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Wstep

Jestem rezyserem filmow animowanych. Twodrcg uksztattowanym w najwiekszym stopniu przez
tradycje tédzkiej szkoty filmowej i t6dzkiej awangardy. Te dwa systemy myslenia o sztuce i filmie,
byty dla mnie zawsze naturalnym punktem wyjscia do tworzenia koncepcji form, ktore tworze.
Realizuje szerokg game animacji komercyjnych i artystycznych, filmy fabularne, dokumentalne,
teledyski, reklamy. Przez ostatnie lata jestem gtownie twércg projekcji i Swiatta do przedstawien
teatralnych, oper i widowisk scenicznych.

Formy te rdznig sie skrajnie tematem, gatunkiem, specyfikg produkcji, organizacje pracy oraz
czasem realizacji. Bardzo czesto przeznaczone sg tez dla odbiorcéw o skrajnie réznej Swiadomosci
wizualnej i gustach. Bardzo czesto kontekst miejsca prezentacji, jego strategii i polityki kulturalnej
oraz zasobdw sprzetowych w przemozny sposéb wptywa na ostateczny odbidr dzieta. W swojej
pracy przyjrze sie wybranym formg multimedialnym, ktére realizowatem przez ostatnig dekade.
W pracach tych czesto decydowatem sie na uzycie nowych technologii zapisu. W ostatnich czasach
gtownie kamer Blackmagic, ktére okazaly sie narzedziem najefektywniejszym przy takiej
roznorodnosci dziatan, jakie podejmuje. W efekcie dobrych doswiadczen z sprzetem tej firmy
zdecydowatem sie na realizacje na kamerze Black Magic Pocket HD w ramach badan naukowych
na Wydziale Operatorskim ,Metody wykorzystania Kamer Black Magic w utworach
audiowizualnych" mojej pracy doktorskiej: 30 minutowego filmu fabularnego Polowanie (2016).

W pracy teoretycznej przeanalizuje charakterystyke wybranych form audiowizualnych pod katem
jezyka wizualnego, specyfiki pracy i systemu pracy. Skupie sie gtownie na formach teatralnych
wykorzystujgcych projekcje animacyjne i filmowe, instalacjach wykorzystujgcych animacje i film
oraz na filmie Polowanie. Pokaze jak na bazie tych kluczowych doswiadczen w pracy artystycznej
ksztattowata sie moja swiadomos$é, styl i warsztat pracy.



l. Projekcje i multimedia w teatrze

1. Filmowiec w teatrze

W latach 2005-2011 studiowatem na Wydziale Operatorskim i Realizacji Telewizyjnej (spec.
animacja i efekty specjalne) w Panstwowej Wyzszej Szkole Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej im.
Leona Schillera w todzi. W trakcie studidow poznatem rdznorodne techniki animacyjne.
Realizowatem etiudy animacyjne pod okiem prof. dr. hab. Krzysztofa Rynkiewicza, prof. Henryka
Ryszki i mgr. Stanistawa Sliskowskiego, dr. hab. Marka Skrobeckiego i dr. Mariusza Wilczyriskiego
oraz prof. dr. hab. Piotra Dumaty i mgr. Piotra Milczarka.

Moimi zatozeniem na studiach magisterskich byto sprébowac jak najwiekszej ilosci medidw
i technik wyrazu filmowego. Realizowatem teledyski, scenografie do etiud szkolnych oraz pierwsze
zlecenia komercyjne zwigzane z szeroko pojetg animacja. Zajmowatem sie réwniez fotografig
i projektowaniem graficznym. Takie szerokie zainteresowania po czesci wynikaty z mtodego wieku
i mojej niespokojnej i bardzo dynamicznej natury. Z drugiej strony mysle, ze byty po prostu
pierwszymi prébami zdefiniowania siebie, jako artysty multimedialnego i intermedialnego.

Zachecony zajeciami prof. J6zefa Robakowskiego zaczatem realizowaé prace video. Okres ten
wptynat bardzo na moje myslenie o sztuce i procesie twérczym. Video ze swojg szybkoscig
realizacji stato sie dla mnie naturalng formg wzbogacania jezyka teatru i opery o dodatkowy aspekt
narracji filmowej. Zajecia te tez pozwolity mi na zrozumienie, ze obraz ruchomy moze
funkcjonowaé poza salg kinowa a narracja fabularna jest tylko jedng z wielu form narracji
wizualnej opartej o ruchomy obraz. Bawmy sie w video — bo ono to lubi! Uciekajmy od
komercyjnej perfekcji i manipulacji — to nie telewizja... Video kocha wolnos¢ i w jej imieniu
powstato, aby wyrazi¢ tych wszystkich, ktorzy traktujq je, jako jeszcze jedng mozliwos¢ zycia,
kochania, myslenia...".

Wraz innymi studentami Szkoty Filmowej, gtéwnie Wydziatu Fotografii, zatozyliSmy grupe
Videopunkt badajacg mozliwosci sztuki video. Grupa doczekata sie kilku wystaw zbiorowych
(m.in. CSW Zamek Ujazdowski, Festiwal Dwa Brzegi, Brotfabrik KINO, Berlin).

W miedzyczasie zrealizowatem 40-minutowy film dokumentalny o zdobyciu przez
niepetnosprawnych podopiecznych Fundacji Anny Dymnej Kilimandzaro. Uzyskatem wtedy,
w krotkim czasie bardzo intensywne doswiadczenia w formie dokumentalne;j.

Z czasem zaczatem odchodzi¢ od animacji w strone form taczacych zywy plan z animacjg i post
produkcjg. Mysle, ze gtdwng przyczyng byt zndw madj charakter. Duzo bardziej nastawiony na prace

1 J. Robakowski, Video-Art-Clip, [w:] Sztuka osobna, czyli republika artysty. w niezaleznych [kat. wyst.], Centrum
Sztuki Wspotczesnej Zamek Ujazdowski, Warszawa, 1991.



W grupie, niz osobniczg prace animatora. | to w duzej mierze zdobywane w miedzyczasie
doswiadczenia teatralne i sceniczne w pracy z aktorami i zywa materig planu zdjeciowego
wptynety na takg mojg decyzje.

Studia zakonczytem ogromna - jak na mozliwosci studenta animacji w tamtym czasie - realizacja:
filmem O.S.P Lucid Dream (2009). Film opowiadat historie pieciu strazakow, jadacych do pozaru.
Gtéwna osig fabuty byty leki Miodego - najmtodszego z nich jadacego pierwszy raz na akcje. Z
czasem leki i halucynacje przejmowaty wtadze nad cata ekipg i fabuta zaczynata odchodzi¢ coraz
bardziej od realizmu na rzecz psychodelicznych wizji i czarnego humoru. W filmie tym, na potrzeby
takiej wtasnie fabuty stworzytem autorski system stylizacji obrazu filmowego na ilustracje
graficzng. Na efekt konicowy sktadaty sie zabiegi scenograficzne, kostiumowe, charakteryzatorskie
oraz wielopoziomowa postprodukcja komputerowa.

W kolejnych latach, z przyczyn prywatnych i zawodowych na dtugo odszedtem od autorskich
wypowiedzi filmowych. Moim nastepnym filmem byto dopiero Polowanie. Caty ten czas byt
okresem intensywnej pracy dydaktycznej na Wydziale Sztuk Wizualnych ASP w todzi oraz
aktywnosci na polu realizacji teatralnych, reklamowych i multimedialnych.

Kazdy twdrca szuka dla siebie przestrzeni, w ktérej moze sie zawodowo spetniaé. Decyzja ta jest
wypadkowag jego charakteru, umiejetnosci technicznych i artystycznych, zdolnosci do adaptowania
sie w okreslonych warunkach pracy, warunkéw finansowych, komfortu, a takze zwyktego
chwilowego nastroju. Dla mnie takim gtdwnym miejscem stata sie przestrzen teatralna
i okototeatralna pozwalajgca realizowaé mi dziatania z pogranicza wielu srodkéw wyrazu.

Do pracy w teatrze zostatem zaproszony po raz pierwszy w 2007 roku przez mojego dwczesnego
wyktadowce dr Wojciecha Pusia. Pracowat on wéwczas jako rezyser swiattg przy spektaklu Peer
Gynt - szkice z dramatu Ibsena (2007) w rezyserii Pawta Miskiewicza. Rezyser poszukiwat kogos,
kto zrealizowatby sekwencje animowang bedacg ruchomym ttem w scenie pojawienia sie
fantastycznych postaci trolli. Wojtek znajgc moje studenckie prace i wszechstronne
zainteresowania zaproponowat, zebym sie spotkat z rezyserem i scenografky. Realizowany
spektakl miat typowy postdramatyczng forme. Postdramatyzm Encyklopedia teatru polskiego
definiuje jako: Rozbicie dotychczasowej hierarchii przedstawienia prowadzi, zatem zaréwno do
emancypacji poszczegolnych jego czesci, ich uniezaleznienia od catosciowego sensu i logiki akcji,
jak rowniez do otwarcia przestrzeni teatralnej na inter-, multi- i hipermedialne praktyki
artystyczne. Teatr postdramatyczny w szerokim ujeciu staje sie, zatem swego rodzaju manifestem
na rzecz formy otwartej, charakteryzujgcej sie fragmentarycznosciq, zdarzeniowoscig,
heterogenicznoscig sensow, symultanicznosciq i roznorodnosciq znakéw scenicznych. W efekcie
teatr post dramatyczny emancypuje rowniez widza, pozwalajgc mu na swobodng,
niekierunkowangq percepcje oraz dowolne komponowanie senséw przedstawienia®.

Miskiewicz uczynit bohaterem przedstawienia nie jednego Peer Gynta, ale pieciu réznych aktoréw

2 http: //encyklopediateatru.pl/hasla/268/teatr-postdramatyczny, Dorota Sajewska, Katarzyna Dudziniska, Teatr
Postdramatyczny, 15 wrzesnia 2019.



reprezentujgcych piec¢ roznych aspektédw tego samego bohatera. Tak méwit o swojej koncepc;ji
spektaklu: To ostatni wielki dramat w literaturze europejskiej, ktory podejmuje probe przyjrzenia
sie kondycji cztowieka wobec swiata, bez wstepnej tezy, jakg pdzniej znajdujemy u Becketta czy
egzystencjalistow - mowit Pawet Miskiewicz. - Ibsen rozpatruje, kim jest cztowiek, jakie pomoce i
narzedzia uruchamia, aby swoje istnienie potwierdzi¢. A my badamy, czy swiat ma ukryty sens, czy
musimy go od nowa nadac sami, utozy¢ z rozsypanych kawatkow. Za tym idzie dekompozycja
tekstu®. Dramaturg Dorota Sajewska podkreslata postdramaturgiczng koncepcje skupiajgca sie na
sieci powigzan kulturowych bedacg gtéwng osig spektaklu: Scenariusz sktada sie nie tylko
z fragmentéow dramatu Ibsena, ale rowniez z szeregu rozmaitych dyskursow z epoki, ktorg
badamy®.

Pierwsza cze$é¢ przedstawienia odbywa sie w foyer teatru. Wnetrze Paftacu Kultury zostaje
wystylizowane na sale od biologii lub muzeum anatomiczne, gdzie posrdd licznych eksponatéw
zwierzat odtworcy rél Peer Gyntéw toczg miedzy sobg dyskusje o kondycji mezczyzny. W kolejnej
sekwencji, drzwi na widownie sie otwierajg. Widzowie wchodzg do srodka. Na widowni i scenie
szalejg tancerze przebrani za cztekoksztattne matpy blizniaczo podobne do tej znajdujacej sie w
gablocie w foyer. Zaczyna sie sekwencja fantasmagoryczna. W niej wtasnie sekwencji, pojawia sie
moja projekcja, bedaca kolejnym planem fantastycznego niedopowiedzianego $wiata.

Kiedy pierwszy raz sie spotkatem sie z Pawtem Miskiewiczem przedstawit mi on, z wiasciwg sobie
ekspresjg jak widzi tg wtasnie projekcje. Wytaniajgc sie spod stotu, wykonujgc chaotyczne gesty
rezyser powiedziat, ze pojawiajgce sie postacie powinny byc¢ jak cienie postaci na $cianie jaskini,
zmieniajgce swoje ksztatty, wytaniajgce sie za statych elementdéw scenografii. Na poczatku
zabrzmiato to dos¢ enigmatycznie. Ale szybko wpadtem na pomyst jak zrealizowaé animowang
projekcje, ktdra idealnie wpisze sie w zaprojektowang przez Barbare Hanicka scenografie. Zbuduje
gtebie scen, nie odciggnie wzroku widzow a jednoczesnie nie zginie posrdd bardzo bogatej
inscenizacji tej wtasnie sekwencji. Zdecydowatem sie na wykorzystanie zywej postaci ludzkiej
wykonujgcej rézne, nie do konca logiczne ruchy nagranej na green screen w formie sylwetki. Do
nagranego materiatu video dodatem graficzne elementy animowane. Wszystko potaczyto sie
niezauwazalnie dzieki wykorzystaniu sylwety i kontrastowych elementdéw. Koncepcja ta okazata sie
by¢ trafiona i bez zadnych poprawek weszta do spektaklu.

Ogromne wrazenie zrobit na mnie rozmach inscenizacji oraz wyobraznia rezysera. Zafascynowata
mnie tez specyfika teatru jako Swiata namacalnego, dziejacego sie przed naszymi oczami tu
i teraz. Spodobato mi sie to srodowisko pracy. Elastyczne na zmiany, dynamicznie poszukujace,
gwarantujgce duze pole do poszukiwan i improwizacji. Petne szerokich odwotan do nauki i kultury.
Miejsce intelektualnego i artystycznego fermentu. Spodobat mi sie szacunek, jakim kazdy z
tworcow spektaklu darzy reszte ekipy i ciekawo$é, z jakg podchodzi do realizowanej przez nich
dziatki.

3 Agnieszka Rataj, Dekonstrukcja dramatu Ibsena, czyli dwugfos o nowoczesnej tozsamosci, "Rzeczpospolita" 2007,
nr 109.
4 jw.



Realizacja ta rozpoczeta mojg wieloletnia wspodtprace z dr. Wojciechem Pusiem, Pawtem
Miskiewiczem oraz Barbarg Hanicka. Poznatem tez wtedy Anng Zaradny bedacg autorkg muzyki do
spektaklu Miskiewicza. Zabrata mnie ona wtedy do Studia Berlin, gdzie byt pokazywany spektakl
Smier¢ cztowieka wiewidrki (2007) w wykonaniu Teatru Usta Usta w rezyserii Marcina Libera. Ten
spektakl, opowiadajacy historie mitosnego tréjkata cztonkdw grupy terrorystycznej RAF, w duzej
mierze oparty byt na animowanych projekcjach, ktére obok kilku rekwizytéw tworzyty oprawe
wizualng przedstawienia. Te dwa przedstawienia ugruntowaty we mnie w decyzje, ze tego wtasnie
typu projekty interesujg mnie najbardziej i w tg strone chce i$é. Wtedy to przeswiadczenie byto
bardzo silne, mimo ze nie znatem wtedy praktycznie specyfiki pracy w teatrze.

2. Teatr- specyfika srodowiska twérczego

W tej czesci skupie sie na kluczowych dla mnie elementach medium, jakim jest teatr, kluczowych
aspektach jezyka, jakim sie postuguje oraz przyjetym najczesciej stosowanym systemie pracy
- aspektach w duzej mierze determinujgcych mojg prace i uzycie filmowych projekc;ji.

Przy okazji chciatbym wyrdzni¢ wybrane i moim zdaniem znaczace rdznice miedzy teatrem a
kinem. Rdznice te w duzej mierze pomoga mi na pokazanie mojej roli, jako cztowieka z pogranicza
tych dwdch mediéw. Osoby, ktéra poznawszy ich specyfike prdbuje dziata¢ na granicy tych dwdch
rzeczywistosci.

Teatr z zatozenia jest multimedialny i synkretyczny. taczy w sobie literature, muzyke, plastyke,
taniec i coraz czesciej wyswietlane ruchome obrazy. Formy te, zmieszane w réznych proporcjach
sktadajg sie na utwoér bedgcy widowiskiem teatralnym, operowym, musicalowym badz baletowym.
Nietatwo jednak mowic o teatrze, jako medium, jesli bowiem uznaje sie go za sztuke autonomiczng
lub syntetyczng to uporem traktuje jako zbidr sztuk®.

Projekcje multimedialne na state wpisaty sie w ostatnim 20-leciu w kanon zabiegéw
inscenizacyjnych nawet u najwiekszych tradycjonalistow teatru. Szczegdlnie teatr
postdramatyczny, podkresla réwnowazng role wszystkich sktadowych, w tym multimediow. W
postdramatycznych formach scenicznych tekst, przedmioty teatralne, scenografia, Swiatto, dZzwiek,
rytm, materiaty audiowizualne, a przede wszystkim ciato — wraz z jego mimikg i gestami — stajq sie
réwnoprawnymi srodkami wyrazu®. Podczas gdy w teatrze tradycyjnym projekcje petnig najczesciej
funkcje ustugowg, wspomagajaca sceny, podkreslajgcy jej wyraz. W formach post dramatycznych
potrafig stanowi¢ osobng sSciezke narracji. Widzowie w teatrze sg przyzwyczajeni do wielotorowe;j
narracji i czesto abstrakcyjnego jezyka, ktérego sktadowe pochodzg czasami z réznych mediow.
Stad jezyk teatru w tak fatwy sposdb wykorzystuje wszelkie nowe formy generujgce narracje.

Na marginesie warto zaznaczyé, Zze wspodiczesny teatr, niekiedy sprawiajgcy wrazenie wrecz

5 Piotr Skrzypczak, Janusz Skuczynski (red.), Scena i ekran. Przestrzen dialogu interartystycznego, Wydawnictwo
Naukowe Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, Torun, 2007.

6 Lehmann, Hans-Thies: Teatr postdramatyczny, przet. Dorota Sajewska i Matgorzata Sugiera, Krakéw 2004
(wyd.2: 2009), s. 859—-878.



»przetadowanego” mediami, zdqzyt juz przyzwyczai¢ widza do technologicznych eksperymentow
— uzycia kamer i mikroportdw, tworzenia scenogrdfii jedynie za pomocq projektorow i strumieni
Swiatta czy transmisji live. Oswoit go rowniez z wykorzystaniem na scenie czatu, skype-‘a
i réznego rodzaju aplikacji internetowych towarzyszqcych rozwojowi nowych medidw.
Komentowanie sposobow wykorzystania poszczegdlnych technologii nie ma tu wiekszego sensu,
tym bardziej, ze wiele z nich istnieje w teatrze niemalze od czaséw ich wynalezienia (wystarczy
wspomniec¢ chocby eksperymenty swietlne Maxa Reinhardta i projekcje w teatrze Erwina Piscatora
w latach dwudziestych XX wieku)’.

W ten sposdb teatr zachowuje swojg $wiezos¢ interpretacyjng i kontakt z wspodtczesng estetyka,
wspotczesng tematyka i watkami kulturowymi. Byt to jeden z wnioskdw zorganizowanej w teatrze
szekspirowskim w 2009 roku Gdansku konferencji Blending Media. Art in the Theatre/Theatre in
the Arts odbywajgcej sie w ramach Festiwalu Szekspirowskiego. Podczas konferencji kilkakrotnie
punktowano fakt, ze teatr od swoich poczqtkéw wykorzystywat wszelkie najnowsze odkrycia
techniczne i osiggniecia innych sztuk. Wedfug Marii Shevtsovej swiadczy to o niepowtarzalnosci tej
dziedziny sztuki — zdolnos¢ dopasowania sie do aktualnej rzeczywistosci spotecznej, zaréwno
w sferze mysli, jak i postepu technicznego, przyczynia sie do ciggtej odnowy i regeneracji formy
teatralnej. Dlatego nie grozi jej — juz kilkakrotnie ogtaszana — smieré¢ lub zastgpienie innym
medium®. Widowisko teatralne jest zywg materig wspoétzaleznych od siebie czynnikéw sktadajacych
sie na efekt koncowy. W teatrze nadal w wiekszosci przypadkéw gtéwnym przewodnim
elementem jest aktor i jego gra. To z nim identyfikuje sie widz. Za nim podaza. To on jest
no$nikiem nadrzednej warstwy narracji. To wfasnie czynnik ludzki determinuje przebieg techniczny
kazdego pokazu. Wiekszos¢ wejs¢ lub zej$¢ technicznych scenografii badz projekcji jest
rozpisywana na reakcje aktorow.

Kolejnym aspektem jest element partycypacyjny widza, ktéry bardzo czesto we wspdtczesnym
teatrze nie jest juz tylko odbiorcg, ale czesto staje sie czescig widowiska. W tradycyjnie
rozumianym teatrze, to znaczy w takim, gdzie w tym samym miejscu (w przestrzeni rzeczywistej) o
tym samym czasie spotykajq sie aktorzy i widzowie, zachodzi interakcja miedzy obiema stronami.
Komunikacja miedzy aktorami i widzami odbywa sie na zasadzie sprzezenia zwrotnego -
zachowania aktorow wptywajq na publicznosé, ta z kolei za kazdym razem wptywa na to, co dzieje
sie z aktorem na scenie, nawet, jesli tylko szepce lub wierci sie na krzesle®. Reakcje widzéw
wptywajg, zatem w istotny sposéb na gre aktoréw, ktérzy z kolei generujg tempo akcji scenicznej.
Tempo akcji scenicznej z kolei ma wptyw na moment realizowania zadan przez piony techniczne w
tym projekcje i multimedia. Wynikiem tych dwdch sktadowych jest brak powtarzalnosci. Dla mnie
chyba nadrzedna cecha teatru. Kazdy z realizatoréw dazy do idealnego wykonania przedstawienia.
Aktorzy chcg wbié sie na wyzyny swojego rzemiosta, techniczni pragng niezawodnej techniki,
a realizatorzy z rezyserem na czele oczekuja, ze wszystko wyjdzie tak jak zostato wypracowane na

7 Patrice Pavis, Wspdtczesna inscenizacja. Zrddta, tendencje, perspektywy, Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN,
2011, s.176.

8  https://www.dwutygodnik.com/artykul/368-teatr-na-nowo.html, Agnieszka Kochanowska, Teatr na Nowo,
15 wrzesnia 2019.

9 Patrice Pavis, Wspdtczesna inscenizacja. Zrddta, tendencje, perspektywy, Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN,
2011.



trzeciej prébie generalnej. Wszyscy jednak zdajg sobie sprawe z zywej materii teatru.

Zaréwno film, jak i teatr operujg materiq obrazu. W przypadku filmu i widowisk scenicznych jest to
obraz ruchomy. Podstawgq dalszej refleksji na temat miejsca obrazu w dialogu interartystycznym
jest fakt, ze pojeciem obrazu mozemy sie postugiwa¢ w odniesieniu nie tylko do malarstwa czy
szerzej sztuk plastycznych, ale réwniez fotografii, filmu czy teatru®™. Geneza tych dwdch dziedzin
stanowi historyczng wypadkowg ewolucji obrazu statycznego. Jest powigzana z historyczna
obecnoscig oséb zwigzanych ze sztukami plastycznymi, ktére od samego poczatku nadawaty mu
wizualny charakter. Scenografowie, kostiumografowie, czy rezyserzy o wczesniejszym
wyksztatceniu plastycznym, w ogromnym stopniu wptywali na rewolucje jezyka inscenizacyjnego
filmu i teatru. W sztukach wizualnych czesto mamy do czynienia z migracjg obrazéw. Obrazy
przynalezne do jednego medium czesto sg wykorzystywane w innym. Osadzenie w jednej formie
przekazu innej otwiera kolejng warstwe interpretacyjng, buduje aluzje i szerokie konteksty
kulturowe. Teatr i film, jako media syntezujgce sztuki bazujg na tego typu rozwigzaniach. Teatr
wykorzystuje w scenografii elementy obrazéw i fotografii, style architektoniczne, formuty
obrazowania (plakat, reklama, czotéwka filmowa) czy nawet cytuje uktady i kompozycje.

Percepcja teatru zwigzana jest z tym jak w ogdle widz postrzega media wizualne malarstwo te
fotografie i film W pierwszej kolejnosci spotykajg sie one po prostu w oku. W nastepnej zas
w mdzgu, ktory jest wielkim archiwum obrazdéw zapamietanych i wyobrazonych. WSsrod nich sg
znane juz danemu cztowiekowi obrazy malarskie czy filmowe. Swiezo poznane dzieto sztuk
plastycznych, jak tez dzieto teatralne czy film, wigczone zostajq zmienny kalejdoskop obrazdw - ich
niespokojny dialog. Nowy obraz odruchowo konfrontowany jest ze starym, Z nim porownywany,
w ich kontekscie oceniany, z ich pomocqg poddawanym interpretacji*.

W ten sposdb teatr jest w stanie wytwarzac cate sieci potgczen i wielopoziomowych znaczen.
Dzieki wprowadzeniu projekcji pojawia sie kontekst interpretacji medium filmowego. Mozliwos¢
nawigzywania do ikonicznych scen, czy wrecz tworzenia cytatéw filmowych. Kolejng sferg, w ktérej
teatr wykorzystuje film sg popularne ostatnio inscenizacje filmowych scenariuszy. Bedace czesto
nie tylko przeniesieniem filmowej fabuty na scene przy uzyciu jezyka teatralnego, ale czasami
polemika lub dyskusja z filmowym pierwowzorem.

Przy realizacji spektaklu czesto uzywa sie sformuftowania "obrazy". Zasadg pracy nad
poszczegdlnymi wizualnymi czastkami spektaklu jest tworzenie "obrazkéw". Poszczegdlne
transformacje scenografii, Swiatta i projekcji, majgce za zadanie stworzenie nowej rzeczywistosci
na scenie, budujg aspekt wizualny widowiska oraz rytm jego przebiegu. Zderzenie ze sobg obrazéw
z grg aktorskg tworzy montaz scen. Na scenie otwartej powstajq i funkcjonujg przeciez obrazy
oparte nie tyle na obecnosci czynnika dekoracyjnego, ile na przestrzennych i plastycznych
zarazem uktadach ukostiumowanych postaci, wielowymiarowych quasi-rzeZbiarski grup

10 Piotr Skrzypczak, Janusz Skuczynski (Red.), Scena i ekran. Przestrzen dialogu interartystycznego, Wydawnictwo
Naukowe Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, Torun, 2007.

11 Piotr Skrzypczak, Janusz Skuczynski (red.), Scena i ekran. Przestrzen dialogu interartystycznego, Wydawnictwo

Naukowe Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, Torun, 2007.



w sfunkcjonalizowanej przestrzeni®>. Dla realizatora warstwy plastycznej struktura spektaklu
sktada sie wfasnie z takich obrazéw. To w ramach tych czastek formuje swoje zatozenia
plastycznego interpretowania scen. Réznicuje ich rytm i tworzy dramaturgie narracji. Czasami sg
one rdwnoznaczne ze scenami. Czasami w scenie potrafi pojawié sie kilka obrazéw punktujgcych
kluczowe momenty dramaturgiczne. W teatrze obrazy s3 komponowane w przestrzeni, za pomoca
obiektéw scenicznych i aktorédw. Sg przestrzenne i namacalne.

Teatr, w przeciwienstwie do kina, ma duzo bardziej rozproszony odbiér. Widz - w zaleznosci od
miejsca, ktére zajmie - oglada nieco inny spektakl. Aspekt ten jest jednym z gtéwnych czynnikéw
determinujgcych konstrukcje i kompozycje scenografii teatralnej, ale takze widocznosc¢ i czytelnosc
scen granych przez aktorédw. W teatrze bariera miedzy widzami i odbiorcg jest nienamacalna i
coraz czesciej przekraczana. Jest efektem wielowiekowej konwencji odbioru przedstawienia
teatralnego, na ktére sktadajg sie tradycja, architektura teatréow i przyzwyczajenia widzéw.

Film przy teatrze jest zamknietg medialng forma. Hybryda obrazu i dZzwieku zamknieta w pudetku
z filmowego kadru. W dodatku operuje bardzo precyzyjnym komunikatem sformowanym za
pomocg jezyka filmowego. Film przy teatrze jawi sie, zatem jako forma duzo bardziej
uporzadkowana, pozwalajgca na duzo bardziej precyzyjny skodyfikowany przekaz, w ktérym autor
wyraznie palcem pokazuje widzowi za pomoca kadrowania kompozycji, montazu i gtebi ostrosci,
na co ma patrze¢ i co ma zrozumieé. Oglgdajgc film (...) poddajemy sie pewnemu z gory
narzuconemu porzgdkowi, umowie, ktorq nam proponuje autor, kiedy czerpie swobodnie z
bogatego repertuaru srodkéw narracyjnych®. Jest to ogromna potega tego medium.

Sq i byli tworcy, ktérzy w mniejszym lub wiekszym stopniu dyskutowali z takim podejsciem do
filmu. Dobrym przyktadem tego jest cze$¢ twodrczosci Jima Jarmuscha czy film Michelangelo
Antonioniego Zawdd: reporter (1975), w ktérym rezyser tak dobiera srodki, zeby wytworzy¢ w
miare mozliwosci, na jakie pozwala medium i percepcja widza, na wrazenie obcowania
z bohaterem w czasie rzeczywistym. Dr Henk Havens podczas konferencji Nowe technologie
w teatrze odbywajgcej sie w Instytucie Teatralnym w Warszawie (28 lutego -1 marca 2018)
stwierdzit, ze percepcja teatru jest najbardziej zblizona do rzeczywistosci, podczas gdy konstrukcja
dzieta filmowego przypomina bardziej mechanike wspomnien. Stwierdza: Teatr udaje
rzeczywistosc¢ i uzywa okreslenia Art of presence - czyli forma sztuki oparta na obecnosci. Wtasnie
ta ciggta obecnos¢, réwniez rozumiana jako ciggto$é czasu dziania stata sie dla niego gtéwnym
wyznacznikiem realnego charakteru widowiska teatralnego. Film ze swoimi zaburzeniami i
przeskokami czasu akcji oraz wybidrczosciag motywodw sktadajgcych sie na opowiadang historie jest
zdecydowanie nierealistyczny i rzeczywiscie nawigzanie do percepcji wspomnien wydaje sie tu
trafne.

W wiekszosci teatréow korzystajgcych ze sceny pudetkowej mozemy méwié o kompozycji w ramach
pewnego kadru. Okno sceniczne i koniec proscenium wyznaczajg nam granice tego, co jest
rzeczywistoscig sceniczng i na co patrzec, a tym, co stanowi nieistotne techniczne otoczenie, czego

12 jw.
13 A.Jackiewicz, ,Antropologia filmu”, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1975, s. 20.
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nie ogladac¢ i na co nie powinnismy zwraca¢ uwagi. Oczywiscie teatr wspdtczesny w duzej mierze
zrywa z tg tradycja. Zaciera granice miedzy widzami i elementami teatru, badz swiadomie z niej
korzysta na potrzeby zdynamizowania inscenizacji w konkretnych scenach. Tego typu
przedstawienia wystawiane w teatrach o tradycyjnej architekturze sceny i techniki scenicznej
czesto okazujg sie jednak trudne do wykonania i wymagaja zupetnie innej przestrzeni.
Przeniesienie akcji ze sceny w inng cze$é budynku teatru komplikuje prace s$wiatta, zaburza
akustyke i wymaga uzycia zupetnie innych S$rodkéw technicznych niz te, ktére stanowig
standardowe ustawienie techniki scenicznej. Stad architektura nowych budynkéw teatralnych ma
uktad halowy. Co za tym idzie widownia i scena majg charakter ruchomy i dopasowujg sie do
wymogow konkretnej produkciji.

Oba media ze wzgledu na historyczne wyijscie filmu bezposrednio z tradycji teatralnej inscenizacji
majg elementy wspdlne w strukturze budowania narracji. Zadne z tych mediéw nie prébuje
imitowac rzeczywistosci, tylko interpretuje jg we wtasciwy dla siebie sposdb, na jaki pozwala jego
specyfika i ograniczenia. Oba media majg na celu opowiedzenie nam historii. Oba korzystajg
z podobnych srodkéw, swiatto, dzwiek, dialog, montaz scen, rytm opowiadania. Oba wymagajg
rzetelnego i konsekwentnego nabudowania formy i konwencji w jej realizowaniu, jako podstawy
do zrozumienia stwarzanego $wiata i klucza do emocjonalnego i intelektualnego wejscia w jego
ramy. Oba operujg tez uniwersalnym jezykiem obrazu. Jednak réznice w realizacji tych dwdéch form
sg ogromne. | caty wachlarz srodkdéw, ktorych trzeba uzyé jest diametralnie rézny.

Mam wrazenie, ze obecnie teatr wspoétczesny w Polsce w duzej mierze na rowni czerpie z dokonan
tradycji teatralnej jak i dokonan artystéw sztuki wspotczesnej: twdrcéw instalacji, rzezbiarzy,
twércéw koncertédw, designerdw i architektow. Ciggte komunikacje teatru z rzeczywistoscia
podkresla tez Robert Mleczko z wyksztatcenia operator filmowy, twérca projekcji do spektakli min.
Krzysztofa Garbaczewskiego w wywiadzie dla "Dwutygodnika" mdéwi o swoich spostrzezeniach
dotyczacych pracy w teatrze i filmie: Co wiecej, zawsze myslatem, ze medium filmu jest w swojej
naturze bliskie opisywaniu rzeczywistosci, jako narzedzie fatwo synchronizujgce sie z Zyciem
wspofczesnym, ale w poréwnaniu z teatrem film, przynajmniej na naszym polskim poletku, jednak
nie nadqgza. Teatr wedfug mnie jest szybszy i intensywniejszy. Nie tylko dotyka biezgcych tematow,
ale tez jest w nim miejsce na refleksje nad czasem i technologiq, czego brakuje mi w projektach
wychodzqcych z gtowy scenarzystow lub rezyseréw filmowych™.

W zespotach realizacyjnych, w ktérych pracujemy rzadko inspirujemy sie spektaklami innych
twércéw. Wykorzystywane przez nas i przetwarzane motywy maja duzo czesciej korzenie w
szeroko rozumianej kulturze. Przyktadem takiego podejscia do medium teatralnego sg spektakle
Krzysztofa Garbaczewskiego, ktéremu wielu zarzuca przerost wizualnej formy nad fabularng
trescig. Twoérca od lat odchodzi od dziatan stricte teatralnych na rzecz instalacyjnych i
performatywnych a ostatnio VR. Moim zdaniem Garbaczewski skupia sie po prostu na jednym z
kluczowych aspektdw, jakim charakteryzuje sie teatr, czyli obecnosci i mozliwosci obserwowania
zmieniajgcej sie rzeczywistosci scenicznej. Zawieszajgc spektakle na granicy postdramatycznego

14 https://www.dwutygodnik.com/artykul/6289-projekt-spektakl-autor-wideo.html, Mateusz Wegrzyn, Projekt
spektakl: Autor video, 13 wrzesnia 2019.
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spektaklu performansu i instalacji. Jesli chodzi o sam VR jest bardziej pokrewny odbiorowi
teatralnemu niz filmowemu. Wykorzystujac jednak zabiegi filmowe skraca on teatralny dystans
miedzy widzem a aktorem i rzeczywistos$cig sceniczng. Pozwala znalez¢ sie odbiorcy na scenie. Z
punktu widzenia inscenizacji teatralnej nie jest to nowos¢. Jest mndstwo spektakli granych miedzy
widzami, ktore zrywajg z tradycyjng i ogdlnie przyjetg konwencjg sceny pudetkowej.

Kolejnym czynnikiem, ktory uwazam, ze stanowi istotng réznice miedzy pracg w teatrze a filmie,
i w ogromnym stopniu wptywa na warunki twodrcze, jest sposéb instytucjonalny funkcjonowania
teatréw i oper w Polsce. Rézni sie on diametralnie od takze odgdrnie finansowanej przez Polski
Instytut Sztuki Filmowej produkcji filmowej. Teatry w Polsce srednio produkujg w sezonie okoto
czterech spektakli premierowych (w przypadku, matych stabo finansowanych teatréow), do osmiu
(w przypadku tych lepiej finansowanych i bardzo ambitnych artystycznie). Skala przedstawien jest
rézna. Niektdre z nich przeznaczone sg na mate sceny, inne na duze. Jednak, biorgc pod uwage, ze
w wiekszosci wiekszych i wazniejszych kulturowo osrodkow jest jeden badz dwa teatry, skala i ilos¢
produkcji pozostaje duza. Praca nad spektaklem opartym na gotowym wczesniej tekscie trwa
Srednio od ok. jednego miesigca, w przypadku spektaklu mato skomplikowanego o matej obsadzie,
do ok. trzech miesiecy w przypadku spektakli skomplikowanych i wieloosobowych. Okres realizacji
widowisk operowych jest podobny. Jest to oczywiscie spore usrednienie, bo rdzni realizatorzy
dochodzg w réznych momentach i nie biore tu pod uwage prac producenckich majgcych na celu
stworzenie koncepcji oraz znalezienie realizatorow i obsady, rozméw rezyser z dyrekcjg teatru czy
prac dramaturgicznych nad tekstami dramatéw. Stworzenie filmu przy dofinansowaniu
panstwowym to okofo dwa i pdét roku. Nie licze tu formalnych aspektow, ubiegania sie
o dofinansowanie, umoéw koprodukcyjnych czy tez pisania autorskiego scenariusza. Liczba filméw
powstajgcych w Polsce jest nieporéwnywalnie mniejsza niz spektakli. Ale tez trudnosci realizacyjne
i logistyczne oraz koszty powstania filmu sg znacznie wyzsze. Stad twodrcy teatralni mogg sobie
pozwoli¢ na duzg aktualnos¢ proponowanych tematdw. Mozna sie pokusi¢ o stwierdzenie, ze jesli
pojawi sie jaki$ aktualny temat, ktéry twodrca chciatby poruszyé to nie minie rok, a moze powstac
o nim przedstawienie.

3. Metodologia pracy nad projekcjami

3.1. Specyfika wizualna zastosowania projekcji w teatrze, geneza i zarys technologiczny

Genezy zastosowania projekcji filmowych mozna poszukiwa¢ w XX-wiecznym teatrze
awangardowym, cho¢ zastosowanie ruchomych obrazéw przy pomocy latarni magicznej miato
miejsce duzo wczesniej. Ukryta Ziemia (1923) Wsiewotoda Meyerholda, czy przedstawienia Erwina
Piscatora Reuve Roter Rummel (1924) i Trotz Alledem! (1925) wprowadzaty filmy i projekcje
filmowe, jako propozycje nowego jezyka. Potem z technologig wyswietlania wielkoformatowych
projekcji w latach pieédziesigtych eksperymentowali Josef Svoboda, stosujgc poliekran i latarnie
magiczng oraz Jacques Polieri przy pomocy eidoforu. W latach siedemdziesigtych projekcja
filmowa zostata zastgpiona szerokim zastosowaniem ekrandéw kineskopowych i technologii
telewizyjnych, a potem - video. Do wprowadzenia technologii cyfrowej wiekszos$¢ projekcji byta
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realizowana i wySwietlana w technologii analogowego video. Dawniej video postrzegane byto w
duzej mierze jako format, pewna jako$¢ wizualna zdeterminowana przez technologie majgca swoj
rodowdd w technologii telewizyjnej VHS. Technologia ta byta formg niskobudzetowg i ogdlnie
dostepnag. Byfa jednak jakosciowo gorszg niz technologia filmowa bedaca wyznacznikiem
najwyzsze] jakosci do osiggniecia jesli chodzi o rejestracje i projekcje ruchomych obrazéw. Od
okofo 60 lat znajdujemy sie w czyms, co Regis Debray nazywa "wideosferq - okresem otwarcia na
technike audiowizualna: na transmitowanie danych, modeli i opowiesci przede wszystkim za
posrednictwem ekranu". Na scenie ta przemiana widoczna jest przede wszystkim w coraz
wiekszym zastosowaniu nowych medidw-swiezych technologii informatycznych, ktore pojawiajg
sie réwnoczesnie na scenie i wokdt niej”. Dzieki swojej przystepnosci video szybko zostato
zaanektowane przez swiat sztuki, jako medium o szerokim zastosowaniu. Powstata Sztuka Video
rozumiana jako rodzaj praktyki i strategii twérczej. Sztuka video szybko stata sie narzedziem dla
tworcow performatywnych i teatralnych. Sztuka wideo powstata na przetomie lat 60. i 70. jako
jedna z intermedialnych alternatyw dla systemu tradycyjnych dyscyplin artystycznych, rozwiniecie
eksperymentu na gruncie filmu oraz — szczegdlnie w kontekscie zachodnim — kontrkulturowa
odpowiedz na telewizje i komercyjng kulture popularng. Juz w tym wczesnym okresie wyksztafcit
sie szereg odmian: od tasmy wideo, przez wideo-rzezbe, wideo-obiekt, wideoinstalacje, closed
circuit environment, az po wideoperformans, wideodokumentacje i wideoprojekcje. Rozwdj
technologii cyfrowej pozwolit na digitalizacje tych dwdéch analogowych form zapisu - zapisu video i
rejestracji na tasmie filmowej. Nastgpito ujednolicenie technologiczne. Poczgtkowo towarzyszyta
temu niekompatybilno$é, formatow zapisu i ich mnogos¢. Z czasem jednak, gtéwnie za sprawa
przemian na rynku technologii cyfrowych, system ten tez ulegt ujednoliceniu. Na rynku pozostaty
duze firmy o zasiegu globalnym, producenci sprzetu do rejestracji i oprogramowania, ktére
doprowadzity do wprowadzenia otwartego systemu plikdw oraz kompatybilnosci sprzetowe;j.
Sytuacja ta jeszcze bardziej zwiekszyta, dostepnosé, przystepnos$é narzedzi cyfrowych. Wptyneta
tez na ksztattowanie sie swiadomosci wizualnej. W latach 90. i na poczqtku nowego millenium
porzucita swoj niszowy status i wkroczyta do instytucjonalnego mainstreamu, gdzie rozwineta
charakterystyczny dyspozytyw galeryjny i zwigzany z nim tryb recepcji. Jednoczesnie coraz bardziej
zatracata swq gatunkowq spoistos¢ — wraz z upowszechnianiem sie cyfrowych narzedzi rejestracji,
edycji i dystrybucji wideo zaczeto by¢ coraz szerzej wykorzystywane przez artystow i artystki,
ktorych warsztat, wrazliwos¢ oraz zakres zainteresowan ksztaftowaty sie w kregu tradycji
malarskiej, rzezbiarskiej czy graficznej. Wideo stafo sie narzedziem remediacji tradycyjnych sztuk
plastycznych, poszerzato ich pola i otwierato je na transmedialng wymiane, przyczyniajqc sie do
stworzenia skomplikowanej topografii wspotczesnych praktyk artystycznych. W efekcie "sztuka
wideo" — zmieniona w rodzaj formatu instytucjonalnego — jest dzis tylko jednym z wielu sposobdw
wykorzystania tego medium w polu sztuk wizualnych"’.

15 Régis Debray, Introduction a la médiologie, Presses Universitaires de France, Paryz, 2000.

16 Ryszard W. Kluszczynski, Tomasz Zauski, Wideo w sztukach wizualnych, Wydawnictwo Uniwersytetu tédzkiego,
tédz, 2019.

17 Ryszard W. Kluszczynski, Tomasz Zauski, Wideo w sztukach wizualnych, Wydawnictwo Uniwersytetu tédzkiego,

tédz, 2019.
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Wystawa w Narodowe] Galerii Sztuki Zacheta w Warszawie "Alienacje albo nastepnym razem
pozar" jest Swietnym przyktadem pokazywanym na naszym gruncie galeryjnym, jak artysci
wykorzystujg rejestracje i projekcje wysokiej rozdzielczosci do realizacji prac w modelu strategii
artystycznej sztuki video. Prace video korzystajgc z takiego samego zaplecza jak media filmowe
i okofofilmowe, tworzg zupetnie inne typy narracji i z zatozenia sg przeznaczone dla odbiorcy
galeryjnego i Arthausowego.

Projekcja jako forma wizualna ma charakter nienamacalny. Jest bytem iluzorycznym, projekcja
Swiatta na materialowym ekranie. Stad jego zastosowanie w zestawieniu z realnymi elementami
na scenie ma pewne ramy i pola funkcjonowania. Jest jezykiem zaszczepionym na scenie.
Zastosowanie projekcji w jej instalacyjnej formie ma tez w zatozeniach kina rozszerzonego:
Zaproponowana przez Gena Youngblooda w szczytowym monecie rozwoju kina strukturalnego na
przetomie lat 50. i 60. minionego wieku idea "rozszerzenia" kina wskazywata mozliwos¢ rozwoju
kina, jako sztuki wolnej od ograniczen tradycyjnie pojetej sytuacji projekcyjnej. Przedmiotem
krytyki byto przede wszystkim unieruchomienie (rozumiane dostownie i metaforycznie) widza,
statyczna relacja miedzy projektorem, ekranem a przestrzeniq widowni oraz ograniczone
przesgdami technologicznymi rozumienie aparatury filmowej. Krytyka ta realizowana byta w
projektach, w ktorych z jednej strony nie wykorzystywano ekranu lub, na drugim koricu spektrum,
dokonywano multiplikacji ekrandw swobodnie rozmieszczajgc je w przestrzeni, budujgc je z
roznych materiatow, tworzqc konstrukcje ruchome, o zmiennym ksztatcie i wielkosci.
Podejmowano takze eksperymenty z tasmq filmowgq i projektorem - tutaj spektrum mozliwosci
wyznaczajqg z jednej strony film bez projektora z drugiej zas projekcje bez tasmy. ,Wszystkie te
zabiegi powodowaty, ze sztuka filmowa stawata sie sztukg performatywng, w ktorej istotng role
odgrywata aktywnos¢ widza w dynamicznej przestrzeni pracy. Zarowno dematerializacja i
performatyzacja dzieta, jak i dgzenie do uaktywnienia odbioru, stanowigce o swoistosci kina
rozszerzonego, staty sie kluczowymi zagadnieniami w sztuce nowych mediow, przede wszystkim w
sztuce interaktywnych instalacji*®. Projekcja teatralna zawsze w jaki$ sposdb zostaje wpisana w
scenografie, jako jej niematerialny element. Posiada ona jednak swojg wage kompozycyjna.
Wyswietlana na ekranie badz scenografii tworzy nowy podziat na scenie z fizycznie istniejgcymi
elementami. Najczesciej jednak tworcy teatralni starajg sie wkomponowaé ekran badz przestrzen
projekcyjng w scenografie tak, aby stata sie ona jednym z endemicznych elementdw scenicznej
rzeczywistosci.

Czesto powierzchnia projekcyjna wraz wyswietlanymi obrazami staje sie formg hybrydowsg,
wielofunkcyjng w obrebie scenografii, rzadzaca sie swojg wtasng logika funkcjonowania. Dobrym
przyktadem wiasnie takiego przyktadu scenografii jest projekt Aleksandry Wasilkowskiej do
przedstawienia Krzysztofa Garbaczewskiego Hamlet (2015). Scenografia sktada sie z bijgcego serca,
zacisnietej w pies¢ dtoni, zarysu mapy Europy, przezroczystych ostrostupéw, basenu wypetnionego
wodg, ogromnego ucha wiszgcego nad oknem scenicznym oraz obracajgcego sie okragtego lustra,
ktdre géruje nad sceng odbijajgc scene i widownie.

18 https://biocultureartlab.wordpress.com/2008/04/09/maciej-ozog-expanded-cinema-40-lat-pozniej-kino-
rozszerzone jako-kontekst-sztuki-nowych-mediow, Maciej 0zdg, Expanded Cinema 40 lat pdzZniej. Kino rozszerzone
jako kontekst sztuki nowych mediow, 16 wrze$nia 2019.
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To wiasnie to lustro-storice staje sie ekranem dla projekcji, na ktérym wyswietlane sg filmy oraz
kamera live.

W recenzji dla "Dwutygodnika" Anka Herbut - dramaturg, recenzentka teatralna i krytyczka sztuki
pisze: U Garbaczewskiego nad scenqg wisi przeskalowane okrggte lustro-ekran, odbijajgce
i znieksztafcajgce rzeczywistos¢ lub stanowigce ptaszczyzne do jej reprodukowania. Obracajgc sie,
odbija czerri wyciemnionej widowni, podfoge sceny lub wnetrze wbudowanego w jej centralne
miejsce okrggtego basenu, w ktérym topi sie Ofelia. W innych momentach zoomuje lub uwidacznia
rejestrowane na zywo sceny. Czarne storice — maszyna®.

Hamlet, rez. K. Garbaczewski, fot. Magda Hueckel

Obok bijgcego serca i napetniajgcej sie krwig mapy Europy okragty ekran jest kolejnym
instalacyjnym elementem tworzgcym zywy organizm to, co Anka Herbut w swojej recenzji nazwata
zywq tkankq spektakli Garbaczewskiego.

Zastosowanie video na scenie nie tylko wzbogacito inscenizacje i otworzyto nowe mozliwosci.
Doprowadzito przede wszystkim do redefiniowania jezyka teatralnego na nowo. Aktorzy
i scenografia przestali by¢ jedynymi ruchomymi elementami spektaklu, ktére przyciggajg wzrok
widza. Pojawita sie nowa ruchoma forma. Kolejny istotny czynnik ksztattujgcy i rozwijajgcy narracje
sceniczng. Ustawcie na scenie aktor, a nastepnie wyswietlcie na scenie jakis obraz. Widz skieruje
swdj wzrok strona obrazu. Co mogtoby sprawic, Zze spojrzenie na nowo. Skieruje na aktora. Jakiego
typu przezycia trzeba obiecaé. Oto, W moim mniemaniu, wyjgtkowe pytanie teatru. Teatr nie

19 https://www.dwutygodnik.com/artykul/6014-byc-albo-nie-byc-moze.html Anna Herbut, By¢ albo nie: by¢ moze,
13 wrzesnia 2019.

15



potrafi juz czerpac sity z reprezentacji czy tym bardziej sity iluzji. Wrecz przeciwnie: czerpie jq ze
swojej zdolnosci do prezentowania, w konsekwencji, ze zdolnosci do oczyszczania spojrzenia z
tego, co juz zobaczone, i tego, co az nadmiernie zobaczone®. Zmusito to twdrcéw teatralnych do
tworzenia przemyslanych konwencji wykorzystania projekcji w swoich dzietach, ktérych aktorzy,
scenografia, zmiany Swiatta i video wspodtgrajg w odpowiednich proporcjach.

3.2. Rola projekcji w narracji scenicznej - rodzaje stosowanych rozwigzan

Projekcje mogg spetnia¢ w przedstawieniach rdéznorakie zadania. Wyrdznitem kilka najczesciej
spotykanych zastosowan oraz form, jakie majg projekcje w przedstawieniu:

a) wirtualna scenografia i mapping

Wirtualna scenografia jest najczestszym z pozoru i najbardziej konwencjonalnym zastosowaniem
projekcji. Wszelkiego rodzaju tfa i sceniczne horyzonty stanowig przedtuzenie przestrzeni, bgdz jej
integralny element. Coraz czesciej ze wzgledéw estetycznych i budzetowych projekcje zaczynaja
stanowi¢ coraz wiekszg czes¢ procentowg projektdw scenograficznych. Jest to tanisza alternatywa
dla rozbudowanych dekoracji oraz ruchomych elementéw scenograficznych. Scenografia taka
pozwala budowaé iluzoryczng gtebie sceny i umozliwia ptynne przechodzenie pomiedzy kolejnymi
jej uktadami, bez fizycznej ingerencji. Mapping bedacy zaawansowang formg scenografii
wirtualnej, wykorzystuje geometrie obiektu, na ktdéry wyswietlany jest film. Pozwala na
ograniczenie projekcji do danego obiektu tak, ze nie wychodzi ona poza jego zarys. Najczestszym, i
najbardziej popularnym typem mappingu spoza teatru, jest mapping architektoniczny. Pozawala
on wyswietla¢ na budynku réznego rodzaju deformacje, ktére iluzorycznie zmieniajg jego bryte.
Mapping taki od strony technicznej wykonany jest na bazie doktadnego modelu 3d mappownego
budynku. Model ten zostaje zaanimowany w programach 3d i 2d. Nastepnie przy pomocy jednego
badz, kilku rzutnikdw potgczonych niewidocznie ze sobg projekcja zostaje rzucona na budynek, tak
zeby doktadnie wpasowata sie w ramy bryly. Mapping tego typu jest bardzo kosztowny, wymaga
dtugiego procesu przygotowawczego oraz rzutnikdow o duzej mocy. W teatrze mapping
wykorzystywany jest wielorako z wzgledu na specyfike widowiska, ale takze ograniczenia
przestrzenne, budzetowe i organizacyjne. Uzywany jest do wybidrczego swiecenia scenografii.
Pozwala to w poszczegdlnych momentach spektaklu uruchamia¢ ruchoma badz statyczng projekcja
poszczegblne elementy scenografii. Przydatny okazuje sie tez w momencie, kiedy scenografia jest
ruchoma i zmienia kat i pofozenie. Program z funkcja mappingu pozwala szybko dostosowaé
projekcje do nowego ustawienia. Podobnie pomocny jest, kiedy nie ma mozliwosci zawieszenia
rzutnika pod katem 90 stopni do okna sceny. Wtedy mapping pozwala na korekcje znieksztatcenia.
Spektakl Mortal Engine (Hunky Move, 2012) jest przyktadem jak przy pomocy mappowanych
projekcji mozna stworzyé przemyslang narracje sceniczng, w ktérej aktorzy wraz z projekcjami i
przestrzenig sceniczng taczg sie w jeden organizm tytutowg "$Smiertelny mechanizm". W widowisku
projekcja zostaje skierowana na pochylong w strone widza pustg scene osadzong w przestrzeni
biatego pomieszczenia. Pochylona podtoga oraz wysoko siedzgca publiczno$é pozwalajg na

20 J-F Pryret, Texte,scene,video, w: Les Ecrans sur la scene, B.Picon-Valin(red.), Age d’homme, Lausanne, Suisse,
1998, s.284.
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wykorzystanie w petni przestrzeni sceny, jako powierzchni projekcyjnej. Tancerze poruszajg sie na
scenie wchodzac w interakcje z projekcjami. Projekcje sledzg ich ruch w niektérych partiach, w
innych to tancerze reagujg na jej zmiany. Jednoczes$nie $wiatto projektora wyswietlajac czarnobiate
syntetyczne abstrakcyjne ksztatty zmienia proporcje sceny. Zaproponowane przez twoércoéw
plastyczne formy animacji doskonale interpretujg choreografie tancerzy i zawarty w niej wyraz
emocjonalny scen.

b) wirtualny bohater

Bohaterowie pojawiajg sie tylko na filmie. Ich obecnos¢ jest oczywiscie uargumentowana
koncepcjg dramaturgiczng i konwencjg przedstawienia. Czesto w teatrze dramatycznym jest to
w formie transmisji ze $wiata zewnetrznego, archiwalnego nagrania badz innego rodzaju zapisu
telefonem komérkowym, kamerg fabryczng badZz internetowg. W przypadku konwencji
fantastycznej badz nie realistycznej bohater taki moze by¢ formg animowang. Taka projekcja moze
miec¢ interakcje z aktorem badz nie. W przypadku interakcji moze byc¢ to interakcja pozorna,
wypracowana przez zgranie reakcji aktora z projekcja lub faktycznie uzyskana przez zastosowanie
systemu trakowania - znacznie rzadziej stosowana ze wzgledu na koszty i stopien skomplikowania
technologicznego. Wielokrotnie przy realizowanych przez siebie projekcjach siegatem po tego typu
zabieg, m.in. w opisywanym w dalszych rozdziatach spektaklu Zycie jest snem (2013).

c) efekty wizualne i Swietlne

Wszelkiego rodzaju efekty specjalne i swietlne: wybuchy, dymy i iluzoryczne zmiany scenografii
oparte czesciowo o mapping, czesciowo o optyke percepcji scenografii scenicznej. Rzutnik cyfrowy
generuje swiatfo o duzej mocy, co pozwala na wykorzystywanie go czesto jako zrédta swiatta. Daje
to duze mozliwosci przy tagczeniu Swiatta z projektora ze Swiattami scenicznymi. Rzucane projekcje
pozwalajg na pokazywanie wzordéw i tekstur $wietlnych o specyfice nie osiggalnej dla swiatfa
scenicznego.

d) poszerzanie przestrzeni akcji scenicznej i przeniesienie akcji scenicznej

Efekt poszerzenia i przeniesienia akcji stat sie moim zdaniem jedng z kluczowych przemian
wizualnego jezyka teatru. Z jednej strony stat sie zastepstwem dla zmian dekoracji i umownosci
przestrzennej. Z drugiej zas wprowadzit do teatru nowe konteksty i rozwigzania interpretacyjne.
Przyktadem moze tu by¢ spektakl Heinera Goebbelsa Eraritjaritjaka (2012), w ktérej aktor po 20
minutach egzystencji scenicznej wychodzi z teatru i rejestrowany przez kamere przemierza miasto
w drodze do domu. Dzieki zabiegowi pokazania aktualnej godziny i daty grania spektaklu
stworzone zostaje wrazenia przebiegu akcji w czasie rzeczywistym.
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Eraritjaritjaka, Onassis Cultural Centre, 2014

Faktycznie jest to sprytny zabieg montazowy tgczacy ujecia live nakrecone w wybudowanym na
zapleczu sceny studiu z wczesniej przygotowanymi materiatami. Dzieki temu mam do czynienia
z zestawieniem dwodch jezykdw Swiata teatru i swiata realnego. Pozwala to na pokazanie dwdch
egzystencji bohatera. Teatralnej, na scenie w otoczeniu scenografii i rekwizytéw i tej realnej

w otoczeniu ludzi i przedmiotow.

Die Kabale der Scheinheiligen. Das Leben des Hern de Moliéere, rez. Frank Castorf,
zdj. Christophe Raynaud de Lage

Zabieg poszerzania przestrzeni scenicznej czesto jest uzywany przez Franka Castorfa. Jest on
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bardzo przemyslany i mocno zintegrowany z rozbudowanym ukfadem scenograficznym jego
przedstawien. Dobrym przyktadem jest tu spektakl Die Kabale der Scheinheiligen. Das Leben des
Hern de Moliére (2017), w ktérym cztery gtéwne elementy scenograficzne wéz teatr, namiot- patac
oraz konstrukcja billboard z ekranem zostajg rozmieszczone na ogromnej hali w duzych
odlegtosciach od siebie. Cze$é akcji scenicznej grana jest do widza lub w bliskiej odlegtosci od
widza. Jednak niektére watki umieszczone zostajg wewnatrz namiotu, wozu badz w gtebi hali.
Wtedy wtasnie zostaje uzyta kamera live. W dynamicznych sytuacja podaza za aktorami punktujgc
wazne fragmenty scen. W mniej dynamicznych, jak rozmowy, przechodzi w bardziej statyczng
montowang z dwéch przeciwlegtych ustawien.

Projekcja moze tez staé sie oknem do innej pozascenicznej rzeczywistosci. Wprowadzenie jej
uzupetnia akcje o dodatkowe watki. Moze by¢ obrazem wspomnien, alternatywnego przebiegu
wydarzen, wyobrazen lub transmisjg z innej przestrzeni akcji. Dzieki niej rzeczywistos¢ sceniczna
rozrasta sie. Do tego zabiegu najczesciej uzywa sie nagran filmowych umiejscowionych w innych
lokalizacjach niz scenografia spektaklu. Daje to wrazenie, ze przestrzen akcji jest tylko jednym
z elementdéw wiekszej rzeczywistosci.

e) poszerzenie kontekstu akcji scenicznej
Takie video wprowadza obrazy tematycznie powigzane badz nawigzujgce do akcji scenicznej czesto
niedostownie badz przez montaz skojarzeniowy. Pozwala zobaczy¢ akcje w szerszym kontekscie.

Zabieg ten zastosowatem podczas realizacji wizualizacji do przedstawienia Rosencrantz
i Guildenstern nie zyjq (2014) w rezyserii Cezarego Ibera w Teatrze im. Wilama Horzycy w Toruniu.
W celu stworzenia szerszego kontekstu dla perypetii gtdéwnych bohaterdw, przyjaciét Hamleta,
ktorzy zjawiajg sie w Elsynorze i zostajg wplatani w plan zemsty ksiecia Danii, wprowadzitem wiele
motywoéw z kultury popularnej. Moim gtdwnym zatozeniem bylo stworzenie rzeczywistosci
nawigzujgcej do estetyki gry komputerowej. Przedstawienie zaczyna sie zapetlong sekwencjg
found footage stanowigcg nawigzanie do menu gry. Na sekwencje skfadajg sie motywy rozwoju
technicznego, szalonej konsumpcji, walki o wiadze, seksu i pieniedzy. Motywy te coraz bardziej
przyspieszajg, az do motywu eksplozji. Sekwencja ta wprowadza w swiat wartosci, z ktérym zderza
sie bohaterowie -rzeczywistosci zemsty, namietnosci i walki o wtadze, w ktdérej nie beda w stanie
sie odnalezé. Po zakonczeniu spektaklu sekwencja powraca dodatkowo podkreslajac, ze historia
bohaterow dzieje sie w kétko. Wprowadzone przeze mnie motywy uzupetnity rzeczywisto$é
sceniczng o dodatkowe znaczenia i plany. Pokazaty ja w szerszym, bardziej uniwersalnym
spektrum.
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Rosencrantz i Guildenstern nie zyjq, kadry z trailera wykorzystujgcego materiaty filmowe
z projekcji intra do spektaklu. Potgczenie réznych materiatéw filmowych, stylistyk i kontekstéw
kulturowych w montazu.

Rosencrantz i Guildenstern nie zyjg, kadry z trailera wykorzystujgcego materiaty filmowe
z projekcji intra do spektaklu. Scena hipnozy.

f) napisy

Moga stanowi¢ pojedynczg informacje taka jak nazwa lokacji. Mogg by¢ wiekszymi fragmentami
informacyjnymi. Moga posiada¢ konwencje graficzng, ktéra niesie dodatkowe znaczenie.
Przyktadowo by¢ pisane gotycka czcionka, co w przedstawieniu o Il wojnie S$wiatowej
jednoznacznie bedzie sie kojarzy¢é z nazizmem. W prowadzenie tekstu w projekcjach wigze sie
jednak z géry narzucong dramaturgig zwigzang z szybkos$cig wyswietlanego tekstu pozwalajaca
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publicznosci na swobodne jego przeczytanie. Bardzo ciekawe zastosowanie napiséw znajdujemy w
Purgatorio (2008) w rezyserii Romea Castellucciego: Technika wideo zostata tu wykorzystana w
sposéb pozwalajgcy nie tylko dokonac¢ multiplikacji plandw, ale takze wprowadzi¢ rodzaj
dysonansu wynikajgcego z napiecia pomiedzy tym, co widzimy, czego sie spodziewamy, a tym, co
pozostaje ukryte przed naszym wzrokiem, choc jednoczesnie jest oczywiste. Co ciekawe — rezyser
siegngt po takie zastosowanie techniki wideo, ktdére zwykle ma charakter catkowicie przezroczysty.
Projekcje napisow wykorzystywane sg, bowiem najczesciej w celu udostepnienia ttumaczenia
dialogow i tym samym sq postrzegane, jako element nienacechowany semantycznie. Castellucci
dokonuje radykalnego przewartosciowania — dramat molestowanego seksualnie chtopca rozgrywa
sie przede wszystkim w tekscie. Obraz jest tylko ilustracjg tego, co i tak juz ,zobaczylismy*.

Purgatorio, rez. Romeo Castellucci, Festival D’Avignon 2008.

Rezyser tym prostym intermedialnym gestem, uruchamia wyobraznie widza. Przesuwa w nigj
narracje spektaklu na inne tory. Buduje domysty i poszerza pole interpretacyjne dla akcji
scenicznej. Katia Arfara umieszcza praktyke Castellucciego z Purgatorio w szerszym kontekscie
strategii okreslanych mianem przemieszczenia (displacement), polegajgcych na celowym
i znaczqgcym konfrontowaniu elementow wzietych ze sztuk wizualnych ze strategiami teatralnymi.
Wskazuje takie na hiperrealistyczny charakter spektaklu Castellucciego — pieczotowicie
odtworzone wnetrze domu jest w istocie wiecej niz tylko realistyczne. W konfrontacji z napisami
budujgcymi réwnolegtqg i przemieszczong ptaszczyzne opowiadania traci on pozornie rzeczywisty
charakter®.

21 Ryszard W. Kluszczynski, Tomasz Zauski, Wideo w sztukach wizualnych, Wydawnictwo Uniwersytetu tédzkiego,

t6dz, 2019.
22 jw.
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3.3. Formy wizualne stosowane w projekcjach

a) zarejestrowany obraz filmowy lub video

Wprowadzenie do spektaklu wczesniej nagranego materiatu filmowego zawsze wprowadza nowy
formalny jezyk. Samoistnie stwarza skodyfikowang formalng narracje, ktdrg trzeba wpisa¢ w akcje
i przyporzadkowa¢, jako czytelny element spektaklu. Projekcja filmowa operuje nieliniowym
jezykiem filmowym. Uzywa skrétu montazowego i montazu skojarzeniowego. Operuje zblizeniami,
ktore w duzej skali projekcji umozliwia zobaczy¢ gre aktorska w bardzo szczegétowej, jakosci.
W zestawianiu z aktorami na scenie pozwala ich oglagda¢ w zupetnie innej perspektywie.

b) animacja

Jako wszechstronne medium ma znakomite mozliwosci korespondowania z elementami
scenografii i kostiumu. Jezyk animacji operuje podobnym do teatru abstrakcyjnym systemem
komunikacji opartym o skojarzenia. W zestawieniu z zywym planem wprowadza motyw
odrealnienia i umownosci. Otwiera widza na szerszy kontekst interpretacyjny w sferze ikonografii
zwigzanej z mediami plastycznymi.

c) kamera live - t3cznik miedzy rzeczywistoscig projekcji i sceny
Takie rozwigzane pozwala na pokazanie akcji scenicznej z innej perspektywy. Umozliwia widzowi

znalezienie sie na scenie obok bohaterow. Pozwala na punktowanie wybranych elementow
inscenizacji, podkreslanie konkretnych elementéw. Kamera prowadzona z reki jednoznacznie
wprowadza subiektywny oglad. Kamera live dana jako rekwizyt jednej z postaci staje sie silnym
srodkiem inscenizacyjnym. Bohater, bowiem staje sie postacig uprzywilejowang, tg, ktérej zostaje
dane narzedzie do interpretacji rzeczywistosci sceniczne;.

Przyktadem takiego rozwigzania jest zastosowanie przeze mnie kamery live w spektaklu Lesni.
Apokryf (2019) w rezyserii Marty Streker w Teatrze Polskim we Wroctawiu. Spektakl powstat na
podstawie Dziennikdw Partyzanckich Tadeusza Rézewicza. Spektakl pokazuje prébe rekonstrukcji
zycia partyzantdw przez grupe rekonstrukcyjng podtaczang z refleksjami na temat wojny i jej
wptywu na cztowieka. Atrybutem jednego z bohateréw Gustawa - artysty i poety staje sie wtasnie
kamera live. W jednej z pierwszych scen, w swoim monologu deklaruje, ze on sprébuje opisaé
wszystko to, co wydarzy sie w lesie najlepiej jak potrafi. Kamera live petni funkcje jego dziennika.
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Lesni. Apokryf, rez. Marta Streker, zdj. Tobiasz Papuczys, Teatr Polski we Wroctawiu, 2019.

Frank Castorf w swoim spektaklu Zbrodnia i kara (2005) bardzo czesto wykorzystuje kamere live.
W tym konkretnym przypadku kamera petni funkcje dodatkowego sposobu ogladu rzeczywistosci.
Kamera $ledzi bohaterdw, stajgc sie policyjnym zapisem. Bezposrednie filmowanie nie jest, a w
kazdym razie nie musi byc, krytyczng dystansujq w stylu brechtowskim. To raczej dekonstrukcja, a
nawet obalenie, nie zas estetyczna i polityczna dystansacja. To gtdwnie wiwisekcja czyniona przez
wideo live. (...) Aktorowi nie udaje sie uciec przed okiem kamery, ktdra jednoczesnie sonduje
postaci Dostojewskiego - osaczone, badane, poddawane dziataniu surowicy prawdy i
obiektywizacji. Czy Raskolnikow przestuchiwany przez policianta wie, ze ten drugi tez wie? A czy
policjant tylko udaje, ze podejrzewa, czy tez psychologicznie torturuje gtéwnego bohatera?®.
Kamera przez swojg obecnos¢ staje sie bohaterem wchodzagcym w interakcje z postaciami na
scenie. Poszerza przestrzen interpretacyjng, buduje suspens i wprowadza dodatkowg
charakterystyke bohateréw i rzeczywistosci. Operator rejestruje zeznania bohateréw prébujac
doszukac sie fatszu.

d) projekcja interaktywna
W przypadku projekcji interaktywnej jej rozwéj sprzezony jest z akcjg sceniczng. Projekcja reaguje
na aktoréw badz wrecz jest przez nich wytwarzana.

Dobrym przyktadem, gdzie projekcja jest generowana bezposrednio przez aktorow jest
przedstawienie Hannah Arendt: Ucieczka (2018) w rezyserii Grzegorza Laszuka w Teatrze
Powszechnym w todzi. Spektakl ten opowiada historie hipotetycznego spotkania niemieckich
filozofow w czasie Il wojny Swiatowej. Przedstawia ich losy oraz konfrontuje koncepcje filozoficzne
i postawy wobec zagrozenia $miercig. Aktorzy odgrywajacy role majg na twarzach zatozone
czujniki czytajgce ich mimike. Nastepnie zostaje ona natozona na wygenerowane w programach
komputerowych twarze niezyjacych filozoféw. Dzieki temu aktorzy mogg ptynnie wecielaé sie w

23 Patrice Pavis, Wspdfczesna inscenizacja. Zrédta, tendencje, perspektywy, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa, 2011, s. 201.
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postacie historyczne, kiedy stojg w polach aktywnych czujnikdow lub rozgrywac sceny zbiorowe
komentujgce swoje wczesdniejsze wypowiedzi.

4
*

[
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Hannah Arendt: Ucieczka, rez. Grzegorz Laszuk, Teatr Powszechny w todzi, 2018.

e) projekcja generatywna

Wytwarza obrazy na bazie danych przetwarzanych przez algorytmy analizujgce dostarczane bazy
danych. Pozwala to na jeszcze wieksze sprzezenie akcji scenicznej z rzeczywistoscig. Postuze sie tu
wymyslonym przeze mnie przyktadem: Dane o trzesieniach ziemi w Japonii, przetworzone przez
algorytm generujg znieksztatcenia kuli w formie projekcji pokazywanej w scenografii.
Znieksztatceniom towarzyszg dzwieki o zmiennej czestotliwosci i rytmie. Kula ta stanowi w narracji
scenicznej wizualizacje relacji miedzy bohaterami w jednej ze scen. Zmieniajgce sie dane, za
kazdym razem, kiedy grany jest spektakl, za sprawg obrazu i dzwieku dajg wytyczne aktorom, co
do emocjonalnej interpretacji sceny.

3.4. Specyfika pracy i ograniczenia w pracy nad multimediami w teatrze

Praca z multimediami w teatrze w duzej mierze naznaczona jest ograniczeniami czasowymi
wynikajgcymi z systemu pracy. Wymusza on ciggte sprawdzanie ze sobg wszystkich elementéw
przedstawienia. Préby przebiegajg w systemie 10:00-14:00 i 18:00-22:00, dlatego wszelkie zmiany,
badz poprawki multimediow realizowane sg miedzy prébami. Czasami jedna prdba przebiegu
aktorskiego diametralnie zmienia catg wczesniejszg koncepcje oprawy wizualnej przedstawienia.
Czesto okazuje sie, ze scena w takiej formie, w jakiej zostata poczagtkowo wymyslona nie dziata
w narracji catosciowej. Taki system szybko wymusit we mnie optymalizacje pracy na wielu
poziomach tak abym modgt odpowiednio szybko reagowaé¢ na ewoluujgcy proces powstawania
przedstawienia. Dla stworzenia projekcji, ktére w réznym stopniu i na rézanych poziomach
powinny korespondowac z organizacjg scen przedstawienia musze pozostawac w statym kontakcie
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ze zmianami w energii scenicznej wytwarzanej przez aktoréw. Zawsze, jesli tylko warunki
organizacyjne na to pozwalajg, staram sie tak pracowac.

W teatrze w wiekszosci przypadkéw nadrzedna jest dramaturgia- aktorzy i budujace sie miedzy
nimi relacje i napiecia. W operze muzyka i $piew petnig nadrzedng funkcje. Dlatego duzym
problemem rezyserow jest to, zeby ruchoma projekcja nie stanowita konkurencji dla akcji
scenicznej. W rywalizacji miedzy obrazem filmowym a “rzeczywistym” ciatem zywego aktora widz
niekoniecznie opowiada sie po stronie “zywego” Wrecz przeciwnie wybiera nieozywione®. Aktorzy
w scenach z projekcjami multimedialnymi, tez nie pozostajg na nie obojetni. Muszg czu¢ sie z nimi
komfortowo. Rozumie¢, swojg relacje z nimi oraz funkcje projekcji w catosciowej narracji. Sa
oczywiscie przypadki, gdzie projekcja nie pozostaje w tak silnym zwigzku z akcjg sceniczng lub
nadaje swoim charakterem tak silny kontekst, ze moze zosta¢ przygotowana wczesniej.

W przypadku jednak nie wyczucia kontekstu i energii sceny projekcje mogg nie do korica wspodtgrac
z resztg spektaklu. Nawigzuje do tego w wywiadzie inny twdrca projekcji do przedstawien Robert
Mleczko: Moje pierwsze realizacje w teatrze jako autora ,wideo projekcji” uzywaty wczesniej
przygotowanych nagran. Jednak te materiaty wideo wyglgdaty dos¢ obco na scenie, nie byty
,produkowane” w tym samym czasie, co emocje aktorow uczestniczgcych w spektaklu, i to mnie
troche mato bawifo. Tego typu uzycie ,projekcji” jest najczesciej ciatem obcym, jakims
odwotaniem, cytatem, kawatkiem przesztosci bohateréw...”.

Duzg umiejetnosciag w teatrze jest maksymalne wykorzystanie luki, ktéra w gtéwnej narracji
teatralnej zostata pozostawiona na projekcje. Przeanalizowanie wszystkich watkéw zaréwno
w stowie, inscenizacji jak i scenografii i kostiumie, aby wytworzy¢ sobie witasng strukture
przenikajaca sie z pozostatymi. Praca nad spektaklem trwa ok. dwdch miesiecy. Jednak realna
praca nad projekcjami zaczyna sie dos$¢ podino ze wzgledu na dtugo zmieniajgcy sie ksztatt
koncepcji inscenizacji. Oglad widza w przypadku przedstawienia teatralnego jest rozwarstwiony i
wybidrczy. Rzadko akcja sceniczna daje miejsce i czas projekcji na samoistne istnienie.

Problemem bywa s$wiadomos$¢ wizualna rezysera. Czesto wymusza ona wydtuzenie czasu
tworzenia i akceptowania koncepcji i zwigzana jest z licznymi prébami i materiatami testowymi.
Kolejnym aspektem jest proponowany przez niego system pracy, ktéry moze nie dawac¢ mozliwosci
na zrealizowanie projekcji w danym momencie we wczesniej zaplanowanej formie. Wymusza to
u twoércy multimediéw koniecznos$¢ szybkiego i precyzyjnego skomunikowania sie z rezyserem,
rozpoznania jego systemu i etapu, na jakim znajduje sie jego praca oraz dobrania optymalnych
srodkdw do zrealizowania projekcji w danych warunkach. Podobnego podejscia wymaga
wspotpraca z innymi pionami realizatorskimi. Jesli projekcja ma w materiale filmowym pokazywac
elementy scenografii, kostiumu badz charakterystycznego $wiatta, wymaga to wzajemnej
koordynacji i gotowosci wszystkich elementédw. Tak by byty gotowe w momencie realizacji planu
zdjeciowego. Czestym problemem jest tez brak mozliwosci wprowadzenia pewnych rozwigzan,

24 Patrice Pavis, Wspdfczesna inscenizacja. Zrodta, tendencje, perspektywy, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 2011.

25 https://www.dwutygodnik.com/artykul/6289-projekt-spektakl-autor-wideo.html,Mateusz Wegrzyn, Projekt
spektakl: Autor video, 13 wrzesnia 2019.
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czasem nawet do$¢ podstawowych, ze wzgledu na starg infrastrukture teatru nieprzystosowang do
realizacji multimedidw. Najczestsze problemy to brak mozliwosci zamontowania rzutnika
w optymalnym miejscu, zte umiejscowienie stanowiska do obstugi multimediéw oraz problemy
z transmisjg sygnatu z komputera do rzutnika ze wzgledu na odlegtos¢. Wszystkie te czynniki
staram sie szybko oceni¢ na poczatku realizacji tak, aby zminimalizowaé ich wptyw na efekt
koricowy mojej pracy.

3.5. System pracy

Burza, rez. K. Garbaczewski, 2013, fot. Natalia Kabanow

Bardzo wazne jest, zeby na poczatku pracy wspdlnie z rezyserem i wszystkimi wspotrealizatorami
okresli¢ sobie pewne ramy, w jakich bedziemy sie poruszaé. Ramy wizualne, konwencje
dramatyczng, wstepng role poszczegdlnych sktadowych w poszczegdlnych scenach. Rozmowa
taka, poparta wymiang moodboarddw - plansz inspiracji i wstepnych projektéw pozwala sie
skomunikowac¢ wszystkim tworcom spektaklu bez wzgledu na jezyk, jakim sie postugujg. Zabieg ten
pozwala okresli¢ kierunek, w jakim sie porusza zespdt, czy sie rozumie wzajemne i czy wszyscy
robig "ten sam spektakl". Deklaracja taka jest tez punktem do pdzniejszych mniejszych lub
wiekszych zmian. Czasami sg to zmiany o 180 stopni. Taki system pracy tworzony z petng
Swiadomoscig elastycznosci teatralnej materii pozwala kontrolowac¢ artystyczng ewolucje
spektaklu na kazdym etapie. Moje doswiadczenia w pracy z roznymi zespotami realizacyjnymi
pokazaty, ze jest to praktyka powszechna. Tak mowi o swojej pracy przy spektaklach Krzysztofa
Garbaczewskego i pracy nad koncepcjg wizualng Robert Mleczko: Najczesciej juz wstepne
rozmowy z rezyserem prowadzg mnie w jakies moje intuicyjne swiaty medialne, ktdre staram sie
wigczy¢ do pracy, jako propozycje na uzycie obrazu wideo w spektaklu. Mam na swdj uzytek takie
hasfowe klucze do kazdego ze spektakli: na przyktad ,,Balladyna” to prowincjonalny serial, ,Poczet
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krélow polskich” — intryga szpiegowska, ,KRONOS” — glitch pamieci, ,Makbet” — perspektywa
tatami, ,Burza” — mrok, powidok i granice widzialnosci, i tak dalej...*®.

W tym momencie nastepuja moje rozmowy z rezyserem odnosnie techniki, w jakiej zostang
wykonane projekcje oraz technologii wyswietlania ich. Wazne jest rozmieszczenie projektoréw, ich
ilos¢ oraz okablowanie. Kluczowy dla przygotowania przeze mnie plikdw docelowych jest tez
system projekcyjny i jego mozliwosci. Jaki system plikéw obstuguje czy ma mozliwos¢ modyfikaciji,
wprowadzania efektéw i proste funkcje mappingu. Takie rozmowy odbywajg sie w obecnosci
kierownika technicznego oraz realizatora multimediéw, rezysera i scenografa. Podczas nich
staramy sie braé¢ pod uwage wszystkie aspekty techniczne i organizacyjne. Czesto na tym etapie
ograniczenia przestrzenne, niemoznos$¢ pogodzenia ze sobg rozwigzan scenograficznych badz
inscenizacyjnych weryfikuje pierwszg idealistyczng koncepcje. Rozmowy takie pozwalajg nam
uswiadomic¢ tez, jakie problemy bedg nam towarzyszyé w okresie préb. Jest to tez pierwsze
spotkanie z ekipg techniczng pozwalajgce nam okresli¢ ich Swiadomos¢ i wiedze techniczng oraz
poziom zaangazowania. Wszystko to wptywa na kolejny etap rozméw. Jest nim okreslenie
konwencji inscenizacji. W tym etapie okreslamy ogélny charakter swiata, w jakim dzieje sie akcja,
jezyk aktorski, ale takze rozmieszczenie przestrzenne akcji scenicznej w kontekscie przestrzeni
projekcyjnych. Analizujac tekst, rozmawiamy o tym, jaka funkcje ma petni¢ projekcja w danej
scenie i czy na pewno jest tam potrzebna w takim wymiarze. Okreslamy technike, w jakiej zostang
wykonane i jaki poziom interakcji z aktorami bedg miaty. Budujemy wstepnie wzajemne konteksty
miedzy tymi ptaszczyznami komunikacji. Pozwala to na wstepne okreslenie miejsc w spektaklu,
gdzie rezyser widziatby projekcje. Notatki dotyczgce miejsca wyswietlania i trwania projekcji oraz
hastowe zadanie, jakie ma spetnia¢ nanosze zawsze na aktualny egzemplarz tekstu sztuki.

Opisany przeze mnie teraz wstepny okres koncepcyjny realizacji w duzej mierze determinuje prace
nad spektaklem, poniewaz wszyscy sie wstepnie umawiamy na pewien ksztatt spektaklu. Gtéwnym
aspektem przy pracy w teatrze jest czujnos¢. Uwaga na prace innych ludzi, na zmieniajgcy sie
ksztatt spektaklu. Ze zrozumieniem zmieniajgcej sie struktury przychodzi elastyczno$é. Wymaga to
od realizatora swiadomosci, co w danych warunkach da sie zrobi¢, a na co nie pozwoli czas
i warunki. W teatrze nie ma niezawodnych metod, sg sposoby. Dzieki nabytym dos$wiadczeniom
wiem, jak mozna optymalnie projekcje wkomponowac sie w strukture przedstawienia. Nie oznacza
to jednak, ze zawsze sie to sprawdza. Staram sie ze $wiadomoscia mediow, jakie facze
wygenerowacd najlepszy uktad.

Kolejnym etapem jest fizyczna realizacja projekcji. Etap chyba dla mnie najtrudniejszy ze wzgledu
na duzg ilos¢ niewiadomych. Etap zalezny od czynnikdw niezaleznych ode mnie, takich jak
nieznana dtugos$é¢ scen, ich energia oraz mozliwos¢, ze nie wpasuje sie w gust rezysera. W
wiekszosci przypadkéw, kiedy harmonogram produkcji i rezyser pozwalajg mi na to, staram sie
ogladac préby analizowac rytm i energie emocjonalng scen i wykonac projekcje, kiedy juz w petni
zrozumiem ich kontekst. Czesto prowadzi to do tego, ze pracuje nad nimi do ostatniej chwili.
Dlatego w kazdym wymiarze technicznym staram sie sobie stworzy¢ pole do manewru. Tworze tez
duze ilosci réznych prébek. Realizujac projekcje filmowe, krece wieksze ilosci materiatu, tworze

26  https://www.dwutygodnik.com/artykul/6289-projekt-spektakl-autor-wideo.html,Mateusz Wegrzyn, Projekt
spektakl: Autor video, 13 wrzesnia 2019.
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alternatywne duble o rdznej dtugosci i srodkach wyrazu aktorskiego. Daje mi do potem duze
mozliwosci montazowe i interpretacyjne. Dzieki temu jestem w stanie proponowac rezyserowi
rozne opcje. Tworzgc animacje wybieram techniki, ktére jestem w stanie szybko modyfikowaé.
Praktycznie nie korzystam z technik analogowych, ktére zaktadatyby animacje poklatkowa w
studiu. Bazuje na animacji komputerowej, ktérg w miare potrzeb stylizuje na media analogowe.
Tworzac projekt w programie Adobe After Effects unikam tworzenia kompozycji, ktérych poziom
skomplikowania uniemozliwitby szybka modyfikacje. W podobny sposdb sposdb pracuje taczac
zdjecia aktorskie z animacjg i post produkcja. Mniej ztozone kompozycje i mniejsza ilos¢ etapow
pozwalajg na szybszy rendering plikdw do docelowego programu. Znajgc specyfike programéw do
post produkcji i wiedzac jak ilo$¢ uzytych efektéw wptywa na dtugos¢ finalnego renderingu, efekty
catosciowe takie jak korekcja kolorystyczna czy znieksztatcenia naktadam bezposrednio w
programie do projekcji. Taki system pracy pozwala na szybkie sprawdzanie efektdw na scenie i - w
razie potrzeby - szybkie modyfikacje na zyczenie rezysera.

Przy rejestracji wizualizacji filmowych wytworzytem system polegajacy na uzyciu do rejestracji
kamer filmy Black Magic, lub w niektérych przypadkach lustrzanek firmy Canon. Nastepnie montaz
w programie do edycji Premier Pro wraz z wstepnym udzwiekowieniem materiatu. Nastepnie post
produkcja lub animacja w programie After Effects. Materiat renderuje w plikach Pro Ress 4444,
a nastepnie dekoduje do okreslanego formatu wymaganego przez stosowany w danym teatrze
system projekcyjny. Programem do projekcji, ktory najczesciej staram sie stosowac jest Resolume
Avenue VJ Software. System wykorzystywany do projekcji jest najczesciej niestety zalezny od tego,
co sie znajduje na stanie teatru. Rzadko produkcja pozwala na zakup w ramach budzetu spektaklu
sprzetu badz oprogramowania. Popularnymi w Polsce systemami do projekcji s3 media serwer
Isadora, Christie Pandora Box Server, Catalyst lub program Qlab. Resolume Avenue VJ Software
jest programem dajgcym mozliwosci mediaservera w bardzo korzystnej cenie i o duzej
przystepnosci interfaceu. Pozwala on tez na wyzwalanie plikéw audio i video z jednego urzadzenia,
co przy ograniczonej ilosci oséb do obstugi technicznej okazuje sie kluczowe. Za kazdym razem
pracuje podobnie. Mdj system pracy powstat w wyniku wieloletnich doswiadczen i nakierowany
byt na maksymalng efektywnos¢ procesu. W teatrze czy innej formie performatywnej, wszystkie
podrzedne dziedziny muszg sie podporzagdkowac tej nadrzednej opowiadajgcej pierwszoplanowg
historie. Dlatego mimo pozornie duzego czasu na realizacje poszczegdlne piony odpowiadajace za
swojg warstwe przedstawienia majg mato czasu. Nie uwazam sie za osobe nadmiernie
progresywng w kwestii poszukiwania nowych rozwigzan technologicznych. Bazuje na
wypracowanym przez ostatnie kilka lat systemie, co jaki$ czas go modyfikujgc. Podejscie takie
wynika z kilku czynnikow. Gtéwnymi sg efektywnos¢, dostepnos$é i przystepna cena
proponowanego przeze mnie systemu pracy. W moim odczuciu daje on tez duzg elastycznosé
przez szybkos$¢ nanoszenia zmian i stabilno$é. To przektada sie na rzecz w teatrze kluczowa:
pewnos¢ w kontynuacji procesu twdrczego w trakcie prob.
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4. Realizacje - koncepcja i przebieg
4.1. Klub Polski- fantasmagoryczna kronika

Przedstawienie Klub Polski (2010) opowiada o postaciach Wielkiej Emigracji w Paryzu, takich jak
Adam Mickiewicz, Cyprian Kamil Norwid, czy Juliusz Stowacki, ale tez tych mniej znanych jak
Andrzej Towianski, Bogdan Janski czy siostra Makryna Mieczystawska. Ich losy stajg sie pretekstem
do rozwazan nad mitami narodowymi, tekstami romantyzmu bedacymi filarami naszej kultury oraz
tym, czym w ogdble jest nardd, jako wspodlnota. Spektakl byt ogromng wielopoziomowa
wypowiedzig na poziomie dramaturgicznym i wizualnym zresztg charakterystyczng dla duetu
Miskiewicz-Sajewska w tamtym okresie ich pracy w Teatrze Dramatycznym w Warszawie. Do
przedstawienia zrealizowatem projekcje typograficzne oraz jedna stylizowang na dokumentalne
nagranie animacje.

Projekcje typograficzne petnity w tym spektaklu bardzo wazng funkcje. Wprowadzaty w formie
informacyjnej watki i postacie. Informacja o niektdrych postaciach pojawiafa sie tylko projekcji.
Miaty swdj rozwdj i dramaturgie w narracji przedstawienia. Posta¢ Norwida nie pojawia sie
w przedstawieniu fizycznie, poniewaz z braku pieniedzy na podréz nie dodart on, czego
dowiadujemy sie z pokazywanej projekcji. Estetyka wizualna przedstawienia, zaproponowana
przez Barbare Hanicka miata charakter stylizacji na epoke romantyzmu. Elementy wspodtczesne
mieszaty sie z tymi z epoki spiete monochromatyczng gama brazéw i zieleni. Zeby nawigzaé do tej
konwencji wymyslitem bazujacg na podobnym zatozeniu mechanike projekcji i jej styl wizualny.
Formuta ta bedac w duzym stopniu animowana i w petni komputerowa w bardzo udany sposdb
imitowata analogowa technike filmowa. Napisy wygladaty jak plansze z filméw z poczatkéw historii
kina, wyswietlane byty jednak w ruchomy sposdb niestosowany wtedy. Pojawiaty sie z nieostrosci
czasami stowo po stowie, jakby z nieznanego wtedy kinowego rzutnika badz projektora.
Towarzyszyty temu liczne uszkodzenia tasmy, przeskoki, zaswietlenia, zadrapania i duzo filmowego
ziarna. Napisy pojawiaty sie jakby z niebytu, z otchtani przesztosci. Sekwencje projekcji rozdzielaty
sceny badz je zapowiadaty. Pofagczone z muzyka budowaty rytm wprowadzania kolejnych scen.
Obecnos¢ na prébach i swiadomo$¢ umiejscowienia projekcji w akcji pozwolita mi zbudowac
dramaturgie wprowadzania napiséw. Dzieki animacji mogtem podbija¢ emocjonalny wyraz
pojawiajacych sie stéw, réznicujgc ich tempo, sposob i czytelnosé pojawiania, ekspozycji na ekranie
i zanikania. Przekaz projekcji okazat sie bardzo wyrazisty. Wyswietlane animowane teksty
w potaczeniu ze sciezkg dzwiekowa, akcjg sceniczng i swiattem bardzo dziataty na wyobraznie
widzéw. Kluczowym okazato sie tez ich umiejscowienie nie na ekranie projekcyjnym, ale na czarnej
$cianie na koncu duzej sceny Teatru Dramatycznego. Dawato to wrazenie wychodzenia ich z
mroku. Projekcja w formie krétkiego filmu animowanego pojawia sie w jednej ze scen
Towianskiego, kiedy jest mowa o legionie zydowskim. Jest to scena zborowej hipnozy, szatu,
amoku, ktéremu w mniejszym lub wiekszym stopniu oddaja sie postacie przedstawienia pod
wptywem mesjanistycznych wizji przywddcy sekty Kota Sprawy Bozej. Cata scena ma transowy
charakter, a pojawiajgca sie projekcja stanowi jej kulminacje. Pawet Miskiewicz poprosit mnie o
stworzenie fantasmagorycznej wizji legionu zydowskiego, paradoksalnej wizji Adama Mickiewicza,
ktora zajmowata twdrce w ostatnich latach zycia. Takim wfasnie nieliterackim wyrazem kreacji
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twdrczej byt tak zwany legion zydowski, formacja wojskowa ztozona z Zyddéw, ktérzy, powodowani
motywacjq religijng, polityczng lub jakgkolwiek inng, chcieliby walczyé przeciwko Rosji®’.

Sugestie rezysera, co do projekcji obejmowaty: nierealistyczny charakter postaci, fantastyczne
przedstawienie Zydéw, motyw egzotycznych podrézy oraz brak filmowej linearnosci i konstrukcji
przyczynowo-skutkowej. Tak, jak przy Peer Gyncie, dos¢ szybko udato mi sie stworzy¢ spdjng wizje
- jej drugi projekt graficzny otrzymat akcept rezysera. Mdj pomyst polegat na stworzeniu konwencji
odnalezionej starej tasmy z dokumentacyjnymi ujeciami z réznych miejsc. Montaz miat sie rzadzié
logika osoby, ktéra rejestrowata wazne i ciekawe dla siebie fragmenty rzeczywistosci. W projekgji
potaczytem zdjecia z archiwalnych filméw i zdje¢ o licencji Public Domain z nagranymi na green
screen postaciami i pdzniejszg animacja. W efekcie projekcji pojawiajg sie dziwne postacie
o czarnych graficznych gtowach. Raz widzimy je pod piramidami, raz zwiedzajg muzeum historii
naturalnej, gdzie$ lecg balonem, wsiadajg do takséwki, polujg na stonie itd. Sceny przeskakuja
jakby kto$ wtaczat kamere i wytgczat. Nawigzuje tu do koncepcji Jonasa Mekasa w As | Was
Moving Ahead, Occasionally | Saw Brief Glimpses of Beauty (2000). Niektére motywy powracajg,
co sSwietnie zgrywa sie z transowym charakterem inscenizacji na scenie. Zaburza to niby
przypadkowy charakter rejestracji, buduje niepokdj i dalsze domysty widza, co do przekazu tego
sfingowanego dokumentu. Tg projekcje i wczedniejsze projekcje napiséw tgczy spdjna, stworzona
na potrzeby projektu autorska stylizacja na stary zniszczony obraz filmowy. W przypadku projekgji
do sceny "legion zydowski" dodatkowym elementem jest to, ze obraz zostat zainfekowany
czarnymi, wibrujgcymi na ekranie przepaleniami. Przy wielkoformatowe] projekcji wyswietlanej na
tyle sceny z rzutnika znajdujgcego sie na balkonie tworzy to kolejng transmedialng jako$¢. Postacie
aktoréw ubrane w wiekszosci na ciemno zostaja oteksturowane fakturg zniszczonej tasmy
filmowej z projekcji i iluzorycznie wtapiajg sie w film tworzgc z nim jednos¢.

Z perspektywy wielu realizacji bardzo cenie te projekcje. Wtedy, kiedy je tworzytem w duzej
mierze bazowatem na osobistych gustach, pracach artystow, jacy mnie wtedy inspirowali (Jonas
Mekas) i pewnym rodzaju emocjonalnej intuicji, oraz wytezonej obserwacji materii pracy w
teatrze.

Z perspektywy czasu uwazam, ze znakomicie i wielopoziomowo uzupetnity strukture
przedstawienia. Za projekcje do spektaklu Klub Polski otrzymatem nagrode na XXXVI Opolskich
Konfrontacjach Teatralnych - Klasyka Polska 2011.

27  A. Fabianowski, Legion Zydowski — mistyczny testament Adama Mickiewicza, “Wiek XIX. Rocznik Towarzystwa
Literackiego im. A. Mickiewicza”, Warszawa, 2015, s. 276.
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Klub Polski, kadry z projekcji, potagczenie animacji z wystylizowanym obrazem filmowym

Klub Polski, rez. C. Iber; kadry z projekcji do sceny legionu zydowskiego
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4.2. Kontrakty kupieckie - projekcja, jako aktor

W przedstawieniu Kontrakty kupieckie (2011) Pawta Miskiewicza na postawie sztuki Elfriede
Jelinek jedna z postaci grana przez Stanistawe Celinskg pojawia sie tylko na projekcji. Takie
rozwigzanie byto podyktowane niemozliwoscia obecnosci aktorki na spektaklach. Z rezyserem
wymyslilismy, jak wykorzysta¢ projekcje tak, aby wpisywata sie w konwencje spektaklu.
Przedstawienie opowiada o radzie nadzorczej duzej firmy, ktdra zbiera sie w celu podjecia decyzji
w zwigzku z upadkiem firmy. Scenografie stanowi prawdziwa sala konferencyjna Patacu Kultury i
Nauki z ogromnym osmiometrowym stotem konferencyjnym. Jezyk ekonomii staje sie tu metaforg
wspobiczesnych wartosci i kondycji Europy. Kazdy z cztonkdw rady, pod pozorem ocalenia firmy,
probuje zagarngé¢ cos dla siebie i unikngé¢ odpowiedzialnosci: Przewodnikiem po tym pogrqzonym
w kryzysie gospodarczym Swiecie "Kupieckich kontraktow" jest chor ztozony z marionetkowych
menedzerek w biatych kotnierzykach pod kierownictwem Katarzyny Figury, technologicznego
widma z Doliny Smierci, Stanistawy Celiriskiej oraz bankruta samobdjcy, Krzysztofa Ogtozy. Chdr,
ktory jak maszyna wyrzuca z siebie kolejne frazesy wyjete prosto z uméw bankowych, i ktory
wspdlnie dokonuje rytualnego zniszczenia ostatniego przejawu opartego na konsumpcji zycia -
wypchanej niezidentyfikowanymi bebechami kukty Boga Menedzera. A wtedy na scenie zostaje juz
tylko dtugo wyczekiwana nicos¢. No i - oczywiscie - niezniszczalne, jak obdarzone wiecznym
istnieniem kamienie - pienigdze®®.

Celinska gra nieobecnego prezesa, reprezentujgcego pierwotne wartosci, ktéry uswiadamia
btahos$¢ i niestabilnos$é wytworzonych przez ludzi systemow w obliczu pierwotnych praw przyrody.
Celinska pojawia sie w trzech sekwencjach filmowych potaczonych w sekwencje montazowa.
Pierwsza sekwencja to monolog na tle wstawionego komputerowo tta Doliny Smieci. Aktorka
poréwnuje w niej pienigdze do kamieni. Postaé zostaje pokazana w planie amerykanskim. Aktorka
mowigc o poruszajacych powoli przez miliony lat kamieniach sama przesuwa sie na tle pustynnego
krajobrazu. Druga sekwencja to nagie stare ciato aktorki, na ktére zostajg wyswietlone slajdy
z doliny $Smierci. Materia nagiego tegiego pomarszczonego ciata teksturowana fakturami skat
upodobnia sie do kamiennego posagu paleolitycznej Wenus z Willendorfu. Gtos aktorki
rozbrzmiewa z offu. Prezes okazuje sie by¢ kobietg, mityczng pramatka, od ktérej wszystko sie
zaczeto. W trzeciej sylwetka aktorki wytania sie ze sciany, jako ptaski hologram naturalnych
rozmiarow. W pozorny sposdb materializuje sie na scenie, by podsumowac swoj wywdd i znikngé.
Wprowadzenie w ten sposdb postaci prezesa poszerzyto kontekst przedstawienia o tak lubiany
przez Pawta Miskiewicza kontekst nierealistyczny i fantasmagoryczny.

Sztuka Elfriedy Jelinek z 2009 roku, przez samgq autorke okreslona mianem "komedii gospodarczej",
jest Zywgq reakcjq na niedawny - i chyba nadal jeszcze aktualny - kryzys finansowy oraz sekundujgcy
mu betkot medialny. Tytutowi kupcy, ktorzy lamentujq w niej nad przegrang, to, z jednej strony,
inwestorzy - zajmowali sie wirtualnymi transakcjami, a stracili bezpowrotnie cos "namacalnego”,
czyli zainwestowane pienigdze, z drugiej strony zas my sami - zwykli konsumenci, wplgtani

28  https://culture.pl/pl/wydarzenie/kupieckie-kontrakty-pawla-miskiewicza-o-demonie-wolnego-rynku, 13 wrzesnia
20109.
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w mechanizmy wolnego rynku®.

4.3. Zycie jest snem - mechanika rzeczywistosci

W spektaklu Kuby Kowalskiego projekcje petnig kluczowa funkcje. Wraz ze scenografig Katarzyny
Stochalskiej tworzg i pokazujg sposdb funkcjonowania futurystycznej rzeczywistosci. Na aranzacje
przestrzeni scenicznej sktadajg sie poustawiane na sobie kubiki i platformy ludzkich rozmiardw,
przypominajgce pouktadane na sobie klocki. Cato$¢ zostaje otoczona biatg kotara. Przestrzen
projekcyjna zostaje wpisana w frontowa powierzchnie czterech najwiekszych blokéw oraz catosé
okna scenicznego. Dramat Calderona opowiada o krélu, ktéry przestraszony przepowiednig,
mowigcy, ze jego syn bedzie krwawym tyranem zamyka go w wiezy. Potem jednak chcac sprawdzié
prawdziwos¢ przepowiedni uspionego przenosi na dwoér i kaze mianowa¢ wiadcg. My
przenieslismy akcje do futurystycznej rzeczywistosci rzgdzacej sie swoimi prawami. Twdrcy
przedstawienia w swej interpretacji starali sie odejs¢ od ,,basniowej" scenerii i przepowiedni. Akcja
dramatu umiejscowiona zostata w krélestwie/korporacji zajmujqgcej sie handlem i produkcjg snéw.
Wieza stata sie zbudowanym z ekrandw laboratorium, w ktérym Basilio - gtéwny producent snéw -
umieszczajgc swojego syna (efekt inzynierii genetycznej) pragngt poprzez treningi i specyficzng
nauke stworzy¢ "idealnego" cztowieka, cztowieka na ,,miare naszych czaséw*®.

Zycie jest snem, rez. K. Kowalski, fot. Magda Hueckel

Pierwsza projekcja, ktdra otwiera przedstawienie wprowadza nas juz w logike stworzonego swiata.
Rosaura i Clarin zjawiajg sie w wiezy, gdzie zostaje zamkniety Segismundo. Na ekranach widzimy

29 jw.
30 http://www.dziennikteatralny.pl/artykuly/basniowe-odbicie-rzeczywistosci.html, Urszula Korgkiewicz, Basniowe
odbicie rzeczywistosci, 18 wrzesnia 2019.
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obraz z kamery monitorujgcej pomieszczenie, w ktédrym ¢éwiczy bohater. Cwiczenia stanowig
optymalne pofaczenie jogi, ¢éwiczen sitowych i medytacji. Aktor wykonuje fizycznie niemozliwe
akrobacje chodzac po scianach i ekstremalnie wyginajgc swoje ciato. Projekcja pokazuje
laboratoryjne warunki, w jakich przebywa posta¢, ale tez jego nadludzki charakter. Projekcje
wykonatem wykorzystujgc ztudzenie optyczne i zamieniajac $ciane z podtoga. Dzieki temu
zabiegowi oraz duzej sprawnosci aktora udato sie w sposéb przekonujgcy zrealizowad ta
sekwencje.

W kolejnej sekwencji przez scene przechodzi czerwony skaner. Aktor wykonuje powtarzajgcy sie
sekwencje ¢wiczen. Na ekranach widzimy czytniki monitorujgce aktywnos¢ fizyczng i psychiczng
Segismundo. W przedstawieniu pojawia sie wiele motywow, zwigzanych z funkcjami komputera.
W scenach widzimy zwijajgce sie ikony, obliczenia, powiekszajace sie zdjecia i paski postepu.

Jedna z projekcji powtarza sie i petni funkcje przerywnika miedzy scenami. Stanowi logo
stworzonej przez Basilia laboratoryjnej rzeczywistosci. Pokazuje uptyw czasu i rozpoczyna kolejne
sceny fabuty. Projekcja ma forme kuli stworzonej z siatki potgczonych ze sobg punktéw. Kula ta
rozpada sie i sktada. Towarzyszy temu powtarzajgcy sie motyw muzyczny budujgcy napiecie i
oczekiwanie. Animacja obrazuje postepujacy wraz z rozwojem akcji rozpad doskonatego cztowieka,
jakim miat okazac sie Segismundo oraz krélestwa i systemu wartosci, jakie reprezentowat Basilio.
W nastepnych scenach ekrany stuzg wyswietlaniu sie transmisji nieobecnego na scenie Basilio.
Wiadca fabryki snéw pojawia sie na wielu ekranach jednoczesnie, dominujgc wizualnie
scenografie. Jest wszechwtadny i nieosiggalny dla syna i poddanych.

Zycie jest snem, rez. K. Kowalski, fot. Magda Hueckel

Z czasem projekcje uporzgdkowanego laboratoryjnego systemu ulegajg zniszczeniu i zastepujg je
cyfrowe szumy i zaktécenia. Dzieki wykorzystaniu projekcji i potgczeniu ich z reakcjami aktorow
oraz kontekstem scenicznym udato sie stworzy¢ wiarygodng futurystyczng wizje Swiata rzgdzacego
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sie spdjng logika- narracje, ktéra stanowita dobre dopetnienie catej materii spektaklu.

4.4. Blanche i Marie - wielowatkowy jednolity jezyk wizualny

Bohaterami spektaklu jest Maria Sktodowska Curie, Blanche Wittman, Profesor Charcot oraz
Doktor Freud. Profesor Charcot byt kierownikiem szpitala psychiatrycznego w Salpétriere, Marie
"Blanche" Wittmann zwana krélowg histeryczek byta jego pacjentky i gwiazdg pokazéw napaddw
histerii, ktére organizowat. Obserwatorem i uczniem Charcota byt mtody Zygmunt Freud.
"Blanche" Wittmann byta tez asystentka i kochankg Marii Sktodowskiej-Curie. Tematem spektaklu
sg relacje miedzy postaciami. Bohaterowie zostajg zamknieci w wybudowanym na scenie
pomieszczeniu i zmuszeni do odtworzenia wydarzen, ktére miedzy nimi zaszty. Wszystko to staje
sie pretekstem do rozwazan na temat kobiet w Swiecie zdeterminowanym przez meski sposdb
postrzegania i analizy.

Spdjrzmy na te dwie legendy w sposob, w jaki nikt wczesniej na nie nie spojrzat - apelujg tworcy
widowiska. Odkryjmy, co przykryty manifesty, ksiqgzki i szkolne apele. Krélowa histeryczek i
krélowa nauki, Blanche i Marie, dwie kobiety, ktore Zycie napromieniowato radem, polonem i
najstarszym pierwiastkiem swiata — mifosciq. A miedzy nimi prof. Charcot i dr Freud, ktdrzy
determinujg ten swiat widziany z ich meskiego punktu widzenia, gdzie kobieta moze by¢ tylko
przedmiotem ich badania. Bo przeciez nie moze konstruowac sama siebie*'.

Spektakl Blanche i Marie (2011) wymagat ode mnie potgczenia wielu tematow jednolitg stylistyka.
Punktem wyjscia staty sie dla mnie wczesne metody fotograficznego rejestrowania badan
naukowych, zaréwno tych medycznych i tych naukowych. Zdjecia z zaktadéw psychiatrycznych
pokazujgce chore kobiety podczas atakéw, fotografie rentgenowskie, fotograficzne rejestracje
promieniowania, ale tez pseudonaukowe fotomontaze pokazujace zjawy.

Materiaty - inspiracje do projekcji:

Zdjecie rentgenowskie, Hand mit Ringen, Wilhelm Conrad Roentgen, 1895

31 https://culture.pl/pl/wydarzenie/blanche-i-marie-cezarego-ibera-o-milosciach-dwoch-kobiet,informacje prasowe
Teatru Polskiego we Wroctawiu, "Blanche i Marie" Cezarego Ibera - o mitosciach dwdch kobiet, 21 wrze$nia 2019.
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Hysteria, Jean Martin Charcot, chronograf, 1878

Metody filmowe i animacyjne pozwolity mi ozywi¢ te nieruchome obrazy fotograficzne. Projekcje
zostaty wpisane w przestrzen pokoju, w ktédrym zostajg zamknieci bohaterowie. Cata koncepcja
nawigzywata luzno do filmu Cube (rez. V. Natali, 1997), w ktérym bohaterowie zostajg zamknieci
w mechanicznych pokojach, z ktérych musza sie wydostac i nie zosta¢ zabici przez znajdujace sie
w nich putapki. Tu mamy jeden pokdj, ktéry swojg konstrukcjg i mechanika dziatania ma za zadanie
wzbudza¢ wspomnienia i zmusza¢ do ich psychoanalizy. Projekcje sg pokazywane na czarnej
Scianie na konicu sceny. Ich pojawienie staje sie pretekstem do refleksji bohateréw, dzieki ktérym
dowiadujemy sie kolejnych faktéw. W potaczeniu ze zmianami Swiatta tworzg wrazenie
wytwarzanych mechanicznie, przez zaprojektowany na scenie pokdj. Jest on swoistg maszyng
pamieci, w ktorej bohaterowie spotykajg sie poza czasem i przestrzenig, a motywem tgczacym ich
jest wtasnie postac Blanche.

Kadr z filmu bedacego projekcjg do spektaklu
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Blanche i Marie, rez. C. Iber; projekcja nagrania ze szpitala psychiatrycznego w kontekscie sceny

spektaklu, fot. Natalia Kabanow

W scenie opowiesci Profesor Charcot o pracy w szpitalu dla chorych psychicznie kobiet, ktéra ma
forme wykfadu, pojawia sie film bedacy w petni skrecong przeze mnie fikcyjng rejestracjg zapisow
atakéw histerii i epilepsji. Przed realizacjg doktadnie przeanalizowaliSmy stylistyke i tematyke
oryginalnych zdje¢. Na ich bazie wyobrazilismy sobie jak mdgtby wygladac film z takiego szpitala i
w jakich sytuacjach bylyby fotografowane pacjentki. Nastepnie ze studentkami PWST we
Wroctawiu zainscenizowalismy te scenki. Za pomocg efektéw komputerowych i montazu udato mi
sie wystylizowaé je na stare nagrania dokumentalne. Wiekszo$¢ widzow data sie zwies¢ temu
nagraniu uwazajgc je za faktyczne nagranie z czasoéw, kiedy kamera filmowa nie byta jeszcze
uzywana do tego typu zapisow.

W projekcji, w ktérej Maria Sktodowska Curie opowiada o tragicznej smierci Piotra Curie pod
kotami powozu w jej stowach miesza sie jezyk medyczny z bardzo emocjonalnym. Ta scena zostata
zwizualizowana projekcjg zdje¢ rentgenowskich uszkodzonych w wyniku wypadki kosci i czaszki.
Zdjecia pojawiajg sie wytaniajac z czarnej Sciany jakby, materializowaty sie w wyniku wywotywania
w powiekszalniku. Towarzyszg temu rozbtyski i tuny zielonego Swiatta- pierwiastka, ktérym zostaja
skazeni bohaterowie. Motyw tego wtasnie swiatta i jego promieniowania zastosowatem w innej ze
scen. Bohaterowie podchodzg do $ciany i stajg przy niej. Przygasa swiatto, Mowig o tym, ze zostali
wszyscy napromieniowani. Wokét nich pojawia sie zielona mienigca sie funa-wyswietlana za
pomocg prostego mappingu. Kiedy odchodzg, tuna z ich ksztattami zostaje na scianie.
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Blanche i Marie, rez. C. Iber; kadr z filmu bedacego projekcjg w scenie piosenki

Blanche i Marie, rez. C. Iber; projekcja unoszenia sie Blanche w kontekscie sceny piosenki,
fot. Natalia Kabanow

W innej scenie Marta Zieba grajgca Sktodowska-Curie spiewa bardzo piekng przejmujgcg piosenke.
Piosenka jest wspomnieniem o niezyjgcej juz Blanche. W powtarzajacej sie projekcji widzimy ciato
Blanche unoszgcej sie nad drzewami i jeziorami. Projekcja nawigzuje do fotomontazy ukazujgcych
lewitacje, powstatym dzieki technikg maskowania i podwadjnej ekspozycji. Odnosi sie tez do jednej
z wczesniejszych scen hipnozy, podczas, ktorej posta¢ Profesora Charcota demonstruje w formie
widowiskowego pokazu, stylizowanego na pokaz iluzji atak histerii. Grajgca Blanche Anna llczuk
jest w niej podpieta na linach. Projekcja ta byta metafora Smierci Blanche, jej odchodzenia,
znikania z zycia Marii.
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Blanche i Marie, rez. C. Iber; kadr z filmu bedacego projekcjg w scenie lewitacji

W scenie hipnozy Blanche tez pojawia sie projekcja, ktora z jednej strony podbija wrazenie jej
unoszenia sie na linach, z drugiej wyjasnia jeden z watkdw. Na poczatku widzimy obraz parku
widzianego z perspektywy idgcej osoby. Obraz jest jednak zazieleniony i ma forme negatywu.
Potem kamera unosi sie jakby postac zaczynata lecie¢ pokazujac korony drzew. W kulminacyjnym
momencie, kiedy aktorka wijgca sie nad sceng milknie i zastyga wyprezona nastepuje rozbtysk.
Kamera wytania sie zza zarosli i w zwolnionym tempie zbliza do postacie stojacej nad jeziorem.
Posta¢ ma zamazang twarz i jest nieostra. Powoli kreski z twarzy postaci znikajg, twarz sie
wyostrza. Pojawia sie twarz Charcot. To on okazuje sie winny pogtebiajacej sie choroby Blanche.
Sans zostaje przerwany. Do dzi$ uwazam mojg prace przy tym spektaklu jako jedng z najbardziej
wartosciowych, gdyz udato sie nam stworzy¢ bardzo piekny autorski jezyk opowiadania, gdzie
naukowe rejestracje iwykresy staty sie metaforg mitosci.

4.5. W pogoni za... - animowana projekcja w teatrze cieni

Przy realizacji spektaklu W pogoni za.. (2015) w Teatrze Arlekin w todzi bytem w dos¢
komfortowej sytuacji, ale tez statem przed ogromem pracy. W petni odpowiadatem za warstwe
wizualng spektaklu. Petnitem funkcje scenografa i projektanta wszystkich lalek, Swiatta oraz
multimediéw. Taka sytuacja pozwolita mi w petni kontrolowa¢ efekt finalny. W trakcie rozméw z
rezyserkg Anng Nowicka zdecydowaliSmy sie na teatr cieni w potgczeniu z tylng projekcja.
Stworzytem lalki o réznym stopniu mobilnosci o klasycznej dla teatru cieni azurowej konstrukcji. W
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projektowaniu animowanych tet i animowanych postaci w duzym stopniu wykorzystatem te sama
estetyke kontrastowych czarnobiatych ksztattow w pofaczeniu z fabularnymi sekwencjami
filmowymi. Pozwolito to wizualnie potgczy¢ dwie materie w jedng spéjng catosé. Sylwetowe
postacie umieszczone za ekranem, z wyswietlang tylng projekcja oraz odlegtos¢ lalek od ekranu
imitujgca filmowa gtebie ostrosci, pozwolity optycznie stworzy¢ w oku widza hybryde wizualng, w
ktorej granice miedzy poszczegdlnymi mediami zatarty sie.

¥

W pogoni za..., rez. A. Nowicka; lalka teatru cieni na tle projekcji

W pogoni za..., rez. A. Nowicka; kadr z projekcji

Przy realizacji tego projektu w duzej mierze inspirowatem sie serialami animowanymi i ilustracja
ksigzek dla dzieci. Swoje projekty konsultowatem z moim 6-lethim synem, a niektdre z nich
projektowatem razem z nim. Sama formuta narracji swojg dynamikg, tgczeniem scen i zmiang
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planéw imitowata filmowy sposéb opowiadania. Lalki gtdwnych bohateréw zostaty wykonane
w trzech wielko$ciach odpowiadajgcym planom filmowym. Gtowa do zblizen scen dialogowych,
cata postac bokiem, przodem i tytem oraz mate lalki do planéw ogdlnych pokazujace skale postaci
w stosunki do innych bohateréw spektaklu. Kiedy w projekcji nastepowata zmiana planu aktorzy
sprawnie wymieniali lalki.

Przedstawienie ttumaczy dzieciom w prosty sposéb zagadnienie smierci. Spektakl rozpoczyna sie
od wystgpienia aktora przebranego za iluzjoniste - $Smieré. Aktor pokazujgc sztuczki prébuje
wyttumaczy¢ dzieciecej widowni, czym jest czas i jak uptywa, ze jedni majg go wiecej inni mnie;j.
Nastepnie proponuje, ze pokaze film instruktazowy. Rozpala sie projektor i zaczyna cze$¢ lalkowo-
animacyjna. Gtéwny bohater jetka- owad, ktory zyje jeden dzien - przychodzi na swiat o wschodzie
stonca i umiera, kiedy stonce zachodzi, spotyka muche i prosi jg o pokazanie $wiata. Obie odbywaja
podrdéz, w ktérej mucha prdébuje wyttumaczy¢ jetce nature zycia i funkcjonowania $wiata.
Wszystko to odbywa sie w zawrotnym tempie. Uznatem, ze wtasnie taki typ montazu scen najlepiej
odda specyfike opowiadanej historii. Ptynnie oddzieli sceny wspomnien, sceny dialogowe od
dynamicznych scen przemieszczania sie owadodw.

4.6. Edyp cie kocha - animacja, jako narracja uzupetniajaca

W przedstawieniu Edyp cie kocha (2015), ktére byto mojg kolejng wspodtpracg z rezyserem Cezarym

Iberem, szybko zdecydowalismy sie na animacje rysunkowg inspirowang dzieciecym rysunkiem,
prymitywistycznym malarstwem Jean-Michela Basquiata oraz rysunkami psychicznie chorych.

ik
sk

Jean Michel Basquiat - bez tytutu, 1981*

32 Praca znajduje si¢ w zbiorach Urbano Quinto Galery z siedziba w Novarze.
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Nawigzywato to znakomicie do tematyki spektaklu. Proby oczyszczenia sie przez psychoterapie
z nagromadzonych napie¢ w rodzinie tworzonej przez postacie Antygony Sofoklesa. Rysunki
przedstawiaty graficzng interpretacje gtéwnych bohateréw. Animowane infantylnie prezentowaty
rekonstrukcje zdarzen, ktéra doprowadzita do rodzinnego roztamu. Utrzymane w jednolitej
estetyce projekcje spetniaty roine funkcje narracyjne w poszczegélnych scenach spektaklu.
W jednej scenie byly to mrugajace oczy, podgladajgce bohateréw. W innej, zapetlone animacje

Edyp cie kocha, rez. C. Iber; scena poczatku terapii, bohaterowie oraz ich odpowiedniki
w animowanych projekcjach

sceny kazirodczej zdrady i oSlepienia robigce na widzu wrazenie nachalnie powracajgcych
wspomnien. Jeszcze w innej odlatujgca mata gtowa corki byta potykana przez gtowe matki, co
pokazywato wzajemng relacje Antygony i Jokasty. Powracajgcym motywem byt tez obraz grilla, na
ktdrym smazg sie zwtoki zabitego skrytobdjczo Lajosa, symbolizujgcego rodzinne traumy
i animozje. Przekaz zawarty w projekcjach, dzieki animacji nie powiela akcji scenicznej, uzupetnia jg
o ekspresyjny, brutalny wyraz i dopowiada pewne niewypowiedziane informacje. Jest on
skontaktowany z chtodng emocjonalnie grg aktorska.
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Edyp cie kocha, rez. C. Iber; scena w wyroczni i powracajgce wspomnienia

Edyp cie kocha, rez. C. Iber; scena podgladania
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Edyp cie kocha, rez. C. Iber; scena piosenki Jokasty; projekcja pokazujgca relacje
miedzy cérka a matka

Kulminacjg w przebiegu narracji w spektaklu byta jednak jedyna projekcja filmowa. Uzyta do sceny
finalowego oczyszczenia przedstawiajgca rodzinny piknik. Rysunkowe wyobrazenia bohateréw
transformujg sie w nagranych aktoréw. Scena ta statg sie tez trailerem do spektaklu zachecajgcym
widzéw do zobaczenia widowiska. Przedstawienie byto przyktadem projektu intermedialnego,
w ktédrym stworzona przez nas estetyka i motywy wizualne staty sie elementami promujacymi
spektakl. Zostaty wykorzystane w plakacie, trailerze oraz scenografii postawionej w foyer teatru

w dniu premiery.
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Edyp cie kocha, rez. C. Iber; kadry z finatowej projekcji




1.4.6. Osci - film w teatrze

Realizacja Osci (2017) na podstawie powiesci Ignacego Karpowicza pod tym samym tytutem
w warszawskim Teatrze Soho byta jedng z najbardziej wyczerpujgcych w mojej karierze - ale tez
najbardziej filmowg. Spektakl byt ogromng - jak na mozliwosci matego prywatnego teatru -
produkcjg. W finalnej wersji do tego 3,5-godzinnego spektaklu weszto ok 40 minut filmowej
projekcji korespondujgcej z akcjg sceniczng. Zdjecia filmowe trwaty 7 dni i obejmowaty 8 réznych
lokalizacji. Moja praca nad montazem i przygotowaniem projekcji trwata po 16 godzin na dobe
przez trzy ostatnie tygodnie przed premierg. Nie wychodzitem z teatru, spatem w nim i mytem sie.
Mimo licznych trudnosci, braku czasu i sSrodkéw powstat Swietny bardzo spdjny wizualnie spektakl.

Rezyser Pawet Miskiewicz miat wyrazng wizje przenikania sie filmowych watkéw z akcjg sceniczna.
Nie wiedziat natomiast, jak to zrealizowaé. Wtedy zaproszono do wspdtpracy mnie i operatora
Przemystawa Brynkiewicza. Projekcje poszerzaty przestrzen akcji scenicznej o nowe konteksty,
wyobrazenia. Bardzo czesto postacie tez dialogowaty z postaciami z projekcji. Bgdz z samymi sobg,
badz z postaciami, ktére opuscity wczesniej scene. Nadrzedng funkcjg projekcji byto szersze
pokazanie wzajemnych relacji miedzy bohaterami, pokazanie ich punktu widzenia, bardzo czesto
sprzecznego z tym, jaki prezentowali na scenie. Projekcja tez stanowita bardzo silne uzupetnienie
scenografii. Dzielgc jg w innych, nowych proporcjach dzieki mozliwosci mappowania réznych
fragmentow. Jest to zawsze zabieg bardzo dobrze zmieniajgcy obraz sceny i doskonale przenoszacy
wzrok widza.

Osci, rez. P. Miskiewicz; filmowe projekcje rzucane na scenografie spektaklu
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W spektaklu oprécz projekcji filmowych zrealizowanych wczesniej z aktorami pojawia sie tez
przemontowany fragment filmu Czerwona pustynia (1964) Michelangela Antonioniego oraz
kamera live.

Osci, rez. P. Miskiewicz; pierwsza scena, pierwsza projekcja -
fragment filmu Czerwona pustynia

Sekwencja filmu Antonioniego rozpoczyna przedstawienie stajgc sie pretekstem do rozwazan
gtéwnych bohateréw. Oryginalny materiat zostat skrécony i lekko przemontowany, zeby lepiej
wspotpracowac ze sceng i nie rozpraszac¢ widza watkami pobocznymi zawartymi w oryginalnym

Osci, rez. P. Miskiewicz; scena orgii, obraz z kamery live rzucany na scenografie
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montazu. Ten cytat filmowy ogladany przez bohateréw w pierwszej scenie spektaklu staje sie
pretekstem do rozwazan nad ich zyciem i wzajemnymi stosunkami.

Kamera live zostaje uzyta w scenie dziejacej sie w czerwonym domku, bedgcym scenograficznym
cytatem z Czerwonej pustyni. Dzieki niej mamy mozliwos¢ wraz z bohaterami przenie$¢ sie do
wnetrza obiektu i odtworzy¢ na ich wtasny sposdb scene orgii z filmu Antonioniego.

Osci, rez. P. Miskiewicz; scena orgii; Szymon Czacki rejestrujgcy scene kamerg live

Osoby dramatu na moment stajg sie bohaterami podziwianego przez siebie filmu. Kiedy sytuacja
w domku sie konczy, kamera zostaje skierowana przez jednego z aktorow Szymona Czackiego na
jedng ze zmurszatych $cian domku. Obraz powiekszonej faktury drewna zostaje rzucony na kotary
otaczajgce scene stajgc sie dominujgcym elementem sceny. Swojg jakoscig przypomina biologiczne
zdjecia z mikroskopu. Ten wifasnie zabieg otwiera kolejng sekwencje, w ktorej jeden z bohateréw
zaczyna swoj monolog o tym, ze wykryto u niego ztosliwg forme nowotworu.

Wszystkie te rozwigzania bardzo mocno wptywaty na specyfike realizacji i wymagaty bardzo wielu
prob poprawek i transformacji. Pod koniec realizacji z racji szalonego tempa i totalnego
wyczerpania fizycznego brakowato mi kompletnie dystansu, tak waznego przy pracy nad tak
dtugim i wielowagtkowym spektaklem. Z powoddw prywatnych, tez nie miatem mozliwosci pojawié
sie na premierze, ktéra zostata zresztg przerwana z powodu zastabniecia odtwérczyni jednej z
gtéwnych rél Ewy Bielskiej. Miesigc pdzniej zostatem poproszony o rejestracje spektaklu. Wtedy
obejrzatem go po raz pierwszy na nowo. Okazat sie by¢ swietny pod kazdym wzgledem. Aktorzy po
ciezkim okresie przygotowawczym mieli okazje odpocza¢ i na spokojnie dopracowaé wzajemne
relacje. Widowisko nabrato bardzo dobrego tempa. Wybrzmiaty tez wyraznie wszystkie zabawne
fragmenty, niuanse i interakcje z projekcjami.
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Il. Instalacje multimedialne i video

1. Tworca teatralny w przestrzeni sztuki

Moje dziatania w obrebie instalacji wynikajg w duzej mierze z doswiadczen teatralnych. Sa
konsekwencjg wielu godzin przesiedzianych na prébach, podczas ktérych wraz z innymi
realizatorami tworzyliSmy umowne teatralne swiaty. Dwie z przedstawionych w tym rozdziale
zresztg zostaty zaprezentowane w adaptowanej przestrzeni teatralnej. W tej pracy w duzej mierze
przektadam dramaturgiczne zasady budowania narracji na jezyk abstrakcyjny. Bohaterem staje sie
przestrzen, widz badz relacje miedzy sktadowymi instalacji. Realizacje teatralne uksztattowaty
moje myslenie o wzajemnym faczeniu sie mediéw wizualnych na scenie. Zaowocowaty tez mojg
wtasng koncepcjg niewidocznego przenikania sie ich i spajania w formy hybrydowe. W przypadku
tych instalacji swiatta i projekcje zostajg potaczone w jedng uzupetniajgcg sie forme. Sprzet
multimedialny i zaplecze techniczne teatrow pozwolito mi sprobowaé wielu rozwigzan
niedostepnych dla niezaleznych twércéw dziet wizualnych. W efekcie oprécz wykrystalizowania
jezyka twdrczego, interesujgcych mnie tematdéw, stworzyto to tez szerokg game rozwigzan
technicznych, ktérymi dysponuje obecnie. Cechg wspdlng wszystkich przedstawionych form
instalacyjnych sg silne relacji dzwieku i muzyki z warstwg wizualng. Jest to kolejna przestrzen,
ktora stanowi obszar moich zainteresowan od wielu lat.
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2. Realizacje - koncepcja i przebieg
No more stories - koncert multimedialny
Koncert powstat w ramach projektu "4 for Beckett" (2014) w TR w Warszawie i miat za zadanie

interpretacje muzyczng czterech stuchowisk radiowych Samuela Becketta przez wspoétczesnych
kompozytordéw i artystéw wizualnych.

No more stories, rez. W. Blecharz

W jednym z udzielonych wywiaddéw kompozytor moéwit o swojej koncepcji opartej o analize tekstu
Saumuela Becketta: Jestem osobqg wizualnq. Jak powiedziates, Cascando ma trzech bohaterdéw:
Opener, Gtos i Muzyke. Postanowitem przepisac forme tekstu, kolejnos¢ pojawiania sie wszystkich
znakow w kolorach, a raczej w kolorowe kwadraty: turkusowy kwadrat dla Openera, rézowy dla
gfosu i granatowy dla muzyki. Kiedy zobaczytem tekst Cascado napisany w ten kolorowy sposob,
zauwazytem kilka interesujgcych struktur formalnych. Sposob pojawiania sie postaci nie jest
przypadkowy; nie determinuje go naturalny przeptyw dialogu miedzy nimi. Zamiast tego istniejq
ciekawe symetrie i powtdrzenia. Dowiedziatem sie rowniez, ze Beckett napisat Cascando
w szczegdlny sposob: zaczqt od petnej czesci Openera, potem dodat czes¢ Gfosu, a na korcu
skonczyt z muzykq. Zdecydowatem, ze w moim utworze Opener bedzie pierwszym fletem, Voice
drugim fletem, a czes¢ muzyczna zostanie zastgpiona elementami wizualnymi: lekkimi
i zmapowanymi projekcjami wideo stworzonymi przez Michata Jankowskiego. Innqg wazinq rzeczq
jest to, ze Cascando byt stuchowiskiem radiowym - bardzo popularnym gatunkiem w latach 60.
Stuchanie radia miato przenies¢ naszq percepcje na inny poziom: poniewaz nie mozesz widziec¢
rzeczy, musisz wszystko sobie wyobrazic¢®.

Wojciech Blecharz zastepuje osoby wystepujace w napisanym przez Becketta stuchowisku swoimi

33 https://contemporarylynx.co.uk/wojtek-blecharz-the-sound-is-not-enough, Zofia Maria Cielgtkowska, Wojtek
Blecharz: The sound is not enough, 21 listopada 2019.
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komponentami. Kompozytor w ten sposéb chce z oryginalnego zapisu wykrystalizowac
uniwersalng energie interakcji miedzy elementami struktury dzieta i przetozyé jg na abstrakcyjne
audiowizualne media. W projekcie No more stories wykorzystuje swojg koncepcje Swiecenia
projekcjami. Zatozeniem byto stworzenie ptynnego przejscia miedzy projekcjami i Swiattem.
Zatarcia granicy i wyciggniecia z tego podfaczania pewnych uniwersalnych struktur narracyjnych.
Podobnie w przypadku kompozytora Wojciecha Blecharza, ktérego celem bylo uzyskanie
muzycznej energii stdw napisanych przez Becketta poprzez méwienie ich do elementdéw fletéw i
wydobywanie w ten sposéb dzwiekdw. Przetozyt on libretto na swoj jezyk i system myslenia o
muzyce. Projekcje sygnalizowaly i podbijata w sposdb abstrakcyjny relacje, jakie powstajg miedzy
instrumentami, wzajemne zazebiane sie struktur i ich przeniknie. W efekcie nastgpita translacja
stuchowiska na koncert multimedialny.

No more stories, rez. W. Blecharz;

projekcje w potgczeniu ze zmianami swiatta podczas koncertu
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Dom Dziwieku - instalacja performatywna

Gtownym zatozeniem projektu Dom Dzwieku (2017) byt powrét do pierwotnego wspdlnego grania
muzyki, odbierania jej i kontemplowania.

Dom Dzwieku, rez W. Blecharz; instalacja performatywna

Dom Diwieku jest instalacjq performatywng, w ktorej publicznos¢ moze obcowac z muzykg
w sposob bardziej aktywny niz tylko stuchajgc, w ktdérej grupa obcych sobie ludzi, bez wzgledu na
podziaty, swiatopoglgd i doswiadczenie muzyczne moze stworzy¢ z dZwieku swojego rodzaju
,Wspotbrzmigcq wspdlnote”. Dom DZwieku, tak jak kiedys Domy Kultury czy Domy Rzemiosta, to
miejsce spotkania, wspdlnego spedzania czasu, w ktérym umozliwia sie uczestnikowi aktywne
tworzenie dzwieku, zbiorowq kontemplacje, ale tez indywidualne, gtebokie nastuchiwanie. Od
uczestnictwa widzow bedzie zalezec jak elementy Domu DZwieku sie zakomponujqg i wspdlnie ze
sobq zabrzmig®*. Dom diwieku miat byé miejscem - urzadzeniem do wywotania wczesniej
zaplanowanego przez nas zbiorowego doswiadczenia. Na potrzeby instalacji kompozytor
zaprojektowat wymyslone przez siebie instrumenty, ktére uzyte przez widzéw wytwarzaty
zaplanowane przez kompozytora dzwieki. W naszych rozmowach czesto pojawiaty sie tematy
zwigzane z muzyka techno, jej silng rytmiczng specyfikg oraz ludycznym transowym charakterem.
Znalazto to odzwierciedlenie w instrumentacji wykorzystanej w projekcie.

34 https://teatrwkrakowie.pl/spektakl/dom-dzwieku, informacja prasowa Teatr im. Juliusza stowackiego w Krakowie,
Dom Dzwieku, 21 listopada 2019.
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Kompozytor Wojciech Blecharz w przestrzeni Matopolskiego Ogrodu Sztuk z zaprojektowanymi
przez siebie instrumentami; na gérze fotografii widoczna krata oswietleniowa
z zawieszonym Swiattem inteligentnym oraz projektorami

Moim zadaniem byto stworzenie koncepcji swiatta i multimediéw, ktéra prowadzitaby widza przez
zaplanowane przez kompozytora sekwencje muzyczne. Wywotanie zaplanowanych przez nas
standw w okreslonym rytmie i czasie. W jednej sekwencji byto to wprowadzenie widza w stan
relaksacji, w innej danie mu do zrozumienia, ze zaraz co$ sie rozpocznie, a w innej eskalacje
improwizacji grajacych widzéw. Projekt zostat zrealizowany w przestrzeni Matopolskiego Ogrodu
Sztuk - Interdyscyplinarnego Centrum Kultury bedacego filig Teatru im. Juliusza Stowackiego
w Krakowie. W petni adaptowalna nowoczesna halowa przestrzen z balkonami, automatycznie
otwieranym dachem, nowoczesnym automatycznym oswietleniem oraz duzg iloscig dobrze
skonfigurowanego sprzetu multimedialnego w petni spetniata nasze oczekiwania. Kolejnym atutem
byta oddana, lubigca swojg prace ekipa techniczna. Praca and instalacjg pod katem technicznym
byta czystg przyjemnoscig. Pozwalata w petni skupic sie na warstwie koncepcyjne;j i inscenizacyjne;.
Scenografia instalacji ograniczona zostaje do przestrzeni halowej sceny MOS oraz
zaprojektowanych instrumentéw umieszczonych na jednolitych kubikach. Instrumenty tacza
w sobie czyste surowe faktury metalu, drewna i szkta. Wykorzystane zostajg znane widzom
pateczki perkusyjne i smyczki, ktérych zastosowanie od razu pozwala zrozumie¢ uczestnikom idee
wydobywania dZwieku. Kompozytor w swojej koncepcji miesza muzyke grang na stworzonych
instrumentach z muzyka nagrang. Muzyka ta w kontekscie tej instalacji ma charakter inicjujgcy.
Wprowadza widza w kolejne etapy, zmusza do interakcji badz refleksji. W widzéw zostali przez nas
wmieszani aktorzy i muzycy. Z jednej strony byli oni obok $wiatta i projekcji inicjatorami dziatan
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i animatorami, za ktérymi podaza publicznos¢. Z drugiej strony w kilku momentach ujawniajg sie
odgrywajac okreslone partie muzyczne stanowigce kluczowe momenty w strukturze muzycznej
dzieta.

Instalacja sktadata sie z nastepujacych po sobie czesci muzyczno-wizualnych. Pierwszg z nich
stanowito wprowadzenie, podczas ktérego widzowie wchodzg do przestrzeni i zapoznajg sie
z instrumentami. Towarzyszy temu muzyka inicjujgca. Dtugie przeciggte dzwieki zapraszajgce do
wejscia. Do tej czesci stworzytem statyczne sSwiattlo utopijnego krajobrazu instrumentéw
postawionych na kubikach. Snopy $wiattg w dymie padajgce, na fragmenty instrumentow, rysuja
dynamiczne kierunki kojarzgce sie z architekturg. Nad wszystkim géruje owalny ksztatt, wyraznie
jasniejszy od reszty snopow, kojarzacy sie ze storicem. Zostat on stworzony z potaczenia kilku
Swiatet automatycznych w jedno. Obraz jest kompozycyjnie bardzo wyrazisty. W projekcji pojawia
sie pierwszy komunikat "Witaj". Widzowie ogladajg instrumenty i zapoznajg sie z partytura
przygotowang przez Blecharza. Partytura ta w dostowny sposdb ttumaczy, w jaki sposdb widzowie
majg wydawadé dzwieki i improwizowadé na instrumentach.

Dom Dzwieku, rez. W. Blecharz;

pierwsza sekwencja otwierajgca - kadr z rejestracji video

Kiedy widzowie ogladajg instrumenty i zapoznajg sie ze sposobem wydobywania dzwiekow,
pierwszy obraz powoli rozpada sie. Swiatta powoli przejezdzajg tak, aby tworzyé snopy nad
instrumentami. Z rozproszonego obrazu tworzy sie obraz skupiony, pokazujgcy widzom, ze teraz
instrumenty sg wazne. W tym momencie widzowie pokierowani Swiattem i muzykg zajmujg
miejsca przy instrumentach.

Swiatta gasng, rozpoczyna sie cze$¢ relaksacyjna. W projekcji pojawia sie duzy prostokat

zaanimowany tak, by kojarzyt sie ze spokojnym miarowym oddychaniem. Etap ten w naszej
koncepcji ma za zadanie wyciszy¢ i przygotowac widza na odbiér muzyki. Swiatta migocze przez
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chwile, synchronizujgc sie z dzwiekami muzyki. Nastepnie jadg w gore i sekwencyjnie zaczynajg
pulsowaé oswietlajgc Sciany balkonu. Na projekcji wyswietla sie tunel z linii. Zabieg ten tworzy
wrazenie przemieszczania sie widzéw w gtagb pomieszczenia. Jest to symboliczne przeniesienie sie
ich Swiadomosci do Domu Dzwieku. Pojawia sie komunikat "Cze$¢ Pierwsza", a nastepnie komenda
"Otwoérz partyture". Przestrzen rozpala sie szerokim swiattem pozwalajgcym widzom swobodnie
graé¢ Sledzac partyture. Widzowie zaczynajg postepowacé wedtug wytycznych. W tej czesci
pojawiajg sie kolejne komendy: "Graj gtosniej", "Graj szybciej" zmieniajgce dynamike wykonania i
tym samym dynamike zapisu kamery live. Powstaje wiekszy badz mniejszy akustyczny chaos
wynikajacy z indywidualnej improwizacji uczestnikéw. Nastepnie pojawiajg sie komendy: "Graj
wolniej” i ,,Graj ciszej".

W tym miejscu pierwszy raz uzywam kamery live. Kamera jest zawieszona nad przestrzenia
sceniczng. Pokazuje instrumenty i uczestnikow od gory. Stanowi dla mnie przeniesienie ekspresji
widzéw na obraz. Kamera pokazuje grajacych i przechodzacych miedzy stanowiskami. Powstaje
abstrakcyjny obraz punktéw o réznej dynamice — inny za kazdym razem, kiedy pojawiajg sie nowi
uczestnicy i zmienia sie dynamika wykonania kompozycji.

Ekspresja stabnie. Swiatto sie $ciemnia. Kiedy instrumenty cichng, Blecharz i aktorzy czytaja
wybrane cytaty z ksigzki R.M. Schafera The Tuning of the World: Krajobraz dZzwiekowy swiata sie
zmienia; ludzkos¢ zamieszkuje swiat w akustycznym srodowisku, ktore nigdy wczesniej nie istniato.
Zanieczyszczenie hatasem to globalny problem na swiecie. Jaki jest zwigzek miedzy ludzkosciq
a srodowiskiem akustycznym i co sie dzieje, gdy zmienia sie to Srodowisko? Zanieczyszczenie
hatasem powstaje, gdy cztowiek nie stucha uwaznie. Hatasy to dzwieki, ktore nauczylismy sie
ignorowacd. Jakie dzwieki chcesz zachowad, wesprze¢ i pomnozy¢? Musimy jeszcze raz znaleZé
sekret strojenia harmonii swiata. Czy w przysztosci bedqg muzea dla nieistniejgcych juz dZzwiekéw?
Kontemplacja absolutnej ciszy stata sie przerazajgcq wizjq dla cztowieka z Zachodu. Ostatnim
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pytaniem bedzie, czy krajobraz diwiekowy swiata jest improwizacjq, ktorej nie mozemy
kontrolowad, czy tez jestesmy jego kompozytorami i wykonawcami odpowiedzialnymi za nadanie
mu piekna i formy?®.

Przez przestrzen sali przejezdza linia stworzona z kilku $wiatet automatycznych. Ten stworzony
przeze mnie skaner, robi wrazenie skanowania atmosfery wytworzonej przez grajacych. Jest
wizualizacjg procesu badania srodowiska akustycznego zaproponowanego przez Schafera. Na
nagraniu kamery live Swiatto przejezdza przez siedzacych uczestnikdw niczym sonar.

35 R.M. Schafer, The Tuning of the World, Knopf, New York 1977.
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W kolejnej sekwencji swiatta automatyczne tworza linie wokot uczestnikdw siedzacych przy
instrumentach. Komendy informujg o kolejnosci grania poszczegdlnych sekcji instrumentdw.
Kazdej z sekcji przyporzadkowatem inny kolor. W finale wszystkie sekcje grajg razem. Ta czes¢
miata na celu jeszcze lepsze wstuchanie sie uczestnikédw w swoje instrumenty oraz wypracowanie
u nich wspoétpracy w ramach sekgji.

Zapala sie neutralne swiatto. Widzowie zostajg poinformowani przez gtos o tym, ze pod ich
siedzeniami znajdujg sie mate radia. Zostang im zadane pytania zawierajgce dzwieki bgdZz muzyke,
na ktdére bedg odpowiada¢ regulujagc radio. Kazde pytanie ma trzy odpowiedzi, ktérym
odpowiadajg trzy ustawienia radia. Pierwsza to ustawienie stacji, drugie to ustawienie szumu,
trzecie to wytaczenie radia i zagwizdanie. W tej czesci widzowie, odpowiadajac na pytania, na
biezgco tworzyli przestrzen akustyczng wydarzenia.

Pytania byty roznego typu i gtdwnie badaty swiadomos¢ dzwiekowg oraz stanowity element
zabawy i rozluznienia po wczesniejszej sekwencji. Przyktadowe pytania i odpowiedzi:

"Czy widzisz te muzyke?”

" Tak, nie jestem pewien, muzyki nie wida¢”

"Czy lubisz Beyoncé?

Wole Tine Turner, Nie mam pojecia, kim ona jest, Lubie tariczy¢ przy jej muzyce

"Czy wiesz, jakie zwierze wydaje ten dZzwiek?

"Tak, nie, moze zubr"

Po sekwencji tej nastepuje sekwencja kulminacyjna, w ktérej, wczesniej zaznajomieni uczestnicy
grajg razem 1z przygotowang wczesniej muzyka. Sekwencja rozpoczyna sie od projekcji
geometrycznych animowanych ksztattéw zsynchronizowanych z gtéwnym wiodgcym bitem.
Nastepnie dochodzi do tego miganie $wiatta. W miare rozwoju tematu muzycznego i dofgczenia
sie aktordw, $piewajgcych zawodzgcymi gtosami, swiatta automatyczne rozpoczynajg wahadtowy
przejazd przez sale oraz dochodzi kamera live. Znowu filmujgc z géry tworzy abstrakcyjny obraz
grajacych rytmicznie ludzi oraz przejezdzajacych przez kadr pasow sSwiatta. Ta czes¢ konczy sie,
kiedy bit stabnie, a ludzie przestajg graé. Btyskajg nieuzyte wczesniej naswietlacze ustawione na
ziemi dajgc wyrazny sygnat o zakonczeniu tej czesci. Zapada ciemnos¢.
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Pojawia sie projekcja, w ktdrej Wojciech Blecharz czytajac wybrany przez siebie fragment tekstu
wyjasnia swojg koncepcje organizacji wydarzenia i catego miejsca. Jest to cytat z Nowej Atlantydy
Francisa Bacona. Autor opisat w niej powstanie Domoéw Dzwieku: W domach dzwiekéw prébujemy
i badamy wszystkie rodzaje dzwiekdw oraz ich powstawanie. Uktadamy harmonie, jakich wy nie
uzywacie, tgczgc CEwiartki tondw oraz tak bardzo mite dla ucha tony drigce. Posiadamy
instrumenty, ktdrych nie znacie, o diwiekach gietkich | dZwiecznych. Lekkie brzmienia
przedstawiamy jakby byty ciezkie, tony gfebokie jakby byty ostre. Tworzymy przerdzine dudnienia
| swiergoty z caftym ich potencjatem. Potrafimy wytwarzac¢ i nasladowaé wszelkie dZwieki
artykutowane i gtoski mowy ludzkiej, ale tez gtosy zwierzqgt i spiew ptakdw. Znamy sposoby, by
pogtebiac i poszerzac¢ umiejetnos¢ styszenia. Posiadamy szeroki zakres technik odwracania gfosu,
ktdore wy zwiecie echem. Wywofujemy je tez sztucznie, przy czym polega ono nie tyle na
wielokrotnym odbijaniu czy odrzucaniu gfosu, jak na wzmacnianiu go, to zndw osfabianiu. W
pewnych wypadkach dzwieki artykutowane oddawane sq inaczej nizli w brzmieniu pierwotnym.
Znamy réwniez metody by przenosic¢ dzwieki na odlegtos¢ w kufrach, rurkach i osobliwych liniach®.

Rozpoczyna sie sekwencja stroboskopowa. Swiatta i ekrany migajg niebieskim $wiattem.
Towarzyszy temu relaksujgca muzyka. Czes¢ ta w koncepcji kompozytora ma oczysci¢ widzow z
emocji po graniu. Rozpala sie szerokie statyczne niebieskie $wiatto. Automatyczny dach
pomieszczenia zostaje otwarty. Zostaje puszczony dzwiek ptakdw imitujgcy jego emisje z zewnatrz
budynku. Aktorzy wykonujg rytmicznie relaksujgce ¢wiczenia. Kiedy konczg swiatta powoli wracajg
do ustawienia z poczatku instalacji. Pojawia sie informacja "Koniec". Aktorzy wychodza.

36 Franciszek Bacon, Nowa Atlantyda (1627), Instytut Wydawniczy PAX, Warszawa, 1954.
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W projekcjach staratem sie w jak najbardziej abstrakcyjny sposéb zobrazowa¢ muzyczne koncepcje
kompozytora. Korzystatem z animowanych geometrycznych projekcji oraz kamery live rejestrujacej
obraz w sposob pokazujgcych ludzi jako punkty o zrdinicowanej w zaleznosci od momentu
dynamice. Wraz z statg rytmiczng kompozycjg z kubikdw i zmieniajgcym swiattem tworzyli oni
zywa wizualizacje dla granej przez siebie muzyki.

Rem - sen jest bratem smierci - instalacja multimedialna

Punktem wyjscia dla myslenia o instalacji Rem - sen jest bratem $mierci (2016)*” byt mechanizm
$nienia. Wraz z moimi wspotpracownikami: kompozytorem Maciejem Zakrzewskim i projektantem
Swiatta Damianem Pawellg, za cel sobie postawilismy stworzenie wizualnej i muzycznej
reprezentacji dla kazdego z poszczegdlnych etapdw snienia. Kolejnym zatozeniem byto stworzenie
spektaklu bez aktoréow, w ktédrym wykorzystane multimedia tworzytyby wrazenie zycia martwych
przedmiotow i niewidocznej obecnosci w przestrzeni. W swojej koncepcji w sposdb oczywisty
staratem sie nawigzaé a nawet zacytowaé motywy z surrealistycznych obrazéw Giorgio de Chirico.
Na scenografie instalacji skfadaty sie ukfady przestrzenne stworzone z manekinéw lub ich
fragmentdéw, kubikdw wystawienniczych, mebli, luster, innych mniejszych elementéw przykrytych
w cafosci, badz czesciowo potprzezroczystg folig malarskg. W niewidocznych miejscach zostaty
umieszczone wiatraki poruszajgce foliami, swiatto podswietlajgce poszczegdlne elementy
scenografii instalacji oraz projektory. Instalacja miata realizowac¢ zatozenia koncepcji kina
rozszerzonego spajajac projekcje z przestrzenia. W swojej koncepcji kierowatem sie typowo
teatralnym zatozeniem o fasadowym ogladzie elementdéw instalacji, w ktérych nie mamy dostepu
do kulis spektaklu. Determinujgcym oglad widza w takim zakresie, na jaki mu pozwalam.
Skorzystatem tu z umieszczanie instalacji w gablocie, do ktdrej widz nie ma bezposredniego
dostepu i moze jg oglada¢ tylko z przodu. Gablote w tym przypadku stanowito wnetrze galerii.
Widzowie ogladali instalacje z ulicy przez frontowg szybe, ktéra pozwalata im na oglad tylko pod
pewnym katem. Przedmioty i przestrzenn stajg sie bohaterami. Troche jak w Domu (1958)
Waleriana Borowczyka i Jana Lenicy, anektujg przestrzen i funkcjonujg w niej wedtug
niezrozumiatych dla cztowieka regut. Ruch pojawia sie w sSwietle, ktére zapala i wygasza fragmenty
ruchu podwiewanych folii, odgtosach krokéw i szeptach, bedacych fragmentami Sciezki
dzwiekowej, unoszacym sie dymie oraz projekcji Swietlnych fun, sniegu i cieni wyswietlanych na
$cianach. W jednej z partii widowiska Sciezka dzwiekowa o niskich czestotliwosciach wprawia
w drgania szyby galerii, stanowi to kulminacyjny moment ozywiania przeze mnie przestrzeni.

Do projekcji uzytem projektora laserowego z szeroka optyka, ktéry wyswietlat tto za scenografia.
Budowato to poczucie gtebi i perspektywy malarskiej. Tworzyt on na scianie krajobraz w stylu zorzy
polarnej. Ruch tta ma charakter liniowy. Mimo zmieniajgcych sie koloréw, gtéwne linie
przemieszczajy sie monotonie jak przewijane na pasku. Z przodu w miejscu niewidocznym dla
widzow skorzystatem z ruchomego projektora Digital Head. Projektor przemieszczat sie
wyswietlajagc obrazy w réznych miejscach pomieszczenia. Ruch zmiany jego pozycji odbywat sie
jednak przy zgaszonej projekcji. Dawato to iluzoryczne wrazenie uzycia kilku projektorow
Swiecacych w rézne miejsca. Dzieki temu transformacja nieruchomej rzeczywistosci byfa jeszcze

37 Instalacja zrealizowana w ramach Festiwalu swiatta w todzi, w Galerii ASP Piotrkowska 68.
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bardziej dynamiczna.

Surrealistyczny krajobraz bedacy gtéwnym elementem instalacji,
transformowany przez swiatto i projekcje.

Surrealistyczny krajobraz bedacy gtéwnym elementem instalacji,

transformowany przez swiatto i projekcje.
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lll. Film Fabularny Polowanie

1. Tworca teatralny w filmie

Obok realizacji scenicznych i galeryjnych nadal interesuje mnie klasyczny jezyk filmowy. Staram sie
w miare mozliwosci i czasu realizowad réwniez filmy. Dtugo poszukiwatem narzedzia do rejestracji
obrazu ruchomego, ktorego jakos¢ i specyfika bytaby najblizsza tasmie filmowej. A obstuga i
system pracy pozwolitby na realizowanie form z pogranicza filmu i innych sztuk wizualnych,
sktadowa, ktdrych sg ruchome obrazy. Zachecony swoimi doswiadczeniami realizacyjnymi oraz
wieloma pozytywnymi recenzjami i opiniami moich kolegdéw, z branzy zdecydowatem sie zakupic¢
dla prowadzonej przeze mnie pracowni, w ramach budzetu badan naukowych ASP w todzi, takg
kamere oraz przetestowad jej mozliwosci w réznych formach, ktére realizuje. Moim celem byto
stworzenie mozliwie najbardziej efektywnego modelu pracy, ktéry potem modgtbym
zaimplementowa¢ w prowadzonym przeze mnie procesie dydaktycznym. Przy okazji réznych
realizacji komercyjnych i niekomercyjnych oraz testéw w ramach zaje¢ dydaktycznych wykonatem
liczne krétkie formy filmowe. Byty wsréd nich trailery do przedstawien, rejestracje spektakli, prace
video, projekcje oraz video bedace elementami wiekszych instalacji.

Z kolejnych badan prowadzonych w ramach studiow doktoranckich sfinansowatem realizacje planu
zdjeciowego do filmu Polowanie (2016). Celem moich badan byto zbadanie jak kamera BMP
sprawdzi sie w realizacji filmu fabularnego o symbolicznym budzecie. Chciatem wygenerowac
mozliwie jak najlepszg jakos¢ obrazu, ktéry nadawatby sie zaréwno do kina jaki i do prezentacji w
Internecie na platformie vimeo lub youtube. Polowanie byto moim drugim filmem fabularnym.
Wczesniejszym byt mdj film dyplomowy O.S.P Lucid Dream faczacy plan aktorski z animacja
i postprodukcja. Opowiadana w nim historia byfta surrealistyczna i nastawiona na budowanie
narracji jezykiem wizualnym. Bardzo tez czerpata z myslenia jezykiem filmu animowanego.
Specyfika filmu Polowanie byta jednak zupetnie inna i szta zdecydowanie w strone klasycznie
fabularnie opowiadane;j historii. Chciatem skupi¢ sie gtownie na watkach psychologicznych, a jezyk
wizualny miat stuzy¢ podkreslaniu warstwy fabuty. W filmie tym postanowitem wykorzystac¢ wiele
swoich doswiadczen zdobytych podczas pracy w teatrze. Obserwacja pracy rezyserow teatralnych,
z ktérymi pracowatem oraz doswiadczenia zdobyte przy filmie dyplomowym oraz licznych
fabularnych formach komercyjnych daty mi podstawy do pracy z aktorami.
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2. Zatozenia koncepcji filmu “Polowanie” i przebieg realizacji.
2.1. Problematyka

U podstaw myslenia o koncepcji scenariusza filmu Polowanie lezg moje doswiadczenia teatralne
oraz inspiracje filmowe. W najwiekszym stopniu inspirujgca byta praca nad spektaklem Mefisto
(2014) w rezyserii Michata Kotariskiego®® na podstawie powieéci Klausa Mana pod tym samym
tytutem®. Tekst znany jest szerzej dzieki ekranizacji Istvana Szabd z 1981 roku. Jest to opowie$¢
o aspirujgcym aktorze Hendriku Hofgenie, natomiast akcja umieszczona zostata w okresie schytku
Republiki Weimarskiej. Dzieki sympatyzowaniu z partig nazistowskg oraz umiejetnemu budowaniu
kontaktéw towarzyskich Hofgen robi btyskotliwg kariere i staje sie ulubiencem elit Il Rzeszy.

Mefisto, rez. M. Kotanski

Hendrik Héfgen, aktor dalekiego planu, naprawde kocha teatr. Zrobi wiec wszystko, by w nim
zaistnie¢, mdc uprawiac swoj zawdd. Co oznacza ,,wszystko”? Przeciez nie robi nic ztego. Troche
pochlebstw, troche ulegtosci, troche elastycznosci w mysleniu o sobie i relacjach z drugim
cztowiekiem. Ale przeciez, jak mowi Hendrik, aktor, wspaniaty aktor cieszqcy sie stawg
i powazaniem moze zrobi¢ wiele, moze zmienia¢ Swiat. Najpierw H6fgen wierzy w powtarzane
przez siebie mrzonki, wycigga nawet przyjaciela z obozu koncentracyjnego; potem jednak ulega
temu, co wokdt. Nie ma wyjscia, — jesli chcesz przezyc, musisz ich stuchad, tak mowi przyjacielowi.
A Hendrik chce przezyé. | grac®.

Opisana postac stata sie impulsem do stworzenia fabuty mojego filmu Polowanie. W tej postaci
zobaczytem aspiracje wielu mtodych aktoréw, ale takze innych - réwnie gtodnych sukcesu -

38 Spektakl zostat zrealizowany w Teatrze Bagatela w Krakowie.
39 Warto dodaé, ze data pierwszej publikacji powiesci to rok 1936.
40 http://teatralny.pl/recenzje/dwa-teatry,469.html, Olga Katafiasz, Dwa Teatry, 19 wrzeénia 2019.

62



artystéw, postepujgcych czasem pod ci$nieniem ambicji nieetycznie. Héfgen, grany w filmie Szabd
przez Klausa M. Brandauera, zachowuje sie brawurowo - jest pewny siebie, peten charyzmy
i czaru. Przekonany o swoich zdolnosciach manipulowania nazistowskimi elitami zostaje jednak
oszukany, co uzmystawia mu jego bezradnos¢. To, co uznawat za swojg site, blednie w obliczu
potegi zta i bezwzglednosci hitlerowskiego rezimu, kiedy nazistowscy dygnitarze uswiadamiajg
bohaterowi, ze to oni pociggajg za sznurki.

W Mefisto w rezyserii Michata Kotanskiego Hofgen grany przez Marcina Czarnika jest mniej
spektakularny, bardziej pospolity, cichszy i mniej rzucajgcy sie w oczy. Olga Katafiasz w swojej
recenzji spektaklu pisze: Czarnik tworzy postac¢ zmienngq: nie jest ani bezwzglednym karierowiczem,
ani oddanym swojej pasji aktorem. To aktor, ktéry marzy o karierze i dgzy do sukcesu. Zadna z jego
decyzji nie jest godna potepienia, a jednoczesnie o kazdej myslimy z lekkim niesmakiem. Moze
bysmy takie podjeli, ale trudno nam sie do tego przyznad¢*'. Czarnik w swojej kreacji jest bardzo
ludzki i wiarygodny. Na poczatku, kiedy mu sie to optaca, gtosi sprawczg site teatru. Potem jednak,
kiedy jego stawa zaczyna skutkowaé coraz wiekszg liczbg ofiar, wyksztatca u siebie mechanizm
wyparcia. Powtarza wszystkim - a sobie intensywniej - ze przeciez jest ,tylko aktorem” i jego
dziatania nie majg wptywu na rzeczywisto$é poza sceng. Praca nad tym spektaklem pozwolita mi
dobrze przeanalizowaé, motywy postepowania i rys psychologiczny postaci Hofgena. Stworzone
przeze mnie w spektaklu projekcje pokazywaty dalsze - najczesciej tragiczne - losy postaci
z najblizszego otoczenia gtdwnego bohatera. Relacja, ktéra miata poczatek i dalszy cigg na scenie,
zostata w ten sposéb domknieta w przestrzeni wykreowanej przez projekcje, ktére obrazowaty,
w jaki sposdéb manipulacje i konformistyczne decyzje gtéwnego bohatera niszczyty bliskich mu
ludzi. Projekcie obrazowaty, wiec rozkrecajgcg sie machine totalitarnego terroru. Byty przy tym
wykonane w wysokie] jakosci obrazie cyfrowym, imitujac stylistyke scen i kadréw z hollywoodzkich
produkcji konica lat 30. Poszerzenie w ten sposéb przestrzeni scenicznej, ustanowienie przy
pomocy projekcji odrebnej $ciezki narracji pozwolito wzmocni¢ uczucie opresyjnosci wzrastajgce
wraz z rosngcym w site terrorem.

Simon Killer, rez. A. Campos

41  jw.
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Druga inspiracja byt dla mnie thriller psychologiczny Simon Killer (2013) w rezyserii Antonia
Camposa. Jest to historia mtodego Amerykanina, ktéry po rozstaniu z dziewczyng jedzie na
wakacje do Paryza, zeby zdystansowaé sie do swojej przesztosci. Od poczatku jako widzowie
jesteSmy upewniani w jednej, mato efektownej wersji jego przesztosci, osobowosci i intencji. Wraz
z rozwojem akcji mezczyzna okazuje sie jednak niestabilnym psychicznie natogowym ktamca
i manipulantem. Jego nieodpowiedzialne i podyktowane zaburzeniami psychicznymi zachowania
prowadzg do kryminalnej intrygi. W finale bohater ucieka, zndw zmieniajgc swojg tozsamosé.
W postaci Simona granego przez Brady’ego Corbeta, zafascynowata mnie tatwosé, z jaka odcina sie
on od zaistniatych wydarzen i ich konsekwencji. Mozna wrecz odnies¢ wrazenie, ze bohater
traktuje nabyte doswiadczenia, jako wskazowke, w jaki sposéb postepowad, gdy kolejny raz bedzie
udawat kogo$, kim nie jest. Tworzgc posta¢c Tomka — bohatera Polowania (zarébwno na etapie
scenariusza, jak i podczas pracy z aktorami) zaczerpngtem bardzo wiele z moich przemyslen na
temat obu przedstawionych powyzej fabut.

Temat mistyfikacji, udawania i budowania fatszywe] tozsamosci zainteresowat mnie juz duzo
wczesniej. Z pewnoscig wptyw miata na to lektura powiesci Cockpit (1975) Jerzego Kosinskiego
oraz film Utalentowany pan Ripley (1999) Anthony'ego Minghelli” z 1999 i jego wczesniejszy
francuski pierwowzor W petnym storicu (1960) w rezyserii René Clémenta. Bohater Cockpitu
wywodzi sie z kraju, gdzie panuje ustrdj totalitarny, ale sprytnie wprowadzajgc wtadze w btad,
opuszcza ojczyzne, zostaje agentem stuzb specjalnych, uzyskuje niezalezno$é finansowgq i odtad
probuje ksztattowac zycie zaréwno wtasne, jak i innych. Manipuluje ludzmi, nagradzajac dobro
i bezlitosnie mszczac sie na tych, ktérzy - jego zdaniem - nie dochowali wobec niego lojalnosci.
Ksigzka Kosifnskiego stanowi studium okrucierstwa i tego, w jakim stopniu cztowiek chce sobie
pozwoli¢, mogac zrobi¢ wszystko. W Utalentowanym panu Ripleyu oraz W petnym storicu fabuta
skupia sie na przemianie tozsamosci gtdwnego bohatera i jej psychicznych konsekwencjach,
w finale zadajac widzowi pytanie, kim naprawde jest Tom Ripley?

Za bardzo istotny w projektowaniu nie tylko bohatera filmu Polowanie, ale takze w ksztattowaniu
mojego artystycznego spojrzenia na film i sztuki wizualne jest takze film Zawdd: reporter
Michelangelo Antonioniego, w ktdrym gtéwnym motywem napedzajacym akcje takze jest motyw
zmiany tozsamosci. Tytutowy reporter - David Locke grany przez Jacka Nicholsona - ,,pozycza” tam
bowiem cudzg tozsamos¢ wklejajgc swoje zdjecie do paszportu zamordowanego biznesmana
znalezionego w hotelu. Tym samym staje sie ,pasazerem nie swojego zycia” (amerykanski tytut
filmu brzmi zresztg Passenger). Robi to, bo pragnie odmiany, chce ,zaczg¢ od nowa”, zwtaszcza, ze
owo nowe zycie okazuje sie byé ekscytujgce i niebezpieczne, poniewaz mezczyzna, ktorego
tozsamos¢ Locke zawtaszczyt, byt handlarzem bronig. Kiedy jednak David kradnie pienigdze swoim
kontrahentom wydaje na siebie wyrok $mierci. Jego dziatania stanowig w pewnym sensie
Swiadomg gre z niebezpieczernstwem - bohaterowi chodzi, bowiem wtasnie o to, by ,zy¢ petnia
zycia”, co utozsamia z podejmowaniem ryzyka. Mozna powiedzie¢, ze godzi sie nawet ze Smiercig,
bo jest to smierc na jego warunkach.

Wszystkie te doskonate, inspirujgce filmowe, teatralne i literackie dzieta sprawity, ze postanowitem
zmierzy¢ sie z powracajgcym w nich tematem manipulacji swoim i cudzym zyciem. Wazne byto dla

64



mnie przy tym nie tylko jednostkowe doswiadczenie bohatera, ale réwniez motyw rozgrywek
politycznych i skutkujgcych krzywda nieswiadomych ofiar manipulacji w walce o wtadze. Mariaz
sztuki i polityki nie jest czesto eksploatowanym tematem, cho¢ te dwie dziedziny zawsze -
w mniejszym lub wiekszym stopniu - sie przenikajag. W moim filmie natomiast 6w splot dwdch
systemow wartosci i celédw pochodzacych z obu swiatdw stanowi realia, w ktérych obracajg sie
postacie a takze wskazuje na stawki, o jakie toczy sie gra.

Polowanie opowiada historie mtodego aktora, ktory dostaje propozycje “zagrania” specjalisty od
PR w duzej, realnie istniejgcej, firmie. Mtody cztowiek, rozczarowany dotychczasowymi rolami,
chetnie przyjmuje propozycje. Przygotowang dla niego posta¢ odgrywa umiejetnie i wydaje mu sieg,
ze w petni kontroluje otaczajgcg go sytuacje. W rzeczywistosci jednak staje sie obiektem
manipulacji frakcji polityczno- biznesowych. Budujac takg posta¢ i sytuacje, chciatem pokazaé
mtodego takngcego sukcesu cztowieka, ktéry - nie zdajgc sobie sprawy z mechanizmdw rzgdzacych
Swiatem dookota niego - zostaje wykorzystany przez bardziej w tym $wiecie doswiadczonych
graczy. Moim celem byto tez stworzenie gtdwnego bohatera, ktory - wraz z narastaniem akcji -
bedzie stopniowo: tracit sympatie widza, budzit nieche¢, a w koricu: wywotywat wspdtczucie.
Chciatem pokazaé zderzenie dwdch swiatéw — artystycznego i biznesowego - oraz ich systeméw
wartos$ci. Na poziomie dokumentacji bazowatem tu na dos$wiadczeniach ze swoich wiekszych i
mniejszych zlecen dla komercyjnych klientdw oraz na znajomosciach i przyjazniach z
reprezentantami obu grup. Wieloletnia praca sie na styku tych $wiatéw pozwolita mi zrozumieé
rdoznice w optyce postrzegania rzeczywistosci zarodwno przez pracownikow korporacji i ludzi
polityki, jak i przez reprezentantéw Swiata kultury i sztuki.

Konstrukcja dramaturgiczna

Koncepcja Polowania zostata oparta o jedno nadrzedne zatozenie: gre z konwencjg gatunku
thrillera psychologicznego. Formufa ta nadaje dynamike i buduje dramaturgie mojego filmu,
a w finale psychologia postaci zyskuje najwiekszy ciezar i stanowi, ostatecznie, o gtéwnym
wydzwieku dziefa. Intryga sensacyjna miata, wiec za zadanie stanowié¢ jedynie pretekst do
pokazania interesujgcych mnie aspektéw zwigzanych z przemianami zachodzgcymi w giéwnym
bohaterze. To zatozenie determinowato styl pracy i konstruowania fabuty przez caty czas realizacji
— od etapu scenariusza, po etap montazu gotowego materiatu filmowego. W zwigzku z tym
staratem sie przede wszystkim utrzymac witasciwe proporcje miedzy poszczegdlnymi watkami - tak,
by ten gtéwny nigdy nie tracit na waznosci. W filmie mamy trzy podstawowe watki. Pierwszy to
watek gtdwnego bohatera, jego loséw i przemiany, jakg przechodzi. Drugi to watek relacji Tomka z
Ewg. Watek relacji zostat wymyslony jako watek poboczny stuzgcy dodatkowej charakterystyce
bohatera. Trzeci to watek sensacyjnej intrygi. W moim zatozeniu watek sensacyjny miat by¢ dla
widza pozornie gtdwnym tematem to on miat skupia¢ uwage ogladajgcego. Wszystkie watki do
momentu morderstwa sg prowadzone rownolegle. W finale watek intrygi i watek relacji jednak
podkreslajg gtdwny watek transformacji bohatera.

W filmie wystepujg trzy plany dramaturgiczne. Widz Polowania podaza, wiec za bohaterem przez
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trzy ekranowe rzeczywistosci: Swiat ludzi z kregdédw artystycznych, przestrzen korporacji oraz
nature. Plan artystyczny reprezentujg niezalezne teatry w zaadaptowanych magazynach kafejki i
studenckie mieszkania. Przestrzenie te sg chaotycznie umeblowane, widoczne jest w nich wiele
koloréw i faktur. Bohaterowie przedstawiani w tej scenografii rowniez komunikujg sie chaotycznie,
przekrzykuja, nie stuchajac siebie nawzajem. Swoimi postawami przykrywajg m.in. brak pewnosci
siebie. Jest to swiat emocji, ekspres;ji i artystycznych ambicji. W tym swiecie Tomek poznaje Ewe.
W tej przestrzeni zaczyna sie takie ich zwigzek. Swiat korporacji jest $wiatem uregulowanej
hierarchii i przemyslanych rozgrywek. Jezyk, ktorym postugujg sie bohaterowie sportretowani w
tej scenografii jest zdawkowy i czysto informacyjny a wszelkie kontakty, réwniez towarzyskie, stuzg
budowaniu kariery. Posta¢ agenta jest tacznikiem miedzy tymi dwoma rzeczywistosciami. Agent
tylko z pozoru nalezy do $wiata artystycznego, reprezentuje on, bowiem system wartosci Swiata
korporacji a wyglad jego biura (potgczenie intensywnego koloru z formami geometrycznymi)
stanowi zapowiedz przestrzeni korporacyjnych. Obie rzeczywistosci sg jednak cywilizacyjnie
nabudowanymi fasadami. Pierwotne instynkty zostaja w nich przettumaczone na spoteczne
formuty. Trzecia przestrzen — natura — reprezentowana przez las, w ktérym ukrywajg sie
w bohaterowie poszukiwani przez policje - uosabia tu atawistyczne instynkty: dominacji
i przetrwania. Pnie sie i wije. Jest wilgotna i drapiezna. Ma nie$¢ w sobie zapowiedz, Smierci
i rozktadu. Jest pozbawiona piekna rozumianego jako symetria, porzadek i tad. W finatowej
sekwencji filmu chata, w ktérej przebywajg bohaterowie wydaje sie by¢ czescig lasu, a raczej
pewnego rodzaju forma przejsciowg miedzy tym, co ludzkie i cywilizowane a tym, co dzikie
i brutalne. W lesie umiejscawiam scene zatamania Tomka, kiedy zdaje sobie sprawe, ze wszystko
stracit i musi sie ratowaé. Wraz z zapadajgcym zimnym zmrokiem bohater wtapia sie w las. Wtadze
nad nim przejmujg woéwczas strach i instynkt przetrwania. Motywem przewodnim uczynitem
w Polowaniu walke o wtfadze i dominacje w meskim swiecie. Odbywa sie ona na poziomie,
stownym, fizycznym, ale tez na gruncie manipulacji psychicznej i rozbudowanych intryg. Juz
w pierwszej scenie rezyser offowego teatru - korzystajac ze swojej pozycji - prébuje zmusié aktorke
do rozebrania sie w rezyserowanej przez siebie scenie. Pracujgc z aktorami na planie Polowania
podkreslatem, ze chce, by traktowali sceny jak pojedynki miedzy postaciami, ktdre - korzystajac ze
swoich atutow - prébujg oszuka¢ przeciwnika. Udato sie dzieki temu w wiekszosci scen uzyskac
efekt, czy raczej ,wrazenie”, ze ktos kim$ manipuluje, udaje, prébuje zaimponowac¢ badz
zastraszy¢, choc te intencje nie przejawiajg sie np. w tresci dialogdw. Wyjatek - z pozoru - stanowié
miaty sceny rozgrywane miedzy Tomkiem i Ewg, jednak — jak okazuje sie w finale — ta relacja takze
nie byfa szczera. Wybierajac tytut filmu kierowatem sie bardzo jego wieloznacznoscig w relacji do
wymyslonej przeze mnie fabuty. W filmie kazdy poluje na kazdego. Wieksze silniejsze (bardziej
przebiegte) osobniki polujg na mniejsze (nieSwiadome). W finale Tomek ewoluuje, adaptujac sie do
warunkow.

Gtéwny bohater
Posta¢ Tomka zostata skonstruowana tak, by tgczyt on w sobie entuzjazm i energie mtodosci

z egocentryzmem, ambicjg oraz checig osiggniecia sukcesu i uznania. W moim odczuciu ostatnie
z wymienionych pragnien nie pozwalato mu w sposdb obiektywny analizowac¢ sytuacji. Podczas
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pracy z odtwarzajgcym te role Mateuszem Nedzg szczegétowo nakreslitem konstrukcje psychiczng
bohatera, przesztos¢ i motywacje jego postaci, przy czym za jedng z nadrzednych cech
motywujgcych Tomka do dziatania uznaliSmy wspélnie z aktorem wtasnie che¢ bycia docenionym.
W mojej koncepcji postaci wynika to z brak obecnosci ojca w dziecinstwie bohatera i to, dlatego
Tomek daje sie tak tatwo zmanipulowac starszym od siebie mezczyznom: prezesowi firmy
i kandydatowi. Wszystkie te cechy Tomka sprawiajg, ze jest on idealnym obiektem do
wykorzystania w zaplanowanej na wyzszych szczeblach intrydze.

Konstrukcja psychologiczna Ewy, granej przez Matgorzate Gozdzik, swiadomie zostata mocno
uproszczona, gtdwnie po to, by jej historia nie stanowita w filmie psychologicznie konkurencyjnego
watku. Ewa daje sie, wiec uwiesé, pozie, jaka przybiera Tomek, a jego szybkie sukcesy upewniajg ja
W poczuciu bezpieczenrstwa u jego boku. Idzie za nim, bo mu ufa. Budujac te posta¢ wzorowatem
sie czeSciowo na historiach zon oszustéw finansowych i mafiosdw oraz ich zeznaniach przed
sadem. Kobiety te czesto wspominaty, ze do korica nie wiedziaty, czym zajmuje sie ich maz.

W relacje z Ewg Tomek nie umie sie zaangazowadé. Poczgtkowo jest zafascynowany dziewczyng, ale
szybko zaczyna jg traktowac jedynie jako zdobycz i ozdobe, ktéra podnosi jego wartos$é — zaréwno
w jego witasnej ocenie, jak i w oczach znajomych. Zdobycie uznania Tomek kocha bardziej niz bytby
w stanie pokochaé Ewe. Posta¢ Ewy jest w filmie stawka, o ktérg bohater ma zawalczy¢ w finale.
To, jak potraktuje dziewczyne, ukaze widzom, jakim jest cztowiekiem. Ewa jest osobg, ktéra ma
»,zdekonspirowaé” Tomka przed widzami, ale takze przed samym soba, pokaza¢ mu jego
bezradnos$¢ i strach. Dopiero ostatnich scenach rozgrywajgcych sie w lesie Tomek uswiadamia
sobie, ze sytuacja go przerosta. Obecno$¢ Ewy i Swiadomos$é, ze bedzie musiat wzigé
odpowiedzialnos$é¢ za nig, zwtaszcza, jezeli stanie sie jej z jego powodu krzywda, doprowadza
Tomka do zatamania. W finale gtéwny bohater wraca, wiec do znanej i wypracowanej juz przez
siebie metody funkcjonowania: zaczyna ktamac. Zostawia Ewe i odjezdza — a wiec wybiera siebie,
swoje bezpieczenstwo i komfort. Budujac przebieg akcji w ten sposéb, chciatem pokaza¢, w jaki
sposbéb bezwzglednosc i egoizm powoli przejmujg nad bohaterem kontrole. Stworzytem fabute, w
ktdrej dzieje sie to w warunkach skrajnych. Posta¢ Tomka zostata jednak wyposazona w cechy,
ktore w takich wtasnie warunkach, w moim odczuciu, prowadzi¢ moga do tak tragicznego finatu.

Koncepcja narracji wizualnej:

Warstwa wizualna miata budowac napiecie, a jej zmieniajgca sie struktura wskazywac na kolejne
etapy wciggania gtdwnego bohatera w intryge. Zalezato mi na realistycznym przedstawieniu $wiata
i unikaniu metaforycznych zabiegéw wizualnych. Napiecie miato wynikac¢ z zageszczajgcego sie
nastroju i pewnych dziatajgcych na podswiadomos¢ widza zabiegdw wizualnych.

Wraz z operatorem Przemystawem Brynkiewiczem zdecydowalismy sie na paradokumentalng
formute zdjeé. W wiekszosci scen kamera byta prowadzona ,z reki”. Skupiata sie na gtéwnym
bohaterze, podazajac za nim w kolejnych etapach historii. Widz idzie za bohaterem i w ten sposéb,
w tej optyce, odkrywat kolejne lokalizacje. Bohater byt tu, wiec statym elementem kadru, zmianie
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ulegaty tylko tta. To jego postac stanowita zwykle najistotniejszy element kompozycyjny kadréow.
Pozostate postacie byly flmowane mozliwie najbardziej obiektywnie. Kamera pokazywata je, jako
element wiekszej sytuacji i nie skupiata sie na bardziej wnikliwej analizie ich emocji poprzez uzycie
dtuzszej dtugosci ujeé. W film w duzej mierze sfilmowany zostat w bliskich planach. Taki zabieg
pozwolit wzmadc klaustrofobiczny charakter wykreowanej rzeczywistosci.

Wraz z operatorem Przemystawem Brynkiewiczem zdecydowalismy sie na paradokumentalng

formute zdjeé. W wiekszosci scen kamera byta prowadzona ,z reki”. Skupiata sie na gtéwnym
bohaterze, podazajac za nim w kolejnych etapach historii. Widz idzie za bohaterem i w ten sposéb,
w tej optyce, odkrywat kolejne lokalizacje. Bohater byt tu, wiec statym elementem kadru, zmianie
ulegaty tylko tta. To jego postac stanowita zwykle najistotniejszy element kompozycyjny kadréw.
Pozostate postacie byly flmowane mozliwie najbardziej obiektywnie. Kamera pokazywata je, jako
element wiekszej sytuacji i nie skupiata sie na bardziej wnikliwej analizie ich emocji poprzez uzycie
dtuzszej dtugosci ujeé. W film w duzej mierze sfilmowany zostat w bliskich planach. Taki zabieg
pozwolit wzmadc klaustrofobiczny charakter wykreowanej rzeczywistosci.

Montaz charakteryzuje natomiast fragmentarycznos¢ i duze przeskoki czasowe. Chciatem w ten
sposdb dobitniej pokaza¢c momenty kluczowe dla intrygi, w ktéra wikfa sie bohater. Rytm scen
realizuje powyzsze zatozenia podazania za bohaterem. W pierwszych scenach rytm ten jest
spokojny, wrecz powolny, a odstepy czasowe pomiedzy kolejnymi scenami niewielkie. Wraz
z rozwojem akcji, rytm montazu scen przyspiesza. Wraz z przyjeciem przez Tomka zlecenia od
agenta kolejne, nastepujgce po sobie sceny sg coraz bardziej oddalone w czasie, co ufatwito
zobrazowanie sprawnosci Tomka we wcielaniu sie w wykreowang osobowo$é. Sceny te
opowiadajg kolejno o: otrzymaniu przez Tomka propozycji odegrania roli, spotkaniu z Prezesem,
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otrzymaniu mieszkania stuzbowego, udowodnieniu przez Tomka talentu aktorskiego i — wreszcie -
otrzymaniu zadania prowadzenia kampanii Kandydata. Ostatnie z tych wydarzen traktuje jako
cezure, ktéra daje poczgtek nowemu watkowi doprowadzajgcemu do punktu zwrotnego —
zabdjstwa. Po zabdjstwie rytm montazowy zwalnia. Bohaterowie trafiajg do domku, co — zwtaszcza
w zderzeniu  z dynamika wczesniejszych scen — pozwala uzyskac wrazenie, ze akcja rozgrywa sie
w czasie rzeczywistym. Podkresla to wrazenie stagnacji i narastajgcego kryzysu. Rytm scen,
proporcje montazu i przebiegu scen zostaty w duzej mierze zdeterminowane przez informacje,
ktdra chce przekazaé widzowi, zeby posungé akcje do przodu.

Moim zatozeniem, kiedy pracuje na fabutami o wspodtczesnej tematyce, jest korzystanie
z istniejacych przestrzeni i ewentualne ich adaptowanie do konkretnych wymagan scenariusza.
Osadzanie inscenizacji w istniejgcych juz, gotowych przestrzeniach najbardziej wedtug mnie oddaje
»ducha czaséw”, pozwalajgc aktorom myslec o przestrzeni i funkcjonowaniu w niej tak, jak myslg
przebywajgcy tam ludzie.

Czesto uzywanym sSrodkiem wizualnego wyrazu w filmie byt rowniez wyrazny $wiattocien lub
mocny akcent kolorystyczny. Twarze bohateréw - bez wzgledu na to, czy fotografowane przy
Swietle naturalnym, czy sztucznym — pozostawaty w niemal potowie zatopione w cieniu, co miato
podkresli¢ mroczng atmosfere thrillera psychologicznego, ale pozwolito rowniez uwypukli¢ pozycje
danej postaci w scenie. Kiedy wiec Tomek flirtuje z Ewg w jej mieszkaniu, twarz Ewy pozostaje
w cieniu, poniewaz scena ta jest popisem Tomka. W scenie podpisania umowy w biurze Agenta
Tomek jest natomiast ukazany w petnym w Swietle, a Agent zostat sfotografowany pod swiatto, co
ma podkreslac jego nieszczere intencje.

Swoje filmy staram sie opowiada¢ konsekwentnie i kazdorazowo odrebnie tworzonymi na
potrzeby fabut kodami kolorystycznymi. Komponuje te zestawienia réwnolegle z aktorskimi
przebiegami emocjonalnymi i koncepcja operatorska. Nastepnie szukam miejsc, ktdre
odpowiadatyby moim wstepnym zatozeniom. NajczesSciej znalezione miejsca wymagajg nieznacznej
adaptacji.

Ciemna gama kolorystyczna w miare rozwoju opowiesci pogtebia sie, barwy stajg sie coraz
ciemniejsze. Bardzo dbatem, zeby obraz miat dos¢ stonowany charakter. Kolory sg przygaszone
i gtebokie. Wyrdzniajg sie dzieki wyrazistym podziatom przestrzeni kadru i obiektéw scenografii.
Barwy w ten sposdb zakomponowane w scenografii i kostiumie petnig w filmie funkcje nie tylko
estetyczng, ale rowniez narracyjna.

Przyktadowo: w pierwszej scenie filmu aktorzy amatorskiego teatru, ubrani w kolorowe ubrania
(ubrania Tomka majg wsrdd nich najcieplejsze odcienie), zostajg ukazani na tle nieciekawej szarej
hali fabrycznej. Tomek jest zniesmaczony, jakoscig teatru i warunkami, w jakich pracuje a jego
ubrania podkreslajg te odrebnos¢ i sprzeciw.
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W scenach ukazujgcych swiat artystdw pojawiajg sie intensywne kolory (czerwono-pomaranczowe
Swiatto w pubie, gdzie Ewa i Tomek spotykajg sie z Agentem czy koszula w czerwono biatg krate
Tomka w scenie podpisania umowy). Wszystkie te kolorowe elementy kostiuméw ,utopione”
zostaty w cieptych brgzach i szarosciach. Rytmy tej rzeczywistosci s3 dynamiczne bataganiarskie,
kolazowe. Zza okien wpada dzienne biate S$wiatto. Przestrzen artystyczna wydaje sie, wiec
kopiowaé¢ nature w swojej dzikoSci i pozornej wolnosci w tworzeniu barwnych form
przestrzennych.
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W Polowaniu od poczatku tgcze kolor pomaranczowy z osobg Tomka, jego nieopanowanym
charakterem. W biurze agenta sg to duze pomaranczowe drzwi, przez ktére wchodzi gtowny
bohater, w scenie w klubie sportowym — kanapa, na ktérej siedzg Tomek z prezesem. Kolor
pomaranczowy jest czesto stosowany w projektowaniu graficznym dla uwypuklenia energii
i dynamiki. Dobrym przyktadem jest sie¢ telefonii komdrkowej Orange, ktérej proste, syntetyczne
logo potwierdzajgce status powaznej firmy ozywia gteboki pomararnczowy kolor.

Barwa przestaje pojawiac sie w scenach wraz z narastaniem watku korporacyjnego. Tomek zaczyna
nosic¢ oficjalne bfekity i szarosci. W scenie podpisania umowy ciepte, jasne kolory w kontrplanie
pojawiajg sie po stronie gtdwnego bohatera, po stronie Agenta mamy zas przypisane korporacji
szarosci i stonowane barwy. W scenie rozmowy z Kandydatem, Tomek na sobie brgzowy,
stonowany sweter, ktdry i tak stanowi dynamiczne zestawienie z ciemnogranatowym swetrem
Kandydata. Pokazuje to hierarchie i stopien osadzenia bohaterdw realiach polityki.
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Przestrzenie zwigzane z watkiem korporacyjnym zostajg zgeometryzowane, pozbawione detali,
zakomponowane w réwne i powtarzajgce sie podziaty. Réznorodne meble plakaty i faktury znane
z przestrzeni $rodowiska artystycznego zostaja tu zastgpione betonem, metalem, szkiem,
drewnem i skérg. W ten sam sposdb metamorfozie ulega estetyka swiatta i koloru.

Barwy stajg sie zimne, a Swiatto, pozbawione w swoim odcieniu czystej bieli wyostrza podziaty.
Przestrzen korporacyjna prébuje nad natura zapanowac, stworzy¢ nowy, lepszy cywilizacyjny
porzadek. Dostowng niemal ilustracjg tej koncepcji jest ukazany w filmie dom Kandydata,
modernistyczny, zimny i prosty, umiejscowiony na tle $ciany lasu.
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W scenie rozgrywajgcej sie w klubie gry w squasha, gtéwny bohater i jego przeciwnik sg
obserwowani przez prezesa i cztonka korporacji. Szklane boiska, na ktdrych rozgrywajg mecze
wygladaja jak laboratoryjne boksy. Prezes testuje w nich determinacje i upor Tomka, co stanowi
kolejny etap selekcji do roli, jakg dla niego zaplanowat. W strojach sportowych mezczyzn pojawiaja
sie elementy pomaranczowe i czerwone. Kolory mtodosci i energii zostajg ograniczone i zamkniete
w geometrycznych formach.

Ponadto, na etapie korekcji kolorystycznej, dodatkowo podkreslitem barwny podziat scen. Ciepte
tonacje, najczesciej brazy i zétcie, majg w widzu tworzy¢é wrazenie pozornego bezpieczeristwa,
lekkosci i naturalnosci scen. Btekity i szarosci natomiast, majg za zadanie kreowaé chtodny
emocjonalnie charakter rzeczywistosci i relacji oraz stopniowe narastanie napiecia.

Zestawienie scen z ciepty i zimng korekcjg kolorystycznag

Doktadnie w potowie przebiegu akcji (14 minuta) znajdujg sie dwie sceny, w ktérych
zdecydowatem sie uzyé ptynnie zmieniajgcego sie, ale wcigz intensywnego koloru. Pierwsza scena
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przedstawia taniec Tomka z Ewg w dyskotece. Stanowi ona kulminacje dotychczasowych, idgcych
po mysli Tomka plandw.

W tej scenie kolorowe migajgce Swiatta majg wzmocni¢ wrazenie momentu szczescia
zatrzymanego w czasie, do wykreowania, czego postuzyta mi takze muzyka, ktéra z diegetycznej, a
wiec obejmujacej wytgcznie przestrzen klubu, przechodzi w niediegetyczng, ogarniajgc tym samym
nie tylko konkretne miejsce wydarzen, ale rowniez owg wyobrazong przestrzei poza kadrem, a
takze — w domysle — mysli i uczucia bohateréw. Kamera podkreéla, ze bohaterowie sg w tej scenie
razem, cho¢ w wiekszosci scen z Ewg kamera skupia sie gtownie na reakcjach Tomka i to jego
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umiejscawia w centrum kadru. Swiatto z klubu jest nienaturalnie jaskrawe, wyraznie odstaje od
gamy kolorystycznej catego filmu i wyraznie intensyfikuje wrazenie nienaturalnosci i fatszywosci
przedstawionego w tych scenach swiata — miejsca, do ktdorego uciekajg bohaterowie. Kolejne
sekwencje nastepujace po tej scenie bedg opowiadaty o powolnym rozpadzie misternie
zbudowanej iluzji spetnienia i szcze$cia. Wykreowana przez Tomka rzeczywisto$é, dostownie
i w przenosni bardzo barwna, zacznie sie rozsypywac.

W nastepnej scenie te same kolory powoli bedg sie, bowiem zmienia¢ na twarzach Kandydata
i Tomka rozmawiajgcych przy stoliku: raz jeden z nich bedzie oswietlony cieptymi barwami,
podczas gdy twarz drugiego chtodnymi, raz — kolory te sie odwréca.

Ten zabieg ma podkreslié manipulacyjng gre miedzy postaciami. W tej scenie Kandydat prébuje,

bowiem w naktoni¢ Tomka do dziatania na jego korzys¢. Bada w ten sposéb, jakim cztowiekiem jest
Tomek i jakich srodkédw bedzie musiat uzyé. Tomek poczgtkowo czuje sie panem sytuacji.
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W nastepnej scenie, kiedy mezczyzni sg na polowaniu kandydat brutalnie mu pokazuje swojg site.
Uzmystawia w ten sposéb Tomkowi jego mato znaczgce miejsce i brak doswiadczenia. Chce w ten
sposéb przekona¢ naszego bohatera do przejScia na jego strone i dziatania przeciw interesom
firmy, ktorg reprezentuje Tomek. Chciatem takze, by w relacji tych dwéch mezczyzn wybrzmiat
element sugerujacy inicjacje i ojcowskg nauke — uswiadomienie (Tomka) poprzez pokazanie
kolejnej, niemitej dla oka, warstwy rzeczywistosci. Scena polowania miata réwniez pokazywac
pewnego rodzaju wirtualnosé, a wiec i brak namacalnosci $mierci oraz zabijania.

Smier¢ jest obecna w codziennym zyciu tak czesto — czytamy o niej, ogladamy ja w telewizji i filmie,
Sledzimy internetowe relacje opowiadajgce o niej, — ze moze nam sie wydawaé, iz jg znamy, znajac
wyltgcznie jej multiplikowane wecigz obrazy. Prawdziwa i namacalna smier¢ jest nam jednak obca,
uznajemy jg za zjawisko, ktére nas bezposrednio nie dotyczy. Tymczasem gtéwny bohater
Polowania wchodzi w kregi, w ktérych smieré¢ okaze jak najbardziej realnym i dotkliwym
zdarzeniem.
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W scenie poranka po polowaniu, kiedy Tomek po raz pierwszy czuje sie niepewnie, zastosowatem
chtodne $wiatfo, ktére towarzyszy¢ od tego momentu bedzie bohaterowi w kazdej nastepnej
scenie, az finatu. Wspomniana scena poranka wyznacza rowniez moment, w ktérym jest juz za
pozno by wycofa¢ sie i umknac¢ konsekwencjom sytuacji, w ktérg Tomek dat sie wplatac.
W nastepnej scenie bohater znajduje zabitego Kandydata i otrzymuje polecenie przyznania sie do
tego zabdjstwa. Wnetrze chaty w lesie zostato na poziomie barw dodatkowo — podczas kolor
korekcji — wyodrebnione - tak, by znaczaco réznito sie od otaczajgcego lasu. Wnetrze chaty jest
zatopione w cieptych, rudych brazach i w przeciwienstwie do zimnego, mokrego lasu robi wrazenie
przytulnego schronienia.

Funkcja, jaka petni chata jest wielopoziomowa. Précz wymienionych juz odniesien do natury, jest
takze symbolem upadku bohaterdéw, ktorzy musieli uciec z cywilizowanego, estetycznego swiata.
Jest tez miejscem, w ktorym bohaterowie sg skazani na swojg obecnos$¢, co oznacza m.in., ze Ewa
stanie sie dla Tomka swiadkiem jego upadku, a przy tym takze obcigzeniem — osobg, za ktérg
bohater bedzie musiat wzig¢ odpowiedzialnos¢. Tomek - od momentu znalezienia informacji o tym,
ze jest poszukiwany - nosi ciemnogranatowg kurtke, nigdy jej nie zdejmuje. Ten chtodny kolor
kostiumu wspadtgra z poczuciem strachu i dyskomfortu.
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W ostatniej sekwencji, kiedy Tomek wychodzi z chaty, zeby odjecha¢ samochodem ma na sobie
kardigan z etnicznym wzorem. W geometrycznych formach pojawiajg sie wszystkie wykorzystane
w filmie kolory. Sg przemieszane, momentami przenikajg sie. Uzycie takiego wtasnie kostiumu
miato podkresla¢ wymieszanie sie w Tomku doswiadczen z przedstawionych w filmie
rzeczywistosci, ktére w finale stworzyty jego nowg osobowos¢.

W pierwszej wersji montazowej film miat inne zakoriczenie. Zdecydowatem sie na takie, poniewaz
uznatem, ze dla mnie ta historia koniczy sie wfasnie w tym momencie. Zakoriczenie jest otwarte.
Jednak bez wzgledu na to, co widzowie sobie dopowiedzg fabularnie o dalszych losach bohaterdéw,
Tomek podejmuje kluczowa decyzje i ten wtasnie moment podsumowuje catg fabute. Bohater wy-
cigga nauczke z wydarzen i staje sie bezwzgledny jak jego zleceniodawcy.

Muzyka i dzwiek

W filmie muzyka pojawia sie oszczednie. Bazuje na dzwieku. W wiekszosci przypadkéw dzwiek
podkresla specyfike przestrzeni. Warstwa dZzwiekowa robi wrazenie realistycznego oddania charak-
teru miejsca, w ktérym znajduja sie bohaterowie. Sg jednak sceny, w ktérych dZzwiek zostat potrak-
towany bardziej kreacyjnie. W scenie w klubie, kiedy kandydat ze swojg partnerkg i Ewa z Tom-
kiem pijg alkohol, sttumiony klubowy motyw muzyczny dochodzi za sSciany. Przeciggte wibrujgce
dzwieki pierwszej czesci fragmentu muzycznego oddajg charakter alkoholowej imprezy i sceny za-
zdrosci Tomka o Ewe, z ktorg flirtuje kandydat. Kiedy bohaterowie wychodzg na parkiet, motyw
muzyczny rozkreca sie, a tto klubu cichnie. Muzyka dZzwiekiem zachodzi na nastepng scene, powoli
cichnagc Sygnalizuje to uspokojenie imprezy i zmiane nastroju. Powracajacy przewodni motyw mu-
zyczny "teleportuje” gtdwnego bohatera miedzy kluczowymi momentami uwiktania w intryge. Spe-
cyfika i faktura muzyczna tego fragmentu podkresla nieunikniony proces transformacji. W ostat-
niej sekwencji pojawia sie piosenka. Jej nastrdj i tekst podkreslajg zakoriczenie ponure zakonczenie
pewnego etapu w zyciu bohatera i tym samym zakonczenie filmu.

Przebieg realizacji

Moim ideatem pracy nad filmem jest “Film Gang” i moje rozumienie idei kina niezaleznego.
“Film Gang” rozumiem, jako realizacje produkcji w matych grupach, sprawdzonych
wspotpracownikéw, czesto wieloletnich przyjaciét, nastawione na przyjemnos¢ z robienia filmoéw.
Jako kino niezalezne rozumiem takie formy finansowania i produkcji filméw pozwalajgce na
uniezaleznienie od formalnych i instytucjonalnych ograniczenn oraz catej zawitosci stojacej za
regularng duzg produkcja filmowa.

Moje wszystkie dziatania produkcyjne miaty na celu stworzenie filmu jak najmniejszym sumptem
finansowym, ludzkim i sprzetowym. W tym celu wraz ze scenarzystg stworzytem wstepny
scenariusz dramatu sensacyjnego. Jednoczesnie z operatorem prowadziliSmy proéby
technologiczne z kamerg i posiadanym przez nas oswietleniem. Scenariusz, ktéry powstat,
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poczatkowo okazat sie zbyt skomplikowany i zbyt wielowagtkowy oraz zwyczajnie za drogi.
RozpoczeliSmy jego zmiany. Na podstawie wstepne zatozen, zaczeliSmy szukaé istniejacych
lokalizacji i mozliwie najlepszych warunkéw zdjeciowych. Pod uwage bralismy zastane Swiatfo,
rozmieszczenie otwordw okiennych, pore dnia, kolor $cian i podtogi i fakture). Symultanicznie
odbywaty sie préby z aktorami pierwszoplanowymi i zdjecia probne w potencjalnych lokalizacjach.
Do pozyskanych informacji dostosowalismy akcje scenariusza. OgraniczyliSmy liczbe watkow,
lokalizacje poczatkowo miedzynarodowe ograniczylismy do polskich, znajdujagcych w jednym
miescie dos¢ blisko siebie. Struktura intrygi pozostata ta sama, zaadoptowalismy jg jednak do
naszych mozliwosci realizacyjnych. Wedtug nowej koncepcji chcieliSmy nada¢ historii bardziej
realistyczny, dokumentalny charakter. Sceny miaty by¢ realizowane w zastanych lokalizacjach w ich
naturalnym charakterze. Bardzo to zmienito sposéb pracy rezyserskiej. Kazda lokalizacja zostata
wczesniej z dokumentowana. Jednak z przyczyn braku mozliwosci przeprowadzenie precyzyjnych
préb aktorskich w danych lokalizacjach, inscenizacja finalnie zostata podporzagdkowana zastanemu
uktadowi przestrzennemu. Ze wzgledu na specyfike projektu i dos¢ silne zmiany w pierwotnej
wersji scenariusza, wiekszos¢ dialogdw w filmie zostata zaimprowizowana. W pracy z aktorami
postuzytem sie po czesci zatozeniami metody Meisnera.

Moja metoda pracy aktorskiej zaktadata improwizacje dialogdw w scenie, w zastanym $rodowisku,
poprzedzong wczesniejszym przygotowaniem aktora pod katem motywacji, konstrukcji psychiki
i roli, jakg jego scena petni w strukturze catej fabuty. Taki system pracy narzucony z géry pozwala
na szybkie szukanie rozwigzan w zmiennych warunkach zdjeciowych. Z drugiej strony madj system
pracy nad scenami z aktorami byt podyktowany doswiadczeniami teatralnymi. Doszedtem do
whniosku, ze ksztatt scenariusz powinien by¢é modyfikowany po tym, jak nastgpi pierwsze czytanie
z obsadzonymi aktorami. Tak jak w teatrze czesto dramaturg dokonuje przerdbek tekstu podczas
prob. Czesto, bowiem jezyk scenariusz nie dziata idealnie w poczatkowej interpretacji aktorow.
Wyobrazenie scenarzysty na temat postaci nie moze stanowi¢ niezmiennej wytycznej dla jezyka,
jakim postuguje sie aktor. Jest to dla mnie punkt wyjscia dla dalszych poszukiwan z odtwdrcami.
Zdecydowanie wole w teatralny sposéb tworzy¢ ramy dziatania dla aktoréow i realizatorow W tych
warunkach z dwdch energii-mojej i ich wychodzi kreatywna wypadkowa. Jednoczesnie kontroluje
dosc¢ precyzyjnie wczesniej ustalong strukture opowiesci.

Praca w warunkach bardzo ograniczonego budzetu wigze sie z duzymi ograniczeniami czasowymi
i problemami logistycznymi. Ten typ projektu wymaga precyzyjnego planowania i sprawnego
realizowania scen. W przypadku tego filmu mielismy srednio okoto 3 godzin na przygotowanie
i realizacje sceny w danej lokalizacji. Zdjecia do filmu zostaty zrealizowane w 10 dni. W momencie,
kiedy realizowalismy zdjecia w jednej lokacji, pion scenograficzny przygotowywat kolejg lokalizacje.
Tempo realizacji konkretnych scen byto zalezne od pory dnia i Swiatta naturalnego potrzebnego do
realizacji konkretnej sekwencji. Swiatto, z ktérego korzystaliémy, to gléwnie $wiatto zastane
i odbite. Koncepcja uzycia $wiatta polegata w tym przypadku na doborze optymalnych warunkéw
naturalnych i mozliwie najmniej odczuwalne dostosowanie ich przy pomocy $wiatfa sztucznego do
koncepcji artystycznej filmu. Pracowaliémy tak, aby nie byto czu¢ ingerencji swiatfa filmowego
w Swiatfo zastane. Praca na planie polegata gtéwnie na odbijaniu i wytanianiu nadmiaru Swiatta.
W efekcie udato mi sie nakreci¢ wiekszos¢ zaplanowanych scen w takiej formie produkcyjnej,
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w jakiej sobie je zaplanowatem. Wyjatek stanowig sceny w domku w lesie stanowigce ostatnig
sekwencje filmu. Tu ze wzgledu na zmiane lokalizacji w ostatniej chwili musiatem zmieni¢
koncepcje inscenizacji i przebiegu catej sceny. W pierwszej wersji montazowej film miat 40 minut
i posiadat zupetnie inny przebieg inne, bardziej rozbudowane zakonczenie. Zdecydowatem sie na
montaz pokazujacy wieksze przeskoki czasowe. Zmienitem tez zakonczenie na otwarte dla
interpretacji widza.

Polowanie jest filmem, w ktdrym mogtem sprawdzi¢ wiele aspektdéw. Po pierwsze zatozenia badan,
w ramach, ktérych powstat film. Po drugie mogtem sprawdzi¢ siebie w roli rezysera i scenarzysty
filmu fabularnego. Po trzecie zmierzy¢ sie produkcyjnie z realizacjg filmu o mikrobudzecie.
Ostatnim i bardzo waznym celem byto zdobycie doswiadczenia, ktérego nie miatem wczesniej,
ktdre mogtbym przekaza¢ nauczanym przeze mnie studentom. Materiaty z filmu stuzg mi obecnie
jako materiat montazowy do ¢wiczen z montazu filmowego na prowadzonych przeze mnie
zajeciach.
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PODSUMOWANIE

Wszystkie opisane doswiadczenia uksztattowaty mnie bardzo silnie jako twodrce i pedagoga.
Doswiadczenia filmowe wyniesione z PWSFTvIiT pomogty mi podejs¢ do projekcji jak do matych
form filmowych. Pozwolity mi we wszechstronny sposéb wykorzystywaé réinorodne formy
ruchomego obrazu na potrzeby inscenizacji teatralnych. Dzieki tej wszechstronnosci, mogtem
proponowac rezyserom bardzo rdzne rozwigzania i estetyki sprawnie dobierajac je do konkretnego
projektu.

Z drugiej strony, teatr pokazat mi ogromne spektrum mozliwosci tgczenia ze sobg medidw. Pokazat
system dtugofalowej pracy z aktorami i realizatorami nastawiony na poszukiwania i prace
w procesie. Uksztattowat tez w kluczowy sposdb moje myslenie i sposéb podejscia do innych form
jak instalacje, koncert czy rozbudowane formy multimedialne. Réznorodne projekty uswiadomity
mi tez mozliwosci odbioru widza i jego stopien percepcyjnego i emocjonalnego zaangazowania
zalezny od uzytych $rodkéw i form konstruowania wypowiedzi wizualnej oraz formy ich
prezentacji.

Wszystkie opisane projekty stanowity dla mnie niemate twércze i intelektualne wyzwanie. Kazdy
projekt w mniejszym lub wiekszym stopniu byt wyjgtkowy i robiony po raz pierwszy. Czasami
wynikato to z nowego dla mnie tematu. Czasami wynikato ze specyfiki realizacyjnej, a czasami
z twérczego spotkania z innymi artystami, ktérych styl i podejscie znacznie wptywaty na mo;j
system pracy. Wszystkie te doswiadczenia i umiejetnos¢ wyciggniecia z nich konkretnych
whnioskow, staty sie podstawg merytoryczng innej mojej waznej aktywnosci — pracy na uczelni
artystycznej. Przestrzeni, w ktorej dziatam aktywnie od 9 lat. Dzieki tym réznorodnym projektom i
systemom pracy moge w moim odczuciu w petni efektywnie ksztatci¢ twércéw wizualnych, dajac
im oprécz wiedzy teoretycznej i analitycznej duzg game wypracowanych przez lata rozwigzan.
Film Polowanie stanowit dla mnie intensywng, kompleksowg i wielopoziomowa szkote rezyserska.
Od zawsze patrze na realizowane przez siebie projekty nie tylko w kryteriach artystycznego
sukcesu i osiggniecia przeze mnie wyznaczonych na poczatku celdw. Kazdy projekt jest dla mnie
nauka i zdobywaniem nowych doswiadczen oraz kompetencji.

W przypadku pracy dla innych twércow nie zawsze tak jest. Cho¢ smiato moge powiedzieé, ze
w zyciu miatem duzo szczescia, bo niewiele byto takich dziatan artystycznych, ktdre niewiele
whniosty. W autorskich projektach zawsze stawiam na rozwdj i nowe wyzwania. Jest to dla mnie
naturalne. Wynika to z mojego charakteru. Szybko nudze sie rutyng, a pozostawanie w strefie
tworczego bezpieczenstwa szybko odczuwam jako stagnacje. Moje realizacje przed Polowaniem w
duzej mierze opieraty sie na konstruowaniu narracji obrazami i uproszczong, ale wyrazistg
psychologia. Przekaz miat by¢ skondensowany i mozliwie najbardziej czytelny a forma jak
najbardziej syntetyczna oczywiscie w ramach konstruowanej precyzyjnie konwencji. Byto to
myslenie wiasciwe rezyserowi filmu animowanego. Z czasem nauczytem sie przektadaé ten sposob
myslenia na aktoréw. Czesto pracowatem tak przy krotkich formach filmowych i reklamowych, w
ktdrych mieliSmy proste i wyraznie zdefiniowane zadania aktorskie. Dopiero doswiadczenia
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wielogodzinnych préb aktorskich w teatrze pozwolity zrozumie¢ prace na rozbudowang
psychiczno-emocjonalng konstrukcje relacji miedzy bohaterami. Przy realizacji tej fabularnej formy
mogtem sie skupi¢ na rozbudowanej psychologii postaci, budowaniu bardziej ztozonych relacji
miedzy postaciami, tworzeniu skomplikowanych zaleznos$ci. Opartem tez trzon fabuty na
przemianach w sferze psychiki bohatera. Rownolegle w sposdb w petni $wiadomy dobratem
komplementarny jezyk wizualny. Pozwolito mi to poszerzy¢ dramaturgie o kolejne warstwy
narracji, dodatkowo charakteryzujgce ekranowy $wiat i bohateréw. Film Polowanie pozwolit mi tez
wypracowac wtasne metody pracy z aktorami oparte o Scisle okreslone tematy, improwizowane
przebiegi oraz cigglty aktywny i efektywny dialog artystyczny. Stworzony przeze mnie przy realizacji
tego obrazu system pracy nad fabularnymi filmami aktorskimi nadal wykorzystuje z powodzeniem,
nieznacznie go modyfikujac ze wzgledu na réinorodng specyfike projektéow filmowych, jakie
obecnie tworze.

Film ten i okres pracy nad nim byt tez momentem, w ktérym silnie ugruntowato sie we mnie

przekonanie, ze réwnolegle do moich dziatan teatralnych i z zakresu sztuk wizualnych chce
aktywnie kontynuowa¢ mojg droge artystycznego rozwoju w roli rezysera filmowego.
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https://www.dwutygodnik.com/artykul/6289-projekt-spektakl-autor-wideo.html (dostep
15 wrzesnia 2019).

Olga Katafiasz, Dwa Teatry, http://teatralny.pl/recenzje/dwa-teatry,469.html (dostep 15
wrzesnia 2019).

Teatr Dramatyczny - informacja prasowa, "Kupieckie kontrakty" Pawta Miskiewicza o
demonie wolnego rynku, https://culture.pl/pl/wydarzenie/kupieckie-kontrakty-pawla-
miskiewicza-o-demonie-wolnego-rynku (dostep 15 wrze$nia 2019).

Teatr im. Juliusz Stowackiego w Krakowie - informacja prasowa, Dom Dzwieku,
https://teatrwkrakowie.pl/spektakl/dom-dzwieku (dostep 21 listopada 2019).

Teatr Polski we Wroctawiu - informacje prasowe, "Blanche i Marie" Cezarego Ibera - o
mitosciach dwdch kobiet, https://culture.pl/pl/wydarzenie/blanche-i-marie-cezarego-ibera-
o-milosciach-dwoch-kobiet (dostep 15 wrzesnia 2019).

Urszula Korgkiewicz, Basniowe odbicie rzeczywistosci,
http://www.dziennikteatralny.pl/artykuly/basniowe-odbicie-rzeczywistosci.html (dostep
15 wrzesnia 2019).

Zofia Maria Cielgtkowska, Wojtek Blecharz: The sound is not enough,
https://contemporarylynx.co.uk/wojtek-blecharz-the-sound-is-not-enough (dostep 15
wrzesnia 2019).
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SPIS ILUSTRACII

1.,Hamlet”, rez. K. Garbaczewski, fot. Magda Hueckel, s.15

2.“Eraritjaritjaka” Onassis Cultural Centre, 2014, 5.18

3."Die Kabale der Scheinheiligen. Das Leben des Hern de Moliere." rez. Frank Castorf, zdj.
Christophe Raynaud de Lage, .18

4."Rosencrantz i Guildenstern” rez. Cezary Iber, kadr z projekcji, zdj. Michat Jankowski, s.20
5."Rosencrantz i Guildenstern" rez. Cezary lber, zdj. Wojciech Szabelski, s.20
6.“Purgatorio” rez. Romeo Castellucci, Festival D’Avignon, 2008, s.21

7.“Lesni.Apokryf”, rez.Marta Streker, zdj. Tobiasz Papuczys, Teatr Polski we Wroctawiu, 2019, s.23
8.“Hannah Arendt: Ucieczka” rez. Grzegorz Laszuk, Teatr Powszechny w todzi, 2018, s.24
9.“Burza” rez. K. Garbaczewski, fot. fot. Natalia Kabanow, s.26

10.“Klub Polski” rez. Pawet Miskiewicz, kadry z projekcji, Michat Jankowski, s.31

11.“Klub Polski” rez. Pawet Miskiewicz, kadry z projekcji, Michat Jankowski, s.31
12.“Zycie jest Snem”, rez. K. Kowalski, fot. Magda Hueckel, s.33

13.“Zycie jest Snem”, rez. K. Kowalski, fot. Magda Hueckel, s.34

14. “Hand mit Ringen”, Wilhelm Conrad Roentgen, 1895, s.35

15. “Hysteria”, Jean Martin Charcot, chronograf, 1878, s.36

16. “Blanche i Marii” rez. Cezary lber, fot. Natalia Kabanow, s.36

17. “Blanche i Marii” rez. Cezary lber, kadry z projekcji, Michat Jankowski, s.37

18. “Blanche i Marii” rez. Cezary lber, kadry z projekcji, Michat Jankowski, s.38

19. “Blanche i Marii” rez. Cezary lber, fot. Natalia Kabanow, s.38

20. “Blanche i Marii” rez. Cezary lber, kadry z projekcji, Michat Jankowski, s.39

21. “W pogoni za...” rez. Anna Nowicka, Archiwum Teatru Arlekin, s.40

22.“W pogoni za...” rez. Anna Nowicka, Archiwum Teatru Arlekin, s.40

23. Jean Michel Basquiat - bez tytutu, s.41

24. “Edyp cie kocha” rez. Cezary Iber, archiwum wiasne, s.42

25. “Edyp cie kocha” rez. Cezary Iber, archiwum wtasne, s.43

26.“Edyp cie kocha” rez. Cezary Iber, archiwum wtasne, s.43

27.“Edyp cie kocha” rez. Cezary Iber, archiwum wtasne, s.44

28. “Edyp cie kocha” rez. Cezary lber, kadry z projekcji, Michat Jankowski, s.45

29.“04ci” rez. Pawet Miskiewicz, Archiwum Teatru Soho, s.46

30.“0sci” rez. Pawet Miskiewicz, Archiwum Teatru Soho, s.47

31.“0sci” rez. Pawet Miskiewicz, Archiwum Teatru Soho, s.47

32.“08ci” rez. Pawet Miskiewicz, Archiwum Teatru Soho, s.48
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33.“No more Stories” rez. Wojciech Blecharz, Archiwum Teatru TR, s.50
34.“No more Stories” rez. Wojciech Blecharz, Archiwum Teatru TR, s.51
35.“Dom Dzwieku” rez. Wojciech Blecharz, Archiwum MQOS, s.52
36.“Dom Dzwieku” rez. Wojciech Blecharz, archiwum wtasne, s.53
37.“Dom Dzwieku” rez. Wojciech Blecharz, Archiwum MQOS, s.54
38.“Dom Dzwieku” rez. Wojciech Blecharz, Archiwum MQOS, s.55
39.“Dom Dzwieku” rez. Wojciech Blecharz, archiwum wtasne, s.56
40.“Dom Dzwieku” rez. Woijciech Blecharz, Archiwum MOS, s.56
41.“Dom Dzwieku” rez. Woijciech Blecharz, Archiwum MOS, s.58
42.fRem- sen jest bratem smierci” rez. Michat Jankowski,archiwum wtasne, s.60
43.”Mefisto” rez. Michat Kotanski, Archiwum Teatru Bagatela, 5.62

44 .“Simon Killer” rez. Antonio Campos, kadr z filmu, s.53
45.“Polowanie” rez. Michat Jankowski, kadr z filmu, s.68
46.“Polowanie” rez. Michat Jankowski, kadr z filmu, s.70
47."“Polowanie” rez. Michat Jankowski, kadr z filmu, s.70
48.“Polowanie” rez. Michat Jankowski, kadr z filmu, s.71
49.“Polowanie” rez. Michat Jankowski, kadr z filmu, s.64
50.“Polowanie” rez. Michat Jankowski, kadr z filmu, s.72
51.“Polowanie” rez. Michat Jankowski, kadr z filmu, s.72
52.“Polowanie” rez. Michat Jankowski, kadr z filmu, s.73
53.“Polowanie” rez. Michat Jankowski, kadr z filmu, s.73
55.“Polowanie” rez. Michat Jankowski, kadry z filmu, s.74
55.“Polowanie” rez. Michat Jankowski, kadr z filmu, s.75
56.“Polowanie” rez. Michat Jankowski, kadr z filmu, s.75
57.“Polowanie” rez. Michat Jankowski, kadry z filmu, s.76
58.“Polowanie” rez. Michat Jankowski, kadry z filmu, s.76

59.“Polowanie” rez. Michat Jankowski, kadry z filmu, s.77
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