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Sa w historii sztuki operatorskiej nurty i style, z ktérych istnienia doskonale
zdajemy sobie sprawe, ale ich nie doceniamy. Tak jest z wloskim neore-
alizmem, ktorego tworcy uprawomocnili funkcje i role §wiatta natural-
nego, autentycznych lokacji, udzialu aktoréw niezawodowych i jezyka ulicy
w realizacji dziela filmowego. (I zainspirowali zaistnienie choc¢by polskiej
szkoly filmowej'. Andrzej Wajda od razu powigzal przyswojenie regut wlo-
skiego neorealizmu przez polskie kino — co wydaje mi si¢ szczegélnie wazne
w szkicu o autorach zdje¢ — z postacig autora zdje¢ do swoich pierwszych
filmow, Jerzego Lipmana: ,Naszym natchnieniem byl wloski neorealizm, ale
nikt z nas nie wiedzial, jak si¢ do niego zblizy¢. Wlasnie fotografia Lipmana
odegrala decydujaca role w oswajaniu realizmu™?).

Oczywiscie reguly estetyczne wloskiego realizmu wyniknely z sytuacji
wloskiej kinematografii po wojnie — probleméw finansowych, atelierowych,
ale réwniez pragnien i odwagi artystow, ktdrzy sprzeciwili si¢ tzw. estetyce
bialych telefonéw. O tym, jak dziatali tworcy filmu, od ktérego wszystko sie
zaczelo, czyli od ktorego wloski neorealizm si¢ zaczal, dowiadujemy si¢ m.in.
ze wspomnien wspotpracownika Ingmara Bergmana, postaci w srodowisku
operatorskim legendarnej, by nie napisa¢ ,kultowej” — Svena Nykvista,
ktoéry w listopadzie 1942 roku pracowal we Wtoszech jako asystent Vaclava
Vicha przy filmie Nadmorskie mgly (rez. Hans Hinrich). Powodem, dla
ktérego zatrudniono Szweda byto to, ze wszystkich wloskich autoréw zdje¢

! Zob. wypowiedzi Kazimierza Karabasza i Tadeusza Chmielewskiego w: M. Miller
iin., Filméwka. Powie$¢ o tédzkiej szkole filmowej, Warszawa 1998, s. 46.
> Zdjecia: Jerzy Lipman, red. T. Lubelski, Warszawa 2005, s. 8.
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powotano do wojska. (Jak pokazuje przyklad Giuseppe Rotunno, rzeczy-
wiscie tak bylo).

Pewien mlody asystent operatora, kilka lat mtodszy ode mnie, przychodzit
do Cinecitty w pigtkowe wieczory i zebral o ,,shortendy”, czyli resztki tasmy
filmowej. Rzadko udaje si¢ w cato$ci wykorzysta¢ 300-metrowg rolke tasmy.
Jesli to, co pozostalo w kasecie, nie starcza na nastepna scene, zaktada sie
nowy rolke filmu. Pracowat nad projektem okrytym wielka tajemnica, fil-
mowano pokatnie, poniewaz rzecz traktowata o ,,okupacji” niemieckiej.
Rzymianie uwazali obecnos$¢ Niemcow za okupacje. Jego mocodawcy bra-
kowalo tasmy filmowej, wysylal wiec owego chlopaka na zebry o resztki
filmu. Polubifem go i zalatwialem, co tylko udato mi si¢ znalez¢ — potem
zapomnialem o owej historii. Prawie pie¢dziesiat lat pdzniej spotkatem go
znowu - w Nowym Jorku - przypomniat mi o catym zdarzeniu. Nazywal sie
Carlo de Palma i mial zosta¢ moim nastepca jako operator Woody’ego Allena.
Film, nad ktérym wtedy pracowal, to przelomowe dzieto Rosselliniego,
Rzym, miasto otwarte!’.

Wloski neorealizm wykorzystywal naturalne swiatfo, autentyczne ple-
nery i wnetrza, postaci postugujace sie jezykiem ulicy, znaczacy udzial
aktoréw niezawodowych, z ktérymi idealnie wspotgrali zawodowcy -
(W Rzymie... byla to np. zjawiskowa Anna Magnani, ,uprawomocnienie”
wizualne suszacej sie na sznurkach bielizny i liszajow $cian). A jednak
wszystkie te filmy zdumiewaja precyzyjna kompozycja kadru, bowiem -
jak pisze Henri Alekan, wybitny francuski autor zdje¢, ktéry zaczynal prace
jako asystent Eugena Schiifftana, pracowal z GeorgiemWilhelmem Pabstem,
Rene Clémentem i Jeanem Cocteau, by wreszcie w 1987 roku na planie Nieba
nad Berlinem (rez. Wim Wenders) udowodnic¢, Ze inteligentnej, a $cislej,
inteligentnie prowadzonej, kamerze nawet grawitacja niestraszna:

Przyjecie stylu bliskiego dokumentowi nie wyklucza poszukiwania precy-
zyjnych kompozycji, ktére zawsze stanowia o tym, co obraz znaczy i jak
oddzialuje, podobnie jak oswietlenie pozostaje czynnikiem decydujacym
o klimacie obrazu. Przy tego rodzaju stylu swiatlo musi by¢ wybierane
raczej pod katem jego obiektywizujacego dzialania fizycznego niz jego sily

> S. Nykvist, Kult $wiatta. O filmach i ludziach. Rozmowy z Bengte, Forslundem,
przetl. J. Balbierz, Izabelin 2006, s. 27.
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psychologicznej. [...] O$wietlenie neorealistyczne w zadnym wypadku nie
wyklucza troski o ciggtos$¢ i konsekwencje tonacji plastycznej, co oznacza
koniecznos$¢ zwracania szczegdlnej uwagi na dobér kontrastéw i zasad ich
stosowania oraz wybér warunkow zdjeciowych: §wiatlo kierunkowe czy roz-
proszone, wnetrze dzienne Czy nocne, o$wietlenie sztuczne czy naturalne*.

Na wage dorobku i osiggniec¢ artystycznych neorealistycznych autorow
zdje¢ — bo przeciez z takimi wlasnie pracowatl Federico Fellini, co, mam
nadzieje, cho¢ troche thumaczy ten doé¢ rozbudowany fragment o wloskim
neorealizmie w szkicu o autorach zdje¢ Felliniego — zwrécili uwage, nieza-
leznie od siebie, dwaj wazni dla srodowiska operatorskiego artysci. Ten, bez
ktérego nie byloby Nowej Fali, drugi po Nykviscie autor zdje¢, ktéry zapro-
ponowal redukgeje ilo$ci sztucznego $wiatta, nagrodzony Oscarem za zdjecia
do Niebiariskich dni (rez. Terrence Malick, 1978) Néstor Almendros oraz po-
siadajacy bogate doswiadczenie dokumentalisty, dwukrotnie uhonorowany
nagroda Amerykanskiej Akademii Filmowej za zdjecia do Pél smierci i Misji
(rez. Roland Jofté, 1984, 1986), Chris Menges’. Almendros, cho¢ - co moze
wydac sie paradoksalne - krytyczny wobec calego neorealizmu, a zwlaszcza
podejscia do o$wietlenia budowanego na ,,pseudoestetycznej i catkowicie
dowolnej grze swiatla i cienia”, zdjecia G.R. Alda w Zmystach (1954) Luchina
Viscontiego® uznal jednak za poczatek wspodtczesnego kina, zwlaszcza jesli
chodzi o operowanie kolorem’. Uwazal, ze to rezyserzy tacy jak Roberto
Rossellini i Vittorio De Sica z powodu wojennych niedostatkéw wymusili
na autorach zdje¢ przyzwyczajonych do pracy w atelier (tu wspdtpracownik
Terrence’a Malicka i Erica Rohmera nieco si¢ myli — wiekszos$¢ operatorow
tworzacych wloski neorealizm miato doswiadczenie pracy w kronikach

* H. Alekan, Oswietlenie neorealistyczne, przel. T. Rutkowska, w: ,Kwartalnik
Filmowy” 1994, nr 7-8, s. 135.

> To Mengesowi przypisuje si¢ autorstwo rady dla adeptéw sztuki operatorskiej,
ze majg sobie znalez¢ jaka$ wojne i na nig pojechac¢ — dopiero wtedy najlepiej naucza si¢
zawodu.

¢ G.R. Aldo podczas pracy nad Zmystami zginat w wypadku samochodowym.
Film skonczyli za niego Robert Krasker i Giuseppe Rotunno.

7 Zafilmy ,w pelni nowoczesne” uznaje tez Ziemia drzy Viscontiego i D. De Siki
(zob. N. Almendros, Kilka mysli o moim zawodzie, przel. T. Szczepanski, ,Kwartalnik
Filmowy” 1994, nr 7-8, s. 204-205).
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filmowych, nierzadko wojennych) skupienie si¢ na autentycznych plenerach
i naturalnym $wietle. Wyjatkowos¢ G.R. Alda wzigla sie z tego, Ze nigdy nie
byt czyims$ asystentem, zaczynal prace z obrazem jako fotosista, a Visconti
zatrudnil go jeszcze przy realizacjach swoich spektakli teatralnych?®. Jesli
natomiast o owo nowatorskie podejscie do barwy chodzi, to polegalo ono na
tym - jak pisze Alicja Helman - ze Aldo eksperymentowat z Technicolorem,
taczac stany psychiczne postaci z konkretng barwa: ,,Jego pomyslem jest
zo6lta tonacja sceny zdrady, w ktorej Livia wrecza kochankowi pieniagdze,
poniewaz jedng z konotacji tej barwy jest wlasnie zdrada™.

Z kolei Chris Menges, w rozmowie, ktéra przeprowadzilam z nim
podczas Miedzynarodowego Festiwalu Sztuki Autoréw Zdje¢ Filmowych
Camerimage w 2015 roku, kiedy uhonorowano go nagroda za caloksztatt
tworczosci, zwrdcil uwage po prostu na wyjatkowos¢ wloskiego reali-
zmu dla rozwoju sztuki operatorskiej: ,,To, co dzialo si¢ wtedy we Francji
i Czechoslowacji, a wezesniej we Wloszech... Kiedy przypomne sobie Rzym,
miasto otwarte... [autorem zdj¢¢ do filmu Rosselliniego jest Ubaldo Arata —
przyp. KT.]™.

Interesujagcym kontekstem dla przywolanych wyzej opinii praktykow jest
refleksja teoretyka Barry’ego Salta, ze z wyjatkiem Paisy (1946) Rosselliniego
styl wszystkich innych filméw powstatych wowczas we Wtloszech byt kon-
tynuacja tego, co dzialo si¢ tam przed wojna:

Jak wszyscy z mniej zamoznych krajéw, Wlosi zawsze mieli sktonnos¢ do tego,
by wiecej filmowa¢ w plenerach, niz czynili to Amerykanie. Rzeczywista,
cho¢ niewielka réznica polegata na tym, ze dekoracje i kostiumy w znacznej
ilosci filméw whoskich w tym czasie byty znacznie skromniejsze niz w innych
krajach, a tonacja niektérych bardziej ponura. W Niemczech takze powstalo
wiele filméw traktujacych o nastepstwach wojny -, Triimmerfilme”, lecz
niezaleznie od tematu zrealizowano je w sposéb tradycyjny".

§ Ibidem.

° A.Helman, Wlosi po neorealizmie: autorzy, kontynuatorzy, epigoni, w: Historia
kina. Tom 2. Kino klasyczne, red. T. Lubelski, I. Sowinska, R. Syska, Krakéw 2012, s. 898.

10 K. Taras, Zdjecia nie mogg ktamac - rozmowa z Chrisem Mengesem, ,,Filmpro”
2015, 4(24), 5. 7.

' B. Salt, Styl i technologia filmu: historia i analiza, t. 2, przel. A. Helman, L6dZ
2003, s. 284-285.
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Zdecydowalam si¢ zacytowac tutaj niezmiernie sceptycznego wobec
wloskiego neorealizmu Salta, dlatego ze autorem zdj¢¢ do Paisy jest Otello
Martelli" - jeden z operatoréw Felliniego.

Federico Fellini pracowat z wieloma autorami zdj¢¢, jednak najczesciej
byli to: Otello Martelli, Giuseppe Rotunno, Tonino Delli Colli; dwa razy
pracowal z cieszacym si¢ niezwykla estyma posrod autoréw zdjeé Giannim
Di Venanzo®, raz z Aldo Tontim. Dwaj z nich wspéttworzyli neorealizm,
trzej zdobywali swoje pierwsze szlify, asystujac mistrzom kamery, kto-
rym zawdzigczamy ten nurt. Zreszta rowniez sam Fellini, podobnie jak
Michelangelo Antonionii Luchino Visconti, zaczal swoja przygode z filmem
w tym okresie.

2 Tadeusz Miczka pisze, ze wspomniany juz Ubaldo Arata, Massimo Terzano
oraz Otello Martelli to najlepsi w latach czterdziestych operatorzy (zob. T. Miczka,
10 000 km od Hollywood. Historia kina wloskiego od 1896 do potowy lat pieédziesigtych
XX wieku, Krakow 1992, s. 133).

1 Dwa razy przywoluje go w swojej Sztuce filmowej Jerzy Wojcik. Pierwszy raz
w kontekscie swojego filmu Nikt nie wota (rez. Kazimierz Kutz): ,Film zaczal zy¢ wta-
snym zyciem [...] Po pewnym czasie pojechalem do Wloch i rozmawiatem z wybitnym
operatorem Michelangelo Antonioniego, Gianni di Venanzem, ktéry pracowat réwniez
z Federikiem Fellinim. Opowiadal mi o filmie na podstawie relacji z wloskiej ambasady.
I méwi: »Stuchaj, my jesteSmy w Europie. Zrobiliémy niezaleznie od siebie cos, co jest
fenomenalne. Zaproponowali$my nowe rozumienie obrazu«” (zob. J. Wojcik, Sztuka
filmowa, oprac. S. Ku$mierczyk, £6dz 2017, s. 110). Drugi raz przywotat go, gdy kom-
plementowatl maestrie wizualng Osiem i pét: ,,Zastosowano w niej [w scenie w tazni -
przyp. K.T.] high key, wszystko jest w bielach, para wodna, jasne ciata. Na koncu tej
sceny, bedacej fotografig przestrzeni tazni, nagle zjawia sie bohater Guido, ktdry jest
pelng czernig. Czern akcentuje scene, nadaje jej sens, poniewaz biel uobecnia sie,
kiedy jest obecna czern. A czern tej postaci odchodzi w glab, staje si¢ coraz mniejsza
i to jest koniec sekwencji. No ale to robili Gianni di Venanzo i Federico Fellini - oni
po prostu wiedzieli, jak sie robi filmy. Scena ma piekny, wspanialy wyraz. To nie jest
zmontowane na stole. To jest zmontowane w glowie” (ibidem, s. 186). Na niezwyklos¢ tej
samej sekwencji zwrodcil tez uwage wspolczesnie tworzacy autor zdje¢ Dante Spinotti,
zauroczony przeeksponowaniem bieli i idealng praca kamery. Zob. A Conversation
with Dante Spinotti, ASC, AIC, www.celtoslavica.de (dostep 6.06.2021).
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Martellego poznat Fellini jeszcze na planie filmu Paisa'. Nieche¢ autora
zdje¢ do zaproponowanego przez asystujacego Rosselliniemu Felliniego
»punktu widzenia myszki” (chodzilo o filmowanie z poziomu chodnika) nie
zapowiadala tego, ze to z nim przyszly rezyser La strady (1954) zdobedzie
pierwszego Oscara wlasnie za histori¢ Gelsominy i Zampana. Kldcili si¢
- jak pokazata praktyka — twdrczo, skoro zrealizowali pdzniej m.in. takie
arcydzieto jak Stodkie zycie (1960). Autorzy zdjec¢ cenig ten film najwyzej ze
wzgledu na: specyfike wybranych do jego realizacji obiektywow, perfekcje
wydobycia tego, ile tylko si¢ dalo, z czerni, bieli i... szaroéci oraz decyzje¢
o filmowaniu w formacie szerokoekranowym. Dowodem tego jest pelna
entuzjazmu i zachwytu analiza Filming “La Dolce Vita” in Black-and-White
and Widescreen zamieszczona na portalu American Cinematographer, gdzie
czytamy réowniez, ze rezyser i autor zdje¢ obeszli wiele ustalonych zasad
operatorskich, zdecydowali si¢ na unikalny i nietypowy dobor obiekty-
wow - zblizenia realizowano obiektywami o ogniskowych 75,100, 150 mm
(korzystano tez z obiektywu 50 mm)®. W wywiadach przeprowadzonych
z Martellim mozemy przeczytac, ze Fellini nie bat sie eksperymentowac i ze
zdawal sobie sprawe, ze przekroczenie regul warsztatu operatorskiego ma
swoja cene — sa nig pewne niedoskonalosci wizualne, o co nie dbal, bo byt
pewien swoich pomysléw i najwazniejszy byt dla niego caloksztalt sceny.
Ten wybitny autor zdje¢ obala réwniez mit jakoby autor Amarcordu (1973)
nie znat si¢ na technice i technologii filmowej. Musial si¢ zna¢, skoro nie
bal si¢ improwizowa¢. Na przykladzie Martellego najlepiej widac¢ to, co
w tworczosci autorow zdje¢ wywodzacych sie z neorealizmu, najcenniej-
sze, a we wspolczesnym kinie tak unikalne: przekroczenie w obrazie regut
rzeczywisto$ci w sposob tak niezauwazalny, Ze widz nie orientuje sig, kiedy
ma do czynienia z nienachalng transcendencja; przejscie od obserwacji
dokumentalnej do kreacji, od chropowatosci do mistyki. Przypomnijmy
sobie chocby to, co dzieje si¢ ze Swiattem w La stradzie w sekwencji burzy,

" Wszystkie informacje o autorach zdje¢ pochodzg z portalu Internet Encyclopedia
of Cinematographers, www.cinematographers.nl (dostep 6-8.06.2021), chyba ze podano
inne zrédlo.

' L.Grandi, Filming “La Dolce Vita” in Black-and-White and Widescreen, American
Cinematographer, 30.04.2020, https://ascmag.com/articles/filming-la-dolce-vita-in-
-black-and-white-and-widescreen (dostep 6.06.2021).
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kiedy Gelsomina powstrzymuje Zampana przed okradzeniem ottarza. Albo
bogactwo skali szarosci (i to przy dbalosci o kontrast) w scenie ofiary, czyli
opuszczenia chorej dziewczyny przez jej opiekuna/oblubienca/wlasciciela,
czemu towarzyszy ostre, a jednoczesnie magiczne, odrealniajace to, co si¢
wydarza, $wiatto. Wyeksponowane szarosci, idealny kontrast i logiczne - bo
zachowujace si¢ jak w naturze - a jednocze$nie znaczgce $wiatlo. Trudno
nie dostrzec w tym prawdziwej maestrii. To wykroczenie poza realizm przy
wykorzystaniu tego, co dla tego nurtu charakterystyczne, widac tez w se-
kwencji procesji, w ktdrej uczestniczy urzeczona Gelsomina, ktéra szuka
schronienia w miescie po tym, jak chwile wczesniej uciekla od Zampana.
Procesja jest filmowana dynamiczng, dokumentalng kamerg; dostrzegamy
wielu naturszczykow, posrod ktorych widaé naszg zapatrzong i zachwycong
bohaterke, wreszcie pelnoprawnie obecna w §wiecie, w ktérym sacrum mie-
sza sie z profanum. W finale filmu plan ogélny zostal zrealizowany odjezdza-
jaca do gory kamerg, co sugeruje punkt widzenia tego, Kto oferuje Zampano
wybaczenie - ten brutalny mezczyzna wreszcie zrozumial, kto byt najcen-
niejsza osobg, ktora poznat w zyciu. Z kolei w La dolce vita wykroczenie
poza realizm, owszem, dostrzegamy w sekwencji z kgpiaca si¢ w Fontannie
di Trevi gwiazda filmowa, Silviag (Anita Ekberg, o ktérej Martelli powie-
dzial, ze byla najbardziej fotogeniczng aktorka, z jaka pracowal, a filmowat
przeciez i Sophig Loren, i Silvane Mangano), ale w mojej interpretacji owo
dolce vita (a nawet wigcej: elan vital) dostrzegalne jest w mistrzowsko skom-
ponowanym (i wyszwenkowanym) ujeciu na schodach: Silvia biegnie, gonia
ja paparazzi, ale nie moga jej dopedzi¢, dziewczyna dociera na szczyt, wiatr
zwiewa jej nakrycie glowy. Takie pigkne, bo takie proste.

Otello Martelli swoja przygode z filmem zaczal juz jako czternastolatek
w okresie kina niemego, byl wtedy asystentem operatora, potem zostal ope-
ratorem kroniki filmowej, co ttumaczy jego zdolno$¢ do chwytania esencji
sceny. Roberto Rossellini zdecydowal, aby to on robil zdjecia do w znacznej
czesci skladajacego sie z uje¢ reinscenizowanych filmu Paisa wlasnie ze
wzgledu na to doswiadczenie, poniewaz zalezalo mu na kims, kto da reali-
zacji autentyczno$¢. Martelli pracowal réwniez z Giuseppe De Santisem.
Sekwencje z Silvang Mangano w Gorzkim ryzu (1949) przekonuja, ze byt
mistrzem filmowej erotyki (wspomnijmy choc¢by sposéb, w jaki sfilmowana
zostala sekwencja tafica tej neorealistycznej femme fatale). Z kolei Rzym, go-
dzina 11 (1951), zainspirowany notatka prasowa o zawaleniu si¢ schodéw pod
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kobietami, ktore przyszly w zwigzku z ogloszeniem o mozliwosci zdobycia
pracy, to powr6t do temperamentu i nawykow dokumentalisty. Podobnie
jak Wizja lokalna w Palestynie, czyli fragment Ewangelii wg sw. Mateusza
(1965) Piera Paola Pasoliniego, gdzie autorem zdj¢¢ byl inny wspolpracow-
nik Felliniego, Tonino Delli Colli. I jeszcze jedno nie powinno nas dziwi¢:
Martelli niewiarygodnie duzo potrafit osiaggnaé, operujac szarosciami... Po
prostu nie lubil barwnej tasmy.

Noce Cabirii (1956), ten filmowy poemat o nadziei, ktéra nigdy nie umiera,
Federico Fellini zrealizowal z dwoma autorami zdje¢ o neorealistycznej
proweniencji: z Martellim i z Aldo Tontim. O Tontim trzeba tu wspomnie¢
koniecznie, aby jeszcze bardziej uwydatni¢ fenomen filmoéw Felliniego.
Tonti, tak samo jak Martelli w La stradzie, potrafil na bazie warsztatu
i przyzwyczajen realisty wykreowa¢ przekonujacy §wiat pragnien, marzen
irozczarowan Cabirii. André Bazin nazwal go jednym z najwybitniejszych
autorow zdje¢ swoich czasow, ktdry idealnie usuwat si¢ w cien rezysera.
Aldo Tonti kochal $§wiatlo zastane i to, jak mdgl je modelowa¢. To ono go
inspirowalo. Zaczynat jako fotograf, byl fotoreporterem, wreszcie zostal
asystentem operatora. I to on jest autorem zdje¢ (razem z Domenikiem
Scalg) do filmu, od ktérego ,liczy si¢” wloski neorealizm', czyli do Opetania
(1943) Viscontiego. Opowiadanie Jamesa M. Caina, cieszace si¢ posrod fil-
mowcow niezwykla popularnoscia (do roku 1998 powstato pig¢ adaptaciji:
w 1939 Pierre’a Chenala, w 1942 Viscontiego, w 1946 Taya Garnetta, w 1980
Boba Rafelsona, w 1998 Gyorgya Fehéra), autor Zmierzchu bogéw (1969)
potraktowal jak zastone dymna dla cenzury, poniewaz chcial zrobi¢ film
antyfaszystowski”. Jednak dla refleksji o sztuce operatorskiej o wiele waz-
niejsza niz antytotalitarne plany rezysera jest interpretacja zaproponowana
przez Alicje Helman, w ktorej akcentuje atrakcyjnos$¢ Gina Costy (Massimo
Girotti), podczas gdy w opowiadaniu i filmach Chenala, Garnetta i Rafelsona
podkreslano niezwykla urode bohaterki granej odpowiednio przez Corinne
Luchaire, Lane Turner i Jessike Lange'®. Atrakcyjnos¢ Gina, fakt, ze chwilami

16 Zob. A. Helman, Urok zmierzchu. Filmy Luchina Viscontiego, Gdansk 2001, s. 23;
oraz: A. Helman, Wtoski neorealizm, w: Historia kina. Tom 2. Kino klasyczne, op. cit.,
s. 565.

7 Zob. A. Helman, Wioski neorealizm, op. cit., s. 571.

8 A. Helman, Urok zmierzchu, op. cit., s. 29, 30-31, 36.
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jest on filmowany ,,jak kobieta”, jak to wprost okresla wybitna badaczka,
owszem, jest efektem planu Viscontiego, ktory tak wlasnie chcial swojego
bohatera pokazac. Jednak wszystkie jego wskazéwki musieli wprowadzi¢
w czyn autorzy zdje¢, chocby poprzez kreowanie swiatta wydobywajacego
atuty urody mezczyzny; mam tu na mysli przede wszystkim szwenkiera
Gianniego Di Venanzo (pdzniej rowniez wspotpracownik Felliniego), bo
to on musial tak prowadzi¢ kamere, aby widz uwierzylt w zauroczenie
Giovanny. W Opegtaniu to nie kobieta jest fetyszyzowana, pokazywana jak
piekny, godny pozadania przedmiot, tylko mezczyzna. Nie jest to charak-
terystyczne dla wloskiego neorealizmu, ale dla Viscontiego (przypomnijmy
sobie chocby, jak byl filmowany Helmut Berger w Portrecie rodzinnym we
wnetrzu; 1974, zdj. Pasqualino De Santis). Mozna w tym dostrzec dowdd
rewolucji obyczajowej/estetycznej, z jaka 6w prad nalezy kojarzy¢. Bowiem
to wloscy neorealisci byli odwaznymi pionierami pokazywania ludzkiego
wymiaru erotyzmu, absolutnie nieidealnego, manifestowanego przez twarz
Anny Magnani czy obnazone uda Silvany Mangano w przywolanym juz
przeze mnie Gorzkim ryzu.

Nic dziwnego, Ze wspomniany wyzej Gianni Di Venanzo, z ktérym Fellini
zrealizowal Osiem i pot i swoj pierwszy barwny film, czyli Giuliette i du-
chy (1965), byt doskonatym autorem zdje¢, skoro asystowat Ubaldo Aracie
(Rzym, miasto otwarte), Graziato Aldo (Ziemia drzy,1948; Cud w Mediolanie,
1951), byl operatorem kamery u Alda Tontiego i Domenica Scali (Opetanie)
oraz Otella Martellego (Paisa). Z kolei podczas realizowanego w ukryciu,
bo opowiadajgcego o Italii pod okupacjg, dokumentu Dni chwaly (1945,
rez. Giuseppe De Santis i in.) koordynowal prace dziewieciu autorow zdjec.
W Centro Sperimentale spedzif rok. Di Venanzo do dzi$ elektryzuje” adep-
tow sztuki operatorskiej, czego dowodem sg choc¢by prowadzone przeze mnie
w 16dzkiej Szkole Filmowej zajecia, ktére trudno skonczy¢, gdy omawiani
sg autorzy zdje¢ odpowiedzialni za stron¢ wizualng filméw Antonioniego,
Felliniego czy Viscontiego. Fascynuje tez mistrzow?’, skoro Vittorio Storaro
traktowany przez srodowisko operatorskie jako absolutny autorytet w dzie-

¥ Zob. przypis 13.

2 Y. Neyman, Gianni Di Venanzo, AIC, Visualizing a Movement, International
Federation of Cinematographers, 4.02.2019, https://imago.org/activities/education/
gianni-di-venanzo-aic-visualizing-a-movement/ (dostep 10.06.2021).
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dzinie operowania barwa, rozwazal, jak Di Venanzo wykorzystywatl §wia-
tlo naturalne - byt w tym niedoscigniony, podobnie jak w przetozeniu na
biel i czern wloskiego krajobrazu, co ttumaczy si¢ tym, ze wspdipraco-
wal z rezyserem, w ktorego filmach przestrzen opowiada swoja historie,
czyli z Michelangelem Antonionim. Razem zrobili: Mitos¢ w miescie (1953;
Antonioni wyrezyserowal jedng z nowel), Przyjaciotki (1955), Krzyk (1957),
Noc (1961) i Zaémienie (1962). To dla Antionioniego Di Venanzo wynalazt
tzw. Italian Cashe o proporcjach kadru 1:1.66.

Najwiecej filméw zrealizowat Fellini z Giuseppem Rotunno (nowela Tobby
Dammit w filmie nowelowym Trzy kroki w szaleristwo - 1968, Satyricon -
1969, Rzym - 1972, Amarcord — 1974, Casanova -1976, Proba orkiestry — 1979,
Miasto kobiet — 1981, A statek ptynie — 1983). Rotunno trafit do laboratorium
fotograficznego w Cineccitd, poniewaz praca tam to byl jedyny sposob, aby
mogl utrzymac osierocong rodzine. Jego pierwszym planem filmowym byt
Luomo della croce (1942) Rosselliniego, gdzie asystowal operatorowi kamery.
Po otrzymaniu powolania do wojska trafil do Grecji, gdzie byt operatorem
wojennym. Po wojnie” poznal Graziata Aldo, dzigki ktéremu znalazt si¢
na planie Ziemia drzy Viscontiego, ktérego uwazal potem za swojego arty-
stycznego ojca*?, cho¢ na poczatku odstreczalo go to, jak traktowat ekipe.
Potem bylo szwenkowanie noweli Viscontiego w filmie Jestesmy kobietami
(1953) i w Zmystach. Za swoj prawdziwy debiut uwazat Rottuno Biafe noce
(1957), oczywiscie Viscontiego, ktory postanowil wtedy zmieni¢ styl - chcac
odej$¢ od neorealizmu - polecit, by w Cineccita zbudowano imitacje real-
nie istniejacej przestrzeni. Fellini zaproponowal mu realizacje Osiem i pét,
ale Rotunno pracowal wtedy z Monicellim. Spotkali si¢ na planie dopiero

2 Wojenne losy Rotunno to materiat na film przygodowy: najpierw staral sie
rzetelnie dokumentowa¢ wojne i wloska okupacje, potem chciat dotrzec¢ do greckiej
partyzantki, ztapany przez Niemcow trafit do obozu w Westfalii, gdzie wyzwolili
go Amerykanie i wcielili do swojej armii. Wszelkie informacje biograficzne pocho-
dzg z wywiadu przeprowadzonego z Giuseppem Rotunno przez Marie Kornatowska
(M. Kornatowska, Fellini, Visconti - podziwiatem ich obu - rozmowa z Giuseppe
Rotunno, ,Kino” 1999, nr 6, s. 10-12, 56).

22 The American Society of Cinematographers, In Memoriam: Giuseppe Rotunno
ASC, AIC (1923-2021), https://theasc.com/news/in-memoriam-giuseppe-rotunno-asc-
-aic-1923-2021 (dostep 10.06.2021).
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w 1968 roku. Fellini we wspomnieniach Rotunno to urodzony opowiadacz
obdarzony niesamowita wyobraznig wizualng. Ramy niniejszego szkicu nie
pozwalaja mi omoéwi¢ catoksztaltu twdrczosci tego operatora, nominowa-
nego do Oscara za zdjecia do filmu Boba Fosse’a Caty ten zgietk (1979). Musze
jednak wspomnie¢ o dwodch filmach, w ktérych dokonal niemozliwego.
Mysle tu o Rocco i jego braciach (1960) Viscontiego, w ktorym — podobnie
jak Martelli w La stradzie — na bazie estetyki neorealizmu stworzyl obrazy
pelne metafizyki. Ta metafizyka jest w twarzach filmowych bohateréw —
wspomnijmy choc¢by ujecie Rocca (Alain Delon) tulacego matke (Katina
Paxinou), ktére przypomina piete a rebours, czy w ogdle jego zblizenia.
Jest w kompozycji kadru, czego najdoskonalszym przyktadem jest chwila
tuz przed $miercig Nadii (Annie Girardot), kiedy dziewczyna akceptuje
to, ze za moment zostanie zamordowana przez Simone’a i rozklada rece,
czyniac z siebie krzyz. Drugi film to Amarcord - tak imaginacyjny, ze az
niewiarygodny. Sa w nim fragmenty nawigzujace do doswiadczenia neore-
alistycznego, chocby ujecie ulicy i trafiki, do ktorej zmierza mtody bohater
i w ktorej, by popisac si¢ sita, podniesie sklepowa o bardzo rubensowskiej
urodzie. Ale nade wszystko jest w tym filmie kreacja (wszak cale Rimini
zbudowano w Cinecitta, ,,czyli w wyobrazni artysty podbudowanej okru-
chami jego pamieci” - jak pisze Tadeusz Miczka, nazywajac 6w obraz nie tyle
autobiograficznym, ile wlasnie imaginacyjnym?®), ktéra réwnowazy $wiatlo
stworzone przez Rotunno ozywiajace to boschowskie - jak zauwazyta Maria
Kornatowska - imaginarium**. Momentem podpowiadajacym widzowi, jak
Amarcord ogladac¢, jest sekwencja mgly, ktéra spadta na miasto. Dla mnie
wladnie ta mgla jest kolejnym dowodem maestrii Rotunno, poniewaz to
jeden z tych momentéw, gdy basniowos¢/metafizyka, wynikaja z tego, co
najprostsze, jak najbardziej realne, w tym wypadku - meteorologiczne.
Tak przeciez jest w La stradzie, zeby wspomnie¢ cho¢by $wiatlto w scenie
porzucenia Gelsominy.

Tonino Delli Colli, znany przede wszystkim ze wspotpracy z Sergiem
Leone [przywolajmy cho¢by Dawno temu w Ameryce (1984), Dobrego, ztego
i brzydkiego (1966), Pewnego razu na Dzikim Zachodzie (1968)] i z Pierem

» T. Miczka, W Cinecittd i okolicach. Historia kina wloskiego od potowy lat piec-
dziesigtych do kotica lat osiemdziesigtych XX wieku, Krakéw 1993, s. 229-230.
** M. Kornatowska, Fellini, Warszawa 1989, s. 152.
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Paolem Passolinim [od Wtdczykija (1961) po Opowiesci kanterberyjskie
(1972)], pracowat z Fellinim przy jego trzech ostatnich filmach: Wywiadzie
(1987), Ginger i Fred (1986) oraz Glosie ksigzyca (1990). Wspominat go jako
rezysera improwizujacego, niezagladajacego do scenariusza; autor zdjec
do filméw Felliniego musial by¢ na wszystko przygotowany, skoro sty-
szal: ,Nie pytaj mnie, co bedziemy kreci¢ jutro, bo sam tego nie wiem”>.
Delli Colliemu, wspoétpracownikowi Leone i Passoliniego, nie sprawialo
to trudnosci, dlatego ze réwniez i on uczyl si¢ warsztatu operatora fil-
mowego od tych, ktérzy tworzyli wloski neorealizm, i - jak wykazatam
wyzej — posiadali doswiadczenie w realizacji filméw dokumentalnych, na
planie ktérych czesto trzeba improwizowac. Jak pisze Andrzej Bukowiecki:
»~Wprawdzie jego nazwisko nie figuruje w czoléwce bodaj zadnego z klasycz-
nych arcydziel tego nurtu, niemniej wrastajac w §wiat filmu na przetomie
lat czterdziestych i pig¢dziesigtych, uczyl si¢ zawodu na tamtych filmach,
charakteryzujacych sie znamienng dla neorealizmu wizualng prostota™.
To wtedy nauczyt si¢ rowniez cierpliwosci, ktdra przydala mu si¢ podczas
pracy nad westernami z Leone, ktéry wymagal, aby w ujeciu nakreconym
w planie ogélnym wszelkie detale byly czytelne nawet na ekranach telewi-
zoréw. I to prace z autorem Dawno temu w Ameryce uwazal Delli Colli za
najtrudniejsze wyzwanie artystyczne, cho¢ pracowal réwniez z Romanem
Polanskim (Gorzkie gody, 1992; Smier¢ i dziewczyna, 1994), ktéry uchodzi za
niezmiernie autorytarnego rezysera, rowniez jesli chodzi o strong wizualna
swoich filmoéw.

Leone, Visconti, Pasollini, Antonioni, de Santis, Fosse, Rossellini, de Sica,
Polanski - z nimi wszystkimi pracowali autorzy zdje¢, ktdrzy wspottwo-
rzyli filmy Felliniego. R6znorodno$¢ postaw artystycznych wspomnianych
rezysero6w moze oszolomic, a jednoczesnie jest dowodem, jak bardzo autor-
skie kino robit Fellini. Kiedy myslimy ,,Fellini”, to przeciez nie przychodzi
nam na mysl cho¢by cien powidoku czy jakakolwiek reminiscencja filmu
Polanskiego, Leone czy Viscontiego. Moze to by¢ tez argumentem, ze, by¢

»  A.Bukowiecki, Tonino Delli Colli: miedzy prostotg a kunsztem, ,Kino” 2005, nr
12, 5. 25-27.
% Tbidem, s. 26.
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moze, ci najwybitniejsi autorzy zdje¢ nie majg swojego stylu”, a tylko ,,$nig
sen na zadany przez rezysera temat”*®. Czy udalo mi si¢ choc¢by tylko do-
tkna¢ zagadnienia dotyczacego tego, jakich autoréw zdjec szukat Fellini, co
powodowalo, ze pracowal akurat z tymi, a nie z innymi? Lubil improwizacje.
Stawial przed swoimi operatorami zadania, ktére poczatkowo wydawaly sie
niewykonalne i ktérych kosztem byta perfekcja technologiczna, co wynikalo
z tego, ze najbardziej zalezalo mu na opowiadaniu historii. Interesowalo go
przerzucanie widza miedzy realizmem i kreacjg. Cos$ takiego mogli zapew-
ni¢ mu tylko ci, ktorzy przeszli przez wloski neorealizm. Nic dziwnego, ze
tak entuzjastycznie wspominany jest przez wywodzacego si¢ z dokumentu
wojennego Chrisa Mengesa.
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The Cinematographers of Federico Fellini

In this essay I am attempting at a description of the phenomenon of communication
and relationship between Federico Fellini and his cinematographers. Their
background was Italian neorealism, but they could create unrealistic reality
in Fellini’s movies. The most important thing for me was “who was influenced
by whom”? Fellini by his cinematographers, or the great DPs by the Maestro.
I discuss the neorealistic context of Polish movies too, since the influence of Italian
neorealism is noticed in the Polish Film School movies, especially in Andrzej
Wajda’s debut.
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