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Body and camera in motion — a dialogue between film
and contemporary dance theater based on the experience gained
in the making of the experimental art documentary Tensity

Summary

The paper presents the relationship between the worlds of film and dance theater, and the ways
in which the medium of the performing body can be translated onto the screen by the director and cine-
matographer. By analyzing his own experiences and related artistic decisions made during the realiza-
tion of the experimental documentary Tensity, the author looks at the clash of two different media and
the relations that may result from the effort to translate dance theater performance into traditional film
medium. Along with the change of medium, the nature of the work also changes and a completely new
artistic value is created, enriched with elements unknown to theater, such as film editing, camera work
and, finally, screen time. A film work based on the theatrical medium becomes a separate artistic cre-
ation, allowing the director and the cinematographer to build upon the foundation of the performative
art of the actor/dancer.

Keywords: film, documentary film, dance theater, dance cinematography

Wraz z ciggtym rozwojem $rodkéw wyrazu artystycznego, ewolucjg kina, teatru oraz
sztuk plastycznych stajemy sie swiadkami przenikania tych réznorodnych form ekspresiji.
Nie sposéb zdecydowanie rozgraniczyé poszczegdlnych dziedzin, mamy do czynienia raczej
z uzupetnianiem sie tych odrebnych mediéw niz prostym wykorzystywaniem zalet jedne-
go z nich w stuzbie drugiemu. Sztuka wideo i film moga by¢ jedynie rejestracja, sytuowac sie
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w stosunku podlegtym do rejestrowanego zjawiska, na przyktad przedstawienia teatralnego.
To najprostsze wykorzystanie wtasciwosci tego medium, czyli mozliwos¢ rejestracji obrazu
za pomoca analogowego materiatu $wiattoczutego badz sensora cyfrowego. Film moze byé
jednak partnerem rejestrowanego przedstawienia artystycznego. Co wiecej, moze petnié
funkcje nadrzedna, tworzac nowg jakos$¢ dzieta artystycznego przez inkorporacje dzieta re-
jestrowanego. W takiej sytuacji rejestracja staje sie jedynie punktem wyjscia do stworzenia
nowych senséw przez zastosowanie swiadomych artystycznych decyzji na etapach filmo-
wania, montazu i udZzwiekowienia. Powstaty film, bedgacy realizacjg wizji rezysera, wchtania
to, co zostato zarejestrowane, stwarza dzieto odrebne, cechujgce sie innymi walorami arty-
stycznymi w aspekcie zaréwno plastyki obrazu, jak i przenoszonych senséw. Na potrzeby
niniejszego artykutu terminu ,film” uzywam w odniesieniu do utworu audiowizualnego Tensity
zarejestrowanego za pomocg technologii cyfrowej.

W 2018 roku zrealizowatem film Tensity — eksperymentalny z pogranicza dokumentu,
ktérego fundamentem stat sie monodram teatralny MELT aktorki Heleny Ganjalyan. Dzieto
teatralne Ganjalyan oparte jest na figurze szekspirowskiej Ofelii. Jak sama autorka pisze
o swojej realizacji: ,MELT to obraz, impresja, wrazenie — monodram oparty na pracy z figu-
ra Ofelii z Szekspirowskiego Hamleta. Tu jest to Ofelia wytwarzajgca wtasny jezyk swojej
fizyczno$ci, seksualnosci, prébujgca wyj$é poza stuzalcze »tak Ojcze«'. Szczegdlny nacisk
w wykonywanym monodramie zostat potozony na aspekty zwigzane z gestem i tancem.
Ciato, ktore dla Ganjalyan jest gtéwnym medium, staje sie jedynym obiektem na scenie. Za
pomocag abstrakcyjnych gestéw, ruchéw i stworzonych z niego figur aktorka snuje opowie$é
o Ofelii. Tym, co szczegdlnie zainteresowato mnie w przedstawieniu Heleny Ganjalyan, jest
préba odzyskania przestrzeni w Szekspirowskim dziele dla tej tragicznej postaci. Szekspi-
rowska postac traktowana bywata réznorako, wystarczy przytoczy¢ Hamleta w ujeciu Craiga
i Stanistawskiego. Craig widziat w Ofelii niezbyt lotng cérke Poloniusza, ktéra byta jedynie
pretekstem dla Hamleta zakochanego w nieistniejgcym dziewczecym ideale. Dla Craiga piek-
na i infantylna Ofelia miata by¢ ttem, przemykac przez scene. Zupetnie inaczej potraktowat
ja Stanistawski, widzgcy w tej postaci raczej ofiare dworskich machinacji, ktérej nalezatoby
wspotczué?. Tymezasem ujecie Ganjalyan jest odmienne, przesuwajgce ciezar opowiadania
na pomijang historie Ofelii. W recenzji monodramu dobrze ujat to tukasz Drewniak:

Jej wersja pokazuje coérke Poloniusza rozpuszczong w wielu obrazach, zdradzong przez ciato, za-
gtuszong meskimi historiami. Ciato Ganjalyan jest zawsze obok tamtej Ofelii, obok prawdziwej roli.
Jakby tylko jaki$ fragment dziewczyny od Szekspira pasowat do wspétczesnych kobiet. Taniec
w suchej wodzie na scenie i pustka fraz przypisanych Ofelii wzmacnia tylko wrazenie nieobecnosci
bohaterki. Ganjalyan ma intuicje, ze najwazniejsze w jej bohaterce jest to, czego nie zrobita i nie
powiedziata. Co sie z nig i dla niej nie wydarzyto. Wreszcie mozna jednak to zmieni¢. [..] Zemsta
Ofelii sie dokonata3.

Filmowanie ruchu, tafica, dynamiki ciata to jedno, wyrazenie za pomoca plastyki filmo-
wej idei monodramu, mysli bohatera i filozofii zawartej w dramacie to cos$ zgota odmiennego.
Moim poczatkowym pomystem byta realizacja filmu opartego gtéwnie na rdzeniu przedsta-
wienia Ganjalyan. Jednak w trakcie rozmyslania o tym, co ostatecznie chciatbym przedstawié,
w sposob naturalny odszedtem od pierwotnej koncepcji na rzecz obrazu traktujgcego o ciele
jako medium teatru w szerszym kontekscie. Helena Ganjalyan i jej historia miaty postuzy¢

1 H. Ganjalyan, MELT, http://helenaganjalyan.com/portfolio_page/melt/ (dostep: 28.02.2021).

2 J.L. Styan, Wspétczesny dramat w teorii i scenicznej praktyce, przet. M. Sugiera, Wroctaw 1997,
s. 168.

3 t. Drewniak, Kary na was nie ma, http://www.dziennikteatralny.pl/artykuly/kary-na-was-nie-ma.
html (dostep: 28.02.2021).
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mi jako kanwa opowiadania o wykorzystaniu ciata, gestu i ruchu. Chciatem zrozumie¢, w jaki
sposob ciato staje sie medium przekazujgcym znaczenia, jak w dzisiejszym teatrze wyko-
rzystuje sie ten performatywny rodzaj dziatan tak, zeby skomunikowa¢ sie z widzem jedynie
za pomocg pozawerbalnych srodkéw wyrazu. Figura aktorki a zarazem autorki monodramu,
ktora bedzie mogta przedstawi¢ mi ten Swiat, wydawata sie naturalnym wyborem. Nalezato
zderzy¢ Swiat prywatny kobiety ze Swiatem aktorki, tancerki. Wewnetrzne przezycia, emocje
dotyczace tanca z postacig sceniczng, figurg, ktérg tworzy na potrzeby swojej sztuki. Po-
zostawato pytanie, jak tego dokonaé. Miatem $wiadomos$é, ze nie chce wykorzystaé filmu
jedynie jako medium rejestracji pewnego zjawiska. Nie chciatem tez stworzy¢ filmu stricte do-
kumentalnego, podgzajgcego za bohaterka. Bytem wewnetrznie przekonany, ze mozliwosci,
jakie daje ruchomy obraz, pozwolg na opowiedzenie mojego wtasnego rozumienia tego zja-
wiska nie tylko na gruncie zracjonalizowanego przedstawienia, lecz takze wtasnych odczu¢
i wrazeniowego odbioru tej sztuki. Miatem nadzieje na stworzenie dzieta zupetnie odrebnego,
autonomicznego w swojej warstwie dzwiekowej, wizualnej i znaczeniowej. Zakorzenione-
go w figurze i dziatalnosci Ganjalyan, nie opierajgcego sie jednak na surowym pokazaniu
faktow. Nie chciatem tworzy¢ odautorskiego komentarza, chciatem natomiast wykorzystac
medium filmowe w celu poszerzenia medium ciata. Zderzy¢ te dwie formy i wykorzystaé
mozliwosci kadrowania, montazu oraz abstrakcyjnego opowiadania w wykreowanej sekwen-
cji niedookreslonych uje¢. W przeciwienstwie do rozlicznych realizacji dotyczacych teatru
tanca wykorzystujgcych formute dokumentu, w ktérym autor majacy juz pewng wiedze stara
sie jg objawi¢ widzowi, podszedtem do tematu w sposoéb zgota odmienny, stosujgc technike
catkowitej niewiedzy, wrecz ignorancji. Zamiast gtebokiej analizy znaczen, kontekstow i od-
niesien we wspotczesnej performatyce czy tez w historii teatru postawitem na prostg formute
— opowiedz i pokaz. W dobie ciggtej interpretacji zjawisk z pola sztuki obfitujgcej w nadpro-
dukcje teoretycznych opracowan dotyczacych danego dzieta chciatem sprawdzic¢, czy to, co
prezentuje bohaterka, jest prawdziwe w obliczu bezposredniego spotkania i rozmowy. Czy
rzeczywiscie bedzie potrafita obroni¢ sie w zderzeniu z obiektywem kamery, z wywiadem,
pytaniamii obserwacjg, ktorg przyszto mi poczyni¢. Nie chciatem jednak stosowac¢ zwyczaj-
nej rejestracji zastanej sytuacji, raczej stworzy¢ pewng platforme umozliwiajgca translacje
jezyka fizycznej cielesnosci tarica na materie flmowg charakteryzujgcg sie decyzjami pla-
stycznymi podejmowanymi przez rezysera i operatora. Film sktada sie wiec z napie¢ (stad
tytut Tensity) wizualnych miedzy wywiadem z bohaterka, jej tarncem, abstrakcyjnymi autor-
skimi ujeciami a dopetniajgca catos$¢ muzyka, podkreslajgcg odpowiednie momenty.
Oczywiscie synergia taiica i filmu nie jest niczym nowym, jak pisze Judy Mitoma: ,\Wy-
nalazek filmu i technologii miat gteboki wptyw na taniec: na dostep do niego, na tworzenie,
zrozumienie i docenianie go™. Czasy préb filmowania tafica siegajg az do Thomasa Edisona
i George'a Méliesa. Jednak mnie nie interesuje rejestracja w ciggu dekad, nie film taneczny,
nie choreografia filmowa, nie zapis tanca, lecz mysl| przekazana w teatrze tafica na przykta-
dzie dzieta Ganjalyan. W krytycznym podejsciu do medium filmowego i technologii mozemy
spotkac¢ sie z postawami, ktére podkreslajg niemoznosé przeniesienia tafica do formy re-
jestrowalnego obrazu ruchomego. Claudia Kappenberg przywotuje miedzy innymi poglad
o niekompatybilnosci tancai filmu, podkreslajac, ze pierwszy z nich ma charakter realistycz-
ny, a drugi nierealistyczny. Interwencja techniczna za pomocg kamery moze znieksztatcaé
taniec i zaprzepascié to, co niesie on sam w sobie®. Blizej mi jednak do koncepcji méwigcych
o mozliwosciach przenikania sie mediow i tworzenia dziet sztuki opartych na zupetnie innym

4 J. Mitoma, Envisioning Dance on Film and Video, New York 2002, s. 26.
5 C. Kappenberg, Does screendance need to look like dance?, International Journal of Performance
Arts and Digital Media” 5, 2009, nr 2-3, s. 91.
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zrodle. Dobrze oddaje to praktyka Kandinskiego, ktorg przytacza Matgorzata Leyko we wste-
pie do esejow Schlemmera: ,Kandinsky starat sie wrazenie wywotane przez dzieto sztuki, na
przyktad malarskiej, wyrazi¢ $rodkami wiasciwymi innej sztuce, na przyktad przez taniec”®.

Jasne byto dla mnie, ze film mimo eksperymentalnej formy bedzie miescit sie w do-
menie filmu dokumentalnego. Tak tez poczatkowo podszedtem do tematu, spotykajac sie
z bohaterkg i przeprowadzajac z nig wielogodzinny rejestrowany wywiad, ktory stat sie pod-
stawg do dalszych dziatan. Uzywajgc jednak sformutowania ,wywiad”, blizej mi tutaj do
dokumentalnej rozmowy, o ktorej pisze Andrzej Sapija, podkreslajac, ze zdjecia to nieko-
niecznie wywiad, to raczej rozmowa, ktérej naturalnym elementem jest rowniez milczenie
i zwyczajne ludzkie bycie z sobg’. Trudnym zadaniem jest zmuszanie kogo$ do opowie-
dzenia o materii cielesnej za posrednictwem stéw, oczekiwatem wiec w pewnym sensie
wypowiedzenia niewypowiedzialnego. Moja bohaterka niekoniecznie musiata mieé¢ cos do
powiedzenia o wtasnym teatrze tarica. W koricu mamy do czynienia z materig performatyw-
ng, odbywajaca sie na scenie, petng energii chwili, ruchu. Czy powinnismy wymagac petnego
wyttumaczenia tego, co widzimy? Czy mozemy oczekiwa¢ spowiedzi na temat tego, co chce
nam pokazac¢ artystka? Rozmowa z bohaterkg trwata kilka godzin, z ktérych jedynie kilka
minut trafito do ostatecznej wers;ji filmu. Oczywiscie pojawia sie pytanie, w jakim stopniu wy-
kreowany obraz i stowa przynalezg do bohaterki, a w jakim do mnie? Jak podkresla Leszek
Dawid, kino dokumentalne ma charakter subiektywny, a dyskusyjny pozostaje jedynie zasieg
i spos6b ingerenciji autora w rejestrowang rzeczywisto$é8.

Tensity nie miato mie¢ charakteru stricte dokumentalnego, jednak chciatem zachowaé
pewng integralnos¢ postaci ekranowej z rzeczywistg bohaterkg. Moja bohaterka znata cel
robienia tego filmu, byto nim stworzenie artystycznej impresji dotyczgcej zaréwno bohaterki,
jak i jej teatru tanca. Nie byto tutaj mowy o dostownosci, nie byto zatozenia przeniesienia jej
$wiata w stu procentach. Miatem wiec dowolnos$¢ w ksztattowaniu jej wypowiedzi na stole
montazowym. Staratem sie dowiedzie¢ podczas rozmowy, jakimi emocjamikieruje sie Helena
podczas tanca. Co na nig oddziatuje? Co czuje? Czego jg taniec uczy? Czym wtasciwie dla niej
jest? W filmie z tych kilkugodzinnych wypowiedzi otrzymujemy pewnego rodzaju esencje zbu-
dowang przeze mnie, spetnia ona jednak podstawowe zatozenie szczerosci bohaterki. To, co
mowi Helena w filmie, jest bliskie temu, co mysli. A o te wtasnie szczero$¢é chodzi, nawet jezeli
wyrazona jest ona niebezposrednio, jezeli jest zmontowana i stworzona z réznych wypowie-
dzi — wcigz zachowuje sens postaci, sens tego, kim jest bohaterka i czym jest dla niej taniec.

Bohaterka obdarzyta mnie petnym zaufaniem i pozwolita na dowolne ksztattowanie
kazdej warstwy filmu. Nie zwalnia to jednak autora z odpowiedzialnos$ci za swojego bohatera
i za to, w jakim Swietle zostanie on przedstawiony. Andrzej Sapija, piszgc o swoich doswiad-
czeniach z filmami dokumentalnymi o Tadeuszu Rézewiczu, tak wspomina ten aspekt pracy:
,Nigdy nie uzytem zdjeé, co do ktérych miatem wewnetrzne przeswiadczenie, ze nie powi-
nienem ich uzy¢. Poza tym zawsze po skonczeniu montazu pytatem Rozewicza, czy chce
obejrzeé film przed jego upublicznieniem. Nie chciat"®.

Wigczajgc wywiad do filmu, nie chciatem pokazywac klasycznej gadajgcej gtowy. Juz
na etapie filmowania wywiadu pomyslatem o mocnym zwigzku gestu, tarica, ruchu i informa-

6 M. Leyko, Oskar Schlemmer i scena Bauhausu, [w]] O. Schlemmer, Eksperymentalna scena
Bauhausu. Wybér pism, Gdansk 2010, s. 26.

7 A. Sapija, Sam na sam. Diugotrwata obserwacja bohatera filmu dokumentalnego jako zagadnienie
artystyczno-warszatowe, [w:] Od obserwacji do animacji. Autorzy o kinie dokumentalnym, red. K. Maka-
-Malatynska, £6dz 2017, s. 29.

8 L. Dawid, Dokument umart? Kamera cyfrowa jako narzedzie dokumentalisty, [w:] Od obserwacji do
animaciji..., s. 39.

9 A. Sapija, op. cit., s. 27.
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cji pozawerbalnej. Postanowitem wiec zastosowac zblizenie podczas catego wywiadu az do
finalnego momentu filmu, kiedy po raz pierwszy zobaczymy catg twarz bohaterki. Zblizenie
na oczy, usta, twarz pozwolito mi utrzymac¢ pewng tajemnice, jednoczesnie skupiajgc war-
stwe wizualng na tym, co wazne w taricu, mimo absencji samego tanca w tych ujeciach. Jak
mowit wybitny operator Ingmara Bergmana Sven Nykvist, odnoszac sie do zblizenia: ,odkry-
tem, jak ogromne znaczenie w filmie odgrywa twarz. Jak nieskoriczenie jest zywa. Nagle cos
sie dzieje. Mate, malutkie, niemal niedostrzegalne zmiany”0. Zblizenia bedg tez przewazaty
w sekwencjach tanca Heleny. Podgzajac za mysla Jerzego Wojcika — dla niego zblizenie
pokazuje cztowieka, ktory jest catym Swiatem. To nie tylko pewien portret obecnosci czto-
wieka w czasie, lecz takze portret Swiata zewnetrznego. To, co jest zewnetrzne, spotyka sie
w tym wyjgtkowym kadrze ze $wiatem mysli'". Mozna powiedzie¢, ze nastepuje catkowite
zespolenie tych dwdch rzeczy, ktére probujemy caty czas pogodzi¢ w filmie, czyli $wiata wy-
kreowanego przedstawionego i Swiata wewnetrznego przezy¢ bohatera, ale tez podazajac
za teorig neuronow lustrzanych, swiata przezy¢ odbiorcy.

Kompozycja, w ktérej dominujgca role odgrywa bohater, pozbawia go zewnetrz-
nych aspektéw otaczajgcego Swiata, skupiajgc catg naszg uwage na mimice, mikroruchu,
ekspresji. Najczesciej na twarzy. Kwestia doktadnego okreslenia zblizenia jest ptynna,
w nomenklaturze anglosaskiej oprocz close-up (zblizenia) znajdujemy tez pojecie medium
close-up ($redniego zblizenia), w ktérym mozemy juz okresli¢ pewne elementy otaczajgce
bohatera, a ktére moga wptywaé bezposrednio na odbidér wizualny obrazu. Dzieki decyzji
0 obecnosci rozpoznawalnego drugiego planu mozemy dodac¢ scenie charakteru dramatycz-
nego, symbolicznego lub informacyjnego. Waga zblizenia filmowego jest nie do przecenienia,
pod warunkiem ze zostanie ono uzyte w odpowiednim momencie, w celu Swiadomej budowy
dramaturgii danej sceny. Oczywiscie zblizenia mozemy uzywac réowniez wtedy, gdy obiekt
jest tak maty, ze wymaga odwzorowania poziomu szczegétowosci, ktéry umozliwi wtasnie
ten konkretny typ planu filmowego. Uzywamy go tez wtedy, gdy chcemy podkresli¢ znacze-
nie filmowanego obiektu dla fabuty, jednak mnie najbardziej interesuje zblizenie cztowieka.

Znamy potoczne sformutowanie, ze oczy sg zwierciadtem duszy. Intuicyjnie wiemy,
ze twarz zdradza wiecej, niz chcielibysmy powiedzie¢. Dzisiejsza nauka nie opiera sie oczy-
wiscie na domystach i dziatajgc na polu sztuki, warto czerpa¢ réwniez ze zdobyczy badan
psychologicznych. Nie twierdze, ze tworzac dzieto, musimy by¢ zaznajomieni z badaniami
dotyczacymi dziedzin pokrewnych, jednak w dobie przenikania sie pdl aktywnosci artystycz-
nej i naukowej warto czasami siega¢ po zdobycze tej drugiej. Brian Knutson dowodzi, ze
ludzie przypisujg innym cechy osobowo$ci na podstawie ich mimiki'2. Sposoby manipulacii
twarzg stuzg jako podstawowy sposob okreslania tych komunikatéw. Hyisung Hwang i David
Matsumoto okreslajg takie ruchy jako gwattowne oznaki, czyli zmiany na twarzy spowodowa-
ne skurczami mie$ni twarzy, ktére poruszajg skére i zmieniajg ksztatt jej ryséw'3. Dlatego tez
odczytywanie twarzy nie jest tylko kwestig identyfikaciji jej statycznych wyrazéw. Zamiast
tego, aby uzyskaé¢ informacje za pomoca takich niewerbalnych srodkéw, nalezy zauwazyc,
jak zmienia sie wyraz twarzy w czasie. Zblizenie jest tutaj narzedziem idealnym, wymusza na
nas zatrzymanie sie na niewerbalnej ekspresji w sposob wrecz chirurgiczny.

10 S, Nykvist, Kult $wiatta, przet. J. Balbierz, Izabelin 2006, s. 87.

11 Zob. J. Wojcik, Labirynt $wiatta, Warszawa 2006.

12 B. Knutson, Facial expressions of emotion influence interpersonal trait inferences, ,Journal of
Nonverbal Behaviour” 20, 1996, nr 3, s. 165.

13 H. Hwang, D. Matsumoto, Facial Expressions, [w:] APA Handbook of Nonverbal Communication,
red. D. Matsumoto, H. Hwang, M. Frank, Washington 2016, s. 257.
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Skupienie na oczach bohaterki podczas jej opowiesci dotyczgcej emocji zwigzanych
z tancem umozliwito dwie rzeczy. Po pierwsze, zajrzenie do wewnetrznego $wiata przezy¢
i emociji, niejako weryfikujgc prawdziwos¢ wypowiadanych twierdzen. Po drugie, stworzenie
intymnej sfery rozmowy miedzy bohaterka a odbiorcg, dzieki zblizeniu mamy wrazenie obco-
wania z Ganjalyan w prywatnej przestrzeni. Zalezato mi na osiggnieciu efektu bezposredniego
potaczenia miedzy odbiorcg i bohaterkg w taki sposob, zeby kamera stata sie niewidocznym
obserwatorem. Paradoksalnie zastosowanie ekstremalnego zabiegu, jakim jest zblizenie,
sprawito, ze zapominamy o fakcie rejestrujgcego urzadzenia, poniewaz emocje na twarzy
bohaterki sg tak intensywne i potgczone z naszym biologicznym pragnieniem dekodowania
ekspres;ji drugiej osoby. Kamera jest aparatem badawczym, odbiorca moze sledzi¢ w nienatu-
ralnie doktadny sposéb ferie pozawerbalnych komunikatéw na twarzy bohatera.

Rozmowa jest przeplatana dwiema innymi rzeczywistosciami — sceniczng oraz abs-
trakcyjna, ktérej miejsca i materii nie jestesmy w stanie do korica uchwycic¢. Pierwsza z nich
wigze sie bezposrednio z tancem bohaterki. Uchwycenie ciata Ganjalyan jako medium w tym
wyjgtkowym momencie jest niezwykle wazne. Przywotajmy postawe szwajcarskiego kom-
pozytora Emile’a Jacques-Delcroze’a, ktory ,ciato aktora traktowat jak swoisty instrument,
gdyz rytm byt dla niego fizycznym wyrazem czasu i przestrzeni”1*. Spéjrzmy na podobng
konkluzje Adolphe’a Appii, przedstawiajgcego ciato jako mistyczng reprezentacje przestrze-
ni w czasie i czasu w przestrzeni'®. Oddajmy tez na chwile gtos Oskarowi Schlemmerowi:
,Dzisiejszy aktor buduje swojg egzystencje na stowie autora. Ale tam, gdzie milknie stowo,
gdzie przemawia samo ciato, a gra aktora — jako tancerza — wystawiona jest na widok, tam
jest wolny i sam dla siebie ustanawia prawa”®. Schlemmer podkreslat réwniez, ze aktor
przez na przyktad abstrakcyjny ruch panuje nad przedstawieniem, stwarza siebie samego'”.
Wyréznit trzy podstawowe formy sceny — oprécz sceny stowa, bedgcej sceng poety, scene
artysty malarza, postugujgca sie forma i barwg, oraz scene gestyczno-mimiczng, we wtada-
niu aktora'®. Mysle, ze druga z nich przynalezy réwniez do filmowca.

Postugujac sie forma i barwg, stangtem w obliczu uchwycenia albo raczej tranzyciji
sceny gestyczno-mimicznej do uniwersum zarejestrowanego obrazu ruchomego. Zdecydo-
watem sie na kontrastowe gérne oswietlenie ukrywajgce w cieniu elementy niepotrzebne,
a skupiajace sie jedynie na ciele aktorki. Brak swiatta i Swiatto to takze decyzje o charak-
terze symbolicznym, zwigzane posrednio z istnieniem zycia oraz $mierci. Swiatto moze
byé¢ czyms$, co rodzi energie, co rodzi $wiat i sprawia, ze staje sie on widzialny'®. Swiatto
buduje wiec materie2? i trzeba mie¢ petng $wiadomo$é celowosci jego uzycia nie tyle na
gruncie estetycznym, ile ideowym. Zastosowanie pojedynczego zrddta swiatta w niskim
kluczu pozwolito mi na stworzenie przestrzeni niedookreslonej, jednak wypetnionej energia
i znaczeniami zwigzanymi z opozycjg swiatto—ciemnosé. Nie bez znaczenia jest tez wptyw
oswietlenia na sposéb oddania ciata Ganjalyan. Takie ustawienie zagwarantowato podkre-
Slenie zaréwno faktury ciata, jak i mocniejsze zarysowanie jego elementéw (miesni, kosci).
Zbudowana dzieki oswietleniu definicja ciata Ganjalyan przywotuje w pewnym zakresie
skojarzenia z klasyczng rzezbg i monumentalng figurg przedstawianej postaci. Kontrasto-
we oswietlenie nadaje dodatkowego dramatyzmu i utrzymuje widza w tym samym sSwiecie,

14 J.L. Styan, op. cit., s. 163.

15 Ibidem.

16 0. Schlemmer, op. cit., s. 38.
17 Ibidem, s. 42.

18 Ipidem, s. 19.

19 J. Wojcik, op. cit., s. 195.

20 |pidem, s. 204.
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w ktérym odbywa sie wywiad. Chce jednak podkresli¢, ze swiatto w wypadku tej realizacji
nie ma znaczenia wytgcznie estetyzujgcego, jest wynikiem préby wykorzystania znaczen
zwigzanych ze wskazang opozycjg swiatto—ciemnos$¢ oraz intuicyjnym dziataniem auto-
ra zdje¢ obrazu. Co wydawato mi sie réwniez wazne, to zastosowanie odpowiedniej optyki
i filtracji, ktéra umozliwi wtasciwe odwzorowanie skoéry oraz faktury ciata. Zastosowanie
niedoskonatych obiektywow produkcji radzieckiej zagwarantowato mi uchwycenie organicz-
nego wygladu catosci materiatu. Wspotczesne obiektywy charakteryzuje wysoka mozliwosé
oddania detalu. Sg to narzedzia ostre, tworzace obraz o doskonatej definicji zaréwno pod
katem ostrosci obiektdéw, jak i koloru.

Wybér tego typu optyki w potgczeniu z cyfrowym sensorem nie wydawat sie dobrg dro-
ga do realizacji plastycznej warstwy filmu. Taniec i teatr jawig sie w mojej wizji jako dziatania
gteboko zwigzane z cielesnoscig i naturg, nieskrepowang ekspresjg, czyms fundamental-
nie innym od dziatania technicznego, maszynowego. Wynikiem takiego rozumienia materii
filmu Tensity byt wybér optyki gwarantujgcej na poziomie ideowym potgczenie z tym aspek-
tem naturalnym, organicznym. W mojej ocenie takg energie obrazu mozemy zarejestrowac
przez zastosowanie narzedzi niedoskonatych, charakteryzujgcych sie wystepowaniem natu-
ralnych technicznych ograniczen. Obiektywy starszej konstrukcji pozwolity mi na wtgczenie
ich nieperfekcyjnej (jak na dzisiejsze standardy) plastyki do arsenatu opowiadania o tancu
Ganjalyan.

Jako rezyser i autor zdje¢ zarazem miatem wyjgtkowg mozliwos$¢é ksztattowania ca-
tosciowej wizji, zaréwno fabularnej, jak i plastycznej. Wydaje sie to rzeczg fundamentalna,
jezeli chcemy sfilmowac taniec, jego esencje w tak eksperymentalnej formie. Materig tarica
jest ciato tancerki, stanowi fundament i budulec, ktéry i w sensie fizycznym, i pewnych meta-
forycznych odniesien buduje posta¢ sceniczng. Oczywiscie nie bytoby mowy o tancu i ruchu
bez odpowiedniej interakcji. Warto jednak tu podkresli¢, ze ruch w Tensity to nie tylko prze-
mieszczanie sie ciata i jego fragmentéw w przestrzeni. Ruch mozemy tez rozumie¢ w zgota
odmienny sposdb, jak mowi Jerzy Wéjcik: ,Najwiekszym wyrazem ruchu jest mysl. Jest ona
najbardziej subtelng materig”"2'. Dlatego ruch kamery w sensie gtebszym, filozoficznym od-
najdziemy zaréwno w statycznych ujeciach portretowych, jak i dynamicznych ujeciach tanca
Ganjalyan. Ruch w polu widzenia kamery jest podstawowym narzedziem wyrazenia kinema-
tycznego. Moze by¢ to relacja miedzy osobami, przedmiotami, miejscem. Moze to by¢ ruch
kamery wobec nieruchomych przedmiotéw badz ruch kamery i ruch obiektéw jednocze$nie??2.

Paradoksalnie to, zczym wchodzi w interakcje bohaterka mojego filmu, to pustka. Pozo-
stawienie sterylnej sceny pogrgzonej w mroku tworzy abstrakcyjng przestrzen do uchwycenia
zaréwno dynamiki tanca, jak i idei, jakg probuje przekaza¢ bohaterka. Zastosowanie szerokich
planéw, przebijanych detalami, konsekwentnie unikajgc pokazania catej twarzy, stworzyto
specyficzny rytm. Buduje sie on w przebiegach uje¢ ze zblizeniami, ktére widzimy w rozmo-
wie, i abstrakcyjnymi ujeciami blizej nieokreslonych przestrzeni, o czym dalej. Wszystkie te
elementy tworzg pewien uktad, w ktérym jak mawiat Wéjcik, czes$¢ jest catoscig, a catosc jest
czyms$ wiecej niz uktad czesci?3. Préba analizy poszczegdlnych kadréw i odpowiedzi na py-
tanie o zastosowanie konkretnych zabiegéw operatorskich w danym momencie filmu wydaje
sie skazana na niepowodzenie. Swiadomie dgzytem do uchwycenia konkretnych elementdw,
takich jak detal ciata, zblizenie oka, w ktéorym odbija sie swiatto, czy w koncu catej postaci
Ganjalyan w relacji z przestrzenig. R6znorodnos¢ zastosowanych technik operatorskich byta
jednak wynikiem w duzej mierze intuicji plastycznej, ktorej nie da sie podporzgdkowac sztyw-

21 J. Wojcik, Sztuka filmowa, Warszawa 2017, s. 14.
22 |pidem, s. 44.
23 J. Wojcik, op. cit., s. 133.
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nym ramom opisu. W szerszym kontekscie istniaty oczywiscie zatozenia, ktére chciatem
zrealizowaé. Jednak ich finalny uktad w dziele filmowym podyktowat wewnetrzny rytm dzieta,
ktéry pojawia sie samoistnie podczas tworzenia kolejnych wersji montazowych. Ten moment,
w ktérym pewne elementy zaczynajg pasowac do innych, tworzac przebieg kolejnych ujec,
ma w sobie cos nieuchwytnego. Rodzi sie pewien klimat filmu, rytm, w ktérym autor decyduje
o dodaniu badz odjeciu konkretnego ujecia, w duzej mierze intuicyjnie sprawdzajac, jak dany
element funkcjonuje w wiekszym przebiegu. Mysle, ze poréwnanie do spontanicznego kom-
ponowania muzyki oddaje sposéb utozenia kolejnych elementéw w Tensity.

Catos¢ musiata zafunkcjonowa¢ w pewnym wspdélnym klimacie, stworzonym swiecie.
W jaki doktadnie sposéb ocenitem przydatnos¢ danego elementu w danym momencie fil-
mu, trudno stwierdzi¢ w petni racjonalnie. Jezeli sekwencja uje¢ poruszata mnie wewnetrznie
i sprawiata, ze czutem komplementarnos¢ przedstawionego $wiata — wtedy decydowatem
0 pozostawieniu jej w takiej formie. Na samym planie zdjeciowym podczas rejestracji Gan-
jalyan wiedziatem o kilku elementach, ktére chce uwzgledni¢. Szerokie plany, w ktérych
widzimy catg postac¢ bohaterki. Statyczne, wytrzymane kadry, w ktorych ruch jest elementem
obserwowanym z dystansu, kontrastujg z bliskimi dynamicznymi ujeciami, w ktérych zastoso-
watem kamere z reki. Te zabiegi sprawiajg, ze mamy z jednej strony do czynienia z obserwacja
czegos nieznanego, z drugiej z bliskg interakcjg z bohaterkg, z niepowtarzalng mozliwoscia
przeanalizowania jej sztuki, zagtebiajagc sie w kazdy ruch i gest, z ktérego korzysta Ganjalyan.

Pragnagc uchwyci¢ abstrakcyjny charakter ruchu bohaterki, zdecydowatem sie na
uzycie zmiennego klatkazu podczas rejestracji. Mamy wiec do czynienia w filmie zaréwno
z ujeciami w normalnym tempie, przyspieszonymi oraz zwolnionymi. Momenty ich wystepo-
wania sg Scisle skorelowane z rytmem utworu i z energig tanca aktorki, ktérg probowatem
zinterpretowac, wtasnie stosujgc zmienne tempo utworu. To, w jaki sposob odczuwam ener-
gie tanca Ganjalyan w danym momencie, obrazuje za pomocg autorskiego uzycia tempa,
ale réwniez nieciggtosci ruchu (ciecia w trakcie trwania gestu) czy w kilku momentach od-
wrécenia ruchu przez odtworzenie fragmentu rejestracji od tytu. Wszystkie te zabiegi maja
charakter impresyjny i sg zwigzane z moim wtasnym odbiorem rejestrowanej sytuacji.

W Tensity ruch zaréwno bohaterki, jak i obiektow prowadzi nas do kulminacyjne-
go momentu opowiadajgcego o samobdjstwie Ofelii, do momentu przemiany Ganjalyan
i rozwigzania bedgcego oddechem dla widza. Ruch i przemiana realizujg sie tutaj w zapla-
nowanym nastepstwie trzech przeplatajgcych sie przestrzeni — wywiadu, tafica i abstrakcji
plastycznej. Realizuje sie tutaj podstawowa zasada kompozycji filmowej — pojecie rytmu,
ktore dotyczy dzieta, ale jednoczesnie rytm jest realizacjg rytmu naturalnego dla wewnetrz-
nej muzyki Ganjalyan, mimo ze ta warstwa dZzwiekowa jest dla odbiorcy niestyszalna, tworzac
jedynie wewnetrzne emocje bohaterki.

Kompleksowos¢ Tensity opiera sie na tym, ze ruch bohaterki, dynamika ruchu kamery
zostajg zderzone z abstrakcyjnymi ujeciami autorskimii z tych wtasnie elementéw tworzy sie
obraz, ktory jest zintegrowany, wewnetrznie spéjny. Tworzy sie pewna nowa jakos¢. Czym sg
abstrakcyjne fragmenty przypominajgce ujecia planet i $wiatet? Czy tez moze wody? Trudno
powiedzie¢ wprost. Byta to pewnego rodzaju proba oddania energii tanca, jaki zaprezento-
wata Ganjalyan. Ten element pracy uwazam za najbardziej karkotomny; czy udany — ocene
pozostawiam odbiorcy.

Monodram wydawat sie niewystarczajgcy do przekazania rzeczywistych emocji, jakie
niodst taniec bohaterki. Film to medium majgce inne mozliwosci oddziatywania na widza niz
ogladany na zywo spektakl. Nie uczestniczymy w performatywnym wydarzeniu zamknigetym
w konkretnym wycinku czasu, mamy do czynienia z medium wielowgtkowym, w ktérym istot-
na role odgrywa zaréwno warstwa wizualna i dzwiekowa, jak i sposéb jej zestawienia. Majac
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juz zarejestrowang rozmowe, obserwujac taniec, decydujgc sie na dynamiczne i bliskie
kadry, zdecydowany montaz, okazuje sig, ze w materii filmowej to wszystko moze by¢ nie-
wystarczajgce do stworzenia $wiata, ktory opowie o wewnetrznych przezyciach bohaterki.
Na ratunek przychodzi wtedy wtasny wewnetrzny swiat i sposéb plastycznego opowiadania
przez operatora i rezysera.

Wstuchujac sie w tekst i obserwujgc gesty wykonywane w tancu, pomyslatem o pew-
nej organicznej nieokreslonej energii, ktéra razem z bohaterkg rozwija sie i eksploduje
w trakcie jej przedstawienia. Tak wtasnie powstaty abstrakcyjne kadry, w ktérych mozemy
odnalez¢ inng rzeczywistos¢, trudng do dookreslenia. Pozwolito mi to stworzy¢ pewnego
rodzaju komentarz do tego, jak rozumiem dziatania bohaterki. Dzieki wykreowaniu tych ob-
razow i zestawieniu ich z energig tafica Ganjalyan udato sie uzyskac nie tylko nowe wrazenie
wizualne, lecz przede wszystkim spdjng wypowiedz dotyczacg sztuki tarica. Udato sie zbu-
dowacé rytm, bedacy fundamentem muzyki i tafica.

Mimo ze te abstrakcyjne sekwencje mogg zosta¢ uznane za nieprzedstawiajgce, na-
wigzujg jednak do organicznych form znanych nam z otaczajgcego swiata. Pod$wiadome
nawigzania do kosmosu badz gtebin morskich byty zamierzone. Energia prezentowana
w postaci punktu swietlnego pulsuje razem z bohaterka filmu, tak jak Ganjalyan podlega
przemianom w trakcie swojej opowiesci, tak niedookreslona abstrakcyjna forma zmienia sie
wraz z rozwojem historii. Prezentowana w filmie figura Ofelii i moment jej utoniecia jest nie
tylko symboliczny w kontekscie Szekspirowskiego dzieta, jest tez momentem przemiany dla
kobiety, aktorki, tancerki. Ofelia ginie, nie dostajgc swojego gtosu — szansy na wypowiedze-
nie swojego zdania. Helena te szanse przywraca swoim tancem. Sprawia, ze nie tylko Ofelia
jako bohaterka odzyskuje pewng podmiotowos$¢ — takze Ganjalyan tworzy manifest dla sa-
mej siebie, konstytuujac sie jako niezalezny cztowiek, wyzwolony dzieki scenie i teatrowi,
ktory moze wyzby¢ sie patriarchalnych ograniczen. Ten moment to manifest w monodramie
bohaterki, jej oSwiadczenie dotyczace sity jej sztuki, sity teatru tarica w zderzeniu z widzem,
sity, jakg mozna zamanifestowaé i odzyskaé na scenie.

Tym trudniejsze byto znalezienie odpowiedniego srodka wyrazu dla tego elemen-
tu. Kulminacyjnym momentem tgczgcym oba sSwiaty jest sekwencja pokazujgca tongca
bohaterke. W pewnym momencie w Swiecie abstrakcyjnych obrazéw pojawia sie element
przypominajgcy tongcg posta¢ widziang w duzej odlegtosci. Ten swoisty tgcznik miedzy
$wiatem abstrakcji i realnosci jest tak naprawde tgcznikiem miedzy dwoma $wiatami abs-
trakcji. Jednym z nich jest swiat bohaterki, teatru tanca i ciata, drugim swiat odautorskiego
komentarza plastycznego ze strony rezysera. Byt to dla mnie najtrudniejszy element, nie mia-
tem do konca pewnosci, czy sekwencja toniecia sie powiedzie ze wzgledu na ograniczenia
operatorskie i czy rytmy nastepujacych po sobie obrazéw oddadzg ten kluczowy moment.
Mysle jednak, ze udato sie osiggng¢ swoiste katharsis, a wszystkie elementy zbudowaty mo-
ment, ktéry w filmie staje sie réownie wazny jak na scenie.

Ostatnim z elementéw wprawiajgcych cate opowiadanie filmowe w ruch jest mu-
zyka. W wypadku Tensity musiatem postawi¢ sie w roli zaréwno rezysera, operatora, jak
i kompozytora muzyki na potrzeby filmu. Cos, co moze wydawac¢ sie ograniczeniem, w tym
eksperymencie byto niezmiernie wyzwalajgcym doswiadczeniem. Komponujgc muzyke na
potrzeby obrazu, miatem do dyspozycji kolejne pole interpretacji i przeksztatcenia tanca
Ganjalyan zgodnie z wtasnymi wyobrazeniami dotyczgacymi tej sztuki. Muzyka stworzo-
na na potrzeby filmu jest zakorzeniona w dokonaniach z gatunku dark ambient i nawigzuje
w swoim minimalizmie do artystéw takich jak Lustmord. Postuzytem sie prostym, powta-
rzajgcym sie rytmem, budujgcym napiecie w korelacji z abstrakcyjnymi ruchami Ganjalyan
oraz wyimaginowanymi sekwencjami abstrakcyjnego swiata. Korzystajgc z rozlicznych plam
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dzwiekowych, spowolnien i przeksztatcen instrumentow, staratem sie stworzy¢ klimat miej-
sca i energii, z jakg mamy do czynienia w obrazie.

Muzyka w Tensity stata sie w koncu podstawg do kompozycji catego filmu. Tak na-
prawde to ona wyznaczyta ostateczny rytm montazowy tanca Ganjalyan i wptyneta na
charakter pauz, ktére mozemy obserwowac w filmie. Stato sie tak poniekad naturalnie. Dzia-
tanie muzyczne jest w moim odczuciu podobne do performatywnego dziatania bohaterki.
Tworzgc muzyke do filmu, nie czutem ograniczen technologicznych i plastycznych zwigza-
nych z kreowaniem obrazu filmowego, pozwolitem sobie na swobodng improwizacje zgodna
z wtasnymi odczuciami dotyczgcymi tego, co zobaczytem podczas wystepu Ganjalyan. Na
poczatku wspomniatem o szczerosci przekazu w kontekscie rozmowy z bohaterem. My-
$le, ze podobng szczeros¢ w nawigzaniu do odczuwanych emocji mozna uzyskaé podczas
komponowania muzyki. Dlatego tez warstwa muzyczna stata sie jednym z gtéwnych etapéw
wypracowywania ostatecznej formy dzieta.

Wydawac¢ by sie mogto, ze teatr tarca, performatywne dziatanie na scenie nastawione
na bezposredni kontakt z odbiorcg nie moze znalez¢ wspdlnego jezyka z medium opartym
na rejestracji. To najwiekszy paradoks tej translacji teatru tafica na ekran filmowy — préba
oddania wydarzenia bedacego tu i teraz na scenie teatru, konstytuujgcego sie w kontakcie
z widownig za pomocg medium poniekad martwego, skazanego na swoje technologiczne
ograniczenie i charakter, ktéry implikuje jedynie bierne odtwarzanie zarejestrowanego ma-
teriatu. Filmowanie tanica musi wiec nies¢ nowe znaczenia i tworzyé swiaty mozliwe. Pod
tym pojeciem rozumiem wizualizacje potencjalnych $wiatow tworzonych przez bohaterke
na scenie podczas zywego przedstawienia. Na scenie mamy do czynienia z efemerycznymi
momentami, w ktérych zatracamy sie, wspomagajgc sie wyobraznig, w filmie na poziomie
realizacyjnym musimy uzupetni¢ taniec o te fikcyjne swiaty. Z jednej strony daje to bardzo
duza dowolnos¢, z drugiej wymaga czujnosci i delikatnosci tak, zeby nie znieksztatci¢ wta-
$ciwych sensow zawartych w pierwowzorze i nie sptyci¢ catosci sztuki. Stad nie rejestracja,
nie nawet dokumentacja, ale kreatywne przeniesienie, przettumaczenie jezyka tanca na je-
zyk filmu z wykorzystaniem wszystkich mozliwosci tego ostatniego wydaje sie rozsadna
droga. W wypadku Tensity wydato mi sie to jednak niewystarczajgce. Samo kreatywne prze-
niesienie implikowato pewng podlegto$é medium filmowego w stosunku do pierwowzoru
scenicznego. Dlatego postanowitem stworzy¢ dzieto bedgce odrebnym bytem, korzystajgce
z pozascenicznej postaci Ganjalyan oraz z jej scenicznego wcielenia. Te elementy staty sie
fundamentem do zbudowania abstrakcyjnych swiatéw plastycznych i dZzwiekowych, ktére zo-
staty nastepnie potgczone z materiatami zarejestrowanymi. Edycja materiatow zrodtowych
miata na celu kreatywny wybér fragmentéw, ktére stworzg spéjng forme z abstrakcyjnymi
obrazami odautorskimi. Chodzito wiec nie tyle o uzupetnianie sie nawzajem, ile o stworze-
nie nowego spodjnego bytu, ktérego kazdy element jest warunkiem wystepowania kolejnego.
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Fot. 1. Kadr z filmu Tensity
Zrédto: materiaty wiasne autora.

Fot. 2. Kadr z filmu Tensity
Zrédto: materiaty wiasne autora.

61

Dziennikarstwo 1 Media 15, 2021
© for this edition by CNS

DiM15.indb 61 06.07.2021 13:46:14



Fot. 3. Kadr z filmu Tensity
Zrédto: materiaty wiasne autora.

Fot. 4. Kadr z filmu Tensity
Zrédto: materiaty wiasne autora.
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Fot. 5. Kadr z filmu Tensity
Zrédto: materiaty wiasne autora.
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Filmografia

Tensity

Polska, 2018

Rezyseria i zdjecia: Konrad Kultys
Muzyka: Konrad Kultys

Zdjecia dodatkowe: Dorota Stolarska
Wystapita: Helena Ganjalyan
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