzie sie odrozniat od czysto werbalnego toposu poprzez samg zmiane kodu. Z dru-
giej strony - wizualny topos moze by¢ pojmowany jako swoista formuta obrazu,
ktérg wyr6zni¢ mozna posrod innych obrazéw poprzez powtarzalne formalne
aspekty, na przyktad w formie okreslonej gestyki. Ernst H. Gombrich zbadat zwia-
zek schematu i gestéw w sztukach wizualnych. Obrazowo utrwalony gest, okresla
zdaniem Gombricha, z jednej strony psychiczny wyraz, a z drugiej konwencjonal-
ne znaczenie. W ten sposob gest staje sie symbolem, ktéry stanowi odniesienie

1Zob.: H. Lauberg, Retoryka literacka. Podstawy wiedzy o literaturze, thum. i oprac. A. Gorz-
kowski, Bydgoszcz 2002.

2Zob.: Foss, S. K., Theory of Visual Rhetoric, w: Kenneth L. Smith i in. (red.) Handbook of
Visual Communication. Theory, Methods and Media, Routledge 20004, s. 141-153.
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do kulturowych tradycji prezentacji i przekazuje utrwalong semantyczng tres$c.
Aby Warburg przeanalizowat takie formy obrazu w swoim dziele ,Atlas Mnemo-
syne” (2000), stanowigcym zbior ikonograficznych obrazéw, przedstawiajacych
silne efektywnie gesty wyrazu. W roku 1905 Warburg stworzyt pojecie ,formuty
patosu”4, aby mdc opisa¢ obrazowe formy prezentacji tzw. wzmozonej ekspresji
emocji — czyli - jak sam okreslit - ,wyZszy stopien jezyka gestyki”. Gestyka kon-
kretnej chwili jako wyraz indywidualnego odczuwania umozliwia komunikowa-
nie emocji tylko przez krétki czas. Zadaniem Warburga przedstawiona na obrazie
jest czym$ w rodzaju zamrozenia gestow, staje sie wiec formuta i przez to repro-
dukcyjnym odwzorowaniem, formuta afektu. Pojecia ,patos” i ,formuta” okresla-
ja wspolnie ,rezultat pewnej transformacji (...), podczas ktérej co$ indywidualnie
zdarzeniowego - patos - zamieniane jest w co$ obiektywnego i statego

Topika jest zrodtem argumentacji w procesie
komunikacji miedzy retorem (tworcg filmu)
a odbiorcg, ktéra moze wptynac na procesy
myslowe widza i jego postawe.

Celem niniejszego artykutu jest proba zastanowienia sie nad topicznym
»wzorcem argumentacyjnym”, ktory wystepuje w filmie dokumentalnym, jak row-
niez filmie fikcji. Na potrzeby opisu zjawiska w konkretnych dzietach filméw fa-
bularnych topike stworzyta niemiecka badaczka Gesche Joost w ksigzce Die au-
dio-vissuelle Rhetoririk des Films (2008). Badaczka zastosowata rézne kryteria
w celu uszeregowania topiki. Waznym kryterium uczynita gatunek, co sprawito,
ze zdotata wyodrebnic¢ gtéwne toposy, np. film noir, spaghetti western i poréwna-
a go z systemem zaproponowanym przez Kwintyliana®. Kwintylian wskazat sze-
reg tematow, ktore pozwalaja na opis topicznych ,wzorcéw argumentacyjnych”.

3 H. Gombrich: Bild und Auge, ttum. wtasne, Stuttgart 1984, und ders.: Kunst und Illu-
sion, Stuttgart 1978, s. 63-77. W tej publikacji autor zaprezentowat wlasng wizualng topi-
ke gestyki, ktorg stworzyt na postawie wielu przyktadow gestow, zaczerpnietych z tradycji
ikonograficznej.

* Aby Warburg: Der Bilderatlas Mnemosyne, ttum. wtasne, Berlin 2000.

5Zob.: G. Joost, Die audio-visuelle Rhetorik des Films, thum. wlasne, Bielefeld, 2008.
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Utrwalone w historii badania nad topikg wykazujg, ze tak w literaturze, jak
i filmie mozna mowic o np. o toposie czasu (loci a tempore), toposie wieku (loci
a aetas), topos charakteru (loci a animi natura). Filmowe wzorce wykorzystuja
jezykowe i utrwalone w $wiadomos$ci narodéw stereotypy. Dlatego tez, jesli to-
pika wtasciwa dla filméw fabularnych nie zostata szczeg6towo opisana i spisa-
na, to tworzy pewien zbiér znanych i rozpoznawalnych w tradycji motywéw. Ze
wzgledu na film wazny jest wizualny aspekt kodowania, ktéry wyréznia go na tle
topiki mowy. Topos filmowy, wystepujacy w przekazie (tekscie) audiowizualnym,
zbudowany jest z wiecej niz jednego wymiaru, sktada sie bowiem z warstwy zna-
nej widzowi z tradycji motywicznej, a takze z systemu obrazow, ktdére te znane
motywy wyrazaja.

W teorii toposu wazne jest zr6znicowanie wynikajgce z kategorii, ktore wy-
r6znit Lothar Bornscheuer. Sg to ,habitualnos¢”, ,potencjalnos$¢”, intencjonalnos¢”,
»,symboliczno$¢”. Badacz skierowat uwage na aspekt argumentacyjny i ekspresje
emocji toposu, odrdzniajac go od ujecia jako figury poetyckiej. Habitualno$¢ doty-
czy powszechnego rozumienia danego toposu, ktore podporzadkowane jest psy-
chologicznej wiedzy na temat jego uzycia. Dana cecha toposu jest powszechnie
rozpoznawalna. Potencjalno$¢ kieruje uwage na fakt, ze gtéwne znaczenie toposu
moze zaleze¢ od celu, jaki chce sie osiagna¢ w procesie komunikacji. Zalezy wiec
od procesu argumentacji. Intencjonalno$¢ odnosi sie do skutecznos$ci retorycznej
komunikacji, a odpowiedzialny za nig retor uzy¢ powinien toposu jako celowe-
go argumentu. Czwarta kategoria Bornscheuera to symboliczno$¢, ktéra pozwala
odgraniczy¢ jeden topos od drugiego. Toposy maja zdolno$¢ taczenia sie z innymi
motywami, ewoluowa¢, ulega¢ zmianom, dlatego musza posiada¢ pewna wtasci-
wo$¢ podstawowa, ktora sprawi, ze beda zapamietywane.

Wazne dla toposu obrazowego sg uwagi Michata Rusinka, iz topos nie wno-
si niczego nowego w sensie semantycznym, dlatego Zze on ma przede wszystkim
znaczenie fatyczne. ,(...) topos nic nowego nie méwi, lecz buduje ptaszczyzne
porozumienia, tworzy kanat komunikacji”’. Je$li widz zna konwencje kina ga-
tunkdéw, to wie, na jaki film sie wybiera, gdy w jego nocie opisowej zobaczy gatu-
nek - western. W tradycyjnym rozumieniu tego gatunku (lata 40. - 60. XX wieku)

¢ L. Bornscheuer: Topik: Zur Struktur der gesellschaftlichen Einbildungskraft, ttum. wtasne,
Frankfurt a. M. 1976, s. 96.
7 Zob. M. Rusinek, Retoryka obrazu, Krakow 2012, s. 86.
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spodziewa¢ powinien sie powtarzalnych rekwizytéow (rewolwer, strzelba), boha-
terow (samotni kowboje, szeryfowie z matych miasteczek, kobiet, stojacych na
strazy domowego ogniska), miejsc (dowolne miejsce na Dzikim Zachodzie) itd.
Gatunek w sensie klasycznym ewoluuje pod koniec XX wieku cechuje go rézno-
rodno$c i otwarto$¢ gatunkowa®. Pojawiaja sie odmiany gatunkowe i rodzajowe -
spaghetti western czy western rewizjonistyczny, ktérego najbardziej znang forma
stal sie western komediowy, wspotcze$nie rozpropagowany przez Quentina Ta-
rantino. Nietrudno zauwazy¢, ze w przypadku rozwoju cech gatunkowych filméw
w historii Swiatowej kinematografii doszto do konkretnych ewolucji w prezenta-
cji znanych i rozpoznawalnych tematéw, motywéw, toposow.

Topika filmu jest plgtaning obrazéw oraz motywoéw, ktérych potaczenia moga
nastepowac¢ wedtug zréznicowanych kryteriow. Zgodnie z retoryczng tradycja te-
matyczne odniesienia stanowig wazne Kkryterium strukturyzacji. Z tego wzgledu
szczegblne znaczenie majg wizualne analogie. Dajag one mozliwo$¢ przesledzenia
pojedynczego ,obrazu” w jego topicznej wedrowce w historii kinematografii. Za
przyktad moze postuzy¢ obraz kobiety jako maszyny - zenskiego robota. W histo-
rii kinematografii dochodzi do naprezenia topicznych linii poczawszy od Metro-
polis az po Lowcéw androidéw, co umozliwia $ledzenie przemian na ptaszczyznie
wizualno-motywicznej, jak i na ptaszczyznie semantyki’.

Niemiecka badaczka opisuje ,topiczng wedréwke” wielu innych obrazéw
charakterystycznych dla Swiatowej kinematografii. Przyktadem moze by¢ ,ob-
raz samotnego bohatera”, ktéry ewoluowat w historii kinematografii od Wtdczegi
(rez. Ch. Chaplin, 1915), poprzez Poszukiwaczy (rez. ]. Ford, 1956), samotnych bo-
hater6w kina gangsterskiego (Cztowiek z blizng rez. B. De Palma, 1983), wspétcze-
snych kowbojow przestworzy kosmicznych (Kosmiczni kowboje, rez. C. Eastwood,
2000) czy wreszcie dziatajacego w samotnosci stroza prawa, ktéry dazy do wy-
mierzenia sprawiedliwosci (Bullitt, rez. P. Yates, 1968). Wizualny topos ,samot-
nego bohatera” w swojej motywicznej tradycji przywotuje posta¢ mezczyzny
i w taki sposdb jest zazwyczaj kojarzony. We wspotczesnej kinematografii poja-
wiaja sie jednak w roli ,samotnika” - kobiety. Przyktadem jest Ellen z Szybkich
i martwych (S. Raimi, 1995). To silna, samotna kobieta - kowbojka, ktéra przy-
bywa do miasta Redemption, by wzig¢ udziat w turnieju rewolwerowcéw. Ellen

8 Hasto: Western, w: Encyklopedia kina, red. T. Lubelski, Warszawa 2010, s. 1006-1007.
? G.Joost, dz. cyt,, s. 63.
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jest tajemnicza kobieta, kroczaca samotnie, typowym jezdzcem w kapeluszu i re-
wolwerem u boku, ktéra melancholijnie odjezdza samotnie w dal, gdy jej filmowa
historia dobiega konca. Jej sladami beda kroczy¢ kolejne bohaterki westernow,
ktére przestaty by¢ tzw. dodatkami do sloonéw na Dzikim Zachodzie. Kobiet poli-
cjantek, prawniczek, detektywéw, czyli bohateréw dziatajacych w osamotnieniu,
a niejednokrotnie na granicy prawa, jest we wspdtczesnej kinematografii wiele.
Dwie dekady XXI wieku umocnity topos kobiety samotnej rowniez w licznych
serialach kryminalnych. Nie spos6b wymieni¢ kreacji najlepszej, bo jest ich zbyt
wiele. Dostrzec mozna w ewolucji filmowego bohatera ,wedréwke topiczng” na
ptaszczyznie motywicznej i semantycznej. Wynik kazdej ewolucji jest jednocze-
$nie podstawg do tworzenia sie kolejnych nowych realizacji konkretnego toposu.

Wizualny topos,samotnego bohatera”

w swojej motywicznej tradycji przywotuje
posta¢ mezczyzny i w taki sposob jest
zazwyczaj kojarzony.

Retoryczna funkcja toposu w filmie jest $ciSle zwigzana z wizualng argu-
mentacjg obrazu wprowadzonego za pomoca narracyjnej struktury filmu do opo-
wiesci filmowej!'?. Wizualne argumenty moga by¢ wprowadzane do filmu jako
odrebne sekwencje, sceny, ujecia, jak rowniez pojedyncze obrazy. Kluczows ich
funkcjg jest dziatanie na zasadzie wizualnej oczywisto$ci wpisanej w potencjat
obrazu!l. Pamietajgc o tym wyznaczniku wizualnej oczywistosci, doda¢ nalezy, ze
argumentacja topiczna pojawia sie najczeSciej w potgczeniu obrazu z obrazem,
jego kontekstem, a takze z semantyka zawartg w dialogu (stowo), muzyce, innych
dZzwiekach.

Argumentacja topiczna realizuje sie w sposob szczeg6lnie widoczny we frag-
mentach struktury filmowej, gdy twoérca chce zasygnalizowac¢ subiektywizacje

10 Zob.: Anke-Marie Lohmeier, Filmrhetorik, in: Gert Ueding (Hg.): Historisches Worter-
buch der Rhetorik, thum. wlasne, Tlbingen 1996, s. 355.

117Zob.: ]. A. Blair, The Rhetoric of Visual Arguments, in: Ch. A. Hill, M. Helmers, Defining
Visual Rhetoric, thum. wlasne, New York, s. 41-61.
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narracji z perspektywy konkretnego bohatera. W tym kontek$cie argumentacja
wizualna ma za zadanie zainicjowac¢ dziatanie adresata, zmiane jego postawy, wy-
tworzenie emocji. Subiektywizacja jest jedng ze struktur afektywnych'? stuzacych
wywotaniu silnych emocji w widzu utozsamiajacym sie gtbwnym bohaterem fil-
mu. Poruszenie i ekspresja emocjonalna wpisane s w topos twarzy, powstajacy
w wyniku prezentacji na ekranie (kinowym lub telewizyjnym) zblizenia twarzy -
aktora wecielajacego sie w bohatera (film fikcji) lub autentycznego bohatera filmu
faktow. Ekranowa twarz staje sie zZrodtem afektu. Dzieki zblizeniom filmowym
mozna zarejestrowac ,przeptyw mysli” i emocji. Béla Balazs zwracat szczego6lng
uwage na zblizenie i twarz, gdy katalogowat podstawowe $rodki filmowe.

Retoryczna funkcja toposu w filmie jest scisle
zwigzana z wizualng argumentacjq obrazu
wprowadzonego za pomocg narracyjnej
struktury filmu do opowiesci filmowe;j.

Zblizenie umozliwia odkrycie i ukazanie nowego oblicza przedmiotéw, lecz
przede wszystkim odkrywa i ukazuje twarz cztowieka, w zblizeniu bowiem moz-
na uchwyci¢ fizjonomie i mimike, ktore sq najbardziej subiektywnymi $rodkami
wyrazowymi cztowieka'.

Badacz zauwaza, ze jedynie zbliZenie twarzy pozwala odstoni¢ w filmie tresci
psychologiczne prezentowanej postaci, a wtasnie one sg Zrédtem silnych afektow.
Joost, piszac o znaczeniu patosu dla retoryki filmowej, nazywa zblizenie filmowe
twarzy ,indeksem ludzkiego psyche” i ,no$nikiem afektu”. ,We wczesnej fazie ery
filmu niemego rozwinat sie jego podgatunek nazywany facial expression films'*,
ktéry pokazywat twarz w niezwyktych zblizeniach i tym samym tworzyt z niej

12 Pojeciem struktur afektywnych postugiwat sie Arne Scheurmann, gdy poddawat anali-
zie techniki afektywne tworcy filmowego oraz Herman Barth opisujac psychologiczne strate-
gie dyskursu filmowego.

13 B. Balazs, Wybér pism, thum. K. Jung, R. Porges, Warszawa 1957, s. 68.

1*T. Gunning, In Your Face: Physiognomy, Photography, and the Gnostic Mission of Early
Film, in: M. Micale (Hrsg.): Modernism/Modernity 4:1 (1997), thum. wtasne, Stanford 2004,
s. 1-30.
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pewien rodzaj filmowej atrakcji”°. Jeden z czynnikéw pozwalajacych opisa¢ to-
pos twarzy dotyczy zjawiska ,twarz jako atrakcja” i zostat opisany przez Toma
Gunninga (1996). Jest to czysto retoryczne rozumienie toposu twarzy, ktére wig-
ze sie ze stosowaniem odpowiednich srodkéw filmowych do przekazania widzo-
wi komunikatu, gdy oczekuje sie konkretnego oddziatywania ich na odbiorce. To-
pos wizualny stosowany jest w takim przypadku do wyzwalania silnych afektow.
Twarz prezentowana w planie wielkim to obraz wptywajacy na odbiorce w spo-
s6b specyficzny. Sama twarz jest czym$ w rodzaju ,pars pro toto” bohatera, jego
przezy¢, emocji, jego wewnetrznego $wiata. Widz oglada na ekranie odbite ,ja”
i moze dazy¢ - w mys$l teorii psychoanalizy - do identyfikacji z protagonista fil-
mu. Gertrud Koch®, piszac o lustrzanym odbiciu twarzy, ktéra staje sie w proce-
sie psychologicznego odbioru filmu autoportretem, punktem identyfikacji dla wi-
dza, wykorzystuje teorie ,fazy lustra”. Freudowsko-Lacanowska koncepcja ,fazy
lustra” autorstwa Jacquesa Lacana nawigzuje do symbolicznego rejestru ludzkiej
Swiadomosci. Wedtug Lucji Demby, wtasnie ta faza screen-mirror ,jest czestym
punktem odniesienia dla sytuacji kinowej”!’. Odbite w lustrze ,ja” (twarz), po-
zwala wedtug Lacana na rozwiniecie sie u dziecka (6-18 miesigc zycia) podmio-
towosci Ego®. Wtasnie w ten sposob odbicie w lustrze wiasnej twarzy moze stac
sie podstawa do rozpoczecia procesu identyfikacji.

Ekranowa twarz staje sie zrédtem afektu.

Balazs ttumaczy, ze afektywne oddziatywanie toposu twarzy polega nie tylko
na wyzwoleniu afektu, bowiem réwnie wazne jest dziatanie specyficznego tacze-
nia ujecia prezentujgcego twarz w planie bliskim z kolejnym ujeciem. Ujecie twa-
rzy wprowadza nowgq perspektywe ogladu $wiata, gdy kolejne ujecia prezentuja
obrazy widziane ,oczami” bohateréw. Nowa perspektywa, o ktorej pisze Balazs,

15T. Gunning: Kino atrakcji, ,Meteor” 1996, nr 4, 1996, s. 26.

16 G. Koch, Auge und Affekt: Wahrnehmung und Interaktion, thum. wtasne, Frankfurt a. M.
1995, s. 272.

17Zob.: L. Demby, Kino w zwierciadle psychoanalityka, ,Estetyka i Krytyka” 2000, nr 1,
s.47-59.

18 Zob.: ]. Lacan, Funkcje i pole méwienia i mowy w psychoanalizie, Warszawa 1996.
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zyskuje w badaniach Gilliesa Deleuze nowa warto$¢. Badacz nazywa te nowg war-
tos$¢ znaczeniowsy, ktora powstaje w wyniku zestawienia ujec¢ filmowych, fikcja
subiektywnego protagonisty. Deleuze podstawg swoich rozwazan uczynit nieme
filmy Siergiusza Eisenstaina i Dawida Worka Griffitha oraz pierwsze doswiadcze-
nia rezyserow z montazem w filmowym. Filozof kina méwi o ,intesywnoSci twa-
rzy”, gdy analizuje kolejne ujecia pochodzace z filmu Pancernik Potiomkin. Zblize-
nie rozumie jako Eisensteinowskie ,przechodzenie od jednej jakosci do innej, na
trafieniu na nowg jako$¢”*°. Nowe znaczenie, pochodzace ze styku ujec¢ tworzy sie
w ciggu zblizen, np. ,0d gniewu marynarzy do rewolucyjnego wybuchu”.

Rozumiane po Eisensteinowsku przejscie od zblizenia i detalu twarzy do no-
wej jako$ci wykorzystywane jest w konstrukcji narracji filmowej bardzo czesto.
W niektérych przypadkach nowe znaczenie rodzi sie na styku ujec¢ tak samo, jak
w filmach z lat 20. XX wieku.

Dom starych kobiet (1957) w rezyserii Jana Lomnickiego, to portret miejsca,
do ktorego przybywaja samotne kobiety w jesieni swojego Zycia, by tam oczeki-
wac na Smier¢. Zakonczenie jednej z ostatnich scen filmu zbudowane jest w taki
sposdb, ze kamera na przemian w ujeciu i przeciwujeciu prezentuje wygladajace
przez okna domu staruszki (plan bliski) i - w planie totalnym ,z gory” - siostry
zakonne idace w strone koSciota. Nie bez znaczenia jest to swoiste odgranicze-
nie ludzkich portretéw od uje¢ ,z géry”. Nastepuje w tym miejscu subiektywizacja
Swiata przedstawianego z perspektywy bohateréw filmu, ktérej gtdwnym zada-
niem jest wytworzenie emocji u widza. Tworca filmu pozwala utozsamic¢ sie od-
biorcy z kobietami u schytku zycia, ktére ogladaja $wiat przez szyby okien w domu
samotnej kobiety. Ich twarze sg smutne, bo kobiety czekaja na to, co nieuchron-
ne - $Smier¢. Ich spojrzenia prowadza widza w jednym kierunku, w strone klasz-
tornego kosciota. Obrazom w warstwie dZwiekowej towarzyszy monolog lekto-
ra: ,Szare codzienne ranki zastajg je w oknach. Obojetne na wszystko nie liczg
juz godzin, nie tesknig wpatrzone przed siebie. Gdyby mozna byto uwolni¢ wasze
noce od leku, a dni uwolni¢ od wspomnien, czy przywrocitybys$cie dawny blask
waszym ciggle gasnacym oczom?”. Cato$¢ opisanego fragmentu filmu Lomnickie-
go jest metaforyczna, petna poezji, a takze melancholii, zadumy i smutku. Topos
twarzy samotnej kobiety, wraz z subiektywizacja narracji z perspektywy gtow-
nego bohatera, prowadzi do wydobycia emocji. Powstata scena, bedgca Zrédtem

19 G. Deleuze, 1. Kino. Obraz - ruch. 2. Obraz - czas, Gdansk 2008, ttum. J. Marganski, s. 101.
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silnego afektu, nie tylko dostarcza widzowi informacji, ale przede wszystkim po-
rusza w znaczeniu movere.

Chemia (2009) w rezyserii Pawta Lozinskiego to film dokumentalny, ktéry
opowiada o ludziach poddawanych chemoterapii. Jak zauwazyt Lozinski, nie jest
to film o raku, a o sile cztowieka, ktéry walczy z tg okrutng choroba. Narracja fil-
mu prowadzi widza w $wiat ludzi chorych. Kamera ustawiona jest bardzo blisko
tych, o ktérych opowiada, portretujac bohateré6w w taki sposdb, z jakim widz
wczesniej - w sytuacji komunikacyjnej charakterystycznej dla kina dokumen-
talnego - nie obcowat. Lozinski daje widzowi mozliwo$¢ uczestniczenia w zyciu
»wyjetym z rzeczywistosci”, toczacym sie jakby obok zycia ludzi zdrowych. Jest
to czas spedzony z ludzmi na Dziennym Oddziale Onkologicznym w Warszawie.
Poprzez zastosowanie zblizen pacjentow rezyser rejestruje i przekazuje widzowi
emocje, ktére rysujg sie na ich twarzach, gdy ci opowiadaja o Zyciu zmienionym
pod wptywem choroby. Bohaterka jest nauczycielka, ktéra w jednym z ujec¢ opo-
wiada o swoich uczniach i wtedy u$miech gosci na jej twarzy. W innym miejscu
filmu kobieta mowi szeptem o tym, ze chemioterapia nie przeciwdziata przerzu-
tom w jej organizmie. Kamera prezentuje pacjentke w planie bliskim w taki spo-
séb, ze widz moze dostrzec smutek w jej oczach i naptywajace do nich tzy (zob.
zdjecie nr 1). Twarza pojawiajaca sie kilkakrotnie w planie bliskim Chemii jest
twarz nastoletniego chtopca. Bohater mowi, gdy pojawia sie w pierwszym ujeciu
w zbliZeniu, Ze bardzo czeka na to, zeby odrosty mu wtosy, bo nie wie, jak na ich
brak zareaguja w szkole koledzy (zob. zdjecie nr 2). W jednym z intymnych uje¢
dokumentu pojawia sie twarz mtodej kobiety, ktéra spodziewa sie dziecka. Na jej
twarzy dostrzec mozna zaktopotanie mieszajace sie z radoscia. Gdy lezy na 16z-
ku szpitalnym posrod obcych ludzi, milczy. Zaczyna mowié, gdy kamera rejestruje
odwiedziny meza. Pojawia sie temat imienia dziecka, ktore zostalo powotane do
zycia. Rozmowa mtodych ludzi w catosci pokazana jest w planach bliskich. Posréd
bohater6w dokumentu znajdujg sie jeszcze inni - ratownik medyczny, byty mary-
narz z sumiastym wasem, kobieta w §rednim wieku, ktéra wszystkich pociesza,
ale w ostatnich ujeciach filmu ociera z policzkéw tzy, bo w jej osadzie ,najbied-
niejsi” sg bliscy chorych na raka i myslenie o nich powoduje ptacz. Posréd chorych
jest jeszcze jedna twarz, mtodej matki, ktéra opowiada innemu mtodemu pacjen-
towi, Ze jest potrzebna swojemu malutkiemu dziecku. To jej twarz jest radosnym
sindeksem duszy” w dokumencie Lozinskiego i jako taka moze by¢ no$nikiem
silnego afektu (zob. zdjecie nr 3). Pozytywne wybrzmienie tej postaci poprzez
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zblizenie twarzy stanowi katalizator prostej radosci z faktu walki z chorobg nie
tyle dla samej siebie, co dla kilkumiesiecznego dziecka. Afektywny nosnik pozy-
tywnych emocji jest rownie silny, co no$nik bélu i cierpienia w przypadku innych
pacjentéw.

Intymna prezentacja emocji - tak mozna nazwa¢ dokument Lozinskiego.
Kamera w tym filmie jest blisko bohateréw. Rejestruje kazdy grymas mimiczny
pojawiajacy sie na ich twarzach. ,(...) cho¢ cztowiek uczy sie zazwyczaj mimi-
ki - zauwaza Balazs - to jednak nie podlega ona skodyfikowanym prawom. Ten
najbardziej subiektywny srodek wyrazu staje sie obiektem dla zblizenia”%. Stu-
diowanie twarzy kolejnych bohateréw, ktérg daje mozliwo$¢ obcowania z kinem,
pozawala widzowi odczyta¢ nowa jako$¢ znaczen, wynikajacych z subiektywiza-
cji postrzegania $wiata przez cztowieka chorego. Nowa jako$¢ nie powstaje w tym
filmie z potaczenia ujec realizowanych w dalszych planach ze zblizeniami i deta-
lami, a zbliZen ze zblizeniami innych pacjentéw Dziennego Oddziatu Onkologicz-
nego. W Chemii wyeksponowani sg przede wszystkim chorzy i ich odczuwanie
wtasnej choroby. Mniej wazna jest w dokumencie obstuga medyczna oddziatu,
czasami pojawia sie jaka$ ,kolorowa substancja” zwana chemia, czy odwiedzajacy
chorego maz lub syn, ale s3 to jedynie mniej wazne, poboczne watki, ktére stano-
wig dopelnienie catosci obrazu poswieconego odczuwaniu choroby tych, ktorzy
z nig walcza.

Topos samotnego bohatera w filmie fikcji i faktéw jest obrazowany podob-
nie, ale sita przekazu i wywolywane z ich pomoca emocje réznia sie w sytuaciji,
gdy projektowany wirtualnie odbiorca jest Swiadomy tego, z jakim przekazem ma
do czynienia. Film dokumentalny poswiadcza rzeczywisto$¢, co oznacza, ze widz
w sytuacji odbioru uczestniczy z prawdziwym u$miechem, 1z3, strachem, przera-
zeniem. W filmie fabularnym, opowiadajacym czy to historie zmys$lona, czy praw-
dziwag, wszystkie emocje muszg zostac zagrane przez profesjonalnych aktoréw.

W filmie Krzysztofa Kieslowskiego Trzy kolory. Niebieski (1994) gtéwna bo-
haterka Julié traci w wypadku samochodowym meza i kilkuletnig céreczke. Ka-
mera pokazuje bohaterke w szpitalu, gdy ta oglada na ekranie matego telewizora
uroczysto$¢ pogrzebowa bliskich. Julié portretowana jest w planie bliskim. W jej
oczach dostrzegalny jest smutek, a na twarzy drobne rany bedace pozostatoscia
po niedawno przebytym zdarzeniu. Kobieta nie ptacze, ale film prezentuje postac

20 B. Balazs, dz. cyt., s. 72.
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zmagajaca sie z silnymi traumatycznymi przezyciami. W przeciwujeciu twarzy
bohaterki widzowi pokazuje sie to, jak kobieta dotyka palcem matg trumienke
prezentowang na ekranie telewizora. Smutek matki po stracie jedynego dziecka
to nowa jako$¢ powstajagca w wyniku potaczenia uje¢ zrealizowanych w szpitalu.
Scena jako catos¢ jest no$nikiem afektu i dtugo nie pozwala zapomnie¢ o tym, Ze
po stracie dziecka bohaterka filmu zapragneta umrzec¢.

Topos w filmie jest zazwyczaj wyrazony
za pomocy specjalnie skomponowanego
ujecia lub kilku ujec.

Topos w filmie jest zazwyczaj wyrazony za pomoca specjalnie skompono-
wanego ujecia lub kilku ujeé. Zdarza sie, Ze ujecie w zblizeniu prezentuje twarz,
a przeciwujecie wizualizacje tego, co w tym okreslonym momencie widzi boha-
ter. Zadaniem zbliZenia twarzy jest indeksowanie psychiczne ujecia, a potaczenie
z kolejnymi ujeciami umozliwia tworcy filmu stworzenie narracji subiektywne;j.
Znaczenie toposu zakotwiczone jest w rozpoznawalnych w tradycji i kulturze mo-
tywach. Historia kinematografii zna przyktady ewolucji i przemian tropéw, do
ktérych nalezy trop samotnego bohatera. Jego filmowa rozpoznawalnos$¢ rozpo-
czyna sie w latach 20. XX wieku, wzmacnia go kino gatunkéw i rozwdj filmowej
branzy Hollywood, a przeksztatca¢ zaczyna emancypacja kobiet w kinie lat 90.
XX wieku. Topos samotnego protagonisty oraz topos ,zblizenia twarzy” to po-
wszechne i nieustanie obecne w Kkinie fikcji i faktéw sktadniki narracji. Nie sposob
wyobrazi¢ sobie dzi§ opowiadanie za pomocg obrazu pozbawione subiektywiza-
cji z perspektywy gtéwnego bohatera. Alfred Hitchcock ze zblizenia twarzy, poja-
wiajacej sie na ekranie, uczynit niebywaty potencjat swojego stylu - np. Lokator
(1927), M jak Morderca (1954), Psychoza (1960). ,,(...) wykorzystuje site zblizenia
wyrazu twarzy - zauwaza Izabela Tomczyk-Jarzyna - by w bezposrednia gre wig-
czy¢ swojego widza”?'. Ludzka twarz na ekranie jest z jednej strony potwierdze-
niem istnienia cztowieka, a z drugiej jego emocji. ,Bez wzgledu na to, do czego

21[. Tomczyk-Jarzyna, Twarz i (jej) brak. O filmie Lokator Alfreda Hitchcocka, ,Zatacznik
Kulturoznawczy” 2020, nr 7, s. 104.
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sktania rozwdj fabuty (filmu), najwazniejsze jest trzymanie widza w napieciu tak
dtugo, jak sie tylko da. W najwiekszym skrocie mozna powiedzie¢, Zze prostokat
ekranu musi by¢ wypetniony emocjg”?*. Ekran i zblizenie twarzy daja widzowi
mozliwo$¢ spojrzenia na Swiat z perspektywy bohatera filmu. Balazs nazywa to
spojrzenie wstepem do procesu identyfikacji, gdyz widz moze odnie$¢ wrazenie,
ze bohater filmowy réwniez patrzy na Swiat jego oczami.

Topika filmowa jest - jak topika w rozumieniu tradycyjnym - procesem re-
torycznym, ktéry powszechnie znane motywy podaje dyspozycji jako materiat
do argumentacji oraz ekspresji emocji. Nalezy postrzegac ja jako system, ktéry
umozliwia retorowi znalezienie dla zréznicowanych tematéw i celéw mozli-
wych $rodkéw perswazji, i to w sensie czysto praktycznym. Zgodnie z zasadami
loci a persona oraz loci a re**, a wiec zasadami pozwalajacymi przyporzadkowacé
kazdy topos danej osobie lub sprawie, topika prezentuje caty szereg powszech-
nie uznanych formut uzasadniajacych, ktére retor moze stosowac wybioérczo, aby
w ten sposob osiggna¢ zamierzony cel. W tym wymiarze topika filmowa sprzyja
skutecznej komunikacji miedzy tworcami filmu a jego widzami. Formuty uzasad-
niajgce opierajg sie na powszechnym mniemaniu, na doxa i nawigzujg tym samym
do tego, co przez wiekszos¢ spoteczenstwa postrzegane jest jako wiasciwe i uzna-
wane?%, Topos jest wiec ,argumentacyjnym punktem widzenia o ogélnym znacze-
niu”?*, ktéry wpleciony jest w zasade tworzenia - definiowang przez Arystotele-
sa - i umozliwia retorowi ,rozstrzygniecie kazdej istniejacej, watpliwej kwestii na
podstawie powszechnie panujgcych opinii”2®.
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