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CZESC 1
1. CO Z TYM DOKUMENTEM? ZAMIAST WSTEPU

Dlaczego interesuje mnie realizacja scen w jednym ujeciu? Dlaczego uwazam, ze takie
filmowanie jest kwintesencja kina? Dlaczego dtugie ujecia przykuwaja mojg uwage i nawet
jesli historia nie jest wciggajaca, ogladam taki film z ogromnym zainteresowaniem? Sam nie
potrafie satysfakcjonujaco odpowiedzie¢ na te pytania. Dlatego sprébuj¢ przeanalizowac taki
sposob filmowania, by si¢ sobie przyjrze¢, wytlumaczy¢ i znalez¢ argumenty na poparcie tej

niezwykle subiektywnej opinii.

Od niemalze 20 lat zajmuje si¢ realizacjg filméw dokumentalnych. Wydawaloby sie wiec, ze
w polu moich formalnych zainteresowan fabularnych powinna si¢ znalez¢ dokumentalna
realizacja z kamerg z reki, by¢ moze z naturszczykami, blisko ich twarzy 1 emocji. Tymczasem
w realizacji fabularnej pocigga mnie zupetnie inna stylistyka — dtugie wykoncypowane ujecia,
szerokie kadry, stonowane emocje. Dlaczego? By¢ moze kluczem jest pewna wrazliwos¢

operatorska, ktora zintensyfikowata si¢ z biegiem lat.

Realizacje pierwszego filmu dokumentalnego Klinika (2006) rozpoczatem we wspotpracy z
operatorem, jednak nie bylem zadowolony z rezultatow. Codziennie ogladatem materiaty i
podczas seansu zagryzalem wargi. Nie moglem si¢ skupi¢ na meritum sceny, gdyz realizacyjne
niedostatki techniczne, trz¢sgca si¢ kamera, rozedrgany obraz, niezdecydowanie operatorskie i
brak skupienia na bohaterach powodowaly we mnie ogromny dyskomfort. Rozstatem si¢ z
operatorem 1 sam wziglem kamere do reki. Nie miatem wowczas zbyt duzego do§wiadczenia
operatorskiego, a tym bardziej wyszkolenia. Pomagatem wczesniej jako rezyser Jackowi
Blawutowi przy filmie Born Dead (2004). Jacek Btawut mieszkat w Lodzi, ja w Krakowie,
gdzie znajdowat si¢ dom pomocy spotecznej, ktorego wychowankowie go interesowali.
Przyjezdzatl na intensywne zdjgcia w pewnych odstgpach czasowych, a ja w miedzyczasie
pracowatem z doswiadczonym operatorem. W pewnym momencie dostrzeglem, iz
ograniczenia zwigzane z dost¢pnoscig operatora powoduja, ze uciekajag nam wazne sceny. Sam
wiec niesmiato wzigtem kamere do reki 1 staratem sie te luki wypetni¢. Spora cz¢$¢ moich zdjgé

znalazta si¢ w ostatecznej wersji filmu.



Jako operator, realizujac Klinike, mialem jedno podstawowe zatozenie operatorskie — zeby
widza nie bolaty oczy, by zdjecia nie odciggaty jego uwagi od moich bohaterow. Zdjecia miaty
by¢ przede wszystkim poprawne. Niezauwazalne. Pi¢¢ lat p6zniej odbieratem statuetke Ztotej
Zaby na festiwalu Camerimage za film Lekarze (2011). Byt to prawdopodobnie pierwszy film
dokumentalny zrealizowany za pomocg aparatu fotograficznego (Canon 5D). Tych kilka lat,

ktore dzielg te filmy, to dla mnie krok milowy w mysleniu o filmie, obrazie 1 formie.

Kolejne filmy dokumentalne, ktore zrealizowatem po Lekarzach, sa bardziej operatorskie (co
potwierdzaja przyznane im nagrody). Pafac (2012, nagroda za zdjgcia na festiwalu Millennium
Docs Against Gravity) to film, ktory taczy moje fascynacje operatorskie 1 wczesniejsze
skupienie si¢ na cztowieku i twarzach. By¢ moze dlatego pod katem formalnym jest niespdjny.
bardziej formalny lub z drugiej strony bardziej zblizy¢ si¢ do bohatera. Stangtem w potowie

drogi, co §wietnie obrazuje moj rozwdj artystyczny.

Za Festiwal (2017), wyrezyserowany wspolnie z Anng Gawlitg, otrzymalem nagrode za zdjecia
na Krakowskim Festiwalu Filmowym. Za Krzyzoki (2018), film Anny Gawlity, do ktorego
zrealizowatem zdjecia, otrzymalem druga Ztota Zabe. W obu forma jest niezwykle istotna.
KrzyZoki sa filmem kreacyjnym, gdzie pierwszy raz pozwolitem sobie na ,szalenstwa”
operatorskie. Jednak to Festiwal jest filmem, ktory pod katem realizacyjnym bliski jest

tematowi tej pracy.

Rozpoczynajac zdjecia do Festiwalu, miatem proste zatozenie — kazda scena powinna by¢
zrealizowana w jednym ujeciu. Z tym sztucznym pomyslem oraz ograniczeniem zaczatem
prace i wilasciwie uczylem si¢, co to znaczy i co musz¢ znalez¢ oraz zarejestrowac, aby
uchwyci¢ sceng¢. Jak ztapa¢ co$ wiecej niz tylko zarejestrowany fragment rzeczywistosci, 1 to
w jednym ujeciu? Dobrym przykladem jest scena proby orkiestry, ktéra gra
siedemnastowieczng muzyke na instrumentach dawnych. Wymyslilem, Zze zrobi¢ kamerg
panoram¢ od prawej do lewej. Zaczn¢ od twarzy muzykdw, potem zjade na ich nogi (kto
wczesniej filmowat nogi muzykow?), przyjrze si¢ kolejnym ,,emocjom” ndg i butow (jedni
mieli zatozone mokasyny, inni trampki, a jeszcze inni siedzieli boso), nastgpnie skieruje
obiektyw na twarze muzykoéw siedzacych po lewej, a potem rusze¢ w strong pianisty, siedzacego
na $srodku. Za kazdym razem czekatem na dobry moment, zeby rozpocza¢ ujecie. To mogt by¢

poczatek utworu albo gest muzyka. Dalej liczylem, ze odbgdzie si¢ taniec nog 1 wierzytem w



przypadkowe zdarzenia. Realizacja tego ujecia trwala pottorej godziny. Czasem nogi byly
nieruchome, a muzycy w polowie przerywali granie utworu 1 nie dzialo si¢ nic dokumentalnie
interesujacego. Czasem odbywat si¢ ciekawy taniec nog, ale gdy wrécitem z kamerg na twarze
muzykow, nie byto tam emoc;ji lub kto$ zastonit mi pianiste, ktory mial konczy¢ ujecie. Innym
razem fragment muzyczny nie przyciggal uwagi, nie mial odpowiedniej energii. Ujecie
uznawatem za udane, jesli technicznie wykonatem je poprawnie, ,,zagraly” dokumentalne
elementy (nogi 1 twarze), a nad tym wszystkim unosifa si¢ magia muzyki. Dlaczego element
muzyczny byl tak wazny? Bo Festiwal jest filmem muzycznym. Uznatem jako realizator, ze
film ten ma pomo6c w stluchaniu muzyki, ze zdjecia majg nie odciggac, nie atakowaé widza
kolejnymi ujeciami i cigciami, lecz wprowadza¢ go w trans. Finalnie w filmie znalazto si¢ kilka

cig¢ wewnatrz scen, co zwigzane bylo z potrzebami narracyjnymi i niezbednymi skrotami.

Podobny zabieg realizacyjny zastosowalem w filmie dokumentalnym 7970 (2021), ktory
bazuje na autentycznych, nagranych przez funkcjonariuszy SB, rozmowach telefonicznych.
Jest to obraz typu found footage, potaczony ze zdjgciami animacyjnymi. Animacja 1 lalki
politykéw miaty utatwi¢ widzom stuchanie rozméw, ktére ze wzgledéw technologicznych nie
zawsze s3 czytelne. Poza tym gltowna narracja filmu to wiasnie rozmowy. Podobnie jak w
Festiwalu, bytem wiec przekonany, ze widzowi trzeba poméc SLUCHAC — tym samym daé
si¢ wciggnaé w opowiesc. Zaplanowatem wiec dlugie ujecia 1 delikatny ruch kamery. Kamera

byta stuzebna wobec dzwigku, co nie wyklucza kreacyjnego podejscia do realizacji.

Pierwszy moj film dokumentalny — K/inike — 1 dotychczas ostatni — /970 — dzieli 16 lat. Piszac
ten rozdzial, zorientowalem si¢, Ze moje podejscie do zdje¢ w gruncie rzeczy si¢ nie zmienito.
Wciaz maja one by¢ w pewnym sensie niewidzialne, majg shuzy¢ opowiesci, pomaga¢ widzowi.
Chyba najciekawszym 1 najbardziej skrajnym przyktadem mojej pracy operatorskiej i decyz;ji
rezyserskich w kwestii ,,niewidzialno$ci” zabiegoéw operatoratorskich jest rozwigzanie, jakie
zastosowatem w filmie Zwyczajny kraj (2020). Ten dokumentalny obraz opiera si¢ na
materiatach realizowanych przez Stuzbe Bezpieczenstwa. Czeg$¢ interesujagcych mnie archiwow
istnieje tylko w postaci nagran dzwigkowych (podobnie jak w 1970). Dotyczy to gtownie
nagran przestuchan. Z oczywistych powodow tatwiej byto ukry¢ mikrofon niz kamere filmowa
(8 czy 16 mm), aby takg scen¢ zrealizowa¢ dla potrzeb operacyjnych. Poniewaz te
przestuchania mialy ogromng sit¢ emocjonalng i dokumentalng, uznatem, ze musz¢ je umiescic¢
w filmie. Zaprositem wigc aktorow i1 naturszczykow, ktdrzy nauczyli si¢ zmontowanych juz

przeze mnie zapisow dzwickowych rozmow, 1 odtworzylismy je przed kamerg. Bardzo zalezato



mi, zeby widz nie zorientowat si¢, ze jest to scena zrekonstruowana i ze tylko dzwigk jest
autentyczny. Dlatego staralem si¢ upodobni¢ je do tzw. ,brudu” podobnych realizacji
(oficerowie SB czesto pracowali z kamerami filmowymi bez przeszkolenia, wigc popetniali
calag mas¢ btedoéw technicznych). Aktorzy zastaniaja kadr, filmowani sg z ,,obcicta gtowa”,
wychodza z kadru, co§ na pierwszym planie zastania widoczno$¢ (kawatek czarnej kartki
przyklejony do obiektywu), a sam kadr jest krzywy. Poniewaz dzwigk jest oryginalny —
dokumentalny, rzutuje na ,,prawdziwos¢” scen. Ciekawg uwage w tej kwestii wygtosit Pawet
Lozinski po jednym z pokazdéw Zwyczajnego kraju. Byt zaskoczony, gdy powiedzialem mu, ze
w scenie ,,graja” aktorzy, a tylko dzwigk jest dokumentalny. Powiedziat wowczas: ,,To

przyktad na to, ze aktorzy ktamig gtosem”.

Mozna odnie$¢ wrazenie, ze powyzsze uwagi, wrazenia i doswiadczenia dotycza w duzej
mierze kwestii operatorskich. Dla mnie jednak kwestie operatorskie 1 rezyserskie sg potaczone,
organicznie si¢ przenikajg. Nie umiem mysle¢ o filmie w oderwaniu od formy. Dlaczego tak
wazna jest dla mnie forma, a co za tym idzie — zdj¢cia filmowe i ruch kamery? Chyba
najprostsza odpowiedzig jest fakt, ze jestem zardwno rezyserem, jak i operatorem, a dodatkowo

tez montazysta, wigc wszystkie te aspekty niezwykle mnie interesuja.

Krzysztof Kieslowski mowil: ,,Niewazne, gdzie stawia si¢ kamere, wazne jest — po co”. Te
mys$l powtarza si¢ aktualnie niezwykle czesto. I slusznie. Jednak we mnie rodzi si¢ coraz
wieksze przekonanie, ze nie wystarczy wiedzie¢, po co stawiamy kamere, ale takze, a moze
przede wszystkim, gdzie i w jaki sposob bedziemy jej uzywac. ,,Gdzie” to dla mnie autorska
wizja tematu 1 wybor sposobu opowiadania. To ,,gdzie” zwigzane jest z oryginalnoscig
spojrzenia, ktore pozwoli widzowi patrze¢ na rzeczywisto$¢ w nowy sposob, taki, z ktdrego nie
zdawat sobie sprawy, nie dostrzegal, cho¢ dobrze ja znal. Czgsto szukam tematow w
oczywistych 1 ogranych miejscach (szpital, dom pomocy spotecznej, fontanna, urzad stanu
cywilnego itd.), zeby pokaza¢ widzowi, Ze ta ,,opatrzona” rzeczywistos¢ rowniez moze by¢
niezwykle ciekawa, o ile znajdzie si¢ na nig pomyst, a twoérca i odbiorca przyjrza si¢ jej pod

innym, czesto zaskakujacym, katem.

»W jaki sposob” to okreslenie pracy kamery, a co za tym idzie — jezyka filmowego,
charakterystycznego dla konkretnego tworcy. Oczywiscie rozne filmy jednego rezysera mogag
by¢ stylistycznie podobne wlasnie poprzez sposob patrzenia na §wiat, poprzez tematyke, ale tez

poprzez sposob filmowego opowiadania. Uwazam, ze tworca powinien zaskakiwa¢ widza



sposobem opowiadania. Uzytem okreslenia ,,powinien”, gdyz wydaje mi si¢, ze wspdlczesny
widz jest niezwykle ,przebodzcowany” obrazami, obyty z filmami 1 rozwigzaniami
fabularnymi. Na podstawie tysiecy godzin obejrzanych filmow szybko odczytuje intencje
rezyserskie, nawet jesli nie swiadomie, to na poziomie podswiadomosci. Widz duzo widziat,

wiec nalezy zawezi¢ mu pole widzenia. Im mniej zobaczy, tym lepiej.

Przygotowujac si¢ do prezentacji mojego projektu fabularnego ,,Incydent” na tzw pitchingu,
zrealizowatem jedng scen¢ ze scenariusza. Uznalem, ze to bardziej przekona komisj¢ do
mojego przysztego zamierzenia. Lepiej jest pokazaé, jak film bedzie zrealizowany, niz o tym
opowiada¢. Kluczowym momentem tej sceny jest potrgcenie psa przez kierowce samochodu,
widziane z wnetrza auta, w ktorym jedzie z kobietg. Kiedy wystatem scenariusz operatorowi
Wojciechowi Staroniowi, zaproponowal, zeby$Smy zajeli si¢ inng sceng, gdyz filmowanie w
samochodzie jest ograniczone do kilku sprawdzonych patentow — kamera z przodu — z maski,
ujecia z boku przez szybe. Nie ma tu pola do kreatywnego dziatania. Zaproponowatem jednak,
ze umiescimy kamer¢ z tylu, w bagazniku, za aktorami, 1 nie bedziemy jej ruszaé. To

niecodzienne rozwigzanie zache¢cito Wojtka do naszej dalszej wspotpracy.

I1. 1. Kadr z projektu fabularnego Incydent!

Aktorzy przez dlugi czas siedzieli tylem do widzow. Do tego w ciemnosci. Po pierwszych
probach operator zasugerowat delikatng zmiane ich pozycji, aby mozna bylo zobaczy¢ twarze,
by delikatnie si¢ do siebie odwrdcili, a takze czesciej odwracali glowe w swoim kierunku.
Sugestia ta byta stuszna, gdyz film opiera si¢ na emocjach, na twarzach aktorow. Jednak ja
chciatem dawkowa¢ widzowi informacje; zeby$Smy na poczatku sceny otrzymywali je w bardzo

szczatkowej formie - w odbiciu lusterka, a j3 gdy w pewnym momencie na chwile si¢ odwraca.

! Wszystkie materialy pochodzg z archiwum autora, chyba Ze zaznaczono inacze;j.



Tl getigrumpy.

I1. 2. Incydent. Czgsciowo wida¢ twarze bohateréw

Wydaje mi si¢, ze w ten sposéb buduje si¢ w widzu pewne napigcie 1 oczekiwanie. Cheé
zobaczenia wigcej. Pelniej poznajemy postacie dopiero po potraceniu psa, gdy wysigda z

samochodu, zeby sprawdzi¢, co sig¢ stalo.

I1. 3. Incydent. Po potraceniu psa

Dopiero tu widzimy ich twarze, cho¢ sg w planie bardzo og6lnym, gdyz kamera wcigz pozostaje
na swojej pozycji z tylu samochodu. Nie chciatem jednak, zeby nagle wszystko bylo tak
klarowne. Zalezato mi na tym, zeby aktor (Maciej Marczewski) stangt w pewnym momencie
tak, by zastaniato go lusterko. Ta pozycja oczywiscie zmienia si¢ 1 po chwili widzimy wigce;,
przeszkadzajace lusterko wydato si¢ si¢ warte uchwycenia, aby kolejny raz wyrwa¢ widza ze

strefy komfortu, wymusi¢ na nim pragnienie zobaczenia wigcej, de facto pokazujac mnie;.
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1. 4. Incydent. Twarz aktora zastoni¢ta przez lusterko

Ta potrzeba nie zostaje zreszta zaspokojona do konca sceny. Aktorzy wysiadaja, przygladaja
si¢ potrgconemu psu, rozmawiajg o nim, robig mu zdjecie. Wlasciwie nie widzimy zwierzecia
— tylko przez chwile jego lapy gdy przenosza je na pobocze. Widz zmuszony jest do

uruchomienia wyobrazni.

Taka realizacja, w moim odczuciu, sprawia, ze widz bardziej wierzy w scen¢, w falszywa
prawdg, ktorg mu prezentuje jako realizator. Scena nie jest montowana, nie wszystko widac,
reszty trzeba si¢ domysli¢, za§ obserwowana sytuacja trwa 1 nie jest w zaden sposob
przyspieszana. Widz jest wigc podatniejszy na pozytywna manipulacje, ktora tworzy filmowa
prawdg. Z jednej strony wynika to z subiektywizmu relacji kamery, ktéra podbija prawde tej
sceny. Z drugiej za§ wynika z doswiadczenia wspoéiczesnego widza, ktory jest dzi$
przebodzcowany 1 zewszad atakowany obrazami. Widzi wigcej poprzez skojarzenia.

Dodatkowo ja, jako rezyser , wciggam go w aktywne wspotuczestnictwo w przezywaniu filmu

Temu, co jest prawda w filmie 1 co na nig wptywa, nalezatoby poswigci¢ osobng prace 1 analizg.
Ja chce tu dotkna¢ tylko niektorych aspektow tego tematu. Na realnos$¢ sceny, ktora przeciez
nie jest zwigzana z faktyczng realnoscig zdarzen i1 emocji, lecz z mniejszg lub wigksza
umownoscig, wptywa wiele czynnikdéw: wiarygodna historia, przekonujace postacie, dobra gra
aktorska, §wietnie napisane dialogi, dostosowane do tego wszystkiego zdjecia, inscenizacja,
scenografia itd. Kwestia formy jest dla mnie zasadnicza. Odrzucajag mnie filmy ,,poprawne”
formalnie, realizowane klasycznie, w manierze telewizyjnej. Irytuje mnie w nich pasywnos¢ z
jaka traktuje si¢ widza, kaze mu si¢ patrze¢ na konkretne detale 1 postacie. Moze chcialby
rozglada¢ si¢ po sytuacji 1 na przyktad przyglada¢ si¢ osobie stuchajacej, a nie mdwiacej

kwestie. Interaktywno$¢ wydaje mi si¢ tu kluczowa, ale tez sprawcze poczucie widza,



swiadomos¢, ze nie jest on bierny, lecz aktywny, a tym samym moze poczu¢ si¢ potraktowany

powaznie.

Poczucie prawdy, a co za tym idzie — wiary widza w opowiadang histori¢, moze by¢ zwigzane
z wrazeniem braku manipulacji w przypadku rezygnacji z cig¢ montazowych. Ogladanie
ciaglych zdarzen, bez positkowania si¢ sztuczka montazowa, moze da¢ widzowi pozorne
poczucie, ze przyglada sie realnym wydarzeniom bez (duzej) ingerencji rezyserskiej. Historia
Alfreda Hitchcocka, pracujacego nad filmem Memory of the Camps. German Concentration
Camps Factual Survey (1945), potwierdza tez¢ o percepcji widza. Hitchcock, ogladajac
uktadke montazowg swojego filmu dokumentalnego o obozach zaglady, obawiat sie, ze alianci
moga zosta¢ oskarzeni o manipulacj¢. Dlatego poprosit montazyste, aby wykorzystywaé w
filmie tylko ,,dlugie ujecia oraz panoramy bez cie¢™. Jego reakcja dotyczyla materialu

dokumentalnego, ale mysle¢, Ze mozna jg spokojnie przenies¢ na fabularny.

Czy zmienia si¢ widz, dla ktorego realizujemy filmy? Jaka jest r6znica miedzy tym sprzed 50
lat a tym sprzed 15, a nawet sprzed roku? Wyniki takiego badania moglyby by¢ niezwykle
interesujgce. Intuicyjnie czuje, ze dzisiejszy widz (ktoérego oczywiscie nie mozna
generalizowacd) jest nie tylko codziennie bombardowany obrazami, ale wlasciwie duzo juz
widzial, a moze w genach przejmuje do§wiadczenia rodzicéw w kwestii sposobu prowadzenia
narracji. Przystuchuje si¢ 1 przygladam swoim dzieciom — 15-letniemu synowi 1 3 lata mlodsze;j
corce. Ogladajac popularny film (hollywoodzki lub ze stajni Netflixa), szybko odczytuja
schematy dramaturgiczne — ,,0, teraz wszyscy bedg przeciwko, wigc bedzie musiat ich naktoni¢
1 przekona¢ do wspodlpracy, a na koncu beda razem”, ,,a, on na nig teraz patrzy, wigc pewnie si¢
w niej zakocha, co$ stanie na przeszkodzie, ale na koncu bgdg razem”. Te wrazenia oczywiscie
dotycza sposobu opowiadania historii, ale mysle, ze spokojnie mozna doswiadczenia mtodych
widzow przenies$¢ na pozostate czesci sktadowe filmu.

Czy filmy, ktore operuja jednym ujeciem, moga by¢ lekarstwem na cale ,zto” 1
przyzwyczajenia? Nie sagdze. Gusta widzow sg bardzo rdézne. Pewnie cz¢s¢ z nich natychmiast
odrzuci to, co mnie wydaje si¢ tak atrakcyjne 1 bogate. Pewnie cze$¢ z nich natychmiast odrzuca
te realizacje, ktore mnie tak bardzo przyciagajg. Jako tworca chcg jednak rozmawiaé z tymi

widzami, ktérzy rozumiejg 1 podzielajg moje spojrzenie na §wiat.

2 S. Jacobs, Hitchcock, the Holocaust, and the Long Take: Memory of the Camps, ,,Arcadia” 2011, 45(2), s. 265~
276.
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2. JESLI NIE MASTERSHOT, TO CO?

Pojecia ,,mastershot” oraz ,,dlugie ujecie” (one shot, oner, long take) czesto sa mylone. Nieraz
na planie styszy si¢, zeby nakreci¢ sceng w mastershocie (masterze) w rozumieniu jednego
yjecia. Okreslenie ,,master” dotyczy realizacji sceny — faktycznie — w jednym ujeciu, lecz z
zamiarem dokrecenia dodatkowych uje¢ (ujecie, kontrujecie, detal, przebitki), ktore ja
uzupelnig w montazu. Natomiast ,,dtugie ujecie” to realizacja sceny w jednym ujeciu, ktora w

ostatecznej wersji filmu nie bedzie przebijana dodatkowymi ujeciami?.

Witold Szymczyk w ksigzce Inscenizacja filmowa tak oto definiuje mastershot: ,,jest catkowicie
zalezny od akcji prowadzonej przez aktorow, jest technikg niewolniczg, wtorng w stosunku do
inscenizacji ruchu na planie. Kamera porusza sig¢, §ledzagc wybranego aktora (pojedynczego lub
znajdujacego si¢ w grupie), a jej ruch zalezy od tego, w jakim kierunku podazy aktor (akcja)
lub od innego pretekstu ruchowego (spojrzenie, gest, intencja, napi¢cie kierunkowe). Punkt

widzenia kamery jest potgczeniem opisu ze $ledzeniem osrodka zainteresowania™.

Montaz przyspiesza, nagina i reguluje czas filmowy. W filmie realizowanym dlugimi ujeciami
relacje czasowe nie nastepuja miedzy cigciami w scenie, bo ich czesto nie ma, lecz pomiedzy
poszczegdlnymi diugimi ujeciami, sekwencjami. Narracje ksztaltuje wewnetrzny rytm
dlugiego ujecia, rytm kamery, $wiatla oraz przestrzeni’. Czas i tempo sg w takiej scenie
niezwykle wazne, gdyz tworza napigcie. Witold Szymczyk o dlugim ujeciu pisze, ze ,,jest to

dojrzata i ztozona technika filmowa™®.

Realizacja scen w jednym ujeciu laczy si¢ z terminem ,,dlugie ujecie”. Jak diugie wigc jest
dhugie ujecie? Z pewnoscig dluzsze niz te, do ktéorych jako widzowie 1 realizatorzy

przywyklismy. Nie zawsze jest to tozsame, ale dla potrzeb niniejszej pracy mozemy przyjac,

3 ,Dlugie ujecie (nazywane rowniez ujeciem cigglym) to ujecie o czasie trwania znacznie dluzszym niz
konwencjonalne tempo opowiadania czgsci lub catego filmu. Okreslony ruch kamery oraz skomplikowane
blokowanie mogg by¢ elementem dlugich uje¢. Terminu dlugie ujecie (Jong take) nie nalezy myli¢ z terminem
long shot, ktory odnosi si¢ do odlegto$ci miedzy kamera a obiektem, a nie do czasowej dtugosci samego ujecia”.
Wikipedia, https://en.wikipedia.org/wiki/Long take, dostep: 10.03.2022. Wszystkie cytaty ze zrodet
obcojezycznych w thumaczeniu autora.

4 W. Szymczyk, Inscenizacja filmowa, Wydawnictwo Panstwowej Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i
Teatralnej, £.6dz 2015, s. 277.

3 Ibidem, s. 276.

¢ Ibidem.
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ze zajmujemy si¢ scenami, ktorych minimalna dlugo$¢ to co najmniej 1 minuta’. Skoro
zalozyliSmy dolng granic¢ czasowa, to powinnismy okresli¢ takze gorna. Tu wydaje sig, ze ,,sky
is the limit”. Przy okreslaniu dlugos$ci ujecia nalezy takze wzig¢ pod uwage sposob opowiadania
catosci filmu, a co za tym idzie — odbior widza. Inne begda jego wrazenia z ogladania 1-

minutowego ujecia, jesli wezesniej obcowat z ujeciami 1-2-sekundowymi.

W dalszym rozumieniu tego poj¢cia zaznaczytbym, ze ,,dtugie ujecie” to zamyst artystyczny,
ktory wigze si¢ z konkretnymi wyborami estetycznymi. Dhugie ujecie moze by¢ niezwykle
zaawansowane w realizacji, jak np. w filmach Béli Tarra lub w dorobku Roberta Altmana
(Gracz, 1992), badz statyczne, jakie stosuje Cristian Mungiu w obrazie 4 miesigce, 3 tygodnie
i 2 dni (2007). Dhugie ujecie moze by¢ sceng otwierajaca (Oczy weza, 1998; James Bond.
Spectre, 2015), ktora odbiega stylem od pozostatej czesci filmu. Niektorzy tworcy decyduja si¢
na realizacje catego filmu w jednym dlugim ujeciu. Czasem jest to faktycznie realizacja
nieprzerywana zatrzymaniem kamery (Victoria, 2015), a czasem udaje taka realizacje (Lina,

1948; 1917, 2019; Birdman, 2014), stosujac szereg zabiegdw, ktore majg zakamuflowac ciecia.

,Longshot nie jest ani opisem, ani mastershotem — jest osobistg »wyprawa« rezysera i operatora
w glab sceny. (...) Nie odtwarza rzeczywisto$ci sceny, tylko tworzy ja na nowo™® — okresla

scen¢ w jednym ujeciu Witold Szymczyk.

Warto podkresli¢, ze poczatki kina to wlasnie jedno ujecie. Wjazd pociggu na stacje w La Ciotat
(1896) braci Lumicre zostal zrealizowany wlasnie w ten sposob. Przygladamy si¢ nie tylko

tytutowemu wjazdowi, ale i1 ludziom, ktérzy wsiadaja do pociagu. Ujecie trwa niespeina

minute.

7]. Gibbs, D. Pye, The Long Take. Critical Approaches, Palgrave Macmillan, London 2017, s. 6. Autorzy okre$lajg
minimalny czas trwania ,,dtugiego ujecia” jako 25-40 sekund.
8 W. Szymczyk, Inscenizacja..., op. cit., s. 301.
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I1. 1-7. Kadry z filmu Wjazd pociggu na stacje w La Ciotat braci Lumicre

Historia $wiatowej kinematografii bogata jest w filmy, w ktérych pojedyncze sceny zostaty
zrealizowane w postaci dlugiego ujecia lub caty film jest w ten sposéb opowiadany. Co
cickawe, nie dotyczy to wyltacznie kina arthouse’owego, artystycznego, lecz takze
mainstreamowych produkcji (zob. James Bond). W przypadku tych drugich sceny te wtasciwie
sg btyskotkami, ktore maja wzbudza¢ w widzu poczucie zachwytu nad samg realizacjg. Z
drugiej strony okreslenie ,,dtugie ujecia” natychmiast przywotuje z pamigci takie nazwiska jak:
Lisandro Alonso, Nuri Bilge Ceylan, Pedro Costa, Hou Hsiao-hsien, Miklds Jancsd, Michael
Haneke, Jim Jarmusch, Jia Zhangke, Abbas Kiarostami, Cristi Puiu, Kelly Reichardt, Gus Van
Sant, Aleksandr Sokurow, Béla Tarr czy tez Tsai Ming-liang. Tym samym, w duzej czgsci,
dotyczy tworcow zwigzanych z nurtem slow cinema, ktorzy nie idg z duchem przemian
spotecznych, technologicznych 1 wzrostu tempa zycia. Wydluzaja czas kontemplacji

portretowanej rzeczywistosci, by zintensyfikowa¢ odbior widza.

Dhugos¢ uje¢ uzalezniona jest w duzej mierze od technologii, jej rozwoju. W pelni zrozumiate

jest, iz w poczatkach kina dominowaly ujecia statyczne, gdyz uzywano ogromnych i cigzkich
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kamer. Z czasem, kiedy gabaryty sprz¢tu filmowego zmniejszaly sie, pojawity si¢ statywy z
ruchomymi gtowicami, a takze wsporniki na kotkach i krany. W filmach pojawit si¢ wigc ruch
kamery. Czesto bylo to zwigzane z ogromnymi trudnos$ciami technicznymi, ale kierunek
rozwoju techniki realizacji zdje¢ zostat wyznaczony. Drugim aspektem, ktory wprowadzit ruch,
byto pojawienie si¢ obiektywdéw zmiennoogniskowych, ktére pozwolito na zmian¢ pola
widzenia bez fizycznego ruchu kamery. Niektorzy rezyserzy, jak Robert Altman czy Miklos
Jancs6, wykorzystywali zarowno jazdy na kotkach typu dolly, jak 1 mozliwosci obiektywow

typu zoom.

Kolejnym krokiem milowym w rozwoju technologii filmowej bylo wynalezienie w 1974 roku
steadicamu’. Urzadzenie to daje duza swobode we wprawianiu kamery w ptynny i statyczny
ruch. Od tej pory ruch kamery nie byl ograniczony trasg torow specjalnie uktadanych na ziemi,
zeby wykona¢ ptynng jazde, lecz wilasciwie dawato nieskonczone mozliwosci w jej
prowadzeniu. W filmach zaczgly pojawia¢ si¢ dlugie ujecia z wyszukanym ruchem, ktory
wczesniej byt niemozliwy do zrealizowania. Klasycznym przyktadem sg ujecia w Lsnieniu
(1980) Stanleya Kubricka czy tez scena otwierajaca Chiopcow z ferajny (1990) Martina

Scorsese.

Hitchcock, realizujac Line (1948), ukrywat ciecia, do ktoérych zmuszony byt ze wzgledu na
dlugo$¢ tasmy w rolce. Problem ten skonczyt si¢ w momencie pojawienia si¢ kamer cyfrowych.
Aleksandr Sokurow zrealizowal w 2002 roku 96-minutowa Rosyjskq arke w jednym ujeciu.
Kamera §ledzi bohateréw, podrézujac przez 33 muzealne pomieszczenia, w ktorych pojawia
si¢ ponad 2 tys. aktoréw 1 3 orkiestry. Do realizacji tego eksperymentalnego filmu
historycznego operator Tilman Biittner uzyl kamery Sony HDW-F900. Jednak obraz nie byt
zapisywany na tasme, lecz nieskompresowany trafiat na dysk twardy, ktory byl w stanie
pomiesci¢ 100 minut materiatu. Do realizacji filmu w jednym ujeciu podchodzono

czterokrotnie. Trzy pierwsze proby nie udaty sie ze wzgledow technicznych!’.

Pojawienie si¢ aparatow fotograficznych (matryca 35 mm) oraz gimbali pozwolito na realizacj¢
ptynnych dhlugich uje¢ z wykorzystaniem duzo lzejszego sprzetu filmowego. Potgczenie

techniki filmowej oraz efektéw komputerowych (CGI) sprawia natomiast, ze wtasciwie nie ma

 Wikipedia, https://en.wikipedia.org/wiki/Steadicam, dostep: 10.03.2022. Wynalazcg steadicamu byt Garret
Brown.
10 Wikipedia, https://en.wikipedia.org/wiki/Russian_Ark, dostep: 10.03.2022.
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limitow w przetozeniu pomystow na obraz. Przyktadem jest S-minutowe ujecie w filmie Sekret
jej oczu Juana Joségo Campanelli (2009), ktore zaczyna si¢ ,,lotniczym” ujeciem ogromnego
stadionu. Kamera wlatuje nad murawe, $ledzi z géry pitkarzy i zbliza si¢ do kibicow, a
ostatecznie wybiera jednego z nich. Od tego momentu w bliskich planach §ledzimy dalszy

rozwo6j wydarzen — poscig po pomieszczeniach stadionu, by zakonczy¢ ujecie na murawie.

Technologia komputerowa to czasami za mato. Samochéd, ktorym jezdzili bohaterowie filmu
Alfonso Cuaréna Ludzkie dzieci (2006), zostat catkowicie zmodyfikowany dla potrzeb
realizacji sceny; fotele mialy mozliwos¢ przechylania i obnizania siedzgcych na nich aktorow
—usuwania ich z drogi kamery. Przednia szyba zostata zaprojektowana tak, aby pozwalata na
ruch kamery przez nig'!. Przygotowania do tej sceny trwaty dwa miesigce. Sfilmowano jg w

osiem dni w trzech r6znych lokalizacjach'?.

! Wikipedia, https://en.wikipedia.org/wiki/Children_of Men, dostep: 10.03.2022.
12 J.N. Udden, Child of the Long Take: Alfonso Cuaron’s Film Aesthetics in the Shadow of Globalization, ,,The
Cupola: Scholarship at Gettysburg College” 2009, Spring, s. 31.
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3. MONTAZ W DLUGIM UJECIU

Czy realizacja dlugiego ujecia wyklucza montaz? A moze jest wprost przeciwnie? Spdjrzmy
na tworczos¢ Maxa Ophiilsa, znanego z dlugich uje¢ realizowanych w latach 30.—50. Rezyser
ten uchodzi za prekursora techniki plan sequence (sequence shot)'3. Sceny u niego pozornie
wygladajg jak sfilmowane konwencjonalnie, jednak zamiast ci¢¢ nastgpuje ruch kamery do
kolejnych pozycji. Scena nie jest wigc przerywana cigciami. Trwa dluzej niz konwencjonalne

ujecie z uzyciem montazu.

Alfred Hitchcock przyznawat, ze nie zrealizowalby drugi raz Liny'#, a decyzja zastosowania
dhugich uje¢ zwigzana byta ze scenariuszem, ktory stanowil po prostu adaptacje sztuki
teatralnej. Jak twierdzit, chcial tylko doda¢ ruch filmowy do tego, co de facto jest w sztuce.
Jego podstawowa intencjg bylo S$ledzenie aktorow 1 ich reakcji. Realizatorzy musieli
zastosowaC system wysuwanych $cian, zeby wprowadzi¢ odpowiedni ruch kamery. Po
wykonczeniu magazynku z filmem czekata druga kamera, ktora rozpoczynata prace wtasciwie
bez zatrzymywania sceny. Jedno ujecie konczylo si¢ np. na zblizeniu kurtki, a na poczatku

kolejnej rolki, zaladowanej do drugiej kamery, realizatorzy rejestrowali to samo zbliZenie tej

samej postaci.

y

Hitchock uses roving camera, sliding walls and long
Look e takes to film stage thriller in one set
“Rope” tells of a murder and its detection

I1. 1. Artykut o realizacji Liny
Zrédto: The Hitchcock Zone.

13 L. Koepnick, The Long Take. Art Cinema and the Wondrous, University of Minnesota Press, Minnesota 2017,
s. 40.
14 The Dick Cavett Show, https://www.youtube.com/watch?v=fXUSN_aCCSE, dostep: 10.03.2022.
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Proby z kamerg, aktorami 1 S$wiattem trwaty dziesig¢ dni. Osiemnascie dni zdjgciowych trwaty
same zdjecia, z czego material z szeSciu dni byl bezuzyteczny ze wzgledu na zbyt mocne
swiatto imitujgce zachod stonca. Ujecia te zostaty powtorzone. Otwierajace ujecie trwato 20
minut 1 prowadzitlo widza przez kilka pomieszczen. ,,Za kazdym razem wstrzymywatem
oddech, bo co$ moglto pdjs$¢ nie tak. I kiedy aktorzy dochodzili do momentu z szampanem i
wracali, mialem poczucie ulgi. Pomys$latem, ze dzigki Bogu to ujecie juz si¢ skonczyto i
wowczas kamera wykonata panorame w stron¢ okna, a tam stat elektryk. Musieli§my zacza¢
od poczatku” — opowiadat rezyser Liny'>. W rozmowie z Frangois Truffautem przyznat, ze ruch
kamery 1 inscenizacj¢ aktorow traktowat tak samo, jak podczas realizacji sceny do montazu.
Zachowat zasade roznicowania wielkosci kadru w zaleznosci od jego emocjonalnego
znaczenia. ,,Wpadlem na ten szalony pomyst, zeby zrobi¢ to w jednym ujeciu. Kiedy patrze
wstecz, zdaje sobie sprawe, ze byto to dos¢ bezsensowne, bo zerwatem z wlasnymi teoriami na

temat znaczenia ciecia i montazu dla wizualnej narracji opowiesci”!'® — mowit Hitchcock.

UL ALFRED HITCHCOCK'S

I1. 2. Oktadka Dell Books 262
Zrédto: www.flickr.com/photos/56781833@N06/527884095, dostep: 10.03.2022.

15 Ibidem.
16 F. Truffaut, Hitchcock: The Definitive Study of Alfred Hitchcock by Francois Truffaut, revised edition, Simon
& Schuster, New York 1984, s. 471.

17



I1. 3. Zdjecie z planu filmu Lina
Zrédto: https://cinephiliabeyond.org/alfred-hitchcocks-rope/, dostep: 10.03.2022.

Oto fragment ich rozmowy:

F.T.: Rozpatrujac wszelkie za i przeciw (wobec realizacji filmu w jednym ujeciu — przyp. T.W.) i biorgc pod
uwage praktyki wszystkich wielkich rezyserow, ktorzy rozwazali to pytanie, wydaje si¢, iz mozna potwierdzic, ze
klasyczna technika montazu, si¢gajaca czasow D.W. Griffitha, przetrwata probe czasu i nadal dzi§ dominuje.
Zgadzasz sig¢?

A.H.: Nie ma co do tego watpliwosci; filmy muszg by¢ montowane. Jako eksperyment Lina moze zostaé

zapomniana, ale zdecydowanie byl to btad, kiedy nalegalem, aby zastosowaé te same techniki w filmie Pod

znakiem koziorozca'’ .

Podobng metode pracy i1 rozwigzania filmowe zastosowal Sam Mendes w zdecydowanie
bardziej zaawansowanym technologicznie obrazie /977 (2019). Film trwa 119 minut i sktada
si¢ z wyraznych 2-3 cig¢. Reszta jest ukryta. W Internecie trwa zabawa w odszukiwanie ci¢¢
montazowych. Niektorzy doliczyli si¢ ich 34'%, a inni 59'°. Montaz jest u Mendesa
zdecydowanie subtelniejszy niz u Hitchcocka. Oczywiscie wigze si¢ to z rozwojem technologii,

dzigki ktérej mozliwe sg takie efekty jak: przemazujacy si¢ przez ekran zoierze,

17 Ibidem, s. 472.

18 B. Curran, All 34 Hidden Cuts We Spotted in 1917, https://screenrant.com/1917-movie-secret-cuts-one-shot-
trick-scenes-where/, dostgp: 10.03.2022.

19 Critique de Zoltan, The 59 Hidden Cuts of 1917, https://www.youtube.com/watch?v=5LGnZH8af0U, dostep:
10.03.2022.
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przejezdzajacy pojazd, wejScie aktora lub kamery w ciemnos$¢, drzewa, mury lub inne

przedmioty przecinajace kadr, panoramy i szybkie ruchy kamery, wybuchy itd.

1917 to przyktad nie tylko zastosowania nowoczesnej technologii zdjgciowe;j, ale tez efektow
CGI?°. Poszczegdlne sceny, np. w rzece, w ruinach, sceny walki zostaty nakrecone osobno, a

nastepnie zmontowane razem w ten sposob, by dawaty zludzenie ciaglego ujecia.

20 Fame Focus, Amazing Before & After VFX Breakdown “1917”, https://www.youtube.com/watch?v=iY9K7-
004L8, dostep: 10.03.2022.
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Il. 4-7. Ruiny miasta 1 nocne $wiatto zostaty wykreowane za pomocg malej makiety w studio

Zrédto: https://www.youtube.com/watch?v=iY 9K 7-004L8, dostep: 10.03.2022.

?"

I1. 8-10. Cz¢$¢ ruin zostata dodana komputerowo

Zrédto: https://www.youtube.com/watch?v=iY 9K 7-004L8, dostep: 10.03.2022.
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Il. 11. Sam skok do wody to w catosci efekt komputerowy
Zrédto: https://www.youtube.com/watch?v=iY 9K 7-004L8, dostep: 10.03.2022.

I1. 12-13. Scena w rzece zostala zrealizowana w specjalnym basenie

Zrédto: https://www.youtube.com/watch?v=iY 9K 7-004L8, dostep: 10.03.2022.

Skoro film /917 nie byl nagrywany w jednym ujeciu, lecz zamystem realizatorskim bylo, by
sprawiat takie wrazenie, to pojawia si¢ pytanie: dlaczego rezyser zastosowat taki zabieg?
»Doswiadczamy zycia w jednym ujeciu. Przechodzimy przez zycie jako jedno nieprzerwane
ujecie. Montaz to sztuczka, wspaniate narzedzie, jesli chcesz przenosi¢ si¢ w czasie,
przeskakiwaé przestrzen, z jednej historii do drugiej. Jednak montaz jest naduzywany w
podstawowej scenie. Ty 1 ja teraz rozmawiamy, wigc filmujac to, uzyliby$my pigciu lub szesciu

roznych ustawien kamery. Trzeba zada¢ sobie pytanie: dlaczego jest to obecnie naszym
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rozwigzaniem domy$lnym?”?! — pyta Sam Mendes. Rezyser ten jest rowniez odpowiedzialny

za otwierajace ujecie w Spectre z serii filmow o Jamesie Bondzie.

Podobat mi si¢ proces pracy nad tym ujeciem. Az si¢ prosito, by zastanowi¢ si¢ nad ré6znymi sposobami, w jakie
kamera moze opowiedziec t¢ historie, inaczej niz za pomocg zblizen, uje¢ znad ramienia, dwojkowych itd. Szybko
wrocitem do standardowych sposobow opowiadania. Po prostu relacja, relacja i jeszcze raz relacja. Wyzwaniem
tutaj byto zrobienie tego w czasie zdje¢, a nie w postprodukcji. (...) Kazdy czlonek kazdego dziatu jest
zaangazowany w takie ujecie. Zwykle wyglada to tak: ,,C6z, krecimy zblizenie, wigc efekty specjalne mogg zjesé¢
$niadanie. A teraz mamy ujecie wysadzanego budynku, wigc make-up nie jest wazny”. Ale tutaj wszyscy byli

zaangazowani w kazda sekunde filmu. Wszyscy byli maksymalnie zaangazowani i uwielbiam to uczucie??.

W 119-minutowym Birdmanie w rezyserii Alejandra G. Ifiarritu, ktory wyglada na realizacje
w jednym ujeciu, jest kilkanascie cig¢ montazowych. Operator filmu Emmanuel Lubezki

przyznal, Ze ujecia trwajg $rednio po 10 minut, a najdtuzsze 15%.

To bardzo wymagajacy projekt, ale jednoczesnie dajacy najwiecej przyjemnosci. Jednos$¢ ujecia i nieprzerwana
cieciami opowies¢ ma da¢ widzom szans¢ uczestniczenia w labiryncie, w ktorym funkcjonuje glowny bohater.
(...) Taka realizacja zacheca do rozwijania innych sposobow postrzegania i realizowania scen. Konwencjonalne
filmy coraz czgséciej stanowia sztuczny porzadek scen, z takimi przebitkami jak: szeroki plan, podwojny, z

pierwszym planem, czysty, zblizenie. To jest bardzo bezpieczne, rozleniwiajgce®.

Co ciekawe, obraz Birdman zrealizowano wedtug tych ,, konwencjonalnych” zatozen, bez cig¢,
jednak w technice plan sequence Maxa Ophiilsa. Przygladajac si¢ klatkom 1 kadrom z
poszczegbdlnych scen, mozna zauwazy¢, ze realizatorzy poszli drogg myslenia montazowego.

Wiasciwie mamy tu plan dwojkowy, ujecie i kontrujecie.

21 J. Coyle, Q&A: Sam Mendes on making ‘1917 in one long take, https://apnews.com/article/us-news-ap-top-
news-world-war-i-movies-weekend-reads-6849a67¢25a5¢eaed2¢9d83db41122d39, dostep: 10.03.2022.

2 Ibidem.

23 C. Giardina, Oscars: ‘Birdman’ Cinematographer Reveals Secrets Behind Movie’s Ingenious “Single Shot”
Look, https://www.hollywoodreporter.com/movies/movie-news/oscars-birdman-cinematographer-reveals-
secrets-760590/, dostep: 10.03.2022.

2 Film Analysis, Birdman: Long Takes (or The Unexpected Influence of Max Ophiils),
https://www.youtube.com/watch?v=z6SQgmC9CMo, dostep: 10.03.2022.
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I1. 14-19. Kadry z filmu Birdman
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4. ROMA - PRZYKLAD SZCZEGOLNY

Roma jest filmem, ktoremu chcialbym poswieci¢ osobne miejsce, dlatego ze zdjgcia do tego
filmu zrealizowat sam rezyser. Alfonso Cuaron z wielkim powodzeniem wykorzystuje technike
dtugich uje¢ niezaleznie od tego, czy rezyseruje dramat romantyczny (Wielkie nadzieje, 1998),
erotyczny romans (I twojg matke tez, 2001), film familijny (Harry Potter, 2004), horror
(Ludzkie dzieci, 2006) czy science fiction (Grawitacja, 2013). Do wszystkich tych tytutow,
poza Harrym Potterem, zdjecia zrealizowal Emmanuel Lubezki (Chivo). Dlaczego wigc nie
uczestniczyt w pracach nad Romg 1 jaki to miato wptyw na rezysera, ktory zostat operatorem

swojego filmu?

W podcascie zrealizowanym przez Directors Guild of America rezyser zdradza:

Chivo zaczat przygotowywacé film, a ja wlasciwie zaplanowalem ten film dla niego. Budzetowatem pod katem
jego myslenia (...) ZaczeliSmy si¢ przygotowywac, a ja zaczatem zdawac sobie sprawe, ze potrzebujemy wiecej
czasu (...) 1 wszystko przedtuzaliSmy, az Chivo powiedziat: ,,Nie moge juz robi¢ tego filmu, mam inne
zobowigzania”. I to bylo moze dwa i p6t tygodnia przed rozpoczeciem zdjeé (...). Chivo méwi teraz, ze to dlatego,

iz od poczatku wiedziatem, Ze chce to nakreci¢ sam?>.

Alfonso Cuardn studiowal w szkole filmowej na wydziale operatorskim. Po studiach pracowat
w telewizji, robit wowczas zdjecia do whasnych programow. Nigdy jednak nie stat za kamera
przy filmie fabularnym. Gdy okazato si¢, ze Lubezki nie moze do niego dotaczy¢, rozpoczat
rozmowy z innymi operatorami. ,,Wtedy Chivo powiedzial: »Przestan si¢ wyglupiac.
Powinienes to zrobi¢ sam«” — wspomina Cuardn. ,,Zdalem sobie sprawe, ze jest to konieczne,
poniewaz bylem w trakcie robienia czego$ bardzo intymnego — przywotywania obrazow z

wlasnej pamigci”™?®.

Cuaro6n stangl za kamerg 1 jak si¢ potem okazato, wcale nie miat zamiaru zrobi¢ skromnego
filmu. Obraz miat by¢ intymny, autobiograficzny, lecz budzet pozwolil rezyserowi i
operatorowi w jednej osobie na spore szalenstwa. Zdjecia trwaly 110 dni. W produkcji

wykorzystano np. wielkie panele ledowe do interaktywnego oswietlenia wnetrza palacu

2 Director Alfonso Cuarén discusses Roma, www.dga.org/Events/2018/Dec2018/Roma_QnA_1118.aspx, dostep:
10.03.2022.
26 M. Dillon, Roma: Memories of Mexico, https://ascmag.com/articles/roma-memories-of-mexico, dostep:
10.03.2022.
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filmowego, w ktorym Cleo mowi Ferminowi, ze jest w cigzy. Cuaron chcial, aby $wiatto z

ekranu filmowego o$wietlito to ujecie, nakrecone zza foteli pary.

Il. 1. Realizacja filmu Roma. Oswietlenie za pomoca paneli ledowych

Zrédto: https://ascmag.com/articles/roma-memories-of-mexico, dostep: 10.03.2022.

Okazato si¢, ze projekcja na tasmie 35 mm nie bylaby wystarczajaco jasna, wiec ekipa
odtworzyta film na 256-ledowym panelu o szerokosci 22 stdp, na ktorym w postprodukcji
umieszczono projekcje 35 mm w tej samej synchronizacji. Po kazdej stronie ekranu
umieszczono dodatkowy, mniejszy panel odtwarzajacy ulamek klatki filmu, aby jeszcze

bardziej wzmocni¢ $wiatto. Te panele zostaty wymazane w postprodukcji?’.

Scena trwa 3 minuty i 26 sekund. Gtéwna bohaterka moéwi swojemu partnerowi, ze jest w cigzy.
On odpowiada, ze to dobrze, i po chwili wychodzi do toalety. Kobieta zostaje sama, czekajac
na powrdt partnera, co nie nastepuje do konca filmu (komedia z Louisem de Funésem).
Pojawiaja si¢ napisy, widzowie wstaja. Kamera przez caly czas nieruchomo obserwuje
bohaterow od tylu. Napigcie zwigzane z oczekiwaniem na partnera kontrastuje z wyswietlang
komedig. Pozostajemy z nig az do momentu, kiedy uswiadamia sobie, ze partner nie wroci do

niej.

Co ciekawe, w scenariuszu nie zapisano, jaki film ogladaja nasi bohaterowie, a dodatkowo
rezyser pozbyl si¢ ze sceny (a by¢ moze nagrat w innym wariancie sceny) elementu namawiania

Cleo do seksu oralnego.

Cuaro6n starat sie, aby zdjecia byty krecone tam, gdzie faktycznie miaty miejsce wydarzenia.

Czasem jednak okazywalo si¢, ze wyglad ulicy tak bardzo zmienit si¢ od lat 70., ze realizacja

27 Ibidem.
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zdje¢ byta niemozliwa. Wowczas rezyser zlecat scenografowi, Eugeniowi Caballero, np.

zbudowanie ogromnego, dtugiego na sze$¢ przecznic, planu w przestrzeni sklepowe;.

I1. 2. Realizacja filmu Roma

Zrédlo: https://ascmag.com/articles/roma-memories-of-mexico, dostep: 10.03.2022.

Aby zrealizowa¢ skomplikowane ujecie na plazy, w ktorym Cleo probuje uratowac dzieci z
wody, ekipa zbudowata 200-metrowe drewniane molo. W polowie stalo ono na plazy, a w

polowie w oceanie. Kamere umieszczono na technokranie.

I1. 3. Realizacja filmu Roma

Zrédto: https://ascmag.com/articles/roma-memories-of-mexico, dostep: 10.03.2022.

Scena trwa 5 minut 1 26 sekund. Kamera $ledzi Cleo, jak odchodzi od kapigcych si¢ dzieci, a
potem do nich wraca, jak walczy z falami,, bo nie potrafi ptywac, 1 kiedy na koniec wyznaje na
plazy, ze nie chciala dziecka. Budujeto niezwykte napigcie. Szczegdlnie, ze kamera nie
pokazuje dramatu chtopcow, ktorych porywa woda. W innych filmach, innych rezyserow, widz
pewnie zobaczylby takie ujecia. Cuardn buduje dramaturgi¢ na zasadzie przeciwienstwa — nie

pokazujac tego, co widz chciatby/mogtby zobaczyc¢.
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,»Olimpiada dlugich uje¢ mnie nie interesuje. Chodzi o to, jak poprzez doswiadczenie filmowe
doprowadzi¢ do tresci tematycznej tak, aby byta ona podana w do§wiadczeniu filmowym, a nie
wyjasniona” — mowi rezyser?®. Wypracowal estetyke, w ktorej diugie ujecia pozwalaja
rozciggna¢ filmowy czas, a kamerze oraz aktorom prawdziwie zamieszka¢ w filmowe;j
przestrzeni. To wydluzenie pozwala nam nie tylko poczu¢ emocje, ale zblizy¢ si¢ do bohaterow,
poby¢ z nimi dluzej — trochg¢ jak w realnym zyciu, w ktérym nie ma montazysty wycinajagcego
przydtugie fragmenty.

,»Stosuje plynne dlugie ujecia, aby wykorzysta¢ element czasu rzeczywistego™?® — mowi
Cuaron. Potwierdza to teori¢ André Bazina, ze dtugie ujgcie pozwala zobaczy¢ §wiat takim,
jakim jest — obiektywnie — bez narzucania $wiatopogladu filmowca, co ma miejsce, gdy
dokonuje si¢ montazu, a wigc manipulacji filmowym czasem i przestrzenig®’. Ja bym zmienit
w tym opisie okreslenie ,,pozwala zobaczy¢” na ,,daje zludzenie”, dlatego ze wszystkie

dzialania rezyserskie majg takie zadanie — aby widz uwierzyt w iluzje. W tym wypadku w iluzje

prawdy w scenie.

Roma to film o wspomnieniach, oparty na autobiograficznych wydarzeniach z zycia Cuarona.
Dlatego rezyser przyznal, ze musiat by¢ blisko procesu filmowania. By¢ moze jego operator
mial wigc racje, ze od poczatku chcial osobiscie stang¢ za kamerg. A moze dtugie ujecia to jego

organiczny jezyk opowiadania historii.

Uzywatem dlugich ujge¢ we wszystkich swoich filmach. Tym razem postanowitem podej$¢ do tego szczegdlnie
rygorystycznie. Gdy krecisz dlugie ujgcie z szerokiego kata, nie faworyzujesz ani postaci, ani otoczenia. Kontekst
i posta¢ maja takie samo znaczenie. Moze nawet kontekst jest wazniejszy. Posta¢ jedynie przeptywa przez
kontekst. Od momentu realizacji filmu I twojq matke tez interesuje mnie zalezno$¢ miedzy podmiotem i
kontekstem. Zblizenie pozwala potozyé nacisk na podmiot: aktorow, postacie. Uwielbiam zblizenia, ale nie
popieram uzywania ich, by utatwi¢ narracj¢. W jezyku telewizji i najbardziej komercyjnych filméw, gdy postaé
mowi, mamy wlasnie zblizenie. A potem dostajemy odpowiedz w kolejnym zblizeniu. Takie filmy mozna ogladac

z zamknietymi oczami. Nie ma w nich jezyka®'.

8 M. Valdes, After ‘Gravity’ Alfonso Cuarén Had His Pick of Directing Blockbusters. Instead, He Went Home
to Make ‘Roma’, ,,The New York Times Magazine” 2018, www.nytimes.com/2018/12/13/magazine/alfonso-
cuaron-roma-mexico-netflix.html, dostep: 10.03.2022.

29 J.N. Udden, Child of the Long Take..., op. cit., s. 34.

30 Ibidem.

31 Road to Roma, rez. A. Clariond, G. Nuncio, 2020.
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CZESC 11

1. MOJE NIEUDANE PROBKI

W 2015 roku zrealizowatem swoj pierwszy krotkometrazowy film fabularny Corka, ktory
opowiada o relacji miedzy trzema pokoleniami kobiet. Film ten w zalozeniu miat by¢
realizowany w dlugich ujeciach. I tak tez podszedtem do pierwszych dni zdjeciowych,
kompletnie nie zdajac sobie sprawy, z czym to si¢ wigze, ani jakie rozwigzania powinienem
stosowa¢ w zwigzku z takim wyborem formalnym. Ewidentnie brakowalo mi doglebnie
przeprowadzone] dokumentacji, przyjrzenia si¢ i analizy tego, jak te technike¢ wykorzystuja
inni, zdecydowanie bardziej do§wiadczeni, tworcy. A najbardziej zabrakto wiedzy, czego nie
robi¢, czego unika¢, jak inscenizowaé kamer¢ i1 aktorow, jak z nimi pracowac. Bylem
zafascynowany tym sposobem opowiadania, ale kompletnie go nie rozumialem. Gdy po trzech
dniach zdjeciowych obejrzatem materiaty, potaczytem ze soba sceny, okazato si¢, ze wychodzi
mi teatr telewizji — tyle bylo sztucznosci 1 nieporadnosci. Wszystko byto statyczne: kamera,
aktorzy 1 emocje. Cz¢sciowo bylo to zwigzane z faktem, ze jedna z aktorek przeforsowata si¢
podczas spektakli teatralnych, ktore poprzedzaty naszg realizacje. Kazdy ruch i krok sprawiat
jej bol. Jedyne, co mogta robié, to sta¢ lub siedzie€. Z tego powodu, ale bardziej dlatego, ze nie
umiatem wprowadzi¢ konceptu dtugich uje¢ w zycie, zdecydowatem si¢ zmieni¢ konwencje

realizacji zdje¢ na klasyczng — montowang.

Niezaspokojona ambicja nie dawata mi spokoju 1 podczas warsztatbw EKRAN+ w Szkole
Wajdy zrealizowatem dwie sceny probne w jednym ujeciu — 6- 1 8-minutowa. Pierwsza,
realizowana z operatorem Piotrem Pawlusem, byta cieckawym eksperymentem ze wzgledu na
ruch kamery. ZalozyliSmy, ze kamera, ktora wtasciwie caly czas jest w ruchu, nie szuka
aktoroéw, porusza si¢ niezaleznie. Zbudowalo to dziwne napigcie. Drugg sceng rozrysowaliSmy
przed zdjeciami z operatorem Jakubem Giza, dzielgc ruch kamery na kilka przystankow. Na
planie nie positkowalismy si¢ tym storyboardem, mieliSmy go w tyle gtowy, a po zdjeciach
okazato sie, ze zrealizowaliSmy scen¢ dokladnie tak, jak zamierzaliSmy na papierze.
Niezaleznie od ostatecznych rezultatow, ktorych bledow nie zlicze — m.in. brak wyraznego
pomystu na temat sceny, brak odpowiedniej pracy z aktorami i okropne przegadanie — oba
doswiadczenia byly niezwykle cenne. Dzigki radzie Wojciecha Marczewskiego, ktory byt
obecny na planie jako opiekun, nauczytem sie, jak blokowac sceng, dzieli¢ jg na cze¢sci 1 zrobi¢

probne przebiegi z aktorami krok po kroku.
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Niesamowicie pozytywnym odkryciem byt fakt, Ze w momencie, w ktérym zostang ustawione
swiatta (najczg$ciej na rozporach, pod sufitem, zeby statywy nie znalazty si¢ w kadrze),
twlasciwie cata energia i1 skupienie moze zosta¢ skierowane na prace z aktorami i kamera, a

nie kwestie techniczne .
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2. KROTKO W JEDNYM UJECIU

Przygotowujac sie do realizacji krotkometrazowego filmu, przyjrzatem si¢ obrazom, ktore z
roznych powodow mi si¢ podobaty, urzekty mnie lub wzruszyty. Sg to filmy krotkometrazowe

zrealizowane w jednym ujeciu.

BEFORE DAWN (2005)
Rezyser: Balint Kenyeres

Operator: Matyas Erdély
Film bez dialogdow, bez muzyki, opierajacy si¢ wylgcznie na dzwigkach efektowych —
setkowych. Nie ma tu bohatera i w gruncie rzeczy historii. To wtasciwie anegdota, ktora zostata

sfilmowana w 10-minutowym ujeciu, wtasciwie w catosci w planach og6élnych. To opowies¢ o

nielegalnym precedensie przemytu imigrantow.

Na poczatku obserwujemy pole zboza. W dali pojawia si¢ cigzaréwka.

I1. 1-2. Kadry z filmu Before Dawn

Podjezdza blizej kamery, ktora powolnym ruchem (kran) obniza swojg pozycje. Z cigzarowki
wysiada kierowca, rozglada si¢ 1 gwizdze. Wowczas z pdl wytania si¢ 1 wybiega kilkudziesigciu

imigrantow z torbami. Ladujg si¢ na pake cigzarowki, ktora odjezdza.

I1. 3-4. Kadry z filmu Before Dawn. Imigranci
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Kamera obserwuje ja, jak znika za wzniesieniem. Po chwili ciezarowka ponownie pojawia si¢
w kadrze, jadac tytem. Przed nig jedzie samochod policyjny. Cigzarowka nawraca i probuje

uciec, ale zostaje zablokowana przez kolejne samochody policji. Nadlatuje $migtowiec.

I1. 5-6. Kadry z filmu Before Dawn. Imigranci przechodzg do policyjnych wozow

I1. 7-8. Kadry z filmu Before Dawn. Wszyscy odjezdzaja

I1. 9—-10. Kadry z filmu Before Dawn. Kamera panoramuje po pustym polu

Kamera delikatnie zaczyna obnizac lot. Wyltania si¢ samotny mezczyzna. Zblizamy si¢ do jego

twarzy. Koniec filmu.

Il. 11-12. Kadry z filmu Before Dawn. Samotny mezczyzna
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Ten krotki metraz zostat zrealizowany na tasmie filmowej w dwa dni w czterech podejs$ciach.
Ostatnie znalazto si¢ w filmie. Wczesdniej realizatorzy robili proby z kamerg cyfrowa. Nie

powstal storyboard ani scenariusz. Rezyser napisal jedynie jednostronicowy synopsis.

STAY AWAKE, BE READY (2019)
Rezyser: Thien An Pham
Operator: Dinh Duy Hung

Ten wietnamski film krotkometrazowy to rowniez historia bez klasycznej narracji. Na poczatku
styszymy rozmowe¢ dwoch mezczyzn, ogolnie filozoficzny dyskurs o losie cztowieka. Nie

widzimy jednak rozmowcow.

I1. 1. Kadr z filmu Stay Awake, Be Ready

W drugiej minucie kadr przecina szybko jadacy skuter. Stycha¢ dzwigk wypadku, ktory
wydarza si¢ poza kadrem. Ludzie, dotychczas siedzacy przy stolikach, wstaja 1 biegna

zobaczy¢, co si¢ stalo. Kamera zaczyna delikatnie zniza¢ si¢ i dojezdza¢ do ulicy.

\
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I1. 2. Kadr z filmu Stay Awake, Be Ready. Chwila po wypadku
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Zycie wraca do normy. Na $rodku kadru chtopiec otwiera plecak i wyciaga sprzet do ziania

ogniem. W tle przejezdzaja kolejne skutery. Zaczyna si¢ przedstawienie.

I1. 3. Kadr z filmu Stay Awake, Be Ready. Chlopiec ziejacy ogniem

Kamera zjezdza jeszcze nizej 1 wytapuje mezczyzng siedzacego przy stoliku, ktory probuje
odpali¢ papierosa. Chlopiec odchodzi, a mezczyzna zaktada stuchawki i puszcza muzyke

klasyczna, ktorg jako widzowie styszymy bardzo glosno.

1. 4. Kadr z filmu Stay Awake, Be Ready. M¢zczyzna zapalajacy papierosa

Podchodzi hostessa, ktora probuje zacheci¢ go do wyprébowania nowego piwa. Ten jg ignoruje

1 zaktada z powrotem stuchawki.
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I1. 5. Kadr z filmu Stay Awake, Be Ready. Hostessa

Kamera oddala si¢ delikatnie, a do stolika przysiada si¢ dwoch kolegow. Rozmawiajg o

wypadku skutera, ktory miat miejsce przed chwila. Pokazujg sobie zdj¢cia zrobione telefonem.

His head's all f-.s"_ll_"ab.é; S,
sl e e

I1. 6. Kadr z filmu Stay Awake, Be Ready. Rozmowa z kolegami

Wraca chilopiec, ktory prébuje im co$ sprzedac.

L g

Hang 6n,hat kld@(s really a a

I1. 7. Kadr z filmu Stay Awake, Be Ready. Scena z chtopcem
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Chiopiec schyla si¢ 1 podnosi zwitek banknotow, a mezczyzna siedzacy obok zwraca uwagg,
ze pienigdze zapewne nalezg do jednego z mezczyzn. Mezczyzna przy stoliku sprawdza w

portfelu i faktycznie okazuje si¢, ze brakuje mu pieniedzy.

I1. 8. Kadr z filmu Stay Awake, Be Ready. Rozmowa na temat znalezionych pienigdzy

Chtopiec ucieka, a m¢zczyzna rzuca si¢ za nim w pogon.

I1. 9. Kadr z filmu Stay Awake, Be Ready. Ucieczka

Pozostajemy z siedzagcymi. Po chwili wraca wiasciciel pienigdzy, z rang w nodze.
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“Bitch! How am I supposed to see
when it’s dark like this.

S/ S \

I1. 10. Kadr z filmu Stay Awake, Be Ready. Powr6t rannego mezczyzny

Kamera zbliza si¢ do zakrwawionej nogi.

Ai-ya! Wait

I1. 11. Kadr z filmu Stay Awake, Be Ready. Zblizenie na ran¢

Mezczyzna przez przypadek wylewa piwo. Zaczyna pada¢ deszcz. Koniec. Ujecie trwa niecate

13 minut.

A A g s

I1. 12. Kadr z filmu Stay Awake, Be Ready. Koniec sceny

Oto, co rezyser powiedziat o sposobie realizacji filmu:
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Zdecydowatem si¢ na uzycie dtugich uje¢, aby zanurzy¢ widzoéw w duchowym $wiecie filmu. Chodzito o to, zeby
widzowie zapomnieli o obecno$ci kamery i zeby stworzy¢ autentyczno$¢ w czasie rzeczywistym, ktora nawigzuje
do naturalistycznego podejscia do filmu. Przez cztery dni odbywaly si¢ proby z glowng obsada, jeden dzien
ustalanie ruchu kamery i pig¢ godzin ze statystami, zanim ruszyliSmy z nagrywaniem. To jedno ujecie wymagato
pracy ponad 100 osob! Dlatego ruch kamery i kompozycje kadru wyobrazalem sobie jeszcze w trakcie
szkicowania wstgpnego pomystu na scenariusz. Potgczenie kompozycji z dziataniami postaci dato mi wigkszg

jasno$¢, a jeden petny dzien préb z kamerg dodat mi pewnoéci, ze moge nakrecié ten film?2.

Probujac roznych stylow filmowych, zdalem sobie sprawe, ze uzycie jednego ujecia moze wciagnaé widza w
realistyczny $wiat. Ruchy kamery wydajg si¢ niewidzialne, poniewaz pozwalajg bohaterom swobodnie porusza¢
sic¢ w kadrze lub poza nim, co daje widzom autentyczne odczucia w czasie rzeczywistym i pozwala

nieprzewidywalnym wydarzeniom zachodzi¢ w sposob widoczny™.

BEHIND THE SCENE (2011)
Rezyser: Yousheng Tang

Operator: Alexander Chinnici

Catos¢ filmu zrealizowano przy pomocy kamery filmowej i steadicamu. Pokazuje kulisy
realizacji filmu reklamowego. Obraz rozpoczynaja plansze, kontrolna oraz z informacjami
technicznymi dotyczacymi pliku, co — jak si¢ pozniej okaze — nie jest blgdem, lecz elementem

catosci. W dzwieku styszymy rozmowy, ktore dajg nam do zrozumienia, ze jesteSmy na planie

filmowym.

I1. 1-2. Kadry z filmu Behind the Scene. Plansze

Asystent §wieci latarkg w obiektyw — sprawdza kamere, ktéra po chwili wylapuje nadchodzaca

w tle modelke. Kobieta przejmuje teraz zainteresowanie kamery.

32 J. Ng, ‘Stay Awake, Be Ready’: An Interview with Pham Thien An, https://www.sindie.sg/2019/06/stay-awake-
be-ready-interview-pham-thien-an.html, dostgp: 10.03.2022.

33 Dinner with “Stay Awake, Be Ready”, https://clermont-filmfest.org/en/dinner-with-hay-tinh-thuc-va-san-sang-
stay-awake-be-ready/, dostep: 10.03.2022.
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I1. 3-4. Kadry z filmu Behind the Scene. Asystent i modelka

Kamera przechodzi z niej na ekipe oswietleniows.

I1. 5-6. Kadry z filmu Behind the Scene. Modelka 1 ekipa

Po chwili modelka podchodzi do ekipy z prosba o odpalenie papierosa. Mezczyzni sg pod
wrazeniem jej urody. W kadrze pojawia si¢ kolejny cztonek ekipy, ktéry prowadzi nas do

stanowiska z napojami 1 jedzeniem.

I1. 7-8. Kadry z filmu Behind the Scene. Scena z papierosem i cztonkowie ekipy

Kamera, panoramujac po stole, trafia na kucharza, ktory konczy przygotowywac przekaski i
rusza rozdac je cztonkom ekipy. Podchodzi do modelki, ktora gardzi tym jedzeniem. Podbiega
asystentka, ktora pogania modelke 1 zwraca si¢ w stron¢ kamery z informacja: ,Jestescie

potrzebni na planie”.
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I1. 9-10. Kadry z filmu Behind the Scene. Kucharz, modelka i asystentka

Kamera wchodzi do srodka pomieszczenia za aktorka, ktéra chwile wczesniej zrzucita futro.
Filmuje jej posladki. Trafiamy w $rodek planu filmowego. Zainteresowanie kamery przejmuje

dwoch asystentow, ktorzy komentuja, ze wszystko sfilmowaliby duzo lepie;.

I1. 11-12. Kadry z filmu Behind the Scene. Posladki modelki 1 ekipa

Kamera wylapuje fotografa, ktory prowadzi nas do modelki, przygotowywanej przez
makijazystki do ujecia. Modelka rusza, a za nig kamera. Wyltapuje dwoch mezczyzn niosacych

lustro. W odbiciu wida¢ operatora steadicamu oraz ostrzyciela.

Il. 13—14. Kadry z filmu Behind the Scene. Make-up modelki 1 ekipa

Gdy mezczyzni z lustrem znikajg, pojawia si¢ rezyser, ktory podchodzi do kamery i robi
awanture operatorowi, ze musiat na niego dlugo czeka¢. Prowadzi nas na plan, gdzie thumaczy,

na czym ma polegac¢ realizacja reklamy szamponu.
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Il. 15-16. Kadry z filmu Behind the Scene. Rezyser

Jego wywod przerywa klient zamawiajacy reklame, ktéry méwi, ze nie mogg zacza¢ realizowac
ujecia, bo nie wypit jeszcze kawy. Operator ustawia sceng. Ostrzyciel mierzy odlegto$¢ kamery
od modelki.

I1. 17-18. Kadry z filmu Behind the Scene. Klient i praca ekipy

W kadrze pojawia si¢ dziewczyna z klapsem. Rezyser z offu krzyczy: ,,Kamera!”. Wowczas
styszymy zza kamery rozmowe operatora steadicamu i asystenta: ,,Hej, a ty caty czas krecisz?

— O, kurwa!”. Okazuje si¢, ze w kamerze skonczyla si¢ tasma.

8>

I1. 19-20. Kadry z filmu Behind the Scene. Koniec

Film trwa 11 minut, ale faktycznej rejestracji obrazu wideo jest niespetna 7 minut.
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3. PROBLEM. GENEZA PROJEKTU

Od zawsze interesowala mnie wielo$¢, rownoleglos¢ 1 symultanicznos¢ zdarzen. Wielka
inspiracja byly dla mnie zawsze obrazy Pietera Bruegla (starszego), w ktéorych mnogos¢
mikrosytuacji potrafi z jednej strony przyttoczy¢ (pierwszy kontakt z obrazem), z drugiej zas
trudno si¢ oderwa¢ od analizy 1 kontemplacji poszczegélnych czgsci dzieta. Przystowia
niderlandzkie, Walka karnawatu z postem czy Zabawy dzieciece to swego rodzaju obrazy
dokumentalne, na ktorych $wiat zyje niejako swoim rytmem, a zycie toczy si¢ niezaleznie i
obok. Ma si¢ wrazenie, ze malarz starat si¢ zmie$ci¢ na ptotnie jak najwiece], zroznicowad
aktywnos$¢ portretowanych ludzi i1 ich $wiata. Artysta nie wskazuje wprost przestania, nie daje
odbiorcy wyraznej wskazoéwki, co w obrazie jest najwazniejsze. To odbiorca tworzy swoja
histori¢ przy pomocy malarza. Takie podejscie i1 relacja autor — odbiorca sg mi niezwykle
bliskie. Odbiorca nie dostaje gotowych odpowiedzi 1 rozwigzan, lecz musi si¢ zaangazowac,
wykona¢ prace, utozy¢ sobie histori¢. Wtedy dzieto staje si¢ interaktywne. Zbliza si¢ do dobre;j
poezji, ktéra pozwala na rozne interpretacje 1 znaczenia. Przede wszystkim jednak pozwala na

zabawe 1 wcigga widza w gre, tak jak film.

Il. 1. Pejzaz z upadkiem Ikara, Pieter Bruegel (starszy), ok. 1557 r.
Zrodio: https://pl.wikipedia.org/wiki/Pejza%C5%BC_z upadkiem_Ikara, dostep: 10.03.2022.

Pejzaz z upadkiem Ilkara to dzielo z réznych powoddéw wyjatkowe. Portretuje niezwykle
dramatyczny moment z mitycznej historii Dedala 1 Ikara. Jednak Bruegel zachowuje si¢ tu jak

wys$mienity dokumentalista, ktory szuka niecodziennego kata i ujecia, zeby opowiedziec
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histori¢ nie wprost. Wyeliminowat z obrazu Dedala, a upadek Ikara (wida¢ tylko jego nogg)
,utopil” w typowej scenie rodzajowej. Postacie wykonuja swoje codzienne prace. Rolnik
pracuje z plugiem, pasterz pasie owce, rybak zarzuca wedke, statki ptyng wyznaczonym

kursem. Nikt nie widzi dramatu 1 $mierci. Staje si¢ ona niewazna w gaszczu codziennosci.

Podobne wrazenie odniostem, ogladajac obraz Katarzyny Karpowicz zatytutowany Zycie. Jest
w nim niewinno$¢ dziecigcego swiata (dzieci bawigce si¢ w klasy), macierzynstwo (matka z
dwojka dzieci), mitos¢ (obejmujaca si¢ para oraz mezczyzna z kwiatami wpatrzony w kobiete
w oknie), staro$¢ (starszy mezczyzna z laskg 1 psem) oraz $mieré¢ (dwodch grabarzy
wynoszacych ciato cztowieka przykryte biatg ptachty). Zestawienie kwestii ostatecznej, jaka

jest zgon cztowieka, z beztroska codziennos$ci stanowi podstawowy konflikt w tym obrazie.

1l. 2. Zycie, Katarzyna Karpowicz, 2016
Zrodio: https://katarzynakarpowicz.pl, dostep: 10.03.2022.

Podobny zabieg zastosowal wegierski rezyser Balint Kenyeres w krotkim filmie History of
Aviation (2009), gdzie poszukiwania zaginionej dziewczynki na plazy w Normandii w 1905
roku przystaniajg wypadek prototypu samolotu, ktéry wydarza si¢ tuz obok. Uczestnicy pikniku
sg tak zafrapowani poszukiwaniem, ze nie zauwazyli, jak $miatek w samolocie rozbit si¢ i

pewnie zgingl w morzu.
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Sceny rodzajowe z obrazoéw Bruegla i Karpowicz na dlugo utkwity w mojej pamigci. Smier¢
jako najwazniejsze wydarzenie w zyciu kazdego cztowieka, konczace jego fizyczne istnienie,
zostata w tych obrazach zbanalizowana, stala si¢ niewazna, niejako przy okazji, z boku.
Przypomniatem sobie wtasne odczucia, gdy zmarta moja babcia. Miatem wrazenie, ze Swiat si¢
wowczas zatrzymal. M¢j swiat. Tylko moéj 1 mojej rodziny. Wszystko dookota podazato swoimi
niezaleznymi §ciezkami. Miatem ochote¢ krzycze¢ i domagac si¢, aby codzienno$¢ oddata hotd
stracie jednego, kolejnego istnienia. Cho¢by przez 10 sekund. Przeciez wydarzyla si¢ rzecz
ostateczna. Swiata to jednak nie interesowato. Tak jak i ja nie zajmuje sie¢ $miercig innych,

obcych mi ludzi.

»INasze wspotczesne podejscie do umierania i cierpienia nie jest podej$ciem kontemplacyjnym.
Smier¢ nie jest juz takze przezyciem wspdolnotowym — cechuje jg raczej samotnos¢

doswiadczania*

. Czesto ogladamy ja w telewizji, na ekranach, w Internecie (Scinanie giow,
zdjecia trupoéw, wojny). Od dwoch lat styszymy codzienne raporty zwigzane z pandemia.
Zawsze podawana jest liczba zgondw. Rezyserzy filmoéw takze nas nie oszczedzaja, pokazujac
brutalne sceny morderstw. Jeszcze do niedawna wydawato mi si¢, ze reakcja podczas
premierowego seansu w Cannes, kiedy to publiczno$¢ odwraca glowe w trakcie sceny
morderstwa w Krotkim filmie o zabijaniu (1987) Krzysztofa Kieslowskiego, dzi$ jest juz chyba
niemozliwa. Jednak scena w Titane (2021) Julii Ducournau, w ktorej gtowna bohaterka uderza

glowa w blat, by ztamac¢ sobie nos, jest tak brutalna, ze sam zamknalem oczy.

34 E. Jelen-Kubalewska, Cierpienie i $mieré jako wspotczesny performans medialny. Perspektywa performatyczna,
Uniwersytet im. Adama Mickiewicza, Wydziat Nauk Spotecznych, Instytut Kulturoznawstwa, Poznan 2014, s. 53.
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4. KROTKI FILM

Dhugo szukatem pomystu, jak opowiedzie¢ o nurtujagcym mnie problemie — oswajania $§mierci
w zyciu codziennym, wrecz obojetnosci, braku empatii, ale tez jednocze$nie nieumiejgtnosci
poradzenia sobie ze S$miercig innych ludzi. Probowatem podejs¢ do niego poprzez
sportretowanie jednej kamienicy, w ktorej umiera cztowiek, a my — jako kamera — podgzamy
za jego ,,dusza”. Przechodzimy przez S$ciany kolejnych mieszkan, w ktérych toczy sie
codzienne zycie (kto$ si¢ ktoci, kto$ si¢ kocha, dziecko broi, kto$§ sprzata, kto$ $pi itd.), by
przyjrzec si¢ ulicy z géory w momencie, w ktorym ciato wynoszone jest w trumnie do karawanu.

Wydawalo mi si¢ to ciekawe, ale trudne w realizacji.

Chwile p6zniej moja producentka, Anna Gawlita, podsunela mi opowiadanie Koszty, ktore
stanowito czeg$¢ ksigzki Upaly Michata Olszewskiego. Byta to opowie$¢ o banalnej $mierci
otytego cztowieka na srodku chodnika. Zjawiajg si¢ dziennikarze, ktorzy starajg si¢ zrobi¢ z
tego materiat o problemie otytosci. Przyjezdza policja i zabezpiecza miejsce incydentu.
Nastepnie pojawia si¢ pogotowie, ale nie ma juz nic do roboty. Prokurator stwierdza brak
udziatu osob trzecich, robi swoje 1 odjezdza. Od tego zaczyna si¢ przerzucanie obowigzku
zajecia si¢ ciatem. Policjanci probuja wiec ,,podrzuci¢” zwtoki lekarzom. Jednak ci thumacza,
ze nie moga ich przeja¢, bo nie bylo reanimacji, a nawet gdyby byta, to oni byliby
odpowiedzialni za denata tylko w sytuacji, w ktérej reanimacja odbywataby si¢ w karetce.
Gdyby na przyktad padato. Karetka odjezdza. Policjanci zostajg ,,z problemem”. Znajdujg u
me¢zezyzny jego telefon 1 dzwonig do Zony, ale ta nie ma zamiaru przyjezdzaé. W koncu
mezczyzna, ktory zmarl, ozywa, wstaje, odbiera swoj telefon z rak policjanta i odchodzi. Nie

chce nikomu robi¢ ktopotu.

Historia ta wydata mi si¢ niezwykle ciekawa. Probowatem na jej podstawie napisac scenariusz.
Nie bytem jednak zadowolony z efektow pracy. Przede wszystkim dlatego, ze historia stawata
si¢ groteskowa, a zalezatlo mi na wigkszej realnosci, zwyczajnosci, wrgcz dokumentalnym
zapisie sytuacji. Zaprositem wigec do wspoOtpracy scenarzystke Katarzyne Tybinke, ktorej
polecitem przeczyta¢ tylko opowiadanie Koszty. Nie zapoznatem jej z probkami napisanego
przeze mnie scenariusza. Zaproponowata opowieS¢ Problem, ktora ostatecznie zostata
zainspirowana opowiadaniem Michala Olszewskiego. Tylko kilka scen, postaci 1 rozwigzan

faczy si¢ z opowiadaniem.

44



Katarzyna Tybinka znata moje zatozenie realizacyjne. Cato$¢ od poczatku miata zostac

zrealizowana w jednym ujg¢ciu. A w historii mialo pojawic si¢ kilka postaci.
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AUTORKA:

5. SCENARIUSZ
KATARZYNA TYBINKA

PL. ALEJKA NA OSIEDLU - DZIEN (POPOELUDNIE)
Rozjasnienie do:

Osiedlowa alejka. CHLOPIEC przejezdza na hulajnodze, jego
MATKA idzie chodnikiem, rozmawiajgc przez telefon. STUKOT
obcasow-

MATEKA
...wszystko prosto od rolnika, zZadnego
C02, zero plastiku, GMO...

WARKOT uruchamianego skutera. To KURIER wyszedl z jednego z
blokéw i wsiadl na swéj pojazd. CHEROPIEC prawie na niego
wpada. KURIER hamuje z piskiem opon. Matka nie przerywa
rozmowy, mija sie z parg w Srednim wieku-

MATKA ON (W SREDNIM
...a wez nasz sklep. Foliowe WIEKU)
worki hurtowo rozdajg... ...nie mogtas nie zauwazyé¢,

lezata, zostawilem
specjalnie na stole!

ONA (W SREDNIM WIEKU)
Nie zwrdcitam uwagi. Antek dzwonit.
Pytat o glazurnika...

ON (W SREDNIM WIEKU)
Skoniczyli remont.

ONA (W SREDNIM WIEKU)
Gdzie. Ptytki ktadg w tazience.

ON (W SREDNIM WIEKU)
Co ty opowiadasz, tazienke zrobili
najpierw.

Z pobliskiego samochodu wysiada OJCIEC RODZINY. Z drugiej
strony auta wysiada ZONA.

ZONA
(szeptem)
Nie trzaskaj. Niech Spi. Potem wiesz
co bedzie.

ZONA zerka na tylne siedzenie, gdzie w foteliku $§pi
niemowlak. OJCIEC RODZINY wycigga z kieszeni rachunek.

OJCIEC RODZINY
Rozb6j w biaty dzien.
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ZONA
Chciate§ romantycznie.

OJCIEC RODZINY
Zupa kosztowala prawie tyle co drugie.
Jakis§ absurd.

ZONA podchodzi do OJCA RODZINY. Przejmuje rachunek. Chwile
sie przyglada.

ZONA
Zobacz.

OJCIEC RODZINY
Co?

ZONA pokazuje mu konkretne miejsce w rachunku.

ZONA
Obstuga. Masz. DalisSmy im dwa razy
napiwek.

OJCIEC RODZINY
Chyba sie budzi.

OJCIEC RODZINY i ZONA podchodzg do tylnych drzwi. Powoli je
otwierajg.

Obok przejezdza CHEOPIEC. Zawija kéitko. MATKA nie odrywa
telefon od ucha. Chiopiec zatrzymuje hulajnoge i podchodzi do
tawki, gdzie lezy CIALO. Stoi chwile przypatrujgc sie. W tle
stychaé trajkoczacg przez telefon MATKE. PARA W SREDNIM WIEKU
stajg w poblizZzu tawki. On zerka na zegarek. Kto§ przechodzi z
psem. Tuz obok CIARA. Pies ciggnie smycz.

CZLOWIEK Z PSEM
Zostaw.

Odcigga psa od miejsca na trawie, w ktérym lezy CIAZLO. PARA w
Srednim wieku podchodzi odrobine blizej.

ONA (W SREDNIM WIEKU)
Nie rusza sie.

ON (W SREDNIM WIEKU)
Pijak.

Ona wycigga telefon.

ONA (W SREDNIM WIEKU)
Dziewieé dziewieé dziewieé?
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ON (W SREDNIM WIEKU)
Na pewno juz kto§ zadzwonik.

Ona wybiera numer.

ON (W SREDNIM WIEKU)
Ja bym na sto dwanas$cie krecii.

ONA (W SREDNIM WIEKU)
(do telefonu)
Dzien dobry, chcialam zglosié...

Z balkonu wychyla sie STARSZY PAN w szlafroku.

STARSZY PAN NA BALKONIE
Pani sie nie fatyguje. Cérka

dzwonizla...

ON (W SREDNIM STARSZY PAN NA

WIEKU) BALKONIE
Méwitem? ...z pieé minut temu.

ONA (W SREDNIM WIEKU)
(do telefonu)
Tak, na Batuckiego.
(kotficzy poigczenie)
Jadg.

Chwila ciszy. On i Ona stojg. Dwie ROWERZYSTKI mijajg ich
dzwonigc dzwonkami dono$Snie. Starszy Pan na balkonie rozglada
sie przez okno.

ON (W SREDNIM WIEKU)
Chtodno jakos.

ONA (W SREDNIM WIEKU)
Trzeba bylo wzigé kurtke.

Stychaé diwiek nadjezdzajgcego samochodu strazy miejskiej, na
sygnale.

ON (W SREDNIM WIEKU)
Zamek sie zacigl. Dlatego ja wyjgtem
na stéi.

ONA (W SREDNIM WIEKU)
Méwie ci, ze jej nie widziatam!

ON (W SREDNIM WIEKU)
Wrécimy to zobaczysz, zZe lezy.

48



Podjezdza samochéd STRAZY MIEJSKIEJ. Z pojazdu wysiada dwoje
STRAZNIKOW - miody STRAZNIK i niewiele od niego starsza
STRAZNICZKA. Podbiegajg. STRAZNICZKA sprawdza puls.

STRAZNICZKA
Nie oddycha. Poméz, miody.

Odwracajg CIALO na bok. Sprawdza droznos¢ drdég oddechowych.
On i Ona przyglgdajg sig akcji. Obok stajg inni przechodnie.

STRAZNICZKA
Reanimuj. Wiesz jak?

STRAZNIK zamiast odpowiedzieé rozrywa jednorazowa maske do
resuscytacji i zaczyna akcje reanimacyjng. Z budynku wychodzi
NASTOLATKA z MEODSZA SIOSTRA, zatrzymujg sie.

STRAZNICZKA NASTOLATKA
(do radia) Patrz.
JesteSmy na zgioszeniu,
gdzie ta erka?

Zaczyna filmowaé komérks.

OJCIEC RODZINY (z dzieckiem w reku) i ZONA zerkajg na
dziatania straznikoéw.

OJCIEC RODZINY
WeZmiesz?

Wysyta ZONE z dzieckiem do domu. Sam podchodzi. Staje obok i
patrzy. Nachyla sieg-

OJCIEC RODZINY
Pomdc?

STRAZNICZKA
Odsungé¢ sig prosze.

Odpycha go lekko. OJCIEC RODZINY wycofuje sie. STRAZNIK
reanimuje. PARA W SREDNIM WIEKU tez stoi.

ON (W SREDNIM WIEKU)
(zerka na zegarek)
Reklamy juz lecs.

ONA nie reaguje. Stoi. Teraz siychaé dzwiek zblizajgcej sie
karetki.

POGOTOWIE podjezdza. Wysiada z niego dwéch RATOWNIKOW,
starszy i miodszy. Od razu przejmujg pacjenta.
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STARSZY RATOWNIK
Jak diugo lezy?

ON (W SREDNIM WIEKU)
(nagle zaangazowany)
Pigé minut.
(zerka na zegarek)
Przepraszam, siedem minut jednak.

MEODSZY RATOWNIK wyjmuje z karetki defibrylator i podbiega.
Podigcza elektrody.

Akcji przyglada sie CHRLOPIEC, ktérego mama chodzi w poblizy i
caty czas gada przez telefon.

MELODSZY RATOWNIK
Strzelam.

Odpala defibrylator.

STARSZY RATOWNIK
Nie rusza.

MEODSZY RATOWNIK
Strzelam.

STARSZY RATOWNIK
Moze kto§ zabraé tego chitopca?

Nikt nie reaguje. Chiopiec zostaje. Ratownik strzela.
Czekajg. Starszy bierze puls.

STARSZY RATOWNIK
Nic.

MEODSZY RATOWNIK
Jeszcze raz.

STARSZY RATOWNIK
Zostaw.

MEODSZY RATOWNIK
Uda sie!

STARSZY RATOWNIK
Méwie zostaw!

MEODSZY RATOWNIK
Nie taki stary jest...
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STARSZY RATOWNIK
Warzywem chciatby$§ byé? --- Zerknij na
zegarek.

Miody ratownik w milczeniu przerabia zagadke.

STARSZY RATOWNIK
(do Straznika)
Ma jakg$ rodzing?

STRAZNIK
(wskazujgc cialo)
Mozna?

Starszy ratownik kiwa gtowg. Robi kilka krokdéw wstecz.
Straznik niemrawo nachyla sie nad ciatem i zaczyna obszukiwaé
kieszenie.

Strazniczce dzwoni telefon. Z irytacja zerka na wysSwietlacz.
Zrzuca.

Straznik znajduje przytroczong do paska ciata torebke -
"nerke". Wyjmuje portfel i telefon. Strazniczka zabiera mu
telefon. Straznik otwiera portfel i wycigga karte ptatniczg.
STRAZNICZKA
Jerzy Filipiuk. (do gapidéw) Kto§ go
zna?

Wszyscy kreca gtowami. NASTOLATKA podchodzi blizZej z komdrks.

NASTOLATEKA
Wrzuce do sieci...

STARSZY RATOWNIK
Taaa. Hasztag: nie mam mézgu.

NASTOLATEKA
...moze kto§ rozpozna...

STRAZNICZKA
Chcesz byé gwiazdg, popyta] sgsiaddw.

Nastolatka patrzy na nig bez zrozumienia. RATOWNICY zwijaja
sprzet i wracajg do karetki. TRZASK zamykanych drzwi.

STRAZNIK
To juz? A z nim co?

Starszy ratownik patrzy na niego jak na kosmite. Strazniczka
spieszy z wyjasnieniem:
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STRAZNICZKA
0d tygodnia na situzbie.

STARSZY RATOWNIK
No dobra, doszkalamy. Do rodziny
zadzwonié trzeba, sprowadzié
lekarza... stwierdzié zgon.

Zapada cisza na slowo "zgon". ON (w Srednim wieku) zdejmuje
kaszkiet.

STRAZNIK
To stwierdZcie zgon.

STARSZY RATOWNIK
Stwierdzamy.

Chwila ciszy. Straznik stoi skonfundowany. MEODSZY RATOWNIK
lituje sie nad nim:

MEODSZY RATOWNIK
Akt moze wypisa¢ tylko lekarz. My
zwykte ratowniki.

STRAZNIK
Nie mogli karetki z lekarzem przysiaé?

STARSZY RATOWNIK
Mogli, ale lekarz pojechat do
ciezarnej, ktéra spadia z drabiny.
(sarkastycznie)
wezwaé go?

Straznik nie odpowiada. Strazniczce ponownie dzwoni telefon.
Zerka na wySwietlacz i zrzuca.

STRAZNIK
Nie mozecie zabraé... ciata?

STARSZY RATOWNIK
A pada? Bo jak deszcz, to zabieramy. A
tak to nie. Przepisy. Nie wolno nam
ruszadé.

Ratownicy wsiadajg do wozu i odjezdzaja. Straznik patrzy
wyczekujgco na kolezanke. Strazniczka wzdycha ciezko. Bierze
sie za telefon zmartego. Tymczasem przy ciele zgromadzito sie
jeszcze kilka oséb.
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PANI Z WOZKIEM NA
ZAKUPY
Ja go widywatam, w
warzywniaku.

STRAZNIK

Sprébuj: 1234.

Strazniczka wklepuje cyfry.

STRAZNICZKA

Nie dziaia.

STRAZNICZKA

Kod jest.

Prdbuje jeszcze innej prostej kombinacji. Podchodzi do niej
NASTOLATKA. Pokazuje wysSwietlacz swojego telefonu.

NASTOLATKA

Jerzy Filipiuk. Mieszka... mieszkal na

Conrada 8.

Chwila konsternacji.

NASTOLATKA

Fejsbuk.

Strazniczka nie komentuje.
do radiowozu.

NASTOLATKA

(ironicznie)
Nie ma za co.

Zona OJCA RODZINY wraca z niemowlakiem na reku. Dziecko

ptacze.

ZONA
Nie date$§ mi kluczy.

OJCIEC RODZINY
Cholera.
(szuka kluczy)
Dawatem chyba.

ZONA
(do niemowlaka)
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STRAZNICZKA
(do radia)
ZnajdZcie mi numer kogo$§ z
rodziny Filipiuka, Jerzy,
adres Conrada 8. Mamy ciao
do usuniecia z trawnika.

DYSPOZYTOR (OFF)
To zastohicie go czy coS§,
mielismy skarge z
przedszkola, ze dzieci
patrza przez okno zamiast
sie bawié na dywanie

Zapisuje adres na kartce. Wsiada



Juz, zaraz, zaraz. Bedzie mleczko.

Strazniczka wedruje wzrokiem po sgsiednim budynku. Niemowlak
wrzeszczy. Zona prébuje go uspokoié.

STRAZNICZKA
(do Straznika)
Mamy parawan jakisg?
(do Chiopca)
Gdzie twoja mama?

Chtopiec pokazuje gadajaca matke przez telefon.

STRAZNICZKA
To idz do niej.
Chtopiec sie nie rusza.

OJCIEC RODZINY
Moze spadiy jak sie nachyliiem...

moge?

Prébuje poszukaé w trawie obok CIAEA, ale STRAZNICZKA
zagradza mu przejS§cie.

STRAZNICZKA PANI Z WOZKIEM NA
Prosze pana, prosze sie ZAKUPY
odsungé, znowu pan (do jego zony)
przeszkadza... Chyba giodny. Glodny czy
gtodna?

Zona odchodzi uspakajajgc dziecko gwaltownie.

STRAZNIK przynosi z wozu tasme - rozpina jg na trawniku wokél
CIALZA.

Telefon STRAZNICZKI znéw dzwoni. Ojciec rodziny sie wykiéca.

OJCIEC RODZINY
Serio? Zona z matym dzieckiem nie moze
dostaé sie¢ do domu...

STRAZNICZKA
(zrzuca potgczenie)
Zna go pan?

OJCIEC RODZINY

Nie, ale chyba juz mu wszystko jedno,
co?
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10.

STRAZNICZKA
(do wszystkich)
Rozej§¢é sie, chyba ze kto§ jest
lekarzem!

Odchodzi na bok, zZeby oddzwonié.

ONA (W SREDNIM WIEKU)
No to chodiZmy.

ON (W SREDNIM WIEKU)
(obruszony)
Teraz to wiesz. W polowie filmu nie
bede wchodzit .

STRAZNICZKA ONA (W SREDNIM
(do telefonu, cicho) WIEKU)
Méwitam przeciez, zZebys nie 5 minut ledwo. To idzZmy na
wydzwaniata jak jestem na ten méj dramat o 16:30.
stuzbie...
STRAZNICZKA ON (W SREDNIM
(c.d. rozmowy, WIEKU)
Sciszonym gtosem) (rusza za nig)
...po prostu, nie moge Specjalnie to zrobitas.
teraz...

ONA (W SREDNIM WIEKU)
Co znowu?

ON (W SREDNIM WIEKU)
0d poczgtku chciatas i8¢ na swéj film.

Pozostali gapie teZz sig rozchodzg. Z samochodu odzywa sieg
radio:

DYSPOZYTOR (OFF)
Zero osiem jeden, mamy numer do coérki.

Straznik podbiega do samochodu.
STRAZNICZKA
(do telefonu)
Zadzwonie pdzZniej.
Roztgcza sie. Straznik wysiada z radiowozu z kartka z numerem

telefonu. Strazniczka pokazuje mu: dzwon. Straznik wybiera
numer w swoim telefonie.
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14...

STRAZNIK
(do telefonu)
Dzien dobry, straz miejska. Pani jest
coérkg Jerzego Filipiuka?... Mam
przykrg wiadomo§é. Ojciec pani...
odszedl... znaczy zmari. Dzis.

Cisza.

STRAZNIK
Kilkanascie minut temu. Wezwano
pogotowie, ale... niestety nic sig nie
dato zrobié. Bardzo mi przykro. W
jakim czasie moze pani przyjechaé?

Cisza. Straznik klnie bezgtosne "kurwa".

STRAZNIK
To moze ktos inny z rodziny?

Strazniczka wraca, pytajgco patrzy na Straznika. Ten kreci
gtowag - niedobrze. Wigcza gtosnik, zZeby tez styszata:

CORKA (OFF)
Siostra jest. Ale w Stanach. Dlaczego
umart?

STRAZNIK
Nie wiemy jeszcze. Kto§ z rodziny musi
sie stawié...

CORKA (OFF)
Wczoraj wyjechatam. Nie moge tak po
prostu dzieci z wakacji zabieraé. To
kilka godzin drogi...

STRAZNICZKA
(szeptem)
Musi przyjechaé.

CORKA (OFF)
A zieé& moze by&? Byly zieé, wtasciwie?

Strazniczka potakuje.
STRAZNIK
(do telefonu)
Moze byé zieé. Byty.

CORKA (OFF)
Sprébuje go ztapaé. Jak odbierze.
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12.

STRAZNICZKA
Ma pani kontakt do lekarza, ktéry
leczyt ojca?

CORKA (OFF)
Doktor Dgbrowa. Przychodnia na
Chocimskiej.

STRAZNICZKA
Proszeg przystaé tego zigcia. Czekamy.

straznik rozlgcza sieg. Strazniczka miedli nerwowo w regku swéj
telefon. Odchodzi, znéw wybierajgc numer. Straznik przeciera
oczy, zmeczony. Para z dzieckiem siedzi na tawce obok. OJCIEC
RODZINY rzuca nienawistne spojrzenia. Gapie powoli sie
rozchodzg.

Na osiedle podjezdza samochdd dostawczy z internetowej sieci
spozywczej. WARKOT silnika zagiusza poczgtki obu toczgcych
sie réwnolegle rozmdéw telefonicznych. DOSTAWCA parkuje obok
miejsca, w ktoérym lezy CIAERO i zaczyna wypakowywaé ZAKUPY.

Straznik jest znéw na telefonie. Strazniczka - na swoim,
obok. Rozmowy roéwnolegte:

STRAZNIK STRAZNICZKA
(do telefonu) (do telefonu, cicho)
...do ktérej doktor Dgbrowa ...jak to nie mamy o czym
przyjmuje pacjentow?... rozmawiaé. ..

Wozek dostawcy przewraca sie z LOMOTEM. Dziecko pary zndéw
zaczyna ptakaé.

STRAZNIK STRAZNICZKA
...to moze uda sig¢ po ...tak po prostu? Koniec?
osiemnastej... Szkoda zZe mnie smsem, kurna,

nie zawiadamiasz.

STRAZNICZKA rozlgcza sie, wsciekla. Wraca do STRAZNIKA,
prébujgc opanowaé nerwy. DOSTAWCA dzwoni domofonem i wwozi
pakunki na wézku do budynku.

STRAZNIK
(bezradny)
Lekarz obstuguje pacjentdw, a po
osiemnastej nie ma takiego obowigzku.

STRAZNICZKA
Kto ma wypisaé ten akt zgonu? Ja?

57



13

STRAZNIK
Jest po catonocnym dyzurze w szpitalu
i catym dniu w przychodni. Moze
przyjs§¢é rano.

STRAZNICZKA chwile milczy. Ogarnia skolowane my$li.

STRAZNICZKA
Na Kredytowg dzwon. Ostry dyzur majg.

STRAZNIK wybiera numer szpitala. Przeciera oczy, wstuchujgc
sie w SYGNAL polgczenia na glosnoméwigcym.

STRAZNICZKA
Ogarniesz juz to sam, co?

STRAZNIK patrzy na nig zaskoczony.

STRAZNICZKA
Bez sensu tu we dwoje siedzimy.

STRAZNIK
Jak to?

STRAZNICZKA
Poradzisz sobie.

STRAZNIK
Ja tego jeszcze nigdy... Nie mozesz
mnie...

STRAZNICZKA

Dasz radg.

Straznik nie wie co powiedzieé. Kto$§ wreszcie odbiera po
drugiej stronie:

DYZURNA (OFF)
Szpital, stucham?

STRAZNIK
(do telefonu)
Straz miejska, mamy nagty wypadek,
trzeba stwierdzié zgon...

DYZURNA (OFF)
Zgon czy nagty wypadek? Czy to
zagrozenie zycia?

STRAZNIK
Nie.
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14.

DYZURNA (OFF)
Po co pan dzwoni?

Strazniczka wycigga z samochodu rzeczy Straznika (plecak,
kurtka itp.)

STRAZNIK
Tiumacze¢ wtasSnie. Potrzebujemy
lekarza, zeby stwierdzil zgon
cztowieka, ktdry lezy na ulicy.

DYZURNA (OFF)
Prosze pana, jesSli nie zyje, to chyba
moze poczekaé.

Strazniczka podchodzi do Straznika i wrecza mu jego rzeczy.

STRAZNICZKA
(szeptem)
Jeszcze prokurator .

DYZURNA (OFF)
My tu mamy trzydziestu pacjentédw w
poczekalni, wszystko ostre przypadki.
Lekarze nie nadgzajg, a do trupa mamy
ich wysytaé?

Rozitgcza sie. Straznik tiumi rozpacz. Zerka na wsiadajgcg do
samochodu Strazniczke. Podchodzi do niej.

STRAZNIK
Nie mozZe go kto§ zabraé?

STRAZNIK STRAZNICZKA
Do kostnicy albo cos. Dzwon po naszych jak
skoniczysz, kto§ cig podrzuci
na posterunek. Dzigki.

Chtopak patrzy jak Strazniczka uruchamia SILNIK i odjezdza
nerwowo. Nawracajgc przewraca jeden z pachoikéw.

STRAZNIK patrzy za nig chwile. Poprawia prowizoryczny
parawan. Z trawnika obok podchodzi do niego OJCIEC RODZINY.

OJCIEC RODZINY
Mégitbym wreszcie sprawdzié?

STRAZNIK
Co sprawdzic?
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OJCIEC RODZINY
Te klucze, czy nie lezg?

STRAZNIK pozwala mu gestem - wszystko mu jedno. OJCIEC
RODZINY, przechodzi obok stojgcego CHLOPCA. W kucki
przeczesuje trawe. Jego ZONA péi-lezy na tawce. Wystawia
tadng twarz do stofica. Zalozyla okulary przeciwsloneczne. Ma
chwile relaksu, dziecko $§pi na kurtce, ktdrg rozlozyia na
trawie.

OJCIEC RODZINY
sa!

Macha kluczami do zony uradowany. ZONA wraca do
rzeczywistosci, zrywa sie z tawki i zgarnia niemowle.

ZONA
Policzytam, wiesz, Ze ten napiwek, co
dalismy, to starczytoby na caty obiad
w barze za rogiem.

OJCIEC RODZINY
Sataty majg niedobre.

ZONA
To nie zamawiaj.

OJCIEC RODZINY i ZONA odchodzg z dzieckiem, ktére znowu
zaczelo ptakaé. Zona uspokaja je.

Gapidw juz nie ma. Wszyscy odeszli, poza Straznikiem i
Chiopcem, ktéry wcigZz z zainteresowanie przyglgda sieg dalszej
sytuacji.

Straznik siedzi obok CIALA, zrezygnowany, z telefonem przed
sobg, na gtosSnombéwigcy, .

SEKRETARKA PROKURATORA (OFF)
(bezosobowym, mechanicznym tonem)
...Prokurator nie bedzie przyjezdzaz
zanim nie zostanie stwierdzona
przyczyna zgonu przez lekarza.

PARA Z DZIECKIEM wchodzi do budynku. Dziecko zndéw ptacze.
STRAZNIK
(szeptem do Chitopca)

Maty, sityszysz, idzZz sie gdzies
pobawic.
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SEKRETARKA PROKURATORA (OFF)
Je&li zZaden lekarz nie jest dostepny
starosta moze kogos§ wyznaczyé... Ale
oni w poniedziatki pracujg tylko do
pigtnastej. Rano trzeba prébowac.

Chtopiec okrgza ciato, ale nie odchodzi. Straznik przeciera
oczy.

STRAZNIK
(zagubiony)
Prosze pani, ja nie mogg...

URZEDNICZKA (OFF)
Bez stwierdzenia zgonu ciato musi
czekaé. Takie sg przepisy. Jak bedzie
zgon, prosze dzwonié&. Czy to jest
jasne?

STRAZNIK
(zrozpaczony)
Tak.
Roztgcza sie.
Straznik stoi nad CIALEM. Chiopiec wcigz obok. Sitychaé w tle
gtos matki, ktéra go wota. Podbiega do niego, wcigz trzymajagc

telefon przy uchu.

MATKA
Jezu! Szukam cie. Zaldéz to.

Matka wycigga maske przeciw smogowg. Zaklada chiopcu na
twarz. Odchodzg.

MATKA
(do telefonu)

PM10 przewalone dwukrotnie. 2.5 tez
nie lepiej. Trujg nas, szkoda gadaé.

Z budynku wychodzi DOSTAWCA. Wsiada do wozu, uruchamia SILNIK
i odjezdza.

CZELOWIEK Z PSEM wraca ze spaceru. Ciagnie smycz.

CZELOWIEK Z PSEM
Zostaw.

Odcigga psa.
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Gdzie§ w tle siychaé KARETKE na sygnale. DZwiek serwisu
informacyjnego w telewizji z ktbérego§ z okien.

STRAZNIK stoi nad CIALEM. Patrzy na zmariego. Siada na tawce.
Telefon ktadzie obok siebie, wySwietlaczem do gbéry. Czeka.
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6. PRZED REALIZACJA

Zatozeniem realizacji Problemu byto nakrecenie catosci w jednym ujeciu. Z tego powodu do
scenariusza dodawatem elementy, o ktorych realizacji myslatem, czytajac tekst scenarzystki,
np. opisy przechodzenia od jednego bohatera do drugiego, tak jak ma to miejsce w opisanym
wczesniej filmie Behind the Scene oraz w scenie otwierajgcej Gracza (1992) Roberta Altmana.
Altman byl zreszta moim odniesieniem takze w kwestii dialogdw, tzw. overlapping dialogue™,
czyli nachodzacych na siebie rozmow, tak jak to czesto ma miejsce w pozafilmowym zyciu.

Dlatego wprowadzitem w scenariuszu zapis rownolegly tych rozmow.

Przed realizacjg otwierajacej sceny Gracza ekipa zbudowata model ulicy oraz kranu filmowego
w pomniejszonej skali, aby ,,na sucho” ustali¢ prace kamery. Jeden dzien trwaly proby.
Kolejnego dnia ustawiono $wiatlo 1 zaproszono jedenastu aktoréw, podpietych do
mikroportow. ,,ZrobiliSmy 15 podejs¢, z czego 10 bylo ukonczonych. Z tych 10 — 5 byto
dobrych. Roznity si¢ od siebie ze wzgledu na improwizacje. (...) Uzytem przedostatniego
ujecia, bo ostatnie, ze wzgledu na uciekajgce $wiatto, byto zbyt kontrastowe. (...) To byt
36

swietny sposob na przykucie uwagi widowni, ale ta scena stanowita tez komentarz do filmu

— mowit Robert Altman.

Brawurowo zatozylem, ze skoro Altmanowi udato si¢ zrealizowa¢ scen¢ w dwa dni, to jest
szansa, ze mnie roéwniez si¢ uda. Wigkszy wpltyw na to miat raczej niezwykle ograniczony
budzet, na ktory skladat si¢ otrzymany przeze mnie grant oraz prywatne pienigdze, ktore
wytozyliSmy wraz z producentka. Wiedziatlem, ze dodatkowy dzienh moéglby okazaé sig
zbawienny dla tej realizacji, jednak nie chciatem zrezygnowac z liczby aktoréw. ZaprosiliSmy
do wspotpracy dwanascie osob. Wsrod nich znalezli si¢: Anna Krotoska, Lech Mackiewicz,
Dorota Kuduk, Marcin Janos Krawczyk, Adam Szyszkowski, Piotr Grabowski, Magdalena
Mickiewicz, Michat Pawlik, Katarzyna Nejman, Agata Sasinowska, Filip Kov¢in oraz Lucja

Wolska.

Do wspolpracy zaprositem Wojciecha Staronia, doswiadczonego operatora, ale takze

swietnego rezysera filmow dokumentalnych. Zalezalo mi, zeby scena miala wymiar

35 G. Sutton, An Ongoing Conversation: Overlapping Dialogue as Narration Strategy in Robert Altman’s
M*A*S*H, Research Paper, 2015.
36 D. Thompson, Altman on Altman, Faber and Faber Inc, New York 2006, s. 156.
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dokumentalny w sensie wiarygodnos$ci sytuacji, dialogdéw, gry aktorskiej. W tym celu

przeprowadzitem:

¢ Konsultacje telefoniczne z ratownikiem, ktory od 20 lat pracuje w krakowskim szpitalu

jako ratownik w karetce pogotowia. Zwrocit mi uwage m.in. na to, ze ratownicy nie

mowig do siebie komendami ,,strzela¢” przy uzyciu defibrylatora, co poczatkowo

zapisaliSmy w scenariuszu. Uzywajg standardowych komend: ,,Uwaga! Odsung¢ si¢!

Defibrylacja!”. Podczas dlugiej rozmowy opowiedzial o tym, ze czasami ratownicy

,reanimujg” pod publike, gdy widza gapiow filmujacych telefonami. Wiedzg, ze ich

dziatania sg bezskuteczne, ze zatrzymanie pracy serca oraz niedotlenienie miato miejsce

zbyt dtugo. Jednak nie chcg potem ttumaczy¢ si¢ z tego, ze nic nie zrobili. Wyciagaja

,»1yzki” 1 przeprowadzaja akcje dla tzw. ,,widzow”. UmieScilem to w scenie.

e Proby aktorskie byly ograniczone z uwagi na budzet realizacji oraz miejsce

zamieszkania aktorow poza Warszawg. Jednak z kazdym z aktorow przeprowadzilem

indywidualne kilkugodzinne rozmowy na temat postaci i ich motywacji.

POLICJANT - aktor: Michat Pawlik. Mtlody policjant. Bez wickszego
do$wiadczenia. Zawsze chcial pracowa¢ w policji. Ma problem z tym, ze
dowodzi nim kobieta. Probuje jej udowodnié, ze jest kompetentny i on, jako
samiec, moze przewodzi¢. Jego ojciec nie chcial, zeby byl policjantem, wigc
chce mu teraz udowodni¢, ze podjat stuszng decyzje wyboru zawodu. Chce
postawi¢ na swoim.

POLICJANTKA — aktorka: Magdalena Mickiewicz. Do§wiadczona, rutyniara.

Praca jest dla niej wazna do momentu, gdy partner/partnerka zaczyna ja
atakowac¢ esemesami. Wowczas priorytety si¢ zmieniajg. Ktotnia taka nie jest
niczym nowym, ale po raz pierwszy w ich rozmowie pojawia si¢ kwestia
rozstania. Do tej pory zawsze udawato si¢ zalagodzi¢ takie sytuacje. Dla
swojego partnera — policjanta jest mita, pomaga mu. Sprawdza go, wydajac
polecenia.

ZONA — aktorka: Dorota Kuduk. Poczatkowo watek Zony oraz Ojca Rodziny
miatl dotyczy¢ pobytu w restauracji, wysokiego rachunku i podwojnie

zaptaconego napiwku. Aktor — Marcin Janos Krawczyk zaproponowat rozmowe
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na temat remontu, a konkretnie powrdt z zakupami z Ikei. Oboje mieli by¢
zmg¢czeni remontem, cho¢ wazne, ze to byt jej pomyst i jej inicjatywa. Ona ma
zal do niego, ze nie pomaga w noszeniu wozka, rzeczy, lecz zajmuje si¢ trupem
1 ratowaniem. W trakcie improwizacji na probie zaproponowatem temat kranu.
Podzielili$my ,,wejscia” tego duetu na trzy etapy — zagubiony kran, znaleziony
kran — zgubione klucze — kidtnia o kolor kranu.

OJCIEC RODZINY — aktor: Marcin Janos Krawczyk. Marcin zaproponowat

temat remontu, gdyz to byto mu bliskie, akurat sam byl w trakcie remontu u
siebie w domu. Posta¢ miata obowiazki zwigzane z dzieckiem, a dodatkowy
ktopot w postaci remontu po prostu ja przerastat.

ONA i ON W SREDNIM WIEKU — aktorzy: Anna Krotoska oraz Lech

Mackiewicz. Para, ktora permanentnie si¢ przekomarza i1 przerzuca drobnymi
ztosliwosciami. Gdy jedno moéwi: biale, to drugie natychmiast méwi: czarne. Sg
kochajacg sie parg, tak jakby poZniejsza wersja Zony i Ojca Rodziny. Potrzebuja
przekomarzania, zeby pobudza¢ si¢ do rozmowy, zeby nie milcze¢, zeby ogien
si¢ tlit.

MLODSZY RATOWNIK — aktor: Piotr Grabowski. Osoba wierzaca, ktéra za

wszelka ceng chce reanimowad, liczy na cuda. Rutyniarz. Swietnie zna swoja
robote.
STARSZY RATOWNIK — aktor: Adam Szyszkowski. Ateista. Wie, ze dalsza

reanimacja nie ma sensu, bo nawet jesli si¢ uda, to w rezultacie pacjent bedzie
,warzywem”. To cztowiek konkretny, bez ukazywania wigkszych emoc;ji.

NASTOLATKA — aktorka: Katarzyna Nejman. Nastolatka miata wykorzystac¢

swoje zdolno$ci internetowe 1 swym sprytem zaskoczyé pozostatych
uczestnikow zdarzenia. WymysliliSmy, ze Nastolatka pochodzi z Mokotowa —
dobrzy rodzice, zadnej patologii, chodzi do szkoly muzycznej 1 jeszcze
naprawde lubi gra¢ na flecie. W scenie trafia na szansg, zeby relacjg ze zdarzenia
pobi¢ swoj ranking klasowy w mediach spoteczno$ciowych. Poczatkowo
Nastolatke miata gra¢ dziewczyna w nastoletnim wieku, jednak znalezienie
odpowiedniej w krotkim czasie okazato si¢ niezwykle trudne. Rezyserka
castingu zaproponowata Kasi¢ Nejman ze wzgledu na jej mlody wyglad.

KOBIETA W CIAZY — aktorka: Agata Sasinowska. Poczatkowo my$latem o

Agacie jako policjantce, jednak okazato si¢, ze nie moze przyjac tej roli, gdyz
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jest w cigzy. Mimo to zaprositem jg do realizacji. W trakcie rozmowy o postaci

eksplorowali$my temat ekologii.
e LUCJA — naturszczyk. Zamienitem chtopaka w scenariuszu na dziewczyne,

gdyz najprosciej byto zaangazowac do tej roli moja corke.

e DOSTAWCA JEDZENIA — naturszczyk: Filip Kov¢in.

Zalozenia realizacyjne — operatorskie: Pierwotnie zaktadalem realizacje sceny w dwodch
opcjach pracy kamery: jedno ujecie w ruchu oraz jedno ujecie statyczne. Po rozmowach z
operatorem Wojciechem Staroniem ustaliliSmy, iz opcja statycznej kamery jest dla nas
nieatrakcyjna 1 bezcelowa. PostanowiliSmy sprawdzi¢ wigc realizacje w jednym ujeciu w

dwoch postaciach: stabilizacja oraz kamera z reki.

66



7. DOKUMENTACJA
LOKACJA
Biorac pod uwage nieprofesjonalny charakter przedsigwzigcia, zrezygnowaliSmy z
aranzowania planu filmowego na ulicy, cho¢ scenariusz 1 historia tego wymagaty. Zamkniecie
ulicy na dwa dni, postawienie wozéw — policyjnego oraz karetki pogotowia (zrezygnowatem z
niej w pewnym momencie prac) — wydawato si¢ niemozliwe do uzyskania zgodnie z wszelkimi
pozwoleniami. Zdecydowatem si¢ na realizacj¢ na mokotowskim podworku, ktore przylega do
mojej pracowni. Rozwigzywato to wiele problemdw produkcyjnych i logistycznych, takich jak

choc¢by zgody, toalety oraz miejsce spozywania positkow czy napojow.

PLAN LOKACJI
Rozrysowatem plan lokacji, uwzgledniajac alejki oraz wazne dla nas miejsca, jak $Smietnik oraz

dwa trzepaki.

Il. 1. Lokacja. Rysunek autora

DOKUMENTACJA ZDJECIOWA LOKACJI
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I1. 1-3. Zdjecia lokacji

W wybranej lokacji dwukrotnie spotkaliSmy si¢ z operatorem, by wyznaczy¢ gtowne
miejsce, w ktorym bedziemy filmowac sceng. Najwazniejsze podczas tych wizyt byto
ustalenie sposobu pracy kamery i wstepnej inscenizacji, uwzgledniajace specyfike
realizacji w jednym ujeciu. Chciatem zaczaé film ujeciem z goéry (co okazato si¢
niemozliwe realizacyjnie) albo ujeciem kamery skierowanej do gory, abstrakcyjnie
pokazujacej liscie, konary drzew i1 niebo. Wojtek Staron zaproponowal, aby$my zaczgli
ujeciem dziewczynki na trzepaku, jak wisi gtowa do géry nogami. Bardzo spodobat mi
si¢ ten pomyst, bo wtasciwie to, co si¢ dzieje w tej historii, jest na opak, nie tak, jak
trzeba. Odwrécone do gory nogami. A dodatkowo punkt widzenia dziecka jest tu
niezwykle wazny. Przyszto mi do gtowy, ze podobnie mozemy skonczy¢ film, gdyz po

drugiej stronie dziedzinca znajdowat si¢ drugi trzepak.
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8. STORYBOARD

Na podstawie naszych ustalen przygotowatem storyboard, ktory miat nam utatwic prace
podczas zdje¢. Byl mi on niezwykle potrzebny jako przygotowanie do zdje¢. Krok po
kroku musiatem ustali¢, gdzie umiesci¢ kamere, kogo bedzie filmowac, jak beda sie
poruszac aktorzy, czym postaci bedg si¢ zaymowac, co znajdzie si¢ poza kadrem, dokad
zmierzamy. Uznalem, ze w ten sposOb moja praca na planie bedzie bardziej
przemys$lana. Znalazlem prosty 1 intuicyjny program Storyboarder, ktory pozwolit mi,

bez zadnego doswiadczenia w tej materii, rozrysowac kadry.

Zalezalo mi na tym, zeby stopniowo odkrywaé przestrzen — podwodrko. Dlatego
podzielitem dtuga scene na kilka fragmentow. Pierwszy to okolice trzepaka, nastepnie
rozpakowanie zakupow z Ikei, skad bohaterowie prowadzg nas do miejsca, w ktorym
lezy mezczyzna — okolice $mietnika. Tu zostajemy na dluzej. Pojawiajg si¢ gapie,
policja i medycy. Nastepnie za gapiami idziemy w stron¢ bramy wejsciowej, gdzie w
tle stoi radiow6z. Tu odbywa si¢ rozmowa telefoniczna z corka zmartego. Wracamy do
niego 1 $ledzac policjantke, oddalamy si¢ od tego punktu (w strone drugiego trzepaka,
ale jeszcze go nie pokazujemy), w ten sposob dajemy odrobine intymnosci kobiecie,
ktora przechodzi kryzys w zwigzku. Przechodzimy z powrotem pod $mietnik, gdzie lezy
me¢zczyzna. Dziewczynka prowadzi nas w ostatni punkt opowiadanej historii, czyli do

trzepaka.
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MATKA
...wszystko prosto od rolnika, zadnego CO2, zero plastiku, GMO... Zejdz, bo sobie
gtowe rozbijesz.

tucja do gory nogami na trzepaku. W kadr wchodzi Matka. Zgarnia corke i idzie dalej.

=
ON (W SREDNIM WIEKU)
zy¢, lezata, L

...nie mogtas nie jalnie na stole!

tucja prowadzi nas do Pary w Srednim wieku. Filmujemy ich od przodu.

5A

OJCIEC RODZINY
Gdzie datas ten kran? W siatce gdzies jest?

Wypuszczamy z kadru Pare w Srednim wieku. Ojciec rodziny chwile grzebie w
bagazniku. Zona przy dziecku. Moze otworzy<¢ drugie drzwi, zebysmy zobaczyli
dziecko.

ONA (W SREDNIM WIEKU)
Dzieri dobry, chciatam zgtosic...

Dochodzimy do Pary WSW. Ona dzwoni oraz rozmowia z gosciem na balkonie.
Trojkowy kadr.

e e e ————
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e = Z ."v f’v
=== W
tucja robi kotko na hulajnodze.
Filmujemy ja z tytu.

MINESONS 8]
ON (W SREDNIM WIEKU)
Jeszcze zniam Hel od Pel

Kontynuacja. Zblizamy sie do samochodu.

N
ONA (W SREDNIM WIEKU) OFF
Nie rusza sie.
ON (W SREDNIM WIEKU) OFF
Pijak jakis.

Ojciec rodziny styszac, dialog rusza w strone Ciata. Filmujemy go blisko od przydu lub
bocznie.

BA a4

ONA (W SREDNIM WIEKU)
Trzeba byto wziaé kurtke.

W oczekiwaniu na stuzby, powrot do tematu kurtki. Ruch Jego WSW jest pretekstem
do ruchu kamery w prawo. Czekamy na policje. Ojciec rodziny wraca do samochodu,
nawotywany przez Zone.

Przejcie od statycznej sytuacji w dynamiczng.
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Whiega policja. Ojciec i Zona patrza na nich. Dynamika w kadrze.

§ 3

POLICJANTKA
Halo, prosze pana! Styszy mnie pan?

Policjanci dobiegajg do Ciata. Policjant rozpoczyna uciskanie klatki. Chwile filmujemy
a potem kierujemy sie na gapiow. Po raz pierwszy widzimy co sie stato!

94 2 2A

£ = [ ) A I —— =
ON (W SREDNIM WIEKU) Ojciec wraca do samochodu, poganiany przez zone. Wbiegajg Ratownicy. Mtodzy z
Reklamy juz leca. defirylatorem.

Trzymamy gapiow, z akcjg na pierwszym planie. Zona opieprza Ojca, ze nie wyciggnat
wozka. Pojawia sie Nastolatka z telefonem. Zroznicowac reakcje gapiow.
Zona chce juz byc w domu.

STARSZY RATOWNIK MLODSZY RATOWNIK

Jak dtugo lezy? Uwaga, odsunac sie! Defibrylacja!
Ratownicy rozpoczynajag akcje, Starszy rozpina koszule. Mlodszy przygotowuje STARSZY RATOWNIK
defilbrylator. Wazne, zeby w kadrze byta tucja oraz filmujaca telefonem Nastolatka. Moze ktos zabra¢ to dziecko?

W tle odchodzi Zona. Gada do dziecka.
Zblizenie na tucje - tyle ile sie da. Na jej twarzy akcja. Nie skupiamy sie na medycznej
akji.

STARSZY RATOWNIK STARSZY RATOWNIK

Koriczymy, nie ma sensu. Dobra, to jeszcze raz dla publicznosci...
Z tucji zjezdzamy na Ratownikow, gubimy gapiow. Mtodszy robi gest gtowa, pok jac filmujaca N latke. Teraz muszg zrobic szopke.
Wazne, zeby starszy dodat "Bo potem znowu bedzie..." To powinno pasc po chwili
zastanowienia.
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STARSZY RATOWNIK
Znamy tozsamosé?

Wstajemy ze Starszym, zeby za chwile z Policjantem wrocic na Ciato, filmujgc z gory.
W tle gapie. Tu powinna byc chwila ciszy. Przez chwile patrzg na ciato. Przerwie to
telefon Poicjantki - méwi "Przepraszam" i scisza tel.

n

STARSZY RATOWNIK
To trzeba byto kierowca zostac.

Policjantka zabiera Policjantowi Telefon. Znajduja karte i pytaja gapiow. Odzywa sie
Nastolatka. Mtodszy sktada defibrylator. Dialog symultaniczny?

21A

POLICJANT
To stwierdzcie zgon.

Mtodszy przykrywa ciato. Dialog na pierwszym planie. tucja przyglada sie. Nastolatka
grzebie w telefonie. Starszy wypisuje karte czynnosci. To pretekst, ze koniec ich
roboty. Moze powinien powiedziec "Lecimy dalej". Policjantce dzwoni telefon,
wyraZnie pokazac, ze ma dwa telefony - jeden Ciata, jede swoj.

{

POLICJANT
Sprobuj: 1234.

Poicjant podpowiada kod. Chwile trwa to grzebanie w telefonie. Moze Policjantka
oddaje go z rezygnacja.

72

Policjant przeszukuje Ciato. Znajduje nerke. Na ciszy, nie zagtuszac dialogami.

20A

STARSZY RATOWNIK
Taaa. Hasztag: nie mam mézgu.

Starszy Ratownik idzie w prawo, rzuca tekst. Krytykuja Nastolatke. Mtodszy idzie po
czarng folie.

22A

POLICJANTKA
Kod jest.

Policjant patrzy za odchodzacymi ratownikami. Policjanta grzebie w telefonie
zmartego. Ojciec R. wyciaga kolejne kartony z samochodu.

24A

NAST

'OLATKA
Jerzy Filipiuk. Mieszka... mieszkat na Conrada 8.

Nastolatka czyta informacje z telefonu. Policjantka nie dziekuje, zapisuje dane i daje
Policjantowi. Ten idzie w strone radiowozu. Zostajemy na Ojcu Rodziny. W kadr
wejdzie Zona.
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26A

iONA
Nie dates mi kluczy.

Krotkie szukanie kluczy, w kieszeniach, w samochodzie. Czas dla Doroty z dzieckiem.

- "A na tawce nie wypadty?" - Ojciec zty.
"Co teraz mam?" - pokazuje na zamieszanie.
"A kiedy? Matemu sie przelata pielucha”

27A

OJCIEC RODZINY
Moze spadty jak sie nachylitem...

Ojciec R. szuka w okolicach ciata. Para WSR gapi sie, ale powoli sie zaczyna nudzic.
Poicjantka przegania Ojca i gapiow. Ruszamy za Para. Dac, ze wczesniej siedziat na
tawce.

ON (W SREDNIM WIEKU)
Dramat, sramat. Specjalnie to zrobitas.

W radiowozie siedzi Policjant. W dZwieku bedzie gtos z radia.

POLICJANT
Mam przykra wiadomos¢. Ojciec pani...

Rozmowa z Corka. Policjant chodzi z lewa na prawo. W bramie po;aw:a sie kurier
UBERA. Zaczepiamy sie kamerg na nim. W tle r¢ a. Fill
miedzy filarami.
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POLICJANTKA
Znajdzcie mi numer kogos z rodziny Filipiuka.

Ojciec R. idzie w strone Ciata. Wkurzony. Prowadzimy go od przodu.
W tle dZzwiekowym radio Policjantki. Jak sie uda to ztapac ja jak rozglada sie po
okolicy - szuka okna przedzkola.

ON (W SREDNIM WIEKU)
W potowie filmu nie bede wchodzi.

Idziemy w strone radiowozu. Filmujemy od tytu. Moze sie na chwlle zatrzymuja?

POLICJANTKA
...po prostu, nie moge teraz...

W kadr wchodzi Policjantka, rozmawia przez telefon. Roztacza sie, gdy szybkim
krokiem nadchodzi Policjant z kartka w reku. To do rodziny zmartego.

32A

Prowadzimy Ubera. W tle koniec rozmowy z Corka. Policjantka rusza w strone ciata.
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33A
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ZONA
...dzi$ sie koriczy ta promocja na grzejniki.
UBER parkuje rower. Zona i Ojciec R. gadaja o grzejnikach. Matka trajkocze o ekologii.

Zostajemy w tym kadrze. Zona nie musi siedziec, moze wstac, przodem do kamery.
"WeZmiesz go na chwile?" moze przekazac dziecko Ojcu R.

POLICJANTKA
...tak po prostu? Koniec?

Wykrecamy kamerg w prawo. Gubimy tawke. Wpuszczamy w tle Policjanta. Uber
ochodzi.

37A

POLICJANT
a po osi

Lekarz

j nie ma takiego obowiazku.

Policjantka koriczy rozmowe i odwraca sie do Policjanta. Doradza mu, zeby zadzwonk

na ostry dyzur. Kamera rusza za nimi.
DYZURNA (OFF)

To zgon czy nagty wypadek? Czy to zagrozenie zycia?

Kamera odprowadzamy policjantke. Policjant gada tytem do nas.
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POLICJANTKA
...jak to nie mamy o czym rozmawiac...

Whkadr wechodzi Policjantka, ze swojg intymna rozmowa telefoniczna. tapiemy kamera
twarz Policjantki

POLICJANT
...Tu stuzby. Paristwa pacjent zmart. Oczekujemy lekarza...

Réwnolegta rozmowa Policjantk i Policjanta.

POLICJANTKA
Ogarniesz juz to sam, co?

ldziemy z kamera w strone radiowozu. W jej trakcie Policjant probuje sie dodzwonic

na ostry. Rozmowe z Policjantka przerwa odezwanie sie Dyzurnej. Zatrzymujq sie po
drodze. Policjanta probuje ja powstrzymac.

40A

Policjantka grzebie w radiowozie.
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42A

POLICJANTKA
Prokurator jeszcze.

Policjantka przynosi rzeczy Policjanta. | zawraca. Wsiada do radiowozu.

. OJCIEC RODZINY

Chwile spokoju przerywa Qjciec R. Wykrecamy tu z kamera za Ojcem.
Policjant z plecakiem.

OJCIEC RODZINY
Sa!

Ojciec R. szuka kluczy. Znajduje przy tawce. W tle pojawia sie tucja na hulajnodze.

Przejezdza tylko. Zostajemy w tym kadrze.

W ciszy (?), a moze Zona cos mowi ztosliwego? Ten sam kadr.

-

Radiowoz odjezdza. Policjant zostaje sam.

4BA

SEKRETARKA PROKURATORA (?FF) i

nie bedzie zanim nie d przyczy
zgonu przez lekarza.

Policjant wchodzi i wychodzi z kadru, potem wraca. Trzymamy ten sam kadr.

POLICJANT
Prosze pani, ale co ja mam--

Zona i Qjciec R. odchodza. W kadr wchodzi Policjant, dalsza czesc rozmowy z
Prokuratura. Ten sam kadr.
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Do Ciata podchodzi tucja. Staje i przypatruje sie Ciatu, ktore przykryte jest workiem.
Nogi tylko wystaja.

L N -

Tutaj na tawce siedzie Policjant. Zatamany. Sam. Kontynuacja jazdy.

53A

W kadr 7a tucja na hulaji Pi ja z kamerg gle w lewo lub
jedziemy za nia. W tle Matka rodziny, dalej trakoce o ekologii.

55A

N

tucja wisi do gory nogami jak na poczatku. KONIEC. Wytrzymamy tucje dtugo. Moze
pod napisy.

76

Do tucji podchodzi Matka. Przerazona widzi na co patrzy Corka. Przytula ja. Po
przytuleniu kamera jedzie w lewo. Jazda?

tucja jedzie w strone trzepaka. W tle Matka trajkocze o ekologii.



9. SPRZET FILMOWY

I. 1. Sprzgt na planie

Wojciech Staron postanowit sam stang¢ za kamerg. Potrzebowat wiec lekki i mobilny sprzet.
Dlatego wybraliSmy aparat Sony A7s II, ktory nie tylko speiniat powyzsze wymogi, ale takze
dodatkowo jest aparatem o wyjatkowo czutej matrycy. Wydato nam si¢ to kluczowe, przy
realizacji zdje¢ pod koniec wrzesnia, kiedy to slonce zachodzi okolo godziny 17:00.
Podpi¢lismy do niego lekki obiektyw fotograficzny Super Takumar 35 mm /1.4. Uznali$my,
ze taka ogniskowa bedzie najlepsza. Potwierdzity nam to proby z ogniskowg 50 mm — byliSmy

wowczas zbyt blisko aktorow.

Do sceny realizowanej przy pomocy stabilizacji uzyliSmy gimbala Pilotfly oraz

bezprzewodowego lekkiego follow focusa firmy Tilta. Operator sam sterowat ostro$cia.
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10. ZDJECIA

I1. 1. Zdjgcie z planu filmu Problem

Zaczynalismy prace o 7:00 rano, a konczylismy o 19:00, kiedy byto juz zupetnie ciemno.

DZIEN I

Pierwszy dzien wlasciwie w catosci zostal zaplanowany na proby. Moim celem byto nagrac
kilka, cho¢by nieudanych, prob przebiegu historii. Aktorzy po raz pierwszy spotkali si¢ w
komplecie. Wynikalo to z ich zajetosci oraz zamieszkania, niektorych z nich, poza Warszawa.
Plan zdjeciowy, wedlug zatozen scenariuszowych i realizacyjnych, miat odby¢ si¢ w plenerze.
Rano jednak spotkata nas niespodzianka w postaci ulewnego deszczu, ktory wiasciwie
uniemozliwiat jakgkolwiek prace na zewnatrz. ZaszyliSmy si¢ wigc w pomieszczeniach
pracowni, gdzie przeprowadziliSmy w pierwszej kolejnosci proby czytane. Nastgpnie, wcigz w

deszczu, probowalismy ustali¢ inscenizacj¢ w plenerze.
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1. 2-3. Zdjecia z planu filmu Problem. Inscenizacja w plenerze

Nie dato si¢ jednak tak pracowac ze wzgledu na intensywno$¢ opadow, grozito to tym , ze
aktorzy przeziebig sie, a sprzet ulegnie zniszczeniu. Dlatego proby przeniesliSmy na podtoge w
pracowni. Ograniczato to mozliwo$ci ustalenia pracy kamer, ale pozwolito ustali¢ kwestie

aktorskie — intensywnos$¢ gry czy tez wstepng inscenizacje.

Pod koniec dnia udato si¢ nagra¢ dwa szkicowe pelne przebiegi scen — jeden filmowany z reki,
drugi z gimbala. Najpierw jednak duzo czasu poswigciliSmy na fiksowanie ustawien i1 ruchu
aktoréw, ktorzy otrzymali ode mnie przyzwolenie na zmiany, nietrzymanie si¢ zapisanych
dialogéw (np. Zona i Ojciec Rodziny nigdy nie mieli ich zapisanych — wyznaczyli$my sobie

tylko tematy konfliktu na poszczegolnych etapach ich pojawiania sig).

Po wieczornym pokazie tych uje¢ na komputerze bylem w stanie okresli¢ podstawowe
problemy sceny, ktore na etapie scenariusza 1 storyboardu byly niewidoczne. Z tego powodu
pozmieniatem niektore kwestie dialogowe. Skrocitem kwestie rozmow policjanta z
urzednikami. Wyrzucilem caly temat rozmowy z sekretariatem prokuratora, bo mialem

poczucie, ze jest juz tego za duzo. Wiemy wystarczajaco duzo o znieczulicy urzedniczej.

Glowny jednak problem stanowit ruch kamery, ktéry w pewnym momencie wydawal mi si¢
zbyt nuzacy. Opowies¢ tracita na rytmie. Jako widz mialem poczucie, ze akcja nie rusza z
miejsca, co bylo zaskakujace, gdyz akurat w tym momencie odbywat si¢ najbardziej

dramatyczny moment historii — reanimacja.

Tak wygladat ten fragment sceny zarejestrowany pierwszego dnia.
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I1. 4-8. Kadry z prébnego ujecia filmu Problem. Mato dynamiczny fragment

Kamera zbyt dlugo pozostawata w podobnej pozycji, w podobnym planie, w ktorym co prawda
duzo si¢ dziato, ale zabraklo zmiennych — ,przebitek”, ktore nadalyby napigcia temu
fragmentowi sceny. Zabraklto reakcji ttumu. Obiektywna kamera nie dziatala. Jako widz
chciatem znalez¢ si¢ wsrdd gapiow, z ktérymi nawigzatbym ni¢ identyfikacji. Nie moglismy
pokaza¢ z bliska reanimacji mezczyzny, gdyz podczas zdje¢ okazato sie, ze naturszczyk, ktory
zgodzil si¢ wystgpi¢ jako zmarty, mial niedawno operacj¢ serca i rozcietg klatke piersiowa.
Nawet niezbyt mocne udawanie prowadzenia reanimacji mogto si¢ dla niego zakonczy¢
nieszczesciem. Ratownicy musieli wigc zupelnie markowac swoje ruchy. Zreszta i bez tej
niespodzianki nie planowatem pokazywa¢ w szczegotach pracy ratownikdéw, co potencjalnie

mogloby zdekonspirowac fikcje.

DZIEN II

Majac na uwadze problem z poprzedniego dnia, wprowadzili$my kilka zmian. Proby 1 ustalanie

tych elementow zajeto nam kilka godzin. Na szczescie tego dnia nie padat deszcz.
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- | cén help you with artificial respiration.
* -Siffiplease step aside!

- Excuse me!
- Seven minutes.

81

1. 9. Kadr z filmu Problem. Problematyczny
moment filmu rozpoczeliSmy od ujecia

Ltrupa”

II. 10. Kadr z filmu Problem. Gdy
wrocili$my do ustawienia podstawowego —
dwojkowego na pierwszym planie -
wprowadziliSmy posta¢ Ojca Rodziny.
Aktor wchodzi w kadr z propozycja pomocy

Il. 11. Kadr z filmu Problem. Dziewczynka,
ktora do tej pory stata z tytlu, podchodzi
blizej, a kamera to zauwaza i przeostrza na
nig. W ten sposob zderzamy niewinnos$¢ i
swiat dziecka z brutalnoscig rzeczywistosci

I1. 12. Kadr z filmu Problem. Pojawiajq si¢
ratownicy, pozostajemy w ,,dwdjkowym
ustawieniu”

Il. 13. Kadr z filmu Problem. W dalszej
kolejnosci kamera wytapuje thum — po
pytaniu ,lle tak lezy?”, ktore staje si¢
pretekstem, by na chwile oderwac si¢ od
akcji ratownikow



Pleasetake a step back!

82

Il. 14. Kadr z filmu Problem. Ponownie
pokazujemy twarz ,.trupa”. Pretekstem jest
uzycie pompki powietrza

I. 15. Kadr z filmu Problem. Policjant,
rozganiajacy tlum, daje nam pretekst do
ruszenia z kamerg w strong gapiow. A
przejscie Dziewczynki na lewo jest
pretekstem dla kamery, by podazy¢ dalej za
nig

Il. 16. Kadr z filmu Problem. Tym samym
robimy kilka organicznych ,,przebitek” —nie
zatrzymujac kamery, ruszamy w prawo.
Najpierw pokazaliSmy Dziewczynke

Il. 17. Kadr z filmu Problem. Nastepnie
kamera pokazuje Nastolatke

I1. 18. Kadr z filmu Problem. Dalej stoi Para

w Srednim Wieku
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1. 19. Kadr z filmu Problem. Kamera
dociera do Policjanta i na chwile zatrzymuje
si¢ na jego twarzy. Ruch Policjanta daje
nam pretekst do powrotu do podstawowego
ustawienia kamery

I1. 20. Kadr z filmu Problem. Podstawowe

ustawienie kamery

Il. 21. Kadr z filmu Problem. Podstawowe
ustawienie kamery wzbogacone ruchem na
ciato ,.trupa”. Policjant oklepuje kieszenie
denata w poszukiwaniu dokumentow

Il. 22. Kadr z filmu Problem. Policjant
szuka dokumentoéw, a jeden z ratownikéw
rozktada foli¢

Il. 23. Kadr z filmu Problem. Ostatni raz
pokazujemy na chwile twarz ,.trupa”



I1. 24. Kadr z filmu Problem. Nie wracamy
juz  do  wustawienia  poczatkowego.
Przesuwamy akcje w prawa czes¢ lokacii,
gdzie odbywa si¢ dalsza cze$¢ sceny

Moje optymistyczne zatozenia, zeby nagra¢ kilka wersji ujecia, legly w gruzach. Nowe
ustalenia oraz pojawiajace si¢ inne problemy spowodowaly, ze do konca ekspozycji udato sie,
1 to z trudem, zrealizowac¢ tylko dwie petne wersje ujecia: jedno przy uzyciu gimbala, drugie z
kamerag z rgki. To drugie, pomimo wysokiej czulo$ci matrycy aparatu, technicznie byto
ktopotliwe, gdyz koniec ujecia jest wlasciwie kompletnie pod ekspozycja. Mozna wigc uznac,
ze technicznie (z pewnymi zastrzezeniami) poprawnie udato nam si¢ zrealizowac tylko jeden

wariant ujecia.

Dzien zegnatem z poczuciem totalnej kleski. Wiedzialem, ze mamy jedno koslawe ujecie, ktore
zawiera bledy techniczne. Poczucie porazki zwigzane bylo gidwnie z tym, ze nie udato si¢
popracowac z aktorami nad poszczegdlnymi elementami ujgcia. Nie udato si¢ poprawic tego,
co nie wychodzilo, 1 nie udato si¢ nagra¢ wigkszej liczby wersji, z ktorych mozna by wybraé
najlepsze. Miatem ogromne poczucie winy w stosunku do wszystkich wspoitpracownikow.
Poswigcili mi tyle czasu, energii i serca, a ja zawiodtem na catej linii, nie doprowadzajac do

realizacji zamierzonego 1 obiecanego rezultatu.

I1. 25. Zdjecie z planu filmu Problem
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W desperacji usiadtem przed komputerem i1 zaczalem synchronizowac $ciezki dzwigkowe, a
nastepnie montowac je tak, zeby byto stycha¢ tylko to, co trzeba. Konczac prace o drugiej w
nocy, miatem poczucie, ze chyba nie jest tak zle. Mogto by¢ duzo lepiej, ale zupelnej tragedii
nie ma. Odczucie to bylto jednak niewiarygodne, gdyz bylem ogromnie zmgczony. Zostawitem

wigc oceng na poranny pokaz.

Rano okazato si¢, ze faktycznie nie jest tak katastrofalnie, jak podejrzewatem. Moglem wiec

zaplanowac kolejne etapy pracy.
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11. MONTAZ

Pozornie jednoujeciowy film nie wymagal montazu. Pozornie, gdyz musialem wprowadzi¢
kilka zmian. Dotyczyly one gléwnie §ciezki dzwigkowej. To obszar, w ktory moglem
najbardziej ingerowa¢, m.in. uzupeitniajac przestrzen pozakadrowg. Kamera nie jest
»wycelowana” w aktoréw, nie jest tak blisko postaci, ani ich twarzy, badz sa filmowani od

tylu. Daje to spore mozliwosci do manipulowania dzwigkiem 1 wypowiadanymi dialogami.

Mozna pewne kwestie wycisza¢ lub nawet wycina¢, rezygnowac z nich, podmieni¢ z innych

dubli.

Il. 1. Zdjecie z planu filmu Problem. Operator Wojciech Staron 1 rezyser Tomasz Wolski

Nie bytem zadowolony z zapisu rozméw telefonicznych matki w cigzy. Pomyst ekologii jako
temat jej rozmow telefonicznych si¢ nie sprawdzit. Teoretycznie miato to sens, ze zajmuje si¢
czym$ waznym, a jednak nie tym, co jest w danym momencie najwazniejsze — pomocag
lezagcemu mezczyznie. Z drugiej strony, co moze jeszcze dla niego zrobi¢? Te dylematy na
papierze wydaja si¢ stuszne, ale na ekranie nie zdaty egzaminu. Uznatem, Zze moze tematem
rozmow kobiety w cigzy powinna by¢... cigza. Na tym si¢ zamyka jej wszech§wiat w danym
momencie. Podjechatem wigc do aktorki wieczorem, tuz przed dniem jej porodu. Na podworku

nagraliSmy rozmowe telefoniczng z przyjacidtka, bazujac na autentycznych doswiadczeniach
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aktorki. Fragmenty tej rozmowy podiozylem w momentach filmu, w ktérych pojawia si¢ postac

kobiety w cigzy.

Zrezygnowatem z dodawania glosu rozméwcey telefonicznego zaréwno policjantki, jak 1
policjanta. W scenariuszu pojawia si¢ w tej kwestii niekonsekwencja. Postanowitem to
ujednolici¢. Uznatem, ze nie ma potrzeby ustyszenia ich rozmowcy — wszystko jest zrozumiate
na podstawie dialogdéw policjantéw. Zalezato mi jednak na dzwigku rozmowy z corka zmartego
mezcezyzny. Na szczescie na planie zdecydowalem, ze cze$¢ tej rozmowy bedzie styszalna
poprzez opcje glosnomowiaca w telefonie. Zaprositem do wspolpracy Magdalene Zak i w
pracowni zaczeliSmy nagrywac te rozmowe. Przez dhugi czas nie umialem znalez¢ pomystu na
efekt, na ktorym mi zalezalo - Zze glos corki zmartego mezczyzny bedzie znudzony i
rozleniwiony. Udalo si¢ to dopiero wtedy, gdy zaproponowatem aktorce utozenie si¢ na sofie i
przeniesienie w wyobrazni na goraca plaze po kilku dniach silnych deszczoéw 1 koszmarze z
dzie¢mi szalejacymi w pokojach hotelowych. To oczywiscie mato, zeby zbudowa¢ niechegc
wobec dzialania w sytuacji, w ktorej bohaterka dowiaduje si¢ o $mierci ojca. WymysliliSmy
wiec jeszcze, ze jej relacja z ojcem byla cate zycie toksyczna, nie dopuszczajaca zadnych
cieplych relacji migdzy nimi. Jej reakcja na jego Smier¢ wyraza bunt wobec tego zachowania,

ktore byto niezwykle ucigzliwe przez cate zycie.
W dalszych czesciach pracy nad dzwigkiem dodaliSmy m.in. nucenie dziewczynki jadacej na

hulajnodze, ¢wiczenie oraz falszowanie na flecie. Niektore dialogi z drugiego dubla (z reki)

byly lepsze lub czytelniejsze, wigc zamienitem je w wersji gimbalowe;.
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1l. 2. Kadr z filmu Problem. Para w Srednim Wieku i Ojciec Rodziny

12. WNIOSKI

WNIOSKI OPERATORSKIE WOJCIECHA STARONIA:

Scena nakrecona z gimbala wydaje mi sie najbardziej intelektualng, czuje si¢ odautorskq
refleksje i dbatos¢ o precyzje stylu, kamera w duzej mierze jest bezosobowa. Odnoszgc

powyzsze do muzyki, porownatbym te wersje do BEETHOVENA.

Wersja kamera z reki nadaje kamerze osobowos¢ narratora, uwaznego obserwatora, moze
nawet wrazliwego na niuanse ludzkich zachowan. Stylistyka jest wyrazna, ale jest jednak na
drugim miejscu, bardziej liczy si¢ wiarygodnosc¢ sytuacji i przezywanie jej razem z bohaterami.
Wydaje mi sig, Ze najlepiej dziata na podswiadomos¢ czujnego widza. Odnoszgc powyzsze do

muzyki, porownatbym te wersje do CHOPINA.
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WNIOSKI REZYSERSKIE

Praca w przypadku jednego ujecia jest trudniejsza niz klasyczna, gdyz wymaga
skoordynowania wigkszej ilosci elementow. Jest jednak bardziej kreatywna dla catej ekipy.
Odpowiednie zastosowanie ruchu kamery moze sprawic¢, ze staje si¢ ona transparentna. Mimo
ze jest/moze by¢ bardzo wykoncypowana, widz po pewnym czasie przyzwyczaja si¢ do jej
pracy 1 przestaje ja ,,widzie¢”. Realizacja 1 montaz klasyczny to wyrazne prowadzenie widza
za r¢ke. Jedno ujecie, szczegolnie, gdy nie jest filmowane za pomocg zblizen, lecz np. planow
amerykanskich, pozostawia widzowi wigksza samodzielnos¢. Tym samym staje si¢ czyms$
pomigdzy teatrem a filmem dokumentalnym. Teatrem, gdyz rezyser subiektywnie nie wskazuje
palcem, na co nalezy patrze¢. Filmem dokumentalnym, gdyz wyeliminowanie montazu na

pozor zbliza nas do prawdy, do pozornego zmniejszenia manipulacji.

Realizacja sceny jednoujeciowej, w pewnym sensie zbiorowej, uczy akceptacji btedow —
wlasnych, operatorskich, aktorskich. Trudno jest, w szczegdlno$ci w pracy nad skomplikowang
kilkuminutowg sceng, by wszyscy wycelowali z energig na tym samym poziomie, w tym
samym miejscu. Czasem jeden z aktorow si¢ nie wstrzeli albo operator zrobi drobny techniczny
btad, a cala reszta elementow gra i dziata. Rezyser musi si¢ pogodzié, ze jest duza szansa, iz
scena, ktérg zarejestrowal, nie bedzie idealna. Praca ekipy filmowej oparta o dhugie,
jednoujeciowe sceny wymaga specyficznego procesu adaptacji 1 akceptacji. Trzeba si¢
pogodzi¢ z niedoskonatoscig, bledami 1 niedociggnigciami. W sytuacji montazu mozemy
wybierac lepsze duble 1 taczy¢ je ze soba. O ile dysponujemy odpowiednim materiatlem, mamy
mozliwo$¢ naprawienia sceny, jej fragmentu. Nawet jesli nie zarejestrowaliSmy poprawnej
wersji ujecia, ,,wadliwe” fragmenty mozemy ukry¢ odpowiednig przebitka. W pracy nad sceng
w jednym ujeciu musimy wybrac¢ ten fragment, w ktorym osiggneliSmy najwazniejsze punkty
sceny, to co jg buduje. Godzimy si¢ na przymykanie oka, chyba ze budzet filmu pozwala na
szlifowanie sceny tak dtugo, az rezyser bedzie zadowolony. Mysle¢ jednak, Ze takie przypadki

zdarzaja si¢ w naszej rzeczywistosci filmowej bardzo rzadko.

Montaz, a co za tym idzie — detale oraz zblizenia, moze pozwoli¢ na wigksze skupienie si¢ na
emocjach, tatwiejsze zbudowanie dramaturgii. Dla Ingmara Bergmana zawsze wazna byla
twarz aktora. Za nim szedl Krzysztof Kieslowski. Montaz temu sprzyja. Nie mozna jednak
zapominac, ze nie jest to jedyny sposob realizacji filmow. Gléwny bohater Syna Szawta (2015,

zdobywca Oscara) w rezyserii Laszlo Nemesa sporg czes¢ filmu pokazywany jest od tylu. A
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Valentyn Vasyanovych w Atlantyda (2019, nagroda na festiwalu w Wenecji) pokazuje, ze film
mozna z powodzeniem opowiada¢ w scenach jednoujeciowych, i to w wigkszosci w planach
ogolnych! Czyli, ze stany emocjonalne aktorow to nie tylko emocje widziane na ich twarzach

w zblizeniach, ale takze caly kontekst sceny.

W realizacji sceny w jednym ujeciu wazniejsza od indywidualnych emocji staje si¢ sprawa,
wokot ktorej spotkali si¢ bohaterowie, a takze nastrdj, ogdlna emocja i wrazenie, w tym emocja
kamery, ktora przejawia si¢ poprzez ruch. Taki sposob filmowania daje widzowi wigcej
przestrzeni do wlasnych poszukiwan i przezy¢. Dodatkowo dla mnie jako rezysera, a takze dla
niektorych operatoroOw oraz aktorow, jest zdecydowanie wickszym wyzwaniem. Ujarzmienie
jednego ujecia daje niezwykle poczucie satysfakcji. Jednocze$nie zmusza do precyzyjnego
zaplanowania 1 przemyslenia sceny, jej roli 1 akcentow, gdyz pdzniejsze zmiany wewnatrz

ujecia sg wiasciwie niemozliwe lub bardzo ograniczone.

Osobng sprawg, jest sposob pracy z aktorem. Podczas realizacji Problemu nie miatem na to za
wiele czasu. Zlozylo si¢ na to wiele czynnikow: liczba aktorow, wielu z nich nie mieszkato w
Warszawie, za maty budzet i tempo pracy. A zdaj¢ sobie sprawe, ze przygotowanie aktora tak,
zeby czut si¢ pewnie jest bardzo wazne. To do§wiadczenie pracy nad filmem uswiadomito mi
ze zdwojong sila, ze aktor jest tak samo wazny jak przygotowanie inscenizacji. Niestety
zabrakto mi mozliwos$ci skupienia si¢ na tej kwestii czego zatuje. Najlepsza metoda bytoby to,
co proponuje Marcin Wierzchowski na swoich zajgciach z pracy z aktorem z II rokiem
PWSFTviT, co jest pokrewne ze sposobem pracy Mike’a Leigh’’. Aktorzy, wraz z rezyserem,
tworza nie tylko przeszto$¢ postaci, ale do§wiadczaja, za pomocg konkretnych narzedzi, emocji,
ktore wiaza si¢ z okreslonym etapem zycia postaci, jej doswiadczeniem, relacja, pragnieniami,
dazeniami itd. Obudowanie postaci takimi fundamentami pozwolitoby aktorom zblizy¢ si¢ w
ich interpretacji postaci, do efektu jaki widzimy ogladajac prawdziwych ludzi w kinie
dokumentalnym. Uzbrojony w takie ,,fikcyjne”, lecz przezyte doswiadczenia, aktor dysponuje

narzedziem do improwizacji, do stworzenia wiarygodnej postaci.

Jest jeszcze jeden dodatkowy aspekt zwigzany z pracg z aktorami w realizacji jednoujeciowe;:
napi¢cie wynikajace z odpowiedzialnosci za wszystkich na planie. ,,Aktorzy wiedzieli, ze

krecimy w jednym ujeciu i robili w gacie, bo wiedzieli, Ze montazysta nie uratuje ich wystepu.

37 Actor Hub, Mike Leigh’s process and techniques, https://www.actorhub.co.uk/383/mike-leighs-process-and-
techniques, dostep: 10.03.2022.
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Wigc to wszystko jest efektem kombinacji doglebnych prob 1 strachu przed jednym ujeciem.
Potaczenie tej presji 1 improwizacji daje dobry efekt”, powiedziat Alejandro Gonzalez Ifiarritu

na spotkaniu w American Film Institute?s.

Ciekawe wydato mi si¢ zatozenie, aby ten krotki film przygotowac tak precyzyjnie, jak si¢ da
— dotyczy to glownie inscenizacji, a z drugiej strony — zachowa¢ dokumentalizm 1
przypadkowos$¢. Teoretycznie oba sktadniki powinny si¢ wyklucza¢. Jednak gdy inscenizacja
jest precyzyjnie ustalona, za kamerg stoi operator, ktory nie dziata jak maszyna/robot, lecz jest
dokumentalnie czujny, a aktorom pozostawi si¢ swobodg, w pewnym okre§lonym zakresie, to

pozbywamy si¢ uwierajacego gorsetu. Gorsetu, ktéry moze blokowac lub ograniczac.

Pracujgc nad filmem dokumentalnym, prawde dostajemy na tacy, musimy ja posktadac,
wyselekcjonowac i utozy¢ w historie, potaczy¢ ztapang rzeczywisto$¢ w logiczng ciggtos¢. Do
tego przede wszystkim stuzy montaz. Praca w filmie fabularnym, realizowanym w jednym
ujeciu, daje mozliwo$¢ uchwycenia tego wszystkiego za jednym razem, bez angazowania
montazu na poézniejszym etapie. W montazu mamy oczywiscie wigcej mozliwosci interpretacji
materiatu. Wiasciwie mozemy sceng¢ ,,wymys$li¢” czy tez zbudowac od nowa, nawet w kontrze
do zatozen realizacyjnych na planie. Wersja jednoujeciowa nie daje takich mozliwosci. Montaz
nalezy wykona¢ przed realizacjg (storyboard) i korygowa¢ w trakcie zdje¢. Niewiele mozna

potem uratowac w trakcie montazu dzwickowego.

Pomimo sporej przewagi realizacji zakladajacej montaz nad sceng zrealizowang w jednym
dtugim ujeciu — to ta druga moze by¢ odbierana (nawet podswiadomie) jako prawdziwsza,
realniejsza w swojej] wymowie (niezaleznie od stopnia kreatywnego potraktowania ruchu
kamery). Widz, ktory w jednym ujeciu oglada cigg zdarzen, podprogowo dostaje sygnat — to
si¢ dzieje przed moimi oczami, tu nie ma ingerencji tworcow. Oczywiscie jest, lecz
zakamuflowana, ukryta dla widza nieobytego z narzgdziem filmowym. Mozna by rzec, ze widz
zostaje jeszcze mocniej zmanipulowany. Oczywiscie osiggnigcie takiego wrazenia to nie tylko

praca kamery, ale i w ogromnej mierze kwestia gry aktorskiej, scenariusza oraz historii.

Swiadomos¢ pluséw i minusow pracy w jednym ujeciu jest wige kluczowa. Wiasciwie myslenie

o takiej realizacji nalezy wiaczy¢ juz w momencie pisania scenariusza. Inaczej buduje si¢

38 American Film [Institute, Alejandro Gonzdlez Iiidrritu on  Shooting Only One Take,

https://www.youtube.com/watch?v=2-iujjg8SDo, dostep: 10.03.2022.
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przebieg wewnatrz sceny, na inne rzeczy zwraca uwage. Przede wszystkim przystepujac do
realizacji, powinno si¢ pamigtaé, ze nie ma mozliwosci uzycia ,,przebitki”, zeby pokazaé
reakcje/emocje drugiej postaci lub tez nie przetniemy si¢ montazowo na detal, by podkresli¢
jego znaczenie. Realizacja taka niesie za sobg artystyczne koszty, a jednocze$nie zrealizowana
z sukcesem — przynosi niezwykle duzg satysfakcje. Problem wyswietlany byl na
najwazniejszych polskich festiwalach w sekcjach konkursowych oraz na festiwalach
zagranicznych, gdzie zostal nagrodzony w Rumunii, Kanadzie 1 Wielkiej Brytanii. Nasza praca

zostata wigc dostrzezona 1 wyrdzniona.

Rezyseria scen w jednym ujeciu jest niezwykle wymagajaca, ale i kuszaca. W moim mysleniu
o sposobie opowiadania filmu fabularnego nie miesci si¢ klasyczna narracja, sktadajaca si¢ z
ujec 1 kontrujec. Po dwoch latach od realizacji Problemu wyrezyserowatem 26-minutowy film
fabularny Plot. Do jego realizacji podszedlem w pewnym kwestiach skrajnie inaczej. Nie
napisatem scenariusza, lecz dwustronicowy treatment. Nieduza liczba dialogow powstawata w
trakcie improwizacji, ktora byta poprzedzona wielogodzinnym budowaniem postaci. Aktorzy
wiedzieli o swoich rolach duzo wigcej, niz byto to potrzebne do opowiedzenia historii — tacznie
z dziecinstwem i dojrzewaniem. Ekipa zostata uszczuplona do dwéch 0s6b — mnie jako rezysera
1 operatora oraz producentki, ktéra jednoczesnie realizowata dzwiek. Podeszlismy wiec do
realizacji w sposob dokumentalny. Nie powstat storyboard. Pomysty na zdjecia ksztattowaty
si¢ dzien wczesniej lub podczas zdje¢. Film sktada si¢ z 43 jednoujeciowych mikroscen. W
wiekszosci sg plany ogdlne 1 pelne. Nie ma zblizen. Czesto postacie stojg albo daleko, albo
tytem do kamery. Reagowali$§my na biezaco, by opowiedzie¢ histori¢ dwoch mezczyzn, ktorzy
prowadzg stajni¢ 1 hotel dla koni. W tych eksperymentalnych warunkach zrealizowalismy film,

udowadniajac sobie, ze nie potrzebujemy wielkiego budzetu i produkcji.
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13. O ZMIANIE BIEGOW. ZAMIAST ZAKONCZENIA

Realizacja scen 1 filmow w jednym nieprzerwanym ujeciu nie jest dzi§ niczym nowym ani
odkrywczym. Rozwoj tej techniki wydaje si¢ niezwykle ograniczony, gdyz w historii kina
zapisalo si¢ juz wiele tytuldw, ktére zostaty zrealizowane w prawdziwym jednym ujeciu lub
montowanym, wykorzystujagcym mozliwosci techniki komputerowej. Pewnym powiewem
technologicznej §wiezos$ci byty proby realizacji virtual reality. Nie wyglada jednak na to, zeby
zwojowaty co$ wigcej. Prawdopodobnie za jaki$ czas VR spocznie na tej samej poice co 3D,
ktore swego czasu rowniez miato zrewolucjonizowac¢ realizacj¢ 1 odbior filméw. VR znajdzie
si¢ $wietnie w innych dziedzinach, takich jak sztuka wizualna, medycyna, przemyst czy biznes.
Jednak jej mozliwosci dramaturgiczne, zwigzane ze sposobem opowiadania historii, sg
niezwykle ograniczone, a zaangazowanie widza w jej przebieg jest tak samo kuszace, co i
ograniczajace. Zaktadajac okulary VR, zawsze patrze w drugg strone, niz chce tego realizator.
Skoro mam takg mozliwos$¢, to dlaczego tego nie wykorzysta¢? Nie trafitem jeszcze na
realizacje, ktora by mnie w tej kwestii zaskoczyta. Niestety, tworcy VR dbaja o przebieg akcji
tak jak w standardowej realizacji, zaniedbujac przestrzen 180 stopni widzenia, w ktérych akcja
si¢ nie rozgrywa. By¢ moze dzieje si¢ tak, poniewaz nie ma jeszcze mozliwosci zapetnienia
tych 360 stopni w réwnej mierze, gdyz wtasciwie daje to nieskonczone mozliwosci wariantow,

ktérymi moze zmierza¢ odbiorca.

Moze wigc w mysleniu o przysztosci ,,dtugich uje¢” wcale nie chodzi o technologie, ktora jest
zawsze podrzedna wobec opowiadanej historii. Moze widz, caty czas manipulowany obrazami
1 ich montazem, zerknie do wlasnych nagran w telefonie komoérkowym. Dostrzeze wowczas,
ze sam filmuje w jednym ujeciu. A przeciez to, co filmuje, jest prawdziwe, wigc to, co
proponuja profesjonalni realizatorzy w dtugich ujeciach (bez montazu standardowego), bedzie
dla niego prawdziwsze, odrobing blizej zycia. A nawet jesli nie wyciagnie takich wnioskow, to
podswiadomie je odbierze, ogladajac jednoujeciowe realizacje. Technologia moze wigc pomoc

w odbiorze.

Dla tworcow diugie ujgcia zawsze bedg wyzwaniem artystycznym. Szczegdlnie pozadanym dla
tych, ktorzy chcag uciec od standardowej realizacji, ktérzy chcg poszukiwaé nowych (chocby
dla siebie) rozwigzan, a takze pragng rzuci¢ si¢ w nieznane bez strachu przed porazka. Jest to
rowniez metoda dla tworcow nieobawiajacych si¢ wyzwania stawianego widzowi, ktory przez

dziesiatki lat przyzwyczajany byt do tego, ze opowiada mu si¢ historie, kierujac kamere tam,
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gdzie chce rezyser, a tu nagle zostaje odrobing pozostawiony samemu sobie. W dtugim ujeciu,
a dodatkowo w szerokim kadrze, widz przestaje by¢ bierny. To powoduje, ze tak realizowany
film staje si¢ w pewnym sensie interaktywny. Wymaga od widza uwagi i pracy. Nie jest tatwy.
Jednak czy sztuka musi by¢ tatwa i1 przyjemna? A moze to pytanie nalezy zada¢ odrobing
inaczej, a mianowicie: czy sztuka nie powinna wymaga¢, zmusza¢ widza do myslenia,
wspotdecydowania, zaangazowania? Dobrze zrealizowane dilugie ujecia mogag speliaé tg
funkcje. Na szczescie nie jest to jedyne narzedzie filmowe, za pomoca ktérego mozna osiggnac

ten cel.

Rozpatrywanie metody dlugich uje¢ w kwestii perspektyw na przysztos¢ nie ma sensu. Takie
realizacje powstaja 1 bedg powstawac. Dla widza wazny jest koncowy rezultat — niezaleznie od
formy filmu. Jednak kwestia ta odgrywa kluczowg role dla twoércy. Jest jego sposobem
ekspresji, unikalnym jezykiem. Dla mnie bardzo waznym, gdyz w taki, a nie inny sposob chce
portretowac rzeczywistos¢ 1 emocje. Jest to organiczna potrzeba, wrecz przymus. W 100%
zgadzam si¢ z rezyserem Steve’em McQueenem, ktory powiedziat: ,, To jest moj jezyk, wiec
go uzywam. Ludzie o tym ciaggle mowig, bo takie ujecia majg potgzne dzialanie. Zalezy mi na
wywotaniu w widzu napigcia, poniewaz chcg go przytrzymac. A jak tylko tniesz ujgcie-sceng,
pozwalasz widowni oddycha¢. Odprezaja si¢. To jest jak zmiana biegdw w samochodzie. Nie

chcesz ich zmienia¢. A moment cigcia jest w takim wypadku kluczowy°.

39 Rendez-Vous with Steve McQueen — Cannes 2021, https://www.youtube.com/watch?v=K V34858T7Xw, dostep:
10.03.2022.
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