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W potocznym mniemaniu wktad autora zdje¢ w powstajacy film
sprowadza si¢ do odwzorowania na tasmie filmowej istniejacej przed
kamera rzeczywisto$ci. Przeci¢tny widz postrzega operatora jedynie
jako cztowieka, ktory stoi za kamera. Jednak, gdy postuzymy si¢ innym
terminem okreslajacym ten zawod - autor obrazu - zyskujemy inng
perspektywe. Jawi sie on wowczas jako tworca jakiej$ rzeczywistosci,
a nie jej rejestrator. Nalezy zatem jasno okresli¢, co jest przedmiotem
tworczosci, a co materialem, z ktérego tworzony jest obraz.

W moim przekonaniu na istote tego zawodu sklada si¢ suma
elementéw pochodzacych z réznych porzadkéw, jednak gtéwnym
przedmiotem tej tworczosci sg zakodowane w ideach literackich tresci
intelektualne i emocjonalne. Umiejetnos$¢ ich odczytania jest kluczowa
dla tworczej realizacji konkretnego scenariusza. Zdolno$¢ rozumienia
tresci w nim zawartych jest kwestig indywidualnych predyspozycji
operatora, ktore rozumiem jako gotowos$¢ do rozumienia przestania
scenariusza. Niewatpliwie przewodnikiem po tych tresciach jest dla
nas rezyser. To jego interpretacja znaczen i mysli, zwigzkow i skutkéw
wyznacza kierunek, w ktérym winni$émy podaza¢ w swoich operator-
skich dzialaniach. Jestem jednak zdania, iz nic operatora nie zwalnia od
wlasnej, poglebionej intelektualnie, filozoficznie i na gruncie psycholo-
gicznym analizy realizowanego tekstu, z jego bohaterami i dramatami
w pierwszym rzedzie. Kazdy powaznie traktujacy swoj zawdd autor
obrazu musi przed przystapieniem do pracy na planie postawi¢ sobie
pewne pytania. Od odpowiedzi na nie zaleze¢ bedzie wiele z tego, co
pojawi sie pdzniej na ekranie. Dla kazdego autora bedg to inne pytania,
a tym bardziej inne odpowiedzi, ale moim zdaniem trudno podej$¢ do

~tworczego wytwarzania” bez idei, czyli odpowiedzi na pytania: dlacze-
go?, po co? Rozwazania o filozofii, istocie dzieta muszg odpowiedzie¢
na pytanie: o czym? Tylko wtedy i przy takim podejsciu do literackiego
projektu filmu mozemy uruchomic te specyficznie operatorska materie,
jaka jest nadawanie fotografowanym rzeczom znaczen. Dla mnie w mo-
jej dziatalno$ci kluczowe jest dazenie, by fotografowana rzeczywistos§¢

[1] Autorska eksplikacja Piotra Wojtowicza doty- kolege z partyzantki, marzacego o wyjezdzie na Za-
czy filmu Tam i z powrotem w rezyserii Wojciecha chéd. By zdoby¢ $rodki niezbedne do realizacji tego
Wojcika, zrealizowanego w roku 2001. Opowiada celu, planuje napad na bank. Hoffman, ktérego zona
on histori¢ wybitnego lekarza Andrzeja Hoffmana, i corka mieszkaja w Anglii, zostaje jego wspdlnikiem.
ktory tuz po wojnie trafit do wiezienia na podstawie Sytuacja komplikuje si¢ znacznie, gdy lekarza probuje

donosu o wspélpracy z dowodztwem Armii Krajowej — pozyskaé Stuzba Bezpieczenistwa. Premiera filmu
na uchodzctwie. Po latach bohater spotyka dawnego odbytla sie w 2002 roku (uzup. Redakji).
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fizyczna byla no$nikiem emocji, refleksji czy wrecz budzita przezycie
duchowe. Stoje¢ na stanowisku, ze o sztuce operatorskiej mozna mowic
woéweczas, gdy fotografujemy nie rzeczy, lecz idee, kiedy na ekranie
przedstawiamy symbol, a nie fizykalne odwzorowanie rzeczywistosci.
Sztuka operatorska powinna by¢ ,,przedtuzeniem” stanéw duchowych
i emocjonalnych bohatera, a znajdowanie ekwiwalentéw tych standw
w obrazie pasjonuje mnie najbardziej. Céz moze by¢ bardziej fascynu-
jacego w sztuce operatorskiej niz mozliwo$¢ konstruowania $wiattem
fizycznym symboliki dobra i zfa, symboliki prawdy idacej do $wiatla
i falszu kryjacego sie w cieniu? Céz moze by¢ bardziej pasjonujacego
niz préba zawarcia idei w symbolu, jakim jest obraz?

Jednak tre$ci metafizyczne nie kazdemu filmowi sg potrzebne
i nie sposob z nich uczyni¢ jedynego celu sztuki operatorskiej, jakim
jest wywolanie u widza przezycia estetycznego. Cho¢ trudno jedno-
znacznie sprecyzowaé, czym ono jest, to bez watpienia wymaga od
tworcy wypracowania dla realizowanego filmu koncepcji o charakterze
plastycznym.

Z tak pojmowanego sensu zawodu nalezy wysnu¢ wniosek,
iz operator nie odwzorowuje zastanej rzeczywistosci, lecz najpierw
ja stwarza przed kamerg, by nastepnie przej$¢ do jej fotografowania.
Ten etap nazywam materig sztuki operatorskiej. Stanowi on pole naj-
wiekszego réznicowania miedzy poszczegdlnymi twoércami obrazu.
Poniewaz nie jest moim celem specyfikacja tych réznic, bede dalej
pisal wylacznie o swoim widzeniu sztuki operatorskiej, cho¢ zbieznym
z wieloma niedo$cignionymi dla mnie mistrzami tego kunsztu.

Literalnie wyrazalnymi elementami tworzywa operatorskiego sa:
$wiatlo, kompozycja kadru, koloru i ruchu. Kazdy z tych elementow jest
potezng sferg kreacji i oddzialtywania. Sposob postugiwania sie tymi
srodkami stanowi o budowaniu stylu danego filmu, a w przypadkach
wiernego przywigzania do stalych zasad mozna méwic o stylu operatora
lub okresu w sztuce operatorskiej. Jednak kazda forma powinna by¢
dostosowana do tresci, ktdre przenosi. Niewatpliwie znalez¢é mozna
nieograniczong ilo§¢ form wlasciwych dla konkretnej tresci i tylko
kwestia gustu jest sposdb ich zrealizowania.

Moja ideg w budowaniu $wiatta jest wychodzenie od naturali-
zmu rozumianego jako stwarzanie wrazenia sytuacji prawdopodobnych,
to znaczy takich, jakie zachodza w przyrodzie lub powstaja w wyniku
naturalnych zrodel $wiatla. To jeden z frontéw, na ktorych staram sie
broni¢ swojego pojecia o prawdzie $wiatla. Takie postrzeganie implikuje
w mojej praktyce operatorskiej widzenie przestrzeni i bryt gtéwnie
w $wietle migkkim. W zasadzie okreslenie to jest pewnym uproszcze-
niem, gdyz chodzi w rzeczywistosci o miekki cien, ktéry na tto rzucaja
o$wietlone bryly. I cho¢ moze to brzmie¢ paradoksalnie, to wlasnie
zagadnienie cienia jest dla mnie kluczowe w filozofii §wiatta. Cien
bardziej nadaje si¢ do ksztaltowania niz $wiatlo, ktére wyrédznia¢ si¢
moze jedynie kolorem i intensywno$cia. Cien natomiast, oprécz tych
cech, ma ksztalt; jako$¢ granicy tego ksztaltu (ostros¢ lub rozmycie) jest
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takze wyznacznikiem kierunku i ruchu $wiatta. Swiatlo i cien to rodzaj
diuta i kamienia, w ktérym wykuwamy widzialne formy przestrzeni.

Zaznaczy¢ musze, iZ powyzsze rozwazania sg prowadzone na
gruncie plastycznej, a nie fizycznej natury $wiatla, gdyz w jej ujeciu
bylyby niedorzecznoscig. Pomine w tym wywodzie cechy fotofizyczne,
takie jak kontrast, natezenie, temperatura barwowa i polaryzacja, gdyz
sa wtorne wobec istoty sztuki operatorskiej. Oczywiscie swobodne
postugiwanie si¢ nimi to cz¢$¢ warsztatu operatorskiego, w ktérym
biegloé¢ jest niewatpliwie pozadana.

W zakresie pozostalej substancji operatorskiej, to znaczy kom-
pozycji kadru, koloru i ruchu, znajduje dla siebie najwiecej mozliwosci
réznorodnych poszukiwan. Moéwiac precyzyjniej, tak jak w budowie
$wiatla trzymam si¢ nieustepliwie kanonu migkkiego cienia, a niezrea-
lizowanie go zawsze uwazam za swojg porazke, tak pozostale atrybuty
w kazdym kolejnym filmie staram sie réznie formowa¢, nie zapominajac
jednak o ich funkcjonalno$ci wobec tresci.

Nie kazdy film daje mozliwo$¢ uzycia bardziej wyszukanej formy.
Szczegdlnie gdy akcja dzieje sie wspodlczesnie, nie jest fatwo o wyrafi-
nowane, a jednak celowe obrazowanie. Tworzenie zdje¢¢ do filmu histo-
rycznego daje wieksza mozliwo$¢, by obraz czasu odlegtego od teraz-
niejszosci przedstawi¢ w jakiej$ transformacji plastyczno-fotograficzne;.
Taka tez perspektywa pojawila si¢ z otrzymaniem propozycji zrobienia
zdjec do filmu Tam i z powrotem. Wojciech Wojcik, znany jako rezyser
filméw kryminalnych, zlecajac rozpisanie swojego pomystu scenarzy-
stom Annie i Maciejowi Swierkockim, zamierzal pozosta¢ wierny ulu-
bionemu gatunkowi, lecz jednoczes$nie zawrzeé w tresci filmu glebsze
przeslanie. Scenariusz opowiada o trudnych latach szes¢dziesigtych
w Polsce. Polityczne realia skutkuja dramatami ludzi wowczas zyjacych,
ktdrzy stajg przed wyborem: zy¢ w zgodzie z wlasnym sumieniem czy
tez, nie zwazajac na ceng, realizowac swoje pragnienia.

Przygotowania, podczas ktérych musiatem sformutowa¢ pla-
styczny ksztalt obrazu w tym filmie, rozpoczatem od rzetelnego prze-
studiowania realiéw historycznych i zapoznania si¢ z materiatami
dokumentujacymi tamta epoke. W czasie, w ktérym toczy sie akeja,
miatem siedem lat. Dawalo to — z mojego punktu widzenia - wyjatko-
wa perspektywe. Bazg do poznawania $wiata dla czlowieka dojrzalego
sa: system poje¢, refleksja i wiedza zakodowane w stowach i pojeciach.
Jako siedmiolatek nie bytem $wiadomym obserwatorem otaczajace;j
mnie rzeczywistosci, lecz w sposdb wlasciwy dziecku asymilowatem
ja poprzez emocje i obrazy. Wlasnie taka perspektywe postanowitem
przyja¢ do przetwarzania tekstu tego scenariusza na jezyk obrazdw.
Podjalem prébe sformutowania, czym dla mnie jest pamie¢ tamtych
lat. Przede wszystkim w obrazach pamieci brakuje wyrazistego koloru,
caly ten okres jest w mych wspomnieniach nawet nie szary (jak zresztg
obiektywnie wygladata wtedy polska codzienno$¢), ale bez kontrastow
barwnych, o malej rozpietosci koloréw otoczenia. Tamte wspomnienia
majg dla mnie pewng ogolnie ciepta temperature barw. W zaleznosci od
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intensywno$ci dziecigcych przezy¢ réznicujg mi si¢ one pod wzgledem
ich jasno$ci i pewnej wyrazistosci, ktora oscyluje od mglistego reliefu
po dynamiczny, rzezbiarski obraz. W mojej pamieci rzeczywistos§¢
ta ma réwniez konstrukcje jednoznacznie czytelnych obrazéw, bez
zbednych, nieistotnych dla tych tre$ci elementow. Jest, mozna by rzec,
z jednej strony bardzo figuratywna, a z drugiej - petna intensywnych
twarzy otaczajagcych mnie ludzi. Od takiego uzmystowienia sobie cech
mojej pamieci o tym czasie nietrudno byto dojs¢ do przetozenia ich na
jezyk opisujacy cechy obrazu, jaki zamierzalem budowa¢ w tym filmie.

W moich wspomnieniach z tamtego czasu brak bylo intensyw-
nego koloru. Musialem zatem znalez¢ metode ograniczenia jego obec-
nosci w obrazie. Nalezy w tym miejscu przypomnie¢, ze w 2001 roku,
kiedy film byl realizowany, nie istniala technologia digital intermediate,
pozwalajaca na dowolne operowanie nasyceniem koloru, eliminowania
kazdej ze sktadowych koloru i manipulacji kontrastem. Dostepna byla
metoda fotochemiczna zwana bleach bypass effect, czyli wywolywanie
negatywu lub pozytywu z pominieciem kapieli odbielajacej. Postano-
witem jednak z niej nie korzysta¢ ze wzgledu na pewne niepozadane
efekty zachodzace w emulsji $wiattoczulej i — przede wszystkim - na
panujaca w filmie w owym czasie mode na ten efekt. Podjaglem zatem
metode trudniejsza, bo angazujaca innych wspotpracownikéw i zara-
zem kosztowniejsza.

Operator, bedac twdrcg obrazu rozumianego jako suma wielu
elementéw, musi mie¢ prawo i obowigzek zaproponowania jego kwan-
tyfikatorow. Wnetrza sa wypelnione meblami, rekwizytami i aktorami
ubranymi w kostiumy, zatem trzeba doprowadzi¢ do skomponowania
tych elementéw na diugo przed ich sfotografowaniem. Nalezato wigc
przekonac¢ scenografa, dekoratora wnetrz, kostiumografa i charaktery-
zatorki, by zawezili kolor juz w samych fotografowanych elementach
skladajacych si¢ na obraz. Pomyst ten, cho¢ niewatpliwie nie nowatorski,
jest jednak klopotliwy i drogi, wymaga bowiem wyboru odpowiednich
wnetrz lub ich adaptacji w kierunku, ktéry spetnia ten warunek. Prze-
malowanie jest czesta praktyka filmows, jednak w przypadku pleneru
jest juz znacznie trudniejsze. Pierwsza wspolna decyzja bylo przenie-
sienie akgji filmu do Lodzi, gdyz to charakter tego zaniedbanego miasta
dawal szanse na znalezienie zatozonych koloréw, faktur i przestrzeni.
Ustalili$my ze scenografem, ze kolory $cian we wnetrzach beda malo
nasycone i pozostang w gamie zieleni, z6lci, brazéw i szarosci. Podob-
ne uzgodnienia poczynilem z kostiumografem, dekoratorem wnetrz
i rekwizytorem. Absolutnie wykluczylem kolor niebieski tam, gdzie
nie byl on konieczny, jak np. mundury milicjantéw. Jednak nie zawsze
mozliwe jest pelne opanowanie fotografowanej przestrzeni. Dodatko-
wym problemem okazat si¢ negatyw Kodaka, ktdry ,,upi¢ksza” obraz.
Postanowitem zatem troche ,,popsué” te cechy. By zawezi¢ kontrast
barwny negatywu, zastosowalem filtr strow, ktéry obnizyt czutos¢
warstwy niebieskoczulej i w polaczeniu z korekcja barwna kopii dat
efekt zawezZenia rozpietosci chromatycznej. Polaczenie obu zabiegow,
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jednego realizowanego przed kamerg i drugiego po stronie technologii,
dalo zamierzony efekt.

Druga cechg mojej dzieciecej pamieci jest rézny stopien jej wy-
razisto$ci. Przelozytem to na kontrast $wiatla, w ktérym budowatem
poszczegolne sceny. Nim przejde do konkretnych przyktadow, chee
nadmieni¢, ze cho¢ czesto bede pisal o $wietle, to uznaje, iz w sztuce
operatorskiej jest ono technika, a prawdziwa sztuka zaczyna sie w cieniu
tego $wiatla. To w cieniu kryje sie tajemnica, lek, nieznane, niedopo-
wiedziane. To w ciemnosci jest przestrzen dla wyobrazni widza.

W sensie fizycznym cient ma nastgpujace znamiona: gestosé,
wielko$¢ i ostro$¢ krawedzi. Sg te cechy w sposdb oczywisty zwigzane
ze zrodlem $wiatla. Poniewaz, jak wcze$niej wspomnialem, w moim
guscie fotograficznym przewaza idea cienia migkkiego, tak tez i w tym
filmie bylem wierny temu wyobrazeniu i postugiwalem si¢ swiatlem
odbitym od duzych powierzchni lub przepuszczonym przez folie dy-
fuzyjne. Natomiast gtebokos¢ tego cienia, jego gestos¢, staralem sig
budowa¢ zgodnie z dramaturgicznym sensem i znaczeniem danej sceny.

Starajac si¢ nadal w zakresie kompozycji czerpac z dziecigcej
pamieci, postanowilem budowac¢ kadr tak, by cechowata go prostota
i przejrzysto$¢ struktury. W pamieci pozostaja gtéwnie wyrazane na
twarzach ludzi emocje, a nie wypowiadane przez nich stowa. Zatem do
portretu aktora mialem zupelnie szczegélny stosunek, wiasnie emocjo-
nalny. Pragnalem podkresli¢ przezycie filmowego bohatera i wyrazié
wlasny stosunek do przedstawianych tresci.

Przyjrzyjmy si¢ wiec kilku konkretnym przyktadom ze zrealizo-
wanego filmu. Ich analiza pozwoli przesledzi¢, co udato si¢ przenies¢
na ekran z zamierzonych idei, a ktére rozwigzania okazaly sie¢ chybio-
ne, i w ktérych momentach rzeczywisto$¢ przerosta moje mozliwosci.
W przywolywanych przyktadach zachowam chronologie wyznaczong
przez filmowa narracje.

Zamierzylem juz w czoléwce zawrze¢ kod wprowadzajacy wi-
dza w nastroj odgrzebywania jakiej$ historii sprzed lat, ,odpominania”
zapomnianego czasu. Wpadlem na pomysl, by tla pod napisy byty
ujeciami architektury Lodzi przetworzonymi komputerowo na relief
tych pejzazy, niejako wykutych w plycie piaskowca. Uznalem, ze w ten
sposob powstanie szansa uzyskania wrazenia, iz odstaniamy zanikajacy
juz obraz czasu i historii zatartej wiatrami dziejow i deszczami epoko-
wych burz, podobny rozmywajacym sie wizerunkom na sumeryjskich
plytach nagrobnych.

Juz w czasie dokumentacji scenograficznej w szpitalu zwrécila
mojg uwage faktura szyby na lampie w sali operacyjnej. Zapropono-
walem grafikowi komputerowemu, by zeskanowal t¢ powierzchnie
i uczynit z niej wyjsciowa warstwe do stworzenia tla czotéwki, a na-
stepnie, by z niej zrobil morfing w pierwsze ujecie filmowe bedace
odjazdem kamery od detalu tej lampy do planu aktorskiego, ukazu-
jacego gltéwnego bohatera filmu jako chirurga przeprowadzajacego
operacje. Uznalem, ze takie ,wejscie” w film bedzie nie tylko ciekawym
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zabiegiem formalnym, ale jednoczesnie spetni oczekiwania dotyczace
zamierzonej metafory.

Scena na korytarzu (02:48), kiedy do ordynatora podchodzi
wdzieczna Zona pacjenta, jest wyrazistym przyktadem kompozycji
barwnej, ktéra mozliwa byla tylko przy Scistej wspoélpracy ze scenogra-
fem, kostiumografem i rekwizytorem. Efektem zamierzonym tej kom-
pozycji jest uwypuklenie przedmiotu przekupstwa. Czerwone kwiaty
w zestawieniu z monochromatycznym otoczeniem zyskujg dodatkowe
znaczenia — przez wyraziste oddziatywanie plastyczne koncentrujg
uwage widza i przenosza temat do nastgpnej sceny.

Koncepcja zawezonej gamy kolorystycznej jest realizowana
w kolejnych scenach ukazujacych $wiat, ktéry otacza bohatera. Park,
podworze, pojawiajacy sie w nich ludzie, wszystkie te elementy kom-
pozycji sg dobrane tak, by potegowa¢ wrazenie przygnebienia i depresji
bohatera. Taka dyscyplina kolorystyczna wymaga duzej determinacji
w egzekwowaniu tych zalozen nie tylko wobec scenografa i kostiu-
mografa.

W scenach plenerowych niejednokrotnie $wiecito stonce, co
miafo podwdjnie negatywny wplyw na zamierzony przeze mnie efekt.
Zwigkszalo kontrast $wiatla, powodowalto powstawanie ostrych cieni
i potegowalo ekspozycje barwng. Zatem przekonanie rezysera, ekipy
czy producenta, ze oczekiwanie na chmure wobec ciggtego niedoczasu
jest celowe, wymagalo nie lada samozaparcia i silnych nerwow.

Na szczedcie dla operatora pozostaje w procesie powstawania
filmu obszar w pelni opanowany kreacja $wiatla - s3 to wnetrza. Miesz-
kanie Hoffmana (Janusz Gajos) postanowilem realizowa¢ w odrobine
cieplejszym odcieniu niz pozostale miejsca akcji. Uznalem, ze nalezy
wytworzy¢ klimat pewnego azylu dla bohatera, w ktérym wiedzie on
swoje samotnicze zycie, a ktory zostanie pdzniej brutalnie zaktdcony.
W sprzecznosci z logika kontynuacji $wiatta stala decyzja o $wieceniu
tego wnetrza na efekt storica. Chodzilo mi o uzyskanie wiekszej wyra-
zistosci wyrazonej gtebokim cieniem. Plamy storica odktadajg sie tylko
na $cianach badz rekwizytach, natomiast bohater nigdy nie znajduje si¢
w zasiegu ostrego $wiatla, zawsze jest to $wiatlo miekkie, odbite. (07:15).

Scena pierwszego spotkania z Jurkiem (Jan Frycz) w szpitalu
(10:45) jest bardzo wazna dramaturgicznie, jednak po to, by nie zde-
waluowa¢ efektu oddzialywania na widza wysokim kontrastem $wiatta,
zaczatem jg bardzo beznamietnie, budujgc na-
turalistyczny efekt o niskim kontrascie, jedno-
cze$nie kontynuujac wezesniejsze zalozenia ko-
lorystyczne. Za$ by zaakcentowa¢ tajemniczy
nastroj zachowania Jurka, zakonczylem scene,
po wyjéciu Hoffmana, poprzeczng jazdg kame-
ry, ktérej celem byla niepokojaca widza kom-
pozycja. Dominujgca w kadrze powierzchnia
$ciany i jej krawedz ustawiona tuz przy sylwetce
aktora majg stwarza¢ atmosfere zagadkowosci.
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Chwilowe odejscie od wysokiego kon-
trastu stuzylo daniu ,,oddechu”, by zadziata¢
agresywniej w scenie silnego wzburzenia
emocjonalnego Hoftmana podczas spotka-
nia z oficerem stuzby bezpieczenistwa (Olaf
Lubaszenko).

Potraktowanie tej sceny z taka wyrazi-
sto$cia, bez tonalnych poélcieni, ma wspdtgraé
z brutalnos$cig potraktowania najdelikatniej-
szej sfery uczu¢ Hoffmana - utraconej mitosci.

Podczas proby nastepnej sceny, w kto-
rej bohater czyta listy od ukochanej, zwroco-
ne mu przez SB-ka, zainspirowany niezwykle
oszczedng gra Janusza Gajosa postanowitem
skoncentrowac uwage widza na oczach aktora.
Staralem si¢ osiagna¢ to poprzez migkkie, ale
kontrastowe o$wietlenie twarzy i wysloniecie
tla, by uzyska¢ w ten sposob wyrazistos¢ Ver-
meerowskiego portretu. Scena ta jednoczesnie
jest — zgodnie z nastrojem czytanego offu -
$wiecona ciepto.

Umowilem si¢ takze z aktorem, by tak
ustawial czytany list, aby przestanial mu usta.
W ten sposob chcialem osiggnad jeszcze wigk-
sze skupienie na oczach.

Kolejna scena, ktorej chciatbym po-
$wieci¢ uwage, jest spotkanie Hoffmana
z Jurkiem w jego pracowni (25:05). Otwiera
ja ujecie z zewnatrz, kamera jedzie do okna
i podglada przez chwile niema rozmowe dwdj-
ki bohateréw. Nie wiemy, o czym rozmawiajg, ale czujemy, Ze jest to
wazne dla nich. W moim zamierzeniu ujecie to winno trwaé nieco
dluzej, by da¢ widzowi troche czasu na uruchomienie wlasnej wyob-
razni. Dla montazysty okazala si¢ istotniejsza sklejka dajaca kontynu-
acje ruchu aktora. Takie porazki sg filmows codziennoscig operatora
i przykltadem nieudanej wspotpracy z montazystg.

Kiedy znajdujemy si¢ juz we wnetrzu pracowni, wiemy, ze Jurek
opowiada o swoim zyciu. Atmosfera jest gesta od trudnych wspomnien,
opardw alkoholu i dymu z papieroséw. Postanowitem te scene oswietli¢,
zawieszajac w dekoracji klosze z golymi zaréwkami i w ten sposéb
uzyska¢ na dymie smugi $wiatta. Na poczatku Jurek chodzi pomiedzy
dwiema strefami $wiatla.

Jednak potrzebowaltem jakiego$ pomystu na subtelne zaniepoko-
jenie widza, ktére mialoby zwiastowa¢ zdrade Jurka. Zaproponowatem
powieszenie obrazu, o ktérym opowiada Jurek, w miejscu, ktére musi
doswietli¢, przechylajac wiszaca lampe, po czym pusci ja, pozostawiajac
w rozkolysaniu. W ten sposob zyskatem pretekst do fotografowania
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portretow aktoréw w ruchomym, niepokoja-
cym $wietle. Niestety, nie udalo mi si¢ dosta-
tecznie skontrolowa¢ stopnia i czasu kotysania
lampy i w montazu okazalo sie, ze sceny nie
mozna precyzyjnie opowiedzie¢ w mysl mojej
koncepcji. Efektem tego jest brak dobrej kon-
tynuacji zmiennosci $wiatla.

Pozostajac jeszcze na moment przy
omawianej scenie, chciatbym zwrdci¢ uwage
na urzeczywistnienie pewnej idei, ktérg sta-
ram si¢ w swym operatorskim rzemiosle wciela¢ w ekranowe zycie.
Polega ona na tym, ze nawet jesli z planu ogolnego wynika logika $wiatla
dajacego cien ostry, to szukam pretekstu, by zblizenie aktora $wieci¢
miekko. W tej scenie wiszgce w planie ogolnym zardwki dajg w rzeczy-
wistosci na twarzy aktora $§wiatlo z gory o ostrym cieniu. Gdyby chcie¢
kontynuowac te fizykalng prawde, efekt bylby dla mnie nie do przyjecia.
Zatem postanowilem zrezygnowa¢ z zachowania zasady realistyczne-
go o$wietlenia na rzecz prawdy wrazeniowe;j.
Uwazam, ze takie widzenie jest uprawnione.
Jednoczesénie staratem sie, by, dla przeniesie-
nia cigglosci plastycznej z planu ogdlnego na
zblizenie, kontynuowa¢ jednakowe proporcje
powierzchni $wiatla do powierzchni cienia
w taczonych sklejka ujeciach.

Kontynuujgc temat przywigzania do
$wiatla migkkiego, chcialbym zwroci¢ uwage
na nocng scen¢ na podworku, kiedy to Jurek
kupuje flaszke wodki. Otdz pierwotnie o$wiet-
litem ten plan z podno$nika lampa HMI 6kW przez rame¢ dyfuzyjna
Full White Diffusion. Jednak powierzchnia ramy byta zbyt mala, by
z tej odleglosci cien rzucany przez postaci mial strukture spetniajaca
moje wymogi. Cien byl za ostry, co powodowalo, Ze na jasnym podtozu
stawal sie nadmiernie wyrazisty i odwracal uwage od aktoréw jako
najmocniejszy akcent plastyczny. Zdecydowaltem, ze musze zwigkszy¢
powierzchnie $§wiecenia.

Ku rozpaczy oswietlaczy polecitem im zamontowa¢ pod koszem
podnosnika butterflaya i ustawi¢ kontrowo, 18 metréw nad planem,
a ustawiong z dotu lampg zaswieci¢ w bohate-
ra. Po wystonieciu wszystkich niekorzystnych
rozproszen $wiatla uzyskatem satysfakcjonu-
jacy mnie efekt. Cienie powstajgce na ziemi
byty migkkie i najwyrazistszg graficznie figura
w kadrze byta sylwetka aktora, a nie jej cien.

Powracajac do watku wspdtpracy ze
scenografem, pozwole sobie w tym miejscu
na pewng dykteryjke. Otdz w scenie, kiedy Ju-
rek wraca skacowany do domu, trzyma w reku
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butelke z mlekiem. Dekoratorka wnetrz zgodnie ze scenariuszem przy-
gotowala do tej sceny szklang butle na mleko. Kiedy ja zobaczytem,
orzekltem, ze to nie jest wlasciwa butelka. Na to dekoratorka — urocza
skadinad Balbina Baranska - ktéra w roku 1965 byta dorosta juz kobieta,
odparowata mi: ,,Co ty mozesz wiedzie¢, przeciez wowczas pite§ mleko
z butelki, ale ze smoczkiem”. Po przeprowadzeniu ,,procesu dowodo-
wego~ okazalo si¢, ze mialem racje — w owym czasie butelki na mleko
mialy nieco inny ksztalt. Naturalnie nie mialo to dla sceny zadnego
znaczenia i ,,zagrala” inkryminowana butelka.

Jednak anegdotka ta budzi we mnie pewng refleksje i nawigzuje
do opisanego we wstepie postrzegania $wiata przez dziecko. Mianowicie
dziecko odbiera i zapamietuje rzeczywisto$¢
bardzo zmystowo. Percepcja otoczenia jest dla
niego postrzeganiem przez zapachy, dzwieki,
i przede wszystkim obrazy. A emocje zwigzane
z tym sposobem percepcji pozwalaja czesto
okresli¢ czas, w ktérym mialy miejsce. Dla
mnie, wowczas szesciolatka, taka butelka byta
czyms, co zapamietalem z fotograficzng wier-
noécia, poniewaz jakie$§ wydarzenia sprawily,
ze potrafitem zmiane formy butelki skojarzy¢
z latami pézniejszymi. Natomiast Balbina Ba-
ranska, bedaca wowczas dwudziestoparolatka, chtoneta juz inne tresci
zycia, absorbowaly ja zupelnie inne emocje.

Najbardziej fascynujace w pracy nad omawianym filmem bylo
tworzenie portretéw aktora. Rozmowa w scenie, w ktérej Hoffman
otrzymuje polaczenie telefoniczne z niewidziang od dwudziestu trzech
lat Zong i nigdy niewidziang cérka, jest pelna emocji. Po prébie wydato
mi sie, ze mimo fantastycznej gry Janusza Gajosa traci nieco patosem.
Zaproponowalem wigc, by stworzy¢ pewien dystans do niej poprzez
unikniecie tym razem zagladania wprost w oczy aktora.

Wydaje mi sie, Ze czasami ten sposdb
obrazowania emocji, skromniejszy, jak gdyby
wycofany wobec przezywajacego te uczucia
bohatera, jest wlasciwszy. Widz nie czuje sie
zaklopotany, Ze jest intruzem naruszajacym
czyja$ intymno$¢ i pozostaje taktowniejszym
swiadkiem wzruszen filmowej postaci. Wyda-
to mi sie, ze ten moment filmu, kiedy znamy
juz dobrze bohatera i widzielismy wiele pel-
nych wyrazu i tresci zblizen, jest miejscem
na dyskrecje.

Kolejng sceng, ktdra wyraza moje usilowania interpretowania
dramaturgii poprzez budowanie wysokiego kontrastu $wiatta w sce-
nach gestych emocjonalnie, jest moment, gdy SB-ek usituje zwerbowa¢
Hoffmana. Scena ta rozgrywa si¢ w gabinecie; jest to male pomiesz-
czenie, w ktérym miejsca na inscenizacje i $wiatlo jest niewiele. Ta
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sytuacja wymusza inscenizacj¢ ptaska dla $wiatla, to znaczy pada ono
zza kamery. By osiagna¢ wyzszy kontrast, buduje strefy gtebokiego
cienia przez ustawienie lampy mozliwie wysoko na podnosniku za
oknem i ustawiam ,,murzyny” miedzy kamera i tlem. Wycinam w ten
sposéb z jednolitego strumienia plaskiego swiatla jego cze$¢, tworzac
strefy cienia dajace kompozycji wigksza dynamike. Jednak nie sama
technika osiggnigcia tego efektu jest istotna, ale moja determinacja
w utrzymywaniu powzietego zalozenia.

Mimo ze Hoffman siedzi blizej okna niz stojacy SB-ek, to, wbrew
wynikajacej z tego logice, réwniez na nim wystaniam $wiatto, kon-
centrujgc zainteresowanie widza na grajacym
przodem do kamery aktorze.

Nie zawsze jednak moje zabiegi przy-
nosily oczekiwany rezultat. Oto jedna za scen,
ktéra z mojego punktu widzenia si¢ nie udata:
Jurek po napadzie na konwdj pozbywa si¢ mo-
tocykla, topigc go w stawie. Postanowitem zro-
bi¢ te scene o zmierzchu. Niestety, ze wzgledu
na rézne opoznienia, nie zdazyltem ,,zlapa¢”
optymalnej ekspozycji. Zaryzykowalem wigc
i nakrecilem ja, $wiecac sztucznie na efekt za-
chodzacego stonica. Poniewaz nie dysponowalem odpowiednio silng
jednostka $wiatla, postawilem dwie lampy. Mimo ze staly mozliwie
blisko siebie, powstaly oczywiscie dwa cienie. Efekt ekranowy jest fa-
talny nie tylko z uwagi na cienie, ale nie udalo mi si¢ réwniez zmies-
ci¢ w zakresie temperatury barwowej, ktéra poddawataby sie korekeji
w postprodukcji. Nastepujacg po niej scene zaczalem od czerni, ktorej
celem w moim zamy$le byto wyhamowanie tego szaleniczego ciagu
zdarzen bedacych szokiem dla samych sprawcow. Uznalem, iz taka
pauza w ciemnoséci daje odbiorcy przestrzen do wypetnienia jej wlasna
tredcig. Z czerni rozpoczyna si¢ powolna panorama ukazujaca w silnym
zblizeniu twarz ,,pograzonego w sobie” Hoffmana.

Pomyst dramaturgicznego wykorzystania czerni pojawia sie
takze w sekwencji scen wprowadzajacych w final filmu. Wychodzacy
z domu Jurek po raz ostatni gasi za soba §wiatlo. Hoffman, przekonany,
ze opuszcza dom, poniewaz zostal aresztowany, zamierza zgasic $wiatlo
w lazience. SB-ek gasi je przed Hoffmanem i na moment niejako de-
materializuje si¢, wpisujac sie we wspolng tajemnice dwdjki sprawcow.

Na koniec opisze¢ ostatnig scene filmu, w ktérej Hoffman opusz-
cza Polske samolotem. Cho¢ uwazam, ze przekroczyt on granice prawa
do wlasnego wyzwolenia, to postanowilem pozostawi¢ bez komentarza
kwalifikacje moralne bohatera. Powzigtem jedynie zamiar stworzenia
wrazenia, iZ wstepuje on w nowy okres swojego zycia — przekracza gra-
nice zniewolenia i wolnoéci. Zrealizowatem ten zamyst, rozpoczynajac
ujecie w dotychczasowej gamie barwnej, to znaczy szaro-chtodnej, by
na spojrzeniu bohatera przez okno samolotu wprowadzi¢ $wiatlo z ze-
wnatrz o intensyfikujacym si¢ kolorze storica. Nastepne ujecie ukazuje
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niebo. Schodze w nim panoramg w dot na pejzaz miasta Lodzi. Ten
za$ stanowi klamre z czotéwkg i przetwarza sie¢ w obraz o fakturze
opisanej na poczatku.

Zakonczy¢ chciatbym refleksjg o charakterze ogdlniejszym. Inte-
resujgcg mnie najbardziej trescig sztuki operatorskiej jest poszukiwanie
znaczen w ramach kadru i kontekstow pomiedzy ujeciami. Wydaje
mi sie jednak, ze forma plastyczna, cho¢ istotna dla wrazenia este-
tycznego, jest drugorzedna w filmie postrzeganym jako dzielo sztuki.
Sadze, ze kazda sztuka wizualna interpretuje $wiat rzeczy widzialnych,
a nie odtwarza ich takimi, jakimi sg. Tak samo sztuka operatorska

»usmierca” oryginal, opisujac go dostepnymi jej sSrodkami i istniejacymi
ograniczeniami. I, prawde moéwigc, nie jestem pewien, ktore z nich ma
wigkszg site kreacji.



Triathlon, dir. Bartosz Warwas,
prod. Polish National Film School in Lodz, 2007



