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Jak autor zdje¢ moze poméc aktorowi,

czyli Joker od kuchni
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The main inspiration of my essay How the cinematographer can help the actor - an insider’s perspective on Joker
is Lawrence Sher’s masterclass that took place on I December 2020 via Zoom. It was a masterclass for students of
the Polish National Film School in Lodz and T had great honor to lead this workshop. In this article, I try to analyze
how a cinematographer can help actor to make a great performance. My essay is a “case study” because I focus
how cinematographic means create a story and serve the actor who likes to improvise.
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Inspiracjg dla niniejszego szkicu bylo spot-
kanie z Lawrencem Sherem, autorem zdje¢ do
m.in. Jokera (rez. T. Phillips, 2019), za ktore
otrzymal Ztotg Zabe na festiwalu sztuki opera-
torskiej Camerimage 2019[1], i byt nominowany

[1] Film otrzymat wtedy réwniez nagrode pub-
licznoéci.

[2] Wymieniam nominacje do nagréd branzo-
wych, w tym wypadku przyznawanych przez
gremia operatorskie, poniewaz s3 one dowo-
dem docenienia pracy Shera przez praktykow
profesjonalistow. Z kolei nagrody publiczno$ci
$wiadczg o tym, ze film pokochali widzowie.

[3] Ciekawym kontekstem dla mojego szki-

cu moze by¢ artykut Zoe Mutter o kulisach
realizacji serialu Sukcesja, w ktorym przywotane
zostaly wypowiedzi autoréw zdje¢, jak pracowali
z improwizujacym na planie aktorami, przede
wszystkim z Jeremym Strongiem. W dalszej
czg$ci odniose sie do tego, jak musieli operowa¢
$wiattem, ktére musiato zosta¢ podporzgdkowa-
ne aktorom, podobnie jak praca kamery. Zob.

Z. Mutter, Fury in the Family, https://britishcine-
matographer.co.uk/patrick-capone-and-chrstop-
her-norr-succession/ (dostep: 7.04.2023). Z kolei
o tym, ze Lawrence Sher, Patrick Capone i Chri-
stopher Norr reprezentujg identyczny poglad,

ze $wiatlo ma stuzy¢ aktorowi, moze przekonaé

do Oscara, ASC Outstanding in Cinematograp-
hy in Theatrical Releases Award, BSC Award,
BAFTY i innych nagréd|2]. Sher spotkal si¢ ze
studentkami i studentami Wydziatu Operator-
skiego PWSFTviT na platformie Zoom 1 grud-
nia 2020 r., a ja mialam zaszczyt ten warsztat
moderowa¢d. Im dluzej ten masterclass trwat,
tym silniej wzrastalo we mnie przekonanie, ze
to autor zdjec jest osoba, ktora najbardziej moze
wesprze¢ aktora w tworzeniu nieprzecigtnej roli.
Aby udowodnig, jak i na ile autor zdje¢ moze
pomoc aktorowi, ktéry dla dobra postaci fil-
mowej improwizuje, zmienia to, co napisano
w scenariuszu, nie waha si¢ eksperymentowa¢
ze swoja fizycznoscig - tak wlasnie pracowat
nagrodzony Oscarem Joaquin Phoenix, chcia-
tabym zaprezentowac¢ kilka szczegdtéw z reali-
zacji Jokera[3]. Podstawowym zrodlem infor-
magcji o tym, co dzialo si¢ na planie, jest owo
grudniowe spotkanie. Identyczng geneze maja
wszelkie przywotane w moim tekécie wypowie-
dzi Lawrence’a Shera.

Wyjatkowo$¢ wizualna Jokera polega na tym,
ze Lawrencowi Sherowi udalo si¢ pofaczy¢ te-
razniejszo$¢ (techniki filmowej) i historie (kina),
poniewaz za pomocg najnowocze$niejszej tech-
nologii wykreowat obrazy Gotham, w ktorych
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odwotal si¢ do filmowych powidokéw Nowe-
go Jorku[4] (film byl krecony w Nowym Jorku
i New Jersey), ale réwniez do charakterystycz-
nej dla niemieckiego ekspresjonizmu tradycji
opowiadania cieniem; i do wspomnien swoich
i rezysera filmu, dzieki czemu opowies¢ o tym,
skad wzial sie Batman, zyskata konkretnego
ijednoczesnie osobistego, by nie napisa¢ intym-
nego, ulokowania w przestrzeni i czasie. Jokera
mozna oglada¢ jako film o narodzinach jednego
z superbohateréw, ale dzieki wspomnianemu
wyzej niezmiernie konkretnemu zwigzaniu
z rzeczywisto$cia — jesteémy w Gotham, ale
chyba bardziej w Nowym Jorku z przetomu
lat 70. i 80. ngkanym strajkami i niepokojami
socjalnymi - réwniez jako opowies¢ o bohate-
rze wyrzuconym poza spoleczefistwo z powodu
swojej choroby i ubdstwa, ktéry przez przy-
padek przeciez staje sie trybunem ludowym
innych wykluczonych. Oczywiscie mozna tez
interpretowac Jokera jako opowie$¢ o szuka-
niu ojca, o tesknocie za rodzing, o pragnieniu
bycia docenionym i spetnionym. Najczesciej
przywolywana referencja w kontekscie tego,
czym mogli inspirowa¢ si¢ Phillips i Sher, jest
Taksowkarz (rez. M. Scorsese, zdj. M. Chapman,
1976), cho¢ w rzeczywistosci kierowali sie raczej
»powidokien”, reminiscencjg, wspomnieniem
filmu, ktéry obejrzeli jako bardzo mtodzi lu-
dzie[5], anizeli precyzyjnie przeprowadzong na
potrzeby swojego filmu (dojrzaly juz) analiza.
Zresztg jako swojg najwazniejszg inspiracje Sher
wymienia... Zabicie swigtego jelenia (rez. J. Lan-
timos, zdj. T. Bakatakis, 2017).

Tasma czy cyfra?

Todd Phillips nie wyobrazal sobie, ze Joker
(noszacy roboczy tytul Romeo) nie zostanie
zrealizowany na tasmie filmowej, a jednym
z pierwszych zalozen wizualno-inscenizacyj-
nych filmu bylo ,,potaczenie” widowni z Arthu-
rem Fleckiem poprzez wzbudzenie wspélczucia
dla jego codziennej walki z rzeczywistoscig. Te
zmagania bohatera doskonale wida¢ w jednym
z pierwszych uje¢ filmu, kiedy obserwujemy
jego niewielka sylwetke na tle wystawy apteki,
albo gdy towarzyszymy jego pdzniejszej mo-
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zolnej wspinaczce po schodach, ktore staly sie
najwazniejszym refrenem wizualnym filmu
(i kultowym miejscem w Nowym Jorku, gdzie
fotografuja sie wszyscy milosnicy filmu Phillip-
sa ipostaci Jokera). Jednoczesnie rezyser i autor
zdje¢ chcieli pokaza¢ samotnos¢ i niedopasowa-
nie do otaczajacego go $wiata poprzez umiesz-
czenie Arthura Flecka na monumentalnym tle,
wpisanie go w dominujacg wizualnie, a narra-
cyjnie zawlaszczajaca mezczyzne przestrzen.
I dlatego zaplanowali realizacje filmu na tasmie
65 mm, ktora charakteryzuje si¢ mniejsza glebia
ostroéci niz standardowy negatyw 35 mm, a po-
tem przekopiowanie i dystrybucje na tasmie
70 mm. Jednak decydenci z Warner Bros. uznali
takie rozwigzanie za zbyt kosztowne i dlatego
Lawrence Sher, obiecujac rezyserowi, ze tworzo-
ny przez nich film nie bedzie odbiega¢ jakos-
cig od zrealizowanego na tasmie, przetestowal
kamery cyfrowe, by wybra¢ Alexe 65, Alexe LF
oraz Alexe Mini[6]. Jak potem pokazata prak-
tyka, wybdr kamer cyfrowych umozliwiajacych
niemal w nieskonczono$¢ i bez leku o koszty
zwigzane z pracg na ta$mie filmowej, podazanie
za aktorem, czyli reagowanie na proponowane
przez niego rozwigzania inscenizacyjne byt jak
najbardziej trafny, poniewaz obserwujac to, jak
pracuje Joaquin Phoenix, Lawrence Sher musiat

rozmowa, ktéra przeprowadzil autor zdje¢ do
Jokera z operatorami Sukcesji, w ramach tzw.
Clubhouse Conversations, zob. https://theasc.
com/videos/clubhouse-conversations-succession
(dostep: 7.04.2023). Zob. réwniez K. Taras, Kuch-
nia filmowa: Aktorka vs. Kamera, ,KINO” 2023,
nr 3, s. 46—49.

[4] Jak okreslit to Lawrence Sher, ,,based on
filmmaker’s memoires of the 70’s and the 80,
[5] Lawrence Sher przyznal, ze drugi raz ogladat
Taksowkarza juz po premierze Jokera, i to

w towarzystwie Michaela Chapmana. Podczas fe-
stiwalu Energa Camerimage w 2021 r. moderowal
spotkanie poswiecone twoérczoéci Allana Daviau
i Michaela Chapmana. Zob. https://theasc.com/
news/chapman-daviau-legacy-camerimage-2021
(dostep: 20.12.2021).

[6] Pie¢ kamer tego typu postuzylo do reali-

zacji sekwencji dziejacych sie podczas Murray
Franklin’s Show.
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przyjaé zasade ,keep shooting even after the
scene is over” [,filmujmy nawet po zakoncze-
niu sceny” - tlum. K.T.], ktdérg zainspirowal
tez swojego szwenkiera Geoffreya Haleya[7].
Dzigki uzywaniu kamer cyfrowych Phoenix
mogl sobie gra¢ w nieskoniczono$¢, a operato-
rzy po prostu mu towarzyszyli, nie przerywali
jego skupienia, ufajac jego interpretacji postaci,
tylko rejestrowali to, co zaproponowal.

LUT-y i $wiatlo
Aby obraz zarejestrowany przez kamery
cyfrowe byl jak najbardziej zblizony do tego,

[7] Geoffrey Haley szwenkowat kamerg A i za
swoja prace w Jokerze otrzymal nagrody: British
Society of Cinematographers, Society of Camera
Operators, The Operators Award, ktére dowodza
docenienie jego wysitku przez kolezanki i kole-
gow z branzy. Lawrence Sher uwielbia szwenko-
wac i zawsze szwenkuje kamerg B, co umozliwia
mu chwytanie niuanséw sceny. Podobnie pracuje
wieloletni wspdtpracownik Mike’a Leigha, Dick
Pope, ktory ttumaczyl mi, ze kamera B latwiej
uchwyci¢ esencje sceny (zapis rozmowy znajduje
sie w moim archiwum, a jej znaczne fragmenty
opublikowane w FILMPRO, zob. K. Taras, Takie
proste i takie pigkne — rozmowa z Dickiem Popem,
»FILMPRO” 2015, nr 1[21], s. 76-78).

[8] O tym samym moéwi autor zdjec do serialu
Sukcesja, Christopher Norr - ,We light a space
and then the actors do something different in
almost every take. The cameras constantly move
while the operators and camera assistants do

a dance with the cast” (Z. Mutter, op. cit.).

[9] Oczywiscie piszac o $wietle umozliwiajacym
swobodne poruszanie sie aktora, trzeba miec
$wiadomos¢ roli postepu technologicznego,
pojawienia sie coraz czulszych tasm i doskonal-
szych, cho¢by tylko lzejszych, kamer, jasniejszych
obiektywow. Autorzy zdje¢ bedacy réwiesnikami
chocby Mieczystawa Jahody musieli, jak to on
okreslat, ,,§wieci¢ ostro”. Notabene do dzis$ jego
wychowankowie wspominajg zajecia prowadzo-
ne w hali w Lodzkiej Szkole Filmowej, i to juz

w latach 90. Wspdlpracownik Hasa niezmiernie
precyzyjnie ustawial §wiatlo, a aktorka, aby je
»schwytad”, musiata porusza¢ si¢ po znaczkach
jak baletnica. Milo$nikami $wiatla spowijajacego
przestrzen byli filmowcy tworzacy francuska
Nowa Falg, i to raczej rezyserzy niz operatorzy,

co mozna osiagna¢ filmujac przy uzyciu ka-
mery filmowej, co bylo niezmiernie wazne dla
rezysera, Lawrence Sher uzyt dwoch LUT-6w.
Twoércom, a zwlaszcza autorowi zdjec, szczegol-
nie zalezato, aby sekwencje z Murray Franklin’s
Show nie sprawialy wrazenia programu tele-
wizyjnego, ale by byly autentycznymi scenami
z prawdziwego dziejacego si¢ tu i teraz show.
I dlatego Sher skorzystal z umozliwiajacego
takie skorygowanie obrazu LUT-u, ale row-
niez zdecydowal, o czym byla mowa nieco
wyzej, aby to, co dzieje si¢ w studiu telewi-
zyjnym, filmowa¢ pigcioma kamerami Alexa
Mini, ktére umieszczono w korpusach kamer
telewizyjnych uzywanych na przetomie lat 7o.
i80., co ograniczylo ich zwrotno$¢, a zatem ich
ruchowi dodato chropowatego i archaicznego
autentyzmu. Za kamerami staneli szwenkierzy
przebrani w stroje z tych samych lat. Poczy-
nania operatoréw kamer z kolei filmowano
dwiema Alexami 65. Aby jeszcze bardziej ,,0sa-
dzi¢” akcje wizualng w konkretnym momencie
historycznym, Lawrence Sher zdecydowal sie
os$wietla¢ plan widowiska lampami uzywanymi
wlatach 70. i 8o. typu Tungsten (czyli lampami
zarowymi) oraz Mole Richardson (,,old Mole
Richardsons”). Z kolei Todd Philips réwniez
z dbalosci o autentyzm show telewizyjnego
poprosit o wsparcie rezysera programow te-
lewizyjnych, m.in. Saturday Night Live, Dona
Roya Kinga, i to on decydowat o tym, co i jak
ma si¢ dzia¢ na planie Murray Franklin’s Show.
Jesli natomiast chodzi o drugi LUT, to na bazie
prob z negatywem Kodak 5219, przy wspotpracy
swojej kolorystki, Jill Bogdanovich i jej ojca,
ktéry byt inzynierem wspolpracujacym z Ko-
dakiem i w latach 8o. udoskonalal negatywy,
i przy udziale specjalistow z Arri zajmujacych
sie sensorami kamer, Sher ,wynalazt” LUT na-
dajacy materialowi zarejestrowanemu kame-
rami cyfrowymi wyglad zdje¢ zrealizowanych
na negatywie Kodaka 5293, ktérego uzywano
w latach 8o. i ktory idealnie wspolgrat ze wspo-
mnianymi juz lampami Tungsten. Lawrence
Sher chcial, aby $wiatlo w Jokerze przypominato
to z filméw z lat 70. 1 80., i dlatego zdecydowat
sie korzysta¢ (ze wspomnianych juz) uzywa-



nych w tamtych latach lamp tego typu podczas
realizacji catego filmu. Jedynym wspdtczesnym
elementem o$wietlenia byly LED-y, dla ktérych
zrobil wyjatek w kilku scenach. Z kolei uzasad-
nieniem wykorzystania lamp sodowych byta
fascynacja autora zdje¢ ich brudnym, zielono-
-pomaranczowym, ulicznym ,zafarbem”. Sher
chciat w Jokerze odtworzy¢ charakterystyczny
dla takich filméw jak Takséwkarz czy Tootsie
(rez.S. Pollack, zdj. O. Roizman, 1982) wrazenia
braku kontroli nad oswietleniem naturalnym
(I wanted to replicate the idea of not having
control. [...] I've always appreciated back in
the 70’s and the 80’s, when you would just go
out and shoot and you didn’t have control over
all this environmental lighting” [,,Chcialem
odtworzy¢ wrazenie braku kontroli nad $wiat-
tem. Zawsze doceniam powrét do lat 7o0. i 80o.,
kiedy po prostu wychodzite$ i filmowales, i nie
mogles kontrolowac¢ calego swiatla naturalnego
w plenerze” - ttum. K.T.]. Drugim zalozeniem
o$wietleniowym bylo ,light the space, not the
face”[8], czyli ,,o$wietlaj przestrzen, nie akto-
ra’, co przetozylo si¢ na danie aktorom wol-
nosci i przestrzeni, niekrepowanie ich ruchow
znaczkami na podtodze, ktére musialyby sie
pojawi¢, gdyby precyzyjnie o$wietlano postaci,
a nie przestrzen[?]. Kiedy o$wietla si¢ prze-
strzen, a nie aktora, ten moze improwizowac,
skupi¢ si¢ na tym, kogo i jak si¢ gra, zmienia¢
zalozenia scenariuszowe, zaskakiwad partnerow
irezysera, poniewaz nie musi pilnowac wiatla,
w znaczeniu podgzac za nim. Joaquin Phoenix
zresztg i tak na zadne znaczki nie zwracalby
uwagi, poniewaz, kiedy uznal, ze 7le zagral,
przerywal ujecie i wychodzil. Jednak o wiele
czedciej tworczo zaskakiwal swoim zachowa-
niem. Tak bylo w scenie zagrania bezsennosci,
kiedy po prostu wszedt do lodéwki. Lawrence
Sher i reszta ekipy czego$ takiego sie nie spo-
dziewali. Autor zdje¢ nie wiedzial nawet, ze
co$ takiego jest w ogole mozliwe. A wszystko
zaczelo si¢ od tego, ze Todd Phillips po pro-
stu poprosit tylko o ustawienie dwoch kamer,
i ufajac aktorowi, ktéry miat zagrac to, ze nie
moze zasnaé, czekal. Kamera pracowala wedltug
wymuszonej przez improwizacje Phoenixa za-
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sady ,keep rolling”, a Sher i Haley tez czekali.
Haley ,poddat si¢” pierwszy i jego kamera
ruszyla w strone lodéwki. Juz na tym etapie

ktérzy po prostu musieli nadgzaé za pomystami
tych pierwszych, czgsto teoretykéw. Za prekur-
sora $wiatla stuzacego aktorowi mozna uznaé
chyba Svena Nykvista - ,,[...] wazne jest, by
zawsze mowi¢ aktorom, co sie robi i dlaczego.
Nie mogg czu¢ si¢ manipulowani, wykorzy-
stywani. Pracuje zatem prawie zawsze blisko
aktoréw. Moje zadanie polega na uczynieniu

z kamery ich przyjaciela. Prébuje zosta¢ czym$
w rodzaju przekaznika uczu¢ migdzy aktorem

a soczewka kamery. Wazne, by czuli si¢ pewnie

i by kamera im nie zawadzala. Aktor jest i be-
dzie najwazniejszym instrumentem w kazdym
filmie. Zadanie operatora polega na uchwyceniu
reakcji w owym instrumencie, skoncentrowaniu
uwagi na charakterze i ekspresji jakiego$ wyrazu
twarzy. Robi sie to m.in. przez uzycie réznego
rodzaju $wiatla dla réznych postaci. Twarzy

nie trzeba o$wietla¢ pigknie. Cienie sg czeécia
naszego zycia (S. Nykvist, Kult swiatta. O filmach
i ludziach. Rozmowy z Bengtem Forslundem,
przet. J. Balbierz, Izabelin 2006, s. 203-204).
Nykvist zainspirowany przez Bergmana, rezysera
o proweniencji teatralnej, ktéremu wydawato
sie, ze w filmie podobnie jak w teatrze, $wiatto
mozna kontrolowaé w sposéb nieograniczo-

ny, zaproponowal kierowanie $wiatla na ramy
pokryte pergaminem, a dopiero potem na aktora.
Bergman i Nykvist pragneli i szukali §wiatla
pozbawionego efektow upigkszajacych, zacho-
wujacego si¢ jak to, ktére znamy z natury, cho¢
réwniez nadajacego bohaterom czy miejscom,
pewnego znaczenia - ,Moje dazenie do prostoty
wyrosto z poszukiwan $wiatla logicznego, $wiatla
naturalnego, $wiatla prawdziwego. Odnalaztem
je, redukujac $wiatto sztuczne tak bardzo, jak
tylko si¢ da i wykorzystujac zamiast tego $wiatto
zastane” (ibidem, s. 206). Podczas grudniowego
warsztatu role Nykvista jako prawodawcy zasady
»light the space, not the face” Lawrence Sher
opisal nastepujaco - ,,Sven Nykvist was probably
the person I admired the most in the way that he
lit sets which was this idea that the environment
was lit and the people existed within it” [,,Sven
Nykvist to postac, ktdrg cenitem najbardziej,
jesli chodzi o o$wietlenie planu filmowego. On
po prostu o$wietlal przestrzen, a ludzie w niej
istnieli” - thum. K.T.]
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wywodu wida¢, ze operatorzy (oczywiscie za
wiedza i zgoda Phillipsa) dali si¢ zainspirowa¢
temu, jak gral Phoenix, podazali za nim i ,,tylko”
rejestrowali jego zachowania. Z drugiej stro-
ny, bez $wiatta Shera wymyslonego i zakom-
ponowanego wedlug zasady ,light the space,
not the face” i bez czujnego operowania kame-
ra[10], a chwilami nawet niezobowigzujacego
filmowania rzeczy pozornie nieistotnych aktor
nie moglby stworzy¢ takiej roli. Z ,,niezobo-
wigzujacym filmowaniem” mamy do czynienia
w scenie, kiedy Arthur Fleck samotnie siedzi
w garderobie przed wystepem w programie te-
lewizyjnym. Tuz po wyjsciu Murraya Frankli-
na i jego asystenta kamera prowadzona przez
Geoffreya Haleya ,,chwycita” atmosfere ciszy
przed burzg, a przeciez Joaquin Phoenix tyl-
ko odchylit gtowe do tytu... Weczesniej Haley
przypadkowo sfilmowal (réwniez dodang przez
aktora) reakcje na zwolnienie z pracy: Arthur
wraca juz jako Joker i rozbija zegar do odbijania
kart pracowniczych. Operator kamery zamaru-
dzit wtedy z wylaczeniem kamery.

Rola o$wietlenia w umozliwieniu aktorowi
improwizowania (przynajmniej w Jokerze) jest
nie do przecenienia, poniewaz to dzigki $wiatlu
ustawionemu wedlug zasady ,light the space,
not the face’, czyli pozwalajagcemu aktorowi na
swobodne poruszanie si¢, mozliwa byla reali-
zacja kluczowej sceny filmu, czyli transforma-
cji Arthura Flecka w Jokera tuz po zabojstwie
makleréw. W scenariuszu napisano tylko, ze
bohater ,wchodzi do tazienki, zmywa makijaz,
chowa bron?”. Dziesigtego dnia zdje¢ Todd Philips
zaprezentowal ekipie fragment oscarowej, jak
sie potem okazalo, muzyki Hildur Guonadaottir,
a Phoenix wszed! do fazienki, gdzie znajdowal si¢
juz Geoffrey Haley. Aktor swoim taiicem sprowo-
kowat taniec szwenkiera, dzieki czemu powsta-
to cos, co oglada sie jak misterium przemiany,
a nie prostg transformacje¢. Mogli wzajemnie
sobie partnerowa¢, poniewaz nie ograniczato ich
$wiatlo, nie musieli na nie uwaza¢. Nie mozna nie
wspomnie¢ w tym momencie o zaufaniu, jakim

[10] Zob. K. Taras, Uwazna kamera, ,Kultura
Wspo6lczesna” 2020, nr 3, s. 136-147.

Lawrence Sher darzy Geoftreya Haleya, o ich

wzajemnym, pozawerbalnym komunikowaniu.
A jednoczesnie o otwarto$ci Todda Philipsa
na negowanie przez aktora scenariusza i jego

aktorskie eksperymenty, co jednak nie powin-
no dziwi¢, skoro ten rezyser, kojarzony przede

wszystkim z Kacami Vegas, wiele lat pracowal
ze stand-upperami. Drugg scena przekonujaca
o niesamowitym porozumieniu szwenkiera i au-
tora zdje¢, i kolejng dowodzaca, ze wymyslone

przez Shera $wiatto wywotywalo w aktorach pew-
nos¢, ze moga wszystko, jest sekwencja zabojstwa

w metrze. Autor zdje¢ wspomina, ze to bylo naj-
wigksze wyzwanie technologiczne i artystyczne,
z jakim spotkat sie na planie Jokera, poniewaz

chcial odtworzy¢ zachowanie $wiatlta w metrze,
anie tylko je nasladowa¢. Aby to zrobi¢, najpierw
podrézowal ze swoim specjalistg od efektow spe-
cjalnych nowojorskim metrem, poniewaz chcieli

sprawdzi¢ i udokumentowac to, jak zachowuje

sie $wiatto w pociagu, a jak na peronie. Efek-
tem nocnych przejazdzek bylo okolo 1200 zdjec.
Potem Sher postuzyt si¢ ekranami LED-owymi

o wymiarach 15 na 8o stdp, ktore ustawiono

z obydwu stron autentycznego wagonu i na kt6-
rych wy$wietlano obrazy zarejestrowane podczas

nocnych podrdzy, autor zdje¢ natomiast - jak to

okresla - czujac si¢ jak DJ ,,zarzadzal” §wiattem

i jego efektami. W pociagu, ktérego ruch byt

ztudzeniem réwniez wywolanym przez LED-owe

panele, znalezli sie Geoffrey Haley i aktorzy. Ten

pierwszy musial ,,tylko” wlaczy¢ kamere i fil-
mowa, ci drudzy - gra¢. LED-owe rozwigzanie

Shera przypadlo do gustu wszystkim, ale ze byto

niezmiernie kosztowne, to decydenci z Warner
Bros. odjeli ekipie jeden dzien zdjeciowy.

Obiektywy

By¢ moze porozumienie autora zdjec i akto-
ra wzielo sie z faktu, Ze obydwaj nie przepadaja
za proébami. Lawrence Sher na podstawie tego,
jak Joaquin Phoenix gral podczas préb, nie
zawahal si¢ nazwaé go ,,najgorszym aktorem
$wiata’, cho¢ juz podczas zdje¢ uznat (i do dzi$
tak twierdzi), Ze to najlepszy aktor, jakiegokol-
wiek obserwowal i z jakim pracowat. I dlatego
jego najukochansze ujecia, i te, z ktérych jest



najbardziej dumny, do ktérych lubi wraca¢, to
zblizenia Arthura Flecka/Jokera, ktdre staral
sie robi¢ sam, cho¢ operowal (tylko) kamera B.
Z kolei, jesli chodzi o nieche¢ Shera do prob,
to decyzje o doborze obiektywow, o tym, kto-
ry bedzie tym najwazniejszym (,,hero lens”),
bo stuzacym bohaterowi, podejmuje dopiero
na planie, kiedy autentycznie ,,poczuje” akto-
ra — ,] wanted to get a real feel with an actor
in a shot not just testing” [,,Chcialem auten-
tycznie «poczué» aktora podczas ujecia, a nie
prob” — ttum. K.T.]. Tak byto i tym razem. Autor
zdjeé poprosit swojego asystenta o przygoto-
wanie kilku obiektywdw, ale to, co otrzymal,
przerosto jego najsmielsze oczekiwania. Dostat
bowiem obiektywy firm: Zeiss, Canon, Leica,
Arri (DNA). Sher zdumiony tym bogactwem,
mozliwosciami wyboru (i inwencjg swojego
asystenta) nazwal ten zestaw ,,Frankensteinem”.
Wszystkie obiektywy probowano w scenie, kto-
ra w scenariuszu zapisana jest jako pierwsza
(cho¢ pierwsze ujecie filmu to najazd na Arthu-
ra Flecka malujgcego si¢ przed lustrem), chodzi
0 rozmowe z pracownicg socjalng. To wtedy
autor zdje¢ zorientowat sie¢, ze obiektywem
»stuzagcym” Arthurowi Fleckowi/Jokerowi be-
dzie ten o ogniskowej 58 mm, w ktérym na
potrzeby filmu Lawrence Sher po prostu - jak
to okresla - sie¢ zakochal.

Jezyk wizualny Jokera zbudowano w spo-
sOb nastepujacy: Arthura Flecka w przestrzeni
prywatnej filmowano kamera z reki i obiekty-
wami szerokokatnymi, w przestrzeni publicz-
nej — statyczng kamerg i dlugim obiektywem,
czym réwniez chciano nawigza¢ do sposobu
filmowania charakterystycznego dla lat 70. ,,It
is almost like in old 70’s movie, those movie like
Panic in Needle Park or Midnight Cowboy, the
way youd shoot from far across the street and
people maybe would not even know you were
shooting. [...] We were building a look that
was period 70’s, late 70’s or early 80’s” [,,To bylo
prawie jak w filmach z lat 70., takich jak Narko-
mani, czy Nocny kowboj, gdzie mogtes$ filmowac
z drugiego konca ulicy, a ludzie nie wiedzieli, ze
sg filmowani. Budowali$émy obraz jak z lat 70.,
czy wezesnych 80” - thum. K.T.]. Sposéb gry
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Joaquina Phoenixa wymogt tez szczegdlny spo-
sob prowadzenia ujeé, na co autor zdjeé, kto-
ry, o czym byla juz mowa, sam szwenkuje, bo

umozliwia mu to bycie jak najblizej aktora, rea-
gowanie na niego ,,jak w tancu’, od razu przystal.
Ot6z Jokera krecono masterszotami, co umoz-
liwiato aktorom, po$rdd ktérych byl réwniez

sam Robert de Niro, dbanie o przebieg emocji

w scenie, a nie tylko automatyczne powtarzanie.
(Realizacja wyjatkowo diugich masterszotow
nie bylaby mozliwa, gdyby nie uzywano kamer
cyfrowych, ktére pozwalaja rejestrowaé materiat

filmowy wiasciwie w nieskonczonos¢. Taki spo-
sOb pracy moze jednak rowniez meczy¢ aktorow,
o czym Robert Downey jr. wspomina w filmie

dokumentalnym o wspolistnieniu obok siebie

analogowego i cyfrowego sposobu realizowania

filmow, Side by Side). W Jokerze nie dostrzegamy
jednak masterszotéw, poniewaz je... pocieto, co

Lawrence Sher skomentowat troche dowcipnie,
troche z zalem, ze taki juz los autora zdjeé, ktory
najpierw nakreci pigkne ujecie, a potem mu

to w montazu przytng (,You shot elegant shot
that can build the whole scene and it get edited.
That’s nature of being a cinematographer you

don’t necessarily have control over those parts

of it”). Raz jednak precyzyjny masterszot nie

znalazl si¢ w filmie nie na skutek decyzji rezy-
sera, tylko z powodu prawa, jakie obowigzuje

w stanie Nowy Jork, a ktdre zakazuje przeszka-
dzania w pracy obecnym na planie filmowym

paparazzim. Ot6z scena, kiedy Arthur Fleck
dzwoni do swojego szefa i prosi go, by ten nie

zwalnial go z pracy mimo wypadku z pistole-
tem wniesionym na oddzial dziecigcy szpitala,
miata zosta¢ (i zostala) zrealizowana jako dtugi,
spokojny, wolny, precyzyjny najazd od planu

ogolnego budki telefonicznej na tle mostu az
do zblizenia bohatera rozbijajacego gtowa szybe.
Niestety, ujecia nie mozna bylo uzy¢ w montazu,
poniewaz Sherowi w poprowadzeniu kamery
przeszkodzit wlasnie paparazzi, ktéry nie dos¢,
ze niemal przywarl/przylgnat do autora zdjec,
to stanal na drodze ostrzyciela[11].

[11] W internecie mozna znalez¢ amatorskie
nagranie pokazujace, jak wspomniany paparazzi



202  VARIA

Opowiadanie cieniem

Dotychczas byta mowa o tym, jak Lawren-
ce Sher idealnie odpowiadal na potrzeby To-
dda Phillipsa i Joaquina Phoenixa, jednak sa
tez w Jokerze ujecia, ktore zawdzieczamy jego
erudycji wizualnej i uporowi. Dla autora zdje¢
najwazniejsza byla przemiana Arthura Flecka
w Jokera, jego dwoistos¢, ktorg chciat jakos wi-
zualnie podkresli¢. I dwa razy zaproponowat
Phillipsowi i Phoenixowi sfilmowanie cienia
Arthura Flecka, bo wlasnie tak planowal zasu-
gerowaé wspomniang transformacje. Pierwszy
raz cien bohatera pojawia si¢ na §cianie za jego
plecami podczas wyimaginowanego wystepu
w klubie Pogoss, ktory obserwuje réwnie niere-
alna Sophie (Zazie Beetz). Shera zainspirowato
to, co w Biutiful (rez. A.G. Inarritu, 2010) zro-
bit Rodrigo Prieto w scenie rozmowy bohatera
granego przez Javiera Bardema z umarlymi.
Phillips i Phoenix podeszli do pomystu bardzo
sceptycznie, uznali, ze jest zbyt wydumany, ale
zgodzili si¢ na te scene. ,,Anyway it was too
brainy for Todd and Joaquin, but they did it”
[,Wszystko to wydawalo sie Todowi i Joaqu-
inowi zbyt wydumane, ale zrobili to” - thum.
K.T.]. Phoenix zaproponowal nawet Sherowi
kilka wariantow tego, co moze zrobi¢ ze swoim
cieniem: udawal, ze si¢ wiesza albo strzela sobie

zirytowal Joaquina Phoenixa, ktéry wprawdzie
nie przerwal ujecia, ale schodzit z planu wsciekly
i ostoniety... kawatkami tektury.

[12] Ze wstydem wyznaje, Ze zauwazylam cien
dopiero wtedy, gdy Lawrence Sher wskazal go
podczas naszego spotkania na Zoomie. Dosko-
nalym komentarzem dla mojej nieuwaznosci jest
jego wypowiedz — ,,I thought this is such a weird,
amazing, thing to try something that maybe
people won't even notice until the third time they
watch the movie” [,,Chcialem sprobowac¢ zrobi¢
co$ dziwnego, innego, czego ludzie nawet nie
zauwazg. Chyba ze dopiero podczas ogladania
filmu po raz trzeci” - thum. K.T.].

[13] Drugiego lub trzeciego dnia zdje¢, podczas
filmowania reakcji Arthura na pierwszg roz-
mowe z szefem, aktor tak mocno kopnat wor ze
$mieciami, Ze uszkodzil sobie noge, zatem jego
utykanie w dalszej czeéci filmu nie byto udawane,
tylko wynikato z autentycznego bélu.

w glowe, kulil ramiona. Ten pierwszy cient moz-
na jednak (niestety) przeoczy¢[12]. Druga scena
(i to jednoujeciowa) z cieniem jest juz o wiele
bardziej widowiskowa, zapada w pamig¢, choé¢
to wiasnie jej mogto nie by¢, poniewaz Todd
Phillips uznal, ze nie bedzie meczy¢ kontuzjo-
wanego aktora[13]. Nie chciat zgodzi¢ si¢ na re-
alizacje ujecia, kiedy cien wyprzedza Arthura
Flecka biegnacego ze stacji metra, gdzie wlasnie
zastrzelit trzech makleréw, do tazienki. A prze-
ciez ten niezmiernie erudycyjny obraz jest jed-
nym ze znakéw rozpoznawczych tego filmu,
no i dowodzi niebywatej maestrii autora zdje¢.
Ujecie powstato bowiem po czterech dublach
i zaledwie w dwie godziny, bo tyle czasu udato
sie Sherowi wytargowa¢ od ciagle niechetnego
pomystowi rezysera, ktéry uznal, ze cos takiego
nie jest nikomu do niczego potrzebne. Poza tym
jest to piekny i dyskretny hold zlozony sztu-
ce operatorskiej, poniewaz mistrzowie sztuki
operatorskiej tak samo perfekcyjnie operuja
$wiatlem, jak i cieniem. Cieniem nawet bardziej,
cze$ciej i chetniej. W kazdym razie Lawrence
Sher jest dumny z tego ujecia, w ktérym jest
i niemiecki ekspresjonizm, i film noir, i nawia-
zanie do twodrczoséci Roberta Kraskera. Ceni je
tak samo wysoko jak zblizenia Joaquina Phoe-
nixa. ,And getting that and seeing in the movie
just feels satisfying cause I really like the shot,
and I know that it was hard, cause it was defi-
nitely something that Todd wasn't necessarily
keen on shooting” [,,Robigc to ujecie, a potem
widzac je w filmie, czuje satysfakeje, bo pamie-
tam, jak ciezko byto je zrobi¢, pamigtam, ze
zdaniem Todda bylo niepotrzebne. Naprawde
je lubie” - ttum. K.T.].

To, jak autor zdjg¢ moze pomdc aktorowi,
jest waznym, cho¢ czesto pomijanym w ana-
lizach, aspektem sztuki operatorskiej. Svena
Nykvista aktorki i aktorzy kochali za to, ze ,,byt
kamerg” Z kolei on sam zawsze starat sie, aby
jego kamera byta ,,zakochana”. Lawrence Sher
wyznal, ze stara sie by¢ na planie niezauwazalny
(wlacznie z niemoéwieniem ,,Dzien dobry” Ro-
bertowi de Niro), by nie rozprasza¢ aktora, kto-
remu ma stuzy¢. Nykvist i Sher, rézne pokolenia,
rézne filmy, inni wspolpracownicy, artystyczny



partner Bergmana i chtopak od Kacéw Vegas,
a identyczne postrzeganie roli autora zdjec.

I identyczne podejscie do $wiatla, ktore
ma czyni¢ aktoréw wolnymi. ,,Obviously all
the work Sven Nykvist did for his career, his
style is very much emblematic in the way that
I probably approach sets, which is that you’re
lighting the environment and not necessarily
the face on its own. The face exists within the
environment. So I love his work, immensely”
[,Oczywiscie wszystkie prace Svena Nykvista,
jego styl sa symboliczne, jesli chodzi o o$wiet-
lenie przestrzeni, a niekoniecznie twarzy akto-
ra. Prawdopodobnie sam do tego daze. Twarze
w jego filmach po prostu istniejg w przestrzeni.
Kocham jego styl, jego prace, niezmiernie” —
ttum. K.T.].
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