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LABORATORIUM ANALIZY FILMU

Z PROF. SEWERYNEM KUSMIERCZYKIEM
ROZMAWIA ROBERT BIRKHOLC'

SEWERYN KUSMIERCZYK - doktor habilitowany, filmoznawca
i kulturoznawca, wyklada w Instytucie Kultury Polskiej Uniwersytetu
Warszawskiego, gdzie kieruje Zespolem Badan nad Filmem. Twdrca me-
tody analizy antropologiczno-morfologicznej dziela filmowego. Zajmuje si¢
kinem autorskim, analizg i interpretacjg dzieta filmowego (ze szczegdlnym
uwzglednieniem perspektywy antropologicznej). Autor ksigzek: Zagubieni
w drodze. Film fabularny jako obraz doswiadczenia wewnetrznego (1999),
Ksigga filméw Andrieja Tarkowskiego (2012), Wyprawa bohatera w polskim
filmie fabularnym (2014) Redaktor naukowy toméw Antropologia postaci
w dziele filmowym (2015), ,,Faraon”. Poetyka filmu (2016), Doswiadczenie
wewnetrzne bohatera w dziele filmowym (2017), redaktor ksiazki ,, Faraon”.
Rozmowy o filmie (2017). Ttumacz i autor opracowania naukowego ksia-
zek Andrieja Tarkowskiego Kompleks Totstoja (1989) i Czas utrwalony
(1991, 2007) oraz pierwszego w skali miedzynarodowej pelnego wydania
Dziennikow i Scenariuszy (1998) tego rezysera. Na podstawie przeprowadzo-
nych rozmoéw opracowal ksigzke Jerzego Wojcika Labirynt swiatta (2006),
autor opracowania ksigzKki Jerzego Wéjcika Sztuka filmowa (2017).

Robert Birkholc: Jest pan autorem tak zwanej antropologiczno-
-morfologicznej metody analizy dziel filmowych. Przedstawil ja pan
w monografii Wyprawa bohatera w polskim filmie fabularnym, jed-
nak znalazla ona zastosowanie takze w ksigzkach pod pana redakcja,
ktore zostaly napisane przez czlonkow Zespolu Badan nad Filmem
w Instytucie Kultury Polskiej UW: Antropologia postaci w dziele filimo-
wym, Doswiadczenie wewnetrzne bohatera w dziele filmowym, ,,Faraon”.

! Rozmowa odbyta si¢ w dniach 19-20 lipca 2018 roku.
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Poetyka filmu” i ,,Wesele”. Filmowa mandala. W swoich tekstach postuluje
pan drobiazgowe badanie formy filmowej i przedstawia zasady przepro-
wadzania analizy. Skad wziela sie potrzeba wytworzenia nowej metody
analitycznej?
Seweryn Kusmierczyk: Potrzeba wynikata z praktyki dydaktycznej. Zawsze
staralem sie taczy¢ prace naukows z zajeciami na uniwersytecie. Kiedy
analizowalem jakis film, na biezaco dzielilem si¢ spostrzezeniami ze stu-
dentami. Uczestnicy konwersatorium wiedzieli, ze méwi¢ o swojej pracy,
nie zachowuje jej wynikow dla siebie. Doceniali to, angazowali si¢ w analize
i dzielili si¢ swoimi uwagami. MieliSmy satysfakcje ze wspolnego odkrywa-
nia znaczen. Kiedys po zajeciach studenci podeszli i powiedzieli, Ze to nie
jest konwersatorium, poniewaz rozmawiamy o filmie zbyt dokladnie. W na-
stepnym roku akademickim zaproponowatem wiec nowa formule ¢wiczen,
ktdéra nazwalem Laboratorium analizy filmu fabularnego. Byly to zajecia,
w ramach ktdrych przez semestr analizowali$my tylko jeden film. Zawsze byt
to film na wysokim poziomie artystycznym. Szybko okazalo sie, ze istnieje
potrzeba przekazania studentom wiedzy dotyczacej sposobu prowadzenia
analizy, czy nawet pewnej metody analizowania filméw. Poniewaz pojecia
analizy i interpretacji sa bardzo cz¢sto utozsamiane, chciatbym zaznaczy¢, ze
chodzi o analiz¢ w $cistym znaczeniu, rozumiana jako pierwszy etap pracy
badawczej, dotyczacy samego dziela filmowego, poprzedzajacy interpretacje,
ktéra sytuuje film w kontekstach od niego szerszych, oraz pézniejsze war-
tosciowanie. Okazalo sig, ze nie ma zadnych wzorcow prowadzenia analizy
dziela filmowego. Jedyng opisang procedurg analityczng byla analiza party-
turowa zaproponowana w latach 40. XX wieku przez Siergieja Eisensteina.
W czasie Laboratorium zaczatem proponowac zmieniajgcym sig co se-
mestr grupom uczestnikéw pewne sposoby pracy analitycznej z filmem.
Te propozycje byly sprawdzane na zajeciach, a pdzniej w czasie pisania prac
semestralnych. Wylaniajace si¢ w trakcie Laboratorium zasady prowadzenia
analizy zaczely by¢ po pewnym czasie stosowane przez studentéw pisza-
cych prace magisterskie. Wypracowana procedura postgpowania okazala
sie skuteczna. Wiadomo bylo, jak prowadzi¢ analize, by dotrze¢ do jak
najwiekszej liczby informacji obecnych w konkretnym obrazie filmowym.
Analiza antropologiczno-morfologiczna narodzifa si¢ w dtugim procesie
praktyki analityczne;j.
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Jedna z pierwszych zasad postepowania w trakcie analizy pojawila sie,
kiedy zauwazytem, ze zaréwno studenci, jak i autorzy powaznych tekstow
filmoznawczych bardzo czesto popelniaja te same bledy. By je wyelimino-
wa¢, zaproponowalem ,,zasade syzygiow”, ktora tworzg cztery pary waznych
obszarow tematycznych zwigzanych z dzielem filmowym. Nalezy sie do nich
odnie$¢ w czasie analizy kazdego fragmentu filmu. Zagadnienia zestawione
w kazdej parze s ze sobg bardzo $cisle powiazane, tworzg jednos¢. Drugim
czlonem w kazdym z tych zestawien jest obszar zagadnien cz¢sto pomijany
w analizach i interpretacjach. Wspomniane pary tworza: tres¢ i forma,
przestrzen i czas, obraz i dzwigk, swiat zewnetrzny i §wiat wewnetrzny
postaci filmowej. To tylko jedna z zasad, o innych mowa jest w ksigzkach,
o ktérych pan wspomniat.

R.B.: Warto powiedzie¢, jak w praktyce wygladaly zajecia Laboratorium
analizy filmu fabularnego, w ktorych tez mialem okazje uczestniczy¢.
Na ¢wiczeniach nie musieli$my zapoznawac sie¢ z obszerna bibliografia,
nie zaglebialiSmy si¢ tez w polityczne czy spoleczne konteksty zwia-
zane z filmami, lecz skupialismy si¢ przede wszystkim na formie filmu.
Wielokrotnie ogladalismy pojedyncze sceny i wspdlnie badalismy dzwiek
i obraz.

S.K.: Sa to zajecia uczace zasad analizy. Zwracaja uwage na znaczenie formy
dziela filmowego, na jednos$¢, ktora forma tworzy z trescig. Praca w grupie
jest waznym do$wiadczeniem, poniewaz kazda osoba ma inng wrazliwos¢,
wiedze, predyspozycje zwigzane z percepcja obrazu filmowego. Kiedy razem
analizujemy ten sam fragment filmu, mozemy dostrzec wiecej; spostrzezenia
wzajemnie si¢ uzupelniaja. Kazda osoba moze pozna¢ wlasne predyspozycje
i dowiedzie¢ sie, czy sg elementy analizy, ktére sprawiaja jej trudnos¢. Czesto
na przyklad pojawiaja si¢ klopoty zwigzane z analiza warstwy audialne;.
Po doswiadczeniu wspélnej pracy nad filmem jest zdecydowanie fatwiej
analizowac film samodzielnie.

R.B.: A jak pan nauczy! sie patrzenia na obraz filmowy? Czy duza role
odegraly tu zajecia, na jakie pan chodzil? A moze teksty filmoznawcze,
jakie pan przeczytal?

S.K.: Uczylem si¢ patrzenia na obraz filmowy od twoércéw filmowych. Po
skonczeniu studiéw bytem wolnym stuchaczem na zajeciach Grzegorza
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Krélikiewicza, ktére prowadzil na Wydziale Rezyserii w Szkole Filmowej
w Lodzi. Kazde spotkanie rozpoczynalo si¢ od obejrzenia calego filmu
w sali kinowej, a nastepnie przy stole montazowym odbywata si¢ w gronie
kilku os6b analiza kolejnych fragmentéw, ktéra zwykle konczyta si¢ pézno
w nocy. Jeden film byl analizowany przez wiele tygodni. P6zniej staralem
sie stworzy¢ na swoich zajeciach podobng formule zwigzang z praca tylko
nad jednym filmem. Zajecia Grzegorza Krélikiewicza byly pasjonujace,
ale nie byta to praca analityczna prowadzona w sposéb uporzadkowany,
metodologiczny. Poglebienie spojrzenia na dzieto filmowe, zrozumienie
zlozonosci obrazu filmowego zawdzieczam takze rozmowom z operatorem
Jerzym Wojcikiem. Praktyki warsztatu analitycznego nauczylem sig, ana-
lizujac filmy Andrieja Tarkowskiego.

R.B: Pana metoda analizowania filmow pozwala dostrzec rzeczy, ktore
s3 zupelnie niewidoczne na pierwszy rzut oka. Wspolczesnie jednak tak
zwane tekstocentryczne badania - czy to w filmoznawstwie, czy w litera-
turoznawstwie - nie ciesza sie zbyt duza popularnoscia. Uznaje si¢ czesto,
ze filmoznawstwo przeszlo juz przez etap badan formalnych, a teraz po-
winno otworzy< si¢ na nowe obszary. Jak pan sadzi, dlaczego procedury
analityczne zostaly odrzucone przez wspolczesnych badaczy filmu?

S.K.: Moim zdaniem nie tyle zostaly odrzucone, ile raczej nie zostaty do-
tad w nalezyty sposob podjete. Do lat 80. XX wieku, do czasu pojawie-
nia si¢ magnetowidow, filmoznawcy mogli obcowa¢ z dzielem filmowym
tylko w sali kinowej, najczesciej w czasie publicznych seanséw. Analiza
filmu na stole montazowym byla czyms niezwykle rzadkim. Filmoznawcy
nie mieli mozliwo$ci wielokrotnego ogladania i uwaznego analizowania
filmu. Sitg rzeczy pisano wiec o tresci i fabule, natomiast zagadnienia formy
dzieta filmowego byly traktowane bardzo powierzchownie i ogélnikowo.
Filmoznawstwo nie rozwinelo zagadnien zwigzanych z analizg filmu takze
pézniej, kiedy pojawily sie ptyty DVD i zniknely ograniczenia techniczne
utrudniajace prowadzenie analizy. Forma dziela filmowego nie jest trakto-
wana w badaniach filmoznawczych w sposob réwnorzedny z trescig. Nie
moéwie o deklaracjach, ale o praktyce badawczej. Brakuje napisanych przez
filmoznawcdéw prac poswieconych scenografii, sztuce operatorskiej, monta-
zowi, warstwie audialnej, sztuce kostiumu filmowego. Jest bardzo niewiele
opracowan filmoznawczych badajacych role i znaczenie tych elementéw
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w dziele filmowym. Najczesciej wypowiadaja si¢ na temat tych zagadnien
sami tworcy.

Uwazam, ze wiedza o polskich filmach powinna by¢ budowana takze na
podstawie analiz i badan dotyczacych znaczenia elementéw wspottworza-
cych forme poszczegdlnych dziel filmowych, powinna uwzglednia¢ wiedze
dotyczaca tego, jak forma spotyka sie z trescig, jak ja wyraza. Historia pol-
skiego kina powinna by¢ o t¢ wiedz¢ uzupelniona. Uwzglednienie jednosci
tresci i formy poglebi i wzbogaci odczytanie wielu polskich filméw.

Dobrym przyktadem jest zmiana spojrzenia na film Jerzego Kawalerowicza
Matka Joanna od Aniotéw. Przez bardzo wiele lat film byl uwazany za dzieto
skierowane przeciwko Kosciotowi, opowiadajace o uczuciu taczacym ksie-
dza i zakonnice. Po uwzglednieniu w interpretacji argumentéw ptynacych
z analizy formy tego filmu - przede wszystkim obecnosci i symbolicz-
nego znaczenia bieli, szaro$ci i czerni, a takze konstrukcji przestrzeni - jest
odczytywany jako metafizyczny traktat mowiacy o walce dobra ze zlem.
Zastosowanie analizy antropologiczno-morfologicznej pozwala odkrywa¢
nowe znaczenia zawarte w obrazie filmowym, umozliwia proponowanie
nowych interpretacji. Obserwowalem proces, w ktérym ,,poeta kina, Andriej
Tarkowski” po moich publikacjach stawal si¢ ,metafizycznym Tarkowskim”.

R.B.: Czy moglby pan dac¢ jakies§ wskazowki osobom wykonujacym ana-
lize filmu?

S.K.: W trakcie pracy analitycznej film jest ogladany nawet kilkadziesiat
razy. Pomocnych regul postepowania jest wiele. Moge tu wspomnie¢ tylko
o niektdrych. Sg konkretne zasady postepowania w trakcie analizy kazdego
fragmentu filmu, ktére pozwalajg uzyska¢ mozliwie jak najwieksza precyzje
spostrzezen. Bardzo wazne jest opracowanie wlasnego sposobu robienia no-
tatek, przestrzeganie zasady ,,niegubienia” mysli, rezygnacja z cenzurowania
pojawiajacych sie w trakcie analizy spostrzezen — warto je zapisac, a jesli
okazg sie nieistotne, zawsze bedziemy mogli z nich zrezygnowaé. W czasie
percepcji obrazu filmowego nasza §wiadomos¢ nie zawsze ma racje.

Kiedy analizuje film, to oprocz zadan, ktére powinienem wykona¢ zgod-
nie z zasadami metody antropologiczno-morfologicznej, zawsze prowadze
liste nowych zadan, o ktérych dowiaduje sie dopiero w trakcie pracy. Na
przyklad kiedy zauwazam jaka$ znaczaca obecnos¢ swiatta lub barwy, to
wiem, ze nalezy jeszcze raz obejrze¢ caly film, zeby sprawdzi¢, czy podobny
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element formy nie wystepuje takze w innych scenach. Wtedy wiem juz,
czego szukam, jest to bardzo konkretna praca. Takie postgpowanie pozwala
czesto dotrze¢ na przykiad do obecnych w filmie zasad kompozycyjnych.

R.B.: Na ile zaproponowana przez pana metoda jest uniwersalna? Czy
mozna by ja stosowa¢ w odniesieniu do filméw awangardowych, na przy-
klad do obrazéw Jean-Luca Godarda, ktére odrzucajg klasyczne struktury
i maja otwarta forme?

S.K.: Analizowaltem Zwierciadto Andrieja Tarkowskiego, bardzo trudny
w odbiorze film majacy strukture labiryntu; film, ktérego kompozycja przy-
pomina okruchy rozbitego lustra. W trakcie analizy zdalem sobie sprawe,
ze w konstrukcji obrazu filmowego jest pewna glebia znaczen, do ktorej
nie potrafie sie przedostaé. Musialem przerwac prace. Dopiero po pew-
nym czasie zrozumiatem, w jaki sposéb powinienem prowadzi¢ analize,
co powinno znalez¢ sie u jej podstaw. Wtedy wlasnie narodzita sie analiza
antropologiczno-morfologiczna.

R.B.: Wspomnial pan o tym, jak bardzo zmienily si¢ techniczne mozliwo-
$ci analizowania filméw. Czy poza tym, ze nowe media ulatwiaja dostep
do dziel filmowych, mogg w jakis sposob wzbogacic analizy? Czy korzysta
pan ze szczego6lnych programéw komputerowych, badajac dany film?
S.K.: Niektdre programy ulatwiaja analiz¢ warstwy obrazowej i audialnej
filmu. Odwotam sie¢ do przykiadu. Nie wszystkim osobom moze by¢ ta-
two rozpozna¢ obecne w warstwie dzwiekowej filmu motywy muzyczne,
ktére czesto sa dodatkowo przez kompozytoréw przetwarzane. Trudno
jest wtedy znalez¢ fragmenty filmu, w ktérych wystepuja te same tematy
muzyczne, a sporzadzenie takiego zestawienia zwykle jest w czasie analizy
wazne. Mozna wowczas zastosowac program do montazu i powycinac sceny,
w ktdrych jest obecna muzyka, umiesci¢ je w osobnych plikach. To znacz-
nie ulatwia znalezienie fragmentéw filmu, w ktérych wystepuja te same
motywy muzyczne, i pozwala ustali¢ znaczenia wnoszone przez muzyke
do obrazu filmowego. Wyjscie poza linearny odbiér filmu bardzo pomaga
takze w analizie warstwy obrazowe;j.

R.B.: Trzeba podkresli¢, ze nigdy nie poprzestaje pan na samych anali-
zach formy filmu, lecz przedstawia takze interpretacje, ktore maja zZrédlo
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w obrazie filmowym. Opisuje pan pewne bardzo subtelne zabiegi audio-
wizualne i okresla ich funkcje w filmie. Czy wyprowadzajac interpretacje
z tak szczegolowych elementow, nie ma pan czasami wrazenia, ze idzie
zbyt daleko w swoich rozpoznaniach? Czy nie obawia si¢ pan nadinterpre-
tacji? Czy nie jest tak, ze positkujac si¢ argumentami wzigtymi z obrazu
filmowego, mozna udowodnic kazda teze, ktora bedzie lepiej lub gorzej
umotywowana?

S.K.: Film rodzi si¢ w czasie spotkania obrazu filmowego z widzem; pro-
pozycja interpretacji jest subiektywna. Zwykle bronig si¢ i pozostaja te
interpretacje, ktére odwotuja si¢ do argumentacji wyprowadzonej z obrazu
filmowego, wynikajacej z zastosowania okreslonych regul postepowania.
Istotne sg ustalenia plynace z uwaznej analizy, bedacej filmoznawczym
»Opisem gestym”; z poszukiwania senséw generowanych przez uzycie kon-
kretnych $rodkéw wyrazu w konkretnym fragmencie filmu.

R.B.: Zaproponowana przez Pana metoda moze by¢ wykorzystywana wla-
$ciwie przez kazdego, kto zajmuje si¢ analiza filmowa, poniewaz pomaga
bada¢, w jaki sposob dane zjawisko czy doswiadczenie zostalo przedsta-
wione za pomocg zabiegow audiowizualnych. Na ten aspekt metody wska-
zuje przymiotnik ,,morfologiczna”, odnoszacy si¢ do ,,ksztaltu”, formy
filmu. Nie zapominajmy jednak o pierwszym czlonie nazwy - w swoich
tekstach odwoluje si¢ pan do wiedzy antropologicznej. Co Pana zdaniem
moze wnies$¢ do filmoznawstwa bagaz kulturoznawcy?

S.K.: Przestrzen, czas, czlowiek, rozumiany w trakcie analizy jako postac
filmowa, to zaréwno kategorie antropologiczne, jak i podstawowe aspekty
budowy kazdego dzieta filmowego. Wydaje mi si¢, ze wyksztalcenie filmo-
znawcy, oprocz wiedzy zwigzanej z historig i teorig filmu, z zasadami analizy
i interpretacji, powinno takze obejmowac przynajmniej podstawowa wiedze
z zakresu antropologii kultury. Rzeczywistos¢ ekranowa dzieta filmowego
odsyla do $wiata rzeczywistego. Filmowe $rodki wyrazu sa rodzajem pomo-
stu miedzy rzeczywistoscia istniejaca obiektywnie, z jej uporzadkowaniem
kulturowym, a obrazem filmowym, zachowujacym, mimo wszystkich réz-
nic, ten rodzaj uporzagdkowania. Przestrzen, czas i czlowiek ulegaja w filmie
technicznemu i artystycznemu przeobrazeniu; wspdttworza swiat obrazu,
ktéry méwi o czlowieku i otaczajacym go swiecie — jest esencjg i sublimacja
ludzkiej czasoprzestrzeni.
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Bylem zaskoczony zawartoscia skryptu, ktory przygotowal Jerzy Wojcik
dla studentéw wydzialu operatorskiego tédzkiej Szkoly Filmowej. Lektury
zawarte w tym podreczniku w duzej mierze pokrywaly si¢ z tekstami, jakie
czytaja studenci pierwszego roku kulturoznawstwa. Jerzy Wojcik uwaza, ze
operator filmowy powinien mie¢ wiedz¢ migdzy innymi na temat modeli
czasu, dostrzega¢ roznice pomiedzy przestrzenia i miejscem, rozumie¢ obec-
nos¢ cztowieka w przestrzeni, zna¢ kulturowa symbolike §wiatta, barw, wie-
dzie¢, czym jest symbol. Mowi o tym takze w ksigzce Sztuka filmowa, ktdra
jest zapisem prowadzonych wykladéw. Ksztalcenie operatorow w t6dzkiej
Szkole Filmowej, dzigki ktéremu otrzymywali oni umiejetno$ci wyrdznia-
jace ich w skali miedzynarodowej, polegalo na tym, ze mieli wiedze nie tylko
na temat sztuki operatorskiej i calego procesu produkgji, ale takze wiedze
humanistyczng, wrecz antropologiczng. Miala ona wplyw na sposoéb ich
myslenia i fotografowania, pokazywania w obrazie filmowym $wiata otacza-
jacego bohateréw i $wiata doswiadczen wewnetrznych. Andriej Tarkowski
powiedziat kiedys: ,,Zeby dobrze widzie¢, trzeba bardzo dobrze my$le¢”.

R.B.:Jesli chodzi o antropologiczne wzorce, cz¢sto powraca w Pana tek-
stach motyw struktury podrozy wewnetrznej, opisany przez Josepha
Campbella, a nastepnie spopularyzowany przez Christophera Voglera.
Dlaczego akurat ta struktura opisuje najlepiej procesy zachodzace w po-
staciach filmowych?

S.K.: Jest to struktura pojawiajgca si¢ w mitach, ktoéra pozwala odbiorcom
tych opowiesci rozpoznaé w losach bohatera wilasne losy i dramaty, szu-
ka¢ odpowiedzi na podstawowe pytania dotyczace wystepowania w zyciu
réznych problemoéw, obecnosci dobra i zla, tego, co dzieje si¢ po $mierci.
Niezaleznie od czasu, miejsca i kultury ludzie spotykajg si¢ z podobnymi
problemami i zadaja sobie analogiczne pytania. Struktura wyprawy boha-
tera to rodzaj mapy, kompasu i nici Ariadny zarazem. To opowie$¢ o zyciu
czlowieka, pomocna w codziennym pokonywaniu trudnych sytuacji, w od-
zyskaniu réownowagi i harmonii Zycia.

Najbardziej interesuje mnie obecnos¢ struktury wyprawy bohatera — czy
szerzej: struktur mityczno-inicjacyjnych — w filmach, ktére powstaty w okre-
sie, gdy nikt jeszcze nie znat wynikéw badan Campbella, a ksigzka Voglera
jeszcze nie zostala napisana. Takim filmem jest na przykiad Popiét i dia-
ment. Uwazam, Ze to wlasnie struktura wyprawy bohatera, ktdra zaistniala
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w tym filmie, méwigcym o poczatkach powojennej rzeczywistosci w Polsce,
uczynita z Macka Chelmickiego zaktualizowang, ubrang we wspolczesny
kostium posta¢ mitycznego bohatera, ktéry pokazal, Ze najwazniejsze jest
dziatanie dla dobra wspolnoty spotecznej, cho¢by wigzalo si¢ to z poswig-
ceniem zycia. Konkretne zachowanie bohatera w tym filmie bylo zgodne ze
$wiatem wartosci przekazywanym przez pamieé spoleczng, dzigki czemu
stal si¢ on wzorem dla swojego pokolenia. To dlatego rola Macka w Popiele
i diamencie tak wysoko wyniosta Zbigniewa Cybulskiego.

R.B.: Trzeba dodac, ze pana analizy wychodza naprzeciw praktyce filmo-
wej. Uznaje pan, ze informacje o tym, za pomoca jakich srodkow tech-
nicznych dany film zostal zrealizowany, s3 bardzo cenne i nie powinny
by¢ pomijane przez filmoznawcow. Monografii Faraona towarzyszy ob-
szerna publikacja ,,Faraon”. Rozmowy o filmie skladajaca si¢ w calosci
z rozmow z tworcami.

S.K.: Takie podejscie bylo nam - czyli Zespolowi Badan nad Filmem -
bardzo bliskie podczas przygotowywania monografii Faraona. Piszac o po-
etyce tego filmu, chcielismy odnies¢ sie nie tylko do ustalen wynikajacych
z pracy analitycznej. Zalezalo nam na zdobyciu wiedzy dotyczacej wkladu
whniesionego przez poszczegélnych tworcéw reprezentujacych rézne za-
wody filmowe. Takich informacji nie ma w materiatach prasowych ani
w archiwum Filmoteki Narodowej. Przeprowadzilismy ukierunkowane
rozmowy z wieloma twoércami Faraona, ktérzy w wiekszosci przekroczyli
juz osiemdziesiaty rok zycia; staraliSmy si¢ jak najwiecej dowiedzie¢ o ich
pracy, takze o sposobie pracy rezysera Jerzego Kawalerowicza. Uzyskalismy
niezwykle cenng wiedz¢ dotyczaca idei tworczych stojacych u podstaw filmu,
poznali$my sposdb realizacji poszczegélnych scen, otrzymali§my bardzo
wiele informacji zwigzanych z produkcja filmu. Pelny zapis rozméw ukazat
sie w osobnym tomie.

R.B.: Rozmowy przeprowadzone z twdércami filmow, na przyklad
Faraona, z pewno$cia maja ogromna wartos¢ historyczno-filmowa. Czy
jednak informacje uzyskane od czlonkow ekipy w jaki$ sposéb zmienily
rozumienie danych scen? Czy tego rodzaju informacje moga by¢ wyko-
rzystane w analizach i interpretacjach?
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$.K.: Rozmowy nie stuzg temu, by w trakcie analizy i§¢ tropem podsuwa-
nym przez tworcow. Jednak wiedza na temat konkretnej pracy wykonanej
przez poszczegolne osoby w trakcie realizacji filmu pozwala w czasie pracy
analitycznej zrozumie¢ i dostrzec wigcej. Odwolam si¢ do dwdch przykta-
dow zwigzanych z analizg Faraona. Zauwazylismy, ze w filmie powtarza
sie pewna zasada kompozycyjna i inscenizacyjna, ktdra jest akcentowana
na poczatku i na koncu niemal kazdej sceny. Byl to ruch prowadzony cen-
tralnie, wzdluz osi obrazu, w glab kadru. Interpretacja tego elementu formy
kierowala w strong architektury egipskiej. Bylo to skojarzenie z podstawowa
cechg architektoniczng $wiatyn egipskich - konstrukcja ,,po osi w glab”. Czy
przedstawienie tego zwigzku w interpretacji filmu mogloby zosta¢ uznane
za nadinterpretacje? W czasie rozméw z operatorem Jerzym Wojcikiem i ze
scenografem Jerzym Skrzepinskim okazalo sie, ze byto to §wiadome przenie-
sienie do kompozycji obrazu filmowego tej wlasnie zasady architektoniczne;j
zwigzanej z obecnoscia tak zwanej drogi procesyjne;j.

Rezyser lub operator moga mie¢ swoje tajemnice, o ktérych nie infor-
muja cztonkow ekipy filmowej. Na przykiad osoby pracujace przy realizacji
Faraona nie wiedzialy, dlaczego Kawalerowicz nie chcial wprowadzi¢ do
filmu Zadnej sceny dziejacej si¢ wieczorem lub w nocy. Dopiero po pigc-
dziesieciu latach od premiery filmu Jerzy Wojcik, zapytany o to, dlaczego
pustynia ,,grajaca” w Faraonie musiata mie¢ piasek szary, a nie zo61ty, zdra-
dzil, jaka byta wyjsciowa idea. Chodzilo o to, zeby w scenach plenerowych
niebo zajmowalo jedng trzecig wysokosci kadru, by pokazywac je tylko
nad horyzontem. Wtedy niebo tracilo barwe blekitng, bylo ,,rozzarzone
do bialosci”, stawalo si¢ bezchmurnym pojeciem $wiatla, rodzajem swiatla
archetypowego. Przez takie wpisanie $wiatta w obraz filmowy Kawalerowicz
i Wojcik chcieli zwréci¢ uwage na nieskonczonos¢ jego trwania, przekracza-
jaca wymiar czasu. Bylo to réwniez odniesienie do kultu stonica w Egipcie.
Swiatlo nieba jest w Faraonie $wiatlem wiecznym, nieomal mistycznym.
Ale tworcy filmu, pokazujac trwajacy przez tysigclecia $wiat starozytnego
Egiptu, chcieli réwnocze$nie pokaza¢ jego przemijanie. To wlasnie szary
piasek pustyni mial sta¢ si¢ znakiem przemijania i uptywu czasu, miat
spotykac sie z ,wieczng” obecnoscia swiatla, by¢ — wraz ze spatynowanymi
w filmie barwami - jej przeciwstawieniem. Tworcy filmu wiedzieli, ze za-
réwno niebo, jak i piasek wygladaly w momencie realizacji filmu tak samo
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jak kilka tysiecy lat temu. Akcja Faraona zostala wpisana w realia, ktére
s3 ponadczasowe.

Kiedy rezyser realizuje film, moze mie¢ do dyspozycji konsultantéw,
ktérzy pomoga mu uzyskac potrzebne informacje. Osoba analizujgca film,
oprocz posiadanej wiedzy zwigzanej z wyksztalceniem i zdobytym doswiad-
czeniem, musi samodzielnie dociera¢ do niezbednej wiedzy szczegdtowej.
Praca zwigzana z konkretnym filmem zawsze wigze si¢ ze zdobyciem odpo-
wiedniej kopii filmu, kompletowaniem bibliografii, tworzeniem osobnego
zestawu lektur, poszukiwaniem materialéw w archiwach. Moim zdaniem
stalym elementem przygotowan powinny by¢ takze rozmowy z twércami
filmu.

R.B.: Akcentujac, ze film jest praca zbiorowa, wykonywang przez znako-
mitych fachowcéw, ktdrzy zazwyczaj sa niedoceniani przez filmoznawcow
i pozostaja w cieniu rezysera czy aktorow, nie odrzuca Pan idei kina
autorskiego.
S.K.: Uwazam, ze nalezy docenia¢ wklad poszczegdlnych tworcow reprezen-
tujacych konkretne zawody filmowe, ktérzy proponujg swoje rozwigzania re-
zyserowi. Jesli to, co wybiera rezyser, jest zgodne z jego wizja filmu, mozemy
mowic o kinie autorskim. Na planie obowiazuje zasada pracy calej ekipy
dla dobra filmu, za ktéry pelng odpowiedzialno$¢ - w wypadku sukcesu
lub artystycznego niepowodzenia — bierze na siebie rezyser. Praca w ekipie
filmowej jest niekiedy bardzo niewdzigczna — niektére wybitne polskie filmy
zawdzieczajg swoj sukces w ogromnej mierze talentowi operatora. Jesli o tym
wiem, zostaje to w publikacji we wlasciwy sposob przedstawione.
Informacje plynace z rozméw z czlonkami ekipy pozwalajg lepiej zro-
zumiec sposdb pracy poszczegdlnych rezyseréw. Henryk Bielski, asystent
rezysera w czasie realizacji Faraona, byl osoba, ktéra miata nieograni-
czony dostep do Kawalerowicza poza planem. Wszyscy cztonkowie ekipy
filmowej widzieli rezysera, ktdry przychodzil na plan bez zadnych notatek
i kierowal realizacjg zdje¢. Henryk Bielski, wchodzac wieczorem do pokoju
Kawalerowicza, widzial, jak dtugo w nocy rezyser pracowal nad kazda sceng
i kazdym ujeciem, jak niezwykle starannie sie przygotowywal.

R.B.: W ostatnim czasie w filmoznawstwie modne staly si¢ tak zwane
production studies, ktore skupiaja si¢ na badaniu ekonomicznych
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i produkcyjnych kontekstow zwigzanych z realizowaniem filmow. W jaki
sposob postulowane przez Pana badania zawodow filmowych korespon-
duja z tym nurtem?

S.K.: Jestem organicznie impregnowany na wszelkie nowinki, ktére poja-
wiajg sie¢ w humanistyce i zwykle szybko przemijaja. Jednak jesli zajmuje
sie jakims$ filmem, to chcialbym posiada¢ jak najwiecej informacji na jego
temat, takze tych zwigzanych z procesem produkgji. To oznacza prowadze-
nie poszukiwan w archiwach panstwowych i proby dotarcia do materialow
pozostajacych w archiwach prywatnych. Wazne jest tez pozyskanie infor-
macji w czasie ukierunkowanych rozmoéw z twércami — przedstawicielami
roznych zawodow filmowych. Kiedy zajmowatem sie filmami Andrieja
Tarkowskiego, staralem si¢ dotrze¢ do materialéw znajdujacych sie w ar-
chiwach, mialem dostep do archiwum domowego rezysera, rozmawialem
z aktorami, przeprowadzilem ankiete wérdd osdb, ktore z Tarkowskim
wspolpracowaly. Wszystkie te informacje w mojej praktyce stuza przede
wszystkim poglebieniu rozumienia dziela filmowego. Nie zastepuja pracy
analityczno-interpretacyjnej, tylko jej towarzysza.

R.B.: Na koniec chcialem zapyta¢ o Pana preferencje filmowe. Jak wia-
domo, tworca, ktéremu poswiecil Pan duza cze¢s¢ pracy naukowej, byl
Andriej Tarkowski. Jakie znaczenie dla Pana rozumienia kina miala
jego tworczosc?

S.K.: Miala znaczenie podstawowe. Odwotam si¢ do pewnego przyktadu.
Tarkowski napisat w ksigzce Czas utrwalony, ze kiedy byt dzieckiem, matka
czytala mu fragmenty powiesci Wojna i pokéj Lwa Tolstoja i ttumaczyla,
na czym polega ich pigkno. Po tych wspdlnych lekturach, jak twierdzil, stat
sie catkowicie niewrazliwy na §mietnik kultury masowej. Dzigki temu, Ze
moja pierwsza wieloletnia praca analityczno-interpretacyjna byla zwigzana
z tworczo$cig Andrieja Tarkowskiego, uswiadomilem sobie, ze chcialbym
zajmowac sie filmami, ktére uwazam za dziela na wysokim poziomie ar-
tystycznym. Staram si¢ prowadzi¢ prace zawodowsy tak, by bylo mi dane
obcowanie z pigknem sztuki filmowej.

R.B.: Jak Pan uwaza, co czyni jezyk filmowy Tarkowskiego wyjatkowym?

S.K.: W historii kina §wiatowego sg tworcy, ktorzy do tego, co kino juz wy-
pracowalo, o czym nauczylo si¢ méwic¢ za pomocg jezyka filmu, dodawali
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pewne nowe $rodki wyrazu sprawiajace, Ze mozna bylo coraz precyzyjniej
opowiada¢ o $wiecie i o czltowieku. Tworczo$¢ kazdego z tych rezyserow
to kamien milowy w rozwoju kina. Ich nazwiska wszyscy znamy: Robert
Bresson, Ingmar Bergman, Akira Kurosawa i oczywiscie Tarkowski, bedacy,
moim zdaniem, pierwszym rezyserem, ktéry potrafit za posrednictwem
obrazu filmowego dotkna¢ sfery sacrum. Kino zdobyto dzi¢ki niemu moz-
liwos¢ zblizenia si¢ do duchowosci, do tego, co jest niewyrazalne.

Pézniej pojawili sig tworcy, ktorzy zaproponowali wlasne sposoby wyra-
zenia. Takim artystg jest niewatpliwie Aleksander Sokurow. Jego niektore
filmy sa bardziej zlozone i hermetyczne od dziet Tarkowskiego. Wydaje
mi si¢, Ze Andriej Zwiagincew, zwlaszcza w dwoch pierwszych swoich fil-
mach - Powrocie i Wygnaniu — osiaggnal w kompozycji obrazu filmowego
to, co Tarkowskiemu nie zawsze si¢ udawato - potrafit tak budowa¢ obraz
filmowy, Ze pojawial si¢ w nim §wiat zwyczajny, codzienny, ale réwnocze-
$nie byly obecne elementy méwiace o obecnosci sfery sacrum. Od widza
zalezy, co dostrzeze, jak odbierze film. Sztuka filmowa dopiero si¢ rozwija
i bedzie wzbogacana o $rodki wyrazu i sposoby wypowiedzi pozwalajace
wyrazac sfere duchows.

R.B.: Czy uwaza pan, ze s3 polscy tworcy filmowi, ktorym udalo sie
dotknac sfery sacrum?

S.K.: W kinie wydaje mi si¢ wazny przede wszystkim taki sposob wyrazenia
obecnosci sacrum, ktéry moze zaistnie¢ dzieki specyfice sztuki filmowej,
zastosowaniu filmowych $rodkéw wyrazu. Jest to bardzo trudne, kino wcigz
poszukuje odpowiednich sposobéw wypowiedzi. Proby zblizenia si¢ do sfery
sacrum przez obraz filmowy s3 obecne w niektorych polskich filmach. Sg to
pojedyncze sceny lub ujecia. Chciatbym zaznaczy¢, ze nie méwie o szeroko
rozumianej problematyce religijnej, ktéra w polskim kinie jest podejmowana
dos$¢ czesto.

R.B.: Chcialem zapyta¢ jeszcze o polskie kino najnowsze, nieko-
niecznie przywolujace sfere sacrum. Czy sa jacys wspolczedni re-
zyserzy, ktérych filmy uwaza pan za doskonaly material dla analizy
antropologiczno-morfologicznej?

S.K.: Kilka lat temu takim tworcg byt Andrzej Jakimowski. Ostatnio zain-
teresowaly mnie filmy Lukasza Palkowskiego i Adriana Panka, ktory w tym
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roku pokaze Wilkotaka - film korespondujacy, moim zdaniem, z niektérymi
filmami z okresu Polskiej Szkoty Filmowej. Jest tez w polskim kinie mtode
pokolenie znakomitych operatoréw. Autorem zdje¢, ktérego dokonania
obserwuje¢ i chyba zaczynam rozumie¢, kto jest jego mistrzem i jaka droge
tworczg wybral, jest Piotr Sobocinski jr. Sadze, ze moze osiaggnaé w sztuce
operatorskiej bardzo wiele.

R.B.: Zdradzi pan, nad czym teraz pracuje? Czy mozna spodziewac sie
pana nowej ksiazki w najblizszym czasie?

S.K.: Niedlugo powinien ukazac si¢ Sfownik Zycia i tworczosci Andrieja
Tarkowskiego.

R.B.: Bardzo dzigkuje za rozmowe.

The Laboratory of Film Analysis

Interview with professor Seweryn Ku$mierczyk on his research and didac-
tic work, especially on the morphological-anthropological method of film
analysis that he invented and elaborated as an academic teacher.

Keywords: film analysis, film education, Andriej Tarkowski, sacrum in
movies



