ROBERT GLINSKI

Miedzy stowem a obrazem.
Z notatnika reZysera

Film robi si¢ przed zdjeciami. Wszystko, co istotne dla filmu,
trzeba wymysli¢ i opracowad, zanim staniesz na planie filmowym. Sce-
nariusz, obsadg, sposob krecenia. Postacie, ich glebie i intensywnos¢.
Narracje, inscenizacje, a nawet pierwszy uklad montazowy. Potem
zostaje tylko ,wycinanie laubzega” — jak mowi Andrzej Wajda.

Stara, sprawdzona recepta na film glosi - zanim zaczniesz
kreci¢, musisz sobie odpowiedzie¢ na trzy podstawowe pytania: ,,co?”,
»dlaczego?”, ,jak?”.

»C0” — to tres¢ filmu np. anegdota albo akcja lub bohater, czyli
to, co chce rezyser opowiedzie¢.

Drugie pytanie ,dlaczego?” dotyczy przestania, problemu, idei,
mysli, czyli tego, co chce rezyser przekazac.

Trzecie ,jak?” to pytanie o forme, o jezyk, o konwencje, o insce-
nizacje, scenopis, czyli w jaki sposéb rezyser chce wyrazic¢ ,,co” i ,jak™

Odpowiedz na dwa pierwsze pytania (,,co” i ,,dlaczego”) powin-
na znajdowac si¢ w scenariuszu. Na trzecie pytanie musi odpowie-
dziec rezyser, ktéry przygotowuje si¢ do realizacji.

Scenariusz jest gotowy. Rezyser jest przed zdjeciami. Zna odpo-
wiedz na pytanie ,,co?” kreci, bo o tym opowiada jego scenariusz. Wie
tez ,dlaczego?” chce ten film nakreci¢, bo odpowiedz na to wynika ze
scenariusza. Mozemy wiec zalozy¢, ze rezyser znalazl temat i tekst,
czuje problem i wie, co chce przekazac.

Nie wie tylko jeszcze ,,jak?”.

Nastepuje bardzo istotny okres w pracy rezysera nad filmem.
Szukanie odpowiedzi na pytanie ,jak?”. Jak opowiedzie¢ kamera
scenariusz? Jak poprowadzi¢ aktoréw? Jaka zbudowa¢ inscenizacje?
W jaki sposdb przekazad, to co jest wazne w scenariuszu? W jaki spo-
sob przekazaé mysl?

Okres miedzy scenariuszem a zdjeciami tzw. okres przygoto-
wawczy to czas niezwykle intensywnej pracy dla rezysera. To takze
czas bardzo intymny, bo wtedy rezyser musi sam ze sobg ,,pogadac¢”
i zdecydowad, jaki film chce zrobi¢, w jakiej konwencji. Musi rozpo-
czg¢ zmudng wedréwke w poszukiwaniu pomysléw na obraz, na
ujecia, na kadry, na gre aktora, na $wiatlo, kolor, dzwiek, muzyke.
Czyli musi znalez¢ odpowiedz na pytanie ,,jak?”

W tym najbardziej tworczym okresie, gdzie wyobraznia po-
winna pracowaé na dwiescie procent, musi urodzi¢ si¢ koncepcja
wizualna calego filmu. Rezyser musi przerwac myslenie stowami, ide-
ami, analizami, problemami, teraz musi my$le¢ obrazem.
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Co trzeba zrobi¢
przed zdjeciami?

Rozbicie scenariusza
na ujecia

A. SCENA
FABULARNA

ROBERT GLINSKI

Czesto rezyserzy bagatelizuja ten okres pracy nad filmem. Nie-
ktérzy uwazajg, ze najwazniejszy jest zapis literacki, czyli scenariusz
(Krzysztof Zanussi), inni, ze zdjecia (Roman Polanski), jeszcze inni, ze
montaz (Krzysztof Kieslowski). Byli jednak tacy, ktorzy okres koncep-
cyjnej pracy nad wizualng strong filmu (czyli na dlugo przed zdjecia-
mi) uwazali za podstawowg cze¢s¢ wysitku tworczego, na przyklad
Orson Welles czy Alfred Hitchcock.

Jak najlepiej przy pomocy kamery opowiedzie¢ o tym, co zosta-
to napisane w scenariuszu. Bo mozna opowiada¢ ,,siedzac” aktorowi
na twarzy albo opowiada¢ z dystansu. Mozna opowiada¢ detalami al-
bo planami ogdélnymi. Krétkimi ujeciami albo dtugimi. Mozna je zro-
bi¢ ze statywu, z reki albo z ptynnej jazdy.

Kiedys ze studentami t6dzkiej Szkoly Filmowej prébowalismy
obliczy¢, na ile sposobéw mozna opowiedzie¢ prosta sceng dialogowsa.
ON i ONA siedzg przy stoliku w kawiarni — pada jedna kwestia, ONA
wstaje i wychodzi. Ot6z okazalo si¢, Ze mozna taka prostg sytuacje
nakreci¢ na przeszto 30 sposobow (!) i kazdy wariant bedzie inny.

Mozemy ustawi¢ kamere w réznych miejscach, skrecié te ka-
wiarniang scene w zréznicowanych planach, a aktoréw zmusi¢ do eks-
presyjnej, neurotycznej gry. I potem dynamicznie zmontowa¢ mate-
rial, a osiggniemy efekt jak w filmach Tarantino.

Mozemy zbudowa¢ inscenizacje plaszczyznowy i aktorow
uspokoi¢. Potem skupimy si¢ na bliskich planach twarzy i skrecimy je
w diugich wytrzymanych ujeciach. Wtedy jak w Personie Bergmana
zlapiemy dziwny psychologiczny klimat sceny.

Mozemy uruchomi¢ kamere, ktéra bedzie w ciaglym ruchu. Jak
w filmach Miklésa Jancsd, kamera bedzie opisywac te sytuacje, posta-
cie, rekwizyty.

Mozemy ustawi¢ aktorow w inscenizacji gtebinowej i skreci¢
nasza scen¢ w jednym ujeciu, jak zrobil to Orson Welles w Obywatelu
Kane (scena, gdy maly Kane jest zabierany do miasta przez prawnika).
I tak dalej, i tak dale;j...

Jesli tyle jest réznych mozliwosci opowiedzenia, a co za tym
idzie rozbicia na ujecia sceny bardzo prostej, to ilez mozliwosci bedzie
w scenie bardziej skomplikowanej?

Swiadomy wybor i opracowanie metody krecenia zdjeé, sposo-
bu opowiadania, ustawienia i prowadzenia kamery nalezy do funda-
mentalnych zadan rezysera. Trzeba je wykonac przed okresem zdjec.
Po prostu rezyser powinien przygotowac si¢ do zdjec. Nieprzygoto-
wany rezyser to zmora okresu zdjeciowego, z ktorej rodzi si¢ kolejna
zmora, tym razem ekranowa.

Scena fabularna to zasadniczy budulec kazdego filmu. W sce-
nariuszu mozemy spotkac si¢ z wieloma rodzajami scen: np. scena dia-
logowa, scena akcji, pasazowa, retrospektywna. Ulozone w odpowied-
niej kolejnosci tworzg akcje filmu.
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tody rozbicia sceny na ujecia: ——

1. Master shot z przebitkami. Robimy
podstawowe, przewodnie ujecie, ktore
rejestruje calg lub znaczng czgs$¢ sceny.
Do niego dokrecamy kilka krotkich
uje¢ z innych ustawien kamery. Poka-
zuja one fragmenty sceny w innym pla-
nie i z innego kata. W montazu ujecie
podstawowe jest przecinane przebitka-
mi. Metoda ta znajduje zastosowanie
przede wszystkim w scenach dialogo-
wych.

2. Kilka master shotéow. Dwa lub
wiecej. Z réznych stron i wréznych pla-
nach. W montazu przecinamy je ze so-
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duje najczestsze zastosowanie w sce-
nach dialogowych.

3. Jedno dlugie ujecie, ktore rejestruje
calg scene. Mozna je stosowac do sceny
kazdego rodzaju.

4. Wiele uje¢ - scena montazowa. Kre-
cimy scene po kawatku, w wielu uje-
ciach, z réznych ustawien kamery. Naj-
czgsciej stosuje sie te metode w sce-
nach akcji.

Wiekszos¢ scen w moim filmie Wszystko co najwazniejsze byta
krecona metoda master shotu z przebitkami. Bohaterka filmu wraz
z synem zostaje zestana do Kazachstanu, gdzie walczy o zycie, god-
no$¢ i przetrwanie. Film ma charakter szerokiej, epickiej opowiesci.
Dlatego jako sposéb opowiadania wybralem metode klasycznych
mastershotéw. Spojrzmy na dwie sceny z tego filmu. Pierwszy przy-
kiad (il.1) opiera si¢ na klasycznym mastershocie ustawionym na
oficera NKWD, ktéry przestuchuje Ole Watowa (bohaterka filmu)
i chce ja namoéwi¢ na przyjecie sowieckiego paszportu. Oficer cho-
dzi, oddala si¢ od kobiety, przybliza, wykonuje rézne czynnosci, po
to by w finale sceny podejs¢ bardzo blisko do niej i rzuci¢ w twarz
zimng grozbe. Przebitki z kontrowego ustawienia kamery pokazuja
siedzacg Ole Watowg (w bliskim planie), ktéra odmawia przyjecia
paszportu.

Ta scena, to klasyczny pojedynek na argumenty, na sprzeczne
racje bohateréw, gdzie kazdy dazy do innego celu i chce pokonac prze-
ciwnika. Dlatego master shot jest spokojny, idzie za ruchem postaci,
koncentruje si¢ na twarzy, jak u gracza w pokera. W przebitkach na
Ole Watowg kamera jest skupiona na jej zblizeniu, nie wykonuje zad-
nych ruchéw. Dla bohaterki to rozgrywka o najwieksza warto$¢ —

i

W i
D WA

Wit o MITLHENET REY —  SeENCRES

Ilustracja 1



Iustracja 2

126

ROBERT GLINSKI

o zycie, najwazniejszym elementem
w kadrze s3 oczy kobiety, ktéra chce
przechytrzy¢ NKWD-ziste.

Przyktad drugi (il.2) skfada sig
z dwdch master shotow, ale ulozonych
po kolei, jeden pokrywa pierwszg czes¢
sceny, drugi nastepng czes$¢. Rozbicie
sceny na dwa master shoty zostalo po-
dyktowane trudnymi warunkami
wnetrza naturalnego, gdzie zdjecia byly
krecone. Mata kuchnia i malenki po-
koik nie pozwolity na wykonanie jed-
nego pelnego master shotu tej sceny.
Do mastershotow dokrecitlem przebit-
ki z kontrowych ustawien. Takie rozwia-
zanie nalezy do klasycznych, skrecony
material w pelni pokazywal wszystkie
wazne elementy tej sceny, relacje mie-
dzy postaciami, ruch, napigcia w bo-
haterach.

Jeszcze wigkszy komfort daje
krecenie sceny przy pomocy jednocze-
snych kilku master shotéw, z réznych

ustawien kamery i w réznych planach.

S ) e o
. y nie tylko zdyna-

mizowac narracje, ale takze jg zwolnic.
Mozemy scene zmontowac tak, by usung¢ w cien posta¢, ktéra nam sie
nie sprawdzila. To najbardziej bezpieczna metoda krecenia, zaréwno
dla aktora, jak i rezysera. Niestety, ma jedng wade¢. Pochtania ogrom-
ne iloéci tasmy, co w polskich warunkach bywa czgsto problemem.

Dwie bohaterki Czes¢ Tereska graly scen¢ na cmentarzu, gdzie
»obalaly winko” (pierwsze wino Tereski) i rozmawialy o Zyciu. Od
poczatku préb mialem klopot z tg sceng. Wielokrotnie poprawialismy
dialog na probach. Dziewczyny, Renata i Tereska, rozmawialy swoim
jezykiem, ale bylo w tym co$ falszywego. Jakas deklaracyjnos¢, ogol-
nikowos¢. Scena nie miala konfliktu w dialogu. Trzeba bylo ja dia-
metralnie zmieni¢. Ale jak? Nie wiedzialem. Wtedy postanowitem, ze
zrobimy ja metoda improwizacji. Aktorki-amatorki beda mowic
swoim tekstem. Metoda nakrecenia powinna wiec pozwoli¢ im na
swobodg¢. Duzy margines swobody powinien mie¢ takze montazysta.
Zaplanowalismy dwa gléwne ustawienia master shotowe na kazda
z dziewczyn. Posadzilismy je przy grobie. Gdy kamery zostaly usta-
wione, powiedzialem na ucho Renacie: spytaj Tereske, czy boi si¢
$mierci. Cokolwiek odpowie - nie zgadzaj si¢. Wlgczylismy kamery.
Tereska nie znala pytania. Byla zaskoczona. Odpowiedziala. Renata
kidcita si¢ z nig. Rodzit si¢ konflikt. I niezwykla prawda w pauzach,
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gestach, a przede wszystkim w tresci.
Umowilem si¢ z Renata, ze jak zabrak-
nie jej konceptu ma siegna¢ po wino
i napi¢ sie z gwinta. To byl sygnat do

zatrzymania kamer. Wtedy wymysla- . ”pﬁww
fem nastepne pytanie i powtarzaliSmy “TATAvE ok R
wszystko. Picie z butelki bylo przebit- S
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miatem bogaty, wspanialy material. [ b ke )
Idee nakrecenia sceny na cmentarzu Jg-,i'ﬂ% = Gt
pokazuje ilustracja 3. Scenorys tej sce- I

ny ma charakter luzny, jest zapisem
idei. Ostateczna wersja tej sceny pow-
stala w montazu. Musiatem wiec w sce-
norysie tylko przewidzie¢ zasady mon-
tazu tej sceny.

Najtrudniejszg scen¢ aktorska
w Czes¢ Tereska (koncowa spowiedz
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wyniknat z ruchu aktoréw, ktéry zostat =T
opracowany na probach przed zdje-

ciami. Byt to ruch po dwoch okregach

o wspolnym srodku. Tereska poruszata

sie wolno po okregu, Edzio na wozku inwalidzkim posuwal si¢ za nig.  Ilustracja 3
Réwniez po okregu, tylko o mniejszym promieniu. Dwa centryczne

okregi ruchu aktoréw narzucily pomyst ustawienia dwoch centrycz-

nych master shotéw. Jeden byt ustawiony na Tereske (z punktu widze-

nia Edzia), drugi odwrotnie na Edzia (z punktu widzenia Tereski).

W montazu miatem ogromny komfort. Moglem dowolnie krzyzowac

ujecia, a nawet wydluzytem niektore reakcje aktoréw (il.4). Scenorys

dawat elastycznos¢ w realizacji oraz pozwalal na warianty kamerowe.

Dialog w tej scenie byt ustalony i aktorzy nie zmieniali go!

Dlugie ujecie stawia rezysera przed ostatecznym wyborem. Po
nakreceniu diugiego ujecia, niczego nie mozna zmieni¢ w montazu.
Tempo, rytm, akcenty muszg zostac takie, jak zostaly nakrecone.

Dlugie ujecie to samodzielna scena. Stwarza to niebywaty kom-
fort dla aktora, ktory gra bez przerwy i moze wejs¢ silnie w emocje
postaci, stworzy¢ spojny psychologicznie oraz ruchowo portret boha-
tera. Z drugiej strony dlugie ujecie jest gorsetem, w ktérym wszystko
musi zabrzmie¢ na najwyzszym tonie. W dlugim ujeciu aktor nie
moze si¢ pomyli¢. Diugie ujecie wymaga od aktora najwyzszej precy-
zji i techniki, a od kamery dokladnie zaplanowanego ruchu. Zwigzek
tych dwdch elementéw (aktor i kamera) jest najwazniejszy przy kon-
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e\ struowaniu dlugiego ujecia. Relacja ta
) moze uktada¢ sie na cztery sposoby:

— kamera za ruchem, jest podporzad-

kowana ruchom w kadrze

— kamera zachowuje si¢ samodzielnie

i jej ruch, rytm wyznaczaja: albo tres¢
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! / W”:‘_“'idi:—_—_::—_ : | sceny, albo znaczenia, albo emocje po-
i .
f a,asm J_ o .Ni “ﬁ‘l_ — | piw et comyeny staci
A — kamera porusza si¢ mechanicznie,

swoim wlasnym rytmem, ignoruje
ruch i emocje aktora, ignoruje zna-
czenia.

— kamera jest statyczna, ruch aktora
opiera si¢ na tzw.montazu wewnatrz-
kadrowym.

W pierwszej relacji aktor ,ciag-
nie” kamere za sobg. Kamera jest stu-
zebna wobec aktora i jego dziatan. Jest
funkcjonalna, bo opisuje to, co si¢ dzie-
je. Aktor idzie — kamera podaza za nim;
aktor podnosi reke — kamera panora-
muje za rekg; aktor upada - kamera
pokazuje upadek aktora. Stynna scena

S A B g %fﬁmr{ :f; s o poczatkowa w Dotyku zta Orsona Wel-
PIE  CEaibs AvE JAIOE' B CorreE lesa skrecona zostata w jednym ujeciu.
=perd ) AR sty [ . .
o Kamera pokazuje zamachowca, ktéry
szykuje bombe, potem widzimy, jak ja
Iustracja 4 podklada pod samochdd, ktéry zmierza do granicy amerykansko-

meksykanskiej. Kamera towarzyszy pasazerom samochodu, razem
z nimi przekracza granice i w finale pokazuje, jak samochod wylatuje
W powietrze

Druga relacja daje kamerze mozliwo$¢ wyboru znaczen w sce-
nie. Kamera pokazuje to, co jest wazne. Samodzielnie (czyli z woli
rezysera) podaza za wydarzeniami, za emocjami lub reakcjami akto-
réw. Skupia sie na tym, co jest istotne w danej scenie. Ten sposob opo-
wiadania czesto stosowal w swoich filmach wegierski rezyser Miklos
Jancso, ktorego styl opowiadania charakteryzuje si¢ dlugimi ujeciami,
opisujgcymi wazne wydarzenia spoleczne lub polityczne rozgrywaja-
ce sie¢ w otwartych plenerach, filmy: Desperaci, Gwiazdy na czapkach,
Dopdki lud prosi, Elektra,moja mitos¢. W finale Rozmowy Coppola
czesto uzywa kamery, ktéra podporzadkowana emocjom bohatera,
usiluje wyjasnic¢ tajemnice.

W trzeciej relacji kamera sama z siebie wykonuje mechanicz-
ny ruch, opisuje rzeczywisto$¢ i dzialania aktoréw, ktdre zostajg jej
podporzadkowane. Kamera niesie ze sobg wyrazng intencje, dziala
poza rzeczywistym czasem. Buduje forme sceny. Stynne 7-minutowe
ujecie w Zawdd: reporter Antonioniego, zbudowane zostato na jedno-
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stajnym, mechanicznym ruchu kamery, ktéra wyjezdza z pokoju hote-
lowego Nicholsona, robi objazd podwdrka i wraca do pokoju. Ta dziw-
na figura symbolicznie podkresla uptyw czasu — w koncu ujecia widzi-
my, ze bohater nie zyje.

Czwarta relacja polega na tym, ze kamera stoi na statywie,
aktorzy chodza, wychodza, przechodzg - dynamike sceny budujag
przez swoj ruch. Tak zbudowany jest film Roy Anderssona Piesni
z drugiego pietra, kazda z czterdziestu szesciu scen w tym filmie to
jedno statyczne ujecie oparte na ruchu wewnatrzkadrowym.

Musze si¢ przyzna¢ - dlugie ujecie jest od lat mojg miloscia.
Niestety nieodwzajemniong. Czgsto chciatem kreci¢ t3 metodg. Pra-
wie zawsze nie starczato mi odwagi. Po skreceniu sceny w jednym dtu-
gim ujeciu robitem kontrowe przebitki — na wszelki wypadek. Z go-
racym postanowieniem, ze na pewno ich nie uzyje. Potem w czasie
montazu ,pekalem’, ciglem dlugie ujecie. Cheac nie cheac, z dlugie-
go ujecia robil sie master shot z przebitkami. Albo co gorsze — scena
montazowa!

Kiedys udalo mi si¢ skreci¢ scene w dlugim ujecie z amatorami,
na dodatek z dzie¢mi w swoim debiucie fabularnym (scena zabawy
w posagi w Niedzielnych igraszkach). Najwiekszemu wrogowi nie
zycze. Scena byla krétka. Trwala péttorej minuty. Opanowanie gro-
mady dzieciakow, wyc¢wiczenie uktadéw ruchowych i powigzanie ich
z kamerg kosztowalo mnie dzien zdjeciowy. I kilometr tasmy. Nie
moéwigc o awanturze z kierownikiem produkcji, ktéry obsobaczyt
mnie za marnowanie czasu i pieniedzy na fanaberie.

Pomysl ujecia opieral si¢ na jezdzie kamery, potaczonej z pano-
ramg 360 stopni. Kamera porusza si¢ za parg matych aktoréw, ktérzy
chodza miedzy ,,posagami” - figurami ulozonymi przez inne dzieci.
Zalozenie i zalezno$ci ruchowe (para ,,przewodnikéw”, jazda kamery;,
dzieci ,,posagi’) wymusily na mnie, na aktorach i operatorze ogromnga
dyscypline realizacyjng. Jazda, ustawienia kamery do tej sceny zostaly
bardzo precyzyjnie przygotowane (rzut il.5). Storyboard (il.6, il.7,
il. 8) pokazuje kolejnos¢ kadrow.

Metoda wielu uje¢, z réznych ustawien kamery, polega na dzie-
leniu sceny na male jednostki. Jest to metoda stosunkowo praco-
chlonna, bo wymaga wielu ustawien kamery. I nie aktorska. Aktor gra-
jac posta¢ matymi kawalkami, czasem po jednej kwestii, moze zgubi¢
prawde psychologiczng i cigglo$¢ emocji. Bo $lizga si¢ po powierzch-
ni postaci. Dlatego najczesciej metoda wielu ujec jest uzywana w sce-
nach akgji, ktore nie wymagaja gltebokiego rysunku psychologiczne-
go, a musza uwie$¢ widza rytmem cige¢ montazowych. Sceny gonitw,
bijatyk, ucieczek, sceny masowe, sceny walki albo gry w pitke najcze-
$ciej kreci sie ta metodg. Aby kazda z tych scen byta dobra, musi skla-
dac si¢ z wielu ujeé. Scenorys takiej sceny musi by¢ precyzyjny, powi-
nien przewidzie¢ zasad¢ montazowg, rytm i ptynnos¢ narracyjna, ale
przede wszystkim musi zagwarantowa¢ duzg ilo$¢ réznorodnych ujec
(w réznych planach i réznych ustawieniach).
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Scena wjazdu Hitlera do Gdanska w filmie Wrézby kumaka  lustracje 8i9
(opowie$¢ magiczno-historyczna oparta na prozie Giintera Grassa)
byta krecona na dwie kamery. To scena masowa — wystrojona ulica
Dtugi Targ, kilkuset statystow, samochody dostojnikéw hitlerowskich.
Przewazajg tu plany szerokie, geste, pelne ludzi i ruchu. Jednoczesnie,
obok wiwatujacego ttumu, rozgrywa si¢ kameralny dramat chtopca
i zaby, ktory musial by¢ skrecony ze skupieniem, w bliskich planach.
Kontrast (szerokie i bliskie plany) podkreslaja site emocji chtopca oraz
zapowiadaja ogromny wplyw tej sceny na dalsze zycie bohatera.
Ilustracje 9, 10 i 11 pokazujg zapis scenariuszowy sceny, rzuty usta-
wienia kamer oraz idee kadrowania.

Jak zaczg¢ film? Jak zbudowa¢ scene lub sekwencje poczatko- ~ B. OTWARCIE
wa? Jak zakomponowaé napisy poczatkowe? To bardzo wazne, bo  FILMU
wprowadza widza... wlasnie! - w co?

W klimat filmu? W akcje? W gatunek? W bohatera? W proble-
matyke? Wybdr nalezy do rezysera. Istotne jest, aby czotéwka jedng
lub kilka z tych funkcji spelniata.

Jesli juz wiemy, co chcemy przez otwarcie powiedzie¢ - to te-
raz musimy wpas¢ na pomyst, jak to opowiedzie¢. Pomyst na czo-
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Ilustracje 10111

téwke czesto rodzi si¢ miesigcami. Ulega zmianom, korektom - sto-
wem: dojrzewa. Nie wyobrazam sobie sytuacji, by mozna bylo wy-
mysli¢ sekwencje poczatkows filmu ad hoc, na planie filmowym w cza-
sie zdje¢. Bo bedzie wtedy niedopracowana, szkicowa, wtérna lub
byle jaka.

Przesledzmy dwa przyktady, ktére pokazuja skrajnie odmienne
mys$lenie o otwarciu filmu:

Moj film Matka swojej matki jest dramatem psychologicznym.
Bohaterka to mloda dziewczyna rozdarta miedzy mito$ciami do
dwdch swoich matek, biologicznej i psychicznej. Czotéwka tego filmu
jest bardzo prosta. Sklada sie z ciggu bliskich planéw (detale) bibelo-
tow, ktdre kobiece rece przesypuja np. koraliki i muszelki, albo prze-
kiadaja np.fotografie i rysunki dzieciece, albo pakuja np. dokumen-
ty. Ciag tych kadréw (w zwolnionym ruchu) jest gwaltownie przery-
wany napisami poczgtkowymi (na czerni). Ten szarpany rytm podkre-
slony zostal gwaltowng muzyka skrzypcowa (Paganini). Gdy napisy si¢
konczg, odjazd kamery pokazuje bohaterki filmu, ktére pakuja swoje
rzeczy do przeprowadzki. Czoléwka ta wprowadza nas w akcje filmu
(wyjazd bohaterek), pokazuje $wiat, w ktérym zyja (cieply dom ro-
dzinny), a muzyka sygnalizuje pasje¢ jednej z bohaterek (gra na skrzyp-
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cach). Zmienny rytm narracji, zderzenie ptynnosci z agresjg zapowia-
dajg konflikt, ktory bedzie trescig filmu. Ilustracje 12, 13 i 14 pokazu-
ja, ze wszystko zostato dokladnie zaplanowane w scenorysie (ujecia,
kadry klatkaz).

Film Czes¢ Tereska to obraz wspodlczesno-obyczajowy, opo-
wie$¢ o samotnosci nastolatki z warszawskiego blokowiska. Otwarcie
tego filmu jest znacznie bogatsze filmowo od Matki swojej matki.
Postanowitem w nim polaczy¢ materialy dokumentalne z inscenizo-
wanymi. Punktem wyjscia jest Komunia Swieta tytutowej Tereski.
Piosenka $piewana przez dzieci na tej uroczystosci buduje i spina calg
czolowke. Laczy sceny - Komunii w kosciele, ekspozycji blokowiska,
leniwego zycia na balkonach, zabaw dzieci na podwoérku. Ideg tego
ukladu jest pokazanie §wiata Tereski, jej korzeni: Kosciot, blokowisko,
rodzice, agresja dzieci. Na tym tle rozgrywac si¢ bedzie akcja filmu.
Zebrany material zostal ulozony w montazu. Fragment scenariusza
i szkice tego otwarcia przedstawia ilustracja 15.

Rozwigzan na tzw. ,,otwarcie”, czyli poczatek filmu moga by¢
tysigce, ale najwazniejsze, by problem ,jak zacza¢” sobie postawic
wczesniej, a nie po zdjeciach (co czesto si¢ zdarza), gdy czotowke kleci
sie z odpadow.

Ilustracje 12113
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Jak zaplanowac¢ scene koncowy filmu? Odpowiedz jest jedna -

Final filmu bardzo czgsto jest problemem. Albo jest za dlugi

albo za kroétki. Albo powtarza to, o czym juz méwilismy (problem
kilku zakonczen). Albo co$ rozpoczyna, a przeciez powinnisSmy juz
konczy¢... Dlatego uwazam, ze zakonczenie filmu powinno by¢ bar-
dzo dokladnie przemyslane i najlepiej, zeby byto maksymalnie proste.

Spdjrzmy na dwa przyktady:
Niedzielne igraszki (il. 16) - scena koncowa zostala starannie

rozrysowana. Sklada si¢ z dwoch prostych uje¢. Pomyst sceny polega
na zderzeniu czerni i bieli: bohater — gruby Jézek — wybiega z ciemno-
$ci (czarna brama), idzie ku swietlanej przysztosci (jasna brama), nad
ktdra czuwa Stalin. Jézek przebiega obok dzieci, ktére s3 niezdarnie
musztrowane przez maltego chlopca. To dzielni nastepcy bohatera
filmu. Scena zostata skrecona tak, jak zostala rozrysowana. W trakcie
zdjec nie uwazalem, aby wymagata korekt albo dodatkowych elemen-
tow. Potem doszla muzyka — wojskowy marsz peten radosnego opty-
mizmu, ktory podbil ironiczny charakter zakonczenia.
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Czes¢ Tereska (il. 17) - mimo, Ze caly film jest skomponowany
luzno, a wiele scen ma paradokumentalny charakter, zakonczenie
zostalo precyzyjnie zaplanowane. Tereska po skatowaniu Edzia wraca
do swojego bloku mieszkalnego i w drzwiach wej$ciowych na klatke
schodowg, mija si¢ z dziewczynkg na wrotkach (taka jaka byla kiedys).
Dziewczynka pozdrawia jg obojetnym ,,Czes¢ Tereska!”. To zakoncze-
nie podkresla jeden z problemoéw filmu - samotno$¢ bohaterki, obo-
jetnos¢ swiata, w jakim Zyje.

Warto tu takze zwroci¢ uwage na rozwigzanie pewnego wazne-
go problemu rezyserskiego tzw. styku scen. Ciecie migdzy scenami
w filmie moze mie¢ kolosalne znaczenie myslowe, narracyjne, ryt-
miczne. ,Na cigciu” rodzg si¢ znaczenia, uplywy czasu, pointy. Dla-
tego warto czasem pomyslec twdrczo o ,,stykach”.

Wré¢my zatem do zakonczenia Czes¢ Tereska i przyjrzyjmy sig
stykowi dwoch ostatnich scen filmu. Scena wcze$niejsza konczy sie
biologicznym dyszeniem bohaterki w bliskim planie. Nastepuje cigcie
i nowa scena (ostatnia scena filmu) zaczyna si¢ detalem idacych nog
(samotnych!) bohaterki. Zachowana jest ptynno$¢ montazowa, jedno-
czes$nie nastepuje skok czasowy (noc w dzien), a takze ogromny skok
znaczeniowy - teraz opowiadam o alienacji Tereski. Iustracje 16 17
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Wybor aktora to niezwykle wazny moment dla rezysera. De-
cyduje o powodzeniu lub klesce filmu. Jak wybra¢ aktorow?

»53 dwa momenty w ktdrych rezyser musi mie¢ natchnienie:
kiedy wybiera temat i kiedy wybiera aktoréw. Reszta jest wykonaniem,
przypomina pitowanie laubzega”- powiedzial kiedy$s Andrzej Wajda.

Bergman piszac scenariusz widzi konkretnego aktora, wyobra-
za sobie jego glos, gest, zachowanie. Posta¢, jaka tworzy w scenariuszu,
jest calkowicie zespolona z wybranym przez niego wcze$niej aktorem.

Robert Bresson szukal do swoich filméw ,,modeli, co maja
dusze i cialo niepowtarzalne” Chcial zobaczy¢ w aktorze to: ,,... co
moze on z siebie da¢ najrzadziej spotykanego i tajemnego”.

Eisenstein lansowat teorie typazu, czyli doboru aktora przede
wszystkim ze wzgledu na jego warunki zewnetrzne, odpowiadajace
idealnie ,,typowi” wyobrazonej przez niego postaci.

Podobnie postepowal Roberto Rossellini: ,Wybieram aktoréw
wylacznie ze wzgledu na ich warunki fizyczne”. Korzystat z aktorow-
amatoréw, czesto zmienial scenariusz i dialogi stosownie do ich gry
i mozliwosci.

Fellini: ,,...posta¢ dla mnie musi si¢ zgadza¢ z aktorem.
Szukam twarzy, ktére mdéwia wszystko o sobie przy pierwszym poja-
wieniu si¢ na ekranie. [...] Wybieram aktora do postaci, ktérg mam na
mysli. Wiele zalezy od twarzy, jakag mam przed sobg, od tego, co mi ona
moéwi, od tego takze, co mi pozwala odczué, zrozumieé, odgadnac”

Z powyzszych pogladow wylaniajg si¢ trzy podstawowe sposo-
by wyboru aktorow:

a. wedlug postaci, czyli wedlug warunkéow zewnetrznych aktora,

b. nakontrze do postaci, czyli warunki zewnetrzne sg niewazne, istot-
na jest osobowos¢ aktora

c. maksymalna prawda, czyli wybor aktora nieprofesjonalnego, tak
zwanego ,,naturszczyka”

Na pozér pierwsza metoda wydaje si¢ prymitywna. Jesli postaé
zapisana w scenariuszu jest gangsterem-zabijaka i rezyser wybierze
duzego migsniaka o kwadratowej szczece, to taki wybor bedzie banal-
ny. Moze si¢ jednak okaza¢, ze w filmie ositek ma momenty stabosci,
w ktérych przemienia si¢ w naiwng owieczke. Wtedy widzimy, jak de-
cyzja rezysera nabiera wartosci. Fellini obsadzit bohateréw La Strady
po postaci. I film i oni sg wspaniali.

Druga metoda jest trudniejsza. Trzeba dotrze¢ do aktora, a wta-
sciwie do czlowieka. Pozna¢ go i zobaczy¢, czy to, co ma w sobie, prze-
rzuci si¢ na ekran. W scenariuszu Absolwenta tytutowa postac to przy-
stojny, wysoki student college’u, grajacy w koszykoéwke w lokalnej
druzynie. Mike Nichols wybral do tej roli aktora matego, niepozorne-
go, nikomu nieznanego, ktéry zachwycil go na prébnych zdjeciach
swoja wyobraznig, inteligencja i humorem. Ten aktor nazywal si¢ Du-
stin Hoffman.

Obsadzanie aktorami niezawodowymi jest bardzo kuszace,
poniewaz wydaje si¢ nam, Ze naturszczyk przyniesie postaci prawde,
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ktdrej nie osiggniemy innymi srodkami. Jezeli znajdziemy kogos, kto
w zyciu zachowuje si¢ podobnie, jak nasza postac ze scenariusza, jeste-
$my pewni, ze zlapaliSmy zlota rybke. Nic bardziej ztudnego. Po
pierwsze amator nigdy nie pojdzie w glab postaci. Zawsze bedzie si¢
slizgal po powierzchni, po malych prawdach prostych zachowan. Nie
zbuduje tajemnicy, drugiego dna, dodatkowego kontekstu psycholo-
gicznego. Po drugie trzeba sie liczy¢, ze amator jest nieobliczalny.
Jednego dnia jest prawdziwy, a nastepnego, przy innej scenie, zaczyna
falszowac¢. Po trzecie nie kontroluje ekspresji, nie trzyma pozycji,
zapomina o intencjach, a wigc, np. wykonanie dtugiego, skompliko-
wanego ujecia z amatorem jest prawie niemozliwe.

W mojej praktyce rezyserskiej zdarzylo mi si¢ obsadza¢ glow-
ne role wedlug kazdego klucza: wedtug postaci, na kontrze i wedlug
maksymalnej prawdy.

W pierwszym przypadku (np. Grubego Jézka w Niedzielnych
igraszkach zagral gruby i silny chlopak) staralem si¢ zawsze odnalez¢
w postaci co$ zaskakujgcego, ukrytego pod oczywistg fizycznoscia.

W drugim przypadku (np. silng, walczacg Ole Watowa w moim
filmie Wszystko co najwazniejsze zagrala aktorka watla, mata, chuda)
trzeba postepowac podobnie — powoli w trakcie akcji filmu odstania¢
cechy postaci, ktére s schowane pod ,,kontrowymi” warunkami ze-
wnetrznymi.

Na trzeci przypadek decydowalem sig, kiedy nie miatem wryj-
$cia. Na przyklad, gdy bohaterami byly dzieci (Niedzielne igraszki)
albo nastolatkowie (Czes¢ Tereska). Praca z amatorami jest mordega.
Po pierwszych zachwytach prawda i naturalnoscia, pojawia si¢ nuda.
Amator jest taki sam w kolejnych scenach. Dlatego chcialem zawsze
wycisnac z ,,naturszczyka” co$ wigcej. I co§ nowego. Wtedy zaczynata
sie Golgota.

Powyzsze uwagi dotyczg rol pierwszoplanowych. W przypad-
ku epizodow zasada jest jedna. Muszg by¢ soczyste i wystarczajaco
silne, by przyciagna¢ uwage widza. Powierzam je wiec aktorom wyra-
zistym, o duzej osobowosci lub o charakterystycznym wygladzie.
Wtedy wiem, Ze taki aktor sie ,,przerzuci”. Moze to by¢ aktor zawo-
dowy lub naturszczyk — obojetne. Wazne, by widz go zauwazyl i za-
pamietal.

Takim aktorem byl Henryk Bista. Stworzyl w polskim kinie
(zresztg nie tylko w polskim, bo takze w Liscie Schindlera Spielberga)
niezliczong ilo§¢ wyrazistych epizoddw. Bista, z matej rolki, z jednej
sceny, z dwoch zdan dialogu potrafil stworzy¢ pyszng, charaktery-
styczng postaé, ktéra dtugo pamietalismy po wyjsciu z kina. Nie ma
malych rdl, sa tylko mali aktorzy!

Wyrazistym naturszczykiem byt Jan Himilsbach. Zachrypniety
glos, charakterystyczna sylwetka i cigte, inteligentne dialogi (najcze-
$ciej pisal je sobie sam) pozwolily mu stworzy¢ w polskim kinie calg
game barwnych epizodéw, ktére bywaly latami cytowane w aneg-
dotach.
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Bardzo czestym sposobem na obsadzanie aktorow sg zdjecia
probne. Stosuje si¢ je najczesciej, gdy rezyser chce wybra¢ aktoréw
o nieznanych twarzach, ale takze i wtedy, gdy nie moze si¢ zdecydowa¢
na wybor z kilku, jego zdaniem réwnorzednych, kandydatur.

Prdbne zdjecia to koszmar - i dla aktora, i dla rezysera. Dla
aktora, bo jest postawiony w pozycji zdajacego egzamin, gdzie spraw-
dza si¢ jego wyglad oraz zdolnosci zawodowe. Dla rezysera, bo mimo-
wolnie staje si¢ kontrolerem, egzaminatorem. Jeden i drugi, rezyser
i aktor, odczuwaja jednoczeénie skrepowanie i bezsensownos¢ catego
wydarzenia, bo jak mozna wybada¢ zdolnosci aktora i pozna¢ jego
osobowos¢ w trakcie pétgodzinnego spotkania. Niestety, nie wymy-
$lono nic lepszego. Probne zdjecia stosuje si¢ wszedzie: w Hollywood
i w amerykanskim kinie niezaleznym, w kinematografiach europej-
skich i azjatyckich. Gdy szuka si¢ odtwoércy glownego bohatera, gdy
szuka si¢ obsady do epizodow, gdy szuka si¢ mlodej nieznanej twarzy,
gdy szuka sie aktoréw niezawodowych.

Mam za sobg maratony zdj¢¢ prébnych. Wspdlnie z asystenta-
mi stosowaliSmy rézne metody. Wiem jedno, nie ma dobrej recepty,
jak robi¢ zdjecia probne. Pamigtajmy, to pierwszy kontakt z aktorami,
czyli ludzmi chwiejnymi w nastrojach, kaprysnymi, naiwnymi, a takze
wrazliwymi (zwlaszcza na swoim punkcie). Jednoczesnie znajdujacy-
mi sie w sytuacji stresowej, bo przyszli na jaki§ upiorny egzamin.
Wigkszos¢ ma poczucie absurdalnosci tego spotkania, niemniej decy-
duja sie na ten szalenczy krok w nadziei, Ze dostang role. Czy w takiej
sytuacji aktor moze zagra¢ co$ sensownego? Oczywiscie, ze nie.
Dlatego uwazam, ze do kazdego aktora trzeba podejs¢ indywidualnie.
Znalez¢ sposob na niego. Nie ma nic gorszego jak zdjecia probne,
ktére przypominaja fabryczny tasmociag, na ktérym podjezdzaja
aktorzy do obrobki. Imie, nazwisko, scenka, nastepny. Aktor jest sko-
lowany, odczuwa niesmak i nieche¢¢ do filmu. Rezyser za$ nie wie nic.
No moze tylko tyle, ze ,,przerobil” w ciagu dnia czterdziestu aktoréow
i zadnego nie pamigta.

Pierwszy moment zetknigcia z aktorem na zdjeciach probnych
jest bardzo wazny. Staram si¢ zanotowa¢ pierwsze wrazenie, jakie na
mnie zrobil, co wnidst ze sobg, jaki nastrdj, jakie fluidy ptyng od niego.
Staram si¢ zauwazyc¢ to co$, co iskrzy od aktora.

Potem prébuje go oswoic i otworzy¢. I zdoby¢ odrobing za-
ufania. Pytam, co robil do tej pory, co gral, co chcialby gra¢, jakie
ma marzenia i plany. Pytam o inne rzeczy - co mi przyjdzie do gltowy.
Nie ma najmniejszego znaczenia, co aktor odpowiada. Wazne, ze
mowi o sobie, a aktorzy lubig o sobie opowiada¢. Wtedy przypatruje
mu sie uwaznie, patrze jak wyglada, jak méwi, jakie wykonuje gesty.
Czasem nagle mu przerywam i moéwie, by co$ wykonal. Na przy-
klad, panie prosz¢ o zmycie makijazu, bo zazwyczaj majg kilo-
gramy make up-u na twarzy. Panéw prosze o zdjecie marynarki.
Albo prosze ich, by opowiedzieli dowcip. Albo anegdote z teatru.
Po co? Chce wybic ich z rytmu gadania i zobaczy¢ ich naturalng re-
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akcje na zaskoczenie. Najczesciej bywa ona pretekstem do dalszej
rOZMOWY.

Ten etap to delikatne badanie. Albo, uzywajac terminologii le-
karskiej, ogledziny. Teraz trzeba przejs¢ do wiwisekcji. Pytam o scen-
ke, ktdrej tekst aktor dostal wezoraj. Albo dziesie¢ minut temu. Nie ma
to znaczenia, bo przeciez nie bede go egzaminowat z dialogu scenki.
Chce tylko uslysze¢ jak mysli, zobaczy¢ jaka ma wyobrazni¢. Moze
odczytal scenke inaczej. Moze czyms$ mnie zaskoczy. Scenka zazwy-
czaj pochodzi ze scenariusza filmu, wiec zawsze mam nadzieje, ze roz-
mowa odkryje co$, czego nie wiem.

Potem proszg, by zagral fragment razem z partnerem. Niczego
nie sugeruje, niczego nie narzucam. Zadnej interpretacji. Chce zoba-
czy¢ subiektywne spojrzenie aktorow na ten kawalek tekstu. Czgsto
aktorzy staraja si¢ powiedziec¢ dialog ze scenki litera po literze i na tym
skupia si¢ ich cala uwaga. Nic gorszego. Zabieram im tekst i proszg, by
improwizowali. Niewazne sg stowa, ale intencje, jakie niosg postacie
przez nich grane.

Nastepnie bawimy si¢ w warianty. Zmieniamy intencje. Szu-
kamy wspdlnie nowych pomystéw na postacie ze scenki. Czasem mi-
fos¢ przerabiamy na nienawis¢, zabawe na tragedie, a komedi¢ na
melodramat.

Niektdre z tych wariantéw notuj¢ kamerg video. Spokojna, ze
statywu, uwaznie obserwujacg twarz aktora, rzadziej jego sylwetke.

Tak konicze pierwszy etap zdjeé probnych.

Jesli co$ mnie poruszy, zainteresuje w aktorze zapraszam go po-
nownie. Kilka dni przed spotkaniem aktor dostaje tekst sceny, ktora
mialby ewentualnie gra¢ w filmie i prosze, by nauczyl si¢ jej na pamiec.

W czasie nastepnej tury zdje¢ probnych staram sie¢ z aktora
stworzy¢ postaé, ktdra istnieje w scenariuszu. Przygotowuje fragmen-
ty kostiumu, ktére odpowiadajg filmowej postaci, czgsto tez zapra-
szam charakteryzatorke. Aktor gra calg scene, bez improwizacji, tak
jak by to miato miejsce w filmie. Krece te scene z jednego ustawienia
jednym dlugim ujeciem w planie bliskim - chcg zobaczy¢ twarz, czy
niesie prawde, jakie przenosi emocje. Dubel robi¢ w planie szerszym,
chce zobaczy¢, jak aktor sie rusza, jaka ma dynamike gestow, jak cho-
dzi. Zostaj¢ z tym nagraniem na kolejne dni i noce. Ogladam wielo-
krotnie. Poréwnuj¢ z innymi kandydatami. Czasem si¢ decyduje.
Czasem nie. Wtedy zapraszam aktora jeszcze raz. Inne sceny, nowe
warianty. Staram si¢ zderzy¢ kandydata z aktorami, ktdrzy juz zostali
obsadzeni. Obserwuje, co rodzi si¢ pomiedzy nimi.

Prébne zdjecia to dtugi i Zzmudny proces. Nie mozna ich zigno-
rowaé, bo one pomagaja podja¢ najwazniejsza decyzje — kto gra
w moim filmie?

Zdjecia probne dla aktorow nieprofesjonalnych wymagaja jesz-
cze wigkszego nakladu pracy. Po pierwsze musimy obejrze¢ wiecej
kandydatur, poniewaz na poczatku nie wiemy nic. Aktoréw zawodo-
wych znamy pobieznie z teatru, z telewizji, ktos-co$ o nich styszat,
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agent dostarczyl nam wczesniej ich dossier i fotografie. Gdy szukamy
naturszczyka do filmu, poruszamy sie jak slepiec we mgle.

Na dodatek materia jest bardzo delikatnej natury. Aktor zawo-
dowy, przynajmniej teoretycznie, wie jak wyglada kamera, studio,
praca nad sceng. Naturszczyk nie wie nic. Najczesciej boi sie. A nie
mozna go sploszy¢, bo bedzie sztuczny. Przeciez szukamy prawdy jego
zachowan.

Z tych powoddéw pierwszy etap zdje¢ prébnych z naturszczy-
kami staram si¢ robi¢ w ich §rodowisku naturalnym. Na przyktad
w szkole (gdy szukam ludzi mlodych) albo we wlasnym mieszkaniu
kandydata, gdzie czuje si¢ on w miar¢ swobodnie. Do rejestracji uzy-
wam malej, jak najmniejszej, kamery video, zeby go nie paralizowac.

Daje¢ wtedy kandydatom proste zadania dramaturgiczne typu
kiétnia lub prosba. Na przyktad scenka dwoéjkowa: miates w szufladzie
paczke papieroséw, Marek zabral ci jg i wypalil. Marek nie chce sig¢
przyznac, udaje, ze nic nie wie o zadnych papierosach. Masz wymusic¢
na Marku przyznanie si¢ do winy oraz zwrot papieroséw. Cala scenka
wlasnymi stowami. Jedna posta¢ oskarza, druga udaje niewinigtko.
Daje znak do rozpoczecia. Niezauwazalnie wiaczam kamere. Zazwy-
czaj poczatek jest niemrawy. Potem jednak napiecie ro$nie. Kandydaci
taduja si¢ nawzajem, s3 coraz bardziej prawdziwi. Zdarza sig, Ze zapo-
minajg o mnie i kamerze.

Pamietam dwie dziewczyny z domu dziecka, ktore robily scen-
ke ktotni o papierosy. Bardzo wciagnely sie w role. Zrobity sie czerwo-
ne, spocone i po chwili zaczety sie bi¢. Trudno bylo je rozdzieli¢.

Czesto prosze, by kandydaci zamieniali si¢ rolami. Ten agre-
sywny ma by¢ spokojny i odwrotnie. Wymyslamy inne pointy scenki.
Albo inny poczatek. Wszystko po to, bym mogl zobaczy¢, czy oprocz
prawdy kandydat ma odrobine wyobrazni.

Nastepny etap, do ktorego zapraszam osoby wybrane z castin-
gow na miescie, odbywa si¢ w miejscu neutralnym, najczesciej w stu-
diu filmowym.

Naturszczyk dostaje tekst dialogu do nauczenia. Ma zagra¢ go
(czesto z partnerem profesjonalnym) przed kamera, w ciszy, w sztucz-
nym o$wietleniu reflektoréw. Zazwyczaj konczy si¢ to niepowodze-
niem. Czlowiek wyrwany z wlasnego srodowiska jest skrepowany,
zachowuje sie sztucznie, co$ udaje. Na dodatek ma moéwi¢ narzuco-
nym mu dialogiem. Skutki sg fatalne. Naturszczyk stara si¢ powiedzie¢
dokladnie to, co zostalo napisane. Klepie bezrozumnie i nieprawdzi-
wie. Wtedy staram si¢ odnalez¢ jego prawde. Zmieniamy tekst.
Przechodzimy na metode ,wlasnymi stowami”. Uspokajamy scene.
Mniej ruchu, wiecej kontaktu z partnerem. Albo odwrotnie, wiecej
ruchu i rekwizyt, ktéry narzuca czynnos¢ fizyczng. Wszystko po to, by
odnalez¢ zagubiong prawde amatora.

Zdjgcia probne z amatorami wymagajg czasu i cierpliwosci. Do
filmu Czes¢ Tereska szukatem odtwdrczyni gtéwnej roli ponad rok.
Razem z asystentami przemierzalismy szkoly, mtodziezowe kotka
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teatralne, domy dziecka, poprawczaki. Obejrzelismy tysigce kandyda-
tek. Po roku mialem ,,bank” kilkunastu Teresek. Z kazdej sesji zosta-
wala jedng, dwie. Teraz trzeba byto wybrac. Robilem kolejne proby.
Zderzalem potencjalng Tereske z aktorami zawodowymi. Chciatem
zobaczy¢, jak Tereska prezentuje si¢ z Ojcem i Matkg, ktdre to role
zostaly wczesniej obsadzone. W koncu podjalem decyzje.

Wybratem dziewczyne, ktora:

- nosita w sobie mdj wizerunek postaci Tereski ze scenariusza

- byla naturalna przed kamers, nie grala, a ,,byla”

— wchodzila jak w masto w sytuacje wymyslone

- miala w sobie tajemnice, przez wiele spotkan nie mogtem odgadna¢,
jaka jest, co w niej siedzi.

Teraz mysle, ze Tereska zostala wybrana wedlug wszystkich
trzech metod: wedtug postaci (tak ja sobie wyobrazalem), wedtug oso-
bowosci (niosta ze sobg tajemnice, a takze zlo, jak si¢ pdzniej okaza-
lo), wedtug prawdy (byla bardzo prawdziwym naturszczykiem).

Ksztalt sceny dialogowej, a co za tym idzie budowa master
shotu, wynika z pracy z aktorem. Tu dotykamy podstawowego zalo-
zenia filmowych prac przygotowawczych. Mianowicie, podstawowy
etap pracy z aktorem powinien odbywac si¢ przed kreceniem filmu.

Tylko wtedy, wybrany aktor moze miekko wejs¢ w $wiat swojej
postaci. Przed zdjeciami musi odpowiedzie¢ sobie na wiele pytan, roz-
wiac watpliwosci i poczuc role. Musi wiedzie¢ ,jak grac¢?”.

Powinien wtedy stworzy¢ rysunek postaci, a takze pozna¢
przebieg zmian, jakie bedg jej udziatem przez caly film. W trakcie
zdjec pracuje sie na wyrywki, kreci sceny nie chronologicznie. Aktor
i rezyser muszg by¢ do tego przygotowani. W kazdym momencie
muszg tez potrafi¢ zlozy¢ te poszatkowane fragmenty w harmonijna
calosc.

Dlatego na kilka tygodni (sic!) przed rozpoczeciem zdjgé nale-
zy zaczg¢ proby z aktorami: Najpierw stolikowe - zeby wyttumaczy¢
aktorom w czym grajg. Wystuchac ich sadow, krytyki czy propozycji.
Przeanalizowac postacie, okresli¢ zadania aktorskie. Potem sytuacyj-
ne — zeby zbudowac sceny. Znalez¢ sposoby realizacji tego, co wymy-
Slone teoretycznie. Zbudowa¢ wiezi miedzy bohaterami, opracowaé
przebiegi zmian w postaciach, napigcia, dialog. Skomponowac dziata-
nie fizyczne, wprowadzi¢ ruch. Wtedy mozna przekonac sie, czy to co
wymyslone w scenariuszu ma sile. Czy klei si¢ z aktorem?

Zwyczaj robienia prob aktorskich przed zdjeciami jest bardzo
rozpowszechniony w Stanach Zjednoczonych, gdzie 3/4 rezyserow
robi proby i w ten sposob przygotowuje siebie oraz aktordw do zdjec.

Ogladalem w Nowym Yorku préby Sydneya Lumeta do filmu
Garbo talks. Zaczglo si¢ jak w teatrze, przy stoliku od omoéwienia idei
filmu i koncepcji postaci, a skonczyto na stworzeniu sytuacji do
wszystkich scen dialogowych. Zostaly one potem przeniesione na
plan zdjeciowy. Jak? Gdy Lumet akceptowal scene, asystenci fiksowa-
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li ustawienia aktoréw przy pomocy kolorowych plastréw. Potem mie-
rzyli odleglosci pomiedzy plastrami i cala choreografi¢ ruchéw oraz
zatrzyman aktora zaznaczali na planie sytuacyjnym. Taki rysunek
dostawal operator. Wspdlnie z Lumetem dorysowywali ustawienia
kamer i ich ruch. Przed rozpoczeciem zdjec¢ kazda scena dialogowa
miala przygotowany rysunek rzutu ustawien aktorow i kamery. Kazdy
pion realizacyjny ekipy dostawatl ten rzut — wszyscy wiedzieli, co i jak
bedzie krecone. W trakcie zdje¢, gdy aktorzy wchodzili do obiektu
zdjeciowego, czekaly na nich juz zaznaczone pozycje zatrzyman i linie
przejs¢. Uzywali tych samych kolorowych plastréw, co na probach.
Potem w czasie krecenia, niektdre pozycje aktorow i ustawienia kame-
ry oczywiscie ulegaly korektom, ale zasada, czyli kregostup sceny,
zostawal ten sam.

Dlaczego polscy rezyserzy unikaja prob? Nie wiem. Proby sa
po to, by unikng¢ nieporozumien na planie zdjeciowym. By poznac
i przygotowac aktora, osadzi¢ go w postaci. By nie zaczynaé wszyst-
kiego od zera, bo wtedy nie mozna i$¢ w glab i w trakcie zdje¢ walczy
sie jedynie z czasem, by cokolwiek zarejestrowaé. W czasie prob
mozna pozwoli¢ sobie na poszukiwania i na btgdzenie. Praca z akto-
rem niesie ze sobg sytuacje stresowe, czasami pojawia sie kryzys. Nie
wiadomo dokad ié¢, jak dalej budowa¢ postac i caly film. Proby daja
czas na zastanowienie, na wyjscie z kryzysu.

Istnieje poglad, ze proby zabijaja spontanicznosé i prawde. Ze
aktor, zwlaszcza niezawodowy, bedzie rutynowo klepal. Nic bardziej
falszywego. Proby sg potrzebne kazdemu aktorowi, a szczegdlnie nie-
zawodowemu. Zeby organicznie zrést sie ze scena, a przede wszyst-
kim, Zeby nauczy! si¢ dialogu. Nie ma nic gorszego, jak aktor ,,haftuja-
cy’, czyli usilujacy sobie w czasie ujgcia przypomnie¢, co méwi. Aktor
niezawodowy musi zna¢ dialog na tzw. stuprocentowg ,,pamke”. Jesli
nie wie, co ma powiedzie¢, to paralizuje go strach. Zamiast prawdy, ma
obted w oczach.

Dlatego zawsze, gdy mam do czynienia z aktorem nieprofesjo-
nalnym, katuje go dialogiem. By znat go jak pacierz. Gdy dialog siedzi
juz w nim gteboko, gdzie§ w podswiadomosci, wtedy mozna przysta-
pi¢ do zabawy w improwizacje, w warianty, tworzy¢ dodatkowy ,,pian-
ke” na postaci.

Przed rozpoczeciem zdje¢ do Czes¢ Tereska przez kilka tygodni
probowalismy sceny Tereski z Edziem, ktérego gral Zbyszek Zama-
chowski. Tereske grata 15-letnia dziewczyna, ktéra nigdy nie stala
przed kamerg. Podstawowy problem, jaki musialem rozwigza¢ w tych
probach, to polaczenie dwoch réznych konwencji grania: aktora za-
wodowego z amatorem. Zamachowski gral - prowadzit napiecie, trzy-
mal pauzy, dawkowal ekspresje. Tereska po prostu byta - nie grala.
Z jednej strony musialem ,,zdja¢” ze Zbyszka granie, z drugiej strony
musialem nauczy¢ Tereske stuchania partnera i reagowania na niego.
A takze podstawowych elementow techniki - jak trzymanie pozycji
1 powtarzanie sceny.
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Drugim waznym zagadnieniem, ktére nalezalo skorygowac
w czasie prob do Czes¢ Tereska, byl dialog. Aktor zawodowy zazwyczaj
»uklada si¢” do dialogu zapisanego w scenariuszu. Chociaz bywaja
kwestie, ktore nie lezg aktorowi i brzmig w jego ustach nienaturalnie.
Trzeba je wtedy zmienic.

W przypadku aktora niezawodowego sprawa jest bardziej
skomplikowana. Aktor ten musi méwi¢ swoim jezykiem, bo innym
nie potrafi. A jednocze$nie musi przenies¢ napiecia i tres$¢, ktore sa
w scenariuszu. Rozwigzanie jest jedno - caly dialog dla niezawodow-
camusi by¢ pod niego napisany. W $cistej wspdtpracy z nim. Wnosi on
wtedy do roli swoje stownictwo, swoj $§wiat pojeé, swojg osobowos¢.

Dialogi w scenach zaczepek i podrywu pomigdzy chlopcami
a Renatka i Tereska w Czes¢ Tereska zostaly wymyslone przez mtodo-
cianych aktoréw. W scenariuszu oczywiscie byl dialog, ktéry napisa-
tem wspdlnie z kolega. Kompletnie nie sprawdzal si¢ na probach.
Mlodzi ludzie mowili sztucznie, klepali.

»Jak wy mowicie w takiej sytuacji?” — zadalem pytanie mlodym
aktorom. Padly propozycje. Zacz¢lismy obrabia¢ dialog, zachowujac
intencje i tematy ze scenariusza. Wyrazali$émy je tylko innymi stowa-
mi. Powstata prawdziwa scena. Dodali$my ruch. Sposdb sfotografo-
wania tej sceny narodzil si¢ organicznie, po prébach. Zalozenie insce-
nizacyjne jest bardzo proste. Dziewczyny siedza na tawce, chlopcy
przychodzg na podwdrko, siadaja na fawce obok. Nastepuje wymiana
zdan tzw. podworkowy podryw. W finale sceny dziewczyny wstajg
z fawki i odchodzg. Cata akcja zanurzona jest w sosie uje¢ dokumen-
talnych z zycia tego podworka.

Na czym polega praca z aktorem przed zdjeciami? Na stawianiu
podstawowych pytan: kim jest film, jaki jest bohater? Na stworzeniu
prawdziwej, wielowymiarowej postaci. Na dokladnej analizie scenariu-
sza, wszystkich scen i sekwencji. Na zbudowaniu wiarygodnych scen
dialogowych. Na poszukaniu $rodkéw wyrazu i emocji, ktére nadadzg
postaciom rys oryginalnosci. A potem na ustawieniu scen, zorganizo-
waniu ruchu, zbudowaniu napie¢ i wydobyciu prawdy z sytuacji.

Dobra scena, z harmonijnym rytmem i z dobrze wpasowanymi
w nig postaciami moze powstac tylko dzieki prébom. Wtedy rezyser
ma czas, by szuka¢ najlepszych wariantéw ruchu. By powigza¢ ruch
z emocjami aktora i z dialogiem. Zbadac proporcje pomiedzy wszyst-
kimi elementami. Czasem zdarza sig, Ze aktor i rezyser btagdzg. Badaja
przeciez rozne mozliwosci rozwigzan. Przezywajg momenty zataman.
Szukaja i w konicu wychodzg ze $lepego zaulka. Po to s3 préby!

W swojej praktyce rezyserskiej zawsze je stosuje. Ku rozpaczy
producenta, bo musi te proby zorganizowac, a ku satysfakeji aktorow,
bo dzigki probom czujg si¢ pewniejsi. Chociaz zdarzaly si¢ wyjatki, ze
traktowali je jak moje fanaberie i starali si¢ za wszelka cen¢ od nich
wykrecic.

Poczatek mojej pracy jest oczywisty — omawiam bohatera, kim
jest, jaki ma cel dzialania, gdzie tkwi konflikt i punkty zwrotne w ra-
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mach calego filmu. W podobny sposéb opisuje inne postacie. Potem
omawiamy poszczegdlne sceny, starajac si¢ odpowiedzie¢ na podsta-
wowe pytania dotyczgce granych przez aktorow postaci.

Po tym wstepie przechodze¢ do robienia sytuacji, czyli buduje
w scenie ruch. Wyznaczam pozycje aktoréw, tematy i kierunki ich
dzialan. Szkicujemy z aktorami ruch, odnajdujemy motywacje, ktdre
sklonily postacie do takiego, a nie innego dzialania.

Potem dodajemy do sceny dialog. Synchronizujemy go z ru-
chem. Dzielimy - te slowa przed czynnoscig, drugie na pauzie po
ruchu, a jeszcze inne w jego trakcie. Wtedy zaczyna si¢ rodzi¢ scena...

Staram si¢ oceni¢ czy wczesniej okreslone tresci ,,przerzucily
sie”? Czy sg czytelne? Czy scena znaczy to, co miala znaczy¢?
Sprawdzam czy istnieje wigz miedzy postaciami, czy konflikt jest
widoczny, czy wszystkie elementy dramaturgiczne zagraty?

Czasem aktor ma propozycje diametralnie r6zng od mojej. Jesli
uwazam jg za lepsza, odrzucam swojg. Jesli za gorszg, staram sie nie
urazi¢ aktora i thumacze, dlaczego moje rozwigzanie jest lepsze. Gdy
aktor nadal si¢ upiera, proponuje kompromis — robimy warianty,
czyli bede¢ kreci¢ moje rozwigzanie, a potem takze propozycje aktora.
Mimo, Ze jestem jej przeciwny. Dlaczego? Bo do tanga trzeba dwoj-
ga. Nie moge sobie pozwoli¢, by aktor sie zbiesil, zamknat, usztyw-
nil. A tak mogloby si¢ zdarzy¢, gdybym wyrzucil jego propozycije
do $mieci.

Gdy aktorzy znajg juz dialog na pamiec, prosze ich, by zagrali
scene w calosci.

Wtedy moge zbudowa¢ rytm - co$ zwalniam, co$§ przyspie-
szam. Buduje proporcje miedzy wszystkimi elementami. Niektdre
pauzy wydluzam, inne skracam. Pewne znaczenia wydobywam, inne
ukrywam, bo sg zbyt wyrazne. To najwazniejszy etap pracy. Do tej
pory pracowalem wspolnie z aktorami. Teraz oni s3 po przeciwnej
stronie, siedzg w postaciach.

I powoli tracg dystans do cato$ci. Tylko ja moge oceni¢, czy co$
trwa za diugo lub za krotko, czy cos jest za mocne lub za stabe. Czy
wszystko sie czyta? A moze niektdre elementy s3 zbyt oczywiste?

I znowu sprawdzam - czy scena ma prawde? Czy postacie s3
wiarygodne? Czy aktorzy grajg prawdziwie?

Jezeli jestem zadowolony, nanosz¢ schemat sceny na rzut sytu-
acyjny. Zaznaczam na nim kierunki przejs¢ i pozycje aktoréw. Potem
z operatorem rysuje do tego ustawienia i ruch kamery. Szkicujemy
kadry. Scenorys master shota jest gotowy. Do tego trzeba jeszcze
zaplanowac ujecia dodatkowe — przebitki.

Sa wentylami bezpieczenstwa. W montazu, po ich uzyciu
mozna powrocic¢ do tego samego master shotu. Albo do innego dubla.
Pozwala to na przyklad zmieni¢ rytm sceny, podrzuci¢ tempo, zaak-
centowac jednego lub drugiego bohatera. A nawet wyrzuci¢ kawalek
sceny.



MIEDZY SLOWEM A OBRAZEM

Kiedy studiowatem rezyseri¢ w szkole filmowej, profesorowie
namawiali nas na prowadzenie notatnika rezysera. By notowa¢ w nim
wlasne i cudze pomysly na filmy, na sceny, na ujecia. Poczatkowo tak
jak moi koledzy, zignorowalem profesorskie porady. Mialem wszyst-
ko w glowie. A raczej wydawalo mi si¢, ze mam wszystko w glowie, ze
wszystko wiem. W trakcie realizacji etiud szkolnych okazato si¢ jed-
nak, ze... nie wiem nic.

Potem zauwazylem, ze faktycznie, wybitni ,,dorosli” rezyserzy
ciagle co$ notujg i rysuja. Zauwazytem, ze Wajda na planie bez prze-
rwy bazgroli, ze Fellini szkicuje, a Hitchcock robi notatki. Okazalo sie,
ze to tylko male uzupelnienia do tego, co zostalo wykonane przed
zdjeciami.

Okazalo sie, ze przed zdjeciami ci wybitni rezyserzy robili mase
przygotowan. Wynikiem tej pracy, a wlasciwie jej zapisem byt zawsze:
scenopis albo storyboard albo scenorys.

I tu dochodzimy do podstawowych pytan — JAK POWSTAJE
ten zapis? Co wplywa na jego ksztalt? Jakie elementy decyduja o jego
tresci i formie? A przede wszystkim — CO JEST CO? Czym rézni si¢
scenopis od storyboardu i od scenorysu? Jak kazdy wyglada? Co jest
lepsze?

Sprébujmy zdefiniowac:

Scenariusz - zapis literacki tresci filmu.

Scenopis — stowny opis rozbitego na ujecia scenariusza, zawie-
ra podzial na ujecia, wielkosci planéw, opisy ruchéw kamery, metraz
ujec.

Storyboard - wizualizacja scenopisu. Przedstawia scenariusz
rozbity na ujecia, w postaci obrazkéw w formie kolejnych kadréw
filmu. W scenopisie ujecia sg opisane, a w storyboardzie s3 narysowa-
ne. W ramce widzimy kompozycje kadru, wielkos¢ planu, kierunek
patrzenia albo ruchu.

Scenorys - polska nazwa storyboardu, czyli rozrysowanego
scenopisu. Moim zdaniem jest pojeciem pojemniejszym niz story-
board. To rys sceny, czyli rozrysowana scena. Powinien zawierac roz-
rysowane kadry - obrazki ulozone w ciggu narracyjnym przewiduja-
cym przebieg uje¢ w gotowym filmie (tak jak w storyboardzie). Ale nie
tylko!

Scenorys powinien zawiera¢ rzut pokazujacy ustawienia
kamery ijej ruch. Albo inne rysunki, ktore wyjasniaja, jak rezyser pla-
nuje wykonanie ujecia. Bo scenorys to rysunek albo rysunki sceny
rozbitej na ujecia. Zawiera informacje dotyczace sposobu krecenia
sceny, a nie tylko efekt koncowy (storyboardowy uktad kadrow).

Storyboard komputerowy zwany czasem animatik - ruchomy
storyboard wykonany przy pomocy programu komputerowego.
Pozwala animowac ruch w storyboardzie. Polega to na tym, ze w ram-
ce kadru postac (rysunek albo fotografia) wykonuje ruch, taki sam jak
w przyszlosci aktor na ekranie. Kadr tez moze si¢ porusza¢ - mamy
wtedy ztudzenie jazdy albo panoramy. Moim zdaniem animatik, mi-
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mo, ze czasem do zludzenia przypomina, a raczej zapowiada, przyszle
ujecie, ma w sobie co$ sztucznego. Mam wrazenie, ze animatikowe
ujecie wymyslil komputer, a nie czlowiek. Nie wida¢ w nim poszuki-
wan i wahan rezysera, nie wida¢ mozotu dochodzenia do najlepszego
kadru czy pomystu na najlepsze miejsce dla kamery. Wida¢ rezultat —
synteze ujecia, ale nie wida¢ sposobu czy metody jego realizacji.

Uwazam, ze z wyzej wspomnianych metod zapisu scenorys
daje najwigcej mozliwosci tworczych dla rezysera. Jest najpelniejszy!
Najbogatszy! Mimo, ze czasem szkicowy, daje dokladniejszy obraz
przyszlego filmu niz scenopis, storyboard lub animatik !!! Scenorys to
swoisty notatnik rezysera zapisany w trakcie prac przygotowawczych
przed kreceniem filmu. Jest wynikiem bardzo istotnego (!!!) procesu
tworczego, ktory wystepuje przed wejsciem na plan zdjeciowy. Ten
zbidr notatek z podrézy pod hastem ,szukanie koncepcji wizualne;j”
filmu, najpelniej obrazuje metode, jaka chce przyjac rezyser, by nakre-
ci¢ scene, sekwencje czy caty film.

W dawnym kinie europejskim takze wszyscy rysowali. Ryso-
wali Eisenstein, Fellini i Passolini, Bunuel i Tarkowski.

Mniej wiecej na poczatku lat szes¢dziesigtych francuska Nowa
Fala wywolata kryzys scenorysu. Kto$ okreslit storyboard kagancem
dla kamery. ,Kamera jest wolna i moze kreci¢ wszystko” — ta dewiza
wniosla do kina bylejakos¢. Nowofalowa ,,prawda chwili” polegala
zazwyczaj na byle jakim planie, byle jakim ruchu kamery, byle jakiej
inscenizacji. Co prawda papiez nowofalowcéw Jean-Luc Godard uzy-
wal zawsze scenorysow, ale byla to czarna owca w grupie wyznawcow
wyzwolonego kina autorskiego, improwizacji i niekontrolowanego
strumienia Zycia na ekranie.

Dzisiaj mozna zaobserwowac renesans scenoryséw. Wim Wen-
ders, Patrice Chéreau, Jean-Pierre Jeunet, Mathieu Kassovitz, Roman
Polanski, a nawet Lars von Trier czesto wykorzystujg scenorysy w swo-
jej pracy rezyserskiej. Widocznie pamigtaja stynne zdanie Orsona
Wellesa: ,,Gdy wchodzicie na plan musicie wiedzie¢, gdzie postawic
kamere. Inaczej z calg pewnoscig zaatakujg was male, wewnetrzne zle
duchy i te watpliwosci beda widoczne na ekranie”

Analiza powyzszych przykladéw wyraznie pokazala, Ze sceno-
rys jest podstawowym sposobem, narzedziem i materialem do pracy
nad wizualng strony filmu. Jest wiec podstawowym elementem w no-
tatniku rezysera.

Wiemy, jak scenorys powstaje. Zreasumujmy wiec elementy,
z ktorych sie rodzi, ktore wyrazne wplywaja na jego tres¢ i forme. Po
pierwsze ksztalt scenorysu jest pochodng treéci scenariusza, wynika
z jego analizy.

Po drugie wynika z préb z aktorami, ktérzy sa najwazniejszym
elementem sceny filmowej. Wnosza do niej prawde, ruch, dynamike,
jednym slowem - zycie.

Przede wszystkim jednak scenorys jest rezultatem myslenia
rezysera, a czasem takze i operatora, o filmie, o jego stronie wizualnej,
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emocjonalnej i artystycznej. Jest zapisem ujec, ktore nalezy wykonac
w okresie zdjeciowym.

Dlatego bezwzglednie nalezy pamietad, ze kazdy scenorys jest
inny, bo kazdy film jest inny. Sposob pracy nad scenorysem i co za tym
idzie jego finalny ksztalt zalezy od filmu, jaki chcemy zrobi¢. Nie ma
scenorysu idealnego wzorca.

Sprobujmy teraz szczegdtowo okresli¢ funkcje, ktére moze sce-
norys spelnia¢ w warsztacie rezysera:

a. artystyczno-koncepcyjna - wyprowadza mys$l za pomocg obrazu.
Pomaga znalez¢ metode krecenia. Jest zapisem koncepcji artystycznej
kadru, ujecia, sceny i sekwencji, obrazuje strukture opowiadania.
Pozwala znalez¢ nie tylko miejsce ustawienia kamery, ale takze odpo-
wiedzie¢ na pytanie: po co tam stawia¢ kamerg!

b. montazowa - przewiduje sposéb montazu, a takze warianty mon-
tazowe w scenie. Przewiduje styki scen, na ktérych mozna zbudowa¢
uplywy czasu, skoki lub plynno$¢ narracyjna, rytm opowiadania,
a nawet dodatkowe znaczenia.

c. tworcza - jest brulionem rezysera, podstawg pracy na planie zdje-
ciowym, bazg do dalszych poszukiwan, punktem odbicia do zmian. To
swoisty dziennik filmu, ale dotyczacy wydarzen w przysztosci.

d. komunikacyjna - pomaga w kontakcie ze wspolpracownikami,
z ekipag, ktdra wie, co bedzie krecic i JAK!

e. techniczna - okresla, jakie beda uzywane obiektywy, czy potrzeb-
na jest jazda, ramig, efekty specjalne, dymy, deszczownica itp.

f. produkcyjna - przez pokazanie miejsc ustawien kamery oraz okre-
Slenie ilosci uje¢, mozna zaplanowac kolejnos¢ krecenia, utozy¢ plan
zdje¢, okresli¢ ich koszty itp.

Kto$ powiedzial, Ze scenorys ogranicza wyobraznie... Moim
zdaniem jest wprost przeciwnie — praca nad scenorysem uruchamia
wyobraznig. Scenorys pozwala rezyserowi zobaczy¢ fragmenty przy-
sztego filmu. W Zadnym wypadku nie nalezy go traktowac jako formy
zamknietej, scenorys nie jest ,,biblig”! Jest punktem wyjscia do dalszej
pracy, niczego nie ogranicza!

Rezyser rysuje kolejne wersje scenorysu przez caly okres pracy
nad filmem, tak jak wcze$niej scenarzysta robit kolejne wersje zapisu
literackiego, czyli drafty scenariusza.

Zanim zaczng krecenie zdjeé musze wiedzie¢, JAK je nakrecic.
Nie moge tego ,,jak” szukac rozpaczliwie na planie. Bo wtedy nigdy nie
narodzi mi si¢ ,,co$” wiecej, nie powstanie co$ tajemniczego, niezapla-
nowanego. Takie ,,co$” rodzi si¢ rzadko, ale zdarza sie, ze nagle z ka-
dru, ze sceny, z aktora wycieka jakas tajemnica, jakas dziwna energia,
co$ niezwyklego. Musz¢ by¢ przygotowany, by ja zlapaé. Musze by¢
gotowy, by zanotowac ja w kamerze. Jesli bede si¢ zastanawial na pla-
nie, JAK to zrobi¢, ta energia prysnie mi w kosmos.

I zostang demony, o ktérych méwil Orson Welles ,,mate, we-
wnetrzne zle duchy” niepewnosci, zataman, chaosu, ktére bedg wi-
doczne na ekranie.



