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,Przepowiadanie jest bardzo trudne,
Szczegolnie jesli idzie o przysztosc.”
Niels Bohr

,Mens agitat molem.”
(Duch porusza materie)
Wergiliusz ,,Eneida”

,Jest sztuka widzenie rzeczy niewidzialnych.”
Jonathan Swift

,Jesli cos moze by¢ napisane lub pomyslane,
moze by¢ takze sfilmowane.”
Stanley Kubrick
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Wstep
Czy mozna (sie) nauczy¢ pisania
scenariuszy?

Napisa¢ scenariusz jest dos¢ tatwo, napisa¢ dobry scenariusz -
bardzo trudno. Znakomity scenariusz - kiedy przyjrze¢ mu sie, z na-
lezng wnikliwoscig $ledzac mistrzowska reke autora i rozpoznajac
z uwaga wszystko to, co nadaje mu owa niezwykla nosnos¢ i klase -
okazuje sie dzielem sztuki powstalym za sprawa wyprowadzonego na
wyzyny autorskich umiejetnosci kunsztu i warsztatu scenariopisar-
skiego. Nasuwa sie w tym momencie pytanie: czy mozna (sie) nau-
czy¢ sztuki pisania scenariuszy?

Ksigzka, ktérg trzymasz w reku, nie jest - i nie ma by¢ - pod-
recznikiem-samouczkiem dla poczatkujacych scenarzystéw. Jak po-
wszechnie wiadomo, absolutna wiekszos$¢ ksigzek dotyczacych te-
matyki scenariusza i scenariopisarstwa powstala jako rodzaj mniej
lub bardziej fachowej instrukcji dla niewtajemniczonych. W naszym
przypadku sprawa ma sie inaczej. Zasadniczy cel, jaki sobie wyzna-
czyli$my, stanowi poglebiona refleksja nad teorig i praktyka, albo
jeszcze lepiej: teorig praktyki tworzenia scenariuszy.

Wi1asnie ich tworzenia, a nie pisania, bo - zdaniem autora -
tworzenie scenariuszy bywa zajeciem frapujacym i niezwyklym, gdy
okazuje sie przygoda poruszajaca wyobraznie. Co oznacza, iz w gre
wchodzi dziatanie w koncu nieprzewidywalne. Tak jak dalece nie-
przewidywalna - a przez to ekscytujaca - bywa wszelka tworczos¢.

Stad wyplywa nasz ostrozny sceptycyzm w kwestii dawania pi-
szacym nie tyle rozmaitych dobrych rad, ile uniwersalnych wzorcéw
i recept, ktore sprawdzaja sie zawsze i wszedzie. Nie da si¢ nauczy¢
pisania scenariusza niczym instrukcji obstugi czerpanej z podrecz-
nikdw. Mozna natomiast - i po stokro¢ warto — poszerzy¢ horyzont
twdrczosci scenariopisarskiej, przez co osobista przygoda z nia
zwigzana nabiera gltebszego wymiaru i sensu.
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Status scenarzysty

Kim jest w Polsce scenarzysta? W $wietle obowiagzujacych regu-
lacji prawnych jest wspottworcg dzieta filmowego. Formalnie biorgc,
to jedna z wielu profes;ji filmowych z pelnoprawna przynaleznos$cia
do Stowarzyszenia Filmowcow Polskich, Zwigzku Autoréw i Produ-
centow Audiowizualnych ZAPA oraz Stowarzyszenia Autorow ZAiKS.
Czy jednak polski scenarzysta uwaza sie (i uwazany jest) za filmow-
ca w pelnym znaczeniu? I dlaczego wlasnie w jego przypadku chodzi
tak bardzo o ,pelne znaczenie”?

Od strony prawnej kwestia ta nie wywoluje najmniejszych wat-
pliwosci. W $wietle przepisow prawa autorskiego scenarzysta nalezy
do grona kilku gtéwnych, wymienianych expressis verbis - zaréwno
w odlegtej przeszlosci, jak i w niedawno ustanowionym prawie -
tworcow dziela filmowego. Mozna go zatem uznac za autora projektu
filmu. Scenarzysta jest nim bez watpienia, cho¢ czesto zdarza sie, ze
projekt scenariuszowy tworzy nie jedna, lecz kilka osob, a w takim
przypadku kazdej z nich przystuguje status i honor wspoétautora.

Wsrdd wielu innych zawoddéw filmowych (rezysera, autora
zdje¢, scenografa, kompozytora muzyki etc.) zawod scenarzysty
charakteryzuje sie okreslong specyfika. Jako projektant i wspottwor-
ca dziela filmowego cieszy sie w swojej pracy — jako jedyny w tym
zespole i tworczym $rodowisku - swoistego rodzaju komfortem
braku oporu wizualnej i audialnej materii, z ktéra musza i bedg sie
nieustannie zmaga¢ pozostali realizatorzy. Placi jednak za ten oso-
bisty pisarski komfort okreslong cene. Inni twércy, realizujac je-
go/ich projekt, staraja sie go urzeczywistnic¢ i wykona¢ najlepiej, jak
potrafig. Nie zmienia to wszelako faktu, ze i tak uczynig go w koncu
przeinaczonym, przerobionym i niedokladnym (czytaj: w wielu
miejscach nieadekwatnym do zamystu projektanta). Scenariusz fil-
mowy jest tekstem uzytkowym (uzytecznym w znaczeniu ,utilitas”)
i to inni, a nie sam autor, robig z niego w koncu uzytek. Ow frustru-
jacy kazdego bez wyjatku scenarzyste ,efekt obcosci” jest w tej sytu-
acji czyms nieuniknionym i nieuchronnym. Nie da sie go z dnia na
dzien zmieni¢, lepiej wiec milczaco przyjaé, ze tak po prostu jest.
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Projektant filmu

Dysponujemy dzisiaj w dziedzinie kinematografii ledwie garstka
zawodowych scenarzystow. Profesje te jako podstawowe (nie mowiac
juz o jedynym) zZrédlo swego utrzymania uprawia w Polsce bardzo
niewiele oséb. Czy zatem w ogole istnieje w naszym kraju zawdd sce-
narzysty? Jesli nie zawdd, to moze bardziej systematycznie wykony-
wane zajecie, jakim jest tworcze pisanie scenariuszy? Najwazniejsze,
iz sam $wiat filmowy - nie tylko ten w Polsce, ale w ogdle na swiecie —
raczej rzadko, a jesli juz, to niechetnie, mysli o scenarzyscie jako
o kims, kto w oczywisty i integralny sposob do tego $wiata ,prawdzi-
wych” filmowcdw przynalezy, pelnigc w nim pierwszorzednie istotng
funkcje projektanta.

Nasuwa sie w tym miejscu dos$¢ intrygujace kontrastowe po-
rownanie miedzy statusem architekta a statusem scenarzysty. Za-
cznijmy od tego, ze w Polsce (i nie tylko w Polsce) architekci s3 od
dawna grupa znakomicie zorganizowana. Scenarzy$ci jeszcze nie.
Stworzenie zinstytucjonalizowanej reprezentacji scenarzystow w po-
staci gildii zawodowej wzglednie stowarzyszenia tworczego (na po-
dobienstwo Stowarzyszenia Montazystow Polskich) jest z wielu wzgle-
déw konieczne, chociazby dlatego, ze stanowi niezbedny warunek
podniesienia prestizu tego zawodu.

Architektow i scenarzystow wiele dzieli, ale jedno taczy. Podob-
nie jak realizatorzy filmowi generalnie nie cenig twoérczego udziatu
scenarzystdw (chyba ze sami nimi s3), réwniez budowniczowie
i budowlancy z reguly nie lubia i nie cenia pracy architektéw. Prestiz
zawodowy tych ostatnich trudno oczywiscie poréwnywac ze scena-
rzystami. Rola jednych i drugich pozostaje jednak w oczach ,praw-
dziwych fachowcéw” dwuznaczna i nie catkiem jasna. Zarowno dom
(budynek, gmach), jak i film realnie buduje przeciez i wytwarza kto$
inny niz architekt i scenarzysta.

Skad bierze sie owo niechetne nastawienie? Przede wszystkim
z deficytu elementarnej $wiadomosci doniostej roli, jaka odgrywa
w filmie scenarzysta. A jest to rola wizjonera i projektanta. Dobry
scenarzysta bywa w pelnym tego stowa znaczeniu filmowcem i jed-
nocze$nie artystg. ,Jest sztuka - powiadat kilka stuleci temu Jona-
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than Swift - widzenie rzeczy niewidzialnych”. Tymczasem nietatwo
spotka¢ w srodowisku filmowcow kogos, kto tak uwaza i w taki spo-
sob mysli o scenarzyscie. Najcze$ciej traktuje sie go jak ustuznego
dostawce literackiego materiatu, z ktorego nie on, lecz ktos niepo-
rownanie od niego wazniejszy (producent, rezyser, scenograf, twor-
ca zdjeé, aktorzy) potrafi dopiero zrobi¢/wykreowacd/zrealizowac/
nakreci¢ wlasciwe dzielo.

Brakuje u nas wewnetrznego przekonania i poczucia, ze bez
dobrego scenariusza nigdy nie bedzie dobrego filmu. Na cud w po-
staci obywajacej sie bez udziatu scenarzysty ,zupy z gwozdzia” w tej
akurat dziedzinie twdrczosci nie ma co liczy¢. Nie ma na to prak-
tycznie zadnych realnych szans. Efektow pracy dobrego scenarzysty
nie da sie w zaden inny sposob zastapi¢. Wyobraznia tworcy/twor-
cOw scenariusza, jesli zostala wlasciwie uruchomiona i wykorzysta-
na, stanowi potezny kapitat kazdej produkcji filmowej.

Czy jednak sama wyobraznia wystarczy? W moim przekonaniu
- nie. Istnieja cztery zrédla zasilajace energie scenariusza: osobiste
doswiadczenie autora, gruntowna dokumentacja, wyobraznia i intu-
icja. Na pierwsze z nich sktadajg sie wlasne przezycia i przemyslenia.
Drugie wymaga od scenarzysty wielu zmudnych poszukiwan i do-
ciekliwosci w drazeniu tematu. Trzecie wyzwala imaginacje. Czwar-
tego z wymienionych zZrédel nie podejmuje sie opisa¢. Nie wiadomo
na dobrg sprawe, co podsuneto autorom, by stworzy¢ kogos takiego
jak: tramp Charlie, Nosferatu, King Kong, krolowa Krystyna, Ringo
Kid, obywatel Kane, Stru$ Pedziwiatr, Sugar Kowalczyk, Guido An-
selmi, Bolek i Lolek, Kevin Arnold, Django i inni.

Tak pojete scenariopisarstwo okazuje sie tworczoscia w pelnym
tego stowa znaczeniu. Jej efektem staje sie projekt filmu. Wizja pro-
ducencka, podobnie jak rezyserska czy operatorska, jest urzeczywist-
nieniem oraz twoérczym dopetnieniem wizji scenarzysty i niczym wie-
cej. Aby powstato co$ prawdziwie cennego, nalezy przenoszone na
ekran dzielo scenariuszowe potraktowac z najwyzsza uwaga i wni-
kliwoscia, poswiecajac mu maksimum, a nie minimum wysitku.
I oczekiwaé od scenarzysty jak najwiekszego wysitku w jego autor-
skich zmaganiach i trudach nad wizjg przysztego filmu.

Scenarzysta jest filmowcem w szczegolny sposob. Pracuje w po-
cie czola dla przysztego dziela, ale z reguly (cho¢ bywaja rzadkie
wyjatki) nie uczestniczy w jego realizacji. Malo tego, na planie zdje-
ciowym bywa zazwyczaj kim$ obcym, zdarza sie nawet, ze wypra-
szanym z niego jako intruz. Owa ,,0bco$¢” to poniekad naturalny dla
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specyfiki tego zawodu status kogo$, kto juz ,zrobit swoje”: projek-
tanta wznoszonego obiektu, ktory na ogot nie uczestniczy w jego
budowie - chyba Ze go o to poprosi producent lub rezyser. Obo-
wigzkowa lektura filmowa dla wszystkich - adresowang zaréwno do
obecnych, jak i przyszlych scenarzystéw - powinno staé sie arcy-
dzieto wspodlczesnego kina, jakim jest nakrecona kilkanascie lat te-
mu przez Spike’a Jonze’a Adaptacja (scenariusz Charliego Kaufmana
na podstawie powiesci Susan Orlean).

Zostawmy na boku Ameryke i kino amerykanskie, a zajmijmy
sie blizej obecna pozycja naszych scenarzystéw. Na tle innych ,kon-
kretnych” zawodow filmowych (producent, rezyser, operator, sce-
nograf, montazysta itp.) maja dzi$ status nie tylko outsidera, ale
i pariasa. Nie s3 doceniani, nie s3 dostrzegani, nie s3 tez z reguty
odpowiednio (stosownie do wkiadu twodrczego) wynagradzani. Do-
wod, jaki mozna w tej kwestii przeprowadzié, jest prosty, acz nader
wymowny. Sprobujmy wymieni¢ tuzin nazwisk dzisiejszych scenarzy-
stow filmowych pracujacych na potrzeby rodzimej kinematografii.
Kilka nazwisk nie powinno sprawi¢ wiekszego problemu. Po kté-
ryms$ zalegnie klopotliwe milczenie. Nieznani, nieliczni, nierzucaja-
cy sie w oczy, niezapadajacy w pamie¢, pozostajacy w cieniu, a moze
trafniej byloby rzec - ukryci za kulisami ,prawdziwej” tworczosci
filmowej zarezerwowanej dla innych.

Dochodzi do tego nieostro$¢ widzenia istoty wysitku scenarzy-
sty. W obiegowym pojeciu nie zajmuje sie on przeciez niczym spe-
cjalnie powaznym, a jedynie wymyslaniem postaci, koncypowaniem
ekranowych zdarzen i sytuacji oraz wyobrazaniem sobie scen, ktdére
jedna po drugiej spisuje z nadzieja, ze pewnego dnia powstanie
z tego wlasciwe dzielo, czyli film. Pozostawanie przez scenarzyste
w cieniu sprawia, ze nie widac¢ tez realnych dowodow jego wysitku.
»,Najwiekszy talent ginie bez pracy” - mawial przed stu laty Wiady-
staw Slewinski. Nie tylko malarz, réwniez scenarzysta jest kims, kto
przez wiele miesiecy musi ciezko pracowac na swoje dzieto. A mimo
to niezmiernie rzadko (bez poréwnania rzadziej niz na przyklad
autor dramatyczny) bywa doceniany jako tworca.

Dzisiaj w praktyce tak wlasnie jest, ale wcale tak by¢ nie musi.
Polskiemu Instytutowi Sztuki Filmowej przypada na tym polu kapi-

' Warto réwniez siegna¢ do osobistych doswiadczen i anegdot na ten temat
opowiedzianych przez Macieja Karpinskiego w zakonczeniu ksigzki: Niedoskonate
odbicie. Warsztat scenarzysty filmowego. Warszawa 2006, s. 395 i nast.
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talne zadanie promotora. Korzysci z takiej promocji bedg rozliczne,
a skutki dla wartosci - zaréwno artystycznej, jak i rynkowej — na-
szych filméw ogromne. Im szybciej, tym lepiej. Warto zdac¢ sobie
sprawe, iz posrod réznych waznych profesji filmowych - wszedzie
tam, gdzie istnieje produkujaca co$ cennego profesjonalna kinema-
tografia — scenariopisarstwo nalezy do funkcji o kluczowym zna-
czeniu.

Kim jest scenarzysta? Bez wdawania sie w zbedne szczegoly za-
wod ten - w kazdej z jego wielu postaci i mozliwych wersji - mozna
by okre$li¢ przywolanym juz wczesniej mianem projektanta
filmu.

Do jego uprawiania potrzebna jest cecha rzadka i cenna, miano-
wicie twércza wyobraznia. Swiadomie nie nazywam jej fantazja, bo
wyraz ten, o znaczeniu bardzo zblizonym, niemal synonimicznym
wobec tworczej wyobrazni, mimo wszystko wprowadza do naszego
dyskursu niepozadane konotacje. To wlasnie dzieki - w znacznej mie-
rze intuicyjnej, ale réowniez popartej gleboka znajomoscig sztuki
i kultury filmowej - twdrczej wyobrazni scenarzysta w roli projektan-
ta przyszlego filmu bywa w procesie jego powstania kims absolutnie
niezastapionym.

Niestety, relatywnie wazna i eksponowana rola jednego z gtow-
nych wspottwoércow utworu filmowego, jaka - nie od dzisiaj przeciez
- przypada mu w udziale, jak dotad nie znajduje u nas petnego od-
zwierciedlenia w kwestii zawodowego szacunku, a co za tym idzie,
rowniez w systemie wynagradzania jego ciezkiej i odpowiedzialnej
pracy.
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Scenariusz i producent

Oprocz wskazanych powyzej istnieje takze inne uzasadnienie
niezbednosci scenarzysty. Z punktu widzenia intereséw zaréwno
producenta, jak i catej kinematografii scenariusz jest najmniej kosz-
townym i najbardziej ekonomicznym sposobem wykreowania op-
tymalnie wartosciowego projektu przysztego filmu. Mimo to ciagle
jeszcze niemata liczba stabych, niedopracowanych scenariuszy, kto-
re nie powinny byly zyska¢ akceptagji, trafia do produkcji. Wina za
ten blad lezy po stronie tej czesci producentéw i decydentdw, dla
ktorych liczy sie samo wyprodukowanie filmu, a nie jego jakos¢.

Wiele utworéw stanowi ledwie pierwsza wersje i szkicowy zarys
wlasciwego scenariusza. Taki wadliwy produkt, pochopnie zaakcep-
towany przez niezorientowanego producenta, stanowi ledwie scena-
riuszowq atrape, ktora juz na wstepie zastuguje na dyskwalifikacje.
Scenariuszem wlasciwym nazywamy te jego finalnie wyklarowang
wersje, ktdra stanowi docelowy efekt wieloetapowych prac nad pro-
jektem filmu. ,Interpretatio cessat in claris” - gtosi znana tacinska
paremia prawnicza. Wyktadnia koniczy sie wtedy, gdy osiaga sie ja-
snos¢. Podobna mysl zawiera druga z facinskich sentencji: ,Clara non
sunt interpretanda”. Teksty klarowne nie wymagaja wykladni. Oto
(nigdy nieosiaggalny, ale zawsze potrzebny) ideal ukonczonego scena-
riusza.

Kto lekcewazy scenariusz, lekcewazy w konsekwencji dzielo
ekranowe. Brak kreatywnie sprawowanej kontroli i puszczanie pro-
dukgji ,,na zywiol” nie jest - jak niektdrzy sadza - wlasciwa drogga do
kina autorskiego, lecz kosztownym przejawem braku profesjonali-
zmu, z ktéorym dawno temu uporaty sie z dobrym skutkiem kinema-
tografie z prawdziwego zdarzenia. Dotyczy to wszelkich odmian
twdrczosci filmowej, z etiuda studencky wilacznie. Ktokolwiek zada
sobie trud prze$ledzenia fenomenu Dwdch ludzi z szafg Romana
Polanskiego (1958), w historii tego niezwyktego filmu odkryje wzor-
cowo przygotowane etapy poprzedzajace jego realizacje, w tym mi-
strzowsko pomyslany i opracowany scenorys®.

* Zob. Marek Hendrykowski: ,Dwaj ludzie z szafq”. Dzieje pewnej etiudy. Seria
»Klasyka Kina/Classics of Cinema”. Poznan 2015.
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Zly, niedopracowany scenariusz to projekt bezwartosciowy nie
tylko myslowo, ale i produkcyjnie, nad ktérym nie sposdb efektywnie
pracowac w dalszych etapach realizacji dziela. Niedomyslany, szkico-
wy pseudoscenariusz z reguly skutkuje powstaniem nieudanego -
w najlepszym razie przecietnego - filmu. Z tej, oczywistej skadinad,
prawidlowosci wyciaga dzisiaj dla siebie prawidlowe wnioski bardzo
niewielu naszych producentéw. Nie jest wazne, by dany film koniecz-
nie powstal. Naprawde wazna pozostaje jedynie jego ostateczna ja-
kos¢ artystyczna i warto$¢ spoteczno-kulturowa, ktéra (zobacz roz-
dzial zatytulowany ,Lektura scenariuszy”) da sie trafnie rozpoznac
i odczytad juz na etapie umiejetnej oceny i krytyki scenariusza.

W dziedzinie scenariusza i scenariopisarstwa tkwi ogromny po-
tencjat kryjacy w sobie wielkie rezerwy tworcze polskiej sztuki fil-
mowej. Trzeba je tylko umie¢ odnalez¢ i wydoby¢ na powierzchnie.
Rola scenarzysty nie jest jednak dzisiaj u nas ani wlasciwie rozumia-
na, ani tym bardziej doceniana. Dobry, umiejetnie rozwiniety i wia-
$ciwie rozpostarty scenariusz stanowi konieczny warunek powstania
warto$ciowego filmu. Warto wiec jego autora/autoréw odpowiednio
wysoko cenic i nagradzad.

Tam wszedzie, gdzie mamy do czynienia z profesjonalng kine-
matografia, scenarzysta nalezy do gltéwnych wspotautorow dzieta
filmowego. Jego niska pozycja w zespole stanowi przejaw amatorsz-
czyzny, za$ wysoki status zawodowy - jeden z wyznacznikéw panu-
jacego w niej profesjonalizmu. Wydaje sie, iz z roku na rok coraz
wiecej 0sob w polskim kinie ma $wiadomos¢ rangi i znaczenia twdrcy
scenariusza. Jednak ani obecna pozycja, ani niskie honoraria otrzy-
mywane za prace absolutnie nie odzwierciedlaja warsztatowych
umiejetnosci ani tym bardziej wielomiesiecznego wysitku i twdrcze-
go wktadu scenarzysty w film.

Podstawowa wadg obecnej praktyki scenariuszowej, jesli spojrzec
na nig od strony produkgcji i wlasciwie pojetego interesu producenta,
jest powierzchownos¢ ocen i milczaca akceptacja dla bylejakosci
przedktadanych scenariuszy. Ich ewidentne slabosci s3 zazwyczaj
tlumaczone: doniosta ranga podjetego tematu, deficytem produkgji
w zakresie danego gatunku filmowego, naglaca aktualnoscig, roczni-
cowym zapotrzebowaniem, gonieniem pilnych terminéw rozpoczecia
zdjed, ,,obiektywnymi” trudnosciami w jego opracowaniu itp. Podczas
gdy naprawde chodzi tu za kazdym razem o kiepska jakos¢ scenariu-
sza, rzutujaca w zasadniczy sposob na pozniejszy wysoce niezadowa-
lajacy poziom i miernej proby klase gotowego filmu.
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Jesli, projektujac realizacje filmu, producent wymaga rozpisane-
go w najdrobniejszych szczegotach kosztorysu, dlaczego nie miatby
wymagac¢ odpowiednio rozwinietego i atrakcyjnego w swym wielo-
postaciowym ksztalcie (mowa o kilku réznych formach) scenariusza
przysztego filmu? Nie chodzi tutaj o zadne mato miarodajne prébki,
lecz o przemyslang wizje filmu jako catosci. Wykreowany w taki
sposob, pelnowartosciowy scenariusz staje sie ogromnym atutem
projektu. W praktyce jednak tego typu dojrzale scenariusze sa u nas
obecnie rzadkoscia.

Mamy do czynienia z niepojetym ,kultem” first draftu. Pierwsza
wersja scenariusza jest najczesciej wersja ostatnig. Skutki widac jak
na dtoni. Klecone w pospiechu, niewydarzone, nieumiejetnie skon-
struowane, pobiezne zarysy i szkice scenariuszowe prowadza nieu-
chronnie do kleski. Najwyzszy czas zmieni¢ ten amatorski trend,
zadajac w zamian dostarczenia pelnowartos$ciowego produktu wy-
obrazni i talentu scenarzysty. Nadto czesto wida¢, ze producenci, na
swoja wlasng ewidentng szkode, nie wymagaja od autora scenariu-
sza niczego ponad pierwsza szkicowa wersje, ktdra powinna dopiero
sta¢ sie wstepem do dalszych etapéw pracy nad nim. Rewriting (zob.
rozdzial po$wiecony tej praktyce) ciggle traktowany jest u nas jako
fanaberia i niezrozumiata szykana wobec producenta i scenarzysty.
Catkiem inaczej wyglada to w innych kinematografiach o wyzszym od
naszej poziomie warsztatowym.

Nikta $wiadomo$¢ tego, czym jest (powinien by¢) scenariusz, jaka
jest jego rola w powstawaniu dobrego (czy tym bardziej wybitnego)
filmu i jak wiele réznych postaci gatunkowych moze on w praktyce
scenariopisarskiej przybiera¢, skutkuje badz pobieznymi szkicami,
badz tez niestrawnym w lekturze zakalcem udajacym scenariusz wia-
$ciwy. Dobrze napisany scenariusz z kolei staje sie nieoceniona pod-
stawa dla dalszych decyzji i konkretnych dziatari producenta. Taki
projekt pozwala mu unikna¢ mnéstwa niedomyslen, niemitych nie-
spodzianek i wpadek.

Producent filmu, znacznie lepiej niz dotad wynagradzajac sce-
narzyste/scenarzystow, ma prawo wymagac nie tylko w petni rozwi-
nietego scenariusza, ale takze noweli filmowej, eksplikacji scenariu-
szowej, treatmentu, log line'u, skaletki, kolejnych draftow, libretta
i innych w rozmaity sposob uzytecznych form scenariusza. W nich
bowiem przeglada sie pod réznymi katami przyszie dzielo. Dzisiaj
form takich w ocenianych projektach niemal w ogdle sie nie spoty-
ka, a o ich istnieniu i praktycznej przydatnosci w pracy nad projek-
tem w interesie filmu warto pamietac.
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Zawod: scenarzysta

O odmianach tworczosci scenariuszowej

Wprawdzie nawet najznakomitszy scenariusz nie daje zadnej
gwarancji, ze powstanie z niego wybitny film, pewne jest jednak, ze
dobrze skonstruowany i napisany stanowi niezbedny warunek na-
krecenia dobrego filmu. Pewnik ten od dziesigtkéw lat doskonale
sprawdza sie w praktyce tworczej kinematografii wszedzie tam,
gdzie istnieje profesjonalny przemyst filmowy.

Powstawanie scenariusza to proces dlugotrwaty i skompliko-
wany. Pisanie go jest rodzajem rzemiosta, ktére wymaga wielu
roznych umiejetnosci. Pod wzgledem sprawnosci profesjonalny
scenarzysta przypomina krola lekkoatletéw: dziesiecioboiste. Aby
zosta¢ wytrawnym scenarzysta, trzeba umiec¢ bardzo wiele. Niekto-
re z niezbednych przymiotow, na przyktad gruntowna znajomos¢
podjetego tematu czy umiejetnos¢ zajmujacego opowiedzenia da-
nej historii, s3 oczywiste (cho¢ moze nie do konca); inne pozostaja
glebiej ukryte.

Nie znaczy to jednak, Ze réznorodne talenty pisarza filmowego
stanowia nieistotny dodatek do jego umiejetnosci opowiadania i po-
siadanej wiedzy na dany temat. Wprost przeciwnie. O znaczeniu
kazdego z nich najlepiej swiadczy fakt, ze producenci filmowi zwykli
byli powierza¢ zadanie napisania scenariusza niekoniecznie jedne-
mu scenarzyscie, wychodzac z wielokrotnie potwierdzonego przez
praktyke zalozenia, iz scenariopisarstwo - jak kazdy inny zawdd
filmowy - wymaga wspottwdrczosci. Inaczej rzecz ujmujac: zespo-
towego podejscia i dtugotrwatej kooperacji (gry kooperacyjnej) mie-
dzy gronem wyspecjalizowanych autorow.

Scenariopisarstwo sie zmienia
Zmienia sie razem z filmem. Tylko laikowi zawdd scenarzysty

moze sie wydawac profesja raz na zawsze zdefiniowang, jednolita
i niezmienng. W gruncie rzeczy zajecie to kryje w sobie wiele roz-
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nych odmian i warsztatowych specjalizacji. Nie ma jak dotad w je-
zyku polskim syntetycznego opracowania, ktére stanowiloby szerszy
calosciowy przeglad rél tworcy scenariusza — uwzgledniajacy rézno-
rodng palete umiejetnosci i bogactwo wariantow scenarzysty pisza-
cego dla potrzeb kina, telewizji i nowych mediow.

Potrzeba takiego opracowania wynika przede wszystkim z dy-
namiki przemian, jakim ulega obecnie na swiecie zawdd tworcy
scenariuszy: juz nie tylko filmowych czy telewizyjnych, ale takze
powstajacych z mysla o Internecie oraz grach elektronicznych. Po-
dobnie jak w Stanach Zjednoczonych i wielu innych krajach, takze
w Polsce sporo sie ostatnimi czasy zmienito.

Méwimy ,scenarzysta”, nie majac pelnej swiadomosci specyfiki
i funkcjonalnych przemian tego wielce ztozonego zajecia. A przeciez
nie jest ono tym samym, czym bylo wiek wczesniej za czaséw pre-
kursoréw scenariopisarstwa: Alice Guy-Blaché, Anity Loos, Lucia
D’Ambry czy Frances Marion. Nie jest réwniez tym, czym kilkadzie-
sigt lat temu, gdy pisali: Cesare Zavattini, Luis Bufiuel, Ingmar
Bergman, Tadeusz Konwicki i Jerzy Stefan Stawinski, ani tez tym,
czym bylo jeszcze do niedawna. Profesja scenarzysty nieustannie
ewoluowala i zmieniala si¢ na przestrzeni dziejéw kinematografii,
ulegajac roznym modyfikacjom i przeksztatceniom.

Obserwowane na przestrzeni dziesigtkdw lat dzieje scenariopi-
sarstwa nie s3 wylacznie historia pewnego wyspecjalizowanego za-
wodu, ktora sama sie pisze i objasnia. Rozpatrywane w szerszym
kontekscie, okazuja sie one organiczng czastka o wiele wiekszej
i szerszej calosci, stanowiac bardzo wazny, cho¢ mato dotad rozpo-
znany i opisany, element systemu kultury filmowej i audiowizualnej.

Od scenarzysty wszystko sie zaczyna; to wlasnie on pierwszy
wyobraza sobie i opowiada nieistniejacg catosé: kreujac autorski
projekt przyszilego dziela filmowego, konstruujac i prezentujac za
pomocy stow (ale nie tylko stéw, bo réwniez serii rysunkow) jego
przyszty ksztatt.

Doniostos¢ tego elementu ma jednak w znacznej mierze cha-
rakter nieuchwytny, niezauwazalny i niedostrzegalny dla widza -
ukryty przed nim na zapleczu filmowej kuchni powstawania rucho-
mych obrazéow. Wiadomo, ze kto$ dw kapitalny scenariusz musiat
napisa¢. Nie zmienia to jednak faktu, iz autor swietnych scenariuszy
cieszy sie renoma co najwyzej jedynie w swoim $rodowisku. Twor-
czej roli, jaka odegral, zazwyczaj nie poswieca sie uwagi. Szefem
kuchni firmujacym danie, ktdre ja opuszcza, jest bowiem nie scena-
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rzysta, cho¢by nawet spisat sie w swej pracy najlepiej, lecz kto inny:
zazwyczaj rezyser lub producent.

Nie ma jednego, niezmiennego wyobrazenia scenarzysty. Trud-
no tez temu, co on tworzy i czym sie zajmuje, przypisac¢ odrebna,
autonomiczng wartos¢ literacka. Ztozony obraz scenariopisarstwa
jako istniejacej od ponad stulecia dziedziny tworczosci filmowej
studiowany i rekonstruowany przez badacza z uwzglednieniem
rozmaitych inkarnacji, wariantow i przemian, rézni sie zasadniczo
od pobieznego pogladu, ktory ma na jego temat zwykly widz. Scena-
rzysta, nawet najlepiej piszacy, nie pretenduje do literackiego Nobla.
To fach i kunszt, a nie wzniosta tworczos¢ pojmowana jako samo-
istna i pelnoprawna dziedzina sztuki.

W odroéznieniu od rezysera, producenta czy aktora scenarzysta
nie bywa obiektem publicznego zainteresowania, jego osoba niemal
nigdy nie podlega zjawisku celebrytyzacji. Pisze sam badz z gronem
pomocnikow. Poza srodowiskiem samych tworcow wydaje sie rze-
cza catkiem obojetng, czy autorem znakomitego scenariusza jest
jeden czlowiek, czy moze pracowala nad nim grupa wspolautorow.
Inaczej jest w praktyce tworczej. Tutaj zespot i gra zespotowa bardzo
sie przydaje. Przy tworzeniu scenariusza liczy sie przede wszystkim
wiazka réznych niezbednych umiejetnosci, bowiem to one decyduja
w koncu o wartosci gotowego projektu.

Cztery dekady temu wybitna amerykanska scenarzystka (Wielki
sen, Rio Bravo, Hatari!, El Dorado, Imperium kontratakuje i in.) Leigh
Brackett skonstatowata:

Wszystko polega na wspodtpracy. Proces powstawania filmu jest dzialaniem
zbiorowym. (...) Scenarzysta nie moze robi¢ tego, czego dokladnie chce,
a co moglby, gdyby pisal nowele filmowa. Kiedy pisze nowele filmowa, je-
stem Bogiem nad maszyng do pisania i nie ma pomiedzy nami nikogo. Ale
kiedy pisze scenariusz, musi by¢ kompromis, poniewaz istnieje mnostwo
elementow, ktdre pozostaja poza domeng pisarza.

Warto tez przywota¢ kilka innych passusow z cytowanej wypo-
wiedzi Leigh Brackett ukazujacych jej osobiste doswiadczenie i re-
fleksje nad uprawianym zawodem:

Po prostu cieszy mnie ta praca. Oczywiscie Hollywood bardzo sie zmie-
nilo od czasu, gdy zaczelam pisac. Dzisiaj musisz wyrwac to, co mozesz
uzyskac. (...) Scenariopisarstwo jest dla mnie wcigz wyzwaniem. To co$
bardziej technicznego niz twdrczego. Musisz by¢ bardzo dobrym hy-
draulikiem i umieé polaczyé¢ z soba poszczegdlne elementy. (...) Pisanie
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filmu jest jak budowanie muru z cegiel. Masz plan i masz cegietki. Cza-
sem, powie kto$: ,mysle, ze moglibysmy wyja¢ stad ten kamien i prze-
nies¢ go gdzie indziej. A skoro juz przy tym jeste$my, zrobmy ten blok
na czerwono, a tamten na zielono”. Ty jednak musisz stale dba¢, aby
opowie$¢ utrzymywata swdj ksztalt, cho¢ zmieniasz szczegdly. Zabralo
mi wiele czasu, nim sie¢ w koncu nauczylam, jak to robi¢. To bylo wy-
czerpujace. (obie cytowane wypowiedzi Leigh Brackett w wywiadzie
7 1974 roku)

Ze stow znakomitej scenarzystki przebija zaréwno - znane ty-
sigcom scenarzystdw — poczucie trudnego do udzwigniecia ciezaru
osobistych kosztéw uprawiania tego zawodu, jak i glebszy refleks
$wiadomosci, ktora sprawia, ze profesjonalny autor scenariuszy mu-
si pogodzi¢ w swojej praktyce wiele r6znych umiejetnosci. Sprobuj-
my poj$¢ tym tropem, siegajac po drodze zarowno do biezacej sytu-
acji, w ktdrej pracuja wspotczesni scenarzysci w Polsce i na $wiecie,
jak i do najdawniejszych poczatkéw scenariopisarstwa.

Pierwsi scenarzysci

Wobec znikomosci zachowanych do naszych czasow zrddet hi-
storycznych nietatwo odpowiedzie¢ na pytanie, kiedy naprawde
zaczyna sie historia zawodu scenarzysty. Pewne jest jednak, ze jego
najdawniejsze poczatki siegaja korica XIX i poczatku XX wieku. Jesli
nie pierwszym, to z pewnoscia jednym z pierwszych scenarzystéw
byt Louis Lumiere, ktéry juz w roku 1895 wpadl na pomyst zaadap-
towania na kilkudziesieciosekundowy film fabularny pt. Arroseur
arrosé historyjki rysunkowej Hermana Vogla o oblanym ogrodniku,
ktora ukazata sie w roku 1887 w albumie Ksiegarni Quantin.

W tamtych pionierskich czasach, na progu XX wieku scenariusz
pozostawat przede wszystkim i niemal wylacznie scenariuszem ad-
aptowanym. Kilkanascie lat pozniej czolowe wdwczas kinematogra-
fie $wiata: francuska, amerykanska, niemiecka, rosyjska i wloska
pracowaly juz na co dzien zaréwno na oryginalnym, jak i adaptowa-
nym materiale fabularnym stanowigcym podstawe utworu filmowe-
go. Rost popyt na dobre scenariusze. W pierwszej dekadzie XX wieku
zajecie scenarzysty zaczelo sie z wolna emancypowac sposrod in-
nych profes;ji filmowych: rezysera, operatora, scenografa.

Pojawily sie pierwsze znane historykom wczesnego kina nazwi-
ska scenarzystek i scenarzystéw pracujacych dla filmu (Alice Guy-
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-Blaché, Anita Loos, David Wark Griffith), a ich kreatywna rola
w wytworniach, takich jak Biograph, Gaumont czy Pathé rosla
z roku na rok i stawata sie coraz wazniejsza z punktu widzenia am-
bicji rywalizujacych z soba producentéw oraz jakosci konkretnych
produkgji.

Na tym etapie rozwoju scenariopisarstwa europejskiego i ame-
rykanskiego autor scenariusza (podobnie jak rezyser czy operator,
a nawet aktor) pozostawat jeszcze kim$ anonimowym. Renomowane
nazwiska oséb piszacych dla kina pojawia dopiero w latach nastep-
nych (francuskie S.C.A.G.L., czyli Towarzystwo Kinematograficzne
Autorédw i Ludzi Pidra’®), aby w kinematografii niemieckiej drugiej
dekady XX wieku wykreowac unikatowy w skali swiatowej fenomen
tzw. ,Autorenfilmu” (Hans Heinz Ewers, Carl Mayer, Hans Janowitz,
Henrik Galeen i in.). Twdrca scenariusza zajmuje w tej formule
pierwszorzednie eksponowana pozycje w hierarchii éwczesnych
profesji niezbednych w przemysle filmowym.

Tak czy inaczej, u poczatkéw formowania sie zawodu scenarzy-
sty filmowego byl on indywidualnym autorem pomystu i konstrukeji
przyszlego filmu, ktéry wykorzystuje zaréwno wiasny, oryginalny,
jak i cudzy (opowiadanie, powies¢, sztuka teatralna etc.) materiat.
Par excellence autorski charakter wkladu, jaki wnosi do filmu twér-
ca scenariusza, przesadzat o jego bardzo wysokiej randze i nimbie
autora w kinie niemieckim przed rokiem 1933. Model 6w zapewnit
scenarzystom uznanie i zawodowy prestiz trwajacy w niektdrych
systemach produkowania filméw na $wiecie do dzisiaj.

Sprobujmy w tym miejscu rozpisa¢ zawod scenarzysty na party-
ture, w ktorej przewidziano udzial réznych jego wariantow i spe-
cjalnosci. Na poczatek wypada zaja¢ sie najwczesniejszym stadium
przysztego filmu, czyli pomystem.

Pomystodawca (inventor, concept designer)

Pomystodawca filmu moze stac sie kazdy. To kwestia osobistego
natchnienia. Spiritus flat ubi vult. Koncept filmu, takze w swietle
obowiazujacego dzisiaj w roznych krajach prawa autorskiego, sam
w sobie nie jest jeszcze scenariuszem, a pomystodawca zadng miarg

3 S.C.A.G.L. - Société Cinématographique des Auteurs et Gens de Lettres z sie-
dziba w Paryzu wyprodukowato od roku 1909 wiele ekranizacji utwordw literackich,
teatralnych i operowych.
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nie moze by¢ uwazany za pelnoprawnego scenarzyste. Nawet jesli
w bezsporny sposob udowodni swoje niewatpliwe pierwszenstwo,
autorstwo pomystu nie czyni z niego automatycznie autora scena-
riusza. Pomyst to jeszcze nie scenariusz, a scenariusz to nieporow-
nanie wiecej niz sam pomyst.

Nie zmienia to jednak faktu, iz bez dobrego pomystu nie po-
wstanie zaden dobry film. Dlatego w profesjonalnych kinematogra-
fiach skrzetnie odnotowuje sie w napisach autorstwo pomystu, na
podstawie ktorego ktos inny napisal wlasciwy scenariusz. Pomysto-
dawca jako inicjator przyszlego dziela (ten, ktdry pierwszy je pomy-
slat) jest kim$ bezcennym, zas podsuniety przez niego pomyst staje
sie niekiedy odkryciem filmowym na wage zlota.

Innowacyjny, nietuzinkowy pomyst na film petni funkcje katali-
zatora: im bardziej oryginalny, tym wieksza reakcje uruchamia. Byta
juz mowa o tym, ze autor pomystu - choc¢by najbardziej rewelacyj-
nego - nie moze by¢ uwazany za scenarzyste. Pomyst taki bywa nie
wiecej niz zalgzkiem idei, ktdra rozwinie dopiero w toku swej pracy
scenarzysta. Bedaca punktem wyjscia, inicjujgca wszelkie dalsze
dzialania idea pozwala sobie uzmystowi¢ fakt, iz powstanie scena-
riusza filmowego nie jest zdarzeniem jednokrotnym. Stoi za nim
dlugotrwaly proces zmudnej, dokonujacej sie etapami krystalizacji
projektu.

Relacja miedzy pomystodawca a scenarzysta przybiera rézne
postaci. Mozna by rzec, iz twérca badz twoércy scenariusza pelnia
funkcje adaptatoréw wyjsciowego pomystu, o czym najlepiej prze-
konuje poréwnanie wyjsciowej idei z efektem osiggnietym na ekra-
nie. Dodajmy, iz pomyst na film nie jest tylko ulotng idea i produk-
tem anonimowej wyobrazni. Owo pierwsze wyobrazenie zawsze do
kogo$ autorsko nalezy. Zdarza sie, ze pomyst filmu przybiera forme
pisemna, o wiele czesciej jednak bywa po prostu komus opowie-
dziany, stajac sie zarysem przyszlego widowiska. Ta ostatnia uwaga
prowadzi nas wprost do kolejnego podrozdziatu, w ktérym siegnie-
my do historycznych zrédet scenariopisarstwa.

Gagman (gagman)
Pisarz? Literat? Komik? Peten niewyczerpanej inwencji dostar-

czyciel zabawnych opowiastek i gagdw? To, co nazywamy prapo-
czatkami zawodu scenarzysty filmowego, byto dos¢ chaotyczne i nie
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do konca jasne - a przede wszystkim pogmatwane socjokulturowo,
dzielac sie na powazne zajecie uprawiane przez pracujacych dla
wytwdrni i koncernéw filmowych zawodowych literatéw ze znanym
nazwiskiem oraz catkiem niepowazng i zle optacang robote grona
anonimowych wyrobnikow. Tak wlasnie wygladaly rozdwojone po-
czatki zawodu scenarzysty: z jednej strony godziwie oplacani literaci
pracujacy dla profesjonalnie zorganizowanych wytwdrni, z drugiej -
anonimowi gagmani dostarczajacy postrzelonych fabutek i pomy-
stow na film.

Dzisiaj dos¢ trudno to sobie wyobrazi¢, ale pierwszg na swiecie
ystajnie” filmowych scenarzystéw zebral na potrzeby wlasnej pro-
dukcji przedsiebiorczy szef wytworni Keystone, Mack Sennett. Sta-
nowili zespol. Nikt zreszta wtedy nie mdwit o nich jako o scenarzy-
stach. Pracujacy w prymitywnych warunkach i marnie optacani,
ludzie ci byli niestrudzonymi dostawcami coraz to nowych i bardziej
ekscentrycznych pomystéw na krecone w blyskawicznym tempie
burleski slapstickowe. Brali sie ,znikad”, pracowali i tworzyli zespo-
fowo, nie liczac na splendory, lecz na minimalne wynagrodzenie,
ktdre pozwoli im przezy¢ do jutra.

Zwariowany charakter tej twdrczosci czerpal niewyczerpang
inwencje wprost z ich rozwichrzonych gltéw i dlatego nazywano ich
wild men*. Nazwa wziela sie stad, iz owi ,dzicy ludzie” (,postrzelen-
cy”) niestrudzenie obmyslali i wynajdywali dzikie, zwariowane hi-
storie. Zanim w powaznych wytworniach zaczeto zamawia¢ sporza-
dzane w formie pisemnej scenariusze, pracujac dla Sennetta,
codziennie rano przed wyruszeniem ekipy na plan mieli oni obo-
wigzek wymysli¢ i opowiedzie¢ szalong ,dzika” historyjke — nasyco-
na nieodpartg vis comica, a przy tym duza dawka ekranowych emo-
¢ji (wyrazisci bohaterowie, konflikt, watek milosny, ekstremalne
sytuacje, szalenicza galopada, ucieczka, poscig i szczesliwe zakon-
czenie). Zaskakujaca nieustannie widza inwencja burleski slapstic-
kowej nie zmienia faktu, iz latami operowata ona wielokrotnie
sprawdzong matryca poetyki tego gatunku. Matryca ta czynila za-
danie scenarzystow-postrzelenicow jednoczesnie tatwym (postugi-
wanie sie wielokrotnie sprawdzona konstrukcja) i trudnym (wymy-
slanie coraz to nowych zwariowanych jej wariantéw).

* Zob. na ten temat kapitalny esej Jamesa Agee’ego: Comedy’s Greatest Era,
“Life” 1949, 3 September. Przedruk w zbiorze: Agee on Film, vol. 1. New York 1958.
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Adaptator (adaptator)

Jednym z podstawowych rozréznien funkcjonujacych przy cha-
rakterystyce kazdego scenariusza jest podzial na scenariusz oryginalny
i adaptowany (bedzie o nich jeszcze mowa w osobnych rozdziatach).
Warto w tym miejscu zauwazy¢, iz w poczatkach kinematografii,
przed rokiem 1914, gros scenariuszy filmowych stanowily adaptacje.
To one wyniosly z biegiem lat kino do rangi nowej, coraz bardziej
pelnoprawnej sztuki, zapewniajac jej uznanie ze strony publiczno-
$ci i niezbedny prestiz artystyczny. Scenarzysta-adaptator czut sie
kims$ wtajemniczonym w arkana wielkiej literatury i teatru, prze-
noszac na ekran Dantego, Szekspira, Goethego, Hugo, Poe, Duma-
sa, Dostojewskiego, Totlstoja, Zole, Wedekinda, Orzeszkowq i Sien-
kiewicza.

Kino nieme krok po kroku wdrapywato sie na Parnas dzieki ad-
aptacjom. Adaptowanie kojarzylo sie nieodparcie ze sztuky. Jednak
tetno prawdziwej sztuki filmowej, ktéra miata wkrétce pokochac
publicznos¢, bito gdzie indziej. Rzeczy na swoj sposob oryginalne
zdarzaly sie w offowych dziedzinach twdrczosci powszechnie uwa-
zanych za niepowazne i nieartystyczne, zwlaszcza w burlesce slap-
stickowej. To nie wyjete z w teatralnej naftaliny koturnowe produk-
cje Film d’Art, lecz z natury swej offowy slapstick, wspolnie z filmem
sensacyjno-przygodowym i westernem, uczynit kino sztuka popu-
larng, przyciagajac do sal kinowych dziesigtki miliondw ludzi na
calym swiecie.

Nie wolno przy tym zapomina¢, ze slapstick, western i melo-
dramat réwniez wchtaniat i adaptowat co sie da. Od tamtego czasu
uplynelo cale stulecie, a kino wspolczesne nadal uprawia adaptacje
jako podstawowy sposdb pozyskiwania materiatu na potrzeby pro-
dukcji filmowej we wszelkich uprawianych obecnie gatunkach. Tyle
ze czyni to inaczej niz dawniej. Adaptowanie stalo sie gatezia prze-
mystu audiowizualnego: filmu, telewizji oraz nowych mediéw. Ad-
aptacje produkowane na wielki ekran s3 dzisiaj zaledwie jego czast-
ka, ale czastka rownie ceniong jak niegdys.

Wspdlczesnie wahadlo scenariopisarstwa, kolyszace sie miedzy
biegunem scenariusza oryginalnego a biegunem najszerzej pojetej
adaptacji, wychyla sie znéw w strone scenariuszy adaptowanych.
Trend $wiatowy po raz kolejny sie zmienia. Paredziesiagt lat temu
byla moda i wielki popyt na scenariusze niebedace adaptacjami,
oryginalne, poczete w wyobrazni scenarzysty. Dzisiaj, odwrotnie,
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prestiz otacza - jeszcze do niedawna traktowang jako co$ wtornego
- adaptacje. Estyma filmu poczetego z ducha literatury wyraznie
pobudza aspiracje producentéw filmowych.

Scenarzysta-adaptator to w kinie profesja od dawna wysoko ce-
niona, czego $wiadectwem jest miedzy innymi utworzona w roku
1931 osobna kategoria Oscara za najlepszy scenariusz adaptowany.
Umiejetnos¢ tworczego zaadaptowania pierwowzoru jest jednym
z najtrudniejszych kunsztéw w zawodzie scenarzysty. Z biegiem lat
kino wyksztalcito wielu wspaniatych adaptatoréw (Henrik Galeen,
Billy Wilder, Robert Riskin, Ben Hecht, Dorothy Parker, Julius i Phi-
lip Epsteinowie, Howard Koch, Sidney Howard, Alfred Hitchcock,
w Polsce Tadeusz Konwicki). Za niezréwnanych mistrzéw nad mi-
strzami filmowej adaptacji literatury uchodza Brytyjczycy: Harold
Pinter, John Osborne, Ruth Prawer Jhabwala, Christopher Hampton,
William Boyd i David Hare.

Nowelista (story outline writer, novel writer)

Nowela filmowa jest literackim zaproszeniem do kina na film,
ktdry juz zostal pomyslany, ale jeszcze nie powstal. Jej autor to za-
zwyczaj zawodowy literat, utalentowany prozaik, ktéry nie chce
trudzi¢ sie pisaniem wlasciwego scenariusza, cho¢ sama nowele
pisze oczywiscie z myslg o przysztym filmie. W pracy swojej pozo-
staje pisarzem i bynajmniej nie zamierza opusci¢ gruntu literatury,
na ktédrym czuje sie najlepiej. Formalnie rzecz biorac, standardowa
nowela filmowa nie jest scenariuszem, nie spelnia bowiem jego wie-
lu podstawowych wymogow: nie operuje wlasciwymi mu $rodkami
i formatem, nie dzieli sie na sceny, czesto nie zawiera dialogdw,
z zalozenia kreéli tylko zarys opowiadanej historii, nie wypetniajac
jej nadmiernie szczegdtami.

Wypada w tym miejscu postawi¢ przewrotne pytanie: na coz
komu nowela filmowa? Moze zamiast jg pisaé, nalezaloby od razu
usigs¢ do wlasciwego scenariusza? Nowele pisane z mysla o przenie-
sieniu na ekran (obojetne w tym momencie - wielki czy maly) nie
naleza przeciez do sfery ,czystej” literatury tak, jak nalezy do niej:
poemat, sonet, opowiadanie czy powies¢. Kapitalng zaleta noweli
filmowej pozostaje co innego - to, iz w matej formie i niewielkich
rozmiarach konstrukeji miesci w sobie ogromny potencjat wyobraz-
ni z zalozenia stuzacej transpozycji na inne medium.
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Mowa tu o wytworzonym za pomocg sztuki stowa potencjale
kreacyjnym. Potencjale, ktorego nie ma - z natury rzeczy uzytkowy
- zwykly scenariusz. Nowela filmowa wyprzedza i poprzedza jego
powstanie, zapraszajac kino do wspolpracy. Utwory tego gatunku
odroznia od ,zwyklej” noweli literackiej wysoki stopien swiadomosci
filmowej autora polaczony z respektowaniem podstawowych regut
tworzenia oraz odbioru dzieta filmowego. Co wazne, projekt filmu
wyrazony w formie noweli operuje gamg literackich srodkéw wyra-
zu, ktorych wystrzega sie scenariopisarz.

Nowelizacja scenariusza filmowego jest jego wielka silg i jedno-
czesnie zrodlem stabosci. Cytowana wyzej Leigh Brackett trafnie
podkresla absolutng, doprawdy ,boska” wolnos¢ tworzenia, odczu-
wang przez autora noweli filmowej, w przeciwienstwie do pisania
scenariusza, ktory z natury rzeczy zawiera w sobie przer6zne ko-
niecznosci i kompromisy. W tym sensie autor noweli filmowej
wspolpracuje z kinematografig na wlasnych warunkach: cieszac sie
wolnoscia tworzenia, dostarczajac jej oryginalnego materiaty, ale nie
bedac zmuszonym pracowac¢ na warunkach, ktére dyktuje produ-
cent i rezyser bioracy na warsztat dang nowele. ,Czarng robote”
wykonuje za niego twdrca scenariusza w roli adaptatora cudzego
utworu.

Scenarzysta-faktograf (researcher)

Wykonawcéw tego zawodu nazywa sie réznie: wyszukiwaczami,
faktografami, researcherami, kwerendarzami, dokumentatorami (w od-
roznieniu od dokumentalistéw, czyli realizatoréw przekazéw doku-
mentalnych). Podstawowym zadaniem researchera-dokumentatora
jest wyszukiwanie materiatow zrédlowych i zbudowanie bazy wie-
dzy na dany temat. Do zbudowania scenariusza przyda¢ moze sie
dostownie wszystko. Wyszukiwacze, zatrudniani w pionie scenariu-
szowym, pelnig w nim funkcje pomocnicza. Z reguly nie pisza sce-
nariuszy, cho¢ posrednio uczestnicza w ich powstawaniu, dostarcza-
jac niezbednej wiedzy i wnoszac niezwykle cenny wkiad nie tyle
moze w ich ksztalt, co w zawartosé.

Formalnie rzecz biorac, nawet najznakomitszym kwerendarzom,

ktorzy czesto wnosza nieoceniony, doniosty wklad w powstanie war-
tosciowego scenariusza filmowego, nie przystuguje status wspotsce-
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narzystow. Jako pracownicy pomocniczy z reguly nie sa oni imiennie
odnotowani w napisach filmu. Nie ulega jednak najmniejszej wat-
pliwosci, iz w gre wchodzi w tym przypadku osobna specjalnos¢
i profesja scenariuszowa majgca donioste znaczenie dla ostatecznej
wartos$ci zaréwno samego projektu, jak i filmu.

Rola kwerendarza (scenarzysty-faktografa, researchera) polega
na sporzadzeniu mozliwie najbardziej wnikliwej i nosnej dokumen-
tacji majacego powstac scenariusza. Kazdy temat filmowy potrzebu-
je mndstwa szczegolowego materiatu. Researcher wnosi do pracy
nad scenariuszem rozlegla erudycje, specjalistyczng wiedze na dany
temat i talent urodzonego tropiciela rzeczy, ktére moga okazac sie
przydatne i wielorako inspirujace przy tworzeniu scenariusza.
O doniostosci prac dokumentacyjnych swiadezy fakt, iz w przypad-
ku niektérych produkeji filmowych i telewizyjnych producenci za-
trudniajg w trakcie pracy nad scenariuszem nie jednego, a kilku
dokumentatoréw, aby wyposazy¢ projekt w maksimum cennych
danych faktograficznych i uzyska¢ optymalnie nosny zwiazek fikcji
ekranowej z okre$long rzeczywistoscia.

W przypadku filmu montazowego (found footage film) rola
gruntownie przeprowadzonych, odkrywczych kwerend archiwal-
nych urasta do rangi podstawowego zadania, przed ktorym staje
scenarzysta. W warunkach profesjonalnej produkcji filmowej prze-
znacza si¢ na te zmudne i czasochlonne poszukiwania bardzo
znaczne srodki, nie szczedzac wysitkdw, aby odnalez¢ i pozyskac¢ dla
danego filmu najatrakcyjniejsze, czesto catkiem nieznane, materiaty
zdjeciowe. Gruntowna znajomos¢ tych materialdéw pozwala scena-
rzy$cie dokumentu montazowego (filmu z filmow) kreowac wizje
ekranowe o niezwyktej sile oddzialywania.

Opowiadacz (storyteller)

Scenarzysta-opowiadacz jest w zasadzie specjalno$cia bardzo
bliska noweliscie, ilekro¢ w pracy nad scenariuszem nie powstata
wczesniej nowela filmowa, a przygotowywany projekt przyszlego
filmu wymagat przedstawienia danej historii juz nie w zarysie, jaki
stanowi jej streszczenie, lecz w bardziej rozwinietej formie narracyj-
nej. Chodzi o to, by wydoby¢ z danej historii optimum mozliwosci
jej ekranowego wyrazu. Dzieki potencjalowi wyobrazni opowiadacza
(patrz gagman) i jego umiejetnosci opowiadania zarys scenariusza

32



zyskuje niezbedna no$nos¢ narracyjng, ktora czyni go produktem
atrakcyjnym w perspektywie dalszego opracowania. Istnieje jednak
Cos jeszcze...

W azjatyckiej kulturze filmowej okresu niemego wyksztalcita
sie kultura benszi. Jej istote stanowi niezwykle wysoko ceniona
umiejetnos¢ narracyjna polegajaca na werbalnym i dzwiekowym
uczestnictwie w pokazie filmowym kogos$, kto za pomoca sztuki
stowa i sztuki aktorskiej tworzy na zywo pod ekranem sfere akustycz-
na ogladanego dziela, wchodzac w role opowiadacza-scenarzysty.
Zwlaszcza w Japonii kunszt benszi osiaggnal poziom artystyczny i wy-
konawczy, ktory jak magnes przyciagatl do sal kinowych miliony
ludzi pozostajacych pod urokiem tego rodzaju pelnych inwencji
indywidualnych prezentacji.

Fabularzysta (plot designer)

Posrod specjalnosci scenariuszowych fabularzysta jest tg, ktéra
zapewnia projektowi atrakcyjng konstrukcje ekranowych zdarzen.
W polu zainteresowania fabularzysty znajduje sie przez caly czas
relacja pomiedzy poszczegdlnymi wydarzeniami, scenami, watkami
i motywami filmu a jego konstrukcjg fabularng jako wielorako zna-
czacy catoscig. W scenariuszu pisanym jednoosobowo jego autor
sam musi zadba¢ o rozmaite niuanse fabuly. W zespole scenarzy-
stow liczy sie umiejetna koordynacja pracy wielu oséb, od ktorej
zalezy na dalsza mete spdjnos¢ ekranowego efektu. Zadanie to po-
wierza sie najbardziej doswiadczonej osobie, czyli gldwnemu scena-
rzy$cie. Finalny efekt pracy zespotu ocenia jednak kto$ inny. Nie-
przypadkowo ostatnia instancja zatwierdzajaca gotowy scenariusz
kazdego z odcinkéw bywa wydawca (screenplay editor).

W profesjonalnie zorganizowanej produkgji telewizyjnej zasade
pracy stanowi szeroko rozumiana korelacja poczynan zespotu
wspolautoréw odpowiedzialnych za poszczegolne elementy scena-
riusza. Wiadomo nie od dzisiaj, ze pochopnie wskazany porzadek
rozwoju moze z czasem zaprowadzi¢ serial w §lepa uliczke. Dlatego
skupiony na biezacych odcinkach gléwny scenarzysta (headwriter)
nie odczuwa zaktopotania ani wstydu, jesli producent decyduje sie
zaangazowac do pracy nad scenariuszem osobe, ktorej celem jest
stworzenie optymalnie nosnej fabuty.
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W przypadku wieloodcinkowego serialu rola konstruktora-
-architekta fabuly zyskuje niepomiernie na znaczeniu. Ro$nie tez
jego odpowiedzialno$¢. W produkcjach serialowych podstawowym
zadaniem fabularzysty jest wybiegajace daleko naprzéd panowanie
nad poszczegolnymi watkami i postaciami tak, aby przedstawiana
historia nie przezywala co jaki$ czas nieoczekiwanych perturbacji,
natrafiajac na niemozliwe pdzniej do usuniecia przeszkody oraz
ewidentne bledy, ktore niechybnie wychwyca uwazni widzowie.

Epizodysta (episodist)

Epizodysta jest zazwyczaj wspolscenarzysta dokooptowanym do
zespotu ludzi piszacych scenariusz po to, by réwnolegle zajal sie
stworzeniem i rozbudowaniem jakiegos epizodu uznanego za nie-
zbedny. Tworcy scenariuszowych epizodéw uchodza za specjalistow
od danego ich rodzaju (na przyklad od scen rodzajowych czy wat-
kéw romansowych). Chodzi o dopisanie do juz istniejacej — badz tez
nakreslonej w generalnych zarysach - opowiesci scen badz sekwen-
¢ji (watki retrospektywne i dzieje mitosci Ricka i Ilsy dopisane przez
Caseya Robinsona w Casablance), ktorych w tej fazie rozwoju pro-
jektu jeszcze nie ma, a ktore powiedza widzowi znacznie wiecej
o bohaterach i wzbogaca ich historie.

Dobrze pomyslany i napisany epizod nie tworzy catosci. Wplywa
jednak na nig, wnoszac istotng warto$¢ do filmu jako zlozonej wielo-
watkowej konstrukgji, na ktorg sklada sie szereg innych epizodow.

Dialogista (dialogist)

Tworca dialogow filmowych to mistrz jednej linijki, pojedyn-
czego zdania, lotnego bon motu, zwiezlej frazy. Prefiguracjq dzisiej-
szego dialogisty i jego odpowiednikiem w erze kina niemego byt
autor napisow miedzyujeciowych. W latach dwudziestych kunszt
ten ceniono tak wysoko, ze w pierwszej edycji nagrod hollywoodz-
kiej Akademii Filmowej (1929) przyznawanych za lata 1927-1928
istniata specjalna kategoria Oscara dla twdrcy najlepszych napisow
miedzyujeciowych. Statuetke otrzymal wowczas niezrownany
mistrz takich werbalno-montazowych mikrokonstrukeji Joseph
White Farnham.
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Talent znajdywania optymalnie zwieztego i nosnego stowa, jakie
pada z ekranu, jest rzadki, dany niewielu. Istnieja wybitni skadinad
scenarzysci, ktdrzy nie potrafig i nie lubig pisa¢ dialogéw. Oprocz
nich trafiajg sie takze urodzeni dialogisci (Marek Htasko, Jeremi
Przybora, Stawomir Mrozek), dos¢ konsekwentnie stronigcy od pi-
sania calych scenariuszy filmowych. Sa jednak i tacy, jak: Ernst Lu-
bitsch, Billy Wilder, Ludwik Starski, Woody Allen czy Janusz Glo-
wacki, ktorym nie sprawia wielkich trudnosci finezyjne godzenie
jednego z drugim.

Dialogista wnosi do scenariusza i dzieta filmowego nieoszaco-
wang wartos¢ w postaci pamietnych fraz i powiedzonek. W niekto-
rych gatunkach kina, do ktérych naleza przyktadowo: farsa, kome-
dia salonowa, sophisticated comedy, sitcom, komedia obyczajowa,
dramat sadowy i szereg innych, dialogi wioda prym. Blyskotliwie
napisany dialog potrafi w scenariuszu i na ekranie zmieni¢ bardzo
wiele, odgrywajac eksponowana role przesadzajaca o atrakcyjnosci
danego utworu. Dialogi do tego typu filmow (Sztuka zycia, Kacza
zupa, Ninotchka, Casablanka, Swiadek oskarzenia, P6t zartem, pét
serio itp.) pisza najlepsi z najlepszych. Réwniez polskie kino ma do
odnotowania wiele kapitalnych kwestii, ktére wymyslili niegdys
autorzy dialogéw’.

Dramaturg (script dramatist)

Funkcji dramaturga (dramatist) w procesie powstawania scena-
riusza nie nalezy mylic¢ z literacko-teatralng funkcja dramatopisarza
(playwright). Ten ostatni jest autorem sztuki teatralnej, ale nie
wspolautorem scenariusza. Rola dramaturga jako scenarzysty pracu-
jacego na potrzeby kina polega w gléwnej mierze na skutecznym
nakresleniu i wydobyciu takich cech konstrukgeji scenariusza (i przy-
szlego filmu), jak: linia dramaturgiczna, odpowiednia dynamika
rozwoju dramatycznego akcji, wezlowe wydarzenia i nieoczekiwane
zwroty, przebieg napie¢, wyrazisto$¢ postaci i emogji, jakie one wy-
wotuja, budowa poszczegolnych scen i epizodow, podziat catosci na
akty (sekwencje), suspens, katharsis etc.

> Zob. Marek Hendrykowski: Najlepsze kasztany. Ksiega cytatéw polskiego filmu.
Poznan 2013.
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To wlasnie dramaturg jako ekspert od technik dramatycznych
potrafi, jesli weze$niej nie uczynit tego scenarzysta, zadba¢ o emo-
cjonalng strone przezy¢ przyszlego widza i zapanowaé nad amor-
ficzna dotad opowiescia, przeksztalcajac scenariusz filmowy w pre-
cyzyjnie skomponowang strukture trzyaktowa lub piecioaktowa. On
takze najlepiej nakresli i zaprojektuje przebieg napie¢, ktore mato
nosna i nudng opowies¢ zamienig w pasjonujacy dramat ekranowy.

Rysownik scen (storyboard designer)

Profesjonalny scenarzysta postugujacy sie w swojej pracy wy-
lacznie stowem raczej nie uzna rysownika scen za wspoétscenarzyste.
Niestusznie, bo niezliczona liczba scenariuszy filmowych swdj pro-
jektowy ksztalt uzyskuje wlasnie w postaci sekwencji rysunkowe;j.
W niektorych dziedzinach tworczosci i produkeji filmowej, na przy-
kltad w filmie reklamowym czy animowanym, scenorys odgrywa
podstawowa role zaréwno w procesie podejmowania decyzji, jak
i w toku produkgji.

Scenorys obrazkowy, nazywany takze z angielskiego storyboar-
dem, mozna by okresli¢ jako scenopis wizualny. Pojecia tego nie
nalezy ograniczac¢ wylacznie do dziedziny animacji. Rysunki powsta-
ja réwniez dla potrzeb innych odmian kina. Starannie opracowany
scenorys stanowi wazny etap pracy koncepcyjnej nad przysztym
filmem, ktéry polega na wykonaniu serii rysunkéw-kadrow beda-
cych szkicowym zwizualizowanym wyobrazeniem danej sceny, sytu-
acji ekranowej (tego, co bedzie wida¢ na ekranie) itp. Scenopis ob-
razkowy zawiera serie rozrysowanych kadréw (visual scripting)
przedstawiajacych kwintesencje ujecia. W pracy nad scenariuszem
metode taky stosowato wielu mistrzéow kina, wéréd nich miedzy
innymi: Siergiej Eisenstein, Alfred Hitchcock, Akira Kurosawa, Fede-
rico Fellini, Stanistaw Rézewicz, Andrzej Wajda i Roman Polanski.

Specjalista od continuity (continuity writer)

W dziele filmowym istotna rola przypada ciaglosci akcji (conti-
nuity). Chodzi o zespdt wlasciwosci konstrukeji montazowej utworu
filmowego zapewniajacy: 1) narracyjng; 2) czasoprzestrzenng; 3) fabu-
larng (resp. przyczynowo-skutkowa); 4) stylistyczng; 5) estetyczng;
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oraz 6) graficzno-rytmiczng logike rozwoju poszczegolnych wyda-
rzen, sytuacji ekranowych, ujec i scen. Autorzy scenariuszy, pochto-
nieci rozwigzywaniem wielu innych skomplikowanych kwestii, cze-
sto tracg z pola widzenia doniosla role utrzymywania szeroko
pojetej ciaglosci akcji®. Tymczasem odpowiednio wykorzystana i za-
aranzowana ciaglos¢ montazu determinuje semantyczng spojnosc¢
konstrukcji utworu filmowego i umozliwia w procesie odbioru
uspojniajacy interpretacje powiazan pomiedzy poszczegolnymi jego
elementami.

Ciagtos¢ czyni historie zwiezla i nosna, wyznaczajac poszcze-
golnym scenom i ekranowym zdarzeniom takie, a nie inne, wlasciwe
im miejsce. Rowniez wowczas, gdy zostaly one celowo opowiedziane
i zmontowane w sposdb epizodyczny: z nastawieniem na dramatur-
giczno-estetyczny efekt niecigglosci akcji (scenariusz operujacy
kompozycja ztozong z sekwencji epizodéw, np. Nietolerancja, Oby-
watel Kane, Rashomon, Nashville i in.).

Rola specjalisty od continuity wykracza zazwyczaj daleko poza
kwestie samej ciaglosci akcji. W praktyce staje sie on analitykiem,
autorem tak zwanego scenopisu technicznego, ktérego zadaniem
jest wychwyci¢ - na etapie scenariusza, przed sporzadzeniem osta-
tecznej wersji — wszelkie niedoskonatosci w zakresie ekonomii in-
formacji w grze toczacej sie¢ miedzy ekranowym swiatem a widzem.
To ktos, kto pierwszy montuje i rewiduje w swej wyobrazni kon-
strukcje przyszlego filmu w taki sposob, by w danym momencie do-
starczala adresatowi dokladnie tyle informacji, ile niezbednie trzeba,
orientujac go doskonale w ekranowym swiecie.

Librecista (libretto author)

Librecista nalezy do rzadkich specjalnosci scenariuszowych ki-
na. W terminologii fachowej funkcjonuje zwykle jedno ze znaczen
terminu ,libretto filmowe”. Jest nim zwiezle streszczenie filmu spo-
rzadzane w celach reklamowych, nieraz odbiegajace od rzeczywistej

¢ Zob. na ten temat: Roy Huss, Norman Silverstein: Continuity. W: The Film Ex-
perience. Elements of Motion Picture Art. New York-London 1968; David Bordwell,
Kristin Thompson: Continuity Editing (podrozdziat ksiazki Film Art. Introduction,
przeklad polski pt. Montaz ciggly w ksiazce Sztuka filmowa. Wprowadzenie, przel.
Bogna Rosinska, Krakow 2014) oraz Pat P. Miller: Script Supervising and Film Conti-
nuity. London 1990.
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tresci dziela ekranowego na rzecz literacko opracowanej atrakcyj-
niejszej parafrazy, ktéra ma zacheci¢ widza do obejrzenia danego
filmu. Nie o takie znaczenie libretta jednak tutaj chodzi.

Dla potrzeb niniejszych rozwazan librecista nazwiemy autora
badZ najczesciej wspotautora scenariusza, ktdry stworzyt projekt
konstrukeji audiowizualnego dziela filmowego operujacego elemen-
tami ekspresji o charakterze musicalowym, operetkowym badz ope-
rowym z udzialem muzyki, partii wokalnych, tanecznych, rewio-
wych, $piewu, melorecytacji itp. Doskonale wida¢ to w filmach
takich jak: Kacza zupa, Swiat si¢ $mieje, Noc w operze, West Side
Story, Parasolki z Cherbourga, Stodka Charity, Hello, Dolly!, Kabaret
czy Hair. Podstawowe zadanie librecisty stanowi finezyjna audiowi-
zualna aranzacja i orkiestracja wspomnianego materialu w ramach
szerszej calosci. Librecista jest tym, dzieki ktéoremu utwor filmowy
zyskuje nowy twodrczy wymiar umownosci postuzenia sie wspo-
mnianymi elementami.

Doradca scenariuszowy (script advisor)

Doradca scenariuszowym jest z reguly doswiadczony scenarzy-
sta z dlugim stazem zawodowym, ktérego producent filmu zatrud-
nia w charakterze eksperta pracujacego w trakcie powstawania sce-
nariusza nad miejscami watpliwymi, klopotliwymi i sprawiajacymi
szczegolng trudnosé. Z tego wzgledu nazywa sie go niekiedy script
doctorem. To on dostrzega w lot mielizny, wskazuje stabe miejsca
i watpliwe rozwiazania, a ponadto odkrywa niewykorzystane mozli-
wosci. Scenarzysta w tej roli nie jest nigdy gtownym autorem scena-
riusza, a jedynie kims, kto doradza innym, jak uczyni¢ dany projekt
mozliwie najlepszym. Dlatego wlasnie - dzieki swoim wnikliwym
spostrzezeniom, krytycznym uwagom i dojrzalym radom - wnosi
niezmiernie doniosly wklad w ostateczng wersje scenariusza, ktdra
staje sie podstawa realizacji filmu.

Praca doradcza nad rozwojem projektu scenariuszowego nalezy
do zaje¢ skomplikowanych. Wymaga otwartosci, intuicji i szczegol-
nej empatii, bez ktdrej nie zostanie nawiazana twoércza wspdtpraca.
Doradca scenariuszowy, zwany réwniez konsultantem scenariuszo-
wym (script consultant), $ledzi proces powstawania scenariusza,
pelniac w nim funkcje zewnetrznego eksperta, ktory dzieki swej
gruntownej wiedzy i profesjonalnemu do$wiadczeniu pomaga auto-
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rowi/autorom osiggnac zamierzony cel. Konsultant zajmuje sie w swo-
jej pracy strukturg scenariusza, zwraca szczegolng uwage na tkwiacy
w nim potencjal, stuzac radq w zakresie rozwigzan warsztatowych,
miedzy innymi sposobu opowiedzenia danej historii, rozwoju dra-
maturgicznego, kompozycji etc.

* % %

Zarowno w swojej historii, jak i w $wietle dzisiejszej praktyki
twdrczej wieloistny $wiat scenariopisarstwa okazuje sie o wiele bar-
dziej zlozony i bogaty, niz sie potocznie sadzi. Istniejacy w filmie
i sztuce filmowej od blisko stu dwudziestu lat zawdd scenarzysty nie
byt i nie jest czym$ niezmiennym i statym. Ulegatl on na przestrzeni
dziejéw kina nieustannym przemianom funkcjonalnym. Przemiany,
o ktérych mowa, stanowily wazng - cho¢ rzadko zauwazang przez
badaczy sztuki ruchomego obrazu - czastke ewolucji kultury filmo-
wej i audiowizualne;j.

W réznych krajach i poszczegdlnych kinematografiach istnieja
ogromne roznice w sposobie uprawiania zawodu scenarzysty, rozny
bywa takze jego prestiz i status. Dla jednych nie jest on autorem
filmu, lecz tylko szeregowym dostawca materiatu literackiego: su-
rowca, z ktorego dopiero powstanie ,prawdziwy” utwor filmowy.
Dla innych - staje sie jednym z naczelnych twércéw dzieta filmowe-
go, od ktérego wyobrazni, inwencji i wkladu pracy zalezy bardzo
wiele.

Celem tego rozdzialu nie byto sporzadzenie wyczerpujacej listy
specjalnosci zawodowych zwiazanych z profesja scenarzysty. Nie-
wazne w koncy, ile ich w sumie jest. Liczy sie co innego: funkgja,
jaka specjalnosci te petnig w praktyce tworczej. Prezentacja kazdej
z nich miata nas jedynie zblizy¢ do kluczowej dla scenariopisarstwa
problematyki kreacji zbiorowej - skadinad doskonale przystajacej
do zespotowego charakteru tworczosci filmowe;j.
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Odmiany form scenariusza

Studium przedmiotu

Zacznijmy od kwestii podstawowej: dlaczego ,odmiany”, a nie ,,ga-
tunki scenariusza”? Ostatecznie postanowilem zrezygnowac z tego dru-
giego okreslenia, aby nie zaciemnia¢ problematyki gatunku filmowego,
bowiem ta odnosi sie stricte do genologii kina” i nie powinna by¢ roz-
szerzana na — bedace czyms zasadniczo innym, jako domena tworczo-
$ci literackiej i paraliterackiej — formy i odmiany scenariusza.

Celem ponizszego rozdzialu jest zaprezentowanie zbioru klu-
czowych pojeé dotyczacych scenariusza, co jest konieczne ze wzgle-
du na permanentny i dtugotrwaly chaos terminologiczny, z jakim
mamy do czynienia w rodzimej praktyce scenariopisarskiej i filmo-
wej. Nasza terminologia scenariuszowa okazuje sie w praktyce ubo-
ga i bardzo daleka od precyzji. Nietrudno zauwazyd¢, iz - mimo sze-
regu prob podejmowanych w ostatnich dwéch dekadach® -
delikatnie mowiac, ciagle jeszcze przedstawia ona wiele do zyczenia.
Cierpi na tym nie tylko $srodowiskowy uzus jezykowy. Traci réwniez
sfera praktyki scenariopisarskiej, w ktérej — nawet u zawodowcow,
nie wspominajac o amatorach - bardzo rzadko daje sie zaobserwo-
wac klarowna $wiadomos¢ roznic, warunkujgca sprawne i tworcze
korzystanie przez autoréw z rozmaitych odmian scenariusza.

W strone diagnozy

Istnieje kilka powoddw, dla ktorych scenariusz nie jest mocng
strong polskiego kina wspotczesnego. Pierwszy z nich stanowi pod-

7 Marek Hendrykowski: Stownik terminéw filmowych. Poznan 1994; tenze: Lek-
sykon gatunkéw filmowych. Poznan 2001.

8 Mam tu przede wszystkim na mysli dwie cenne pozycje ksigzkowe: Macieja
Karpinskiego Niedoskonate odbicie. O sztuce scenariusza filmowego dla scenarzy-
stéw, dla przyszlych scenarzystéw i dla wszystkich, ktérzy kochajq kino. Warszawa
1995 i wydanie drugie: Niedoskonate odbicie. Warsztat scenarzysty filmowego, War-
szawa 2006, oraz Remigiusza Bociana i Michala J. Zablockiego Angielsko-polski stow-
nik terminéw filmowych, telewizyjnych i wideo. Wroclaw 2001.
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rzedny, dwuznaczny status scenariusza jako tworu z natury swej
»gorszego”, polegajacy na zawieszeniu pomiedzy dwiema ,prawdzi-
wymi” sztukami, czyli literaturg i filmem®. W konsekwencji takiego
dezawuujacego wysitek scenarzysty podejscia pisanie scenariuszy
uchodzi u nas ciagle za dzialalno$¢ malo wartg i nietwoéreza, ktéra
nie miesci sie w pojeciu ,prawdziwej” tworczosci. Scenarzysta to
nawet nie autor ,cala geba”, raczej wyrobnik, dostawca literackiego
surowca.

Scenariusz rodzimy bywa traktowany bez szacunku, jako swego
rodzaju zlo konieczne. Po co trudzi¢ sie i przelewac projekt na papier,
skoro wlasciwy tworca, czyli rezyser, ma przeciez swoje dzielo w glo-
wie? Jemu najlatwiej bedzie sporzadzi¢ scenariusz wlasnego pomystu
na film. Nie jest dzielem przypadku, ze gros produkcji - zaréwno
fabularnych, jak i dokumentalnych - stanowig filmy, w ktérych auto-
rem (badZz tez wspolautorem) scenariusza okazuje sie rezyser. Do
dyskusji pozostawiam kwestie, czy kazdy polski rezyser ,z natury
rzeczy” potrafi napisa¢ dobry scenariusz, obywajac sie bez udzialu
i pomocy zawodowego scenarzysty. W moim przekonaniu - najcze-
$ciej nie potrafi (cho¢ pisze).

Powod drugi jest natury historycznej i wigze sie z pasmem ne-
gatywnych doswiadczen rodzimego srodowiska filmowego. Nie spo-
sob catkowicie pomina¢ zaszlosci, jaka przez wiele lat stanowito
traktowanie scenariusza przez decydentéw. Z jednej strony mamy -
znang w autorytarnym systemie zarzadzania kinematografia jak zty
szelag - niszczaca praktyke niezliczonych poprawek oraz urzedowe-
go kaganca naktadanego na projekt w postaci tak zwanego zelazne-
go scenopisu. Z drugiej zas - nibyscenariusz pisany jako , podktadka”
do zatwierdzenia danego projektu przez administracje, umozliwia-
jaca skierowanie filmu do produkc;ji.

Polscy filmowcy w nieustannej grze prowadzonej w czasach
PRL z wladzami kinematografii wynalezli osobliwy patent w postaci
scenariusza pozoracyjnego jako atrapy maskujacej wlasciwe intencje
autora”. Istnieje rowniez odwrotna strona tego samego zjawiska,
doskonale zilustrowana przez Stanistawa Bareje w Misiu na przykla-

° Vide Maciej Karpinski: Miedzy filmem i literaturq. W tegoz: Niedoskonate od-
bicie. Warsztat scenarzysty filmowego..., s. 42 i nast.

' Pisalem o tym szerzej, omawiajac modelowy dla tego zjawiska przyktad scena-
riusza autorstwa Janusza Glowackiego, Marka Piwowskiego, Andrzeja Barszczynskiego
i Jerzego Karaszkiewicza w ksiagzce Rejs. Seria ,Klasyka Kina/Classics of Cinema”.
Poznan 2005.
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dzie ,Ostatniej paréweczki hrabiego Barry Kenta”. Chodzi mianowi-
cie o proceder kierowania do realizacji horrendalnych bubli scena-
riuszowych, ktdérych ideologiczna stusznos¢ nie tylko zostala po-
twierdzona urzedowq pieczecia przez wiladze, ale, co wiecej, bedzie
chroniona na dalszych etapach produkgji i dystrybucji filmu, wlacz-
nie z adoracja ze strony ustuznych recenzentow.

[ wreszcie powdd trzeci. Jest nim idiosynkrazja wobec wszelkich
zmian, opor i absolutna niecheé¢ do dokonywania jakichkolwiek po-
prawek w projekcie skladanym przez autora scenariusza. Mozna ja
jeszcze zrozumie¢ w odniesieniu do nagminnie uprawianych w trybie
administracyjnej ingerencji praktyk peerelowskich. Od tamtego czasu
jednak wiele sie¢ w polskim kinie zmienito, cho¢ nie zmienit sie zasad-
niczo sposob podejscia filmowcow do scenariusza, ktéry nadal pelni
funkcje pierwszego szanca obrony reduty wolnosci kina autorskiego
w rodzimym wydaniu.

Tak zwany film autorski zdobyt sobie u nas niezastuzenie wyso-
ka pozycje jedynie ,prawdziwej” tworczosci w sferze sztuki filmowej.
Skutki znamy. Zabsolutyzowana ponad wszelka miare ,sztuka” wy-
parta niemal catkowicie ze swiadomosci ,autoréw filmowych” poje-
cie kunsztu, w tym miedzy innymi kunsztu pisania scenariusza fil-
mowego. 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 sie wiec w trakcie pisania specjal-
nie trudzi¢ i wysila¢, rezyser i tak przeciez od niego odejdzie (patrz
powdd drugi).

,Kino artystyczne” i ,film autorski” ciagle jeszcze funkcjonujg
w Polsce na zasadzie porecznego usprawiedliwienia myslowej tande-
ty i niepisanego prawa do warsztatowej bylejakosci. Nieudany film
to nadal niespetnione ,dzieto sztuki”, ktore nie do konca sie tworcy
udalo. Podczas gdy Ewa chce spa¢, N6z w wodzie, Sami swoi, Ja gore!,
Trzeba zabic te mitos¢, Poszukiwany, poszukiwana, Vabank, Seksmi-
sja, Diabelska edukacja, Wsréd nocnej ciszy, Wielki Szu i Zétty szalik
to zaledwie (coz z tego, ze atrakcyjne i chetnie ogladane) kino ga-
tunkow, ktore - jako domena kultury popularnej — nigdy nie bedzie
kinem artystycznym, czytaj: wielka sztuka.

W tym z gruntu falszywym mniemaniu i jednoczesnym braku
odpowiednich kryteriéw tudziez ogdlnej nieznajomosci rzeczy tkwi
szkodliwy anachronizm. Kunszt scenariopisania, ktérego zastuzony
prestiz i donioste znaczenie obserwowa¢ mozna w profesjonalnej
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tworczosci filmowej za granicg, ma to do siebie, ze umiejetnie i na-
der skutecznie korzysta z istnienia réznych form i odmian funkcjo-
nalnych scenariusza. Polskie kino fabularne, dokumentalne i ani-
mowane nadal odstaje pod tym wzgledem na niekorzys$¢ od innych
kinematografii i ma na tym polu sporo do nadrobienia. Im szybciej
dotychczasowy status scenariusza ulegnie zmianie, tym wiecej dobrze
zrobionych polskich filméw mamy szanse wyprodukowac i zobaczy¢
na ekranach.

Lekcewazacy stosunek do tworczosci scenariuszowej i zwigzane
z tym wieloletnie zaniedbania systemowe doprowadzily w polskim
kinie do sytuacji, w ktérej - w $wiadomosci zawodowej ludzi filmu -
funkcjonuja (i to na ogoét w wersji bardzo schematycznej) zaledwie
cztery kursujace w obiegu terminy: nowela, scenariusz, scenopis
i scenopis obrazkowy. Cala reszta natomiast, jesli w ogdle sie poja-
wia, zdaje sie egzystowac na catkiem innych prawach: poje¢ dodat-
kowych, okazjonalnych i w gruncie rzeczy lekcewazonych jako mato
istotne.

Na co dzienn wokot scenariusza panuje u nas chroniczne i per-
manentne pomieszanie materii. Uporzadkowanie istniejacego bata-
ganu terminologicznego nie jest sprawa prosta takze z tego powodu,
ze poszczegolne terminy byly i s3 nadal uzywane w sposéb bardzo
dowolny i nieostry znaczeniowo. Zly stan praktyki twoérczej doty-
czacej scenariopisarstwa znajduje swoje zwierciadlane odbicie i swo-
iste potwierdzenie w zlym stanie nazewnictwa (resp. teorii praktyki)
dotyczacej tej dziedziny twdrczosci filmowej.

Rzec by mozna, iz mamy do czynienia z pogladowa ilustracja kla-
sycznej tezy jezykoznawczej Sapira-Whorfa”, na mocy ktorej ubogi
badz tez bogaty zasob poje¢ danego jezyka staje sie funkcjg — analo-
gicznie rozwinietej i odzwierciedlonej w danym jezyku - praktyki
zyciowej. Okazuje sie wowczas ewidentnym $wiadectwem - ugrun-
towanego, badz przeciwnie, znikomego - doswiadczenia jego uzyt-
kownikéw. Brakuje nam zaréwno porecznych fachowych nazw, jak
i zaawansowanej w swym rozwoju praktyki tworczej. Istnieje zatem
potrzeba wyzszego niz dotad poziomu refleksji nad kunsztem scena-

" Chodzi o tzw. prawo relatywizmu jezykowego - sformutowang okolo roku 1936
przez dwoch amerykanskich lingwistéw i antropologéw kultury Sapira i Whorfa kon-
cepcje, w mysl ktorej uzywany jezyk wplywa w mniejszym lub wiekszym stopniu na
sposOb myslenia jego uzytkownikéw. Zob. Edward Sapir: Kultura, jezyk, osobowos¢.
Warszawa 1978: oraz Benjamin Lee Whorf: Jezyk, mysl i rzeczywistosé. Warszawa 2002.
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riopisania, ktora czyni rzecz wszechstronnie uzyteczng i wymusza
ruch pojeciowy wokot scenariusza i poszczegoélnych jego odmian.

Niski stopient $wiadomosci sztuki pisania scenariuszy we wspot-
czesnej kinematografii polskiej wida¢ jak na dloni w samej termino-
logii. Znajduje on swoje odzwierciedlenie w braku dystynkcji seman-
tycznej pomiedzy terminami dotyczacymi rozmaitych odmian
scenariusza i specyfiki tego kunsztu. Czas sprawi¢, aby nie tylko
same terminy, ale i okreslane takim czy innym mianem réznorodne
formy scenariusza zaczely na co dzien kursowaé¢ w srodowiskowym
obiegu jako wyraz wyzszej niz dotad profesjonalnej $wiadomosci
ludzi filmu na temat tego, czym byl, czym jest i czym powinien by¢
scenariusz filmowy z prawdziwego zdarzenia.

Scenariusz jako proces

Jedna ze spraw o zasadniczym znaczeniu dla polskiego kina jest
opaczne traktowanie scenariusza jako czegos, co tworzy sie jedno-
krotnie. Z reguly bywa on uwazany przez piszacych za strukture
sztywna, ,gotowq”, statyczng i - w poczuciu jego autora — defini-
tywnie zamknietg. Oponenci dynamicznego podejscia do pierwotnej
struktury scenariusza postuguja sie przy tym pozornym argumen-
tem autonomii sztuki filmowej i rzekomej nieoznaczonosci procesu
tworczego w filmie autorskim. Ich zdaniem, sam scenariusz to nie-
wiele. Liczy sie dzieto. Reaguja niematym zdziwieniem i zaklopota-
niem, slyszac, ze nad scenariuszem arcydzieta kina autorskiego,
jakim jest Osiem i pdt, pracowato az czterech autoréw: Ennio Flaia-
no, Tullio Pinelli, Federico Fellini i Brunello Rondi®.

Spora cze$¢ naszych filmowcow wykazuje na tym polu zaskaku-
jace niezrozumienie tego, czym jest scenariusz i jaka powinna by¢
jego rola w procesie twdrczym. Gdyby zapytaé ekspertéw Polskiego
Instytutu Sztuki Filmowej zajmujacych sie tworczoscia fabularng,
dokumentalng, a takze ekspertéw oceniajacych scenariusze filmow
animowanych - potwierdza oni zgodnie, Ze gros ocenianych i kiero-
wanych do produkcji projektow zawiera pierwsza i zarazem ostatnig
wersje scenariusza, ktérego ksztaltu sam scenarzysta - uwazajac go za

* Gwoli $cistodci nalezy w tym miejscu doda¢, iz nowele filmowa Osiem i p6t
napisalo dwoch autoréw: Federico Fellini i Ennio Flaiano. Scenariusz natomiast
stworzyl na jej podstawie wspomniany kwartet. Szerzej o tym zob. rozdziat ,Scena-
riusz jako twor wieloautorski”.
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ostateczny - nie zamierza ani na jote zmienia¢ i gotow jest broni¢ do
upadtego przed jakakolwiek ,,obca” ingerencja niczym niepodleglosci.

Powiedzmy sobie wprost: dopoki nie zmienimy takiego podej-
$cia, nasze scenariusze — wbrew dobremu, jesli nie wrecz doskona-
temu samopoczuciu ich autoréw - pozostang tworami niewydarzo-
nymi: prowizorycznymi, ulomnymi, kadtubowymi i w gruncie rzeczy
nienadajacymi sie do realizacji. Nie przeszly one bowiem w fazie
pracy nad nimi koniecznego testu krytycznej lektury osob trzecich,
zmierzajacej do wyeliminowania ich stabosci, z jednej strony, i pel-
niejszego wydobycia zalet, jakie posiadaja, 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 kwalifikacyj-
nych przed podjeciem ostatecznej decyzji o finansowaniu i skiero-
waniu projektu do realizacji. W gronie podmiotow zainteresowa-
nych taka krytyczna lektura scenariusza na pierwszym miejscu
pojawia sie osoba tworczego producenta, a tuz obok jego rezysera,
posrednio za$ i w dalszej perspektywie przysztego widza.

Za tego rodzaju roboczym podejsciem do scenariusza przema-
wia jeden zasadniczy czynnik, mianowicie: najlepiej pojete dobro
przysztego filmu. Chtodne oko wytrawnego lektora (dawniej kims
takim byl kierownik literacki zespotu filmowego: Tadeusz Konwicki,
Witold Zalewski, Bolestaw Michatek, Juliusz Burski i in.) to dopiero
poczatek niewidocznego dla profandéw, lecz pierwszorzednie waz-
nego dla wszystkich zainteresowanych, zlozonego procesu prze-
ksztalcania literackiego zarysu filmu w jego - coraz bardziej wyrazi-
sty i klarowny - finalny ksztalt ekranowy.

Scenariusz jest i zapewne na zawsze pozostanie dzielem autor-
skim. To sprawa przesadzona i prawnie usankcjonowana. Jako
utwor z definicji swej profilmowy nie nalezy on jednak do domeny
literatury i w zadnym razie nie powinien by¢ traktowany na prawach
samoistnego dziela literackiego. Nie taki bowiem jest jego status i
nie na tym polega jego funkcja. Dawno temu, juz przed druga wojna
swiatowa, Erwin Panofsky napisatl: ,Dobry scenariusz nie bywa do-
bra lekturg i rzadko kiedy oglasza sie go drukiem”.

Najwyzszy czas odesta¢ do lamusa pokretny pseudoargument
czesci autorow-scenarzystow mowiacy o tym, ze wielokrotne prze-
robki, poprawki i zmiany tylko psuja i niszczg znakomity scenariusz.
Zacznijmy od tego, ze najpierw musi on by¢ ,znakomity”. W prze-
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ciwnym razie, czyli w swej niedoskonalej i by tak rzec prowizorocz-
nej postaci pozostaje — zgodnie z klasyczna formulg Piera Paola Pa-
soliniego - ,struktura obdarzona wolg stania sie inng strukturg”.
Niezaleznie od swej wartosci literackiej, tak czy inaczej jest zatem
tekstem uzytkowym, a nie dzietem sztuki tout court.

Zgoda, 6w proces doskonalenia wersji wyj$ciowej bywa zazwy-
czaj zmudny, trudny i czasochtonny. Nie szkodzi. Wprost przeciw-
nie, bardzo pomaga w osiggnieciu wyznaczonego celu. Idzie bowiem
nie o scenariusz jako autonomiczne dzielo, lecz o przyszly film,
a proces krystalizacji i wielokrotnego rafinowania scenariusza po-
zwala doprowadzi¢ faze projektowa do stadium, w ktorym jego dal-
sza przemiana w dzieto filmowe przebiega nieporéwnanie sprawniej
i przynosi o wiele lepszy efekt ekranowy.

Sprobujmy zatem pokrotce wyliczy¢ i zaprezentowac kolejne
etapy powstawania scenariusza filmowego, odkrywajac przy tej oka-
zji specyficzng funkcje, jaka petni kazda z jego odmian i form.

Pomyst (concept, high concept, idea)

Pomysl, czyli rysujaca sie dopiero poczatkowa idea filmu, jest
jak obietnica fascynujacej podrozy w nieznane. Zdarzy¢ sie moze ,po
drodze” dostownie wszystko. W pomysle, jako wstepnym i z koniecz-
nosci bardzo mglistym zarysie filmu, ktdrego jeszcze nie ma, istniaty
i istniejg miliony - mniej lub bardziej atrakcyjnych - historii do
opowiedzenia na ekranie. Rekin morderca grasujacy w przybrzez-
nych wodach miejscowosci wczasowej to tylko wyjsciowy pomyst,
a nie gotowy scenariusz. Kto siegnat po bestsellerowa powies¢ Pete-
ra Benchleya, znajac uprzednio film, poczul sie zaskoczony skala
ekranowej inwencji. Aby stal si¢ on pamietnym hitem kasowym
(Szczeki, 1975), potrzeba byto setek godzin pracy i talentu tandemu
scenarzystow: Petera Benchleya i Carla Gottlieba, nie wspominajac
juz o Stevenie Spielbergu i jego ekipie.

Rysuje sie tutaj pewna, wcale nieoczywista, zaleznos¢ miedzy
jednym a drugim. Sformutujmy ja nastepujaco:

Nie ma dobrego scenariusza bez dobrego, nosnego pomystu, ale
pomyst - choc¢by najlepszy - to jeszcze nie scenariusz. Kino od po-
nad stulecia, czyli odkad jako dziedzina sztuki zyskato eksponowang
funkcje kulturowa, przejawia niezwykla dynamike wlasnej innowa-
cyjnosci. Jego oszatamiajace niekiedy dokonania mialy i nadal maja
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swoj poczatek w zaskakujacym, $wiezym pomysle. Sukcesy biorg sie
z odkrywczych pomystow, ktore inicjowaly powstanie danego filmu.
W pomystach tych tkwila energia zmiany i nowosci niezmiernie
pociagajaca dla widza.

Whiosek: nalezy z uwaga wstuchiwac sie i wezytywa¢ w pomy-
sty na film, bo méwia one niekiedy co$ istotnego o potrzebach wi-
downi. Nie nalezy jednak placi¢ za same pomysty dopdty, dopoki nie
s3 one - istniejacym w przemyslanej i twdrczo opracowanej formie -
dzielem, a jedynie wstepng idea czegos, co moze powstaé. Dzietem
takim natomiast jest (a w kazdym razie powinien by¢) wilasciwy
scenariusz filmowy. I za niego - pod oczywistym warunkiem, ze jest
to scenariusz naprawde dobry - warto jego autora badz autorow
szczodrze i sowicie wynagradzac.

Powtdérzmy raz jeszcze: pomyst, cho¢by najwspanialszy, to jesz-
cze nie scenariusz. W odniesieniu do kwestii scenariusza termin
»pomysl”, oznacza idee przyszlego filmu zawierajaca najogoélniejszy
zarys wyjsciowej koncepcji ekranowej opowiesci. W rodzimym
stowniku filmowym pomyst bywa rowniez okre$lany mianem tema-
tu. Przyjmujemy, ze pomyst i temat w przyjetym wyzej znaczeniu sa
wyrazami bliskoznacznymi. Na tym etapie autor moze jeszcze wie-
dzie¢ o swoim pomysle bardzo mato. Zebranie dokumentacji tema-
tu, ktorym zamierza sie blizej zajac, jest przed nim. Sam pomyst to
zaledwie zalazek nienakreconego dziela, ktdry zostanie rozwiniety
w dalszych etapach pracy nad scenariuszem. Nie ma w nim na razie
rzeczy najwazniejszych dla dalszego rozwoju projektu scenariuszo-
wego, takich jak: akcja, fabula, kompozycja catosci, os przebiegu
przedstawianych zdarzen, intryga dramatyczna, przestanie czy, last
but not least, wyrazista sylwetka i przemiana bohatera.

W tym sensie pomyst na film nie jest jeszcze scenariuszem, dla-
tego tez nie chronia go zadne prawa autorskie. Istnieje zaledwie jako
wstepny koncept filmu. Pogladowego przyktadu ,pomystu” jako pier-
wotnej idei filmu dostarcza klasyczny dramat Rzym, godzina 11 Giu-
seppe’a De Santisa (1952), ktérego pomyst wziat sie z notatki prasowej
wyczytanej w gazecie przez znakomitego scenarzyste Cesare Zavatti-
niego. Niewielka notka dziennikarska stanowila jedynie punkt wyj-
$cia. Warto dodad¢, iz w dalszych etapach nad rozwojem scenariusza
wspomnianego filmu, oprdcz Zavattiniego, pracowalo jeszcze szesciu
innych scenarzystéw, w tym rezyser i Elio Petri.

Forma mikroscenariuszowa stanowigca pierwszy zapis pomystu
na film, jego inicjalny koncept, nazywana jest w terminologii anglosa-
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skiej idea sketch. Czestym jej dopelnieniem pozostaje krotki, ztozony
z kilku zdan, odautorski komentarz dotaczony na koncu. W profesjo-
nalnie zorganizowanym systemie produkgji filmowej wyjsciowa idea
filmu w praktyce bywa nieraz prezentowana w jeszcze bardziej skon-
densowanej formie tak zwanego log line’u. Pod tym terminem kryje
sie parozdaniowa mikroprezentacja tego, co zawiera i 0o czym jest
dany projekt — przedstawiona w atrakcyjny i optymalnie skondenso-
wany, lapidarny sposob, ujeta w telegraficznym skrdcie.

Nowela filmowa (story, story outline)

Nowela filmowa nie jest scenariuszem sensu stricto, cho¢ za-
wiera szereg jego niezbednych cech, na przyktad: czas i miejsca ak-
¢ji, temat, sposob narracji, fabute, przebieg zdarzen, konflikt, syl-
wetki bohaterow, niekiedy takze (co w przypadku noweli jest
sytuacja nietypowa) wybrane kwestie dialogowe. Nie istnieje cos
takiego jak standardowa posta¢ noweli filmowej. Jej ksztalt, obje-
tos¢, styl i gatunek pisarski moga by¢ bardzo rézne. Za kazdym ra-
zem pisze sie j3 po to, by rozwinag¢ dany pomyst na film i po raz
pierwszy nada¢ mu zapisang w slowach forme zawierajaca zarysy
konstrukeji: fabularnej, narracyjnej, gatunkowej, dramaturgicznej
i kompozycyjnej.

Oczekiwania stawiane noweli filmowej pieknie wyrazit przed la-
ty goracy rzecznik tej formy scenariusza filmowego Siergiej Eisen-
stein, piszac:

Nowela filmowa, w naszym rozumieniu, to w gruncie rzeczy pelne za-
chwytu opowiadanie przyszlego widza o filmie, ktory go poruszyt. Zawiera
ono material opracowany do tego stopnia i odznaczajacy sie takim ryt-
mem, aby jego sila wzruszania i zaciekawiania dawala przedsmak tego, co
przezywa¢ bedzie widz. Nie uznajemy zadnych ograniczen, jesli idzie
o przelozenie tego materialu na jezyk obrazéw. Czasami czysto stylistycz-
ne uszeregowanie stow w scenariuszu posiada dla nas wieksze znaczenie
niz przyprawiajacy o mdlosci protokolarny opis wyrazéw twarzy protago-
nistow. (...) Scenarzysta ma prawo w pelni przedstawi¢ twércze pomysly
w swym jezyku. Albowiem im w pelniejszy sposob wyrazony zostanie jego
pomyst tworczy, tym bardziej doskonata bedzie forma jego utworu. A za-
tem - bogatsza pod wzgledem literackim®.

B Siergiej Eisenstein: Forma scenariusza, przetl. Mieczystaw Kumorek. W tegoz:
Wybér pism. Warszawa 1959, . 193.
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Nie jest dzielem przypadku, ze niemal zawsze nowela filmowa
ma jednego autora. Charakterystycznymi wyznacznikami funkcjo-
nalnymi noweli filmowej s3 bowiem swoboda pisarska i indywidual-
ny polot,wyrazajacy sie uruchomieniem inwencji artystycznej pisza-
cego, ktory na tym etapie pracy nad projektem przysztego filmu
eksploatuje zasoby swojej wyobrazni bez ogladania sie na wymogi
warsztatu, niedoskonaly technologie czy jakiekolwiek inne prze-
szkody, ktorych nie brak na etapie realizacji. Jak powiada wybitny
polski scenarzysta Krzysztof Krauze: ,Piszac, jestem zupelnie wolny,
peten nadziei, nieograniczony materig”.

Nowela filmowa stanowi najbardziej literacka z wszystkich po-
staci projektu scenariuszowego filmu. Rzec by mozna, iz literackos¢
stuzy w niej wydobyciu optimum artystycznego potencjalu opowia-
danej historii. Na jej kartach sztuka dobrego pisania i nieodlaczna
od niej magia stowa zostaja wykorzystane przez autora do pobudze-
nia wyobrazni tworczej filmowcow. Réznica miedzy scenariuszem
w jego rozwinietej postaci a nowela dotyczy nie tyle rozmiarow, ile
przede wszystkim wlasnie wspomnianego przed chwilg stopnia lite-
rackosci obu form.

Scenariusz nie musi (i nie powinien) by¢ literacki. Nowela fil-
mowa, przeciwnie, ma by¢ literacka. To wielka rdznica, jaka dzieli
obie odmiany projektu scenariuszowego. Nowela filmowa nie jest
scenariuszem sensu stricto. Scenariusz wlasciwy pozostaje gatun-
kiem uzytkowym - formg pismiennictwa nienalezacg do literatury.
W przeciwienstwie do niego nowela filmowa jest gatunkiem o wiele
bardziej autonomicznym: usytuowanym na pograniczu literatury
pieknej jako utwdr w pewnej mierze samoistny. W tym sensie, no-
wela filmowa uwazana bywa za forme tworczosci z jednej strony
szlachetng i nobilitujaca filmowca, z drugiej - w zadnym razie nie-
szkodzaca reputacji szanujacego sie pisarza, ktory postanowit napi-
sa¢ cos ,dla filmu”.

Pierwszy na swiecie zbiér nowel filmowych opublikowat stynny
francuski filmowiec Louis Delluc pod wymownym literackim tytutem
Drames du cinéma (Paryz 1923). Juz przed wojng mieli$my w Polsce
grupe zawodowych scenarzystow, do ktoérych nalezeli: Anatol Stern,
Ludwik Starski, Emanuel Schlechter, Konrad Tom i Napoleon Sadek.
W naszej powojennej kulturze filmowej wyksztalcila sie z biegiem
lat praktyka publikowania nowel filmowych (umownie zwanych
scenariuszami) badz na tamach renomowanych czasopism (, Twor-
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czos¢”, ,Dialog”, ,Kino”, ,Film na Swiecie”), badZ tez w formie
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ksigzkowej. Zbiory takie mieli na swym koncie miedzy innymi: Ta-
deusz Konwicki, Jerzy Stefan Stawinski, Kazimierz Brandys, Alek-
sander Scibor-Rylski, Krzysztof Zanussi i Edward Zebrowski, Krzysz-
tof Kieslowski, Feliks Falk i Piotr Szulkin. W catkiem sporych
naktadach publikowano tez w Polsce cieszace sie duza poczytnoscia
edycje scenariuszy najwybitniejszych autoréw kina $wiatowego:
Ingmara Bergmana, Federica Felliniego, Michelangela Antonionie-
go, Andrieja Tarkowskiego i in.

Socjolog kultury filmowej i socjolog kultury literackiej XX wieku
orzekna zgodnie, iz geneza noweli filmowej wiaze sie scisle ze zjawi-
skiem awansu kulturowego kina i prébami pozyskania renomowa-
nych pisarzy do wspotpracy z filmem. Przed stu laty nie umiano
jeszcze tworzy¢ scenariuszy, ale Zapolska, Prus, Irzykowski, Rey-
mont czy Perzynski niejednokrotnie dostarczali filmowcom warto$cio-
wego materiatu literackiego w postaci krotkich form nowelowych
badz dramatycznych, jakby pisanych z mysla o ich przeniesieniu na
ekran.

Podobnie dzialo sie¢ w dawnym kinie francuskim czy niemiec-
kim. W tym ostatnim idea tzw. ,Autorenfilmu” (w ramach ktorej
w prestizowej roli autora filmowego wystepowal nie rezyser, lecz
pisarz-scenarzysta: Carl Mayer, Hans Janowitz, Paul Wegener, Hanns
Heinz Ewers, Henrik Galeen, Stellan Rye i in.) uruchomila w latach
1914-1925 i dalej az do 1933 proces dynamicznego rozwoju sztuki
filmowej. Zblizone do wspomnianego zjawisko obserwujemy w nie-
ktorych innych krajach europejskich, miedzy innymi: we Wloszech
(Gabriele D’Annunzio, Luigi Pirandello), w Szwecji (wytrawny adap-
tator literatury Victor Sjostrom, Rune Lindstrom, Hjalmar Bergman)
i we Frangji (Jacques Prévert, Charles Spaak).

Kilka dekad pézniej analogiczny mechanizm sprawit, ze czo-
téwka najwybitniejszych amerykanskich prozaikdéw i dramaturgow
lat trzydziestych 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 czotowych
wytworni Hollywood. Epizod ten w przypadku szeregu stynnych
pisarzy rychto sie zakonczyl, ale sama idea pisania dla filmu prze-
trwata dzieki pojawieniu sie plejady utalentowanych zawodowych
scenarzystow z Anita Loos, Hermanem Mankiewiczem, Howardem
Kochem, bra¢mi Juliusem i Philipem Epsteinami, Robertem Riski-
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nem, Prestonem Sturgesem, Billym Wilderem, Nunnallym Johnso-
nem i Paddym Chayefskym na czele.

Od lat czterdziestych w amerykanskiej kulturze scenariopisar-
stwa story outline funkcjonuje jako uzytkowa forma scenariusza
praktykowana w telewizji. Przyjelo sie ja okresla¢ skrotowym mia-
nem storyline. Nie jest to nowela filmowa sensu stricto. Termin
ten oznacza w praktyce krotka forme narracyjng, w ktorej zawiera
sie opowie$¢ (historia opowiadana w filmie, takze w filmie wielocze-
$ciowym) pozbawiona dialogow. W standardach opracowan scena-
riuszowych powstajacych dla potrzeb telewizji figuruje zazwyczaj
wymog sporzadzenia skrotowej wersji danej historii jako jej zarysu
bedacego dodatkowa forma pomocnicza wlasciwego scenariusza.
Cecha charakterystyczna tego subgatunku, oprécz braku dialogow,
didaskaliow etc., jest maksymalna skrétowosé i kondensacja opo-
wiadania, ktorego zadaniem jest nakresli¢ bieg wydarzen i generalng
linie rozwoju opowiesci. Storyline stanowi specyficzng postac stresz-
czenia — forme uzytkowa, ktdrej nie nalezy myli¢ z nowelg filmowa
w funkgji scenariusza.

Wspotczesnie dostrzec mozna symptomy zaniku noweli jako
oryginalnej formy scenariusza. W miare jak scenariopisarstwo staje
sie wyspecjalizowana profesja filmowa i telewizyjng, nowela z jej
zaletami literackimi okazuje sie coraz mniej i coraz rzadziej po-
trzebna. Warto doda¢, iz przechodzac kolejne stadia przystosowania
do przysziego filmu, nowela filmowa funkcjonuje na pograniczu
kultury stowa i kultury ruchomego obrazu na podobienstwo samo-
istnego dzieta literackiego, ktore staje sie obiektem adaptacji.

Thumaczy to w pewnej mierze — zauwazalne w dzisiejszej prak-
tyce pozyskiwania materiatu literackiego na film - odchodzenie od
tej odmiany scenariusza. Powodéw wspomnianego odchodzenia od
niej moze by¢ duzo wiecej. Jeden wszelako wydaje sie najwazniejszy
z funkcjonalnego punktu widzenia. Jako projekt przyszlego filmu
nowela nie jest stuprocentowo autonomicznym utworem literackim,
a jednoczesnie ma w sobie pewien deficyt profesjonalnego i uzy-
tecznego wyposazenia w cechy stricte filmowe, ktore trzeba z niej
dopiero wydoby¢ w dalszych stadiach pracy nad scenariuszem. Po-
budzenie tego segmentu tworczosci scenariopisarskiej w kinie pol-
skim w ostatnich latach przyniosto juz korzystne rezultaty w postaci
pewnej liczby wartosciowych filmow, ktdrym poczatek daty nowele
filmowe. Przyszios$¢ pokaze, czy tendencja ta bedzie zanikad, czy tez
sie umacniac.
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Treatment

Samo okreslenie treatment oznacza sposéb potraktowania te-
matu i wywodzi sie z jezyka francuskiego (traitement). Treatment
stanowi prébna, czesto fragmentaryczng, wersje scenariusza rozpi-
sana na poszczegolne epizody i sceny. Niektdére z nich moga zostac
przedstawione w ksztalcie zaawansowanym, inne zaledwie szkico-
wo. Przyjete jest, iz zazwyczaj pisze sie go w czasie terazniejszym.
W procesie developmentu scenariuszowego forma ta pozwala produ-
centowi wyrobic¢ sobie opinie na temat potencjatu filmowego i war-
tosci rozwazanego projektu, a scenarzyscie zaprezentowac¢ probke
opowiadanej historii scena po scenie.

Treatment nie powinien by¢ przez zadna ze stron uczestnicza-
cych w procesie powstawania filmu traktowany jako kompletny sce-
nariusz. Jest on zapisem opowiesci filmowej szerszym niz pierwotny
szkic pomystu, ale mniej rozbudowanym niz nowela. Jego zasadni-
cza ceche stanowi probne rozwiniecie kompozycyjne i dramatur-
giczne opowiesci do ksztattu, ktéry umozliwia producentowi podje-
cie decyzji o zamowieniu wlasciwego scenariusza. W praktyce dos¢
czesto bywa zamawiany i oceniany tacznie z probka sceny dialogo-
wej. Jesli scenarzysta jest autorem doswiadczonym i renomowanym,
te faze pracy nad rozwojem scenariusza producent zwykle pomija
jako etap zbedny i niekonieczny, przechodzac od razu do zamdwie-
nia pelnego scenariusza.

Szczegolng wersjg treatmentu, zawierajaca w sobie takze kom-
pozycyjne zadania oraz funkcje skaletki, bywa tak zwany master-
scene-script, czyli fragmentaryczny scenariusz podstawowych scen
przyszlego filmu.

Skaletka (drabinka) (step outline)

Czym jest skaletka? Pod tym pojeciem rozumiemy zwarta, syn-
tetyczna konstrukcje scenariusza zapisang w formie schodkow
(stopni). Sam wyraz skaletka etymologicznie wywodzi sie z wloskie-
go scaletta i oznacza schodki, drabine, ale takze plan, konspekt,
zawierajacy w sobie zarys kompozycji. Rozpoznawalng na pierwszy
rzut oka, charakterystyczng cecha skaletki jest jej ,drabinowy”
uklad. W jego ramach kazda z nastepujacych po sobie sekwencji
i kluczowych scen przyszlego filmu zostaje zapisana w lapidarnej
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formie tytutu i niezbednej prezentacji danego epizodu. Poszczegol-
ne zdarzenia figuruja w skaletce z osobna, umieszczone w niej na
zasadzie kolejnego szczebla utozonej ,drabinowo” opowiesci.

Konstrukcja skaletki zawiera schemat sekwencji epizodow za-
pisanych jeden po drugim w porzadku chronologicznym, w jakim
maja one zosta¢ ukazane na ekranie. Struktura drabinki stanowi
uktad napie¢ faczacych biegun poczatku scenariusza i filmu z bie-
gunem ich konca. Scala poszczegdlne elementy opowiesci. Projektu-
je wyobrazenie tego, co nazywamy logika rozwoju akcji, ustanawia-
jac wlasciwy danej historii porzadek. Jest tym, co niestrudzenie
odtwarza, porzadkuje i rekonstruuje w swym umysle Hercules Poi-
rot, a mianowicie odnalezionym rozwigzaniem i logicznym kluczem
do kwestii takiego, a nie innego przebiegu zdarzen.

W pracy nad rozwojem scenariusza drabinka scenariuszowa
odgrywa zasadnicza role w co najmniej trzech podstawowych aspek-
tach, newralgicznych dla udanej konstrukcji utworu filmowego.
Pierwszym z nich jest logiczny podziat opowiesci skutkujacy jej roz-
fragmentowaniem na poszczegolne catostki. Aspekt drugi stanowi
zaprojektowanie wlasciwego przebiegu serii zdarzen, ktore utozone
w modelowy porzadek zmieniaja opowies¢ w uklad napie¢ drama-
tycznych. Wreszcie trzecim aspektem, nie mniej istotnym niz dwa
pozostale, jest stworzenie za pomoca drabinki scenariuszowej przej-
rzystego porzadku nastepstw wszystkich epizodow decydujace
o klarownej kompozycji catego filmu. Kazdy nastepny epizod po-
winien wynikaé¢ z poprzedniego i zapowiada¢ kolejny. Drabinke
sporzadza si¢ wlasnie po to, aby budowang akcje uczyni¢ logiczna
i klarowna. Nieprzypadkowo Lew Hunter okresla ja ,struktura
struktury”, podkreslajac wage nieustannego dbania o kregostup
opowiesci.

Dobrze zaprojektowana, przemyslana pod kazdym wzgledem
skaletka faczy w sobie kilka bardzo waznych wyznacznikéw scena-
riusza. Organizuje ona zarowno ciaglos¢ przebiegu akcji (w przy-
padku fabuly chodzi o przyczynowo-skutkowa logike wynikania
powiazanych z soba zdarzen), jak i dramaturgie opowiadanej histo-
rii: jej dynamiczny poczatek, zawigzanie opowiesci, gléwny konflikt,
kluczowe zdarzenia i perypetie bohatera, podzial na akty, zwroty
akcji, suspens, rozwoj poszczegolnych postaci, klimaks, kulminacja,
zaskakujace zakonczenie. Last but not least, drabinka scenariuszo-
wa projektuje tez ujety w formie przejrzystego schematu ukiad
kompozycyjny filmu.
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Szkic scenariuszowy
(first draft screenplay, first draft)

Termin draft pochodzi z jezyka angielskiego i oznacza: szkic,
projekt, zarys, studium przedmiotu, plan. W warunkach rozwinietej,
profesjonalnej produkgeji filmowej szkic scenariuszowy, czyli draft,
stanowi poczatkowe ogniwo pracy nad wilasciwym scenariuszem.
Jest jego pierwsza, daleka od doskonatosci, szkicowa wersja, raczej
magazynem przydatnych segmentdw niz rozwinieta strukturg. Cha-
rakterystyczng cechg szkicu scenariusza, zwanego first draft, jest
nierdwnomierny stan zaawansowania calosci i brak wypetnienia
widoczny w poszczegolnych scenach i epizodach.

Eksplikacja (director’s draft)

Eksplikacja, czyli szkic rezyserski, nie jest scenariuszem sensu
stricto, a wlasciwa jej funkcja nie polega bynajmniej na zastgpieniu
scenariusza na jakimkolwiek etapie pracy nad filmem. Jako specy-
ficzna forma werbalnej prezentacji projektu dziela filmowego eks-
plikacja (ktora najczesciej sporzadza rezyser w porozumieniu ze
scenarzystg) powinna zawiera¢ podstawowe informacje i odpowie-
dzi na zasadnicze dla dalszych loséw projektu pytania: o czym jest
film?, po co sie go robi?, jakie cele przyswiecaja jego autorowi?

W zwieztej, kilku- lub najwyzej kilkunastozdaniowej formie ma
ona wyartykulowaé i objasni¢ z punktu widzenia autora zamyst
przysztego filmu, uczynic¢ go zrozumiatym i atrakcyjnym z perspek-
tywy producenta i widza, ale takze - i to jest w niej pierwszorzednie
istotne — wyznaczy¢ dalszy kierunek myslenia, okreslone intencje
rezysera, a wraz z nimi jego oczekiwania wobec scenarzysty.

Uwaga: termin director’s draft bywa czesto mylony z scenopi-
sem rezyserskim (scenopisem zdjeciowym). Podkre$lmy wiec, ze
w przypadku szkicu rezyserskiego chodzi o co$ catkiem innego. Po-
wstaje on znacznie wczesniej — najczesciej na etapie draftéw - po to,
by uruchomi¢ mozliwie najbardziej efektywna wspoétprace rezysera
ze scenarzysta. Nie da sie przy tym doktadnie wskaza¢ momentu,
w ktérym powinna zostaé sporzadzona eksplikacja rezyserska.
W zaleznosci od potrzeby niekiedy pisze sie ja w bardzo wczesnej
fazie prac nad projektem, na przyklad po przeczytaniu noweli,
a kiedy indziej, przeciwnie, w stadium poprzedzajagcym powstanie
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wlasciwego scenariusza: po to, by scenarzysta mdgt w jak najwiek-
szym stopniu uwzglednic i spetni¢ oczekiwania rezysera.

Klarowna eksplikacja rezyserska odgrywa w rozwoju scenariu-
sza niemala role. Uruchamia tworczy dialog nie na planie zdjecio-
wym czy w montazowni, lecz na etapie powstajacego projektu. Po-
zwala zgra¢ w jedno wysitki scenarzysty i rezysera, polaczy¢ ich
dazenia, unikngé wielu rozbieznosci i dysonansow, ktore i tak poja-
wilyby sie nieuchronnie w dalszych etapach pracy nad filmem. Sta-
nowi rowniez przejaw emergencji i tworczej synergii, kojarzac
z sobg i koncentrujac w jedno wspotautorska inwencje tych, od kté-
rych wyobrazni tak wiele przy filmie zalezy.

Zarys scenariusza (draft)

W profesjonalnie zorganizowanym systemie produkgcji filmowej
scenariusz bywa struktura w procesie stawania sie; przechodzi przez
szereg faz posrednich i podlega daleko idacym przeksztalceniom
jako materiat przeznaczony do dalszej obrobki. Zabiegom o uzyska-
nie mozliwie najlepszego ksztattu projektu stuzy ciggle niedocenia-
ny i lekcewazony w polskim kinie, a wysoko rozwiniety zwlaszcza
w amerykanskim przemysle filmowym, proces rewritingu (zob. po-
$wiecony rewritingowi osobny rozdziat tej ksigzki), czyli praktyka
pisania na nowo i wielokrotnego opracowywania scenariusza przez
roznych autorow z mysla o uzyskaniu optymalnie no$nej wersji pro-
jektu w fazie poprzedzajacej sporzadzenie pelnego scenariusza i sce-
nopisu zdjeciowego.

Draft, czyli zarys scenariusza, to wiecej niz szkic. Z kazdym no-
wym draftem przyszly scenariusz wlasciwy coraz bardziej sie wypel-
nia: dochodza nowe szczegoly i nowe rozwigzania. Analogicznie jak
w przypadku pierwszego szkicu scenariuszowego (zob. first draft)
oraz eksplikacji rezyserskiej (director’s draft), w przypadku kolej-
nych draftéw chodzi wciaz o to samo. Kazdy z nich - nie gubiac
tego, co juz wynalezione, opracowane i zrobione — ma przynie$¢
nowa, zmieniong i bardziej rozwinieta w stosunku do poprzedniej,
wersje scenariusza.

Nieprzypadkowo zostala przed chwilg uzyta liczba mnoga, dra-
ftow bowiem jest zazwyczaj kilka, a w szczegdlnych przypadkach
nawet wiecej. Co wazne, w warunkach profesjonalnej produkgji fil-
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mowej zdarza sie i to nierzadko, iz na tym etapie rozwoju scenariu-
sza wspdlpracuje z soba kilku autoréw, mamy wiec do czynienia
z praca zespotowa i scenariuszem jako tworem zbiorowym. Jest tutaj
miejsce i dla dramaturga, i dla kogos wyspecjalizowanego w opra-
cowaniu wihasciwego toku akcji (tzw. continuity), dla epizodysty,
ktdérego zadaniem jest rozwina¢ pojedynczy motyw badz tez dodac
niezbedny epizod etc., dla scenarzysty opracowujacego akcje, ktéra
rozgrywa sie w drugim planie, i wreszcie dla dialogisty.

W tym stadium prac nad projektem scenariuszowym dzieje sie
najwiecej w sferze niewidocznej dla postronnego obserwatora, na
zapleczu ,kuchni filmowej”. Waza sie wowczas akcje rozwijanego
projektu, proporcje poszczegolnych udzialéw twdrczych i losy coraz
to nowych pomystow, ktére zmierzaja do wydobycia optimum war-
tosci koncowego efektu. Niezmiernie wiele zalezy tez od tego, czy
poszczegdlni autorzy draftéw potrafia z soba wspdtpracowad, umieja
podzieli¢ sie zadaniami i zjednoczy¢ indywidualne wysitki w imie
nadrzednego celu oraz czy potencjat tworczy oraz indywidualna
inwencja kazdego z nich zostang wlasciwie wykorzystane dla dobra
przysztego filmu.

Powstaje pytanie: czy sam scenarzysta moze by¢ tym, kto spo-
rzadzi serie draftéw w pojedynke, bez udziatu innych autorow? Od-
powiedz jest prosta: moze. Mamy wowczas do czynienia z indywi-
dualnym procesem dochodzenia do pelnego scenariusza, ktory staje
sie solowym popisem wyobrazni i rozmaitych scenariopisarskich
umiejetnosci. Ktdz jednak zareczy, ze nie bylby on bardziej pomy-
stowy, gdyby - jak w przypadku Osiem i p6t - popracowata nad nim
wspolnie grupa znakomitych scenarzystow?

Co wtedy, gdy praca nie idzie dobrze? Szczegdlng postac draftu
stanowi sytuacja, w ktdrej autorowi lub autorom scenariusza niera-
dzacym sobie z jego materiga przychodzi w sukurs script doctor
(Fritz Lang, Tadeusz Konwicki, Claude Sautet, Jewgienij Gabritowicz,
Edward Zebrowski, Christopher Vogler, Lucy Scher i in.). Gruntowna
znajomosc¢ rzeczy i profesjonalne do$wiadczenie, jakim dysponuje
osoba petnigca taka funkcje, bywaja w pracy nad scenariuszem bez-
cenne. Zwigzana z leczeniem scenariuszy przenikliwo$é, umiejet-
nos¢ wydobycia istoty rzeczy i krytyczne oko, jakie znamionuje wy-
trawnego lektora z bogatym do$wiadczeniem warsztatowym, pozwala
bowiem gruntownie przeswietli¢ to, co do tej pory zostalo osiagnie-
te, oddzieli¢ rozwigzania cenne od zlych, a w konsekwencji ustawic
projekt przysztego filmu we wlasciwym kierunku.
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W nieporéwnanie mniejszej skali i w innej fazie pracy udosko-
nalaniem projektu scenariuszowego zajmuje sie takze specialista od
ciaglosci (continuity writer). Jego podstawowym zadaniem jest dba-
tos¢ o strukture przebiegu kazdego z planowanych przejsé monta-
zowych miedzy jedna sceng a drugg i z ujecia na ujecie, a wraz z tym
o wilasciwa (to znaczy utozong w logiczny sposéb) chronologie zda-
rzen na ekranie, czyli o ciagtos¢ akcji. W wielu produkcjach, zwlasz-
cza o wiekszym rozmachu inscenizacji, continuity writer przystepuje
do pracy w konicowej fazie prac nad scenariuszem, sporzadzajac
scenopis techniczny, noszacy fachowa nazwe continuity. Scenopis
techniczny stanowi cenng wskazowke dla scenarzysty przed napisa-
niem wlasciwego scenariusza.

Nie istnieje jakas z gory okreslona liczba draftéw, ktére musza
zostac sporzadzone, aby pozadany ksztatt danego projektu scenariu-
szowego w pelni sie wykrystalizowal. Prace nad nim powinny by¢
prowadzone tak dlugo, jak dlugo istnieje potrzeba i koniecznos¢
wprowadzania kolejnych zmian i udoskonalei. Rozumieja te po-
trzebe wszyscy kreatywni producenci filmowi, dla ktérych praca nad
scenariuszem stanowi niezbedny element procesu tworczego.
»Wkladamy za mato czasu, wysitku i pracy w kolejne drafty, czyli
w dazenie do doskonato$ci” - powiada Ewa Puszczyniska (produ-
centka ,Idy” Pawta Pawlikowskiego)™.

Scenariusz wlasciwy (final draft)

Scenariusz wlasciwy, zwany tez pelnym, jest docelowa formg
pracy nad scenariuszem. Zawiera ona rozwinieta - gruntownie
przemyslang i uwzgledniajacg wszelkie mozliwe aspekty utworu -
finalng wersje projektu scenariuszowego. Mozna ja uzna¢ za defini-
tywna w tym sensie, ze na tym etapie final draft stanowi optymalnie
kompletny zapis przyszlego filmu wyrazony w stowach. Rzec by
mozna, iz w momencie jego ukonczenia scenariusz wlasciwy pre-
zentuje najbardziej rozpostarta z wszystkich wersje literackiej po-
staci projektu przysztego filmu.

Ukonczony nie oznacza jednak gotowy. Nalezy dobitnie pod-
kresli¢, iz sporzadzenie final draftu oznacza tylko przejscie przez

* Ewa Puszczynska: Wypowiedz podczas rozmowy inaugurujacej festiwal Script
Fiesta w Warszawie, 4 kwietnia 2016.

57



kolejng faze procesu rozwijania projektu filmu i doprowadzenie
calosci prac nad danym scenariuszem do zintegrowanego i kohe-
rentnego ksztattu. W momencie postawienia przez autora ostatniej
kropki scenariusz wlasciwy zostaje wprawdzie ukonczony, ale praca
nad nim trwa nadal. W tym sensie i w tym stadium pozostaje on
w dalszym ciggu struktura otwartg, projektem podatnym na kolejne
innowacje, korekty, zmiany i udoskonalenia.

Konstrukcja pelnego scenariusza w swej klasycznej postaci za-
wiera trzy akty i dwa punkty zwrotne: a) akt I, czyli ekspozycje;
b) pierwszy punkt zwrotny; c) akt II, czyli konfrontacje; d) drugi
punkt zwrotny; e) akt III, czyli rozwigzanie. Punktem zwrotnym jest
zdarzenie, ktore zawraca akcje w kierunku przeciwnym do oczeki-
wanego. Zadaniem fabuly jest organizacja wszystkich elementow
utworuy, strukturalizacja ekranowych zdarzen i rozwiniecie wystepu-
jacych w filmie postaci. W praktyce wspolczesnego kina receptura
powyzsza bywa jednak czesto kwestionowana, jesli nie wrecz catko-
wicie negowana i odrzucana.

Scenopis obrazkowy (scenorys) (storyboard)

Scenopis obrazkowy, zwany réwniez scenorysem (storyboard),
stanowi pomocnicza forme scenopisu zdjeciowego, ktéra przybliza
i do pewnego stopnia konkretyzuje wizualng strone powstajacego
filmu w formie serii wybranych kadréw, jednak bez przedstawienia
profesjonalnych szczegotéw dotyczacych zdje¢ i bez uwzglednienia
rejestru niezbednych wymogoéw techniczno-realizacyjnych. W spe-
cyficznym przypadku, jaki stanowig filmy animowane, bywa on -
praktykowang nie od dzisiaj, lecz od bardzo dawna (co najmniej od
lat dwudziestych XX wieku) - podstawowa formga pracy nad rozwo-
jem projektu filmu w fazie przedzdjeciowe;j.

Scenorys przypomina pod wieloma wzgledami komiks. W sko-
jarzeniu tym nie ma na dobrg sprawe niczego nadzwyczajnego.
I w jednym, i w drugim utworze daje o sobie zna¢ podobny modus
narracji, typ myslenia montazowego i poetyka przedstawiania uka-
zanych zdarzen. Badacze najstarszych dziejow kina dawno temu
odkryli, ze juz jeden z najstynniejszych filméw Lumiere’owskich,
Polany polewacz (L’arroseur arrosé, 1897), byt adaptacja protokomik-
su - historyjki obrazkowej o psotnym chlopaku autorstwa Hermana
Vogla, opublikowanej dekade wczesniej, w roku 1887, w albumie
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paryskiej ksiegarni Quantin. Wiele klasycznych komiksow okazato
sie w przesztosci znakomitym materialem na film. Najnowszego
przykltadu funkcjonalnego powinowactwa, jakie faczy scenorys i opo-
wie$¢ komiksowa, dostarczaja dwa kapitalne komiksy Alfonsa Zapico:
Dubliriczyk i Sladami Joyce’a (2012). Warto w tym miejscu szczegdl-
nie zaakcentowac¢ dlugi, bo trzyletni okres przygotowan i zbierania
dokumentacji, ktéry poprzedzil stworzenie obu tych dziel.

Scenopis
(final script, shooting script, finished script)

Scenopis, u nas zwany takze scenariuszem rezyserskim, jest ro-
boczym wariantem scenariusza zaadaptowanego i opracowanego do
zdje¢ filmowych. Im bardziej pisarsko natchniony i ,literacki” byt
scenariusz filmu, tym wieksza jest koniecznosc¢ sporzadzenia na jego
podstawie precyzyjnego scenopisu, ktory powinien zamieni¢ wizje
literacka na realizacyjny konkret i dostosowac ja do wymogdéw pro-
fesjonalnej produkgji.

Opracowanie scenopisu z podziatem na sceny i ujecia (nazywa-
nym w kinie amerykanskim i anglosaskim coverage, a w klasycznej
terminologii francuskiej découpage) stanowi niezwykle wazny etap
pracy nad projektem przysztego filmu. Nieprzypadkowo w termino-
logii angielskiej uzywa sie na jego okreslenie dwdch bardzo zobo-
wigzujacych terminéw: final script badz tez shooting script. W naj-
prostszej postaci zawiera on: liste ponumerowanych uje¢, przebieg
akeji, kwestie postaci, wskazowki techniczne oraz wszelkie instruk-
cje dotyczace sposobu realizacji. W praktyce powszechnie wystepu-
jacej zaréwno w kinematografii polskiej, jak i $wiatowej zazwyczaj
sporzadza go duet rezyser-operator”, niekiedy przy fachowym
udziale doradczym scenografa, kierownika produkc;ji i in.

Nieodzownym warunkiem powstania dobrego scenopisu jest
uprzednio przeprowadzona szczegoélowa dokumentacja realizacyjna
(nie nalezy jej myli¢ z wcze$niejsza dokumentacjg tematu filmu).
W jej trakcie odpada wiele pomystow wygladajacych dobrze na pa-
pierze, a pojawiaja sie inne, bedace rezultatem twodrczej konfrontacji
z rzeczywisto$cia. W sklad scenopisu wchodza: dokladnie przedsta-

> Zob. przyktadowo Janusz Morgenstern, Jan Laskowski: Scenopis filmu ,Do wi-
dzenia, do jutra”. Wstep i opracowanie naukowe Marek Hendrykowski. Poznan 2013.
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wiony opis akcji w danej scenie i ujeciu, sposob realizacji oraz in-
wentarz niezbednych srodkéw technicznych. Podstawowa funkcja
scenopisu zdjeciowego jest sporzadzenie — w formie planu scen
i uyje¢ - kompletnego rejestru wyczerpujacych odpowiedzi na dwa
elementarne pytania: co i jak zostanie sfilmowane w trakcie realiza-
¢ji zdjec i co ma znalez¢ sie na ekranie?

W rozwinietej postaci (jesli za przyklad wezmiemy pelnometra-
zowa fabule) scenopis zdjeciowy liczy wiele stron. Gotowy scenopis
(w terminologii niemieckiej zwany Drehbuchem, czyli ,ksiazka do
krecenia”) zawiera utozona w porzadku chronologii zdarzen na
ekranie liste scen i ujec¢ przysztego filmu, a takze pelny rejestr wy-
szczegolnionych obiektdw i przewidzianych miejsc krecenia zdjec
(plenerow i wnetrz) wraz z didaskaliami dotyczacymi metod i spo-
sobow realizacji. Rzetelnie wykonana (z myslg o przekazaniu infor-
macji o wszelkich istotnych szczegdtach projektu pozostatym reali-
zatorom) praca nad scenopisem sprawia, ze rezyser i autor zdjec¢
znaja od tego momentu swdj film w najdrobniejszych detalach i na
pamiec.

Pominiecie w pracy nad projektem scenopisu zdjeciowego i po-
stugiwanie sie podczas zdje¢ samym tylko scenariuszem stanowi
ewidentne swiadectwo braku profesjonalizmu: rezysera, operatora,
a przede wszystkim producenta. Przypomina wedréwke po omacku
i bez mapy. Z reguly skutkuje ogromnymi stratami i wieloma nie-
przewidzianymi komplikacjami w trakcie realizacji zdje¢. Dlatego
w $wietle metod pracy i wymogdéw profesjonalnej kinematografii
sporzadzenie i przedstawienie scenopisu zdjeciowego stanowi jeden
z podstawowych warunkow skierowania filmu do produkgji.

Dostosowany umiejetnie do celdéw realizacji scenopis jest w pro-
cesie twdrczym paszportem umozliwiajagcym przekroczenie granicy
miedzy stadium przedprodukcyjnym a faza produkcyjna filmu.

Streszczenie (synopsis, summary, abstract)

Synonimem streszczenia filmu bywa najczesciej termin synop-
sis. Uwaga: synopsis nie jest ani eksplikacja rezyserska, ani treat-
mentem. Sporzadza sie ja z mysla o zlozeniu oferty producentowi
lub wytwérni. Na podstawie lektury synopsis producent lub wy-
twdrnia wyraza wstepne zainteresowanie przedtozonym projektem.
Streszczenie takie powstaje czesto po napisaniu scenariusza, a na-
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wet po nakreceniu filmu. Zazwyczaj stanowi liczacg zaledwie pare
stron, specyficzng odmiane maksymalnie skondensowanego scena-
riusza post factum. W schematycznej i rutynowej postaci sprowadza
sie do prezentacji fabuly danej opowiesci. Bywa jednak, ze w stresz-
czeniu chodzi o cos wiecej niz tylko o sam zapis rozwoju struktury
fabularnej. Wéweczas staje si¢ ono ubrang w atrakcyjna forme stow-
ng oferta, w zaleznosci od sytuacji skierowana do producenta, wy-
tworni, dystrybutora i pod adresem potencjalnej widowni.

Streszczenie w kazdej ze swych mozliwych postaci odpowiada
na podstawowe pytanie: o czym jest film? Jego funkcja jest powia-
domienie o tym poprzez umiejetne opisanie zawartosci proponowa-
nego do realizacji projektu, a potem gotowego filmu, w mozliwie
najbardziej zwiezlej, przykuwajacej uwage formie. Rzecz by mozna,
iz stanowi wizytédwke filmu, a jego rola polega na reprezentowaniu
go ,na zewnatrz” przy najrozniejszych okazjach.

Ciekawa odmiang streszczenia jest libretto filmowe (z wt. libret-
to, czyli ksigzeczka). Chodzi o krétkie streszczenie filmu sporzadza-
ne w celach promocyjno-reklamowych, nieraz wyraznie odbiegajace
od rzeczywistej tre$ci dziela ekranowego na rzecz jego literacko
opracowanej, atrakcyjniejszej parafrazy, ktéra ma wywota¢ zaintere-
sowanie i zacheci¢ widza do obejrzenia danego filmu. Libretto zy-
skato znaczng popularno$é w epoce kina niemego, kiedy to poda-
wane w tej formie streszczenia filméw drukowano zaréwno w prasie
filmowej, jak i w programach kinowych. W codziennym obiegu dzi-
siejszego systemu kultury audiowizualnej wspotczesne wersje libret-
ta spotykamy w niezliczonych opisach filmowego repertuaru kino-
wego, telewizyjnego i plytowego, publikowanych na famach prasy
i na portalach internetowych.
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Scenariusz
jako system przyblizen

Byla juz mowa o tym, ze w zadnym przypadku scenariusza fil-
mowego nie nalezy traktowac jako dziela raz na zawsze skonczone-
go i definitywnie zamknietego w sztywnej formule ,non varietur”.
Wrecz przeciwnie, jego cecha konstytutywna pozostaje: fazowosc,
zmienno$¢, tranzytywnos$¢, przechodnios¢, podatnos¢ na nowe,
doskonalsze od poprzednich rozwigzania. Otwarto$¢ na zmiany
i mobilnos¢, o ktérej tu mowa, odpowiada kolejnym stadiom pracy
nad projektem scenariuszowym: od inicjalnego pomystu poczawszy,
poprzez rozmaite fazy posrednie, az do mozliwie najbardziej zaa-
wansowanej wersji, ktora jest jego najpehniejszym (cho¢ nigdy osta-
tecznym) rozwinieciem.

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

Rzecz w tym, ze we wskazanym wyzej szerszym rozumieniu
termin éw oznacza o wiele wiecej niz prace nad scenariuszem. Zna-
czenie to obejmuje swym zakresem catoksztatt wysitkéw (scenarzy-
sty, producenta, rezysera, autora zdje¢, scenografa, rezysera dzwie-
ku i grona innych tworcéw, np. aktora, kostiumografa czy tworcy
efektow specjalnych) zmierzajacych do nadania danemu projektowi
jak najbardziej konkretnego ksztattu, ktéry umozliwia uruchomie-
nie produkcji i rozpoczecie zdje¢. Tak rozumiany development
u$wiadamia po raz kolejny, iz praca nad filmem jest praca zespoto-
w3, a on sam - rezultatem kreacji zbiorowe;j.

W wezszym znaczeniu natomiast chodzi o sam scenariusz: o jego
stopniowe rozwiniecie przechodzace przez szereg faz i roboczych
wariantow. Wydzielajac ten typ developmentu, nalezy jednak trak-
towac go nie jako co$ catkowicie odrebnego od reszty prac, lecz jako
pewien szczegdlny rodzaj stopniowego przygotowania materiatu
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filmowego do realizacji. Wytrawny znawca tego zagadnienia Chri-
stopher Vogler definiuje pojecie developmentu nastepujaco: Deve-
lopment is the craft of preparing the script for production.

Dla potrzeb niniejszego studium uzywali$my terminu deve-
lopment w drugim, czyli wezszym ze znaczen, rozumiejac to pojecie
jako tworcze rozwiniecie ksztaltu scenariusza. W praktyce tworczej
mozliwy jest tutaj nie jeden, lecz wiele wariantéw pracy nad stop-
niowym doskonaleniem projektu scenariuszowego. W zaleznosci od
przyjetej metody mozliwe jest pominiecie niektorych faz pracy nad
nim lub tez wlaczenie jednej do drugiej. Przez wszystkie uwagi
i spostrzezenia zawarte w niniejszym studium niczym lejtmotyw
przewijala sie jednak teza, w mys$l ktérej kazda z odmian funkcjo-
nalnych scenariusza i poszczegolny jej twoérca wnosi — na miare wila-
snych mozliwosci i talentu - wartos¢ dodana do rozwoju danego
projektu.

Opowiadam sie w tym miejscu za koncepcja tworczego podej-
$cia do scenariusza jako materiatu opracowanego dla filmu. Otwarty
charakter jego struktury - przybierajacej na réznych etapach rozwo-
ju rozmaite postaci - powinien zmierza¢ do mozliwie najpetniejszej
krystalizacji wyjsciowego pomystu. W gre wchodzi tutaj inne od
pisarskiego indywidualizmu poety, powiesciopisarza czy dramaturga
wyobrazenie zespotowego procesu tworczego, szczegoélnie przydat-
ne w przypadku powstawania dziefa filmowego.

Warto$¢ dodana, ktéra spodziewamy sie dzieki temu uzyskad,
nie wynika z dodawania do siebie oddzielnych wysitkow, lecz bywa
pochodna wzajemnej inspiracji i rezultatem tworczej synergii. Osta-
teczny efekt tej synergii nie jest prosta suma wysitkéw poszczegol-
nych osob, lecz ich zwielokrotnieniem. Doskonale wspoétpracujacy
z soba zespot scenarzystow (fabularzysta, dramaturg, ekspert od
continuity, dialogista etc.) daje w konsekwencji filmowi niepordw-
nanie wiecej niz mogtaby mu da¢ kazda z poszczegdlnych oséb za-
angazowana w projekt scenariuszowy z osobna.
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Scenariusz jako montaz

Jeden jeszcze aspekt pracy nad scenariuszem przy okazji oma-
wiania jego odmian warto szczegdlnie wyeksponowac. Jest nim da-
leko idaca analogia pomiedzy procesem powstawania scenariusza
z jednej strony, a procesem montazu filmu z drugiej. Czyz nie dlate-
go montazysci, natrafiajgc w trakcie swej pracy na komplikacje
i miejsca niejasne, lubig zajrze¢ do scenariusza? Oba stadia pracy
wiele dzieli (przede wszystkim oddziela je faza realizacji zdje¢). Na-
lezy tez pamietaé¢ o zasadniczej roznicy tworzywa. Istnieja jednak
miedzy nimi réwniez intrygujace podobienstwa, ktdre pozwalaja
z soba kojarzy¢ nastepujgce po sobie odmiany scenariusza i kolejne
fazy montowania dzieta filmowego.

Nie ma przesady w stwierdzeniu, Ze scenarzysta jest pierwszym
montazysta projektowanego przez siebie filmu. To on pierwszy
ogarnia calos¢, konstruuje ja i wypehlia, wyznaczajac miejsce jej
poszczegdlnym elementom. Stoi za tym o wiele szersze spostrzeze-
nie dotyczace cyklicznosci kolejnych stadiéw procesu twoérczego
w filmie. Mamy w nim bowiem do czynienia z pewng ideq i zarazem
praktyka warsztatowa przebiegajacego spiralnie, cyklicznego powro-
tu, a mianowicie: z wielokrotnym przepracowywaniem i opracowy-
waniem (,przemontowywaniem”) od nowa tego, co zostalo wcze-
$niej osiggniete.

Wrhasciwa sztuce filmowej z prawdziwego zdarzenia specyfika
pracy nad dzietem polega na kolejnych powrotach do faz wcze$niej-
szych. W tym sensie pierwszy montaz materialu, czyli tak zwana
y2uktadka” (assembly) przywodzi na mys$l szkic scenariuszowy, kolej-
ne warianty montazowe mozna przyrownac¢ do serii draftow, zas
zmontowany na gotowo film jest niczym innym, jak final draftem.
Zwiastun filmu (forszpan, trailer, teaser) przywodzi na mysl stresz-
czenie-libretto. Z kolei, fine cut, zmontowana na czysto ostateczna
wersja montazowa danego filmu, w archiwach catego $wiata staje sie
podstawa do sporzadzenia postprodukcyjnego scenopisu ukonczo-
nego dzieta. Jak wida¢, analogia miedzy tworzeniem scenariusza
a montazem sprawdza sie calkiem niezle.
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W kontekscie powyzszych obserwacji nie do konca prawdziwe
wydaje sie twierdzenie Ester Krumbachovej, ktéra méwi, iz ,czytajac
scenariusz, trudno wlasciwie odgadna¢, co bedzie na ekranie”. Do-
gltebnie przemyslany i dobrze napisany scenariusz jest struktura
permanentnie obecng i dajaca o sobie zna¢ w procesie tworczym
filmu. Istnieje ona w $wiadomosci jego tworcOdw przez caly czas: az
do ostatniego ciecia montazowego. Roboczym zapisem i wyobraze-
niem takiej jego docelowej postaci w dalszych etapach realizacji
pozostaje scenopis zdjeciowy, ktdrego istotnym wyroznikiem okazu-
je sie z kolei precyzyjnie zaprojektowana struktura montazowa
przysztego filmu. Nieprzypadkowo dobry montazysta - majac do
dyspozycji profesjonalnie opracowany scenopis - potrafi na jego
podstawie zmontowa¢ dzielo praktycznie bez obecnosci rezysera
przy stole montazowym.

Ustalenia i uwagi zawarte w niniejszym rozdziale nie wynikajg
bynajmniej z terminologicznej pedanterii. Autor miat na wzgledzie
co innego, mianowicie: ukazanie potencjalnego bogactwa odmian
i form scenariusza filmowego. Ich prezentacja ma stuzy¢ wydoby-
ciu procesualnego charakteru pracy nad scenariuszem. W centrum
naszej uwagi znajdowat sie przez caly czas nie sam scenariusz, lecz
proces jego powstawania. Proces pracy nad jego finalng wersjg, ktéra
w warunkach profesjonalnej kinematografii i produkgcji filmowej -
zanim osiggnie stadium w pelni dojrzatego, pod kazdym wzgledem
nadajacego sie do realizacji projektu - przechodzi wiele réznych
przeksztatcen, zmian, faz obrébki, etapow przetwarzania itd.

Nalezy mocno podkresli¢, ze development scenariuszowy - od
momentu, gdy w kinie $wiatowym (Francja, Stany Zjednoczone,
Wiochy, Niemcy, Szwecja i inne kraje) zaczal sie stopniowo wy-
ksztatca¢ zawod scenarzysty, czyli od ponad stu lat - stanowi naj-
bardziej ekonomiczng z mozliwych metode rozwijania projektu
filmowego bez ponoszenia ogromnych kosztow, jakie pociagaja za
sobg wszelkie zmiany wprowadzane na etapie produkgji filmu. By-
wa, ze zmiany dokonywane w tej fazie wywotujg horrendalne straty,
ktorych mozna bylo unikna¢, zadbawszy zawczasu o - profesjonal-
nie opracowany i gruntownie przemyslany, starannie zaprojektowa-
ny w kazdym szczegodle - projekt przysztego dziela filmowego. Pro-
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jekt poprzedzajacy realizacje zdje¢, zapisany w formie precyzyjnie
obmyslanego i opracowanego scenariusza.

Nie wolno jednak zapomina¢ gorzkiej przestrogi wygloszonej
pod adresem wszystkich scenarzystow $wiata przez wybitnego ame-
rykanskiego scenarzyste Williama Goldmana: ,Twdj film nigdy nie
zostanie zrobiony, to jest zawsze inny film”. Twdrca scenariusza,
chocby jego dzielo skrzylo sie od fantastycznych pomystéw i roz-
wigzan przejetych i wykorzystanych przez rezysera, musi do konca
zachowa¢ swiadomos$¢ wlasnej ustugowej roli dostawcy literackiego
materiatu. Jak powiada Karol Irzykowski: ,W scenariusz filmowy
powinien autor wlozy¢ caly swdj zapat i talent i dopiero wtedy to, co
stworzy, bedzie zaledwie dobre dla kina”.

Dobry scenariusz stanowi dla producenta filmu i zespotu jego
tworcdw rodzaj nieodzownego ubezpieczenia. Zgodnie ze znang fran-
cuska maksyma ubezpieczenie to - jak wszelkie inne formy ubezpie-
czenia - jest drogie do momentu wypadku. Koszty poniesione na
napisanie scenariusza, podobnie jak koszty dalszych prac nad osig-
gnieciem jego optymalnego ksztattu, okazuja sie jednak niewygoro-
wane w poréwnaniu ze stratami wyniklymi ze zle przygotowanego
projektu filmowego, ktérego scenariusz w roznych jego postaciach
powinien by¢ nie jakim$ zbednym dodatkiem i byle jak wykonana
atrapg, lecz integralnym elementem.

Wyprobowanie materiatu literackiego filmu w jego najrozniej-
szych mozliwych scenariuszowych postaciach (od wyjsciowego po-
mystu az do pelnej wersji scenariusza i scenopisu zdjeciowego) -
pod warunkiem, ze zostanie przeprowadzone w sposob profesjonal-
ny — stanowi najmniej kosztowna i najbardziej skuteczna metode
przetestowania danego projektu przed rozpoczeciem produkgji.

W rozwazaniach na temat odmian gatunkowych scenariusza
swiadomie pominieto kilka waznych kwestii $cisle zwiazanych ze
scenariopisarstwem. Kwestiami tymi s3: scenariusz adaptowany,
scenariusz filmu dokumentalnego, scenariusz filmu animowanego,
dramaturgia oraz dialogi. Ze wzgledu na specyfike i zlozony cha-
rakter tych aspektéw tworczosci scenariopisarskiej zostaly one
przedstawione w dalszej kolejnosci i w oddzielnych rozdziatach tej
ksiazki.
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Temat dla scenarzysty

Wolnos¢ tematu

Scenarzysta szuka tematu - temat szuka scenarzysty. To stan
inicjalny, jedyny w swoim rodzaju, poprzedzajacy moment stworze-
nia $wiata. Wszystko sie w nim odzywa, daje o sobie zna¢ i moze
wzig¢ udziatl. Jeszcze nie wiadomo ani co z tego wyniknie, jak sie
rozpocznie i jak sie zakonczy, ani tez jaki przybierze ksztalt. Teoria
chaosu, przypadek, koniecznos¢. To ostatnie, czyli wewnetrzna ko-
nieczno$¢, odgrywa w przypadku scenariopisarstwa niebagatelng
role. Historia kina i sztuki filmowej uczy, iz wielokrotnie zdarzato
sie, ze twdrcza ,koniecznos¢” jako motyw dziatania autora scenariu-
sza osiggata postac bliska obsesji, przynoszac w koncu fenomenalny
rezultat ekranowy.

Tematy filmowe sg odwieczne. Kino korzysta z nich i porusza
je nieustannie, od kiedy istnieje. Podlegaja zjawisku reinkarnacji.
Kazda z epok kina, kazda z poszczegdlnych jego synchronii rozwo-
jowych ma w tym swdj udzial i wlasng pule tematow - wraz
z widmem tych, ktére uchodza za nieatrakcyjne i zbedne w danym
,tu i teraz”. Pojawiaja sie wiec w kinie i kraza w nieustannym recy-
klingu: ponownie odkrywane i swoiscie przetwarzane. Naleza tylez
do rzeczywistosci, ile do kultury: artystycznej, popularnej, literac-
kiej, teatralnej, filmowej, audiowizualnej, symbolicznej, uniwersal-
nej etc.

Temat sam w sobie nie stanowi czego$ samoistnego ani samowy-
starczalnego. Aby odegrat na ekranie wyznaczong mu przez scenarzy-
ste donioslg role, musi koniecznie zosta¢ przetworzony w historie.
Nie musi to by¢ cos absolutnie nowego. Tematem powszechnie zna-
nym w milionach powto6rzen jest ,boy-meets-girl” — to przeciez kalka
z kalek, odwieczny, ciggle poruszany temat, remat i schemat kina. Nie
ma znaczenia, ze historie spod znaku ,.chtopak-spotyka-dziewczyne”
opowiadane byly tyle razy. Liczy sie odkrywcze przetworzenie. Kazdy
scenariusz 1aczy sie z podjeciem i opracowaniem danego tematu na
nowo. W tym sensie jest on odkryciem i opisaniem nowego, niezna-
nego swiata.
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Kazdy ambitny scenarzysta pragnie stworzy¢ co$ prawdziwie
oryginalnego i wkrétce odkrywa, ze zamierzona oryginalnos¢ jest
osiggalna jedynie do pewnego stopnia, wymagajac od niego wielu
kompromisdw. Nie chodzi o technike pisarska, lecz o meritum. Pro-
jekt ekranowego uniwersum, ktére powotuje do istnienia, zawiera
makrokosmos w kropli wody zaklety w opowiesci. Ale scenariusz nie
jest namiastka zycia. Zycie bywa nieuporzadkowane, nieprzewidy-
walne i irracjonalne, scenariusz musi by¢ uporzadkowany, przewi-
dywalny i racjonalny. Nawet, a moze zwlaszcza wtedy, kiedy jego
przemyslna intryga i sposob przedstawienia usituje odda¢ holistycz-
ny aspekt rozwoju rzeczywistosci.

Dla scenarzysty jako (s)twodrcy i sprawcy calego zamieszania
podjecie tematu oznacza obietnice nieistniejacego dziela, poczatek
pracy i wyzwanie tworcze, ktoremu w dalszych fazach pracy trzeba
na miare wlasnych umiejetnosci podotac i sprosta¢. A z tym bywa
bardzo réznie. Zdarzaja sie wiec scenariusze, z ktdrych tematu wyci-
$nieto optimum ukrytych w nim mozliwos$ci, a oprocz fortunnych
i spelnionych bywaja tez takie, w ktorych ciekawy temat, na pierw-
szy rzut oka stwarzajacy okreslone szanse na dobry film, zostal nie-
mitosiernie zmarnowany.

Jesli producent, ktory rzecz zamowil, dostrzega owo ryzyko,
moze w pore zapobiec nieszczesciu, odrzucajac nieudany draft, za-
mawiajac nowa wersje i odkrywajac wlasciwy potencjat scenariusza
na drodze rewritingu. Nie ma tutaj jednej uniwersalnej recepty ani
drogi postepowania, ani zadnej pewnosci, ze w koncu uda sie otrzy-
mac cos zadowalajacego i nadajacego do realizacji. BadZz co badz,
w kazdym przypadku w gre wchodzi projekt scenariuszowy stano-
wigcy jedyny w swoim rodzaju prototyp. Ryzyko niepowodzenia
z tym zwigzane wpisane jest w kazdy z nich.

Warto moze zaproponowac krétki przeglad strategii scenariuszo-
wych w kontekscie zaréwno wyboru samej tematyki, jak i sposobu jej
poruszenia. Tematy scenariuszowe, stwierdzam to na podstawie wielo-
letniej praktyki w roli eksperta, dzielg sie na nastepujace kategorie:

- odkrywcze,

- prowokacyjne,
- atrakcyjne,

- stuszne.

Jest jeszcze jedna kategoria: tematéw (i produkcji) catkiem nie-
potrzebnych, ale tymi nie bedziemy sie tutaj zajmowac, skoro s3 one
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kinematografii po prostu zbedne. Najliczniejsza grupe obiegowych
tematow filmowych, z jakimi zglaszaja sie projektodawcy, stanowi
bez watpienia grupa ostatnia, czyli tematy stuszne. Po prostu w po-
wszechnym mniemaniu cos jako temat nadaje sie na film: dokumen-
talny, aktorski, animowany etc. Co wiecej, owo ,co$” wydaje sie od-
powiednie pod okreslony gatunek filmu. Mamy wéwczas do czynienia
z wyraznie odczuwalnym oddziatywaniem retoryki kina: zaréwno
w dobrym, jak i zlym tego stowa znaczeniu.

Tyrania tematu

Tak zwana waga tematu, jakim zamierza sie zaja¢ scenarzysta -
mowa tu zaréwno o filmie fabularnym, jak i dokumentalnym - sama
w sobie bynajmniej nie jest argumentem rozstrzygajacym, mimo iz
z takiego zalozenia wychodzi wielu niedoswiadczonych producentéw,
a takze pochopnie dziatajacych decydentéw. W praktyce rozpatrywa-
nia konkretnych propozycji waga podjetego tematu bywa czestym
alibi towarzyszacym forsowaniu ewidentnie stabych propozycji. Jesli
producent nie przywiazuje znaczenia do poziomu przedkladanego
scenariusza, popetnia kardynalny btad, wychodzac z mylnego zatoze-
nia, ze nie trzeba sie specjalnie starac i wysila¢, skoro pozytywna de-
cyzje dotyczacy sfinansowania ,stusznego” projektu ma juz bezapela-
cyjnie w kieszeni. Z reguly zaklada przy tym, iz sukces zapewnia
przysztemu filmowi wzgledy pozafilmowe (okragte rocznice, donioste
wydarzenia, pomnikowe postaci, temat o wielkiej doniostosci, kam-
panie promocyjne, huczna reklama etc.).

Poruszona tu kwestia ,waznego tematu” ma swoje bezposrednie
przelozenie na jakoé¢ ocenianego scenariusza. Zaden - nawet naj-
bardziej doniosly, wazki spotecznie i aktualny - temat nie usprawie-
dliwia ewidentnej bylejakosci scenariuszowego opracowania. Cal-
kiem odwrotnie: od scenariuszy siegajacych po tego typu tematyke
zarowno Polski Instytut Sztuki Filmowej, jak i jego eksperci powinni
wymagac szczegdlnie wiele. Gldwnie po to, by unikngé wysoce nie-
komfortowych sytuacji, w ktorych niedopracowany projekt i nieu-
dany film, jaki na tej podstawie nakrecono, obraca sie w konse-
kwencji przeciw pozytywnej decyzji PISF o jego dofinansowaniu.
Takie chybione produkcje - ktdre nie powinny byly otrzyma¢ zad-
nego dofinansowania, a otrzymaty je ze wzgledu na ,wage tematu” -
bardzo negatywnie obciazaja potem konto Instytutu.
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Powtorzmy raz jeszcze: tak zwany ,doniosty” i ,wazny” (spo-
tecznie, politycznie, historycznie, rocznicowo, biograficznie itp.)
temat sam przez sie nie powinien dawa¢ zadnego handicapu wnio-
skodawcy, ani o niczym przesadza¢. Decyduje wylacznie jakosc¢
opracowania przedtozonego do oceny projektu. Jesli scenariusz ta-
kiego projektu jest kiepski, zastuguje tylko na jedno, a mianowicie
na odrzucenie. Same rocznice nie s3 niczemu winne. Zawinito co
innego: nieudolny sposob opracowania. Najgorsze okazuja sie na
ekranie tematy ,stuszne”, ,zimne”, obojetne dla widowni. ,Jesli ni-
kogo w scenariuszu nie prowokujesz — twierdzi znakomity amery-
kanski scenarzysta i producent Howard Gordon (24 godziny, serial
telewizyjny Homeland) - to znaczy, ze zle wykonujesz swoja prace”.

Pozostaje jednak ztozony problem grupy filmow kreconych na
bazie koniecznosci ekranowej prezentacji niektorych tematow. Czy
mozna by w tej materii zaproponowac jakies inne praktyczne roz-
wigzanie? Mysle, ze tak. Rozwigzaniem takim mogtaby sie sta¢ bar-
dziej aktywna polityka Dziatu Literackiego w Polskim Instytucie
Sztuki Filmowej polegajaca na rozpisywaniu i ogtaszaniu ze znacz-
nym wyprzedzeniem profesjonalnych konkurséw scenariuszowych:
zamknietych i otwartych, podobnie jak dzieje sie to w konkursach
architektonicznych rozpisywanych przez potencjalnego inwestora
i zleceniodawce. Mieliby$my woéwczas do czynienia z konkursem
ofert i propozycji, a wraz z nim z niewatpliwie korzystna dla osta-
tecznego efektu sytuacja optymalnego wyboru najlepszego ze zlo-
zonych projektow, kierowanego do realizacji.

Posuniecie takie roztadowaloby, przynajmniej czesciowo, po-
wtarzajace sie co jakis czas wysokie napiecia wokot tematyki, ktora
w terminologii anglosaskiej nosi umownga nazwe ,must be filmed”.
Z punktu widzenia Instytutu rozpisywanie konkurséow byloby rzecza
wielorako korzystna, PISF zachowywalby bowiem inspirujacy wptyw
zaréwno na samo podjecie decyzji o wyprodukowaniu danego filmu
nalezacego do rzedu ,koniecznych”, jak i w dalszej kolejnosci - co
szczegolnie wazne - na wysoki poziom realizacji tego typu okolicz-
nosciowych projektow odwolujacych sie w zakresie spotecznym do
strategii ,must be filmed”.

Chwytliwy temat

Temat, ktory intryguje, zaprasza i przyciaga adresata - to wila-
sciwie kwintesencja i podstawa sukcesu kazdego scenariusza. Jesli
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rozumie¢ dostatecznie szeroko owo z trudem poddajace sie prostej
definicji pojecie, ,chwytliwos$¢” (resp. atrakcyjnosé¢) podejmowanego
tematu stanowi w kazdym przypadku nieodzowne zrédlo sukcesu
danego filmu. Niekoniecznie i nie zawsze tylko sukcesu komercyj-
nego, takze artystycznego, o czym nie wolno zapomina¢, wychodzac
z mylnego zalozenia, ze chwytliwos¢ tematu pozostaje wylacznie
(niby dlaczego?) domeng kina popularnego, a w kinie artystycznym
nie znajduje zadnego zastosowania.

Postawmy w tym miejscu kluczowe pytanie: czy chwytliwy
temat zawdziecza swoje oddzialywanie wylacznie czynnikom ze-
wnetrznym wobec filmu, czy tez zalezy od niego samego? I drugie:
czy chwytliwy temat istnieje a priori, czy moze daje o sobie zna¢
a posteriori, dopiero wtedy, gdy odkryje go utalentowany scena-
rzysta? W powszechnym mniemaniu tematy chwytliwe sa czyms,
co poprzedza nie tylko powstanie filmu, ale i napisanie scenariu-
sza. Istnieje wiec a priori w obiegu spotecznym, wiec scenarzysta
moze tylko zaczerpna¢ go ,z zewnatrz” i wykorzysta¢ dla wlasnych
celow.

Tego rodzaju determinizm w pojmowaniu tematu jest ze
wszech miar szkodliwy, ogranicza bowiem niewymownie inwencje
scenarzysty, skazujac go na branie pod uwage tylko rzeczy spraw-
dzonych, najlepiej wielokrotnie. Jesli zwroci¢ sie po odpowiedz do
rzeczywistosci i uwaznie przesledzi¢ proces tworczy, jaki doprowa-
dzit do powstania setek i tysiecy znakomitych dzietl - niewazne
w tym momencie: ,komercyjnych”, czy ,artystycznych” - mozna
dostrzec, iz twdrczy udzial scenarzysty odegral w nim zasadnicza,
cho¢ czesto niewidoczng dla postronnych role.

Warto zdaé sobie sprawe, iz wszystkie uznane niegdys i dzisiaj
za ,chwytliwe” tematy kto$ kiedys uznat za warte podjecia i uczynit
Jfilmowymi”. Tym kim$ mogt by¢ na przyklad rezyser czy produ-
cent, ale najczesciej i z reguly byt nim scenarzysta. To on jako pro-
jektant majacego powstac dziefa filmowego jest tym, ktory sporza-
dza intencjonalny projekt utworu, nadajac mu taki, a nie inny
ksztalt i poszukujac dla wybranego i podjetego przez siebie tematu
optymalnie nosnej konstrukcji znaczeniowej. Pozostaje jeszcze do
omodwienia kwestia podstawowa, a mianowicie mys$l przewodnia
scenariusza i filmu.

Zaprezentowany wyzej podziat tematow filmowych na: odkryw-
cze, prowokacyjne, atrakcyjne i stuszne dobrze oddaje to, czym zaj-
miemy sie w rozdziale poswieconym przestaniu.
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Przeslanie,
czyli rozterki scenarzysty

Rosjanie mowia o nim skwoznoje diejstwije (termin ukuty ponad
sto dwadziescia lat temu przez wielkiego reformatora teatru Kon-
stantego S. Stanistawskiego), Francuzi i Anglosasi - message, co
mimowolnie kieruje uwage w strone potocznego skojarzenia z wia-
domoscia i niekoniecznie odpowiada ztozonej charakterystyce tego
bardzo swoistego pojecia. Przestanie zawiera w sobie generalng idee
i zarazem intencje przysziego filmu - idee wyrazona po raz pierwszy
na kartach scenariusza. W skrécie mozna by ja okresli¢ jako jego
my$l przewodnia.

Uzyty przez Stanistawskiego rzeczownik diejstwije niesie z soba
znaczenie performatywne, nawiazujac do idei Arystotelesa i jego
przemyslen na temat istoty widowiska dramatycznego, w ktérym
podstawowa i niezbywalna funkcja przypada nie tylko dzianiu sie na
scenie, ale i oddziatywaniu spektaklu na widzéw. W tym sensie in-
tegralng czastka owego oddzialywania fikcji i udzialu w niej jest
osobiste przezycie i doznanie przez adresata katharsis'® - jako doce-
lowy aspekt tragedii greckiej, bedacej prefiguracja wszelkich form
widowiska dramatycznego wytworzonych w duchu tradycji kultury
srodziemnomorskiej.

Rzecza znamienng i warta osobnej refleksji jest wielopietrowy
i wieloaspektowy charakter sposobu wyrazenia przestania zaréwno
w scenariuszy, jak i filmie. Charakter ten obejmuje nie tylko po-
szczegolne sytuacje ekranowe, przebieg ukazanych zdarzen, ich
wymowe i specyficzny wydzwiek, dalej wszelkie zachowania bohate-
ra i innych postaci oraz znaczace relacje miedzy nimi, ale takze - na
co nie zwraca sie na ogot specjalnej uwagi - konstrukcje narratora,
obrany wariant narracji (okreslony sposob przedstawienia), drama-
turgie oraz styl i kompozycje catosci.

'6 Marek Hendrykowski: Catharsis, Cinema and Contemporary Man. Translated
by Mikotaj Jazdon. ,IMAGES. The International Journal of European Film, Perform-
ing Arts and Audiovisual Culture”. Vol. I, number 1-2, 2003.
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Wielos¢ rozwigzan mozliwych w praktyce stanowi cos, co moz-
na by nazwac polem tworczego manewru utalentowanego scenarzy-
sty. Jednych paralizuje, innych uskrzydla. Bywa niekiedy, ze to pole
manewru okazuje sie niezmiernie waskie. Dzieje sie tak wowczas,
gdy przestanie dzieta filmowego myli sie z zalozona przez kogos
ilustracjq okreslonej ideologii. W przypadku filmu ,na zamoéwienie”
scenariusz powstaje pod z gory zalozona teze, pod ktorg rzecz jest
pisana. Pogladowy tego przykiad stanowi sposéb, w jaki traktowano
scenariusz (i scenarzyste!) w okresie socrealizmu. To, co dzialo sie
wtedy z kinem, potraktujmy jako historyczne memento i przestroge
przed podobnga ewentualnoscig na przysztosc.

Kontrola scenariusza - wszystko jedno w tym miejscu, czy byt
on zamowiony, czy nie - miala wowczas charakter od poczatku do
konica ideologiczny. Wymuszone przestanie opowiadanej historii
musialo by¢ absolutnie jednoznaczne i czytelne dla widza. Liczyta
sie ,odpowiednia” (z gory narzucona) wymowa: scen, sytuacji, dia-
logow, dzialan postaci, z reguly optymistycznych zakonczen ekra-
nowej opowiesci, a nie warto$¢ nadrzedna projektu, czyli artystycz-
na nos$nos¢ jego konstrukgji.

Scenariusz filmu socrealistycznego widziany od strony autora
usitujacego jak najlepiej zrealizowaé¢ zamoéwienie przywodzi na mysl
kwadrature kota. Jedno wyklucza tu drugie. Albo ,stusznie”, albo
dobrze. Tertium non datur. Mlody Leopold Tyrmand, wspdtpracuja-
cy z biurem scenariuszowym Centralnego Urzedu Kinematografii,
opisat wlasne perypetie w Dzienniku 1954 nastepujaco:

(...) ale pieniedzy nie dostalem. Mam je dosta¢ po przerobkach. Taka za-
bawa bedzie trwala jeszcze miesigcami, jakas forse bede otrzymywat, ale
nic powaznego z tego nie wyjdzie. Zreszta nie licze na to i wcale tego nie
chce. Nie mam ambicji realizowania mych scenariuszowych pomystow,
wystarczy mi taka cykanina. Mate zarobki, ale uczciwe, zabawne i nieobra-
zajace sumienia. A ze ,to nie to” i ze ,to za malo” - wiem tak samo dobrze
jak Dora Gromb. Tak jak ona z kolei wie, Ze ja nigdy nie napisze filmowej
prop-agitki, ktéra bedzie tym co trzeba. Bawimy sie tedy w kotka i myszke
i kazdy co$ z tego ma: ja - pare zlotych, Dora - pomysly, ktore potem roz-
wija jako swoje czy swoich towarzyszy ideowych, ale juz ustawione, pod-
ciggniete, propagandowo ,uzyteczne”"”.

Opowies¢ Tyrmanda wyglada na smakowita anegdote, ktorej
skala nie wykracza poza ramy jednostkowych perypetii zdolnego

"7 Leopold Tyrmand: Dziennik 1954. Wersja oryginalna. Warszawa 2011, s. 74-75.
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literata. Tymczasem w zbiorach Filmoteki Narodowej znajduje sie
kolekcja teczek, a w nich niezliczone kolejne wersje scenariuszy
filmoéw fabularnych pisanych na zamdwienie upanstwowionej kine-
matografii w okresie powojennym przez kwiat 6wczesnych pisarzy.
Projekty, ktdére pozostaly na zawsze w maszynopisie. Poza Tyrman-
dem pisali je miedzy innymi: Tadeusz Borowski, Jerzy Andrzejewski,
Tadeusz Konwicki, Adam Wazyk, Jerzy Zawieyski, Jarostaw Iwasz-
kiewicz, Wilhelm Mach, Bohdan Czeszko, Roman Bratny i wielu
innych. Dostep do zachowanych materialéw dopiero dzisiaj pozwala
oceni¢ skale marnotrawstwa owej scenariuszowej produkgji.

Po tej historycznej dygresji powro¢my na gtowny trakt naszych
rozwazan, ponownie umieszczajagc w centrum uwagi autora scena-
riusza. W kwestii przestania scenarzysta jest tym, ktéremu przypada
pierwszenstwo jego doglebnego przemyslenia i wyrazenia w sto-
wach. Producent filmowy to najczedciej (choé nie zawsze) ktos, dla
kogo najwazniejszy jest atrakcyjny temat, obsada aktorska, wielka
widownia itp. Rezyser na dobra sprawe wchodzi do gry dopiero
w momencie, gdy zaczyna sie faza realizacji. Scenariusz, jaki otrzy-
muje do nakrecenia, powinien nies¢ inspirujaca mysl przewodnig,
wokot ktorej koncentrowad sie beda szczegotowe rozwigzania. Tego
wlasnie oczekuje sie od autora.

Czytelne przestanie pociaga jednak za sobg istotne ryzyko. Ki-
no, podobnie jak literatura, zle znosi natretne moraly i moralizowa-
nie. P6l biedy, gdy pojawia sie ono w filmach dla mtodego widza,
w mys$l formuty: ad usum delphini, cho¢ i w tej dziedzinie scenarzy-
sta musi bardzo uwazac i nie przesadza¢, organizujac nazbyt jedno-
znacznie i ,topatologicznie” wymowe dydaktyczng utworu. Nasuwa
sie natychmiast istotna watpliwos¢: czy przeslanie scenariusza fil-
mowego ma by¢ jednotorowe? Oczekuja przeciez tego czesto pro-
ducenci i dystrybutorzy. A moze nalezy podaza¢ w catkiem prze-
ciwnym kierunku, to znaczy dazy¢ do uwieloznacznienia przestania
przysztego filmu, traktujac je jako strefe znaczen szczegdlnie sub-
telng i umiejetnie poszerzang - pozostawiong domyslnosci i wrazli-
wosci adresata? Jak, przykladowo, w Obywatelu Kane, Eroice, Szy-
monie z pustyni, Pannach z Wilka, Broken flowers czy Carol.

Przestanie zapisane w scenariuszu nie powinno by¢ forma ka-
zania ani zamyka¢ opowiadang historie dretwym moratem. Nie musi
tez zawiera¢ odautorskiej deklaracji typu: chcialem przez to powie-
dzie¢, ze... Przestanie wytlozone metoda ,kawa na tawe” niszczy war-
to$¢ przyszlego filmu, a co gorsza, ewokuje niechetng postawe adre-
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sata. Najlepsze scenariusze, najlepsze opowie$ci, najlepsze filmy
przyciagaja i przekonuja tym, ze w kropli wody daje w nich o sobie
zna¢ ocean. To tajemnica dobrego pisarstwa i twdrczosci filmowej
z prawdziwego zdarzenia: sposob, w jaki z pozoru niepowtarzalne,
osobiste doswiadczenie przemieni¢ w uniwersalny, zrozumiaty dla
kazdego przekaz.

W gruncie rzeczy w gre wchodza tu dwie przeciwstawne strate-
gie, z ktorych istnienia i konsekwencji autor scenariusza od poczat-
ku do konca powinien zdawac¢ sobie sprawe. Scenariusz jako literac-
ki projekt utworu filmowego ogromnie traci na wartosci, ilekro¢
zmierza do zilustrowania z gory przyjetej tezy wyjsciowej. I zyskuje,
gdy otwiera przed widzem rozlegte pole mozliwosci interpretacyj-
nych dotyczacych danego tematu. Wieloznacznos$¢ produktu scena-
riuszowego - pod warunkiem, ze zostala ona $wiadomie zaprojek-
towana - $wiadczy o jego bogactwie. Nie chodzi o to, by w filmie nie
byto $ladu moraty, lecz o to, by jego wartos¢ emocjonalna, dydak-
tyczna, psychologiczna, spoteczna, etyczna stala sie funkcja catosci -
organicznie zwigzana z jej uksztaltowaniem.

Fakt, iz to rezyser nadaje filmowi 6w ksztatt, nie przemawia za
tym, by traktowad scenariusz jako produkt bezpodmiotowy: pozba-
wiony autorskiej wymowy. Tak czy inaczej, przewodnia mys$l filmu
stanowiaca jego przestanie nalezy w punkcie wyjscia do scenarzysty.
To on pierwszy sktada pod nim swoj osobisty autorski podpis. Co
dalej stanie sie z ideg zapisana i wyrazong w scenariuszu, to juz
kwestia osobna, ktorej autor scenariusza skadinagd nie powinien do
samego korca zaniedbywac ani traci¢ z pola widzenia. Tu jednakze
mowimy o inicjalnym zapisie scenariuszowym przeslania i o autor-
skim trudzie jego mozliwie najbardziej precyzyjnie opracowanej
artykulacji. Tak pojete przestanie staje sie dla scenarzysty wyzwa-
niem i zadaniem, ktore przed nim za kazdym razem wyrasta - pro-
blemem zlozonym i pelnym dylematéw.

Krystalizacja przestania, jakie zostaje zapisane w filmowym pro-
jekcie, stanowi co$, co mozna by nazwa¢ elementarng powinnoscia
scenarzysty. Nie da sie ani tego zadania, ani towarzyszacych mu
tworczych dylematow ominaé. Sytuacja, gdy projekt scenariuszowy
unika jego wyrazistego wyrazenia i nosnego w sensie filmowym
sformulowania, oznacza, ze autor scenariusza nie wykonat wlasciwie
swojej pracy. Dylematy scenarzysty, dajace o sobie wielokrotnie
zna¢ w trakcie powstawania scenariusza, przynaleza w organiczny
sposob do istoty jego zawodu. Z reguly rozterki te sa zwigzane z -
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niejasng badz przeciwnie klarowna, mimowolng badz swiadoma,
jednoznaczna lub tez wieloznaczng - ale w kazdym przypadku jed-
nak jakos artykutowang i zaprojektowang wymowa przysziego filmu.

Pare lat temu rezyser filmu ,Miasto 44” Jan Komasa zwierzat sie
czytelnikom tygodnika ,Newsweek”:

Pierwsze wersje scenariusza to bylo zachlysniecie sie mitem Powstania War-
szawskiego. Cale szczescie, ze nie bylo pieniedzy, by ruszy¢ ze zdjeciami, bo
zrobilbym agitke, o ktorej dzisiaj méglbym tylko powiedzie¢: tak, to znak
czasOw. Potem naczytalem sie i nastgpita faza negacji, ze to bez sensu, idio-
tyczne. Zndw na szczescie zabraklo kasy. Dzis, jak mi sie wydaje, mdj sad
bardzo sie zréwnowazyt'®.

Miody rezyser (i scenarzysta w jednej osobie) wyrazit w tej zna-
miennej wypowiedzi przebieg procesu przemiany, jakiej ulegato w nim
samym poczatkowe ujecie podjetego tematu. Zauwazmy, iz wyjsciowa
teza przyszlego filmu zamienila sie w tym przypadku najpierw w swa
antyteze (a zatem ciagle teze, tyle ze biegunowo przeciwstawng), i do-
piero potem nadeszla w procesie twdrczym faza ponownego przemy-
$lenia a wraz z nia ,,s3d bardzo sie zréwnowazyt”.

Warto zadac¢ sobie w tym miejscu ogolniejsze pytanie: jak do
tego doszto? Co w gruncie rzeczy uleglo zmianie? Czy w gre wcho-
dzit tylko efekt wahadta, a wraz z nim moment ostabienia skrajnosci
poczatkowo zajmowanego przez tworce radykalnego stanowiska
(najpierw na tak, potem na nie), czy tez co$ wiecej? Owym ,,co$ wie-
cej” okazuje sie ponowne rozpoznanie wigzki dylematéw skutkujace
znacznie glebszym i bardziej wieloznacznym autorskim ujeciem
i spojrzeniem. Spojrzeniem, ktére znalazlo swdj wyraz najpierw
w scenariuszu, a potem w ekranowym dziele.

Jesli nazywamy przestanie ,,mys$lg przewodnig”, to dlatego, ze
zarowno autor scenariusza, jak i autor filmu przeprowadzajg te mysl
konsekwentnie przez caly utwor: od poczatku do konca. Zakoricze-
nie filmu stanowi rodzaj weryfikatora, w zwierciadle ktorego prze-
glada sie znaczenie catosci i kazdego pojedynczego elementu. Ozna-
cza to, iz przeslanie nie jest rzeczg oczywista. Jego oddziatywanie na
widza polega na stopniowym odkrywaniu glebszego sensu. W do-
brze napisanym scenariuszu i umiejetnie skonstruowanym filmie
adresat nie tylko odkrywa ,wtasciwy” sens zakornczenia, lecz powi-
nien owo przeslanie zabrac¢ z soba.

® Jan Komasa: Tak jak Spielberg. Rozmowa z Jackiem Tomczukiem. ,Newsweek”
14-21 kwietnia 2014.
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Dokumentacja
— fundament scenariusza

W eseju Sztuka pisania (wybér porad dla poczqtkujgcych pisa-
rzy) Kurt Vonnegut zajal sie miedzy innymi analogia pomiedzy
twdrczoscia pisarska i filmowa:

Pisanie powiesci jest podobne do krecenia filmu: po ustawieniu kamer
dzieja sie setki réznych przypadkowych rzeczy. Masz wiec szczescie — mo-
ze na dobry poczatek cos$ sie zdarzy na brzegu planu. Wkraczasz w to od
niechcenia. Puszczasz akcje w ruch i, obserwujac dang rzecz, dostrzegasz
mnostwo mozliwosci. Zeby wykorzysta¢ te czy tamta, trzeba czasami co$
sprawdzi¢. Moze dowiedzie¢ sie czegos wiecej o chiniskich imigrantach al-
bo komecie Halleya, bo przez mysl ci nie przeszlo, ze pojawia sie w opo-
wiadaniu. Sprawdzasz wiec, zaséb twoich wiadomosci roénie, rozszerza sie
tym bardziej, im dalej posuwasz sie w pisaniu, i wplywa na tres¢. Po prze-
kroczeniu pewnej granicy zakonczenie staje sie nieuchronne™.

Aby tak sie stalo, trzeba przeby¢ dluga droge. Tworzenie bazy
dobrego scenariusza polega na nieustannej eksploracji rzeczywisto-
$ci. Bez niej bedzie on tworem pozbawionym kontaktu z tym, co
realne - zawieszonym w prézni domnieman. Wiedza autora pozwala
osadzié¢ projekt scenariuszowy w konkrecie i zakotwiczy¢ go w real-
nosci. Rzeczywistos¢ ma to do siebie, ze nigdy nie daje scenarzyscie
nic za darmo. Trzeba ja pozna¢, zrozumie¢, przeniknaé¢ i ogarnac
tak gteboko, jak tego wymaga powstajacy scenariusz. A staje sie to
mozliwe tylko dzieki wielomiesiecznym wysitkom i prébom. Naj-
wazniejsze, by osiggna¢ w nich odpowiedni poziom wiarygodnosci
i autorskiej samowiedzy zarowno w szczegdtach (o co tatwiej), jak
i w planie ogdlnym, co bywa o wiele trudniejsze.

Pozna¢ doglebnie temat, ktory sie podjelo — to zadanie stojace
przed scenarzysta na dobra sprawe nigdy sie nie konczy. Wazne
jednak, by nie straci¢ z pola widzenia sensu prowadzonych studiow,

" Kurt Vonnegut: Sztuka pisania (wybdr porad dla poczqtkujqcych pisarzy).
W: Sztuka pisania. Tajemnice warsztatu pisarstwa odstaniajq Ernest Hemingway,
John Steinbeck, Kurt Vonnegut i inni. Przel. Jolanta Mach. £6dz 1996 (cytowana mysl
pisarza pochodzi z listopada 1985 roku).
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ktérych wyniki — niekiedy same w sobie rewelacyjne - moga przytto-
czy¢ opowies¢, zamieniajac ja w nudny wyklad i rejestr danych. Sce-
narzysta, podobnie jak rezyser, musi broni¢ sie przed nadmiarem
i przerostami wiedzy na podjety temat. W przeciwnym razie ryzyku-
je, ze widownia odczuje negatywnie owo przeladowanie szczegota-
mi, pozostajac na nie emocjonalnie obojetna.

Tworzenie dobrego scenariusza to zlozony, zmudny i dtugo-
trwaly proces, ktérego niewidoczne korzenie tkwia gleboko w do-
kumentacji podjetego tematu. Nie wszystko ostatecznie sie przyda-
je, ale — w tej fazie pracy — wszystko moze sie okazaé przydatne.
Rzetelna, wszechstronnie wykonana dokumentacja scenariusza
przynosi w trakcie poszukiwan mndstwo rzeczy ciekawych, cho¢
moze sie w konicu okazaé, ze zbednych. Jej przeprowadzenie jest
jednak absolutnie nieodzowne jako warunek sine qua non sukcesu
scenarzysty. Nigdy dos¢ wlozonego w dokumentacje osobistego
wysitku, nigdy dosy¢ notatek, zapiskdw, wyimkow, glos na margine-
sie, pobytow studyjnych, wypraw w teren w poszukiwaniu lokacji
i nowych sciezek mogacych zaprowadzi¢ wyobraznie na tereny jesz-
cze ciekawsze niz juz odkryte i dotad eksplorowane.

Wage dokumentacji w procesie pisania scenariusza doceniali
nie tylko starzy mistrzowie tego fachu: Anita Loos, Robert Riskin,
Charles Spaak, Cesare Zavattini, Shinobu Hashimoto, Jaroslav Pa-
pousek, Jean-Claude Carriére, Krzysztof Kieslowski. Oto jak pisze
o niej, akcentujac wazkie znaczenie ,metody badan nad materia-
tem”, reprezentantka mlodego pokolenia polskich dramaturgow
i scenarzystow, Dana Eukasinska:

Lubie pracowa¢ w ten sposob. Przeszlo$¢ jest bardzo inspirujaca, a odnaj-
dywanie w niej analogii do wspoiczesnych czaséw jest moja pasja. (...) Po-
trzeba researchu bierze sie na pewno z checi odkrywania, tropienia i bycia
wiarygodna oraz poczucia ciaglej niewiedzy™.

W momencie, kiedy krystalizuje sie pomyst przysztego filmu,
nastepuje zazwyczaj dyskretna, niedostepna dla innych faza cierpli-
wego, systematycznego, odkrywczego zbierania materiatu. W fazie
tej w swiadomosci scenarzystki/scenarzysty dokonuje sie krok po
kroku przejscie od inicjalnego chaosu (entropii) do przysziego tadu,
jaki — po niezliczonych wysitkach autora - zapanuje w koncu w go-
towym scenariuszu. W toku procesu jego powstawania ma miejsce,

*° Dana tukasinska: Ztudne ego. Rozmowa z Justyng Jaworska. ,Dialog” 2012, nr 2.
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niewidoczna dla oka postronnego obserwatora, ciezka praca scena-
rzysty lub zespotu scenarzystow.

Zbieranie materiatéw (wszelkiego typu dokumentacje, research
przeprowadzany w archiwach, studia przedmiotu, wyszukiwanie,
wywiad, kwerende zrédlowa itd.) mozna pojmowaé wasko - jako
inwentaryzacje przeroznych szczegoldow i danych faktograficznych.
Ale mozna tez traktowac¢ bardzo szeroko - jako niemajgce konca
odkrywanie rzeczywistosci w mysl zasady, ze zycie i rzeczywistosc¢
pisza najlepsze scenariusze. To drugie nie eliminuje pierwszego,
nadaje mu jednak gtebszy, holistyczny sens jako droga ku rozpo-
znaniu niewiadomego.

Oczywiscie mozna sobie wyobrazi¢ catkiem niezly scenariusz
napisany ,z glowy, czyli z niczego”. Rzecz jednak w tym, ze okaze
sie on tylko ,catkiem niezly”, grzebigc szanse na stworzenie czegos
prawdziwie glebokiego i wartosciowego w perspektywie majacego
powstac dziela filmowego. Majac to na uwadze, o wiele lepiej wyob-
razi¢ sobie nie scenariusz ,catkiem niezty”, lecz taki, ktéry w wyniku
trudu, jaki wltozono w dokumentacje tematu, owocuje fenomenalnie
bogata strukturg i wymowa catosci.

Szczegolny przypadek stanowi pod tym wzgledem poetyka do-
kumentu spod znaku found footage. Pisanie scenariusza filmu
z filmow bywato i nadal bywa znakomita szkolg scenariopisarstwa.
Uczy bowiem wnikliwosci i rzetelnosci w sporzadzaniu dokumenta-
¢ji oraz szacunku dla istniejacych (nieraz bardzo skromnych, a przez
to tym bardziej cennych, bo unikatowych) zZrédel, uruchamiajac
jednocze$nie pomystowo$¢ i inwencje autora oparta na cierpliwym
drazeniu detalu scenariuszowego i jego odkrywczej eksploatacji.
Fenomenalnym przykladem takiego rewelacyjnie odkrywczego po-
dejscia do zrddet jest kunszt, z jakim dokumentalista Maciej Drygas
postuzyt sie zaledwie 7-sekundowym materialem archiwalnym Pol-
skiej Kroniki Filmowej w 46-minutowym filmie Ustyszcie moj krzyk
(1991)™.

* Zob. na ten temat artykul Macieja Drygasa: Analiza warsztatowa filmu doku-
mentalnego , Ustyszcie méj krzyk”. ,IMAGES. The International Journal of European
Film, Performing Arts and Audiovisual Communication” 2015, vol. XVI, nr 25.
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Bohater i reszta

Bogactwo wariantéw bohatera filmowego, podobnie jak bogac-
two wariantéw opowiadania uprawianego nie tylko za posrednic-
twem ruchomych obrazdéw, na pierwszy rzut oka wydaje sie niczym
nieograniczone. W gruncie rzeczy jednak oprécz tego bogactwa —
lecz réwnoczesnie w $cislej symbiozie z nim - istnieje co$ takiego,
jak retoryka konstruowania postaci bedacych herosami. Po-
staci niezwyklych i wyjatkowych, ,jedynych w swoim rodzaju”,
a jednoczesnie takich, ktére niczym echo zadziwiajaco zywo przy-
pominaja i przywodza na mys$l prefiguracje bohateréw innych
i wezesniej znanych.

Wybitny mitoznawca i antropolog kultury Joseph Campbell
nieprzypadkowo zatytutowal swoja ksigzke na ten temat Bohater
o tysigcu twarzy™.

Kino od momentu swoich narodzin dziedziczy odwieczng tra-
dycje kreowania niezliczonych bohateréw, samo réwniez doktadajac
do niej coraz to nowe ich figury, ktore z czasem stajq sie jego wlasng
mitologia i tradycjg. Fantémas, Musidora, Maciste, Zorro, Tom Mix,
Nosferatu, Lonesome Luke, Flip i Flap (Stan i Ollie), Mickey Mouse,
Kaczor Donald, Maty Cezar, krolowa Krystyna, Rhett Butler i Scar-
lett O’Hara, Rick Blaine i Ilsa z Casablanki, dzielny szeryf Bill Kane
i urocza Sugar Kowalczyk — wszyscy oni zostali kiedys wymysleni
i sfilmowani, a dzisiaj sa czastka zbiorowej pamieci kina i kultury
popularne;j.

Bez wyrazistego bohatera nie ma dobrego filmu i dobrego sce-
nariusza. To bohater bierze na siebie ciezar opowiesci i, splatajac jej
strukture, koncentruje na sobie uwage widza. Moze by¢ kims
z gruntu dobrym albo, przeciwnie, do szpiku kosci ztym, ale ko-
niecznie musi by¢ o$rodkiem ukazanej historii: medium ekrano-
wych zdarzen. Taka wlasnie figure nazywamy gléwnym bohaterem,
rezerwujac dla wszystkich innych postaci miano drugoplanowych
badz tez epizodycznych, o czym bedzie jeszcze mowa za chwile. Na
razie zajmijmy sie wylgcznie modelowa charakterystyka jego cech,

** Joseph Campbell: Bohater o tysigcu twarzy. Przel. Andrzej Jankowski. Krakow
2013.
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poczynajac od tego, ze nie sposob stworzy¢ wyrazistego bohatera
bez sugestywnie zarysowanego konfliktu.

Pars pro toto - totum pro parte. Wiele rzeczy, ktére da sie po-
wiedzie¢ o konstrukeji bohatera, odnosi sie rowniez do catego sce-
nariusza. Mozna w nim przetamywac¢ bariery i przekracza¢ granice,
mozna negowac i rozbija¢ w pyl rozmaite schematy konstruowania
opowiesci. Aby powstato co$ prawdziwie wartosciowego, konieczna
jest jednak przy tym dyscyplina emocjonalna i intelektualna. Amor-
ficzny scenariusz nie zamieni sie w wartos$ciowy film tylko dlatego,
ze jego ambitny autor odrzucil po drodze wszelkie reguly scenario-
pisarskie, uznajac, ze zadna z nich go nie obowiazuje.

Odwotania do owych modelowych podstaw ,rzeczy dobrze na-
pisanej” wymaga sam projekt scenariuszowy. Jego autorowi nie wol-
no zapomina¢, ze przejdzie on przez wiele rak i kryteridéw oceny.
Tak czy inaczej, w ostatecznym rachunku liczy sie innowacyjna pro-
pozycja, jaka stworzyl, a ta nie moze sie catkowicie oby¢ bez odnie-
sienia do regul, ktore zostaja zanegowane. Inaczej, scenariusz staje
sie tworem dziwacznym i obcym - co6z z tego, ze oryginalnym, skoro
- absolutnie nieczytelnym dla tych, ktorych powinien do siebie
przekonac.

Podobnie z kwestia wymowy postaci i catego filmu (zob. wcze-
$niejszy rozdzial ,Przestanie”). To, czy bohater filmowy jest kim$
dobrym, czy ztym, nigdy nie powinno wynika¢ - ani w scenariuszu,
ani tez w filmie - z apriorycznego postanowienia autora popartego
rozbudowana charakterystyka przypisywanych mu cech, lecz jedy-
nie z biegu akcji. Majac na uwadze te wskazdwke, warto wstuchac
sie w glebszy sens kwestii wypowiadanej przez Smoka na kartach
Alicji w Krainie Czaréw Lewisa Carrolla: ,Nie trzeba, prosimy naj-
pierw o przygody - przerwatl niecierpliwie Smok - Wyjasnienia za-
bieraja zwykle zbyt wiele czasu”.

W dossier personalnym tragedii greckiej gléwny bohater nosi
miano protagonisty, co natychmiast kaze zapytac¢ o jego oponenta,
czyli antagoniste. W konstrukeji scenariusza jest on figura niezbed-
na. Powdd tej jego niezbednosci okazuje sie - mimo wszelkich moz-
liwych réznic i odmiennych inkarnacji — zawsze ten sam. Narastajg-
cy konflikt i powodowana nim seria star¢ miedzy protagonista
a antagonista stanowi o$ dramaturgiczng opowiadanej historii.

Jesli bohater jest postacia pozytywng, szlachetna, ceniong, ak-
ceptowang i lubiang przez widza, w konstrukcji opowiesci filmowej
musi sie pojawi¢ dla niego zagrozenie - dramaturgiczny kontra-
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punkt w postaci antagonisty badz antagonistow (na przyktad dybig-
cy na zycie szeryfa Willa Kane’a czterej grozni bandyci w westernie
Freda Zinnemanna W samo potudnie, 1952). W trakcie filmu taka
odpychajaca figura stopniowo urasta w naszych oczach i zapada
w pamie¢ emocjonalng zwlaszcza wtedy, gdy cel, do ktorego dazy
i ktorego pragnie bohater, wydaje nam sie niemozliwy do osiggniecia.

Zto ekranowe bywa niezmiernie pociagajace i atrakcyjne dla wi-
dza. Stworzenie odpowiednio sugestywnej i przekonywajacej postaci
czarnego charakteru nalezy do podstawowych zadan scenarzysty.
Na tym polu powinien on sie¢ wykaza¢ szczego6lng wyobraznia, in-
wencja i nie lada umiejetnosciami. Widzowie wprost uwielbiaja ba¢
sie i nienawidzi¢ kogos takiego (the man you love to hate - brzmiat
slogan reklamujacy specjaliste od takich rél, Ericha von Stroheima).
Aby osiagnac¢ cel, jakim jest wywolanie u widza ambiwalentnych
uczud, warto ztamac schemat ztego, wzbogacajac posta¢ antagonisty
o rys czego$ zaskakujaco ludzkiego.

Wspolcze$nie mianem protagonistow w strukturze dramatu -
traktowanego tutaj jako szersza transmedialna kategoria - okresla
sie wszystkie glowne figury, ktdre wiaza z soba jego poszczegolne
zdarzenia i zasadnicza intryge opowiesci: scenicznej, ekranowej,
komiksowej etc. Tym sposobem dawny antagonista — oponent dzia-
lajacy w konflikcie z gtéwnym bohaterem - z pozycji ,tego drugiego”
awansowal do miana protagonisty. To zréwnanie niesie wazng in-
formacje: im ciekawszy bohater, tym grozniejszy i bardziej wyrazisty
powinien by¢ jego antagonista.

Piszac scenariusz, nalezy pamietaé, iz sam bohater - chocby
najwspanialszy i najbardziej heroiczny - nie udzwignie ciezaru naj-
prostszej nawet konstrukeji, jesli widownia nie uwierzy w przezy-
wany przez niego dramat i konflikt. A uosobienieniem tego konflik-
tu jest wlasnie jego oponent. Innymi stowy, gtéwna posta¢ musi
miec¢ z kim, z czym i o co walczy¢. To podstawa i elementarz udane-
go scenariusza, a takze powdd kleski scenariuszy zle obmyslanych
i nieudolnie napisanych. Bohater ekranowego widowiska nie jest
wszystkim, ale bez wyrazistego bohatera film traci niepomiernie
wiele w jej oczach. W strukturze dobrego scenariusza (i filmu) liczy
sie przede wszystkim akcja dramatyczna, a nie opis wlasciwosci
uczestniczacych w niej postaci, wlacznie z jej gléwnym bohaterem.

Patrzac na bohatera i przezywajac jego swiat, naprawde pa-
trzysz i przezywasz samego siebie. Bohater ekranowy ,stuzy” wi-
dzowi do konfrontowania. W tym sensie posiada pewien adres.
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W konfrontacji z nim (obcym, drugim, innym, bliznim, alter ego)
widz odkrywa siebie, kim jest, jaki jest, jak czuje i mysli - takze kim
mysli, ze jest. Ilekro¢ za posrednictwem ruchomych obrazéw do-
$wiadczamy w dziele sztuki filmowej spotkania z innym, zmieniamy
rowniez siebie. Taki film i jego bohater kieruje nas w strone wia-
snych wartosci, macierzystej kultury. Dzieki niemu definiujemy
i redefiniujemy wtasna tozsamos¢.

Co wyrdznia gtownego bohatera w strukturze opowiesci? Na
dobra sprawe tylko jedno - to mianowicie, ze znajduje sie w cen-
trum przedstawianych wydarzen. Nie musi by¢ przy tym stale obec-
ny na ekranie, ba, zdarza sie - jak ma to miejsce we Wszystko na
sprzedaz Wajdy - ze nie ma go na nim w ogole. A jednak w kazdej
niemal scenie i poprzez niemal kazda postac i pojawiajacy sie rekwi-
zyt wyczuwamy jego ciagla (nie)obecnosé. Gléwnemu bohaterowi
filmu przypada w udziale przywilej ,poprowadzenia” opowiesci, to
znaczy napedzania akcji rozgrywajacej sie miedzy ekranowymi figu-
rami. Dowiadujemy sie o nim poprzez akcje, w ktorej bierze udzial,
i ktora wraz z nim przezywamy.

Scenarzysta krok po kroku, zdarzenie po zdarzeniu planuje rze-
czywiste dzialania swego bohatera. Projektuje je w taki sposob, by
ukaza¢ go w umownie wyobrazonej czasoprzestrzeni i mniej lub
bardziej realnych sytuacjach dajacych sie wyodrebni¢ w okreslonym
miejscu i czasie akeji. Scenariusz jako projekt z bohaterem w cen-
trum zawiera wiec wizje ,czlowieka dzialajacego” w najszerszym,
antropokulturowym sensie tego pojecia. Nalezy koniecznie doda¢, iz
wszelkie dzialania bohatera rozgrywaja sie nie w semantycznej
prozni, lecz w nieustannej interakcji z otoczeniem: innymi posta-
ciami, przedmiotami, materig otoczenia etc.

Wypada jeszcze spytac: kim dla bohatera s3 inni? Postaci zwane
drugoplanowymi pelnig w strukturze opowiesci niezmiernie wazng
funkcje figur wspierajacych w odniesieniu do jego obecnosci w struk-
turze filmu. S3 mu niezbedne, aby stat sie on kim$ gtéwnym i mozna
bylo w pelni zaprezentowac jego niezwyklos¢ i wyjatkowosé. Okresle-
niu ,wspierajacych” odpowiada doskonale angielski termin supporting
characters (wsrdd kategorii oscarowych od samego poczatku do dzi-
siaj przyznaje si¢ nagrody Akademii Filmowej aktorom drugiego pla-
nu, ang. supporting actress, supporting actor).

Uwaga powyzsza obejmuje nie tylko role drugoplanowe, lecz
takze postaci dalszego planu, ktére nosza nazwe epizodycznych.
One réwniez, cho¢ w mniejszej i ograniczonej skali, uczestnicza
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w konstruowaniu akcji powigzanej z gtdwnym bohaterem - pomaga-
jac mu badz tez przeszkadzajac. Szeroko pojeta pomocniczo$¢ nie
zaklada, iz figury drugiego planu musza koniecznie by¢ postaciami
wspierajacymi wysitki i zmagania bohatera. Nader czesto bywa cal-
kiem przeciwnie, iz okazuja sie one kims$, kto godzi wen i zagraza
jego zyciu: jak zarloczny olbrzym Polifem, albo staje mu na drodze
i na przeszkodzie: jak piekna czarodziejka Kirke i uwodzicielska
nimfa Kalipso, ktore przez szereg lat odwlekaja powrdt Odyseusza
do Itaki.

Tak czy inaczej, bohater filmowy jako posta¢ nadrzedna wypet-
nia soba calo$¢ danej historii, stanowiac w jej ramach tak zwana
wielka figure semantyczng. Inne postaci egzystuja jedynie poprzez
niego: dookreslajac go i wchodzac z nim okreslong interakcje. Ist-
niejg niesamodzielnie, dajac o sobie zna¢ w strukturze opowiesci ze
wzgledu na niego. Ich pojawienie sie i zycie, jakim je obdarzono,
wynika i zalezy od niego. Odys spotyka ich wszystkich na swej dro-
dze, epizod po epizodzie przezywa swe przygody wspolnie z nimi,
ale mimo to owe perypetie i przygody sa jego wlasnymi, a nie ich
przygodami.

Na zakonczenie tej partii rozwazan dopiszmy jeszcze co$, czego
nie sposdb pominag¢ w pracy scenarzysty. Dobry bohater filmowy
odwoluje sie wprawdzie posrednio do istniejacych wzorcow i wia-
snych prefiguracji, ale jego posta¢ generuje nieprzewidywalnosé.
Ewidentng staboscia bardzo wielu projektéw scenariuszowych jest
bohater niejako z gory zaprogramowany: przewidywalny, szablono-
wy, oczywisty - calkowicie zdeterminowany przez konwencje,
z ktdrej wyrasta. Taka pozbawiona wlasnego zycia figure nieprzy-
padkowo nazywa sie ,papierowa”, podobnie jak ,szeleszczace papie-
rem” bywaja kwestie, ktore ona wyglasza.

Posta¢ przewidywalna dla widza jest nudna, poniewaz nic
prawdziwie zaskakujacego nie moze sie w zwigzku z nig wydarzy¢.
Zycie ekranowych bohateréw, aby mogto wyda¢ sie widzowi obra-
zem prawdopodobnym i zarazem wciagajacym, musi by¢ istnieniem
utkanym z intrygujacych przypadkdéw. Ich projektowanie i aranzacja
zaczyna sie w scenariuszu. Dotyczy wszystkich powotanych do istnie-
nia figur: od gléwnych, przez drugoplanowe, az do epizodycznych.
Wymyslanie i konstruowanie postaci jest dla scenarzysty zadaniem
tylez trudnym, co fascynujacym. Daje ono ogromny margines wol-
nosci. Bohater moze w zasadzie wszystko, musi natomiast tylko
jedno: zapas¢ w pamiec.
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Akcja i fabula

Opisujac ,nasladowcze przedstawienie akcji” w dramacie, Ary-
stoteles okresla ja w Poetyce mianem praxis (gr. ‘praxis’ = akcja)
i definiuje jako akcje dziejaca sie miedzy postaciami. Wedtug Stagi-
ryty, akcja dramatu stanowi cigg zdarzen tworzacych uklad zwany
fabula. Klasyczne rozroznienie tych dwoch pojeé, ktore lezy u pod-
staw ogolnej teorii dramatu, stanowi dobry punkt wyjscia dla dal-
szych rozwazan dotyczacych akcji i fabulty w utworze filmowym.

Zacznijmy od tego, ze akcja filmu bywa nader czesto mylona
z jego fabula. Nie jest nig jednak i nie nalezy tych dwdch pojec
z soba utozsamiaé, cho¢ w jezyku potocznym czesto tak sie dzieje.
Akcja filmu umownie nazywamy strumien zdarzen ekranowych -
innymi stowy wszystko to, co pojawia sie w ruchomych obrazach:
wizualnych, audialnych i audiowizualnych. Definicjg fabuly zajmie-
my sie nieco pozniej. Na razie powinno wystarczy¢ twierdzenie
ogolniejszej natury: istnieja filmy pozbawione fabuly, nie istnieje
natomiast i nie moze istnie¢ film bez akgji.

Kwestia warta osobnej uwagi jest sposob prezentacji zdarzen
w scenariuszu i na ekranie. Z zaproponowanej wyzej definicji wyni-
ka, ze w przypadku akcji w gre wchodzi tylko to, co widac i stychad.
Owszem, to przede wszystkim, ale nie tylko. Pojecie akgcji, jesli ma
by¢ wlasciwie rozumiane, trzeba rozszerzy¢ poza sfere widzialnosci
i styszalnosci, obejmujac nim réwniez czasoprzestrzen rozpostartg
miedzy zdarzeniami. Dodajmy w tym miejscu, iz dynamika akgcji nie
zalezy tylko od tempa filmowanych zdarzen; wlasciwy jej rytm okre-
$la i determinuje bowiem znacznie wiecej czynnikow.

Akcja sama w sobie nie jest wartoscia niezalezng od reszty.
Fakt, ze na ekranie duzo sie dzieje, nie czyni jeszcze filmu ani do-
brym, ani tym bardziej madrym i wartosciowym. Aby takim sie
stal, potrzeba czegos wiecej. Dobrze skonstruowany scenariusz
filmowy opowiada nie tylko o samych ukazywanych jedno po dru-
gim zdarzeniach, lecz takze o relacjach pomiedzy nimi. Siegajac po
klasyczny przyktad, odwotajmy sie w tym miejscu do powszechnie
znanego, wypracowanego w filmie z gérg sto lat temu, schematu
narracyjnego.
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Chodzi o schemat (wariant, wzorzec, model) struktury narra-
cyjnej, za pomocy ktérej ukazuje sie paralelny przebieg i umowna
jednoczesnos¢ dwdch strumieni zdarzen tworzacych uklad akcji
rownolegltych. Stanowi go dwutorowa lub wielotorowa konstrukcja
narracyjna typu ,podczas gdy..”. Zasadnicza rola przypada w niej
cigglym przeskokom od jednej biegu akcji do drugiego i z powro-
tem. Im lepiej zwigzano je z soba, tym silniejszy okazuje sie efekt
dramatyczny na ekranie. Wynika on nie tylko z dynamiki samych
zdarzen przewijajacych sie na ekranie, lecz rowniez z umiejetnie
zaaranzowanej transmisji emocji, ktora zachodzi wewnatrz tak
zmontowanego ukladu napiec.

Powyzszy przyktad pokazuje, iz fabuta i akcja filmu wspotpracu-
ja z soba w procesie komunikowania. Oba pojecia tworza rodzine
znaczeniowg, w istocie jednak sporo je dzieli. W swietle praktyki
narracji prowadzonej za posrednictwem ruchomych obrazéw nie sa
tym samym. Scenarzysta musi w swym projekcie stale bra¢ pod
uwage — niewidoczng i nieslyszalng, ale jednak nieustannie dajaca
o sobie zna¢ - sfere domyslng, ktéra rozciaga sie miedzy scenami
i zdarzeniami ukazanymi na ekranie. Potencjal ten zawiera w sobie
kazdy umiejetnie skonstruowany scenariusz. Podobnie, jak czyni to
kazdy dobrze zmontowany film.

Poruszona tu kwestia dotyczy bezposrednio zagadnienn odbioru
filmu, kazac zwrdci¢ uwage na zjawisko nieustannej interferencji
sfery ,ratio” i sfery ,emotio” w indywidualnym i zbiorowym przezy-
waniu filmowych opowiesci. Suma naszych kinowych doswiadczen
zwigzanych z uczestnictwem w ekranowym spektaklu przekonuje,
ze akcja akcji nierowna. Podkreslmy, iz wlasciwie rozumiane pojecie
akcji zawiera w sobie jej zakres nieporownanie szerszy, a nawet cal-
kowicie sprzeczny wzgledem tego, co nazywamy ,filmem akcji”.

Filmy akcji bynajmniej nie maja monopolu na emocjonalng sfe-
re odbioru. Wszystko zalezy od jakosci emocji ewokowanych przez
ruchome obrazy. Rozwazajac przed laty ,,duchowy styl” filméw Ro-
berta Bressona, Susan Sontag sformutowata nastepujaca konkluzje:
»Niektore dzieta sztuki staraja sie odwotywaé bezposrednio do emo-
¢ji widza; inne wykorzystujg w tym celu rozum. Jedne angazuja od-
biorce, kaza mu wspdtodczuwaé, inne tworza dystans, sklaniaja do
refleksji. Wielka sztuka refleksyjna wcale nie jest chtodna”*.

* Susan Sontag: Duchowy styl w filmach Roberta Bressona. Przet. Dariusz Zu-
kowski. W: tejze: Przeciw interpretacji i inne eseje. Krakow 2012, s. 237.
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Logika przezycia odbiorczego i jej sSwiadoma organizacja zaczy-
na sie juz w scenariuszu. Fabula moze kojarzy¢ z soba najrézniejsze
elementy spektaklu: zdarzenia, sytuacje, postaci i ich zachowania,
przedmioty, motywy czy watki, ktore utozone w logiczng calo$¢
stanowig uklad przyczyn i skutkdéw. Akcja jest pojeciem o wiele
szerszym niz fabula. Akcja filmu rzadzi sie wtasna logika rozwoju,
niekoniecznie logika przyczynowo-skutkowa. Taka czy inna, lo-
giczna czy nielogiczna - jest ona filmowi niezbedna jako tkanka
widowiska. A co z fabuta?

»Specyfika fabutly filmowej - twierdzi Jurij kotman - czyni ja
najbardziej informacyjna i najbardziej wartosciowa w stosunku do
fabuly innych sztuk”**. Akcja dramatyczna wigze sie przede wszyst-
kim z osoba bohatera oraz dziataniami ekranowych postaci (zob.
rozdzial poprzedni). To elementarna podstawa opowiesci. Wskazat
ja juz wspomniany wyzej Arystoteles, piszac: ,Sztuka powinna mieé¢
tylko jedno zadanie - opowiadac¢ o dazeniu bohatera do osiagniecia
celu”.

Jak mawiat Billy Wilder: ,,Podoba mi sie ten film. Ma poczatek,
srodek i zakonczenie”. To samo mozna powiedzie¢ o dobrze skon-
struowanym scenariuszu: zarowno takim, ktory operuje kompozycja
zamkniety, jak i otwarta. Funkcjonalna wiez taczaca akcje i fabule
daje o sobie zna¢ wlasnie poprzez posta¢ i dzialania bohate-
ra/bohateréw opowiesci. W istocie tworzy ja sie¢ napie¢ pomiedzy
opowiedzianym (wyrazonym) i zasugerowanym (niewyrazonym,
lecz domy$lnym). Wida¢ to bardzo wyraznie nie tylko ,wewnatrz”
filmu, ale takze na jego krancach. Dobrze skonstruowana opowies¢
otwiera sie na wszystkie strony. Ma wiec nie tylko swoj opowiedzia-
ny w filmie poczatek, ale i domyslny prapoczatek. To samo z zakon-
czeniem: tym ukazanym na ekranie i tym domyslnym (zasugerowa-
nym).

Opowiedziane (ukazane na ekranie) versus nieopowiedziane
(istniejace poza $wiatem ekranowym). Umiejetne skorelowanie
przebiegu akgji i struktury fabuly pozwala autorowi opowiesci za-
projektowa¢ i stworzy¢ tak zwang przedakcje (niem. Vorge-
schichte, czyli akcje uprzedniag wobec zdarzen znanych widzowi)
oraz poakcje (niem. Nachgeschichte, dalszy ciag zdarzen, ktore
nastapity po wygasnieciu wlasciwej akeji filmu). Przedakcja i poakcja

** Jurij Eotman: Semiotyka filmu. Przel. Jerzy Faryno, Tadeusz Miczka. Warsza-
wa 1983, s. 153.
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stanowia byty domyslne wobec struktury opowiadania i opowiesci.
Dlatego wilasnie George Lucas mogt zacza¢ opowiada¢ Gwiezdne
wojny ,od srodka”, rozwijajac nastepnie swoja gwiezdna sage w ko-
lejno kreconych czesciach.

W zyciu nic nie dzieje si¢ bez przyczyny - glosi znane porzeka-
dto. Podobnie jest w dobrym filmie. Absolutna wiekszo$¢ scenariu-
szy filmowych operuje - bywa, ze w sposdb niezmiernie finezyjny —
narracjg typu fabularnego, czyli taka, ktora opiera sie na przyczyno-
wo-skutkowym przebiegu zdarzen. Lancuch powigzan miedzy nimi,
uchwytny w przyjetym trybie rozwoju danej opowiesci, oferuje to
przede wszystkim, co adresat rozpoznaje jako logiczny uklad relacji
laczacych okreslong przyczyne (zdarzenie poprzedzajace) z jej skut-
kiem (nastepstwem). Zdarzenie A prowadzi do zdarzenia B, stano-
wigc jego przyczyne. I vice versa, zdarzenie B okazuje sie skutkiem
zdarzenia poprzedniego.

Wszelkie kombinacje zdarzen przedstawionych na ekranie oka-
zuja sie niczym innym, jak pomnozonga przez niezliczone ponowie-
nia i kolejne warianty multiplikacja podstawowego mikrouktadu
scalonego: A>B B<A. Film dzieki powinowactwom przez fabule
(okreslenie Jerzego Ziomka®) wchodzi w sklad rozgatezionej rodzi-
ny sztuk fabularnych. Zdolno$¢ tropienia i wychwytywania zalezno-
$ci pomiedzy rozmaitymi zdarzeniami jest — powszechnie wystepu-
jaca w kulturze - pochodng
zdolnosci do opowiadania
historii i konfabulowania
drzemiacej w kazdym czto-

Scenarzysta jest z istoty,
talentu i usposobienia

cztowiekiem opowiadajgacym wieku.
- natogowym opowiadaczem, Rezyser opowiada film,
homo narrans. uzywajac do tego strumie-

nia ruchomych obrazoéw,
podczas gdy scenarzysta postuguje sie stowami (ewentualnie, jak
w przypadku scenorysu, rysunkami). Jeden i drugi czyni to na swoj
sposob. Wazne, aby laczyla ich wspdlnota wyobrazni zdolna spra-
wi¢, ze nadaja na tej samej fali. Scenariusz nigdy nie bedzie filmem,
ktory z niego bierze poczatek, podobnie jak dzielo filmowe nie da
sie wyczerpujaco sprowadzi¢ do postaci scenariusza. Obie te formy
przekazu 1aczy jednak przedstawiana historia (resp. opowiesc),
a w niej aspekt obrazowej narracyjnosci.

* Jerzy Ziomek: Powinowactwa przez fabute. W tegoz: Powinowactwa literatury.
Studia i szkice. Warszawa 1980, s. 7 i nast.
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Kognitywisci twierdza, ze moézg mysli historiami. Od wczesnego
dziecinstwa podstawowym sposobem poznawania (czytaj: ogarnia-
nia) $wiata jest dla nas narracja w formie opowiadania historii.
Opowiadanie zaklada znajomy porzadek, w ktérym sami sie odnaj-
dujemy. Wiaze sie z tym wielka przyjemnos$é¢, doskonale znana za-
rowno dzieciom, jak dorostym. Lubimy opowiada¢, podobnie jak
lubimy opowiesci, bowiem magicznej reinkarnacji ulega w nich -
domniemany, oczekiwany i gleboko przez nas pozadany - tad ota-
czajacego $wiata.

Opowiesc staje sie w ten sposob kosmosem zanurzonym i stop-
niowo odkrywanym w chaotycznym rozwoju rzeczywistych zdarzen.
Niby znana (znacie? - znamy - no to postuchajcie...), przez caly czas
intryguje niewiadoma, rozwijajac sie i zmierzajac do nieznanego
zakonczenia. Filmowy kosmos ma to do siebie, ze jest zaskakujacy
i jednoczesnie przewidywalny. Dzieki dziatlaniu owego paradoksu
zaprojektowany i powolany do istnienia przez scenarzyste symbo-
liczny porzadek ekranowego $wiata nadaje i restytuuje sens nie tyl-
ko rzeczywistosci, w jakiej zyjemy, ale takze tej, ktora byla, oraz tej,
ktéra nastapi.

Kauzalnos¢, o ktdrej tu mowa (od tac. causa = sprawa, causa-
lis = przyczynowy), wydaje sie — zarowno w scenariuszu, jak i w go-
towym filmie - trybem koniecznym i nieodzownym. Producenci,
scenarzysci, rezyserzy, montazysci, a takze widzowie okazuja sie
bardzo przywiazani do takiego wtasnie modelu narracji i wigzania
z soba poszczegolnych zdarzen. Nasuwa sie w tym miejscu kwestia:
skad bierze sie¢ owo zagadkowe przywiagzanie zaréwno tworcow, jak
i widzéw do fabuly i fabularnosci? Otdz, jak sie wydaje, bierze sie
ono za kazdym razem z okreslonego modelunku rzeczywistosci, do
ktorego odwotuje sie kino, od kiedy opanowato sztuke opowiadania
przeroznych zajmujacych historii.
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Fabularne, afabularne,
niefabularne

Wszystkie dotychczas nakrecone filmy mozna generalnie po-
dzieli¢ na trzy umowne kategorie:

1) fabularne;
2) afabularne; i
3) niefabularne.

Ad 1) Zacznijmy od filmow fabularnych, ktérych w dziejach
sztuki ruchomego obrazu powstala absolutna wiekszos¢. Eaczy je
wszystkie to, iz d3za do wymodelowania $wiata przedstawionego,
opierajac sie na logice struktury ekranowych zdarzen, odzwierciedla-
jacej okreslony porzadek przyczyn i skutkéow. Dazeniu temu odpo-
wiada fabularny styl czytania widowiska filmowego - jako najbardziej
rozpowszechniony podstawowy model odbioru filmu. Dodajmy, iz
model ten obejmuje swym zasiegiem zaréwno filmy fikeji, jak i znaczna
liczbe przekazéw niefikcjonalnych. Do tej ostatniej obserwacji jesz-
cze powrdcimy.

Fabula filmowa porzadkuje ekranowe zdarzenia, nadajac im
oczekiwany przez adresata logiczny (to znaczy oparty na prawdo-
podobienstwie zdarzen i ich nastepstw) sens. Udziat fabuly oznacza
zakodowanie w ramach danej opowiesci tadu poznawczego, ktdérego
podstawe stanowi racjonalnie motywowany i logicznie uporzadko-
wany model przyczynowo-skutkowy. ,Tak toczy sie swiatek...” -
pisat pare stuleci temu Voltaire. Od starozytnosci poczynajac, sztu-
ka pieknego stowa i sztuka teatru dostarczyly kinu niezmiernie po-
jemnego rezerwuaru matryc przedstawiania, figur fabularnych
i rozwigzan narracyjnych. Gry fabularne, prowadzone na ekranie
filmowym od czasu Polanego polewacza braci Lumiére (1895), maja
to do siebie, ze za ich posrednictwem dokonuje sie - rozpisana na
tysigce opowiesci i filmOw najrozniejszych gatunkéw - codzienna
reinkarnacja zywiotu opowiadania i przedstawiania uprawianego za
posrednictwem ruchomych obrazow.
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Film fabularny stanowi po dzien dzisiejszy ilosciowa podstawe co-
dziennej aktywnosci produkcyjnej wszelkich przemystéw kinematogra-
ficznych. Oprocz niego rownoprawne miejsce przypada jednak w kul-
turze i sztuce filmowej takze utworom afabularnym i niefabularnym.

Ad 2) Uwaga dotyczaca komunikatow niefikcjonalnych (tak
zwanych filmu faktéow) kieruje nas w strone drugiej z wyszczegol-
nionych kategorii: filmu afabularnego. Film afabularny obejmuje
swym zakresem przede wszystkim rodzaj dokumentalny, czyli tak
zwany film faktéow. Zadaniem dokumentu filmowego nie jest opo-
wiadanie fabul, lecz realizowanie funkcji referencyjnej przekazu
kinematograficznego. Fikcja fabularna z jej uporzadkowaniem nad-
danym w postaci logiki przyczynowo-skutkowej ukazanych zda-
rzen poniekad staje temu dazeniu na przeszkodzie. Sprawia bo-
wiem, ze w procesie odbioru pojawia sie inny od zatozonego klucz
i model odczytania. Dzieje sie tak, ilekro¢ przewidywany w proce-
sie odbioru filmu styl referencyjny ustepuje miejsca nastawieniu
fabularnemu.

Nie chodzi tutaj tylko o prosta zamiane jednej optyki na druga.
Afabularnos¢ wprowadza i w odmienny sposoéb organizuje strukture
przekazu. Rzecz w tym, ze dokument filmowy (film niefikcjonalny)
rzadzi sie inng od fabularnej logika przedstawiania. Wraz z nia
zmienia sie¢ w zasadniczy sposdb model $wiata przedstawionego na
ekranie. Porzadek komunikatu niefikcjonalnego odkrywa przed
widzem istnienie rzeczywistosci ukazywanej w jej nieprzewidywal-
nym ukierunkowaniu i biegu zdarzen. Temu wlasnie stuzy afabular-
nosc¢ - jako wprojektowany w strukture danego komunikatu niefik-
cjonalnego styl odbioru, ktéry stymuluje i podtrzymuje inny wariant
oczekiwan adresata.

Fabula rozwija sie w oczekiwanym - okreslonym przez kulture
opowiadania i kompetencje audiowizualng, jaka dysponuje odbior-
ca/czytelnik/widz - kierunku i dzieki temu daje si¢ w znacznym
stopniu przewidywa¢. Catkiem przeciwnie niz dokument (filmowy,
telewizyjny etc.), ktory z istoty swej bazuje na eksponowaniu i uka-
zywaniu tego, co nieprzewidywalne. Hipotetycznie ewokowane
w przekazie niefikcjonalnym schematy i klisze fabularne maja w nim
charakter wtorny, szczatkowy i niezamierzony.

Rzecz dotyczy filmu fikeji, ale nie tylko fikcji — réwniez doku-
mentu. Rodzaj dokumentalny (film niefikcjonalny) w coraz to no-
wych, ciagle pojawiajacych sie najrézniejszych jego postaciach ga-
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tunkowych nie eliminuje catkowicie czynnika fabularnosci. Nie wy-
klucza on w sposob absolutny fabuty jako nosnika mozliwych zna-
czen, lecz j3 upodrzednia wzgledem catos$ci, odbierajac jej — oczywi-
sty w przypadku przekazow fabularnych - status dominanty
konstrukecyjnej przekazu. W filmach o charakterze afabularnym
mozemy wiec mie¢ do czynienia z obecnos$cia pewnych elementow
fabuly, ale nie ona pelni w nich funkcje dominujaca.

Ad 3) Ostatnia z trzech wyrdznionych kategorii, film niefabu-
larny, zmierza do wyeliminowania z utworu filmowego wszelkich
porzadkoéw przyczynowo-skutkowych i zastgpienia ich logika roz-
wojowa innego rodzaju. Mowa tutaj o alternatywnym modelu dzieta
kinematograficznego, w ktérym zamiast fabuly mamy do czynienia
z dominantg uporzadkowania naddanego o charakterze poetyckim
(resp. realizujacego okreslong funkcje estetyczng).

Do tej pory (poréwnaj wariant 1, czyli film fabularny, oraz wa-
riant 2, czyli film afabularny) przekazem rzadzita przyczynowosé¢
(kauzalno$¢ - od tac. causa = przyczyna, powod). W fabule miata
ona absolutny prymat, w filmach afabularnych ulegata redukcji,
schodzac na dalszy plan. W odréznieniu od tamtych dwéch wa-
riantdw w filmie niefabularnym kauzalno$¢ zostaje catkowicie
wyeliminowana. Jej miejsce zajmuje kazualnos¢ (od tac. ‘casualis’ =
przypadkowy). W konsekwencji tak zaprojektowanego przekazu
ruchome obrazy staja sie ,obrazami na wolnosci”. W przypadku
utwordéw niefabularnych klucz fabularny okazuje sie kluczem zu-
pelnie nieprzydatnym, mato tego, utrudniajacym odbidr i odczyta-
nie filmu.

W przypadkach skrajnych, takich jak Pies andaluzyjski (1928)
czy Ztoty wiek (1930) Luisa Bufiuela, daje o sobie zna¢ efekt ostenta-
cyjnego zanegowania przez tworce fabuly jako nosnika znaczen. Do
wymienionych przed chwilg klasycznych dzisiaj przykladow mozna
by tutaj doda¢ ponadto: Przygode cztowieka poczciwego Franciszki
i Stefana Themersondw (1937), Sidla popotudnia Mayi Deren i Alek-
sandra Hammida (1943) czy Oj! nie moge sie zatrzymac! Zbigniewa
Rybczynskiego (1975). Kategorie utworéw tego typu - jako specy-
ficzna odmiane filmu niefabularnego - okreslimy umownie mianem
filmu antyfabularnego.

W strukturze semantycznej Psa andaluzyjskiego dokonuje sie
radykalne przetamanie porzadku przyczynowo-skutkowego opowie-
$ci. Stuza temu zabiegowi nie tylko pozbawione jakiejkolwiek logiki
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fabularnej rozrywajace tkanke ekranowej czasoprzestrzeni ostre
przeskoki montazowe (tak zwane jump cuts), ale takze - celowo
naprowadzajace adresata na falszywy trop - ,nonsensowne” napisy
miedzyujeciowe. Rola tego typu sygnalow (napisy: ,Pewnego ra-
zu...”, ,Osiem lat pdzniej.”, ,,Okolo trzeciej nad ranem...”, ,Szesna-
$cie lat wczedniej.”, ,Wiosna...”) ma charakter przewrotny w tym
sensie, iz dla wydobycia efektu antyfabularnosci opowies¢ wysyla
widzowi mylny sygnat pozornego odwotania do zanegowanej przez
tworce konwencji filmu fabularnego.

* k%

Obecno$¢ struktury fabularnej w przekazie filmowym nie czyni
go czyms§ estetycznie ,gorszym” i ,nieartystycznym”. Udziat fabuly,
wbrew temu, co blisko sto lat temu twierdzil w swoim manifescie
awangardysta Dziga Wiertow, nie odbiera kinu artyzmu, a dzietu
filmowemu prawa do miana dzieta sztuki. Fabula, pod warunkiem,
ze zostala kunsztownie wykreowana przez scenarzyste i rezysera,
oferuje adresatowi istotna wartos¢ naddang wspoéttworzaca okreslo-
ny obraz czlowieka i $wiata. Jej ekranowa obecnos¢ kazdorazowo
niesie z soba czytelny (uk)lad opowiesci. Porzadek 6w zapisany jest
gteboko w kodzie genetycznym zbiorowej pamieci kultury. Kino
okazuje sie tutaj XX-wiecznym spadkobiercq prastarej tradycji.
W tym sensie David Wark Griffith opowiada Dickensem, Cecil Blo-
unt DeMille filmuje z Biblia w reku, a John Ford dziedziczy i dys-
kontuje dla wlasnych celow klasyczng tradycje epicka: od Homera
do Melville’a.

Zadajmy sobie jednak elementarne pytanie: czy mozna odrzucic¢
porzadek fabularny i rozwija¢ ekranowg opowie$¢ inaczej? Oczywi-
$cie, ze mozna, i kino odkryto te mozliwos¢ bardzo dawno temu, juz
w okresie wczesnoniemym, uprawiajac ja praktycznie do dzisiaj.
Brak fabuly bynajmniej nie pozbawia filmu logiki zdolnej rozwijac¢
za jego posrednictwem alternatywny sposdb myslenia i przezywania.
»Logika - mawial jeden z najwybitniejszych scenarzystéw wszech
czasow Albert Einstein - zaprowadzi cie z punktu A do punktu B.
Wyobraznia zaprowadzi cie wszedzie”.

Nie zamierzam tutaj przeciwstawiaé¢ narracji fabularnej jakims
innym - powie ktos, by¢ moze, warto$ciowszym od niej - konku-
rencyjnym modelom ekranowych przedstawien. Chodzi mi raczej
o wskazanie, ze s3 one nie tylko teoretycznie mozliwe, lecz w prak-
tyce filmowej - jak daleko siega historia kinematografii i sztuki
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ruchomych obrazéw - ciagle sie pojawiaja. Takie alternatywne
rozwigzania w praktyce przeciez funkcjonujg. Co wiecej, istnieje
w stosunku do nich tu i 6wdzie gloszone przekonanie, iz naleza do
sfery sztuki filmowej w stopniu wyzszym niz utwory oparte na
standardowej narracji fabularnej, z ktéorym to pogladem nie po-
dobna sie zgodzic.

Uwazam, iz narracja niefabularna stanowi model alternatywny
wobec narracji fabularnej, co nie znaczy, ze przystuguje jej atrybut
wyzszego stopnia artystycznosci, rzekomo wykluczajacej artystycz-
ny charakter dziet filmowych z udziatem fabuly. Struktura fabularna
filmu zawiera w sobie potezny czynnik konwencjonalnosci ekrano-
wych przedstawien. Czynnik ten, wciagajac w dana gre adresata jako
jej uczestnika, odgrywa zasadnicza role w procesie odbioru. Nie-
wazne, czy scenariusz i film wykorzystuja cudze, dawno wymyslone
i powszechnie znane matryce fabularne. Wazne, czy ich twérca po-
trafi zajmujaco opowiadaé. Charlie Chaplin ujat to niegdys nastepu-
jaco: ,Kto z zasady unika klisz, ryzykuje, ze stanie sie nudziarzem”.

Kwestia rzadko poruszana w refleksji nad teoria i praktyka sce-
nariusza jest zagadnienie relacyjnosci ukazywanych w nim zdarzen.
Dziwne, bo przeciez od tego bezposrednio zalezy jego - atrakcyjna
badz nieatrakcyjna, umiejetna lub nieumiejetna - konstrukcja.

Jesli uznaé, ze istote kazdego scenariusza i filmu stanowi opo-
wies¢ o zdarzeniach, pojedyncze zdarzenie, ich ciag i rozwdj nabiera
z punktu widzenia konstrukeji kapitalnego znaczenia. Zdarzenie nie
jest tylko czyms$ zewnetrznym wobec opowiesci. Nalezy do niej. To
opowies¢ kreuje zdarzenia. Licza sie one dla niej tak dilugo, jak sa
zdarzeniami ekranowymi. Wazne jest to, co przytrafia sie bohatero-
wi. Dobrze jest tutaj popatrzeé na rzecz z perspektywy widza, tak
jak uczynit to niegdys$ Milos Forman:

Stwierdzilem jako widz, ze abym polubil bohatera na ekranie, musi sie
z nim dzia¢ wiele réznych rzeczy. Musi on podejmowaé decyzje, musi
uczestniczy¢ w zdarzeniach. Trzeba tez prébowac by¢ obiektywnym w taki
sposob, aby nie wprowadza¢ na ekran niczego, co rozumie sie tylko sa-
memu. Kiedy przygotowywalem sie do ,Lotu nad kukulczym gniazdem”,
bronitem sie przed czysto medyczng wiedza na temat chorob umystowych.
Kazdy z przyjaciot przysytal mi ksigzki na temat schizofrenii i tym podob-
nych rzeczy. Unikalem ich, poniewaz nie chcialem natadowac sie materia-
tem, ktéry tylko ja bede rozumiat™.

*% Milo§ Forman: Lubie opowiada¢ zdarzenia. Rozm. Krystyna Michalska. ,,Kino”
1983, nr 4.
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Jedna z tajemnic zaawansowanego scenariopisarstwa jest umie-
jetnos¢ aranzowania koincydencji wystepujacych w strukturze
scenariusza. Pojecie ,znaczaca koincydencja” obejmuje swoim zakre-
sem wszelkie: zbieznosci, styki, $ciegi, paralelizmy, ekwiwalencje,
polaczenia etc., jakie wykorzystat autor, projektujac utwor filmowy.
Dobrze zaprojektowany scenariusz filmowy zawiera rozbudowang,
przemyslnie skomponowang i spleciong sie¢ takich koincydencji,
niezaleznie od tego, czy w gre wchodzi film fabularny, afabularny
czy niefabularny.

Mozna tu méwic¢ o postugiwaniu sie przez autora scenariusza
zabiegiem koincydencji — dajacych o sobie zna¢ w czterech odmien-
nych porzadkach utworu. Najpopularniejszym i najcze$ciej wystepu-
jacym z nich jest porzadek fabularny (oparty na przyczynowo-
-skutkowym ukladzie zdarzen). Trzy pozostate stanowia: porzadek
dramatyczny (od filmu sensacyjnego i filmu akcji poprzez mu-
sical i melodramat az do tragedii - z obowigzkowym udziatem
efektu katharsis), dalej porzadek komediowy (od humoreski, farsy
i burleski slapstickowej po sophisticated comedy, bufonade i komedie
absurdu) oraz porzadek poetycki. W sposobie (nad)organizacji
tego ostatniego dominuje konsekwentne nastawienie na efekt upo-
rzagdkowania naddanego formy filmowej, przy jednoczesnej $wia-
domej rezygnacji z kauzalnego porzadku rozwoju zdarzen ekrano-
wych.

Nalezy koniecznie doda¢, iz w granicach struktury pojedyncze-
go dziela wymienione porzadki nie s3 czyms$ odrebnym i rozlacz-
nym. W praktyce filmowej bywaja one z soba czesto taczone i spla-
tane, tworzac roznego rodzaju atrakcyjne amalgamaty i konfiguracje
(przyktadowo: film przygodowy, komedia mrozaca krew w zyltach,
komediodramat, tragifarsa i in.).
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Moc obrazowania

Pasmo burzliwych przeobrazen kultury XX wieku doprowadzito
do uksztaltowania sie i utrwalenia w $wiadomosci spotecznej dycho-
tomicznego podziatu na: kulture stowa i kulture obrazu. Za prze-
$wiadczeniem tym stoi stary przesad. Dawno temu przyjelo sie
sadzi¢, iz obie sfery — werbalna i ikoniczna - funkcjonujg antagoni-
stycznie, toczac z sobg nieustanng walke o prymat i dominacje. Na
poczatku byto stowo, a moze obraz? To kwestia do osobnej — uwol-
nionej od dogmatow - dyskusji. Podobnie jak dylemat, czy $wiat
utkany ze stow to $wiat catkiem inny niz ten zlozony z obrazoéw,
skoro oba nie maja rzekomo z soba nic wspolnego, a wrecz przeciw-
nie, ostro sie zwalczaja.

Bez watpienia, zamiast podsyca¢ sztuczny konflikt, warto sta-
wia¢ na kooperacje i przenikanie sie obu sfer: werbalnej i obrazowej.
Nie ma zadnej pewnosci, iz stowo jako medium ekspres;ji jest w dzie-
jach kultury starsze niz medium obrazu. Podobnie jak nie ma do-
woddéw na to, iz historyczne pierwszenstwo przypada w niej obra-
zowi. Poglad dotyczacy nieusuwalnego rzekomo konfliktu miedzy
stowem (resp. kulturg literackg) a obrazem utrzymuje sie praktycz-
nie do dzisiaj, przy czym nazwe ,kultura obrazu” zastapily w ostat-
nim ¢wieréwieczu minionego stulecia okreslenia takie jak: ,kultura
obrazkowa”, ,kultura ikoniczna”, ,kultura audiowizualna”.

Scenariusz filmowy opisuje za pomoca stéw cos, czego jeszcze
nie widac i nie stychaé. Na tym polega wlasciwa mu moc obrazowa-
nia. Projekt scenariuszowy jest niczym innym jak utkanym ze stéw
przyblizonym wyobrazeniem przysztego filmu. W przypadku sceno-
rysu dochodzi do tego alternatywa w postaci sekwencji obrazow,
ktére maja ukaza¢ rozwdj przyszlego utworu. Zeby go zobaczy¢
i usltyszeé, potrzeba lekturowej wyobrazni i umiejetnosci specyficz-
nej domyslnej lektury. Po stronie adresata niezbedne jest zaréwno
trzezwe racjonalne podejscie, jak i pewna doza czytelniczej empatii.

Nasuwa sie w tym miejscu elementarne pytanie: czy stowo i ob-
raz sa rzeczywiscie pojeciami antagonistycznymi? I kolejne: czy za
rozdziatem ich przemawia w charakterze nieodpartego argumentu
jakas odwieczna tradycja kulturowa? Zadane przed momentem dwa
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pytania nie pojawiajq sie tutaj przypadkowo. Zmierzaja one do fron-
talnego zakwestionowania pogladu, w mysl ktorego stowo jest
czyms catkowicie odmiennym od obrazu, a kultura stowa nie ma nic
wspdlnego z kulturg ikoniczng, w tym takze kultura ruchomych
obrazdéw: zaréwno wizualnych, jak i dzwiekowych.

Opisany wyzej dylemat wiaze sie $cisle z kwestia obrazowania.
Tradycyjny podziat na kulture ikoniczng i kulture druku utracit nie
tylko sens, ale takze moc wyjasniajaca ewolucyjne przemiany dzi-
siejszych form komunikacji spotecznej. Znaczaca czesc¢ wspolczesnej
refleksji literaturoznawczej kieruje uwage na pojecie obrazu
i obrazowania. Im bardziej studiujemy mechanizmy dzisiejszej prak-
tyki komunikacyjnej, tym mocniej daje o sobie zna¢ analogia miedzy
obrazami werbalnymi a obrazami o charakterze wizualnym, audial-
nym czy wreszcie audiowizualnym. Analogia, a nie trudny do
zazegnania spor i konflikt, w ktérym iluzoryczna racja przypada to
jednej, to drugiej stronie.

Kwestig do gruntownego rozwazenia jest sposob traktowania
scenariusza filmowego jako: 1) utworu literackiego, badz tez 2) wer-
balnego potpourri. Wcisniete w powszechnie obowigzujacy gorset,
do bolu ,,profesjonalne” w swym ksztalcie scenariusze bardziej reali-
zujq dzisiaj pewien obiegowy szablon, niz rozwijaja wyobraznie au-
tora i czytelnika. Zapisany w sztywnych ramkach scenariuszowy
schemat gubi swoista ekspresje medium, za pomoca ktérego dana
opowie$¢ ma zosta¢ wyrazona. Traci na tym autorska moc obrazo-
wania.

Sprawa, o ktdrej w tym momencie dyskutujemy, dotyczy bezpo-
srednio sztuki scenariopisarstwa i scenopisarskiego rzemiosla. Pa-
nujacy obecnie w $wiecie standard i obiegowy format scenariusza
cechuje zbyt daleko idacy utylitaryzm. Oczywiscie, producentowi
i innym uzytkownikom wygodnie jest otrzymywac¢ produkt scena-
riuszowy w standaryzowanej i zunifikowanej postaci. Wygodniej sie
go czyta i, co tu duzo mowi¢, szybciej przerzuca. Przy takim bez-
osobowym podejsciu do scenariusza co$ istotnego jednak tracimy.
Format ulatwia, ale tez zubaza jego myslowa zawartos¢ i strukture.
Przede wszystkim za$ odbiera jej indywidualny odautorski styl
i wyraz.

W dawnych scenariuszach pisanych przez mistrzéw tego zawo-
du daje o sobie zna¢ literacka ,nadwyzka” uformowania, a wraz
z nig magia autorskiej wyobrazni — nieskrepowanej regutami forma-
tu i przynaleznego don referencyjnego stylu werbalnej prezentacji.
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Wilder, Prévert, Spaak, Preston Sturges, Herman ]. Mankiewicz,
Zavattini, Bergman, Fellini, Antonioni, Pasolini i Konwicki wnosili
do swoich scenariuszy bezcenny pierwiastek filmowej poezji wyni-
kajacy ze spotkania kunsztu stowa z kunsztem obrazowania.

Scenarzysta toruje droge do majacego powstac filmu. Wyznacza
przyszla trase i cel podrdzy. To on pierwszy rozpoznaje dzieki swojej
wyobrazni ksztatty ekranowego widowiska, formutujac je i kreslac
za pomoca stow. Sprowadzanie jego wysitku do serii standardowych,
powszechnie przyjetych rozwigzan jest ograniczaniem inwencji, na
ktorej wszystkim z oczywistych wzgledéw powinno zaleze¢.
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Scenariusz jako informacja

O czym moéwi scenariusz filmowy?

Kazdy bez wyjatku scenariusz — zaréwno nieudany, jak i dosko-
nale napisany — przekazuje okreslong pule informacji na temat przy-
sztego filmu. Nic w tym szczegdlnie dziwnego, skoro jest sporza-
dzonym na papierze projektem dziela. Intrygujace okazuje sie
dopiero co innego, mianowicie sposob transmisji danych, ktore
W nim zapisano.

Generalnie, w przypadku budowy scenariusza mamy do czynie-
nia z dwiema kategoriami powiadomien. Jedne z tych informagji,
umownie nazwane dla potrzeb naszych rozwazan ,egzogennymi’,
na podobienstwo didaskaliow w dramacie, zostaly wyrazone przez
scenarzyste expressis verbis jako komentarz i odautorska dyspozy-
cja. W powszechnie panujacej dzisiaj, wielorako sformatowanej
formule scenariusza dyspozycji tych jest niewiele. Innych dostarcza
jego - tak, a nie inaczej obmyslana i zaprojektowana - struktura,
czynigc z nich informacje ,,endogenne”, a wiec zawarte przez autora
implicite w samym utworze. Z grubsza odpowiada temu w termino-
logii anglosaskiej przeciwstawienie dwoch sprzezonych z sobg mo-
duséw narracji uprawianej w jezyku ruchomych obrazoéw: telling
i showing.

Sprobujmy pokrdtce wyliczy¢ najwazniejsze z zapisanych
w scenariuszu informacji, odnoszac je do ksztattu przyszlego wido-
wiska. W trakcie jego lektury sledzimy przede wszystkim opowiesc,
niekoniecznie fabularng, a w niej akcje i jej bohatera wzglednie bo-
hateréw. Mozna w zwigzku z tym zaryzykowaé ogdlniejsze twier-
dzenie, iz nie ma filmu bez ciaggu zdarzen. Podobnie jak nie ma go
bez okreslonego punktu widzenia (i styszenia), a takze bez serii sy-
tuacji ekranowych, w ktorych zachodzi obserwowalna zmiana.
Obecnos¢ dziania sie (zdarzen), punktu widzenia i styszenia, z kto-
rego s3 one percypowane przez adresata filmu (odbiorce wirtualne-
go), oraz zmiany sytuacji, jakie dokonuja sie w scenariuszu i na
ekranie - stanowig warunek sine qua non kazdego spektaklu kine-
matograficznego.
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W centrum opowiesci (ale niekoniecznie w centrum akgji)
przez caly czas znajduje sie gléwny bohater lub bohaterowie.
W zalezno$ci od potrzeby sekunduja mu réwniez postaci dalszopla-
nowe, ktore w rozmaity sposob wspieraja i definiuja role gtéwnego
protagonisty. Bieg akcji w scenariuszu i na ekranie miewa bardzo
zréznicowana dramaturgie i dynamike. Od filméw, w ktérych zda-
rzenia i perypetie kipia energia przemiany, do takich, w ktorych
niemal ,nic sie nie dzieje” (dramat typu ,czechowowskiego” badz
scenariusz w duchu kina spod znaku Yasujiro Ozu, Roberta Bresso-
na, Alaina Resnais czy Erica Rohmera).

Pierwszorzednie wazne zadanie w charakterystyce scenariu-
sza, 0 czym nie zawsze sie pamieta, przypada konwencji rodzajo-
wej i gatunkowej. Biegunowe przeciwienstwo dwoéch rodzajow
filmowych: filmu faktéw i filmu fikcji stanowi bardzo istotny wy-
znacznik specyfiki wszelkich typédw scenariusza. Rodzaj dokumen-
talny, z wszystkimi najrézniejszymi jego odmianami, catkiem ina-
czej niz historia wymyslona ,ustawia” nasza odbiorcza $wiadomos¢
i projektuje stosunek widza do $wiata przedstawionego. To, na co
bedziesz patrze¢ i czego bedziesz uczestnikiem - brzmi wdwczas
niepisana instrukcja obstugi projektu - nie jest zmysleniem, cat-
kiem przeciwnie, zamierza by¢ sfilmowanym przedstawieniem
rzeczywistosci.

W procesie odbioru filmowego dokumentu nawet wydarzenia
inscenizowane z udziatem aktoréw nalezy traktowa¢ umownie, jako
hipotetyczna rekonstrukcje przebiegu rzeczywistych wydarzen. Ich

1

»fikcjonalno$¢” (resp. sztucznie wykreowana za pomocg okreslonych
srodkow wyrazu ,dokumentalno$c¢”) to tylko konieczny filmowy
substytut, a nie co$, co otwiera sie kluczem innym niz pozostala
reszte wydarzen. Stad rodzaj dokumentalny (documentary) nieprzy-
padkowo nazywany bywa rowniez niefikcjonalnym (non-fiction).
Z owego zawierzenia rzeczywistosci ukazanej na ekranie czerpie
rowniez swodj potencjat w procesie odbioru filmu ,}ze-dokument”

(niby-dokument, mock-documentary, mockumentary).

*7 Odsylam w tym miejscu Czytelnikow do poswieconego mock-dokumentom
Marka Piwowskiego wnikliwego studium Katarzyny Maki-Malatynskiej: Parodie,
trawestacje, uwertury - znaczenie zabiegéw stylizacyjnych w szkolnych etiudach
Marka Piwowskiego. ,IMAGES. The International Journal of European Film, Per-
forming Arts and Audiovisual Communication” nr 23, 2014. Przy okazji opowiadam
sie za tym, by uzna¢, iz mock-dokument przy calej swej specyfice i ryzykownym
balansowaniu na granicy fikcji przynalezy mimo wszystko do sztuki dokumentu.
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W przypadku fikeji fabularnej sprawy dziejace sie w rzeczywi-
stosci ekranowej przybieraja catkiem inny obrét. W wyobrazni
mozna wykreowa¢ historie, ktore dzieja sie w $wiecie nierealnym,
nie sa ograniczone faktografia, chronologia, prawami fizyki, biologii
itp. Scenariusz takiego filmu zyje autorskim zmysleniem. Im jest
ono bardziej zaskakujace, oryginalne i no$ne, tym lepszy scenariusz.
Scenariusz musi zaskakiwaé. Nie wolno jednak z tym przesadzié.
Obowigzuje niepisana zasada prawdopodobienistwa (verisimilitude).
Bedzie jeszcze o niej mowa w dalszym ciggu rozwazan, w momencie
gdy zajmiemy sie problemem wiarygodnosci $wiata przedstawione-
go na ekranie: ukazanych w nim: zdarzen, postaci, sytuacji ekrano-
wych, scenerii i realiow.

Wprawdzie film faktéw i film fikcji w ujeciu modelowym sta-
nowia biegunowe przeciwienstwo, jednak na gruncie poetyki dane-
go dziela przeciwienstwo owo niekoniecznie i bynajmniej nie zaw-
sze prowadzi do ostrego dychotomicznego rozdziatu. Rodzaju
dokumentalnego i rodzaju fabularnego w utworze filmowym i au-
diowizualnym nie nalezy od siebie catkowicie separowa¢. Sa one
przeciwstawne, ale nie wykluczajg sie nawzajem. W praktyce komu-
nikacyjnej kina, telewizji i nowych mediéw bardzo czesto mamy do
czynienia z sytuacja, w ktdrej zywiot fabularny wystepuje wspolnie,
laczy sie i przeplata z zywiolem dokumentalnym. Kojarzenie z soba
obu rodzajéw filmowych, a takze wzajemne przenikanie i uzupet-
nianie sie ich wlasciwosci zawsze wystepowato i nadal na co dzien
wystepuje w sztuce i komunikacji filmowe;j.

Nie jest wiec czyms$ niezwyklym ani tez absolutnie wyjatkowym,
ze film fabularny operuje atrybutami dokumentu, a w filmie doku-
mentalnym vice versa pojawia sie pierwiastek fikcji (np. watki apo-
kryficzne czy epizody inscenizowane z udziatem aktoréw). Docho-
dzi do tego podstawowa kwestia prawdy jako kryterium takiego,
a nie innego odbioru oraz probierza zawartosci wszelkich przeka-
z6w filmowych i audiowizualnych. Nalezy pamietac, ze informacja,
jaka niesie z sobg przekaz dokumentalny, nie jest ani odrobine bar-
dziej prawdziwa przez to, ze stoi za nig wlasnie uzycie elementéw
rodzajowych przekazu eksponujacego realia, sytuacje i zdarzenia
postrzegane jako fakty.

Podobna uwaga dotyczy informacji zbudowanej na bazie fikcjo-
nalnego modelu przedstawienia, ktéra rowniez moze zawiera¢ wy-
soki — i przez to niezmiernie sugestywny w odbiorze - stopien
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prawdziwosci*®. Ekranowe zmyslenie nie tylko przenika sie wéwczas
z faktografia, ale laczy sie z nia w organiczng calos¢. ,Dichtung”
spetnia funkcje ,,Wahrheit” i przeciwnie. Dotyczy to zwlaszcza pro-
cesu przemian funkcji poznawczej pelnionej przez rozmaite dziela
sztuki filmowej na przestrzeni dziejow kina rekonstruujace odleglta
i nieodlegly przesztos¢: od Narodzin narodu Davida Warka Griffitha
(1915), poprzez Obywatela Kane’a Orsona Wellesa (1941), Z zimng
krwig Richarda Brooksa (1967), Dzieri szakala Freda Zinnemanna
(1973), Szeregowca Ryana Stevena Spielberga (1998), do Walca
z Baszirem Ariego Folmana (2008) i Drogi na drugq strone Anki
Damian (2011).

Informacyjna zawartosc kazdego bez wyjatku scenariusza pozo-
staje w $cistym zwigzku z nowatorstwem jego uformowania. Istnieja
scenariusze przepelnione bogata inwencja i niezmiernie oryginalne
w sposobie potraktowania tematu, ale nie istnieje nic takiego jak
stuprocentowa oryginalnos¢ danego projektu. W kazdym scenariu-
szu filmowym daje o sobie zna¢ mniejszy lub wiekszy udzial kon-
wengji (resp. umowy stuzacej porozumieniu miedzy autorem i wi-
dzem). Umownosc¢ ta jest rzecza nieodzowna. To wiasnie ona czyni
scenariusz tekstem kultury i wprowadza go w obieg komunikacji
spolecznej, nadajac mu czytelny dla widza charakter.

Innowacja zawarta w scenariuszu staje sie widoczna na tle po-
wtorzenia. Sztuka opowiadania nie eliminuje retoryki, wrecz prze-
ciwnie, angazuje ja do wlasnych celéw. Odchodzac od tego, co juz
bylo i co zostato przez kogos napisane badz sfilmowane, a zarazem
nawiazujac z wszystkim tym ciagly kontakt (réwniez poprzez cal-
kowite zaprzeczenie dotychczasowym wzorcom), scenarzysta nieu-
stannie okresla swoj projekt wzgledem tradycji, wobec jezyka ru-
chomych obrazéw, rozmaitych sposobow dramatyzacji, matryc
fabularnych oraz zt6z zbiorowej pamieci zapisanej w okreslonych
konwencjach przedstawiania, memach, archetypach i mitach.

Nie jest w tym momencie najwazniejsze (cho¢ skadinad bardzo
istotne dla oceny warto$ci produktu scenariuszowego), czy autor
mysli i opowiada za posrednictwem scenariusza (resp. panuje nad
wlasnym dzietem, swiadomie kontrolujac jego ksztalt), czy raczej
scenariusz opowiada i mysli nim. Jedna i druga sytuacja uzmystawia,
jak wazna rola przypada w nich retorycznemu oddziatywaniu okre-

*% Zob. Jerzy Ziomek: Prawda jako problem poetyki. ,Pamietnik Literacki” 1980,
z. 4.
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slonych konwencji. Grunt kulturowy scenariusza sprawia, ze dana
budowla - zanim jeszcze otrzyma banalny badz tez oryginalny
ksztalt i wyraz - zostaje posadowiona na ugruntowanym podlozu
pamieci kultury.

Strzelba Czechowa

Stynna ,strzelbe Czechowa” (prawo to sformutowat wielki dra-
maturg w licie do swojego przyjaciela Siemiona Siemionowicza
Lazariewa) znajq nie tylko Rosjanie czy Polacy, ale réowniez Wiosi,
Francuzi, Niemcy, Anglicy, Szwedzi i Amerykanie, o innych nacjach
nie wspominajac. ,Strzelba Czechowa” to elementarz opowiadania
(konstruowania opowiesci) na scenie i na ekranie. Wszedzie tam,
gdzie istnieje w miare rozwinieta kultura teatralna i dramatyczna,
wiadomo, ze ,strzelba, ktora wisi w pierwszym akcie, musi wypali¢
w drugim lub trzecim”. Niekiedy reguta ta bywa przytaczana w bar-
dziej skondensowanym brzmieniu: ,Jezeli w pierwszym akcie wisi
na scianie strzelba, to w ostatnim musi wypali¢”.

Czy jednak ,strzelba Czechowa” stanowi narracyjny kanon po-
stepowania, bezwzglednie obowiazujacy zaréwno dramaturga, jak
i scenarzyste? Na tak postawione pytanie odpowiedZ brzmi: nie.
Z pewnym istotnym zastrzezeniem, takim mianowicie, ze kwestia ta
- i zwigzana z nig ogolniejsza zasada konstrukeji - nie ogranicza sie
do pojedynczego elementu. Jesli potraktowaé rzecz niedostownie
i uwazniej weczytac sie w glebsza mysl zawartag w stynnym stwierdze-
niu Czechowa, nalezy ja interpretowac nie na zasadzie pars pro toto,
lecz przeciwnie: totum pro parte. Nie chodzi o jedna fuzje i o poje-
dynczy wystrzat na koncu. To calo$¢ danego utworu okazuje sie
wazniejsza od cze$ci, thumaczac ja, wielorako uzasadniajac i obja-
$niajac.

Dramaturgicznemu prawu ,strzelby Czechowa” podlega nie ja-
ki$ jeden, izolowany od reszty, wybrany obiekt, lecz wszystkie
elementy wchodzace w skiad przedstawienia. Dotyczy ono: postaci
gléwnych i dalszoplanowych, rozwoju akcji, opisywanych zdarzen
i ich okolicznosci, ale takze wszelkich realidw i rozmaitych szcze-
gotow filmowego $wiata. Nie o obecno$¢ pojedynczego detalu tu
idzie, lecz o - by sie tak wyrazi¢ - polityke informacyjng w grze
prowadzonej z widzem: o przemyslang obecnos¢ kazdej bez wyjat-
ku informacji zapisanej w scenariuszu, ktéra znajduje swoje funk-
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cjonalne uzasadnienie i zamierzony sens wylgcznie jako cos, co
dobrze stuzy rozwojowi opowiesci i strukturze znaczeniowej przy-
sztego filmu.

Poetyka scenariusza

Poetyka scenariusza stanowi wazny czynnik informacji. Sce-
nariusz filmowy projektuje swiat sam w sobie: znakowy mikroko-
smos sztucznie wykreowany i wyobrazony za pomocg stéw. Mikro-
kosmos ten do pewnego stopnia objasnia sie sam, przez wlasciwa
mu koherentng organizacje elementéw i zwigzkéw miedzy nimi, na-
dang uprzednio przez scenarzyste. | jednoczesnie, poszukuje dla sie-
bie wypetniajacego objasnienia odnajdywanego poza nim: w majacej
powstac strukturze filmowej. Jedno okazuje sie funkcja transmisyjna
drugiego. Dobrze zaprojektowany, precyzyjnie obmys$lany scena-
riusz nie jest statyczng budowla z drewna, cegly czy kamienia. Sta-
nowi on rodzaj konstrukcji nosnej w procesie - cos na ksztatt meta-
forycznej trampoliny wyobrazni, ktéra powstala po to, by umozliwi¢
twdrcom filmu skok w nowa jakos¢.

W aspekcie przyrostu informacji scenariusz filmowy nie rozwija
sie na drodze prostej akumulacji znaczenia (vide klasyczna koncep-
¢ja Jana Mukafovsky’'ego®). Wbrew powszechnie przyjetemu pogla-
dowi nie licza si¢ w nim ani same zdarzenia, ani tez ich bezposred-
nia koniunkcja. Stanowia one porzadek podstawowy i wazny, ale nie
jedyny. Funkcja i wlasciwe przeznaczenie scenariusza sprawiaja, iz
jest on strukturg probabilistyczna. Jej podstawowa wlasciwoscig
pozostaje ustanawianie wyboréw interpretacyjnych miedzy komu-
nikatem a wirtualnym czytelnikiem, w domysle: lektorem scenariu-
szowym, producentem, rezyserem i in. Tak wiec nie ogranicza sie
ona jedynie do tego, co literalnie powiedziane; o wiele bardziej sta-
wia na to, co nie do konca wystowionei domyslne.

Struktura scenariusza rzadzi logika ,poetyki otwarcia” (termin
Umberta Eco®’), a wraz z nig zamierzona przez scenarzyste nieokre-

* Jan Mukafovsky: O jezyku poetyckim. Przet. Wojciech Gérny. W: Praska szko-
ta strukturalna w latach 1926-1948. Pod red. Marii Renaty Mayenowej, Warszawa
1966, s. 190 i nast.

3° Umberto Eco: Otwarcie, informacja, komunikacja. Ttum. Jadwiga Gatuszka.
W tegoz: Dzielo otwarte. Forma i nieokreslonosé w poetykach wspéiczesnych. War-
szawa 1973, s. 89 i nast.
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slono$¢ uruchamiajaca w lekturze wybdr za wyborem. Otwiera sie
tutaj mniej lub bardziej rozleglte pole niedookreslenia. Scenariusz
w momencie jego ukonczenia niczego nie zamyka, wrecz przeciw-
nie, na swoj sposob wszystko otwiera. W mozliwosciach ciaglego
wyboru tkwi rzeczywista warto$¢ informacji, jaka niesie z soba dany
utwor scenariuszowy. Precyzja dobrze napisanego scenariusza pole-
ga nie na umieszczeniu w nim takich czy innych szczego6téw, lecz na
mistrzostwie eksponowania pol wyboru.

Mamy w nim réwniez do czynienia z paradoksem nowego.
W kategoriach pragmatyki komunikowania: czynnik powto-
rzenia odgrywa w scenariuszu role réwnie wazna,
jak czynnik innowacji.

Nowosc¢ na gruncie kultury filmowej powstaje dzieki powtarzal-
nosci. Dzieki niej i poprzez nia daje o sobie zna¢. Novum scenariusza
wychodzi na spotkanie i spotyka sie z novum filmu. Chcemy czego$
wiecej, pragniemy tego. Ale, aby owo inne i nowe mogto sie pojawic,
niezbedne jest posrednictwo juz znanego. Wszelka twdrczo$é arty-
styczna jest odtwarzaniem, reinkarnacja czegos, co bylo, odkrywa-
niem nowego w dawnym, minionym, starym, i minionego w nowym,
dotad nieznanym i niestworzonym.

Poziom oryginalnosci wysitkdw scenarzysty zalezy od niekon-
wencjonalnego (czytaj: odkrywczego) odwotania sie do konwen-
cjonalnych wzorcdw i wartosci, ktore przypisuje sie okreslonej
odmianie scenariusza filmowego. Stad kazdy ,dobrze napisany”
(,profesjonalny”) scenariusz bywa poniekad ,matrycg”. W oczach
swego adresata reprodukuje on w znacznej mierze wyobrazenie
o tym, czym powinien by¢ i jak ma wygladac. Jesli jednak jego autor
na tym tylko poprzestanie, nie oferujagc ponadto niczego nowego,
wrazenie powyzsze obroci sie w praktyce przeciwko scenariuszowi,
zamieniajac go w odbiorze lekturowym w cos catkowicie wtornego.

Kazdy scenariusz pociaga za soba informacyjna niepewnos¢.
Jest jak przewodnik zapewniajacy orientacje na danym terytorium,
ale jednoczesnie otwarty na przygode jego eksplorowania. Dostarcza
niezbednego zestawu informacji o przysztym filmie, zapisanych jed-
nak i zaprezentowanych w celowo niedookreslonej formie. Dzieki
temu uruchamia i otwiera nie jedno, lecz wiele mozliwych znaczen,
scena po scenie zwielokrotniajagc wlasny semantyczny potencjal.
Podobnie jak przekaz filmowy, scenariusz dysponuje wlasnym kapi-
talem prawdopodobienstwa w ukazywaniu rzeczywistosci. Wlasciwy
mu efekt prawdopodobienstwa (verisimilitude) ma swoje zrodto
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tylez w korekcji danych zewnetrznego swiata, co w jego wlasnej
licencji na dopuszczalng umownos¢ dostownych i domyslnych przed-
stawien.

Jako otwarta struktura komunikacyjna zmierzajaca w strone in-
nej struktury scenariusz jest polem mozliwosci i wyborow
dokonywanych w trakcie lektury w serii zaprojektowanych przez

scenarzyste alternatyw. Wir-
tualny adresat utworu sce-

W strukturze scenariusza nariuszowego samodzielnie

liczy sie nie tyle to, pokonuje droge, ktérg wcze-
co zostato expressis verbis $niej przebyl i w generalnych
powiedziane i nazwane, zarysach opisat jego tworca.
ile to, co moze zostac twérczo W tym sensie scenariusz
zaadaptowane i wykorzystane filmowy zawiera w sobie
w danym filmie. i oferuje z reguly o wiele

wiecej (a mianowicie pola

i mozliwosci wyboru roz-
ciagajace sie¢ posrod réwoprawdopodobnych alternatyw), niz to
wszystko, co znajdzie sie ostatecznie na ekranie.

Fkonomia detalu

Juz w starozytnosci zagadnieniem umiaru i dyscypliny myslowej
zajmowali si¢ Platon i Arystoteles. W epoce Sredniowiecza zafascy-
nowalo ono zyjacego na przetomie XIII i XIV wieku angielskiego
duchownego Williama Ockhama, ktéry w dziele Summa logiczna
sformutowatl - wywodzaca sie z filozofii antycznej - zasade ,plurali-
tas non est ponenda sine necessitate” (w wolnym tlumaczeniu ,nie
nalezy mnozy¢ bytéw ponad potrzebe”). Twierdzenie powyzsze
przejete i zaadaptowane przez nastepcdw weszto w wiekach nastep-
nych do kanonu nowozytnej mysli filozoficznej pod nazwa ,brzytwy
Ockhama™'.

Jego doniosto$é¢ z czasem odkryly rowniez nauki sciste. Wielki
fizyk Isaac Newton podazyt tym samym tropem, twierdzac ,We are
to admit no more causes of natural things than such as are both true
and sufficient to explain their appearances” [,Nie nalezy przypisy-

3 Zasady tej nie powinno sie jednak nadmiernie generalizowa¢ w odniesieniu do
konstrukeji scenariusza. ,Niektére rodzaje prawdy - powiada Jack London - s3
klamstwem i tylko dlatego ciesza sie wielkim uznaniem”.
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wac rzeczom naturalnym wiecej przyczyn, niz takie, ktdre s tylez
prawdziwe, co wystarczajace, by wyjasni¢ ich cechy”]. Umiar w prze-
prowadzeniu logicznego dowodu, o jakim tu mowa, oznacza w isto-
cie dyscypline myslowg, ktora potrafi w przekonywajacy sposob
odkrywacd i wigza¢ w jedno przyczyne i skutek.

Wyraz ,parsymonia” wywodzi sie od taciniskich stow: parsus
(‘oszczedny’), parcere (‘oszczedza¢’). W czasach, gdy nauka byla jesz-
cze bardzo blisko sztuki, a nauki Sciste pozostawaly w $cistym kon-
takcie z refleksjg humanistyczna, wiele miejsca w sztuce zajmowato
dazenie do tego, by w formulowaniu mysli uzyska¢ forme tylez nosna,
co lapidarng w wyrazie. Aforyzm, fraszka, sonet, nowela, humoreska,
porzekadto, przystowie, facecja, skecz, dowcip - wszystkie te gatunki
czerpia swoja energie z oszczednego gospodarowania srodkami wyra-
zu. W granicach tak pojetej dyscypliny konstrukcji myslowej mieszcza
sie przykladowo: mistrzowska riposta w toczacym sie sporze, kon-
cowka szachowa ograniczona do absolutnie koniecznej najmniejszej
liczby posunie¢ czy, uchodzacy za najbardziej elegancki, dowod ma-
tematyczny przeprowadzony z maksymalng prostota.

W kazdym z tych przypadkéw chodzi o elementarne prawo do-
brze skonstruowanej opowiesci (sztuki dramatycznej etc.), w ktorym
daje o sobie zna¢ kunszt umiejetnego rozwijania filmowej - i nie tylko
filmowej - narracji. U podstaw tego kunsztu lezy ekonomia detalu,
Scisle zwigzana z umiejetnoscia filtrowania rozmaitych szczegotow
wystepujacych w scenariuszu. Na jego kartach muszg pozostac i liczg
sie tylko te, ktére okaza sie przydatne do zbudowania zajmujacej opo-
wieéci oraz frapujacej intrygi dramatycznej. Wszystko inne powinno
odpas¢ jako - skadingd moze nawet interesujace i atrakcyjne, ale —
catkiem zbedne dla konstrukgji i przebiegu rozwoju przysztego filmu.

Logika rozwoju

W momencie rozpoczecia akcji - w pierwszej scenie i w pierw-
szym opisanym zdarzeniu - scenariusz moze by¢ jeszcze wszystkim.
Doktadniej méwiac, prawie wszystkim, bo okreslony kierunek prze-
widywanego rozwoju nadal mu juz wczesniej tytul®”. Stwierdzenie
powyzsze w odniesieniu do scenariopisarstwa ma swoj wymiar za-

3 Na temat pojemnosci znaczeniowej tytulu i jego roli w konstrukgji seman-
tycznej filmu zob. Marek Hendrykowski: O tytule filmowym. W tegoz: Najlepsze
kasztany. Antologia cytatéw polskiego filmu. Poznan 2014.
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rowno teoretyczny, jak i praktyczny. Rzec mozna, iz miedzy poczat-
kiem scenariusza filmowego a jego koricem dokonuje sie za kazdym
razem kontrolowane przejscie od nietadu catkowitej entropii do tadu
zakladanego optimum informacji. Informacji, ktéra wynika z takiego,
a nie innego zorganizowania rozwoju danego utworu przez scena-
rzyste.

Scenariusz filmowy rozpatrywany w kategoriach psychologii
spolecznej i antropologii kultury stanowi szczegoélny przypadek
doswiadczenia lekturowego opartego na zasadzie metabolizmu
informacyjnego.

Podstawowym zadaniem utworu scenariuszowego jest poinfor-
mowac o przysztym filmie oraz zaprojektowanie filmowego przed-
stawienia; stowem: opowiedzenie stowami (z mozliwg alternatywa
badz dodatkiem w postaci rysunkow) film, ktéry dopiero powstanie.
Stad bliskie pokrewienstwo scenariusza ze sztuka dramatyczng wi-
doczne w wielu konkretnych rozwigzaniach, takich jak: konflikt,
intryga dramatyczna, podziat na akty, podziat na sceny, operowanie
technika zwrotow akgji, suspens, antycypacje, retardacje, spiecia
dramatyczne, perypetie, klimaksy, punkty kulminacyjne, roztadowa-
niaiin.

Wydaje sie nieprzypadkowe, iz w zawodzie scenarzysty znacz-
nie lepiej niz prozaicy czuli sie zawsze dramaturdzy. Jednym z moz-
liwych wyjasnien tego intrygujacego fenomenu jest kluczowa dla
kazdego scenariusza rola sceny filmowej jako podstawowego ele-
mentu organizacji jego budowy. Scenarzysta dramaturg myslenie za
posrednictwem scen ,czuje” z reguly lepiej niz prozaik. Innego ar-
gumentu i mozliwego do przyjecia objasnienia dostarcza dramatur-
giczny aspekt utworu bedacego scenariuszem, a w nim zwlaszcza
warsztatowa umiejetnos¢ skonstruowania odpowiednio nosnej in-
trygi dramatyczne;j.

Jesli uznamy, ze logika rozwoju opowiadania czy powiesci (z wy-
razistym podzialem na partie opisowe i partie rozwijajace przebieg
zdarzen) rzadzi sie prawami odmiennymi niz logika konstrukgji dra-
matycznej — dotyczy to wlasnie sposobu transmisji zawartych w da-
nym widowisku informacji o postaciach, konfliktach, zdarzeniach,
perypetiach etc. Podobnie jak w sztuce dramatycznej, a inaczej niz
w prozie fabularnej, narrator scenariusza jest kim$ transparentnym.
Obecnos¢ narratora w granicach tekstu scenariuszowego ma charak-
ter dyskretny. Wlasciwa mu role i rodzaj aktywnosci mozna by okre-
slicrolainicjatora ekranowych zdarzen.

108



Scenarzysta uzurpuje sobie pierwsze wyobrazenie przyszlego
filmu, a wraz z nim caloksztalt decydowania o tym, co ma si¢ w nim
wydarzy¢. Nie eksponuje siebie, co nie znaczy, ze jest przez to kims
mniej waznym. To on - na dlugo zanim inicjatywe przejma produ-
cent i rezyser - wchodzi w role pierwszego autora. Do niego osobi-
$cie nalezy nie tylko pierwszy ruch (zwany w grze w szachy debiu-
tem), ale takze przebieg calej rozgrywki i petna kontrola nad nia az
do konca. Na szachownicy scenariusza to on atakuje i broni sie, on
wlada ruchami pionkoéw i figur oraz ich zmiennymi konfiguracjami,
on dba nieustannie o taktyke i organizuje strategie, wiedzac na
przykiad, ze dla dobra skutecznie prowadzonej gry warto poswiecic¢
figure, by zachowad inicjatywe.

Do niego rowniez nalezy ,boski” przywilej zaprogramowania
nieprzewidywalnego dla widza finatlu pasjonujacej rozgrywki. Mistrz
opowiesci prowadzi swoja wyrafinowang gre, mnozac konflikty
i perypetie, ale w gruncie rzeczy zmierzajac prosto do celu. Nasuwa
sie mysl, Ze scenarzysta w tworzonym przez siebie, wyrazonym
w stowach (badz rysunkach, jak w przypadku scenorysu) wyimagi-
nowanym $wiecie jest demiurgiem, ktory wprawdzie nie panuje nad
wszelkimi znaczeniami swojego scenariusza (bo to po prostu nie-
mozliwe), ale pewng reka zarzadza zar6wno stworzonym przez sie-
bie mikrokosmosem, jak i logika wlasciwego mu rozwoju.

Na podstawie powyzszych rozwazan dotyczacych panowania
scenarzysty nad wszelkimi elementami tekstu, z zakoriczeniem
wlacznie, mozna by wyciaggna¢ - jedynie z pozoru stuszny - wniosek,
ze scenariusz filmowy jest utworem zamknietym. Wniosek nieupraw-
niony i catkiem mylny. W praktyce tworczej bywa bowiem wprost
przeciwnie. Scenariusz stanowi strukture operacyjng. Dobrze skon-
struowany - okazuje sie dzietem otwartym, a nie zamknietym. Jego
tworca scena po scenie poszukuje w nim takich rozwigzan, ktére -
przez swoja semantyczng nieokreslonos¢ - beda czyni¢ dang struktu-
re scenariuszowa podatna na dalszy rozwdj i roznego typu dopelnie-
nia. To one wlasnie nadajg scenariuszowi niezbedna nosnos¢.

Moéwilismy wczesniej o dwdch kategoriach informacji zawar-
tych w scenariuszu: informacjach egzogennych oraz endogennych.
Nie chodzi tu o oddzielnos¢ i dychotomiczny rozdziat obu tych ka-
tegorii, lecz o to, ze ich semiotyczna funkcja ma charakter we-
wnetrznie zlozony i ambiwalentny. Pamie¢ kulturowa odgrywa
w scenariuszu (tak samo jak w gotowym filmie) ogromna role. Za
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przykitad wezmy odwotania do rodzaju czy gatunku filmowego, kto-
re wynikaja w nim z indywidualnej realizacji ewokowanego wzorca
genologicznego.

Podobnie ma sie rzecz z konstrukcja bohatera. Osiagga ona kaz-
dorazowo wymiar intertekstualny: powotana do istnienia na kartach
scenariusza postac¢ odnosi sie do tysiecy innych postaci ekranowych
i nie tylko ekranowych, jakie kursuja w zbiorowej pamieci®. Boha-
ter, nawet najbardziej oryginalnie pomyslany i wykreowany przez
scenarzyste, okazuje sie postacia gdzie$ juz uprzednio widziang,
znajoma, kogo$ przypominajaca lub od kogo$ catkiem rézna. Tak
wiec, endogenne i egzogenne informacje zawarte w projekcie scena-
riuszowym nie wykluczajg sie nawzajem i nie egzystujg z osobna,
lecz tacza sie i przenikaja.

Klasyczna maksyma ,nihil novi sub sole” w odniesieniu do kina
ma jednak pewne granice, poza ktdrymi rzadzi autorska wolnos¢
decyzji, na przyklad w kwestii wyboru gatunku. Logika rozwoju
scenariusza filmowego dyktowana jest w znacznej mierze i regulo-
wana przez konwencje (badz wigzke rozmaitych konwencji), jaka
zostala w nim wykorzystana. Wiarygodnos¢ i prawdopodobienstwo
ukazanych sytuacji ekranowych, zdarzen i ich okolicznosci, zacho-
wan postaci itp. bedg czyms$ zupelnie innym w przypadku: burleski
slapstickowej, travelogu, dramatu kryminalnego, basni filmowej,
thrillera, filmu szpiegowskiego i, dajmy na to, w odniesieniu do mu-
sicalu. Siegajac do posrednictwa kazdej z tych - dalece odmiennych
- konwencji gatunkowych, nadawca zawiera z adresatem catkiem
inng umowe co do zawartosci filmowego przestania, a takze tego
wszystkiego, co pojawia sie na ekranie.

Horyzont informacyjny scenariusza

W zakresie horyzontu informacyjnego scenariusza filmowego
miesci sie nie tylko zawarto$¢ samego filmu zapisana w jego projek-
cie, lecz takze szerszy, systemowy udzial projektowanego utworu
w danej kulturze. Jednostka procesu historycznofilmowego, jaka jest
pojedyncze dzielo scenariuszowe oraz filmowe jako - unikatowy
mikrosystem - pozostaje elementem bez poréwnania szerszej sym-

¥ Grazyna Stachoéwna: Wiadcy wyobrazni. Stawni bohaterowie filmowi. Krakow
2006.
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bolicznej catosci, ktorg tworzy jako niezmiernie rozlegty i pojemny
makrosystem kultury audiowizualnej. Jedno wynika z drugiego.
W tym sensie kazdy scenariusz przenosi informacje nie tylko o sobie
i przyszltym filmie, lecz réwniez - i ponadto - o swoim usytuowaniu
i statusie w granicach danego systemu kultury.

Konkluzja wynikajaca z powyzszych rozwazan okazuje sie para-
doksalna w swej wymowie. Im mniej, tym wiecej. Wytrawny
scenarzysta wie o tym doskonale.

Nie nalezy, i wrecz nie wolno, dazy¢ w nim do zaprezentowa-
nia, wyrazenia i wyslowienia wszystkiego. Sztucznie stworzony

uklad ma by¢ transparentny,

mozliwie prosty i czytelny, Scenariusz filmowy nalezy
ale nie definitywnie do- do tych gatunkow pisarskich,
mkniety. Kondensacja i swo- W ktorych obowigzuje prawo
ista niedookres$lonos¢ staje  najdalej idacej redukcji

sie jego atutem i wielkg sil3. i eliminacji wszystkiego,
Opowies¢ filmowa zaprezen-  co zbedne.

towana w slowach lub za

pomocg szkicdw rysunkowych (scenorys) na takim podejsciu zysku-
je, a nie traci. Nie jest ona bowiem nigdy bytem autonomicznym
i samocelowym, lecz tekstem uzytkowym projektujacym powstanie
innego docelowego dzieta.

Nadmiar przekazanych informacji fatalnie stuzy scenariuszowi
i bardzo czesto przekresla jego wartos¢. Liczy sie w nim wylacznie
informacja sfunkcjonalizowana, czyli taka, ktora produkuje sie¢
nosnych powiagzan: po pierwsze, z danym mikrosystemem utworu
scenariuszowego i po drugie, z okreslonym makrosystemem kultu-
rowym. Nalezy zawsze pamietac¢ o tym, iz wszelkie informacje dy-
gresyjne i nadmiarowe zawarte w tekscie scenariusza wstrzymuja
i zaktocaja transmisje danych, ktore wspdttworza jego podstawowa
wlasciwos¢, czyli przebieg i rozwdj umiejetnie konstruowanej opo-
wiesci.

Scenarzysta jest projektantem toku filmowej narracji. To on
pierwszy laczy temat i material ze sposobem jego przedstawienia.
Projekt scenariuszowy, jaki sporzadza, wywiera znaczny wplyw na
strukture i kompozycje przysziego filmu. Tryb rozwiniecia (nadania
biegu) opowiesci warunkuje i okresla tryb jej odbioru. Zasadniczym
prawem i wytyczna konstrukcji dobrego scenariusza jest nie tyle
ybrzytwa Ockhama”, ile ,strzelba Czechowa” i ,prawo Szeherezady”.
W realizacji tych podstawowych zasad tworzenia - warunkujacych
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w kazdym przypadku ekonomie opowiesci — scenarzysta okazuje sie
twdrca niezastgpionym jako ktos, kto powotuje do istnienia orygi-
nalna wizje przysztego filmu i oferuje optymalnie pelng informacje
na jej temat.
Mikroswiat powotany do istnienia przez scenarzyste zyje nieu-
stanng zmiennoscia tego wszystkiego, co sie w nim pojawia.
Funkcje filtra pekni tutaj lo-

Elementy wyjsciowe, gika opowiesci (fabularna, kome-
raz wprowadzone diowa, dramatyczna, poetycka).
do scenariusza, Dotyczy ona rowniez elementow
przechodza transformacje z pozoru niepozadanych i zbed-
swego znaczenia nych, do ktorych, przyktadowo,
oraz funkcji petnionej wydajg sie przez dlugi czas nale-
W opowiesci. ze¢ mylne podejrzenia i fatszywe

tropy rozrzucone na kartach po-
wiesci detektywistycznej. Gdzie
indziej zbedne - w ramach tego gatunku, calkiem przeciwnie, oka-
zuja sie one nieodzowne w ich funkcji retardacyjnej jako pietrzenie
informacji angazujacej uwage adresata, komplikujacej przekaz,
wspomagajacej jego dramaturgie i przydatnej do budowania intrygi.

Rzecz nie ogranicza sie jednak tylko do przestrzeni samego
utworu. Wyposazony w okreslong informacje scenariusz filmowy
inicjuje bez pordwnania szerszy proces przemiany, wplywajac
mniej lub bardziej na rozwoj kodu genetycznego kultury ruchome-
go obrazu i kultury w ogole. W zaleznosci od stopnia swej orygi-
nalno$ci moze wspomniany kod przede wszystkim replikowac
(mamy wtedy do czynienia z dominanta elementu powtdrzenia)
badz tez ewolucyjnie lub rewolucyjnie go zmienia¢ (dominanta
elementu innowacji).

Informacja zawarta w scenariuszu przenosi pamie¢ systemu
kulturowego: ze sfery przesztosci, poprzez czas terazniejszy, w pro-
jektowana/przewidywang przez jego autora przysztos¢ nieistnieja-
cego jeszcze dziela filmowego. Tak odczytywany tekst utworu sce-
nariuszowego pelni funkcje nosnika zapisanych w nim informacji
dotyczacych nie tylko samego filmu, ale i systemowego uniwersum
kultury, z ktérego dane dzielo sie wywodzi.
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Scenariusz jako innowacja

Po co na dlugo przed powstaniem filmu zatrudnia sie scenarzy-
ste? Teoretycy scenariopisarstwa rzadko i z reguly pobieznie zajmuja
sie zagadnieniem innowacyjnos$ci scenariusza filmowego.
Tymczasem potencjatl innowacyjny przemystu filmowego w wielkim
stopniu zalezy od innowacyjnosci oferowanych i realizowanych w jego
ramach scenariuszy.

Kwestia innowacyjnosci (resp. wlasciwie pojetej oryginalnosci)
kierowanych do realizacji scenariuszy stanowi jeden z kluczowych
warunkow rozwoju zarowno kinematografii, jak i sztuki filmowej.
Producent filmowy jest tym, ktory z jednej strony oczekuje scena-
riuszowego standardu, a z drugiej chciatby czego$ oryginalnego:
w obu tych dazeniach upatrujac atrakcyjnosci ocenianego projektu.

Wszyscy zgodzimy sie, ze scenariusz filmowy - z wyjatkiem
przypadkow, gdy stanowi on adaptacje badz autoadaptacje® - po-
winien by¢ utworem oryginalnym. Czym jednak w praktyce miataby
by¢ innowacyjnos¢ w tej dziedzinie tworczosci? Jedng z trudnosci,
na jaka natrafia badacz studiujacy problematyke innowacji scenariu-
sza, jest brak precyzyjnej definicji opisowej tego pojecia. Inng istot-
na trudnos¢ stanowi krzyzowanie sie rozmaitych, z pozoru dalekich
od siebie, dziedzin: scenariopisarstwa, estetyki, teorii sztuki, kom-
paratystyki, ekonomii, gospodarki, prawa autorskiego, arkanéw pro-
dukgji filmowej, zarzadzania, organizacji procesu tworczego i in.
Sprobujmy wyj$¢ naprzeciw tej przeszkodzie i postawmy pytanie
o kryteria innowacji.

Istnieje, w moim przekonaniu, siedem kluczowych aspektow
innowacyjnosci scenariusza filmowego. Sa nimi aspekty:

1) jezykowy (mowa o jezyku ruchomych obrazéw);
2) produktowy;

3) procesualny;

4) organizacyjny;

3* Zob. Barbara Giza: Miedzy literaturq a filmem. O scenariuszach filmowych Ta-
deusza Konwickiego. Warszawa 2007; Marek Hendrykowski: Wspétczesna adaptacja
filmowa. Poznan 2014.
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5) technologiczny;
6) marketingowy; oraz

7) prospektywny.

Niezmiernie rzadko zdarza sie, by znakomity w swym ksztalcie
scenariusz zawierat wszystkie - rownomiernie roztozone i zharmo-
nizowane z sobg - aspekty innowacyjnosci. Zazwyczaj mamy w nim
do czynienia zaledwie z paroma z nich. Jesli jednak nie dochodzi
w pelni do glosu zaden wymieniony aspekt, oznacza to, ze poddany
ocenie scenariusz filmowy jest scenariuszem stabym - jako projekt
filmu przedstawiajagcym znikoma wartosc.

Sprobujmy w dalszym ciggu rozwazan okresli¢ i blizej przed-
stawi¢ kazdy z wymienionych aspektow.

Ad 1) Aspekt jezykowy

Aspekt jezykowy scenariusza filmowego nie sprowadza sie by-
najmniej do jego wartosci stricte literackiej. Zdaniem wielu teorety-
kéw scenariopisarstwa wartos¢ literacka tej odmiany tekstéw uzyt-
kowych nie ma (i nie powinna mie¢) przy ocenie ich wartosci
wiekszego znaczenia. Scenariusz nie jest dzielem literackim. Fakt,
ze nim nie jest, nie znaczy jednak, ze moze by¢ napisany byle jak.
Co wiecej, scenarzysta nie ma innej mozliwosci wykreowania wizji
filmowej niz dokonaé tego za posrednictwem wlasciwie uzytych
stow i zdan, podobnie jak tworca scenorysu bezwarunkowo musi
posiasc sztuke sugestywnego rysunku.

W ocenie wartos$ci scenariusza i scenorysu nie chodzi zatem ani
o literature, ani o akademicka poprawno$¢ kunsztu rysowania.
Generalnie liczy sie bowiem co$ innego. Ujmujac rzecz w telegra-
ficznym skrocie, mozna powiedzieé, iz w przypadku oryginalnego
scenariusza (z adaptacja filmowa wlacznie) kunszt ten polega za
kazdym razem na - umiejetnie zaaranzowanej i wpisanej w dany
projekt scenariuszowy — operacji umiejetnego, odkrywczego uzycia
(resp. odnowienia) jezyka ruchomych obrazéw. I w tym wiasnie
zakresie nalezy rozpatrywac i oceniaé oryginalny wkiad pracy wyko-
nanej przez scenarzyste.

Dotkneli$my tutaj podstawowej roznicy dazen tworczych mie-
dzy pisarzem a scenarzysta. Dobry pisarz niekoniecznie musi by¢
dobrym scenarzysta3. W odrdznieniu od noweli, opowiadania czy
powiesci projekt scenariuszowy nie dazy do tego, by stac sie beletry-
styka. Rozpatrujac specyficznie pojety aspekt jezykowy oryginalno-
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$ci scenariusza filmowego, odkrywamy jego inwencje nie pod katem
kryteriow jezyka literackiego, lecz w sferze innowacji uzycia jezyka
ruchomych obrazéw. I ona wilasnie przesadza ostatecznie o wysokiej
wartosci badz bezwartosciowosci scenariuszowego produktu.

Celowo w okresleniu tego aspektu innowacyjnosci scenariusza
filmowego nie pojawito sie ani odwotanie do artyzmu, ani do estety-
ki. Méwimy konsekwentnie o innowacji w zakresie uzycia jezyka
ruchomych obrazow. Jezykowy - znaczy tu: artystyczny i estetyczny
(z anty-estetyka Psa andaluzyjskiego i Ztotego wieku wlacznie). Wy-
chodzimy bowiem z zalozenia, Ze to, co w nim ,artystyczne”, jak
rowniez to, co ,estetyczne” — ma swodj poczatek i zrodlo ekspresji
wlasnie w jezyku kinematograficznym. Nosny scenariusz oferuje
innowacyjny projekt tworczego postuzenia sie tym jezykiem. I, pod-
kreslmy raz jeszcze, nie chodzi przy tym bynajmniej o odkrywcze
uzycie jezyka literackiego.

Profesjonalny scenarzysta mysli scenami i obrazami filmowymi.
Tworzy swdj projekt i rozwija go, majac na uwadze konstrukcje,
architekture i wyraz przyszlego widowiska ekranowego. Literatura
nie ma tu nic do rzeczy. Liczy sie scenariopisarska wyobraznia
i umiejetnos¢ zaprojektowania w stowach czego$, co ma sie stac¢
filmem: megaprodukcja, dramatem psychologicznym, horrorem,
animowang basnig dla najmlodszych, komedia romantyczng, we-
sternem, Kammerspielem, esejem filmowym, poematem dokumen-
talnym, a takze wideoklipem, spotem reklamowym itp.

Stopien zaawansowanego wyeksploatowania uzytych filmowych
matryc niekoniecznie zle $wiadczy o danym scenariuszu. Bywa, ze
staje sie zadaniem i wyzwaniem dla kogo$, kto potrafi pokonac ich
aktualne ograniczenia i zrobi¢ z nich wlasciwy (czytaj: tworczy)
uzytek. Oklepany temat i tysigce razy wykorzystany popularny ga-
tunek w reku utalentowanego scenarzysty moze sta¢ sie raczym
wierzchowcem, ktdry poniesie go daleko.

Ad 2) Aspekt produktowy

Film przeznaczony na rynek - z dzietem sztuki filmowej wlacz-
nie - jest towarem. Stwierdzenie to dotyczy nie tylko produkcji
mainstreamowych, operujacych budzetami liczonymi niekiedy
w setkach milionéw dolaréw, ale takze wszelkich przekazéw filmo-
wych: rowniez tych z zatozenia stronigcych od kina gléwnego nurtu.
Skala zaangazowanych $rodkow finansowych przeklada sie tutaj
zarowno na - projektowane krok po kroku w kolejnych stadiach
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prac scenariuszowych — wyobrazenie ekranowego ksztaltu widowi-
ska, jak i na jego atrakcyjnos¢ rynkowa (zeroekrany, wielka widow-
nia, filmy festiwalowe, telewizja, Internet, sie¢ kin studyjnych, kino
lektur szkolnych, obieg muzealny, offowy itd.).

Towarem jest rowniez — tam wszedzie, gdzie istnieje profesjo-
nalnie zorganizowany rynek scenariuszowy, a na nim transakcje
kupna-sprzedazy - produkt zwany scenariuszem filmowym. W obie-
gu znajduja sie i kursuja ogromne ilosci scenariuszy. Nie ma wiec —
rowniez w Polsce - problemu ich braku. Chroniczny deficyt scenariu-
szowy polega na czyms$ innym. Prawdziwym problemem okazuje sie
chatupnicza (byle)jakos¢ tych tysiecy tekstéw. Tylko znikoma czast-
ka sposérod nich zastuguje na to, by brat je pod uwage potencjalny
producent, a potem po koniecznych korektach i nieuchronnych
modyfikacjach trafily ostatecznie do realizacji.

W profesjonalnie zorganizowanym przemysle filmowym scena-
riusz jest produktem i efektem wysoko zaawansowanej wytwdrczosci.
Stanowi towar oferowany i nabywany na rynku scenariuszowym. Od
pierwszego momentu jego pojawienia sie, czyli od stadium pomystuy,
traktowany jest jako faza projektowa poprzedzajaca wytworzenie
docelowego produktu w postaci widowiska filmowego. Z punktu wi-
dzenia producenta i dystrybutora wartos$¢ scenariusza zostaje podpo-
rzadkowana optyce oczekiwanego zysku. Atrakcyjnos¢ danego scena-
riusza przeklada sie - w typowym dla nich sposobie myslenia,
decydowania i dzialania - bezposrednio na atrakcyjnosé rynkowa filmu.

Ad 3) Aspekt procesualny

Wymyslanie utworu filmowego jest operacja rozgrywajaca sie
na wielu roznych polach. Wymysla sie i wybiera: temat, bohatera
lub bohateréw, postaci drugoplanowe i epizodyczne, akcje, czyli
przebieg ekranowych zdarzen, rodzaj i gatunek filmowy, figure nar-
ratora i modus narracji, okre$lony rozwoj dramaturgii, sceny, obra-
zy, styl i kompozycje calosci, fabute, konflikty i interakcje zachodzg-
ce miedzy postaciami, ich zachowania, mowe postaci, czas i miejsce
akgji, scenerie (odpowiednie lokacje, plenery, wnetrza, dekoracje),
kostiumy i rekwizyty. Jak z tego wynika, scenarzysta musi ,po dro-
dze” rozstrzygna¢ wiele rozmaitych dylematéw dotyczacych ksztattu
scenariusza i przyszlego filmu.

W zaawansowanych systemach produkcji filméw przedmiotem
kreacji scenariuszowej staja sie rowniez inne pierwszorzednie wazne
jej aspekty: generalna formuta widowiska (kino gatunkow, przykta-
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dowo: epic battle czy wielki spektakl kostiumowy z gwiazdorska
obsada, produkcja spod znaku kina familijnego, kameralny film
niskobudzetowy, film telewizyjny, widowisko oparte na feerii efek-
tow specjalnych etc.). Wraz z wybrang formulg pojawia sie takze
wyobrazenie wirtualnego adresata (grupy docelowej), a w slad za
tym rozmaite chwyty filmowe zawierajace szczegodlnie wysoki sto-
pien atrakcyjnosci oraz przemyslne rozwigzania formalne.

Tak traktowany scenariusz filmowy - nie przestajac by¢ opowie-
$ciag o ekranowym bohaterze - staje sie czyms wiecej: opowiescig
o samym filmie. O jego przysztym ksztalcie, technologii, powstawa-
niu, metodach inscenizacji, planowanych atrakcjach, chwytach
marketingowych itp. Nie wszystko od razu jest czescig catosci. To
scenarzysta musi sprawic, by sie nig stalo. Umie¢ wybra¢ i umiescic¢
w niej dany element z myslag o nadrzednym porzadku organizacji
utworu. Dochodzi do tego co$ jeszcze, a mianowicie o zespotowy
charakter twdérczosci filmowej i pracy nad filmem.

Obmyslanie ksztattu filmu podczas pracy nad scenariuszem ma
charakter procesualny i dlugotrwaly. Przebiega ono nie jednorazowo
(z natychmiastowym osiagnieciem finalnego efektu), lecz w rezulta-
cie zmudnego procesu: w kolejnych etapach dlugotrwatej kreacji.
W praktyce tworczej - uprawianej od bardzo dawna z pozytkiem dla
wartosci powstajacego dziela - proces ten angazuje oprdcz samego
scenarzysty/scenarzystow rowniez wyobraznie innych wspottwor-
cow dziela. Rzeczy dajace sie przewidzie¢ i precyzyjnie zaprojekto-
wac nieustannie spotykaja sie w toku pracy nad scenariuszem z licz-
nymi niewiadomymi.

Aspekt procesualny scenariopisarstwa rozszerza nasze spojrzenie
na kwestie autorstwa. Scenariusz jako dajacy wszechstronne pojecie
o calosci zapis projektu przyszlego dzieta filmowego jest tworem we-
wnetrznie zlozonym i wieloaspektowym. Jego autor badz autorzy
odnajduja krok po kroku optymalne rozwigzania ztozonych kwestii,
stanowiacych tworcze wyzwanie dla dalszych etapow produkgji i rea-
lizacji. W mocy pozostaje nadal twierdzenie poprzednikéw (Pier
Paolo Pasolini, Bolestaw Wtodzimierz Lewicki, Maciej Karpinski,
Lew Hunter i in.), iz scenariusz jest struktura w rozwoju,
zmierzajaca ku stworzeniu i powstaniu innej struktury.

Ad 4) Aspekt organizacyjny

Kwestie natury organizacyjnej wydaja sie przy powstawaniu
scenariusza filmowego czyms$ dalszorzednym i mato istotnym. Zdaja
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sie nimi by¢ tak dlugo, jak dtugo funkcjonuje stereotyp pojedyncze-
go autora-scenarzysty, ktdry — niczym nowelista, prozaik czy powie-
$ciopisarz — zdanie po zdaniu i strona po stronie w zaciszu domo-
wym wymysla, spisuje i opowiada jaka$ historie. Nie znaczy to, ze
scenarzysta — podobnie jak jego literaccy odpowiednicy piszacy pro-
ze — rowniez nie tworzy i nie opowiada wiasnych czy cudzych histo-
rii. Owszem, opowiada je i tworzenie ich pozostaje najwazniejszym
zadaniem i celem jego pracy. Specyfika scenariuszowego zadania,
jakie przed nim stoi, polega jednak na czym innym.

Jesli twierdzimy (zob. aspekt poprzedni), ze powstanie scena-
riusza jest specyficznego typu - wielostopniowym i wieloetapowym
- procesem, rzeczy absolutnie nieodzowna dla zoptymalizowania
jego efektéw bedzie odpowiednia organizacja tego procesu. To jego
by¢ albo nie by¢ - warunek sine qua non. Z punktu widzenia produ-
centa zadbanie o to, by uzyska¢ mozliwie najbardziej wszechstron-
nie pomyslany i przemyslany scenariusz jest sprawg tylez oczywistg,
co wymagajaca wielu roznych zabiegdw i przemyslnych rozwigzan.

Rutynowy, schematycznie zaprojektowany scenariusz zmierza
wprost do rutynowej, wielokrotnie powtarzanej pracy: nad nim sa-
mym i nad filmem. Taki odtwdrczy i niewydarzony projekt scenariu-
szowy to droga prowadzaca donikad albo do katastrofy, ktorej moz-
na bylo unikngé. Warto zatem w trakcie powstawania scenariusza
poszuka¢ optymalnie nosnych, niesztampowych rozwigzan, ktére
pobudza i uruchomia wyobraznie pozostatych wspéttworcow: rezy-
sera, operatora, scenografa, kostiumografa, specjalistow od efektéw
specjalnych, aktoréw, kompozytora i in. Dlatego profesjonalnie
dzialajacemu producentowi filmowemu we wilasnym interesie nie
tylko optaca sie dobrze zaplaci¢ scenarzyscie/scenarzystom, ale tak-
ze zadba¢ o wlasciwg organizacje jego dlugotrwalych tworczych
wysitkow.

Dobra organizacja prac nad scenariuszem wymaga wprawdzie
wiecej wysitkdw i wydanych pieniedzy, ale oznacza w rezultacie
ewidentne zmniejszenie kosztéw catosci. Precyzyjnie opracowana
przez producenta filmu (mowa tu o tworczym producencie) logisty-
ka kolejnych dziatan i prac powinna sprawi¢, iz stang sie one mak-
symalnie efektywne jeszcze przed rozpoczeciem zdje¢. W fazie rea-
lizacji zdje¢ wprowadzanie dalszych zmian pocigga bowiem za soba
ogromne nieraz wydatki, ktérych mozna bylo unikng¢ w stadium
preprodukcji. Warto wiec by¢ madrym przed ewentualng szkoda.
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Zajmijmy sie jeszcze kwestia dobrej organizacji pracy nad sa-
mym scenariuszem. Projekt scenariuszowy z natury rzeczy podlega
nieustannej re-wizji, zmianom, przerobkom, korektom, wielokrot-
nemu pisaniu na nowo, przepracowywaniu da capo al fine. W korek-
tach jego pierwotnej wersji uczestniczy, w zaleznosci od charakteru
filmu i potrzeb danej produkcji, wiele oséb. Oprocz producenta,
swoje ,trzy grosze” (a niekiedy bez poréwnania wiecej) wtykaja
rowniez inni: inwestorzy, ciala decyzyjne, dystrybutor, rezyser, au-
tor zdje¢ i nierzadko takze aktorzy, a w imieniu tychze reprezentu-
jacy ich agenci, ktérych zadaniem jest zabezpieczenie interesow
wilasnych podopiecznych (image!) oraz wynegocjowanie jak najlep-
szego kontraktu.

Cel wszystkich tych operacji i uzgodnien stanowi dzietlo ekra-
nowe, ktéremu poczatek dal scenariusz, ale stawka w zlozonym
procesie jego powstawania jest inna pierwszorzednie wazna rzecz.
Idzie mianowicie o to, by w wyniku rozmaitych przerébek i korekt
nie doszlo do zagubienia czego$ bardzo cennego, co znajdowato sie
w wersji poczatkowej, ale zostalo zaprzepaszczone wskutek wpro-
wadzonych zmian. Gotowy projekt, raz zaakceptowany przez pro-
ducenta, nie powinien by¢ juz dalej zmieniany, bo w konsekwencji
moze to doprowadzi¢ do jego catkowitego zepsucia.

Wspolczesny producent filmowy nie zaczyna wszystkiego od
nowa. Doswiadczenie wielu jego poprzednikow uczy, ze podjeta we
wlasciwym momencie decyzja o zakonczeniu fazy projektowej
i skierowaniu filmu do realizacji takze stanowi element wlasciwej
organizacji pracy nad scenariuszem i aspekt, bez uwzglednienia
i poszanowania ktorego nie raz, nie dwa dochodzito do zaskakujacej
- nieoczekiwanej i niezamierzonej przez nikogo - destrukcji po-
wstajacego dziela.

Ad 5) Aspekt technologiczny

Analizujac i oceniajac scenariusze, zwracamy zazwyczaj uwage
na: atrakcyjnos¢ tematu, bieg opowiesci, konflikt, akcje, konstrukcje
fabuly, bohatera, poszczegolne epizody, sceny, obrazy, dramaturgie,
przestanie calo$ci. Bardzo rzadko natomiast mysli sie o zaletach
scenariusza w kategoriach technologicznych. Tymczasem dobry,
atrakcyjny pod wzgledem filmowym scenariusz stanowi kazdorazo-
wo niemate wyzwanie praktyczne dla producenta i ekipy realizato-
row. Aspekt ten odgrywa w ekranowym sukcesie dziela role o wiele
wieksza, niz sie na ogot sadzi.
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Szeroko pojety aspekt technologiczny przysztej produkceji za-
projektowany w scenariuszu ma to do siebie, iz z powodu oporu
materii wyzwala cenng energie. Kino czerpalo ja z tego zrodia
i czerpie nadal od zawsze. Na mysl przychodzi natychmiast: upadek
Babilonu w Nietolerancji Davida Warka Griffitha, rozstgpienie sie
Morza Czerwonego w Dziesieciorgu przykazarn Cecila Blount DeMil-
le’a, masakra na odeskich schodach w Pancerniku Potiomkinie Sier-
gieja Eisensteina, sekwencja trzesienia ziemi w San Francisco Woo-
dy’ego Van Dyke’a, katastrofa Titanica w filmie Jamesa Camerona
i wiele innych. Tak pomyslany - trudny jako wyzwanie technolo-
giczne, ale owocujacy znakomitym efektem ekranowym - scenariusz
zawsze stanowil i nadal stanowi potezna sprezyne inwencji oraz
synergii realizacyjnej kina.

Projektujac film, autor scenariusza nie ma obowiazku by¢ kims
doskonale wtajemniczonym w arkana najnowszych technik insceni-
zacji itp., powinien jednak jako projektant mie¢ podstawowa wiedze
i kompetencje w zakresie nieustannie zmieniajacych sie mozliwosci
technologiczno-realizacyjnych kinematografii, z mysla o ktdrej i dla
ktérej pracuje. W gre wchodzi tu zaréwno szeroko rozumiana kom-
petencja kulturowa, jak i swiadomog$¢ warsztatowa wytrawnego sce-
narzysty: jego up-to-date wynikajace z rozeznania w zakresie aktu-
alnego potencjatu technologicznego kinematografii i przemystu
filmowego.

Dobry scenariusz balansuje na granicy niemozliwego, pobudza
inwencje realizatordw, stajac sie dla nich zadaniem i wyzwaniem
tworczym, ktoére niejednokrotnie prowadzi do ciekawych rozwigzan
technologicznych.

Ad 6) Aspekt marketingowy

Czy scenarzysta jest osoba, ktora — przystepujac do pisania sce-
nariusza — powinna mysle¢ o majagcym powstac filmie w kategoriach
marketingowych? A jesli przyjmiemy, ze tak, na czym mialoby pole-
ga¢ owo myslenie?

Aspekt marketingowy bynajmniej nie wyklucza ambicji arty-
stycznych scenarzysty. Inaczej nie mielibysmy: Gorgczki zfota,
Ninotchki, Obywatela Kane’a, Casablanki, Bulwaru Zachodzgcego
Storica, La strady, Stodkiego zycia, P6t zartem, pét serio, Osiem
i pét, Pogardy, Psychozy, Kabaretu, Zqdta, Annie Hall i setek in-
nych wspaniatych filméw wyrostych ze znakomitych scenariuszy.
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Wrecz przeciwnie, dobrze pomyslany, wlasciwie rozumiany i wy-
korzystany marketing stanowi bardzo istotny walor pracy scena-
rzysty. Kampania promocyjna filmu juz przed stu laty zaczynala
sie nie po jego ukonczeniu, lecz bardzo wczesnie, na etapie pro-
jektu scenariuszowego: angazujac zbiorowa wyobraznie i podsy-
cajac ciekawos¢ przysztych widzow.

Od czaséw Cabirii, Quo vadis?, Narodzin narodu i Nietolerancji
metody promocji filmu niepomiernie sie rozwinely. Dzisiaj osiagne-
ly one niebywale wysrubowany poziom specjalizacji. Uwzglednienie
aspektu marketingowego nie ogranicza sie wylgcznie do kina gtow-
nego nurtu. Na skuteczny marketing - tyle ze odmiennie zaprojek-
towany - licza tez producenci i dystrybutorzy filméw spod znaku
kina autorskiego. W gre wchodza tu alternatywne wobec zabiegéw
mainstreamowych sposoby wypromowania niszowego tytutu. O nowa
jakos¢ w tym wzgledzie postarali sie w roku 1999 Daniel Myrick
i Eduardo Sanchez - tworcy kreconego w warunkach produkgji nie-
zaleznej, stylizowanego na paradokument niskobudzetowego horro-
ru Blair Witch Project: niezmiernie sugestywnie promujac swoj film
za posrednictwem Internetu i zdobywajac droga crowdfundingu
niezbedne fundusze na jego realizacje.

U podstaw kampanii promocyjnej lezy jednak zawsze okreslony
potencjal marketingowy scenariusza, a bywato ze i gotowego filmu.
Warto w tym miejscu przywota¢ pamietny casus francuskiego filmu
Jeana-Jacques’a Annauda La victoire en chantant. Najpierw poniost
on frekwencyjng porazke w kinach, a nastepnie, po wykupieniu
praw, zostal zamieniony przez tworczego szwajcarskiego producen-
ta Arthura Cohna w oscarowe Czarne i biate w kolorze, 1976. ,, Ten
sam” film - wyposazony przez producenta w nowe przestanie i pod-
dany innej niz poprzednia aranzacji - zyskat od tego momentu dru-
gie zycie, odnoszac wielki miedzynarodowy sukces.

Konkluzje wynikajaca z tej czesci rozwazan - majac na uwadze
zadania stojace przed scenarzysta - mozna w najbardziej lapidarny
sposéb wyrazi¢ tak: autor scenariusza nie moze pozostawac gtuchy
i obojetny na rynkowa atrakcyjnos¢ tworzonego przez siebie projek-
tu. Powinien kreowa¢ i uwzglednia¢ w swym scenariuszu atuty mar-
ketingowe stuzace promocji majacego powstaé filmu. Dotyczy to
rowniez nie od dzisiaj z powodzeniem powszechnie stosowanej
w przemysle kinematograficznym, strategii nazywanej w terminolo-
gii anglosaskiej product placement. Zrecznie zaaranzowany i wyko-
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rzystany przez scenarzyste i rezysera udzial takiego produktu
w widowisku filmowym z pewnoscia nie obréci sie przeciwko jego
artystycznej wartosci.

Ad 7) Aspekt prospektywny

Scenarzysta jest tworcg idei dziela filmowego. W toku pracy
glowi sie nad tym, jak uczyni¢ je mozliwie najbardziej wartoscio-
wym i atrakcyjnym z punktu widzenia: adresata filmu, sztuki filmo-
wej, przyszlych wspoltwoércow, regul i trendéw rynku kinowego,
intereséw producenta, dystrybutora, emitenta etc. Zadne stowo sce-
nariusza i zaden nawet najlepszy rysunek scenorysu nie wystarcza,
zeby samo przez sie pojawito sie dzieto filmowe. Ale od dawna wia-
domo, ze forma przyblizenia, jaka stanowi scenariusz i scenorys, jest
niezmiernie przydatnym - i stosunkowo malo kosztownym, jesli
poréwnaé te skromng pozycje z budzetem catosci — sposobem za-
projektowania przysztego filmu bez ponoszenia ogromnych nieraz
wydatkow na jego realizacje.

Kazdy scenariusz - nawet taki, ktérego akcja dzieje sie w cza-
sach antyku lub milion lat przed naszg erg - jest utworem skierowa-
nym w majaca nastapi¢ przyszios¢. Aspekt prospektywny scenariu-
sza zawiera w sobie wyobrazenie czego$, co dopiero powstanie. Jest
on jak projekt domu, ktéry kto inny opracowat, a kto inny zbuduje.
Jesli wykreowana w nim wizja nie zyskala na kartach scenariusza
odpowiednio sfunkcjonalizowanego (czytaj: wszechstronnie prze-
myslanego i dopracowanego w szczegotach) ksztattu, nie ma szans
na to, ze powstanie dobry film. Prospektywna funkcja projektu sce-
nariuszowego - podobnie jak projektu budynku stworzonego przez
architekta - polega na wielofunkcyjnym wyprzedzaniu tego, co mo-
ze uczynic realizacje udang badz nieudana.

Czy mozna zaprojektowa¢ kinowy hit? Z absolutng gwarancja
i pewnoscig - nie. Jestesmy jednak bliscy przekonania, Ze scenariusz
filmowy z prawdziwego zdarzenia zawiera w sobie co$ w rodzaju
horoskopu sukcesu: przepowiednie przyszlego powodzenia
dziela filmowego, ktéremu dat poczatek. Jesli nie pojmowac tego
stwierdzenia w sposob mechaniczny i naiwnie deterministyczny,
doswiadczony lektor scenariuszowy, kreatywny producent, rezyser,
szef agencji kierujacy kariera aktorki czy aktora, a takze rzutki,
przedsiebiorczy dystrybutor potrafia ,z fuséw” scenariusza trafnie
odczytac¢ wrdzbe dalszych loséw projektu.
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Naturalnie, kazdy scenarzysta projektuje w swej pracy idealne,
w jego wyobrazeniu, dzieto filmowe. Inaczej by¢ nie moze. Sek
w tym, ze owo idealne wyobrazenie musi nie tylko zosta¢ wlasciwie
odczytane przez innych, ale takze — co jest w praktyce najtrudniej-
sze - uzyskac realny ekranowy ksztatt w toku realizacji. Scenarzysta
badz scenarzysci nie realizuja filmu. Tworza jednak jego wyobraze-
nie zaprojektowane z mysla o urzeczywistnieniu. Wlasnie owo
tchnienie wyobrazni scenarzysty staje sie inspiracja, ktora sprawia,
Ze pojawia sie szansa na oryginalny film.

Prospektywnos¢ scenariusza kryje w sobie takze inny wymiar.

Najbardziej wartosciowe spo$rod nich stanowia stupy milowe
rozwoju kinematografii, sztuki fil-
mowej i jezyka ruchomych obra- Znhakomite scenariusze
z6w. W takich przypadkach ich ~zmieniaja kino.
ceche wspolng tworzy rzutowanie
w przyszlo$¢ kultury, w jej tworcza przemiane, ktérej aktywnym
uczestnikiem jest nie tylko producent czy rezyser, ale i autor scena-
riusza. Wszystkie wielkie dziela filmowe kto$ przeciez najpierw po-
myslat i zaprojektowat. I w tym arcytrudnym zadaniu nikt nie zasta-
pi uzdolnionego scenarzysty.

* kK

Siedem wskazanych wyzej aspektow innowacyjnych scenariusza
filmowego wystepuje w konkretnym projekcie w réznym natezeniu
i proporcjach. Oczywiscie jezykowy i prospektywny aspekt dzieta
daje o sobie zna¢ najbardziej w filmach operujacych wysokim
wspolczynnikiem indywidualizacji autorstwa. Z kolei aspekt marke-
tingowy odgrywa szczegdlnie eksponowang role w przypadku su-
perprodukcji. Pozostale cztery aspekty innowacji scenariusza: pro-
duktowy, procesowy, organizacyjny i technologiczny - wystepuja
i licza sie praktycznie we wszystkich odmianach twoérczosci i pro-
dukgji kinematograficznej.

Sprawa o podstawowym znaczeniu dla konstrukeji scenariusza
nie jest sama obecnos¢ w niej kompletu wymienionych aspektow,
lecz oryginalny sposdb polaczenia i zwigzania ich z soba. To wlasnie
on jest zrédlem scenariuszowej inwencji i innowacji, ktéra - twor-
czo wykorzystana przez producenta i wszystkich tworcéw uczestni-
czacych w realizacji - przenosi sie na ksztalt gotowego filmu. Kazdy
z siedmiu wymienionych aspektéw moze odegra¢ w scenariuszu role
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dominanty, organizujac i jednoczac pozostate. Wszystko zalezy od
rodzaju widowiska i celu, jaki zamierzajg osiagnac jego tworcy. Czy
ma to by¢ dzieto na miare Nietolerancji, Gorqczki ztota, Napoleona
badz Obywatela Kane’a, czy adresowany do wszystkich spragnio-
nych spot reklamowy nowego napoju orzezwiajacego.

Potencjal innowacyjny zaréwno przemystu filmowego, jak
i sztuki filmowej w wielkim stopniu zalezy od innowacyjnosci reali-
zowanych scenariuszy. Oryginalny projekt wnosi warto$¢ dodang,
stuzaca powiekszeniu dynamiki rozwoju kinematografii. Wiasnie
dlatego innowacja plasuje sie posrod najwazniejszych wyznaczni-
kow i kryteridw wartosci dobrego scenariusza filmowego. Fakt, iz
nowatorstwo stanowi wazne kryterium jego oceny, nie oznacza jed-
nak oczekiwania absolutnej nowosci. Naprawde warto$ciowy scena-
riusz stapia w jedno konwencje i inwencje. Jednocze$nie przypomi-
na i neguje, odwotujac sie ciggle do tego, co znane.

Pozostaje intrygujaca kwestia zaprojektowanej w nim redun-
dancji i nadwyzki. Umiejetnie rozpostarty scenariusz wymyka sie
filmowi, podobnie jak film wymyka sie scenariuszowi. Nie trzeba
o tym mysle¢ w kategoriach ewidentnej wady czy popelnionego
btedu. Zaden projekt scenariuszowy nie odpowiada w pelni reali-
zacji. To po prostu niemozliwe, z géry wykluczone. Spetniwszy
wyznaczong mu role, scenariusz przestaje by¢ w pewnym mo-
mencie potrzebny - jego funkcje przejmuje, powstajacy juz bez
udziatu scenarzysty, scenopis zdjeciowy. Nie znaczy to jednak, ze
catkiem znika z pola widzenia. Wazne jest jedno, mianowicie:
zeby nie zgubi¢ po drodze jego meritum (istoty, gltebszego prze-
stania, mysli przewodniej) i by ekranowe urzeczywistnienie w posta-
ci filmu znajdowato sie mozliwie najblizej idei projektu, ktory go
zapoczatkowat.
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Scenariusz jako inspiracja

Czym jest scenariusz filmowy? Jak powstaje? Co odroznia dobry
scenariusz od ztego? Co stanowi jego wartosc¢? Co przesadza o reali-
zacji?

Na co dzien nie zastanawiamy sie specjalnie nad fenomenem
twdrczosci scenariopisarskiej. Refleksje nad scenariuszem zdomi-
nowala technika jego pisania, traktowana w podrecznikach i opra-
cowaniach w sposob instruktazowo-uzytkowy. Skadinagd moze to
dobrze, jednak takie utylitarne podejscie mocno ogranicza perspek-
tywe rozumienia pracy nad powstaniem scenariusza. Mimowiednie
traci ono bowiem z pola widzenia to, co w niej najistotniejsze, czyli
pierwiastek kreacji, w konsekwencji przestaniajac i zastepujac sama
twdrczosé. Wszystko, co do niej nalezy, wydaje sie mniej lub bar-
dziej oczywiste. Brakuje ciggle poglebionej naukowej refleksji nie
tyle nad coraz nowszymi, zmieniajacymi sie technikami pisarskimi,
ile nad teorig praktyki pisania scenariuszy.

Praktyka pozbawiona teorii (resp. wnikliwej refleksji nad - nie
catkiem uswiadamiang nawet przez samych scenarzystéw - zlozo-
noscig procesu tworczego, z jakim mamy do czynienia w tej dzie-
dzinie) staje sie czyms rutynowym, prowadzac w najlepszym razie
do powstawania rzeczy wtornych: klonéw, klisz, replik, tuzinkowych
standardéw, ,sprawdzonych” formatow, wielokrotnie uzywanych ma-
tryc kina i wzorcow widowiska filmowego. To droga zmierzajaca do-
nikad - w slepy zautek pozoréw profesjonalnego scenariopisarstwa.
Zamiast oryginalnej formy tworczosci, jaka jest twdrczo$¢ scenariu-
szowa, stajemy wowczas oko w oko z jej postacia zastepcza, w ktdrej
liczy sie nade wszystko ,co” (czytaj: poruszony temat) kosztem ,jak”
(odtworcza, pozbawiona nosnosci forma).

To wlasnie stanowi klopotliwy przypadek dzisiejszego rodzime-
go scenariopisarstwa, w ktérym nielicznych zawodowych scenarzy-
stow coraz bardziej marginalizuja, wypieraja i zastepuja liczni ama-
torzy oraz piszacy dla siebie samych rezyserzy. Nie chodzi jednak
o to, kto pisze scenariusz, lecz jak pisze. A zwlaszcza, w jakiej mie-
rze powstaly utwor scenariuszowy projektuje i kreuje warto$¢ nowa:
dotad w sztuce filmowej nieistniejacy.
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Propozycja badawcza zawarta w tym rozdziale odchodzi daleko
od utartych $ciezek i drog refleksji nad problematyka scenariusza
i scenariopisarstwa. W centrum naszej uwagi znalaz} sie w nim nie
uniwersalny wzorzec i recepta na to, jak napisa¢ doskonatly scena-
riusz, lecz program rozwojowy laczacy w sobie trzy komplementar-
ne aspekty:

1) potencjat projektowy scenariusza;

2) nieokreslono$c i otwartosc jego formy;
oraz

3) aksjologie scenariusza.

W dalszej czesci podjetych rozwazan sprobujemy kolejno
przedstawi¢ i skomentowa¢ wskazane wyzej aspekty scenariusza
filmowego w kontekscie teorii praktyki scenariopisarstwa. Praktyki
rozpatrywanej w podwojnym znaczeniu, to znaczy dotyczacej za-
rowno mechanizmdw jego tworzenia, jak i profesjonalnej oceny.
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Scenariusz jako projekt filmu

Pomyst na film mozna okresli¢ metaforycznie jako jego zalazek.
Nie jest on jeszcze w zaden sposob scenariuszem. Aby mogt sie nim
sta¢, potrzebna jest struktura, forma, zarys, projekt majacej powstac
calosci wyrazony w stowach badz - co bywa nieporéwnanie rzadsze
poza sztuka animacji — w rysunkach, w postaci tak zwanego sceno-
rysu. W momencie, kiedy pomyst zaczyna przybiera¢ ksztatt scena-
riusza (w ktérejkolwiek z wielu mozliwych jego odmian), rozpoczy-
na sie dlugi proces jego cigglego ksztattowania i krystalizacji. Jesli
przyjaé, iz gotowe, to znaczy nakrecone i zmontowane, dzieto fil-
mowe wyraza okreslong idee, scenariusz bedacy jego podstawa jest
owej idei poczatkiem i pierwszym - zapisanym w stowach badz na-
rysowanym — wyrazem.

W profesjonalnie zorganizowanym systemie kinematografii -
obojetne w tym momencie: dawnej czy wspdlczesnej — scenariusz
odgrywa w sposdb obligatoryjny niezmiernie istotng role. Po pierw-
sze, inicjuje proces tworczy wokédt przysziego filmu. Po drugie,
pozwala w sposob relatywnie niekosztowny dla producenta rozwi-
ja¢ i usilnie doskonali¢ projekt powstajacego dzieta. Nie w toku
realizacji zdje¢, gdy jest juz na to za pdzno, lecz w fazie przedzdje-
ciowej, gdy wszystko mozna jeszcze stosunkowo tatwo zmienié. Po
trzecie, umiejetnie zaprojektowany — stanowi rodzaj fali nosnej,
ktdéra dostarcza energii twdrczej: juz w stadium preprodukcji wy-
wotujac i uruchamiajac cigg wielokierunkowych i wieloosobowych
kreatywnych dzialan poszczegdlnych wspottworcéw powstajacego
dziela.

W 7Zle funkcjonujagcym przemysle filmowym scenariusz jest
czyms malo istotnym. Schodzi wéwczas na margines tego, co ucho-
dzi za prawdziwie wazne. Staje sie w takich przypadkach rodzajem
atrapy, ktora wytwarza sie i sporzadza tylko raz, aby petnita funkcje
ypodkiladki” dla dalszych etapow realizacji. Zachowuje wdowczas
zaledwie pozor swego znaczenia jako dokument o znaczeniu decy-
zyjno-admnistracyjnym, a nie projekt dziela filmowego nieodzowny
w kontekscie twérczym, z mysla o ktorym powstawatl. Tak trakto-
wany scenariusz traci w punkcie wyjscia swoj kreatywny potencjal,
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nie odgrywajac w dalszych etapach realizacji projektu roli, do ktorej
zostat powotany.

Potencjal projektowy scenariusza filmowego, o ktérym mowa,
moze by¢ bardzo rézny: od tworu najzupelniej wtérnego i skoncze-
nie banalnego w swym wyrazie, do oryginalnej kreacji o niezwyktym
stopniu nosnosci. Jedno pozostaje w tym wzgledzie wspdlne. Za
kazdym razem potencjal projektowy scenariusza wynika nie z jego
specjalnych literackich waloréw, lecz z wielorako inspirujacej funk-
¢ji zapisu wizji, jaka przypada mu w udziale.

Pierwszym zainspirowanym - poza samym autorem scenariusza
oczywiscie - jest zwykle producent. To jemu przypada rola promo-
tora projektu i szczegélny przywilej osoby podejmujacej kluczowa
decyzje przesadzajaca o jego dalszych losach. W §lad za tym idg
kolejne decyzje: stopniowo, krok po kroku, zmierzajace do realizacji
filmu. Bez udzialu scenariusza trudno sobie w jakimkolwiek profe-
sjonalnie funkcjonujagcym przemysle filmowym wyobrazi¢ nie tylko
pozyskanie srodkéow finansowych na realizacje, ale takze odpowie-
dzialny, osobisty akces poszczegoélnych wspottwdrcow przysziego
dziela: kreatywnego producenta, rezysera, aktordw, autora zdjec,
scenografa i in.

Scenariusz jako ukonczony, doprowadzony do zamierzonego
przez autora ksztattu projekt filmowy otwiera droge do dalszych
etapow procesu tworczego. W tym sensie od ponad stu lat jest on
w $wiecie kinematografii niezastapionym pomostem laczacym wyj-
$ciowy koncept i poczatkowa idee dziela filmowego z tym, co krok
po kroku prowadzi do realizacji projektu i powstania filmu.

Nieokreslonos¢ i otwartosc¢ formy

Whikliwa lektura scenariuszy klasycznych dziet filmowych by-
wa zajeciem ze wszech miar pouczajacym. W jej trakcie okazuje sie,
ze film, ktéry znamy, za kazdym razem zdaje sie¢ nie pasowa¢ do
swego pierwotnego opisu. Intrygujaca odmiennos¢. Dla samych
filmowcow - jedli nie przemysleli oni gtebiej fenomenu procesu
twdrczego w sztuce, jaka sie zajmuja - owa widoczna réznica mie-
dzy jednym a drugim staje sie (pseudo)argumentem na rzecz tezy, iz
w zasadzie scenariusz jest rezyserowi i jego wspotpracownikom do
niczego niepotrzebny. Zbednos$¢ owa, argumentujg, wynika przede
wszystkim z oczywistej réznicy uzytych tworzyw (stowa versus ru-
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chome obrazy), a takze stad, iz scenarzysta — cho¢ jest autorem - nie
wytwarza materialnie filmu jako takiego, z czym wypada sie zgo-
dzic.

Postawienie koricowej kropki nie oznacza definitywnego za-
mkniecia, lecz tylko ukonczenie pewnej fazy prac. Struktura dzieta
otwartego, jakim jest dobrze wymyslony scenariusz, zawiera w sobie
yhipoteze nieokreslonosci”, by postuzy¢ sie celnym okresleniem
Umberta Eco®. Jest ona jako wynik aktu twdrczego pierwszym
ogarnieciem bezladu i entropii nieistniejacego jeszcze dziela filmo-
wego. To scenarzyscie przypada owa zaszczytna, ale tez niezmiernie
trudna, rola akuszera projektu.

Nieokreslonos¢ scenariusza filmowego rozpatrywana w katego-
riach semiotycznych zawiera w sobie, uzywajac terminologii Roma-
na Ingardena, wielorakie ,miejsca niedookreslenia”. W zaleznosci od
charakteru moga one stanowic¢ zaréwno wade (miejsca puste, partie
niedopracowane, niedordébki i niedomyslenia), jak i zalete scenariu-
sza, stanowigc przez swoja niedoo-
kreslonos¢ rodzaj terytorium wyob-  Sercem scenariusza
razni do wypelnienia. jest jego rozumne

Scenarzyscie przypada odpo-  wewnetrzne spojrzenie
wiedzialna i nielatwa rola pierwsze- emanujace z zawartej

go autora, projektanta przyszlej w nim wizji cztowieka
struktury filmowej. Wiedzac o tym, i dwiata

nie sposéb przeoczy¢ czy pomingé

kapitalnej dla kazdego filmu kwestii

zderzenia intrygi i przypadku. Forma scenariusza moze wywolywaé
nieokreslonos¢, wchodzac z nig w réznego rodzaju nosne zwiazki
i interferencje. Doskonale opracowany, precyzyjny scenariusz by-
najmniej nie wyklucza udziatu improwizacji. Przeciwnie, otwiera sie
na nig. Pod warunkiem, ze sie jg wlasciwie pojmuje i organizuje. Oto
jak ujat te relacje Milo$ Forman:

,Pali sie, moja panno” ma dla mnie bardzo precyzyjnie skonstruowang fa-
bute. Moéwiac o fotograficznym przekazywaniu zachowan ludzkich z po-
minieciem fabuly, mialem na mysli moj pierwszy film , Konkurs”. ,Pali sie,
moja panno” to juz film o bardzo dokladnym scenariuszu. W tym filmie
bylo bardzo niewiele improwizacji. Prawie kazde zdanie dialogu bylo
uprzednio zapisane w scenariuszu. Wilasciwie wszystko. Byl to najbardziej
dopracowany scenariusz, nad jakim kiedykolwiek pracowatem. (...) Istniejg

3 Umberto Eco: Dzielo otwarte..., s. 7.
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sceny, ktdre, aby nie utracily swego znaczenia, powinny by¢ fotografowane
doktadnie wedle wskazowek zawartych w scenariuszu. S3 tez sceny, ktére
mozna zaplanowa¢ tylko ogodlnie. Ktore dopuszczaja wlasciwie wszystko
i s3 podatne na improwizacje;36.

Dobry, nosny scenariusz bywa tworem paradoksalnym. Z jednej
strony, w swym wlasciwym, a wiec w pelni rozwinietym, ksztalcie
zawiera wszystko, co niezbedne do wykreowania przysziego filmu.
Z drugiej, przeciwnie, petno w nim miejsc niedopowiedzianych, stref
ciszy, przestrzeni domyslnych, ktére zostana dopiero wypelnione
przez innych wspdttworcoéw. Z tego wilasnie powodu sprawa tak
wazng staje sie umiejetna, wnikliwa i krytyczna lektura scenariusza.
W kategoriach biznesowych jej gltebszy sens mozna by okresli¢ jako
due diligence, czyli audyt przed dokonaniem transakcji majacy na
celu optymalne ograniczenie ryzyka i podniesienie jej bezpieczen-
stwa.

Naturalnie, pierwszym krytykiem projektu scenariuszowego
bywa w procesie jego ciagltej autokorekty sam scenarzysta. Jako au-
tor jest (a w kazdym razie powinien byc¢) sceptycznym wizjonerem.
Tworzy bowiem wizje czego$ nieistniejgcego, postugujac sie przy
tym krytycznym rozumowaniem i zdolnoscia przewidywania filmo-
wych konsekwengji takich, a nie innych wlasnych decyzji. Jesli jest
autorem wytrawnym, a wiec dysponujacym osobistym empirycznym
doswiadczeniem, zapewne popelnia w trakcie pisania mniej btedéw
niz scenarzysta debiutant. Nie znaczy to jednak, ze dzieto scenariu-
szowe jego autorstwa okaze sie czyms wiecej niz strukturg w proce-
sie przemiany w inng strukture.

Nie ma scenariuszy doskonatych, definitywnie zamknietych
w swym ostatecznym ksztalcie. Bywaja scenariusze optymalnie wy-
pracowane i dopracowane, ktorych podstawowa zaleta nie jest za-
mknietos¢, lecz przeciwnie — umiejetnie zaprojektowana przez scena-
rzyste — otwarto$¢ ich uksztattowania. Tego pozadanego w tworczosci
i sztuce filmowej efektu nie dadza zadne ,sprawdzone” szablony,
matryce dramaturgiczne czy gotowe wzorce ukladoéw fabularnych.
Scenariusz jeststruktura partycypacyjna.

Charakterystyczng wlasciwos$¢ takiej struktury stanowi — umie-
jetnie zaprojektowany przez scenarzyste z mysla o innych twor-
cach filmu i rzecz jasna o widzu - polifoniczny ukfad catosci, roz-

6 . v . . 7 .
3® Milo§ Forman: Lubig opowiadac zdarzenia...
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postarty na siatce wzajemnych i réznopoziomowych powigzan
miedzy poszczegélnymi elementami. Im jest on bardziej nosny,
tym bardziej wartosciowy jako oryginalny utwoér okazuje sie scena-
riusz. Dobry scenariusz powinien oferowaé nie jeden, lecz wiele
roznych walorow. Atuty owe skladaja sie wspolnie na taczng ocene
jego wartosci.

Aksjologia scenariusza

Praca kazdego scenarzysty polega na wielokrotnie ponawianym
tworczym wymyslaniu. Piszac scenariusz filmowy, wymysla sie
opowies¢ w hipotetycznej formie serii ruchomych obrazéw: jej bo-
hateréw, postaci drugoplanowe i epizodyczne, czas i miejsca akgji,
bieg zdarzen, sceny, obrazy, poszczegolne epizody, sytuacje ekra-
nowe, konflikty, interakcje zachodzace miedzy postaciami, ich gesty
i zachowania, scenerie, rekwizyty, kostiumy etc. Wraz z tym projek-
tuje sie takze konstrukcje opowiesci, modus (sposdb) narracji, styl
i kompozycje catosci.

Droga prowadzaca scenarzyste do tego celu okazuje sie zawsty-
dzajaco prosta. William Goldman, wybitny reprezentant tego zawo-
du, powiada:

Pisanie sprowadza sie w gruncie rzeczy do jednego: do zamkniecia sie w po-
koju i zabrania sie do tego. Zapelniania papieru w taki sposob, w jaki jeszcze
nikt nigdy tego nie zrobil. I chociaz w takiej chwili fizycznie jeste$ sam, ale
demon nie przestaje cie nawiedza¢ i nigdy cie nie opuszcza, ten demon
$wiadomosci swoich wlasnych straszliwych ograniczen, beznadziejnej nieu-
miejetnosci, niemozliwosci zrobienia tego kiedykolwiek dobrze. Niezaleznie

od tego, jak brylantowo blyszcza pomysly tanczace w twojej glowie, na pa-
37

pierze staja sie przyziemne i ciezkie®’.

Wymyslanie rozwoju akcji i struktury przebiegu ekranowej
opowiesci jest nieredukowalnym sensem i istota wysitku scena-
rzystki/scenarzysty/scenarzystow, w ktorym nikt i nic nie moze
jej/jego/ich zastapi¢. To kreatywne zadanie i ciezka, Zzmudna praca.
O jej ocenie decyduje wiele réznych kryteridw. Jesli podstawowe
kryterium oceny scenariusza stanowi wylacznie jego chwilowa

37 William Goldman: Przygody scenarzysty. Przel. Maciej Karpinski. Warszawa
1999, S. 222.
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atrakcyjno$é¢, dorazna publicystyczna wymowa badz szeroko pojeta
»uzytecznos¢” poruszanego w nim tematu - istnieje graniczace
z pewnos$cia prawdopodobienistwo, ze tak zorientowany projekt
scenariuszowy przeistoczy sie w konsekwencji w filmowa katastrofe.

Dobrze pomyslany i skonstruowany scenariusz staje sie tek-
stem wieloglosowym. Podstawowa wtasciwoscia takiego tekstu jest
dyskursywna interferencja poszczegolnych jego elementow,
zachodzaca zaréwno wewnatrz, jak i na zewnatrz przekazu. To wia-
$nie ona - owa przemyslnie skonstruowana, petna nosnych rozwia-
zan i zaskakujacych niespodzianek profilmowa dyskursywnosé¢ -
stanowi pierwszorzedng zalete scenariusza i zarazem podstawowe
kryterium jego oceny.

Dobry scenariusz, nie mowiac juz o scenariuszach wysmieni-
tych w swej warsztatowej maestrii, okazuje sie tekstem wysoko zor-
ganizowanym. Jako taki, realizuje wiele zadan i pelni wiele réznych
funkcji. Wszystkie one - i to stanowi ich wartos¢ stricte uzytkowa -
odkrywaja nieustannie swoja stuzebnos¢, koncentrujac sie wokot
zaprezentowania charakteru majacego dopiero powsta¢ filmu. Czy
da sie wskazac¢, co w scenariuszu filmowym jest najwazniejsze? Wy-
daje sie, iz tym, co liczy sie w nim najbardziej, sa: historia (opo-
wie$¢, opowiadanie), bohaterowie (ich wyraziste charaktery), sytua-
cje ekranowe, napiecie dramatyczne (zdolne wywolywa¢ emocje
odbiorcy) i mowa postaci.

Ocena, jakiej podlega kazdy scenariusz, rzadko ma charakter
jednokrotny. Miedzy bedacym punktem wyjscia pomystem na film
- niewazne w tym momencie, jak bardzo byl on ol$niewajacy i jak
wyraziscie sie rysowal - a ostateczng wersja ekranowa istnieje diu-
ga seria stadiow przemiany: przekierunkowan, korekt, zmian, re-
wizji etc. W praktyce pracy nad scenariuszem zmiany te przepro-
wadzane s3 wiele razy i pod réznym katem. Wraz z nimi zmieniaja
sie takze kryteria oceny. To rzecz naturalna i zrozumiata, niczym
crash-test pojazdu, ktory umozliwia producentowi wypracowanie
optymalnie bezpiecznej jego konstrukeji chroniacej przez skutka-
mi wypadku.

Pierwsza osoba oceniajaca scenariusz filmowy staje sie zazwy-
czaj wlasnie producent. Zaréwno w przypadku, gdy sam zleca auto-
rowi jego opracowanie i napisanie, jak i woéwczas, gdy przyjmuje do
realizacji badz tez odrzuca propozycje scenariuszowa, ktora do nie-
go trafita. W imieniu producenta pierwszym czytelnikiem scenariu-
sza czesto staje sie jego doradca scenariuszowy (w polskich zespo-
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tach filmowych zaangazowany na stanowisku kierownika literackie-
go). Moze to by¢ rowniez lektor instytucjonalny w postaci komisji
eksperckiej.

W warunkach profesjonalnie zorganizowanej kinematografii,
takiej jak nasza, scenariusz bywa recenzowany i oceniany wiele razy.
Zle, jesli podstawowym (lub jedynym) kryterium oceny staje sie
wartos$¢ literacka tekstu. Dobrze, jezeli eksperci i komisje kwalifiku-
jace projekt do dalszych etapdéw dostrzegaja w scenariuszu jego wie-
lorakie profilmowe wartosci. Znakomicie, jesli towarzyszy temu
wnikliwa ocena merytoryczna wytrawnego eksperta. Ocena, ktora
z reguly zawiera sui generis korekte cudzej wizji zaprezentowanej
w scenariuszu), polegajaca na precyzyjnym wskazaniu zalet i stabo-
$ci recenzowanego projektu scenariuszowego.

Powstaje wtedy szansa na odpowiednie skorygowanie dostrze-
zonych wad i niedoskonatosci. Uwaga: ani ekspert recenzujacy
przedlozony do oceny scenariusz, ani konsultant scenariuszowy
proszony o wskazanie jego zalet i stabosci nie s3 osobami, do kto-
rych nalezy dokonywanie koniecznych zmian. Tym bardziej nie
powinna tego czyni¢ instytucja oceniajaca projekt. W kontekscie
zaprezentowanej oceny zadanie to nalezy pozostawi¢ w gestii pro-
ducenta filmu. Na jego Zyczenie zmiany moze wprowadzi¢ sam au-
tor scenariusza lub tez - jesli nie potrafi ich dokonaé¢ - wytrawny
specjalista, lekarz scenariuszy (script doctor).

Dla aksjologii scenariusza filmowego wazne jest przekonanie
o tym, ze zdarzaja sie scenariusze ewidentnie zle, ale nie ma scena-
riuszy skonczenie doskonatych, a praca nad ich ksztattem z natury
rzeczy powinna mie¢ charakter permanentny tak dtugo, az nie roz-
poczna sie zdjecia, a czestokro¢ réwniez o wiele pdzniej, gdy juz
w fazie pozdjeciowej, w trakcie montazu filmu poszukujemy dla
danego dziela optymalnie nosnych rozwigzan artystycznych. Scena-
riusz filmowy bywa dzielem inspiracji w trzech co najmniej kom-
plementarnych wzgledem siebie znaczeniach.

Po pierwsze, stanowi on mniej lub bardziej oryginalny w swym
ksztalcie projekt wyobrazni wykreowany przez jednego lub wielu
autoréw, zawdzieczajac im pierwotng, skonkretyzowang w stowie
(badz jak w przypadku scenorysu w formie rysunkowej), wizje
przyszlego dzieta. Jest wowczas niejako wstepna wizja projektowa
- wytworzong w okreslonym ksztalcie tekstowym - jako podstawa
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inspiracji stuzacej w fazie preprodukcji do dalszego rozwoju pro-
jektu. Obojetne w tym momencie, czy chodzi o film fikcji, doku-
ment, film animowany czy tez film eksperymentalny obarczony
bardzo wysokim wspétczynnikiem nieprzewidywalnosci zamierzo-
nego efektu.

Po drugie, scenariusz filmowy - mimo iz w fazie finalnej po-
wstawania przybiera posta¢ w okreslony sposob skonkretyzowana
i ,gotow” - nie jest struktura definitywna, lecz otwarta. W procesie
rewritingu otwiera sie on na nowo, rozposciera, zyje i powstaje wie-
lokrotnie. Wyrazenie creative writing nabiera w tym przypadku
szczegolnego sensu. Tworcze pisanie jako interaktywny pro-
ces tworzenia obejmuje swym zakresem nieustanng konfronta-
cje (krytyke, odmienne zdanie), cudzy, inny od pierwotnego punkt
widzenia.

Jako struktura w rozwoju, z kazda kolejng wersja dostarcza no-
wych inspiracji autorowi badz autorom wersji nastepnych. Dzieje sie
tak juz na etapie przejscia od pomystu do pierwszej, szkicowej jesz-
cze, postaci scenariusza. A potem nieustannie, gdy powstaja: nowela
filmowa, treatment, kolejne drafty i wreszcie scenariusz wlasciwy,
a po nim scenopis zdjeciowy.

Nie wolno zapomina¢, iz poprawianie i kolejno wnoszone
zmiany niekoniecznie i nie zawsze wychodza projektowi na dobre.
,2Poprawki” i ,korekty” zawieraja w sobie réwniez niemate ryzyko
zepsucia pierwotnej wersji niezltego scenariusza. Na destrukcyjny
efekt takich operacji istnieje w hollywoodzkim slangu filmowym
kapitalne okreslenie murdered scripts. Szacuje sie, iz by¢ moze na-
wet 4/5 wszystkich scenariuszy kursujacych w obiegu (czytaj: zale-
gajacych w szufladach producentéw filmowych, ale, niestety, takze
czesto trafiajacych do produkcji) stanowia wlasnie rzeczy usmierco-
ne przez poprawki.

Sztuka pracy ze scenariuszem i nad scenariuszem polega na
umiejetnym wydobywaniu i rafinacji tego, co w nim cenne, przy
jednoczesnym pozbywaniu sie rozwigzan nietrafionych i odrzucaniu
rzeczy zbednych. Istota wspomnianego dzialania jest konsekwentna
eliminacja wszystkiego, co nie wspolgra z reszta i egzystuje ,poza”
nia czy tez ,obok” niej, a tym samym stanowi element obcy w struk-
turze catosci. Takie ,udane”, ale ,obce” fragmenty z reguly psuja
scenariusz, dlatego nalezy z nich rezygnowac, nie przywiazujac sie
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do nich, mimo iz skadinad wydaja si¢ dobrze wymyslone i na swdj
sposob atrakcyjne.

I po trzecie, w swym ksztalcie rozwinietym, zaakceptowanym
ostatecznie przez producenta i rezysera, scenariusz nadal podlega
kolejnym metamorfozom. Zaden, nawet najlepszy, scenariusz z na-
tury rzeczy nie jest gotowym filmem. Inicjuje jednak jego powstanie
i umozliwia realizacje, pelniac w jej toku niezmiernie przydatna
funkcje wielofunkcyjnego projektu, ktéry mozna umownie okresli¢
jako ,strukture w procesie”.

* kK

W zaawansowanej postaci scenariuszowy zapis projektu utworu
filmowego staje sie w pewnym momencie podstawa scenopisu zdje-
ciowego. W dalszych za$ fazach realizacji scenariusz petni funkcje
inspiratora i katalizatora synergii tworczej zachodzacej - najczesciej
juz bez osobistego udzialu scenarzysty - pomiedzy jego wspottwor-
cami. To oni (kreatywny producent i jego réwnie kreatywni wspot-
pracownicy: rezyser, tworca zdje¢, scenograf, kostiumolog, kompo-
zytor, aktorzy i inni) czerpia odtad dla siebie inspiracje z kart
scenariusza z mysla o optymalnym efekcie ekranowym, ktory zostat
w nim wcze$niej opisany i zaprojektowany.

Wynika stad, iz nie tylko sam scenariusz w jego rozmaitych od-
mianach (nowela filmowa, treatment, kolejne wersje zwane draftami,
scenariusz wlasciwy, scenorys, scenopis zdjeciowy), ale takze dzieto
filmowe powstaje w procesie twérczym wielokrotnie. Tam wszedzie,
gdzie mamy do czynienia z profesjonalnie uprawianym kinem arty-
stycznym, proces owej re-wizji, cigglego przetworzenia i stale na
nowo podejmowanego remodelingu stanowi - zaréwno w przeszio-
$ci, jak i wspolczesnie — pierwszorzednie wazny aspekt tej dziedziny
tworczosci i sztuki.
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Scenariusz oryginalny

Pojecie scenariusza oryginalnego od ponad stulecia - czyli od
najdawniejszych poczatkdéw scenariopisarstwa — nie zmienilto swego
znaczenia. W powszechnie przyjetym sensie scenariusz ,,oryginalny”
znaczy tyle, co niebedacy adaptacja. Innymi stowy - scenariusz ,nie-
adaptowany” réwna sie utwor nieoparty na zadnym uprzednio opra-
cowanym materiale. Potrzebe i sens takiego podstawowego rozrdz-
nienia wida¢ doskonale na przyktadzie dwéch odrebnych kategorii
Oscara: jednej, obejmujacej scenariusze oryginalne, i drugiej, od-
dzielnej: dla najlepszego scenariusza adaptowanego.

Obie kategorie scenariuszy réznia sie punktem wyjscia. Adapta-
cja zaklada istnienie utworu pierwotnego. Scenarzysta pracuje wow-
czas na materiale juz przez kogos opracowanym, podczas gdy kanwe
scenariusza oryginalnego moze stanowi¢ absolutnie dowolny temat
(wlacznie z tematami wielokrotnie podejmowanymi przez kino).
Liczy sie w tym przypadku tylko jedno, mianowicie: samodziel-
nos¢ autorskiego opracowania danego tematu w polaczeniu z row-
nie oryginalnym charakterem materiatu, ktérego dostarcza fil-
mowi scenarzysta.

Czy w $wietle powyzszych ustaleri scenarzysta adaptator jest
autorem odtwdrczym, niesamodzielnym i nieoryginalnym? Nic po-
dobnego. Wiele, a wlasciwie wszystko zalezy od twoérczego podejscia
do adaptowanego przezen utworu badz utwordéw. Sprobujmy nieco
inaczej spojrze¢ na kwestie oryginalnosci scenariusza, akcentujac
nie samo pochodzenie materialu, lecz sposob ujecia tematu przy-
sztego filmu. Zyjemy w czasach od dawna juz zdominowanych przez
zjawiska: multimedialnosci, intermedialnosci i transmedialnosci.
A to oznacza, ze o scenariusz absolutnie oryginalny - oferujacy te-
mat, ktérego nikt wczesniej nie dostrzegt, nie podjat i nie opracowat
- jest coraz trudniej.

Podnosi to jednak bardzo warto$¢ scenariusza oryginalnego
(z rodzimych produkcji wymienmy dla przykladu: N6z w wodzie, Za
sciang, Przestuchanie, DAAS, Dom zly) i sklania do wniosku, ze taki
wlasnie scenariusz zastuguje na szczegolng uwage w postepowaniu
decyzyjnym producenta. Owszem, ale pod jednym wspomnianym
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uprzednio warunkiem. Warunkiem tym nie jest sam temat, lecz
oryginalny, nosny sposéb jego ujecia i potraktowania przez scena-
rzyste. Sam temat, chocby najbardziej oryginalny, ekranowo nie-
tkniety i nigdy dotad niesfilmowany, nie wystarcza. Liczy sie bo-
wiem nie on sam, lecz umiejetny sposob jego opracowania i wlasnie
6w sposdb zastuguje przede wszystkim na docenienie.

Wspdlng cecha dobrze napisanych scenariuszy oryginalnych
i adaptowanych jest zwodnicza moc stowa. ,Literatura - powiada
Milo§ Forman - ma zawsze te przewage, ze wielkiemu pisarzowi
udaje sie wmowic¢ wszystko za pomocg mistrzowskiego postugiwa-
nia sie stowem. W filmie jest inaczej, poniewaz nie istnieje magiczna
sita uzytych stéw i wierzy sie tylko temu, co mozna zobaczy¢ na
wiasne oczy”.

Zauwazmy, iz w $wietle powyzszej obserwacji konflikt miedzy
pierwowzorem a ekranizacjg okazuje sie rownie silny, jak konflikt
miedzy wizjq zapisang w scenariuszu a jej ekranowym ksztattem.
Niewazne w tym momencie, czy w gre wchodzi adaptacja, czy sce-
nariusz oryginalny.

Ewidentna stabos¢ wielu scenariuszy ,oryginalnych” polega na
ich pseudooryginalnosci. W tym przypadku oryginalny réwna sie
zly. Zty scenariusz ,,nieadaptowany” nie przedstawia zadnej wartosci
tylko dlatego, ze pozbawiony jest pierwotekstu. Taki ,oryginalny”
projekt filmowy pozostaje utworem z natury swej bez poréwnania
gorszym niz scenariusz adaptowany. Ten drugi wprawdzie zacigga
okreslony dtug, przepracowuje cudzy materiat i przetwarza inne
dzieto, ale czyni to w sposdb tworczy (czytaj: oryginalny).

Adaptowanie dla kina jest osobnym kunsztem i adaptacja fil-
mowa moze by¢ dzietem w najwyzszej mierze oryginalnym. Spré-
bujmy przyjrze¢ sie niektérym wybranym aspektom tego kunsztu...

8 . v . . 7 .
3* Milo$ Forman: Lubie opowiadac zdarzenia...
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Scenariusz adaptowany

Literatura zrodlem filmu

Adaptacja wszedzie na swiecie stanowi jedng z podstawowych
drég pozyskiwania wartosciowego materiatu literackiego na potrzeby
kina. Mamy w tym zakresie dlugoletnie wspaniate tradycje, ktérej mo-
gliby nam pozazdrosci¢ inni (vide: polska szkota filmowa oraz znako-
mite adaptacje klasyki: Rekopisu znalezionego w Saragossie, Faraona,
Nocy i dni, Panien z Wilka, Wojny swiatéw, Dziadéw, Pana Tadeusza)
i mamy tez, niestety, nienajlepsza terazniejszos¢. tawka wybitnych
pisarzy utrzymujacych staly kontakt z kinematografia, piszacych dla
niej i pracujacych jako konsultanci scenariuszowi, szefowie literaccy
studiéw, dialogisci etc. jest u nas bardzo skromna i krétka.

Nie powiodly sie jak na razie proby ozywienia dawnych kontak-
tow miedzy pisarzami i filmowcami. Owszem, kazdego roku adaptu-
je sie sporo utwordw literackich na ekran. Ale s3 to - z niewielkimi
wyjatkami (zob. Aneks 2: Scenariusz adaptowany w kinie polskim -
ztota dwudziestka) - rzeczy pomys$lane w sposdb nietworczy, czyta-
ne schematycznie i opracowane powierzchownie. Kontakt polskiego
kina z rodzimga literaturg cechuja dzisiaj: pretekstowos¢, naskdrko-
wos¢, presja chwilowej mody, nastawienie na tani efekt i brak praw-
dziwie tworczego podejscia.

Dochodzi do tego ujemnego bilansu cos$ jeszcze. Obie strony -
to znaczy zaréwno pisarze, jak i filmowcy - nie maja i nie znajduja
obecnie wspolnego jezyka. Aby on sie pojawit, nieodzowny jest ttu-
macz umiejacy przekladac literature na film, czyli scenarzysta adap-
tator. Wczeéniej jednak musi istnie¢ ,zbiornik retencyjny” utworow
istotnie wartych ekranizacji. Nie sucha lista literackich tytuléw, lecz
pula dziet branych pod uwage, a wokot niej odpowiedni klimat $ro-
dowiskowy sprzyjajacy ewentualnosci adaptacji.

Takiego dobrego klimatu dla wartosciowych filméow tworzonych
z wartosciowej literatury dzisiaj nie mamy. I tu btedne kolo sie za-
myka. Brakuje kultury adaptacji filmowej tworzacej pewien ekosys-
tem, w ktédrym bujnie rozkwita kunszt adaptowania. Scenarzysta
adaptator to rzadki fach i rzadka umiejetnosc. A bez niego, bez jego
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gtebokiej kultury i twdrczej wyobrazni nie ma szans na powstanie
rewelacyjnych ekranizacji. Jedna z drég do osiagniecia tego celu
prowadzi poprzez eliminacje mechanicznych ekranizacji (preten-
sjonalne, krecone na site pity badz dziwaczne przerdbki dziet z ka-
nonu szkolnego). Inna - poprzez wyrdznianie i premiowanie osobna
nagroda za scenariusz adaptowany ambitnych prob na tym polu.
Dochodzimy w tym miejscu do szerszego zagadnienia, jakim jest
polityka produkcyjna kinematografii prowadzona w zakresie adap-
tacji filmowych, z ekranizacjami lektur szkolnych wiacznie.

Kino lektur

Uwaga na kino lektur! Powstajace z mysla o widowni szkolnej
ekranizacje literatury staly sie plaga naszej kinematografii. Dos¢
niepostrzezenie wytworzyl sie mechanizm kwalifikowania do pro-
dukcji scenariuszy wattych myslowo i nader watpliwych artystycznie
tylko dlatego, ze stoi za nimi kanon lektur w programach szkolnych.
Negatywny efekt tego typu ekranizowania znamy: jest nim bezce-
remonialny drenaz wartosci literackich i kulturowych pod hastem
»przyblizania” lektur mlodemu widzowi oraz ich natretnego i bez-
sensownego ,,uwspolczesniania”.

Zenujace thumaczenia w stylu ,ja to tak widze” nie moga uspra-
wiedliwia¢ ewidentnego partactwa. Wiadomo nie od wczoraj, ze
film rzadzi si¢ odmiennymi rytmami narracyjnymi innymi niz adap-
towany utwor. Istnieje tez, od dawna wpisane w praktyke adapto-
wania, prawo koniecznej eliminacji i prawo autora adaptacji do po-
stawienia wlasnego akcentu rezyserskiego. Wazne jednak, jak
umiejetnie i tworczo sie z owych praw i przywilejow korzysta. Zbyt
czesto nieudolne adaptowanie pocigga za sobg imitacje zawartos$ci
adaptowanego utworu. Otrzymujemy wowczas namiastke zamiast
pelnowartosciowego dzieta sztuki filmowe;j.

Nie chodzi bynajmniej o to, by zabroni¢ ekranizacji tytuléw lek-
turowych. Nie tedy droga. Nalezy jednak znacznie uwazniej czytac¢
scenariusze i stanowczo domagac sie wartosciowych projektow na-
pisanych na podstawie adaptowanego pierwowzoru. Powinni je pi-
sac¢ nie wyrobnicy i rutyniarze, lecz autorzy najlepsi z najlepszych,
bo na tej odmianie tworczosci filmowej - ze wzgledu na jej powin-
nosci kulturotworcze i edukacyjne - spoczywa szczegdlna odpowie-
dzialno$¢ za finalny produkt.
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Czy ktos jeszcze pamieta, ze Wesele adaptowat dla Wajdy An-
drzej Kijowski, a Faraona dla Kawalerowicza Tadeusz Konwicki?
Adaptowanie stanowi odmiane tworczosci. Ekranizacje lektur
szkolnych - owszem. Jednak pod warunkiem, ze poprzedzi je po-
wstanie warto$ciowego, to jest wchodzacego w nosny dialog z adap-
towanym utworem, scenariusza. Ekranizacja lektur szkolnych mo-
glaby sta¢ sie jedna z lokomotyw rozwoju naszej kinematografii, ale
nie powinno sie to odbywa¢ w bezdusznie mechaniczny sposob i za
wszelka cene. Iluzoryczne zyski kasowe plynace z ekranizacji szkol-
nego kanonu lektur nie pokrywaja kulturowych spustoszen i strat.

Potrzebna jest wieksza doza krytycyzmu w kwalifikowaniu.
Najwyzszy czas skonczy¢ z taryfa ulgowa dla kina lekturowego. Wy-
niki frekwencyjne to nie wszystko. Lektura na ekranie nie moze by¢
traktowana jak samograj. Trzeba pytac o artystyczng wartosc i celo-
wos¢ dokonywanej adaptacji. Na swiecie kreci sie obecnie wiele
wspaniatych ekranizacji klasyki. Nasza sztuka filmowa dysponuje
wystarczajaco duzym potencjalem tworczym, aby nie straszy¢ wi-
dzéw Placéwkq, Niemcami, Slubami panieriskimi i tym podobna
tuzinkowa produkcja adresowana do szkolnej widowni. Nie moze
tez dtuzej dziala¢ zasada braku weny tworczej: nie mam nic wazne-
go do powiedzenia, wiec siegam po uznanego klasyka, dowolnie
»przerabiajac” po swojemu ktoras z lektur szkolnych.

Opcje

Powyzsza krytyka obejmuje swym zakresem nie tylko adaptacje
lekturowego kanonu. Rynek opcji adaptacyjnych od dawna stanowi
w profesjonalnych kinematografiach powszechnie przyjety sposob
pozyskiwania warto$ciowego materiatu literackiego dla filmu. Za-
chodzi pytanie: czy z punktu widzenia intereséw rodzimego kina
wieksza niz dotad dbatos¢ o codzienne funkcjonowanie takiego ryn-
ku nie przyczynilaby sie w znacznej mierze do podniesienia arty-
stycznego poziomu produkcji? Nie jestem jedynym, ktéry zadaje to
pytanie z mysla o praktycznych konsekwencjach umiejetnego wdro-
zenia podobnych rozwiazan i mechanizmow.

Od kilku lat, dzieki akcji Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej
oraz Krajowej Izby Producentéw Filmowych, funkcjonuje system
monitoringu produkcji literackiej. Wydaje sie, ze nastepnym kro-
kiem w dobrym kierunku mogloby sta¢ sie stworzenie z mysla
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o przyszlych autorach adaptacji banku nabytych opcji ekraniza-
cyjnych - nie tylko z lista tytulow kazdej chwili dostepna dla zain-
teresowanych producentow, ale takze na przykiad ze szkicem sce-
nariuszowym w formie treatmentu umiejetnie napisanym przez
potencjalnego adaptatora.

Generalnie biorac, mimo zachodzacych w tej materii zauwazal-
nych przemian ciagle wiecej mamy w naszej kinematografii scena-
riuszy adaptowanych niz oryginalnych. Nie ulega watpliwosci, iz
przewaga ta ma swoje zrodlo w dobrze pojetej tradycji wynikajacej
z dlugotrwalej rodzimej symbiozy kina i literatury. Utrzymujacy sie
w polskim kinie przez dziesieciolecia z lepszym czy gorszym skut-
kiem trend adaptacyjny stanowi bowiem pochodna ,logocentryzmu”
rodzimej sztuki filmowej, na ktory sktada sie - mierzona ,dlugim
trwaniem” - specyfika naszej kultury i sztuki, nie tylko filmowej.

Kazdy, kto zajmuje sie blizej ta dziedzing tworczosci, powie, ze
nie istnieje w przypadku scenariusza prosty zwiazek miedzy jego
oryginalnoscia a samym faktem adaptowania. Z praktyki wiadomo,
iz niektore scenariusze adaptowane moga przejawiaé¢ bardzo wysoki
stopien oryginalnosci osiagnietego przez autora wyrazu, podczas
gdy tak zwane scenariusze ,oryginalne” i uchodzace za ,autorskie”
zawieraja niejednokrotnie niewielki tadunek oryginalnosci, bedac
w gruncie rzeczy tekstami wtornymi, bazujacymi na zuzytych ma-
trycach, ogranych pomystach i dawno juz gdzie indziej porzuconych
anachronicznych wzorcach.

Praktyka adaptowania w kinie wspolczesnym odbiega daleko
od sztywno traktowanych kanonoéw sprzed pot wieku. Adaptatorom
o wiele wiecej dzisiaj wolno, gorset ,wiernosci pierwowzorowi” zo-
stat przez nich zdecydowanie rozluzniony. Liberalizacja tradycyjnych
norm adaptacji filmowej w kinematografii $wiatowej jest dzisiaj fak-
tem dokonanym. Jesli jednak mowa o kulturze adaptacji,
wspolczesnie jestesmy swiadkami scierania sie procesow integracyj-
nych z dazeniami odsrodkowymi. Nie ma jednego dominujacego
wzorca adaptacji: zjawiska efemeryczne konkuruja w zyciu filmo-
wym z kinem gléwnego nurtu.

Problem oryginalnosci scenariusza w polskiej kinematografii
wspolczesnej nie sprowadza sie do alternatywy: materiat adaptowa-
ny - material oryginalny. Jeden i drugi wariant tworczosci scenario-
pisarskiej nalezy traktowac na rownych prawach. Sedno sprawy tkwi
w czym innym, mianowicie: w slabym, a czesto niedostatecznym
zwiazaniu projektu scenariuszowego z dalszymi etapami powstawa-
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nia filmu. Tworzenie scenariusza przebiega w takich przypadkach
poza regutami tworczosci i sztuki filmowej, niczym adresowane
w spoleczna prdznie projektowanie obiektu bez uwzglednienia
sztuki budowania.

,Po co?”, ,jak?” i ,dla kogo?” - te trzy wynikajace z siebie na-
wzajem pytania o sens danej adaptacji lektury szkolnej i nie tylko
szkolnej s3 stanowczo zbyt rzadko zadawane w eksplikacji wnio-
skow o dofinansowanie produkcji. Nie kazdy zwigzek kina z litera-
turg powoluje do istnienia autentyczng wartos¢. Liczy sie tylko ich
tworcze spotkanie i interkulturowy dialog. Opcja, czyli uzyskanie
zgody na ekranizacje danego utworu, wyznacza nie cel, lecz jedynie
poczatek dlugiej drogi. Nie sztuka jest uzyska¢ pozwolenie, sztuka
jest sie z niego rzetelnie, umiejetnie i z talentem wywigzac!

Tu wiasnie daje o sobie zna¢ warsztatowa sztampa, nieumiejet-
nosc¢ i brak profesjonalizmu w napisaniu dobrego scenariusza. Dla
jego ostatecznego ksztaltu na ekranie nie ma znaczenia wyjatko-
wos¢ (unikatowo$¢) podjetego tematu, ani tak zwany ,fantastyczny
material na film” - na przyklad glosna sztuka teatralna czy bestselle-
rowa powies¢. Nie liczy sie zatem ,,co” (czyli okreslony temat, tytut
etc.), lecz ,jak” rzecz zostala opowiedziana. I owo ,jak?” w ewident-
ny sposob stanowi zadanie scenarzysty/scenarzystow. Ma racje stary
wyga, Lew Hunter, kiedy pisze, iz: ,Teoretycznie cala historia i wy-
magana dokumentacja jest juz w ksigzce. Czesto nie jest to prawda,
co oznacza, ze trzeba samemu przeprowadzi¢ dokumentacje i stwo-
rzy¢ nowy kregostup dramaturgiczny opowiesci”. Jesli z tego pod-
stawowego zadania, jakim jest przystosowanie pierwowzoru do no-
wego ksztaltu, adaptator nie potrafi sie wywiagzaé, jego pisarskie
wysilki p6jda ostatecznie na marne.

Reasumujac: czy literatura stanowi wartos$ciowe zrddlo inspira-
¢ji dla sztuki filmowej? Odpowiedz na tak postawione pytanie nie
jest jednoznaczna. Brzmi ona mniej wiecej tak: owszem, literatura
bywa zrodlem inspiracji, ale nie zawsze i nie w kazdym przypadku.
Zalezy, co to za literatura i jaki uzytek potrafi z niej zrobi¢ scenarzy-
sta-adaptator. Kluczem jest wiec nie tyle sam materiat literacki i nie
jego warto$¢ pozafilmowa, ile talent i warsztatowe umiejetnosci
adaptatora, ktdry biorac na warsztat taki material, potrafi z niego
zrobi¢ wlasciwy uzytek.

3 Lew Hunter: Kurs pisania scenariuszy. Od pomystu, przez treatment po pierw-
szq wersje. Przel. Tomasz Szafranski. Myslenice 2013, s. 27.
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Scenariusz jako intertekst

Scenariusz rozpatrywany w kontekscie filmu stanowi szczegol-
ny przypadek operacji intertekstualnej. U podstaw powyzszego
twierdzenia lezy dazenie integrujace i scalajace. Praktycznie od po-
czatku swojego istnienia kino uczestniczy w makroprocesie integra-
¢ji kultury nowoczesnej i wspolczesnej, co rusz zajmujac rozmaite
przyczotki i przerzucajac pomosty miedzy soba a innymi sztukami,
dziedzinami kultury i rozmaitymi $rodkami przekazu. Scenariusz
jest tekstem pisanym, ale jego werbalna postac¢ nie jest jedyna moz-
liwg; mozna go sobie z powodzeniem wyobrazi¢ na przyktad w for-
mie partytury scenariuszowej, scenorysu lub komiksu.

Scenarzysta jest kims, kto zamienia (wlasny lub cudzy) pomyst
w projekt filmowy. Scenariusz jako utwér uformowany i wyrazony
sfowami podlega zaadaptowaniu na ekran. Mozna tu wrecz moéwic
o specyficznej postaci ttumaczenia struktury werbalnej, bedacej
pierwotekstem, na strukture wykreowana w jezyku ruchomych ob-
razéw. Bardziej niz kiedykolwiek dotad jestesmy dzisiaj sklonni
uwazad, iz - przywotujac kapitalng formute Edwarda Balcerzana -
mamy do czynienia z ,kulturg w stanie przektadu”*°.

Pora zaja¢ sie scenariuszem jako intertekstem. Na uzytek na-
szych rozwazan intertekstem nazywamy metatekst posredniczacy
miedzy scenariuszem (oryginalnym badz adaptowanym) a filmem
w miedzytekstowej wymianie znaczen. Intertekst jest ukladem do-
myslnym, rodzajem wspdlnego mianownika odczytania przyszlego
filmu zaprojektowanego przez scenarzyste.

W procesie lektury scenariusza intertekst staje sie metateksto-
wym nos$nikiem interferencji zachodzacej miedzy struktura projektu
a struktura filmu. Nie jest zatem tekstem prymarnym, lecz modelo-
wym ,tekstem drugim”. Pelnione przezen funkcje semantyczne
mozna wyprowadzi¢ zaréwno z gotowego dziela filmowego, jak i ze
scenariusza. Ze wzgledu na swoj metatekstowy charakter intertekst

4 Kultura w stanie przektadu. Translatologia - komparatystyka - transkulturo-
wosc. Red. Wlodzimierz Bolecki, Ewa Kraskowska. ,Z Dziejéw Form Artystycznych
w Literaturze Polskiej”, t. g1. Warszawa 2012, s. 7.
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sytuuje sie i funkcjonuje w strefie nadgranicznej pomiedzy scenariu-
szem a filmem, organizujac przejscie miedzy nimi.

Licza sie przy tym zarowno podobienstwa, jak i roznice pomie-
dzy projektem (utworem) scenariuszowym a dzielem filmowym.
Jedne i drugie tworzg pole wzajemnych odniesien i napieé: cyrkulu-
jac, konfrontujac sie i stykajac z soba w procesie transpozycji scena-
riusza na ekran. Intertekst organizuje to spotkanie. Uczestniczy
w translacji intersemiotycznej, tworzac - wprowadzang do obiegu
spolecznego - metatekstowa konstrukcje znaczeniowa. Konstrukcja
ta stuzy do zakomunikowania wiezi kulturowej zaprojektowanej
przez scenarzyste jako instancja posredniczaca dwutekstu badz wie-
lotekstu.

Mozna postawi¢ pytanie: czy taki sposob rozumienia intertek-
stu jako instancji posredniczacej, ktora daje o sobie zna¢ w scena-
riuszu, a priori wyklucza mozliwg zgodnos¢ taczacg oba utwory?
Rzecz w tym, Ze nie tyle wyklucza, co uchyla 6w problem jako Zle
postawiony. Nie jest bowiem mozliwe, by scenariuszowy pierwo-
tekst stal sie¢ w procesie adaptowania swoja wlasng replika 1 : 1 wyar-
tykutowana w jezyku ruchomych obrazow. Z drugiej strony, nie
oznacza to bynajmniej catkowitego uchylenia problematyki seman-
tycznej adekwatnosci filmu wobec scenariusza. W gre wchodzi tu
jednak strukturalna odpowiednio$¢ wybranych dominant, rozpo-
znawalna w obu utworach (to znaczy w scenariuszu i w filmie) po-
przez intertekst, a nie arbitralnie ustanowiony przez autora badz
interpretatora znak réwnosci miedzy nimi.

Odpowiednios¢ homologiczna struktur i form, o ktorej tu mowa,
obejmuje swoim zakresem swego rodzaju uktad scalony. Dostrze-
gamy w nim udzial typowych przejawdw i systemowych wyznaczni-
kéw kultury (nie tylko artystycznej) danego okresu. Wyznaczniki te
zorganizowane w znaczacy uklad przenosza scenariusz na wyzszy
poziom znaczenia, czyniac go: elementem procesu historycznego
rozwoju kina i przemian sztuki filmowej, formga ewolucji scenario-
pisarstwa, zmapowang plaszczyzng relacji miedzy sztukami oraz
czasoprzestrzeniami kultury, indywidualnym wariantem przemian
okreslonej poetyki odbioru etc.

Scenariuszowy intertekst wyznacza trajektorie pasazu. Liczy sie
intertekstualny dialog struktur, z ktérych kazda - mimo taczacego je
powinowactwa — pozostaje nadal sobg, zachowujac najdalej idaca
autonomie i samowystarczalnos$¢ nadanego jej ksztattu.
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Uklad zaleznosci miedzy scenariuszem a filmem i vice versa jest
wiec z natury swej dynamiczny i tranzytywny. Jego podstawa kultu-
rowa i zasadg funkcjonowania nie jest statyczne zestawienie dwdch
komunikatow i dwoch dziet, lecz dynamika napie¢ wynikajacych
z ich najszerzej rozumianej konfrontacji oraz przejscia, do jakiego
dochodzi miedzy jednym a drugim.

Filmowa warto$¢ danego scenariusza wyznacza za kazdym razem
jeden i ten sam kluczowy aspekt, a mianowicie: jego artystyczna
i kulturotwodrcza nosnosé. Nie daje sie ona sprowadzié¢ jedy-
nie do arbitralnego odczytania scenariuszowego pierwotekstu przez
producenta, rezysera i in. Wlasciwy jej wymiar komunikacyjny,
a takze artystyczny, ma charakter intersubiektywny.

Proces pisania czegokolwiek dla potrzeb kina (nie tylko utwo-
row literackich, lecz takze obiektéw pochodzacych z innych dzie-
dzin kultury i sztuki) zaktada kulturowa dwusystemowos¢. Ile wersji
scenariusza, tyle intertekstow: intertekstowych konstrukeji, ktore
w swoisty sposob organizuja jego komunikowany spotecznie sens.
Z kolei kazdy z owych intertekstow staje si¢ $wiadectwem zmagan
scenarzysty ze skomplikowanym zadaniem tre$ciotworczym i for-
motworczym, jakiego sie podjal. Parafrazujac stynng formute trans-
latologii, rzec mozna, iz w konstrukcji kazdego ze scenariuszo-
wych intertekstow sceptycyzm faczy sie z optymizmem, a zagubione
w procesie jego odczytania zmaga sie nieustannie i konfrontuje
z ocalonym.

Zagadnienie intertekstu, czyli metatekstu posredniczacego, nale-
zy do zasadniczych kwestii teorii i praktyki twodrczej scenariopisar-
stwa. Podkreslmy: intertekstualnos¢ jako relacja wiezi miedzy przy-
sztym dzielem filmowym a scenariuszem nie jest kwestig ani
abstrakcyjng, ani wylgcznie teoretyczng. Wlasciwie rozumiana - sta-
nowi zagadnienie i zjawisko $cisle powigzane z praktyka komunika-
cyjna kina i sztuki filmowe;j.

Relacja scenariusz - dzieto filmowe oznacza, ze w gre wchodzi
dwutekst badZ wielotekst. Majac na wzgledzie ten zlozony uklad,
nie wystarczy jednak pojmowaé¢ owo iunctim jako domniemang
(zamierzona, projektowang, postulowana, oczekiwang) tozsamosc¢
dwu lub wiecej niz dwu tekstéw i dziel. Powigzaniu miedzy nimi
sens nadaje nie ich identycznos¢, lecz zamierzona ekwiwalencja.
Nigdy do konca nieosiggalna - nie znaczy w tym przypadku, ze nie
bedaca celem pozadanym przez scenarzyste i autora filmu.
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Intertekst organizuje wymiane i ruch mysli. Umiejetnie (resp.
tworczo) sfilmowany scenariusz okazuje sie dzieki swojemu ufor-
mowaniu intrygujacym echem, poglosem samego siebie, ,tekstem
drugim”, wyobrazeniem podwojonym. Wlasnie owo kulturowe po-
dwojenie sprawia, iz dochodzi wowczas do dialogu intertekstual-
nych podobienistw i réznic. Sfilmowany natomiast nieudolnie (czyli
odtworczo), gubi na ekranie wlasny pierwotny sens i w konsekwen-
cji zatraca swoje walory, zamieniajac si¢ w marny, niewnoszacy ni-
czego nowego, szablonowy spektakl: emanujacy jedynie odbitym
$wiattem pierwowzoru.

Scenariusz jako utwor profilmowy jest bytem zaleznym, co nie
znaczy, ze odpowiednio$¢ wystepujaca w relacji tekst-tekst polega
w niej na kreowaniu lustrzanych podobizn. Nie chodzi tez o szcze-
gbtowy katalog i protokot rozbieznosci. Ilekro¢ dochodzi do warto-
$ciowania jego zaréwno artystycznych, jak i pozaartystycznych wa-
loréw, liczy sie co innego, mianowicie: ciezar wlasciwy (czytaj -
odpowiednie kulturowe wyposazenie) scenariuszowego projektu
i ciezar wlasciwy jego filmowego odpowiednika.

Ciezar ten powinien by¢ w miare moznosci poréwnywalny. To
dlatego mowi sie, ze dobry scenariusz otwiera droge do powstania
dobrego filmu, ale na podstawie zlego scenariusza dobry film nie
powstanie i nie sposdb go nakreci¢. Mozliwos¢ i niemoznos¢, o kto-
rych tutaj mowa, nie maja charakteru fenomenologicznego, lecz
wymiar stricte praktyczny, wynikajacy z takich, a nie innych wtasci-
wosci komunikacyjnych obu struktur. Dialog, do jakiego dochodzi
lub nie dochodzi miedzy nimi, zalezy od udziatu intertekstu.

Tworzenie scenariusza filmowego nie jest kwestia wylacznie
techniczng. Z perspektywy kulturowej w gre wchodzi za kazdym
razem intertekstualne spotkanie: dwoch (lub wiecej) twdrcow,
dwdch utworow, dwoch wyobrazni, a takze dwdch osobnych auto-
nomicznych swiatéw symbolicznych. A wraz z tym daje o sobie zna¢
tworcza transpozycja i ocalenie wartosci, badz przeciwnie - ich de-
gradacja. Spotkanie to, jesli ma wydaé¢ owoce, powinno by¢ aktem
inspirujagcym dla rozwoju sztuki i rozwoju kultury. Bez spelnienia
tego podstawowego warunku traci ono glebszy sens, staje sie me-
chaniczne i bezduszne niczym przektad maszynowy.

Sprobujmy przez moment zestawi¢ na prawach pordwnania
metaforycznego scenariuszowy intertekst z interfejsem. Interfejs jest
wirtualnym reprezentantem podmiotu uczestniczacego w ramach
komunikacji z udzialem mediéw cyfrowych. Podobnie jak w przy-
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padku intertekstu, stanowi on instancje posredniczaca w grze ko-
munikacyjnej miedzy nadawca i odbiorca. Dalece analogiczna
w stosunku do opisanej funkcje petni intertekst w scenariuszu. O ile
scenariuszowy intertekst bywa interfejsem przysztego dzieta filmo-
wego, o tyle nakrecony film a contrario staje sie interfejsem scena-
riusza.

Proces transpozycji jednego w drugie polega w tym ujeciu na
wykreowaniu ekranowego interfejsu scenariusza, bedacego odzwier-
ciedleniem struktury projektu wcze$niej zapisanego w stowach. Wy-
razona tu mysl nie jest catkiem nowa, bowiem stanowila ona juz
w przesztosci przedmiot doniostych rozwazan literaturoznawczych,
filmoznawczych, medioznawczych i komunikologicznych. Podobna
metafore w odniesieniu do stlowa poddanego procesom technolo-
gicznego zmediatyzowania zaproponowal kilkadziesigt lat temu
znakomity amerykanski literaturoznawca Walter Jackson Ong
w prekursorskiej rozprawie Interfaces of the Word*.

Ekranowy ksztatt finalny filmu petni zatem symboliczng funkcje
interfejsu siebie samego i interfejsu pierwowzoru. Adaptowanie sce-
nariusza na ekran jest procesem zlozonym i wysoko zorganizowa-
nym. Adaptator bywa niemal bezwyjatkowo autorem zespolowym,
a film - dzielem zbiorowym (collective work). Majac na uwadze ten
kolektywny aspekt procesu twdrczego w filmie, tatwo zrozumied,
dlaczego kazda udana transpozycja stanowi - zaréwno w swym
ostatecznie osiagnietym ksztalcie, jak i w odbiorze - przejaw kunsz-
tu (badZz ewidentnej nieumiejetnosci) zespotu zlozonego z wielu
wspoltworcow dziela filmowego. Kunsztu opartego tak czy inaczej
na polifonii sztuk. Roman Ingarden, piszac o widowisku filmowym,
ujal jego fenomen nastepujaco: ,jest tworem artystycznym stojacym
na pograniczu wielu sztuk, ktore wspoldziatajac ze sobg, splataja sie
w twory catkiem osobliwe”**.

Powstawanie intertekstu w strukturze scenariusza filmowego
przebiega z reguly na zasadzie konstrukeji wielokrotnej, przechodzac
przez szereg stadiow posrednich. Niektore z faz przybieraja postac
ukonkretniong (tekstowg). Inne pozostaja dzialaniami projektowymi
rozgrywajacymi sie w miedzyosobowym dyskursie i na prawach twor-
czej interakcji pomiedzy poszczegdlnymi wspdttworcami przysziego

# Walter Jackson Ong: Interfaces of the Word. Ithaca, NY, 1971.
+ Roman Ingarden: Kilka uwag o sztuce filmowej. W tegoz: Studia z estetyki,
t. 2. Warszawa 1966, s. 315.
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filmu. Wszystkie one razem wziete wspottworza proces, uzyskujac
ostatecznie ksztalt ukonczonego dzieta filmowego.

Bedac dzielem mniej lub bardziej oryginalnym, samoistnym
i wyposazonym w okreslony ksztalt, scenariusz jako komunikat
i przekaz nie jest zjawiskiem absolutnie autonomicznym i samowy-
starczalnym - istniejgcym poza domeng okreslonego systemu kultu-
ry i jezyka. Aby cokolwiek zakomunikowac i przekaza¢ adresatowi,
jego autor musi koniecznie odwotaé sie do posrednictwa kursuja-
cych w spolecznym obiegu sposobéw komunikowania, jakimi dys-
ponuje w danym stadium swego rozwoju jezyk ruchomych obrazow.

Temu wlasnie stuzy kazdorazowo wytworzenie scenariuszowe-
go intertekstu, ktory - przy calej oryginalnosci i, by tak rzec, proto-
typowym charakterze wlasnego ksztattu, z natury swojej przynalez-
nym kazdemu dzietlu artystycznemu - z kulturowego i jezykowego
punktu widzenia ma jednakze charakter konwencjonalny. Za-
den scenariusz filmowy nie moze sie obejs¢ bez udzialu scenariu-
szowego intertekstu. Jego modelowy ksztalt, a takze wyraz zalezy
kazdorazowo od dominanty funkcjonalno-konstrukcyjnej, jaka wy-
brat i ktorg postuzyt sie scenarzysta.

Podstawe kulturowa dzieta scenariuszowego stanowi zawierany
ad hoc przez autora i adresata przekazu rodzaj wirtualnej umowy
stuzacej porozumieniu stron. Rzecz w tym, ze film bedacy adaptacja
jako tekst kultury nie jest przekazem czytelnym sam przez sie. Prze-
kaz w nim zawarty kojarzy w sobie kursujacy w danym systemie
kultury czynnik (standard) retoryki scenariusza z elementem nowa-
torskim nieodzownym we wszelkiej tworczosci scenariopisarskiej,
splatajac w jedno konwencje z inwencjg. W tym sensie kazdy scena-
riusz filmowy bywa dzietem twoérczym i réwnocze$nie odtwoérczym.

Artystyczna oryginalnos¢ scenariusza - rowniez taka, w ktorej
zostaly przekroczone i odrzucone wszelkie istniejace w danym mo-
mencie reguly i wzorce - staje sie czytelna poprzez jezyk, a nie poza
nim. Co wiecej, to jezyk (werbalny w scenariuszu i ruchomych obra-
zéw w gotowym dziele filmowym) pozwala te oryginalnos¢ dostrzec,
odczyta¢ i odkrywczo zinterpretowaé. Nawet najoryginalniejszy
i pelen autorskiej inwencji scenariusz jako dzielo i komunikat musi
»przemowic¢” do adresata, a tym samym z konieczno$ci odwotac sie
do posrednictwa systemu jezykowego, przerzucajac dzieki temu
pomost pomiedzy nadawca a odbiorca danego przekazu.

W zaleznosci od obranej przez siebie koncepcji scenarzysta mo-
ze wykorzystac¢ wiele mozliwych dominant. Naleza do nich przykta-

148



dowo: klucz fabularny (fabularyzacja), klucz dokumentalny, przed-
stawienie werystyczne, dramatyzacja ukazanych wydarzen, wariant
kina akcji i efektéw specjalnych, wariant komediowy (z parodia
wlacznie), popularny gatunek filmowy, gra wizerunkami tworzo-
nych postaci umozliwiajagca wykreowanie optymalnie wyrazistych
wizerunkow bohateréw, okreslony modus narracji (wraz z techni-
ka strumienia $wiadomosci i ré6znego typu eksperymentami narra-
cyjnymi), stylistyczno-kompozycyjny ekwiwalent okreslonej poetyki
(kolaz, konstrukcja epizodyczna, oniryzm etc.), stworzenie wysoce
oryginalnej wypowiedzi (formuta wypracowana przez kino autor-
skie), polemika z adaptowanym pierwowzorem, przetworzenie pa-
rodystyczne itp.

Nalezy w tym miejscu podkresli¢, iz — niezaleznie od stopnia
indywidualnej inwencji i osiagnietego przez autora poziomu orygi-
nalnosci scenariusza - kazda z tych strategii i kazdy z wymienio-
nych powyzej wariantéw ma charakter konwencjonalny.

Whbrew powierzchownemu pojmowaniu autorstwa w filmie, po-
srednictwo konwencji i udzial elementéw retorycznych w procesie
tworzenia scenariusza nie jest zlem koniecznym, lecz nieodzownym
warunkiem czytelnosci kazdego z zastosowanych przez autora
chwytow i zabiegdw. Dzieki specyficznemu uktadowi odniesienia,
jaki stanowi okreslona konwencja jezykowa, artystyczna itp., i po-
przez jej spoteczne funkcjonowanie scenariusz staje sie mniej lub
bardziej uniwersalnie czytelny i zrozumialy.

Co wiecej, to wlasnie sam jezyk i okres$lony sposob postuzenia
sie nim sprawia, iz dochodzi do glosu - symbolicznie zapisana
w scenariuszowym intertekscie — oryginalnos¢ autorskiego sposobu
myélenia (resp. widzenia, slyszenia, odczuwania) stanowigca inte-
gralng wartos¢ jego dziela.

Jak powiada William Goldman: ,Bowiem w znacznym stopniu
na tym polega pisanie scenariuszy: dodawanie nowych zwrotéw do
starych zwrotow akcji’®. Jesli dostatecznie szeroko i wieloznacznie
pojmuje sie pojecie ,zwrot akcji”, obecnos¢ intertekstu w scenariu-
szu filmowym moze przybiera¢ wiele réznych postaci. Jedng z nich
jest poziom metaforyczno-symboliczny oraz mitograficzno-mito-
logiczny jego konstrukcji.

 William Goldman: Przygody scenarzysty..., s. 155.
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Perspektywa
metaforyczno-symboliczna

Zacznijmy ten fragment rozwazan od zadawanego od dawna py-
tania: czy metafore mozna zobaczy¢ (dodatbym jeszcze: i ustysze¢)?
Spor naukowy o te kwestie toczyli przed laty miedzy innymi Mie-
czystaw Porebski** i Jerzy Ziomek®. W gre wchodzi podstawowe
pytanie: w jaki sposob myslimy i za posrednictwem jakich znakow
artykuluje sie nasze myslenie? ,Figura mowy” czy ,figura mysli”?
Nie podzielam arbitralnego pogladu, ze znaczen komunikatu zlozo-
nego z ruchomych obrazéw nie da sie odda¢ stowami. Chociaz
z drugiej strony, opis filmu dokonywany za pomoca jezyka werbal-
nego (a wiec miedzy innymi scenariusz) nie jest prosty, przeciwnie,
bywa zadaniem, ktére nastrecza wiele trudnosci.

Scenariusz i film - dwa rozne swiaty. Werbalna reprezentacja
i pozastowne wyobrazenie. Scenarzysta probuje wypowiedzie¢ moz-
liwie najpelniej i najglebiej sens nieistniejacego jeszcze w tym mo-
mencie dziela filmowego. Producent, rezyser, operator, aktor i inni
oczekuja od niego maksimum doslownosci i adekwatnosci opisu,
podczas gdy on przemawia forma wprawdzie zwartg i wypracowana,
ale otwartg na niejednoznacznos¢. Scenariusz okazuje si¢ w pelnym
tego stowa znaczeniu przenosnia. Operujac niedomknieciem
sensu, pozostawia wiele miejsca na dziatanie wyobrazni. Lektura
takiego tekstu nieustannie balansuje miedzy dostownoscia a obra-
zowoscia tego, co domyslne i niedopowiedziane.

Przystepujac do pisania swego dziela, scenarzysta ma do dyspo-
zycji caly swiat wlasnego jezyka. To, co tworzy za posrednictwem
stow, jest w istocie rzeczy ekphrasis dziela sztuki in statu nascendi.
Dziela cudzego, ktore dopiero powstanie. Z calym ryzykiem zagubie-
nia glebi znaczeniowej projektu, jaki stanowi scenariusz filmowy. Tak
rozumiany scenariusz jest filmem zakletym w slowach - werbalng
prefiguracja i praforma dzieta ztozonego z ruchomych obrazéw.

* Mieczystaw Porebski: Czy metafore mozna zobaczy¢? ,Teksty” 1981, nr 6.
% Jerzy Ziomek: Metafora i metonimia. Refutacje i propozycje. ,Pamietnik Lite-
racki” 1984, nr 1.

150



Swiadomo$¢ nieprzystawalnosci przedstawienn metaforyczno-
-symbolicznych wyrazonych w jednym jezyku, do innego, ktéry
pelni funkcje jezyka przekladu, wigze sie z intuicyjng obawa przed
utratg pierwotnego sensu. Im silniejsza dominacja logosfery w danej
kulturze, tym wiecej obaw o nieuchronne znieksztalcenie ttumaczo-
nej ekfrazy w przektadzie na ktdrys z jezykow niewerbalnych. I od-
wrotnie, metafory i symbole nalezace do ikonosfery i audiosfery
zatracaja estetyczng energie swego wyrazu, ilekro¢ maja zosta¢ od-
dane za posrednictwem jezyka werbalnego.

W gre wchodzi tu podstawowy problem interferencji odmien-
nych systeméw jezykowych: jezyka naturalnego (werbalnego) oraz
jezyka ruchomych obrazéw. Nie wlaczam w to celowo jezyka iko-
nicznego; tatwo przyjdzie sie bowiem zgodzi¢, iz w takich dziedzi-
nach jak malarstwo, rzezba, grafika, fotografia, fotomontaz, komiks
itp. - metafora, symbol i alegoria znajduja sie, by tak rzec, na statym
wyposazeniu semantyki dziet do nich nalezacych. Zreszta, jak po-
wiada Ewa Lipska: , Farby stow wydaja mi sie trwalsze”.

Nie ulega watpliwosci, ze obok metafor literackich istniejg row-
niez metafory choreograficzne, muzyczne, malarskie i filmowe i ze
kazda z nich cechuje czesciowa przektadalnosé na metafore (sym-
bol, alegorie) wyrazong w odmienny sposob: w alternatywnym wo-
bec danego tworzywie i jezyku. Co moze by¢ doskonale wyrazone
srodkami filmowymi lub na ptétnie, wypada czasami niezrecznie
i nieporadnie w stowach. I vice versa.

Na poziomie elokucji i dyspozycji (tam, gdzie ksztalt wyrazenia
zalezy od regul poetyki wlasciwej literaturze, tanicowi, muzyce, pla-
styce, malarstwu, teatrowi czy filmowi) metafory literackie, graficzne,
teatralne, choreograficzne, muzyczne, malarskie i filmowe rdéznig sie
zasadniczo i wydaja sie nawzajem nieprzekladalne. Na poziomie
inwencji z kolei, czyli tam, gdzie w gre wchodzi wspdlne pole odnie-
sienia, metafora, symbol i alegoria okazuja sie figurami intersemio-
tycznymi. Inna sprawa, jak wiele traca one na - zawsze mozliwym,
lecz nie zawsze fortunnym - przetransformowaniu z jednego me-
dium do drugiego.

Z praktycznego punktu widzenia szczegdlnie wazny dla kunsztu
tworzenia nos$nych scenariuszy okazuje sie aspekt intertekstualnosci
oraz strukturalnej wspolnoty sztuk, a w polu jego wystepowania
zwlaszcza zjawisko homologii struktur zachodzacej pomiedzy sce-
nariuszem a komunikatami z nim spowinowaconymi. Powinowac-
two owo daje o sobie zna¢ w rozmaitych wariantach, dotyczac za-
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rowno adaptowanego pierwotekstu, jak i samego filmu, dla ktérego
dany scenariusz byl podstawa. Rzecza warta podkres$lenia jest przy
tym transmedialny charakter i intertekstualny obieg: metafor, sym-
boli i konstrukgeji alegorycznych, ktérymi operuje scenarzysta.

Kino, podobnie jak jezyk stow, zna réznice miedzy metafora po-
toczng i metaforg poetycky. Powtarzalno$¢ przedstawien metafo-
ryczno-symbolicznych w praktyce jezykowej komunikowania za
pomoca ruchomych obrazéw prowadzi do ich upotocznienia i kon-
wencjonalizacji. Niezwykle przechodzi w zwykle, niebanalne zamie-
nia sie w banat. Podobnie jak w jezyku naturalnym, réwniez metafo-
ry wyrazone w jezyku filmu dzielg si¢ na metafory potoczne (czyli
skonwencjonalizowane) oraz metafory poetyckie, ktorych podsta-
wowym wyrdznikiem jest niekonwencjonalnos¢ i unikatowa orygi-
nalnos¢.

Film od poczatku istnienia kinematografii cierpi na chroniczna
chorobe dostownosci ekranowych przedstawien. Nie znaczy to jed-
nak, ze jako dziedzina sztuki jest na nig skazany. Wykorzystanie
metafory, symbolu i alegorii w dziele filmowym stuzy za kazdym
razem rozbudowaniu jego konstrukcji semantycznej o wyzsze pietro
znaczenia. ,Owa trafna niezgodnos¢ - pisat przed blisko stu-
leciem Karol Irzykowski - jest tajemnica i urokiem kazdej przeno-
$ni. Przenosnig w kinie jest to, co daje niewidzialno$¢ w na-
czyniu widzialnogci’*.

Warto uswiadomi¢ sobie podstawowg réznice, jaka dzieli w fil-
mie (i w dziele sztuki w ogole) konstrukcje znaczeniowg o charakte-
rze alegorycznym od konstrukeji symbolicznej. Jedna i druga bazuje
na niedostownos$ci oraz porzadku znaczeniowym wyzszego rzedu
i to je do siebie zbliza i upodobnia. Reszta natomiast jest juz catkiem
rozna. Alegoria nie tylko ujednoznacznia dany utwor, ale ponadto
blokuje i zamyka jego alternatywne odczytania. Znaczy to, iz nic
innego niz odczytanie ,wlasciwe” nie ma prawa pojawic¢ sie w zalo-
zonym przez adresata alegorycznym porzadku przekazu.

Dzialanie porzadkéw alegorycznych (stynna kolyska dziejow
w Nietolerancji D.W. Griffitha, 1916) polega na wyrazistym i konse-
kwentnym wyegzekwowaniu w umysle widza jednoznacznosci zamie-
rzonego sensu. W przeciwienstwie do symbolu, ktérego zadaniem
jest organizowanie potencjalu semantycznego i wyzwalanie dynamiki

4% Karol Irzykowski: Dziesigta muza. Zagadnienia estetyczne kina. Krakéw 1924,
s. 113.
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procesu odbioru poprzez zaoferowanie adresatowi wieloznacznosci
mozliwych odczytan, uzyty w filmie klucz alegoryczny ujednoznacz-
nia odczytanie calosci i jego szczegoldw. Zastosowanie alegorii powo-
tuje do istnienia filmowa kompozycje zamknieta, podczas gdy uzycie
symbolu zmierza do operowania kompozycja otwarta.

Projekt utworu moze sie rozmija¢ ze stylem jego odczytania.
Elementy symboliczne w scenariuszu i filmie zaprogramowane zo-
staly przez autora na wieloznacznos¢ (np. kolebka dziejéw w Nieto-
lerancji, wdzek na schodach odeskich czy rézyczka na sankach Ka-
ne’a), co wcale nie znaczy, ze wartos¢ ta ocaleje w odbiorze. Uzycie
symboli poszerza pole znaczenia i otwiera horyzont interpretacji.
Nalezy jednak mie¢ na uwadze proces alegoryzacji semantycznej
symbolu, ktory polega na ujednoznacznianiu jego sensu az do zu-
pelnego pozbawienia pierwotnej nosnosci przypisanej mu puli zna-
czen.

W utworze filmowym mamy do czynienia w praktyce z funk-
cjonowaniem matych i wielkich metafor. R6znica miedzy nimi doty-
czy pietra budowy znaczen danego komunikatu. Pierwsze z nich,
to znaczy mate metafory, funkcjonuja na poziomie mikrostylistyki.
Z kolei wielkie metafory daja o sobie zna¢ w dziele filmowym jako
tak zwane wielkie figury semantyczne wystepujace w sferze kompo-
zycji (zob. rozdziat , Kompozycja”).
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Aspekt
mitograficzno-mitologiczny

Mitograficzno-mitologiczny aspekt kina i sztuki filmowej wynika
z tworczego dazenia do wykreowania struktur opowiesci ewokujacych
okreslony mit. Obojetne w tym momencie, czy wlasciwa jej konwencja
ma charakter fikcjonalny czy dokumentalny, przedstawienia te nawig-
zuja do postaci, tematow i struktur juz istniejgcych w mniej lub bar-
dziej uniwersalnej pamieci kulturowej. Podazajac bezwiednie droga
danej opowiesci, nie zdajemy sobie czesto sprawy z tego, Ze to ona we
wlasciwy jej sposob wyznacza poczatek, srodek i koniec. Stowem, to
ona nas prowadzi, dzialajac na nas w taki, a nie inny sposob.

»Skad biora sie historie? Jak dziataja? Co mdwia o nas samych?
Co oznaczaja? Dlaczego ich potrzebujemy? Jak mozemy je wykorzy-
sta¢, by uczyni¢ nasz $wiat lepszym? Przede wszystkim zas: w jaki
sposob opowiadajacemu udaje sie nasyci¢ opowies¢ znaczeniem?” —
pyta Christopher Vogler. I odpowiada:

Dobrze opowiedziana historia sprawia, ze czujemy sie, jakbysmy przeszli
przez wazne, kompletne doswiadczenie. Placzemy, $miejemy sie, czasem
jednoczesnie. Kiedy opowies¢ sie konczy, mamy wrazenie, ze nauczylismy
sie czegos o swiecie lub o sobie samych. By¢é moze udaje sie¢ nam odnalez¢
nowa $wiadomos¢, postac czy tez postawe, ktdra stanie sie modelem dla
naszego zycia®’.

Taka wtasnie doniosla funkcje petni w widowisku filmowym
i w $wiecie wyobrazni symbolicznej widza udziat mitéw. Kino oka-
zuje sie niezrownanym opowiadaczem i uzytkownikiem, ale takze
wytworcg rozmaitych historii mitycznych. Czerpie je zewszad, wy-
najduje i niestrudzenie przetwarza, dokonujac swoistego kulturo-
wego recyklingu. Wszelkiego rodzaju mity i mitologie s3 jego zywio-
tem. Nie chodzi przy tym tylko o terazniejszos¢ w zwierciadle
przesztosci i vice versa pierwiastki epok minionych dostrzezone

47 Christopher Vogler: Podréz autora. Struktury mityczne dla scenarzystéw i pi-
sarzy. Przet. Karolina Kosinska. Warszawa 2010, s. XXVIIIL.
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w dzisiejszym, lecz o uruchomienie i wykorzystanie energii czerpa-
nej z mitu we wspodtczesnym przekazie i obiegu spotecznym.

W przypadku aspektu mitologicznego w gre wchodza niezli-
czone adaptacje mitéw, zaréowno antycznych, jak i nowozytnych
(przykltadowo: mitos¢ Heloizy i Abelarda, etos rycerski, $w. Graal,
Tristan i Izolda, rycerze Okraglego Stotu, Golem, Joanna d’Arc, Ro-
bin Hood, Don Kichot, Faust, Don Juan, Alicja w Krainie Czaréw).
Kino btyskawicznie odkrylo dla siebie szanse tworczego siegniecia
po konkretne struktury mityczne z mysla o udostepnieniu ich i wy-
wolaniu wsrod szerokiej widowni. Mity acza. Ogladajac filmy opar-
te na mitologii Bliskiego i Dalekiego Wschodu, nie mamy poczucia
obcosci, co najwyzej odczucie tajemniczej analogii, ekscytujacej
odmiennosci i egzotyki danej historii (vide nowela orientalna i no-
wela chiniska w Zmeczonej smierci Fritza Langa, 1921).

W przypadku kultury Zachodu réwniez daje o sobie znaé nie-
wyczerpane bogactwo struktur mitycznych, tworzacych rezerwuar
wyobrazni kultur Srédziemnomorza. Nic dziwnego, ze wiele razy
siegal po nie na przyklad Pier Paolo Pasolini w filmach: Mamma
Roma, 1962, Krél Edyp, 1967, Medea, 1969, oraz Salo, czyli 120 dni
Sodomy, 1975. Posrdd rezyserow, ktdérych tworczos¢ w szczegolnie
gleboki sposdb 1aczy sie z zasobami wyobrazni mitycznej, wymienit-
bym jeszcze: Johna Forda, Alfreda Hitchcocka, René Claira, Jeana
Renoira, Akire Kurosawe, Federica Felliniego, Andrzeja Wajde i Ro-
mana Polanskiego*®.

Ta czes$c¢ rozwazan opiera sie na przekonaniu, iz pewne powta-
rzalne konstrukcje postaci, sposoby rozwijania akgji, struktury nar-
racyjne i fabularne, rozwigzania dramaturgiczne oraz sytuacje na
ekranie przemawiaja do widza bardziej niz inne. To samo dotyczy
wykorzystania w filmie repertuaru odwiecznych tematow, moty-
wow, toposow i memow kulturowych. Kino, podobnie jak literatura,
okazuje sie dziedzing niezwykle podatng i otwarta na udziat tego
rodzaju archetypowych elementow - jako wielokrotnie wyprébowa-
nego przez poprzednikdw, niezmiernie uzytecznego budulca, z kto-
rego buduje sie ekranowe wyobrazenia.

W filmie kazda historia moze zosta¢ opowiedziana na wiele
roznych sposobdw. To prawda. Jak to sie jednak dzieje, ze niektore

4 Tak jest od samego poczatku drogi tworczej Romana Polanskiego. We wste-
pie do polskiego wydania Semiotyki filmu (Warszawa 1982, s. 5-7) Jurij Eotman
przeprowadza mistrzowska analize strukturalng podobienstwa atenskiego mitu
o zabiciu byka Zeusa do historii opowiedzianej przez Polanskiego w Nozu w wodzie.
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warianty opowiesci okazujg sie tymi, ktére docieraja o wiele petniej
i skuteczniej do wyobrazni widza niz inne? Czy sukcesem kasowym
danego filmu rzadzi czysty przypadek, catkowicie pozbawiony
zwigzku z zawarto$cia dziela? Czy tez taki, a nie inny ksztalt opo-
wiesci - jej tak, a nie inaczej opracowana przez tworcéw forma
i struktura narracji - przerzuca pomost aczacy ja z odwiecznym
repertuarem historii zapisanych w zbiorowej pamieci milionéw od-
biorcéw? Innymi stowy, czy istnieje ukryta sita mitu, ktdrej widz
bezwiednie ulega?

W przeprowadzonej z mistrzowska wnikliwoscia analizie mito-
podobnej struktury Gwiezdnych wojen autor ksiazki Podréz autora.
Struktury mityczne dla scenarzystéw i pisarzy*® Christopher Vogler
krok po kroku odstania nawigzania dostrzezone w konstrukcji opo-
wiesci tego filmu do archetypow zaczerpnietych z mitologicznej
pamieci kulturowej. We wstepie do swojej ksiazki Vogler sptaca dtug
wobec swojego mistrza, wykladowcy szkoty filmowej na University
of Southern California, stynnego antropologa i mitoznawcy Josepha
Campbella®.

Jaki to dtug? Mowa tutaj o ramach pojeciowych mitu wyznacza-
jacych pole refleksji nad jego obecnoscia w kulturze wspdtczesnej.
Trudne zadanie ich naukowego wyznaczenia zostalo wykonane
dzieki studiom czterech wielkich badaczy czlowieka, mitograféw
i filozoféw kultury XX wieku. Pionierskie ustalenia w rozpoznaniu
tej zlozonej materii zawdzieczamy Josephowi Campbellowi oraz
starszemu o pokolenie Carlowi Gustavowi Jungowi®'. Campbell i Jung
odkryli strukture glteboka zbiorowej wyobrazni, co wiecej wydobyli
na jaw jej ukryte pod$wiadome zrédta.

Skiad wielkiej czworki XX-wiecznych badaczy mitu>* dopet-
niaja dwaj réwiesnicy Campbella, Mircea Eliade oraz Claude Lévi-

4 Christopher Vogler: dz. cyt., s. 10, 12-15 i nast.

> Joseph Campbell: Bohater o tysigcu twarzy. Przel. Andrzej Jankowski. Poznan
1997; oraz Potega mitu. Rozmowy Billa Mayersa z Josephem Campbellem. Przet.
Ireneusz Kania. Krakow 1994.

> Carl Gustav Jung: Archetypy i symbole. Pisma wybrane. Przel. Jerzy Prokopiuk.
Warszawa 1976. Warto w tym miejscu przywola¢ kluczowe dla koncepcji mitu we-
dlug Junga twierdzenie: ,Mitologiczne aspekty rzeczy istnieja zawsze, jesli nawet
w danym przypadku pozostajg nieswiadome”, dz. cyt., s. 111.

>* Méwiac o ,wielkiej czworce” XX-wiecznych mitograféw, bynajmniej nie kwe-
stionuje zaslug na tym polu grona innych wybitnych badaczy: Aby Warburga, Ernsta
Roberta Curtiusa, Wladimira Proppa, Michaita Bachtina, Erwina Panofsky’ego (twor-
cy pojecia ikonologia), Jana Bialostockiego czy W.J.T. Mitchella.
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-Strauss®. Pierwszy pozostawil po sobie znakomite studia anali-
tyczne, zwlaszcza na temat czasoprzestrzeni mitycznej oraz mitu
wiecznego powrotu>*. Drugi z kolei zrewolucjonizowat swoimi pra-
cami dotychczasowe myslenie o micie, odkrywajac istnienie powta-
rzalnej struktury gtebokiej mitéw. Odkrycie to wplyneto z czasem
na zasadniczg przemiane w podejsciu do mitu, otwierajac szerokie
perspektywy studiéw poréwnawczych.

W odréznieniu od swoich poprzednikow Lévi-Strauss uwazat, iz
mit jest zbiorem wszystkich jego wersji. ,Substancja mitu - twierdzit
- nie tkwi ani w stylu, ani w sposobie narracji, ani w sktadni, lecz
w historii, ktdra sie tam opowiada”. I dodawal: ,Nie istnieje
«prawdziwa» wersja mitu, ktorej wszystkie inne bylyby kopiami lub
znieksztatconymi echami. Wszystkie wersje naleza do mitu”.

Taki swobodny i otwarty na wszelkiego typu transformacje spo-
sob podejscia do mitu oraz do wykorzystywania dla wlasnych po-
trzeb mitologicznych i mitotworczych zasobow kultury daje o sobie
zna¢ w praktyce narracyjnej filmu fikcji od poczatkéw kinematogra-
fii. Nieprzypadkowo kino nazywa sie ,wielkim niemowga”, ,latarnia
czarnoksieska”, ,lampa Aladyna”, ,wehikutem magicznym” etc. Wa-
ge mitologicznego aspektu kina w kulturze doceniali miedzy inny-
mi: Karol Irzykowski, Siergiej Eisenstein, Walter Benjamin, Siegfried
Kracauer, Edgar Morin i Roland Barthes. Synteze tych relacji przy-
niosta jednak dopiero wspomniana monografia Christophera Vogle-
ra, ktérej nieoceniong zaletg jest systematyczny oglad i przenikliwa
wykladnia catosci problematyki mitu, mitologii oraz struktur mi-
tycznych w filmie - widzianej przez pryzmat metaforycznej podrézy
autora.

Feeryczne poczatki kina (Reynaud, Méliés, Hepworth i inni)
stanowily wstepne stadium eksploracji mitologicznych zt6z wyob-
razni kulturowej, jakimi dysponowatl czlowiek przetomu XIX i XX
wieku. Od tamtego momentu wypadki potoczyly sie szybko i wkrot-
ce filmowcy nie tylko siegneli po mity antyczne i nowozytne, ale
krok po kroku zaczeli rowniez kreowac¢ na wlasny uzytek zyskuja-
cych ogromng popularno$¢ bohateréw mitycznych (Antos, Max,
Charlie Tramp, apasz, galeria kowbojow z Tomem Mixem na czele,
Musidora, Maciste, seria The Perils of Pauline, America’s sweet-

3 Claude Lévi-Strauss: Struktura mitéw. W tegoz: Antropologia strukturalna.
Przel. Krzysztof Pomian. Warszawa 1970.

% Mircea Eliade: Sacrum, mit, historia. Przel. Anna Tatarkiewicz. Warszawa 1970.

%> Claude Lévi-Strauss: dz. cyt., s. 290 i 300.
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heart, diva, wamp, Lonesome Luke, Zorro) oraz wlasne mity (do-
brzy i zli bohaterowie Far Westu, mit gangstera, mit kobiety fatal-
nej i in.). Figury te niekoniecznie s3 wytworem samego kina, nader
czesto stanowigc adaptacje i transformacje juz istniejacych oraz
kursujacych w 6wczesnej kulturze.

W ciagu swej ponadstudwudziestoletniej historii kino wykazato
sie niezwyklg energig i pomystowoscia nie tylko w eksploracji mitéw
starozytnosci i nowozytnosci, ale takze — a moze przede wszystkim -
w skutecznym kreowaniu wilasnej mitologii. Méwiac ,wlasna”, mam
na mysli jej szczegdlnie wyraziste i pamietne ekranowe inkarnacje
(np. opisana przez Rolanda Barthesa twarz Grety Garbo), a nie cal-
kowita odrebno$¢ od innych dziedzin kultury. Mity filmowe wyka-
zuja bowiem niezwykle wysoki stopien intermedialnosci i transme-
dialnosci, co pozwala im swobodnie kursowaé¢ po calym systemie
kultury audiowizualnej: zaréwno czerpiac z niej, jak i oferujac nie-
zliczone impulsy dalszego rozwoju.

Wytworzywszy z czasem specyficzng posta¢ wilasnej kultury,
kino zaczelo tez rozpatrywac siebie jako swoisty system mityczny
poddawany procesowi réznego rodzaju autorefleksji wraz z mitolo-
gia artysty filmowego (przykladowo Osiem i pét Felliniego, Pogar-
da*® Jean-Luca Godarda, Wszystko na sprzedaz Wajdy, Noc amery-
kariska Truffauta, Amator Kie$lowskiego, Adaptacja Jonze’a i in.).
Jako dziedzina sztuki i kultury bywa ono nie tylko niezréwnanym
mitotworca, lecz rowniez mitoburca (Luis Buiiuel, Andrzej Munk,
Robert Altman, Arthur Penn, Woody Allen itp.). Méwigc o mito-
twdrczych whasciwosciach kina, nie wolno zapominac¢ o wystepuja-
cej w nim przeciwnej tendencji do mitoburstwa, ktorej przejawy
stanowia miedzy innymi: parodia filmowa, satyra srodowiskowa,
satyra polityczna, pamflet filmowy czy antywestern. Zjawiska te
W oczywisty sposob czerpia soki z symbiozy taczacej film z mitem.

% Nie jest dzielem przypadku, lecz rzecza gleboko znaczaca, ze grajacy w tym
filmie samego siebie stynny rezyser Fritz Lang otrzymuje od producenta zaproszenie
do nakrecenia ekranizacji Odysei Homera.
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O tak zwanym
,braku scenariuszy”

To nieprawda, ze brakuje dzisiaj u nas scenariuszy. Nie ma
w rodzimej kinematografii zadnego deficytu scenariuszy. Brakuje
natomiast dobrych, warto$ciowych scenariuszy nadajacych sie do
produkgji. Dotyczy to nie tylko kinowej fabuly (oryginalnej i adap-
towanej), lecz rowniez dokumentu, animacji, filmu dla dzieci i mlo-
dziezy oraz filmu eksperymentalnego, czymkolwiek miatby on by¢.
Nie jest tez prawda, ze ludzie w Polsce scenariuszy nie pisza.
Owszem, pisz3 i to catkiem sporo. Pod wzgledem ilosci tekstéw posu-
cha nam nie zagraza. Gorzej z wartosciaq tej tuzinkowej produkcji.

Na konkurs na scenariusz komedii filmowej i scenariusz filmu
wspolczesnego zorganizowany w roku 2013 przez Studio Filmowe
»Zebra” naptyneta rekordowa liczba ponad trzystu (sic!) projektow.
Czyzby zatem oczekiwany urodzaj? Posréd pokonkursowych ko-
mentarzy zwraca uwage cierpki ton rozczarowania. Ogromna, jak na
zapotrzebowanie nieduzej przeciez kinematografii, liczba nadesta-
nych na konkurs prac nie przetozyla sie, niestety, na ich wysoki po-
ziom. Tylko niewiele zastugiwalo na wnikliwsze spojrzenie i uwage
jurorow.

Céz, konkurs jak konkurs. Nie pierwszy i zapewne nie ostatni.
Ale wnioski pokonkursowe pokrywaja sie w catej rozciagtosci z ob-
serwacjami, jakie mozna poczyni¢, czytajac dziesigtki scenariuszy
dolaczanych w kazdej edycji do projektéw ocenianych przez Polski
Instytut Sztuki Filmowej. Nie inaczej jest w przypadku regionalnych
funduszy filmowych. Szczerze mdwiac, gros tej chatupniczej pro-
dukcji nie nadaje sie praktycznie do niczego. Zadziwia jedynie brak
krytycyzmu wnioskodawcéw-producentéow, raz po raz kierujacych
podobng ,radosng twdrczos¢” do konkursu z nadzieja, ze jakos w kon-
cu uda sie ja przepchnac.

Kroéluje fuszerka, scenariuszowy banat i warsztatowa nieumie-
jetnos¢. Parafrazujac piosenke Skaldéw, rzec by mozna: ,ludzie
scenki pisza”. Dzialalno$¢ zbozna i catkowicie nieszkodliwa tak diu-
go, jak dlugo ktos nie zacznie przepychac takiego potworka do reali-
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zacji filmu za kilka czy kilkanascie milionow ztotych. Wtedy zarty
sie koncza, a zaczynaja uzasadnione pretensje do instytucji, ktéra
taki projekt bezkrytycznie wsparta, przydajac mu jeszcze wlasnego
autorytetu.

Zewszad dochodza narzekania na ,brak scenariuszy” (to temat
dyzurny, nieustannie powracajacy i to nie od kilku lat, lecz od kilku
dekad. Z dwuznacznym upodobaniem wypowiadaja si¢ o nim
zwlaszcza niektorzy rezyserzy, ktorzy co prawda od wielu lat nie
zrobili dobrego filmu, za to niestrudzenie pisza scenariusze sami dla
siebie, zob. rozdziat ,,Czy rezyser moze by¢ scenarzysta?”).

Smutne, dziwne i skadinad zastanawiajace jest to, ze - poza
garstka osob od lat dobrze znanych - nie dochowalismy sie w Polsce
do chwili obecnej zawodowego srodowiska scenarzystow z praw-
dziwego zdarzenia. Mamy zatem pewien chroniczny, od dawna
utrzymujacy sie paradoks. Scenariopisarstwo jest u nas uprawiane,
ale profesjonalnych scenarzystéow (nie mowimy w tym momencie
o scenarzystach serialowych pracujacych na potrzeby telewizji) ciggle
brak.
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Czy rezyser
moze by¢ scenarzystqa?

Oczywiscie, moze. Moze nim by¢ i czesto bywa. Na podstawie
obserwacji realiéw naszego zycia filmowego nasuwa sie jednak mysl,
ze bywa nim zbyt czesto i ,na wyrost”. Juz kilka dekad temu, w cza-
sach PRL, zagos$cit u nas na dobre i zte syndrom scenarzysty-rezy-
sera, a wkrotce potem rezysera-scenarzysty. Od tamtej pory niewiele
sie zmienito. System kwalifikowania projektow filmowych, z jednej
strony, i praktyka produkcyjna, z drugiej, tak sie uksztattowaly, ze
znaczna liczba naszych rezyseréw - od wybitnych po partaczy - na
prawach Zosi Samosi pisala sobie scenariusze sama. Niestety, ten
wysoce niekorzystny uzus i stan rzeczy utrzymuje sie z pewnymi
modyfikacjami do chwili obecnej.

Rezyserzy w Polsce nie od dzisiaj, a od dawna pisuja sami sobie
scenariusze, uwazajac to - calkiem niestusznie i mylnie - za tytut do
chwatly i punkt zawodowego honoru. Scenariusz wlasny, osobiscie
potem nakrecony, pelni w ich oczach role zaswiadczenia i milczaco
przyjetego potwierdzenia, ze chodzi o autora z prawdziwego zda-
rzenia i ,film autorski”. Nalezy dazy¢ konsekwentnie do zmiany tej
niekorzystnej tendencji i ograniczenia jej ujemnych skutkow, pa-
mietajac, ze rozwigzaniem szeroko praktykowanym w swiecie - bez
poréwnania lepszym od rezyserskiego solo i ,sam sobie sterem, ze-
glarzem, okretem” - jest tworczy udziat badZz wspotudziat profesjo-
nalnego scenarzysty.

Tak pracowali najwieksi z najwiekszych: Murnau, Renoir, Wel-
les, Rossellini, Bufiuel, Kurosawa, Wilder, Rossellini, De Sica, Kuro-
sawa, Fellini, Munk, Wajda, Rozewicz, Polanski, Forman, Altman,
Allen i inni wielcy mistrzowie kina. I dla zadnego z nich nie byla to
ujma na rezyserskim honorze. Zespotowa praca nad scenariuszem
jest droga stuszna i wlasciwg, a nie zamachem na kino autorskie. Kto
powiedzial, ze autorsko$¢ dzieta zalezy od udzialu jego twércy w roli
scenarzysty? — Wazne, kto pisze scenariusz i co wnosi do filmu,
a nie, czy bedzie jego rezyserem.

Milo$ Forman opisat swoje doswiadczenia w tej kwestii naste-
pujaco:
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Nigdy nie bylem w stanie napisa¢ sam scenariusza i zawsze wspolpracowa-
fem z innymi osobami, bez wzgledu na to, czy moje nazwisko figurowato
w czolowce filmu, czy nie. Praca w zespole ma wiele zalet. Jedna z nich jest
fakt, ze jeden z trzech moze zawsze spa¢, kiedy dwaj pozostali pracuja.
Pomysly moga by¢ wzajemnie korygowane, nie tak jak w literaturze, ktéra
jest wytworem jednego umystu. Istnieje oczywiscie pewien genre filmowy,
ktéry zblizony jest do literatury, ale jest on czyms raczej wyjatkowym.
Osobiscie zawsze lubilem konfrontowaé¢ moje pomysly z pomystami in-
nych. Wiele jednak zalezy od ludzi, z ktérymi sie pracuje. W przypadku
,Odlotu” przyjelismy zasade, Ze tylko to, na co trzech nas sie godzilo,
umiesciliSmy w scenariuszu. To oczywiscie prowadzito do niekonczacych
sie sporow, ale jednoczesnie eliminowalo mozliwosé, aby pierwsza lepsza,
z pozoru ,genialna” mysl trafiala od razu na ekran. Wtedy jest juz za poz-
no na uswiadomienie sobie, ze to wcale nie byto takie genialne®’.

W profesjonalnym - opartym na zasadach rzetelnego rzemiosta
- przemysle filmowym scenariusz jest dzielem wieloautorskim (zob.
rozdzial ,Scenariusz jako twor wieloautorski”), podczas gdy u nas
pozostaje z reguly niedopracowanym tekstem jednego autora
z wszelkimi ulomno$ciami i negatywnymi skutkami tego stanu rze-
czy. Najwyzszy czas przywrocic¢ u nas szacunek nalezny roli i pracy
scenarzysty jako autora, ktory wprawdzie nie kreci filmow, ale za to
potrafi je wspaniale wymyslaé, opowiadaé i projektowac za pomoca
stow. Inaczej nigdy nie stworzymy $rodowiska scenarzystéw filmo-
wych z prawdziwego zdarzenia - mistrzéw swego fachu, zdolnych
wydatnie wzbogaci¢ rodzima sztuke filmowa.

Za sprawa kreatywnych producentéw swiat juz dawno dokonat
zmiany formuly ,wypowiedzi autorskiej” spod znaku kina nowofa-
lowego. Tymczasem u nas, po staremu, ,kino autorskie” (cudzystow
w tym miejscu konieczny) nadal dominuje. Tyle tylko, ze niepokoja-
co czesto okazuje sie ono dzisiaj bladym odbiciem siebie tudziez
wlasnej autentycznej wielkosci i klasy artystycznej sprzed lat. Ile
z tych catkiem nieudanych, pseudoautorskich produkcji mogto stac¢
sie w kornicu czyms wartosciowym, gdyby nad wyjsciowym zamystem
rezysera popracowal wytrawny scenarzysta?

yFilm autorski”. Hasto-szyld, hasto-egida, hasto naduzywane,
ktore usprawiedliwia niemal kazda porazke. Co roku kreci sie u nas
w tym wlasnie duchu niemalj liczbe ewidentnych knotéw i wydmu-
szek opatrywanych absolutnie niezastluzong etykieta ,filmu autor-
skiego”, ,kina artystycznego” lub ,kina festiwalowego”. Wyniki ka-

7 Milo§ Forman: Lubie opowiadac zdarzenia...
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sowe tych tytulow sa nie tyle slabe, co zadne, bo czes$¢ z nich w ogé-
le nie znajduje drogi na ekrany kin. Nie méwimy tutaj o piszacych
scenariusze wlasnych filméw rezyserach tej miary, co: Jerzy Skoli-
mowski, Agnieszka Holland, Marek Koterski, Juliusz Machulski czy
Wojciech Smarzowski. Mowa jest o tych, ktérzy na pozor kroczac tg
droga, daremnie probuja aspirowaé¢ do ich warsztatowych umiejet-
nosci i pozycji zawodowej.

Na razie opisuje negatywny efekt oddzialywania formuty kina
(pseudo)autorskiego, czy jak kto woli, imitujacego film autorski.
W dalszym ciagu rozwazan postaram sie jednak wskaza¢ glebsze przy-
czyny jej niepowodzen i strat, ktére za soba pociaga. Jedna z gtow-
nych jest z pewnosciag anachroniczna formuta ,dziela” filmowego
tworzonego przez jedna osobe zwana dumnie ,Autorem”. Dzieta -
z pozoru tylko i z nazwy - w niezastuzony sposdb traktowanego jak:
obraz malarski, wiersz czy kompozycja muzyczna.

Wytworzylo sie catkowicie mylne przekonanie, ze w ,filmie au-
torskim” scenariusz powinien by¢ napisany przez rezysera, bo to
czyni rzecz dzietem prawdziwie autorskim, zapewniajac tworcy pel-
na, najbardziej osobista z mozliwych, kontrole nad catoscia. W kinie
i w sztuce filmowej podobnie egotyczne i ,wsobne” podejscie do
sztuki oznacza w efekcie nieuchronna kleske ,catkiem nieztego”
projektu, ktéry ktos inny mdgtby uczyni¢ rewelacyjnym. U jej pod-
staw lezy zawsze czyj$ — niczym nieuprawniony, zazdrosnie strzezo-
ny - szkodliwy indywidualizm dostrzegalny w traktowaniu filmu
w kategoriach: dostepnej dla wybranych, jednostkowo ,autorskiej”,
pojmowanej skrajnie egoistycznie, gatezi tworczosci i produkgji.

Nie zamierzam godzi¢ w prawdziwych autorow i mistrzow. Mo-
je krytyczne uwagi wymierzone s3 wylacznie w uzurpatoréw pod-
szywajacych sie pod miano ,autorow” i ,artystow”.

Dopoki synonimem sztuki filmowej bedzie pozostawat u nas
blizej niezdefiniowany - funkcjonujacy jak kiepskie usprawiedli-
wienie zlego ucznia - ,film autorski”, a nie znakomicie zrobiony
film artystyczny adresowany do szerokiej widowni, scenariusze beda
sobie pisa¢ (a nastepnie po kolezensku zatwierdza¢ do realizacji)
sami rezyserzy. Tracimy na tym wszyscy. Kino niszowe robione ,,pod
festiwal” istniato, nadal istnieje i bedzie istnie¢. Nie ono jednak po-
winno na co dzien nadawac ton naszej produkcji filmowej. Sfingo-
wane ,autorstwo” tego typu filméw brzmi jak lipne alibi faktycznego
sprawcy.
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Nie moéwimy tu, rzecz jasna, o dzietach z prawdziwego zdarze-
nia. Méwimy o bardzo licznych filmach, ktdre sie nie udaty. Wiek-
SZ0sC tej ,artystycznej’, a w gruncie rzeczy pseudoartystycznej pro-
dukcji jest po prostu staba, mdla, niedogotowana, niedopieczona
w najlepszym razie przecietna i nijaka, a przez to obojetna dla po-
tencjalnej widowni. Tak czy inaczej, nie nadaje sie do ogladania, co
(rzecz jasna, wedlug samych tworcow tych odrzucanych przez dys-
trybutordw, niezrozumianych przez ogét ambitnych ,dziel”) jest wing
nie tworcy, lecz ,niewyrobionej” publicznosci, rzekomo niezdolnej
do tego, by pozna¢ sie na ogladanym nibydziele. Trudno powie-
dzie¢, co gorsze: poczucie niczym nieuzasadnionej wyzszos$ci i wy-
niostosci jego zadufanego ,autora” czy myslowa prowizorka podob-
nego usprawiedliwienia.

Torujacy sobie dopiero od pewnego czasu u nas droge system
producencki zmienil juz w tej materii niemato. Coraz trudniej jest
znalez¢ sponsora i ,dobrego wujka” sklonnego finansowa¢ kolejny
film ,dla nikogo” tylko dlatego, Zze zamierza go nakreci¢ uznany
tworca - zaliczany do ekskluzywnej gildii ,rezyseréw-autorow” lub
pretendent do tego grona. Producenci nasi potrafia dzisiaj umiejet-
nie kalkulowa¢ zyski i straty. Szkoput w tym, ze wymowa niektorych
decyzji zespotéw eksperckich niesie z soba niezamierzony przez
nikogo efekt przyzwolenia danego w postaci sygnalu, iz projekty
takie sa mile widziane i zyczliwie traktowane jako co$ zupetnie in-
nego od calej reszty, ,ambitnego” i ,niekomercyjnego”. Tym sposo-
bem niewydarzony, byle jaki scenariusz - niewazne, ze napisany
przez uznanego ,autora’ — rodzi niewydarzony, byle jaki film, céz
z tego, ze w zamysle ,autorski”.

Z jednej strony - nie sta¢ nas ciagle na taki watpliwej proby
,neoparnasizm” (w krytyce artystycznej czaséw PRL kursowalo na
okreslenie podobnego sortu tworczosci trafne okreslenie ,socparna-
sizm”), z drugiej - dumny sztandar ,sztuki filmowej” po dawnemu
powiewa i lopocze nad wieloma, niestety, nadal realizowanymi
i instytucjonalnie dotowanymi, pseudoartystycznymi przedsiewzie-
ciami, ktore absolutnie nie powinny byly otrzymac¢ wsparcia finan-
sowego, gdyby zamiast udawac¢ konesera sztuki, opiniodawca po
prostu zapytat o ich glebszg wartosc i spoteczny sens.

Nieprzypadkowo tez, ilekro¢ komus uda sie wyprodukowac¢ ka-
sowy film chetnie ogladany przez setki tysiecy albo pare milionéw
widzow, z kata dobiega - tylez lekcewazaco ztosliwe, co nasycone
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osobista zawiscig - zabdjcze w swej intencji stdwko ,komercja”.
W domysle: ja robie kino artystyczne, a on podlizuje sie widowni,
cynicznie schlebiajac jej ztym gustom i goniac za pienigdzem. Anta-
gonizm ,kina autorskiego” (resp. sztuki filmowej z prawdziwego
zdarzenia) i ,kina gatunkow” (rzekomo z natury rzeczy wolnego od
serwitutow na rzecz sztuki) po dawnemu pokutuje w $wiadomosci
wielu naszych filmowcdw jako niepodwazalny dogmat, ktérego nie
wypada i nie sposéb kwestionowac.
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Film dla nikogo

W fanicuchu metabolicznym kina, odkad stato sie ono potacze-
niem przemystu i sztuki, dwa jego zewnetrzne ogniwa, czyli scena-
rzysta i widz, okazuja sie w gruncie rzeczy najwazniejsze. Na tle
interesdw i korzysci czerpanych przez innych uczestnikow istnieja-
cego ukladu wspotzaleznosci te dwa kluczowe ogniwa nie s3 jednak
u nas jak dotad odpowiednio docenione. A przeciez od pierwszego
z nich, scenarzysty, wszystko sie w danym filmie zaczyna, a na dru-
gim, czyli widzu, konczy. Da capo al fine...

Wyrazenie da capo al fine w stowniku muzyki i wykonawstwa mu-
zycznego oznacza, jak wiadomo, powtdrzenie, wykonanie czego$ raz
jeszcze. Etymologicznie rzecz biorac, znaczenie tego zwrotu poszerza
sie, ilekro¢ — odnoszac je do utworu filmowego — pragniemy w trakcie
studiow nad scenariuszem siegna¢ po co$ wiecej. Zycie filmu zaczyna
sie bowiem za kazdym razem ,,da capo”: to jest w glowie scenarzysty,
a stowo ,fine” nie oznacza tylko konca, partii koricowej utworu, lecz
uzyte w rodzaju zenskim znaczy po wlosku rowniez ,cel”. [ wiasnie na
owa dobrze pomyslang i umiejetnie zaprojektowana celowos¢ dzieta
filmowego warto, czytajac scenariusz i oceniajac dany projekt, zwrdcié
szczegolng uwage, aby nie zgubi¢ z pola widzenia - podstawowej dla
kazdego projektu scenariuszowego — nieodzownej wiezi, jaka powinna
zachodzi¢ miedzy twoércg a przysztym widzem.

Jednym z kuriozalnych paradoksow produkgji filmowej w Polsce
- zaréwno w czasach PRL, jak i, niestety, wspolczesnie - jest film dla
nikogo i film bez widowni. Utwér filmowy, ktdry nie znajduje swojej
publicznosci, to ewidentny blad w sztuce, wiecej jeszcze - grozny
w skutkach przezytek. Korekta obecnego systemu dofinansowywa-
nia produkgji filmowej powinna to negatywne zjawisko jak najszyb-
ciej i najskuteczniej wyeliminowa¢. Pojedyncza porazka i kiks fil-
mowca-autora zawsze moze sie zdarzy¢. Prawdziwy problem tkwi
w czym innym. Chodzi o to, by zdiagnozowaé przyczyny z mysla
o uniknieciu podobnej wpadki na przysziosc¢.

Zadnych abonamentéw i odrywania kuponéw od dawnych do-
konan. Jestes tyle wart, ile twoj ostatni film - mawiano w dawnym
Hollywood. Dotyczy to zwlaszcza filmowcow, ktdrzy od dawna nie
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nakrecili niczego wartosciowego, ciagle jednak funkcjonuja w sro-
dowisku na prawach renomowanych ,autoréw” z liczacym sie do-
robkiem. Podtrzymywanie podobnej opinii bywa szkodliwe dla roz-
woju kinematografii jako catosci. Sens pojecia ,film artystyczny”
ulegt z biegiem lat, nie tylko u nas, procesowi zaawansowanej erozji.
Rezyserzy ,filmow artystycznych” zwykli to nader nieostre i umow-
ne pojecie traktowa¢ w sposéb bezumowny jako poreczne uspra-
wiedliwienie przezywanej alienacji badz niemocy tworczej.

Kino artystyczne zawiera w sobie oczywiscie pule wartosci po-
zarynkowych, ale nie znaczy to, ze samo ma funkcjonowa¢ na od-
rebnych od reszty specjalnych prawach - jako produkt i towar wy-
twarzany i funkcjonujacy poza rynkiem - tylko dlatego, ze nosi na
sobie etykietke wytworu ,artystycznego”. Pot biedy, gdybysmy na-
szymi ,filmami artystycznymi” osiagali kazdego roku znaczace suk-
cesy w konkursach i na festiwalach. To jednak zdarza sie rzadko.
Dzisiejsza formuta polskiego kina artystycznego jest anachroniczna.
I za ten niekorzystny stan rzeczy odpowiadaja sami tworcy: z wynio-
stym lekcewazeniem odnoszacy sie zaréwno do dystrybutordw, jak
i kinowej publicznosci, ktora z roku na rok coraz bardziej stroni od
podobnych produkgji.

Trzeba koniecznie zredefiniowaé i zrewaloryzowac pojecie
kina popularnego, przywracajagc mu wlasciwy sens. Kino popu-
larne i filmy chetnie przez publiczno$¢ ogladane nie moga dluzej
by¢ kojarzone z chatturg i komercja. Poza nielicznymi wyjatkami od
niepisanej reguly nie zdotaliSmy dotychczas dopracowac sie w prak-
tyce prawdziwie skutecznego, prorynkowego podejscia do produk-
qji, tworczosci i sztuki filmowej pojmowanej w kategoriach kunsztu.
Po dawnemu funkcjonuje nadal - zakonserwowany przed laty ni-
czym mumia egipska - anachroniczny model ,filmu autorskiego”,
odzianego w uzurpatorska szate jedynie prawdziwej sztuki. Rezyse-
rzy-autorzy indagowani, dlaczego pisza sami sobie scenariusze, od-
powiadaja, ze:

1) nie ma w Polsce dobrych scenarzystow;

2) potrafig pisa¢ scenariusze sami;

3) nie chcg wspotpracowac z kims innym, bo sami najlepiej wie-
dza, jakiego scenariusza im trzeba.

Najbardziej cyniczni dodajg jeszcze czwarty argument: za rezy-
serie i za scenariusz placi sie malo, a trzeba z czego$ zy¢, a wiec nie
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warto i nie nalezy dzieli¢ si¢ skromnym scenariuszowym honora-
rium z kims$ innym (scenarzysta), skoro i tak jest ono niewielkie.

Kazde z powyzszych twierdzen da sie z fatwoscia obali¢. Wazne
jest jednak przede wszystkim, by zmieni¢ istniejacg praktyke akcep-
towania, zatwierdzania do produkcji i dalszego konserwowania tego
typu podejscia do sztuki filmowej. Opacznie pojeta, zadufana w sobie
yautorskos¢” gubi z pola widzenia wlasciwy sens tworczosci i pro-
wadzi w rezultacie donikad. Kazdy nakrecony film, ktory nie odnaj-
duje wlasnej widowni i laduje na potkach w magazynie, bo nie zna-
lazt sie dystrybutor, jest ewidentnym nieporozumieniem i strata
spoteczng. Z faktu, iz nie obejrzat go nikt albo obejrzala znikoma
liczba widzéw, wynika zmarnowana szansa na inny film, ktory za te
srodki nie powstal, a moglt powstad i okazac¢ sie czyms$ wartoscio-
wym jako urzeczywistnione dzieto sztuki.
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Scenariusz w kinie gatunkow

Tytut tego rozdzialu wydaje sie sugerowad, ze istnieje w prakty-
ce tworczej kinematografii jakas odrebna odmiana czy tez galgz
scenariopisarstwa, wyspecjalizowana wylacznie w kinie gatunkow
i przeciwstawna do kunsztu tworzenia scenariuszy dla kina autor-
skiego. Nie ma niczego takiego. Owszem, zdarzali sie i nadal zdarzaja
autorzy szczegodlnie biegli w pisaniu scenariuszy filmu historyczne-
go, melodramatu, sophisticated comedy, horroru, spaghetti wester-
nu czy telewizyjnych seriali familijnych. Podobnie jak zdarzaja sie
rezyserzy od lat wyspecjalizowani w okreslonym gatunku. Nie zna-
czy to jednak, ze tego rodzaju pisarstwo ,gatunkowe” jest czyms
absolutnie odrebnym od ,autorskiego”.

Autorska $wiadomo$é gatunku filmowego jest tak czy inaczej
$wiadomoscia umiejetnego wykorzystania wlasciwej mu charakterysty-
ki i nosno$ci komunikowania, a w praktyce: skutecznego zastosowania
umownych regut rzadzacych danym gatunkiem z myslg o konkretnym
utworze. Moze to by¢ jeden gatunek czy odmiana albo pakiet kilku
ro6znych, nadajacych filmowi nowa jakos¢. O wszystkim, co znajdzie sie
ostatecznie na ekranie, decyduje suma funkcjonalnych potrzeb projek-
tu. Wlasnie owe potrzeby (czytaj: funkcje przyszlego filmu) musza
zosta¢ gruntownie przemyslane i precyzyjnie okreslone najpierw przez
producenta, aby zestroit sie on, zgrat i porozumiat ze swoim scenarzy-
sta, a scenariusz trafiat w zamierzony cel, czyli oczekiwania, kompeten-
¢je kulturowe i aspiracje widza.

Zgodnie z wstepnymi ustaleniami i na mocy takiego umowne-
go porozumienia miedzy producentem i scenarzysta (ewentualnie
przyszlym rezyserem) scenariusz ,gatunkowy” dazy wowczas do tego,
by zaspokoic¢ i spetnic¢ gust powszechnie znany, albo, co szczegdlnie
trudne, oferuje co$ odmiennego i dotad nieznanego, zaskakujac adre-
sata. Wzorzec gatunkowy jako rozpoznawalny genotyp scenariusza
wydaje sie w kazdym przypadku ten sam. To wazne, bowiem zaréw-
no w punkcie wyjscia, gdy film dopiero powstaje, jak i pozniej,
w procesie jego odbioru, liczy sie repertuar czytelnych sygnatow
umozliwiajacych rozpoznanie wybranego gatunku filmowego. Od-
mienne natomiast okazuja sie dwie alternatywne strategie jego ta-
kiej, a nie innej aranzacji: ,gatunkowa” i ,autorska”.
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Nie nalezy tej kwestii zadng miarg utozsamia¢ z wtdérnoscia
i powielaniem w nieskonczonos¢ zuzytych matryc i wzorcow. Scena-
rzysta piszacy z mysla o ,kinie gatunkdéw” moze okaza¢ si¢ autorem
niezwykle twérczym i oryginalnym. Sposrod autoréw powszechnie
cenionych wymienmy przykladowo: Carla Mayera, Williama C. De-
Mille’a, Alfreda Hitchcocka, Jacques'a Préverta, Dorothy Parker,
Billy'ego Wildera, [.A.L. Diamonda, Woody’ego Allena, Quentina
Tarantino, a w kinie polskim: Michata Waszynskiego, Ludwika Star-
skiego, Janusza Majewskiego i Juliusza Machulskiego.

Wiasciwie pojety gatunek nie jest zamknietym schematem, sza-
blonem, lecz otwartym modelem komunikowania: nie tylko przy-
datnym, ale wrecz niezbednym w filmowej kreacji i procesie poro-
zumienia z widownig. Otwiera sie tutaj szerokie pole twdrczego
manewru. Udziat poetyki thrillera w filmach Murnaua i Hitchcocka
zyskuje u kazdego z nich dalece odmienny wyraz, mimo iz obaj wy-
korzystuja elementy nalezace do tego samego gatunku. Angazuja je
jednak, wywotuja i replikuja wlasciwe im srodki wyrazu i chwyty
retoryczne z wielka doza indywidualnej inwencji. Wlasnie owa spe-
cyficzna umiejetnos¢ wykorzystania istniejacych regut i konwencji
sprawia, ze gatunek filmowy zyskuje nowa jakos¢, i czyni ich obu
w pelnym tego stowa znaczeniu autorami.

Jak wiele innych termindw filmowych, rowniez ten - ,kino ga-
tunkow” - jest nazwa poniekad mylaca. Obecnosé okres$lonych form
gatunkowych nie jest bowiem wylaczna domeng kina gatunkoéw ani
nawet kina popularnego w ogole. Nietrudno zauwazy¢, iz obecnos¢
rozmaitych gatunkéw i odmian gatunkowych - jako nosnika komu-
nikacji pomiedzy tworca filmowym a adresatem utworu - daja réwniez
o sobie zna¢ w kinie autorskim. Autorskos$¢ postuzenia sie danym
gatunkiem filmowym w procesie komunikacji z widzem znajduje
tutaj swdj rewers w ,gatunkowosci” aspektow okreslonej poetyki,
z jaka mamy do czynienia w filmie autorskim. Istnieje jednak pod-
stawowa roznica sposobu ich uzycia i wykorzystania, o ktorej nie
wolno zapominaé. O ile kino gatunkéw Zyje spelnianiem okreslo-
nych regul gatunkowych, o tyle kino autorskie jako indywidualna
wypowiedz wykreowana w jezyku ruchomych obrazéw nastawiona
jest na ich kwestionowanie, transponowanie, przekraczanie i dekon-
strukcje, stowem - na dialog z dana forma lub formami.

Roznica, o ktdrej mowa, nie ma charakteru absolutnego. Hitch-
cock jako krol thrillera i mistrz kina gatunkdw byt przeciez w pel-
nym tego slowa znaczeniu autorem, a jego filmy znamionowat -
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rozpoznawalny niemal na pierwszy rzut oka - par excellence autor-
ski charakter pisma, scisle powigzany ze sposobem wykorzystania
regul gatunku filmowego, ktory uprawial. To samo mozna powie-
dzie¢ o takich stynnych reprezentantach kina autorskiego, jak: Char-
lie Chaplin, Wilhelm Friedrich Murnau, Fritz Lang, Jean Renoir,
John Huston, Luchino Visconti, Akira Kurosawa, Michelangelo An-
tonioni, Ingmar Bergman, Federico Fellini, Andrzej Munk, Frangois
Truffaut, Stanley Kubrick, Tony Richardson, Martin Scorsese, Ettore
Scola, Krzysztof Kieslowski, Giuseppe Tornatore czy Woody Allen.
Wszyscy oni potrafili fenomenalnie stosowac i wykorzystywaé dla
wlasnych celéw artystycznych reguly najrézniejszych odmian gatun-
kowych kina.

Trudno o pointe, ktéra zamykalaby ciag rozwazan nalezacych
do powyzszego rozdziatu, ale nasuwa sie przekorna mysl, iz antypo-
dy kina gatunkow i kina autorskiego w gruncie rzeczy nie s od sie-
bie tak bardzo odlegte, jak mogtoby sie na pierwszy rzut oka wyda-
wac. Z cala pewnoscia obserwacja powyzsza dotyczy sprawdzonych
metod pracy scenarzysty i praktycznych sposobdw wykorzystywania
regul gatunku filmowego, ktére daja o sobie zna¢ na réznych po-
ziomach konstrukcji scenariusza - z projektem filmu autorskiego
wlacznie.
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Scenariusz
jako twor wieloautorski

Skierowane do studentow szkoét filmowych pytanie o to, kto na-
pisal scenariusz do Osiem i p6t, wywoluje zazwyczaj klopotliwe mil-
czenie i niemale zaskoczenie. Jak to kto, oczywiscie Federico Fellini.
Prawda, ale tylko w pewnej mierze i czesci. Byta juz mowa o tym, ze
arcydzielo kina par excellence autorskiego, jakim jest Osiem i pét
(1963), powstalo na podstawie kapitalnego scenariusza napisanego
przez czterech autorow. Tylko jeden z nich nazywatl sie Federico
Fellini. Pozostali trzej to jego przyjaciele: Ennio Flaiano, Tulio Pinel-
li i Brunello Rondi. Warto doda¢, iz Fellini juz kilka lat wczesniej
wyprobowatl ten sam patent w kwartecie z Flaiano, Pinellim i Ron-
dim, piszac znakomity nowatorski scenariusz Stodkiego zycia
(1960)°.

Podobnie ma sie sprawa z wieloma innymi klasycznymi dzieta-
mi sztuki filmowej kojarzonymi z kinem autorskim. I tak Opowiesci
ksiezycowe Kenji Mizoguchiego (1954) powstaly na podstawie scena-
riusza Matsutaro Kawaguchiego i Yoshikaty Yody, bedacego adapta-
cja XVIlI-wiecznej sztuki dla teatru marionetek autorstwa Monsae-
mon Chikamatsu. Scenariusz Mitosci blondynki (1965) stworzyt
kwartet: Jaroslav Papousek, Ivan Passer, Milo§ Forman i Vaclav
Sasek, zas Bonnie i Clyde (1967) - duet David Newman i Robert Ben-
ton (na podstawie pomystu George’a Lucasa). Scenariusz Zmierzchu
bogdéw okazuje sie dzietem tercetu: Luchino Visconti, Nicola Bada-
lucco, Enrico Medioli, a American graffiti (1972) napisali Gloria Katz
i Willard Huyck wedlug pomystu George’a Lucasa. Scenariusz do
Czlowieka stonia (1980) ma az czterech autoréw: Stuarta Craiga,
Erica Bergrena, Davida Lyncha i Christophera De Vore.

Jak z powyzszego wynika, sama praktyka scenariuszy wieloau-
torskich nie jest niczym nowym. Stoi za nig dluga i szacowna trady-
cja. Nad tworzonym latami scenariuszem Przeminefo z wiatrem pra-

58 Gwoli cistoéci, w czotéwce filmu figuruja jako scenarzysci tylko dwaj pierwsi,
Flaiano i Pinelli. Wiadomo jednak, ze Brunello Rondi réwniez brat udziat w pracach
nad scenariuszem wczesniejszego o trzy lata Stodkiego Zycia.
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cowato w réznych fazach jego kilkuletniego powstawania (1936-1939)
kilku renomowanych autoréw, zaréwno uwzglednionych (Sidney
Howard), jak i nieuwzglednionych w czotéwce (Ben Hecht, John Van
Drutten, Jo Swerling, Oliver H.P. Garrett). Przypadek o tyle szcze-
golny w dziejach kina, ze funkcje ,gtéwnego scenarzysty” tego filmu,
dokonujacego niezliczonych zmian, korekt i poprawek, sprawowat
od poczatku do konca jego ambitny i niebywale tworczy producent
David O. Selznick.

Podobnie skomplikowane byly dzieje powstawania scenariusza
innego stynnego filmu tamtych czaséw: Casablanki (1942). Rowniez
tutaj kluczowa role w nadaniu mu ostatecznego ksztattu, ktory zna
dzisiaj caly swiat, odegrat kreatywny producent Hal B. Wallis. To on
dal sie najpierw przekonac¢ swojej agentce scenariuszowej, reko-
mendujacej tekst Irene Lee Diamond, do kosztownego zakupu praw
ekranizacji pozostajacej w maszynopisie sztuki Murraya Burnetta
i Joan Alison pt. Everybody Comes to Rick’s (Kazdy przychodzi do Ric-
ka), a nastepnie osobiscie poprowadzit zaakceptowany przez siebie
projekt, angazujac do pisania braci Juliusa J. i Philipa G. Epsteinow
(mistrzéw intrygi, specjalistow od wymyslania barwnych postaci i bon
motdéw), a do pomocy réwniez Howarda Kocha (to on, zanim obsa-
dzono Humphreya Bogarta, uczynit Ricka Blaine’a postacia mitycz-
ng), Caseya Robinsona (watek mitosny) oraz Aeneasa MacKenziego
i Wally’ego Kline’a (pracowali nad scenariuszem w fazie poczatko-
wej jako autorzy pierwszego draftu).

Casablanka byta jednym z paredziesieciu filméw kreconych tam-
tego roku przez wytwornie Warner Brothers, a praca nad jej scenariu-
szem bynajmniej nie przebiegata gladko® i zajela sporo czasu kilku
wspotautorom. Za to nagrodzony piecioma Oscarami (w tym za naj-
lepszy scenariusz, wowczas jeszcze bez rozréznienia oryginalny czy
adaptowany) rezultat ekranowy wszystkich tych zabiegéw okazat sie
ol$niewajaco dobry. Calo$¢ opowiedzianej historii dostownie skrzy sie
od kapitalnych pomystéw i rozwigzan scenariuszowych.

Przemineto z wiatrem (producent David O. Selznick) oraz Casa-
blanka (producent Hal B. Wallis) to przyklady pod wieloma wzgle-
dami wyjatkowej wspotpracy twdrczego producenta z gronem zna-
komitych scenarzystéw. Trudno wprost dzisiaj w to uwierzy¢, ale
aktorzy grajacy troje bohateréw Casablanki: Ricka, Ilse i Victora do

» Dos¢ powiedzie¢, ze zdjecia do Casablanki krecono, do ostatniego dnia, nie
majac definitywnie ustalonego zakoriczenia calej opowiesci.
) yw! 8 ) Op
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konca nie wiedzieli, jakie bedzie zakonczenie opowiadanej historii.
Jeszcze trudniej da¢ wiare, ze to klasyczne zakonczenie filmu, ktore
wszyscy znamy (Rick - kapitan Renault), zostato dokrecone na pole-
cenie nadal jeszcze niezadowolonego producenta dopiero miesiac
po zakoniczeniu zdjed!

Przyklady innych, podobnie owocnych kooperacji scenariuszo-
wych mozna by mnozy¢ w nieskonczonos¢. Na szczegolng uwage
zasluguja w tym miejscu tandemy autorskie ztozone z dwoch scena-
rzystow badz rezysera i scenarzysty (z klasycznych przykladow: Jean
Renoir - Charles Spaak, Marcel Carné - Jacques Prévert, bracia bliz-
niacy Julius i Philip Epsteinowie, Billy Wilder - [.A.L. Diamond, Luis
Bufiuel - Jean-Claude Carriére, Krzysztof Zanussi - Edward Zebrow-
ski, Krzysztof Kieslowski - Krzysztof Piesiewicz, duet tworcow sce-
nariusza do serialu Cudowne lata Carol Black i Neal Marlens, bracia
Ethan i Joel Coenowie i in.).

Teamy scenariuszowe nie s3 mnozeniem bytéw autorskich po-
nad potrzebe. W profesjonalnym przemysle filmowym ich istnienie
trwato przez dziesiatki lat i nadal jest oczywisto$cia. Podobnie byto
niegdy$ u nas: Stawinski - Munk, bracia Rézewiczowie - Filipowicz,
Hen - Kutz, Konwicki - Kawalerowicz, Michatek - Kawalerowicz i in.
Najwyzszy czas uswiadomi¢ sobie, ze wybujaty indywidualizm, jaki
przed laty zapanowat i nadal utrzymuje sie w tej dziedzinie twdrczo-
$ci w Polsce, wcale nie wspiera rozwoju kina autorskiego. Wrecz
przeciwnie, blokuje ten rozwdj, kazac wszystkim wierzy¢, Ze na-
prawde ambitny projekt scenariuszowy powinien mie¢ tylko jedne-
go autora i najlepiej, gdyby byt nim sam rezyser.
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Pisanie zespolowe

Na poczatek rozrdznijmy dwie sprawy: jedna z nich jest rewri-
ting, druga pisanie zespolowe. Jedno i drugie ma z soba sporo
wspolnego, ale co do meritum okazuje sie w praktyce czyms$ od-
miennym. O rewritingu bedzie mowa w nastepnym rozdziale. Tutaj
zajmiemy sie pisaniem scenariusza przez wiecej niz jedng osobe,
traktujac rzecz jako catkiem sensownga, a bywa, ze wrecz niezastg-
piona alternatywe dla scenariuszowego indywidualizmu, oraz spraw-
dzony sposob na to, by mégt by¢ w perspektywie miesiecy i lat roz-
wijany scenariusz liczonego w setki odcinkdw serialu telewizyjnego.
Rzecz nie ogranicza sie tylko do serialu i do samej telewizji. Inspi-
rowany blogami scenariusz jednego z najwiekszych hitéw ekrano-
wych polskiego kina wspotczesnego, Lejdis (2004), napisaly na za-
mowienie i pod kierunkiem rezysera Andrzeja Saramonowicza
cztery autorki: Anna Andrychowicz-Stowik, Hanna Wesierska i Ewa
Sienkiewicz oraz Matgorzata Saramonowicz.

Nalezy w tym miejscu zastrzec, iz zespotlowe pisanie scenariu-
sza nie jest, i nie moze by¢, remedium i recepta skuteczng w kazdym
przypadku. Na domiar zlego, snuje sie za nim pamie¢ odleglych
czasow i fatalna praktyka przerabiania projektow scenariuszowych
w nieskoniczono$é. Proceder ten nie byl zjawiskiem ograniczonym
do jednej kinematografii. Nieraz méwili o tym, skarzac sie na opta-
kane skutki takich niezliczonych ingerencji i przerébek, scenarzysci
hollywoodzcy. Praktyki niekonczacych sie ingerencji w projekt sce-
nariuszowy stanowily pozalowania godna norme réwniez w naszej
kinematografii, zwlaszcza w okresie socrealizmu, kiedy to nad sce-
nariuszem pracowaly tak zwane kolektywy tworcze. Za przykiad
niech postuzy liczaca kilkaset stron dokumentacja projektu Faraona
wedtug powiesci Bolestawa Prusa.

Najpierw 35-stronicowy szkic noweli filmowej napisat Tadeusz
Borowski. Nastepnie nowele filmowa sporzadzil Zbigniew Mitzner.
Autorem kolejnej noweli filmowej zostat Anatol Potemkowski. Kon-
cepcje rezyserska filmu liczaca 29 stron opracowat Jerzy Kawalero-
wicz. Wreszcie rozwiniety scenariusz wlasciwy (110 stron maszyno-
pisu) opracowat piecioosobowy ,kolektyw tworczy” (takie okreslenie
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pojawia sie na stronie tytutowej maszynopisu) w skladzie: Tadeusz
Kanski, Anatol Potemkowski, Jerzy Kawalerowicz, Kazimierz Su-
merski i Hubert Drapella.

Co z tego wszystkiego wynikneto? Wtedy jeszcze bardzo mato,
a wlasciwie nic konkretnego poza szeregiem przymiarek bedacych
scenariuszowa makulatura. Ekranizacja Faraona - jednego z najlep-
szych polskich filméw wszech czaséw - powstata dopiero kilkana-
Scie lat pdzniej, tyle ze za scenariusz zabrat sie¢ Tadeusz Konwicki do
spolki z Jerzym Kawalerowiczem. To Konwicki, w scistej wspotpracy
z rezyserem, tchnat zycie w martwy dotad artystycznie projekt ekra-
nizacji i nadal mu glebie wyrazu, ktéra w konsekwencji uczynita
filmowego ,Faraona” (1965, premiera 1 marca 1966) dzielem arty-
stycznym z prawdziwego zdarzenia.

Pisanie zespolowe przynosi znakomite rezultaty pod jednym
wszelako zasadniczym warunkiem. Warunkiem tym jest skuteczne
uruchomienie i wyzwolenie tworczej synergii wspolscenarzystow.
Oznacza ono dla systemu organizacji, z jakim mamy do czynienia
w kinematografii, o wiele wyzszy stopienl zaawansowania prac nad
powstajacym projektem. Nie mozna go osiggnac¢ na drodze decyzji
administracyjnych. Jedyna skuteczna ,metoda” jest tutaj porozu-
mienie grona piszacych, ktorzy - pracujac z osobna i razem - wy-
znaczaja sobie wspolny cel do osiagniecia. A skoro juz o tym mowa:
w zespotowym tworzeniu scenariusza niezmiernie trudna funkcja
koordynatora przypada gléwnemu scenarzyscie jako liderowi (he-
adwriter). Gtowny scenarzysta jest kims, kto panuje nad caloscia,
potrafi nig umiejetnie pokierowac i wydoby¢ z zespotu, ktérego pra-
ca kieruje, maksimum wspotautorskiego wysitku podejmowanego
z mysla o przysztym filmie.
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Rewriting, czyli pisanie na nowo

W licznych wywiadach i wspomnieniach pisarzy, scenarzystéw
et consortes ostawiony proceder hollywoodzkiego rewritingu zostat
juz wyszydzony i wysmiany tyle razy, ze warto sie tej kwestii przyj-
rze¢ na nowo. Mamy zreszta i u nas wlasna tegoz odmiane w postaci,
wspomnianego wczesniej, socrealistycznego odgornego ,przera-
biania” scenariuszy, poddawanych w nieskonczono$¢ przez urzedni-
kéw administracyjnym obrébkom z przyczyn ideologicznych. A takze
dzisiejsza scenariuszowa codziennos¢, w ktorej oryginalny scena-
riusz — z powodu jego rzeczywistych badz domniemanych stabosci
- traktowany jest przez niektérych producentéw, rezyserow itp.
w rownie arbitralny i bezduszny sposéb jako ,,material” i ,surowiec”,
z ktdrego inni (w domysle ,fachowcy” i ,artysci”) dopiero co$ wykro-
ja, uszyja i zrobia.

Majac na uwadze rewriting, czyli pisanie na nowo uprzednio
napisanego przez kogo$ scenariusza (w terminologii anglosaskiej
sporadycznie uzywa sie jeszcze okre$lenia screenplay adaptation,
zwykle przydzielajac te role rezyserowi), nie wolno zapominaé, iz
wprowadzane do niego zmiany i poprawki tatwo przeradzaja sie
w tak zwane ,ulepszanie” i nader czesto pociagaja za soba jego psu-
cie. W rezultacie zamiast mie¢ scenariusz lepszy i bardziej przydat-
ny, otrzymuje sie inng jego wersje: niekoniecznie lepsza, a bywa, ze
gorsza albo rownie mato warta jak poprzednia.

Nie jest to jednak argument wymierzony przeciwko rewritingowi
i adaptowaniu scenariusza w ogole. Zdarzaly sie bowiem w dziejach
kina sytuacje, w ktorych mozolnie prowadzony pod nadzorem pro-
ducenta wielokrotny rewriting przynosit w koncu pozadany efekt.
Klasyczny przyklad stanowia w tej materii opisane szerzej w roz-
dziale ,Scenariusz jako twor wieloautorski” burzliwe i zmienne dzie-
je powstawania scenariusza Przemineto z wiatrem. Wspotczesnie
metoda rewritingu stosowana jest w praktyce tworczej wielu wy-
twdrni i w toku realizacji coraz liczniejszych projektow samodziel-
nych producentéw.

Termin ,rewriting” oznacza przepisanie, inaczej mowiac: napi-
sanie czego$ na nowo. W anglosaskiej terminologii dotyczacej sce-
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nariopisarstwa funkcjonuje réwniez synonimiczne wzgledem niego
okreélenie redrafting (pisanie kolejnych wersji scenariusza). Przy
odpowiednio szerokiej perspektywie spojrzenia rewriting jako twor-
cze dzialanie obejmuje swym zakresem nie tylko domene scenariu-
sza oryginalnego, lecz takze scenariusz bedacy adaptacja utworu
wczedniej istniejacego, z powiescia i dramatem na czele.

Kto czytat bestsellerowa powies¢ Petera Benchleya, znajac
uprzednio film Spielberga, by¢ moze poczut sie zaskoczony skromna
skalg zawartej w niej dramaturgicznej inwencji. Scenariusz na jej
podstawie poczatkowo pisat autor pierwowzoru. Nieprzekonany do
rezultatow jego pracy rezyser zaangazowal w koncu jako wspotsce-
narzyste swego przyjaciela, Carla Gottlieba, ktory scena po scenie
odkryl i wydobyl z powiesci filmowy potencjat przysziego spektakluy,
zamieniajac literacki ksztatt pierwowzoru w atrakcyjna forme wido-
wiska grozy.

Aby stala sie ona pamietnym hitem kasowym (Szczeki, 1975),
potrzeba bylo setek godzin pracy i talentu tandemu scenarzystow
Petera Benchleya i Carla Gottlieba, nie wspominajac juz o Stevenie
Spielbergu i jego ekipie. Nie ulega najmniejszej watpliwosci, ze Szczeki
jako spektakl zostaly przez nich wymyslone praktycznie na nowo.
Dotyczy to w szczegolnosci: mistrzowsko wyznaczonej linii drama-
tycznej akcji, mikrodramaturgii poszczegélnych zdarzen i scen, ga-
lerii sugestywnych postaci drugoplanowych i epizodycznych oraz,
last but not least, humoru.

W kinematografii polskiej nadal daje o sobie zna¢ - coraz bar-
dziej anachroniczne - pospdlne przekonanie o niklym znaczeniu
scenariusza. Projekt scenariuszowy jawi sie w tej optyce jako prowi-
zorka, do niczego nieprzydatna atrapa. Im mniej zachodu nad pisa-
niem, tym lepiej, bo i tak w gotowym filmie ostatecznie liczy sie
przeciez tylko wyobraznia realizatora. Wielu filmowcow zwyklo
sadzi¢, iz pierwsza wersja skryptu jest zarazem ostatnia. Poprawia-
nie scenariusza i pisanie go na nowo to w oczach rzecznikéw takie-
go pogladu czynno$¢ nie tylko jatowa, ale i na dodatek podejrzana:
primo, wymuszona (nie daj Boze przez cenzure), secundo, $wiad-
czaca negatywnie o umiejetnosciach autora scenariusza, ktory nie
potrafi napisa¢ czego$ od razu zadowalajacego, tertio, catkiem
zbedna, skoro wszystko da sie poprawi¢ i naprawic¢ w toku zdjec.

Podobny tryb rozumowania zle rokuje w trakcie pracy nad sce-
nariuszem, nie méwiac o tym, ze stanowi ewidentny dowdd braku
profesjonalizmu i zawodowej orientacji kogos, kto tak sadzi. Warto
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sobie uswiadomi¢, iz wszedzie tam, gdzie mamy do czynienia z ki-
nematografia o wysokim poziomie profesjonalizmu, rewriting nie
jest ani czym$ wyjatkowym, ani upokarzajacym dla autora scenariu-
sza. Ktokolwiek serio traktuje prace nad przyszlym filmem, po-
twierdzi, iz rozlozony w czasie proces powstawania scenariusza
miewa kolosalne znaczenie dla jego ostatecznego ksztattu.

Mimo Ze scenariopisarstwo uwaza sie za pelnoprawng dziedzine
tworczosci filmowej - scenarzysta jest kim$ wiecznie niezadowolo-
nym, §wiadomym niedoskonatosci tego, co wymysla i tworzy. Rewri-
ting zas stanowi sprawdzong metode i droge do tego, by nieustannie
i niestrudzenie poszukiwa¢, znajdujac w koncu najlepsze rozwigza-
nia, ktorych z reguly nie zawiera ani nie przewiduje pierwsza wersja.
Pisanie na nowo nie jest zadna ujma. Wprost przeciwnie, umiejetnie
zaaranzowane $wiadczy o profesjonalnym podejsciu zaréwno pro-
ducenta, jak i scenarzysty/scenarzystow do tego, co sie zamierzylto
i tworzy.

Przeciwnicy tej metody postuguja sie zazwyczaj przywolanym
powyzej argumentem psucia scenariuszy. Owszem, zdarzalo sie ono
niejednokrotnie, ale zauwazmy, iz podobna strata wpisana jest ge-
neralnie w ryzyko nie tylko scenariopisarstwa, lecz w ogdle wszelkiej
tworczosci: literackiej, malarskiej, rzezbiarskiej etc. Mowimy tutaj
o poszukiwaniu najlepszych rozwigzan. W tym sensie rewriting nie
jest kreceniem sie w kotko, lecz stopniowym odnajdywaniem coraz
to glebszych i bardziej pojemnych wlasciwosci powstajacej struktury
scenariusza. Kazda z faz poprzedzajacych i wczesniejszych wersji
staje sie przy takim podejsciu zapowiedzig siebie lepszej i na nowo
odkrytej przez autora badz grono wspdtautorow.

Atutem i ukryta sila metody zespolowego tworzenia scenariusza
na zasadzie redraftingu nie jest czyjakolwiek pewnos$¢ co do tego, ze
projekt w koncu dobrze sie utozy (nie sposdb bowiem tego zagwa-
rantowac). Sile te zawiera w sobie cierpliwe przekonanie producenta
oraz zespolu scenariuszowego, iz dlugotrwala wytezona praca nad
ciagle niedoskonalym i niegotowym scenariuszem, storyboardem
etc. polegajaca na wspolnym poszukiwaniu ich optymalnie nosnej
wersji ma sens niezaleznie od niepewnosci wokdt spodziewanego
rezultatu.

Mogloby sie wydawad, iz rzecz polega na zmudnym poszerzaniu
pierwszej szkicowej wersji i dopisywaniu do niej coraz to nowych
fragmentow. To poglad mylny. Rzecz polega nie tylko na dopisywa-
niu. Niezmiernie wazna funkcja koordynacyjna przypada w pracy
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nad scenariuszem filmowym komus, kogo umownie nazwiemy tutaj
eliminatorem. Chodzi o osobe, ktorej zadaniem jest wybrac i pozo-
stawi¢ w ostatecznej wersji tylko to, co w niej niezbedne. Proces
powstawania scenariusza polega nie tylko na przyrastaniu, lecz
rowniez przycinaniu i eliminowaniu zbednego materiatu. Usuwanie
go i pozbywanie sie w toku pracy bywa trudne, ale okazuje sie ko-
nieczne. Jego sens mozna przyrownaé do procesu rafinacji. Na kon-
cu ma pozosta¢ jedynie oczyszczona, w pelni wykrystalizowana
struktura finalnej wersji scenariusza.

Nowoczesnie uprawiany rewriting i redrafting krok po kroku
zdobywa sobie réwniez prawo obywatelstwa w kinie polskim.
Z praktyki tej, ktora przelamuje zte obyczaje produkcyjne panujace
w przesztosci®, ptyna rozliczne korzyéci. Najnowszego przyktadu
dostarcza udana komedia romantyczna Planeta singli (premiera luty
2016). Nie jest ona jakims$ skonczonym arcydzielem, ale z pewnoscia
krokiem we wilasciwym kierunku. Mowa o sposobie podejscia do
kluczowego elementu pracy nad filmem, jakim pozostaje tworzenie
scenariusza.

Producenci Planety singli, Radostaw Drabik i Michat Chacinski
(Gigant Films), postawili na niezmiernie intensywng i wielostronna
kooperacje miedzynarodowego zespotu autoréw nad rozwojem wyj-
sciowej postaci projektu. Byli wsérdd nich: Sam Akina, Jules Jones,
Mitja Okorn (przyszly rezyser filmu), kukasz Swiatowiec, Peter Pa-
syk oraz obaj producenci, Drabik i Chacinski. Pomyst filmu wyszedt
od Urszuli Antoniak, a storyboard opracowali Illona Blaut i Artur
Gotebiowski. W efekcie powstala najlepsza od lat rodzima produkcja
w tym gatunku, korzystnie wyrézniajaca sie¢ wsrdd innych: lekkoscia
konstrukeji, zwarta dramaturgia, pomyslowoscia gagow i blyskotli-
woscig dialogow.

Nigdy dotad nad scenariuszem polskiego filmu nie pracowato
tylu autorow. Nie twierdze, ze to przetom, ale przypadek Planety
singli i jej sukces u publicznosci przekonuje, iz dobrze zorganizo-
wana zespotowa praca nad projektem scenariuszowym moze przy-
nie$¢ bardzo korzystne rezultaty.

% Polskie scenariusze, raz napisane, maja od razu skierowanie do produkji,
ewentualnie powstaje druga, trzecia, czwarta wersja” - skomentowal odmienny
sposob podejscia producentéw i autoréw Planety singli odtworca gléwnej roli, Ma-
ciej Stuhr. Maciej Stuhr: Nikt artystéw nie zatrzyma. Rozmowa Pawla Piotrowicza.
Portal Onet.pl, 3 lutego 2016.
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Dialogi

Kiedys$ filmy byly nieme. Juz sam udzial stowa w utworze fil-
mowym oraz obecnos¢ kwestii dialogowych na ekranie jest kwestig
nie tyle nawet dyskusyjna, co $cisle powiazang z przemianami i se-
miotyczng ztozonoscig sztuki ruchomych obrazow. Mdéwiacy czlo-
wiek na ekranie staje sie dla widza kims niezwyklym - bywa, ze cza-
rodziejska zjawa. Wykonanie roli przez aktora - pod warunkiem, ze
jest ono tworcze — zawiera w sobie niezwykla energie i magie czego$
indywidualnego, niepowtarzalnego i nad wyraz osobistego. To wia-
$nie dlatego wielcy rezyserzy kina poswiecali zawsze tyle uwagi naj-
pierw samym dialogom, nastepnie wyszukaniu mozliwie najlepszych
wykonawcow, a pozniej, na planie zdjeciowym - budowaniu razem
z nimi optymalnie wyrazistego wizerunku postaci.

Generalnie rzecz ujmujac, istniejg dwie biegunowo rézne stra-
tegie podejscia do stowa w filmie. W mysl jednej z nich zasada jest
maksymalna eliminacja i redukcja materiatu stownego, podczas gdy
w przypadku drugiej — wprost przeciwnie, rozbudowywanie dialo-
géw jako dominanty konstrukcji utworu. Filmy Chaplina niewiele
stracg, jesli usuna¢ z nich dialogi, bo cato$¢ ich konstrukcji obywa
sie niemal catkiem bez udziatu stowa méwionego, gdyz zostata oparta
na strukturze pantomimy®. To samo mozna powiedzie¢ o burleskach
slapstickowych produkowanych przez Macka Sennetta i o niemych
komediach z udziatem Bustera Keatona, Harry'ego Langdona, Bena
Turpina, Flipa i Flapa i in.

Sprobujcie to samo zrobi¢ z filmami Braci Marx albo z Nino-
tschkg Ernsta Lubitscha, a natychmiast okaze sie, jak bardzo tracg
na urodzie i sile swego wyrazu, jesli pozbawi¢ je na moment dialo-
gow. Podobnie jak refleksyjne komedie Woody'ego Allena (Annie
Hall, Manhattan, Purpurowa réza z Kairu) czy skonstruowane na
skrzacej sie dowcipem dominancie stowa sitcomy w rodzaju seriali
Cudowne lata lub Przyjaciele. Stowo mdwione napedza tu akcje.

% Jan Mukafovsky: Proba strukturalnej analizy fenomenu aktorstwa (Charlie

Chaplin w ,,Swiattach wielkiego miasta”). Przel. J6zef Mayen. W tegoz: Wsréd znakéw
i struktur. Pod red. Janusza Slawinskiego. Warszawa 1970.
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Udziat grona znakomitych scenarzystow i dialogistéw w tych pro-
dukcjach miatl znaczenie pierwszorzedne dla ich sukcesu.

Klasycznym przykladem od dawna (jak $wiadczy o tym chocby
niezwykta kariera napiséw miedzyujeciowych w kinie niemym) usank-
cjonowanego przez kinematografie na calym swiecie rewritingu jest
pisanie dialogéw do rozwinietego, lecz jeszcze nieukonczonego
scenariusza. Fakt, iz angazuje sie do tego wyspecjalizowanego auto-
ra, nazywanego dialogista, nie $wiadczy zle o umiejetnosciach auto-
ra scenariusza, za to bardzo dobrze o profesjonalnym podejsciu do
projektu ze strony producenta - dbajacego o to, by mowa ekrano-
wych postaci nie zepsula calosciowego efektu, niszczac marnymi
dialogami dobry skadinad film.

Zachodzi tez skierowane w przeciwng strone pytanie: czy dobre,
inteligentnie napisane dialogi moga uratowac¢ film? - Do pewnego
stopnia tak niekiedy bywa, ale nie sposdb twierdzi¢, Ze moga one
sprawi¢ cud w niemajacym zadnych innych zalet, calkiem nieuda-
nym scenariuszu. Trafnie ujat przed laty te zaleznos¢ wybitny ame-
rykanski scenarzysta William Goldman, piszac o niej nastepujaco:

Scenariusz to przede wszystkim struktura. Oto czym jest scenariusz: struk-
turg, niczym innym. To jest podstawa. Rzecz jasna, dialog jest wazny, inte-
ligentny dialog cieszy, zabawny dialog bawi (...). Pewnie, ze zawsze dobry
dialog jest lepszy niz nieudolny dialog, ale i tak najwazniejsze jest miec¢
kazda scene we wlaéciwym miejscu w strukturze catosci®.

Kino dzwiekowe potrzebowato lat, aby uchwyci¢ swoistos¢ za-
sad rzadzacych umiejetnie opracowanymi dialogami. Poczatkowo
ich kulejaca poetyka cierpiala na ciezka przypadltosé¢ chronicznego
przegadania, charakterystyczna dla ,talkiesow”. Liczylo sie, ze akto-
rzy mowia i ze ich stychaé, a nie to, ze méwia stanowczo zbyt wiele.
W strukturze scenariusza nie chodzi bynajmniej o literacka jakosé¢
kwestii dialogowych, lecz o to, by kazde uzyte w nim stowo wspot-
pracowato z obrazami wizualnymi i dzwiekowymi filmu. Trzeba, aby
stowo nie bylo wzgledem nich tautologia, lecz funkcjonowato jak
niezbedny kontrapunkt. Tajemnica dobrych dialogow tkwi w eko-
nomice ich absolutnej niezbednosci. Ma po stokro¢ racje Lew Hun-
ter, gdy twierdzi, iz ,dobry dialog sugeruje to, czego postaci nie
moéwig”®.

% William Goldman. Przygody scenarzysty. Przet. M. Karpinski. Warszawa 1999.
% Lew Hunter: dz. cyt. s. 167.
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Pogladowego przykladu interferencji strumienia znakow wi-
zualnych i audialnych dostarcza analiza semiotyczna tak zwanych
zachowan jezykowych, czyli indywidualnych aktéw mowy uka-
zywanych na wielkim i matym ekranie. Stowo méwione wspéttworzy
przekaz nieporéwnanie bogatszy i bardziej nosny niz stowo pisane.
Staje sie ono wypowiedzeniem. Im sugestywniej wyrazonym
przez aktora jako rodzaj ekranowego behavioru, tym mocniej od-
dzialujacym na widza i lepiej przez niego zapamietanym.

Doswiadczony scenarzysta wie, ze dialogu filmowego nie pisze
sie dla pamietnych cytatow (one-liners, catch-phrases), lecz po to, by
wtopi¢ stowo méwione w ekranowy spektakl, czynigc je organiczng
czastka jego struktury. Coz to jednak znaczy ,organiczna czgstka
struktury”? Otdz znaczy to tyle (tylko tyle i az tyle), ze autor dialo-
gdéw musi je uczynic¢ elementem absolutnie niezbednym i koniecz-
nym, a przy tym przemyslnie zaprojektowac siatke relacji uzytego
przez siebie materialu werbalnego z cala reszta. Umiejetnie napisa-
ne stowo dialogu w filmie okazuje sie zawsze stowem wielorako
zwiazanym.

Tekst monologu czy dialogu obmyslany przez scenarzyste sta-
nowi zaledwie jezykowa namiastke swej ekranowej wersji. Scena-
rzysta piszacy dialogi nie moze zapomina¢, iz stowa wypowiadane
w filmie angazuja zywa mowe ekranowych postaci, a wraz z nig -
cala game elementow, do ktorych naleza: postawa mowiacego i stu-
chajacego, gra spojrzen, mimika, gestyka, sposob mdwienia, barwa,
natezenie i modulacja glosu, tempo, rytm, frazowanie, fonetyka (cha-
rakterystyczna artykulacja, seplenienie, jakanie sie, cedzenie stow i in.),
intonacja, pauza itp. Wszystko to — przeniesione na ekran - niepo-
miernie wzbogaci stowa monologu i kwestie dialogowe przewidzia-
ne w scenariuszu.

Daje tu o sobie zna¢ pewna bardziej ogélna prawidtowos¢ doty-
czaca zarowno dialogoéw, jak i catego scenariusza filmowego, w mysl
ktdrej: mniej oznacza wiecej. Kwiecistos¢ i grandilokwencja Zle stu-
Z3 mowie postaci i scenariuszowi, w przeciwienstwie do zwieztosci
i protokolarnego stylu. Rzecz powinna by¢ wyrazona mozliwie naj-
bardziej lapidarnie: ujeta w prostych zdaniach i réwnowaznikach
zdan. Lakoniczna i oszczedna w stowach. Multum in parvo. Wiele
w znikomym. Maksimum tresci w niewielu stowach: tych tylko, kto-
re s3 absolutnie niezbedne.

Zdanie ,kwestie dialogowe s3 wyznacznikiem rangi postaci na
ekranie” oraz przeciwne wzgledem niego zdanie , kwestie dialogowe
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nie s3 wyznacznikiem rangi postaci ekranowych” okazuja sie na
rowni zasadne badz niestuszne, zaleznie od przyktadu, na ktory ktos
sie powola. Scenarzysta powinien wiedzie¢, iz dialog pomaga budo-
wac postad, ale wlasciwa jej konstrukceja nie ogranicza sie do tego, co
dana posta¢ mowi. To on mocg swojej wyobrazni projektuje i aran-
zuje sytuacje ekranowa, w ktorej umownej czasoprzestrzeni: prze-
mowi narrator, pojawi sie napis miedzyujeciowy albo zabrzmi gtos
danej postaci.

Stowo na ekranie nabiera swoistych cech, emanujac wlasnym
rodzajem energii i synergii, ktéra czerpie ze sposobu wykonania.
Odrzuca swoja drukowana, niemg, scenariuszowg, papierowg po-
sta¢. Cho¢ wymyslit je i napisat scenarzysta, ,pragnie” i ,chce” by¢
wypowiedziane przez aktora i uslyszane przez widza. Mowa ekra-
nowych postaci nie funkcjonuje solo, nie sprowadza sie tylko do jej
aspektu werbalnego. Staje sie ona czyms$ wiecej - glteboko zakorze-
nionym w obrazie - zjawiskiem ekranowym, ktdre zapada w pamie¢
widza.

»Actions speak louder than words” - powiadaja Amerykanie. My
takze jestesmy sklonni uznaé przywolane stwierdzenie za stuszne.
Gdy chodzi o wyraz zycia na ekranie, czyny postaci przemawiaja
glosniej niz stowa. W filmie jednak przekonanie to mozna uzna¢ za
prawdziwe tylko pod warunkiem, ze nie przeciwstawiamy dziatan
(czynow) osob przedstawionych ich stowom i odwrotnie. Kwestia
wypowiadana przez aktora, jesli zostala dobrze obmyslana i wyko-
nana, staje sie bowiem dziataniem. Takim samym jak spojrzenie
czy gest.

Kluczowa role w materii obecnosci stowa méwionego na ekra-
nie gra odbiorcze wrazenie jego autentycznosci i wiarygodnosci.
Stowo na $ciezce dzwiekowej powinno zabrzmie¢ najpierw ,praw-
dziwie”. Poczucie autentycznosci - to by¢ albo nie by¢ kazdej kwe-
stii filmowej. Czuwa nad tym scenarzysta, rezyser i wykonujacy ja
aktor. Nie tylko oni jednak. Odczuwa ja, doskonale wyczuwa i prze-
zywa roéwniez odbiorca. Zachowania jezykowe postaci filmowych sg
momentalnie oceniane przez widza pod katem ich naturalnosci lub
sztucznosci. Nie tylko wypowiadany tekst, ale takze okreslony spo-
sob mowienia (Greta Garbo, Humphrey Bogart, Groucho Marx,
James Dean, Marlon Brando, Woody Allen, E.T., Jerzy Stuhr w Wo-
dzireju, Spokoju, Bez znieczulenia, Amatorze, Seksmisji, Kingsajz,
Kilerze, Shreku i in.) weryfikuje posta¢, czynigc ja mniej lub bardziej
wiarygodna.
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Zle pomyslane i falszywie uzyte stowo natychmiast obnaza brak
filmowego stuchu i nieudolno$é¢ autora dialogéw. Mowa nalezy do
tych pierwszorzednie waznych zachowan, dzieki ktérym widz moze
gtebiej wnikna¢ w charakter ekranowych postaci. Zachowaniem
jezykowym na ekranie rzadzi wprawdzie umownos¢, ma ona jednak
swoje granice, poza ktédrymi czujemy, ze przebywamy w s$wiecie
czyjego$ nieudolnego zmyslenia, zwolnieni - przynajmniej tak nam
sie zdaje - z wszelkich odniesieni do realnie istniejacej rzeczywistosci.

Zgrabna kwestia ma w sobie swoisty word appeal. Apeluje o uwa-
ge i odwoluje sie do naszej pamieci. Stowo na ekranie nie istnieje
w spolecznej prézni. Nie powstaje z niczego, lecz rodzi sie ,z nastu-
chu”, ze zbiorowego doswiadczenia, z echa rzeczy niegdys zastysza-
nej i zapamietanej: z rzezby stoéw i swoistego ksztaltu czy wzoru
jezykowej materii odci$nietego w mowie potocznej. Czerpie z poza-
ekranowej rzeczywistos$ci i zarazem odsyla do niej. Bierze i oddaje.
Dzieki temu potrafi zabrzmie¢ wielowymiarowo. Swiat realny jest
jego naturalnym odniesieniem i powietrzem.

Mowa postaci filmowych funkcjonuje na ekranie niejako w po-
wiekszeniu. Kazdy falsz sposobu wypowiedzenia odczuwa sie dzieki
temu réwnie wyraziscie, jak wyrazista bywa budujaca autentyzm
filmu ,naturalno$¢” ekranowych stéw wypowiadanych przez akto-
row. Ma racje Maciej Karpinski, gdy na kartach ksigzki Niedoskonate
odbicie. O sztuce scenariusza filmowego dla scenarzystéw i dla
wszystkich, ktérzy kochajq kino w rozdziale po$wieconym dialogowi
pisze o naturalnosci rozmowy osdb przed kamerq i ,najwiekszym
paradoksie filmowego dialogu” nastepujaco:

,2Naturalna” to znaczy przemyslana i zakomponowana, pozbawiona przy-
padkowodci i betkotu - wiec uprzednio napisana. Potwierdzeniem tej tezy
jest fakt, iz sceny filmowe stynace z absolutnej naturalnosci dialogu, o kto-

rych przewaznie sadzi sie, ze byty w pelni improwizowane, zostaly zagrane

dokladnie tak, jak byly napisane w scenariuszu®*.

Z wyjatkiem opartych na blyskotliwym dialogu kilku specyficz-
nych odmian gatunkowych, takich jak: sophisticated comedy, sit-
com, stand-up comedy czy dramat sagdowy, stowo nigdy nie odgrywa
gtownej roli w budowie dzieta filmowego. Co nie znaczy, ze pozosta-
je w jego architekturze calkiem niewazne. Rzec mozna, iz przypada

% Maciej Karpinski: Niedoskonate odbicie. O sztuce scenariusza filmowego dla
scenarzystéw i dla wszystkich, ktérzy kochajq kino. Warszawa 1995, s. 160.

185



mu w udziale funkcja detalu literacko-wykonawczego,
dzieki ktéremu film zyskuje popularnos¢ i zapada w zbiorowa pa-
miec.

Nie ma przy tym zadnego znaczenia gatunek ani rodzaj filmu.
W kazdym z nich dialogi musza zosta¢ opracowane w taki sposdb,
aby obraz mowiacej postaci wydat sie widzowi prawdziwy i natural-
ny. Dotyczy to nie tylko wielkich dziet sztuki filmowej, lecz takze
antenowej codziennosci, jaka wypelniaja miedzy innymi seriale te-
lewizyjne. Niegdys$ uchodzily one - z reguty stusznie, cho¢ zdarzaty
sie godne uwagi wyjatki - za przejaw chattury i scenariuszowego
partactwa. Z biegiem lat wiele sie jednak pod tym wzgledem zmieni-
to i dzisiaj kunszt scenarzystow oraz dialogistow (zwykle bowiem
pracuje nad tym trudnym zadaniem kilkuosobowy zespot) ceniony
jest bez poréwnania wyzej niz kiedys. Sukces niektorych sposrod
tych produkcji dowodzi, ze nauczyli$my sie ceni¢ dobra robote au-
torow scenariusza i dialogéw.
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Dramaturgia scenariusza

Dramaturgia filmu stanowi zespot regut, chwytéw i konwencji
dramaturgicznych (np. progresja napie¢, antycypacja, retardacja,
flashback, flash forward, montaz akcji rownoleglych, suspens, kul-
minacja, klimaks, antyklimaks, dénouement®, sostenuto®®, ratunek
w ostatniej chwili, happy end, dead end, ironia dramatyczna, cliff-
hanger” itp.) wykorzystywanych w rozmaity sposéb do budowy
struktury dramatycznej utworu filmowego. Klasyczne reguty drama-
turgii widowiska filmowego, okre$lane umownym mianem ,para-
dygmatu” (patrz podrozdzial zatytulowany ,W objeciach paradyg-
matu”), wywodza sie z tradycji dramatu i teatru, stanowigc ich
swoista adaptacje uwzgledniajaca specyficzny charakter i potrzeby
poetyki nowego medium.

Dramaturgia przedstawienia kinematograficznego obejmuje
oba rodzaje i roznorodne hybrydy rodzajowe zaréwno filmu faktow,
jak i filmu fikcji. Wystepuje ona w rozmaitej postaci i zindywiduali-
zowanych wariantach funkcjonalnych we wszystkich gatunkach
i odmianach gatunkow, a takze we wszelkich formatach widowiska
kinematograficznego: od najkrétszych filmow jednoujeciowych (na
przyktad Polany polewacz braci Lumiére, 1895) az do rozbudowa-
nych struktur wielkospektaklowych (np. Siedmiu samurajéw Akiry
Kurosawy, 1954, serial Rodzina Borgiéw®®, 20n-2013). Wiasciwosci
i walory dramaturgiczne danego utworu filmowego realizuja sie

% Dénouement (z franc. dénouement, dénotiement = rozsuplanie, rozwiazanie,
wybrzmienie) wyciszenie akeji filmu przypadajace w strukturze dramaturgicznej
widowiska po kulminacyjnym momencie opowiesci.

6 Sostenuto — zabieg spowolnienia biegu akgji filmu, utworu muzycznego etc.
(z wl. sostenuto = spokojnie, powstrzymujac tempo; por. facinski zrodlostéw zapisa-
ny w czasowniku sustento = podtrzymywac, utrzymywac, zatrzymywac oraz rze-
czowniku sustentatio = powstrzymanie, zwtoka).

%7 Cliffhanger - termin fachowy z dziedziny scenariopisarstwa i dramaturgii fil-
mowej oznaczajacy przerwanie akgji filmu w momencie najwiekszego napiecia dra-
matycznego z obietnicg ukazania dalszego ciagu (np. w nastepnym odcinku serialu).

% Rodzina Borgiéw - serial telewizyjny zrealizowany w latach 201-2013. Scena-
riusz na podstawie powiesci Mario Puzo Rodzina Borgidw: Neil Jordan, Michael
Hirst. Rezyseria: Neil Jordan, Jeremy Podeswa, Simon Celan Jones, John Maybury.
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symultanicznie i sukcesywnie na réznych pietrach jego budowy: od
pojedynczego ujecia i sceny az po cato$¢ kompozycji.

W tym sensie, w zaleznosci od poziomu konstrukeji, mozna mo-
wi¢ o mikrodramaturgii i makrodramaturgii dziela filmowego, do-
dajmy natychmiast: w $cistym powigzaniu obu tych aspektéw. Dla-
tego, studiujac zagadnienie dramaturgii scenariusza zaréwno w jej
klasycznych, jak i wspotczesnych wariantach, nalezy mie¢ na uwadze
nie jakis jeden izolowany element czy pojedynczy zabieg narracyjny,
lecz catoksztalt wielopoziomowej struktury dramatycznej projektu.

Kino atrakcji

Analizowanie i obserwowanie z naszej perspektywy stadium
embrionalnego i rozwoju dramaturgii widowiska kinematograficz-
nego w jego najdawniejszych poczatkach jest doprawdy fascynujace.
Modelowej egzemplifikacji dostarcza tu poetyka feerii kinematogra-
ficznych, jakie seryjnie realizowat na przetomie XIX i XX wieku Geor-
ges Mélieés. Historycy dawnego kina nazywajq te ere kinem atrakcji,
wskazujac na jej istotna cezure koricowa wyznaczong przez donioste
dokonania i kolejne eksperymenty narracyjne Davida Warka Griffi-
tha: od Przygdéd Dolly (1908), A Corner in Wheat (1909), Samotnej
willi (1909), poprzez Dzielnq telegrafistke (1911), Niewidzialnego wro-
ga (1912), az po Narodziny narodu (1915) i unikatowa, absolutnie
rewelacyjna nie tylko na owe czasy, dramaturgie Nietolerancji (1916).
Do tego, z koniecznosci skréconego, rejestru bez wahania dopisat-
bym jeszcze mistrzowsko skonstruowane pod wzgledem dramatur-
gicznym wczesne burleski Charliego Chaplina: Charlie bokserem
(1915), Widczega (1916), Eatwa ulica, Charlie na kuracji i Emigrant
(wszystkie 1917), nie mowiac juz o fenomenalnym Psim zyciu (1918)
i Brzdgcu (1919).

Porter, Hepworth, Griffith i Chaplin - na dtugo przed Eisenstei-
nem - zdawali sobie doskonale sprawe z doniostosci kwestii drama-
turgii w widowisku filmowym, obojetne w tym miejscu, czy bylo ono
burleska slapstickowa, romansem, melodramatem, tragedia czy,
dajmy na to, epickim freskiem historycznym. O ile kilkudziesiecio-
sekundowy filmik Edisona czy braci Lumiére mogt sie jeszcze oby¢
bez rozbudowanej konstrukcji drmaturgicznej (cho¢ jej zalazek za-
wierala sama prezentacja filmowanego zdarzenia), o tyle kilkuna-
stominutowa Podrdz na ksiezyc Méliésa (1902) musiala juz sie zmie-
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rzy¢ z nieuniknionym w przypadku filmu tej dtugosci problemem
progresji napie¢ dramatycznych.

Od tamtego momentu dramaturgia stata sie nieodtgcznym ele-
mentem pracy koncepcyjnej nad filmem, coraz bardziej skupiajac na
sobie uwage jego realizatoréw, a z czasem takze pierwszych scena-
rzystow. Inspiracje dla poszczegolnych rozwigzan dramaturgicznych
poplynely przede wszystkim ze strony epiki literackiej, dramatu
i teatru. Ciekawe, ze bardzo szybko, bo juz na poczatku lat dwudzie-
stych, pojawito sie w sztuce filmowej catkiem przeciwstawne daze-
nie zmierzajace do pozbycia sie przez kino zaleznosci od innych,
starszych i bardziej szacownych dziedzin artystycznych.

Wiasna, niezalezna dramaturgia dzieta filmowego pozostanie
jednak na dtugo awangardowa utopig prowadzaca w oczach produ-
centow i dystrybutoréw donikad. Codzienno$¢ kina gléwnego nurtu
- zaréwno w okresie péznoniemym, jak i wczesnodzwiekowym -
bedzie sie domaga¢ od scenarzystow i rezyserow wypracowania re-
pertuaru praktycznych sposobéw dramatyzacji spektaklu, ktérych
podstawowy cel wyznacza wywolanie intensywnego przezycia od-
biorczego. A to oznacza, iz pierwotna formufa kina atrakcji musi
zostac zastapiona przez konwencje opowiadania, ktore oferujg nie-
poréwnanie wyzszy stopien organizacji ekranowych zdarzen.

Rozwdj scen i zdarzen

Indywidualnos¢ bohatera, barwne postaci, kapitalne sceny, bly-
skotliwe dialogi, poczucie osadzenia w autentycznej rzeczywistosci
- wszystko to zaciekawi widza na moment, ale na nic sie nie zda,
jesli kuleje i szwankuje dramaturgia filmowej opowiesci. Umiejetne
wykreowanie jej rozwoju to jedno z najtrudniejszych zadan kazdego
scenarzysty. Znamienne, ze gros poprawek wnoszonych do nieuda-
nego scenariusza przez script doctoréw dotyczy wlasnie konstrukeji
dramaturgicznej, ktorej stabos¢ nie pozwala skadinad nieztemu pro-
jektowi stac sie pasjonujaca opowiescia.

Generalnie biorac, scenariusz, cho¢by najwspanialej napisany,
nie nalezy do domeny literatury pieknej. Nieistotne w tym momen-
cie, czy z niej czerpie, czy nie. Jest on utworem paraliterackim,
w najlepszym rozumieniu tego stowa, gteboko sfunkcjonalizowanym
pod katem przysztego filmu. Poszczegolne elementy, chwyty i za-
biegi narracyjne uzyte w scenariuszu nie stuza ekspresji typu lite-
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rackiego, lecz s3 konsekwentnie zorientowane na ich przetworzenie
w widowisko ekranowe. Struktura scenariusza nakreca rozwoj akdji,
akcja rozwija jego strukture.

Trzyczesciowa budowa utworu filmowego daje sie sprowadzi¢ do
prymarnego ukladu: poczatku, $rodka i korica opowiesci. Mamy wiec:
zawigzanie, rozwiniecie i zakoriczenie. Pytanie, ktora z tych czesci
powinna zosta¢ uznana za najwazniejsza w scenariuszu i w samym
filmie, nie od dzisiaj zaprzata uwage zaréwno teoretykow, jak i prak-
tykow. Nie poznamy wlasciwej odpowiedzi, dopdki nie zdamy sobie
sprawy z odmiennosci funkgji petnionej przez kazda z nich. Brak zaj-
mujacego poczatku oznacza, ze na dobra sprawe wilasciwy film sie
jeszcze nie zaczal. Kilkanascie pierwszych stron scenariusza i kilka-
kilkanascie pierwszych minut filmu rozstrzyga bowiem o pierwszym
wrazeniu, ktéremu ulega widz.

Dobrze zaczeta gra przypomina udany poczatek meczu albo
dobrze pomyslany debiut szachowy, otwierajacy graczowi droge do
sukcesu. Poczatek filmu jest takim wlasnie otwarciem. Dobry -
przyciaga widza jak magnes, zly - zawiera w sobie zalazek przyszlej
kleski. Z kolei $rodek gry - z jego pelnym inwencji rozwojem, dra-
maturgicznym suspensem, kolejnymi zadaniami, przeszkodami,
komplikacjami, zaskakujacymi perypetiami i wyzwaniami stojacymi
przed bohaterem - czyni filmowa budowle konstrukcja wyposazona
w okreslony tadunek atrakcyjnosci. Charakterystyczna dla tej czesci
scenariusza i filmu jest dbalos¢ autora o logike wynikania kolejnych
sytuacji i zdarzen, tworzacych wspdlnie siatke przer6znych we-
wnatrztekstowych powigzan.

Nawet najwieksze starania scenarzysty i rezysera, jakie wykazali,
kreujac poczatek i srodek filmu, na nic sie nie zdadza, jesli opowies¢
nie zostanie uwieniczona znakomicie pomyslanym kornicem. Koniec
to clou opowiesci. Dla wlasciwie obmyslanej funkcji zakonczenia
charakterystyczny okazuje sie moment catkowitego przewartoscio-
wania znaczen zawartych w zawigzaniu ekranowej historii i w jej
rozwinieciu. C8z z tego, ze wlozony zostal w dwie pierwsze czesci
ogromny wysitek, skoro banalne zakoniczenie filmu niczego wiecej
do niego nie wnosi. Z kolei zaskakujacy widza final ma zdolnos¢
glebokiej rewizji tego wszystkiego, co widz zdazyt wczesniej sobie
utozy¢ i uporzadkowad, uznajac za oczywiste. Zdolnos¢, w ktora
wyposazyt ja tworca scenariusza.

Dobrze obmyslana i skonstruowana struktura dramaturgiczna
uratowala juz przed porazka niejeden, skadinad nienajlepszy, film,
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cykl filmowy i serial telewizyjny. Doswiadczenie pokolen uczy, iz na
ekranie sprawdzaja sie¢ rzeczy niekoniecznie ambitne, niespecjalnie
madre, nienajlepiej nakrecone, ale za to skutecznie wciagajace wi-
dza i angazujace jego uwage. Bezsporna w tym zastuga autorow sce-
nariuszy. Na przestrzeni dziejow kina w domenie dramaturgii fil-
mowej nie notujemy zbyt wielu oryginalnych, epokowych odkry¢;
prawde moéwiac, nowych patentow jest stosunkowo malo, a na co
dzien powtarzaja sie w kotko te same - tysiace razy wykorzystane
przez poprzednikdw - modelowe rozwigzania i matryce.

A jednak, mimo ponad stu dwudziestu lat rozwoju kinemato-
grafii oraz milionéw nakreconych filméw, inwencja dramaturgiczna
scenarzystow wydaje sie nadal niewyczerpana. Potwierdza to na
swoj sposob kazda z kolejnych epok ewolucji sztuki ruchomych
obrazéw. Niespodzianka moze sie zdarzy¢ w kazdej chwili. W tak
rozwinietym i roznorodnym systemie produkcji filmowej, jak ten,
z ktorym mamy do czynienia w kinie amerykanskim dekady lat
trzydziestych, u jej schytku pojawia sie pewnego dnia co$ absolutnie
zaskakujacego i rewelacyjnego.

Mam na mysli scenariusz Obywatela Kane’a, napisany przez wy-
trawnego autora Hermana J. Mankiewicza we wspdtpracy z filmo-
wym debiutantem Orsonem Wellesem. Obaj wspdlnie stworzyli
pasjonujaca opowies¢, jakiej nikt przed nimi nie odwazyt sie w kinie
zaryzykowac. Niezwyklos¢ konstrukeji tego scenariusza polega na
tym, ze wywraca on do gory nogami wszelkie obiegowe — dotychczas
obowiazujace - zasady dramaturgii (nie tylko filmowej), oferujac
w zamian wielowatkowa podroz w strone nierozwiazanej i do konca
nieprzeniknionej tajemnicy ludzkiego zycia.

Cztery opowiesci, cztery odmienne punkty widzenia, cztery
perspektywy tego samego — niczym widok 360 stopni rozciagajacy
sie na cztery strony $wiata. Zobaczy¢ co$ i przyjrzec sie temu z rdz-
nych perspektyw jednoczesnie. Niby niewykonalne, a jednak niewy-
kluczone. Tego samego sposobu préobowali potem inni, wéréd nich
miedzy innymi: Akira Kurosawa w Rashomonie (1950) i Andrzej
Munk w Cztowieku na torze (1956). Nic nowego pod storicem?
W dziedzinie kompozycji dziela filmowego to catkiem mozliwe.

Raz wyprobowane rozwigzania narracyjno-dramaturgiczne ma-
ja to do siebie, ze zawsze mozna do nich powrocié i tworczo nawig-
za¢, wykorzystujac je i adaptujac dla wlasnych celéw. Polaczy¢
z sobg, zderzy¢ i skonfrontowaé rézne perspektywy filmowego opo-
wiadania. Mineto kilka dziesiecioleci i multiperspektywiczna kom-
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pozycja znakomitego amerykanskiego serialu telewizyjnego podbija
dzisiaj widownie na kilku kontynentach. Od czaséw klasycznej tra-
gedii greckiej zagadka i tajemnica, ktdrej nie sposob dociec, jest
niezawodna sprezyng dramaturgii widowiska.

Nowatorzy chodzg wtasnymi drogami, odnajdujac i odkrywajac
coraz to nowe mozliwosci. Nie znaczy to jednak, ze niczego podob-
nego przed nimi nie probowano. Reguly dramaturgii i sposoby ich
wykorzystania, gdziekolwiek sie one pojawia, bywaja nieustannie
wzbogacane przez wyobraznie scenarzystow i rezyseréw filmowych.
Powroty do tego, co bylo, co niegdys juz wymyslono, sa codzienno-
$cig nielatwej sztuki, jaka stanowi kunszt dramatyzowania ekrano-
wej opowiesci. Oczywiscie liczy sie przede wszystkim sprawny
warsztat i praktyczna skutecznos¢ zastosowanych rozwigzan - ich
nosnos¢ wywolujaca rozmaite implikacje: komunikacyjne, seman-
tyczne, kulturowe, psychospoteczne itp.

Niezbednym czynnikiem okazuje sie przy tym nie tylko talent
i wyobraznia dramatyczna autora, lecz takze kompetencja kultu-
rowa adresata przekazu. To ona w ostatecznym rachunku decyduje
o tym, czy jego zawarto$¢ zostanie odczytana i gleboko przezyta
przez widza.

Warto w tym miejscu przywola¢ poglad wypowiedziany przez
Maryle Hopfinger w ksiazce Doswiadczenie audiowizualne: ,Jedy-
nym sensownym sposobem formowania kompetencji komunikacyj-
nych jest uczenie i uczenie sie zasad, mechanizmoéow, mozliwosci
rozmaitych praktyk komunikacyjnych oraz spolecznej komunikacji
jako ukladu calosciowego”®. Warto w tym miejscu podkresli¢, iz
pierwszym, ktorym musi te sfere kompetencji opanowac, po to, zeby
moc z niej tworczo korzystad, jest nie kto inny, jak scenarzysta.

Powtarzalnosci regut dramaturgicznych widowiska ekranowego
nie nalezy w zaden sposdb interpretowa¢ w kategoriach normatywi-
zmu. Reguly takie stanowia estetyczng norme kinowego i telewizyj-
nego spektaklu, dopdki nie zostana przez kogos zakwestionowane
i przekroczone. Normy (czytaj: rézne postaci regularnosci) filmowe-
go opowiadania istniejgce nie od dzisiaj maja charakter par excel-
lence kulturowy, stajac sie w procesie odbioru i przezycia dziela,
czytelnym ukladem odniesienia dla konstrukgji: fabularnych, narra-
cyjnych, kompozycyjnych, dramaturgicznych etc. Jednym stowem,
organizujg, reguluja i umozliwiaja odczytanie dzieta.

% Maryla Hopfinger: Doswiadczenie audiowizualne. Warszawa 1993, s. 190.
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Naszym przewodnikiem po tajnikach dramaturgii widowiska
bedzie odtad autor klasycznych studiéw na ten temat Etienne Sou-
riau. Mimo iz prace swoje badacz ten opublikowal w polowie ubie-
glego stulecia, trafne obserwacje, wnikliwe analizy i instruktywne
wnioski w nich zawarte zachowaty aktualnos$¢ po dzien dzisiejszy.
Zastanawiajac sie nad istota relacji miedzy swiatem spektaklu a $wia-
tem rzeczywistym i zadaniem, jakie stoi przed dramaturgiem, Sou-
riau ujat owo zlozone zagadnienie nastepujaco:

Oczywiscie liczy sie przede wszystkim podstawowa relacja miedzy kosmo-
sem dziela i jego malenkim, gwiazdzistym jadrem postaci. Czy za$ drama-
turg dochodzi do jej ustanowienia, wychodzac od centrum ku peryferiom,
czy od peryferii ku centrum, czy wielorako i niekonsekwentnie - powtdrzmy
- kazdy sposob jest dobry. Zmagania tworcy z dzielem maja w sobie co$
z catch as catch can. Czasem wszystko udaje sie od pierwszego razu, od cha-
rakteru jednej, dwu postaci, ktore pozwalaja na zarysowanie calej reszty;
czasem przeciwnie, najpierw pojawia sie wizja catosci i dopiero pozniejsza,
czesto meczaca praca, rzezbiarska obrobka tej wizji prowadzi do wylonie-
nia w jej centrum kilku najbardziej reprezentatywnych postaci i dominuja-
cych sytuacji; czasem wreszcie (i tak jest najczesciej) w przemiennym ryt-
mie predkich pomysléw i powolnego dojrzewania, zwycieskich wzlotéw
natchnienia i ostroznej refleksji krytycznej, tworca buduje calos¢, ktorej
fragmenty wymagaja wielokrotnego poprawiania, wzajemnego dopasowa-
nia, trudnych przejs¢ i powiazan, calos¢, ktoérej my$l przewodnia pojawia
sie czasem od razu, czasem rozjasnia sie, oczyszcza i roznicuje stopniowo,
czasem za$ krystalizuje sie w forme skonczona i konieczna dopiero
w ostatnim momencie. (...) Jednym slowem, niewazne, od ktdrej strony
i jaka droga twdrca zabierze sie do tej roboty: tak czy owak chodzi tu o ta-
ka organizacje calosci, ktora bytaby podporzadkowana koniecznym i istot-
nym prawom strukturalnym, cho¢ dopuszczajacym liczne warianty, a nade
wszystko - réznorakie sposoby realizacji. Wazna jest owa podstawowa
struktura”.

Konflikt, napiecie, suspens

Autor scenariusza jest projektantem i aranzerem ukladu napiec¢
dramatycznych opowiesci. To on organizuje trwanie i oczekiwanie,
niepewnos¢ dalszego ciggu, momenty zawieszenia akcji, ekscytujace
antycypacje i retardacje jej przebiegu. To on przemys$lnie montuje
gltéwna intryge (jako os$rodek napiecia dramatycznego) i panuje nad

7 Ten i nastepne cytaty pochodza z artykutu Etienne’a Souriau: Czym jest sytu-
acja dramatyczna? Przel. Barbara Labuda. ,Pamietnik Literacki” 1976, LXVII, z. 2.
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wszelkimi zmianami w ukladzie relacji miedzy postaciami. Sytuacje
wymys$lone przez scenarzyste i zainscenizowane przez rezysera
z udzialem aktoréw stajq sie sytuacjami quasi-prawdziwymi dzieki
roznego rodzaju chwytom i srodkom filmowego wyrazu. To jednak
za malo, by mozna méwi¢ o dramaturgii i dramatycznosci ekrano-
wego przedstawienia. Ekranowa opowie$é, aby mogta podziata¢ na
widza i poruszy¢ go, musi by¢ nie tylko interesujaca, ale i gteboko
poruszajaca.

Zachodzi tu zasadnicza roznica miedzy zwyklym przekazem
ztozonym z ruchomych obrazéw i funkcjonujacym jako ekranowa
mimesis realnosci a dzietem sztuki filmowej. Nie jest sztuka demon-
strowac wszystko oczom i uszom adresata. Dobry scenarzysta i dobry
rezyser nieporéwnanie wiecej sugeruje niz stara sie wprost ukazac.
W mikrokosmosie, jaki kreuja scenariusz i gotowy film, powinna
przez caly czas panowaé¢ chwiejna réwnowaga. Tym, co pozwala ja
utrzymywac, panowac nad nig i wygrywac z korzyscia dla filmu, jest
- wszechstronnie przemyslana i kunsztownie opracowana - struktu-
ra dramatyczna catosci.

Lancuch niepowiazanych z sobg sytuacji dramatycznych, scen
i obrazéw - cho¢by nawet w pojedynke i z osobna byly one niezwy-
kle pomystowe i sugestywne w swej formie badz tez doskonale imi-
towaly ukazywana w nich rzeczywistos¢ - to jeszcze nie scenariusz.
Jego zapisanie scena po scenie, obraz po obrazie nie przemieni filmu
w widowisko o wysokim potencjale emocjonalnym. Aby dokument
lub fikcja fabularna mogty sie takimi sta¢, niezbedne jest wykreowa-
nie na etapie pracy nad scenariuszem czego$ bez poréwnania istot-
niejszego, a mianowicie optymalnie nosnej struktury dramatycznej.
Zadanie to w fazie projektowej filmu przypada w udziale wlasnie
autorowi/autorom scenariusza.

Sita nosna konstrukcji dramatycznej nie wynika z nawarstwie-
nia ani z mnogosci uzytych elementéw, lecz z umiejetnosci zwigza-
nia ich z soba. Zapowiadanie przyszlych wydarzen tworzy suspens —
powiada Lew Hunter”. Ale suspens to tez nie wszystko. W dobrze
skonstruowanym scenariuszu, podobnie jak w dobrym filmie, liczy
sie organizacja catosci. W finezyjnie operujacych uporzadkowaniem
naddanym dzietach filmowych z prawdziwego zdarzenia ma ona
charakter ztozony i wielopoziomowy. Nie sposob jej ograniczy¢ do
jednego poziomu ani aspektu konstrukeji.

" Lew Hunter: dz. cyt., s. 13.
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Pojawia sie w tym momencie - pierwszorzednie wazne dla kaz-
dego scenarzysty — pytanie o to, co stanowi osrodek dramatu. Cho-
dzi o centrum struktury dramatycznej widowiska filmowego, ktore
Etienne Souriau okre$la metaforycznym mianem ,sprezyny drama-
tycznej” (w oryginale ,ressort dramatique”). Odpowiedz na tak po-
stawione pytanie jest nastepujaca — centrum owo kojarzy z soba
i Iaczy w jedno: konflikt, napiecie i suspens.

Bez konfliktu nie ma dobrego filmu. To on napedza catos¢. Tak
dhugo, jak dtugo trwa konflikt, uwaga i skupienie widza faczy sie z pet-
nym napiecia oczekiwaniem. Rozwigzanie konfliktu oznacza koniec
opowiesci, ale moze zapowiada¢ nowy jej rozdzial, a wraz z nim nowe
emocje adresata kolejnego filmu (sequelu, prequelu, dalszego ciggu
cykly, odcinka serialu etc.). Hasto ,Nu, zajac, pagadi!” (w domygle: ,Ja
ci jeszcze pokaze!”) albo wieczyscie niespelnione marzenie Kojota, by
wreszcie schwytad i unicestwi¢ nieuchwytnego Strusia Pedziwiatra, ma
tutaj walor wywotania oczekiwanego przez widza dalszego ciggu.

Konflikt jest zrédlem ciagtego napiecia. Daje ono o sobie znaé nie
tylko w calym utworze (konflikt zasadniczy), lecz takze w poszcze-
golnych jego czesciach (konflikty wystepujace doraznie). W przebiegu
widowiska filmowego napiecie dramatyczne nieustannie sie zmienia.
To zwieksza sie, to zmniejsza w kolejnych epizodach i scenach, ule-
gajac wielokrotnemu wzmozeniu, kulminowaniu i roztadowaniu. Dla-
tego ich pojawienie sie i nastepstwo w danym ciaggu zdarzen (rozpi-
sane w ramach okreslonej sekwencji) nigdy nie jest przypadkowe.
Eaczy je dynamika wzajemnych powiazan. Jedne z nich podbijaja
napiecie, inne maja je zniwelowac¢ po to, by wyciszy¢ emocje wi-
downi i przygotowac ja do przezywania nastepnych.

Ekonomia wykorzystania napiecia dramatycznego, aby mogto
ono uzyska¢ optymalny potencjat i wyraz w filmie, musi zosta¢ naj-
pierw zaprojektowana i przewidziana w scenariuszu. Stluzy temu
odpowiednio skonfigurowany uktad (wybodr i kombinacja) serii zda-
rzen i sytuacji ekranowych. Na istotne znaczenie tej zaleznosci
wskazuje w swoim studium Wojciech Otto, piszac, iz ,podstawo-
wym zalozeniem struktury dramaturgicznej jest tzw. progresja na-
pie¢, czyli takie komponowanie zdarzen, aby skala emocji w osta-
tecznym rachunku miata zawsze trajektorie wznoszaca.” I dodaje:
»Zasada ta sprawdza sie zaréwno w konstrukeji calego scenariusza

cen72

(filmu), jak i pojedynczej sceny czy sekwencji”””.

7 Wojciech Otto: Paradygmat i suspens. O dramaturgii scenariusza filmowego.
JIMAGES” 2015, vol. XVI, nr 25.
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Ten sam badacz podkresla réwniez wazkie znaczenie wiasci-
wych proporcji poszczegoélnych segmentdw scenariusza i filmu,
przeformutowujac antycznag idee Arystotelesa ,bo przeciez kazda
rzecz, tak istota zywa, jak wszelko dzielo skladajace sie z calosci, nie
tylko owe czesci musi mie¢ uporzadkowane, lecz musi mie¢ réwniez
nieprzypadkowa wielkos¢. Piekno bowiem polega na odpowiedniej
wielkosci i porzadku” nastepujaco: ,Wynika z tego, ze istotna dla
struktury dramaturgicznej utworu filmowego jest nie tylko trzyak-
towa kompozycja calosci, ale takze proporcje miedzy poszczegol-
nymi czesciami, z ktorych kazda ma do spelnienia okres$lone zada-
nie dramaturgiczne””.

Dawne kino atrakcji znalo oczywiscie zasade progresji napie¢
dramatycznych, stosowalo ja jednak po swojemu. Nieprzypadkowo
mowi sie, ze istote poetyki burleski slapstickowej stanowi wypetnia-
jaca gros jej zdarzen zwariowana ucieczka-pogon. Duza forma ekra-
nowego spektaklu upomina si¢ o nowe rozwigzania konstrukcyjne.
Mniej wiecej w polowie lat dwudziestych dochodzi do konfrontacji
dwoch modeli opowiadania filmowego. Wida¢ to jak na dloni nie
tylko w kinie amerykanskim na przykladzie réznicy miedzy Jeszcze
wyzej (apogeum kina atrakcji w wydaniu Harolda Lloyda, 1923)
a Gorqgczkq ztota Charliego Chaplina i Cztowiekiem z ttumu Kinga
Vidora (1925).

Do podobnego zderzenia dwoch roznych koncepcji dramaturgii
filmowej doszto takze w kinematografii europejskiej. Z jednej strony
awangardowa kontynuacja kina atrakcji, jaka stanowia: Balet me-
chaniczny Fernanda Légera (1923), Antrakt René Claira i Francisa
Picabii (1924) oraz Przygody Mr. Westa w krainie bolszewikéw Lwa
Kuleszowa (1924). Z drugiej — Pancernik Potiomkin Siergieja Eisen-
steina (1925), Plaszcz Leonida Trauberga i Grigorija Kozincewa
(1926) czy rewelacyjne pod wzgledem mistrzostwa konstrukeji dra-
maturgicznej nieme filmy: Mitos¢ we troje (Trzecia mieszczariska)
Abrama Romma, Ksigze student Ernsta Lubitscha oraz Meczeristwo
Joanny d’Arc Carla Theodora Dreyera (wszystkie nakrecone w roku
1927).

Klasyczny model narracji filmowej, niezbyt fortunnie nazywany
hollywoodzkim, operowal odmiennymi technikami i sposobami
dramatyzacji widowiska. Wraz z przelomem dzwiekowym w koncu
lat dwudziestych i w poczatkach niedocenionej dzisiaj dekady lat

7 Tamze.
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trzydziestych nastgpit brzemienny w skutki zwrot estetyczny w tej
sferze, ktéry mozna by umownie nazwac ,siegnieciem po Arystote-
lesa”. Jego praktyczny rezultat dostrzegalny w przemianach poetyki
filmu stanowilo wyksztalcenie sie szeregu regut i stosowanych
w praktyce zasad dramaturgii, ktore uznaje sie dzisiaj za charaktery-
styczne wilasnie dla sztuki scenariopisarskiej.

Wprowadzony na ekran dzwiek byl tworzywem wdziecznym,
ale sprawiajacym wiele probleméw w kontakcie ze strong wizualna
filmu. Najwiecej klopotow przysparzal nadmiar stowa mdéwionego
w strukturze ekranowego spektaklu. Pojawila sie potrzeba angazo-
wania scenarzystow-dramaturgéw i nowy konflikt miedzy ekrano-
wym teatrem a filmem dzwiekowym tout court, w miare mozliwosci
uwolnionym od jego ograniczen. Na nowatorskie wowczas rozwig-
zania dramaturgiczne, ktore pojawily sie zaréwno w kinie europej-
skim, jak i amerykanskim, ale takze w japonskiej sztuce filmowej,
nie trzeba bylo dlugo czekac.

Kino nowej epoki zaczelo inaczej opowiadaé (Blekitny aniot
Josefa von Sternberga, Dzisiejsze czasy Charliego Chaplina, Towa-
rzysze broni, Wycieczka na wies i Reguta gry Jeana Renoira), inaczej
budowa¢ napiecie dramatyczne (M - morderca i Jestem niewinny
Fritza Langa, Starsza pani znika Alfreda Hitchcocka, Slepy zaulek
Williama Wylera), inaczej wzruszaé (Swiatta wielkiego miasta Chapli-
na, Jej pierwszy bal Juliena Duviviera, Jedyny syn Yasujiro Ozu, Papie-
rowe baloniki ludzkiego wspétczucia Sadao Yamanaki) i inaczej $mie-
szy¢ (Smieszny dramat Marcela Carnégo, Kacza zupa Leo McCareya,
Noc w operze i Dzien na wyscigach Sama Wooda).

Zawodowa umiejetnos¢ dramatyzacji, wysoko ceniona przez pro-
ducentéw w kinie dzwiekowym, sprawila, ze Arystoteles zostal na
nowo odkryty przez scenarzystdw. Charakterystyczng cecha filmu
artystycznego tamtego okresu stato sie zreczne mieszanie elementow
tragicznych i komicznych w ramach tego samego widowiska. Filmow-
cy uswiadamiaja sobie, ze komedia i tragedia nie wykluczaja sie¢ na-
wzajem, lecz stanowig dwa komplementarne zywioty sztuki dramatu.
Widac¢ to jak na dloni w tragikomediach Chaplina, w przywotanej juz
Zasadzie gry Jeana Renoira, Podrézach Sullivana Prestona Sturgesa
oraz Arszeniku i starych koronkach Franka Capry.

Jednym ze sposobdéw wzmagania napiecia emocjonalnego jest
ironia dramatyczna. Chodzi o sytuacje, w ktorej nieswiadomy zagro-
zenia bohater dziata na oczach widza przeciwko sobie, na przyktad
oddalajac w kulminacyjnym momencie szanse uratowania sie, zosta-
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jac kim$ innym niz pragnat itp. W gre wchodzi precyzyjnie zapro-
jektowany w scenariuszu zabieg narracyjny polegajacy na takim
rozwijaniu struktury dramatycznej filmu, ktore czyni widza kims
lepiej poinformowanym niz postaci dzialajagce na ekranie i tym pet-
niej pozwala mu przezywac ich perypetie, dostrzegane przez niego
z calg oczywistoscia.

Nie w pojedynczym stadium ewolucji sztuki filmowej, lecz na
przestrzeni jej ,dlugiego trwania” zdarzaja sie przyklady bardzo
wyrafinowanego zastosowania tego chwytu. Na fenomenalne wyzy-
ny juz przed stuleciem wyniost zabieg ironii dramatycznej Charlie
Chaplin w tragikomedii Eatwa ulica (1917), uwienczonej stynnym
gryzaco ironicznym epilogiem, ktéry za pomoca jednego nieoczeki-
wanego zdarzenia, przeskoku akcji (jump cut”™) przewartosciowuje
w oczach widza caly dotychczasowy sens opowiadanej historii.
Réwnie niezwykly efekt dramaturgiczny osiagnat w ten wilasnie spo-
sob Luis Bufiuel w finale Szymona z pustyni (1965), przenoszac jed-
nym przeskokiem montazowym posta¢ bohatera filmu Szymona
Stupnika wraz z kuszaco atrakcyjnym Szatanem, uosabianym przez
Silvie Pinal, w srodek mlodziezowej opetanczej zabawy tanecznej
w sercu XX-wiecznej metropolii.

W $cistym powiazaniu z budowaniem napiecia dramatycznego po-
zostaj3: antycypacja (sygnalna zapowiedz majacych nastapi¢ zdarzen,
od fac. ‘anticipatio’ = uprzednie wyobrazenie, ‘anticipo’ = wpierw po-
wzigc), retardacja (franc. ‘retard’ = zwlekanie) celowe opdznianie na-
stepstwa zdarzen przewidywanych i oczekiwanych przez widza) oraz
suspens. Termin suspens (z ang. ‘suspense’ = zawieszenie, stan niepew-
nosci) oznacza chwyt narracyjno-dramaturgiczny polegajacy na okre-
sowym zawieszeniu biegu akdji i jej emocjonalnym wyciszeniu, ktdre,
przejsciowo wygaszajac napiecie, poprzedza nadchodzacy moment
grozy i umozliwia osiggniecie w procesie odbioru zwielokrotnionego
efektu dramaturgicznego. Niedosciglym mistrzem i wirtuozem suspen-
su w dziejach kina byt Alfred Hitchcock.

Chwyt suspensu wystepuje w kulturze filmowej i praktyce drama-
turgicznej w dwdch odmiennych postaciach: makrosuspensu i mikro-

" Jump cut (ang. jump’ = skok, ‘cut’ = ciecie) oznacza przeskok montazowy,
w wyniku ktérego zostaje zerwana narracyjna ciggtos¢ akeji przeniesionej nagle w inny
niz dotad wymiar czasoprzestrzenny. Szok percepcyjny widza wywolany nieoczekiwana
zmiang stanowi element tworzenia napiecia dramatycznego pozwalajacy na uzyskanie
dodatkowych znaczen w filmie.
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suspensu. Makrosuspens organizuje napiecie catosci (pytania typu:
Lkto zabit?”, ,czy bohater osiggnie swoj cel?” ,,czy morderca zostanie
schwytany?”, ,czy sympatyczny bohater uciekinier umknie pogoni?”,
»Czy zwycieza dobro i prawosc¢?”, ,czy ukochana osoba umrze?”, ,czy
spelni sie wielka mito§¢ dwojga zakochanych?”, ,czy nadejdzie spo-
dziewany ratunek?”, ,czy wszystko skonczy sie dobrze?”). Mikrosu-
spens natomiast tworzy przejsciowe napiecie w danym segmencie
narracji, dramatyzujac fragment opowiadanej historii.

Niekoniecznie mikrosuspens i makrosuspens musza pojawic sie
w danej strukturze dramatycznej tacznie. Tak dzieje sie¢ na przyktad
w Kanale Andrzeja Wajdy (1957), gdzie makrosuspens zostaje $wia-
domie wyeliminowany podana przez narratora na samym poczatku
informacja, ze zaden z bohateréw nie przezyje, co bynajmniej nie
przeszkadza autorowi operowac¢ w dalszym ciggu opowiesci o nich
serig wstrzasajacych mikrosuspensow (watek Zadry, watek Smukte-
go, watek Halinki, watek Stokrotki i Jacka etc.).

Jesli dramat (z gr. ‘drama’) oznacza ‘dzialanie’, to audiowizualny
wyraz ,dziania sie” dramatu scenicznego, filmowego, telewizyjnego
etc. stanowi akcja. Nie wszystko jednak, co pojawia sie najpierw
w scenariuszu, a potem na ekranie, stanowi akcje w dramaturgicz-
nym sensie tego pojecia. ,O akcji - pisze Souriau - mozna mowic,
kiedy na pytanie «Co sie stanie za chwile?» - odpowiedz wynika
w spos6b konieczny, par force (jak mawiat Pirandello) z samej sytu-
acji, z dynamiki wlasciwej kazdemu momentowi scenicznemu”.

Akcja oznacza zmiane, lecz nie kazda i nie dowolna. Powinna to
by¢ wyraziscie wyeksponowana za pomocg srodkow filmowego wy-
razu zmiana sytuacji dramatycznej. Kolejne zmiany, ktére dokonuja
sie w obecnosci widza, maja dokonywac sie i zachodzi¢ w jego umy-
sle w sposdb nieuchronny i ,,naturalny”. Aby tak sie stato, musza one
wynika¢ z nieodpartej logiki ukazywanych zdarzen. Zapowiedz kaz-
dej z nich powinna tkwi¢ w ukladzie sit dzialajacych w $wiecie
przedstawionym: najpierw scenariusza, a nastepnie filmu, ktéremu
scenariusz ten dal poczatek.

Sytuacja dramatyczna
Nikt inny jak tylko gtéwny bohater filmu, wraz z galerig spoty-

kanych przez niego i otaczajacych go postaci, staje sie medium, po-
przez ktore wyraza sie sytuacja dramatyczna. Ilekro¢ mowa o dra-

199



maturgii, posta¢ filmowa przemienia sie w figure dziejacego sie
dramatu, uwikltanag w okreslong sytuacje. Nie w jedng tylko, lecz
w pewien proces rozwoju akcji dramatycznej przybierajacy ksztatt
ciaggu sytuacji. Sytuacja dramatyczna jest dynamiczng catoscia,
w ktorej dzialaja i ktéra powoluja do istnienia wspottworzace ja
okreslone sily funkcjonalne. Sily, ktére Etienne Souriau nazywa
trafnie ,,elementarnymi skladnikami sytuacji”.

Wychodzac od tradycyjnych uje¢ dotyczacych stosunkowo nie-
wielkiej liczby modelowych sytuacji dramatycznych, francuski teo-
retyk dramatu pisze o nich nastepujaco: ,Sadzimy, ze odpowiednio
doktadna analiza tego, czym jest sytuacja, wykaze, iz jest to bardzo
delikatna i zmienna kombinacja pewnej liczby prostych, ptodnych
i podstawowych czynnikdw”. Dalej francuski badacz dramatu usta-
nawia repertuar ztozony z pieciu takich czynnikoéw i szesciu elemen-
tarnych zasad, podkreslajac ich ogromny potencjat kombinatorycz-
ny zawarty w zawrotnej mnogosci 210141 potencjalnych sytuacji
(uktadéw dramatycznych). Dokonawszy tego obliczenia, Souriau
pisze: ,Jest oczywiste, Ze nawet w obrebie tylko stu tysiecy sytuacji
sa szanse, ze kilka z nich jest jeszcze niewykorzystanych. Jest to
perspektywa dodajaca otuchy dzisiejszemu i jutrzejszemu drama-
turgowi””.

W koncepcji francuskiego dramatologa zwraca ponadto uwage
wazne spostrzezenie dotyczace zbudowania siatki powigzan pomie-
dzy wybranym sposobem poprowadzenia narracji, $wiatem przed-
stawionym, akcja a sytuacja:

Posréd rozwigzan dramatycznych - czytamy - najbardziej poruszaja nas
te, ktére zamykaja postacie w owej okrutnej antynomii metafizycznej: rze-
czywistos$é, w ktorej trzeba zy¢, a na ktdra nie mozna sie zgodzic.

Odrzu¢my zatem przeswiadczenie o sprzecznosci miedzy akcja - rzekomo
dynamiczna - a sytuacja - rzekomo statyczna. Sytuacja, jakby powiedziat
Henri Bergson, to tylko moment sztucznie wyodrebniony w trwaniu.
Wszelki teatr i wszelka dramatyczno$¢ charakteryzuja sie $cistym powia-
zaniem akgji i sytuacji. Akcja powinna prowadzié¢ do sytuacji, sytuacja po-
winna prowadzi¢ do akgeji.

Ztozono$¢ swiata kreowanego w przedstawieniu dramatycz-
nym moze przybiera¢ na ekranie bardzo rézny ksztatt i odmienny

75 Ten i nastepne cytaty pochodza z artykutu Etienne’a Souriau: Czym jest sytu-
acja dramatyczna? Przel. Barbara Labuda. ,Pamietnik Literacki” LXVII 1976 z. 2.
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wyraz. Zlozonos¢ ta dotyczy zaréwno zwyklych przekazow kine-
matograficznych, na przyklad transmisji telewizyjnej’, jak i dziet
sztuki filmowej (Ucieczka skazarica Roberta Bressona, 1956, Nashville
Roberta Altmana, 1975, Wesele Wojciecha Smarzowskiego, 2004).
Obojetne w tym miejscu, czy mowa o przedstawieniu teatralnym,
czy filmowym, komplikacja ta ma charakter do pewnego stopnia
mimetyczny, to znaczy stanowiacy iluzyjna reprodukcje ztozonego
obrazu rzeczywistosci pozaekranowej, ale tez autonomiczny: umo-
wny, wirtualny, sztucznie wykreowany za posrednictwem znakow
jezyka ruchomych obrazéw.

Oba wspomniane aspekty — wrziete tacznie — wspottworza kon-
wencje przedstawieniowa powszechnie znang milionom adresatéw
przekazu. Nie chodzi bynajmniej o imitacje jakiejkolwiek realnosci.
Sztuka filmowa jest tak czy inaczej wykroczeniem poza to, co realne.
Nie polega ona na wiernym oddaniu rzeczywistosci w skali 1 : 1, lecz na
zaciesnieniu, umownej kondensacji wybranych i wlasciwych jej cech.
Ograniczenie uzytych elementéw do niezbednego minimum projektuje
sytuacje wyjsciowa, ktdra daje poczatek catej historii.

Skutek tych operacji Etienne Souriau komentuje nastepujaco:

Sledzimy gre sit, zmieniajace sie nieuchronnie relacje, powstajace w ten spo-
sob wielorakie uklady, od sytuacji do sytuacji, az po moment, gdy wszystko
znieruchomieje - by¢ moze za sprawa samozniszczenia calego systemu
(ogolna masakra!); by¢ moze - powrotu do sytuacji wyjsciowej, sugerujacego
wieczng cyklicznos¢ zdarzen; krotko, az po rozwigzanie.

W objeciach paradygmatu

Paradygmat jest umownym okresleniem powszechnie przyjete-
go w systemie profesjonalnej produkcji filmowej standardu (wzorca,
modelu) scenariusza filmowego. Jego koncepcje sformutowat ponad
trzy dekady temu teoretyk scenariopisarstwa Syd Field na kartach
podrecznika Screenplay: The Foundations of Screenwiting. A Step-by-
Step Guide from Concept to Finished Script”’. Od tamtego czasu zro-

7® Umberto Eco: Przypadek i intryga. Doswiadczenia telewizji a estetyka. Thum.
Alina Kreisberg. W tegoz: Dzielo otwarte...

77 Syd Field: Screenplay: The Foundations of Screenwiting. A Step-by-Step Guide
from Concept to Finished Script. New York 1982; przeklad polski fragmentow
w ksigzce Syd Field, Rolf Rilla: Pisanie scenariusza filmowego. Thum. Wanda Werten-
stein, Beata Pankau. Warszawa 1998.
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bila zawrotna kariere; obecnie wyktada sie ja w wielu szkotach fil-
mowych, podczas warsztatow creative writing i na kursach scena-
riopisarstwa na calym swiecie.

Jednocze$nie paradygmat stanowi przedmiot kontrowersji do-
tyczacych zaréwno teorii, jak i przede wszystkim praktyki pisania
scenariuszy. Jego zwolennicy argumentujg, iz zapisane w nim reguty
dramaturgii i kompozycji filmu dobrze stuza praktyce tworzenia
i maja wymiar uniwersalny, sprawdzajac sie w réznych gatunkach
i formach. Przeciwnicy podwazajg ramowy schemat struktury scena-
riusza filmowego, podkreslajac, iz nie tylko nie ulatwia, ale, przeciw-
nie, utrudnia on tworzenie naprawde oryginalnych no$nych projek-
tow scenariuszowych. Obie strony maja swoje racje, cho¢ nietrudno
zauwazy¢, ze istota sporu niekoniecznie jasno rysuje sie w ich swietle.

A zatem za czy przeciw paradygmatowi? Osobiscie podzielam
czes¢ argumentdw obu stron, nie opowiadajac sie kategorycznie po
zadnej z nich. Zacznijmy od tego, iz paradygmat w opracowaniu
Fielda jest niczym innym jak - zaadaptowang z mysla o kinie i sce-
nariuszu filmowym - koncepcja dramatu wedtug Arystotelesa. Nato-
zono tutaj nowy wzorzec dramaturgiczny dotyczacy scenariusza
filmowego na klasyczny wzorzec dramatu antycznego. Problem w tym,
ze sprawdza sie on, ale nie zawsze i nie w kazdym zastosowaniu.
Dostrzegam zaréwno ewidentne wady, jak i niezaprzeczalne zalety
paradygmatu scenariuszowego.

Po stronie zalet nalezy umiesci¢: uyjmowanie konstrukeji w ka-
tegoriach projektu struktury narracyjnej (obejmujacej podzial na
sceny, akty, progresje dramaturgiczng, wyraziscie zaznaczone punk-
ty zwrotne, itp.), dalej spojnos¢ budowy scenariusza, klarowno$¢
formatu, przejrzystos¢ i czytelnosc formy jego sporzadzenia. Dobrze
jest w praktyce pisania scenariusza pamieta¢ o tych wyznacznikach,
uwzgledniajac je, wykorzystujac i prowadzac z nimi wlasng gre,
wszelako nie traktujac ich w sposdb niewolniczy jako matrycy i in-
strukgji obstugi.

Przy wszystkich swoich ewidentnych zaletach paradygmat nie
jest jednak dla scenarzysty ostatecznym celem ani alfg i omega jego
tworczych dazen. Co najwyzej okazuje sie uzyteczng wskazowka na
wlasnej drodze, trajektoria postepowania, ukladem odniesienia
i (nie zawsze) skutecznym srodkiem do celu, jakim jest stworzenie
optymalnie no$nego projektu filmu. Ilekro¢ scenarzysta mechanicz-
nie i powierzchownie wypelnia wskazania paradygmatu, widzac
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w nich uniwersalng norme, powstaje scenariusz poprawny i ,profe-
sjonalny”, ale niekoniecznie wartosciowy.

Oprocz wskazanych wyzej walorow model Fielda ma réwniez
powazne wady. Nalezy do nich dogmat formalny, a wraz z nim or-
todoksyjne pomylenie pewnego wariantu poetyki scenariusza filmu
z poetyka normatywna wzorca scenariuszowego. Chodzi zatem nie
tyle o sam model konstruowania projektu scenariuszowego, co o nie-
fortunny sposéb traktowania go w kategoriach instrukcji warsztatowej:
jako rutynowego, powszechnie obowigzujacego szablonu postepo-
wania i rzekomo niezawodnego patentu na dobry (wiecej: doskonaty)
scenariusz filmowy.

Wzorzec scenariusza przedstawiony w modelowym ksztalcie
przez Syda Fielda moze sta¢ sie niebezpiecznym orezem w reku
ortodoksyjnych straznikéw doktryny. Nie nalezy wigza¢ paradygma-
tu z jaka$ dogmatycznie traktowana, powszechnie obowigzujaca
normg dobrze skrojonego scenariusza ani z rzekomym brakiem
regut we wszystkim, co ja kwestionuje. Wlasciwe, bo mieszczace sie
w regutach - niewlasciwe, bo wykraczajace poza wyznaczone ramy
i zasady tworzenia. Takie rownanie i takie rozumowanie pozostaje
z gruntu bledne.

Paradygmat nie jest jedyna recepta, a jesli juz, to okazuje sie nig
w do$¢ waskim spektrum zastosowan. Ma on ponadto te dodatkowa
wade, iz jako eksploatowany przez dlugie lata klasyk (resp. sztanca
dramaturgiczna) zatracit dawng $wiezos¢ i ,zuzyt sie”, wyczerpujac
w znacznej mierze swa skutecznos$¢, co — ze zrozumiatych powodow
- sktania wspdtczesnych scenarzystow do poszukiwania innych al-
ternatywnych sposobow konstruowania filmowych scenariuszy.

Ograniczong wartos¢ paradygmatu budowy scenariusza Jan Fle-
ischer skomentowat nastepujaco: , Twdrczo$¢ wymaga oryginalnosci
- to wynika z samej definicji. Szukajac $rodkow wyrazu, szukamy
wlasnie albo wyjatkoéw od regut, albo kompletnego zaprzeczenia regut.
Zasady, ktore sa wlasciwe przy konstrukeji jednego projektu filmu,
sa przy innym projekcie bezuzyteczne,

Tradycyjny, to znaczy oparty na ,paradygmacie” sposob organi-
zowania dramaturgii scenariusza i widowiska ekranowego bywa
w dziejach kina i sztuki filmowej rozmaicie modyfikowany. Mowa
tutaj o alternatywnym modelu kompozycji filmu operujagcym w swo-

7 Jan Fleischer: Cztery wyklady o pisaniu scenariusza filmowego. Przel. Piotr
Wojciechowski. £6dZ 1997, s. 8.
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bodny i oryginalny sposob regutami konstruowania akcji drama-
tycznej. Model kompozycyjny, o ktéorym mowa, swoj alternatywny
charakter zawdziecza wiasnie przeciwstawieniu wzgledem drama-
turgii spod znaku ,paradygmatu”. Pewne rzeczy w nim obowiazuja-
ce zachowuje, inne generalnie odrzuca, probujac odkrywaé inne
mozliwosci.

Whbrew obiegowemu przeswiadczeniu, alternatywny model dra-
maturgii nie jest wynalazkiem dzisiejszych scenarzystow i rezyse-
réw. Odnajdujemy go juz w Obywatelu Kane (1941) i Rashomonie
(1950), a potem w filmach takich, jak: Ostatni dzier lata Tadeusza
Konwickiego (1958), Czterysta batéw Frangois Truffauta (1959), Nikt
nie wota Kazimierza Kutza (1960), Zeszltego roku w Marienbadzie
Alaina Resnais’a (1961), Rekopis znaleziony w Saragossie Wojciecha
Jerzego Hasa (1964), Gwiazdy na czapkach Miklésa Jancsé (1967),
czy Moja noc u Maud Erica Rohmera (1969).

Alternatywny model kompozycji i dramaturgii w filmie mozna by
przyrownac do zasad wiersza wolnego w poezji badz do kompozycji
aleatorycznych w muzyce wspolczesnej, z jazzem i free jazzem wilacz-
nie. Jego indywidualne warianty wyznacza styl danego artysty. Inaczej
operuja nim i stosujg go: Yasujiro Ozu, Alfred Hitchcock, Luis Buifiuel,
Luchino Visconti i Federico Fellini, jeszcze inaczej Akira Kurosawa,
Ingmar Bergman, Lindsay Anderson, Roman Polanski, Milo§ Forman,
Andriej Tarkowski, Krzysztof Kieslowski i Jim Jarmusch. Kazdy z wy-
mienionych twdrcéw odmiennie wykorzystywatl reguly klasycznej
dramaturgii, nadajac im wilasny, niepowtarzalny wyraz.

Za niekoronowanego krdla alternatywnej dramaturgii i kompo-
zycji filmu mozna bez zadnej przesady uzna¢ Michelangela Anto-
nioniego, ktéry eksperymentowat z nim w sposob niezmiernie twor-
czy na przestrzeni pieciu dekad: od Kroniki pewnej mitosci (1950)
i Krzyku (1957), poprzez tetralogie Przygoda - Noc - Za¢mienie -
Czerwona pustynia (1960-1964), nastepnie Powiekszenie (1966),
Identyfikacje kobiety (1982) i Zawdd: reporter (1975), az do Po tamtej
stronie chmur (1995). Warto w tym miejscu doda¢, iz kojarzony dzi-
siaj wylacznie z rezyseria Antonioni byl réwniez (podobnie jak
Buiiuel, Hitchcock, Wilder, Visconti, Fellini i Bergman) znakomitej
klasy scenarzysta.

Wytrawny scenarzysta, majacy do dyspozycji szerokie spektrum
alternatywnych rozwigzan i mozliwosci, potrafi z réowna biegtoscia
wykorzysta¢ dla wlasnych celéw paradygmat, jak i uwolni¢ sie spod
jego presji. W praktyce tworczej liczy sie i jedno, i drugie. Obserwu-
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jemy obecnie renesans form narracyjnych wypracowanych i dopro-
wadzonych do perfekcji w czasach wielko$ci autorskiej sztuki fil-
mowej. Intrygujace, iz $wiezy powiew nadszed? stad, skad najmniej
mozna sie byto go spodziewad, a mianowicie ze strony dzisiejszej
telewizji. Telewizji, ktora przez dekady uchodzila za sprawczynie
trywializacji i winowajczynie destrukcyjnej symplifikacji form narra-
cyjnych. Seria jej ambitnych dokonan z ostatnich lat nieoczekiwanie
odwrdcita tamten, zdawac by sie mogto nieodwracalny, proces.

Telewizja XXI wieku nie tylko odkryla wlasne znakomite doko-
nania zwigzane z klasycznym XX-wiecznym modelem tv drama i tv
auteurism (Paddy Chayefsky, Dorothy Parker, Reginald Rose, Gore
Vidal i in.), ale takze przyswoila sobie na wilasny uzytek najlepsze
tradycje scenariopisarstwa zlotej ery kina autorskiego. Nie byloby to
z pewnoscig mozliwe, gdyby nie zasadniczy instytucjonalny zwrot,
jaki nastapit w sposobie traktowania pracy scenarzysty telewizyjne-
go. W nowym modelu zyskal on niepomiernie na znaczeniu jako
inicjator, gléwny autor, koordynator, a bywa niejednokrotnie ze
rowniez producent decydujacy o finalnym ksztalcie powstajacego
filmu/serii/cyklu itp.

Nowe metody zespotowej pracy nad scenariuszem, w polacze-
niu z zasadnicza zmiang, jaka pociagneto za sobg uczynienie glow-
nego scenarzysty osoba odpowiedzialng nie tylko za stadium prac
nad projektem (pisanie trwajace praktycznie do samego konca oraz
final word), ale i za realizacje (wybor rezysera, wybor obsady, final
cut), przyniosly ostatnio budujacy rezultat w postaci szeregu zna-
komitych seriali telewizyjnych. Seriale nowej i najnowszej generacji
oferuja ,wymagajace” formy - zlozonych, coraz bardziej wyrafino-
wanych narracyjnie - konstrukcji scenariuszowych, ktére nie po-
wstaja jak dawniej pod gust masowego widza, lecz s adresowane do
wymagajacej widowni.

* k%

Tyle uwag na temat samej dramaturgii. Nie znaczy to jednak,
iz znika ona z naszego pola widzenia. Nastepny rozdziat tej ksigzki
dotyczacy kompozycji scenariusza filmowego nalezy czyta¢ w Sci-
stym polaczeniu z tym, ktéry wlasnie sie konczy.
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Kompozycja scenariusza

Paradygmat preferuje tréjdzielny model budowy scenariusza
i filmu: wprowadzenie - rozwiniecie - zakonczenie. W dramaturgii
filmowej jest on modelem najczestszym, ale nie jedynie mozliwym,
bo na przyklad Pancernik Potiomkin (1925) zostal skonstruowany
przez Siergieja Eisensteina na bazie podzialu piecioaktowego. Pisat
o tym post factum sam autor w studium zatytutowanym O budowie
utworéw (1939), wydobywajac klarowna architektonike dramaturgii
swego filmu roztozong na nastepujace czesci: 1. ,Ludzie i robaki”;
I1. ,Dramat na tendrze”; III. ,Umarly wzywa”; IV. ,Schody odeskie”;
V. ,Spotkanie z eskadrg”.

Niemniej, budowa tréjdzielna utworu filmowego stanowi po-
wszechnie stosowany standard kompozycyjny. Konstrukcje taka
zawieraja juz pierwsze kilkudziesieciosekundowe scenki filmowe
z przelomu XIX i XX wieku, operujace napieciem podstawowego
ukfadu, na ktory skladaja sie: poczatek, srodek (rozwiniecie akcji)
i koniec. Tak wlasnie skomponowali swa krotochwile o oblanym
ogrodniku bracia Lumiére (Polany polewacz, 1895) i opowiastke
o skradzionym catusie George Albert Smith w stynnym Pocatunku
w tunelu (1899), ktérego modelowa w swym ksztalcie kompozycje
nieprzypadkowo wiernie powtdrzyli realizatorzy kilku kolejnych
remake’ow z lat 1901-1903.

Kompozycja filmu jest czynnikiem okreslajgcym miejsce, wza-
jemne powiazania, nadrzednosc¢ lub podrzednosé funkcji wszystkich
zasadniczych elementow widowiska. Jest ona zamystem przewod-
nim i czynnikiem organizujacym, ktéry nadaje dzietu i poszczegdl-
nym jego czastkom jednolity ksztalt i wyraz. Dziala tutaj pewna
ogolniejsza prawidtowos¢. Tajemnica kazdego dobrze skompono-
wanego filmu zawiera sie w formule czterech M: Mikro w Makro,
Makro w Mikro. Mniejsze elementy i catostki utworu przegladaja sie
w wiekszych, wieksze — tworzace catos¢ wyzszego rzedu — odnajduja
sie i wyrazaja poprzez mniejsze i catkiem mate.

Nie istnieja filmy bez kompozycji, cho¢ istnieja zle skompono-
wane. Z kompozycja utworu filmowego mamy do czynienia zawsze,
ilekro¢ w gre wchodza wielkie figury semantyczne: temat, bohater,
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narrator i modus narracji, czas i miejsce akcji, dynamika jej przebie-
gu, struktura fabuly, rytm, rozwoj dramaturgiczny, obraz $wiata
przedstawionego, wreszcie styl calo$ci. W rozwoju kazdej z tych
wielkich figur semantycznych daje o sobie zna¢ seria koincydencji.
Precyzyjnie obmyslany i wszechstronnie zaprojektowany uktad ta-
kich koincydencji, korelacji i korespondencji nazywamy spo6jno-
$cia scenariusza.

Scenarzysta jako projektant filmu jest jego pierwszym autorem,
ktory krok po kroku, scena po scenie odkrywa konstytutywne zna-
czenie ukladu kompozycji ekranowego spektaklu. Dzieje sie to nie
jednorazowo, na koncu, lecz we wszelkich stadiach powstawania
scenariusza: poczawszy od inicjalnego szkicu projektu, poprzez spo-
rzadzenie drabinki poszczegélnych zdarzen i epizodéw, bedacej efek-
tem ewidentnie kompozycyjnego etapu pracy nad projektem sce-
nariuszowym, az po mozolne wypetnianie kolejnymi elementami
konstrukeji obrysu catego dzieta.

Jesli powiadamy, ze dramaturgia zaréwno scenariusza, jak i filmu
realizuje sie symultanicznie na réznych poziomach jego budowy,
znaczy to, iz sklada sie¢ na ni3 mikrodramaturgia - dajaca
o sobie zna¢ w ramach pojedynczego ujecia, sceny, epizodu, sytuacji
dramatycznej, odstony, aktu i sekwencji - oraz makrodrama-
turgia - realizowana na poziomie catosci. Dokladnie to samo uo-
gblnione prawo da sie odnie$¢ do zagadnienia kompozycji. Struk-
tura kompozycyjna zaréwno scenariusza, jak i dziela filmowego,
podobnie jak struktura dramaturgiczna, ma charakter ztozony, dzie-
lac sie na:

1) aspekt mikrokompozycji (poszczegolne catostki
zhierarchizowanego uwarstwienia elementéw nizszego i wyz-
szego rzedu); oraz

2)aspekt makrokompozycji (obejmujacy swym zakre-
sem calo$¢ utworu).

Nasuwa sie w tym miejscu pytanie: z czego w gruncie rzeczy
sklada sie rozpatrywany pod wzgledem kompozycyjnym projekt
scenariuszowy? Co go tworzy? Czy wystarczy wiedzie¢, iz na scena-
riusz sklada sie po prostu porzadek zapisanych w nim scen?

Na pierwszy rzut oka podobna odpowiedz wydaje sie wystarcza-
jaca i mozliwa do przyjecia, przynajmniej gdy mowa o natychmiast
rozpoznawalnych cechach jego budowy. Z punktu widzenia twor-
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czos$ci scenariopisarskiej, a takze w ocenie wartosci samego scena-
riusza, sprawy maja sie jednak inaczej. Kazdy scenariusz - nie tylko
filmu fabularnego, ale réwniez dokumentu i animacji - prezentujac
opowies¢/przedstawienie ztozone z serii zdarzen, epizoddw i scen,
musi operowac czyms$ wiecej. Tym czyms jest okreslona jego kom-
pozycja, czyli przemyslnie zaprojektowane przez autora uporzad-
kowanie naddane catosci.

Eanicuch scen/epizodow/zdarzen stanowi niejako pierwszy (nie-
ktorzy twierdzg, ze fundamentalny i najwazniejszy) poziom budowy
scenariusza filmowego. Wewnatrz kazdej z takich pojedynczych cato-
stek zreszta réwniez wystepuje uporzadkowanie naddane. Oprocz
niego jednak - i ponad nim - istnieje, a w kazdym razie powinien
istnie¢, poziom wyzszy, zapewniajacy rozwojowi poszczegolnych
scen, rownie istotny jak one, porzadek znacznie szerszej i rozleglej-
szej catosci przyszlego filmu, ktéra stanowi jego uktad kompozycyj-
ny. To on sprawia, ze kazde zdarzenie, kazdy epizod i kazda scena
okazuja sie w jego ramach nieodzowne (0$ wyboru) i znajduja sie na
swoim miejscu (o$ kombinacji).

Trzeba w tym miejscu stwierdzi¢, iz absolutna wiekszos¢ wspot-
czesnych scenariuszy to rzeczy nieudolnie, a czesto zupetnie zle
skomponowane. Kosz. Ich autorzy nie tylko generalnie nie radza
sobie z kompozycja, ale, co gorsza, nie maja niezbednej $wiadomo-
$ci jej doniostego znaczenia. W konsekwencji catkiem niezte skadi-
nad fragmenty takich projektow (pojedyncze sceny) ging wsrdd
innych, mniej udanych czy calkiem nieudanych, poniewaz piszacy
nie zadali sobie trudu, by wyeliminowac ze scenariusza to, co zbed-
ne, i wpisa¢ pozostate sceny w porzadek wyzszego rzedu, to znaczy
w przemyslana kompozycje catosci.

Kompozycja filmu stanowi uklad nadrzedny wobec wszelkich
sktadnikow i segmentow budowy utworu. Warto przy tym zauwazy¢,
iz uporzadkowanie naddane struktur kompozycyjnych scenariusza
i filmu ma wprawdzie wyraz indywidualnie dowolny, ale réwnocze-
$nie ma ono charakter sztucznie wykreowany i konwencjonalny
(przykltadowo: montaz akcji réwnoleglych, podziat na epizody, sce-
ny, odstony, akty, wejscia i wyjscia postaci etc.). Dotyczy to wszel-
kich form i formatéw spektaklu kinematograficznego: od krotkome-
trazowych miniatur az po wielkie widowiska i wieloodcinkowe
seriale.

Méwimy ,struktura trzyaktowa”, ,struktura piecioaktowa” fil-
mu, majac na uwadze - opisang szerzej w poprzednim rozdziale -
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logike dramaturgiczng rozwoju akcji petnospektaklowego widowi-
ska, ktorym kino z powodzeniem operuje od czaséw Cabirii (1911),
Quo vadis? (1912), Narodzin narodu (1915) i Nietolerancji (1916),
a wiec od ponad stulecia. To jeden z wielu mozliwych przyktadow
kulturowej umownosci i czytelnej stabilnosci takich rozwiagzan for-
malnych, ktérych cel wyznacza za kazdym razem maksymalnie no-
$na organizacja dzieta jako catosci.

Skoro istnieje podziat konstrukeji spektaklu filmowego na akty,
to znaczy, ze przewiduje ona rowniez miejsce i czas na przerwy po-
miedzy nimi, zwane antraktami (z franc. entr'acte). Z zabiegiem ta-
kim mamy do czynienia miedzy innymi w Skrzypku na dachu Norma-
na Jewisona (scen. adaptowany Arnold Perl i Joseph Stein, 1971) oraz
w Zgdle George'a Roya Hilla (scen. David S. Ward, 1973). Kultura fil-
mowa po raz kolejny podaje tu reke kulturze teatru i sceny. Dziesiatki
lat przed ekranizacja obu tych filmow niezwykle pomystowo wyko-
rzystali miedzyaktowa przerwe w wystepach rosyjskiego baletu awan-
gardowi filmowcy René Clair i Francis Picabia, serwujac publicznosci
swoja dadaistyczng jednoaktéwke Antrakt (1924).

Rozmaite warianty kompozycyjne filmu dziela sie generalnie na
kompozycje zamkniete i otwarte (zob. na ten temat rozdziat ,Per-
spektywa metaforyczno-symboliczna w konstrukgcji scenariusza”).
Do najpopularniejszych typdéw budowy dziela filmowego stosowa-
nych w praktyce od poczatku istnienia kinematografii i sztuki ru-
chomego obrazu i nieustannie powracajacych w réznych utworach
naleza nastepujace:

— kompozycja linearna;

— kompozycja ramowa;

— kompozycja nowelowa;

— kompozycja kolista zamknieta (punkt wyjscia opowiesci
okazuje sie na koncu filmu jej punktem docelowym);

— kompozycja kolista otwarta (powrot do poczatku otwiera
opowies¢ na ciag dalszy);

— temat z wariacjami;

— kompozycja spiralna;

— kompozycja sonatowa;

— kompozycja szkatutkowa;

— kompozycja epizodyczna;

— kompozycja odwroconego porzadku.
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Oprdcz wymienionych i w powigzaniu z nimi mozna ponadto
wyrdzni¢ kolejne typy kompozycji filmowej: strumien swiadomosci,
poemat rozkwitajacy, kompozycje epicka, seryjna, panoramiczng,
cykliczna, promienista, wieloaspektowa (multipodmiotowa), kalejdo-
skopowg, eliptyczna, metaforyczng, paraboliczng, alegoryczna, sy-
multaniczng, musicalowa, gagowa, lustrzang i inne.

Nalezy w tym miejscu doda¢, iz mowa jest nie o Zywej materii
tworczej, lecz o pewnym - niekoniecznie zreszta kompletnym - re-
pertuarze ogolnych mozliwosci i konwencji kompozycyjnych, na kto-
ry skladaja sie wyabstrahowane modele budowy utworu filmowego.
W praktyce scenariopisarskiej i rezyserskiej wskazane wyzej modelo-
we typy jego konstrukcji niekoniecznie pojawiaja sie solo i w ,,czystej”
postaci. Czesto bywaja one z sobg przemyslnie faczone i kontamino-
wane, tworzac roznego rodzaju pomyslowo opracowane wariacje
i hybrydy kompozycyjne.

Mowiac o generalnych zasadach i poszczegoélnych wariantach
kompozycji w odniesieniu do formy projektu scenariuszowego, na-
lezy mie¢ na uwadze calosciowa organizacje utworu filmowego.
Organizacja ta - za posrednictwem sieci zhierarchizowanych relacji
- wiaze poszczegolne elementy wchodzace w skiad jego wielopo-
ziomowej struktury. Poprzez zwigzki wertykalne (o$ wyboru) i ho-
ryzontalne (o$ nastepstwa) kompozycja scenariusza, a nastepnie
filmu nadaje tym elementom okreslony rodzaj uporzadkowania
i naddania. Jesli zostala ona zaprojektowana i uksztaltowana w spo-
sob umiejetny, kunszt scenarzysty sprawia, ze wszystkie czesci skia-
dowe scenariusza wydaja sie by¢ na swoim miejscu, a jedna zapowia-
da druga (antycypacja) badz sie do niego odwotuje (reminiscencja).

Pokazmy to na konkretnym przykladzie. Bohater dramatu sa-
dowego pt. Sedzia (2014, rez. David Dobkin) w jednej z pierwszych
scen filmu wchodzi w intymny kontakt z mlodziutkg sliczng bar-
manka Carla. Wymyslonym przez scenarzystéw znakiem rozpo-
znawczym dziewczyny jest wykonywany przez nig bezwiednie gest
wkladania kosmyka wltosow do ust. Po pewnym czasie bohater spo-
tyka sie ze swoja dawna miloscig, samotnie wychowujaca corke.
Widzac razem obie kobiety, zaskoczony odkrywa relacje miedzy
nimi i zaczyna przypuszczag, ze to wlasnie on jest ojcem Carli, cho¢
opowies¢ jej matki zdaje sie wykluczac takg mozliwos¢.

W znakomicie skonstruowanym scenariuszu autorstwa Nicka
Schenka i Billa Dubuque intryga z kosmykiem wlosow wkrotce po-
wraca. Wiele minut pozniej bohater odwozi swoja mala corke, ktora
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na naszych oczach wykonuje ten sam gest z wkladaniem kosmyka
wloséw do ust, co Carla. Widz otrzymuje w ten sposob potwierdze-
nie, sugestie, a moze nawet znak pewnosci, ze dorosta Carla istotnie
musi by¢ owocem tamtego zwigzku sprzed lat (w domysle: skoro to
samo, zapewne uwarunkowane genetycznie, zachowanie wyréznia
jej mtodsza siostre). Kiedy juz nabieramy niezachwianej pewnosci,
ze tak faktycznie bylo, okazuje sie, ze biologicznym ojcem Carli jest
nie on, lecz jego brat, réwniez obdarowany w tamtym czasie wzgle-
dami jej pieknej matki.

Opisany przyklad w postaci niemal modelowej pozwala uzmy-
stowi¢ sobie istnienie pewnego uniwersalnego mechanizmu kon-
struowania ekranowych opowiesci. Dokladnie ten sam chwyt kom-
pozycyjny w postaci zrecznie wplecionego motywu przewodniego
zastosowal weze$niej Jim Jarmusch w Broken flowers (2005). Histo-
ria opowiedziana w tym filmie, niczym Odyseja, rozwija sie poprzez
serie oddzielnych epizodéw. Wszystkie one polaczone zostaly
z soba zadaniem gléwnym, jakie stoi przed bohaterem (odnalezienie
nieznanej nadawczyni tajemniczych listbw - kobiety, z ktorg byt
kiedy$ uczuciowo zwigzany). Owo fabularne spoiwo jednak autoro-
wi nie wystarcza. Wprowadza wiec i konsekwentnie przeprowadza
przez caly film co$ wiecej: delikatnie akcentowany lejtmotyw rozo-
wego koloru. Pomystowo rozrzucony przez narratora trop w postaci
rozmaitych rézowych rekwizytéw i detali scenografii oraz kostiu-
mow wspomaga intryge dramatyczng niczym w rozwoju powiesci

detektywistycznej co pewien czas

Kompozycja scenariusza naprowadzajqc widza na slad
i utworu filmowego poszuklwane] OSObY.
organizuje tad caloéci, FlneZY]nle pomYSIany scena-

riusz caly sklada sie z tego typu
kontynuacji, motywow przewod-
nich, paralelizméw i ekwiwa-
lencji, ktore czynig niezmiernie
bogata i nosng jego strukture.
Wszystkie razem - s3 jak synap-
sy tworzace utkang z mnostwa
znaczacych powigzan sie¢ opowiadanej historii. Narrcyjno-drama-
turgiczny mechanizm Czechowowskiej strzelby umiejetnie zastoso-
wany w tworzeniu scenariusza oddaje w nim nieocenione ustugi nie
jednorazowo, lecz nieustannie, angazujac w tym celu rézne poziomy
filmowej struktury.

wyznaczajac miejsce

i poprzez odpowiedni
wyraz nadajac okreslone
znaczenie poszczegolinym
jej elementom.
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Inwencja scenarzysty i rezysera staje sie tutaj funkcja umiejet-
nego wykorzystania wybranej konwencji kompozycyjnej widowiska.
W przywolanych wyzej przykladach w gre wchodzi podziat na ko-
lejno nastepujace po sobie odstony, sceny i akty $cisle zwigzanej
z kulturg teatralng i sceniczng. Kiedy indziej natomiast takimi ele-
mentami s3: kultura literacka, muzyczna, operowa, plastyczna, ar-
chitektoniczna, komiksowa, kultura gier komputerowych itp., ktéra
film umiejetnie sobie przyswoit i zaadaptowat dla wlasnych celow.
W tym sensie klasyczne modele kompozycji dziela wykraczaja dale-
ko poza granice jednej dziedziny tworczosci, nalezac do kategorii
fenomendw transkulturowych i multimedialnych.

Rzecza niezmiernie intrygujaca jest doskonale znany juz staro-
zytnym autorom sposdb zwigzania poszczego6lnych czesci dramatu
z caloscia. Pars pro toto, totum pro parte. Wydawatoby sie, iz grani-
ce podziatlu na akty powinny pokrywac sie z punktami zwrotnymi
akeji, tworzac niejako zdublowany efekt dramatyczny. W praktyce
jednak stosuje sie przeciwng regute: umieszczajac punkty zwrotne
i punkt kulminacyjny w miejscach innych niz granice aktu. Uzysku-
jemy wtedy dobrze znany malarzom, rzezbiarzom i architektom
efekt tak zwanego ,podwodjnego ztotego podziatu”.

Co jednak wtedy, gdy scenariusz jako utwor dramatyczny nie
respektuje klasycznych podziatéw, regut rozwoju akeji i budowania
napiecia, operujac efektem dekompozycji i amorficznosci swego
uksztattowania? Ot6z, wszystko zalezy od tego, jaki to scenariusz.
Jesli w gre wchodzg, dajmy na to: Stodkie zycie Osiem i pét, Czarny
Piotrus, Iluminacja, Zawdd: reporter, Nashville, American Beauty,
Broken flowers czy Synekdocha. Nowy Jork, mozliwe bedzie meto-
dami stosowanymi w analizie typu case study przeprowadzenie do-
wodu na glebiej ukryta obecno$¢ wspomnianych zasad kompozycji
i dramaturgii - tak w scenariuszu, jak w samym filmie. Autorzy tych
scenariuszy, poszukujac czegos nowego, operowali bowiem klasycz-
nymi zasadami kompozycji, przetamujac je i twdrczo wykorzystujac
do wykreowania oryginalnej wartosci artystyczne;j.
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Scenariusz improwizowany

Scenariusz improwizowany - c6z to takiego? Czyz nie po to pi-
sze sie scenariusz, a nastepnie sporzadza precyzyjny scenopis zdje-
ciowy, zeby unikna¢ w czasie realizacji wszelkich niejasnosci i puta-
pek, w wyniku ktorych posypie sie harmonogram prac i trzeba
bedzie doliczy¢ do kosztorysu nieprzewidziane dni zdjeciowe i do-
datkowe wydatki?

Od strony produkcyjnej i ekonomicznej scenariusz improwizo-
wany oznacza niemate ryzyko. Na szczescie kino i sztuka filmowa to
nie tylko rachunek ekonomiczny, rozpisany na godziny harmono-
gram prac i sztywno respektowany porzadek krecenia zdjeé¢. Dawno
temu zauwazono, ze dramaturgia ekranowego spektaklu zyskuje
nieoczekiwanie no$ny wyraz, ilekro¢ w jej subtelna tkanke wprowa-
dza sie pierwiastek improwizacji: przede wszystkim aktorskiej, ale
takze rezyserskiej, operatorskiej etc.

Stawiany niekiedy filmom tego typu zarzut amorficznosci jest
chybiony. Uwazna analiza pozwala odkry¢é w pozorach nieznaczo-
nosci i kontrolowanego chaosu wilasciwy im rodzaj artystycznego
naddania i tadu. Spojnos¢, klarownosé i wewnetrzne umotywowanie
rozwigzan kompozycyjnych tych dziet wynika z odmiennego niz
w klasycznym paradygmacie dramaturgii filmu uzasadnienia. Ich
struktura dramatyczna ma charakter dalece niekonwencjonalny
i zatomizowany w odniesieniu do paradygmatu, cho¢ nadal obowia-
zuje w nich zasada rezyserowania progresji napie¢ dramatycznych.

Kompozycja o ukladzie mozaikowym operuja filmy oparte na
zasadzie narracyjnej ,wielkiego wzoru”. E3czy je to, iz ich autorzy
(Visconti, Fellini, Bufiuel, Wajda, Has, Forman, Tarkowski, Altman,
Olmi, Scola, Bertolucci, Reggio, Scorsese, Kieslowski, Smarzowski
i in.) w sposob niezmiernie oryginalny i tworczy postawili na nowo —
kluczowe dla uprawianej przez nich sztuki - pytanie o relacje po-
miedzy filmem (znakami jezyka ruchomych obrazéw) a pozafilmo-
wa rzeczywistoscig (oznaczanym przez nie desygnatem).

W powierzchownych opisach filméw tej kategorii mowa jest
zwykle o defabularyzacji i dedramatyzacji struktury
opowies$ci. Na pierwszy rzut oka, ulegajac pozorom, mozna sie
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z podobnym stwierdzeniem zgodzi¢. Jednak obserwacja taka, skadi-
nad trafna, stanowczo nie wystarcza. Skutek samej operacji zostat
w niej bowiem pomylony i utozsamiony z przyczyna przeprowadzo-
nego zabiegu. Faktem jest, ze tworcy tych filméw rezygnuja z kla-
sycznych konstrukeji fabularnych, linearnego porzadku przyczyno-
wo-skutkowego ukazywanych na ekranie zdarzen oraz utartych
rozwigzan dramatycznych, ktore przemieniaja je w spdjng catosc.
Nasuwa sie jednak natychmiast pytanie: dlaczego z nich rezygnuja?

Nie chodzi przeciez tylko o dazenie do osiggniecia czego$ od-
miennego: zdolnego od$wiezy¢ potencjal narracji filmowej. Aby zro-
zumie¢ wlasciwy sens tego dazenia, trzeba za kazdym razem przeana-
lizowa¢ glebsze poklady znaczeniowe nakreconych utworéw. W nich
natomiast odczyta¢ konstrukcje ekranowego czasu i przestrzeni, na
ktorych specyficznym i nowatorskim wyobrazeniu ufundowany zostat
zaprezentowany w danym filmie obraz rzeczywistosci i osiagniety
wraz z nim oryginalny ksztatt artystyczny. Sprobujmy pokaza¢ to na
wybranym przyktadzie.

Chronozofia Roberta Altmana (M*A*S*H, Nashville, Dzieri we-
selny, Gracz, Na skréty, Prét-a-porter, Gosford Park i in.) stanowi
spojny system znaczen, w swietle ktérego wymienione uprzednio
dziela nalezace do réznych faz jego twdrczosci odkrywaja swdj sym-
boliczny wspdlny mianownik, wspoltworzac pewna - konsekwent-
nie rozwijang w jego twodrczosci przez wiele lat - oryginalna wizje
$wiata pozostajaca w opozycji do hollywoodzkiego schematu jej
ksztattowania i rozbijajaca w pyl nawyki odbiorcze z nim zwigzane.

Filmy tego rezysera, poczawszy od dekady lat siedemdziesia-
tych, pojawily sie jako artystyczna alternatywa i kontra wobec ow-
czesnego kina gléwnego nurtu, z filmami spod znaku nowej przygo-
dy na czele. Kina nastawionego na dynamike akcji, atrakcyjna
rozrywke i oferujacego masowej widowni latwa, uproszczong i bez-
problemowa wizje ekranowego uniwersum. Jego dziela byly prowo-
kacyjnie inne, trudne, bezkompromisowe tresciowo i formalnie -
mowiac w sposob przenikliwy o wspdtczesnosci, ale tez daleko wy-
przedzajac swdj czas. Z dzisiejszej perspektywy wida¢ wyraznie, ze
alternatywne kino Roberta Altmana i jemu podobnych (Jarmuscha,
Aronofsky’ego i in.) - uprawiane konsekwentnie, cho¢ z niematymi
trudno$ciami na offowym marginesie — wykonato milowy krok w strone
centrum naszej wrazliwosci.

Idea scenariusza improwizowanego - operujacego metoda ogol-
nych dyspozycji i otwartych dialogdw - nie jest w kinie nowa. Juz
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w potowie lat piecdziesiatych zamyst takiej metody kreacji scenariu-
szowej, niewatpliwie inspirowany wieloletnim doswiadczeniem,
wyrazil expressis verbis William Faulkner: od 1933 pracujacy dla
MGM, a od grudnia 1935 zatrudniony jako kontraktowy scenarzysta
w dziale scenariuszowym wytworni Twentieth-Century Fox”. Na
pytanie dziennikarza, jaka metoda pracuje mu sie jako scenarzys$cie
najlepiej, Faulkner odpowiedzial nastepujaco: ,Praca dla filmu, kto-
ra mnie samemu wydaje sie najlepsza, to dzialanie polegajace na
tym, iz aktorzy i pisarz wyrzucaja scenariusz i na biezaco wymyslaja
scene w trakcie proby, tuz przed wlaczeniem kamery”™.

Zarys koncepcji scenariusza improwizowanego w wersji Faulk-
nera wydaje sie z perspektywy pozniejszych poszukiwan i dokonan
sztuki filmowej zalazkiem idei, ktéra zrealizowali z powodzeniem
inni. Nie wolno jednak zapominad¢, iz nie zrodzila sie ona z niczego.
Amerykanski pisarz-scenarzysta dysponowat juz w tamtym momen-
cie kapitatem obserwacji dotyczacych zmiany sposobu gry aktorskiej
i pracy z aktorem w filmie. Pomyst scenariusza tworzonego bezpo-
srednio na planie zdjeciowym wychodzi naprzeciw serii znakomi-
tych kreacji aktorskich: Marlona Brando, Montgomery'ego Clifta,
a zwlaszcza Jamesa Deana. Aktorzy ci w krotkim czasie zrewolucjo-
nizowali powszechnie dotad panujacy model konstruowania postaci
bohatera i ekspresje ich ekranowych zachowan. To, co zdarzylo sie
pozniej, na dlugie lata przeobrazito nie tylko styl aktorstwa, ale row-
niez model scenariusza filmowego, otwierajac go na czynnik im-
prowizacji i nowe metody inscenizacji w sztuce filmowe;j.

W dziedzinie filmu dokumentalnego odpowiednik scenariusza
improwizowanego stanowi scenariusz ramowy, ktéremu poswieci-
my wiecej uwagi w nastepnym rozdziale.

7 Warto w tym miejscu dodaé, iz William Faulkner byt nie tylko scenarzysta
filmowym, lecz na przelomie lat czterdziestych i pie¢dziesiatych rowniez scenarzy-
sta telewizyjnym.

8¢ William Faulkner: The Art of Fiction No. 12. Interviewed by Jean Stein. , The
Paris Review” Spring 1956, No. 12.

215



Scenariusz
w filmie dokumentalnym

Czy istnieje jakas zauwazalna na pierwszy rzut oka elementarna
roznica pomiedzy scenariuszem filmu fikcji a scenariuszem doku-
mentu filmowego? Istnieje, cho¢ nie jest ona tak bardzo widoczna,
jak mogtoby sie wydawaé. Zacznijmy od tego, ze w scenariuszu fil-
mu dokumentalnego pewnych rzeczy - istotnych z punktu widzenia
przyszlego dziela - po prostu nie da sie przewidzie¢. Mozna je
wprawdzie ramowo zatozy¢ i zaprojektowad, ale nie ma zadnej pew-
nosci, ze sie zdarza. Po drugie, w przeciwienstwie do - poddawanej
szeroko pojetej inscenizacji - pelnospektaklowej fabuly, w wielu
produkcjach dokumentalnych daje o sobie zna¢ odmienna poetyka
i estetyka krotkiej formy filmowe;j®.

Inaczej organizowana jest intryga — w fabule mniej lub bardziej
precyzyjnie zaprojektowana i z gory przewidziana w strukturze sce-
nariusza. W dokumencie natomiast jej integralng cze$¢ stanowi
przypadek, a wraz z nim margines nieoznaczonosci i nieprzewidy-
walnosci zawarty w koncepcji projektu. Inaczej przebiega w zwigzku
z tym nie tylko organizacja materialu zdjeciowego, ale takze projek-
towanie ekranowych zdarzen i scen, ktore w konstrukeji scenariusza
filmu fabularnego staja sie z gory zaplanowane, za$ w scenariuszu
dokumentu mozna je tylko wstepnie zafiksowac bez jakiejkolwiek
gwarancji, ze co$ sie przed kamera wydarzy i ze w toku realizacji
zamyst sie powiedzie.

Z praktyki filmowej wynika, iz scenariusz dokumentu powstaje
wielokrotnie. Jego wstepny zarys w miare rozwoju pracy nad filmem
ulega rozmaitym modyfikacjom i uszczegétowieniom. Mistrzowie
dokumentu rzadko zdradzaja tajniki swego warsztatu. Jednym
z nich jest ukladka scenariuszowa, w ktorej konstrukcja catosci zo-
staje rozpisana na oznaczone réznymi kolorami segmenty i pasma:
racjonalne, emocjonalne i dramaturgiczne po to, by - splatajac je
w wezel korelacji rytmicznych - uzyska¢ optymalnie nosny wyraz.

8 Zob. na ten temat Marek Hendrykowski: Sztuka krétkiego metrazu/The Art.
Of the Short Film. Krakéw 1998.
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Takie scenariusze zdarzaja sie jednak niezwykle rzadko i tylko mi-
strzom.

Warto jeszcze zadaé sobie pytanie: czy rozmiary scenariusza
filmu dokumentalnego maja istotne znaczenie dla jego wartosci?
Odpowiedz okazuje sie zlozona. I tak, i nie. Stopienn rozwiniecia
scenariusza odgrywa pewna role, ale nie tak eksponowana, jak
w filmie fabularnym. Liczy si¢ oczywiscie zawarte w nim meritum,
a to oznacza, ze w scenariuszu musza sie znalez¢ informacje nie-
zbedne dla jego czytelnego (a nie tylko domyslnego!) zaprezentowa-
nia. Sapienti sat, czyli — jak mowiono wieki temu w Polsce - ,,madrej
glowie dos¢ dwie stowie”. Scenariuszowy poemat-rzeka w przypadku
filmu dokumentalnego raczej zatraci i zgubi, niz wydobedzie i uwy-
datni, istotng wartosc przedkladanego projektu.

»Prezentacja projektu filmu dokumentalnego w formie literac-
kiej jest podstawa do komunikacji z pieniedzmi” - konstatuje eks-
pert PISF, wybitny dokumentalista Jerzy Sladkowski. I dodaje:

Nikt przy zdrowych zmystach nie oczekuje od rezysera dokumentalisty
detalicznego opisu przyszlego dzieta, ktore w przewazajacej czesci po-
wstaje na planie zdjeciowym i w montazowni. Martwi mnie jednak fakt,
ze tak wiele projektdw, ktore oceniali$my, nie trafilo do montazowni tyl-
ko dlatego, ze prezentacja nie dawala nam szansy na wsparcie projektu.
Nie ma przelozenia wprost — dobry projekt — dobry film, ale profesjonal-
ny filmowiec z dobrym pomystem na film musi znalezé sposob na atrak-
cyjng, profesjonalng prezentacje idei. Jak sam nie potrafi - dodaje stusz-
nie rezyser Sladkowski - niech szuka pomocy - to zaden wstyd. Innej
drogi nie ma.

Nic doda¢, nic ujac... Tymczasem profesjonalny scenarzysta fil-
mu dokumentalnego, ktory sam nie jest realizatorem, to u nas do-
prawdy wielka rzadko$¢. Absolutna wiekszos¢ wnioskow sktadanych
o dofinansowanie filmu dokumentalnego zawiera zenujaco stabe,
nieumiejetnie sklecone, niewydarzone pseudoscenariusze napisane
,na odczepnego” przez samych realizatorow. Na domiar zlego,
czesto bardzo okazuje sie, Ze 6w zarys czegos, co tylko przypomina
scenariusz z prawdziwego zdarzenia, jest zaledwie pobieznym
szkicem pomystu. Szkicem, ktorego nie poprzedzita rzetelna do-
kumentacja podjetego tematu. A przeciez, aby mozna bylo méwic
o autorskim projekcie - orginalnym zaréwno pod wzgledem tresci,
jak i w aspekcie zaproponowanej odkrywczej formy przekazu - na-
wet najbardziej lapidarny scenariusz filmu dokumentalnego musi
uzyska¢ klarowna posta¢ stowng - badz stowna i audiowizualng -

217



w coraz czestszych przypadkach, gdy integralna cze$¢ projektu sta-
nowi trailer.

Otoz, scenariusz dokumentu z natury rzeczy nie moze by¢ tym
samym co scenariusz fikcji fabularnej. Mégtby by¢ jednak z powo-
dzeniem forma audiowizualnego brulionu, teasera wzglednie traile-
ra przyszlego filmu, ktéry jeszcze nie powstal, ale juz sie zaczal,
istniejac in potentiam jako material nalezacy do ukazywanej przez
autora rzeczywistosci. Dokument w tym sensie szuka dla siebie spo-
sobu wyrazenia, ktdry wstepnie projektuje scenarzysta, a nastepnie
- w miare mozliwosci - urzeczywistnia realizator. Potencjal ow
Krzysztof Kieslowski nazwat przed laty ,dramaturgia rzeczywisto-
$ci”, ukazujac go i wykorzystujac w dokumentach takich, jak: Zdjecie
z miasta Eodzi, Szpital, Pierwsza mitos¢é, Nie wiem, Z punktu widze-
nia nocnego portiera, Siedem kobiet w réznym wieku i in.

Tylko wtedy istnieje szansa na ambitny dokument autorski, kto-
ry powstaje w wyniku wielokrotnej konfrontacji twdrczej osobowo-
éci filmowca z otaczajaca go rzeczywistoscia. Zadne, cho¢by najbar-
dziej donioste i palaco aktualne, tematy czy tez wazne problemy
spoleczne poruszane w filmie nie usprawiedliwig braku nosnego
pomystu. Jego wykreowanie i umiejetne przedstawienie w scenariu-
szu jest pierwszym obowigzkiem producenta i rezysera. I to wlasnie
oryginalny, zaskakujacy inwencja pomyst powinien sta¢ sie w pierw-
szej kolejnosci przedmiotem uwagi ekspertow oceniajacych projekt
filmu dokumentalnego.

Niestety, ta oczywista skadinad prawda nie zawsze triumfuje
w rankingach projektow na dokument. Zdarzato sie niejednokrot-
nie, iz ,wazny” badz ,atrakcyjny” temat otrzymywat zielone $wiatlo,
mimo iz przedlozony do oceny niedopracowany projekt - bedacy
ledwie ¢wiczebna atrapa opracowanego byle jak scenariusza i wnio-
sku - na takie dofinansowanie absolutnie nie zastugiwat. Fatalne
skutki tego rodzaju ewidentnych pomylek nieraz ogladalismy na
ekranie. Zle sie dzieje nie tylko z danym filmem, ale i generalnie ze
sztuka dokumentu, ilekro¢ ,stusznos¢” podjetego tematu wypiera
i zastepuje warsztatowe umiejetnosci dokumentalisty. Dobrze po-
myslany i napisany scenariusz filmu dokumentalnego jest tych
umiejetnosci $wiadectwem i wyrazem.

Jego finalny ksztalt zalezy nie tylko od podjetego tematu, lecz
rowniez od zalozonego sposobu realizacji. Od potowy XX wieku
funkcjonuje w dokumencie formuta realizacyjna tak zwanego kina
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bezposredniego (ang. direct cinema). Metoda direct cinema, ujmujac
w skrocie, polega na bliskim, pozbawionym wrazenia autorskiego
dystansu, uczestniczeniu z kamera w zyciu bohatera lub bohaterow.
Zaklada ona ,uwewnetrzenie” sposobu przedstawiania rzeczywisto-
$ci poprzez konsekwentne wspotuczestnictwo autora i jego maksy-
malne wtopienie sie w filmowane otoczenie. Zgodnie z obrang kon-
wencja ekranowego przedstawienia realizator w tej roli ma sie sta¢
pelnoprawnym, cho¢ szczegoélnym, bo kamerujacym, uczestnikiem
ukazywanych zdarzen, bioracym osobiscie udziat w zyciu swoich
bohaterow.

Tego typu zalozenia realizacyjne (zdjecia z reki, uzycie miniatu-
rowego sprzetu do rejestracji obrazu i dzwieku, zwiekszona liczba
dni zdjeciowych umozliwiajaca rozlozong w czasie obserwacje, tzw.
ujecia ustanawiajace w polaczeniu z ciasnymi planami, ujecia ,przez
plecy” etc.) pozwalaja uzyska¢ nowa wartos¢ w postaci ,bezposred-
niosci” ogladu. Gruntownie przeobrazaja forme dokumentu, odkry-
wajac na nowo jego poznawczy horyzont i nadajac mu styl i rytm
filmowania odmienny od poetyk tradycyjnych. Powstaje jednak py-
tanie o sposdb zapisania tego rodzaju projektu dokumentu w formie
scenariusza.

Jego zaprezentowanie nie jest oczywiscie mozliwe w ksztalcie
zamknietym i stuprocentowo przewidywalnym. Autor filmu doku-
mentalnego w tej poetyce traktuje ukazywana rzeczywisto$¢ jako
temat otwarty i tak wlasnie zamierza ja przedstawi¢ widzowi po-
przez strumien dziejacych sie w jego obecnosci zdarzen. Aby tego
dokonaé¢, potrzebny jest scenariusz ramowy. Sporzadza sie go
przed przystapieniem do realizacji zdje¢, nakreslajac w nim nie
z gory wyznaczong droge i cel, lecz hipotetyczne kierunki rozwoju
podjetego tematu, wraz z prezentacja wybranych bohaterow filmu
i ramowym opisem jego zalozonej poetyki.

Atutem tej metody jest jej otwartos¢ umozliwiajaca pisanie sce-
nariusza na goraco przez caly okres realizacji, w miare montowania
nakreconego materialu na biezaco, z mozliwoscia dokonywania
zwrotdw i koniecznych korekt wynikajacych z krystalizacji struktury
powstajacego dokumentu. Naturalng konsekwencje pracy nad fil-
mem na podstawie scenariusza ramowego stanowi pisanie na nowo:
nie a priori, lecz w trakcie realizacji. Rewriting w postaci jego kolej-
nych wersji stanowi w takich przypadkach twdrczy rezultat refleksji
nad ukladka montazowa, ktéra uruchamia odmienne podejscie
i koryguje dotychczasowa autorska $wiadomosc.

219



Na zakoriczenie tej partii rozwazan powro¢my raz jeszcze do
kwestii specyfiki dokumentu jako przedstawienia z istoty swej nie-
fikcjonalnego. Scenariusz, zestaw fotografii, zapis wideo, demo, teaser,
trailer... Forma prezentacji przysztego filmu dokumentalnego moze
by¢ nieskonczenie rézna. Bywa niejednokrotnie, ze okazuje sie bar-
dzo zblizona do konwencji typowych dla fabuly. Taka czy inna, po-
szczegolna forma nie ma decydujacego znaczenia w tym sensie, ze
nie stanowi kryterium pozwalajacego precyzyjnie oddzieli¢ jedno od
drugiego. Naprawde liczy sie co innego, a mianowicie: stosunek
autora danego scenariusza i realizatora filmu dokumentalnego do
prezentowanej rzeczywistosci.

Scenariusz dokumentu rézni sie od scenariusza fabuly, podob-
nie jak film niefikcjonalny od filmu fikcji wlasnie autorskim odnie-
sieniem i stosunkiem do faktéw. O ile w pierwszym z tych rodzajow
nastawienie na faktualno$¢ stanowi istote przekazu, o tyle w drugim
zgodnos¢ przedstawienia z przywolanymi w nim faktami nie jest
wymogiem koniecznym. W przeciwienstwie do dokumentu, w przy-
padku fikcji ekranowej fakty sa traktowane przez tworce jako tram-
polina wyobrazni, a poszanowanie dla nich ma charakter ograni-
czony. Mamy bowiem do czynienia z filmowa fikcja. Innymi stowy:
fabuta ze znaczng doza dowolnosci wykorzystuje przywolywane
fakty (rzeczywiste postaci, autentyczne wydarzenia, realia etc.) jako
inspiracje, dokument natomiast - z zasady swej powinien je ko-
niecznie respektowac.
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Scenariusz w animagcji

Czy scenariusz filmu animowanego rozni sie w zasadniczy sposéb
od innych odmian scenariuszy? - I tak, i nie. Owszem, jest od nich pod
pewnymi wzgledami r6zny, ale nie na tyle, aby nie mozna bylo méwic¢
o istnieniu wspdlnego mianownika i niezbednos$ci szeregu ogolniej-
szych profesjonalnych regut, jakim musi on sprostaé. Piszacy te stowa
na podstawie wlasnych wieloletnich obserwacji sklania sie do wniosku,
iz scenariusz filmu animowanego jako forma rozwinieta i ostateczna
stanowi jedno z najtrudniejszych wyzwan dla scenarzysty.

Moéwigc wprost, autor takiego scenariusza musi wiecej wiedziec¢
i umie¢ od zwyklego scenarzysty, nawet jesli dysponuje osobistym
doswiadczeniem w zakresie filmu aktorskiego badz dokumentu, ale
nigdy nie pisat dla potrzeb animacji. Pod pewnymi wzgledami film
animowany niesie z soba specyfike nieredukowalna do innych dzie-
dzin tworczosci filmowej. Projektujac go, nie wystarczy po prostu
napisa¢ scenariusz, ktéry zapewne sprawdzitby sie poza animacja.
Uwazam, iz praktyka tworcza w tej dziedzinie kinematografii wy-
maga od tworcy projektu scenariuszowego szeregu innych dodat-
kowych kompetencji.

Nasuwa sie w tym miejscu pytanie o skale tej odmiennosci i nature
ewentualnych roznic. Pierwsza z nich jest koniecznos¢ nad wyraz sta-
rannego i precyzyjnego zaprojektowania wszystkich elementéw utwo-
ru, ktére maja sie znalez¢ na ekranie. Zaréwno w warstwie stownej, jak
w obrazach. Nie ma tu miejsca na ewentualne zmiany i korekty. Nie-
przemyslane decyzje i wszelka prowizorka czy fuszerka w scenariuszu
dadza bowiem o sobie zna¢ szczeg6lnie mocno w dalszych etapach
pracy: w toku animowania i w fazie montazu.

Scenariusz pisany z myslg o animacji musi charakteryzowa¢ sie
jeszcze wieksza dyscypling warsztatowa niz fabula aktorska i doku-
ment, w ktérych dopuszcza sie mniejszy czy wiekszy udziat ,luzu”
i z reguly istnieje pewna przestrzen zamierzonej, a w kazdym razie
mozliwej, improwizacji na planie zdjeciowym. W dziedzinie twor-
czo$ci animowanej natomiast wszelka ,nieokreslono$¢” i improwi-
zacja jest czyms absolutnie niepozadanym, nie méwiac juz o tym, ze
bardzo kosztownym w toku produkgji.
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Kwestia druga - to mobilno$¢ animacji wyrazajaca sie niezwy-
kltym bogactwem jej odmian, technik i form. Inaczej tworzy sie sce-
nariusz filmu lalkowego, inaczej klasycznej animacji rysunkowej czy
wycinankowej. Jeszcze inaczej przebiega praca nad animacja ekspe-
rymentalng, zwlaszcza z wykorzystaniem technik kombinowanych,
w ktdrych efekt do konca pozostaje niewiadoma. Korekty wczesniej
sporzadzonych ,wyjsciowych” wersji scenariusza staja sie w tym
przypadku koniecznoscig, ktérg musi uwzgledni¢ producent filmu.

I kwestia trzecia - calkiem inne rozlozenie akcentéw i domi-
nant przewidzianych w konstrukgji filmu animowanego. Jesli jego
dominanta kompozycyjng jest po prostu opowies¢ fabularna z zywa
akcja na ekranie, jak w tysigcach kreskowek, projekt scenariuszowy
animacji moze przypomina¢ analogiczng wersje scenariusza filmu
aktorskiego. Podobnie z animowang basnig (Krélewna Sniezka,
Bambi, Kopciuszek, Mata syrenka, Krél Lew), moralitetem czy po-
wiastka filozoficzng (Sgsiedzi Normana McLarena, Schody Stefana
Schabenbecka, Klatki Mirostawa Kijowicza, Fotel i Podréz Daniela
Szczechury).

Jesli natomiast w gre wchodzi awangardowy kolaz w rodzaju
Domu autorstwa duetu Borowczyk - Lenica czy Labiryntu i Nowego
Janka Muzykanta Lenicy, nieodzowne staje sie przetestowanie roz-
wigzan formalnych i koncepgji plastycznej przed przystgpieniem do
zdjeé. Tak czy inaczej, w kazdym z tych przypadkdéw prace nad sce-
nariuszem filmu animowanego musza by¢ prowadzone szczegdlnie
pieczotowicie i precyzyjnie. Dla potrzeb tej produkcji scenariusz
w postaci pisanej z reguly nie wystarcza. Integralna czescig projektu
scenariuszowego staja sie w niej szkice rysunkowe postaci, storybo-
ardy, konstrukcje typu komiksowego, partytury rytmiczne i drama-
turgiczne, testery, symulacje komputerowe etc.

Animacja nie jest osobnym rodzajem, lecz zespotem technik
i metod realizacji filmu. W dobie obecnej film animowany bywa
zaréwno filmem fikcji, jak i filmem niefikcjonalnym. Mozna sobie
z powodzeniem wyobrazi¢ animacje (rysunkowa, wycinankows,
lalkowa, kombinowang etc.) zrealizowanga na podstawie zwyklego
scenariusza, ktdéry pierwotnie nie byl przeznaczony do nakrecenia
w tej dziedzinie twdrczosci. Moglaby to by¢ zaréwno fikcja fabular-
na (na przyklad standardowy film aktorski w rodzaju animowanego
Tria z Belleville Sylvaina Chometa), ale oprécz niej takze - do nie-
dawna jeszcze trudny do wyobrazenia — pelnometrazowy dokument
filmowy (Walc z Baszirem Ariego Folmana czy Droga na drugq stro-
ne Anki Damian). W przypadku jednego i drugiego rodzaju kina
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animowanego méwimy juz dzisiaj nie o dzietach hipotetycznie moz-
liwych, lecz powstatych, realnie istniejacych.

Twierdzenie, iz scenariusz filmu animowanego wymaga od au-
tora/autordw szczegolnej precyzji, znajduje wielokrotne potwier-
dzenie w konkretnych realizacjach. Jednym z takich przyktadow jest
udostepniony na retrospektywnej wystawie tworczosci Wojciecha
Zamecznika w warszawskiej ,Zachecie” (2016) scenorys krotkome-
trazowki Italia '61 zrealizowanej wspolnie z Janem Lenica. Widac
w nim jak na dtoni donioste znaczenie koncepcyjnego etapu prac
nad filmem prowadzonych na dtugo przed rozpoczeciem zdjeé.

Kwestig o niezwykle istotnym znaczeniu w tej dziedzinie twor-
czosci okazuje sie timing calosci. Zachecam Czytelnikéw, by zechcieli
siegna¢ po partyturowy diagram sporzadzony na papierze milime-
trowym przez Zbigniewa Rybczynskiego przed przystgpieniem do
realizacji oskarowego Tanga (1981). Diagram ten zostal kilkanascie
lat p6zniej zamieszczony w poswieconej temu $wiatowej stawy arty-
$cie monografii ksigzkowej®.

Inny niezmiernie pouczajacy przypadek nagrodzonej Oscarem
kreacji w dziedzinie filmu animowanego stanowi znakomicie opra-
cowany przez autorke filmu Suzie Templeton i autorke projektéw
plastycznych Jane Morton scenariusz i scenorys do Piotrusia i wilka
(2006). Catos¢ liczy 25 stron. Tekst scenariusza biegnie autonomicz-
nie, ale od sceny piatej pojawia sie timing muzyki Sergiusza Proko-
fiewa, zakomponowany i rozpisany obraz po obrazie, ujeciu po ujeciu
od 2'09” az do 23'21”, gdy muzyka cichnie i dobiega konca.

Codzienna praktyka scenariuszowa w dziedzinie animacji, z ja-
ka mamy dzisiaj do czynienia w naszej kinematografii, niestety, od-
biega daleko swym poziomem od tego, co reprezentuja scenariusze
filméw animowanych powstajace w profesjonalnej produkcji tego
typu na $wiecie. W tym wlasnie miedzy innymi nalezy upatrywac
zrodel regresu - niegdy$ znakomitej - rodzimej animacji. Absolutna
wiekszos¢ krajowych (pseudo)scenariuszy w tej dziedzinie tworczo-
$ci nie wychodzi poza wstepny zarys i pierwsza wersje czego$, co
dopiero wszechstronnie opracowane mogloby sta¢ sie petlnowarto-
$ciowym scenariuszem uzytecznym w animacji. Dotyczy to zaréwno
utworow dla dorostych, jak i adresowanych do mtodego widza.

% Diagram rytmiczny choreografii ekranowej osobiscie sporzadzony przez
tworce Tanga stanowi zalacznik do ksigzki zbiorowej pt. Zbigniew Rybczyriski. Po-
dréznik do krainy niemozliwosci. Red. Zbigniew Benedyktowicz. Wspétpraca redak-
cyjna Teresa Rutkowska, Ryszard Ciarka. Warszawa 1993.
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Scenariusz filmu
dla mlodego widza

Uwazam za gteboko uzasadniony i trafny poglad, w mysl ktére-
go dla mtodego widza nalezy pisa¢ jak dla dorostego, tylko jeszcze
lepiej. W przekonaniu tym jest wiele racji: nie tylko artystycznych,
ale réwniez — a moze nawet przede wszystkim - socjokulturowych.
Uwaga ta dotyczy nie tylko producentow i realizatorow, ale w pierw-
szej kolejnosci rowniez scenarzystdw filméw dla mtodego widza. Ge-
nialna publicznos¢ nie bierze sie znikad. Trzeba ja najpierw powotac
do istnienia, tchnaé¢ w nig kinowe zycie, stworzy¢, wychowac¢ i za
mtodu wyksztatci¢. Kino dzieciece i mlodziezowe to bardzo trudna
i wymagajaca dziedzina scenariopisarstwa. Jej oryginalno$¢ ma do-
nioste, wieksze niz sie na ogot sadzi, znaczenie.

Kino, ktore nie buduje i nie rozwija na co dzien wyobrazni mlo-
dej widowni, predzej czy pdzniej znajdzie sie w pulapce cudzych
wzorcow, ktdre ta widownia sobie przyswoila, czerpiac je skadinad.
Warto te strategiczng kwestie gruntownie przemysle¢, odnoszac ja
do wlasnej praktyki: zaréwno tworczej, jak i produkcyjnej. Produk-
cja wlasnych warto$ciowych filmow dla mtodych to przysztosé¢ kaz-
dej kinematografii. Nalezy o tym nieustannie pamietac¢ i - wzorem
przezornych Skandynawéw - konsekwentnie inwestowaé w jej
przemyslany perspektywiczny rozwoj.

Chwila wspomnien. Byli$my kiedy$ na tym polu potega liczaca
sie w Europie i na swiecie. Niektore z naszych filmow dla dzieci
i mtodziezy wyprodukowanych w latach piec¢dziesiatych i szesc¢dzie-
siatych ogladato od kilku do kilkunastu milionéw widzow. Wielo-
krotnie zdobywaly tez najwyzsze laury festiwalowe, miedzy innymi
w Cannes i Wenegji. Dzisiaj catkowicie oddalismy nasze wlasne tery-
torium i rynek innym. Rodzima tworczos¢ filmowa adresowana dla
dzieci i mtodziezy przedstawia sie mizernie i ma charakter efeme-
ryczny, ledwie okazjonalny. Nic zatem dziwnego, ze chtonny wielo-
milionowy rynek kinowy mtodego widza w Polsce od lat zalewa im-
portowana tandeta.

Sprobujmy porozmawia¢ powaznie o naszych wlasnych mozli-
wosciach i potencjale tworczym w tej dziedzinie. Otéz gdyby zato-
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zy¢, ze na scenariusze oryginalne napisane na odpowiednim pozio-
mie przyjdzie jeszcze czas, warto moze zaczac¢ od adaptacji. A litera-
ture dla dzieci i mlodziezy mieli$my - i nadal mamy - catkiem nie-
z13. Z punktu widzenia intereséw kinematografii i wspoétczesnego
rozwoju kultury filmowej, na poczatek przydatby sie rozpisany przez
Polski Instytut Sztuki Filmowej konkurs scenariuszowy na najlepszg
adaptacje: w dwoch, a moze nawet czterech kategoriach adresata:
widzowie najmtodsi, dzieci starsze, malolaty mieszczace sie wieko-
wo w przedziale 12-14 i mlodziez.

Nie ma, oczywiscie, zadnej gwarangji, ze w wyniku takiego kon-
kursu powstanie cho¢ jeden wybitny scenariusz filmu dla mtodego
widza. Konkursowa rywalizacja powinna jednak pobudzi¢ zaintere-
sowanie autoréw tg dziedzing scenariopisarstwa i sprawi¢, ze na
rodzimym rynku scenariuszy filmow dzieciecych i mtodziezowych
pojawi sie pewna liczba wartych uwagi, atrakcyjnych propozydji.
Trzeba cierpliwie czekac. Nie wolno produkowac byle czego.

Dzisiaj mamy w tej sferze produkgji filmowej zdecydowany re-
gres. Aby go przelama¢, warto zacza¢ umiejetnie inwestowaé w te
specyficzng dziedzine twdrczosci z mysla o edukacji przysztej wi-
downi. Wobec braku wartosciowych oryginalnych scenariuszy, nie-
zlym wyjsciem wydaje sie adaptowanie. Adaptacje literatury (z ko-
miksami i grami komputerowymi wlgcznie) nie rozwiaza jednak
wszystkiego, co najwyzej przyczynia sie do wzrostu zainteresowania
filmami dla mlodego widza w réznych grupach wiekowych.

Podkreslam: wszystko zaczyna sie od atrakcyjnego i nieszablo-
nowego - umiejetnie skrojonego na odpowiednia miare - scenariu-
sza. Wspotczesne polskie kino dla dzieci i mtodziezy nie skupia na
sobie uwagi, bo ma niewiele do zaoferowania. Nieliczne, od czasu
do czasu powstajace produkcje przechodza bez echa. Stabos¢ ofero-
wanych scenariuszy skutkuje kiepskim efektem ekranowym. Projekt
i jego realizacja z reguly traca niedostatkami podstawowego warsz-
tatu, nie mowiac o braku inwencji. Ta odmiana twdrczosci filmowej
wcale nie musi by¢ poletkiem zenujacej bylejakosci i chattury,
a érodki finansowe, ktore sie na nig przeznacza, mozna wykorzystac¢
w sposob nieporéwnanie bardziej efektywny niz dotad.

Panuje obiegowy poglad, ze twdrczo$¢ adresowana do mtodego
widza nie zastluguje na miano sztuki, poniewaz z natury swojej (,ad
usum delphini”) musi spetnia¢ okreslone zadania i serwituty dydak-
tyczne. Przekonanie catkowicie btedne. Umiejetnie zaprojektowana
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w filmie funkcja dydaktyczna bynajmniej nie zabija sztuki. Obej-
rzyjcie choc¢by mistrzowskie krotkometrazéwki Alberta Lamorisse’a:
Biata grzywa i Czerwony balonik. Albo Prosze stonia Witolda Gier-
sza. Albo Nie bede cie kocha¢ Janusza Nasfetera, albo pamietne seria-
le telewizyjne sprzed lat w rodzaju: Wojny domowej Jerzego Gruzy
(scenariusz Marii Zientarowej), Do przerwy o :1, Stawiam na Tolka
Banana i Podrézy za jeden usmiech Stanistawa Jedryki (wszystkie we-
dtug prozy Adama Bahdaja) czy Cudownych lat (na podstawie kapi-
talnego scenariusza Carol Black i Neala Marlensa).

Owszem, przestanie dydaktyczne okre$lajace glebszy sens prze-
kazu stanowi charakterystyczng ceche tych filmoéw - i to we wszyst-
kich kategoriach wiekowych: od kilkuletnich dzieci do dorastajacej
mlodziezy. Nie jest ono jednak ani okazjonalnym atrybutem, ani
fakultatywnie wystepujacym dodatkiem, lecz okazuje sie integral-
nym aspektem tworczosci w tej dziedzinie kinematografii. Aspek-
tem koniecznym i niezbywalnym, polaczonym na rézne - nieraz
bardzo przemys$lne - sposoby z szeroko pojeta funkcja estetyczna
danego utworu.

Dydaktyka - nieodlaczna od tej odmiany tworczosci filmowej -
nie stanowi catkowitego zaprzeczenia sztuki. Nie jest dla niej alter-
natywa ani przeciwienstwem. Wystarczy przyjrze¢ sie klasyce. Ce-
lowo mieszam tutaj z soba kilka roznych kategorii wiekowych.
Ogromna liczba wierszy, powiesci, a takze wspaniatych filméw
(przyktadowo: Brzdqc, Gunga Din, Bambi, wspomniane przed chwilg
Biata grzywa i Czerwony balonik, Czarny Piotrus, Mitos¢ blondynki,
Hugo i Jézefina, Romeo i Julia, Kes, Chtopcy z Placu Broni, Nie bede
cie kochad, Kropka, kropka przecinek, Biaty Bim, czarne ucho, Jeremy,
Duch roju, Cudze listy, Tajemniczy ogréd, Stowarzyszenie Umartych
Poetéw, Kola, Oliver Twist, Nowy kolega, Prochy Angeli, Magiczne
drzewo i in.) przekonuje, iz mozliwe jest wartosciowe spotecznie po-
laczenie obu funkgji: artystycznej i dydaktycznej — z wszechstronna
korzyscia dla adresata.

Nie widze powodu, dla ktérego rola wychowawcza kina miataby
by¢ czyms$ sztucznie dodanym i obcym, co z natury rzeczy wyklucza
sie catkowicie ze sztuka. Aby efektywnie doprowadzi¢ do takiego
polaczenia, niezbedny jest kunszt rozumiejacego swoje zadanie sce-
narzysty. Za kazdym razem wchodzi tu w gre zamierzony przez
tworcow efekt artystyczny i jednocze$nie wymiar wychowawczy
(czytaj: spoteczny) danego filmu. Co ciekawe, ilekroé¢ zdarza sie taki
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szczesliwy przypadek, zainteresowanie nim rozciaga sie daleko poza
krag mlodocianych adresatow, obejmujac swym zasiegiem takze do-
rosla czes¢ widowni.

Odbudowa rodzimej produkcji filmowej dla mtodego widza
stanowi obecnie jedno z najpilniejszych zadan naszej kinematogra-
fii. Warunki ekonomiczne dla niej potencjalnie istniejg. Chronicznie
brakuje natomiast dobrze pomyslanych wartosciowych scenariuszy.
Gdyby nie Andrzej Maleszka, mozna by wrecz twierdzié, ze obecnie
nikt w naszym kraju na co dzien nie poswieca sie w ogdle tego ro-
dzaju bardzo potrzebnej spotecznie tworczosci. I, co istotne, nie
wiaze z nig wlasnych ,dorostych” artystycznych ambicji. Nasuwa sie
przewrotna mysl, iz do pisania dla dzieci i mlodziezy trzeba po pro-
stu dorosnac.

Na razie trzymamy sie w naszych rozwazaniach tylko rynku kra-
jowego. Nic jednak - poza obecnym, z reguly Zenujaco stabym po-
ziomem naszych filméw adresowanych do mlodego widza - nie stoi
na przeszkodzie, by w przysztosci uczyni¢ je hitem eksportowym
i utrzymanga na najwyzszym poziomie polska produkcja filmowa dla
dzieci oraz mlodziezy podbi¢ rynki zagraniczne. Tak czy inaczej,
wszystko zaczyna sie od nosnego scenariusza. A takich scenariuszy
w obecnej chwili nie mamy. To, co od czasu do czasu powstaje i, nie-
stety, trafia do produkcji, w zadnym razie nie tworzy wartosci doda-
nej — ani pod wzgledem artystycznym, ani spotecznym.

Wroémy jeszcze na chwile do kwestii kategorii wiekowych.
Kazda z nich ma swoja specyfike, zadna jednak nie powinna by¢
traktowana jako strefa zamknieta. Nie sam wiek adresata jest tu
kluczem do sukcesu, lecz sposob traktowania widza przez
autora scenariusza. Znaczy to, iz dany scenariusz i film sg wpraw-
dzie przeznaczone dla widowni mieszczacej sie w okreslonej grupie
wiekowej, lecz bynajmniej nie prowadzi do usprawiedliwienia efektu
juwenilizacji lub, co gorsza, infantylizacji przekazu.

Dochodzi do tego specyficzny wariant filmu kinowego i telewi-
zyjnego, w ktdrym takze odnosili$my niegdys$ sukcesy, a mianowicie
kino familijne (ogladane do dzisiaj seriale: Wojna domowa, Do prze-
rwy o : 1, Podréz za jeden usmiech, Siedem zyczeri, Rodzina Lesniew-
skich itp.). Rozumiejacy wlasng role scenarzysta i rezyser traktuja
swojego adresata powaznie i ,dorosle”, nie dokonujac sztucznego
dostosowania zawartosci i unikajac ograniczenia projektowanej
przez siebie formy do z gdéry powzietych stereotypowych wyobra-
zen, ktore infantylizujg utwor. Pogodzenie obu aspektow tych ocze-
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kiwan jest ciggle mozliwe, wymaga jednak od autora specyficznego
socjologicznego stuchu i filmowej empatii.

Format, gatunek i mlody wiekiem adresat nie muszg prowadzic¢
do spetania wyobrazni ani do obnizenia progu dojrzatosci (resp.
infantylizacji) przekazu. Nie wykluczajg tez w nim, o czym byla juz
mowa, udziatu czynnika filmowego artyzmu. Bogactwo mozliwosci
czekajacych na odkrycie w tej odmianie tworczosci jest wielkie.
Kazda z wymienionych grup adresatéw, do ktérych kierowana jest
tego typu produkcja, ma wlasne upodobania, lubi i ceni co innego.
Minat czas ,filmu dla wszystkich” (,dla dzieci od lat dwoch do stu”)
i nie wiadomo, czy formula ta i moda na nia kiedykolwiek powrdci.
W chwili obecnej mamy wiele réznych widowni, a to oznacza,
ze oferta scenariuszowa takze musi by¢ odpowiednio zréznicowana.
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Lektura scenariuszy

Wiele osob zajmuje sie problematyka pisania scenariusza fil-
mowego, mato kto natomiast zastanawia sie nad teorig i praktyka
jego czytania.

Produkcja scenariuszy filmowych w Polsce stale rosnie, jednak
ilo$¢ nie przechodzi w jakos¢. W tej sytuacji cenna staje sie umiejet-
nos¢ wnikliwego czytania i wylawiania z tego zalewu - najcze$ciej
miernych, miatkich i niewydarzonych tekstow - rzeczy wartoscio-
wych. A takie umiejetnie napisane, wartosciowe scenariusze na
szczescie wciaz sie zdarzajg, cho¢ nie zawsze trafiaja na wlasciwego
producenta i rezysera. Twierdze, ze wprawdzie mamy nadmiar do-
morostych scenarzystdw, ale zdecydowanie brakuje u nas wytraw-
nych lektoréw z wyobraznia i intuicja, ktorzy potrafiliby wylowic¢
z tej masy tekstow scenariusze dobre, czytaj: nadajace sie do realiza-
qji i bezspornie zastugujace na sfilmowanie.

Jak czytac scenariusz filmowy?

Dobre pytanie. Odpowiedz na nie zalezy od tego: kto czyta? jak
uwaznie? co z tekstu wychwytuje? dla kogo czyta? i z jaka intencjg?
Lektura scenariusza - nalezy sobie ten fakt mozliwie jasno uswia-
domié¢ - jest bowiem tak czy inaczej utylitarna i ,interesowna”.
Trudno, zeby bylo inaczej, skoro méwimy o jednym z uzytkowych
gatunkdéw pisarstwa, ktorego celem, podstawowym zadaniem i osta-
tecznym spetnieniem jest urzeczywistni¢ sie i przemieni¢ w film -
czyli zosta¢ zekranizowanym.

Hipotetyczng przestrzen, jaka dany scenariusz wytwarza, zaczy-
naja przenikaé¢ przewidywania, kalkulacje, projekty, marzenia, daze-
nia tworcze i ambicje wielu ludzi. [ pod tym wiasnie katem z reguly
bywa on ,interesownie” czytany.

Majac na uwadze profesjonalne czytanie scenariuszy, nalezy
pamietac o puli kryteriow, ktére przesadzaja o ich akceptacji skut-
kujacej dalszym zainteresowaniem producenta, rezysera, aktora czy
dystrybutora. Aby moglo to nastapi¢, konieczna jest najpierw owa
wstepna akceptacja ze strony lektora scenariuszowego, ktory nie-
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strudzenie dziala i wyszukuje, pracujac na rzecz wymienionych.
Proces czytania, o ktorym mowa, nie polega na przyjemnosci roz-
czytywania sie, bo tez zaden scenariusz (z wyjatkiem noweli filmo-
wej) nie pretenduje do bycia ani urzekajaca beletrystyka, ani petno-
prawnym tekstem literackim.

Wydaje sie, ze po takim dictum jesteSmy nieuchronnie i nieod-
wolalnie skazani na arbitralnie wypowiadane opinie i wieczysta migo-
tliwos¢ co rusz zmieniajacych sie kryteriow oceny scenariusza. Para-
frazujac znawce kregdw piekielnych: ,porzuccie wszelka nadzieje” wy,
ktorzy w to wchodzicie... Tak jednak nie jest, a w kazdym razie nie
musi wcale by¢. Istnieja bowiem w tej materii - sprawdzone niezli-
czong ilos¢ razy w praktyce lektorskiej — wyznaczniki. Podobnie jak
istnieja kluczowe elementy, bez obecnosci i udziatu ktérych zaden
projekt scenariuszowy nie ma wiekszych szans na realizacje. Oto nie-
ktore — wzglednie state i mogace dzieki temu uchodzi¢ za uniwersal-
ne - kryteria, jakimi kierujg sie zazwyczaj lektorzy scenariuszy, doko-
nujac ich oceny i wybierajac sposréd mnogosci projektéw rzeczy
najlepsze:

— profesjonalizm opracowania scenariusza,

— atrakcyjnos¢ dla widza,

— walory komercyjne,

— nosny temat,

— inwencja potraktowania,

— oryginalnos¢ ujecia,

— mocny konflikt,

— emocjonujaca intryga,

— zwartos¢ opowiesci,

— spojnos¢ konstrukdji,

— umiejetnos¢ budowania scen,

— wybor okreslonego punktu widzenia,

— wyrazista linia narracji,

—relacje miedzy postaciami,

— logika rozwoju historii,

— dynamika zdarzen,

— rytm narracji,

— napiecie dramatyczne,

— suspens,
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— nieprzewidywalnos¢ ekranowych zdarzen,
— plynnos¢ strumienia opowiesci,

— zwroty akgji,

— zasada dzialanie kreuje posta¢,

— glebia rysunku bohatera,

— wewnetrzna przemiana jego i innych postaci,
— umiejetnie napisane dialogi,

— przemyslana kompozycja,

— proporcje catosci,

— odpowiednie wywazenie elementdw,

— mityczny archetyp opowiesci,

— przeslanie utworu.

Te i tym podobne kody i klucze lektury wyznaczaja zakres pro-
fesjonalnych kompetencji i stale doskonalonych umiejetnosci czyta-
nia scenariuszy przez wnikliwego, doswiadczonego lektora: wszyst-
ko jedno, czy pracuje on w Hollywood, Paryzu, Londynie, Berlinie
czy moze w Warszawie. To takze swoisty alfabet atrakcyjnosci kaz-
dego projektu scenariuszowego. Obojetne w tym momencie, czy mamy
na uwadze film fabularny, dokumentalny, telewizyjny, animowany,
adresowany do miodego widza, produkcje wielkobudzetowa, offowa
etc. Nieznajomos$¢ tego alfabetu lub jego pominiecie skutkuje w oce-
nie niefachowego pseudoeksperta mylng, niejednokrotnie bardzo
krzywdzacg, oceng scenariusza, ktory zostal przez niego przeczytany,
ale nie zostat wlasciwie odczytany.

Nie wszystkie z wymienionych kryteriow wspottworzacych aksjo-
logie scenariusza filmowego s3 za kazdym razem brane pod uwage.
Wiele zalezy od rodzaju i gatunku danego filmu. W kinie akgji - za-
rowno klasycznym, jak i wspotczesnym - zasada ,action is character”,
a wraz z nig dynamika ekranowych zdarzerni bywa bez poréwnania
wazniejsza niz glebia rysunku bohatera i wewnetrzna przemiana posta-
ci. Z kolei w kameralnym dramacie psychologicznym rzecz przedstawia
sie calkiem odmiennie: z jednym istotnym zastrzeZeniem, ze i tutaj
akcja buduje postaci ekranowych bohaterow, tyle ze w swoisty sposob.
Nie zmienia to faktu, ze tak czy inaczej pakiet wyliczonych powyzej
kryteridéw jest stale obecny w procesie oceniania scenariusza pod katem
jego ekranizacji, cho¢by nawet czes¢ z nich dawatla o sobie zna¢ jedynie
posrednio: na zasadzie ,minus-obecnosci”.
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Lektor scenariuszowy

Dawno temu amerykanscy producenci zorientowali sie, ze po-
trzebny i wrecz niezbedny jest w studiu filmowym kto$, kto zawo-
dowo i systematycznie trudni sie na co dzien wyszukiwaniem warto-
$ciowych scenariuszy. Tak wyodrebnit sie zawdd doradcy i lektora
scenariuszowego, ktdry z dala od rozglosu, pracujac anonimowo na
zapleczu kinematografii, poddaje uwaznej lekturze nadsylane tek-
sty. Dzisiaj kazda wytwornia z prawdziwego zdarzenia i kazda do-
brze zorganizowana kinematografia zatrudnia profesjonalnie przy-
gotowane osoby, ktdére sie tym zajmujg, dokonujac niezmiernie
pozytecznej eliminacji wytworow pozbawionych warto$ci i wyszu-
kujac to, co moze sie nadawac¢ do realizacji.

W kinematografii polskiej, poczawszy od potowy lat pieédzie-
siatych, jego rodzimym odpowiednikiem stat sie kierownik literacki
zespotu filmowego. Wprawdzie byl on kim$ wiecej niz tylko szere-
gowym lektorem scenariuszy, lecz jego inicjujaca i inspirujaca rola
nie ulega najmniejszej watpliwosci.

Istnieja trzy podstawowe funkcje, ktére spetnia w swej pracy
lektor scenariuszowy:

1) odrzucanie scenariuszy pozbawionych wartosci;

2) wylawianie propozycji warto$ciowych z punktu widzenia po-
lityki studia oraz rozwoju tworczosci filmowej;

3) kierowanie dobrych scenariuszy do wiasciwych podmiotow
z mys$l3 o ich dalszym opracowaniu i wszechstronnym przy-
gotowaniu do produkcji i ekranizacji.

Nietrudno zauwazyd¢, iz trzy wymienione wyzej funkcje wyste-
puja w codziennej praktyce lektorskiej nie z osobna, lecz w scistym
powiazaniu. Mozna powiedzie¢, iz jedna nie istnieje bez drugiej. Ich
ogromna pozyteczno$¢ nie podlega zadnej dyskusji, na co argumen-
tem s3 dziesiatki wybitnych polskich filméw, ktore niegdys byly
zaledwie projektem na papierze, by sta¢ sie w koncu dzietami na
ekranie. Zasadnicza trudnos¢ polega na zrozumieniu specyfiki roli
pelnionej przez lektora i glebszego sensu jego pracy.

Byl czas (mowa o okresie stalinowskim), kiedy w warunkach
rozdetej do monstrualnych rozmiaréw bezdusznej biurokracji ki-
nematograficznej (kuriozalne przypadki niestawnego CUK-u, czyli
Centralnego Urzedu Kinematografii oraz dzialajacego przez wiele
lat KOS-u, czyli Komisji Oceny Scenariuszy) lektorzy scenariuszowi
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zamieniali sie w etatowych hamulcowych, stojacych na drodze
wszelkich co ambitniejszych - acz z reguly nie takich jak trzeba, bo
nieprawomyslnych ideologicznie - projektéw®. Reakcja na tamte,
fatalne w skutkach, praktyki postepowania ze scenarzystq i scena-
riuszem bylo powotanie do zycia jednoosobowej funkcji kierownika
literackiego zespotu, o ktérej powiemy za chwile.

Nikt raczej nie watpi, ze lektor scenariuszowy jest jednym
z wielu zawodow filmowych. Pozostaje nim jednak na dosc specy-
ficznych zasadach, innych niz w przypadku scenarzysty, producen-
ta, rezysera, operatora czy scenografa. Ludzie, ktorzy sie temu mo-
zolnemu i nielatwemu zajeciu poswiecaja, sami przewaznie nie
tworzg filméw. A jednak to dzieki ich wyobrazni i intuicji powstalo
i nadal powstaje wiele znakomitych dziel, ktore niegdys$ byly niczym
wiecej, jak jedna z setek propozycji scenariuszowych.

Jak juz wspomnieli$my, poczawszy od potowy lat piec¢dziesiatych
w polskiej kulturze produkgji filmowej wytworzyt sie unikatowy fe-
nomen funkcji kierownika literackiego zespotu®. W specyficznych
warunkach opartego na zespotach twoérczych systemu produkciji fil-
mowej w PRL, kierownik literacki petnit niezmiernie wazna role pro-
motora warto$ciowych projektow scenariuszowych. Tak pracowali dla
powojennej kinematografii miedzy innymi: Anatol Stern, Stanistaw
Dygat, Tadeusz Konwicki, Jerzy Andrzejewski, Witold Zalewski, Sta-
nistaw Grochowiak, Ernest Bryll, Konstanty Puzyna, Juliusz Burski
i, last but not least, Bolestaw Michalek. W obecnej strukturze produk-
qji i tworczosci filmowej w Polsce zajecie kierownika literackiego stu-
dia niemal przestalo istnie¢. Wielka szkoda, bowiem systemowe zalety
i ewidentne korzysci z istnienia tej funkcji jednoznacznie przemawia-
ja za tym, by ja z pozytkiem dla kinematografii przywrdcic.

% Wrtasne niekonczace sie perypetie scenarzysty w zderzeniu z bezduszng ma-
ching Centralnego Urzedu Kinematografii w latach stalinowskich opisal Leopold
Tyrmand w Dzienniku 1954. Warszawa 2011, passim. Kierowane przez Dore Gromb
Biuro Scenariuszowe (od roku 1954 noszace nazwe Filmowego Biura Scenariuszowe-
go) CUK zamawialo i opracowywato scenariusze. Cialo kolegialne o nazwie Komisja
Ocen Scenariuszy z kolei petnito funkcje komorki opiniujgco-decyzyjnej na prawach
glosu doradczego. Sklad komisji powolywal imiennie prezes Centralnego Urzedu
Kinematografii. Nalezy pamieta¢, ze ostateczna decyzja o skierowaniu scenariusza
do realizacji, opiniowana przez czynniki partyjne, zapadala na wyzszych szczeblach
drabiny urzedniczej, nalezac do Dyrekeji Generalnej.

8 Szerzej na ten temat Marek Hendrykowski: Historia zespotéw filmowych
z dzisiejszej perspektywy. ,IMAGES. The International Journal of European Film,
Performing Arts and Audiovisual Communication”. Special Issue: Cinema and City
Life. Eds. Matgorzata Hendrykowska, Anna Sliwinska. Vol. XII, Number 21, 2013.
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Bez uprzedzen

Wiele os6b w Polsce, mam na mysli znaczng liczbe aktualnych
ekspertow pracujacych dla potrzeb kinematografii, czyta dzisiaj
i ocenia scenariusze. S3 wérdd nich miedzy innymi: rezyserzy, sce-
narzysci, autorzy zdje¢, agenci filmowi, producenci i kierownicy
produkgji, literaci, urzednicy kinematografii, filmoznawcy, krytycy
filmowi, szefowie zespotow filmowych, dziennikarze, ludzie me-
didw. Nie znaczy to, iz mamy nadmiar znawcéw przedmiotu. Zda-
rzato sie niejednokrotnie, ze przez sito eliminacji mimo wszystko
przedostawala sie scenariuszowa prowizorka w postaci rzeczy ewi-
dentnie slabych, albo - co réwnie zte — wartosciowy scenariusz spo-
tykatl sie ze schematyczng lektura, co w konsekwencji skutkowato
mylna decyzja o jego odrzuceniu.

Prawidlowos¢ ta dziala réwniez w drugg strone: zdarza sie, ze
rutynowy i wtorny scenariusz zyskuje nader pozytywne oceny tylko
dlatego, ze przypomina i ewokuje czytajgcemu swoim ksztattem jakis
znakomity film, co skutkuje niezastuzonym podciggnieciem jego
urojonej domniemanej wartosci do poziomu, ktory kieruje projekt do
realizacji. Nie wartos¢ samego scenariusza wowczas przemawia, lecz
luzne skojarzenia i wishful thinking czytajacego. W momencie za-
twierdzenia do produkcji czar asocjacji wywotanych u lektora prze-
staje dzialaé¢, a do drzwi puka szara rzeczywisto$¢ chybionego, nie-
wydarzonego, pozbawionego gtebszej wartosci, krotko mowiac ztego,
scenariusza.

Lektura i ocena ekspercka ma charakter zlozony. Z jednej stro-
ny, musi by¢ dzialaniem otwartym na nowos¢, z drugiej - aktem
krytycznym. Opiniodawcy nie wolno przemilczac¢ stabosci i mielizn
ocenianego produktu. Nie wolno mu réwniez bezkrytycznie podda-
wac sie utudzie powierzchownej imitacji, jaka bardzo czesto stanowi
wspolczesny scenariusz udajacy tylko co$, czym nie jest. Nade
wszystko jednak lektor zobowigzany jest do przenikliwego spojrze-
nia na zalety i wady ocenianego projektu. Zle, jesli ulega pozorom
jego rzekomej glebi. Drugie zle, gdy zdarza mu sie przeoczy¢ inno-
wacyjny charakter propozycji, ktdra ocenia, tylko dlatego, ze wydaje
mu sie ona zupelnie odmienna od wyimaginowanych standardow,
niepokojaco ,dziwna” i ,niezrozumiata”.

Dzieje sie tak w codziennej praktyce czesciej, niz sadzimy. Czy-
tac¢ kazdy moze... Ignorant bez profesjonalnego przygotowania czyta
- i co gorsza opiniuje - scenariusz w sposob powierzchowny: za

234



pomoca lekturowych klisz i matryc. Za proteze stuzy mu zazwyczaj
temat i fabula. Nic dziwnego, Ze jego plytka ocena pomija to, co
w nim oryginalne, sama takze stajac sie matryca obiegowej opinii.
W swietle takiego dziatania osoba oceniajagca wartosciowy scena-
riusz filmowy wedle wlasnych nieprofesjonalnych kryteridw nie
rozni sie niczym od inzyniera Mamonia, ktéremu - jak wszyscy pa-
mietamy - podobaly sie tylko te piosenki, ktore juz raz styszal. Nie
byloby w tym niczego szkodliwego, gdyby nie krzywdzacy werdykt,
jakim konczy sie podobne (niedo)czytanie dyletanta uzurpujacego
sobie role ,eksperta”.

Czy mozna czytac¢ scenariusz filmowy, wystrzegajac sie aprio-
rycznych sadéw i uprzedzen? Nie tylko mozna, ale nalezy.

Pouczajaca jest lektura uzasadnien opinii eksperckich na temat
danego scenariusza. Zaréwno tych scenariuszy, ktdre przepadly z woli
komisji oceniajacej, jak i tych, ktore zostaly w koncu zekranizowane.
Ilez tam pochopnych konstatacji, plytkich odczytan, lekturowych
szablonow i matryc, a takze wmowien sugerujacych co$, czego
W scenariuszu po prostu nie ma i nie bylo! Ewidentnym skutkiem
takiego pobieznego, nieumiejetnego, schematycznego czytania staje
sie pozbawiona trafno$ci opinia w kwestiach takich, jak mylnie od-
czytana charakterystyka gatunku filmu, opaczna definicja jego te-
matu i problematyki, niezdolno$¢ wytowienia podtekstu, ,prasowa-
nie” wymowy catosci, upraszczanie jej wieloznacznego sensu, ktory
poczytuje sie za wade scenariusza etc.

Dochodzi do tego dyskusyjna kwestia tak zwanego formatu pro-
jektu scenariuszowego. Zaznaczmy dla porzadku, iz zabieg formato-
wania dotyczy wylacznie projektéw filmow fabularnych. W systemie
zaawansowanej produkgji filmowej — tam wszedzie na swiecie, gdzie
upowszechnita sie nowoczesna praktyka profesjonalnego pisania i czy-
tania scenariuszy - format scenariuszowy przyjat sie, stajac sie forma
powszechnie obowigzujacga. Opinie na jego temat sg jednak podzielone.
Zwolennicy uwazaja formatowanie scenariusza filmowego za przejaw
wysoko rozwinietego profesjonalizmu. Przeciwnicy natomiast twier-
dza, ze standardowy, wielorako sprofilowany ksztatt tak opracowa-
nych tekstow dlawi i zabija autorska inwencje.

Zgoda - powiadaja - ze bywa on poprawny, ale poprawnos¢
w sztuce generalnie nie jest najwazniejsza. W scenariuszowym for-
macie pierwsze skrzypce gra retoryka scenariusza jako gatunku.
Wiele z tego, co bylo w nim oryginalne przed sformatowaniem, mi-
mowolnie zamienia sie w bezduszny schemat. W argumentacji tej
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daje znac jeszcze cos, co zastluguje na uwage i gtebsze przemyslenie.
Sformatowany scenariusz pociagga za sobg sformatowana lekture,
w wyniku ktdrej ograniczona zostaje, badz catkiem przepada, rzecz
w danym projekcie najwazniejsza: oryginalna wyobraznia autora.

Powiedzmy sobie jasno: projekt scenariuszowy, profesjonalnie
sformatowany, nie staje sie przez to dzielem ani na jote lepszym.
Oczywiscie, scenariusz wlasciwy jako owoc niezliczonych dojrzewan
i przeksztalcen winien by¢ utworem optymalnie precyzyjnym i ade-
kwatnym w odniesieniu do zestawu podanych wyzej kryteriow
i wymogow. Nie znaczy to jednak wcale, ze jedyna droga do osia-
gniecia owej precyzji i przejrzystosci projektu pozostaje zabieg jego
sformatowania. Format jest matryca.

Formatowanie bywa niewatpliwie uzyteczne w tym sensie, iz
ulatwia (usprawnia) lekture scenariusza, lecz jednoczesnie staje sie
dzialaniem poniekad przeciwskutecznym. Ogromnie traci na nim
zwlaszcza oryginalnos¢ projektu, jego wyraz, swoisty ksztalt oraz
indywidualna inwencja, ktérej zawsze i z koniecznosci ,niedoskona-
tym odbiciem” (jak trafnie nazywa 6w syndrom w swej ksigzce Ma-
ciej Karpinski®) jest dany projekt scenariuszowy.

Owszem, obiegowo dzisiaj przyjety standard sformatowania
»dobrze wyglada” i bywa wygodny, jednak piszac wlasny oryginalny
scenariusz, nalezy zadba¢ o konieczne dla jego zycia pole dla wyob-
razni i przestrzen twdrczej wolnosci. Nie wolno wpadaé w niewole
powszechnie obowiagzujacego wzorca. William Goldman juz trzy
dekady temu upominat sie w swej refleksji nad forma i formatem
scenariusza o prawo do zachowania wlasnego stylu, do bycia w zgo-
dzie z sobg jako autorem kreujacym dany projekt, a nawet do suge-
rowania konkretnych rozwigzan (punkty widzenia, ruchy kamery
etc.), cho¢by sugestie takie mialy zirytowaé rezysera®.

Scenariusze lektury

Profesjonalna lektura scenariusza zaklada istnienie wielu roz-
nych aspektow odczytania. Wszystkie sprowadzaja sie jednak do
wspdlnego mianownika: kompetencji czytajacego polaczonej z wy-

% Maciej Karpinski: Niedoskonale odbicie. Warsztat scenarzysty filmowego.
Warszawa 2006.

8 William Goldman: The Screewriter. W: The Movie Business Book. Ed. by Jason
E. Squire. Englewood Cliffs, New Jersey 1983, s. 56.
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obraznig. Zwigzek pomiedzy kompetencja a wyobraznig jest w tym
zawodzie warunkiem sine qua non. Ma on przy tym charakter kom-
plementarny: w praktyce okazuje si¢ on czyms nieodzownym,
w przypadku dobrego lektora odgrywajac podstawowa role. Jedno
i drugie - naznaczone dang osobowoscia i zjednoczone w tworczym
polaczeniu - stanowi nieodzowny aspekt trafnosci lektorskich roz-
strzygnie¢, wyborow i decyzji. Sama kompetencja warsztatowa nie
wystarczy. Podobnie jak sama wyobraznia, zasobna w intuicje, ale
niepoparta gruntowna wiedza i zawodowym wtajemniczeniem.

Istnieje pewna liczba wariantéw i modeli czytania scenariusza
filmowego, ktore otrzymaly tutaj umowna nazwe scenariuszy
lektury. Podstawe kazdego z nich wyznacza funkcja lektury de-
terminowana przez zamierzony jej cel. Do podstawowego indeksu
wariantow lektury scenariusza naleza nastepujace:

1) aspekt producencki;
2) aspekt rezyserski;

3) aspekt dystrybutorski;
4) aspekt artystyczny.

Nasuwa sie pytanie, ktory z nich dominuje? I kolejne: czy wza-
jemnie sie wykluczaja, czy tez daja sie uzgodnic¢? Idealem - wszystko
wskazuje na to, ze nieosiggalnym w zderzeniu z sila cigzenia rze-
czywistosci - byloby zestrojenie wszystkich wymienionych aspektéw
w jedna catos¢. W praktyce wszakze bywa inaczej: jeden z modeli
zazwyczaj bierze goére nad pozostalymi. Wbrew obiegowemu prze-
konaniu zaden z nich nie jest ani lepszy, ani gorszy od pozostatych.
We wszystkich jednak - i to je z soba faczy - daje o sobie zna¢ wir-
tualny adresat utworu.

Na wirtualnym adresacie scenariusza i filmu rzecz sie jednako-
woz nie koniczy. Kazdy z wymienionych wyzej aspektow odstania tez
wirtualny wizerunek ,wyspecjalizowanego” reprezentanta danego
sposobu lektury (producenta, producenta wykonawczego, rezysera,
drugiego rezysera, wytworni filmowej, dystrybutora, zespotu tworcze-
go, w szczegdlnych przypadkach ponadto script doctora, ale takze
kierownika produkgji, autora zdje¢, aktora, scenografa, agenta i in.)
jako potencjalnego uczestnika produkcji badz nadawcy przekazu.

Zjawisko szczegolnie intrygujace podczas analizy sposobow czy-
tania scenariusza filmowego stanowi wspotwystepowanie
i interferencja poszczegdlnych odczytan i wariantéw lektury.
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Bywa, ze warianty te w praktyce lekturowej nakladaja sie na siebie
i przenikaja. Chodzi tu o co$ wiecej niz tylko o to, ze scenariusz
czyta wiele réznych osob. Przez indywidualng lekture kazdej z nich
przebija bowiem nieodzowny proces uzgadniania rozmaitych ocze-
kiwan i swoiscie sprofilowanych intereséw poszczegdlnych podmio-
tow (wiemy, iz najczesciej bywaja one z sobg sprzeczne). Proces
uzgadniania polega na wieloetapowym dazeniu do wypracowania
konsensusu: optymalnie korzystnego dla danego dzieta i zarazem
mozliwego do przyjecia dla wszystkich.

W przypadku scenariusza filmowego pole napie¢ lektury skupia
w sobie potencjalny udziat bardzo réznych, niekiedy sprzecznych,
dazen i oczekiwan osob czytajacych. Kazdy z podmiotéw decyzyj-
nych czyta i ocenia scenariusz pod swoim katem. Owa interferencja
- polaczona z porozumieniem i nieodzownym przy tego rodzaju
roznicy stanowisk i punktéow widzenia wieloosobowym kompromi-
sem, ktory stopniowo sie wytwarza, przesadza ostatecznie o realiza-
¢ji projektu badz jego odlozeniu ad acta. Wypracowanie takiego
kompromisu juz na etapie tworzenia scenariusza stanowi niedo-
strzegany zazwyczaj aspekt zespotowego charakteru produkcji
i tworczosci filmowej. Im bardziej profesjonalnie, sprawnie i konku-
rencyjnie dziala na rzecz danej kinematografii rynek scenariuszowy,
tym bardziej s3 potrzebni wytrawni lektorzy i wazniejsza jest rola,
jaka im przypada.

* k%

Sprobujmy krotko podsumowac niniejsze rozwazania oraz wy-
ciagna¢ z nich szersze wnioski zmierzajace — w oparciu o uogoélnio-
ng teorie praktyki — do zaprojektowania optymalnego modelu orga-
nizacji kinematografii.

Scenariopisarstwo — podobnie jak inne zawody filmowe - jest za-
jeciem konkurencyjnym. Z tego wzgledu wielomiesieczne wysitki
autora scenariusza muszg sie przetozy¢ na znakomity rezultat. Inaczej
grozi mu zabdjcza dla kazdej formy sztuki bezbarwnos¢, nijakosé¢
i przecietnos$¢. Kiepski, zle pomyslany scenariusz prowadzi producen-
ta i realizatoréw do kleski. Nawet jesli film na jego podstawie zostanie
w koncu nakrecony, bedzie on chybiony i niewydarzony. Lepiej wiec
per saldo, aby taki mierny scenariusz zostat wczesniej odrzucony. To
wlasnie jest profesjonalnym obowigzkiem i zadaniem, przed ktérym
staje ekspert/lektor/doradca scenariuszowy.
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Chronicznym problemem wielu kinematografii, nie tylko na-
szej, sa tuziny stabych, niedoszytych, niedopracowanych scenariuszy
zamienionych z czasem w rownie marne filmy. W profesjonalnie
zorganizowanym przemysle filmowym od lat praktykowana metoda
zmierzajaca do ograniczenia liczby takich przypadkéw pozostaje
skuteczna eliminacja ztych projektéw scenariuszowych, dokonywa-
na przez przygotowane do tego doswiadczone osoby, ktdre nie oba-
wiaja sie formulowania jednoznacznych opinii, w polaczeniu z ich
wszechstronnym profesjonalnym uzasadnieniem.

Lektor/doradca scenariuszowy jest osobg bezcenng dla prawi-
dlowego funkcjonowania systemu produkcji i twérczosci filmowej.
Nie musi by¢ ani rezyserem, ani producentem, ani czynnym scena-
rzyst3. Troche jak w przypadku eksperta od ciecia i szlifu diamen-
téw, dla zadania, jakie ma wykona¢, jego wyksztalcenie i wyuczona
profesja pozostaja bez znaczenia. Liczy sie specyficzna umiejetnosé.
Wazne, aby potrafit rzecz wlasciwie ocenic.

Ostatni z wnioskow, ktére zamykajg ten fragment rozwazan,
moze sie wyda¢ w pierwszej chwili zaskakujacy. Ot6z w dobrze po-
jetym interesie scenarzystki, scenarzysty badz scenarzystow lezy to,
by sta¢ sie pierwszym lektorem wlasnego projektu. To ona/on/oni
w miare wlasnych umiejetnosci powinni wcieli¢ sie w role lektorow
i z naleznego dystansu podja¢ wysitek krytycznej lektury na dtugo
przed puszczeniem tekstu w obieg i poddaniem go ,zewnetrznej”
ocenie osob trzecich. Nie od dzisiaj wiadomo, ze taka krytyczna
lektura wlasnego scenariusza jest bardzo trudna i odpowiedzialna.
Korzysci z niej plynacych nie sposéb jednak przecenic.

Z punktu widzenia intereséw samego autora dobrze jest podda¢
to, co powstalo, wnikliwej, krytycznej lekturze. Wiele ewidentnych
btedéw i stabosci niezle skadinad zapowiadajacego sie scenariusza
wynika z niedomyslenia i braku autokrytycyzmu. Nie chodzi by-
najmniej o format.

Znajomos¢ obowiazujacego formatu czyni autora scenariusza
profesjonalnym scenarzysta. Skodyfikowany format scenariuszowy
o powszechnie stosowanych standardowych wyznacznikach stanowi
przepustke do przemystu filmowego. Niesformatowany - w reku
profesjonalisty powoduje natychmiast rezerwe i podejrzenie, ze ma
do czynienia z amatorem. Méwimy oczywiscie o wymogu formato-
wania odnoszacym sie do scenariusza wlasciwego, a nie noweli fil-
mowej, szkicu scenariuszowego czy treatmentu.
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Nie chodzi zatem, powtérzmy, o format scenariusza, lecz o jego
przemyslang pod kazdym wzgledem zawartos¢. Zwlaszcza poczatku-
jacy scenarzysci maja z autokrytyczng lektura projektu spory pro-
blem, ale i doswiadczonym zdarza sie czasami pusci¢ w obieg rzecz
niedopracowang i miatkg pod wzgledem zawartosci. Autor w roli
wewnetrznego lektora mdglby nie tylko uczyni¢ swoj scenariusz lep-
szym, ale takze uchronic¢ jego dalszy los przed negatywnymi skutkami
stabosci i niedorobek, ktorych mozna byto zawczasu unikngé.

C6z jednak zrobi¢ wtedy, gdy kto$ nie potrafi oceni¢ wlasnego
scenariusza? Odpowiedz na to pytanie okazuje sie prosta: musi to
zrobi¢ za niego i dla niego kto$ inny. Niegdy$ w polskiej kinemato-
grafii byl nim kierownik literacki studia, peligcy na jego zapleczu
specyficzng role mentora, meza zaufania, doradcy scenariuszowego.
Brakuje nam dzisiaj takich wytrawnych czytelnikow i zaufanych
osob. Podkreslmy raz jeszcze: wytrawny, znajacy swoj fach lektor
i doradca scenariuszowy jest osoba bardzo wazng, jesli nie wrecz
bezcenng dla prawidlowego funkcjonowania systemu produkcji
i tworczosci filmowe;j.

Przywrocenie stanowiska lektora/doradcy scenariuszowego,
wlaczenie go w proces odkrywania i pozyskiwania wartosciowego
materiatu scenariuszowego, a takze nadanie odpowiedniej systemo-
wej rangi jego pracy - stanowi jeden z koniecznych warunkéw op-
tymalizacji tworczego wysitku w dziedzinie tworczosci scenariopi-
sarskiej. Im bardziej profesjonalnie, sprawnie i konkurencyjnie
dziata dla potrzeb danej kinematografii dobrze zorganizowany ry-
nek scenariuszowy, tym wieksza jest potrzeba zaangazowania do-
$wiadczonych lektoréw i wazniejsza rola, jaka im przypada.
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Atrakcyjnosé¢ scenariusza

Ile jest wart scenariusz filmowy?

Na tak postawione pytanie kazdy producent filmowy odpowie
bez chwili wahania: scenariusz wart jest tyle, ile ktos za niego zapta-
ci. Z pragmatycznego punktu widzenia bedzie to odpowiedz po cze-
$ci prawdziwa i trafna, ale ograniczona do sfery pienigdza i general-
nie niewystarczajaca. Owszem, na rynku scenariuszowym, podobnie
jak w catej kinematografii, mamy do czynienia z presja praw eko-
nomicznych: z popytem i podazg, z sytuacjg, w ktorej wartos¢ sce-
nariusza wyznaczana jest przez cene jego nabycia. Wszelako zaden
z motywow ekonomicznych, jakie moga wchodzi¢ w gre: towar,
cena, transakcja, platnos¢, przychdd, zysk, nie wyczerpuje listy wia-
$ciwych senséw tego, czym naprawde jest (i czym ma sie sta¢) pro-
jekt scenariuszowy.

Scenariusz filmowy w rozmaitych swoich postaciach jest obiek-
tem/wytworem/dzielem wyobrazni niosagcym okre$long wartosc¢
emocjonalno-intelektualng. Projekt scenariuszowy definiuje majace
powstac¢ dzielo audiowizualne. Uczestniczy wprawdzie w procesach
spotecznych zachodzacych pod wplywem ekonomicznego uzalez-
nienia, ale nie jest jednak tylko zwyklym towarem przeznaczonym
na sprzedaz i do kupienia. Oprocz wartosci handlowej ma jeszcze
cala game innych waloréw, ktére nie muszg sie przektada¢ na wy-
mierne korzy$ci natury finansowej. Co wiecej, bywa niejednokrot-
nie, Ze pozostaja z nimi w zasadniczej sprzecznosci.

Zatrzymajmy sie raz jeszcze nad kwestig: ile jest wart scenariusz
filmowy? Wypada zgodzi¢ sie z powszechnie uznawanym za stuszne
twierdzeniem, iz warto$¢ dobrego scenariusza weryfikuje rynek fil-
mowy. To jednak wcale nie znaczy, ze jedynym wymiernym kryte-
rium jego oceny staje sie wysokos¢ honorarium, jakie przypadto
w udziale autorowi wzglednie autorom. Tak pojeta wartos¢ scena-
riusza okazuje sie¢ kwestia wprawdzie wymierng i policzalng, ale
nadal watpliwa i wzgledng. Nie tylko dlatego, ze mozna go mylnie
oceni¢ i w konsekwencji btednie oszacowac.
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Chodzi tutaj o co$ wiecej — o to mianowicie, iz profesjonalny
rynek i obieg scenariuszy filmowych zawiera w sobie mechanizmy
funkcjonowania o znacznie wiekszym stopniu zlozonosci. Rzecz
w tym, iz kryteria wyceny wartosci scenariusza dotycza nie tylko
samego utworu. Z praktyki wiadomo, ze za ten sam projekt scena-
riuszowy inng sume otrzyma uznany scenarzysta ,z nazwiskiem”,
a inng - nikomu nieznany debiutant. Réznica pozycji zawodowej,
jaka ich dzieli, bywa wymierna.

Dodajmy, iz nie méwi ona nic o faktycznej wartosci ztozonego
scenariusza. Producenci filmowi niezliczong liczbe razy przeplacali
marne teksty. | zapewne rownie czesto, mistrzowsko napisany przez
kogo$ szerzej nieznanego scenariusz bywat nabywany przez produ-
centa filmu za bezcen - jako niezmiernie oplacalna inwestycja
w niedoszacowana warto$¢ intelektualng. Dochodzi do tego sfera
gustow i preferencji nabywecy, ktory przy zakupie kieruje sie wlasna,
czesto bardzo subiektywna, oceng waloréw oferowanego produktu.

Mechanizmy rynku filmowego nie s3 zatem wyznacznikiem ab-
solutnym, lecz tylko jednym z wielu kryteridw oceny scenariusza.
Nie tyle pozwalaja prawidlowo oszacowac jego wartos¢, co okreslaja
sytuacje, w ktorej poruszaja sie i dzialaja zaréwno scenarzysta, jak
i producent zainteresowany danym projektem. Przy takim podejsciu
scenariusz istotnie wart jest tyle, ile nabywca zdecyduje sie za niego
zaplaci¢. Oprécz tego istnieja jednak réwniez inne kryteria aksjolo-
giczne scenariusza, za sprawa ktdrych zyskuje on szczegolng war-
to$¢ dodana, stajac sie czyms$ wiecej niz tylko towarem wprowadzo-
nym na rynek filmowy i wystawionym na sprzedaz.

Kryteria atrakcyjnosci

Zagadnienie z gatunku mocno klopotliwych. Wciaz na nowo
rewidowane, nieustannie zmieniajace sie kryteria atrakcyjnosci sce-
nariusza od dawna naleza do fenomendw stale obecnych w kinema-
tografii. Wyznaczniki te sa jednak nietatwo uchwytne i z trudem
poddaja sie precyzyjnemu zdefiniowaniu. Czesto tez w ocenach
danego projektu dochodzi do starcia sprzecznych z soba pogladéw
i odmiennych argumentéw. Wbrew autorom rozmaitych podreczni-
koéw scenariopisarstwa, instruujacych, jak napisa¢ doskonaly scena-
riusz, nie istnieja jasno zdefiniowane obiektywne wyznaczniki jego
atrakcyjnosci.
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W materii tej panuje daleko idaca umownos¢ i arbitralnos¢
ocen. Moze sie zatem zdarzy¢ - i w praktyce zdarza sie nader czesto
- ze na temat jednego i tego samego scenariusza kraza w danym
srodowisku bardzo rozne, a nawet catkiem przeciwstawne opinie:
lektora, eksperta, producenta, instytucji badz organizacji finansuja-
cej, rezysera, operatora itp. Lepiej wiec, siadajac do pracy nad nim,
z gory zalozy¢, ze bedzie on powstawat nie ,jednym tchem”, lecz
etapami, ktére w koncu doprowadza projekt do optymalnie rozwi-
nietego ksztattu.

Z punktu widzenia interesdw scenarzysty jako autora literackie-
go projektu filmu, nie jest rzecza wskazang pisa¢ od razu scenariusz
whasciwy (final draft). Wytrawni scenarzysci filmowi z dlugoletnim
doswiadczeniem w kontaktach z branza - tacy przykladowo jak:
Ludwik Starski, Billy Wilder, Jean-Claude Carriére, Buck Henry,
William Goldman, Janusz Glowacki czy Maciej Karpinski - zalecaja
autorom powsciagliwo$¢ i zgodnie przestrzegaja przed podobnie
kosztowna i czasochlonng strategia. Wysilek bowiem wlozony w taka
- bardzo juz obszerng i zaawansowang - wersje scenariusza moze sie
okaza¢ daremny, jesli scenariusz nie zostanie w koncu zakupiony. To
z kolei nieuchronnie rzutuje i przeklada sie na rosnacy poziom fru-
stracji niedocenionego autora, ktorego dzieto, bedace owocem wie-
lomiesiecznych trudéw i wysitkéw, nie zostalo dostrzezone i godziwie
oplacone.

Znacznie sensowniejsza droga, od dawna praktykowang przez
zawodowych scenarzystéw filmowych, jest uprzednie napisanie no-
weli filmowej (story, story outline) badz tez treatmentu. Jedno i dru-
gie — traktowane jako uzyteczny wstep i pierwsza przymiarka do
scenariusza - nie jest scenariuszem wilasciwym. Zarys taki bywa
zaledwie czyms, co dopiero postuzy do napisania i rozwiniecia sce-
nariusza w postaci, ktorej wymaga profesjonalnie zorganizowana
produkcja i tworczos¢ filmowa. W swietle metafory, jakiej dostarcza
sztuka kulinarna, nowela badz treatment stanowia ,mate co nieco”,
danie wstepne: smakowita przekaske (ang. appetizer), ktora zaostrza
apetyt na co$ wiecej, czyli danie gtéwne w postaci w pelni rozwinie-
tego scenariusza.

Roéznica miedzy nowelg czy treatmentem a scenariuszem wta-
$ciwym przypomina roznice pomiedzy szkicem a obrazem malar-
skim. Szkic, podobnie jak wlasciwy obraz, jest rowniez dzietem au-
torskim, pelnigcym jednak o wiele mniej eksponowana funkcje
przymiarki badz utworu probnego. Zawiera on w sobie wiele istot-
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nych cech przyszlego ,prawdziwego” obrazu i nie wymaga od szki-
cujacego artysty tak wielkiego zachodu i wysitku. A skadinad daje
przyblizone pojecie o majacym powstac dziele i oferuje wglad w jego
ksztatt. Analogicznie, nowela filmowa i treatment opowiadajg o danym
projekcie w sposob skondensowany i skrotowy, przekazujac w ten
sposob szkic: generalng idee i koncept przysziego filmu.

Czym jest atrakcyjno$¢ scenariusza filmowego? Jaki glebszy
sens niesie z soba wartosciujace okreslenie ,atrakcyjny scenariusz”?
Zanim postaramy sie odpowiedzie¢ na to nielatwe pytanie, spro-
bujmy najpierw zastanowié¢ sie blizej nad kwestia pragmatycznej
uzytecznosci produktu twodrczego, jakim jest scenariusz. Dlaczego
jedne, skadinad dobrze skonstruowane i umiejetnie napisane, scena-
riusze okazuja sie propozycjami bezwartosciowymi w oczach produ-
centa i odpadaja jako projekty nie majace szans na realizacje, a inne
sa przez niego kupowane niemal ,na pniu”?

UzZytecznos¢ scenariusza

Dobry scenariusz ma szereg specyficznych zalet, ktdre z punktu
widzenia potencjalnego nabywcy przesadzaja o jego zakupie i pdz-
niejszej realizacji. Wlasnie ta okazata pula zawartych w nim walorow
i atrakcji sprawia, ze staje sie on projektem uzytecznym, a wiec
otwartym na dalszy rozwoj i przekonujacym zainteresowanych o ewi-
dentnej koniecznosci jego przeniesienia na ekran. Czy tak rozumia-
na ,uzyteczno$¢” zawiera w sobie dyspozycje, ktora ma okreslone
przymioty i cechy stale?

Moim zdaniem nie istnieje co$ takiego, jak repertuar cech atrak-
cyjnego scenariusza, ktore mialyby charakter uniwersalny i staly,
sprawdzajac sie zawsze i wszedzie. Wprost przeciwnie, wyznaczniki
jego atrakcyjnosci ulegaja ciaglej zmianie na przestrzeni dziejow
kinematografii i sztuki filmowej. Czym innym przyciagal uwage pro-
ducenta i rezysera scenariusz ztotej ery kina niemego (romans, bur-
leska slapstickowa, melodramat, western), a czym innym uwikfany
w konwencje teatralng i naszpikowany niezliczonymi dialogami
scenariusz filmu dzwiekowego dekady lat trzydziestych, np. w ga-
tunku sophisticated comedy.

Podobne historyczne zmiany zachodzily réwniez ,wewnatrz”
ewolucji poszczegdlnych gatunkow kina: filmu sensacyjnego, gang-
sterskiego, szpiegowskiego, samurajskiego, dramatu psychologiczne-
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go, filmu wojennego, musicalu, basni filmowej, filmu fantastyczno-
naukowego, katastroficznego czy komedii obyczajowej. Dos¢ tatwo
wypadnie sie zgodzi¢, ze w kazdym z poszczegoélnych gatunkdw
filmowych na przestrzeni ich historii dokonywala sie nieustanna
ewolucja repertuaru atrybutéw ich atrakcyjnosci.

Prawdziwie intrygujace s3 jednak réznice w pojmowaniu atrak-
cyjnosci scenariusza nie w perspektywie diachronii, lecz w ramach
synchronii rozwojowej danego miejsca i czasu. Okazuje sie, ze ten
sam projekt scenariuszowy - na przyklad operujacy modelem narra-
¢ji niewiarygodnej - w tym samym momencie moze uchodzi¢ za
niezmiernie atrakcyjny dla producentéw i tworcow kina awangar-
dowego (resp. niszowego) i jednoczesnie zostac¢ catkowicie zdyskre-
dytowany jako rzecz chybiona, bezwarto$ciowa i z gruntu zle napi-
sana przez producentow i tworcdw kina gtéwnego nurtu.

Przez scenariusz atrakcyjny dla widza wielu oceniajacych jego
warto$¢ rozumie przede wszystkim spektakularnos$¢é. W kinie
komercyjnym cecha ta od dawna stanowi walor pozadany i z reguty
wysoko ceniony przez producenta. Jednak bycie obiektem/przed-
miotem/wytworem spektakularnym samo w sobie jeszcze niczemu
cennemu nie stuzy. Moze poza chwilowym powodzeniem i przelot-
nym rozglosem przypominajacym pojawienie sie na rynku kolejnego
gadzetu (modnej blyskotki). Tak pojeta i w tak powierzchowny spo-
sob projektowana spektakularnos¢, za ktéra nic innego nie stoi,
apeluje w przekazie filmowym tylko do tego, co powierzchowne
i niewymagajace od adresata zadnego wysitku.

Za przyciagajace uwage i ,spektakularne”, w zaleznosci od ro-
dzaju i gatunku filmu, moga zresztg by¢ uwazane rézne elementy,
wlasciwosci i magnesy scenariusza: aktualny ,goracy” temat, wyrazi-
sta posta¢ bohatera, wyzwania, ktére przed nim stoja, atrakcyjne
scenerie, wspaniate wnetrza i kostiumy, mrozace krew w zytach
sceny, batalistyka, starcia i pojedynki, konflikt dramatyczny, fine-
zyjnie skonstruowana fabula, wartka akcja, niesamowite zdarzenia,
mistrzowsko budowany suspens etc.

Producent i dystrybutor patrza na to, czy film sie sprzeda, i tak
wlasnie oceniaja otrzymywane projekty. W warunkach rynku audio-
wizualnego - zorientowanego wylacznie na to, by dany tytut filmowy
osiggnal optymalny zysk - za scenariusz dobrze napisany uchodza
wylacznie konstrukcje, ktore mniej lub bardziej umiejetnie operuja
tak zwana ,wystawa”, to znaczy zmierzajg jedynie do wyekspono-
wania waloru spektakularnosci przysztego widowiska.
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Dzisiaj opisany wyzej modus operandi sytuuje sie w centrum
zycia filmowego. Dzieje sie tak w skali globalnej. Jako wartos¢ inter-
kulturowa, wszelka adresowana do masowej widowni widowisko-
wos$¢ dobrze sie sprzedaje. Na szczescie jednak zycie filmowe jako
system naczyn polaczonych to nie tylko mainstream i multipleksy.
Nalezy w tym miejscu postawic¢ sobie wazkie pytanie: czy tylko tego
rodzaju projekt scenariuszowy - z wymienionych wyzej powodow
atrakcyjny dla producenta, dystrybutora i milionéow adresatow -
moze liczy¢ na uznanie i realizacje?

Niekoniecznie. Kino, a zwlaszcza sztuka filmowa, na tak pojetej
»spektakularnej” atrakcyjnosci sie nie konczy. Dobrze pomyslany
i umigjetnie zaprojektowany scenariusz moze i powinien zawierac¢
wiagzke roznych aspektéw i walorow przesadzajacych o jego kreacyj-
nej, kulturotworczej wartosci. Innowacyjna uzyteczno$é wartoscio-
wego scenariusza nie sprowadza sie do pewnej puli powierzchow-
nych atrakcji, na moment tylko przykuwajacych uwage. Zawiera ona
w sobie o wiele wiecej istotnych atrybutow, a przede wszystkim
wyszukanie, zaprojektowanie i umiejetne wykorzystanie gamy uzy-
tecznych rozwigzan: artystycznych, narracyjnych, fabularnych, jezy-
kowych, warsztatowych, produkcyjnych etc. Rozwigzania te okazuja
sie uzyteczne i noéne nie z osobna, lecz w kilku powiazanych z soba
aspektach. Szczegdlnie wazne pozostaja pod tym wzgledem trzy
z wymienionych powyzej aspektow:

Po pierwsze, nosne rozwiazania zaprojektowane przez scena-
rzyste sa uzyteczne dla kinematografii jako systemowo funkcjonuja-
cej i rozwijajacej sie struktury technologiczno-produkeyjnej (dobry
scenariusz staje sie woéwczas trudnym wyzwaniem realizacyjnym, co
paradoksalnie przemawia na jego korzys¢).

Po drugie, rozwigzania zawarte w scenariuszu okazuja sie uzy-
teczne dla sztuki filmowej jako indywidualnej i zespotowej domeny
twdrczosci nieustannie poszukujacej nowych rozwigzan artystycz-
nych (kazdy scenariusz, bedac integralnym czynnikiem i elementem
kultury artystycznej kina, prowadzi okreslong gre z konwencjami).
Inspiracji dla siebie poszukujg w nim nie tylko producent, rezyser
i aktorzy, ale takze autor zdje¢, scenograf, kostiumograf, montazy-
sta, realizator efektéw wizualnych i dzwiekowych, animator i inni
tworcy dziela filmowego.

I po trzecie, pomystowe ujecie tematu, zrecznie uzyte chwyty
narracyjne, srodki wyrazu i oryginalne koncepty twdrcze zaprezento-
wane w scenariuszu wykazuja wyzszego rzedu uzytecznos¢ w aspek-
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cie jezyka ruchomych obrazéw. Umiejetnie napisany scenariusz, mi-
mo iz pozostaje tekstem werbalnym, stanowi czytelny przejaw wyso-
ko wyspecjalizowanego systemu miedzyludzkiej komunikacji, propo-
nujac nowe sposoby ekspresji w tym jezyku.

Dopiero taki scenariusz, spetniajacy facznie wszystkie trzy po-
wyzsze wymogi, mozna uznac za projekt prawdziwie twdrczy (resp.
innowacyjny dla kina). W gruncie rzeczy chodzi tu za kazdym razem
o skuteczne przelamywanie utartego konwencjonalnego sposobu
myslenia i dzialania tworcéw i realizatoréw ruchomych obrazow. Tak
pojete scenariopisarstwo staje sie twdrczoscia filmowa par excellence:
zaskakujacym wyzwaniem, niekonczacym sie nigdy poszukiwaniem
i odkrywaniem stale nowych pokladéw mozliwej do wydobycia pro-
jektowej uzytecznosci czego$, czego jeszcze dotychczas nie bylo
w sztuce filmowej, w obiegu zbiorowej swiadomosci i w systemie kul-
tury audiowizualne;j.

Projekt i prospekt

Wsrdd badaczy i znawcow problematyki scenariusza nie od dzi-
siaj panuje zgodny poglad, iz scenariusz filmowy jest tekstem uzyt-
kowym. Z jednym istotnym zastrzezeniem. Tym mianowicie, iz status
tekstu uzytkowego - z natury swej przeznaczonego do stworzenia
dziela ekranowego - w niczym nie umniejsza kreacyjnych wartosci
scenariusza oraz jego koncepcyjnych, par excellence autorskich wa-
loréw. Uzytkowy charakter i stricte utylitarny cel scenariusza jako
projektu (czytaj: prospektu) przyszitego filmu czy, szerzej, utworu
audiowizualnego, czyni go atrakcyjnym, stanowiac jego site, a nie
stabos¢.

Scenariusz to film in potentiam. Wyznacza poczatek
tworczego doswiadczenia wielu ludzi, ktorzy beda nad nim praco-
wac. To, co indywidualne (panowanie podmiotu nad dzietem), spo-
tyka sie w nim po raz pierwszy z niewiadoma, ale tez oczekiwaniem.
Idea potencjalnosci odgrywa w przypadku projektu scenariuszowego
kluczowa role. Jak dlugo scenariusz peini funkcje projektu, tak diu-
go podstawowe jego uzasadnienie i cel wyznacza powstanie ,z nie-
go” i na jego podstawie nowego dziela.

Kazdy twdrczo pomyslany scenariusz utworu audiowizualnego
(w tym oczywiscie filmu) jest prototypem, nawet wtedy, gdy nalezy
do cyklu badz serii. Uwaga ta dotyczy rowniez - i w takim samym
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stopniu - scenariuszy adaptowanych. W jednych i drugich liczy sie
inwencja, a nie oryginalnos¢ wytwarzana za wszelka cene, eliminu-
jaca z danego scenariusza wszystko, co przypomina konwencjonalne
elementy i wzorce (na przyklad narracyjne, kompozycyjne czy dra-
maturgiczne) wczeéniej przez kogo$ wykorzystane.

Projekt scenariuszowy w toku wielokrotnej lektury dzieli sie na
rozmaite mniejsze catostki i poszczegolne elementy, a jednoczesnie
aczy i scala w nowym otwarciu - jako struktura zdolna zaprojekto-
wac film i da¢ mu wstepne wyobrazenie. Ta jego kreatywna wtasci-
wosc¢ czyni go ,filmem” w odmiennym stanie skupienia, zalazkiem
i forma, ktorej finalny ksztaltt ekranowy nadadzg inni. Scenariopisar-
stwo polega na opowiadaniu filmu w jego nieodkrytej potencjalnosci
i stopniowym wylanianiu sie owego ksztattu.

Czytajac dobry scenariusz, nie tylko poruszamy sie wyznaczong
droga, ale réwniez przewidujemy jej dalszy rozwdj. Intryguje nas, co
sie dalej wydarzy i co jeszcze stanie sie z bohaterem lub bohaterami
opowiesci. Ze scenariuszem jako szczegolnego typu prospektem
przysztego filmu jest poniekad jak z horyzontem, ku ktéremu poda-
zamy, nigdy jednak nie docierajac do kresu. Liczy sie wiec nie tylko
to, co literalnie przedstawione. Naprawde wazne i istotne okazuje
sie w nim co$ innego, a mianowicie umiejetno$¢ ewokowania reakcji
czytelnika-lektora polegajacej na wciaggnieciu go w kolejna przygode
i dalszy ciag. Tak napisany nietuzinkowy scenariusz staje si¢ w jego
oczach nad wyraz atrakcyjny, sklania bowiem do intuicyjnego wnio-
sku, iz powstanie z niego film, ktdry bedzie zdolny rownie suge-
stywnie wciggna¢ widza w ekranowy swiat.

Inwencja i konwencja

Podczas lektury zajmujacego scenariusza, podobnie jak w trak-
cie ogladania filmu czy stluchania muzyki, nie chloniemy wylacznie
»Czystej” autorskiej oryginalnosci. W $wiadomosci odbiorcy stale
obecny jest mechanizm wyszukiwania czytelnych wzoréw, a wraz
z nim czynnik powtarzalnosci pewnych elementéw, kulturo-
wych matryc i stylow odbioru juz nam znanych. Elementy powta-
rzalne spotykaja sie w nim z nowoscia. Tylko w $wiecie tak budowa-
nej narracji czujemy sie bezpiecznie i ,u siebie”, to znaczy:
w przestrzeni dla nas rozpoznawalnej i w sferze, ktéra wydaje sie
znajoma, jako cos, co poddaje sie naszemu odczytaniu.
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W deklaracjach zaréwno producentéw filmowych, jak i wytraw-
nych towcow scenariuszy trudnigcych sie zawodowo wyszukiwaniem
warto$ciowego materiatu scenariuszowego przewija si¢ motyw zasko-
czenia, za sprawg ktoérego dany tekst zwrdcil na siebie uwage decy-
denta i nabywcy, stajac sie w jego oczach utworem atrakcyjnym.
Sprobujmy podazy¢ tym ciekawym tropem, zadajac sobie pytanie
o zrédla owego zaskoczenia. Czy byl nim temat? A moze chodzito
o postac¢ gléwnego bohatera? Niezwykte miejsce akcji? Kapitalnie
pomyslany tancuch ekranowych zdarzen ukazujacych niebywate przy-
gody bohaterow?

Nalezy docenia¢ kazdy z wymienionych aspektéw scenariusza.
Nie mozna jednak sadzi¢, ze liczy sie ktorykolwiek z nich rozpatry-
wany z osobna i bez uwzglednienia pozostatych. Jedno zastosowane
kryterium oceny (np. modny gatunek czy ,goracy” temat) nie wy-
starcza, by kompetentnie oceni¢ rzeczywista wartos¢ danego projek-
tu scenariuszowego. Podobnie jak nie jest wazne, czy scenariusz
adaptowany oparty jest na podstawie dzieta literackiego znanego
czy nieznanego, ekranizowanego wielokrotnie (Przygody Robinsona
Cruzoe, Anna Karenina, Hamlet, Proces, Zbrodnia i kara) czy nigdy
wczesniej nieekranizowanego (Rekopis znaleziony w Saragossie).
Tego typu klucze atrakcyjnosci i powierzchowne kryteria odgrywaja
zazwyczaj w decyzjach o zakupie scenariusza i skierowaniu go do
produkgji role dalszorzedng.

Lektura scenariusza filmowego, w odrdznieniu na przyktad od
lektury pretendujacej do statusu autonomicznego dziela literackiego
noweli filmowej, pozostawia u czytelnika pewien niedosyt, ktéremu
towarzyszy wrazenie zagadkowej dwoistosci. Wywoluje ja nieu-
chronny konflikt powtoérzenia i innowacji. Generalnie rzecz biorac,
mamy tu do czynienia z niedajaca sie wyeliminowa¢ dwubieguno-
woscia. Z jednej strony scenariusze (ich rodzaj i gatunek pozostaje
w tym momencie kwestiag obojetng) okazuja sie bardzo do siebie
podobne. Z drugiej natomiast o ich praktycznej uzytecznosci i dal-
szym losie przesadza za kazdym razem doza mniejszej lub wiekszej
oryginalnosci autorskiego uksztaltowania.

Z tego wzgledu odnosi sie wrazenie, ze absolutna wiekszos¢ za-
stosowanych przez scenarzyste rozwigzan powiela, czy jak kto woli
- powtarza rzeczy juz przez kogos odkryte i wielokrotnie wykorzy-
stane, a tylko niektore z tych rozwigzan zawieraja w sobie co$ od-
miennego. Rozwigzania te - zaréwno powtdrzone (,standardowe”),
jak i nowoodkryte (,oryginalne”) - wydaja sie wiec tym, co w istocie
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chcemy w nich dostrzec. Ale nawet wowczas, nieustannie daje
o sobie zna¢ echo rzeczy znanych: od dawna badz catkiem od nie-
dawna kursujacych w obiegu zbiorowej §wiadomosci.

Gdyby na moment przyja¢, ze scenariusz filmowy jest werbalna
metaforg przysziego filmu, przenosni tej o wiele blizej do metafory
potocznej niz poetyckiej. Bez poréwnania wiecej odnajdujemy
w nim zazwyczaj czegos, co juz znamy (stad bierze sie sygnalizowa-
ny wyzej niedosyt lekturowy wynikajacy z odczucia powtarzalnosci),
niz czegos rewelacyjnie odkrywczego i nowego, czego nigdy dotad
w kinie nie bylo.

Nasuwa sie w tym miejscu ogolniejszy wniosek, iz element po-
wtorzenia (retoryczny balast scenariusza, ktérego zadng miarg nie
nalezy utozsamia¢ z rutyng) nie jest niczym zlym. W konstrukcji
danego utworu staje sie on nie czyms, co nalezy usuna¢ i catkowicie
wyeliminowaé, lecz jego wlasciwoscia nosng i konieczna.

Scenariuszowe vehiculum jako no$nik znaczen jest warunkiem
powodzenia kazdego projektu scenariuszowego. Z kolei pozadana
oryginalnos$¢ scenariusza nie jest czynnikiem, ktérego pojawienie sie
automatycznie usuwa z pola widzenia udzial konwencji. Wynika
ona raczej ze sposobu, w jaki autor potrafit zaaranzowac, sprzac
w jedng calos$¢ i wykorzysta¢ dla wlasnych celéw elementy znane
i konwencjonalne. Umiejetnie odnalez¢ i wykreowa¢ niekonwen-
cjonalne w konwencjonalnym - oto niezawodne kryterium
kunsztu scenarzysty.

Dostrzezona tutaj dwoisto$¢ scenariusza - jako utworu, ktory
rownoczesnie zawiera w sobie to, co powtarzalne, i to, co oryginalne
- nie powinna by¢ traktowana jako jego wada. Projekt scenariuszo-
wy rozpatrywany pod tym katem okazuje sie za kazdym razem wy-
padkowa tworczego kompromisu, jaki jego autor musial w koncu
zawrze¢ ze stronami uczestniczacymi w pewnym zbiorowym kon-
trakcie. Celem zawieranego kontraktu jest wyrazenie czego$ po-
przez odnalezienie réwnowagi i balansu miedzy czynnikiem kon-
wengji (powtdrzenia) i czynnikiem inwencji (innowacji). Umiejetne
polaczenie obu tych czynnikéw w jedna calos¢ - osiagniecie nie-
zbednej réwnowagi i umiejetne jej utrzymanie w rozwoju danej
opowiesci — nalezy do podstawowych wspotrzednych i zadan projek-
towych stojacych w trakcie pisania przed autorem/autorami scena-
riusza.

Doswiadczony scenarzysta wie, ze absolutna oryginalnos¢ sce-
nariusza pozostaje niczym innym jak niemozliwg do urzeczywist-
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nienia utopijng mrzonka, a dazenie do jej osiagniecia nie jest stra-
tegia ani optymalng, ani zawsze skutecznga, prowadzaca prosto do
celu, ktory stanowi jego realizacja. Co wiecej, pelna, by tak rzec
»stuprocentowa” innowacyjnos¢ scenariusza filmowego okazuje sie
zalozeniem i celem w istocie nieosiggalnym. W praktyce tworczej
bowiem absolutnie ,czysta” oryginalnos¢ nie jest ani mozliwa, ani
pozadana - zarowno przez potencjalnego producenta, jak i przez
widza.

Tak dalece, jak dalece kino i sztuka filmowa pozostaja wytwo-
rem i integralng czastka systemu kultury filmowej oraz audiowizu-
alnej, kazdy bez wyjatku scenariusz (wlacznie z uchodzacym za
»odlotowy” stynnym scenariuszem-librettem do Ztotego wieku Luisa
Bufiuela®), reprodukuje zastane konwencje i wykorzystuje kody
kulturowe, ktdére 6w system wielorako definiuja i wspottworza. Wia-
$ciwa mu inwencja potrzebuje ich do wydobyciai wyrazenia tego,
co w niej twdrcze i niepowtarzalne.

Kazdy scenariusz - bedac integralnym czynnikiem i elementem
kultury artystycznej kina - prowadzi okres$lona gre z konwencjami.
Atrybuty atrakcyjnosci scenariusza filmowego ulegaja nieustannym
zmianom. Nosny scenariusz ma to do siebie, iz staje sie trudnym
wyzwaniem realizacyjnym. Zadania w nim zawarte okazuja sie uzy-
teczne i pozyteczne dla kinematografii jako przemystu i dla sztuki
filmowej jako indywidualnej tudziez zespotowej domeny tworczosci
nieustannie poszukujacej nowych rozwigzan artystycznych.

Inspiracji dla siebie w tego typu scenariuszach poszukuja nie
tylko producent, rezyser i aktorzy, ale takze autor zdje¢, scenograf,
kostiumograf, montazysta, realizator efektéw wizualnych i dzwie-
kowych, animator, kompozytor i inni tworcy dzieta filmowego. Po-
mystowe ujecie tematu, zrecznie uzyte chwyty narracyjne, srodki
wyrazu i oryginalne koncepty tworcze zaprezentowane w scenariuszu
wykazuja wyzszego rzedu uzytecznos¢ w aspekcie jezyka rucho-
mych obrazéw. Umiejetnie napisany scenariusz, mimo iz pozostaje
tekstem zlozonych ze stéw, stanowi czytelny przejaw wysoko wy-
specjalizowanego systemu miedzyludzkiej komunikacji, proponujac
nowe sposoby ekspresji w tym jezyku.

Kino oraz sztuka filmowa we wszelkich swoich postaciach po-
zostaja produktem, wytworem i integralng czastka systemu kultury

87 Zob. Luis Buiiuel, Salvador Dali: Zioty wiek (Scenariusz). Przet. Ireneusz
Dembowski. ,Film na Swiecie” 1981, nr 1.
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filmowej oraz audiowizualnej. Kazdy bez wyjatku scenariusz repro-
dukuje uprzednio wytworzone konwencje i angazuje wszelkiego
typu kody kulturowe, ktdre éw system wielorako definiuja i wspot-
tworza. Immanentny konflikt obu tych wlasciwos$ci scenariusza fil-
mowego - z ktorych jedna wykorzystuje to, co powtarzalne, a druga,
catkiem przeciwnie, wydobywa i eksponuje to, co oryginalne, unika-
towe i wymykajace sie obiegowym konwencjom - okazuje sie
w dziejach zaréwno kinematografii, jak i sztuki filmowej niewyczer-
panym zrédlem energii tworczej scenariopisarstwa.
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Zakonczenie

Kazdy uczony marzy o tym, by wyniki jego badan i refleksji
przyniosty korzys¢ jak najwiekszej liczbie ludzi. W tym przypadku
chodzi nie tylko o samych scenarzystéw i filmowcow, lecz rowniez
o widzoéw, bedacych docelowym adresatem tworczosci scenariu-
szowej.

W centrum naszej uwagi przez caly czas znajdowat sie nie sam
scenariusz, lecz proces jego powstawania. Proces pracy nad stwo-
rzeniem jego finalnej wersji, ktéra w warunkach profesjonalnej kine-
matografii i produkcji filmowej — zanim osiggnie stadium w pelni
dojrzatego, pod kazdym wzgledem nadajacego sie do realizacji
projektu - przechodzi wiele stadiéw posrednich: réznych przeobra-
zen, przeksztatcen, zmian, faz obrdébki, etapdéw przetwarzania itd.

Nalezy mocno podkresli¢, ze development scenariuszowy — od
momentu, gdy w kinie $wiatowym (Francja, Stany Zjednoczone,
Wrtochy, Niemcy, Dania, Szwecja, Wielka Brytania, Rosja, Japonia
i inne kraje) zaczal sie stopniowo wyksztalca¢ zawod scenarzysty,
czyli od z gora stu lat — stanowi najbardziej ekonomiczng z mozli-
wych metode rozwijania projektu filmowego bez ponoszenia ogrom-
nych kosztéw, jakie pociagaja za sobg wszelkie zmiany wprowadzane
na etapie produkgji filmu.

Bywa, ze zmiany dokonywane w tej fazie pociagaja za soba
horrendalne straty, ktérych mozna bylo unikna¢, zadbawszy za-
wczasu o — profesjonalnie opracowany, gruntownie przemyslany
i starannie zaprojektowany w kazdym dajacym sie przewidzie¢
szczeglle - projekt przysztego dzieta filmowego. Projekt umiejet-
nie aranzujacy i poprzedzajacy realizacje zdjeé, zapisany w formie
precyzyjnie obmyslanego i wszechstronnie dopracowanego scena-
riusza, ktérego poszczegolne elementy stanowia integralng czastke
struktury catosci.

Nie wolno jednak zapomina¢ gorzkiej przestrogi wygloszonej
pod adresem wszystkich scenarzystow $wiata przez znakomitego
amerykanskiego scenarzyste Williama Goldmana: , Twoj film nigdy
nie zostanie zrobiony, to jest zawsze inny film”. Twdrca scenariusza,
chocby jego dzielo skrzylo sie od fantastycznych pomystéw i roz-
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wigzan przejetych i wykorzystanych przez rezysera, musi do konca
zachowac $wiadomos¢ wlasnej przyziemnej, ustugowej roli dostawcy
literackiego materiatu. Jak powiada Karol Irzykowski: ,W scenariusz
filmowy powinien autor wlozy¢ caly swoj zapatl 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 znana
francuska maksyma ubezpieczenie to - jak wszelkie inne formy
ubezpieczenia - jest drogie do momentu wypadku. Koszty poniesio-
ne na napisanie scenariusza, podobnie jak koszty dalszych prac nad
osiggnieciem jego optymalnego ksztattu, okazuja sie jednak niewy-
goérowane w porownaniu ze stratami wyniktymi ze zle przygotowa-
nego projektu filmowego, ktorego scenariusz w réznych jego posta-
ciach powinien by¢ nie jakim$ zbednym dodatkiem i byle jak
wykonang atrapa, lecz integralnym, koniecznym elementem.

Wielokrotne wyprobowanie materiatu literackiego i obrazowe-
go filmu w jego najrézniejszych mozliwych scenariuszowych posta-
ciach (od wyjsciowego pomystu az do pelnej, optymalnie opracowa-
nej wersji scenariusza i scenopisu zdjeciowego, ze storyboardem
wlacznie) - pod warunkiem, ze zostanie przeprowadzone w sposob
rzetelny i profesjonalnie zorganizowany - stanowi najmniej kosz-
towna i najbardziej skuteczna metode przetestowania danego pro-
jektu przed przystapieniem do produkgji.

Uczmy sie ceni¢ dobrych scenarzystow, tak wiele majg kinu do
zaoferowania.
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Aneks1

Scenariusz oryginalny w kinie polskim -
zlota dwudziestka

1. Robinson warszawski Jerzy Andrzejewski, Czestaw Mitosz
2. Ostatni dzieri lata Tadeusz Konwicki
3. N6z w wodzie Jerzy Skolimowski, Roman Polanski, Jakub
Goldberg
4. Swiadectwo urodzenia Tadeusz Rozewicz, Stanistaw Rdzewicz
5. Jak by¢ kochang Kazimierz Brandys
6. Sami swoi Andrzej Mularczyk
7. S6l ziemi czarnej Kazimierz Kutz
8. Iluminacja Krzysztof Zanussi
9. Personel Krzysztof Kieslowski
10. Cztowiek z marmuru Aleksander Scibor-Rylski
1. Barwy ochronne Krzysztof Zanussi
12. Smier¢ prezydenta Bolestaw Michatek, Jerzy Kawalerowicz
13. Aktorzy prowincjonalni Agnieszka Holland
14. Przypadek Krzysztof Kieslowski
15. Przestuchanie Ryszard Bugajski
16. Dreszcze Wojciech Marczewski
17. Seksmisja Juliusz Machulski
18. Ucieczka z kina , Wolnos¢” Wojciech Marczewski
19. Dzieri swira Marek Koterski
20. DAAS Adrian Panek

W bezposrednim zapleczu ztotej dwudziestki polskiego scena-
riusza oryginalnego plasuje sie szereg innych, nie mniej warto$cio-

wych tytutéw, wéréd nich miedzy innymi: Dwaj ludzie z szafq, Labi-
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rynt, Glos z tamtego swiata, Rysopis, Za $cianq, Bez znieczulenia,
Vabank, Niedzielne igraszki, Wielki Szu, Dom wariatéw, Pitkarski
poker, Wojaczek, Wszystko moze sie przytrafié, Wszyscy jestesmy
Chrystusami, a z najnowszych przyktadowo: Chce sie zy¢, Joanna,
Bogowie, Ostatnia rodzina, Szczescie $wiata czy Planeta singli.
Nalezy zauwazy¢, iz mowimy tutaj wylacznie o scenariuszach
oryginalnych, z zalozenia nie bioragc w tym momencie pod uwage
o wiele liczniejszej w dorobku polskiej kinematografii grupy wybit-

nych scenariuszy adaptowanych, o ktérych bedzie mowa ponize;j.
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Aneks 2

Scenariusz adaptowany w kinie polskim
- zlota dwudziestka

1. Mocny cztowiek Jerzy Braun, Henryk Szaro, Andrzej Strug
2. Dybuk Andrzej Marek, konsultacja Anatol Stern
3. Eroica Jerzy Stefan Stawinski, Andrzej Munk
4. Popiét i diament Jerzy Andrzejewski, Andrzej Wajda
5. Pasazerka Zofia Posmysz, Andrzej Munk
6. Rekopis znaleziony w Saragossie Tadeusz Kwiatkowski
7. Faraon Tadeusz Konwicki, Jerzy Kawalerowicz
8. Salto Tadeusz Konwicki
9. Zywot Mateusza Witold Leszczynski, Wojciech Solarz
10. Wesele Andrzej Kijowski
1. Potop Jerzy Hoffman, Adam Kersten, Wojciech Zukrowski
12. Ziemia obiecana Andrzej Wajda
13. Noce i dnie Jerzy Antczak
14. Cztowiek z marmuru Aleksander Scibor-Rylski
15. Panny z Wilka Zbigniew Kaminski
16. Wojna swiatéw. Nastepne stulecie Piotr Szulkin
17. Dekalog Krzysztof Piesiewicz, Krzysztof Kieslowski
18. Pozegnanie jesieni Wojciech Nowak, Janusz Wroblewski,
Mariusz Trelinski
19. Pan Tadeusz Andrzej Wajda, Jan Nowina Zarzycki, Piotr We-
resniak
20. Miyn i krzyz Michael Francis Gibson, Lech Majewski

I znéw, jak w poprzednim przypadku, na liscie dwudziestu naj-

lepszych dokonan polskiego kina w dziedzinie scenariusza adaptowa-
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nego nie zmiescito sie wiele innych wybitnych adaptacji, do ktérych
naleza miedzy innymi: Cztowiek na torze, Kanat, Petla, Pozegnania,
Pociqg, Matka Joanna od Aniotéw, Nowy Janko Muzykant, Przy torze
kolejowym, Na meline, Piwo, Ja gore!, Meta, Chtopcy, Sanatorium pod
Klepsydrq, Zétw, Zazdrosé¢ i medycyna, Zaklete rewiry, Szpital Prze-
mienienia, Konopielka, Austeria, Kartka z podrdézy, Dwa ksiezyce,
Wsréd nocnej ciszy, Matka Kroléw, Rys, Kronika wypadkéw mito-
snych, Lawa. Opowies¢ o Dziadach Adama Mickiewicza, Pare oséb,
maly czas, Radegast, Jestem twdj, Switez i in.

Celowo zestawiam tutaj w jednym szeregu bardzo rézne od-
miany, rodzaje i gatunki polskiego kina, aby zda¢ sprawe z istnieja-
cego w nim bogactwa praktycznych rozwigzan i unikngé¢ mylnego
wrazenia, ze powinno ono realizowa¢ tylko jakas jedna formute ar-

tystyczng czy gatunkowa.
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Aneks 3

Dwudziestu scenarzystow polskiej kinematografii
(kolejnos¢ nazwisk alfabetyczna)

Feliks Falk

Cezary Harasimowicz
J6zef Hen

Agnieszka Holland
Maciej Karpinski
Krzysztof Kieslowski
Tadeusz Konwicki
Marek Koterski
Juliusz Machulski
Janusz Majewski
Bolestaw Michatek
Andrzej Mularczyk
Wiadystaw Pasikowski
Roman Polanski

Jerzy Skolimowski
Wojciech Smarzowski
Ludwik Starski

Jerzy Stefan Stawinski
Aleksander Scibor-Rylski
Edward Zebrowski

Oczywiscie, lista wyzej wymienionych moglaby zosta¢ uzupet-
niona o galerie innych scenariuszowych znakomitosci. Naleza do
nich miedzy innymi: Jerzy Andrzejewski, Filip Bajon, Andrzej Baran-

ski, Ryszard Bugajski, Tadeusz Dotega-Mostowicz, Stanistaw Dygat,
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Kornel Filipowicz, Robert Gliniski, Janusz Glowacki, Stanistaw Gro-
chowiak, Jerzy Gruza, Jerzy Janicki, Jan Kidawa-Btonski, Jan Jakub
Kolski, Michat Komar, Jacek Kondracki, Krzysztof Krauze, Kazi-
mierz Kutz, llona kepkowska, Grzegorz Loszewski, Andrzej Malesz-
ka, Wojciech Marczewski, Marek Nowakowski, Krzysztof Piesiewicz,
Jan Purzycki, Stanistaw Roézewicz, Tadeusz Rozewicz, Wiestaw Sa-
niewski, Napoleon Sadek, Anatol Stern, Malgorzata Szumowska,
Krzysztof Teodor Toeplitz, Leon Trystan, Leopold Tyrmand, Krzysz-
tof Zanussi. Jednak bylaby to juz trzecia i czwarta dziesigtka, dajaca
w sumie znacznie rozszerzony historyczny obraz elity polskich sce-

narzystow filmowych.
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Screenplay
Theory and Practice

Summary

The main thesis of these considerations is that the potential
to innovate in the film industry and in film depends to a great
extent on the innovativeness of the screenplay. An original
screenplay brings added value, which in turn dynamises the cin-
ema development. The author places innovativeness among the
crucial factors and criteria for a good-quality screenplay. He
points to the seven key aspects of innovativeness of a quality

screenplay. These aspects are:

1) the linguistic,

2) the product-based,

3) the process-based,

4) organizational,

5) technological,

6) marketing-oriented and, finally

7) the prospective.

266



MAREK HENDRYKOWSKI Tegoz Autora ukazaly sie:

Najlepsze
kasztany

Ksiega cytatow
polskiego filmu

Wybdr i opracowanie

Marek Hendrykowski

Marek Hendrykowski
WYDAWNICTWO NAUKOWE TUUAM

Wspdiczesna
adaptacja filmowa

T <

Marek Hendrykowski

1 BGOSR DO O-OL

‘@@@@@% Semiotyka.
Marek Hendrykowski Plleolo 8 rU.ChomYCh.

1000000

NAUKOWE UAR

obrazdw
PROKSEMIKA

Studia z semiotyki i antropologii kultury

DAy
oI lk-l
Polariski’s ®od \i“ﬂ
Two Men e Rl
and a Wardrobe —
Marek Hendrykowslki

LRI TWED NALIKCISE LIAR

WYDAWNICTWO NAUKOWE UAM

ji
Classics of Cinema » Klasyka Kina R




Valume XVHI
Number 27
Hosar 2016

1'he International Journal of European Film,
Perfarming Arts and Adiovisual
Communication

18N 1731 4501

Special Issue:
Cinema under Pressure

Voliane XVI
Normher 28
Poziail 2015

The Interimational ournal of Lurapean Filin,
Perlars ris and Audiavisual

Com

LN 2730 450%

Special Isue:

Messages from the Past

W ostatnich latach ukazaty sie
nastepujace numery czasopisma

IMAGES

The International Journal of European Film,
Performing Arts and Audiovisual
Communication

2016
Vol. 18, No 27 (2016): Cinema under Pressure
2015

Vol. 17, No 26 (2015): Messages from the Past
Vol. 16, No 25 (2015): Aristotle Spin-Offs. Dramaturgy
and the Audiovisual Arts

2014

Vol. 15, No 24 (2014): 21st-century Documentary Film
in East and Central Europe
Vol. 14, No 23 (2014): Parody, Parodies

2013

Vol. 13, No 22 (2013): Production Culture
Vol. 12, No 21 (2013): Cinema and City Life
2012

Vol. 11, No 20 (2012): (Re)imagining the Past
Vol. 10, No 19 (2012): Microcosm

2011
Vol. 9, No 17-18 (2011): (Over)using the Holocaust,
Part II: Echoes

Vobnie XVT
Number 25
Pt 2015

The Tnlernalional Toumnal of European Film,
Derforming Arts and Audiovisual
Cammunication

1989 1731 451

Special Issue:
Aristotle Spin-Offs
Dramaturgy and the Audiovisual Arts

“Uhe Tnternatinnal Journal of uripean Filo,
Performing Arks and Audinvisual
Communication

Thu: Tternational Journal of Turapean Film, — Vadug X1
Ferforming Arts and Audiovisual
Communication

Namber g
Pzt 24

TSN 1731-4505

*\\__j |
Special Isue: Special Issue:
214-century Documentary Film Parody, Parodies

in East and Central Europe

Vedromas XIV
Nunber 23
it 2014

TSN 4730 450




ISBN 978-83-232-3129-5
ISSN 1642-8595




	Spis treści
	Podziękowania
	Wstęp Czy można (się) nauczyć pisania scenariuszy?
	Status scenarzysty
	Projektant filmu
	Scenariusz i producent
	Zawód: scenarzysta
	O odmianach twórczości scenariuszowej
	Scenariopisarstwo się zmienia
	Pierwsi scenarzyści
	Pomysłodawca (inventor, concept designer)
	Gagman (gagman)
	Adaptator (adaptator)
	Nowelista (story outline writer, novel writer)
	Scenarzysta-faktograf (researcher)
	Opowiadacz (storyteller)
	Fabularzysta (plot designer)
	Epizodysta (episodist)
	Dialogista (dialogist)
	Dramaturg (script dramatist)
	Rysownik scen (storyboard designer)
	Specjalista od continuity (continuity writer)
	Librecista (libretto author)
	Doradca scenariuszowy (script advisor)
	* * *

	Odmiany form scenariusza
	Studium przedmiotu
	W stronę diagnozy
	Scenariusz jako proces
	Pomysł (concept, high concept, idea)
	Nowela filmowa (story, story outline)
	Treatment
	Skaletka (drabinka) (step outline)
	Szkic scenariuszowy  (first draft screenplay, first draft)
	Eksplikacja (director’s draft)
	Zarys scenariusza (draft)
	Scenariusz właściwy (final draft)
	Scenopis obrazkowy (scenorys) (storyboard)
	Scenopis  (final script, shooting script, finished script)
	Streszczenie (synopsis, summary, abstract)

	Scenariusz  jako system przybliżeń
	Scenariusz jako montaż
	* * *

	Temat dla scenarzysty
	Wolność tematu
	Tyrania tematu
	Chwytliwy temat

	Przesłanie,  czyli rozterki scenarzysty
	Dokumentacja  – fundament scenariusza
	Bohater i reszta
	Akcja i fabuła
	Fabularne, afabularne,  niefabularne
	Moc obrazowania
	Scenariusz jako informacja
	O czym mówi scenariusz filmowy?
	Strzelba Czechowa
	Poetyka scenariusza
	Ekonomia detalu
	Logika rozwoju
	Horyzont informacyjny scenariusza

	Scenariusz jako innowacja
	Scenariusz jako inspiracja
	Scenariusz jako projekt filmu
	Nieokreśloność i otwartość formy
	Aksjologia scenariusza

	Scenariusz oryginalny
	Scenariusz adaptowany
	Literatura źródłem filmu
	Kino lektur
	Opcje

	Scenariusz jako intertekst
	Perspektywa  metaforyczno-symboliczna
	Aspekt  mitograficzno-mitologiczny
	O tak zwanym  „braku scenariuszy”
	Czy reżyser  może być scenarzystą?
	Film dla nikogo
	Scenariusz w kinie gatunków
	Scenariusz  jako twór wieloautorski
	Pisanie zespołowe
	Rewriting, czyli pisanie na nowo
	Dialogi
	Dramaturgia scenariusza
	Kino atrakcji
	Rozwój scen i zdarzeń
	Konflikt, napięcie, suspens
	Sytuacja dramatyczna
	W objęciach paradygmatu

	Kompozycja scenariusza
	Scenariusz improwizowany
	Scenariusz  w filmie dokumentalnym
	Scenariusz w animacji
	Scenariusz filmu  dla młodego widza
	Lektura scenariuszy
	Jak czytać scenariusz filmowy?
	Lektor scenariuszowy
	Bez uprzedzeń
	Scenariusze lektury

	Atrakcyjność scenariusza
	Ile jest wart scenariusz filmowy?
	Kryteria atrakcyjności
	Użyteczność scenariusza
	Projekt i prospekt
	Inwencja i konwencja

	Zakończenie
	Literatura
	Najlepsze na świecie  podręczniki dla scenarzystów
	Aneks 1 Scenariusz oryginalny w kinie polskim – złota dwudziestka
	Aneks 2 Scenariusz adaptowany w kinie polskim  – złota dwudziestka
	2. Dybuk Andrzej Marek, konsultacja Anatol Stern
	3. Eroica Jerzy Stefan Stawiński, Andrzej Munk
	4. Popiół i diament Jerzy Andrzejewski, Andrzej Wajda
	5. Pasażerka Zofia Posmysz, Andrzej Munk
	8. Salto Tadeusz Konwicki
	9. Żywot Mateusza Witold Leszczyński, Wojciech Solarz
	10. Wesele Andrzej Kijowski
	11. Potop Jerzy Hoffman, Adam Kersten, Wojciech Żukrowski
	12. Ziemia obiecana Andrzej Wajda
	13. Noce i dnie Jerzy Antczak
	14. Człowiek z marmuru Aleksander Ścibor-Rylski
	15. Panny z Wilka Zbigniew Kamiński
	16. Wojna światów. Następne stulecie Piotr Szulkin
	17. Dekalog Krzysztof Piesiewicz, Krzysztof Kieślowski
	18. Pożegnanie jesieni Wojciech Nowak, Janusz Wróblewski, Mariusz Treliński
	19. Pan Tadeusz Andrzej Wajda, Jan Nowina Zarzycki, Piotr Wereśniak
	20. Młyn i krzyż Michael Francis Gibson, Lech Majewski
	I znów, jak w poprzednim przypadku, na liście dwudziestu najlepszych dokonań polskiego kina w dziedzinie scenariusza adaptowanego nie zmieściło się wiele innych wybitnych adaptacji, do których należą między innymi: Człowiek na torze, Kanał, Pętla, Poż...
	Celowo zestawiam tutaj w jednym szeregu bardzo różne odmiany, rodzaje i gatunki polskiego kina, aby zdać sprawę z istniejącego w nim bogactwa praktycznych rozwiązań i uniknąć mylnego wrażenia, że powinno ono realizować tylko jakąś jedną formułę artyst...
	Aneks 3 Dwudziestu scenarzystów polskiej kinematografii  (kolejność nazwisk alfabetyczna)
	Screenplay Theory and Practice




