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Od redakcji
I

Pisanie o zdjeciach filmowych to zadanie bardzo niewdzieczne z dwéch po-
wodow. Pierwszy wynika z samej specyfiki medium. Kino nie jest oczywiscie
jedynie ,sztuka ruchomych obrazéw”, jak sie potocznie o nim moéwi, réwnie
istotng role odgrywa (w niektorych gatunkach kina nawet najistotniejsza)
dzwiek, zwtaszcza dialogi, ktére nadajg niejednokrotnie sens fabule. Ale na
szczescie nie tylko one. To warstwa wizualna $wiadczy o specyfice kina jako
sztuki (popularnej i ambitnej), zarazem jednak z tego wzgledu przysparza ona
trudnosci w opisywaniu kina, bo wciagz robimy to przewaznie stowami (cho¢
coraz czesciej w dziatalnosci naukowej wykorzystywane sg eseje wizualne).
Kazdy, kto prébowat analizowac i interpretowac w jezyku stéw sama chocéby
fotografie (twér nieruchomy), wie, jak trudne to zadanie juz na poziomie sa-
mego opisu zawartosci, a co dopiero uzytych kodéw wizualnych (kompozy-
cji, waloréw, barwy, faktury itp.). Piszac o obrazach, dokonujemy tak napraw-
de przektadu z innego jezyka. Trzeba wiec szuka¢ odpowiednich jezykowych
ekwiwalentow, a nie wszystkim sie to udaje. Mozna oczywiscie zilustrowac
opis zdjeciem, ale ile takich zdjec¢ z filmu uda sie zawrze¢ w drukowanej pub-
likacji? Reszte trzeba ponownie oddac stowu.

Drugi powdd jest natury profesjonalnej. Prawdziwie kompetentnie pisaé
o sztuce i technice zdje¢ filmowych moga chyba tylko operatorzy, posiada-
ja oni bowiem niezbedng wiedze techniczng dotyczacy procesu rejestracji
(nosnik, optyka, kamery) i o$wietlenia oraz petng $wiadomosc tego, jak uzyta
technika zmienia sie w artystyczny efekt. Jednak czy wypowiedzZ nasycona
specjalistyczng terminologia (do ktérej wypadatoby chyba dotaczyé od razu
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stowniczek albo wypetnic tekst ogromem przypiséw) trafitaby do kogokol-
wiek spoza waskiej kasty wtajemniczonych? A zatem takze specjalista - jesli
chce dotrze¢ do szerszego grona odbiorcow - musi uproscic¢ sprawe. Ope-
ratorzy maja przewage wiedzy, ale nie zawsze idzie to w parze z umiejet-
nosciami jej przekazywania (cho¢by w formie pisanej). Poza tym wiekszo$¢
kinomanow interesuje bardziej efekt artystyczny (styl wizualny) niz opis
technologicznego procesu. | tu wracamy do punktu wyijscia, czyli koniecz-
nosci ttumaczenia stworzonych w ,jezyku” obrazéw efektéw estetycznych
i znaczeniowych na jezyk pisany.

Autorzy zawartych w publikacji artykutéw musieli mierzy¢ sie ze wspo-
mnianymi dylematami. Sg wsréd nich osoby majgce praktyke operatorska, ale
ich teksty nie eksponuja technikaliéw (chociaz w kazdym z nich wyczuwa sie
znajomosc¢ rzeczy). Kamil Bryl na przyktadzie twoérczosci Pawta Pogorzelskie-
go (zdjecia) i Ariego Astera (rezyseria) uzasadnit, jak wazne jest - dla ekrano-
wych znaczen i percepcji widza - znaczenie podstawowych ksztattow (koto,
kwadrat, trojkat) w kompozycji obrazu filmowego. Mateusz Szlachtycz skon-
centrowat sie na opisie ewolucji stylu wizualnego ,filméw batmanowskich”,
Stawomir Pultyn postanowit zas przygotowac popularnonaukowe résumé naj-
wazniejszych przetomoéw technologicznych w historii kina, wptywajacych na
plastyke obrazu.

W publikacji jest tez kilka tekstéw analizujagcych dorobek polskich operato-
row filmowych w $cistym zwigzku z polskimi rezyser(k)ami. Obszerng monogra-
fig wspotpracy Artura Reinhardta i Doroty Kedzierzawskiej (w dziedzinie filmu
fabularnego) jest tekst Dominiki Keslinke. Efekty wspotpracy Andrzeja Trzosa-
-Rastawieckiego z Zygmuntem Samosiukiem (trzy filmy) opisuje Marcin Zwo-
lan. Prowokacyjng teze dotyczaca filméw Pawta Pawlikowskiego Ida i Zimna
wojna (,film odwotujacy sie do historii, poruszajacy drazliwe tematy polityczne
i narodowe moze po prostu nie miec¢ tezy”) stawia Stawomir Ptatek i stara sie jg
udowodnic - w duzym stopniu takze opierajac sie na analizie stylu wizualnego.
Ten sam autor, we wspotpracy z Krzysztofem Kornackim, obejmuje refleksjg
poglady na zdjecia filmowe (szerzej: Swiat i sztuke) jednego z najwybitniejszych
operatoréw polskiego kina, jedynego, ktérego wsrdd reprezentantéw tej pro-
fesji nazwac¢ mozna teoretykiem kina - zmartego niedawno Jerzego Wajcika.
Autorzy ktada nacisk w szczegdlnosci na obecng w tych koncepcjach zasade
wizualnej synekdochy i zadajg pytanie o mozliwo$¢ zastosowania jej w definio-
waniu autorstwa operatora filmowego. Z kolei Grzegorz Fortuna przedstawia
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w swoim artykule uporzadkowanie twérczosci mistrza giallo Daria Argenta na
trzy etapy, w zaleznosci od dominujacych w obrazie filmowym koloréow.

Nie mogto oczywiscie zabrakng¢ w tej edycji Gdynskich Zeszytow Filmo-
wych SCRIPT wypowiedzi praktykéw: szkicu statego wspdtpracownika serii
Roberta Glinskiego (ktory tym razem dzieli sie swoja mitoscig do diugiego
ujecia) oraz wywiadu ze znakomitym operatorem (miedzy innymi filméw An-
drzeja Zutawskiego) Andrzejem J. Jaroszewiczem.

Z dylematami dotyczacymi relacji zdjecia-stowa musiata mierzyc sie takze
redakcja. Publikacje z serii SCRIPT byty dotychczas monochromatyczne. Tym
razem jednak zdecydowalis$my sie - wtedy, gdy byto to konieczne - na kilka
kolorowych wktadek. llustrujg one teksty (lub ich fragmenty) wskazujace na
duza role koloru. Czarno-biate zdjecia kolorowych kadréw pozostawilismy
z kolei w tych miejscach, w ktérych monochromatycznos¢ nie szkodzi analizie
(bo dotyczy na przyktad kompozycji czy kontrastu). Zapraszamy do lektury!

Krzysztof Kornacki, Stawomir Ptatek
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Dtugie ujecie - moja mitos¢

Operowanie czasem. Skroty czasowe. Skoki w czasie.
Igraszki z czasem uruchamiajg wyobraznie.

Wojciech Has

Tajemnica dtugiego ujecia od wielu lat pasjonuje ludzi kina. Niepowtarzalny
styl filméw Orsona Wellesa, Alfreda Hitchcocka, Miklésa Jancsé, Andrieja Tar-
kowskiego czy Wojciecha Hasa powstat dzieki mistrzowskim dtugim ujeciom.

Mam wrazenie, ze zrodzita sie odrebna dyscyplina mysli filmowej pod ty-
tutem ,dtugie ujecie”. Zainicjowat te rozwazania francuski krytyk André Ba-
zin zafascynowany neorealizmem wtoskim. Jego koncepcja realizmu filmo-
wego opiera sie na zatozeniu, iz tworca ,wierzacy w rzeczywistos¢” powinien
,wykrawac” z niej czasoprzestrzenne bloki. Uwazat, ze jesli zrezygnujemy
z ingerencji kreacyjnego montazu, otrzymamy prawdziwy obraz $wiata. Jego
zdaniem czas i przestrzen zarejestrowane w dtugim ujeciu nie podlegajg ma-
nipulacji. Czy Bazin miat racje? Czy dtugie ujecie zawsze jest tylko realistycz-
nym opisem rzeczywistosci? Rozwazania nad czasem, inscenizacja, ruchem,
rytmem czy przestrzenig w dtugim ujeciu tworza okazje do niekonczacych
sie dyskus;ji i sporow.

Niektorzy mylg dtugie ujecie z pojeciem master shotu. Master shot jest
w filmowej scenie ujeciem przewodnim, tzw. stanowigcym. Ono opisuje catg
akcje - jak mowig Amerykanie - ,pokrywa” scene. Do master shotu krecimy
przebitki (zazwyczaj z kontrowych ustawien kamery), ktére potem w monta-
zu taczymy z ujeciem przewodnim. Natomiast diugie ujecie (ang. long take)
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jest ujeciem nieprzerwanym, nie jest ciete w montazu, moze ,pokry¢” caty
scene, ale nie musi.

Opisowe wtasciwosci dtugiego ujecia powoduja, Ze czesto jest ono uzy-
wane do otwarcia filmu (np. Gracz Altmana, Dotyk zta Wellesa), uzyskujemy
wrazenie ptynnego wchodzenia w odrebny $wiat. Czasem moze postuzy¢ do
zamkniecia filmowego opowiadania - Zawdd reporter Antonioniego jest tutaj
Swietnym przyktadem. Dtugie ujecie, w kontrze do tez Bazina, wprowadza
w tym filmie nierealistyczny wymiar wobec $mierci bohatera, ktéra rozegrata
sie poza kadrem.

Dtugie ujecie, nawet jesli jest jedynie czescig sceny, musi by¢ zaplano-
wane jako fragment znaczacy i wyjatkowy. Dzieki specyficznej narracyjnosci
czesto buduje nowe znaczenia, tworzy tajemnice albo nowg rzeczywistosé
na ekranie.

Co charakteryzuje dtugie ujecie? Jakie problemy musza rozwazy¢ rezyser
i operator, gdy chca zrobi¢ w swoim filmie scene za pomoca tej metody? Jak
powinni przygotowac sie do zdjec¢?

Podstawowa trudnoscia, z jaka muszg zmierzyc sie tworcy przy realizacji
dtugiego ujecia, jest artykulacja, czyli precyzja przekazu informacji. Kamera
nie moze obja¢ wszystkiego. Rezyser musi dokonac wyboru najistotniejszych
elementow, przede wszystkim powinien zdecydowad, ktérg postaé umiescic
w kadrze i jak ja zakomponowaé. Pewne detale i fragmenty sceny trzeba po-
mina¢, gdyz sa poza kadrem. Przy montazu mozna wszystko pokazaé z réz-
nych stron i w réznych planach. To utatwia budowanie rytmu i réznorodnosci
w scenie. Diugie ujecie wymaga od nas konstruowania znaczen wytacznie
przez elementy, ktére mozna umiesci¢ w kadrze. Duzj role odgrywaja ich
wzajemne relacje oraz kolejnos$¢ pokazywania.

Dtugie ujecie trwa w czasie. Musi mie¢ wiec swojg narracje, strukture
i dramaturgie. Kazdy przebieg czasowy wymaga precyzyjnego rytmu i zmien-
nej dynamiki, ktéra buduje ciekawe opowiadanie. Dtugie ujecie nie powinno
by¢ nudne. Czas ekranowy w takim ujeciu moze by¢ realny, ale moze byc¢
takze skompresowany. Takie rozwigzanie zaproponowali twoércy filmu Not-
ting Hill Rogera Michella (1999). Bohater grany przez Hugh Granta space-
ruje miedzy ulicznymi straganami, a podczas tego pasazu zmieniajg sie pory
roku, podkreslajgc uptyw czasu. Doswiadczenie czasu mozna takze celowo
wydtuzaé, taka zasade odnajdziemy w Ofiarowaniu Tarkowskiego. Oniryczna
atmosfera zdaje sie odrealniac czas.
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