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0 SZTUCE OPERATORSKIEJ | WSPOLPRACY Z ROMANEM
POLANSKIM Z PAWLEM EDELMANEM ROZMAWIA KATARZYNA
TARAS

Pawet Edelman - polski operator filmowy, nominowany do Oscarai BAFTY za
zdjecia do Pianisty Romana Polanskiego, dwukrotnie nominowany do nagrody
ASC za zdjecia do Pianisty i Raya Taylora Hackforda. Laureat Europejskiej
Nagrody Filmowej, Cezara i Orla za zdjecia do Pianisty i Brazowej Zaby
za zdjecia do Kronik domowych Leszka Wosiewicza w konkursie glownym
Camerimage w1997 roku Zdobywca Orta za zdjecia do Pana Tadeusza i Katynia.
Na Festiwalu Polskich Filméw Fabularnych w Gdyni nagrodzony za zdjecia do
Krolla i Kronik domowych. Laureat Nagrody im. Andrzeja Munka, przyznawanej
przez PWSFTVIT, za debiut operatorski, czyli zdjecia do filmu KWK - Wujek
(1988), a takze nagrody Imago Tribute za caloksztalt tworczosci (2011). Pracowat
z Andrzejem Wajda, Romanem Polanskim, Wtadystawem Pasikowskim, ktory
zakazdym razem przypominal, ze kazdy wyrezyserowany przez niego film ,,za-
wsze w polowie jest Pawla Edelmana”, oraz z Jerzym Stuhrem, a takze z Davidem
Fincherem. Autor genialnego aforyzmu poprawiajacego kazdej kobiecie hu-
mor:,,nie ma kobiet brzydkich, sa tylko zle o$wietlone”. Fakt, ze potem dodal, iz
»operatorzy jednak nie sg chirurgami plastycznymi”. Jego pierwsze filmowe do-
$wiadczenia to ogladane w kinie Szkoty Filmowej w Lodzi, dokad jako dziecko
chodzil z mama, Myszka Miki, czarno-bialy Tarzan z Johnnym Weissmiillerem,
wreszcie Dwa oblicza zemsty wyrezyserowane przez Marlona Brando wedlug
scenariusza m.in. Sama Peckinpaha. Zachwyt dla Antonioniego za ,,przejrzy-
sto$¢ obrazu i czystos¢ kompozycji” przyszed! troche pozniej. Z pierwszego wy-
ksztalcenia jest filmoznawca, autorem pracy magisterskiej Przestrzen w narracji
filmowej. Jako asystent profesora Zbigniewa Czeczota-Gawraka prowadzit zaje-
cia z historii filmu powszechnego na UL. Do Szkoty Filmowej w Lodzi zdawat
trzy razy, dwa razy na rezyseri¢ — za pierwszym razem byt pierwszy pod kreska,
za drugim razem poszlo nieco gorzej; na Wydziat Operatorski dostal si¢ od
razu! W swoim mysleniu o sztuce operatorskiej wierny jest Bazinowskiemu po-
dzialowi na filmowcow wierzacych w obraz i wierzgcych w rzeczywistos¢. Blizsi
sa mu ci drudzy, stad fascynacja Nestorem Almendrosem, Svenem Nykvistem
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i ,ksieciem ciemno$ci” Gordonem Willisem. Blizsza jest mu i filozofia, i prak-
tyka, raczej ,odejmowania niz dodawania”, nasladowania rzeczywistosci niz
jej krzykliwego kreowania. Nie lubi §wiatta nieprawdziwego, teatralnego. Lubi,
kiedy jest ,zbalansowane barwnie”, jednorodne, spdjne. Bardzo rzadko szwen-
kuje (najczesciej robigc reklamy), bo po pierwsze, uwaza, ze stanie za kamera
to jest strata czasu, a przeciez jako autor zdje¢ musi koncentrowac sie na wielu

innych rzeczach - cho¢ byl operatorem kamery przy takich filmach jak Gwiazda

Piotun (rez. H. Kluba, zdj. J. Szoda); Lawa (rez. T. Konwicki, zdj. P. Sobocinski),
Bal na dworcu w Koluszkach (rez. F. Bajon, zdj. P. Sobocinski) i Ucieczka z kina

Wolnos¢ (rez. W. Marczewski, zdj. J. Zielinski) - takich jak pilnowanie §wiatta,
dogadywanie sie z rezyserem co do inscenizacji i przygotowywanie ukradkiem

nastepnych uje¢. Po drugie, lubi ,,mie¢ ze soba i za soba kogos zaufanego”, kto

potrafi robi¢ to lepiej. Po trzecie, nie uwaza, ze autor zdje¢ wyraza sie akurat
poprzez operowanie kamera, chociaz wie, ze wielu znakomitych operatoréw
filmowych mys$li inaczej. Za swoj prawdziwy debiut uznaje Krolla, a o swojej

dojrzatosci artystycznej i wartosci przekonat sie, kiedy zrobit Pianiste. Kocha

wszystkie swoje filmy, tak jak ojciec swoje dzieci, nawet te niegrzeczne i nie-
udane; szczegélnie lubi i ceni Pana Tadeusza, bo tam udalo mu sie pokaza¢,
ze ,,Polska ma tez pigkng twarz”. Ostatnio pracowal przy Lee — debiucie pel-
nometrazowym amerykanskiej autorki zdje¢ Ellen Kuras - ktorego spiritus

movens byta Kate Winslet. Artystycznie uksztaltowata go przyjazn i wspdlpraca

z Wladystawem Pasikowskim. Przyznaje, ze warsztatowo najwiecej zawdzigcza

spotkaniu Romana Polanskiego, ale emocjonalnie - Andrzejowi Wajdzie, z ktd-
rym praca zawsze byla gigantyczna radoscig. Na prace decyduje sie wtedy, kiedy
zainteresuje go scenariusz albo pojawia si¢ szansa pracy z rezyserem, ktory go

interesuje. Zob. K. Taras, Mdj Pasikowski. O dramaturgizacji obrazu w Krollu,
Psach i Psach 2, ,,Panoptikum” 2016, nr 15 (22), s. 128-141.

Katarzyna Taras: Z moich obliczen wynika, ze to ty jako autor zdje¢ zro-
biles z Romanem Polanskim najwiecej filmow; pracujecie ze soba od 2002
roku. Pozwol, ze nasza rozmowa bedzie, by¢ moze, taka weryfikacja legendy
o milosci Romana Polanskiego do obiektywow szerokokatnych io tym, ze

autorowi zdje¢ pozwala decydowac tylko o $wietle.

Pawel Edelman: I tak, i nie. Jest w tym troche prawdy, ale wspodtpraca re-
zysera z operatorem to nie tylko to, co dzieje si¢ na planie filmowym. Moja

praca zaczyna sie, kiedy si¢ dowiaduje od Romana, ze ma pomyst na film.
Jeszcze nie ma pieniedzy, nie ma scenariusza, jest np. tylko ksigzka, jak byto

w przypadku Autora widmo. Potem Roman pisze scenariusz. Kiedy ten juz
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jest, to sobie rozmawiamy, najcze$ciej przez telefon, bo przeciez jeszcze zadna

produkcja sie nie zaczeta. Roman pyta, co mi sie podoba, a co nie, i czasami

bierze moje opinie pod uwage, czasami nie. Im dluzej pracujemy, tym mam

wiekszy wplyw na scenariusz. Kiedy pojawiaja si¢ pienigdze, zaczynamy do-
kumentacj¢. Lece do Berlina, Paryza albo do Szwajcarii i ogladamy obiekty
zdjeciowe. Podczas dokumentacji, w ktorej udzial biorg Roman, producent,
scenograf i ja, rozpoczyna sie juz dyskusja nad ksztaltem filmu, bo przeciez

swiatto bedzie zaleze¢ od doboru lokacji. Rozmawiamy o scenografii, ko-
stiumach, ustalamy palet¢ barwng. Podczas pracy nad Oficerem i szpiegiem

mialem doskonale porozumienie ze scenografem. Genialnie zaadaptowal,
zreszta po poprzednim filmie, biuro szpiegdw, ktdre stworzyt niemal od pod-
staw. To jest ten moment, kiedy zastanawiam si¢, czy wnetrza bedg jasne, czy
ciemne; czy $ciany beda btyszczaly. Tak byto w Oficerze i szpiegu. Uznalem, ze

bedzie ciekawie, jesli od $cian bedg sie odbijaé $wiece. Podczas dokumentacji

ogladam okna, zastanawiam sie, czy na przyktad w suficie nie beda potrzebne

jakie$ dziury. W porozumieniu z Romanem i scenografem okreslamy liczbe
i ulokowanie otwordw, miejsca, w ktérych bede mogt ustawic¢ $wiatto. Robiac

dokumentacje, juz zaczynam sie zastanawia¢, jak bedziemy kreci¢: ktore katy
sg dla nas interesujgce, czy staniemy po tej, czy po tamtej stronie ulicy, no

i gdzie wtedy bedzie stonice. Decyzje podjete teraz w fundamentalny sposéb

okreslajg, jak film bedzie wygladal. W kolejnej fazie dokumentacji Roman juz
nie bierze udzialu, jezdzimy ja i gaffer, czyli mdj mistrz oswietlenia. Ustalamy,
co jest mozliwe, a co nie. Znowu odwotam si¢ do doswiadczen z Oficera

i szpiega: krecilismy w palacu, wiedziatem, ze potrzebuj¢ duzo swiatla, a tam

wisiat koszmarny zyrandol, nie byto mowy, zeby go zdja¢, a znowuz kiedy go

wlaczaltem, to §wiatlo padalo na wszystkie strony, co wygladato okropnie i na

pewno nie tak, jak chcialem. Z gafferem ustalali$my, z czym i o co bedziemy
walczy¢! I to sg moje sprawy, ktére Romana absolutnie nie zajmujg. Na etapie

dokumentacji technicznej wybieramy sprzet. Romana interesuje tylko to, czy
bedzie jakis wielki kran. Kamera zjezdza po fasadzie z okna na parter, a tam

czolga si¢ Trelkovsky...

K.T.: Przywolales Lokatora. Ta poczatkowa jazda to Polanski czy Nykvist?
P.E.: To musial by¢ pomyst Romana. Czasami ogladamy jakie$ filmy, ktore

sa referencjami. W przypadku Pianisty obejrzelismy godziny archiwalnych
materialéw z getta z poczatku wojny, nawet z Auschwitz. W przypadku
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Oficera i szpiega to byly setki rycin, proces Dreyfussa byl bardzo dobrze
zdokumentowany.

K.T.: A czy w przypadku Autora widmo, ktérego bardzo lubie¢, podstawowa
referencja nie bylo Chinatown? Dostrzeglam wiele wspolnych elementow.
P.E.: Nigdy o tym nie rozmawialismy. Jesli co$ takiego dostrzegtas, to wszystko
wzielo si¢ z gtowy Romana. To mogtlo by¢ co$ nieuswiadomionego, po prostu
jakies$ elementy jego jezyka. W przypadku Autora widmo musielismy bardzo
dobrze zdokumentowaé amerykanskie lokalizacje, bo nie moglismy tam
kreci¢. Przed zdjgciami szczegdtowo je ogladalem, by potem je odtworzy¢
w Europie. Materialy, ktére musialy by¢ zrealizowane w Stanach, czyli to, co
wida¢ za oknem podczas jazdy samochodem, sfilmowal czlowiek z second
unitu..

K.T.: A Oliver Twist? Im jestem starsza, tym bardziej ten film lubie¢ i cenie.
Dla mnie to taki ,,noir Dickens”.

P.E.: Ogladalismy bardzo duzo rycin — Dorego, ale nie tylko. Francuskie i an-
gielskie ryciny z epoki: londynskie ulice, bieda, dzieci. Allan Starski znalazt
jakie$ genialne prace.

K.T.: A jak bylo z Twoimi obawami, Ze znudzisz sie jednym wnetrzem?
P.E.: Kiedy krecisz w jednym obiekcie przez dwa czy nawet przez cztery
tygodnie, to wnetrze naprawde musi by¢ bardzo interesujace, zeby przede
wszystkim nie znudzifo si¢ widzom. To byto mieszkanie Fagina...

K.T.: ...do ktorego przyprowadza te dzieci.

P.E.: Allan Starski przepigknie zbudowal te dwa polaczone ze sobg pokoje.
Sciany mialy bogata fakture, byty dziury na lampy. Najlepiej pamietam
rozmowy z Romanem przed Pianistg i wlasnie przed Oliverem Twistem.
W wypadku Pianisty podsunatem mu, ze to powinno wyglada¢ jak film do-
kumentalny. Na co Roman: ,,Nie ma mowy. To ma wygladac¢ jak prawdziwy
film”. Czyli nie bedzie kamery z reki, co mu zreszta zaproponowalem. To
byl nasz pierwszy film, kompletnie wtedy nie znalem Romana ani jego stylu,
nie wiedziatem, jak pracuje. Te nasze rozmowy o jezyku filmu dotyczg tez
formatu. Pianista nie mégt by¢ filmem szerokoekranowym, bo miat by¢
prawdziwy. Filmowy i prawdziwy jednoczeénie. A cinemascope od razu sie
kojarzy z Hollywood, Sergiem Leone, kowbojami. Chcieliémy realnosci i dla-
tego zdecydowalismy si¢ na format 1:1,85. Za to od razu wiedzieli$émy, ze nasz
nastepny film, Oliver Twist, bedzie szerokoekranowy. Juz na samym poczatku
Roman powiedzial, Ze ma on by¢ ,bigger than life”, ze wszystko ma by¢
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przerysowane, przejaskrawione. Pianista mial by¢ prawdziwy i dlatego juz

podczas pierwszej rozmowy zdecydowalismy, ze nie zrobimy tego przy uzyciu

zadnych ekstremalnych ogniskowych, tylko zastosujemy obiektywy 25132 mm.
Obiektyw 25-milimetrowy byt wtedy dla mnie bardzo szeroki, bo pracujac

wezesniej z Wiadkiem Pasikowskim czy Andrzejem Wajda, staralem sie takich

unika¢, uwazalem, Ze najfajniejsze sg dlugie ogniskowe. Robigc Olivera Twista,
pozwolilismy sobie na wiecej, zeby osiagna¢ ten efekt ,,bigger than life”, taka

lekka deformacje, obiektyw 21 mm traktowali$my jako szerszy, a 25 i32 mm

jako dluzsze. Dziewigcdziesiat pig¢ procent zdje¢ w naszych filmach to ujecia

nakrecone obiektywami 25 i 21 mm, kiedy chodzilo o plany szersze, i 32 mm,
gdy chodzifo o zblizenia. Dla Romana 40 mm to jest juz bardzo diuga ogni-
skowa, jego zdaniem nikt tak nie patrzy. Reasumujgc, Roman Polanski stosuje

bardzo ograniczone ogniskowe: 21, 25 i 32 mm.

K.T.: A dlaczego decyduje sie¢ na takie ogniskowe? To wplyw Tolanda

i Obywatela Kane’a?

P.E.: Tak, to na pewno wzielo si¢ z fascynacji Kane’em, filmem dla tego poko-
lenia wyjatkowym. Przypomnij sobie cho¢by Popiét i diament, ktory jest do-
wodem na myslenie przez pryzmat takich samych srodkéw filmowych. I to jest
jeden powdd. Drugi to sposéb, w jaki Roman inscenizuje. Zeby to wyjasnié,
musze opowiedzie¢, jak wyglada dzien na planie filmowym z Polanskim.
Spotykamy si¢ rano na probie — Roman, aktorzy, sekretarka planu i ja. Do

tego momentu nie ma rozrysowanej sceny, nie ma zadnego scenopisu. Dzi$

producenci zadaja od rezysera scenopisu, ale w przypadku Romana to jest nie-
mozliwe, bo scena rodzi si¢ podczas proby w konkretnym obiekcie zdjeciowym.
Roman bierze scenariusz i czyta tekst, aktorzy rozmawiajg ze sobg tekstami ze

scenariusza i robig albo to, co jest zapisane, albo to, co czujg. To, jak aktorzy
zachowuja si¢ we wnetrzu, jest pierwszym elementem inscenizacji. Scena

rodzi si¢ z napiecia: tekst — aktorzy — Roman. Kiedy juz wiem, co nakrecimy,
aktorzy idg do charakteryzacji, a Roman i ja myslimy, jak to sfilmujemy. To

jest otwarta dyskusja, a sekretarka planu wszystko notuje. Przed postawieniem

pierwszego ogdlnego planu Roman bierze swoj wizjer — dostat go chyba jeszcze

od Gilberta Taylora - i patrzy. Wcze$niej zreszta uzywal go podczas proby z ak-
torami. No i krecimy. Bardzo dlugo zastanawialem si¢ nad jezykiem Romana,
a wlasciwie nad jego filmowa filozofig. Chyba zblizamy si¢ do odpowiedzi na

pytanie, dlaczego uzywa krotkich ogniskowych... Roman Polanski, po pierw-
sze, musi i potrzebuje zobaczy¢ aktora w powigzaniu z przestrzenia. Krotkie
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obiektywy nie s3 mu potrzebne, zeby ucinaé nosy, tylko zeby zobaczy¢ aktora
w kontekscie, zeby zobaczy¢ relacje miedzy postaciami. Zaczglem to bardzo
ceni¢, kiedy zrozumialem, Ze dzigki temu widz moze sobie wybra¢, na co
patrzy. Panoramujac wzrokiem po ekranie, budujesz sobie swoj wlasny film.
Pamietam pierwszy dzien zdjeciowy Olivera Twista, kreciliSmy scene, w ktorej
wozny sgdowy przyprowadza chlopca do domu dziecka. Pokdj, duzy stol, za
ktorym siedzi dziesieciu mezczyzn jedzacych kolacje i popijajacych wino -
to po jednej stronie, a po drugiej — chlopiec. I wybierasz, na kogo patrzysz.
Zaangazowanie widza to pierwszy powod uzywania krotkich obiektywow.
Drugi bierze si¢ stad, Ze Roman podczas prob wchodzi w sceng, staje miedzy
aktorami, a potem w to miejsce trafia kamera. Punkt widzenia Romana
staje si¢ punktem widzenia kamery. To jest co$ pozornie bardzo prostego,
ale daje to niezwykly stopien spojnosci historii. Najczesciej kamera jest na
podobnej wysokosci, jest ten sam obiektyw. Nie ma zadnych ustawien z sufitu.
Aktorom bardzo rzadko robi si¢ zbliZzenia, poniewaz Roman ma taki zwyczaj,
ze kiedy montuje film, to najpierw montowane sg sceny bez zblizen. I dopiero
wtedy, kiedy to si¢ ,,opowiada”, Roman decyduje, gdzie da¢ zblizenie, zeby
co$ podkreslic. I to jest kolejny element jego jezyka. Czesto krecimy ujecia
z reka, zeby byt aktor i jego gest. Mlodzi filmowcy nie majg dzi$ o czyms$ takim
pojecia! I po to tez sg te szerokie obiektywy. Polanski umieszcza widza tam,
gdzie jest kamera, a kamera stoi tam, gdzie wczesniej stal Polanski.

K.T.: A jak wygladala jego ,,przesiadka” na cyfre?

P.E.: To nie on si¢ przesiadal, tylko ja. Od ktérego$§ momentu testowalismy
przed zdjeciami rowniez kamery cyfrowe, ale nas nie zadowalaly. Dopiero
przed realizacja Wenus w futrze przeczytalem artykut opowiadajacy o tym,
ze Sony wyprodukowalo kamere F65, ktora miata mie¢ §wietny sensor, dobra
reprodukcje koloréw. Zrobiliémy testy, porownaliémy materialy zarejestro-
wane na negatywie i na cyfrze i okazalo sig, ze jest okej.

K.T.: Co ci dala praca z Romanem Polanskim? Nauczyle$ si¢ czegos od
niego?

P.E.: Polubitem jego myslenie o przestrzeni w filmie. Nauczylem sie szuka¢
jej w filmach innych rezyseréw. Czesto mi tego brakuje. Polubilem szersze
plany. Zaczeto mnie irytowac ,granie zblizeniami”. ZbliZenie powinno by¢
akcentem, nie wolno go naduzywac. Tego tez si¢ nauczytem. Docenilem logike
opowiadania, konsekwencj¢ w ustawieniu kamery. Kiedys$ myslalem, ze trzeba
znalez¢ atrakcyjne punkty widzenia, atrakcyjne ustawienie kamery. Roman
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nauczyl mnie, ze musi ono co$ mowié, ze najwazniejsze sg logika i spojnos¢.
Nauczylem si¢ tez tego, ze pewne rzeczy trzeba wypracowac i ze absolutnie
nie mozna si¢ poddawac. Roman si¢ nie poddaje. Ma dar siegania do esencji
sceny, do dostrzegania tego, co jest w niej najwazniejsze, i pokazania owego
sedna w najprostszy sposob. Pamig¢tam dzien zdjeciowy, w ktérym mielismy
kreci¢ scene na trzy strony z siedmioma aktorami, przewidywatem piekto.
A Roman przyszed! na probe, powiedzial: ,jeden ogélny, dwa zblizenia...”
i zadnego piekta nie bylo. Potrafi wszystko uprosci¢, ale i skomplikowa¢, kiedy
obsesyjnie uklada faldy dywanu albo loki aktorki.

Postscriptum.
Roman Polanski i jego autorzy zdjeé

Relacje Romana Polaniskiego z jego autorami zdje¢ mozna opisa¢ w kilku
punktach. Po pierwsze, najwazniejszy byt dla niego Jerzy Lipman, i to nie tylko
dlatego, ze razem zrobili pelnometrazowy debiut fabularny, czyli Noz w wodZzie.
Wybdr autora zdj¢¢ Polanski uzasadnit krétko: ,,Nie mialem zadnych wahan
z wyborem operatora. [...] Jurek wydawat mi sie najlepszy. Ale takze dlatego,
ze byl mi bliski™. Nie moge oprze¢ sie wrazeniu, ze w ich relacji bylo cos§ ze
zwiazku Orsona Wellesa z Greggiem Tolandem. Wielka wdziecznos¢ za to,
czego autor zdje¢ nauczyt poczatkujacego rezysera. A potem wielka tesknota
artystyczna i pragnienie, by razem pracowa¢. O ile jednak Polanskiemu dane
bylo spotkac sie z Lipmanem na planie filmowym dwa razy - po Nozu w wo-
dzie zrobili jeszcze Diamentowy naszyjnik — o tyle Welles pracowal z Tolandem
tylko raz, robigc Obywatela Kanea, o ktérym Roman Polanski powiedzial
tak: ,,Dla moich réowiesnikéw i dla mnie prawdziwym objawieniem stal si¢
Obywatel Kane™. Zachwyt dla debiutu Wellesa moze tlumaczy¢, chwilami
wrecz niezrozumialg®, mitos¢ Polanskiego do obiektywow szerokokatnych*.

' R.Polanski, To byt naprawde As, w: Zdjecia: Jerzy Lipman, red. T. Lubelski, Warszawa
2005, 8. 72.

> M. Miller et al., Filméwka. Powies¢ o todzkiej szkole filmowej, s. 135.

3 Po przeanalizowaniu strony wizualnej filméw Romana Polanskiego i rozmowie
z Pawlem Edelmanem, ktéra stanowi druga czes$¢ niniejszego szkicu, z calg stanowczoscia
mogg stwierdzi¢, ze jest to mito$¢ jak najbardziej uzasadniona.

+ Barry Salt, powolujac si¢ na artykutl z ,American Cinematographer”, w ktérym - jak
to ujat - ,Gregg Toland dal dobry opis fotografii Obywatela Kane'a”, podaje, ze wprawdzie
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Jak gtosi srodowiskowa legenda: wszystkiego, co wiedzial o kinie i realizacji
filmow, Welles dowiedziat sie... w p6l godziny od Gregga Tolanda. W roz-
mowie z Peterem Bogdanovichem Welles nieco te opowies¢ zweryfikowal —
to Toland zaproponowal mu taka lekcje kina, ale trwala ona nieco dluzej, bo
caly weekends. A jak postrzegal uczenie si¢ od Lipmana Polanski?

jego osoba laczy si¢ z samym poczatkiem mojej pracy w filmie: spotkalem go
podczas pierwszego dnia pobytu na planie filmowym. Bylo to latem 1952 roku
w Bielsku, gdzie zjawilem si¢ zwerbowany przez Antoniego Bohdziewicza.
Gralem jaka$ rolke w socrealistycznym filmie nowelowym Trzy opowiesci,
realizowanym przez studentéw Szkoly Filmowej. Przyjechatem na plan bez
zapowiedzi i Jurek, w ogéle mnie nie znajac, zaproponowal mi t6zko w pokoju,
w ktérym mieszkal. Stal si¢ w pewnym sensie moim mentorem; dowiedzia-
tem si¢ od niego mnostwa technicznych szczegdtow realizacji filmu®.

I jeszcze: ,Liczylo sig, Ze moge asystowac przy kreceniu prawdziwego
filmu, chlona¢ cierpliwe wyjasnienia Lipmana, ktdrego w pokoju n¢katem
pytaniami do pdznej nocy™. Oczywiscie potem Polanski zdal do 16dzkiej
szkoty filmowej, ktora ukonczyl, ale jego wspomnienia o Lipmanie, i to for-
mutowane po latach, przekonuja o wielkiej wdziecznosci wybitnego rezysera
dla genialnego operatora. Nie waham si¢ tego ostatniego nazwac w taki sposéb
nie tylko dlatego, Ze nie liczac si¢ z czuloscig tasmy, robil zdjecia w desz-
czu®, Ze to jemu zawdzieczamy Pokolenie, pelnometrazowy debiut Andrzeja

autor zdjec utrzymywal, iz film zostal zrealizowany tylko przy uzyciu dwoch rodzajow ogni-
skowych - 24 mm i 28 mm - ale po dokladnej analizie okazalo sie, Ze scena przy $niadaniu
oraz kilka bliskich planéw Susan Alexander zrealizowano przy uzyciu obiektywu 35 mm (B.
Salt, Styl i technologia filmu. Historia i analiza, tom II, przet. A. Helman, £6dZ 2003, s. 305).
Dla mojego wywodu nie ma to wigkszego znaczenia, poniewaz ogniskowe 24, 28 i 35 mm
to optyka szerokokatna.

5 J. Rosenbaum (ed.), This is Orson Welles. Orson Welles and Peter Bogdanovich, New
York 1992, s. 59.

¢ R. Polanski, To byt naprawde As, op. cit., s. 72.

7 R. Polanski, Roman by Polatiski, Warszawa 2017, s. 107-108.

¢ ,A. Wajda - Tasma filmowa uzywana w latach piecdziesigtych miata niska czutosé
i zdjecia robilo si¢ albo w studiu przy ogromnej liczbie reflektoréw, albo w plenerze w dni
stoneczne. To Lipman pierwszy zaczal robi¢ zdjecia w deszczu, na przyklad scena bojki na
noze Cybulskiego z Lomnickim, ktérej ofiarg padta moja skorzana kurtka. Szary dzien, szereg
lamp wyciagnietych ze studia filmowego. Drobny deszcz. Elektrycy odmowili zapalenia ich
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Wajdy, a przede wszystkim estetyczny manifest polskiej szkoly filmowej, i ze
byt jednym z lepszych operatoréw prowadzacych kamere z reki, ale przede
wszystkim dlatego, ze w swoich pierwszych pracach potrafit scali¢ estetyke
wloskiego neorealizmu i filmu noir w sp6jna catos¢, ktéra zachwycita samego
Jeana Cocteau, niezwykle wysoko cenigcego Kanaf. A takze dlatego, ze jako
pierwszy polski autor zdje¢ potaczyl rowniez w Pokoleniu plener z wnetrzem.
Jak pisze Marcin Maron:

To scena, w ktérej Ziarno poszukuje pistoletu - zrealizowana w dzien. Ziarno
stoi w planie amerykanskim na tle okna, za ktérym wida¢ robotnicze osiedle.
Lipman dobrze poradzit sobie tu z balansem $wiatta na zewnatrz i wewnatrz
pomieszczenia. Plener jest lekko przeeksponowany, a Ziarno w podekspozycji,
lecz nie w sylwecie. Mozna to ujecie nazwaé epokowym, gdyz byla to chyba
pierwsza w kinie polskim préba potaczenia w jednym ujeciu naturalnego wne-
trza z plenerem za oknem?.

Wellesa i Polanskiego taczy (przynajmniej w moim przekonaniu) nie tylko
tesknota za autorem zdje¢, z ktérym zrealizowali swéj debiut fabularny, i - by¢
moze — che¢ odtworzenia tej relacji z kazdym kolejnym operatorem. Laczy
ich réwniez fakt, ze obydwaj pracowali z tym samym autorem zdje¢ i oby-
dwaj byli z tej wspolpracy bardzo niezadowoleni. Welles narzekat tylko na
jedno — nazywat Stanleya Corteza, bo to o niego chodzi, ,zbrodniczo powol-
nym operatorem™. Roman Polanski na planie Chinatown zastapil Corteza
Johnem Alonzo. A przeciez Stanley Cortez to nie byle kto! To on jest autorem
finezyjnych zdje¢ do Wspaniatosci Ambersonéw (1942, rez. O. Welles). No
i to jemu zawdzigczamy zdjecia do Nocy mysliwego (1955, rez. Ch. Laughton).

w obawie, ze pdjda zaréwki, nie mowigc juz o tym, ze nie wierzyli ani przez moment, ze na
ekranie pokaze sie cokolwiek. Ale Lipman nie tylko nie liczyl si¢ z czuto$cia tasmy, traktujac
ja jako cos, co jest podporzadkowane nie prawom chemii, ale wylacznie jemu, mial tez swoje
sposoby na elektrykow. Efekt byt zdumiewajacy. Na tle szarego nieba, w deszczu, uliczka
na przedmiesciu z knajpg w domu naroznym, gdzie zapalono juz $wiatlo. Ciemne postacie,
atmosfera melancholii i beznadziei. Podczas przegladu materiatéw przezywali$my chwile
entuzjazmu dla kina” (M. Miller et al., Filmowka..., op. cit., s. 83).

® M. Maron, Pokolenie, w: Zdjecia: Jerzy Lipman, op. cit., s. 31.

° Ch. Higham, Orson Welles: The Rise and Fall of an American Genius, New York 1985,
5.199.

Zolgcznily -+ www.zalacznik.uksw.edu.pl



NAJWAZNIEJSZE SA LOGIKA | SPOJNOSC”

Po drugie, Roman Polanski zawsze pracowal z najlepszymi, i to z tymi,
z ktérymi chcial. Bodaj tylko raz producent Robert Evans, szef Paramountu,
zaproponowal mu Williama A. Frakera", z ktérymi zrobili Dziecko Rosemary.
I oczywiscie dyskutowali o tym, co dzisiaj jest cecha stylu Romana Polanskiego,
czyli o sensownosci uzywania obiektywow szerokokatnych. Polanski chciat
pracowac z ogniskowymi 18 mm i 25 mm, Fraker proponowal mu najkorzyst-
niejszy (i jednoczesnie najbezpieczniejszy) do fotografii portretowej obiektyw
40 mm, bo przeciez ,filmujemy gwiazde™. Chodzilo o Mie Farrow. Rezyser
jeszcze wtedy nie odpowiedziat mu tak, jak to pono¢ dzi$ ma w zwyczaju, ze
nie bedzie robil filmu... luneta. Na Gilberta Taylora® zdecydowal si¢ zauro-
czony jego pracg w Doktorze Strangelove i w filmie A Hard Day’s Night. Fakt, ze
Taylor byt wowczas jednym z drozszych operatoréw, zaniepokoit producenta
Michaela Klingera, ale Polaniski przeforsowal swojego kandydata™. Razem
zrobili Wstret i Matnig, ktére przyniosty autorowi zdje¢ dwie nominacje do
BAFTY, oraz Tragedie¢ Makbeta. Taylor po obejrzeniu Noza w wodzie zapalal
tak wielkg sympatig do przebijajacego si¢ na Zachodzie polskiego rezysera,
ze odmowit realizacji kolejnej cze¢sci przygdd Jamesa Bonda. Podczas pracy
nad Wstretem Polanski docenial, ze Gilbert Taylor® nie uzywa $wiatlomierza,
a wszystko jest idealnie wyeksponowane, ale i tym razem nie obyto si¢ bez
rozmowy o krétkich obiektywach: ,,Gil nie chcial za zadne skarby zastosowa¢
szerokokatnego obiektywu w zblizeniach Catherine Deneuve, a deformacja
ta byta mi potrzebna, by pokazac rozstrdj psychiczny Carol. »Nie moge robi¢
tego pieknej kobiecie« — pomrukiwat stale™. Réwniez Geoffreya Unswortha

" William A. Fraker to sze$ciokrotnie nominowany do Oscara autor zdje¢ do kultowego
w kregach operatorskich Bullita Petera Yatesa.

> D.E. Williams, Beyond the Frame: Rosemary’s Baby, ,American Cinematographer”,
https://theasc.com/articles/beyond-the-frame-rosemarys-baby (dostep 17.08.2024).

¥ Gilbert Taylor to legendarny autor zdjeé, cho¢by dlatego ze zdobyt Oscara za te wyko-
nane do do Gwiezdnych wojen George’a Lucasa. Z kolei za zdjecia do Omenu otrzymat nagrode
BSC. Szczegdlng ,,miekkos¢ obrazu” w tym horrorze satanistycznym uzyskal, wykorzystujac
poniczoche swojej zony. Pracowat z wielkimi: Freddiem Youngiem i Giintherem Krampfem,
podziwial Gregga Tolanda. Byt w RAF-ie, filmowal wyzwolenie obozu koncentracyjnego.

4 R. Polanski, Roman by Polatiski, op. cit., s. 236.

s Zkolei Gilbert Taylor wspomina, ze realizacja Wstretu doprowadzata ich obu do szatu
(David E. Williams, High-Key Highlights, ,American Cinematographer”, https://theasc.com/
magazine/febo6/taylor/pages.html (dostep 17.08.2024)).

 R. Polanski, Roman by Polatiski, op. cit., s. 242.

2024 Zatacznik Kulturoznawczy ¢ nr 11



ROZMOWA Z PAWLEM EDELMANEM

zaprosil Polanski do wspolpracy przy Tess ujety tym, co autor zdje¢ osiagnat
w swoim poprzednim filmie — Odysei kosmicznej”. Autor zdje¢ miedzy innymi
do genialnego Kabaretu zgodzit si¢ na wspotprace z rezyserem natychmiast
po zrobieniu Supermana, nie ukonczyl jednak Tess, podczas realizacji zmarl.
Zastapil go Ghislain Cloquet.

Osobowo$¢ Geoftreya odcisneta na wszystkim takie pietno, a jego rozumienie
ekranizacji ukochanej ksigzki byto tak glebokie, ze ekipa techniczna i wszyscy
aktorzy przyjeli Ghislaina Cloqueta, ktéry go zastapil, z podswiadoma niechecia.
[...] Cloquet niewatpliwie to odczul, ale potrafil zrozumie¢. Powoli z taktem
i dyskrecja, doprowadzit do tego, ze ekipa go zaakceptowala®.

Roman Polanski rzadko komplementuje swoich autoréw zdjeé, w ksigzce
Roman by Polariski wspomina tylko o Taylorze, Lipmanie, Slocombie, nie ma
tu ani stowa o Nykviécie czy Sobociniskim, z ktérym zrobili Frantic i Piratéw,
o Unsworthcie napisal jednak tak:

Pierwszy dzien krecenia filmu nadaje zawsze ton i rytm calej dalszej pracy. [...]

Deszcz padal bez przerwy do wieczora. MieliSmy kreci¢ sceng, kiedy to w sto-
neczny dzien Alec d’Urberville daje truskawke Tess. Cigzkie, olowiane chmury
sunely nieustannie po niebie, rozpiglismy stumetrowy baldachim chronigcy
od deszczu rézany ogrod, kamere i aktoréw. Liczyliémy na postsynchrony, bo

stycha¢ bylo bebnienie kropli o plastikowg plandeke. Cieplarnia — w ktérej roz-
grywala sie czes$¢ sceny - wymagata odnowienia, ale dla malarzy, pracownikéw

panstwowych z SFP, regulamin byl rzeczg $wieta. Nie bylo mowy o godzinach

nadliczbowych. Wyjechali ze swej paryskiej bazy o 6smej rano, zjawili si¢ za-
tem tuz przed jedenasta, zrobili przepisowa przerwe na obiad i o trzeciej po

potudniu ruszyli w droge powrotng, aby dotrze¢ do Paryza pod koniec swego

ustawowego dnia pracy. Kiedy si¢ zwingeli, kto zyw pomagal w malowaniu:

fryzjerzy, sekretarki planu, asystenci. Mimo niepogody i przepiséw zwigzko-
wych scena w ogrodzie r6zanym zostata nakrecona — emanuje z niej magiczna

atmosfera, §wietlisto$¢ letniego dnia, ktdére §wiadczg o niezwyklych umiejet-
nos$ciach Geoffreya Unswortha®.

7 Ibidem, s. 480.
® Ibidem, s. 484.
© Jbidem, s. 480-481.
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Posrod najwybitniejszych autoréw zdjeé, bo tylko z takimi pracowal Roman
Polanski, byl rowniez przywotany juz Sven Nykvist. I jego zdumiata krétka
optyka, na ktérej wybor zdecydowal si¢ rezyser Lokatora, zbulwersowata go
réwniez bezwzgledno$¢, z jaka Polanski traktowat Isabelle Adjani*. Tym
razem ,hero lense” byt obiektyw 25 mm, ktéry Nykvist czasami probowat wy-
mieni¢ na inny. W swoim Kulcie swiatta autor zdje¢ wspomina: ,,Kiedy robi sie
nig [ogniskowg 25 mm — przyp. red.] zdjecia z bliska, perspektywa zmienia sie
w sposob nierealistyczny. Wielki nos Polanskiego stawal sie przykladowo
jeszcze bardziej wyrazisty, na co zwrécitem mu uwage. - Doskonale — powie-
dzial Roman - wlasnie tego mi trzeba™. Podczas pracy z Polanskim Nykvist
najbardziej bal sie ryzyka zwigzanego ze $wiatlem, tego, ze aktorzy utona
w ciemnosci. Polanski pracowal i inscenizowat zupelnie inaczej niz Bergman,
dla ktérego najwazniejsze byly twarze, podczas gdy tlo nie grato juz takiej
roli. To wspolpracujac z Bergmanem, Nykvist sformutowal zasade do dzi$
inspirujacg autoréw zdje¢, tak celnie zwerbalizowang przez Lawrence’a Shera

»Light the place, not the face”. Dla Polaniskiego réwnie wazne jak twarze byly
detale tta, co ttumaczy jego skltonnos¢ do uzywania nade wszystko krot-
kich obiektywdéw?. , Polanski mial fenomenalny talent obrazowo-formalny.
Obok Ingmara Bergmana to chyba najbardziej technicznie kompetentny
rezyser, z jakim wspotpracowatem. Pierwsze ujecie w Lokatorze bylo bodaj
najtrudniejszg jazdg kamery w calej mojej karierze™. Do wykonania tej jazdy,
a konkretnie do uzyskania efektu lotu przez podwdrze kamienicy, Nykvist
uzyl Loume Crane.

W pierwszej scenie pokazuje si¢ caly ten dom w jednym tylko ujeciu.
Rozpoczyna sie ono ponad dachami, potem panorama ogarnia okna domu na
roznych pietrach, a wreszcie kamera przemieszcza sie do wnetrza domu i dalej
do wejscia, gdzie pojawia si¢ lokator i rozmawia z dozorczynia o mozliwo$ci

> Nie bardzo wiem, dlaczego Roman zachowywat si¢ tak bezwzglednie wobec niej
i dlaczego uczynil ja w filmie tak brzydka, moze tutaj nalezy sie doszukiwac zrédet konfliktu.
Ona bowiem juz wtedy miala §wiadomo$¢ swego charyzmatu. Polanski chcial jg zdusic. Jej
rola miala by¢ rolg drugoplanowg i niczym innym (S. Nykvist, Kult swiatla, Izabelin 2006,
S.122).

> Ibidem, s. 120.

2 D.E. Williams, Beyond the Frame: The Tenant, ,American Cinematographer”, https://
theasc.com/articles/beyond-the-frame-the-tenant (dostep 17.08.2024).

3 S. Nykvist, Kult swiatta, op. cit., s. 120.
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wynajecia mieszkania. Byla to niestychanie skomplikowana jazda, jej przygo-
towanie zajefo mi bardzo wiele czasu, szczegdlnie jesli chodzi o $wiatlo, ale
udata sie nadspodziewanie dobrze. Prosze sobie wyobrazi¢ moje rozczarowa-
nie, kiedy zobaczylem gotowy film i skonstatowalem, ze nalozono na te jazde
napisy poczatkowe. Nikt chyba nie zwrécil uwagi na jej wyrafinowanie, a byla
to przeciez prezentacja calej kamienicy*.

Moze to niegrzeczne i w tekécie naukowym niedopuszczalne, ale... nie
moge pozby¢ sie wrazenia, ze rezyser by¢ moze pozazdroscit swojemu opera-
torowi® i ze te napisy mialy przystoni¢, dostownie i w przenosni, dokonanie
Nykvista. W jego wyznaniach mozna tez znalez¢ informacj¢ o tym, o czym
podczas pracy z Polanskim moze decydowa¢ autor zdjec. O $wietle. ,,Jako
rezyser Polaniski wydal mi si¢ osobowoscig intensywna, ale wyciszong - od-
znaczal sie przy tym wielka skrupulatno$cig. Tak jak Ingmar zwracat uwage
na kazdy szczegol, z wyjatkiem kompozycji $wiatta. Te pozostawil mnie™.

Roman Polanski pracowal réwniez z Douglasem Slocombe’em, ktéremu
zawdzieczmy Indiane Jonesa od Poszukiwaczy zaginionej arki po Ostatnig kru-
cjate, ale rowniez Wielkiego Gatsby’ego, Stuzgcego, Kochankéw muzykii Jesus
Christ Superstar. Z Polanskim zrobili Bal wampiréw | Nieustraszonych po-
gromcéw wampiréw. Z mistrzem noir Dariusem Khondjim Polanski stworzyt
Dziewigte wrota, z Toninem Delli Collim - wspoétpracownikiem Piera Paolo
Pasoliniego, Felliniego i Sergia Leone — Gorzkie gody i Smier¢ i dziewczyne.

Bardzo dlugo zastanawialam si¢ nad ksztaltem niniejszego szkicu.
Podejmujac zagadnienie ,,Roman Polanski i sztuka operatorska”, wiedzialam,
ze nie bedzie to analiza pracy autoréw zdje¢ wspdtpracujgcych z Polanskim,
poniewaz bez wzgledu na to, kto tworzy $wiatlo, zawsze s3 to filmy Romana
Polanskiego, nawigzujace do estetyki noir i krecone krétkimi obiektywami.
To, ze Roman Polaniski ma swoj styl, jezyk, a nawet filozofie, potwierdza autor
zdje¢, ktory pracuje z nim od 2002 roku, Pawet Edelman.

Katarzyna Taras

Data przestania tekstu: 25.08.2024

24 Ibidem, s. 121.
»  Cho¢ méj rozméwca, Pawel Edelman, ma na ten temat zgota inne zdanie.
¢ S. Nykvist, Kult $wiatta, op. cit., s. 122.
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