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Teatr w oku kamery. Przyczynek do teorii
rejestracji przedstawienia teatralnego na
przyktadzie ,Duszyczki”

Wojciech Swidzinski | Akademia Teatralna im. Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie

Theatre in the eye of the camera. A contribution to the theory of recording a
theatrical performance on the example of The Little Soul (Duszyczka)

The paper is an attempt to theoretically examine the complex phenomenon of film recording
of a theatrical performance. It is an extremely important issue, one that is becoming more
and more clearly recognised, yet one that is rarely reflected upon in theatre or film studies.
Using Jerzy Grzegorzewski’s The Little Soul (Duszyczka) as an example, the paper discusses
three basic types of theatre recordings, i.e. the technical recording, recording of a
performance and its television adaptation. Their most important aspects, including
differences and similarities as well as strengths and weaknesses, are discussed in relation to
the categories of time, space and style. The introductory theoretical outline formulated in
this way is primarily intended to help shape the audience’s informed perception of these
recordings.
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Duszyczka - zapis techniczny (w gtebi Jan Englert); kadr z nagrania z

Archiwum Artystycznego Teatru Narodowego
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Duszyczka - rejestracja Barbary Sieroslawski. Zblizenie (Jan Englert); kadr z

nagrania z Archiwum Artystycznego Teatru Narodowego

Klasyczny paradoks rejestracji filmowej przedstawienia teatralnego’

sformutowat w 1970 roku Zbigniew Raszewski:

Szczegolne problemy stawia film, ktéry wiasnie wtedy, gdy chce by¢
wierny, staje sie najmniej uzyteczny: jesli nie bedzie nakrecony
wedle specjalnego scenariusza, jesli nie bedzie stosowat
dodatkowego oswietlenia, roznorodnych ujeé i planéw, da nam

zamiast dokumentu karykature przedstawienia. Opracowany wedle



wszelkich prawidet sztuki filmowej okaze sie bardziej instruktywny.
Ale wtedy bedzie raczej filmem o przedstawieniu niz dokumentem
(1978, s. 530).

Z innej perspektywy problem ten ujat Andrzej Wajda. Komentujac wtasne
doswiadczenia z rejestrowania Umartej klasy Tadeusza Kantora, siegnat do
metafory okultystycznej: ,najbardziej batem [sie], ze ten duch, ktéry
wypetnia te piwnice, gdzie Kantor gra, to cos - ten fluid - nagle moze gdzies
wyciec i na tasmie zostanie cien” (O ,Umartej klasie”, 1977, s. 137). Z kolei
Kantor, dla ktérego fundamentalnie wazny byt nietrwaty i procesualny
charakter teatru, z jego rejestracja wigzat problem , unieruchomienia” w

nienaturalnej stasis (2004, s. 452-453).

Zastrzezenia te zglaszane sa w odniesieniu do dokumentacji filmowe;j
regularnie, mimo ze cigzy na nich fetyszyzowanie teatru jako nieuchwytnego
fenomenu - zwlaszcza za sprawa jego efemerycznosci i zywego kontaktu
aktora z widzem. Tymczasem niewielu widzéw formutuje podobne
watpliwosci wobec transmisji sportowych. Czes¢ kibicow preferuje
obcowanie ze sportem na stadionach, ale réwnie wielu - jesli nie wiekszos¢ -
akceptuje bez zastrzezen przekaz telewizyjny, a nieraz stawia go wyzej.
Réznica miedzy rejestracja spektaklu teatralnego i wydarzenia sportowego
jest oczywista: w przypadku sportu, bedacego gra - agonem, by odwotac sie
do klasyfikacji Rogera Caillois - podstawowe znaczenie ma wynik, dlatego
transmisje sportowe prowadzone sa zazwyczaj na zywo, stajac sie nastepnie
materiatem archiwalnym, relatywnie rzadko udostepnianym publicznie. Teatr
natomiast nagrywany jest najczesciej w celu stworzenia dokumentalnego
wizerunku zdarzenia artystycznego, dlatego jego transmisje na zywo
stanowig niewielka - cho¢ znaczaca - cze$¢ powstajacych nagran®. Nie

zmienia to jednak faktu, ze w obu przypadkach mamy do czynienia z sytuacja



analogiczna: oko kamery rejestruje widowisko pierwotnie dla niego
nieprzeznaczone, a odpowiedzialni za ten proces realizatorzy stosuja
bardziej lub mniej zaawansowane praktyki rezyserskie. W przypadku sportu
postrzegane jest to jako naturalne i pozadane, w przypadku teatru zas
wywotuje watpliwosci i zastrzezenia zaréwno po stronie tworcow

przedstawienia, realizatoréw nagrania, jak i jego odbiorcéw.

By¢ moze najlepiej problemy dotyczace nagrywania wszelkich
niepowstajacych dla kamery performanséw wyjasnia Susan Sontag.
Odwotujac sie do terminologii Marshalla McLuhana, teatr i film postrzegata
jako dwie sfery, ktérych bliskos$¢ jest tylko pozorna, bowiem ,kino jest
«medium», jak rowniez sztukq, w tym sensie, ze jest w stanie uchwycic¢ kazda
ze sztuk performatywnych i wyrazic¢ ja w swojej transkrypcji filmowej [...].
Sztuke teatralna, balet, opere czy wydarzenie sportowe mozna sfilmowac¢ w
taki sposob, ze film stanie sie - by tak powiedzieé - przezroczysty [...].

Jednakze teatr nigdy nie jest «<medium»” (2014, s. 6-7).

Tylko jak sprawic, by film rejestrujacy spektakl osiggnat te

,przezroczystosc¢”?

Po co teoria?

W tym wilasnie miejscu otwiera sie pole dla wciaz nieistniejacej teorii
rejestracji filmowej przedstawienia teatralnego. Pandemia oraz zwigzane z
nig ograniczenia sprawily, ze teatry siegnety do swoich archiwéw i na duza
skale upublicznily - w réznych formach i na réznych zasadach - rejestracje
spektakli, wywolujac niejednokrotnie spore zainteresowanie odbiorcow’.
COVID-19 byt jednak tylko katalizatorem, ktory ujawnit proces trwajacy za

scena juz od kilkunastu lat. Kluczowe byto w nim upowszechnienie sie na



poczatku XXI wieku kamer cyfrowych, ktorych szybkie udoskonalanie i
przystepne ceny sprawily, ze rejestrowane spektakle - nawet przy typowym
dla teatru niedoborze swiatta - zachowuja gtebie obrazu i dzwieku, co byto
wielka bolaczka rejestracji wykonywanych z uzyciem kamer wideo. Skale
postepu, jaki dokonat sie w tej materii, moze ocenic¢ kazdy, poréwnujac
wspotczesne nagranie przedstawienia wykonane srodkami wiasnymi teatru z
rejestracjami realizowanymi w przestrzeni scenicznej w latach
osiemdziesiatych czy dziewieédziesigtych XX wieku - nawet za pomoca w
pei profesjonalnego sprzetu Teatru Telewizji. Oczywiscie nie znaczy to, ze
techniczne parametry obrazu i dZzwieku sa jedynymi kryteriami jakosci
rejestracji, niemniej klatwa widocznej na pierwszy rzut oka utomnosci
nagran VHS zostata przetamana. Dodatkowymi czynnikami wspierajacymi
ten proces byty coraz czesciej stosowane w teatrze multimedia, wymuszajace
pozyskiwanie odpowiedniego sprzetu oraz kompetencji niezbednych do jego
obshugi, a takze rutynowe postugiwanie sie rejestracjami spektakli w

procesie selekcji festiwalowych i konkursowych.

Tymczasem proby okreslenia mozliwosci i potrzeb oraz wytyczenia
najefektywniejszych sciezek w nagrywaniu teatru podejmowane sg w
piSmiennictwie teatrologicznym sporadycznie. Rozproszone gtosy na ten
temat pojawiaty sie w istniejacej od 1972 roku rubryce Proby zapisu na
tamach , Dialogu”, byly jednak marginalnym watkiem o wiele szerszej
dyskusji, ktérej gtdwnym celem byto rozwijanie praktyki dokumentowania
spektakli - przede wszystkim za pomoca stowa pisanego. Podobnie ma sie
sprawa z istniejacym od 2009 roku czasopismem ,Sztuka i Dokumentacja”,
ktdére koncentrujac sie na sztuce performansu, aspiruje do miana , otwartego
archiwum”, jednakze teoretyczna strona dokumentacji filmowych akcji
artystycznych pojawia sie na jego tamach tylko wyjatkowo. W licznych

publikacjach poswieconych relacjom teatru i filmu* watki dotyczace



rejestrowania przedstawien sa oczywiscie obecne, przewaznie jednak
skupiaja sie na analizach konkretnych przypadkow, problemach ekranizacji
dramaturgii czy identyfikowaniu podobienstw oraz réznic miedzy wersjami
scenicznymi i ekranowymi. Zdarzaja sie takze proby ujecia z perspektywy
filozoficznej zjawiska obcowania z jedna forma artystyczna poprzez forme
inng (por. Jasinski, 2013, Sosnowska, 2015). Bardzo trudno znalez¢ jednak
wypowiedzi dotykajace problemu od strony formalnej, probujace
zidentyfikowa¢ konkretne trudnosci stojace przed realizatorem, a nastepnie

widzem.

Najwiecej pozytku przyniostoby zapewne sformutowanie prawidet rejestracji
filmowej przez jej praktykow. Doswiadczeni mistrzowie - jak Andrzej Sapija,
Stanistaw Zajaczkowski czy Jerzy Karpinski - kompetentnie mogliby
wypowiedzie¢ sie w tej niezwykle ztozonej materii, jednak ich gtosy nie
pojawiaja sie szerzej w teatrologicznych dyskursach. Wykorzystujac forum
konferencji poswieconej teatrowi Jerzego Grzegorzewskiego na jego
macierzystej uczelni - gdzie funkcjonuje kierunek teoretyczny - doszedtem
do przekonania, ze warto podjac ten temat, formutujac gtos wynikajacy z
potrzeb badaczy teatru. Gléwnym zadaniem niniejszego tekstu jest proba
identyfikacji kilku dobrych praktyk oraz mozliwych decyzji realizacyjnych,
ktorych dostrzezenie moze pomdc odbiorcom - czyli przede wszystkim
badaczom - w bardziej Swiadomym obcowaniu z rejestracjami filmowymi

przedstawien.

Do postuzenia sie w tym celu twdrczoscia Grzegorzewskiego sktonity mnie
dwa powody. Po pierwsze, podczas poprzedniej poswieconej rezyserowi
konferencji w warszawskiej Akademii Teatralnej odbyta sie dyskusja z
udziatem dokumentalistow jego teatru - Barbary Sieroslawski, Wojciecha

Plewinskiego i Jerzego Karpinskiego - w ktdrej padto kilka istotnych uwag na



temat praktyki nagrywania przedstawien (zob. Tak, Zeby..., 2008, s. 97-112).
Po drugie, Duszyczka Grzegorzewskiego doczekata sie trzech rejestracji,
doskonale obrazujgcych trzy najczestsze formy nagrywania spektakli.
Konkretna realizacja sceniczna oraz jej zaposredniczone wersje nie sa zatem
przedmiotem mojego zainteresowania, lecz materiatem pogladowym,
pomocnym w konkretyzacji spostrzezen. Wierze, ze nie ujmuje to niczego
przedstawieniu, a wrecz otwiera perspektywe alternatywnego wykorzystania

twérczosci Grzegorzewskiego klasyka.

Trzy Duszyczki

Oparta na tekstach Tadeusza Rézewicza Duszyczka (premiera 30 stycznia
2004) byta autorskim przedstawieniem zrealizowanym przez
Grzegorzewskiego w okresie, gdy po rezygnacji ze stanowiska dyrektora
artystycznego Teatru Narodowego pozostat jego gtdwnym rezyserem. Na
ksztatcie inscenizacji fundamentalnie zawazyt wybor przestrzeni - tunelu
stuzacego do transportu dekoracji miedzy gtéwnym budynkiem teatru a
Scena przy Wierzbowej. Peten zakamarkow podziemny korytarz mogt
pomiescic tylko dwa rzedy przenosnych krzeset dla piecdziesieciu osob,
pozostawiajac wykonawcom podtuzna kieszen oraz boczne przejscia, stuzace
jako kulisy. Na rowni z widownig, po lewej stronie zarezerwowano
przestrzen dla kontrabasisty, ktory odpowiadatl za realizacje efektéw
dzwiekowych i muzyki. Zasada czwartej Sciany - cho¢ zachowana - zostata
napieta do granic mozliwosci, poniewaz aktorzy grali dostownie na
wyciagniecie reki od widzow. Ze wzgledu na specyfike przestrzeni nie mozna
byto wskazaé najdogodniejszego miejsca do ogladania - zawsze pewne partie

przedstawienia widziato sie lepiej, a inne gorzej.

Niepowtarzalna, ekstremalnie trudna i organicznie zrosnieta z



przedstawieniem przestrzen byta wielkim wyzwaniem dla realizatorow
rejestracji. By¢ moze dlatego w krdotkim czasie powstaty trzy odmienne
nagrania, réznigce sie stopniem zaawansowania jezyka filmowego, a takze
celem powstania. L.aczy je fakt, ze kazde stanowi artefakt majacy zachowacé

przedstawienie, nieuchronnie wchodzac z nim jednak w skomplikowana gre,

w ktdrej zwyciestwem bytoby nieosiggalne utozsamienie z pierwowzorem”’.

Duszyczka - rejestracja Barbary Sieroslawski. Scena z kasetami tasmy

filmowej (Jan Englert); kadr z nagrania z Archiwum Artystycznego Teatru

Narodowego



Duszyczka - Teatr TV. Przerezyserowana scena z kasetami tasmy filmowej

(Jan Englert); kadr z nagrania

Zapis techniczny - nagranie, ktére obecnie sporzadza sie dla wiekszosci
premier realizowanych w teatrach publicznych. Jest ono wewnatrzteatralnym
dokumentem dzieta - audiowizualng wersja egzemplarza inspicjenckiego,
majgcego na celu jak najwierniejsze udokumentowanie przebiegu jednego
przedstawienia. Za Stefania Skwarczynska mozna je okresli¢ jako jego
»podobizne” (1973, s. 130), akcentujac tym zaréwno jego wiernosc, jak i
niedoskonatosé. Zapis techniczny polega bowiem na filmowaniu spektaklu
nieruchoma kamera z jednego miejsca bez cie¢ montazowych oraz -
zazwyczaj - bez zblizen. To wlasnie on jest ,karykatura”, o ktdrej pisat

Raszewski. Widz nie jest przeciez szeroko otwartym, nieruchomym okiem,



ogarniajacym wszystko (i nic); wodzi wzrokiem za akcja - za ruchem i
dZzwiekiem - wciaz skupia i rozprasza uwage. W przypadku Duszyczki ta
nienaturalna perspektywa ,martwego widza” jest szczegolnie wyrazna,
bowiem specyficzna przestrzen wymusita ustawienie kamery po lewej stronie
widowni (aby ujmowaé prawa kulise, z ktorej odbywa sie wiekszos¢ wejsé).
W efekcie przestrzen sceniczna rejestrowana jest pod bardzo ostrym katem,
a na nagraniu zle wida¢ dziatania aktorow, ktorzy co i raz znikaja,
przemieszczajac sie do czesci, ktorej kamera nie jest w stanie obja¢. Ujawnia
to nie tylko utomnos¢ zapisu technicznego, ale takze jego nieprzystawalnos¢

do teatru innego niz klasyczna scena pudetkowa.

Rejestracja wykonana przez Barbare Sieroslawski - dokumentalistke i
pasjonatke teatru Grzegorzewskiego, ktora filmowata jego przedstawienia
powstate w Teatrze Narodowym. Rejestracja taka ma stuzy¢ potrzebom
instytucji, jednak - inaczej niz zapis techniczny - nie tyle wewnetrznym, ile
zewnetrznym: moze by¢ prezentowana publicznosci, wykorzystywana w
celach promocyjnych i tym podobnych. Ma by¢ wierna, a zarazem czytelna i -
na sposob filmowy - atrakcyjna w odbiorze. Nagranie zostalo zmontowane z
materiatu zarejestrowanego podczas trzech sesji realizowanych na kolejnych
przedstawieniach Duszyczki z udziatem publicznosci. Praktyka montowania
rejestracji z kilku - zazwyczaj wlasnie trzech - nagran, czasem
uzupelnianych przez pozniejsze dokretki, jest wymuszona ograniczeniami
sprzetowymi, powodujac liczne problemy, wsrod ktérych najbardziej
oczywistym jest ryzyko niekoherencji pozyskanego materiatu. Ma ona jednak
takze zalety: za kazda z kamer stoi zwykle ten sam operator, a proces
nagrywania jest bardziej dyskretny, nie rozprasza uwagi widzéw i aktoréw.
Zdarzaja sie takze rejestracje wykonywane podczas jednego przedstawienia

przy udziale kilku kamer, czasem tez bez udziatu publicznosci.



Adaptacja telewizyjna - spektakl Teatru Telewizji w realizacji Jacka
Petryckiego, operatora i dokumentalisty od lat tworzacego przedstawienia
dla TVP. Jako jedyny rezyser w napisach figuruje Grzegorzewski, ktéry
faktycznie odpowiadat za przepisanie swojego przedstawienia na medium
filmowe, udzielajac mu autorskiej pieczeci. Petrycki czuwat nad szeroko
rozumiang strona techniczng catego procesu realizacji telewizyjne;j.
Zachowane zostaty: tekst przedstawienia, nastepstwo scen, kostiumy,
rekwizyty oraz przestrzen - Duszyczka nie mogta opusci¢ podziemi Teatru
Narodowego. Niemniej wejscie z kamera w strefe sceniczna spektaklu
(nagrywanego bez udziatu publicznosci), kadrowanie i montaz spowodowaty
koniecznos$é przerezyserowania niektorych scen. Relacja miedzy adaptacja a
wersja sceniczna jest wiec szczegdlnie skomplikowana, za$ pytanie o
odrebnos¢ obydwu dziet wydaje sie najbardziej zasadne, a jednoczesnie
daremne. Zwtaszcza w obliczu faktu, ze rezyser swoim podpisem
poswiadczyt ,autentycznos$c” wersji telewizyjnej’. Jej premiera odbyta sie 18
kwietnia 2005 roku - dziewie¢ dni po Smierci Grzegorzewskiego, ktéry
pojawit sie zreszta przed kamera w kilkusekundowym ujeciu, co nie miato
odpowiednika w wersji scenicznej, uruchamiato za to kilka nieobecnych w

nim trop6éw (zob. Swidzinski, 2011).

Czas

Jan Mukarovsky uwazal, ze mozliwos¢ operowania czasem jest jedna z
najistotniejszych réznic pomiedzy teatrem a filmem. Zauwazyt, ze w
przypadku dzieta narracyjnego obecne sa zawsze ,,dwie warstwy czasowe:
jedna to czas zdarzen, druga - czas postrzegajacego podmiotu (widz,
czytelnik)” (1972, s. 119). W teatrze w ramach danej sceny - za sprawg
realnej obecnosci aktoréw i widzoéw oraz ich biologicznego poczucia uptywu

czasu - czas mija rownomiernie dla sceny i widowni. Film ma natomiast



szczegolng tatwosé w kondensowaniu zdarzen, czym zbliza sie do epiki. Za
sprawa montazu czas akcji na ekranie - nawet w ramach pojedynczej sceny -
plynie inaczej niz czas biologiczny widza, a przechodzenie z jednego planu
czasowego do drugiego jest wyjatkowo tatwe (zob. tamze, s. 119-121).
Tymczasem w przypadku rejestracji przedstawienia teatralnego niezbedne
wydaje sie powsciggniecie tej zdolnosci. Skoro w ramach danej sceny
teatralnej czas ptynie mniej wiecej tak, jak odczuwaja to widzowie,
stosowanie filmowych efektéw montazowych nie powinno by¢ pretekstem do
skrétéw czy innych manipulacji czasem. Warto przyjac, ze dziatania
sceniczne funkcjonuja jak partytura w operze, w ktérej czas danej frazy
muzycznej zostat na zawsze okreslony przez kompozytora. Jezeli rezyser
zaprogramowat, ze dana etiuda, gest, wypowiedz, czy pauza maja trwac
konkretny czas, to rejestracja powinna poswiecac im doktadnie tyle samo

czasu ekranowego, niezaleznie od intensywnosci montazu.

Jest to wiec obszar, w ktorym zapis techniczny - rejestrujac bez cie¢
autentyczny czas przedstawienia - goruje nad pozostatymi ,,gatunkami”
rejestracji. Gdy tylko pojawia sie montaz uje¢ - niezaleznie od tego jak
poprawia on jakos¢ odbioru - widz traci poczucie pewnosci co do czasu
przedstawienia. Moze jedynie zaufaé rzetelnosci realizatoréw. W przypadku
nagran Duszyczki ta czasowa spojnos¢ z pierwowzorem zostata zachowana, a
potwierdza to wlasnie zapis techniczny. Mniej wiecej w potowie
przedstawienia gasnie Swiatto, a postaé¢ grana przez Anne Chodakowska
wygtasza monolog, przy czym widoczne sa przede wszystkim jej
wyeksponowane w mroku usta. Ogladajac rejestracje Sieroslawski oraz
adaptacje telewizyjna - gdy scena ta rozpoczyna sie po cieciu - zaburzeniu
ulega poczucie ciagtosci przedstawienia. Tracimy orientacje przestrzenna,
ale przede wszystkim czasowa. Monolog moze wydaé¢ sie wmontowany z

zupehie innego porzadku, co mogto zreszta by¢ intencja rezysera. Dopiero



dzieki porownaniu z zapisem technicznym mozliwe jest potwierdzenie, ze
scena ta nastepowata natychmiast po poprzedniej, a obie twércze rejestracje

wiernie zanotowaly jej czas oraz tgczno$¢ ze scenami sasiednimi’.

Przestrzen

Alfred Hitchcock stwierdzit, ze do najpowazniejszych btedéw rezyseréw
filmowych ekranizujacych dramaturgie nalezy dazenie do zamaskowania jej
teatralnosci: ,Wielu filmowcow bierze sztuke teatralng zaktadajac: «Zrobie z
tego film», po czym skupia sie na takim «rozwijaniu» fabuty, ktére pomaga
zrezygnowacé z jednosci miejsca, czyli porzuci¢ dekoracje [...]. Zapominaja
tym samym, ze podstawowa jakos¢ sztuki opiera sie na koncentracji”
(Hitchcock, Truffaut, 2005, s. 199-200). Réwniez w dziejach rejestracji
spektakli teatralnych zdarzaty sie proby takiego ,przewietrzania”.
Najstynniejsza - i bodaj najbardziej kontrowersyjna - pozostaje
wyprowadzenie przez Andrzeja Wajde fragmentow Umartej klasy poza
krzysztoforska piwnice. W adaptacji telewizyjnej Duszyczki takze
zdecydowano sie na takie rozwigzanie - dodano minutowy prolog, w ktorym
kamera schodzi do podziemi Teatru Narodowego, mijajac nieobecng w
spektaklu kompozycje z samochodem i dwojgiem statystow, ktorzy wygladaja
jak ofiary wypadku czy aktu przemocy. O ile wprowadzenie dodatkowej - a
przy tym dosc tajemniczej - sceny mozna uznac za ryzykowne, o tyle nastroj,
jaki ona ewokuje, dajac telewidzom namiastke wrazenia zagtebiania sie w
teatralne podziemia, mozna ocenic jako uzasadniony pod wzgledem

artystycznym.

Opinie Hitchcocka warto jednak odczytywac szerzej, jako przekonanie o
Scistym powigzaniu dramaturgii z przestrzenia, co wymusza - w przypadku

rejestracji - szczegdlng uwaznos¢ wobec scenografii oraz catego obszaru gry,



a nie skupianie sie wylacznie na aktorach i podazanie za nimi. Wojciech
Plewinski ocenil, ze rezyserzy teatralni preferuja rejestrowanie ich spektakli
w planach ogdlnych - czyli sktaniajag sie ku zapisowi technicznemu - mniej
chetnie patrza zas na wkraczanie w przestrzen gry, zblizenia na aktorow czy
detale (zob. Tak, zeby..., s. 103). Wydaje sie jednak, ze z punktu widzenia
dokumentalistyki oraz rzetelnego oddania ztozonosci spektaklu konieczne
jest zachowanie odpowiednich proporcji miedzy rejestrowaniem catej
przestrzeni gry i jej modyfikacji (kazda zmiana w obrebie dekoracji powinna
zosta¢ dostrzezona), a czytelnym notowaniem dziatan aktorskich, do czego
wejscie na scene i ,ptywanie” po niej - jak okreslit to Plewinski - jest
konieczne. W odniesieniu do kazdego spektaklu i kazdego rodzaju rejestracji

powinno by¢ to dobierane odrebnie.

Duszyczka jako inscenizacja wypetniona stowem i aktorskim gestem, grana
bardzo blisko widzéw, bez wyraZnej granicy miedzy scena a widownia,
wydaje sie sprzyja¢ planom srednim i amerykanskim, ktére dobrze nadaja sie
do rejestrowania rozmow. Nogi - przynajmniej jako Srodek lokomocji - mato
znacza w tym przedstawieniu, a widz, ze wzgledu na krdtka perspektywe, tez
raczej nie zwracat na nie uwagi. I wtasnie plany srednie oraz amerykanskie
najchetniej dobiera Barbara Sieroslawski w swojej rejestracji. Przeplata je
niezbednymi planami ogolnymi, nie unikajac przy tym odchylenia kamery od
pionu - zapewne w reakcji na niewygodna, diagonalng perspektywe.
Sporadycznie stosuje takze zblizenia, eksponujac zwtaszcza dziatania z
przedmiotami, czyni to jednak z wyrazna ostroznoscia. Ujecia takie moga
bowiem ujawni¢ to, czego oko widza teatralnego nie powinno dostrzegac. To
przede wszystkim problem ekranizacji oper i spektakli rozgrywanych na
wielkich scenach, gdzie - ze wzgledu na olbrzymia perspektywe - detal bywa
pomijany, a charakteryzacja ma sktonnos$¢ do celowej przesady. W przypadku

rejestracji kameralnej Duszyczki wida¢ to na przyktadzie noszonego przez



Jana Englerta kapelusza. Na kilku zblizeniach w nagraniu Barbary
Sieroslawski wylacznie teatralne, dos¢ ptaskie oswietlenie sprawia, ze jawi
sie on jako to, czym rzeczywiscie jest - postarzonym, planowo wymietym
rekwizytem, a nie prawdziwie sfatygowanym nakryciem gtowy mezczyzny u

kresu drogi.

Z kolei adaptacja telewizyjna nie tylko wprowadza nieistniejace w spektaklu
sekwencje, ale takze modyfikuje poszczegdlne sceny, aby dostosowac je do
bardziej filmowego sposobu prowadzenia narracji’. Kamera ,plywa” po
scenie swobodnie, wylapujac sens dzialan i starajac sie podpowiada¢ go
poprzez duzo dynamiczniejszy, motywowany psychologicznie montaz
pokazujacy widzom to, co ,powinni” w danej chwili zobaczy¢ (wiecej zblizen,
poizblizen, ale tez planow ogdlnych i pelnych, umiejetnie oddajacych
zabudowanie ciasnej przestrzeni)’. Chetnie przy tym lokuje sie za kulisami,
wybierajac perspektywy niemozliwe dla widza teatralnego, czym swiadomie
uruchamia - a przynajmniej rozbudowuje - autotematyczny aspekt
przedstawienia. Paradoksalnie swobodniejsze stosowanie srodkéw filmowych
oraz ztozone kompozycje ujeé - krétszych niz w rejestracji Sieroslawski -

stuza tu podkreslaniu teatralnego rodowodu dzieta.

Styl

Wré¢my do postawionego na poczatku pytania: czy da sie filmowac teatr tak,
aby film zniknat - jego forma stata sie ,przezroczysta”? Za filmoznawca
Mirostawem Przylipiakiem mozna odpowiedzie¢ na nie twierdzaco. Jego
zdaniem istnieje konwencja, ktorg wszyscy doskonale znamy, cho¢ na co
dzien jej nie dostrzegamy, ogladajac kino gatunkowe czy popularne seriale.
Nazywa ja ,stylem zerowym”, ktory - wyksztatcony w klasycznym Hollywood

- pozwolit kinu na skupienie sie na efektywnym opowiadaniu historii tak, by



forma nie rozpraszata uwagi widza. Ta ,filmowa mowa codzienna” ,tez jest
forma, czyli wiaze sie ze Scistym przestrzeganiem szeregu zasad, dzieki
ktorym mozliwe jest cos, co w oczach wielu widzéw uchodzi za najbardziej
pozadane - przystoniecie jezyka przez to, o czym sie mowi” (Przylipiak, 2016,
s. 82). Konwencja ta jest tak fundamentalna, ze - dzieki drobnym korektom -
nadal dominuje w kinematografii, zwlaszcza na matym ekranie. Nawet kino,
ktore okreslamy jako artystyczne czy autorskie, cho¢ czesto - szukajac
nowego jezyka - przekracza ,zerowosc¢”, to prawie nigdy nie zrywa z nig
catkowicie. Zastuga Przylipiaka jest zidentyfikowanie niewidzialnych zasad
tej stylistyki, a takze ich systematyka, pozwalajaca zaliczy¢ do niej sSrodki
czysto formalne, zabiegi narracyjne, jak tez sposoby oddziatywania na
emocje. Dobrym przyktadem konwencji stylu zerowego jest filmowanie
dialogu poprzez ciag przeciwujec¢ przedstawiajacych twarze rozmawiajacych
postaci. Dla widzow jest ona oczywista, a jednak ktos, kto nigdy nie miat do
czynienia z medium audiowizualnym, stykajac sie z nig po raz pierwszy,
mogiby poczu¢ sie zdezorientowany. Co wiecej, prostemu przeciwujeciu
towarzyszy zwykle szereg innych chwytow stylu zerowego, na przyktad
rozpoczecie dialogu od ,ujecia ustanawiajacego”, informujacego widza, w
jakiej przestrzeni bedzie toczy¢ sie rozmowa. Nie dostrzegamy tez, Ze niemal
zawsze twarze dyskutantow nie sa filmowane en face, lecz pod niewielkim
katem, tak aby nie patrzyli oni prosto w kamere. W kinie stylu zerowego
spojrzenia w kamere uznaje sie za niepozadane, gdyz wytracaja widza z

diegetycznej iluzji.

Nie wszystkie zasady stylu zerowego maja zastosowanie do ekranizacji
przedstawien teatralnych, choc¢by dlatego, ze spektakl jest juz utworem
skonczonym - o wlasnej konwencji - rejestracja nie ma wiec wptywu na jego
styl'’. Niemniej wydaje sie, ze prawidta dotyczace strony techniczno-

formalnej, w tym pracy kamery, nastepstwa ujec, postrzegania przestrzeni,



moga by¢ najodpowiedniejszym sposobem opowiedzenia o przedstawieniu.
Tendencje taka mozna dostrzec w rejestracji Barbary Sieroslawski, przy
czym stosowanie jej wydaje sie kompromisem pomiedzy opanowaniem zasad
filmowej przezroczystosci a technicznymi ograniczeniami wynikajacymi z
nagrywania z trzech perspektyw podczas osobnych przedstawien. Wymusito
to na przyktad ciagi dtugich uje¢, ktére w klasycznym kinie zostatyby
najprawdopodobniej rozbite. Mozna widzie¢ w tym jednak nie ograniczenie,
lecz cigzenie ku najwierniejszej - cho¢ utomnej - formule zapisu
technicznego. W miare mozliwosci Sieroslawski stosuje wiec ujecia
ustanawiajace. Udaje jej sie wprowadzi¢ nawet kilka przeciwuje¢, co nie jest
zreszta nieodzowne, bowiem w Duszyczce praktycznie nie ma klasycznie
rozumianych dialogow. Ciecia montazowe stara sie realizowa¢ miekko - na
ruchu - aby zachowaty ptynnos¢ i spdjnos¢, co w zwigzku z kojarzeniem
materiatu z r6znych przedstawien z pewnoscia nie byto tatwe. Zabiegi te
przyniosty wymierne efekty - ozywily rejestracje, pozwolily lepiej przygladac

sie pracy aktorow i szeroko rozumianym detalom.



Duszyczka - rejestracja Barbary Sieroslawski. Monolog nawigzujacy do Nie

Jja (Anna Chodakowska); kadr z nagrania z Archiwum Artystycznego Teatru

Narodowego



Duszyczka - Teatr TV. Ujecie zza maski spawalniczej (Beata Fudalej, Anna

Gryszkowna); kadr z nagrania

Pod tym wzgledem znacznie prostsze zadanie stato przed realizatorami
adaptacji telewizyjnej. Nagranie Grzegorzewskiego i Petryckiego, krecone i
montowane, a takze nagtasniane - co wyjatkowo wazne w przypadku
przedstawienia z tak znaczng rolg muzyki - jest na sposob filmowy. Siega
wiec spontanicznie do catej gamy srodkow stylu zerowego. Realizatorzy
zdecydowali sie jednak na Swiadome odstepstwa od niego, czynigc uktony w
kierunku zrywajacych z zasadami zerowosci eksperymentéw Nowej Fali.
Sygnatem tego jest wzmiankowane juz wyeksponowanie autotematycznego
poziomu, ostentacyjnie eksponujgcego teatralny charakter. W stylu zerowym

unika sie ponadto uje¢ subiektywnych, a jesli sie je wprowadza, to po



uprzednim wyraznym uzasadnieniu. W telewizyjnej Duszyczce ogladamy
natomiast kilka takich uje¢, a najbardziej radykalny jest dezorientujacy kadr
zza maski spawalniczej, przez ktora - jak orientujemy sie dopiero po pewnym
czasie - patrzy postaé grana przez Magdalene Warzeche. Z kolei w partiach,
w ktorych przywotywane sa sceny z Obywatela Kane'a Orsona Wellesa,
twércy zdecydowali sie na formalna stylizacje - wprowadzenie zdje¢ czarno-
biatych i wizualne odtworzenie pamietnych ujec z prologu filmu, o ktérych
mowa w tekscie przedstawienia. Wydaje sie jednak, ze narusza to spdjnosé
spektaklu, a nade wszystko jest zbedna tautologia, w ktorej stowa i obrazy
nie dopekniaja sie, lecz powtarzaja. Oczywiscie mozna to thumaczy¢
uwiklaniem spektaklu w tematyke kinowa i przywotywanie szeregu wielkich
filmowcow oraz ich dziet, programowo odlegtych od stylu zerowego. Cala -
szeroka i plytka - przestrzen Duszyczki mozna wszak postrzegaé jako

teatralng symulacje panoramicznego ekranu kinowego.

Postugiwanie sie sSrodkami filmowymi moze by¢ zreszta wielka zaleta.
Wspomniany kapelusz Jana Englerta w adaptacji telewizyjnej
Grzegorzewskiego i Petryckiego za sprawa oswietlenia w niskim kluczu
wyglada o wiele autentyczniej - niczym znoszona fedora przegranego
bohatera spod znaku kina noir - a nie jak celowo zdeformowany rekwizyt z
rejestracji Sieroslawski. Kinowe srodki wyrazu daja nieraz szanse na gtebsze
wprowadzenie odbiorcy w ztozony swiat spektaklu. Wzmiankowany juz
monolog Anny Chodakowskiej zza maski spawalniczej dopiero w rejestracji
Barbary Sieroslawski oraz w spektaklu telewizyjnym, dzieki odpowiedniemu
kadrowaniu ujawnia sie jako oczywiste nawigzanie do monodramu Nie ja
Samuela Becketta, a zwlaszcza jego stynnej wersji telewizyjnej w wykonaniu
Billie Whitelaw. Pamietam, ze ogladajac przedstawienie w teatrze, nie
zdotalem tego uchwycié, by¢ moze dlatego, ze siedzac z boku, widzialem te

scene pod ostrym katem. A moze dlatego, ze ciemnos¢ nie byta zupeina,



dostrzegato sie nieobecna u Becketta maske, ktora skupita moja uwage.

W tym kontekscie zupelnie nie dziwia mnie - na razie pojedyncze - gtosy
docierajace od studentow Wiedzy o Teatrze, ze zdarzato im sie ogladac
spektakl na zywo oraz jego rejestracje i ze to rejestracje - ku ich wtasnemu
zaskoczeniu - odebrali gtebiej, pelniej i ciekawiej. Mozliwe wiec, ze nagrania
spektakli zaczynaja osiggaé biegtosc, ktéra kojarzyliSmy dotad z

transmisjami sportowymi. A jednoczesnie widzowie ucza sie je ogladac.

Temu procesowi powinien towarzyszy¢ komentarz teoretyczny. Podjecie
badan nad przemianami rejestracji filmowych w XX i XXI wieku, studia nad
recepcja sztuki teatru i konkretnych przedstawien w zaposredniczeniu
filmowym, czy tez wpltywu, jaki Swiadomos¢ nieodzownosci rejestracji
wywiera na twdrczos¢ sceniczng, to by¢ moze jedne z najistotniejszych
wyzwan stojacych przed wspdtczesna teatrologia. Jesli swoje sity polaczy na
tym polu z filmoznawstwem i medioznawstwem, mozliwe stanie sie
sformutowanie rzetelnej i wielowatkowej teorii rejestracji - a by¢ moze

nawet nowej teorii dzisiejszego teatru w sieci medialnych powiazan.

Publikowany tekst rozni sie znaczaco od wersji wygtoszonej podczas
konferencji Grzegorzewski. Wrazliwos¢. Wyobraznia (Akademia Teatralna w
Warszawie, 16-17 maja 2022), zatytutowanej Wstep do teorii rejestracji
przedstawienia teatralnego. Przypadek ,Duszyczki”. Wystapienie miato
charakter prezentacji multimedialnej opatrzonej komentarzem, dlatego w
niniejszej wersji czes¢ wstepna zostata znaczaco rozbudowana, zas czesc¢
teoretyczna - nie mogac odwotywac sie do konkretnych fragmentéw nagran -
musiata ulec istotnym zmianom. Z tego tez wzgledu powigzanie tekstu z

teatrem Jerzego Grzegorzewskiego przybrato bardziej pretekstowy



charakter.
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Przypisy

1. Terminem ,rejestracja” okreslam wszelkie nagrania filmowe istniejacego spektaklu
teatralnego, niezaleznie od celu powstania czy stopnia ewentualnych modyfikacji,
wprowadzonych na potrzeby danej wersji. ,Nagranie” stosuje jako pojecie szersze,
obejmujace rejestracje, ale takze wszelkie inne formy zapisu przy uzyciu kamery (np.
fragmenty, rekonstrukcje itd.). ,Transmisja” jest z kolei specyficzna rejestracja, zaktadajaca
przekaz na zywo za posrednictwem technologii telewizyjnych.

2. Transmisje teatralne na zywo stanowia wazny rozdziat w dziejach Teatru Telewizji,
miedzynarodowym zainteresowaniem ciesza sie transmisje spektakli z Metropolitan Opera i
National Theatre, zas w czasie pandemii wiele teatréw eksperymentowato z transmisjami
wlasnych przedstawien granych do kamery i udostepnianych na zasadach VOD.

3. Prezentacja online dziatan teatru zarejestrowanych przed pandemia byta
najpowszechniejsza forma alternatywnej dziatalnosci realizowanej przez teatry podczas
lockdownu, por. Krajewski, Frackowiak, 2021, s. 46.

4. Bibliografie najwazniejszych publikacji dotyczacych badan nad relacja miedzy filmem a
teatrem z lat 1964-2013 opracowat Witold Wotoski na potrzeby tomu Teatr wobec filmu,
2015.

5. Przedstawione ponizej ,gatunki” to niejedyne formy rejestracji. Oprocz nich mozna
wyszczegolnic jeszcze co najmniej wspomniang juz transmisje na zywo, bedaca wariantem



rejestracji, a takze rozmaite hybrydy filmowo-teatralne, realizowane szczegdlnie intensywnie
podczas lockdownu, takie jak seriale teatralne przeznaczone wytacznie do odbioru online.

6. Jest to czesta, ale niejedyna praktyka, zdarzaja sie bowiem przypadki, w ktérych
adaptacja telewizyjna spoczywa wylacznie w rekach rezysera telewizyjnego. Nawet wowczas
realizacja bywa zwykle sygnowana przez rezysera teatralnego, podkreslajac ze to jego
materiatl wyjsciowy stanowi podstawe i jedyny sens catego przedsiewziecia.

7. O wiernosci czasowej trzech rejestracji Duszyczki Swiadczy takze, ze trwaja one tyle
samo: 72,5 minuty.

8. Dobrze obrazuje to juz pierwsza scena przedstawienia, w ktérej posta¢ grana przez Jana
Englerta siada naprzeciw widzow, umieszcza na swoich kolanach podwojna kasete na tasme
filmowa, a nastepnie przewija ja, czemu towarzyszy dzwiek kontrabasu. Czynnos¢ ta moze
wywolac odlegle skojarzenia z gra na cymbatach lub szpinecie. W wersji telewizyjnej scena
ta filmowana jest w zblizeniu, dlatego aktor umieszcza szpule pod broda, wyraznie
wywotujac skojarzenie ze skrzypcami.

9. Dobrym przyktadem sa przebitki na kontrabas, gdy ten niespodziewanie sie odzywa.

10. Zdaniem Przylipiaka wtasciwy dla stylu zerowego jest konwencjonalny realizm,
sprowadzajacy sie do prawdopodobienstwa, ciagéw przyczynowo-skutkowych oraz
obiektywnosci i realizmu fotografii, zob. Przylipiak, 2016, s. 88.
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