Koncepcja zdjec

Przejrzalem uwaznie blisko trzysta stron brulionéw rezysera i tylko
raz trafilem na krétkie zdanie, ktére moze by¢ echem dyskusji nad
plastyka obrazu filmowego Popiotu i diamentu jeszcze przed rozpo-
czeciem zdjgé. Zdanie to brzmi: ,Dekoracje wieloplanowe, czarno-
-biale, nic szarego”. Pozornie odnosi si¢ ono do pracy scenografa Ro-
mana Manna, w rzeczywisto$ci — bardziej do Jerzego Wojcika, drugiej
osoby odpowiedzialnej za wizualny efekt filmu. Jest to informacja
lakoniczna, ale przeciez niezwykle wazna z punktu widzenia identy-
fikacji obrazowego stylu Popiotu i diamentu. Wieloplanowa insceni-
zacja oraz kontrast waloréw stang si¢ najbardziej rozpoznawalnymi
cechami wizualnego idiolektu tego filmu'. Podstawowe zalozenia do-
tyczace pracy operatorskiej zaproponowane Wajdzie przez Wojcika
zostaly zaakceptowane; takze Roman Mann wyszedl naprzeciw ocze-
kiwaniom mlodego (27 lat) operatora.

Ostateczny efekt ekranowy jest zawsze suma operatorskich rozwia-
zah warsztatowych. Praca Jerzego Wojcika jest szczegdlnie wyrafino-
wanym polaczeniem tak r6znych elementéw formalnych, jak format
i kompozycja kadru, optyka (zastosowane obiektywy), rodzaj o$wie-
tlenia, punkty widzenia, ruchy kamery czy ruchy obiektow. Z tego
spektrum operatorskich Srodkéw wyrazu Jerzy Wojcik (autor zdjec)
i Krzysztof Winiewicz (operator kamery) wykreowali dramat zapa-
dajacy w pamig¢ widza, uderzajacy nieprzecigtng silg wyrazu.

Kompozycja

Pierwsza, na gruncie polskim rewolucyjna decyzja byt wybdr forma-
tu kadru, w jakim krecono film — ramy obrazu o proporcjach 1:1,85
(tak zwana kaszeta amerykanska, American wide screen; podstawa
kadru nieco dluzsza od popularnego dzi§ rozmiaru 16:9). Nikt przed
Wojcikiem w rodzimym kinie nie krecil w tym formacie (rok weze-
$niej podczas realizacji Eroiki Wojcik wykorzystal, takze jako pierw-
szy w Polsce, tak zwang kaszete europejska, czyli format 1:1,66)
Przy okazji warto zauwazyé¢, ze przez wiele lat widzowie zmuszeni
byli do ogladania go w standardowym formacie telewizyjnym 4:3.
Efekt przykrawania formatu filmu do potrzeb telewizji byt wiado-
my: obcinanie bokéw kadru, a wraz z nimi wizualnej informacji, kto-
ra powinna dotrze¢ do widza. Wykorzystanie formatu wide screen
poszerzylo przestrzeh inscenizacji w pierwszym planie, dodatkowo po-
wiekszong przez uzycie szerokokatnych obiektywéw. Wojcik bowiem
w wigkszo$ci scen kreconych we wnetrzach zdecydowat si¢ na wyko-
rzystanie obiektywoéw o krotkiej ogniskowej (obiektywow szeroko-
katnych), gtéwnie 18 i 24 mm, ktére — jak wiadomo — sg w takich
sytuacjach bardzo uzyteczne®. ,Fotografujac obiektywem o krotszej
ogniskowej — pisal Marcin Koszatka — uzyskuje si¢ silne wrazenie
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przestrzenno$ci i zmienia si¢ wzajemny stosunek wielkoSci przed-
miotéw znajdujacych si¢ w réznej odleglosci od kamery filmowe;.
Nastepuje duze poszerzenie tla oraz przerysowanie przedmiotéw
lezacych blisko™. To poszerzenie tla jako efekt uzycia krotkoogni-
skowych obiektywoéw pozwolito na stworzenie wieloplanowej in-
scenizacji w glab kadru z zachowaniem odpowiedniej ostrosci. Jak
wazng cecha wizualnego stylu Popiotu i diamentu byta inscenizacja
w glab kadru, niech zas§wiadczy zalaczony kadr z ujgcia rozpo-
czynajacego wedréwke Drewnowskiego (Kobieli) po hotelu. Zanim
prezydencki sekretarz wejdzie w kadr z lewej strony, grupa zolnie-
rzy zmierza po diagonalnej w jego prawg dolna strong. W tle za$
stoi pod drzewem odpowiednio o§wietlony mezczyzna. Jego jedyna
funkcja jest pomoc w tworzeniu wrazenia przestrzennoéci kadru
(w perspektywie zbieznej).

W inscenizacjach w glab Wéjcik dbat o uwypuklanie punktu zbie-
gu. Raz jest to centralny punkt bedacy przedtuzeniem osi optycz-
nej obiektywu, innym razem wyobrazone linie prowadza do punktu
zbiegu po diagonalnej. Oczywiscie, uzycie obiektywu o krotkiej ogni-
skowej z zasady ulatwia ten zabieg, ale autor zdjec zawsze podkreslat
uzyskany dzieki niemu efekt jakim§ wyrazistym obiektem — przed-
miotem, osoba, rozwigzaniem o$wietleniowym. Dobrze ilustruje te
tendencje¢ cze$¢ z zaprezentowanych obok kadréw, choéby 6w mez-
czyzna pod drzewem, Szczuka wkraczajacy do hotelowego hallu,
drzwi do kostnicy (z figura Chrystusa oraz krzyzem), postac prze-
chodzaca za drzwiami korytarza Staniewiczowej, o$wietlone drzwi
w ujeciu z Drewnowskim i koniem czy tez raniony kulg Cybulski
biegnacy w strong kamery.

Czgsto uzywana niesymetryczna kompozycja kadru (ktéra mozna do-
strzec na prezentowanych zdjeciach), zwykle z wyraznym pierwszym
planem i podkreslonym punktem zbiegu, jest — jak pisal Czyzewski —
ukladem ,0 duzej dynamice wewngtrznych napigé kierunkowych™,
ktory poteguje wrazenie $wiata niestabilnego, zdeformowanego.

Jak wspomnialem, aby podkresli¢ glebie ostrosci, Wojcik konse-
kwentnie umieszczal w pierwszym planie wybrane obiekty (ele-
menty scenografii badz aktoréw), ktére przestaniajac czgé¢ kadru,
dawaly efekt wieloplanowosci. ,Duze przedmioty na pierwszym pla-
nie umieszcza si¢ po to — pisal w swoim skrypcie uczelnianym - by
tlo odsunglo si¢ dalej, i staja si¢ wigksze, gdy pierwszy plan i tlo sil-
nie rdznig si¢ jasnodciag”. Dlatego tez rdznice jasnodci w tych wielo-
planowych ujeciach s3 mocno eksponowane - czgsto pierwszy plan
o$wietlony jest sylwetowo, jak w ujeciu, w ktérym Drewnowski lu-
struje sal¢ bankietowa (kadr na nastgpnej stronie).
Charakterystyczne dla krotkich obiektywow przerysowanie pierw-
szego planu akcentowalo obecno$¢ rekwizytow, stad tez wielu kryty-
koéw zwroci na nie szczeg6lng uwage — beda si¢ one bowiem pchaé na
pierwszy plan. Wida¢ to choéby na zalaczonych na nastgpnej stronie
kadrach: na jednym z nich nienaturalnie wielki ekspres do kawy do-
minuje nad postaciami w tle, na drugim kieliszki sg tej samej wielko-
$ci co stojacy w tle Andrzej.
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Sylwestrowy charakter
oswietlenia

Przedmioty na pierwszym planie s Wykorzystanie zasady ztotej pro- Od kontrastéw zycia i Smierci do sto-
nienaturalnie wielkie — efekt uzycia porcji pienia sie z materia
krétkiego obiektywu
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Warto przy okazji zauwazy¢, ze komponujac kadr, Wojcik wielokrot-
nie stosowal tak ceniong przez siebie zasade ztotej proporcji (oczywi-
Scie tam, gdzie statyka kamery umozliwiata tworzenie stabilnej kom-
pozycji). Na prezentowanych obok zdjeciach elementy graficzne
(ludzie lub przedmioty) umieszczane sa mniej wigcej w jednej trze-
ciej lub dwoch trzecich boku prostokata kadru, ktoéry badz zastania-
ja, badz dziela (Drewnowski przy kaplicy, stup z gloénikiem, ekspres
do kawy, twarz Andrzeja, wazon, ktory jednocze$nie, wraz z obrazem
w tle, zapewnia — nawet w waskim korytarzu — wieloplanowos¢).
Przyktadem konsekwentnego korzystania z opisanych zasad kompo-
nowania obrazu filmowego jest kadr z filmu, w ktérym Drewnowski
lustruje salg bankietowa. Warto mu si¢ przyjrzec jeszcze raz. Oto gle-
binowa inscenizacja z uwypuklonym punktem zbiegu po diagonalnej
(drzwi), ktora tworzy pelen napigcia niesymetryczny uklad graficzny,
z r6znicg jasnoéci pomiedzy obiektami w pierwszym i dalszym planie
(dzigki uzyciu $wiatla tylno-bocznego i oSwietlenia sylwetowego).
Dodatkowo posta¢ Drewnowskiego dzieli kadr w ukladzie zblizonym
do zlotej proporcji.

Oswietlenie

Jerzy Wojcik pisal w jednym z artykuléw: ,W Popiele i diamencie do-
szto do polaczenia dwoch koncepcji: opowiadania budowanego za
pomoca $wiatla i cienia, ktérego finalem jest polonez, oraz watku
(nieznanego kinu tamtych lat) zwigzanego ze $miercig Macka, gdzie
Swiatto wykorzystywano w odmienny sposéb. W tym drugim przy-
padku nie byt potrzebny §wiatlocien, ale istota stalo si¢ zlanie boha-
tera z materig. Chetmicki nalezy do niej juz w momencie, gdy pierwszy
raz dotyka muru. W ten spos6b udato si¢ przej$¢ z jednego sposobu
pokazania $§wiata — bogatego w konstrukcje cienia i $wiatta — i skon-
czy¢ na takim ujeciu, gdzie $wiatlo jest tylko energia, ukazujaca sie-
bie jako materi¢”. Rzeczywiscie, Wojcik niemal przez caly film (poza
prologiem) wykorzystuje $wiatlocieniowy, mocno kreacyjny styl
o$wietlenia, dodatkowo wsparty przez plastyczne kontrasty waloro-
we, gléwnie kostiuméw i elementéw scenografii (na przyklad odcina-
jacy si¢ od ciemnego otoczenia jasny plaszcz Szczuki czy jasny zakiet
Krystyny, jasna twarz Kosseckiego w rozmowie telefonicznej z Waga
i wiele innych). Jeszcze gdy Maciek przyglada si¢ — juz za dnia — jak
Andrzej kopie Drewnowskiego (w tle wida¢ cegly w murze pomalowa-
ne na bialo dla kontrastu), czy tez gdy chowa si¢ wérod przescieradetl
(i dotyka rany, ktéra nabiega krwia), ten kontrast plastycznych walo-
row jest silnie widoczny. Ale gdy po postrzeleniu podczas ucieczki do-
tyka muru, to — wedlug stow Wojcika — nalezy juz do materii, z ktora
w momencie agonii na $mietniku zlewa si¢ w jedno. Dlatego tez w za-
tozeniach operatorskich w tej ostatniej scenie filmu mialo dominowaé
o$wietlenie tonalne ($wiatlo rozproszone, jak w pochmurny dzien).
Dzien, w ktérym krecono te sceng, byt jednak stoneczny i ekipa ope-
ratorska musiata si¢ mocno stara¢, aby uniknaé wyrazistego cienia.

Jerzy Wéjcik w swoim kré-
lestwie silnych kontrastow
i Swiatta zmaterializowanego
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