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Fotografia dala ludziom mozliwo$¢ uwieczniania miejsc, przedmiotéw i co
najwazniejsze — wlasnych wizerunkow. Jej rewolucyjne wlasciwosci spra-
wity, ze pierwszych propagatoréw tej dziedziny czesto uznawano za magi-
kéw mogacych skras¢ ludzka duszg. Z biegiem czasu oswojono si¢ z nowym
medium, wymagajac, aby fotografia przedstawila wigcej anizeli maly wy-
cinek czasu. Odpowiedzig na t¢ potrzebe byt film, ktory pozwolil utrwalaé
rzeczy w ruchu (do tego jeszcze kolorowe), i zapis dzwigkowy.

W pewnym momencie rozbudowane fabuty nie miaty juz nic wspdlnego
z krotkimi historyjkami pokazywanymi podczas jarmarkéw. Byto to zwia-
zane z ksztaltowaniem si¢ jezyka filmu. Nieznajomos¢ kodu, tak jak w przy-
padku innych $rodkow podawczych, powodowata zagubienie widza, ktory
poczatkowo nie rozumiat, dlaczego bohater w danym ujeciu nie ma nog badz
innych czegsci ciala. Niedorzeczne wydawato si¢ zmienianie miejsca akcji
z Londynu na Paryz bez pokazania procesu przemieszczania si¢. Gdy widz
w koncu nauczyl si¢ rozumie¢ podstawowe figury stylistyczne, posunigto
si¢ dalej, wikltajac znaczenia jeszcze glebiej, posrod kompozycji poszcze-
gblnych kadrow, §wiadomie operujac kolorami i emocjami, jakie wywotuja
barwy, uzywajac obiektywow, wykorzystujac motywy powracajace w kolej-

nych sekwencjach filmu.
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Wedtug Jerzego Plazewskiego jezyk filmu (podobnie jak jezyk moéwiony)
pjezyk filmu okreslajg cztery glowne whasciwosci'. Stuzy do przekazywania
i wymieniania my$li, umozliwia porozumienie stron na zasadzie obustron-
nego zrozumienia, musi odznacza¢ si¢ precyzja, niedwuznaczno$cig oraz
mie¢ dostateczng mozno$¢ wyrazania poje¢ subtelnych i abstrakcyjnych.
Oczywiscie ani jezyk filmowy, ani méwiony nie spetniaja zadnego z tych
wymogow w sposob idealny. Wiasnie dlatego jezyk filmu zostaje uwol-
niony od wszelkich regut i podlegly jest jedynie woli tworcy. Zrozumienie
tego jezyka wymaga od odbiorcy zaréwno znajomosci kontekstow, ogdlnej
wiedzy o §wiecie, lecz takze wiedzy o jezyku kina, a nawet o cechach stylu
konkretnego tworcy.

Tworcy filmowi, ktorzy na przestrzeni lat zdawali sobie sprawe z kompli-
kacji wigzacych si¢ z produkcja filmu, uznali, Ze potrzebny jest stosowny po-
dziat obowigzkéw na planie. Tak tez wyksztalcita si¢ profesja autora zdje¢,
ktora, poczatkowo marginalizowana, z czasem zaczela si¢ stawac, zaraz po
rezyserze, najistotniejsza w procesie tworzenia dzieta filmowego.

Historia nie jest opowiedziana dobrze tylko dlatego, ze aktorzy poprawnie
odegrali swoje partie dialogowe w stworzonym na potrzeby filmu studiu,
historia przemawia do nas przede wszystkim wtedy, gdy obrazy (za pomoca
ktorych si¢ ja opowiada) sa ,,przezroczyste”, araczej skomponowane zgodnie
z zasadami ,,czytelnosci” i ,,odpowiednio$ci”, gdyz stowo ,,przezroczysty”
w tym kontekScie wcale nie ma oznaczaé czego$ prostego, bez znaczenia.
Przezroczystos¢ odnosi si¢ bezposrednio do oczekiwan odbiorcy wyksztat-
conego i rozumiegjacego filmowy jezyk, ktory potrafi niemal odruchowo zin-
terpretowa¢ mysl, jaka chciat przekaza¢ autor w kadrze, ujeciu czy scenie.

Zaznaczam juz teraz, ze w interpretowanych przeze mnie filmach nie
wykorzystuje si¢ obrazu w sposob nieckonwencjonalny. Przez ,niekon-

wencjonalny” rozumiem zwigkszenie ingerencji w material obrazowy, np.

!'J. Ptazewski, Jezyk filmu, Warszawa 2008, s. 16-22.
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manipulacje kolorystyczne lub zmiany kontrastow, dzigki ktérym obraz
moglby sta¢ sig¢ mocno odrealniony.

Problem moga ilustrowa¢ stowa Piotra Wojtowicza, autora zdjec¢ fil-
mowych, ktory w jednym z wywiadow podkreslil, jak istotne jest odpo-
wiednie operowanie $rodkami filmowymi dla osiggnigcia zamierzonego
celu. ,,Ilekro¢ probowalem zrobi¢ portret Swiecony ostrym $wiattem, tyle-
kro¢ w ostatniej chwili uswiadamiatem sobie, Zze nie mogg na to patrzec.
Ostatecznie zawsz¢ podejmuj¢ decyzje o zmigkczeniu swiatla. Bywa, ze jest
to sprzeczne z fizyczng natura danego $wiatta. Przyktadem jest fotografo-
wanie w $wietle §wiecy, ktorej Swiatlo tworzy na policzku cien ostry. Mimo
to jej efekt robie za pomoca migkkiego zrodta swiatta, wyrazajac w ten spo-
sob psychologiczng, a nie fizyczng prawde o nastroju kojarzonym ze swie-
cg”?. Autor nakresla bardzo istotng kwesti¢ kreowania filmowego obrazu.
Wszelkie srodki wyrazu dostepne operatorowi filmowemu uzywane sg nie
po to, by odda¢ fizykalny realizm, lecz by stworzy¢ iluzje oddajaca na-
strdj zgodnie ze $wiadomoscig kulturowa odbiorcy. Niewatpliwg racj¢ ma
tu rowniez operator amerykanski John Arnold, gdy pisze: ,,Wezmy prosta
sceng: sypialnia chorego dziecka i czuwajgca matka. Jesli sceng te pokazaé
w mrocznych tonach z dlugimi, zlowieszczymi cieniami, to widz od razu
poczuje, ze dziecko jest cigzko chore i moze wcale nie wyzdrowiec. Jesli
za$ pokoj zalany jest stoncem i wszedzie przenikaja wesote promienie, in-
stynkt podpowie nam, ze kryzys mingt™.

Wedtug klasycznej definicji Lindgrena, ,,postugujac si¢ aparaturg oswie-
tleniowa, operator obrysowuje kontury i nadaje brylowatos¢ plaszczyznom
obiektu, stwarza wrazenie przestrzennej glebi, donosi do widza emocjo-

nalny charakter i atmosfer¢ sceny, a nawet uzyskuje niekiedy pewne efekty

2 M. Koztowski, Przed pierwszym klapsem, ,,Film & Tv Kamera” 4/2005, s. 51-62.
3 J. Plazewski, Jezyk..., op.cit.,, s. 419.
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dramatyczne™. Oznacza to, ze operator postuguje si¢ $rodkami obrazo-
wymi, elementy, ktore majg zostaé zarejestrowane na tasmie filmowej, trak-
tujac jako przedmioty, bez wzgledu na to, co lub kto to jest; celem jest uka-
zanie ich w sposob odzwierciedlajacy akcje filmu.

Przeanalizuje cztery filmy, do ktérych zdjecia zrobit jeden operator —
Danny Cohen. Zajme si¢ This is England, Wspanialy rok 1939, Radio
na fali, a takze Jak zosta¢ krolem. Na ich podstawie mozna przesledzié, jak
autor zdje¢ weryfikuje swoje podejscie do $rodkéw obrazowych. Ponadto
wybor tylko jednego autora zdje¢ pozwala dostrzec autorska konsekwencje
w stosowaniu pewnych srodkéw wyrazu.

Swiatto i jego rodzaj ,,okre§la” bryle utrwalang na materiale $wiatto-
czutym, dlatego to $wiatto jest najwazniejszym czynnikiem wplywajacym
na obraz filmowy. Nastepnym istotnym czynnikiem powodujacym powsta-
wanie przemyslanej wypowiedzi filmowej jest rodzaj $wiatla, czyli kolor,
dzigki ktoremu mozemy przekazywaé dodatkowe tresci. Tworcy filmowi
uzywajg koloru nieraz podobnie jak malarze czy fotograficy, aby przeka-
zac tre$ci zwigzane m.in. z nastrojem sceny®, co podkreslit w swojej wypo-
wiedzi John Arnold. Ciepte barwy w pokoju chorego chtopca beda symbo-
lem nadziei, natomiast mroczne, ciemne i zimne §wiatto bedzie wskazywac
na niepokoj. Kazda skomponowana scena, ustawiona i zaplanowana przez
tworcow, musi zostac ,,przetworzona” przez kamere, do ktorej zatozony jest
konkretny obiektyw. Obiektywy, ze wzgledu na zréznicowang konstrukcje,
posiadajg szereg odmiennych mozliwos$ci przetwarzania wigzki $wietlnej,
czego konsekwencja jest np. deformacja obrazu lub stworzenie sceny, ktora
jest najblizsza naturalnemu sposobowi postrzegania, bliskiemu wlasciwo-
Sciom ludzkiego oka. Powyzsze prawidlowosci wptywaja na kompozycje

kadru i juz na etapie doboru obiektywow planuje si¢ psychologizacj¢ obrazu,

4 E. Lindgren, Sztuka filmu. Wprowadzenie do krytyki filmowej, Londyn 1948.
5 J. Plazewski, Jezyk filmu, op.cit.,
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poniewaz ,,widzenie” kamery nie ma zbyt wiele wspdlnego z ,,widzeniem”
cztowieka. Pokazywanie pelnych planow statoby si¢ z czasem bardzo nudne
na skutek monotonii, a brak zblizen czy detali uniemozliwitby kierowanie
uwagi widza na pewne elementy kluczowe dla opowiadanej obrazem historii.

W filmie $wiatlo uzaleznione jest od obrazu, czyli kreowanego przez
ekipe filmowg $wiata. Przeczy logice i odsyta nas do kulturowych wyobra-
zen choc¢by o nastroju danej sceny. Jak wielka sita tkwi w psychologizacji
oraz estetyzacji obrazu, wida¢ na przykladzie Jedzgcych kartofle Vincenta
van Gogha. Ukazana przez artyste scena przedstawia grupe osob, a jedynym
zrodtem $wiatla jest zawieszona ponad ich gtowami lampa. Twarze sg jed-
nak doskonale oswietlone i to w sposob, w jaki portretowal swoich modeli
Rembrandt. Inny przyktad stanowi seria obrazow Georges’a de La Toura
pt. Pokutujgca Magdalena. Swiatlo ,uzyte” przy ekspozycji kobiecych
szat na zadnym z obrazé6w nie uwydatnia ryséw twarzy — scena o§wietlona
ostrym zrédlem $wiatta (Swieca) dawataby ostry cien na policzku, zamiast
tego widzimy jakby dodatkowe, wypehiajace zrodta swiatta rownowazace
ptonaca §wiece.

Juz Goethe pisal, ze ,,podwdjne oswietlenie jest z catg pewnoscig rodza-
jem gwattu; (...) jest ono przeciwne naturze, ale jesli mowig, ze jest prze-
ciwne naturze, musz¢ natychmiast doda¢, Ze przewyzsza naturg; pragne
przez to powiedzie¢, ze jest to $miata decyzja mistrza, ktory udowadnia
w sposoOb genialny, ze sztuka nie poddaje si¢ konieczno$ciom narzuconym
przez nauke, ze kieruje si¢ wlasnymi prawami™. Zderzenie obrazéw kre-
owanych dzigki wykorzystaniu jezyka filmu ze Swiatem rzeczywistym moze
nastapi¢ na przyktad wtedy, gdy podczas fotografowania w §wietle §wiecy
czy zachodzacego stonca okazuje si¢, ze co$ jest nie tak, efekt nie jest

do konca taki, jak sobie wyobrazaliémy. Fotografia, ktorg wykonalismy, jest

¢ M. Levieux, Ewolucja sztuki swiatta i cienia, ,,Kwartalnik Filmowy” 7-8/1994,
s. 104.
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inna, portretowana osoba nie wyglada tak samo, jak na ogladanych obrazach
czy filmach. Jest mniej atrakcyjna, spowita mato estetycznymi cieniami lub
przebarwieniami spowodowanymi zbyt ostrym $wiatlem, nieodpowiednia
temperaturg barwowa. Nastepuje wtedy niemozliwy do zaakceptowania dy-
sonans pomiedzy tym, co mys$lmy, ze znamy, a tym, co faktycznie istnieje
1 jest zgodne z prawami fizyki.

Dialogi i postaci to za mato, by odda¢ duszny klimat kanatu czy $wie-
70$¢ letniego poranka. Jak pisze Henri Alekan, to $wiatlo jest podstawo-
wym $rodkiem wyrazu kina, to ono tworzy strukture obrazu, banalizuje
lub dowarto$ciowuje temat filmu, stwarza psychofizjologiczng aurg, jest
naturalistyczne i realistyczne albo interpretujace i estetyzujace’. Nalezy tu
jednak zaznaczy¢, ze Alekan, mowiagc o $wietle naturalistycznym i reali-
stycznym, wcale nie ma na mysli filmowania bez specjalistycznego sprzetu
w zastanych warunkach planéw filmowych. ,,Swiatlo postrzegane jedynie
jako czynnik transmisji, niezbedny dla powstania obrazu, pozbawione zo-
staje najbardziej istotnej funkcji majacej charakter zarowno psychiczny, jak
i fizyczny. Swiatlo traktowane przez tworcow filmowych jako czynnik fi-
zyczny jest »oswietlaczem«, pojmowane zas jako element subiektywny, do-
konuje prawdziwej przemiany, jest »duchem materii«. Swiatto, oddziatujac
na uczucia, wrazenia, emocje, nie moze by¢ przez kazdego postrzegane jed-
nakowo”®. Naturalizm nalezy rowniez wykreowac.

Film Jak zostaé krolem cechuje jedno$¢ oswietleniowa. Oznacza to konse-
kwentne operowanie $wiattem, by widz nie poczut naglej zmiany atmosfery.
Wsrod warunkow o$wietleniowych, jakie obserwujemy, mozemy wyrdzni¢
o$wietlenie dzienne, do ktorego zaliczymy $wiatto stoneczne — dziatajace
bezposrednio lub rozproszone przez zachmurzone niebo. Wszelkie sceny

rozgrywajace si¢ na zewnatrz (abstrahujac od tego, ze jest ich niewiele)

7 Ibidem, s. 99.
8 Ibidem, s. 119.
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charakteryzuja si¢ wtasnie tym typem oswietlenia. Twarze bohaterow sa pta-
skie, poniewaz cien nie wydobywa faktury, nie akcentuje ani kos$ci policzko-
wych, ani nosa. Dzi¢ki takiemu zabiegowi autor zdje¢, Danny Cohen, zadbat
0 spOjnos¢ materiatu. W calym filmie mamy do czynienia przede wszystkim
z migkkim $wiatlem. Czasem taka konsekwencja pociaga za sobg pewne
skutki, ktore z fizycznego punktu widzenia moga si¢ wydawac niedociagnie-
ciami technicznymi. Przyktadem moze by¢ scena rozmowy dwoéch glow-
nych bohateréw w parku — Jerzego V11 Lionela Logue’a. Cho¢ w czgsci scen
mozna zobaczy¢ bezposrednie zrodto swiatta — stonce usilujace przebié sig
przez mgle — bohaterowie eksponowani sg tak, zeby stofice zawsze stanowito
kontrg, a sylwetki pozostaly w plaskim i jednolitym o$wietleniu, jakie daje
cien. Gdy dochodzi do kl6tni i nastgpuje przejscie z ujgcia en face na ujecie
zza plecow, aby zachowac jednolito$¢ sceny, mamy do czynienia ze zmiana
kierunkéw w taki sposdb, zeby sylwetki nadal pozostaty w migkkim swietle,
charakterystycznym dla mglistego poranka, co jest koncepcja przyjeta dla
calej sekwencji. Swiatto stoneczne w ogole jest cigzkie do ujarzmienia bez
dodatkowych §rodkow, stad tez w profesjonalnej kinematografii jego rola
jest niezwykle mata. Promienie stonca charakteryzuje duze natezenie §wia-
tla, dajace mato estetyczne ostre cienie, co wymaga rownowazenia tonéw
bardzo ciemnych i jasnych. Kiedy 6w fakt zignorujemy, nastepuje przekro-
czenie granicy spojnosci tonalnej negatywu, co moze skutkowaé, w zalez-
nosci od ustawionej ekspozycji, prze§wietleniami badz brakiem szczegotow
w cieniach. Jednak w przypadku analizowanego filmu mamy do czynienia
z mitym dla oka zabiegiem ktadacym podwaliny pod estetycznie skompo-
nowany obraz. Tego typu oswietlenie sugeruje, jak nalezy odbiera¢ przed-
stawiong histori¢ cztowieka o wielkich mozliwosciach i silnym charakterze,
sttamszonym przez I¢ki i obawy zwigzane z wlasnym glosem.

Jak zaakcentowa¢ role §wiatta stonecznego w oddaniu klimatu i jedno-

czesnie unikng¢ jego zgubnego wpltywu, pokazuje przyklad filmu This is

2014 Zatacznik Kulturoznawczy = nr 1



,SWIATLO JEST ZYCIEM...”

England®. Mozemy doszukac¢ si¢ kilku scen, w ktorych znajdziemy plenery
sfotografowane w stoneczne dni, jednak gdy przychodzi do zblizen czy pla-
néw pelnych, podobnie jak w przypadku przyktadu omawianego wczesniej,
uzywa si¢ kontry lub filmuje w naturalnie zacienionych miejscach. Gdy
glowny bohater Shaun wraca ze szkoty, mamy do czynienia z serig planéw
ogolnych pokazujacych otoczenie w §wietle stonecznym. Jednak wiasciwa
akcje rozpoczyna ujecie zaaranzowane pod ocienionym wiaduktem. Cien
daje do myslenia: glowny bohater wkracza w nowe towarzystwo, ktérego
widz jeszcze nie potrafi oceni¢. Shaun znajduje sie jakby na styku dziecin-
stwa, ukazywanego poprzez stonce, i momentu wkraczania w dorostos¢,
kreslonej cieniem pomiedzy przejsciem podziemnym a dalsza czescig chod-
nika poza nim.

Swiatlo zastane jest przypadkiem szczegélnym w kinematografii, ponie-
waz analizujgc material filmowy, tak naprawde¢ ciezko powiedzieé, kiedy
faktycznie mamy z nim do czynienia. Z reguly raczej dazy si¢ do uzyskania
efektu §wiatla zastanego, poniewaz jako takie jest zbyt ciemne, aby sprosta¢
wymaganiom technicznym obecnie uzywanych kamer. Kreuje si¢ wiec od-
powiednie warunki przy pomocy rozproszonego oswietlenia, dzigki czemu
mamy ztudzenie neutralnej sceny. Ponadto ten typ $wiatla, zdaje sie, jest
nam najblizszy, poniewaz cztowiek wicksza czes¢ swojego zycia spedza
w pomieszczeniach, do ktorych wpada rozproszone §wiatlo z zewnatrz, two-
rzace niemal jednakowg sceneri¢ o kazdej porze dnia i przez wigkszo$¢ roku
kalendarzowego. Przyzwyczajeni do takiego stanu rzeczy ten rodzaj o$wie-

tlenia traktujemy jako naturalny. Filmowcy probujg wykreowac te warunki

? Akcja filmu toczy si¢ w roku 1983, gdy w szkotach akurat rozpoczynaja si¢
wakacje. Gtowny bohater Shaun jest szykanowanym przez rowiesnikow 12-letnim
samotnikiem, ktory mieszka wraz z matka w ponurym miescie. W drodze ze szkoty
trafia na grupe skinheadow, ktorzy, jak si¢ okazuje, sa przyjaznie nastawieni i biorg
go pod swoje skrzydta. Shaun zaprzyjaznia si¢ z grupa, poznajac zupetnie nowy dla
siebie §wiat. Przyjazna atmosfera ulega zmianie, gdy z wi¢zienia wychodzi dawny
cztonek grupy Combo — zadeklarowany rasista.
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dla przypadkow, kiedy rola $wiatta ma ograniczy¢ si¢ do pokazania postaci
w taki sposob, aby mozna bylo zaznaczy¢ miejsce akcji, rozpoznaé boha-
teréow 1 rozrézni¢ kolejne dziatania. Zbyt duza gra $wiattocieniem w takich
momentach moze wplywa¢ na widza dezorientujgco.

Bedg tu operowac pojeciem swiatta sztucznego w kilku réznych znacze-
niach. Dwa z czterech omawianych filméw, a szczegolnie Radio na fali',
charakteryzuje przezroczysta ekspozycja, ktora w pewnym sensie odpo-
wiada za stylizacje filmu na dokument. Inne wazne cechy tego typu pro-
dukcji to kamera z reki, centralne kadry obejmujace doktadnie te elementy,
ktére w danym momencie sg akurat istotne, a takze $wiatto o charakterze
transparentnym, ktorego rola ogranicza si¢ do neutralnego przedstawiania
zdarzen i postaci. Obraz ma dzigki temu wydawac si¢ autentyczny. Nie zmie-
nia to jednak faktu, ze 6w autentyzm jest wynikiem zabiegdw estetyzuja-
cych. W scenie, gdy Simon wraca do swojej kajuty ze $niadaniem dla §wiezo
poslubionej zony, jedno z ujg¢ przedstawia ich w polzblizeniu. Za pomoca
mickkiego §wiatta pokazane jest cale otoczenie. Posta¢ Eleonore zostaje
od tytlu do$wietlona silnym $wiattem zarysowujacym twarz. W tym przy-
padku mamy do czynienia z psychologizacja, poniewaz mozemy dostrzec
przestrzen za oknem statku. W rzeczywisto$ci byloby to niemozliwe ze
wzgledu na rodzaj imitowanego $wiatta, ktory odpowiada stonecznej pogo-
dzie. Na zewnatrz natezenie Swiatla jest bardzo duze, podczas gdy w $rodku
jest ono miekkie i przytlumione. Gdyby operator chciat nakrgcié takg sceng
w warunkach naturalnych, czyli na statku, widok za oknem zostatby catko-
wicie ,,wypalony”. Totalna rownowaga, dzi¢ki ktorej widzimy to, co dzieje
si¢ za oknem, jednocze$nie nie tracac ocienionych szczegdélow pierwszego

planu, moze by¢ wynikiem komputerowego wklejenia tta za oknem. Swiatla,

10 Brytyjska komedia zrealizowana przez Richarda Curtisa. Historia opowiada
o nielegalnym rockowym radiu nadajacym z todzi ptywajacej wokot Wielkiej
Brytanii. Film przedstawia perypetie zatogi, ktéra musi stawi¢ czoto problemom,
pojawiajacym si¢ w momencie zaostrzenia polityki rzadu wobec pirackich stacji.
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ktore rysuja twarze postaci, to tzw. boczki, mylone czesto ze Swiattem kon-
trowym. Bardzo przydatne, poniewaz wraz ze §wiattem kontrowym i wypet-
niajacym (najbardziej w przypadku ciemnych kadrow) definiuje ono postac,
wyodrebnia z ciemnego tta, pozwalajac na doktadne jej zobaczenie. Ponadto
wysmukla twarz podkreslajac ksztalt policzka.

Kolejnym przykladem $wiadomego rownowazenia tondw jest scena,
w ktorej Hrabia i Gavin pojedynkuja si¢, wchodzac na maszt statku. Gdyby
scena w catosci miata zosta¢ nakrgcona w pelnym stoncu, wykraczataby
poza rozpigto$¢ tonalng negatywu o kilka stopni EV''. Gdy obydwaj boha-
terowie oczekujg na sygnal rozpoczynajacy wyscig na szczyt masztu, ich
sylwetki rysowane sg kontrowo przez zrodio §wiatla, jednak kiedy dochodzi
juz do samej czynno$ci wspinania wszystko dzieje si¢ pod pochmurnym nie-
bem. Dzigki temu mozna byto jednoczesnie zarejestrowaé wszystkie szcze-
gbly w cieniach (nalezy zwrdci¢ uwage na fakt, ze Gavin ma ciemne ubranie,
ktore przy zbyt krétkiej ekspozycji pozostatoby jedynie czarng plama) — wi-
doczne sg nawet liny stabilizujagce maszt, a w kadrze nie pojawiajg si¢ zadne
artefakty $wietlne. Stonce widzimy dopiero w koncowej fazie sceny — pod-
czas krecenia ujecia z helikoptera bohaterowie zmierzaja ku przeciwnym
stronom masztu na tle mienigcego si¢ od refleksow morza. Aktorzy oswie-
tleni od tytu staja si¢ tylko czarnymi konturami, co podkresla niebezpieczen-
stwo wchodzenia na maszt statku. Taki zabieg, zastosowany kilka sekund
wczedniej, kompletnie by si¢ nie sprawdzil, poniewaz nie byliby§my w sta-
nie w zblizeniach dostrzec mimiki postaci. Stanowilyby one jedynie nic nie
mowigce kontury. Gdy Jerzy VI w pierwszej ze scen filmu wchodzi po scho-
dach, by wyglosi¢ przemdwienie, ma za soba kilka ogromnych okien, ktore

stanowig swoisty ekran $wietlny. Aby zachowac jakiekolwiek szczegoty

'"'EV (ang. Exposure Value) — w fotografii jest to nazwa jednostki miary oraz skali
ekspozycji. Punktem odniesienia jest wartos¢ 0 EV definiowana jako ekspozycja
bedaca efektem naswietlania materiatu $wiatloczutego przez obiektyw o otworze
wzglednym 1:1 przez czas 1 sekundy.
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znajdujace si¢ za oknami, zdjecia wykonano w pochmurny dzien i w bardzo
delikatny sposdb doswietlono postaci od przodu. Dzigki temu przerazenie,
jakie ogarnia ksigcia, zostaje spotggowane, poniewaz twarz w cieniu traci
na nasyceniu kolorystycznym i wydaje si¢ jeszcze bardziej ponura.

Dla jakosci §wiatta kluczowa sprawa jest kierunek, z ktérego ono pada.
Jest to, by¢ moze, najwazniejszy czynnik decydujacy o tym, jak $wiatto
wspolgra z ksztattem i fakturg obiektu. Plaskie swiatlo frontalne nie odstania
w pehi ksztaltu obiektu; wszystko splaszcza, sprawia, ze przedmioty wy-
gladaja, jakby byly dwuwymiarowe, ,,wycigte z kartonu”. Natomiast o§wie-
tlenie z boku albo z tylu odkrywa ksztalty rzeczy, ich strukture zewngtrzna
i geometryczng forme. Paradoksalnie, Blain Brown'? stwierdzajac, ze w ten
sposob ustawione $wiatto ujawnia charakter postaci, emocje 1 inne wartosci,
uznaje tak wykreowany obraz za bardziej realny, namacalny, rozpoznawalny.
Gdy akcja filmu przenosi si¢ do domu panstwa Logue, uj¢cie ukazuje postaci
siedzace przy stole, oswietlone w odmienny sposéb niz w gabinecie, gdzie
panuje znacznie bardziej surowa atmosfera. W tym przypadku ciepto domo-
wego ogniska uzyskane zostaje za pomoca cieplych tonow i migkkiego pla-
stycznego o§wietlenia. Postaci nie sg os§wietlone przednim $wiatlem, ktore za-
pewne doktadnie uwydatnitoby wszystkie widziane szczegoty. Zamiast tego
mamy do czynienia z gornym $wiatlem ustawionym nieco przeciwnie w sto-
sunku do kamery. Migkkos¢ kadru §wiadczy o duzym zrodle $wiatla rozpra-
szajacym promienie. Dwa kolejne ujecia reprezentuja nieco odmienny sposob
operowania Swiattem: twarz Myrtle zostata o§wietlona przednim, ale i lekko
bocznym zrédtem §wiatta, podkreslajac tym samym rysy twarzy i wysmukla-
jacja, za§ w przypadku Logue’a jest to typowo gorne o§wietlenie, charaktery-
zujace si¢ specyficznym cieniem pojawiajacym si¢ tuz pod nosem.

W przypadku gabinetu, ktoéry ma si¢ wydawac nieco stabiej oswietlony,

wykorzystano inne zasady eksponowania. Odrapane $ciany i dominacja

12 B. Brown, Swiatfo w filmie, : thum. K. Kosinska, Warszawa 2009, s. 78.
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tondow zimnych nad cieptymi sprawiaja, ze pomieszczenie wydaje si¢ po-
nure. Jedynie lampy na suficie stanowia opozycje. Ciepte barwy minimali-
zuja ponure kolory surowego wnetrza. Zarowno wielkie okno, jak i zrodta
$wiatta widoczne w kadrze nie maja wplywu na ekspozycje pomieszczenia,
stanowigc jedynie element dekoracji. Dzigki temu skontrastowano o$wie-
tlenie dwoch swiatéw — krolewskiego 1 mieszczanskiego, by pokazaé sytu-
acje, w ktorej krol nie jest krolem, lecz zwyktym cztowiekiem, nie bije od
niego chwatla, zatem nie przystuguje mu specjalny rodzaj przedstawiania.
Jednak, jak mozna dostrzec zestawiajac obie sytuacje w patacu, chociazby
podczas rady krolewskiej, nie ma znacznej roznicy w sposobie oswietlenia,
bowiem to miejsca obce i w jaki§ sposob taczace si¢ z nieprzyjemnosciami
ptynagcymi z petnionych obowiazkow. Bogato zdobiony patac Buckingham,
cho¢ skapany w cieptych barwach zlota, ktore mozemy dostrzec chociazby
na zdjeciach Annie Leibovitz — portretujaca notabene corke Jerzego VI, kro-
lowa Elzbiete II — jest rownie chlodny, réwnie zblizony klimatem do ga-
binetu Logue’a. Takie samo ptaskie o$wietlenie spowija twarze, brakuje
elementéw wprowadzajacych kontre kolorystyczna. Jedyna roznica sa za-
stosowane obiektywy, gdyz w przypadku palacu stosuje si¢ raczej krotkie
ogniskowe, za$§ przy fotografowaniu gabinetu obiektywy dtugie. W rezul-
tacie tych zabiegdw patac wydaje si¢ o wiele bardziej ciasnym miejscem
niz jest. Miejscem, gdzie panuje ciezka do zniesienia atmosfera.

Bardzo tatwo mozna doszukaé si¢ ,,nie$cisto$ci” w realistycznym od-
dawaniu natury $wiatla, gdy mamy do czynienia z efektem tzw. podbija-
nia lampy. W przypadku sceny rozmowy przez telefon migdzy krolem
Edwardem VIII a paniag Simpson w jednym z uje¢ stoi on nieopodal zrodta
Swiatta, ktorym jest lampa. Wydawaé by si¢ mogto, ze taki element, znaj-
dujacy si¢ na tyle blisko postaci, powinien znacznie wplynaé¢ na ekspozycje
jego sylwetki. ,,Podbijanie lampy” to z jednej strony specyficzna technika,
a z drugiej takze ilustracja ogolnej zasady w o§wietleniu. Posta¢ o§wietlona

za pomocy stojgcej obok lampy bytaby oswietlona poprzez §wiatto o zbyt
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wysokiej temperaturze barwowej, powodujace zafarby'® na skorze i ubra-
niu, co ponadto nie oddawatoby charakteru pesymizmu sceny, w ktorej krol
zachowuje si¢ jak nastolatek podczas rozmowy ze swoja sympatig. Zamiast
tego zastosowano boczne, zimne i stosunkowo twarde o$wietlenie. Cala
kompozycje charakteryzuje ogélny mrok, a jedynym bardziej rozswie-
tlonym elementem jest fragment tta, na ktéry rzucane jest swiatlo lampy.
W normalnych warunkach $wiatlo tego typu oswietli¢ by mogto catg sceng,
psujac ogolny nastr6] wykreowany na potrzeby ujgcia, ale lampe $ciem-
niono i ustawiono za nig inng jednostke $wiecaca pod podobnym katem,
dodatkowo wystano ja ciemnym materiatem, by $wiatto ,,nie wylewato” si¢
na gorne partie Sciany.

Pojecie ekspozycji jest kwestia w pewnej mierze problematyczng.
Wiasciwa ekspozycja polega na takim ustawieniu przystony i wyborze
czuto$ci negatywu badz matrycy, by najlepiej zapisaé rejestrowang scene
na no$niku. W trakcie zdje¢ dazy si¢ do zarejestrowania jak najwigkszej
liczby szczegdtow w cieniach oraz w $wiattach, by pozniej, w postproduk-
¢ji, moc swiadomie usuwaé badz akcentowac to, co dla kompozycji kadru
niepotrzebne lub nicodzowne. Ustawiajagc wilasciwg wartos¢ ekspozycii,
stykamy si¢ gtownie z takimi problemami jak dopasowanie wartosci przy-
stony (wptywajacej na glebig ostrosci) do czutosci negatywu/matrycy'* oraz
mocy zrodia $wiatla w stosunku do odlegtosci. Wazny jest tez klatkarz oraz
czas naswietlania. Aby uaktywni¢ §wiattoczule elementy emulsji, energia
$wietlna musi przekroczy¢ pewien poziom (punkt inercji). Wraz z rosnaca
ekspozycja zwigksza si¢ ilos¢ przeksztalconych ziarenek halogenku sre-
bra, az do momentu, gdy zabraknie czulego materiatu. Od przekroczenia

13 Zafarb to plama $wietlna, ktora ze wzgledu na emitowanie intensywnej barwy,
padajac na przedmiot, powoduje zmiang jego naturalnego koloru.

¥ Im wyzsza, tym zwigkszona mozliwo$¢ rejestracji w gorszych warunkach
oswietleniowych, ponadto czulo$¢ umozliwia tatwiejsze zroéwnowazenie planow
zdjeciowych, utatwiajac zestawienie poszczegolnych swiatel.
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tego punktu zwickszajace si¢ naswietlenie nie podnosi juz gestosci wywo-
lanego negatywu.

W filmie, tak jak w fotografii, stosuje si¢ system strefowy Ansela Adamsa,
fotografika, ktory podzielit kadr fotograficzny na rézne strefy od strefy 0
do strefy IX. Calkowicie czarne, (jak rowniez biate obszary obrazu), w kto-
rych nie ma zadnych szczegdtow to strefa 0, a kazdy kolejny ton, wyzszy od
poprzedniego o jedng warto$¢ przystony (lub inaczej méwigc EV), odpo-
wiada kolejnym numerom stref. System ten nie okresla jednak konkretnych
liczb, jest on wzgledny, tak samo jak wzgledne sg warunki, w ktorych pra-
cuje autor zdje¢, bowiem zaréwno giebokie cienie, jak i1 jasne Swiatla jeste-
$my w stanie osiagnac i w przypadku petego afrykanskiego stonca, i nocy
polarnej. Sa to wiec punkty odniesienia, a kazda kolejna strefa to jeden punkt
EV, czyli jedna przystona mniej lub wiecej, czy skok o potowe czutosci ne-
gatywu (lub sensora cyfrowego) badz czasu naswietlania.

Wobec tego nie istnieje jedna poprawna ekspozycja, bowiem jest ona za-
lezna od rodzaju przedstawionej sceny. Powtarzajac za Adamsem, Ze nega-
tyw nalezy traktowac jak partyture muzyczna, trzeba naswietla¢ go w taki
sposob, by istniata mozliwos¢ jego roznorakiej interpretacji. Daje to zwiek-
szone pole manewru, gdyz w postprodukcji tworca moze zadecydowac, czy
scena ma by¢ ciemniejsza — wyciagajac tony ciemniejsze i jedynie podkre-
$lajac jasniejsze lub na odwrot. Jezeli jednak negatyw jest naswietlony nie-
poprawnie, charakteryzuje si¢ brakiem szczeg6tow w cieniach lub $wiattach,
nie ma mozliwos$ci jego zmodyfikowania, poniewaz ,,.brak informacji” w da-
nej jego partii skutkuje czarnymi lub bialymi plamami. W przypadku filméw
realizowanych na nosnikach cyfrowych proces rejestracji obrazu musi by¢
jeszcze bardziej precyzyjny, gdyz rozpigtos¢ tonalna matrycy cyfrowej obec-
nie nie doréwnuje swojemu analogowemu odpowiednikowi. Konsekwencja
pracy na nosniku cyfrowym jest zmniejszona rozpigtos¢ tonalna, czyli zdol-
no$¢ do zarejestrowania jednoczesnie duzej liczby tonéw jasnych i ciem-

nych, co wiaze si¢ z duzg ilo$cia sztucznego o§wietlenia na planie.
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Z najbardziej kontrastowym o$wietleniem w filmie Jak zostaé kro-
lem mamy do czynienia w scenie rozgrywajacej si¢ w piwnicach dworku.
W kadr wkomponowano zaréwki znajdujace si¢ przy suficie, totez swiatto
nasladuje ich sposob $wiecenia — silne kontrastowe $wiatto powodujace gle-
bokie i ostre cienie. Mimo wszystko, aby nie generowac cieni pod oczami,
co jest konsekwencja uzywania ostrego §wiatta gérnego, Cohen postuguje
si¢ $wiatlem bocznym. Wrdce tutaj ponownie do sceny w parku i rozmowy
dwoch glownych bohateréw. Silne §wiatto stoneczne, jedynie w matym
stopniu przyttumione oraz rozproszone przez mgle, bez odpowiedniego do-
Swietlenia za pomocg blend lub reflektoréw, byloby zbyt mocne, aby moe
zarejestrowac pelne spektrum szczegotow. Bez ingerencji w naturalne wa-
runki o$wietleniowe bohaterowie stanowiliby jedynie czarne plamy, a nie-
mal wszystkie szczegoty za nimi zostatyby wypalone. W pierwszym przy-
padku nastgpitaby taka sytuacja jak podczas wyscigéw bohateréw Radia
na fali, gdy stangli na maszcie. Innym przyktadem moze by¢ ostatnia scena
filmu, gdy po zakonczonej przemowie krol wychodzi, aby zaprezentowac
si¢ wraz z rodzing ludno$ci Londynu oczekujacej pod patacem Buckingham.
Film moéglby si¢ skonczy¢ w momencie samego wyjscia — aktorzy wycho-
dzacy na balkon znikne¢liby w $wietle stanowiagcym strefe 0, w ktorej nie
mozna odrozni¢ szczegotow, ale poniewaz koncepcja byla inna, nastgpuje
zmiana ustawien ekspozycji. Gdy wnetrze zajmuje juz znikoma cze$¢ kadru,
mamy do czynienia z ptynnym przejsciem, aby zaprezentowac to, co na ze-
wnatrz. Przez chwile mozemy wigc zauwazy¢, jak wszystko wewnatrz staje
si¢ ciemne, a szczegoly ging w mroku na korzys¢ szczegétow widocznych
w tle. Jest to oczywiscie zabieg sztuczny: tto zostato wygenerowane kompu-
terowo, a owo $ciemnienie stuzy stworzeniu iluzji przej$¢ tonalnych. Warto
wigc zauwazy¢, ze i widz w pewnym stopniu zaczyna przyzwyczajac si¢
do operowania §rodkami filmowymi.

Przeostrzenia, glgbia ostrosci i zmiany ekspozycji to elementy, ktérych
z fizycznego punktu widzenia nie da si¢ udoskonali¢. W erze cyfryzacji
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autorzy, chcac zachowac efekt ,,wiarygodnosci”, musza bra¢ pod uwage
rowniez aspekt uzycia sprzgtu okre§lonego przeciez jako deformujacy rze-
czywisto$¢. Dhugie ogniskowe obiektywy za bardzo odseparowujg postac
od rozmytego tla, obiektywy zbyt krétkie z kolei deformujg posta¢. Mimo
to akceptujemy te $rodki, bo ugruntowaty sie w naszej swiadomosci na tyle,
ze nie potrafimy sobie bez ich uzycia wyobrazi¢ skutecznej komunikacji po-
przez medium filmu.

Oswietleniem i ekspozycja zajmowano si¢ od poczatkow fotografii i ki-
nematografii, poniewaz wymagaty tego warunki techniczne, dzigki ktorym
obraz moglby zaistnie¢ na szklanych plytach, a p6zniej na papierze i negaty-
wie. Zdumiewajace jest wigc, ze dopiero Jerzy Wojcik dostrzegt, iz nim po-
jawia si¢ zagadnienia takie jak kwestia odpowiedniego §wiatta czy wilasci-
wej ekspozycji, musi zaistniec¢ co$ jeszcze — podstawowa jednostka, jaka jest
promien $wietlny, bez ktérego nie moze powstaé nic. Dotyczy to zardwno
$wiatta dziennego, jak i sztucznego. Jak podaje Marek Hendrykowski, rola
$wiatta w komunikacie kinematograficznym nie sprowadza si¢ do o$wietle-
nia akcji.

»Swiatlo znaczy. Swiatto modeluje pewne wyobrazenie. Swiatto ste-
ruje nasza uwaga. Swiatto tworzy ekranowy $wiat. Czyni to poprzez swoja
energig, cieplo lub chtdéd, dokonujace si¢ za jego posrednictwem prze-
miany, ruch, nat¢zenie, dynamike, harmoni¢ lub dysharmoni¢ wizualnych
zestawien, kandelowy kontrapunkt i rozklad jasno$ci, organizacje we-
wnetrzng warstw 1 odcieni, narracj¢ kamerowa, antagonizmu, ekwiwalen-
cj¢, perspektywe, zestawienia barw i pauzy kolorystyczne, swoj pierwotny
lub pochodny charakter, jednorodno$¢ badz réznorodnos¢ zrodta oswietle-
nia. Podczas tworzenia filmu i projekcji kazde jego doznanie ma charakter
elementarny i zarazem systemowy. Dotyczy to na przyktad symboliki ko-
lorow, lecz rowniez wielu innych aspektoéw, za sprawg ktorych obecnosé,
a takze brak $wiatta i wlasciwe mu funkcje przekladaja si¢ na znaczenie

w przekazie kinematograficznym. Dialog $wiatla i cienia decyduje o finezji
sposobu komunikowania si¢ za jego posrednictwem”’s.

15 M. Hendrykowski, Jezyk ruchomych obrazow, Poznan 1999, s. 54.
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Juz Leonardo da Vinci zauwazyl, Zze dziatanie artysty nie powinno
si¢ ogranicza¢ do odwzorowania naturalnej rzeczywistoSci $Swietlnej'®.
Ekspozycja jest wyznacznikiem stylu, $rodkiem kreowania rzeczywisto-
$ci ekranowej przez operatora. Jest filozofig, w ktorej to kodeks estetyczny
kazdego operatora wyznacza indywidualne widzenie §wiata. Jak zazna-
czaja Bogdan Dziworski i Jerzy Lukaszewicz, gradacja $wiatet jest tylko
realistycznym opisem rzeczywisto$ci; wyborem rzeczy waznych i mniej
istotnych. Jest widocznym efektem dzialania plastycznego, mys$leniem ope-
ratora. To wlasnie metoda ustalenia ekspozycji jest kreowaniem trzeciego
wymiaru na dwuwymiarowym ekranie kina'’. Goethe, myslac obrazami
(jakby jego oko stanowilo obiektyw), kwestionowal dokladny opis postaci
ludzkiej wytaniajacej si¢ z cienia. Jak bowiem z perspektywy osoby patrza-
cej na nocnego przybysza mozna zobaczy¢ z oddaniem wiernych szczego-
tow jego nogi, podczas gdy ledwie widaé twarz'®.

Kolor podpowiada odbiorcy, w jaki sposéb ma percypowac dang sceng.
W innych barwach pokazana zostanie scena milosna, a inaczej gwatt, cho¢
w ostatecznosci obie sceny sprowadzaja sic do fizycznego kontaktu. Ow
kontakt mogltby si¢ odby¢ w pozytywnie kojarzacym si¢ $wietle zachodza-
cego stonca lub niebieskim, zimnym i zgubnym blasku swietlowek. W fil-
mie kolor jest zupehie niezalezny od pory dnia, w ktorej dzieje si¢ akcja,
za to $cisle powigzany z sytuacjg przedstawiong przez tworcow.

Podstawg zaistnienia barwy jest poprawne'® naswietlenie obiektu, ktory ja

odbija. Wszelkie odchylenia w ktora$ ze stron histogramu® beda zwigkszac

16 B, Dziworski, Kino oko warsztat operatora filmowego, Warszawa 2006, s. 6.

7 Ibidem.

18 Ibidem, s. 74.

1 Mam na mysli na$wietlenie, w ktorym dany obiekt charakteryzuje si¢ petna
gama wlasciwych mu tonow.

2 Histogram to sposdb graficznego przedstawiania rozktadu empirycznego
cechy. Histogram umozliwia schematyczne przedstawienie ilosci $wiatetl, tonow
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nasycenie barwy (w przypadku wigkszej ekspozycji) lub zmniejsza¢ (gdy
pewne tony pozostang poza mozliwo$ciami ich zarejestrowania przez blong
swiattoczutg). Ponadto wszelkie btony §wiattoczute muszg by¢ przystoso-
wane do ogodlnej temperatury barwowej emitowanej przez zrodla $wiatla
ustawione na planie, gdyz w przeciwienstwie do percepcji barwy przez czto-
wieka negatyw nie moze elastycznie zmienia¢ spektrum barw, ktore reje-
struje. Film wykorzystuje kulturowe uwarunkowania kolorystyczne dla uka-
zywania scen w zaplanowany przez autora sposob. Nie od zawsze jednak,
jak pisze Jerzy Plazewski®', kolor, cho¢ przeciez blizszy temu, co znaczy,
przyjmowano z entuzjazmem. Poczawszy od Arnheima?, zaktadajacego, ze
brak barwy pozwala na $wiadome uzycie §wiatta i wymusza na tworcy re-
kompensowanie za jego pomocg braku koloru, poprzez teorie odrzucajace
kolor jako powodujacy zblizenie do naturalizmu, az po obawy techniczne
wysuniete przez Antonia Petrucciego, probowano odbiera¢ kolorowym fil-
mom walory artystyczne. W ostatecznosci jednak wszystkie te postulaty zo-
staty odsunigte wobec podstawowych funkcji filmu barwnego, ktory blizszy
jest ludzkiej percepcji, zwieksza ekspresje plastyczna filmu oraz moze spet-
nia¢ rozmaite funkcje dramaturgiczne.

Barwg opisuje si¢ poprzez trzy podstawowe czynniki: 1) jakos$¢ (inaczej
ton), okreslajaca chromatyczno$¢ barwy; 2) jasno$¢ (inaczej natezenie) de-
finiujaca strumien $wiatta przechodzacy przez zrenice oka; 3) nasycenie,
czyli czystos¢ barwy, ktore maleje wraz z ilo$cig $wiatta biatego, zblizajac
si¢ w strong czerni®. W zalezno$ci od kombinacji tych trzech czynnikéw
uzyskamy barwy o réznych cechach, ktorych percepcja zalezna jest od po-
wyzej nakreslonej fizykalnej natury §wiatta, fizjologii oka i jego wspolpracy

z mozgiem. Dla percepcji barwy istotny jest rowniez aspekt kulturowy oraz

posrednich oraz cieni.
2L J. Plazewski, Jezyk..., op.cit.,, s. 423-433.
2 Tbidem.
2 B. Dziworski, Kino oko..., op.cit.,, s. 47-72.
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spoteczny. Wedtug Blaina Browna mozemy wyr6zni¢ pie¢ aspektow per-

cepcji barw:

Abstrakcyjne relacje: czysto abstrakcyjna manipulacja kolorem dla niej
samej.

Reprezentacja: na przyktad — niebo jest niebieskie, jabtko jest czerwone.

Zagadnienia materialne: faktura — kredowa, bltyszczaca, odbijajaca,
matowa.

Konotacje i symbolika: skojarzenia, pamig¢¢, znaczenia kulturowe itd.

Ekspresja emocjonalna: ognista czerwien jako namigtnos¢, zimny blekit
nocy itd.

Biel nie istnieje, nie posiada jasno zdefiniowanych waloroéw. Jest zawsze
okreslana w stosunku do innych barw, stanowigc tym samym pewien punkt
odniesienia. Ludzkie oko, dzieki wyksztatlconym mechanizmom, jest w sta-
nie przystosowywac si¢ do réznych warunkow oswietleniowych, by ogladac
obiekty w przyblizonej do siebie tonacji. Temperatura §wiatta, emitowana
przez rézne zrodta, jest zmienna, podczas gdy ta ustalona dla danego nega-
tywu jest stata. A zatem to operator musi zadba¢ o zastosowanie odpowied-
niego filtra, aby uzyska¢ pozadany efekt koncowy?. Cala percepcja barw
opiera si¢ na ich interakcji. Kolor staje si¢ bezsprzecznie rozpoznawalny,
gdy znajduje si¢ w otoczeniu innej barwy lub kilku barw. Brown za pomoca
przytoczonego doswiadczenia dowodzi, ze najwazniejsze jest dostrzezenie,
jak barwy zmieniajg si¢, gdy zostang zestawione z innymi. Przyktadowo: ko-
lor przylegajacy do innego nadaje mu odcien swojej barwy komplementarne;.

Kontrast barw, ich wspoélgranie ze sobg oraz charakter wynikajacy ze sko-
jarzen barw z réznymi przedmiotami czy zjawiskami atmosferycznymi

wplywaja na nasze odczuwanie kolorow. Inne badanie, przywolane przez

24 Zob. B. Brown, Swiatlo..., op.cit.,, s. 174. W pomieszczeniu pomalowanym
na jeden kolor umiejscowiono kilka osob, ktore nie byly w stanie powiedzie¢,
jakiego koloru sa $ciany do momentu, gdy pojawily si¢ tam inne przedmioty.
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Patti Bellantoni®*, dowodzi, ze osoby umieszczone w pokoju ze Scianami po-
malowanymi czerwong farbg byty bardziej ozywione i podatne na konflikt
w przeciwienstwie do 0s6b umiejscowionych w pomieszczeniu pomalowa-
nym na niebiesko, gdzie odnotowano spadek aktywnosci, osoby stawaty si¢
bardziej wyciszone. Manipulowanie kolorem dla osiagniecia odpowiedniego
nastroju odbiorcy nie zaczelo si¢ z uzywaniem negatywu barwnego, lecz
znacznie wczesniej. By zasygnalizowa¢ wazne momenty, taSmy monochro-
matyczne wirazowano np. na barwe¢ niebieska, gdy chciano podkreslic, iz
akcja dzieje si¢ w nocy, lub na przyktad na purpurowo w przypadku sceny
mitosnej. Alicja Helman?®® przytacza przyktad z filmu Siergieja Eisensteina
Aleksander Newski, gdzie rezyser eksperymentowal z konwencjonalnym
wykorzystaniem czerni i bieli. W filmie biel jest symbolem zta, czyli ryce-
rzy teutonskich, a kolor czarny przynalezy bohaterom pozytywnym. Kolor,
podobnie jak inne $rodki jezyka filmowego, stat si¢ nastepnym narzedziem
w nadawaniu tworom filmowym kolejnych znaczen.

Najprostszym przyktadem gry kolorem i uzywania go w sposob psycho-
logizujacy sa sceny nocne. Efekt nocy mozna bowiem uzyskac na kilka spo-
sobdéw. Jednym z nich jest filmowanie w dzien przy uzyciu specjalnego
niebieskiego filtra. Nastepnie podczas tworzenia kopii filmu obniza si¢ eks-
pozycje, uzyskujac tym samym efekt nocy. Paradoksalnie, tego typu zdje¢-
cia najlepiej realizuje si¢ podczas stonecznego dnia, gdy kontrasty sa naj-
wicksze. Przemyst filmowy przyzwyczail nas do ogladania nocnych scen
w $wietle pokazujacym twarze postaci za pomocg o$wietlenia ostrego, jakby
pochodzacego od ksigzyca, lub ptaskiego, dopelnionego jedynie kontrg za-
rysowujaca obrys postaci, by wydoby¢ je z czarnego tla.

25 P. Bellantoni, Jesli to fiolet, ktos umrze, tham. M. Danczyszyn, Warszawa 2010,
s. 2.
26 A. Helman, O dziele filmowym. material — technika — budowa, Krakow 1981.
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Dzisiaj niepotrzebne jest juz wirazowanie monochromatycznej tasmy
filmowej, aby zasygnalizowa¢ widzowi czas akcji. Mimo to niebieska do-
minanta utrwalita si¢ w (kulturowym) mysleniu o nocy. Zjawisko nocy fil-
mowej, bo tak trzeba nazwac ten typ zdje¢, zostato stworzone na potrzeby
ukazywania konkretnych scen, poniewaz noc znana nam z rzeczywistosci
wyglada zupehie inacze;j.

Siatkowka ludzkiego oka wypelniona jest dwoma rodzajami recepto-
row: czopkami i prgcikami. Preciki odpowiedzialne sa przede wszystkim
za percepcje §wiatla i ciemnosci, czyli szerokiego spektrum szarych tonow.
Dostrzegamy ksztalty, faktury przedmiotow oraz rozrézniamy kolory dla-
tego, ze czopki sg niezwykle wrazliwe na kolor. Widzenie to nazywane jest
fotopowym albo dziennym. Preciki z kolei nie majg udziatu w postrzeganiu
koloru. Sg wrazliwe na niewielkie natezenie $wiatla, dzigki czemu jestesmy
w stanie widzie¢ w nocy albo przy bardzo niewielkim §wietle. Dlatego tez
noc w rzeczywistosci jest pozbawiona barw, poniewaz brakuje nat¢zenia
$wiatta, ktore umozliwitoby widzenie w petni nasyconych kolorow. Aby po-
kaza¢ noc widziang przez ludzkie oko, potrzebne by byly tasmy o niezwy-
kle wysokiej czuto$ci, ktdre w ostateczno$ci i tak dawatyby nie do konca
satysfakcjonujacy efekt. Paradoksalnie, ukazanie nocy w jasnych barwach
wydawatoby si¢ widzowi nienaturalne. Obecnie jednak wcigz brakuje od-
powiednich technologii do pokazania nocy z calg gama koloréw — negatyw
o wysokiej czutosci charakteryzuje si¢ duza ziarnisto$cia, nizsza rozdziel-
czos$cig, co zle wptywa na odbidr filmu.

Zarowno przedmioty ogladane w $wietle ksiezyca, jak i sam ksiezyc,
emanuja barwami zimnymi. Wiaze si¢ to z faktem, ze oko ludzkie nie jest
jednakowo wrazliwe na wszystkie dtugosci fal. Szczegdlnie przy przyciem-
nionym $wietle obserwujemy zmian¢ w postrzeganiu jasnosci poszczegol-

nych kolorow. Nazywamy to zjawiskiem Purkyniego?’ od nazwiska jego

277 B. Brown, Swiatlo..., op.cit., s. 167.
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odkrywcy, ktory spacerujac pewnego dnia o §wicie, zauwazyl, ze niebieskie
kwiaty wydawaly si¢ ja$niejsze niz kwiaty czerwone, podczas gdy w stoficu
byto odwrotnie. To fenomen niezwykle wazny dla fotometrii. Mdézg oszu-
kany przez to zjawisko postrzega $wiatto ksigzyca jako lekko niebieskie,
chociaz w rzeczywistosci ma ono taka sama temperaturg barwowa jak $wia-
tlo stoneczne (ktére ksiezyc przeciez odbija). Stad zwyczaj, by sceny nocne
o$wietla¢ bigkitnym $wiattem.

W krotkim ujgciu w Radiu na fali, gdy Dominic Twatt przychodzi w nocy
do domu ministra, willa pokazana jest od przodu w planie ogolnym, a biale
elementy domu (kolumny, ramy okien) maja niebieski odcien, rzucany rze-
komo przez $wiatto ksiezyca. Czarne niebo wskazuje na por¢ nocng. W This
is England, gdy Shaun rozmawia ze Smell, pokazany zostaje ksi¢zyc i wla-
$nie to okresla czas akcji, a sama scena rozgrywa si¢ w ostrym gorno-bocz-
nym $wietle powodujacym duzy kontrast.

Kolejnym waznym zagadnieniem koloru w filmie sg tonacja oraz tempe-
ratura barwowa. W teoriach dotyczacych kolorystyki na ogét barwy dzieli
si¢ na zimne i ciepte. Zimne (kulturowo) kojarzymy z czyms negatywnym,
natomiast ciepte pozytywnie. Film Jak zostac krolem okre$laja barwy mocno
odsaturowane?®. Niebieskosci, biel, szaro$¢ oraz inne kolory mato nasycone
wydajg si¢ ponure. Kontrapunkt stanowi jedynie kilka scen, ktore nie wigza
si¢ z problemami przysztego kréla i rozgrywaja si¢ w domu Logue’a oraz
samego ksiecia, ale tylko te, gdy spedza on czas ze swoimi corkami lub od-
poczywa. Dopiero ostatnia scena po pomys$lnie wygloszonej przemowie jest
sceng pokazang w cieplych odcieniach i bardziej nasyconych barwach. Za
pomoca kolorystyki scharakteryzowano wnetrze ksiecia i jego nastawienie
do rzeczy, ktérymi musi si¢ trudnié, jego niechec i lek.

Kolory nasycone stanowig czgsto informacje o tym, na co nalezy zwro-

ci¢ uwage. Czerwien diody sygnalizujacej poczatek przemowienia jeszcze

28 Saturacja, czyli inaczej nasycenie barwy.
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bardziej dramatyzuje przebieg akcji: krdl nie moze wydusi¢ z siebie stowa,
a czerwone $wiatto przewija si¢ gdzie$ w kadrze, potggujac napigcie z kazda
kolejng sekunda.

Innym tego typu przyktadem jest stosowanie o$wietlenia tzw. ,,boczkow”
w nieneutralnej bialej kolorystyce. Gdy $wiatlo to jest niebieskie, daje po-
nury efekt. W kontekscie czterech omawianych filméw, tylko w Jak zostaé
krolem boczki majg rozne odcienie, inne niz jasna biel, co wskazuje na swia-
dome zastosowanie tego $rodka przez operatora, ktory chciat jeszcze ,,po-
sepniej” pokazac historie o krélu borykajacym si¢ z wlasnymi problemami.

Cohen gra réwniez kolorem w filmie Wspanialy rok 1939. Juz w scenie
otwierajacej film widz moze zauwazy¢ purpurowy odcien nieba, co infor-
muje, ze w pokazanej sielance jest co$ sztucznego. Wedtug teorii Bellanton®
tonacja ta symbolizowa¢ moze wiszace nad gltéwna bohaterka problemy
1 $mier¢ bliskich jej osob. Magazyny z zamknietymi aktami, ktore stang
si¢ pozniej bodzcem do wszczecia przez gldowng bohaterke wlasnego $ledz-
twa, co §ciggnie na nig pasmo nieszczgs¢, rowniez pomalowane sg na pur-
purowy kolor. Ten kolor wykorzystany zostaje takze podczas pierwszego za-
bojstwa, w scenie po wyjsciu Ann z wojskowego aresztu, podczas rozmowy
Z jej przyrodnim bratem, ktory zostaje pokazany takze w kadrze o purpuro-
wym zabarwieniu, symbolizujacym zaklamanie panujace w rodzinie. Gdy
Ann w klinice weterynaryjnej natrafia na zwtoki swojego przyjaciela, row-
niez ubrana jest w purpurowy plaszcz.

Kolor purpurowy wykorzystany jest tez w opactwie Buckingham, gdzie
Jerzy VI spotyka sie z Logue’em przed koronacja. Na tle tego koloru rozegra
si¢ prawdziwy konflikt, w trakcie ktorego Logue zostanie rozpoznany jako
logopeda bez odpowiednich kwalifikacji.

Opozycje kolorystyczna wykorzystuje si¢ rowniez w filmie Radio na fali.

Sceny rozgrywajace si¢ na todzi i dotyczace zatogi okreslaja ciepte kolory.

2 P. Bellantoni, op. cit., s. 200-225.
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Ze wzgledu na fakt, ze malzenstwo Simona to podstgp wymyslony przez
Gavina, sytuacje te nie sa ukazane w barwach charakterystycznych dla
najobszerniejszej czgsci filmu. W dniu $lubu jest pochmurno, $wiatto jest
rozproszone, co sugeruje, ze w szczesliwa z pozoru sytuacje wkrada sig ja-
ki$ niepokdj. Zagadka rozwikla si¢ nastepnego ranka, gdy Eleonore wyzna
Simonowi, dlaczego tak naprawde za niego wyszta.

Za pomoca zimnych barw definiuje si¢ ministra i jego podwladnych.
Kolory sa chtodne, najczesciej dominuje biel — mocno kojarzaca si¢ z biu-
rokracja. Gdy Twatt dociera na statek, nastepuje zmiana ogdlnej tonacji.
Bohater, podczas spotkania z kapitanem w maszynowni statku, przedsta-
wiony jest w podobnych tonach jak podczas spotkan z ministrem — otacza-
jaca ich biel jest bardzo oficjalna, pusta i niepasujaca do zatogi, ktora nie
wyznaje sztywnych regut.

Selektywne wykorzystanie koloru to zabieg czgsto stosowany przez fil-
mowcow. Uzycie jakiej§ barwy i wyeksponowanie jej za pomoca rekwizytu,
elementu ubrania lub przewijajacej si¢ plamy barwnej w tle umozliwia za-
akcentowanie tresci, ktora nie jest wyrazona wprost. Zabieg ten jest dobrze
zauwazalny w przypadku filmu This is England. W jednej z pierwszych se-
kwencji oraz w ostatniej Shaun wybiera si¢ nad morze ubrany w niebieska
kurtke¢. Obie sceny zdominowane sg przez niebieskie tony symbolizujgce nie-
winnos$¢, biernos¢ i nostalgie ogarniajaca mtodego bohatera. Wykorzystanie
tej barwy jest ograniczone tylko do tych dwoch scen, dzigki czemu otrzy-
mujemy swoistg klamre dla przedstawionej w scenariuszu opowiesci. W po-
zostalej czgsci filmu niebieski pojawia sig¢ czesto, ale zawsze petni rolg tla,
zostaje zepchnigty z pierwszego planu na rzecz czerwieni, ktora kojarzy sig
o wiele bardziej zywiotowo, co ma zwiazek z czasowg zmiang w zyciu mlo-
dego bohatera.

Inaczej sytuacja wyglada w filmie Jak zostaé krolem. Pierwsze ukazanie
ksiecia kontrastuje z ostatnim, gdy juz jest krélem. W pierwszym ujgciu bo-
hater, nerwowo przegladajac tekst swojego przemdwienia, stoi na tle zimnej
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$ciany. W ostatnim z uje¢ dumnie idzie poprzez kolejne pomieszczenia pa-
facu otoczony cieptymi barwami, pokazany za posrednictwem dtugiej jazdy.
Warto zaznaczy¢, ze te same pomieszczenia przed przemowa byly dodat-
kowo ,,spowite” ponurym cyjanowym odcieniem.

Film w zZaden sposdb nie upraszcza postrzegania rzeczywistosci.
Arcydzieta kinematografii przecigtnemu widzowi bez wyrobionej wrazliwo-
$ci na $rodki wyrazu artystycznego i bez tak potrzebnej wiedzy beda sie
jawic jako zwykle historie, a nawet przez niemoznos$¢ zrozumienia pewnych
realizacji — jako nudne i nieczytelne. (Do czego widz nie bedzie chciat lub
nie bedzie umiat si¢ przyznac). Jak zaznacza Marek Hendrykowski: ,,Jesli
porowna¢ zawarto$¢ informacyjna dwoch komunikatow ekranowych tej sa-
mej dtugosci i o tej samej liczbie uje¢, dzieto sztuki filmowej w toku analizy
i interpretacji jest komunikatem o wiele bogatszym, zawierajagcym nieporow-
nanie wigcej szczegolnego rodzaju informacji, w tym informacji o autorze
i 0 samym sobie, niz jakikolwiek przekaz kinematograficzny o nieartystycz-
nym statusie’’. Metafora nie ogranicza si¢ jedynie do warstwy stownej, nie
musi by¢ wyglaszana przez bohateréw filmu, najczesciej jest schowana wia-
$nie posrdd kolorystyki, specyficznego zestawienia barw, o$wietlenia, po-
wtarzajacego si¢ Swiatlocienia, szczegolnego sposobu o$wietlania jednego
z bohateréw, kompozycji kadru, umieszczania w kadrze postaci w pewien
okreslony, taki a nie inny, sposob. Powstanie filmu poprzedza zawsze grun-

towne przygotowanie. Dzi$ juz trudno zgodzi¢ si¢ z Jerzym Plazewskim:

»Wiele elementoéw przysztego filmu, nawet i plastycznych (plan, kom-
pozycja kadru) jest opisanych jeszcze w scenopisie. O$wietlenie kazdego
z uje¢ bywa jednak najczgéciej pozostawione do ostatniej chwili doraz-
nej decyzji rezysera lub operatora. Czemu tak si¢ dzieje? Zapewne dla-
tego, ze podstawowa funkcja oswietlenia jest stworzenie odpowiedniego

30 M. Hendrykowski, Jezyk..., op.cit., s. 124.
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nastroju, poniewaz za$§ nastrdj jest najtrudniej poddajacym si¢ analizie

sktadnikiem filmu — rola o$wietlenia bywa czgsto lekcewazona™!.

Autor zdje¢ nie jest dobierany do przysziej produkcji na zasadzie widzimi-
si¢ producenta. Autor zdje¢ wspoltworzy historie, ktorg potrafi uwzniosli¢,
stosujac odpowiednie o$wietlenie i kompozycje. Pewne decyzje oswietle-
niowe dotyczace kompozycji kadru pociaggaja za sobg wytworzenie takiego,
a nie innego nastroju, tworzg oprawe i akcentuja pewne tresci. Wielu rezy-
serow wspolpracuje najczeséciej z jednym operatorem, poniewaz maja prze-
$wiadczenie o wyjatkowym obrazowaniu swoich historii przez konkretnego
autora zdje¢.

Bledne wigc bedzie postrzeganie elementow technicznych jezyka filmo-
wego tylko jako zwyktych sztuczek uatrakcyjniajacych obraz. Szczesliwie
w ostatnich coraz czgséciej dostrzega si¢ role obrazu filmowego, a operatora

coraz rzadziej postrzega jako skromnego technika ustawiajacego §wiatlo.

Niniejszy artykut jest fragmentem pracy licencjackiej zatytutowanej “Swiatlo jest zy-
ciem...” Jak nadaé obrazowi dusze - analiza Srodkéw operatorskich (wybrane przykiady),
powstatej pod kierunkiem dr hab. Katarzyny Taras. Praca jest dostgpna w archiwum

Uniwersytetu Kardynata Stefana Wyszynskiego.

31 Ibidem.
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»Light is Life...” How to Give a Soul to the Image — the Analysis of the
Camerawork Means (selected examples)

According to the author of the article, the camerawork means in the
film are determined by cultural representations rather than — as it might seem
— by realistic requirements of the presented scenes. The draft includes a di-
scussion on the light, the use of colour and the composition of the frame in
the film, as well as examines the principles that guide the cameramen to get
the viewer to react in the way most suitable to the conception of the scene
assumed in the screenplay. The analysis is based on four films, with Danny
Cohen as director of photography: The King’s Speech (2010), Glorious 39
(1939), The Boat That Rocked (2009), This is England (2006).

Keywords: camerawork means, light in the film, composition in the film,

colour in the film, Danny Cohen.
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