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Witold Giersz. Muza animacji jest bardzo zaborcza

19.11.18

- Nasz $wiat zmienia si¢ dy icznie, a dzisiejsze dzieci sa

dob inilch

p do réwi sprzed dwudziestu lat. Obcujac na co dzier z komputerami, smartfonami
o wiele szybciej chlona wiedze, ktéra im przekazujemy. Filmy adresowane do widowni dzieci¢cej dwadziescia lat temu nudza dzisiejszych mlodych ludzi, dlatego
nalezy zaproponowac¢ im inna narracje, bardziej dynamiczny przekaz. To samo dotyczy widzéw doroslych - méwi Witold Giersz, legenda animacji, prekursor

technik malarskich w polskiej animacji, zdobywca wielu nagréd na polskich i miedzynarodowych festiwalach.

W opracowaniach poswi¢conych Pariskim filmom opisywano je czgsto jako estetycznie wyrafinowane, ozywione malarstwo. Jak postrzega Pan wzajemne
korelacje malarstwa i filmu?

‘Wzbogacenie plastyki (malarstwa, grafiki, rzezby) o element ruchu stworzyto nowe mozliwosci tworczych dziatan. Dzigki animacji artysta - malarz moze wyjs¢ poza ramy blejtramu,
sytuujac swoja sztuke w czasie i nieograniczonej przestrzeni. Jesli obdarzymy ruchem malarstwo abstrakcyjne, zazwyczaj nieprzenoszgce zadnych tresci, bedzie ono zmienia¢ swoje uktady
kompozycyjne i kolorystyczne, ktore z kazdq chwilg inaczej na siebie oddziatujq. Jesli zas forme ruchomych obrazéw przyjmie malarstwo niosace konkretny przekaz, to bedzie on dziata¢
o wiele bardziej emocjonalnie niz statyczne, zamalowane pt6tna. Jednak pulsujacy kolorami ekran po pewnym czasie meczy oko, dlatego w animacji kréluje krétki metraz.

Mozliwo$¢ ozywienia plastyki daje artyscie wiele satysfakcji, dlatego zauwazamy coraz wigksze zainteresowanie tg dziedzing sztuki. Wydawac sie moze, ze kazdy obdarzony wyobraznig
plastyk po przyswojeniu elementarnych zasad animacji mégtby z powodzeniem realizowac tzw. autorskie filmy animowane. Oczywiscie ostateczny efekt ekranowy bedzie uzalezniony od
osobistego talentu autora. Natomiast w realizacji narracyjnych filméw animowanych (ktére rzadzq si¢ podobnymi prawami komponowania dzieta jak filmy fabularne aktorskie) potrzebne

bedzie gruntowne zglebienie warsztatu filmowego.

Niedawno na ekranach kin pokazano portrety malarza - Zdzistawa Beksiiiskiego. Zaréwno film fabularny jak i dok Iny przed iaja artyste
niezamykajacego si¢ w obrebie jednej sztuki, ale realizujacego si¢ na wielu obszarach. Czy Pan pozostaje wierny filmowej muzie, czy réwniez eksperymentuje na
innych polach?

Ludzie sztuki bardzo czesto realizujq sie w roznych jej dziedzinach. Wystarczy wspomnie¢ Piotra Dumate, ktory tworzyt zaréwno filmy fabularne jak i animowane, pisat tez ksigzki. Ja
jednak jestem zdominowany przez muze animacji, ktéra jest bardzo zaborcza i zazdrosna. Wymaga ode mnie catkowitego poswiecenia i eliminuje mozliwos¢ dziatania w innych
dziedzinach sztuki. Ograniczam si¢ wiec do realizacji filméw animowanych oraz kontaktow z dzie¢mi i mtodzieza, ktére rowniez dajq mi duzq satysfakcje.

2j scenariusz, animatic, itd.?

Wréémy do watku warsztatu filmowego. Jak wyglada Pariska praca - czy najpierw rodzi sie pcja grafi

P

W procesie tworczym nie obowiazujg sztywne reguty. Niekiedy (cho¢ sa to niezwykle rzadkie przypadki) artysta dziata spontanicznie i bez dogtebnego przygotowania materiatu

tre$ciowego, liczac na to, ze w czasie filmowania swoich dziatan plastycznych uzyska interesujacy efekt. Tak bylo w trakcie realizacji filmu "By} sobie raz..." Lenicy i Borowczyka.

Najczesciej jednak praca z kamera poprzedzona jest etapem wstepnych przemyslen. Jesli film nie jest tylko spontaniczng impresjq malarskq na dany temat, ale ma opowiadac jakas tres¢,
powinien posiadac scenariusz i doktadny scenopis. Oczywiscie artysta musi mie¢ pole manewru i mozliwo$¢ dokonywania pewnych zmian nawet w okresie zdjeciowym, ale koncepcje

dramaturgiczng calego utworu powinien opracowac wczesniej.



Mimo ze, jak wspomniatem, artyste nie obowiazujq sztywne reguty pracy, jednak realizujac film musi trzymac sie tych samych zasad konstrukcji dramaturgii dziela, jakie obowigzujq we
wszystkich dziedzinach sztuki, oczywicie z uwzglednieniem specyfiki warsztatu animacyjnego. Zaczyna wiec od pomystu literackiego powiazanego $ciéle z plastyka.

Nie wyobrazam sobie procesu powstawania animacji, ktéry uwzgledniatby temat tylko od strony literackiej, a nie posiadatby wstepnego opracowania koncepcji plastycznej. Przeciez to ona
czgsto narzuca rozwigzania tresciowe. Takze tworzywo animacyjne moze mie¢ wptyw na akcje i styl narracji. Jesli w filmie miatbym np. uzy¢ postaci wyrzezbionych w drewnie

i wykorzystac¢ wszystkie jego atrybuty: seki, stoje, slady dluta, ewentualne zadry i pekniecia, musze to juz przewidzie¢ w scenariuszu. Tak wiec plastyka, tworzywo i warstwa literacka
Scisle ze sobg wspotpracuja.

Posiadajac schemat konstrukeji dramaturgicznej filmu i wstepne opracowanie plastyczne, ja i moi koledzy, a nie znam przypadku, aby od tego odstepowali, tworzymy scenopis rysunkowy.
Stanowi on rozwinigcie scenariusza. W scenopisie tym uwzgledniamy wszystkie ujecia z najazdami kamery, czasem trwania i opisem akcji, nanosimy uwagi dotyczace dzwigku oraz

dialogéw i montazu (w filmach, ktére sq jedynie ozywiong plastyka dialogi wystepuja rzadko, za$ w animowanych filmach fabularnych - bardzo czgsto).

Majac tak opracowane w scenopisie wszystkie etapy produkcji, unikniemy wielu nieprzewidzianych probleméw, jakie moga sie pojawi¢ w trakcie Zle przygotowanej realizacji. Jedli jednak

do glowy wpadnie interesujacy pomyst, nalezy by¢ elastycznym i nie ba¢ si¢ zmian.

Obraz z filmu "Signum"
Jak wyglada techniczna strona pracy z farbami, z kolorem?

W klasycznym filmie rysunkowym kazda kolejna faza ruchu animowanej postaci jest wykonywana na osobnej planszy, ja maluje wszystkie fazy na jednej. Moze to by¢ karton, szyba lub
jak w moim ostatnim filmie "Signum" - ptyta kamienna. Wyglada to tak: maluje np. biegnacego czlowieka, robie zdjecie, zmywam ten rysunek, maluje drugq faze biegu, robie zdjecie,
zmywam rysunek, maluje kolejng faze, robie zdjecie, itd. Ujecia trudne, w ktérych wystepuje wiele postaci, animuje najpierw szkicowo na kartkach papieru. P6zniej wzorujac sie na tych
szkicach, maluje farbami wlasciwe, filmowane faza po fazie, rysunki.

Jaka role w Pariskich pracach odgrywa muzyka? Czy ona réwniez rozwias tr
Rola dzwieku jest nie do przecenienia w kazdym filmie, a szczegélnie w animacji. Bardzo czesto juz w czasie pisania scenariusza zarysowuje sie wstepna koncepcja dzwieku, muzyki. Na
tym etapie posiadam jedynie wstepne rozeznanie, w jakim klimacie powinna by¢ utrzymana ilustracja muzyczna - czy ma by¢ ona radosna czy smutna, dynamiczna czy raczej powolna.

Dwa razy robitem animacje do gotowego utworu muzycznego. Byl to specyficzny przypadek, kiedy muzyka odgrywata w filmie wiodacq role, a warstwa wizualna byla jej catkowicie
podporzadkowana. Film animowany oddziatuje przede wszystkim na receptory wzroku, dlatego dominujaca role odgrywa obraz. Dzwiek pozostaje jednak nierozerwalnie zwigzany

z obrazem i bardzo pomaga autorowi w nawigzaniu kontaktu z widzem. Kiedy pracowatem nad filmem "Slady", w ktérym widz musial odczyta¢ akcje tylko na podstawie §ladéw
pozostawionych przez niewidocznych bohateréw, muzyka i efekty dZwiekowe mialy ogromne znaczenie.

W niektérych Pariskich filmach mozna zobaczy¢ charakterystyczny element - fragment warsztatu filmowego. To on wskazuje na filmowy "charakter pisma"
tworcy.

Lubie wprowadzac tréjwymiarowe przedmioty do plaskich rysunkéw animacyjnych, najczesciej te, ktére znajdujq sie w zasiegu reki w czasie prac zdjeciowych. Nie zdawatem sobie
sprawy, ze w sposob niezamierzony, przypadkiem, odstaniam kulisy swojego warsztatu. Po doglebnej analizie okazato sie jednak, Ze robie to prawie w kazdym filmie.

Ale w najnowszym Pariskim filmie, w "Signum" nie bylo juz przypadku...

Stuszna uwaga. Odczuwam wielki szacunek dla wrazliwosci prehistorycznych artystow i sztuki, ktérg uprawiali, jednak w pewnym momencie realizacji filmu zauwazytem, ze podchodze
do ich malarstwa ze zbyt wielkim nabozenstwem. Dlatego celowo wprowadzitem kilka epizodéw, ktérych nie byto w scenariuszu. Pokazalem przygotowanie kamienia do malowania,
wstepne szkice animacyjne na papierze, malowanie kolejnych faz, btysk flesza. To niby zerkniecie przez szpare w drzwiach do mojej pracowni miato ztagodzi¢ zbyt podniosty ton narracji.

Warto zastanowié si¢ nad motywem przewodnim i sposobem przekazu tej sztuki. Twércy filméw fabularnych podkreslaja czesto, Ze najwazniejsze jest dla nich

przel i jii. Co jest naji dla twércy filmu animowanego?

Animatorowi, ktéry doskonale zna swoj warsztat, jest tatwiej, dzieki metaforom plastycznym, przekazywac swoje przemyslenia, emocje. Jednak dopiero spojrzenie z zewnatrz



z wykluczeniem catej wiedzy, ktéra posiadam na temat animacji i filmu fabularnego, pozwolitoby dokona¢ whasciwej analizy. Ograniczajac sie do znanego mi podwérka, animacji, warto
podkreslic jej szerokie spektrum dziatania - od animacji form abstrakcyjnych, ktére nie przenosza zadnych tresci po animowane filmy fabularne, przekazujace ogrom znaczen niedajacych
sie zmie$ci¢ w tym samym czasie filmowym w filmach aktorskich. Wystarczy obejrze¢ prace niezyjacych kolegow - Jana Lenicy i Mirostawa Kijowicza, ktdrzy dziatajac przede wszystkim
w okresie PRL-u (wtedy powstawaly najlepsze ich filmy), przekazywali swoje polityczne racje w sposob zakamuflowany, umowny, niezwykle sugestywnie, a dzieki skondensowanej
formie wypowiedzi potrafili je zamkna¢ w kilkuminutowym epizodzie.

W "Pozarze" [film animowany w rez. Witolda Giersza z 1975 r. - przyp. red.] zagraty przede wszystkim emocje. Warstwa tresciowa pozostata zdecydowanie na drugim planie. Niszczacy
wszystko zywiol zostal zobrazowany agresywnymi, spontanicznymi maznigciami farby olejnej. Im wigksze szalenistwo koloréw, im wiekszy atak miotajacych sie ptomieni, tym silniejsze
emocje u widzéw. Napiecie budowatem jednak stopniowo. Najpierw pokazatem spokojny byt lesnej spotecznosci, zaniepokojenie wsrdd zwierzat, poczucie zagrozenia, wreszcie
gwattowny exodus przed narastajgcym niebezpieczefistwem. Kiedy niszczycielski pozar zamienit wszystko w popiél, nadchodzi drugi Zywiot - woda, burza z piorunami. Walka zywiotow
prowadzi do puenty, Ze zycie jednak stale si¢ odradza w kolejnym cyklu.

Wracajac do artystéw paleolitu, ich malarstwo cechuje niezwykta dynamika, ekspresja i wyrafinowana stylistyka postaci. Na wspotczesnego widza dziata ona niezwykle emocjonalnie,
anasi graficiarze to rowniez dynamika i ekspresja, ale przede wszystkim niestychana agresja, czasem udziwnionych, form plastycznych. Malarstwo naskalne i wspétczesne graffiti to dwa
przeciwienstwa, ale faczy je jedno - budzg u widzow wprawdzie rézne, ale réwnie wielkie emocje.

Obraz z filmu "Pozar"

Po obejrzeniu Pariskich filméw adresowanych do widowni dziecigcej, na przyklad "Prosze sltonia" iato mnie rézni ie formy narracji wizualnej

w znosci od k ii wil j widzéw... Jak Pan to rozgranicza?

Dziecko jest bardzo wrazliwym widzem, utozsamia sie z bohaterami filmu i przezywa ich perypetie niezwykle intensywnie. PodSwiadomie stara sie ich nasladowac. Mozemy wiec
wplywac na jego psychike, rozwija¢ wyobraznie i wrazliwo$¢ plastyczna, nawet etyczng. Nalezy jednak dziata¢ w sposob wywazony, przesadna dydaktyka tylko zniecheci mtodego widza.
Ksztattowanie osobowosci dziecka to wielka odpowiedzialnos¢, dlatego uwazam, ze realizacja filmow dla miodziezy jest trudniejsza niz dla dorostych, ktérych tworcy demonstrujq swoje
frustracje, stosunek do zycia, itp., czasem nawet prowokacyjnie wobec przyjetych norm estetycznych. I majq do tego prawo, przemawiajq przeciez do ludzi juz dojrzatych,

0 uksztalttowanym wnetrzu.

Ja jednak staram sie realizowac filmy przeznaczone zar6wno dla mtodszej, jak i dla tej starszej widowni. Czasami mi sie¢ to udaje.



Artysta jest przede ystkim indywid 1, ale nierzadko pracuje w le. W jakich sy ;jach odnajduje si¢ Pan najlepiej?

P J P

Przy duzych animowanych produkcjach rysunkowych czy lalkowych, ktére angazuja liczniejsze grupy animatoréw, praca wyglada inaczej niz w filmie autorskim, ktory sobie bardzo cenie.
Nie dlatego, zebym miat trudno$ci we wspélpracy z kolegami, cho¢ oczywistym jest, Ze w liczniejszym zespole animatoréw trzeba rezygnowac z wiasnej indywidualnosci na rzecz
jednolitego stylu w catym filmie. Trudno przeciez zaakceptowac sytuacje, kiedy kazdy z rysownikéw bedzie inaczej rysowat te sama posta¢, wystepujaca w tym samym filmie. Dawniej
czesto pracowatem z grupg animatoréw. Efekt artystyczny zawsze byt wynikiem wypadkowej mozliwosci catego zespotu. Nie dawato mi to satysfakcji, dlatego animuje sam swoje filmy.
Jesli mi sie co$ nie uda moge mie¢ pretensje tylko do siebie.

Nierzadko méwi si¢, ze "jezyk animacji starzeje si¢ szybciej"... Jak odnosi si¢ Pan do nowych technologii i innych zmian, ktére stanowia signum
temporis wspélczesnosci?

Nasz $wiat zmienia sie dynamicznie, a dzisiejsze dzieci sq niepodobne do réwiesnikéw sprzed dwudziestu lat. Obcujac na co dziei z komputerami, smartfonami o wiele szybciej chtong
wiedze, ktérg im przekazujemy. Filmy adresowane do widowni dzieciecej dwadziescia lat temu nudzq dzisiejszych mtodych ludzi, dlatego nalezy zaproponowac im inng narracje, bardziej
dynamiczny przekaz. To samo dotyczy widzéw dorostych. Kazdy artysta stara sie¢ wypracowac wtasny styl, np. Pablo Picasso zaczynat od realistycznego malarstwa, potem w jego
tworczosci nastat okres ré6zowy, nastepnie blekitny, az wreszcie przeszedt do kubizmu, obrat kierunek, ktéremu pozostat wierny juz do korica zycia. W animacji natomiast, jesli ktog
powtarza w kolejnych filmach te same chwyty formalne, plastyczne, operuje tymi samymi $rodkami wyrazu, po pewnym czasie spotka sie z oceng - juz to widzieliSmy dziesiec lat temu.

To uprawnia mnie do stwierdzenia, ze sztuka animacji starzeje si¢ szybciej niz inne, ale tez umiejetnosci, tak moje jak i kolegéw, réwniez ewoluuja, zas nasze filmy sprzed kilku lat
wygladaja inaczej niz obecne. Jednak jest tez inna teoria - jak mawiat Jerzy Kucia - kazdy z nas tworzy przez cate Zycie ten sam film. W tych stowach réwniez jest sporo prawdy, o ktérej
przekonuje sie, kiedy ogladam dawne prace swoje czy kolegow i zauwazam w nich by¢ moze pod$wiadomy, ale podobny sposéb wypowiadania si¢ w sztuce.

A jak przyczynia sie do tych zmian technika? Dawniej, kiedy sfilmowane ujecia oddawatem do laboratorium, musialem czekac¢ co najmniej tydzien na wywotanie negatywu, zrobienie
kopii pozytywowej i dopiero wtedy mogtem ocenic efekt swojej pracy. Jesli byt btad chocby w jednym rysunku, musiatem filmowa¢ powtérnie cate ujecie. Teraz, rejestrujac animacje
cyfrowo, mam staty podglad na monitorze, kasuje btedy, wstawiam poprawione rysunki, moge rejestrowac kazde pociggniecie pedzla - peten komfort. To tylko jeden z przyktadéw...

Najwieksze zmiany dotycza jednak sposobu finansowania filméw. Paradoksalnie, za czaséw PRL-u nie byto probleméw finansowych, poniewaz rzad chciat udowodni¢ catemu Swiatu, ze
patronuje sztuce i w catosci finansowat nasza prace. W Studiu Miniatur Filmowych, gdzie pracowatem przez trzydziesci lat, sporzadzaliSmy roczny plan produkcji wraz z kosztorysami, np.
na dwadzie$cia filméw krétkometrazowych i, jesli nie wtracita sie cenzura, pienigdze na produkcje byty zapewnione w catosci.

Teraz nie ma cenzury, ale $rodki na realizacje filmu trzeba zorganizowa¢ we wiasnym zakresie. To trudne zadanie, ktére mnie zawsze przeraza. Gdyby nie ono, pewnie zaczatbym juz robi¢
kolejny film...

Rozmawiata: Jolanta Tokarczyk
Wszystkie zdjecia pochodza z archiwum Witolda Giersza
Tekst ukazat si¢ w magazynie Film&Tv Kamera, nr3/2017

Zapraszamy do odwiedzenia strony internetowej Witolda Giersza - www.witoldgiersz.org.pl
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