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Lata 60. 1 pierwsza potowa lat 70. XX w. to epoka istotnych zmian w stylistyce
filmowej. Byto to zwigzane z rozwojem nurtow europejskiej nowej fali i kina mo-
dernistycznego na $wiecie !. Zmiany dotyczyly nowych sposobow ksztaltowania
narracji filmowej, nowego typu bohatera i subiektywizacji widzenia filmowego.
Zjawiska te byly Scisle powigzane z przemianami technologicznymi i estetycznymi,
jakie zachodzily w sztuce operatorskiej. Potrzeba zmian estetycznych szta w parze
z rozwojem w dziedzinie techniki filmowej, ten za$, tancuchowo, wiazat si¢ z wpty-
wem na przemiany estetyczne. W kinie europejskim pojawity si¢ nowe sposoby
inscenizacji filmowej i pracy z aktorem, a co za tym idzie, rOwniez innowacje
w technice o§wietlania zdje¢, pracy kamery i wykorzystywania obiektywow.

Obserwujgc zmiany, jakie zachodzg w ksztalcie wizualnym filmu, mozna stwier-
dzié, ze obraz przejgt wiele takich funkcji, ktore dotgd byly udziatem warstwy nar-
racyjnej, dramaturgii, dialogu czy tez gry aktorskiej. Kiedys obraz filmowy byt
formq”, ktorg przybierala tres¢, w ostatnich latach natomiast staf si¢ nosnikiem
tresci intelektualnych, politycznych, filozoficznych oraz czesto komentarza odau-
torskiego? — pisali w 1973 r. polscy operatorzy filmowi Kazimierz Konrad i Jacek
Korcelli.

Poczatek lat 60. w kinie europejskim — gtownie francuskim i angielskim — przy-
niést zmiany w metodach oswietleniowych. Przede wszystkim doszto do zerwania
z tzw. stylem akademickim o$wietlenia wnetrz i aktorow, obowigzujacym dotad
w kinie klasycznym. Polegato to na odejsciu od postugiwania si¢ sztywnym sche-
matem o$wietleniowym, opierajacym si¢ na stosunku $wiatta kierunkowego, tzw.
rysujacego, wypetniajacego, kontrowego i o$wietlenia tta. Pod koniec lat 50. taki
styl obrazowania osiggngt punkt szczytowy * — pisat Nestor Almendros.

Operatorzy francuscy z kregu nowej fali i angielscy z kregu Free Cinema za-
czeli postugiwac si¢ nowym typem o$wietlenia, tzw. neutralnym (lub posrednim),
czyli $wiattem rozproszonym, dajacym migkki modelunek $wiattocieniowy. Uzy-
skiwano je dzigki odbiciu $wiatta od powierzchni §cian lub sufitow badz za pomoca
specjalnych ,,scianek” o§wietleniowych, sktadajacych si¢ z kilku lub kilkunastu
zarowek umocowanych obok siebie. Pojawita si¢ estetyka ,,bezcieniowa” albo imi-
tujgca efekty oswietlenia naturalnego we wnetrzach, osiagana przy zastosowaniu
$wiatla rozproszonego. Tym sposobem mozna bylo rowniez uzyska¢ nowa game
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tonalng czarno-biatego obrazu filmowego. Mozliwe byly teraz inne efekty faktu-
ralne, a takze swobodniejszy ruch aktora, co z kolei pozwolito na wyzwolenie pracy
kamery i realizacje zdjec ,,z reki”.

We Francji zmiany w stylistyce zdjg¢ wiazaty si¢ tylez z che¢ciag wyrazenia buntu
wobec konwencji kinowych przez mlodych filmowcow, ile ze skromnoscia budze-
tow realizowanych przez nich filméw. Brak finanséw wymusit na twércach nowe;j
fali realizacje zdjgé we wngtrzach naturalnych, co wpltyneto na wspomniang wyzej
zmiang¢ techniki o$wietleniowej i efektow wizualnych. Obok sztucznego $wiatta
rozproszonego zaczeto stosowac swiatto mieszane (dzienne i sztuczne), jak réwniez
zastane. Pojawily si¢ tez nowe problemy techniczne, ktore wynikaty z matej wy-
dajno$ci o$wietlenia rozproszonego. Strata sity $wiatta spowodowana odbiciem
i rozproszeniem wymuszata stosowanie dwukrotnie lub nawet czterokrotnie sil-
niejszej mocy w watach dla osiggnigcia podobnego poziomu co przy zastosowaniu
o$wietlenia kierunkowego *.

Pracg przy slabszej sile $wiatla umozliwiata nowa tasma Ilford HPS, o czutosci
400 ASA, wprowadzona na rynek w drugiej potowie lat 50. ° Tego typu negatywem
zaczeli postugiwac si¢ operatorzy angielscy, a pdzniej francuscy. We Francji $wiatto
odbite rozproszone jako pierwszy zaczat stosowac operator Raoul Coutard w fil-
mach Jeana-Luca Godarda (Do utraty tchu, 1960; Zotnierzyk, 1963). Natomiast
w kinie angielskim innowacje technologiczne zwigzane byty z wprowadzeniem do
filmu fabularnego stylistyki dokumentalnej. Chodzito o realizacj¢ zdje¢ w plenerze
oraz we wnetrzach naturalnych powigzanych z tym plenerem. Anglicy zaczeli po-
shugiwac si¢ o$wietleniem naturalnym i sztucznym w tzw. wysokim kluczu oraz
swobodnym ruchem kamery. Sukces filmu Z soboty na niedziele (rez. Karel Reisz,
1960), ze zdjgciami Waltera Lassally’ego, otworzyt droge do realizacji kolejnych
filmow czarno-biatych w podobne;j stylistyce (Smak miodu, rez. Tony Richardson,
1961), a to z czasem zaowocowalo przeniesieniem nowych metod i efektow row-
niez do filmu barwnego (Tom Jones, rez. Tony Richardson,1963) . Na przetomie
lat 60. 1 70. sukces filmow angielskich wptynat inspirujaco takze na pracg opera-
torow filmowych w USA.

W potowie lat 60. zmniejszenie kontrastu oswietleniowego wigzato si¢ rowniez
z zastosowaniem tasm barwnych. Ze wzgledu na ich stosunkowo niska czuto$§¢
(50 ASA) oraz w wyniku konieczno$ci uzyskania prawidlowej reprodukcji barw
zasadne bylo podniesienie sity $wiatla i czgsciowe zmniejszenie rozpigtosci kon-
trastow oswietleniowych. Raoul Coutard jako jeden z pierwszych zaprezentowat
tworcze eksperymenty z technikami o§wietlenia dostosowanymi do tasmy barwnej
w kinie nowofalowym. W kolejnych filmach Godard — Kobieta jest kobietg (1961),
Pogarda (1963) 1 Szalony Piotrus (1965) — wykorzystat we wnetrzach zardwno
swiatlo zastane, jak i sztuczne migkkie i kierunkowe, a takze mocne efekty §wiatla
barwnego sugerujace umownos$¢ kreowanej rzeczywistosci. Dzietem szczegolnie
uwydatniajacym artystyczne mozliwosci tasmy barwnej byly zdjecia wloskiego
operatora Carla Di Palmy w filmie Czerwona pustynia (1964) w rezyserii Michel-
angela Antonioniego. Ich cechg charakterystyczng jest zastosowanie bogatej, ale
subtelnie stonowanej gamy koloréw oraz migkkiego o§wietlenia uwydatniajacego
barwe powierzchni scenografii i kostiumdw. Di Palma nie unikat jednak w niekto-
rych scenach rysunku postaci uzyskanego za pomocg $wiatta kierunkowego. Roz-
winigciem tych metod byl nastgpny film Antonioniego z jego zdj¢ciami
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pt. Powigkszenie (1966). W obu tych przypadkach — filméw Godarda i Antonio-
niego — szczegdlng rolg odgrywala barwa scenerii pleneru, scenografii wngtrz
i kostiumow, opracowana ze szczegolng precyzja i starannoscig ’.

Rozwdj artystyczny filmu barwnego w Europie nasilit si¢ w drugiej potowie
lat 60. Czynnikiem wspomagajacym bylo udoskonalanie ta§my barwnej Kodak
Eastmancolor. W 1962 r. wprowadzono model tasmy 5251 (o czuto$ci 50 ASA, ale
z podwyzszong rozdzielczoscig), a w 1968 r. model 5254 o czutosci 100 ASA 8.
Migkkie $wiatto rozproszone, uzyskane za pomoca duzej powierzchni §wiecacej
(i widocznej w kadrze), zastosowat w sposob pomystowy i funkcjonalny zarazem
operator angielski David Watkin w filmowo-teatralnym eksperymencie
pt. Marat/Sade (1966) w rezyserii Petera Brooka. Na uwage zashuguja takze efekty
o$wietleniowe 1 barwne osiagni¢te przez niego w filmie Kena Russela pt. Diably
(1971). Inny angielski operator, Billy Williams, postugiwat si¢ bogatym zasobem
metod o$wietleniowych, §wietnie wykorzystujac mozliwosci tasmy barwnej,
w zrealizowanym dwa lata wczesniej filmie Russela pt. Zakochane kobiety (1969).

Pionierskie i wirtuozerskie zarazem byly w drugiej potowie lat 60. osiggni¢cia
operatoréw wloskich. Najpierw Gianni Di Vennanzo osiagnat niezwykle efekty
barwne i o§wietleniowe w filmie pt. Giulietta i duchy (1965) w rezyserii Federica
Felliniego. Stosowal duzy kontrast koloréw oraz efekty $wiatta kierunkowego i wy-
nikajace z nich bogate modulacje kontrastow o§wietleniowych, $wietnie przy tym
wygrywajac akcenty barwne kostiumoéw i scenografii. Duzym kontrastem $wia-
tlocienia oraz bogatymi efektami Swiatta sztucznego barwnego (zielonego, czer-
wonego, niebieskiego) postuzyli si¢ Pasqualino de Santis i Armando Nannuzzi,
autorzy zdje¢ do filmu Luchina Viscontiego pt. Zmierzch bogow (1969). Ekspre-
syjne o$wietlenie oraz barwa scenografii i kostiumow przyniosty w tym filmie efekt
prawdziwie dramatyczny, a nawet nieco ,,operowy”. Szczegdlnym nowatorstwem
i $wiezo$cia w operowaniu barwa charakteryzowaty si¢ zdj¢cia autorstwa Vittoria
Storaro do filmu Bernarda Bertolucciego pt. Konformista (1970). Sa one nacecho-
wane zréznicowanym, ale precyzyjnie uporzadkowanym repertuarem srodkow
operatorskich i efektow: od $wiatta migkkiego do ostrego kierunkowego, kontras-
tem wynikajacym z zastosowania kolorowych zrodet $wiatla oraz z pomystowego
wykorzystania §wiatla o roznej temperaturze barwowej (mocne odcienie niebie-
skiego $§wiatla naturalnego w plenerze i cieple sztuczne §wiatlo wngtrz w obrebie
tych samych ujec).

Zastosowanie barwy w wickszo$ci wspomnianych filméw zdecydowanie od-
biegalo od naturalistycznego odwzorowania rzeczywistosci i konwencji realistycz-
nej. W przypadku filmow francuskich kolor stawal si¢ znakiem autorskiego
komentarza, natomiast w filmach wtoskich byt waznym czynnikiem ekspresji, ewo-
kujacym stan psychiczny i moralny bohaterow oraz swiata. Barwa wspottworzy
tre$¢ wspomnianych filmow, a zarazem ma silny walor estetyczny, znaczaco pod-
bijajacy ich warto$¢ wizualna.

Nowe sposoby o$wietlania planu i zastosowania techniki zdjeciowej w filmie
barwnym pojawity si¢ oczywiscie takze w USA. Byla to wypadkowa inspiracji
kinem nowofalowym, dokumentalnym i metodami telewizyjnymi. Najbardziej zna-
czacym przykladem jest tu film w rezyserii i ze zdj¢ciami Haskela Wexlera
pt. Chiodnym okiem (1969). To fabularny paradokument rozgrywajacy si¢ w ple-
nerach i wngtrzach naturalnych, zawierajacy refleksje nad stosunkiem wspodtczes-
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nych mediéw (gltownie telewizji) do rzeczywistosci. Podstawowg innowacja wy-
my$long przez Wexlera bylo stosowanie odbitego $wiatla rozproszonego, uzys-
kanego za pomoca tzw. parasolek Wexlera, w ktorych umieszczat on halogenowe
zrodla §wiatta w celu uzyskania efektow niemalze tozsamych ze §wiattem natu-
ralnym, a rownoczes$nie absolutnie niekrepujacych aktoréw. Wykorzystat on takze
w niektorych scenach technike zdjeciowa filmu 16 mm, a nastgpnie powigkszenie
go na normalng tasme standardowa. Stynne sg tu zdj¢cia nocne wykonywane
z uzyciem obiektywow o duzej jasnos$ci (1:0,95), jak réwniez stosowanie nega-
tywu barwnego, wywolywanego ,, ekspansywnie”, by osiggng¢ maksymalng jego
czutosé. (...) ,, Chlodnym okiem” Wexlera, korzystajqcy z doswiadczen filmu do-
kumentalnego i posiadajqgcy w fakturze wizualnej cechy petnego autentyzmu, ko-
rzysta z barwy jedynie jako srodka dodatkowej informacji i tylko w niektorych
scenach postuguje si¢ kolorem jako srodkiem ekspresji (np. scena w dyskotece,
gdzie atmosfera stworzona zostala przede wszystkim przy pomocy barwy, przez
rzutowanie w takt muzyki plam barwnych, co jeszcze dodatkowo wzmocniono za-
biegami montazowymi) °.

Przetomowym wydarzeniem w kinie amerykanskim konca lat 60. okazaty si¢
réwniez zdjgcia Adama Holendra do filmu pt. Nocny kowboj (rez. John Schlesinger,
1969). Operator zainspirowany filmem europejskim, odwaznie si¢gnat poza obo-
wiazujace konwencje tworzenia zdje¢. Swobodnie postuzyt si¢ $wiattem migkkim
(we wnetrzach), efektami §wiatla zastanego (w nocy na ulicach), duzym zakresem
ogniskowych obiektywow, barwa $wiatla i efektami stroboskopu, by osiagnaé
wzmocniony plastycznie ,,naturalizmu” zdjec.

Wazne zmiany stylistyczne i estetyczne wniosto do filmu artystycznego upo-
wszechnienie w drugiej potowie lat 60. obiektywdéw dtugoogniskowych i transfo-
katorow. Oczywiscie tego typu optyka znana byla juz wczeéniej, ale dotad
stosowano ja tylko sporadycznie. Uzycie obiektywu o dlugiej ogniskowej stworzyto
dwie zasadnicze mozliwosci. Pozwolito z jednej strony tworzy¢ przestrzen filmowq
bardziej kompaktowq, z drugiej wydziela¢ z niej elementy w sposob bardziej hie-
rarchizujgcy. Pozwolito rowniez na wzbogacenie ruchu w obrazie, na jego zwol-
nienie, bqdz na znaczne przyspieszenie. Zas przy Sledzeniu ruchomego przedmiotu
pozwolito precyzyjnie ukazaé sam przedmiot, zamazujgc tlo *°.

Carlo Di Palma w Czerwonej pustyni i Claude Lelouch w Kobiecie i me¢zczyznie
(1966) zastosowali obiektywy dlugoogniskowe — w manifestacyjny sposéb i z od-
miennymi efektami — jako §rodek ksztaltujacy nowg estetyke obrazu.

Natomiast wykorzystanie obiektywow o zmiennej ogniskowej wynikato po-
czatkowo z realizacji zdjg¢ w plenerze i wnetrzach naturalnych. Z czasem zaczgto
je stosowac jako $rodek stylistyczny przy inscenizacji filméw fabularnych. Impul-
sem technologicznym byto wprowadzenie nowych obiektywow o zmiennej ogni-
skowej firmy Angenieux (m.in. na poczatku lat 60. obiektyw o zakresie 25-250
mm) !. Uzycie transfokacji jako $rodka wyrazu wiaze si¢ z dynamiczng transfor-
macja przestrzeni pokazywanej przez kamer¢ — zawg¢zaniem i rozszerzaniem pla-
néw, zmienng glebig ostrosci — oraz z wrazeniem zmiany tempa ruchu
fotografowanych obiektéw, dokonujacej si¢ w trakcie trwania ujg¢cia. Transfokacje,
koncentrujac w odpowiedni sposoéb widzenie, nadaja mu cechy analityczne. Za
sprawa uzyskanej dzigki temu dynamiki kamera w pewnym sensie zyskuje status
narratora. Kino artystyczne konca lat 60. i poczatku lat 70. uszlachetnito efekt es-
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tetyczny uzyskany za pomoca transfokacji i dtugich obiektywow, wprowadzony
weczesniej jako $rodek praktyczny przez operatorow pracujacych dla telewizji 2.

Finezyjne potaczenie ruchu wynikajacego z zastosowania transfokacji i ruchu
kamery spetnia bardzo wazng funkcje m.in. w filmach Roberta Altmana z konca
lat 60. i poczatku 70. (np. That Cold Day in the Park, 1969, zdjecia Laszlo Kovacs;
Dtugie pozegnanie /The Long Goodbye, 1973, zdj¢cia Vilmos Zsigmond/).

W pierwszej potowie lat 70. nows jakos¢ przyniosto kolejne udoskonalenie tasmy
Kodaka (typ 5247 o czutosci 100 ASA), ktéra dawata teraz mozliwos¢ podwyzszenia
jej nominalnej czuto$ci przez forsowane wywoltywanie. Zwlaszcza operatorzy ame-
rykanscy zaczeli postugiwac si¢ zabiegami laboratoryjnymi podnoszacymi lub ob-
nizajacymi kontrast lub jaskrawos¢ barw. Zmiany przyniosto rowniez wprowadzenie
nowego typu technologii lamp filmowych. Pojawily si¢ tzw. tuki ksenonowe (Sun-
brut) oraz $swiatlo wytadowcze o temperaturze barwowej zblizonej do $wiatta dzien-
nego (5600 kelwinow).

Wazng zmiang technologiczng byto coraz czgstsze nagrywanie dzwigku na pla-
nie zdjeciowym. Wymagato to zastosowania kamer bezszmerowych. Dotychcza-
sowe kamery, zapakowane w ,,blimpy”” o duzych rozmiarach, by wyciszy¢ silniki,
nie sprzyjaty pracy w nowej stylistyce naturalnego o$wietlenia i zdje¢ ,,z reki”.
W potowie lat 60. pierwsze proby nagrywania dzwigku stuprocentowego na planie
zdjeciowym robiono przy uzyciu kamer 16 mm (np. Arriflex 16 BL lub kamera
Eclair 16 mm) 3. Negatyw 16 mm kopiowano naste¢pnie (ze stratg jakosci obrazu)
na tasmg¢ 35 mm. Przetlomem w tej dziedzinie bylo wprowadzenie pod koniec lat
60. nowych modeli magnetofonu skonstruowanego przez Stefana Kudelskiego
(Nagra) oraz wprowadzenie wyciszonej kamery 35 mm Arriflex BL wygodnej przy
pracy ,,z reki”. Zaprezentowano ja najpierw na targach Photokina w Kolonii
w 1970 1., a w 1972 r. wprowadzono do uzycia na planach filmowych .

Lata 60. w kinie polskim charakteryzowaty si¢ pewnego rodzaju ,,mata stabi-
lizacja” w sztuce operatorskiej. Do 1967 r. dziatato jedynie okoto dwudziestu ope-
ratorow (autorow zdjec), ktorzy mogli liczy¢ na kontynuacj¢ pracy po debiucie
w filmie fabularnym. Mniej wigcej tyle filméw fabularnych produkowano wtedy
rocznie w Polsce. Ze wzglgdu na pewne zapoznienie technologiczne oraz ograni-
czenia produkcyjno-repertuarowe, w drugiej potowie lat 60. owa ,,mata stabiliza-
cja” przeszta w faze stagnacji. Nie znaczy to, ze w latach 60. nie pojawity si¢
wybitne osiagnigecia w dziedzinie obrazu filmowego. Postacia wybijajaca si¢ byt
Jerzy Wojcik. To wlasnie on zapoczatkowal w kinie polskim innowacje w zakresie
inscenizacji i o§wietlenia filmowego, urzeczywistniajac swoje eksperymenty row-
nolegle do zmian zachodzacych w filmie europejskim. Po metodach o$wietlania,
ktére w drugiej polowie lat 50. zaprezentowat Jerzy Lipman, drugi wazny rozdziat
zaczql sie w momencie pojawienia si¢ indywidualnosci Jerzego Wojcika — mowit
inny polski operator Krzysztof Winiewicz. — Konkretnie mam na mysli film ,, Nikt
nie wola”, ktory stal sie jakby deklaracjq artystyczng tego operatora. Niestety,
z roznych wzgledow film nie wszedl od razu na ekrany i cale jego nowatorstwo
ujawnilo si¢ co najmniej w rok pozniej niz moglo. Szkoda to tym wigksza, ze w mig-
dzyczasie slady podobnych tendencji zaczely pojawiac sie na Zachodzie. Najogol-
niej rzecz biorgce, Wojcik odszedl od kontrastowego oswietlenia, ktore stosowat
Lipman, wprowadzajqc oswietlenie plaskie, tonalne °. Rozwingt wlasng filozofi¢
i technike operowania $wiattem i fakturami materii. Jego celem byto wpisanie bo-
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haterow w szerzej widziany i rozumiany obraz $wiata. Swoje metody zdjg¢ w filmie
czarno-biatym zademonstrowal zwtaszcza w filmie Matka Joanna od Aniotow
(1961) 1 w nastepnych filmach czarno-biatych.

Nowe reflektory pozwolily mi na inng technologie pracy. Nie okrywalem plasz-
czyzn cieniem czerni i Swiatlem, ale ujawniatem i niejako powolywatem do zZycia
czern i biel z ich strukturami, rzezbq, konfiguracjq i architekturg '° — thumaczy?l.

Innymi operatorami, ktorzy do pewnego stopnia poszli w §lady Wojcika i pro-
bowali odmieni¢ stylistyke czarno-bialego obrazu filmowego postugujac si¢ nie-
kiedy nowymi sposobami oswietlenia i wprowadzajac pewien trend ,,nowofalowy”
w inscenizacji i fakturze zdje¢, byli Krzysztof Winiewicz (Niewinni czarodzieje,
1960), Jerzy Lipman (Noz w wodzie, 1961), Kurt Weber (Zaduszki, 1961), Antoni
Nurzynski (Walkower, 1964), Jan Laskowski (Bariera, 1966; Jowita, 1967) i Stefan
Matyjaszkiewicz (Struktura krysztatu, 1969). Jan Laskowski mowit w 1969 r.
w wywiadzie udzielonym ,,Magazynowi Filmowemu”: Dzis stosujemy Swiatto
migkkie, rozproszone, bezcieniowe i w malych ilosciach. Jest to blizsze rzeczywis-
tosci i znacznie ciekawsze, bogatsze. (...) Kamera jest dzisiaj coraz bardziej ruch-
liwa, niespokojna, wszedobylska V.

Jednakze w potowie lat 60. w czarno-bialym polskim filmie fabularnym w spo-
sobach o$wietlania wnetrz przewazala jeszcze stylistyka zdje¢ charakterystyczna
dla filmu atelierowego, oparta na $wietle skierowanym, bezposrednim, cho¢ nie-
watpliwie byta ona juz traktowana przez operatoréw swobodniej. Przyktadem tego
typu stylistyki moga by¢ filmy ze zdjeciami autorstwa Czestawa Swirty, Wiady-
stawa Forberta, Tadeusza Wiezana, Stefana Matyjaszkiewicza i innych. Pewng swo-
boda i inwencja, potaczong jednak z wyjatkowa precyzja uktadow oswietleniowych
bazujacych na $wietle kierunkowym, charakteryzuja si¢ efekty zdjeciowe osiag-
nigte przez Mieczystawa Jahode w filmie Rekopis znaleziony w Saragossie (1964).
Jednak rowniez Jahoda, mistrz precyzyjnego $wiattocienia w filmie czarno-biatym,
mimo swoich wyraznych preferencji wzgledem swiatta kierunkowego, bezposred-
niego, zdecydowanie upraszczal w tym czasie metody oswietleniowe, zmniejszajac
nieco ,,dekoracyjnos¢” kompozycji ujec i poszukujac pewnego rodzaju syntezy wi-
dzenia filmowego (Szyfry, 1966).

Pod koniec lat 60. operatorzy polscy coraz czesciej stosowali obiektywy dhugo-
ogniskowe i transfokacje jako wazny czynnik wspottworzacy inscenizacj¢ filmowa.
Bardzo interesujace efekty wizualne oparte na zastosowaniu tzw. $wiatta péinoc-
nego dajacego migkki modelunek §wiattocieniowy, obiektywow zmiennognisko-
wych oraz trikdw uzyskanych za pomoca uktadu luster, osiagnat Wiestaw Zdort
w filmie pt. Storice wschodzi raz na dzien (1967). Operator skonstruowat w plene-
rze specjalne miniatelier, w ktorym jako gléwne wykorzystywano $wiatto natu-
ralne, odbite od niebosklonu, za$ jako $wiatto kontrowe — stoneczne, padajace
z tyhu. Dato to wrazenie pewnej stabilnosci efektow oswietlenia. Jak mowit Zdort,
umozliwiato to krecenie dlugich, skomplikowanych czesto inscenizacji, (...) mis-
terne kombinacje wewngtrzkadrowe, dlugie ujecia z jazdami, z przerzucaniem
ostrosci zostaly sfilmowane tak precyzyjnie. (...) To byla moja milodziencza zabawa,
bunt przeciwko zdjeciom w atelier '8.

Po pewnej stagnacji w drugiej potowie lat 60. w kinie polskim rola obrazu
i tworzacych go operatoréw ponownie wzrosta na przetomie lat 60. 1 70. W czesci
powstajacych wtedy filméw dalo si¢ zauwazy¢ proby integralnego zespolenia tresci
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narracyjnych z przekazem wizualnym '°. Byto to wynikiem pojawienia si¢ nowych
indywidualno$ci operatorskich oraz asymilacji przemian technologicznych i este-
tycznych, ktore zdazyly juz zaj$¢ w kinematografii S$wiatowej.

Awans warstwy wizualnej filmu, spowodowany przez wybitnych tworcow fil-
mowych, doprowadzit do tego, ze stata sie ona jednym z najwazniejszych instru-
mentow wypowiedzi rezyserskiej *° — pisali w 1973 r. Kazimierz Konrad i Jacek
Korcelli. — W dzisiejszym filmie ,, przenikanie si¢” profesji rezyserskiej z opera-
torskq jest zaawansowane tak mocno, Ze istnieje coraz wiecej ludzi, ktorzy jednoczq
rozne funkcje®'.

Fotografia stala si¢ immanentnym elementem rezyserii. Ten kierunek rozwoju
zaczql sie od pewnych nowosci technicznych, cho¢by od transfokatora, ktore z kolei
dzialaly stymulujgco na rezyserie, na styl inscenizacji * — ttumaczyt Krzysztof Wi-
niewicz rowniez w 1973 r.

Czynnikiem technologicznym, ktéry znaczaco wptynal na przemiang wizualng
filmow polskich na przetomie lat 60. i 70., byla ekspansja tasmy barwnej Kodaka.
W Polsce dokonata si¢ z pewnym dwu- trzyletnim, op6znieniem w stosunku do
kina europejskiego. Wczesniejsze proby realizacji filmoéw barwnych na tasmie Sov-
color, ORWO, lub Agfa trudno zaliczy¢ do udanych ze wzgledu na ich niski poziom
techniczny i artystyczny (w wigkszosci przypadkéw). Pionierskie do§wiadczenia
z tasémg Kodak Eastmancolor przeprowadzil w 1959 i1 1960 r. Mieczystaw Jahoda,
realizujac wspolnie ze Stanistawem Jedryka eksperymentalny film krotkometra-
zowy pt. Stadion, a potem Krzyzakow w rezyserii Aleksandra Forda. Kolejnym
waznym wydarzeniem byla realizacja Faraona ze zdj¢ciami Jerzego Wojcika
i Wiestawa Zdorta w 1965 r. Koncepcja i realizacja zdje¢ w Faraonie do dzi$ sta-
nowi unikatowy przyktad poshuzenia si¢ tasma barwng w celu uzyskania zamie-
rzonego i wyjatkowego efektu artystycznego. Jednakze i w tym przypadku,
podobnie jak w nastepnych: Lalki (1967/1968) ze zdj¢ciami Stefana Matyjaszkie-
wicza i Pana Wolodyjowskiego (1968) ze zdjeciami Jerzego Lipmana, ,,luksus”
Eastmancoloru przystugiwal przede wszystkim superprodukcjom, czyli wielkim
filmom kostiumowym. Przelomem okazat si¢ rok 1969. Wtedy powstaty trzy filmy
o tematyce wspodtczesnej zrealizowane na Eastmancolorze, autorzy ich zdje¢ po-
shuzyli si¢ — z r6znym skutkiem — catg gama nowoczesnych srodkéw wyrazu. Byty
to: Wszystko na sprzedaz ze zdjgciami Witolda Sobocinskiego, oraz Polowanie na
muchy ze zdjeciami Zygmunta Samosiuka i Gra ze zdjgciami Jana Laskowskiego.
Rozwdj produkeji filmu barwnego w Polsce postgpowatl w nastepnych latach dos¢
szybko. W 1969 r. na 22 filmy wyprodukowane przez kinematografi¢ polska barw-
nych byto 7, a juz w 1972 r. z 20 filméw, ktore weszty na ekrany, tylko 5 byto
czarno-biatych 2.

Polscy operatorzy staneli przed podobnym problemem jak ich koledzy z zagra-
nicy kilka lat weczesniej: co robi¢, zeby zastosowanie tasmy barwnej wnosito do
filmu nowg jakos$¢, a nie ograniczalo si¢ jedynie do naturalistycznego odwzoro-
wania chaosu koloréw nalezacych do §wiata rzeczywistego?

Najwazniejszym wydarzeniem w technice filmowej jest barwny material, w kto-
rym doprowadzono do perfekcji wiernos¢ odtwarzania barw oraz podwyzszono
znacznie jego Swiatloczulos¢. Fakt ten spowodowat olbrzymie uproszczenie techniki
zdjecioweyj filmow barwnych i — niestety — pociggngl za sobg pewne niebezpieczen-
stwa, wynikajgce wlasnie z tej latwosci ** — pisali Konrad i Korcelli.
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10 co zaoferowat Kodak jest bardzo bliskie doskonatosci i tasma pracuje jakby
sama dla siebie. Jakas dodatkowa ingerencja jest wlasciwie zbedna. Oczywiscie
prymitywizuje, bo kolor daje ogromne mozliwosci i mozna przytoczy¢ wiele przy-
ktadow, ze byly one tworczo wykorzystywane, chociazby u Felliniego, czy Antonio-
niego »° — thumaczyt Krzysztof Winiewicz.

Konrad i Korcelli wskazywali na konieczno$¢ zwracania szczegdlnej uwagi na
znaczenie dominant barwnych poszczegdlnych sekwencji filmow i catosci dziet oraz
wymog uwzglednienia zjawiska kontrastow nastgpczych (powidokow), zachodza-
cych podczas percepcji obrazu barwnego. Widzieli dwie zasadnicze tendencje mo-
gace oferowal spojnosc¢ efektow w filmie barwnym: dazenie do uzyskania
oszczednego monochromatyzmu lub do wygrywania petnej palety barwnej w kazdym
ujeciu *, zastrzegali jednak, Ze samo w sobie nie gwarantuje to idealnych efektow,
jak rowniez, ze dzis nie mozna by przytoczy¢ zbyt wielu przykladow takich filmow,
w ktorych koncepcja barwna bylaby sumq zamierzen operatorskich i rezyserskich *'.

0Od 1969 r. zaczely pojawiac si¢ w filmie polskim znaczace proby artystycznego
wykorzystania mozliwosci technicznych i estetycznych tasmy barwnej. Wystarczy
rzuci¢ okiem na premiery filmowe z lat 1969-1975, by u§wiadomic sobie, ze w tym
okresie najwigcej filmow barwnych, z najlepszymi efektami zdjeciowymi, zreali-
zowato przede wszystkim dwoch operatorow, zaczynajacych wtedy prace w roli
samodzielnych autorow zdje¢ w fabule: Witold Sobocinski (7 filméw) i Zygmunt
Samosiuk (7 filmoéw). Bardzo interesujace efekty osiagneli rowniez Wiestaw Zdort
i Stanistaw Loth we wspotpracy z Kazimierzem Kutzem, kolejno, ten pierwszy
w zdjeciach do Soli ziemi czarnej (1970), a ten drugi w filmie Perla w koronie
(1972). Swoich sit z filmem barwnym probowali tez operatorzy z dtuzszym stazem
zawodowym, Jan Laskowski (Gra, 1969), Stefan Matyjaszkiewicz (Lokis, 1970),
lecz bez znaczacej kontynuacji. Dzielem osobnym, oryginalnym i wyjatkowym na
tle innych byla praca Mieczystawa Jahody w filmie Tadeusza Konwickiego Jak
daleko stqd, jak blisko (1971). W 1974 r. do Polski powrdcit Jerzy Wojcik, od dru-
giej potowy lat 60. realizujacy filmy w Jugostawii. Efektem tego powrotu stat si¢
Potop (1974). Pojawily si¢ takze filmy barwne ze zdjgciami znacznie mlodszych
operatorow, ktorzy od drugiej potowy lat 70. zaczng odgrywaé pierwszoplanowsg
role w filmie polskim: Edwarda Klosinskiego (//luminacja, 1973) i Stawomira
Idziaka (Bilans kwartalny, 1975). Rozwdj filmu barwnego w Polsce, najpierw po-
wolny, a p6zniej do$¢ zywiotowy, tak ocenial Krzysztof Winiewicz (z perspektywy
kilku lat) w lecie 1978 r.: Dopiero w momencie pojawienia si¢ na ekranie Sobo-
cinskiego — no i Samosiuka, bo to byl mniej wiecej ten sam okres — mozemy mowic
o0 kolejnym waznym etapie w rozwoju naszej sztuki operatorskiej. Oczywiscie bytoby
niesprawiedliwosciq nie wspomnie¢ tutaj o dokonaniach takiego artysty, jak Mie-
czystaw Jahoda, ktory istnieje jak gdyby ponad wymienionymi epokami. O wiasnie,
moze tylko Jahoda probowal w filmie Konwickiego ,,Jak daleko stqd, jak blisko”
pewnych manipulacji barwnych, ale mimo iz rezultaty byly bardzo interesujqce,
nie znalazlo to jakiejs kontynuacji...”

Nowatorstwo i efektownos¢ zdje¢ realizowanych przez Witolda Sobocinskiego
i Zygmunta Samosiuka polegaly na zastosowaniu bardzo bogatej gamy $srodkow
operatorskich i dostosowaniu ich do wymogow filmu barwnego. Dzigki temu obaj,
na swoj sposob, osiagneli efekty niespotykane dotad w kinie polskim, zblizajac si¢
do osiagnigd najlepszych operatoréw na $wiecie. Najpierw Sobocinski we Wszystko
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na sprzedaz (1968) wyrazil swoj zachwyt nad mozliwosciami kina — dynamikag
ruchu, zmiennoS$cig i intensywnosciag obrazu, impresjonistyczng kolorystyka
i migkka faktura obrazu a la Lelouch, uzyskana przy zastosowaniu obiektywow
dtugoogniskowych. W Trzeciej czesci nocy (1971) liczyta si¢ przede wszystkim
praca kamery .,z reki”, w Zyciu rodzinnym (1970) efekty o§wietleniowe uzyskane
we wnetrzach naturalnych i dynamika inscenizacji podkreslajaca ekspresje gry ak-
torow, w Sanatorium pod Klepsydrq (1973) tworzenie fantastycznej przestrzeni za
pomoca barwy o$wietlenia i szerokoekranowego systemu super 35 mm, za§ w We-
selu wypracowanie oryginalnego stylu wizualnego i ksztattu inscenizacji za po-
moca dynamicznej kamery i barwy oswietlenia. Najwazniejszym dla mnie zrodtem
inspiracji pozostaje malarstwo. Barwa i swiatlo ¥ — moéwit Sobocinski.

Natomiast Samosiuk z pelng swoboda, potaczyl w swoich zdjeciach elementy
estetyki filmu dokumentalnego dostosowane do potrzeb filmu fabularnego oraz in-
scenizacji atelierowej, doprowadzonej do skrajnej sztuczno$ci (Polowanie na
muchy, 1969). Realizowat zdjecia w trudnych warunkach okreslanych przez swiatto
zastane, a z drugiej strony kreowat wystudiowane obrazy o intensywnej kolory-
styce, nawigzujace do malarstwa (Brzezina, 1970). Jego zdj¢cia nacechowane sg
szczegolng umiejetnoscia oddania niuansow gry aktorskiej (Krajobraz po bitwie,
1970; Trzeba zabic¢ te mitos¢, 1972). Stylistyka zdje¢é realizowanych przez tych
dwoch operatoré6w miala znaczacy wptyw m.in. na ksztalt i ekspresje filmow An-
drzeja Wajdy z pierwszej potowy lat 70.

Nieco na uboczu tych osiagni¢é objawita si¢ osobowos$é Bogdana Dziworskiego.
W filmach fabularnych zrealizowanych przez niego z Grzegorzem Krolikiewiczem
(Na wylot, 1972; Wieczne pretensje, 1974) zastosowal nietypowe kompozycje kad-
réw, unikajac symetrii, zaskakujace punkty widzenia kamery, ruch kamery ,,z reki”
1 jazdy kamery, jak rowniez kontrastowe kompozycje przestrzeni wynikajace z na-
przemiennego stosowania obiektywow o dhugiej 1 krotkiej ogniskowej. Film barwny
Wieczne pretensje (1974) nosi w sobie cechy dziatania performerskiego za sprawg
aranzacji rezyserskiej, zdjeciowej, scenograficznej i aktorskiej. W zastosowanej przez
Dziworskiego koncepcji kolorystycznej barwa lokalna (scenografii) nabierata stop-
niowo znaczen symbolicznych (akcenty zieleni i czerwieni).

W pierwszej polowie lat 70., pomimo wytonienia si¢ w kinie polskim kilku no-
wych indywidualnosci i kilku znaczacych dziet, mozliwosci pracy w filmie fabu-
larnym nie zwigkszyly si¢ w stopniu znaczacym. Mamy utalentowanych
operatorow sredniego pokolenia, takich jak Zdort, Wojcik, Jahoda. Wielu z nich
nie ma prawie zadnych szans robienia filmow. Nawet najlepsi nie sq pewni co bedg
robi¢ — alarmowat Stanistaw Wohl w 1973 r. — Jaka moze by¢ polityka przy dwu-
dziestu filmach? Debiutanci napotykajq wyjqtkowe trudnosci w sytuacji, kiedy doj-
rzali i wyprobowani operatorzy nie majq co robic. Swego czasu przeprowadzitem
ciezkq batalig o to, zeby Witold Sobocinski mogl w ogole debiutowac w fabule.
Przez dwanascie lat terminowal w krotkim metrazu i mato brakowato, aby w ogole
do fabuly nie wszedl. Kariera Samosiuka wzigla sie takze z przypadku. ..

Zmiany i innowacje w sztuce operatorskiej utrudniata nie tylko zbyt mata liczba
produkowanych filméw. Nie najlepsze byly tez jako$¢ i stan techniczny sprzetu
oraz materiatow filmowych, jakimi dysponowali polscy operatorzy. Nasze ubostwo
i braki w sprzecie stwarzajg nienormalne warunki produkcji i tworczosci. Sprzet
aczkolwiek nowoczesny nie jest kompletny: brak mu wielu drobnych elementow.
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(...) To samo odnosi si¢ do swiatla (...) *'— thumaczyt Wohl. Na przyktad efekty
w filmie barwnym osiggane przez operatoréw na planie zdjgciowym i w laborato-
rium za pomoca najwyzszej jakosci negatywoéw Eastmancolor, niweczone byty
czesciowo przez koniecznos$¢ kopiowania ich na tasme pozytywowa ORWO. Man-
kamentem bylo réwniez to, ze ilo$¢ tasmy Kodaka, ktérg filmowcy otrzymywali
od ,,producentdéw” w poréwnaniu z iloscia tej, efektywnie przez nich wykorzystanej
na planie zdjeciowym wyraza proporcja 3:1 32. Osigganie odpowiednich efektow
utrudniat niedobor sprzetu zdjgciowego: brak jasnych obiektywdw i nowoczesnych
kamer: Nie mamy ani jednej kamery do przyspieszonego klatkazu, ani jednej ka-
mery do zdje¢ dzwigkowych z reki. (...) Arriflex wyprodukowal kamere BL 35 mm,
ktora idealnie nadaje sie do zdjec reporterskich, do zdje¢ w plenerze i we wnetrzach
naturalnych. (...) W filmie fabularnym powinnismy mie¢ dwie, trzy takie kamery
(...) 3 —mowili Krzysztof Winiewicz i Witold Sobocinski w 1973 .
Wspotczesnego filmu nie mozna dzis, w zasadzie, robic¢ inaczej niz na 100%
dzwigku. Nie mamy jednak lekkich kamer bezszmerowych 3* — wtoérowat im Edward
Ktosinski. Byt to istotny problem. Zapis dzwigku bezposrednio na planie zdjecio-
wym umozliwial swobod¢ inscenizacji, na przyklad improwizacj¢ gry aktorskiej.
Krzysztof Zanussi, jako pierwszy w Polsce, zaczat postugiwac si¢ tego typu no-
wofalowymi metodami, najpierw w filmie Struktura krysztatu (1969) ze zdjgciami
Stefana Matyjaszkiewicza, a pdzniej takze w lluminacji ze zdjeciami Edwarda Kto-
sinskiego. W przypadku tego drugiego filmu zdj¢cia realizowane byty dzwigkowa
kamera 16 mm, na tasmie barwnej, odwracalnej Kodaka, a pdzniej kopiowane na
taSm¢ pozytywowa 35 mm w... Paryzu. Kamera 16 mm umozliwiata rejestracje
dzwigku na planie i swobodng inscenizacj¢. Jednak polskie laboratoria filmowe
nie miaty mozliwosci wywotywania taSmy odwracalnej Kodaka, ktorg Ktosinski
zastosowat ze wzgledu na jej wigksza czulo$¢ i lepsza tolerancje naswietlen. Na
szczgscie wkrotce kierownictwo kinematografii rozwigzato problem dzwigku
100%, dokonujac zakupu kilku kamer Arriflex BL 35 mm. Staty si¢ one szybko
najpopularniejszym typem kamer w filmie polskim az do poczatku lat 90.
Operatorzy polscy w pelni rozumieli charakter zmian technologicznych i este-
tycznych, jakie zachodzily w kinie §wiatowym i polskim: O wspotczesnym filmie
mowi sie, ze zmienit sig stosunek do obrazu filmowego, a wiec zmienita sie funkcja
operatora. Moim zdaniem nie jest to sciste — mowit Zygmunt Samosiuk. — Mozna
natomiast i nalezy mowic¢ o zmianach w rozwoju techniki, o postepujgcych w slad za
nimi zmianach w sposobie inscenizacji i, w konsekwencji, o zmieniajqcej sie nie funk-
¢ji, ale metodzie pracy operatora. Inscenizacja jest latwiejsza, rezyser dzis w mniej-
szym stopniu niz dawniej liczy si¢ z ograniczeniami technicznymi; na przyktad fakt,
ze istniejq jasniejsze obiektywy i bardzo czula tasma, pozwala pracowac z mniejszq
iloscig swiatla, a wigc szybciej i swobodniej. (...) We wspotczesnym kinie operator
czesto fotografuje dziatania, ktore zachodzq jak gdyby niezaleznie od niego. Jego za-
danie polega na tym, by uchwyci¢ to, co najwazniejsze, wytowi¢ charakterystyczny
gest aktora, sfotografowac rekwizyt, zanotowaé niezauwazalny szczegot ».
Interesujagcym wyrazem stanu polskiej Swiadomosci dotyczacej funkceji i zna-
czenia obrazu filmowego oraz roli autorow zdje¢ filmowych byta debata, ktéra od-
byta si¢ w Lodzi w 1975 r., zatytutowana: Film — sztuka obrazu. Nowe tendencje
w sztuce operatorskiej. Uczestnikami byli znani filmowcy, teoretycy filmu, histo-
rycy sztuki i artysci. Jej zapis, rozszerzony o rozmowy przeprowadzone z filmow-
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cami, artystami i teoretykami filmu (m.in. Stanistawem Wohlem, Mieczystawem
Jahoda, Wojciechem Hasem, Henrykiem Kluba, Grzegorzem Krolikiewiczem, Ka-
zimierzem Konradem, Markiem Nowickim, Marig Kornatowska, Bolestawem
W. Lewickim, Jozefem Robakowskim, Zbigniewem Rybczynskim i innymi) mozna
odnalez¢ w pracy magisterskiej napisanej przez Janusza Poloma, absolwenta Wy-
dziatu Operatorskiego PWSFTVIT pt. Film — sztuka obrazu *. Jest to wazny do-
kument bgdacy swiadectwem istotnego momentu w polskiej sztuce filmowe;j. Byt
to bowiem czas, w ktorym zetknely si¢ ze sobg i rywalizowaty rézne koncepcje
ideowe i estetyczne. Obok tradycyjnego podejscia do sztuki operatorskiej pojawity
si¢ nowe tendencje sytuujace si¢ na pograniczu filmu profesjonalnego i sztuki neoa-
wangardowej. Wprawdzie wszyscy uczestnicy debaty, bez wzgledu na wiek i za-
patrywania, dostrzegli istotne zmiany zachodzace w technologii filmowej i uznali
ich fundamentalny wptyw, lecz w konkretnych sprawach, takich jak np. mozliwosci
rozwoju czy kryteria oceny obrazu filmowego, ujawnili istotne réznice pogladow.
Przytocze tu jedynie kilka najbardziej wyrazistych przyktadow.

Zwolennikiem tradycyjnego podejscia do sztuki operatorskiej byt m.in. Stani-
staw Wohl. Z jednej strony ktadl on szczeg6lny nacisk na zwigzek sztuki operator-
skiej ze sztukami plastycznymi, zwlaszcza z malarstwem, a z drugiej strony
podkreslat fotograficzng specyfike operatorskich srodkow wyrazu, wynikajaca
z zastosowania roznych rodzajow kamer, optyki i o§wietlenia oraz ich wptywu na
ksztalt plastyczny obrazu filmowego *’. Natomiast Maria Kornatowska zauwazyla,
ze w latach 70. w kinie polskim doszto do swoistego ,,uakademicznienia” stylu
operatorskiego. Zjawisko to wigzata wlasnie z pewnymi tendencjami malarskimi,
przejawiajacymi si¢ zwlaszcza w filmach Andrzeja Wajdy *. Przeciw takiemu spo-
sobowi traktowania obrazu filmowego zdecydowanie zaprotestowali mtodzi ope-
ratorzy — czlonkowie Warsztatu Formy Filmowej (m.in. Jozef Robakowski
i Zbigniew Rybczynski). Manifestowali potrzebe radykalnego przewartosciowania
obrazu filmowego *°. Sprzeciwiali si¢ jego tendencjom malarskim, ktorych przeja-
wem wedlug nich staty sie filmy ze zdjeciami Sobocinskiego, Samosiuka czy Ja-
hody. Chcieli oczysci¢ obraz z wyestetyzowania, poszukaé w realizmie fizycznym 0.
Chodzito im przede wszystkim o badawcza i krytyczng funkcj¢ obrazu filmowego.
Jako przyktady takiej sztuki podawali nie tylko wlasng tworczo$¢ eksperymentalna,
ale rowniez filmy fabularne Grzegorza Krolikiewicza, ktorych autorem zdjg¢ byt
Bogdan Dziworski.

Posrdd opinii zebranych przez Jerzego Potoma mozna odnalez¢ réwniez wy-
powiedzi Mieczyslawa Jahody. Zapytany o kierunki rozwoju obrazu filmowego
mozliwe jego zdaniem w niedalekiej przysztosci, wyrazit on nadziejg, ze po chwi-
lowej recesji obrazu filmowego w sensie jego piekna plastycznego i jakosci tech-
nicznej — spowodowanej przez kryteria narracji ,,nowej fali”, , kina prawdy”
lansujgcych tylko wartosci tresciowe — zauwaza si¢ obecnie ponowng troske
o wyraz formalny fotografii filmowej. Nigdy z tych wartosci nie zrezygnowali
,wielcy” kinematografii, tacy jak Antonioni, Fellini, Bergman i Amerykanie,
a obecnie ,,Barry Lyndon” S. Kubricka, film, ktory jest apoteozq formy filmowe;j.
Przed nami dalszy rozwdj narzedzi operatorskich, ktore jeszcze bardziej wzbogacq
obraz filmowy *'. Natomiast zapytany o wyznaczniki filmowego stylu plastyczno-
-fotograficznego, Jahoda stwierdzil, ze pewne trendy nowoczesnego malarstwa, hi-
perrealizm, moda, sztuka uzytkowa mogq mieé wplyw na forme obrazu filmowego,
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Jjak rowniez filmy wzorowane na pewnej epoce (retro) w swej warstwie nasladow-
czo-pastiszowej lub sztuki (malarstwa) danej epoki (,, Barry Lyndon”). Ranga zdje¢
Jest tak wysoka, ze mozna mowi¢ o indywidualnosci operatora — tworcy. Elementy
zaznaczajgce cechy narodowe danej kinematografii, mowiqce o kregu kulturowym,
temperamencie i korzeniach pewnego obszaru cywilizacyjnego, nadajq filmom
okreslony styl. Nie ma racji Wajda, mowiqc o wylgcznej stuzebnosci zawodu ope-
ratora. Wprost przeciwnie, jego ranga stale wzrasta, cho¢ niewgtpliwie film jest
kolektywnym odbiciem indywidualnosci, predyspozycji tworczych reZysera oraz
wykladnikiem atrakcyjnosci wybranego tematu **. Za$ odpowiadajac na pytanie
o glowne kryteria oceny obrazu filmowego, Mieczystaw Jahoda wyrazit opinie, ze
obraz filmowy w swym ksztalcie plastycznym musi by¢ adekwatny do tresci filmu
w sensie ogolnej koncepcji przelozenia dramaturgii zapisu literackiego na kompo-
zycje kadru, zalozen tonalnych swiatla i barwy, zroznicowania planow, dobrania
odpowiednich ogniskowych, obiektywow, celowego uzycia panoram i travellingow,
zastosowania odpowiednich filtrow (np. zmigkczajgcych) .

W drugiej potowie lat 70. w kinie polskim nie dominowata jednak ani tendencja
neoawangardowa, ani estetyzujaca. Ta pierwsza byla zbyt radykalna jak na warunki
panujace wtedy w kulturze polskiej, druga za$ znalazta si¢ w kryzysie wraz z nad-
chodzacym ostabieniem nurtu kina autorskiego. Natomiast na czasie okazata si¢
tendencja naturalistyczno-realistyczna, ktorej przejawem staly si¢ filmy z nurtu

kina moralnego niepokoju, powstajace w Polsce w latach 1976-1981.
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