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Scenariusz filmowy i jego odmiany. S ———
Studium przedmiotu

Poczatkowo ten artykul miat nosi¢ nieco inny tytul Gatunki sce- ~ Wprowadzenie
nariusza, ale ostatecznie postanowilem z niego zrezygnowa¢, aby nie
zaciemnia¢ pojecia gatunku filmowego. Kategoria ta odnosi si¢ bowiem
stricte do genologii kina[1] i nie powinna by¢ rozszerzana na - bedace
czyms$ zasadniczo innym, jako domena tworczosci literackiej i paralite-
rackiej — formy scenariusza.

Celem ponizszego studium jest zaprezentowanie zbioru kluczo-
wych poje¢ dotyczacych scenariusza. Potrzebe takiej kompleksowej pre-
zentacji wywoluje permanentny chaos terminologiczny, z jakim mamy
wspolcze$nie do czynienia w rodzimej praktyce scenariopisarskiej i fil-
mowej. Ow chaos to symptom dlugotrwalego regresu w tej dziedzinie.
Nasza terminologia scenariuszowa okazuje sie w praktyce uboga i bardzo
daleka od precyzji. Nietrudno zauwazy¢, iz — mimo szeregu prob podej-
mowanych w ostatnich dwu dekadach[2] - delikatnie méwigc, ciggle
jeszcze przedstawia ona wiele do Zyczenia. Cierpi na tym nie tylko $rodo-
wiskowy uzus jezykowy. Traci rowniez sfera praktyki scenariopisarskiej,
w ktérej — nawet u zawodowcdw, nie wspominajac o amatorach - bardzo
rzadko daje sie zaobserwowa¢ klarowng $wiadomo$¢ réznic, warunkuja-
cg sprawne i twdrcze korzystanie przez autordw z rozmaitych odmian
scenariusza.

Istnieje kilka powodéw, dla ktérych scenariusz nie jest mocng W strone diagnozy
strong polskiego kina wspélczesnego. Pierwszy z nich stanowi jego dwu-
znaczny status tworu z natury swej ,gorszego’, polegajacy na zawieszeniu
pomiedzy dwiema ,,prawdziwymi” sztukami, czyli literaturg i filmem|[3].
W konsekwencji takiego dezawuujacego wysitek scenarzysty podejscia pi-
sanie scenariuszy uchodzi u nas ciaggle za co$§ malo wartego i nietworcze-
g0, co nie miesci sie w pojeciu ,,prawdziwe]” tworczosci. Scenarzysta to na-
wet nie autor cala geba, raczej wyrobnik, dostawca literackiego surowca.
Scenariusz ,po polsku” bywa traktowany bez szacunku, jako
swego rodzaju zto konieczne. Po co przelewaé projekt na papier, skoro

[1] M. Hendrykowski, Stownik terminéw filmowych, Niedoskonate odbicie. Warsztat scenarzysty filmowego,
Poznan 1994; idem, Leksykon gatunkéw filmowych, Warszawa 2006) oraz Remigiusza Bociana i Michala
Poznan 2001. J. Zablockiego Angielsko-polski stownik terminéw

[2] Mam tu przede wszystkim na mysli dwie cenne filmowych, telewizyjnych i wideo (Wroctaw 2001).
pozycje ksigzkowe: Macieja Karpinskiego Niedosko- [3] Zob. M. Karpinski, Miedzy filmem i literaturg,
nate odbicie. O sztuce scenariusza filmowego dla scena-  w: idem, Niedoskonate odbicie. Warsztat scenarzysty
rzystow, dla przyszlych scenarzystow i dla wszystkich, filmowego, op. cit., s. 42 i nast.

ktorzy kochajg kino (Warszawa 1995; wydanie drugie:
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wlasciwy tworca, czyli rezyser, ma przeciez swoje dzielo w glowie. Jemu
najlatwiej bedzie sporzadzi¢ scenariusz wlasnego pomystu na film. Nie
jest dzielem przypadku, ze gros produkcji — zaréwno fabularnych, jak
i dokumentalnych - stanowia filmy, w ktérych autorem (badz tez wspét-
autorem) scenariusza okazuje sie rezyser. Do osobnej dyskusji pozo-
stawiam kwestie, czy kazdy polski rezyser ,,z natury rzeczy” potrafi napi-
sa¢ dobry scenariusz, obywajac sie bez udzialu i pomocy zawodowego
scenarzysty.

Powdd drugi jest natury historycznej i wiaze si¢ z pasmem nega-
tywnych doswiadczen rodzimego $rodowiska filmowego. Nie sposob
poming¢ zaszloéci, jakg przez wiele lat stanowito traktowanie scenariusza
przez decydentéw. Z jednej strony mamy znang w autorytarnym systemie
zarzadzania kinematografig praktyke niezliczonych poprawek oraz urze-
dowego kaganca nakladanego na projekt w postaci tzw. zelaznego sceno-
pisu. Z drugiej za$ - niby-scenariusz pisany jako ,podkladka” do zatwier-
dzenia danego projektu przez administracje, umozliwiajgca skierowanie
filmu do produkgji.

Polscy filmowcy w nieustannej grze prowadzonej w czasach PRL
z wladzami kinematografii wynalezli osobliwy patent w postaci scenariu-
sza jako atrapy maskujacej wlasciwe intencje autora[4]. Istnieje réwniez
odwrotna strona tego samego zjawiska, doskonale zilustrowana przez
Stanistawa Bareje w Misiu na przykladzie Ostatniej pardweczki hrabiego
Barry Kenta. Chodzi mianowicie o proceder kierowania do realizacji hor-
rendalnych bubli scenariuszowych, ktérych ideologiczna stusznos¢ nie
tylko zostala potwierdzona urzedows pieczecia przez wladze, ale, co wie-
cej, bedzie chroniona na dalszych etapach produkgiji i dystrybucji filmu,
wlacznie z adoracjg ze strony ustuznych recenzentéw.

I wreszcie powdd trzeci. Jest nim idiosynkrazja wobec wszelkich
zmian, absolutna nieche¢ do dokonywania jakichkolwiek poprawek
w projekcie skladanym przez autora scenariusza. Mozna ja jeszcze zrozu-
mie¢ w odniesieniu do praktyk peerelowskich nagminnie uprawianych
w trybie administracyjnej ingerencji. Od tamtego czasu jednak wiele si¢
w polskim kinie zmienito, cho¢ nie zmienit si¢ zasadniczo sposéb podej-
$cia filmowcéw do scenariusza, ktéry nadal pelni role pierwszego szanca
obrony reduty wolnoéci kina autorskiego w rodzimym wydaniu.

Tak zwany film autorski zdoby! sobie u nas niezastuzenie wysoka
pozycje: jedynie ,,prawdziwe;j” tworczosci w sferze sztuki filmowej. Skutki
znamy. Zabsolutyzowana ponad wszelkg miare ,,sztuka” wyparla niemal
calkowicie ze swiadomosci ,,autoréw filmowych” pojecie kunsztu, w tym
miedzy innymi kunsztu pisania scenariusza filmowego. To przeciez tylko
atrapa i surogat. Produkt zastepczy i tymczasowy. Tworca scenariusza
doskonale wie, ze z jego dzielem bedzie tak jak z projektem osiedla
w Poszukiwanym, poszukiwanej (,jezioro damy tutaj”). Nie trzeba si¢ wiec

[4] Pisatem o tym szerzej, omawiajac modelowy dla Barszczynskiego i Jerzego Karaszkiewicza, w ksiazce
tego zjawiska przyktad scenariusza autorstwa Janusza  Rejs, Poznan 2005, seria Klasyka Kina.
Glowackiego, Marka Piwowskiego, Andrzeja
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w trakcie pisania specjalnie trudzi¢ i wysilaé, rezyser i tak przeciez od
niego odejdzie (patrz powdd drugi).

»Kino artystyczne” i ,film autorski” ciggle jeszcze funkcjonuja
w Polsce na zasadzie porecznego usprawiedliwienia myslowej tandety
i niepisanego prawa do warsztatowej bylejakosci. Nieudany film to nadal
niespelnione ,,dziefo sztuki”, ktdre nie do konca si¢ twércy udato. Podczas
gdy Ewa chce spaé, N6z w wodzie, Sami swoi, Ja gore!, Trzeba zabi¢ te mitos¢,
Poszukiwany, poszukiwana, Vabank, Seksmisja, Diabelska edukacja, Wsréd
nocnej ciszy, Wielki Szu i Z6tty szalik to zaledwie (c6z z tego, ze atrakcyjne
i chetnie ogladane) kino gatunkéw, ktére - jako domena kultury popular-
nej - nigdy nie bedzie kinem artystycznym, czytaj: wielka sztuka.

W tym falszywym mniemaniu, braku odpowiednich kryteriéw
i ogdlnej nieznajomosci rzeczy tkwi szkodliwy anachronizm. Kunszt sce-
nariopisania, ktdrego zastuzony prestiz i donioste znaczenie obserwowa¢
mozna w profesjonalnej twdrczoéci filmowej za granicg, ma to do siebie,
ze umiejetnie i nader skutecznie korzysta z istnienia réznych form i od-
mian funkcjonalnych scenariusza. Polskie kino fabularne, dokumentalne
i animowane wyraznie odstaje pod tym wzgledem od innych kinemato-
grafii i ma na tym polu sporo do nadrobienia. Im szybciej dotychczasowy
status scenariusza ulegnie zmianie, tym wiecej dobrze zrobionych pol-
skich filméw mamy szanse wyprodukowac i zobaczy¢ na ekranach.

Lekcewazacy stosunek do twdrczo$ci scenariuszowej i zwigzane
z tym wieloletnie zaniedbania systemowe doprowadzily w polskim kinie
do sytuacji, w ktdrej — w $wiadomo$ci zawodowej ludzi filmu - funkcjo-
nuja (i to na og6t w wersji bardzo schematycznej) zaledwie cztery kursu-
jace w obiegu terminy: nowela, scenariusz, scenopis i scenopis obrazko-
wy. Cala reszta natomiast, jesli w ogdle si¢ pojawia, zdaje si¢ egzystowa’
na catkiem innych prawach: poje¢ dodatkowych, okazjonalnych i w grun-
cie rzeczy lekcewazonych jako malo istotne.

Na co dzien wokdt scenariusza panuje u nas chroniczne i perma-
nentne pomieszanie materii. Uporzgdkowanie istniejacego bataganu ter-
minologicznego nie jest sprawg prosta takze z tego powodu, ze poszcze-
golne terminy byly i sa nadal uzywane w sposéb bardzo dowolny i nie-
ostry znaczeniowo. Zly stan praktyki twérczej dotyczacej scenariopisar-
stwa znajduje swoje zwierciadlane odbicie i swoiste potwierdzenie w ztym
stanie nazewnictwa (resp. teorii praktyki) dotyczacej tej dziedziny twor-
czosci filmowej.

Rzec by mozna, iz mamy do czynienia z pogladows ilustracjg kla-
sycznej tezy jezykoznawczej Sapira-Whorfa[5], na mocy ktédrej ubogi
badz tez bogaty zasdb poje¢ danego jezyka staje sie funkcja analogicznie
rozwinietej, zapisanej w danym jezyku, praktyki zyciowej. Okazuje si¢

[5] Chodzi o tzw. prawo relatywizmu jezykowego — lub wiekszym stopniu na sposéb myélenia jego uzyt-
koncepcje sformulowang okolo roku 1936 przez kownikdéw. Zob. E. Sapir, Kultura, jezyk, osobowosc¢:
dwdch amerykanskich lingwistow i antropologéw wybrane eseje, przel. B. Stanosz, R. Zimand, Warszawa
kultury Edwarda Sapira i Benjamina Lee Whorfa, 1978, oraz B.L.Whorf, Jezyk, mysl i rzeczywistos¢,

w mysl ktérej uzywany jezyk wptywa w mniejszym przel. T. Holéwka, Warszawa 2002.
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woéwczas ewidentnym $wiadectwem - ugruntowanego badz, przeciwnie,
znikomego - do$wiadczenia jego uzytkownikéw. Brakuje nam zaréwno
porecznych fachowych nazw, jak i zaawansowanej w swym rozwoju prak-
tyki tworczej. Istnieje zatem potrzeba wyzszego niz dotad poziomu
refleksji nad kunsztem scenariopisania, ktora czyni rzecz wszechstronnie
uzyteczng i wymusza ruch pojeciowy wokdt scenariusza i poszczegdlnych
jego odmian.

Niski stopien rozwoju sztuki pisania scenariuszy we wspotczesnej
kinematografii polskiej wida¢ jak na dtoni w samej terminologii. Znajduje
on swoje odzwierciedlenie w braku dystynkcji semantycznej pomigdzy
terminami dotyczacymi rozmaitych odmian scenariusza i specyfiki tego
kunsztu. Najwyzszy czas sprawi¢, aby nie tylko same terminy, ale i okre-
$lane takim czy innym mianem réznorodne formy scenariusza zaczely na
co dzien funkcjonowaé w $srodowiskowym obiegu jako wyraz wyzszej niz
dotad profesjonalnej swiadomosci ludzi filmu na temat tego, czym byl,
czym jest i czym powinien by¢ scenariusz filmowy z prawdziwego zda-
rzenia.

Scenariusz jako proces Jedng ze spraw o zasadniczym znaczeniu dla polskiego kina jest
opaczne traktowanie scenariusza jako czego$, co tworzy si¢ jednokrotnie.
Z reguly bywa on uwazany przez piszacych za strukture sztywna, ,,goto-
wa’, statyczng i — w poczuciu jego autora - definitywnie zamknieta.
Oponenci dynamicznego podejscia do pierwotnej struktury scenariusza
postuguja si¢ przy tym pozornym argumentem autonomii sztuki filmo-
wej i rzekomej nieoznaczono$ci procesu tworczego w filmie autorskim.
Reaguja niematym zdziwieniem i zaklopotaniem, styszac, ze nad sce-
nariuszem arcydziela kina autorskiego, jakim jest Osiem i pof, pracowato
az czterech autoréw: Ennio Flaiano, Tullio Pinelli, Federico Fellini i Bru-
nello Rondi[6].

Spora cze$¢ naszych filmowcow wykazuje na tym polu zaskakuja-
ce niezrozumienie tego, czym jest scenariusz i jaka powinna by¢ jego rola
w procesie tworczym. Gdyby zapyta¢ ekspertéw Polskiego Instytutu Sztu-
ki Filmowej, zajmujacych si¢ tworczoscia fabularna, dokumentalna, a tak-
ze ekspertéw oceniajacych scenariusze filméw animowanych - potwier-
dza oni zgodnie, ze gros ocenianych i kierowanych do produkgji projek-
tow zawiera pierwsza i zarazem ostatnig wersje scenariusza, ktorego
ksztattu sam scenarzysta — uwazajac go za ostateczny — nie zamierza ani
na jote zmieniaé i gotéw jest broni¢ do upadlego przed jakakolwiek
»0bca” ingerencja.

Powiedzmy sobie wprost: dopoki nie zmienimy takiego podejscia,
nasze scenariusze — wbrew dobremu, jesli nie wrecz doskonatemu samo-
poczuciu ich autoréw - pozostang tworami niewydarzonymi: prowizo-
rycznymi, utomnymi, kadtubowymi i w gruncie rzeczy nienadajacymi sie
do realizacji. Nie przeszly one bowiem w fazie pracy nad nimi konieczne-

[6] Gwoli $cistoéci nalezy w tym miejscu dodad, iz Federico Fellini i Ennio Flaiano. Scenariusz natomiast
nowele filmowg Osiem i p6f napisato dwoch autoréw:  stworzyl na jej podstawie wspomniany kwartet.
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go testu krytycznej lektury osdb trzecich, zmierzajacej do wyeliminowa-
nia ich staboéci, z jednej strony, i wydobycia ich zalet - z drugiej.

Podkreslam:krytyczna lektura kazdego polskiego scenariusza
(obojetne w tym miejscu, czy chodzi o film fabularny, dokument, etiude
studencka czy animacje) powinna by¢ conditio sine qua non, wymogiem
obligatoryjnym we wszelkich procedurach kwalifikacyjnych przed pod-
jeciem ostatecznej decyzji o finansowaniu i skierowaniu projektu do
realizacji.

Za podejsciem takim przemawia jeden zasadniczy czynnik, mia-
nowicie najlepiej pojete dobro przyszlego filmu. Chlodne oko wytrawne-
go lektora (dawniej kim$ takim byt kierownik literacki zespotu filmo-
wego: Tadeusz Konwicki, Witold Zalewski, Bolestaw Michalek, Juliusz
Burskiiin.) to dopiero poczatek niewidocznego dla profandw, lecz pierw-
szorzednie waznego dla wszystkich zainteresowanych, zlozonego proce-
su przeksztalcania literackiego zarysu filmu w jego — coraz bardziej wyra-
zisty i klarowny - finalny ksztalt ekranowy. Scenariusz jest i zapewne na
zawsze pozostanie dzielem autorskim. Nie nalezy on jednak do domeny
literatury i w zadnym razie nie powinien by¢ traktowany na prawach
samoistnego dzieta literackiego. Nie taki bowiem jest jego status i nie na
tym polega jego funkcja. Dawno temu, juz przed wojng, Erwin Panofsky
napisal: ,Dobry scenariusz nie bywa dobra lekturg i rzadko kiedy ogtasza
sie go drukiem”.

Najwyzszy czas odesta¢ do lamusa pokretny pseudoargument cze-
$ci autoréw-scenarzystow mowigcy o tym, ze wielokrotne przerdbki,
poprawki i zmiany tylko psuja i niszcza znakomity scenariusz. Zacznijmy
od tego, ze najpierw musi on by¢ ,,znakomity”. W przeciwnym razie, czyli
w swej niedoskonalej i by tak rzec prowizorocznej postaci, pozostaje —
zgodnie z klasyczng formulg Piera Paola Pasoliniego - ,,strukturg obda-
rzong wolg stania sie inng strukturg”. Niezaleznie od swej wartosci lite-
rackiej, tak czy inaczej, jest zatem tekstem uzytkowym, a nie dzielem sztu-
ki tout court.

Zgoda, 6w proces doskonalenia wersji wyjsciowej bywa zazwyczaj
zmudny, trudny i czasochfonny. Nie szkodzi. Wprost przeciwnie, bardzo
pomaga w osiagnieciu wyznaczonego celu. Idzie bowiem nie o scenariusz
jako autonomiczne dzielo, lecz o przyszly film, a proces krystalizacji i wie-
lokrotnego rafinowania scenariusza pozwala doprowadzi¢ faze projekto-
wa do stadium, w ktérym jego dalsza przemiana w dzieto filmowe prze-
biega nieporéwnanie sprawniej i przynosi o wiele lepszy efekt ekranowy.

Sprébujmy zatem pokrotce wyliczy¢ i zaprezentowac kolejne etapy
powstawania scenariusza filmowego, odkrywajac przy tej okazji specy-
ficzng funkcje, jakg pelni kazda z jego odmian i form.

W odniesieniu do kwestii scenariusza termin ,pomysl” oznacza
ide¢ przyszlego filmu, zawierajaca najbardziej ogélny zarys wyjsciowej
koncepcji ekranowej opowiesci. W rodzimym stowniku filmowym po-
mysl bywa réwniez okreslany mianem tematu. Pomyst i temat w przyje-
tym wyzej znaczeniu s3 synonimami. Na tym etapie autor moze jeszcze
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Pomyst (ang. concept,
high concept, idea)



Nowela filmowa
(ang. story, story
outline)
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wiedzie¢ o swoim pomy$le bardzo mato. Zebranie dokumentacji tematu,
ktérym zamierza si¢ blizej zaja¢, jest przed nim. Sam pomyst to zaledwie
zalazek nienakreconego dzieta, ktéry zostanie rozwiniety na dalszych eta-
pach pracy nad scenariuszem. Nie ma w nim na razie rzeczy najwazniej-
szych dla dalszego rozwoju projektu scenariuszowego, takich jak: akcja,
fabula, kompozycja calosci, 0§ przebiegu przedstawianych zdarzen, intry-
ga dramatyczna, przestanie czy wyrazista sylwetka bohatera.

W tym sensie pomyst na film nie jest jeszcze scenariuszem, dlate-
go tez nie chronig go Zadne prawa autorskie. Istnieje zaledwie jako wstep-
ny koncept filmu. Pogladowego przyktadu ,,pomystu” jako pierwotnej
idei filmu dostarcza klasyczny dramat Rzym, godzina 11 Giuseppe De
Santisa (1952), ktérego pomyst wzial si¢ z notatki prasowej wyczytanej
w gazecie przez znakomitego scenarzyste Cesarego Zavattiniego. Nie-
wielka notka dziennikarska stanowila jedynie punkt wyjscia. Warto do-
da¢, iz na dalszych etapach nad rozwojem scenariusza wspomnianego
filmu, oprécz Zavattiniego, pracowalo jeszcze sze$ciu innych scenarzy-
stow, w tym rezyser i Elio Petri.

Forma mikroscenariuszowa — stanowigca pierwszy zapis pomystu
na film, jego inicjalny koncept - nazywana jest w terminologii anglosa-
skiej idea sketch. Czgstym jej dopelnieniem pozostaje krotki, ztozony
z kilku zdan, odautorski komentarz dotaczony na koncu. W profesjonal-
nie zorganizowanym systemie produkcji filmowej wyjéciowa idea filmu
w praktyce bywa nieraz prezentowana w jeszcze bardziej skondensowanej
formie tak zwanego log line. Pod terminem log line kryje si¢ paruzdanio-
wa mikroprezentacja tego, co zawiera i o czym jest dany projekt — przed-
stawiona w atrakcyjny i optymalnie skondensowany, lapidarny sposdb,
ujeta w telegraficznym skrécie.

Nowela filmowa nie jest scenariuszem sensu stricto, cho¢ zawiera
w sobie szereg jego niezbednych cech, na przyklad: czas i miejsca akeji,
temat, sposob narracji, fabule, przebieg zdarzen, konflikt, sylwetki boha-
terow, niekiedy takze (co w przypadku noweli jest sytuacja nietypowa)
wybrane kwestie dialogowe. Nie istnieje co$ takiego jak standardowa
postaé noweli filmowej. Jej ksztalt, objetos¢, styl i gatunek pisarski moga
by¢ bardzo rdzne. Za kazdym razem pisze sie ja po to, by rozwina¢ dany
pomyst na film i po raz pierwszy nada¢ mu zapisang w stowach forme
zawierajacg w sobie zarysy konstrukgji: fabularnej, narracyjnej, gatunko-
wej, dramaturgicznej i kompozycyjne;j.

Nie jest dzietem przypadku, ze niemal zawsze nowela filmowa ma
jednego autora. Charakterystycznymi wyznacznikami funkcjonalnymi
noweli filmowej sg bowiem swoboda pisarska i indywidualny polot, wyra-
zajacy sie zmaksymalizowaniem inwencji artystycznej piszacego, ktory na
tym etapie pracy nad projektem przyszlego filmu eksploatuje zasoby swej
wyobrazni bez ogladania sie na wymogi warsztatu, niedoskonalg techno-
logie czy jakiekolwiek inne przeszkody, ktérych nie brak na etapie reali-
zacji. Jak powiada wybitny polski scenarzysta Krzysztof Krauze: ,,Piszac
jestem zupelnie wolny, peten nadziei, nie ograniczony materia”
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Nowela filmowa stanowi najbardziej literacka ze wszystkich po-
staci projektu scenariuszowego filmu. Rzec by mozna, iz literackos¢ stuzy
w niej wydobyciu optimum artystycznego potencjatu opowiadanej histo-
rii. Na kartach noweli filmowej sztuka dobrego pisania i nieodlgczna od
niej magia stowa zostaja wykorzystane przez autora do pobudzenia wy-
obrazni twérczej filmowcéw. Roéznica miedzy scenariuszem w jego rozwi-
nietej postaci a nowelg dotyczy nie tyle rozmiardw, ile przede wszystkim
wlaénie wspomnianego przed chwilg stopnia literacko$ci obu form.

Scenariusz nie musi (i nie powinien) by¢ literacki. Nowela filmo-
wa, przeciwnie, ma by¢ literacka. To wielka réznica, jaka dzieli obie
odmiany projektu scenariuszowego. Nowela filmowa nie jest scenariu-
szem sensu stricto. Scenariusz wlasciwy pozostaje gatunkiem uzytkowym
- formg pi$miennictwa nienalezaca do literatury. W przeciwienstwie do
niego nowela filmowa jest gatunkiem o wiele bardziej autonomicznym:
usytuowanym na pograniczu literatury pieknej jako utwdr w pewnej mie-
rze samoistny. W tym sensie nowela filmowa uwazana bywa za forme
tworczosci z jednej strony szlachetng i nobilitujaca filmowca, z drugiej -
w zadnym razie nieszkodzacg reputacji szanujacego sie pisarza.

Pierwszy na $wiecie zbidr nowel filmowych opublikowal stynny
francuski filmowiec Louis Delluc pod wymownym literackim tytulem
Drames du cinéma (Paryz 1923). Juz przed wojng mieliSmy w Polsce grupe
zawodowych scenarzystéw, do ktérych nalezeli: Anatol Stern, Ludwik
Starski, Emanuel Schlechter, Konrad Tom i Napoleon Sgdek. W naszej
powojennej kulturze filmowej z biegiem lat wyksztalcila si¢ praktyka
publikowania nowel filmowych (umownie zwanych scenariuszami) badz
na famach renomowanych czasopism (,,Twoérczo$¢”, ,,Dialog’, ,,Kino”,
,Film na Swiecie”), badz tez w formie ksigzkowej. Zbiory takie mieli na
swym koncie migdzy innymi: Jerzy Stefan Stawinski, Kazimierz Bran-
dys, Aleksander Scibor-Rylski, Krzysztof Zanussi i Edward Zebrowski,
Krzysztof Kieslowski, Feliks Falk i Piotr Szulkin. W catkiem sporych
naktadach publikowano tez cieszace si¢ duza poczytnoscia edycje scena-
riuszy najwybitniejszych autoréw kina $wiatowego: Ingmara Bergmana,
Federica Felliniego, Michelangela Antonioniego, Andrieja Tarkowskiego
iinnych.

Socjolog kultury filmowej i socjolog kultury literackiej XX wieku
orzekng zgodnie, iz geneza noweli filmowej wiaze si¢ $cisle ze zjawiskiem
awansu kulturowego kina i prébami pozyskania renomowanych pisarzy
do wspolpracy z filmem. Przed stu laty nie umiano jeszcze tworzy¢
scenariuszy, ale Gabriela Zapolska, Bolestaw Prus, Karol Irzykowski,
Stanistaw Reymont czy Wlodzimierz Perzynski niejednokrotnie dostar-
czali filmowcom warto$ciowego materiatu literackiego w postaci krotkich
form nowelowych pisanych z mysla o ich przeniesieniu na ekran.

Podobnie dzialo si¢ w dawnym kinie francuskim czy niemieckim.
W tym ostatnim idea tzw. Autorenfilm (w ramach ktorej w prestizowej roli
autora filmowego wystepowal nie rezyser, lecz pisarz-scenarzysta: Carl
Mayer, Hans Janowitz, Paul Wegener, Hanns Heinz Ewers, Henrik Gallen,
Stellan Rye i inni) uruchomita w latach 1914-1925 proces dynamicznego
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rozwoju sztuki filmowej. Zblizone do wspomnianego zjawisko obserwu-
jemy w niektérych innych krajach europejskich, miedzy innymi: we
Wioszech (Gabriele D’Annunzio, Luigi Pirandello), w Szwecji (wytrawny
adaptator literatury Victor Sjostrom, Rune Lindstrom, Hjalmar Berg-
man) i we Francji (Jacques Prévert, Charles Spaak).

Kilka dekad p6zniej analogiczny mechanizm sprawil, ze czotéwka
najwybitniejszych amerykanskich prozaikéw i dramaturgéw lat trzydzie-
stych i czterdziestych (William Faulkner, John Steinbeck, Francis Scott
Fitzgerald, Erskine Caldwell, Clifford Odets, Dashiell Hammett, Lillian
Hellman, Raymond Chandler, Nathanael West i inni) zasilita na pewien
czas wydzialy scenariuszowe najwi¢ekszych wytwdrni Hollywood. Epizod
ten w przypadku stynnych pisarzy rychlo si¢ zakonczyl, ale sama idea
pisania dla filmu przetrwata dzieki pojawieniu sie plejady utalentowanych
zawodowych scenarzystow — z Anitg Loos, Hermanem Mankiewiczem,
Howardem Kochem, bra¢mi Juliusem i Philipem Epsteinami, Robertem
Riskinem, Prestonem Sturgesem, Billym Wilderem, Nunnallym Johnso-
nem i Paddym Chayefskym na czele.

Wspolczesnie dostrzec mozna symptomy zaniku noweli jako ory-
ginalnej formy scenariusza. W miare jak scenariopisarstwo staje sie wy-
specjalizowang profesjg filmowa i telewizyjna, nowela z jej zaletami lite-
rackimi okazuje si¢ coraz mniej i coraz rzadziej potrzebna. Warto dodac,
iz przechodzac kolejne stadia przystosowania do przysztego filmu, nowe-
la filmowa funkcjonuje na pograniczu kultury stowa i kultury ruchomego
obrazu na podobienstwo samoistnego dzieta literackiego, ktdre staje si¢
obiektem adaptacji.

Tlumaczy to w pewnej mierze - zauwazalne w dzisiejszej praktyce
pozyskiwania materiatu literackiego na film - odchodzenie od tej odmia-
ny scenariusza. Powodéw tego zjawiska moze by¢ wiecej. Jeden wszelako
wydaje si¢ najwazniejszy z funkcjonalnego punktu widzenia. Jako projekt
przyszlego filmu nowela nie jest stuprocentowo autonomicznym utwo-
rem literackim, a jednocze$nie ma w sobie pewien deficyt profesjonalne-
go i uzytecznego wyposazenia w cechy stricte filmowe, ktdre trzeba z niej
dopiero wydoby¢ w dalszych stadiach pracy nad scenariuszem. Pobu-
dzenie tego segmentu twodrczo$ci scenariopisarskiej w kinie polskim
w ostatnich latach przyniosto juz korzystne rezultaty w postaci pewnej
liczby warto$ciowych filméw, ktérym poczatek daty nowele filmowe.

Samo okreslenie treatment oznacza sposob potraktowania tematu
i wywodzi si¢ z jezyka francuskiego (traitment). Treatment stanowi prob-
ng, czesto fragmentaryczng, wersje scenariusza rozpisang na poszczegol-
ne epizody i sceny. W ramach treatmentu niektére z nich mogg zostaé
przedstawione w ksztalcie zaawansowanym, inne zaledwie szkicowo.
Przyjeto si¢, iz zazwyczaj pisze si¢ go w czasie terazniejszym. W procesie
developmentu scenariuszowego forma ta pozwala producentowi wyrobi¢
sobie opinie¢ na temat potencjatu filmowego i wartosci rozwazanego pro-
jektu, a scenarzyscie — zaprezentowac probke opowiadanej historii scena
po scenie.



SCENARIUSZ FILMOWY I JEGO ODMIANY

Treatment w zadnej mierze, przez zadng ze stron uczestniczacych
W procesie powstawania filmu, nie powinien by¢ traktowany jako kom-
pletny scenariusz. Jest on zapisem opowiesci filmowej szerszym niz
pierwotny szkic pomystu, ale mniej rozbudowanym od noweli. Jego
zasadniczg cechg jest prébne rozwiniecie kompozycyjne i dramaturgicz-
ne opowiesci do ksztaltu, ktéry umozliwia producentowi podjecie de-
cyzji o zamowieniu wlasciwego scenariusza. W praktyce treatment doé¢
czesto bywa zamawiany i oceniany lgcznie z prébka sceny dialogowej.
Jesli scenarzysta jest autorem do$wiadczonym i renomowanym, te faze
pracy nad rozwojem scenariusza producent zwykle pomija jako etap
zbedny i niekonieczny, przechodzac od razu do zamoéwienia petnego
scenariusza.

Szczegdlng wersja treatmentu, zawierajaca w sobie takze kom-
pozycyjne zadania oraz funkcje skaletki, bywa tak zwany master-scene-
-script, czyli fragmentaryczny scenariusz podstawowych scen przyszte-
go filmu.

Pod pojeciem skaletki rozumiemy zwarta, syntetyczng konstruk-
cje scenariusza, zapisang w formie schodkéw. Sam wyraz etymologicz-
nie wywodzi si¢ z wloskiego (scaletta) i oznacza schodki, drabine, ale
takze plan, konspekt. Rozpoznawalng na pierwszy rzut oka, charakte-
rystyczng cechg skaletki jest jej ,,drabinowy” uklad. W ramach tego
uktadu kazda z nastepujacych po sobie sekwencji i kluczowych scen
przyszlego filmu zostaje zapisana w lapidarnej formie tytulu danego
epizodu. Kazde z poszczegdlnych zdarzen figuruje w skaletce z osobna,
umieszczone w niej na zasadzie kolejnego szczebla ulozonej ,,drabinowo”
opowiesci.

W pracy nad rozwojem scenariusza drabinka scenariuszowa
odgrywa zasadniczg role w co najmniej trzech podstawowych aspektach,
newralgicznych dla udanej konstrukcji utworu filmowego. Pierwszym z
tych aspektéw jest logiczny podzial opowiesci, skutkujacy jej rozfrag-
mentowaniem na poszczegolne calostki. Aspekt drugi stanowi zaprojek-
towanie wlasciwego przebiegu serii zdarzen, ktére, utozone w modelowy
porzadek, zmieniaja opowies¢ w uklad napie¢ dramatycznych. Trzecim z
aspektdw, nie mniej istotnym niz dwa pozostale, jest stworzenie za pomo-
cg drabinki scenariuszowej przejrzystego porzadku nastepstw wszystkich
epizoddw, decydujace o klarownej kompozycji calego filmu.

Dobrze zaprojektowana, przemyslana pod kazdym wzgledem ska-
letka aczy w sobie kilka bardzo waznych wyznacznikéw scenariusza.
Organizuje ona zaréwno ciaglos¢ przebiegu akcji (w przypadku fabuly
chodzi o przyczynowo-skutkowsg logike wynikania powigzanych z sobg
zdarzen), jak i dramaturgie opowiadanej historii: jej dynamiczny pocza-
tek, podziat na akty, zwroty akeji, konflikt, suspens, rozwdj poszczegdl-
nych postaci, klimaks, kulminacja, zaskakujace zakonczenie. Last but not
least, projektuje tez ujety w formie przejrzystego schematu uktad kompo-
zycyjny filmu.
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Termin draft pochodzi z jezyka angielskiego, oznacza: szkic, pro-
jekt, zarys, studium przedmiotu, plan. W warunkach rozwinigtej, profe-
sjonalnej produkcji filmowej szkic scenariuszowy stanowi pierwsze ogni-
wo pracy nad wlasciwym scenariuszem. Jest jego pierwsza, daleka od
doskonatosci, szkicowg wersja. Raczej magazynem przydatnych segmen-
tow niz rozwinieta strukturg. Charakterystyczng cechg szkicu scenariu-
sza zwanego first draft jest nieréwnomierny stan zaawansowania calosci
i brak wypelnienia widoczny w poszczegoélnych scenach i epizodach.

Eksplikacja, czyli szkic rezyserski, nie jest scenariuszem sensu
stricto, a wlasciwa jej funkcja nie polega bynajmniej na zastgpieniu scena-
riusza na jakimkolwiek etapie pracy nad filmem. Jako specyficzna forma
werbalnej prezentacji projektu dzieta filmowego eksplikacja (ktdra naj-
cze$ciej sporzadza rezyser w porozumieniu ze scenarzysta) powinna
zawiera¢ podstawowe informacje i odpowiedzi na zasadnicze dla dal-
szych loséw projektu pytania: o czym jest film? po co si¢ go robi? jakie cele
przyswiecaja jego autorowi?

W zwiezlej, kilku- lub najwyzej kilkunastozdaniowej, formie ma
ona wyartykulowa¢ i objasni¢ z punktu widzenia autora zamyst przyszte-
go filmu, uczyni¢ go zrozumialym i atrakcyjnym z perspektywy produ-
centa i widza, ale takze - i to jest w niej pierwszorzednie istotne — wyzna-
czy¢ dalszy kierunek mysélenia, okreslone intencje rezysera, a wraz z nimi
jego oczekiwania wobec scenarzysty.

Uwaga: termin director’s draft bywa czesto mylony ze scenopisem
rezyserskim (scenopisem zdjeciowym). Podkres$lmy wiec, ze w przypad-
ku szkicu rezyserskiego chodzi o co$ catkiem innego. Powstaje on znacz-
nie wcze$niej — najczesciej na etapie draftéw - po to, by uruchomi¢ moz-
liwie najbardziej efektywng wspolprace rezysera ze scenarzysta. Nie da sie
przy tym dokladnie wskaza¢ momentu, w ktérym powinna zostaé spo-
rzadzona eksplikacja rezyserska. W zaleznosci od potrzeby niekiedy pisze
sie ja w bardzo wczesnej fazie prac nad projektem, na przyklad po prze-
czytaniu noweli, a kiedy indziej - przeciwnie, w stadium poprzedzajacym
powstanie wlasciwego scenariusza: po to, by scenarzysta mogt w jak naj-
wiekszym stopniu uwzgledni¢ i spetni¢ oczekiwania rezysera.

Klarowna eksplikacja rezyserska odgrywa w rozwoju scenariusza
niemaly role. Uruchamia tworczy dialog nie na planie zdjgciowym czy
w montazowni, lecz na etapie powstajacego projektu. Pozwala zgraé
w jedno wysilki scenarzysty i rezysera, polaczy¢ ich dgzenia, unikna¢
wielu rozbieznosci i dysonanséw, ktére i tak pojawityby sie nieuchronnie
na dalszych etapach pracy nad filmem. Stanowi rowniez przejaw tworczej
synergii, kojarzac z sobg wspolautorska inwencje tych, od ktérych wy-
obrazni tak wiele przy filmie zalezy.

W profesjonalnie zorganizowanym systemie produkeji filmowej
scenariusz bywa strukturg w procesie stawania sie. Przechodzi on przez
szereg faz posrednich i podlega daleko idgcym przeksztalceniom jako
material przeznaczony do dalszej obrébki. Zabiegom o uzyskanie mozli-
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wie najlepszego ksztaltu projektu stuzy ciagle niedoceniany i lekcewa-
zony w polskim kinie, a wysoko rozwiniety zwlaszcza w amerykaniskim
przemysle filmowym, proces rewritingu, czyli praktyka wielokrotnego
opracowywania scenariusza przez roznych autoréw z myslg o uzyskaniu
optymalnie nosnej wersji projektu w fazie poprzedzajacej sporzadzenie
pelnego scenariusza i scenopisu zdjeciowego.

Analogicznie jak w przypadku pierwszego szkicu scenariuszowe-
go (zob. first draft) oraz eksplikacji rezyserskiej (director’s draft), w przy-
padku kolejnych draftéw chodzi wcigz o to samo. Kazdy z nich, nie gubiac
tego, co juz zrobione, ma przynies¢ nowa, zmieniong i bardziej rozwinie-
ta w stosunku do poprzedniej, wersje scenariusza. Nieprzypadkowo
zostala przed chwilg uzyta liczba mnoga. Draftéw bowiem jest zazwyczaj
kilka, niekiedy nawet wiecej. Co wazne, w warunkach profesjonalnej pro-
dukcji filmowej zdarza sie, i to nierzadko, iz na tym etapie rozwoju scena-
riusza wspolpracuje z sobg paru autoréw, mamy wiec do czynienia z pracg
zespolowy. Jest tutaj miejsce i dla dramaturga, i dla kogo$ wyspecjali-
zowanego w opracowywaniu wlasciwego toku akcji (tzw. continuity),
i wreszcie - dla dialogisty.

W tym stadium prac nad projektem scenariuszowym najwigcej
dzieje sie w sferze niewidocznej dla postronnego obserwatora — na zaple-
czu kuchni filmowej”. Waza sie wowczas akcje rozwijanego projektu,
proporcje poszczegolnych udzialéw tworczych i losy coraz to nowych
pomystéw, od ktdrych zalezy optimum wartoéci ostatecznego efektu.
Niezmiernie wiele zalezy tez od tego, czy poszczeg6lni autorzy draftow
potrafig z sobg wspolpracowaé, umiejg podzieli¢ sie zadaniami i czy
inwencja kazdego z nich zostala wlasciwie wykorzystana dla dobra przy-
sztego filmu.

Powstaje pytanie, czy sam scenarzysta moze by¢ tym, kto sporza-
dzi serie¢ draftéw w pojedynke, bez udziatu innych autoréw? Odpowiedz
jest prosta: moze. Mamy wowczas do czynienia z indywidualnym proce-
sem dochodzenia do pelnego scenariusza, ktéry staje si¢ solowym popi-
sem wyobrazni. Ktz jednak zareczy, ze nie bylby on bardziej pomystowy,
gdyby - jak w przypadku Osiem i p6t — popracowala nad nim grupa zna-
komitych scenarzystéw?

Co wtedy, gdy praca nie idzie dobrze? Szczegélng postaé draftu
stanowi sytuacja, w ktdrej autorowi lub autorom scenariusza nieradzacym
sobie z jego materig przychodzi w sukurs script doctor (Fritz Lang, Tade-
usz Konwicki, Claude Sautet, Jewgienij Gabritowicz, Edward Zebrowski,
Christopher Vogler i inni). Gruntowna znajomos$¢ rzeczy i profesjonalne
doséwiadczenie, jakim dysponuje osoba pelnigca taka funkcje, bywaja
w pracy nad scenariuszem bezcenne. Zwigzana z leczeniem scenariuszy
przenikliwos$¢ i krytyczne oko, jakie znamionujg wytrawnego lektora
z bogatym do$wiadczeniem warsztatowym, pozwalaja bowiem gruntow-
nie przeswietli¢ to, co do tej pory zostalo osiggniete, oddzieli¢ rzeczy cen-
ne od zlych, a w konsekwencji — ustawi¢ projekt we wlasciwym kierunku.

W nieporéwnanie skromniejszej skali i w innej fazie pracy udo-
skonalaniem projektu scenariuszowego zajmuje sie takze spec od ciggto-
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$ci (continuity writer). Jego elementarnym zadaniem jest zadbac o struk-
ture przebiegu kazdego z planowanych przejs¢ montazowych miedzy
jedng sceng a druga i z ujecia na ujecie, a wraz z tym - o wlasciwg (utozo-
na w logiczny sposéb) chronologie zdarzen na ekranie, czyli o cigglos¢
akcji. W wielu produkcjach, zwlaszcza o wiekszym rozmachu insceniza-
cji, continuity writer przystepuje do pracy w koncowej fazie prac nad sce-
nariuszem, sporzadzajac scenopis techniczny, noszacy fachowa nazwe
continuity. Stanowi on wazng wskazéwke dla scenarzysty przed napisa-
niem wlasciwego scenariusza.

Scenariusz wlasciwy, zwany tez pelnym, jest docelowg forma pra-
cy nad scenariuszem. Zawiera on rozwinigtg — gruntownie przemyslang
i uwzgledniajaca wszelkie mozliwe aspekty utworu - finalng wersje pro-
jektu scenariuszowego. Mozna ja uznac za definitywna w tym sensie, ze na
tym etapie final draft stanowi optymalnie kompletny zapis przysztego
filmu wyrazony w stowach. Rzec by mozna, iZ w momencie jego ukon-
czenia scenariusz wlasciwy prezentuje najbardziej rozpostartg sposréd
wszystkich wersje literackiej postaci projektu przysztego filmu.

Ukoniczony nie oznacza jednak gotowy. Nalezy dobitnie pod-
kresli¢, iz sporzadzenie final draft oznacza tylko przejcie przez kolejng
faze procesu rozwijania projektu filmu i doprowadzenie calosci prac nad
scenariuszem do zintegrowanego i koherentnego ksztalttu. W momen-
cie postawienia przez autora ostatniej kropki scenariusz wlasciwy zostaje
wprawdzie ukonczony, ale praca nad nim trwa nadal. W tym sensie
iw tym stadium pozostaje on w dalszym ciggu strukturg otwarta, projek-
tem podatnym na kolejne innowacje, zmiany i udoskonalenia.

Konstrukcja pelnego scenariusza w swej klasycznej postaci zawie-
ra trzy akty i dwa punkty zwrotne: (a) akt I, czyli ekspozycje; (b) pierwszy
punkt zwrotny; (c) akt IL, czyli konfrontacje; (d) drugi punkt zwrotny; (e)
akt III, czyli rozwiagzanie. Punktem zwrotnym jest zdarzenie, ktére zawra-
ca akcje w kierunku przeciwnym do oczekiwanego. Zadaniem fabuly jest
organizacja wszystkich elementéw utworu, strukturalizacja ekranowych
zdarzen i rozwiniecie wystepujacych w filmie postaci. W praktyce wspot-
czesnego kina receptura powyzsza bywa jednak czesto kwestionowana,
jesli nie wrecz catkowicie negowana i odrzucana.

Scenopis obrazkowy, zwany réwniez scenorysem (ang. storybo-
ard), stanowi pomocniczg forme scenopisu zdjeciowego, ktora przybliza
i do pewnego stopnia konkretyzuje wizualng strone powstajacego filmu
w formie serii wybranych kadréw, jednak bez przedstawienia profesjo-
nalnych szczegotéw dotyczacych zdje¢ i bez uwzglednienia rejestru nie-
zbednych wymogéw techniczno-realizacyjnych. W specyficznym przy-
padku, jaki stanowig filmy animowane, bywa on praktykowang nie od
dzisiaj podstawowsa formg pracy nad rozwojem projektu filmu w fazie
przedzdjeciowej.

Scenorys przypomina pod wieloma wzgledami komiks. W skoja-
rzeniu tym nie ma na dobra sprawe niczego nadzwyczajnego. [ w jednym,
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iw drugim utworze daje o sobie zna¢ podobny modus narracji, typ mysle-
nia montazowego i poetyka przedstawiania ukazanych zdarzen. Badacze
najstarszych dziejow kina dawno temu odkryli, Ze juz jeden z najstynniej-
szych filméw Lumiéreowskich, Polany polewacz (Larroseur arrosé, 1897)
byt adaptacja protokomiksu: historyjki obrazkowej o psotnym chlopaku
autorstwa Hermana Vogla, opublikowanej w roku 1887 w albumie pary-
skiej ksiegarni Quantin. Wiele klasycznych komikséw okazato si¢ w prze-
sztosci znakomitym materiatem na film. Najnowszego przykladu funk-
cjonalnego powinowactwa, jakie taczy scenorys i opowie$¢ komiksows,
dostarczaja dwa kapitalne komiksy Alfonsa Zapico: Dublificzyk i Sladami
Joycea (2012). Warto w tym miejscu szczegdlnie podkresli¢ trzyletni
okres przygotowan i zbierania dokumentacji, ktdry poprzedzit stworze-
nie obu tych dziet.

Scenopis, u nas umownie zwany takze scenariuszem rezyserskim,
jest roboczym wariantem scenariusza zaadaptowanego i opracowanego
do zdje¢ filmowych. Im bardziej pelen pisarskiego natchnienia i , literac-
ki” byt scenariusz filmu, tym wieksza jest konieczno$¢ sporzadzenia na
jego podstawie precyzyjnego scenopisu, ktéry powinien zamieni¢ wizje
literackg na realizacyjny konkret i dostosowac ja do wymogdw profesjo-
nalnej produkcji.

Opracowanie scenopisu z podzialem na sceny i ujecia (nazywa-
nym w kinie amerykanskim i anglosaskim coverage, a w klasycznej termi-
nologii francuskiej découpage) stanowi niezwykle wazny etap pracy nad
projektem przysztego filmu. Nieprzypadkowo w terminologii angielskiej
uzywa si¢ na jego okreslenie dwoch bardzo zobowigzujacych terminéw:
final script badz tez shooting script. W swej najprostszej postaci zawiera on
liste ponumerowanych ujeé, przebieg akeji, kwestie postaci, wskazowki
techniczne oraz wszelkie instrukcje dotyczace sposobu realizacji. W prak-
tyce zaréwno kinematografii polskiej, jak i $wiatowej zazwyczaj sporza-
dza go duet rezyser—operator, niekiedy przy fachowym udziale dorad-
czym scenografa, kierownika produkeji i innych.

Nieodzownym warunkiem powstania dobrego scenopisu jest
uprzednio przeprowadzona szczegélowa dokumentacja. W jej trakcie
odpada wiele pomystow wygladajacych dobrze na papierze, a poja-
wiajg si¢ inne, bedace rezultatem tworczej konfrontacji z rzeczywis-
toscia. W sklad scenopisu wchodza: dokladnie przedstawiony opis akeji
w danej scenie i ujeciu, sposob realizacji oraz inwentarz niezbednych
srodkéw technicznych. Podstawowa funkcja scenopisu zdjeciowego
jest sporzadzenie — w formie planu scen i uje¢ - kompletnego reje-
stru wyczerpujacych odpowiedzi na dwa elementarne pytania: co i jak
zostanie sfilmowane w trakcie realizacji zdje¢ i co ma znalez¢ si¢ na
ekranie?

W swej rozwinietej postaci (jesli za przyktad wezmiemy pelnome-
trazowa fabule) scenopis zdjeciowy liczy sobie wiele stron. Gotowy sce-
nopis (w terminologii niemieckiej zwany Drehbuch, czyli ,,ksigzka do kre-
cenia”) zawiera ulozong w porzadku chronologii zdarzen na ekranie liste
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scen i uje¢ przyszlego filmu, a takze pelny rejestr wyszczegolnionych
obiektow i przewidzianych miejsc krecenia zdje¢ (plenerdéw i wnetrz)
wraz z didaskaliami dotyczacymi metod i sposobdw realizacji. Rzetelnie
wykonana (z my$lg o przekazaniu informacji o wszelkich istotnych szcze-
gotach projektu pozostalym realizatorom) praca nad scenopisem sprawia,
ze rezyser i autor zdje¢ znaja od tego momentu swdj film w najdrobniej-
szych detalach i na pamie¢.

Pominiecie w pracy nad projektem scenopisu zdjeciowego i postu-
giwanie si¢ podczas zdje¢ samym tylko scenariuszem stanowi ewidentne
$wiadectwo braku profesjonalizmu: rezysera, operatora, a przede wszyst-
kim producenta. Przypomina wedréwke po omacku i bez mapy. Z reguly
skutkuje ogromnymi stratami i wieloma nieprzewidzianymi komplika-
cjami w trakcie realizacji zdje¢. Dlatego w $wietle metod pracy i wymo-
gow profesjonalnej kinematografii sporzadzenie i przedstawienie sceno-
pisu zdjeciowego stanowi jeden z podstawowych warunkéw skierowania
filmu do produkc;ji.

Synonimem streszczenia filmu bywa najczeéciej termin ,,synop-
sis”. Uwaga: synopsis nie jest ani eksplikacjg rezyserska, ani treatmentem.
Sporzadza sie ja z my$la o zlozeniu oferty producentowi lub wytwérni. Na
podstawie lektury synopsis wyraza on swoje wstepne zainteresowanie
przedtozonym projektem. Streszczenie takie powstaje czesto po napisa-
niu scenariusza, a nawet po nakreceniu filmu. Zazwyczaj stanowi liczgcg
sobie pare stron, specyficzng odmiane maksymalnie skondensowanego
scenariusza post factum. W swej schematycznej i rutynowej postaci spro-
wadza sie do prezentacji fabuly danej opowiesci. Bywa jednak, ze chodzi
w nim o co$ wiecej niz tylko o sam zapis rozwoju struktury fabularne;j.
Woéweczas staje sie ubrang w atrakcyjng forme stowng oferta, w zaleznosci
od sytuacji skierowang do: producenta, wytwdrni, dystrybutora i pod
adresem potencjalnej widowni.

Streszczenie w kazdej ze swych mozliwych postaci odpowiada na
podstawowe pytanie: o czym jest film? Jego funkejg jest powiadomienie
o tym poprzez umiejetne opisanie zawartosci proponowanego do realiza-
¢ji projektu, a potem gotowego filmu, w mozliwie najbardziej zwiezlej,
przykuwajacej uwage formie. Rzec by mozna, iz stanowi wizytowke filmu,
a jego rola polega na reprezentowaniu go ,,na zewnatrz” przy najrozniej-
szych okazjach.

Ciekawg odmiang streszczenia jest libretto filmowe (z wl. libretto,
czyli ksiazeczka). Chodzi o krétkie streszczenie filmu sporzadzane w ce-
lach promocyjno-reklamowych, nieraz wyraznie odbiegajace od rzeczy-
wistej treSci dzieta ekranowego na rzecz jego literacko opracowanej,
atrakcyjniejszej parafrazy, ktora ma wywola¢ zainteresowanie i zacheci¢
widza do obejrzenia danego filmu. Libretto zyskalo znaczng popularno$¢
w epoce kina niemego, kiedy to podawane w tej formie streszczenia
filméw drukowano zaréwno w prasie filmowej, jak i w programach kino-
wych. W codziennym obiegu dzisiejszego systemu kultury audiowizual-
nej wspolczesne wersje libretta spotykamy w niezliczonych opisach filmo-
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wego repertuaru kinowego, telewizyjnego i ptytowego, publikowanych na
tamach prasy i na portalach internetowych.

Byla juz mowa o tym, ze w Zadnym przypadku scenariusza filmo-
wego nie nalezy traktowa¢ jako dziela raz na zawsze skonczonego i defi-
nitywnie zamknig¢tego w sztywnej formule non varietur. Wrecz prze-
ciwnie, jego cechg konstytutywna pozostaje fazowo$¢, zmiennosé, tran-
zytywnos¢, przechodnio$é, podatnoéé na nowe, doskonalsze od poprzed-
nich rozwigzania. Otwarto$¢ na zmiany i mobilnos¢, o ktérej tu mowa,
odpowiadajg kolejnym stadiom pracy nad projektem scenariuszowym:
od inicjalnego pomystu poczawszy, poprzez rozmaite fazy posrednie, az
do mozliwie najbardziej zaawansowanej wersji, ktora jest jego najpetniej-
szym (cho¢ nigdy ostatecznym) rozwinieciem.

Czy w gre wchodzi tutaj development? 1 tak, i nie. Odpowiedz prze-
czgca lub twierdzaca zalezy od zakresu pojecia, jaki roboczo przyjmiemy.
Generalnie, w ramach funkcjonowania profesjonalnej kinematografii
wyr6zni¢ mozna dwie postaci developmentu: (1) development utworu
filmowego (wéwczas w gre wchodzi szersze znaczenie tego pojecia); oraz
(2) development scenariusza (znaczenie wezsze).

Rzecz w tym, Ze w szerszym rozumieniu termin 6w oznacza o wie-
le wiecej niz prace nad scenariuszem. Znaczenie to obejmuje swym za-
kresem caloksztalt wysitkéw (scenarzysty, producenta, rezysera, autora
zdjeé, scenografa, rezysera dzwieku i grona innych tworcéw, np. aktora,
kostiumografa czy tworcy efektéw specjalnych) zmierzajacych do nada-
nia danemu projektowi jak najbardziej konkretnego ksztaltu, ktéry
umozliwia uruchomienie produkgji i rozpoczecie zdjeé. Tak rozumiany
development u$wiadamia, iz praca nad filmem jest praca zespolows, a on
sam - rezultatem kreacji zbiorowej.

W wezszym znaczeniu natomiast chodzi o sam scenariusz: o jego
stopniowe rozwiniecie, przechodzace przez szereg faz i roboczych war-
iantéw. Wydzielajac ten typ developmentu, nalezy jednak traktowa¢ go
nie jako co$ calkowicie odrebnego od reszty prac, lecz jako pewien szcze-
golny rodzaj stopniowego przygotowania materiatu filmowego do reali-
zacji. Wytrawny znawca tego zagadnienia, Christopher Vogler definiuje
pojecie developmentu nastepujaco: ,Development is the craft of prepa-
ring the script for production”

Dla potrzeb niniejszego studium stosowali$émy termin ten w dru-
gim, czyli wezszym, ze znaczen, rozumiejac to pojecie jako twdrcze roz-
winiecie ksztaltu scenariusza. W praktyce tworczej mozliwy jest tutaj
nie jeden, lecz wiele wariantéw pracy nad stopniowym doskonaleniem
projektu scenariuszowego. W zaleznoéci od przyjetej metody mozliwe
jest pominiecie niektérych faz pracy nad nim lub tez wlaczenie jednej
do drugiej. Przez wszystkie uwagi i spostrzezenia zawarte w niniejszym
studium niczym leitmotyw przewijala sie jednak teza, w mys$l ktorej
kazda z odmian funkcjonalnych scenariusza i poszczegélny jej twdrca
wnosi - na miare wlasnych mozliwoéci — wartoé¢ dodana do rozwoju
danego projektu.
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Opowiadam si¢ w tym miejscu za koncepcja twdrczego podejscia
do scenariusza jako materiatu opracowanego dla filmu. Otwarty charak-
ter jego struktury - przybierajacej na réznych etapach rozwoju rozmaite
postaci — powinien zmierza¢ do mozliwie najpelniejszej krystalizacji wyj-
$ciowego pomystu. W gre wchodzi tutaj inne od pisarskiego indywiduali-
zmu poety, powiesciopisarza czy dramaturga wyobrazenie zespolowego
procesu tworczego, szczegdlnie przydatne w przypadku powstawania
dzieta filmowego.

Warto$¢ dodana, ktérg spodziewamy sie dzigki temu uzyska¢,
bywa pochodng wzajemnej inspiracji i rezultatem tworczej synergii. Efekt
tej synergii nie jest prosta suma wysitkoéw poszczegoélnych osob, lecz ich
zwielokrotnieniem. Doskonale wspodlpracujacy z sobg zesp6t scenarzy-
stow (fabularzysta, dramaturg, ekspert od continuity, dialogista etc.) daje
w konsekwencji filmowi nieporéwnanie wiecej niz mogtaby mu daé kazda
z poszczegdlnych oséb z osobna.

Jeden jeszcze aspekt pracy nad scenariuszem przy okazji omawia-
nia jego odmian warto szczegélnie wyeksponowac. Jest nim daleko idaca
analogia pomiedzy procesem powstawania scenariusza, z jednej strony,
a procesem montazu filmu - z drugiej. Oba stadia pracy wiele dzieli
(przede wszystkim oddziela je faza realizacji zdje¢). Nalezy tez pamigtaé
o zasadniczej réznicy tworzywa. Istnieja jednak miedzy nimi réwniez
intrygujace podobienstwa, ktére pozwalaja kojarzy¢ z sobg nastepu-
jace po sobie odmiany scenariusza i kolejne fazy montowania dziefa
filmowego.

Stoi za tym o wiele szersze spostrzezenie dotyczace cykliczno$ci
kolejnych stadiéw procesu twdrczego w filmie. Mamy w nim bowiem do
czynienia z pewna ideg i zarazem praktyka warsztatowa przebiegajace-
go spiralnie, cyklicznego powrotu: z wielokrotnym przepracowywaniem
i opracowywaniem od nowa tego, co zostalo wcze$niej osiggniete.

Wrhasdciwa filmowi specyfika pracy nad nim polega na kolejnych
powrotach do faz wcze$niejszych. W tym sensie pierwszy montaz mate-
rialu, czyli tak zwana ,,ukladka” (ang. assembly), przywodzi na my$l szkic
scenariuszowy, kolejne warianty montazowe mozna przyréwnac do serii
draftéw, a zmontowany na gotowo film to nic innego jak final draft.
Zwiastun filmu (forszpan, trailer) przywodzi na my$l streszczenie-libret-
to. Z kolei fine cut, zmontowana na czysto ostateczna wersja montazowa
danego filmu, w archiwach calego $wiata staje si¢ podstawa do sporza-
dzenia postprodukcyjnego scenopisu ukonczonego dzieta.

W kontekscie powyzszych obserwacji nie do konica prawdziwe
wydaje si¢ twierdzenie Ester Krumbachovej, ktdra méwi, iz ,,czytajac sce-
nariusz, trudno wlasciwie odgadna¢, co bedzie na ekranie” Doglebnie
przemyslany i dobrze napisany scenariusz jest strukturg permanentnie
obecna w procesie twérczym filmu. Istnieje ona w $wiadomosci jego
tworcow przez caly czas — az do ostatniego cigcia montazowego. Robo-
czym zapisem i wyobrazeniem takiej jego docelowej postaci na dalszych
etapach realizacji pozostaje scenopis zdjeciowy, ktdrego istotnym wyroz-
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nikiem okazuje si¢ z kolei precyzyjnie zaprojektowana struktura mon-
tazowa przyszlego filmu. Nieprzypadkowo dobry montazysta potrafi
na podstawie scenopisu zmontowaé dzielo praktycznie bez obecnosci
rezysera.

Ustalenia i uwagi zawarte w niniejszym studium nie wynikajg
bynajmniej z terminologicznej pedanterii. Jego autor mial na wzgledzie
co innego, mianowicie: ukazanie potencjalnego bogactwa odmian i form
scenariusza filmowego. Ich prezentacja ma stuzy¢ wydobyciu procesual-
nego charakteru pracy nad scenariuszem. W centrum naszej uwagi znaj-
dowal sie przez caly czas nie sam scenariusz, lecz proces powstawania sce-
nariusza, ktéry w warunkach profesjonalnej kinematografii i produkeji
filmowej przechodzi przez wiele faz, zanim osiggnie stadium dojrzatego
projektu, pod kazdym wzgledem nadajacego si¢ do realizacji.

Nalezy mocno podkreéli¢, ze development scenariuszowy — od
momentu, gdy w kinie §wiatowym (Francja, Stany Zjednoczone, Wtochy,
Niemcy, Szwecja i inne kraje) zaczatl si¢ stopniowo wyksztalca¢ zawdd
scenarzysty, czyli od ponad stu lat - stanowi najbardziej ekonomiczng
z mozliwych metode rozwijania projektu filmowego bez ponoszenia
ogromnych kosztéw, jakie pociagaja za sobg wszelkie zmiany wprowa-
dzane na etapie produkeji filmu. Bywa, ze zmiany dokonywane w tej fazie
wywolujg horrendalne straty, ktérych mozna bylo unikna¢, zadbawszy
zawczasu o — profesjonalnie opracowany i gruntownie przemyslany, sta-
rannie zaprojektowany w kazdym szczegéle — projekt przysztego dziela
filmowego. Projekt poprzedzajacy realizacje zdje¢, zapisany w formie pre-
cyzyjnie obmyslanego i opracowanego scenariusza.

Nie wolno jednak zapomina¢ gorzkiej przestrogi wygtoszonej pod
adresem wszystkich scenarzystow §wiata przez wybitnego amerykanskie-
go scenarzyste Williama Goldmana: ,Tw¢j film nigdy nie zostanie zro-
biony, to jest zawsze inny film”. Tworca scenariusza, chocby jego dzielo
skrzylo si¢ od fantastycznych pomystéw i rozwiazan przejetych i wyko-
rzystanych przez rezysera, musi do konca zachowaé $wiadomos¢ wtasnej
ustugowej roli dostawcy literackiego materiatu. Jak powiada Karol
Irzykowski: ,W scenariusz filmowy powinien autor wlozy¢ caty swoj zapat
i talent i dopiero wtedy to, co stworzy, bedzie zaledwie dobre dla kina”

Dobry scenariusz stanowi dla producenta filmu i zespotu jego
tworcow rodzaj nieodzownego ubezpieczenia. Zgodnie ze znang francu-
ska maksyma, ubezpieczenie to - jak wszelkie inne formy ubezpieczenia
- jest drogie do momentu wypadku. Koszty poniesione na napisanie sce-
nariusza, podobnie jak koszty dalszych prac nad osiagnieciem jego opty-
malnego ksztaltu, okazuja si¢ by¢ jednak niewygdrowane w poréwnaniu
ze stratami wyniktymi ze Zle przygotowanego projektu filmowego, ktore-
go scenariusz w réznych jego postaciach powinien by¢ nie jakims zbed-
nym dodatkiem i byle jak wykonang atrapg, lecz integralnym elementem.
Wyprébowanie materiatu literackiego filmu w jego najrézniejszych moz-
liwych scenariuszowych postaciach (od wyjsciowego pomystu az do pet-
nej wersji scenariusza i scenopisu zdjeciowego) — pod warunkiem, ze
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zostanie przeprowadzone w sposéb profesjonalny — stanowi najmniej
kosztowng i najbardziej skuteczng metode przetestowania danego projek-
tu przed rozpoczeciem produkcji.

Na koniec jeszcze jedna istotna uwaga. W rozwazaniach niniej-
szych $wiadomie pominieto trzy wazne kwestie $cisle zwigzane ze scena-
riopisarstwem. Kwestiami tymi s3: scenariusz adaptowany, scenariusz
filmu dokumentalnego oraz dialogi. Ze wzgledu na specyfike i zlozony
charakter tych trzech form twdrczosci scenariopisarskiej zostang one
przedstawione w oddzielnych studiach.



