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Nowy Model Produkcji Filmowej — zarys koncepcji, ktora realizujemy
na Plenerach Film Spring Open

Utrwalony przez lata system produkcji filmowych nie zmienit albo zmienit
sie w niewielkim stopniu w stosunku do radykalnie zmienionej technologii.
Swiatem wstrzasaja kryzysy, produkcja przemystowa rzadzi optymalizacja
kosztow, rzady panstw wprowadzaja ciecia budzetowe. Tymczasem
w Swiecie filmu niewiele sie zmienia. Rewolucja technologiczna nie miata
(albo ma maty) wpltyw na system produkgcji filmowej, chociaz powinna
zwiekszy¢ jego efektywnosc.

W nowoczesnym przemys$le obowigzuja trzy zasady nieobecne albo
szczatkowo obecne w produkcji filmowe;j

¢ Kontrola ryzyka (Risk management)
e Produkcja elastyczna (Agile Manufacturing)
e Zarzadzanie i produkowanie odchudzone (Lean Manufacturing)

Warto sie zastanowi¢, dlaczego tak sie dzieje, jakie sa przyczyny braku
modernizacji i co powinno sie zmienic.

Na Plenerach Film Spring Open dyskutujemy o tym, analizujemy
powody braku zmian i szukamy nowych rozwiagzan. Nie ograniczymy
sie tylko do teoretycznych rozwazan, ale budujemy takze narzedzia
(Cinebus!), aby zmian dokonywa¢ w praktyce. RozpoczeliSmy testy

1. Pozwala na wyprodukowanie matych, kameralnych filméw od poczatku zdje¢
do catkowitego zakonczenia filmu (Produkcja i Postprodukcja). Za jego pomoca
mozna obstuzy¢ plan zdjeciowy tacznie z rezyserskim “podgladem” i charak-
teryzacja aktoréw, a takze zmontowa¢, archiwizowa¢, wykona¢ podstawowe
manipulacje obrazu i korekcje barwna, a takze udzwiekowi¢ skonczony juz film.
Za pomoca Cinebusa mozna transportowac caty sprzet potrzebny do realizacji
matych filméw. W namiocie, ktdry jest jego integralna czescia, jest sala projekcyj-
no-wyktadowa (wymiennie z matym studiem bluescreenowym) co pozwala na
prezentacje i promocje powstajacego filmu.



i w tym roku zaprosiliSmy przedstawicieli przemystu audiowizualnego
na Sympozjum (21-22.10.2017 Krakéw) poswieconemu Nowemu
Modelowi Produkcji, aby potaczyli wysitki i razem z nami realizowali
te zmiany w praktyce?.
W skrdcie nowy system wyro6zniac¢ beda
e Jako$¢ - zarzadzanie ryzykiem, czyli oprécz scenariusza tworzenie
prewizualizacji (Brudnofilmu)

e Oszczedno$¢ - model finansowania wprowadzony z sukcesem
w Londynie przez firme "Microwave”

¢ Organizacja - zarzadzanie czasem w produkc;ji filmowej
- efektywniejsze wykorzystanie czasu produkcji dzieki nowej orga-
nizacji pracy na planie, nowym narzedziom i ograniczeniu $rodkow
transportu (Cinebus)
¢ Technika - zmodernizowana infrastruktura (Cinebus) i dostosowa-
nie sposobu pracy poprzez odrzucenie starych, zwigzanych
z poprzednig technika przyzwyczajen
Proponowany model chcemy zastosowa¢ do filméw wspotczesnych
kameralnych i realizowanych przez mtodych debiutujacych rezyseréw.
Nowy model ma na celu produkowanie wiecej filméw za mniejsze
pieniadze, a co za tym idzie zaoferuje wiekszej ilosci debiutantow
mozliwos¢ rozpoczecia Kariery, a instytucjom, ktére s3g powotane
do finansowania tworczosci filmowej zaproponuje i przetestuje
model ekonomicznego wyKorzystania dostepnych Srodkdow.
Uwazamy, ze w ramach tych samych srodkéw mozna zrobi¢ wiecej filmow,
dzieki czemu wiekszej ilo$ci debiutantéw umozliwi¢ rozpoczecie kariery.

2. Sympozjum prowadzit:
Marcin Lech (Krakowski Park Technologiczny)
Panlistami byli:
Piotr Adamiec (MovieBird) Krany kamerowe
Stawomir Wyszynski (Adicam) wozki kamerowe
Filip Kovcin (FilmPro)
Krzysztof Semeniuk (Akurat Lighting) o$wietlenie ledowe
Magdalena Kaminska (Balapolis) producent
Piotr Lugowski (MBS)
Jakub Jakubczyk (UAV Robotics) gltowica
Naszymi go$¢mi byli przedstawiciele firm: Przemystaw Gralak (CamSat), Marcin
Tkaczyk (Sony), Izabela Pikus (Panasonic) Catherine Labedzka, Damian Borejko,
Dariusz Ciesielski (Axiom)
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Dlaczego jest jak jest?

Analize stanu rzeczy warto zaczqc od Zrédet

Kinematografia wiodaca na rynku jest studyjny amerykanski przemyst
filmowy. Catkowicie dominuje narynkach swiatowych generujac najwieksze
zyski. Kazdy student w szkole filmowej marzy o tym, aby zrobi¢ kariere
w Hollywood. Kopiowanie amerykanskich filmow jest powszechne na catym
Swiecie. Przy okazji kopiujemy amerykanskie standardy produkcyjne.
Uzywajgc studyjnych programéw komputerowych wspomagajacych
produkcje, zapominamy, ze sg zbudowane w oparciu o specyficzny system,
ktérego zmiany blokujg bardzo mocne amerykanskie zwigzki zawodowe.
Ponadto studyjna kinematografia jest ciagle bardzo dochodowa, a tym
samym potrzeba zmian nie jest naglgca. Nie jest to do konca jest prawdg,
bo amerykanscy producenci od dawna szukajg oszczednosci po prostu
uciekajgc z Hollywood (run-away productions) i przyktadowo wiecej
filmow, ktorych akcja toczy sie w Nowym Jorku jest krecona w Toronto, bo
jest tam taniej. Jest tajemnica poliszynela, ze amerykanski film studyjny
realizowany w Europie pochtonatby o 40% mniej Srodkéw niz w Los
Angeles. Moge zapewni¢, Ze nie jest to gotostowne, bo zrobitem pare
- ponad stu milionowych produkgcji i doktadnie wiem, o czym moéowie. W tym
opracowaniu nie warto sobie zaprzata¢ gtowy ich problemami, bo bogaci
maja inne problemy niz biedni i czesto ,Czotdwka” w filmie amerykanskim
kosztuje wiecej niz przyzwoity budzet europejskiego filmu. Co wcale nie
znaczy, ze w Europie jest lepiej, a ponadto nie dotyczy to tylko filméw
amerykanskich:
e W ,1920 Bitwie Warszawskiej” mieliSmy powyzej sze$c¢dziesieciu
dni zdjeciowych. Film historyczny, wojenny, z duza liczba statystéw,
300 koni, scen bitewnych, kosztowat okoto o$miu milionéw euro.

¢ Rok pdZniej wspdlnie z wspotpracownikami z Film Spring Open
zrobitem film niemiecki, kameralny, tez historyczny, dziewietnasty
wiek, dwdjka aktoréow (nie gwiazd), mato statystéw. Tylko trzydzieSci
jeden dni zdjeciowych, czyli 50% mniej a film kosztuje o milion euro
wiecej niz ,Bitwa”.
Konkluzja nie jest to, ze w Polsce filmowcy zarabiajg drastycznie mnie;.
Nie znaczy to takze, Ze system produkcji, wydawania pieniedzy na film
w Polsce jest dobry. To jest po prostu lege artis (bo przepisy w tych krajach
sg rézne) ,wyrzucanie pieniedzy przez okno”.
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Niestety mowienie o tym glo$no jest dla wielu akceptujacych ten stan
w Europie i na $wiecie tematem budzacym niepokdj, bo naraza korzystny
dla beneficjentéw status quo. A poniewaz tematem tego eseju jest
przysztos$¢ produkcji audiowizualnej, analize tego stanu rzeczy ogranicze
do ponizszego komentarza.

System produkgc;ji filméw rozwijat sie przez lata i przez lata byt utrwalany
nie oczyszczajac sie. Bedac odpornym na konieczne zmiany organizacyjne,
ktére powinna wymoéc zmiana technologiczna. Przyczyng jest takze nasza
powszechna przywara. My po prostu akceptujac nowosci nie chcemy
zmienia¢ naszych wygodnych i sprawdzonych przyzwyczajen. Szczegoélnie,
jezeli sa dla nas korzystne. Nie zauwazamy, ze zmieniajacy sie wokot Swiat
domaga sie rewizji naszych (czesto gtebokich) schematéw i zachowan.

O nowym systemie nie warto tylko dyskutowac i pisac. Trzeba go
praktycznie sprawdzic i nie chodzi tylko o ekonomie i oszczednosci

Budowany przezlata system jest coraz bardziej obcigzony brakiem istotnych
zmian i dziala przeciwko przysztym filmom i ich realizatorom. Mtody
rezyser zaczynajac film dostaje informacje, Ze budzet wynosi, dajmy na to,
dwa miliony, ale nie wie, Ze od 40% do 50% to nie sg pienigdze dla filmu.
Tych pieniedzy nie zobaczymy na ekranie. To s3 pienigdze, ktore roztopia
sie w Zle funkcjonujacym systemie. Gdyby realizator chciat sprawdzi¢, jak
te $rodki sa wydatkowane, zderzy sie z géra lodows istniejacego systemu,
czyli wygodnych dla poszczegdlnych fachowcédw, ale nieekonomicznych
przyzwyczajen i ich wyktadni.

Drastycznym przyktadem jest fakt, ze cyfrowa technologia spowodowata
pojawienie sie na planie filmowym nowych specjalistow, ale nie
spowodowato to znikniecie tych, ktére w nowym systemie okazuja sie
mato przydatni. Przedefiniowanie zawodoéw filmowych, przemodelowanie
metody systemu robienia filméw moze przynie$¢ niezwykle pozytywne
skutki, jesli chodzi, o jako$¢ filméw oraz koszty ich realizacji.

Nie mam watpliwos$ci, ze mtody Rezyser, ktory po kilku latach staran
robi pierwszy film i ten film okazuje sie by¢ nieudany, to bardzo czesto
dzieje sie nie dlatego, ze Debiutant jest niezdolny (wielcy tez robia
gnioty). Powodem czesto jest system, ktéry dziata przeciwko niemu.
Warto go zmieni¢, jesli chcemy, aby kinematografia sie rozwijata.

0d 8 lat na warsztatach Film Spring Open rozmawiamy o przysztosci
kina. Nasza przyszto$¢ zalezy od tego, czy bedziemy konkurencyjni, czy
znajdziemy spos6b na produkowanie filméw za mniejsze $rodki. Ale przede
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wszystkim od tego, czy znajdziemy mechanizmy kontrolujace juz w trakcie
realizacji filmu jego jakos¢.

Na Plenerach FSO budujemy model produkcyjny, ktéry nie tylko bedzie
w petni korzystat z najnowszych technologicznie narzedzi, ale takze zmieni
nasze (czesto szkodliwe) przyzwyczajenia zwigzane z kreceniem filmdow.

Nowe sie rodzi na $mierci starego

Produkcja Filmowa - jak jest, a jak mogtoby by¢?

Obecny system produkcji sprowadza sie do bardzo prostej reguty:
Produkcja filmowa w ramach okreSlonego z goéry budzetu stwarza
rezyserowi warunki techniczne i finansowe, aby w jak najkrétszym czasie
przenidst scenariusz na ekran.
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Ta zasada i zwigzany z nig system produkcji filméw nie zmienia sie od lat.
Filmy realizowane za pomoca kamer filmowych, a obecnie cyfrowych sa
produkowane w prawie identyczny sposéb. Jednoczesnie:

Na catym $wiecie powstaja filmy dobre i zte i to jest przedmiotem ocen
i analizy. Nikt nie zajmuje sie, analiza sposobu, w jakim filmy s3
produkowane w roznych krajach, a jest on jest czesto diametralnie
rozny.

Dlaczego tak sie nie dzieje? Jeden z powodéw jest bardzo prosty.
Wyksztatcony w Polsce czy Niemczech producent filmowy czy kierownik
produkgcji bedzie cate zycie robit filmy w swoim Kraju i raczej nie zaistnieje
w innym systemie produkcyjnym, bo to jest zawodd lokalny. Producent
praktycznie nie ma szansy na poréwnanie réznych produkcyjnych modeli.
Nie bedzie mdgt przesledzi¢ osobiscie Islandzkiego modelu robienia
filméw, a produkuje sie tam filmy zupetnie inaczej. Bez watpienia bardziej
ekonomicznie.

Myslac o przysztosci produkgcji filmowej nie musimy wszystkiego wymys$lac¢
od nowawystarczy siega¢ do istniejacych dobrze funkcjonujacych rozwigzan
w innych podobnych do naszej kinematografiach, a niekoniecznie tej
wiodacej-amerykanskie;.

Przyktady:

e W Islandii czesto jednym pojazdem na planie jest Cinebus i tam
(dotyczy to oczywiscie kameralnego filmu) jest caty sprzet potrzebny
do produkcjitagcznie zmatym agregatemipomieszczeniem socjalnym.
Bagaznik na dachu tego autobusu jest czesto wygodna platforma do
zdje¢, ale przede wszystkim miejscem gdzie sg szyny do jazd drabiny,
duze statywy i wieze o$wietleniowe.

Bea
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My na wspoétczesnym planie mamy coraz wiecej ciezarowek, w ktorych
przechowuje sie czesto te same narzedzia A w dodatku, o czym bede pisat
pozniej jest w nich czesto zmagazynowany sprzet, ktéry nigdy w trakcie
zdje¢ tych ciezaréwek nie opuszcza. Nie moéwigc o tym, ze przestrzen
tadunkowa w tych pojazdach nigdy nie jest wykorzystana w 100%
¢ Inny meksykanski przyktad. Tradycyjnie na planie mamy podziat
na techniczne grupy zawodowe: oswietlaczy, elektrykéw, gripu
i wozkarzy itp. w Meksyku s3 jedng grupa pod nadzorem Mistrza
Os$wietlenia. I nie jest tak, jak u nas, Ze jak sie jazde robi w plenerze,
to elektrycy stoja lub sie opalaja, a wozkarze ciezko pracuja i nikt
im nie pomoze. Ta sama sytuacja odwrécona o 180 stopni jest we
wnetrzach (szczeg6lnie matych) gdzie pracuja elektrycy, a wézkarze
nie maja nic do roboty. W dodatku z powodu zmian technologicznych
te grupy zawodowe beda sie kurczy¢. Kamery juz maja czutos¢ 50
000 ISO i do os$wietlenia wystarczy $wiatto z Ipada. Koniecznos$¢
systemowych zmian jest nieodzowna. Oszczedno$ci materiatowe
i ludzkie we wspomnianym meksykanskim i islandzkim modelu
ewidentne. Ato sgjednezwielu przyktaddw, ktére warto wykorzystac
na Nowoczesnym Planie Filmowym.

Selekcja. Komu powierzy¢ znaczne srodki na realizacje filmu?

0d trzydziestu lat wyktadam w réznych szkotach filmowych w Europie
i notuje, ktéry z moich studentéw zrobi w pierwszej kolejnosci kariere,
jako rezyser. Po latach z tych notatek wynika, Zze najszybciej wchodza na
rynek ci, ktérzy sa najgtosniejsi, ktérzy wiedza jak uruchamia¢ innych,
czyli tak naprawde robig kariere ci, ktérzy sa - mentalnie - producentami,
organizatorami. Czlowiek utalentowany, wrazliwy, czesto nie$miaty,
raczej nie zdobedzie $rodkéw na film. Trzeba by¢ widocznym potrafi¢ sie
promowac - to jest najskuteczniejsze.

Ponadto miody europejski rezyser, ma bardzo skomplikowang wiedze
ksiegowych, zna wszystkie dotacje, wie, z jakimi warunkami wiaze sie
wydatkowanie pieniedzy z funduszy. Bez tej wiedzy nigdy nie wystartuje,
bo przeciez nie pojawi sie producent, ktoéry zaryzykuje swoéj czas dla
debiutanta. Reguta jest taka, Ze debiutant musi sam zorganizowac pieniadze
i wtedy ewentualnie pojawi sie mecenat czy producent.

W dodatku mtody rezyser czesto jest takze autorem scenariusza, bo to go
stawia w lepszej pozycji w stosunku do kolegdéw, ktérzy takiego talentu nie
posiadaja.
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Dzis$ rezyser musi by¢ nie tylko scenarzystg, nie tylko rezyserem, ale takze
producentem, specjalistg od finanséw i promocji. Taka sytuacja doprowadza
czesto do selekcji negatywnej, bo do gtosu dochodza czesto nie ci, ktérzy
maja talent i na to zastuguja.

»Risk Managment” — czyli system kontroli tego, co powstaje

Spéjrzmy, jak w dzisiejszych czasach wyglada droga mtodego rezysera do
realizacji filmu. Otéz zeby zrealizowac film, spedza on od péttora roku do
pieciu lat, biegajac pomiedzy mnéstwem ludzi, opowiadajac ciagle te sama
historie, podsuwajac tekst inwestorom. A kiedy wreszcie wybija ,godzina
zero”, ruszaja zdjecia - ten mtody rezyser, bardzo czesto nie wie, co robi.
Jego stosunek do tekstu jest stosunkiem cztowieka, ktéry opowiada ciagle
ten sam dowcip. Jego wrazliwo$¢ w stosunku do wtasnego scenariusza jest
juz zerowa, bo przez te lata dawno sie wytarta. Jest zaledwie odtwarzaczem.
To juz nie jest Zzadna nowa Zona, zadna fascynacja, to stan krétko przed
rozwodem. [ w takim stanie mtody rezyser zaczyna zazwyczaj swoj film...
A w dodatku system produkcji uniemozliwia mu kontrole nad tym, co robi.
Przypomne regute wspomniang powyzej:

Produkcja filmowa w ramach okreSlonego z goéry budzetu stwarza
rezyserowi warunki techniczne i finansowe, aby w jak najkrétszym czasie
przeniost scenariusz na ekran.

Ten ,najkrétszy dany czas” dla wielu projektéw (czytaj rezyseréow)
jest zabdjczy.

Krzysztof Kieslowski nie byt cztowiekiem stabego zdrowia. On po 12-14
godzinach pracy na planie szedt do montazowni i pracowat w nocy kolejne
3-4 godziny. Robit to, bo byt swiadomy, ze prawdziwe dzieto sztuki ma
»Swoje wlasne zycie” i to, co rezyser ,, ma w gtowie” to sa dwie rézne wizje.
Wiedzial, ze jedyng metoda sprawdzenia, jaki film robi to jest r6wnolegty
montaz (w tych czasach technologicznie nie mozliwy) i roboczy przeglad
montazu tego, co sie juz nakrecito. Niestety Zaden organizm nie jest
w stanie wytrzymac¢ wieloletniej pracy bez snu.

Wielcy twércy kontrolujg, co robig, sa wstuchani w partneréw, s krytyczni
w stosunki do wtasnej wizji i gotowi ja w kazdej chwili zmieni¢. Znam
dobrych rezyserow, ktérzy potrafili po trzech, czterech dniach zdjeciowych
zmieni¢ gtéwna aktorke, bo doszli do wniosku, Ze to niewtasciwa osoba.
Mtody realizator, czesto nie jest w stanie wykona¢ zadnego ruchu, bo
w gtowie ma ,sztance”. A kiedy dociera wreszcie do momentu uruchomienia
produkcji, musi swdj film zrobié¢ jak najszybciej w ramach ograniczonych
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$rodkéw. | przez to utrwala wszystkie bledy, ktére powstaty na etapie
scenariusza czy ,w jego gtowie”.

Pewien miody rezyser nagradzanego filmu opowiadat mi, jak po
3 tygodniach filmu przerwano zdjecia ze wzgledéw finansowych. Przezyt
szok, miat mysli samobojcze. Nie majac nic lepszego do roboty, usiadt
w montazowni i zaczal montowac nakrecony materiat. I wtedy zdat sobie
sprawe, ze film idzie w ztym kierunku. Usiadt i zaczat pisa¢ tekst na nowo.
Kiedy dostat srodki, zeby film skonczy¢, to byt to juz inny film.

»,M0j film jest taki dobry, bo z powodu braku pieniedzy przerwali
mi produkcje. Dostalem czas, aby przeanalizowa¢ moje btledy”
- stwierdzit. USwiadomitem mu, Ze to nic nowego, bo przyktadowo Woody
Allen realizowat niegdy$ wszystkie filmy w ten sposéb: dwa, trzy tygodnie
zdje¢, potem zwalniat catg ekipe, montowat, sprawdzat, co ma, dopisywat
dialogi, $ciggat wszystkich z powrotem i koniczyt film. Nasza oscarowa , I1da”
tez powstata w ten sposob. Z powodu ztej pogody przerwano produkcje
i Pawel Pawlikowski wykorzystujgc przerwe po analizie tego juz nakrecit
zmienit scenariusz.

Mozna zada¢ pytanie, dlaczego szczegdélnie przy filmach debiutantow
nie planuje sie przerwy, (za ktdéra sie nie ptaci) nie wiadomo. A bytoby to
narzedzie ratujgce wiele potencjalnych projektow.

Partytura i wykonanie. Jak to wyglada w sSwiecie filmu?

Podstawowym dokumentem, partyturg przysztego filmu jest scenariusz
filmowy. Dokument, ktérego format powstat i utrwalit sie wiele lat temu. Na
podstawie scenariusza sg finansowane filmy. Jednocze$nie wszyscy wiemy,
ze czesto z bardzo dobrego scenariusza powstaje marny film (wystarczy zta
obsada) a z mizernego dobry. W dodatku istniejg gatunki czy filmy, ktérych
zapis literacki jest mylacy. Warto wspomnie¢ tu ,Amelie” film, ktérego
scenariusz nie zaakceptowatby zaden hollywoodzki producent, bo przeciez
zapis takiego scenariusza objeto$ciowo musiatby by mie¢ 300 stron.

Wiemy takze, Ze na podstawie tego samego dobrego scenariusza 100
réznych rezyseréw zrobitoby 100 réznych filméw. Jedne bardzo dobre, inne
dostatecznie dobre, a takze wiele ztych. Ryzyko zwigzane z ,ttumaczeniem”
tekstu na obraz jest olbrzymie. Szansa, Ze pieniagdze zainwestowane
w scenariusz zostang zmarnowane jest bardzo duza. A przeciez tak
nie musi byé¢, bo nowa technologia daje nowe rozwigzania. Wystarczy
przyjrze¢ sie zmianom, ktoére sie dokonaly. Mamy narzedzia (kiedy$
nieobecne), ktére pozwalaja na zrobienie filmu na brudno. Wstepnej
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prewizualizacji przysztego czesto kosztownego projektu. Ograniczenie
ryzyka, ze powstanie bubel. Duzo wiecej bede pisat o tym poézniej, ale
tutaj ogranicze sie to stwierdzenia, ze nie uwazam zeby realizacja Previsu
(Brudnofilmu) miataby by¢ kolejng barierg na wystarczajaco trudnej
drodze zdobywania $rodkéw na film. Previs powinien postawa¢, jako
LLwor” wewnetrzny. Sfilmowanie czytanych préb aktorskich (nota bene
obowigzkowych w systemie anglosaskim a nieobecnych w innych krajach)
takze po to, aby kazdy z tworczych cztonkéw ekipy mdgt dotozy¢ ,swéj”
wktad. Kompozytor makiete muzyki. Operator pomysty jezykowe itd.
Robigc Previs Rezyser i Producent filmu otrzymaja co$, co na pewno nie jest
skonczonym filmem, ale takze nie jest juz wytgcznie zapisanymi kartkami
papieru. Nie bez powodu w systemie studyjnym we wszystkich wysoko
budzetowych produkcjach robi sie w 100% Animatiki, a specjalizujgce sie
w ich produkcjach firmy rosna jak ,grzyby na deszczu”.

Dostepnos$¢ coraz tanszych kamer cyfrowych i tanich nosnikéw pamieci
sprawia, ze krecimy wiecej materiatu. Bardziej istotny niz Kkiedys,
w dobie kina negatywowego staje sie proces selekcji materiatu. Tym samym
- ostabia sie rola scenariusza, od ktérego zrealizowany film najczesciej
w wielu miejscach sie rézni. Z wlasnego doswiadczenia moge stwierdzi¢, ze
wkinie europejskimzmienia sie od 20% do 30% w stosunku do oryginalnego
tekstu. Pracujac w obecnym systemie rezyser ma niewielkie szanse nad
kontrola tego, co zostato nakrecone. Kreci sie niebywatg ilo$¢ uje¢, coraz
cze$ciej w systemie wielokamerowym. Z powodu braku czasu selekcja
materiatu spada na barki Montazysty. Montazysty, ktéry w tradycyjnym
modelu pracuje w montazowni umieszczonej poza planem zdjeciowym
i czesto przystepuje do pracy po zakonczeniu zdje¢. A przeciez wspotczesna
technika umozliwia montaz bezposrednio na planie. Czyli juz w trakcie
realizacji zdje¢. Wystarczy przenies¢ montaz na plan zdjeciowy i Rezyser
i inni realizatorzy beda mieli by szanse na kontrole tego, co powstaje,
a takze na biezaca selekcje materiatu. Unikatoby sie dzieki temu krecenia
ujeénatzw. ,wszelki wypadek”, bo moze sie przydadzg. Kazdemu Rezyserowi
towarzyszy niepokoéj twoérczy: czy nie zabraknie materialu do montazu?
Kazdy ma tendencje do realizacji mnéstwa niepotrzebnych uje¢. Montaz
na planie niewatpliwie ograniczy tendencje krecenia znacznych ilosci
materiatu na zapas. Oszczedno$¢ czasu i pieniedzy ewidentna, nie méwiac
o tym, ze zdolny i wrazliwy Rezyser bedzie w stanie zdystansowac sie od
pierwotnej wizji, ktéra skostniata w jego gltowie i o ktérej pisze powyze;j.
Czemu nikt tego nie robi?

Bo taka jest tradycja!
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Batagan, czyli jak powstaje obraz w filmie

Wezwanie do gruntownych zmian w procesie produkcji filmowej zaczne od
tego, co jest mi najblizsze, czyli od wiasnej profesji (Operator Filmowy). Bo
na tym przyktadzie wida¢ wyraznie jak z biegiem czasu zmieniajg sie zawody
filmowe i ich rola w procesie produkcji. Zmiany techniczne nowe technologie
maja w wypadku operatora zdje¢ znaczenie decydujace i na przyktadzie tego
zawodu mozna obserwowac jak wiele ich nastgpito. Jaki batagan panuje
w dziatach produkcyjnych filmu odpowiedzialnych za jego strone wizualna.
Poczatek zawodu Operatora Filmowego to technik, ale tak naprawde
cztowiek od krecenia korbka. W kinie niemym twdrca numer jeden,
czyli rezyser, ktory byl przede wszystkim autorem wizji filmu, operator
obstugiwat tylko kamere krecac korbka. Wraz z pojawianiem sie dZzwieku na
rezyseraspadty dodatkowe obowigzki, ale operator pozostat dalej wytacznie
specjalista zajmujacym sie obrazem od strony technicznej. Pomimo, zZe
wkolejnych latach pojawito sie w USA wielu wybitnych artystow operatoréw,
zawod ten w systemie studyjnym nie odzyskat naleznego mu miejsca, lecz
kontynuowat schede zawodu technicznego.

Trzeba pamietac, ze sposdb realizacji filmoéw w Stanach i w Europie, o czym
sie czesto zapomina, znaczgco sie r6zni. W kinie europejskim wspotpraca
rezysera z autorem zdje¢ wyglada zupetnie inaczej. Szczeg6lny przypadek
stanowi tutaj Polska.

Specyficzng, partnerska relacje rezyser-operator polska kinematografia
wytworzyta, jako pewien rodzaj dziwactwa, bo trudno doszukiwaé sie
zrodet sprzed Il wojny Swiatowej takiego modelu w kinematografii polskie;j.
To gtéownie scheda szkoly filmowej w tLodzi, w ktérej przez lata byly
wiasciwie tylko dwa wydziaty: operatorski i rezyserski®. Rodzaj wspotpracy,
ktdry tam sie nawigzywatl, odcisnat sie pietnem na kinematografii polskie;j.
0 odmiennosci polskiego kina decydowato takze to, Ze przez lata miato
ono mecenat panstwa, ktdry oczywiscie w Kkategoriach politycznych
byt zjawiskiem negatywnym, jednak mimo naciskéw wywieranych na
tworcow nie powstawato wiele filméw propagandowych. Polski film
nie mogac uczciwie opisywac rzeczywistosci poszukiwal nowych drég.
Potocznie méwigc, w Polsce robito sie filmy bardziej na festiwale niz
dla publicznosci. Tymczasem twoércéow na calym $wiecie, szczeg6lnie
w Ameryce, obowigzywata definicja kina, jako biznesu, ktdry tak jak kazdy
inny musi przynie$¢ zwrot zainwestowanych pieniedzy.

3. Kiedy$ wydziat aktorski byt na ulicy Gdanskiej
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Ta specyfika polskiej produkcji filmowej powodowata, ze eksperyment
(stowo wyklete w Hollywood) poszukiwania nowej formy byly bardzo
pozadane. Szczegblnie w warstwie wizualnej. To powodowato, Ze operator w
okresie Polskiej Szkoty Filmowej byt zazwyczaj wspoétautorem scenariusza.
Oczywiscie nie scenariusza, jako poczatkowego materiatu literackiego, ale
kolejnych wersji scenopisu. Oczekiwano od niego, aby znalazt oryginalna
wizje dla konkretnego tekstu. Dzieki temu miat swéj tworczy wktad.
Dopiero Krzysztof KieSlowski robigc swoje pierwsze filmy za granicg,
zdat sobie sprawe, ze w Polsce i w Europie jest inaczej, Ze polski operator
w przeciwienstwie do jego kolegdw z zagranicy jest kims, kto wspotpracuje
duzo wczesniej nad tekstem, Ze przynosi pomysty i to czesto nie tylko
wizualne, ze to niejako nalezy do jego obowigzkéw. 1 Kieslowski chyba,
jako pierwszy uwzglednit to w napisach filmu: operatorzy pojawili sie, jako
wspotautorzy scenariusza.

Zrozumial to Marek Zydowicz powotujac swoéj festiwal, na ktérym
operatorzy sg traktowani jak prawdziwi artysci. Niestety taka sytuacja jest
wyijatkiem, bo jak napisatem wyzej Operator Filmowy, szczegdlnie w USA
jest traktowany dalej, jako technik. I to w dodatku, jako technik, ktérego
wplyw na ostateczny ksztatt dziela jest coraz mniejszy, a spowodowane
to jest rozwojem techniki rejestracji i przetwarzania cyfrowego obrazu.
Niestety ten amerykanski model utrwala sie w kinematografii §wiatowe;.
Pozycja Operatora Filmowego drastycznie maleje.

Istniejace narzedzia postprodukcyjne powoduja, ze to, czym szczyca
sie amerykanscy operatorzy, jako ich wkiad twdrczy, czyli o$wietlenie
filmu, przestaje by¢ wytacznie ich domeng. Podam przykitad z wtlasnej
pracy. Na planie ,Harry’ego Pottera” stworzono w studiu dekoracje - las.
Planowatem uprzestrzennic ten obraz poprzez smugi stonecznego $wiatta,
ktéry nadatby mu bardziej ,gotycki” charakter. Sciggnieto wiec bardzo silne
jednostki oswietleniowe, ktére (moim zdaniem) interesujgco oswietlity ten
las. Po zdjeciach podszedt do mnie jeden z producentow, ktérego zadaniem
byto pilnowanie, zeby tworcy filmu nie odeszli zbyt daleko od ,prawdy”
o Harrym Potterze, czyli od $wiata opisanego w ksigzkach, i powiedziat, ze
wedtug jego obliczen scena, ktdrg wtasnie zrealizowali$my, mogta rozegra¢
sie najpézniej o trzeciej po potudniu, a tymczasem w filmie kierunek
padania $wiatta stonecznego sugeruje, ze rzecz dzieje sie juz pod wieczor.
Byt to kompletny absurd, bo akurat w tym miejscu czas nie odgrywat
zadnej roli dramaturgicznej! Bronitem swojej wizji, ale niestety, podczas
przygotowania kopii, stwierdzitem ze zdziwieniem, ze wszystkie te smugi
Swiatta zostaly pieczotowicie, klatka po Kklatce usuniete.
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Zabiegi kolorystyczne czy oswietleniowe zastosowane przez operatora
moga zostac przerobione w okresie postprodukgcji nie tylko w Hollywood
na zupelnie inne. Tak sie po prostu obecnie robi filmy Umozliwia to
niewyobrazalna wprost ilos¢ obecnie dostepnych cyfrowych narzedzi
i roznego rodzaju specjalistow, ktérzy maja wplyw na koncowy obraz.
Autorstwo wizji jest juz od dawna autorstwem grupowym a nie
indywidualnym.

[ dlatego, (o czym pisatem juz powyzej) w kinematografii amerykanskiej,
kopiowanej na catym swiecie, obowigzuje jeszcze bardziej drastyczny, bo
przemystowy model kontroli ryzyka. Producenci zdali sobie sprawe, ze
dokument, ktory jest podstawg myslenia o przysztej produkcji filmowej,
czyli scenariusz, w zaden sposdb nie wystarcza, aby oceni¢ wartos¢ tego, co
naprawde powstaje. A producenci szukaja przede wszystkim zabezpieczen
dla swoich finanséw. Jednym z nich jest pomyst, aby zobaczy¢ film, zanim
powstanie.

Powstaje, wiec obowigzkowo storyboard, a w tej chwili animatiki, czyli film
zrobiony na brudno przez dodatkowych artystow, ludzi, ktérzy znaja sie na
technice komputerowej, rysownikow, ktérzy maja jaki$ narracyjny talent.
Skutek tego jest taki, ze rezyser, operator filmowy na planie praktycznie
jest zmuszony do realizacji doktadnie tego, co zostato juz narysowane
czy przedstawione w Animatiku. W typowej produkcji autor zdje¢ nie
uczestniczy bowiem w etapie prewizualizacjialbo ze wzgladdw finansowych
zapraszaja go bardzo pdzno

Wracajac do przyktadu ,Harry’ego Pottera”: w siedzibie produkcji byt
korytarz, jakies$ szes¢dziesigt metréw dtugosci, po obu stronach zawieszony
storyboardami: od poczatku do konca filmu. W dodatku storyboardow
tych nie wykonat, bo to nie bytoby to fizycznie mozliwe, jeden cztowiek.
Zaangazowano trzech czy czterech artystow. Do tego dochodza Animatiki,
ktére robi kompletnie inny dzial, nadzorowany przez superwizora od
efektéw wizualnych. Przygladajgc sie uwaznie wizualizacjom, mozna tatwo
dostrzec, ze forma tego filmu juz na tym etapie jest amorficzna, ze zmienia
sie w zalezno$ci od tego, kto rysuje dany odcinek storyboardy czy realizuje
Animatik.

Jaka i czyja wizje realizuje w przypadku takiego filmu rezyser czy tez
autor zdje¢? Warto doda¢, ze idea prewizualizacji jest pomystem dobrym,
(o czym duzo wiecej napisze pdzniej), tylko jego realizacja (Animatiki) ma
swoje wady, a przede wszystkim pozbawia tworcéw prawa do autorstwa).

Wspomniane powyzej przyktady dotyczace studyjnej produkcji s3 moze
z punktu widzenia Europy zbytnio jaskrawe, ale my w Europie kopiujemy
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ten system. Jezeli cokolwiek sie zmienia w produkc;ji filméw europejskich
to dzieje sie to z powodu amerykanskich komputerowych programéw
produkcyjnych, programéw, ktére zostaty stworzone dla zupetnie innej
przemystowej obcigzonej innym systemem prawnym, ale przede wszystkim
kinematografii bardzo bogate;.

Autorstwo rozproszone i pienigdze

W idealnym uktadzie (a taki przeciez nie istnieje) rezyser jest kims,
kto odpowiada za cato$¢. Ale przeciez nie komponuje muzyki do filmu.
Najczesciej i taki byt polski model jest odpowiedzialny za dramaturgie
catosci, za prowadzenie i motywowanie aktoréw, natomiast domena autora
zdje¢ byta oprawa wizualna. Jego zadaniem byto przefiltrowanie scenariusza
przez jakis konkretny styl wizualny, ktéry bedzie wspomagat dramaturgie
filmu. Przynajmniej tego sie oczekiwato od operatora w polskim modelu.
Rezyser oczywiscie decydowal, ale zawsze oczekiwal od Operatora
wizualnych propozycji.

Niestety ten prosty z punktu widzenia autorstwa system nie jest
realizowany ze wzgledu na finanse. Osobg, ktérag angazuje sie do filmu
w pierwszej kolejnosci, jest scenograf. To jest niby logiczne, bo dekoracje
musza powsta¢, zanim rozpocznie sie proces zdjeciowy. Ale skutkuje to
tym, Ze scenograf czesto ma wiekszy wptyw na ksztatt wizualny filmu niz
Autor Zdjec*.

Operator czesto jest zatrudniany, gdy wiekszos¢ dekoracji jest juz
zbudowana. Zresztg nawet, gdy pojawia sie wcze$niej to i tak decyzje, co
i jak sie wybuduje nie naleza do jego kompetencji. Wolnos¢ artystyczna
autora zdje¢ ogranicza sie do oswietlenia gotowych obiektéw i aktorow!
Chcac odda¢ sprawiedliwo$¢ kolegom scenografom - trzeba podkresli¢, ze
jest wsréd nich wielu wybitnych tworcow. Ale warto tez pamietac, ze oni
sg nieobecni na planie zdjeciowym. Odwiedzajq go gtéwnie konsultowac
z rezyserem przyszte dekoracje. Po prostu taki jest tryb ich pracy i nie
maja na to czasu. Oni czesto nie wiedza czy dekoracje, ktore tworza, stuza
dramaturgicznie danej historiilub czy sa sprawne od strony technologicznej,
tzn. utatwiajg czy utrudniajg (spowalniajg) prace ekipie filmowej.

Nie chodzi mi o to, aby krytykowac¢ te grupe wspaniatych artystéw, ale
tendencja jest taka, Ze czesto powstaja dekoracje ,na zycie”, a niestuzace
dramaturgii konkretnego filmu. Mam wrazenie, zZe jest to czasem skutkiem

4. Nie byto by to btedem gdyby nie sposéb, w jaki zawodd scenografa jest wyko-
nywany. Fizycznie nie jest obecny na planie w trakcie realizacji scen
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braku edukacji dramaturgicznej - scenografowie czesto zapominaja,
ze w danej dekoracji chodzi tylko o jeden kat, o jedna tazienke itp.
Tymczasem budowane s3 cate pokoje. Wydaje sie mase pieniedzy na cos,
co bedzie niewidoczne na ekranie. Wnika to posrednio z zawodowej drogi
scenograféw, ktorzy trafiaja do zawodu po edukacji w Akademiach Sztuki
czy Architektury. Sg to uczelnie, ktére na pewno nie ksztalca adeptow
w kierunku wizualnej dramaturgii utworu filmowego

Buduje sie czesto dekoracje nieadekwatne do potrzeb, lecz na miare
budzetu, ktory na poczatku produkcji jest jeszcze pokazny. Operator
za$ pojawia sie w produkcji w momencie, kiedy lawina pieniedzy sie
rozpedzita i producent chce jg juz zahamowac¢. Wtedy pomiedzy szefami
poszczegodlnych departamentéw i produkcja zaczyna sie gra o pieniadze.
Autorzy zdjec i inni szefowie dzialéw uczestnicza w tej grze w podobny
sposob- zabezpieczaja sie na wszelki wypadek a poziom tych zabezpieczen
zalezny jest od wysokosci budzetu filmu.

Nie zawsze czysta gra o pienigdze

Szef danego pionu realizacyjnego zdaje sobie sprawe, ze nie moze dac sie
zaskoczy¢ jaka$ nieoczekiwang potrzebg rezysera. Nie organizuje, wiec
sprzetu, wyposazenia, dekoracji pod katem wytacznie potrzeb filmu, tylko
zabezpiecza sobie nadmiar, ktéry pozwoli mu spa¢ spokojnie. Wydaje tyle
ile moze. Jesli budzet filmu zwieksza sie ze wzgledu np. na udziat jakiejs$
gwiazdy, to automatycznie przektada to sie na kolejng ilos¢ dodatkowego
sprzetu. Nie ma to jednak zadnego zwiazku z tym, czy $rodki te naprawde
sa potrzebne. To utarty schemat. Producent, decydent finansowy, naprawde
sie na technice do konca nie zna. Nie ma §wiadomos$ci zmoéw cenowych firm
postprodukcyjnych®. Swojg wiedze opiera na analizie poréwnawczej innych
filmow o podobnej skali. Operator; ale takze szefowie innych dziatéw dobrze
znaja ten system i czesto ,naciagaja” Producenta twierdzac, ze potrzebuje
ogromne;j ilo$ci $wiatta, kranéw, czy innego sprzetu. Czesto szyje sie 20%
kostiuméw wiecej niz rzeczywiste potrzeby czy zamawia duzo za duzo
materiatéw charakteryzatorskich. Scenograf buduje cztery $ciany dekoracji
pokoju zamiast jednego kata, ktéry jest naprawde potrzebny. Wydawane s3
pienigdze, ktorych nie wida¢ na ekranie!

W zwiazku z zasadg, o ktoérej pisze na poczatku:

»produkcja filmowa w ramach okres$lonego z géry budzetu stwarza rezyse-

5. Przyktadowo rynek softwaréw roénie i programy stajg sie tatwiejsze w obstu-
dze, ale ceny ustug stoja w miejscu
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rowi warunki techniczne i finansowe aby w jak najkrotszym czasie prze-
nio6st scenariusz na ekran.”

Kazdy szef dziatu sie zabezpiecza jak moze, bo w trakcie realizacji nie ma
czasu na uzupelnianie zasobow, a on sam nie jest w stanie oceni¢, co
moze by¢ tak naprawde potrzebne, bo dokument, jakim jest scenariusz nie
posiadatychinformacji.Nie pracowalzdanymrezyseremwcze$niej. Niezna
jego sposobu pracy. Wiec jak moze, to stara sie zabezpieczy¢ nadmiarem.
W efekcie koncowym znaczny procent sprzetu nie opuszcza ciezaréwek.
Jest tam zmagazynowany na wszelki przypadek.

Zasada réwnolegtosci poszczegdlnych dziatéw produkcyjnych powoduje,
ze na planie filmowym o kazde gtupstwo trzeba sie zwraca¢ do rezysera.
Ma to szczegélnie zty wplyw na decyzje dotyczace strony wizualnej
obrazu. Co z tego, ze operator doszed! do wniosku, ze caty film ma by¢
zrealizowany w stonowanych kolorach jak kostiumolog filmu uszyt dla
aktorki jaskrawo czerwong sukienke, a Scenograf w dodatku pomalowat
$ciany dekoracji na zétto. Strong rozstrzygajaca, kto ma racje jest zawsze
Rezyser.

Rezyser odpowiedzialny za emocje widza w Kkinie musi dodatkowo
odpowiada¢ na tysigce pytan jak powyzszy przyktadowy problem i jest
oczywiste, ze czesto nie skupia sie na jakims$ temacie, bo on jest moze
wazny, ale w sprawie dla niego najwazniejszej, czyli dramaturgii utworu
i budowaniu fikcyjnych postaci drugorzedny. Ponadto rezyser wie, Ze
wiele btedow popetnionych na planie jest w stanie poprawic¢ po6zniej
w procesie postprodukcji. Uwaza, ze sta¢ go, aby dylematy wizualne
traktowa¢, jako drugorzedne, bo przeciez moze to zmieni¢ poéznie;j.
Architektura robienia filméw zawsze byta skomplikowana, ale obecnie
jest jeszcze bardziej zawita. Potrzebni sg technicy i graficy komputerowi.
Potrzebujemy catg grupe nowych specjalistow, ktérzy wptywaja takze na
obraz w filmie. Pozytywnie, ale takze negatywnie...

Reasumujac, przekonanie o tym, ze operator filmu decyduje o warstwie
wizualnej juz dawno przestato by¢ prawdziwe. Ale nie chodzi tu tylko
o pozycje Operatora w ekipie! Tak naprawde nikt do konica nie odpowiada
za obraz w filmie. Na typowym komercyjnym planie filmowym, jezeli nie
mamy do czynienia z rezyserem ,mys$lagcym wizualnie” autorstwo wizji
filmu jest rozproszone, Poszczegélne dziaty odpowiedzialne za tg czes$¢
architektury filmu wzajemnie walcza o wiekszy wptyw na ostateczny
wynik tej pracy. Ma to oczywisScie negatywny wptyw na artystyczna
i finansowg strone filmu. Czy mozna to zmieni¢? Uwazam, ze tak
i detaliczny opis tych zmian zamieszczam w drugiej czesci tego eseju.
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Previs-aktorski, czyli jak kontrolowac jakos¢ powstajgcego dzieta

Niniejszy esej nieco prowokacyjnie zatytulowatem ,Jak mozna robic
filmy taniej i lepiej”, ale moze warto niezaleznie od koniecznych zmian
produkcyjnych sie zastanowic czy istniejg narzedzia, ktére nam umozliwig,
lepsza niz dotychczas, kontrole, jako$ci powstajacego filmu?

Uwazam, ze tak. Pod warunkiem, ze dokumentem ostatecznym przed
realizacja filmu nie bedzie tylko scenariusz filmowy. Wychodze z celowo
przesadzonego zatozenia, Ze ,nikt nie czyta scenariuszy”. Ich olbrzymia
ilos¢ i niewielkie mozliwosci produkcyjne, jakie mamy w naszym kraju,
ale takze w catej Europie powoduje, ze przez sito redaktoréw i réznych
grup selekcjonujacych projekty, nie przedostaje sie wiele warto$ciowych
tekstow. Ponadto, przy duzej iloSci scenariuszy premiuje sie teksty znanych
tworcow.

Kiedys scenariusz, jako ostateczny dokument przed realizacjg filmu byt
koniecznoscia, bo realizacja zdje¢ byta kosztowna i skomplikowana. Dzisiaj
kazdy ma kamere filmowa w kieszeni i moze z jej pomocg zrealizowac szkic
przysztego filmu. Nakreci¢ film na brudno, zatrudniajac aktoréw ze szkoty
aktorskiej albo naturszczykow. Taki szkic-Previs Aktorski - filmu, ktéry ma
sie odbywac na przyktad na statku na wzburzonym morzu, przyszty rezyser
moze nakreci¢ w swoim mieszkaniu... Krotko méwiac, proponujemy system,
w ktérym dokumentem, rozpoczynajacym realizacje filmu nie jest tylko
scenariusz, ale jego szkic filmowy - Previs Filmu. Cos, co mozna wyswietli¢
na ekranie, aby zdystansowac sie do utrwalonego pomystu, sprawdzi¢ swojg
narracje. Jest to model podobny do hollywoodzkich Storyboardéw czy
Animatikéw z tym, ze zrealizowany za grosze przez przysztych realizatorow
filmu, a nie przez dodatkowych specjalistow. Previs zrealizowany z pomocg
aktorow, a nie animowanych postaci.

Dzieki realizacji filmowego szkicu producent, sponsorzy beda wiedzieli
duzo wiecej, w jakiej historii sie znajdujemy. Rezyser bedzie modgt
skontrolowac jego dziatanie emocjonalne. Na jego podstawie autor zdjec
bedzie w stanie wydedukowa¢, gdzie kamera speinia role dramaturgiczng,
a gdzie jest tylko ozdoba. Bedzie wiedzial, gdzie zachowa¢ dystans do
twarzy aktora, a gdzie powinien by¢ blizej. Z takiego sposobu realizacji
filmowej wyniknetyby oczywiscie oszczednosci. Filmowy szkic dostarczy
informacji, ktére fragmenty pomieszczenia w danej dekoracji s3
potrzebne, a ktére po prostu nie zagraja. Scenograf nie bedzie budowat
,na cate zycie”. A operator doktadnie obliczy, jaka ilos¢ $wiatta bedzie
potrzebna do konkretnej sceny. Nie zamdowi, wiec dodatkowego Swiatta,
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ktoére bedzie lezato w ciezaréwce bezuzytecznie. SzKic filmowy jest, wiec
takze pewna forma szkicu finansowego.

Previs Filmu pozwoli takze lepiej oceni¢ czas ekranowy filmu, bo bardzo
czesto realizujemy filmy zbyt dtugie. Rezyserzy przygotowuja sie dtugo
do realizacji -pisza kolejne wersje scenariusza. A na planie dopieszczajac
swoj produkt czesto dodajg dodatkowe sceny i epizody, bo to s3 nowe
i Swieze pomysty, ktore przyszty im do glowy. Zazwyczaj robiag zbyt duzo
dodatkowych materiatéw, ktore i tak zostang odrzucone, bo kregostup
filmu jest ustalony, film wigze gtéwna anegdota i nie mozna opakowac jej
zbyt wieloma watkami dodatkowymi, a dtugo$¢ filmu nie moze przekroczy¢
1godziny i 55 minut.

Ponadto szkic filmowy da nam kontrole tego, co robimy, nawet jesli nie
bedziemy realizowa¢ chronologicznie. W trakcie zdje¢ do filmu bedziemy
mogli wktada¢ nakrecone juz ,naprawde” sceny w istniejacy juz Previs
Filmu, co da nam szanse oceny cato$ci filmu a nie poszczegélnych scen
juz w trakcie jego realizacji. Ocena poszczegélnych scen czesto jest mylgca
szczegdlnie dla mtodych realizatorow.

Chcemy, aby powstat system, w ktérym kazdy mtody cztowiek, przychodzacy
z tekstem: scenariuszem, nowelg, powiescig, mogtby za grosze zrealizowac
jego pierwsza filmowag wersje. Moze to zrobi¢ za pomoca najprostszej
technologii, cho¢by telefonem komdrkowym, przy pomocy krewnych,
chyba, ze ktoérys z aktoréw bedzie chciat ,przetrenowac” role.

Previs to szkic filmowy przysztego filmu... Podstawa nowego systemu.
To nie tylko scenariusz i wszelkie jego uzupelnienia jak teczki
obiektéw i inne materialy ikonograficzne (mood boardy) stang sie
podstawowym ,Dokumentem” przysztego filmu.

JesteSmy przekonani, ze taki system nie tylko ulatwi produkowanie
przysztego dzieta, ale pomoze przysztym rezyserom juz na etapie Previs-u
(BrudnoFilmu) dostrzec btedy i mielizny dramaturgiczne przysztego,
realizowanego juz profesjonalnie i za duze srodki, utworu. JesteSmy gteboko
przekonani, ze w ten spos6b uchronimy wielu mtodych filmowcow przed
tworzeniem filmow stabych czy wrecz chybionych.

Przeszkoda we wprowadzaniu w zycie tych narzedzi a takze zmian, ktére
postulujemy, bedzie obawa przed tym, co nowe, nieznane. Te obawy s3
po czesci uzasadnione. Wielu profesjonalistow bedzie musiato zmieni¢
swoje stare przyzwyczajenia. Ale nie sadze, aby istniata alternatywa.
W dodatku nie uwazam, ze Previsy, powinny stuzy¢ ocenie zewnetrzne;j.
Takze nie powinny w zadnym stopniu zastepowac scenariuszy.
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Jak robi¢ Previs

Previs to zrealizowany za pomoca jakiejkolwiek nieprofesjonalnej kamery
fabularny zapis filmu. Realizacja nie musi by¢ zwigzana z przewidzianymi
scenariuszem miejscami zdjeciowymi. Film na morzu czy na pustyni
moze by¢ zrealizowany w jakimkolwiek pomieszczeniu. Wystarczy napis,
ktéry informuje widzéw gdzie sie odbywa akcja. Wskazany bytby udziat
przewidzianych przez rezysera aktoréw, ale w Previs-ie moga zagrac
z powodu ich braku (braku pieniedzy) substytuty. Pokrycie montazowe
zrealizowanych scen takze nie musi by¢ geste. Zazwyczaj wystarczg utozone
w kolejnosci mastershoty. Skomplikowane sceny akcyjne (wypadki, poscigi)
moze zastapi¢ odpowiednia plansza z opisem czy wmontowany w Previs-ie
odpowiedni kawatek storyboardu. Na prawach cytatu (z informacja skad
pochodzi Video) bedzie mozna uzywac scen z juz nakreconych znanych
filméw, jako referencji do sceny, ktéra sami mamy zamiar zrealizowac.
Warunkiem jest wytacznie wewnetrzna w ramach grupy realizujacej film
prezentacja.

Zalety Previs-u

Previs to duzo bardziej precyzyjny niz scenariusz plan (wizja) przysztego
filmu. Jego mapa drogowa.



21

Kazdy czytelnik scenariusza niejako sam buduje w swojej glowie wizje
przysztego filmu. | zapewnie kazdy na jego podstawie wyrezyserowatby
inny film. Czesto te wizje (interpretacja tekstu) wypaczaja przestanie
danego scenariusza, sa niedojrzate, ptytkie lub lekcewaza reguty drama-
turgii. Wiemy, Ze z dobrych scenariuszy powstajg zte filmy i odwrotnie.
Dlatego tatwiej premiujemy scenariusze, do ktorych przypisany jest znany
i ceniony rezyser.
Dobry scenariusz + Dobry rezyser = Pewno$¢ dobrego, wzglednie przy-
zwoitego filmu
Dobry scenariusz + Nieznany rezyser = Loteria - moze powstac dobre ale
rownie czesto chybione dzieto
Dzieki Previs-om (Brudnofilmom) mtody rezyser moze udowodnic i obro-
ni¢ swoja wizje filmu (zadebiutowac)
Narzedzie to pomoze lepiej ocenic:
Atrakcyjnos¢ przysztego filmu z punktu widzenia dystrybucji (widza)

e strukture przysztego utworu

e jego dtugos¢

e atrakcyjno$¢ postaci i ich ewolucji zwigzanych z opisanymi wydarze-

niami
e jako$¢ dialogow
¢ Oceni¢ proporcje pomiedzy watkiem gtéwnym i pobocznymi
- dramaturgiczna site filmu

Ponadto dzieki brudnofilmom tatwiej bedzie:

e znalez¢ $rodki na przyszia realizacje (Dystrybutorzy, Telewizje
i Instytuty finansujace filmy, sponsorzy itd.)

e ocenié rzeczywiste potrzeby, aby sfinansowaé projekt

e znalez¢iporozumiec¢sie z przysztymitworczymi wspdtpracownikami
(aktor, scenograf, operator, kompozytor) Juz na tym etapie moga sie
pojawi¢ makiety ich pracy - Kompozytor doktada prébke swojej
muzyki. Operator w jednej ze scen probuje swoj pomyst na wizualng
narracje itd.

¢ Doktadnie oceni¢ proporcje pomiedzy tym, co ,live”, a tym co musimy
wygenerowac czy dodac za pomocg grafiki komputerowej

e W trakcie realizacji prawdziwego filmu mozliwo$¢ podmiany scen
realizowanychnaplanie z tymiw Brudnofilmie utatwi kontrole jakosci
powstajacego filmu. ,Przeptywu emocji” pomiedzy powstajacym
filmem i jego przyszta widownig. W dramacie psychologicznym
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realizowanym niechronologicznie jest to zawsze problem, aby
ocenié¢, na jakim poziomie emocjonalnym aktorzy (grane przez
nie postacie) koncza czy zaczynaja scene w stosunku do catego
tancucha dramatycznych wydarzen. A filmy przeciez nie realizujemy
chronologicznie. Previs utatwi kontrole tego procesu .

Wady Previs-u?

Scenariuszitak musizosta¢ napisany, wiec powstaje dodatkowa przeszkoda
na i tak trudnej drodze do realizacji filmu.

Nie proponujemy systemu, ktérymawymieni¢systemscenariuszowej
selekcji. Previs-y maja by¢ wewnetrznym szkicem filmowym
pomagajacym realizatorom w budowie i kontroli wspdlnej wizji jest
takze dobrym narzedziem planowania takze finansowego przysztego
filmu. Nie r6zni sie niczym od amerykanskich Animatikéw. Ma ich
zalety prezentacyjne, ale niewatpliwie przewyzsza te narzedzia
w szkicowaniu emocjonalnego oddziatywania przysztego filmu®.

W 99% -tach typowe scenariusze nie zawieraja opisu wizualnej
strony przysztego filmu. W Brudnofilmach, jako Zze nie s3 to
skonczone dzieta i nie sa stworzone do publicznych projekcji,
bedzie mozna na prawie cytatu uzy¢ scen ze znanych filméw,
jako referencji do scen, ktére planuje wykonac przyszty tworca
filmu. Taka mozliwo$¢ utatwi ocene kierunku poszukiwan
i interpretacji przysztego utworu.

Wierzymy, ze dzieki Previs-om rezyserzy beda mogli znalezé
tworczych wspotpracownikow czy tez srodki na realizacje ich filmow.
Np. w formie lokowania produktéw

Jak kazdy nowy element w funkcjonujacym systemie spotka sie nie-
watpliwie ze sprzeciwem tych, ktorzy w tym systemie dobrze funkcjo-

nuja.

System filméw na Brudno nie dla nich ma by¢ stworzony, ma utatwic
start dla mtodych ludzi i kotrole jako$ci filmu, ktéry powstaje

6 Animatiki powstajg prawie wytgcznie, jako animacja wykonana w komputerze.

Stuza temu specjalne programy. Na rynku szczegélnie amerykanskim istnieje
juz pare firm, ktore sie specjalizuja w ich produkcji



23

Wierzymy, Ze nasza propozycja spotka sie z akceptacja szczegdlnie
mtodego pokolenia filmowcdw, jezeli zrozumiejg, ze nie powstaje
kolejna bariera na drodze do upragnionego debiutu

Dla wielu twércéw robienie péiproduktu moze by¢ proéba odarcia
procesu twérczego z naturalnego elementu kazdej twérczosci, napiecia
zwigzanego z aktem powstawania dziela i tajemnicy.

W przeciwienstwie do innych dziedzin sztuki robienie filmu jest
przedsiewzieciem kosztownym. Pienigdze zmarnowane w zty projekt
to strata nie tylko dla Producenta i Mecenasa, ale takze wyrok dla
debiutujacego rezysera. Filméw nie da sie produkowac , do szuflady”
jak to sie dzieje czesto z pisaniem ksigzek

Tzw. ,Twércza tajemnica” czesto prowadzi do tego, Ze cata twércza
ekipa do konca nie wie, o co rezyserowi chodzi. Wypeinia zaledwie
jego polecenia. Previs-y jasno wskazujg, jaka jest interpretacja tekstu
scenariusza przez rezysera

Realizacja Previs-u zamiast poméc moze zabi¢ projekt. Nikt nie
publikuje swoich notatek do przyszlej powiesci

Tak mam tego swiadomog¢. Dlatego powinno to nie by¢ obligatoryj-
ne.

Realizacja Previs-u nie powinna przekresla¢ tradycyjnej (scenariu-
szowej) drogi akceptacji przysztego filmu

Previs-y nie powinny by¢ pokazywane publicznie. Stuzy¢
majg konsultacjom, porozumieniu z innymi pracownikami
i doktadniejszemu budzetowaniu

Kolejna utopijna idea, ktdra nie ma szans realizacji?

Od wielu lat na naszych Plenerach realizujemy utopijne,
z punktu widzenia gtéwnego nurtu kinematografii projekty i jak
na razie odbywa sie to z sukcesem. ( 3D, Interaktywnos$¢ w kinie,
spotkania Game Developeréw z filmowcami, VR - poszerzona
rzeczywisto$¢, nowoczesna cyfrowa post produkcja)

Chcemy, jako Film Spring Open namoéwi¢ miodych filmowcoéw
(awielu z nich to nasi uczestnicy) na taka prébe. Chcemy produkowacé
filmy w nowym systemie i to moze by¢ wystarczajaca zacheta, aby
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mtodzi filmowcy odpowiedzieli pozytywnie. Dlatego zbudowalismy
Cinebus - mobilne studio filmowe narzedzie wspomagajgce
Nowoczesng Produkcje Filmowa. Dzieki temu bedziemy mogli
w praktycznie sprawdzi¢ warto$¢ Kontroli ryzyka za pomoca
Previsu. Nie mamy watpliwosci, ze potencjalnym producentom
filméw mtodych realizatorow moze spodobac sie idea Previs-ow
jako sprawdzianu przed zainwestowaniem powaznych Srodkow.
Wierzymy, ze dla wielu producentéw inwestycja ,groszowa”
w realizacje Previs-0w moze okazac sie praktycznym narzedziem
sprawdzania dystrybucyjnych szans danego projektu. Jego zalet, ale
takze wad, ktére dzieki Brudnofilmom bedzie mozna bedzie usuna¢

w procesie realizacji.

Previs - Nowy Workflow.

Scenariusz oczywiscie istnieje nadal i przechodzi tak jak zawsze
droge selekcji. Zaktadamy, Ze Previs to dodatkowa faza wewnetrznego
developmentu. Czyli proponujemy realizowac¢ filmy w kolejnosci
tradycyjnej, czyli:

e Skierowanie do produkcji i uzyskanie sSrodkow na podstawie
scenariusza i dopiero potem Rezyser wspoélnie z najblizszymi
pracownikami realizuje Previs. Czyli Previs powstaje w trybie
wewnetrznym roboczym tylko dla realizatoréw danego
projektu

¢ Podobniejakwwypadkuscenariuszy Previs moze (powinien) by¢
modyfikowany w okresie przygotowan az do satysfakcjonujacej
wszystkich wersji produkcyjne;j.

e Kosztorysowanie, Plan zdjeciowy, Wybo6r obiektow do filmu,
Budowa dekoracji- wszystko to odbywa sie takze na podstawie
Previs-u a nie wylgcznie scenariusza.

Okres przygotowan do filmu i wszystkie jego elementy takze zwigza-
ne powinny by¢ z Brudnofilmem.

Jezeli aktorzy grajacy w Brudnofilmie nie byli ostatecznym wyborem
rezysera. To zdjecia prébne scen do filmu zastepuja te w wykonaniu
substytutéw. Operator mdégitby przy okazji przeprébowaé¢ swoje
wizualne pomysty.
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Dotgczamy makiete muzyki proponowana przez kompozytora
Robimy wersje montazowe Previs-u (proby alternatywnej struktury
przysztego utworu) Ustalenie proporcji pomiedzy gltéwnym
i pobocznymi watkami

Realizacja zdjec

Montaz filmu odbywa sie bezpos$rednio na planie i kazdorazowo
sceny wstepnie zmontowane wymieniamy na te robocze z Previs-u

Tak zwana projekcja materiatéw jest kazdorazowo projekcja
,0dswiezanego” przez nakrecone nowe sceny catego Previs-u. Czyli
kazdorazowo ogladamy caty film - patchwork ztozony z nowych scen
i scen z Previs-u) + ewentualne gotowe VFX - efekty wizualne, lub
ich makiety

W okolicach 30%-40% zdje¢ zaplanowana przerwa. W tym okresie
konfrontacja wstepnej wersji nieskonczonego filmu z testowg
publicznos$cig (czy potencjalnym dystrybutorem). Narady nad
kierunkiem, w ktérym zmierza film. Wprowadzenie korekt do planu
pozostatej czesci zdje¢. Ponadto wstepna korekcja barwna. Wstepny
montaz muzyki

Dokoniczenie zdje¢ w systemie jak powyzej przed przerwa.

Ostateczny montaz i post produkcja dZzwiekowa i wizualna

Tradycyjna, ale przy przemodelowanym zakresie obowigzkow
poszczegoélnych profesjonalistow, (o czym ponizej w rozdziale
,Zawody Filmowe”).

Wady nowego planu pracy?

System miat by¢ ekonomiczny, a pojawity sie w nim nowe kosztowne z punktu
widzenia produkcji elementy — Wyprodukowanie Previs-u, Zaplanowana
przerwa w zdjeciach.

Z naszych wyliczen wynika, ze $rodki poniesione na produkcje
Previs-u przyniosa w rezultacie oszczednosci. Previs bedzie duzo
doktadniejszym ,Dokumentem” filmu niz scenariusz, a tym samym
utatwi planowanie. Czyli precyzyjne wyliczenia, co naprawde bedzie
potrzebne do realizacji danego filmu.
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Przerwa w zdjeciach jest pomystem, ktéry ma utatwi¢ kontrole
i poprawe jakosci przysztego filmu. To jest kolejny element
zarzadzaniem ryzyka zwigzanego z realizacja filmu. W przemysle jest
powiedzenie ,Zarzadzanie ryzykiem Kosztuje, ale brak zarzadzania
kosztuje jeszcze wiecej”

Uwazamy, ze jezeli przerwa zostanie dobrze zaplanowana, to nie
wptynie na podniesienie kosztéw produkcji. Trzeba pamietaé, ze
przerwa nie zwieksza ilo$¢ dni zdjeciowych. W tym okresie ekipa
zwraca sprzet do wypozyczalni, wiec nie ptacimy za niego. Ekipa
technicznamazaplanowanginieoptacana (wzglednienisko optacana)
przerwe. Ponadto przerwa automatycznie skraca okres postproducji.
Ponadto Realizatorzy w ostatniej cze$ci zdje¢ nie beda robili scen
,na wszelki wypadek”, co jest norma w filmach prawie kazdego
debiutanta.

Jak kazdy nowy system utopi sie naszych przyzwyczajeniach.
Nawet, jezeli jest tutaj cos wartosciowego to nikt tego nie bedzie chciat
wdrozyé

Mamy tego $wiadomo$¢ i dlatego Fundacja Film Spring Open
w formie ,Case study” chce sprawdzi¢ ten model praktycznie. Takze
niniejszy dokument jest dokumentem roboczym do dyskusji i bedzie
zmieniany

Praktyczne i udokumentowane dziatania (produkcja filmu) beda
egzaminem tej teorii, a ponadto pozwolg na jego modyfikacje
Nalezy pamieta¢, ze nasz model zmian jest duzo glebszy niz

przedstawiona powyzej jego struktura. Chcemy przedefiniowa¢ system
takze na poziomie wszystkich zawodo6w filmowych, o czym ponize;.
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Organizacja nowego modelu

Trzeba sie zastanowié, co mozna zrobi¢ na przecieciu pracy réznych
departamentéw na planie, bo tutaj sie rodze czesto konflikty i marnuje sie
czas a wiec takze pienigdze. Na poczatku tego eseju opisywatem batagan,
jaki panuje w dziatach zwigzanych z wizualng strong filmu. Ale batagan
nie dotyczy tylko zawodéw zwigzanych z obrazem w filmie. Chcemy
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zaproponowac nieco inny podziat obowigzkéw na profesjonalnym planie
filmowym, zaproponowac¢ zmiany w sposobie wykonywania pracy poprzez
poszczegolnych cztonkéw ekipy twdrczej i technicznej. To przedefiniowanie
zawoddéw filmowych musimy oprzeé na innym systemie pracy. Cze$¢ tego
nowego systemu zostata opisana powyzej. Ponizsze uwagi beda dotyczyty
zawodow i transportu

Zawody filmowe. Jak jest a jak mogtoby by¢?

Chcemy zastosowaé system, ktéry bytby dostosowany do obecnego
rozwoju techniki. Czesto ten rozwdéj doprowadza do tego, ze ilos¢ zawodow
w produkcji filmowej zamiast male¢ zwieksza sie. S3 zawody, ktére s3
wpisane w aktualny system, ktére czesto nie maja nic do zrobienia na planie.
Przez lata robitem niemieckie filmy gdzie ekipa operatorska sktadata sie
z dwoch osob. Ja robitem zdjecia i szwenkowatem. Méj asystent Henryk
Jedynak prowadzit ostrosé¢, tadowat kasety i byt kierowca samochodu,
w ktérym mieliSmy caty sprzet. Filmy w tej samej skali realizowane dzisiaj
wymagaja oprécz Szwenkiera, Operatora Zdjec i jego asystenta, ale ponadto
DIT-a, ktéry czasami takze zajmuje sie archiwizowaniem (ale nie zawsze)
i jeszcze jest cztowiek odpowiedzialny za podglad Video (Video assist
coordinator) i drugi asystent operatora (claper loader) odpowiedzialny za
okablowanie, raporty i klapsowanie.

Inny przyktad: Rola kostiumologa w filmie wspo6tczesnym czesto ogranicza
sie do tego, Ze odwiedza mieszkanie aktora przed rozpoczeciem filmu
iwjego szafie wybierajego prywatne rzeczy, ktére ma ubra¢ do odpowiednej
sceny. W matym wspoétczesnym filmie na tym sie jego rola konczy, bo cata
reszte obowigzkéw zwigzanych z kostiumami juz w czasie zdje¢ przejmuje
garderobiana/y. Sa oczywiscie filmy, w ktéorym rola kostiumologa jest
znaczna, ale czy to znaczy, ze musimy angazowac kostiumologa do kazdego
filmu?

Oswietalcze, Grip, Dyzurni
Jak jest

Kazdy to widzi. Jedni pracujg, a drudzy nie. W plenerze wiecej pracy maja
wdzkarze, gripowcy. Oswietlacze sie opalaja. We wnetrzach szczegdlnie
matych dzieje sie dokltadnie odwrotnie. Na kazdym z ciezaréwek tych
dziatéw filmowych s3 takie same narzedzia (drabiny, praktikable, magic
arms, T-stands, Liny, siatki kamuflazowe, topaty itd. Itd.
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Jak mogtoby by¢

Chcemy zastosowa¢ model meksykanski gdzie jest jeden dziat techniczny,
ktéry odpowiada za wszystkie prace na planie (OSwietleniowe, Gripowe-
jazdy, krany, prace konstrukcyjne) To niewatpliwie wptynie na optymalizacje
pracy szczeg6lnie w wypadku, gdy chcemy stosowac¢ drugg ekipe (o czym
ponizej). Ograniczy takze $rodki transportowe i ilo$¢ przewozonych na
Plan narzedzi.

Operator Dzwieku

Jak jest

Rzadko sie zdarza, aby Operator DZwieku zainteresowal sie pracami
przygotowawczymi do filmu. Pojawia sie najcze$ciej wtedy, gdy duza czes¢
prac przygotowawczych jest na ukonczeniu.

To powoduje, Ze:

Czesto wybrane s3 juz obiekty zdjeciowe okazuja sie nieprzydatne ze
wzgledu na hatas dobiegajacy z, zewnatrz ktére nie pozwalaja na realizacje
zdjec¢ ,setkowych”.

Nigdy albo prawie nigdy mikroporty nie s umieszczane w kostiumie aktora
przed zdjeciami. To powoduje, Ze w momencie, gdy wszyscy sa gotowi
do zdje¢ Operator DZwieku zaczyna zaktada¢ swdj sprzet. Czesto zresztg
dochodzi do wniosku, Ze kostium szeles$ci i nie da sie na nim zamontowac
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mikrofonu. Straty czasu przeliczone na caty film moga dotyczy¢ nawet
jednego dnia zdjeciowego.

Operator Dzwieku nagrywa mnostwo ,efektow dzwiekowych”,
ktéorych w procesie montazu i postprodukcji dzwiekowej nikt
doktadnie nie przestuchuje. Postprodukcja dzwiekowa woli wybrac
efekty z archiwum, bo jest to szybki wybér.

Dyskusje na planie, co jest wazniejsze (a czesto to jest konieczne)
w danej scenie dzwiek czy obraz sa czesto pozbawione kontekstu, bo
Dzwiekowcy nie studiujg scenariusza z punktu widzenia dramaturgii.

Jak mogtoby by¢

Dzwiek w filmie jest tak samo waznym elementem dramaturgicznym jak
obraz. A efektywnos¢ pracy Operatora Dzwieku nie powinna zwalniac
procesu zdjeciowego. Proponujemy, aby jedna osoba byta odpowiedzialna
za cato$c¢ procesu udzwiekowiania.

W tym celu Operator Dzwieku powinien rozpocza¢ swojg prace duzo
wczes$niej. Jego obowigzki nie powinny sie ograniczac¢ do techniki.

Proponujemy, aby ten zawo6d ewoluowat bardziej w kierunku
twoérczym (Sound Artist)

DZzwiek podobnie jak obraz w filmie powinien by¢ zaprojektowany
i wykonany (nadzorowany) przez jedng osobe

¢ Chcemy, aby nie koniczyt swojej pracy po zakonczeniu zdjec tylko
osobiscie wykonywat albo, jezeli jest to niemozliwe nadzorowat
proces montazu i udzwiekowienia filmu (Re-recording mixing).
On jeden ma orientacje, co nagrat dodatkowo w trakcie krecenia.
Jakie efekty i jakie ,tta".

e Montaz na planie utatwi na biezaco selekcje warto$ciowego
materiatu dzwiekowego

Proponujemy, aby umieszczanie mikroportow w kostiumach
odbywato sie juz na poczatku dnia zdjeciowego i byto takim samym
standardem w dziennym planie zdjeciowym jak charakteryzacja.
Wybor obiektow zdjeciowych powinien sie zawsze odbywaé
w obecnosci i za aprobatg dZwiekowca

DZwiekowiec powinien wilaczy¢ sie w dyskusje na temat Stylu
przysztego filmu. Przynajmniej omoéwi¢ Previs z punktu widzenia
dZzwiekowych potrzeb przysztego filmu.
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Montazysta
Jak jest

Pisatem juz o tym duzo, wiec w skrdcie. Obecnie obrazy (ujecia), ktéry
trafiaja do montazowni to ciagle pdtprodukty, ktére wymagajg dalszej
manipulacji. Miejscem decyzyjnym dotyczacym ksztattu nie tylko w sensie
strukturalnym, ale takze wizualnym stata sie montazownia. llo$¢ kreconego
materialu pozwala na montowanie wielu réznych wersji montazowych
tego samego filmu. Nakrecony obraz na planie moze podlega¢ dowolnym
wizualnym modyfikacjom i uzupeinieniom

e Dzieki rozwojowi techniki montaz w filmie jest duzo wazniejszym

zawodem niz byto to kiedys. (Ilo$¢ kreconego materiatu)

¢ Obecnie montazysta montuje film z dala od planu. Czesto w zwigzku
nadmiarem obowigzkéw rezysera przejmuje cze$¢ jego funkcji
(selekcja materiatu np.) Zdarza sie, ze montazysta pojawia sie
w filmie po zakoniczeniu zdje¢, co jest jeszcze gorszym przyktadem.

¢ Obecny model tego zawodu nie pozwala na kontrolowanie, jakosci
powstawiania filmu juz w trackie jego realizacji. I to chcemy
zmienic.

Jak mogtoby by¢

Montaz na planie gdzie sceny z Previs-u wymieniane sg z tymi montowanymi
roboczo. Mozna sobie wyobrazi¢ model, w ktérym Montazysta dalej pracuje
poza planem, a jego asystent wykonuje wstepna selekcje nakreconego
materialu i wstepny montaz scen bezposrednio na planie filmowym.
Wszystko to odbywa sie pod okiem rezysera i reszty ekipy a efekty jego
pracy (wstepny montaz) sg dostepne na kazdym przenosnym urzadzeniu
(smartphone czy tablet).
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Oczy filmu, czyli zawody odpowiedzialne za obraz.

Napoczatku esejupisatem o bataganie, ktéry panuje w, wizualnych” dziatach
filmowych i tutaj proponujemy powazng zmiane. Obecny system autorstwa
rozproszonego chcemy zastapi¢ jednoosobowg odpowiedzialno$cia.
Chcemy stworzy¢ system gdzie jedna osoba (w porozumieniem z rezyserem)
przejmie odpowiedzialno$¢ za cato$¢ wizualnej strony filmu. Sprawy staty
sie tak skomplikowane a rozwoj techniki przynidst tak znaczaca rewolucje,
Ze nie warto sie zastanowi¢ jak od$wiezy¢ co$, co narastato latami i tak
naprawde nie ma juz szans na kosmetyczne zamiany. Powinna nastgpic¢
generalna odnowa

Operator filmowy — Jak jest

}

Zawod definiowany w réznych krajach inaczej (rézny zakres obowigzkow).
W Polsce w poréwnaniu z pozostalymi kinematografiami inny model
wykonywania tego zawodu. Operator w Polsce bardziej artysta, a w Europie
iszczegolnie w USA bardziej technik. W zwigzku w rozwojem techniki zawod
sie dewaluuje. Poprzez rozwdj techniki pojawili sie nowi specjalisci, ktérych
wplyw na obraz jest czesto wiekszy niz operatora (Graficy specjalisci od
prewizualizacji, CGI i Graficy komputerowi) Pojawit sie nawet nowy zawod
- operator wirtualny, czyli specjalista od zdje¢ w Srodowisku wirtualnym.
Wptyw operatora na obraz coraz bardziej sie zaweza i nawet tradycyjna
jego domena jak $wiatto moze zostac¢ catkowicie zamieniona w procesie
postprodukcji (Swiatto wirtualne) Ratujac sie operatorzy uciekajg w $wiat
nowych narzedzi i gadzetdw, ktdre nie zawsze sa konieczne, aby zrealizowac
dany film. JeZeli nie zdobedziemy sie na rewizje definicji zawodu operatora
zginie on tak z rynku jak zawdd szewca.
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Jak mogtoby by¢

Operator artysta (Visual Director) gotowy przeja¢ na siebie znacznie
wiekszg ilos¢ obowigzkéow ale jednocze$nie uzyska¢ pozycje
artysty odpowiedzialnego za cato$¢ wizualnego ksztattu filmu
Czyli chcemy powota¢ nowy zawdd. Visual Director to osoba, ktéra bedzie
w catosci odpowiedzialna za wizualng strone filmu. Nie jest wazne czy
pochodzenie tego nowego specjalisty bedzie scenograficzne czy
tez operatorskie. Wazne zeby na tyle przemodelowat swoje podejscie
do dotychczasowego zawodu, aby mogt podota¢ nowym wyzwaniom.
W pewnym sensie Visual Director bytby kontynuacja pozycji, jaka kiedys
zajmowal w systemie polskim Operator Filmowy.

Visual Director

Zakres obowigzkéw Visual Director:

e W matych filmach Visual Director bedzie odpowiedzialny zaréwno
za zdjecia jak i scenografie. Czyli bedzie odpowiedzialny za
strone wizualng filmu od samego poczatku do kornca procesu
postprodukcjnego.

¢ Zdefiniowanie uzgodnionego z rezyserem stylu filmu

¢ Wykonanie czy nadzorowanie zdje¢ do Previs-u (Nie jest to
100%- towo konieczne)

e Wybdr materiatow ikonograficznych (Zdje¢, Videoclipéw) jako
referencji wizualnych przysztego filmu

¢ Nadzorowanie lub autorstwo story boardéw, animatikéw (Jezeli
potrzebne?)

e Realizacja wizualnych prob (testéw) przysztego obrazu (Lacznie
z manipulacjami komuterowo- graficznymi)

¢ Przygotowanie projektow scenograficznych i wybdr obiektow
zdjeciowych



34

¢ Oswietlenie w filmie i decyzja, jaka cze$¢ tej pracy zostanie
wykonana w postprodukc;ji
e Pracazkamerg

e Prace postprodukcjne (Korekcja barwna czy inne manipulacje
z obrazem)

e Nadz6r nad efektami CGI

Scenograf

Model, o ktérym piszemy dotyczy filméw matych i pomyst, aby zawod
operatora i scenografa uczyni¢ jednym zawodem moze dotyczy¢ tylko
kameralnych produkcji, gdzie zdjecia odbywajg sie w obiektach naturalnych
i przewaznie nie buduje sie dekoracji. Trzeba pamietaé, ze obecnie bardzo
duzo filméw jest tak realizowanych i dotyczy to szczegélnie filmow
debiutantow

Jak jest

Scenograf z zatozenie jest kims, kto buduje $wiat, w ktdrym umieszczona
ma by¢ (odbywa sie) akcja filmu. Obecnie w $wiecie filmu nie wszystko sie
buduje i wielkie studia filmowe coraz czes$ciej plajtujg, bo srodki na realizacje
filméw sa coraz mniejsze (Alwernia). Coraz czeSciej rola scenografa
ogranicza sie do wyboru istniejacych obiektdw i ich ewentualnej modyfikacji.
(Przemeblowanie i przemalowanie obiektu) Ponadto znaczna cze$¢ pracy
scenografa jest przejeta przez postprodukcjyng grafike komputerowa. To, co
widzimy za oknami naszych dekoracji czy obiektéw zdjeciowych ,dodane”
jestjuz po zakonczeniu filmu. Podobnie ma sie rzecz z multiplikacja obiektow
czy ich deformacjg nie méwigc juz o realizacji scen w catkowicie wirtualnym
srodowisku. Scenograf w obecnym systemie jest kims, kto bardzo rzadko
odwiedza plan filmowy. Jego zadaniem w trakcie zdjec¢ jest przygotowanie
kolejnych obiektéw do zdje¢. Z racji zakresu obowigzkéw (definicji
swojego zawodu) przygotowuje je tylko od strony scenograficznej. Nie ma
przygotowania zawodowego, aby przygotowac je od strony zdjeciowej np.
oswietleniowej. Nie posiadajac wyksztalcenia dramaturgicznego czesto
buduje czy przygotowuje te elementy dekoracji, ktdre nie bede (wrecz nie
moga zostac) wykorzystane w filmie. Czesto jego wizja przysztego filmu rézni
sie znacznie od wizji Operatora. Racja moze by¢ oczywiscie po obu stronach,
ale dlatego proponujemy model szczegdlnie dla matych filméw, w ktorym
te dwa zawody potaczy¢ w jeden. Artyste odpowiedzialnego za wizualng
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strone filmu Visual Director. Chce podkresli¢ jeszcze raz ze nie jest wazne
czy pochodzenie tego nowego specjalisty bedzie scenograficzne czy tez
operatorskie. W obecnym systemie dekoracje sg przygotowane od strony
scenograficznej a przegotowanie ich od strony oswietleniowej rozpoczyna
sie wraz z rozpoczeciem zdje¢, co jest kolosalng stratg czasu.

Jak mogtoby by¢

Patrz wyzej Visual Director

Dekorator wnetrz
Jak jest

Prawa reka scenografa. W filmach matych ma wiecej pracy niz scenograf, bo
mato sie buduje dekoracji od podstaw. Dekorator wnetrz proponuje zmiany
w urzadzaniu obiektéow zdjeciowych. Wprowadza zmiany w umeblowaniu
i dekoracji $cian i podtogi przygotowujac praktycznie te obiekty do zdjec.
Wprowadza nowe meble, jezeli potrzebne, wiesza obrazy, lampy, dywany
i inne rekwizyty. Odpowiedzialny jest takze za doprowadzenie obiektu do
poprzedniego stanu sprzed wynajecia do filmu.

Jak mogtoby by¢

Dekorator wnetrz w nowym systemie powinien by¢ najblizszym
wspotpracownikiem Visual Director. Zakres jego obowigzkéw pozostanie
podobny, ale stanie sie czeS$cia przejrzystego systemu a przynajmniej
tej jego czesci, ktora jest odpowiedzialna za wizualng strone filmu.
Zakres jego obowigzkow nie bedzie sie znaczaco réznit od obecnie
wykonywanego, a system, w jakim bedzie pracowal pracy opisujemy
ponizej (Druga Ekipa).

Kostiumy

Jak jest

W wspdtczesnym filmie jego praca czesto sie ogranicza do wyboru
prywatnych ubran, ktére wisza w szafie aktora.

Jak mogtoby by¢

Nie w kazdym filmie potrzebny jest kostiumolog. Jego role moze przejac
rezyser razem z Visual Director.
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Pierwszy asystent rezysera

Jak jest

Zawod, ktéry kiedy$ nazywat sie w Polsce ,Drugi Rezyser” otrzymat
numer 1. First Director Assistant jest pozycja zawodowg, ktdra w systemie
amerykanskim niewiele ma wspodlnego z rezyserig. Jest cztowiekiem
produkcji i przez producenta filmu przewaznie wybierany. Jego role
z niewielkg doza przesady mozemy okresli¢, jako role Ekonoma kogos,
kogo zadaniem jest poganianie i egzekwowanie szybkosci pracy na planie.
W systemie studyjnym Pierwszy Asystent Rezysera otrzymuje premie za
wykonanie filméw w terminie. Jego pozycja na planie jest niepodwazalna.
Tak naprawde to Pierwszy Asystent Rezysera decyduje o wszystkim, co sie
dzieje na planie. On jest specjalista w gaszczu amerykanskich przepisow
zwigzkowych i zawodowych i na niego spada obowigzek zbudowania planu
zdjeciowego. Jak mozemy sie domysli¢ czesto ten plan nie ma nic wspo6lnego
z dramaturgig utworu, ktdry sie realizuje. Czesto sceny drugoplanowe majg
wiecej przestrzeni czasowej niz sceny wazne dla filmu. Nic dziwnego, ze
ta rola i takie ,sktamane” usytuowanie Pierwszego Asystenta Rezysera
na planie, jako niby cztowieka Rezysera zostata ochoczo przejeta przez
europejskich Producentéw i obowigzujacy system produkcji.

Jak mogtoby by¢

W matym filmie (ale nie tylko) ,Pierwszy Asystent Rezysera”
wzglednie stosujac dawng terminologie Drugi ReZyser jest osoba
ktéry jednoznacznie reprezentuje interes filmu czyli Rezysera.
Powinien by¢ przez niego wybierany i posiadajacy jego zaufanie. Powinien
by¢ obecny i aktywny w okresie przygotowania filmu do zdjec.

Zakres obowigzkdéw Drugiego Rezysera w nowym systemie:

¢ Pomoc przy realizacji Previs-u

e pomoc przy castingowaniu. Zdjecia prébne

¢ RazemzRezyserem,aleoczywiscietakze Producentemprzygotowanie
planu zdjeciowego.

e Drugirezyser w trakcie zdje¢ (dotyczy wytacznie matych filméw) jest
odpowiedzialny za rezyserie zdje¢ w drugiej ekipie (o tym doktadnie
ponizej)

¢ Pomaga w selekcji uje¢ do montazu

e W scenach duzych gdy obie ekipy pracuja razem odpowiedzialny za
rezyserie drugiego planu
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Sekretarka planu. Czyli raporty, raporty raporty

Kiedy$ byla ona osoba rejestrujaca zachowanie (gesty aktoréw) tak,
aby przy realizacji kontrplanéw aktorzy mogli je powtdrzy¢ doktadnie
w tym samym miejscu. Obecnie role tg spetnia rejestracja obrazu. W kazdej
chwili mozemy podgladnac¢ zarejestrowany materiat i aktor precyzyjnie
moze powtérzy¢ swoje zachowania. Ponadto krecimy czesto w systemie
wielokamerowym, w ktérym konieczno$¢ powtdrek tych samych zachowan
jest zbedna. Obecnie Sekretarka planu opisuje w specjalnych raportach to,
co zostato zrealizowane na planie. Jednak Ilo$¢ rubryk i opisow, ktére musi
wykonac Sekretarka planu jest zbedna. Nikt albo prawie nikt tego nie czyta.
Miato stuzy¢ to montazowni w orientacji, co zostato zrobione na planie,
ale w momencie, gdy montazownia bedzie na planie staje sie zbedne.
Cze$¢ opisu, ktory wykonuje Sekretarka Planu mogtaby stuzy¢ VFX ale
w istniejacych formularzach brak takich pozycji. Supervisor VFX woli sam
dokonac stosownych pomiaréw, bo ich doktadno$c¢ skraca jego czas pracy
przy opracowywaniu efektow.

Czesto realizujemy ujecia za pomoca kamer bez operatora (Crash camery) te
kamery sg witgczane duzo wcze$niej i kreca minuty nieciekawego materiatu
aby zarejestrowac co$ co jest warto$ciowe i trwa zaledwie 0,5 sekundy
np. wybuch. Sekretarka planu nie ma narzedzi, aby wyselekcjonowac te
momenty. Jej dokumentacja dotyczaca archiwizacji nie przewiduje takiego
opisu, a poza tym nie ma narzedzi, aby tego dokona¢. Obecnie praca
Sekretarki Planu pokazuje wyraznie jak zmiany w technologii powinny
wyméc ewolucje danego zawodu. Jak po uszy tkwimy w starym systemie.

Rezyser

Jak jest

0 powodach, dla ktérych ludzie czesto utalentowani przezywaja kleske
w tym zawodzie juz pisatem. Wiec ogranicze sie tylko do stwierdzenia, ze
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model europejski rezysera filmowego jest modelem armijnym. Rezyser
jest Generalem na planie, ktéry ma zawsze racje. Jezeli zakomunikuje
swojej ekipie, ze jego zdaniem kolor czarny nie jest czarnym kolorem
i Ze jego zdaniem ,Czern to Biel” to profesjonalna ekipa ,pomysli swoje”,
ale na zewnatrz przytaknie. Ten model rezysera majgcego ,zawsze racje”
rézni sie w sposdb zasadniczy od modelu studyjnego gdzie zar6wno rola
kontrolna producenta jak i studia finansujacego film jest duzo wieksza.
Rezyser jest wynajetym przez studio/producenta specjalista i jego typowy
kontrakt posiada mozliwo$¢ zwolnienia go w kazdej chwili z pracy. Dosy¢
nagminne jest pozabawianie rezyseréw prawa do tak zwanego ,final cut”
- finalnej wersji montazowej filmu. Przeskok od szkoty filmowej i filmow
realizowanych w modelu studenckim do modelu profesjonalnego jest
czesto powodem traumy i szoku. Zderzenie z profesjonalnymi realiami
produkcji filmowej tak odlegtymi od atmosfery i techniki realizacji etiud
studenckich, a przede wszystkim brak narzedzi kontroli powstajacego
filmu s3 czesto przyczyna kleski personalnej mtodego adepta i jednoczesnie
Kkleski projektu.

Jak mogtoby by¢

Model, ktéry proponujemy daje rezyserowi narzedzie (Previs), ktore
kontroluje jego przewaznie niedostepng dla innych wizje filmu. Sposdb,
w jaki on chce przenie$¢ tekst scenariusza na ekran przewaznie ,siedzi
w jego gtowie” i jest niedostepne dla innych.

Previs jest metoda, aby odkry¢ te mechanizmy i uczyni¢ je publicznymi.
Chcemy zbudowac system nie wojskowy a grupowy. Cata ekipa po realizacji
Previs-u czy tez jego projekcji bedzie miata §wiadomo$¢, czego sie od nich
oczekuje. Beda bardziej Swiadomi przestania przysztego utworu i jego stylu,
nawet, jezeli te elementy nie bedg nazwane po imieniu.

Montaz na planie z Kolei jest elementem, w ktérym rezyser w kazdym
momencie moze sie odwota¢ (przez projekcje) do catosci powstajacego
dzieta.

Podobnemu celowi ma stuzy¢ przerwa w zdjeciach. Te nowe narzedzia sa
stworzone dla komfortu pracy rezysera, a nie jej kontroli!
Przedefiniowanie zawodow filmowych ma na celu, aby rezyser nie byt
zasypywany na planie tysigcami czesto niepotrzebnych pytan. Zaréwno
zbudowana hierarchia dotyczgca zawodéw wizualnych jak i inny model
asystentéw (Drugi Rezyser) ma temu stuzy¢. (Wiem, o czym moéwie, bo
robitem zdjecia do bardzo wielu debiutow).

Przy okazji z bardzo ciekawym systemem pokazu materiatéw roboczych
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spotkatem sie w jednym z filméw w Niemczech. Nie odbywaty sie one
codziennie po planie, ale raz na tydzien w weekend i polaczone byty
z $niadaniem dla catej ekipy. W tak bardziej rozluznionej atmosferze tatwiej
byto dystansowac sie do wykonanej pracy a takze oceni¢ nieco dtuzszy
kawatek pracy.

W codziennej pracy na planie, aby kontrola tego, co powstaje mogta by¢
efektywna konieczne jest zaprojektowanie i wykonanie nowoczesnego
centrum decyzyjnego, czyli to, co potocznie nazywamy ,Podgladem
rezyserskim” a na S$wiecie ,Video Village” Takie ,Centrum” powinno
by¢ dobrze skomunikowane z innymi dzialaniami postprodukcyjnymi
umieszczonymi w Cinebusie. I tu nie chodzi tylko o podglad kamer na planie,
ale tatwo$¢ sprawdzenia/zobaczenia ,w biegu” jak dane ujecie montuje
sie z pozostatymi zrealizowanymi do danej sceny. Czy tez wstepng ocene
1aczenia tego co live, a co CG]J.

Zbudowali$my taki prototyp na dwdch maglinerach (zeby tatwo miescity sie
w windzie) tatwo skomunikowany , wizyjnie” i na odlegto$¢ do 300 metréw
z pozostatymi departamentami w Cinebusie i Planem zdjeciowym. Bez
zbednych i czasochtonnych prac Rezyser i inni cztonkowie ekipy bedq mieli
na biezaco wglad w powstajacy film nie tylko z punktu widzenia aktualnie
kreconego ujecia, ale takze funkcji tego ujeciawmontazu. Rezyser nabiezaco
nie opuszczajac planu bedzie mogt oceni¢ kolor korekcje i wstepne efekty
CGJ czy tez odwotac¢ sie do materiatéw referencyjnych (mood Board-y),
a takze sprawdzi¢, co sie aktualnie kreci w drugiej ekipie.

Kiedy$ Czeladnik przed uzyskaniem tytutu mistrzowskiego musiat uda¢
sie w podro6z zawodowa, aby u innych mistrzéw w zawodzie podpatrzeé
inne sposoby czy pomysty na wykonanie rekodzieta. W dobie masowej
komunikacjitylko pozornie wydaje sie nam, ze wiemy wszystko, bo wystarczy
to wygooglowa¢. Uwazam, ze w kinematografii europejskiej jest btedem
stosowanie amerykanskich produkcyjnych programéw komputerowych,
bo zbudowane s3 one dla innej rzeczywistosci produkcyjnej. Jeden
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z licznych przyktadéw, o ktérych pisatem powyzej jest przyktad dotyczacy
Pierwszego Asystenta Rezysera. Trzeba pamietaé, Ze kinematografia
studyjna (USA) zbudowana jest na rachunku ekonomicznym, ktéry wynika
z pozycji tej kinematografii na $wiecie. Filmy Studyjne robi sie po to, aby
zarabia¢ na nich pienigdze i tak sie przewaznie dzieje. W Europie Producent
zarabia na oszczedno$ciach w trakcie produkcji obrazu, bo bardzo niewiele
wyprodukowanych filméw generuje zyski. Dosy¢ jaskrawym przyktadem
jest ten, ze w filmach studyjnych prawie zawsze rezyser otrzymuje szanse na
poprawienie juz skonczonego filmu w postaci dokretek, i czesto sg to dokretki
parudniowe. W Europieinstytucjadokretek prawienieistniejezbardzo prostego
powodu, bo ich wykonanie ,zjada” dochdd Producenta. MoZzemy postawic¢ teze,
ze jako$¢ skonczonego utworu nie do konca jest celem europejskiej produkeji
filmowej, bo Producent zarabia na oszczednosciach. W dodatku Producent jest
fatwa ofiarg manipulacji cenowych. Nie moze i nie zna sie na wszystkim jest
tatwa ofiarag zmowy cenowej (ustugi firm postprodukcjnych) czy tez opisanych
powyzej manipulacji kierownikéw poszczegoélnych wydziatow.

Jak jest

¢ Przestarzaly niepodlegajacy zmianom proces produkowania filméw

¢ Kopiowanie wzorcéw bogatej i opartej na przestarzatym modelu
(negatywna rola zwigzkéw zawodowych) kinematografii USA, ale
trzeba pamietag, ze ich stac¢, bo jest to Kinematografia ciagle bardzo
dochodowa.

e Stosowanie produkcyjnych programow komputerowych
stworzonych dlawysokonaktadowych studyjnych filmoéw.Szczegdlnie
nonsensowne jest to przy filmach matych

e Nietransparentne modele ekonomiczne, ktérego celem jest
wygenerowania najwiekszego dochodu juz w trakcie produkowania
filmu, a nie zysku z potencjalnej dystrybucji. Sprawa, jakosci
produkowanego filmu z takiego punktu widzenia jest dla Producenta
drugorzedna.

¢ Ochrona wtasnych intereséw. Oszczednosci, do ktdrych czesto
zmusza producent poszczegélnych szeféw dziatéw majg rzadko
zastosowanie we wlasnym produkcyjnym pionie.

Jak mogtoby by¢

Caty dokument jest opisem tych zmian.
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Nowoczesny model przysztej produkcji filmowej powinien by¢ modelem

transparentnym, systemem, ktérego celem jest, jako$¢ produkowanego
dzieta.

Druga ekipa — jak przyspieszy¢ tempo prac nie tracac kontroli, jakosci

Amerykanski system produkcji filméw wysokonaktadowych opiera sie
na dwuekipowosci. Produkcja wychodzi z zatozenia, Ze najcenniejszym
czasem na planie filmowym jest ten okres, kiedy pojawiaja sie na nim
aktorzy grajacy gtéwne role (gwiazdy). W zwigzku z gwiazdorskimi gazami
nie moga pozwoli¢ sobie na to, aby w ich obecnosci kreci¢ tzw. Przebitki,
a nawet kontrplany na mniej ,waznych aktoréw”. Druga ekipa kreci
wszystkie plany ogélne (Aktoréw zastepuja dublerzy). ,Plates” potrzebnych
do VFX, Detale czy nawet cate sceny, ktére oceniane sa, jako mniej wazne
dla skonczonego filmu.

W praktyce system ten jednak ma wiele innych zalet. W filmach akcji
gdzie druga ekipa kreci zazwyczaj przeciwnikéw (w filmie ,Helikopter w
ogniu” Somalijczykoéw) jej duzo wazniejsza rola jest ,sprzatanie” Rezyser
z Montazysta ogladajac podmontowang juz scene zleca drugiej ekipie
dodatkowe potrzebne do montazu ujecia.

My chcemy zaproponowa¢ system, w ktéorym druga ekipa bytaby
odpowiedzialna za krecenie rzeczy pracochtonnych, ktére nie wymagaja
obecno$ci rezysera, tez za wymienione wyzej ,sprzatanie”, ale przede
wszystkim i to jest nowo$¢ w tym systemie za przygotowanie kolejnego
planu (Obiektu zdjeciowego) do zdje¢. Dlatego tak wazne w nowym
systemie jest przedefiniowanie zawodo6w filmowych.
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Przesledzmy praktycznie charakter tych zmian.

Jak jest

W tradycyjnym modelu po wybraniu obiektéw zdjeciowych (czy tez
ich wybudowaniu) Scenograf w przeddzien zdje¢ do danego obiektu
przygotowuje razem z dekoratorem wnetrz, rekwizytorem obiekt zdjeciowy
do zdjec¢. Dekoracje czy lokacje sie mebluje, czesto przemalowuje, wyposaza
w konieczne czy tez dekoracyjne rekwizyty.

Nastepnego dnia pojawia sie wlasciwa ekipa zdjeciowa, ktéra
zaczyna od oSwietlania obiektu, po czym nastepujg (czesto
odbywa sie to rownolegle) prdoby aktorskie i wtasciwe krecenie.
Po skonczeniu zdje¢ we wiasciwym obiekcie pojawia sie ponownie
dekorator wnetrz, rekwizytor lub jego asystenci, ktdrzy przywracaja obiekt
do poprzedniego stanu.

Jak mogtoby by¢

My chcemy (i ten model cze$ciowo juz sprawdziliSmy na planie filmu
Natalie Portman ,Historia mito$ci i ciemnosci”) zaproponowa¢ w matych
produkcjach (albo szczeg6lnie w matych produkcjach) model drugiej ekipy
z tym, ze lista jej obowiazkow bytaby znacznie szersza. Chcemy za pomocg
duzo mniejszej ilosci specjalistdw zbudowac bardziej efektywny system.
Przypominam jeden z jego elementéw, czyli Visual Director. Przypominam
takze, ze nie bedzie to miato znaczenia czy jego pochodzenie bedzie
scenograficzne czy operatorskie. W nowym systemie Visual Director i jego
Asystent (Obecnie Drugi Operator) bedzie odpowiedzialny za catg strone
wizualng filmu. Podobnie Rezyser bedzie miat swojego zaufanego partnera
(Drugi Rezyser) Na tych dwoch najblizszych asystentéw spadnie obowigzek
przygotowania kolejnego planu, ale takze jego likwidacji (nowo$¢).

Ale przede wszystkim Drugi Rezyser i Asystent Visual Director beda
realizatorami zdje¢ drugoekipowych.



43

Przesledzmy workflow nowego systemu.

Wybor obiektu przez Rezysera i Visual Director

Omowienie potrzebnych zmian w obiekcie (W tej czeSci prac
powinien juz uczestniczy¢ Drugi Rezyser i Asystent Visual Director)

W tym czasie, gdy pierwsza ekipa kreci zdjecia w obiekcie
LA’ Asystent Visual Director przygotowuje obiekt zdjeciowy
,B” do zdje¢ zaréwno scenograficznie jak i o§wietleniowo (nowos¢
i znaczna oszczednos$¢ czasu). Czyli wykonuje wszystkie omowione
poprzednio prace z Visual Director. Jego praca jest o tyle fatwiejsza,
bo korzysta z Previs-u, wiec wie, co i jak bedzie potrzebne do filmu

Pierwsza ekipa przychodzi na plan obiektu zdjeciowego
przygotowanego nie tylko od strony scenograficznej, ale takze
technicznej (Wstepne o$wietlenie, VFX niebieskie ekrany)

W momencie, gdy pierwsza ekipa konczy zdjecia sceny w obiekcie
,A” i przechodzi do sceny w obiekcie ,B”. Asystent rezysera i Asystent
Visual Director kontynuuja (,sprzataja”) niezrealizowane ujecia
po ekipie pierwszej w obiekcie,A”. A takze po ich zakonczeniu
doprowadzaja obiekt do jego pierwotnego wygladu. Ten wtasnie
model zastosowaliSmy na planie filmu Natalie Portman, co
skutkowato tym, Ze w ostatni dzien zdjeciowy nie mieliémy co kreci¢,
co jest praktycznie niespotykane na planie debiutanckiego filmu.

Wspomozeniem synchronizacji prac i ich wtasciwej interpretacji
bedzie nowy system komunikacji. Plan filmowy w nowym systemie
wyposazony bedzie w wewnetrzny Intranet (Cinebus) i system
komunikacji (lacznie ze strumieniowaniem video) umozliwiajacy
bezposredni podglad do materiatéw zdjeciowych pierwszej i drugiej
ekipy. Co pozwoli Rezyserowi na kontrole prac drugiej ekipy.

Narzedzia i $rodki transportu
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Jestoczywiste,ze opisane powyzej propozycje zmian wymusza oszczednosci.
Dotyczy to przede wszystkim $rodkéw transportu. Obecnie kazdy dziat
przyjezdza na plan swoja ciezaréwka czy Vanem. Mamy wiec ciezaréwke
oswietleniowa + generator pradu, ciezarowke gripu, ciezaréwke dyzurnych,
van operatorski i van dzwiekowy, Van do archiwizacji i rejestracji obrazu.
Mamy pojazd do charakteryzacji i kostiuméw. Mamy pojazdy stuzace
do ruchu osobowego. Osobnymi $rodkami transportu porusza sie dziat
scenograficzny i produkcyjny. Przy duzych filmach ta duza ilo$¢ srodkow
transportu jest czeSciowo tylko usprawiedliwiona. Problem polega na
tym, Ze ona sie nie zmniejsza przy produkcjach matych. Wynika to
z opisanych wczesniej przyzwyczajen. Kazdy dziat produkcyjny to panstwo
w panstwie i préba tgczenia poszczegdlnych dziatow a tym samym
wmuszenie oszczednosci spotka sie ze sprzeciwem. Ciezaréwki na planie
ukrywaja w swoim wnetrzu narzedzia, ktére zazwyczaj sie powtarzaja
(narzedzia do wykonywania réznych prac na planie, drabiny, praktikable,
$rodki maskujace itd.) a takze narzedzia, ktére maja stuzy¢ do realizacji
danego projektu, ale tak naprawde w znacznym procencie nigdy nie
opuszczaja tych pojazd6w, bo tak naprawde sg tam zmagazynowane na tak
zwany ,wszelki wypadek” Problem polega na tym, Ze za to wszystko trzeba
zaptaci¢. Ten nadmiar narzedzi i $srodkéw transportu obcigza kosztorys
danego filmu, ale stuzy dewizie, o ktérej napisatem w Eseju.

,Produkcja filmowa w ramach okres$lonego z géry budzetu stwarza
rezyserowi warunki techniczne i finansowe, aby w jak najkréotszym
czasie przeniost scenariusz na ekran.”

Chcemy przewietrzy¢ ta zasade. Zaproponowac znaczne oszczednosci.

Cinebus z agregatem w przyczepie i namiotem Winda hydrauliczna utatwia pakowanie do 500 kg.
spakowanym na dachu zapewnia niezalezno$¢ (Dolly)
energetyczng i transportowa
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Pod cata powierzchnig Cinebusa przestrzen Winda z Maglinerem
}adlfllnléowa w schowkach wyposazona w wygodne
szuflady

=
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System spinanych wozkéw z dedykowang nadbudowa Prototyp jednego z 12 wézkow
przeznaczong do réznego sprzetu transportowych

(Grip, $wiatto, Camera)

Wszystkie stolty w Cinebusie sktadane powoduja ze Luki tadunkowe w podtodze
przestrzen tadunkowa jest wielko$ci 2,5 ciezaréwek
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Podglad rezyserski w Cinebusie

Bagaznik na dachu do 1000 kg. Mozliwo$¢ tadowania elementéw dtugich
(duze statywy, Jib arm, Szyny)

Jak mogtoby by¢

Wiele zmian dotyczacych narzedzi i $rodkéw transportu wymusi
automatycznie przedefiniowanie zawodéw filmowych, a takze Previs jako
podstawowy dokument filmu. Opisane zostato to powyzej. PowinniSmy
jednak systemowo sprébowac to zmienic:

¢ Podstawowym pojazdem na matym planie filmowym Cinebus.
Autobus, ktéry zaspokaja wiekszo$¢ potrzeb matej produkcji
filmowe;j.
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Czyli:
¢ Montazownia
e Serwer dla wewnetrznej sieci

e Video Village czyli rejestracja i archiwizacja

e Sprzet operatorski i dzwiekowy
¢ Podstawowy sprzet oswietleniowy i gripowy (wézek szyny, maty
kran umieszczone w bagazniku na dachu), maty generator
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e Sale projekcyjng w namiocie, ktéry réwnoczes$nie ma stuzy¢, jako
studio bluscreenowe
e Stworzenie nowego systemu audiowizualnej komunikacji na planie
opartego o samrtphony. Film Spring Open chce zbudowa¢ system
takiego modelu komunikacji

e Kazdy z cztonkéw ekipy bedzie miat mozliwo$¢ komunikacji
-Jeden do jednego
- Jeden do grupy zawodowej
- Jeden do wszystkich

¢ Strumieniowanie Video do wszystkich odbiorczych urzadzen na
planie (smartphony, tablety, laptopy i stacje robocze)
- Materiatow zdjeciowych
- Dotychczasowego i aktualnego montazu filmu + Previs
- Materiatow zdjeciowych drugiej ekipy
e Dzieki Previs-owi planowanie narzedzi, obiektéw, $rodkéw do
produkgji filmu znacznie doktadniejsze

Rola Film Spring Open

Kazda teoria wymaga praktycznego sprawdzenia. Nie wszystkie elementy
nowej struktury bedzie mozna wprowadzi¢ od razu. Nieuchronne beda tak-
ze kompromisy.

Aby cata dyskusja nad naszym pomystem nie zakonczyta sie na teoretycz-
nych targach, chcemy nasz system sprawdzi¢ w praktyce. Chcemy zreali-
zowac film fabularny (wyselekcjonowany i w porozumieniu z partnerami),
ktéry bylby praktycznym sprawdzianem proponowanych zmian. Tylko
w ten sposéb nasz model mozemy przedstawi¢ srodowisku filmowemu
w sposob odpowiedzialny. Caty proces chcemy odpowiednio udokumen-
towac zaréowno od strony opisowej (making off realizacji filmu) jak i do-
kumentéw produkcyjnych tacznie z kalkulacjg kosztéw i ich poréwnaniem
z istniejgcymi kosztorysami projektéw o tej samej skali.

Stawomir Idziak
13.12.2017
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Cinebus, czyli Pojazd transportujacy sprzet, ale jednoczesnie studio
produkcyjne powstat dzieki wsparciu Ministerstwa Kultury i Polskiego
Instytutu Sztuki Filmowe;.

Partnerzy: PSC, Makonline, KBF, Krakow Film Commission, Legalna
Kultura.

Partnerzy wyposazZenia wnetrz: BoConcept Krakéw i Katowice, Smeg,
Abet Laminati, Blum, Selt, Dicson.

Partnerzy technologiczni: Canon, HP, Sony, CamSat, GLC, Akurat Lighting,
Black Magic, Cyfrowa Republika, Kingston, Maxon, IT Serwis, Samyang,
Benro, Graficzne.pl, Adicam, Neil Corbould Special Effects.

Gléwny wykonawca: Solaris

Wspdffinansowanie: Partner. Gtéwny wykonawca:
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Opis Nowego Modelu Produkcji skomentowat nagradzany rezyser, operator
filmowy Wojtek Staron:

Z radosciq przeczytatem Twdj tekst ,Jak robic filmy...”

Podpisuje sie pod tym, co piszesz catkowicie. Dotykasz tam rzeczy, ktére od
poczqtku swojej drogi rozgryzam, dosSwiadczam i prébuje wdrazacé w Zycie.
Bedgc troche outsiderem swiata filmowego w Polsce, ktéry odpychat mnie
swojq bezmysInosciq i napuszeniem, staratem sie szukac swoich drdg, ktdre
dadzq mi i rezyserowi wolnos¢ twérczq.

Pisze do Ciebie, zebys wiedziat, Ze doktadnie czuje i rozumiem Twojq prébe
przestawienia myslenia o kreceniu filmow, tez prébujgc wdrazaé jq w zycie
(oczywiscie w kinie kameralnym w moim przypadku).

Stowo profesjonalizm w Polsce jest od lat réwnoznaczne z podqzaniem za
schematem, kliszq by da¢ pozorne poczucie bezpieczeristwa producentom.
Dla mnie jest wrecz przeciwnie: profesjonalizm to umiejetnos¢ tamania
schematycznego myslenia i elastyczne szukanie maksymalnie dobrych
rozwiqzan z minimum potrzebnych srodkéw. Tego przez lata uczyt mnie film
dokumentalny, cho¢ filmy te czesto wykraczaty poza formute klasycznego
dokumentu i stawaty sie fabularnymi opowiesciami (np. Argentyniska Lekcja
dystrybuowana w kinach w USA).

Ciesze sie, ze piszesz o dopasowaniu ekipy do sprzetu i tematyki filmu.

Jako operator i rezyser dokumentéw, doswiadczenie umiejetnosci doboru
minimalizmu Srodkéw dla uzyskania maksymalnego efektu w kadrze, scenie,
filmie staratem sie przenies¢ do fabut, w ktdérych robitem zdjecia i ktore byty
koprodukowane przez naszq firme (wraz z Zzonq Matgosiq, ktorg poznatesw UK
zatozylismy firme po powrocie z Angliiw 2007). Pracowalismy z Meksykanami
(El Premio - ktére byto pokazywane w 2011 na Twoich warsztatach FSO)
i Argentyriczykami (Pod Ochrong (Refugiado) premiera w Cannes, Condor dla
najlepszego filmu argentyniskiego 2014). Oba filmy robione byly przez mate
ekipy (ok 20 oséb, jedna/dwie mate ciezaréwki/busy, elektrycy robigcy tez
jazde itd.) i byty zaréwno od strony producenckiej i estetycznej przygotowane
precyzyjnie i z zachowaniem petnej wolnosci twdrczej. Kosztowaty ponizej
ok. 700 tys. USD, mimo tego nie czuto sie braku srodkéw w Zadnym pionie
i braku dni zdjeciowych. Diego Lerman, rezyser Pod Ochrongq jak Kieslowski
podmontowywat sceny nocami, tak, Ze film juz tydzien po zdjeciach byt
niemal gotowy i zgtoszony do Cannes). Te koprodukcje daty nam niezwykte
doswiadczenie, ktére chcielibysmy zaszczepi¢ w filmach robionych w Polsce,
ale tu nie jest tatwo.

Miatem w Polsce ostatnio doswiadczenia negatywne przy filmie Mur, debiucie
Darka Glazera, kiedy to produkcja ,zjadata”: rezysera nie dajqc my czasu
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na refleksje, popedzajqc i ograniczajqc mozliwosci dokumentacji i wyboru
lokacji do minimum, lobbowata tez niedobrych aktoréw. Do tego doszedt brak
inspirujqcej opieki artystycznej. Zrobitem w Polsce zdjecia do 4 debiutow
fabularnych i w trzech byt ten sam problem.

Kombinujemy razem z Gosiq jak dziatac inaczej dla dobra filmow, ale nie
jesteSmy typami ,gtosnych ludzi’, o ktérych piszesz, ze szybko startujq
w zawodzie, w Polsce nasze drogi byly dtuzsze, czujemy sie czesto nieco
nieprzystajqcy do obowigzujqcych uktadéw, wiec proces zdobywania kasy
jest dtugi, z minimalnych dotacji ,wykrecamy” ile sie da, ale za to nasze filmy
dajq nam duzo satysfakcji.

Zauwazam tez niezwykle wazngq sprawg, jakq jest porozumienie autora zdje¢
i producenta - czesto wtasnie ta dwdjka jest w stanie narzuci¢ wtasciwg
dynamike pracy na planie i przygotowarn do filmu, okresli¢ ilos¢ i rodzaj ekipy
isprzetu.Jesliwliscie do PSCostrzegasz stusznie przed stabngcq rolg operatora,
to moze wtasnie tu nalezy szuka¢ wzmocnienia naszej roli - jako cztowieka
odpowiedzialnego nie tylko za strone wizualng, ale tez za sktad i rodzaj ekipy
i sprzetu. Moze warto naciskac¢ na Scistq wspotprace w trdjce: producent-
rezyser-operator. Dzis mtodzi producenci czesto podchodzq do filmu, jako
do przygody tworczej, sq naszymi przyjaciotmi, trzymajq naszq strone, wg
starego modelu, wielu rezyseréw poniekqd ,gardzito” producentami, ktorzy
zresztq byli gtownie ,,chtodnymi” straznikami budzetu.

Jedyng sprawgq, ktéra dla mnie jest dyskusyjna, (cho¢ ciekawa) to ,previs’y’,
o ktérych piszesz. Wydaje mi sie, ze ten system sprawdzi sie tylko dla czesci
projektéw, w ktorych dramaturgia, splot sytuacyjny i akcja filmu jest niejako
wazniejsza niz atmosfera, aktorstwo, czy filmowy impresjonizm. Wiem tez, ze
wielu mtodych rezyseréw pracuje na zasadzie wytworzenia unikalnej energii
chwili, w ktorej scenariusz jest tylko inspiracjq dla aktoréw szukajqcych istoty
postaci. Czesto odrzucajq wydarzenia na rzecz rejestracji ,stanu ducha”
(idea slow cinema) - jesli udatoby sie to podczas previsu, jest ryzyko, ze nie
powtorzy sie juz w przysztym filmie. Z drugiej strony na pewno wierze, ze
kazde proby z kamerq i aktorami, czy krecenie na brudno scen z filmu stuzq
sprawie i jestem za. Jesli mozna przecwiczy¢ rytm opowiesci, tak wazny dla
wtasnego charakteru pisma, to bytoby swietne.

Chciatem tylko, Zebys wiedzial, Ze masz w nas wsparcie przyjacielskie
i kibicow Twoich pomystow!

Cho¢ z natury nie lubie pisac listéw, to czutem jakis impuls, bo warto walczy¢
o lepsze.

Sciskam!

Wojtek Staron
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Tym, co zainteresowato mnie w Nowym Modelu Produkcji, jest systemowa
zmiana myslenia o sposobie realizacji filméw mikrobudzetowych. Chodzi o to,
zeby ten model nie bytjedynie prébq zrealizowania filmu za mniejsze srodki, ale
wiqzat sie z szeregiem zmian, ktore sprawiajq, ze taka produkcja jest mozliwa.
Mozliwa, nie tylko ze wzgledéw ekonomicznych, ale jednoczesnie dobrze
przygotowana realizacyjnie. Proces finansowania filmu jest wymagajqcy - na
skompletowanie budzetu czasami potrzeba kilku lat. By robi¢ dobre filmy,
trzeba mie¢ wprawe i uczy¢ sie tak, by z kolejnymi realizacjami nie popetniac
tych samych btedéw. Trudno to osiggngc, gdy filmy robi sie co kilka lat. Przez
szereg zmian rozumiem zorganizowanie prac nad filmem w taki system by
krok po kroku realizowa¢ zatozenia ze Swiadomosciq mozliwosci i ograniczen
modelu filmu mikrobudzetowego. Kwestie organizacyjne i realizacyjne
sq w nim ze sobq Sciste potgczone zmierzajgc do osiggniecia wspdlnego
celu. Produkcja jest przygotowana w taki sposéb, aby mimo ograniczonych
Srodkéw wypetnic¢ to, co zostato zamierzone. Nie kazdy film musi by¢
arcydzietem. Nie wszystkie filmy powstajq z przeznaczeniem komercyjnym,
a sukces filmu nie jest mierzony jedynie jego ekonomicznym wynikiem. Sq
filmy, ktére powinny powstaciwarto stworzy¢ im takie warunki. Powstawanie
takich narzedzi jak Cinebus daje mozliwos¢ na dziatanie w profesjonalnych
warunkach i nauczenie sie najwazniejszego: warsztatu i umiejetnosci pracy
w zespole. Warto testowac¢ i rozwijac¢ takie narzedzia, oraz poszukiwaé
nowych sposobéw, mogqcych wptywaé nie tylko na oszczednosci, ale takze na
jakos¢ realizowanych filmow.

Magdalena Kamiriska

Balapolis
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