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O dramaturgii scenariusza filmowego

Kluczowym zagadnieniem dla rozwazan na temat poetyki sce-
nariusza filmowego jest struktura dramaturgiczna. W toku filmowe;
opowiesci pojecie struktury nabiera ogromnego znaczenia, stanowiac
wykfadnie konstrukeyjng tekstu stownego i zaprojektowanego w nim
programu przysztego dzieta filmowego. Dos¢ przytoczy¢ kilku znaczg-
cych teoretykéw i praktykdw scenariopisarstwa, by zda¢ sobie sprawe,
ze pojecie struktury w globalnym ujeciu konstytuuje sztuke pisania
scenariuszy filmowych:

Scenariusz - literacki program struktury filmowej (Bolestaw W. Lewicki)[1]
Scenariusz - struktura zdgzajgca ku innej strukturze (Pier Paolo Pasolini)[2]

Dobry scenariusz powinien stanowic zwartq strukture nie do ruszenia (Piotr
Weresniak)[3]

Scenariusz jest strukturg (William Goldman)[4]

Scenariusz - struktura struktury. W strukturze zdarzenia wynikajg jedno
z drugiego (Lew Hunter)[5]

Powszechnie dzi$§ akceptowana koncepcja struktury scenariusza
filmowego jest w znacznej mierze pochodng tradycyjnej struktury
dramaturgicznej, uksztaltowanej przez pryzmat sceniczny, a zmodyfi-
kowanej w toku ponad stuletniego rozwoju sztuki filmowej. O ile film
zdecydowanie odrzucit jednos¢ czasu, miejsca i akeji, o tyle w zasadach
rzadzacych filmowa dramaturgia mozna si¢ dopatrzy¢ i ech dziewiet-
nastowiecznej ,,sztuki dobrze skrojonej” (piéce bien faite), i Szekspira,
a nawet Arystotelesa[6]. Wedlug jego twierdzen,

[...] fabula - skoro jest nasladowczym przedstawieniem akcji, powinna by¢
przedstawieniem akeji jednolitej i skonczonej, a tworzace fabule zdarzenia
powinny by¢ w taki sposob zespolone, aby po przestawieniu lub usunigciu
nawet jednego z nich ulegta naruszeniu i rozpadla si¢ rowniez cato$¢. Taka
bowiem cze$¢é, ktorej dodanie lub odjecie nie sprawia widocznej réznicy,
nie jest istotna czescia catosci[7].

[1] B. Lewicki, Scenariusz - literacki program struktu-  [4] W. Goldman, Przygody scenarzysty, przet. M. Kar-

ry filmowej, L6dZ 1970. pinski, Warszawa 1999.

[2] P.P. Pasolini, Scenariusz jako struktura zdgzajgca [5] L. Hunter, Kurs pisania scenariuszy, przel. T. Sza-
ku innej strukturze, przet. W. Kalinowski, ,,Dialog” franski, Myslenice 2013.

1973, t. 18, nr 2. [6] Zob. szerzej: M. Karpinski, Niedoskonate odbicie,
[3] P. Weresniak, Alchemia scenariusza filmowego, Warszawa 1995, s. 101.

czyli nieznosny bél dupy, dodatek specjalny do mie- [7] Arystoteles, Retoryka - Poetyka, przet. H. Podbiel-
siecznika ,,Film” 2000, nr 5. ski, Warszawa 1988.
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I w taki wtasnie sposdb nalezy rozumie¢ strukture - jako swego rodzaju
konstrukcje, posiadajacg okreslong liczbe scen lub - jak woli Arystote-
les — ,,zdarzen”, zapisang w §wiadomie zalozonym porzadku i zamknieta
w ramach 100-120-stronicowej cato$ci, implikujaca pdzniejsza filmowa
realizacje ograniczong zazwyczaj do okoto dwoch godzin projekji.
W tym $cisle narzuconym czasie nalezy zmiesci¢ dramaturgiczng struk-
ture fabuly oraz jej trzyaktowa budowe, sktadajaca si¢ z wyraznie zazna-
czonego poczatku, srodka i konca. Powrdémy razjeszcze do Arystotelesa:

[...] doskonale skomponowane fabuly nie powinny ani zaczyna¢ sig, ani
koniczy¢ w przypadkowym punkcie, lecz stosowa¢ si¢ do podanych tutaj
zasad. Bo przeciez kazda pigkna rzecz, tak istota zywa, jak wszelkie dzieto
skladajace si¢ z caloéci, nie tylko swe czeéci musi mie¢ uporzadkowane,
lecz musi miec¢ réwniez nieprzypadkowa wielko$¢. Pigkno bowiem polega
na odpowiedniej wielkosci i porzadku([8].

Wynika z tego, ze istotna dla struktury dramaturgicznej utworu filmo-
wego jest nie tylko trzyaktowa kompozycja calosci, ale takze proporcje
miedzy poszczegélnymi czesciami, z ktérych kazda ma do spelnienia
okreslone zadanie dramaturgiczne.

W scenariopisarstwie wyksztalcit si¢ pewien teoretyczny model
ilustrujacy te zalezno$¢. Jego autorem jest Syd Field i funkcjonuje po-
wszechnie pod nazwg paradygmatu[9]. Osobna kwestia pozostaje, czy
korzysta¢ z jego formuly w procesie tworzenia scenariusza filmowego
iczy bezgranicznie i bezkrytycznie ufa¢ zawartym w nim wyktadniom.
Dalece wazniejsze wydaje si¢ jednak wskazanie ogoélnych zasad kon-
strukcyjnych i ich przydatnoéci w budowaniu scenariuszowej drama-
turgii. Czym zatem jest paradygmat? Najpro$ciej mowiac, jest to sche-
mat struktury scenariusza filmowego, wynikajacy z przyjetej a priori
trzyaktowej budowy dziela i zgodny z wewnetrzng logika uktadu scen
i sekwencji oraz percepcyjnych predyspozycji i przyzwyczajen widza.
Jego graficzny model stanowi krzywa wznoszaca (Rys. 1) wraz z dwoma
punktami zwrotnymi i trzyaktowym podzialem calosci (Rys. 2).

kulminacja
(climax)

wybrzmienie

(dénouement)
rozwiniecie
zawigzanie
(konflikt)
akt I akt IT akt ITI
Rys. 1
[8] Ibidem. A Step-by-Step Guide from Concept to Finished Script,

[9] Zalozenia paradygmatu Syd Field wytozyt w ksigz-  New York 1982.
ce Screenplay: The Foundations of Screenwriting.
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I AKT II AKT IIT AKT
—————————————— D B
I punkt zwrotny II punkt zwrotny
(climax)
Rys. 2

Akt I (ang. setup) zawiera zawiazanie fabuly i wprowadza czy-
telnika w $wiat przedstawiony przysztego utworu filmowego poprzez
okreslenie czasu i miejsca akcji oraz konwencji gatunkowej i narra-
cyjnej, a takze poprzez kreacje bohateréw i wyznaczenie zasadniczego
konfliktu (zawigzanie intrygi). Ta cze$¢ zajmuje okoto 30 stron sce-
nariusza. W koncowej fazie aktu pierwszego nastepuje pewien ro-
dzaj przesilenia dramaturgicznego, tzw. punkt zwrotny, czyli zgodnie
z wykladnig klasycznej poetyki Arystotelesa — ,,perypetia’, pojmowana
jako ,zmiana loséw w szczescie lub nieszczescie”. Innymi stowy, punkt
zwrotny, w tym przypadku pierwszy punkt zwrotny, to zdarzenie, ktore
zasadniczo zmienia tok akcji, kieruje ja w nowa, nieoczekiwang strone,
niekiedy nawet calkowicie odwraca jej bieg. Bywa to przewaznie - jak
zauwaza Maciej Karpinski — odkrycie jakiej§ nowej, wczedniej nie-
przewidywalnej prawdy, ktéra stawia dotychczasows akcje w innym
swietle i pobudza ciekawos¢ widza co do dalszego jej przebiegu. Moze
to by¢ takze na przyklad ujawnienie si¢ jakich§ weze$niej ukrywanych
cech postaci, ktore catkowicie zmieniajg stosunki migdzy bohaterami
lub tez pojawienie sie nowej osoby wywierajacej zasadniczy wptyw na
dalszy bieg wydarzen[10].

Akt II, zwany rozwinieciem lub konfrontacja, to gléwny trzon
scenariusza; jest najdluzszy i najobfitszy w wydarzenia. W nim to
wlasnie nastepuje owo ,,rozwinigcie” watkow fabularnych i gléwnego
konfliktu, zarysowanych w akcie pierwszym. Jego zasadniczg cze$cia
jest konfrontacja protagonisty i antagonisty zmierzajaca do kulminacji
w postaci drugiego punktu zwrotnego, ktory przypada zazwyczaj na
moment przed koncem owego aktu. Podobnie jak jego odpowiednik
z aktu pierwszego, drugi punkt zwrotny ustawia akcje w nowym, za-
skakujacym kierunku, w istotny sposéb odwraca wigc bieg zdarzen
ilosy bohateréw. Zdarzeniom tym towarzyszy wzrost tempa akeji i dy-
namiczne podbicie emocji. Po krétkim wybrzmieniu, umozliwiajacym
zreasumowanie wszystkich ogniw fabuly, rozpoczyna sie akt trzeci,
w ktérym nastepuje rozwiazanie akcji, czyli ostateczna konfrontacja
miedzy gtéwnymi stronami konfliktu. Pod wzgledem dramaturgicznym
ta cze$¢ wykazuje najwigksze zréznicowanie i zmiane paradygmatu.
Poczatkowo, zgodnie z wyznaczong od ekspozycji przez akt i IT krzywa
wznoszacg, emocje stale rosng az do ostatecznego rozwigzania, po czym
odnotowujemy bardzo wyrazny spadek dramaturgii, czyli klasyczne

[10] M. Karpinski, op. cit., s. 108.
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wybrzmienie. To swego rodzaju konkluzja historii — konflikty zostaja
rozwigzane, a zycie bohateréw wraca do normalnosci. Przychodzi czas
na refleksje, podsumowanie i wyjasnienie istoty dramatu. Znakomicie
ilustruje to final Psychozy (1960) Alfreda Hitchcocka, w ktérym po
kulminacyjnej scenie odkrycia w piwnicy zmumifikowanych zwlok
matki Normana akcja przenosi sie do policyjnego aresztu, gdzie sadowy
psychiatra wyjasnia motywy postepowania bohatera.

Na koniec tych rozwazan nalezy zada¢ jeszcze jedno pytanie:
dlaczego punkty zwrotne scenariusza nie przypadaja zgodnie z umowna
granicg aktu pierwszego i drugiego? Odpowiedz zawiera si¢ w kon-
strukcji samego paradygmatu. Jego autor wyraznie dopomina sig, aby
schemat budowy dramaturgicznej calego utworu filmowego z réwna
stanowczo$cia uwzglednia¢ podczas konstruowania poszczegolnych
aktéw. W ten sposdb akty, stanowigc swego rodzaju skonczona catos¢,
organizuja swoja wewnetrzng dramaturgie, opartg na triadzie poczatku,
$rodka i kofica. W obrebie aktu akcja, o dynamice rosnacej, dochodzi do
kulminacji (jest nig wlasnie punkt zwrotny), potem za$ nastepuje krot-
kie wybrzmienie. Z jednej strony pozwala ono zebra¢ bohaterowi sily,
oceni¢ sytuacje, wyciagnaé wnioski z okolicznosci punktu zwrotnego,
zanim przystapi do dalszej akeji, z drugiej — réwniez dla widza jest to
chwila wytchnienia i refleksji przed dalszymi komplikacjami fabuly[11].

Rozwazania na temat dramaturgii scenariusza filmowego nie
sposob zamkna¢ w jednej formule gatunkowej czy w waskim kregu
kulturowym. Struktura dramaturgiczna dotyczy bowiem kazdego
dziela filmowego, niekiedy $lepo powiela pewne schematy, jak to ma
miejsce np. w kinie hollywoodzkim, innym razem, zdecydowanie rza-
dziej, schematy te podwaza, stanowigc oryginalng i twdrcza propozycje
kina autorskiego. Dlatego tez w ponizszej egzemplifikacji postuze sie
przyktadami tak z mainstreamowego kina amerykanskiego, starszego
i najnowszego, jak i kina europejskiego, zaangazowanego spolecznie
i politycznie. Decydujace w ponizszych analizach jest bowiem nie tyle
genologiczne czy kulturowe umocowanie poszczegélnych dziel, ale
przede wszystkim ich reprezentatywno$¢ wynikajaca z zastosowanych
przez scenarzystow i rezyseréw technik, chwytéw i zabiegéw drama-
turgicznych.

W pewien uproszczony sposéb koncepcje paradygmatu Syda
Fielda realizuja telewizyjne filmy kryminalne. Sq wprawdzie o polowe
krotsze od kinowych produkcji, ale w swej konstrukeji na tyle repre-
zentatywnie spelniaja wymogi paradygmatycznego schematu, ze warto
sie nimi postuzy¢ jako miarodajng egzemplifikacja. Po pierwsze - za-
chowuja trzyaktowg budowe catosci, po drugie — kazda z trzech czesci
zawiera zbior wlasciwych dla niej cech i elementéw fabularno-narra-
cyjnej konstrukgji, po trzecie w koncu - rozwdj dramaturgii przyjmuje
wlasciwa skale i natezenie dla poszczegélnych scen i sekwencji oraz
calego przebiegu akcji. Zgodnie z koncepcja Fielda akt pierwszy sta-

[11] Zob. szerzej: Ibidem, s. 108.
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nowi szeroko rozumiane wprowadzenie w diegeze filmowa. W filmach
kryminalnych bedzie to zatem standardowe okreslenie czasu i miejsca
akcji oraz wstepna charakterystyka bohateréw bioracych udziat w dra-
matycznych zdarzeniach, np. wspélczesna dzielnica gangdw, w ktérej
czesto dochodzi do brutalnych morderstw z udziatem nieletnich prze-
stepcow. Palete postaci uzupelniajg protagonisci, czyli detektywi lub
policjanci, ktorzy po wykryciu zbrodni, stanowiacej pierwszy punkt
zwrotny, beda dazyli do ujecia sprawcy morderstwa. W akcie drugim
towarzyszymy protagonistom w ich staraniach o schwytanie mordercy,
podazajac za ich bardziej lub mniej trafnym tokiem my$lenia oraz
bardziej lub mniej skutecznym dziataniem, zakoniczonym wykryciem
i ujeciem sprawcy, co nastepuje w punkcie kulminacyjnym filmu. Swego
rodzaju pointe i wybrzmienie stanowi zazwyczaj krétka scena rodza-
jowa, podsumowujaca w refleksyjny lub komiczny sposéb zagadke
morderstwa, np. poprzez wspolne wyjscie policjantow do pubu lub
aluzje do ich zycia prywatnego.

Formuta ta z powodzeniem sprawdza sie rowniez w pelnym
metrazu. Przyktadem moze by¢ komedia kryminalna 48 godzin (1982)
w rezyserii Waltera Hilla. Film trwa blisko 97 minut, pierwszy punkt
zwrotny przypada w nim mniej wiecej na 26. minute, rozwigzanie ak-
cji natomiast nastepuje miedzy 82. a 89. minutg. Konsekwencja takiej
budowy jest zachowanie wytycznych paradygmatu zaréwno dla calej
struktury scenariusza, jak i jego poszczegolnych czesci (aktow).

Film opowiada histori¢ charyzmatycznego policjanta Jacka Cate-
sa (Nick Nolte), ktory — aby schwyta¢ groznych przestepcéw — uwalnia
z wigzienia na 48 godzin ich dawnego wspolpracownika Reggiego
Hammonda (Eddie Murphy), by wspdlnie z nim, nie przebierajac
w $rodkach, zrealizowa¢ powierzone mu zadanie. Stawka w grze jest
pot miliona dolaréw - tup pochodzacy z napadu, ktérego wezesniej
wspolnie dokonali Hammond i jego wspdlnicy.

Struktura pierwszego aktu, jak i calosci tego filmu wzorcowo
mie$ci sie w paradygmacie. Film rozpoczyna scena przedstawiajaca
wiezniéw pracujacych przy remoncie toréw kolejowych. Jest wérdd nich
Albert Ganz (James Remar), szef gangu Hammonda, ktory z pomoca
niejakiego Billyego Niedzwiedzia (Sony Landham) ucieka cigzaréw-
ka, zabijajac dwdch straznikow. W scenie drugiej poznajemy gléwne-
go protagoniste — Jacka Catesa. Policjant budzi si¢ przy boku swojej
dziewczyny; jest wezesny poranek, wiec w pospiechu udaje si¢ do pracy,
czym wywoluje niezadowolenie partnerki, twierdzacej, ze z powodu
wykonywanej przez niego profesji poswieca jej zbyt mato uwagi. W tym
samym czasie Ganz eliminuje swoich dawnych wspolnikow, zabija
jednego z nich, a drugiemu (Lutherowi) porywa dziewczyne, stawiajac
ultimatum. Jedli do poniedzialku nie odda pieniedzy pochodzacych
z tupu, dziewczyna zginie. W konicu dochodzi do pierwszego spotka-
nia protagonisty i antagonisty: Catesa i Ganza. Policjanci wpadaja na
slad Ganza, myfélac, ze jest pospolitym zlodziejaszkiem. Podczas pro-
by aresztowania ginie dwoch z nich. Jack falszuje dokumenty i w ten
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sposéb uwalnia na 48 godzin Reggiego Hammonda, ktory obiecuje
mu pomoc w ujeciu Ganza, obawia si¢ bowiem, ze wkrétce sam stanie
sie kolejnym celem dla bandyty i straci swoj udziat w podziale tupu.

Tak konczy sie pierwszy akt. Jego strukture oddaje nastepujacy
fragment scenariuszowej drabinki:

Scena 1. WiegZzniowie przy torach kolejowych. Ucieczka Ganza z pomocg
Billy'ego Niedzwiedzia.

Scena 2. Pobudka. Kl6tnia Jacka Catesa z dziewczyna.

Scena 3. Albert i Billy morduja jednego z dawnych wspdlnikéow.

Scena 4. Wyjscie Jacka do pracy.

Scena 5. Porwanie dziewczyny Luthera. Ultimatum.

Scena 6. Spotkanie Jacka z dwojka policjantéw. Przygotowania do aresz-
towania.

Scena 7. Strzelanina w hotelu, ginie dwoch policjantéw. /od 13. do 20.
minuty/

Scena 8. Komisariat policji. Ustalenie faktéw, powigzanie zdarzen.

Scena 9. Wiezienie. Uwolnienie Hammonda. Falszerstwo dokumentéw.
/od 25. do 29. minuty/

Scena 10. Spétka z Hammondem. Pomyst na spotkanie z Lutherem. /30.
minuta/

Z powyzszego ukladu scen wynika, ze struktura dramaturgiczna
wyznaczona przez schemat paradygmatu sprawdza si¢ rowniez jako
zamknieta i skoficzona formula w ramach jednego aktu — z wyraz-
nym poczgtkiem, $rodkiem i koricem oraz punktem zwrotnym. I tak:
poczatek, czyli pierwszych dziesi¢¢ stron scenariusza[12], to rodzaj
ekspozycji zawierajacy informacje na temat zasadniczego konfliktu
i bioracych w nim udziat bohateréw; kolejna cze$¢ (srodek) — do punktu
zwrotnego — stanowi rozwinigcie zasadniczego konfliktu zakonczone
nagly i niespodziewang zmiang (punkt zwrotny, perypetia), po czym
nastepuje krotki, wyciszajacy koniec.

W przypadku filmu Waltera Hilla za poczatek nalezy uzna¢ eks-
pozycje protagonisty i antagonisty oraz, pozostajacy w domysle, konflikt
miedzy nimi wynikajacy z typu i charakteru postaci, jakie reprezentu-
ja: policjant — zloczynica. Srodkowsa cze$¢ stanowi rozwiniecie owego
konfliktu z kulminacja podczas strzelaniny w hotelu (Scena 7.) oraz
punktem zwrotnym opartym na zaskakujacym pomysle Jacka, aby do
schwytania Ganza wykorzysta¢ jego dawnego wspolnika Hammonda
(Scena 9.). Krotkim zakonczeniem aktu pierwszego jest antycypujaca
nastepne wydarzenia rozmowa Jacka i Reggiego na temat ich przysztej
wspotpracy i najblizszych wspolnych dziatan.

W strukturze calego filmu modelowe cechy paradygmatu po-
rzadkuja rowniez konstrukeje pozostalych aktow. Akt drugi rozpoczyna
sie zatem od spotkania z Lutherem i jego aresztowania, a konczy drugim
punktem zwrotnym i nastepujacym po nim krétkim wybrzmieniem.
Wypelniajg go zdarzenia podporzagdkowane gtéwnej osi fabularnej,

[12] W scenariopisarstwie jedna strona scenariusza to
mniej wiecej jedna minuta filmu.
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czyli staraniom duetu Cates-Hammond majacym na celu schwytanie
przestepcow, co az do dramaturgicznego rozwigzania wcigz konczy
sie niepowodzeniem. W 75. minucie filmu (75. strona scenariusza)
nastepuje drugi punkt zwrotny. Luther, wbrew wcze$niejszym ustale-
niom, pojawia si¢ nagle z walizka petng pieniedzy i probuje wymieni¢
je z Ganzem na swoja dziewczyne. W podejrzang transakcje wplatuja
sie Jack i Reggie, wywolujac strzelaning i poscig samochodowy. Nie-
stety, i tym razem ponosza porazke, a przestepcy uciekaja z tupem.
Gdy wydaje si¢ juz, ze wszystko stracone, o czym $wiadcza policyjne
raporty (wybrzmienie po drugim punkcie zwrotnym), drobny $lad
(gangsterzy porzucajg samochod w chinskiej dzielnicy, gdzie miesz-
ka dziewczyna Billyego Niedzwiedzia) inspiruje protagoniste i jego
partnera do podjecia jeszcze jednego wysitku. Akt trzeci — dochodzi
do ostatecznej konfrontacji. Jack zabija Ganza, podsumowujac i za-
mykajac tym samym fabularny ciag zdarzen. Ostatnie minuty filmu
to klasyczne dénouement (zwienczenie historii). Hammond, za zgoda
Catesa, spotyka sie z dziewczyng poznang wczeéniej w klubie, po czym,
podczas szczerej, ,,meskiej” rozmowy, policjant zwraca w catosci tup
partnerowi. Rozpoczyna si¢ ostatnie ujecie — bohaterowie odjezdzaja
samochodem, ginac w ruchu ulicznym.

Paradygmat Syda Fielda sprawdza si¢ w wielu hollywoodzkich
produkejach. Jego wartos¢ i znaczenie dla scenariopisarstwa sa bez-
sprzeczne, jednak przez wielu zawodowych scenarzystéw filmowych
bywatl wielokrotnie krytykowany, gtéwnie za formalng bezkompro-
misowo$¢ i traktowanie sztuki scenariopisarskiej jedynie w katego-
riach rzemiosla, pozbawiajac ja tym samym pierwiastkéw tworczych
i artystycznych.

Stosowa¢ czy nie stosowac? - odpowiedz na to pytanie nalezy
pozostawi¢ poszczegdlnym autorom w sferze ich osobistych wybordw.
Daleko wazniejsza wydaje si¢ natomiast kwestia innego rodzaju — w jaki
sposéb budowa¢ dramaturgie w ramach jednej sceny czy sekwencji.
Zastosowanie jednego obowigzujacego modelu, jak w przypadku ma-
krodramaturgii, jest niezwykle trudne, by nie powiedzie¢ — niemozliwe.
Wynika to przede wszystkim z ogromnego zréznicowania i bogactwa
fabularnych i dramaturgicznych rozwigzan, ktére moga si¢ pojawic
w scenie lub sekwencji w zaleznosci od poruszanych watkow i sposobow
ich zorganizowania w ramach wigkszej lub mniejszej cato$ci. W reku
scenarzysty pozostaje jednak szeroki repertuar srodkéw mozliwych do
wykorzystania, ktére w konkretnych sytuacjach scenicznych postuza
jako narzedzie do rozpisywania watkéw fabularnych i ksztaltowania
dramaturgii. Najczesciej stosowane to: suspens, retardacja i progresja
napiec (sustenatio). Warto w tym miejscu przyjrzec sie blizej kilku sce-
nom pochodzacym z réznych filméw, w ktérych owe chwyty i techniki
zostaly tworczo i efektywnie wykorzystane.

Zacznijmy od suspensu. Jest to — jak podaje Marek Hendrykow-
ski — chwyt narracyjny polegajacy na okresowym zawieszeniu biegu
akeji i jej emocjonalnym wyciszeniu, ktore poprzedza moment grozy
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i pozwala osiagna¢ zwielokrotniony efekt dramaturgiczny(13]. Za jego
mistrza, nie bez racji, uznaje si¢ Alfreda Hitchcocka. W jego filmach
suspens jest budowany zaréwno w ramach jednej sceny czy sekwencji,
jak i catego filmu. Obowigzuje tu zasada naprzemiennosci, polegajaca
na komponowaniu ze sobg scen o réznych natezeniach emocji. Wy-
kres ilustrujacy paradygmat Syda Fielda znamionuje od poczatku az
do rozwigzania trajektoria wznoszaca, informujac w uproszczeniu, ze
dramaturgia w ogdlnym wymiarze wzrasta. Field zastrzega jednak, ze
nie polega to na tym, iz kazda nast¢pna scena powinna posiada¢ wyzszy
fadunek emocji, proponuje raczej, aby sceny o wysokim poziomie dra-
maturgii przeplata¢ fragmentami pozbawionymi silnych napie¢. Taki
zabieg wprowadza pewna gradacje emocji, co w pierwszej kolejnosci
poteguje wrazenia w tzw. mocnych scenach, a w drugiej — pozwala
widzowi na chwile wytchnienia, zorientowanie si¢ w przebiegu fabuly,
pozbieranie mysli i wysnucie wnioskow.

Takie rozumienie suspensu jest zauwazalne chociazby w Psy-
chozie (1960) czy Oknie na podworze (1954) Hitchcocka. Sceng mor-
derstwa pod prysznicem, zaskakujaca i pelng dramatycznych wrazen,
poprzedza w scenariuszu rozpisana na kilka stron rozmowa Normana
i Marion przy kolacji w biurze, raczej malo emocjonujaca, oraz dwie
krotkie sceny, w ktérych on obserwuje ja przez dziure w $cianie, a po-
tem udaje sie do swojego domu, ona natomiast przebiera sie w szlaf-
rok, nastepnie dokonuje krétkich podliczen finansowych, wyrzuca
podarte kartki papieru do toalety i wchodzi pod prysznic. Trwa to
w sumie jedenasdcie i pot minuty. Fragment ten poprzedza bezposred-
nio stynng ,,scene prysznicows’, jest swego rodzaju ciszg przed burza,
stanowigc moment zawieszenia i wyciszenia akcji, po czym nastepuje
zaskakujace i dramatyczne wydarzenie (morderstwo pod prysznicem).
Z kolei w Oknie na podwdérze funkcje redukujacg napiecia petnig sceny
z udzialem pielegniarki Stelli (Thelma Ritter), ktéra za kazdym razem,
moze poza czwartym — ostatnim, gdy odwiedza Jefferiesa (James Ste-
wart), odwodzi widza od biegu gléwnych wydarzen i wprowadza pier-
wiastki sceptycyzmu w podejrzenia gléwnego bohatera. W finale filmu
natomiast podobna funkcje pelni scena, w ktorej Jefferies telefonuje
do porucznika Doyle’a (Wendell Corey), relacjonujgc mu wydarzenia
sprzed chwili — wizyte Lisy (Grace Kelly) w mieszkaniu Thorwalda
(Raymond Burr) i aresztowanie jej przez policje. Nastepnie, majac §wia-
domos$¢, ze napastnik zbliza si¢ do jego domu z niecnymi zamiarami,
przygotowuje na jego przyjscie komplet zaréwek do lampy btyskowej
w celu ewentualnej obrony (oélepianie $wiatlem w ciemnoséci). Do
ostatecznej konfrontacji dochodzi zatem dopiero po kilku minutach
od momentu, gdy Thorwald dostrzegt sasiada z przeciwlegtego okna
i zdal sobie sprawe z wymierzonej przeciw niemu intrygi. Powoli do-
ciera przed drzwi (stycha¢ kroki na schodach), wchodzi do mieszkania
i po krétkiej wymianie zdan i nieudolnej obronie gospodarza wyrzuca

[13] M. Hendrykowski, Stownik terminéw filmowych,
Poznan 1994, s. 286.
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go przez okno. Zostaje przy tym schwytany przez policje. Jak wida¢
zatem, i tym razem scena o wysokim poziomie dramaturgii, skadinad
stanowigca rozwigzanie akcji, zostaje poprzedzona ujeciami chwilowo
obnizajacymi napigcie, aby spotegowac pozniejsze wrazenia i podnies¢
range sceny w toku calej opowiesci.

Suspens jest budowany zazwyczaj na planie scenariuszowej dra-
binki, zgodnie z zasada naprzemiennosci scen o wysokim i niskim
tadunku emocji. Bywa jednak wykorzystywany réwniez w mikrodra-
maturgii, w ramach jednej sceny czy sekwencji. Znakomitym tego przy-
ktadem jest film Quentina Tarantino zatytutowany Django (2012). Jego
struktura ma wyraznie sekwencyjny charakter, sktada si¢ bowiem z na-
stepujacych po sobie wiekszych calosci, stanowiacych jakby zamkniete
pod wzgledem fabularno-narracyjnym epizody. W scenariuszu kazdy
z nich zajmuje okoto kilkunastu stron. Ich czestotliwo$¢ ukazywania
sie na ekranie charakteryzuje przede wszystkim pierwsza potowe filmu,
kiedy to gléwny nacisk potozono na kreacje bohateréw — ich swiatopo-
glad, zachowanie oraz status spoteczny i rodzaj wykonywanej profesji.
Kwestie te, ujete w okres$long strukture dramaturgiczna, niezwykle
celnie oddaja dwie blizniaczo do siebie podobne sekwencje: pierw-
sza — rozgrywajaca si¢ w miasteczku Daughtrey w Teksasie, w ktorym
gltéwni bohaterowie rozprawiaja si¢ z poszukiwanym listem gonczym
Billem Sharpem, i druga - stanowiaca relacje¢ z wykonania wyroku na
braciach Brittle.

Film Tarantino to ujeta w konwencje westernu historia tytufo-
wego Django (Jamie Foxx) - murzynskiego niewolnika, ktory zostaje
wspolnikiem ekscentrycznego fowcy nagréd doktora Kinga Schultza
(Christoph Waltz) i wraz z nim, udajac si¢ w bardzo niebezpieczna po-
dréz, prébuje odbi¢ swoja Zone z rak psychopatycznego plantatora Cal-
vina Candiego (Leonardo DiCaprio). W analizowanych sekwencjach
bohater zdobywa w nowej profesji pierwsze szlify i obrasta w kolejne
doswiadczenia. Mimo iz pod wzgledem fabularnym obie sekwencje
réznig si¢ od siebie — w pierwszej wymierzajacym wyrok jest dr Schultz,
petniac przy okazji role nauczyciela dla nowego wspolnika, w drugiej
w roli kata wystepuje juz sam uczen - ich struktura dramaturgiczna
jest praktycznie identyczna. Jej schemat przedstawia si¢ nastepujgco:
(A) przyjazd na miejsce (zarysowanie czasoprzestrzeni) — (B) zagajenie
watku gléwnego (wprowadzenie w sytuacje konfliktows) - (C) uru-
chomienie watku pobocznego (redukcja napiecia) — (D) konfrontacja,
wykonanie wyroku (zaskakujacy zwrot, kulminacja) - (E) wyjasnienie
zdarzenia (wybrzmienie).

Obie sekwencje otwieraja ujecia przedstawiajace powolny wjazd
bohateréw w przestrzen: w pierwszym przypadku - teksaskiego mia-
steczka, w drugim - plantacji bawelny (A). Ich pojawienie si¢ wywo-
tuje niemate poruszenie wérdéd mieszkancow z powodu zbyt $miatego
zachowania murzynskiego niewolnika. W saloonie w Daughtrey bo-
haterowie wchodzg w zatarg z oberzysta i wysylaja go po miejscowego
szeryfa (B), nastepnie, popijajac piwo, zawierajg ukfad dotyczacy ich

Images XVI - rewizja.indd 81 2015-09-07 11:53:55



82  WOJCIECH OTTO

dalszej wspolpracy (C). Gdy pojawia si¢ szeryf, akcja przenosi si¢ w ple-
ner przed saloonem, gdzie dr Schultz z zaskoczenia i w bezpardonowy
sposéb zabija stroza prawa (D). Mieszkancy, na czele z szeryfem sta-
nowym, przygotowuja si¢ do jego aresztowania. Ten jednak wychodzi
z zaj$cia bez szwanku, gdyz - jak sie okazuje — wykonal wlasnie wyrok
na groznym przestepcy, za ktérym wystano list gonczy (E).

Druga sekwencja przebiega w bardzo podobny sposéb. Bo-
haterowie, po przyjezdzie na farme niejakiego Big Daddyego (Don
Johnson) (A), ponownie mierzg si¢ z przejawami rasowej nietoleran-
cji. Konflikt jednak zostaje chwilowo zazegnany (B). Django podczas
rozmowy z jedna z czarnoskdrych stuzacych probuje zdoby¢ infor-
macje o kolejnych potencjalnych ofiarach - braciach Brittle, ktérzy
prawdopodobnie przebywaja na terenie plantacji (C). Nie czekajac na
wspolnika, w brutalny sposéb zabija dwdch z nich, trzeciego podczas
proby ucieczki dosiegaja kule ze strzelby dra Schultza (D). W finale,
podobnie jak wczeéniej, egzekutorzy przedstawiajg wlascicielowi far-
my sagdowe pelnomocnictwa, czym w pokojowych okolicznosciach
zamykajg calg sprawe (E).

Pewne podobienstwa z suspensem wykazuje retardacja. O ile
jednak suspens ma na celu przede wszystkim redukcje napie¢ w scenie/
scenach poprzedzajacych, aby zwielokrotni¢ wrazenie zaskoczenia, o tyle
retardacja skupia sie raczej na zwalnianiu biegu akgji i — w konsekwen-
¢ji — odwlekaniu rozwigzania konfliktu. Jej zastosowanie w toku calej
opowiesci wydaje sie bezsprzeczne, nieco inaczej rzecz rozgrywa si¢ na
planie jednej sceny lub sekwencji. Postuzmy si¢ konkretnym przyktadem.
W Wodzireju (1977) Feliksa Falka jest scena, w ktérej gtéwny bohater Lu-
tek Danielak (Jerzy Stuhr) odwiedza w domu panig Melg, bylg pracownice
Estrady, aby wydoby¢ od niej informacje eliminujace jego konkurentow
ze staran o poprowadzenie wielkiego balu w stolicy. Jak wiadomo, sprawa
ta dziala na Danielaka obsesyjnie, mezczyzna jest w stanie po$wieci¢ dla
niej praktycznie wszystko — nawet swoj honor i wieloletnie przyjaznie.
Wizyta u Meli to kolejna oznaka determinacji bohatera.

Otwarcie sceny jest niemal banalne. Lutek wchodzi do domu
kobiety, rozbiera si¢ i zajmuje miejsce przy stole w salonie. Padaja
zwroty grzeczno$ciowe, po czym Mela czestuje go cytrynowka wlasnej
roboty. Pierwsze lody zostaja przetamane, Danielak nieudolnie prébuje
zagai¢ rozmowe. W momencie gdy ma juz przej$¢ do sedna, kobieta
zostaje wywolana przez swoja chora matke do pokoju obok. Wycho-
dzi. Wraca po krotkiej chwili. Ponownie siadajg do stolu. Mezczyzna
zaczyna wywdd od poczatku. W koncu wprost formuluje swoje mysli.
Z jego ust nie padajg jednak zadne nazwiska. Aby chwilowo odwlec
ten moment, zapisuje je najpierw na kartce i podaje ja Meli, méwiac:
,Gdyby mi pani powiedziala co$ o tych nazwiskach?”. Kobieta przyglada
sie kartce przez chwile, nastepnie zgina ja i wklada do kieszeni swetra,
po czym ponownie wychodzi z pokoju. Po chwili wraca i niepewnie
staje przy drzwiach, potem udaje si¢ w gtab pokoju i siada na 6zku.
Jest w szlafroku i bez okularéw. Danielak gasi $wiatlo i kieruje sie w jej
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strone. Elipsa. Dopiero w tym momencie bohater zaczyna po kolei
wymienia¢ konkretne osoby, a Mela w lakoniczny sposéb mu o nich
opowiada. Gdy pada nazwisko Sikory, kobieta proponuje Danielakowi
kolejna wizyte w jej domu, czym wywoluje atak szatu mezczyzny. Zosta-
je spoliczkowana. Danielak ze zto$ci wykonuje tzw. gest Kozakiewicza.
Elipsa. Ubrany jak w prologu sceny wychodzi przed dom, pociera twarz
$niegiem i znika z kadru.

Scena ta zawiera przynajmniej cztery retardacje. Punktem doj-
$cia jest zdobycie informacji o kolegach z przedsiebiorstwa. Cel ten
zostaje osiggniety, cho¢ polowicznie, dopiero w finale sceny. Najpierw
Mela dwukrotnie opuszcza pokdj, a Danielak zapisuje nazwiska na
kartce. Potem pada jeszcze erotyczna propozycja ze strony bohaterki.
Wiszystkie te zabiegi odwlekaja w czasie moment ostatecznego rozwig-
zania, stopniujg napiecie i pobudzaja zainteresowanie widza.

Suspens i retardacja pozostajg w $cistym zwigzku z globalnym
rozumieniem struktury dramaturgicznej. Jej podstawowym zatozeniem
jest tzw. progresja napie¢, czyli takie komponowanie biegu zdarzen, aby
skala emocji w ogoélnym rozrachunku miata zawsze trajektorie wzno-
szaca. Zasada ta sprawdza sie zarowno w konstrukgji catego scenariusza
(filmu), jak i pojedynczej sceny czy sekwencji.

Wezmy dla przykiadu krotka sekwencje z filmu Martina Scor-
sese zatytulowanego Wiciekty byk (1980). Akcja rozgrywa si¢ w domu
Jakea La Motty (Robert De Niro) — zawodowego boksera, mistrza
wagi $redniej — ktéry w salonie, podczas nieudanych prob nastrojenia
sygnalu telewizora, rozmawia ze swoim bratem i menadzerem Joeyem
La Mottg (Joe Pesci). Mezczyzni zywo dyskutujg. Jake jest chorobliwie
zazdrosny o swojg zone Vickie (Cathy Moriarty). Probuje dowiedzie¢
sie od brata, czy byla mu wierna podczas jego nieobecnoéci. Rozmowa
budzi coraz wieksze emocje, az w koncu Joey ostentacyjnie opuszcza
dom brata, a ten udaje si¢ na pietro, do sypialni, w ktdrej jego Zona
$cieli 16zko. Prowokuje ja oskarzeniami o zdradg, na co ta, przekornie,
o$wiadcza mu, ze zdradzifa go z wieloma mezczyznami, w tym z jego
bratem. Jake wpada w szal. Wychodzi na ulice i szybkim krokiem udaje
sie do domu Joeya. Dochodzi do bijatyki, w ktorej biorg rowniez udziat
zony obydwu bohateréw. Elipsa. Akcja ponownie przenosi sie do domu
Jake’a, bohater siedzi zamyslony w fotelu, jedynym zrédlem $wiatta jest
zasniezony zakldceniami ekran telewizora. Wraca Vickie. Bez stowa
pakuje swoje rzeczy, maz przekonuje ja jednak, by nie odchodzita, na
co ta w koncu przystaje.

Fragment ten, od samego poczatku az po ostatnie ujecie, skon-
struowano zgodnie z zasadg progresji napie¢, a takze z zachowaniem
wytycznych paradygmatu Syda Fielda. Podczas rozmowy dwdch braci,
skadinad diugiej i rozbudowanej, emocje caly czas rosna, gléwnie za
sprawg poruszanych tematéw: od naprawy telewizora, przez calowa-
nie w usta bratowej, po malzenska zdrad¢. Potem nastepuje drobna
redukcja napiecia (poczatek rozmowy z zong w sypialni) i kolejne pod-
bicie emocji az do dramatycznej kulminacji (bijatyka w domu Joeya).
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Sekwencje zamyka klasyczne wybrzmienie w postaci dwoch krotkich
scen, przedstawiajacych kolejno: siedzacego w fotelu Jakea i jego po-
jednawcza rozmowe z zona.

Przyktady takich chwytéw i rozwigzan dramaturgicznych mozna
mnozy¢ w nieskoniczonos¢. Ich zastosowanie w konkretnych scenach,
sekwencjach czy w obrebie catego scenariusza filmowego determinu-
ja rozmaite czynniki, tak fabularne, jak i narracyjne i genologiczne.
Trudno zawierzy¢ jednej i jedynej sprawdzonej formule. Budowanie
dramaturgii w scenariuszu filmowym to raczej ciagle dokonywanie
wybordw, nie tylko jako mozliwos¢ selekcji okreslonych chwytéw dra-
maturgicznych, lecz takze, a moze przede wszystkim, pozostawienie
sobie alternatywy na tworzenie autorskich i tworczych projektow fil-
mowych, w ktorych paradygmat czy suspens beda zaledwie narzedziem,
a nie celem samym w sobie, i to narzedziem niekoniecznie pozadanym.
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