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1 Wstep

Czym jest dla mnie zywy proces w tworzeniu filmu? Jest to podej$cie zywe 1 tworcze,
nastawione na reagowanie na energi¢ ludzi, z ktérymi pracuje, na pomysly pojawiajace si¢
na planie, na sytuacje, warunki. Czgsto jakas drobna zmiana powoduje ozywienie procesu
tworczego, pojawiaja si¢ nowe rozwigzania. Jednoczesnie nieustajgco trzeba by¢ czujnym,
mysle¢ czy dany pomyst nie zaburza kierunku filmu, a jesli tak, to czy si¢ temu poddac.
Takie zywe poszukiwanie jest dla mnie najciekawszym elementem pracy rezysera.

Niniejsza praca doktorska jest dokumentacjg zywego procesu rezyserii mojego
debiutu fabularnego Koriski ogon i proba odpowiedzenia na pytanie: po co robi¢ film w
zywym procesie i jak to si¢ stato, ze obratam t¢ drogg oraz jakie sa konsekwencje tej decyz;ji.
Analizujac jego skladowe, szczegdlnie chce zaakcentowaé aspekt pracy z aktorami
nieprofesjonalnymi, dlatego ze jest to najistotniejszy element zywego procesu, ktory niesie
ze soba najwieksze ryzyko. Sprobuje rowniez przyjrzeé si¢ obecnosci zywego procesu W
pracy moich ulubionych rezyserow — m.in. Carlosa Reygadasa, Piera Paola Pasoliniego,
Roberta Bressona, Bruno Dumonta, Wernera Herzoga, Andrieja Tarkowskiego, Oliviera
Laxe, Jonathana Glazera, Krzysztofa Wojciechowskiego.

Wszystkie przektady z jezyka angielskiego, o ile nie zaznaczono inaczej, pochodza
od Autorki.



2 Zywy proces

»Nie wolno ci mys$le¢ o rezultacie. Ale jednocze$nie nie mozesz ostatecznie
ignorowa¢ rezultatu, bo z obiektywnego punktu widzenia decydujacym
czynnikiem w sztuce jest rezultat. [...] ale zeby uzyskaé rezultat — i to jest
paradoks — nie wolno go szukaé. Jesli bedzie sie¢ go szukaé, zablokuje si¢
naturalny proces tworczy. Podczas szukania dziata jedynie m6zg; umyst narzuca
rozwigzania, ktére juz zna i zaczynasz zonglowa¢ znanymi rzeczami. Dlatego

musimy szukaé bez skupiania naszej uwagi na rezultacie.”*

Kiedy wchodze na strony, ktore porownujg napisany scenariusz z gotowym filmem (na
przyklad Scripts to Screen?) i wszystko si¢ zgadza co do stowa, jestem przerazona. Ostatnio
widziatam takie poréwnanie scenariusza i filmu® Historie maizerskie* Noah Baumbach.
Zgadzato si¢ nawet kazde westchnigcie. Patrzylam na ekran i widzialam bardzo duzo
nieprawdy, za duzo dialogu. Odczuwatam dojmujgco jak Scarlett Johansson na site recytuje
tekst co do kropki, bo tak ma w scenariuszu i umowie. Nie interesuje mnie takie kino.
Interesuje mnie kino niebezpieczenstwa, ryzyka, budowania ksztattu w trakcie realizacji
filmu.

Piszac o zywym procesie, nie odkrywam niczego nowego. Dawno temu rézni
filmowcy awangardowi, na przyklad przedstawiciele francuskiej Nowej Fali,
zakwestionowali ukonstytuowany sposob robienia filméw polegajacy na realizacji
scenariusza. Jednak powr6t do myslenia o zywym procesie W Kinie wlasnie teraz wydaje mi
si¢ niezwykle wazny, kiedy w moim odczuciu nastgpuje niebezpieczna unifikacja stylu
realizacji filmow, narzucona przez platformy streamingowe, ktore stajg si¢ rowniez
wiodacymi firmami produkujacymi filmy i seriale.

Kiedy zdatam do Szkoty Filmowej w Lodzi, dowiedziatam sig¢, ze kino to opowiadanie
historii. Na kazdych zajgciach profesorowie pytali nas, czym jest kino i studenci, bez
mrugnigcia powieka, odpowiadali: opowiadaniem historii. Byta to odpowiedZ prawidlowa 1

pozadana. Wkrotce zorientowalam sig, ze o zgrozo wymaga si¢ ode mnie opowiadania

1J. Grotowski, Teksty zebrane, Instytut im. Jerzego Grotowskiego, Instytut Teatralny im. Zbigniewa
Raszewskiego, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2012, s. 329.

2 https://www.instagram.com/script.to.screen/, dostep 08.09.2022.

3 https://www.youtube.com/watch?v=77bmdVXZ38E; dostep 08.09.2022.

4 Historie matzenskie, rez. N. Baumbach, USA, 2019.



historii. Dla mnie kino bylo wyrazaniem uczué¢, méwieniem swoim gtosem, pokazywaniem
obrazow | relacji, badaniem rzeczywistosci, magicznym snem. Kiedy na pierwszym roku
pokazatam scenariusz etiudy fabularnej, opiekun powiedziat: ,,Justyna to jest fajne, to jest
jak Rohmer, ale obawiam si¢, ze nie zdasz egzaminu koncowego. No dobra, rob to. Jak
bedzie bardzo Zle, to razem nakrgcimy na szybko jakas$ histori¢”.

Rzeczywiscie moja etiuda zostata oceniona ledwo na trojke. Dopiero na drugim roku
na zajg¢ciach z montazu docenit jg profesor Henryk Kluba. Bardzo mu si¢ podobata, zglosit
tylko jedno zastrzezenie — bohaterka nie miata dobrej fryzury, a jego zdaniem fryzura aktorki
jest podstawg sukcesu. Ta uwaga profesora Kluby dodata mi wiary w to, ze mozna
rzeczywiscie mie¢ wlasne spojrzenie na kino.

Moje zywe zainteresowanie skierowato si¢ w strone rezyserow eksperymentatorow
podazajacych wtasng droga, dziatajacych intuicyjnie. Jednym z pierwszych takich spotkan
z kinem zaskakujacym byto obejrzenie filmu Japén Carlosa Reygadasa®. Film ten bardzo
mnie zdenerwowal, wyprowadzit z rownowagi. Kolejng reakcjg byto zainteresowanie tym
tworcg i zastanowienie, co tak bardzo mnie poruszyto. Przede wszystkim miatam odczucie,
ze na ekranie rzeczy naprawde si¢ dziaty. Mlodszy me¢zczyzna naprawde dotykat ciata
staruszki. Nie byto umownosci, ochronnej szybki, ktoéra pozwolitaby mi czué sig
bezpiecznie. Bylam wstrzasnigta obecnoscig ludzi, nie aktoroéw, ich prawdziwg i szokujaca
bliskoscig. W filmie wystapili tez cztonkowie ekipy filmowej, ktorzy wzigli udziat w akcji,
oraz pojawily si¢ prawdziwe, niearanzowane sytuacje. Wtedy zadatam sobie pytanie: na co
pozwala sobie ten rezyser, Czy on jest wolny, wolny od regut? Okazalo si¢, ze on reaguje,

robi, co chce, co czuje. Wtedy dosztam do wniosku, ze byt to wtasnie zywy proces.
2.1 Zywy proces a scenariusz

Dla wymienionych przeze mnie we wstepie rezyserow scenariusz jest zaledwie szkicem
pomyshu, ktory rozwijaja w trakcie pracy na planie. Wedtug Carlosa Reygadasa kino jest
czyms$ innym niz ilustrowaniem literatury. Rezyser ten rozpoczyna filmowanie z zapisanym

na jednej stronie pomystem. Tak on sam méwi o tym procesie:

SJapén, rez C. Reygadas, Meksyk/Hiszpania, 2002.



.| write my screenplays in one or two days. [...] But it’s not like a “genius” kind
of thing that comes up out of the blue, not at all. It’s a process that probably takes
a year or more. I’m thinking, but I don’t even take notes or anything. | just think
about a general subject matter. Probably images, ideas. [...] I’ve never
understood a traditional screenplay. For me, cinema is not about illustrating
literature. Unfortunately, most cinema is illustrated literature. [...] | really think
cinema is not at all literature, it’s something else.”®

(Scenariusz pisz¢ w ciggu jednego lub dwodch dni. [...] Ale nie jest to objaw
naglego ol$nienia, absolutnie nie. To jest proces, ktory zajmuje rok, a czasem
dtuzej. Rozmyslam, ale nie robi¢ nawet notatek. Po prostu mysle generalnie o
znaczeniu. Prawdopodobnych obrazach, pomystach. [...] Nigdy nie rozumiatem
tradycyjnego scenariusza. Dla mnie kino nie jest ilustrowaniem literatury.
Niestety wickszos¢ filmow to ilustrowana literatura. [...] Naprawde mysle, ze

kino nie ma nic wspolnego z literatura, jest czyms$ innym.)

Poruszajace sg dla mnie stowa Reygadasa o jego stosunku do opowiadania historii. Stowa

mojego mistrza potwierdzajg moje przeczucia:

,,1 hate the idea that film is actually telling a story! The great part of film is to
make you feel, not by the narrative. [...] when cinema its true, its language in
itself — that’s why it is an art. I hate the idea that good film is a good story. That’s
not letting cinema be totalny free.””

(Nienawidze okreslenia, ze kino opowiada histori¢! Najwazniejszym zadaniem
filmu jest sprawi¢, aby$ czul, ale nie przez opowiadanie [...], kiedy kino jest
prawdziwe, jest jezykiem samym w sobie — dlatego jest sztukg. Nienawidze
pomystu, ze dobry film to dobra historia. To nie pozwala kinu by¢ totalnie

wolnym.)

Mozna si¢ zastanawia¢, czym jest film bez historii i na to pytanie Reygadas daje odpowiedz:

®D. Baker, “I've Never Understood a Traditional Screenplay”: Carlos Reygadas on Post Tenebras Lux,
https://filmmakermagazine.com/66943-ive-never-understood-a-traditional-screenplay-carlos-reygadas-on-
post-tenebras-lux/#.Yg59NujMJIPZ, dostep: 05.03.2022.

7 https://m.imdb.com/name/nm1196161/quotes, dostep 11.08.2022.



,»Czasem, gdy krytykuje rozrywke lub nawet narracje [...], ludzie pytaja mnie,
co moge zaproponowaé zamiast tego? Ja im odpowiadam: kontemplacje, ktora

stanowi po prostu glebsza forme rozrywki i pozwala dotrze¢ do prawdy.*®

Roéwniez dla Tarkowskiego scenariusz byl zaledwie szkicem, wstepem do zywego procesu

tworzenia filmu:

»[-..] Chciatbym pokaza¢ jak delikatng, zywa i zmienng strukturg jest dla mnie
scenariusz, i udowodni¢, ze film rodzi si¢ dopiero w chwili, gdy praca nad nim
jest ostatecznie zakonczona. Scenariusz jest zaledwie przyczynkiem do

rozmyslan.”®

W filmie dokumentalnym Rerberg i Tarkowski. Odwrotna strona Stalkera®®, operator
Gieorgij Rerberg wspomina prace na planie filmu Zwierciadfo!!. Caty film realizowany byt
intuicyjnie, byt improwizacja, eksperymentem, nie posiadat w ogoéle scenariusza. Na plan
przystano pracownice z biura producenta, zeby Tarkowski napisat chociaz kilka stron, na
ktorych beda mogli podbi¢ pieczatke. Rerberg czesto mowil 0 swojej intuicyjnej pracy na
planie Zwierciadla, ze nie wiedziat, dlaczego co$ sfilmowat tak, a nie inaczej, po prostu tak
czul. Mowi rowniez o swoim przekonaniu, ze glebokie dzielo sklada si¢ z obrazow
wyplywajacych z pod$wiadomosci, nie ze swiadomosci.

David Lynch okre$la scenariusz jako zapis podstawowej idei, informacji, od ktorych

mozna si¢ odbic:

»[---] A scripts is for getting the ideas down, but it’s not the final thing at all. It’s
to remind you of the idea [...]. They’re thoughts that hold everything: the sound,

the mood, all the information.”?

8 J. Teodoro, Silent Light: An Interview with Carlos Reygadas, ,,Cineaste”, 2009, vol. XXXIV, nr. 2,
https://www.cineaste.com/spring2009/carlos-reygadas-interview [za:] R. Syska, Filmowy neomodernizm,
Wydawnictwo AVALON, Krakow 2014.

® A. Tarkowski, Czas utrwalony, Swiat Literacki, Warszawa 2007, s. 140.

10 Rerberg i Tarkowski. Odwrotna strona Stalkera, rez. Igor Maiboroda, Rosja, 2008.

1 Zwierciadlo, rez. A. Tarkowski, ZSRR, 1974.

12 R. Simonini, ‘Daydreaming Is So Important To Me’: How David Lynch Fishes For Ideas,
https://artreview.com/daydreaming-is-so-important-to-me-how-david-lynch-fishes-for-ideas/; dostep
05.03.2022.



(Scenariusz to zapisywanie pomystow, ale nie jest to rzecz ostateczna [...]. To sa
mysli, ktére stanowig o wszystkim o dzwigku, nastroju, o wszystkich

informacjach.)

Ciekawie opisuje swoj stosunek do scenariusza Werner Herzog:

,»Na poczatku w ogdle nie miatem pojecia, jak powinien wygladac taki tekst do
pracy na planie. Pisatem wszystko proza. Mdj scenariusz wygladatl jak gruba
powies¢. Dzi§ dla wygody mam bardziej konwencjonalny tekst, bo od dawna
mam do$¢ aktorow, ktdrzy przychodza i pytaja, gdzie jest dialog i do kogo maja
mowié. [...] staram si¢ by¢ elastyczny, bo zawsze podczas produkcji zycie
ingeruje w plany z takim impetem, ze nagle otwieraja mi si¢ oczy na lepsze
rozwigzania, ktore trzeba wprowadzi¢ na szybko. Innym razem okazuje sie, ze

dialog sie $wietnie czyta, ale wymowiony na glos brzmi fatszywie.”*®

W ksigzce Herzog on Herzog'* znajdziemy kolejng wypowiedz rezysera 0 jego stosunku do

scenariusza filmowego:

,When | write a screenplay | am always conscious that things will change —
characters might even be added — once we start shooting, so | will never slavishly
fill page after page with lines of dialogue. In my early screenplays some of the
key speeches were there, [...] It is important to allow real life and real images to
fill up the film at a later stage. Rather than having the dialogue word for word,
the script will 'describe’ the dialogue and it might contain scene titles, for
example, 'Descent into Urubama Valley'. For The Enigma of Kaspar Hauser,
much of the dialogue was written as the lights were being positioned and when
I was sitting on the set, as the actors simply needed their dialogue. Leaving the

writing until the last minute means it is full of life and I will inevitably fit much

13 M. Chacinski, Rozmowa z Wernerem Herzogiem, ,,Dwutygodnik”,
https://www.dwutygodnik.com/artykul/1171-trzeba-byc-bezlitosnym.html; dostep 05.03.2022.
4P, Cronin, Herzog on Herzog, Faber and Faber, London/New York 2002, s. 105.



more comfortably into the physical situation that is before us: the actor sitting

there in costume amidst the set.”!®

(Kiedy pisz¢ scenariusz, mam zawsze Swiadomos¢, ze wszystko moze si¢
zmieni¢, moga nawet by¢ dodani bohaterowie. Dlatego nigdy nie wypetniatbym
kolejnych stron linijkami dialogu. W moich wczesnych scenariuszach
umieszczalem jednak kluczowe wypowiedzi [...]. To jest bardzo wazne pozwolié
prawdziwemu zyciu i prawdziwym obrazom wypetni¢ film na pdzniejszym
etapie. Zamiast napisa¢ dialog stowo po stowie, lepiej, aby scenariusz opisywat
dialog i posiadatl tytuty scen na przyktad: ,,.Zejscie do Doliny Urubama”. W
filmie Zagadka Kaspara Hausera wigkszo$¢ dialogéw zostata napisana, kiedy
byly juz ustawione §wiatla i kiedy siedzialem na planie, a aktorzy potrzebowali
swoich kwestii. Pozostawianie pisania dialogéw do ostatniej chwili sprawia, ze
jest on napetlniony zyciem i niewatpliwie zdecydowanie bardziej pasuje do

fizycznej sytuacji, ktora jest przed nami: aktor siedzi w kostiumie na planie.)

Dalej przeczytamy o konstruowaniu dialogu:

,I listen to the lines when spoken by the actors and might decide to modify them
or ask the actor how he would say a particular sentence in his own words. | trust
their judgement on things like this; actors have always been very valuable

collaborators.”®

(Stucham zdan wypowiadanych przez aktorow i moge zadecydowac o ich
modyfikacji lub poprosi¢ aktora, aby powiedzial ten konkretny tekst swoimi

stowami. Ufam ich ocenie, aktorzy sg zawsze cennymi wspotpracownikami.)

Podobny system pracy w kinie polskim stosuja Anna i Wilhelm Sasnalowie. Ich filmy
rowniez nie maja klasycznego scenariusza. Autorzy postuguja si¢ za to swojego rodzaju

poematem, ktory zawiera w sobie podstawowe sensy i informacje:

15 1bidem, s. 105.
16 1bidem, s. 106.
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,Beata Walentowska: Anka i Willi zaczynajg film od napisania kilku zdan,

takiego poematu, wokot ktérego koncentruje si¢ pozniejsza praca.”t’

2.2 Zywy proces, czyli droga w poszukiwaniu prawdy

HERZOG

Zywy proces to wyruszenie w podrdz, w nieznane, to stwarzanie ryzykownych okolicznosci,
ktore sprzyjaja znalezieniu prawdy. Przyktadem rezysera, ktory podejmowat ekstremalnie
ryzykowne decyzje w poszukiwaniu prawdy w filmie, jest Werner Herzog. Szczegdlnym
przypadkiem takiego procesu tworczego jest praca nad filmem Fitzcarraldo®. Proces ten
ukazat Les Blank w swoim filmie Brzemie snu®®. Jedng z najwazniejszych decyzji Herzoga
byto przeniesienie planu filmowego z lquitos (Peru) na potudnie okoto tysiac piecset mil w
glab puszczy amazonskiej, z dala od o$rodkow miejskich. Rezyser chcial stworzy¢
prawdziwe warunki skrajnego odizolowania, wyprowadzi¢ aktoré6w z rownowagi. Rzeka
plyneto si¢ tam dwa tygodnie, samolotem leciato si¢ dwanascie godzin. Kolejng ekstremalng
decyzja bylo przeniesienie statku przez puszcze, czyli powtorzenie wyczynu Fitzcarralda.
Herzog uznat, ze musi w pelni odtworzy¢ histori¢ bohatera — nie mogto by¢é mowy o
udawaniu. Chodzito mu o aspekt zetknigcia z szaleiczym planem i autentycznym wysitkiem.
W efekcie tych zabiegdéw z aktorow wychodzity prawdziwe uczucia, desperacja, zmeczenie.
W filmie dokumentalnym widzimy wrecz nieprawdopodobny mozot wlozony w realizacje
wizji rezysera. Kolejng decyzja byta praca z Indianami, ktorzy rzeczywiscie przybyli na plan
z odlegtych osad w puszczy. Niezwykta jest scena, w ktorej widzimy Kilkaset napietych
tukow skierowanych w strong kamery. Operator zaczyna si¢ zastanawiac, co bedzie, jesli

komus puszcza nerwy 1 wypusci strzate w jego kierunku...

17 B. Walentowska, Wyznania montazystki, Kino-Sztuka, red. J. Majmurek, £.. Ronduda, Wydawnictwo
Krytyki Politycznej, Muzeum Sztuki Nowoczesnej, Warszawa 2015, s. 115.

8Fitzcarraldo, rez. W. Herzog, Peru/RFN, 1982.

Brzemie snu, rez. L. Blank, USA,1982.
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LAXE

Filmem, ktory powstat stosunkowo niedawno, bo w 2016 roku, i ktéry jest dla mnie rowniez
przyktadem filmu — procesu, podrézy w nieznane sa Mimozy?° Oliviera Laxe. Film ukazuje
histori¢ zmartego starego szejka, ktorego ciato jest transportowane przez gory Atlas w
Maroku do rodzinnej wsi, gdzie ma odby¢ si¢ pogrzeb. Tu rowniez rezyser i ekipa mierza
si¢ z sitami natury.

Rezyser podjat ryzyko krecenie filmu w bardzo trudnych warunkach. Cata ekipa
spedzita ponad miesigc idac przez gory i $piac w namiotach. Obecno$¢ gor, przyrody, jako
lokacji filmowej, nie byta dla niego gléwna motywacja. Przede wszystkim pragnat
metafizycznego doswiadczenia, dotknigcia transcendencji, ktore bedzie miatlo wptyw na
ludzi — ekipe, a tym samym na film. Laxe taczy wigc realizacj¢ filmu z pewnego rodzaju

pielgrzymka:

,»My producer wanted me to make this movie near the city, not so far away, but
| knew it was important to make a kind of pilgrimage, for the crew, for the team.
I think you have to earn things — if you want life to give you something, in your
life, or if you’re making a movie, you have to earn it, you have to deserve it. So
| wanted to push the crew to a kind of limit, and obviously it was very, very
difficult to make this movie — the conditions, sleeping in the mountains all the
time. So | knew that these mountains would be reflected in the movie, not just in
the images, but in the energy, as well — those limits would be expressed in the
gaps between the images, more than in the images themselves. People obviously
look at the landscapes and say that nature is a character, and | like that, but for
me, nature was the music of the set for the characters, in the snow, in the water,
in the sand, in the storm. We worked with the sound of the steppes in all the
places, and there was a kind of acceptance of the path, of the strength of the

caravan, an acceptance of the destiny they have.”?!

20 Mimozy, rez. O. Laxe, Hiszpania, 2016.

2L M. Turner, Interview: Oliver Laxe talks Mimosas, movies and MUBI,
https://vodzilla.co/interviews/interview-oliver-laxe-talks-mimosas-movies-and-mubi/?fbclid=IwAR34w1-
AbMhkD0OgswzmC2EhH-7qEs3UyvuTjiQAFHQaPGsNgSWtGbpMngpY, dostep 04.2022.
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(M¢j producent chciat, aby film byt realizowany w poblizu miasta, nie tak
daleko, ale ja wiedziatem, Ze to wazne, aby to byt rodzaj pielgrzymki, dla ekipy,
dla wszystkich. Mysle, ze trzeba zastuzy¢, jesli cheesz, zeby zycie ci co$ dalo,
czy kiedy robisz film — musisz na to zastuzy¢. Dlatego chciatem doprowadzi¢
ekipe do jakiej$ granicy wytrzymatosci. Oczywiscie byto bardzo, bardzo trudno
zrobi¢ ten film, $pigc caty czas w gorach. Ale wiedziatem, ze gory znajda swoje
odzwierciedlenie w filmie, nie tylko jako obrazy, ale jako odbicie siebie. To
oczywiste, ze ludzie patrzyli na krajobrazy i odczuwali natur¢ jako bohatera
filmu. Dla mnie natura jest muzyka dla planu, dla bohaterow, w $niegu, wodzie,
piasku, burzy. Pracowalismy wszedzie z tym samym dzwigkiem stepu, byt w
tym rodzaj akceptacji dla drogi, dla sily karawany, akceptacja dla

przeznaczenia.)

Laxe napotkat podczas krgeenia zdjec do filmu na réznorakie problemy, przez co wielu
scen, zwlaszcza batalistycznych, nie udalo mu si¢ zrealizowac. Przyjal to z pokora jako cze$¢
procesu. Widocznie nie byly one konieczne, odpadty w sposob naturalny.??

Waznym elementem zwickszajacym ryzyko, a jednoczesnie pobudzajacym proces
tworczy, byt udziat wylacznie aktorow nieprofesjonalnych. Laxe napisat scenariusz na
podstawie swoich obserwacji ludzi, ktorych spotkal w Maroku. Stworzyt strukture, w ktore;j
osadzit postacie majace w realnym zyciu energig, z ktorag mozna byto pracowaé¢ w ramach
filmu. Dzigki niezwykltej wrazliwos$ci potrafit dostrzec wrodzone cechy swoich przyjaciot,
ktore postuzyly mu do utkania opowiesci i wykreowania bohateréw, reprezentujgcych

samych siebie w okreslonej sytuacji.

,»The casting is like when you’re with your friends: you are touched by people
that have something and you try to explore what touched you, from these people,
to analyze what is beautiful. And I tried to reproduce that on film. I met [the
actors] over the course of the last 10 years, in Morocco, and | was thinking of

them while | was writing.”>

22.0. Laxe, Mimosas Q&A, https://www.youtube.com/watch?v=wflp9Nhj8A0, dostep 26.08.2022.
23 M. Turner, Ibidem, dostep 04.2022.
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(Casting odbywa sie, kiedy jestes wsrod przyjaciot, jeste§ poruszony ludzmi,
ktoérzy maja to co$ i starasz si¢ zbadac, co ci¢ poruszylto, zanalizowac to pigkno.
Proébowatem odtworzyé to w filmie. Aktorow spotykalem na przestrzeni

ostatnich dziesieciu lat w Maroku i o nich mys$latem podczas pisania.)

GLAZER

Bardzo ciekawym 1 zachwycajacym przyktadem filmu stworzonego w zywym procesie jest
Pod skoérg®* Jonathana Glazera. Kiedy rezyser zaczat pracowa¢ nad tym dzietem, miat juz
za sobg szereg cieszacych si¢ uznaniem reklam i teledyskoéw oraz dwa bardzo dobre filmy
fabularne. I nagle zniknat na dziesi¢¢ lat. W tym czasie poswiecit si¢ pracy najpierw nad
scenariuszem na podstawie ksiazki Michela Fabera o tym samym tytule?®, a potem nad forma
filmu. Film Glazera stat si¢ Zywym organizmem, ktory rost 1 rozwijat si¢ kazdego dnia

zdjeciowego, nie znajac swojej ostatecznej formy. Tak mowi 0 tym sam rezyser:

I loved the idea of leaving the door open to reality. The surprises. The

treasure."?®

(Pokochatem pomyst, aby zostawi¢ uchylone drzwi dla rzeczywistosci, dla

niespodzianek, dla skarbow.)

Pod skorg przedstawia bohaterke, kosmitke grang przez Scarlett Johannson, 1 $wiat
widziany z jej perspektywy. Na czym polegato otwarcie si¢ na to, co przynosi zycie, podczas
realizacji tego filmu fabularnego? Gtoéwna bohaterka porusza si¢ samochodem po ulicach
Glasgow, zaczepia mg¢zczyzn, oni wsiadajg do jej vana, potem niektorych z nich udaje si¢
jej zwabi¢ do dziwnego, opuszczonego domu. W samochodzie, ktorym poruszata si¢
Scarlett, zamontowano skomplikowany system o$miu matych kamer i mikrofonoéw, ktore

jednoczesénie rejestrowaly dziejaca si¢ w nim akcj¢. Zapis z kamer byl porownywalnej

24 Pod skorg, tez. J. Glazer, Wielka Brytania/Szwajcaria, 2013.
25 M. Faber, Pod skérg, W.A.B., Warszawa 2014,
% D, Leigh, Under the Skin: why did this chilling masterpiece take a decade?,
https://www.theguardian.com/film/2014/mar/06/under-the-skin-director-jonathan-glazer-scarlett-johansson,
dostep 25.09.2022.)
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jakosci do kamery Alexa.?” Mezczyzni nie byli $wiadomi, ze sa filmowani. Widzimy
zupehnie autentyczne spotkania Scarlett z nieznajomymi. W sposob naturalny rozwijaja si¢
rozmowy, flirty, Scarlett proponuje udanie si¢ z nig do jakiego§ miejsca. Niektorzy
odmawiajg, inni decyduja si¢ na przygode z nieznajoma. W scenach, w ktorych kosmitka
wprowadza kolejnych mezczyzn do domu, mamy do czynienia z sytuacjami wykreowanymi,
me¢zezyzni juz wiedza, ze byli nagrywani, uczestnicza $wiadomie w bardzo poetyckich i
niezwykle wysublimowanych estetycznie scenach erotycznej schadzki, ktora konczy si¢ ich
anihilacja, rozpuszczeniem ich ciat w dziwnej magmie. Glazer wyjezdzajac na towy filmowe
z gtdéwna bohaterka, nie wiedzial, czy danego dnia uda im si¢ zarejestrowac jakies spotkanie,
ktore wejdzie do filmu. Roéwniez sceny poruszania si¢ kosmitki po ulicach Glasgow, w
klubach nocnych, w centrum handlowym, filmowane byly z ukrytej kamery. Rezyser
okreslit ten rodzaj pracy ,,nie wprowadzaniem ludzi do filmu tylko filmu do ludzi”?.
Ostatecznie rezyser dysponowat gigantyczng ilo$cig materiatu filmowego, ktory montowat
kilka lat, taczac go ze scenami zrealizowanymi przy zastosowaniu spektakularnych efektow

komputerowych.

TARKOWSKI

Filmem arcydzielem, ktory powstal niejako na bazie kilkuetapowej katastrofy jest Stalker?®
Andrieja Tarkowskiego. To witasnie dzigki katastrofie film przybrat taki, a nie inny ksztatt.
Histori¢ powstawania Stalkera mozna przesledzi¢ w filmie Rerberg i Tarkowski. Odwrotna
strona Stalkera®. Jest to rowniez historia dramatycznego konfliktu pomiedzy twércami
filmowego arcydzieta Zwierciadlo — operatora Gieorgija Rerberga i rezysera Andrieja
Tarkowskiego, ktorzy potem pracowali nad pierwsza wersjg Stalkera. Stalker pierwotnie
mial by¢ krecony w Isfarze w TadZykistanie, jednak zdjecia uniemozliwito trzgsienie ziemi.
Zdecydowano, ze zdjecia plenerowe zostang nakrgcone niedaleko Tallina w Estonii. Po
realizacji zdje¢ nastgpita fatalna pomyltka w wywotaniu materiatu. Jego jakos$¢ byla
zdegradowana. Tarkowski postanowit powtorzy¢ zdjecia. W wyniku konfliktu z

Rerbergiem, ktorego Tarkowski obwinial za niedopilnowanie procesu wywolywania i

21 Loving The Alien. The Shooting Of ‘Under The Skin, https://definitionmagazine.com/features/loving-the-
alien-the-shooting-of-under-the-skin/, dostgp 25.09.2022.

28 1bidem.

2 Stalker, A. Tarkowski, ZSRR, 1797.

30 Rerberg i Tarkowski..., Ibidem.
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finalnie zniszczenie materiatu filmowego, ich drogi si¢ rozeszty. Tarkowski podjat kolejng
probe realizacji Stalkera, tym razem z operatorem Leonidem Katasznikowem. Rowniez z tej
wspotpracy Tarkowski nie byt zadowolony. Rezyser zawiesit zdj¢cia. Planowat powrdt na
plan wiosng. W mig¢dzyczasie przeszedt rozlegly zawal, co jednak nie powstrzymato go
przed dokonczeniem zdje¢ z innym operatorem — Aleksandrem Kniazinskim. Zdjecia w
nowej wersji podobno w duzej mierze przypominaty zdjecia Rerberga. Istotng zmiang w
nowym Stalkerze byt diametralnie inaczej zbudowany gtéwny bohater, Co zupeltnie zmienito
wymowe filmu. Mimo podobienstwa estetyczno-formalnego byt to catkiem inny film. Z
pierwotnego cwaniaka 1 rzezimieszka filmowy Stalker zmienit si¢ w jurodiwego. Film
krgcono przez trzy lata. Caly ten mozot i problemy produkcyjne tak naprawde pozwolity
Tarkowskiemu na dopracowanie scenariusza (autorstwa Arkadija i Borysa Strugackich), na
dojs$cie z ogromnym wysitkiem do odkrycia nowego sensu filmu. Byt to zywy proces
okupiony cierpieniem i zdrowiem rezysera oraz ekipy. W kilka lat po realizacji filmu zmarli
zona Tarkowskiego, ulubiony aktor Tarkowskiego, Anatolij Sotonicyn, i wkrotce sam
Tarkowski. Zapewne przyczyng tych dramatycznych $mierci bylo zatrucie toksycznymi
substancjami, ktorymi skazone bylo otoczenie fabryki, w poblizu ktorej przez kilka lat

krgcony byt Stalker. Realizacja arcydzieta filmowego byta wiec prawdziwa Golgota.

2.3 Praca z aktorami nieprofesjonalnymi jako podstawowy element

Zywego procesu

PASOLINI

W dziecinstwie zobaczytam przypadkiem fragment filmu Dekameron® Pasoliniego. Juz
wtedy poczutam cudowng lekkos¢, prawde w ludziach, ktorych widziatam na ekranie. Ten
film r6znit si¢ od innych. To do§wiadczenie zdeterminowalo moja przyszta tworczosé.
Dlaczego nadal Pasolini? Ogladajac jego filmy, mam wrazenie, ze patrz¢ na
prawdziwe zycie sprzed wiekow, sprzed kilkudziesigciu lat, Ze nie jest to film, inscenizacja,
tylko prawdziwy $wiat, ale inny $wiat od tego, ktory jest wokot — $wiat stworzony przez
Pasoliniego. W jego filmach spotykaja si¢ genialna kreacja artystyczna z lekkoscia

obecnos$ci zwyktych ludzi. Dla mnie jest to idealne potaczenie. Pasolini wpuszcza do swojej

31Dekameron, rez. P. Pasolini, Francja/Wtochy/RFN, 1971.
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wykoncypowanej historii zywiol nieaktorow, intuicyjnie wybranych i tylko lekko nimi
steruje, naprowadza ich. Pasolini wybierat nie odtworcow rol, ale ludzi, ktérzy mogliby by¢

soba w jego filmie.

»l didn’t tell them anything. In fact, I didn’t even tell them precisely what
characters they were playing. Because | never chose an actor as an interpreter.
| always chose an actor for what he is. That is, | never asked anyone to transform

himself into anything other than what he is.”*?

(Nie méwitem im nic. Wiasciwie nie mowitem nawet doktadnie, jakie postaci
graja. Poniewaz nigdy nie wybieralem aktora jako interpretatora. Zawsze
wybieratem aktora z powodu tego, jaki on jest. Dlatego nigdy nie prositem

nikogo, aby zmienit si¢ w kogo$ innego od siebie.)

Ludzi znajdywat w réznych miejscach i polegal na swojej intuicji. Nie robit prob, ani

castingow.

-»|...] Ettore Garofolo of Mamma Roma — | saw him once in a bar where he was
working as a waiter. | wrote my whole script around him without speaking to
him further. Because | preferred not to know him. I took him and began to shoot
after having seen him for just that one minute. I don’t like to make an organized
and calculated effort to know someone. If you can intuit a person, you know him

already. | relied on chance, on confusion [...].”"%

(Ettore Garofolo z filmu Mamma Roma — widzialem go raz w barze, gdzie
pracowatl jako kelner. Napisatem caly scenariusz w oparciu o jego postaé, nie
rozmawiajac z nim wczesniej. Dlatego ze wolatem go nie zna¢. Zatrudnitem go
i postanowitem filmowac¢ po tym, jak obserwowatem go zaledwie przez chwile.

Nie lubi¢ zorganizowanego i zaplanowanego wysitku poznawania kogo$. Jesli

%2Cinema Studies at NYU, profil na Facebooku,
https://www.facebook.com/NYUCinemaStudies/photos/a.10156009270188635/10158855255993635/?type=
3, dostep 05.04.2022.
33 https://www.sabzian.be/film/mamma-roma, dostep 05.04.2022.
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potrafisz wyczu¢ intuicyjnie osobe, juz ja znasz. Polegam na przypadku,

zaktopotaniu [...]).

Jeden z jego najwazniejszych aktoréw, Ninneto Davoli, zostal zauwazony przez
Pasoliniego podczas pracy. Byl pietnastoletnim niewykwalifikowanym robotnikiem. Jego
promienna energia przyciagnela uwage rezysera. Od tej pory pojawial si¢ w prawie kazdym

jego filmie. Pomagat rdwniez w wybieraniu innych ludzi:

»Pier Paolo 1 ja wtoczyliSmy si¢ po ulicach miast, w ktorych pracowalismy albo
przez ktore przejezdzaliSmy. Kiedy kto§ mu si¢ spodobat, podchodzitem do tej
osoby i pytalem o drogg lub papierosy. On wtedy robit sobie z palcéw kadr i
obserwowal. Stuchal, jak ten cztowiek mowi, patrzyt na jego mimike. Jesli ktos
nie pasowat, dawal mi uméwiony znak, a ja grzecznie dzigkowatem za pomoc 1
szlismy dalej. Jesli wszystko bylo OK, proponowatem wystep w filmie.
Stosowali$my te metode wszedzie: podrozujac przez Wiochy, kraje arabskie,
Afryke, Indie. Zawsze skutkowalo. Pasolini nie chcial, Zzeby aktorzy grali
prawdziwych 1ludzi, chcial przenies¢ na ekran prawdziwych ludzi z

sasiedztwa.”3

BRESSON

Moje zetkniecie z tworczoscig Roberta Bressona nastapito do$¢ pdzno, juz na studiach
rezyserskich. Bylo to niczym napotkanie przypadkiem na swojej drodze Jezusa, jak
prawdziwe nawrocenie, Swiadome przyjecie nowej religii. Poczutam sit¢ prawdy, zmiatajaca
wszystko, co dotychczas wiedziatam o filmie. Poczutam, ze do tej pory sztam fatszywymi
sciezkami 1 ze moje intuicje siggajagce czasOw dziecinstwa sg najwazniejsze. Pierwszym

obejrzanym filmem byl Pienigdz®, potem przyszta kolej na Mouchette®®, Na los szczescia

3 Drewniak ., Wywiad z Ninetto Davolim, http://pasolinipuntonet.blogspot.com/2012/08/wywiad-z-
ninetto-davolim-intervista.html, dostep 20.04.2022.

35 Pienigdz, rez. R. Bresson, Francja, 1983.

3 Mouchette, rez. R. Bresson, Francja, 1967.
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Baltazarze®’, Lagodng®, Kieszonkowca®®, Dzienniki wiejskiego proboszcza*. Po pierwsze
najbardziej fascynujace byly dla mnie twarze, spojrzenia. Kolejnym niezwyklym
sktadnikiem byta obecno$¢ bohaterow, to ze nie grali, tylko byli, klimat, napigcie. Zaczgtam
oglada¢ wywiady z Bressonem, siggnetam po Notatki o kinematografie*:. Przypadkiem
zobaczytam t¢ ksigzke lezacg na stole w szkole filmowej, zacz¢tam czyta¢. Od tej pory jest
dla mnie jak ewangelia filmowa, zrodto, czysta woda, co$, do czego si¢ wraca, co$, co
pomaga w kazdej sytuacji, pomaga upraszczac¢. Z Notatek poznatam sposob pracy Bressona.

To przede wszystkim CZLOWIEK nazwany przez niego modelem, jest najwazniejszy:

»Wymyslites cztowieka fikcyjnego a model wbrew sobie i tobie robi zen
czlowieka prawdziwego.”*?

,Nie chodzi o prostote gry, ani o gre wewnetrzng; lecz zeby nie graé weale.”*®

»Pewnosci siebie aktorow przeciwstawiam wdzigk modeli, ktorzy nie wiedza
2944

kim sa.
»Modele Tobie, nie widzom, daja to, czego oni pewnie by nie dostrzegli (a co ty

przeczute$). Tajemniczy piekny skarb.”*

»Film zaczyna si¢ wtedy, gdy twoje tajemne pragnienia udzielajg si¢
bezposrednio modelom.”*®

,Starannie dobieraj modele, Zeby zaprowadzity cie tam, dokad zmierzasz.”*’

37 Na los szczescia Baltazarze, rez. R. Bresson, Francja, 1966.
38 Eagodna, rez. R. Bresson, Francja, 1969.
39 Kieszonkowiec, rez. R. Bresson, Francja, 1959.
40 Dzienniki wiejskiego proboszcza, rez. R. Bresson, Francja, 1951.
4L R, Bresson, Notatki 0 kinematografie, thim. Aleksander Ledochowski, ,,Film na Swiecie”, Warszawa 1983,
nr 300.
42 lbidem, s. 51.
4 lbidem, s. 49.
4 Ibidem, s. 49.
4 bidem, s. 48.
46 |bidem, s. 44.
47 Ibidem, s. 43.
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»Modele. Sposob, w jaki stajg si¢ postaciami twego filmu, polega na byciu soba,

na pozostaniu tym, czym sg w istocie (nawet wbrew twoim wyobrazeniom).”*

Besson uwazal, ze nawet najlepszy aktor odgrywajac role jest daleki od wyrazenia prawdy,

ze tylko najzwyklejsze bycie przed kamerg wyraza skomplikowanie natury ludzkiej:

»[---] An actor give us too simple an image of a human being, and therefore a
false image.”*°

(Aktor daje nam uproszczony obraz istoty ludzkiej i dlatego jest to falszywy
obraz.)

,,We are complex, and what the actor project is not complex.”*

(Jeste$my ztozeni, a to, co aktor odtwarza nie jest ztozone.)
Bresson opracowal system wielokrotnego, mechanicznego probowania, aby nastgpnie
doprowadzi¢ modela do pozbycia si¢ emocji, gdyz jego celem byto wyeliminowanie gry

psychologicznej:

,I do not like psychology and | try to avoid it. [...] Psychological acting

humanizes the spiritual.”

(Nie lubi¢ psychologii i staram si¢ jej unika¢. Psychologiczne granie

ucztowiecza duchowosc.)

48 |bidem.

49 P, Schrader, Transcendental style in film: Ozu, Bresson, Dreyer; University of California, Berkley 1972, s.
22.

% lbidem, s. 23.

5t 1bidem, s. 24.
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DUMONT

Bruno Dumont jest mi niezwykle bliski z kilku powoddw. Robi w kinie to, o czym marzylam
od dziecinstwa. Kradnie z rzeczywistosci superciekawych ludzi i wktada ich do swoich
filmow, zestawia ich ze sobg, wktada w napigte sytuacje. Do tego wszystko dzieje si¢ na
tonie przyrody i w jej obliczu. Bardzo podoba mi si¢ tez to, ze po studiach wrocit do swojej
rodzinnej miejscowosci i wlasnie tam zdecydowal si¢ osadzi¢ akcje wigkszosci swoich
filmow. Pejzaz widziany jest z perspektywy tubylca, nie kogo$ spoza, turysty.>? Czuje, ze
drogi i pola, ktorymi chodza bohaterowie Dumonta, sg jego drogami i polami, ze on wie jak
na nie patrze¢, i jak sprawié¢, by widzowie doznawali tych samych uczu¢. Dlatego te
krajobrazy sa tak przekonywujace i niosg tak wiele emocji. Ja tez wrocitam po kilkunastu
latach nieobecnosci do mojego rodzinnego Krosna i tu krecg swoje filmy. Jest to tak bardzo
ukochany teren, ze odnosz¢ wrazenie, ze mogtabym eksplorowa¢ go w nieskonczonosc.

Pierwszym filmem Dumonta, ktory obejrzatam, byta Ludzkosc®3. Zetkniecie z tym
dzietem byto dla mnie i jako widza, odbiorcy sztuki, i jako kogos, kto filmy chce robic,
porazajace. Doktadnie to samo pragnetam osiggna¢ poprzez swoje filmy. Ten film utwierdzit
mnie w przekonaniu, ze jest to droga trudna, ale mozliwa i stuszna, ze mozna sie ba¢, ale nie
nalezy rezygnowaé — jak moéwil profesor Juliusz Janicki, cytujac Wielki las Faulknera®,
wreczajac nam indeksy studentow Wydziaty Rezyserii Filmowej PWSFTVIT.

Nastepnie przyszia kolej na Poza szatanem®. Potem jeszcze ogladatam wszystkie
jego filmy po kilka razy. Techniki pracy z aktorami nieprofesjonalnymi, ktore stosowat
Dumont, sa dla mnie bardzo ciekawe i jednoczes$nie naturalne. Nikt go nie uczyl, jak
pracowaé z ludzmi, do tego nie studiowat rezyserii i nie ukonczyt szkoty filmowej®. Ja
réwniez robilam wszystko intuicyjnie. Czytam wypowiedzi Bruno Dumonta z ogromng
rado$cia, z wdzigczno$cia za jego szczerosc, z odczuciem, ze jest ktos, kto doktadnie dziatat
tak, jak ja. Nie jest to dla mnie zaskoczeniem, bo ogladajac jego filmy, wszystko to czutam.

Nie chcialam zaglebia¢ si¢ w jego technike, zeby go nie nasladowac, chcialam prébowac

52 M. Kempna-Pieniagzek, Bezdroza i ruiny Flandria Bruno Dumonta, ,,Annales Universitatis Paedagogicae
Cracoviensis”, t. 12, nr 1 (2020), Krakow 2020, s. 1.

58 Ludzkosé¢, rez. B. Dumont, Francja, 1999.

5 W. Faulkner, Wielki las, PIW, Warszawa 1967.

55 Poza szatanem, rez. B. Dumont, Francja, 2011.

% R. Syska, Filmowy neomodernizm, Krakéw 2014, s. 387.
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samodzielnie. Dopiero po skonczeniu zdje¢ 1 przystapieniu do pisania, zaczgtam szukaé
materialdw, informacji na ten temat.

Po pierwsze Dumont przyktada najwigksza wage do wyboru osoby, ktora bedzie
grala dang posta¢. Intensywne poszukiwania trwajg czasem rok — tak byto w przypadku
Emmanuela Schotte. Dumont szukat ludzi do filmu w swoim rodzinnym regionie, na ulicy,
na piknikach, w urzegdzie pracy, w fabryce. Emmanuel Schotte odgrywajacy role Pharaona
W Ludzkosci byt zolierzem, ujal Dumonta dwiema pozornie sprzecznymi cechami —
zwalisto$cig i delikatno$cig. Severine Canceele, grajaca Domino, byta podobnie jak filmowa
bohaterka, pracownicg fabryki. Dumont dtugo buduje relacje ze swoimi wybranymi
protagonistami, aby dowiedzie¢ si¢ jak najwiecej o ich doswiadczeniach zyciowych, aby na
ich bazie wydobywa¢ prawdziwe emocje na planie filmowym.>’

Jego bohaterowie sa utomni, cechuja ich blizny, zajecza warga, tiki, a jednoczesnie
majg tez co$ niezwyktego, co$ z pogranicza ,,normalnos$ci”, co$ co zawsze mnie przyciggato
i ciekawilo w ludziach. Wybrani przez niego bohaterowie juz na wstepie magnetyzuja. Zywy
proces u Dumonta zaczyna si¢ w momencie wybrania bohaterow. Wraz z poznawaniem
zaangazowanych ludzi, scenariusz dojrzewa, ewoluuje. Dumont nie pokazuje swoim
wybrancom scenariusza. Bardzo ogélnie przedstawia im swojg idee.%® Nie znaja tekstu, jest
on im podawany na biezgco przez rezysera. Czesto nie potrafig go wlasciwie zapamigtac,
przekrecaja go. To daje tekstowi zycie. Tak byto w przypadku Kapitana w Maty Quinguin®®,
ktory dodawat swoje powiedzonka. Wedtug Dumonta, jedng z zasad budowania napigcia w
performansie przed kamerg jest wktadanie aktora w niewygodne sytuacje, czgsto sprzeczne
z jego naturg. Dajmy na to Kapitan w filmie mowi duzo, chociaz tak naprawde z charakteru
jest malomowny i zamknigty w sobie, a jego asystent milczy, chociaz w zyciu przeciwnie —
lubi mowié. Kapitan musi wydawac polecenia, chociaz nigdy tego nie robit. Marie obejmuje
i przytula Jesusa (Zycie Jezusa®®) chociaz prywatnie nie znosita kontaktu z nim. W takich
sytuacjach tworzy si¢ prawdziwe podskorne napiecie, ktore widz czuje. Dumont lubi
,wktada¢” swoich protagonistow rowniez w nieznane sytuacje, na przyktad policjanci z

Maty Quinquin czy Pharaon z Ludzkosci nigdy nie zostali przeszkoleni, jak nosi¢ bron, jak

5" N. Niessen, Miraculous Realism: The French-Walloon Cinéma du Nord, Nowy Jork 2020, s. 43.
% M. Rubin, Corporeal Affects and Fleshy Vulnerability: Nonprofessional Performance as Process
il’humanite and Battle In Heaven, dostep 03.2022, s.12.

Maty Quinquin, rez. B. Dumont, Francja, 2014.

8 Zycie Jezusa, rez. B. Dumont, Francja, 2017.
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jej uzywac, jak prowadzi si¢ $ledztwo. Ich wysiltek radzenia sobie z nieznanym odbywa si¢
na naszych oczach.%!

Emmanuel Schotte nie potrafit prowadzi¢ samochodu, robit to po raz pierwszy na
planie filmu.%> Ujecia sa dlugie, Dumont rzuca postaci na gleboka wode bez kota
ratunkowego, poluje na pojawiajgce si¢ niezgrabnosci, napiecia, w nich widzi najwieksza

wartosc:

.»[-..] | can tell that I have an increasing desire to work with awkwardness, with
waste, the little things that break, the Falls, the accidents.”®

(Musze si¢ przyznaé, ze mam nasilajaca si¢ potrzebg pracy z dziwnoscig, z tym

co niepotrzebne, z tymi matymi peknieciami, z upadkiem, z wypadkami.)

Bardzo interesujaca jest praca Dumonta z osobami uposledzonymi umystowo. Wezmy
na przyktad postac J. z Matego Quinguin. Wedtug Dumonta ludzie upo$ledzeni kryja w sobie
nieprzenikniong tajemnicg. Praca z J. trwata wiele tygodni. Kazda z sytuacji w filmie byla
wspolnie wypracowana, nieprzypadkowa. J. lubit si¢ kreci¢ w kotko i bardzo chciat, aby ta
czynnos¢ pokazana zostala w filmie. Na tej bazie spedzonego czasu i1 obserwacji Dumont
zbudowat posta¢.5

Dumont traktuje dzieci jak osoby doroste, przez co te w filmie zachowujg si¢
dojrzalej, niz w rzeczywistosci. Na przyktad w Malym Quinquin dziewczynka i chlopiec
obejmowali si¢ na znak mitosci. Bylo to dla nich nienaturalne i dlatego budowato napiecie.®®
Bruno Dumont podkresla, ze nawet kiedy wktada swoich aktoréw w niewygodne, Smieszne
sytuacje, nigdy ich nie o$miesza, bo patrzy na nich z milo$cig. Zawsze obiecuje im, ze

kamera ich ocali, a nie zniszczy:

61 N. Elliot, BOMB Magazine, Bruno Dumont by Nicholas Elliot, Nowy Jork, 2015, s. 7-13.

82 N. Lubecker, The poety of Idiots: Sigrid Alnoy, Lars von Trier, and Bruno Dumont, ,,New Review of Film
and Television Studies”, dostep 03.2020, s. 448.

83 M. Rubin, Ibidem, s. 11.

% N. Elliot, BOMB Magazine, Bruno Dumont by Nicholas Elliot, Nowy Jork 2015, s. 6, dostep 03.2020.

85 N. Elliot, Ibidem, s. 13, dostep 03.2020.
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,,] am not going to film you as ridiculous. You are doing something kind of lame,

but camera is going to save you.”%®

(Nie zamierzam sfilmowa¢ was jako zalosnych. Robicie co$ kulawego, ale

kamera was ocali.)

Dumont lubi w ludziach, z ktorymi pracuje, ich oporno$¢, to ze robig co$ z trudem, ze
skrepowaniem, nieSmiatoscig, niezgrabnoscig. Nie lubi pracy z aktorami profesjonalnymi,
bo za bardzo chcg wszystko wykonywac, sg zbyt chetni. Dumont woli atmosfere pracy z
naturszczykami, bo jako rezyser bez wyksztatcenia filmowego nie czuje si¢ z nimi spigty.

Twarz 1 obecno$¢ wybranego cztowieka jest dla Dumonta najwazniejsza. W swoim
debiucie Zycie Jezusa musiat stoczy¢ walke z producentem o udziat w filmie
nieprofesjonalnego odtworcy glownej roli. Zatrudnienie Jesusa byto ryzykowne i
rzeczywiscie wigzato si¢ licznymi problemami, jak cigglte spdznienia, domaganie si¢
pieniedzy. Rowniez wybranie Pharaona, czyli Emmanuela Schotte, taczyto si¢ z réznym
ograniczeniami, miedzy innym nie zgodzit si¢ on na scen¢ seksu z Domino. Dlatego tez dla
niego Dumont zmienit scenariusz, zakonczenie filmu.

Dla Dumonta kolejnym waznym etapem procesu tworczego jest montaz. To on nadaje
znaczenie spojrzeniu. Zwykle filmujac twarz, méwi do aktora, zeby myslat o czymkolwiek,

potem kreci rozne kontrujecia, ktore nadajag wage 1 znaczenie twarzy i1 spojrzeniu.

HERZOG

Szczegoblnie interesujace i inspirujace sa dla mnie filmy Herzoga — Zagadka Kaspara
Hausera®” z 1974 roku oraz Stroszek® z 1977 r. z udzialem aktora nieprofesjonalnego,
Brunona Schleinsteina. Herzog pracujac nad projektem filmu o Kasparze Hauserze, natknat
si¢ na film dokumentalny Lutza Eisholza Bruno, der Schwarze® o grajku ulicznym, ktory

zostal porzucony przez matke, prostytutke, i spedzit dwadziescia trzy lata w domu dziecka

% Ibidem, s. 10, dostep 03.2020.

67 Zagadka Kaspara Hausera, rez. W. Herzog, RFN, 1974.
% Stroszek, rez. W. Herzog, RFN, 1977.

8 Bruno, der Schwarze, rez. B. Eisholz, RFN, 1973.

24



oraz domach opieki, do tego byl analfabeta ze stwierdzong schizofrenig. Herzog
zaintrygowany podobienstwem loséw obu mezczyzn, podjat ryzykowna decyzje, aby
wprowadzié te postaé jako Kaspara Hausera do swojego filmu.”

Pomyst na obsadzenie Brunona Schleinsteina w roli Kaspara Hausera nie spotkat si¢ z
pozytywna reakcja producentéw. Herzog zdecydowat si¢ zrobi¢ zdjecia probne. W odczuciu
Herzoga nie wyszly dobrze, jednak nie zburzylo to jego glebokiego przekonania do

powierzenia roli Kaspara Brunonowi.

,However, everyone doubted whether he would be able to play the lead character
in a feature film. For the first and only time in my life I did some screen tests. |
had Bruno in costume with an acting partner and a full crew behind me. | felt
absolutely miserable as | was doing it. | knew it was not going to be that good
and | was right. The results were like a stillborn child, absolutely dead [...]. |
knew it was not Bruno who was bad, it was me. Of course, when | screened the
test to friends and the television network that was going to finance part of the
film 1 just sank in my chair. After the screening, the network executive from
ZDF stood up and asked, 'Who else is against Bruno?' The hands of everyone
shot up into the air. But then | sensed that there was a hand not raised just next
to me. | turned and it was Jorg Schmidt-Reitwein, my cameraman. | asked him,
‘Jorg, is your hand down?' And he just grinned at me and nodded. A great
moment. | have never liked this kind of numerical democracy in voting, and said,

'Bruno is going to be the one'.”"*

(Wszyscy powatpiewali czy da rade zagra¢ gldowna posta¢ w filmie fabularnym.
Po raz pierwszy w zyciu zrobitem probne nagrania. Miatem Brunona ubranego
w Kkostium, z aktorem — partnerem i cata ekipe za moimi plecami. Czulem si¢
zatosnie, ze to robi¢. Wiedziatem, ze to nie bedzie dobre i miatem racj¢. Rezultat
byt martwy jak poroniony ptdd. [...] Wiedziatem, Ze nie byta to wina Brunona
tylko moja. Oczywiscie kiedy pokazywalem ten test przyjaciolom i
przedstawicielom sieci telewizyjnej, ktéra mala finansowa¢ cze$¢ filmu,

zatonglem w moim fotelu. Po pokazie producent ZDF wstat 1 zapytat: ,,Kto

0P, Cronin, Ibidem, s. 116.
1 1bidem, s. 118.
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jeszcze jest przeciwko Brunonowi?”. Wszystkie rece podniosty si¢ do gory. I
nagle zauwazylem, ze r¢ce obok mnie nie byly podniesione. Obejrzatem si¢ i
zobaczylem, ze jest to Jorg Schmidt-Reitwein, mdj operator. Zapytatem go:
,Jorg, nie podniostes reki?”. A on po prostu si¢ usmiechngt i potwierdzit
skinieniem glowy. To byl wspanialy moment. Nigdy nie lubitem tego rodzaju

glosowania. Jorg powiedziat: ,,Bruno bedzie grat”.)

Herzog nie zwazal ani na réznice wieku pomiedzy czterdziestoletnim Brunonem a
historyczna postacia Kaspara, ktory zostal odnaleziony w wieku lat szesnastu’?, ani na
problemy jezykowe Brunona, ktory postugiwat si¢ dialektem z berlinskich przedmiesc.
Najwazniejsze bylo podobienstwo losow, energia i nieprzystawalnos¢ do spoleczenstwa,
jakie taczyty obie postacie i pozwolily na osiaggnigcie autentycznosci.”

Praca na planie z Brunonem S. odbiegata od pracy z profesjonalnym aktorem. Opierata
si¢ na jego obecnosci, na autentycznych reakcjach na zaistniate na planie okoliczno$ci.
Wymagala specyficznego podejscia i zrozumienia dla reakcji Brunona, ktory miewat napady
szalu, szybko si¢ meczyl, mial problem z zapamigtaniem kwestii, przez co byl
nieprzewidywalny, co ozywiato proces tworczy.”*

Kolejny film z udziatem Brunona S., Stroszek, zostat stworzony specjalnie dla niego.
Herzog obiecat Brunonowi, ze zagra w filmie Woyzeck’™, jednak w trakcie pracy
przygotowawczej doszedt do wniosku, Zze rola wymaga agresji, ktorej on nie posiada.
Postanowit role Woyzecka powierzy¢ Kinskiemu. Zeby zneutralizowaé rozczarowanie
Bruna, obiecatl mu, ze za pig¢ dni stworzy scenariusz filmu, w ktorym zagra gtdéwng role.

Obietnicy dotrzymatl 1 stworzyt scenariusz filmu, ktory byt zbudowany na osobie Brunona:

,,otroszek is a film very much built around Bruno. It reflected my own knowledge
of him and his environment, his emotions and feelings, and also my deep
affection for him [...]. Sometimes filmmaking is all about stylization, but with
Stroszek we were dealing with real human suffering. [...] His character in the

film is very close to the real Bruno, and even today it is difficult for me to watch

2 1bidem, s. 110.

3 |bidem, s. 121.

™ Ibidem, s. 110-125.

5 Woyzeck, rez. W. Herzog, RFN, 1979.
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some scenes of the film. [...] Some scenes were improvised; for example, when
Bruno speaks to Eva Mattes about his solitude and pain as a child in an
institution, when he wet his bed and was forced to hold his bedsheet up for hours
until it was dry or he was beaten. That really happened to him. Eva was so good
in the scene as she just kept listening and encouraging him. She always knew
exactly how to trigger certain responses from Bruno and to push the scene in the
right direction. And the scenes in Berlin of him singing and playing the

accordion in the city show exactly what he would do every weekend.”’

(Stroszek jest filmem bardzo zbudowanym wokot Brunona. Jest odbiciem mojej
wiedzy o nim i jego $rodowisku, jego emocjach i uczuciach, a takze mojego
uczucia do niego. [...] Czasem robienie filmow jest stylizacja, ale Stroszek
dotykat prawdziwego, ludzkiego cierpienia. [...] Bohater jest bardzo blisko
prawdziwego Brunona i nawet dzi$ jest mi trudno ogladaé niektore sceny w
filmie.

[...] Niektore sceny byty improwizowane: na przyktad kiedy Brunon rozmawia
z Eva Mattes o samotnosci i bolu, ktorych do$wiadczyt jako dziecko w domu
dziecka, kiedy zmoczyt t6zko i byt zmuszony godzinami trzymaé swoje
przescieradto, az wyschnie, inaczej dostatby lanie. To naprawde wydarzylo sie
w jego zyciu. Ewa byla naprawdg¢ dobra w tej scenie, bo po prostu go stuchata i
dodawata odwagi. Zawsze doktadnie wiedziata jak sprowokowa¢ odpowiednia
reakcj¢ u Brunona i popchna¢ scen¢ we wiasciwym kierunku. Sceny w Berlinie
przedstawiajace Brunona $piewajacego i grajacego na akordeonie na ulicach

miasta pokazuja doktadnie to, co robi w kazdy weekend.)

,»[---] Bruno knows every courtyard and alleyway of Berlin, and some of the
songs he sings in the film he wrote himself. The place where he goes
immediately after leaving prison is his local beer cellar where everyone knew
him, and all the props he uses in the film, all the musical instruments, were his

own.”"’

6 P, Cronin, Ibidem, s. 145-146.
7 1bidem, s. 143-144.



(Brunon zna kazdy skrawek i uliczke¢ Berlina, niektore z jego piosenck, ktore
$piewa w filmie napisal sam. Miejsce, do ktorego idzie bezposrednio po
opuszczeniu wigzienia to piwiarnia, w ktorej kazdy go naprawde zna, wszystkie
przedmioty, ktérych uzywa w filmie, wszystkie instrumenty muzyczne sg jego

wlasnoscia.)

Herzog opowiadajac histori¢ trojga ludzi nie mogacych odnalez¢ si¢ w spoleczenstwie,

zdecydowat si¢ na prace z samymi aktorami nieprofesjonalnymi:

,I [...] was looking through the card index of extras. | had gone through about
200 of them and got stuck on his face. The agency suggested | choose someone
else. [...] “We should warn you that Herr Scheitz is not completely right in his
head any more." | said | did not mind, | want him anyway. [...] In Stroszek, in
particular, | tried to develop his character a little bit around his real 'madness'

[.]778

([...] Przegladatem indeks statystow, okoto dwiescie osob i nagle zatrzymatem
si¢ na jego twarzy. Agencja sugerowala, abym wybrat jednak kogo$ innego. [...]
Musimy pana ostrzec, ze pan Scheitz nie ma catkiem dobrze w glowie.
Odpowiedziatem, ze nie dbam o to, i mimo to chcg wlasnie jego. [...] W Stroszku

staratem si¢ stworzy¢ postaé troche wokot jego prawdziwego szalenstwa |...].)

REYGDAS

Absolutnym mistrzem pracy z wybranymi intuicyjnie aktorami nieprofesjonalnymi jest dla

mnie Carlos Reygadas. Efekt jego pracy jest w moim odczuciu metafizyczny.

»Moja metoda nie opiera si¢ na udzielaniu aktorowi psychologicznych
wskazowek, lecz na przekazaniu informacji praktycznych, zwigzanych z
przestrzenia, ruchem i czasem. Dopiero po zestawieniu tych elementéw mozna

dokonczy¢ proces konstruowania postaci. Z tego tez powodu nie daj¢ aktorom

8 1bidem, s. 145-146.
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zadnego scenariusza i nie przeprowadzam prob [...]. Wole zaufa¢ naturalnej
energii aktoro6w | wyzwoli¢ z nich to, co stanowi istot¢ ich egzystencji. [...]
Dlatego nie oczekuje od nich wyrazania emocji i sadze, ze najistotniejszy

poziom ekspresji moze by¢ wydobyty przez niwelacje uczué.”’®

| just have a simple intuition. A bit like we choose partners, | guess. If the
casting is correct (which is not always the case) then | just ask the actors to say

this here or there.””®°

(Po prostu mam przeczucia. Troche jak przy wybieraniu partneréw. Zgadujg.
Jesli casting przebiega poprawnie (co nie zawsze si¢ zdarza) wtedy po prostu

prosze aktorow o powiedzenie czego$ tu lub w innym miejscu.)

WOJCIECHOWSKI

,Zywiot jest istotg kina.”8!

W kinie polskim réwniez istnieje wiele filmow, w ktorych niezwykte kreacje filmowe
stworzyli aktorzy nieprofesjonalni. Szczegodlnie cickawe sa dla mnie postacie, ktore w
jakim$ sensie graja siebie — dziewczyna z marginesu, Aleksandra Gietner, ktora wcielita si¢
w gtéwna role w filmie Roberta Glinskiego Czes¢ Tereska®, czy Krzysztof Siwczyk, poeta
wecielajacy sie w tytutowa posta¢ w filmie Wojaczek®® Lecha Majewskiego.

Najciekawszy przyktad pracy rezyserskiej z aktorami nieprofesjonalnymi w Polsce to
filmy Krzysztofa Wojciechowskiego. Sa wyjatkowo swieze i odkrywcze jak na czasy, w
ktorych powstaty, oraz wcigz aktualne i bardzo inspirujace. Wojciechowski stworzyt termin

,,aktor organiczny” i swojg osobistg metod¢ pracy z aktorami:

" R. Syska, Ibidem, s. 459.

8 A Conversation with Carlos Reygadas, https://watchargo.com/interview-with-carlos-
reygadas/?fbclid=IwAR2NfbZ06iKUsyN61-3fACKk8C5DUHS31wvLKkdTjR_61Qs5RxzW8Kw2YgkzM,
dostep 11.08.2022.

81 K. Wojciechowski, O naturszczykach, Magazyn ,,Film”, nr 35/1978 (1551),
https:/iwww.filmopedia.org/archiwum/1978/1329/Film-1978-35.html, s. 16-17, dostep 10.08.2022.

82 Czes¢ Tereska, rez. R, Glinski, Polska, 2001.

8 Wojaczek, rez. L. Majewski, Polska, 1999.
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»l...] Chodzg po $wiecie 1 szukam ludzi, poznaj¢ ludzi, rozmawiam,
zaprzyjazniam si¢ z ludzmi [...]. Tylko w ten niestychanie czgsto zmudny
sposob mogg znalez¢ obsade gwarantujacg autenty z m scen. Bo w filmie
wazniejszy jest autentyzm niz kreacja. Kreacja nie majgca potwierdzenia w
rzeczywisto$ci jest kreacjg klamliwa. [...] Wspottworzenie z aktorem
organicznym a nie manipulowanie nim daje szanse na stopniowe przechodzenie

od obserwacji rzeczywisto$ci po kreacjonizm nie zaktamany [...].”84

Wojciechowski gardzit zjawiskiem ,naturszczyka”, czyli ciekawego typa, ktorego
wktada si¢ pomigdzy aktorow i si¢ nim manipuluje, robi z niego atrakcj¢. Dla niego ,,aktor

organiczny” byt wspottworca, ktory prowadzit rezysera:

»Metoda polega po prostu na zaufaniu i daniu petnej swobody czlowiekowi,
ktorego si¢ uprzednio dobrze poznalo. Scena inscenizowana i zywiotowa
jednoczesnie. Godzenie tych dwoch elementow jest najtrudniejszym

zagadnieniem wspoltczesnej rezyserii.”®

Film zdaniem Wojciechowskiego nie powinien w ogdle sigga¢ do literatury, ,,musi
walczyé samotnie. Bra¢ posrednikéw prosto z zycia”®, dlatego rezyser pracowat bez

scenariusza. Tak wspomina realizacje filmu Kochajmy sie®’:

»|---] to byto na kilku kartkach papieru z grubsza zasugerowane, ze tam trwa spor
odwieczny, tak jak kiedy$ dwor — wies, tak teraz PGR — wies. [...] nawet nie

spojrzatem na scenariusz, tylko im sie przygladatem”.8

Kazdy z przywotanych przeze mnie rezyseréw uwazal wlasciwy wybor protagonistow
za najistotniejszy skladnik tworzenia filmu. Nie szukali odtworcow, nie szukali aktorow

tylko osob, ktore mogly bedac sobg zrealizowac idee filmu. Takie podejScie wydaje mi si¢

8 K. Wojciechowski, Ibidem, s. 16.

8 Ibidem.

8 |bidem.

8Kochajmy sie, rez. K. Wojciechowski, Polska, 1974.

8A. Sobiela, P. Marecki, Gtupote miastowq trzeba byto wyeliminowaé. Fragment wywiadu - rzeki “Kino
organiczne Krzysztofa Wojciechowskiego”, https://pleograf.pl/index.php/glupote-miastowa-trzeba-bylo-
wyeliminowac-fragment-wywiadu-rzeki-kino-organiczne-krzysztofa-wojciechowskiego/, dostep 10.08.2022.
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najskuteczniejsze w osiggni¢ciu obecnosci cztowieka w filmie. A obecno$¢ to najwazniejszy

cel, gdyz dzigki niej osiaga si¢ w filmie prawde.
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3 Zywy proces realizacji filmu Koriski ogon

,Zeby tworzyé, trzeba za kazdym razem podejmowaé ryzyko porazki. To
znaczy, ze nie mozemy i$¢ ponownie starg albo znang sobie droga. Kiedy po raz

pierwszy wkraczamy na jakas drogg, to jest w tym penetracja”.®

3.1 Scenariusz

Najpierw rodzili si¢ bohaterowie, 0sobno, intuicyjnie. Po zobaczeniu filmu Potepienie® Beli
Tarra postanowilam wrzuci¢ ich do jednego miejsca i sprobowac potaczy¢, da¢ im wspolny
problem. Podobat mi si¢ u Tarra motyw przeklgtego miasteczka, z ktorego nie mozna si¢
wydosta¢, miejsca bedacego katalizatorem uczu¢ réwnie jak ono przekletych.

Zanim zobaczylam film Tarra, miatam dwoje bohaterow — pigkna, ale zniszczona
zyciem, kobietg i dwudziestolatka podejrzanego o gwatt. Byty to postacie, wokot ktorych
budowatam osobne scenariusze. Pod wplywem Potepienia postanowitam je potaczy¢,
mozliwie najbolesniejsza i najbardziej pojemng dramaturgicznie relacjag — kazirodztwem.
Przypomniatam sobie napis znajdujacy si¢ na t6zeczku niemowlecia: ,,Maj, syn Diany” (Maj
to nazwisko matki niemowlgcia). Zobaczytam go w szpitalnej sali, do ktorej trafitam po
urodzeniu mojego syna. Stad wziely si¢ imiona bohateréw. Relacja mitosna matka i syn
nasung¢ta pomyst na siggniecie po mit o Edypie. Mit ten wymagat jeszcze obecnosci bardzo
waznej postaci, Lajosa, stad Max. W trakcie pisania doszly jeszcze dwie osoby — Hans —
pehnigey funkcje zblizong do Terezjasza i Dagmara, mata Antygona (chociaz u mnie to
siostra, nie corka Edypa). Scenariusz jest luznym nawigzaniem do mitu, ale s3 w nim
zachowane trzy istotne elementy — nieskuteczne pozbycie si¢ niechcianego dziecka, relacja
erotyczna z matka (kiedy matka i syn nie wiedzg, ze sg spokrewnieni) i zabicie ojca (rowniez
w nieswiadomosci tgczgcych ich wiezéw; u mnie nieSwiadomos¢ jest jednostronna).

Scenariusz mojego filmu powstawal kilka lat, ale w 2012 roku postanowitam
powaznie zabra¢ si¢ do pracy. Chodzitam do mojej pracowni regularnie i przez rok
codziennie pisatam przez kilka godzin, wprowadzajac si¢ W swego rodzaju trans. Tworzac

kolejng sceng, sama stawatam si¢ jej uczestniczky. Staratam si¢ odczuwac to, co moi

89 J. Grotowski, Ibidem, s. 328.
OPotepienie, rez. B. Tarr, Wegry, 1988.
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bohaterowie, sprawdzi¢, co w danej sytuacji moze si¢ wydarzy¢ miedzy ludzmi,
wypowiadalam dialogi. Byt to wyczerpujacy proces, ale jednak zblizajacy mnie do prawdy.
W ten sposob budowatam sceny. Zdecydowatam si¢ nada¢ scenariuszowi klasyczng
trzyaktowg strukture. Po pierwsze, zeby si¢ nie zgubi¢, po drugie w polskich warunkach nikt
nie datby pieniedzy debiutantce bez scenariusza. Na tym etapie czutam naturalng potrzebe
posiadania szkieletu, do ktérego mogtabym sigga¢ na planie.

Kiedy wystalam scenariusz profesorowi Mariuszowi Grzegorzkowi, aby
zainteresowa¢ go produkcja filmu, jedne z pierwszych stow, ktore od niego ustyszatam to:
»Nie podejrzewalem Cig o taka strukture!”. Ciekawe, Ze nie wszyscy, ktorym dawatam tekst
do przeczytania, ja wyczuwali. Niektorym tekst wydawat si¢ luznym zbiorem ciekawych
scen. Bohaterowie byli pokreceni, ich losy, zachowania i dialogi rowniez, ale struktura byta

uporzadkowana i precyzyjna.

3.2 Streszczenie

Konski ogon to $mietnikowa, czyli brudna, zepsuta, byle jaka wersja mitu o Edypie. W mojej
wersji to nie Edyp wraca do Teb, tylko Jokasta.

Diana wraca z daleka, po latach do matego miasta w gorach. Widzimy, ze ma
problemy z pamigcig. Dwoch mezczyzn — bracia Hans i Max interesuje si¢ nig. Czujemy, ze
faczy ich wspdlna przesztos$¢. Ona jednak ich nie rozpoznaje. Diana intryguje rowniez
dwudziestoletniego chtopaka — Maja, ktory pracuje w sklepie ze $mieciami nalezacym do
Hansa. Hans wysyta go do Diany ze starym fotelem. Spotkanie tych dwojga, Diany i Maja
wywotuje w nich jakie$ zagadkowo mocne odczucia.

Przyjazd Diany zbiega si¢ W czasie z przestepstwem dokonanym na Zonie Maxa —
jednego z wczesniej wspomnianych braci, ktory jest miejscowym policjantem. Podejrzanym
zostaje Maj. Hans, ktory jest zwigzany z Majem, zatatwia mu zwolnienie z aresztu. Jednak
od tej pory Maj musi si¢ ukrywac¢ w oborach, bo Max zaczyna go przesladowac. Z rozmowy
Maxa i Hansa, dowiadujemy si¢, ze Maj jest bekartem Maxa, a Hans go wychowywat i darzy
uczuciem.

W migdzyczasie dziesig¢cioletnia corka Maxa, Dagmara, przypadkowo poznaje Maja.

Chiopak budzi jej zainteresowanie. Kiedy ptywaja razem w rzece, Dagmare oplata konski
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ogon. Maj ratuje ja i wycigga na brzeg. Razem palg ogon. Po tym zdarzeniu Dagmara
zakochuje si¢ w Maju. Maj jednak mysli o Dianie. Umawia si¢ z nig w hotelu. Po zblizeniu
z Majem, Diana zaczyna odzyskiwaé pamig¢¢. Szuka porzuconego dziecka. Maj przypadkiem
spotyka Maxa. Dochodzi do walki, podczas ktorej Maj w obronic wlasnej zabija Maxa.
Diana od Hansa dowiaduje si¢, ze Maj jest jej synem. Idzie do Maja i prosi, zeby ja zabit.

Akcja filmu dzieje si¢ na gnojowisku, w przenosni (gdyz obserwujemy zepsute
relacje miedzy ludzmi) i dostownie. Konski ogon przedstawia §wiat w rui, rzadzony
popedem i przemoca. Kazdy kazdego chce wykorzystaé, jakby zbyt gwaltownie, za mocno,
bo zaraz dopadnie go $mieré. Egzotyczny kwiat zanim przekwitnie, osigga petni¢ koloru i
wydaje z siebie najintensywniejszy zapach, ale juz wtedy ten aromat traci rozktadem. W
szalenstwie, gnoju, krwi i mleku, pomi¢dzy konskimi zadami, stertami $mieci, zatatwiane sa
sprawy najwazniejsze. Ludzie od poczatku sa zagrozeni zmiazdzeniem. Cigzar, katastrofa,
niebezpieczenstwo wiszg nad nimi. Wszystko jest kwestia godzin. W tych ostatnich
chwilach jeszcze chea co$ zatatwic, przezy¢. Samotni, miotajacy sig, postugujacy si¢ seksem
1 przemoca.

W filmie pojawia si¢ jedna czysta niczym kropla rosy relacja, przyjazn Dagmary i

791 ja za pomoca duzej

Maja. Bresson powiedziat kiedys, ze ,,film dZzwigkowy wynalazt cisze
ilosci brudu cheg pokazaé absolutng niewinno$¢. Szukam pigkna w skrajnie niesprzyjajacych
warunkach.

Swiat Koriskiego ogona to rowniez $wiat wybitnie nieprzyjazny kobietom. Zadza

nim mezczyzni. Jest w tym $wiecie rodzaj klatwy, tajemnicy dotyczacej losu kobiet.

3.3 Decyzja

Kiedy zblizat si¢ czas przygotowan do filmu, czyli wcielenia idei w Zycie, odczutam bardzo
wyrazne, ze realizacja powinna pojs¢ na przekor strukturze, ze potrzebuje ,,powietrza”, luzu,
improwizacji. Bytam coraz blizej decyzji, aby pracowac z aktorami nieprofesjonalnymi.
Miatam $wiadomos¢, Ze nie bed¢ mogta polega¢ na aktorskim rzemios$le, powtarzalnosci,
rzeczy beda si¢ dziaty, nie bedg odgrywane. Sceny moga by¢ przez to mniej wyrazne,

zmienia¢ swoj przebieg. By¢ moze trzeba bedzie osigga¢ zamierzone cele innymi srodkami.

91 R. Bresson, Notatki..., Ibidem, s. 28.
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Czutam, ze kierunek, ktory mnie pocigga, moze by¢ ciekawym i twérczym sposobem na
zrealizowanie filmu.

Na pewno duze znaczenie w wyklarowaniu si¢ pomystu na sposob pracy nad filmem
miato doswiadczenie tworzenia filmu eksperymentalnego Dziura® na wystawe ,,Zycie.
Instrukcja” (kurator Jadwiga Sawicka). Przystepujac do realizacji, miatam tylko bohaterow
i ogdlny zamysl. Na przyktad scena pierwsza wygladata nastepujaco: w glgbokim dole
posrod pol i lasow pokrytych $niegiem lezy mlody mezczyzna. W dole znajduje go inny
dojrzaty mezczyzna i pozwala sobie na rézne naduzycia w stosunku do nieprzytomnego
chtopaka.

Kiedy znalezli$my si¢ juz na planie w tym glebokim zimnym dole, ja plus aktorzy i
operatorka — pomysty rodzily si¢ naturalnie. Stary okrada mtodego, zabiera mu nawet buty,
przysypuje go $niegiem, ale tez wczesniej zapala w dole ognisko, moze z nadzieja, ze go
obudzi, czeka. W tych mikrosytuacjach byto co$ zywego, naturalnego. One w jakis$
spontaniczny sposob po prostu si¢ dzialy, musialy wydarzy¢. Byto w nich co$ koniecznego.
Intuicyjnie nazwatam to wtedy zywym procesem.

Zycie to zmiana, niebezpieczenstwo, oddziatywanie na siebie sit, reagowanie. Dzigki
doswiadczeniom zebranym podczas pracy nad Dziurg zyskatam pewno$¢, ze cheg pracowaé
z aktorami nieprofesjonalnymi, ktorzy wniosg swojg osobowos$¢ i nieprzewidywalnos¢ do
filmu, a ta nieprzewidywalnos¢ z kolei bedzie ozywiajgca, wymagajaca cigglego
reagowania. To wydawato mi si¢ gldownym paliwem zywego procesu.

Wiasciwie od zawsze, bo nie pamigtam momentu, kiedy to si¢ zaczeto, chciatam by¢
rezyserem, chociaz jeszcze pewnie nie potrafitam tego wlasciwie nazwaé. Od dziecinstwa
fascynowali mnie ludzie. Moim gtownym miejscem niezliczonych obserwacji byt kosciot.
Widziatam tam wiele fascynujacych twarzy, z ktorych probowatam odczyta¢ zycie. Juz
wtedy ludzie wydawali mi si¢ ciekawi w byciu Sami soba. Wyobrazatam sobie, ze wybieram
najciekawszych i ich ze soba zestawiam. Ze kaze im patrze¢ w oczy, dotykadé sie, ze uktadam
ich jak zywe rzezby. Kiedy zdalam na Wydzial Malarstwa na ASP w Krakowie,
prowadzitam notatki zawierajace adresy ludzi, ktorzy kiedy$ zagraja u mnie w filmie.
Czasem pomyst pojawiaty sie pod wptywem spojrzenia w twarz napotkanej osoby. Zawsze
ludzie, ktorych zaczepialam, byli jakby z innego $wiata. Mieli w oczach swojego rodzaju

nieprzynalezno$¢ do rzeczywistosci. Te znajomos$ci okazywaly sie czasem ryzykowne i

%2 Dziura, rez. J. Luczaj, Polska, 2017.
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niebezpieczne. Element ryzyka jest niezbednym dla mnie paliwem, podnietg, powoduje, ze
chce mi sig¢ i8¢ dale;.

Ciekawe, ze juz jako mniej wiecej o$mioletnie dziecko, czutam, ze co$ takiego jak
napi¢cie migdzy ludzmi jest interesujgce. Potem odkrytam, juz majac w reku kamerg, ze
niezwykle istotne jest tez napigcie, ktore powstaje migdzy cztowiekiem a kamerg. To
napigcie jest o wiele mocniejsze w przypadku pracy z aktorem nieprofesjonalnym niz w
przypadku kontaktu aktora profesjonalnego z kamerg. Jest to swego rodzaju wstyd,
obnazenie, przekroczenie sfery intymnosci. To oczywiscie nie jest powtarzalne, najczesciej

jest to jakby jednorazowy akt.

3.4 Przygotowania jako najistotniejszy element zywego procesu tworzenia

filmu fabularnego Kornski ogon

.[...] Fall in love is an abstraction. Nobody know why they fall in love with this

woman and not this one.”%

([...] Zakochanie jest abstrakcja. Nikt nie wie, dlaczego zakochat si¢ w tej a nie
innej kobiecie.)

Moj opiekun artystyczny i promotor pracy doktorskiej, prof. dr hab. Mariusz Grzegorzek,
nie byl pozytywnie nastawiony do mojej decyzji dotyczacej pracy z aktorami
nieprofesjonalnymi. Rozumiem jego obawy, poniewaz taki system pracy wnosil ogromne
ryzyko. Bylam tego $wiadoma. Jednak bycie ludzi przed kamerg, a nie granie, byto
najistotniejszym sktadnikiem mojego filmu, podstawowym, niezb¢ednym srodkiem wyrazu.
Wybor aktorow do filmu Konski ogon odbywat si¢ w sposob intuicyjny. Z kazdym z moich
protagonistow musiato mnie polaczy¢ silne uczucie, bardzo specyficzna wi¢z i odczucie
ryzyka oraz niebezpieczenstwa — w naszej relacji i w relacji do filmu.

Pierwszym cztowiekiem, ktory ,,wszedl na poktad”, byl Wojciech Biatas. Pamigtam
jak spotkatam go ponad dwadziescia lat temu. Studiowatam wtedy malarstwo na ASP w
Krakowie. Juz wtedy myslatam o zdawaniu na Wydziat Rezyserii na PWSFTviT. Poznatam

wowczas Lukasza Drewniaka, krytyka literackiego, pochodzacego z mojego rodzinnego

9 Wywiad z Davidem Lynchem, https://www.youtube.com/watch?v=pebAgX13bRI; dostep 12.01.2022.
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Krosna, ktory pomagal przygotowa¢ mi si¢ do egzaminu. SiedzieliSmy w restauracji
»lawerna” 1 piliSmy wisnidéwke, kiedy nagle zobaczylam cztowieka wchodzacego do
srodka. Miat na sobie biaty golf. Jego twarz nosita znamiona Szalenstwa i wydawata si¢
niebezpieczna. Zapewne byl pod wptywem alkoholu lub narkotykow. Zrobil na mnie
piorunujgce wrazenie, wydawat si¢ by¢ bardzo agresywny i nieszczesliwy. Powiedzialam
Lukaszowi, aby obejrzat si¢ dyskretnie i powiedziat czy zna tego czlowieka. Byla to osoba,
ktorg chcialam mie¢ w swoich filmach. Lukasz pomyslat, ze zartuje, bo byl to §wiezo
wyrzucony z PWSFTvIiT w Lodzi student aktorstwa, posta¢ bardzo znana w Kro$nie stynaca
z wyjatkowego szalenstwa.

Spotkalam si¢ po raz pierwszy z Wojtkiem, kiedy przygotowywatam moj
drugoroczny film Felix®. Woéwczas uznatam, ze jest zbyt plebejski do roli tytulowego
Felixa, mtodego $piewaka operowego. Nasze powtorne spotkanie nastgpito juz wiele lat
p6zniej. Po pigtnastu latach znalaztam si¢ znéw w Kros$nie. Zamieszkatam tu przypadkiem,
zrzadzeniem losu. Przyjechatam na Wszystkich Swigtych i wtedy okazato sie, ze jestem w
cigzy. Komplikacje sprawily, ze jedno dziecko poronitam, drugie przezylo a ja bylam
przykuta do t6zka. W ten sposob zostalam na dluzej. Po urodzeniu corki znéw nie mogtam
si¢ nigdzie ruszy¢, bo dziecko byto chore. W tym trudnym dla mnie okresie zaczetam pisaé
scenariusz. Poczutam, ze wiasnie tu, w Krosnie, moge napisa¢ co§ swojego. Pewnego
wieczora do moich drzwi zapukat Wojtek. Mial poszarpane wlosy 1 nie wygladat najlepiej,
wydawat si¢ jednak nadspodziewanie mtody 1 miat w sobie co$ magnetycznego.

Wojtek niejako fizycznie wszedt do mojego scenariusza. Chciatam powierzy¢ mu
role Maja. Czgsto odwiedzal mnie wieczorami. Czasem z prosba 0 pie¢ ztotych na cukier,
czasem o dziesi¢¢ ztotych na zurek, czasem rozmawialiSmy, czasem po prostu tylko stat w
ogrodzie. Praca nad scenariuszem wydtuzata si¢, rowniez proces starania si¢ o pieniagdze
przesuwat si¢ o kolejne lata. Coraz mniej realne wydawato si¢, aby Wojtek mogt by¢ Majem.
Robit si¢ za stary. Musialam zacza¢ szuka¢ kogo$ nowego.

Casting na Maja byt dlugim procesem. Najpierw robitam proby w Warszawie z
wyselekcjonowanymi aktorami. W nikim si¢ nie ,,zakochalam”. Kolejnym etapem byt
casting w Korczynie i Kros$nie. Szukatam Maja oraz dziewczynki — Dagmary. Jesli chodzi o

Maja, znow poniostam fiasko.

%Felix, rez. J. Luczaj, 2003.
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Wracajac po ostatnim dniu castingu, spotkatam na ulicy chtopaka otoczonego przez
grupke kolezanek i kolegdw. Zaczepitam go i zaprositam na casting. Nagrywatam go ponad
godzing. Miat zabrudzone powieki, bo pracowat przez kilka poprzedzajacych dni przy

tadowaniu wegla. Poczutam, ze to jest Maj. Nazywat si¢ Remigiusz Pocica.

Il. 2 Kadr z materiatu filmowego nagranego na pierwszym spotkaniu z Remigiuszem

Pocicg, fot. Justyna Luczaj.

Wkrotce odbyt si¢ kolejny casting w Rzepniku. Autobus przywiozt wybranych
przeze mnie aktorow z catej Polski, zaprositam tez Remika (Remigiusza). Zestawiatam
wybrane przeze mnie dziewczynki do roli Dagmary z aktorami. Zaden z profesjonalnych
aktoréw nie wydawal mi si¢ przekonywujacy. Zblizat si¢ termin realizacji sceny probne;,
ktorg powinnismy ztozy¢ w Panstwowym Instytucie Sztuki Filmowej (2016). Poniewaz moj
producent i opiekun artystyczny nie byli przekonani do udzialu Remika, pomyslatam o
Marcinie Kowalczyku. Zaprositam go na kilka dni prob. Okazato sie, ze jest przeptyw
energii, tak zwana ,,chemia”, pomigdzy wybrang przeze mnie dziewczynka, Zosia, |
Marcinem. To byto dla mnie wazne, bo chciatam nakreci¢ sceng, w ktorej leza na materacu
i zblizaja si¢ do siebie emocjonalnie. W scenie wystgpil rowniez Jacek Poniedziatek w roli
Maxa oraz Wojtek w roli koniuszego. Wojtek bardzo denerwowat si¢ udziatem w filmie.

Dzien wcze$niej wyladowal w szpitalu, jednak koniec koncow przyszedt na plan.
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Patrzac na Wojtka zdegradowanego do tak matej roli, czulam, ze to blad, zZe
chciatabym, aby mdj film wygladat tak, jak Wojtek i mial jego energi¢. Wojtkiem zachwycat
si¢ tez Jacek Poniedziatek. Pamigtam, ze mowil 0 nim jako ,,postaci z Pasoliniego”.

Scena nie wyszta katastrofalnie. W jakim$ sensie na potrzeby sceny wszystko si¢
udato. Poza moim przekonaniem, ze nie jest to wiasciwy Kierunek. Maj w moim filmie ma
by¢ osobg trochg¢ jakby uposledzona, z innego $wiata. Czutam, ze Marcin wykonuje wysitek
aktorski, aby to osiggna¢. Nie czulam tam prawdy. Autorem zdje¢ byt Bartek Kaczmarek.
Rowniez zdjecia wydawaly mi sie sztywne, zbyt techniczne.

Na poczatku 2017 roku zostaltam zaproszona przez Jadwige Sawicka do wzigcia
udzialu w wystawie ,,Zycie. Instrukcja” w Zachecie, inspirowanej zyciem i tworczoécia
Georges’a Pereca. Mialam zrealizowa¢ film. Doswiadczenie to okazato Si¢ bardzo wazng
proba w procesie przygotowywania Konskiego ogona (wspominatam juz o tym wcze$niej,
teraz napisz¢ troche szerzej).

Wystawa podzielona byta na cztery pola: socjologiczne, ludyczne, fabularne i
autobiograficzne. Film, ktoéry miatam zrealizowaé, powinien miesci¢ si¢ w polu ludycznym.
Miat by¢ poddany jakiemu$ formalnemu zabiegowi, by¢ gra z widzem. Postanowitam
nakreci¢ film, ktory pojawi si¢ trzy razy i w kazdej wersji bedzie zawieral inny monolog
wewnetrzny nalezacy do jednej z trzech postaci. Oprocz dzwigku z offu kazda kolejna
odstona filmu miata wyglada¢ tak samo.

Nie chciatam, aby film byt ilustracyjny lub byl adaptacja ktérego§ z utworow,
chciatam siggnac glebiej. Wpatrywatam si¢ w twarz Pereca na fotografii i wtedy wymyslitam
film Dziura. Co ciekawe, okazato si¢, ze stowo ,,perec” w jidysz znaczy dziura, a idea braku
jest waznym elementem w tworczosci Pereca, majagcym swoje zrodto w pokiereszowanym
przez wojn¢ zyciu autora. Podobala mi si¢ taka intuicyjna praca. Pisatam wprowadziwszy
si¢ w swego rodzaju trans. To pozwolito na giebokie zblizenie do mojego bohatera.
Chcialam pokaza¢ chiopaka, ktory lezy na dnie glebokiej dziury, jamy w ziemi. Jest
zmarznig¢ty, dookota lezy $nieg i 16d. Do jamy wskakuje brodaty mezczyzna w kozuchu,
ktory okrada chtopaka, zabiera mu z kieszeni bizuteri¢, potem kradnie buty, przysypuje jego
twarz $niegiem. Zapala jednak chtopakowi ognisko i ucieka. Brodacz nast¢gpnie wkrada si¢
do domu samotnej kobiety. Ta opiekuje si¢ nim. Myje go i karmi. On daje jej skradziony
naszyjnik. A kiedy me¢zczyzna zasypia, kobieta kradnie mu buty i1 wrzuca do pieca.
Réwnolegle widzimy chtopaka, ktory budzi si¢ w jamie. Jest zmarzniety, ognisko wygasto.

Ta sama akcja powtarza si¢ trzy razy. Jednak za kazdym razem styszymy interpretacje
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faktow przedstawiong przez jednego bohatera. W kazdej kolejnej odstonie dowiadujemy sie
wigcej o emocjach, chociaz nie znamy istoty tej sytuacji. Wiemy tylko, ze chlopak to syn
kobiety, ktory zagingt. Cala sytuacja jest enigmatyczna, ale ma kojarzy¢ si¢ z wojna, z
ukrywaniem si¢, z okradaniem, z wykorzystywaniem drugiego, ktory jest w gorszej sytuacji.

Zdecydowatam, ze w rolach me¢skich obsadze¢ Wojtka Biatasa i Remika Pocice,
chciatam sprawdzi¢ czy wytworzy si¢ miedzy nimi napigcie. Zalozylam sobie system pracy
oparty na improwizacji. Mialam ogdlne zatozenia, ale chciatam, zeby rzeczy dziaty si¢ w
pewnym sensie naprawde. Sprzyjajace byly dos¢ ekstremalne warunki, praca odbywata si¢
na mrozie, w duzej mierze w glgbokim na dwa i pot metra dole. Temperatura sprzyjata
,hieudawaniu”, a prawdziwemu odczuwaniu sytuacji. W zestawieniu tych dwéch aktorow
chciatam wyprobowac opcje Wojtek — ojciec (Max z Kornskiego ogona), Remik — syn (Maj

z Konskiego ogona).

Il. 3 Kadr z filmu Dziura (rez. Justyna Luczaj) przedstawiajacy Wojciecha Bialasa.
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Il. 4 Kadr z filmu Dziura (rez. Justyna Luczaj) przedstawiajacy Remigiusza Pocicg.

Efekt tej proby byl dla mnie interesujacy. Wpadtam wtedy na rewolucyjny pomyst,
aby Wojtka przetransferowa¢ do roli ojca w Konskim ogonie. Wymagato to dostosowania
scenariusza do energii Wojtka. Zto, ktore bgdzie czynit w filmie Max — Wojtek musi mieé
inne zrodto, wynikac¢ ze stabosci, frustracji. Bardzo podobata mi si¢ ta zmiana.

Dziura to tez nowe do$wiadczenie wizualne. Autorka zdje¢ zostata Maltgorzata
Szytak. Bardzo ciekawa byta dla mnie organicznos¢ jej zdje¢. Powietrze, ktore pojawilo si¢
w filmie, brak sztucznosci. To doswiadczenie spowodowato, ze zdecydowatam o zmianie
operatora. Uwazam, ze Bartek Kaczmarek jest genialnym operatorem, jednak nie potrafi¢ z
nim pracowaé. To znaczy nie potrafi¢ uruchomié¢ go w ten sposdb, aby mogt pokazaé swoj
potencjat. Wiem, ze innym rezyserom si¢ to udaje.

Malgorzata Szytak posiadata ogromne doswiadczenie w realizacji zdje¢ w filmie
dokumentalnym. Zamierzatam pracowac gtownie z aktorami nieprofesjonalnymi, wigc jej
wrazliwo$¢ na sytuacje improwizowane, nieoczekiwane reakcje 1 rozwoj akcji byta bardzo
cenna. Kamera w jej reku pracowata bardzo swobodnie, z otwarto$cig na emocje,
niedopowiedzenia, nieostro$ci, a najcenniejsze byto intymne bycie przy bohaterze.

Podczas wspomnianych wczesniej castingdw wylonitam sposrod kilkudziesieciu
dziewczynek odtworczynig roli Dagmary — Zosi¢. Miata w sobie smutek, glebokie zranienie.
Bardzo podobat mi si¢ sposob, w jaki mowila 1 patrzyta. Podgzatam za swojg intuicjg. Po

jakim$ czasie okazalo si¢, ze Zosia dwa lata wczesniej zostata porzucona przez matke 1
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wychowuje ja ojciec oraz ciocia. Ten fakt wywotat u niej bardzo gltebokg traume. Podobato
mi si¢ napigcie istniejace migdzy nig a Marcinem Kowalczykiem. Sytuacja jednak zmienita
si¢ — nie chciatam pracowac¢ z Marcinem, a migdzy Zosig a Remikiem nie bylo napigcia.
Realizacja zdj¢¢ opozniata si¢ ze wzgledu na trudnosci z otrzymaniem finansowania. Zosia
byta w idealnym wieku w 2016 roku. Do realizacji filmu doszto w 2019. Byla juz zbyt
dojrzata.

Kolejnym waznym momentem przygotowan byly nagrywane proby, ktérych efekt w
postaci kilkuminutowej prezentacji chciatam pokaza¢ na Polish Days Era Nowe Horyzonty
we Wroctawiu. Proby przeprowadzitam w lipcu 2018 roku. Do prob zaprositam wybranych
juz Wojtka i Remika. Role Hansa zaproponowatam Przemystawowi Bluszczowi. Juz piszac
role Hansa, mys$lalam o nim. Zainspirowata mnie jego kreacja aktorska, ktorg widzialam w
spektaklu w rezyserii Marka Fiedora Moja coreczka® wystawianym w Teatrze Ateneum.
Zaprositam rowniez dwie potencjalne odtworczynie roli Diany: Sandr¢ Korzeniak 1
Matgorzat¢ Bockenheim. Sandra jest oczywiscie genialng aktorka — zjawiskiem, jej energia
wykracza poza warsztat aktorski. Nasza wspolpraca na planie nie utozyla si¢ jednak
pomyslnie. Sandra, jak sama to okreslita, dochodzi do prawdy poprzez negacje¢. Dla mnie jej
zachowanie bylo jednak blokujace. Mimo ciekawego ostatecznego efektu prob, czutam, ze
nie jest to wlasciwy kierunek. Miatam podobne wrazenia jak przy pracy z Marcinem
Kowalczykiem. Odczuwatam w ich grze rodzaj aktorskiego starania i mimo odpowiedniego
wygladu nie stali si¢ moimi bohaterami. Zabrakto ich obecnos$ci, ktora byla dla mnie

najwazniejsza.

% Spektakl Moja coéreczka, M. Fiedor, Polska, 2009.
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Il. 5 Zdjecie z profilu Facebook Matgorzaty Bockenheim, autor M.Bockenheim.

Z Matgorzatg Bockenheim zetknetam sig, Kiedy zobaczytam przypadkowo jej zdjecie
na Facebooku. Nasz wspolny znajomy, malarz Wojciech Pietrasz, skomentowat jej zdjecie,
dlatego mi si¢ wyswietlito. Byt to fragment jej twarzy widziany zza kisci winogron. W
zdjeciu tym bylo co$ niezwykle uderzajacego. Poczulam impuls, aby nawigza¢ z nig
znajomos$¢. Zaprositam ja do znajomych. Czulam, ze skad$ ja znam. Pytatam czy
wystepowata w jakims$ filmie. Zaprzeczylta. Po kilku dniach myslenia dosztam do wniosku,
ze moglam widziec ja ponad dwadziescia lat temu w amatorskiej etiudzie fabularnej mojego
kolegi Macieja Grabysy, ktory zdawat wtedy na rezyseri¢ do Pragi. Zapamigtatam jedynie,
ze byla tam malarka, ktérej $nig si¢ katastrofy. Napisatam ponownie z pytaniem czy mogla
gra¢ w filmie, w ktorym opowiadata o katastroficznych snach. Malgosia zaprzeczyla.

Wymienitam nazwisko autora i wtedy dopiero dotarto do niej, Ze rzeczywiscie ja filmowat,
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ale to bylo nagranie bez dzwicku. Wtedy z kolei ja przypomniatam sobie, ze rezyser mowit
mi, ze glos do filmu podkladala inna kobieta.

Przestatam Malgosi scenariusz. Byta nim przerazona. Przez dwa lata namawiatam ja
do spotkania i prob. Ostatecznie zgodzita si¢ na niezobowigzujacy udziat w préobach,
zaznaczajac, ze traktuje to tylko jako doswiadczenie, przygode. Zapewniata, ze nie zgodzi
si¢ na udziat w filmie. Proby z Malgosia i Remikiem przebiegly ciekawie. Czulam, zZe
sytuacja ma potencjal. Nie chciatam ,,dociskac”, zeby jej nie przestraszyc.

Ciekawie przebiegto rowniez zestawienie Wojtka (Maxa) z Przemkiem Bluszczem
(Hansem) w scenie przemocy migdzy braémi. Proby przeprowadzitam rowniez z Remikiem
(Majem) i Przemkiem (Hansem). Chodzito mi o sprawdzenie obu w sytuacji bliskosci, czy
bedzie ona wiarygodna. Chciatam zobaczy¢, jak Remik poradzi sobie z tym zadaniem. Proby
wyszlty obiecujgco. Przemek Bluszcz potrafit prowokowac zarowno Wojtka jak i Remika do
prawdziwych, bardzo autentycznych reakcji. Zdecydowatam si¢ rowniez zatrzymac te proby
na niewysyconym etapie, zeby nie Straci¢ energii, aby podczas realizacji filmu scena mogta
zachowac §wiezo$¢, autentycznos$é, zeby jej nie ,,odtwarzacé”.

Na proby zaprositam rowniez Anouchke Kolbuch, potencjalng kandydatke do roli
Dagmary. Zwrdcitam na nig uwage juz trzy lata wczesniej, krecac krotki film dokumentalny
0 jej ojcu, hippisie, utrzymujacym si¢ z produkcji seréw kozich i krowich, zyjacym w bardzo
prostych i surowych warunkach na tonie natury. Anouchka codziennie razem z bratem
musiata doi¢ kilkadziesiat ko6z. Czesto widziatam ja chodzaca boso z mocno zabrudzonymi
nogami lub jezdzaca na oklep konno. Bardzo podobata mi si¢ jej naturalnos$¢, odwaga.
Ponadto w jej oczach znalaztam potrzebny postaci smutek, wynikajacy zapewne z faktu, ze
jej rodzice si¢ rozstali. Wowczas byta za mata. Natomiast w momencie krecenia filmu (rok
2019) osiagneta wiek dziesigciu lat — doktadnie wiek bohaterki.

Skonfrontowatam ja z Remikiem, ktory miat za zadanie, zaskakiwac ja, a potem
wybijac z poczatkowo stworzonego klimatu zabawy, komfortu 1 bezpieczenstwa. Napiecie
oscylowato pomiedzy rozbawieniem a strachem. Anouchka zachowywata si¢ bardzo
naturalnie przed kamera. Jej wyrazista twarz i oczy nasuwaly skojarzenie z Ang Tores z
Nakarmié¢ kruki® Saury czy Ducha roju® Erice’a. Proby utwierdzity mnie w przekonaniu,
ze Anouchka posiada cechy idealnie pasujace do postaci Dagmary — z jednej strony odwagg,

zeby mdc nawigzac¢ znajomos¢ z obcym mtodym mezczyzna, a z drugiej strony jest wrazliwa

% Nakarmié kruki, rez. C. Saura. Hiszpania, 1976.
% Duch roju, rez. V. Erice, Hiszpania, 1973.
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1 niewinna, reaguje emocjonalnie na bodzce typu dotyk, $miech, krzyk. Ma w sobie tez
rodzaj odrealnionego zdystansowania, chtodu. Nie robita ,,min”, nie chciata si¢ ,,podobac”.

Czgsciowo proby odbyly si¢ w wybranych lokacjach — Rudawce Rymanowskiej,
Odrzechowej. Najwiecej czasu spedziliSmy jednak w Wisniowej w udostepnionym nam
przez wojta, Marcina Kuta, starym, ogromnym, spichlerzu. Zdjecia byty wykonywane na
kamerze Alexa. Zalezalo nam, aby w razie czego nagrane proby miaty t¢ samg jako$¢ co
przyszty film. Czgs¢ z tych nagran rzeczywiscie weszta do filmu — ujecia z Anouchka
chodzaca po oborach, zdjecia plenerow.

Z prob powstata prezentacja zmontowana prze Barbare Fronc, korekcje barwna
robita Edyta Sek. Po prezentacji we Wroctawiu na Polish Days Era Nowe Horyzonty wiele
0s6Ob zainteresowato si¢ projektem. Szczegdlnie ciekawe i cenne dla mnie bylo spotkanie z
wdowa po Jodo César Monteiro, selekcjonerkg festiwalu filmowego Indie Lisboa — Ang
Isabel Santos Strindberg oraz Anng Sasnal.

Szesnastego grudnia rozpoczgtam w Warszawie trwajace cztery dni castingi do roli
Diany. W castingach bralo udziat kilkanascie wybranych przeze mnie aktorek oraz jedna
tancerka. Sposrod nich wytonitam dwie osoby. Aktorke Anng Ilczuk oraz malarke i tancerke
Jolantg Przytule. Kolejnym etapem, ktory nastapit po kilku dniach, byty proby z nimi i
Remikiem rowniez w Warszawie. Anna Ilczuk potrafila przestraszy¢ Remika, oddziatywac
na niego, a jednoczesnie czulo sig, ze jest dla niego pociagajaca. Bardzo mi si¢ to podobato.
Nie zdecydowatam si¢ jednak kontynuowac z nig prob, bo wydawata mi si¢ zbyt mtoda do
tej roli. Przede wszystkim czutam tez, ze w jej twarzy, energii byto co$ cynicznego, co nie
oddawalo charakteru mojej bohaterki, a wrgcz moglo zaszkodzi¢ tej postaci. Chciatam, aby
widz wspoétczut bohaterom, nawet jesli jest to kobieta, ktora cate zycie byta prostytutka i
porzucita dziecko. Malarka i tancerka — Jola Przytuta, byta interesujaca, ale wytwarzata duzy
dystans emocjonalny. Zaprositam j3 jednak do kolejnych préb, aby przekonac si¢, czy damy
rade to przelamac.

W dniu 4 kwietnia 2019 rozpoczetam proby w wynajetym na ten cel domu w Kro$nie
na ulicy Jasnej 62 w dzielnicy Turaszéwka. Dom udostepnit nam artysta Leszek Oprzadek.
Od tej pory dom stat si¢ miejscem tworczych spotkan dotyczacych filmu Kornski ogon.
Czwartego kwietnia przyjechata Matgorzata Szylak, aby filmowac¢ proby i pracowac ze mng
nad scenopisem oraz pomagac¢ w szukaniu lokacji.

Pierwsze proby dotyczyly wylonienia odtwodrczyni postaci Diany. Zaprositam

wczesniej wybrane przeze mnie kobiety z okolic Krosna: Joanne Sarnecka, Agate Sarne,
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Elwire Langner oraz Jolante Przytule (wyloniona na castingu w Warszawie). Zadna nie byta
aktorka. Zestawiatam je z Remikiem w sytuacjach czulosci, erotycznego napigcia — scenach,
ktore nawigzywaty charakterem do sceny w hotelu oraz do sceny spotkania pobitego Maja z
Diang. Chciatam przetestowaé obecno$¢ przed kamerg wybranych kobiet w réznych
zadanych sytuacjach. Ciekawa byta rowniez praca z Remikiem, chociaz obawiatam si¢, aby
go nie ,,przeprobowac”, aby zachowat s§wiezo$¢ reagowania, aby nie wpadt w rutyne. Na
proby zaprositam réwniez aktorke z krakowskiego Teatru Stowackiego, Natali¢ Strzelecka.
Kazda z tych prob byta dla mnie interesujgca, nie miatam jednak poczucia, ze znalaztam
Dian¢. Mysle, ze glowng cecha, ktorej nie posiadaly te kobiety, byla enigmatycznosc,
tajemniczos¢, nie miaty w sobie tego czego$ gleboko ukrytego, prawdziwie intrygujacego,
co pozwolitoby uwierzy¢ w posta¢ Diany wracajacej po wielu latach do rodzinnego
miasteczka, kobiety z trudng przeszloscia, trzymajaca w sobie sekret, ktory wyparta ze
swiadomos$ci. Siggnetam wigc do materiatow z 2018 roku. Zmontowatam proby z
Matgorzatg Bockenheim. Zobaczylam, ze tam jest Diana, ze to posta¢ o potrzebnej mi
energii bycia z innego $wiata — doslownie (Diana przyjezdza z daleka), i metaforycznie
(depresja, obtgkanie). Ona miata energi¢ potrzebng do zbudowania 0soby gteboko zranionej,
psychicznie uszkodzonej, ktora wraca do domu, nie widzac po co, ale jednoczesnie czuje, ze
przyciaga ja najwazniejsza, utracona i ukryta dla niej cze$¢ jej zycia.

Zmontowane proby z proponowanymi odtworczyniami postaci Diany pokazatam
opiekunowi artystycznemu, prof. dr hab. Mariuszowi Grzegorzkowi. Pamigtam, ze
powiedziat: ,,Wiem, ktora Ci si¢ podoba, bedziesz ja wyciska¢ jak wyschnieta cytryne, az
pusci troch¢ soku”. To stwierdzenie bardzo dobrze oddawalo moje zamiary. Poczutam stodki
smak tego soku. Zdarza mi si¢ zostawi¢ kawatek obranej pomaranczy na stoliku przy t6zku
1 wrdci¢ po niego po kilku dniach. Nie jest splesniaty tylko podeschnigty, 1 wtedy smakuje
bosko. Suche btonki na zewnatrz tylko jeszcze bardziej wydobywaja stodszy smak, ktory
jakims cudem poteguje si¢ z czasem.

Zmontowang probe wystalam Malgosi, podkreslajac, ze mam juz Diang i nie bede
dalej szuka¢. Zaproponowatam, zeby pokazata prob¢ swojemu mezowi, Wojciechowi
Bockenhaimowi, ktory jest producentem kreatywnym. Maz wypowiedziat si¢ pozytywnie.
Zaprositam Matgosi¢ na kolejne proby z Remikiem w Warszawie.

Chcialbym jeszcze powroci¢ do prob w Krosnie. Przez kolejnych kilka dni
pracowatam z Anouchka wybrang przeze mnie do roli Dagmary i Remikiem. Probowalismy

r6éznych sytuacji — zupetnie improwizowanych rozméw i zabaw oraz sceny nawigzujace do
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scenariusza. Badalam dwie interesujgce mnie emocje — blisko$¢ i lek. Czutam, ze w ich
relacji jest jedno i drugie. Staralam si¢ nie przeprobowac, nie dociskaé, aby nie zabié
istniejacego napigcia. Proby byty rejestrowane przez Malgosi¢ Szytak juz w taki sposob, ze
szukaly$Smy kadrow do filmu. Na probach pojawita si¢ mama Anouchki, Laurence Cross.
Obserwujac Anouchke i jej mame, stato si¢ dla mnie jasne, kto ma zagrac jej filmowa matke.
Laurence jest Francuzka mieszkajaca od ponad dwudziestu lat w Polsce. Zawsze byta dla
mnie tajemnicg. Przyjechata tu w bardzo mlodym wieku, mieszkata w lesie z duzo starszym
od siebie mezczyzng. Mezczyzna zagingt bez wiesci. W jej zyciu sporo jest zwrotow akeji,
odwaznych wybordéw i cigezkiej pracy. Jest hippiska wierng ideatowi zycia z pracy we
wlasnym matym gospodarstwie. Hoduje kozy, krowg, uprawia rosliny, zbiera i suszy ziofa.
Wszystko robi rgcznie. Ciezka fizyczna praca odcisnela pigtno na jej ciele. Jej pickna twarz
ma w sobie duzo zmeczenia, troski, a przede wszystkim tajemnicg. Sa tez z Anouchka bardzo
fizycznie do siebie podobne. Zrobitam préby, szukajac w tym samym czasie kadrow do
filmu. Probowatam rowniez zestawienia Anouchki z Wojtkiem Biatasem (jej filmowym
ojcem). Anouchka siedziata na koniu, a on na nig krzyczat, zeby zeszta. Mimo §wiadomosci
kontekstu, dziewczynka reagowata emocjonalnie i jednoczesnie minimalistycznie —
doktadnie tak jak chciatam. Przeprowadzilam podobnag prébe z Laurence i Wojtkiem
(filmowym matzenstwem). Wojtek krzyczat na nig, a ona swoim milczeniem stawiata mu
opor.

Proby przeprowadzitam réwniez z Hanng Maslanka, moja studentkag na Wydziale
Sztuki Uniwersytetu Rzeszowskiego (obecnie Instytut Sztuk Pigknych), ktora doskonale
pasowala do postaci nauczycielki (ostatecznie zdecydowatam si¢ usung¢ sceny z tg postacia
z filmu, o czym wspominam dalej). Hanka rowniez nie miata nigdy do czynienia z filmem
czy gra aktorska, jednak wzigta udziat w zajeciach, podczas ktorych zaproponowatam moim
studentom pisanie krotkich scen dialogowych i ich odgrywanie. Hanka odgrywata swoje
kwestie bardzo prawdziwie, ciekawie i niejednoznacznie. Podobata mi si¢ jej pigkna,
wyrazista twarz, miata jaki$ rodzaj ambiwalencji w spojrzeniu, ktory bardzo pasowatl do

postaci nauczycielki.
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4 Realizacja

4.1 Praca z aktorami

,Kiedy pracuje, [...] t0, co méwig, nigdy nie jest jakas obiektywng prawdg. To,

co méwie, to bodzce, ktore daja szanse aktorowi bycia twérczym [...].”%

»Aktora trzeba nieraz pobudza¢ niespodzianka. Przypadkowo$¢ to jeden z
dwoch ,.kamieni filozoficznych ” kazdej ze sztuk. Krecac Na wylot, zadbatem na
przyktad o to, zeby jedna z sekwencji odbyta si¢ w tej samej sali, w ktorej zapadt
wyrok na Maliszow. Koniecznie chcialem stworzy¢ — przez to zaskoczenie — w
przyblizeniu chocby sytuacj¢ psychodramatyczng. [...] PorozumieliSmy si¢ z
autorem zdje¢ Bodziem Dziworskim i operatorem Zdzisiem Kaczmarkiem, ze
bedziemy jg kreci¢ na dwie kamery — tak, zeby nie przerywac ujgc, szczegolnie
na kamerze ,,setkowej” [...]. Zaczatem aktorom z zaskoczenia zadawaé pytania
[...] we wlasnym $nie i w tym filmie jeste§ zabdjca, to czym bys teraz, tu przy

kamerze mnie zabil.”%°

Przystepujac do realizacji filmu, czutam, Zze obsadzilam wtlasnie te osoby, ktore sg w
scenariuszu, ktore w jaki$§ sposob maja tylko odtworzy¢ swoje zycie, przypomniec je sobie.
Uwazam, ze castingi nie sa najlepszym rozwigzaniem w szukaniu ludzi, to raczej strata
czasu. Trzeba szuka¢ na ulicach, na festynach, wsrdd przyjaciot, intuicyjnie przenikaé
zyciorysy, wyczuwajac energi¢ i wtedy jest mozliwe trafienie w punkt. Albo jeszcze inna
strategia — dla konkretnej osoby stworzy¢ miejsce w filmie. W moim przypadku tak byto z
postacig Hansa — po zobaczeniu spektaklu, w ktorym gral, stworzytam postac, lub specjalnie
dla Wojtka Biatasa zmienitam posta¢ Maxa. Bohaterowie juz istnieli i tylko rzeczy musiaty
si¢ dokona¢ miedzy nimi. Praca nad kazda kolejng sceng polegata na tym, aby doprowadzié¢
ich do celu, umozliwi¢ im dokonanie, spetnienie przepowiedni wrozki. To bylo niczym
trzymanie w dloniach gry z dziecinstwa — labiryntu z kilkoma kulkami, ktore delikatnymi

ruchami musiatam doprowadzi¢ do $rodka.

% ). Grotowski, Ibidem, s. 329.
9 P, Kletowski, P. Marecki, Krélikiewicz. Pracuje dla przysztosci, Krakow 2011, Korporacja halart, s. 52.
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Ze wzgledu na prace z aktorami nieprofesjonalnymi staratam si¢ realizowaé gtoéwnie
sceny bezdialogowe lub z bardzo ograniczonym dialogiem. Czg¢é¢ dialogow bylo w
scenariuszu, cze$¢ powstata na planie. Na przyktad scena, w ktorej Maj pokazuje swoje
blizny Dagmarze — caly tekst jest improwizowany, wymyslony przez Remika na zadany
temat. Rowniez dialog poprzedzajacy scene walki Maxa i Hansa powstat na planie — ale nie
byla to improwizacja — wymyslitam go przed realizacja sceny. Poczutam, ze to dobre
miejsce, aby powiedzie¢, ze Max jest ojcem Maja.

Czasem okazywato si¢, ze nawet skromny dialog ostatecznie zostawat bardzo
ograniczony, na przyktad w scenie na materacu w stuzbéwce migdzy Majem a Dagmara, lub
catkowicie usunigty jak w scenie zblizenia Maja i Diany.

Z aktorami pracowalam w ten sposob, ze méwitam do nich podczas ujecia, czasem
wydawatam czysto techniczne polecenia jak: ,, Teraz podnie$ glowe.”, ,,Schowaj glowg.”,
»Popatrz przed siebie.”, ,Wolniej.”, ,Nie ruszaj si¢.”, ,,Spokojnie.”, ,,Energicznie.”,
,»Zastygnij.”.

Czasem to, co mowitam, miato bardzo emocjonalny charakter, staratam si¢, aby moje
stowa pobudzaty, powodowaty jakie$ stany. Mozna powiedzie¢, ze wspdluczestniczytam w
scenie.

Bardzo wazne byto dla mnie, aby scenariusz w miar¢ mozliwosci byt realizowany
chronologicznie. Ze wzgledu na duza ilos¢ lokacji oddalonych od siebie o kilkadziesiat
kilometrow nie zawsze bylo to wykonalne. Jednak udato si¢ zrealizowaé najtrudniejsze
sceny rzeczywiscie stanowigce o finale pod koniec naszych zdjec. Wszyscy mieliSmy
swiadomos¢, ze zdazamy do jakiego$ wybuchu, ze najwazniejsze ciggle przed nami, ze teraz
pracujemy na nasze spetnienie. Do najtrudniejszych scen zaliczam sceng spotkania z matka
w hotelu — scene seksu, sceng walki Maxa z Hansem, sceng zabicia Maxa, sceng konfrontacji
Diany z Hansem oraz scen¢ konfrontacji Maja z Diana.

Decyzje musiatam podejmowaé na biezaco, ktore sceny wyeliminowaé, a ktore sg
najistotniejsze. Czasem uktad czasowo-logistyczny réwniez powodowatl zawirowania, ktore
byty niekorzystne. Jedng z najtrudniejszych scen okazata si¢ scena spotkania Dagmary i
Maja w jego stuzbowce. Sceng kreciliSmy dwa razy. Nie bytam pewna, czy zadziatata. Byta
dla mnie na tyle wazna, ze zdecydowatam si¢ poswigci¢ na nig kolejny dzien zdjeciowy.
Druga scena spotkania Maja z Dagmarg w stajniach zostala wzmocniona. Zdecydowatam,
ze powinna odby¢ si¢ w tzw.,,siodlarni” i ze Maj powinien pokaza¢ swoje blizny. Bylo to

swego rodzaju potaczenie dwoch scen. Kazdy kompromis, na ktory zgodzitam si¢ na planie,
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okazal si¢ bardzo zlg decyzja. Nauczyt mnie tego, ze nie mozna robi¢ ,,tak troch¢”. Sceny,
ktére w ten sposob zrealizowatam, byly albo nie do wzigcia, albo nie funkcjonowaty tak, jak
powinny.

Scena, w ktorej Diana probuje si¢ utopi¢, miata by¢ krecona wieczorem lub o §wicie.
Z powodow produkceyjnych zgodzitam sie na krecenie jej w pelnym stoncu w upalny dzien.
Wynik: scena nie weszta do filmu. Kolejny przyktad kompromisu — podczas kregcenia sceny,
w ktorej Maj przebija opony samochodu Hansa, przekonano mnie, zeby naprawde tego nie
zrobil, tylko udawat. Niestety to zaowocowalo tym, ze scena byta nie do wzigcia. Z kolei
scena, w ktorej ,,kolesie” ze stajni ponizaja Maja i wkladajg go na konia, rowniez zostala
zrealizowana w sposob ,,bezpieczny”, udawany — rezultat znow okazat si¢ staby. Jedng z
najwiekszych klap byta Zle przygotowana scena pozaru W ,,$mieciarni”’. Znéw ,,bezpieczne”
udawanie skonczylo si¢ tym, ze sceny nie ma w filmie. Ciesze si¢ ze scen, w ktorych nie
byto kompromisu. Czasem sg to pozornie drobne rzeczy, ktore maja kolosalne znaczenie.
Na przyktad scena bojki braci, Maxa i Hansa, musiala odby¢ si¢ w piwnicy. Bylo to
niekorzystne z powodow logistycznych, jednak wolatam mie¢ mniej czasu, ale zrobi¢ ja w

piwnicy, ktora byta rodzajem innego, podziemnego $wiata.

Il. 6 Kadr z filmu Konski ogon, walka Hansa z Maxem w piwnicy (Wojciech Biatas,

Przemystaw Bluszcz).
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Bardzo si¢ cieszg, ze to si¢ udato przeprowadzi¢. Rowniez bardzo ciesze si¢, ze udato si¢
nakreci¢ sceng przyjazdu Diany na dworcu w Svidniku w Stowacji (poczatkowo krecenie na
Stowacji w ogole nie byto brane przez produkcj¢ pod uwage).

Realizujac film zdarzato mi si¢ sfilmowac co$, co wydawato si¢ ciekawe, a czego nie
bylo w scenariuszu. Potem szukatam miejsca dla zrealizowanego ujg¢cia. Nazwatam ten
rodzaj pracy ,,ujeciami nieintencjonalnymi”. Sag to na przyktad sceny, gdy Maj bawi si¢
kamieniami w rzece lub lize drzewo. Wiedzialam, ze ujgcia te wniosg lekko$¢, moga przydac
si¢ do zbudowania sensualnosci bohatera.

W trakcie realizacji bylam otwarta na wizje, zupetnie nowe pomysty, ktére pojawialy
si¢ w mojej glowie. Do takich wizji nalezy na przyktad Diana chodzaca z natozonym na

plecy siodtem lub Hans skaczacy na trampolinie, czy tez ptyngcy kon sfilmowany pod woda.

Il. 7 Kadr z filmu Konski ogon, Maj — Remigiusz Pocica, scena ,,nicintencjonalna” —

lizanie drzewa.
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Il. 8 Kadr z filmu Korski ogon, Diana — Matgorzata Bockenheim, wizja — chodzenie z

siodlem.

Il. 9 Kadr z filmu Konski ogon, Hans — Przemystaw Bluszcz, wizja — skoki na trampolinie.
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1. 10 Kadr z filmu Koriski ogon, wizja — ptynacy kon.

Jedna z wizji zainspirowata mnie do zmiany sceny ostatniego spotkania Diany z
Hansem. Widziatam naga Diang¢ z poranionymi plecami idaca nocg przez obory do Maja.
Jesli Diana tak wygladala, to znaczy, ze co$ dramatycznego musiato wydarzy¢ si¢ migdzy
nig a Hansem w poprzedniej scenie. Podobat mi si¢ rodzaj napigcia, ktory generowal
Przemek Bluszcz, napigcia, ktore stopniowo rosto i mogto eksplodowa¢ w momencie, kiedy

przyszta do niego Diana, by odzyska¢ dziecko.

Il. 11 Kadr z filmu Koriski ogon, poraniona, naga Diana idgca przez obory do Maja.
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Z perspektywy czasu mysle, ze stworzytam na planie Koriskiego ogona jakis realny
$wiat, ze aktorzy i wszyscy, ktdrzy pracowali przy filmie zanurzyli si¢ na jaki$§ czas w innej
rzeczywistosci, gdzie wszyscy zyliSmy tym $wiatem 1 w tym $wiecie. PrzezywaliSmy
realizowane sceny bardzo realnie. To si¢ tam naprawde dziato. Ekipa filmowa mieszkata
posrdd gor 1 lasow, miata do czynienia ze zwierze¢tami, z przyroda. Smrdod obor i1 stajni
przenikat nasze wlosy, ubrania. Poczatkowo trudno byto nam jes$¢ positki w oborach, potem
si¢ do tego przyzwyczaili§my. Czgsto moczyliSmy nogi w strumieniu, ptywali$my w rzece,
jedliSmy grzyby zebrane w lesie i cebule pieczone na ognisku. Byliémy brudni, spoceni,
mieli$my pyt i pajeczyny na twarzy. Doznalismy fizycznego potaczenia. Wiasciwie dopiero

teraz zaczynam si¢ otrzgsac z tego przezycia. Przezycie to odpowiednie stowo. Przezylismy

razem ten film.

Il. 12 Zdjecia z planu Kornskiego ogona przedstawiajace operatorke Matgorzata Szytak i
rezyserke Justyna Luczaj podczas kapieli w rzece, obok pieczone cebule, fot. Damian
Wojtowicz.

4.2 Forma
»Nie mieliSmy przygotowanych zawczasu wizualnych koncepcji uje¢ i
epizodow — kierowaliémy si¢ glebokim odczuciem atmosfery i stanu ducha

bohaterow, ktéore powinny znalezé na planie filmowym swoje wierne

odpowiedniki obrazowe. Jezeli przed rozpoczeciem zdje¢ staram si¢ co$ sobie
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wyobrazi¢, to najczesciej sg to wewngtrzne napigcia w scenach, ktére nalezy

sfilmowag, i stany psychologiczne postaci”.1%

Stowa Tarkowskiego idealnie oddaja moje odczucia przed przystgpieniem do pracy nad
filmem. Ja i Malgosia Szytak pytane przez mojego opiekuna prof. dr hab. Mariusza
Grzegorzka, jaki mamy pomyst na forme, czuty§my bardzo podobnie — ze bedzie to jakis
rodzaj niezwykle wrazliwego reagowania.

Zawsze uwazatam, ze styl musi si¢ zrodzi¢ sam. Nikt nie wymysla sobie nagle, w
jakim stylu bedzie malowat czy robit film. To musi pojawi¢ si¢ naturalnie. Pragng zacytowac

wypowiedz Wernera Herzoga na temat stylu:

»W moich filmach z pewnos$cig obserwujemy silng cigglo$¢ stylu. Ale jesli
pytamy o styl, to musimy zastanowic si¢, jak on wlasciwie powstaje. I szczerze
przyznam, ze nigdy w zyciu nie rozmawialem z nikim ani minuty na temat stylu
—ani z operatorem, ani z kimkolwiek, sobie tez nie zadawalem tego pytania. Bo
tego akurat jestem pewny — styl to jest co$, co przychodzi samo, jako produkt
uboczny, wynika z okreslonego sposobu pracy, z jakiego§ elementarnego
nastawienia. [...] to tak jak z charakterem pisma, nic nie mozemy na niego
poradzi¢. [...] Ludzie, ktorzy zaczynaja go bra¢ w jakies$ ramy, pracujg z reguly

W sposob sztuczny albo nazbyt wyrafinowany.”*%

Poczatkowo chcialySmy w jaki§ sposdb nawigza¢ do mojego malarstwa, Szukaé
podobnych kontrastow w kolorze 1 §wietle. Ze wzgledow produkcyjnych okazalo si¢ to
jednak niewykonalne.

Zdecydowaty$my si¢ na rodzaj ,,wrazliwej biedoty”, na maksymalne zblizenie do
aktorow, do materii. PostanowilyS§my wiec wykorzysta¢ nasze ograniczenia formalne.

Postawily$Smy na lokacje, przyrode i przede wszystkim cztowieka.

100 A Tarkowski, Ibidem, s. 140.

101 Jestem dos¢ spéjny. Z Wernerem Herzogiem rozmawia Hans Gunther Pflaum [w:] Werner Herzog,
Hanser Verlag, Muenchen-Wien 1979, s. 59-86 [w:] Herzog. Przewodnik Krytyki Politycznej (opracowanie
zbiorowe), red. Kutyta J., Wisniewska A., Warszawa 2010, s. 7.
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Il. 13 Obraz Przeskocze, olej na pldtnie, aut. Justyna Luczaj.

Realizacja filmu Koriski ogon rozpoczeta si¢ 12 sierpnia 2019 roku. Byt to dzien
zdje¢ probnych w pigknej i trudnej lokacji: Rudawce Rymanowskiej. Ja i moja operatorka,
Matgosia Szytak, traktowaly$my ten dzien jako dodatkowy dzien zdjeciowy, z ktdrego
material miat by¢ wykorzystany w filmie. Realizowali$my sceny kapieli w rzece gtéwnych
bohaterow, owinigcia si¢ konskiego ogona wokot ciata Dagmary oraz ratowanie jej przez
Maja i palenie ogona. Przystepujac do tych zdjeé, nie wiedziatam jak bardzo wptyna na
ksztatt filmu. Probny dzien zdjeciowy okazat si¢ bardzo udany. Praca z aktorami i operatorkg
w plenerze przyniosta ciekawe rezultaty, tym bardziej, ze dostownie i w przenos$ni byto to
rzucenie si¢ na glebokg wode (realizacja sceny w rzece.) Dzien ten miat jednak dalsze
niespodziewane i powazne konsekwencje — w wyniku konfliktu z zespotu odeszta
kostiumografka i scenograf. To stato si¢ dwa tygodnie przed zdjeciami. Mogtam si¢ zatamac
lub i8¢ dalej. Odczytatam te okolicznosci jako korzystne dla filmu, krok w stronge ,,biedy”,
kina ,,ubogiego”, a taki miat by¢ ostatecznie §wiat Konskiego ogona.

Kostiumy mieli$my gotowe, zaangazowaliSmy Agate Dziurgot do pracy na planie, a
jesli chodzi o scenografig, to wszystkie lokacje wybratam bardzo starannie i chodzito tylko
o ich dostosowanie do potrzeb filmu. Zajal si¢ tym Tomasz Rolniak, ktory miat by¢

scenografem planowym. Rowniez tego dnia przypadkiem ukonstytuowal si¢ kostium
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gltownego bohatera — kostiumografka (Hanka Podraza) data kilka dni wcze$niej Remikowi
Pocicy (odtworcy roli Maja) bluzke, aby po swojemu ja przerobil, ,,zdestruowal”. Miata na
mysli zakopanie w ziemi lub podobny proces. Remik czesto sam przerabia swoje ubrania,
na przyktad zmienia sznuréwki w butach na kolorowe druciki (nota bene miat wiasnie w
takich butach wystgpi¢ w filmie), stad pomyst, by brat udziat w stylizacji. Niestety okazato
si¢, ze pomalowat bluzke kolorowymi farbami, kompletnie ja niszczac.

W panice wzigtam bluze nalezaca do ojca Anouchki, drugiej gtéwnej bohaterki. Byta
to bluza uzywana przy dojeniu kéz, ktorej rekawy czeSciowo zgnity 1 musiaty zostaé
skrocone — byt to zdecydowanie odpowiedni kierunek w stylizacji gtownego bohatera. Bluza

okazala si¢ strzalem w dziesiatke i zostata juz na caty film.

T

:""?ff -

Il. 14 Bluza Staszka, ojca Anouchki (znaleziona przypadkiem na ptocie), ktora stata sig
kostiumem glownego bohatera. Trzyma ja Anouchka Kolbuch, filmowa Dagmara, fot.

Justyna Luczaj.

Brak scenografa, poleganie na znalezionych lokacjach i bardzo biednych
uzupetnieniach tych lokacji uwazatam za bardzo dobry poczatek drogi w nieznane. Miatam
przekonanie, ze pozwoli to na skupienie si¢ na aktorach oraz ozywi $wiat mojego filmu. Fakt

ze co$ zaczelo si¢ nam wymykac¢, odczytatam jako przyblizenie do chaosu i anarchii tych
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sktadnikow, ktore sg niezbedne dla sztuki. Wedtug Artaud to wlasnie duch glebokiej anarchii

jest fundamentem poezji i sztuki.1%2

»Poezja jest anarchistyczna w tej mierze, w jakiej poddaje w watpliwosc
wzajemne stosunki przedmiotdw i relacje form 1 znaczen. Jest rowniez
anarchistyczna o tyle, o ile pojawia si¢ jako skutek nieporzadku, ktory zbliza nas

do chaosu.”1%®

4.3 Scenografia

Tak wiec stato si¢ to, czego chyba w glebi serca chciatam, zero sztucznej scenografii —
mieli$my starannie wybrane lokacje, trzeba bylo je tylko lekko dostosowaé. Najwazniejsze
lokacje, ktore pojawity si¢ w filmie, czyli ,,Smieciarni” Hansa i obory/stajniec weszly juz na
etapie scenariusza. To znaczy znalam je wczesniej i w nich, i dzigki nim budowatam miejsca
| postacie. Wiedziatam tez, ze waznym miejscem bedzie Rudawka Rymanowska, czyli skata
1 rzeka. To wiasnie przez te trzy lokacje, wedlug mnie nie do zastgpienia, chciatam film
realizowa¢ na Podkarpaciu. Podobnie dziata Carlos Reygadas, realizujac swoje filmy.

Wiekszo$¢ jego lokacji pojawia si¢ na etapie pomystu:

,,Yes, most of the time | know the locations when | write beforehand. And
whenever I don’t, I do need to look for them, and then I readapt a little bit the
cutting of the film to the place [...]. | really like to make films about what | know,

so places and people are there from the beginning” %4

(Tak, najczgséciej znam juz lokacje, kiedy piszg, a jesli nie, muszg je znalez¢, a
potem zaadaptowac film do miejsca. [...] Naprawde lubi¢ robi¢ filmy o tym, co

znam, wigc ludzie 1 miejsca sg tam od samego poczatku.)

Potrzebne bylo jeszcze jakie§ miasto, ktore byloby centrum tego S$wiata, tych

peryferiow. Zaistnial jednak pewien problem — w promieniu sze§¢dziesi¢ciu kilometrow od

102 A, Artaud, Teatr i jego sobowtdr, Czulty Barbarzynca, Warszawa 2010, s. 78.
103 1hidem, s. 78.
104 D, Baker, Ibidem, dostep 11.08.2022.
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najwazniejszych lokacji nie byto takiego idealnego miejsca, ktore bez sporych naktadow na
scenografiec mogloby by¢ wlasnie tym zapomnianym, zdezelowanym, $mietnikowym,
ponadczasowym miasteczkiem. Niestety wiele miejsc, o ktorych wczesniej mys$latam,
dotkne¢ta rewitalizacja. Stare plyty chodnikowe zastgpiono kostkg Bauma, dokonano
licznych remontoéw i modernizacji, ktore odebraty im bezpowrotnie poprzedni charakter. W
mojej pierwotnej wizji chcialam, aby to byt jaki$ kawatek miasta z duzymi kamienicami
dziwnym trafem wyrzucony pomie¢dzy gory i rzeki. Widziatam stare bramy kamienic,
schody, zautki. Tego nie znalaztam. Pomys$latam, ze mogg jedynie zasygnalizowac istnienie
tego miasta, pokazujac dom Diany, dworzec autobusowy, tory kolejowe, stacje benzynowa.
W jakim$ sensie inspiracjg do tego rozwigzania byt dla mnie serial Jane Campion Tajemnice
Laketop!®. Akcja tez dziata sic w oddalonych od siebie lokacjach, na peryferiach jakiego$
miasta, ktorego de facto nie widzimy. Postanowitam dokona¢ podobnego zabiegu. Majac do
dyspozycji trzy najwazniejsze lokacje — obory/stajnie, ,,$mieciarni¢” i skatg, musiatam
dopasowa¢ do nich strzepy z roznych miejsc i zbudowac¢ z nich jedno miejsce. Potgczytam
fragmenty Jasta, Rymanowa i Svidnika (Stowacja). Wszystkie te miejsca taczyt podobny
klimat — wygladaty jakby czas zatrzymat si¢ co najmniej trzydzieéci lat temu (co ciekawe,
okazato sig¢, ze Jasto i Svidnik sg miastami partnerskimi). W podobny sposéb komponuje i

laczy miejsca w swoich filmach Fred Kelemen:

»Moje filmowe miasta powstaja w miastach realnych, jednak widzianych
niekoniecznie tak jak chcialyby by¢ postrzegane. Nie rekonstruuj¢ ich na
ekranie, podgzam raczej za ich atmosferg 1 kreuje wtasny miejski pejzaz. Ten ze
Zmierzchu na przyktad jest kombinacja wielu roznych miejsc sfilmowanych w
Niemczech i Portugalii. Niesamowite, ze tak odlegte i odmienne miejsca tworza
na ekranie spojng cato$¢. To kwestia sposobu, w jaki je potaczylem. Za sprawa
architektury, ducha, aury. Moje miasta sg przede wszystkim ekspresja nastroju.

Buduje moodscapes. Miasta sg szalenie istotnymi protagonistami.””*%

105 Tajemnice Laketop, rez. J. Campion, Australia/Wielka Brytania/Nowa Zelandia, 2013.
106 £, Kelemen, W blasku ciemnosci | Gleaming Dark. Rozmawia Matgorzata Sadowska, Stowarzyszenie
Nowe Horyzonty, 2017, s. 35.
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Wydaje mi sig¢, ze udato si¢ uzyskac na ekranie efekt spojnosci.

W napisach koncowych filmu znajduje si¢ rozdzial na funkcje np. kierownik
budowy scenografii, budowa scenografii. Chcialam zaznaczy¢, ze nie budowalismy
scenografii. Napisy sg pozostatloscia funkcji okreslonych w zawartych przez producenta
umowach. Zywy proces przyniost inne, skromniejsze rozwigzania. Nie bylo czasu, ani

potrzeby niczego budowac.

Il. 15 Widok z muru na sklep — dworek ,,U Hrabiego”, nasza filmowa ,,$mieciarnia”, fot.

Justyna Fuczaj.
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Il. 16 Przestrzen ,,$mieciarni” z przedmiotami wigkszych gabarytow. W centrum, w oddali

samochdd, w ktérym mieszkal gtowny bohater, fot. Justyna Lucza;.

Il. 17 Wnetrze ,,naprawialni” przedmiotow elektrycznych AGD oraz telewizoréw w dworku

,,U Hrabiego”. W filmie jest to miejsce prywatne Hansa, fot. Justyna Luczaj.
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Il. 18 Przemystaw Bluszcz, jako Hans, przy sadzawce, zdjecie z planu filmu Konski ogon,
fot. Justyna Luczaj.

Il. 19 Przemystaw Bluszcz — Hans na murze ,,$mieciarni”, fot. Justyna Luczaj.
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Il. 20 Jasto, dom, ktéry z zewnatrz w szerokich planach byt domem Diany, fot. Justyna
Luczaj.

Il. 21 Jasto — stacja benzynowa, zdjecie zrobione na planie filmu Kornski ogon, fot. Justyna

Luczaj.
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Il. 22 Ladomirova, Stowacja. Dom Maxa, Dagmary i Laury z zewnatrz, fot. Justyna

Luczaj.

Il. 23 Svidnik, Stowacja. Widok z dworca autobusowego na rozciggajacg si¢ w oddali

przestrzen, fot. Justyna Luczaj.

64



Il. 24 Svidnik, Stowacja. Zdj¢cie drogi, ktora pojawia si¢ w dwoch waznych scenach filmu.

4.4 Budowanie Swiata

Wszystko si¢ rozpada, jest na granicy istnienia. Pomigdzy kamienicami wida¢, las, taki,
rzeke, gory. Przyroda stanowi przeciwwage estetyczng dla brudnych, zaniedbanych
elementow architektonicznych, jest pickna, ale grozna.

Swiat Koriskiego ogona nie jest osadzony w konkretnym czasie. Obora i stajnia sa
niewyremontowane, skapane w gnoju, mokre, lepkie, cuchnace. Wnetrza, niezaleznie czy
jest to zrujnowana stajnia, posterunek, szpital, noszg $lady destrukcji. Na $cianach grzyb,
farba sie tuszczy, kolory wyblakte, szyby zamazane. Sklep — Smietnik oferuje przedmioty z
réznych ,,epok”. Bohaterowie ubrani sg w rzeczy jak z lumpeksow, jeden element od
drugiego moze dzieli¢ nawet trzydziesci lat. | taki eklektyczny i zuzyty jest caty ten swiat,
zblizony do rzeczywistosci lat dziewigcdziesiatych, ale nie jest to wierne odwzorowanie.
Ten rodzaj ,,zepsucia” przeniostam rowniez na wyglad bohaterow. Gtowny bohater ma
blizny na r¢kach, brudne rgce, paznokcie, twarz, kark, wtosy. Rowniez Diana ma blizne na
czole i podkreslone zmarszczki. Hans pokryty jest sztuczng opalenizng. Ma cytrynowozotte
wlosy. Max jest ogolony na tyso, na jego czaszce s3 réwniez blizny. Autorem
charakteryzacji byt Cezary Kostrzewski.
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Il. 25 Proby charakteryzacji Maja — Remigiusz Pocica, fot. Justyna Luczaj.
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Il. 27 Cezary Kostrzewski przy pracy, proby charakteryzacji Hansa — Przemystawa

Bluszcza, fot. Justyna Luczaj.
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Il. 28 Przemystaw Bluszcz jako Hans — ustalona charakteryzacja, fot. Justyna Luczaj.

4.5 Montaz i dokretki

Montaz filmu Kornski ogon byt dla mnie najtrudniejszym etapem pracy. Swego rodzaju
tworczym zgubieniem. Rozpoczetam prace z montazysta Pawlem Laskowskim. Pawet
postanowit podejs¢ do montazu dos¢ klasycznie. Ja czutam jednak, ze nie bylo mozliwe
doktadne trzymanie si¢ konstrukcji scenariusza z tego wzgledu, ze z cze$ci scen
zdecydowatam si¢ zrezygnowac lub zrealizowac je inaczej. Film mimo utrzymania sens6w
byt czyms$ bardzo r6znym od scenariusza, miat w sobie lekko$¢ interpretacji. Aktorzy w inny
sposoOb realizowali zalozenia scen, byly one bardziej zasugerowane niz dobitnie zagrane.
Miatam odczucie, ze zupeklie na nowo tworze ten film i ze przy pomocy innych $rodkow,
niz byty przewidziane na papierze, daz¢ do uzyskania tego samego celu, sensu. Moja decyzja
0 wprowadzeniu ,,powietrza”, o ,,nieintencjonalnosci”, o realizowaniu z naciskiem na bycie
a nie odgrywanie, stata si¢ trudnym wyzwaniem dla montazu. Trzeba bylo z tego
,powietrza” utka¢ ponownie strukture, po prostu zrobi¢ film. Pomimo tego czutam réwniez
rados¢ wyzwania, ktore przede mnag stoi. Odczuwatam zadowolenie, Ze nie watpi¢ w ten
swiat i jego bohateréw, ze nikt niczego nie udaje. Czutam, ze udato mi si¢ zachowaé

»powykrecanie” relacji migdzy bohaterami. W procesie montazu przede wszystkim
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postanowitam Skupi¢ si¢ na najwazniejszych scenach, tematach, dokona¢ selekcji, a
ograniczy¢ poboczne watki, na przyktad te zwigzane z Dagmarg. W konsekwencji podjetam
trudng decyzje o rezygnacji z postaci nauczycielki, Alicji. Bardzo lubitam sceny z jej
udziatem, ale rozbudowanie tego watku powodowato, ze za duzo bylo w filmie Dagmary.
Dagmara, ktora w pewnym sensie miata petni¢ funkcj¢ sprzymierzenca gtownego bohatera,
nagle stawata si¢ dla niego konkurencja. Decyzja ta wplyneta korzystnie na klarownos¢
glownego watku Diana — Maj. Zdecydowatam si¢ rowniez wprowadzi¢ lub rozbudowaé
pewne nowe elementy, ktore pojawiajg si¢ w filmie. Jednym z nich jest wprowadzenie
retrospekcji Diany zaprezentowanych w formie czerwonego pulsujagcego obrazu. Na
poczatku jest on niejasny — Diana na podiodze, kolejno widz dostaje wigcej informacji —
Diana ma zalozone siodto, Diana chodzi na kolanach z natozonym siodtem, Diana widzi las
1 konia w lesie, Diana z siodlem klgczy pomi¢dzy Hansem i Maxem. Siodlo jest symbolem
ponizenia, uprzedmiotowienia.

W trakcie montazu stato si¢ dla mnie jasne, ze potrzebuje dokretek. Zdecydowatam
si¢ powrdci¢ do sceny W lodziarni — pierwszego spotkania Maja z Dagmarg. Scena ta nie
zostata z powodow losowych w catosci zrealizowana. Rowniez brakowato mi jakiejs sceny,
ktora dotyczytaby porzucenia Maja przez Diang. W trakcie montazu odpadt motyw matego
palca u stopy dziecka znieksztalconego w okresie niemowlectwa na skutek owinigcia
wlosem Diany, dzigki ktoremu matka rozpoznaje pozniej swojego syna. Sceny moim
zdaniem byly zle zrealizowane, nieczytelne, nie speiniaty swojej funkcji. W zamian
postanowitam wprowadzi¢ inne dwie sceny dotyczace przesztosci Maja i Diany — niemowle
porzucone w lesie oraz Diana szukajaca dziecka w tym samym miejscu po latach. W
dokretkach wzmocnitam rowniez przestrzen ,,$mieciarni” Hansa. Chcialam zaakcentowaé w
niej obecno$¢ Maja, ktory mieszka tam i pracuje oraz fakt, ze to sklep, w ktorym szefem jest
Hans. Dokrecili$my tez kilka uje¢ pokazujacych Maja i Diang w przestrzeni miasteczka (Maj
sledzi Diang). Zrealizowatam réwniez zdjgcia podwodne, aby wzmocni¢ obecno$¢ ogona w
celu budowania poczucia zagrozenia, zblizajacej sie konfrontacji z fatum. Swiat podwodny
zaczyna si¢ od plynacego w metnej wodzie konia, kolejno widzimy ujecia z ptynacym pod
woda ogonem. Kulminacja scen podwodnych jest zaplatanie si¢ Dagmary w ogon i akcja
ratunkowa w wykonaniu Maja. Dokretki odbywaty si¢ w kilku etapach. Realizowane byty
przez kilkuosobowy zesp6t za pomocg roznych kamer, co okazato sig trochg problematyczne

podczas postprodukcji, ale na szczescie obraz finalnie udato si¢ wyrownac.
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Po dokretkach zdecydowalam si¢ na zmiane montazysty. Od tej pory pracowalam z
Ula Klimek, ktora wprowadzita wigcej ptynnosci do narracji i bardziej otworzyta si¢ na
nieklasyczne poszukiwania. Wszystkie moje ryzykowne pomysly potrafita scali¢ w film.
Praca montazowa zar6wno z Pawtem, jak i z Ulg, przebiegata stacjonarnie i zdalnie. W
okresie kiedy ze wzgledu na pandemi¢ Covid nie mogliSmy si¢ spotyka¢ w montazowni
pracowatam nad montazem w domu i przesytatam zmontowane fragmenty filmu i swoje
propozycje. Zmontowatam ponad czterdziesci wersji filmu. Podczas pracy z Ula siggatySmy
do czterdziestej czwartej stworzonej przeze mnie wersji, w ktorej zawartam najwazniejsze
sensy. Kolejne etapy montazu konsultowatam z moim opiekunem artystycznym, oraz moja
przyjaciotka rezyserka - Anng Kusmierczyk, ktora pracowata rowniez ze mng na planie.

Kolejng decyzja byto wprowadzenie materiatdow VHS przedstawiajacych mloda
Diang. Ujecia te pochodza z filmu Alicjal?” Macieja Grabysy. Jest to film, ktéry widziatam
ponad dwadzieScia lat temu i wtedy wilasnie tak bardzo zapadta mi w pamigé postaé
bohaterki, ze zdecydowatam si¢ uczyni¢ z niej Diang. Pomyst ten poddata mi profesor
Jolanta Dylewska, ktorej opowiedziatam historic VHSOw. Zachgcita mnie, by sprobowac

odnalez¢ nagrania.

Il. 29 Kadr z filmu Alicja, rez. Maciej Grabysa, na zdjeciu Matgorzata Bockenheim.

W7Alicja, rez. M. Grabysa, Polska, 1995.
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Zwrocitam si¢ do rezysera o mozliwo$¢ zobaczenia i udostepnienia filmu. Nietatwo
byto odszukac t¢ stara kasete, ale udato si¢. W filmie te fragmenty pokazuja Diang ,,sprzed
katastrofy”, przedstawiam je jako nagrania zrobione przez Hansa, ktory jej pozadat.

Pod koniec montazu, pod wptywem rozméw z moim opiekunem artystycznym prof.
dr hab. Mariuszem Grzegorzkiem, postanowitam powrdci¢ do dawnego pomystu
wprowadzenia postaci narratora, kogos, kto troche niczym chor grecki komentuje i uzupetnia
brakujace informacje. Pierwotnie w tej roli miat wystapi¢ kreator mody i tworca stynnych
perfum ,,Angel” Manfred Thierry Mugler, ktérego poznatam dzigki performerowi Leonowi
Dziemaszkiewiczowi. Leon zagral w filmie role epizodyczng. Mugler byt partnerem
zyciowym Leona, stad nasza znajomos¢. Poczatkowo myslatam tylko o bezdialogowej
obecnosci Thierrego. On jednak chcial dosta¢ tekst. Wtedy pomys$latam, ze mogiby
wypowiadaé kwestie pochodzace z tragedii Kr6/ Edyp'® Sofoklesa w jezyku niemieckim.
Chciatam podkresli¢ przez to rézne przejawy ,,niemieckosci” w moim filmie, ktore znalazty
odbicie rowniez w imionach bohaterow, niemieckich przedmiotach, napisach, banerach w
$mieciarni Hansa. Thierry chcial jednak mowi¢ po francusku. Ostatecznie i tak jego plany
zawodowe nie pozwolity mu na to, by pojawi¢ si¢ na planie filmu, gdyz byt bardzo
zaangazowany W organizacj¢ swojej wystawy retrospektywnej ,,Thierry Mugler:
Couturissme” w Montrealu.

Wracajac do postaci narratora miatam dylemat czy znéw nie sprobowac z Thierrym,
czy moze raczej poj$¢ w strong postaci wioskowego ghupka, ktory wszystko wie, wypowiada
zdania pozornie od niechcenia, prostackie, majace jednak glebsze znaczenie, stanowiace
komentarz lub zapowiedz. Zdecydowatam si¢ na to drugie rozwigzanie. Rol¢ narratora
zaproponowatam Tomaszowi Mularskiemu, czlowiekowi, ktory 1laczy w sobie
przeciwienstwa. Wychowat si¢ na wsi jako syn nauczycielki pochodzenia szlacheckiego z
Litwy i pilota, oficera, pochodzacego z Podkarpacia, ktory po dramatycznie zakonczone;j
karierze szukat schronienia w rodzinnej miejscowosci. Tomasz jest bardzo inteligentny, ma
ogromng wiedze, ale nie ukonczyt szkoty $redniej, pracuje na $mietnisku komunalnym w
sortowni $mieci. Moéwi dono$nym, niepokojacym, charakterystycznym glosem. W jego
oczach jest duzo madrosci i czystoSci. Podobato mi si¢ w nim tez jego osadzenie w

przyrodzie, mitos¢ do zwierzat, do ziemi. Wydal mi si¢ idealnym kandydatem do tej roli.

108 Sofokles, Konig Odipus, CreateSpace Independent Publishing Platform, 2013.
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1. 30 Kadr z filmu Koriski ogon, na zdjgciu Tomasz Mularski — narrator.

4.6 Erotyzm

Moje pierwsze ,kino”, ktore zrobitam w zyciu, bylo polaczeniem inspiracji Pasolinim,
ktorego Dekameron zobaczytam przypadkiem w telewizji, i ilustracji z Ksiegi tysigca i
jednej nocy. Pierwsza z moich aktorek zostata dziwna lalka kupiona w ZSRR na matej stacji
kolejowej, gdzie pociag zatrzymat si¢ na kilka godzin w drodze powrotnej z Bulgarii. Tato
namowitl mame, abySmy ruszyli w glab miasteczka. Pamigtam, ze wszedzie bylo btoto. W
sklepie rodzice zakupili trzy chinskie budziki oraz dwa rodzaje lampek na choinkg. Jedne
mialy ksztatt §niezynek, drugie — kwiatow. Kupili mi tez lalke. Lalka byla zbudowana jak
niemowlak: miata krotkie krzywe nozki, pulchne raczki i jednoczesnie twarz dojrzalej
panienki, dtugie rzgsy i1 bardzo dlugie wlosy do samych pigt. Od dawna marzytam o
,dorostej” lalce, wiec moja lalka, dzieki wlosom, i mimo niemowlecych ksztattow, w
zabawach odgrywata kobiete.

Dalej moja pamigc¢ siega kolejnej czgsci wakacji. Na podworku u sgsiadow, rodzicoOw
mojej kolezanki, ktérzy hodowali kroliki i czesto je wypasali na trawie w klatkach z
drucianej siatki, urzadzitam swoje pierwsze ,,kino”. Zaprositam na nie sgsiadow i dziadkéw
mojej kolezanki mieszkajgcych razem z nimi. Przedstawienie nazwatam ,,Kinem mitosci”.
Pamigtam, ze wszystkie moje lalki rozebratam do naga. Na czotach nakleitam im kotka
wyciete z kapsli od mleka. Wiodaca role grata wlasnie ta dziwna dlugowtosa lalka. Sceng

byta duza klatka do wypasania krolikéw. Nagie lalki po prostu si¢ kiebity. Pamigtam, ze
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przedstawienie wprawito widzé6w w ostupienie. Moje ,.kino” bylo dla mnie przesycone
trescig, chociaz do niczego nie dazylo. Nie miato ambicji poczatku, rozwinigcia i
zakonczenia. Zajmowaly mnie relacje mi¢dzy lalkami. Relacje te miaty gtownie podtoze
erotyczne. Na pewno moi dorosli widzowie je rozpoznali, chociaz ja nie potrafitam okresli¢,
co to jest, co te ki¢bigce sig¢ lalki robig ze soba.

Erotyzm wydaje mi si¢ niezbednym elementem kina, ktore lubig, ktore mnie fascynuje
i kina, ktdre chce tworzyc¢. Jest to dla mnie ,,ztapanie” w sidta czego$ zywego. Stad Pasolini,
Borowczyk, Reygadas, Monteiro, Zutawski. Erotyzm daje energic. Jesli pracuje sie z
pociagajacymi aktorami, mozna wejs¢ z nimi w rodzaj specyficznego, nasyconego
napieciem kontaktu i przekazaé ten stan widzowi. Zutawski méwil, ze dla niego w pracy na
planie byta najwazniejsza ,,[...] taka zdolno§¢ osmozy, stworzenia wspolnych §wiatow z

aktorami”'%°, Rowniez dalej pozwole sobie zacytowaé Andrzeja Zutawskiego:

,»[---] kino, ktore nie jest zmystowe, ktore nie uwodzi widza, dla mnie w ogdle
9110

si¢ nie liczy.
,»Chodzi o film jako seksualno$¢, jako forme zmystowa, jako rzecz dzialajaca
poprzez zmysty 1 wciggajaca w siebie widowni¢ za pomoca tych zmystow.
Dlaczego istniejg gwiazdy? Kto jest gwiazda? Na czym to polega? To jest
kluczowe dla kina. Mozna godzinami baja¢ o tre$ciach, romantyzmach i Bog
wie 0 czym [...], ale jeden biust czasem wigcej mowi o nas. O tym, kim my tak
naprawde jestesmy, my, ktorzy to ogladamy 1 my, ktérzy chcemy chodzi¢ do

kina.”lll

109 p, Kletowski, P. Marecki, Zutawski. Przewodnik Krytyki Politycznej, Wydawnictwo Krytyki Politycznej,
Warszawa 2008, s. 62.

110 |hidem, s. 80.

1 p, Kletowski, P. Marecki, Zufawski..., Ibidem, s. 62.
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4.7 Motyw konia

Il. 31 Kadr z filmu Koriski ogon, ptynacy ogon.

»Symbol tylko wtedy jest prawdziwym symbolem, kiedy jego znaczenie jest
niewyczerpane, nieograniczone, kiedy wyraza swoim tajemniczym
(hieratycznym i magicznym) jezykiem aluzje i1 sugestie dotyczace tego, co
niewyrazalne 1 nieodpowiednie dla nazywajacego stowa. Symbol ma wiele
twarzy, wiele znaczen 1 w swej najskrytszej gltebi pozostaje zawsze niejasny, jest
tworem organicznym jak krysztat [...]. Symboli nie mozna objasnic,

pozostajemy bezradni wobec ich zakrytego tajemnica sensu.”'?

Skad wziat sie konski ogon? Motyw ptynacego w rzece konskiego ogona przesladuje mnie
od dziecinstwa. Nie jestem do konca pewna skad wziela si¢ ta wizja. Prawie moglabym
przysiac, ze widziatam taki ogon na wlasne oczy albo we $nie. W dziecinstwie czgsto
chodzitam $ciezka nad rzeka prowadzaca z usytuowanego nieco na uboczu domu rodzinnego

do miasta. Rzeka miata i ma nadal zIa opinig, jako petna wirdéw, zdradliwa, w ktorej utongto

"2z korespondencji Andrieja Tarkowskiego i Grigorija Kozincewa, przet. i oprac. S. Kusmierczyk, ,,Film na

Swiecie” III-1V 1989 (nr 363-364), s. 21 [za:] A. Tarkowski, Czas utrwalony, Swiat Literacki, Warszawa 2007,
s. 50.
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wiele osob. W tej czesto niespokojnej, zmetniatej rzece czesto wypatrywatam ptynacego
konskiego ogona. Nigdy nie podzielitam si¢ z nikim tg wizjg i zwigzanym z nig Igkiem.

By¢ moze potaczyty si¢ w mojej glowie dwie opowiesci: pierwsza to byla opowiesé
mojej mamy o prawdziwym wydarzeniu, ktore widziata — wypadku z udziatem konia. Kon
zmasakrowany, martwy, wiasciciel odcina ogon, zeby go sprzeda¢ i rusza przed siebie,
niosgc 0ogon na ramionach. Druga opowies¢ 0 Toplecu ustyszatam od mojej babci. Byta to
tajemnicza posta¢, ktora mieszkata w rzece i topita niepostuszne dzieci. W moim filmie
konski ogon funkcjonuje jako fatum.

Motyw konia obecny jest w moim malarstwie. Kon jest dla mnie najpickniejszym
zwierzeciem. Podziwiam konie i boje si¢ ich. Nigdy nie przyszto mi do gtowy, aby uprawiac
jezdziectwo. Jest to dla mnie profanacja konia jako niemal $wigtej istoty pochodzacej z
innego wymiaru. Kon jest tez dla mnie niezwykle zmystowy, w jakims$ sensie podobny do
cztowieka. Poci si¢ jak cztowiek 1 jak czlowiek jest wrazliwy na przeciag. Nie chce do konca
definiowa¢, kim, czym jest kon w moim filmie. Najbardziej wyraziste sceny, w ktorych
pojawia si¢ motyw konia, maja swoje zrédto w moich wizjach. Ptynacy kon, kon z erekcja
w lesie, klacz odstaniajaca waging, Diana chodzaca z siodtem na plecach. Oczywiscie jest
réowniez konski ogon, tajemnicze zagrozenie, ktére w pewnym momencie atakuje
dziewczynke. Moze jest on symbolem opresji kobiet w tym miasteczku? Chciatam, aby w
koncu mdj gtowny bohater go ztapat 1 zneutralizowal. Siodto pojawia si¢ tez jako ukryty
symbol podporzadkowania, ujezdzenia na medalionie Hansa. Nie jest to tak wyraznie
wyeksponowane, ale by¢ moze kto§ to zauwazy. Konie pojawiajg si¢ rowniez jako
zwyczajne zwierzeta funkcjonujace obok cztowieka. Konski ogon wystepujacy filmie jest
naprawde zrobiony z konskiego ogona. Mielismy trzy ogony w réznych rozmiarach, ktorymi
dysponowalismy w zalezno$ci od potrzeb. Wykonata je Patrycje Pieszak. Wszystkie trzy sa
przeskalowane, duzo wigksze niz prawdziwy konski ogon.

Motyw wlosow podobnych do konskiego ogona jest tez zwigzany z postacig Diany.
W scenariuszu byla jeszcze mocniej zaznaczona obsesja Diany na punkcie wlosow. W filmie
zostato czesanie, zbieranie wloséw, palenie, jedzenie wloséw. Ten motyw funkcjonuje
bardziej podskornie. W przypadku Diany wlosy to obraz ogromnego poczucia winy, jest to
zwigzane z ogonem czyhajacym w metnej wodzie, z czyms, co za chwilg si¢ objawi, czego
jeszcze nie moze uchwyci¢. Diana ma amnezje, ale jej ciato juz sobie przypomina, w jej

piersiach pojawia si¢ mleko. Wlosy sg symbolem polaczenia i splatania. Sg tez metaforg
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nici, ktora prowadzi do kigbka, albo nici Ariadny, dzigki, ktérej mozliwy jest powrot

Tezeusza z labiryntu.
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5 Postprodukcja

Kolor w filmie nie jest bardzo wysycony, ale nie jest rowniez sztucznie zdesaturowany.
Zalezato nam na zachowaniu zmystowego, naturalnego koloru skory gléwnego bohatera.
Kiedy praca nad korekcja barwng byla prawie zakonczona, obejrzatam film na monitorze,
ktory dawat zbyt zotty obraz. Ta przypadkowa projekcja zainspirowata mnie do
eksperymentu ,,zainfekowania” bieli cytrynowg zotcig kojarzacg si¢ z toksycznoscig. Kolor
ten dat ciekawy efekt odrealnienia rzeczywistosci filmu. Nie byt nachalny, ale likwidowat
,rodzajowos¢”, ktora wkradata si¢ miejscami. Efekt ten jest szczegodlnie widoczny we
wnetrzach, gdzie wprowadza atmosferg niepokoju.

W filmie jest sporo drobnych interwencji wykonanych komputerowo, polegajacych
na czyszczeniach niepotrzebnych elementow, na przyklad samochodow, reklam, i tym
podobnych oraz postarzaniu budynkow. Jest rowniez jeden wazny komputerowy efekt
specjalny — piorun kulisty. Ktopot z tym obiektem polegat na tym, ze nie ma referencji,
przyktadow zarejestrowanego obrazu z rzeczywistym piorunem kulistym. Trzeba byto go
wymysli¢. Zbieratam referencje nie w obszarze zjawisk przyrodniczych, ale abstrakcyjnych
realizacji artystycznych. Po Kkilkunastu podejsciach w koncu otrzymali$Smy w miarg
zadowalajacy efekt. Ale nadal wydawal mi si¢ on za mato organiczny. Wpadtam na pomyst,
aby go miejscowo rozswietli¢, a nawet przeswietli¢, co okazalo si¢ bardzo dobrym
rozwigzaniem. Za efekty specjalne odpowiedzialni byli Wojciech Kuszewski oraz Radostaw

Rekita.

Il. 32 Kadr z filmu Konski ogon, efekt specjalny — piorun kulisty.
77



Dzwick w filmie sktada si¢ z warstwy realistycznej: efektow synchronicznych,
dialogow, realistycznej atmosfery oraz warstwy wykreowanej: sound design, muzyKi
imitujacej muzyke zastang i muzyki Mikotaja Trzaski oraz jednego utworu Luca Ferrariego.
Dzwigk w warstwie realistycznej to odgtosy kréw, oboér nagrane na planie, dzwigk lasu,
strumienia, rzeki, wiatru, deszczu. Efekty te mialy za zadanie stworzy¢ przestrzen filmu, da¢
poczucie zanurzenia w przyrodzie. W filmie znajduja si¢ rowniez momenty, kiedy dzwick
przestaje byc¢ realistyczny. Pojawiaja si¢ trudne do zidentyfikowania i nazwania szumy,
,orumy”, ktérych zadaniem jest tworzenie pod$wiadomego niepokoju. W pewnych
momentach ten rodzaj niepokojacych dzwigkow istotnie si¢ nasila, na przyktad w scenie
lizania drzewa i pojawienia si¢ nagiej kobiety oraz konia ze wzwodem. Realistyczne odgtosy
lasu stopniowo zmieniajg si¢ w trudny do wytrzymania zestaw szumow. Podobnie dzwigk
przestaje by¢ realistyczny w momencie, kiedy pojawia si¢ narrator czy piorun kulisty.

Muzyka zastana to muzyka przynalezaca do Hansa. Hans puszcza w swojej
»Smieciarni” stare niemieckie przeboje z lat osiemdziesiatych i dziewig¢dziesigtych. Jest to
muzyka charakteryzujaca bohatera i budujaca jego $wiat. Pomyst na zastosowanie takiej
muzyki pojawit si¢ w trakcie pracy nad montazem. W przestrzeni Hansa znajduje si¢ wiele
przedmiotow przywiezionych z Niemiec — widzimy niemieckie napisy na banerach,
etykietach. Muzyka podkresla fascynacje Hansa niemiecko$cia. Jest 1 Smieszna, 1 straszna.
Czasem buduje klimat, czasem dziata w kontrapunkcie do powaznych scen.

Muzyka Mikotaja Trzaski pojawia si¢ gtdwnie w momentach retrospekcji Diany oraz
momentach emocjonalnych. Miatam z nig duzy problem, gdyz otrzymatam dwie wersje
$ciezki muzycznej do filmu i zadna z nich nie byta wedlug mnie trafiona, chociaz same w
sobie byty interesujace. Pierwsza wersja zostala przygotowana do uktadki sprzed dokretek,
druga do wersji finalnej. Mikotaj byt zmeczony wspotpraca, nie cheiat i nie miat czasu dalej
probowaé. Przystal muzyke roztozong na S$ciezki. Moglam ja ,przesuwac” 1 z niej
Lujmowac” wedle uznania. Zostawitam motywy, ktore mi si¢ podobaty, utozytam je w
innych miejscach. Nie chcialam uzywaé muzyki ilustracyjnie, ale stworzy¢ jakby podskorny
puls tego $wiata, odnoszacy si¢ do tajemnicy, ktorej obrazem jest ogon. W finale mamy
potaczenie muzyki Luca Ferrariego Didascalies z muzyka autorstwa Mikotaja Trzaski
inspirowang tym utworem. Didascalies buduje rodzaj transu, kiedy narracja nie jest juz
prowadzona za pomocg scen tylko uje¢ — plam nastgpujacych po sobie w sposéb

dynamiczny, skrotowy i1 lawinowy.
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Za nagranie dzwigku na planie odpowiedzialni byli Anna Rok, Marcin ,,Bary”
Poptawski; za efekty synchroniczne — Dreamsound, za montaz dialogow — Aleksandra
Landsman; za postrprodukcj¢, montaz, sound design i zgranie — Mateusz Adamczyk i
Sebastian Witkowski.
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6 Podsumowanie

»Iworca musi by¢ kim$ obcym na nieprzyjaznej ziemi. Zamiast zamieszkiwaé

zycie, zamieszkuje $mier¢ [...].”13

Konski ogon zrealizowatam bezkompromisowo. Podgazalam za pragnieniem dotarcia do
prawdy, do utrzymania catkowitej uczciwosci, autentycznosci. Trzymajac si¢ gtownych scen
1 zatlozen scenariusza pozwolilam jednoczes$nie rzece rzeczywistosci przeplynaé przez jego
realizacje. Pozwalalam sobie na ciagle poszukiwanie, reagowanie, dziatania
Hhieintencjonalne”, improwizacje, ale ciagle pilnowatam sensow, gloéwnego tematu.

Swietnie okreslit to Andrzej Zutawski:

»[---] Mozna uzy¢, sadze absolutnie wszystkich sposobow i wszystkiego do tego,
zeby zrobi¢ interesujacy film, pod jednym warunkiem [...], ze si¢ pilnuje z taka
zawzigtoscig jak pies pilnuje kosci, ze zebraliSmy si¢ tutaj, wymyslamy rozne

rzeczy, w jednym jedynym celu”.**

Jestem u bolesnego poczatku wchodzenia mojego filmu w rzeczywisto$¢. MieliSmy
zamkniety pokaz podczas Polish Days Festiwalu Nowe Horyzonty. Film wywotat szok. Nie
wiem, co bedzie z nim dalej. Dopiero zaczyna dociera¢ do mnie, ze moze zetkngé si¢ z
niezrozumieniem, a nawet odrzuceniem. Moze jest to czas, w ktorym artysta nie powinien
dzieli¢ si¢ swoim bolem z widzem. Widz tego nie chce. Zaczynam do§wiadczac tego, 0 czym

pisat Pasolini:

13 p, Pasolini, Po ludobdjstwie. Eseje o jezyku, polityce i Kinie, Fundacja Augusta hr. Cieszkowskiego,
Warszawa 2012, s. 203.
14 p_ Kletowski, P. Marecki, Zufawski..., Ibidem, s. 132.

80



»Wiecznie prowokujac kod (czyli $wiat, ktéry si¢ nim postuguje), wiecznie
wystawiajgc si¢ na pokaz. [...] Zostajg poranieni i zabici bronig, ktorg sami daja

do reki swemu wrogowi.”t°

~Jedynie w momencie, gdy toczy si¢ walke (czyli wymysla si¢ co§ nowego,
korzystajac na przekor ze swej wolnosci do $mierci), tylko w chwili gdy stoi si¢
twarza w twarz z regula, ktorg trzeba ztamac, i nie wiadomo, komu sprzyja Mars,
tylko w cieniu Tanatosa, mozna otrze¢ si¢ o objawienie prawdy czy totalnosci,

stowem, o objawienie czego$ konkretnego.”16

Moj wybor sposobu realizacji wiasciwie nie byt wyborem, byt wewnetrznym
imperatywem poszukiwania prawdy. Obecnie nie jest to podej$cie popularne. Powszechnym
dazeniem jest oddalenie si¢ od prawdy, w realizacjach zrobionych wedtug ,,formatu”, lub
ktorych powstawanie od samego poczatku poddane jest kolektywnej obrobee konsultantow
scenariuszowych. Powstaja filmy, ktore godza interesy producentow i koproducentow. Od
rezysera wymaga si¢, aby od razu wiedziat, co bedzie robit i robil to szybko, aby zmiesci¢
sie¢ w skromnej, bo oczywiscie bardzo kosztownej ilosci dni zdjeciowych. Wszystko ma by¢
zgodne z planem. Ten rodzaj pracy wyklucza poszukiwanie i indywidualny charakter dzieta.
Oczywiscie sg outsiderzy tacy jak na przyktad Reygadas, ktorzy pozwalaja sobie na
wolnos¢, na prace na planie trwajaca pot roku, ale wowczas trzeba samemu by¢ producentem
swojego filmu. Najprawdopodobniej rowniez i ja obiorg taka droge, gdyz interesuje mnie
upodobnienie filmu do zycia, w ktorym nie mamy scenariusza i kazda sekunda oraz oddech
przynosza cos nieprzewidywalnego.

Realizacja filmu Kornski ogon byta bardzo wyczerpujaca, na szczgscie wspieral mnie
opiekun artystyczny i promotor prof. dr hab. Mariusz Grzegorzek, ktory udzielat mi
merytorycznych uwag i nie tracit we mnie i w projekt wiary. Ogromnie duzo pracy wlozyt
w ten niemal niekonczacy sie proces realizacyjny producent Marcin Malatynski. Moglam
réwniez zawsze liczy¢ na najblizsze mi wspoOlpracujagce ze mng osoby - operatorke

Matgorzate Szytak i rezyserke Anng Ku$mierczyk.

115 p_Pasolini, Ibidem, s. 211.
116 |pidem, s. 213.
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