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Pokolenie WYSIWYG!
»2 -

Skrot ten znaczy ,,what you see is what you get”” i dla kazdego z nas, ktdrzy pamietajg poczatki
pierwszych programow komputerowych znaczyto to, ze to, co widzieli§my na ekranie komputera
wygladato inaczej niz w wydrukowanym dokumencie. Tak byto kiedys, natomiast teraz widzimy na
ekranie doktadnie to, co zobaczymy na wydruku. Podobnie nasze narzedzia do filmowania pokazuja
rejestrujg i natychmiast odtwarzaja to, co rejestrujemy, czy tez to, co chcemy zarejestrowac. Moje
pokolenie miato inne narzedzia. W latach 60-tych mieliSmy w szkole filmowej ciezkie wielkie kamery,
w ktorych byt wizjer optyczny z paralaksa® albo mozliwo$¢ podgladu przez tasme negatywowa. Czyli
albo operator kamery widziat inny obraz niz kamera, albo ledwo widoczne przez negatyw cienie w
wizjerze. Czarnobiata tasma filmowa, jej rozpietos¢ tonalna, kontrast, czuto$é, wszystkie te
parametry, ktére obecnie sg w takim stopniu doskonate, ze wspdétczesna kamera widzi wiecej niz oko,
byty kiedys bardzo ograniczone. Kiedys zawdd operatora przypominat zawdd ttumacza, ktéry chcac
na ekranie kinowym pokazac to co widzi ,,wtasnymi oczami” musiat ,, przettumaczy¢ realny swiat”.
Czyli za pomocg dostepnych narzedzi i ich mozliwosci technicznych wykona¢ duzo zabiegéw i wtozy¢
mnéstwo wysitku, aby otrzymac ,,w obrazie” to, co reprezentuje otaczajgcy go rzeczywistos¢. Prawie
zawsze rezyser wchodzac na plan sceny, ktéra miata by¢ sceng nocng, widzac ilos¢ swiatta uzytg do jej
oswietlenia, komentowat:

-To ma by¢ przeciez scena nocna?

-Bedzie.
Odpowiadat operator i przewaznie dotrzymywat stowa. Operator petnit na planie role ,,straznika
tajemnicy”. Do niego zwracali sie rezyserzy i aktorzy zeby dowiedzie( sie, co ,,widziata” kamera, jak to
bedzie wygladato na ekranie. Poniewaz efekty jego pracy, obrazy ktére kamera rejestrowata mozna
byto oceni¢ nie wczesniej niz nastepnego dnia. Obraz rodzit sie i przetwarzat niejako w gtowie
operatora filmowego, a konfrontacja tej wizji z realnie zarejestrowanym obrazem nastepowata
pdzniej w trakcie projekcji materiatéw roboczych®.
Obecne kamery dziatajg jak lustro, ktdre w czasie rzeczywistym pokazujg otaczajacy nas Swiat.
Monitor na planie pokazuje natychmiast obraz z kamery. Obraz, ktéry réwniez od razu mozna
zrejestrowac i odtworzyc.
Zawdd operatora utracit swojg magiczng funkcje tworcy (czy tez wspottwércey) obrazu filmowego.
Role te w duzej mierze przejety narzedzia i inni profesjonalisci, a operatorska wiedza czesto zawarta
jest w przycisku ,,record” umieszczonym na kazdej nawet , konsumenckiej” kamerze. Ta utracona
zdolnos¢ inkubowania w gtowie obrazu, na korzys¢ narzedzi i dzieki ich doskonatosci, spowodowata
utrate pozycji zawodu operatora filmowego. Zawodu, ktérego wielu reprezentantéw na wtasne
zyczenie pozbyto sie talentu kreatoréw obrazu, poniewaz przywigzani do swoich narzedzi i tradycji
wykonywania zawodu, nie zauwazyli, ze to co robig na planie, czy tego co sie od nich oczekuje, jest
coraz bardziej btahe. Zachwyceni technologig WYSIWYG- ,what you see is what you get” - nie
zauwazyli, ze ich rola coraz czesciej sprowadza sie do oglgdania tego, co stworzyto dla nich narzedzie
ich pracy. Kreacja, inkubowanie obrazu filmowego, przeniosto sie gdzie indziej. Operator filmowy
coraz czesciej kopiuje to, co zostato zaprojektowane juz wczesniej, a to co tworzy na planie to
zaledwie pot-produkt, ktdry pdzniej zostanie przetworzony w komputerach za pomocg innych

! http://en.wikipedia.org/wiki/WYSIWYG

? Co widzisz to otrzymujesz (ttum. Stawomir Idziak)

3 Operator widziat inny obraz niz kamera. Rdznica polegata na innej osi optycznej wizjera umieszczonego na
kamerze

* W Polsce oczekiwanie na materiaty robocze byty duzo dtuzsze i nierzadko dochodzity do 6-7miu dni roboczych



artystéw i technikdow. Gdzies po drodze wymkneta sie operatorom z reki rola kreatoréw obrazu
filmowego. Jak grzyby po deszczu wyrosty firmy i zawody, ktdre tg twdrczg role zastepuja. Sg to
wpierw Storybordzisci i Animatorzy od prewizualizacji, a pdzniej, na etapie postprodukgcji, graficy
komputerowi.

Oczy i uszy filmu.

Jeden cztowiek nie moze zagra¢, wyrezyserowac, napisac i odtworzy¢ muzyke oraz sfotografowad
utwor filmowy. Architektura filmu jest zbyt skomplikowana, aby ogarnat jg jeden artysta. Niezaleznie
jak wielu krytykow bedzie uparcie przypisywac autorstwo filmow jednemu cztowiekowi to filmy
zawsze realizuje grupa tworcza. Nigdy nie mamy do czynienia z autorstwem indywidualnym, zawsze
grupowym. Piszgc o dramaturgii wizualnej koncentruje sie na zawodzie operatora filmowego. Jestem
jednak przekonany, ze wiele z tych uwag dotyczy takze innych zawodow filmowych (kompozytor czy
aktor).

Jest dla mnie oczywiste, ze Operator ,,nie $ni swoich snow”. Jego rolg nie jest realizowanie swoich
wiasnych wizji, lecz moze i powinien by¢ twérczym medium, ktdry we wspdtpracy z rezyserem i
scenografem ma wptyw na ksztattowanie wizji wspdlnej. Aby tak sie stato jego udziat w pracy nad
filmem powinien sie zmienic.

Jako Visiting Professor’ odwiedzam wiele europejskich szkét filmowych i ze zdziwieniem zauwazam,
ze rzadko edukuje sie przysztych operatoréw jako twoérczych wspdtpracownikdw rezysera, artystow
Swiadomych, ze obok dramaturgii sfowa istnieje réwnorzednie inny rodzaj dramaturgii - dramaturgia
obrazu. Jest to dramaturgia rzgdzaca sie innymi prawami, niz dramaturgia literacka scenariusza.
Tymczasem od samego poczatku adepci zawodu operatora filmowego w szkotach filmowych skupiaja
sie na jednym - narzedziach. Technika jest oczywiscie wazna, ale to nie technika decyduje czy obraz
filmowy zapadnie na zawsze w pamieci naszych widzow. Rezyser, bedacy czesto réwniez autorem
scenariusza filmu, posiada zazwyczaj talent literacki i dramaturgiczny.® Mozna zatem upraszczajac
zatozy¢, ze lepiej styszy, anizeli widzi. A wiec operator filmowy, to oczy filmu. | tylko harmonijna
twodrcza wspotpraca posiadaczy tych dwoch zmystéw jest warunkiem powstania oryginalnego utworu
filmowego.

Gdzie i po co stawiamy kamere?

Funkcjonalnos¢ kamery, jej stuzebna rola przekaznika emocji w kinie, jest regutg numer jeden. Jak
zwykt mowi¢ Kieslowski ,Mozemy postawi¢ kamere gdziekolwiek, ale powinnismy wiedzie¢, po co
ja tam stawiamy?”. Ta stuzebno$¢ zaktada transparentnos¢ kamery (jej niewidocznos¢ jako
narzedzia). Ujecia, to cegty budowanego domu, sceny to jego pokoje, sekwencje to mieszkania, a
pietra to akty. Mieszkajgc w domu nie myslimy jak zostat zbudowany, nie widzimy cegiet. Ale zle
postawiona cegta bedzie miata wptyw na komfort naszego zycia, na to czy w domu jest zimno czy
ciepto i czy Sciany nie sg krzywe. Pytanie, gdzie i po co jg stawiamy, jest pytaniem nadrzednym dla
architektury catosci. Budujgc film musimy pamietac, ze scenariusz filmu sie zmienia w trakcie
realizacji. | rezyser montujac film powinien otrzymac materiat, ktéry da mu szanse bezbolesnie
dokonac¢ zmian wyzej opisanych. Musi posiada¢ mozliwo$é dokonania skrétéw (wzglednie

5 . . . .
Profesor wizytujacy (ttum. Stawomir Idziak)
® Bardzo czesto jest akurat odwrotnie. Dobrym przyktadem jest Ridley Scott-zdecydowanie wizualny rezyser



przedtuzenia) scen. Musi posiada¢ narzedzia, ktére pozwolg mu przebudowac kolejnosé, a takze
dokonac¢ zmiany proporcji pomiedzy watkami opowiadania. Musimy pamietac o ujeciach, ktore kleja
utwor na nowo, sg cementem ktory skleja cegty naszego filmu. Przewaznie te sceny-cegty nie sg
powigzane z logikg konkretnych scen, wiec mozna bedzie uzy¢ ich tam gdzie akurat nas wspomoga.
To wtasnie one - ujecia bez adresu — pozwalajg nam na bezbolesne, niewidoczne dla widza
przebudowanie utworu. S3 to ujecia, o ktérych bede duzo bede pisa¢ w dalszej czesci. Parafrazujac
pytanie Krzysztofa KiesSlowskiego mozna zapytac: ,,Mozemy opowiada¢ cokolwiek, ale powinnismy
wiedzie¢, po co to opowiadamy” Cel, czyli przestanie naszego filmu wymaga uje¢, ktére nie tylko
stuzg fabule. Nasz dom potrzebuje okien i naszej osobistej dekoracji wnetrz, aby nabrat tego, co
nazywamy jego duszg. W filmie sg to ujecia lub sekwencje, ktére ciggle powinny nam przypominaé o
tym, ze w nich ukryte sg gtebsze tresci, ze nie opowiadamy wytgcznie samych anegdot, ale ze to co
opowiadamy jest nosnikiem nurtujgcych naszg zbiorowg podswiadomos¢ tresci. Warto sie
zastanowic jakie majg by¢ te wazne obrazy jako sygnaty odnoszace sie do przestania naszego utworu.
I nie chodzi mi o swiecidetka...

Pod swiecidetkami umiera drzewo

Ogladajac wspdtczesne filmy, szczegdlnie duze amerykanskie, studyjne czesto odnosimy wrazenie, ze
sposbb ich obrazowania przypomina dekorowanie drzewka bozonarodzeniowego. Autorstwo
rozproszone, z ktérym mamy do czynienia przy kreowaniu obrazu w filmie czesto przypomina wyscig
na Swiecidetka, efekciki i bombki choinkowe, ktdrymi autorzy poszczegdlnych departamentéow
wizualnych obwieszajg to drzewko. W obecnie funkcjonujgcym systemie nie istnieje jasny i klarowny
system budowania wizji filmu i jego nadzoru. Zaczyna sie od specjalistéw od prewizualizacji i poprzez
scenograféw, operatoréw i na koncu grafikdw komputerowych, nie wspominajac o kostiumologach,
ktdrzy tez chcg miec co$ do powiedzenia. Oczywiscie jest rezyser, ale zastandwmy sie, co sie dzieje
gdy jest on pozbawiony wizualnego talentu. Brak autorstwa i odpowiedzialnosci w filmie za obraz czy
przejrzysty koncept wizualny powoduje, ze ilos¢ ,,Swiecidetek” na ekranie czesto przykrywa jego
zawartosc. Tak jak zawsze, przy stole wigilijnym, zapominamy o dramacie umierajgcego drzewa
pokrytego i obwieszonego nadmiarem lampek i dekoracji. Doktadnie to samo dzieje sie w wielu
filmach. To barokowe bogactwo imponujgce prezentacjg nowoczesnych technologii, bogactwem
,Swiecenia”, nadmiarem muzyki bardzo czesto jest obcigzeniem dla tresci filmu. Takie ,Opakowanie”
czesto przykrywa, a nie wspomaga, opowiadanag historie. Obraz zamiast stuzy¢ przestaniu utworu
ttumi go i przestania. Aby dotkng¢ pedzlem ptétna malarz musi ,,oczyma duszy” zobaczy¢ przyszte
dzieto. Przewidzie¢, w jaki sposdb zostanie odebrane. Musi zbudowa¢ w swojej gtowie jego plan.
Pusty ekran jest jak puste ptétno malarza - wymaga konsekwentnie realizowanej idei. | nie dotyczy to
jednego obrazu, ale catego ich ciggu. Dramaturgia wizualna w filmie jest tematem tej pracy, ale zanim
zaczne o niej pisaé warto sie zastanowic gdzie jesteSmy i opisa¢ otaczajgcy nas pejzaz.

Strzelajg obrazami. Widz - Zwierzyna fowna.

Pracujac, jako Operator Filmowy 45 lat wykonuje zawdd, ktéry ma olbrzymi wptyw na zmiany
wizerunku swiata. Kultura obrazkowa, a szczegdlnie kultura obrazu ruchomego, jego rozwdj i
natrectwo obecne wszedzie, w domu i na ulicy drastycznie zmienity pejzaz naszego zycia. Od rana do
wieczora atakowani jesteSmy przez obrazy, co zwigzane jest z rozwojem technologii i jej



dostepnoscia. W ciggu ostatniego pét wieku ilo$¢ obrazéw (ekranéw), ktdre atakujg nasze zmysty
zwieksza sie w postepie geometrycznym. W ciggu mojego zycia w Polsce pojawita sie telewizja
spychajac radio z piedestatu najwazniejszego komunikatora spotecznego. Kiedys chodzito sie do
fotografa zeby utrwali¢ obrazy zwigzane z najwazniejszymi momentami w naszym zyciu. Zazwyczaj
zwigzane to byto z ceremoniami urodzin, pierwszej komunii, matury, sSlubu i $mierci. Dzisiaj kazdy ma
aparat, jako jedno z narzedzi prawie kazdego telefonu komérkowego. Fotografowanie i filmowanie
stato sie rutyng zycia prawie kazdego cztowieka na ziemi. Luksus, jakim byto w latach 60-tych zesztego
wieku posiadanie telewizora i $ledzenie zazwyczaj jednego albo dwdéch dostepnych kanatéw wydaje
sie z dzisiejszej perspektywy Internetu i wszedzie obecnych ekrandw, billboardéw, komputeréw i
laptopdw tak odlegte jak malarstwo jaskiniowe. Obrazy, jak pociski, atakujg nas ze wszystkich stron.
W domu, na ulicy w miejscu naszej pracy trwa nieustanne polowanie na nas i naszg uwage. Jestesmy
w srodku lawiny audiowizualnych sygnatéw, przed ktérymi nie ma ucieczki. Ten nieustanny atak na
nasze zmysty spowodowat zmiany w naszej zbiorowej podswiadomosci. Zobojetnienie i wzrost
cynizmu w stosunku do sygnatéw docierajgcych do nas z otaczajgcego nas swiata. Wrazliwos¢
przecietnego cztowieka wytworzyta tarcze ochronng, przez ktérg trudno sie przebié. Efekty tego sa
réznorakie. Ja chciatbym sie skupié na tym, ze jednym z nich jest upadek kultury wysokiej na rzecz
pop kultury. Kluczem dotarcia do odbiorcy kultury Pop jest nieustanny atak na nasze emocje przy
jednoczesnym ignorowaniu zaangazowania intelektualnego potencjalnego odbiorcy dziefa. Piszgc o
Dramaturgii Wizualnej w filmie fabularnym chciatbym jasno okresli¢ punkt wyjscia. Nowe narzedzia,
ktédrymi sie postugujemy tworzg takze nowa rzeczywistosé jezykowaq i mogg stuzy¢ nie tylko
ytatwemu” filmowi gatunkowemu. Stanie sie to pod warunkiem, ze zrozumiemy dynamike rozwoju
jezyka i zwigzang z nig wzrastajgcg odpornosé i niecierpliwos$¢ widza. Film ,Niebieski” jest tego
dobrym przyktadem

“Niebieski” Krzysztofa KieSlowskiego, jako case study wizualnej dramaturgii

Film ten powstat ponad dekade temu, ale w opinii bardzo wielu widzow nie zestarzat sie. Ponadto
mamy do czynienia z wyjatkowym artystg - Krzysztof Kieslowski jak sredniowieczny rzemiesInik
wybrat dtugg droge do zawodu. Mozolnie, poprzez krotkie formy (filmy dokumentalne), doskonalit
swoj warsztat przed decyzjg, aby poswieci¢ reszte swojego, duzo za krétkiego zycia, filmowi
fabularnemu. Wiedza, ktéra zdobyt samodoskonalgc swoje umiejetnosci pozwolita mu na realizacje
filméw wybitnych. Filméw, ktére zazwyczaj dotyczyty duchowego zycia bohateréw. Robitem zdjecia
do jego filméw ,Przejscie Podziemne”, ,Blizna”, ,,Podwdjne zycie Weroniki”, , Krétki film o zabijaniu”,
ale wybdr ,Niebieskiego” jako case study dla tej pracy wynika z tego, ze Krzysztof Kieslowski
realizujgc filmy osobiste i bardzo odmienne od mainstreamowych nigdy nie tracit emocjonalnego
kontaktu z publicznoscia, a to w filmie “Niebieski” byto wyjatkowo trudnym zadaniem.

Gdy w kinie znikajg emocje znika zbudowana przez nas rzeczywistos¢

Krzysztof Kieslowski robigc wybitne filmy, ktére na zawsze pozostawaty w pamieci widz, pamietat
zawsze o tym, ze warunkiem istnienia fikcyjnego zycia na ekranie sg emocje, ktére przekazywane sg
widzom. To znaczy, ze rzeczywistos¢, ktdrg budujemy w kinie, istnieje tylko wtedy jezeli ekran i widza
taczy tadunek emocji. Innymi stowy, gdy w sali kinowej w trakcie seansu nie ma emocji, znika
budowana przez twdrcéw filmowych rzeczywistos¢. Widz wychodzi z kina albo przetgcza pilotem na
inny kanat. Wszelkie analizy filmow ich jezyka, struktury, tresci sprowadzajg sie do prostej zasady:



Robigc film pracujemy w fabryce emocji. Naszym , produktem” sg emocje, ktérym powinien
emanowac nasz utwor. Ponadto (o czym niestety bardzo czesto o tym zapominamy), bez
emocjonalnego oddziatywania trudno bytoby sobie wyobrazi¢ zaangazowanie intelektualne widza.
Naszym zadaniem jest stworzy¢ cos, co na zawsze pozostanie czescig zycia naszego widza. Jest to
oczywiscie sprawa tematu czy tez przestania, ktory niesie nasz utwér. Ale jest to takze sprawa
zrozumienia mechanizméw, ktdre widza zaangazujg. To wtasnie Krzysztof Kieslowski nauczyt mnie
szacunku do podstaw gramatyki filmowej.

Czy leci z nami pilot?

Aby dolecie¢ do celu musimy znalez¢ sie w rekach dobrego pilota. Jednak kazdy pilot nie ufa jedynie
swojemu instynktowi i wielokrotnie prze¢wiczonym nawykom. Przed kazdym startem odczytuje z listy
i po kolei sprawdza czy wszystkie mechanizmy sg sprawne i gotowe do wykonania zadania. Nie
mozna ubraé zdania w stowa, a filmu w obrazy, jezeli nie dokona sie takiego sprawdzianu. Przez lata
pracy na planach filmowych przekonatem sie, ze obraz w filmie moze spetnia¢ wiele rdl, ale ich
wspblnym mianownikiem musi by¢ funkcjonalnosé w stosunku do tekstu scenariusza i jego
sktadowych. Swoje wyktady w réznych szkotach filmowych, czy na moich Plenerach Film Spring Open,
zaczynam zawsze od tych stow: ,,Mam ztg wiadomosé. Nie bede méwit o technice, ale o gramatyce
filmu”

Fabuta. Dla kogo? Po co? O czym?

Kazdy film mozemy poréwnac do samochodu. Wartos¢ samochodu nie polega na jego obudowie
(karoserii i dodatkach), ale na mocy i sprawnosci silnika i mechanizmdéw sterowania. Silnikiem
kazdego filmu jest fabuta. Jest to oczywistos¢ tak samo banalna jak banalne sg pytanie, ktére
postawitem w tytule. Na te pytania powinien odpowiedzieé rezyser, ale paradoksalnie sg skierowane
rowniez do autora strony wizualnej. Analiza tego, z jaka fabutg mamy do czynienia, odpowiedz na
powyzsze pytania powinna mie¢ wptyw na strone wizualng filmu. Inny sposéb obrazowania bedzie
dotyczyt romantycznej komedii, a inny filmu kryminalnego. Gatunkowos¢ filmu ma decydujace
znaczenie w wyborze tonu opowiadania przysztego utworu. Doktadniej bede o tym pisat pdzniej.
Musimy wiedzieé, dla kogo opowiadamy. | musimy sobie tego widza doktadnie wyobrazié.
Dostosowacd sposéb naszej wizualizacji do jego oczekiwan majgc zawsze w arsenale srodkéw cos$, co
go zaskoczy, obrazy ktérych przedtem nigdy nie widziat. Zmieniajgc sposdb opowiadania zmieniamy
takze historie, bo przeciez robienie filmoéw to sztuka powtdrek. Ciggle robimy zdjecia w tych samych
miejscach-szpitalach, posterunkach policji, kawiarniach. Opowiadamy te same historie-melodramaty,
kryminaty. W tej lawinie powtarzalnosci oryginalne moze by¢ tylko jedno, to JAK OPOWIADAMY?
Zmieniajgc sposdb opowiadania zmieniamy fabute. Niby ta sama, ale juz nieco inna...

Po co?

Powyzsze zabiegi powinny nam stuzy¢ jak ubranie na kobiecie o okreslonej urodzie. Ten stréj ma
podkreslaé jej piekno i charyzme, ma ufatwi¢ widzowi aby sie w niej zadurzyt.

Jest zagadkowo piekna, tajemnicza, ciggle niedostepna. Mamy j3... Ale ciggle nie wiemy PO CO?
To sexy ubranie jest zaledwie poczatkiem naszych dziatan. UbraliSmy jg przeciez po to, aby jg
rozebraé i od tego momentu jestesSmy jej niewolnikami. Czym dalej w las, kamera jak torebka



kobiecie ma stuzy¢ fabule, pomdc odpowiedzie¢ na pytanie ,Po co?”. Widz wie, (cho¢ nie zawsze) po
co Jg pokazujemy i wie, ze Jg (predzej czy pdzniej) rozbierzemy, ale zostaje z nami, bo chce wiedziec
w jaki sposdb to sie stanie. W dodatku nie mozemy opowiadad zgodnie z jego oczekiwaniami, musimy
go zaskakiwad i uwodzi¢, ale zawsze musimy by¢ wierni opowiesci-fabule. Kamera spetnia role
stuzebna. Jej funkcja jest stac sie niewolnikiem fabuty. Problem w tym, ze najczestszym btedem
Operatordéw jest zapominanie o tej regule. Pociggowa sitg filmu elementem, ktdry generuje emocje w
kinie jest gtéwny watek opowiesci - watek zbudowany na konflikcie. , Conflict is a central feature of
the screen story. Man against man, man against environment and man against himself are the classic
versions found in the screen story”” Stuzebno$¢ kamery wobec tej zasady, wspomaganie konfliktu jest
pierwszym przykazaniem w pracy operatora filmowego.

O czym?

Tak jak do kazdej sukienki potrzebujemy dodatkdow, tak nasza historia sktada sie z watku gtéwnego i
pobocznych. Ustalenie tych proporcji i zrozumienie, w jaki sposéb oddziatujg na widza jest
koniecznym elementem analizy. Nasza fabuta obudowana jest wieloma innymi elementami, jak na
przyktad tzw. ,,subploty”. Watki poboczne sg konieczne, dzieki nim nasze opowiesci sg gtebsze i
pozycjonujg dang historie w kontekscie historycznym, psychologicznym, spotecznym itd. Czesto
jednak zapominamy, ze to nie watki poboczne generujg emocje w kinie. Zrobitem jako Operator
okoto 70 filméw i zauwazytem, ze btedem numer jeden rezyseréw nawet tych stynnych i znanych jest
obcigzanie filméw nadmierng iloscig watkdw pobocznych. Rezyser, jak kazdy cztowiek przerabiajac i
opowiadajgc setki razy fabute w okresie przed produkcyjnym aktorom czy producentom, czuje sie nig
zmeczony. Przestaje byc¢ dla niego tg fascynujgca pierwszg mitoscig, kiedy po raz pierwszy o niej
ustyszat czy przeczytat w scenariuszu. Juz nie jest tajemniczg piekng kobietg, tylko ,,starg zong” i
czesto przystepujac do filmu jest o krok od ,,rozwodu”. Juz nie ma specjalnie ochoty jg rozbierac.
Czesto uwaza, ze rozebrad sie powinna sama. Stad naturalne psychologicznie zainteresowanie
,howym” (nowg), czyli watkami pobocznymi. Rezyserom sekundujg w tym dzielnie operatorzy
wymyslajac swiecidetka. Powstajg utwory meandryczne i przewaznie za dtugie. Myslac o strategii
obrazowania w odniesieniu do watkow gtéwnych i pobocznych autor strony wizualnej filmu powinien
pamietaé o w/w regutfach. Kryteria sg rdzne, poczgwszy od np. Pokrycia montazowego (llos¢ ujeé
zrealizowanych dla poszczegdlnej sceny). To pokrycie powinno by¢ zawsze wieksze dla scen
dotyczacych watkdw gtéwnych i dramaturgicznie wazniejszych, niz dla tych pobocznych. Dotyczy to
rowniez gospodarki czasem filmowym. Analizie powinnismy poddac takze rodzaj scen, na ktére
sktada sie dana fabuta zaczynajac od tych zbudowanych na konflikcie, ktére sg podstawg naszego
,menu” w robieniu filmu. Oprdcz scen konfliktowych mamy do czynienia takze ze scenami

ktérych wartos¢ emocjonalna jest zazwyczaj mata i autor wizji filmu musi o tym pamietac.
Gospodarka czasem i Swiadomos¢ jak rozwlektos¢ opowiadania rujnuje zaangazowanie widza musi
nam towarzyszy¢ przy realizacji takich scen i proponowanych sposobach ich ekranizacji.

7 Alternative Scriptwriting 2" ed. Ken Dancyger and Jeff Rush Focal Press, str 3. Konflikt jest centralnym
narzedziem scenariusza. Cztowiek przeciwko cztowiekowi. Cztowiek przeciwko naturze, Cztowiek przeciwko
sobie samemu. To s3 klasyczne watki scenariuszowe.



Bohater nie gwiazda

Robitem film debiutanta, w ktérym zagrata znana przed laty i juz prawie zapomniana Gwiazda i mato
znany wtedy mtody aktor Daniel Craig. Kaprysy Gwiazdy popsuty film, popsuty debiut w zawodzie
mtodego rezysera. Uniemozliwity normalng relacje Gwiazdy z Danielem Craigem, ktérego nie znosita,
poniewaz w jej przekonaniu nie dorastat do jej poziomu. Film byt o mitosci, wiec udawany romans
Daniela z Gwiazdg nie mogt sie udac.

To Bohater - nie wydmuszka - jest powodem dla ktérego emocjonalna podrdz, ktérg przezywamy w
kinie jest wystarczajgco gteboka, aby pozegnac sie na dwie godziny z wtasnym zyciem i wiasnymi
problemami. Bohater- konieczny w odbiorze filmu proces identyfikacji z nim - jest niewatpliwie
warunkiem sukcesu wiekszosci filmdéw, ktore oglgdamy. Kazdy przystepujac do realizacji filmu szuka
inspiracji, jakiegos klucza czy pomystu, aby zobrazowaé dane dzieto. Dla mnie jest nim przede
wszystkim bohater. Wyobrazam sobie, ze staje naprzeciwko monstrualnego ekranu, na ktérym jego
twarz ma 10 metrow kwadratowych. Gdybym byt policjantem nie uzywatbym zadnego wykrywacza
ktamstw. Wystarczytoby oglagdac zblizenie pytanego przestepcy na bardzo duzym ekranie.

Czytajac scenariusz przysztego utworu zachowuje sie jak Sledczy, ktory usituje odgadnac wszystkie
tajemnice zwigzane z bohaterem, takze te, o ktérych autor scenariusza nie opowiada. Jako odbiorca,
ale takze wizualny adaptator mam prawo widziec i interpretowac jego dziatania nieco inaczej niz
widziat je autor utworu, czy nawet ( z tym ostroznie) niz widzi je rezyser. Czesto ,wedrujgc” za danym
bohaterem przez meandry fabuty wyobrazam sobie, co by byto gdyby ciagg wydarzen byt inny albo
gdyby wstawic dang scene w inny pejzaz. Szukam wizualnego klucza, aby przedstawi¢ dramatyczny
problem bohatera i zmiany w jego postawie do ktérych zmusza go cigg wydarzen fabularnych.
Modwigc o podstawach analizy bohatera musimy zrozumie¢ jego motywacje i znalez¢ klucz, aby
przedstawic to, co jest podstawg tréjwymiarowosci bohatera scenariusza, a w dalszej kolejnosci
zrobionego przez nas filmu. Poznac i zrozumie¢ wewnetrzny konflikt, ktéry zazwyczaj spowodowany
jest ciggiem dramatycznych wydarzen. Rdznica pomiedzy bohaterem ptaskim rodem z serialu
filmowego, a bohaterem gtebokim jest jego tréjwymiarowos¢, natomiast nasza - realizatoréw
filmowych — praca, to umiejetnosc znalezienia odpowiednich srodkédw wyrazu, aby widz i nasz
bohater przez dwie godziny widowiska filmowego stanowili jednos$¢, a przynajmniej (jak bywa to w
wypadku bohateréw negatywnych) przezywali fascynacje jego osobg. Podobnie jak w wypadku
fabuty elementem utatwiajgcym ten proces jednoczenia sie widza z bohaterem jest umiejetnosé
przedstawienia rozterki (konfliktu), w jakiej zazwyczaj stawiany jest bohater fabuty. Nie mowie tutaj o
konflikcie zewnetrznym wynikajgcym z fabuty. Méwie o konflikcie, ktéry nosi kazdy z nas, czyli
konflikcie pomiedzy naszg dusza, czy jak kto woli podswiadomoscig i racjonalnoscig wynikajacg z
reakcji bohatera na wyzwania, ktére niesie fabuta. Kamera moze i powinna spetnia¢ w tym wypadku
role rentgena, ktdéry widzi wiecej niz chciatby pokazaé sam bohater. Ta umiejetnos¢ wizualnej
sugestii, docierania gtebiej za pomocg obrazowania do tego, co ukryte jest jednym z najwazniejszych
obowigzkdw autora strony wizualnej filmu.

Centralny problem. Widoczny i ukryty. Jak go pokazac?
Znany polski rezyser Kazimierz Kutz opowiadat nastepujgcy anegdote: Operator po przeczytaniu
scenariusza przychodzi do rezysera i pyta

-Stary, ale o co tu chodzi. Nie rozumiem, czego chce twdj bohater? Jaki ma problem?

- Zrozumiesz jak zobaczysz. Rob zdjecia, nie kombinuj. Ja rzuce tym filmem nardd na kolana



Odpowiedziat obrazony rezyser
-Oj stary uwazaj!!! Bo jak ten narod wstanie z tych kolan i ci przy....doli to ty bedziesz miat
problem, odpowiedziat nieowijajgcy w bawetne operator.

Osig czy tez kotem zamachowym kazdego filmu jest ,,Centralny Problem”. Niezaleznie czy robimy film
o wojnie czy tez film o mitosci istnieje cos, co jest jego dramatycznym tematem numer jeden. W
typowym scenariuszu filmu studyjnego brak jasno skonstruowanego i centralnego problemu czesto
dyskwalifikuje tekst. Fabuta i Bohater splatajg sie w jednos¢ dzieki istnieniu tego centralnego
konfliktu. Pytania w rodzaju ,,Czy wygra dobro czy zto”, ,Czy chora mito$¢ moze doprowadzi¢ do
zbrodni” przetworzone przez dang historie stanowig podstawe emocjonalnego oddziatywania
naszych filmow. W filmach studyjnych brak dramatycznie zakochanego bohatera, bohatera
walczacego z przeciwnikiem, czy tez uwiktanego w dramatyczny cigg historycznych wydarzen
przewaznie dyskwalifikuje tekst. Ta jasno sformutowana zasada komplikuje sie w momencie, gdy éw
centralny konflikt jest ukryty i nie tak jasno zdefiniowany. Z takim kinem mamy czesciej do czynienia
w Europie. Nieco trywializujgc mozna stwierdzi¢, ze amerykanskie kino studyjne preferuje ten
pierwszy rodzaj konfliktu, a w kinie europejskim (oczywiscie nie tylko) mamy czesto do czynienia z
artystami, ktdrzy szukajg gtebiej i te poszukiwania nie poddajg sie tak fatwej kategoryzacji. Nieco
upraszczajgc mozemy stwierdzié, ze ta réznica wynika z nieco innej roli, jakg powinna spetnia¢ kultura
i kinematografia w zyciu spotecznym. Ironizujgc w Europie ciggle mamy ambicje, aby kino ,,rzucato
widzoéw na kolana”. Méwigc juz bardziej powaznie, aby odkrywato nowe obszary, nie poddajac sie
fatwo schematom i stuzyto, o czym pisatem na poczatku, tzw. kulturze wysokiej. Natomiast kino pop
studyjne przemystowe (oczywiscie z wyjatkami) skierowane jest bardziej w strone widza, ktérego
oczekiwania sg bardzo dokfadnie skodyfikowane. Paradoksem jest to, ze Woody Allen rezyser
amerykanski jest bardziej znany w Europie, niz w USA. Wracajac do roli autoréw strony wizualnej
filmu nalezy pamietaé, ze czesto podskdrnosc centralnego problemu, jego intymnosé naktada na
autorow strony wizualnej filmu role ttumaczy. Obraz, ktory sugeruje, uzewnetrznia to, co ukryte. Jest
podstawg poszukiwan.

Przestanie. Prawdziwy artysta widzi wiecej

Ukryty Problem centralny to czesto nic innego jak Przestanie naszego filmu. W ciggu catego naszego
zycia ogladamy tysigce filmow. Wiekszos¢ z nich wyrzucamy z pamieci w momencie, gdy konczy sie
projekcja. Sg jednak filmy, ktdre na zawsze zostajg z nami. Sceny z nich towarzyszg nam cate zycie.
Wyréznikiem numer jeden tych wielkich filméw jest COS, czego brakuje w przecietnej opowiesci
filmowej, ktdrej jedyng ambicjg jest opowiedzenie jakiejs historii. W wielkich filmach opowiesci stuzg
przestaniu, centralnej idei, ktdrg za pomocga jakiej$s historii chce nam przekazac¢ autor. Do dzisiaj
pamietam film, ktéry ogladatem w jeszcze w szkole filmowej KES Kena Loacha ze zdjeciami Chrisa
Menges. Historia mtodego chtopca, ktéry w biednym miasteczku gérniczym trenuje sokota. Film
nabiera nieoczekiwanej sity, gdy w jego szkole pojawia sie komisja rekrutacyjna z miejscowej kopalni,
w celu naméwienia mtodziezy, aby swéj los po szkole zwigzata z pracg w kopalni. To jest pozornie
niewinna scena, panowie z komisji zachowujg sie grzecznie, namawiajgc mtodego bohatera, aby w
przysztosci zostat gornikiem i spedzit reszte zycia pod ziemig. To jest tylko rekrutacyjna rozmowa, ale
ma site dynamitu. My widzowie w kinie wiemy, ze wybdr mtodego cztowieka jest pozorny. Czy chce,
czy nie jest skazany na te kopalnie, ze ten trening sokota w rekach rezysera staje sie metaforg braku
wyboru... Wracajgcy sokét mamiony strzepem miesa jest symbolem zniewolenia. Ptaczac w kinie nad
brutalng Smiercig ptaka zadang z zazdrosci przez starszego brata bohatera, gérnika juz pracujacego



pod ziemig, uswiadamiamy sobie, ze los mtodego bohatera w pewnym sensie dotyczy nas wszystkich.
Bo my wszyscy znajdujemy sie w mniej lub bardzie dotkliwej cywilizacyjnej putapce. Ken Loach
opowiedziat nam historie, ale ta historia jest czyms wiecej niz tylko fabutg. Jej spoiwem i intelektualng
integralnoscig jest jasno zdefiniowane przestanie. Wychodzac z kina nie wyrzucimy na ,$mietnik
pamieci” tego filmu. Bedzie nas on przesladowat, a przynajmniej przesladuje mnie. Jezeli miatbym
szuka¢ definicji Przestania to ona najlepiej przynajmniej w moim doswiadczeniu zyciowym opisana jest
w powyzszym przyktadzie. Nie zdziwitem sie czytajagc wspomnienia o Krzysztofie Kieslowskim (sam
nigdy mi o tym nie opowiedziat), ze podobno juz w szkole filmowej wyznat: ,Ja nie nadaje sie na
asystenta, ale Kenowi Loach-owi mégtbym na planie przynosi¢ nawet kawe”.

Jezeli ktos sprawnie opowiada i przekazuje widowni tylko fabute, jest zaledwie rzemiesinikiem kina.
Dzieta prawdziwego Artysty stuzg czemus wiecej. W jego filmach - a dotyczy to wszystkich filméw
Krzysztofa Kieslowskiego - oprdcz sprawnie opowiedzianej fabuty jest zawsze ukryte Przestanie, powdd
dla ktérego te fabute nam opowiada. Udane Przestanie filmu jest zawsze czyms, co dotyczy nas
wszystkich, dziata na naszg zbiorowg podswiadomos¢. Kazdy kolejny inscenizator Hamleta przed
przystgpieniem do nowej jego inscenizacji musi sie podzieli¢ z aktorami i scenografem swojg
interpretacjg przysztego spektaklu. Musi im wyttumaczy¢, dlaczego uwaza, ze ta sztuka jest ciggle
aktualna i niesie w sobie niezniszczalne, ciggle mozliwe do odswiezenia dzieki nowemu Przestaniu
tresci. Musi to Przestanie zdefiniowad. A jego wartos¢ zadecyduje o jakosci inscenizacji. Wiele relacji
komentujacych tragiczny dzier 11 wrzeénia 2001 w Nowym Jorku zaczynato sie od zdania- ,Swiat juz
nie bedzie nigdy taki sam jak przed 11 wrzesnia”. Wspaniate przestanie dla filmu, ktéry, moim zdaniem
nigdy nie powstat. Nie przypominam sobie filmu, ktdry opisywatby te zamiany, ktdre nastgpity w naszej
zbiorowej podswiadomosci po tym tragicznym dniu. Dobre przestanie to takie, ktére dotyka ,nas tu i
teraz”. Bez dobrze przemyslanego przestania nie powstanie zadne prawdziwe dzieto. Dobre przestanie
zapewnia filmowi integralno$é, a dla nas autoréw wizualnej strony filmu jest pierwszym narzedziem,
ktdre filtruje nasze pomysty. Budujgc wizualny swiat, w ktérym umieszczamy naszg fabute i bohatera
nie jesteSmy wolni. Nasze wybory zawsze determinuje cel, jakim jest skupienie uwagi widza na tym, co
ma pozostaé w jego pamieci po wyjsciu z kina. Strona wizualna filmu jest najlepszym, bo niewidocznym
drogowskazem, ktéry skupia uwage widza na czyms, co nie jest jawne, ale jest prawdziwym celem, dla
ktérego opowiadamy naszg historie. Anegdota, ktérg przytaczam ponizej jest przyktadem takich
poszukiwan bezposrednio zwigzanych z Krzysztofem Kieslowskim. Wiele lat temu robigc zdjecia w

Berlinie do filmu ,Liebe und Malocha”®

dostatem telefon- propozycje spotkania od Krzysztofa, ktéry
takze byt w Berlinie (o ile dobrze pamietam na festiwalu). Rozmowa dotyczyta zjawiska, ktore
zainteresowato Krzysztofa. Powiedziat mi, ze przeczytat w gazecie artykut, w ktéorym naukowcy
zastanawiajg sie nad fenomenem, z ktdrym zwigzany jest eksperyment na szczurach. Stwierdzili oni, ze
jezeli w USA zastosuje sie nowg trutke na szczurach to juz na drugi dzien europejskie szczury majg tego
Swiadomos¢ zachowujg sig wobec nowej trucizny z identyczng podejrzliwoscia, jak ich amerykanscy

pobratymcy. Rok pdzniej Krzysztof Kieslowski przynidst mi scenariusz ,,Podwdjnego zycia Weroniki”"

® Film Telewizyjny w rez. Bettiny Woernle



Robigc zdjecia do tego filmu ciggle myslatem o telepatii i tej naszej pierwszej rozmowie. Pisze to takze
dlatego, ze dzisiaj (2.03.2013) przytaczajac te anegdote przeczytatem w Internecie nastepujaca
informacje ktora doswiadczalnie potwierdzita teorie sprzed lat.

Pierwszego bezposredniego przekazu sygnaléw z moézgu do mozgu dokonal

neurolog Miguel Nicolelis z Uniwersytetu Duke w Karolinie P6Inocnej w USA.

Nicolelis skontaktowat ze sobq mézgi dwéch szczurdéw - jeden z nich znajdowat sie w
Stanach Zjednoczonych, drugi - w Brazylii. Sygnaly miedzy nimi byty przesytane

Internetem.

Pierwszego ze szczuréw (tego w USA) nauczono na sygnal swietiny naciskaé jedng z
dwoch dzwigni. Gdy szczur zajmowat sie zadaniem, naukowcy za pomocq elektrod
wszczepionych do jego mézgu odczytywali elektryczne sygnaly w jego pierwotnej korze
ruchowej, a potem przesylali je do Brazylii. I tymi sygnatami pobudzali te same obszary
kory ruchowej w mézgu drugiego szczura. W siedmiu przypadkach na dziesie¢ naciskat

on te samgq dzwignie, a wiec robil to samo, co amerykanski "kolega".®

Przestanie, to znak towarowy wielkich twércow. Prawdziwy Artysta widzi wiecej. Opowiada o czyms,
co juz tkwi w zbiorowej podswiadomosci, ale nie jest jeszcze rozpoznane i dyskutowane.

Struktura. Nikt nie czeka na nasze filmy

Milos Forman w jednym z wywiaddw napisat, ze jezeli robi film, to zawsze pamieta, ze jego widz chce
zrobic¢ sobie ,wakacje od zycia” i dba o to, aby te ,wakacje widza” byty udane. Narzedziem oceny
naszej taktyki w budowaniu filmu i jej skutecznosci jest struktura dzieta filmowego.

O strukturze utworu filmowego powinnismy mowic analizujgc Fabute. Mojg decyzje o tym, aby
potraktowac strukture filmu jako temat osobny i bedacy zakoniczeniem tej mapy drogowej, ktéra
powinnismy przeswietli¢ i sprawdzi¢ przed rozpoczeciem produkcji filmu, wynika stad, ze na przyktad

® http://www.bbc.co.uk/news/science-environment-21604005#story continues 1. Takze na stronie
http://www.nature.com/srep/2013/130228/srep01319/full/srep01319.html [Ed.]




w filmie nie mamy do czynienia z dowolnoscig dotyczacg objetosci dzieta, jak to bywa w przypadku
dzieta literackiego. Jezeli piszemy powies$é, to nie mamy ograniczen dotyczacych jej dtugosci moze
miec¢ 50, 100, albo 500 stron. Natomiast robigc film wiemy z géry, ze jego dtugosc jest z géry
okreslona standardami, jakie majg zastosowanie w Dystrybucji Swiatowe]j zaréwno kinowej, jak i
telewizyjnej. Robigc film fabularny wiemy, ze nie moze on by¢ krétszy niz okoto godziny i dwadziescia
minut i dtuzszy niz dwie godziny.

Ponadto musimy mie¢ swiadomos¢, ze przyszty widz stojgc pod multipleksem ma do wyboru wiele
filméw. W dodatku powinnismy pamietac o tym, ze ten widz decydujac sie zakupi¢ bilet na nasz film
daje nam swoisty kredyt zaufania. Pienigdze, ktére inwestuje w naszg historie musza w jego
mniemaniu sie zwréci¢ w postaci emocji (wakacji), ktdore ma nadzieje przezy¢ ogladajgc nasze dzieto.
Ale ten czas, ktéry nam daje do dyspozycji, jest doktadnie okreslony. Chce sie zabraé¢ z nami w
emocjonalng podrdz, ale to nie jest dla niego podrdz dziewicza. On juz jg odbyt tysigce razy. Wchodzi
na seans naszego filmu jak egzaminator, ktéry podswiadomie caty czas poréwnuje nasz utwér do
tysiecy innych ktdre juz ogladat w swoim zyciu. Jego oczekiwania emocjonalne sg wpisane na osi
czasu, gdzie kazda minuta powinna spetnia¢ okreslong role w celu emocjonalnego powiazania go z
filmem. Niezrozumienie tego mechanizmu jest najczestszg przyczyng porazki.

W pewnym sensie struktura filmu jest (powinna by¢) dla nas przewodnikiem, mapg drogowa
emocjonalnego zaangazowania sie widza. Pod$swiadomos¢ widzéw, a wiec podswiadomosé zbiorowa
podpowiada im od samego poczatku, czy ogladaja film dobry czy zty. Ogladanie filmow jest
doswiadczeniem powszechnym i zawsze mamy do czynienia z ,widzem wyksztatconym”, ktérego
wiedza na temat filmu jest taka sama jak nasza. Ja oczywiscie wiem, ze tylko bardzo nieliczni
widzowie majg akademickie wyksztatcenie filmowe, ale oni wszyscy studiujg film od matego dziecka
ogladajac setki tysigce filméw w ciggu swojego zycia. Dobrym przyktadem takiego problemu jest
wspomniany wyzej film Krzysztofa Kieslowskiego ,,Podwdjne zycie Weroniki”. Scenariusz filmu zostat
zapisany, jako film dwuaktowy. Historia dwdch identycznych kobiet zyjgcych w réznych krajach nie
miata punktéw stycznych oprécz tej samej aktorki grajacej te dwie role i , telepatycznego” wptywu,
jaki na los jednej miato zycie drugiej. | tak zostat on tez nakrecony. Dopiero w trakcie montazu
Krzysztof zdat sobie sprawe, ze $mierc¢ pierwszej Weroniki (koniec jej losu) nastepuje za pézno. Widz
nie jest przyzwyczajony do tak rzadkiej (dwuaktowej) struktury filmu. Kieslowski postanowit skréci¢ w
montazu jej historie do wymiaru typowego pierwszego aktu. Ten skrét, czyli innymi stowy powrdt do
typowej (trzy aktowej) struktury 99% filméw na ekranach kin zmienit film nie do poznania. Smier¢
pierwszej polskiej Weroniki nie byt koricem jednej nowelki w potowie filmu tylko dzieje sie duzo
szybciej funkcjonujgc jak typowa scena kurtynowa na koniec pierwszego aktu.



Weronika w trakcie koncertu dostaje ataku serca

Czesto ogladajac filmy studentow szkét filmowych mam takie uczucie, ze oni robigc je wychodzg z
zatozenia, ze ,$wiat na te filmy czeka”. Ze komukolwiek bedzie sie chciato oglada¢ dtugie i nudne
ekspozycje. Widz kupujac bilet na nasz film jest niecierpliwy i poziom jego niecierpliwosci wynika z
tempa naszego zycia, ale takze znaku zapytania, ktéry rodzi sie w jego gtowie, czy aby dobrze
zainwestowat. Jego inwestycja to jest che¢ na chwile rozwodu z wtasnym zyciem, problemami czy
nuda. Decydujac sie na nasze dzieto sposrdd innych oferowanych w multipleksie daje nam
wspomniany powyzej kredyt, ale jest to kredyt bardzo kréotkotrwaty. Jezeli w okreslonym (Z reguty
bardzo krétkim) czasie nie uda nam sie zaangazowad go emocjonalnie w nasz utwér to uczucie
zawodu i Zle zrobionej inwestycji zwyciezy. Taki widz opuszcza kino albo w domu pilotem przerzuca
sie na inny film czy program. W dodatku prawa dramaturgii nie sg niezmienne. Widowiska kiedy$
bardzo atrakcyjne starzejg sie. Mozemy powiedzie¢, ze okreslone metody i strategie opowiadania sie
zuzywajga. Takze poziom niecierpliwosci u przecietnego widza wzrasta. Zwigzany on jest z olbrzymia
podazg a takze obecnoscig na rynku plakatowych form ataku na emocje przecietnego widza (filmy
reklamowe czy teledyski) Kiedy$ o typowym trzyaktowym filmie méwito sie, ze pierwszy ekspozycyjny
akt powinien by¢ nie krétszy niz 20 minut. Obserwujemy jak od wielu lat ten ekspozycyjny czas jest
stale skracany (to oczywiscie zalezy tez od gatunku filmu). Mtody cztowiek przystepujac do realizacji
filmu powinien pamietaé, ze pare lat temu statystyczna ocena strony internetowej (czy warto na niej
pozostac czy porzucic) przez internautdéw byta parunastu sekundowa. Obecnie skrécita sie do trzech
sekund. Ciggle mamy troche wiecej czasu ekspozycyjnego realizujac film, ale jest on coraz krétszy.
Powtarzam moim studentom bez przerwy , Nikt nie czeka na wasze filmy. Btedem jest przed
przystapieniem do filmu wyobrazié¢ sobie widza, ktéry na was czeka. Wygracie, gdy wyobrazicie sobie
widza, ktéry was nienawidzi. Ktéry jest zmeczony nieustannym audiowizualnym atakiem. Taka wizja
niechetnego widza utatwi wam zbudowac strategie, ktéra pozwoli sie wam przebi¢ z waszym filmem
przez mur jego niecheci.”

Poczatek filmu. Konflikt pomiedzy dramaturgia stowa i obrazu

Nawet widz-niechetny wchodzac do kina wie, ze rezyser potrzebuje troche czasu, aby wprowadzi¢ go
w meandry opowiesci, ze muszg mu by¢ dostarczone konieczne informacje ,,0 Kim, Gdzie, Kiedy”.
Ten ekspozycyjny czas nie moze by¢ za dtugi, ale jest konieczny z punktu widzenia budowania wiezi



emocjonalnych pomiedzy widzem i naszym bohaterem i nasza historia™’. Innymi stowy widz ,daje
rezyserowi kredyt” troche czasu na wprowadzenie go w fabute. Rezyser ma chwile, aby zapozna¢
widza z ekspozycyjnymi meandrami fabuty. Rezyser ma, ale tego czasu, tego kredytu nie otrzymuje
od widza autor strony wizualnej. Obraz musi zaatakowac¢ od samego poczatku, bez uprzedzenia i jak
najmocnie;j.

Pierwsze spotkanie z naszym filmem powinno by¢ atakiem wizualnym na zmysty widza. Dzieje sie to
zgodnie naszg percepcyjng biologiczng naturg. Jako nadrzedne ssaki nasza podswiadomos¢ ocenia w
utamku sekundy, czy nam cos sie podoba, czy nie. Kiedys ta cecha byta koniecznym warunkiem
przetrwania. Spotykajgc zwierze w pierwotnej dzungli cztowiek miat trzy wyjscia- zabi¢, uciec albo
przejs¢ obojetnie. Ta cecha naszej percepcji przetrwata do dzi$ i méwigc o mitosci od pierwszego
wejrzenia odwotujemy sie od tego instynktownego podswiadomego procesu oceniania, ktdry nam
towarzyszy cate nasze zycie. Nie inaczej sie dzieje w kinie czy teatrze. Zderzenie widza z naszym
pierwszym obrazem czy sekwencjg nie przesgdza czy film jest dobry czy zty, ale wspomaga to, co
nazywamy zanurzeniem, imersjg w dang historie. Dziata na podswiadomos¢ widza, utatwia mu
,rozstanie z sobg samym”. Mieszkajgc od urodzenia w konkretnym miescie mamy do niego gteboki
emocjonalny stosunek, ale nigdy nie bedziemy w stanie odtworzy¢ obrazu, jaki jest udziatem kogos,
kto przyjezdza do niego po raz pierwszy. Ta inna strategia artysty odpowiedzialnego za stowo i artysty
odpowiedzialnego za wizje, to nic innego jak konflikt pomiedzy dramaturgia tresci i dramaturgia
wizualng dzieta filmowego. Konflikt, ktéry ujawnia sie szczegdlnie na poczatku filmu.

Opisujac to obrazowo mozemy powiedzie¢, ze dobrg strategia przy wyborze wizualnych narzedzi na
poczatku filmu jest zaskoczenie naszego widza pokazanie mu czego$ czego jeszcze nigdy nie widziat,
lub pokazanie mu rzeczywistosci ktérg dobrze zna, ale sfotografowana jest w nowy sposob, inaczej.
To zderzenie z ,nowym” jest podstawg dramaturgii wizualnej. Poczatek filmu, to wrota do
podswiadomosci widza. Jezeli od poczatku za pomocg obrazu i muzyki bedziemy w stanie go
zaintrygowac, spowodujemy stan pozytywnego oczekiwania. Widz duzo chetniej bedzie absorbowat
konieczne informacje, bo od samego poczatku bedzie miat uczucie, ze przedstawiony mu swiat naszej
opowiesci jest miejscem interesujgcym, orginalnym. Ze jak tylko rozpoczat sie seans, to $wiat ktéry
zobaczyt na ekranie ma w sobie co$ zaskakujgco nowego i oryginalnego - obraz, ktéry zapowiada
niezwyktos¢ naszego swiata i sposobu jego przedstawienia.

My czesto opowiadamy podobne opowiesci o mitosci, zbrodni, historycznych przetomach i w
pewnym uproszczeniu nie to, o czym opowiadamy, tylko jak opowiadamy jest wyrdznikiem naszego
filmu. Upraszczajgc, mozemy takze powiedziec, ze regutg dramaturgii obrazu jest jej asymetrycznosé
z trescig (dramaturgia stowa).

Na czym ona polega? Opowiadajgc, staramy sie za pomocg narzedzi dramaturgicznych zbudowaé
takie srodowisko, aby widz podazyt za nami emocjonalnie i catkowicie sie zatopit w naszej historii.
Nasz Bohater skonfrontowany z dramatycznym wyborem decyduje sie na podréz, ktéra usiana jest
niespodziankami - nieoczekiwanymi zwrotami w akgcji, przeszkodami... Mozemy powiedzieé, ze
dramaturg to ktos, kto rzuca ktody pod nogi bohatera. Konfrontujgc go z przeszkodami poddaje go
nieustannej prébie, ktéra go zmienia. Udana dramatyczna podrdéz bohatera, to podréz ktéra poddaje
go probie i ksztattuje na nowo. Z reguty na koricu utworu mamy do czynienia z innym cztowiekiem niz
ten, ktérego spotkalismy na poczatku filmu. | tak jak pisatem powyzej warunkiem sukcesu naszego
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dzieta jest widz, ktory z problemami bohatera sie integruje™. Nie jest to jednak proces
natychmiastowy. My nie ptaczemy ogladajgc wiadomosci telewizyjne, w ktdrych jest reportaz o
wybuchu bomby i setkach zabitych. Nie wzruszamy sie, poniewaz mamy do czynienia z obcym. Obcy
jest takze nasz bohater, z ktdrym widz spotyka sie na poczatku naszego filmu. Rolg rezysera jest
zbudowanie opowiesci o nim w taki sposdb, aby ta obcos¢, sciana pomiedzy widzem i bohaterem
znikneta. Na to potrzeba czasu i widz o tym wie. Widz ma niewielkie poktady cierpliwosci, aby ten
dystans zniknat i mogt dalszg czes¢ fabuty ogladad z jego (bohatera) punktu widzenia, by mdgt sie
wzrusza¢ wraz z nim. Ale nasz bohater od poczatku porusza sie w ramach swiata, ktéry my
obrazujemy. | to, jaki jest to swiat nie jest obojetne. Obraz to srodowisko, w ktérym porusza sie
bohater naszego filmu. Kamera w naszych rekach to podstawowe narzedzie narracyjne. Zazwyczaj
(montazem i wyborem punktow widzenia i wielkoscig planu) operujemy tak, aby widz nie miat
Swiadomosci, ze wszystko co oglada w kinie jest rejestrowane za pomocg wielu uje¢. Upraszczajgc
mozemy powiedzieé, ze kamera ,stuzy” bohaterowi, bo jej zadaniem jest takie przedstawienie
historii, aby widz odebrat caty jej emocjonalny tadunek. Aby go (bohatera) przeswietlita i dotarta do
jego najgtebszych rozterek. Jej stuzebnosé, funkcjonalnosé, o czym pisatem wczesniej jest ewidentng
koniecznoscig w dobrze opowiedzianym filmie. Ale ta obowigzkowa funkcjonalnos¢ nie zawsze jest
konieczna i tutaj znowu wracam do poczatku filmu. Na poczatku filmu kamera nie musi ,,stuzy¢
bohaterowi”, bo nie ma komu. Tego bohatera po prostu jeszcze nie ma (albo dopiero co sie pojawit),
ale za to juz jest nasz filmowy $wiat, w ktorym za chwile go umiescimy i ten sSwiat to nie jest (a
przynajmniej nie powinien by¢) zwierciadtem rzeczywistosci. To jest NASZ swiat. To jest to, co nas
powinno odrdzniac od setki innych filmow, ktére widz ogladat w swoim zyciu. | powinnismy
pamietac, ze my, ktérzy odpowiadamy za wartos¢ wizualng filmu nie mamy ekspozycyjnego czasu,
ktdry jest w dyspozycji rezysera skupionego na samej historii. Sita naszego obrazu na poczatku filmu i
jej rola nie jest nigdy do przecenienia. Reguta mitosci od pierwszego wejrzenia obowigzuje tutaj z cata
swojg sita. Artysta, ktéry nie wykorzystuje tego narzedzia nie wykorzystuje podstawowej reguty
percepcyjnej widzéw. Ta konfrontacja, ktérej site zna kazda kobieta ubierajgc sie, malujac, aby
podzniej na balu wybrac wtasciwy moment na wejscie i zrobié¢ na nas piorunujgce wrazenie.

Atakujgc widza naszg wizjg Swiata mozemy oddali¢ sie od fabuty. Czesto poczatki filméw to doklejone
czesci, luzno, albo catkowicie niezwigzane, bezposrednio z fabutg utworu. Tak jest na przyktad w
Podwdjnym zyciu Weroniki Krzysztofa Kieslowskiego, gdzie na samym poczatku oglagdamy obraz do
gory nogami z punktu widzenia dziecka trzymanego przez matke na reku.

Tw wypadku bohatera negatywnego proces integracji jest zastgpiony uniwersalnym mechanizmem
percepcyjnym jakim jest ludzka cecha Fascynacji ztem



Widzac kadr powyzej w ,,dzwieku” styszymy

-A tam u gory gwiazdy, widzisz?
Problem w tym, ze dziecko jest trzymane do géry nogami i ,u géry” gwiazdy to dla dziecka swiatta
okien nocnego miasta.

Zaraz po tym inna Matka opowiada po francusku réwnie matej dziewczynce o tym jak zbudowane sg
liscie. Te lekcje o Swiecie w dwdch jezykach rdwnie dobrze mogtyby zosta¢ wyciete z filmu i widz
wychodzac z kina miatby te same informacje o perypetiach bohaterek, jaki ma ogladajac film z tym
»,doklejonym” poczatkiem. Jednak ten obraz miasta, ktéore widzi dziecko- swiata do géry nogami jest
intrygujaca, zaostrza uwage widza. WierzyliSmy robigc ten poczatek, ze dzieki temu widz z wiekszg
ochotg podazy za dorostg juz Weronika $piewajgcg w strugach deszczu.



Musimy pamietaé, ze relacja miedzy formg i trescig jest zjawiskiem dynamicznym. Narzedziem w
naszym reku.

Styl filmu

Nikt nigdy nie zrobit takiego eksperymentu, ale gdybysmy mieliSmy do dyspozycji ten sam scenariusz,
tych samych aktorow i réznych np. stu rezyserdw i operatoréw to powstato by sto réznych filmow. To
co uderzytoby nas przede wszystkim to fakt, ze te same przygody sg utopione w innym $wiecie. Niby
mielibysmy do czynienia z tg samg anegdotg i tymi samymi twarzami, ale sposéb w jaki by nam to
opowiedziat kolejny rezyser bytby inny. Moglibysmy powiedzie¢, ze kazdy z nich w inny sposéb te
sama historie odpakowuje. Przepis z pozoru ten sam, te same skfadniki, ale smakuje zupetnie inaczej.
To opakowanie jest stylem naszego utworu. To cos$, co jest tematem numer jeden niniejszej pracy i
czesto spetnia w ocenie filmu decydujaca role.

Styl i gatunek filmu

Widz stojac przed multipleksem ogladajac parenascie plakatéw swojg decyzje o wyborze filmu, ktory
chce oglada¢, (jezeli nie zna recenzji i nie interesujg go gwiazdy) wigze z gatunkiem filmu, ktéry
zazwyczaj jest jasno zaanonsowany na plakacie. Jezeli nasze zycie jest jatowe i nudne wybierzemy sie
pewnie na film, ktdry dynamicznie poruszy nasze emocje. Na przyktad na film wojenny, kryminat czy
thriller. Jezeli natomiast pdjscie do kina zwigzane jest z ucieczkg od problemoéw, ktére dramatycznie
przezywamy w naszym prywatnym zyciu, wybierzemy zapewne gatunek komediowy, czy
melodramat.

Widz méwiac do partnera ,idziemy na film wojenny” ma przed oczami typowy dla danego gatunku
sposoéb obrazowania zupetnie®? rézny od wyboru ,idziemy na science fiction”. Projektujac, planujac
obraz przysztego filmu nie powinnismy o tym zapominac. Autor wizualnej strony filmu nie moze
rozczarowywac oczekiwan widza, bo czesto mamy do czynienia z wyspecjalizowanym widzem, ktéry
oglada filmy tylko jednego gatunku. Musi mie¢ swiadomos¢, jaka gatunkowo opowies¢ ekranizuje.
Musi pamietac, ze ciggle opowiadamy bardzo podobne historie. Widz widziat ich setki i caty czas
poréwnuje ,,nasz” film z innymi lepszymi w danym gatunku. Bardzo szybko ocenia czy znajduje sie w
rekach tworcy, ktdry potrafi zapewnié mu ich emocjonalny odbidr czy tez jest tego talentu
(umiejetnosci) pozbawiony.

Zapraszamy publicznos¢ na cos, co juz ,kiedys widziata”, ale powinnismy to osiggac inaczej, nie
kopiujac innych i jednoczesnie nie rozczarowujgc oczekiwan widza. Bardzo czesto ta przestrzen jest
bardzo ograniczona®®. Technika (jej aktualne mozliwosci) i osiagniecia innych w danym gatunku
powinny by¢ punktem wyjscia do naszych pomystéw i plandw, a nie wzorem do nasladowania. Nasz
widz, a powinnismy go sobie doktadnie wyobrazi¢, ,zna sie na tym” bo czesto jest fanem danego
gatunku, i dlatego zdecydowat sie zobaczy¢ nasz film. Widziat i wie wszystko na temat ,,takich”
filmow.

W moim wypadku przed przystgpieniem do zdje¢ do Black Hawk Down uwaznie studiowatem
sekwencje bitwy w Szeregowcu Ryan, do ktdérej zdjecia zrobit Janusz Kaminski i inne filmy wojenne.
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Ma takze przed oczami zupetnie inne strategie narracyjne, ale o tym bede pisa¢ pdzniej
1E‘Cze;sto poprzez oczekiwania producenckie wielkiego przemystu filmowego



Szukatem jednak innego klucza. Duzo czytatem na temat psychologii Zotnierza na wspétczesnym polu
walki. Oczywiscie, ze kopiowatem wiele z tego, co zobaczytem u innych, ale staratem sie to utopi¢ w
swoim wtasnym sosie.

Gatunkowos¢ filmu i zwigzane z nig oczekiwania widzow sg punktem wyjscia do rozwazan na temat
stylu naszego filmu. Nie znaczy to oczywiscie, ze wszystko co robimy w filmie ma podlega¢
kategoryzacji. W czytelniku zapewne budzi sie watpliwos¢, o jakim gatunku mowa gdy bierzemy za
przyktad filmy takich mistrzéw jak Fellini, Lars von Trier i wielu innych wybitnych twércéw, ktorzy
zbudowali $wiat swoich filméw w niczym nieprzypominajgcy innych. Celem niniejszej pracy jest
analiza wtasnie takich filmow, ktére wyznaczajg trendy, sg odrebne i tworzg obraz swiata catkowicie
oryginalny. Tak jak w historii sztuki mamy do czynienia z malarzami prekursorami, wielkimi
artystami, ktorzy byli autorami odkryé. Odkry¢ ktére inspirowaty innych, ktére z kolei tworzyty i
szkoty, czy nurty, ktére te odkrycia doskonality i rozwijaty.

Mysle jednak, ze nawet w wypadku tych wielkich i odrebnych arcydziet filmowych warto zaczac¢ ich
analize od korzeni od tego, w jakim stopniu oddality sie od typowosci, ale takze w jakim stopniu sg
wierne prawom danego gatunku (nurtu, czy szkoty w malarstwie)

Rezyser filmu jest bogiem na planie i czesto z tego prawa korzysta w nadmiarze. Krzysztof Kieslowski
byt niewatpliwie wybitnym rezyserem, ale przede wszystkim niebywale sprawnym rzemiesinikiem.
Byt twdrcg swiadomym nieograniczonych mozliwosci jakie daje mu realizacja filmoéw, ale
jednoczesnie miat Swiadomos¢, ze przekroczenie pewnych granic pozbawi go kontaktu z widownia.
Zabawa formg bez zobowigzan, nie wynikajgcych z oczekiwan widza, koriczy sie czesto na
interesujgcych dokonaniach, ale zazwyczaj ocenianych jako filmy eksperymentalne. Ich twércy
zafascynowani formg zapominajg o stuzebnosci, ktéra jest podstawowg regutg formy dzieta wobec jej
zawartosci. A tym samym czesto tracg kontakt z widzem. Powstajg czesto filmy nijakie, czesto takze
bezgatunkowe. Ten rodzaj filméw czesto kojarzy mi sie z etiudami studentéw. Od samego poczatku
projekcji widz nie wie czy jest to komedia, dramat psychologiczny czy thriller. Czujemy sie
zdezorientowani tak samo jak bysmy byli wtedy, kiedy dostajemy zaproszenie na formalne przyjecie i
ubrani w smoking ladujemy na balu przebierancow. Wybrednos¢ wspdtczesnego widza wynika z
nadmiaru oferty. Widz chce wiedzie¢, na co sie wybiera i oczekuje, ze zaproszenia w formie trailera,
plakatu rzadziej recenzji zrealizowane zostang na takim poziomie, jakiego oczekuje. Obiecujgc cos,
czego nie realizujemy albo realizujemy marnie wywotuje odruch zniecierpliwienia. Widz, ktéry kupit
bilet na komedie i przez pierwszych 10 minut nie zauwaza nic Smiesznego czuje sie rozczarowany.
Podobnie jest z widzem, ktéry ptaci za bilet, a na ekranie od samego poczatku oglada gadajace gtowy
czy banalne obrazki rodem z telewizyjnego serialu. Ma natychmiast poczucie zmarnowane;j
inwestycji, bo w domu ma bez przerwy gadajace gtowy w telewizji, o internecie nie wspominajgc.
Ponadto na dzieto filmowe sktada sie praca wielu artystéw. Polifoniczno$¢ ich pracy czesto
doprowadza do kakofonii. Poszczegdlne elementy dzieta zamiast wspomagac historie i jej przestanie,
zamiast poszukiwa¢ wspdlnego mianownika w formie, w jakiej ma zostac¢ zbudowane przyszte dzieto
filmowe, opakowuja je w Swiecidetka

Budujemy Swiat od nowa

W jednym z wywiadéw o swojej pracy w filmie Pedro Almodovar pisze, ze zeby zrozumie¢ nature
filmu musimy pamietac, ze deszcz prawdziwy w filmie nie istnieje. Po prostu go nie widac. Jako



operator znam ten problem. W filmie tak zwany deszczyk nie jest widoczny. Musi by¢ ulewa, musi la¢
sie z nieba. Deszcz filmowy musi by¢ w dodatku oswietlony kontrowo i najlepiej jak jest
sfotografowany na ciemnym tle.

Robigc film tworzymy swiat od poczatku. Ttumaczymy, opakowujemy naszg wiedze o historii, ktérg
mamy opowiedzie¢ w atrakcyjng forme. Dokonujemy selekcji, manipulacji, czesto uciekamy od
realizmu wtasnie po to, aby widz w kinie przezyt dang scene emocjonalnie i realistycznie. Dobrym
przyktadem takich dziatan sg sceny akcyjne. Wyobrazmy sobie, ze na ulicy oglagdamy z odlegtosci 100
metrow wypadek samochodowy. Zderzyty sie dwa samochody i to jest zderzenie potezne. Sg ofiary.
Ogladajac to, czujemy jak krew pulsuje nam skroniach. Poziom adrenaliny gwattownie wzrasta.
Jestesmy przejeci tym, co sie stato przed naszymi oczami. Gdyby jednak zrobi¢ takie ujecie w filmie
fabularnym. Sfotografowac ten wypadek z odlegtosci 100 metréw w planie ogdlnym nasz widz na
pewno by sie nim nie przejat. Dlaczego? Przeciez to ten sam wypadek i ta sama liczba ofiar. Ale
jesteSmy w kinie miejscu szczegdlnym. Nasz widz siedzi w wygodnym fotelu i pare pokolen dzieli go
od jego pra, pra, pra dziadkdow, ktdrzy uciekali z kina na widok lokomotywy wjezdzajgcej na stacje w
filmie braci Lumiére. W Hollywood kreci sie przede wszystkim filmy akcyjne. A jezeli nie sg akcyjne, to
prawie w kazdym filmie typu np. dramat psychologiczny jest scena wypadku, zbrodni itd. Sceny
akcyjne, sposdb, w jaki sie je robi juz dawno nie przypominajg realistycznego obrazu wypadku z
punktu widzenia bohatera. Takie obrazy juz sie dawno zdewaluowaty. Wspdtczesny widz nie daje sie
tak tatwo zaangazowad emocjonalnie. Siedzac w kinie wie, ze ma wszystko pod kontrolg, ze nie
spadnie na niego zaden odfamek z pola bitwy. Wie, ze zderzone samochody na niego nie wjada.
Spokojnie patrzy i pod$wiadomie analizuje nasz sposdb pokazania sceny akcyjnej, poréwnujgc go z
tysigcami innych, ktore widziat w zyciu. Fotografujgc filmy, a w szczegdlnosci robigc sceny akcyjne
musimy o tym pamietac. Przede wszystkim musimy walczy¢ z tym poczuciem bezpieczedstwa widza,
a podstawowga metoda jest wywofanie u niego uczucia niepokoju. Niepokoimy sie jak cos ucieka spod
naszej kontroli, jak cigg wydarzer wyprzedza mozliwosci naszego percepcyjnego systemu kontroli. W
kinie niepokdj u widza osiggamy stosujac technike totalnego ataku. Upraszczajagc mozemy
powiedzieé, ze realizacja takich scen odbywa sie na zasadzie, ,,Czym gesciej i szybciej tym lepiej”.



Gdyby zdjecie powyzej byto skadrowane w formacie Cinemascope, helikoptery nie bytyby widoczne

Gdyby ogladaé na ekranie wolno (po klatkowo) jedno ujecie za drugim scen akcyjnych takich filméw
jak Private Ryan czy Helikopter w Ogniu szybko doszlibySmy do wniosku, ze z realizmem nie majg one
nic (albo bardzo mato) wspdlnego. llo$¢ wybuchdw i wystrzelonych pociskdw ich rozmieszczenie nie
maja nic wspdlnego z realizmem pdl bitewnych. W filmie Helikopter w Ogniu bardzo czesto strzelajac
do ludzi aktorzy uzywali granatnikow. Nasi konsultanci tapali sie za gtowe. Nikt nie strzela do ludzi
uzywajac takiej broni: ale Ridley Scott byt uparty. Wiedziat, ze strzelanie z normalnej broni jest
niewidoczne. A widok nadlatujgcej rakiety z granatnika ziongcej ogniem budzi groze. Podobnie byto z
wysokoscig lotéw helikopteréw. W naszym filmie lataty one na wysokosci 40-50 metrow. Wynikato to
z formatu Cinemascope, w jakim film byt krecony. Gdyby lataty wyzej nie bytyby widoczne i mozna by
je byto fotografowac tylko na tle nieba, ktére automatycznie uspokaja obraz. Gestos¢ obrazowania
jest jednym z podstawowych kanondw fotografowania takich scen. Staramy sie je tak kadrowa¢, zeby
zaden z elementdw w kadrze nie byt spokojny. Analizujac z Ridleyem Scottem skrecone dopiero co
ujecie zawsze styszelismy

- dodajcie tu jeszcze w rogu jeden helikopter a tam na dole w rogu jeszcze trzy wybuchy. A
helikopterem musicie mocniej potrzgsac.
Helikopter wisiat na specjalnym kranie do potrzgsania, ktéry wymyslit i wyprodukowat genialny
specjalista od SFX Neil Corbould. Ale nie tylko helikopter, kamery krecace takie sceny czesto tez
potrzasalismy. Wyglada to naprawde komicznie, bo widzgc operatora w filmie akcyjnym mamy czesto
uczucie, ze dostat ataku epilepsji. Bez widocznego powodu potrzgsa kamerg. W filmie ,Helikopter w



ogniu” byto nas operatoréw kamer wiecej, wiec wygladalismy jak grupa epileptykow.

Siegamy po jeszcze dziwniejsze zabiegi. Prawie nigdy takie sceny nie sg krecone w normalnym
klatkazu. Czesto rzeczy, ktore sie dziejg bardzo szybko (nadlatujgca rakieta granatnika) zwalniamy. A
inne dynamizujemy poprzez przyspieszenie ruchu w kamerze (np. pojazdéw). Janusz Kaminski w
swojej klasycznej juz scenie bitwy z Private Ryan zmienit kat sektora w kamerze z typowego 180
stopni na 90 osiggajac inny nieco bardziej skokowy charakter ruchu zotnierzy.

Wszystkie te zbiegi, potrzgsanie kamer, skrajne zmiany obiektywdéw od bardzo szerokich do dtugich,
gwattowne transfokacje, zmiany klatkazu, deformacje, dymy i nielogiczne wybuchy, plus oczywiscie
wszystkie mozliwe dodatki osiggane w procesie postprodukcji w komputerach, caty wachlarz
srodkéw, jakie wspodtczesna technologia realizacji obrazu ma do zaoferowania jest uzywany przy
kreceniu takich scen. | dopiero to dziata na widza. | to jak! Pamietam jak po premierze Helikoptera w
ogniu podszedt do mnie polski Generat odpowiedzialny za dziatania sit specjalnych w Iraku.
Pogratulowat mowigc, ze jest to pierwszy film, ktdry realistycznie opisuje wspotczesne potyczki
miejskie w trzecim swiecie. Myslatem, ze $Snie. Rozumiem normalny widz. Ale specjalista? Nie
zadatem mu pytan zwigzanych z wysokoscig lotow Helikopterdow, ale najwidoczniej film nie
rozczarowat nawet kogos, kto wielokrotnie byt w Iraku i brat udziat w takich akcjach.

Wspomniane powyzej sceny akcyjne ich sposob realizacji nie jest oczywiscie ,,0bowigzkowa” metoda
realizacji takich scen w filmie. Bede pisat o tym doktadniej analizujgc scene wypadku w filmie
“Niebieski”. Wazne jest jedno. Szukajgc stylu przysztego utworu nie powinnismy pomingc tego, co
jest aktualnym sposobem realizacji filméw danego gatunku czy danych scen. Naszg analityczng prace
nad znalezieniem wtasciwych sposobéw obrazowania naszego filmu powinnismy zacza¢ (a
przynajmniej nie powinnismy ignorowac) od tego jak dany gatunek jest realizowany przez innych. |
nie chodzi mi o to zeby kopiowac osiggniecia innych. Wrecz przeciwnie. Namawiam do poszukiwan i
odejscia od typowosci. Czesto wrecz wykorzystywanie metod stosowanych w danym gatunku filmu
przy realizacji innego gatunku. Bedzie mowa o tym pdzniej, ale bedac na poziomie elementarza
namawiam jeszcze raz, aby proces poszukiwania stylu zaczaé do analizy gatunkowej naszego utworu
na tle innych filmoéw zrealizowanych w tym gatunku.

Ale przedewszystkim powinni$my pamietac¢ o jednym...

Artysta jak dziecko

Woystarczy zrobi¢ bardzo prosty eksperyment poprosi¢ swoje czy przyjaciot dziecko, aby narysowato
domek. Juz po sekundzie mamy domek z dachem z oknami i drzwiami. Nastepnie poprosmy zeby
dziecko narysowato nam mame i tate w domku. Bez wahania dziecko na scianach domku zacznie
malowac dwie postacie. Na pytanie, ze przeciez mamy i taty nie wida¢, bo schowani sg za $ciang
dziecko wzrusza ramionami. Dziecko widzi wiecej, identycznie jak w Jean-Pierre Junot w Amelii**
pokazuje aktorke z widocznym bijgcym sercem. Warto to zapamietaé, bo taka rada moze by¢ lepszym
pomystem niz nadmiar picia czerwonego wina, o czym ponizej...

Inspiracja i auto cenzura

Pare lat temu Imago (Europejskie Stowarzyszenie Operatoréw Filmowych) zorganizowato w
Kopenhadze seminarium, ktérego tematem byta Inspiracja w naszym zawodzie. Moje wystgpienie

1 ze zdjeciami Bruno Delbonnel



byto na koncu i po wybitnych kolegach, ktérzy pokazujac sceny ze swoich filméow méwili o inspiracji
Muzyka, Malarstwem, Fotografig.. Mnie nie zostato nic innego jak powiedzie¢, ze ja osobiscie
poszukuje inspiracji w alkoholu. Ze kiedys, kiedy nie byto mnie sta¢ byta to tania w komunizmie
wodka, a teraz czerwone wino i ze gdyby ktos doktadnie ogladat filmy, do ktérych robitem zdjecia,
(czego nie radze, bo wiele jest marnych, a zrobitem ich okoto 70-ciu) to dostrzegtby wyraznie, kiedy
skonczyt sie w moim zyciu okres gorzelny, a zaczat winny. Na seminarium w Kopenhadze
wyznaczytem te granice na , Krétkim filmie o Zabijaniu” i opowiadatem, ze dopiero nasza wspdlna
podréz z Krzysztofem Kieslowskim do Francji przy okazji realizacji ,,Podwdjnego zycia Weroniki”
pozwolita mi na odkrycia zupetnie innych doznan za pomoca konsumpcji czerwonego napoju®.
Pamietam, ze rozbawito to audytorium, ale nie byt to do konca zart. Zawdd, ktory uprawiamy jest
obarczony odpowiedzialnoscig artystyczng, ale takze odpowiedzialnoscig finansowa. Rynek, jaki jest
kazdy wie. Szalenie trudno sie na nim z sukcesem umiesci¢. Mtody cztowiek, ktéry staje przed szansg
debiutu jest niepewny i odczuwa ciezar odpowiedzialnosci nie tylko za siebie, ale za caty sztab ludzi,
ktdrzy pracujg na niego i wierzg w sukces przedsiewziecia. Bardzo czesto ten ciezar, ktéry spoczywa
na jego gtowie powoduje, ze jego ,inspiracja” sprowadza sie do kopiowania. Zamiast poszukiwac
swoich wtasnych rozwigzan, swojej ukrytej wrazliwosci dziecka kopiuje metody i rozwigzania, ktore
podpatrzyt w innych filmach. Zamiast, po analizie utwordw podobnych poszuka¢ wtasnej drogi idzie
na skréty i kradnie pomysty innych. Wptyw na to w pewnym stopniu ma system edukacji. Edukacja
filmowca tym rdzni sie od innych dziedzin sztuki, ze aby zrobié film potrzebne sg wielkie pienigdze, o
czym nie mozna powiedzie¢ w wypadku pisarza czy muzyka. Jedynym miejscem w zyciu zawodowym
mtodego filmowca gdzie mégtby eksperymentowad poszukaé wtasnych oryginalnych rozwigzan
powinna by¢ szkota filmowa. Btgd w szkole jest tylko szkolnym btedem. Btgd w zawodzie przy okazji
debiutu fabularnego jest czesto wyrokiem i odsunieciem mtodego adepta od zawodu na zawsze.
Niestety czesto w szkotach filmowych ocenia sie i promuje filmy studentéw tak jak to sie dzieje poza
murami uczelni. Myslenie z perspektywa przysztosci jest czesto nieobecne w procesie edukacji.
Studentom nie pozwala sie eksperymentowac. Nie pozwala sie im znalez¢ odpowiedzi na pytanie,
jakim artysta jestem, a jakim mogtbym by¢? Nie pozwala sie im artystycznie otworzyé. Taka edukacja
tylko zamyka ukrytg wrazliwos¢. Autocenzura i strach, ktéry sie pojawia gdy wchodzimy na plan
zawodowego filmu jest czesto barierg, ktéra potencjalnie zdolnych ludzi blokuje, a system w jakim
realizujemy filmy im tego nie utatwia. Ten strach powoduje, ze powtarzamy repertuar innych i pisze o
tym dlatego w tym miejscu, ze poprzedni rozdziat namawiat do studiowania podobnych utworéw. To
studiowanie nie jest kopiowaniem, to jest zaledwie punkt wyjscia do zmudnego procesu
dochodzenia do swojego wtasnego stylu, a w szczegdlnosci do stylu filmu, ktéry mam zrealizowad.
Moze dla wielu operatordéw jest to proces prosty. Dla mnie zawsze byt pracg detektywa - préba
spojrzenia na to samo z innego punktu widzenia. Oprécz wspominanego czerwonego wina, ktory jest
niewinnym zartem, ale wskazuje na potrzebe otworzenie sie, kazda metoda, ktéra pozwala sie
odtworzy¢ i nie cenzurowac wtasnych pomystéw, wymaga duzo pracy.

Pracuj caty dzien, a wino pij wieczorem.

Kto$ stusznie powiedziat, ze Geniusz to 99% pracy a tylko 1% inspiracji.

1> 7atowatem ze nie zrobitem Czerwonego bo moj wyktad bytby jeszcze Smieszniejszy.



Podpowiedzi

Osobiscie nie naleze do Operatoréw, ktérzy poszukujg inspiracji w ikonografii, czy muzyce. Duzo
wazniejsza jest dla mnie wiedza na temat danego srodowiska i jego problemdéw. Robigc Podwdjne
zycie Weroniki duzo czytatem o telepatii, a przed Helikopterem w ogniu ksigzki o psychice zotnierzy na
wspoétczesnym polu walki. Jak juz wiem wiecej i moge poruszac sie bez problemu w swiecie danego
scenariusza i poza nim, to staram sie zobaczy¢ swiat, w ktdry wtozona jest historia filmu tak jak go
widzi jego bohater. Czytajac ponownie scenariusz patrze na przyszty swiat filmu dostownie jego
oczami. To jest czesto zupetnie odmienna perspektywa, bo trzeba przefiltrowac stworzony przez
scenarzyste Swiat poprzez psychike bohatera. Inaczej widzi rzeczywisto$¢ wokoét siebie Morderca, a
inaczej niewinna szesnastoletnia dziewczynka. Czytam scenariusz i jednoczesnie rysuje dtugopisem
po planach dekoracji czy wyobrazonych plenerach droge bohatera. Powstaje co$ w rodzaju mapy
drogowej jego przemieszczania sie poprzez caty film. Robie to nie w postaci storyboardéw, ale sladéw
jego drogi po planach dekoracji, bo mozna wtedy lepiej sobie wyobrazié, gdzie on sie ma znajdowac,
co widzi z danej perspektywy i przede wszystkim gdzie powraca i jak czesto. Taka wirtualna droga
bohatera przez caty scenariusz, przez wszystkie projekty dekoracji jest dobrg gimnastyka, aby swiat
(dekoracje, swiatto) zbudowa¢ w sposéb bardziej interesujgcy. Aby zobaczyé swiat nie tak jak ja go
widze, ale tak jak go widzi bohater/ka filmu.

Pisanie scenariuszy jest skomplikowanym procesem. Scenarzysta musi pamietac o bardzo wielu
elementach. Zbudowac bohatera i jego ewolucje, Skonstruowac¢ swiat wokét niego i nada¢ mu
dramatyczng strukture. Automatycznie dla scenarzysty drugorzedng rzeczg sg lokacje. Dlatego tak
czesto akcja naszych filmow odbywa sie w barach, przy stole czy w tézku. Czesto wystarczy przeniesé
akcje w inne miejsce i juz osiggamy inng wartos¢. Planowatem w tej cze$ci mojej pracy nie pisa¢ o
Niebieskim Krzysztofa Kieslowskiego, ale ten przykfad jest klasyczny. W jednej z wersji scenariusza,
ktdrg otrzymatem Krzysztof Kieslowski z Krzysztofem Piesiewiczem zaproponowali, aby Julie w
drugim akcie chcagc pozby¢ sie narastajgcych emocji biega. Uprawia jogging. Zaproponowatem, aby
przenies¢ te sceny do basenu. Z punktu widzenia tresci nic sie nie zmienito, ale z wizualnego punktu
widzenia ta zmiana dawata duzo wieksze mozliwosci.

Dramaturgia wizualna, czyli wszystko postawione na gtowie

Powyzej napisatem, ze bardzo wazng czescig dramaturgii wizualnej filmu jest poczgtek utworu.
Wskazywatem na to, ze wizualnie czesto na poczatku filmu mozemy oddali¢ sie od opowiadane;j



historii. Powstaje oczywiscie pytanie czy ta strategia zmienia sie, kiedy nasz film zegna sie z
poczatkiem i wchodzi w Swiat drugiego aktu Czy pewna doza odrebnosci wizualnej, jakg mozemy
zastosowac na poczatku filmu, jest akceptowalna pdzniej. Moim zdaniem nie. Cho¢ jak we wszystkim
w sztuce trzeba zachowad pewien rodzaj marginesu niepewnosci i ta kategorycznos¢ w mojej ocenie
powinna by¢ opatrzona znakiem zapytania. Upraszczajgc mozemy powiedziec, ze pewna doza
wolnosci, jakg ma nasza kamera na poczatku filmu znika, czym gtebiej posuwamy sie w sSwiat filmu.
Upraszczajgc mozemy powiedzie¢, ,czym gtebiej w las” tym bardziej kamera staje sie niewolnikiem.
Ma przede wszystkim stuzy¢ opowiadanej historii. Jednak nie do konca - istnieje przestrzen czy
narzedzia, ktdre pozwalajg nam na wizualny komentarz to opowiadanej historii.

Rola Establishingu. Czy tylko topograficzna?

Robimy filmy za pomocg uje¢, ktdre majg swoje nazwy. Nie chce wdawac sie w zawitosci definicyjne,
bo co innego znaczy w USA mastershot a co innego np. we Francji. Mastershot w USA to zazwyczaj
szerokie ujecie danej sceny (plan ogdlny). A we Francji to najwazniejsze ujecie sceny i niewazne czy
jest to zblizenie czy plan ogdlny. Chodzi o ujecie, ktdre jest kregostupem danej sceny i wszystkie inne
powinny go obudowywa¢, by¢ niejako od niego zalezne. Nam w Polsce blizsza jest ta druga definicja i
ja tez tak analizuje sceny.

Ponadto mamy kontrplany, detale albo przebitki. Wielko$¢ uje¢, dystans od aktora w jaki
sfotografowane sg ujecia tez majg swoje nazwy. Od Zblizenia i Pétzblizenia az do Planu Ogdlnego.
Anegdotycznie moge wspomnied, ze ujecie, ktére w Europie nazywamy Planem Amerykanskim, w
USA jest nazwane Cowboy Shot™®. No i na koniec, po tym bardzo pobieznym abecadle, przegladzie
ujec zostaje nam Establishing Shot, czyli ujecie sytuujgce topograficznie. Ale czy jest to ujecie tylko
topograficzne?

W swiecie filmu role znanego nam z literatury narratora zastepuje organiczna i niewidoczna dla
widza struktura. Fotografujgc dang scene musimy pamietac, aby dostarczy¢ widzowi tych informacji,
jakie w literaturze odgrywa narracyjne wprowadzenie. Jak np. ,,Byto burzowe popotudnie. | w salonie
Ksiezna odwrdcita sie od okna i ze ztoscig zwrdcita sie do Tomasza”

Robigc takg scene w filmie nie wystarcza pokazac¢ odwracajacg sie Ksiezne od okna i méwigca ze
ztoscig do Tomasza. Nie wystarczy takze pokazanie wybrzuszanych wiatrem firanek. Widz chce i
powinien wiedzie¢ gdzie scena sie odbywa, szczegdlnie jak jest to pierwsza scena, ktéra odbywa sie w
tym dworku. W kazdym serialu sceny dialogowe uprzedza zazwyczaj topograficzny Establishing®’
budynku dworku, szpitala czy posiadtosci ze zewnatrz. Brak takich uje¢, (co czesto sie zdarza w
studenckich filmach) powoduje, ze filmy nabierajg klaustrofobicznego charakteru i czesto irytuja
widza, bo traci orientacje topograficzng czesto wazng dla sledzenia akcji.

Moja definicja Establishingu

Ale co innego jest wazne. Musimy odnotowaé pewne zjawisko, ktdre towarzyszy obecnosci takich
uje¢ w filmie. Otéz one przewaznie nie sg w bezposredni sposdb zwigzane z akcjg, a tym samym

1o Ujecie kowbojskie Ttum. Stawomir Idziak
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W dalszej czesci tej pracy bede uzywat angielskiej nazwy Establishing (ustanawiajgcy) bo nie znalaztem
polskiego odpowiednika



aparat percepcyjny widza spycha je w gtgb, stabo je rejestrujgc. Opowiadajgc znajomemu tresé filmu
nie pamietamy tych ujeé, poniewaz one nie sg czescig anegdoty.

ALE TE UJECIA TAM CIAGLE SA i na tym polega ich sita. Mozna powiedzieé, ze ujecia z rodziny
Establishingdw, to sg ujecia, ktére dziatajg na naszg podswiadomos¢ i taka ich wtasciwos¢ powoduje,
Ze mozna za ich pomocag realizowac rézne inne znacznie gtebsze cele, niz tylko ustawienie
topograficzne naszego filmu. Ja do swojej osobistej gramatyki filmu, do worka z napisem Establishing
wrzucam wszystkie ujecia, ktore nie stuzg bezposrednio akcji. W mojej personalnej interpretacji
ujecia typu Establishing ustawiajg (informujg) nie tylko o fizycznych miejscach akcji, ale mogg czy tez
wrecz powinny spetniaé wiele innych rdl. Przede wszystkim za ich pomocg mozemy dociera¢ do
wnetrza naszego bohatera. W takim wypadku moglibysmy je nazwaé Establishingami stanu
psychicznego (“Niebieski”). Moga takze by¢ ujeciami budujgcymi groze (Lsnienie), ale mogq i to jest
ich najwiekszg rolg komentowadé naszg historie, zwraca¢ uwagg widza na przestanie naszego utworu.
Wezmy kilka przyktadow:

We wspomnianym juz filmie Podwdjne zycie Weroniki Polska Weronika opuszczajac na zawsze swoje
rodzinne miasteczko patrzy w krysztatowg kule. Widzi oddalajace sie miejsca jej dziecinstwa
zdeformowane i do géry nogami.

To ujecie to jest organiczna cze$¢ sceny™®. Ale Krzysztof uzyt tych uje¢ takze w innych miejscach gdzie
ten zdeformowany i do géry nogami widok nie miat tak ewidentnego i organicznego charakteru. W
drugim akcie, gdy kto$ w nocy dzwoni do francuskiej Véronique i sie nie przedstawia.

% Widz wie, ze Weronika ma taka kulkg i ona pdzniej w filmie bedzie odgrywata znaczng role



Ten ktos, po chwili ciszy puszcza muzyke i w tym momencie pojawia sie ujecie, na ktérym widzimy

zdeformowang optyka szklanej kuli polskg $piewajacg Weronike.

Nie musze dodawad, ze jest to ujecie niemajgce nic wspdlnego z trescig sceny. Jest niejako
rezyserskim komentarzem. Jest odautorskg wskazowkg, bo przeciez w tym momencie filmu francuska
Véronique nie jest Swiadoma egzystencji polskiej Weroniki. Ponownie juz w trzecim akcie, jak

francuska Véronique budzi sie Krzysztof Kieslowski robi to ponownie.



Te ujecia, to nie czes¢ historii tylko wtret, ktérego uzywa rezyser aby podkresli¢ to cos, co - choc
niezdefiniowane - tgczy obydwie dziewczyny. Mozemy powiedzieé, ze to sg Establishingi tego
przedziwnego potgczenia loséw identycznych fizycznie, ale catkiem innych Weronik.

W Filmie Lsnienie Stanleya Kubricka ze zdjeciami John Alcott widzimy chtopczyka, ktdry w schronisku
na szczycie gory odcietym od reszty Swiata, zabawia sie jezdzgc matym czterokotowym rowerkiem po
pustych korytarzach tego wielkiego obiektu. Kubrick powtarza to ujecie wielokrotnie. Ta
powtarzalnos¢ i monotonia jezdzgcego pustymi korytarzami samotnego dziecka tworzy atmosfere
Paranoi. Ustawia chorg atmosfere tego miejsca i buduje jego groze.

Ujecia typu Establishing bardzo czesto wspomagajg przestanie utworu. Ja oczywiscie nie wiem jak
brzmiato przestanie filmu Milczenie Owiec Jonathana Demme'a™, ale niewatpliwie miato ono co$
wspdlnego z metamorfozg lub transformacjg. Mamy do czynienia z mtodg i skromng pochodzaca ze
wsi agentkg FBI Clarice Starling, ktdra na wskutek spotkania z genialnym i psychopatycznym
morderca-kanibalem (tez lekarzem psychiatrg) zmienia sie w odwazng i madra policjantke. Mamy
takze morderce, ktéry morduje grube kobiety, by ubierajgc sie w ich skdére zmienic¢ swojg ptec. Nic
dziwnego, ze aby podkresli¢ ten wspdlny mianownik przemiany, ktéry musiat by¢ elementem
przestania filmu rezyser uzywa ,biologicznych” zdje¢ larw, ktére na naszych oczach przepoczwarzaja
sie w ¢my?°. To sa niewatpliwie establishingi, ktére wspomagaja zgroze, ale tez przestanie filmu.
W filmie Krélowa?, historii konfliktu dwdch kobiet, ktére na ekranie nigdy sie nie spotkaty Stephen
Frears uzywa Establishingu, ktory tej konfrontacji nadaje epickiego wymiaru. Jest to scena, w ktérej
krélowa zaniepokojona swojg wtasng oceng wydarzen zwigzanych z ksiezng Diane wyjezdza sama na
przechadzke, aby to wszystko przemysle¢, zatrzymuje sie w lesie i gteboko zamyslona patrzy na swoje
wtasne odbicie w lusterku samochodu. W tym momencie rezyser przecina na plan ogdlny z
helikoptera gdzie widzimy szkockie wzgdrza. Gdzies, jak u Breughla, mate figurki ludzkie - polowanie
ksiecia Edwarda. To epickie ujecie trwa dfugo. Duzo za dtugo zwazywszy na jego tres¢, ale to nie jest
tylko pocztéwka. Dtugos¢ tego ujecia jest podyktowane refleksja, jaka rodzi sie w gtowie krélowej, bo
na jego koncu pada z offu pytanie dziennikarza

-,Czy chciatabys zostac¢ Krélowq ?”
Dopiero po tym pytaniu Frears przecina na twarz Diany. Ona patrzy w kamere i zamyslona podobnie
jak przed chwilg krélowa dtugo nie odpowiada. Wydaje sie nam, ze jeszcze ,,widzi” ten obraz swojego
kraju z lotu ptaka, ktéry my przed sekundg ogladaliSmy na ekranie. Dopiero po chwili z wahaniem
mowi

-Nie! Nie chce by¢ Krélowq. Chce by¢ Krélowq Ludzkich Serc”

Ten Establishing. Jego epicka skala potgczyta losy i odmiennos$¢ rozumienia publicznej krélewskiej
stuzby tych dwdch kobiet, ktore w filmie nigdy sie nie spotkaty. | jeszcze jeden przyktad z Podwdjnego
zycia Weroniki. Cos, co stale byto obecne w filmach Krzysztofa Kieslowskiego, a mianowicie
przemijanie czasu. Zarowno polska Weronika tuz przed koncertem widzi staruszke i wota do niej, ze
jej pomoze

9 Zdjecia Tak Fujimoto
2 Morderca wktada te larwy w gardta mordowanych kobiet.
2t Zdjecia Affonso Beato



Prawie identyczny obrazek starosci bez komentarza obserwuje francuska Véronique prowadzac

lekcje.

| jeszcze na koniec niezwykly przyktad z filmu Przetamujqc fale Lars von Triera?’. Ta siedmioaktowa
historia o Bess, naiwnie szczerej dziewczynie, ktdrg mitos¢ doprowadza do szaleristwa jest przecinana
ujeciami jakby nie z tego filmu. Ogladajac je i stuchajgc muzyki mamy poczucie, ze oglagdamy
pocztowki. Rezyser osigga swoj cel. Te ujecia-przerwy sg na tyle dtugie, ze mimowolnie staramy sie
konfrontowad naszg ocene dziatan Bess z tymi, ktére oglagdamy na ekranie. Caty swiat, tgcznie z
ludzmi przynalezacymi do Kosciota, pastorami, traktuje Bess okrutnie. Patrzac w nieruchome bardzo
dtugie i statyczne Widoki-Establishingi mamy wystarczajgco duzo czasu, aby zadac sobie pytanie ,jak
my bysmy sie zachowali gdyby na drodze naszego zycia pojawita sie Bess”. Czy przypadkiem nasza
reakcja nie byta by podobna do tych cztonkodw religijnej spotecznosci z filmu?

Wazne jest jedno, nie pamietamy tych uje¢ wychodzac z kina, ale jak wida¢ z powyzszych przyktadéw
spetniajg one wazng role w strukturze filmu. Niestety bardzo czesto rdwniez nie pamietamy o nich na
planie krecac nasze filmy, ( zazwyczaj nie sg nawet zapisane w scenariuszu) a s one
wszechstronnymi narzedziami nie tylko komentujgcymi nasze dzieta, ale takze wspomagajgcymi

2 Zdjecia Robby Muller



proces ich budowy. W filmie Amadeus®> dumny Salieri prezentuje swéj utwor cesarzowi. Kartke z
napisem nutowym przejmuje mtody Mozart i w ciggu sekundy improwizujgc na fortepianie wykonuje
utwor duzo lepszy niz oryginat zapisany przez Salieriego. Wsciekty Salieri wyrywa kartke i zgniata ja
przed Cesarzem i jego Switg. Rezyser moment zgniatania kartki pokazuje w zblizeniu jednoczesnie
przesterowujac dzwiek zgniatanego papieru. Po cieciu styszac jeszcze ten dzwiek widzimy sptoszone
Jelenie uciekajgce w gtab lasu. Widz ma uczucie, ze uciekajg przed dzwiekiem zgniatanego papieru.
Co oczywiscie jest bzdurg, bo nastepna scena odbywa sie gdzie indziej, w innym miejscu i jest sceng
polowania. Niemniej rezyser uzywajac tego Establishingu razem z dzwiekiem z innej sceny
dramatyzuje akcje i nadaje jej tempa.

Dzieki Establishingom mozemy ksztattowaé odbidr emocjonalny w filmie. Po scenach erotycznego
napiecia ludzie Smiejg sie widzgc Estblishing tariczgcego listonosza w 9 i pdt tygodnia. Nie musze
dodawag, ze taniczacy listonosz nie ma nic wspdlnego z akcjg filmu.

Dzieki Establishingom mozemy skrécic¢ sceny, przemontowac film w innej niz zaplanowana kolejnosci,
mozemy takze juz w ostatniej fazie montazu nadaé naszemu filmowi okreslony rytm. Wazne jest
takze to, ze sg to ujecia ktére mogg, ale nie muszg znalez¢ sie w filmie. Jezeli nam sie uda mogg
spetnié réwnie pozyteczng i wazng role jak w przyktadach podanych powyzej. Ale jezeli nasze
kalkulacje sie nie sprawdzg mozna je po prostu wyrzuci¢. Ponadto zwazywszy na ich eksterytorialnos¢
to mozemy pozwoli¢ sobie na wiecej krecac Establishingi. Mozemy zryzykowac wizualnie, bo nie ma
stuprocentowej koniecznosci uzycia takich uje¢ w filmie. Warto doda¢, ze zazwyczaj nie sg one
zapisane w scenariuszu. Mysle nawet, ze préba zapisania ich zabataganitaby podstawowa strukture
zapisu scenariuszowego, jakim jest tresc i struktura. Nie miatem w reku scenariusza Amelii, ale moge
sobie wyobrazi¢, ze zapis tej niebywatej ilosci uje¢ typu Establishing, jaki jest w tym filmie
spowodowatby, ze ten scenariusz miatby 300 stron. Nie wydaje sie, ze bytby czytelny dla jakiekolwiek
redaktora czy producenta, ktéry miatby wyprodukowaé taki film. Moim zdaniem ujecia typu
Establishing, to komplementarny, ale osobny zapis takich idei czy ujeé. Dla twdrczego operatora jest
to pole do popisu, dajace mozliwos¢ dotozenia swojej twdrczej cegietki do koicowej wersji filmu

Dla przyktadu podam pare pomystéw na establishingi, ktdre chcieli§my z Krzysztofem Kieslowskim
zrobi¢ w trakcie realizacji Podwdéjnego zycia Weroniki. Jednym z pomystédw byt pies, ktérego miata
miec polska Weronika i ktory po jej Smierci miat przemierzac Europe, aby dotrzeé¢ do francuskiej
Véronique. Krzysztof Kieslowski szybko z tego zrezygnowat nie z powodu podobienistwa z ,Lessie
wroc”, ale z jego obawy, ze Pies ,ukradnie show” i widz juz nie bedzie chciat oglada¢ zwigzkéw
pomiedzy Weronikami, bo bardziej bedzie sie wzruszat psem.

Innym pomystem tez niezrealizowanym byta réwnolegta z perypetiami obydwu Weronik historia
jednej kartki z nutami, ktére polska Weronika gubi na krakowskim rynku.

2 Zdjecia Miroslav Ondricek



Spekulowalismy, co moze sie z nig sta¢ i powstat poetycki zapis historii kartki porywanej przez wiatr,
sptywajacej rzeka czy wyrzucanej na Smietnik i tym podobnych. Scenariusz i zrealizowany film, to dwa
rézne swiaty. Warto pamietad ze brak zapisu Establishingdww scenariuszu nie zwalnia nas od ich
tworzenie. Ich obecnos$¢ utatwia s proces transformacji stow na obrazy.

Praca nad scenariuszem, czyli w poszukiwaniu stylu

Tak sie ztozyto, ze robitem z Krzysztofem Kieslowskim wszystkie jego pierwsze filmy fabularne.
Zrobitem jego pierwszy film telewizyjny ,PrzejScie Podziemne”, potem pierwszy fabularny film
kinowy ,,Blizna”. Nastepny byt jego pierwszy zrealizowany film z serii ,,Dekalog Numer Pie¢” i
jednoczesnie film kinowy fabularny, oparty o te same poszerzone materiaty zdjeciowe, czyli , Krétki
film o Zabijaniu”. Produkcja Serii Dekalog zaczeta sie wtasnie od tego filmu. Potem byta jego pierwsza
produkcja zagraniczna ,,Podwdjne zycie Weroniki” robiony w Polsce, ale w wiekszos$ci we Francji.
Polubitem te tradycje, wiec gdy otrzymatem od niego pierwsze szkice scenariuszy Trzech Kolorow z
pytaniem, ktéry z nich chce realizowac wybratem “Niebieski”, bo wtasnie od tego filmu zaczynata sie
cata produkcja.®*

Jak jestem pytany, czym jest dla mnie zawdd Operatora Filmowego poréwnuje go do najstarszego
zawodu Swiata Prostytutki. Rolg Operatora jest $ni¢ nie swoje, ale czyjes sny. Tego nie-do-konca zartu
zaczatem uzywac dopiero wtedy, kiedy zaczatem realizowac filmy poza Polska. Zawdd Operatora
Filmowego w Polsce w latach 60-80 tych byt zupetnie innym zawodem niz ten wykonywany na
Swiecie. W Polsce bylismy wspétautorami strony wizualnej filmu, a na swiecie (szczegdlnie w
systemie studyjnym USA) zawdd Operatora Filmowego sprowadza sie do oswietlania planu. Angazuje
sie Operatora dtugo po zaangazowaniu Scenografa i gdy Operator pojawia sie w ekipie, wiekszos¢
decyzji wizualnych jest juz podjetych. W Polsce nasza praca operatoréw zaczynata sie zawsze od
pracy nad scenariuszem. PisaliSmy razem z Rezyserem tak zwany ,,scenopis” czyli rozpisanie
scenariusza na poszczegdlne ujecia. W praktyce jednak zawsze powstawata nowa wersja scenariusza.
Powstawaty nowe sceny, inne znikaty. Mozna powiedziec, ze w polskim systemie Operator czesto
spetniat role Ghost writer®. Czyli kogos, kto za kulisami, i niewidoczny miat wptyw na charakter filmu.
Polskie sukcesy na festiwalach swiatowych odnosity filmy, ktore zawsze charakteryzowaty sie
oryginalng niespotykang gdzie indziej strong wizualng. Podobaty sie filmy, do ktérych zdjecia zrobili

** Dla mnie wchodzit w rachube jeszcze film ,Czerwony” bo ,Biatego” jako komedii zdecydowanie nie chciatem
krecié¢
> Autor piszacy za kogos (ttum. Stawomir Idziak)



Wojcik, Lipman czy Sobocinski. Nowatorski styl tych filméw madgt powstac tylko na poziomie
scenariusza. Plan filmowy jest ostatnim miejscem, gdzie mozna nadac¢ filmowi wizualny ksztatt.
Krzysztof Kieslowski dopiero robigc filmy na zachodzie poza granicami Polski zdat sobie sprawe, ze
rola Polskich operatoréw jest inna. Uhonorowat nasz twdérczy wktad pracy i w ten sposdb, ze
operatorzy znalezli sie w napisach, jako wspdtautorzy scenariusza we wszystkich filmach ,Trzy
Kolory”.

Praktycznie strona wizualna filmu powstawata po godzinach rozméw a takze préb®® Niemiej jednak
obowigzywata zasada, ze Operator jak aktor jest angazowany wytgcznie do konkretnego filmu.
Trywialnie mozna napisa¢, ze Operator byt zapraszany do jednego numeru. W swoim zyciu miatem
szczescie, ze w paru przypadkach nie skoriczyto sie to na jednym filmie, a to dawato mi szanse na
rozwaj, na lepsze porozumienie sie i przetwarzanie pomystéw konkretnego rezysera. Przed
przystgpieniem do analizy filmu “Niebieski” warto przytoczyc te poprzednie moje doswiadczenia w
pracy z Krzysztofem Kieslowskim.

Juz pierwszy film byt zaskoczeniem. Realizowany nocami w jednym obiekcie (sklepie) usytuowanym w
Swiezo wtedy zbudowanym przejsciu podziemnym pod Alejami Jerozolimskimi i ulica Marszatkowskg
ten krétki pétgodzinny film telewizyjny byt ciekawg lekcjg spotkania dwdch ludzi, ktdrzy do tej pory
robili w swoim zyciu zupetnie inne rzeczy. Krzysztof oprécz etiud szkolnych realizowat wytgcznie filmy
dokumentalne, a ja tylko fabularne. Wtedy wszystko byto inaczej. Oczywiscie zadnych monitoréw na
planie, a na efekty pracy, aby zobaczy¢ to, co zrealizowaliSmy w ciggu tych 13 nocy, trzeba byto
czekac 12 dni. Tak dtugo pracowato laboratorium. Po projekcji Krzysztof byt wsciekty.

-To jest sztuczne w tym nie ma Zadnego prawdziwego zycia.
W ten sposéb skrytykowat sposéb naszej realizacji, czyli klasyczne w dramacie psychologicznym
kontrplany. Ja nie miatem takiego uczucia, ale rozumiatem, ze dla niego dokumentalisty pewna
schludnos¢ i schematycznos¢ sposobu opowiadania musiata by¢ wyjgtkowo bolesna. Tak sie na
pewno nie robito dokumentéw. To byt okres naszego zycia, gdy , inspiracji szukaliSmy w wdodce”.
Siedzieliémy w Scieku®” i pomyslatem, ze ostatni dzien zdjeciowy mozna by zrobi¢ inaczej. Nie do
konca bytem przekonany, co z tego wyjdzie, ale po kolejnym kieliszku wszystko wydawato sie
mozliwe, wiec zaproponowatem, ze mozemy korzystajgc z tego ostatniego dnia zrobi¢ wszystko od
poczatku. Kamera bedzie krecié z reki catkowicie dokumentalnie, reportazowo, a aktorzy bedg grac
chronologicznie tak dtugo az skonczy sie negatyw w kamerze. Po czym asystent przetadowywat nowy
magazyn i aktorzy grali kolejng czes¢ scenariusza. Tak ,,na wariata” nakreciliSmy caty film jeszcze raz.
Nie byto powtdrek. Jezeli co$ byto nieostre albo niedoswietlone nie powtarzalismy tego. Mielismy
jedna noc i jedyna szansg byto to jednorazowe nakrecenie catoéci.”® Krzysztof byt w swoim zywiole.
Tym razem bardzo mu sie podobaty materiaty. Mnie mniej. Ale co ciekawe koricowa wersja filmu to
w wiekszosci te klasyczne kontrplany fabularne i tylko niewielka czes¢ zostata uzyta w z tej

26 Wspomniane w rozdziale o estblishingach ujecia z kulg krysztatowg zostaty zapisane w scenariuszu po tym,
jak pokazatem Krzysztofowi KiesSlowskiemu na prébach operatorskich jak to wyglada

*’ Bar na ulicy Trebackiej w budynku gdzie sie dwczes$nie znajdowato Stowarzyszenie Filmowcow Polskich

%8 Technicznie byto to mozliwe bo byt to jeden obiekt zdjeciowy oéwietlony juz do scen, ktére

robiliSmy w ciggu poprzednich dni zdjeciowych catego tygodnia



dokumentalnej techniki realizacji. Tego nie byto duzo, ale to byta wazna czes¢ narracji i dodawata
filmowi autentycznosci.

Ta lekcja nie zostata zapomniana. Scene egzekucji w ,,Krétkim filmie o zabijaniu” kreciliSmy w ten sam
sposbéb. Od samego poczatku do samego konca w dtugich przerwanych tylko iloscig negatywu w
kamerze ujeciach. Najzabawniejsze byto to, ze dekoracja celi, w ktérej wykonywano wyroki byta
wybudowana na hali zdjeciowej w studio na chetmskiej*’, a Krzysztof nie pozwalat straznikom
zaczynac ujecia od momentu wprowadzenie skazanca do celi. Chciat odtworzy¢ catg droge od celi
mordercy do celi Smierci. W prawdziwym wiezieniu byto to pareset metréw i Krzysztof kazat wlec
biednego Mirostawa Bake przez korytarze wytwaorni doktadnie tak dtugo jak odbywato sie to w
prawdziwym wiezieniu. Chodzito mu takze o to, zeby statysci, ktorzy go wlekli wczuli sie naprawde w
role. Zeby wchodzac do celi $mierci byli juz zmeczeni szamotaniem sie z Mirostawem Baka. W trakcie
krecenia tej sceny atmosfera byta tak gesta, ze co chwila musiatem wychodzié na swieze powietrze,
bo aktorzy, cata ekipa a przede wszystkim straznicy statysci zalewali sie potem. Czasem zatuje, ze
nasze filmy nie sg zapachowe.

Pokonac strach

Ale nie tylko to warto przytoczy¢ wspominajgc ten film. Od poczatku bytem namawiany przez
Krzysztofa, aby zrobi¢ wiecej odcinkéw Dekalogu. Nie bardzo sie do tego palitem. Miat to by¢ na
poczatku tylko serial telewizyjny realizowany na tasmie 16mm, ktéra w polskich laboratoriach z
niewiadomego mi powodu byta Zle obrabiana i efekty obrazowe przy okazji realizacji filméw w tym
formacie byty marne. ByliSmy wtedy razem z Krzysztofem na nartach w moim rodzinnym domu w
gorach i kazdy positek konczyt sie kuszeniem. Krzysztof z paru odcinkéw serialu ,,zjechat” do dwdch a
krétko przed koricem jego wakacji do jednego. W koncu zgodzitem sie na zrobienie zdje¢ do odcinka
,Dziewiaty”, ale czujny Krzysztof wietrzyt podstep.

-Wiem, co kombinujesz. Jak ja bede robit Dziewigtke -a wiesz, ze planowany ten film jest
dopiero pod koniec roku - ty w tym czasie dostaniesz do roboty jakis film niemiecki i wykrecisz sie
sianem
Tak to byta prawda. Nie chciatem robi¢ zadnego z odcinkéw Dekalogu z wyzej wymienionych
powodow, ale przede wszystkim dlatego, ze w Polsce robitem wtedy wytacznie filmy fabularne a
prawdziwe dewizowe pienigdze® zarabiatem na realizacji filméw telewizyjnych w Niemczech.

-Siedzisz tu w Bystrej i nic nie robisz a mogtbys pojechac i zrobic , Pigtke”

Pigte przykazanie ,Nie zabijaj” i Krzysztof Kieslowski miat na mysli ,Krétki film o zabijaniu”

-Krzysiek! Ja tego nawet nie moge czytac! Dlaczego mam robic film, w ktorym przez pierwszq
potowe jakis gowniarz zabija taksowkarza a przez drugq wieszajq go w wiezieniu? Robienie filmow to
takze moje Zycie. Dlaczego musze sie w tym babrac?

-Dlatego, bo to jest dobry scenariusz
ByliSmy w okresie gdy naszg inspiracjg byt .... Jak wyzej i przy odpowiednio nakrytym stole wpadt mi
do gtowy pomyst jak sie wykreci¢ i jednoczesnie nie powiedzie¢ wprost ,,Nie”

-No dobrze Kisiel. Zgadzam sie, ale pod warunkiem, ze zrobie ten film na zielono i bede mocno
uzywat moich filtrow przejsciowych.

29 . .z . . . .. s . . . . . .
Nie dostaliSmy zgody na krecenie w prawdziwej celi i cela $mierci zostata zrekonstruowana na hali zdjeciowe;j
30 . sz . . . . . . e P
Istniata przepas¢ pomiedzy naszymi zarobkami w okresie komunizmu w Polsce a zarobkami filmowcéw na
,Zachodzie”



Teoretycznie Krzysztof nie mdgt sie zgodzi¢. Miat robic serial, a wiec dziesie¢ filmow ktére powinna
taczyc jakas podobna stylistyka. Ja z kolei przy pomocy pana Tadeusza Stefaniaka produkowatem
profesjonalne filtry optyczne i niektdre z nich byty tak ekstremalne, ze mato byto filméw w ktérych
mogtbym je zastosowac. Zarzucitem przynete, ktéra nie powinna zostac ztapana. | tak sie stato
Krzysztof wrécit do tematu jazdy na nartach i problem mojego zaangazowania w serialu Dekalog
zostat zamkniety. Nastepny dzien byt naszym ostatnim wspdlnym dniem na nartach i tuz przed swoim
wyjazdem Krzysztof wypalit

-ldziak
Zwrécit sie do mnie po nazwisku

-Ja robie 10 filmdéw i jak jeden z nich ma wyglgdac jak zielone géwno, to twoja sprawa. To ty
bedziesz autorem zdjec do tego gowna nie ja
Tak zostatem zaangazowany do , Krétkiego filmu o zabijaniu”. Wsciekty, ze tak nieoczekiwanie konczy
mi sie mdj romans z nartami, dziatatem radykalnie. Z kolekcji moich filtréw, a miatem ich wtedy okoto
200 sztuk® wybratem filtr tak zielony, jak szkto z ktérego produkuje sie butelki do piwa. W dodatku
oprécz tego podstawowego filtra juz pierwszego dnia zdjeciowego ostro sobie poczynatem z filtrami
przejsciowymi. Wsuwatem je w kadr w sposéb daleki od jakiejkolwiek konwencji ich typowego
uzywania. Partie ciemne robitem jeszcze ciemniejsze. Agresywnie jak jakis rodzaj przestonki
uzywatem filtréw do podziatu ekranu. Prawa strona ciemniejsza a lewa jasna itd.
Efekt? Po zobaczeniu materiatéw zdjeciowych Krzysztof opuscit sale projekcyjng trzaskajgc drzwiami.
Ja tez bytem przerazony. To wszystko, co widziatem na ekranie nie przypomniato mi niczego, co
widziatem do tej pory. Wyszedtem z Sali projekcyjnej z opuszczong gtowa. To byto naprawde
monochromatyczne zielono- zétte géwno. Na to samo zresztg skojarzenie wpadt pare miesiecy
pozniej krytyk z Nice-Matin w trackie trwania festiwalu Cannes gdzie film zostat zakwalifikowany do
gtoéwnego konkursu, piszac, ze film byt dramatycznie sfotografowany w kolorze moczu i jeszcze nikt
tak trafnie kolorystycznie nie opisat komunistycznej rzeczywistosci.

Jeszcze tej samej nocy po tych feralnych materiatach Krzysztof zadzwonit do mnie zapraszajac
ponownie do studia. On nie poszedt spac. Zdenerwowany tym, co zobaczyt na ekranie poszedt do
montazowni i zmontowat catg scene. W milczeniu w nocy ogladaliSmy jg razem. Materiaty nas
przerazity, ale teraz po zmontowaniu scena byto nadal dziwna, ale organiczna.

-Cos w tym jest!
powiedziat Krzysiek i zrzucit mi kamien z serca, ze nie bede finansowat przekrecenia sceny, ktore
chciatem zaproponowaé w formie zado$éuczynienia.

Po co to wszystko tak doktadnie opowiadam w pracy doktorskiej, ktédra ma dotyczy¢ dramaturgii
wizualnej? Pisze o tym dlatego, bo dzieki tej historii narodzitem sie na nowo. Historia mojego angazu
do Krétkiego filmu o zabijaniu nie zabita strachu w gtebi mojej duszy - paniki, ktérg przezywa kazdy
Operator. Ja sie w tym samym stopniu boje, kiedy przystepuje do zdje¢ do kazdego filmu. Boje sie jak
kazdy, ale po tym filmie zrozumiatem, ze musze ten strach pokonac. To nie jest przyjemne, bo w
Swiecie filmu, gdzie przede wszystkim rzadza pienigdze robié¢ co$ nowego i oryginalnego bardzo
czesto koniczy sie trzaskaniem drzwiami czy wyrzuceniem z pracy. Uzywajgc dramaturgicznych
schematéw moge powiedzieé, ze Krotki film o zabijaniu byt punktem zwrotnym w moim zyciu.
Operator S. Idziak po tym filmie stat sie innym Operatorem. Nie méwie, ze lepszym, ale zawsze

*! Obecnie mam ich niepoliczalng ilo$¢, a na pewno powyzej 600



poszukujacym?%. Zastanawiam sie czesto czy w szkotach filmowych nie powinno by¢ zaje¢ z
psychologii. Zaje¢ ktdre by uswiadomity studentom ten mechanizm. Chodzimy po linie i czesto z niej
spadamy, ale nic na to nie mozemy poradzi¢. Taki zawdd wybraliSmy. Mozemy oczywiscie wybrac
bezpieczng drogg na szczyt. Droge wydeptang przez dziesigtki innych kolegéw. Mozemy kopiowac ich
sprawdzone pomysty, ale po co?*
Warto jeszcze przytoczyc inng pouczajgcg anegdote z tego filmu. Scysja pomiedzy mng i Krzysztofem
dotyczyta miejsca, gdzie na placu zamkowym miatby by¢ postdj takséwek. Ja fabularzysta nie miatem
problemu, aby przesungc tabliczke z napisem , Taxi” o paredziesigt metrow dalej w cien. Od razu
ustyszatem

-ldziak
Krzysztof jak byt zty na mnie zawsze tytutowat mnie po nazwisku

-Jak w moim filmie wysiada pasazer z autobusu 132 na placu Wilsona to tam naprawde jest
taki przystanek i naprawde zatrzymuje sie na nim autobus 132.
Przypomniatem mu te historie jak wylagdowali$my we Francji na dokumentacji Podwdjnego Zycia
Weroniki. Krzysztof podobnie jak ja nie znat francuskiego i otaczajgca go rzeczywistos¢ mogt oceniac
tylko jako turysta, ktéry oglagda te tak odrebng od naszej polskiej kulture po raz pierwszy w zyciu.

-No Krzysiaczku gdzie jest tutaj twoj autobus 1327
Poza naszymi zartami, Krzysztofa instynkt dokumentalisty, wiedza jakg wynidst z lat pracy nad
filmami dokumentalnymi pozwolita mu na cenzurowanie sytuacji niewiarygodnych. Przy czym miat
dokfadnie swiadomos$¢ tego, kiedy wiarygodnosé opowiadania jest koniecznoscia. Tego tez
nauczytem sie od niego i o tej prostej zasadzie zawsze staram sie pamietac. Wiarygodnos¢ na
poczatku filmu i na jego koncu to sg dwie rézne sprawy. Kiedy na poczatku filmu opowiadamy cos, co
jest dalekie od powszechnego doswiadczenia, tworzymy ,,cuda”, ktére nie mogtyby sie zdarzy¢ w
normalnym swiecie. Popetniamy btad. Widz instynktownie czuje, ze jest w Swiecie nacigganym,
detym - krétko moéwiac — niewiarygodnym, wiec nie wartym ogladania.** Kiedy te sama
niewiarygodnos¢ popetniamy pdzniej, to jest to niezauwazalne. Widz jest juz zaangazowany
emocjonalnie i czasami nawet liczy na cuda, byle tylko nasz bohater dostat to, czego pragnie.
Przyktad: w czesto cytowanym tutaj filmie Podwdjne Zycie Weroniki jest w trzecim akcie scena, gdy
zraniona rozmowa z obiektem swojej mitosci Lalkarzem Alexandre Véronique ucieka z kawiarni
dworcowej i chowa sie w bramie. Alexandre podaza za nig. Na kipigcej zyciem ulicy paryskiej usituje
ja znalezé. W pewnym momencie Véronique korzystajac z okazji, ze ktos wysiada z taksdwki dobiega
do niej i odjezdza. Alexandre nadbiega, ale juz jest za pdzno. Takséwka z Véronique znika za zakretem
wsréd setek innych samochodéw.
W nastepnej scenie Véronique melduje sie w hotelu. Gdy sie odwraca Alexandre juz tam jest. Jakim
cudem jg znalazt? W wielkiej metropolii? Ona odjezdza takséwka, a on na piechote. Totalna bzdura.

*2 Nie dotyczy to oczywiscie filméw studyjnych, gdzie tego typu préby to tak jakby sobie zatozy¢ stryczek na
szyje.

3 Czy taka samg metode stosuje przy duzych hollywoodzkich produkcjach? Oczywiscie, ze nie. Nie jestem
samobdjca. Ale zawsze proponuje. Zawsze wysytam do rezyserdw wielostronicowe przemyslenia dotyczgce
innych sposobéw obrazowania. Do dzisiaj np. nie rozumiem dlaczego do serii Harry Pottera angazowano
réznych operatoréw. Oni nie chcieli nowej wizji tego obrazu. Chcieli dokfadnie te samg.Wychodzac na plan tych
samych dekoracji oswietlonych juz przez poprzednikéw wystarczatoby tylko wtgczyé to zostawione przez nich
Swiatto.

** paradoksalnie ta zasada dotyczy takze najbradziej odlegtych od realizmu filméw gatunkowych



Ale to nie jest wazne w tym momencie filmu. Tego cudu jej wiasciwie zyczymy. Ta sama scena na
poczatku filmu bytaby szkolnym btedem w opowiadaniu, ale nie jest nim na korcu.

Jezeli miatbym w skrécie scharakteryzowac Krzysztofa Kieslowskiego wybraé ceche, ktéra go
odrdzniata oprécz wielkiego talentu, to na pierwszym miejscu wymienitbym odwage. Ale to nie byta
odwaga artysty wizjonera, ktéry w 100% przekonany jest do swoich pomystéw. Krzysztof nie byt
typem samobdjcy potrafit i chciat robic¢ rzeczy nowe, ale jednoczesnie zawsze rozpinat siatke
bezpieczenstwa. Jego odwaga poparta byta rzemiesIniczg wiedzg i niezwyktg pracowitoscig. Byt
przekonany do swoich pomystow, ale byt tez pierwszym, ktéry potrafit z nich rezygnowad. Mysle, ze
nie spotkatem w swoim zyciu rezysera, ktéry rownie szybko potrafit rezygnowac nawet z teoretycznie
najlepszych pomystéw. Ta pragmatyczna i skontrolowana odwaga pozwalata mu na realizacje
wizjonerskich pomystow, ale takze szybka z nich rezygnacje, jezeli niefunkcjonowaty lub byty
niemozliwe do zrealizowanie. Kiedy$ w rozmowie z nim marudzitem, ze tak naprawde w moim
zawodzie efekt koricowy, czyli film taki jak powinien wygladac albo jak ja chciatabym zeby wygladat
nigdy sie nie sprawdza. Dobry obraz oglagdam tylko raz w laboratorium w idealnie skalibrowanym
kinie wy$wietlany z kopii wzorcowej. Ze potem w normalnych kinach zawsze widze inny film, albo
kopia Zle zrobiona albo za ciemna projekcja itd.

-Inny film a moze inne zakoriczenie?
Podchwycit Krzysztof. W trakcie realizacji Weroniki Krzysztof doszedt do przekonania, ze takie
zakonczenie, jakie jest zapisane w scenariuszu sie nie sprawdzi. Zaczety sie niekoriczgce rozmowy jak
zakonczyc¢ film. Pomystéw byto pare i to miat na mysli Krzysztof méwiac, ze moze zrobi¢ ,,Podwdjne
zycie..”, ktére w kazdym kinie bedzie miato inne zakoriczenie. No moze nie w kazdym, ale zakoriczen
miato by¢ trzy. Byt to pomyst rewolucyjny i patrzac z perspektywy czasu byt zapowiedzig tak czesto
dyskutowanej obecnie interakcyjnosci w kinie. Niestety wéwczas z punktu widzenia dystrybucji i
producenta pomyst okazat sie zbyt kosztowny i nie zostat zrealizowany, cho¢ wszystkie trzy
zakonczenia zostaty nakrecone. W ostatecznej wersji montazowej Krzysztof ,, pozenit” je razem i film
konczy sie ujeciem, w ktédrym Véronique ktadzie reke na drzewie rosngcym przy bramie wjazdowej do
domu.

Ironii dodaje fakt, ze na tym nie zakoriczyt sie temat. Amerykanskiemu dystrybutorowi nie podobato
sie takie zakonczenie. Warunkiem dystrybucji w USA byto nakrecenie innego zakonczenia filmu. To
amerykanskie musiato by¢ jednoznaczne. Widzowie amerykanscy widzg na koricu filmu jak Véronique
biegnie i przytula sie do Ojca, ktéry czujac jej obecnos$é przy bramie wychodzi z domu.



Zmiany technologiczne w realizacji filméw w ciggu ostatnich lat nabraty tempa toczace;j sie lawiny. |
nie chodzi tylko o szybkos¢, ale takze gtebokosc i rozlegtosé tych zmian. To oczywiscie ma wptyw na
sposbéb opowiadania i wizualizacji naszych filméw. Dla mnie takim momentem granicznym jest film
“Niebieski”, co moze budzi¢ zdziwienie, bo realizowany byt on w sposéb tradycyjny na tasmie
filmowej jak wszystkie poprzednie moje filmy a takze wiele nastepnych®>. Wynika to z tego, ze byt to
ostatni magj film, w ktérym nie byto na planie monitoréw podtgczonych do kamer zdjeciowych. Ale -
co wazne - ta technika juz byta wtedy powszechnie uzywana na planach filmowych. Krzysztof
Kieslowski ku zdumieniu producenta odrzucit takg mozliwos¢.

-Ja nie chce stac tytem do aktorow i gapic sie w monitor. | wiem, co widzi kamera,
ttumaczyt. Ta granica jest moze niezauwazalna w stosunku do pojawienia sie pdzniej filmow
cyfrowych. Ale ja tak nie uwazam. Uwazam, ze od momentu pojawienia sie monitora na planie
zasadniczo zmienita sie optyka realizacyjna. Nasze pokolenie byto pokoleniem, dla ktérego to, co
powstanie, co zobaczy widz na ekranie byto wielkg niewiadoma. Trzeba byto czekaé dzien albo
czasem dwa dni*® na projekcje materiatéw roboczych i ich konfrontacje z wtasnymi wyobrazeniami.
Rezyser, Operator musieli sobie wyobrazi¢ juz na planie to, co dopiero pdzniej zobaczg. Konfrontacja

» Pierwszym moim filmem zrealizowanym za pomocg kamer cyfrowych byta ,Bitwa Warszawska 1920”
zrobiona w 2011 roku. Byt to takze madj pierwszy film zrobiony w technologii 3D

3 Przecietne okres czasu potrzebny na obrdbke materiatow zdjeciowych w labororium i prezentacje ich ekipie
zdjeciowej



z wiasng wizjg nie byta nigdy dorazna, natychmiastowa. W dodatku narzedzia, ktérymi
dysponowalismy nie byty tak doskonate jak te, ktérymi operujemy dzisiaj i niespodzianka (czesto
bardzo bolesna) byta wpisana w system.

Osobiscie wydaje mi sie, ze ten trening ktdrym musieliSmy poddawac nasze umysty, napiecie
zwigzane z aktem realizacji filmu (ktéry jest duzo mniej istotny na wspoétczesnym planie) stwarzat
innego rodzaju artyste. Nie uwazam, ze lepszego. INNEGO. Pisatem o tym na samym poczatku
nazywajac to pokolenie artystéw pokoleniem WYSIWYG (You see is what you get). Kazdy operator czy
fotograf pstryka i natychmiast kontroluje, co zrobit. Ma mozliwos¢ szybkiej zmiany i korekty. Jezeli
popetnia btad widzi to od razu. W dodatku na planie zdjeciowym ujecia sie rejestruje, czyli mozemy je
powtarzad i analizowac bez korica. W dodatku mozemy kreci¢ bez korica, bo cyfrowy nosnik jest tani.
W rezultacie nasz twérczy umyst sie zmienia, degraduje w taki sam sposdb jak nasza niegdys$
powszechna umiejetnos¢ zapamietywania numerow telefonicznych. Kiedys pamietalismy ich setki a
teraz robi to za nas telefon komdrkowy.

Ten brak doraznej oczywistosci, natychmiastowego sprawdzianu, ktdry nie byt mozliwy przed
pojawieniem sie monitora produkowat moim zdaniem nieco inny typ artysty. Wizjonerzy typu
Antonioni, Fellini, Fassbinder majg swoich wspodtczesnych genialnych odpowiednikéw, ale mam
uczucie, ze Srodek ciezkosci przesuwa sie na manipulacje juz zrealizowanym obrazem. Wizualny
ksztatt wspdtczesnego filmu czesciej powstaje w komputerze niz na planie filmowym. Realizujemy
ciggle filmy w starym systemie, ale jest oczywiste, ze wymaga on powaznego zreformowania.

Obraz w filmie praktycznie. Case Study , Niebieski” Krzysztofa Kieslowskiego

Film niewatpliwe wybitny i chociazby poprzez uhonorowanie go na réznych miedzynarodowych
festiwalach®” powoduje, ze bez wahania umieszczamy go na p6tce utworéw Kultury Wysokiej.
Wybieram ten film, do ktérego robitem zdjecia®® takze dlatego bo sukces filmu “Niebieski” byt
sukcesem takze komercyjnym. Film ogladany byt nie tylko przez publicznos¢ wysmakowang
poszukujgcy wytgcznie w kinie wartosci gtebszych niz tylko dynamiczne draznienie emocji. Ogladany
byt takze przez normalng, przecietng publicznos¢ filmowa, czyli klientow filmu gatunkowego,
rozrywkowego, czyli uznawanego przez krytyke jako mato ambitny. Sukces ten spowodowany byt
przede wszystkim faktem, ze Krzysztof Kieslowski - wielki artysta - byt przede wszystkim
wszechstronnym rzemiesinikiem. Decyzje o realizacji filmow fabularnych podjat dopiero po
nakreceniu wielu filméow dokumentalnych, ktére nauczyty go umiejetnosci emocjonalnego
powigzania widza z ekranem (utworem filmowym).

Krzysztof byt przyktadem rezysera, ktory w przeciwienstwie do kolegéw ze szkoty filmowej nie miat
typowych dla mtodych filmowcow gérnolotnych planéw. Nie spedzat godzinnych rozmdéw na analizie
tak modnych w latach ‘60-‘70 filméw Felliniego czy Antonioniego, lecz skupiat sie na tym ,,Co wokot”.
Jego zdaniem to byt ,Swiat nieprzedstawiony”.

* Film otrzymat w sumie siedem nagréd, miedzy innymi Ztotego Lwa, a takze nagrode dla najlepszej aktorki i za
najlepsze zdjecia w 1993 roku na festiwalu w Wenecji

*® Mam $wiadomoé¢ tego ze tak jak kazdy film takze , Niebieski” jest filmem na ktérego koncowy efekt ztozyta
sie praca wielu wybitnych arystéw. Ja staram sie przedstawic analize tego filmu wytacznie z mojego punktu
widzenia a takze przyblizy¢ rozmowy ktdre miatem z Krzysztofem Kieslowskim w trakcie pracy.



-Istniata koniecznos¢, potrzeba, bardzo dla nas zresztq ekscytujgca, opisania swiata. Swiat
komunistyczny nie byt opisany, powiem inaczej - byt opisany tak, jak powinien wyglgdac, a nie tak, jak
wyglgdat naprawde. (,.) To jest troche tak, ze jezeli cos nie jest opisane, wtasciwie nie istnieje. Jezeli
zaczynamy opisywaé, powotujemy w jakims sensie do zycia.*

Mysle, ze bedgc w szkole filmowej traktowat nas potencjalnych filmowcéw, ktdrzy od poczatku
deklarowali sie jako przyszli autorzy filméw fabularnych z lekkg pogarda. Krecac filmy dokumentalne
uczyt sie zawodu i jego podstawowych aksjomatow. Podczas gdy jego koledzy ze szkoty grzali sie w
Swietle odbitym modnych dwczesnie dziet filmowych i artystow, Kieslowski szukat wtasnej drogi,
ktdrej jednym z wyznacznikow byta ,wiarygodnos¢” przedstawiania opowiadanej historii. Kiedy inni
spisywali swoje czesto ,Ksiezycowe” pomysty na papierze, Krzysztof Kieslowski krecit filmy
dokumentalne. Widz jego filméw bezbtednie rozpoznawat, ze analiza jakiej poddawat otaczajacg go
rzeczywistos¢ nie jest wymyslona w gtowie tworcy, ale dotyczy tego co sam mdgt zaobserwowac w
swoim zyciu. Wiarygodnosc¢ przedstawianych historii, ich autentycznosé, nie byta jedynym
elementem tej edukacji od podstaw, jakiej sam sie poddawat Krzysztof Kieslowski. Obrazowo mozna
poréwnac droge jaka wybrat Kieslowski z praktyka rzemieslnicza. Czyli nauke przez prace. Wiele lat
pozniej, kiedy zaczat pracowaé w Wytworni Filmow Dokumentalnych spedzat godziny w montazowni
nadajgc swoim filmom ostateczny ksztatt. Pamietam, ze ilekro¢ po zdjeciach nocnych opuszczatem
WEFD i $wiecito sie gdzies jeszcze $wiatto mogtem stawiac zaktady, ze to montazownia w ktérej siedzi i
montuje swoje filmy Kieslowski.

Zdjecia do ,Niebieskiego” robitem zaraz po filmie ,,Podwdjne zycie Weroniki” i to wigzato sie z
pewnym problem, ktdrego zaréwno ja jak i Krzysztof byliSmy Sswiadomi. Te dwa filmy miaty wiele
wspdblnego. Obydwa byty filmami, w ktérych muzyka odgrywata znaczaca role. Obydwa opowiadaty
bardziej o zyciu wewnetrznym bohaterki niz o jej przygodach. Istniato niebezpieczenstwo nawet
mimowolnych powtérek. Przystowiowego odcinania kupondw od raz osiggnietego sukcesu w
zrealizowanym filmie. Czesto ogladajac filmy znanych rezyseréw widzimy, ze ich swiat raz opisany
wiasciwie sie nie zmienia. Widzimy te same obsesje, ten sam jezyk czy sposéb obrazowania. O tym
rozmawialiémy duzo na poczatku realizacji filmu i musze przyznaé, ze jeszcze wéweczas styl
Niebieskiego nie byt doktadnie zdefiniowany. MieliSmy mndstwo pomystow i zadnej konkluzji.
“Niebieski” jest przyktadem filmu, ktéry swdj ostateczny ksztatt i styl otrzymat na stole montazowym.
Proces dochodzenia do tego jak film ma wygladaé byt w wypadku Niebieskiego wyjatkowo dtugi. Jest
to bardzo dobra ilustracja tezy, ze ,,Prawdziwe dzieto sztuki ma swoje wtasne zycie”. Odkrycie
wiasnego zycia Niebieskiego byto procesem zmudnym i czasochtonnym. Na poczgtku byt scenariusz
dramatu psychologicznego z elementami muzyki. A powstato?

Odnotujmy pare podstawowych zmian:

e Muzyka Zbigniewa Preisnera miata by¢ istotnym elementem, ale jej obecnos¢ w scenariuszu
byta duzo skromniejsza, niz to, co zostato zrobione w skoriczonym filmie.

e W scenariuszu role katalizatora niejako detektywa odkrywajgcego skomplikowang relacje
pomiedzy Julie i jej mezem Patrykiem stynnym kompozytorem spetniata dziennikarka trzecia
postac¢ w filmie. Zostata ona praktycznie usunieta z filmu

39 Krzysztof Kieslowski ,,O sobie” oprac. Danuta Stok, Znak, Krakéw 1997 str48,49



e Miat by¢ dramat psychologiczny, a powstat film, ktory nie waham sie nazwac operowym, w
ktorym elementy gatunku dramatu psychologicznego zostaty ograniczone do minimum. A
muzyka narracyjnie spetnia takg sama role, jakg zazwyczaj spetnia w spektaklu operowym.

Jest na pierwszym planie.

Droge dochodzenia do ostatecznego ksztattu filmu bede opisywat ze swojego operatorskiego punktu

widzenia.

,Dar Bozy”, czyli charyzma bohatera
Jest taka anegdota, ktdra nie wiem czy jest prawdziwa, ale czesto sam jg opowiadam. Dziennikarz
pono¢ zapytat Andrzeja Wajde, na czym polega rezyseria

-Na dobrej Obsadzie

-No tak, to jasne, dobra obsada. Ale co wiecej?
Dopytywat sie Dziennikarz

-Nic wiecej. Jak ma pan dobrq obsade, to ma pan dobry film.
Nie jest to do korica prawda i Andrzej Wajda doktadnie o tym wie. A ja sam robigc zdjecia do jego
filmu ,Dyrygent” bytem swiadkiem jak w trakcie realizacji Andrzej Wajda wspdlnie z wieloma
wspoétpracownikami zmieniat scenariusz na korzys¢ Krystyny Jandy, ktéra poczatkowo w oryginalnym
scenariuszu Andrzeja Kijowskiego miata duzo mniejszg role. Widzgc na ekranie jej potencjat Andrzej
Wajda nie miat watpliwosci, ze zrobi lepszy film jezeli jego postacig centralng bedzie postac grana
przez Krystyne Jande, a nie Andrzej Seweryn, ktdry grat jej zazdrosnego meza. Mozemy miec genialny
scenariusz, Swietnego rezysera, dobre zdjecia i muzyke, ale gdy obsadzimy Zle, nie powstanie z tego
dobry film. Dobry technicznie aktor pasujgcy do danej roli jest warunkiem numer jeden
jakiegokolwiek sukcesu filmu. Ale nie tylko. Aktor, ktéry przycigga wzrok, aktor za ktérym bedzie
chciata podazy¢ publiczno$é powinien posiadaé co$ jeszcze, co nazywamy charyzma.*® W przypisach
podaje definicje ktdrg znalaztem na Wikipedii, ale w filmie charyzmatycznos$¢ charakteryzuje sie
czyms jeszcze innym. Cztowiek, ktérego obdarzylibysmy tg cechg w prawdziwym zyciu nie koniecznie
jest charyzmatyczny na ekranie. Bardzo czesto ludzie zupetnie niewidoczni w normalnym zyciu na
ekranie przyciggajg wzrok maja ,to cos”, co bardzo trudne jest do zdefiniowania. Pamietam jak

40 http://pl.wikipedia.org/wiki/Charyzma Charyzma (gr. charisma "dar") — termin zaczerpniety z teologii,
gdzie okreslat jednostki obdarowane taskg boska, “darem bozym”, obecnie rozumiany jest jako:

e Atrybut, osobista cecha jednostki, wyjgtkowa jakos¢ jej przypisywana, cos, co ktos posiada lub jest w
to wyposazony. Charyzme utozsamia sie z wszelkiego rodzaju osobistymi cechami jednostki, ktére
czynig jg wyjatkowaq na tle reszty spotecznosci.

e Relacja miedzy liderem a jego zwolennikami, czyli wptyw, jaki ma ten pierwszy na drugich. Jest to
zdolnos¢ lidera do wywierania bardzo wyraznego wptywu na normatywng orientacje innych cztonkéw
wspolnoty. W efekcie uksztattowania sie tej relacji powinny ulec transformacji wartosci czy tez
przekonania akceptowane przez zwolennikdw, a nie tylko ich zachowania. Lider zostaje uznany za
charyzmatycznego, gdyz po pierwsze, ma okreslong misje do wypetnienia, a po drugie, w sposdb
spontaniczny zostajg uznane przez zwolennikéw jego wyjatkowe cechy, zdolnosci czy wtasciwosci.
Uznanie to opiera sie na irracjonalnych odczuciach i emocjach, dla ktérych punktem odniesienia sg
cechy czy zdolnosci lidera postrzegane na podobienstwo boskiego stygmatu.



siedziatem przy stoliku ulicznej kawiarni z Juliette Binoche, kawiarni, ktéra byta tuz przed kinem, nad
ktorym wisiat billboard z jej wielkg podobizng. Nikt z przechodzgcych ludzi nie odnotowat, ze ta
nieumalowana dziewczyna jest doktadnie tg samg gwiazdg, ktéra wisiata nad nami. Sita zblizenia w
kinie. Twarz aktorki, ktdra zajmuje powierzchnie parunastu metrach kwadratowych przenosi do sali
kinowej kazdy niuans, kazde drgnienie w amplitudzie jej wewnetrznych przezy¢. Tego typu
mikroskopowej obserwacji nie doswiadczamy w normalnym zyciu. Kamera jest bezwzglednym
narzedziem wiwisekcyjnym. Na zdjeciach prébnych (a po to je robimy, aby odkry¢ czy dana osoba
potrafi uniesc ciezar danej roli) wida¢ wyraznie czy dany aktor ma charyzme. Juz po pieciu minutach
wiemy, z kim mamy do czynienia. Czy dana osoba ma w sobie ten rodzaj przyciggania? Objawia sie on
czesto w tym, ze aktor nie jest jak okreslamy go w slangu filmowym ,przezroczysty”. Powinien
posiadac jakas zagadke, tajemniczos$¢, ktérg kamera tak precyzyjnie potrafi zrejestrowac. O takich
aktorach moéowimy, ze ,kamera ich kocha” i majgc dopiero takiego aktora mozna sobie pozwoli¢ na
opowiesci typu Low Concept™ a takg opowiescig niewatpliwie byt film “Niebieski”. Juliette Binoche
gwarantowata, ze zbuduje postac tak niecodzienng i tak intrygujgca, ze da jej site przyciggania nie do
przewidzenia na etapie scenariusza.

Nie mam zadnej watpliwosci, ze film zawdziecza swdj sukces talentowi i niecodziennej osobowosci
Binoche. Majgc takg aktorke Krzysztof Kieslowski mdgt pozwoli¢ sobie na nieco inny sposéb
opowiadania, niz przewidywat to scenariusz. Sceny dialogowe zastgpity te, w ktdrych widzimy
samotnie siedzgcy bohaterke filmu i ta jej samotnos¢ na ekranie nie jest wcale nudna.

Ale na samym poczatku nikt tego nie wiedziat.

Fabuta w Niebieskim

Wyzwaniem byta rowniez fabuta. Od samego poczgtku wiadomo byto, ze nie bedzie to tatwa droga.
W typowej dobrze skrojonej trzyaktowej historii fabularnej ekspozycyjny akt pierwszy zapowiada
dramatyczne komplikacje, ktore wnikajg z wydarzen czy decyzji bohatera, ktére nastgpity w akcie
pierwszym. Poréwnujac typowa strukture filmu fabularnego do swiata basni i bajek mozemy
powiedzied, ze akt pierwszy jest swiatem zwyktym, codziennym, a akt drugi to swiat przygody. Akt
pierwszy to mozolne wspinanie sie w gére, ale w akcie drugim to rollercoaster, odlot, niebywate
przyspieszenie dramatycznych wydarzen

Cigg wydarzen w filmie Niebieskim stawiat te zasady na gtowie. Wszystko, co dramatyczne wydarzyto
sie w pierwszym akcie. Jest koszmarny wypadek, rekonwalescencja w szpitalu z prébg samobdjstwa
wigcznie. Dramatyczny powrdt do pustego domu, w ktorym Julie podejmuje dziwaczng i zaskakujaca
decyzje pozbycia sie catego majatku. No i na koniec aktu, desperacka scena erotyczna z asystentem
meza, o ktérym stusznie Julie podejrzewa, ze sie w niej kocha. Swiat drugiego aktu, ktéry nastepuje
potem staje niejako w miejscu. Julie jest w nowym miejscu, o ktérym nikt nie wie, a Julie nie
kontaktuje sie z nikim, kto nalezat do jej poprzedniego zycia. W zwigzku z tym caty akt drugi jest
epizodyczny. Wydarzenia w drugim akcie sg nastepujace: Julie urzagdza mieszkanie, siedzi w kawiarni i
stucha flecisty, ktéry gra na ulicy. Chodzi na basen, odwiedza matke. Mini dramatami, ktére jej sie
przydarzajg w tym Swiecie s myszy, ktére zalegty sie w jej mieszkaniu, bdjka na ulicy, ktéra

“ http://en.wikipedia.org/wiki/High-concept W amerykarnskim slangu filmowym méwi sie o filmach, ktére maja
High Concept i Low Concept. Rdznica polega na tym ze filmy High concept to s3 filmy oparte na mocnym
dramaturgicznie scenariuszu z duzg iloscig wydarzen, akcji i dramaturgicznych zwrotéw. Low concept, to filmy
w ktérych zycie wewnetrzne bohatera i jego implikacje jest gtdwnym tematem scenariusza.




obserwuje i na wskutek ktdrej zatrzaskuje sobie drzwi do wtasnego mieszkania. Asystent meza
Olivier, ktory jg odnalazt, ale po wypiciu kawy zaraz sobie poszedt. Trzeba jasno stwierdzic¢, ze sita
gatunkowa wydarzen z pierwszego aktu i drugiego to dwa rézne sSwiaty. W pierwszym wszystko pedzi
do przodu, zaskakuje nas, a w drugim wszystko stoi.

Krzysztof Kieslowski miat tego Swiadomos¢ i oczywistym dla niego byto to, ze sita dramatu, ktéra
pojawita sie na poczatku filmu musi Julie caty czas towarzyszy¢ w akcie drugim. Chodzito mu o to zeby
znalez¢ takie srodki, aby widz pomimo banalnosci wydarzen fabularnych w drugim akcie odczuwat, co
skrywa sie we wnetrzu bohaterki filmu. Wyzwaniem byto znalez¢ taki sposdb obrazowania, ktory caty
czas bedzie przypominat o jej wewnetrznym dramacie, ktdry sie za nig ciggnie (pomimo wysitkow
Julie, aby sie od przesztosci odcigc). Film “Niebieski” zostat wielokrotnie oceniony, jako film
znakomity. Zatem, w jaki sposdb udato sie to pomimo tak ewidentnej dramaturgicznej stabosci aktu
drugiego? Warto odwotad sie do przyktadow. Klasycznym przyktadem zupetnie innego pod wzgledem
gatunkowym filmu jest ,Szeregowiec Ryan”. Jest to film wojenny, w ktdrym niewatpliwie
najmocniejszg sceng jest scena bitwy na poczatku, natomiast drugi i trzeci akt tego filmu jest dobry,
ale zadna ze scen nie jest w stanie konkurowad z tg pierwszg, ktéra wyciska pot z widzéw w kinie. Ten
sam zabieg w réwnie odmiennym gatunkowo filmie, zastosowat Jean-Pierre Junot w filmie Amelia.
Sita emocjonalna pierwszego aktu jest podobnie silna jak bitwa w Szeregowcu i nic, co potem sie
wydarza nie posiada takiego tadunku emocjonalnego, jak ten poczatek. Opowiadajac historie
dziecinstwa matej Amelii, az od urodzenia rezyser stosuje takg samg strategie jak autor filmu
akcyjnego. Opowiada bardzo szybko tak jak w filmie akcji. Wrecz zarzuca widza wydarzeniami i
obserwacjami stosujac wszystkie mozliwe strategie narracyjne.*? Widz nie jest w stanie odtworzy¢
tego, co zobaczyt. Warto przypomniec, ze mamy tu do czynienia z dwoma réznymi gatunkami filmow
i w obydwu tych filmach jest zastosowana identyczna strategia dramaturgiczna. Na czym ona polega?
Modwigc trywialnie - na oszotomieniu widza lawing wydarzen. Gdybysmy zrobili eksperyment i
zatrzymali projekcje po scenie bitwy w Szeregowcu Ryan i po pierwszym akcie filmu Amelia® i
kazaliby$my widzom odtworzy¢ to, co przed chwilg zobaczyli nie byliby w stanie przypomnie¢ sobie
wiecej niz 50-60% widzianych przed chwilg wydarzen.** W dodatku z punktu widzenia klasycznych
form opowiadania wszystko ,stoi na gtowie” | uzywam tego wyrazenia z petng Swiadomoscia,
poniewaz tak witasnie jest. Jezeli w wypadku Szeregowca Ryana poczatkowa bitwa jest organiczng,
ale niebywale rozdetg sceng, to scenariuszowy sens uzycia takiego a nie innego poczatku w Amelii z
punktu widzenia tego, co rezyser nam chce opowiedzie¢ wydaje sie niefunkcjonalne. Przeciez
dziecinstwo Amelii nie jest tematem tego filmu. To jest historia nieszczesliwej dorostej Amelii, ktora
poszukuje mitosci. Film mégtby sie rownie dobrze rozpoczaé od sceny, kiedy Amelia pracuje jako
kelnerka®. Warto to odnotowa¢, bo bardzo czesto tradycyjna forma ekspozycji w filmie przestaje
funkcjonowac. Widz wspotczesny jest niecierpliwy i nudzi go rozdety informacyjnie poczatek. Ale
istnieje jeszcze cos$ innego, a mianowicie poziom nieufnosci w stosunku do wszelkich ofert, ktérymi
zalewa nas swiat. Taki weryfikujgcy przed wszystkim na ,,nie” mechanizm obronny, jaki posiada kazdy
nas. Niecierpliwosc¢ i nieufnos$¢. To sg mechanizmy, ktdre pozwalajg nam przezy¢ zycie we
wspotczesnej cywilizacji, i nie zwariowac¢. Te dwa mechanizmy dziatajg btyskawicznie -tatwiej odrzucic¢

4 Monolog wewnetrzyna bohaterki, montaz syntetyczny, Prezentacja catej galerii postaci ktére nie jesteSmy w
satnie zapamietaé, animacje na ekranie, napisy i narrator kometujacy pokazywane wydarzenia z offu

* Do sceny wypadku ksiezny Diane

* Chodzi mi nie o spis ujeé, czy scen (film Amelia) bo gdyby poprosi¢ o odtworzenie listy ujec¢ to wynik bytby
duzo gorszy. Oceniam to na 30-35%

* | tak by zaproponowat zrobi¢ kazdy amerykanski script doctor



niz zaakceptowac. Jakie srodki zastosowali wyzej wymienieni rezyserzy? Rozbili te mechanizmy w pyt
dzieki strategii totalnego ataku. Nie baczac na to, czy w drugiej czesci filmu majg réwnie atrakcyjne
tresci do przekazania. Jezeli ktos sie spoci po scenie bitwy w wypadku Spielberga to juz jego poziom
zaangazowania emocjonalnego nie pozwoli mu opusci¢ filmu w drugiej jego czesci. A w wypadku
Amelii, jezeli rozczuli nas i rozbawi niebywate bogactwo przezy¢ matej dziewczynki, jezeli przez ponad
dwadziescia minut bedziemy sie Smia¢ i podziwiac jej fantazje i oryginalnosé¢ na pewno nie
zrezygnujemy z dalszego ciggu, czyli jej losdw jako dorostej juz kobiety. Warto odnotowac jeszcze cos,
o czym pisatem na poczatku, czyli gatunkowosci filmoéw i ich wptywu na styl opowiadania. Jezeli
podobna strategia opowiadania, jakg wybrat Spielberg jest typowa w filmach akcyjnych, to juz
decyzja Jean-Pierre’a Junot jest czyms niespotykanym w gatunku poetyckiego dramatu
psychologicznego. Mozemy powiedzieé, ze Rezyser wypozyczyt sobie strategie opowiadania z innego
gatunku filmu. Wykorzystat mechanizmy nieuzywane w jego swiecie i okazato sie, ze one tam réwnie
dobrze funkcjonuja®.

Taka samg metode, strukture filmu wybrat Krzysztof Kieslowski. Wiedziat, ze atakujgc widza od
samego poczgtku uczyni los Juli mu bliskim. Taki widz go nie opusci, pozostanie otwarty na to, co ma
mu do zaproponowania w drugiej czesci opowiadania. Przezywajac nieszczescie Julie na poczatku i jej
niecodzienne wybory nie zrezygnuje w momencie, gdy jej historia nabierze bardziej ptaskiego
wymiaru47.

Dramatyczny problem i przestanie w filmie Niebieskim

,Droga tworcza Krzysztofa Kieslowskiego to droga artysty poszukujgcego Boga”. Nie pamietam, kto
to napisat czy powiedziat i niezaleznie jak to brzmi, wydaje mi sie wtasciwym opisem twaércy, ktéry
rozpoczat opis Swiata stawiajgc prawdziwego cztowieka, a nie aktora w konkretnej sytuacji spotecznej
i politycznej®®, a skoficzyt na dylematach metafizycznych. Krétka lista filmow, ktére z nim zrobitem tez
to potwierdza. Od problemoéw przyzwoitego partyjnego Dyrektora, ktory chce Socjalizmu z ludzka
twarzg (Blizna) poprzez wspotczesng analize religijnego zespotu praw i obowigzkéw w Dekalogu, do
fenomenu komunikacji niewyjasnionej pomiedzy ludzmi poprzez dwczesny stan nauki (Podwdjne
zycie Weroniki) az do analizy postaci, ktdra na wskutek nieszczescia postanawia zrobic rzecz pozornie
prozaiczng. Julie w Niebieskim chce sie przeciwstawié prawom boskim. Chce by¢ wolna bezgranicznie.
Chce catkowicie kontrolowac swdj umyst. Przezy¢ reszte zycia bez emocji. Chce panowaé nad swoim
zyciem tak, aby nigdy sie nie powtdrzyt w jej zyciu bdl zwigzany ze straty. Dokonuje na wtasnym zyciu
eksperymentu, ktéry sie udac nie moze. Taka przynajmniej teza wynikata z napisanego scenariusza i
rozmow, ktére odbylismy. Jako Operator pracujacy z nim nie po raz pierwszy bytem swiadomy, ze
udaje sie w podréz z rezyserem, ktéry procesu twérczego nie traktuje jako zjawisko z gory
zdefiniowane, zaplanowane i ktére nalezy tylko starannie wyegzekwowac. Podroz z Kieslowskim byta
zawsze podrdzg w nieznane.

4 Whniosek, myslac o stylu naszego filmu zacznijmy nasze rozwazania od jego gatunkowosci ale na tym nie
poprzestaniemy. Zastandwmy sie, jak mozemy wykorzystac¢ elementy innego gatunku w naszej fabule.
& Dotyczy to tylko zewnetrznej warstwie fabularnej
48 .. .
chodzi o jego filmy dokumentalne



Po kolei, czyli Poczatek Filmu.

SCENA 1 AUTOSTRADA, PLENER DZIEN ZMIERZCH

Zattoczona autostrada. Osiem pasow zajetych przez szybko jadgce samochody w obie strony. Huk
ciezaréwek, ryk silnikéw, jazgot przeciskajgcych sie miedzy samochodami motocykli. Piekto

Na tym tle: NAPISY CZOtOWE FILMU.

KAMERA zjezdza powoli w dét i powoli, ale wyraznie wybiera jadgce z duzg szybkoscig grantowy
SAAB. Kiedy SAAB jest juz bardzo blisko, pod kamerg- STOP KLATKA. Cisza. Trawa sekunde, to
wystarczy zeby zobaczy¢ kawatek nieostrej twarzy mezczyzny przy kierownicy, rownie nieostrq
rozesmiang kobiete obok niego i zarys twarzy dziecka miedzy nimi, z tytu. Po sekundzie obraz rusza,
przejezdzajg nastepne samochody®

W powyzszym zapisie ( a jest to juz czwarta, ostateczna wersja scenariusza) kamera zapewne
powinna sta¢ na moscie nad autostradg. O tym poczatku dtugo dyskutowalismy. Mnie nie podobat sie
taki poczatek, a argumentem podstawowym byta wizualna banalnos¢ takiej ekspozycji. Krzysztof nie
oponowat, zgodzit sie z na méj argument, ze kazdy telewizyjny operator poproszony o materiat
zdjeciowy z autostrady pdjdzie prawdopodobnie na most i nakreci identyczne ujecie. Dla mnie film
nie moégt sie zaczac gorzej...

ZaczeliSmy poszukiwania. Pierwszg rzeczg byto znalez¢ w tym poczatku atrakcyjnos¢ wizualng, ktéra
od razu zaniepokoi widza. Wszyscy jestesmy kierowcami. Siedzgc w luksusowym pojezdzie nie
zastanawiamy sie na setkami mechnizméw, elementdw, ktére decydujg o bezpieczeristwie naszej
jazdy. Powstat pomyst, aby pierwsze ujecie zaczynato sie od czerni

A potem widz widzi w tej czerni ruch i w dalszej kolejnosci po prawej i lewej stronie ekranu pojawia
sie autostrada.

Umieszczenie kamery pod samochodem miato zaniepokoi¢ widza. Miato by¢ intrygujace, bo
przechodzac od czerni’® wirujacej czarnej opony zastaniajacej kadr, ujawniat sie po brzegach kadru
niebezpieczny dynamizm autostrady. Po drugie, miato by¢ zaskakujgce. Wtedy, gdy realizowalismy
ten film wielkos$¢ kamer nie pozwalata na zawieszenie jej pod normalnym samochodem, (co dzi$ nie
stanowi juz problemu). Konieczne byto wybudowanie specjalnego urzadzenia®' aby nakreci¢ to ujecie.
A po trzecie, to usytuowanie kamery miato pokazac to, co jest ukryte normalnie przed oczami

9 Cytat ze scenariusza filmu ,Niebieski” wersja czwarta (zdjeciowa).
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> dodatkowe koto z btotnikiem przeczepione do lory pod ktdrg wisiata kamera z transfokatorem



kierowcow, a takze widzéw. Miato wzbudzi¢ ich niepokdj tym wiekszy, ze juz nastepne dwa ujecia
pokazujg dziecko.

Zaczyna sie od raczki bawigcej sie papierkiem od lizaka. (Ktéry pojawi sie oczywiscie w filmie pdzniej),
po czym juz w nocy widzimy buzke dziecka oglgdajgcego zdeformowane swiatta nadjezdzajgcych
samochodéw. Ta zmiana czasu mowi o dtugosci podrézy. Widz podswiadomie wie, ze kierowca mogt
by¢ zmeczony.



Nastepujgce dwa ujecia sg kluczowe dla tej sekwencji. W czasie, kiedy dziecko idzie na pobocze zrobic¢
siusiu widzimy cos, co jest bezposrednig zapowiedzig katastrofy.

Olej kapiacy z przewoddw. Klasyczna zasada czesto zapominana. Wzmocnienie dramatyzmu
nastepuje, gdy go zapowiemy. W tym momencie widz ostrzezony jest przed tym, co ma nastgpic.
Kazde kolejne ujecie bedziemy oglagdac z niepokojem. Zderzenie niewinnej buzi dziecka i kapigcego
oleju wywotuje w kinie emocjonalny odruch sprzeciwu. Nic sie jeszcze nie stato ale cel, czyli
zaangazowanie emocjonalne widza zostat osiggniety. Jest jeszcze jedno ujecie w tej sekwenciji,
ktdrego w czasie gdy je robiliémy nie zrozumiatem. Jest to ujecie, ktére warto doktadnie opisac,
poniewaz jest symptomatyczne dla stylu Krzysztofa KieSlowskiego. Jest ono takze przyktadem réznej
roli, jakg moze spetniaé¢ kamera filmowa na planie.

Dziewczynka wybiega z samochodu i kamera panoramuje za nig, ale zamiast kontynuowac ten ruch
kamera w pewnym momencie sie zatrzymuje (bez zadnego wynikajgcego z akcji powodu), porzuca
dziecko i panoramujac po pustych krzakach wraca z powrotem do samochodu, przy ktérym przecigga
sie zmeczony ojciec






Pisatem o tym juz na poczatku, ze narratorem®2 w filmie jest struktura. W trakcie montazu taczymy
ujecia w taki sposdb, aby nie byty one widoczne. To, ze scena jest sfotografowana za pomocg wielu
uje¢ ma dzieki biegtosci montazysty pozostac¢ dla widza niewidoczne. Kamera ma zostac narzedziem
ukrytym. W opisanym powyzej wypadku Krzysztof Kieslowski stosuje zabieg zupetnie odwrotny i robi
to na samym poczatku filmu. Dzisiaj mysle, ze zastosowat go takze aby pokazaé, ze on jako artysta
nieco wstydzi sie bezwzglednosci, z jakg czesto wyduszamy tzy i emocje w kinie. Widocznos¢
narzedzia, panorama kamery po niczym (pustych krzakach) ujawnia przez moment jego samego
autora tego filmu. Do tej pory, jak w kinie akcji, widzieliSmy jedno ujecie za drugim, sekwencje, ktéra
czesto jest zapowiedzig dramatycznych wydarzen. Praca kamery jest organiczna. Cigg uje¢ dotyczace
na razie obcych nam ludzi niesie w sobie tadunek emocji. | nagle po tym wszystkim, podczas gdy w
typowym filmie nastgpitaby katastrofa rezyser wyhamowuje, zmienia swojg strategie. Siedzgc w kinie
nie podgzamy juz za akcjg. Podgzamy wzrokiem tak, jakby oglagdat to cztowiek z zewnatrz-
,hieujawniony swiadek”, w tym wypadku twdrca tego filmu. Tym stylistycznym zabiegiem Krzysztof
Kieslowski zapowiada cos innego niz typowy film. Tak jak Tadeusz Kantor rezyser genialnych spektakli
teatralnych byt zawsze na scenie pomiedzy grajacymi aktorami, tak w tym ujeciu ujawnia sie Krzysztof
Kieslowski jako autor. Niejako personalnie zaprasza na swéj niezwykty film. Ten zabieg Krzysztof
Kieslowski powtarza jeszcze tylko raz w filmie ,Niebieski”, ale ponownie uzywa go w scenie kluczowej
dla struktury filmu. Jest to scena ,kurtynowa”. Ostania scena drugiego aktu. Scena, w ktérej Julie
dowiaduje sie, ze byta zdradzana. W poprzedzajacej ten moment scenie dialogowej. Krzysztof
Kieslowski porzuca typowa technike kontr planowa. Kamera obserwuje dialog prostytutki i Julie z
boku, wedruje od jednej twarzy do drugiej.

Ta scena opowiedziana zostata banalnie prosto. Na planie mieliSmy dwa identyczne samochody z
tym, ze jeden z nich byt samochodem juz rozbitym po wypadku.

> Mamy oczywiscie rdzne rodzaje narracji jak np. voice over (gtos lektora) czy monolog wewnetrzny bohatera



Po zrobieniu zdje¢ z przejezdzajgcym dobrym samochodem wystarczyto powiesi¢ ten juz rozbity
samochdd na linie na drzewie i na hasto ,,Akcja” go opusci¢, dodac przebiegajgcego psa, troche dymu,
wypadajacg pitke i jakie$ nuty z otwartych drzwi i wypadek byt gotowy. Bo tak naprawde moment
wypadku zdarzyt sie tylko w dzwieku i w tym momencie, kiedy samochdd uderza w drzewo Krzysztof
Kieslowski montuje twarz Antoine’a.

Jego reakcja jest wtasciwym momentem katastrofy. My w kinie widzimy moment tuz przed
wypadkiem i tuz po. Ta technika jest bardzo stara, ale zawsze dziata. Widz zapytany po wyjsciu z kina
czy widziat wypadek odpowie twierdzgco, chodz zadnego wypadku nie byto. Tak po prostu dziata nasz
aparat recepcyjny. A najprostszym przyktadem tego jest technika rejestracji ruchomego obrazu.
Przeciez ruch, ktdry ogladamy w kinie stwarza nasz umyst. My oglagdamy 24 statyczne obrazki na

sekunde. Ruch tak jak , wizja” wypadku jest wytworem naszego mechanizmu percepcyjnego.

Wrdéémy jednak do scenariusza. Wyobrazmy sobie, ze wypadek w filmie “Niebieski” zostat zrobiony
dokfadnie tak, jak jest to zapisane w scenariuszu. Czyli scena wypadku nastepowataby zaraz po
zaplanowanym w scenariuszu ujeciu z mostu i nastepujacej po tym stopklatce. Czy efekt bytby ten
sam? Jestem przekonany, ze duzo gorszy. Odbidr widza bytby emocjonalnie na takim samym
poziomie, jaki jest w trakcie oglagdania wiadomosci w telewizji. Koncepcja przyjeta w filmie - czyli caty
szereg uje¢ przed wypadkiem opisanych powyzej wzmaga emocjonany odbidr. Wszyscy mamy



samochody, z ktérych moze wycieka¢ ptyn hamulcowy. Kazdy widz w sytuacji zagrozenia ratowatby
przede wszystkim dzieci. Cata sekwencja zagrozen, ktéra poprzedza scene wypadku jest budowaniem
mocnego emocjonalnego facznika pomiedzy ekranem i widzem. | w tym sensie sam wypadek jest
zaledwie kulminacjg czegos, czego kazdy widz sobie nie zyczy, ale co niestety nastepuje. Czy mozna
byto inaczej? Tak, oczywiscie. Inaczej zostatby zrobiony poczatek filmu (scena wypadku) w typowym
filmie studyjnym. Kosztowatoby to setki tysiecy. Scena sktadataby sie z dziesigtkdow ujec¢, a sam
storyboard tego wydarzenia bytby osobnym dokumentem. Scena zapewne nie bytaby realistyczna.
Sam wypadek trwatby na ekranie pewnie wiecej niz minute, a ilos¢ wydarzen przekroczytaby
mozliwosci zapamietania tego, co obejrzeliémy. Istnieje co$ w rodzaju katalogu chwytow i sposobdw,
aby zrealizowac takie sceny. Sg rezyserzy (przewaznie drugiej ekipy), ktdrzy specjalizujg sie wytgcznie
w realizacji takich scen.”® W ostatnich latach oprécz budowanych od lat narzedzi do krecenia scen
akcyjnych na planie bardzo duzo efektow dodaje sie (czy tez wrecz tworzy od poczatku) w cyfrowej
postprodukcji. Zrealizowana przez profesjonalistdw za pomoca drogich, ale dostepnych narzedzi
scena wypadku tez wycisnetaby poty z widza, ale dotyczy to przemystu filmowego, filmow
zrealizowanych za wielkie pienigdze w systemie studyjnym. Bardzo czesto mam uczucie, ze mtodzi
filmowcy uwazajg, ze tez potrafig i chcg zrealizowac sceny akcyjne na takim poziomie jak jest robione
w systemie studyjnym. Zapominajg, ze systemy europejskie w ktérym pracuja sg zazwyczaj tanig
rzemieslniczg manufakturg. Nie jest wielka tragedia, gdy scena im po prostu nie wyjdzie. Rzeczywista
tragedia nastepuje wtedy, gdy w trakcie realizacji takich scen dochodzi do prawdziwych wypadkow.
W Podwdjnym zyciu Weroniki dwukrotnie mogta wydarzy¢ sie tragedia. W planie ogdlnym po smierci
Weroniki na widownie spadt duzy reflektor, ale na szczescie, nikogo nie uderzyt.

Spadajgcy reflektor to biaty punkt po prawej stronie kadru.

| w tym samym filmie Iréne przebiegajgc w normalnym ruchu przez przejscie dla pieszych wywrécita
sie przez przypadek i mato nie wpadt na nig skuterzysta

>* pisatem o tym doktadniej w rozdziale ,, Zbudowac swiat od nowa”



Niestety trzeba pamietac, ze wcigz na planach filmowych ging ludzie i za kazdym razem, gdy to sie
zdarza wing jest brak profesjonalizmu, czy filozofia ,z motyka na ksiezyc”. Na planie jednego z
filmoéw, do ktorych robitem zdjecia zginat cztowiek, w trakcie realizacji zdjeé przez drugg ekipe. Zginat
przez gtupote, brak profesjonalizmu producentéw, ktorzy robili ten film. Ci sami ludzie nawet nie
przerwali zdje¢ w pierwszej ekipie, bo szkoda im byto dnia zdjeciowego. Informacje o tej Smierci
przekazali nam po skonczeniu pracy.

Zamiast iS¢ na skréty, czyli kopiowac to, co zrobili inni warto zbudowa¢ mechanizm niemniej



efektowny, ale nie za cene nieszczes¢ wynikajgcych z nieostroznosci. Przyktadem odnajdywania
nowych drdg i nowych efektow jest niewatpliwie poczatek filmu Kieslowskiego.

Czy film “Niebieski” jest niebieski?
Odpowiedz jest negatywna, cho¢ wiekszos$¢ krytykdw uwaza odwrotnie. Kolor niebieski nie jest
podstawowym kolorem w tym filmie.

Opracz pierwszej niebieskiej sceny wypadku caty film jest utrzymany w kolorach cieptych blizszych
sepii, niz btekitu. Kolor niebieski jest kolorem uzytym w tym filmie akcentowo w waznych
momentach. Dramaturgicznie atakuje widza w istotnych dla filmu momentach. Rola tego koloru, to
rola wizualnego drogowskazu, zwrdcenia uwagi widza na stan psychiczny bohaterki. Pamietam, ze w
szkole mieliSmy kolezanke z duzym biustem, ktdra ilekro¢ sie denerwowata fala czerwieni wyptywaty
z jej chetnie demonstrowanego dekoltu i zalewaty jej szyje, a potem twarz. Mozna powiedzie¢, ze
Julie i nasz film tez sie rumienig tyle, ze na niebiesko. Bede wracat do tej psychicznej niebieskosci, ale
juz serio warto wspomnie¢ fenomen, ktéry w istotny sposéb opisuje mechanizm percepcyjny widzéw.
Kolor dziata niewatpliwie na naszg podswiadomosc i istnieje wiele badan dotyczacych tego, w jaki
sposbb dany kolor poprawia nastréj np. pacjentdw w szpitalu. Agata, moja byta zona i mama moje;j
corki, jak wybierata sie do szpitala rodzi¢ Urszulke wzieta ze sobg mdj katalog foli oswietleniowych,
bo ogladanie monotonnego szpitalnego otoczenia poprzez rézne kolory chronito jg przed strachem.
Kolor to potezne narzedzie w reku autora wizji filmu pod warunkiem, ze nie bedzie wigzat z nim
nadmiernie literackich skojarzen. Po pierwsze, po wyjsciu z projekcji filmu przewaznie nie
pamietamy, w jakim kolorze zostat on sfotografowany. A jezeli pamietamy jakis kolor, to zwigzane
jest to z poczatkiem filmu. | tak prawie kazdy widz, z ktédrym rozmawiatem nie méwiac o krytykach
filmowych uwazaja, ze film “Niebieski” jest niebieski. Kiedys, jak jeszcze chciato mi sie czytac recenzje
filmowe, zebratem catg kolekcje recenzji, w ktérych kolor, w jakim byt pono¢ sfotografowany Krotki
film o Zabijaniu byt innym kolorem.- Cata ta zasada jest zgodna z ogdlng teorig percepcyjng, zgodnie z
ktdrg na poczatku ogarniamy catos¢ przedstawionego $wiata i kolor jest waznym jego elementem,
pozniej zas, patrzac dtuzej, zaczynamy koncentrowac sie na szczegdle. Kolor moze wtedy zaistnieé
jako narzedzie akcentujace cos, co wydaje nam sie wazne tylko wtedy, gdy uzywamy go kontrastowo



albo bardzo agresywnie. Od samego poczatku wiedzielismy, ze “Niebieski” nie moze byc¢ zrobiony w

kolorze niebieskim.

Pojawienie sie Bohatera.

Dla tych, ktdrzy nie chcieli czytac poczatku tej pracy i ,,odpuscili” Idziaka, aby szybciej przejs¢ do
Kieslowskiego przypominam: bohater jest powodem, dla ktérego emocjonalna podrdz, ktérg
przezywamy w kinie jest wystarczajgco gteboka, aby pozegnac sie na dwie godziny z wtasnym zyciem
i problemami. Bohater i konieczny w odbiorze filmu proces identyfikacji jest niewatpliwie warunkiem
sukcesu wiekszosci filmow, ktére ogladamy. Dlatego tak wazne jest pierwsze spotkanie. Sposdb, w
jakim pokazujemy po raz pierwszy bohatera naszego filmu jest arcywazny. To spotkanie powinno
miec site pierwszej randki, na ktérg czekamy od dawna. To na pewno nie moze by¢ spotkanie z
obcym, o ktérego ocieramy sie miliony razy w codziennym zyciu. Gwiazdorski system funkcjonuje
dlatego tak dobrze, ze czesto wybieramy sie do kina, aby spotka¢ kogos kto juz nas wielokrotnie
rozbawit czy wzruszyt w innych filmach. Czekamy na ten moment, kiedy pojawi sie gwiazda.
Niezaleznie od tego czy mamy do czynienia z czynnikiem poza ekranowym (system gwiazdorski) czy
tez prezentujemy kogos, kogo publiczno$é zobaczy po raz pierwszy wazne jest to, aby to spotkanie
miato jakié tadunek emocjonalny, aby nie byto spotkaniem obojetnym®*. Do tej pory w filmie
widzieliSmy dziecko, widzielismy Meza Julie, ale nie spotkaliSmy Julie - jedynej osoby, ktéra przezyta
wypadek. Wszystkie emocje, ktére udato nam sie pobudzi¢ w filmie do tej chwili majg na celu jedno:
konfrontacje naszego wspétczucia z ocalatg Julie, ktéra w tym wypadku stracita swoich najblizszych.
Te Hiobowa wieé¢ przynosi jej lekarz, ale kamera nie rejestruje tylko tego dialogu® skupia sie na
subiektywnym widzeniu bohaterki.

Scena rozpoczyna sie od ujecia detalu pidérka (pierza), ktore wystaje z poduszki.

>* Jak zawsze w sztuce nie musi to by¢ reguty, ale jest statystycznie waznym elementem wigzgcym
> Lekarz pyta czy byta przytomna w czasie wypadku i wnioskujac, ze nie, informuje jg ze stracita w wypadku
meza i dziecko.



Po raz pierwszy w tym filmie pokazujemy to, do czego tak czesto bedziemy powracaé: detale z punktu
widzenia Julie. Zaraz po tym ujeciu widzimy odbicie w oku Julie lekarza pytajgcego o stan jej
Swiadomosci

| dopiero po tym widzimy twarz Julie

Nie ma chyba nikogo w kinie, ktory widzgc Julie po raz pierwszy by jej nie wspdtczut. Pojawit sie
bohater, z ktérym sie natychmiast identyfikujemy. Sposdb obrazowania w tej scenie
podporzadkowany byt jednemu celowi jak dotrzec¢ gtebiej, bardziej intensywnie do dramatu samej
bohaterki. Zwréémy uwage na sposdb oswietlenia, tak daleki od standardéw typowego szpitalnego
Swiata higieny bieli i bezcieniowosci. Nie wahatem sie uzy¢ w cieniach sSwiatta zielonego, a chcac
wydoby¢ to co najwazniejsze, czyli twarz Julie uzytem okragtego filtra przejSciowego. Natomiast od
brody zamiast biatej kotdry wsunagtem ciemny koc. Widz nie powinien mie¢ zadnej szansy, aby uciec
wzrokiem od tej twarzy, na ktérej rozgrywa sie dramat. Dzieki tym zabiegom twarz jest
najjasniejszym elementem w kadrze, w czym oczywiscie pomogty bardzo ciemne wtosy Juliette
Binoche.

Warto jednak wrdci¢ do tego jak ta scena zostata zrealizowana, bo oczywiscie przedstawione powyzej
ujecia byty wyborem montazowym Krzysztofa, a my zrobiliSmy ich znacznie wiecej. Mamy tu do
czynienia z typowag szczegdlnie w gatunku dramatu psychologicznego - sceng dialogowa. Jej klasyczne



pokrycie montazowe realizuje sie za pomoca kontrplanéw®. I niezaleznie od innych pomystéw
obrazowych Krzysztofa ( odbicie w oku, pidrko) metoda realizacji takich uje¢ byta zawsze taka sama.
Na poczatku robilismy tak jak on to nazywat ,, po bozemu”, czyli klasyke robienia takich scen. W tym
wypadku zrobiliSmy plan ogdlny catej sceny. Po czym kontrplany: zblizenia lekarza i Julie, a takze
nieco szersze ujecie przez ramie na lezagcg w tézku Julie. Jak widzimy, z powyzszego opisu z catego
tego klasycznego , pokrycia” zostato uzyte tylko jedno ujecie-zblizenie Julie, ktdra pyta czy zgineta
takze jej céreczka. Dla Krzysztofa jednak byto wazne, ze w kazdym momencie sceny mégt wrécic¢ do
aktoréw bez wizualnych ozdobnikéw. Klasyczna technika kontr-planowa dawata mu gwarancje, ze
kamera funkcjonowac bedzie organicznie (nie bedzie widoczna) i, ze w montazu bedzie mogt
catkowicie panowa¢ nad sceng”’.

Piszac o scenach dialogowych warto wspomnie¢, ze w zwigzku z cyfrowymi technikami rejestracji
coraz czesciej rezyserzy chcg realizowac sceny dialogowe réwnoczesnie za pomocg wielu kamer.
Pozwala im to na swobode, ktéra w wypadku techniki kontrplanowej nie byta mozliwa. Najwazniejszg
z nich jest mozliwo$¢ zachodzenia na siebie dialogu, a takze ucigzliwa szczegdlnie dla aktoréw mniej
»technicznych” koniecznos$¢ powtarzania i zapamietywania tych samych gestéw w trakcie
wypowiadania tych samych stow. Ridley Scott uwaza, ze dzieki technice wielokamerowej, sceny
dialogowe otrzymujg dodatkowg jakos¢. Ich dziatanie jest mocniejsze niz w wypadku realizacji tych
samych scen w klasycznej technice kontr-planowej. Jednak robigc sceny za pomocg wielu kamer
pamieta¢ musimy, ze nie mogg one tak jak to jest normg w technice kontr-planowej zblizy¢ sie blisko
do aktoréw>®, poniewaz fotografowatyby sie nawzajem. Automatycznie wybierajac taka technike
musimy by¢ takze Swiadomi, ze kat patrzenia aktorow oddalony jest duzo bardziej od kamery (a tym
samym od widza), co czesto nieco ostabia site dziatania aktorskiego zblizenia™.

Przytaczajac rézne przyktady uzycia Establishingdw wspominatem ich role dramatyzujgca
przypominajac ujecie zgniatanej kartki przez Salieriego w filmie Amadeus. Rozbijana szyba, jako
poczatek nastepnej sceny spetnia role identyczna.

> Ujecia zza gtéw rozmawiajgcych aktoréw, realizowane albo z wcieciem pierwszego planu (czes¢ gtowy i
ramion siedzgcego do kamery tytem aktora) albo bez (samo zblizenie).

> Technika kontrapanowa pozwala w zancznym zakresie przedtuzy¢ czy tez skroci¢ scene

>% Konkretnie chodzi o ,08” patrznia na siebie. W kalasycznej technice kontrplanowej aktor czesto przytula
swojg twarz do kompendium kamery aby na ekranie patrzyt prawie frontalnie na twarz kontrpartnera.

> Przypis 57 powyzej



Jest poczatkiem kolejnej sceny, ale Krzysztof uzywa jg takze jako akcent podkreslajacy tragiczng site
informacji, jakg otrzymata przed chwilg Julie. Mamy uczucie, ze to nie tylko szyba, ale ze cos peka w
gtowie bohaterki. Rozbijana szyba jest ponadto tacznikiem pomiedzy tymi dwoma scenami. Uzycie jej
pozwolito Krzysztofowi gtadko rozpoczac te scene duzo pdzniej niz zostata ona zapisana. Widzimy tu
role Establishingu, jako praktycznego narzedzia pozwalajgcego na znaczny skrét w opowiadaniu, bo
poczatek sceny w scenariuszu zostat zapisany tak:

LJulie wstaje z t6zka i dos¢ jeszcze niezgrabnie sie poruszajgc wyjmuje kwiaty (piekny bukiet w
niebieskim kolorze) ze stojgcego na stole wazonu. Wazy go w dfoniach, jest wystarczajgco ciezki.
Wychodzi z pokoju. Noc na korytarzach pusto. Julie widzi Swiatto w pokoju pielegniarek i zatom
korytarza za tym sSwiattem. Przechodzi obok pokoju pielegniarki lekko przykucajgc. Dostrzega
pielegniarke lekko pochylong nad tacq do przygotowywania lekarstw. Wchodzi w zatom korytarz,
mija toalete, za tym zatomem jest nastepny korytarz zakoriczony oknem. Julie podchodzi do okna na
wystarczajgcq odlegtosé, z trudem (gipsowy pancerz na barku) bierze zamach i rzuca wazonem w
szybe...®°

Pozornie ten poczatek pompowat emocje. Ale tylko pozornie, bo tak naprawde je tylko rozmywat.
Druga czesc tej sceny, to rozmowa Julie, ktéra nie moze potkngé pastylek z patrzacag na nig
wspofczujgcy jej Pielegniarka. Jest to scena, w ktdrej Krzysztof Kieslowski skupia sie catkowicie na
aktorach. W przeciwienstwie do sceny poprzedniej, mamy tutaj typowy klasyczny sposoéb realizacji za
pomoca kontrplandw. Kamera wykonuje swojg podstawowg stuzebng funkcje. Jest niewidocznym
(dla widza) zwierciadtem, ktore ,odbija” twarze bohateréw. Widzimy wszystkie niuanse ich emoc;ji.

60 Cytat z czwartej wersji (zdjeciowej) scenariusza , Niebieski”



| wspaniale wykorzystang twarz, zblizenie wspétczujgcej pielegniarki, ktora pozwolita Krzysztofowi
przedtuzy¢ realny czas trwania sceny przynajmniej o 20%.

Juz tylko anegdotycznie chciatbym dodac sprawe umieszczenia telefonu w korytarzu na krzesle.
Telefon w takim miejscu jest zupetnie niewiarygodny w publicznym szpitalu. Jest to przyktad na to jak
daleko Krzysztof Kieslowski, dokumentalista, odszedt od swoich teorii ,,z autobusem 132
odjezdzajgcym z placu Wilsona”. Miat petng Swiadomos¢ tego, ze emocje widza s3 tak duze, ze
absurdalne miejsce, w ktérym stoi telefon nie ma zadnego znaczenia.



Ekspozycyjna scena postaci nr 2. Julia patrzy nieostro

Olivier, asystent meza Julie, pojawia sie z matym przenosnym telewizorem, bo tego samego dnia ma
by¢ jego i jej corki pogrzeb. Mamy znowu scene dialogowg i powrdt do sposobu obrazowania, ktdre
zapowiedziane zostato juz w pierwszej scenie. Julie po nieudanej scenie samobdjstwa jest w stanie
apatii i kamera ten stan bezradnosci podkresla. Nie jest wazny Olivier. Nie jest wazny telewizorek i

jakie$ absurdalne obrazy, ktére emituje. Julie patrzy nieostro...

Gdy Olivier opuszcza pokdj nawet nie odprowadza go wzrokiem



Patrzy dalej w pustg sciane. Zrealizowalismy scene w identyczny sposéb jak pierwszg scene szpitalna.
Czyli Plan ogdlny, ktdry w ogdle nie znalazt sie w filmie, plus dwa kontrplany (Pétzblizenia) i detal
telewizorka. | dodatkowo dwa ujecia z punktu widzenia Julie. | wtasnie te dwa subiektywne
deformujace ujecia sg wizualng podstawg sceny. Wyraznie widac tu strategie Rezysera, ktdry nie
waha sie - kiedy uwaza to za wazne - skupi¢ sie tylko na twarzach bohaterdw (scena z pielegniarka) a
kiedy wykorzystuje te dodatkowe ujecia uwazajac, ze wspomagaja nie tylko wizualnie scene, ale
przed wszystkim zwracajg uwage widza na to, w jakim filmie sie znalazt. Dzieki takim wyborom i
takiemu uzywaniu kamery widz juz po tych dwdch scenach ma wskazéwke, ze prawdziwym tematem
tego filmu bedzie nie to, co dzieje sie na, zewnatrz, ale to, co gteboko ukryte w duszy Julie.



Potzblizenie Oliviera pojawia sie bardzo krétko i mysle, ze Krzysztof Kieslowski wmontowat je tylko
dlatego w scene, ze w koricu mamy do czynienia z postacig numer dwa w filmie i widz cho¢ przez

moment powinien go zobaczyc.

Konieczne informacje

Zaraz po scenie z Olivierem jest scena pogrzebu. Dla Krzysztofa bardzo wazne byto, w jaki sposéb
Julie oglada te scene. Potrzebna byty przestrzen intymna, rodzaj woalki, za ktérym zatobnice
ukrywajg swoje uczucia. W ,Niebieskim” role woalki spetnito przescieradto. Julie razem z
telewizorkiem chowa sie pod nim i tam oglada pogrzeb swoich najblizszych. W oczach pojawiajg sie

tzy, ktorych nikt nie moze zobaczy¢.



Jest to bardzo mocna emocjonalnie scena, ale jednoczesnie jest to scena informacyjna.

Aby w kinie opowiedzie¢ jakgkolwiek historie musimy odpowiedzie¢ na pytania, CO? GDZIE? KIEDY?
Czyli dostarczy¢ widzowi koniecznych informacji, aby zrozumiat fabute, ktérg chcemy mu przedstawic.
Najwiecej takich scen jest oczywiscie na poczatku, czyli w pierwszym akcie. Problem polega na tym,
ze sceny informacyjne sg zazwyczaj nudne, pozbawione elementéw konfliktu. Czesto rozwlekte
poczatki filméw razg nudnymi scenami dialogowymi, ktérych jednym zadaniem jest dostarczenie
informacji. Umiejetno$¢ emocjonalnego sprzedania koniecznych informacji jest dowodem sprawnosci
rezysera. W tym wypadku Krzysztof Kieslowski postuzyt sie ceremonig pogrzebu. Jest to finat
dramatycznego ciggu wydarzen, ktére ogladalismy do tej pory. Widzac pozegnanie Julie z mezem i
corka jesteSmy poruszeni i to nasze emocjonalne zaangazowanie utatwia absorbcje koniecznych
informacji

Kondolencyjne przemdwienie Ministra Kultury dostarcza wszelkich informacji koniecznych, aby
zrozumiec dalszy cigg perypetii bohaterki filmu

Na koncu tej sceny pojawia sie cos, co spetnia podobnag role co ujecie, o ktdorym pisatem wczesnie;j.
Ujecie z dziewczynkg wybiegajacg z samochodu. Kamera jak mikroskop wedruje po twarzy aktorki od
jej drzacych ust az do oka, z ktdrego ptynie tza. Jej bliskos¢, natretnosé w sledzeniu zewnetrznych
Swiadectw tragedii na twarzy aktorki przerywa jej spojrzenie w obiektyw. Po tym wybuchu emocji
jest to spojrzenie trzezwe. Spojrzenie kogos, kto czuje sie podglagdany - spojrzenie ktére catkowicie
zaskakuje. Rezyser po raz drugi w ciggu krotkiego odcinka czasu wychodzi poza typowa strukture
narracji. Za pomocg swojej aktorki nawiazuje z widzem inny niz typowy rodzaj kontaktu.®! Ten rodzaj
kolaboracji, na ktéry namawia widza poprzez te zabiegi, bedzie mu szczegdlnie potrzebny w drugim
akcie filmu.

® Porzuca technike niewidocznej struktury (widocznej kamery)



Kolejna scena filmu zaczyna sie typowego topograficznego Establishingu szpitala. Szczegdlnie w
pierwszym akcie opisujgcym nasz swiat mamy duzo takich ujeé. Warto odnotowaé, ze niezaleznie od
Establishingdw wspomagajacych przestanie filmu, te typowe topograficzne sg bardzo potrzebnym
narzedziem, bo odpowiadajg na pytanie ,Gdzie”. W tym wypadku mysle, ze Krzysztof Kieslowski uzyt
tego Establishingu z powoddéw kompozycyjnych. Potrzebowat wybrzmienia po scenie pogrzebu, ale
takze w montazu wyciat pare scen i Establishing widok szpitala byt wygodnym tgcznikiem, aby przejsé

do kolejnej sceny.
Poczatek tej sceny w scenariuszu zapisany jest w sposdb nastepujacy

Julie lezy na tarasie w wygodnym lezaku. Drzwi do jej pokoju sq otwarte. Taras jest dosc¢ obszerny,
przegrodzony wysokimi balustradami z zabarwionego na niebiesko szkta. Julie patrzy gdzies przed
siebie, odtozyta czytang ksigzke (wydawnictwa Laffonta). Promien storica przedostat sie przez
niebieskie szkto i pojawia sie na twarzy Julie. Julie przymyka oczy. W tym momencie rozlega sie gtosna
muzyka. Trwa kilkanascie sekund. Kiedy Julie otwiera oczy czujgc na sobie czyjs wzrok muzyka milknie.
Zza wysokiej balustrady sgsiedniej czesci tarasu, wychylajqc sie i przechylajgc gtowe patrzy na nig



starsza dobrze ubrana kobieta. Kiedy kobieta odzywa sie przyjaZznie, Julie rozpoznaje jq. Kobieta jest
Dziennikarkq.®

Spokdj odpoczywajgcej Julie jest pozorny przerwa to niebieskie Swiatto i jednoczesny atak muzyki.
Mysle, ze piszac te scene Krzysztof Kie$lowski inspirowat sie filmem ,,Zywot Mateusza” Witolda
Leszczynskiego. Gdzie tytutowy Mateusz, odmieniec, ma ciggle w gtowie muzyke. Wiedzielismy, ze
jest to bardzo wazny moment filmu, ale do korica nie wiedzieliSmy jak to ma by¢ zrealizowane. Ja
oczywiscie zrobitem préby i bytem z nich w miare zadowolony. Problem polegat na tym, ze préby
robitem w dzien pochmurny na ciemnym podwérku, a w dniu w ktérym robiliSmy te scene na tarasie
w szpitalu byto stonecznie. Sztuczne swiatto, ktére miato zapewnic¢ efekt pojawienia sie niebieskiego
$wiatta powinno by¢ bardzo silne. Owcze$nie najsilniejszymi lampami na rynku byty 12KW HMI,
ktdrych zamowitem chyba cztery. Dla przypomnienia w czasie, kiedy realizowalismy “Niebieski” nie
istniaty mozliwosci, ktére dostarcza obecnie postprodukcja cyfrowa. Cos, czego nie udato sie
zrealizowa¢ na negatywie byto bardzo trudne do poprawienia.”® Bardzo szybko okazato sie, ze
Swiatto, ktére miatem do dyspozycji dawato bardzo marne rezultaty. Byty one dalekie od tego jak
scena powinna wygladac. W akcie desperacji postanowitem wykona¢ rzecz karkotomng, operatorski
akt kaskaderstwa. Zawinatem cata kamere (oprécz obiektywu) w niebieska folie 132 Lee® i po
uruchomieniu kamery, stuchajac playback-u z muzyka rytmicznie otwieratem drzwiczki do kanatu z
przesuwajgcg sie tasma. Innymi stowy wpuszczatem niejako od tytu niebieskie swiatto (przez
niebieska folie ktdrym byta zapakowana kamera) zaswietlajgc negatyw. Francuska ekipy spogladata
na mnie jak na idiote. Ale ja tez czutem sie jak idiota, bo do korica nie bytem przekonany, ze ten
pomyst sie sprawdzi. Nie byto zadnej technicznej mozliwosci, aby sprawdzi¢ (zmierzy¢), jaka ilos¢
niebieskiego Swiatta da spodziewany efekt, a jaka kompletnie zaswietli nadeksponowany obraz (i na
ekranie pojawi sie tylko biel)®. Na ten szalony pomyst wpadtem dopiero w trakcie zdje¢ i
sprobowatem go niejako w akcie desperacji. Efekt na ekranie wygladat tak

62 . .. . . . L e
Cytat z czwartej wersji (zdjeciowej) scenariusza ,Niebieski
o Istniaty oczywiscie takie mozliwosci. Bardzo czasochtonne i bardzo kosztowne. Wiec jezeli nie byty z géry
planowane w budzecie pozostawaty niemozliwe do zrealizowania.
64 . . . . . . s .
Firma angieleska Lee produkujgca barwne folie stuzgce do zmiany koloru $wiatta
& w tym samym filmie powtdrzytem ten efekt. Scena kiedy przed , spotkaniem” ze staruszka Julie wygrzewa sie
w storicu i tym razem stato sie dokfadnie to, czego sie obawiatem. Obraz Julie zniknat. Zaswietlitem negatyw
kompletnie. Ale Krzysztof Kieslowski i tak uzyt tego ujecia w filmie . Postanowitem kontynuowac te
doswiadcznia w bardziej sprawdzalny sposdb i skonstruowatem urzadzenie ktére mozna byto umiescic¢
bezpiecznie w kanale filmowym i zaswietlac¢ réznymi kolorami za pomocg opornicy. W ten sposdéb zrobitem np.
ujecie przejscia do retrospekcji w fimie Gattaca rez. Andrew Niccol



Julie styszy muzyke (pierwsze stabsze uderzenie) i jednoczesnie elektryk otwiera zaluzje na 12kw
HMI+ 132 Lee

Drugie uderzenie muzyki i ja otwieram drzwiczki od kanatu filmowego



| zamykam je ponownie z uciszeniem muzyki. A elektryk zamyka zaluzje na lampie.

Opisuje tak doktadnie tg tajemnice ,kuchni”, bo oprdcz roli przypadku, ktory zawsze jest waznym
elementem kazdego procesu twérczego, wtasnie w tym momencie narodzit sie pomyst na styl filmu.®’
Nie byto tak, ze Krzysztof Kieslowski od razu wiedziat, ze jest to wtasciwa droga. Ten proces trwat az
do ostatecznego montazu filmu i byt wyjatkowo czasochtonny. Analizujac kolejne etapy powstawiana
filmu bede do tego wracat, ale juz tutaj przeskakujac caty ten proces dochodzenia do tego jak film na
koncu wygladat, zrobie mate podsumowanie.

Ogladajac scene® bylismy wszyscy pod jej wrazeniem. Nie byto zadnych watpliwosci, ze ,,atak
muzyki” ma site duzo wiekszg niz nastepujaca tuz po niej scena rozmowy z dziennikarkg. W
pierwszym montazu wydawato sig, ze jest ona na site doklejona i dopiero w ostatecznym montazu
Krzysztof wpadt na pomyst figury montazowej, ktérg pare razy bedzie powtarzat w tym filmie. Otéz w
trakcie tej sceny (dialogowej z Dziennikarkg) niejako powtdrzyt cos, co sie zdarzyto przed chwilg. Po
ataku muzyki, kiedy wszystko wraca do normy, styszymy z offu ,dzien dobry” i Julie przenosi
sporzenie w bok ...

% Ten ruch otwierania i zamykania kanatu byt zsynchronizowany nie tylko z muzyka ale takze z jazdg (Kamera
odjezdzata i najezdzata na aktorke) czego w powyzszych wycinkach nie pokazuje.
*To jest oczywiscie wyfgcznie moja osobista opinia
68 | . . . .
Ujecia robocze w materiatach dziennych



| w tym momencie muzyka tym samym poteznym akordem atakuje znowu, a obraz Julie na ekranie
znika. Nie musze dodawac ze nie byto to zaplanowane w scenariuszu.

Styszymy dalej muzyke, a na ekranie jest czeri. Dopiero gdy muzyka wybrzmiewa Krzysztof Kieslowski
powraca do sceny rozmowy z Dziennikarka.



Upraszczajgc mozna powiedzieé, ze dopiero w trakcie montazu filmu Krzysztof Kieslowski uczynit
muzyke jej bohaterem.

Muzyka oczywiscie zawsze byta tematem filmu, ale nigdy nie byta i nie miata by¢ uzywana w
normalnych psychologicznych scenach dialogowych. Mozna powiedzie¢, ze dzieki takim zabiegom jak
ten wspomniany powyzej film gatunkowo ulegt zmianie. llo$¢ i sposdb uzycia muzyki moze nam sie
kojarzy¢ tylko z opera. Nie jest to oczywiscie spektakl operowy, ale nie jest to takze dramat
psychologiczny. Dramatyczne libretto wybrzmiewa w najmocniejszych momentach poprzez muzyke,
dokfadnie tak, dzieje sie to w spektaklach operowych.

Taka decyzja musiata pociggnac za sobg zmiany i te zmiany tez nastgpity dopiero w procesie montazu.
Nastgpita zamiana proporcji scen dialogowych na korzys¢ tych muzyczno-introspekcyjnych

Tak, mozna jezeli ma sie odwage i takg biegto$¢ montazowa, jakg posiadat Krzysztof Kieslowski. W
scenariuszu tajemnicg twaorczosci Patricka, meza Julie usituje odkry¢ Dziennikarka. Jej postac jest
podstawowym narzedziem narracyjnym. W scenariuszu wystepuje pare razy, chcac dociec czy Julie
pomagata mezowi pisac jego kompozycje. Krzysztof KiesSlowski przekomponowujac w montazu film
postanowit gdzie tylko mdgt jg usungc. Nie ma w filmie sceny, gdzie Lekarz namawia Julie na
rozmowe z dziennikarkg. Nie ma sceny, gdy dziennikarka czeka na nig pod szpitalem. Nie ma takze
sceny, kiedy dziennikarka dzwoni do niej w nocy i co najwazniejsze, Krzysztof wyciat scene, w ktorej



dziennikarka czeka na nig pod domem kopistki i namawia na rozmowe®.
Rozmowe, podczas ktdrej zadaje jej fundamentalne dla zrozumienia tresci filmu pytanie

-Czy to jest prawda, ze komponowata pani muzyke dla Patrika.
Krzysztof Kieslowski mogt wyrzucié ta scene, ale samo pytanie musiato pas¢.”
| pada... Na koncu sceny, o ktdrej pisze powyzej, czyli pierwszej i jedynej w filmie sceny pomiedzy
Julie i Dziennikarka. W trakcie tej rozmowy po dosy¢ nieprzyjemnej wymianie opinii Julie postanawia
odejs¢ z tarasu, ale Dziennikarka robi jej jeszcze zdjecie i wtedy Julie sie odwraca i bez stowa znika w
swoim pokoju. Tak miato by¢, ale w zmontowanym filmie jest inaczej. Ten wiasnie moment, obrotu
Julie wykorzystat Krzysztof Kieslowski, aby padto pytanie z offu

-Czy to jest prawda, ze komponowata pani muzyke dla Patricka.

Rola rekwizytéw
Po bardzo skroconym w montazu ,,Szpitalu” i scenie, w ktdrej Olivier sprzata gabinet Patricka w
Muzycznym Konserwatorium nastepuje powrot Julie do domu, rozlegtej podmiejskiej posiadtosci.

Po otrzymaniu potwierdzenia od Ogrodnika, ze pokdj niebieski jest posprzatany Julie tam wtasnie
skierowuje swoje kroki. Pokdj niebieski to pokdj jej niezyjgcej corki. Jest pusty, oprdécz sufitowej

& Dziennikarke w filmie widzimy tylko jeszcze raz. Na koncu drugiego aktu w trackie audycji telewizyjnej, ktérg
Julie oglada w nocnym klubie

70 . . s e ope . .
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lampy. Lampy, ktéra jako rekwizyt miata spetni¢ wazng role w filmie, bo to bedzie jedyna rzecz, ktérg
zabiera Julie z sobg po decyzji, aby wyprowadzi¢ sie ze ,,swojego poprzedniego zycia”. Dtugo na ten
temat dyskutowalismy i w koricu wybor padt na lampe zbudowang z niebieskich wisiorkéw. Chodzito
nam o to, aby nie tylko niebieskie swiatto, ale takze ruch wisiorkow byt tym elementem, ktory stale

przypomina Julie jej cérke Anne.

Patrzagc z perspektywy ten wybdr okazat sie trafny, bo pociggnat za sobg wizualne pomysty, ktérych
nie byliSmy jeszcze swiadomi w momencie wyboru tej wtasnie lampy, W scenariuszu byto to zapisane
tak

Podchodzi do otwartych drzwi dziecinnego pokoju. Przez chwile patrzy na pusty pomalowany na
niebiesko pokdj i wiszqcq u sufitu okrqgtq kule lampy w tym samym kolorze i natychmiast zamyka

.71
drzwi

W filmie Julie nie zamyka drzwi. Wchodzi do pokoju i widzac lampe ze ztoscig zrywa dwa wisiorki

Chwile pdzniej, kiedy siada ciezko na progu drzwi i na twarzy pojawiajac sie sig niebieskie refleksy z
zerwanych kamieni. Widz wie, ze w reku trzyma zerwane wisiorki

& Cytat z czwartej wersji (zdjeciowej) scenariusza , Niebieski”



Podobnie w nastepnej scenie z adwokatem, kiedy podejmuje dla nikogo niezrozumiaty decyzje, aby
pozby¢ sie swojego majatku bawi sie w reku wisiorkami

Kiedy porzuca swoj Swiat i przez zattoczone ulice Paryza idzie niosgc wielkie tekturowe pudto ukrywa
ono niebieska lampe

Pdzniej stojgc przed kotyszaca sie lampg zaciska poraniong pies¢, w zrozumiatym dla widzéw gescie
trwania w swoim postanowieniu



Kiedy uciekajgcy przed chuliganami cztowiek uderza w jej drzwi tak mocno, ze lampa zaczyna sie
kotysac projektujac na twarzy Julie niepokojgce niebieskie refleksy

Jedna decyzja pociggneta za sobg caty cigg obrazow, ktére kazdorazowo przypominajg nie tylko Julie,
ale takze widzom o tragedii z poczatku filmu.

Detale, jako Establishingi w filmie “Niebieski”

Pracujac z jednym rezyserem przy kolejnych projektach czesto porozumienie nastepuje poza
stowami. Robigc z Krzysztofem Kieslowskim kolejny film wiedziatem jak wielkg uwage przyktada on do
kazdego detalu, jaki wystepuje w filmie. W filmie ,,Podwdjne Zycie Weroniki” Krzysztof bardzo dtugo
ttumaczyt Irene Jacob jak ma dotykac¢ palcem zdjecia, na ktérym francuska Véronique po raz pierwszy
uswiadamia sobie, ze na tym zdjeciu, (ktéry od wycieczki do Krakowa nieswiadoma trzyma w
torebce) jest inna, ale identycznie wyglgdajgca kobieta. Krzysztof bardzo chciat, aby to dotkniecie
palcem miato w sobie cos bardzo czutego, osobistego.

Ta fascynacja detalem jest takze obecna w mojej pracy. Czesto czekajgc na rezysera, ktéry dtuzej niz
zwykle prébuje z aktorami staram sie wykorzystujac ten czas i dokreci¢ co$ dodatkowego. Zazwyczaj
sg to moje witasne obserwacje, ktore robie w trakcie préb i ktére nie koniecznie muszg zostac¢ uzyte,
jako czes$é sceny. Robie je na wszelki wypadek wychodzac z zatozenia, ze mogg sie przydac. Tak na



przyktad powstato ujecie z zawartoscig torebki Véronique - szklang kulg, ktdra kotysze sie na

elastycznym materacu réwno z rytmem sceny erotycznej.

Realizujgc “Niebieski”, kiedy tylko mogtem takie ujecia wymyslatem i je robitem, ale Krzysztof takze
miat catg kolekcje pomystéw. Byto dla nas oczywiste, ze szczegdlnie w drugim akcie (w zwigzku z
»programowym” brakiem zainteresowania Julie Swiatem zewnetrznym) powinnismy znalez¢ taki
sposbéb obrazowania, ktéry nieustannie bedzie przypomniat widzowi o wewnetrznym dramacie
bohaterki, ktéry ciagle jg przesladuje. W filmie “Niebieski” wtasnie detale spetniajg role
Establishingdw, o ktdrych pisatem wczesnie;j.

Pare lat temu na festiwalu filmowym w Cannes spotkatem zone znanego Operatora filmowego Stuart
Dryburgh z Australii (Piano’?), ktéra opowiadata mi o swojej fascynacji Niebieskim moéwiac, ze ilekroé
zamawia kawe w kawiarni to zawsze zaczyna kawe jak Julie od ceremoniatu picia jej przez kostke
cukru.

Julie ilekro¢ jest w kawiarni to jej uwaga skierowana jest na to, co ma na stole. Nie obchodzi jg, kto
siedzi obok ani uliczne zycie. Oglada siebie odbiciu tyzeczki wtozonej do butelki po wodzie

7% Film Ktéry kocham i podziwiam



| kotyszgcej sie jak metronom, ktory odmierza jej nowy czas. Czas kobiety odcietej od swiata emocji

Z tego zamknietego granicg stotu $wiata wytraca ja muzyka, a wtasciwie to, co jej ona przypomina.
Flecista grajek uliczny odrywa jg od tego jej wewnetrznego $wiata, ale tylko na chwile. Stuchajac jego
muzyki z powrotem wraca do filizanki z kawg i obserwuje jak ciert wolno przesuwa sie po stole. Cien,

ktdrego rytm przesuwania jest zgodny z doptywajgca z ulicy muzyka, ale nie jest zgodny z prawami
fizyki.

Jest to ujecie, ktdre nie ma nic wspdlnego z rzeczywistym uptywem czasu. Obraz traci swoj
realistyczny charakter. W tym ujeciu rzeczywisto$¢ Swiata Julie jest potraktowana metaforycznie. Nie



zdziwitoby nas to gdyby byt to ,,chwyt” zastosowany w Teledysku, ale w realistycznym dramacie
psychologicznym jest czyms$ wyjgtkowym. Nierealistyczny uptyw czasu przenosi widza w rejony
niedostepne dla zewnetrznej obserwacji.

Robilismy detali duzo i ich rola w Niebieskim jest zawsze taka sama. Ma skupi¢ uwage widza na tym,
co jest niewidoczne gotym okiem, a wiec na tym, co Julie chce ukry¢ sama przed sobg. Ma wskazac na
kruchos¢ jej postanowienia. Sam fakt, ze przenosi ona swdj wzrok i uwage na ulicznego grajka jest
ostrzezeniem, ze granice ktdre sobie wyznaczyta sg trudne do utrzymania. Na razie stucha jeszcze
muzyki flecisty ze spokojem. Wydaje sie, ze ma wszystko po kontrolg. Ale to s3 tylko jej ztudzenia, bo
juz za chwile ta sama muzyka, ktérg wspottworzyta zaatakuje jg z catg swojg moca. Nie tak sobie
wyobrazata jej dziatanie. Komponujac ja nie wyobrazata sobie, ze jej czesciowo’® whasny utwor
zacznie jg przesladowac. Nastepuje to w momencie jej ptywackich ¢wiczen, gdy dociera do brzegu
basenu

| prébuje wyskoczy¢ na brzeg

Muzyka brzmi w jej uszach tak mocno, ze Julie zamyka oczy i osuwa sie po scianie basenu

73 . .
Julie komponowata razem z mezem.



Aby ponownie zanurzy¢ sie w wodzie. W pozycji embrionalnej pod wodg dalej styszy wtasng muzyke.
Jej potezne akordy.

Chciatbym przypomniec to, o czym juz pisatem. Ta scena nigdy by nie powstata, gdyby pozosta¢ przy
idei z pierwszych wersji scenariusza gdzie Julie uprawiata jogging na ulicach Paryza. Oczywiscie nie
moge kategorycznie stwierdzi¢, ze osiggniecie takiej metafory nie bytoby mozliwe w pejzazu
miejskim, ale bytoby na pewno znacznie trudniejsze. Basen spetniat te samg scenariuszowa role,
miejsca gdzie Julie éwiczy, ale jednoczesnie pozwalat na inne mozliwosci wizualne. Potraktowatem
go, jako miejsce dalekie od realizmu typowego basenu. Catg sciane basenu przykryliSmy czarng
kurtyng, co nadato mu nieco teatralnosci. Do tego kolor fosforyzujco niebieskiego Swiatta (Lee 132)
stworzyty basen, ktdry nie tracgc na walorach realistycznego miejsca, nabierat charakteru teatralnej
sceny. Takie wydarzenia jak dramatyczne spotkanie Julie z muzyka dzieki naszym zabiegom nie byty
»przyklejone”, czy tez sitowe. Obraz harmonijnie spotykat sie z muzyka. Niemozliwe stawato sie
mozliwym.

Dramaturgia koloru, czyli Smier¢ krdlika
Az do znudzenia naduzywam stowa dramaturgia, ale gdy studenci pytajg mnie o jego definicje to
powtarzam ,,wyktadnie” naszego demonicznego profesora od makrofotografii ze szkoty filmowe;.
Fotografujac jego gwiazdy, czyli mikroorganizmy, ktére znajdowaliSmy w btocie na podwérku szkoty
ustyszelismy to pytanie.

-Co to jest Dramaturgia?



Lekko wystraszeni podniesliSmy gtowy znad mikroskopow z kamerami. Bedzie egzamin. Profesor
jednak nie oczekiwat odpowiedzi.

-Widz nie chodzi do kina aby zobaczyd, Ze zabito krdlika... Widz chce zobaczyc¢ jak go zabito?
Chce zobaczyi, jak go duszq i ustyszec, jak kosci mu trzeszczq.
Profesor w mgnieniu oka zamienit sie w demona mordu i rekami pokazywat, w jaki sposéb sam
dusitby krdlika i onomatopeicznie wydawat z siebie trzaski pekajacych kosci.

-Chce zobaczy¢ jak oczy wytazq mu na wierzch! Jak krew sika mu z tytka! Jego nie obchodzi
Smierc krdlika.On chce zobaczy¢ jak on zdycha. On chce zobaczy¢ proces tego umierania.
Proces....PROCES przezywania to jest dramaturgia7 4

Dramaturgia koloru, czyli proces jego metamorfoz w filmie , Niebieski” jest skokowy. Wystarczy
przejrze¢ parenascie kadrow z filmu umieszonych powyzej, aby zobaczy¢ doktadnie to, co mozemy
nazwac procesem zmian koloru w tym filmie. Film zaczyna sie w kolorze niebieskim, ale jest to kolor
typowy. W tym czasie w tej manierze robito sie bardzo wiele filméw. Wystarczyto nie uzywac filtru
korekcyjnego”” i uzyskiwato sie ten efekt. Trudno by nazwa¢ uzycie koloru niebieskiego na poczatku
filmu, jako cos co kolorystycznie wyrdzniato ten film od innych. Wtasciwy ciepto sepiowy kolor, ktory
towarzyszy wiekszosci scen w filmie pojawia sie w szpitalu i ten wtasnie podstawowy kolor stwarzat
nam kolorystyczny dystans do niebieskich dramatycznych akcentéw. Z takim ostrym, drastycznym
jego uzyciem mamy do czynienia po raz pierwszy w szpitalu, kiedy Julie zalewa niebieskie swiatto, o
czym pisatem juz doktadnie wczesniej. W innej postaci kolor niebieski pojawia sie po powrocie Julie
do domu. Pokdj dziecka jest pomalowany na niebiesko i wisi tam takze niebieska Lampa. Lampa,
ktdrej widok jg poirytowat i ktéra bedzie towarzyszy¢ Julie w jej ucieczce z poprzedniego zycia. Coraz
czesciej pojawienie sie koloru niebieskiego bedzie sie w filmie synchronizowato z nagtymi ,,atakami”
muzyki. Kiedy Julie siedzi na schodach swojej klatki filmowej nagle w ciszy pojawia sie znikad muzyka
i w kadrze pojawiaja sie niebieskie btyski swiatfa. Btyski ktérych pojawianie sie i znikanie jest
synchroniczne z muzyka.

Ten kolor to juz nie jest mdty niebieski z poczgtku filmu, czy stonowany niebieski na scianach pokoju
dziecka. To jest niebieski agresywny neonowy. Te wszystkie zabiegi caty proces dochodzenia

74 Nigdy nie zamawiam w restauracji krolika bo zawsze pamietam te opowiesé
> Owezesne negatywy byty korygowane barwnie dla swiatta sztucznego 3200K . W Plenerze uzywano filtrow
ktore te réznice z 5800K do 3200K korygowaty



pozwolity na teatralizacje scen na basenie. Uzycie bardzo silnego niebieskiego swiatta w scenach
basenowych byto juz zapowiedziane.

Julie dostownie ptywa w niebieskim swietle. Woda plus kolor swiatta majg w tych scenach
metaforyczne znaczenie. Julie nie uprawia sportu wytacznie dlatego, ze dba o swoje zdrowie. Wysitek
fizyczny ma zabi¢ w niej ciggle powracajgcy stres zwigzany z przesztoscig. Ona nie ptywa w wodzie -
ona ptywa w swiecie swojej podswiadomosci.

Bardzo mato o technice

Piszac o kolorze warto wspomnie¢ o innym zabiegu, ktéry stosowatem przy tym filmie. Majac
Swiadomos¢, ze mamy do czynienia z dramatem psychologicznym. Staratem sie, aby uwaga widza
koncentrowata sie zawsze na twarzy aktora. Twarz aktora gdzie tylko byto to mozliwe miata by¢
najjasniejszym elementem kadru. Dbatem o to zeby w kadrze wszystkie elementy a szczegdlnie te na
jego peryferiach nie rozpraszaty jego uwagi. W tym celu gdziekolwiek miatem do czynienia z twarzami
aktorow prawie zawsze stosowatem filtry przejéciowe’®

76 Moje filtry uzywatem prawie zawsze bo miaty takze wptyw na bogactwo koloru. Innymi stowy uzywanie
filtrow przejsciwych powodowato ze moja kolorystyka nie byta liniowa bo moje filtry majg w réznych miejscach
rézne zabarwienie. Cos$ co byto dwczesnie niemozliwe do osiggniecia za pomocg korekcji barwnej osiggatem juz
w kamerze stosujacg filtry przejSciowe



Powyzsze kadry sg typowe dla tego sposobu obrazowania. W zblizeniu uzyty zostat mocny filtr
przejsciowy od gory, i stabszy od dotu, przy czym gradacja gérnego filtra w planie bliskim Julie jest
duzo mocniejsza od gradacji podobnie uzytego filtra w planie szerszym. Ta technika powszechnie
dzisiaj uzywana dzieki komputerowej obrébce obrazu, éwczesnie byta mozliwa tylko dzieki
stosowaniu szklanych filtrow przejsciowych przed obiektywem. Aby uzyskac bogactwo form i gestosci
stosowania takich filtrow zaczatem je sam produkowac przy pomocy pana Tadeusza Stefaniaka
pracujacego w specjalistycznym zaktadzie optycznym. Jestem posiadaczem ponad 600 catkowicie
unikalnych filtréw przejsciowych, ktére majg takze rézne zabarwienie kolorystyczne. Ponizej
przyktadowa plansza z moimi filtrami przejSciowymi.

Kiedys$ na moich wyktadach dla studentdw operatoréw, ktérzy sg znudzeni tym, ze Idziak nie méwi o
technice wyciggatem katalogi moich filtréw i miatem z nimi spokdj, az do momentu, kiedy wszystkie
juz skopiowali. Teraz juz nie mam co im pokazywaé, bo takie same ,filtry” robig sobie w komputerze.



Zamkniety Swiat Julie

Bardzo upraszczajac mozemy powiedzie(, ze Swiat ,Niebieskiego”, to twarz Julie i detale, czyli
establishingi, o ktdrych zapominamy wychodzac z kina. Ale one tam s3g! Dziatajg na naszg
podswiadomos¢, aktywujg empatyczne myslenie i prowokujg monolog widza z samotng i milczaca
bohaterka. Oproécz przyktaddéw juz wymienionych, takich uje¢ w filmie jest duzo wiecej. Ponizej pare
przyktadow.

Wolno przesuwajgce sie detale nut pojawiajg sie w momencie, gdy znajduje kartke z
prawdopodobnie przez nig skomponowanym lait motivem muzycznym.

W drugim akcie pojawiajg sie ponownie, gdy wspdlnie komponuje z Olivierem

Krzyzyk ktory oddaje Julie Antoine



To jednak nie znaczy, ze ujecia makro wyparty z filmu tradycyjne topograficzne Establishingi. W
scenie w domu starcéw mamy ogdlny plan osrodka z duzym pieknym drzewem”’

Prawie na koncu drugiego aktu na tle tego ogdlnego planu nocnego Paryza styszymy dzwonek
telefonu. Sgsiadka pracujgca w klubie nocnym prosi Julie o pomoc. Powstaje pytanie, czy takie
topograficzne Establishingi w ogdle sg potrzebne, jezeli juz mamy (jak w filmie “Niebieski”) pomyst na

7 ujecie zrobione przez drugiego operatora w filmie Piotra Kwiatkowskiego



inng serie ujec typu Establishing. Osobiscie uwazam, ze tak, cho¢ jak zwykle w sztuce nie ma
jednoznacznych odpowiedzi. Mysle, ze dla widza wazna jest informacja, w jakim swiecie sie
znajdujemy, a ponadto czesto takie ujecia nadajg naszym filmom nieco oddechu. Dobrym przyktadem
Establishingu topograficznego, ale jednoczesnie informacji o historycznym tle jest w Filmie Podwdjne
zycie Weroniki ujecie wywozonego na ciezarowce pomnika Lenina.

Scena erotyczna, jako scena pozegnania z poprzednim zyciem.

Jak w kinie zaczynamy przynudzac zawsze warto dac¢ scene erotyczng- powiedziat mi kiedys rezyser, z
ktorym pracowatem. Sprébuje w niniejszej pracy zastosowac jego technike. Scena erotyczna Julie na
pozegnanie pierwszego aktu zaczyna sie takze od detalu. Julie przed opuszczeniem swojego domu
pali w kominku wszystko, albo prawie wszystko, co znajduje w swojej torebce. Wyrzuca do ognia
notatki. Przy okazji natrafia na nazwisko asystenta swojego meza. Dzwoni do niego i nieoczekiwanie
zaprasza go do domu. Przemoczony Olivier (pada deszcz) natychmiast przybywa i Julie z
nieoczekiwang bezposrednioscig prosi go, aby sie rozebrat.

| nie chodzi jej tylko o ptaszcz.
-Reszte tez
mowi, gdy Olivier pozbyt sie wierzchniego okrycia.



Zakochany Olivier robi, co mu kaze Julie i zafascynowany patrzy jak ona sama takze sie rozbiera.

Zbliza sie do niej i na tym scena miata sie zakonczy¢. Taki przynajmniej byt plan.

Sceny erotyczne to staty element pejzazu wiekszosci filmow fabularnych. Wojeryzm jest na
pograniczu patologii i naturalnej naszej checi podpatrzenia , Innego”w intymnym momencie. Ta
ludzka sktonnosc jest wykorzystywana szczegdlnie w kinie, gdy realizujemy sceny erotyczne. Musimy
pamieta¢, ze mamy do czynienia z aktem identyfikacji pomiedzy widzem i bohaterem filmu. Dla
wiekszosci scen ta identyfikacja jest realizowana poprzez bezstronng obserwacje ich codziennych
zachowan. Taki sposdb obserwacji zawodzi jednak w sytuacji, gdy emocje bohateréw s3 mocno
ukryte i realizujg sie za pomocg choreografii gestow, ktdrym trudno nadaé semantyczne znaczenie.
Jest to zazwyczaj skomplikowana petna przypadkdw i niepewnosci mowa ciata. Naszg rolg, a
szczegolnie rolg kamery jest préba odcyfrowania tego. Znalezienie sposobu, zeby -ponownie - to co
ukryte przekazac¢ widzom. Odpowiedzie¢ na pytanie, co sie dzieje w umystach naszych bohateréw
dokonujgcych erotycznego aktu. Trywializujgc mozemy powiedzie¢, ze kamera jest narzedziem, ktéry
,ktadzie” widza razem z aktorem czy aktorka do tézka. Powinna dotrze¢ do tego, co jest
zamaskowane takze przed partnerem. Powinna rozbudzi¢ u widza erotyczne fantazje. Czesto w takich
scenach kamera zatraca swojg role zwierciadta i staje sie aktywnym i widocznym narzedziem. To,
czego unikamy w normalnie realizowanych psychologicznych scenach, czyli jej niewidocznosé¢,
przezroczysto$¢ w scenach erotycznych nie musi by¢ obowigzkowe. Realizujgc sceny erotyczne
mozemy sobie pozwoli¢ na wyjatkowo nierealistyczny sposdb narracji, na skrajng subiektywizacje



sposobu patrzenia. Pozwolitem sobie na taki sposéb zdeformowanego (poetyckiego) obrazowania
sceny erotycznej w Podwdjnym zyciu Weroniki’®

Tak jak pisatem powyzej sceny erotycznej w filmie “Niebieski” wtasciwie nie miato by¢. Scena sie
miata konczy¢ w momencie, gdy Julie wycigga reke do Oliviera. Realizacja jej nie miata odbiega¢ od

®Dla przypomnienia scena pojawia sie bezposrednio po smierci i pogrzebie polskiej Weroniki. Véronique kocha
sie z kolegg ze szkoty, ktorego spotkata przypadkowo.



typowej sceny dialogowej, czyli opartej na klasycznych kontrplanach. Ja pozwolitem sobie jg nieco
steatralizowac za pomocg $wiatta. Po twarzy Julie przeptywaja cienie ptyngcych po oknach strugach
deszczu, a zblizajgcy sie Olivier rzuca na jej twarz cien.

W montazu okazato sie, ze czegos$ zabrakto. Sceny nie miata konca i po naradzie wrécilisSmy na plan,
aby dokreci¢ jeszcze jedno ujecie. Ujecie w ktérym Olivier catuje Julie”

To byto najwieksze wyzwanie dla filmu ,,Niebieski”. Krzysztof Kieslowski postanowit zrobi¢ film bardzo
odlegty od paradygmatu trzyaktowej dramaturgii. Nie bez przyczyny uzywa sie czesto okreslenia, ze
akt pierwszy to swiat zwykty, normalny dla naszego bohatera, ktéry na wskutek przewaznie
dramatycznych wydarzen zmuszony jest zderzy¢ sie ze Swiatem nowym, Swiatem przygody.
Eskpozycja w akcie pierwszym, czesto sama w sobie dramatyczna, zazwyczaj wzmaga sie przez
gestos¢ wydarzen i ich dynamizmu w Swiecie aktu drugiego.

W filmie , Niebieski” wszystko jest na odwrét. To, co dramatyczne wydarza sie na samym poczatku.
Wypadek, ginie maz i dziecko, préba samobdjstwa, po czym niezwykta decyzja Julie pozbycia sie
wiasnego majatku. | na koniec nieoczekiwana zaskakujgca scena erotyczna z podkochujgcym sie w
niej asystencie. Nawet rozstanie na zakonczenie pierwszego aktu opowiedziane jest bardzo
dramatycznie. Julie odchodzac ze swojej posiadtosci ociera bolesnie wtasne nadgarstki az do krwi o

” Nie byto czasu, aby zrobié cos wiecej



mur, ktory otacza posiadtosc. Byto to takze bardzo bolesne dla Juliette Binoche, bo aktorka nie

zgodzita sie na to, aby ktokolwiek jg zastgpit w tej scenie i naprawde sie samookaleczyta.

Wjezdzajgc schodami ruchomymi metra w sam srodek miasta petnego zycia Julie odcina sie od
przesztosci. Z tajemniczym dla widza kartonem w reku wchodzi ze ,,swojg samotnoscig” w uliczny
ttum. Z dzisiejszej perspektywy symboliczne jest to, ze w te samotng podrdz Julie w nieznane ruszyt
za nig sam Krzysztof Kieslowski. Krzysztof widzgac, ze jest za mato ruchu przed kamerg wszedt w kadr i
ruszyt za Julie idgcg naprzeciw swojemu przeznaczeniu.



Julie zdecydowata sie na samotnos¢, bo jej zdaniem tylko odrzucenie poprzedniego zycia mogto jg
uratowac przed konfrontacjg z tragedig. Nowe miejsca i nowi, obcy dla niej ludzie, kawiarnia, basen,
nowe mieszkanie - rutyna codziennych powtarzalnych wydarzen ma odcigc jg od bolesnych
wspomnien. Patrzac z punktu widzenia typowej dramaturgii filmowej mozna by napisa¢, ze Krzysztof
Kieslowski wydat na siebie wyrok. Film zamiast nabiera¢ tempa, gwattownie go traci. Krzysztof
Kieslowski jednak wierzyt (i ta koncepcja na samym koricu procesu tworczego sie sprawdzita), ze widz
na tyle zidentyfikuje sie z bohaterka filmu, ze jej dylematy stang sie tak samo wazne dla niego jak sg
dla samej bohaterki. Ufat, ze pustka, ktérg otoczyt Julie w drugim akcie bedzie dla widowni tak samo
dramatyczna jak musiata by¢ dramatyczna dla niej. W dodatku w zadnym stopniu nie chciat sobie
utatwiac zadania. Zwykt mowié:

-W tego typu filmie przewaznie stosuje sie monolog wewnetrzny. Sprobujmy tak opowiedziec
ten film, aby kazdy widz sam zbudowat sobie taki monolog Julie. Sprobujmy za pomocgq obrazu i
muzyki go do tego sprowokowac.
Nie mnie sadzi¢ czy to zatozenie sie do konca powiodto, ale sgdzgc po sukcesie filmu takze
frekwencyjnym chyba tak. Warto przesledzi¢ ten proces od strony roboczej i po raz kolejny wskazac
jak wazna dla procesu ostatecznej kompozycji filmu byta faza montazu. Warto przypomnieé, ze bez
tej szkoty, jakag Krzysztof Kieslowski przeszedt montujgc dziesigtki filméw dokumentalnych nie bytoby
to mozliwe.

Pracowatem z wieloma rezyserami i czesto miatem uczucie, ze oni koriczyli montaz swoich filméw w
momencie, w ktérym Krzysztof Kieslowski go dopiero zaczynat. Za bardzo wierzyli w narzucony
scenariuszem porzgdek utworu. Nie mieli odwagi siegac gtebiej. Krzysztof Kieslowski nigdy nie miat
takich problemdéw. Montujac swoje filmy w réznych wersjach czesto wyrzucat z nich sceny najlepsze.
Przed przystgpieniem do zdje¢ do filmu ,Helikopter w Ogniu” zobaczytem making off ,Gladiatora”.
Jest w nim genialna scena egzekucji, ktéra nie zostata uzyta w filmie. Nie pamietam doktadnie jak
ttumaczyt dziennikarzowi Ridley Scott decyzje o jej wyrzuceniu, ale powiedziat chyba cos takiego

-Bo nie byta czesciq tego, co chciatem opowiedziec.
Ogladajac ten film dokumentalny jak zrobiono ,Gladiatora” usmiechnatem sie, bo zobaczytem w tej
decyzji Scotta doktadnie to, co tak czesto robit Krzysztof Kieslowski. Krzysztof w réznych wersjach
montazowych celowo okaleczat swdj film wyrzucajgc z niego to, co byto bardzo dobre. Mysle, ze taka
bezwzglednosé w traktowaniu materiatu pomagata mu sie do niego zdystansowac. Pozwalata mu
zobaczy¢ wtasny utwadr z zupetnie innej i nieoczekiwanej perspektywy. ,Zabijajgc swoje ukochane



dzieci”®® pozwalat swojemu filmowi na jego ,wiasne” zycie. Juz nie on sam narzucat mu swoja wole.
To samo dzieto dyktowato warunki. On, jako Rezyser, byt tylko akuszerem wtasnego zycia filmu, sitg
sprawczg jego niezaleznosci.

Zmiany -Aktor rosnie, gdy widzimy go coraz mniej
W wypadku Krzysztofa zmiany zaczety sie od paradoksu. W jednej z kolejnych wersji montazowych
Krzysztof Kieslowski zmienit proporcje opowiadania. Starat sie go tak montowa¢, aby Julie byto jak
najmniej na ekranie. Ttumaczyt to w ten sposdb, ze wytwarza przez to efekt niedosytu, ze poprzez
taki zabieg widz chciatby zobaczy¢ jej wiecej, a dzieki temu bardziej sie angazuje sie w proces
identyfikacji. Dla mnie osobiscie ten zabieg spowodowat, ze to co w pierwszym montazu filmu
wydawato sie mato prawdopodobne, a mianowicie fakt, ze Juliette Binoche komponuje te muzyke
dzieki temu zabiegowi znikneto.
Krzysztof Kieslowski opowiadat jak kiedys montujac jeden ze swoich filméw doszedt do wniosku, ze
aktor, ktéremu powierzyt jedng z rél nie jest dobry. W ostatecznym montazu filmu postanowit te role
skrdcic¢ do koniecznego minimum. Ku jego zdumieniu okazato sie, ze tak oszczednie potraktowana
obecnosc¢ aktora na ekranie doprowadzita do zgota nieoczekiwanych skutkow. Aktor urést. Wszyscy
chwalili jego role. Marnie zagrana postac nagle byta postaciag mocng wyrazistg i prawdziwa

-Mysle, ze na tym polega réznica pomiedzy technikqg grania epizodu i gtdwnej roli. Pewna
doza przesady w stosowaniu srodkdw aktorskich jest nieznosna w momencie, gdy mamy do czynienia
z gtdwnq rolg. Dobrze natomiast funkcjonuje, gdy aktor ma spetniac krotkq i bardzo okreslonqg role w
filmie - ttumaczyt.

Zmiany- Inna kolejnos¢ scen, czyli jak umiejetnie zastosowaé dramaturgicznag
proteze.

Krzysztof Kieslowski doszedt do wniosku, ze sceny ekspozycyjne na poczatku drugiego aktu sg za
dtugie. Czesto realizatorzy filmu zapominajg o tej prostej regule, ze ilos¢ czasu, jaki mamy na
ustawienie, ekspozycje nowej sytuacji bohatera w drugim akcie jest ograniczona. Widz musi
oczywiscie otrzymac konieczng informacje, zorientowac sie w nowym swiecie drugiego aktu, ale nie
jest to czas nieskonczony. Krzysztof Kieslowski odwotat sie do sposobu, ktéry mozemy nazwac
Dramaturgiczng proteza.

Proteza dramaturgiczna jest sposobem, aby utrzymac¢ widza w napieciu pomimo, ze jest to zabieg
catkowicie sktamany i niemajacy nic wspélnego z przebiegiem przedstawianych przez nas wydarzen.
Tworzymy jakiekolwiek dramatyczne wydarzenie, a czesto wystarcza jego sugestia, aby utrzymacd
adrenaline widza na odpowiednio wysokim poziomie. Pamietam kanadyjski dramat psychologiczny
(tytutu nie pamietam), gdzie dwa matzenstwa wymieniaty sie partnerami i rezyser ,pompowat”
napiecie w kinie pokazujac, co jakis czas przejazd kolejowy- opuszczajace sie bariery i przerazliwie
gtosny sygnat dzwiekowy. Niewatpliwie tg powtarzajacg sie sekwencjg dramatycznie
sfotografowanego przejazdu sugerowat widzom jakie$ dramatyczne wydarzenie. Nic dramatycznego
zwigzanego z pociggiem nie nastgpito w tym filmie. Ale ta hatasliwa sekwencja zamykajacych sie

80 ,Kill beloved baby” radzi sie czesto autorom ktérzy doswiadczajg czesto twoérczego zablokowania.
Niemoznosci kontynuuowania procesu twérczego. Sposobem jest rezgnacja w ich utworach z tego co uwazaja
za najbardziej wartosciowe. Zabij ukochane dziecko (ang. Kill beloved baby) Taka rezygnacja czesto otwiera dla
autora nowe perspektywy pozwala pokona¢ niemoc twdrczg (Victoria Nelson “WRITER’S BLOCK”)



barier przed pedzgcym pociggiem spetnita swojg role.Wzmacniata dramatyczne oczekiwanie,
adrenaline u widzow filmu. Przed podobnym dylematem stanat Krzysztof Kieslowski montujgc
poczatek drugiego aktu. llos¢ ekspozycyjnych scen w scenariuszu na poczatku drugiego aktu byta za
duza. Konieczne byto przyspieszenie tempa wydarzen. Krzysztof Kieslowski bez wahania zburzyt
porzgdek opowiadania stosujgc wyzej wymieniong regute. Dramatyczna scena bojki, ktérg Julie widzi
na ulicy zostata przesunieta blisko poczatku drugiego aktu. Ta scena nie ma wielkiego wptywu na
zawartosc drugiego aktu, ale umieszczona inaczej (przesunieta na poczatek aktu) spetnia role
dramatycznej protezy. Zapowiada cos, co nie ma znaczenia dla loséw bohaterki, ale pompuje
sztuczne napiecie obiecujgc cos$, co sie nigdy nie spetni.

Zmiany- likwidacja subplotu

Pisatem juz o tym wczesniej i w wypadku Niebieskiego mamy klasyczny przyktad gdzie watek
poboczny jest pierwszg ,ofiarg” selekcji. W scenariuszu jest pare scen dotyczacych pijanstwa Flecisty i
ztodzieja, ktéry ukradt mu flet. Julie udawata sie za nim w poscig i odzyskuje flet. Zadzwonita do
narzeczonej flecisty i go jej zwraca. Wszystko to wypadto z filmu zgodnie z regufs . ,, Tyle watku
pobocznego jak mocny jest watek gtdwny naszego filmu”. Dla nas operatordw ta konieczna dla filmu
gospodarka emocjami sprowadza sie do prostej reguty. Czym , dalej w las” kamera powinna przede
wszystkim spetniaé swojg stuzebng role. Jej funkcjonalnos¢ w stosunku do opowiadane;j historii jest
regutg numer jeden w tej czesci filmowego opowiadania. Jednak piszac o subplocie warto
wspomnieé, ze kamera moze nieinwazyjnie wzbogacac sceny o dodatkowe informacje. Niewatpliwie
takim prostym sposobem jest pare ujec zdje¢ z dziecinstwa Julie umieszczonych w domu opieki gdzie
przybywa jej cierpigca na chorobe Alzhaimera Matka

Kamera panoramuje z tego zdjecia mtodej Julie (Juliette Binoche) na stojgcg za drzwiami juz dorosta.



Matka, ktorg zagrata Emanuelle Riva (Hiroszima moja mitos¢, Resanis, Amour Haneke) mysli, ze
odwiedza jg niezyjgca juz siostra. Dzieki temu Julie moze mdwic gtosno o tym, co jg naprawde gtebi.

Czy wypada sie smiac¢ jak opowiadamy o dramacie?

Jest to niewatpliwie scena dramatyczna i z dziewieciu na dziesieciu rezyserow, ktérych znam iz
ktdrymi pracowatem zrobitby jg bardzo dramatycznie. Krzysztof postgpit doktadnie odwrotnie. W
czasie, kiedy Julia sie zwierza ze swoich egzystencjonalnych probleméw, rezyser ich rozbawia.
Matka rozmawiajgc z Julie caty czas nie odrywa oczu od telewizora gdzie pokazujg staruszka, ktory

skacze z trampoliny przywigzany do gumowej liny.



Widzac to widzowie zawsze sie $miejg. Teoretycznie taki zabieg powinien zabi¢ dramatyzm
»Spowiedzi” Julie. Dzieje sie doktadnie odwrotnie. Jest to zasada czesto zapominana przez
poczatkujacych twércdéw, niepomnych tego, ze nasze emocje dziatajg mocniej, gdy ich bieguny
gwattownie sie zmieniajg. Nienawis¢ od mitosci czesto oddziela tylko jeden ciepty gest. Komizm w
scenach mitosnych wzmaga ich tadunek erotyczny. Mistrzem w stosowaniu tej reguty (jej
perwersyjnej wersji) jest Tarantino, a Krzysztof Kieslowski w tej scenie pokazuje jak mocno to dziata.
Dzieki gwattownemu wybuchowi $miechu w kinie widz nie zapomni tak tatwo tego dialogu, ktory

pokazuje pierwsze , pekniecie” w decyzji Julie, aby zy¢ ,wolng od emocji, ktére bolg”

Julie: Mamo...

Matka: Tak?

Julie: Czy ja sie batam myszy? Jak bytam mafa...

Matka: Nie batas sie. To Julie sie bata. (Matka caty czas mysli, ze rozmawia ze swojq siostrq)
Julie: Teraz sie boje

Widz patrzac w zamkniete oczy Julie juz wie, ze jej sie nie uda. Ze natura pokrzyzowata jej plan.

Zycie po zyciu, czyli koniec filmu

Koniec filmu jest , kotwicg”, ktérg zarzucamy na ptytkg zazwyczaj pamiec naszej widowni. Powinna
by¢ tak mocna, aby widz po wyjsciu z kina nie mdgt sie pozby¢ tego ujecia czy tez koricowej
sekwencji. Powinny to by¢ obrazy, ktére zostajg w gtowie widza na zawsze. Powinny by¢ tak
intrygujace zeby zmusi¢ widza do powrotu, do przemyslen, do analizy tego, co zobaczyt w naszej



opowiesci. Dobry koniec jest gwarancjg nieSmiertelnosci filmu. Ogladamy ich w zyciu setki tysiecy, ale
pamietamy tylko parenascie sposrdd nich. Warto przypomniec sobie ich zakonczenia.

e Szklana kula z domkiem z dziecinstwa w $niegu, ktéra wypada z rgk umierajgcego ,,Obywatela
Kane”

e Wielki dzwon koscielny podwieszony na niebie dzwonigcy na Smier¢, pogrzeb swietej Bess,
ktdrej pastor i spotecznos¢ odmoéwili miejsca na cmentarzu w filmie ,,Przetamujqc Fale”

e Amelia, ktdra szczesliwa patrzy prosto w oczy widzow trzymajgc w objeciach swojg mitos¢ w
filmie ,Amelia” Jean-Pierre Junot,

e Trojwymiarowy motyl, ktdry lata w pomiedzy ekranem i widownig w filmie Tima Burtona
JAlicja w krainie czarow”.

Ten fenomen zakoniczenia najtrafniej opisuje J.D. Salinger w ksigzce ,Buszujacy w zbozu”. Ostatnie
zdanie tej powiesci brzmi tak. , Lepiej nic nikomu nie opowiadajcie, bo jak opowiecie to zaczniecie
teskni¢”

Tworzcie na koniec takie obrazy, zeby widz zatesknit za wami i waszymi filmami. llekro¢ oglagdam
koniec filmu ,Niebieski” mam uczucie, ze w tych obrazach, ktdre sg operowg i poetycka podrdza
przez zycie bohateréw filmu Krzysztof Kieslowski zostawit nam swéj testament. Podobno tuz przed
Smiercig kazdy z nas odbywa taka podréz przez wtasne zycie. Przypominajg sie nam wazne i czesto
wyparte przez naszg racjonalng Swiadomosé momenty, obrazy z wtasnego zycia. Ten zaskakujacy
koniec ta operowa wizualnie i muzycznie sekwencja jest takg podrdzg i ilekro¢ jg widze przypomina

mi ona Krzysztofa.

Ujecia do tej sekwencji robilismy na koniec dnia zdjeciowego w poszczegdlnych dekoracjach czy
lokacjach. Przewaznie juz zmeczeni catodzienng pracg na planie z niepokojem, ze znowu grozg nam
tak nielubiane przez produkcje nadgodziny. To byto meczgce zadanie uruchomi¢ wyobraznie i
wymysli¢ skomplikowane ujecie czegos, co ztozone razem na korcu filmu stanowitoby organiczng i
wizualnie mocng catos¢. Tym bardziej, ze ,tgczniki” pomiedzy tymi ujeciami powstawaty tylko w
kamerze. Nie istniata, wzglednie byta dla nas za droga, technika komputerowa, ktéra pozwalataby na
takg mozliwosc¢. Robigc te koricowe ujecia bytem przekonany, ze moze pare z tych obrazéw bedzie
wystarczajgco dobre, aby ztozy¢ sie w jakas catos¢, a reszta wylgduje w koszu. Okazato sie jak zwykle
w procesie twdrczym, ze nie miatem racji i idea Krzysztof Kieslowskiego sprawdzita sie






Jak kazdy z cztonkow ekipy marzytem juz o koricu pracy. Nie wierzytem, ze co$ z tego wyjdzie. Zreszta
tak jak kazdy z ekipy nie zawracatem sobie tym gtowy. Marzytem o paru godzinach snu. Teraz
ogladajac ten koniec, opatrzony hymnem o mitosci z Listu do Koryntian sw. Pawfa zawsze mysle o
Krzysztofie i zawsze rodzi sie to samo pytanie, dlaczego rozstat sie z nami tak szybko? Dlaczego umart
tak mtodo?

To System realizacji filméw zabit tego wielkiego rezysera. W tym samym czasie, kiedy kazdy z nas,
cztonkéw ekipy, brat juz prysznic i ktadt sie do t6zka. On siedziat z Jacques Witta montazystg filmu i
sktadat to, co juz zrobilismy na planie. Spalat sie w pracy. Nie potrafit inaczej. Pamietat lekcje, ktéra
odebrat realizujgc filmy dokumentalne. Montujgc nocami chciat sie dowiedzie¢, w jakim filmie sie
znajduje. Co temu filmowi dolega, jak nalezy go zmieni¢, aby nie zachwiac jego wtasnego zycia. Robit
to prawie codziennie. | to nie tylko przy jednym filmie, ale kiedy$ w Polsce przy dziesieciu (realizujgc
dekalog) a pdzniej przy Trzech kolorach krecac po Niebieskim bez przerwy jeden film za drugim. Jak
zaden z rezyserow, z ktérymi pracowatem Krzysztof Kieslowski byt artystg pokornym. Tak to byta jego
napisana z Piesiewiczem historia. Historia, ktérg rezyserowat na planie, ale wiedziat, ze jej prawdziwa
natura jest ukryta. Wiedziat, ze aby sie dowiedzie¢, w jakim filmie sie znajduje musi go obserwowac.
Jak prawdziwy rodzic nie moze narzuca¢ drogi swojemu dziecku, ale za nimi podazac.

Jak skoniczytem zdjecia do Niebieskiego okoto godziny 11-tej to na moje ciepte siedzisko za kamerg
usiadt Edward Ktosinski i ,z marszu” rozpoczeli zdjecia do filmu ,,Biatego”. Nie byto ani chwili przerwy.
Zrobilismy pamigtkowe zdjecie i zszedtem z planu styszac za plecami jego gtos ,, Akcja”. Jak dtugo



mozna zy¢ nie $pigc? Jak mozna byto sie tak spala¢ w pracy? W wypadku Krzysztofa byto to coraz
bardziej widoczne. Palit coraz wiecej papierosow a po kazdym filmie cierpiat na coraz bardziej
dotkliwg depresje
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