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Gdy czlowiek i jego dzielo przestajq istniec, pozostaje pamigc, przekaz wystany w przysztosc
nastgpnemu pokoleniu. [...] Pamig¢ jest warunkiem rozwoju, a ten z kolei jest istotq z’ycial.

Tadeusz Kantor

1 Wstep

W  niniejszej pracy przyjatem metodologie¢ oparta na wlasnych do$wiadczeniach
zgromadzonych podczas wieloletniej pracy w telewizji. Bede tu omawiatl poszczegdlne
realizacje, przy ktorych pehilem rézne funkcje. Odnios¢ si¢ do doswiadczenia nabytego w
trakcie pracy z wieloma wybitnymi twoércami: rezyserami, dramaturgami, operatorami,
scenografami, realizatorami dzwigku, kierownikami produkcji, montazystami, realizatorami
telewizyjnymi i aktorami.

Juz na poczatku mojej pracy nad tym zagadnieniem zdawalem sobie sprawe z tego, jak
rozlegla jest dotyczaca go tematyka. Nie zaktadam réwniez, ze zdotam opisa¢ wszystkie jego
aspekty. Skupitem si¢ na konkretnych zjawiskach i fragmentach prac z réznych gatunkéw
telewizyjnych, ze szczegdlnym uwzglednieniem teatru telewizji i filmu. Przy wyborze metod
analizy oraz typowania tytuldéw staralem si¢ uwzgledni¢ 1 wyszczeg6lni¢ role o0sob
decydujacych o ostatecznym ksztalcie ,,produktu telewizyjnego”. W przyjetych metodach
opisu bede zajmowal si¢ szeroka gamg problemowa dotyczaca réznych konfiguracji w
systemie pracy nad sztuka telewizyjna. Ujme przy tym swoj bezposredni tworczy udziat w
takiej pracy, ale tez przestawie¢ poglad na struktur¢ obrazu, stylu pracy rezysera, operatora czy
realizatora wizji. Nie jest to, zatem ujgcie czysto ,,pamigtnikarskie”. Nie moge, bowiem nie
przyja¢ do analizy pogladéw i opinii innych tworcow. Zastosuj¢, zatem perspektywe
kognitywng i1 wskaze na ewolucje gatunkow telewizyjnych na przestrzeni ponad 40 lat.
Uczestniczytem w wielu produkcjach eksperymentalnych, nie rozwijam jednak tego tematu, a
jedynie pamigtajac o nich, stwarzam domyslne konteksty uwarunkowane relacja definiujaca
rézne gatunki telewizyjne. Typ dyskursu, ktory proponuje, zogniskowany jest przede
wszystkim na relacji rezyser—realizator telewizyjny w ujeciu ich dziel, jako tworo6w osobnych
1 wyjatkowych.

Metodologia badawcza, jaka przyjalem w tej pracy, to poréwnawczy schemat w modelu
teoretyczno-empirycznym dotyczacy wielu aspektéw 1 konfiguracyjnych zwigzkow,
zachodzacych na siebie lub bedacych w opozycji, szeroko pojetej realizacji telewizyjne;j.
Wszystkie zagadnienia bede rozpatrywat w kontekscie wtasnych doswiadczen telewizyjnych.
Bede sie przy tym odwolywat si¢ do indywidualnie potraktowanej periodyzacji, majac
roOwniez na uwadze opinie innych badaczy medium telewizyjnego. Dlatego przywolywane
przyktady poszczegolnych widowisk beda petnié¢ jedynie funkcje ilustracji teoretycznych —
rozwazan nad medium telewizyjnym. Metody opisu stanowigce temat proponowanych
rozwazan umieszcze¢ w nakreslonej juz perspektywie.

Nie dokonam tez chronologicznego podzialu poszczegdlnych zagadnien. W odniesieniu
konsensualnym bede rozpatrywal kwestie odnoszace si¢ do realizacji obrazu dla kazdego
projektu osobno. Da to oczywiscie wrazenie nieklarownego podzialu tematéw. Poprzez
kontekst dotyczacy poszczegdlnych sposobdéw realizacyjnych dokonam jednak porownania

" Tadeusz Kantor, Pisma, t. 3: Dalej juz nic.... Teksty o latach 1985—1990, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich,
Osrodek Dokumentacji Sztuki Tadeusza Kantora ,,Cricoteka”, Wroctaw—Krakow 2004, s. 322.



roznych aspektow. Powdd jest prosty — zamierzam podjac si¢ proby zdefiniowania réoznych
gatunkdw w wymiarze empirycznym osobistego udziatu i zaangazowania tworczego. Jedyna
jedno$¢ chronologiczng beda stanowity materiaty (projekty telewizyjne) utozone wedtug
kolejnosci, poczawszy od lat 70 Zakonczone ostatnig pozycja — z 2020 roku (film fabularny
,Dariusz”). To droga o wyraznie ewoluujacej $ciezce, o jasnej, sprecyzowanej dialektyce
charakteryzujacej dekady 1 umiejscowionych w nich tworcow, z ktérymi wspolpracowalem i
uczestniczylem bezposSrednio podczas realizacji w réznych gatunkowo projektach
filmowych®. Telewizja, od swoich poczatkéw az po wspélczesnosé, stala si¢ nicodlaczna
czg$cig zycia spolecznego, przynoszac ze sobg roznorodnos¢ gatunkow programow. Ich
ewolucja odzwierciedla zaréwno postgp technologiczny, jak i zmiany spoleczne, wptywajac
na sposob, w jaki telewizja spelnia rol¢ informacyjna, rozrywkowa i reklamowa w
dzisiejszym $wiecie. Rozwdj technologii, ewolucja spoteczenstwa 1 zmieniajagce si¢
oczekiwania widzow przyczynilty si¢ do powstania i rozwoju roéznych gatunkéw
telewizyjnych takich jak news, reportaz, teledysk, krétkie formy komercyjne, spot, zwiastun,
plakat, serial 1 publicystyka. Stanowia bogactwo i1 r6znorodno$¢ oferty telewizyjnej

News i1 Publicystyka: -Gatunki informacyjne sg fundamentem telewizji, dostarczajac widzom
aktualnych informacji i analizy z réznych dziedzin Zycia. News, w formie krotkich i
zwieztych doniesien, stluzy informowaniu o najwazniejszych wydarzeniach, podczas gdy
publicystyka pozwala na poglebione omowienie 1 analizg.

Reportaz: -Reportaz to forma programu, ktora czgsto taczy elementy dokumentu z narracja,
aby przedstawi¢ publicznosci glgbszy wglad w temat. Ewolucja reportazu od prostych relacji
terenowych do skomplikowanych produkcji multimedialnych odzwierciedla rozwdj
technologii i zdolnos$ci narracyjnych telewizji.

Teledysk: -Gatunek zwigzany z muzyka, teledysk, wykorzystuje potaczenie dzwigku i obrazu,
aby wizualnie uzupelni¢ utwdér muzyczny. Telewizja odegrala kluczowa rol¢ w promocji
artystow poprzez emisj¢ teledyskow, co wplyneto na popularnos$¢ i rozpoznawalnos¢ wielu
wykonawcow.

? Arcywaznymi postaciami w mojej dziatalnosci zawodowej pozostana* Alicja Albrecht, Barbara Borys-
Damiecka, Halina Dzieduszycka, Izabela Cywiniska, Maria Fottyn, Barbara Folta, Agnieszka Glinska, Matgorzata
Gebel, (ARD Germany) Teresa Kotlarczyk, Magdalena tazarkiewicz, Maria Straszewska, Barbara tuczak-
Mazurek, Barbara Pietkiewicz Krasko, Barbara Trzeciak Pietkiewicz, Elzbieta Protakiewicz, Grazyna Pieczuro,
Agnieszka Lipiec-Wrdblewska, Elzbieta Sitek, Ewa Straburzynska, Julia Wernio, Wanda Ziembicka -Hass, Andrzej
Androchowicz, Jerzyk Bekker-(N.Y) Piotr Cieplak, Edward Dzieworiski, Wojciech Dzieduszycki, Antoni
Dzieduszycki, Stanistaw Beres, Kazimierz Braun, Juliusz Burski, Grzegorz Braun, Mikotfaj Grabowski, Jerzy Gruza,
Jerzy Grotowski, ( Teatr Laboratorium) Jacek Gtomb, Jacek Bunsch, Jan Buchwald, Ireneusz Engler, Roman
Dziewonski, Zbigniew Lesien, Zbyszek Neugebauer - "Puszczyk" (N.Y) Eugeniusz Korin, Waldemar Krzystek,
Krystian Lupa, Stanistaw Kubiak, Zbigniew Kopalko, Bogustaw Kaczynski, Kazimierz Kuc, Andrzej Krajewski, -( P
Tv N.Y) Janusz Rzeszewski, Pawet Sala, Bohdan Hussakowski, Sylwester Latkowski, Jerzy Leszczynski ( Teatr
Ruchu), Olaf Lubaszenko, Zbigniew Proszowski, Marek Piestrak, Wiestaw Saniewski, Piotr Stando, Jan Szurmiej,
Mirostaw Spychalski, Jan Szuster, Szczepan Szczykno,, Maciej Slesicki, Krzysztof Ktopotowski, Marian Ligeza,
Krzysztof Lang, Mirostaw Jasifiski. Wojciech Rohatyn Popkiewicz, Emilian Kaminski, Janusz Kondratiuk, Jan Jakub
Kolski, Mirostaw Kin, Tomasz Orlicz, Andrzej Maria Marczewski, Krzysztof Mroziewicz, Cezary tagiewski, Witold
Swietnicki, Henryk Tomaszewski, Andrzej Wasylewski, Stanistaw Zajaczkowski, Piotr Zatuski, Krzysztof Zanussi,
Wojciech Ziemianski, Mieczystaw Matysz, Mariusz Walter, Andrzej Wasylewski, Wiestaw Wodecki, Maciej
Wojtyszko, Jacek Wenzel, Jerzy Wozniak, tukasz Wylezatek.



Krotkie Formy Komercyjne, Spot i Zwiastun: -Telewizja jest rowniez platforma reklamowa, a
krotkie formy komercyjne, spoty i zwiastuny sg skutecznymi narzedziami marketingowymi.
Ich rozwdj od prostych prezentacji produktow do kreatywnych kampanii zwigzanych z
emocjonalnym zaangazowaniem widza $wiadczy o adaptacji telewizji do potrzeb
reklamodawcow.

Serial: Serial telewizyjny, jako forma dlugotrwatej narracji, zdobyt duza popularnos¢,
przyciagajac widzéw do regularnego $ledzenia fabuty i rozwoju postaci. Wraz z rozwojem
platform streamingowych, serial stat si¢ rowniez istotnym elementem konsumpcji tresci w
trybie on-demand, ktore obejmujg platformy streamingowe wideo, takie jak Netflix, Hulu czy
YouTube, gdzie uzytkownicy mogg wybiera¢ filmy, seriale, lub inne tresci wideo do
ogladania w dowolnym czasie. Dostarcza elastycznos¢ 1 wygodg dla uzytkownikow, poniewaz
nie sg ograniczeni konkretnymi godzinami emisji czy ramami czasowymi. Dzieki temu
modelowi, widzowie a wlasciwie konsumenci szerokiego pasma medium, mogg dostosowac
swoje korzystanie z tresci do swojego indywidualnego harmonogramu i preferencji.

Zadawane w niniejszej pracy pytania w wielu opisywanych realizacjach nie znajduja
bezposredniej konkluzji i maja charakter otwarty. Badania heurystyczne pozwalaja odkrywac
nowe wlasciwosci i cechy analizowanego przedmiotu. Unikng¢ dzigki temu, czesto
stosowanego w analizie pordéwnawczej, stereotypu. Konstrukcja otwartej interpretacji daje
bowiem mozliwo$¢ glebszej refleksji. Na potwierdzenie tej tezy pozwolg sobie przywotaé
opini¢ Katarzyny Sitkowskiej, odwolujaca si¢ do metodologii: ,,We wspodlczesnej praktyce
badawczej rezygnacja z doktadnej czy Scistej definicji przedmiotu badania nie jest wada ani
btedem. Popularny jest w jej obrebie poglad gloszacy, iz definicja jest czym$ na ksztatt
pocatunku $mierci dla wyobrazni badacza, potrafi uwi¢zi¢ myslenie w starych zakrzeptych
koleinach. Dlatego chcac uniknaé ograniczajacej wyobrazni¢ pulapki precyzyjnego
definiowania, postuluje si¢ na jej gruncie mgliste, bardziej ogolnikowe zarysowanie badanego
problemu, ktore jest wyrazem $wiadomej ostroznosci badawczej, moéwigc nieco inaczej, jest
proba uniknigcia zbyt pochopnych przesadzen na temat przedmiotu poznania”

W tym kontek$cie niniejsza praca stawia sobie za cel dokonanie takiej wiasnie analizy.
Ludzie o zroznicowanych preferencjach zawodowych, ro6znych metodach pracy,
indywidualnym podej$ciu do medium telewizyjnego tworza ten swoisty konglomerat
dyskursu. Trudno, wigc o ponadjednostkowa poglebiong analize procesu interpretacyjnego.



2. Obraz - archetyp widzenia. Funkcja podstawowa w ,realizatorskiej
egzystencji”:

Dziatam w medium telewizyjnym ponad 50 lat. Przeszedtem wszystkie mozliwe drogi w
zawodach filmowych 1 telewizyjnych. Rozpoczynalem prace, jako asystent operatora
filmowego, pozniej operatora filmowego filmu o$wiatowego i dokumentalnego, operatora
kamery telewizyjnej kategorii I, realizatora wizji kategorii II, rezysera i scenarzysty. W moim
dorobku tworczym mozna znalez¢ wszystkie mozliwe gatunki filmowe i telewizyjne. Poprzez
bezposrednie spotkania na roéznych planach filmowych wspotpracowalem z wieloma
rezyserami, realizatorami, operatorami filmowymi, scenografami, kierownikami produkcji,
aktorami.

Francuski rezyser Jacques Feyder powiedziat kiedys, ze ,,wszystko mozna przenie$c
na ekran, wszystko wyrazi¢ za pomoca obrazu. Mozna zaadaptowaé — tworzac
zajmujacy 1 humanistyczny film — dziesigty rozdzial rozprawy »O duchu praw«

Monteskiusza albo... ustep z »Tako rzecze Zaratustra« Nietzschego”3.

Obraz od zarania ludzkosci, od pierwszej cywilizacji, byl obecny, towarzyszyl cztowiekowi,
byt jego kulturowym znakiem. Nie moglto by¢ inaczej. Arystotelesowski podziat pigciu
zmyslow (smak, wech, stuch, dotyk, wzrok) wynosit postrzeganie (zmyst wzroku) jako
nadrzedny nad innymi*. Wedlug najnowszych badan bodzce odbierane za pomoca wzroku
stanowig az 83% wszystkich, jakie docierajg do ludzkiego mézgu’. Przywotujac zdefiniowane
przez Arystotelesa pie¢ zmystow cztowieka, mozna uzna¢ wzrok za najwazniejszy odbiornik
obrazu, ktory pojawia si¢ w wielorakich dziedzinach dziatalno$ci tworczej. W ekspresji
filmowej jest zarazem narzedziem odbierajacym, jak 1 przekazujagcym emocje poprzez
rejestracj¢ 1 projekcje. Obrazy odbierane ta czula soczewka oka, obustronnie wypukia,
odczytane z siatkdwki i1 przestane do receptorow moézgu, wywotuja cale spektrum standéw
przyjaznych i nieprzyjaznych cztowiekowi (strach, niepokdj, rados¢, euforie). ,

Obraz to zapis przeniesiony na wiele nosnikéw. Od rysunkow naskalnych do heliograficznych
grafik czy cyfrowych obrazow 3D umocowanych w okreslonych przestrzeniach. Zdolnos¢
cztowieka do tworzenia formy, schematéw, znakéw ikonicznych objawiata si¢ przez sztuke
od zawsze. Data pierwszego pokazu kinematografu braci Lumiére to w rozwoju obrazu etap, a
nie poczatek. W tej osobliwej ciggtosci kulturowej pojawienie si¢ dagerotypu to w
konsekwencji bezposredni rozw0j kina, ktore dublowalo, a moze nawet duplikowalo Swiat
rzeczywisty 1 metaforyczny, wczesniej replikowany na innych nosnikach: od jaskiniowe]
Sciany z rysunkami naskalnymi do przesuwajacej si¢ w kamerze rolki celuloidowej. Rysunki
naskalne to prehistoryczny obraz ruchu. Zapewne (oczywiscie tylko hipotetycznie) odbiorcy
rysunkow naskalnych, jak w pdzniejszych projekcjach filméw Tarantino czy Coppoli,
ogladali ruchome sceny w §wietle drgajacego tuczywa, styszeli trzask i szelest ptomienia, jak
widzowie kina niemego odgtos terkotania projektora. W zadziwieniu ogladali galopujaca czy
skradajaca si¢ zwierzyne, odbierali indywidualny lub zespotowy projekt animatoréw. ,,Obraz
sankcjonuje rzeczywisto§¢. W procesie nakladania si¢ znaczen rzeczywistych i
odwzorowanych tworza si¢ puste miejsca niedopowiedzen i domystow. Niedopowiedzenie

? Siegfried Kracauer, Teoria filmu. Belgijski rezyser Jacques Feyder

4 Arystoteles, O duszy, przet. Pawet Siwek, PWN, Warszawa 1988.

> Na podstawie wyktadow studiéw podyplomowych: Krzysztof Podstawka, ,,Instrumenty reklamy, PR, promocji
sprzedazy”, kierunek: zarzadzanie kultura, Uniwersytet Warszawski 2015.



implikuje interpretacyjng wolno$¢, a nawet dowolnos¢. Te z kolei staja si¢ substratami
jezykowej indywidualnosci [...]"°.

Marzenie si¢ spetnito: cztowiek zarejestrowat i zatrzymat ruch, zagarnal i unie$miertelnit ten
komunikat twoérczy. Bracia Auguste i1 Louis Lumicre_30 tysiecy lat pdzniej, z kamery
ustawionej na statycznym statywie, sfotografowali ,,Wjazd pociggu na stacj¢ w Ciotat”.
Pierwsze publiczne pokazy konczyty ucieczki widzow, ktorzy bali si¢ nadjezdzajacej z ekranu
lokomotywy. Tak jak bracia Lumiére ,,tworcy »kina naskalnego«” zapewne tez oczekiwali
podobnej reakcji widzow, wyzwalajac w nich emocje strachu i zadziwienia. Ekran kina
naskalnego z projekcja na fakturze pofaldowanej skaty i ekran z ptoétna pionieréw kina
spetity tworczy zamyst fascynujgcej, emocjonalnej w odbiorze narracji. Tworzacy ,,kino
naskalne” wyprzedzili jednak braci Lumiére, wezesniej zagospodarowujac ruch i inscenizacje.
Przeciez kazdy obraz naskalny zawieral akcje wydarzenia, przedstawiong w okre§lonym
ruchu. Dopiero pézniej Auguste i Louis Lumieére w swoich produkcjach powtorzyli ideg
,braci Naskalnych”, organizujgc ruch ujety nie tylko dla samej idei rejestracji obrazu, ale
inscenizujac tenze ruch przez wprowadzenie fabularnego opowiadania’. Tak bylo w
zrealizowanym w 1895 roku filmie ,,Polewacz polany”, w ktorym inscenizacja, poprzez
zaprogramowany ruch aktora, byta zamierzona. To niewatpliwie pierwszy inscenizowany gag
filmowy, zawarty w jednominutowym ujeciu®. Pierwszy film fabularny. Zauwazam
podobienstwo miedzy historia z rysunkow naskalnych a jednominutowym ujeciem
,Polewacza”. Mysle, ze projekcja galopujacych antylop mogla trwaé dluzej i1 zalezala od
inwencji tworczej czlowieka trzymajacego 1 poruszajacego plomienieniem tuczywa,
wprawiajacego w ruch rysunki zwierzat na nierdwnej $cianie skalnej. Moglo nawet doj$¢ do
eskalacji, inwencji, kreatywnosci cztowieka prehistorycznego, niezagrozonego natlokiem
,»hachalnej informacji” — zjawiska powszechnie wystepujacego dzisiaj. Gotowe rozwigzania
w obszarze ,globalnej i dostepnej informacji” powoduja wszak zubozenie wyobrazni
cztowieka. Nie sg motorem pobudzajacym do innowacyjnych rozwigzan. Mam na mysli
oczywiscie czlowieka wspotczesnego, odbiorce sztuki, ktory korzysta (by¢ moze nadmiernie)
z gotowych interpretatorskich, podanych przez medium (Internet), projektow.

Rozwijajac dalej moje przypuszczenia, atestuj¢ rowniez wczesniejszy udzial efektow
dzwickowych zwigzanych z ,kinem naskalnym”. Mowie¢ tu o efektach dzwigkowych, a nie
stownym komentarzu (mowie). Badacz problemu ks. prof. Wojciechowski w publikacji
»Zagadnienie poczatkow mowy ludzkie;” méwi: ,,Nie powinno si¢ ustala¢ a priori, czym jest
mowa ludzka i1 czym rézni si¢ od mowy zwierzat, poniewaz najnowsze badania nad
zachowaniem si¢ zwierzat wykazuja nieznane dotad akustyczne zdolnosci [...]. W
stanowiskach tych przejawiaja si¢ dwie postawy metodologiczne badaczy: odrzucenie,
wzglednie przyjecie ewolucyjnej ciaglosci mowy zwierzgcej 1 ludzkiej

Odglosy zwierzat, tetent kopyt mogly, wiec by¢ aranzowane plamami dzwigkowymi
demonstrowanym przez ,,rezyserow z Nazca”. Podobnie jak dzieci, ktore podczas zabawy
strzelajg ,,z palca”, wydaja dzwigk karabinu czy jada nieistniejgcym samochodem, nasladujac
odgtosy pracy silnika. Zjawisko onomatopei wystepuje w kazdej kulturze 1 jej jezykach.
Projekcja naskalna mogta zawiera¢ takze Sciezke dzwigkowa, ktorg wybrani widzowie lub
sami ,,tworcy” podktadali pod ,,ruchome obrazy skalnego ekranu”, efekty dzwiekowe, a by¢

8 Katarzyna Kolman, Jakim jezykiem mowi dzisiaj kino w dyskursie audiowizualnym, [w:] Styl, dyskurs, media,
red. Barbara Bogotebska, Monika Worsowicz, Wydawnictwo Uniwersytetu £.odzkiego, £.6dz 2010, s. 198.

7 Czes¢ tych zagadnien ujatem w pracy magisterskiej napisanej pod kierunkiem prof. Stanistawa Szymanskiego
(WSSiP w Lodzi, 2016 rok).

¥ Historia kina, t. I: Kino nieme, red. nauk. Tadeusz Lubelski, Iwona Sowifiska, Rafat Syska, Universitas,
Krakéw 2014.



moze i ,,muzyke” wykonywang na prostych instrumentach, aby wzmocni¢ przekaz. Znano w
czasach prehistorycznych proste w konstrukcji kilkutonowe instrumenty, dlatego wierze¢ w
kreatywno$¢ 1 wyobrazni¢ tworcza ludzi prehistorycznych. W jaskini Hohle Fels w Jurze
Szwabskiej odkryto flet z kosci s¢pa z pigcioma wywierconymi dziurkami — nie jest to jednak
petna gama tonalna, czyli siedem podstawowych tonéw z 6smym, bedacym powtérzeniem w
oktawie pierwszego, z ktorej zbudowa¢ mozna kazdg kompozycje. Wedtug opinii badaczy
instrument ten liczy sobie 35 tysigcy lat.

Archeolodzy w innych miejscach rowniez odnalezli podobne instrumenty wykonane z kosci
mamuta czy z kos$ci tabgdzia, sprzed 30 tysigcy lat — na przyktad w jaskini GeiBlenkldsterle
czy w jaskini Vogelherdhohle. Muzyka byta wpisana w zycie prehistorycznych ludzi. Mogta
by¢, zatem wykorzystywana w czasach rysunkow naskalnych, podobnie jak w poczatkach
kina niemego dzwigki tapera, podktadajacego pod obrazy filmowe muzyke z pianina, czy tez
dzwigki wibrafonu towarzyszace pierwszemu filmowi dzwigckowemu, zrealizowanemu przez
firm¢ Warner Brothers — ,,Don Juan” z 1926 roku w rezyserii Alana Croslanda. Stowo,
muzyka, scenografia, kostiumy, §wiatto, ruch aktora, ruch kamery — zintegrowane stanowig
kompozycje obrazu filmowego. Istnieje, wiec podobienstwo do artefaktow sprzed tysiecy lat.
Zakladam, ze w ten sposob, poprzez wieki, ewoluowaty roznorodne formy sztuki, tworzac
zaskakujace podobienstwa migdzy pradawnymi artefaktami a wspolczesnymi produkcjami
artystycznymi.

Fascynacja rysunkami naskalnymi, ktore niewatpliwie oddaja przestrzen i ruch w trzech
wymiarach, zainspirowata rezysera Wernera Herzoga do zrealizowania w technice 3D filmu
pod tytutem ,Jaskinia zapomnianych snéw™’. Jako jeden z nielicznych otrzymal on

zezwolenie Ministerstwa Kultury Francji na wykonanie zdje¢ w jaskini Chauveta, lezacej w
dolinie rzeki Rodan, w ktérej odnaleziono najstarsze malowidta naskalne, datowane na okoto
32 tysigce lat. Malowidla te przedstawiaja $§wiat widziany oczami ludzi prehistorycznych:
zwierze¢ta w roznych pozach i postaci ludzkie, a niekiedy znaki majace by¢ moze charakter
religijny czy tez magiczny'®. Co do ich znaczenia badacze nie maja jednoznacznej
odpowiedzi. Wszyscy interesujacy si¢ tym przekazem prehistorycznym zgodni sg jednak co
do wysokiego artystycznego poziomu skalnych obrazow.

Rezyser Werner Herzog podczas zdj¢¢ zdje¢ w jaskini Chauveta

Film zawiera komentarz samego Herzoga, z ktorego przebija ,,dziecigce zadziwienie” sztukg
odlegla, a ktéry zarazem stanowi refleksj¢ o zabarwieniu filozoficzno-poetyckim. Rezyser
mowi do ekipy filmowej: ,,By¢ moze ustyszymy bicie wlasnego serca”. Stowa te majg duzo

® Werner Herzog, Cave of Forgotten Dreams, Francja, Kanada, Niemcy, USA, Wielka Brytania 2010.
' Stephen Farthing, Sztuka. Od malarstwa jaskiniowego do sztuki ulicznej, Muza, Warszawa 2010. Szerzej zob.
rozdz. Starozytna sztuka naskalna, jaskiniowa i naziemna.



glebsze znaczenie. W moim odczuciu wyrazaja podziw, jaki czuje Herzog wobec tworcow
obrazow naskalnych (dla niego ,,wygladaja, jakby byly narysowane wczoraj”). Zwierzeta
ujete w ruchu, ktore do pewnego stopnia mozna uzna¢ za odpowiedniki pojedynczych klatek
z celuloidu, rezyser opisuje mianem ,,proto-cinema”. To termin uzyty przez Herzoga w
odniesieniu do jego nieskazitelnej, unikalnej, oryginalnej formy krecenia filmow esejowych,
ktore koncentrujg si¢ na jego kinowym, performatywnym zaangazowaniu w dokument, jako
gatunek, to proba ,,rozszerzenia kina poza jego historycznie uksztattowany jezyk i sposoby

patrzenia”''.

Wizja czlowieka zdolnego do tworzenia — w ujeciu pedagogicznym

Kreatywna interwencja majaca na celu skomentowanie otaczajacego Swiata objawia si¢ juz w
pierwszych niezgrabnych rysunkach dziecka. Po osiggnieciu koordynacji ruchu dziecko
tworzy obraz ,,Swiata”, zamknigty w ramach kartki czy tez kawalka $ciany. Cztowiek dziata w
tym systemie tworczego crescendo 1 od chwili urodzenia rozpoczyna odkrywcza droge ku
fizycznej $mierci. Zuzywa fizycznie cialo, tworzagc w ramach obrazu nowe mozliwosci
opisywania 1 komentowania $wiata, dgzac — czasami pod$§wiadomie — do wytworu sztuki w
r6znych obrazowych gatunkach (fotografia, malarstwo, rzezba, film, sztuki intermedialne).
Tworzenie, kreowanie czy odtwarzanie sa rodzajami prezentacji osobistego zycia, swoistg
biografig artystyczng, ale tez, — co dla nas istotne — jego reinterpretacji.

Rysunek, 2,5 latka

Tworczos¢, podobnie jak kreatywno$¢ 1 innowacyjnos¢, zwigzana jest z nowoscig 1 wartoscia,
Jest jednak pojeciem o zakresie szerszym niz kreatywnos$¢ 1 innowacyjnos¢, dotyczy, bowiem
zarowno zdolnosci generowania pomystow, jak 1 wprowadzania ich w Zzycie. Wspotczesnie
przyjmuje si¢, ze nie istnieje jeden rodzaj procesu tworczego, ale jest ich wiele, a
jednoczesnie wskazuje si¢ na zwyczajno$¢ operacji intelektualnych bioracych udziat w
procesie tworczym'%. Jesli jednak mialbym wskazaé na jeden aspekt wazny z punktu widzenia
pedagogiki, to jest nim aspekt personologiczny z elementami podej$cia egalitarnego, w
ktorym tworczos¢ mozna rozwija¢ za pomocg rozmaitych technik wspomagania rozwoju 1
treningu umiejetnosci tworczych'?. Jest to podejécie elementarne w mojej pracy wyktadowcy.

W modelu personologicznym najwazniejsze sa wlasciwosci osobowosci, czyli takie cechy,
jak otwartos¢, odwaga, dociekliwos$¢, niezaleznos¢ 1 odpowiedzialnos¢, co daje nauczycielowi

" http: //www.Protocinema.org/about (dostep: 12.09.2020). ,,Proto-cinema” to nazwa kina uciele$niajacego ruch
1 poznanie, majacego przechwytywac¢ wrazenie ruchu.

"2 Por. np. Necka 2001, Szmidt 2007.

" Necka 2001.
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mozliwo$¢ tworczego rozwijania jednostki (ucznia, studenta). To jeden z najistotniejszych
obecnie tematow w mojej dziatalnosci dydaktycznej. Jestem przekonany, ze liczni
nauczyciele akademiccy mysla i dziataja podobnie. Poruszam ten watek wielokrotnie w tej
pracy — moje zycie i los, kondycja, oprocz wielu waznych czy tez prozaicznych zyciowych
uwarunkowan, zwigzane s3 nieroztgcznie z nauczaniem, wypetniajagcym moja codzienno$¢ z
kontaktem ze studentami i stuchaczami. Ich entuzjazm, zaangazowanie, energia podczas
¢wiczen filmowych stymuluja rowniez moja osobg do aktywniejszej edukacji. Jest to sfera
daru, dawania. Nie jest to jednak altruistyczna postawa. Poszukuj¢ wraz z nimi nowych
rozwigzan, eksperymentalnego podej$cia do wielu tematow. Sa jak ozywcze kokony z —
nagrodzonego w 1985 roku dwoma Oskarami — filmu science fiction ,,Cocoon” w rezyserii
Rona Howarda, w ktérym starzy ludzie w magiczny sposob odzyskuja pelni¢ zycia
fizycznego 1 psychicznego. Ja tez dzigki Nim, zwawiej kroczg przez nauczycielskie zycie.
Podczas mojego pobytu w szkole filmowej rozwijatem swoja pasj¢ do kina, gdzie zdobylem
nie tylko umiejetnosci techniczne zwigzane z produkcja filmowa i umiejetnos¢ analizy, ale
takze nauk¢ tworzenia historii, ktéore maja moc poruszania i dotykaja serc widzow. Szeroko
zakre$long wiedzg¢ zawdzigczam wybitnym postaciom 4 z PWSFTVIiT. To, co otrzymatem od
moich cenionych Nauczycieli, staram si¢ przekazywa¢ moim uczniom, kontynuujac tym
samym tradycje¢ edukacyjna.

Cel zaje¢ dydaktycznych: Wskazanie studentowi drogi do kreatywnej, tworczej pracy w
filmie poprzez praktyczne ¢wiczenia zawierajace rozne formy i tresci bedace odwzorowaniem
wymagan stawianych filmowcom w przysztej pracy zawodowej: (kilkadziesigt céwiczen
zalgczam do pracy w formie aneksu)

A/ Swiadoma praca z kamerg na planie filmowym.

B/ Umiejetno$¢ wyznaczania sprecyzowanego sposobu realizacji.

C/ Swiadomo$¢ wyrazania czytelnych komend i zalecen do ekipy filmowe;.
D/ Formalny i zawodowy jezyk w okreslaniu celow i zatozen rezyserskich.

E/ Opanowanie 1 umiejetnos¢ przygotowania planéow pracy 1 konspektow — ich realizacja w
okreslonych wczesniej ramach czasowych.

F/ Wskazanie studentowi poprzez praktyczne ¢wiczenia, jak wazna jest wiedza (z wielu
dziedzin nauki i sztuki) podczas tworzenia materiatu filmowego.

G/ Wazno$¢ jasnej, konkretnej komunikacji 1 relacji pomiedzy ekipa.

H/ Umiejetno$¢ wspolpracy 1 pracy w zespole na planie filmowym. Zrozumienie innych
cztonkow ekipy, wykonujacych pomocnicze funkcje w ekipie, szacunek do kazdej formac;i
wykonujacej okreslone zadania na potrzeby realizacji filmu.

I/’ Nabycie umiejetnosci zawodowego (profesjonalnego) zachowania w sytuacjach
kryzysowych na planie filmowym. Umiejegtno$¢ zgodnego rozwigzywania sporéw pomigdzy
cztonkami ekip”.

" jak Pani prof. Lidia Zonn, Krystyna Zwolinska, Barbara Kosidowska, jak Pan: prof. Jerzy Bossak, Zbigniew

Burakowski, Janusz Majewski, Zbigniew Godlewski, Kazimierz Karabasz, Janusz Morgenstern, Henryk Kluba,
Henryk Kuzniak, Wojciech Leszczyc, Tadeusz Ryszka, Janusz Zaorski, Andrzej Mellin, Mieczystaw Matysz, Marek
Nowicki, Janusz Sosnowski, Wtadystaw Jewsiewicki, Juliusz Janicki, Wtadystaw Ortowski, Kazimierz Lewkowski,
Wiadystaw Wasilewski, oraz wielu innym pracownikom naukowym PWSFTviT w todzi.
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Tematyka zajeé/tresci nauczania z danego przedmiotu obejmujg szerokie spektrum z zakresu
wiedzy teoretycznej, popartej ¢wiczeniami praktycznymi z réznych dziatoéw filmowych.
Podczas spotkan wywotywane sg tematy i zagadnienia nieodzowne w pracy przysztego
filmowca, wiedzy z zakresu roznych dziedzin, gdyz szeroko rozumiana tworczos¢ filmowa
skupiona jest wokot wielu dyscyplin nauki i sztuki: filozofii, historii sztuki, rzezby,
malarstwa, socjologii, psychologii, fizyki, muzyki czy tez filmowego postrzegania
przestrzeni. Studenci na podstawie wykonywanych i omawianych ¢wiczen sami okre$laja i
wyciagajag wnioski na temat tego, jakie tematy beda najbardziej przydatne w ich przysztym
zyciu zawodowym. Zapewniam studentdw na poczatku zaje¢, ze kazdy czlowiek stworzony
jest do tworczego dzialania, ze kazdy czlowiek ma tworczy potencjal, ktory mozna
wyzwalaé i rozwijaé. Zachecam podczas ¢wiczen 1 warsztatbw do odwagi, otwartosci,
dociekliwos$ci, niezaleznosci, wytrwatosci 1 kreatywnosci. Prosze, aby moi uczniowie nie
mieli obaw, co do przekazywania swoich idei, indywidualnego, wlasnego sposobu
rozwigzywania ¢wiczenia. Wszystkie te aspekty tworczego podejscia podczas zaje¢ moga
rozwija¢ si¢ tylko wtedy, kiedy beda wspotistnie¢ z elementami wiedzy filmowej 1 poznania
srodkéw wyrazu zdobytej podczas nauki w szkole filmowe;.

Z zestawu wielu umiejetnosci, emocji, komplekséw, ktore drzemiag w cztowieku, dazenie do
tworzenia jest jedng z fundamentalnych cech czlowieka, majaca konkretne przetozenie w
kazdym dziataniu, nawet prozaicznym, jednostki. I nie zawsze musi powsta¢ z tego dziatania
uznane ,,dzieto sztuki”. Kreatywny wymiar tworczy towarzyszy kazdemu czlowiekowi od
urodzenia az do $mierci, w kazdej interakcji z jednostkg lub grupa. Niestety czesto miarg
wielkos$ci dzieta 1 jego oceny staje si¢ wielko§¢ wywolanego szoku, a nie merytoryczny sens.

Nie podejmuje si¢, bedac konsekwentnym w w ocenie, ustalenia kryterium decydujacego o
tym, ,,co jest, a co nie jest dzielem sztuki”, majac na uwadze ,,medium filmowe. Alicja
Helman w artykule ,,U podstaw analizy dzieta filmowego” podejmuje kwesti¢ tego, czy dzieto
filmowe odznacza si¢ tymi wilasciwosciami irysami budowy, ktore przypisujemy dzielom
sztuki. Badaczka powotuje si¢ na opinie Ingardena, ktory mowi, ze ,,dzieto filmowe zdradza
cechy intencjonalnosci, budowe warstwowa, rozpigtos¢ w czasie irelacje przestrzenne
charakteryzujace dzieta sztuki w ogoéle. Teoria filmu w Polsce probowala podja¢ ten nurt
refleksji, zastanawiajac si¢ nad mozliwos$cig 1 skutecznos$cig analizy warstwowej, jako metody

analizy dzieta”"’.

Historycy sztuki zajmujacy si¢ malarstwem, rzezbg 1 architekturg ustalili kryteria oceny
dzieta. Przyktadowo Heinrich Wolfflin w wydanej 1915 roku ksigzce ,,Podstawowe pojecia
historii sztuki” opracowal teori¢ pigciu elementow analizujacych dzieto: (1) linearyzm w
malarskos$ci; (2) plasko$¢ do glebi, czyli rozwdj od kompozycji ptaszczyznowej do
budowania w glab; (3) rozwoj od formy zamknietej do otwartej — kazde dzielo musi
stanowi¢ zamknieta catos$¢, w ktorej brak wyraznych granic jest wada; (4) rozwoj od wielosci
do jednosci — szczegot jest uzalezniony od catosci, ale ma cechy indywidualne, niezalezne od
calej konstrukcji dzieta; (5) absolutna i wzgledna jasno$¢ przedmiotu — jasno$¢ motywu
przestala by¢ sama dla siebie celem przedstawienia. Nie wymaga si¢ od formy plastycznej
przedstawienia w petni, wystarczy, ze daje wzrokowi istotne punkty oparcia.

Przyjmuje, z badawczego punktu widzenia, Ze czynnikiem najmniej waznym jest de gustibus
oceniajacego dzieto. W mojej pracy pedagogicznej w szkole filmowej przy ocenie etiud czy
tez na ¢wiczeniach studenckich ten motyw etiologiczny zachowuje dla siebie. Nie uzywam
okreslen ,,podoba mi si¢” czy ,,nie podoba mi si¢”. Trudno mito$nikowi nurtu kina moralnego

" Cyt. za: Alicja Helman, U podstaw analizy dziela filmowego, ,Kino” 1974, nr 9, s. 34-37,
https://akademiapolskiegofilmu.pl/pl/historia-polskiego-filmu/artykuly/u-podstaw-analizy-dziela-filmowego/127
(dostep: 13.01.2020).
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niepokoju ocenia¢ lekkie kino Sylwestra Staloona czy ortodoksyjnemu stuchaczowi disco
polo wyraza¢ stanowcza dezaprobate dla ,.koncertow brandenburskich” Johanna Sebastiana
Bacha. Wyznacznikiem analizy powinna by¢ obiektywna ocena, czy przedstawiony projekt
zostal zrealizowany zawodowo'®, czy ma cechy warsztatowo-techniczne przynalezne filmowi.
Czasami nie ukrywam przy ocenie projektu ,,}lzy wzruszenia”, przeciez ja wida¢, ale tez nie
eksponuj¢ jej w nachalny sposéb. Pozwalam sobie, jednak z dystansem do swoich przekonan,
mowi¢ studentom: ,,Podazaj krok w krok za uznanymi tworcami, szukajac inspiracji, a nie
nasladownictwa”. Wyrazem w tym sztywnym podejsciu oceniania jest $wiadomos¢
zindywidualizowanych osobowosci mlodych ludzi, ale i réznoraka liczba definicji sztuki.
Pozostawiam otwartg kwesti¢ tego dylematu, nie tylko, jako zagadnienia edukacyjnego czy
pedagogicznego, lecz takze, jako obszaru refleksji nad sztuka.

Medium telewizyjne — kulturowe DNA — ciaglos¢ artefaktow

Na tej dialektycznej twoérczej drodze pojawia si¢ medium telewizyjne — nieunikniony
wynalazek w procesie ludzkiej dziatalnosci, stanowiacy kolejny etap w rozwoju
przedstawiania obrazu, zawierajacy kod genetyczny, swoiste DNA: rysunkéw naskalnych,
ogniw galwanicznych (okoto 2500 lat przed nasza erg), pierwszych prac nad optyka Euklidesa
mezopotamskiego astronoma Alhazena (Abu Ali Hasan Ibn al-Hajsam) zyjacego w XI wieku,
uwazanego za ojca optyki, prac polskiego zakonnika Witelona, wynalazkéw Josepha Niépce,
Eadwearda Muybridge’a, Kazimierza Proszynskiego, Thomasa Edisona, Jules’a Mareya,
Paula Nipkowa, Jana Szczepanika'’, Georga Eastmana i wielu, wielu innych. To kulturowy
ciag ludzkiej, niemajacej jeszcze konca, wyobrazni, ktory w ,,pofilmowym etapie” powotat do
zycia rowniez medium telewizyjne.

Medium telewizyjne jest szeroko opisane w literaturze przedmiotu, ktora obejmuje
szczegotowo jego techniczny 1 rozwdj. Jednym z pierwszych wynalazcoéw, ktory przyczynit
si¢ do powstania tego medium, byt Anglik William Crookes. W 1878 roku wynalazt lampe
elektronowg emitujacg promieniowanie katodowe. Pozniej, w 1884 roku, w Niemczech Paul
Nipkow zbudowal urzadzenie do mechanicznej analizy obrazu, tak zwang tarcz¢ Nipkowa. W
1897 roku Karl Ferdinand Braun stworzyt pierwszy prototyp kineskopu. W 1906 roku w Rosji
Boris Rosing, na podstawie dokonah zwigzanych 2z tarcza Nipkowa 1 lampa
elektronopromieniowa, przestat pierwsze obrazy telewizyjne. W 1923 roku w USA Vladimir
Zworykin wynalazt ikonoskop — pierwszg elektronowg lampe¢ analizujacag obraz. Trzy lata
p6ézniej John Logie Baird pokazal pierwszy w historii system telewizji kolorowej, a juz w
1928 roku wystal obraz przez Atlantyk. W Polsce pierwszy przekaz kolorowego programu
telewizyjnego miat miejsce 45 lat p6zniej — 6 grudnia 1971 roku, byta to transmisja z obrad
VI zjazdu PZPR'®.

10 Zawodowo” oznacza zastosowanie podczas realizacji éwiczen calej gamy gramatyki filmowej, rzemiosta
filmowego dotyczacego: ruchu kamery, uzycia montujacych si¢ ze soba wielkosci planow filmowych,
jednorodnej dominaty barwnej (a jesli nie, nalezy uzasadni¢ narracyjnie rézne tematy barwne w scenie),
okreslonego wczesniej klucza §wietlnego, prawidlowego napiecia kierunkowego (wzrokowego) dialogujacych
postaci, montujacego si¢ z prawem zgodnosci kierunkéw pasazujacych osob, inspirujacej roli ,,wybranego
rekwizytu”, $wiadomego, uzasadnionego komentarzem, uzycia wybranego obiektywu, montazu, muzyki,
efektow. Aby bowiem tamac te zasady w poszukiwaniu nowych rozwigzan, trzeba je najpierw opanowac.

'7 Szukajac genezy polskiej telewizji, nalezy cofnaé si¢ az do koncowki XIX wieku, kiedy to w 1897 roku Jan
Szczepanik — techniczny samouk, zwany mi¢dzy innymi polskim Edisonem i Leonardem da Vinci z Galicji —
skonstruowat telektroskop. Bylo to urzadzenie stuzgce do przesytania na odleglos$¢, za pomoca elektrycznosci,
ruchomego obrazu kolorowego wraz z dzwigkiem.

' Na podstawie wyktadow Napoleona Czerwinskiego w Panstwowej Wyzszej Szkole Filmowej, Telewizyjnej i
Teatralnej im. L. Schillera (PWSFTViT) w Lodzi, Studium Realizacji TT, ,,Technologia realizacji telewizyjnej”
(I rok, semestr II).


https://pl.wikipedia.org/wiki/Johann_Sebastian_Bach
https://pl.wikipedia.org/wiki/Johann_Sebastian_Bach
https://pl.wikipedia.org/wiki/Euklides
https://pl.wikipedia.org/wiki/Polska
https://pl.wikipedia.org/wiki/Polska_Zjednoczona_Partia_Robotnicza
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Czy John Logie Baird, szkocki wynalazca uwazany za ojca telewizji, moégl przewidywac, ze
transmisje obrazu i dzwicku (nawet z dostepnych dzisiaj matych przenosnych telefonow
komorkowych) za kilka dekad bedg zjawiskiem powszechnym?

Rozpoczynatem przygode z telewizja we wczesnych latach 70 kiedy podstawowym
materiatem (no$nikiem) obrazu byta czarno-biata tasma celuloidowa (tak zwana odwrotka) z
dzwigkiem rejestrowanym na ,,Nagrze Kudelskiego”. Nie przypuszczalem wowczas, ze stan
techniki, komunikacji, zapisu i przesytania obrazu osiggnie tak wysoki poziom.

Wynalazek Bairda zmienit $wiat. Dal poczatek komunikacji globalnej, bezposredniemu
uczestnictwu ludzi w wielu wydarzeniach dziejacych si¢ na biezaco. Wyksztalcit w ramach
swoistej ewolucji nowe gatunki komunikacji kulturowej. Dat szeroka, niczym nieskrepowang
mozliwo$¢ tworczej interpretacji kazdego stylu i formy gatunku telewizyjnego.

Pierwszy publiczny pokaz telewizyjny odbyt si¢ w 1925 roku w Londynie, a juz trzy lata
pézniej narodzit si¢ teatr telewizji. W sierpniu 1928 roku, podczas wielkiej berlinskiej
wystawy radiowej, telewizja pokazata niezwykle popularng aktorke Pole Negri. Blyskawiczny
rozw0j telewizji zaowocowal emisjg pierwszego przedstawienia teatralnego ,,Postaniec
krolewski”, pokazanego w telewizji amerykanskiej. Gralo w nim dwoch aktoréw, a
emitowany na bardzo malym ekranie obraz o wymiarach 3 X 4 cm widzowie ogladali,
uzywajac lupy. Na fali przyktadu Stanow Zjednoczonych powstawaty kolejne stacje
nadawcze telewizyjne. Trzy lata pozniej, w 1931 roku, podj¢to to dziatanie w ZSRR, a w
1932 we Francji. Niemcy dofaczyly do tego eksperymentalnego wyscigu w 1935 roku, za$
Wielka Brytania w 1936 roku. Polska réwniez postanowita nie pozostawaé w tyle i wlaczyta
si¢ W rozwijajacy si¢ obszar telewizji. W 1934 roku zacz¢to emitowaé programy telewizyjne z
gmachu hotelu Prudential w Warszawie. W trakcie tej emisji, widzowie na 25 odbiornikach
dostepnych w kraju mieli okazj¢ zobaczy¢ film fabularny "Barbara Radziwittowna", ktérego
rezyserem byt Jozef Lejtes, uczestnik wojny z 1920 roku, bronigcy stolicy przed
bolszewickim najezdzca. Obsada filmu sktadata si¢ z takich znakomitosci jak Jadwiga
Smosarska, Jan Kurnakowicz, Jerzy Leszczynski, Ludwik Stefan Fritsche (m¢zczyzna o
niezlomnej postawie podczas okupacji), Kazimierz Opalinski, Ludwik Sempolinski, oraz
wielu innych, ktorzy znaczaco przyczynili si¢ do rozwoju teatru 1 filmu. Jozef Lejtes,
poczatkowo aktywny w Polsce, wyemigrowal do Standw Zjednoczonych w 1952 roku, gdzie
gléwnie pracowal przy produkcjach telewizyjnych. P6zniej objal stanowisko rezysera jednego
z odcinkéw "Bonanzy" oraz realizowal czg$¢ epizodow z serii "Alfred Hitchcock
przedstawia"."”.

Pojawito si¢ ,,nowe pokolenie” tworcow: producentéw, scenarzystow 1 rezyserow. W 1955
roku pierwszego Oskara za najlepszy scenariusz adaptowany, otrzymat film zrealizowany na
podstawie sztuki telewizyjnej Paddy’ego Chayefskiego pod tytulem ,,Marty” w rezyserii
Delberta Manna. Niewiele pozniej modne staty si¢ seriale telewizyjne. Powstato takze wiele
wersji kinowych opartych na pomystach seriali tv Rezyserowali je tacy tworcy, jak John Dahl
czy Steven Spielberg — z super hitem telewizyjnym ,,Pojedynek na szosie” z roku 1971. Nie
mozna, wigc mowi¢ o zubozeniu estetycznym czy obnizeniu poziomu artystycznego.
Hollywood wspotpracowato, tworzac nowe produkcje filmowe, z 1750 stacjami
telewizyjnymi. Dla telewizji BBC, Channel Four, Canal Plus pracowali roéwniez wybitni

" Agata Rudzinska, Od teatru do telewizji i Internetu. Rzecz o Teatrze Telewizji, ,,Postscriptum Polonistyczne”
2014, nr 2 (14), s. 262-263.
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rezyserzy europejscy: Ingmar Bergman, Federico Fellini, Rainer Werner Fassbinder czy
Roberto Rossellini. Te nazwiska zobowiazywaty. 2°.

Profesor Janusz Majewski, nauczajacy gramatyki form filmowych w PWSFTViT, wspominat,
ze wielu rezyseréw jego pokolenia ,,nabijalo sobie reke”, realizujac pozycje dla telewizji.
Kultowy film ,,12 gniewnych ludzi” w rezyserii Sidneya Lumeta z 1957 roku oparty na
teatralnym przedstawieniu telewizyjnym (scenariusz Reginalda Rose’a), stanowil pierwsza
produkcje Lumeta, zaraz po pracy dla stacji telewizyjnej, co $wiadczylo o rosnagcym
znaczeniu telewizji, jako platformy artystycznej i eksperymentalnej dla rezyseréw filmowych.

Teatr — definicje antropologiczne (kulturowe)”'

Teatr wielokrotnie si¢ zmienial. Poczynajac od najche¢tniej podejmowanej tematyki sztuk,
poprzez sposob ich prezentacji, po zalozenia ideowe, ktoére chciano w ten sposob
popularyzowaé. W roznych epokach teatr uciekat si¢ takze do odmiennych metod, aby
wzbudzi¢ zaciekawienie widowni. To, co w pewnym okresie byto popularne, p6zniej niekiedy
catkowicie zanikalo. Dotyczylo to w rdwnej mierze charakteru sztuk cieszacych si¢
najwickszym zainteresowaniem, tematyki spektakli, sposobu gry aktorskiej, scenografii,
kostiumoéw, jak 1 muzyki. Teatr ksztattowal mode, ale tez sam ulegat trendom rodzacym si¢
poza nim. Rozwijat si¢ i ewoluowat tak jak wiele pokrewnych mu i zwigzanych z nim
dziedzin sztuki. We wspotczesnej kulturze teatr jest, bowiem kwintesencja wielu obszarow
dzialalnosci kulturowej od poczatku ludzkiej cywilizacji.

Malarz, aktor, scenograf, reformator teatru XX wieku Tadeusz Kantor — nalezacy w latach
migdzywojennych do awangardowej grupy teatralnej skupiajacej takich malarzy, jak: Tadeusz
Cybulski, Karol Stryjenski, Czestaw Rzepinski, Jozef i Maria Jaremowie, Henryk Gottlieb,
bracia Jacek i Ludwik Puget, Zbigniew Pronaszko — tak moéwil o teatrze, ze jawi si¢ on, jako
kompleksowa dziedzina sztuki, ktorej istot¢ mozna zrozumie¢ jedynie poprzez ogarnigcie
calego spektrum artystycznego. Kantor przekonuje, ze teatr nie posiada swojego unikalnego
punktu wyjscia. Jego fundamentem sg literatura, dramat, sztuki wizualne, muzyka, taniec,
architektura — te wszystkie dziedziny sztuki pelnig rol¢ materiatu, ktéry teatr formuje i
przetwarza w co$ unikalnego.””. Kantor w tym zestawieniu nie bierze pod uwage
archetypicznej cywilizacji, pierwotnych obrzedow wierzeniowych, wspolnotowych,
przeradzajacych si¢ w rodzaj widowiska ,,zabaw plemiennych”. Sladem, ktéry wyraznie
naprowadza na ten tok antropologicznego myslenia, jest znaleziony w jaskini flet sprzed 35
tysiecy lat, o ktorym wspomnialem wczesniej. Dzwigki tego i1 innych instrumentoéw mogly
stanowi¢ tlo muzyczne do inscenizacji parateatralnej, obrzedéw plemiennych. Wedtug
badaczy ten rodzaj dziatania ekspresji artystycznej mozna spotka¢ we wszystkich ludzkich
spoteczno$ciach — wyrazane w S$piewie, tafcach podczas obrzedéw magicznych czy

%0 Zob. David Parkinson, 100 idei, ktére zmienily film, red. Edyta Tomczyk, przet. Malgorzata Dera, Top Mark
Centre, Raszyn 2012, rozdz. Przyjaciel czy wrog?, IDEA nr 63. Telewizja, s. 122.

?! Tekst na podstawie materialéw z Ogo6lnopolskiej interdyscyplinarnej konferencji naukowej ,,Mody teatralne.
Przemiany”, opiekun naukowy konferencji: prof. dr hab. Jan Ciechowicz, 23 wrzes$nia 2016 roku, Gdansk.
Organizatorzy: Katedra Dramatu, Teatru i Widowisk Instytutu Filologii Polskiej Uniwersytetu Gdanskiego,
Interdyscyplinarne Koto Naukowe Doktorantéw Uniwersytetu Gdanskiego.

22 Tadeusz Kantor, Lekcje mediolanskie, Osrodek Dokumentacji Sztuki Tadeusza Kantora CRICOTEKA, Biuro
Kongresowe Urzgdu Miasta Krakowa, Krakoéw 1991, s. 16, cyt. za: Justyna Dron, Cricoteka — przestrzen
dzialania, przestrzen relacji, 10.06.2020, https://grotowski.net/performer/performer-19/cricoteka-przestrzen-

dzialania-przestrzen-relacji (dostep: 19.12.2020).



https://grotowski.net/performer/performer-19/cricoteka-przestrzen-dzialania-przestrzen-relacji
https://grotowski.net/performer/performer-19/cricoteka-przestrzen-dzialania-przestrzen-relacji
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pochowku miaty charakter parateatru™, wpisujac si¢ w kontekst antropologiczny tworzenia
widowisk 1 spektakli a wigc w perspektywie ewolucyjnej musza stanowi¢ ucielesnienie sztuki
teatralnej. Wedlug mojej hipotezy jest to podobne do dziatan dzisiejszych performerow,
ktorzy szukaja pierwotnych, nieskazonych terazniejszoscig emocji w swoich dzialaniach,
czgsto majacych charakter parateatru.

»leatr zrodel” to termin uzyty w latach 70 przez Grotowskiego, dotyczacy wiasnie dziatania
parateatralnego. W Instytucie Badan Metody Aktorskiej we Wroctawia grupy aktorskie
poszukiwaty wowczas tego kulturowego echa przesztosci, oddziatujacego na emocje
odbiorcow (widzow). Bytem aktywnym uczestnikiem tych eksperymentalnych poszukiwan w
Teatrze Laboratorium. Po latach moge powiedzie¢, ze w wielu projektach telewizyjnych ten
poszukiwawczy charakter stanowil inspirujacy motyw w mojej pracy. Badacze i teoretycy
teatru r6znig si¢ w swoich podej$ciach do pytania, "czym jest teatr w kwestii jego odrebnosci
1 niepowtarzalno$ci wobec medium filmowego i telewizyjnego? Jerzy Grotowski prezentuje
kontrastujaca perspektywe, twierdzac dostownie, ze jego eksperymentalne badania sktaniaja
go do przekonania, iz eliminacja fundamentalnych elementéw teatru, takich jak kostium,
charakteryzacja, scenografia, wyodrgbniona scena, o$wietlenie czy muzyka — stanowi
powazne wyzwanie dla samego istnienia teatru, jako syntetycznej formy artystycznej, aczacej
rézne dziedziny tworcze, takie jak malarstwo, literatura czy architektura. Grotowski okresla
tradycyjny teatr, jako "teatr bogaty" 1 =zarazem '"teatr o artystycznej sklonnosci
kleptomanskiej", korzystajacy z elementéw innych dziedzin, co prowadzi do kreowania
spektakli hybrydowych. Jego perspektywa jest przeciwstawna mojej hipotezie, wyrazonej we
wstepie tej pracy doktorskiej, dotyczacej istnienia genetycznego kodu, wspdlnego
kulturowego DNA w wielu dziedzinach tworczej i odkrywczej dziatalno$ci ludzkiej. Niemniej
jednak, po latach refleks;ji, dostrzegam pewng niekonsekwencje w pogladach mojego Mistrza.
Zdaje sobie sprawe, ze wszystko ewoluuje, w tym takze deklaracje dotyczace teatralnych
metod. W zwigzku z tym, moje rozwazania w pracy obejmuja takze t¢ dynamiczng zmienno$¢
w podejsciach do sztuki teatralne;j.

»W jednym ze swoich pierwszych przedstawien, kontrowersyjnych »Bogach deszczug,
Grotowski-rezyser — jak pisze Zbigniew Osinski — zderza si¢ z autorem, a jego teatr zderza si¢
z literaturg. Grotowski, bowiem nie tylko zmienia tytut sztuki (pierwotny tytut to »Rodzina
pechowcow«), ale wplata w tekst fragmenty innych utworéow poetyckich oraz dodaje prolog
filmowy. W programie do przedstawienia umieszcza maksym¢ Meyerholda: »Wybraé sztuke
autora — nie znaczy podziela¢ jego poglqdy<<”24. Wsiewolod Meyerhold to rezyser, reformator,
aktor 1 teoretyk teatru, wspottworca konstruktywizmu, ktorego prace dotyczace
eksperymentalnego ksztaltowania przestrzeni scenicznej bardzo cenil Jerzy Grotowski.
Meyerhold odrzucit kurtyng, wprowadzit konstrukcje ruchome potaczone z gra Swiatet 1
projekcja filmowa, traktowat cala przestrzen teatru, jak réwniez widownie, jak materiat
inscenizacyjny. Nie zamierzam w tym miejscu przeprowadza¢ doglebnej analizy podobienstw
miedzy teatrem Grotowskiego a eksperymentalnymi dziataniami Meyerholda — jest ich,
bowiem bardzo wiele. Wystarczy jednak wskaza¢, ze wspolng cechg w ujeciu ogdlnym jest
heteronomiczny charakter pracy zespolu aktorskiego, niezwykle podobny do charakteru
pracy ekipy filmowej. Moge dokona¢ tego autorytarnego porownania, bedac zarowno
aktorem grupy Grotowskiego, jak 1 cztonkiem zespotu filmowego.

% Tomasz Gralak, O dziataniach parateatralnych w epoce brqzu, ,,Przeglad Archeologiczny” 68, 2020, s. 1746,
DOI: 10.23858/PA68.2020.002.

** Romana Konieczna, Przed premierq ,, Pechowcéw”. Rozmowa z rezyserem, ,,Trybuna Opolska” 1956, nr 265,
cyt. za: https://culture.pl/pl/tworca/jerzy-grotowski (dostep: 19.12.2020).
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Archiwalne zdjgcia ze spektaklu "Apocalypsis cum figuris" Jerzego Grotowskiego, fot. Piotr Baracz / Zrodto:
Instytut Teatralny.

Zasadniczy porzadek dzialania na planie w warstwie decyzyjnej i w odniesieniu do finalnego
ksztaltu dzieta wychodzi od rezysera. W tezach, analizie 1 ocenie dzieta medialnego trudno
czasami stawia¢ ostateczng diagnoze¢. Nalezy, moim zdaniem, ostroznie i z pieczotowitoscia
stosowac ostateczng, zamknig¢ta konkluzjg. Sztuka o manifestacyjnych, rewolucyjnych,
awangardowych konotacjach ma czasami luki, a czasami tylko lekko uchylone bramki
logistyczne, egzemplifikujace sprzeczne stanowiska wobec omawianego zagadnienia. Czas w
sztuce tworzenia (teatru), jego kontekstowy stosunek do historii, wspodtczesnosci jest
czynnikiem odbierajacym jednoznaczno$¢ czy moze jednomys$lno$¢ wypowiadanym
deklaracjom czy manifestom. Odkrycia naukowe, techniczne nowosci, urbanizacja oraz prady
ideowe otwieraja przed tworcami nieznane perspektywy. Czas weryfikuje zlozone wczesniej
deklaracje. André Antoine, ,wprowadzajac na poczatku XX wieku naturalizm
»rzeczywistosci otaczajacej« w teatrze, doprowadzonej do formy krancowej, pozostat tylko
osmieszona konwencja. Wprowadzone przez Antoine'a os$wietlenie elektryczne miato
ogromny wplyw na percepcje spektaklu teatralnego, nadajac mu wigksza ostros¢. Kazdy detal
stal si¢ wyraznie widoczny, zwlaszcza, jesli chodzi o aktorow. Nawet najdrobniejsze ruchy
miegs$ni twarzy mozna bylo obserwowaé z niezwykla precyzja. W takich warunkach nawet
najbardziej subtelne elementy kreacji aktorskiej, stawaly si¢ fatwo zauwazalne.”*. Dalo ona
jednak 1 pozytywne skutki. W dalszej historii teatru §wiatto stato si¢ artystycznym narzgdziem
w konstruowaniu atmosfery spektaklu, wprowadzajac wiele nowatorskich innowacji
artystycznych, wpltywajacych na emocje widza teatralnego.

Praca w telewizji — emocje i konsekwencje

Praca w telewizji to pasmo ,,przygdd” i nietuzinkowych spotkan z wieloma ludZzmi nauki i
sztuki (malarzami, muzykami, rezyserami, rzezbiarzami, poetami, pisarzami, aktorami,
scenografami) oraz polityki; ludzi r6znych zawodow, ras, wyznan... To ciggle zmieniajace si¢
miejsca na S$wiecie: Australia, Izrael, Brazylia, Nowa Zelandia, Argentyna, Ameryka
Potnocna przejechana wzdtuz 1 wszerz, to kraje Europy... To Zycie w zagrozeniu, migdzy
innymi wojny, zjazdy pod powierzchni¢ ziemi na glebokos¢ 1360 m w kopalni, loty
samolotami wojskowymi 1 cywilnymi roéznych rodzajow, paralotniami, balonami. To
nieustanne szarganie emocjami: wzruszenie, strach, rado$¢ 1 zazenowanie... To przebywanie
tuz obok $mierci, ludzkich tragedii 1 szczg$cia —

> Gordon Craig, Historia zycia, przel. Maria Skibniewska, Warszawa 1976, s. 194, cyt. za: Maciej Kucia,
Autonomiczna zmienno$S¢ awangardy teatralnej, ,,Rocznik Naukowo-Dydaktyczny WSP w Krakowie” 190,
,Prace Filozoficzne” VII, s. 150; zob. tez Adolphe Appia, Dzielo sztuki Zywej, wybor i noty Janina Hera, przel.
Janina Hera, Leszek Kossobudzki, wstep Jan Kosinski, Warszawa 1974, s. 54.
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To w jednym dniu koncert znanego showmana, a ,kilka chwil p6zniej” zdjecia w klinice
kardiochirurgii prof. Brosa, operujgcego serce mtodego cztowieka, i obraz ojca, ktory w
wozie transmisyjnym oglada ukochanego syna na stole chirurgicznym. Po kilku godzinach
$mier¢ 19-letniego chtopca i rozpacz mezczyzny optakujacego syna...

To wspolny positek z rewolucjonistami — ,,dzie¢mi afganskiej wojny” podczas puczu
Janajewa w Moskwie — skladajacy si¢ z zupy gotowanej na nodze konia, z widoczna,
wystajacag z wielkiego kotta metalowa podkowa, popijanej samogonem o smaku paliwa
napedowego....Na ulicach Moskwy kolejki po chleb i mate stoiska uliczne, w ktérych babcie
wyprzedawaty zniszczone buty, ordery, koszule i zdjecia swoich bliskich. Wieczorem bankiet
ze znanymi politykami: kawior, drink ,,bialy niedzwiedz”, smokingi...

To szpital na Brooklynie i oddziat uzaleznionych od narkotykow niemowlat i dzieci oraz ich
matek, tez chudych i pokurczonych w bolu... a wieczorem, w klubie Cricket w New Jersey,
koncert Tadeusza Nalepy...po6zniej wesoly lot calg gromadg kilkoma matymi samolotami
wzdluz wybrzeza do Atlantyk City i $lub Nalepy z mloda narzeczong w matym
amerykanskim kosciele...

To cyganski oboz w gorach Maramuresz na péinocy Rumunii, na zaginionej polanie w lesie, z
umorusanymi dymem z ogniska dzieémi w brudnych, zawilgoconych ubraniach, pijacymi
wodke prosto z butelek 1 z papierosami w ustach...Wieczorem po zdjgciach w matym
miasteczku otwarty specjalnie dla ekipy niezamieszkaty ,.francuski hotel” z krélewskimi
tozami i kolacja godng gtow panstwa...

To popegeerowskie wsie po powodzi stulecia w 1997 roku, z siedzacymi bezczynnie ludzmi
w oknach, pozbawionymi pracy i jakichkolwiek pespektyw godnego zycia. Pedzone z jabtek z
opuszczonych sadow mtode wino, zbyt wczesnie przelane do stoikéw, w rgkach bylych
pracownikow byto jednym atrybutem ,,meskosci”, a wszechobecne smutne dzieci biegaly
wokot ze zdobycznymi konserwami od ekipy filmowe;j...

To zdjecia 1 rozmowa na lotnisku JFK w Nowym Jorku z Butatem Okudzawg, bedacym w
drodze do Rosji, po operacji serca w Kalifornii i wymuszonym wyjezdzie ,,w trakcie ucieczki
ze Stanow po niezaptaconych rachunkach za szpital —... Dwa dni pdZniej zabawna, beztroska
realizacja na jachcie milionera J.B. z plasajacymi top modelkami... z secesyjnymi
puzderkami wypelnionymi po brzegi ,bialym $niegiem”, wartymi 30 operacji
kardiochirurgicznych...

To zdjecia 1 dwutygodniowy pobyt w domu Kazimierza Sendzimira na Florydzie, w
miasteczku Jupiter, 1 ostatnie ujecie w filmie — pan Kazimierz schodzi po drewnianych
schodach na swoja plaz¢ w Zatoce Meksykanskiej, kamera zacina si¢ z powodu piasku w
glowicy, nastepuje wymuszony awarig koniec zdj¢¢, a kilka godzin pdzniej przychodzi
wiadomos$¢ od Zony pana Kazimierza, Berty...Pan Kazimierz umiera w miejscu, w ktorym
kamera odmowita postuszenstwa. Prawdziwa koncowa stop-klatka zakonczyta ten
dokument... To... to...

To zaledwie kilka z wielu historii, ktore ukazuja emocje i konsekwencje zwigzane z pracag w
telewizji, zaré6wno te fascynujace, jak 1 trudne, ktoére pozostawiaja niezatarte Slady w
zyciorysie osoby dzialajacej w tym dynamicznym $rodowisku zawodowym. Przez cate lata
ten dysonujacy tryb pracy towarzyszyl mi niemalze codziennie. Przemacerowany przez
zmienne wydarzenia ,,filmowy mozg” z ogladanymi przez kamer¢ obrazami zostawal w
pamigci, jak klopotliwe pobojowisko, ktorego nie dato si¢ w zaden sposdb oczysci¢, Czy ten
element pracy doktorskiej to banalizacja schematu zycia? Przeciez kazdy czlowiek doznaje
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wielu przezy¢ w catym spektrum emocji. Nie jest to odkrywcze stwierdzenie. L.zy i Smiech sg
jak stonce 1 cien — sg tuz obok siebie, z mniejszg lub wiekszg sita oddziatywania ksztattuja
czlowieka, rowniez filmowca.

Moje doswiadczenia filmowe miaty bezposredni wptyw na metodologi¢ mojej pracy, ktora
opiera si¢ na kontekstowym podejsciu do analizy realizacji, odwotujac si¢ do koncepcji
otwartoéci poznawczej autorstwa Miltona Rokeacha. Gdy definiujemy postawe*®jako
"potaczenie procesow intelektualnych, emocjonalnych i wolicjonalnych", i zwracamy uwage
na jej wpltyw na ludzkie zachowanie, szczegdlnie w kontek$cie doswiadczen wiasnych,
mozemy zauwazy¢, ze w przypadku twoérczej dziatalnosci realizatora telewizyjnego
inteligencja emocjonalna odgrywa kluczowa role w ksztaltowaniu, formowaniu i stylizacji
dzieta, a takze w organizacji pracy w medium telewizyjnym. Swiadome podejscie do
przetwarzania materialu w obraz, wspotpraca z cztonkami ekipy oraz kontakt z bohaterami
projektu stajg si¢ kluczowymi elementami tego procesu.

Czym sa emocje? Paul Ekman, jeden z ich najstynniejszych badaczy, przeprowadzit szereg
badan miedzykulturowych, prébujac odkry¢ emocje wlasciwe wszystkim ludziom w kazdym
zakatku Ziemi. Dhugoletnie ekspedycje badawcze i eksperymenty przeprowadzone w
najrozniejszych miejscach naszej planety pozwolity mu opisa¢ tak zwane emocje
podstawowe, czyli takie, ktore sg wlasciwe i rozpoznawane przez wszystkich ludzi z kazdej
kultury na Ziemi — naleza do nich: strach, smutek, szczgscie, ztos¢, zaskoczenie i wstret. 27

Kontakt z bohaterem projektu. 1. Francuski bard Gilbert Bécaud oglada w kamerze nagrane ujecie 2. Pisarz
Jonathan Samuel Carroll na planie serialu ,,Zycie jak Poker, ,,w ktorym wystapit-Na zdjeciu podczas przerwy w
rozmowie z ekipa.

W wielu sztywnie potraktowanych projektach telewizyjnych, realizowanych wedlug
wczesniej nakreslonego schematu, umykatl ten emocjonalny charakter. Nie oznacza to jednak
definitywnej diagnozy w postaci jednokierunkowego dzialania realizatora. Dominujacym 1
koncowym momentem jest akt refleksji, ktory moze mie¢ charakter analityczny Ilub
emocjonalny albo jeden i drugi. Mozna postrzegac rzeczy, ktére wywotuja wzruszenie, gniew,
strach, ukojenie. Mozna powyzsze — poprzez badawcza, empiryczng natur¢ czlowieka —
analizowa¢. Konstruktywny wedlug mnie jest tworca, ktory opracowuje refleksyjny final

*® Termin rozpowszechnili kilkadziesiat lat temu William J. Thomas i Florian Znaniecki.

” Na podstawie materialdéw z wyktadu dr Erici Lehrer (Concordia University Montreal) z dnia 12 marca 2014
roku na Zydowskim Uniwersytecie Otwartym na temat: Jewish Poland Revisited. (Ukonczylem 70 godzin
akademickich. Certyfikat. Fundacja Shalom. Teatr Zydowski-Centrum Kultury Jidysz, Warszawa, 11 czerwca
2014).
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zawierajacy 1 chtodng analizg, 1 goragca emocjonalnos¢ — jak protestancki ascetyzm obrazkowy
i judaistyczne metafizyczne uniesienie chasydow. To idealna, wyposrodkowana pozycja
tworcy telewizyjnego.

Odnoszg si¢ tu do postawy ,,przewodnika w ekipie filmowej” — przewodnika rezysera,
realizatora, ktorego czesto zbyt chlodne podejscie w procesie realizacji projektu powoduje
ozigbly, bezemocjonalny styl pracy catej ekipy. Lub przeciwnie — zbyt ostentacyjnie luzna,
,wesotkowata” postawa tworzy klimat rozregulowanej masy. Ewa Bernacka mowi: ,,Postawa
jako rezultat zachowan powstaje na drodze autopercepcji postaw, czyli obserwacji wlasnego
zachowania 1 warunkow, w jakich si¢ ono pojawia, przy czym muszg zaistnie¢ pewne
dodatkowe okolicznosci. [...] Podstawa posredniczy migdzy przesztym 1 biezacym
dos$wiadczeniem z danym obiektem, moze by¢ wyznaczana dotychczasowymi emocjami
przezywanymi [...] przekonaniami na jego temat i zachowaniem cztowieka [...]. Postawa
pozwala wyraza¢ cenione przez cztowieka wartosci i wyraza¢, kim on jest. Postawa moze
pehi¢ funkcje ekspresji wartosci®®. Przedstawione w niniejszej pracy rozwazania, znacznie
skrocone, dotyczace wpltywu emocji na ksztalt ,dziela telewizyjnego”, uzasadniaja moje
dalsze rozpoznania, konotacje i oceny badawcze w dzialaniu praktycznym.

?® Ryszarda Ewa Bernacka, Konformizm i nonkonformizm a twérczosé, Wydawnictwo Uniwersytetu Marii Curie-
Sktodowskiej, Lublin 2004, rozdz. 3.2.4. Mechanizmy i funkcja postaw, s. 73-74.
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3. Reinterpretacja i proces tworczy Teatru Telewizji ,,Stara kobieta
wysiaduje”

Wroce do poczatkéw tej telewizyjnej podroézy 1 pierwszej mojej produkcji Teatru
Telewizyjnego. Wcigz wyczuwam te niepokojaca atmosfere, ktora towarzyszyla pierwszym
realizatorom teatru ,Poslanca Kroélewskiego”. Obraz czarno-biaty z bardzo stabg
rozdzielczo$cia, migoczacy, cyklicznie przerywany nieregularnymi fazami sygnatu.
Dotknatem tej ,,pionierskiej ekscytacji” nostalgicznie i analitycznie wspominam realizacje
pierwszego ,,mojego” Teatru Telewizji, zrealizowanego 45 lat po ,,Postancu Krolewskim”,
spektaklu  wyprodukowanego we Wroctawskim Os$rodku Telewizyjnym ,Stara kobieta
wysiaduje” w rezyserii Kazimiera Bruna. Jerzy Grotowski mowil: ,,Wspomnienia, ktore nic
nie buduja, s3 tylko anegdota, to obcigzenie ciatla i umystu. Wspomnienia, w ktorych
analizujesz przezycia, to odkrywczy pokarm ciata i umystu”. Tak, bracie” Jerzy, wierze, ze
moja praca bedzie aplikacja Twojego przestania — poprzez opis i analize kilku realizacji
Teatru Telewizji.

W 1975 roku pracowalem, jako operator kamery Teatru Telewizji ,,Stara kobieta wysiaduje”
Tadeusza Rozewicza w rezyserii Kazimierza Brauna: telewizja monochromatyczna®,
»czarno-biate” czteroobiektywowe kamery WZT, wo6z transmisyjny ,Mielec” z
wyposazeniem technicznym, ktory wowczas wydawat si¢ nam szczytem techniki. Obraz z
poszczegbdlnych scen plenerowych wysytany byt do stacji telewizyjnej oddalonej o kilka
kilometréw od planu 1 zapisywany na magnetowidzie marki Ampex. Konsoleta realizatorska,
dzwigkowa oraz tory kamerowe znajdowaty si¢ w wozie transmisyjnym. Realizator Cezary
Lagiewski, absolwent PWSFTViT, miksowal cztery kamery 1 ten zapis byl ostatecznym
produktem danej sceny.

Pracowatem z operatorami z duzym doswiadczeniem zawodowym: Leszkiem Kaufholdem,
grafikiem z ASP we Wroctawiu, oraz Marianem Tycholisem, ktory przyszedt do telewizji z
Wytwoérni Filméw Fabularnych we Wroctawiu i brat tam udziat w wielu legendarnych
produkcjach. To zobowigzywalo mtodego operatora najnizszej kategorii IV do skupienia i
dyscypliny szwenkierskiej. ,,Sztywna optyka” obiektywow w kamerze w zakresie 35/70/120
mm sprawiala, ze realizowany obraz rzeczywiscie miat walor kompozycyjny, porownywalny
do estetyki filmow z lat 60 polskiego kina. Mata gl¢bia ostrosci w scenach zmierzchowych
dawata w tle postaci efekt Bokeh ze $wiattami odleglego miasta. Dla mtodego operatora
kamery (szwenkiera) wykonanie ujecia biegnacego nagiego chtopca ( ,,0d kozucha do
kozucha w zimnym listopadowym dniu”)*' z prawej do lewej strony kadru w obiektywie 120
mm byto nie lada wyzwaniem. Raczka umieszczona na prawym boku kamery musiatem
przenies¢ ptynnie ostro$¢ wraz ze zmieniajacg si¢ pozycja pasazujacego malego aktora.
Zimno 1 przejmujacy chtdd nieprzyjaznie towarzyszacy tej scenie to deprymujacy, a zarazem
mobilizujacy element odpowiedzialnosci szwenkierskiej. Nietatwo powiedzie¢ ,,Przepraszam,
nie utrzymatem ostro$ci”. Zmarznigty maly aktor biegajacy w kolejnych dublach byt
weryfikatorem mojego zdyscyplinowania operatorskiego i umiejetnosci manualnych. Dzisiaj
to ostrzyciel odpowiada za t¢ czg¢$¢ szwenkierskiego rzemiosta. Pomytka szwenkierska: brak
czystego ustalonego wczesniej kadru, nieprecyzyjna ostros¢, ktorg w warunkach technicznych
kamery byto trudno utrzymaé (do oczu przylozony tubus powodowat zawilgocenie malego

» W okresie mojej pracy w Teatrze Laboratorium Jerzego Grotowskiego w latach 1970—-1972 zwracalis$my si¢
do siebie, uzywajac stowa ,,brat”.
30 Analogowe sygnaly wizyjne odznaczaja sie duza wrazliwoscia na zakldcenia i znieksztalcenia transmisyjne,
co powoduje obnizenie jakosci przekazywanego obrazu” — https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/kamera-
telewizyjna;3919515.html (dostep: 12.08.2020).
31 . . . . . . . . . . .

Ujecie biegngcego matego nagiego chtopca, ktéry biegat na ujeciu w listopadowy mrozny dzien.
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czarno-biatego wizjera), drganie kadru statycznej kamery, przetozonej na szwenk z zimnej jak
16d dtoni, powodowato, ze proces nagrywania rozpoczetej sceny, zaczynat si¢ od nowa.

Catos¢ spektaklu telewizyjnego aranzowana byla, z przewaga scen zdejmowanych z ujeé
dhugoogniskowych, obiektywami staltymi z perspektywy horyzontalnej. Ten punkt widzenia
kamery dawat w obrazie kompozycje ,,zawsze z ttem”. Obnizenie kamery do perspektywy
zabiej mogloby ten aspekt kompozycji wigzacej z postacig wycigé z obrazu. Twarz aktora w
zblizeniu lub planie $rednim, na tle rozproszonych biatych chmur, to kompozycja bez
odniesienia, kompozycja bez przestrzeni, bez kontekstu. Nie bylo w kamerach telewizyjnych
filtrow ND, ktore moglyby przy doswietleniu twarzy (postaci) zmniejszy¢ rdznice
ekspozycyjng, wyodrebniajac posta¢ na tle jasnego nieba (chmur). Teoretycznie byty szare
filtry na jednostki o$wietleniowe (cienkie folie jednej gestosci), ale ich jako$¢ powodujaca
marszczenie si¢ na obiektywie obnizylyby jako$¢ obrazu. Inna kamera umieszczona na
wysiegniku Miejskich Zakladow Tramwajowych, z obiektywem o zmiennej ogniskowe;j,
dawata plany szersze, a perspektywa ptasia prawdziwego wysypiska $mieci z ttem odlegtego
miasta tworzyla niepowtarzalny, poetycki obraz. Zdjecia byly realizowane w listopadzie, a
wiec wilgotno$¢ powietrza, miekkie rozproszone $wiatto zza chmur, ,,mgta” unoszaca si¢ z
parujacych ,$mieci” to estetyka bliska ,litery dramatu” Roézewicza. Ten sprzyjajacy
plastyczny ,.komponent pogodowy” przypominat malarskie sfumato, technike stosowang w
okresie renesansu (od potowy XIV do konca XVI wieku), charakteryzujaca si¢ migkkimi
przej$ciami tonalnymi.

Rezyser Kazimierz Braun wraz z realizatorem Czarkiem tLagiewskim oraz ze scenografami
Wojciechem Jankowiakiem i Michalem Jedrzejewskim zastosowali form¢ obrazu i gry
aktorskiej, bliskie idei sztuki Rézewicza. Wynikala ona z ich wcze$niejszej wspolnej pracy
nad projektem, ktadacym réwniez nacisk na role przestrzeni w tym dramacie. Wzig¢li, bowiem
pod uwage, ze Rdzewicz to poeta 1 malarz. Jego plastyczne podejs$cie do przestrzeni wizualnej
swiata ma swoje odbicie w didaskaliach, swoistych instrukcjach dla rezysera i aktorow,
zintegrowanych elementow artystycznej calosci. Michael Issacharoff przyjmuje, ze didaskalia
w tekscie sztuki stanowig ,,glos autorski”, niemniej przyznaje, iz zwlaszcza w dramacie
eksperymentalnym mogg one nabra¢ charakteru ,quasi-autonomicznej funkcji”*%.
Roézewiczowi czgsto przypisuje si¢ przekazanie znacznej czesci kontroli nad swoimi sztukami
rezyserom. W didaskaliach do dramatu ,,Stara kobieta wysiaduje” zawarty jest opis, ktory
moze spowodowac nie lada dylemat interpretacyjny u rezysera i scenografa Diugie 1 wnikliwe
rozmowy pisarz przeprowadzat z tworcami telewizyjnej realizacji teatru. Scenograf Wojtek
Jankowiak relacjonowat mi, jak precyzyjnym twoércg byt Rozewicz. Kazdy element
scenografii, rekwizytu, pieczotowicie ogladat, skrupulatnie dobieral. W istocie rzeczy byt to
plastyk, ktory pisal prozg, poezj¢ 1 dramaty. Znal symbolike¢ rekwizytu 1 wage
metaforycznego przekazu w sztuce, dawat im miejsce na réwni ze stowem. Dbat o $cisle
dobrane 1 zawsze znaczace efekty scenograficzne, wszystko to, co jest zespolem
pozawerbalnych $rodkow wyrazu (ubranie, fryzura, makijaz). Myslat obrazami i ta realizacja
telewizyjna byla zgodna z jego oczekiwaniami. Rezyser i realizator sztuki Rozewicza mieli
przejrzysty wzorzec formy, jaka musieli wykonaé. Jego inspirujagce myslenie obrazami
wplyneto na ksztatt i forme¢ realizowanej sztuki. To szczegolny przywilej wspotpracowac z
autorem sztuki. Szekspir, Wyspianski czy tez Lope de Vega ,,nie stoja tuz obok rezysera” lub
realizatora telewizyjnego. Czasami taki wyimaginowany uktad bylby istotnym elementem w

*? Michael Issacharoff, Stage codes, [w:] Performing Texts, red. Michael Issacharoff, Robin F. Jones, University
of Philadelphia Press, Philadelphia 1988, przel. Zofia Kolbuszewska, cyt. za: Robert Looby, Didaskalia w
., Kartotece” Tadeusza Rozewicza, ,,Teksty Drugie” 2011, nr 6, s. 201-214. Ten komentarz odnosi si¢ do
,Kartoteki”, ale wedtug mnie w zamysle inscenizacyjnym te didaskalia, sposob ich przedstawiania, komentarz
autorski mozna odnosi¢ rowniez do innych dramatow Rozewicza.
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oddaniu zamierzonej przez autora sztuki formy. Ale to utopijny miraz piszacego te stowa.
Teksty teatralne Rézewicza cieszyly sie wsrdd tworcow telewizyjnych duzym wzigciem.
Autor bezposrednio wspolpracowat przy nich z rezyserami, przyzwalajac, a nawet wrecz
zach¢cajac do eksperymentalnego podejscia do swojego materiatu. Rozewicz to artysta
otwarty, z ,,mys$leniem multimedialnym”; wyraznie widzial zachodzaca ewolucje w teatrze
obrazu. Jestem przekonany, ze piszac sztuke skierowang przestrzennie i inscenizacyjnie do
teatru klasycznego, myslat tez o adaptacji telewizyjne;j..

Ekipa wraz z Tadeuszem Rézewiczem omawia warunki realizacji spektaklu ,,Star kobieta wysiaduje ”Foto. R.
Gudra

Kilkanascie lat pdzniej robilem zdjecia kamerg Arriflex-BL (na negatywie Agfa Color) do
filmu dokumentalnego ,,Klucze do miasta”, ktorego bohaterem byt Tadeusz Rézewicz, w
rezyserii Elzbiety Sitek. Znaczna czg$¢ scen tego dokumentu realizowana byla w Jugostawii,
w miescie Ochrid. W rozmowach nieobowiazujacych, przy lampce macedonskiego wina, pan
Tadeusz z pelnym uznaniem wspominat realizacje telewizyjng jego sztuki. Mialem
satysfakcje zawodowa, ze uczestniczylem w tej produkcji

Poszukujac materiatdéw, szkicow realizatorskich, opisu dokumentacji, lokacji i projektow
scenograficznych do sztuki Rézewicza, natkngtem si¢ na archiwalny materiat (czarno-biaty)
wywiadu z odtworczynia glownej roli, znakomita aktorka Hanng Zbyszewska®. W
wstawionych w ten wywiad krotkich materialach filmowych zobaczylem, ilu wybitnych ludzi
pracowato nad tg realizacja telewizyjna.

Rezyserzy Juliusz Burski, Wiestaw Wodecki, redaktor i1 recenzent teatralny Jarostaw
Szymkiewicz, scenografowie Wojciech Jankowiak 1 Michat Jedrzejewski, kierownik
produkcji Krzysztof Jaworski, Danuta Kotowicz zajmujaca si¢ literacka czgscig projektu,
obok oceniajacy materialty przygotowawcze (szkice, zdjecia z wysypiska, projekt
scenograficzny, makieta) Tadeusz Rozewicz 1 Kazimierz Braun. Przywotalem tych
wroclawskich twoércow 1 dzisiaj wiem, jaki tworczy $lad odcisneli na mojej pracy w zawodzie
realizatora telewizyjnego.

* Aktorka znana z ,Samych swoich” moéwi o spektaklu Teatru TV — Retro TVP Wroclaw,

https://www.youtube.com/watch?v=K1IWV5CCgiQ (dostgp:_1.10.2020).


https://www.youtube.com/watch?v=K1IWV5CCgiQ
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Spektakl ,,Stara kobieta wysiaduje** pomimo ,,patyny staroéci” i wielu niedoskonatosci
wynikajacych z Owczesnego niskiego poziomu techniki nadal cieszy si¢ duzym
zainteresowaniem publiczno$ci. Teatr Polski we Wroclawiu w ramach cyklu ,,Teatr na
ekranie” wcigz organizuje pokazy tego wspolnego dzieta Brauna i Rézewicza.

T[pt Opowies¢ teatralna T|[pl
SPOTKANIE CZTERNASTE

TEATR POLSKI

16 pazdziernika 2018 r. (wtorek), godz. 19:00
Scena Kameralna, ul. Swidnicka 28

Tadeusz Rozewicz
STARA KOBIETA WYSIADUJE

Plakat spektaklu Teatru Telewizji: Tadeusz Rézewicz, ,,Stara kobieta wysiaduje

Teatr telewizyjny a film — mariaz czy kleptomania? Proba okreslenia
gatunku

Z analizy konstrukcyjnej sztuki scenicznej wynika, ze przechodzenie z zamknigtej przestrzeni
teatru scenicznego do otwartej przestrzeni teatru telewizji stanowi zabieg o charakterze
dysharmonijnym. Wspodtczesne podejscie inscenizatoréw do organizacji scen w otwartych
przestrzeniach, takich jak lasy, pola, ulice czy stadiony (szczegoélnie z wykorzystaniem
sprzetu do patrzenia z gory, jak drony), jest praktyka niemalze sine qua non. Taka praktyka
dodaje wrazen atrakcyjnosci i oryginalno$ci, zwigkszajac jednoczesnie dynamike i tempo
przedstawienia. Zbliza to teatr telewizyjny do filmu, tworzac rodzaj mariazu pomigdzy tymi
dwoma mediami.

Pozostaje jednak otwarte pytanie, czy teatr telewizyjny, w podej$ciu czgsto okreslanym jako
"kleptomanskie", faktycznie sigga po peten arsenat srodkéw wyrazenia filmowego, absorbuje
go 1 wplata w swoje struktury. Rozmycie granicy definicyjnej migdzy teatrem telewizyjnym a
filmem, mimo tego, ze sugeruje brak jednoznacznej separacji, nie wydaje si¢ trafne w pelni.
Istnieje, bowiem subtelna granica pomigdzy jednym a drugim, co sktania do podejrzen
dotyczacych niejednoznacznosci gatunkowe;j. Teatr telewizji, w pelnym zasyceniu pomystami

** Pokaz spektaklu Teatru Telewizji: Tadeusz Rozewicz, ,,Stara kobieta wysiaduje”, scenariusz TV i rezyseria:
Kazimierz Braun, scenografia: Wojciech Jankowiak i Michat Jedrzejewski, realizacja telewizyjna: Cezary
Lagiewski, operator kamery: Wojciech Rawecki, emisja spektaklu w TVP: 15 maja 1976 roku,
https://www.teatrpolski.wroc.pl/przedstawienie/teatr-na-ekranie/ (dostep: 23.06.2020).
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zaczerpnigtymi z gramatyki filmowej, jawi si¢, jako twor wspotzalezny, nieustannie
oscylujacy pomigdzy obiema formami ekspresji artystycznej.

Realizowatem zdjecia jednokamerowe, (jako operator obrazu i szwenkier) do Teatrow
Telewiz;ji:

-Teatr TV Kobra ,,Detektyw Marlowe.” Autor Philip Marlowe rezyseria Marek Piestrak
-Antygona” autor Sofokles rez. Jerzy Gruza. (w wigkszosci ujecia jednokamerowe)

— ,,.Duet” w rezyserii Lukasza Wylezatka,

—,,Gra o brzasku” w rezyserii Jana Buchwalda,

-,,Lekarz Bezdomny” Autor Antoni Stonimski. Rezyseria Szczepan Szczykno.
-,,Smieré¢ w plomieniach “autorka Jasnorzewska —Pawlikowska. Rezyseria Jerzy Gruza.
-: Szalona lokomotywa” Autor Stanistaw Ignacy Witkiewicz, rezyseria Jacek Bunsch
-Wyprawy Krzyzowe. Autor Miron Biatoszewski, rezyseria Piotr Cieplak.

—,,Kaczo” autorstwa Bogustawa Schaeffera w rezyserii Wojciecha Ziemianskiego,

- ,,Transatlantyk” > Autor, Witold Gombrowicz rezyseria Eugeniusz Korin (fragmenty
jednokamerowe)

— Szczesliwy ksigze” Oscar Wilde w rezyserii Agnieszki Lipiec-Wroblewskie;. ,.

— ,,Pasja” autorstwa Mieczystawa Abramowicza w rezyserii Jacka Glomba,

-,,Notatki stanu wojennego ,,.Autor Marek Nowakowski. Rezyseria Ireneusz Engler.
—,,Czlowiek, ktory byt czwartkiem” Gilberta Keitha Chestertona w rezyserii Piotra Cieplaka,

—,,Wspomnienia niebieskiego mundurka” wedlug powiesci Wiktora Gomulickiego w
rezyserii Artura Hofmana

- ,Heloiza i Abelard” — dramat Rogera Vaillanda, rezyseria przez Agnieszka Glinska.,

—,,Skrzywdzeni 1 ponizeni” w adaptacji powiesci Fiodora Dostojewskiego w rezyserii Izabelli
Cywinskiej,

»Kosmos” Witolda Gombrowicza w rezyserii Eugeniusza Korina, o ktérym to
spektaklu w ,,Encyklopedii teatru polskiego” znajdujemy taki opis: ,,zaciera si¢ rdznica
migdzy filmem telewizyjnym 1 teatrem. »Kosmos« jest wlasciwie blizszy filmowi, bo nie
do$¢, ze rozgrywa sie¢ w caloSci poza studiem telewizyjnym, to w sposéb filmowy
prowadzona jest narracja (odpowiednia praca kamer, krotkie sekwencje, specjalny sposéb
o$wietlenia), a zupelie filmowy montaz — precyzyjny, szybki — wspoltworzy efekt
artystyczny”.

To niezwykle ciekawa pozycja dla uczestnika, obserwatora i1 zarazem realizatora wizualnych i
inscenizacyjnych dziatan rezysera w szerokim obszarze jego dzialania. To przywilej
uczestnictwa 1 przywilej tworzenia, a wlasciwie wspottworzenia dzieta telewizyjnego przy
bezposredniej obecnosci tworcy. Widzie¢, jak jedno stowo-hasto uruchamia lawing, ciag


https://filmpolski.pl/fp/index.php/1182921
https://filmpolski.pl/fp/index.php/1183414
https://filmpolski.pl/fp/index.php/112850
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narracyjny, staje si¢ obrazem, to akuszerska pozycja, obecno$¢ cielesna i duchowa realizatora
— $wiadka rodzacej si¢ zmaterializowanej ,,mys$li” przeniesionej na nos$nik magnetyczny.
Realizator obrazu jest pierwszym widzem. Ma przywilej aktywnego uczestniczenia przy
zapelianiu pustego blejtramu, pustej biatej przestrzeni, barwg 1 trescig pobrang z
rzeczywistosci poza kadrowej i przeniesionej w ramy kadru. Towarzyszace na tym etapie
tworzenia emocje spetienia lub zwatpienia sg czasami obopolne. Realizator obrazu (wizji)
musi mie¢ umiejetnos$¢ przetozenia czasami zdawkowego stowa-hasta, czasami okraszonego
dlugim monologiem autorskiego creda rezysera

Paradoksalnie pozycje przeze mnie zrealizowane, jako filmy fabularne i prezentowane mig¢dzy
innymi na Festiwalu Filmowym w Gdyni: ,,O rety, moja babcia ma chlopaka” w rezyserii
Witolda Swigtnickiego (uhonorowanego na Festiwalu Atlantic City (FF w 2000 roku) nagroda
dla najlepszej komedii zagranicznej) czy omawiany i bedacy tematem pracy doktorskiej
,Dariusz” w rezyserii Jerzego Gruzy to produkcje nieprzypominajace typowego procesu
realizacyjnego filmu fabularnego. Skromne S$rodki produkcyjne: budzet okrojony do
minimum, niewielka liczba dni zdjeciowych, ograniczona scenografia, praca kamerami
telewizyjnymi przeznaczonymi do produkcji dokumentalnej to atrybuty zblizone raczej do
produkcji teatru telewizyjnego. Kwalifikacja nastepuje w fazie pracy redakcyjnej. Ustala si¢
wowczas finanse (honoraria, wynajem sprzetu) wedlug taryfikatora dotyczacego realizacji
Teatru Telewizji. Produkcje zakwalifikowane, jako teatr telewizyjny otrzymuja w ,,darze
redakcyjnym” mniejsze $rodki finansowe. Podstawowym argumentem tej decyzji jest nosnik,
na ktorym rejestrowany jest obraz. Negatyw, material odwracalny jest drogi, dlatego
wiekszos$¢ realizacji Teatru Telewizji jest eksponowana na no$niku magnetycznym (dzisiaj
cyfrowym). Sam proces inscenizacyjny (praca z aktorami, operatorem, scenografem, wybor
obiektéw) w niczym nie ro6zni si¢ jednak od produkcji filmowe;.

Kadry z filmu ,,0 rety, moja Babcia ma chtopaka’rez.W.Swigtnicki U géry na motorze Felicja Jagodzinska —
Langer wiezie swojego chtopaka

Operator filmowy Jerzy Pyrkosz, ktorego asystentami byli wybitni dzisiaj, Swiatowej stawy
tworcy filmowi (Jan Jakub Kolski czy Andrzej Sekula oraz moja skromna osoba), mawiat
sarkastycznie 1 z lekka ironia, ze ,,Dobry realizator zrobi film nawet na gumce od majtek”.

Wymienione przeze mnie wczesniej pozycje nie powinny widnie¢ pod egida teatru telewizji.
Wszak nikt nie neguje gatunkowej formy filméw opartych na tekstach sztuk teatralnych
zaliczanych w poczet filmow fabularnych, takich jak:

— ,,Wozac panig Daisy” z 1989 roku (rezyser Bruce Beresford, autor sztuki Alfred Uhry),
obraz zdobyt statuetk¢ Akademii Sztuki Filmowej w kategorii najlepszy film roku;
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— ,,Blizej” (2004, rezyser Mike Nichols, na podstawie sztuki Patricka Marbera), ekranizacja
sztuki, ktorej premiera odbyta si¢ w 1997 roku w National Theatre w Londynie; po
ekranizacji zaczg¢ta nowe zycie 1 byla wystawiana na ponad 100 scenach teatralnych w 30
krajach, w tym w Polsce;

— ,,Ploty” z roku 2016 (rezyser Denzel Washington, film na podstawie sztuki Augusta
Willsona);

— legendarna ,,Casablanca” (1942, film wyrezyserowal Michael Curtiz na podstawie sztuki
Murraya Burnetta i Joan Alison);

— uwspolczesniona tragedia Szekspira ,,Romeo i Julia” z 1996 roku w rezyserii Baza
Luhrmanna;

— z kolei Sidney Lumet w filmie ,,Zmierzch dlugiego dnia” ze zdjeciami Borisa Kaufmana
uzyt oryginalnego tekstu sztuki napisanej przez nobliste Eugene’a O’Neilla™.

Wielu krytykéw nazwato te filmy ,,sfotografowang sztuka sceniczng”.

Fabule typu teatralnego zapoczatkowala francuska wytwoérnia filmowa Film A’art w 1908
roku filmem ,,Zabdjstwo ksigcia Gwizujusza”, ktérym chciano udowodni¢, ze film moze
opowiada¢ na wzor sztuki teatralnej. Akcja obrazu w strukturze narracyjnej bylta podobna do
dramatu historycznego wystawianego w teatrze. Nieruchoma kamera patrzy w nim na akcje z
pozycji widza. Aktorzy ograniczyli gre aktorska, minimalizujac gestykulacje uzywang na
scenie. To proces zamierzony przez scenarzyste Henriego Lavedana, zmierzajacy do
poniesienia filmu do rangi sztuki, za jaka uwazany byt teatr*®. ,,Wazny aspekt to konfrontacja
filmu z teatrem w obszarze postrzegania dramaturgicznego. Obszar sceniczny, bez wzgledu
na »topograficzny«, scenograficzny, inscenizacyjny uktad sceny, to obszar trojwymiarowy —
warunkowo miesci si¢ on na plaszczyznie sceny. W kinie jest [ona] ksztaltowana przez
operatora 1 wszystkie ruchy aktora i1 obiektu sg zawarte w ramach kadru. [...] Ruch kamery
poszerza opis kamery. Kamera ruchoma poszerza inscenizacje. Specyfika zmiennego punktu
widzenia w kinie jest inna niz w teatrze, gdzie »unieruchomiony«, siedzacy widz musi
ograniczy¢ element inscenizacyjnego ruchu do praktycznie minimalnego ruchu oka. A wigc
»dramaturgia ogladu« z pozycji nieruchomego widza bliska jest zeru™’.

Temat w ,,Zabdjstwie ksigcia Gwizujusza” stal si¢ dla wielu odbiorcow kultury gardzacych
dotychczasowym repertuarem kin argumentem potwierdzajacym osiagnigcia filmu. I wlasnie
ten zaproponowany przez francuska wytworni¢ gatunek d’Arc, adaptujacy sztuke teatralna,
kontynuowany jest do dzis. Wszystkie te pozycje dystrybucyjnie przeznaczone dla kin, a
emitowane w stacjach telewizyjnych nie sa okre$lane, jako spektakle telewizyjne. Niektore z
nich mialy charakter autorskiej adaptacji, inne za$ adaptowaty tekst w proporcji jeden do
jednego, ,,wiernie oddajacy litery napisane przez dramaturgdw. Wszystkie jednak laczyt
interpretatorski styl, ktorego katalizatorem byl inspirujacy tekst”. Sidney Lumet okresla
precyzyjnie 1 stanowczo podejscie do tekstu w rezyserskiej pracy, dla ktdrego praca pisarza

» Sidney Lumet, Praca nad filmem, przet. Jarostaw Banaszek, Wydawnictwo Filmowe, My$lenice 2013, rozdz.
5. Kamera. Twoj najlepszy przyjaciel, s. 120.

% Siegfried Kracauer, dz. cyt.

* Na podstawie wyktadu prof. S. Szymanskiego z dnia 8 marca 2014 roku na kursie ,,Sztuka operatorska” na
WSSIiP w Lodzi, temat wyktadu: Tworcze mozliwosci dynamicznej kamery. Omawiane kwestie to migdzy innymi
charakter ruchu kamery a obiektywy, ,,Leca Zurawie” inscenizowanie kamerg, ARRI 2C oraz stosowanie
kamery recznej + obiektyw 35 mm.


https://filmaster.com/osoba/baz-luhrmann
https://filmaster.com/osoba/baz-luhrmann
https://pl.wikipedia.org/wiki/Eugene_O%E2%80%99Neill
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jest $wietoscia a precyzyjne zrealizowanie intencji pisarza to nadrzedny cel catej produkcji”®.

Mysl ta jest mi bliska 1 w mojej realizacji obrazu telewizyjnego, jesli mam, chociaz
minimalny wptyw na ksztalt tekstu, zwracam na to szczegdlng uwage, wtasnie z szacunku do
pracy autora pierwowzoru.

Swiatlo w kreowaniu prawdy czasu w filmie

, ,Kiedy mysle o $wietle, jestem dostownie pelen trwogi”™” — stowa operatora Jerzego

Wojcika sag mi bardzo bliskie i oddajg rowniez moje podejscie do tego zagadnienia. Film w
obrazowej warstwie czg¢sto postuguje si¢ inspiracjg zaczerpnieta z réznych dziedzin sztuki.
Dotyczy to przede wszystkim rodzaju $wiatla, majacego ogromny wplyw na emocjonalny styl
realizacji. Operator, komponujac obrazy, nierzadko inspiruje si¢ stylem malarskiego §wiatla
wielkich mistrzéw. Dos$¢ tu wspomnie¢ o filmie ,,Prymas — trzy lata z tysigca” w rezyserii
Teresy Kotlarczyk, wielokrotnie nagradzanym za zdjgcia. Operator Piotr Wojtowicz
inspirowal si¢ $wiatlem wielkich mistrzow malarstwa w kreacji artystycznego obrazu. Jednak
w kontekscie realizmu historycznego przelozenia tego charakteru §wiatta nie jest prawda, ,,ze
takim plastycznym i pigknym $§wiatlem otoczony byl Prymas”. To artystyczna interpretacja
wyobrazni operatorskiej.

Dzieta o zabarwieniu realistycznym w warstwie wizyjnej sg przedstawiane, jako najbardziej
prawdopodobne przedstawienie rzeczywistosci, a wigc rowniez sfery dotyczacej przestrzeni
Swietlnej. Malarze w swoich dzietach czgsto dokonywali wlasnego metaforycznego widzenia
Swiatla 1 zawartych w nim interpretacji. Inspirujac si¢ struktura $§wietlng ich obrazow, w
filmie operator powinien stosowaé ten warsztatowy tworczy zestaw ,,wyobrazni” dawnych
mistrzOwW z pewng ostrozno$cig. To tak, jakby inspirowal si¢ inspiracja czy stosowaé
metafor¢ z metafory. To, co w calym zestawie malarskich elementow (struktura, forma,
Swiatto, alegoryczna czgsto tre$¢) podaje tworca obrazu z dawnych epok, nie jest oferta
przeniesienia estetyki czy formy do wspolczesnych obrazow filmowych. Ta szlachetna
manipulacja jest mozliwa, je§li obszar narracyjny filmu przynalezy do danej epoki. W
intermedialnych projektach z elementami sztuki filmowej mozliwa jest dystrybucja wszelkich
form przeniesienia, w ktorych ,,wierno$¢ wobec obcego kanonu” czgsto staje sie atrakcyjng
cechg dziela. Zdaje sobie spraweg, ze ten dyskursywny, moze zbyt kontrowersyjny, charakter
wypowiedzi przeczy definicji ciggtosci kulturowej, w ktorej warto$¢ dzieta czesto wynika z
tworczego dzialania poprzednikow, niemniej jednak chce zasygnalizowaé, Ze pobieranie
schematow tworczych (§wiatta) to zabieg dysonansowy, uwspotczesniajacy przesztosc. Jest
on zapewne tylko matryca kreacyjng przeniesione] plastyki sprzed kilkuset lat na przestrzen
wspotczesng lat 50. i 60. w Polsce. Oczywiscie $wiatto §wiecy Swieci takim samym $wiattem
od setek lat, a §wiatlo stonca przebijajace si¢ przez szczeling w suficie pracowni malarskiej
Caravaggia wcigz jest takie samo. Rozumiem znakomicie zabieg przeniesienia szlachetnego
artystycznego klimatu w rzeczywisto$¢ socjalistycznej przestrzeni, jako fascynacje (stuszng)
ta wielka, nieztomng postacig Prymasa. Jednak sublimacja liczacego kilka setek lat $wiatla z
ptocien mistrzéw w przestrzen kardynala to stylistyczna kreacja, artystyczny hold, a nie
oddanie prawdy, realizmu przestrzeni $wietlnej. Swiat z lat PRL-u to emanacja szarosci w
kazdym obszarze dzialania.

Sidney Lumet w ksigzce ,,Praca nad filmem” wspomina o pracy z wybitnym polskim
operatorem Andrzejem Bartkowiakiem, z ktorym zrealizowat dziesi¢¢ filmow (to imponujacy
dorobek). W filmie ,,Werdykt” z 1981 roku operator zastosowal $wiattlo w stylistyce

** Sidney Lumet, dz. cyt., s. 120.
* Jerzy Wojcik, Sztuka filmowa, oprac. Seweryn Ku$mierczyk, Wydawnictwo CANONIA, Warszawa 2017,
rozdz. Swiatlo, s. 150 /s. 23.
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chiaroscuro z obrazow Caravaggia®. Inspiracja jest, bowiem czestym elementem
motywujacym styl utworu. ,,Inspiracja to nic innego jak wplyw wywierany na kogos, sugestia.
Na gruncie prawa autorskiego dzielo inspirowane jest utworem samodzielnym, powstajacym
na skutek pobudki ptyngcej z innego utworu [...]. To wlasnie ona uruchamia proces tworczy u

innej osoby po zapoznaniu sie z oryginatem™*'.

Rozumiem, ze operator podchodzi do $wiatla ,,cytowanego” z obrazéw malarskich z
zamiarem przeniesienia na ekran jego najistotniejszych elementoéw, stanowigcych punkt
wyjscia do wlasnego, autonomicznego dzieta filmowego. Powinno by¢ ono jednak adekwatne
do czasu, w ktorym toczy si¢ historia opowiadana w filmie. Uzycie schematu chiaroscuro —
Swiatlocienia, stylistyki $wietlnej z obrazéw Caravaggia, w ,,Werdykcie”, historii sgdowej
dziejacej si¢ przeciez wspolczesnie (1982), to gwaltowny przeskok, cytat z sprzed pigciu
wiekow. Do tej mojej deklaratywnej opinii dotyczacej uzycia artefaktowego schematu swiatta
zawsze mozna przedstawi¢ kontrargument. Swiadczy to o otwartosci w definiowaniu pojeé w
sztuce 1 o jej ztozonos$ci, w zwigzku, z czym zawsze mozna dostawi¢ do nich stwierdzenia
przeciwstawne. Panowie Pawel Baranowski, wyktadowca techniki o§wietlania i psychologii
relacji interpersonalnych na Uniwersytecie Artystycznym w Poznaniu, 1 Fred Hatt, artysta,
fotograf, operator 1 tworca filméw, uwazali, iz ,,ArtySci poszukuja réznych sposobow, aby
prowokowa¢ emocje oraz intrygowaé, nie za pomoca prawdziwego $wiatla, a jego artefaktu™®.

Przyjecie aksjologicznej postawy w pracy realizatora telewizyjnego, wspoipracujacego z
wieloma ludzmi o roéznych, czesto odmiennych pogladach na estetyke czy forme dzieta
(projektu), wydaje mi si¢ najwlasciwsza Sciezka. Oczywiscie otwarto$¢, a nie ortodoksyjnosé
jest optyka podstawowa, zapewniajacg swiadomg interpersonalng komunikacje we wspdlnym
tworzeniu. Otwarto$¢ w granicach nieprzekraczajacych jednak znaczenia strony wizualne;j,
odbierajacej jej lub znieksztalcajacej przedstawiang prawde o czasie i przestrzeni w projekcie
telewizyjnym.

Przyktad formy, w ktérej obraz malarski staje si¢ osobnym dzietem, stanowi film Lecha
Majewskiego ,,Mtyn i krzyz”, inspirowany w calo$ci narracyjnej i kompozycyjnej obrazami
Pietera Bruegela. Lech Majewski jest mistrzem nieprzecigtnym — uruchomit zapisane w
bezruchu malarskie sceny Bruegela i odtworzyt je, zamieniajac w interpretacyjny $wiat ruchu
1 dopisujac filmowa opowies¢. Korzystajac z dobrodziejstw nowych technologii medialnych,
rezyser pokazuje losy dwunastu postaci z obrazu. Cierpliwy i skrupulatny jak Bruegel ,Lech
Majewski pracowat nad dzietem filmowym trzy lata. Wykorzystywal przy tym technologi¢
CGI (obraz generowany komputerowo oraz w przestrzeni 3D). Sam uwazal, ze ta praca moze
by¢ porownana do tkania ogromnego cyfrowego gobelinu zbudowanego z wielowarstwowych
perspektyw, zjawisk atmosferycznych i ludzi”. Majewski jest uznanym 1 cenionym pisarzem,
poeta 1 malarzem. ,,Pisanie obrazem” to cecha przynalezna obu tworcom (Bruegel, Majewski)
— obaj interpretuja $wiat w sposob tworczy i wizjonerski®. Nie bedzie naduzyciem
stwierdzenie, ze Lech Majewski to tworca, kontynuator starozytnego rzemiosta we
Wschodnim Kosciele Prawostawnym pisania ikon.. W tradycji chrzescijanskiej ikony sa

0 Sidney Lumet, dz. cyt., s. 122.

*! Na podstawie notatek z wyktadéow w ramach Podyplomowych studiéw menedzerskich dla tworcow, artystow i
animatorow kultury, III edycja, przedmiot prawo autorskie (wyktadowca Krzysztof Podstawka), Wydziat
Zarzadzania Uniwersytetu Warszawskiego, rok akademicki 2014-2015.

2 Pawel Baranowski, Fred Hatt, Swiatfo w malarstwie, Artelux, Metal Merge, Poznan 2013, s. 2,
https://mykrak.typepad.com/blog/2018/04/%C5%9Bwiat%C5%820-w-malarstwie.html (dostep: 12.09.2020).

* Na podstawie notatek z wyktadow prof. Krzysztofa Pigtkowskiego na kursie ,,Realizacja obrazu filmowego i
faktografia”, przedmiot antropologia kultury na WSSiP w Lodzi, temat wyktadu: Po co nam dzis dawni i nowi
mistrzowie. Piter Bruegel-Lech Majewski — inspiracja i kontynuacja, £.6dz 2015.
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uznawane za specjalne rodzaje religijnych obrazow, ktére reprezentuja Swiete postacie, sceny
biblijne, anielskie istoty czy $wigte wydarzenia. Proces tworzenia ikon jest starannie
przestrzegany zgodnie z tradycyjnymi metodami i ma glebokie znaczenie duchowe. Technika
tworzenia ikon jest bardzo szczegdlna i wymaga precyzji oraz poswigcenia Lech Majewski
przy produkcji filmu uzywat podobnie jak Mistrzowie ikonografii naturalnych sktadnikéw do
barwienia materiatow na kostiumy aktoréw pochodzacych z czasow Bruegela. Daniel M.Gold
z "New York Timesa" okreslit "Mtyn i krzyz”, jako ,,inspirujaca medytacja o malarstwie,
ktora taczy historie, religie 1 sztuke".

"Mtyn i krzyz" - kadr z filmu. Rez. Lech Majewski. Pieter Bruegel ,,Tanice weselny”.

, Teatr malowany Franciszka Starowieyskiego” w rezyserii Grazyny Pieczuro to dokument o
tworzeniu na oczach przechodniéw olbrzymiego ptotna wypelniajacego cata §ciang BWA we
Wroctawiu. Dzieto postawalo przez siedem dni. Naga kobieta o rubensowskich ksztaltach
byla modelem inspirujacym tres¢ i form¢ obrazu. Przechodnie zatrzymywali sie przed szklang
szyba wystawowa 1 z ulicy obserwowali prace artysty. Dodatkowym elementem tego bez
watpienia  performerskiego dzialania byla widoczna obecnos¢ ekipy filmowe;j
wkomponowanej w przestrzen artysty. Bylo to na oOwczesne czasy (potowa lat 80.)
Przedsiewzigcie o charakterze eksperymentalnym o wyraznym zabarwieniu performerskim.

Starowieyski pracowal nad dzietem od wczesnych godzin porannych az do zmierzchu.
Swiattem podstawowym, kluczowym byto §wiatto dzienne padajace przez szklang witryne.
Aby nie ingerowaé, nie zmienia¢ barwy 1 nat¢zenia $wiatla, z ktorego korzysta artysta,
Starowieyski tworzyt obraz z uzyciem kredy o ré6znym stopniu jasnosci. Postanowitem, zatem
utrzyma¢ po zmierzchu temperatur¢ barwowa zblizong do temperatury $wiatta dziennego.
Ustawitem trzy rozproszone, odbite od $cian od strony szklanej witryny, jednostki $wiatta
wyladowczego, ktore uruchamiatem zaraz po zmianie warunkow $wiatta padajacego z ulicy
(niebosktonu). Na przygotowanie planu zdjeciowego miatem zaledwie jeden dzien i
wykorzystalem go do pomiardw natezenia 1 temperatury barwowej §wiatla przez caly dzien i
zrOwnania tych parametrow ze $wiatlem sztucznym, aby zapewni¢ dobre odwzorowanie
kolorow 1 wtasciwy kontrast barwy oraz ekspozycje
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Réznice byty niewielkie — parametry liczby przestlonowej oscylowaly miedzy 4,0 a 5,6.
Wprawdzie temperatura barwowa w zaleznosci od pory 1 warunkow pogodowych zmieniata
si¢, jednak nie kolidowalo to z podstawowa biela wypelniajaca cata przestrzen dziatania
artysty. ,,Przyjazny mozg” pracowal na korzy$¢ tworcy, nie postrzegajagc zmian temperatury
barwowej. Czasami jednak niedoskonatosci oka czy tez mézgu majg pozytywny wpltyw na
wykonane dzieto. Przyktadowo zachwyt budzi odcien $§niegu malowanego u Juliana Falata na
niebiesko. Dla kamery z no$nikiem magnetycznym (kamera analogowa Betacam) temperature
barwowa ustawiatem przez ciaggla korekte 1 balans bieli. Wspominam o tych do$¢ prostych,
ale konsekwentnie stosowanych zabiegach, aby przedstawi¢ mdj poglad na sposob realizacji
zdj¢¢. Aby je uatrakcyjni¢, moglem wszak ustawi¢ §wiatto skierowane z wyraznie bocznym
rysunkiem dajacym na nagi tors rysownika (Starowieyski malowatl rozebrany do potowy)
gleboki swiatlocien. Wstrzemiezliwo$¢ realizatorska to jednak rezygnacja z ,,tadnych zdjec”
na rzecz obiektywnie oddanej w filmie, naturalnej przestrzeni — w tym projekcie: z fagodnym,
migkkim cieniem $§wiatta dziennego. W filmach dokumentalnych, naturalne §wiatto czesto
podkresla autentyczno$¢ przedstawianych wydarzen. Stonce oswietlajace rzeczywisty
moment tworzy wrazenie, ze widz jest $wiadkiem prawdziwego zdarzenia, a czas filmu splata
si¢ z czasem rzeczywistym. Wnioskiem jest, ze §wiatlo w filmie nie tylko rzuca jasno$¢ na
zdarzenia, lecz réwniez ksztaltuje naszg percepcje czasu.

F. Starowieyski w akcji. Dopiski na fotografii to autorska interpretacja bohatera. Foto. R Gudra

To, jak rezyserzy manipulujg Swiattem, wptywa na tempo narracji, emocje widza i ostateczne
przekazywanie prawdy czasu w filmowej formie sztuki. Przez umiejetne postugiwania si¢
$wiatlem, tworcy filmowi staja si¢ nie tylko rezyserami, lecz roOwniez mistrzami czasu,
formujacymi nasze doswiadczenie kinematograficzne.

Przeniesienie. Kontekst narracyjny teatru telewizji i filmu

Aby omowi¢ proces tworczy rdéznych sposobow realizacji teatru telewizji, warto
przypomniec¢, jak teatr telewizji ewoluowat i jakie czynniki wptynely na kierunek tak mocno
odbiegajacy od idei spektaklu teatralnego.

Teatr telewizji jest kompilacja medium telewizyjnego z teatrem scenicznym i filmem; jest
umiejscowiony kulturowo na styku filmu i telewizji. Srodki, jakimi operuje teatr telewizji,
wywodzg si¢ z techniki filmowej. Zarowno film, jak i telewizja postuguja si¢ komunikatorem
podawczym, podstawowym, jakim jest obraz zapisany na réznych nos$nikach (negatywowym,
cyfrowym, analogowym).
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,Relacje teatru i1 kina od zawsze budzity wiele emocji. To wymuszone zderzenie kulturowe
zrodzitlo si¢ wraz z powstaniem kinematografu braci Lumiere i1 fatalistyczny anons o
nadchodzacym upadku teatru. Wizja diagnozujacych pesymistyczny wariant, nie sprawdzita
sie.. Kino 1 teatr wyswiadczyty sobie wiele przystug, zar6wno w sferze rozwoju techniki obu
sztuk, jak 1 w sferze nauk o obu sztukach — to przeciez sukcesy srebrnego ekranu pomogly w
uzyskaniu przez teatr statusu sztuki samodzielnej”**.

Teatr telewizji w poczatkowej fazie powstania 1 rozwoju korzystal z przemiennie
miksowanych obrazéw z kilku kamer. Byly to spektakle specjalnie inscenizowane i
adaptowane na potrzeby stacji. Obraz poprzez tacza docierat do wszystkich odbiorcéw w tym
samym czasie. Nalezy zauwazyC€, ze poczatkowy sposob realizacji teatru telewizji ulegl na
przestrzeni ostatnich dekad transformacji. Dzisiaj wickszo$¢ realizacji teatru telewizji jest
opowiadana przy uzyciu jednej kamery. Réznig si¢ one tylko w sposobie przekazu obrazu.
Wielu krytykéw zarzuca jednak telewizji infantylizacj¢ kina i zaburzenie klasycznego
konstruowania watkow, postaci oraz rownowagi miedzy narracjg a widowiskiem ,,0 nazbyt
uzywanym cz¢stym uzyciem zblizen, szybkich zmianach ogniskowej, ptaskim o$wietleniu i
szybkim montazu”*.

Przeniesienie spektaklu istniejacego w przestrzeni teatru scenicznego to w wiekszosci
realizacja typu tape to tape, czyli retransmisja lub zapis ze sceny teatru macierzystego, przy
uzyciu wozu transmisyjnego i1 wielu kamer. Realizator wedtlug ustalonych wcze$niej ujeé
(kadréw) rejestruje i wysyta sygnat bezposrednio na ,,anten¢ TV” lub dokonuje zapisu na
no$niku cyfrowym lub analogowym magnetowidu. Taki sposéb realizacji typu tape to tape
charakteryzuje si¢ tym, iz poza drobnymi (kosmetycznymi) poprawkami, dokonywanymi po
realizacji, otrzymujemy produkt w catosci kompletny. Przy sprawnej realizacji, kiedy
wszystkie czynniki zadziataja, powstaje gotowy spektakl. Ustawienie, uzycie perspektywy
katéw patrzenia kamery, jest w wigkszo$ci zblizone do punktu widzenia widza. Scena
pudetkowa, ale i1 scena otwarta maja okreslony schemat scenograficzny; gra aktorow, uktad
ruchu scenicznego, choreografii jest w lwiej czgsci inscenizowany w kierunku widza. Czgsto
tego typu realizacja jest produkowana z udziatem publicznosci. Ten sposob oddaje wigc w
realizacji rzeczywisty zamyst rezysera: cechy dramaturgiczne, gre aktorska, kompozycje oraz
reakcje lub interakcje na ptaszczyznie aktor—widz. Ten typ realizacji jest z definicji teatrem, w
ktorym realizator, jesli stosuje nieagresywna prace kamer, oddaje niemalze catkowicie lub w
duzym stopniu klimat teatru zywego. Oczywiscie zachodzi tu dos¢ spora ingerencja medium
telewizyjnego: wybrany kat patrzenia kamery, wielko$¢ planu filmowego, uzycia obiektywow
o zmiennej ogniskowej (odjazdy, dojazdy do aktora lub rekwizytu) ruchu (jazdy) kamery na
statywie, umieszczonej na wozku. Nie mozna w przeniesieniu telewizyjnym odda¢ wiernie
wersji sceniczne] spektaklu. Nie zakloca, nie burzy to elementu cigglosci dramatycznej
zamierzonej przez rezysera spektaklu. Realizator poprzez ciaglto$¢ czasowa sztuki nie ma
mozliwos$ci ingerencji w czas trwania sceny, dtugosci dialogowania aktoréw, rytmu ruchu
scenicznego. Nie zmienia si¢ rowniez (a przynajmniej nie powinno si¢ zmienia¢) charakteru
oSwietlenia wykreowanego wczesniej, ktore jest jednym z wazniejszych inscenizacyjnych
elementow. Jesli jest jakakolwiek ,,zmiana” o§wietlenia, dotyczy ona tylko stopnia natgzenia
swiatla wzgledem mozliwosci ekspozycyjnej kamer telewizyjnych. Kontrast o$wietlenia,
uzyty klucz (low/high key), ustalona dominanta barwna pozostaja niezmienione.

* Elzbieta Udalska, Wiktor Brumer o zwigzkach teatru i filmu, ,,Acta Universitas Lodziensis. Folia Litteraria”
1981, nr 2; Béatrice Picon-Vallin, Hybridation.
* Dawid Parkinson, dz. cyt., s. 133.
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Konkludujac, trzeba podkresli¢, ze wszystkie ustalone przez rezysera elementy spektaklu
przedstawiaja ciagg wydarzen zachodzacych w porzadku chronologicznym.

»Recenzje uliczne” spektakli telewizyjnych w latach 70.

Teatr telewizji to gatunek czynnie obecny na calym $wiecie. W Polsce w latach 60-70.
cieszyl sic ogromna popularnoécia*®. Najéwiezsze i najkrotsze recenzje moglem zebra¢ we
wtorek, zaraz po emisji poniedziatkowego Teatru Telewizji, jadac rano tramwajem do
Wroctawskiego Osrodka Telewizyjnego, gdzie pracowalem i uczestniczylem w wielu
realizacjach, nie tylko Teatru Telewizji. W latach 70-80. sztuka Teatru Telewizji byta
bowiem przedmiotem wielu rozméw w $rodkach komunikacji miejskiej. Zainteresowanie
byto olbrzymie. Ludzie w tramwaju czy autobusie rozmawiali o spektaklu Teatru Telewizji.
Oceniali sztuke, aktorow, tres¢; mozna tam bylo réwniez zastysze¢ krotkie jednozdaniowe
recenzje dotyczace sposobu realizacji, dobrze jednak okreslajagce poziom realizacyjny sztuki,
czegsto okraszone dobitnymi wyrazami. Byla to trasa do wroctawskich fabryk (Pafawagu,
Elwro) i znaczng cze$¢ widzow stanowili robotnicy tych zakladéw. Rozmawiajac pdzniej z
tworcami, zauwazatem, ze te tramwajowe opinie pokrywaly si¢ z naszymi zawodowymi.
Powszechny dostep do sztuki poprzez przekaz telewizyjny pozwolil na ,bezposrednie
uczestnictwo” w niej wielu nowych widzow z réznych grup spotecznych

Ten kulturowy stan rzeczy ujat celnie Jerzy Uszynski, znawca medidw elektronicznych i
filmu, ktory ,,powiedziat, ze Teatr Telewizji to »polskie spécialité de la maison«”. Trudno si¢
z tym nie zgodzi¢. W Polsce byl on wyjatkowa pozycja ,,w kulturze masowego ogladania
telewizji”, chociaz gatunkowo przynalezy do kultury wysokiej, wypracowujac wilasny
rozpoznawalny styl i forme. Dla wielu ludzi niechodzacych do teatru spektakle telewizyjne sa
jedyna forma kontaktu z dramatem teatralnym. Ich wyobrazenie estetyczne to zatem
wypracowany przez $rodki autonomicznej narracji telewizyjnej jedyny obraz. Nie widzg w
zwigzku z tym réznic, ktére moga skonfrontowac i oceni¢ widzowie uczgszczajacy do ,teatru
zywego”. Wedlug moich spostrzezen popularno$¢ tego gatunku byta rowniez spowodowana
brakiem innych propozycji kulturalnych w owym czasie — teatr emitowany w poniedziatek
byl oferta wtasciwie bez konkurencji i niejako ,,zmuszal” telewidza do jego ogladania. W
kazdy poniedziatkowy wieczor ulice pustoszaty. Dzisiaj, no c6z, oferta ponad 100 kanatow
telewizyjnych i1 Internet zmienily priorytety; zapomnieliSmy, Ze poczatki telewizji w Polsce to
jeden program i ze dopiero pozniej doszedt drugi kanat.

Jerzy Gruza, ktory od swojej pierwszej realizacji dla Teatru Telewizji miat swiadomosé, ze
telewizja jest sztuka obrazowa, juz w 2003 roku mowil:;, ,aby teatr ten nadal byl
rozpoznawalny, musi opiera¢ si¢ na dramacie. Najlepiej wspotczesnym. To nie jest miejsce na
epickie opowiadania — wyjasnia. — Teatr Telewizji powinien opowiada¢ o wspodtczesnosci, ale
dobrze skonstruowang sztuka dramatyczng. Nie przeszkadza mi, ze rezyserzy wykorzystuja
mozliwos$ci techniczne zupetnie nieporownywalne do tych z lat 60. Zazdroszczg im tego, bo
ja o takich mogtem tylko pomarzy¢”*. Ostatnia produkcja Jerzego Gruzy byt film fabularny z
2020 roku ,,Dariusz”, ktory oméwie w pdzniejszym rozdziale tej pracy, pokazywany na
Festiwalu Polskich Filméw Fabularnych w Gdyni w kategorii ,,Panorama kina polskiego
Zrealizowatem z Jerzym Gruza wiele programoéw muzycznych, rozrywkowych, filméw,
teatrow telewizji, jako operator kamery i autor zdje¢. Praca z Jerzym Gruza, oprocz zwigzku
emocjonalnego, byta réwniez szkota umiejgtnosci realizatorskich.”.

e Agata Rudzinska, Od teatru do telewizji i Internetu. Rzecz o Teatrze Telewizji, ,,Postscriptum Polonistyczne”

2014, nr 2 (14), s. 261-262.

* Beata Czechowska-Derkacz, Teatr z najwigkszqg widowniq, cz. 1. Z Teatru TV wigcej mozna si¢ obecnie

dowiedziec¢ o wspolczesnej Polsce niz z filmow, ,,Przeglad Tygodniowy” 29.06.2003, s. 22?2
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Teatr sceniczny — teatr telewizji: wspolnota czy rozbieznos¢ z widzem?

Teatr sceniczny to teatr z widzem umiejscowionym bezposrednio w przestrzeni teatralnej
(widowni), teatr telewizji za§ zamknigty jest w obszarze ekranu statycznego odbiornika, a
widz nie jest zobligowany do ciagglego ogladania spektaklu. Moze on emitowany obraz przy
dzisiejszej technice zatrzymac, zrobi¢ stop-klatkg. Nie obliguje go, jak w teatrze zywym,
dhugos¢ aktu i dzwonek oglaszajacy przerwe. Poziom skupienia widza na ogladanym
projekcie telewizyjnym jest dowolny, chociaz widz w teatrze scenicznym (konwencjonalnym)
tez moze si¢ wylaczy¢, emocjonalnie 1 fizycznie, stosujgc rézne techniki nieobecnosci, takie
jak reakcja zamrozenia, czyli kompletnego odr¢twienia, widz za$ bez doswiadczenia z tymi
technikami dekoncentracji moze po prostu zapas¢ w sen. Widz teatralny nie ma takich
mozliwosci jak ten umiejscowiony w domowym zaciszu. Tylko jeden z nich moze chrapac,
nie ponoszac okreslonych konsekwencji. Pozwolilem sobie na Zartobliwg dygresje nie z braku
powagi dla mojej pracy doktorskiej i omawianych zagadnien. Wedtug badan medioznawcow
koncentracja ,,widza domowego” jest, bowiem niestabilna 1 oscyluje na niskim poziomie
zaangazowania. ,,Kultura masowa (media telewizyjne) jest nichomogeniczna (nie trzeba z niej
korzysta¢, jako z catosci), a jej publiczno$¢ postrzegana zostaje, jako masa konsumentdw,
ktoérzy sa bierni i podporzadkowani manipulacji perswazyjnych medidow oraz bezbronni
wobec falszywej przyjemnos$ci masowej konsumpcji, nacechowanej bezmys$lnoscig i
bezkrytycznoscig™*®.

Czlowiek wolny ma prawo wyboru sposobu uczestnictwa w kulturze. Jak scharakteryzowac
,»widza” galerii sztuki? Wielu z nich w Luwrze przechodzi obojetnie 1 pospiesznie obok
,Wenus z Milo” Agesandrosa z Rodos czy statui ,,Umierajacy jeniec” dtuta Michala Aniota,
obok obrazow Eugene’a Delacroixa ,,Wolno$¢ wiodaca lud na barykady” czy Jacques’a-
Louisa Davida ,,Smieré¢ Marata”... To przypadto$é chwilowa spowodowana zmeczeniem czy
powszechny stan zachowania wobec wytwordow kultury?

Nie mozna stanowczo konstruowaé ostatecznych wnioskOw, nawet majacych charakter
badawczy. Dhugie kolejki do Muzeum Narodowego w Warszawie po udostgpnieniu w dobie
pandemii sal zwiedzajacym, zaprzeczaja wysuwanym przez znawcow tematu wnioskom. Czy
ta opinia dotyczy takze widza teatru telewizji? Masowy odbiorca w zgietku telewizyjnego
programowanego chaosu rowniez korzysta z ,,pilotowego segregatora”. Badacze tematu
okreslaja ten typ widza, kanapowym leniem- couch potato. Nie obwiniam tej
wyszczegolnionej grupy za brak refleksji, twierdz¢ natomiast, ze w wyniku pozywiania si¢
marketingowa papka ten gatunek sitg rzeczy wpisuje si¢ w catosciowy ksztatt programowy.
W sytuacji skrajnej postawa konsumpcyjna przyjmuje postaé, jaka z wlasciwa sobie ironig
przedstawil Zbigniew Madej w wierszu ,,XXX":

Leze sobie na tozku

Trzymam w rece pilota
Zmieniam sobie kanaty
Jak mi przyjdzie ochota
Trzymam w rece pilota

Zmieniam sobie kanatly

* Dominic Stritini, Wprowadzenie do kultury popularnej, przet. Wojciech J. Burszta, Zysk i s-ka, Poznan 1998,
s. 23.
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Leze sobie na Lozku
Tak przez dzier Bozy caly™® .

Dyskurs na temat kultury medialnej i1 ich odbioru dominuje w r6znych srodowiskach. Jest to
zjawisko ztozone i wielowymiarowe. W obecnych czasach, kiedy upada komunikacja face to
face, a kontakt bezposredni zostal zastgpiony przez nowe generacje medidw, wpisany w nig
teatr telewizji w sposobie odbioru zajmuje zwykle miejsce w szeregu, bez specjalnych
przywilejow i preferencji.

Dramatopisarze — prace poza kontrola

Dramatopisarze, autorzy tekstow teatralnych w czasach poprzedzajacych rozwoj komunikacji
medialnej (Ajschylos, Eurypides, Sofokles, Plaut, Szekspir, Racine, Molier, Lope de Vega,
Goethe, Ibsen, Schiller, Gogol, Czechow, Anouilh, Pirandello, Strindberg, Brecht, Beckett,
Camus, Sartre, Ionesco), tworzac swoje dzieta teatralne, ograniczali lub tez konstruowali
forme przekazu dostosowang literacko, strukturalnie do przestrzeni konwencjonalnej sceny —
od wielu stuleci zdefiniowanej. W ten ustalony porzadek wpisana jest pozycja zaré6wno
widza, jak i aktora i nie dotyczy ona tylko ich ulozenia wzglgdem siebie, ale tez stanu
komunikacji, paranteli wspdlnotowych emocji, tworzacych bezposrednia wig¢z. Nie jest wigc
tylko technicznym no$nikiem przekazu obrazu, ruchu scenicznego i dzwieku.

Bezsporna jest opinia, ze kazda dziedzina sztuki i techniki powinna ewoluowa¢. Od prostej
zarowki do $wiatla ledowego, od pierwszych animacyjnych rysunkéw naskalnych do
ruchomych obrazéow w filmie. Ten proces rozwoju jest wpisany w tworczy charakter
cztowieka. Poprawiaé, ulepszaé, dazy¢ do realizacji — wydawalby si¢ — niemozliwych marzen.
Czlowiek od zawsze chciat lata¢ — udato si¢. Zarejestrowac i ujarzmi¢ ruch? O, jest kamera i
projektor. Chcial réwniez znalezé sposdb na nieSmiertelno$¢, na dlugowieczno$¢, na
zwyciezenie $mierci. W wielu religiach ta marzycielska idea ma swoje konotacje. Jak to si¢
ma do badawczego, analitycznego kontekstu realizacji teatru telewizji, realizowanego
technikg kilkukamerowg lub jednokamerowa?

Teatr telewizji wedlug mnie uderzyt w sposob dos¢ obcesowy w Zrodlowy archetyp teatru. To
prosty gwalt na definicj¢ teatru zrodtowego, na autorow sztuk teatralnych piszacych w
czasach sprzed wynalazku telewizji. Sztuka musi ewoluowaé, musi czerpac inspiracje z wielu
dziedzin sztuki, techniki 1 kultury. Kazda dziedzina sztuki oparta jest wszak na
wszechobecnej w kulturze dziatalnosci cztowieka. Czerpie z ich do§wiadczen emocjonalnych,
z wspotplemiennych kultur, cz¢sto odmiennych ideowo. Niezyjacy autorzy sztuk teatralnych
nie maja jednak zadnego wplywu na eksperymenty, nierzadko drastyczne i bardzo
odbiegajace od architektoniki pierwowzoru, przeprowadzane przez wspdiczesnych
adaptatorow teatru. Adam Zagajewski eseista, poeta, filozof, sygnatariusz Listu, 59 u ktorego
w mieszkaniu robitem zdjecia do Magazynu Literackiego, wyraza poglad o mozliwosci
wyboru artysty migdzy swobodng improwizacjg a prawem (...) Nie ma wolnosci, ktora nie
podlega pewnym prawom. Nie jest tak, ze wolnos¢ jest anarchig, samowolg. I tak jak sedziow

* Ewa Stawkowa, ,, Nacisnij enter”. Nowe media w przestrzeni tekstu poetyckiego, [w:] Dialog a nowe media,
red. Malgorzata Kita, Jan Grzenia, Uniwersytet Slaski, Katowice 2014, s. 199-200,
http://uranos.cto.us.edu.pl/~dialog/archiwum/slawkowa.pdf (dostep: 3.03.2020).
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obowigzuje kodeks karny, tak artysta podlega pewnej formie, bez ktoérej sztuka nie moze
istnie¢. Wolne wybory duchowe poddane sa tez pewnym regutom (...)>°

Widz — interakcja z widziang przestrzenig teatralng a telewizyjna

Widz usadowiony w teatrze greckim, teatrze, elzbietanskim, w Reducie w teatrze Kantora czy
Grotowskiego, Meyerholda, Hanuszkiewicza, Wojtyszki, Korina, Cieplaka, Lupy, Jarockiego,
Dejmka, Szajny, Tomaszewskiego poprzez swoja obecnos¢ (,,tuz obok mnie aktor i widz”)
tworzy trojwymiarowy, wspolny emocjonalnie byt. To wiasnie ,,zapach aktora”, dymu z
unoszacych si¢ ptomieni §wiec, poruszanego przez ruch aktorow powietrza, jest czynnikiem
Scisle zwigzanym z ksztattem i1 charakterem napisanej przez autora sztuki. Tworzac stowa i
didaskalia inscenizacyjne, znat ich umiejscowienie i dystans rzeczywistego, linearnego w
czasie oddziatywania, opartego na emocjonalnej bliskosci aktora z widzem. W oczywisty
sposob odnosi si¢ to rowniez do natury kina.

Jako realizator telewizyjny aktywnie postuguje si¢ rdéznorodnymi narzedziami sztuki
telewizyjne] w procesie tworzenia projektow, ktore obejmuja wspolprace z muzykami,
aktorami, plastykami oraz przedstawicielami innych dziedzin artystycznych? W tym
kontekscie, kreatywne wykorzystanie dostgpnych narzedzi wymaga przemyslanej konstrukcji
scen studyjnych i plenerowych, a takze glebokiej znajomosci srodkéw wyrazu oraz warsztatu
telewizyjnego. Pojecia te obejmujg aspekty zwigzane z kompozycja obrazu, dominujgca
kolorystyka, charakterem o$wietlenia, rodzajem tta, ruchem i katem nachylenia kamery,
wielko$cig planu, organizacja przestrzenng (ukladem scenografii 1 postaci wzgledem siebie)
oraz warstwg muzyczng i rodzajem dzwigku.( tla 1 efektowego) Podczas wspoélpracy z
kluczowymi cztonkami ekipy, waznym elementem jest komunikacja 1 wspolne omawianie
wyboru $srodkow inscenizacyjnych, ktore sktadajg si¢ na kompleksowy obraz telewizyjny.
Przedstawione aspekty decyduja o ostatecznej, jakosci 1 efekcie koncowym, tworzac spdjna
wizje artystyczng projektu telewizyjnego.

»Spektakl teatralny charakteryzuje si¢ materialnoscig i cielesnoscig, tzn. wykorzystaniem
przedmiotow 1 ludzi, jako obiektéw 1 podmiotéw dzialan scenicznych (gry) tworzacych
znaczenia; wspolobecnoscia wykonawcoéw 1 widzow; performatywnoscia, tzn. kreowaniem
procesu przedstawienia za pomocg ciata 1 glosu aktorow w sytuacji bezposredniego kontaktu
z publiczno$cia w czasie terazniejszym, tj. trwania przedstawienia™".

Cieplej 1 syntetyzujaco humanistycznie okreslit to Maciej Wojtyszko — teatr jest cudownym
miejscem, gdzie jest blisko od cztowieka do cztowieka, od rezysera do aktora, od aktora do
widza%. Mogtem si¢ o tym przekona¢, ,,widziatem te stowa” zmieniajace si¢ w czyn, pracujac
przy realizacji Teatru Telewizji ,,Powie$¢ teatralna” czy tez serialu filmowego ,Mistrz 1
Matgorzata” w rezyserii Macieja Wojtyszki ze zdjeciami nieodzalowanego Dariusza Kuca.

»Powies¢ teatralna” to krotka historia mowigca o zmaganiach poczatkujacego pisarza
Maksudowa, ktéry probuje w czasach Stanistawskiego wydaé swoja powies¢, a potem sztuke.
Napisana zostata przez Buthakowa w latach 1929-1930, gdy autor obwieszczat swojg rychig
$mier¢.

>0 wywiad Zagajewski o o wolnosci artysty Kultura i sztuka po 1989 roku. publikacja: 17.05.2019 Kultura i
sztuka. Rozmawiata Magdalena Huzarska-Szumiech
ttps://dzieje.pl/wiadomosci/zmarl-poeta-adam-zagajewski Dostep.12.02.2021

>! Piotr Witek, dz. cyt., s. 103.

*2 Barbara Hollender, Od Munka do Maslony, Proszyhski i S-ka, Warszawa 2017, rozdz. Maciej Wojtyszko.
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Kadry z serialu ,Mistrz i Magorzata”w rezyserii Macieja Wojtyszko.Anna Dymna,Jan Kowalski,Gustaw
Holoubek.Jan Jankowski.1988 rok.

W Teatrze Telewizji Maskudow to posta¢ grana przez znakomitego polskiego aktora Jerzego
Szejbala, role za§ Iwana Wasilewicza, dyrektora teatru czaséw stalinowskich, grat Igor
Przegrodzki. W tej tragikomicznej opowiesci Buthakow w satyrycznym obrazie opisuje teatr
moskiewski lat 20. i atmosfer¢ panujaca w MCHAT-cie z dominujacg rolg Stanistawskiego i
Niemirowicza-Danczenke.

Realizatorem tej jednokamerowej produkcji byt Dariusz Kuc. Tylko przy realizacjach Teatru
Telewizji ten sztuczny, wymyslony szyk i podziat pelionych funkcji moze mie¢ miejsce.
Kuc realizowat $wiatto. Ja natomiast bylem szwenkierem, decydujacym w duzej mierze o
ruchu kamery, wybranej wielkosci kadru, omawianej i ustalanej z rezyserem i wlasnie z
Kucem.. Z uznaniem obserwowatem jego precyzyjna wspoiprace z oswietlaczami (mistrzem
$wiata) oraz jego umiejetnos¢ ustawienia jednostek oswietleniowych do pracy kamery z reki.
W tej realizacji, umiejscowionej gtdéwnie w przestrzenni teatralnej (Teatr Polski i Opera
Wroctawska), sceny diugich jednoujeciowych pasazy, dialogujacych aktoréw w ruchu,
zajmowaly wigkszo$¢ scen. ,,Operator obrazu” musial, wigc wiesza¢ lampy o roéznych
temperaturach i gabarytach na rozporach pod sufitami korytarzy, schodéw i duzych
pomieszczen teatru. Park os$wietleniowy nie posiadal wowczas $wiatel migkkich
rozproszonych typu Kinoflo czy naktadek chimerowych. Dopiero teraz, po latach, moge
naprawde oceni¢ umiej¢tnosci operatora obrazu, ,,schowanego” za funkcja realizatora wizji
,bez stolu mikserskiego”. Byta to realizacja prowadzona od poczatku do konca catkowicie w
systemie filmu fabularnego

Eugeniusz Korin, réwniez uwielbiany przez aktorow inscenizator, uwazal, ze widownia to jest
potezny akumulator a ludzie zastanawiajg si¢, co aktoréw trzyma w teatrze za niewielkie
pieniadze a i role nie zawsze wspaniate. ,,Trzyma ich to, co dzieje si¢ wieczorem mig¢dzy
sceng a widownig — to wzajemne przekazywanie energii
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4 Rycerze krola Artura”. Przeniesienie — ,,prostota” realizacyjna czy nowy
twor telewizyjny? Widz teatralny — widz telewizyjny. Podobienstwa i roznice w
percepcji widzenia, interakcja z widziang przestrzeniq teatralng, telewizyjng i
filmowg

Realizator telewizyjny to funkcja jasno okreslona w ,,Przewodniku po zawodach”, czgsto w
srodowisku telewizyjnym nazywana rezyserem telewizyjnym.

»Rezyser telewizyjny w przypadku produkcji telewizyjnych definiuje zadania tworcze,
realizacyjne 1 techniczne dla realizatoréw wizji, S$wiatlta, dzwigku, zespotu pionu
scenograficznego”. Rownie $cisle okre§lone sa zadania dla tego zawodu: ,,Glownym
zadaniem realizatora programow telewizyjnych jest przeprowadzenie dziatan tworczych,
realizacyjnych oraz techniczno-organizacyjnych w celu stworzenia zgodnego z koncepcja
autor6w (rezysera) atrakcyjnego dla widzow przekazu audiowizualnego™*.

Spektakl ,,Schluck und Jau” Wroctawskiego Teatru Pantomimy opowiada histori¢ dwdch
pijanych wiloczegdéw, ktorzy niespodziewanie trafiaja na dwor ksigzecy. Eleganckie
towarzystwo postanawia si¢ posmia¢ z nich, przebierajac jednego za kréla, a drugiego za
kobiete. Gdy obudza si¢, dwor traktuje ich jak zacne postacie i urzadza dla nich uczte. W
trakcie zabawy dwoch wldczegdw coraz bardziej wceiela sie¢ w swoje nowe, wymyslone role.
Kroél zaczyna uzywaé swojej wtadzy bezwzglednie i okrutnie. Jednak podczas finatlowej orgii
towarzystwo salonowe zrzuca maski obtudy, ujawniajagc swoje prawdziwe oblicze.
Wibczedzy zdaja sobie sprawe, ze stali si¢ pionkami w przewrotnej grze. Wyrzuceni z patacu,
wracaja do swojego ngdznego §wiata, ubrani w fachmany.

Przed przystagpieniem do realizacji telewizyjnej jezdzilem wraz 2z grupg teatru
Tomaszewskiego po calym kraju i ogladatem ten spektakl na deskach wielu scen w Polsce, z
réznych miejsc na widowni. Od samego poczatku miatem gdzie§ pod ,.telewizyjna skora”
przekonanie, ze nie moge zrealizowac (przenie$¢) tego dzieta scenicznego, stosujac tylko
swo] osobisty filmowy punkt widzenia. Nie byla to postawa z gatunku tworczego
konformizmu. Poszukiwanie nowosci jest miarg rezultatu twérczego, gdyz jest ona przeciez
tak powazana i1 oczekiwana od wielu realizatoréw filmowych czy telewizyjnych. Zdaj¢ sobie
sprawe, ze oryginalno$¢ z punktu widzenia odbiorcow jest waznym kryterium tworczosci.
Epicki spektakl Henryka Tomaszewskiego dawal mozliwosci uzycia calego warsztatu
realizatorskiego: stedicamowej wirujacej kamery wokot aktorow, zdje¢ z pespektywy ptasie;,
flay kamery, jazd wozkiem po okregu (360 stopni) czy zblizeh na detale twarzy oraz
fragmenty ciata miméow.

Podczas pracy nad ,,Rycerzami kréla Artura” zaobserwowalem reakcje widzow 1 percepcje
ogladu spektaklu. Unieruchomiony widz teatralny podaza w sposéb naturalny za akcja
rozgrywajaca si¢ na scenie. Poprzez swoj osobisty, niewymuszony przez jakakolwiek
ograniczong ingerencj¢, wglad dokonuje indywidualnego wyboru widzenia wybrane]
przestrzeni sceny. To wewnetrzny montaz widza, nieograniczonego ramka obrazu, jak na
ekranie kinowym czy telewizyjnym. Widz teatralny sam decyduje o ciggu montazowym
widzianych obrazoéw. Poprzez ruch glowy — ,.cielesnej kamery”, umieszczonej na glowicy
szyi — decyduje, gdzie skieruje wzrok. ,,Oko czgsto dokonuje selekcji dziejacej si¢ poza

> Unia Europejska, Europejski Fundusz Spoteczny, Kapitatl ludzki. Narodowa strategia spojnosci, rozdz.
Realizator programow telewizyjnych, dostap. https: //www.Europarl.europa.eu/factsheets/pl/sheet/53/europejski-
fundusz-spoleczny

> Tamze, s. 6.
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centralnym dziataniem aktora. Kierunek patrzenia jest wowczas of front ramy ekranu,
selektywne patrzenie widza uwarunkowane jest jego pozycja i odlegtoscia od ekranu”.

Wedtug Pani profesor Bozeny Kostek Sposob, w jaki analizujemy obraz, daleki jest od
sposobu, w jaki kamera wideo rejestruje obraz na matrycy, (...) kiedy widz patrzy wprost na
obiekt, zachodzi zjawisko widzenia centralnego, zwanego przez badaczke ,,przetwarzaniem
centralnym. Pozostale obiekty pozostajace w ruchu lub w pozycji statycznej, ale bedace poza
sferg widzenia centralnego s mniej precyzyjnie postrzegane. Wedtug moich realizatorskich
doswiadczen, wiedzy 1 przemyslen, twierdz¢ podobnie jak Pani profesor, ze najmniej w
procesie widzenia, widz zwraca swoja uwage to obszar peryferyjny czyli w mojej strefie
zainteresowania, dotyczacej dziatania aktordw poza centrum , przestrzeni teatralnej.”””.

Obserwowatem ten indywidualny montaz z pozycji kamery skierowanej na widza. Ruchy
glowy, kierunek spojrzenia to bardzo indywidualna decyzja aktywnego widza, czgsto
kierujacego spojrzenie (wzrok) na sceny obrzezne, boczne, na akcje poza centrum ,,wydarzen
przedstawienia”, dokonujac selektywnego wyboru =z polifonicznej narracji — W
przeciwienstwie do widza telewizyjnego (filmowego), w wypadku, ktérego obraz stanowi
autonomiczny przekaz ciggu montazowego wykreowanego w bezposrednim procesie
realizacyjnym i postprodukcyjnym.

Widz teatralny poprzez ruch gtowy, ruch gatki ocznej, czyli zmiang¢ ogniskowej, wybiera
obraz, ktéry po przejsciu przez zrenice przechodzi przez soczewke — przezroczysta tkanke o
silnych wlasciwosciach skupiajacych §wiatto — dokonuje w ten sposob indywidualnego ciagu
montazowego nienarzuconego przez nikogo. Sam wybiera i montuje z wewnetrznej potrzeby
ciagg obrazow. Wybiera detal rekwizytu, ciala aktora, gestu czy tez zblizenie twarzy —
fizjonomi¢ wyrazajacg ekspresj¢ namigtnosci czy stan umystu.

Podczas tych ,,zakulisowych badan” nie zauwazylem zgodno$ci zespotowej ruchu glowy,
wspolnego jednokierunkowego kata patrzenia widzow. Bywa tak, ze kazdy patrzy w inny
punkt sceny. Pod$wiadomie lub $wiadomie zmyst wzroku dziata jak wewnetrzny montazysta
czlowieka. Nie ma takiej zgodnos$ci kierunku patrzenia jak u widza ogladajacego (na zywo)
mecz tenisowy. Wowczas nastepuje petna synchronizacja ruchu glowy 1 oka, podazajacych za
lotem piteczki z lewej na prawo, z prawej na lewo, ruchem wahadlowym, az do zakonczenia
akcji. Ten zbiorowy, rowny w rytmie ruch jest kwintesencjg ,,narzuconej narracji” w akcji
sportowej. Schemat wspolnoty ruchu widza sportowego jest przeciwstawny indywidualnemu,
tworczemu spojrzeniu widza w teatrze. Przedstawienie teatralne a widowisko sportowe w
strukturze wewnetrznego montazu i kierunku spojrzenia r6znig si¢ diametralnie. W kinie okno
ekranu jest zamknigta przestrzenig dla aktywnej ,.kamery oka”, ale i indywidualnej selekc;i
montazu. W filmie lub w teatrze telewizji gotowy produkt na ekranie pomija aktywno$¢
wyboru, materiat jest czystym przekazem tworcoéw, rezysera, operatora i montazysty. To dwie
rézne aktywnosci, dwa sposoby odbierania obrazu. Tylko widz kinowy umiejscowiony blisko
ekranu (pierwsze rzedy) z ,,okrojonym polem obrazu” przyjmuje podobng percepcje widzenia.
Ale to osobny temat dotyczacy fizykalnego zagadnienia, szeroko omawiany w wielu
publikacjach. Te, zdawatoby sie, oczywiste 1 formalne przemys$lenia sg niezmiernie wazne dla
realizatora telewizyjnego. Ten rodzaj ,transmisji, albo rejestracji” sa kwalifikowane w
psychologii odbioru, jako przedtuzenie r¢ki — oka widza.

> B. Kostek, Anatomia i fizjologia narzqdu wzroku — wybrane zagadnienia, https://docplayer.pl/105188589-
Anatomia-i-fizjologia-narzadu-wzroku-wybrane-zagadnienia-na-podstawie-literatury-zebrala-prof-b-kostek.html
(dostep: 3.03.2021).
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Musiatem przyjac, (jako constans) widzenie widza. Podzielitem, wigc widowni¢ na dwa
sektory: pierwszy — widzowie zajmujgcy miejsca na parterze od pierwszego do 6smego rze¢du;
i drugi sektor — od dsmego wzwyz. W pierwszym sektorze dokonanie analizy spojrzenia
widza bylo czynnoscig do$¢ prosta — obserwowalem zza kulis scenografii w kilku
przedstawieniach kierunek patrzenia widzé6w i doszedlem do wniosku, ze zbyt duza
rozbiezno$¢ nie pozwoli mi na ujednolicenie, usystematyzowanie jakiego$ jednego
»spojrzenia”. Ogladanie przeze mnie przez lornetke widzow w drugim sektorze byto
karkotomnym przedsiewzigciem. Tylko gatki oczne z ograniczonym ruchem mogly
sugerowac, jaki fragment sceny podczas akcji jest obserwowany. Przyjatem w zwigzku z tym,
ze usrednienie punktu widzenia danego sektora (przestrzeni) sceny musi si¢ odnosi¢ do jedne;j
osoby. Ogladalem, wigc kilkanascie razy spektakl, zajmujac miejsce w réznych sektorach i
rzg¢dach widowni. Probowatem tez na sobie, odnalezienia obszaru optymalnego kata widzenia
wielkosci kadru w odniesieniu do percepcji wzrokowej widza. Analiza tych aspektéw
umozliwita mi glebsze zrozumienie sposobu, w jaki widzowie postrzegaja 1 angazuja si¢ w
spektakl, co stanowi istotny wktad w badania nad percepcja w teatrze.

Polemizowatbym ze stwierdzeniem Jacques’a Aumonta, ktory w analizie filmu ,,Cztowiek z
kamerg” Dzigi Wiertowa udowadnia, ze wykorzystanie w filmie kadru, jako manifestacji
pewnego schematu widzenia zaktada, ze tego punktu widzenia nie da si¢ przypisa¢ zadnej
postaci — z wyjatkiem wzglednie abstrakcyjnej pespektywy samego cztowieka z kamera™.

Wypowiedz ta dotyczy pracy dokumentalnej operatora, ma jednak konotacje bezposrednio
traktujace o usytuowaniu kamer podczas realizacji spektaklu Tomaszewskiego. Poprzez
realizatorski tryb poszukiwania punktu widzenia: zbieznego, najblizszego z widzeniem widza
teatralnego 1 telewizyjnego uzyskatem parametry na ustawienie kamer i wielko$ci planow
kadru. Rezyser ,,Rycerzy krola Artura” zastosowal w swojej inscenizacji wiele sekwencji
realizowanych glebinowo. Ten uktad dla operatora kamery pracujacego z reki to ,,tworzywo
marzenie”. Wyzwolona z wszelkich wigzéw 1 ograniczen kamera moze da¢ niepowtarzalny,
dynamizujacy obraz. Zamykajac scenograficzne czwartg $ciang, mozna by uzyskaé¢ nowa
przestrzen filmowa, dajaca wiele nowych mozliwosci realizatorskich. Jestem przekonany, ze
wybitna scenografka teatralna Zofia de Ines-Lewczuk zrealizowataby ten pomyst z zawodowa
precyzja. Wowczas dynamicznie rozgrywajace si¢ sceny walk, bojek dostatyby nowego
narracyjnego zycia. Kamera z Zabiej perspektywy, z krotkimi montazowo cigciami na detale
twarzy, nog 1 wszystkich elementow ciata, wprawionych w ruch, dodataby nowej, jakosci
inscenizacji telewizyjnej. Nie ukrywam, Ze ten sposob opowiadania jest mi bliski 1 wiele razy
w produkcjach telewizyjnych stosowatem te figury obrazowania. Taka sposobno$¢ mialem
podczas realizacji spektaklu Wielkanocne misterium Mikotaja z Wilkowiecka w rezyserii
wizjonera, eksperymentatora, odwaznego w decyzjach artystycznych Piotra Cieplaka.

Nawet w prasie mozna byto znalez¢ opinie gloryfikujace uzycie (otwarcie) ,,czwartej §ciany”:
»llekro¢ ogladam przedstawienia Wroctawskiego Teatru Pantomimy, zawsze odnosze
wrazenie, ze miejscem najdoskonalszej ich prezentacji bylaby arena. Scena pudetkowa
pozwala widzowi oglada¢ je z jednej tylko strony, przez owa »czwartg Sciang«, ktora temu
teatrowi jest nie tylko najzupehiej zbedna, ale wrecz stanowi dla niego swoiste ograniczenie
w zaprezentowaniu odbiorcy zaréwno istoty pantomimicznych dziatan, jak i1 kunsztu jego
artystow. Juz jednak z tej jednej widziany strony Ow teatr »pelnego« ruchu, ktory zresztg nie

jest jego jedynym tworzywem, wydaje sie doskonaty™’.

* acques Aumont, Michel Marie, Analiza filmu, przet. Maria Zawadzka, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 2013, rozdz. 2. Analiza obrazu filmowego. 2.1. Kadra i punkt widzenia: Czlowiek z kamerg, s. 239.
> Ewa Pankiewicz, ,,Glos Robotniczy” 30.05.1983, nr 125.
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To takie proste, ale Mistrz o tym nie mys$lal. Budowat narracje, ruch, kompozycje spektaklu
do sceny ,.trzech $cian”. To byl obraz w zamknietych ramach, ktéry ma swoje metaforyczne
kompozycyjnie przestanie jak w obrazach malarskich. Widzowie usadowieni w okrggu jak
przy arenie? Nie. Wowczas caly reliefowy system przekazu z cofnigta glebinowa narracjg
uleglby niezamierzonemu przez inscenizatora znieksztatceniu. Wiem o tym z licznych
rozmow z Tomaszewskim.

Zadalem sobie pytanie: realizuj¢ nowy produkt na kanwie inscenizacji Mistrza — czy
przenosze go w nieinwazyjny realizatorsko spektakl, pozostajgc jak najblizej pierwotnej idei
Tomaszewskiego? Bylem przekonany, ze zrealizowanie projektu ,,czego§ pomiedzy” nie
wchodzi w rachube. Powstatby zapewne eklektyczny narracyjnie, niespdjny realizatorsko
twor, pozbawiony jednoznacznej formy telewizyjnej. To tak, jakbym kazal zdja¢ maski
aktorom teatru greckiego czy komedii dell’arte w celu zrobienia zblizen ich twarzy. Tworca
powinien podejmowac ryzyko i eksperymentowac. Tak, to w definicji tworczosci niemalze
credo. ,,Tworcze mySlenie to przetamywanie utartych schematow, by spojrze¢ na sprawy z
réznych punktow widzenia™®.

Abraham Maslow powiedzial, ze pierwszorzedna zupa wymaga wigcej artyzmu niz
drugorzedny obraz. Jednak ocena dzieta sztuki w ujgciu krytykdw musi spetnia¢ okreslone
warunki. Wedhug Heinricha Wolfflina, niemieckiego badacza, wspdlczesnie dzieto okresla,
jak odczytywaé jego warto$¢ na podstawie poje¢ odnoszacych si¢ do cech formalnych. W
rozumieniu Wolfflina ,,obraz drugorzedny nie istnieje”, zapewne tak jak nie ma ,jesiotra
pierwszej $wiezosci”. Mozna zgodzi¢ si¢ z tg teoria, stosujaca okreslone zasady oceny, co jest
dzielem sztuki, a co nie. Zachodzi tu jednak rozbiezno$¢ w rozumieniu Maslowa, ktérego
stwierdzenie jest mi bardzo bliskie. Mozna zapewne w kulinarnej historii $wiata doszukac sie¢
definicji potrawy doskonalej. Maslow stworzyl natomiast pojecie dostowne, ktére ma
konotacje metaforyczne. Za przystowiowa ,,zupa” stoi wszelkie codzienne tworcze dziatanie
cztowieka w kazdym aspekcie. Jego (a w tym wypadku moje) podejscie do kreatywnych,
tworczych dziatan i pojecia artyzmu w codziennym zyciu®’. Gdybyémy mieli mozliwo$é
spisania wszystkich bajek opowiadanych na dobranoc dzieciom przez Matki z roéznych
zakatkOw $wiata, to nawet tworcy tak renomowani jak bracia Grimm, byliby przytloczeni ta
roznorodnoscig kulturowa 1 bogactwem narracyjnym 1 prawdopodobnie znalezliby si¢ w
stanie dtugotrwalego zdumienia. Ta hipoteza mogloby stanowi¢ fascynujace Zrédio inspiracji
i refleksji dla badaczy nie tylko literatury czy folklorystyki.

Wspominam stowa Jerzego Grotowskiego, ktory w poszukiwaniu formy ekspresji aktorskiej
mowit: ,, Tort si¢ narzuca, chleb nie. Jest potrzebny i tyle”. Czy moja realizacja to miszmasz,
to ciasto, petne bitej $mietany, waniliowego kremu, przektadaniec z wisienka na szczycie czy
tez wlasnie prosta jak wiejski chleb forma realizacji, bez dodatkowych ulepszaczy?

Wiedzialem, jakim prestizem cieszy si¢ tworczo$¢ Henryka Tomaszewskiego. Janina Hera —
autorka ksigzki ,,Z dziejow pantomimy” — napisata: ,,Spetit w teatrze rol¢ podobng do tej, co
autor »Ulissesa« w literaturze i tworca »Osiem i pot« w kinie”®. Musiatem, wiec walczy¢
sam ze sobg, pdzniej rowniez z ekipg telewizyjng (redakcja, operatorami kamery, realizatorem

¥ Na podstawie wykladéw prof. Joanny Sosnowskiej, ,,Teoria sztuki” w ramach studiéw podyplomowych:
,,Historia sztuki. Muzyka. Teatr i film” na Polskiej Akademii Nauk. Cytat za drem Edwardem de Bono.

> Na podstawie materiatow dydaktycznych AHE/PUW: Kamila Witerska, ,,Dydaktyka tworczosci 2. Dwa
bieguny tworczosci: czy kazdy moze by¢ tworczy?” oraz notatek z wykladow w ramach studiow
podyplomowych ,,Przygotowanie pedagogiczne”, studia kwalifikujace, semestr III, £.6dz 2018.

60 Cyt. za: Jan Boncza-Szabtowski, Zrozumieé wszystko bez stow, 26.05.2016,
https://regiony.rp.pl/archiwum/9427-zrozumieé-wszystko-bez-slow (dostgp: 3.03.2021).
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$wiatla), aby to arcydzieto sceniczne po realizacji telewizyjnej nie nabrato charakteru nowego
projektu z nonszalanckg wizja realizatorska, diametralnie odbiegajaca od zatozen
inscenizatora. Byla to bardzo ci¢zka proba. Jak walczy¢ z pokusa stworzenia widowiska
oryginalnego wizyjnie, ale finalnie odbiegajagcego od artyzmu kompozycyjnego
(plastycznego) Tomaszewskiego? Oryginalnos¢ okreslana, jako kryterium rezultatu
tworczego nie byta mi, bowiem obca®".

Przyjaznitem si¢ w owym czasie z wieloma aktorami Teatru Pantomimy Henryka
Tomaszewskiego, ktorzy pamig¢tali mnie jeszcze z czasOw mojej pracy w Teatrze
Laboratorium Jerzego Grotowskiego. Rozmawialem z nimi o sposobie realizacji ich
spektaklu. Oceniali bardzo krytycznie i bez entuzjazmu poprzednie realizacje ich spektakli.
Zwracali mi uwage na kadrowanie ciata w ruchu, na wielko$¢ planu zdejmowanej postaci. Z
tych wielogodzinnych rozmow dotyczacych rejestracji ruchu ciata aktora, sposobu ustawienia
kamery, wagi ,,dialogu gestycznego” zaczela wytania¢ si¢ koncepcja realizacyjna daleka od
oryginalnosci czy tez atrakcyjnosci. Myslatem o zrezygnowaniu z udziatu w tym projekcie.
Specjalnie zwlekatem, ( wiem, iz nie jest to zawodowe podejscie), odraczalem terminy
spotkan z Henrykiem Tomaszewskim.

Rezyser teatralny Mikotaj Grabowski, z ktorym wspotpracowalem przy przeniesieniu na
ekran telewizyjny sztuki " Bogustawa Schaeffera ,,Koncert na trzech aktoré6w” w realizacji
wyS$mienitego Stanistawa Zajaczkowskiego, uwazat, ze rezyser, ktoremu by zaproponowatl
zrobienie tradycyjnego spektaklu, pewnie by si¢ obrazit... Przeciez to upokarzajace
zamdwienie; zrobi¢ cos, co wszyscy znamy.

,,Koncert na trzech aktoréw” Jan Peszek i autor pracy z kamera podczas realizacji.

6! Zrealizowalem w tym czasie kilka teledyskow, w ktorych — w ocenie innych — oryginalno$é byla znakiem
mojej tworczosci. Jeden z nich w mojej rezyserii i ze zdjeciami (scenariuszem) mojego autorstwa ,,Zocha mnie
juz nie kocha”, zrealizowany na $wiattoczutym materiale, zostal w magazynie muzycznym ,,Non-Stop” uznany
w latach 80. (1984) za najlepszy teledysk roku.
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Przed kolejnym spotkaniem z rezyserem Henrykiem Tomaszewskim postanowitem, ze
»pojade po bandzie” i1 zrealizuje¢ spektakl z calg gamg atrakcyjnych figur filmowych — ,,Bedzie
si¢ dziato!”. Przekaz¢ moja koncepcj¢ realizacyjna! Eksperyment i poczucie nowosci w
realizacji telewizyjnej to mgj ideowy manifest! Motorem do takiej decyzji stata si¢ rowniez
wczesniejsza realizacja (zdjecia) nagrodzonego na na MFTV w Pradze za program "Trzy
obrazy" "Ztota Praha" w rezyserii telewizyjnej Jerzego Gruzy opartego na spektaklu Teatru
Ruchu Witolda Leszczynskiego, w ktorym dynamiczny ruch kamery (z reki) byt
wszechobecny. Niektore ujecia miaty kilkanascie minut (scena na hatdach wegla w Hucie
Warszawa) 1 caly cigg narracyjny spektaklu opieral si¢ na montazu wewnatrz kadrowym.
Kamera ze wszystkich mozliwych perspektyw pokazywata dynamiczny ruch aktora, w $cistej
symbiozie z akcja. Wychodzac od analizy tego projektu, staralem si¢ wyodrgbni¢ wspolne
idee 1 sposoby pojmowania istoty ruchu, ktore prowadza do tej niezwyktej roznorodnosci i
spdjnosci, jaka charakteryzuje projekty bedace syntezg — jedyng mozliwg w obliczu problemu
przetozenia ich na jezyk telewizyjny. Mysle, ze to prowokacyjne w swej istocie pytanie
stawiajg sobie tworcy od zawsze, a ich zréznicowane odpowiedzi ksztattuja niedefiniowalna
decyzje.

Mistrz w rozmowach ze mng wykazywat delikatng niewinnos¢. Nie za bardzo orientowat si¢
co do ewentualnej ,,destrukcyjnej, demolujacej” mozliwosci realizatora pracujacego przy
mikserze, majacego do dyspozycji kilka kamer, wybierajacego na konsolecie mikserskiej
rytm, kompozycje kadru, wielko$ci planow filmowych, ruch kamer, perspektywy, ustawienia
swiatta, ktore moga stworzy¢ nowy, ,realizatorski telewizyjny projekt”. ,,Nowy” — tego
okreslenia obawiatlem si¢ najbardziej... W wielu spotkaniach z Tomaszewskim uparcie
zadawalem wiele pytan, aby doj$s¢ do prawdy. Przywoluje rozmowe na podstawie moich
notatek, ktéra pdzniej utwierdzita mnie w przekonaniu o stusznos$ci kierunku wybranego
przeze mnie sposobu realizacji:

W.R.: Panie Henryku, czy w scenie, kiedy krol Artur ,,rozmawia” z rycerzami przy okrqglym
stole i stoi plecami do widowni, uktadat Pan jego mimike twarzy?

H.T. (smiejgc si¢): Ciekawe pytanie. No, on cos tam na tej twarzy ma, jakis wyraz, przeciez
przenosi emocje. Tak ma, no... musi przecie; miec. To iywa postaé... czlowiek.

Wiem, Panie Henryku, ale czy ta emocja... Czy ta twarz Alka [Aleksander Wysocki — przyp.
W.R.] w tym uktadzie choreograficznym... niewidocznym dla widza, to panski zamyst czy tez
te plecy, ktore widz oglgda przez dos¢ diugi czas... to tylko plecy... czy wyrazajq one cos
wigcej?

A o to Panu chodzi. Tak, gra plecami do widza i ten uklad ciala i gest rgk spoza nich,
zmarszczony material na plecach, prowokuje jakgs ciekawosé, tajemnice, ktorej widz nie
widzi, ale powinien... w mozole moze (smiech) sprobowad, chociaz... wyobrazi¢ sobie: Jakq
ma twarz krol Artur. Tak, powinien sobie wyobrazié... Te plecy... [material kostiumu —
przyp. W.R.] marszczq sie jak jego twarz...

Czyli nie bedziemy tej odwroconej twarzy pokazywac w zblizeniu.

No nie... Nie pokazujmy jej. Tam nie ma widza. Ta twarz jest dla rycerzy... tak, dla nich...
Oni jq widzq... A mimika, ich wyrazy twarzy sq kontrreakcjg, odpowiedzg...

[...]

A w scenie Lancelot—Galahad... w scenie z kielichem... dwdjkowej... robimy zblizenia na
detale... walki? Zdynamizuje to ukiad... obraz, przyspieszy akcje.
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Leszek 7 Jurkiem [Leszek Rosolek, Jurek Reterski — przyp. W.R.] ... (diuga pauza) Nie,
dynamika tej sceny jest w calej postaci. Oni zakladajg na siebie ruch..., Chocia; moina by
kilka zblizen zrobié..., Co?

Panie Henryku, przerwie to ukiad, przeciez takie zblizenie ma swoj czas. Jak damy zblizenie
twarzy czy stop ktoregos z nich, przez chwile nie bedzie widac¢ uktadu? Zblizenia majq swoj
czas...

Tak... Oni dzialajg wspdlnie, bezposrednio... rownolegle.. Zaleiq od siebie. To ruch
wspolny, wazny... Tak, szkoda czasu.

Po wielu bardzo dlugich, interesujacych i inspirujgcych spotkaniach téfe-a-téte z Henrykiem
Tomaszewskim, wiedziatem, ze nie odniose¢ ,,sukcesu realizatorskiego™. Szykowat si¢, wedlug
obowigzujacych, standardowych kryteriow telewizyjnych, projekt pozbawiony ornamentyki,
barkowych figur, efektow $wiatet, szalonych uje¢ z kamer, frenetycznej formy tak chetnie
odbieranej przez widza. Wiedziatem jednak, Ze ,,moja porazka realizatorska” to zwycigstwo
sztuki Mistrza. Podczas przygotowania pracy zauwazytem, jaka wage w wielu dyscyplinach
tworczych, naukowych, filozoficznych, medycznych zajmuje zdiagnozowanie ruchu i
bezruchu. Spektakl Tomaszewskiego to narracyjny cigg ruchu i bezruchu pantomimicznego,
zawierajagcego symboliczne gesty, metaforyczng mimike; to klechda opowiadajaca o
rycerzach poszukujacych §wigtego Graala. Sam doswiadczytem znaczenia ruchu (dynamiki) 1
bezruchu (funkcji ciszy), pracujac w Instytucie Badan Metody Aktorskiej Teatru Jerzego
Grotowskiego, poszukujac rytualnych archetypdw ,,gestu”, znaku ciata: ruchu i bezruchu (nie
obylo si¢ bez ,,bolu 1 potu” podczas kilkunastogodzinnych treningdéw ciata 1 umystu).

Jak przetozy¢ jezyk ruchu inscenizacyjnego na jezyk zapisu telewizyjnego bez widocznej,
agresywnej ingerencji kamery? Jak przenies$¢ spektakl w takiej konwencji estetycznej, aby jak
najmniej odczuwalna byta praca kamery wraz z jej zréznicowanymi wielko$ciami planow czy
tez ruchem, aby realizacja nie wprowadzata swojego ,,nadkreatywnego” widzenia, w tym
sposobie pracy rozbijajacego inscenizatorski zamyst ruchu scenicznego Henryka
Tomaszewskiego?

"S-

o

sl -

Foto. Joanna Dankowska Instytut Z. Rzeszewskiego.

Podczas realizacji telewizyjnego spektaklu ,Rycerze krola Artura” w hali Wytworni Filmow
Fabularnych we Wroctawiu, pomimo wielu préb uzycia podnosnikéw, wozkéw, teadicamu,
ktorych ruch jest inherentny dla tej formy realizacji, staratem sie ograniczy¢ uzywanie tych
narzedzi filmowych do minimum, a nawet catkowicie je wyeliminowac.". Byla to decyzja
niezrozumiata dla wielu wspoétrealizujacych spektakl. Bo czy nieatrakcyjna wydaje si¢ jazda
kamery 360 stopni wokoét aktorow siedzacych przy okraglym stole czy tez diagonalny ruch
ramienia-wysiggnika do pozycji z perspektywy ptasiej? Tak, tyle tylko, ze ruch aktora i1
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dodany (atrakcyjny, ptynny, dynamiczny) nowy ruch kamery jest obcy zamystowi
zrédtowemu, spektaklu Tomaszewskiego.

PrzyjeliSmy, jako credo naszej wspolnej pracy, ze kluczowym czynnikiem decydujacym o
punkcie widzenia kamery bedzie perspektywa widza. Podczas tworzenia tego juz kultowego
spektaklu Henryk Tomaszewski uwzglednial konkretng przestrzen Teatru Polskiego we
Wroctawiu. Uktad sceny 1 widowni tego teatru stanowit dla tworcy niemalze wzorzec, do
ktérego dopasowywat zakres ruchu, gesty aktora, mimik¢ oraz $§wiadomie wybierat
perspektywe horyzontalng (dla widowni na parterze) lub ptasi punkt widzenia (dla widowni
na balkonie)."

Jednym z kluczowych elementow, na ktory ktadliSmy szczeg6lny nacisk, byl punkt widzenia
widza zlokalizowanego na parterze. W trakcie licznych dyskusji z Mistrzem dowiedzialem
si¢, ze pierwotnym celem byto uwzglednienie jedynie perspektywy widza siedzacego ponizej
horyzontalnej linii (na parterze). Tomaszewski planowat catkowicie zignorowa¢ widzoéw na
galerii (balkonie). Widok z tej perspektywy wprowadzat niepotrzebne znieksztatcenia postaci
podczas dynamicznych scen, wynikajace z efektu skrocenia perspektywicznego

Zapewne ze wzgledow komercyjnych, ekonomicznych nie byto to mozliwe. Pozostato, wiec
po czesci, chociaz spelni¢ zamierzenie rezysera i zrealizowaé spektakl z wymarzonej
perspektywy. Nie byl to kompromis ani tez oryginalna figura realizacyjna — to ,,etalon idei”
Mistrza. ZnaliSmy miejsce, w ktorym bedziemy realizowac spektakl dla telewizji. Byta to
jedna z hal Wytworni Filmoéw Fabularnych we Wroctawiu. Przez chwile tylko
zastanawialiSmy si¢, czy przy naszym ortodoksyjnym podejsciu do realizacji nie wybudowac
podestowej sceny w hali. DoszliSmy jednak do wniosku, ze wymagatoby to, przy bardzo
intensywnym ruchu aktorow, stabilnej konstrukcji.

Zdjecie ze zbioréw Teatru Polskiego we Wroctawiu.

Po rozmowach z kierownikami produkcji i redakcja odpowiedZ byta spodziewana — nie (ze
wzgledu na koszty, czas, wykonanie) Dla mnie realizacja spektaklu w halach zdjgciowych
WFF, gdzie od 1954 roku powstawaty legendarne produkcje filmowe (wyprodukowano tu
blisko 500 filmow fabularnych, w tym dzieta, ktére weszly do historii polskiego kina), to
komponent zapeszenia i refleksji. Wprawdzie wiele lat wcze$niej, bo w 1974 roku,
realizowalem tu film muzyczny (barwnym negatywem Gewa chrom) w rezyserii Andrzeja
Wasilewskiego, ze zdjeciami Tadeusza Owsianko — ,,Rzezby mistrza Piotra”, ale wowczas,
jako asystent operatora filmowego nie odczuwatem wagi tego magicznego miejsca.

Po wieloletnim do$wiadczeniu, jako rezyser, ktory zrealizowal ponad pigédziesigt odcinkow
jako scenarzysta i autor dialogéw, w tym takze stoéw piosenek, w serialu telewizyjnym ,,Zycie
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jak Poker” ze zdjeciami Krzysztofa Pakulskiego, produkowanym przez rok w studiach
filmowych WFF, codziennie z pokorg i szacunkiem przekraczatem progi tego prestizowego
miejsca. Wspotpraca z profesjonalistami z "tamtej epoki", ktoérzy uczestniczyli w produkcji
dziet wybitnych rezyseréw, stanowita dla mnie cenny zaszczyt i wyjatkowa szkote zycia
zawodowego. Realizatorzy telewizyjni, operatorzy, rezyserzy, specjalisci od os$wietlenia,
dzwigku 1 inni pracownicy filmowi powinni traktowac te kwesti¢, jako istotng 1 stale
uwzglednia¢ zaréwno kontekst miejsca, jak i ludzi, z ktérymi wspotpracuja, jako istotny
element swojej pracy

Fot. Historyczna Hala zdjgciowa Wroctawskiej WFF, w ktorej realizowatem spektakl ,,Rycerze Kréla Artura”

Waga ruchu w Teatrze Tomaszewskiego i wigzaca to zagadnienie realizacja obrazu
telewizyjnego

Podstawa filmowosci jest ruch. Jak wiec dynamizowaé przez wszechobecny ruch? Ruch jest
integralnie zwigzany z obrazem. Obraz i ruch to punkty wypadkowe medium filmowego.
Ruch kamery i ruch inscenizacji to dynamika narracji. Istnieje jednak mozliwo$¢ zmiany. To
trwanie w przestrzeni filmowej realizuje si¢ poprzez ruch kamery. Kompozycja obrazu
zyskata duze znaczenie, stala si¢ bardziej improwizatorska 1 wyzwolona. Wazne jest takze to,
ze kamera jest zauwazalna. Ruch kamery jednoczy wewnatrzkadrowy ruch kamery. Zachodzi
interakcja pomiedzy obecnoscig kamery 1 postaci (obiektu). To punkt widzenia widza
decyduje o ostatecznej percepcji. Bohater i obiekt wchodza w swoistg kompilacje z rytmem
,madrego obserwujacego oka” — to te elementy powoduja pewna dramatyczno$é®.

Henryk Tomaszewski stawiat na twoércze mozliwosci ruchu gdyz cztowiek w ruchu
manifestuje si¢ w swej najczystszej postaci w ruchu, dazy do czego$, btadzi. I to bltadzenie
jest najpigkniejsze, najbardziej fascynujace.

Co jednak wybra¢ z owej gry ruchu 1 gestu na potrzeby realizacji telewizyjnej? Ktéry element
»dialogujacego cialem aktora” wybrac? Jak unikna¢ zafalszowania, przerysowania przez
niewlasciwy wybdr partii ciala przy scenach zbiorowych, kiedy ,dialogujace ciata”
rozgrywaja symultaniczny przekaz? Kazdy niewlasciwy element uzyty podczas realizacji:
kadr w tym jego wielkos¢, dlugos¢ ujecia, cigcie montazowe, ruch lub bezruch kamery moze
spowodowac¢ ukrycie jakiego$ tematu lub przesadne postawienie akcentu w niewtasciwym
momencie. Pozostawienie planu pelnego czy tez ogodlnego sceny, to natomiast zgoda na

®2 Na podstawie wyktadu prof. S. Szymanskiego z dnia 8 marca 2014 roku na kursie ,,Sztuka operatorska” na
WSSIiP w Lodzi, temat wyktadu: Poetyka kina niemego — z montazem filmowym, dzwigkowym i z ruchem kamery
(podtytut: Ruch, punktem wyjscia medium filmowego).
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rejestratorski sposob realizacji. Nalezalo, wigc pozostawi¢ za sobg caty wachlarz mozliwos$ci
interpretacyjnych obrazu, rezygnujac ze zblizen, detali.

Krytyk i znawca filmowy, scenarzysta i pisarz Béla Baldzs pisat z emfaza o zblizeniu, jako
poezji filmu, ktére stanowig najbardziej charakterystyczny element, majagc na uwadze twarz
aktora z jego okreslona fizjonomie i mimika”®. Wybierajac zblizenie twarzy, narzucalismy
widzowi twarz-mask¢ w jej fizjonomicznym ksztalcie, ktora ,mowita lub milczata”,
przekazujac widzowi telewizyjnemu falszywa ,tre§¢” inscenizacji. Pamigta¢ nalezy, ze
percepcja widzenia widza telewizyjnego jest inna niz widza obecnego podczas spektaklu.
Dlatego praktycznie zrezygnowaliSmy ze zblizen twarzy, aby nie stwarza¢ widzowi nowych,
nieistniejgcych kontekstow akcji spektaklu. Zbiezne sg te przekonania czy tez decyzja z
efektem Kuleszowa, witanym w 1929 roku entuzjastycznie, okreslanym, jako triumf ,,magii”
kina. Dowodzil on, ze z ekspresji twarzy (w zblizeniu) mozna wytworzy¢ bledny komunikat
tworczy za pomocg samego tylko montazu..

Nie opisujac szczegotow naszej decyzji, powiem tylko, ze odniesliSmy si¢ w petni do wagi
ruchu 1 podstawowego znaczenia gestu, ktory przejmowat aktor popychajacy akcje naprzod.
Zrezygnowalismy z pokazywania ruchdw obrzeznych, akcji pobocznych rozgrywajacych si¢
na scenie. Eliminujac je, niestety nie w pelni zachowalem zroédtowy przekaz, zamierzony
przez rezysera. WiedzieliSmy, ze ruch, gest, egzemplifikacyjny znak ciala to jezyk
komunikacji pomiedzy widzem a aktorem, majacy swoje zrodlo w najwczes$niejszych
kulturowych tworczych dziataniach cztowieka. Gest, nie stowo, gest zakreslony, ujarzmiony,
bedacy znakiem komunikacyjnym krétszym i petniejszym niz stowa w zadaniu.

Spektakle Tomaszewskiego we Wroctawskim Teatrze Pantomimy opieraly si¢ na opozycjach:
Eros—Thanatos, zycie—$mieré, dobro—zto, natura—kultura, bo jak podkreslal Mistrz, z tych
przeciwnosci powstaje konflikt. Zatozyciel wroctawskiej pantomimy zwracal uwage, ze jego
zadanie w teatrze nie ogranicza si¢ tylko do opowiedzenia anegdoty kryjacej warstwe
filozoficzng i1 spojrzenie na cztowieka w ogole. Zawsze starat si¢ t¢ warstwe tak przetozy¢ na
obraz, by widz nie tylko myslat i §ledzit fabute, lecz otrzymatl jeszcze doznania estetyczne.
Dlatego tez istotna jest kompozycja, malarskos¢, muzycznosc.

Podczas montazu, kiedy pokazywatem Tomaszewskiemu mozliwosci (w owym czasie
skromne) konsolety montazowej: stop-klatka, slow motion, przyspieszenie obrazu,
multiplikacje, fade ($ciemnianie-rozjasnianie) czy podzial obrazu (kadru) na kilka
mniejszych, Mistrz zafascynowany tymi operacjami zobaczyt w jednym z efektow (op6zniona
multiplikacja w efekcie przenikania) podobiefistwo stylistyczne 1 estetyczne do obrazu
Duchampa ,,Akt schodzacy po schodach”. Tomaszewski, widzac nalozone ttumikiem miksera
przenikanie tanczacego Galahada, rycerza wybranca, ktérego gral Leszek Rosotek, polecit mi
wprowadzi¢ ten efekt do wersji emisyjnej. Uleglem, famigc wczesniejsze ustalenia, co do
ograniczonej ingerencji zabiegéw technicznych, 1 zastosowatem przenikanie w tej scenie. Ta
figura stylistyczna byta wazna dla rezysera oraz jego pojmowania i znaczenia ruchu, jako
afirmacji Zycia, poszerzajaca tworcza egzystencj¢. W filmie nie ma demokracji. Glos rezysera
jest gtosem pierwszym. Kazdy z cztonkdéw ekipy powinien o tym pamigta¢. Kino ma ponad
100 lat 1 praca w okreslonym szyku uksztaltowata si¢ w tym czasie i powinna obowigzywac.
Podczas swojej ponad 50-letniej pracy dla telewizji widzialem wiele bojow stoczonych na
planie przez czgsto niedo$wiadczonego, (ale tez bardzo doswiadczonego) rezysera z
realizatorami obrazu, $wiatla, operatorami dzwigku. Bezbronno$¢ tego pierwszego,

® Bela Balzas, Schrifer zum Film, wyd. Helmut H. Diederichs i in., Munchen 1984, s. 82, 86, cyt. za: Hans
Belting, Faces. Historia twarzy, przet. Tadeusz Zatorski, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2015, rozdz. IIl. Media i
maski. Produkcja twarzy. 18. Ingmar Bergman i twarz filmowa, s. 258, 263.
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osaczonego przez ,.ekipe do$wiadczonych filmowcow”, bywala zenujaca 1 smutna. Sam
réwniez — i tu bij¢ si¢ w piersi — ten niewtasciwy styl realizatorski i operatorski stosowatem.

Foto. Joanna Dankowska. Instytut Z. Rzeszewskiego. Wedlug Tomaszewskiego podobienstwo stylistyczne i
estetyczne do obrazu Duchampa ,,Akt schodzacy po schodach”

Jako wyktadowca Warszawskiej Szkoty Filmowej, prowadzacy zajecia z réznych kierunkow,

zawsze staram si¢ uwzglednia¢ ten aspekt pracy. Moim celem nie jest narzucanie
konformizmu, lecz zach¢canie do osiggnigcia konsensusu — zarowno w odniesieniu do sztuki,
jak 1 roli rezysera, operatora czy scenografa — poprzez wspOtprace i negocjacje, nawet w
przypadku réznic pogladow. Uwazam to za wazne credo. Stworzytem ponad 140 ¢wiczen
obejmujacych roznorodne aspekty warsztatu filmowego. Oprocz rozwijania kreatywnosci i
umiejetnosci  tworczego podejscia do tematéw filmowych oraz postugiwania sie¢
profesjonalnym jezykiem, skupiam si¢ rowniez na budowaniu umiej¢tnosci pracy w zespole 1
promowaniu "tworcze] pokory" wobec rezysera. Jak mawial Dziga Wiertow, cho¢ w
odmiennym kontek$cie historycznym z epoki socrealizmu, ale nadal trafnie oddajacy ideg
pracy na planie filmowym: ,,Praca w filmie jest praca kolektywna”

Spektakl Henryka Tomaszewskiego, oprocz ,prostej” linii narracyjnej, zawiera wiele
ukrytych, trwajacych kilka sekund lub minut, konotacji metaforycznych odnoszacych si¢ do
licznych dziedzin sztuki 1 zycia czlowieka. Nie jest, wigc prostym przedsiewzigciem
przetozenie wszystkich tych elementéw informacyjnych i jednostek znaczen kulturowych w
realizacji telewizyjnej. Gest 1 ruch w teatrze pantomimy ma forme ,,dialogu niemego”. Nie ma
w niej tez figury dzwigku z offu. Ten aspekt inscenizacji w przedstawieniu Tomaszewskiego
ma jednak miejsce. Dialogi (dzwickowe) to gesty aktordw, naktadajace si¢ znaczeniowo w
akcji rozgrywanej rownoczesnie, to komentarz gestyczny w odniesieniu do glownych
wydarzen na scenie. Tylko oko widza na zywej widowni, jego ruch glowa, podazajacy za
aktorem, potrafi wyselekcjonowac ten osobliwy polifoniczny dialog. Kamera za$, wybierajac
jakis fragment tej akcji rownoleglej, ten moment narracyjnie zagluszy, a wrgcz moze go
wyeliminowac.

W duzym uproszczeniu mozna powiedzie¢, ze dialogi niosg tres¢, informacje wielu znaczen,
ktore czasami stanowig o owej tajemnicy odczytywania metafory. W filmie fabularnym
dialogujacy aktorzy poprzez tembr gtosu, dynamike i ekspresje przekazuja komunikat. Glos
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aktora jest wyselekcjonowany; czg¢sto poprzez zgranie dzwigku w postprodukcji nawet
szeptany dialog moze stanowi¢ pierwszy plan dzwickowy. Ustawia si¢ t¢ figure dzwigkowa w
pierwszoplanowym planie dzwigkowym rowniez w akcjach zbiorowych, gdzie panuje tumult,
gwar 1 harmider (na przykiad, gdy przedstawiamy pole walki). W inscenizacji ,,Rycerzy krola
Artura” w wigkszos$ci scen aktorzy, dialogujacy ciatem i1 gestem, prowadza owa ,,wymiang
stow” wilasnie w formie polifonicznej. Nie mozna, zatem w tym samym czasie aktora
wyciszy¢ czy tez przyblizy¢. Czytelna decyzja realizatorska to plan pelny w ujeciu z kilkoma
postaciami. Nie dodaje to wyjatkowosci spektaklowi telewizyjnemu, ale jest kadrem, w
ktorym sam widz za sprawa widzenia selektywnego dokonuje autorefleksyjnych odkry¢.

Przed realizacja, podczas dlugich rozmow z Mistrzem, po doswiadczeniach zdobytych
podczas realizacji innych spektakli, doszli$my do konkluzji, ze doskonaty teatr telewizyjny, w
ktorym wszystkie zamierzone mini tematy (szczegélnie w scenach zbiorowych, przy
jednoczesnym gestycznym dialogowaniu aktorow) mogltyby by¢ zauwazalne i czytelne, jest
praktycznie niemozliwy. Co pozostaje? Jedyna droga, aby ruch i bezruch, gest, znak
pozawerbalny stanowitl czysta, nieskazong kwintesencje sensu narracyjnego, jest
przygotowanie spektaklu od samego poczatku:, czyli przygotowanego i utozonego specjalnie
na potrzeby realizacji telewizyjnej. Ruch inscenizacyjny musialby by¢ budowany od podstaw
1 tylko w odniesieniu do zamknigtego, okreslonego kadru, ruchu kamery, integralnego z
zamystem inscenizatora — katem patrzenia kamery. Widz mialby mozliwo$¢ jak w
produkcjach filmowych postrzega¢ przestrzen i ruch wedtug metody montazu filmowego i
wszelkich dziatan aktorskich oraz wspoélgrajacych w nim przedmiotow w sposdb czysto
filmowy. Woéwczas nie fizyczna scena 1 unieruchomiony, ale jednak niepozbawiony
selektywnego postrzegania ruchu widz, lecz kadr i dostosowana wylacznie do niego narracja,
wyrazona ruchem aktora i1 wspolegzystujacej kamery, stanowitby o przekazie doskonale
obrazujacym zamierzenia twoércy (w tym wypadku Tomaszewskiego). Inscenizowany
dynamiczny ruch grupy aktoréw czy tez ruch solowy byt konstruowany w przestrzeni
teatralnej, w ktorej ,,unieruchomiony widz” odbiera ruch i bezruch inscenizacyjny wedlug
estetyki (widza) widzenia teatralnego. Pokazujac ruch ciala tancerza-aktora w planie pelnym
postaci, zawieramy najwierniejszy opis ruchu ciala 1 gestu zamierzonego przez rezysera. Z
kolei ten sposdb ukazywania sceny staje si¢ dla widza telewizyjnego, przyzwyczajonego do
ciggltej zmiany wielkosci kadrow, nuzacy i1 monotonny. Aby pogodzi¢ czy tez moze
zsynchronizowac te dwie dynamiki odbioru, wyznaczyli§my w inscenizacyjnych fazach ruchu
momenty, w ktorych ciato obrazu plastycznego przenosi si¢ na nieruchomy detal (grymas
twarzy, otwarte usta, zmarszczona brew), pozostawiajac niejako w bezruchu w okreslone;j
jednostce czasu pozostale strefy — jak je okresla Francois Delsarte®® — instrumentu ekspresji.

Identyczno$¢ wzrokowa widza nie stanowi problemu, jesli aktor pozostaje w tym samym
miejscu 1 nie zmienia punktu widzenia. Kamera powoduje wymuszong ingerencj¢ i jej sposob
kadrowania ruchu moze, przez nieprzemyslang nonszalancje, wprowadzi¢ nieidentycznos$¢
widzianego, zarejestrowanego ruchu z widzianym obrazem postrzeganym przez widza
teatralnego. OczywiScie samo ustawienie kamery 1 wybor jej ,,parametréw pracy” powoduje
»pryzmatyczng zmiang postrzegania”. Staje si¢ prawie niemozliwe, aby ruch zarejestrowany
przez kamerg odpowiadal ruchowi oka widza. Tak, to prawda. ZastosowaliSmy jednak w tej
realizacji metode ograniczajaca ingerencj¢. Kazdy ruch ciala, gestu aktora, majacy swdj
poczatek po chwilowym bezruchu (zatrzymaniu), filmowali§my od momentu
rozpoczynajacego ruch, bez montazowych cig¢ w jego obrgbie. Kazda zmiana wielkoS$ci
planu, ustawienia kamery dokonywana byta tylko wtedy, kiedy zanikal narracyjny,

6 Zob. Rudolf Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia tworczego oka, przel. Jolanta Mach,
Wydawnictwo Officyna s.c., £6dz 2019.
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tematyczny ruch i nastgpowal chwilowy bezruch, jak przecinek w zdaniu czy pauza w
kompozycji muzyczne;.

Ta, zdawaloby si¢, antyfilmowa decyzja skierowana na ascetyczno$¢ realizacyjng wcale nie
byla latwiejsza od ewentualnej rozbudowanej, dodanej warto$ci ruchu i uzycia wigkszej
liczby zmieniajacych si¢ planow filmowych. W rezultacie data tez pozytywne wyniki. Jest to,
wedhug Henryka Tomaszewskiego 1 jego mimow, a rowniez znaczacych krytykow, spektakl
najbardziej odwzorowujacy estetyczny charakter teatru Tomaszewskiego. Jest pokazywany na
wszystkich mozliwych przegladach i warsztatach na §wiecie — nie, jako ,,dzieto telewizyjne”,
ale projekt, ktory celnie i czytelnie przenosi konwencj¢ ruchu teatru miméw. Jest takze
przyktadem kwintesencji ruchu, wyobrazonej dla ruchu scenicznego usytuowanego w
»przestrzeni telewizyjnej”.

Relacje, podobienstwa, réznice miedzy teatrem telewizji a teatrem konwencjonalnym

Wspoétpracowatem z wieloma rezyserami spektakli Teatru Telewizji, pelniac w nich rézne
funkcje: od asystenta operatora filmowego, przez operatora kamery (szwenkiera) i operatora
obrazu, do realizatora telewizyjnego.

Wiele metod pracy aktora w teatrze dotyczy ,,bezposredniego bycia z widzem”. Nalezatem do
miodej grupy (w latach 1970-1972) teatru Jerzego Grotowskiego, gdzie pracowatem (na
etacie) na stanowisku ,,wspoéirealizator widowiska - aktor adept” .Zatrudniony w Instytucie
Badan Metody Aktorskiej do§wiadczylem tej bedacej w kontrze do typowej realizacji teatru
telewizji metody gry aktorskiej. Chociaz te dzialania z zalozenia byly parateatralnymi, taki
system 1 kierunek badawczy przyjat Grotowski, to niosty z sobg catg przeszto$¢ z manifestow
Antonina Artauda czy metod Stanistawskiego. SzukaliSmy nowych rozwigzan, poza
schematem ogolnie przyjetego szkolenia aktora — klarownie nieinwazyjnego, przywodzacego
emocje powietrza pomiedzy widzem 1 aktorem. A gdyby pomiedzy tymi dwoma stanela...
kamera? Teatr zywy nie zaktadat zamiany oka widza na oko kamery patrzacej na spektakl
obiektywem zblizonym do widzenia cztowieka z soczewka obustronnie wypukla. W tekstach
zebranych ,,0 konkretno$ci natchnienia” Jerzy Grotowski mowi o spektaklu i grze aktorskie;j:
»Natchnienie u aktora zaczyna si¢ w momencie kontaktu z widzem. Tworczo$¢ nasza jest
bezapelacyjnie jednorazowa; dzisiaj gramy tak, a jutro inaczej — a jednak catkiem
podobnie”®. Z kolei w postowiu ksiazki ,,Aktor i cel” jej autorka Declan Donnellan, badaczka
metody gry aktorskiej, mowi o plynnej i niestatycznej relacji w teatrze migdzy widzem a
aktorem, bo robienie teatru to opowiadanie historii

Istnieje inscenizacyjna roznica pomig¢dzy przeniesieniem dzieta z teatru Zywego a projektem
od poczatku napisanym 1 przygotowanym dla widza telewizyjnego. W tym drugim rezyser
(realizator telewizyjny) ma szeroka game rozwigzan kompozycyjnych, umieszczenia kamer w
miejscach niczym nieograniczonych: plenery, ulice, dachy wiezowcow (z wykorzystaniem
minikamer np. pro). Ma do dyspozycji wszedobylskie drony fotografujace scen¢ z kazdej
perspektywy. Moze uzy¢ roznorakich figur komputerowego oprogramowania, trikow w
postprodukeji czy tez bezposrednio podanych ze stolu mikserskiego efektow specjalnych. Ten
rodzaj inscenizacji jest z zalozenia autonomiczny. Zaréwno autor dzieta, jak i rezyser tworza
integralny, spojny 1 oczywisty dla nich od poczatku produkt. Nie wzbudza on kontrowersji 1
jest osobng propozycja artystyczng. Z kolei spektakl na kanwie innego dzieta: powiesci,
obrazu malarskiego, opowiadania, ciggu fotografii — to jednoznacznie okreslony zamyst
interpretacyjny ,,skradziony” z obcej idei.

T eksty zebrane. Grotowski. .., dz. cyt., rozdz. Mieszczanie Maksyma Gorkiego, s.123
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Autor piszacy dla Teatru Telewizji w swoich zamierzeniach narracyjnych uwzglednia
wszystkie aspekty realizacji, korzystajac w pelnej obfitosci z figur z jezyka filmowego i
mozliwosci telewizyjnej techniki.

Warto przywota¢ tutaj posta¢ Marka Kochana, ktory jest autorem sztuki ,,Trojkat
Bermudzki”, napisanej specjalnie dla Teatru Telewizji i zrealizowanej w rezyserii Bodo Koxa
ze zdjeciami Arkadiusza Tomiaka. Spektakl ma atrybuty poszukiwania nowej formy w
obrebie literackiego tekstu. Poszukiwanie ,,poczucie nowosci” to aktywne, empiryczne
dziatanie, od wielu dekad mobilizujace arbitralno$¢ interpretacyjng w stosunku do wielu
wspotgrajacych elementéw w medium filmowym.

Jeden z twoércow Warsztatu Formy Filmowej, wilasnie poszukujacy nowosci, Jozef
Robakowski w manifescie z 1971 roku ,,Jeszcze raz o »czysty film«” pisal, iz przedmiotem
jego pracy jest eliminacja z filméw elementow charakterystycznych dla wypowiedzi
literackich: ,,jestem przekonany, ze przez rdéznego rodzaju badania, proby, propozycje uda mi
si¢ uwolni¢ film z balastu nawykéw przyjetych z literatury, bezkrytycznie akceptowanych
prawie powszechnie zardwno przez tworcow filmowych, jak i odbiorcow.”®®.

% Jozef Robakowski, Jeszcze raz o ,, czysty film”, ,,Polska” 1971, nr 10; oraz ,,Robotnik Sztuki” 1972, nr 4.
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5 Kosmos” — adaptacja, ekranizacja i przeklad

Inscenizatorzy, awangardowi tworcy teatru: Eugenio Barba, Tadeusz Kantor, Tenjo Sajiki,
Antonin Artaud, Peter Brook, Jerzy Grotowski i wielu innych poszukujacych nowych form
teatru, eksperymentowali, odnajdywali nowe formy narracyjne i scenograficzne na podstawie
adaptacji sztuki czy powiesci.

Teatr telewizji jako twor przeciwstawny do idei teatru dramatycznego kazal widzowi wstac,
okrgzac¢ aktora, zaglada¢ mu w zrenice oka przez cata game¢ S$rodkow, jakimi dysponuje
operator, stysze¢ niewypowiadane teksty na scenie przez uzycie dialogu czy monologu
wewnetrznego (dzwiek z offu). Te elementy figur filmowych sg od samego poczatku zgodne
z definicja ruchomego obrazu i sposobu realizacji filmu poprzez ruch kamery, wielko$¢ planu,
uzytego obiektywu, inscenizacji glebinowej (rzadziej plaszczyznowej), montazu
symultanicznego, montazu atrakcji, dominanty barwnej i zastosowanej metody gry aktorskiej.
Film jest roznorodny, ale jest zdefiniowany. Niewielkie s3 wobec tego roéznice pomig¢dzy
spektaklem telewizyjnym a filmem. Korzystaja one z szerokiej gamy wymienionych
wczesniej figur gramatyki filmowej. W dodatku wiele filméw 1 teatrow telewizyjnych
powstato na kanwie scenariusza dramatu scenicznego czy adaptacji powiesci®’. Podstawowa
roznica realizacyjna, pomiedzy filmem i1 nieco po macoszemu traktowang telewizjg, to
wielo$¢ kamer, montaz symultaniczny 1 czas trwania pracy na planie. Nie bez znaczenia w
przewidywanych kosztach sg mozliwosci wzbogacania innych piondéw np. scenograficznych i
postprodykcyjnych. Wszystkie chwyty stylistyczne i formalne w adaptowaniu kazdego z tych
gatunkow sg mozliwe 1 w historii antropologii kultury i filozofii podejmowane sg proby ich
zdefiniowania. Wedhug Alicji Helman ,,adaptacja jest procesem syntezy, ktora charakteryzuje
taczenie roznych materiatdw w nowym kontekscie (»podstawowa przemiana strukturalna«),
tak 1z sg one odczytywane w ramach pamigci danej kultury, przemiany starych kontekstow i
tworzenia nowych”.”® Uzywam terminu ,,adaptacja” dla filmu i telewizji, ktore sa zblizone
intencjonalnie. Adaptacja to mechanizm przeksztalcania 1 przystosowania, efekt tych
procesOw, jest ona nieodtacznym cywilizacyjnie, uniwersalnym elementem zycia ludzi. Cata
niemalze dziatalnos$¢ tworcza cztowieka (malarstwo, rzezba, film, teatr, sztuki multimedialne,
taniec wspotczesny, balet, literatura, fotografia) jest formg przekazow stownych, pisanych,
majacych charakter i1 konotacje adaptacji. ,, Trudno wyobrazi¢ sobie dzi§, w S$wiecie
kulturowego nomadyzmu 1 powszechnej mediatyzacji r6znych porzadkéw rzeczywistosci,
jakakolwiek refleksje nad kulturg, cztowiekiem 1 jego S$rodowiskiem bez terminow
»adaptacja«, »adaptowanie si¢« 1 ich bliskoznacznikéw (takich jak »asymilacja,
»przywlaszczenie«, »przyswojenie«, »dopasowanie«). Nazwane tymi wyrazami procesy i
mechanizmy przystosowawcze, tak charakterystyczne dla ptynnej, hybrydycznej i zmiennej
wspolczesnosci, beda stanowi¢ przedmiot opisu 1 analiz wielu dyscyplin naukowych
(antropologii, socjologii, filozofii), a w ich jezyku same te terminy zajmuja eksponowane
miejsce. Mechanizm adaptacji stanowi nieodlgczny sktadnik wszelkich procesow
sktadajacych sie na ewolucje zarowno $wiata natury, jak i kultury”®.

67 Adaptacja”, z tac. adaptare — przystosowywaé.

o8 Alicja Helman, Adaptacja — podstawowa technika tworcza kina, [w:] Intermedialnos¢ w kulturze konca XX
wieku, red. Andrzej Gwozdz, Staw Krzemien-Ojak, ,, Trans Humana”, Biatystok 1998, s. 275-278.

% Danuta Ostaszewska, Ewa Stawkowa, Pojecie adaptacja w przestrzeni réznych dyskurséw. Od etymologii do
wspolczesnych uzyc¢ terminu, ,,Biblioteka Postscriptum Polonistycznego” 2013, nr 3, s. 13.
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Najuczciwsza, a zarazem najwierniejsza forma adaptacji jest dzieto oddajace mysl, idee i
jezyk autora powiesci, bez dodatkowej egzegezy interpretacyjnej dzieta. Helman dosadnie
podkresla jednak, ze: ,,Nie zawsze adaptacje »wierne« niekoniecznie muszg by¢ dobre, a
sniewierne« — zte”’’. Sam do$wiadczylem tej niewierno$ci, tworzac wraz z grupa
scenarzystow:'' ,adaptacje wydanej w 1908 roku powiesci Heleny Mniszkowny ,, Tredowata”.
Moja dowolnos¢ interpretacyjna znacznie odbiegata od ,liter” pani Mniszkéwny. Rezyserujac
13 odcinkow serialu fabularnego, mialem nieograniczong swobode w konstruowaniu scen, nie
zawsze zgodnym z gatunkowa, stylistyczng i epicka formg powiesci. Profesor Wiadystaw
Orlowski na zajeciach w PWSFTVIT z przedmiotu Elementy poetyki i prozy, zwracat
szczegblng uwage na koncepcje interpretacyjng tekstu zwienczong tezg, ktorg powinna staé
si¢ gtéwnym pomystem, gtéwng idea. Wedlug mojego doswiadczenia, zle sformutowane
moze stac si¢ ,,ryzykownym sprawdzianem” w trakcie realizacji projektu.

¥'s
{

Na planie ,, Tredowatej” podczas realizacji sceny.Beata Tyszkiewicz Leon Niemczyk

Tymczasem Michael Klein 1 Gillian Parker postawili teze, ze ,,film moze by¢ »dekonstrukcja«
tekstu, jego »interpretacja« lub tez postuzy¢é moze za punkt wyjscia do powstania w petni
autonomicznego dziela”’?. Czy moja postawa adaptatorsko-rezyserska to nonszalancja wobec
autorki powiesci czy poszukiwanie nowych narracyjnych komponentéw Kleina i Parker? Nie
wydaje mi si¢ po latach i zdobytym do§wiadczeniu w pracy z innymi realizatorami w medium
telewizyjnym, by moja decyzja byta zasadna. To postawa jednak wymuszajaca na widzu
(czytelniku obrazu) moja autonomiczna wizj¢. Wyobrazenie, jakie stworzytem przez
dowolnos¢ adaptacyjng (oczywiscie odnosze si¢ tu tylko do swojej pracy w tym zakresie;
pozytywnie oceniam pozostaty zespdt scenarzystow), nie musi by¢ produktem zawierajacym
status artystycznej fikcjonalnosci’.

Bliska mojej opinii na temat adaptacji jest my$l Etienne’a Souriau, filozofa sztuki, badacza
kultury, zajmujacego si¢ estetyka, ktory stwierdza, iz film adaptujacy nie wprowadza zadnych
nowych wartoéci artystycznych’®. Z kolei André Bazin, francuski krytyk filmowy i teoretyk
filmu, bronigcy adaptacji w formie filmowej w szkicu ,,0 film nieczysty — obrona adaptacji

7 Alicja Helman, Adaptacja..., dz. cyt., s. 222

! Janem Tadeuszem Stanistawskim, Pawtem Cieminskim, Adamem Dzienisem, Krzysztofem Feusette’em,
Krystyng Gucewicz,

72 Cyt. za: Matgorzata Choczaj, O adaptacji, ekranizacji, przekladzie intersemiotycznym i innych zmartwieniach
teorii literatury, filmu i mediow, ,,Przestrzenie Teorii” 16, 2011, s. 12.

3 Fikcjonalno$é odnosze do adaptacji jako jezyka literackiego przetozonego na jezyk obrazu, oznaczajacej, Ze
wypowiedziom literackim pod wzgledem stosunku do prawdy przystuguje pewien szczeg6lny status.

™ Malgorzata Choczaj, dz. cyt., s. 11. Zob. tez Tadeusz Miczka, Adaptacja, [hasto w:] Stownik pojec filmowych,
red. Alicja Helman, t. 10, Wiedza o Kulturze, Wroctaw 1998, s. 8.
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filmowe;j”, twierdzi, ze przekaz jest on zasadny, jesli dorownuje poziomem artystycznym

adoptowanemu dziehu. .”.

Kto jednak weryfikuje warto$¢ dzieta sztuki (pisalem juz wczesniej o metodzie Wolfflina i
jego kryteriach dotyczacych sztuki)? Krytycy czy widzowie/odbiorcy? Z przekorg badacza
tematu mogg powiedzieé, ze wielu ,,czytelnikow-widzow” adaptacji telewizyjnej przyjmuje,
to jako zrédtowy pierwowzor. Mtodzi uczniowie, studenci, czy odbiorcy kultury w ogole,
czesto korzystaja z adaptacji z ,,lenistwa czytelniczego™” badz tez skracajac sobie droge ku
poznaniu powiesci, przyjmujac filmowa forme 1 ksztatt, jako jedyng i ostateczng. Adaptacja
filmowa czy telewizyjna lektur nie odtworzy jednak tego, co znajdziemy w pierwowzorze
literackim. Nie zawsze medium filmowe (telewizyjne) potrafi poprzez konkretyzacje dzieta
przez adaptatora i inscenizatora przetozy¢ dostowno$¢ przekazu literackiego. Film, jako
autonomiczny produkt twoérczy zawiera spojrzenie innego cztowieka na wydarzenia,
bohaterow powiesci, stanowi dla nich swoisty bryk literatury — skrot, z ktérym mozna si¢
zapozna¢ bez znacznego zaangazowania czy koncentracji. (Oczywiscie to podejscie jest
bardzo indywidualne. Mam nadzieje, ze ta przypadlosé dotyka niewielu odbiorcow’®).
Adaptowany produkt ogladamy w przestrzeni domowej bez zadnych zewngtrznych
konsekwenc;ji (sala kinowa podlega wszak restrykcjom i regulaminom wynikajacym nie tylko
Z obowigzujacego savoir-vivre’u), a do tego mozna jednocze$nie wykonywaé wiele
czynnos$ci: odbiera¢ telefon, spozywac positki, rozmawia¢, spacerowac, sprzatac, pisac,
malowac. Zatem kontekst okresla czytelnos¢ odbieranego dzieta. Odbiornik telewizyjny to
narzgdzie zakwalifikowane w konfiguracji mieszkania jak 16zko czy szafa. Obiegowe wsrod
odbiorcow — ,telewizyjnych czytelnikow” — pytanie: ,,Czytate§ t¢ powiesc¢?” Ma réwniez
obiegowa odpowiedz: ,Nie, ale widziatem film (czy spektakl telewizyjny)”. Przyjmuja
wowczas zaadaptowane dzielo autora powiesci jako produkt Zrédltowy, ostateczny, bez
zwracania uwagi na ewentualng zmiane treSci lub dopisane przez adaptatora sceny czy
dialogi. Adaptacja jest szczegOlnie niebezpiecznym zjawiskiem dla bezrefleksyjnych
odbiorcéw kultury. Bardzo rzadko nachodzi ich mysl, ze adaptator inscenizacji telewizyjnej
mogt w sposob daleki od oryginalu przedstawi¢ powies¢ W dzisiejszej szybkiej komunikacji
medialnej, sieciowej papce, w globalnym natloku ilosciowym i jakosciowym, odbiorca
kultury przyjmuje, ze w adaptacji jezyk telewizji jest opracowanym wiernie jezykiem
literackim.

Niewidomi czytajacy brajlem zobrazowania stowa dokonuja dzigki wyobrazeniu
zastepczemu. Jedna z kobiet czytajacych ksigzki brajlem przyznaje, ze podczas czytania
brajlem znacznie lepiej przyswaja tresci niz podczas stluchania — na przyklad audiobookow.
Latwiej jest jej sie skupi¢, mniej rozprasza ja to, co dzieje sie dookota.”- W badaniach sprzed
kilku lat okazalo si¢, ze niewidomi czytaja wiece] niz widzacy: czytaja opisy pejzazy,
ksztattow czy kolorow. U oséb z dysfunkcja wzroku tworza si¢ wyobrazenia surogatowe —
substytuty psychiczne tych tresci pogladowych, ktore ludziom niewidomym w zupetnosci lub

™ André Bazin, O film nieczysty — obrona adaptacji filmowej, [w:] Film i rzeczywistosé, wyb., przet. i postowie
Bolestaw Michatek, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1963, s. 79—103.

7® Whnioski wysnuwam na podstawie zachowan wtasnych i przyjaciot w opisanej sytuacji. Ujglem réwniez swoja
osobe i innych domownikow jako obiekt badawczy.

77 Roman Roczen, Ksigzki dla niewidomych. Jak czytajg ludzie, ktérzy nie widzg druku?, ,,Czasopismo
TYFLOSWIAT” 16.10.2020, https://tyfloswiat.pl/ksiazki-dla-niewidomych-jak-czytaja-ludzie-ktorzy-nie-widza-
druku/ (dostep: 3.03.2021).
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czesciowo sa niedostgpne, a odgrywaja wazng role w ksztaltowaniu ich §wiata, wyobrazen
S T8
i pojec”’”.

Widz zaadaptowanej powiesci postrzega ja rowniez w formie ,,gotowego wyobrazenia
zastepczego” — to wizualizacja literatury w wybiorczym interdyscyplinarnym (literatura, film)
wariancie zaproponowanym przez adaptatora, majaca charakter selektywnego przekazu
stworzonego przez rezysera-adaptatora. W umystach czytelnikow powstaje tyle filmow
utajonych, ilu czyta dang powies¢. Tyle konkretyzacji ilu odbiorcow.

Rezyserzy maja narzedzia, $rodki i wszystkie mozliwe atrybuty, aby tej indywidualnej
autonomicznej adaptacji dokona¢ w formie fizycznego obrazu. Celuloid czy nosnik cyfrowy,
na ktorym zarejestrowany jest ten interpretacyjny material obrazowy, to czesto skrocony
esencjonalnie zapis. Powie$¢ czy opowiadanie to produkt, dzieto o charakterze zamknigtym.
Formalnie, bo merytorycznie poczawszy od Umberta Eco ,,Dzielo otwarte” wspodtczesna
litereatura narracyjna jest dzielem otwartym. Graficzna forma — poprzez druk 1 ksztalt
czcionki — jest ostateczna. Dzielo interpretowane przez film czy telewizj¢ nabiera charakteru
wtornej, duplikatowej formy. Kazdy film opiera si¢ wszak na czym$. Czy jest to przekaz
slowny, anegdota, czy przezyte wlasne doswiadczenia tworcy? Adaptacja ma jednak pigtno
egoizmu artystycznego, interpretowanego przez cigg obrazow podpartych kompozycja,
dzwigkiem, dialogami i gra aktorska.

Niech zastyszana czy tez majgca charakter plotki anegdota z Hollywood bedzie najkrotsza
recenzjg tej opinii. Po pokazie polskiego filmu w USA, opartego na tekstach mtodopolskiego
dramaturga, amerykanski producent, chwalgc walory dzieta prezentowanego przez rezysera,
powiedzial: ,,Stuchaj, nic nie rozumiem, film jest fantastyczny, ale, prosze, daj mi numer
telefonu do autora tej sztuki”.

Tylko zyjacy pisarze mogg wyrazi¢ swojg opini¢ na temat adaptacji. Ale i tak widz czy tez
autor utworu literackiego zawsze bedzie bezsilny wobec adaptatoréw. Ani Wyspianski, ani
Szekspir 1 wielu innych takiej mozliwosci nie majg. Jako poparcie mojej tezy moze Swiadczy¢
opinia Stanistawa Lema, z ktérym miatlem przyjemno$¢ i zaszczyt pracowaé w jego
krakowskim domu przy okazji realizacji materiatu filmowego do ,,Magazynu Literackiego”,
w rezyserii wybitnego znawcy literatury i filmu prof. Stanistawa Beresia. Rozmawiatem z
pisarzem o zrealizowanych adaptacjach filmowych jego beletrystyki. Bylem tym tematem
bardzo zainteresowany. Okragly pokdj z owalng, otaczajacg go amfiladg pod sufitem, po
ktorej podczas rozmoOw bezszelestnie poruszat si¢ sekretarz pana Stanistawa, jak pamigtam
przyszty doktorant, buszujacy wsrod stert ksigzek, czasopism 1 stosOw rozrzuconych
prywatnych listow 1 papierow. Jedna z rozmoéw zakonczyta sie¢ dowcipng konkluzja:
,Zapraszaja mnie na migdzynarodowe sympozja futurystyczne, a nich pan popatrzy, ja nawet
nie umiem wiaczy¢ komputera”. Rzeczywiscie — jedynym atrybutem ,,nowoczesnosci” byta
stara maszyna do pisania, na ktorej powstawaty swiatowej stawy dzieta literatury.

Pan Stanistaw krytycznie odnidst si¢ do adaptacji najglos$niejszej ekranizacji swojej prozy:
»Solaris” Andrieja Tarkowskiego. Nie bede¢ cytowal prywatnych rozmoéw z pisarzem,
zaznaczg¢ jedynie, ze byly one nad wyraz inspirujace 1 zaskakujgce. Opre si¢ za to na
materialach ,,drukowanych” i autoryzowanych przez Lema: ,,Do tej adaptacji mam bardzo
zasadnicze zastrzezenia. Po pierwsze, zyczylbym sobie zobaczy¢ planet¢ Solaris, ale niestety
rezyser mi tego nie umozliwit, bo jest to przeciez kameralne. A po drugie, — co powiedziatem
Tarkowskiemu w jednej z kt6tni — on wcale nie nakrecit »Solaris«, ale »Zbrodni¢ 1 kare«”. W

™ IMR, Konsekwencje wynikajgce z braku wzroku, 21.07.2017, https://bon.uw.edu.pl/konsekwencje-wynikajace-
z-braku-wzroku/ (dostgp: 23.11.2020).


https://bon.uw.edu.pl/konsekwencje-wynikajace-z-braku-wzroku/
https://bon.uw.edu.pl/konsekwencje-wynikajace-z-braku-wzroku/
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dalszej czesci wywiadu udzielonego Beresiowi autor ksigzki opisuje szczegdétowo bledy
adaptatorskie Tarkowskiego, przedstawiajac konkretne przyktady: ,,Tarkowski przypomina
mi porucznika z epoki Turgieniewa — jest bardzo sympatyczny i szalenie ujmujacy, a zarazem
wizjonerski 1 niepochwytny. Nie mozna go nigdzie »dopas¢«, bo zawsze jest juz troche gdzies§
indziej. Po prostu on taki jest. Kiedy to zrozumiatem, dalem sobie spokdj. Tego rezysera nie
mozna juz przerobi¢, a przede wszystkim niczego nie da mu si¢ wytlumaczy¢, bo i tak
wszystko przerobi na »swoje«”. Wedlug Stanistawa Lema, Tarkowski pominal calg sfere
zagadniefi kognitywnych i epistemicznych, stanowiacych istote tej literatury.””” Zaznacze,
zatem raz jeszcze, ze podczas czytania powiesci w umystach czytelnikow powstaje tyle
,.filmow utajonych”, ile 0sob czyta dang powiesc.

Obcesowo 1 moze prowokacyjnie powiem, ze adaptacje powiesci na potrzeby teatru
telewizyjnego to ekwiwalent stowa literackiego, zastgpiony interpretacyjnym,
autonomicznym przekazem obrazu adaptatora. To placebo, oczywiscie czesto majgce warto$c
dziela artystycznego. To transformacja zwrotna — autor powiesci zamienia obraz w slowo,
podczas gdy rezyser dziala w odwrotnym procesie, dokonujac wizualizacji slowa.
Prowadzi to do sugestii, ze czytelnik powiesci, nieskrepowany obcg interpretacja, zamienia
tekst literacki w autonomiczng wizualizacje.

Eugeniusz Korin, jako pierwszy rezyser w Polsce dokonat adaptacji powiesci Witolda
Gombrowicza ,,Kosmos” na spektakl Teatru Telewizji. Andrzej Zulawski 27 lat pozniej
zrealizowat t¢ powies¢ w wersji filmowej. Korin mogt rowniez zrealizowaé swoj pomyst od
razu, jako gatunek filmowy. Rezyserowi teatralnemu (wéwczas tylko teatralnemu, obecnie
Korin jest po debiucie w filmie fabularnym) wydawato si¢ jednak, ze jedyng mozliwa
woweczas realizacja byt teatr telewizji, blisko osadzony wobec teatru klasycznego. Eugeniusza
Korina zainteresowala w powieSci przede wszystkim warstwa teatralno$ci. Bytem
przekonany, ze dzisiaj, po kilkudziesiecioletnim doswiadczeniu w zawodzie rezysera,
skorygowal swoj punkt widzenia w wielu zagadnieniach zwigzanych z teatrem telewiz;ji.
Zainteresowany badawczo tym aspektem dziatalnosci artysty zadatem mu po 21 latach od
pierwszej premiery w telewizji kilka pytan dotyczacych dwczesnej realizacji telewizyjnej 1
jego dzisiejszego pogladu na adaptacje powiesci Gombrowicza.

Fragment listu do reZysera z dnia 23 paZdziernika 2020 roku (pisownia oryginalna):

Eugeniuszu, Zenia, przepraszam, ze obarczam Ciebie tym zadaniem. W konstrukcji mojej
pracy jest rowniez uzyta (z zapiskow) rozmowa z H. Tomaszewskim. [...] Poddaje analizie
dwie metody (techniki) realizacji teatru telewizji: wielokamerowq i jednokamerowq. Ta
,,emaliowa forma” pytan intryguje mnie z perspektywy uptywu czasu. Rowniez to, ze nie mam
mozliwosci (i dobrze) zadawania kolejnego pytania na podstawie Twojej odpowiedzi. Daje to
czystq, nieskazong analize autora adaptacji (rezysera) i jego poglgd na materie medium
telewizyjnego.

W.R.:, Jesli stosowaé kategorie sportowq... Byles pierwszym rezyserem®, ktory zajgl sie
realizacjq, adaptacjg powiesci W. Gombrowicza ,, Kosmos .

7 Tako rzecze... Lem. Rozmowy ze Stanistawem Beresiem, Wydawnictwo Literackie, Krakow 2002, s. 154—156.

8 Kosmos” E. Korina byl pierwsza adaptacja powiesci Gombrowicza. Zob. Encyklopedia teatru polskiego,

http://encyklopediateatru.pl/sztuki/817/kosmos (dostep: 3.03.2021): ,,Kosmos, premiera: 3 listopada 1988, rez.
Korin Eugeniusz, Teatr Telewizji; Kosmos, premiera: 26 pazdziernika 1991, rez. Pawtowski Andrzej, Teatr
Ateneum im. Stefana Jaracza, Warszawa; Kosmos, premiera: 14 kwietnia 1994, rez. Pawlowski Andrzej, Teatr
Telewizji; Kosmos, premiera: 19 listopada 1994, rez. Kukuta Janusz, Teatr Polskiego Radia; Kosmos, premiera:


http://encyklopediateatru.pl/sztuki/817/kosmos

56

E.K.: Chyba tak, ale pewnosci nie mam. Natomiast jestem pewien, Ze jako pierwszy rezyser
zastosowaltem do realizacji telewizyjnego spektaklu technike narracyjng uZywang
dotychczas jedynie w video clipach. Byt to rok 1986 — powstanie scenariusza.

Jak zrodzit si¢ pomyst realizacji ,, Kosmosu” dla Teatru Telewizji? Czy trudne byly rozmowy z
Ritg Gombrowicz?

Autora uwaiam za najwybitniejszego prozaika polskiego i jednego z najbardziej
odkrywczych i samobytnych tworcow XX wieku. Jego tworczosé to niepowtarzalny, tworczy
konglomerat najlepszych tradycji europejskiej prozy. ,,Kosmos” byl juz trzecig realizacjq
Gombrowicza: zrobitem ju? teatralng adaptacje ,, Trans Atlantyku” i telewizyjng wersje tego
spektaklu. Rita Gombrowicz bardzo wysoko ocenila tamte adaptacje, a za kaidym razem
trzeba bylo jej wysylaé teksty tych adaptacji do akceptacji. Wiec 7 ,, Kosmosem” teZ nie bylo
Zadnych problemow. Zresztg wiem od kilku osob, Ze nasza realizacja ,,Kosmosu” jest jedng
z najbardziej jej ulubionych inscenizacji tworczosci meza. Ponod, co roku urzqdza jej pokaz
dla znajomych w swoim mieszkaniu.

Czy Twoja realizacja ,, Kosmosu” to film czy teatr?

Proza ,,Kosmosu”, sposob narracji, budowania atmosfery, kreowania postaci i zdarzen
zachodzgcych w ich Scieraniu si¢ 7 sobg, jest wyjgtkowo filmowa. Wlasciwie jest to prawie
gotowy scenariusg filmu z gatunku przewrotnego thrillera psychologicznego. Migotliwosé
obrazow, ciggla zmiennosé¢ planow — od ogolnego do detalu, onirycznosé zderzona z hiper
realizmem, to wszystko zmusza tworce do znalezienia nawet nie filmowej, tylko hiper
filmowej formy, czyli wlasnie jezyka video clipu.

Najblizsza w rozumieniu techniki filmowej byta produkcja A. Zutawskiego, tak?
Niestety, nie oglgdalem...
Czy w tym zamysle (adaptacji) byles lojalny wobec kina czy wobec teatru?

Zdaje mi sig, Ze to nie sq przeciwstawne sobie formy sztuki, ale raczej komplementarne. Pod
warunkiem, Ze rozumiesz teatr i film, jako forme komunikacji 7z widzem, roinigcq sie
jedynie bazq technologiczng, no i ocgywiscie formq obecnosci widza. W teatrze jest on
obecny w trakcie Zywego powstawania dzieta. Teatralny reiyser powinien umieé zrobié tak
spektakl, Zeby byt on ,sfilmowany” jednoczesnie przez kilkaset ,, kamer” (widzow) i Zeby
sfilmowany rezultat pracy kaidej ,kamery” byl dla nich taki sam pod kgtem wraZen
estetycznych, sensow i emocji. W teatrze czesto wykorzystuje techniki narracji filmowej, a w
kinie pewne zasady teatralnosci. ,,Kosmos” byl idealnym materiatem do takiej symbiozy. Ale
w moim filmie kinowym ,,Sep” tez stosuje te zasade.

7 czerwca 1995, rez. Smigasiewicz Waldemar, Teatr Powszechny im. Jana Kochanowskiego, Radom; Kosmos,
premiera: 8 lutego 1998, rez. Smigasiewicz Waldemar, Teatr Bagatela im. Tadeusza Boya-Zelenskiego, Krakow;
Kosmos, premiera: 20 maja 1998, rez. Miskiewicz Pawel, PWST, Krakow; Kosmos, premiera: 18 listopada 1999,
rez. Miskiewicz Pawel, Wroctawski Teatr Wspotczesny im. Edmunda Wiercinskiego, Wroctaw; Kosmos,
premiera: 1 grudnia 2001, rez. Kopka Krzysztof, Teatr Dramatyczny im. Jerzego Szaniawskiego, Watbrzych;
Kosmos, premiera: 8 listopada 2004, rez. Walczak Michatl, Le Madame, Warszawa; Kosmos, premiera: 16
pazdziernika 2005, rez. Jarocki Jerzy, Teatr Narodowy, Warszawa; Kosmos, premiera: 5 wrzesnia 2006, rez.
Jarocki Jerzy, Teatr Telewizji; Berg Noir, premiera: 11 czerwca 2007, rez. Haddad Reda Pawet, Akademia
Teatralna, Warszawa; Kosmos, premiera: 19 listopada 2016, rez. Garbaczewski Krzysztof, Narodowy Stary Teatr
im. Heleny Modrzejewskiej, Krakow”.
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Czym roznito si¢ przeniesienie spektaklu ,, Trans-Atlantyk” z Teatru Polskiego we Wroctawiu
w 1984 roku od realizacji ,, Kosmosu” ,,od nowa” w 1988 roku technikq jednokamerowq?

Prawie wszystkim. Telewizyjny ,, Trans Atlantyk” jest kompromisem, czesto dla mnie niezbyt
przekonujgcym, pomiedzy teatralnoscig oryginatu i realizmem przekazu elektronicznej
video kamery. Nie udalo si¢ do konca znaleié¢ telewizyjny odpowiednik dla teatralnej
metaforyki, dla teatralnego znaku. ,,Kosmos” natomiast byl od poczgtku robiony jezykiem
filmu, jui na etapie scenariusza, a nastgpnie w Scislym dialogu 7 wybitnym, technicznie
wyjgtkowo bieglym, tworczym i wraZliwym operatorem obrazu.

Czy dzisiaj realizujgc ,,Kosmos” dla telewizji, zastosowatbys inny jezyk filmowy? Jestes
przeciez po doswiadczeniach zwigzanych z reZyseriq filmu fabularnego.

O dziwo, jak na moje wieczne niezadowolenie i niedosyt tym, co robig, powtorzylbym niemal
dokladnie realizacje ,,Kosmosu” w tej wersji 7 1988 roku. Oczywiscie przy zwiekszonym o
1000% budzecie i bazie techniczno-sprzetowej. No i kilka rozwigzan formalnych chyba
mialoby inny ksztalt.

Czy w powiesci Gombrowicza sq jakies watki, elementy nieprzekladalne na jezyk filmu
teatralnego? Wedlug Prousta najbardziej nawet pomystowe zdjecia mogg by¢ tylko mizernym
surogatem wizji, ktore wywolujq zdjecia.

Wedtug mnie ,,Kosmos” jest pod tym wzgledem takie wyjgtkiem, bo on jest na wskros
Sfilmowy, nawet w swoich najbardziej filozoficznych pasaZach.

Jakie ,,uwiezione w jezyku” stowa, znaczenia, mysli Gombrowicza udato si¢ przenies¢ na
obraz (zdjecia)?

Moze jestem zbyt zarozumialy, ale wydaje mi sig, ;e prawie cala warstwa stowna powiesci
znalazta swoj filmowy odpowiednik. Ale chyba najbardziej trafiony dla mnie jest stworzony
dla filmu waqtek Leny — znalezienie filmowego odpowiednika dla jego znaczenia w powiesci,
z calg nieuchwytng, ale dajgcq si¢ odczué wieloznacznoscig: erotyczng ambiwalencjg,
nieprzenikalnosciqg granicy drugiej plci, tajemnicq kobiecosci.

Wybitny niezyjqgcy aktor Igor Przegrodzki powiedzial o Twojej metodzie pracy (z aktorem)
,,korinkowa robota”. Czy to trafne okreslenie (wedlug mnie) towarzyszyto Ci podczas pracy
nad adaptacjq ,, Kosmosu”?

Pracuje z aktorem zawsze tak samo, niezaleinie, czy jest to rola w komedii, czy w dramie,
czy jest to spektakl teatralny, czy film: staram si¢ zafascynowaé aktora opowiadang historig
i jego rolg; pomagam zrozumieé motywy dzialan i znaleié najbardziej wlasciwy sposob
bycia jego postaci; probuje, Zeby to, co ma zagraé aktor, bylo dla niego wspanialq przygodg,
[podrozq] do wlasnego wnetrza i do wnetrza postaci, ktorg gra. No i ocgywiscie, robig
wszystko, Zeby przyszly widz byl zachwycony talentem aktora i nawet na chwilg nie
pomyslal, ze w tej roli pomagal mu jakis rezyser.

Jakich ,,uwiezionych w jezyku” stow, znaczen, mysli Gombrowicza nie udalo sie przenies¢ na
obraz (zdjecia)?

Musialbym na nowo przeczytaé powiesé, nastgpnie scenariusz, nastgpnie Zzobaczyé
adaptacje..., Ale 7 tego, co pamigtam, najtrudniej bylo wykreowaé na ekranie ,,tonigcie”
Witolda w obrazach niepokojgcej go rzeczywistosci, ktore uktadaly si¢ dla niego z drobnych
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detali otaczajqgcej rzecgywistosci — korek, papieros, warga... — i urastaly do peinych
tajemnych znaczen objawien skrywanych prawd.

Koniec listu

Powies¢ Gombrowicza jest materialem podatnym na adaptacje. Linearny model powiesci,
rwany niespodziewanym zdarzeniami, sprzyja dynamicznej narracji. StaraliSmy si¢ przez
zmieniajace si¢ ruch i tempo oraz uzycie réznych katow patrzenia uzyska¢ wierno$¢ adaptacji,
o ktorej dzisiaj mowie z wieloma zastrzezeniami. Mysle, ze mlody wiek realizatora, tworcy
filmowego, miat na to wptyw. Nie myslatem wowczas, zafascynowany Gombrowiczowskim
stylem narracji, o wiernosci czy tez niewiernosci adaptacji. Wydawalo mi si¢, ze jezyk
Gombrowicza, styl epicki i nasz sposob realizacji: konstrukcja kadru, pozycja kamery,
dynamiczny ruch szwenkierski oddajg calkowicie ztozona, rwang, dynamike powiesci.
Eugeniusz Korin byl w pehni ,,Gombrowiczowskim rezyserem”, ukladajac sceng, miato si¢
wrazenie, ze pisarz jest w niewidzialnym dla ekipy kontakcie z inscenizatorem.

ByliSmy na planie wraz z rezyserem oraz ekipg oddani tej fascynujacej konstrukcji powiesci,
jak mowit Gombrowicz, o ,stwarzaniu si¢ rzeczywisto$ci”’, o probie podporzadkowania
chaosu, wydobycia obrazu z nadmiaru slow, wydarzen, przedmiotéw i logicznego ich
powigzania w przestrzeni ztozonej oraz powigzanych ze sobg tajemniczych wydarzen.

Dwaj miodzi koledzy Witold (narrator) i1 Fuks przyjezdzaja latem do Zakopanego i
wynajmuja pokdj w malym rodzinnym pensjonacie na wsi. Cala akcje, zobrazowang
dynamicznymi sekwencjami, uruchamia odkrycie przez mlodziencoOw martwego wrdbla
powieszonego na drucie w zagajniku. Wydarzenie to zapoczatkowuje calg seri¢ rownie
dziwacznych znakéw, pojawiajacych si¢ kolejno w coraz bardziej napigtej atmosferze
powiesci, az do brutalnego rozwigzania: serii wisielcow. Ten progresywny narracyjnie
schemat opowiadania przelozyliSmy na wzrastajacy, zwigkszajacy sie ruch i dynamike
kamery. Rowniez ekspresyjne zastosowanie dtugosci obiektywoéw — od diuzej optyki w
pierwszych sekwencjach filmu do coraz krétszych — powodowato zamierzony przez rezysera
efekt zwigkszajacego sie, zauwazalnego przez widza napigcia dramaturgicznego.

Sukcesywnie, wraz z uplywem czasu, zblizaliSmy si¢ coraz bardziej do fotografowanych
postaci, obiektow 1 przestrzeni z coraz szerszym obiektywem. MieliSmy do dyspozycji tylko
jeden obiektyw o zmiennej ogniskowej 12/120, dlatego z matematyczng niemalze
doktadnoscig musieliSmy ten zabieg progresji stosowa¢. Mysle, ze w warstwie wizualnej oraz
adekwatnej grze aktorskiej ze stopniowo narastajgcym napieciem spektakl kwalifikowal sie
do adaptacji ,,wiernej” zamierzeniom autora.

Spektakl zostat zrealizowany z wykorzystaniem filmowych §rodkéw wyrazu na reporterskiej
kamerze U-matic, rejestrujgcej obraz analogowy na tasmie wideo o szerokos$ci trzy czwarte
cala (19 mm), umieszczonej w kasecie®'. Zdjecia byly w wigkszos$ci realizowane ,.kamera z
reki”, scen z kamery ustawionej na statywie byto niewiele. Uzycie dos$¢ topornej, ciezkiej i
nieprzyjaznej kamery do tego sposobu opowiadania to przedsigwzigcie wymuszone
owczesnym stanem techniki filmowej. U-matic (ENG — elektroniczny news-gathering) to
kamera z wbudowanym na stale statywem ramieniowym, przeznaczona do pracy
reporterskiej, typu wywiady, relacje newsowe, felietony czy krotkie formy reportazowe; byta

# Kasety wideo, ktore zostaly po raz pierwszy pokazane przez firme Sony w prototypie w pazdzierniku 1969
roku 1 wprowadzone na rynek we wrze$niu 1971 roku. Byl to jeden z pierwszych formatow wideo, ktory
zawierat tasme¢ wideo w kasecie.


https://en.wikipedia.org/wiki/Videocassette#Cassette_formats
https://en.wikipedia.org/wiki/Sony
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podtaczana do magnetowidu, obstugiwanego i1 noszonego przez operatora dzwigku
(realizatora), przez co utrudniata szwenkierowi swobodng pracg.

Podczas realizacji zdje¢ musialem zsynchronizowaé ruchy kamery z ruchem pracujacego
obok dzwickowca, co przy scenach ,bieganych” bylo niemalym problemem. Bylismy z
dzwickowcem FErazmem Stawinskim jak bracia syjamscy, zwigzani pe¢powing kabla
przewodzacego obraz 1 dzwigk. Przed ujgciem prowadziliSmy préby ,,choreograficzne”,
przypominajace obserwujacym z boku proby tancerzy tanczacych w parach.

Z plamu ,Kosmos” 1988 r.. Po lewej autor pracy z kamea. Tytem aktorzy: Igor Przegrodzki i Mariusz
Sabiniewicz Fot. Gudra ( wglgdowki)

Dodatkowym utrudnieniem byla skromna przestrzen fotograficzna. Musialem ograniczy¢
wielkosci planow i tak skonfigurowaé obszar zdjeciowy kadru, aby w dalszych planach nie
ujawni¢ braku tak waznego elementu, jakim byly szczyty Tatr. Zdje¢cia byly realizowane w
Sobdtce, miejscowosci oddalonej od Wroctawia o kilkanascie kilometrow, z jedng malg gora
Sleza o wysokosci wzglednej 500 m, ktéra w réznych ustawieniach kamery musiata zastapi¢
korong szczytow Zakopanego. Dla realizatora 1 rezysera nie byla to komfortowa okolicznos¢,
ograniczata, bowiem swobode w konstruowaniu ujec.

Wybierali§my, wiec miejsca ostonigte, bez wyraznego drugiego planu. Czg¢$¢ zdjec
plenerowych rozgrywata si¢ w nocy, przez co miala charakter zastanego (ang. available)
$wiatta ksiezyca. Eksperymentowatem z temperaturg barwowa §wiata, ustawiajac sceny nocne
zgodnie z rzeczywistg temperaturg §wiatta ksiezyca widzianego wowczas w kadrze. Natura
sprzyjala realizatorom. Widoczny w scenie ksi¢zyc w petni byl w barwie cieptej w niskim
kluczu (low key) 1 dawat migkkie Swiatto (soft light), wspomagane widocznymi w kadrze
swiatlami latarek.
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Goéra Sleza koto Sobotki (jedyne wzniesienie, ktore moglismy ujmowaé w kadrze)

»Dopalatem”, wiec sceny nocne jednostkami zarowymi (3200 K), odpowiadajagcymi barwie
widocznego w kadrze ksi¢zyca. Kolejne sceny nocne o dramaturgii posepnej, bez widocznego
satelity w kadrze, zdejmowalismy w dominancie zimnej (niebieskiej). Uptyw czasu ttumaczyt
to zroznicowanie dominanty barwnej. W kilku wujeciach nocnych (plenerowych)
zastosowatem, jako $wiatto kluczowe (key light) $wiatlo lotnicze tukowe, jednostke o mocy
23,000 W, zasilang glo$no pracujagcym agregatem oddalonym od planu zdjeciowego o kilkaset
metrow. Lotnicza jednostka o charakterystyce $wiatta kierunkowego twardego (hard light)
zmieniala si¢ pod wptywem nocnej, wszechobecnej mgty, dodatkowo rozproszonej przez
gesta korong drzew, w migkkie $wiatlo z delikatnymi widocznymi cieniami. Ustawiali§my
sceny tak, aby reflektor lotniczy zawsze byl $wiattem kontrowym (back light). W scenach
zdejmowanych w planach: od zblizenia do pelnego ukazania postaci, uzywane bylo
wypehienie (fill light) z dodatkowo pracujagcym $wiattem tylno-bocznym (kicker) o
temperaturze zblizonej do $wiatla kluczowego. Wedlug wiedzy i estetyki rezysera byto to
»Swiatlo gombrowiczowskie”.

Rezyser Eugeniusz Korin przyktadatl wielka wage do tekstury, pozycji, intensywnos$ci czy
typu $wiatta w scenach. Mial oprocz wizji inscenizacyjnej bardzo sprecyzowany obraz §wiatta
w kadrze. Doswiadczenie filmowe oraz zwigzane z tym poglady 1 opinie na tematy z nim
zwigzane warunkuja tres¢ jego interpretacji i obiektywny badz subiektywny sens. Sad idzie w
parze z jego uzasadnieniem. Tezy stawiane w cze$ci tej pracy dotyczace adaptacji powiesci
,Kosmos” na medium telewizyjne maja cechy dytyrambiczne. Odtwarzaja stan ocenny
realizatora, jego zaangazowanie, emocje, bliskie tworcze zwiazki z rezyserem oraz akceptacje
jego sposobu myslenia. Wiara, przekonanie w idee tworcze rezysera i jego osobowos$¢ to
zasadnicze warunki wspolpracy. W ocenie powinnismy by¢ sprawiedliwi zarbwno wobec
danej rzeczy, jak 1 wobec siebie samych. Gdybym jeszcze raz miat realizowac projekt Korina,
przystapitbym do tego zadania bez namystu i z rado$cia, przyjmujac konstrukcje adaptacji
rezysera bez zmiany.



61

6 Realizacja filmu ,,Dariusz” (Film fabularny Dariusz- dzieto doktorskie) w
odniesieniu do ascetycznych zalozen rezyserskich i w Kkonsekwencji
operatorskich.

Realizacja filmu ,,Dariusz” rozpoczeta si¢ od mojej rozmowy telefonicznej z Jerzym Gruza.
»Mam pewien pomyst, chciatbym go zrobi¢ z tobg. Przyjedz” — powiedziat, a nast¢pnego dnia
w mieszkaniu rezysera przeczytalem kilka niespojnych, rozrzuconych scen, bez rysu
linearnego opowiadania, bez poczatku i konca. Bytly to sceny dialogowe przypominajace w
konstrukcji tekst sztuki teatralnej. Przy tym pierwszym spotkaniu rezyser pokazal mi na
ekranie telefonu komorkowego zarejestrowany monolog w jego wykonaniu. Bylto to
wzruszajace, krotkie, ale intensywne, emocjonalne wyznanie ,,starego aktora”. Zobaczytem w
tym osobistym demo posta¢ czlowieka, artysty u schytku zycia. Nie byto to ckliwe ani tez
ptaczliwe wyznanie. Zawierato w sobie moc 1 prawde o ludzkiej kondycji i egzystencji, o jego
niejednoznacznej naturze. Ten obraz i treS¢ mnie urzekly. Zrozumiatem, ze mam przed soba
projekt o bardzo osobistym zabarwieniu.

Znali$my si¢ z Jerzym od wielu lat. Laczyta nas wigz, ktorg okreslitbym, jako co$ wiecej niz
przyjazh zawodowa. Zapytatem, wiec o forme czy tez gatunek tego projektu. Zdenerwowany 1
poruszony odpowiedziat: ,Nie wiem, to niewazne”. Widzialem tez, z jaka goraczka i
emocjami opowiadal mi o tym projekcie mistrz komedii, bywalec salonow, szczegdlny
obserwator ludzkich zachowan, autor kultowych seriali, rezyser teatralny i rewiowy, autor
ksigzek umiejscowiony w tych wszystkich dziedzinach zawsze z nutg lekkiego, ironicznego,
(lecz nie cynicznego) humoru. W wywiadzie udzielonym Michatowi Olszanskiemu,
zapowiedzianym slowami: ,Najnowszym filmem rezysera jest komedia »Dariusz«,
opowiadajaca o homoseksualnej relacji dwoch aktorow — starszego, ktory nie potrafi sprostac
zasadom panujagcym we wspotczesnym show-biznesie, oraz mlodego — bohatera reklam 1
innych komercyjnych produkcji”, Jerzy Gruza tak opowiada o swoim projekcie: ,,Interesuje
mnie naturalno$¢ 1 sytuacja, ktora jest wywotana przypadkowo, a nienapisana i wyprobowana.
To zawsze jest cickawe. W telewizji, w kabarecie czy w teatrze szukam elementow, ktore sa
Smieszne 1 prawdziwe. M9j film jest historiag o tym, Zze w pewnym wieku nie mozna si¢
wpasowaé we wspolczesnos¢, o sytuacji, w ktorej stopniowo odstaje si¢ od szybkosci
dzialania, dziania si¢ w Polsce, na $wiecie, na ulicy. Obserwowalem to na swoim
przyktadzie”®. Jak wicc odnies¢ sie do ascetycznych zalozen rezyserskich i w konsekwencji
operatorskich filmu ,,Dariusz”?

Jerzy Gruza przy pierwszym spotkaniu przed realizacjg filmu tak uzasadnit zatozenia, idee
tego projektu. Mowil do mnie tak™ Wiesz, narobitem si¢ przy ekipach liczqcych ponad sto
0sob. Znam ten charakter pracy na wskros. Robilismy razem wiele produkcji w tym filmowym
anturazu. Mam juz swoje lata i dojrzatem do tego, aby zrezygnowad z otaczajgcej mnie
zewszqd ekipy, hatasliwego rozgardiaszu tworczego, »machiny technicznej«, wymuszonej
dynamiki dziatania na planie, wynikajgcej z ograniczonego czasu dnia zdjeciowego, terminow
oddania filmu do emisji. Chce zrealizowac projekt, w ktorym mogtbym si¢ skupi¢ tylko na
intymnej, kameralnej, cichej pracy. Nie bede w nim zabiegal o atrakcyjne zdjecia, czesto
zabijajgce prawde o cztowieku”

Sidney Lumet, uwazany za jednego z najwybitniejszych swiatowych rezyserdw, tak ujmuje to
zagadnienie w ksigzce ,,Praca na filmem ,,Dobra praca kamery to nie tadne obrazki. Powinna

#Trojka, Jerzy Gruza: interesuje mnie naturalnosé, https://www.polskieradio.pl/9/1363/Artykul/2367450,Jerzy-
Gruza-interesuje-mnie-naturalnosc (dostgp: 21.08.2020).


https://www.polskieradio.pl/9/1363/Artykul/2367450,Jerzy-Gruza-interesuje-mnie-naturalnosc
https://www.polskieradio.pl/9/1363/Artykul/2367450,Jerzy-Gruza-interesuje-mnie-naturalnosc
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rozwija¢ i dopetnia¢ temat w podobny sposéb, w jaki czynig to aktorzy i rezyser” *. Cytujac
Lumeta, trudno postawi¢ jaki$ kontrargument. Gruza, kontynuujac opis swojej wizji, poszedt
jednak dalej, wywotujac tym moje zdziwienie: ,,Zrobimy wspolnie projekt na kilku
jednoczesnie pracujacych telefonach komoérkowych [...]. Nie bedziemy zabiegac o tadne,
czesto nieadekwatne fotografie idgce obok tematu lub rozmijajgce si¢ z trescig. Nie chce jazd,
wozkow, elemakow, sliderow, wysiegnikow fotografujgcych z perspektywy ptasiej. Nie chce
rkamery napastliwej i agresywnej«, w ktorej umyka prosty, szlachetny schemat, zamierzony
przez scenarzyste”. Dla autora zdje¢ takie ideowe przestanie to ,,antyteza” realizacji obrazu
filmowego, niepokojaca sugestia, zakladajaca w istocie ,,niepotrzebny udziat operatora”. A
przeciez moim zadaniem jest obrazowe wprowadzenie wizji rezysera.

Bruce Block, badacz nad percepcja, psychologia sztuki wizualizacji, teatru oraz historii
sztuki, wyktadowca na wydziale filmowym Uniwersytetu Potudniowej Kalifornii, w ksigzce
,Opowiadanie obrazem” juz we wprowadzeniu wyraza poglad o wadze struktury wizualne;j,
czgsto pomijanej w produkeji filmu, rownie waznej jak opowiadana historia. **.

Jednocze$nie, pomijajac swoje egoistyczne operatorskie mys$lenie, zobaczylem w  tej
buntowniczej argumentacji ,,mlodego awangardowego tworce”. Sam do$wiadczylem tej
niezaleznosci, kiedy w latach 80. Dzialalem na rzecz kina niezaleznego. Moje dwie etiudy
realizowane w PWSFTVIT — fabularna ,,0j Mamo”, pod opieka prof. Janusza Majewskiego, i
dokumentalna ,Bieg” u prof. Kazimierza Karabasza — zostaly wyr6éznione na
Migdzynarodowym Festiwalu Filmowym ,Film poza kinem” we Wroclawiu w 1986
roku.(,,Bieg” zostal rowniez zakwalifikowany do konkursu gtownego na XXV Festiwalu
Filmow krotkometrazowych w Krakowie) Bylem rowniez po doswiadczeniach w produkcji
kina niezaleznego — robilem zdje¢cia do filmu fabularnego (dystrybuowanego w kinach)
,Golasy” w rezyserii Witolda Swietnickiego®>. Obraz byt realizowany kamera amatorska na
no$niku analogowym, a wszystkie zdjecia byty krgcone z kamery recznej, bez uzycia statywu.
Cala akcja filmu rozgrywata si¢ w jednym pokoju i na korytarzu. Otaczala mnie ekipa
dynamicznie pracujacych mtodych ludzi, gteboko wierzacych w rezyserska wizje. Film w
warstwie produkcyjnej mial charakter kina niezaleznego, niekomercyjnego jednak zdjecia
realizowalem zgodnie z zasadami kina klasycznego. Nie eksperymentowaliémy w obrebie
montazu — uzyskali§my skoordynowany efekt przejrzystosci narracyjnej, poprzez zgodny ruch
kamery z ruchem postaci 1 wytyczong przez nig zamknieta i nasycong kompozycje obrazu
uzyskaliSmy relacj¢ bliskosci aktorow z widzem. ChcieliSmy, aby ta relacja nie miata
dystansu o wojerystycznym zabarwieniu. Starali§my si¢ $wiadomie korzysta¢ z kamery, jako

8 Sidney Lumet, dz. cyt., s. 123.

# Bruce Block, Opowiadanie obrazem. Tworzenie wizualnej struktury w filmie, telewizji i mediach cyfrowych,
przel. Magdalena Kuczbajska, wyd. 2, Wydawnictwo Wojciech Marzec, Warszawa 2014, Wprowadzenie, s. XI,
zob. tez podziat ruchu dokonany przez Blocka — tamze, rozdz. RUCH, s. 155-194.

8 Golasy, https://zaq2.pl/video/fopy (dostep: 3.11.2020). Opis filmu: ,,Projekt niezaleznej grupy tworcow z
Wroctawia, »komedia psychologiczna« rozgrywajaca si¢ we wnetrzach urzedu do zhudzenia przypominajacego
biuro z czasow PRL-u. Akcja, obfitujaca w zabawne, niekiedy ocierajace si¢ o groteske zdarzenia i gagi,
obejmuje jeden dzien z zycia urzednikéw, tkwigcych jeszcze mentalnie w minionej epoce. O wyjatkowosci filmu
decyduje jednak fakt, iz wszyscy aktorzy wystepuja nago. »Golasy« opowiadajg o jednym dniu z zycia zwyklego
biura. Biura wspdlczesnego, ale mentalnie i »technologicznie« zakorzenionego w minionej epoce, w czasach,
kiedy urzgdnicy przychodzili do pracy tylko po to, zeby napi¢ si¢ kawy, poczyta¢ gazety i wyskoczy¢ na zakupy.
W owym biurze wszystko jest, jak nalezy. Stoja masywne biurka, a na nich maszyny do pisania. Sg potki, na
ktorych stoja rzedy segregatorow wypelnionych dokumentami. Jest czajnik i niedomyte szklanki oraz telefon,
ktorego nikt nie odbiera, a nawet wieszajacy si¢ przez caly czas komputer. Tylko urzgdnicy i petenci jacy$ tacy
nieubrani” — tamze.
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katalizatora do prowokowania reakcji®*. Widz w takim przypadku figuruje, jako niewidzialny
swiadek albo zostaje zaproszony, jako wirtualny uczestnik wydarzen dziejacych si¢
niezaleznie od niego. Film ,,Golasy” z nos$nika magnetycznego, analogowego zostat
przeniesiony na tasme¢ filmowa. Otrzymatl nagrod¢e publicznosci na Warszawskim
Miedzynarodowym Festiwalu Filmowym w 2001 roku.

Plakat i Kadry z filmu w rez. W Swigtnickiego ,,Golasy” Foto W Rawecki.

Jerzy Gruza, rezyser niepokornych decyzji, tworca na wskro§ spelniony, wiele razy
podejmowat si¢ produkcji niezaleznych, proponujac roéznym stacjom telewizyjnym
wspotprace przy produkcji serialu ,,Na jezykach” na podstawie ksigzki rezysera czy czwartej
czgsci kultowego ,,Czterdziestolatka” — ,,Studenci Trzeciego Wieku. Czterdziesci lat mingto
jak jeden dzien™®’. Zrealizowaliémy te pozycje w malej ekipie entuzjastow niezaleznej
produkcji — sktad grupy byt bardzo podobny jak w filmie ,,Dariusz”

Jerzy Gruza czekal wiele razy na przyjecie scenariusza do produkcji, stojac pod drzwiami
redakcji jak mtody, poczatkujacy adept filmu. Te ,.treningi redakcyjne” niezaleznego tworcy
upewnity mnie o stuszno$ci mojej decyzji, co do podjecia si¢ realizacji zdje¢ do filmu
,Dariusz”, bez wzgledu na zaplecze techniczne, rodzaj kamer, liczebno$¢ ekipy, strong
materialng i1 organizacj¢ produkcji.

% Zob. Thomas Elsaesser, Malte Hagener, Teoria filmu. Wprowadzenie przez zmysly, przet. Konrad Wojnowski,
Universitas, Krakow 2015.

8 https://naekranie.pl/aktualnosci/czterdziestolatek-powraca-fani-zobacza-dzisiaj-nowy-odcinek-
serialu-3313450 (dostep: 13.11.2020). Jerzy Gruza o trzeciej czesei ,,Czterdziestolatka” mowi nastepujaco:
,Juz dawno chciatem pokazaé¢ dalszy ciag losow Karwowskich, ale nie bylo zainteresowania. Sam wigc
nakrecitem odcinek pilotowy i pokazalem go paru osobom. Bardzo si¢ spodobal — opowiada rezyser serialu,
ktory 35 lat temu przyciagat przed ekrany cate rodziny, a teraz ma szans¢ zyskac trzecig odstong [...]. Niedawno
ukonczyliSmy dalszy cigg »Czterdziestolatka« — »Studenci trzeciego wieku«. [...] Jeszcze przed kilkoma dniami
zartowali$my, wymyslalismy sceny. Krzysztof byl w pelni sprawny intelektualnie, peten zycia i pomystow” .
Red Carpet TV, stacja dostgpna gtoéwnie w sieciach kablowych, pokazala jeden odcinek serialu ,,Studenci
Trzeciego Wieku. Czterdziesci lat minglo jak jeden dzien”, ktory miat by¢ kontynuacja ,,Czterdziestolatka” z
1975 roku i ,,Czterdziestolatka. 20 lat pozniej” z 1993 roku. Niestety produkcja zakonczyta si¢ tylko na
epizodzie pilotowym i zrealizowaniu trzech odcinkow. Gtowni bohaterowie serialu, Stefan Karwowski i jego
zona Madzia, kupuja nowe mieszkanie i zaczynaja nauke¢ na uniwersytecie trzeciego wieku. W produkcji miaty
pojawiac si¢ postacie znane z poprzednich serii, jak chocby Maliniak, grany przez zmartego niedawno Romana
Klosowskiego.
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Kadr z ,,nowego Czterdziestolatka” A Seniuk i A Kopiczynski:

Niezalezno$¢, awangarda, bunt to atrybuty tworczego dziatania Iludzi mlodych.
Chronologiczna prawda takiej drogi od niezalezno$ci ku klasyce to naturalny proces
zauwazalny u wielu tworcow, ktérych dzis uznaje si¢ za prekursoréw kontrkulturowego kina
autorskiego. Przedstawicieli kina, ktérzy kiedy$ nalezeli do grupy niezaleznych tworcow,
stawiajacych opor ideologii tworzenia, komercyjnym wytworniom. Chcieli wyzwoli¢ si¢ od
konserwatywnej doktryny i tradycyjnego gatunku prezentowanego w ,halach zdjeciowych
Hollywood”®. W latach 40-tych za niezaleznych tworcéw uwazali sig: Orson Welles, Frank
Capra, Leo McCarey, Howard Hawks 1 wielu innych. Byli producentami swoich projektow 1
ich rezyserami. W nastepnych latach kontynuowali t¢ drogg ,,niezaleznych tworcéw” tacy
rezyserzy, jak Elia Kazan, Billi Wilder czy Alfred Hitchcock. Ta niezaleznos$¢ dotyczyla nie
tylko poszukiwan kontr gatunkowych i ambitnego realizmu. Miala $cisty zwigzek z niskimi
naktadami budzetowymi realizowanych filméw. Niezalezni, zbuntowani twoércy, wystepujac
przeciwko skostniatemu hollywoodzkiemu schematowi, sami zakladali wtasne wytwornie
filmowe, gdzie produkowali wyrezyserowane przez siebie obrazy. Jerzy Gruza zaprezentowat
odwrotny proces tworczej drogi; zmierzajacy od klasyki do niezaleznej produkcji. Nie
moglem pozosta¢ obojetny na ten zadziwiajacy zwrot estetyczny i osobowosciowy. Ta
buntownicza deklaracjg rezyser przywrécit do zycia moje dawne, pozostajace w uspieniu,
mtodziencze credo: ciaglego poszukiwania nowosci, odwagi i nonkonformistycznej postawy
w realizacji obrazu.

Do filmu ,,Dariusz” w rezyserii Jerzego Gruzy przystapilem z zawodowym podej$ciem —
trzeba zrobi¢ zdjecia, wybra¢ charakter fotograficzny, sprzet, ekipe, no$nik, jednostki
oswietleniowe, osprzet: obiektywy, wozki, jazde, slidery itp. Wszystkie te elementy produkcji
filmu fabularnego nie znalazly tu Zadnego zastosowania. Musiatem wréci¢ czy tez odby¢
powrotng podréz do produkcji pierwszych reportazy lub filméw dokumentalnych, ktore
zrealizowatem podczas swojej pracy w telewizji.

Dokumentalny sposob realizacji zdje¢¢ do filmu ,,Dariusz”

Zrezygnowalem ze wszystkich operatorskich przywilejow po przeczytaniu kilku
rozrzuconych scen. Scenariusz Jerzego Gruzy miat konstrukcje okrawajaca didaskalia
dotyczace przestrzeni 1 dzialania aktorskiego. Nie miatem jednak szans na stworzenie na jego
podstawie storybordu poszczegdlnych scen. Rezyser nie chciat dotyka¢ materii, ktéra wedtug
niego pozbawitaby obraz zawartych w tekScie pierwiastkow zycia, prawdy niemal

® Historia kina, t. 1: Kino klasyczne, red. nauk. Tadeusz Lubelski, Iwona Sowinska, Rafat Syska, Universitas,
Krakéw 2012, rozdz. XVI. Kino amerykanskie lat 50: Zlota dekada. ,, W strong niezaleznosci i buntu”, s. 845—
846.
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dokumentalnej. Profesor Jerzy Bossak podczas wyktadow w PWSFTVIiT mowit: , film
powstaje na papierze”. Trudno nie zgodzi¢ si¢ z tg definicja. Mozna przeciez, a przy
krotkoterminowych dzisiaj produkcjach fabularnych nawet nalezy by¢ przygotowanym
niemalze perfekcyjnie do zdje¢. Poza tym ,,film na papierze” przy glebszej analizie scen i
uje¢, dzigki szczegdtowo rozpisanym kadrom, ujeciom, sekwencjom, mozna w sposob
nieinwazyjny poprawia¢, skreslajac lub uzupetniajac sceny. Ta metoda ,,gumki i otowka”
bliska jest moim preferencjom realizatora obrazu telewizyjnego. Jest woéwczas czas na
powotanie do ,,zycia”, uruchomienie zastyglych kadrow storybordu: poprawianie ruchow
kamery, ruchu aktora w montazu wewnatrz kadrowym. Mozna wtedy nada¢ odpowiednie
kierunki pasazu aktora, a w scenach dialogowych napigcie kierunkowe, gre rekwizytu, rytm
calych scen i1 sekwencji. Profesor Bossak wspominatl, jak pracowal z rezyserami, rysujac na
rolce twardego papieru (toaletowego) cigg kadréw. Rozwijalna rolka kadr po kadrze dawata
obraz filmowej narracji. To przejrzysta metoda na zobrazowanie ostatecznego materiatu
filmowego w dowolnym czasie, bez ekipy, bez obserwatoréw. To rezyser w obecnos$ci autora
zdje¢ powinien w tej przedprodukcyjnej ,,realizacji” okresli¢ wszystkie mozliwe elementy
sktadowe filmu. Tak przygotowani rezyser wraz z operatorem to ,,prawdziwy skarb” dla catej
ekipy. ,,Dariusz” to zaprzeczenie tego charakteru pracy. Wiedzialem, ze musz¢ pracowac,
kierujac si¢ intuicjg. Czulem, Ze to swoiste résumé, a moze nawet intymny, a mimo to
otwarty, manifest artysty dojrzatego i gotowego do szczerych, ludzkich deklaracji; odwaga
czy zamierzony rezyserski podstep, prowokacyjny zabieg wobec przysziego widza?

Jak pogodzi¢ rezyserska propozycje, w ktorej praca kamery powinna pozostac ,,w ukryciu”, w
filmie, gdzie wystepuja dialogujacy aktorzy, gdzie sceny majg okreslony kierunek dzialania,
gdzie operator z rezyserem muszg uzgodni¢:, w jakim planie, w jakiej przestrzeni porusza si¢
posta¢? Teraz miatem przypomnie¢ sobie prace charakterystyczng dla produkcji
dokumentalnych. Miatem by¢ ,,cichy, przezroczysty i niewidzialny na planie” — wykorzystac¢
sposob pracy przynalezny produkcjom dokumentalnym. Bylem rezyserem, realizatorem
autorem zdje¢ okoto 100 projektéw dokumentalnych — niektdre z nich byty zakwalifikowane
do produkcji w gatunku reportaz inne, jako film dokumentalny. Decyzje dotyczace kwalifikacji
materiatu wynikaty z czystych aspektow finansowych, gdzie produkcja reportazu byta po prostu
bardziej ekonomiczna.

Znam ten sposob pracy. Czesto bytem przezroczysty, niewidzialny i cichy. Nie rozmawiatem
przy bohaterach, nie wydawatem zadnych polecen bohaterowi reportazu (dokumentu).
Wtapiatem si¢ w osobistg przestrzen bohatera, nie stanowitem obcego ciala. Bylem razem z
nim, wkomponowany bezinwazyjnie w jego intymny $wiat. Uruchamialem kamere, nie
poruszajac si¢. Kazalem ekipie (o$wietlaczom) siedzie¢ poza $wiattem, nieruchomo,
bezszelestnie, ale nie oboje¢tnie. Mogli stucha¢ slow bohatera opowiadajacego o waznych
wydarzeniach z zycia, cz¢sto wzruszonego wspomnieniami lub milczacego przez jaki$ czas.
Nie przerywalem tych pauz Zzadnym gestem czy stowem. Cenna wowczas tasma filmowa
biegta przez kanat kamery 1 wydawato mi si¢, ze grajfer przesuwajacy perforacje 1 tak pracuje
za glo$no. Zawsze zdawalem sobie sprawe, Ze rejestruj¢ emocje niepowtarzalne. Nawet, jesli
bohater wstawal znienacka, wychodzil poza $wiatlo, poza ustalong przestrzen kamery, nie
wylaczalem jej 1 ryzykujac zte zdjgcia, zmieniatem gesto$¢ diafragmy, ostro$¢ na pierscieniu
obiektywu. Jesli kamera zaciela si¢ (i ta z celuloidowg tasma 1 ta w zapisie analogowym), nie
przerywalem zdje¢. Jesli bylem réwniez rezyserem, dawatem niezauwazalny znak
»dzwigkowcowi”, aby gral dalej. To nie tylko byl zabieg dotyczacy atrakcyjnosci materiatu, w
tym wyrazat si¢ takze szacunek dla bohatera, ktoremu nie przerywatem historii opowiadanej,
czasami po raz pierwszy, obcym ludziom. Jak mowi Siegfried Kracauer, sumienie artysty
ujawnia si¢ (czasami) w fotografii pozbawionej ambicji artystycznych” Joris Ivens i Henri
Storck, realizujac dokument o gornikach z zglgbia belgijskiego, zrezygnowali ,,z
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wyrafinowanej formy estetycznej na rzecz fotograficznej prostoty? [...]. Czulismy, ze bytoby
to obrazliwe w stosunku do ludzi w tak skrajnej nedzy, gdybysmy stosowali jakiekolwiek
stylistyczne zabiegi fotograficzne, mogqce utrudniaé bezposrednie, uczciwe przekazanie
kazdemu widzowi ich niedoli”™® .

Wielu niedoswiadczonych, mtodych realizatorow czy rezyseréw w swobodny sposob odnosi
si¢ do bohaterow swoich filmoéw, przerywajac im wypowiedz badz tez wydajac polecenia
powtdrzenia tych czgsto bardzo osobistych wyznan, poprawiajac im sktadni¢ lub narzucajac
sw0j szyk zdania. Z takimi rezyserami pracowatem tylko raz. Nawet bedac w zlej kondycji
finansowej, nie podejmowatem si¢, pomimo ich nagabywan, pracy z nimi.

Jesli zdjecia trwaty dhuzej (kilka—kilkanascie dni), prosilem ekipe, aby nie zadawali pytan
dotyczacych ,,socjalnej” strony produkcji. Jak bowiem mozna odebra¢ pytanie oswietlacza,
dzwickowca, kierowcy czy rezysera do bohatera filmu ,, Gdzie jest toaleta?”’, Czy tez prosbe
»INapilibysmy sie herbaty”? Te zwykle, wydawaloby si¢, pytania to zamach na przestrzen i
osobowos$¢ bohatera. To brutalne, obce wejscie w jego Swiat.

Czesto realizowatem zdjgcia w okrojonej, na mojg prosbe, ekipie. Byt to oczywiscie wigkszy
wysitek zarowno fizyczny, jak 1 umystowy. Zdany tylko na siebie mialem jednak z
bohaterami filmu blizszy kontakt, bardzo bezposredni, bez ,toksycznego dystansu”, jaki
czasami stwarza ekipa. Tak realizowalem miedzy innymi film dokumentalny ,,Pod
kasztanami™’, w ktorym bohaterem byt niewielkiego wzrostu mezczyzna zwanym przez
bywalcéw ogrodka piwnego ,,Oczko”, trudnigcy si¢ zbieraniem kufli. Czlowiek o
nietypowym wygladzie — jak sam o sobie méwit: Quasimodo. Realizowalem ten projekt w
jednoosobowej ekipie — sam. Dzwigk nagrywatem na niemieckim magnetofonie szpulowym
Uher 4000 Report-L, zdjecia robitem kamerg filmowa Arri Arriflex 16, a moim $rodkiem
transportu byt rower. Wzbudzat on zaufanie mojego bohatera, ktéry sam rowniez dojezdzat na
miejsce zdje¢, czyli do ogrodka piwnego rowerem, tyle, ze dziecigcym.

Srodki techniczne wymusity sposob narracji w tym filmie. Offowe zwierzenia, wypowiedzi
bohatera, nagrywane w piwnicy piwiarni, jego spontaniczne rozmowy z klientami, szefowa,
zawieraly nieskrgpowany niczym klimat. Rejestrowatem ,falszywe setki” z oddalonej od
bohatera kamery z obiektywem dlugoogniskowym - Angenieux 12/120 mm, krecitem
kilkanascie sekund obraz rejestrujacy rozmowe. Dzwigk za$ nagrywalem dalej. Pdzniej, na
montazu, synchronizowatem fragment obrazu z dzwigkiem 1 w ten sposob uzyskiwatem
materiat w formie w 100% synchronicznej kamery. Stosowatem metode cinéma direct,
wykorzystywang przez operatoréw filmoéw dokumentalnych Richarda Leacocka i Donna
Alana Pennebakera’’. Operator Jon Else twierdzit, ze ,,poza kilkoma wyjatkami” nalezy
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% Film ,Pod kasztanami”, zrealizowany pod opicka prof. Jerzego Bossaka, zdobyl wyrdznienie na

Miedzynarodowym Festiwalu ,,Film poza Kinem” we Wroctawiu w 1984 roku.

! Richard Leacock (18 lipca 1921-23 marca 2011) byt brytyjskim rezyserem filméw dokumentalnych i jednym
z pionierow kina direct i cinéma vérité. Brian Winston opisuje Leacocka jako ojca wspolczesnego dokumentu z
powodu tego rozwoju. ,,Byl katalizatorem rozwoju wspotczesnego dokumentu, wyzwalajgc aparat ze statywu i
porzucajac tyrani¢ idealnie stabilnego, doskonale o$wietlonego kadru — a takze kaftan bezpieczenstwa
komentarza. Winston zauwaza, ze ten nowy sposob tworzenia filmoéw zasadniczo dominowat nad jakimkolwiek
innym stylem przez »¢wier¢ wieku«. Kiedy wigkszos¢ ludzi mysli o stowie »dokument«, mysla o trybie
obserwacji, w ktorym Leacock, Drew i Pennebaker odegrali tak ogromna rol¢ w tworzeniu” — Barry Salt, St/ i
technologia filmu: Historia i analiza, t. 11: Warsztat realizatora filmowego i telewizyjnego, przet. Alicja Helman,
Panstwowa Wyzsza Szkota Filmowa Telewizyjna i Teatralna, £.6dz 2003.


https://en.wikipedia.org/wiki/Cin%C3%A9ma_v%C3%A9rit%C3%A9
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, 92 . . .
pracowa¢ w zespole dwuosobowym . Praca jednoosobowa zmusza, bowiem do wielu
kompromiséw — masz skonczong liczbe szarych komorek, migsnie masz tylko takie, jakie
masz, a w pracy przy filmie dokumentalnym liczebno$¢ ekipy jest uwarunkowana tematem.

Z okrojona do minimum ekipg (rezyser, dzwigk, kamera) realizowalem cykl dokumentalnych
reportazy w Polish Television Network pod tytutem ,,New York, New York” w rezyserii
Jerzego Bekkera, Andrzeja Krajewskiego, Zbigniew Neugebauera 1 Mirka Kina, a takze filmy
dokumentalne: ,,Jan Sawka” w rezyserii Antoniego Dzieduszyckiego czy film o wybitnym
polskim naukowcu, §wiatowej stawy wynalazcy Kazimierzu Sendzimirze, mieszkajacym w
Jupiter na Florydzie”. Pan Kazimierz, u ktorego mieszkatem dwa tygodnie podczas realizacji
filmu, patrzagc na moja kamer¢ Betacam, opowiadal mi o znajomosci z Kazimierzem
Proszynskim — to byla fascynujaca opowies¢ o przyjazni dwoch wybitnych polskich
wynalazcow. Dodatkowym atutem bliskosci ekipy z bohaterem filmu byla postac
Dzieduszyckiego, rezysera, erudyty, historyka sztuki, tworcy o nienagannych manierach
filmowych na planie, syna hr. Wojciecha Dzieduszyckiego, ktorego znat pan Kazimierz. W
wielu realizacjach te osobiste korelacje wptywaly na barwe i atmosfer¢ wypowiedzi oraz
zachowania bohaterow filmu. To osobny temat, czasami majacy roéwniez z powodu swojej
natury podtoze emocjonalnego konfliktu, ktory stanowil w wielu wypadkach walor. Eskalacja
konfliktu, oprécz réznych dynamik, ma pozytywne aspekty: wymusza, co wazne, a co
niewazne — ukrywa. Konflikt uruchamia motoryczne sity w dziataniu cztowieka — to ruch, sita
napedowa emocji i mysli’*.

W firmie producenckiej American Film Screen Production, majacej siedzib¢ w New Haven,
w ktorej bytem wiceprezydentem, realizowatem filmy dokumentalne, ktérych bohaterami byli
mie¢dzy innymi Janusz Gtowacki, Michat Urbaniak, Andrzej Czeczot, Andrzej Dudzinski,
Stanistaw Grocholski, Blanka A. Rosenstiel”> i Butat Okudzawa, oraz filmy muzyczne:
,Budka Suflera in N.Y. ”"Bogustaw Nalepa” i inne.

W podobnych kameralnych ekipach wykonywatem zdj¢cia do filmu ,,Dwie Marie” w
rezyserii Wiestawa Saniewskiego, realizowanego w Argentynie i Australii, filmu ,,Zwierz jest
tylko cigzko ranny...” w rezyserii Alicji Albrecht i Andrzeja Mroziewicza, realizowanego w
wojennej atmosferze w roku 1991, tuz po Puczu Janajewa, ,,To my rugbi$ci” w rezyserii
Sylwestra Latkowskiego czy film dokumentalny ,,Czotg” czekajacy na emisj¢ ,,potkownik ,,z

% Sheila Curran Bernard, Film dokumentalny. Kreatywne opowiadanie, przet. Michat Bukojemski, wyd. 2,
Wydawnictwo Wojciech Marzec, Warszawa 2016, rozdz. Liczebnos¢ ekipy, s. 239.

% Adam Mazurkiewicz, Tadeusz Sendzimir, ,Polskie Osiagniecia Naukowo-Techniczne”, rozdz. Zycie prywatne,
s. 75, https://mowiawieki.pl/templates/site_pic/files/Polskie-osiagniecia-naukowo-techniczne-odcinek-11.pdf
(dostep: 3.03.2021): ,,Tadeusz Sendzimir zmart 1 wrzesnia 1989 roku w swojej rezydencji w Jupiter koto Palm
Beach na Florydzie. Zostal pochowany w Bethlehem pod Waterbury, w trumnie ze stali nierdzewnej
wyprodukowanej wedhug jego wlasnej technologii. Poswigcono mu dziesiatki sympozjow naukowych, a w 1989
roku zostat nakrecony dokumentalny film telewizyjny »Sendzimir« o jego zyciu i dziatalno$ci”.

% Na podstawie wyktadu dra Aleksandra Chrostowskiego z dnia 9.05.2015 roku na Uniwersytecie Warszawskim
w ramach studiow podyplomowych PSM Art. ,, Zarzadzanie kulturg”, temat: Zrédto konfliktu.

» Blanka A. Rosenstiel (z domu Dowiak), urodzona w Warszawie. Studiowata sztuk¢ na Uniwersytecie w
Brukseli. Od 1956 roku mieszka w Stanach Zjednoczonych w Miami Beach na Florydzie. W 1972 roku zatozyta
American Institute of Polish Culture, zajmujacy si¢ promocjg Polski i Polakow w Stanach Zjednoczonych. Do
dnia dzisiejszego pelni funkcje Prezesa Instytutu. Jest zatozycielka Miami Film Festival, a takze cztonkiem
komisji National Symphony Orchestra, Washington Opera. Blanka Rosenstiel jest zatozycielem i Prezesem
Chopin Foundation of United States. W 1998 r. na University of Virginia zatozyla polska katedre historii im.
Tadeusza Kosciuszki. [...] Wraz ze swoim mezem, Louisem Rosenstiel, ktory zmart w 1976 r., przekazata na
szkoly, szpitale 1 rézne organizacje ponad 100 milionéw dolaréw. Blanka Rosenstiel biegle postuguje si¢
jezykiem polskim, angielskim, hiszpanskim, francuskim i niemieckim. Jej hobby to rzezba, malarstwo, muzyka
klasyczna” — http://grafika.parkiet.com/gparkiet/475596 (dostgp: 29.12.2020).


https://mowiawieki.pl/templates/site_pic/files/Polskie-osiagniecia-naukowo-techniczne-odcinek-11.pdf
http://grafika.parkiet.com/gparkiet/475596
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Michat Urbaniak i autor pracy. Foto. J. Krochmalska.

roku w rez. 1996 Mirostawa Jasinskiego i wiele, wiele innych. Wymieniam tylko niektore z
produkcji, bedace przykladami realizacji we wspomnianym juz systemie cinéma direct,
dajacym rezyserowi, operatorowi bliski, bezposredni wymiar kontaktu. To spotkanie dwoch—
trzech osob, bez podziatu stron na My—On—Oni; skrocona przestrzen wspdlnego bytowania.
Kamera staje si¢ sprzetem podobnym do filizanki na stole, szafy w pokoju. Zajmuje miejsce,
nawet od czasu do czasu zmieniajace si¢, ale integralnie wkomponowane w przestrzen
bohatera. Nie jest agresorem, a jedynie rekwizytem nalezacym do czlowieka. Nie da si¢ jej
oczywiscie wyeliminowaé, ukry¢ jej (nie mysle o podstepnych wobec bohatera zabiegach,
czyli zdje¢ z tak zwanej ukrytej kamery), ale mozna zapomnie¢ o jej obecnosci, czasami
zaznaczonej tylko delikatnym szumem pracy silnika.

Kamera trzymana przez realizatora rejestruje obraz 24 klatki na sekundg. Nie przytula si¢, aby
ukoi¢ rozpacz, nie przymyka powiek, aby nie widzie¢, nie krzyczy, aby da¢ upust rados$ci, nie
reaguje jak palec odskakujacy od rozgrzanej blachy. Jest narzgdziem samym w sobie zimnym.
Tylko czlowiek (operator, rezyser), wybierajac wielko$ci planow, barwe $wiatet,
$wiattocienia, kat ustawienia, perspektywe ruch, organizuje architektoniczna kompozycje
ulokowang wirtualnie w przestrzeni kadru eksponowanego na nosniku chemicznym czy tez
cyfrowym. Zmienia lub moze zmieni¢ ten metaliczny chtdéd w goracy materiat (produkt)
wplywajacy na refleksje, emocje, stosunek do drugiego czlowieka. Wywotuje wzruszenie,
gniew, ciekawo$¢, skruche, rados¢. Film moéwi: ,,widzu, ptacz lub $miej si¢”. Zawsze bytem
przekonany, Ze nie mozna igra¢ z ,,materialem filmowym”. Jego odzialywanie jest, bowiem
zbyt silne, aby swawoli¢ nawet w drobiazgowych, zdawalby si¢, elementach sceny. Aktor
zapala papierosa, kilka tysigcy widzow robi to samo, siega do lodowki po alkohol... Poprzez
inscenizacje mozna cztowieka zniewoli¢, zniecheci¢ do zycia, zdopingowac¢ do dziatania, da¢
nadzieje, spotegowaé konflikt, sttumi¢ lub wzmocni¢ emocje w kazdej barwie.
Zakwestionowatem w tej ,,moralizatorskiej odstonie” kazde dzialanie w sztuce. Zdaj¢ sobie
spraweg, ze gdyby ten kompromitujacy wywod obwigzywal, jako imperatyw w sztuce,
zablokowatbym wszelka wolno$¢ tworzenia. To prawda. Chce jedynie zaakcentowaé, ze
tworca powinien 1 te konteksty odpowiedzialnosci bra¢ pod uwage. Na usprawiedliwienie
mojej hipotezy dotyczacej uzywania ,,nieuzasadnionych narracyjnie rekwizytéw” nadmienie,
ze sam prowadzilem si¢ — nie tylko w filmowym Zyciu — niehigienicznie. Podczas realizacji
serialu ,,Zycie jak poker”, w ktérym bylem scenarzysta, autorem dialogdéw i rezyserem,
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eksperymentowatem z ograniczeniem” rekwizytoéw”. W ponad 40 odcinkach aktor ani razu
nie siegnat po papierosa czy alkohol. To byto moje ciche zwycigstwo, by¢ moze o przesadnie
ortodoksyjnym rysie, lecz majace wlasnie charakter niewielkiej, ale jednak,
odpowiedzialnosci tworcy. Wielokrotnie aktorzy w scenie chcieli podeprze¢ si¢ tym
nikotynowym czy alkoholowym rekwizytem bez jakiegokolwiek uzasadnienia narracyjnego.
Na moje pytanie:, ,,Dlaczego?” Odpowiadali: ,,No, tak, jako$¢ bedzie mi tatwiej, zrgczniej...
no, nie mam, co zrobi¢ z r¢gkami”. Ano wilasnie, trudniej jest gra¢ bez podparcia si¢
,czymkolwiek”.

Zdaje sobie sprawe, ze dym, zaniebieszczony kontrowym S$wiatlem jednostek HMI, jest
atrakcyjnym plastycznie elementem. Zadymianie pomieszczen jest jednak tak nagminnie
stosowane w filmie, ze wedlug mojej opinii stato si¢ banalnym zabiegiem bez uzasadnienia
narracyjnego czy scenograficznego. Sam wielokrotnie stosowatem to atrakcyjne zmigkczenie,
fotograficzne sfumato czy podbijajace efekt chiaroscuro w wielu realizacjach bez logicznej
korelacji do przestrzeni i akcji. Kracauer w rozdziale ,,Problem sztuki” méwi o filmie, ze jest
on raczej wytworem swobodnej inwencji tworczej niz badaniem natury, i zamiast traktowaé
surowy material, na ktorym si¢ opieraja, jako pelnoprawny przedmiot interpretacji, tworcy
organizuja go w autonomiczna kompozycje..”.

Muszg jednak poruszy¢ temat autentyzmu bohatera dokumentu. Nie mozna wini¢ za brak
niezafatlszowanego zachowania ludzi przed kamera, dla ktérych postawienie kamery w ich
przestrzeni zyciowej jest aktem ingerujagcym, zamachem, agresja przestrzenng. Podczas
wieloletniej pracy w projektach dokumentalnych zauwazytem, ze falsz i oszustwo dotyczyty
réwniez bohateréow filmu. Obecnos$¢ kamery stata si¢ katalizatorem ,,realizmu kreacyjnego”,
zabarwionego czasami grg aktorska. Ten dysonans ma rézne podioze i jest osobnym tematem
dla socjologéw zajmujacych si¢ ,.teorig ludzkiego poznania”. ,,Charles Lord i Lee Ross, Mark
Lepper wykazali, ze nie przetwarzamy informacji [zachowania — W.R.] w sposéb bezstronny,
lecz znieksztalcamy ja tak, by pasowata do naszych wcze$niej uformowanych pogladow”.
Eliot Aronson, amerykanski psycholog spoteczny, w rozdziale swojej ksiazki ,,Uzasadnienie
wlasnego postgpowania” okresla, ze ,,zachowanie irracjonalne [...] moze przeszkodzi¢
cztowiekowi w poznaniu waznych faktow lub w znalezieniu rzeczywistych rozwigzan
wiasnych probleméw [...] stuzy pewnemu celowi, a mianowicie obronie ego™’.
Odpowiedzialno$¢ ,,za prawde” w dokumencie filmowym ponosi realizator. To on powinien
eliminowa¢ takie zachowania 1 dziatlania bohatera, ktore znieksztalcaja obraz. W
dokumentalnym przekazie z ,,wielkiej powodzi” w Polsce widziatem bohatera walczacego w
imieniu wtadz miasta ze skutkami kleski zywiolowej, ktory przed rozmowa w toalecie,
ochlapat swojg twarz 1 kurtkg przeciwdeszczowg woda z kranu. Cytujac ,,Misia” Barei: ,,Jest
prawda czasu i jest prawda ekranu”. Z zazenowaniem filmowca przypominam sobie to
zdarzenie z powodzi stulecia z 1997 roku. Ten heroiczny ,,wodny make up” pigknie btyszczat
w $wiattach studyjnych. Autor dokumentu, aby uvatrakcyjni¢ materiat filmowy, wykorzystat
(nie reagujac na zachowanie bohatera) element kreacyjnego kamuflazu, falszu
dokumentalnego. Bytem tylko, a moze az, operatorem kamery w tej produkcji. Musze¢ jednak
podkresli¢, ze nie traktuje tego opisu sytuacji na planie filmowym, jako dygresji w
charakterze plotkarskim. To niewatpliwie wazny element pracy realizatora telewizyjnego. To
przyktad wzajemnych relacji migdzy realizatorem a bohaterem, wplywajacych na
dokumentalng prawde lub fatsz ztozony z systemu znakéw budujacych komunikat.

% Siegfried Kracauer, dz. cyt., rozdz. Problem sztuki, s.73
7 Elliot Aronson, Czlowiek — istota spoteczna, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1997, rozdz. 5.
Uzasadnienie wlasnego postgpowania, s. 230, 231.



70

wJednakze bgdz ostrozny, abys nie »przedobrzyl« informacji przez ich selektywny dobor,
uzywajqc jedynie tych, ktore wspierajg twojqg argumentacje lub podtrzymujq twojq linig
opowiadania, ignorujgc przeciwstawne, niepasujgce. Zawsze mozna tak skomponowad
informacje, aby by¢ w zgodzie z faktami i stworzy¢ zaktamany obraz. To diametralnie rozne
sprawy(...) Koniec koncow zostaniesz rozszyfrowany, co ostabi zarowno twoj film, jak i twojg
wiarygodno$¢™®. Zacytowatem fragment o zdolno$ci percepcji widza autorstwa Sheili Curran
Bernard, dotyczacy konstruowania dokumentu. Odnosi si¢ on do mojej refleks;ji.

Analizujgc to zdecydowane przestanie rezysera Gruzy dotyczace pracy kamery, realizator
obrazu musi rowniez spojrze¢ na to zagadnienie w aspekcie innych opinii. Odniose¢ si¢, zatem
do Susan Sontag, ktéra w tekscie o $§mierci kinofilii pisata, ze uzywanie obrazow atrakcyjnie
agresywnych, szybkiego montazu to manipulacja by tylko podtrzyma¢ uwage widza,
stwarzajac przestrzen dla kina lekkiego, niewymagajacego skupienia.””. Prowokacyjnie i
moze zbyt obcesowo okresle film, jako sztuke uzytkowa — konsument ptaci i otrzymuje
gotowy produkt. Obraz zawarty w tym produkcie, jego walory emocjonalne, kompozycyjne,
merytoryczne, konsumowane za pomoca wzroku, daja podobne doznania materialnego,
namacalnego bytu zawartego na nos$niku celuloidowym czy na matrycy kamery. Sztuka
uzytkowa w podstawowej definicji odnosi si¢ do takich dziedzin, jak zlotnictwo, tkactwo,
meblarstwo, ceramika, tworzenie lamp, projektowanie przemystowe i1 graficzne, zdobnictwo
czy moda. Reflektant, uzytkownik ma bezposredni, fizyczny kontakt z wytworzonym
przedmiotem. Bez watpienia nie ,,siada si¢ na filmie”, ,,nie nosi si¢ go na szyi” (chyba, ze w
sercu, jak moj ulubiony obraz ,,Zycie jest pickne” Roberta Benigniego), nie uzywa go, jako
narzedzia w czynno$ciach codziennych. Takie fizyczne ,,dotkniecie” obrazu wydaje si¢
niemozliwe i odbiegajace od definicji sztuki uzytkowej. Jednakze film od 100 lat towarzyszy
cztowiekowi 1 poprzez swoja powszechno$¢ przyjmuje niejednokrotnie forme, ktéra daje si¢
okresli¢ w kategoriach majacych odniesienie do preferencji sztuki uzytkowej. W dzisiejszej
erze przekazu komunikacji globalnej, obrazu bez ograniczen, mozna obcowa¢ bezposrednio z
medium filmowym nie tylko w przestrzeni sali kinowej. Ta powszechna uzytkowos¢
wyprowadza widza z zamknigtej sali, oferujac mu poprzez emitery przenosne mozliwosé
obcowania z ,,obrazem” niemalze w kazdej fazie dnia codziennego. Zaobserwowa¢ mozna
ludzi ogladajacych materiaty filmowe, idac po ulicach, lezac na plazy, spacerujac po gorach
czy jadac metrem, pociggiem lub samochodem. Medium filmowe czy telewizyjne stato si¢
nieodigcznym atrybutem cztowieka, jak bizuteria, ubranie czy sprz¢t codziennego uzytku,
majacy w wielu przypadkach cechy dziela sztuki. Bliskie sa korelacje medium i sztuki
uzytkowej. Na takim no$niku jak kamera telefonu komoérkowego Jerzy Gruza zamierzat
zrealizowa¢ swoj projekt. Nie wiem, czy rowniez kierowat swdj zamyst do uzytkownika
telefonu komorkowego - flaneura'® dzisiejszych czaséw, ktéry zaréwno rejestruje
»telefonem” otaczajacy go $wiat, jak i emituje nagrane za jego posrednictwem obrazy. Wraca
idea braci Lumiére, ktorych kinematograf — wynalazek z 1895 roku — byt zarazem kamerg 1
projektorem.

Jak wynika z przytoczonych argumentow, mieliSmy stworzy¢ produkt bez zasadniczych cech
formulujacych jaki§ gatunek? Nawarstwianie znaczen utrudnialo tym samym ostateczne

% Sheila Curran Bernard, dz. cyt., rozdz. Zdolnosc percepcji widza, s. 2677.

9 Cyt. za: Rafat Syska, Filmowy neomodernizm, Wydawnictwo Avalon, Krakoéw 2014, rozdz. Zarys definicji.
Odwoltanie do mistrzow, s. 157.

1% Flaneur — postaé, ktora szweda si¢ po ulicach bezcelowo, bezmyslnie. Spaceruje, bo nie ma nic innego do
roboty; inaczej: gap, miejski wtoczykij, przechodzien, spacerowicz, uliczny tutacz, wldczega. Na podstawie
wykladu prof. dr hab. Joanny M. Sosnowskiej, Edward Manet i narodziny nowoczesnosci (Instytut Sztuki,
Polska Akademia Nauk, studia podyplomowe ,,Historia sztuki i wspdtczesna kultura wizualna™).
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okreslenie gatunku, co bezposrednio wpltywalo na obszar mojego dziatania
przygotowawczego. Nie wiedzialem wowczas, czy ta decyzja ograniczonych s$rodkow
produkcji wynikata ze ,skapstwa” rezysera, ktory finansowal ten projekt, czy byla
zamierzonym zabiegiem, chronigcym rezyserska wizje ascetycznego obrazu, bez
,hadgorliwo$ci” operatorskie;j.

Od zdje¢ telefonem komorkowym do zdje¢ filmu fabularnego. Ku filmowi ubogiemu,
czyli realizacja ostatniego marzenia Jerzego Gruzy

Rezyser po przegladzie jednej z pierwszych scen zrealizowanych kamera telefonu
komorkowego zrezygnowal z tego powszechnie dzisiaj uzywanego narzedzia ,,globalnej
rejestracji $wiata”. Pierwsze kroki ,,drogi ku filmowi” miatem, za sobg.

Zdjecia do ,,Dariusza” robiliSmy przez cztery lata, spotykajac si¢, co kilka—kilkanascie
tygodni. Caly cykl produkcyjny przypominat realizacj¢ filmu dokumentalnego, w ktorym
czasami fundamentalnym elementem decydujacym o sposobie przedstawienia bohatera jest
uptyw czasu. W naszej produkcji ten zabieg nie byl konieczny, nie miat bezposredniego
wplywu na warstwe narracyjng, na przemian¢ bohatera uwarunkowana czasem. Taki tryb
pracy przypominal jednak realizacje filmu dokumentalnego prof. Kazimierza Karabasza ,,Rok
Franka gdzie ekipa filmowa przez rok towarzyszyla z kamerg dwudziestoletniemu Frankowi
Wroblowi, chtopakowi z matej wioski.

Zrozumienie ciggu narracyjnego projektu filmu ,,Dariusz” wymagalo ode mnie nie lada
wyobrazni. Rozstrzelane niechronologiczne watki, sceny byly pisane przez rezysera ,,na
biezaco” i czesto zmieniane, co jednak przypominato forme pracy wielu wybitnych tworcow.
Roberto Rossellini, realizujac filmy ,,Rzym, miasto otwarte”, ,Paisa” 1 ,,Niemcy — rok
zerowy”’, opracowywat sceny na planie filmowym, opierajac si¢ na zarysie fabuty. Federico
Fellini podobno korzystat na planie ze szkicow scen, narysowanych na mankiecie koszuli'"',
mowit przy tym: ,,Gdybym wszystko wiedzial od poczgtku, przestaloby to mnie interesowac.
Bo dla mnie robi¢ film to jakby wyruszac¢ w podroz. A w podrozy najciekawsze jest to, co sig¢
odkrywa po drodze”. Czasami jednak anegdotyczne opowiesci filmowe, ale 1 sama deklaracja
Felliniego, okazuja si¢ nie do konca prawdziwe. Przykladowo pomyst ,,Osiem i pot”
opracowato dwoch autorow: Federico Fellini i1 Ennio Flaiano, ale autorami kofhcowego
scenariusza byli: Ennio Flaiano, Tullio Pinelli, Federico Fellini i Brunello Rondi'®.
Propozycja Jerzego Gruzy miata forme treatmentu, Wciggnalem si¢ w ten niemajacy
okreslonego konca projekt Jerzego z pelnym zrozumieniem i1 zgoda na ,,mozaikowy
charakter” przedsiewziecia. Zaczynalem rozumie¢ intencje scenariusza. Zamienialem podczas
,,0zmoOw scenariuszowych” stowa na ujecia 1 sekwencje. Wiele z nich uleciato, zderzajac si¢
pézniej na planie z bardzo skromng technika i1 ograniczonym czasem produkcyjnym.
Rozmawiajac pomiedzy zdjgciami z rezyserem, nabratem glebokiego przekonania, jak wazny
dla niego jest ten reasumujacy, nie tylko tworcze zycie, projekt, powierzajacy nam obraz
swiata, kontemplacje i niepokdj spowodowany niepewnoscia jutra.

Wiedziatem, ze zostalem dopuszczony blisko, bardzo blisko tej intymnej warstwy
cztowieczego losu. By¢ moze ta bliskos¢ spowodowata brak chtodnego dystansu do materiatu
1 moja zgode na skromnos$¢ fotograficzng. Jest troche prawdy w przyjetym w S$wiecie

1% To temat wiele razy poruszany w rozmowach prywatnych wsrod filmowcow.

12 Marek Hendrykowski, Scenariusz filmowy i jego odmiany. Studium przedmiotu, ,Jmages” XI, 2012, nr 20, s.
136.
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medycznym stanowisku, ze chirurg nie powinien przeprowadzaé operacji na cztonku swojej
rodziny, na bliskiej osobie.

Analizujac dzisiaj material, jestem sklonny do podobnej konkluzji, niedotyczacej jednak
calego filmu. By¢ moze operator obrazu, filmowiec powinien zachowa¢ pewien
wstrzemigzliwy chtdéd, jednoczes$nie nie ulegajac okreslanej przez Jerzego Grotowskiego
»dwulicowosci twoércze]” — jednej tworczosci oficjalnej, dla krytyki 1 wystaw (festiwali), a
drugiej — prywatnej, osobistej, dla przyjaciol, ujawniajacej prawdziwe credo artysty'®. Jak
mowi Grotowski w ,,Szkole szczerosci”: ,,Takie niezdrowe, nieszczere podejscie do witasnej
twérczosci — powiedzmy sobie otwarcie — zdarza sie we wszystkich dziedzinach sztuki.. .

Nie dokonuje tu ,,uczniowskiego usprawiedliwienia” prostoty zdje¢ w filmie ,,Dariusz”. W
swojej pracy operatorskiej (szwenkierskiej) wiele razy dalem przyktad kreacyjnej kamery,
zmieniajagc podczas ujecia: katy patrzenia, rytm uje¢ czy dokonujac dynamicznej zmiany
wielkosci kadrow w montazu wewnatrz kadrowym. W serialu fabularnym ,Mistrz i
Matgorzata” w rezyserii Macieja Wojtyszki ze zdjeciami Dariusza Kuca i mojej pracy
operatora kamery, wiele scen zostato zrealizowanych wlasnie w takiej formie'*.

Kadry z filmu ,,Mistrz i Malgorzata. A. Dymna, J. Kowalski..G. Holoubek. M. Benoit. J.. Michatowski

Taka sposobno$¢ mialem roéwniez podczas realizacji spektaklu ,,Wielkanocne misterium
Mikotaja z Wilkowiecka” w rezyserii wizjonera, eksperymentatora, odwaznego w decyzjach
artystycznych Piotra Cieplaka. Spektakl zostat nagrodzony Grand Prix XIX Opolskich
Konfrontacji Teatralnych ,Klasyka Polska”.W definicji redakcji bylo to przeniesienie
przedstawienia przygotowanego w Teatrze Wspotczesnym im. Edmunda Wiercinskiego we
Wroctawiu. Jego propozycje dotyczace ruchu, bardzo dynamicznej, ogarniajacej cala
przestrzen Hali Cukrowni Wroclawskiej dawaty operatorowi—szenkierowi nieograniczone
mozliwo$ci pracy kamery, ktorej ruchy w wielu scenach zrytmizowane byly z muzyka grana
na zywo przez ekspresyjny zespol ,,Kormorany. Zawsze przydaje si¢ operatowi wyksztatcenie
muzyczne, co zauwazyl prof. Henry Kuzniak podczas zaje¢ w PWSFTViT.

Musialem jednak, podejmujac si¢ tej produkcji niskobudzetowej (prawie bez zadnego
budzetu), ustali¢ kilka elementéw statych dotyczacych bezposrednio realizowanych zdjec.
Postanowilem, mimo braku ,jednolitego” sprzetu os$wietleniowego zastosowac taka
temperaturowg barwowa, jakbym mial do dyspozycji dwa rodzaje negatywdw: wnetrzowy,
dystrybuujacy $wiatto o temperaturze 3200 K, oraz plenerowy, przystosowany do temperatury

1% Temat znany z pracy u Jerzego Grotowskiego.

Teksty zebrane. Grotowski..., dz. cyt., rozdz. Szkota szczerosci, s. 35.
W jednym z wywiadow Maciej Wojtyszko mowit tak: ,,Zdjecia robit Dariusz Kuc. Nie mieli$my steadicamu:

104

105

operator kamery Wojciech Rawecki dzwigat owczesny cigzki sprzg¢t na ramieniu, krgcac cztery duble 6-
minutowej rozmowy Pitata (Zapasiewicza) z Kajfaszem (Janem Englertem)” — Jacek Szczerba, ,, Mistrz i
Malgorzat™" Wojtyszki weiqz cieszy oko, ,.Gazeta Wyborcza” 19.11.2016, https:
/Iwyborcza.pl/7,90535,2097356 1 ,mistrz-i-malgorzata-wojtyszki-wciaz-cieszy-oko.html (dostep: 19.11.2020).
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5600 K. Nie zamierzatlem stosowa¢ we wszystkich przestrzeniach balansu bieli (WB),
maskujacego, ujednolicajgcego barwe. Przyjalem, ze wyznacznikiem ustalonej temperatury
(3200/5600 K) bedzie os$wietlenie postaci i przede wszystkim twarzy aktora, a pozostale
Swiatla, — jak scenograficzne §wietlowki, pozostawi¢ w ich pierwotnej temperaturze. Byl to
wybor stylistyczny obrazu, a utrzymany konsekwentnie i zastosowany w catej produkcji w
efekcie dawat cigglos¢ estetyczna, a co za tym idzie kontrolg kolorystyczng filmu. Decyzja ta
dawata informacje, jakie dominanty barwne bed¢ stosowat w poszczegdlnych scenach, a to z
kolei dawato mi poczucie stabilnosci. Zdawatem sobie sprawe, ze przy scenach wieczornych,
nocnych, gdzie temperatury $wiatet ulicy: lampy sodowe, rteciowe czy metalochlorkowe o
widmie niecigglym, majacym niski wspotczynnik CRI (wysokoprezne 1800 K 1 2000 K;
niskopr¢zne majg temperature nizszg od 3200, niektore zas — jak $wiatto fluorescencyjne — sa
0 wartosci temperaturowej wyzszej), mogg w znacznym stopniu wptywac, na jako$¢ barwna.
Nie bylo na planie mistrza $wiatla - gafera wraz z o$wietlaczami dysponujgcymi filtrami
korygujacymi temperatur¢ barwowag poszczegolnych zrodet $wiatta. Dodam, ze park
o$wietleniowy czesto sktadat si¢ z jednej jednostki oswietleniowej — zarowej, o mocy 300 W.
Traktowalem S$wiatlo zastane, zarowno we wnetrzach, jak i w plenerze, jako $wiatto
kluczowe. Wypehieniem bylo §wiatto odbite od styropianowej blendy, czesto obstugiwane
przez ,przypadkowe osoby” znajdujace si¢ na planie. Utrzymanie $wiatta odbitego od
powierzchni styropianowej na pasazujgcego aktora nie bylo prostym zadaniem dla
niewprawionego cztowieka. Czesto podczas pracy brzmiato mi w uszach powiedzenie prof.
Marka Nowickiego, méwigcego podczas wyktadow w PWSFTViT w Lodzi, ze ,mistrza
poznaje si¢ po ograniczeniach”. Utrzymywatem, wigc ,,estetyke obrazu” troch¢ wymuszong
ograniczonymi $rodkami technicznymi.

W wigkszo$ci dni zdjeciowych, poza nielicznymi przypadkami, cata ekipa, podobnie jak
sprz¢t zdjgciowy 1 o§wietleniowy, mogla zmie$¢ si¢ w jednym samochodzie osobowym. To
naprawde byl ,.cichy i bezkolizyjnie pracujacy zespotl”, zmieniajacy swoj sktad prawie w
kazdym dniu zdjeciowym. Kierownikiem planu, kierownikiem produkcji, kierowca 1 tez
aktorem byt Rafat Dajbor; dzwick realizowato kilku operatoréw dzwigku. Bywato tak, ale
bardzo rzadko, ze wraz z wypozyczong kamera zjawiat si¢ asystent. Spetnilo si¢ marzenie
rezysera. Intymnos$¢ 1 kameralnos¢, jako forma produkeji znalazta tu swoje nalezne miejsce.
Jak juz wspomnialem, zdj¢cia do filmu realizowatem cztery lata, na jedenastu ro6znych
kamerach z obiektywami o zmiennej ogniskowej; na ustawienie parametrow urzadzenia
mialem przy tym niewiele czasu. Sprzgt przyjezdzal na plan kilka minut przed pierwszym
»Klapsem”. SpotykaliSmy si¢ na planie w réznej, czasami bardzo przypadkowej, obsadzie
technicznej. Sporg czes¢ zdje¢ wykonywalismy w ekipie ztozonej z trzech—czterech osob.

We wspomnieniach zostato zdanie w wywiadzie udzielonym Jackowi Szczerbie 16 lutego
2020 dla Gazety Wyborczej, w ktorym Jerzy Gruza z wlasciwym sobie ujmujagcym cynizmem
powiedziat ,,Operator Wojciech Rawecki czasem zapominal okularow, robit, wiec nieostre
ujecia. Nie zrezygnowatem w tej technologicznie ubogiej produkcji z koncepcji wizualnej
filmu. Ograniczony nig stawalem si¢ bardziej czujnym realizatorem obrazu. Wiedziatem, co
rezyser chce osiggnaé, szedlem, wigc jego tokiem myslenia, tuz za nim. Jego czasami
obcesowe ,,Zrob, jak uwazasz” rozumiatem jak komend¢ ,,Wiesz najlepiej, jak ja to widze”.
Jerzy Gruza, zajety podwojng rolg rezysera i aktora, czgsto w krotkich, enigmatycznych
stowach okreslal charakter danej sceny w ujeciu ,,prawdy odczuwania”. To slowa operatora
Piotra Wojtowicza, ktory tak definiuje ten stan, opisujac prace nad filmem ,,Prymas — trzy lata
z tysigclecia”: ,,Staralem sie¢ takze unikac rozwigzan, ktore moglyby byé efekciarskie, to
znaczy takich, gdzie pewna atrakcyjnos¢ wizualna byta pociggajqca, jednak nie znajdowata
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uzasadnienia dla opowiesci”'®. Rozklad $wiatta w filmie ,,Prymas — trzy lata z tysiaclecia”
przynalezy $ciSle do przestrzeni historycznej, miejsc, w ktorych przebywal Prymas
Wyszynski, a wigc inspirujagcego $wiatta z palety wielkich mistrzéw malarstwa, ktory z
wielkim kunsztem zrealizowal Wojtowicz. Nie mam zapewne prawa dojrze¢ w tej
migdzyludzkiej konotacji bliskich znaczen dla obu tych postaci.(Prymas, J.Gruza). Kazde
cierpienie istoty zywej zastuguje na szacunek i komentarz, chociaz czasami waga cierpienia
jest rézna. Niech mi jednak bedzie wolno, z szacunku dla kazdego cztowieka (w tym bohatera
filmu), odnies¢ si¢ do tej wilasnie ,,prawdy odczuwania” w kontek$cie potraktowania
przestrzeni $wietlnej 1 sposobu zdejmowania obrazu w projekcie Jerzego Gruzy.

Przestrzen Jerzego Gruzy w tym autobiograficznym projekcie tworza: mieszkanie prywatne,
klatka schodowa kamienicy, kawiarnia, sala kinowe i teatralna oraz ulice Warszawy. Trudno
znalez¢ zrodla w sztuce inspirujace styl fotograficzny tej wspotczesnej przestrzeni. Bohater
filmu — stary aktor, ktorego ,,gra” Jerzy Gruza — umiejscowiony jest w przestrzeni swiatet juz
okreslonych przez funkcje, jaka peinig. Nie odbiegajac od dokumentalnego realizmu,
ktopotliwie jest kreowaé nowa stylistyke swiatla do miejsc znanych kazdemu. Czesto pytalem
rezysera o nastrdj $wiatta w scenie. Odpowiedz zawsze byta taka sama: ,,Swie¢ tak, jak tu
jest”. Byt to bardzo wyrazny przekaz wizji rezyserskiej, dotyczacy ,.estetyki realizmu”, w
ktérej umieszczona byta narracja. Zarazem ten punkt widzenia jest ograniczeniem mozliwosci
kina. Ograniczeniem wplywajacym na braku swobody kreacyjnej operatora obrazu. René
Clair wyraza poglad, ze ekspresja filmowa 1 jego elastyczno$¢ narracyjna to roéwnoczesnie
abstrakcja1%7konkret i to wlasnie zatozenie nie pozwala na stosowanie zawe¢zonej estetyki
realizmu.” ™.

Rytm, tonalno$¢ i brzemiennie dialogu. Klucz o$wietleniowy i jego wplyw na
dramaturgi¢ narracyjna.

Czesto samo rozpoczecie ujecia danej sceny miato zaskakujacy charakter. Zajety
ustawieniami kolejnej, ,,nowej” kamery styszalem probujacych scen¢ dialogowa aktorow
Jerzego Gruze i bardzo zdyscyplinowanego, partnerujagcego mu Arkadiusza Gotgbiowskiego;
dawatem wowczas konfidencjonalny znak operatorowi dzwicku i wilaczalem kamere (tak
zostata nagrana scena ,,ze szminkg na schodach” kina Atlantic.

Scena ,,ze szminkg na schodach” kina Atlantic. Kadr z filmu.

106 R, Lenczewski, P. Wojtowicz, J. Zielinski, M. Bukojemski, J. Szymczak, Okiem operatora, Panstwowa

Wyzsza Szkota Filmowa, Telewizyjna i Teatralna, L.6dz 2014, rozdz. Piotr Wojtowicz. Prawda w sztuce
operatorskiej. Na przyktadzie filmu ,, Prymas — Trzy lata z tysigclecia”, s. 67.
% Siegfried Kracauer, dz. cyt., rozdz. 5. Historia i fantazja, s. 113.
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Jestem przekonany, jako ze zglebiam temat relacji operatora - szwenkiera i1 rezysera — jednak
nie z ulegtosci czy tez konformistycznego podejscia do tych zwigzkéw pomiedzy nimi, — ze
operator powinien ten aspekt wspotpracy okresli¢ juz przed realizacja filmu, przyjmujac lub
odrzucajac propozycje rezysera. Nie wiem, jak moja ,,odwaga szwenkierska” zadziatataby,
gdyby zamiast no$nika cyfrowego w kasecie kamery byla cenna ta§ma filmowa. Czy to
decyzja podyktowana warunkami technicznymi, czy cecha sprawnosci intuicyjnej operatora?
Wielokrotnie podczas realizacji projektow o charakterze dokumentalnym przy niewielkim
stosunku tas§my 1: 3 wuruchamialem kamere, ryzykujac nie nakrgcenie pozostatych

sekwencji'®®.

O zwiazkach operatora z rezyserem Fellini mowi tak: ,,Operator jest rekq rezysera, ktora
stanowi techniczng gwarancje osiggniecia okreslonych rezultatow. Najlepszy jest dla mnie
taki operator, ktory mnie stucha i robi to, czego od niego wymagam. Oczywiscie, lepiej, jesli
Jjest inteligentny: inteligencja nigdy nie szkodzi. Chce jedynie powiedzie¢, ze od operatora o
wyrobionym guscie wole eklektyka, ktory rozumie moje wymagania i potrafi je spelnié¢
dzigki doskonalemu opanowaniu rzemiosta™'”. Wypowiadal te stowa, majac na mysli
znakomitego operatora filmu ,,Osiem i p6t” Gianniego Di Venanzo.

W filmie Jerzego Gruzy wiele scen dialogowych miato charakter improwizacji tekstu. Dialog
nie w opozycji do kompozycji kadru — kadr nie w opozycji do dialogu. Wedtug Kracauera
teza ta opiera si¢ na przekonaniu, ze dla kina najstosowniejsze sg takie przekazy stowne,
,ktore wynikaja z toku przekazéw wizualnych, zamiast determinowac ich bieg”. Susanne
Linke, tworzaca choreografi¢ oryginalnych dziet tanecznych, moéwi o powtarzalnosci w
improwizacji, ktora staje si¢ etapem w poszukiwaniu inspiracji z elementami mozliwymi do
powtorzenia, ktorg w fazie koficowej nazywa sktadowa kompozycji sceny.''’. W takim
zamierzeniu tworczym zawarta jest idea improwizatorska Jerzego Gruzy, czyli praca aktora
skierowana na §wiadomg powtarzalno$¢, jednak z nowymi propozycjami interpretacyjnymi.

Kadr z filmu ,,Dariusz” dialog improwizowany z zachowaniem tematu na ewentualng powtarzalnos¢.

1% Film dokumentalny ,,Mi6d dla Kamiannej” w rezyserii Alicji Albrecht, realizowany na ta§mie barwnej i

kamerze Arriflex BL, zawierat wiele scen kreconych z ,,marszu” — dotyczyto to szczegdlnie sekwencji 100%
wypowiedzi bohateréw filmu.

1% Maria Kornatowska, Fellini, Wydawnictwo Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1972, rozdz. O wspolpracy z
operatorem, s. 144 (z wywiadu udzielonego Tullio Kezichowi na temat ,,Giulietta degli spirti”, 1965).

Ho Cyt. za: Katarzyna Kroson, Cielesnos¢ aktu tworzenia w Teatrze Ruchu, Universitas, Krakow 2013, rozdz.
4.3. Teatr ruchu — realizacja aktu tworzenia, s. 214; zob. Anne Bogart, Tina Landau, The Viewpoints Book,
Theatre Communications Group, New York 2005.
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Film ,Dariusz” jest obrazem, w ktéorym dialog popycha akcje naprzod. Jest chwilami
grandilokwentnie charakterystyczny dla postaci starego aktora, u ktorego zaciera si¢ granica
sceny i realnego zycia. Wielu aktoréw, i nie jest to krytyczna ocena, w rozmowie potocznej
cytuje lub wypowiada kwestie z filmow czy sztuk teatralnych. Zreszta w kazdym zawodzie
ten ,,cytatowy metajezyk’ uzywany jest w rozmowie codzienne;.

Stosowanie w scenach asynchronicznej metody dialogowania to czgsty zabieg rezysera. W
scenie castingu wiele pytan skierowanych z widowni do starego aktora miato charakter
offowy, z celowym uzyciem kontrapunktowej narracji. Nie wida¢ w nich dialogujacych
aktorek agresywnie zadajacych pytania. Nie ma zasady rownolegtosci obrazu z dzwigkiem.

W swojej pracy ,,Teoria filmu” Kracauer odwotuje si¢ dziet Eisensteina, Aleksandrowa i
Pudowkina, ktoérzy z chwilg pojawienia si¢ dzwicku nie tylko opowiadali si¢ za
kontrapunktem i asynchronizmem, lecz wrgez uznali, Ze oba te rodzaje zalezno$ci obrazu i
dzwigku sg nieroztaczne. Rezyserzy radzieccy definiowali ten narracyjny styl w 1928 roku
nastepujaco: ,, Tylko wtedy dzwiek stworzy nowe mozliwosci rozwoju i doskonalenia sig
montazu, kiedy wspotgrac¢ bedzie z wizualnym obrazem na zasadzie kontrapunktu”. Po latach
Pudowkin doprecyzowat ten poglad w bardzo stanowczej wypowiedzi: ,, Powszechnie
wiadomo, Ze podstawowe elementy w filmie dzwiekowym nie sq synchroniczne, lecz
asynchroniczne”. ,,-.

Podczas realizowania zdje¢ do sceny castingowej rezyser nie chcial zadnych ujec
kontrplanowych przestuchujacych starego aktora. Uzasadnial, Ze stopniem oddajacym
najtraftniej bezbronno$¢ aktora wobec nonszalanckiej machiny castingowej jest zrealizowanie
tej sceny tylko z pozycji kobiet siedzagcych na widowni. O$wietlony ostrym $wiattem bohater
nie widzi zadajacych pytania, za$ gtos wydobywajacy sie gdzie$ z otchlani ciemnej widowni
wyobcowuje postaé. Trudno si¢ nie zgodzi¢ z tym przestaniem. Gdzie§ jednak moje, moze
zbyt standardowe, myslenie znalazto niewlasciwe ujscie. Powinienem zrealizowac t¢ sceng w
mocnym kontrowym $wietle o rozbielonej fakturze obrazu, z wyraznym $§wiattem halo
uderzajacym w szkto obiektywu, obrazujacym emocjonalne point-of-view (POV) stojacego na
scenie starego aktora. To wlasnie §wiatto w ogromnym stopniu tworzy metaforyke wizualng i
stanowi kluczowy element opowiadania obrazem. Ta subiektywna sklejka ,,dwoch
charakterow $wiatla” dodalaby w ciagtosci akcji element dynamizujacy. Wszystkie zawarte w
dialogu odcienie niepewno$ci 1 napigcia znalazlyby swoje konstatacje. ,,Montaz z
wykorzystaniem tego rodzaju uje¢ (POW) stanowi jeden z podstawowych sposobow
konstruowania cigglosci akcji 1 jest nieoceniony w przypadku falszowania uje¢ oraz
okreslenia relacji fizycznych miedzy elementami sceny”'''. Zburzylem moim zdaniem
oryginalny dialog przez brak skupienia czy tez nieumiejetnos¢ odczytania emocji wynikajace;j
z tekstu. Film jest ciggiem wspolzaleznych od siebie scen. Klimat narracyjny jednej z nich
wplywa kontekstowo na nastepng. Tak tworzy sie¢ ciggltos¢ formy, cigglo$¢ estetyczna,
ciggto§¢ w utrzymaniu zamierzonych emocji. Jeden Zle przedstawiony element, jak w
dominie, burzy pozostaly porzadek. Operator poza opanowaniem rzemiosta zakresu wielu
dziedzin powinien umie¢ odczytywaé zdawkowe czasami stowa rezysera. Gruza, zajety
roOwnoczes$nie graniem 1 rezyserowaniem, mial utrudnione zadanie, aby precyzyjniej
przekaza¢ mi swoja wizj¢. Uta Hagen, jedna z najbardziej liczacych si¢ na S$wiecie
nauczycielek aktorstwa, formuluje swoje przestanie do aktorow nawotuje, zeby by¢ czutym

1 Blain Brown, Cinematography. Sztuka operatorska, przet. Agnieszka Oryl, Wydawnictwo Wojciech Marzec,

Warszawa 2014, rozdz. Sklejka POV, s. 140.
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na wszelkie niuanse wypowiadanych stéw i tondw glosu, a nie rejestrowac je tylko za pomoca
zmystu stuchu”' 2

Zgodnie z przyjeta na wstepie metodologia nie sg to definicje ostateczne i moga w konkluzji
rozni¢ si¢ od innych przemyslen. Przedstawiam tezy w formie otwartej, chociaz jestem
przekonany o ich stusznos$ci. Opieram si¢ na zdobytym dos$wiadczeniu w pracy z wieloma
wybitnymi aktorami. Widziatem (i styszatem), jak pracowali na planie z rezyserami a
réwniez ze mng bezposrednio Mistrzowie interpretacji stowa, od ktéorych moglem zdobywaé
wiedze aktorskiego rzemiosta.'"

Pomimo wyraznej sprzeczno$ci odnoszacej si¢ do realizmu (dokumentalnego gatunku), czyli
obecno$ci w scenie grajacych aktorow odtwarzajacych co$, odgrywajacych kogo$ i kreacji
rezyserskiej, bylem przekonany, ze wydarzenia i miejsca nie sg tylko technologiczng replika,
ale retrospektywna projekcja rzeczywistych przezy¢. Uczestniczylem w tym biegu ludzkich
wydarzen obok rezysera w jego zyciu codziennym niejednokrotnie i wiele razy podczas zdjec
miatem wrazenie, ze w obrazie, ktory realizuj¢, jestem umiejscowiony w charakterze
wspotuczestnika.

Podam tylko jeden przyktad ,,trudu operatorskiego”. W wielu miejscach zastany niski klucz -
low key wymagal ode mnie decyzji o uzyciu kilku dodatkowych zrodet swiatta. W scenie
rozgrywajacej si¢ w korytarzu prowadzacym do sali kinowej pasaz ksiedza, a pdzniej pasaz
starego aktora rozegralem na tle rozswietlonego tta holu kina (3200 K) z delikatnym,
ekspozycyjnym dopaleniem czarnych $cian, aby zakonczy¢ ten ruch wewnatrzkadrowy (z
uzyciem sztywnej optyki) zblizeniem aktora wchodzacego w rozporoszone migkkie $wiatta
salki kinowej z twardym ostrym S$wiatlem kontrowym (tylno-bocznym kicker 5600 K)
imitujacym $wiatto ewakuacyjne (korytarza sali kinowej). Surowo$¢ tych scen wynikata z
ograniczonego uzycia $wiatla kontrowego. Przyjmowatem ten punkt widzenia sceny, jako
element inscenizacyjny niezaburzajacy zalozenie rezyserskie — stylistyki realistycznej w
obrazie. Znatem tylko szczatkowy przebieg dramaturgiczny scenariusza az do okreslonej,
lekko zmienionej w trakcie krecenia filmu, sceny finatowe;.

Ekspresywne stosowanie obiektywow od ,,szerokich” do ,,waskich”, dominanty barwnej od
barw ,,zimnych” do ,.cieptych”, klucza od ,,wysokiego” do ,,niskiego” (low/high key) to
narzedzia stylistyczne ztozonego procesu narracyjnego wptywajacego na ostateczny ksztatt
ekranowy. Zatozylem konsekwentnie uzycie do konca progresywnej estetyki $wiatta od
rozswietlonych scen w pierwszych scenach, realizowanych w wysokim kluczu, do finalnej

12 Uta Hagen, Haskel Frankel, Szacunek dla aktorstwa, przet. Iwona Libucha, Mariusz Orski, Panstwowa

Wyzsza Szkota Filmowa, Telewizyjna i Teatralna, £.6dz 2015, rozdz. 6. Pigc¢ zmystow, s. 77.

m Zygmunt Maklakiewicz, Edward Dziewonski, Leon Niemczyk, Beata Tyszkiewicz, Maria Chwalibog ,Ignacy
Machowski, Bogdan Baer, Daniel Olbrychski, Jerzy Kamasa, Wiestaw Michnikowski, Waldemar
Matuszka,(Pociggi pod specjalnym nadzorem) Katarzyna taniewska Ewa Datkowska, Irena Laskowska, Iga Mayr,
Witold Pyrkosz, Anna Dymna, Agnieszka Dygant, Jadwiga Skupnik, Teresa Sawicka, Tadeusz Bradecki Marek
Siudym, Zdzistaw Wardejn, Bogustaw Linda, Wiestaw Drzewicz, Krzysztof Dracz, Maria Chwalibdg, Magdalena
Zawadzka, Adam Ferency, Jerzy Bonczak Piotr Fronczewski, Leszek Teleszczynski,, Jerzy Schejbal, Krystyna
Janda, Krystyna Feldman, Cezary Zak, Zofia Czerwiniska, Teresa Budzisz- Krzyzanowska, Beata Scibakéwna
,Henryk Bista, Jarostaw Gajewski, Tadeusz Wojtych, Bohdan tazuka, Jerzy Trela, Jerzy Radziwitowicz, Igor
Przegrodzki, Gustaw Holoubek, Henryk Machalica, Pawet Wilczak, Jan Kociniak, Marek Walczewski, Zbigniew
Zapasiewicz, Wojciech Pokora, Anna Milewska, Jan Englert, Krystyna Sienkiewicz, Krzysztof Stroinski, Pawet
Wilczak, Krzysztof Kolberger, Jan Peszek, Zdzistaw Wardejn, Andrzej Kopiczynski, Ryszard Kotys, Anna Seniuk,
Bogusz Bilewski, Danuta Stenka, Artur Zmijewski, Cezary Pazura, Andrzej Zaorski, Andrzej Mrozek, Zbigniew
Zamachowski, Janusz Michatowski, Mariusz Benoit, Janusz Gajos i wielu innych.
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sceny zdejmowanej w niskim. W ostatecznej ocenie tego filmu rezyser umiescit podtytut
»Czarna komedia”, ktérej zobrazowaniem byl nie tylko emocjonalnie wyobcowany stan
gléwnego bohatera, ale tez charakter uzytego niskiego klucza o$wietlenia.

Barry Salt w swojej ksigzce ,,Warsztat realizatora filmowego 1 telewizyjnego” w rozdziale
,Nowe spojrzenie na komedie”, wspominajac o pierwszym przedsigwzigciu filmowym
Danny’ego De Vito —,,Throw Mama From the Train” z 1988 roku, — w ktorym operator Barry
Sonnenfeld zastosowal migkkie $wiatlo bez wypetnienia, ale w niskim kluczu, nazwal ten
zabieg dziwniejszym wobec komedii. Barry Salt wymienia jeszcze dwa filmy komediowe, w
ktérych wykorzystano niski klucz o$wietlenia: ,,We’re No Angels” w rezyserii Neil Jordan i
I Love You Death”, rezyseria Lawrence Kasdan z 1989 i1 1990 roku. Salt zastanawia si¢ przy
tym, czy jednym z powodoéw braku sukceséw kasowych byt uzyty styl o§wietlenia. Przyjeto
si¢ 1 jest to uzasadnione, majgc na uwadze percepcj¢ widza, ze filmy komediowe §wieci si¢ w
kluczu wysokim, za$§ filmy o strukturze dramatycznej w niskim kluczu. Tak jak w muzyce,
mollowa tonacja usposabia odbiorc¢ do nostalgii czy smutku, tak utwory grane w tonacji dur

. . . 114
daja poczucie radosnego nastroju.. .

Taki progresywny schemat, dotyczacy wprawdzie obiektywow o roéznej dhugosci ogniskowe;j
w poszczegolnych sekwencjach z intencjg przekazania widzowi okre$lonych emocji,
zrealizowal rezyser i operator w filmie ,,Zwykli ludzie” (,,Ordinary People”), kameralnym
dramacie rodzinnym w rezyserii Roberta Redforda''>. W 1980 roku debiut rezyserski
hollywoodzkiego gwiazdora odnidst sukces, zdobywajac cztery statuetki Akademii Filmowej,
w tym za najlepszy film i rezyseri¢. Robert Redford i John Bailey (autor zdj¢¢) przekazujg za
pomoca progresji — zmiany ogniskowych obiektywéw — zaburzenia mtodych ludzi. Ich sesje
psychoanalityczne filmowano za pomocg obiektywow 29 i 35 mm do 75 i 100 mm w miare
rozwoju akcji. Dluzsze obiektywy zamykaty przestrzen kadru 1 ograniczaty glebie.

Progresje §wietlng wyraznie wplywajaca na emocje widza zastosowat rowniez operator filmu
,»Cocoon” Don Peterman wraz z rezyserem Ronaldem Howardem, aby wywota¢ u widza
zdecydowane polepszenie si¢ kondycji starszych ludzi, odmladzanych magicznie przez
kokony obcych z odleglej galaktyki, znajdujace si¢ w basenie. Howard pierwsze sceny
oswietlal $wiattem z dominantg chtodng, niebieska, aby pdzniej w scenach finalowych przejs$¢
do $wiatla cieplejszego, kiedy to odmtodzeni starzy ludzie zaczynaja czué si¢ lepie;j.
Odwrotng eskalacj¢ swiatla zastosowatem w ,,Dartuszu”. Ten przyjety progresywny klucz
Swietlny nadawat dramaturgicznie widzowi komunikat o kondycji glownego bohatera. W
ostatniej scenie stary aktor, schowany w cieniu swojego pokoju, pozostawiony sam sobie, w
niepokoju spowodowanym natarczywa seksualnos$cia, dobiegt konca swoich dni, pograzony w
pomroku skapych $wiatet mieszkania. Wizyta kominiarza to kontrapunkt dramaturgiczny,
zderzenie mlodzienczej pogodnej bezrefleksyjnosci, rzeskiego traktowania zycia ,,wprost” z
bolesng konstatacja zycia bez perspektyw. Stary aktor, przy roz§wietlonej twarzy z wlaczonej
lampy nocnej w scenie finalowej, sugeruje mtodemu chwilowa zamian¢ miejsc. Siedzacy w
cieniu mtody kominiarz w ponurej §wietlnej przestrzeni na chwile zajmuje miejsce ,,Starego”.
Na chwile. Mtodo$¢ potrzebuje, bowiem $wiatta. On zaraz ewakuuje si¢ z mroku, zabierze
Staremu ,,swoje” $wiatto, wypije wino 1 wyjdzie. Utracong w rozmowie niewinno$¢ odzyska

1 Uzywam tego pordwnania w odniesieniu do tonalnosci w dialogowaniu.
' Barry Salt, dz. cyt., rozdz. Ekspresyjne wykorzystanie obiektywow, s. 170.
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juz na ulicy miasta, roz§wietlonej §wiattem ksiezyca w pelni. Ksigzyca, promieniujacego
$wiatlem stonca. Tej sceny nie nakreciliSmy. ,,Za poéZno... za pézno...

I

Jerzy Gruza zmart po premierze filmu, z 15 na 16 lutego 2020 roku.

Ostatni kadr z filmu ,, Dariusz”, fot. Wojciech Rawecki

18 Za pozno. .. za p6zno” ostatni tekst w filmie wypowiedziany przez Jerzego Gruze. Dwa tygodnie przed

premiera, nagraliSmy wstep do ,,Dariusza” w mojej Uczelni., Podczas projekcji w kinie: Kultura” J. Gruza
przebywat w szpitalu.. Pozostal tam az do $mierci.
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7. WhniosKki.

Dzisiaj wszystko si¢ zmienia. Wymagania widza wzrosty wraz z rozwojem nowych
technologii, ktorej forma i tre$¢ jezyka telewizyjnego dynamicznie ewoluujg na ptaszczyznie
programowej. Obecnie obraz tv w duzej mierze jest generowany, zZywa scena przy
transmisjach podporzadkowana jest sumie efektow komputerowych zwigzanych z
kreatywnym oprogramowaniem. Ewolucja tych gatunkow jest $cisle zwigzana z postgpem
technologicznym, ktory umozliwia coraz bardziej zaawansowane techniki produkcji, montazu
1 transmisji. Wprowadzenie wysokiej rozdzielczo$ci obrazu, technologii streamingowej,
interaktywnych platform oraz rozwoju technik wirtualnej i rozszerzonej rzeczywistosci
stanowi istotny wklad w rozwdj estetyki i formy gatunkow telewizyjnych. Do nowe;j
gramatyki formy przekazu widzowska uzywany jest wideomapping, czyli os$wietlania
poszczegblnych elementéw wchodzacych w sklad obrazu telewizyjnego za pomoca
projektoréow $wiatta rzucajgcych przygotowang wczesniej animacja o naprawde dowolnej,
magicznej czgsto strukturze. W obrgbie kreatywnej manipulacji obrazem, z zastosowaniem
hologramu, realizator moze ,wskrzesi¢” niezyjacych wykonawcow w widowiskach
muzycznych, Koncerty, nie tylko z udziatem Michaela Jacksona z dowolnymi wykonawcami
$piewajacymi ,,na Zywo ,,s3 tego przyktadem.

Istnieje réwniez profesjonalna mozliwo$¢ realizacji scenografii wirtualnej realizowanej w
estetyce digitalnej. Pracownia Scenografii i Kostiumu pod kierunkiem wybitnej artystki Pani
prof. dr hab. Ewy Bloom-Kwiatkowskiej z ASP w Lodzi, prowadzi autorski program
wyktadéw i ¢wiczen warsztatowych ze scenografii wirtualnej. RoOwniez w Warszawie na ASP
na Wydziale Sztuki Mediéw kontynuowana jest praca rozpocz¢ta przez nieodzatowanego
prof. Wiktora Jedrzejca

Sztuczna inteligencja (Al) ,,Artificial Intelligence to narzedzie do generowania filmow opartej
w duze] mirze na wysokorozwinigtych algorytmach. AL otrzymuje podstawowe dane
dotyczace scenariusza, $ciezki dzwigkowej, zdje¢, ktore analizuje kontekstowo i strukturalnie.
Po analizie materiatu tworzy z danych zharmonizowang cato$¢. W dalszych etapach nastepuje
montaz, korekcja obrazu, Sciezka dzwigkowa itd.... powstaje projekt, ale nie profesjonalny
film. Czy to zagrozenie dla dla ambitnych twoércow? A moze narzedzie dla leniwych i
nieutalentowanych? Sugeruje, ze przy obecnym stanie nauki, jest narzedziem subsydiarnym,
positkowym jedynie przyspieszajacym realizacjg.

Ten progresywny proces zmian technologicznego przekazu, nie zawsze korzystnie wptywa na
jakosciowy poziom nadawanych programow. Internet pozwala na realizacje niemalze
wszystkich gatunkow nie zawsze tworzonych przez zawodowych tworcow.. W licznych
przypadkach produkuje si¢ tresci programowe bez ograniczen, nastgpuje niewatpliwie
degradacja informacji i przekazu estetycznego. Swoistej gloryfikacji bylejakosci 1 degradacji
catej gamy jezyka filmowego. Codzienne w telefonach komoérkowych powstaje kilka
milionéw filmikow, ten tatwy dostep ,,do broni” nie powoduje jednak, ze powstaje codziennie
kilkaset arcydziet filmowych. Latwy dostgp do diuta, miotka i kamienia nie sprawia, ze w tej
najstarszej dziedzinie plastycznej powstaja codziennie dziela o wartosci odpowiadajgcej
rzezbie Dawida Donatello. Czy we wnioskach jestem niekonsekwentny? Przeciez film
,Dariusz” to produkt niskobudzetowy z matlg ekipg z ograniczonymi srodkami technicznymi i
produkcyjnymi. Tak, ale zrealizowal go uznany tworca z legendarnym rezyserskim
rodowodem. Mistrza poznaje si¢ rGwniez po...ograniczeniach.
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8 Streszczenie

Przedmiotem badan byto szczegdtowe zilustrowanie dynamicznego procesu dialektycznego,
w strukturze realizacji teatru telewizji, a takze analiza jego powigzan z indywidualnym
podejsciem tworcéw do projektow. Badania oparte byty na empirii praktycznej autora pracy,
ktory brat udziat w roznych aspektach produkcji telewizyjnej. Przeprowadzono analize z
kilkudziesigciu lat produkcji, w ktérych autor uczestniczyl, jako operator kamery, rezyser,
realizator TV, scenarzysta oraz autor dialogow i zdjec.

Przyktady tych produkcji to miedzy innymi "Teatr TV Stara kobieta wysiaduje" w rezyserii
Kazimierza Brauna (1976), "Teatr TV Rycerze Krola Artura" w rezyserii i choreografii
Henryka Tomaszewskiego, oraz "Teatr TV Kosmos" autorstwa Witolda Gombrowicza, z
rezyserig 1 adaptacja Eugeniusza Korina, oraz jako dzieto doktorskie film fabularny) ,,Dariusz
,»W rezyserii Jerzego Gruzy

Dodatkowo, autor badan analizowat i opisywat inne gatunki filmowe 1 telewizyjne, takie jak
seriale telewizyjne, filmy dokumentalne, reportaze, W kazdym przypadku zastosowano inny
klucz analizy, podkreslajac rozne aspekty zwigzane z rolami decydujacymi o ksztalcie
finalnego produktu telewizyjnego.

W niniejszym opracowaniu szczegdlng uwage poswiecono badaniu relacyjnych aspektow
miedzy realizatorem telewizyjnym, rezyserem oraz operatorem obrazu, identyfikujac te
interakcje, jako istotny, czesto destabilizujacy czynnik w dynamicznym procesie
produkcyjnym. Zaprezentowano rowniez zjawiska kontrapunktowe, skupiajac si¢ na
pozytywnych aspektach relacji miedzyludzkich oraz roznorodnych konstelacjach
artystycznych, czgsto utrzymanych w "krancowo réznych estetykach".

Autor akcentuje znaczenie rezysera, jako lidera i katalizatora projektu, a takze istotng role
realizatora, petlnigcego funkcje ttumacza, konstruktora, tropiciela idei oraz akuszera, ktory
transformuje stowa w imperatyw wizualny, integrujac réznorodne elementy produkcji w jedng
spojng calo$¢. Ta postawa i1 umiejetno$¢ charakteryzuja si¢ "konformizmem $wiadomym",
wykazujacym si¢ jednoczesnie brakiem ulegtosci wobec rzemiosta.

Podsumowujac, praca ukazuje procesy telewizyjne, jako niejednorodne, wymagajace od
tworcow elastyczno$ci 1 umiejetnosci interpretacji koncepcji projektu, co prowadzi do
stworzenia integralnego produktu telewizyjnego.

To w procesie tworzenia, artysta rodzi si¢ na nowo.



82

8 Abstract

The research aimed to comprehensively illustrate the dynamic dialectical process within the
framework of television theater production and analyse its connections with the individual
approaches of creators to projects. The study was based on the practical experience of the
author, who participated in various aspects of television production, serving as a camera
operator, director, TV producer, screenwriter, and author of dialogue and cinematography.

The analysis covered several decades of production in which the author was involved,
assuming roles such as camera operator, director, TV producer, screenwriter, and author of
dialogues and cinematography. Examples of these productions include "Teatr TV Stara
kobieta wysiaduje" directed by Kazimierz Braun (1976), "Teatr TV Rycerze Krola Artura"
directed and choreographed by Henryk Tomaszewski, and "Teatr TV Kosmos" by Witold
Gombrowicz, directed and adapted by Eugeniusz Korin, as well as the doctoral film "Dariusz"
directed by Jerzy Gruza.

Additionally, the researcher analysed and described other film and television genres, such as
television series, documentaries, and reports. In each case, a different analytical approach was
applied, emphasizing various aspects related to the roles that determine the shape of the final
television product.

This study particularly focused on examining the relational aspects between the television
producer, director, and cinematographer, identifying these interactions as a significant and
often destabilizing factor in the dynamic production process. Contrapuntal phenomena were
also presented, focusing on positive aspects of interpersonal relationships and diverse artistic
constellations, often maintained in "radically different aesthetics."

The author emphasizes the importance of the director as a leader and catalyst of the project, as
well as the significant role of the producer, serving as a translator, constructor, idea tracker,
and provocateur who transforms words into visual imperatives, integrating diverse production
elements into a coherent whole. This attitude and skill are characterized by "conscious
conformity," simultaneously displaying a lack of subservience to craftsmanship.

In conclusion, the work portrays television processes as heterogeneous, requiring flexibility
and the ability to interpret project concepts from creators, leading to the creation of an integral
television product. It highlights the artist's rebirth in the process of creation.
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Realizacja Wojciech Rawecki.

Scenariusz Henryk Tomaszewski

Operator kamery. Jerzy Niemojewski, Andrzej Prynda, Ryszard Szwaj, Julian Tycholis, Jerzy
Zukowski

Scenografia Zofia de Ines-Lewczuk

Choreografia Henryk Tomaszewski.

Redakcja Barbara Folta

Kierownictwo produkcji Ewa Mazur, Cezary Rokicki
Produkcja Telewizja Polska (Wroctaw)

Obsada aktorska Aleksander Wysocki, Urszula Hasiej, Jerzy Batycki, Ryszard, Choroszy,,
Tomasz Dajewski ,Wojciech Dabrowski, Zbigniew Mikolasz,, Krzysztof Patys, Zygmunt
Rozlach, Kazimierz Zadrozny, Zbigniew Baranowski, Aleksander Sobiszewski, Jerzy
Waligoéra, Czestaw Pyciak, Grazyna Bielawska, Jadwiga Chruszcz, Elzbieta Stoboda, Elzbieta
Sulecka,, Pawel Dankiewicz, Stawomir Ratajski, Stefan Kayser


https://filmpolski.pl/fp/index.php/111512
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KOSMOS. Spektakl telewizyjny Rok: 1988, Premiera: 1988. 11. 03. Barwny, 142 min.
Autor Witold Gombrowicz.

Rezyseria Eugeniusz Korin.

Scenariusz Adaptacja. Eugeniusz Korin.

Asystent rezysera Katarzyna Cigzynska

Realizacja telewizyjna Wojciech Rawecki.

Zdjecia Wojciech Rawecki

Operator kamery Wojciech Rawecki

Scenografia Wojciech Jankowiak

Kostiumy Krystyna Kamler

Muzyka Jerzy Satanowski

Dzwigk Erazm Stawinski

Montaz Jerzy Szota, Edward Wojtczak

Charakteryzacja Matgorzata Tomaszewska

Wspotpraca charakteryzatorska Antonina Choroszy

Redakcja Stanistaw Pater

Kierownictwo techniczne Mieczystaw Zielinski

Kierownictwo produkcji Cezary Rokicki. Wspolpraca produkcyjna Iza Pytlakowska.
Produkcja Telewizja Polska (Wroctaw)

Obsada aktorska Mariusz Sabiniewicz, Igor Przegrodzki, Jadwiga Skupnik Bogdan
Grzeszczak, Matgorzata Niewiadomska, Jerzy Schejbal, Teresa Sawicka , Janusz
Andrzejewski, Pawel Okonski, Halina Skoczynska Andrzej Wojaczek, Grazyna Korin, Iga
Mayr, Eliasz Kuziemski, Marlena Milwiw, Piotr Kurowski
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DARIUSZ Film fabularny Produkcja: Polska Rok produkcji: 2019, Barwny, 73 min
Rezyseria Jerzy Gruza

Asystent rezysera Rafal Dajbor

Scenariusz Jerzy Gruza

Wspotpraca scenariuszowa

Tatiana Sosna-Sarno

Zdjecia. Wojciech Rawecki.

Asystent operatora kamery Michat Szwed, Robert Awesome.

Korekta barwna Mateusz Kielbowicz. Osiemstudio

Wspolpraca rekwizytorska Gabriela Bidzinska

Dzwigk Wojciech Chudzinski, Remigiusz Botiuk, Aleksandra Zawrotniak- DSM Digital
Soundmakers

Dzwigk na planie Remigiusz Botiuk, Wojciech Chudzinski, Mitosz Smyl.

Montaz Zbigniew Martan Wspodtpraca montazowa, Lukasz Rosinski, Antoni Kowalczyk
Charakteryzacja Anna Sowinska

Grafika Mateusz Kietbowicz Osiemstudio

Transport, Rafat Dajbor, Koordynacja produkcyjna Weronika Malik

Wspotpraca produkcyjna Agnieszka Rosinska,. Anna Wojdat

Producent wykonawczy Tatiana Sosna-Sarno

Produkcja Sygnat

Wspoétfinansowanie

Polski Instytut Sztuki Filmowej

Obsada aktorska, Jerzy Gruza,, Arkadiusz Gotgbiowski, Tatiana Sosna-Sarno, Piotr Chomik

Jolanta Litwin, Janusz Szydtowski, Robert Szymanski, Maciej Staniewicz, Rafat Dajbor Rafat
Spiewak, Stawomir Drygalski., Maria Patykiewicz, Stanistaw Banasiuk, Ewa Szymanska

Waldemar Nowak, Marzena Manteska, . ukasz Rosinski, Agnieszka Rosinska, Paulina
Wesolowska, Rafal Boguta, Mariusz Sandomierski, Peter Schldger, Wojciech Rawecki,
Krzysztof Goszczak Mr. Tutti Hide, Patryk Wereszczynski, Mateusz Podgorski
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OSWIADCZENIE AUTORA ROZPRAWY DOKTORSKIEJ

1. Ja, nizej podpisany: WOJCIECH KAROL RAWECKI

Autor rozprawy doktorskiej pt.
Tytul aneksu teoretycznego rozprawy doktorskiej

Realizacja telewizyjna teatrow telewizji i filmu fabularnego w réznych aspektach techniki
narracyjnej. Badanie wplywu do§wiadczen autorskich na ksztattowanie ostatecznej formy
projektow.

Zagadnienie ujete z punktu widzenia: operatora kamery, realizatora telewizyjnego, rezysera
telewizyjnego, operatora obrazu.

Na przyktadzie

Teatru ,,Stara kobieta wysiaduje”, rez. Kazimierz Braun, autor Tadeusz Rozewicz
Teatru ,, Rycerze krola Artura”, rez. i scenariusz Henryk Tomaszewski

Teatru ,,Kosmos”, rez. i scenariusz Eugeniusz Korin, autor Witold Gombrowicz
Filmu fabularnego ,,Dariusz”, rez. i scenariusz Jerzy Gruza -dzielo doktorskie

Oswiadczam, ze ww. rozprawa doktorska:

- zostata przygotowana przeze mnie samodzielnie,

- nie narusza praw autorskich w rozumieniu ustawy z dnia 4 lutego 1994 r. o prawie
autorskim 1 prawach pokrewnych (tekst jednolity Dz. U. z 2006 r. Nr 90, poz. 631, z pdzn.
zm.) oraz dobr osobistych chronionych prawem cywilnym,

- nie zawiera danych i informacji, ktore uzyskatem/tam w sposéb niedozwolony, nie byta
podstawa nadania stopnia doktora, dyplomu wyzszej uczelni lub tytulu zawodowego ani
mnie, ani innej osobie.

Oswiadczam réwniez, Ze tre$¢ rozprawy doktorskiej zapisanej na przekazanym przeze mnie
jednoczesnie nosniku elektronicznym jest identyczna z trescig zawarta w wydrukowanej

wersji pracy.

Jestem $wiadomy/a odpowiedzialnosci karnej za ztozenie falszywego oswiadczenia.

Warszawa 23.04.2024 Czytelny podpis autora rozprawy doktorskiej
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