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Recenzja rozprawy doktorskiej mgra Iwo Sulki

nt. Historia formatu szerokoekranowego: technika i estetyka

Rozprawa doktorska Pana mgra Iwo Sulki, poswiecona historii formatu
szerokoekranowego w  kinie, jest w polskiej literaturze przedmiotu
opracowaniem pionierskim. Jak pisze we Wstepie sam Autor: ,,Niniejsza praca
cheiatbym zapetni¢ luke w polskich badaniach filmoznawczych, poprzez
przedstawienie  historycznego przebiegu eksperymentow z  formatem
szerokoekranowym. Moim zamiarem jest omowienie losow kilkudziesigciu lat
eksperymentéw z szerokim ekranem — technicznie mozliwym i dostepnym juz
w poczatkach kina, a ostatecznie wprowadzonym do powszechnego uzytku
w latach pieédziesigtych XX wieku — oraz umieszczenie ich w szerokim
konteksécie historii  kina z uwzglednieniem czynnikow  kulturowych,

ekonomicznych i spotecznych” (s. 4).

Znamienne jest, ze w wiekszosci publikacji — rodzimych, ale takze
i zagranicznych — dotyczacych historii sztuki filmowej za podstawowe
kryterium i cezure w jej przemianach uznaje si¢ wprowadzenie dzwieku,
a nastepnie koloru. I oczywiscie jest to niepodwazalne. Pojawienie si¢ dzwieku
w filmie z pewnoscig zrewolucjonizowalo go. Ale, co ciekawe, w opinii
niektorych tworcow obrazu filmowego, w tym takze operatorow, dzwiek
zatrzymal rozwoj filmu jako sztuki opowiesci obrazami. Lata dwudzieste XX
wieku to zloty wiek kina rowniez dlatego, ze wtedy jeszcze dzwiek nie
.przeszkadzal” kamerze. Film byl w tym czasie prawdziwie wizualnym

srodkiem przekazu. Dzigki temu, ze w okresie filmu niemego kamery nie



rejestrowaly dzwigku, oraz dzieki temu, ze mialy niewielkie rozmiary, a wiec
mogly by¢ niezwykle mobilne, w rezultacie mozna byto filmowac o wiele
swobodniej, robi¢ np. dlugie ujecia dowolnie poruszajaca si¢ kamera. Tworzyt
sie wowczas zlozony, nowy jezyk kina, jezyk obrazéow. Poczatki kina
dzwieckowego to unieruchomienie kamery w specjalnie skonstruowanych,
wygluszajacych jej prace, boksach. Wskutek tego, te pierwsze lata poszukiwan
obrazowych, prawdziwego jezyka filmu zostaly zastopowane na diugi czas.
Vilmos Zsigmont, wybitny operator tilmowy, w filmie dokumentalnym Vision
of lights twierdzi: ,Sadze, ze wprowadzenie dzwigku do filmu mialo
katastrofalne skutki. Gdyby dzwigk wprowadzono o dziesie¢, pietnascie lat
pozniej, sztuka filmowa i kinematografia osiagnetaby znacznie wyzszy poziom
niz obecnie”. Zastanawiajace jest, co mozna zrozumie¢ z filmu, gdy wylaczy¢
dzwiek w trakcie trwania projekcji? Niejednokrotnie, gdy analizuj¢ rozne filmy
(takze etiudy studentow) lub gdy pracuje nad swoimi filmami — chodzi mi tu
o faze moniazu — wyciszam S$ciezke dzwigkowa, by lepiej okresli¢ rytm filmu,
wspotdzialanie obrazéw, nastro] tworzony przez ich nastepstwo. I niezaleznie
juz od kwestii, nazwijmy to — warsztatowych, jest to bardzo ciekawe,
inspirujace do$wiadczenie percepcyjne.

Pan mgr Iwo Sulka w swojej rozprawie doktorskiej niejako przywraca
wiasciwe proporcje w rozumieniu historii przemian sztuki filmowej, ukazujac
jak istotne i istotowe sa dla niej eksperymenty z szerokim ekranem oraz jego
ewolucja. Formultujac w ten sposob problem swoje] dysertacji, Autor odwolal
sie do zagranicznej literatury przedmiotu, w imponujacy sposob rozpoznajac
stan badan w tym zakresie. Podkresli¢ nalezy takze, iz w pracy Pana Iwo Sulki
niezwykle interesujaco i kompetentnie omodwiona zostata wspoizaleznosc
zagadnien techniczno-technologicznych z estetycznymi — Autor efektywnie
sfunkcjonalizowal tutaj refleksje badawcze Davida Bordwella.

Rozprawa doktorska Pana Iwo Sulki ma czytelny, przejrzysty ukiad,

pozwalajacy dobrze orientowac si¢ w obszernym merytorycznie i 0bjetosciowo



tekscie. Skiada sie ze wstepu oraz dziewieciu rozdziatow z wyodrebnionymi
ustepami, dotyczacymi zagadnien szczegotowych.

W pierwszym rozdziale pt. Kino nabiera ksztaltu. Thomas Edison,
William Dickson { wczesne normy, Autor zajmuje si¢ problemem ustanowienia
norm technicznych w poczatkach powstawania obrazu ruchomego. Dotyczy to
zarowno nosnika, jakim stata sie tasma filmowa, jak 1 wielkosci kadru.
Zapoczatkowane w okresie kina niemego standardy klatki filmowej
obowiazywaly przez kilkadziesiat kolejnych lat. Warto tutaj wspomniec¢, ze do
dnia dzisiejszego spotka¢ mozna wspodtczesne realizacje filmowe opierajace sie
na tych formatach zblizonych do kwadratu. Najczesciej sa to filmy powstajgce
w nurcie tzw. kina offowego. W rozdziale pierwszym omdwione zostaly takze
pierwsze proby z formatem szerokoekranowym na gruncie amerykanskim.

Drugi rozdzial pracy, FEuropejskie eksperymenty szerokoekranowe,
poswiecony zostal rozwojowi szerokoekranowego Kkina europejskiego
w poczatkach XX wieku, przede wszystkim we Wloszech (Panoramica Alberini
z wykorzystaniem tasmy 70 mm) i we Francji (m.in. obiektywy anamorfotyczne
i pierwsze proby wykorzystania anamorfozy w filmie). Obiektyw
anamorfotyczny Hypergonar, zaprojektowany przez Henri Chretiena, uzyty
zostal po raz pierwszy we Francji przez Claude’a Autant-Lare w filmie
Construire un feu (1930). Jego uzycie dato mozliwos¢ wykreowania zarowno
jednolitego panoramicznego obrazu, jak tez projekcji panoramiczne] sktadajace;
sie z dwoch i trzech ekrandw. W zwiazku z tymi sposobami projekeji, Iwo Sulka
pisze: ,.Z jednej strony byly to efekty czysto estetyczne, jak ukazanie postaci
ludzkiej na tle monumentalnej natury ($niegu, wysokich drzew) czy tez
geometryczne ksztalty rodem z kina awangardowego bedace prawdopodobnie
zobrazowaniem przed$miertne] wizji bohatera. Z drugie] — rozszerzona
powierzchnia miejscami stuzyta filmowej narracji: dzieki podzialowi kadru na
kilka cze$ci dawata odbiorcom dostep do mysli oraz wspomnien protagonisty,

tym samym subiektywizujac przekaz” (s. 39-40).



Zagadnienia podjete w rozdziale trzecim pt. Napoleon — epicka
(Poli)wizja Abla Gance'a dotycza poliwizji, symultanicznego montazu
i projekcji skiadajacej sie z trzech obrazéw. Rozwazania prowadzone sa
w nawigzaniu do filmu Napoleon w rezyserii Abla Gance’a (1927). Autor pracy
podjat sie¢ w tym rozdziale analizy wielu sekwencji filmu pod katem narracji,
ekspresji wizualnej i oddziatywania na widzow: ,,Zalezno$ci pomiedzy obrazami
odchodza od narracyjnej linearnosci i chronologii ku znaczeniom asocjacyjnym.
Symultaniczna obecno$¢ trzech réznych obrazdéw na trzech czeSciach ekranu —
dzieki klasycznemu montazowi w  obrgbie poszczegolnych  paneli
I horyzontalnemu montazowi linearnemu Gance’a — poszerza horyzont
poinformowania widza oraz wywotuje silne oddziatywanie emocjonalne
i psychologiczne” (s. 55). Jezyk filmu wykorzystujacy poliwizje otworzyl przed
filmowcami niezwykte, nowe tworcze mozliwosci.

W rozdziale czwartym — Szeroka tasma w cieniu przelomu dzwiekowego —
Pan Iwo Sulka zwraca uwage na najistotniejsze szerokoekranowe eksperymenty
w amerykanskim przemysle filmowym w latach dwudziestych i trzydziestych
XX wieku, a pozostajace w cieniu poczatkéw rozwoju dzwieku w filmie. Dla
mnie jako recenzenta wykonujacego zawod operatora filmowego, najistotniejsze
sa w tym rozdziale zagadnienia zwiazane z efektem koncowym wynikajacym
z rownoleglego zastosowania formatu szerokoekranowego i standardowego
(zblizonego do kwadratu). Omawiajac zrealizowane w dwdch wariantach
ekranowych filmy: Szept nietoperza (rez. Roland West, 1930) oraz Droga
olbrzyméw (rez. Raul Walsh, 1930), Autor poddaje je analizie. Przywoluje
opinie tworcow i krytykow kina, ktérzy nie widzieli zasadnicze] réznicy
pomiedzy dwoma formatami, mogacej wptyna¢ na odbior filmu, z drugie
strony, cytuje opinie wyrazajace fascynacje szerokim formatem. Sg to przykiady
bardzo cenne, dotyczace szczegdétowych problemoéw obrazu takich, jak:
zakomponowanie aktora w kadrze, glebia ostrosci, ilos¢  bliskich

i dalekich planow w kadrach formatu standardowego | formatu



szerokoekranowego. Warto tu przytoczy¢ stowa Autora: ,Nie ulega
watpliwosci, ze niektore z zabiegdw inscenizacyjnych oraz kompozycyjnych
wprowadzonych przez tworcow tych filmoéw stana sie wyznacznikami stylu kina
szerokoekranowego w latach pigédziesiatych: ograniczenie ilosci zblizen,
dominacja planow srednich i petnych, dluzsze ujecia, wykorzystywanie tla, plan
dwuosobowy (mwo shor) w miejsce zasady plan-kontrplan czy wreszcie
rozmieszczenie aktordow w rzedzie na pelnej szerokosci kadru. Wszystkie te
elementy, ktore w Szepcie nictoperza i Drodze olbrzymoéw byly czescig dziatan
na poly eksperymentalnych, ponad dwie dekady poOzniej zostang
skonsolidowane jako state sktadowe kina szerokoekranowego, gdy rozwinie si¢
ono w pelni i na dobre zago$ci na ekranach” (s. 110).

Rozdzial piaty pt. Hollywood a przemiany spoleczno-kulturowe po 1945
roku ukazuje zlozono$¢ przemian przypadajacych na lata czterdzieste
i pieddziesiate w sferach ekonomicznej, spofecznej i kulturowej w Stanach
Zjednoczonych, wspotwystepujacych ze znacznym spadkiem zainteresowania
widowni kinem. Autor pisze: ,,W powszechnym mniemaniu wiodacym
czynnikiem odpowiedzialnym za spadek zainteresowania filmem byta telewizja,
ktorej ekspansja rozpoczela sie okoto roku 1948. Jakkolwiek nie w pelni
falszywa, jest to teza nieco redukcjonistyczna. Cytowane w niniejszym rozdziale
prace historyczno-filmowe wyraznie wskazuja na réznorodnos¢ zjawisk —
niebedacych wylacznie elementami kultury audiowizualnej — ktore wplynely na
zmiane sposobu spedzania czasu wolnego przez Amerykanow. Telewizja
wylania sie z nich jako istotna, acz tylko jedna z wielu przyczyn malejacego
zainteresowania kinem, a rosnaca kosztem filméw popularnos¢ nowego medium
jawi sie bardziej jako nastepstwo wielkich przemian, niz bezposredni motyw
odwrotu widzéw od wielkiego ekranu” (s. 118-119). Ta krytyczna dla
Hollywood sytuacja zwigzana z konkurencyjnoscia telewizji, sprowokowata

powrdt do eksperymentow z szerokim ekranem.



W rozdziatach szostym, siodmym 1 0smym zapoznajemy si¢ z procesem
powstawania 1 rozwoju najwazniejszych systemdéw panoramicznych takich, jak:
Cinerama, CinemaScope, Todd-AQO.

Ostatni rozdziat dysertacji pt. Estetyka filmow szerokoekranowych
poswigcony jest analizie wplywu szerokiego ekranu na kompozycje obrazu
filmowego, styl 1 estetyke filmowg w koncu lat pi¢édziesiatych i na poczatku
szes¢dziesigtych ubiegtego wieku, np. w filmach: Rycerze Okrgglego Stofu, rez.
Richard Thorpe (1953); Rzeka bez powrotu, rez. Otto Preminger (1954);
Buntownik bez powodu, rez. Nicolas Ray (1955); Most na rzece Kwai, rez.
David Lean (1957); Jak zdobyto Dziki Zachod, rez. John Ford, Henry Hathaway,
George Marshall. Omodwione tutaj zostaja istotne zwigzki pomig¢dzy kwestiami
optycznymi a formatem szerokoekranowym. Autor recenzowane] rozprawy
przywotuje takze refleksje teoretyczne André Bazina, wigzacego wiclkie
nadzieje z szerokim ckranem, ktory mialby umozliwi¢ peitng reprezentacje
rzeczywistosci w filmowym obrazie, czyli — mowigc inacze] — zadoscuczynic
kategoril mimesis, a wigc jednej z najstarszych w naszym kregu kulturowym
kategorii estetycznych. Bazin pisze: ,[...] szeroki ekran moze jedynie
przyspieszy¢ to, co kochamy we wspotczesnych tendencjach kina: porzucenie
wszelkiej  sztucznosci  zewnetrznej wobec  istoty obrazu, wszelkiego
ekspresjonizmu czasu i przestrzeni. Kino dodatkowo odrézni si¢ od muzyki
i malarstwa, a zblizy sie do swojego wlasciwego przeznaczenia: pokaza¢ przed
wyrazeniem, a dokladniej, wyrazi¢ poprzez swiadectwo rzeczywistosci, to
znaczy, nie tyle oznaczy¢, co ujawnic” (s. 202).

W swojej pracy Pan Iwo Sulka z jednej strony wskazuje na wage
historycznych kontekstow dla rozwoju techniki filmowej zwigzanej z formatem
szerokoekranowym, z drugiej — uzasadnia wplyw szerokiego ekranu na
rozwigzania stylistyczne powstajacych filmow, koncentruje si¢ przy tym na

konkretnych, dobrze dobranych przyktadach filmowych.



Z wielka uwaga i podziwem dla kompetencji Autora czytatem kolejne
partie pracy. Doceniam zaprezentowana umiejetnos¢ Pana Iwo Sulki w zebraniu
I usystematyzowaniu tak ztozonych zagadnien. W swojej dysertacji traktuje on
szeroki ekran jako nieustanny, diugotrwaly proces rozwoju kinematografii.
Mam wrazenie, ze pozostawia Ow temat otwarty na dalsza (w przysztosci)
eksploracje problemow wynikajacych nie tylko z zastosowania szerokiego
ekranu, ale takze z kompleksowego oddziatywania kolejnych wynalazkéw na
przemiany sztuki filmowej, jej stylistyke i estetyke.

Podkresli¢ nalezy takze, ze Pan Iwo Sulka postuguje sie niezwykle
sprawnym warsztatem analitycznym. Precyzyjnie pokazuje jak czgstkowe
elementy obrazu filmowego, m.in. zdjecia, inscenizacja, scenografia, gra
aktorow, tworza uporzadkowana catosé. Bardzo uwaznie przyglada sie
poszczegolnym elementom, starajac si¢ obja¢ jak najszerzej i najpeiniej zakres
mozliwych wspolzaleznosei, skiadajacych sie¢ na artystyczny wyraz filmu.
Uwzglednia ukazanie w przestrzeni czlowieka, zréznicowanie planow, odwotuje
sie do poszukiwan tworcow odpowiedniego dla szerokiego ekranu stylu
fotografowania, czy tez analizuje rézne sposoby projekcji szerokoekranowe;
(m.in. jednolity panoramiczny obraz, poliwizja).

Badania, ktoére przedstawil Iwo Sulka w swojej rozprawie doktorskie]
powinny ukaza¢ sie drukiem, poniewaz daja szanse wielu miodym filmowcom
na zapoznanie sie z problemami (gléwnie estetycznymi) wynikajacymi ze
stosowania szerokiego ekranu. W dobie przetomu i przejsciu na zapis cyfrowy,
wérod filmowcdw pojawia sie coraz wigksze zainteresowanie klasyczna optyka
anamorfotyczna, powrotem do uzyskiwania formatow szerokoekranowych przy
pomocy nie tylko programéw komputerowych. Obiektywy anamorfotyczne sg
poszukiwane na rynku i stanowia niezwykle drogi sprzet. W wielu
wspdlezesnych kamerach filmowych, profesjonalnych i pétprofesjonalnych, np.
typu DSLR, posiadajacych tzw. pelna klatke, filmowcy stosuja tego rodzaju

obiektywy, by w tradycyjny sposéb uzyskaé efektu szerokiego ekranu. Wiedza
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zwiazana z odwzorowaniem przestrzeni, glebia ostrosci, szeroko pojeta
kompozycja jest istotnym elementem edukacyjnym dla przysztych filmowcow.
Nowe narzedzia pracy, nowe pomysty sa zawsze wyzwaniem dla tworcéw kina.
Pomimo ze obecnie mamy coraz lepszy sprzet, inne lzejsze kamery, ostrzejsze,
precyzyjniejsze obiektywy, wszyscy tworcy filmowi, tak dawniej, jak i dzis,
podejmuja nieustanne ryzyko. Szukaja nowych rozwigzan, nowych sposobdéw
realizacji przysztych filmoéw. Filmowcy analizuja stare 1 nowe pomysty
techniczno-technologiczne, aby stworzy¢ jeszcze co$ odmiennego, znajduig

w ten sposob wiasny styl, wiasny jezyk.

W ocenie pracy doktorskiej Pana mgra Iwo Sulki wielka wage
przywiazuje do umiejetnosci prowadzenia dyskursu na styku nauk
o komunikacji wizualnej, humanistyki, estetyki, historii kinematografil.
Kontaminacja tych perspektyw i kontekstow niezwykle wzbogaca éw dyskurs,
ukazuje w niestandardowy sposob przedmiot badan. Analiza recenzowane]
rozprawy pozwala na stwierdzenie, iz stanowi ona interesujace studium
badawcze, inspirujace roéwniez praktykdw, czyli twoércow  filmowych.
Historyczna i1 historiograficzna skrupulatnos¢, cenne analizy konsekwencji
stylistycznych i estetycznych,  wynikajacych z  rozwoju  formatu
szerokoekranowego — wszystko to sprawia, ze rozprawa doktorska Pana Iwo
Sulki jest bardzo wazna i przydatna zaréwno dla historykow i teoretykow filmu,
jak i dla praktykow tej dziedziny sztuki.

Reasumujac, stwierdzam, ze rozprawa Pana mgra Iwo Sulki nt. Historia
formatu szerokoekranowego: technika i estetvka spetnia w sposob perfekcyjny
wszystkie wymogi stawiane pracom doktorskim i moze by¢ podstawg dalszego

postepowania w przewodzie doktorskim.
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