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Abstrakt

Artykul jest proba spojrzenia na filmy NVa wylot 1973), Wieczne
pretensje (1975) i Tanczqcy jastrzqb (1978) Grzegorza Krolikie-
wicza przez pryzmat techniki filmowej. W artykule autor
przywoluje wspomnienia operatorow tychze filmow: Bog-
dana Dziworskiego i Zbigniewa Rybczynskiego, uzupehiajac
je relacjami innych osob zaangazowanych w tworczy i tech-
nologiczny proces powstawania dziel. Zebrane po latach
wspomnienia filmowcow zostaja skonfrontowane z relacjami
prasowymi z planow produkgji, a takze dokumentami zna-
lezionymi podczas szeroko zakrojonej kwerendy archi-
walnej. Celem artykulu jest odsloniecie relacji miedzy
artystycznymi aspiracjami operatorow i rezysera a technicz-
nymi mozliwosciami kinematografii Polski Ludowe;j.
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Mnie scenariusz mniej interesowat, raczej chodzito o emocje, o po-
mysty na sceny. Zajmowatem sig formq*.
Bogdan Dziworski

Jak robitem swoje obrazy, to bardzo mnie interesowata metoda,
w jaki sposob ludzie malowali w przeszlosci. Sam namalowalem
obraz gotycki, renesansowy, barokowy. Wszystkie te laserunki,
warstwy, problemy techniczne mnie ciekawity. Zdatem sobie
sprawe z podstawowej sprawy, ze film tez jest technikg?.
Zbigniew Rybczyniski

Bergson zauwazyt, ze umyst ludzi zblizony jest do kinematografu.
Zasada ta dotyczyta w swoim czasie wylqcznie umystéw nieprze-
niknionych. Dzis, dzigki rozwojowi srodkow przekazu, stata sig
ona regutq niemal powszechng. Dlatego wtasnie podstawowe do
niedawna dla rezysera pytanie ,,co” winno zosta¢ wyparte pyta-
niem ,,jak”>.

Grzegorz Krolikiewicz

Refleksja o technologii filmowej odgrywa marginalng role w historii kina
Polski Ludowej. Na brak zainteresowania badaniami nad sprzetem, tasma fil-
mowa, innowacjami technicznymi i ich wptywem na estetyke ztozyto sie wiele po-
wodow. Podstawowa przyczyna jest dominujaca rola analizy samego dzieta
filmowego z pominigciem kontekstéw realizacyjnych. Trudno$ci w badaniach nad
technologia filmowa wynikaja réwniez z faktu, ze tworcy niechetnie dzielili sie
tajnikami metod pracy, traktowali kwestie techniczne raczej jako element warsz-
tatu filmowego niz sztuki. Uboga i rozproszona jest takze dokumentacja — zapiski
w teczkach produkcji czesto ograniczaja sie do wzmianki o sprzecie. Ponadto jak
wiadomo twércéw w PRL dotykaly ograniczenia sprzetowe, limity tasmy filmowej
iniedobdr podstawowych srodkow. Jakie zatem rozwiazania technologiczne byty
wtedy stosowane?

Ponizsze rozwazania sa jedynie przyczynkiem do refleksji nad trzema fil-
mami: Na wylot (1973), Wieczne pretensje (1975) oraz Tariczqcy jastrzqb (1978). Praca
ta nie stanowi kompletnej analizy, ktéra dotyczytaby wszystkich aspektow tech-
nologicznych wymienionych produkgji. Jej celem jest ukazanie na wybranych
przyktadach zwiazkéw miedzy koncepcjami estetycznymi (operatoréw — Bogdana
Dziworskiego i Zbigniewa Rybczyniskiego oraz rezysera — Grzegorza Kroélikiewi-
cza) z technologicznymi mozliwosciami realizacyjnymi w Polsce Ludowej.

Na wylot - Bogdan Dziworski i innowacje
techniczne

Na wylot Grzegorza Krolikiewicza to jeden z najciekawszych debiutéw
w dziejach polskiego kina. Film opowiada historie Jana Malisza (Franciszek Trze-
ciak) i jego zony Anny (Anna Borowa). Odrzuceni przez spoleczeristwo bohatero-
wie, z zemsty i checi odzyskania godnosci, dokonuja brutalnego morderstwa.
Podczas rozprawy sadowej widzowie sg swiadkami ,,dowodéw” mitosci, w imie
ktorej kazde z malzonkow probuje ocali¢ partnera i wzigé wing na siebie.
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Z twoérczoscig Bogdana Dziworskiego — autora zdje¢ do Na wylot — Grzegorz
Krolikiewicz zetknat si¢ w trakcie studiéw prawniczych. Rezyser wspominal: Zo-
baczytem pod siédemkami [ulica Piotrkowska 77 w Lodzi] wernisaz: tédzkie podwirka
i anemiczne dzieci przezywajqce pierwiosnki mitosci, zapatrzone w siebie jak kochankowie.
Bodzio to fotografowat. Nie znatem go w o0gdle, zobaczytem wernisaz ,vis a vis” mojego
mieszkania na Piotrkowskiej i wracatem tu przez kilka dni. To bylo cos obezwiadniajgcego*.
Chwile, w ktdrej otrzymat propozycje realizacji zdje¢ do Na wylot, Dziworski za-
pamietat nastepujaco: Wyjechatem do Butgarii, tam miatem do wykonania zadania foto-
graficzne i filmowe®. Krdlikiewicz przystat mi telegram: ,Wracaj do Polski, jest duzo do
roboty”. Wrécitem do kraju, zrobitem z Ryszardem Czekatq film , Wypadek” w krakowskim
Studiu Miniatur Filmowych, Krdlikiewicz ten film zobaczyt i zaproponowat mi prace przy
. Na wylot”.

Tred¢ filmu byta dla autora zdje¢ mniej wazna niz sposéb jej ukazania;
mowit: Mnie scenariusz mniej interesowat, chodzito o emocje, pomysty na sceny. Zajmo-
watem sig formq’. Z kolei Grzegorz Krolikiewicz przedstawiat formalne aspiracje tak:
Bergson zauwazyl, ze umyst ludzi zblizony jest do kinematografu. Zasada ta dotyczyta
w swoim czasie wylqcznie umystow nieprzeniknionych. Dzis, dzigki rozwojowi srodkéw
przekazu, stata sie ona requtq niemal powszechng. Dlatego wtasnie podstawowe do niedawna
dla rezysera pytanie ,,co” winno zosta¢ wyparte pytaniem ,jak”. Problem formy staje sie
sprawaq palgcq, poniewaz — wracajqc do aforyzmu Bergsona — juz samaq tylko formq filmowq
mozna wyrazic strukture ludzkiego umystu i stan naszej emocji®. Idac tropem tej mysli,
warto si¢ przyjrze¢, jak w Na wylot wykreowana zostata warstwa wizualna.

Zatozeniem Grzegorza Kroélikiewicza byla realizacja filmu w dwdch po-
rzadkach wizualnych. Za sceny filmowane kamera z reki odpowiedzialny byt Bog-
dan Dziworski, dysponujacy doskonalym zmystem obserwacji, wynikajacym
z wieloletniej pracy przy fotografii ulicznej. Jednak czes¢ zdje¢ w Na wylot stanowia
ujecia statyczne, ktorych realizacja przypadta w udziale Zdzistawowi Kaczmar-
kowi. Ja bytem szwenkierem i jezeli co$ krecilismy na dwie kamery, to bylem tez operato-
rem. Krolikiewicz dat mi dodatkowq funkcje, miatem dbac o ciggtosé stylu. Kiedy mdéwitem,
Ze nie mozna czegos w danej scenie zrobic w taki sposob, to tego nie robiono® — wspominat
filmowiec. Niektdre sceny (w melinie i w sadzie) krecono dwiema kamerami. Zdje-
cia z reki powstaly przy uzyciu kamery Arriflex 2C (mieszczacej kasety na 150 m
tasmy'?), z kolei w scenach ze zdjeciami ,setkami” wykorzystywano kamere Arri
300". Rezyser wyjasniat: Jedna kamera byta zaplanowana absolutnie, druga to strefa im-
prowizacji'.

Realizagja filmu w oparciu o dwa typy uje¢ oddajacych kontrast rytmiczny
miedzy statycznoscig i dynamizmem, okreslana przez Krolikiewicza jako metoda
syntetyzowania skrajnosci stylistycznych'®, nie byta jedynym zatozeniem formalnym
rezysera. Cze$¢ scen zostala nakrecona w poetyce amerykaniskiego kina bezposred-
niego — filméw dokumentalnych, bedacych proba odrzucenia nagromadzonych kon-
wencji tradycyjnego kina w nadziei ponownego odkrycia rzeczywistosci, ktéra umyka innym
formom filmu i reportazu. (...) Filmowcy starajq sie wyeliminowa¢ bariery miedzy pokazy-
wang rzeczywistosciq a odbiorcq. Sq to bariery techniczne (duza ekipa, studio, kamera na
statywie, oSwietlenie, kostiumy, makijaz), proceduralne (scenariusz, aktorstwo, rezyseria)
i strukturalne (standardowe chwyty montazowe, tradycyjne formy melodramatu, suspens
itp.). Kino bezposrednie to praktyczna metoda oparta na wierze w niezmanipulowang rze-
czywistosé, na odrzucaniu wszelkiej ingerencji w Zycie, ktdre sie samo prezentuje™.
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Znanym przyktadem kina bezposredniego, do ktérego odwotat sie Kroli-
kiewicz, jest film Primary (rez. Robert Drew, 1960)%. Polskiemu rezyserowi zapadta
w pamiec scena spotkania bioracego udziat w prawyborach Partii Demokratycznej
Johna F. Kennedy’ego z Polonig w Milwaukee'¢. Krolikiewicz zapamietal jedno
z ujec: Moment obserwacji Jacqueline Kennedy, kiedy podaje reke kolejnym obywatelom,
potencjalnym zwolennikom meza, i nastepuje obserwacja, obsesyjna wrecz, skurczéw jej
migéni twarzy i szyi'?. W Na wylot mozna wskazac co najmniej kilka podobnych uje¢,
m.in. zblizenie grdyki Malisza pochtaniajacego resztki jedzenia z kubta na od-
padki, jego zacis$nietych ust czy wyeksponowanie zmarszczek na szyi ofiar mor-
derstwa. To jest ta bezposrednios¢ w ogladaniu wszystkich relacji, gdzie przekracza sie
prog behawioralnej uzewnetrznionej obserwacji i docieka sig czego$ wiecej'® — thumaczyt
tworca.

Najblizsza poetyce kina bezposredniego jest scena otwierajaca film, ktéra
rozgrywa sie¢ w melinie. Do udzialu w niej zostali wybrani ludzie z tzw. marginesu
spolecznego. Wérdd nich znalezli si¢ takze przestepcy — Jerzy Zalewski vel , Jurek
Zalewaja” (filmowy Jurek) oraz Aleksander Czajczynski znany jako ,Olek Bru-
das”?. Naturszczykom (w tym réwniez Annie Borowej) partnerowaty osoby zwia-
zane z filmem (Franciszek Trzeciak, Edward Radulski, muzyk Marcel Novek oraz
aktorka teatralna Ewa Zdzieszyniska). Ci ludzie musieli sie wprowadzi¢ w alkoholowy
nastroj, swobode, zgubic to, Ze jest kamera — swiadek® — wspominat operator dZwieku
Jerzy Wronski. Chodzito o to, zeby ich nie rozpraszaé, kamere mielismy schowang w cie-
niu. Oni po niedtugim czasie, w miare doprowadzania procentéw alkoholu, zapomnieli, Ze
jest kamera. Gtéwnie to byla rejestracja pewnego zywiotu. Mozna powiedziec, Ze scena na
melinie jest bardziej dokumentem niz inscenizowanq fabutg* — dopowiadat Zdzistaw
Kaczmarek. Elementem jednoczacym osoby biorace udziat w tej scenie, wywo-
dzace sie przeciez z tak réznych porzadkow, bylo miejsce realizacji — autentyczna
melina, w ktérej w celu realizacji zdje¢ zorganizowano catonocna libacje. Spowo-
dowalo to zatarcie granic miedzy filmowa fikcja a dokumentalna rejestracja rze-
czywistosci. Scene zrobilismy w ciqgu jednej nocy, krecifem jg przy jednej Zardwce.
Elektrycy nie wierzyli, Ze to wyjdzie. Wszystko byto autentyczne, oczywiscie byta wodka,
byty Sledzie® — wspominat Bogdan Dziworski. Uzyto dwdch kamer — jedna,
umieszczona na statywie, krgzyta w potozong osemke, znak nieskoriczonosci, druga
wytapywata pojedyncze obserwacje*. To wszystko byto wykreowane ruchami okreznymi
kamery i kontrastowym swiattem® — moéwit autor zdje¢. Mimo zastosowania rozwia-
zan charakterystycznych dla kina dokumentalnego majacych przyblizy¢ widza
do przedstawianej rzeczywistosci celem tworcy nie byta dokumentalna rejestracja
pijatyki.

Kolejna inspiracja Krolikiewicza byt okres w historii kina, ktéry rezyser
okresla jako obszar ekspresjonizmu niemieckiego az po , Obywatela Kane’a”. Stwier-
dzenie to moze wydawac sie zaskakujace — c6z bowiem ekspresjonizm filmowy,
zapoczatkowany przez stynny Gabinet doktora Caligariego (rez. Robert Wiene, 1920),
mogtby mie¢ wspdlnego ze zrealizowanym w latach 70. w Polsce Ludowej Na
wylot? W ekspresjonizmie istotna role odgrywaty elementy takie, jak nierealis-
tyczna scenografia, nienaturalna gra aktorow stapiajacych sie z dekoracjami, sta-
tyczna kamera, cienie rzucane przez postacie”. Tym, co taczy Na wylot z filmami
ekspresjonistycznymi, a takze z kinem sprzed przefomu dzwiekowego w ogole,
jest milczenie bohateréw. U Krélikiewicza zabieg ten ma przygotowac widza na
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moéwiona scene finalowa. Ekspresjonistyczny charakter filmu nie wynika z kopio-
wania rozwigzan stylistycznych znanych z kina weimarskiego, lecz z przetworze-
nia zasady tego nurtu. W Na wylot, tak jak w ekspresjonizmie, swiat wewnetrzny
postaci znajduje odzwierciedlenie w $wiecie zewnetrznym. Krolikiewicz wyjasniat
to na przykladzie sceny, w ktérej Malisz szuka pracy jako dzwonnik: To opowies¢
o sercu Malisza, ktore huczy, krzyczy — ludzie, wezcie mnie do siebie, dajcie mi prace, ja
nie wiem, co zrobig, tym bardziej ze Zona we mnie wqtpi, upokarza mnie. To jest krzyk
serca — te dzwony. A to jest juz ekspresjonizm. Co w duszy, to na powierzchni’.

Nawiazaniem w debiucie Krolikiewicza do filmu niemego i nurtu ekspres-
jonistycznego jest takze sposob uzycia $wiatta. We wczesnym okresie rozwoju kina
filmy krecono na tasmie ortochromatycznej, ktéra utrwalata barwe zielong, nie-
bieska i z6tta. Potem zastgpila ja tasma panchromatyczna, ktorej emulsja byta czuta
na wszystkie barwy. Na wylot powstat na czarno-biatej tasmie ORWO NP-7% o czu-
osci 24 DIN®. Jest to tasma wysokoczuta — wyjasnial Wiestaw Stempel — gruboziar-
nista, dajgca wysoki kontrast. Poniewaz panuje obecnie moda na brud, na efekty
pseudodokumentalne w fabule — te tasme operatorzy stosujg®'. To byt najgorszy sort mate-
riatu enerdowskiego, czarno-biatego, ktdry sie réznit w osiach i emulsjach. Normalne za-
chodnie tasmy byty cukierkowe, a tutaj brutalnos¢ tasmy byta nam na reke™ — opowiadat
Bogdan Dziworski. Na wylot jest jedynym polskim filmem fabularnym z 1973 r.,
ktéry nakrecono na tasmie czarno-biatej®.

Rezyser tak uzasadniat nowatorski zamyst warstwy wizualnej: Chodzifo nam
o to, by uzyska¢, narzuci¢ efekt Swiatta niedzisiejszego, by poprzez swiatto natychmiast
wpisac epoke. Wydawato nam sie (czuje sie w tych sprawach laikiem, gtos decydujacy miat
operator — Bogdan Dziworski), Ze wszystko traktowaé nalezy w sposéb naturalistyczny —
z wyjatkiem Swiatta, ktore pochodzi jak gdyby z lat 30. (...) Postanowilismy wykorzystaé
catq wysokq czutosc obecnej tasmy, a jednoczesnie odebrac jej dzisiejszy fatsz walorowy
i powrdcié do przektadania np. barwy czerwonej na walor czarny®. Krélikiewicz chciat,
by forma dotykata réwniez samego negatywu®. Realizacja filmu w 1972 r. na uzywanej
na poczatku XX w. tasmie ortochromatycznej byta niemozliwa, jej efekt Bogdan
Dziworski uzyskat, stosujac o$wietlenie jarzeniowe, co byto pomystem prekursor-
skim, a zarazem ryzykownym. Nie ma filmowych reflektorow, sq tylko dwie lekkie, prze-
nosne tablice z wmontowanymi rurkami neonowych jarzenidwek. Swiecq fioletowym,
trupim blaskiem, majq dac specyficzng fakture zdjec, zblizonq do starych dokumentalnych
fotografii*® — relacjonowat z planu jeden z dziennikarzy. Swiecenie jarzeniéwkami to
specyficzne swiatto, nie chodzi o kolor, film byt czarno-biaty, ale zachowujqc kierunkowosc,
jest niestychanie miekkie¥” — komentowat zas Zdzistaw Kaczmarek. Konstrukcja
lampy byta dos¢ prosta. Jarzenidéwki zamocowano na tréjnoznej podstawie podob-
nej do tradycyjnego statywu. Aby utatwic¢ przestawianie $wiatla, do kazdej z nézek
przytwierdzono koto; mozna bylo takze regulowac wysoko$¢ gléwnego ramienia,
na ktérym znajdowaly sie jarzenidwki. Swiatta ulokowano w dwoéch rzedach
w prostokatnej metalowej oprawie®. Sam wynalazek — opowiadat Bogdan Dziwo-
rski — polegat na tym, zeby za pomocq rur jarzeniowych oswietli¢ plan tak, by Swiatto nie
drgato. Jarzenidwki powoduja drgania. Zeby nie byly widoczne przerwy w drganiach, jedna
jarzenidwka gasta, a zapalalismy drugq. Ja krecitem na kamerze z sektorem. Kiedy $wiatto
miato iles tam cykli, wpadato w cykl kamery i powstawato mruganie, aby to usunqc, prze-
ciwfazowo podlaczalismy Zrédia Swiatta. Z tym oswietleniem byty duze trudnodci, nikt nie
chciat wierzy¢, ze si¢ uda. Krdlikiewicz uwierzyl, ja uwierzytem i poszto®.
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Scena w sgdzie z oswietleniem
jarzeniowym wymyslonym przez
Bogdana Dziworskiego

Scena morderstwa, na brzegach
kadru widoczna kaszeta

Na wylot, rez. Grzegorz Krolikiewicz (1973)

Wydaje sie, ze w ujeciach zaréwno statycznych, jak i dynamicznych kamera
pracuje na wlasnych zasadach, niejako niezaleznie od ukazywanych zdarzen. Na-
mawiatem — wyjasniat rezyser — Bogdana 1 Zdzistawa Kaczmarka, Zeby starali sie swin-
gowaé, nie powtarzali tego, co Zycie niesie, lecz probowali zawarto$¢ kadru rozkladac na
okreslone rytmy. To swingowanie kamery zaczyna si¢ juz w scenie meliny, a koriczy w sce-
nie hotelu®; i dodawal: Ten swing kamery zaczyna sie, kiedy Malisz zrywa ze swojq do-
tychczasowq kochankq. Ona si¢ zali, wykrzykuje, ale w chwili najwyzszego natezenia jej
wulgarnej oracji kamera jq porzuca, jak gdyby nic sie w tej kobiecie nie dziato, i obserwuje
rzeczy zupetnie neutralne. Tn zasada zostata doprowadzona do skrajnosci w scenie w hotelu.
Kamera, w powracajgcym rytmie panoram, Zyje wlasnym zyciem, niezgodnym zupetnie
z rytmem dziatan aktorow, ktérzy lezq na t6zkach*.

Realizacja dynamicznych, dtugich uje¢ kamera prowadzong z reki jest
wspolczesnie — dzieki rozwojowi techniki, m.in. steadikamowi — standardem. Ten
epokowy wynalazek zostal uzyty po raz pierwszy w 1976 r. w hollywoodzkim fil-
mie By nie petza¢ na kolanach (Bound for Glory, rez. Hal Ashby)*. W Polsce Ludowej
filmy realizowano inaczej. Wedle Bogdana Dziworskiego: Zwykle kamere trzymato
sig na stelazach opartych o brzuch. W trakcie wdechu i wydechu nastepowaty ruchy kamery,
ale nie takie, jak trzeba®.
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W 1972 r. — kiedy powstawato Na wylot — realizacja sceny poszukiwania
pracy przez Malisza zdawata si¢ zadaniem karkotomnym. Nakrecenie tego po-
nadtrzyminutowego ujecia nie bytoby mozliwe bez wynalazku, ktéry — na po-
trzeby publikacji — nazwe kolba Niedbalskiego. Bogdan Dziworski wspominat:
Bedqc drugim operatorem przy filmie Kazimierza Karabasza , Ptaki”, zobaczytem ten przy-
rzqd, cheiatem go miec. Stasiu Niedbalski nie byt skfonny podzieli¢ sie patentem, a poniewaz
uwielbial soczki owocowe, postawitem mu cztery, a sam wdartem sie do jego pokoju w ho-
telu, odrysowatem przyrzqd i tak statem sie jego posiadaczem. (...) Autorem wynalazku
byt Stanistaw Niedbalski, pomyst ukradt Bogdan Dziworski**. Kolba Niedbalskiego to
konstrukcja z aluminium i drewna mocowana do silnika kamery Arriflex. Wyna-
lazek dawat wsparcie w jednym punkcie na ramieniu. Jego atutem byta mobilnos¢,
mozliwo$¢ ptynnego przejscia z ujecia prowadzonego z reki do ujecia statycznego
dzieki wczepieniu kolby w statyw*. Dla Dziworskiego istotne byto zachowanie
niedoskonatosci ruchu kamery prowadzonej z reki, a nie jego wyrdwnanie typowe
dla steadikamu: Chodzito o to, aby rytm chodzenia byt zaznaczony, cztowiek nie chodzi
pltynnie, jest to sprawa pewnych ruchéw. Praca reka-ramig jest lepsza, czowiek ten rytm
wyczuwa, wie, kiedy przystopowad, wytrzymaé. Kamera z reki jest ciekawa, autorska*®.

Efektem pracy prowadzonej z reki, swingujacej kamery jest w Na wylot
wlasnie scena poszukiwania przez Malisza pracy w wydawnictwie prasowym.
W scenopisie rozgrywata sie ona w kantorze, w ktérym, poza para bohateréw, po-
jawiat sie syn fabrykanta oznajmiajacy, ze ten ich nie zatrudni. Brakuje tu infor-
magji o wizualnej koncepcji fragmentu®’. Zmiana miejsca byta efektem pomystu
scenografa Zbigniewa Warpechowskiego®, ktory zaproponowat, by kreci¢ w Pa-
facu Prasy w Krakowie. Monumentalny budynek w 1972 r. miescit redakcje ,Ga-
zety Krakowskiej” oraz drukarnie; w okresie przedwojennym znajdowata sie
w nim siedziba koncernu wydawniczego , Ilustrowanego Kuriera Codziennego”.
Lokalizacja sceny umozliwila realizacje skomplikowana pod wzgledem insceni-
zacyjnym — synchronizacje ruchu postaci, ujecia z poruszajacej sie¢ windy, dlugie
ujecia krecone kamerg z reki. Chwilami operatorowi musiata asystowac inna
osoba; w momencie, kiedy kamera wchodzi i wychodzi z windy, jest widoczny
nawet Grzegorz Kroélikiewicz prowadzacy Bogdana Dziworskiego: Ja Bodzia pro-
wadzitem, miatem baterie, akumulatory w skorzanym pokrowcu, a krotki byt przeciez kabel
do kamery. Bytem z tytu i trzymatem go za pasek spodni, w ten sposéb nakierowywatem.
Dziworski jest cztowiekiem o gigantycznej intuicji i on tylko byt wspomagany przeze mnie.
Bylismy w przyjazni artystycznej*®.

Na poczatku sceny w wydawnictwie kamera zostawia bohaterke przy wej-
$ciu, powoli tracac ja z pola widzenia. Jej ruch jest powodowany przez Malisza,
ktory wchodzi do budynku ze swoimi pracami. Jednak kamera nie podaza za bo-
haterem, przez pewien czas obserwuje go, by w koncu takze opusci, stajac sie nie-
jako czescia machiny biurokracji — zamiast zgodnie z przyzwyczajeniami widza
$ledzi¢ bohatera, jedzie winda, bladzi po korytarzach, obserwuje krzatajacych sie
ludzi. Jej ruch jest niezgodny z rytmem ruchu zaréwno gtéwnych bohaterdw, jak
i postaci drugoplanowych. To jednak tylko pozorna niezalezno$¢, gdyz aparat jest
zsynchronizowany z dziataniami Malisza. Ruch kamery — rejestrujacej poczatek
i koniec poszukiwan pracy — okresla rozpietos¢ czasowa wedrdéwki bohatera. Jed-
noczesnie ruch zaréwno samej kamery, jak i Malisza zostaje skonfrontowany ze
statycznoscia Maliszowej, ktora przez caty czas stoi w tym samym miejscu, jakby
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czekata na ogtoszenie czego$, co od poczatku bylo przesadzone. W finale za ple-
cami pracownika wydawnictwa (Marian Dziedziel) odprowadzajacego bohatera
widzimy olbrzymi gmach — symbolem jego majestatu jest gryf, godto drukarzy.
Jak w takiej przestrzeni miatby odnalez¢ sie bohater? Niewspdtmiernos¢ te pod-
kresla zniszczony but filmowany z zabiej perspektywy, ktérym wymachuje zdes-
perowany Malisz. Kamera obserwuje matzenstwo zza plecow pracownika, jakby
byli obcy i niegodni wsparcia.

O ile w scenie w wydawnictwie kamera jest niezalezna, zdystansowana
wobec gtéwnych bohaterow, o tyle wyglada to zupelnie inaczej w scenie morder-
stwa staruszkéw. Tu rzeczywistos¢ widzimy zbyt blisko, i w efekcie zostaje ona
zdeformowana. Dominuja zbliZzenia, eksponowane sa detale: zmarszczki, I$nigcy
pot, kula inwalidzka, korzenie rosliny podrygujace niczym w konwulsjach. Ka-
mera czesto zmienia perspektywe, nerwowy rytm jej ruchu staje sie rytmem
zbrodni, a jednoczesnie podkresla bezradnos$¢ Maliszéw. Para w niszczycielskim
szale usituje nie tylko zamordowac starszych ludzi, ale i unicestwic otaczajaca ich
przestrzen. Realizacja tych uje¢ nie bytaby mozliwa bez kolejnego wynalazku. Jak
wspominat Bogdan Dziworski, zdjecia makro krecono za pomoca przejsciowych
pierscieni. Zwiazany przez lata z 16dzka Wytwoérnia Filméw Oswiatowych ope-
rator Stanistaw Sliskowski przerobit obiektyw Makro Industar w taki sposéb, by
mozna byto nim ustawiac ostroéc od 1 cm do nieskoriczonosci®. Sliskowski wypozy-
czyt obiektyw na dwa dni do realizacji sceny morderstwa. Byt to obiektyw Jupiter —
wspominat Bogdan Dziworski — od aparatu Zenith. Obiektyw charakteryzowat sie po-
dwdjnym wyciggiem, wiec jednym ruchem reki moglem ustawic¢ ostro$¢ na detalu i wrdcié
do planu o0gdlnego®'.

Ogladajac uwaznie scene morderstwa, mozna dostrzec, ze w niektérych uje-
ciach na brzegach kadru widoczna jest kaszeta, wyraznie zmniejszajaca i defor-
mujaca jego pole. Ruch kamery w tych ujeciach jest raczej niekonwencjonalny,
jakby zdjecia byty realizowane z ukrycia, a nieSwiadome tego postaci wpadaty na
aparat. O kulisach powstawania tych uje¢ mozna przeczytac¢ w reportazu z planu
filmu: Ostatnie proby z kamerq, zmienita pozycje. Nikt jej w nastepnym ujeciu nie popro-
wadzi. Puszczona w ruch nakreci zdjecia niekontrolowane ludzkim okiem i rekq. W polu
jej widzenia rozegra sie koricowa faza walki Malisza ze starcem. Wczepieni w siebie prze-
ciwnicy bedq sie szamotac i przepychad, wpadaé na kamere; ta za$ bedzie drgac i tanczyc
uwieziona na sprezynach®. Po latach Grzegorz Krolikiewicz wspominat: Do wyna-
lazku zostat zbudowany specjalny mechanizm na sprezynach, w Srodku ktérego byta kamera
i mozna bylo w niq uderzac i deformowac obraz, ona si¢ obracata nie jak u szwenkiera, a me-
chanicznie®™. W ujeciach tych urzadzenie staje sie¢ wspotuczestnikiem sytuacji, obiek-
tywnym $wiadkiem mordu, w scenie w wydawnictwie —jak wspomniatem — byto
zdystansowane do bohatera, tu znajduje sie tuz przy postaciach®. Jego ruch jest
warunkowany walka ofiar z oprawcami. Rezyser komentowat to tak: To jest me-
chanizm — ta zbrodnia jest mechaniczna, jakby samodzielna, ma swoje drgawki, wyzwala
sie z pracy cztowieka™.

Swingowanie kamery koriczy sie w scenie snu mordercéw podczas ich po-
bytu w luksusowym hotelu. W finale filmu aparat zamiera, ruch, a wraz nim rytm,
ktory przetamywat przyzwyczajenia widza we wczesniejszych scenach, zanika.
Statyczna kamera beznamietnie rejestruje wydarzenia, nie porusza si¢ nawet, gdy
krecone w bliskich planach postacie znikajg poza kadrem. Nietypowe kadrowanie
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jest jak gdyby wynikiem poruszania si¢ bohateréw — zabieg ten powoduje, ze ich
twarze zostaja uciete. W trakcie zeznan Maliszowej w sadzie widac¢ zaledwie po-
lowe twarzy Malisza, a zamiast twarzy policjantow widzimy tylko ich czapki stuz-
bowe. Deformacja postaci staje sie jeszcze bardziej wyrazna, kiedy na pierwszym
planie ukazuje si¢ duzy fragment tawy, a nad gtlowami bohateréw — zajmujaca
wieksza czes$¢ kadru czarna przestrzen.

Powrdce jeszcze do koncepcji oswietlenia, ktéra w Na wylot jest rowniez
do$¢ odwazna i ktéra wywarta duze wrazenie na operatorze Ryszardzie Lenczew-
skim, gdy jako student Szkoty Filmowej po raz pierwszy ogladat film. Opowiadat:
Ciggle nas uczono, Ze jezeli scena odbywa sie w jakims miejscu, to powinno sie nieustannie
kontynuowac ten sam nastréj, ten sam rodzaj Swiatta, bo wtedy identyfikujemy sie z tym
miejscem. W scenie w sqdzie kamera stoi frontalnie do bohaterdw, wtedy widzimy wyraznie
ich oczy, boczne swiatto, twarze, poniewaz z tytu jest ciemne tlo wystroju wnetrza. I to
jest w porzqdku. Potem nagle nastepujq ujecia, w ktérych kamera stoi na linii miedzy twa-
rzami a jasnym oknem. Te twarze sq mniej wyrazne, sq wilasciwie konturem. Najpierw wi-
dzielismy co$ wyraznego, pézniej mamy niedopowiedzenie. To mnie zafascynowato™.

Operatorzy korzystali — jak wspomniatem — z lamp jarzeniowych. Jednak
samo oswietlenie nie wystarczylo, by wzmocni¢ efekt wyizolowania postaci z tta,
a zatem Bogdan Dziworski uzyl jeszcze jednego wynalazku: W scenie na sali sqdowej
stosowatem w ogdlnych planach filtr na podczerwien, to byt gesty filtr czerwony, wtedy
nie miatem szczeg6téw w cieniach tylko kontrast™. Statycznosc ujec zostaje tu zaktdcona
przez wibracje $wiatla, gdy Maliszowie ukazani sa w zwolnionym tempie, jak np.
w momencie odczytania wyroku czy kiedy matzonkowie probuja zblizy¢ sie do
siebie. Bezruch $wiata zewnetrznego zestawiony jest z wibracja Swiata wewnetrz-
nego — sfery duchowej i uczu¢ bohateréw?.

Wieczne pretensje, czyli Bogdan Dziworski
po raz drugi

Wieczne pretensje to drugi film autorstwa duetu Krolikiewicz — Dziworski.
Akcja filmu rozgrywa sie tu i teraz, czyli w rzeczywistosci Polski Ludowej potowy
lat 70. Rysiek, inspektor kontrolujacy zaktady miesne (Bogusz Bilewski), spotyka
na swej drodze zlodzieja i nieudacznika Franka (Franciszek Trzeciak) i daje mu
szanse na odmiane zycia. Scieranie sie postaw bohateréw miato ukaza¢ wartosc
nadrzedna — ludzka prace. Rzeczywistos¢ przedstawiona na ekranie nie jest raz na za-
wsze dana. Wobec tego zadaniem bohaterdw jest dopiero podjecie préby uformowania Swiata
chaotycznego, bezwtadnego, budowania go w narastajgcym ksztatcie, w koricu nadania mu
scalajqcej formy® — thumaczyt Grzegorz Krolikiewicz. Podobne zadanie rezyser sta-
wia przed widzami, ktérzy powinni ,uformowac” $§wiat przedstawiony Wiecznych
pretensji.

Uwage przykuwa warstwa wizualna filmu. Obok Bogdana Dziworskiego
istotng role w jej tworzeniu odegrat Ryszard Lenczewski, ktérego praca dopetniata
znakomicie rytm kamery Dziworskiego. Rysiu byt skupiony, ja bytem rozproszony®
— méwit Dziworski. Lenczewski za$ dopowiadat: Krdlikiewicz uznat, ze ,Wieczne
pretensje” to film, ktéry sie sktada przynajmniej z dwdch sposobow opowiadania. Jeden
z kamery, ktéra jest bardzo intuicyjna, nazwijmy jg umownie rozbrykang; drugi z kamery
zaprogramowanej, ktora powoli, w sposéb niezalezny, we wtasnym rytmie opowiada his-

100



s.92-113 113 (2021) Kwartalnik Filmowy

torie. (...) Taki podziat wynikat z decyzji Krdlikiewicza, on widzial takie, a nie inne pre-
dyspozycje w nas. Bodzio byt , rozchetstanym” artystq, a ja cztowiekiem dopiero startujg-
cym w zawodzie, co$ mi si¢ po glowie kotatato artystycznego, ale jednoczesnie bytem
bardziej zaprogramowany niz Bogdan®'.

Scena strajku nakrecona
wjednym ujeciu

Kamera na wozku

Wieczne pretensje, rez. Grzegorz Krolikiewicz (1975)

Wieczne pretensje zrealizowano za pomocg dwoch modeli kamery: Dziwor-
ski postugiwat si¢ lekkim Arriflexem IIC, co dawato mozliwos¢ realizacji dyna-
micznych zdje¢ z reki; z kolei statyczne, precyzyjne ujecia Ryszarda Lenczewskiego
krecone byly ciezka kamera Arriflex 300 z blimpem®. Wizualny porzadek filmu
anonsuje juz pierwsza scena. W statycznym ujeciu widzimy wptyniecie do portu
statku pasazerskiego TSS ,Stefan Batory”. Lenczewski uchwycit to zdarzenie
o wschodzie storica bardzo diugim obiektywem 1000 mm®: Batory to byta scena,
ktérq ja nakrecitem, Bodzio byl na brzegu. Batorego na morzu krecitem z wiezy, podczas
cieplego swiatta o Swicie®*. Wspomnienie realizacji tego ujecia zachowalo sie takze
w pamieci Bogdana Dziworskiego: To bylo idealne szczescie, Swiatto wiele zrobilo, jakby
ztota dolarowka wplywata, niebywate ujecie — odrapany Batory w niesamowitym Swietle®.
Widok nadptywajacego powoli statku winien wzbudza¢ w widzu emocje odczu-
wane przez stesknione rodziny, ztaknione spotkania z wracajacymi zza oceanu
bliskimi. Sposob obrazowania zmienia sie, gdy oczekujaca na nabrzezu szajka do-
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strzega swojq ofiare. Kamera prowadzona z reki nie odstepuje Franka i ztodziei,
jest bezposrednim uczestnikiem goraczkowych przygotowan do oszustwa.
W pierwszej scenie ruch kamery jest podporzadkowany akgji, dziataniom bohate-
row i podkresla kontrast miedzy statycznoscia a dynamizmem. Inaczej rzecz sie
ma w scenie psychozy Franka. Tu statyczna kamera obserwuje bohatera w labora-
torium — mezczyzna wstaje z t6zka, otwiera lodowke i siada. Po chwili zaczyna
si¢ jazda rownolegta, kamera jest w pelni autonomiczna, a jej ruchu nie motywuje
zachowanie postaci; ustawiona na szynach przemieszcza si¢ wzdtuz ciemnozielo-
nej $ciany, na ktorej konicu znajduje sie ubikacja. W tej przestrzeni widzimy takze
Franka, mimo Zze kamera wcze$niej zostawita go w pomieszczeniu z lodéwkami.
Mezczyzna otwiera okno i zauwaza kochajaca sie pare. Aparat podglada go pod-
czas masturbacji do chwili, gdy bohater go spostrzega, chwyta go z krzykiem
i pcha do laboratorium. Gdy Franek znika poza kadrem, nastepuje powolna pa-
norama w kierunku postaci. Koncowy ruch sugeruje ponowne uniezaleznienie ka-
mery od bohatera. Realizacje sceny zapamigtat fotosista Krzysztof Ptak: To byto
robione na dwie kamery. Gtdwna do mastershota — Rysiek, ona przejezdzata z pomieszcze-
nia, gdzie byty lodéwki, do tego ciemnozielonego. Bodzio Dziworski stat na podwdrku z dtu-
gim obiektywem i robit sSrednie plany kochajqcej sie pary®. Cale ujecie — wyjasniat z kolei
Ryszard Lenczewski — musiato by¢ bardzo plynne, kamera wedrowata na jezdzie, musiata
mie¢ swdj wlasny rytm, swdj wiasny sposéb kadrowania, bo wiele rzeczy sie dzieje jakby
poza kadrem. Trzeba bylo stworzy¢ rytm, aktor miat swdj, a kamera poruszajgca sie na
wozk swoje.

Najbardziej charakterystyczne dla Wiecznych pretens;ji sa dtugie ujecia reali-
zowane z reki, w ktorych wyspecjalizowat si¢ Bogdan Dziworski. Przyktadem jest
tu scena przestuchania dyrektora rzezni (Andrzej Lipinski) przez Ryska. Biernym
$wiadkiem zdarzenia staje sie stojacy obok samochodu Franek. Prowadzona przez
Dziworskiego kamera krazy wokot auta, rejestruje przebieg konwersagji i pozostaje
niezalezna od obserwacji prowadzonej przez posta¢. Widz, mimo ze — jak Franek
i kierowca — $ledzi rozmowe z zewnatrz, znajduje sie¢ w pozycji uprzywilejowanej,
ma bowiem mozliwo$¢ ogladu sytuacji ze wszystkich stron, ma tez dostep do wy-
dzielonej przestrzeni, nie tylko widzi, ale i styszy, co dzieje si¢ wewnatrz samo-
chodu. Glebszy sens tego zabiegu wyjasnial Grzegorz Krolikiewicz: Pan chciatby,
zeby kamera byla statyczna, bo to utatwia przekaz informacji. Tymczasem ja chce, by film
spetniat role polifonicznego, wszechstronnego relacjonowania zycia. Ten niepokdj kamery
dodawat do rozmowy kontrolera sprawe odczu¢ Franka (...), ktéry analizowat swojq role
w tym konflikcie, byt pelen niepokoju. To on doprowadzit dyrektora, a teraz nawet nie wie,
o0 czym tam w samochodzie rozmawiajq te dwa olbrzymy®®.

Najdtuzszym ujeciem w Wiecznych pretensjach jest to, w ktérym zostat uka-
zany strajk w rzezni. W latach 70. dtugie ujecie kamera z reki byto nie tylko ewe-
nementem stylistycznym, duzym osiagnieciem operatorskim, ale i innowacja
techniczna. W przypadku filmu Krolikiewicza kamera Arriflex zostata umiesz-
czona na nosidle, ktére opierato sie na ramieniu operatora, z tytu zamocowane
zostaty akumulatory zasilajace. Opracowanie technicznej czesci wynalazku zle-
cono inzynierowi Jerzemu Sankowskiemu z Wytwérni Filméw Fabularnych we
Wroctawiu®. Asystent operatora obrazu Stefan Kurzyp wspominat: Bodzio powie-
dziat — potrzebuje miec¢ kamere w reku i sterowac nig. Moge miec do dyspozycji tylko Ar-
riflexa recznego, ale panie inzynierze, niech pan zaprojektuje go tak, Zeby unidst kasete
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300-metrowq. Prosze wymysli¢ nosidto, zebym opart kamere na ramionach, a z tytu dla
przeciwwagi, zeby byty dwa akumulatory. Sankowski zaprojektowat, jak sobie Bodzio wy-
myslit. Jeden akumulator zasilat kamere, drugi silnik kasety. Do wejscia kasety Arriflexa
zbudowat naped kasety odbiorczej, zeby nawijala sie tasma, ktéra szta z nadawczej. San-
kowski wszystko wyrysowat, wykonat projekt, zrobit prébe i znakomicie zadziatato™.
Krzysztof Ptak opisywat to tak: Bodzio Dziworski bit rekordy, robit z reki w rzezni we
Wroctawiu dtugie ujecie na duzych przestrzeniach. To byta kamera Arri 2C z kasetq 300-
-metrowq. To byt wyczyn fizyczny, kamera wazyta, byta niewygodna. Ogromna kaseta da-
wata mozliwos¢ nakrecenia 10-minutowego ujecia’; sam Dziworski zas moéowit: 300
metréw... bardzo sie nad tym napracowatem. Bylo dos¢ ryzykownie. Cztowiek od BHP,
ktory przyszedt na plan, przestrzegal, Ze nie radzi robic¢ tego ujecia ze wzgledu na ciezar
kamery i kregostup. To byta kamera skompilowana z kasetq 300, cigzka rzecz. Zrobitem to
ujecie — dwa duble, ale Krélikiewicz je skrocit, w filmie zostato moze 200 metrow™.

W opisywanym ujeciu kamera towarzyszy ubranym w biate stroje mezczyz-
nom, zgromadzonym w gabinecie dyrektora. Po chwili opuszcza ich, skupiajac sie
na stojacym w pomieszczeniu Rysku, luksusowych tapetach, suficie z patacowym
zyrandolem. Jej ruch zostaje zestawiony z zamarciem strajkujacych mezczyzn, kto-
rzy niczym posagi tkwia w rzedzie przed dyrektorem. Rysiek zajmuje uprzywile-
jowana pozycje — staje przed strajkujacymi, zastaniajac swoim ciatem dyrektora
i symbolicznie biorac odpowiedzialnos¢ za prowadzace do buntu zachowanie
Franka. Inspektor wymienia spojrzenie ze stojacym na czele thumu mezczyzna.
Mimo braku sygnaléw o rozstrzygnieciu sporu kamera wycofuje si¢, zostawiajac
postacie w gabinecie; po chwili mija grupe mezczyzn, ktérzy opuscili pomieszcze-
nie i biegna do znajdujacych sie w hali kobiet. Bogdan Dziworski méwit o tej sce-
nie: To fez jest czes¢ przestrzeni pozakadrowej, nie tylko wprost jedziemy kamerq za
aktorem, ale wymijamy, jedziemy w drugq strone, wyprzedzamy, cofamy sie”.

W tym samym fragmencie zostato ukazane zakoniczenie strajku. Rysiek
wrecza gozdziki kobietom ustawionym w szpaler, catuje je w reke, rekompensujac
w ten sposdb zachowanie Franka, i ttumi bunt. Kobiety wychodza z hali, rytm ka-
mery jest niespokojny. Gdy przyjezdza stuzbowy samochdd Ryska, aparat zaglada
do bagaznika, w ktérym znajduja sie narecza kwiatéw. Kiedy bohater odwraca sie
tylem do stojacych na dziedzincu mezczyzn, kamera podaza w ich kierunku, agre-
sywnie zblizajac sie do ich twarzy, jakby jej nerwowo$¢ miata zrekompensowac
bierno$¢ pracownikéw rzezni. Scena zainscenizowana zostata bez uzycia stéw,
a srodkami majacymi wyrazi¢ emocje strajkujacych sa tylko kamera, rytm filmo-
wania, sposob kadrowania i muzyka ilustracyjna. W ten sposob, w jednym, trwa-
jacym ponad 6 minut ujeciu, Kroélikiewicz ukazat historie buntu — od wybuchu do
jego zdtawienia™.

Tancsacy jastrsqb i eksperymenty
Zbigniewa Rybczynskiego

Grzegorz Krdlikiewicz powiedzial kiedys: Swiat filmu dzieli sie dla mnie na
Swiat sfotografowany (odwotujgcy sie do swoistej rytmiki tej sztuki) oraz swiat nazwy
(gtupkowate obrazy, adaptacje literatury albo malarstwa). Jedynym operatorem Zyjacym
jest Dziworski, a reszta to trupy”. Deklaracja rezysera przestala by¢ aktualna, gdy
do produkdji skierowano jego trzeci film fabularny i kiedy okazato sig, Ze autorem
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zdjec bedzie Zbigniew Rybczynski. Ten 27-letni absolwent Szkoty Filmowej miat
juz na swoim koncie zdjecia do filméw krétkometrazowych Andrzeja Baranskiego,
Piotra Andrejewa i Wojciecha Wiszniewskiego; zrealizowal takze w tédzkim Se-
-Ma-Forze filmy eksperymentalne (Oj! Nie moge si¢ zatrzymac¢ oraz Nowaq ksiqzke —
oba w 1975 1.). To wtasnie pod ich wptywem Krdlikiewicz zdecydowal sie powie-
rzy¢ mu autorstwo zdje¢ do Tariczgcego jastrzebia, filmu o Zyciu chtopa Michata To-
pornego (Franciszek Trzeciak), ktory porzuca wie$, by za wszelka cene zrobic¢
kariere w mieScie. Pomyslatem, ze jest to cztowiek [Rybczynski], ktéry w idealny sposéb
wyczuje idee przejscia z matecznika w industrig. Matecznik tatwiej sfotografowac niz in-
dustrie, w uprzemystowieniu jest ogromna ilos¢ posrednikow i zaposredniczen, czesto
mozna sie zgubié w opisaniu tego” — opowiadal Krolikiewicz. Gdy rezyser zapropo-
nowat Rybczynskiemu wspotprace, ten znat juz Na wylot, o ktérym moéwil, Ze jest
to arcydzielo, niesamowity film”. Pomimo zachwytu nad debiutem Krolikiewicza po
przeczytaniu scenariusza Tariczgcego jastrzebia filmowiec odmowil wspolpracy
i zmienil zdanie dopiero, gdy uzyskal zapewnienie o zmodyfikowaniu projektu
filmu zgodnie z jego pomystami”. Prace nad scenariuszem trwaly kilka miesiecy.
W tym czasie powstat scenopis oraz rysunki z projektami wynalazkow, ktére Ryb-
czynski chciat wykorzystac przy realizadji filmu. Tariczqcy jastrzqb powstat w todz-
kiej Wytwoérni Filmow Fabularnych i to tam oddelegowano zespdt techniczny,
majacy zbudowac zaprojektowane konstrukcje”. Operator otrzymat do dyspozycji
takze nowos¢ techniczna — lekka kamere Arriflex 35BL II¥ umozliwiajaca synchro-
niczne rejestrowanie obrazu i dzwigku.

Zdjecia do Tarczgcego jastrzebia rozpoczety sie jesienia 1976 r. i juz wkrdtce
okazato sig, ze wiele eksperymentalnych pomystéw Rybczynskiego nie zostanie
zrealizowanych. Operator zapamietat jedna z rozmoéw z rezyserem: Zbyszek, to, co
zesmy wymyslili, to jest malarstwo zachodnioeuropejskie, zapomnij o wszystkim, twoim
zadaniem jest skupienie sie na twarzy Franciszka Trzeciaka — powiedzial Krélikiewicz. Jak
to? Nie bedzie naszych pomystéw i konstrukcji? — zapytatem. Twarz Trzeciaka, Zbyszku!®
Na przyktad w scenie, w ktorej chlopi dzigki reformie rolnej dostaja przydziat
ziemi, zaplanowane bylo ujecie Michata Topornego przerzucajacego kamien z reki
do reki. Kamien ten miat stawac si¢ coraz wigkszy do chwili, gdy bylby juz nie do
udzwigniecia®. Mimo atrakcyjnosci pomystu rezyser go odrzucit®. Jeszcze bardziej
widowiskowa miata by¢ scena, w ktdrej chtop Kinol (Jozef Fryzlewicz), broniac
brzozowego lasku przed wycinka, siekiera obcina glowe robotnikowi (Wirgiliusz
Gryn). Nakrecenie jej nie bytoby problematyczne, gdyby nie fakt, ze chciano to
zrobi¢ z perspektywy odcietej, toczacej sie gtowy, ktoéra na koniec wpada do
wody®. Jak wspominal scenograf Bogdan Mozer: Zrobitem wiec , glowe” — kapsute
z otworem na obiektyw umieszczony wewnqtrz kamery, z mechanizmem umoZliwiajgcym
jej uruchomienie, dodatkowo odporng na wstrzqsy i wodoszczelng®. Sceng nagrano, jed-
nak Grzegorz Krolikiewicz zrezygnowat potem z pierwotnego pomystu. W osta-
tecznej wersji morderstwo dokonuje si¢ w przestrzeni poza kadrem, a $mier¢
robotnika symbolizuje zakrwawiona siekiera wbita w dno zrodetka.

Przyktady te ttumacza zasade wizualna, ktérej podporzadkowany jest Swiat
przedstawiony w Tariczqcym jastrzebiu. Dzigki autonomiczno$ci kamery uniemoz-
liwiona zostaje identyfikacja z bohaterami filmu, widz patrzy na wydarzenia
z boku, obserwuje je z nietypowych perspektyw. W scenie ukazujacej morderstwo
robotnika kamera miata uchwyci¢ moment, w ktérym zywy cztowiek zamienia sie
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w martwe ciato, z kolei scena rozgrywajaca sie¢ we wrzesniu 1939 r. sfilmowana
zostata z perspektywy zranionego ramienia zotnierza. W celu nakrecenia tego uje-
cia powstata konstrukcja nazwana , kamera z ranna reka”. Rybczynski odnotowat:
Kamere zawieszono na atrapie reki przez palce wskazujqcy i maty, ktore obejmujq obiektyw
i sq poza polem widzenia obiektywu®. Punktem kulminacyjnym ujecia jest pozbawie-
nie zolnierza reki przez Topornego za pomoca nozyc do strzyzenia owiec. Aby
tego dokona¢, odcieto zamocowana na szelkach atrape reki, tak by upadta — wraz
z nieustannie pracujaca kamera — na lezaca na ziemi pierzyne.

Pomystowosci wymagata réwniez scena wybuchu wojny zrealizowana
z perspektywy szarzujacego byka. Mozna dostrzec, ze kamera zostata umieszona
za rogami zwierzecia. Zbigniew Wichtacz wyjasniat: Zrobilismy specjalng uprzaz na
koniskim siodle. Kamere wziglismy z wytworni, ledwo dychata, ale byta sprawna i gwaran-
towata ostroéé. Byk zachowywat sie spokojnie, ale nadleciat helikopter, wytworzyt hatas
i tumany kurzu, a on oszalat. O to chodzito®¥. Wybuch wojny ukazany symbolicznie
za pomoca biologicznej reakcji zwierzecia na zagrozenie mial by¢ zestawiony z ob-
razem maszynerii wojennej. Koniec okupacji, a zarazem pojawienie sie w zyciu
Michata Topornego oznak nowoczesnosci zwiastowat czolg wkraczajacej do Polski
Armii Czerwonej. Jak wspominat Zbigniew Rybczyniski: Miafo by¢ dramatycznie.
Szukalismy sposobu, jak pokaza¢ ich site, i wpadtem na pomyst, zeby przymocowac kamere
do gasienicy czotgu, Zeby jej nie zniszczy¢. Okazato sie, Ze najlepszym rozwigzaniem byto
przyspawac koziotek zamontowany do kamery. I zeSmy cos takiego zrobili, czotg wjechat
w brzozowy las i byto widac, jak drzewa sie tamig, a kamera obraca sie do gory nogami®s.
Takze ta scena nie znalazla sie w ostatecznej wersji filmu®.

Istotnym elementem konstrukgji narracyjnej Tariczqcego jastrzebia jest powta-
rzalno$¢ motywdéw. Pojawiaja sie one w réznych wariantach, stuzac przedstawie-
niu dwdch okresow z zycia Topornego — wiejskiego i miejskiego. W jednej
z poczatkowych scen zostata ukazana $mieré matki gtéwnego bohatera, fragment
ten wmontowany jest w ciag uje¢ ukazujacych Topornego, ktory prowadzi za-
przegnietego do kieratu konia. Kamera zostata tu zamocowana na stalowym kole,
jakby byta czescia maszyny rolniczej. Ruch okrezny powraca, gdy Michat Toporny
ma nowa, miejska rodzine. W jednej ze scen Wiestawa, druga zona bohatera (Beata
Tyszkiewicz), wraz z matka i ojcem debatuje nad zachowaniem Michata. Tym
razem kamera zostala ustawiona pod t6zkiem, tak ze widz oglada zdarzenie z per-
spektywy kogo$, kto sie pod nim chowa. Aparat wykonuje dwa pelne obroty,
a przed rozpoczeciem kolejnego nastepuje ciecie montazowe. W kadrze widzimy
kolorowg pitke®, zeschniete jabtko, nocnik oraz nogi rozmawiajacych domowni-
kéw. Ptynnos¢ toczacej sie rozmowy zostaje skontrastowana z obrazem — w trakcie
obrotu kamery z kadru znika nocnik, na ktérym posadzono znajdujacego sie juz
poza kadrem syna Michala i Wiestawy. Caty zabieg trwa raptem 30 sekund (jeden
obrot kamery). Zachodzi tu wiec rozdzwiek miedzy realnym czasem rozmowy
a czasem potrzebnym, by zaszto to, co widoczne w kadrze. Do realizagji tak za-
planowanego ujecia konieczny byt wynalazek Zbigniewa Rybczynskiego: Zbudo-
watem recznie obracang korbe, na zewnqtrz t6zka wycielismy dziure w materacu, siedziatem
na t6zku i krecitem kamerq zamontowang na obrotowym fozysku. W filmie byto duzo obro-
tow’'. Warto zatem zada¢ pytanie: kto obraca tym miejskim kieratem? O ile —
w przypadku pracy na wsi — maszyne rolnicza napedzat wysitek cztowieka i zwie-
rzecia, o tyle — w wariancie miejskim — relacja ta nie jest jednoznaczna: machina
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jest zsynchronizowana z rytmem zycia rodzinnego Wiestawy, a elementem obcym,
asynchronicznym jest nieobecny w kadrze Toporny. Reprezentacja tej nieobecnosci

jest nieprzyjemny dzwiek styszalny w koricowej fazie ruchu kamery, zwiastujacy
,awari¢” w zyciu rodziny.

Asynchroniczne odbicie w lustrze

Kamera z perspektywy
odcietej reki

Scena morderstwa

Tanczqcy jastrzgb, rez. Grzegorz Krolikiewicz (1978)
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Swiecace ucho
Michala Topornego

Ujecie pod tozkiem

Tanczqcy jastrzgb, rez. Grzegorz Krolikiewicz (1978)

Pekniecie miedzy zyciem wiejskim i miejskim obecne jest takze w samym
Topornym, ktéry niepewny swojej tozsamosci, regularnie stara si¢ ja zweryfiko-
wac. Motywem wielokrotnie pojawiajacym sie w filmie jest lustro. Podczas balu
podyplomowego Michat idzie do szatniarza, by kupi¢ papierosy, po drodze zde-
rzajac sie ze swoim odbiciem w lustrze. Spojrzenie na siebie to moment weryfikagji
— Toporny skonczyt studia, poznat atrakcyjna kobiete, jest u progu nowego zycia.
W kolejnym ujeciu przed lustrem Toporny ubrany jest juz w inny garnitur, nowa
skore, jednak jego odbicie jest asynchroniczne — bohater prostuje zadarty nos, za-
czesuje przerzedzone wlosy, pucuje o nogawki garnituru buty; zdaje si¢ zahipno-
tyzowany swoim wizerunkiem®. Nakrecenie tej sceny w realiach produkcji
filmowej w PRL nie byto fatwe. Jak podkreslat Zbigniew Rybczynski: W Polsce nie
byto kopiarki optycznej stuzqcej do przerdbki materiatu filmowego, dlatego efekty specjalne
robilismy w kamerze. Ekran byt podzielony na dwie czedci, na obiektywie byta kaszeta, taka
zastonka. Najpierw filmowatem pot obrazu, potem przewijatem tasme z powrotem, odsta-
niatem drugq czes¢ kadru i nagrywatem jego prawaq czesé. Wszystko trzeba byto dobrze wy-
ciemnic¢, Zeby nie powstawaty refleksy na stronach kadru. Musiatem zadba¢ o wiele rzeczy,
wsadzic¢ tasme w odpowiedniq perforacje, przewingé tasme w ciemnosci, oznaczy¢ start na-
cieciem na tasmie, wyliczy¢, kiedy i jakie Franciszek Trzeciak wykonywat ruchy®.
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Przyktadem wiaczenia technologii w diegeze sa natomiast monitory uka-
zujace obraz z kamer przemystowych. Ekrany pelnia funkcje luster, w ktdérych
przeglada sie Toporny. Tu takze istnieje pewien rozdzwiek miedzy widokiem bieg-
nacego korytarzem bohatera a jego obrazem na monitorze, wskazujacym, ze mez-
czyzna jest zmeczony i porusza sie z trudem. Obraz Topornego powraca
w pozniejszej czesci filmu; nie wiadomo, ile czasu minegto, jednak oznaka jego
uptywu jest fizyczna metamorfoza bohatera — na jednym z monitoréw widac go
takim, jakim chciatby by¢ albo byt kilka lat temu, drugi monitor pokazuje przed-
wczesnie postarzatego mezczyzne, ktéry z trudem tapie oddech. Zwodniczos¢ ob-
razu na monitorze pokazujacym site i witalno$¢ zostata podkreslona zabiegiem
audialnym —na $ciezce dzwiekowej stycha¢ nienaturalnie gtosne kroki mezczyzny,
ktére miaty brzmiec jak u kolosa, olbrzyma®. Ten ,fatszywy” obraz bohatera wida¢
tez na ekranie monitora w gabinecie dyrektora (Tadeusz Lomnicki) nadzorujacego
prace Topornego.

Opis wynalazkow i eksperymentalnych pomystéw Zbigniewa Rybczyn-
skiego oraz Grzegorza Krélikiewicza bylby niepetny bez wskazania surrealistycz-
nych koncepgji, ktére odnosza sie do poczatku i konca edukacji bohatera. Inicjacja
Topornego w obcym, miejskim swiecie odbywa si¢ w stotéwce studenckiej. Mo-
ment ten opisywal Mirostaw Przylipiak: Chcgc np. sportretowac wielokrotnie juz
w kinie pokazywane uczucie obcosci towarzyszqce cztowiekowi, ktory znalazt sie w catkiem
nowym Srodowisku, [operator] osigga to w ,Tariczqcym jastrzebiu” swietng trickowq
scenq... jedzenia makaronu. Siedzqcy w stotéwce Toporny ze zdumieniem patrzy, jak jego
sqsiad wsysa i na powrot wypuszcza nitki makaronu, niczym zmija cienki, rozwidlony
jezyk®. W tym celu Rybczynski zatozyt tasme 35 mm odwrotnie — jak thumaczyt
Wichlacz: Tasma w kasecie nawijata sie do tytu, byta przewinieta ze szpuli odbierajqcej
w kamerze, biegla do tytu i nawijata si¢ na drugq rolke, ktéra normalnie jest rolkq poda-
jaca®®. Rownie ciekawy zabieg pojawia sie w momencie, gdy Toporny koriczy stu-
dia. W trakcie podyplomowego balu Wiestawa interesuje sie¢ absolwentem, co go
peszy — formalnie jest on juz innym cztowiekiem, jednak wciaz czuje si¢ niepewnie.
Oznaka emocji mezczyzny jest czerwieniejace z wrazenia ucho, to samo, za ktdre
ciagnatl go w dziecinstwie ojciec. Jak w przypadku innych pomystéow Zbigniewa
Rybczynskiego, realizacja tego réwniez nie byta fatwa. Przygotowania relacjono-
wala recenzentka czasopisma , Film”: Prosty zabieg: scena rozmowy Wiestawy i Mi-
chata bedzie filmowana zza plecéw mezczyzny — na kobiete. Przez zaczerwienione z emocji
ucho Michata. Wazne to ucho, zdradza emocje, zadaje kfam spokojnym, na pozdr obojetnym,
opanowanym stowom. ,, Ale jak to zrobisz — niepokoi sie Trzeciak — jak to podswietlisz,
w ucho mi zaréwke wkrecisz? To raczej niech mi je na czerwono ucharakteryzujq”. (...)
Bedzie malerika zaréwka polgczona z bateryjkq ukrytq w kieszeni garnituru. W odpowied-
niej chwili charakteryzator przymocuje jq do wewnetrznej strony ucha aktora. Probujq.
Operator Zbigniew Rybczynski jest zadowolony. Kamera widzi efekt zgodny z zamierze-
niami”. Operator wspominat po latach: Trzeciak miat wsadzong do ucha zaroweczke.
To nie bylo proste, bo z bateriami byty ciezkie czasy i wowczas nie byto czutych negatywdw.
Mysmy to krecili na tasmie standard Eastman Kodak i do tego musiato byc mocne swiatlo,
by podswietlenie byto widoczne®®. Zabieg zostal dostrzezony i wywotat Zzywa reakcje
w trakcie specjalnego pokazu filmu. Zbigniew Wichtacz opowiadat: Byta projekcja
w Szkole Filmowej. Krélikiewicz film przywiozt, chcial pokazaé, co zrobil, a w trakcie pro-
jekcji rezyser Marek Koterski krzyczat na catq sale ,,zgasta mu to ucho”®.
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Na wylot, Wieczne pretensje i Tariczqcy jastrzqb tworza tryptyk!'®, ktérego
wspdlnym elementem jest kleska, jaka ponosza gtéwni bohaterowie: niespelniony
artysta Jan Malisz, ztodziejaszek Franek oraz chtop Michat Toporny (we wszystkie
postacie wcielit sie Franciszek Trzeciak). Krélikiewicz przedstawit warianty losu
czlowieka — mezczyzny zyjacego w czasach II Rzeczypospolitej, latach 70. oraz
okresie powojennych przemian spolecznych. Filmy te tacza rozwiazania tech-
niczne, jak np. o$wietlenie jarzeniowe czy specjalne kolby umozliwiajace realizacje
dtugich uje¢ kamera z reki. Technologicznym poligonem doswiadczalnym byta
realizacja Tarnczgcego jastrzebia, cho¢ niemozno$¢ pogodzenia idei z rzeczywistoscia
doprowadzita do rezygnacji z czesci koncepcji, a nawet do wyciecia niektorych
uje¢ w fazie montazu. Mimo tych ograniczen dzieto duetu Krolikiewicz — Ryb-
czynski jest ewenementem w historii kina polskiego. Jak podkreslat autor nagro-
dzonego kilka lat p6zniej Oscarem Tanga (1980): To, co planowalismy w sferze obrazu,
byto wielkim novum, wiele konstrukcji, ktore chciatem tam stworzy¢, potem budowatem
i rozwijatem w swoich filmach w Stanach'. Nie ulega watpliwosci, Ze historia polskiej
kinematografii winna zosta¢ uzupeiniona o badania dotyczace jej wymiaru tech-
nologicznego. Dobrym asumptem do ich podjecia jest postepujacy proces cyfrowej

rekonstrukcji dziet filmowych.
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% Rozmowa M. Dondzika ze Zdzistawem
Kaczmarkiem, 19 maja 2016, AMD.

% Wynalezione przez Bogdana Dziworskiego
lampy jarzeniowe mozna zobaczy¢ na wer-
kach do filmu. Zob. zdjecia o sygnaturach:
1-F-489-33, 1-F-489-125, 1-F-489-108 dostep-
ne na stronie http://fototeka.fn.org.pl/
(dostep: 11.03.2021).

¥ Rozmowa M. Dondzika z Bogdanem Dzi-
worskim, 12 maja 2016, AMD.

9GS, Janicki, Poza kadrem... dz. cyt., s. 8.

41 Tamze, s. 9.
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# Filmem, ktory rozstawit w Polsce steadicam,
byto Lsnienie (The Shining, rez. Stanley Kub-
rick, 1980), specjalny pokaz odbyt sie w Szko-
le Filmowej w Lodzi.

# Rozmowa M. Dondzika z Bogdanem Dzi-
worskim, 12 maja 2016, AMD.

# Tamze.

# Tamze.

4 Tamze.

4 Zob. G. Krolikiewicz, Sprawa Maliszow. Sce-
nopis, Zespot Realizatoréw Filmowych Sile-
sia, s. 25-26, S-12785, Archiwum Filmoteki
Narodowej — Instytutu Audiowizualnego.

* Rozmowa M. Dondzika z Grzegorzem Kro-
likiewiczem, 22 sierpnia 2017, AMD.

# Tamze.

5 Rozmowa M. Dondzika ze Stanistawem Sli-
skowskim, 16 pazdziernika 2017, AMD.

51 Rozmowa M. Dondzika z Bogdanem Dzi-
worskim, 12 maja 2016, AMD.

%2 Adam Zarzycki, dz. cyt., s. 11.

53 Rozmowa M. Dondzika z Grzegorzem Kro-
likiewiczem, 22 sierpnia 2017, AMD.

% Wykonanie , specjalnego urzadzenia przy
statywie kamery” przez Wydziat Mecha-
niczny w WFF w Lodzi kosztowato 1605 zt.
Sprawozdanie z wykonania planu kosztow filmu,
Z.F. Silesia. Filmy zrealizowane ,Na wylot”
1972-1973, Przedsigbiorstwo Realizacji Filméw
Zespoly Filmowe, APDOIP, sygn. 945, k. 37.

% Rozmowa M. Dondzika z Grzegorzem Kroé-
likiewiczem, 22 sierpnia 2017, AMD.

% Rozmowa M. Dondzika z Ryszardem Len-
czewskim, 3 maja 2016, AMD.

¥ Tamze.

% Jak wynika ze wspomnien Bogdana Dziwo-
rskiego, pomyst na wibracje $wiatta powstat
z powodu usterki technicznej oswietlenia
jarzeniowego. Kiedy krecitem na duzej ilosci
klatek na sekunde i jarzeniéwka nie wytrzymy-
wata, zaczynata drgaé, w zasadzie to byt bigd,
ale Krélikiewicz takie bledy tapat w lot i przeku-
wat w ztoto — wspominat operator. Rozmowa
M. Dondzika z Bogdanem Dziworskim, 12
maja 2016, AMD.

% A. Markowski, Formowanie chaotycznego
swiata — z Grzegorzem Krdlikiewiczem rozma-
wial Andrzej Markowski, ,Kino” 1975, nr 7,
s. 14.

% Rozmowa M. Dondzika z Bogdanem Dzi-
worskim, 12 maja 2016, AMD.

! Rozmowa M. Dondzika z Ryszardem Len-
czewskim, 3 maja 2016, AMD.

62 Miatem by¢ cztowiekiem — opowiadat Ryszard
Lenczewski — ktory kreci przy pomocy korbek
bardzo delikatnie prowadzong kamerq. Nigdy ta-
kiej gtowicy korbkowej nie mielismy w szkole,
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ale okazato sie, Ze jest w wytworni we Wrocta-
wiu. Kiedy pojechatem do Wroctawia, Grzegorz
Krélikiewicz powiedziat: Musisz zrobi¢ cos, co
spowoduje, Ze bedziesz najlepszym w Polsce ope-
ratorem kamery, ktdéry pracuje na korbkach. Wiec
co zrobitem? Kupitem skrzynke piwa i zaprositem
do magazynow wytwdrni mojego wozkarza, kté-
ry bez przerwy chodzil, pochylat sie, a ja za nim
prowadzitem kamere. Nie miatem nigdy przerwy
w czasie planu, bo Grzegorz Krdlikiewicz byt
cztowiekiem bardzo wymagajacym. Kiedy zoba-
czyl, Ze z kim$ rozmawiam, ze jestem rozpro-
szony, narysowat na duzym kartonie dsembke
i powiedziat: Teraz w kazdej wolnej chwili to weZ
krzyzem, ktory jest w Srodku kamery (Messersch-
mittem), prowadz caty czas przy pomocy korbek
te ésemke i badz niesamowicie precyzyjny. I ja
to robitem. Nauczytem sie dzigki Krélikiewiczo-
wi, zeby by¢ cztowiekiem nieustanie zaangazo-
wanym w robote. Zob. Wspomnienie Ryszar-
da Lenczewskiego o Grzegorzu Krélikiewi-
czu, AMD.

% Rozmowa M. Dondzika z Krzysztofem Pta-
kiem, 4 czerwca 2016, AMD.

¢ Rozmowa M. Dondzika z Ryszardem Len-
czewskim, 3 maja 2016, AMD.

% Rozmowa M. Dondzika z Bogdanem Dzi-
worskim, 12 maja 2016, AMD.

% Rozmowa M. Dondzika z Krzysztofem Pta-
kiem, 4 czerwca 2016, AMD.

 Rozmowa M. Dondzika z Bogdanem Dzi-
worskim, 12 maja 2016, AMD.

6 A. Iskierko, Wieczne pretensje i... — notowata
Alicja Iskierko, ,Ekran” 1975, nr 7, s. 17.

% Rozmowa M. Dondzika ze Stefanem Kurzy-
pem, 28 lipca 2020, AMD.

70 Tamze.

! Rozmowa M. Dondzika z Krzysztofem Pta-
kiem, 4 czerwca 2016, AMD.

2 1. Gruc-Rozbicka, Fechmistrz — z Bogdanem
Dziworskim rozmawiata Irena Gruc-Rozbicka,
L, Film&TV Kamera” 2000, nr 1, s. 6.

7 Rozmowa M. Dondzika z Bogdanem Dzi-
worskim, 12 maja 2016, AMD.

7 Z innowadji technicznych, jakie zastosowano
w Wiecznych pretensjach, warto wspomnie¢
o dtugim obiektywie, ktérym krecono ujecia
stuzbowego samochodu jadacego po Ryska.
Jak wspominat Stefan Kurzyp: W jednym tyl-
ko przypadku musielismy dostawic ciezki statyw,
glowice specjalng Moy, zeby obiektyw 1200 mi-
limetréw wypozyczony ze Szkoly Filmowej za-
montowac do statywu, a kamera wisiata w po-
wietrzu przymocowana do obiektywu. Poruszato
sie pokrettami, bo byty delikatne i ptynne pano-
ramy w plenerze. Interesujace musiato by¢
takze ujecie, ktorego rezyser nie wiaczyt do
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ostatecznej wersji filmu. Byta scena przejazdu
po Wroctawiu ulicq Swidnickg — Zesmy kamere
mocowali na urzgdzeniu obok kota samochodu —
moéwil Kurzyp. Rozmowa M. Dondzika ze
Stefanem Kurzypem, 28 lipca 2020, AMD.

”» Wypowiedz Grzegorza Krdlikiewicza w trak-
cie sesji Film — sztuka obrazu. Nowe tendencje
w sztuce operatorskiej, ktéra odbyta sie
w Lédzkim Domu Kultury w maju 1975 r.
Zob. J. Potom, Film — sztuka obrazu, w: Reali-
zacja obrazu filmowego i telewizyjnego, War-
szawa 1980, zeszyt 21, s. 21.

76 Rozmowa B. Stolarskiej z Grzegorzem Kro-
likiewiczem, czerwiec 2010, AMD.

7 Rozmowa M. Dondzika ze Zbigniewem Ryb-
czynskim, 4 pazdziernika 2020, AMD.

78 Tamze.

7 Tamze.

8 Uzycie kamery Arriflex 35BL II potwierdzit
operator Zbigniew Rybczynski oraz asystu-
jacy mu Zbigniew Wichtacz. Mozna ja za-
obserwowac na kilku werkach do Tariczqcego
jastrzebia. Zob. zdjecia o sygnaturach: 1-F-
-1873-112, 1-F-1873-113, 1-F-1873-8; werki
dostepne na stronie http://fototeka.fn.org.pl/
(dostep: 11.03.2021).

81 Rozmowa M. Dondzika ze Zbigniewem Ryb-

czynskim, 4 pazdziernika 2020, AMD.

G. Krolikiewicz, Z. Rybczynski, ,Tariczqcy

jastrzqb”. Scenopis wedtug powiesci Juliana Ka-

walca, £.6dz 1976, k. 45.

8 Tamze.

8 Tamze, k. 136.

% M. Kuzmicki, Bogdan Mozer: najchetniej
wszystko robie sam — z Bogdanem Mozerem roz-
mawial Mieczystaw Kuzmicki, ,Magazyn Fil-
mowy” 2016, nr 4, s. 78.

8 W trakcie kwerendy do artykutlu udato mi
si¢ odnalez¢ rysunek z projektem wynalaz-
ku Rybczynskiego. Jest to praca , Kamera
zranng reka (6)” sygnowana podpisem
Zbigniewa Rybczynskiego i data 1975 r.
Oryginat znajduje sie¢ w zbiorach Muzeum
Kinematografii w Lodzi.

% Rozmowa M. Dondzika ze Zbigniewem
Wichtaczem, 25 kwietnia 2016, AMD.

% Rozmowa M. Dondzika ze Zbigniewem Ryb-
czynskim, 23 pazdziernika 2020, AMD.

% Doktadny opis omawianej sceny mozna zna-
lez¢ w scenopisie filmu. Zob. G. Krdlikie-
wicz, Z. Rybczynski, dz. cyt., k. 29-30.

% Ten element scenografii odgrywa wazna role
takze w oscarowym Tangu (1980) Zbigniewa
Rybczynskiego.

Rozmowa M. Dondzika ze Zbigniewem Ryb-
czynskim, 4 pazdziernika 2020, AMD. Por.
P. Kletowski, P. Marecki, dz. cyt., s. 92.
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2 W ksiazce Juliana Kawalca czytamy: Ale nie
ma was dwdch, tylko jestes ty sam, Michale To-
porny, bo ten z lustra jest tobg, a ty jestes nim.
Jestes sam, Michale Toporny, i w samotnosci
przywdziewasz nowaq skdre, i popadasz w te, nie
inng ci przedtem rado$¢ i zachwyt na widok sa-
mego siebie, na nieznany ci wczesniej widok sa-
mego siebie. |. Kawalec, Tariczqcy jastrzqb, Pan-
stwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa
1964, 5. 97.

% Rozmowa M. Dondzika ze Zbigniewem Ryb-
czynskim, 4 pazdziernika 2020, AMD.

% Tamze. Por. P. Kletowski, P. Marecki, dz.
cyt., s. 94.

% M. Przylipiak, Obrona Krélikiewicza, w: Film
polski. Tworcy i mity, red. K. Sobotka, L.odzki
Dom Kultury, £.6dz 1987, s. 155.

% Rozmowa M. Dondzika ze Zbigniewem

s.92-113

lat pdézniej Rybczyniski ponownie zastoso-
wat trik z ,cofajacym si¢” makaronem w fil-
mie Sceny narciarskie z Franzem Klammerem
(rez. Bogdan Dziworski, Gerald Kargl, Zbig-
niew Rybczynski, 1980).

9 E. Dolinska, U progu. Reportaz z filmu , Tan-
czqcy jastrzqb”, ,Film” 1977, nr 3, s.19.

% Rozmowa M. Dondzika ze Zbigniewem Ryb-
czynskim, 23 pazdziernika 2020, AMD. Por.
P. Kletowski, P. Marecki, dz. cyt., s. 93.

% Rozmowa M. Dondzika ze Zbigniewem
Wichtaczem, 26 kwietnia 2016, AMD.

10°B. Stolarska, Twdrczosé filmowa Grzegorza Kro-
likiewicza. Sesja filmoznawcza 13-16 maja
1987 r., Lédzki Dom Kultury — DKF, Lodz
1987, s. 2.

101 Rozmowa M. Dondzika ze Zbigniewem Ryb-
czynskim, 4 pazdziernika 2020, AMD.

Wichlaczem, 26 kwietnia 2016, AMD. Kilka

Michal Dondzik Filmoznawca, doktorant w Instytucie Kultury Wspolczesnej
Uniwersytetu Lodzkiego. Przygotowuje dysertacje W ka-
drze i poza nim. Fabularne filmy Grzegorza Krolikiewicza. In-
teresuje sie kinem polskim oraz filmem dokumentalnym.
Publikowal w ,Kwartalniku Filmowym”, ,Pleografie”, ,Pa-
noptikum” oraz tomach zbiorowych. Jest autorem ksiazek
Leszek Wronko. Dzwigk filmu polskiego (2013) oraz Elementarz
Wytworni Filmow Oswiatowych (2018; wraz z Krzysztofem

Jajka i Emilem Sowinskim).
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Keywords: Abstract
Bogdan Dziworski; Michal Dondzik

Zbigniew Image, Technology and Polish Film: Dziworski, Rybczyn-

Rybczynski; ski and Krolikiewicz
Grzegorz The article is an attempt to look at the films Na Wylot
Krolikiewicz; (Through and Through, 1973), Wieczne pretensje (Permanent
Polish film; Objections, 1975) and Tanczqcy Jastrzab (The Dancing Hawk,
cinematography; 1978) by Grzegorz Krolikiewicz through the prism of film
film technology technology. The author refers to the memories of film ope-
rators, Bogdan Dziworski and Zbigniew Rybczynski, com-

plementing them with accounts of other people involved in
the creative and technological process of film production.
The film-makers’ memories collected after many years are
confronted with press reports from production plans, as
well as documents obtained during extensive archival re-
search. The aim of the article is to unveil the relationship
between the artistic aspirations of the cinematographer and
the director on the one hand and the technological possi-
bilities of the cinematography of Polish People’s Republic
on the other.
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