O jezyku kina inaczej
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Zmarly w kwietniu 2019 r. Jerzy Wojcik zapisat si¢
w historii Dziesiatej Muzy nie tylko jako wybitny ope-
rator filmowy i pedagog wyktadajacy na kilku polskich
uczelniach, ale tez jako filozof kina. Wtasnie harmonijne
potaczenie tych trzech rél zadecydowato o wyjatkowosci
Sztuki filmowej, ksiazki ztozonej z wyktadow, ktore ar-
tysta wyglosit dla studentow Wydzialu Polonistyki Uniwersytetu Warszawskiego
w latach 2000-2003. Wystapienia miaty charakter rozbudowanych prelekcji, po kto-
rych nastgpowaty pokazy arcydziet Swiatowego kina — od Czlowieka z Aran (1934)
Roberta Flaherty’ego po Chungking Express (1994) Wonga Kar-waia. Wyklady zos-
taty zarejestrowane na uzytek wlasny przez Seweryna Ku$mierczyka, a po latach
przez niego spisane i opracowane. Sztuka filmowa, bgdaca dopetnieniem wydanego
przed laty Labiryntu swiatla Wojcika !, to swego rodzaju suma przemyslen operatora
o kinie jako medium opowiadania o do§wiadczeniu wewngtrznym.

W czasie kiedy na rynku ukazuje si¢ coraz wigcej praktycznych poradnikoéw
na temat produkcji filmow, publikacja Wojcika wydaje si¢ pozycja niemalze eg-
zotyczna, a zarazem bardzo potrzebna. Jak sugeruje sam tytul, Sztuka filmowa nie
jest bowiem kolejnym podrecznikiem zdradzajacym sekrety ,.kuchni filmowe;j” —
ta gastronomiczna metafora z pewnos$cia nie przypadtaby zreszta do gustu samemu
autorowi, ktory zajmowat si¢ przede wszystkim artystycznym wymiarem kina. Nie
mamy tu réwniez do czynienia ze stricte naukowym, teoretycznym wywodem sys-
tematyzujacym wiedze¢ o filmie. Jezeli chodzi o form¢ wypowiedzi, publikacja
przypomina raczej klasyczne traktaty o sztuce niz wspotczesne publikacje filmo-
znawcze. Wojcik postuguje si¢ stylem eseistycznym, a nie typowym dyskursem
akademickim i odwoluje si¢ do rozmaitych dziedzin nauki, ale tez do wtasnych
doswiadczen, zarowno zawodowych, jak i osobistych.

Wyktady zamieszczone w Sztuce filmowej zostaty poswigcone poetyce kina
oraz poszczego6lnym elementom jezyka filmowego: kompozycji obrazu, §wiathu,
czasowi, rytmowi, montazowi czy dzwigkowi. Nie przypadkiem pierwszy rozdziat
nosi jednak tytut Sens, a zatem dotyczy zagadnienia nalezgcego — przynajmnie;j
teoretycznie — do zupetnie innego porzadku. W perspektywie Wojcika najistotniej-
sza jest bowiem naczelna zasada spajajaca elementy filmowe w cato$¢ i wyzna-
czajaca im okreslone funkcje. Dzieto sztuki sktada si¢ z poszczegdlnych czescei,
ale muszg one ,,mie¢ swiadomo$¢” cato$ci — uwaza artysta, inspirujac si¢ migdzy
innymi rozpoznaniami Juliusza Zérawskiego, autora niedocenionej pracy O budo-
wie formy architektonicznej *. Skrupulatne badanie kompozycji filmowej i koncen-
tracja na wzajemnych odniesieniach elementoéw strukturalnych zblizaja mysl
polskiego operatora do uj¢¢ formalistycznych i strukturalistycznych, jednak ana-
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logia ta okazuje si¢ zwodnicza. ,,Sens” dla Wojcika nie jest bowiem jedynie pew-
nym znaczeniem zamknigtym w dziele. Najwazniejsze jest to, co wykracza poza
immanencje tekstu — epifania zwigzana z odbiorem utworu filmowego, rozszerze-
nie zycia wewnetrznego odbiorcy.

Trzeba podkreslié, Ze ustalenia teoretyczne Wojcika tworza spdjna catosé z jego
dokonaniami artystycznymi. Zdjecia wykonywane przez operatora nigdy nie byty
jedynie ozdobnikiem estetycznym, zawsze zawieraly sens opowiesci i oddawaty stan
wewngtrzny bohaterow. Wyrazajac idee za pomocg swiatta, Wojcik pozostawat de
facto wspoétautorem filmoéw, przy ktorych pracowat. Rozterki Macka Chetmickiego
w Popiele i diamencie (1958) Andrzeja Wajdy sa oddane migdzy innymi za pomoca
subtelnej kompozycji kadru, a finatowy obraz przedstawiajacy konajacego bohatera
W pozycji embrionalnej —a wigc zwiastujacej odrodzenie — mozna potraktowacé jako
klucz do interpretaciji catej opowiesci *. Swiat wewnetrzny ludzi naznaczonych wojng
zyskuje w Nikt nie wota (1960) Kazimierza Kutza reprezentacje przede wszystkim
w sposobie przedstawienia relacji migdzy postaciami a przestrzenia. Swiatto uzyte
w Faraonie (1966) Jerzego Kawalerowicza odsyta do sfery sacrum, tworzac sym-
boliczne ramy historii mtodego wladcy *. Podczas swojej drogi tworczej Wojcik nie
tylko eksplorowat operatorskie srodki wyrazu, ale tez probowat przenikng¢ samg is-
tote swiatta. Owocem tych przemyslen jest wtasnie Sztuka filmowa.

Przekazywana w Sztuce filmowej fachowa wiedza zawsze jest obudowywana re-
fleksja estetyczno-filozoficzna. Wojcik nie zadowala si¢ technicznymi, pragmatycz-
nymi definicjami elementéw jezyka filmowego. Przyktadowo montaz nie jest dla
autora jedynie sposobem taczenia ujgc, ale organizacja $wiata, procesem, ktory zos-
taje sfinalizowany na etapie postprodukcji, ale realizuje si¢ od poczatku powstawania
filmu. Wéjcik odrzuca tez klasyczng definicj¢ ujgcia jako odcinka zawartego migdzy
dwoma cigciami montazowymi. Ujgcie zaczyna si¢ —uwaza autor — nie wtedy, kiedy
wlaczamy kamerg, ale gdy nastgpuje synchronizacja aktora, pracy kamery i prze-
strzeni. Jak bowiem stwierdza artysta, fak naprawde we wspolczesnej kinematografii
nie chodzi o kadry czy plany, ale o umiejetnos¢ opowiadania o bycie czlowieka na
ziemi (s. 38). Wojcik, niechetny wobec przecigtnej produkeji filmowej, probuje opisa¢
jezyk nie kina, ale ,,sztuki filmowej”, ktora jego zdaniem zawsze powinna przeka-
zywac gleboki sens, a jednocze$nie by¢ wewngtrznie spoista i zintegrowana.

Oczywiscie kategoryczny podzial na sztuke i niesztuke filmowa jest tylez su-
biektywny, ile dyskusyjny. Gwoli $cistosci trzeba jednak dodac, ze autor nie tworzy
poetyki normatywnej, lecz wskazuje roznorodnos¢ technik, stylow oraz poetyk
mogacych tworzy¢ wybitne kino. Uzycie dtugich obicktywow, ktore pozwalaja
kierowac stopniem ostrosci, moze stymulowa¢ wyobrazni¢ odbiorcy, co nie znaczy,
ze sg one lepszym narzedziem artystycznym niz obiektywy krotkie; o $wiecie we-
wnetrznym cztowieka mozna opowiadac rownie wnikliwie za pomoca narracji be-
hawiorystycznej, jak przez technike introspekcji; znakomitym srodkiem wyrazu
moze by¢ zarowno uktad otwarty kadru, metonimicznie odsytajacy do przestrzeni
pozakadrowej, jak 1 kompozycja zamknigta (wystepujaca np. w filmach Petera
Greenawaya) itd. Artysta nie faworyzuje jednego modelu kina, lecz odwotuje si¢
do tworcow tak roznych, jak Orson Welles i Ingmar Bergman, Federico Fellini
i Robert Bresson, Akira Kurosawa i Rainer Werner Fassbinder.

W odréznieniu od autordéw ,,gramatyk filmowych” Wojcik nie poprzestaje na
opisie znaczeniotworczych funkcji technik audiowizualnych, lecz osadza refleksje
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o kinie w znacznie szerszym, historyczno-kulturowym dyskursie o wizualnosci.
Szczegolnie interesujaca jest konfrontacja wschodnio- i zachodniochrzescijanskiego
modelu przedstawienia, ktora pozwala uchwycic istote dziet takich tworcow, jak
Andriej Tarkowski i Siergiej Paradzanow. Konstrukcja obrazu w filmach zachodnich
rezyserow kontynuuje wedtug autora tradycje, ktora narodzita si¢ w renesansie,
a jest oparta na perspektywie linearnej oraz dialektyce Swiatla i cienia, wyrazajace;j
jasnos$¢ i ciemno$¢ naszej egzystencji, Smierc i odrodzenie. Jednak w zupelnie inny
sposob sa skomponowane chociazby Barwy granatu Paradzanowa, gdzie nie wy-
stepuja $wiattocienie, a przestrzen jest pozbawiona perspektywy zbieznej. Wojcik
taczy ten modus przedstawienia z zalozeniami wschodniego chrzescijanstwa, zgod-
nie z ktorym obiekty nie tyle sa oswietlane, ile konstruowane przez §wiatlo. My jes-
tesmy Swiattem, dlatego nie mozemy by¢ oswietlani. Jestesmy niejako konstrukcjg,
ktora jest jedynie znakiem ikonicznym tego, co nadprzyrodzone (s. 69) — referuje
autor mysl wschodniochrzescijanska. Kontekst ten pozwala zinterpretowacé Barwy
granatu jako pean na cze$¢ kultury — zarazem materialnej i duchowej, zanurzone;j
w czasie i wiecznej. Za pomocg skomplikowanych zabiegéw filmowych Paradza-
now i Tarkowski ° probuja przetozy¢ zasady ikon na jezyk kina i proponuja model
dzieta sztuki filmowej nieznany w postrenesansowej tradycji zachodnie;.

Tradycja ikonograficzna, zgodnie z ktora obraz powinien otwiera¢ patrzacego
na $wiat duchowy, wydaje si¢ zreszta bardzo bliska Wojcikowi. Autor zdjg¢ do
Matki Joanny od Aniolow wierzy w epifaniczng moc obrazu, ktory potrafi objawic
odbiorcy podstawowe prawdy na temat rzeczywistosci — tak jak widok strumienia
przynosi patrzacemu rozpoznania na temat natury czasu oraz ptynnosci §wiata. Kino
pozwala na kontakt z archetypowymi obrazami, jednak elementy rzeczywiste zostaja
w filmie umieszczone w innych uktadach czasoprzestrzennych. Co najwazniejsze,
zdaniem Wojcika odbiorca nie powinien jedynie biernie $ledzi¢ przestrzeni repre-
zentacji. Kluczowe jest uczestnictwo, wchionigcie obrazow i spotkanie z dzietem
artystycznym, poszerzajace granice poznania, wrazliwosci i §wiadomosci podmiotu.
Wiasnie takg forme kontaktu z obrazami Wojcik nazywa gnozg optyczng (s. 77-79).
Elementem majacym wyjatkowe znaczenie jest w koncepcji polskiego operatora
oczywiscie $wiatto traktowane jako elementarny sktadnik obrazu filmowego, a jed-
noczes$nie energia, ktora pozwala zaistnie¢ wszelkiej materii 1 wskazuje na to, co
niewidzialne (s. 147-149). Trzeba dodac, ze przedstawiajac osobiste rozwazania
o $wietle, Wojcik nie ogranicza si¢ do ,,gnostyckich” stwierdzen, ale odwoluje si¢
do wiedzy operatorskiej, filozoficznej, a nawet fizyczne;.

Koncepcja Jerzego Wojcika znaczaco odbiega od wspotczesnej teorii kina, dla-
tego tatwo oskarzy¢ ja o anachronizm. Obecno$¢ jednego sensu w utworze filmo-
wym zostata juz dawno zakwestionowana przez postmodernizm, pojecie ,,dzieta
sztuki” jest coraz czesciej odrzucane przez badaczy, a od filmoéw przewaznie nie
oczekuje si¢ juz, by byly wirtuozerskie formalnie, ,,glebokie” i doskonale skom-
ponowane. Stowa autora, ktory na wstgpie zapowiada, ze powinnismy umie¢ roz-
roznié i obronié¢ to, co jest najwazniejsze, to, co jest prawe (s. 13), moga si¢
wydawac glosem z innej epoki. Niektore tezy i przekonania Wojcika moga sktania¢
odbiorce kultury wspotczesnej do sprzeciwu, dyskusji i polemik. Bogatych idei ar-
tysty nie nalezy jednak sprowadzac¢ do pochwaty dawnego modelu sztuki — wicle
jego spostrzezen ma w istocie nowoczesny charakter. Po pierwsze autor podkresla
ogromna role widza i traktuje film jako przestrzen spotkania. Po drugie uznaje kino
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za medium mysli, co w nieoczekiwany sposob zbliza go do teoretykow reprezen-
tujacych zupetnie odmienne podejscie badawcze, takich jak Gilles Deleuze czy
Thomas Elsaesser. Jak pisze Wojcik, wszystkie elementy jezyka filmu stuzq do tego,
zeby zwizualizowad ruch mysli. Jego wyrazenie jest mozliwe. To jest ruch najbar-
dziej subtelny. Pojecie dotyczgce ruchu mysli znajduje sie niejako u podstaw kaz-
dego wyrazenia filmowego (s. 43).

Jednoczesnie autor pokazuje, jak 6w ,,ruch my$li” moze zosta¢ wyrazony za po-
moca misternej i wieloznacznej formy audiowizualnej. Dzieje si¢ tak chociazby
w Matce Joannie od Aniolow, w ktorej Wojcik opowiedziatl o skomplikowanej re-
lacji migdzy dobrem a ztem za pomoca bieli, czerni i szaro$ci. Barwy nie maja tu
znaczenia alegorycznego, ale w autonomiczny, czysto wizualny sposob oddaja kon-
flikt gtdbwnego bohatera. Nie trzeba bowiem dodawaé, ze zdaniem autora w centrum
struktury filmowej zawsze jest umieszczony cztowiek wraz z jego problemami eg-
zystencjalnymi. Wydaje sig, ze petna filozoficznych stwierdzen Sztuka filmowa by-
taby ksiazka jeszcze bardziej interesujaca, gdyby Wojcik podawat wigcej podobnych
przyktadow filmowych. Ograniczenie to wynikto jednak z konieczno$ci, poniewaz
w publikacji nie mozna byto zawrze¢ analiz dokonywanych przez autora na biezaco
podczas projekcji filmow wyswietlanych po wyktadach.

Sztuka filmowa nie jest ksiazka akademicka. Autor przedstawia wlasny punkt
widzenia na kino, a formutowane przez niego tezy nie zawsze mozna zweryfiko-
wac naukowo. Kojarzy zjawiska z wielu roznych dziedzin i ptynnie przechodzi
od opisu konstrukeji zdzbta zboza do charakterystyki kompozycji filmowej, od
fizyki kwantowej do koncepcji $wiatta w ikonach, od przedstawienia swojego snu
do interpretacji Stalkera. Powotuje si¢ przy tym na prawostawnych myslicieli
(Siergieja Bulgakowa), fenomenologoéw (Edmunda Husserla, Romana Ingardena)
oraz fizykow (Davida Bohma). To taczenie dyscyplin i przekraczanie granic oka-
zuje si¢ inspirujace. Ksigzka Wojcika moze rozczarowaé czytelnikow szukaja-
cych praktycznej wiedzy o jezyku filmowym, ale niewatpliwie rozszerza
horyzonty filmoznawstwa i kieruje uwage na obszary wspotczesnie zaniedbywane.
Poza tym, nawet odbiorcy, ktorych zupetnie nie przekonuje filozoficzno-mis-
tyczna, osobista wizja kina autora, znajda tu co$ dla siebie. Niezaleznie od tego,
czy czytelnik wierzy w duchowa moc oddziatywania arcydziet, czy nie, Sztuka
filmowa przypomina bowiem o wielkim bogactwie kina jako medium opowiadania
o cztowieku — bogactwie, ktore tak rzadko jest w petni wykorzystywane.
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