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BIOGRAFIA

Witold Sobocinski, powszechnie uznawany za czotowego autora zdje¢ filmowych
polskiego kina powojennego, byl znakomitym filmowcem, uznanym muzykiem i wybitnym
pedagogiem. Urodzony w Ozorkowie, 15 pazdziernika 1929 roku, Sobocinski byt jedynakiem,
ktorego zainteresowania muzyka i obrazem przejawialy si¢ juz w dziecinstwie.

Dorastajac w powojennej Polsce pod koniec lat 40. Sobocinski postawit sobie za cel kariere
filmowa, wstepujac w 1950 roku do Szkoly Filmowej w Lodzi, cho¢ jego pasja do muzyki
wyprzedzala fascynacje kinem. Jako wielbiciel amerykanskiego jazzu, chetnie stuchajacy
audycji Voice of America Jazz Hour, prowadzonych przez legendarnego Willisa Conovera,
Sobocinski nauczyt si¢ gra¢ na gitarze, kontrabasie, puzonie i perkusji, a pod koniec lat
40. dofaczyt do legendarnego zespotu jazzowego Melomani zalozonego przez Jerzego
Matuszkiewicza, ktory zostal takze jego kolega ze Szkoly Filmowe;j.

Zanim zostal przyjety do elitarnej 16dzkiej Filméwki, Sobocinski przez rok asystowat
przy studenckich produkcjach filmowych, zyskujac uznanie innych filmowcow za gorliwe
i pelne poswiecenia wykonywanie zawodu. Jeszcze przed ukonczeniem studiéow, w 1955 roku,
przykuwajace uwage obrazy Sobocinskiego w filmie Lodzie wyplywajg o swicie Ryszarda
Bera, zdobyly miedzynarodowe uznanie na festiwalach filmowych i potozyly podwaliny pod
wieloletnig i pelng sukcesow kariere mistrza sztuki operatorskiej.

Pie¢ lat spedzonych przez Sobocinskiego w Szkole Filmowej w Lodzi zbieglo sie
z pojawieniem si¢ polskiego kina Nowej Fali. Reprezentowali go m.in. jego szkolni koledzy
Roman Polanski i Jerzy Skolimowski, a takze ich starszy kolega Andrzej Wajda. Cho¢
znajomosci te mialy pozniej wyznaczy¢ bieg jego kariery autora zdje¢ filmowych, zaraz po
ukonczeniu studiéw w 1955 roku Sobocinski zostal zatrudniony w tédzkiej telewizji jako
rezyser $wiatla i operator kamery. Pracowal tam do 1959, kiedy to przyjal prace w Wytworni
Filmowej Wojska Polskiego ,,Czoléwka” w Warszawie, gdzie pracowal do 1964.

Pierwszy znaczacy przetom dla Sobocinskiego nadszed! kiedy jego przyjaciel, wybitny
autor zdje¢, Jerzy Wojcik, zaprosil go do pracy przy pelnometrazowym filmie fabularnym
Faraon z 1965 roku w rezyserii Jerzego Kawalerowicza. Ten trudny technicznie projekt,
nakrecony w wymagajacym pustynnym srodowisku, byt dla Sobocinskiego znakomitym
poligonem doswiadczalnym i ostatecznie doprowadzil do jego zatrudnienia w charakterze
autora zdje¢ przy niezwyklym filmie Jerzego Skolimowskiego z 1967 roku Rece do gory. Te
obrazoburczg produkcje, zrealizowang w zaskakujacym osobliwoscig klimacie twdrczosci
Felliniego, dopelnialy nowatorskie zdjecia Sobocinskiego. Uznany za kontrowersyjny, film
ten zostal natychmiast w Polsce zakazany przez komunistyczng cenzure, a po jego dtugo
odkladanej premierze w grudniu 1981 roku wprowadzono stan wojenny, ktéry opdznit
dystrybucje filmu o kolejne trzy lata.

Po wspétpracy ze Skolimowskim, do ktorej zalicza sie rowniez film z 1970 roku Przygody
Gerarda, zlote lata Sobocinskiego jako autora zdjec¢ filmowych przypadly na lata 7o. i 8o.
XX wieku. W 1968 zrealizowat z Andrzejem Wajda glosne Wszystko na sprzedaz, projekt,



ktory zaowocowal dwoma kolejnymi filmami z Wajdg, Weselem w 1972 i Ziemig obiecang
w 1974. Oba filmy stanowily odmienne wyzwania. Wesele byto adaptacja narodowego,
symbolicznego dramatu, ktérego autorem byl wybitny poeta i malarz przelomu wiekéw,
Stanistaw Wyspianski. Ziemia obiecana natomiast poruszala ztozony temat Polakow,
Niemcéw i Zydéw mieszkajgcych i pracujgcych obok siebie w koficu XIX wieku, w rodzinnej
Lodzi Sobocinskiego. Niedtugo po swoich premierach oba filmy zostalty powszechnie uznane
za arcydziela i dolaczyly do panteonu polskiego kina.

Kolejnym filmowym triumfem z tamtego okresu tworczosci Sobocinskiego jest Sanatorium
pod klepsydrg z 1973 roku w rezyserii Wojciecha Jerzego Hasa. Kamera Sobocinskiego
przywoluje magiczny realizm poetyckich opowiadan Brunona Schulza, odwotujac sie do
rysunkow Schulza przedstawiajacych $wiat, ktéry zniknal po II wojnie §wiatowej. Godna
uwagi jest rowniez wspdipraca Sobocinskiego z awangardowym rezyserem Andrzejem
Zutawskim przy filmie z 1971 roku zatytulowanym Trzecia czgsé nocy, gdzie wprost
wirtuozowskie postugiwanie si¢ przez Sobocinskiego §wiattem i mrokiem ilustrowatlo nie
tylko zewnetrzne zagrozenia i choroby, ale przede wszystkim wewnetrzny §wiat gléwnych
bohateréw filmu.

W drugiej polowie lat 70. Sobocinski ponownie nawiagzat wspélprace z Wajda przy
adaptacji Smugi cienia Josepha Conrada z 1976 roku. Nakrecony w Bulgarii i nad Morzem
Czarnym film na nowo pokazuje imponujace i intuicyjne zrozumienie zZywiotu morza
przez Sobocinskiego oraz wyzwan, jakie stawia ono przed tymi, ktorzy chca wejs¢ do jego
poteznego i burzliwego krolestwa.

Waznym dla Sobocinskiego przedsiewzieciem byta filmowa produkcja z 1977 roku, Smier¢
prezydenta w rezyserii Jerzego Kawalerowicza. Ten dramat historyczny traktujacy o zama-
chu na pierwszego polskiego prezydenta po I wojnie §wiatowej pozwolil Sobocinskiemu
odtworzy¢ wspomnienia z dziecinstwa o Polsce z 1930 roku i odzwierciedli¢ je w niezwy-
kle autentycznym obrazie epoki. Zaangazowany wowczas w rozmaite projekty, Sobocinski
nakrecit takze Szpital przemienienia Edwarda Zebrowskiego z 1978 oraz Widziadlo z 1983
w rezyserii Marka Nowickiego. Oba filmy stanowia imponujace przyklady oryginalnych
rozwigzan o$wietleniowych oraz plynnej pracy kamery, ktora znaczaco wzbogaca opowia-
dane wydarzenia.

Praca Sobocinskiego nad filmem O-bi, 0-ba. Koniec cywilizacji Piotra Szulkina z 1984
roku wyrdznia sie surrealistycznym portretem malej spolecznos$ci ocalatych, zamknigtej
w rozpadajacym si¢ bunkrze w postnuklearnym $wiecie. Po raz kolejny, pomystowe podejscie
autora zdje¢, ktéry po raz pierwszy wykorzystal wowczas system stabilizacji kamery
Steadicam, nadato filmowi zaskakujacy i oryginalny charakter.

Tworczos$¢ Sobocinskiego z lat 8o. i 9o. odznaczyta sie rowniez kilkoma kamieniami
milowymi dla polskiej kinematografii. Jego dwa filmy z Romanem Polanskim - Piraci
(1986) oraz Frantic (1988) — z powodzeniem poruszaja si¢ po niebezpiecznych wodach quasi-
barokowego pastiszu w Piratach i zrecznie radza sobie z poetyckim hiperrealizmem we
Frantic. Na uwage zastuguja rowniez dwa filmy, ktére Sobocinski nakrecit ze swoim kolega
ze Szkoly Filmowej, Jerzym Wéjcikiem, ktéry tym razem zasiadl w fotelu rezysera. Skarga,
film z 1991 roku poswiecony tragedii mlodej ofiary demonstracji politycznej, oraz film
Wrota Europy z 1999 roku, bedacy adaptacjg opowiadania Melchiora Wankowicza o trzech

pielegniarkach na niespokojnych terenach wschodniej Polski w 1918 roku, podsumowuja



podejscie Sobocinskiego do epickiej kinematografii, ktore opierato si¢ na wykorzystaniu
osobistych do$wiadczen, dopelnianych niezwykle pomystowymi rozwigzaniami wizualnymi.

Poza wielkim i aktywnym zainteresowaniem jazzem oraz wieloletnig wspélpraca
z zespolem Melomani, trwajaca do polowy lat 60., Witold Sobocinski byl takze wybitnym
pedagogiem, ktory ksztattowal kariery wielu pokolen polskich filmowcéw. Jego pierwszym
uzdolnionym uczniem byl syn Piotr Sobocinski (1958-2001), ktérego wspotpraca z Krzysztofem
Kieslowskim przy Dekalogu i filmie Trzy kolory: Czerwony przyniosta mu liczne nagrody
i nominacje do Oscara w 1994 roku. Przedwczesna smier¢ Piotra Sobocinskiego w 2001 roku
byla dotkliwym ciosem dla jego ojca, ktéry od tamtej chwili poswigcil wiele czasu i wysitku
na niesienie pomocy mtodym autorom zdje¢ z tédzkiej Filmowki. Od konca lat 80. nazwisko
Witolda Sobocinskiego pojawialo si¢ w napisach koncowych ponad stu filméw studenckich,
w ktoére inwestowal swa wielka wiedze i zamitowanie do zawodu operatora. Wérod jego
licznych podopiecznych, ktdrzy zrobili kariere w branzy filmowej, znajduja si¢ dwaj jego
wnukowie, Piotr Jr. (ur. 1983) oraz Michal (ur. 1987), ktérzy z duma kontynuuja tradycje
rodziny Sobocinskich.

Wsrod licznych nagréd, ktére Witold Sobocinski zdobyt w toku swojej dlugiej i wybitnej
kariery, znajduja si¢: Ztoty Lew (1999) i Orzel (2001) za najlepsze zdjgcia we Wrotach Europy,
Miedzynarodowa Nagroda Amerykanskiego Stowarzyszenia Autorow Zdje¢ Filmowych
(2002), Nagroda Ministra Kultury (2004) oraz Nagroda Polskiej Akademii Filmowej
(2007), Ztoty Medal "Zastuzony Kulturze Gloria Artis" (2008), Krzyz Komandorski Orderu
Odrodzenia Polski (2011) oraz Platynowy Lew (2012) na Festiwalu Polskich Filmoéow
Fabularnych. Organizatorzy festiwalu EnergagCAMERIMAGE mieli zaszczyt uhonorowac
Witolda Sobocinskiego Nagroda za Caloksztalt Tworczosci (2018) podczas dwudziestej
szostej edycji festiwalu, ktora odbyla si¢ w Bydgoszczy w dniach 10-17 listopada 2018 roku.

opracowal Marek Zebrowski



FILMOGRAFIA

ASYSTENT KAMERY

1953
1954
1954

1955
1955
1958
1958

1958

1960
1966

Worek wegla | Janusz Weychert, rezyser | Jerzy Matuszkiewicz, autor zdjeé
Ostatni wieczor | Stanislaw Jedryka, rezyser | Wiestaw Zdort, autor zdje¢
Odwety. Trzy fragmenty z II aktu | Jerzy Zarnik, rezyser

Jerzy Matuszkiewicz, autor zdjec

Godzina bez stotica | Pawel Komorowski, rezyser | Jerzy Wojcik, autor zdje¢
Godziny nadziei | Jan Rybkowski, rezyser | Wladystaw Forbert, autor zdje¢
Wielki Testament | Jerzy Antczak, rezyser | Wiestaw Rutowicz, autor zdjeé
Mur | Zbigniew Kuzminski, rezyser

Wojciech Krol & Zygmunt Leski, autorzy zdjeé

Co fekne Zena? | Jaroslav Mach & Jerzy Passendorfer, rezyserzy

Bogustaw Lambach, autor zdje¢

Cena sekundy | Jerzy Vaulin, rezyser Lech | Zielaskowski, autor zdje¢
Ktokolwiek wie... | Kazimierz Kutz, rezyser | Antoni Nurzynski, autor zdje¢

AUTOR ZDII}(’I — FILMY STUDENCKIE

1954
1954
1955
1955
1955
1955
1956

Wiosna | Jerzy Gruza, rezyser

Guziki | Janusz Kidawa, rezyser

Hejnat i bzy | Janusz Kidawa, rezyser

Lodzie wyplywajg o swicie | Ryszard Ber, rezyser
Pigtka z IV B | Sylwester Szyszko, rezyser

W marcu | Maria Kwiatkowska, rezyser
Kurdebalans | Mieczystaw Waskowski, rezyser
Wiestaw Rutowicz, wspolautor zdjeé

AUTOR ZDI];C' - FILMY KROTKOMETRAZOWE I DOKUMENTALNE

1959

1962
1963
1963
1963
1963
1963
1964

Codzienna obstuga samochoddéw | Wytwornia Filméw Sportowych
i Turystycznych, Warszawa

Podchorgzacka etiuda | Tadeusz Worontkiewicz, rezyser

Nasz zespot, rezyser Jerzy Gruza

Rocznica $lubu | Maciej Sienski, rezyser

Tych czterech | Tadeusz Worontkiewicz, rezyser

Wioska mata jak Plowce | Roman Banach, rezyser

Poligon $smiatkéw | Jerzy Vaulin, rezyser

Pierwszy dyzur | Tadeusz Worontkiewicz, rezyser



1965
1965

1965
1967
1978
1987

My, kobiety | Maria Kwiatkowska, rezyser

Ostatnie dni $wigtyni Ptah | Jerzy Bednarczyk, rezyser
Jacek Stachlewski, autor zdje¢

Warszawskie skrzydta | Zygmunt Koziarski, rezyser
Wspomnienie o bitwie | Tadeusz Worontkiewicz, rezyser
Zaproszenie do wnetrza | Andrzej Wajda, rezyser
Podréz magiczna | Andrzej Wasylewski, rezyser

OPERATOR ORAZ ASYSTENT KAMERY — PELNOMETRAZOWE FILMY FABULARNE

1962
1967
1965
1965
1966
1967

Czerwone berety | Pawel Komorowski, rezyser | Krzysztof Winiewicz, autor zdjec
Ojciec | Jerzy Hoffman, rezyser | Jerzy Lipman, autor zdjeé

Faraon | Jerzy Kawalerowicz, rezyser | Jerzy Wéjcik, autor zdjec¢

Potem nastgpi cisza | Janusz Morgenstern, rezyser | Jerzy Wéjcik, autor zdjeé
Szyfry | Wojciech Jerzy Has, rezyser | Mieczystaw Jahoda, autor zdje¢

Zosia | Mikhail Bogin, rezyser | Jerzy Lipman, autor zdje¢

AUTOR ZDIFté - FILMY KROTKOMETRAZOWE I TELEWIZYJNE

1962
1969
1970
1971
1974
1975
1975

1975
1976
1976
1977
1979
1979
1980
1981
1983
1986
1989
1989
1989
1989
1993
1995
2003

Labedzi $Spiew (film TV) | Jerzy Antczak, rezyser

Prawdziwie magiczny sklep (film TV) | Mieczystaw Waskowski, rezyser
Najlepszy kolega (film TV) | Andrzej Trzos-Rastawiecki, rezyser

Beczka amontillado (film TV) | Leon Jeannot, rezyser

Silverson (film TV) | Falk Harnack, rezyser

Nachtdienst (film TV) | Krzysztof Zanussi & Edward Zebrowski, rezyserzy
Ziemia obiecana (film TV) | Andrzej Wajda, rezyser

Wactaw Dybowski & Edward Klosinski, wspoétautorzy zdjec

Bielszy niz $nieg (film TV) | Wojciech Marczewski, rezyser

Hasenklever (film TV) | Georg Bush, rezyser

Verdunkelung (film TV) | Peter Schulze-Rohr, rezyser

Haus der Frauen (film TV) | Krzysztof Zanussi, rezyser

Wege in der Nacht (film TV) | Krzysztof Zanussi, rezyser

Wtasna wina (film TV) | Wiestaw Helak, rezyser

Heimkehr (film TV) | Stawomir Mrozek, rezyser

Und plétzlich bist du draussen (film TV) | Eugen York, rezyser
Freundschaften (film TV) | Eugen York, rezyser

Die Katze lifst das Mausen nicht | Gero Erhardt, rezyser

Der Landartzt: Der Spieler (film TV) | Christian Quadflieg, rezyser

Der Landartzt: Diagnose Liebeskummer (film TV) | Christian Quadflieg, rezyser
Der Landartzt: Aus alten Zeiten (film TV) | Christian Quadflieg, rezyser
Der Landartzt: Auf Herz und Niere (film TV) | Christian Quadflieg, rezyser
Das Letzte U-Boot (film TV) | Frank Beyer, rezyser

...ndchste Woche ist Frieden (film TV) | Peter Schulze-Rohr, rezyser
Meskie-Zenskie: Wigilia (film TV) | Krystyna Janda, rezyser



2004 Meskie-Zenskie: Cigza (ilm TV) | Krystyna Janda, rezyser
2004 Meskie-Zenskie: Narzeczony (film TV) | Krystyna Janda, rezyser

AUTOR ZD]];(,Z - PELNOMETRAZOWE FILMY FABULARNE

1967 Rece do géry | Jerzy Skolimowski, rezyser
1968 Dancing w kwaterze Hitlera | Jan Batory, rezyser
1968 Wszystko na sprzedaz | Andrzej Wajda, rezyser
1970 The Adventures of Gerard | Jerzy Skolimowski, rezyser
1970 Album polski | Jan Rybkowski, rezyser
1970 Legenda | Sylwester Checinski, rezyser
1970 Zycie rodzinne | Krzysztof Zanussi, rezyser
1971 Trzecia czes¢ nocy | Andrzej Zutawski, rezyser
1972 Wesele | Andrzej Wajda, rezyser
1973 Na niebie i na ziemi | Julian Dziedzina, rezyser
1973 Sanatorium pod klepsydrg | Wojciech Jerzy Has, rezyser
1974 Ziemia obiecana | Andrzej Wajda, rezyser
Wactaw Dybowski i Edward Klosinski, wspdtautorzy zdjec
1974 Pittsville - Ein Safe voll Blut | Krzysztof Zanussi, rezyser
1975 Moja wojna, moja mitos¢ | Janusz Nasfeter, rezyser
1976 Smuga cienia | Andrzej Wajda, rezyser
1977 Sam na sam | Andrzej Kostenko, rezyser
1977 Smier¢ prezydenta | Jerzy Kawalerowicz, rezyser
Jerzy Lukaszewicz, wspoélautor zdjec
1978 Szpital przemienienia | Edward Zebrowski, rezyser
1980 Alicja | Jacek Bromski & Jerzy Gruza rezyserzy
Alec Mills, wspotautor zdjec
1981 W obronie wlasnej | Zbigniew Kaminski, rezyser
1981 Byt jazz | Feliks Falk, rezyser
1983 Widziadlo | Marek Nowicki, rezyser
1984 Uindii | Masato Harada, rezyser
1984 O-bi, o-ba. Koniec cywilizacji | Piotr Szulkin, rezyser
1986 Piraci | Roman Polanski, rezyser
1987 Zjoek: De kunst van het vergeten | Erik van Zuylen, rezyser
1988 Frantic | Roman Polanski, rezyser
1989 Torrents of Spring | Jerzy Skolimowski, rezyser
Dante Spinotti, wspolautor zdjeé
1990 Bronsteins Kinder | Jerzy Kawalerowicz, rezyser
1991 Skarga | Jerzy Wojcik, rezyser
1999 Wrota Europy | Jerzy Wojcik, rezyser



DROGA TWORCZA WITOLDA SOBOCINSKIEGO

Na dorobek twérczy Witolda Sobocinskiego sktada sie ponad 9o filméw fabularnych, do-
kumentalnych i seriali. Objecie calo$ciowym spojrzeniem tak wielu réznorodnych dokonan,
charakteryzujacych sie indywidualnym, odrebnym charakterem formy filmowej jest zada-
niem zlozonym. Ukazanie najwazniejszych cech sztuki operatorskiej jednego z najwybit-
niejszych polskich filmowcow staje sie jednak mozliwe dzieki przyjeciu zasady pars pro toto,
odwolaniu si¢ do wybranych dziet filmowych.

Witold Sobocinski ukonczyt Szkole Filmowa w Lodzi w 1955 roku bedac autorem zdjeé
do wielu szkolnych etiud rezyserowanych m.in. przez Ryszarda Bera, Jerzego Gruze, Janu-
sza Kidawe, Sylwestra Szyszko i Mieczystawa Waskowskiego. Zdjecia zachowywaly wysoki
poziom techniczny i posiadaly interesujaca, zréznicowang forme - cieszyly si¢ uznaniem
zarowno wykladowcow, jak i kolegdw z wydziatu rezyserii, ktérzy zabiegali o wspotprace.
Poczatkujacy adept sztuki operatorskiej byl w Szkole Filmowej postacig niezwykle barwna.
Studiowal, a réwnocze$nie byt muzykiem grajacym na puzonie i perkusji w zespole Melo-
mani, jednym z pierwszych zespoléw grajacych jazz w powojennej Polsce.

Najwiekszym osiggnieciem artystycznym Witolda Sobocinskiego z okresu studiow sa
zdjecia do szkolnej etiudy Lodzie wyplywajg o swicie w rezyserii Ryszarda Bera. Jest to
fabularyzowany dokument, filmowa ballada opowiadajgca o zyciu rybakéw w wiosce nad
Baltykiem, nawigzujgca do filmu Luchino Viscontiego Ziemia drzy. Zdj¢cia, zrealizowane
w miejscowosci Jantar, skupiajg si¢ na pokazaniu pracy rybakéw i codziennego spotkania
z towarzyszacymi ich zyciu zywiotami. Nieomal w kazdym nakr¢conym przez Sobocinskiego
ujeciu jest obecny rytm morskich fal, unoszacych sie fodzi, ruchu ludzi nad brzegiem morza,
poruszanych przez wiatr sieci. Jednolity styl zdje¢ tworzy lini¢ melodycznag filmu.

Dokument Lodzie wyplywajg o swicie pokazuje w jaki sposdb stuch muzyczny i wyniesiona
z jazzu umiejetno$¢ improwizacji znalazly odzwierciedlenie w pracy operatorskiej. Rytm
i harmonia, dynamika i subtelno$¢ obecne w kompozycji obrazu filmowego staty si¢ waz-
nymi, nieodlacznymi wyréznikami zdje¢ Witolda Sobocinskiego takze w kolejnych filmach.

Poczatek drogi twdrczej Sobocinskiego przebiegal inaczej niz w przypadku jego kolegow
ze Szkoly Filmowej, ktorzy po ukonczeniu studidw rozpoczeli prace przy realizacji filmow
fabularnych, przechodzili kolejne szczeble operatorskiego wtajemniczenia, a nastepnie wpi-
sywali si¢ swoimi dokonaniami w nurt Polskiej Szkoty Filmowej. Po ukonczeniu Szkoty
Filmowej Witold Sobocinski pracowat w osrodku telewizyjnym w Lodzi. Byt autorem zdje¢
do emitowanej co tydzien telewizyjnej kroniki z lokalnymi wiadomog$ciami. Pézniej pod-
jal prace jako operator w wojskowej Wytwoérni Filmowej ,,Czotéwka” Praca w ,,Czotéwce”
charakteryzowala sie duzg samodzielnos$cia i byta okresem bardzo intensywnej praktyki
operatorskiej pozwalajacej na zdobywanie i doskonalenie umiejetnosci.

Kiedy na poczatku lat 60. XX w. Jerzy Kawalerowicz rozpocza!t przygotowania do realizacji
filmu Faraon pojawila si¢ konieczno$¢ znalezienia operatora kamery o szczegélnych pre-
dyspozycjach. Precyzyjna kompozycja warstwy obrazowej w tym filmie zakladala realizacje¢
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niektorych dlugich scen w pojedynczych, catosciowych ujeciach. Ich wewnetrzna struktura
i kompozycja, zawarta w obrazie dynamika byly zalezne od operatora kamery. Mogty po-
wstac tylko dzieki indywidualnym predyspozycjom i umiejetnosciom. Jerzy Kawalerowicz
i autor zdje¢ Jerzy Wojcik zaproponowali wspdtprace Witoldowi Sobocinskiemu.

Rytm wewnatrzujeciowy stworzony przez Sobocinskiego pojawia si¢ juz w pierwszym uje-
ciu Faraona, pokazujacym egipskiego oficera Eunane biegnacego z wazng wiadomoscia do
dowodzacego manewrami Ramzesa. Bardzo dlugie ujecie zostalo zrealizowane cigzka kame-
ra z reki, a dynamika biegu otrzymata zréznicowanie przez zmiane kata patrzenia kamery
w kulminacyjnej fazie ujecia. Pojawia si¢ efekt stroboskopowy — migotanie swiatta powoduja-
ce wrazenie znacznego zwigkszenia szybkosci biegu. Zastosowane $rodki operatorskie wyraza-
ly emocje biegnacego zolnierza i podkreslaly znaczenie przyniesionej przez niego wiadomosci.

Scena orgii w palacu faraona zostala zrealizowana przez Witolda Sobocinskiego w jed-
nym ujeciu subiektywnej kamery, z punktu widzenia Ramzesa, ukazujacym zaréwno samo
zdarzenie jak i emocje patrzacego. Ujecie sklada si¢ z rytmicznie realizowanych szwenkow
kierujacych spojrzeniem widza, w ktére jest wlaczony rytm wirowania tanczacej Kamy. Praca
kamery, zachowujaca jednolitg strukture rytmu i dynamiki, wyprowadza dramaturgie i forme
obrazowania ze $wiata emocji patrzacej postaci.

Obecny w zdjeciach Sobocinskiego zwigzek predyspozycji muzycznych i umiejetnosci ope-
ratorskich zostal w Faraonie w pelni odzwierciedlony w rytmach i wewnetrznej harmonii
uje¢ w scenie bitwy na pustyni. Zdjecia realizowane kamerg z reki przez operatora niesionego
w specjalnej lektyce, zastepujacej nieistniejacy jeszcze wtedy steadicam, pokazujg bieg ata-
kujacych zolnierzy po wydmach z punktu widzenia jednego z nich. Sobocinski ,,wyspiewuje”
melodie biegu Zolnierzy w rytmie pokonywania kolejnych wzniesien. Patrzaca do przodu i do
tytu kamera tworzy wizualne frazy, konkretyzuje narastajace zmeczenie biegnacych. Rytmy sg
wzmocnione pokazywanymi w zblizeniach torsami i nogami zZolnierzy oraz ktadacymi sie na
piasku ich ruchomymi cieniami. Operatorskie $rodki wyrazu stworzyly ekranowa ekstensje
obecnosci i doznan czlowieka uczestniczacego i gingcego w bitwie.

Pierwszym filmem fabularnym z samodzielnymi zdjgciami Witolda Sobocinskiego byty
Rece do gory w rezyserii Jerzego Skolimowskiego. Film zrealizowany w 1967 roku zostat
zatrzymany przez cenzure i mial premiere dopiero w roku 1985. Jedno ze wspomnien bo-
hateréw filmu, grupy absolwentéw akademii medycznej, ktorzy spotkali si¢ po latach, jest
zwigzane z klejeniem olbrzymiego portretu Stalina, ktéremu przez pomylke zostala do-
dana druga para oczu. Obecnos¢ tej sceny byta przyczyna niedopuszczenia Rgk do gory
do rozpowszechniania. Jest to najbardziej znana scena z tego filmu. Jednak pod wzgledem
operatorskim zdecydowanie wyrdznia si¢ w filmie Skolimowskiego inna scena, dziejaca sig
w kolejowym wagonie towarowym. Nie znalazla ona dotychczas oméwienia analitycznego
wskazujacego na jej istotne znaczenie w dokonaniach polskiego kina podejmujacego pro-
blematyke doswiadczen zwigzanych z IT wojng $wiatowa.

Podr6z w wagonie staje si¢ dla bohateréw filmu czasoprzestrzenia rozliczen z niezreali-
zowanymi ambicjami i marzeniami, konfrontacji z zapomnianymi ideami. Wagon staje si¢
miejscem psychodramy, ktérej Witold Sobocinski nadat ksztalt wizualny tworzac niereali-
styczne sceny bedace operatorska wizja doswiadczen i wyobrazen bohateréw. Znajdujaca
si¢ w wagonie glinka kaolinowa pokrywa ubrania i twarze postaci. Biel staje si¢ wizualnym
znakiem wejscia w inng rzeczywisto$¢, budzi skojarzenia ze $miercia.
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Kiedy w rozmowie uczestnikow podrézy pojawia si¢ tematyka wojenna, nawigzanie do
przewozenia w takich wlasnie wagonach ludzi do niemieckich obozéw koncentracyjnych,
przestrzen wagonu niespodziewanie si¢ powigksza, zamienia w duze pomieszczenie. Na
podlodze i na $cianach znajduja si¢ liczne zapalone $wiece. Stopniowe wyciemnienie obra-
zu sprawia, ze ptomyki $wiec przechodza ptynnie w obraz przypominajacy rozgwiezdzone
niebo. Symboliczny obraz staje si¢ holdem ztozonym ofiarom wojny.

W momencie rozmowy na temat gazu, ktérym zabijano ludzi w obozach koncentracyjnych,
stycha¢ odglos przejezdzajacego parowozu i do wagonu wdziera sie przez okienko bialy
dym, ktéry wypelnia cale wnetrze. Postacie zaczynaja si¢ porusza¢ bezwladnie w zwolnio-
nym tempie, jakby tracily przytomno$¢. Obraz zmienia si¢ na negatywowy. W zblizeniach
sa pokazywane kiebigce si¢, czerniejace nagie ciala. Dlonie dotykajg si¢ wzajemnie, jakby
szukaly ratunku. Sekwencje uje¢, w ktérej mozna odnalez¢ wizualng probe oddania prze-
zy¢ ludzi gingcych w komorze gazowej i obrazu cial w piecu krematoryjnym zamyka obraz
wypalonych, czarnych oczodotéw. Tematyka okupacyjna, bardzo czesto obecna w filmach
tworzacych nurt Polskiej Szkoly Filmowej, otrzymala w filmie Rece do géry odmienny od
dotychczasowych, sugestywny i zaskakujacy forma sposob wyrazenia.

Sceny nierealistyczne, bedace autorska wypowiedzig Witolda Sobocinskiego, zostaly do-
strzezone przez Andrzeja Wajde, ktéry widzial Rece do gory na jednym z zamknietych po-
kazdw. Rezyser zaprosit operatora do realizacji filmu Wszystko na sprzedaz.

Film Wajdy nie mial gotowego scenariusza, powstawal z dnia na dzien, w swoim zamysle
mial pokazywac sceny z codziennego Zycia bohateréw. Dla Sobocinskiego byta to mozliwos¢
wlaczenia si¢ w obecny wowczas w europejskim kinie nurt poszukiwan nowofalowych zmie-
rzajacych do bezposredniej obserwacji postaci, podpatrywania ich za posrednictwem kamery.
Byt to réwnoczesnie pierwszy samodzielnie realizowany przez operatora film barwny.

Obecna we Wszystko na sprzedaz koncepcja zdje¢ zachowuje charakter autorski. Obraz fil-
mowy ukazuje zagubienie i wewnetrzne rozedrganie bohateréw poszukujacych zaginionego
przyjaciela, a pozniej przezywajacych jego tragiczng §mier¢. Sobocinski buduje przestrzen
mowigcg o pozostawaniu postaci w $wiecie osobistych przezy¢. W wielu scenach w obrazie
filmowym pojawia si¢ przestrzen zamknietego kregu, ktora staje si¢ metaforycznym wyrazem
przebiegu ludzkiego zycia. Sobocinski opowiada o doswiadczeniu wewnetrznym postaci
poslugujac sie¢ dynamiczng pracg kamery, czesto stosuje obiektywy o dlugiej ogniskowe;j.
Barwy podkreslaja stany wewnetrzne bohateréw. Zwraca takze uwage przemyslana obecnosé¢
$wiatla. W jednej ze scen rozblysk jasnego $wiatla, ktory staje si¢ jakby znakiem dotkniecia
sfery sacrum, towarzyszy informacji o $mierci osoby poszukiwanej przez bohateréw filmu.
W innej scenie plomienne $wiatlo zachodu slonica nad Warszawg buduje obrazowa meta-
fore mowiaca o losach miasta w czasie II wojny $wiatowej, staje sie przypomnieniem walki
w czasie Powstania Warszawskiego.

Filmy Rece do gory i Wszystko na sprzedaz, zwracajace uwage wyrazista indywidualnoscia
zdje¢ Witolda Sobocinskiego, wprowadzily operatora do grona wybitnych twércéw polskiego
kina. Byt to poczatek dojrzalej drogi artystycznej, w czasie ktdrej Sobocinski wspdtpracowal
w czasie realizacji filmow fabularnych, seriali i spektakli telewizyjnych z ponad 40 rezyserami
w Polsce i za granica.

Préba spojrzenia na tak niezwykle bogaty dorobek, okreslenia cech stylu operatorskiego
napotyka na trudnos¢ wyplywajaca z niezwykle waznej zasady przyjetej i konsekwentnie
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przestrzeganej przez twoérce. Witold Sobocinski w kazdym realizowanym dziele dazy do
stworzenia oryginalnej, niepowtarzalnej formy artystycznej, poszukuje formy obrazu filmo-
wego odpowiedniej do tresci realizowanego filmu. Nie powtarza rozwigzan, ktore zastoso-
wal w poprzednich filmach. Wybrany styl zachowuje w calym dziele zgodnie z przyjetymi
zaloZeniami estetycznymi.

Wiréd filméw Witolda Sobocinskiego sa zatem i takie, ktore byly ,,poligonem doswiad-
czalnym” dla poszukiwania nowych rozwigzan formalnych, jak i dzieta wybitne, réznigce si¢
od siebie stylem i kompozycja obrazu filmowego.

Jednym z najwazniejszych filméw w dorobku operatora, a zarazem jednym z najbar-
dziej niedocenionych, jest Trzecia czes¢ nocy w rezyserii Andrzeja Zutawskiego. Film opo-
wiada o $wiecie wojny pokazanym przez doznania czlowieka bedacego karmicielem wszy,
z ktérych preparowano szczepionke przeciwko tyfusowi. Karmienie wszy wlasng krwia
jest zwigzane z bardzo duzym obcigzeniem organizmu i wysoka goraczka, ktéra zmienia
sposob postrzegania $wiata, wywoluje wizje i omamy. W filmie nie ma tradycyjnej kon-
strukcji zdarzen, obraz filmowy sytuuje si¢ na pograniczu rzeczywistosci i subiektywnosci
$wiata wewnetrznego. Codziennos¢ $wiata wojny zostala pokazana przez pryzmat $wiata
wewnetrznego. Subiektywna forma, pozostajaca w $cislej jednosci z trescig filmu, mowi
o labiryntowej przestrzeni wnetrza, oddaje koloryt zycia bohatera.

Wczesniej tak pokazanego obrazu wojny w polskim kinie nie bylo. Swiat obiektywny
i $wiat subiektywny otrzymaly te samg fakture i organizacje swiatta. W filmie jest obecny
obraz doznawania $wiata niosacego zagrozenie, w ktérym zacierajg si¢ réznice pomiedzy
$wiatem materii a doswiadczeniem wewnetrznym. Rytm i ruch kamery opowiadaja o sytuacji
psychicznej. Powtarzajacy si¢ ruch okrezny zamyka bohateréw w przestrzeni bez wyjscia.
Obecna jest estetyka $mierci, dominuja barwy rozkladu - zgnila zielen i brazy. Zaprze-
cza im cieple, jasne swiatlo towarzyszace uczuciu mitosci. Jest ono, tak jak milos¢, kontra-
punktem dla otaczajacej bohateréw ciemnosci §wiata wojny, a w zakonczeniu filmu przyjmuje
wymiar sakralny.

W Trzeciej czesci nocy i w zrealizowanym nastepnie Weselu w rezyserii Andrzeja Wajdy,
ujawnia si¢ wyrazi$cie kolejna, stata cecha tworczosci Witolda Sobocinskiego. Jest nia rola,
jaka w obrazie filmowym pelnig kolor i §wiatlo. Operator nadaje barwie funkcje dramatur-
giczng. Tworzy zestawienia barwne dotyczace poszczegdlnych scen, opowiadajace o $wiecie
zewnetrznym i przestrzeni wewnetrznej postaci. W doborze barw inspiruje si¢ malarstwem
roznych epok.

W czasie realizacji Wesela Witold Sobocinski byt odpowiedzialny za barwe, $wiatlo, styl
wizualny obrazu, ruch i inscenizacje. W filmie zostalty powotane do Zycia kompozycje przy-
pominajace palete barwna malarstwa Wyspianskiego. W czasie weselnej zabawy kamera staje
si¢ jednym z gosci, krazy wérod tanczacych ludzi, wspolttworzy rytm.

Witold Sobocinski operuje kolorowym $wiattem przez caty film. Sciany poszczegélnych
izb w chacie zostaly pomalowane czterema kolorami dominujacymi w malarstwie Wyspian-
skiego: siwym, niebieskim, z6itym i fioletowym. Intensywnos$¢ barw zostata uzyskana dzieki
dodatkowemu $wieceniu na $ciany silnym kolorowym $wiatlem. W poszczegdlnych scenach
filmu o$wietlenie postaci przybralo forme specjalnie opracowanych zestawien barwnych.
Wszystkie sceny wizyjne otrzymaly odrebne koncepcje kolorystyczne przygotowane przez
Sobocinskiego. Obecna we wnetrzu chaty energia bawiacych sie, tanczacych ludzi zostala
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w nocy wyprowadzona przez operatora poza chate. Swiatto plenerowe otrzymato zabarwie-
nie czerwone. Ujawniajgca sie wraz z nastaniem $witu niemoc wzniecenia powstaiczego
zrywu, ktéry mogltby przynies¢ odzyskanie niepodlegtosci, zostata wyrazona przez Witolda
Sobocinskiego wprowadzeniem do wnetrza chaty przez okna silnego biatego $wiatla z ze-
wnatrz, bedacego zaprzeczeniem wczesniejszej kolorystyki. We wnetrzu chaty zamiera ruch,
ogarniete niemocg postacie zostajg wrecz przeswietlone swiatlem.

Sobocinski zrealizowal z Andrzejem Wajda jeszcze dwa filmy fabularne: Ziemig obiecang,
sfotografowana w autentycznych XIX wiecznych t6dzkich palacach i fabrykach witékien-
niczych oraz Smuge cienia — film bedacy wysmakowang a zarazem ascetyczng w uzyciu
srodkéw wyrazu adaptacja prozy marynistycznej Josepha Conrada. W Smudze cienia wyr6z-
nia si¢ brawurowo zrealizowana scena sztormu, ze zdjeciami nakreconymi przez operatora
znajdujacego si¢ na szczycie masztu zaglowca.

Zdjecia Witolda Sobocinskiego w Sanatorium pod Klepsydrg Wojciecha Jerzego Hasa to
kolejne dokonanie nalezace, obok sposobu sfotografowania Wesela, do najwybitniejszych
osiggnie¢ Swiatowej sztuki operatorskiej. Film jest osadzong w nierzeczywistych plaszczy-
znach czasowych refleksjg na temat przemijania i nieuchronnosci §mierci pokazang przez
losy bohatera, ktéry przenosi si¢ do tajemniczego §wiata pamieci i wyobrazni, powraca do
miasteczka, w ktorym spedzil dziecinstwo i przezywa raz jeszcze dawne wydarzenia. Zdje-
cia Witolda Sobocinskiego zblizyly sie w obrazie filmowym do ekspresji i poetyki wizualnej
obecnej w tworczosci Bruno Schulza.

Po przeprowadzeniu studiéw i analiz obejmujacych proze i prace graficzne Schulza ope-
rator zaproponowal rozwigzania zmierzajace do przeniesienia na forme obrazu filmowego
charakterystycznej perspektywy stosowanej przez tworce, ujmujgcej postacie z wysokiego
punktu widzenia, z duzymi gtowami, mniejszym korpusem i matymi nogami. Sobocinski
opracowal system techniczny pozwalajacy powota¢ w dziele filmowym wizualne odpowied-
niki prozy Schulza, pokaza¢ rzeczywistos¢ inng niz realna. Byto to stworzenie - niezaleznie
od prac prowadzonych w tym samym czasie w Stanach Zjednoczonych, o ktérych Sobocinski
dowiedzial si¢ pdzniej — pionierskiego systemu szerokoekranowego, ktéry jest znany obecnie
pod nazwg Super 35.

Witold Sobocinski zwigekszyt pole widzenia kamery rozszerzajac kadr 35 mm tasmy.
W kamerach Came 300 Reflex i kamerze recznej Cameflex okienka filmowe zostaty poszerzo-
ne do szeroko$ci 25 mm. Zmniejszenie wysokosci kadru zostalo osiggnigte dzigki wkladkom
ograniczajacym. Zostalo takze zmienione polozenie obiektywodw, tak by znalazty si¢ w osi
symetrii powiekszonej klatki. Rezygnujac ze $ciezki dzwigkowej operator usytuowal klatke
na calej przestrzeni tasmy, od jednego rzedu okienek perforacji do drugiego. Dzwigk byt
nagrywany na planie na magnetofonie. Dzieki temu w projekcji kinowej byt uzyskiwany
format szerokiego ekranu.

Zmiana pozwalala uzyska¢ obraz panoramiczny przy zastosowaniu obiektywow sferycz-
nych. Zostal wybrany zestaw obiektywdéw szerokokatnych o bardzo krétkich ogniskowych,
ktére umozliwialy otrzymanie glebi ostrosci od okoto pét metra do nieskonczonosci. Obiek-
tywy sferyczne pozwalaly uzyska¢ obraz o wiele lepszej glebi ostrosci niz w systemie Ci-
nemasScope, ktdry tracil ostros$¢ na drugim planie. Optyka znieksztalcala postacie ludzi,
dawala dynamicznie malejace zbiegi perspektywiczne. Uzyskane w ten sposéb mozliwosci
operatorskiej interpretacji obrazu pozwolily zblizy¢ sie do $wiata znanego z grafik Schulza.
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Tluzyjno$¢ rzeczywistosci i glebia przestrzeni byly sugerowane §wiatlem i barwa. Swiatto
wraz z dekoracjami wspoltworzy przestrzen, przechodzac w czern lub jasnos¢ decyduje
o jej granicach lub nieskonczonosci. Koncepcja kolorystyczna filmu odnosita si¢ do prze-
mian czasu i kolejnych etapéw wedréwki bohatera. Poszczegdlne wydarzenia, etapy prze-
miany gtéwnej postaci otrzymaly réznigce je palety barwne. Ro6z z zielenig jest zwigzany
z motywem mitosci, jarmarczne kolory towarzysza postaci ojca, przypominajaca $niedz
zielen staje si¢ barwg prowadzaca ku $mierci, a o $mierci opowiada biel.

W drugiej polowie lat 70. XX w. Witold Sobocinski ponownie zrealizowal film z twér-
c3 Faraona. Tematem Smierci prezydenta w rezyserii Jerzego Kawalerowicza s3 okoliczno-
$ci wyboru i zabojstwa w 1922 roku pierwszego prezydenta Rzeczypospolitej Polskiej Ga-
briela Narutowicza. Akcja rozgrywa si¢ na ulicach Warszawy, w autentycznych wnetrzach
i w scenografii wiernie odtwarzajacej wyglad sali sejmowej. Zostalo zachowane bardzo
duze podobienstwo aktoréw do postaci historycznych. Zdjecia Witolda Sobocinskiego
wprowadzily do filmu walor autentycznej obecnosci lat 20., odtworzyly ich klimat i styl.
Obecne w filmie §wiatlo odwoluje si¢ do materialéw z kronik filmowych i zdje¢ prasowych
z tamtego okresu. Dynamiczna kamera podkresla przebieg sporéw politycznych na sali sej-
mowej i opisuje uliczne rozruchy. Obrazowym kontrastem dla atmosfery poprzedzajacej
zabojstwo jest finalowa scena pogrzebu prezydenta ukazujaca jedno$¢ zwasnionych stron
w obliczu tragedii. Obecny w filmie wierny obraz przedwojennej Polski zawdziecza wiele
takze osobistym wspomnieniom operatora z okresu dziecinstwa.

Niezwykle malarski w rozwigzaniach operatorskich jest film Widziadlo w rezyserii Mar-
ka Nowickiego. Filmowy obraz secesji, odtwarzajacy atmosfere tamtych czaséw zachwyca
widza plastycznoscig, barwami i przeswietlong §wiattem przestrzenia, walorami znanymi
z dziel malarskich z przelomu XIX i XX wieku. Praca operatora decyduje o odbiorze filmu,
odstania klimat napie¢ miedzy kulturg i natura, ukazuje $wiat postrzegany przez bohaterow
zauroczonych mrokami duszy.

Film O-bi, o-ba w rezyserii Piotra Szulkina opowiada o kilkuset ludziach, ktérzy po wy-
buchu wojny jadrowej ukryli sie w betonowej kopule chronigcej przed skazong atmosfe-
ra. Witold Sobocinski stworzyl operatorska wizje zycia pod ziemia. Sine, chlodne $wiatlo
w przestrzeniach korytarzy dochodzace z blizej nieokreslonych zrédet podkresla sztuczny
charakter przestrzeni. Swiatto zaciera réznice pomiedzy dniem i nocg, daje ztudzenie zycia
i nadzieje ratunku. Tesknota zamknigtych w schronie ludzi za wolnoscia, otwarta przestrze-
nig i mozliwoscig ruchu zostala wyrazona za posrednictwem szukajacej przejawdéw normal-
nego zycia, poruszajacej sie i unoszacej w powietrzu kamery umieszczonej na steadicamie,
ktérego operatorem byl Piotr Sobocinski. Kulminacjg zawartej w O-bi, 0-ba koncepcji §wiatla,
operatorskim wyrazeniem tragedii bohateréw filmu, jest pojawienie si¢ w momencie pek-
niecia $cian schronu silnego blasku bialego $wiatla, bedacego jednak nie §wiatlem Zycia, ale
bielg nadchodzacej $mierci.

W potowie lat 8o. XX wieku Witold Sobocinski zrealizowat zdjecia do dwéch filméw Ro-
mana Polanskiego, swojego przyjaciela ze Szkoty Filmowej: Piratéw i Frantica. Pierwszy
film bedacy komediowa opowiescig o morskich przygodach, nawiazujacg do XVII wiecz-
nej powiesci awanturniczej, zostal sfotografowany w sposéb bedacy wyrazem doskona-
tej znajomosci przez operatora kultury plastycznej okresu baroku. Zdjecia facza wyrafino-
wane zestawienia barw z pigknem zawartych w obrazie szczegdtéw. Zupelnie inna poetyka
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obrazu filmowego jest obecna we Franticu. Rzeczywisto$¢, przedstawiana z jak najwiek-
szg precyzja i dbaloscig o szczegoly, jest bliska sposobowi obrazowania wlasciwemu
XX wiecznym hiperrealistom.

W latach 9o. XX wieku Sobocinski byl m.in. autorem zdje¢ do dwoch filméw wyrezysero-
wanych przez czolowego operatora Polskiej Szkoty Filmowej Jerzego Wojcika: Skargi i Wrot
Europy. Skarga - oparta na prawdziwych wydarzeniach - opowiada histori¢ walki rodzicow
o mozliwo$¢ pochowania syna, ktdry zostal zastrzelony w czasie pacyfikowania robotni-
czego protestu w Szczecinie w 1970 roku. Realistyczne zdjecia pokazujace port, z neutralng
gama barw i delikatnym §wiatlem, taczg sie z sugestywnym obrazem objetych ptomieniami
miejsc ulicznych walk. Swiatlo wspéttworzy niekoniczace sie korytarze urzedéw, w ktérych
rodzice staraja si¢ uzyska¢ informacje na temat syna. Klaustrofobiczne windy, podziemne
korytarze wojskowego szpitala, w ktérym znajdujg si¢ ciata zabitych mieszkancéw miasta,
a takze odbywajacy si¢ nocg potajemny pogrzeb tworza budowany przez operatora mrokiem
i $wiatlocieniem labiryntowy $wiat przezy¢ bohateréw filmu.

Akgcja filmu Wrota Europy rozgrywa sie¢ w styczniu 1918 r. na wschodnich kresach Polski.
Bohaterkami filmu sg sanitariuszki uczestniczace w walkach z czerwong gwardia. Biel jest
kluczowym elementem koncepcji kolorystycznej filmu. Witold Sobocinski fotografuje biel na
bieli, biale fartuchy sanitariuszek na tle $niegu. Zimowa biel ziemi kryje w sobie odpoczynek
$wiata przygotowujacego si¢ do odrodzenia - dotyczy to zaréwno przyrody, jak i 6wczesnej
sytuacji politycznej Polski, ktora za dziesie¢ miesigcy odzyska niepodleglos$¢ po 123 latach
zaboréow. Zdjecia ukazuja zderzenie wewnetrznej delikatnosci kierujacych sie wyzszymi
warto$ciami bohaterek filmu z wybrzmiewajaca w obrazie filmowym, takze przez akcenty
kolorystyczne, brutalnoscig wojny. Budowana w filmie przestrzen zawieszenia pomiedzy
zyciem a $miercig wyraza dramatyczny proces wkraczania gléwnej bohaterki w dorostos¢.

Po zakonczeniu zdje¢ do Wrét Europy Witold Sobocinski przekazal kamere w rece syna
Piotra Sobocinskiego, a potem wnukéw Piotra Sobocinskiego jr i Michata Sobocinskiego,
ktoérzy takze wybrali zawod operatora filmowego. Swoja wiedze przekazywat takze jako wy-
kladowca i mistrz studentom Szkoty Filmowej w Lodzi.

Dokonania artystyczne Witolda Sobocinskiego niezwykle dobitnie pokazuja, ze nieza-
leznie od dekady, nurtéw pojawiajacych si¢ w kinie i sposobu, w jaki film towarzyszy zyciu
czlowieka i o nim opowiada, niezaleznie od zmian w technologii realizacji — o osiagnieciach
w sztuce operatorskiej decyduje, oprocz umiejetnosci zawodowych, pozostajace w zgodnosci
z talentem indywidualne, twoércze podejscie do kazdego realizowanego filmu.

Seweryn Ku$mierczyk
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ROZMOWY
Z WITOLDEM SOBOCINSKIM



ALBUM Z RODZINNYMI ZDJECIAMI

Jak zapamietal pan swoje dziecinstwo?

Mama byla z pochodzenia Gruzinka. Dzigki mamie czuj¢ si¢ troche Gruzinem. Ojciec
pracowal w hucie Czgstochowa, prowadzil tez przy hucie amatorski teatr. Dziadek byt
w hucie lekarzem. We Wtoctawku, dokad sie przenieslismy, chodzitem do szkoty im. Jana
Dlugosza. Nosilem szkolny mundurek i zakladalem niebieska czapke maciejowke, jaka nosili
zolnierze Legionow Polskich i marszalek Jozef Pitsudski. Wychowywatem si¢ w rodzinie
o tradycjach patriotycznych, niepodleglosciowych. Bytem jedynakiem.

Potem nadeszla wojna. Po ogloszeniu mobilizacji odprowadzaliémy ojca na dworzec
kolejowy. Wszyscy plakali, a ja nie wiedzialem dlaczego. Nie rozumiatem jeszcze powagi
sytuacji. Kiedy miasto zaczelo by¢ ostrzeliwane przez Niemcow jeden z pociskow spadl na
ulice, ktorg biegliSmy z mama do schronu i zaczat si¢ kreci¢. Chcialem do niego podejs¢, ale
mama zmusila mnie Zebym razem z nig upadt na ziemie. Na szczgscie pocisk nie wybucht.

Ojciec zostal wziety do niewoli. Wykupilismy ojca z oflagu w Lodzi za sze§¢ kilogramow
chalwy. Pamietam, jak niemiecki zolnierz kazal mi zjes¢ kawalek, poniewaz obawial sie, ze
chalwa moze by¢ zatruta.

W czasie okupacji ojciec przynosil do domu zdjecia generala Wtadystawa Sikorskiego
i polskich zolnierzy walczacych na Zachodzie. Nocami robit odbitki, a potem zajmowal si¢
ich kolportazem. Mysle, ze nalezal do podziemnej organizacji. Jako matly chlopiec poma-
galem mu w tej pracy, potrafitem wywolywac zdjecia, suszytem je. Ojciec wprowadzil mnie
W swoja tajemnice, bylo to dla mnie bardzo wazne. Pod koniec wojny nasza rodzina zostala
wysiedlona z Wloctawka do Lodzi.

Czy pamieta pan pierwszy obejrzany film?

Ojciec zabral mnie przed wojng do kina na film rysunkowy Krélewna sniezka i siedmiu
krasnoludkéw wyprodukowany przez Disneya. Pokazatl mi, Ze basn moze by¢ opowiedziana
przez ruchome, barwne obrazy. Bylo to moje pierwsze spotkanie z kinem.

Czy w okresie pana mlodosci byly tez inne, wazne dla pana spotkania z kinem?

Jak wiadomo, w czasie okupacji hitlerowskiej Polacy nie chodzili do kina. Wszyscy znali
powiedzenie ,,tylko swinie siedzg w kinie”. Ale chcialbym opowiedzie¢ o wydarzeniu z okresu
wojny, zwigzanym z obecnoscig w kinie, ktore byto dla mnie bardzo wazne.

W drugiej polowie 1944 roku, mialem wtedy 15 lat, dowiedziatem si¢ od kolegi, ktory miat
znajomego operatora pracujacego w Lodzi w kinie ,,nur fiir Deutsche”, wyswietlajacego tylko
niemieckie kroniki, ze jest pokazywana kronika o Powstaniu Warszawskim. Niepostrzezenie
weszliémy do kabiny z projektorami i przez wolne okienko ogladatem te kronike. Bedac
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w Lodzi moglem zobaczy¢ Powstanie w Warszawie! W milczeniu, przy terkocie projektora
ogladatem na ekranie tragedie powstancow, mtodych ludzi, niewiele starszych ode mnie,
ktérzy w dlugiej kolumnie szli do niewoli. Bylem tym niezwykle gteboko poruszony. Wybie-
glem z kabiny, ukrywalem twarz, nie chciatem by byto wida¢ co przezywam. Byt to bardzo
wazny moment w moim zyciu. Zapamietatem go na zawsze.

A kiedy pojawila sie¢ w pana zyciu fotografia?

W naszym domu byl wielki album, do ktérego wklejato sie rodzinne zdjecia. Miatem wtedy
6-7 lat. Ten album byl moim pierwszym spotkaniem z fotografia. Znajdowaly sie w nim zdje-
cia, ktore robili sobie mama i ojciec. Kazde zdjecie bylo opatrzone ozdobnymi odrecznymi
rysunkami. Byta to historia zZycia moich rodzicéw. Ten album byl w domu rodzajem $wigto-
$ci. Bytem przekonany, ze kazda rodzina powinna mie¢ w swoim domu taki album. Chyba
wtedy po raz pierwszy ujawnila si¢ moja tesknota za obrazem. Od tego albumu z rodzinnymi
zdjeciami wszystko sie zacze¢lo. Wiele lat pdzniej, kiedy ojciec zmarl mama spalifa album.

Kiedy zaczela si¢ pana fascynacja jazzem?

W czasie wojny udato mi si¢ zdoby¢ niewielkie radio, co bylo moim duzym osiggnieciem.
Jak wiadomo, Polakom nie byto wolno posiada¢ i stucha¢ radia, grozila za to kara $mierci.
Ukrywatem radio w tapczanie i stuchatem go cichutko w nocy, pod koldra, kiedy rodzice juz
spali. Pewnego razu zlapalem stacje nadajaca muzyke jazzowa. To byl poczatek mojej mito-
$ci do jazzu. Stuchanie jazzu stalo sie¢ moja codzienng przygoda. Uslyszatem muzyke, ktéra
wywarla na mnie ogromne wrazenie. Jazz, ktérego od tej pory stuchalem namietnie, stat si¢
dla mnie sztukg wyrazania swojej tozsamosci, radosci, mitosci... wszystkiego co pozytywne.
Lubifem stucha¢ improwizacji — wydawalo mi sie, Ze prawdziwi muzycy nie graja melodii
tylko improwizuja, opowiadajg o tym co sie miesci w utworze wlasnymi muzycznymi obra-
zami. Wystukiwatem rytm i marzylem o graniu jazzu. Po wojnie zostalem stalym stuchaczem
audycji radiowych Willisa Conovera Voice of America Jazz Hour.

Na jakim instrumencie nauczyl si¢ pan gra¢ najpierw?

Moim pierwszym instrumentem byla gitara, ktérg dostalem od Niemki, mieszkajacej
w tej samej todzkiej kamienicy pigtro nizej. Kiedy Niemcy uciekali na wies¢ o zblizajacych
si¢ wojskach radzieckich, ona wyjechata do Niemiec i pozostawila mi gitare. Dos¢ szyb-
ko nauczylem si¢ gra¢. Mam dobry stuch, ktéry odziedziczytem po mamie. Te gitare mam
w domu do dzis.

W jakiej szkole uczyl si¢ pan po wojnie?

Przed wybuchem wojny zdazylem ukonczy¢ trzy klasy szkoly podstawowej. Po wojnie
rozpoczalem nauke od razu w 6smej klasie, uczylem si¢ w szkole z dorostymi ludzmi. Ojciec
chcial Zebym skonczyt srednig szkole techniczng, miat ,powazny” zawod i zostal inzynierem.
Chodzitem do szkoly mechanicznej w Lodzi, ktora byla oddalona o trzysta metréw od wy-
tworni filmowej na ulicy Lakowej. Trzeba bylo tylko przej$¢ przez park Pilsudskiego. Z nie-
cierpliwoscia i utgsknieniem czekatem na duza przerwe, ktéra trwala 20 minut. Bieglismy
z kolegami by zobaczy¢ jak kreca film. Byly to Zakazane piosenki — pierwszy realizowany
w Polsce po wojnie film fabularny w rezyserii Leonarda Buczkowskiego.
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Duza przerwa w szkole byta dla mnie czasem pierwszego kontaktu z planem filmowym.
Praca, ktora obserwowatem w wytwoérni kryla w sobie wiele tajemnic. Nie rozumialem dla-
czego wiele razy powtarzano to samo ujecie. Obserwowatem realizacje Zakazanych piosenek
tylko przez kilka dni. Ale chyba wlasnie to zadecydowalo o mojej decyzji zdawania po ma-
turze do Szkoly Filmowe;j.

W szkole $redniej byta orkiestra deta. Odkrylem w sobie rodzaj magicznej tesknoty za
muzyka. Nauczylem si¢ gra¢ na trabce i zostalem czlonkiem orkiestry. Pamigtam pogrzeb ko-
biety zgwalconej i zabitej przez rosyjskiego Zolnierza. Nasza orkiestra szta na czele konduktu
idacego ulicg Piotrkowska, gtéwna ulica w Lodzi. Byl to protest, manifestacja mieszkancow
miasta. Woko? stali Zotnierze rosyjscy i milicja, namawialem kolegéw by grali jak najgloéniej,
zeby$my w ten sposob pokonali strach. Bylto to wydarzenie, ktére zapamigtalem na zawsze.

Zakochalem sie w dziewczynie, ktora chodzita do liceum ogdlnoksztalcacego i przenio-
stem sie do jej szkoty. Chodzilem z nig do jednej klasy. Wybratem wlasng droge, ktéra
zmienila moje zycie. Moja ukochana bardzo dobrze grata w siatkéwke. Zeby jg lepiej poznaé
zapisatem si¢ do 16dzkiej YMCA - Young Men's Christian Association - i zaczaglem tam
gra¢ w siatkdwke i koszykéwke. Chyba robilem to dobrze, bo pewnym czasie gralem juz
w siatkowke w reprezentacji Polski juniorow. Budynek YMCA zostal zbudowany w Lodzi
przed wojng w 1935 roku. W czasie wojny byl tam klub dla niemieckich oficeréw. Dla nas -
powojennej mlodziezy - YMCA byta bardzo wazng instytucja, otwierala nam okno na $wiat.

Czy wlasnie w YMCA wkroczyl, juz na dobre, do pana Zycia jazz?

Skonczyl si¢ koszmar wojny - Zycie przynosito rados¢, chcielismy korzysta¢ z mozliwosci,
ktére przed nami sie otwieraly. Dowiedzialem si¢, ze w YMCA zbieraja si¢ mlodzi ludzie
i graja jazz. Od kwietnia 1947 roku dziatal tam mlodziezowy klub muzyczny, a w jego ramach
amatorski big-band, w ktérym w 1948 roku zaczalem gra¢ na gitarze. W wykonywaniu utwo-
réw jazzowych bardzo pomagalo nam zaréwno stuchanie jazzu w radiu, jak i to, ze w YMCA
byla stale uzupelniana kolekcja plyt z najlepszymi nagraniami jazzowymi. Byl to poczatek
mojej drogi prowadzacej grania jazzu.

W grudniu 1949 roku YMCA - jako amerykanskie siedlisko wylegarni wrogéw systemu —
zostala przez komunistyczne wladze rozwigzana. W Mlodziezowym Domu Kultury, ktory
powstal w tym samym budynku, nie bylo juz miejsca dla jazzu. A YMCA, warto moze o tym
wspomnie¢, mogla wznowi¢ swoja dziatalno$¢ w Polsce dopiero po 50 latach, w 1990 roku.

W historii polskiego jazzu, ktérego granie zostalo w Polsce zakazane, rozpoczat si¢ okres
nazywany ,katakumbowym”. Zesp6t jazzowy Melomani, ktéry zatozyliSmy w 1947 roku, od-
rodzil sie¢ niebawem, niezaleznie od tych niesprzyjajacych okolicznos$ci, w Szkole Filmowej,
w ktorej rozpoczatem studia i spotkalem na wydziale operatorskim grajacego jazz Jerzego

»Dudusia” Matuszkiewicza.

21 marca 2018 r.
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W SZKOLE FILMOWEJ

Co zadecydowalo, ze po ukonczeniu liceum postanowil pan studiowa¢ w Szkole Fil-
mowej w Lodzi?

W szkole $redniej zajmowalem si¢ sportem, gralem w YMCA w siatkéwke i koszykowke,
i narzekalem wraz z kolegami na panig uczaca jezyka polskiego, ze jest taka wymagajaca.
Bardzo sie¢ jej obawialismy. Chodzitem do liceum z Jerzym Gruza, pézniejszym rezyserem
filmowym, ktory zwiazal si¢ z telewizja. Nie wiedzieliSmy jeszcze co bedziemy robi¢ po ma-
turze, ale wiedzieli$my, Ze w Lodzi jest uczelnia filmowa i postanowilisémy do niej zdawac.

W tamtych czasach bardzo wielu mtodych ludzi marzyto o tym by ich zycie mialo zwigzek
ze sztuka: filmem, malarstwem, literatura, teatrem. Skonczyla sie wojna i zaczeta si¢ radosna
cze$¢ naszego zycia. Juz sama nazwa — Szkota Filmowa - przyciggata mlodziez. Jako mio-
dy chlopak uleglem temu oczarowaniu. Dostalem si¢ za drugim razem. Bylem zakochany
w dziewczynie i oblalem mature. Tak si¢ zdarza w zyciu. I dlatego nie zostalem przyjety.
Ale po roku miatem juz mature i zdalem egzaminy do Szkoty.

Jakie otrzymal pan pytania w czasie egzaminu wstepnego?

Konkretnych pytan juz nie pamietam. Ale wowczas pytano w czasie egzaminu gltéwnie
o filmy rosyjskie i radzieckie. Rosyjskie filmy nieme byly wspanialymi dzietami. W tam-
tych nieciekawych czasach staraliSmy sie odnalez¢ rzeczy wartosciowe w tym co bylo
nam narzucane.

W Szkole Filmowej byli ,,glodni” sztuki mlodzi ludzie. Ja réwniez odczuwalem gtod
zdobywania wiedzy, ktéry mozna poréwnac z glodem czytania w czasie wojny. Szkota Fil-
mowa uczyla nas wypowiadania si¢ za posrednictwem filmu. Na Wydziale Operatorskim
zdobywalem umiejetnos¢ opowiadania przy pomocy obrazéw filmowych organizowanych
z zgodnie z okreslonym tematem. Szkota Filmowa byla innym swiatem. Byl to wielki krok
z mlodosci w kraing sztuki, duza zmiana w moim zyciu. Bardzo si¢ cieszylem, ze rozpocza-
tem studia w uczelni artystyczne;j.

Kto wykladal w Szkole na Wydziale Operatorskim?

W Szkole wyktadali operatorzy, ktérzy do Lodzi dotarli ré6Zznymi drogami: Andrzej An-
cuta dziatal jako operator w czasie Powstania Warszawskiego, Adolf Forbert i Stanistaw
Wohl byli operatorami w armii polskiej uformowanej w Zwigzku Radzieckim. Szkola byla
konglomeratem powojennej sytuacji w Polsce. Moim ulubionym wykladowca byt Jerzy To-
eplitz, méwili$my na niego ,,Tusio”. Przed wojna byt zwigzany ze Stowarzyszeniem Milo$ni-
kéw Filmu Artystycznego ,,START”. Profesor Krystyna Zwolinska, uczestniczka Powstania
Warszawskiego, ktora uczyla takze na Uniwersytecie Lodzkim, wykladata historie sztuki.
Mowila do nas: ,prosze pandw, jestescie innymi ludzmi, drzemie w was cos$, czego nie
zauwazylam u innych studentéw”. Pamietam tez wyklady Stefanii Skwarczynskiej, Jerzego
Mierzejewskiego, Aleksandra Jackiewicza. W Szkole wraz ze studentami wydziatu rezyse-
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rii uczestniczyliémy w zajeciach Antoniego Bohdziewicza przekazujacego cenng wiedze,
wiadomosci, ktdére byty bardzo potrzebne, pozwalaly zrozumie¢ film, role srodkéw wyrazu,
znaczenie treéci i formy.

Czy w czasie studiow ogladal pan w szkole duzo filméw?

W Szkole ogladalismy po trzy filmy dziennie. Byly to filmy amerykanskie, rosyjskie klasycz-
ne filmy nieme, filmy francuskie i wloskie filmy neorealistyczne. Niektdre filmy ogladalismy
wielokrotnie. W szkole coraz bardziej zaczaglem zdawac sobie sprawe z tego czym jest sztuka
filmowa. Warto$ciowalem filmy, zapamigtywalem najwspanialsze sceny. Bylo to ogladanie
aktywne, uczylem sie, staratem si¢ zachowac z projekeji jak najwiecej dla siebie.

Czy w Szkole ogladano réwniez realizowane wowczas w Polsce filmy socrealistyczne?
Naszemu odbiorowi tych filméw towarzyszyl niedosyt wywotany przez znajomos¢ dziet
kina $wiatowego. Wiedziatem jaki wplyw moze wywiera¢ film na widzéw, ktérzy wychodzac
po dwdch godzinach z kina mogli by¢ madrzejsi o znajomos¢ swiata pokazanego na ekranie.

Czy studenci Szkoly - uczelni artystycznej - starali sie wyrdoznia¢ od innych sposobem
ubierania sie?

Elementami ubioru wyrdzniajacymi studentéw Szkoly Filmowej byly zétte szaliki i czar-
ne berety ,,z antenky”. Byly to czasy powojenne. Nosilo si¢ jeszcze mundury, chodzitem
w angielskim battle dressie i czasem ze strony komunistycznej czesci kadry wykladowcow kiero-
wano do mnie pytania, czy musz¢ nasladowac podtych Amerykanéw. Ten uniform do dzi$ wisi
w mojej szafie.

W Szkole byly tez obowigzkowe ubiory Zwiazku Mlodziezy Polskiej: zielone koszule
i czerwone krawaty. Nie nalezalem do zadnej organizacji, chociaz bylo to wymagane. Ale
jak byly jakie§ uroczystosci kazali si¢ nam w to przebiera¢. Bylem wtedy zmuszony nosi¢
ten stroj, zeby sie nie czepiali.

Warto tez wspomnie¢, ze w Szkole obowigzywala okreslona szerokos¢ nogawek spodni.
Czasem nasi zaangazowani politycznie koledzy mierzyli je nam przed wejsciem. Jezeli
spodnie byly wezsze niz 19 cm mozna bylo straci¢ stypendium. Szerokos¢ nogawek miala
$wiadczy¢ o stosunku czlowieka do socjalizmu.

W okresie pana studiow w Szkole Filmowej narodzil sie legendarny polski zespdl ja-
zzowy Melomani. Jak doszlo do powstania zespotu?

Melomani narodzili si¢ w Szkole. Kiedys ustyszalem, ze kto§ w auli gra na fortepianie
jazz. To byt Jerzy ,,Dudu$” Matuszkiewicz, ktory byt wtedy na drugim roku Wydziatu Ope-
ratorskiego. ZaczeliSmy rozmawiac o jazzie. On gral jazz wczesniej ode mnie w Krakowie,
w duzym zespole. Okazalo sig, ze nie ma gdzie mieszkac i zamieszkal u mnie. W domu ro-
bilismy proby, przyjezdzali do nas inni muzycy. Tak narodzili si¢ Melomani.

Jak udawalo si¢ panu laczy¢ studia z graniem jazzu?

W Szkole chodzilem na zajgcia, a wieczorami, do pdznej nocy, by dorobi¢ do niewielkiego
stypendium, gralem do tanica w restauracji Halka, w zespole Mieczystawa Kleckiego, brata
znanego dyrygenta. W Szkole odsypialem zarwane noce, zwtaszcza na porannych zajeciach.

22



Spalem pod tawka na wykladach profesor Zwolinskiej z historii sztuki, na ktérych pokazy-
wane byly z rzutnika reprodukcje i sala byta zaciemniona.

W Szkole chodzilem w zimie w rekawiczkach. Mieliémy otwartg szatnie i nie chcialem
ich tam pozostawia¢, ale kiedy mnie pytano dlaczego ich nie zdejmuj¢ odpowiadalem, ze od
grania na kontrabasie mam poranione palce i musz¢ je nosic.

W szkole byly ZMP-owskie trojki kontrolujace, ktére sledzity mnie i Matuszkiewicza,
staraly sie sprawdza¢ nasze zycie. Jazz byt przez caly czas pod pregierzem. Przychodzili
do restauracji Halka. Ciagle byl z tym problem: ,chlopaki, uwaga, przyszli nas podgladac”.
Zeby ulatwi¢ im zrozumienie, ze nie jeste$my przestepcami grajacymi zakazany jazz, tylko
muzykami - na jednym ze stolikéw ustawitem kartke z napisem ,,I'ylko dla studentéow Szkoty
Filmowej”. Nie chcialem zeby byli donosicielami, tylko osobami, ktére przychodzg by postu-
cha¢ muzyki. Dumni i szczesliwi siadali przy tym stoliku i stuchali jak gramy.

Kiedy nam zarzucano, ze gramy zly, imperialistyczny jazz odpowiadalismy, ze jest to mu-
zyka gnebionych przez kapitalistow za oceanem ciemnoskérych niewolnikéw, ktérzy grali
ja wieczorami po pracy na plantacjach.

Niekiedy graliémy jazz takze na zabawach organizowanych w Szkole. Hasto ,,zabawa” po-
zwalalo przemyci¢ zakazang muzyke. Byly to spotkania wszystkich: studentéw i profesoréw,
partyjnych i bezpartyjnych, zwolennikéw wprowadzanego w Polsce ustroju i jego przeciwni-
kow. Nasza ,,podla, amerykanska muzyka” fagodzita réznice zdan. Jazz przynosit wszystkim
rados¢. W Szkole koledzy bardzo nas lubili - dawali$my im nie kujawiaki i oberki ale wlasnie
zakazany jazz. Jako studenci a zarazem muzycy byliSmy inaczej odbierani. Takze przez profe-
soréw. Bardzo czesto odczuwatem jak bardzo doceniano, ze gram w Melomanach.

Duze problemy z graniem jazzu byly do 1953 roku. Po $mierci Stalina bylo juz tatwiej.
Jerzy Skarzynski, wybitny scenograf teatralny i filmowy miat wspanialy zbiér ptyt z mu-
zyka jazzowa. Wyglaszal w szkole wyktady na temat historii jazzu, a my graliSmy utwory,
o ktérych opowiadal.

Prywatnie tworzyliémy nieformalna grupe, spotykalismy si¢ we wlasnym gronie, grali$my
jazz. W tych spotkaniach uczestniczyli tez zaakceptowani przez nas wykladowcy, ktérzy byli
po naszej stronie. Wtajemniczeni byli profesorowie Jerzy Toeplitz i Krystyna Zwolinska.

Byla to grupa, ktdra przeszla do historii Szkoly Filmowej okreslona mianem ,,nieprak-
tykujacych marksistow”. Skad wziela si¢ ta nazwa?

Byta to grupa o charakterze... oportunistycznym. Bylem przeciwko temu co dzialo sie
wowczas w Polsce. Bylismy wolni przede wszystkim w mysleniu. Bardzo czynnie kontesto-
walismy. W grupie byli Andrzej Brzozowski, Julian Dziedzina, Pawet Komorowski, Roman
Polanski, Walentyna Wesotowska, Jerzy Wojcik. Zaprzyjaznieni profesorowie powiedzieli
nam, Ze jesli nie bedziemy mieli bardzo dobrych ocen, indeksu z samymi pigtkami, a przede
wszystkim prac ocenionych na piatki, to sg ludzie, ktérzy wyrzuca nas ze szkoty.

Wziglis$my to sobie gteboko do serca i zaczeliSmy zdawa¢ egzaminy troche jak biegacze
wyscigowi, interesowalo nas zdanie egzaminu tylko na bardzo dobrze. Moi koledzy mie-
li pigtke z marksizmu, opanowali ten przedmiot bezblednie. Nie chodzilem na te zajgcia
w ogoéle. Poniewaz bez przerwy zarzucano nam, Ze postepujemy nie tak jak nale-
zy, wprawili§my wszystkich w zdumienie doskonalym opanowaniem teorii. To byl szok.
W zwigzku z tym nazwano nas ,,niepraktykujacymi marksistami”.
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Warto przypomnie¢, ze na poczatku lat 50. XX wieku przed Szkotg Filmowa postawiono
zadanie przygotowania kadr dla aparatu propagandowego. Kino bylo przeciez ,,najwazniej-
szg ze sztuk”. Wielu pracownikow i studentéw Szkoly zajmowalo si¢ donoszeniem, dzialala
spoldzielnia ,,ucho”. Zdawali§my sobie sprawe kto do niej nalezy i starali$émy sie jako$ ukta-
da¢ wspétprace.

Ile etiud nakrecil pan w czasie studiéw?

W Szkole zaczatem rozumie¢ na czym polega film. Przed rozpoczeciem studiéow nie przy-
gotowywatem sie do zawodu operatora, ale po pierwszym ¢wiczeniu okazalo sie, ze co$ tam
potrafie. Koledzy z wydziatu rezyserii chcieli zebym byt operatorem ich filméw. Nakrecilem
zdjecia az do 11 etiud.

Jazz nauczyl mnie wypowiada¢ to co mysle. Grajac w utworze jazzowym swoja solowke
interpretowalem ogélny temat, ale byta to moja interpretacja, im wiecej bylo w niej mojej
inicjatywy tym lepiej. Podobne podejscie towarzyszyto mi w pracy operatora filmowego.
Miatem ,,gt6d” wykonywania zdje¢ inaczej niz wszyscy. Chcialem kazdy film zrobi¢ inaczej.
Moja najbardziej znang etiuda stal sie film Lodzie wyplywajg o Swicie, opowiadajacy o pracy
rybakow w matej wiosce nad morzem, nawiazujacy do wloskiego neorealizmu. Film byt po-
kazywany i zdobywal nagrody na festiwalach filméw szkolnych w wielu krajach. W czasie
realizacji szkolnych etiud poznalem Romana Polanskiego, ktdry stal si¢ w latach studiéw
moim najwiekszym przyjacielem.

Prosze opowiedzie¢ wiecej o pandw przyjazni.

Laczylo nas podobne poczucie humoru. ,,Bawili§my si¢” niedociggnieciami nowego
ustroju. Roman Polanski jest takim chodzacym ,,zywym srebrem”, czlowiekiem czynu. Mia-
tem radziecki magnetofon Dniepr 5, byt to jeden z pierwszych magnetofonéw dostepnych
w Polsce. Wygladem bardziej przypominal radio. Kupilem go za pieniadze zarobione na graniu
z orkiestra w restauracji Halka. Pamietam nasze radosne spotkania, kiedy nagrywalismy
rozne audycje i stuchowiska. Na przyklad stuchowisko Jak si¢ tamat ZMP-owiec. Polanski ta-
matl przed mikrofonem galezie — byto stychac jak zetempowiec ,tamie si¢” i ,,peka”. Pewnego
razu nagrywali$my fragmenty wybrane z modlitewnikéw. Zeby uzyskaé odpowiednie echo
robili$my to na klatce schodowej. Lokatorzy wyszli z mieszkan i musieliémy uciekac¢. Kiedys,
w czasie pobytu w Zakopanem wystawiliSmy pastisz Hamleta, ktory Polanski rezyserowal.

Czy w czasie studiow odbywal pan praktyki na planie realizowanych wowczas
w Polsce filmow?

Pracowalem na planie filmu Jana Rybkowskiego Godziny nadziei, ktéry byl krecony na za-
chodzie Polski, w Lagowie. Bylem asystentem operatora Mieczystawa Jahody. Jezdzilem do
Warszawy z zepsutg kamerg i wracalem z naprawiong, a przy okazji odwiedzalem mojg sympatie.

Na pigtym roku studiéw odbywatem praktyki w czasie Swiatowego Festiwalu Mlodzie-
zy 1 Studentow, ktory odbywal sie w Warszawie. Bytem asystentem radzieckiego operatora
filmowego. Na festiwalu bytem z kolega ze Szkoly Wiestawem Rutowiczem. On tadowal
tasme do kasety a ja pomagatem w przenoszeniu i ustawianiu kamery. Na festiwalu dzialy
si¢ rzeczy wspaniale. Bylem mtody, wokét byly piekne dziewczyny. Kiedys tadowalem film
do kasety. Robilo sie to po omacku, po wlozeniu rak do czarnego worka, zeby nie zaswietli¢
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tasmy. Nagle czuje¢, ze mnie przytula si¢ do mnie dziewczyna i delikatnie zastania mi oczy.
Byla Afrykanka. Potem to wlasnie ona zostala wybrana miss Festiwalu. Przytulilem sie do
niej nie wyjmujac rak z worka.

W czasie ostatniego dnia Festiwalu w Sali Kongresowej w Patacu Kultury i Nauki
w Warszawie odbywal sie przemarsz delegacji z wszystkich krajow. Wtedy zaczal si¢ horror.
W najwazniejszym momencie, kiedy wyszta delegacja radziecka niosaca na kijkach $wiecace
czerwone gwiazdy ze §wieczkami w $rodku, kamera przestata pracowaé. W kamerze zro-
bita sie ,satata” - pozwijala sie tasma. Nie mieli$my zapasowej kasety. Zeby ratowaé sytu-
acje pobieglismy z Rutowiczem do toalety. Zgasit $wiatlo, otworzyt kasete i przewijal tasme,
aja, poniewaz pod drzwiami toalety byla szpara, przez ktéra wpadato swiatto, polozylem sig
pod drzwiami na korytarzu by ja zastoni¢. Wszyscy przechodzacy pytali mnie czy si¢ dobrze
czuje. W Szkole uznano, ze to ja odpowiadam za awari¢ kamery, ze zrobilem to specjalnie
i musialem powtarzac rok.

Jaka byla pana pierwsza praca w zawodzie operatora po ukonczeniu Szkoly Filmowej?

Zaraz po szkole pracowalem jako kamerzysta w o$rodku telewizyjnym w Lodzi. Mysla-
tem, ze telewizja jest bardzo ciekawa i praca w niej mogtaby mnie czego$ nauczy¢. Ale nie
spodobaly mi sie duze, statyczne kamery w studiu telewizyjnym. Pracowalem poza studiem
jako autor zdje¢ filmowych do emitowanej co tydzien telewizyjnej kroniki z wiadomos$ciami
z Lodzi. Spedzilem tam prawie pie¢ lat, a pdzniej pracowalem jeszcze jako operator w woj-
skowej Wytworni Filmowej ,,Czotéwka”. Zdecydowalem si¢ na t¢ prace, poniewaz wigzala
si¢ ona z otrzymaniem mieszkania w odbudowujacej si¢ Warszawie.

Praca w ,,Czotéwce” pozwalala mi na zdobycie wszechstronnych umiejetnosci. Krecitem
tam film za filmem, robitem zdj¢cia w lecacych odrzutowcach i w todzi podwodnej, samo-
dzielnie budowalem strone¢ wizualng filmu. Umiejetno$¢ robienia zdje¢ lotniczych przy-
data mi si¢ pozniej w czasie realizacji filmu fabularnego o lotnikach Na niebie i na ziemi.
W ,,Czoléwce” realizowalem zdjecia objete klauzulg tajnosci. Bylem doceniany, ale potrafitem
tez broni¢ warto$ci artystycznej swoich zdje¢. W czasie pracy w ,,Czotowce” duzo sie jako
operator nauczytem.

Opuscil pan ,,Czolowke” by podjac prace drugiego operatora w czasie realizacji filmu
Faraon w rezyserii Jerzego Kawalerowicza.

Zeby pracowa¢ w fabule musiatem zosta¢ odtajniony. Jerzemu Kawalerowiczowi udato sie
zalatwi¢ zwolnienie mnie z ,,Czoléwki”. Na planie Faraona, na pustyni zdalem jako drugi
operator najpowazniejszy egzamin. Sfilmowatem bitwe pokazujac biegnacych po wydmach,
w gore i w dot zotnierzy, filmowalem od pigt po plany ogdlne — wszystko w jednym usta-
wieniu. Cierpieli§my wszyscy w bardzo wysokich temperaturach, meczytem sie dzwigajac
ciezka kamere i mialem olbrzymig satysfakcje z pracy.

Dopiero w trakcie pracy zawodowej okazuje si¢ co jest wart absolwent szkoty filmowej,
co jest w nim ukryte i samoistnie si¢ odkrywa. Charakter operatora ksztaltuje si¢ w czasie
wieloletniej pracy.

3 kwietnia 2018 r.
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INTERPRETACJA WtOSKIEGO NEOREALIZMU

Na ktorym roku studiow w Szkole Filmowej nakrecil pan zdjecia do pierwszej etiudy?

Kiedy nie dostalem si¢ do szkoly za pierwszym razem, postanowitlem dobrze wykorzysta¢
czas. Pomagatem studentom - nieoficjalne — w realizacji ich etiud. Pracowalem z kamers,
uczytem si¢ obecnosci w Szkole Filmowej. Bylem traktowany jak kolega, nawigzywatem
przyjaznie. Po roku bylem juz w Szkole znany. Profesorowie widzieli moje prace. Uznano, ze
drzemie we mnie czlowiek ciekawszy od tego, ktérego wczesniej nie chciano przyjac.

Byla to tylko wspolpraca przy realizacji etiud filmowych czy byl pan takze stuchaczem
wykladow?

Pomagatem tylko przy realizacji filméw. Byly to czasy wczesnego PRL-u i krecone wte-
dy etiudy byly zgodne z ideologia. Brali w nich udzial aktorzy ubrani w zielone koszule
i czerwone krawaty Zwigzku Mlodziezy Polskiej wzorowanego na radzieckim Komsomo-
le. Ocieralem si¢ o te prace i przygotowywalem do egzaminu. Dlatego pozniej tak fatwo
mi poszlo.

Jakim sprze¢tem operatorskim dysponowala wowczas Szkota?
Mieli$my niezte Arriflexy, przekazane do uczelni przez Czotéwke Filmowg Wojska Pol-
skiego. Wiele kamer pamietalo jeszcze czasy wojny.

W okresie studiow zrealizowal pan jako operator jedenascie etiud. To naprawde wiele.
Tematyka tych filmoéw byla bardzo zréznicowana.

W Szkole, ktéra po wojnie cierpiala na brak pieniedzy, kazdy student musial raz w roku
zrobi¢ film. Robitem jedng etiude po drugiej, koledzy chcieli zebym robit zdjecia do ich fil-
moéw. Wiedziano, Ze staram si¢ nie popelnia¢ bledow. Szybko uczytem sie¢ filmu: podgladania
zycia i pokazywania go, nadawania mu wyrazu filmowego wraz z charakterami postaci. Byla
to wyzsza szkola obserwacji zycia. Kazda z tych etiud miata w sobie co$ co zainteresowato
naszych wyktadowcow.

Przy realizacji filmu Godzina bez storica poznalem Romana Polanskiego, ktéry gral w tym
filmie gtéwna role niezno$nego wagarowicza. Tak narodzila si¢ nasza przyjazn.

Najbardziej znanym pana filmem, nakreconym w czasie studiow w Szkole Filmowej,
jest etiuda Lodzie wyptywajg o swicie w rezyserii Ryszarda Bera. W 1957 roku otrzymat
pan za zdjecia do tego filmu nagrode specjalna na Festiwalu Mlodziezy i Studentéw
w Moskwie. Film byl pokazywany w wielu krajach. Gdzie krecona byla ta etiuda i jak
dlugo trwaly zdjecia?

Ten film dostownie objechat caly §wiat. Nie przypomina etiudy szkolnej. Jest to raczej
filmowy poemat o zyciu rybakéw. KreciliSmy w miejscowosci Jantar na Mierzei Wislanej.
Byli$my tam przez trzy tygodnie.
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Jakie byly zalozenia tego filmu?

Miala to by¢ opowies¢ o pracy rybakow w wiosce rybackiej po wojnie. Powinna takze
pojawic sie dziewczyna i opowies¢ o milosci do mlodego, zdobywajacego doswiadczenie
rybaka. Po zatwierdzeniu pomystu przez opiekuna roku pojechalismy w grupie kilku oséb
nad Baltyk. Koledzy pomagali mi przy realizacji.

Czy na plan filmu przyjezdzal takze opiekun roku?

Nie, byla natomiast z nami osoba odpowiedzialna za sprawy organizacyjne, ktéra miata
troche pracy. Na poczatku naszego pobytu zostal pobity w miejscowej knajpie Sylwester
Szyszko, asystent rezysera Ryszarda Bera. Problemy udalo si¢ szybko pokona¢ i krecilismy
bez przeszkdd.

Film jest wyraznym nawiazaniem do filmu Luchino Viscontiego Ziemia drzy.

Jest to mlodziencza interpretacja szkoty wloskiego neorealizmu. Byla to moja odpowiedz
na zmiany, ktoére pojawily si¢ wtedy w kinie europejskim. Wtoski neorealizm polegal na
wylawianiu pigknych rzeczy dziejacych si¢ w zyciu zwyczajnych ludzi.

todzie wyptywajg o swicie to filmowa ballada o polskich rybakach, o malenkiej wiosce,
ktéra ma swoje problemy. Rybacy pojawiajacy sie w filmie to osoby naplywowe. Nie sg to
Kaszubi. Pochodzili chyba z okolic Lwowa, z terendw, ktore Polska utracita po II wojnie
swiatowej. Przyjechali nad morze i podjeli prace rybakéw, by mie¢ z czego zy¢. To nie byli
rybacy od pokolen. Sg oddani pracy, ktéra wykonuja, wypltywaja na morze na prymitywnych
todziach wioslowych, bez zagla. Sg biednie ubrani, nie majg nawet ptaszczy chronigcych ich
przed przemoczeniem.

Jest to film o mezczyznach, ktérzy wyruszaja na morze i nie wiadomo czy wrdcg. Codzien-
nie fowiac ryby narazajg swoje zycie, na morzu co$ moze si¢ stac. Jedna ze scen opowiada
o takiej sytuacji. Zdjecia pieknych dni burzowych, z ciezkimi chmurami staly si¢ ozdoba filmu.

Zycie rodzin rybakéw, podobnie jak w filmie Viscontiego zalezy od ich polowé6w.

Ich rodziny, kobiety i dzieci, reperuja na plazy sieci, towarzysza codziennie ich wyplynie-
ciu na morze i powrotom. Film pokazuje takze rybackie zwyczaje i obrzedy. Jest to tez opo-
wie$¢ o mitosci pomiedzy mlodym rybakiem i jego dziewczynga. Kobieta kochana przez ry-
baka wychodzi na plaze i czeka na niego. Tak sie zlozylo, ze aktorka, ktora grata role mlodej
dziewczyny byla tancerka. Wyrézniat jg rytm i harmonia ruchéw, gracja. W jej zachowaniu
i oczekiwaniu uwidocznita si¢ pelnia kobiecosci. Jej ruch byl réwniez widowiskowy. Zostato
to bardzo dobrze zagrane. Jest ona w tym filmie, obok pejzazu, najwazniejsza osoba.

Nieomal w kazdym ujeciu tego filmu jest obecny rytm: morskich fal, poruszajacych sie
ludzi, sieci poruszanych przez wiatr. Rytm obecny w poszczegolnych ujeciach laczy sie
dzieki montazowi w jednorodna calo$¢ opowiadajaca o jednosci ludzi i morza. Zywioly
opowiadaja o $wiecie wewnetrznym bohateréw filmu. W filmie Ziemia drzy nie zostala
pokazana w sposob tak gleboki jednos¢ czlowieka z morzem, jak w pana zdjeciach.

Falujace, wzburzone morze atakuje suszace si¢ sieci. Wiostowa 16dz na falach. To sie
powtarza. Ujecia majg swoja linie melodyczna. Jest to obraz czlowieka i zywiotéw. Taki jest
ich $wiat. Zostalo w ten sposéb podkreslone ryzyko zwigzane z zawodem, ktoéry wykonuja.
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Tego co opowiadam za posrednictwem obrazu filmowego nie mozna zawrze¢ w ksigzce,
w pie$niach, w muzyce.

Czy ogladal pan wczesniej film Czlowiek z Aran Roberta Flahety'ego?
Nie, wtedy nie widzialem jeszcze tego filmu.

W jaki sposéb pomagaly panu umiejetnosci muzyka jazzowego?

Podobnie jak w czasie grania jazzu wprowadzalem swoja melodyke i interpretacje harmo-
niczng. Moje filmowanie mialo wiele wspdlnego z jazzem. Wiedziatem czym jest interpreta-
cja jazzowa, potrafilem inaczej mysle¢ i wykonywa¢ improwizacje na temat melodii. Te ceche
mialy moje zdjecia. W kazdym filmie jest jakis$ styl obserwacji i opowiadania, interpretacji.
Opowiadatem obrazami, ale jednoczesnie bylem muzykiem. W obrazie byla muzyka.

Jestem muzykiem. Jest to moja domena. Rozrézniam harmonie, styl, wiem czy ktos gra
czysto. Mam stuch, ktéry stuzy takze odrdznianiu tego co widze. Przekazuj¢ filmowi moja
wrazliwos¢ na to co jest godne zapamietania w przyrodzie, w zdarzeniach, w ludziach. To
czego ucze si¢ z zycia przekazuje sztuce filmowe;.

Widze muzyke. Nie tyle muzyka ma wplyw na mdj sposob widzenia, co widze muzyke. Mysle
gotowymi, zmontowanymi scenami. Widze scene i dziele ja na ujecia. Daje jej moja muzyke.

A czy w czasie realizacji tego filmu znajdowal pan czas na granie jazzu?

W wolnym czasie podchodzitlem do linii kolejki waskotorowej, ktéra przebiegala w poblizu
i gratem jazz dla pasazeréw przejezdzajacego pociagu. Byli zdziwieni widzac - ich zdaniem
- grajacego jazz rybaka.

Czy byl pan obecny przy montazu tej etiudy?

Przygladatem si¢ montazowi filmu. Chciatem zeby to byl film o mlodym cztowieku, ktéry
uczy sie zawodu rybaka, a zarazem opowie$¢ o mlodzienczej mitosci.

Film zostal udzwigkowiony, zrobilem tadna kopie¢ i Lodzie wyplywajg o swicie natych-
miast ,dostaly czadu”. Film zaczal by¢ pokazywany, nagradzany i wyrdzniany na festiwalach
w Europie i Stanach Zjednoczonych. Bronit si¢ dzigki swojej formie. Byt to dojrzaty film
dokumentalny. Stal sie dobra promocja Szkoty Filmowej w Lodzi, ktéra dzieki takim filmom
zdobywala miedzynarodowa renome.

4 kwietnia 2018 r.
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RYTMY KAMERY W FARAONIE

Jak zostala zapoczatkowana Pana wspoélpraca z Jerzym Kawalerowiczem?

Kiedy w pierwszej polowie lat 60. XX wieku rozpoczely si¢ przygotowania do realizacji
Faraona Jerzy Wojcik, ktéry wiedzial co moge wnie$¢ do filmu, zaproponowal mi wspét-
prace w roli drugiego operatora, a Jerzy Kawalerowicz wywalczyl zwolnienie mnie z woj-
skowej wytworni filmowej ,,Czoléwka’, w ktérej wtedy pracowatem. Nie bylo to tatwe, po-
niewaz bylem tzw. ,,posiadaczem tajemnicy wojskowej” i nie mogtem wyjezdza¢ za granice.
W Faraonie kamera miala odmienne zadanie niz w innych filmach. Wigzato si¢ ono z wyko-
rzystaniem moich indywidualnych predyspozyciji.

Operator kamery nie jest osobg, ktdra realizuje to co zostalo juz przygotowane. Tak nie
jest. Operator musi poszukiwa¢ sam. Poczatkowo bardziej wyczulem intencje Kawalerowi-
cza niz on mi je wyttumaczyl, wtedy po prostu mnie nie znal. Jedyng mozliwo$¢ pokazania
rezyserowi co potrafie, moich umiejetnosci zawodowych i intuicji, dawaly zdjecia zrobione
juz na planie Faraona, na poczatku realizacji filmu.

W jaki sposob ekipa operatorska przygotowywala si¢ do krecenia filmu na pustyni?

Zostaly przygotowane specjalne pokrowce na kamere chronigce ja przed piaskiem. Byta
otulona, ale i tak piasek na pustyni wciskat sie w kazdg szczelinke. Przygotowano specjalny
samochod operatorski z petng klimatyzacja — rzecz w tamtych czasach wrecz trudna do wy-
obrazenia. Poniewaz wiadomo bylo, ze wiele uje¢ musi by¢ wykonanych ,,z reki”, a kamera
wazyla pigtnascie kilogramoéw, zostal wykonany specjalny pancerz z mocowang do niego
kamera, ktory na siebie zakladalem.

Jakie zasady pracy byly przyjete w czasie realizacji zdje¢ na pustyni?

Barwna tasma Kodaka musiata by¢ przechowywana w lodéwkach. Niska temperatura
byta konieczna, by przediuzy¢ $wiattoczutos$¢ tasmy, ktora spadata w wysokiej temperaturze.
Tasma przechowywana w obnizonej temperaturze nie starzeje si¢, wolniej zachodza w niej
zmiany chemiczne. Natomiast kiedy znajduje si¢ w wysokiej temperaturze pojawia si¢ nie-
bezpieczenstwo wystapienia zaswietlen.

Lodowki byly w Bucharze i samochodzie operatorskim. Na dobe przed uzyciem tasmy
musiala si¢ rozpoczynac jej aklimatyzacja. Po wyjeciu z lodéwki musiata przebywaé w tem-
peraturze pokojowej. Zewnetrzne warstwy tasmy szybciej przyjmowaly cieplo, te usytuowane
dalej wolniej, dlatego proces musiat trwa¢ dwadziescia cztery godziny. Takie postegpowanie
zapobiegalo powstawaniu wilgoci. Réznica temperatur wynosita od 13°C do 60°C w cieniu.

W jaki sposob tasma byla transportowana do kamery?

Byta przenoszona w termosie. W wozie operatorskim byla pelna klimatyzacja, obejmuja-
ca takze negatyw, ktdry bralismy jako rezerwe. Kamera byla przykryta bialym pokrowcem,
ktéry odbijal storice i pozwalal utrzymywac stabilng temperature w ramach czulosci tasmy.
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Tasma byla wkladana do kamery tuz przed wykonaniem ujecia i potem szybko wyjmowa-
na. W ciagu dnia zmieniala si¢ temperatura barwowa stonica. Bylo to korygowane filtrami.
Juz od dawna nie postepuje sie w taki sposob. Musielismy takze przewidzie¢, ze tasma bedzie
wywolywana dopiero po wielu dniach. Byla przewozona droga lotniczg do laboratorium
w Lodzi. Poniewaz wystepuje zjawisko cofania si¢ ekspozycji, tasma byla przeeksponowy-
wana na planie o 0,5 przestony. Po wywolaniu tasmy w Lodzi otrzymywali$my telefoniczna
wiadomos¢ czy wszystko jest w porzadku od strony technicznej. Po dwdch tygodniach, po
powrocie materialéw zdjeciowych do Buchary moglismy je ogladac.

Czy wysoka temperatura i mogacy przedostac si¢ do kamery piasek byly jedynymi
problemami, z ktorymi musieli radzi¢ sobie operatorzy?

Polscy aktorzy, o bialej skdrze, grajacy obok aktoréw o ciemniejszej karnacji, musieli by¢
charakteryzowani. Dzialajac metodg prob i bledow znalezlismy odpowiedni kolor szminki,
wchodzacy w braz i fiolet. Poszukiwana przez nas kolorystyka pojawiala si¢ po skorygowaniu
taémy i zrobieniu odpowiedniej kopii.

Przygotowujac poszczegolne ujecia ukladalismy tory dla kamery. To stale si¢ zmienialo,
poniewaz rezyser z pierwszym operatorem szukali jak najlepszego miejsca. Byto to zwigza-
ne z wysokoscig stonca i ukladem terenu. Podlozem, na ktérym ukladalismy tory byl sypki
piasek, nie bylo utwardzonego gruntu. Wiatr wywiewal piasek spod toréw i trzeba bylo
wszystko odbudowywacé. Byla to podwdjna praca. Czasem rezygnowalisémy z jazd i czes¢
uje¢ byta robiona ,,z reki”

A czy problemow nie stwarzalo bardzo silne $wiatlo slonca?

Promienie sloneczne padaly pionowo i w zderzeniu z kolorem piasku dawaly odbicie
swiatla od dolu. Miejsca akcji musieliSmy niekiedy przykrywa¢ ciemnymi plachtami. Byto
to konieczne zwlaszcza przy realizacji zblizen. Na planie byl bardzo duzy poziom $wiatla.
Oproécz stonca byly to silne reflektory, ktérymi $wieciliSmy na twarze aktoréw. Przed roz-
poczeciem ujecia aktorzy mieli zamkniete oczy, otwierali je na stowo ,,akcja”, wypowiadali
tekst i potem musieli je zamyka¢, poniewaz juz zaczynaly im ptynac fzy.

O godzinie jedenastej temperatura byla juz tak wysoka, ze topita si¢ szminka. Zaczynalismy
sie czu¢ na pustyni jak na rozgrzanej patelni. Trudno byto wytrzymac z goraca, trudno bylo
mysle¢. Bylismy dwa razy bardziej zmeczeni niz osoby miejscowe. MusieliSmy przerywac prace.

Jak wygladal porzadek dnia w czasie realizacji zdjec¢ na pustyni?

Wstawalismy o trzeciej rano, a musieliémy by¢ wyspani. Niezbedne stato si¢ dokonanie
zmian w porzadku dobowym, inaczej nie moglibySmy spa¢, nie mozna przeciez zasna¢ na
rozkaz. Po $niadaniu jechali$my na plan, kreciliSmy do dziesiatej. Potem byla ozywiajaca
kapiel w doptywie kanalu na pustyni. Tam bylo petno zmij, ale bylismy tak zmeczeni, ze nie
zwracaliSmy na to uwagi. Na szcze$cie nikomu nic si¢ nie stalo. Po powrocie do Buchary,
drugiej kapieli i obiedzie spaliémy do dziewietnastej. Po wieczornych rozmowach kladlismy
sie jeszcze spac na kilka godzin.

W prace wkladalismy calg nasza wiedze, zaangazowanie psychiczne i fizyczne. Cigzkie
warunki powodowaly, Ze organizm szybko si¢ meczyl. Byliémy po pdétrocznym okresie zdje¢
na pustyni o dwa lata starsi.
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W jaki sposdb byl realizowana scena dlugiego biegu Eunany, ktora pojawia sie na
poczatku filmu?

To ujecie z zewnatrz moze wydawac sie trudne, poniewaz jest diugie. Musieliémy znalez¢ na
pustyni odpowiednie plaskie miejsce i je wyréwnac. Zostaly ulozone plyty pazdzierzowe, w taki
sposob jak uktada si¢ szyny kolejowe. Ich poziom byt wyréwnany, zeby nie byto wstrzasow. Trasa
miala ponad dwiescie metréw. Po plytach poruszal si¢ wozek na kotkach, ktérym wozilismy
cenne rzeczy na plan. Na nim byt przymocowany rodzaj siedziska, na ktérym mozna bylo si¢
oprze¢ albo do niego przywigzaé. Krecilem ujecie ,,z reki”. Mialem na sobie pancerz, ktéry doci-
skal do mnie kamer¢. Moje ciato stawalo si¢ z kamerg jednoscia. Prowadzitem ja calym cialem.
Z tylu siedziala druga osoba, ktdra trzymala mnie za pasek, zebym nie wypadl.

W koncowym fragmencie sceny biegu Eunany prowadzi Pan kamere tak, by w pewnym
momencie pojawilo si¢ wrazenie przyspieszenia ruchu.

Kamera, ktora przez caly czas pokazywala biegnacego Eunane z przodu, w pewnym mo-
mencie zaczyna pokazywac go z boku pod katem prostym. Pojawia si¢ efekt stroboskopu,
wrazenie, Ze zolnierze zaczynaja przesuwac sie dwa, trzy razy szybciej. To ujecie taczylo sie
z nastepnym, w ktérym Eunana padal na kolana i bit pokton. Dynamika wczes$niejszego uje-
cia laczyla si¢ ze statyka nastepnego. Dzieki temu pojawial si¢ silniejszy kontrast. Ta zasada
jest czesto stosowana w kinematografii.

Czym kierowal si¢ Pan realizujac dlugie ujecie w scenie orgii rozgrywajacej si¢ w pala-
cu faraona? Jaka role odgrywala intuicja artystyczna, wyczucie rytmu? Czy wykorzystat
Pan wyniesiona z jazzu umiejetnos¢ improwizacji?

Posiadam instynkt osoby, ktéra ma wpojone rytmy. W moim zZyciu muzyka odgrywata
bardzo wazna role. Kompozycje, rytm, dynamike w obrazie budowaly pod$swiadome rytmy;,
dzigki nim powstawaly obrazy. Zostalo to przeniesione bezposrednio z moich doswiadczen
muzycznych. To co robilem jako twoérca obrazu filmowego zawdzieczam muzyce.

Kama jest pokazywana po to, by przemyci¢ informacj¢ o scenie przeznaczong dla oséb
dorostych. Ale wszystko jest oczywiscie pokazywane tak, by film mogt by¢ dozwolony dla
dzieci. Taniec Kamy byl pokazywany kamerg subiektywng. Kiedy orientuje sie, ze nie moge
juz dluzej pokazywac tanca, nie moge nadal trzyma¢ Kamy w ujeciu, musze pokazac¢ co$
innego, ale nie wiem co, poniewaz mam to poza zasiegiem wzroku. Wtedy udaje, ze szukam,
wykonuje ruch kamera, pokazuje fragment odziezy i widze, ze dalej sg jakies ciala. Patrze
drugim okiem i widze, ze Kama ucieka gdzie§ dalej, wigc podazam za nig filmujac to co
widac w trakcie. Tak wyglada to z punktu osoby prowadzacej kamere. Przypomina to troche
prowadzenie samochodu: trzeba obserwowa¢, reagowac i przewidywac.

W pracy kamery pojawia si¢ kolysanie, rytm wlasciwy dla opowiesci, ktdrg przekazuje. Jest
to timing — dzialanie w czasie. Pojawia si¢ zwigzek muzyki, stuchu i umiejetnosci operatorskich.

W jaki sposob byla realizowana scena bitwy, kiedy subiektywna kamera biegnie razem
z zolnierzami, pokonuje wraz z nimi wydmy, zbliza si¢ do przeciwnikow?

W Faraonie bardzo cze¢sto jest obecna kamera subiektywna. Jerzy Kawalerowicz miat
sklonnos¢ do subiektywnych ustawien kamery. Niekiedy w jednym ujeciu nastepowalo
przejscie od kamery patrzacej subiektywnie do spojrzenia obiektywnego lub odwrotnie.
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W wielu scenach kamera zast¢puje widzenie Ramzesa. Pojawia sie to juz na poczatku filmu
w scenie, w ktérej Ramzes i Tutmozis spotykaja Sare.

Subiektywna kamera, przekazujgca punkt widzenia jednego z zolnierzy, jest takze obecna
w scenie bitwy. Wtedy nie bylo jeszcze steadicamu. Dlatego, aby nakrecenie tych zdje¢ bylo
mozliwe, zostala zbudowana specjalna lektyka. Poruszata si¢ nie tak, jak zwykle sa noszone
lektyki, ale w poprzek. Niosto ja dwudziestu mezczyzn, trzymajac za dragi po lewej i prawe;j
stronie. Nie mogli biec rytmicznie, noga w noge, ale musieli poruszac si¢ indywidualnie,
nierdwnomiernie. Wtedy ruch lektyki stawal sie ptynny. Stalem na niej na ugietych nogach,
a kamere pomagal mi utrzymywac zatozony pancerz.

Kamera ptyneta w powietrzu. Bylo to odkrycie lotu kamery dla kina. Stata si¢ jednym
z egipskich zolnierzy zblizajacych sie do przeciwnika, uczestniczyla w bitwie.

Jak uzyskal Pan harmonijnos¢ rytmu w czasie biegu zZolnierzy?

Rytm uje¢ wyznaczala pustynia, wznoszenie si¢ i spadki barchanéw. Kiedy zolnierze wspi-
naja sie na wydmy widac¢ ich stopy. W czasie schodzenia w kadrze pojawiaja si¢ ich torsy
i bron. Ujecie tworzylo obraz bedacy pewna suma natarcia. Bylo to w pewnym sensie ,,wy-
$piewanie” melodii tego biegu, a jednocze$nie uktad wydm wyznaczat rytm.

Czy znal Pan droge¢ przez wydmy, ktéra mieli przebiec Zolnierze?

Chcialem, zeby poszczegdlne odcinki tej drogi byly jak najkrétsze. Chodzilo o to, by wcho-
dzenie na wydme, a pdzniej schodzenie nie trwalo zbyt dlugo. Zostato wybrane odpowiednie
miejsce. Zdjecia byly zwigzane z praktyczng fizycznoscia zadania. Bylo to powiazanie prze-
strzeni z czasem, z dgzeniem do uzyskania w scenie odpowiedniego rytmu zmian zwigzanych
ze wspinaniem si¢ na wydme i schodzeniem z niej. Wiaze si¢ to réwniez z dostrzeganiem
przez biegnacego zolnierza zblizajacych sie z naprzeciwka zolnierzy przeciwnika, ktérzy od-
staniajg si¢ na chwile wraz z linig horyzontu i znikajg. Potem nastepuje starcie. Po uderzeniu
kamera si¢ zatacza, wida¢ fragment nieba, ziemieg.

Scenie bitwy musialo tez towarzyszy¢ odpowiednie polozenie stonca...

Na piaszczystej pustyni, im blizej potudnia, promienie stoneczne padaja pionowo. Swiatto
nie daje prawie Zadnych cieni. Stojacy cztowiek ma tylko troche cienia przy nogach. W po-
tudnie dobrze wida¢ barchany, ktore sa oswietlone od gory, ale w sensie wizualnym pustynia
wtedy ginie. Widoczna jest przestrzen, ale niewidoczne stajg si¢ zaglebienia. Najciekawiej
pustynia wyglada wczesnie rano, wtedy widoczne sg cienie. Wtadnie o takiej porze, tuz po
wschodzie storica, byla realizowana scena bitwy.

W jaki sposob dokonuje si¢ na planie filmu porozumienie pomi¢dzy Panem a rezyserem?

Mam dar przewidywania, rozwigzywania probleméw, ktéry mnie nie opuszcza. Rezyserzy
nie mowig nam, swoim wspodtpracownikom, co mysla, tylko my musimy mie¢ wech wyzla
i zreczno$¢ kota. Bardzo wazng role pelni wyobraznia. Jest ona niematerialng, wielka sita
kazdego filmowca, a zwlaszcza operatora, ktéry musi stowo lub zdarzenie zamieni¢ w obraz.
Dlatego rezyserzy chcg wspdtpracowac z osobami, ktére ,,czujg” film. Porozumienie na planie,
w kazdym filmie, ma charakter gleboko intuicyjny.

11 kwietnia 2018 r.
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PODWOINE OCZY STALINA

W jaki sposob poznal pan Jerzego Skolimowskiego?

Jerzy Skolimowski w okresie studiow w Szkole Filmowej chodzil na koncerty Melomandw.
Pomagal nie$¢ jakas cze$¢ perkusji, udawat ze jest z zespolu i wchodzil w ten sposéb na kon-
cert. Byl poeta, scenarzysta, malarzem. Po nakreceniu filméw Rysopis, Walkower i Bariera
byt modnym rezyserem. Nieoczekiwanie zaproponowal mi realizacje zdje¢ do filmu Rece do
gory. Pomyst mi si¢ podobal, poetyka i konwencja filmu byly odkrywecze, jak na owe czasy
bardzo awangardowe. Nie wahatem si¢ ani chwili.

Film Rece do gory byl wypowiedzia mlodych ludzi, ktorzy krytycznie patrzyli na ota-
czajacy ich rzeczywistosc i dali temu wyraz w realizowanym filmie.

ZaproponowaliSmy w tym filmie naszg interpretacje czaséw, w ktorych zylismy, okresu po-
wojennego z wptywami komunistycznymi. Film Rece do gory przedstawia naszg oceng w sposdb

wyrazisty.

Czy przed rozpoczeciem zdjec istnial pelny scenariusz filmu?

W tym filmie byt tylko szkic scenariusza, bardzo wiele rzeczy improwizowalismy. Film
Rece go gory opowiada o absolwentach akademii medycznej, ktérzy spotykaja sie po 10
latach. Jednego z kolegéw brakuje, przysyta depesze, prowokuje do zlozenia mu wizyty.
Czworo bohateréw filmu bawigc si¢ wsiada do wagonu towarowego, wybierajac podréz
w nieznane. W zamknietej przestrzeni wagonu ma miejsce psychodrama, powracaja marze-
nia, niezrealizowane ambicje, wspomnienia z lat studenckich. Nie jest to film realistyczny
- bylo to naszym osiggnigciem.

Pojawiajaca sie w Rekach do gory koncepcja przestrzeni jest bardzo wyrazista, niezwy-
kle nowoczesna w tamtym czasie propozycja operatorska. Jakie zalozenia przyjal pan
przystepujac do pracy nad filmem?

Przestrzen moze by¢ naturalistyczna, wynikajgca z dramatu albo istnieje wewnatrz my-
$li bohatera, ktére uruchamiajg si¢ w formie obrazu. Zdarzenia w historii opowiadanej
w filmie Rece do gory sa wejsciem w $wiat wewnetrzny bohateréw. Nie chcialem nasladowa¢
formy znanych mi filmoéw, przedstawitem swoje rozwiazania formalne. Jerzy Skolimowski
zaakceptowal pomysly zwigzane z operatorska wizja jego filmu.

Podréz odbywa si¢ w wagonie bydlecym pelnym maki kaolinowej. Otaczajaca ich biel infor-
muje o zmienionej rzeczywisto$ci, bohaterowie wkraczajg w inny $wiat. Sg otoczeni przestrzenia,
w ktdrej dziejg si¢ przytrafiajgce si¢ im zdarzenia bedgce kanwg filmu. Chca sie zabawié, oderwaé
na chwile od swojego zawodu i wpadajg w klincz zdarzen, ktore sg bardzo bliskie tragedii wojen-
nych, okupacyjnych. Postanowilem do zamknietej przestrzeni wagonu wprowadzi¢ dynamizm.
Nie chcialem by widz odnidst wrazenie, ze znajduje sie przed obrazem albo oglada rozgrywajacy
sie na scenie spektakl teatralny. Postanowitem rozbi¢ wrazenie zamknigtego otworu scenicznego.
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Bohaterowie filmu zyli w czasach, w ktorych kazano im obowigzkowo przebiera¢ sie
w zielone koszule i nosi¢ czerwone krawaty. Sceny nierealistyczne, ktére zrealizowatem byty
wyrazem przypomnienia, ze jest inny $wiat, ktory dotyczy bohaterdw, jest w obecny w ich
doswiadczeniu wewnetrznym. Sceny nierealistyczne pojawialy si¢ nagle, byly moja wizja
tego co moze pojawic si¢ w ich pamieci, wyplynac¢ z ich wspomnien. Duze znaczenie miata
towarzyszaca warstwie obrazowej filmu muzyka napisana przez Krzysztofa Komede.

Scena pokazujaca poszerzajaca si¢ przestrzen wagonu, wypelniajaca si¢ plomykami
$wiec jest jedna z najwazniejszych symbolicznie scen mowiacych o czasie wojny i oku-
pacji w polskim kinie. Jak pan osiagnal odkrywcze w warstwie obrazowej przejscie od
plomieni $wiec do §wiatelek rozgwiezdzonego nieba na koncu tej sceny?

Kiedy znajdujacy si¢ w wagonie bohaterowie filmu zaczynaja si¢ zastanawia¢ ilu w takim
wagonie moglo si¢ zmiesci¢ wiezniow transportowanych do niemieckiego obozu zaglady,
kamera pokazuje cmentarzysko, zapalone $wiece. W pewnym momencie obraz si¢ zaciemnia,
juz nie widag, ze s to $wiece. Obecne sa tylko ptomyki, ktore pozniej stajg sie $wiatetkami na
firmamencie nocy. Ptomyki zmieniaja miejsce pobytu - z ziemi unosza si¢ niejako do nieba,
stajg si¢ $wiatetkami gwiazd. Obejmujg calg przestrzen. Pojawia si¢ obraz rozgwiezdzone-
go nieba. Cmentarne plomyki stajg si¢ firmamentem moéwigcym o ludziach, ktérzy zgineli
w czasie wojny, ale takze o tych, ktdrzy cierpieli i umierali w komunistycznych wiezieniach.

Inne, zaskakujace widza rozwiazanie formalne, polegajace na zamianie czerni i bieli
wprowadzil pan w wizyjnej, koncowej scenie filmu.

Chcialem sceny nawigzujace do okresu wojny, do tematyki obozowej pokazac inaczej.
W sekwencji nierealistycznej, w ktdrej pojawiajg si¢ widma ubralismy aktoréw w biate stroje,
otrzymali bialg charakteryzacje, ciemne byly tylko oczy. Wszystko zamienialo si¢ w negatyw.
Chciatem pokaza¢ tragedie zwigzang z wojna, obraz $mierci. Wagon z uczestnikami balu
lekarzy sfilmowatem tak, by ekran przypominal grafike a biel miata swojga strukture. Obraz
zyskal srebrzysty odcien. Bylo to wowczas rozwigzanie bardzo nowatorskie.

W czasie realizacji filmu Rece do gory przydaly sie wczedniejsze lata pracy poza fabula,
kiedy zetknalem si¢ ze wszystkimi rodzajami zdjec¢ i bytem przygotowany do podejmowania
szybkich decyzji, mialem wyksztalcone potrzebne w zawodzie operatora poczucie pewno-
$ci. Byt to mdj pierwszy samodzielnie realizowany film fabularny. Zalezalo mi na tym, aby
zdjecia mialy wyrazny rys autorski.

Jak si¢ narodzil pomysl zrealizowania sceny z wielkim billboardem z twarza Stalina
majaca dwie pary oczu?

Scena zostala nakrecona na lotnisku. Byt to obraz o wymiarach 25 na 25 metréw, a moze
nawet jeszcze wiekszy. Bohaterowie filmu mieli podwojny zestaw poszczegélnych elementow
portretu Stalina i naklejali je réwnoczes$nie z obu stron. Kiedy podniesli billboard okazato
sie, ze si¢ pomylili i Stalin ma dwie pary oczu. Sfotografowatem bieg przerazonego Bogumila
Kobieli specjalnie dlugim obiektywem, zeby z tylu byla caly czas widoczna wielka twarz
Stalina z podwdjna parg oczu, a rownoczesnie czltowiek, ktory biegnie i krzyczy: ,Wszystko
na nic, szkota podstawowa, cztery lata liceum, pig¢ lat studiéw, wszystko na nic..”. On jest
przekonany, ze wszystko przegrali w zyciu i trzeba uciekac.
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Ta scena zadecydowala o tym, ze film Rece go gory, nakrecony w 1967 roku, zostal
zatrzymany przez cenzure i ze wzgledow politycznych przez 14 lat lezal na pélce. Jak
odebral pan ten fakt?

Ta porazka byla triumfem. Po wielu latach oczekiwania na premiere stres zamienil sie¢
w satysfakcje, ze zrobilismy cos, za co ,siedzimy”. Jednak Jerzy Skolimowski zniechecony
przepychankami z cenzurg, wzorem Romana Polanskiego zdecydowal si¢ na emigracje. Trzy
lata pdzniej zrealizowalem z nim we Wloszech film Przygody Gerarda.

Czy film przed zatrzymaniem przez cenzure¢ byl pokazywany osobom ze srodowiska
filmowego?

Tak, organizowalismy zamkniete pokazy. Rece do gory otaczala atmosfera skandalu. Pre-
miery doczekali$my si¢ po wielu latach. Film musial czeka¢ az zmieni si¢ ustréj, w koncu
zostal pokazany widzom i znalazt state miejsce w historii polskiego kina. Gdyby ukazat sig¢
na ekranach w momencie kiedy powstat, forma obrazu filmowego w Rekach do gory bytaby
zapewne ,tabedzim $piewem” szkoly czarno-bialej fotografii w Polskiej Szkole Filmowej.

10 maja 2018 1.
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FILMOWE PODPATRYWANIE ZYCIA

Czy Andrzej Wajda przed zaproponowaniem panu realizacji zdjec¢ do filmu Wszystko
na sprzedaz ogladal Rece do gory?

Andrzej Wajda byl na jednej z zamknietych projekcji tego filmu. Dostrzegl, Ze moje zdjecia
roznily si¢ od zdje¢ w innych filmach z tego okresu. Wajda wiedzial kim jestem, przychodzit
na zabawy do Szkoly Filmowej, na ktérych gralem jazz z Melomanami. Otrzymatem od
niego piekny list, w ktérym zaprosit mnie do realizacji zdje¢ do Wszystko na sprzedaz. Byto
to dla mnie zaskoczenie i wielkie wyréznienie. Wajda, jako rezyser Popiotu i diamentu oraz
wielu innych gltosnych filméw, blyszczal juz na firmamencie polskiego i europejskiego kina.

Czy Andrzej Wajda mial jakies$ oczekiwania zwigzane ze zdjeciami do Wszystko na
sprzedaz?

Wajda sugerowal, zeby byly podobne do zdje¢, ktére widzial w filmie Claude'a Leloucha
Kobieta i mezczyzna. Kino europejskie przezywalo wowczas fascynacje nowofalowym stylem
sugerujacym, ze podpatrywane jest zycie. Jest to normalne w kinematografii, ze zmienia si¢
styl i sposob opowiadania, obecno$¢ barw, ktérych intensywnos¢ zaczyna nies¢ dodatkowe
znaczenia. Chcialem wzig¢ udzial w poszukiwaniach obecnych wéwczas w kinie, porusza¢
si¢ w innych przestrzeniach powotywanych w obrazie filmowym, ale nie robitem tego przez
nasladowanie, szukalem swojej drogi, wlasnych rozwiazan stylistycznych. Traktowatem to
jako rodzaj wyzwania. Nie bylo scenariusza, film powstawal z dnia na dzien, z tygodnia
na tydzien. Bylo to wspélne poszukiwanie rezysera i operatora. We Wszystko na sprzedaz
realizowalem zdjecia odpowiadajace mojej koncepcji obrazu, z zastosowaniem obiektywow
o dlugiej ogniskowej i bardziej klasycznym sposobem filmowania.

Film Wszystko na sprzedaz zaskakuje widza dynamicznie realizowanymi zdjeciami
i pracg kamery, ktora jest blisko filmowych postaci, towarzyszy im w codziennym zyciu.

Kino zaczeto wowczas wnikaé w zycie czlowieka, pokazywac je przez bogactwo obserwacji
zawartej w ujeciach. Zblizalo si¢ do sposobu opowiadania obecnego w filmach dokumental-
nych. Ruch daje mozliwos¢ zblizania si¢ do realizmu, do obserwacji zycia. W filmie Wszystko
na sprzedaz zdjecia sa bardzo energiczne, wyraziste, niejako bardziej nerwowe. Jest to sposéb
realizacji zdje¢, dzigki ktéremu $wiat przezy¢ poszczegdlnych bohaterdw, ich wewnetrzne
rozedrganie staja si¢ obecne w obrazie filmowym.

Film Wszystko na sprzedaz jest pierwszym w pana karierze samodzielnie realizowanym
filmem barwnym. Nie sposdb oprzec si¢ wrazeniu, ze postuguje si¢ pan barwa w sposob
przemyslany, dzieki czemu pojawiaja si¢ w obrazie filmowym nowe znaczenia.

Kolor razem ze $wiattem jest dla mnie gtéownym tworzywem obrazu filmowego. Zastoso-
wanie barw w filmie ma wiele wspdlnego z malarstwem. Jezeli jednak traktuje sie film jako
ruchomy obraz trwajacy 9o minut, to operator musi stworzy¢ bardzo wiele obrazéw beda-
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cych wypowiedzig barwna, ktore pojawiajg sie w czasie. Utrzymanie ich w przyjetej koncepcji
barwnej jest sztuka. Konieczny jest namys! nad sposobem ich 3aczenia czy zestawiania na
zasadzie kontrastu lub jego braku. Prace malarza trudno zatem poréwna¢ z zadaniem sto-
jacym przed operatorem filmowym.

W doborze barw inspiruje sie malarstwem z réznych epok, polskim i §wiatowym. Staram
si¢ by filmy z moimi zdjeciami byly malarskie. Jestem wtasciwie malarzem swoich filméw.
Szukam zestawow barwnych dotyczacych poszczegdlnych scen. Nie uzywam pedzla tylko
barwnej tasmy. Staram si¢ mowi¢ do widza przez rozne kombinacje barwne, opowiadajace
o przestrzeni, w ktorej dzieje si¢ film i o $wiecie wewnetrznym filmowych postaci. Staram
si¢ osiagnac ten cel we wspolpracy z rezyserem, scenografem, kostiumografem i charakte-
ryzacja. Nadaje barwie funkcje dramaturgiczna, staram sie stworzy¢ obrazy filmowe, ktore
uruchomia wyobrazni¢ widza.

Moja szczegolng uwage zwrocila scena, w ktorej dwie bohaterki, poszukujace aktora
dowiaduja si¢ o jego $mierci. Pojawia si¢ w tym fragmencie filmu symboliczna obecnos¢
$wiatla niosgca sugestie dotkniecia sfery sacrum.

Jest to scena kiedy one utknely na jakiejs drodze i przez radio stysza, ze czlowiek ktore-
go szukajg dostal si¢ pod pociag. Postanowilem odrealni¢ reakcje dwoch bliskich mu ko-
biet. Byt to méj pomysl. Nie chcialem obserwowac¢ ich twarzy, chcialem ukry¢ tzy. Chcia-
fem pokazaé co$ innego, przekroczy¢ realizm tej sceny zwigzany z przyjeciem wiadomosci
o $mierci bliskiej osoby. Jedna z kobiet wyciaga za okno samochodu r¢ke z radiem, padaja
pierwsze stowa komunikatu i kamera jedzie przez szybe a w szybie jest tylko stonce. Nie poka-
zuje rozpaczy obecnej w grze aktorskiej, tylko w przedniej szybie samochodu pojawia si¢ silny
odblask $wiatla stonecznego. W tej scenie nidst on dla mnie wiecej znaczen niz ludzkie twarze.

Uwazam, Ze warstwie obrazowej tego filmu, w jego formie kryja sie¢ znaczenia, na ktore
krytycy skupieni zwykle na tresci nie zwracali nalezytej uwagi. Mysle o obecnej w obrazie
filmowym symbolice okregu, bedacego informacja o rodzaju wewnetrznego zamkniecia,
czy nawet blednego kola, w ktorym poruszaja si¢ bohaterowie.

Kazda dobrze pomyslana i nakrecona scena po wielokrotnym obejrzeniu odstania zawarte
w niej glebsze znaczenia. Symbolika kota niewatpliwie zostala wpisana w ten film. Rézne
mozliwosci jej odczytania pozostawiam widzom. Poczawszy od sceny na karuzeli, ktéra be-
dac poczatkowo rekwizytem radosci, ruchu i krecacego si¢ zycia, w miare jak wirowanie
si¢ przediuza staje si¢ opowiescig o zamknigtym kregu, z ktérego nie mozna si¢ wydostac.
Zdjecia do tej sceny realizowaliSmy wspoélnie z drugim operatorem. Byta z nimi zwigzania
fizyczna trudnos$¢ dlugiego wirowania na karuzeli tylem, jednoczesnego trzymania kamery
i realizacji zdje¢. Z motywem poruszania si¢ w zamknietym kregu wiazg sie takze we Wszystko
na sprzedaz poszukiwania zaginionego aktora i szukanie tre$ci majacego powstac filmu.

Jednak w zakonczeniu filmu ruch staje si¢ opowiescia o cyklicznym odradzaniu sie
Zycia, o nastepujacych po $mierci narodzinach. Kreceniu sceny $mierci na torach zaczyna
towarzyszy¢ nagle niezwykle zdarzenie...

Wszystko na sprzedaz konczy bieg Daniela polaczony z galopem biegnacych po okregu,
nie mogacych si¢ zatrzymac koni. Bieg zdaje sie nie mie¢ konica. Moze jest to jego bieg przez
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zycie? A moze jest to obraz sensu zycia zawartego w symbolice kota lub zawarta w obrazie
filmowym opowies¢ o cyklu $mierci i ponownych narodzin?

Jak ocenia pan po latach film Wszystko na sprzedaz?

Ten film nabiera warto$ci wraz z uptywem czasu. Powstal w okresie kiedy powojenna Eu-
ropa zaczela szuka¢ innej obserwacji zycia, zupelnie odmiennej od tej, ktora byta zwigzana
z czasem wojny. O latach wojny opowiada w filmie wystawa obrazéw Andrzeja Wroblew-
skiego, ktorg zwiedza rezyser. Wystawa jest kontrapunktem do wspodtczesnosci, w ktorej
rozgrywa sie akcja Wszystko na sprzedaz.

Realizacja filmu nie byla dla mnie fatwa. Byl to pierwszy samodzielnie realizowany barwny
film w mojej karierze, byl to takze film po$wiecony konkretnemu czlowiekowi i jego tragedii.
Cho¢ nazwisko si¢ nie pojawia, jest to film poswigcony Zbyszkowi Cybulskiemu.

Byl to jeden z trzech pierwszych filméw, obok Lodzie wyptywajg o swicie i Rece do gory,
swiadczacych o moim poszukiwaniu odrgbnego sposobu wypowiedzi w sztuce operatorskiej,
wlasnego sposobu komunikacji z widzem. Byla to dostrzegana przez odbiorcéw tych filméw
indywidualna droga rozwoju. Chcialem wzia¢ udzial w poszukiwaniu przez kino europejskie
nowych form wyrazu.

Dwa lata p6zniej, w 1970 roku, zrealizowal pan zdjecia do filmu Zycie rodzinne Krzysz-
tofa Zanussiego. Jest to film réwniez podejmujacy wspolczesna problematyke. Opowiada
o spotkaniu dwoch pokolen i rozpadzie dawnego swiata.

Realizujac film Zycie rodzinne mieliémy jeszcze w pamieci nurt europejskiego kina no-
wofalowego. Bohaterami tamtych filmow byli mlodzi ludzie, poglady starszego pokolenia
byly poddawane krytyce. W Zyciu rodzinnym jest inaczej. W tym filmie jest obecny znak
réwnos$ci miedzy starszg generacja a nowoczesnoscia reprezentowang przez mtodych boha-
terow. Zostaje pokazany rozpadajacy si¢ dawny swiat ze swoimi pozostalo$ciami. Jest to faza
przejsciowa miedzy wspdlczesnoscia a pokoleniem przyzwyczajonym do dawnych, pieknych
rytméw zycia. Film jest pozegnaniem ze §wiatem, ktéry odchodzit wéwczas w przesztos¢. Byt
to rowniez ukion w strone okreslonej grupy ludzi. Gléwnym bohaterem jest dawny fabrykant.

W filmie pojawia si¢ krytyka socjalistycznej rzeczywistosci.

Mieli$my wtedy juz dosy¢ ,nowych” czaséw. Stad padajace w filmie zdanie ,,bylo inaczej
niz was na marksizmie uczyli’. Znaczaca jest réwniez scena, w ktdrej Bella gra na pianinie
straszliwie falszujac Etiude rewolucyjng Chopina. Jestem autorem tego wykonania. Chodzito
jedynie o to by utwor moégl by¢ rozpoznany przez widzow.

W Zyciu rodzinnym spotkalo sie na planie grono wybitnych aktoréw, m.in. debiutujgca
w kinie Maja Komorowska.

Film mial wspanialg obsade aktorska: Jan Kreczmar, Daniel Olbrychski, Jan Nowicki.
Bardzo wazne bylo spotkanie osobowosci aktorskich Haliny Mikotajskiej i Maji Komorow-
skiej. Role ciotki Jadwigi i Belli zostaly sobie przeciwstawione. Krzysztof Zanussi potra-
fit zasugerowa¢ aktorkom wlasciwy model postaci, w filmie pojawialo si¢ napigcie mig-
dzy dwiema odmiennymi osobowo$ciami. Wspanialg posta¢ Belli wykreowata debiutujaca
w kinie Maja Komorowska, pokazujac inteligencje postaci, ktdrg gra. Bella ma dystans do
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calego $wiata Iacznie z sobg. Bylo to autentyczne patrzenie w oczy ludziom o réznych cha-
rakterach. A jednocze$nie wszystko to dzieje si¢ w pigknej, troche zaniedbanej ciemnej willi,
w domu bytych wyzszych sfer spotecznych.

Czy ukazanie w zdjeciach klimatu przedwojennej willi bylo trudnym zadaniem ope-
ratorskim?

Zdjecia byly realizowane w autentycznym dworku z zachowanymi wnetrzami. Byl to
stary, madry dom. Pokazujac jako operator jego wnetrza wczuwalem si¢ w dawne czasy.
Chciatem pokaza¢ pigkny dom, ktéry ma swoja tradycje, meble i nastrdj przy rownocze-
snym ukazaniu watpliwego piekna charakteréw bohateréw filmu. Byl to dom przechowujacy
w swym zakurzonym, troche¢ zaniedbanym wnetrzu pamieé. Chciatem oswietli¢ wnetrze
domu przez wpadajace stonice. Stworzy¢ i pokazac¢ na ekranie jego specyficzny klimat, ma-
dros¢ jego duszy.

W scenie, w ktorej po przyjezdzie Wita i Marka wszyscy po raz pierwszy maja wejs$é
do domu, o$wietlilem wnetrze kierunkowo trzema bardzo silnymi reflektorami tukowymi
ustawionymi na wozkach. Wéwczas bylo to rozwigzanie dos¢ skomplikowane technicznie.
Reflektory na zewnatrz podswietlaly aktoréw, a kiedy po wejsciu calej grupy oséb do $rodka
kamera pokazuje wnetrze, to reflektory przejezdzaja dajac wpadajgce do wnetrza przez okno
swiatlo stonca. Autentyczne wnetrze jest szczegdtowo widoczne, cho¢ nie wida¢ jak zostato
oswietlone. Pojawia sie klimat starych zdje¢. Dzigki §wiattu stal sie wyczuwalny zapach sta-
rego domu. Ten dom istnieje do dzi$, czgsto obok niego przejezdzam.

14 kwietnia 2018 1.
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WESELE

Jakie zadania postawil pan przed soba w momencie podjecia pracy nad filmowa wersja
dramatu Stanislawa Wyspianskiego Wesele?

Powinienem chyba na poczatku powiedzie¢ o moim wcze$niejszym spotkaniu z dramatem
Wyspianskiego. Mieszkalem w Lodzi, w kamienicy przy ul. Kilinskiego mieszczacej si¢ obok
budynku teatru im. Jaracza. Okna jednego z pokojéw wychodzily na ulice dojazdowa do
zaplecza teatru. Wesele wystawiano bardzo czesto i do moich uszu dochodzity odgtosy préb
i spektakli. W czasie studiow w Szkole Filmowej znalem dramat Wyspianskiego nieomal na
pamiegé, bylem Weselem przesigkniety.

W momencie rozpoczynania pracy nad filmem zdawaliSmy sobie z Andrzejem Wajda
sprawe, ze Wesele jest dramatem napisanym dla teatru, powszechnie znanym utworem sce-
nicznym i lekturg szkolng. Nie chcieli$my sfilmowa¢ spektaklu Wesela. Trzeba byto zna-
lez¢ formule inng niz teatralna. To mial by¢ prawdziwy film. Nalezalto jednak zachowa¢
tekst i rytm dramatu Wyspianskiego oraz pamieta¢, ze akcja rozgrywa sie w zamknietym
pomieszczeniu. Uwazali$my, ze filmowe Wesele bedzie moglo powstac jedynie wtedy, gdy
bedzie prawdziwym weselem. To wszystko powinno dzia¢ si¢ naprawde, kamera powinna
by¢ jednym z biesiadnikéw. Nalezalo wykorzysta¢ wyniesione z teatru aktorsko - tekstowe
doswiadczenie Wajdy, ale odej$¢ od konwencji teatralnej.

Konieczne bylo uruchomienie przestrzeni, ktérej nie ma w teatrze, zawarcie w 9o minutach
filmu calej opowiesci i uczynienie z tego sily filmowego Wesela. W utworze filmowym zostaly
uruchomione idee, ktore dotychczas mozna bylo jedynie napisa¢ albo wystawi¢ w teatrze.
Sztuka teatralna zostala zamieniona na jezyk filmowy, cho¢ nietatwo bylo wydoby¢ z tekstu,
ze sztuki teatralnej to, co stawalo sie potem tworzywem zawartym w filmie. Chcialem wyrazi¢
za posrednictwem obrazu filmowego ide¢ dramatu Wyspianskiego, zawarty w tym utworze,
bardzo mi bliski przekaz skierowany do Polakéw zwigzany z mitoscig do ojczyzny i walka
o wolno$¢. Szukatem formy filmowej zdolnej przeméwic¢ do odbiorcéw mocniej niz sam tekst
dramatu lub przedstawienie teatralne, chcialem ukazac¢ to co w teatrze jest niemozliwe.

W filmie pojawia si¢ prolog, ktorego nie ma w dramacie Wyspianskiego. Jaka pelni role?

Prolog mdwi, ze pewnego dnia poeta - intelektualista bierze za zone chlopke, potem
jada z ko$ciota do biesiadnej chatupy. Przy drodze ¢wicza obcy Zotnierze, jest to informacja
o sytuacji w Polsce, ktéra wowczas znajdowala sie pod zaborami. Jest to opowies¢ doda-
na, informujaca o czasie historycznym i okolicznos$ciach dotyczacych wesela, ktére ma
dopiero nastgpic.

Prolog filmu jest potraktowany dokumentalnie, az do momentu kiedy o zmierzchu Dzien-
nikarz dociera na wesele i wchodzi w przestrzen stworzong z tanczacych, z krzyku, z dymu,
ze $wiecacych twarzy, spoconych, rozognionych, namigtnych. Jest to poczatek wlasciwego
Wesela. Prolog uruchamia przestrzen bedaca jakby wstepem do dramatu, ktéry rozegra sie
wewnatrz weselnej chaty.
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Prolog przypomina, ze akcja dramatu Wyspianskiego dzieje si¢ w okresie, w ktérym Pol-
ska utracita niepodleglos¢. Jest to opowie$¢ o marzeniu dotyczacym wolnosci, a zarazem
opowie$¢ o wewnetrznej niemocy podjecia walki, dzigki ktorej wolnos¢ moglaby zostac
odzyskana. To co si¢ w Weselu dzieje wynika z czasu historycznego i standéw psychicznych
postaci spotegowanych taricem i piciem alkoholu. Jest to rozliczenie si¢ Polakéw z marzenia
o wolnosci. Wesele jest dramatem trudnym do zrozumienia przez osoby nie znajgce dobrze
polskiej historii.

Jak przebiegala na planie Wesela pana wspolpraca z Andrzejem Wajda?

Podzielilismy si¢ z Wajda rolami, rezyser zajat si¢ aktorami i tekstem, a ja zajatem si¢
problemem barwy, stylu wizualnego, ruchu i inscenizacji. Stworzylem mozliwos¢ rozszerze-
nia dramatu na jezyk filmowy. Warto jednak zaznaczy¢, ze taki podzial pracy ma charakter
umowny. Zawsze pracuje si¢ dla dobra filmu.

Andrzej Wajda uwazal, ze po kilku wystawieniach teatralnych Wesela zna na pamie¢ za-
konczenie i od niego zaczniemy realizacje filmu. W trzaskajacy mréz wyszlismy na pole
w Czosnowie, gdzie byla zbudowana plenerowa dekoracja chaty i okazalo sig, ze s3 same
klopoty. Natura nie pozwalala zrobi¢ tego co chcielismy. Jakby chciala sprawdzi¢ nasza deter-
minacje, gotowos¢ do przeniesienia na ekran wielkiego dramatu narodowego Wyspianskiego.
Bylo strasznie zimno, pojawily si¢ trudnosci z dojazdem samochoddéw. Zrezygnowalismy.

Tymczasem w Wytworni Filméw Dokumentalnych w Warszawie budowala si¢ dekoracja
wnetrza, w ktérej odbywala si¢ gléwna akcja Wesela. Tam okazalo sie, ze trzeba zaczac¢ od
poczatku, a nie od konca. Wszystko ruszyto i zmienialo si¢ w dobrym kierunku. Wesele
dojrzewalo ze sceny na scene, w sensie formy, filmowego wyrazenia idei obecnej w dramacie
Wyspianskiego, rodzil si¢ styl i rytm filmu.

Sprawdzilo sie to co sobie od poczatku z Wajda zaktadalismy: skrécenie dystansu miedzy
odbiorcg wspoélczesnym a dramaturgia okresu Mlodej Polski. W filmie uruchomito si¢ co$
czego nie ma na scenie teatralnej. Ta sama akcja jest osadzona w polskim pejzazu, w tradycji
weselnej, s konkretni biesiadnicy i architektura chlopskiej chaty.

Bardzo wazne jest to, ze filmowe Wesele stawalo si¢ opowie$cig zobaczong dynamiczng
kamerg. Nie bylo to przeniesienie na ekran sztuki teatralnej, powstawal utwdr samoistny,
rodzita si¢ wypowiedz filmowa obdarzona obrazem o wielkiej sile wizualnej.

Jakie byly zalozenia przygotowanej przez pana koncepcji barwnej filmowego Wesela?

Przed rozpoczeciem zdjg¢ zamknalem sie w wytwdrni filmowej z zespolem operatorskim
i przez dwa tygodnie przeprowadzalem proby. Nie chcialem cytowac malarstwa Stanistawa
Wyspianskiego, jego obrazdéw, ale chciatem stworzy¢ bardzo wiele barwnych wypowiedzi,
kompozycji w filmie, ktére przypominaltyby pastele Wyspianskiego. Postanowilem zastapi¢
pedzel swiatlem i temperaturg barwna.

Stosowalem filtry, podjalem proby rozbalansowania barw, szukatem obrazu bedacego ich
pewna interpretacja. Jednak zrezygnowalem z takich poszukiwan. Zaczalem natomiast $wieci¢
barwnie, poniewaz widzialem w wyrazie pasteli Wyspianskiego pewien uklad, ktéry mogtbym
tylko przypomnie¢. Uruchomitem technike oswietleniowa $wiecac np. cienie barwnym $wia-
ttem. Byla to technika $wiecenia i myslenia barwa. Cienie byty niebieskie i z drugiej strony byly
swiecone $wiatla cieplozoétte, a dodatkowo byl obecny realistyczny kostium z epoki. To sprawialo,
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ze zdjecia przypominaly w jaki$ sposdb malarstwo, w tym znaczeniu, ze korzystalem z palety
barwnej malarstwa Wyspianskiego. Dziatalem §wiatlem i kolorem. Byla to moja kompozycja
barwna bedaca wyrazem koncepcji dramaturgicznej Wesela Wyspianskiego.

Wszystkie pomieszczenia w dekoracji wnetrza chaty otrzymaly odmienne barwy, co
z jednej strony bylo nawigzaniem do malarstwa Wyspianskiego, ale rownoczesnie umoz-
liwialo widzowi szybka lokalizacje kazdej sceny w przestrzeni. Czy trudno bylo osiaggnac
na planie takie rozwigzanie barwne?

Dekoracja byla podzielona na izby, ktére mialy swoje przeznaczenie do odpowiednich
scen. Zréznicowatem je kolorem. Sciany izb w chalupie pomalowali$my ze scenografem Ta-
deuszem Wybultem czterema kolorami: siwym, niebieskim, z6itym i fioletowym. Te kolory
dominujg w malarstwie Wyspianskiego. Aby uzyska¢ duzg intensywnos$¢ barw §wiecitem na
pomalowane $ciany ostrym kolorowym $wiatlem. Powstaly barwne strefy obecne w kadrze
ruchomej kamery. To wszystko razem dawato kolorystyke Wesela Wyspianskiego.

Jedna z izb miala $ciany fioletowe. Fiolety w malarstwie Wyspianskiego sa bardzo wazne,
fiolet przenika czltowieka, opowiada o $wiecie wewnetrznym. Szukaliémy odpowiednich
farb, ale nawet $ciany pomalowane Talensami, specjalnymi farbami dla artystow nie dawaty
zadowalajacego koloru. Aby uzyskac niepowtarzalng intensywnos¢ fioletu o$wietlitem $cia-
ny lampami przez fioletowa foli¢. Aktorzy nie mogli podchodzi¢ blisko do §ciany poniewaz
obejmowalo ich fioletowe $wiatlo. Z tego powodu metr od $ciany byly narysowane na pod-
todze linie, ktére zatrzymywaly aktoréw w odpowiedniej odlegtosci.

Poszczegodlne sceny skladaty si¢ z kilkudziesieciu ujec zrealizowanych w tych samych ze-
stawieniach barwnych. Na przyklad zolte swiatto rysujgce i niebieskie wypelnienie, zgodnie
z paleta barw malarstwa Wyspianskiego. Dopetniajace si¢ dwa kolory dawaly piekna rzezbe
barwna. Bylo to przemyslane $wiatlo strefowe. W czasie tanca aktor byt prowadzony swia-
ttem realistycznym, a kolor tla byt nierealistyczny. Cienie na twarzach miaty zabarwienie
niebieskie. Rodzil si¢ dziwny $wiat tanca. Operowatem, co chcialbym podkresli¢, kolorowym
$wiatlem przez caly film. Zdjecia byly robione na negatywie Eastman Kodak, natomiast film
byl kopiowany na negatywie Orwo. To spowodowalo, Ze barwy na rozpowszechnianych
kopiach, jeszcze przed rekonstrukcja cyfrowg filmu byly stonowane. Rekonstrukcja cyfrowa
przywrdcila filmowi w pelni wyrazong koncepcje barwna.

Jaka role pelnila zastosowana przez pana w Weselu koncepcja $wiatla?

W Weselu niezwykle istotne sa relacje pomiedzy swiatlem we wnetrzu chaty i $wiatlem
na zewnatrz oraz zmiana w obecno$ci $wiatta w obu tych przestrzeniach, dokonujgca si¢
o $wicie, ktéra odpowiada przemianie zachodzacej w bohaterach.

W filmie zapadajacy zmierzch i noc nie majg koloru niebieskiego. Chcialem wynies$¢ we-
selny zar, §wiatto lamp naftowych na zewngtrz. Wazne byly dla mnie okna. Swiatlo rozza-
rzonych dusz, tesknota za wolnoscia i niepodlegloscia Polski rodzita si¢ w barwnym $wietle
wnetrza, ktére wychodzilo na zewnatrz. Swiatto plenerowe, kiedy bohaterowie wychodza
z weselnej chaty jest czerwone lub pomaranczowe. Okna sg miejscem posrednim, przez ktdre
przechodza rzeczy materialne i przeslizguja si¢ stany, wyobrazenia duchowe, przekazywane
w myslach z wnetrza na zewnatrz. Stad wzigly sie cieple kolory przeniesione na zewnatrz,
zabarwiona na czerwono noc.
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Kiedy na wesele przychodzi Rachel to wynurza si¢ z nocy, ktora jest czerwona. Zaczalem
mysle¢ kategoriami nastroju czlowieka. Wesele to rozedrgane, cieple wnetrze chaty, ktore
emanuje $wiatlem i otacza chate barwnym pierscieniem. Jest to przedluzenie na zewnatrz
wesela dziejacego sie we wnetrzu.

W drugiej czesci filmu jest odwrotnie. Silne biale $wiatto §witu wchodzi do $rodka, jest
gwaltownym zaprzeczeniem wcze$niejszej kolorystyki filmu, wygasza marzenia i wzmaga
réwnoczes$nie wyrzuty sumienia weselnych gosci. Ogranicza aktywno$¢ fizyczng i psychicz-
ng bawigcych sie na weselu inteligentéw. Pojawia sie stabos$¢ Polakow, wszystkich ogarnia
niemoc. Okna s3 przeswietlone wielka struga swiatla. Tworzy ono chtodng, zimng atmosfere
oprzytomnienia. Czerwien topi si¢ w stalowych szarosciach. Tworzy sie¢ obraz nadrealnej
bezsilnosci obecnej w umystach inteligencji.

Goscie weselni sg porazeni wielko$cig nierealistycznego $wiatla, ktére wpada przez okno,
s przerazeni, ze kto$ jedzie, przekonani, ze co$ si¢ stanie. Wtedy pojawia si¢ puenta Wesela
wyrazona $rodkami filmowymi - pokazuj¢ urojone obrazy powstania chtopskiego, ktérych
nie ma w dramacie Wyspianskiego. Wizja powstania jest prawie bez koloru. Chlopi w biatych
sukmanach idg po $niegu, widoczne sg tylko choragwie i kosy.

Kiedy przybiega Jasiek i wola, ze trzeba wstawac¢ do walki, postacie we wnetrzu chaty
zamieraja jak zaklete, nie ruszajg sie, s przeswietlone §wiattem, pozbawione sily do zycia.
Niemozno$¢ czynu jest zaprzeczeniem wczesniejszej obecnosci koloru, ktéry ginie we mgle
i ludzkiej niemocy. Zycie zamiera, jakby kto$ zdmuchnat ptomien $wiecy.

Jak os$wietlil pan izbe siwa, w ktdrej odbywaja sie tance?

W izbie tanecznej, izbie siwej, zastosowalem os$wietlenie pozwalajace robi¢ ujecia
w zakresie 360 stopni. Belki w sklepieniu izby byly puste, w $rodku znajdowala si¢ listwa
z zarébwkami, a boczne $cianki belek byly otwierane i mozna bylto $wieci¢ w kazda strone.
Dzigki takiemu rozwigzaniu miatem sufit z rozproszonym $wiatlem. Bylo to swiatto pozwa-
lajace na rejestracje, ale nie byto wida¢ zrodla tego swiatla.

Sfilmowal pan Wesele wprowadzajac dynamicznie fotografujaca kamere w cizbe we-
selnych gosci. Staje si¢ ona jedng z postaci. Dzieki temu widz zostaje wprowadzony do
srodka zdarzen, a rownoczes$nie jego spojrzenie zostaje ukierunkowane na dialogi po-
staci, na sytuacje, w ktorych rodza si¢ wizje. Jak wiele miejsca, decydujac si¢ na taki spo-
sob fotografowania, pozostawil pan na improwizacje w swojej pracy i w pracy drugiego
operatora?

Kamera krazyla wéréd rozmawiajacych i tanczacych ludzi. Zdjecia byly robione z reki,
steadicam zostal wynaleziony dopiero po6zniej. Uzywaliémy tez specjalnego wdzka mojej
konstrukcji. Kamere prowadzit Stawomir Idziak, ktory — cho¢ byl juz autorem zdjec¢ do kilku
filmoéw fabularnych - zgodzil si¢ ze mna wspdtpracowac jako drugi operator.

Sposdb realizacji tego filmu mozna poréwnac z muzyka jazzows, na planie byla obecna
dobrze rozumiana improwizacja. Dotyczy to pracy rezysera, aktoréw, mojej pracy operator-
skiej. W czasie realizacji grala na Zywo autentyczna wiejska kapela. Poczucie rytmu, muzyki
przeniostem na ruch kamery, ktdra jest jakby uczestnikiem calego zdarzenia, jest rozedrgana.
Powstal rytm nadajacy filmowi styl. Kamera wyréznia postacie, pokazuje ich przezycia, stany
psychiczne, zblizenia twarzy.
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Wewnetrzne wizje postaci, w ktorych pojawiaja sie zjawy, sa w filmie inne niz rozbu-
dowane propozycje wizji znajdujace si¢ w scenariuszu. Co bylo powodem dokonania tak
znaczacej zmiany, ktora w istocie byla powrotem do pierwotnego ksztaltu wizji zawar-
tego w dramacie Wyspianskiego.

Poczatkowo chcieliSmy zrobi¢ wizje wychodzace w plener, ktérych nie mozna pokazaé
w teatrze, byly one zapisane w scenariuszu. Jednak zrozumielismy, ze jak wyjdziemy z wne-
trza to zgubimy nastdj wesela. Zaproponowalem, zeby wizje wyptywaly z tego samego miej-
sca, ze standw psychologicznych postaci, z ich zachowan i rozwoju akcji. W filmie wszystkie
wizje doswiadczane przez postacie rodza si¢ w izbie weselnej, nawiazuja do wydarzen po-
litycznych i historycznych. Zostaly wyrazone przez forme filmowa. Prawie wszystkie sceny
ze zjawami opieraja si¢ na moich pomystach i propozycjach barwnych.

Niektore wizje zostaja wczesniej w obrazie filmowym zapowiedziane. Kiedy Dziennikarz
po wejsciu do wnetrza chaty patrzy w lustro, przez moment widzi siebie jako Stanczyka.
Zostaje w ten sposob uruchomiony sygnal, ktéry pdzniej powtdrzy sie kiedy Dziennikarz,
w tanecznym kregu, zobaczy w wizji siebie jako Stanczyka. Czerwien kostiumu zjawy staje
sie dla tej wizji charakterystycznym znakiem barwnym. Natomiast w wizji Gospodarza - wy-
korzystujac szybe w oknie, przez ktérg patrzy - wtopilem jego twarz w twarz zjawiajacego
sie¢ Wernyhory. Dzieki takiemu rozwigzaniu tworzy si¢ co$ nierealnego.

Ten film unosi si¢ troche ponad ziemie, postacie jakby nie czujg grawitacji, w pewnym
momencie zaczynaja widzie¢ co mysla, co im si¢ wydaje. Uklad wizji jest apogeum weselnym,
po ktérym wszyscy zapadaja w jaka$ zadume. Kiedy nastaje $wit pojawia si¢ potezny kontrast
zwiazany z obecnoscia bieli.

Zawsze z bardzo duzym zaangazowaniem opowiada pan o Weselu, chetnie mowi pan
o szczegolach swojej pracy analizujac poszczegdlne ujecia, pokazujac je na ekranie. Jakie
miejsce zajmuje w pana tworczosci Wesele? Czy zgodzi si¢ pan ze stwierdzeniem, ze We-
sele, ze wzgledu na swoja koncepcje¢ wizualna i sposob jej realizacji nie ma odpowiednika
w kinematografii §wiatowej?

Moge pokazywaé Wesele i méwi¢ o nim dziesigtki razy. Uwazam, ze ten film jest waz-
nym osiggnieciem nie tylko w polskim kinie. Wesele jest jak szlachetny niewielki brylant
w mojej twdrczosci.

21 wrzesnia 2017 I.
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W POSZUKIWANIU FORMY

Kiedy po raz pierwszy rozmawial pan z Wojciechem Jerzym Hasem o przeniesieniu
na ekran prozy Brunona Schulza?

W czasie realizacji filmu Szyfry, przy ktérym pracowalem w 1966 roku jako drugi opera-
tor, Has opowiadal mi o zamiarze ekranizacji prozy Bruno Schulza. Wspomnial, ze chcialby
powierzy¢ mi funkcje operatora tego filmu.

Czy znal pan juz wtedy proze Bruno Schulza?

Z tworczosécia Schulza spotkalem si¢ w niecodziennych okoliczno$ciach. W czasie woj-
ny mialem napali¢ w piecu poniewaz bylo chtodno. Musiatem zej$¢ do piwnicy po wegiel
i tam znalazlem zniszczong ksigzeczke bez okladki. Byty to Sklepy cynamonowe i Sanato-
rium pod klepsydrg Bruno Schulza. W czasie niemieckiej okupacji bardzo duzo czytatem,
bylem spragniony polskiego jezyka pisanego. Kazda ksigzka byla cenng zdobycza. Szukatem
w lekturach innego $wiata niz ten, ktéry mnie otaczal. Przeczytalem opowiadania Schulza
ale mialem wtedy trzynascie lat i niewiele zrozumiatem.

Wiele lat pézniej otrzymal pan od Wojciecha Jerzego Hasa propozycje realizacji zdjec
do filmu Sanatorium pod klepsydrg na podstawie prozy Brunona Schulza. Znajac styl
pracy rezysera mozna sadzi¢, ze dysponowal pan przygotowanym przez Hasa bardzo
szczegolowym scenopisem.

Dostalem do przeczytania gotowy scenopis. Byla to dokladnie opisana, ujecie po ujeciu
wizja rezysera — dlugos¢ uje¢, jazdy kamery, plany. Has byl perfekcjonista, zawsze w ten
sposob przygotowywal sie do pracy. W scenopisie bylto jednak miejsce na propozycje autora
zdje¢, nie byto np. uwag dotyczacych obecnosci koloru.

Zaczalem czyta¢ proze Schulza, kazdy utwor po kilka razy. Bytem na wystawie jego gra-
fik, ktéra odbywata si¢ wtedy w Muzeum Narodowym. Studiowalem jego szkice i rysun-
ki, ilustracje z postaciami o wielkich, zdeformowanych gtowach. Schulz rysowat cztowieka
z wysokiej perspektywy, duza glowa, mniejszy korpus, mate nézki. Bytem pod wrazeniem
jego rysunkow. Zaczalem sie zastanawiac jak przeniesc¢ je do filmu, jak zblizy¢ sie do grafik
Schulza, jak pokaza¢ je w obrazie filmowym. Zastanawiatem sie tez nad wyborem formatu
klatki. Powstata obawa, ze jezeli zrobimy film w formacie 4:3 to przestrzen bedzie za mala
do wyrazenia znaczen, ktore nosita w sobie proza Schulza i te wszystkie szerokie, barwne,
cudownie opisane sceny nie beda takie jak trzeba. Zarazem wiedzieliSmy z Hasem, ze nalezy
co$ zrobi¢ zeby obraz nie byt $ciagany i rozciggany w technice anamorfozy, bo wtedy bylby
pozbawiony glebi ostrosci i intensywnosci koloréw. Zrozumialem, ze trzeba co$ wymyslic.

Jakie pan znalazl rozwigzanie?

W Sanatorium pod klepsydrg udalo mi sie znalez¢ wizualne odpowiedniki prozy Schulza
i indywidualnosci rezyserskiej Hasa. Znalaztem forme dla tego filmu. Wymyslilem wilasny
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sposob na pokazanie rzeczywistosci innej niz realna. Dzigki systemowi technicznemu, kté-
ry opracowalem moglem pelniej pokaza¢ efekty zamystow rezysera, otwarte perspektywy
scenografii Jerzego Skarzynskiego, wydoby¢ swiatlo i barwe. Udato mi si¢ przekonaé wspot-
tworcow filmu, ze zaproponowane przeze mnie rozwigzanie pozwoli uzyskaé obraz filmowy
bliski tworczosci Schulza.

Moj wkiad polegal przede wszystkim na — pionierskim woéwczas — zastosowaniu systemu
szerokoekranowego, ktory dzisiaj nosi nazwe Super 35. System ten pozwalal uzyskac taki sam
obraz panoramiczny jak w CinemaScope, odznaczajacy sie jednak znacznie wieksza glebia
ostrosci i innym skrétem perspektywicznym. W CinemaScope glebia ostrosci byta ,,tepa” na
drugim planie, ktéry byt nieostry i znieksztalcony.

Jakie zmiany techniczne musialy zosta¢ wprowadzone aby powstal ten system?

System, ktéry opracowalem polegal na tym, ze powierzchnia klatki obrazu na negatywie
jest najwigksza z mozliwych do osiggnigcia na tasmie o szerokosci 35 mm. Zwigkszytem pole
widzenia kamery, rozszerzajac kadr 35 mm tasmy. Klatka obrazu jest usytuowana na calej
przestrzeni, od jednego rzedu okienek perforacji do drugiego, bez pozostawienia miejsca na
sciezke dzwiekowa. Chodzito o uzyskanie jak najwickszej ilosci informacji zawartej w klatce.
W czasie realizacji filmu dzwiek byl nagrywany na magnetofonie.

Zmiany techniczne, ktére musieli wykona¢ inzynierowie z t6dzkiej Wytwdrni Filmow
Fabularnych byly w zasadzie proste. Trzeba bylo wypitowa¢ w kamerze ramke, to znaczy
powiekszy¢ okienko filmowe do szerokosci 25 mm. W projekcji kinowej dawato to format
szerokiego ekranu. Jesli chodzi o zmniejszenie wysokosci kadru, to kamery Eclair, ktére
wybratem do realizacji zdje¢, mialy miejsce na wymienne wktadki ograniczajace, wiec trze-
ba bylo je tylko zrobi¢ i wlozy¢. Zasadnicza trudnoscig byta zmiana polozenia obiektywdéw
0 1,5 mm w bok, tak by byly ustawione w osi symetrii powiekszonej klatki, a nie jak do-
tychczas w osi symetrii tradycyjnej klatki obrazu. Do realizacji filmu potrzebowatem jedna
kamere do zdjg¢ stuprocentowych, byta nig Came 300 Reflex i kamere reczng — Cameflex.
Byly to kamery wowczas juz prawie nieuzywane.

Mialem jeden zestaw wyselekcjonowanych obiektywow, ktory zostal dopasowany do obu
kamer przy pomocy specjalnych pierscieni posrednich. Wstepnym zalozeniem naszej realizacji
bylo uzywanie obiektywow szerokokatnych o bardzo krétkich ogniskowych. Chcielismy uzyskacé
przy optymalnej przystonie glebie ostrosci od okoto pét meta do nieskonczonosci.

O wprowadzonych przeze mnie zmianach technicznych zadecydowaly wzgledy opera-
torskie. Uwazalem, ze film musi zosta¢ zrealizowany na szerokim ekranie. M¢j system mial
podstawowg zalete i przewage nad systemem CinemaScope. Byla to mozliwo$¢ uzywania
normalnej optyki, generalnie lepszej i bardziej wszechstronnej niz technika anamorfotyczna.
Obiektywy sferyczne pozwalajg uzyskac obrazy o bez poréwnania lepszej gtebi ostrosci niz
technika anamorfozy.

W momencie powstawania tego wynalazku sprawdzilismy dokladnie cata dostepna litera-
ture dotyczaca rozwoju technik szerokoekranowych. Kiedy juz rozpoczelismy przygotowania
kto$ ze Szkoly Filmowej wyszperal, ze proby takiej wlasnie techniki byly podejmowane
w Stanach Zjednoczonych. Poczatkowo ten format nosit nazwe Superscope.
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W jaki sposob te zmiany pozwolily zawrze¢ w obrazie filmowym cechy przestrzeni
i sposob prezentowania postaci obecne w prozie i w grafikach Bruno Schulza?

Taki format zwiekszal mozliwosci interpretacji obrazowej. Wzorem byty dla mnie grafiki
Schulza, w ktérych punkt widzenia na ludzi jest troszeczke bardziej z gory, gtowy sa wieksze
niz tutowia, ktdére s nadzwyczaj krétkie. Na grafikach Schulza perspektywa nie schodzi si¢
w punktach zbiegu posrodku, tylko gdzies wyzej. Chcialem zblizy¢ sig, jak tylko to mozliwe,
do jego wizualnej ekspresji. Uzywajac szerokiego ekranu i krotkich obiektywow bytem bar-
dzo bliski tego co mozna bylo opowiedzie¢ o Schulzu.

Szeroki obiektyw sprawia, ze zbiegi perspektywiczne sa dynamicznie malejace, robi si¢
taki ,,lejkowaty” swiat — tak jak na rysunkach Schulza. Nie powtarzalem ich, tylko postano-
witem w calym filmie dziata¢ przez perspektywe. Swiat wypelniony gwaltownymi zbiegami
perspektywicznymi byt $wiatem grafik Schulza. Staratem si¢, zeby sceny fotografowane krot-
kimi obiektywami byly bardzo intensywnie wypelnione w kadrze. Widz po kilku ujeciach
przyzwyczajal sie do zaproponowanej formy.

Szersze obiektywy majg wigkszy kontrast, ale majg inng zalete — glebie ostrosci. Rysun-
ki Schulza sg statyczne, w filmie pojawia si¢ ruch, po 4-5 metrach wszystko si¢ zmienia,
perspektywa gwaltownie si¢ kurczy. Kazde ujecie jakby sie przekrzywia, nie ma porzadnej
perspektywy klasycznej.

Szerokie obiektywy sprawialy, Ze zmieniata si¢ struktura obrazu. Korytarze w scenografii
zbiegaly sie gwaltownie pod jednym katem. Warto zaznaczy¢, ze przy budowie scenografii
uwzgledniona zostala zastosowana optyka kamery. Ta optyka znieksztalca ludzi, ale w ten
sposdb jestem blizszy twdrczosci Schulza. To jest moja interpretacja jego rysunkow. Wielu
widzow nie dostrzega tego w taki sposdb jak teraz o tym moéwig, ale odnosi wrazenie, ze film
jest inaczej sfotografowany.

W jaki sposob ten styl fotografowania oddawal wizje Wojciecha Jerzego Hasa?

Dla Hasa obraz mial kluczowe znaczenie, byl rezyserem, ktéry myslat i moéwit obra-
zem. Dzieki wprowadzeniu bardzo szerokich obiektywow stworzytem pewng innowacje -
w obrazie wszystko niejako si¢ przewracalo, zmienialo, poniewaz ten rodzaj obiektywéw
zmienia perspektywe. Jeden krok postaci do tytu powodowal, ze glowa obecna w calej klat-
ce robila si¢ mniejsza - to bylo bardzo zblizone do sposobu w jaki rysowal Schulz. Byta
gwaltowna zmiana perspektywiczna. Taki sposéb fotografowania jest utrzymywany przez
caly film. Jest to zgodne z zasadami obecnymi w mojej twdrczosci. Staralem si¢ dazy¢ do
tego, przy pomocy dostepnych operatorowi srodkéw wyrazu, aby kazdy méj film miat inng
forme, odpowiednig do podejmowanej tematyki. Natomiast ujecia w obrebie jednego filmu
powinny odzwierciedla¢ te same zalozenia formalne.

Zdjecia prowadzily widza przez forme filmowa, sceny, ruchy kamery, barwy, kostiumy,
charakteryzacje itd. Iluzyjnos¢ rzeczywistosci, glebie przestrzeni sugerowaliémy $wiatlem
i barwa. Rezyser reprezentowal styl dos¢ tradycyjny, umiarkowany, ostrozny. Ja bylem
w swoich propozycjach bardziej zdecydowany. Ogladajgc materialy z prébnych zdje¢ Has
zobaczyl $wiat obrazu, ktérego sie nie spodziewal, z entuzjazmem zaakceptowal moje
propozycje.
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Sanatorium pod klepsydrg zachwyca widzéw swoja kolorystyka. Jakie byly pana zalo-
Zenia dotyczace obecnosci barw w tym filmie?

To byly czasy, w ktorych nie bylo dobrych kamer, nie bylo filtréw, nie byto wézkéw do
jazdy, nie bylo steadicamoéw, nic nie byto. Byt sznurek, mlotek i gwozdzie. Filtry byty kupo-
wane w fabryce cukierkéw. Cukierki byly zawijane w takie kolorowe przezroczyste celofany.
Kupowalismy je w belach i wieszali$my np. na suficie.

Kazdy obecny w Sanatorium pod klepsydrg efekt zostal starannie przemyslany i wypra-
cowany. Film Hasa rozgrywa si¢ w réznych umownych, nierzeczywistych ptaszczyznach
czasowych. Moja inwencja byta skoncentrowana na $wietle i barwie. Swiatto pelni w tym
filmie role kreacyjna, wspottworzy przestrzen. Wielkie dekoracje w hali zdjeciowej wraz
szerokimi obiektywami stworzyly przestrzen, ktéra nie ma zamkniecia. Jej granice tworzy
$wiatlo, przechodzace w jasnos¢ lub czern.

Koncepcja kolorystyczna odnosita si¢ do czasu i przestrzeni. Podzielilem ten nieuchwytny
w czasie utwor, ktory ciggle balansowat migdzy czasem przesztym a przysztym, a jak gdy-
by nie posiadal czasu terazniejszego, na pewne dominanty i palety barwne, obecne takze
w scenografii, ktére w pewien sposob odpowiadaly nastrojom tej wedréwki przez przeszios¢,
byly podporzadkowane przemianom, o ktérych opowiada fabuta filmu.

W czesci dotyczacej mtodosci bohatera, jego milosci do dziewczyny polgczylem roz
z zielenig. W tych dwoch barwach byl prowadzony motyw mitosci. Czas zwigzany z postacia
ojca zostal zrealizowany w kolorach jarmarcznych, o zdecydowanym kontrascie barwnym,
uzywatem silnych filtrow.

W momencie kiedy zaczyna si¢ czas $mierci wprowadzitem czern powiazang z zielenia. Od
tego momentu film robi si¢ ciemniejszy, jasno$¢ widzenia przechodzi w ciemnos$¢. Film jest
w cieniach niebieski, a w $wiattach zielonkawy. Potem zielen zaczyna by¢ barwa $mierci. Pytano
mnie o ten kolor, méwiono, Ze zielen nie jest barwa zalobng. Ale zielen przypomina mi bardzo
$niedz. Zasniedziate kopuly, rynny sa dla mnie dowodem starzenia si¢, zapadania sie gdzies,
odchodzenia. Taka zielen prowadzitem w filmie do konca. W scenie $mierci ojca kolory obumie-
rajg, pojawia sie biel. W kopii po rekonstrukcji cyfrowej wszystkie te niuanse barwne sg obecne.

Przez $wiatlo i barwe opowiada pan w Sanatorium pod klepsydrg takze o sferze sacrum.
Mysle o scenie modlitwy chasydow, ktora wydaje mi si¢ bardzo dobrym przykladem
polaczenia sposobu rezyserii i inscenizacji Hasa z pana propozycjami operatorskimi.

Zastanawiali$my si¢ nad sposobem rozszerzenia podrdzy bohatera w obrebie jednej sceny.
Ta konkretna scena posiadata swoj okreslony czas, ktéry nie byt czasem terazniejszym tylko
jakim$ wspomnieniem z mtodosci. Chcieli$my rozszerzy¢ czasoprzestrzen sceny np. przez
powstanie nowego $wiatla.

W tej scenie bohater przechodzi przez podworko, gdzie wszyscy sg jeszcze $pig. Budzi
ich po kolei, a oni wstajg ziewajac. Kamera przejezdza i mija po kolei wszystkie elementy
scenografii, rekwizyty, ktore sa dziwne. Bohater filmu zjawia si¢ w §rodku boznicy, ktéra
jest pograzona w mroku. Kamera wycofuje si¢ i pokazuje tych samych ludzi, ktérzy przed
chwilg byli jeszcze uspieni, a na ich twarzach pojawia si¢ inny rodzaj $wiatla, jest to czerwien
wschodzacego stonica. Jest to zmiana czasu wewnatrz jednego ujecia, zrobiona wlasnie swia-
ttem i ruchem kamery. Rozpoczyna si¢ modlitwa i taniec chasydéw. Obrazowa wypowiedz
na temat sfery sacrum wprowadzitem w kilku scenach tego filmu.
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Jak przebiegala pana wspdlpraca ze scenografem Jerzym Skarzynskim?

Has i Skarzynski przygotowywali si¢ do realizacji Sanatorium pod klepsydrg przez wiele
miesigcy. Skarzynski rysowal na duzych arkuszach storyboardy scenograficzne, perspek-
tywy dekoracji sanatorium i jego wnetrz. Projekty scenografii Skarzynskiego daly filmowi
wizje i styl. Scenografia bardzo mi pomagata. Byly to ogromne, otwarte dekoracje, ktére
nie konczyly si¢ §cianami czy fasadami budynkéw. Wykonczylem te dekoracje swiattem.
Uzyskalem dzigki temu glebie dajaca poczucie nieskonczonosci. Dynamiczne zbiegi linii
perspektywicznych sprawialy, ze scenografia wydawala si¢ jeszcze wieksza.

Charakterystyczny dla filmu Sanatorium pod klepsydrg ostateczny efekt widoczny na ekra-
nie wynika ze wspolpracy rezysera, scenografa i operatora. Jest to §wiat obrazu bardzo bliski
prozie Brunona Schulza.

12 kwietnia 2018 r.
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ZIEMIA OBIECANA | SMUGA CIENIA

Pomiedzy realizacjami Wesela i Smugi cienia spotkal si¢ pan z Andrzejem Wajda na
planie Ziemi obiecanej. Mozna odnies¢ wrazenie, ze dawna, przemyslowa Lodz czekala
na ekipe filmowa, ktora zachowa jej obraz dla kolejnych pokolen.

1.6dz pokazana w filmie jest zachowanym, prawie nienaruszonym przez wojne¢ fragmentem
dawnej Lodzi z konica XIX wieku. Byly jeszcze nawet dymigce kominy. W halach fabrycznych
staly dzialajace maszyny widkiennicze. Przepigkne wnetrza patacow dawaly nam rados¢ go-
towej scenografii i wielkg swobode w czasie realizacji zdje¢. Scenografia czekala na nas, ale
byly to doslownie ostatnie chwile kiedy moglismy ja jeszcze sfotografowac.

1.6dz, o ktorej opowiada film Ziemia obiecana, byta jednym z pierwszych w Polsce wielkich
o$rodkow przemystowych. Mieszkali i pracowali w niej przedstawiciele trzech narodowosci:
Polacy, Niemcy i Zydzi. Te nacje reprezentuja bohaterowie filmu, trzej przyjaciele, ktdrzy sg
wspolnie dzialajagcymi, rownorzednymi partnerami. Ziemia obiecana jest filmem o przyjazni,
a zarazem o rozpadzie kultury szlacheckiej i narodzinach wielkiego przemystu. Realizacja
przebiegala sprawnie i w szybkim tempie. Powie$¢ napisana przez Wtadystawa Reymonta
byla gotowym scenariuszem, zrezygnowali$my tylko z kilku epizoddow.

Czy duzo pracy wymagalo ukrycie zmian, ktore zaszly w wygladzie miasta?

W filmie historycznym zwykle jest trudno ustali¢ taki kat patrzenia kamery, ktéry nie
zdradzalby wspodlczesnosci. W Lodzi, w latach 70. XX wieku istnialy takie miejsca, ktore
staly sie obiektami zdjeciowymi. Nie musieliSmy nic zmienia¢, nie musieliémy tez wiele
dodawac. Do niektdérych scen, na przykiad sceny pogrzebu Bucholza, zostata ulozona na
asfalcie imitacja bruku. Chcieli$my te znikajaca £6dz utrwali¢. Mnie takze bardzo na tym
zalezalo. Fotografowalem wlasne miasto.

W jaki sposob o$wietlal pan wnetrza fabryk?

Scena jednej z rozméw bohateréw byla krecona w olbrzymiej, wiekszej od wspoélczesnej
hali sportowej szwalni, w ktorej stato okoto tysigca maszyn. Cztery pierwsze rzedy oswie-
tlitem specjalnymi lampami, nad pozostalymi byly zwykle §wietléwki. Uzylem szerokiego
obiektywu i uzyskatem bardzo duzg zbiezno$¢ perspektywiczng, ktora ukryla gorsze oswie-
tlenie, a réwnocze$nie hala wydawata sie wieksza.

Na planie Ziemi obiecanej zdjecia byly realizowane rownolegle przez trzy zespoly.
W jaki sposob zostala zorganizowana ich praca?

Zadomowilismy sie w hoteliku na przedmiesciach Lodzi i tam codziennie opracowywa-
li$my film. Wieczorem przy kolacji cztonkowie ekipy filmowej przedstawiali wlasne pomy-
sty dotyczace m.in. gry aktorskiej, sposobu fotografowania, dokltadnie omawialismy spra-
wy techniczne. Wszyscy pomagali rezyserowi robi¢ film. Nastepnego dnia przychodzilismy
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na plan przygotowani. Reymont pisal lekkim piérem, a my staralismy sig¢ te lekko$¢ utrzymac.
Naszym zadaniem bylo uruchomienie obrazu, ktéry bylby jak najblizszy powiesci stylem
i trescig.

Praca miata charakter ,, druzynowy”, wspélnie pracowaliémy nad filmem, ktéry wlasciwie
nie mial scenariusza tylko rozpisang drabinke nastepujacych po sobie wydarzen. Ziemig obie-
cang realizowaly trzy ekipy zdjeciowe, ktérymi kierowatem. Dzigki temu tak duzy film zostal
zrealizowany w czasie trzech miesiecy. Ogladaliémy razem nakrgcone materiaty, rozmawia-
lisSmy o réznicach pomiedzy moimi oczekiwaniami a nakreconymi zdjeciami, uczylismy sie
stylu i jezyka tego filmu. Juz po kilku dniach pojawilo si¢ wspdlne dzialanie.

Film otrzymat bogata sfere obrazowa, pojawit si¢ w nim pigkny obraz starej Lodzi. Ziemia
obiecana byla wielokrotnie nagradzana i zostala nominowana do Oskara. Powstal wielki,
prawdziwy film historyczny, ktéry moze by¢ porownywany z produkcjami amerykanskimi.

W czasie realizacji kolejnego filmu z Andrzejem Wajda stanely przed panem caltkowi-
cie odmienne zadania. Smmuga cienia to nie tylko filmowa adaptacja powiesci polskiego
pisarza tworzacego w Anglii Josepha Conrada-Korzeniowskiego. Film zawiera co$ wie-
cej - ,ducha” utworow tego swiatowej stawy pisarza-marynisty. Podejmuje zagadnienie
koniecznosci okazania wewnetrznej sily w zmaganiach, ktore niesie ze soba zycie.

To film opowiadajacy o tajemnicy wewnetrznej przemiany czlowieka. Opowiedziany
z zachowaniem spokoju obecnego w powiesci, ale w filmie, podobnie jak w utworze literac-
kim, spokdj kryje w sobie groze. Bardzo lubi¢ powiesci Conrada. Jest pisarzem posiadajacym
dar obrazowania, wizjonerem. Smuga cienia opowiada histori¢ mtodego czlowieka, Polaka,
bedacego w filmie odpowiednikiem samego pisarza. Bohater po raz pierwszy zostaje kapita-
nem, samodzielnie dowodzi zaglowcem transportowym Regina Maris, bierze na siebie bar-
dzo duzg odpowiedzialnos¢ i pokonujac powazne problemy, bowiem wszystkie przeciwnosci
losu zdajg si¢ by¢ sprzymierzone przeciw niemu, przechodzi przez prébe, najtrudniejszy
egzamin zyciowy. Jako kapitan zaglowca przeprowadza statek z Bangkoku do Singapuru. Ta
proba wprowadza go w doroslos¢. Staje si¢ dojrzaly, odpowiedzialny.

Czy staral sie pan odzwierciedlic¢ styl pisarski Conrada w obrazie filmowym?

Film zostal zrealizowany w ,angielskim” stylu - jest to opowies¢ powsciagliwa, spokoj-
na, bez zadnych upiekszen. Moja interpretacja jest obecna w uktadzie obrazéw, w ktérych
staratem si¢ zachowa¢ styl utworu Conrada. Jego powie$¢ byla dla mnie wyzwaniem. Film,
podobnie jak ksigzka, opowiada o doswiadczeniu bohatera w sposéb prawdziwy. W filmo-
wej Smudze cienia jest co$ wigcej niz piekne plenery i ukazanie prawdy o pracy na zaglowcu.
To takze opowies¢ o zyciu w oddaleniu od ojczyzny, poszukiwaniu swojego miejsca w zyciu.
Ten film nie powinien by¢ ogladany w sposob powierzchowny. To co najwazniejsze nie zostaje
wyrazone wprost. Jest to opowie$¢ o niuansach, ktére decyduja o zyciu mtodego bohatera.

Conrad potrafi wej$¢ za posrednictwem slowa w subtelne stany psychiczne ludzi. Mysle,
ze mozna je rowniez pokazaé. Stworzony przez Conrada portret mtodego cztowieka i obraz
najtrudniejszego egzaminu, jaki moze stang¢ przed zeglarzem, w spotkaniu z zywiotem
morza, jest bardzo filmowy. Wystepujacy w gtéwnej roli Marek Kondrat byt pod wzgledem
fizycznym odpowiednim aktorem do roli postaci mtodego kapitana.
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Czy trudno bylo ekipie filmowej znalez¢ na morzu warunki niezbedne do nakrecenia
scen, ktore musialy sie znalez¢ w filmie: cisz¢ morska i sztorm?

Zywiol, ktéry ma pokona¢ bohater, przechodzac wielkg morska i zyciowg szkote, ma forme
zagrazajacego statkowi prawdziwego sztormu. Najtrudniejszym zadaniem operatorskim bylo
oddanie grozy sztormu bedacego przeciwienstwem poprzedzajacej go ciszy morskiej. Sztorm
zdarzyt sie tylko raz i musieliémy wtedy nakreci¢ wszystkie materiaty do filmu.

KreciliSmy na brygantynie, ktora przyptynela na Morze Czarne z Southampton. Andrzej
Wajda mial chorobe¢ morska i bardzo przezywal, ze nie mégl przebywac na zaglowcu w czasie
zlej pogody. Sztorm przyszedt potezny. Prawie wszyscy si¢ pochorowali. Mialem w kieszeni
srodki zapobiegawcze: bulke i malg butelke ballantine'a. Siggalem do kieszeni kiedy mocniej
kiwalo i dzigki temu nie dalem si¢ chorobie morskiej.

Zdjecia zostaly nakrecone w czasie prawdziwego sztormu, na pokladzie, przez ktéry prze-
lewaly sie fale. Wchodzilismy tez w czasie sztormu z operatorem kamery Andrzejem Jaro-
szewiczem, ktérego darzylem pelnym zaufaniem, na mocno odchylajace si¢ maszty, co bylo
dos$¢ ryzykowne. Przywigzywalismy si¢ i robilismy zdjecia. Reszta ekipy na rufie oddawala
hotd Neptunowi. Chcialem by¢ bardzo blisko obecnych w powiesci opiséw chwil grozy,
przenies¢ je na jezyk filmowy.

Sekwencja pokazujjca sztorm z pokladu statku robi bardzo duze wrazenie.

Film musi by¢ sfotografowany we wlasciwy sposdb, niezaleznie od warunkdow. Jest to
bardzo trudne i nie wszystkim si¢ udaje. W tej pracy, cho¢ nie zawsze jest to doceniane,
oddaje sie caly swdj talent, wszystkie swoje mozliwosci, doswiadczenie zyciowe i zawodowe.
W zawodzie operatora opinia, Ze jest si¢ cztowiekiem niezawodnym znaczy bardzo wiele.

Czytelnik powiesci Conrada moze sobie sztorm wyobraza¢, widz w kinie zostaje prawie
zmoczony falami. Jest w takim sposobie opowiadania utajona sita. Styl filmu odzwierciedlat
stylistyke opowiadania. Moim zdaniem widz w kinie moze przezy¢ opowies¢ o sztormie
mocniej niz czytelnik ksigzki.

Czy w czasie realizacji filmu odwolywal sie pan do swojej wiedzy zeglarskiej?

Jestem zeglarzem amatorem. Staralem si¢ odsloni¢ tajemnice zaglowca zwigzang z wia-
trem, zywiotem, ktéry chadza przeciez wiasnymi drogami. W filmie zostal pokazany sztorm
a przed nim cisza morska, kiedy zatoga oczekuje na podmuch wiatru. Ludzie moga wtedy
tylko patrze¢ na siebie.

Smuga cienia nie nalezy do najbardziej znanych filméw Andrzeja Wajdy. Widzowie
o tym filmie troche zapomnieli.

Film nie zostal owacyjnie przyjety. Smuga cienia pozostaje niedoceniona przez wi-
dzow. Wydaje mi sig, ze byl to film zbyt trudny dla przecigtnego widza. Nie opowiadat
wprost o problemach bohatera, ale pokazywal delikatnie i subtelnie proces jego wewnetrz-
nej przemiany. Mtody kapitan podejmuje decyzje o pozostaniu na zaglowcu i wyruszeniu
w kolejny rejs. Chcialbym zwréci¢ uwage na ujecie zamykajace film. Jego pomystodawca
i autorem jest Andrzej Jaroszewicz. Za pltynacym pod zaglami statkiem ukltada si¢ na mo-
rzu kilwater. Jest zawarta w obrazie filmowym ,,smuga cienia”, metaforg czasu, przeptywu
ludzkiego Zycia.
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W scenach zrealizowanych na ladzie jest wyraznie odczuwalna wysoka temperatura
powierza. Ale nie jest to tylko informacja o goracym klimacie. Jest to takze opowies¢
o »,temperaturze wnetrza” bohatera, ktéry jest w waznym, decydujacym momencie zZycia.

W Bulgarii, gdzie krecilismy zdjecia nie bylo zbyt goraco. Wrazenie obecnosci wysokich
temperatur musialo by¢ zrobione sztucznie. Na planie mialem specjalnie wykonany ruszt
elektryczny, ktory ustawialem miedzy obiektywem a obiektem, zeby filmowany $wiat nie
byl fotograficznie czysty, ale goracy i rozdygotany. Ruszt podgrzewal powietrze przed kame-
ra, ktore drgalo, filmowane twarze pulsowaly w upale, byly niespokojne. Znamy taki efekt
z sytuacji kiedy patrzymy nad goracym asfaltem na jadacy w oddali samochdd i widzimy,
ze jest rozedrgany, nieostry.

Decyzja o objeciu stanowiska kapitana i wyruszeniu w rejs zaglowcem to najwazniejsza
decyzja w dotychczasowym zyciu bohatera. Kluczowa dla jego dalszych losow.

Zmaganie z morzem jest odzwierciedleniem zycia. Chcialem pokaza¢ w swoich zdjeciach,
ze jest co$ silniejszego od mysli i fizycznosci cztowieka. To §wiat wlada czlowiekiem, a staje
si¢ to szczegdlnie widoczne w zmaganiach z zywiotem morza. Na zaglowcu trzeba czeka¢
az skonczy sig¢ cisza morska, a kiedy sztorm zaczyna zagrazac zyciu podejmuje sie walke.
Chciatem ukazac bezsilno$¢ czlowieka wobec sit przyrody. Jest to opowie$¢ o wewnetrznym
swiecie mlodego czlowieka, ktory otrzymat szanse pokazania, ze jest dojrzalym mezczyzng.
Bohater przekonuje si¢ do samego siebie. Staralem si¢ pokaza¢ bedace jego udzialem do-
$wiadczenie w sposob wyrazisty.

Rejs, w ktory wyrusza to jego egzamin zyciowy. W porcie spotyka ludzi, ktérzy go do
tego naktaniajg i dobrze wiedzg, ze nie bedzie mu tatwo. Wsréd zatogi zaglowca takze sa
osoby, ktére niosa mu pomoc. Jest to przede wszystkim kucharz, ktéry jest jego najwiekszym
przyjacielem. Dzieki jego pomocy bohater odnosi zwycigstwo. Sens utworu Josepha Con-
rada zawiera si¢ w tym, ze jest to opowies¢ o probie czekajacej kazdego mtodego czlowieka.
W pewnym momencie zycia trzeba pokaza¢ sobie i innym, ze jest si¢ juz dojrzalym cztowie-
kiem, podja¢ odpowiedzialnos¢. W tym zawiera sie prawda i piekno tego utworu.

Utwor Conrada jest opowiescia inicjacyjna, pelni podobna funkcje jak opowiesci mi-
tyczne, pomaga czytelnikowi w przezwyciezaniu trudnosci pojawiajacych si¢ w jego zyciu.
Czy pana zdaniem film Smuga cienia moze pelni¢ podobna role?

Kiedy mam nienajlepszy humor ide do takiego miejsca w domu, w ktérym stoi olbrzymi
ekran i puszczam sobie ten film, Zeby si¢ w niego wczu¢. Bardzo go lubie. Smuga cienia uspo-
kaja, pozwala przezwyciezy¢ problem, ktéry nosze w sobie. Mysle, ze takie doswiadczenie
moze sta sie rowniez udzialem widzow filmu.

18 kwietnia 2018 r.
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SWIAT, KTORY PAMIETAM

W 1977 roku Jerzy Kawalerowicz zaproponowal panu zdjecia do filmu Smierc pre-
zydenta, opowiadajacego o zabojstwie w 1922 roku Gabriela Narutowicza, pierwszego
prezydenta wybranego po odzyskaniu przez Polske niepodleglosci. Mysle, Ze podobnie
jak w wypadku Faraona, Kawalerowiczowi zalezalo na wspélpracy z operatorem, ktory
zaproponuje filmowi indywidualng dynamike.

Mysle, ze moja osoba bardzo odpowiadata Jerzemu Kawalerowiczowi, ktéry po Faraonie
nakrecil tylko dwa niezbyt udane filmy. Tworcy filmowi muszg zwraca¢ baczng uwage na
dlugos¢ przerw pomigdzy swoimi kolejnymi pracami. Jesli sa one zbyt dlugie, trudno jest
nadazy¢ za rozwojem kina, ktére idzie wraz z rozwojem techniki, duzymi krokami do przodu.
Pojawiaja si¢ nowe $rodki wyrazu i inne sposoby opowiadania. Te same tematy sa pokazywane
zupelnie inaczej. Operatorzy majg wiecej mozliwosci pracy, rezyserom jest trudniej.

Film Smier¢ prezydenta ma statyczny charakter i jest wrecz przepetniony dialogami. Ka-
walerowicz wierzyl, jak sadze, ze bede potrafit wprowadzi¢ do filmu wigkszy ruch, dynamike
obrazowania. Bardzo powaznie potraktowalem ten projekt. Film méwil przeciez o niepod-
leglosci Polski i tragedii pierwszego prezydenta. Bylo dla mnie sprawg niezwykle istotna, ze
rezyser takiej miary jak Jerzy Kawalerowicz podejmuje tak wazny temat, dotychczas prze-
milczany. Mozliwos¢ pracy przy tym filmie dawata mi olbrzymia satysfakcje.

Czy uczestniczyl pan w pracach przygotowawczych zwiazanych z niezwykle starannym
dobieraniem aktorow do poszczegolnych rol, z typazem twarzy, z wyszukiwaniem miejsc
w Warszawie, zwigzanych z wydarzeniami, o ktorych opowiadal film?

Trudno bylo znalez¢ w Warszawie ulice, ktore nie zmienily si¢ od lat 20. XX wieku. Trudno
bylo takze odtworzy¢ sejm, w ktérym dzialo si¢ 8o procent akcji filmu. Replika powstata
w hali, w wytwdrni filmowej w Lodzi. Byta to dekoracja zamkniegta od gory, oswietlona tylko
przez okna. Nawigzywala do zdje¢ z tamtego okresu, pokazujacych sale sejmowa w natural-
nym $wietle, wpadajacym z zewnatrz.

Film zostat bardzo dobrze zdokumentowany. Przegladatem kroniki filmowe Polskiej Agen-
cji Telegraficznej, bardzo duzo fotografii, m.in. z ,Tygodnika Ilustrowanego” Te materialy
ugruntowaly styl opowiadania. Podobienstwo aktoréw do postaci historycznych dodawato
filmowi autentycznosci. Mysle, ze rowniez charakter Zdzistawa Mrozewskiego, ktory wcielit
sie w posta¢ prezydenta, byl bardzo zblizony do skojarzen, ktére budzi w nas posta¢ Gabriela
Narutowicza, znana z fotografii i dokumentéw filmowych. Mrozewski ma w sobie elegancje¢
i sposob bycia charakterystyczny dla §wiata sprzed wojny.

Staratem sig, Zeby dialogi nie byly pokazywane kamerg statyczng. Kamera pokazywata
rownoczesnie Polske: pejzaze, ulice, spoteczenstwo polskie. Poruszajaca si¢ kamera moze
pokaza¢ wiecej. Pozwala uzyskaé pewng autentycznos¢ obecnoséci w tamtych czasach.

54



W poczatkowej scenie filmu, pokazujacej slubowanie poslow, pojawia sie charaktery-
styczna praca kamery...

Pojawia si¢ kamera subiektywna. Jest to element charakterystyczny dla filméw Jerzego
Kawalerowicza. Ruch kamery, szwenkujacej na lewa i na prawa stron¢ wprowadza napigcie
i pokazuje podzial istniejacy pomigdzy postami lewicy i prawicy. To zréznicowanie wynikato
takze z architektury sali sejmowej, ktéra byla prostokatem, a nie, jak dzi$, potowa amfiteatru.
Przejscie pos$rodku sali symbolizowalo niejako podzial istniejacy w Polsce.

Kamera subiektywna pojawia sie¢ takze tuz przed zabdjstwem prezydenta. Widz staje sie
jedna z 0s6b wchodzacych wraz z Gabrielem Narutowiczem do Zachety. Na polpietrze Na-
rutowicz odwraca sie i spoglada w kamere, patrzy widzom w oczy.

W Smierci prezydenta zabéjca Narutowicza Eligiusz Niewiadomski jest pokazywany na
ciemnym tle, natomiast prezydentowi towarzyszy jasne tfo i $wiatlo storica. Swiatlo jest
jednym z elementow okreslajacych te postacie.

W filmie pojawiaja si¢ fragmenty pokazujace Niewiadomskiego zeznajacego w trakcie
procesu. Scene jego zeznan kreciliSmy w gmachu Zachety, w ktérym zostal zastrzelony Ga-
briel Narutowicz. Niewiadomski jest oswietlony z gory - tak wiasnie wpada $wiatlo do sal
tej galerii. Jest to $wiatto muzealne, jego zrodlem sg swietliki sufitowe lub specjalne lampy
rozpraszajace $wiatlo.

Zaproponowalem, aby proces zabojcy prezydenta odbyl si¢ na sali sgdowej, w ktorej po-
jawiajg si¢ majaczace, nie majace wyraznego znaczenia glowy w tle, w ktérej obecna jest jak
gdyby publicznos¢. Tak ustawilismy kamere i dobrali$my obiektyw, aby w czasie wypowiedzi
Niewiadomskiego, ktory w bardzo dynamiczny sposdb sie bronil, opowiadal kim jest i dlacze-
go zabit, wida¢ byto majaczace w tle glowy postaci z wiszacego w Zachecie obrazu Hotd pruski
Jana Matejki. Nastepowalo przejscie od gtéw z obrazu Matejki do gltéw ludzi znajdujacych
si¢ bezposrednio na sali sadowej. Byl to swoisty pomost przebiegajacy przez historie Polski.

Po uwaznym przypatrzeniu si¢ dokumentom, materialom historycznym wiedziatem, jak
bedzie si¢ uktadato $wiatlo w tym filmie. Bylo to $wiatto umyslnie nasladujace autentyczne
zdjecia z tamtych lat. Pamietam na przyklad ujecia pokazujace rozmowe prowadzong przez
Narutowicza w zimowym, parkowym plenerze Lazienek. Byla to kopia pewnego zdjecia
z gazety, pokazujacego taka w wlasnie zime.

Jednym z elementéw fabularnej ramy filmu jest osoba marszalka Jozefa Pilsudskiego.
Jego twarz pozostaje zawsze cze$ciowo zacieniona. Czy byl to sposob odzwierciedlenia
pelnej podzialéw i konfliktow rzeczywistosci 6wczesnej Polski?

Tak, wyczutem, Ze osoba Pilsudskiego jest w tym filmie, ale rdwniez w Zyciu postacia
kontrowersyjna. Mowi o tym m.in. konicowa scena filmu, w ktorej Pilsudski stawia pasjansa.
Pokazywanie Jézefa Pitsudskiego w Smierci prezydenta wigzalo sie z pewnym problemem.
Grajacy te role Jerzy Duszynski nie byl podobny do Pilsudskiego. ,Dziadek” mial zawsze
bardzo charakterystycznego ,jerzyka” na gtowie, wasy i krzaczaste brwi. Pokazujac aktora
doprowadzatem niekiedy obraz jego postaci do sylwety. Ukrywalem w ten sposéb Duszyn-
skiego. Byl to inny portret czlowieka, ktory by tworca niepodlegtej Polski.
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Czy pamieta pan z dziecinstwa posta¢ marszalka Pilsudskiego?

Kiedy Pilsudski zmarl w maju 1935 roku miatem szes¢ lat. Calg rodzing pojechalismy
zaprzezonym w dwa konie otwartym powozem - brekiem do linii kolejowej prowadzacej
do Krakowa, ktorg przejezdzat wolno specjalny pociag przewozacy na otwartej platformie
trumne z cialem marszatka. Pamigtam, ze po obu stronach toréw stali smutni, placzacy
ludzie. Byta to niezwykla sytuacja.

Gdzie pan wtedy mieszkal?

Mieszkatem z rodzicami, babcig i dziadkiem w Rakowie pod Cze¢stochowa. Mdj ojciec byt
gtownym ksiegowym w hucie Cz¢stochowa. Prowadzil tam réwniez amatorski teatr. Zami-
fowanie do sztuki mam zapewne w genach. Dziadek pracowal w hucie jako lekarz. Bylem
jedynakiem wychowywanym w duzej rodzinie, w przedwojennym eleganckim domu. Rodzi-
na Sobocinskich mogta by by¢ przykladem przedwojennego stylu i smaku. Jestem ze swojej
rodziny dumny.

Dziadkowie przez wiele lat prenumerowali pismo ,,Swiatowid”. Byt to wydawany
w Krakowie tygodnik przynoszacy informacje o wydarzeniach politycznych, kulturalnych
i naukowych w Polsce i zagranicg. W kazdym numerze bylo kilkadziesiat czarno-biatych
i kolorowych fotografii. Kiedy zebrat si¢ caly rocznik wszystkie numery byly starannie opra-
wiane w jeden tom. Takich rocznikéw byto w domu bardzo wiele. Przegladatem te roczniki,
pamietam $wiat obecny na zdjeciach. Odwotywalem sie do nich w czasie realizacji Smierci
prezydenta. Rowniez dzi§ mam w domu dwa roczniki LSwiatowida”,

Wojna bezpowrotnie zabrala tamten swiat...

Swiat, ktéry odrodzit sig na planie filmu Smier¢ prezydenta byt moim $wiatem. Doskonale
pamietam przedwojenng Polske. Wychowalem si¢ w patriotycznej rodzinie kochajacej oj-
czyzng i wolnosé¢. Dziadkowie i stryjkowie chodzili w wojskowych mundurach i nosili ma-
ciejowke - czapke zolnierzy Polskich Legiondw. I nie moéwig teraz o fotografiach. Pamigtam
szacunek dla munduru, dla wolnej Polski i mito$¢ do koni. Mundury zapinane na dziesigtki
guzikow i szale pan. Umilowanie polskiej tradycji i porzadku, modlitwe przed positkiem,
kolejnos¢ zabierania glosu w czasie rozmow przy stole, elegancje, grzecznos¢, szacunek dla
starszych.

Taki $wiat pamietal z pewnoscia réwniez Jerzy Kawalerowicz.

Kawalerowicz bardzo przezywat realizacje filmu. Zwracat uwage na najdrobniejsze szcze-
goly. W czasie realizacji scen w sejmie dbal o pokazanie roznorodnosci postéw, a zarazem
pewnego porzadku zwigzanego ze sprawami narodowymi.

Mysle, ze bardzo dobrze zostal pokazany pogrzeb. W czasie pogrzebu prezydenta Naruto-
wicza wszyscy si¢ jednocza. Scena pogrzebu bylta zaprzeczeniem wczesniejszych agresywnych
scen ulicznych.

Robilem wszystko, by jak najbardziej zblizy¢ sie do przedwojennego stylu lat 20. Sadze,
ze sie to udato. W filmie Smier¢ prezydenta pojawit sie wierny obraz przedwojennej Polski.
Mozliwo$¢ odtworzenia takiego Swiata jest pieknem naszego zawodu.

25 kwietnia 2018 r.

56



JAZZ | MUZYCZNOSC W OBRAZIE FILMOWYM

Film Byt jazz nawiagzuje do historii zespolu jazzowego Melomani, ktorego byl pan
wspolzalozycielem i czlonkiem. Jeden z bohaterow filmu, grajacy na perkusji, nieprzy-
padkowo nosi imie Witek. W ostatniej scenie filmu wraz z kolegami z zespolu Melomani
pojawia sie pan na ekranie.

W filmie mozna odnalez¢ fragmenty przypominajace zdarzenia z mojego zycia. Byt jazz,
w rezyserii Feliksa Falka, opowiada historie grupy kolegow tworzacych zespdt grajacy
w Polsce jazz tradycyjny. Film nawigzuje do rzeczywistych losow zespolu Melomani w pierw-
szej potowie lat 50. XX wieku, w okresie stalinowskim. Ale historie innych ludzi graja-
cych wowczas w Polsce jazz byly bardzo podobne. Film na przykladzie jazzu méwi o walce
w tamtych czasach o $wiat wlasnych wartosci, o to co jest wazne w zyciu czlowieka. Byt jazz
zostal zrealizowany w 1981 roku, po narodzinach Solidarnosci. Potem zostal wprowadzony
w Polsce stan wojenny i film mogt by¢ pokazywany w kinach dopiero trzy lata pdznie;j.

Zainteresowanie jazzem mialo w Polsce w latach 50. zwigzek nie tylko z warto$ciami tej
muzyki jako takiej. Granie i stuchanie zakazanego przez wladze jazzu, uznanego oficjal-
nie za obcg ideologicznie muzyke ,zgnitego imperializmu”, byto jedng z form spolecznego
oporu na wprowadzany w latach 50. system komunistyczny. W filmie Byf jazz nie mozna
byto pokaza¢ zbyt wyraziscie tego okresu, méwi¢ o nim wprost, poniewaz obawiali$émy sie,
ze film nie bedzie dopuszczony do rozpowszechniania, zostanie zatrzymany przez cenzure
i trafi na potke. Byla zresztg proba niedopuszczenia do wyswietlania filmu pod pozorem zlej
technicznie jakosci zdjec.

Czy prawdziwy jest obecny w filmie, powtarzajacy si¢ motyw szukania sali, w ktorej
zespol moglby odby¢ probe, zagraé koncert?

Nie mieli$my stalej sali do ¢wiczen. Proby zespolu Melomani odbywaly sie u mnie
w domu, miatem trzypokojowe mieszkanie. Mieszkal u mnie Jerzy ,Dudus” Matuszkiewicz,
ktérego jako studenta i jazzmana spotkalem w Szkole Filmowej. Jazz wpisal sie¢ w moje zy-
cie. Mialem w domu starg fisharmonie. Przyjezdzali do nas inni muzycy, robilismy préby.
Matuszkiewicz potrafit gra¢ na klarnecie, saksofonie i fortepianie, ja na kontrabasie, gitarze
i perkusji. Kiedy zaczynalismy gra¢, w kamienicy, w ktdrej mieszkalem otwieraly si¢ okna,
sasiedzi wygladali przez nie i podpierajac si¢ na tokciach stuchali naszej muzyki.

Mieszkal tez u mnie przez pewien czas kolega ze studiéw Sylwester Szyszko, ktéry miat dom
na Mazurach. Odwiedzaliémy go i taki sposob narodzila si¢ moja pasja zeglarska. Za pienigdze
zarobione na grze w restauracji kupitem zaglowke, by moéc ptywaé¢ w wolnych chwilach.

Czy pan takze mial swoj pseudonim jazzowy?

Przybrali$my pseudonimy, poniewaz nie chcieliSmy by w czasie wystepow byty podawane
nasze nazwiska. Mialem pseudonim ,Dentox”, a Andrzej Wojciechowski, grajacy w Melo-
manach na tragbce mial pseudonim ,,Idon”. Byly to nazwy pasty do zebdw.
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Czy byla wtedy mozliwo$¢ kupienia plyt z muzyka jazzowa?

To bylo niemozliwe. Chyba, ze kto§ mial plyty przedwojenne, ale to byly raczej ptyty
z muzyka rozrywkows i piosenkami. Stuchali$my stacji radiowych nadajacych jazz. Bytem
stalym stuchaczem audycji Willisa Conovera Jazz Hour. Utwory opracowywali$my sami,
byly to wspdlne aranzacje, ktére zapamietywali§my. StaraliSmy si¢ odtworzy¢ stylistycznie
i tematycznie standardy jazzowe. ,Dudus” Matuszkiewicz, ktéry mial wyksztalcenie mu-
zyczne, a przed rozpoczeciem studiéw w Szkole Filmowej gral w Krakowie w big bandzie
Kazimierza Turewicza, przekazywal nam podstawy teoretyczne.

Czy latwo bylo wéwczas, kilka lat po wojnie kupic¢ instrumenty?

Nie mozna bylto wtedy kupi¢ perkusji, Trzeba bylo ja zamoéwic u rzemieslnika. Zamowitem
perkusje w Lodzi, w pracowni Zygmunta Szpaderskiego na ulicy Piotrkowskiej. Chwalilem
sie, ze mam pierwszg perkusje wyprodukowana po wojnie w Polsce. Byla zrobiona recznie,
miala prawdziwe skory, ktdre rozciagaly sie pod wptywem wilgoci. Taki problem miatem
w czasie pierwszego festiwalu jazzowego w Sopocie w 1957 roku. Czynel zostal wyklepany
z duzej tacy, ktora ,pozyczytem” od ciotki. Ta historia znalazla si¢ w filmie Byt jazz. Mam ten
czynel caly czas w domu. Mam takze perkusje, ale juz nowoczesna.

Na poczatku graliSmy muzyke swingowa. Jednak stuchacze na naszych koncertach oczeki-
wali, ze bedziemy grali skoczng muzyke, jazz w stylu dixielandowym. Do grania w tym stylu
oprocz klarnetu i trabki potrzebny byl puzon. Zarabialismy malo, szkolne stypendium z tru-
dem wystarczalo na przezycie. Puzon zostal kupiony na raty dzigki pomocy dwdch starszych
kolegéw z wydzialu operatorskiego — Kurta Webera i Bogustawa Lambacha. Po kilku godzi-
nach ¢wiczen w lazience potrafilem juz zagra¢ na puzonie game. Musialem niezle falszowac,
bo od tego momentu obecne w tazience pajaki juz si¢ w niej nigdy nie pojawily.

W utworach nowoczesnych siadatem za perkusja. Zastepowatem tez kontrabasiste. Kupi-
tem kontrabas, taki jaki byl woéwczas dostepny. Mial mniejsze rozmiary, byt przeznaczony
do nauki gry. Latwiej bylo go przenosi¢. Lepiej wygladal niz brzmiat.

Bardzo szybko slawa zespolu Melomani rozeszla sie po calej Polsce. Dzis jest to zespot
legendarny. Melomani przeszli nie tylko do historii polskiego jazzu, ale s3 na stale obecni
w historii polskiej kultury. Jak wéwczas odbieral pan rosnace zainteresowanie zespotem?

Jazz byl bardzo rytmiczng muzyka wpadajacg natychmiast w ucho. Trudno bylo jej nie
polubi¢. Rados¢ z grania muzyki, ktérg kochaliémy byta olbrzymia. Byta to muzyka radosci
i wolnosci. Tanczacy, poddajacy sie rytmowi mtodzi ludzie byli w nas wpatrzeni. W czasie
koncertow ,,fruwaly marynary” - stluchacze wyrazali aplauz powiewajac nad glowami zdje-
tymi marynarkami. Jazz wszedl do serc Polakow.

Powoli podbijalismy Polske. Gralismy do tanca, a grane przez nas utwory po prostu sie
podobaly. Melomani zagrali facznie kilkaset koncertow. W weekendy jezdzilismy pociagiem
na koncerty z Lodzi do Warszawy. Polaczen bylo niewiele, musieliémy przesiadac¢ si¢ na
stacji w Koluszkach. Perkusja, na ktorej gralem byla duzym, zlozonym instrumentem. Jej
przewozenie byto klopotliwe. Dlatego czesto pozostawialem bgben w u kolegi w Warsza-
wie. Kiedys$ mieliSmy gra¢ na Sylwestra i okazalo sie, ze kolegi, u ktérego byl beben nie ma
w domu. Beben zastgpitem duzg walizka, w ktorej nositem rézne czesci do skrecania per-
kusji. Zeby nie rzucata sie w oczy zostata przykryta kocem. Na tym koncercie byli goscie
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z ambasady amerykanskiej. Leopold Tyrmand, ktory czesto prowadzit nasze koncerty wyja-
$nil im, Ze to polski wynalazek - perkusja z preszpanowej walizki.

W czasie wakacji gralem juz wlasciwie zawodowo. Od 1947 do 1955 roku jezdzilismy
gra¢ nad morze. Nie bylo zaje¢ w Szkole, zarabiali§my a réwnocze$nie odpoczywalismy.
W czasie wakacji gralem jako kontrabasista w orkiestrze braci Lopatowskich, ktéra wyste-
powala w domu zdrojowym w Jastarni, gdzie przychodzilo wiele wypoczywajacych nad
morzem osob ze $wiata polskiej kultury. Wiedziano, Ze jestem grajacym z Lopatowskimi
jazzmanem i czesto otrzymywaltem od obecnych na sali stuchaczy brawa. Czasem nie zda-
zylem si¢ przebrac i gralem w krétkich spodenkach zastaniajac si¢ kontrabasem.

Z zachowanych relacji z wystepéw Melomanéw wiadomo, ze byl pan znany ze swiet-
nych solowek na perkusji, na ktore stuchacze reagowali wybuchem entuzjazmu.

Gralem na kilku instrumentach, niezle jak na tamte czasy. Dzisiaj tez niekiedy siadam
za perkusja i gram. Muzyke grang przez Melomanéw do dzi$§ nosz¢ ze sobg w kieszeni.
Dostownie. Mam okolo 20 utworéw w pamieci telefonu. NagraliSmy je w potowie lat s50.
w rozgloéni Polskiego Radia w Krakowie. Na ptycie dlugograjacej ukazaly si¢ 20 lat pozniej.

Dzieki rozbrzmiewajacej, granej przez zespol muzyce otwiera si¢ w filmie Byt jazz
inny rodzaj $wiata, widz zapomina o obrazach szarych, smutnych ulic z zawieszanymi
na nich czerwonymi flagami. Mysle, ze film pozwala zrozumie¢ jakie znaczenie miala
wtedy w Polsce muzyka jazzowa.

Kiedy po 1949 roku zaczeto gwaltownie wprowadza¢ w Polsce nowy system polityczny,
bardzo wielu ludzi zaczelo stucha¢ amerykanskiego jazzu, ktory byt przeciwwaga dla tego co
sie wtedy dziato. Najbardziej smakowaly rzeczy zakazane. Jazz powstawal w Polsce niezalez-
nie od tego czy pozwalano na to czy nie. Bylem czlowiekiem niespokojnego ducha. Chcialem
zeby smutne rzeczy byly bardziej radosne.

Improwizowalismy w jazzie w czasach kiedy wtadza starala si¢ przebra¢ wszystkich
mtodych ludzi w obowigzkowe mundurki, zielone koszule z czerwonymi krawatami
i wptywa¢ przez propagande na sposéb myslenia. Jazz byl wyrazem naszej wolnos$ci we-
wnetrznej. Sensem jazzu jest przede wszystkim improwizacja. Muzyk gra melodig, a po-
tem improwizuje na podstawie tej melodii z zachowaniem tego samego rytmu i harmo-
nii. W improwizacji zostaje wyrazona dusza czlowieka, ktéry w ten sposob gra, cieszy si¢
zyciem. Improwizacja zalezy od chwili, nie od dlugich przygotowan i ukonczonej szko-
ty. Improwizacja jest zwigzana z niezaleznoscig. Mlody czlowiek grajacy jazz, wchodzacy
w muzyke jazzows, nagle staje si¢ autorem swojej interpretacji. Rados¢ z gry ma zaréwno
muzyk jak i stuchacze wykonywanego utworu.

Juz po $mierci Stalina, 2 listopada 1954 roku gralem w Krakowie, w wynajetej sali gim-
nastycznej szkoty podstawowej przy ul. Krolowej Jadwigi, na pierwszym publicznym, zor-
ganizowanym za zgoda wladz, wspdélnym koncercie kilku zespotéw jazzowych, na ktoéry
przybylo 300 stuchaczy. Aplauz i okrzyki entuzjazmu unosily si¢ nad wodami przeptywaja-
cej w poblizu Wisty. Wszystkie osoby zostaly wtedy wylegitymowane przez tajniakéw. Na
sali w pierwszych rzedach siedziala elita polskiej inteligencji, m.in. kompozytorzy Witold
Lutostawski i Krzysztof Penderecki. Byl to poczatek organizowanych co roku koncertow
Zaduszki Jazzowe, ktére trwaja do dzis. W styczniu 1958 roku Melomani, jako pierwszy
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zespol jazzowy, wystapili w Filharmonii Narodowej w Warszawie. Jazz znalazl stale miejsce
w polskiej kulturze.

Gral pan takze w Trio Krzysztofa Komedy.

Krzysztof Komeda byl jednym z pianistéw grajacych z Melomanami. Pamietam dobrze
wakacje, ktore spedzaliSmy razem w Ustroniu Morskim. Zaprzyjaznila si¢ wtedy z nami
wybitna pianistka Barbara Hesse-Bukowska.

Z aktywnym graniem jazzu pozegnalem sie w potowie lat 60. Moje ostatnie wystepy byly
wlasnie w Trio Krzysztofa Komedy, w ktérym gratem na perkusji. Komeda mial niezwykty
dar wypowiadania sie przez gre na fortepianie. Byl jednym z moich najwiekszych przyjaciot.
Krzysztof Komeda byt cztowiekiem potrafigcym doceni¢ przyjazn. Po raz ostatni spotkatem
sie z nim w Sochaczewie, tuz przed jego wyjazdem do Stanéw Zjednoczonych. Pozegnalis$my
sie. Komeda ulegt w Ameryce wypadkowi, juz nie wrocit.

W polowie lat 60. rozpoczal pan intensywng prace w zawodzie operatora filmowego
przy realizacji wielu filmow fabularnych. W 1967 roku byl pan autorem zdjec¢ do filmu
Rece do gory w rezyserii Jerzego Skolimowskiego, potem przyszlo kolejnych kilkadziesiat
realizacji. Chcialbym zapytad, czy istnieje zwigzek pomiedzy pana sztuka operatorska
a doswiadczeniem zwiazanym z graniem muzyki jazzowej?

Moje muzykowanie przeksztalcilo si¢ w organizacje obrazu filmowego, wiedziatem co
oznacza rytm, wspoibrzmienie. Muzyka, ktéra uprawialem miata wiele wspdlnego z moimi
pozniejszymi zdjeciami. W kazdym filmie jest obecna moja niepowtarzalna interpretacja
tematu filmu zwigzana z obrazem. Jest to droga postepowania przeniesiona z jazzu. La-
two$¢ interpretacji kazdego zdarzenia filmowego wyrosta z umiejetnosci improwizacji mu-
zyka jazzowego. Z jazzu wywodzi si¢ moja che¢ wyrazenia sie przy realizacji kazdego filmu
w inny sposodb.

Muzyk gra interpretacje tego co zagrano na poczatku. Pokazuje co potrafi, wydobywa
ducha utworu, improwizuje na zadany temat i na obowigzujace w tym utworze harmonie,
z ktorych korzysta. Ale opowiada wlasnym jezykiem. W improwizacji wyraza swoj sad o tym
co gra. Improwizacje koncza oklaski stuchaczy. To jest magia jazzu.

Rozumiem rytm, podzial, budowe utworu muzycznego, ktéry ma swoja kompozycje, wy-
powiada si¢ w sposdb bardzo zorganizowany, takze w jazzie. To co méwi¢ opowiadam na
instrumencie. Podobnie jak w kinematografii. Kiedy krece film to jako muzyk widze juz
gotowy obraz. Muzyke obecng w zdjeciach moge sobie wyobrazi¢, ona jest obecna w mojej
duszy. Poczucie rytmu, harmonia musza emanowac z ekranu. Jest to moéj specyficzny sposéb
rozumienia obrazu filmowego.

Czy mozna powiedzie¢, Ze muzyczno$¢ obecna w obrazie filmowym jest cecha wyroz-
niajacg pana zdjecia?

Wszystko co opowiadam kamerg jest juz z muzyka. Muzyka jest wpisana w mojg twor-
czo$¢, jest obecna w moim stylu operatorskim. Opowiadam brzmieniem, ciemnoscia, ja-
snoscig, kontrastem, ruchem, tymi wszystkimi akcentami, ktére pozwalaja polaczy¢ sztuke
operatorska z muzycznoscig i poczuciem rytmu.
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Kiedy krece jedng sceng, to wiem z czym bedzie si¢ montowala, znam ciaglo$¢ obrazu.
Musze to wiedzie¢ bo inaczej nie wiem jak si¢ zachowa¢. Przeprowadzam taki ruch, ktéry
mozna przelozy¢ na muzyke, na takty, na uderzenia. Podobnie jest w opowiadaniu, ktore sie
pisze. Wiem gdzie jest postawiona kropka, gdzie powinien by¢ wielokropek, bo utwér dopiero
si¢ rozwija, budowana jest informacja, ktéra ma dotrze¢ do odbiorcy. Takie postepowanie
decyduje o efekcie koncowym, o filmie, z ktérym widzowie spotykaja si¢ w sali kinowe;.

Miedzy stuchem a wzrokiem istnieje zwigzek. Mam predyspozycje, ktére pozwalaja mi
dysponowa¢ muzyczng strong obrazu. Kiedy krece wyobrazam sobie jaka powinna by¢ teraz
do tego muzyka, czy powinna by¢ czy nie. W moim wypadku jest to wartos¢ dodana. Stuch
muzyczny ma wplyw na tworzenie obrazu, na jego rytm i kompozycje. Muzycznos¢ jest obec-
na w zdjeciach, ktdre realizuje. Rytm, muzyka, harmonia lub jej brak sg obecne w mojej glowie.
Przekladam to na zdjecia, ruch kamery. To jest wyrdznik mojej obecnosci zwigzanej z reali-
zacjg filmu. W moich obrazach jest muzycznos¢. Muzyka pomaga mi wykonywa¢ moj zawdd.

4 maja 2018 1.
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NAUKA ,,JAZDY NA ROWERZE

W filmie O-bi, o-ba. Koniec cywilizacji w rezyserii Piotra Szulkina kilkuset ludzi, kto-
rzy przezyli wojne jadrowa znalazlo si¢ w betonowej, stopniowo pekajacej kopule chro-
nigcej przed skazong atmosfera. Przed panem stanelo zadanie pokazania tej zamknietej
przestrzeni i toczacego sie w niej, rzadzacego si¢ swoistymi prawami zZycia.

Chcialbym aby widzowie oceniajacy ten film - ktérego tres¢ nie jest zbyt skompliko-
wana - zwrocili uwage na jego forme. Temat filmu zapraszal do jej stworzenia, podjecia zadania
odmiennego od dotychczasowych. Krecilem jeden film po drugim zeby zdobywa¢ doswiad-
czenie, nauczy¢ si¢ przemawia¢ obrazem filmowym do ludzi. Kazdy film, ktéry realizowatem
chcialem zrobi¢ inaczej. Jest to zwigzane z moimi predyspozycjami do réznorodnego wypowia-
dania sie przez zdjecia, dokonywania zamiany stéw na obraz filmowy. Staralem si¢ tez zarazac¢
takim podej$ciem rezyseréw i innych czlonkéw ekipy. Uwazam, Ze praca nad filmem pozwala
ujawni¢ indywidualno$¢ tworczg kazdej osobie, ktora go wspottworzy. Chceialem aby kazdy mdj
film wyrézniat si¢ od innych swoja forma obrazu, stosowna oczywiscie do tresci.

Akcja filmu dzieje si¢ przede wszystkim w przestrzeni korytarzy, w ktorych unosi sie
zawiesina oswietlonej mgly.

Jest to wizja Zycia w schronie przeciwatomowym. Chcialem stworzy¢ operatorskg wizje swiata
pod ziemig. W bunkrze jest wieczny mrok, obecne w tym miejscu $wiatlo ma charakter umow-
ny. W przestrzeniach korytarzy palg si¢ blizej nieokreslone lampy, ktére sa jak gdyby lampami
ulicznymi dajacymi jedyne $wiatlo, w ktérym mozna si¢ porusza¢ w podziemiach. Kiedy foto-
grafujemy ulice widoczne sg stupy latarni. W filmie staratem si¢ jak najmniej pokazywac zrédla
tego $wiatla, celem stawala si¢ sama jego obecnos$¢. Jest to rodzaj blasku tworzacego sztuczny
charakter przestrzeni, w ktdrej nie ma tradycyjnych zrédet swiatta.

Rodzaj §wiatta mowi o umownosci zycia w tym miejscu. W powietrzu unosi si¢ mgta,
na ktdrej ktada si¢ efekty $§wietlne. Przestrzen ma siny kolor. Jest chlodna. We wnetrzu jest
zimno, wszyscy sa ciepto ubrani. Swiatlo oddawato réwniez temperature, ktéra tam pano-
wala. Tylko w jednym miejscu, przy barze przeznaczonym dla wyjatkowych gosci, gdzie
przebywaja dziewczyny, sg jakie§ dziwne swiecgce ksztalty, ktére moga by¢ takze przejawem
obecnosci sztuki, a barwa $wiatla staje si¢ cieplejsza.

Zawarta w mojej koncepcji $wiatla i w mojej interpretacji tragedii tych ludzi zmiane przy-
nosi zakonczenie filmu, kiedy peka $ciana schronu i pojawia si¢ bardzo silny blask oslepiajacy
osoby idace w jego kierunku. Idg w strone bieli §wiatla sadzac, ze przynosi ono ocalenie, jest
blaskiem czekajacego na nie nowego Zycia. Ale jest to biel niosgcej $mier¢, pokrytej lodem
i $niegiem, zniszczonej atomowym konfliktem ziemi.

W Kkorytarzach schronu pokazal pan takze odrealniony sposéb ruchu.

Na planie tego filmu dysponowalismy steadicamem, ktéry byt wtedy nowoscia. Upajalismy sie
tym urzadzeniem. Mozna bylo nosi¢ kamere, ktéra jakby unosila si¢ w powietrzu, przemieszcza-

62



ta si¢ w przestrzeni nieprawdopodobnie lekko. Wchodzita i schodzita po schodach, poruszata sie
nie napotykajac na zadne przeszkody, zachowywala plynnos¢ ruchu, opowiadala o nim inaczej
niz dotychczas. Byl to inny rodzaj opisywania §wiata, spelnienie marzen operatoréw filmowych.

Sceny, ktdre krecito sie ze statywu albo z wozka, w kilku ujeciach, teraz mozna bylo
uruchomi¢ kamerg w taki sposdb, ktéry wczesniej nie byl mozliwy. Zmienit sie sposéb
myslenia o obrazie filmowym. Zmiana perspektywy stala si¢ mozliwa bez stosowanych
dotychczas cie¢ i krotkich uje¢. Steadicam pozwalal na inny rodzaj wypowiedzi, nie cho-
dzi tu jedynie o aspekty zwigzane z forma i technika. Ruch i dynamika kamery stawaly si¢
czescig sktadowa opowiesci.

Operatorem kamery i steadicamu, osoba wcielajaca w zycie te nowe mozliwosci byl
na planie filmu pana syn Piotr.

Piotr jako pierwszy poznawal w czasie realizacji efekty zdje¢ robionych z uzyciem steadi-
camu. My ogladali$my je dopiero w czasie przegladu materiatéw. Chciatem zeby ruch byt
nierealistyczny. Kamera unosi w powietrzu, $ledzi postacie, w niektérych scenach okraza
je, obserwuje z pozycji przemieszczajacego si¢ czlowieka. Osoba przenoszacg mysl na ruch
kamery i kompozycje¢ obrazu filmowego, dokonujacg jej materializacji byl na planie filmu
Piotr. Chcialem, by zapoznal sie¢ z nowg technika, nauczyl sie opisywaé swoj $wiat przy po-
mocy nowoczesnych urzadzen.

Zamknieta przestrzen wymusza bliskos¢ ludzi, ktora nie zawsze jest pozadana
i akceptowana. Kamera skupia si¢ na poszczegoélnych postaciach pokazujac ich wyglad
i zachowanie.

Ludzie, przyzwyczajeni do wolno$ci, stonecznego $wiatla dostosowuja si¢ do zycia w pod-
ziemiach, w ktorych mozna przezy¢ dluzej. Ludza si¢ nadzieja ratunku. Nalezalo pokazac
ich sposéb myslenia i sposob zycia narzucony przez warunki, ktére powoduja wytadowania
zdarzajace si¢ w relacjach miedzyludzkich. Sg biedni, chronig si¢ przed chlodem okrywajac
si¢ czym tylko moga. W $wiecie tuneli, w ktéorym mogga si¢ jedynie btaka¢, nie ma dnia ani
nocy. Swiatto oklamuje ich, ze taka wegetacja moze by¢ sposobem zycia. W ich zachowa-
niach sg obecne resztki cech Zywego $wiata, w ktérym kiedy$ przebywali. Film byt dla mnie
poligonem poszukiwan operatorskich zwigzanych ze §wiattem i szukaniem innego ruchu
kamery obdarzonego niejako ludzkimi cechami, w czym pomocny byl steadicam.

Chcialem by w tym obumierajacym $wiecie byla obecna ,,zywa” kamera. W podziemnych
wnetrzach, w ktérych krecone byly zdjecia, nie mozna byto ulozy¢ tradycyjnych szyn dla
wozka do kamery. Kamera na steadicamie szuka przejawéw normalnego Zycia, obserwuje
i opisuje swoim ruchem grupy ludzi i poszczegdlne postacie. Przekazuje tesknote za ruchem
wynikajacg z tresci filmu. Rozmowa odbywajaca si¢ na tle prymitywnego, nie majacego kon-
ca tunelu i $wiatla otrzymywala zycie. Zdjecia realizowane w ten sposéb byly ozywieniem
marzen ludzi zamknietych w schronie. Piotr po raz pierwszy pracowal z tym urzadzeniem,
z pelnym zaangazowaniem uczyl sie¢ wykorzystywaé nowe mozliwosci techniczne.

Bylo to wtajemniczenie w sztuke operatorska pierwszego stopnia. Wzigtem Piotra do tego
filmu troche ,,na site”. W czasie realizacji zaczal mi pokazywac, ze tez jest wazng osoba, a ja,
jak tylko bylo mozna, pozwalalem mu na coraz wigcej samodzielnosci. Pézniej, kiedy syn
byt juz autorem zdje¢, zrozumiatem, w czyich rekach byla kamera w O-bi - 0-ba.
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Moégtbym te nauke sztuki operatorskiej porownac¢ do nauki jazdy na rowerze. Osoba
uczaca si¢ jazdy na rowerze mysli, ze z tytu biegnie razem z nig kto$ kto trzyma za siodetko
ija ubezpiecza. Ale tak jest tylko do pewnego momentu. Potem jedzie juz sama, utrzymuje
kierunek i réwnowage. Jazdy na rowerze mozna si¢ nauczy¢ tylko przez ¢wiczenia, dzigki
praktyce. A jesli juz te¢ umiejetnos¢ si¢ opanuje, nigdy si¢ jej nie zapomina.

Wlasnie po to wpuszczatem syna na plan zeby szwenkowal. Wczesniej pracowal ze mna
w czasie realizacji filméw Byt jazz i Widziadto. Nie kazdego adepta sztuki operatorskiej
uczylem w taki sposdb. Byla to szkola rodzinna. Mysle, ze jest to najwspanialsza szkola
rozwoju jaka mozna sobie wyobrazi¢. Przekazywalem swoje tajemnice synowi wiedzac, ze
zawdd operatora filmowego ma juz we krwi. Staralem si¢ mu przekaza¢, by w kazdym filmie
pozostawit autorski, rozpoznawalny $lad swojego kunsztu.

Syn jako dziecko zapewne bardzo czesto przebywal na planie filmowym, obserwowal
Pana prace?

W czasie realizacji filméw prawie zawsze wyjezdzaltem na odlegty plan albo pozostawalem
z ekipg filmowa w hotelach i ustalalem wszystkie szczegdty dotyczace zdje¢, by umiejetno-
$ci i efekty pracy wszystkich wspottworcow filmu, nie tylko ekipy operatorskiej, byly jak
najlepiej wykorzystane i widoczne, dobrze zanotowane w obrazie filmowym. Moi najblizsi
czekali az wrdce i zajme si¢ rodzing. Kiedy przebywa sie dlugo poza domem zwigkszaja sie
troski, ktore ograniczaja swobode pracy. Dlatego kiedy byto to tylko mozliwe zabieratem
cztonkéw rodziny na plan. Przy niektérych filmach miatem ich wszystkich przy sobie. Jest
to nieporéwnywalne z sytuacja, kiedy jest si¢ samemu i pisze sig listy albo telefonuje.

Zona Jadwiga byla ze mng m.in. przez kilka miesigcy za granicg w czasie realizacji Piratéw.
Dzielitem sig¢ z nig przyjemnoscia, ktérag dawata mi praca, a zarazem byta swiadkiem mojego
wysitku, moich zmagan, zwyciestw i klesk. Miatem w niej przyjaciela, ktéry mi pomagal.
Byla osobg, ktérej moglem zwierzy¢ si¢ z trosk zawsze towarzyszacych pracy, ktora wiaze sig
z duzg odpowiedzialno$cia. Zona przezywata wraz ze mng moje filmy, w domu mam wiele
przygotowanych przez nig pamigtkowych albuméw ze zdjeciami z planu i wycinkami z prasy
moéwigcymi o pdzniejszym odbiorze filmow.

Kiedy moj syn Piotr byl jeszcze malenkim chlopcem bylo wiadomo, ze bedzie opera-
torem filmowym. Czgsto byl razem ze mna na planie i uczyl si¢ tajemnic mojego zawodu.
Zabieralem go na plan filmu do réznych miejsc. Byl wtedy szczesliwy, bardzo przezywat te
obecno$¢. Razem z nim jezdzila jego babcia, a moja mama, ktéra opiekowata si¢ wnukiem.
Mama tez byta szczeéliwa kiedy mogla si¢ przygladac jak syn robi filmy. Przezywali§my
razem cale zycie, moje dziecinstwo, wojne, takze prace przy realizacji filméw. Moja mama
stala si¢ specjalistka od filmu. Kiedy przychodzita na plan prawie wszystko juz wiedziala.
Obecnos¢ rodziny dawala wspaniala mozliwos¢ wspolnego przezywania radosci z zawodu.

Kiedy, po raz pierwszy, byl obecny na planie filmu pana syn?

Piotr po raz pierwszy byt na planie w wieku 10 lat, jeszcze pod opieka babci, w czasie re-
alizacji filmu Dancing w kwaterze Hitlera, jednego z moich pierwszych filméw fabularnych.
Pézniej czesto byl ze mng w czasie krecenia filméw. To byta dla niego wielka przygoda.
Cztonkowie ekipy byli do jego obecnosci przyzwyczajeni, pokazywali mu na czym polega
ich praca. W czasie przerw miedzy ujeciami, zajmowal moje miejsce. Krecil kamera, udawat,
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ze szwenkuje, powtarzal ruchy kamery, ktdre wczesniej obserwowal. Wtedy, jeszcze przez
zabawe, stawal si¢ moim kontynuatorem. Po zrobieniu matury Piotr, za moja namowa, za-
miast do Akademii Sztuk Pieknych zdal do Szkoly Filmowej w Lodzi.

Przejecie mojego zawodu, zafascynowanie si¢ sztuka operatorska przez syna, a pdzniej
moich wnukoéw, Piotra juniora i Michala, jest sytuacja niebywala. Synowie Piotra takze przy-
chodzili na plan i o wszystko dopytywali. A potem efekty pracy, ktorej si¢ przypatrywali,
widzieli w czasie roboczych przegladow materiatéw. Ukonczenie Szkoty Filmowej byto dla
nich podjeciem wymarzonego zawodu. Ten start, wpisujacy si¢ w rodzinng tradycje, nie byl
dla nich atwy.

W 1986 roku w czasie realizacji serialu Biata wizytéwka, w rezyserii Filipa Bajona, zda-
rzyl si¢ wypadek samochodowy. Zginely dwie osoby, syn ocalal, odniést tylko drobny uraz.
Krecitem wtedy Piratow, zostalem wystany do domu, wszyscy rozumieli, Ze powinienem by¢
razem z synem. Zastepowalem go na planie. Z kolei w czasie realizacji Wrét Europy, kiedy
odniostem kontuzje, Piotr przez kilka dni zastepowal mnie.

Czy moge zapytac o pana ocen¢ dokonan tworczych syna?

Piotr mnie przerésl. Zdobyl przeciez w 1994 roku za zdjecia w Czerwonym Krzysztofa
Kieslowskiego nominacje do Oscara. Rok pdzniej na festiwalu Camerimage otrzymal Zlota
Zabe za zdjecia do filmu Siddmy pokdj. Robit delikatne, piekne filmy mistrzowsko budujac
przestrzen. To dlatego zaczal robi¢ takg kariere w Ameryce. Byt chwalony za styl, za zdecy-
dowanie i wiedze.

Sukces Piotra cieszyl mnie podwdjnie. Pozostawalismy caly czas w kontakcie. Pisal, ze
mowili mu, ze pracuje zbyt wolno. Poradzitem, by odpowiedzial, Ze moze by¢ szybciej, ale
bedzie gorzej. Zycie potoczyto sie inaczej niz myslelismy... Odszedl majac zaledwie 43 lata.
W obliczu takich sytuacji ludzie najczesciej rzucaja si¢ w wir pracy zeby zapomniec. A ja
nie bytem w stanie juz nic robi¢. Rozpoczelo si¢ moje zmaganie z samotnoscia. Zrealizowa-
tem w czasie swojej drogi tworczej kilkadziesiagt filméw fabularnych. Staratem si¢ wspinac,
poszukujgc formy filmowej, réznymi $ciezkami. Takg ilo$cig filméw nie zdobywa sie swiata,
ale bezcenne doswiadczenie zwigzane ze wzbogacaniem filmowego obrazu czlowieka i rze-
czywistosci. Piotr byt kontynuatorem tej drogi.

Moi najblizsi odeszli przedwczesnie. Na planie filmu Wrota Europy pozegnatem si¢ z praca
operatora. Przekazalem kamere w rece syna, a potem wnukow, ktérzy takze wybrali zawod
operatora filmowego. Rodzinna tradycja stala si¢ ich przyszloscig. Staram si¢ przekazywac
im moja wiedze.

21 kwietnia 2018 r.
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NA PLANIE FILMOWYM: MAGIA | TRUD

Ogladajac Frantica, drugi film fabularny, ktéry zrealizowal pan z Romanem Polan-
skim, czuje sig, ze jest to film nakrecony przez ekipe profesjonalistow.

Frantic to robota fachowcow. Oprocz tworcéw bezposrednio odpowiedzialnych za wpro-
wadzenie tresci i uksztaltowanie obrazu filmu jest bardzo duzo o0séb z nimi wspoélpracuja-
cych, wykonujacych indywidualne zadania w obrebie swoich dziedzin zawodowych, sktada-
jace sie na sprawne dziatanie caltej produkcji. W wypadku ekipy operatorskiej ja te dziatania
uruchamiam i zatwierdzam.

Mam duze do$wiadczenie w przeksztalcaniu stowa w obraz filmowy. Obraz powstaje we-
dlug tresci zadanej przez scenariusz, wyinterpretowanej z aktorami przez rezysera, ale to
ja musze go sfotografowad, zatrzymac wszystko co zostalo wczesniej przygotowane. Moim
zadaniem jest transformacja idei w obraz filmowy. Odpowiadam za strong techniczng z pel-
ng $wiadomoscig przeniesienia poziomu myslenia na ekran, powotania do zycia wartosci
artystycznej. Rownoczesnie w kazdym filmie staratem si¢ odkry¢ nowe drogi porozumienia
z widzem. Jest to zwigzane z bardzo duza odpowiedzialnoscig za efekt pracy. Niezrecznosé
w opowiadaniu, moment niepewnosci moze zniszczy¢ wysitek wielu 0séb. Operator musi
by¢ przygotowany i precyzyjny w zdjeciach.

W ekipie operatorskiej Frantica byli profesjonalisci. Mam zaufanie do osdb, ktére wcielaja
w Zycie moja interpretacje obrazu. Doswiadczenie zebrane w czasie pracy przy bardzo wielu
filmach sprawia, ze czlonkowie ekipy bardzo cz¢sto majg dar odczytywania intencji i mysli ope-
ratora, jego zachowania. Porozumienie nast¢puje bez stéw, czasem wystarczy tylko jedno spoj-
rzenie. To pigkne uczucie kiedy pojawia si¢ mysl: skad oni wiedzieli, ze wlasnie tak chcialem?
Mozna byloby bardzo dlugo stucha¢ opowiesci, jakimi drogami dochodzili do swojej wiedzy.

Jakie, Pana zdaniem, s3 charakterystyczne cechy sztuki rezyserskiej Romana Polanskiego?

Jest to utalentowany, bardzo dobrze wyksztalcony i ciezko pracujacy rezyser. Ma wielka
wiedze i rozwinieta w wysokim stopniu umiejetnos¢ przekladania mysli na obraz filmowy.
Potrafi wywota¢ u widzéw zachwyt, §miech i placz. W swoich filmach opowiada pét zartem,
pol serio, ale potrafi tez by¢ powazny. Ma ,czuja’, posiada umiejetno$¢ dokonywania na
planie wlasciwych wyboréw. Ma pelng swiadomos$¢ efektu, ktéry przyniosg jego dzialania.
Wie kiedy powinien nacisng¢, kiedy ustgpi¢. Réznorodna tematyka jego filméw pozwala
nazwac go mianem twoércy uniwersalnego. Nasza przyjazn, ktéra narodzilta sie w Szkole
Filmowej w Lodzi, owocowala po latach satysfakcja ze wspolnej pracy przy realizacji filmu,
porozumieniem prawie bez stow.

Roman Polanski ma charakter czlowieka, ktory zawsze chce znalez¢ najlepsze rozwigzanie.
Musi wszystko pozna¢, zrozumie¢. Na przykiad w Szkole Filmowej pytal mnie czy moéglby
nauczy¢ si¢ gra¢ na bebnie, czy potrafilby to robi¢. Czar, ktéry w sobie nosi jest czarem
wspaniatego wyczucia jezyka filmowego. To z jaka lekkoscig dostrzega sens wprowadzania
do filmu réznych zawirowan narracyjnych mozna byloby poréwnac¢ do holendrowania solisty
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tyzwiarza w jezdzie figurowej na lodzie. Ten rodzaj jazdy wymaga bardzo duzych umiejet-
nosci. Podobnie jest w filmie. Aby utwor filmowy zaczal przemawiaé¢ do widzow, wywolywat
ich zachwyt, konieczny jest wlasciwy wybor formy i swiadome, celowe zastosowanie kon-
kretnych rozwigzan.

Czy Roman Polanski jest bardzo wymagajacy na planie?

Jest specjalista wzbudzajacym szacunek u pracujacych z nim oséb, posiada wiedze¢ i do-
swiadczenie rezyserskie. Jego domeng jest dazenie do perfekcji. W kazdym filmie czuje si¢
jego znajomo$¢ warsztatu. Na planie potrafi przekazaé swoj styl pracy, utrzymuje porzadek
i powage dla wykonywanych zadan, panuje nad maching produkcyjna filmu.

Jak przebiegala na planie Frantica pana wspdlpraca z Harrisonem Fordem?

Jest to aktor z bardzo duzg intuicjg zawodowg. Wie gdzie stana¢, w ktorg strone pojsé,
gdzie si¢ cofna¢. Potrafi rodzaj wyobrazenia zamieni¢ w madro$¢ gry aktorskiej. Jest to co$
wiecej niz tylko dobre aktorstwo. Z takimi zdolno$ciami, ktére on posiada trzeba si¢ uro-
dzi¢. A réwnoczesnie jest skromny. Odkrylem w nim bratnia dusze. Jeste$my jakby ulepieni
z tej samej gliny - mamy podobny sposdéb patrzenia na zycie, podobne poczucie humoru.
Po zdjeciach jechali$my na piwo. Nasze pdzniejsze spotkanie w Ameryce to byta wielka,
obustronna rados¢. Bardzo go lubieg.

Czy trudno jest zdoby¢ uznanie ekipy filmowej skladajacej si¢ z profesjonalistow, kto-
rzy zrealizowali juz dziesiatki filméw?

Uznanie i aprobata dla pracy nie rodza si¢ nagle. Ludzie z ekipy codziennie ogladajg ma-
terialy i potrafig dostrzec ich dobre strony. Cenig tez skromno$¢. Harrison Ford wiedzial, ze
jako operator jestem jego przyjacielem. W czasie przegladdéw scen z jego udziatem szturchatl
mnie w bok. Rozumielismy si¢ bez stéw. Tak wlasnie si¢ dzieje kiedy praca idzie dobrze.
Reakcja jest usmiech, szacunek dla wspolnie wykonywanych zadan.

Jest to niezwykle wazne. Kiedy ma si¢ akceptacje wielu ludzi, i to nie taka ogdlna, ale
w relacjach indywidualnych, wyrazajaca sie przez drobne gesty, powiedzenie mitego stowa -
staje si¢ to napedem do pracy. Sg to sprawy subtelne, delikatne, trudno o nich opowiedzie¢,
ale to wlasnie one budujg dobra atmosfere i bardzo pomagaja. Méwie w tej chwili nie tylko
o realizacji Frantica, odwoluje si¢ do swojego calego doswiadczenia zawodowego.

Czy dzieje sie czasem na planie tak, Ze wszyscy czuja, Ze powstaje cos naprawde dobre-
go? Takie odczucie, ktore niejako ,wisi w powietrzu”?

Kiedy to ,,co$” sie pojawia robi si¢ cisza. To jest taka wyczuwalna tajemnicza chwila kiedy
na planie dzieje si¢ co$ fajnego, dobrego, co wynika z wzajemnego wspierania si¢ w realizacji
wspolnego celu. Pojawia si¢ wewnetrzna rados¢. To jest obecne poza stowami, na poziomie
intuicji, wzajemnego odczuwania. To czujg aktorzy, twoércy kostiuméw i inni cztonkowie
ekipy. To sie¢ spelnia i znajduje swoje potwierdzenie. Sg to w czasie realizacji filmu magiczne
chwile. Pojawiaja si¢ wzajemne spojrzenia, usmiechy.

Kiedy mysle o realizacji filmoéw tesknie za takimi momentami. Bardzo je cenie. Jest to
rodzaj ukrytego rytmu pracy, niewidocznego dla osoby z zewnatrz. Uruchomienie wielolet-
niego do$wiadczenia przynosi ogélng satystakeje.
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Przed podjeciem zawodu operatora filmowego byl pan muzykiem jazzowym. Czy gre
w zespole, kiedy pan gra na instrumencie, improwizuje i jednocze$nie stucha gry innych
muzykow wykonujacych utwdr, mozna poréwnac z zespolowa a zarazem indywidualna
praca na planie filmowym?

Jazz daje szans¢ improwizowania na temat harmonii i znaczenia utworu, przedstawie-
nia tego co si¢ czuje w utworze — pozwala wypowiedzie¢ si¢ muzykowi przez improwizacje.
Muzyk nie gra melodii tylko swoja improwizacje na temat utworu, wpisuje si¢ w jego styl
i wykonanie. Moze wypowiedzie¢ sie¢ w sposdb osobisty, co przynosi mu satysfakcje i radosc¢.
W jazzie trzeba si¢ wypowiedzie¢ natychmiast, improwizacja ma charakter jednorazowy, jest
udana lub nie.

Jazz mégt mie¢ pewien wplyw na moja prace w zawodzie operatora. W czasie realizacji
filmu chce zaproponowac interpretacje operatorska obrazu, wpisaé sie swoja propozycja,
stylem w powstajacy utwdr filmowy, ale mam czas na przemyslenia, konsultacje. Na planie
jest to zwigzana z indywidualnym wyczuciem filmowym zdolno$¢ interpretowania za po-
srednictwem operatorskich srodkéw wyrazu tematu filmu, wyrazenia tego co mam do prze-
kazania. To podejscie taczy muzyka jazzowego z operatorem filmowym. Prawdopodobnie
przeniostem to z jazzu.

Na czym polega tajemnica dobrej pracy zespolowej na planie filmu?

Praca z ludzmi, ktérzy podejmuja trafne decyzje jest przyjemnoscig. Staje si¢ to wyraznie
widoczne w pracy ekipy. Fachowcy, ktérzy pracowali przy bardzo wielu filmach po zakon-
czeniu dnia zdjeciowego ida do domu. Ale jesli praca byla dobra zabieraja ze sobg z planu
poczucie satysfakcji, zatrzymuja je dla siebie. Po zakonczeniu dnia zdjeciowego ktos dys-
kretnie, z usmiechem pokazuje mi podniesiony do goéry kciuk. Jest to komentarz, bez stowa,
dotyczacy pracy, ktora dzi§ wykonali$my. Jest to aprobata naszego wspolnego dzialania. Tak
powstaje pewna wiez zawodowa, ktora taczy nas wszystkich. Kiedy takie zachowania maja
miejsce rodzi si¢ poczucie, ze powstaje co$ wartosciowego, ze film nam ,wychodzi”

Na planie czesto zartuje, by pojawil sie u§miech. Jestem osobg z poczuciem humoru. Za-
wsze robie to delikatne. Od dobrej atmosfery bardzo wiele zalezy. Nie mozna da¢ po sobie
pozna¢, ze ma si¢ zty dzien. Zle nastawienie przenosi si¢ na innych. Trzeba si¢ usmiechaé
albo gdzies uciec, jedli to moze pomoc. Praca na planie filmowym wigze si¢ ze sztuka wia-
$ciwego zachowania, troska o dobra obecno$¢. Trzeba by¢ sobg a jednoczesnie nie nalezy
naraza¢ si¢ na niedobre opinie.

Nalezy postepowac rozwaznie. Nie powinno by¢ chwalenia, zachwytéw, znaczacego milczenia.
Trzeba dbac o to, zeby w relacjach miedzyludzkich na planie nie bylo zadnego rodzaju przesady.
Skutki wszystkich decyzji s3 widoczne dla innych. Jesli popelnia si¢ blad jego odbicie moze sta¢
sie widoczne w oczach wspoétpracownikdw. Wazne zasady to szacunek dla wszystkich osob, che¢
pomocy, zyczliwo$¢, delikatnosé. Nie ma mowy by ktos zachowywat sie jak czlowiek, ktory
wszystkim daje do zrozumienia, Ze jest najmadrzejszy. Efekt jest wtedy oczywiscie odwrotny.
Uwazam, Ze w tej bardzo skomplikowanej pracy, ktdra ma miejsce na planie filmu, bardzo wiele
zalezy od doboru charakterologicznego cztonkéw ekipy, skromnosci, zaangazowania w prace,
utrzymywania porzadku na planie. Wszyscy powinni mie¢ w to swdj wkiad.

Zawdd operatora filmowego jest bardzo trudny i odpowiedzialny, ale towarzysza mu
chwile kiedy najwazniejsza jest rados¢ z pracy, wlasna i widoczna w oczach cztonkéw ekipy
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filmowej. Zyczliwy u$miech kazdego dnia, zwtaszcza po przegladzie materiatéw jest potwier-
dzeniem, Ze praca jest dobrze wykonywana.

W jaki sposob operator moze pomdc na planie aktorowi?

Trzeba to robi¢ z bardzo duza delikatnoscig. Aktorzy, a szczegélnie aktorki po realizacji
ujecia podchodzg by ustyszec¢ opinie operatora. Mam taki charakter, ze jesli moge co$ po-
wiedzie¢ nie robie z tego tajemnicy.

Ile godzin trwa zwykle praca na planie filmu?
Na planie pracuje si¢ 10 - 12 godzin dziennie. Jak nie wychodzi to pracuje si¢ krocej.

Po ilu dniach przychodzi kryzys?

O, to zdarza si¢ bardzo czesto. Nie zawsze jest si¢ rozumianym przez wszystkich, nie
zawsze od razu pojawiaja sie dobre rozwigzania. Niekiedy trudno jest w takich chwilach,
w pracy zespolowej szybko znalez¢ wyjscie z sytuacji. Ale kryzys pomaga. Dostrzezenie,
ze pojawit sie kryzys staje si¢ poczatkiem czego$ nowego. To jest najpiekniejszy moment
w moim zawodzie, ze kiedy ide wieczorem na przeglad materialéw, to bije mi serce w czasie
ogladania nakreconych zdje¢. Inni tez obserwuja efekty swojej pracy. I wyczuwa si¢ ogolna
satysfakcje. Wiem, ze jest to aprobata dla nakreconych zdjec.

Ale zdarza sig i tak, ze chce si¢ wyjs¢ z sali i unika¢ opinii. To jest druga strona medalu,
ktora czesto si¢ zdarza, zwigzana z wpadkami zawodowymi. Przeoczenia, zapomnienia nie
sposob unikna¢ w kazdym zawodzie. Ale to jest rownocze$nie taki moment, w ktérym staje
sie wiadome, Ze trzeba co$ zmienic.

Czy sa jakies sposoby na przelamywanie kryzysu w czasie zdjec?

Kiedy ponosi si¢ kleske, ktora jest widoczna, to wtedy pojawia si¢ co$ niedobrego. Mozna
zacza¢ tracic si¢ wiare w swoje mozliwosci. Jezeli kto$ to dostrzeze, to wtedy powie na ucho
zeby sie nie przejmowac, wykona zyczliwy, pomocny gest.

Czy zawdd operatora filmowego wymaga duzej odpornosci psychiczne;j?

Ten zawdd wymaga bardzo duzej odpornosci. Mozna stracic siebie, swoj charakter, swoja
site. Ale nigdy nie chcialem zamieni¢ go na inny. Jest to zawdd przynoszacy ogromnag sa-
tysfakcje. Praca operatora filmowego jest zwigzana z trudem bycia na planie z innymi. Sg
dni kiedy stres trzeba odchorowac i zdarzajg si¢ nieprzespane noce. W teatrze w nastepnym
spektaklu mozna naprawic¢ swoj blad, a w filmie po nakreceniu zdje¢ juz takiej mozliwosci
nie ma. Chwile zwatpienia bywaja czasem silne, ale nie wolno poddawac sie zlemu nastro-
jowi, nie nalezy go okazywac i nalezy z nim walczy¢. Trzeba nauczy¢ sie nie bra¢ udziatu
w tych stabszych chwilach, cho¢ nie jest to tatwe.

W czasie realizacji filmu zawsze szuka si¢ sposobu poradzenia sobie z zadaniem. Nie
nalezy komplikowaé swojej pracy niepotrzebnymi pomystami. Trzeba wiedzie¢ co bedzie
potrzebne do filmu a co nie, zapanowa¢ nad fantazja. Nalezy bardzo starannie odréznia¢ to
co wartosciowe od tego co jest warte niewiele. Jest to naprawdeg istotne.

30 kwietnia 2018 r.

69



WSPOLPRACA OPERATORA Z REZYSEREM

Co jest indywidualng cechg pana sztuki operatorskie;j?

Uwazam, ze moja praca operatorska posiada pewna wyjatkowg ceche, bardzo rzadko spo-
tykang wsrdd operatoréw. Daze do tego by kazdy méj film byl inny. Staram sie, by byt inaczej
fotografowany, bez stosowania ulubionego o$wietlenia, ruchu wewnatrzkadrowego i ruchu
kamery, bez stosowania ulubionej optyki w ujeciach. Realizacja filmu jest dla mnie zawsze
skomplikowanym, twérczym procesem, w ktérym tkwi smak wielkiej przygody.

Zyje robieniem filméw, zle znosze okresy kiedy nie przebywam na planie. Traktuje swoj
zawdd jako powolanie. A zarazem wykonuje prace zawodowa zwigzang ze znajomoscig tech-
niki, dyscypling wspolnego dziatania i doswiadczeniem, ktére zdobywam.

Jak rodza sie w panu obrazy przyszlego filmu?

Musze przemysle¢ temat filmu, sprawi¢ by w mojej glowie narodzily si¢ obrazy, a potem,
przenosi¢ obrazy z glowy przez prace przy kamerze na planie i zapisac je na taSmie. W filmie
fabularnym obraz powstaje w $cislej wspdtpracy operatora z rezyserem. Rezyser musi mieé
obok siebie cztowieka, ktory bedzie rejestrowat jego mysli, uwagi. Jednakze praca operatora
nie jest stuzebna, a moze jest stuzebna tylko w pewnym sensie. Operator musi by¢ w petni
swiadomy co ma robi¢. Ta $wiadomos¢ powstaje w $cislej wspolpracy z rezyserem. Te dwie
osoby kreujg wlasciwy film.

Jak przebiega wspolpraca operatora z rezyserem?

Rezyser, jesli moge tak powiedzie¢, jest moim kolega nadrzednym. Rezyser i operator
odpowiadajg za prawde, ktérag ma glosi¢ film. Oni tym zyja. Powinna istnie¢ pomiedzy
nimi szczegélna wiez — jedno$¢ myslenia, dzielenia si¢ swoimi umiejetnos$ciami. Kazdy
z nich odpowiada za swojg czg¢s¢ pracy zawodowej, za ktora stoi wiedza na temat wszystkich
mozliwosci, ktérymi sie dysponuje przy realizacji filmu.

Wizja operatorska musi by¢ omdéwiona z rezyserem. Operator utrwala film skomponowany
przez rezysera, doprowadza wizj¢ rezyserska do doskonalosci, interpretuje ja fotograficznie
bedac lojalnym w stosunku do wszystkiego co wczesniej jest zawarte w stowie.

Czy stara sie pan przekazac rezyserowi swoja wizje obrazu filmowego?

Nie jestem operatorem, ktéry probowatby dominowac. To jest film rezysera, nie operatora.
W czasie zdje¢ probnych dzieki swoim umiejetnosciom odrézniam propozycje dobra od zlej.
Kiedy powstaje film wazna jest zaréwno tres¢ jak i forma. To nie jest tak, ze rezyser jest tylko
tym, ktéry mowi jak ma by¢. Operator nie jest tez tylko tym, ktéry robi to o czym moéwi rezyser.

Przez moja fotografi¢ przemawia tres¢ zdarzenia. Rezyser moze zaakceptowac cele, ktore
chce osiagnac przez zdjecia. Forma jest ustalana wspolnie z rezyserem. Obaj jesteSmy auto-
rami zapisu idei, ktéra ma stuzy¢ wyrazeniu wartosci filmu. Sam nie moge o tym decydowac.
Byloby to niemoralne, a moralnos¢ wynika z wiedzy, ktéra dysponuja rezyser i operator.
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Musi istnie¢ miedzy nimi uméwiony sposdb wspolpracy, zeby wszystko razem pasowalo do
siebie. Dzieki tej wspolpracy powstaje z tekstu i przygotowan aktorskich wspolny obraz. Jest
to zatem uktad wzajemnie od siebie zalezny.

Rezyser i operator musza by¢ w pelni §wiadomi, ze do ich obowiazkoéw, zwiazanych
z ich $cista wspdlpraca, nalezy wspdlne zarzadzanie trzema elementami: uruchomieniem
kamery, uruchomieniem kreacji aktorskiej, zrealizowaniem materialu do montazu. Dopiero
wtedy powstaje wspolna mysl, ktérg mozna zmienic przez porozumienie w czasie ogladania
materialow. Taki rodzaj pracy zalezy oczywiscie od relacji istniejacych miedzy operatorem
a rezyserem na planie konkretnego filmu.

Jednak nie zawsze tak dobra wspolpraca ma miejsce.

Oczywiscie istnieje tez hegemonia rezyserska, ktora jest forma rozkazu: teraz robimy scene
siddma, w ktorej ona méwi, ze nie bedzie z nim miata wigcej nic wspdlnego. Odwraca sie, wycho-
dzi i skacze z wiezy Eiffla do wody. Czasem studenci si¢ ze mnie $§mieja, Ze daj¢ dziwne przyklady...

Kino to nie tylko rezyser. Rezyser sam jest tylko wtedy kiedy zbiera laury. Wtedy czesto
zapomina o wspdtpracownikach. A jego najblizszym wspoélpracownikiem jest operator, ktory
uruchamia jego wizj¢. Musi on wiedzie¢ co i jak ma pokaza¢, do czego to sie bedzie monto-
walo. Rezyser i operator muszg mie¢ pelng swiadomos¢ w jaki sposéb to co wlasnie ustalajg
wejdzie do filmu, jak bedzie funkcjonowato jako jego czg¢s¢. Te dwa zawody taczg si¢ w tym
momencie. WieZ miedzy operatorem a rezyserem jest poczatkiem piekna, z ktéorym moga
obcowac pdzniej widzowie.

Trzeba pamietac takze, ze oprocz tych dwdch oséb jest jeszcze i producent, ktéry daje
pienigdze. Tych trzech ludzi i ich pracownicy decyduja o wartosci dzieta. Kazdy z nich
w odmienny sposob. Dowoddca w randze generala a moze marszalka jest rezyser. Wykonawca
wlasciwych obrazéw jest operator filmowy. Wazny jest tez budzet filmu. To jest tajemnica
powstawania dobrego kina.

Spotkalem si¢ z opiniami rezyserdw, ze nie jest pan operatorem najlatwiejszym we
wspolpracy.

Czasem jestem operatorem troche niegrzecznym. Wtracam si¢ w sprawy rezyserskie. Potra-
filem mie¢ zdecydowane stanowisko w sprawach zwigzanych z forma. Bronitem swojej pracy.
Staralem sie przekonac rezysera, ze mam racje. Uwazam, ze postepowatem stusznie. Opera-
torzy, ktorzy tego nie robig, zle na tym wychodza. Cho¢ na ogoét wszyscy sie tego wystrzegaja,
staraja si¢ nie przeszkadzac rezyserowi. Jesli przekraczatem te¢ granice to tylko dlatego, zeby
powstal dobry film.

Szczegolna sytuacja ma miejsce kiedy rezyser jest mtody, dopiero rozpoczyna prace. Wte-
dy bardziej doswiadczony operator moze mu poméc. W polskim kinie bardzo czesto stoso-
wano taka zasade. Jako operator dzielitem si¢ z mtodymi rezyserami swoim doswiadczeniem.
Taka sytuacja jest dla rezysera kontynuacjg nauki.

Od czego jeszcze, oprocz relacji z rezyserem, zalezy swoboda operatora na planie zwia-
zana z proponowaniem wlasnych rozwigzan?

To zalezy od wartosci i znaczenia kinematografii danego kraju. Kinematografia, w ktdrej
robi si¢ filméw najwiecej i s3 one najlepsze pod wzgledem formy - w ktérej dominuje sztuka
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robienia filmow, sztuka rezyserii i sztuka operatorska — jest kinematografia amerykanska. Wiel-
kie zdarzenia filmowe powstaja za oceanem. Male kraje majg swoj styl i mozliwosci, ale sg one
mniejsze poniewaz budzety filmow sg o wiele skromniejsze. W kinie rzadzi pieniadz i rozmach.
Wazna jest tez tradycja kinematograficzna, dzieki niej droga do doskonalosci staje sie krotsza.

Czy jako szef ekipy zdjeciowej krytykuje pan swoich wspélpracownikow na planie?

Nie bezpos$rednio, nigdy nie zdarzylo mi si¢ podnies¢ gltosu na osobe z ekipy filmowe;.
Staram sie zwrdci¢ uwage w sposob delikatny. Realizacja filmu jest pracg zbiorowa, wspélna.
Prosze sobie wyobrazi¢, ze dyrygent orkiestry zwrocitby uwage oboiscie, ze zagral falszywie.
Przeciez temu muzykowi trudno bedzie potem mysle¢ o utworze, ktéry ma wykona¢. Nie
mozna tak krytykowa¢, trzeba zwréci¢ uwage, ze musimy razem brzmie¢ tadnie.

Wszystko robi sie¢ w imie utworu, ktéry wszyscy razem wykonuja. To jest gra na wielu
instrumentach. Ekipe filmowg tworzg osoby oczekujace madrosci zyciowej, poczucia piekna,
doradztwa. Takich ludzi, ktérych zbiera si¢ w grupe wzajemnie sobie pomagajaca, szuka si¢
przez wiele lat. Czlonkowie ekipy muszg przede wszystkim uwewnetrzni¢, niejako ,,potknac”
cel wspdlnej pracy i wykonac jg tak by jej efektem byt interesujacy film. To jest najwazniejsze.

Czy na planie operator musi by¢ pewny siebie?

W pewnym okresie realizowalem bardzo duzo filméw. Chcialem jak najwigcej si¢ nauczy¢.
Oczywiscie, wazne bylo tez wynagrodzenie. Ale chodzilo o wiar¢ w prace, ktéra przynosi
te pienigdze, ksztaltowanie siebie, opanowanie mojego burzliwego charakteru, ktory czasa-
mi byl niepotrzebnie uruchamiany. Nigdy na planie nie nositem w sobie skrywanego leku.
Wystepuje on u leni albo u 0séb niedouczonych. Zawsze kiedy pojawia si¢ jakas trudnosé
trzeba ja pokonac. Najwigksza odpowiedzialnos¢ jest zwigzana z bezpieczenstwem osdb
pracujacych na planie. Trzeba tez myslec z troska o budzecie filmu.

Praca autora zdje¢c¢ jest do$¢ nerwowa, a podejmowane decyzje s3 nieodwracalne. Jezeli
co$ zostanie zle zrobione trudno jest potem znalez¢ dobre wyijscie z sytuacji. Cho¢ wszyscy
uczymy si¢ na bledach. Ale mozna i trzeba pracowac z usmiechem. Jestem tego typu osoba.
Nie robie specjalnie dobrej miny do zlej gry, tylko staram sie kazdg osobe przekonad, ze jest
wazna przy realizacji filmu. Dotyczy to wszystkich czlonkéw ekipy, niezaleznie od wykony-
wanego zawodu. Jezeli wszyscy tak mysla przynosi to wspanialg satysfakcje ze wspdlnej pracy.

Czy trudno jest osiagnac taki rodzaj porozumienia w bardzo duzej grupie osob pra-
cujacych na planie?

Angazuje sie ludzi, ktérzy majg niebywalg wrazliwos¢ na to co sie stanie, co grajg aktorzy,
co ,chwytajg” kamerg operatorzy, na ksztalty i kolory dekoracji. Wszyscy muszg wiedzie¢ do
czego te elementy stuza, w jakim stosunku do siebie si¢ znajdujg. Bardzo wazne sg tez cechy
charakteru poszczegélnych osdb.

Film nie jest pociagiem, ktéry moze pociagna¢ lokomotywa, czyli rezyser. On prowadzi
za sobg caly sznur ludzi, ktérzy odpowiadaja za swoj wktad w film. Sg to réznego rodzaju
specjalisci. Zaréwno znawcy kostiumow, jak i fachowcy od przeplywu pradu, ktorzy wiedza
jak zapewnic¢ osobom na planie bezpieczenstwo. Na planie zdarza si¢ bardzo wiele rzeczy
niespodziewanych. Ale praca ma sprawi¢ wszystkim czlonkom ekipy gleboka satysfakcje
z faktu bycia razem i udzialu w tworzeniu.
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Pracuje si¢ z r6znymi osobami i oczekuje od nich pewnego postuszenstwa skierowanego
na osiaggniecie celu. Madros$¢ zarzadzania, stuchania i wykonywania zadan jest podstawa
do stworzenia dobrej grupy ludzi, ktérzy beda uczestniczyli w realizacji wspoélnego zada-
nia. Kazdy daje swoje umiejetnosci i wiare w to co powstaje. Wszyscy myslimy i pracujemy
w jednym celu. Staramy si¢, by wktad, ktéry wnosimy byt wartosciowy. Jest to pigkno wspoél-
nej pracy.

Na planie bardzo trudno jest si¢ dogadac, zaszczepic cel, ktory przy$wieca zadaniu. Wszy-
scy muszg sie nauczy¢ pracy zbiorowej. Jest to trudne do opanowania. Trzeba zrozumieé
swoja obecno$¢ w grupie, ktéra ma ten sam cel. Ten pigkny zamiar przy nastepnym filmie
bedzie si¢ rzadzit innymi prawami, ale praca przy wspdlnym zadaniu zawsze wystepuje.

W jaki sposob buduje pan dobra atmosfere na planie?

Dobra atmosfera jest niezwykle wazna. Zawsze staratem sie sypa¢ dowcipami, rozsmieszac,
a jak trzeba bylo to wszystkim pomagalem. Luz na planie musi by¢ jednak poparty bardzo
duzym doswiadczeniem. Jestem towarzyski, aktorzy, w kazdym realizowanym filmie, zawsze
dobrze si¢ czuli na planie w mojej obecnosci. Cho¢ musze si¢ przyznad, ze czasem zdarza-
o mi si¢ parodiowac ich gre. Na planie czutem, Ze wszyscy bardzo mnie lubig i w czasie
pracy sa ze mng. Wiez miedzy rezyserem, operatorem, aktorami, cztonkami catej ekipy jest
bardzo istotna.

Czy nalezace do pracy operatora przekladanie siéw na obrazy, tworzenie formy filmo-
wej jest trudnym zadaniem?

Mam pewng tatwo$¢ w dobieraniu formy obrazu do jego tresci, ktora jest dla mnie naj-
wazniejsza. Znacznie bardziej niz technika. Operator musi stuzy¢ tredci tak, jak tylko to
mozliwe. Interesuje mnie konstrukcja filmu, inscenizacja, wspdlne obmyslanie i rozpra-
cowywanie poszczegdlnych scen, wreszcie montaz. Inscenizacja i gra aktorska wigza sie¢
przeciez z ustawieniem kamery, wyborem obiektywu, miejsca do zdj¢¢. Jest powiedzenie,
ze w dobrym filmie widzi si¢ dobrego operatora, a w zlym filmie dobrego operatora si¢
nie widzi.

Czy opracowuje pan z rezyserem koncepcje przyszlego filmu?

Bardzo cze¢sto pracuje z rezyserem przy powstawaniu pomystu calego filmu i proponu-
je pewne rozwiazania, ktore wspierajg ide¢ filmowa. Jednak praca przy pisaniu scenopi-
su, omawianie poszczegolnych scen z rezyserem, i wszelkie pomyly rodzace si¢ na papie-
rze maja charakter teoretyczny, ktéry nie zawsze si¢ sprawdza w bezposrednim kontakcie
z tworzywem filmowym. Praca na planie rodzi nowe pomysty. A zatem wazne jest nie tyle
przyjete z gory zalozenie, ile zaufanie rzeczywistosci i intuicja, ktora jest niezbedna przy
dokonywaniu wyboru sposréd tego co si¢ widzi. Operatorzy robig kilkakrotnie wiecej fil-
mow niz rezyserzy. Kazdy zrobiony film jest ¢wiczeniem. Wiecej si¢ uczymy i zdobywamy
nowe doswiadczenia.

Operator powinien chodzi¢ tymi samymi $ciezkami co rezyser. Swoja wizje moze reali-
zowac tylko wtedy, jezeli nie wykracza ona poza wspdlne widzenie jego i rezysera. Operator
musi w kazdych okoliczno$ciach tak robi¢ zdjecia, zeby wydoby¢ prawde i intencje filmu.
Granie jazzu nauczyto mnie improwizacji. Ta umiejetno$¢, przeniesiona na plan filmowy,

73



pozwala mi szybko dostosowac si¢ do zmieniajgcej sie sytuacji, zaproponowaé adekwatne
rozwigzania wizualne.

Piekno obecne w zdjeciach musi mie¢ zwigzek z trescig filmu. Nalezy unika¢ efektowno-
$ci obrazu filmowego, ktéra niczemu nie stuzy. Pracuje w $cistym zwiazku z fabula filmu,
staram si¢ ja ,,uruchomi¢” za posrednictwem obrazéw w porozumieniu z rezyserem. Czujg
si¢ odpowiedzialny za ostateczny ksztalt filmu. Jednak nie mysle jedynie o sfotografowa-
niu sceny, o opowiadaniu fabuly za posrednictwem kamery. Zalezy mi na tym, aby fabula
zostala opowiedziana za posrednictwem wszystkich srodkéw wyrazu, ktérymi dysponuje
kino, a ktére beda integralnie powigzane z moimi zdjgciami. Dlatego musz¢ wiedzie¢ jak ma
wygladac cala scena, co bedzie z niej wynika¢. Chce zna¢ jej miejsce w konstrukcji catego
filmu. Czasem proponuje rezyserom inne rozwigzania inscenizacyjne, koncepcje ruchu. Zwy-
kle sugestie byly przyjmowane z wdzigcznoscia, rozmawialiSmy o nich. Niektdrzy rezyserzy
z tych propozycji rezygnowali, odnosili sie do nich z rezerwa.

Operator powinien mie¢ swoja indywidualno$¢, ktéra jednak musi pomiescic¢ sie
w przestrzeni wyznaczonej przez indywidualno$¢ rezysera i tekst scenariusza. Operator musi
przystosowac swoj styl do stylu rezysera, z ktérym pracuje, zblizy¢ sie do jego wizji, wykre-
owac te wizje wspdlnie, czytelnie przekaza¢ tre$¢ filmu. To sg ograniczenia ,,niezaleznosci”
operatora, ktérych nie powinien przekraczacd.

Czy polscy rezyserzy doceniaja prace operatora?

W polskim kinie cz¢sto dominowalo myslenie literaturg, a nie obrazami. Wielu rezyseréow
nie wyczuwalo obrazu, pozostawiano je operatorom. Czasem nastepowal po prostu podzial
rol. Rezyser zajmowal si¢ tekstem i aktorami, a ja inscenizacjg i ruchami kamery. Bralem na
siebie odpowiedzialno$¢ za ekspresje obrazu, za forme.

Jaki wplyw na sztuke operatorska ma rozwoj techniki filmowej?

Technika filmowa jest koniecznoscig i trzeba nad nig panowac¢, trzeba nig zawladnac.
Dopiero wtedy mozna ja odrzuci¢. Technika niewatpliwie wpltywa na rozwoj stylow opera-
torskich. Bardziej czule tasmy, 1zejsze kamery, doskonalszy sprzet oswietleniowy. Rozwdj
jezyka wizualnego wigze si¢ nierozerwalnie z rozwojem techniki filmowej. Ale technika
powinna zosta¢ podporzadkowana §wiadomosci i inwencji estetycznej. Wtedy moze si¢ na-
rodzi¢ sztuka zwigzana z przyjeta konwencjg, subiektywna interpretacja barwy i przetwo-
rzeniami estetycznymi.

W kinie dominuje dzi$ technika cyfrowa. Jest to bardzo fatwa technika dla operatora, uta-
twiajaca krecenie filméw. Przyczynia sie to do spadku jakosci zdjeé. Kamera sama wszystko
nastawi i zrobi zdjecia. I sama popelni tez bledy jesli w glowie czlowieka robigcego zdjecia
jest za malo wiedzy i doswiadczenia.

Dzi$, cho¢ latwiej jest realizowa¢ zdjecia, znacznie trudniej jest wybra¢ to co stuzy prze-
kazaniu istoty kreconego filmu. Trudniej jest zapanowa¢ nad wszystkimi mozliwo$ciami,
ktdére pojawiajg sie w czasie realizacji.

Filmy fabularne, ktore realizowatem, wymagaty bardzo precyzyjnego opracowania eks-
pozycji, ruchu kamery, ostroéci. Tasma filmowa byta bardzo droga, krecono niewiele dubli.
Wszystko musiato by¢ zatem starannie obmyslone, zaplanowane i obliczone. Konieczna
byla rzetelna wiedza. Oczekiwano od operatora, Ze nie bedzie sie mylil, co, oczywiscie, nie
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zawsze bylo mozliwe do osiggniecia. Przerwy miedzy nakreceniem ujecia a ogladaniem
materialu byly tak nerwowe, ze musieliémy nauczy¢ si¢ doskonalosci technicznej, zeby prze-
trwac to oczekiwanie i niepewno$¢ czy zdjecia sie udaly. Bylo to wezwanie do uruchomienia
swojego talentu, mozliwo$ci wyrazania, osiggniecie zrecznosci opowiadania, umiejetnosci
technicznych. I to jest najwazniejsze — trzeba trzymac si¢ swojego i nie pozwoli¢ by technika
nas zdominowala.

3 maja 2018 r.
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