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Legendary American producers whod accepted to read tens of scripts had a justified approach to read
only first ten pages. Although on a first sight it may appear negligence, they knew well that if they are
not convinced by the first pages of the script, it is very likely that the audience won't feel convinced
either. The article concerns the role of the film opening and its structure. Its functions and transfor-
mations are described upon the examples of films by Ingmar Bergman and Paul Thomas Anderson.
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»Kto napisal dobre pierwsze zdanie, ten napisal calg ksigzke” -
tak w wywiadzie powiedzial Wiestaw Mysliwski. Zdanie to — cho¢
odnosi si¢ do literatury — moze by¢ wedlug mnie prawdziwe réwniez
w odniesieniu do filmu. Jest w nim, rzecz jasna, pewna przesada, bo
majac dobre pierwsze zdanie, nie mamy jeszcze catoéci. Do ukonczenia
ksigzki czy filmu prowadzi droga dluga i petna pulapek. Faktem jest
jednak, ze gdy mamy dobre pierwsze zdanie ksigzki czy dobra pierwsza
scene w filmie, wzrasta prawdopodobienistwo, ze potencjalny czytel-
nik badz widz nie zrezygnuje z dalszej lektury czy dalszego ogladania
filmu. Legendarni amerykanscy producenci, tacy jak z filmu Barton
Fink, ktérzy przyjmowali do czytania scenariusz z nastawieniem, ze
przeczytaja jedynie pierwsze dziesi¢c stron, mieli swoja racje. Cho¢ na
pierwszy rzut oka wyglada¢ to moze na lenistwo, wiedzieli, ze jesli ich
samych poczatek tekstu nie przekonuje, to sa bardzo male szanse, ze
przekonani zostang widzowie. Oczywiscie zasada dziesieciu stron — jak
kazda inna - jest pewnym uproszczeniem i stosowana bezwzglednie
moglaby wyrzadzi¢ wiele szk6d. Kryje sie w niej jednak co$ bardzo po-
zytecznego, a mianowicie skupia naszg uwage na znaczeniu rozpoczecia
filmu. Pierwsze minuty, z ktérymi spotyka sie widz, decydujg o dalszym
odbiorze. Wlasciwe rozpoczecie wydaje mi sie jedng z najwazniejszych
i najprawdopodobniej najtrudniejszych rzeczy, jakie stoja przed nami
w procesie realizacji filmu. Na pierwszy rzut oka wydaje sie to dosy¢
proste. W rzeczywisto$ci jednak tak proste nie jest, o czym wie kazdy,
kto probowat zrobi¢ choéby krotkometrazowy film. Wiasnie dlatego
w swoich rozwazaniach chciatbym zaja¢ sie konstrukeja poczatkéw.
Uczynig to zaréwno na plaszczyznie teoretycznej, jak i poprzez wybrane
przykiady filmowe.
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Struktura Na potrzeby tej publikacji konieczne jest doktadne okrelenie,
co rozumiem przez ,,poczatek filmu”

Caloscia jest za$ to, co ma poczatek, srodek i koniec. Poczatkiem jest to,
co nie wystepuje na zasadzie konieczno$ci po czyms innym, lecz po czym
wlasnie zgodnie z naturg rzeczy wystepuje lub powstaje co$ innego. I prze-
ciwnie — konicem jest to, co z natury rzeczy samo wystepuje po czyms$
innym, z reguty lub na zasadzie koniecznosci, a po nim juz nie ma niczego.
Srodkiem natomiast jest to, co samo nastepuje po czyms§ innym i po czym
nastepuje co$ innego. Dlatego wlasnie doskonale skomponowane fabuty
nie powinny ani zaczyna¢ sig, ani konczy¢ w przypadkowym punkcie, lecz
stosowac si¢ do podanych tu zasad. (Arystoteles 1989)

Ta definicja Arystotelesa w zasadzie wyczerpuje temat kompo-
zycji i struktury. Wigcej nie da sie powiedzie¢. Oczywiste jest nasze
oczekiwanie, ze dobry film opowie nam wciagajaca historie, ktéra be-
dzie si¢ dobrze zaczynala, ktora bedzie miata ciekawy $rodek i ktora
bedzie miata dobre zakonczenie. Kazda z tych cze$ci ma swojg funkcje
i nadaje sens czesci nastepnej. Pierwsza z nich - ekspozycja — wpro-
wadza w historie, przedstawia postaci i opisuje sytuacje. W drugiej
czeséci — nazywanej konfrontacjg, poniewaz $cierajg sie w niej prze-
ciwstawne sily — dziejg sie rzeczy kluczowe dla historii. Trzecia czes$¢
jest za$ rozwigzaniem historii. Tak wiec film sklada sie z trzech czesci,
nazywanych za Arystotelesem aktami (Field 1998). Akt pierwszy jest
jednak catoscig zlozona, obejmujaca w scenariuszu zwykle okolo trzy-
dziestu - a nie pierwszych dziesigciu - stron.

Podejscie sekwencyjne

Rozwijajac schemat historii podzielonej na trzy czesci, a zmierzajac
jednocze$nie do wigkszej precyzji w opisie konstrukeji, Frank Daniel
(Gulino 2010) wprowadzit dodatkowe pojecie sekwencji. W filmie pet-
nometrazowym jest ich zazwyczaj osiem (od A do H), kazda z nich ma
swoje miejsce i zadania w opowiadaniu. Dwie z nich sktadajg si¢ na akt
pierwszy, na drugi akt sktadajg sie zazwyczaj cztery sekwencje, dwie
ostatnie za$ tworzg akt trzeci[l].

Sekwencja pierwsza (A)

Sekwencja ta odpowiada na pytania: ,kto?”, ,co?”, ,kiedy?”, ,gdzie?’,
»w jakich warunkach?”. Bardzo czgsto w sekwencji tej widzowie poznaja
glownego bohatera i dowiaduja si¢, jak wyglada jego zycie codzien-
ne, nim wydarzy sie co$, co rozpocznie historie. Regulg jest, ze im
wyrazniej i doktadniej zbudujemy w niej codzienne Zycie bohatera,
tym wigksza zmiana nastgpi razem z wydarzeniem rozpoczynajacym
historie wlasciwg. Innym zadaniem tej sekwencji jest stawianie przed
widzem zagadek, budzenie jego ciekawosci. Poznajac codzienne zycie

[1] Opisujac sekwencje bazowalem na ksigzce Olivera
Schiitte Praca na scenariuszem (Warszawa 2005).
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bohatera, mozemy zaczgé przypuszczad, ze czego$ w tym zyciu brakuje.
W sekwencji tej pojawia sie zazwyczaj delikatny cien czegos, co mozemy

nazwac ,potrzebg” bohatera (need). Bardzo czesto jednak ,potrzeba”

bohatera nie zostaje nazwana wprost. Czesto dla niego samego ,,po-
trzeba” pozostaje nieznana do samego konca filmu, widzowie zas moga
tylko przypuszczaé, czym ta potrzeba jest.

Sekwencja druga (B)

Druga sekwencja pierwszego aktu zaczyna sie zaraz po wystapieniu
zdarzenia, ktdre rozpoczyna historie. Nazywa sie je ,,impulsem”. Za-
zwyczaj po wydarzeniu tym bohater udaje, Ze nic specjalnego si¢ nie
wydarzylto. Gléwnym tematem sekwencji B jest wladnie odrzucenie
przez bohatera przeznaczenia. Budowane jest w niej réwniez gtéwne
napiecie filmu. Zazwyczaj napiecie to mozna okresli¢, zadajac jedno
proste pytanie, na ktére da si¢ odpowiedzie¢, uzywajac jedynie stow
»tak” lub ,,nie”. Wraz z pojawieniem sie gléwnego napiecia filmu, staje
sie jasny ,,cel” bohatera. Ciekawg rzeczg jest to, Ze na tym etapie historii
wydawacd sie moze, ze ,,cel” réwna sie ,,potrzebie”, ktdrej istnienie zacze-
lismy podejrzewaé w sekwencji A. Zazwyczaj przekonanie, ze ,,cel” jest
tozsamy z ,,potrzebg’, bohater bedzie Zywit az do samego konca historii,
kiedy osiagnie swdj cel. Po osiagnieciu celu bohater zdaje sobie czgsto
sprawe, ze jego ,,potrzeba” dotyczyla czego$ innego niz cel, zdarza sie
to jednak zwykle dopiero pod koniec filmu.

Sekwencja trzecia (C)

W sekwencji tej — oddzielonej od sekwencji B pierwszym punktem
zwrotnym — bohater podejmuje dziatanie prowadzace do realizacji
»celu”. Zazwyczaj wybiera najprostsza droge do jego osiagniecia. Jest
mato prawdopodobne, ze droga ta doprowadzi go do sukcesu, zda-
rzy¢ sie jednak moze, ze bohater swdj ,,cel’, ktory stanal przed nim
i zostal przez niego zaakceptowany w sekwencji B, osiaggnie. W takim
przypadku osiggniecie ,,celu” $cigga jednak na bohatera konsekwencje
komplikacji, ktorych sie nie spodziewal, badz prowadzi go do poznania
kolejnego, nowego celu.

Sekwencja czwarta (D)

Przy koncu sekwencji czwartej czesto bohater jest bliski osiagniecia
»celu” badz rozwigzania jakiego$ problemu, stanowigcego jego cze$¢.
Nastepuje wtedy zazwyczaj nieprzewidziany i konieczny zwrot akeji,
ktéry oddala bohatera od osiagniecia wyznaczonego wczesniej ,,celu”
Moment ten jest pierwszym punktem kulminacyjnym. Jesli przed
pierwszym punktem kulminacyjnym bohater mial jakie§ nadzieje
na osiagniecie ,celu’, zaraz po nim jest nadziei zupelnie pozbawio-
ny. Zadaniem tego momentu jest uczynienie ,,celu” jeszcze bardziej
nieosiggalnym i zmuszenie bohatera do zwiekszenia aktywnosci, za-
ryzykowania.
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Sekwencja pigta (E)

W sekwencji tej bohater stara sie rozwigzaé komplikacje powstate w wy-
niku pierwszego punktu kulminacyjnego. Bardzo cze¢sto pojawiaja sie
w niej nowe watki, ktore daja bohaterowi szanse na zblizenie sie do swo-
jego — pierwotnego lub nowego — ,,celu”. Sekwencja ta charakteryzuje
sie tez czesto tym, ze wiecej uwagi po$wieca si¢ watkom pobocznym
niz staraniom bohatera.

Sekwencja szésta (F)

Szésta sekwencja prowadzi do drugiego punktu kulminacyjnego, ktory
zamyka drugi akt. Zazwyczaj drugi punkt kulminacyjny jest momentem,
kiedy wydawac sie moze, Ze bohater nigdy nie osiggnie celu. W drugim
punkcie kulminacyjnym ma swe zrédlto napiecie trzeciego aktu.

Sekwencja siodma (G)

W sekwencji siodmej bohater podejmuje ostatnig i decydujacg probe
osiagniecia ,,celu”. Wigze sie to z jeszcze wiekszymi niz dotad trud-
no$ciami. Czesto zaczyna dziata¢ wbrew swoim dotychczasowym za-
tozeniom. Sekwencja ta konczy sie kulminacja finalowa. Wazne jest
to, Ze je$li bohater jest bliski osiggniecia ,,celu” badz ten ,,cel” osiaga,
moze nastgpi¢ rozpoznanie ,,potrzeby”. W tym momencie bohater zdaje
sobie czesto sprawe, ze ,cel’, o ktory walczyl przez caly film, nie jest
tozsamy z jego do tej pory nieu$wiadamiang ,,potrzebg” Rozpoznanie
to prowadzi do przemiany bohatera, zmiany jego nastawienia. Bardzo
czesto moment rozpoznania prawdziwej ,,potrzeby” jest momentem,
do ktdrego zmierzata cala historia.

Sekwencja 6sma (H)

Jest rozwigzaniem historii. Bohater osiagnal swéj ,,cel’, zdaje sobie
sprawe ze swojej zyciowej ,potrzeby”. Widzowie znaja go juz bardzo
dobrze, a on u§wiadomit sobie rzeczy, ktérych do tej pory byt nieswia-
domy. Historia moze si¢ skonczy¢.

Koncepcja Christophera Voglera

Innym przyktadem podziatu filmu na elementy mniejsze niz arysto-
telesowskie akty, stanowigce podstawe teorii Syda Fielda, jest podziat,
z jakim spotykamy si¢ w ksigzce Christophera Voglera The Writer’s
Journey (Warszawa 2009). Vogler, bazujac na ksigzce Josepha Campbel-
la Bohater o tysigcu twarzy (Poznan 1997), podzielit film na dwanascie
czedci. Wedlug niego akt pierwszy sklada si¢ z czterech:

ORDINARY WORLD - codzienne Zycie bohatera

CaLL To ADVENTURE — pojawienie si¢ czego$, co zwiastuje rozpoczecie
historii, wzywa bohatera do dziatania

REFuUsAL To THE CALL - odrzucenie wezwania

MENTOR - spotkanie z osobg, ktora sktania bohatera do podjecia wy-
Zwania.
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Pomiedzy aktem pierwszym a drugim w tej strukturze jest moment,
ktory Vogler okresla mianem FIRST THRESHOLD. Jest to moment, kiedy
bohater przechodzi do dziatania, podejmuje wyzwanie. Tak rozpoczyna
sie akt drugi, ktéry sktada sie z nastepujacych czesci:

TEST, ALLIES, ENEMIES — bohater spotyka kolejne postaci, poddawany
jest probom

AproAcH To INMosT CAVE - to moment, kiedy bohater musi podwoi¢
starania, drugi punkt zwrotny

SUPREME ORDEAL - jest to chwila najtrudniejszej proby, ktéra decyduje
o tym, czy bohater osiggnie cel

REWARD - bohater osiagga cel.

Strukture zamyka akt trzeci, ktorego kolejne czesci to:

THE RoAD BAck - powr6t do ,,normalnego” zycia
RESURRECTION - bohater odnajduje siebie w ,,normalnym” $wiecie
RETURN WITH ELIXIR - czyli zakoniczenie historii.

Przedstawitem krétko dwa sposoby podziatu filmu fabularnego na
cze$ci mniejsze niz akty Arystotelesa, by moc doktadnie wskazaé frag-
ment struktury, ktéry bedzie przedmiotem mojej analizy. A bedzie
nim — w ujeciu Franka Daniela - sekwencja A. W podziale Voglera
sekwencji A odpowiada cze$¢ nazwana ORDINARY WORLD. Krétko
moéwigc, w pracy tej interesowaé bedzie mnie wszystko, co dzieje sie
w filmie az do momentu ,,impulsu”[2].

Przez pojecie impulsu rozumiem wydarzenie, ktére zdecydo-
wanie i w sposéb nieodwracalny zmienia zycie bohatera. W termi-
nologii stosowanej przez P.J. Gulino odpowiada temu pojeciu point
of attack. Jako ze filmy, ktorych otwarciami zajme sie w tej publikacji,
bardzo czesto odbiegaja od standardowych regul scenariopisarstwa,
termin ,,sekwencja A” zastgpie terminem ,,otwarcie”. Rozroznienie to
wprowadzam, poniewaz nie zawsze moge uzy¢ terminu ,,sekwencja
A” w dokfadnym znaczeniu, jakie nadal mu Frank Daniel. Mysle, ze
rozrdznienie to jest konieczne, poniewaz ,,otwarcie” bardzo czesto
spetnia wszystkie funkcje ,,sekwencji A, lecz czasami jest zbyt dlugie,
by mozna je uznac za ,,sekwencje A” jako taka. To wlasnie kwestia
czasu stanowi roznice miedzy rozumieniem przeze mnie ,,otwarcia”
a rozumieniem przez Franka Daniela ,,sekwencji”. Wydaje mi sie
bowiem, ze ,,otwarcie” moze by¢ duzo krétsze lub dluzsze niz ,,sek-
wencja A" O tym, gdzie koniczy sie otwarcie, decyduje wedlug mnie
wystgpienie momentu, w ktérym, po pierwsze, funkcje otwarcia zo-
staly spetnione i po drugie — kiedy pojawia si¢ ,,impuls”. Reasumujac,
chciatbym, na wybranych przyktadach, omoéwi¢ funkcje otwarcia
i jego warianty.

[2] Pojecie impulsu stosuje za ksigzka Olivera Schiitte
(2005).
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Ingmar Bergman
»D1zi$ czuje, ze w Personie posunatem sie tak daleko, jak tylko mogtem.
W poczuciu wolnosci dotknaltem bezstownych tajemnic, ktére jedynie
kino potrafi unie$¢” — tak o Personie napisal Ingmar Bergman (Bergman
1993). W innym miejscu pisze:
Co do wielu spraw nie mam pewnoéci, w jednym za$ przypadku nie wiem
nic. Odkrylem, ze wybralem temat niezwykle bogaty, to, co napisalem

i wlaczytem do ostatecznej wersji filmu (to straszne!), musiato by¢ nad
wyraz subiektywne. Dlatego interpretacj¢ pozostawiam wyobrazni widzow.

Sam Bergman wydaje sie by¢ troche bezradny wobec swojego filmu. Réw-
nie bezradni byli teoretycy filmu, ktérzy uznawali go za arcydzielo, nie

zawsze jednak wiedzieli, o czym jest. Persona nazywana byla ,,Ulissesem

kina europejskiego” Jak fatwo sie domysli¢, do filmu takiego jak Persona

nie stosuja sie¢ zadne schematy dotyczgce konstrukeji. Trudno wigc odna-
lez¢ w nim moment impulsu czy okresli¢, kiedy konczy sie otwarcie. Wias-
nie niemozno$¢ rozebrania tego filmu na czynniki pierwsze przy uzyciu

narzedzi z podrecznikow scenariopisarstwa sklonita mnie do analizy jego

otwarcia. Oczywiscie — na potrzeby tej pracy — bede probowal wskazaé
w tym rozpoczeciu pewne momenty kluczowe, ale najprawdopodobniej

bedzie to uproszczeniem. Jest jeszcze jeden powdd, dla ktérego chciat-
bym blizej przyjrzec sie poczatkowi tego filmu. Jest to powdd bardziej

subiektywny niz naukowy. Jest nim moja nieche¢ do poezji, a poczatek
Persony - jak utrzymuje Bergman — pomyslany byl jako wiersz.

Wiersz bedacy poczatkiem filmu wyglada tak: w ciemno$ci po-
jawia sie biala plaszczyzna. Zaraz obok niej pojawia sie bialy prostokat.
Po chwili okazuje si¢, Ze dwa biale elementy sg czesciami projektora.
Projektor zaczyna dzialal. Na ekranie pojawiajg sie cyfry od 11 do 6
(gdzie cyfra 6 — po szwedzku sex — zastgpiona jest bardzo krotkim
ujeciem penisa w stanie erekcji), nastepnie odwrécony do goéry no-
gami napis START. Wyglada na to, ze zaczyna si¢ film. Nie zaczyna
sie jednak film Bergmana, taki jakiego spodziewamy sie. Na ekranie
pojawia si¢ — rowniez odwrdcona go géry nogami — kreskéwka. Po
niej nastepuja kolejne elementy filmowego wiersza — krotkie ujecie
bardzo biatych dloni (jest ono tak krotkie, ze trudno powiedzie¢, co
dlonie te w istocie robig), fragment slapstikowej komedii ze $miercig
w roli gtéwnej, nastepnie bardzo duzy pajak na bialym tle. Te zwrot-
ke wiersza konczy obraz zarzynanej owcy. Nastepuje krotka przerwa.
Ekran jest zupelnie bialy. Kolejna zwrotka wiersza zaczyna sie¢ obrazem
rak przybijanych gwozdziem do deski. Kolejne obrazy: mur, zimowy
park, zelazne ogrodzenie z duzg iloécia $niegu przed nim i drzwiami za
nim. Ta cze$¢ wiersza jest bardzo krdtka. Nastepna jego czes¢ dzieje sig
we wnetrzu. W dzwieku styszymy caly czas kapigcg wode. W obrazie
pojawiajg sie — filmowane z réznych ustawien — fragmenty cial starych
ludzi. Najprawdopodobniej ludzie ci nie zyjg, a miejscem, w ktérym sie
znajdujemy, jest kostnica. Posrdd cial starych ludzi pojawia sie cialo ma-
tego chtopca. Pozna¢ w nim mozemy bohatera filmu Milczenie. Wydaje
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sie, Ze tez nie zyje. W dzwieku rozlega sie natretny telefon. Chtopiec
budzi sie, probuje zasnaé. Po nieudanej probie zasniecia zaklada oku-
lary i otwiera ksigzke, ktorg jest Bohater naszych czasow Lermontowa.
Zaczynal jg czytaé w Milczeniu. Lektura nie zajmuje go dtugo. Chlopiec
siada na tézku, po chwili wyciaga reke w strone obiektywu. Pare razy
przeciaga rekg przed samym obiektywem. W kontrplanie okazuje sie, ze
chlopiec wodzi rekg po zupetnie nieostrym obrazie, w ktorym domyslaé
sie mozemy twarzy. Twarz chwilami robi si¢ ostra i wtedy moze nam
sie przez chwile wydawac, ze dzieje si¢ z tg twarzg co$ dziwnego. Tak
naprawde, nie wiemy jeszcze co. Jesli jeste§my bardzo spostrzegawczy,
mozemy zauwazy¢, ze to przenikajace si¢ twarze dwdch kobiet. Jak
sie pozniej okaze — gtéwnych bohaterek filmu. Wiersz konczy si¢ tym
wlaénie obrazem. Trwa okoto pieciu minut.
Bergman o swoim filmowym wierszu napisal:

Kiedy ten projektor zostal uruchomiony, pozostawaly tam jeszcze te stare
wyobrazenia, jak pajak i Baranek Bozy oraz inne tego typu bolaczki. W za-
kres mojego éwczesnego zycia wchodzili nieboszczycy, ceglane mury i kilka
smutnych drzew w parku... Bawila mnie my$l, Ze bylem matym chlopcem,
ktéry nie moze umrzeé, poniewaz caty czas budza go telefony z Dramaten.

Dramaten to teatr, ktérego Bergman byl w owym czasie dyrekto-
rem. Mysle, ze dokladne rozpracowywanie szczegotow faktograficznych,
jak na przyklad ten, Ze Zelazny plot to ogrodzenie szpitala, w ktérym
przebywal podczas pisania scenariusza Persony - jest bezcelowe. Chcial-
bym sprobowac okresli¢ pare gtéwnych motywow, ktdre pojawiajg sie
w ,,wierszu’, a moze tez sg rozwijane w dalszej czesci filmu. Te, ktore
najbardziej rzucajg sie¢ w oczy, zwigzane sg ze $miercig. W otwarciu
Persony jest pare wcielen $mierci: $mier¢ ze starosci, czyli $mier¢, jaka
znamy z kostnic. Smieré¢ w mekach i za czyje$ grzechy — skojarzenie
takie musi przyj$¢, gdy ogladamy obrazy ukrzyzowania. Smier¢, ktd-
ra nazwalbym pozorng — mam na mysli chlopca, o ktérym mozemy
przez chwile pomysleé, ze umarl. Smier¢ jest tez obiektem zartu — we
fragmencie slapstikowej komedii. Mozemy réwniez zobaczy¢ $mier¢
jako atrybut natury w postaci wielkiego pajaka, ktoéry najprawdopo-
dobniej jest jadowity, czy tez $mier¢ jako narzedzie cztowieka w walce
o przetrwanie — w zabijaniu owcy. Mysle, ze tematami zwigzanymi ze
$miercig, a rozwijanymi w dalszej czesci filmu, bedg motyw $mierci
pozornej (mozemy nazwac ja tez niepelng) oraz §mier¢ za czyje$ winy.
Jedna z dwdch gtéwnych bohaterek — Vogler — postanawia przestaé
mowic i cho¢ trudno utozsamiac zycie z méwieniem, w tym przypadku
niemdwienie moze kojarzy¢ sie ze $§miercig, tym bardziej ze Vogler jest
aktorka. Drugim tematem zwigzanym ze $miercig rozwijanym w filmie
jest $mier¢ za czyje$ winy. Wydaje mi sie, Ze milczenie Vogler uwazaé
mozna za bunt przeciwko kltamstwu, a jak wiadomo najprostszg i naj-
czestszg formg klamania jest mowienie. W zwigzku z tym niemdwienie
Vogler jest pokutowaniem za innych. Rezygnacja z zycia dlatego, ze
wszyscy tak duzo ktamiemy. Vogler jest by¢ moze szczegolnie wyczu-
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lona na kltamstwo ze wzgledu na swdj zawdd, ktéry w zasadzie bazuje
na udawaniu, czyli na ktamstwie. Motyw $mierci w meczarniach za
winy innych powraca w scenie, kiedy Vogler oglada $mier¢ cztowieka,
ktéry sam sie podpalil. Smieré¢ jego wywoluje u niej zwierzece przera-
zenie. Innym obrazem zwigzanym ze $miercia, ktéry moze mie¢ co$
wspolnego z dalszym przebiegiem filmu - ale to juz bardzo subiektywne
skojarzenie i dlatego zostawitem je na koniec — jest obraz patroszonej
owcy. Wedlug mnie to, co spotyka pielegniarke zajmujacg sie panig
Vogler, siostre Alme, przypomina¢ moze w duzej mierze patroszenie.
Siostra Alma w obliczu milczenia Vogler zaczyna méwi¢. Méwi o sobie
tak duzo, ze Vogler — a my wraz z nig - dowiadujemy sie o siostrze Al-
mie w zasadzie wszystkiego. Nikt nie wiedzial o niej dotad tyle co my.
Waznym obrazem z poczgtku filmu, ktéry mie¢ moze swoje rozwiniecie
w dalszej jego czesci, jest obraz chlopca dotykajacego nieostrej twarzy
na ekranie. Niezaleznie od tego, z ilu cze$ci sklada sie ta twarz, pewne
jest to, ze jest to twarz kobiety. Wedtug mnie obraz ten dotyczy relacji
dziecko-matka. Temat ten bedzie waznym elementem opowiesci siostry
Almy, ktéra dokonata zabiegu aborcji. To samo przezyla zreszta pani
Vogler. Jest to temat dziecka niechcianego i matki, ktora nie chce by¢
matka. Wydaje mi sig, ze temat ten faczy¢ sie¢ moze z obrazem dziecka
dotykajacego nieostrego obrazu zagadkowej twarzy kobiety.

Celem, jaki przy$wiecal mi w przegladzie motywdw pojawiajg-
cych sie na poczatku filmu i mogacych mie¢ rozwiniecie w dalszej jego
cze$ci, bylo sprawdzenie, na ile potrzebny jest ten filmowy wiersz Berg-
mana. Na ile jego tre$¢ jest powigzana z resztg filmu. Wiersz ten nie jest
jednak jedynym elementem poczatku Persony. Zaraz po nim Bergman
bardzo rzeczowo wprowadza nas w historie. W genialnie prosty sposob
przedstawione zostajg nam gléwne bohaterki filmu. Wyglada to tak:
w planie ogélnym otwierajg sie drzwi. Wchodzi pielegniarka — siostra
Alma, jej przelozona przedstawia historie choroby Vogler. Wydawac sie
moze, ze historia ta robi na pielegniarce wrazenie. W opowiesci przelo-
zonej sg suche fakty. Bardzo rzadko zdarza si¢, by w filmie jedna z glow-
nych postaci zostala przedstawiona tak czysto informacyjnie. Na tekécie
przelozonej przez chwile widzimy obraz Vogler w kostiumie Elektry.
Obraz ten przedstawia kluczowy dla historii moment, a mianowicie
chwile, gdy Vogler przestala méwi¢. W nastepnej scenie widzimy siostre
Alme, ktéra przed wejsciem do szpitalnego pokoju poprawia wlosy —
szykuje sie na spotkanie. Po chwili otwiera drzwi. Nastepuje spotkanie
dwdch gléwnych bohaterek filmu. W poprzedniej scenie otrzymalismy
wrecz telegraficznie prosty przekaz informacji na temat Vogler, w tej
scenie otrzymujemy podobng dawke informacji na temat pielegniarki.
Informacje te podaje sama pielegniarka. W ten sposéb po o$miu mi-
nutach mamy w zasadzie komplet podstawowych informacji na temat
bohaterek, przyczyn ich spotkania i planow, jakie majg. Mozna sprobo-
wa( zastanowic sie, gdzie w Personie konczy sie otwarcie. Po spotkaniu
naszych bohaterek — a jest ono moim zdaniem impulsem - siostra
Alma idzie odebra¢ obiad dla Vogler. Gdy idzie przez korytarz, zostaje
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zagadnieta z offu (nie zobaczymy pytajacego) o pierwsze wrazenia. To,
co zwraca uwage w jej odpowiedzi, to przypuszczenie, Ze moze sobie

»hie poradzi¢ duchowo z taka pacjentky”. Wedlug mnie rozumie¢ mo-
zemy te wypowiedz jako ,,odrzucenie przeznaczenia” (w terminologii

Christophera Voglera). Siostra Alma chce zrezygnowa¢ z opiekowania

sie panig Vogler. W zasadzie — poza stwierdzeniem, Ze moze powinien

zajmowac sie nig kto$ bardziej doswiadczony zyciowo — nie uzasadnia

tego. Jej reakcja jest bardziej irracjonalna niz racjonalna. Jest to bardzo

ciekawe rozwigzanie. Nie wiemy tak naprawde, jaka pielegniarka jest

siostra Alma, niewiele wiemy — poza podstawowymi informacjami —
0 jej do$wiadczeniu zyciowym. Jest to bardzo oszczedny sposéb budo-
wania tajemnicy, mozna powiedzie¢ - mimochodem. Jako widzowie

mozemy sobie nawet nie zdawac z tego sprawy, cho¢ chcemy przeciez

jednak wiedzie¢, dlaczego siostra Alma boi sie opieki nad panig Vogler.
Mysle, ze koniec otwarcia nastepuje zaraz po pierwszym spotkaniu

siostry Almy i Vogler. Sklaniajg mnie do takiego przypuszczenia dwie

rzeczy. Po pierwsze: zaraz po nim obydwie bohaterki wchodza w nowa

relacje, to znaczy relacje pielegniarka—pacjentka, oraz zaczynaja funk-
cjonowal wedlug nowego porzadku, gdzie punktami orientacyjnymi

sg positki, pora snu i inne elementy zycia w szpitalu. Po drugie: zaraz

po ich spotkaniu nastepuje reakcja siostry Almy, o ktdrej przed chwilg
pisatem. Wszystko wskazuje na to, ze otwarcie — tgcznie z filmowym

wierszem - trwa okoto o§miu minut.

Film Persona — a zwlaszcza rozpoczynajacy go filmowy wiersz —
uwazany jest za stojacy na granicy kina eksperymentalnego. Mimo
to staralem sie znalez¢ w nim prawidtowosci znane z podrecznikéw
scenariopisarstwa. Mysle, ze w nim wystepuja, cho¢ na bardzo swoisty
sposob. Wprowadzanie gtéwnych tematéw filmu odbywa sie tu na
zasadzie gry w skojarzenia, wprowadzanie bohater6éw ogranicza sie
do podania w skrécie telegraficznym podstawowych informacjii wraz
z momentem impulsu zamyka si¢ w trzech scenach, tajemnica budowa-
na jest za pomocg jednego zdania, ktdre zostaje wypowiedziane przez
gltéwna bohaterke w zasadzie nie wiadomo dlaczego. Mam wrazenie, ze
tam, gdzie wielu twdrcow stara sie, aby film byt zwiezly, Bergman stara
sie, aby byl jak najdtuzszy, a tam, gdzie w innych filmach informacje
przekazywane sg stopniowo i w miare subtelnie (jesli za$ nie subtelnie, to
mamy wrazenie, ze ogladamy zly film), w filmie Persona nie ma zadnego
starania, by informacje nie brzmialy jak informacje. Wydaje mi sie to
logiczne, poniewaz jakkolwiekby przekaza¢ informacje, pozostang one
informacjami, a temat czy problem filmu wykracza czasem poza moz-
liwosci precyzyjnego okreslenia za pomoca stéw. Oczywiscie zjawisko
to dotyczy tylko bardzo dobrych filméw i jako takie zdarza sie rzadko.

Drugim filmem Bergmana, ktérego poczatkowi chcialbym sie
przyjrzec, jest Fanny i Alexander[3]. Wybratem ten film, poniewaz jest

[3] Analizowalem wersje 188-minutowg. Otwarcie bardziej rozbudowana oraz sg w tej wersji dwie sceny,
wersji diuzszej rozni si¢ tym, ze kazda ze scen jest ktorych nie ma w wersji krotszej.
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skrajnie r6zny od Persony. O ile Persona uwazana byta za kino stojace
na granicy eksperymentu, o tyle Fanny i Alexander jest filmem — wedlug
mnie - chyba najbardziej klasycznym w calym dorobku Bergmana.
Na pierwszy rzut oka historia wielopokoleniowej rodziny jest bardzo
dobrym materialem na epicki film, gdzie kolejne wydarzenia w zyciu
rodziny stanowig idealne punkty zwrotne i kulminacyjne. Tak przy-
najmniej byloby, gdyby Fanny i Alexander robiony byt w Hollywood.
Film ten jednak nie byl realizowany wedlug hollywoodzkich zasad,
dlatego mozemy spodziewac si¢ pewnych niespodzianek. I jak za chwile
zobaczymy, niespodzianki te nas w istocie spotykaja. Realizujac Fanny
i Alexander, Bergman napisal:

Dzigki zabawie moge przezwycigzy¢ lek, odprezy¢ si¢ i triumfowaé nad
destrukcja. Pragne nareszcie tworzy¢ rados¢, ktéra mimo wszystko nosze¢
w sobie i ktorg tak rzadko i tak stabo ozywiam w mojej pracy. Moc przed-
stawi¢ energie aktywnosci, zywotno$¢, serdecznosé. Tak, tym razem to nie
byloby takie glupie. (Bergman 1993)

W innym miejscu czytamy:

To powinno rozgrywa¢ si¢ w tonacji dur. Nie powinno tu by¢ twardych
krawedzi, wszystko musi by¢ migkkie jak deszcz. Oto zycie — mife, dobre,
skromne i niepojete.

Przytoczylem te dwa fragmenty dziennika, poniewaz jest w nich
co$, co w Fanny i Alexander jest rzecza najwazniejszg i co — jak sie oka-
ze — zakldci idealng strukture, ktorg na bazie loséw rodziny Ekdalow
mozna byloby stworzy¢. Film zaczyna sie tak: widzimy fasade teatru,
na ktdrej napisane jest: ,Nie tylko ku uciesze” Po chwili orientujemy
sie, ze to fasada zabawkowego teatru, ktorym bawi sie maty chlopiec.
Chlopiec stawia na scenie figurke. Przez chwile przyglada sie jej. Nudzi
sie zabawg i wychodzi z pokoju. Zaczyna przechadza¢ sie po wielkim
domu.

Kolejno wykrzykuje imiona najblizszych mu oséb. Wota siostre,
mame, tate, babcie, stuzacg. Nie ma nikogo. Nastepne ujecie pokazuje
fragment firanki i zamarznietej szyby. Na szybie widzimy reke dziecka.
Po chwili widzimy teZ jego twarz. Jest to nasz bohater, ktéry w po-
przedniej scenie btadzit po domu. Chlopiec wyglada przez okno. Za
oknem jest zasypana $niegiem ulica. Po chwili chlopiec chowa sie pod
stol, stojacy blisko okna. Z tego bezpiecznego punktu obserwacyjnego
widzi, Ze stojgca w kacie pokoju rzezba porusza reka. Trwa to zaledwie
chwile, bo do pokoju wchodzi starsza kobieta. Zauwaza schowanego
pod stotem chtopca. Dowiadujemy sie, ze chlopiec nazywa sie Ale-
xander, a starsza kobieta to jego babcia. W kolejnym ujeciu ogladamy
brzeg rzeki badz tamy, gdzie pod grubg skorupa lodu widzimy plynaca
bardzo szybko wode. Nastepnym obrazem jest zimowa ulica o zmroku.
Dwoch mezczyzn zapala latarnie. Na tym obrazie pojawia sie tytul.
Sceny poprzedzajace pojawienie sie tytulu trwajg pie¢ minut. Zaraz po
zniknieciu tytulu spodziewa¢ sie mozemy wprowadzenia kolejnych po-
staci - tak si¢ dzieje. Po kolejnych — powiedzmy - dwudziestu minutach
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mozemy spodziewac si¢ jakiego$ wydarzenia, ktdre spowoduje znaczace
zmiany w $wiecie, ktory wlasnie poznalismy. Tak si¢ jednak nie dzieje.
Przez pierwsza godzine filmu wszystkie wydarzenia nie odbiegaja od
corocznych zwyczajow bozonarodzeniowych. Nawet pijackie wybryki
jednego z wujkow Alexandra czy malzenska niewierno$¢ drugiego
z nich s3 wpisane w zréwnowazony $wiat tej rodziny. Nic nie odbiega od
ustalonych od lat obyczajéow. Nikogo nic nie zaskakuje. Przez godzine
jestesmy obserwatorami pewnego ,stanu rzeczy”. Dopiero po uply-
wie godziny i dziewieciu minut dzieje sie co$, co wedtug mnie uzna¢
mozemy za ,impuls”. Wydarzeniem tym jest $mier¢ ojca Alexandra.
Smier¢ jego zmieni wszystko w zyciu naszego bohatera. Tak naprawde
wtedy zaczyna sie wladciwa historia. Opisanie §wiata gtéwnych boha-
teréw zajmuje Bergmanowi przeszto godzing. W przypadku Persony
podstawowe informacje zostaly przekazane w trzy minuty. By¢ moze
teza, iz otwarcie filmu Fanny i Alexander trwa przeszto godzine, jest
teza ryzykowna. Wydaje mi si¢ jednak, ze tak wlasnie jest.

Kluczowym zagadnieniem w przypadku tego otwarcia jest to,
w jaki sposob udaje si¢ Bergmanowi utrzymac uwage widza przez po-
nad godzine bez Zadnych dynamicznych wydarzen, oraz to, dlaczego
w przypadku tego filmu tak bardzo rozbudowat otwarcie. Odpowiedzi
na te pytania przenikaja sie i dlatego postaram si¢ na nie odpowiedzie¢
réwnocze$nie. W przytoczonym na poczatku fragmencie dziennika
Bergman pisal o zyciu, ktore jest ,,mite, dobre, skromne i niepojete”.
Wtasénie o tym jest godzinne otwarcie tego filmu. Bergman wybrat
chyba najlepsza droge — opis ,,stanu rzeczy” - zeby o tym opowiedziec.
Zjednej strony widzimy ludzi, ktérzy sg dla siebie mili, widzimy pigkne
$wieto, wszystko jest ciepte i wydaje sie przytulne. Z obrazami cieptych
wnetrz zderzane sa obrazy zimnego $wiata na zewnatrz. Zimno to nie
dotyczy tylko i wylacznie pogody. Zimno wkrada si¢ do $wiata naszych
bohateréw. Pozna¢ to mozemy po chwilowym niepokoju, ktéry od
czasu do czasu odczuwajg. Ciekawe jest to, Ze bohaterowie w tym fil-
mie - dotyczy to otwarcia - nie wiedza, dlaczego na chwile robi im sie
smutno. Niektdrzy — jak babcia Alexandra — odczuwaja niepokoj przez
calg uroczysto$¢. Przez caly ten czas chce sie jej ptakaé. W zasadzie nie
wie dlaczego i za przyczyne smutku bierze swojg staros¢. Nie jest jednak
pewna, czy tylko o to chodzi. Widzowie nie sg pewni wraz z nig. Réw-
nie nieokreslony niepokdj odczuwa ojciec Alexandra. Méwi on o tym
wprost w mowie wigilijnej: ,Wlasciwie nie wiem, dlaczego czuje si¢ dzi$
tak niedorzecznie wzruszony”. Nikt nie wie. Przewaza jednak nastroj
$wigteczny. Jest to wedlug mnie jeden z podstawowych elementéw
tego otwarcia. Bezustanna gra miedzy dwoma skrajnymi odczuciami:
bezpieczenstwo — niepokdj, ciepto — zimno, rado$¢ — smutek. Mysle, ze
pierwszym zadaniem tego otwarcia jest wlanie wprowadzenie widzow
w przemienne odczuwanie przeciwstawnych emocji. Nie chodzi jednak
o pokazanie jednorazowej zmiany, chodzi o pewien stan, ktory trwa.
Swego rodzaju zawieszenie miedzy skrajnymi odczuciami. By osiagna¢
taki efekt, niewatpliwie potrzebny jest czas.
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Faktem jest, ze emocje zblizone do niepokoju — w czystej po-
staci — pojawiajg sie tylko na utamki sekund. W obrazie ,,stanu rzeczy”
dominuje rado$¢ i ciepto. Nawet wspomniane wyzej wybryki wujkow
nie sg w stanie radosci tej zmaci¢. Zdradzana Zona erotyczne wyczyny
swojego meza kwituje $miechem. Wujek alkoholik, ktdry jest do tego
stopnia zadluzony, Ze nie ma pieniedzy na ogrzanie mieszkania, jest
traktowany jako zwykly sktadnik rodzinnego losu. Jego alkoholizm
i sktonnos¢ do zaciggania dlugéw sa znane wszystkim od wielu lat.
W podejsciu cztonkéw rodziny do tej sprawy mozna dopatrzec sie
pelnego zrozumienia. Przeciez kazdy ma jakie$ stabosci. Z otwarcia
tego wylania si¢ obraz rodziny, ktéra utrzymuje rGwnowage, akceptujac
utomnoéci i stabo$ci. Wszystko, co mato chlubne, ale dobrze znane,
jest akceptowane. Kolejng cechg rodziny Ekdalow jest fakt, ze kazdy
z jej cztonkéw co$ udaje. Babcia Alexandra moéwi o tym: ,,odgrywanie
swojej roli”. Wielkie §wieto rodzinne jest miejscem kreacji aktorskich.
Oczywiscie wszyscy znaja swoje sekrety, ale na czas $wigta zgadzajg sie
odgrywac role, ktére im przypadty. Dlatego moze spora czes¢ otwarcia
rozgrywa sie w teatrze, ktérego dyrektorem jest ojciec Alexandra. My-
Sle, ze jest to kolejny element, ktéry pomaga utrzymac uwage widzdéw.
Powoli odkrywamy, kto jaka odgrywa role i jaki jest w rzeczywisto$ci.
Réwnowaga, ktéra powstaje w efekcie sumiennego odgrywania ro-
dzinnych rél, wydaje si¢ bardzo krucha. Laczy sie to z wszechobecnym
poczuciem niezrozumiatego niepokoju. Wlasnie te dwa elementy —
niepokoj i chwiejna rGwnowaga — sa narzedziem utrzymywania uwagi
widza. Nie jestesmy co prawda pewni, czy w zyciu tej rodziny wydarzy
sie co$ zlego, ale mozemy przypuszczal, ze jesli cos takiego nastapi,
moze pociggna¢ za sobg bardzo zle nastepstwa. Powoli rysuje si¢ obraz
rodziny, ktdra nie jest przygotowana na uderzenie. Ciekawe jest to, ze
$mier¢ ojca Alexandra jest poczatkowo traktowana jako kolejny zwykty
element zycia rodzinnego. Wszyscy ttumacza Alexandrowi: ,,To nic
strasznego”. Wszyscy — poza matka Alexandra — probujg sprowadzi¢
$mieré do zwyklego faktu. Wydawaé sie moze, ze myslg: ,,Smieré - to
przeciez sie zdarza, to normalne”

Zadaniem otwarcia tego filmu jest stworzenie obrazu rodziny
pelnej sprzecznosci, gdzie bycie szczesliwym odgrodzone jest od bycia
nieszczesliwym bardzo cienka granicg. Rodziny, ktéra dla utrzymania
rownowagi bardzo duzo akceptuje i w ten sposéb by¢é moze sama
siebie ostabia. Po otwarciu mamy przed soba obraz rodziny pozornie
szczesliwej, lubiacej swoje Zycie, ale zupelnie nieprzygotowanej do
konfrontacji ze $wiatem zewnetrznym. A $wiat zewnetrzny pojawia
sie w postaci rygorystycznego i sadystycznego pastora. Na pierwszy
rzut oka rodzina Ekdaléw nie ma Zadnych szans w pojedynku z tak
twardym i zdyscyplinowanym przeciwnikiem. Mozna si¢ zastanawiac,
czy podobnie ztozony obraz rodziny mozna byloby uzyska¢ w krot-
szym czasie. Czy konieczny byl trwajacy godzine opis ,,stanu rzeczy”?
Bergman o dluzszej wersji tego filmu napisal w Obrazach, ze mozna
bytoby ja skréci¢ o czterdzie$ci minut i nikt nie zauwazylby straty
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(Bergman 1993). Nie znajdziemy podobnego stwierdzenia na temat
wersji kinowe;j.

Przez chwile chciatbym sie zajac¢ jeszcze sposobem, w jaki Berg-
man opowiada o ,,stanie rzeczy”. Obraz ten utkany jest z bardzo matych
elementéw. Mozna ich czasami nie zauwazy¢. Charakterystyczne jest to,
ze Bergman bardzo rzadko ttumaczy, dlaczego co$ dzieje si¢ tak a nie
inaczej. W scenie wspdlnego tanica widzimy na przyktad, ze przyjaciel
rodziny i kochanek babci — Isaak — nie tanczy razem z rodzing, od ro-
dziny oddzielany jest stuzagcymi. Podobnych drobiazgdw i obserwacji
jest mnodstwo. Pozostawione zostaja domyslnosci widza, a jak wiadomo,
domyslanie sie czegos bywa zajmujgce. Nawet jesli pada proste pytanie,
czesto jedyng odpowiedzig na nie jest: ,Nie wiem”. Tak jest w scenie,
gdzie babcia dopytuje sie stuzacej, dlaczego jest w ztym humorze. Stu-
zaca odpowiada: ,,Nie wiem o czym pani mowi’, by po chwili — juz
po wyjsciu babci z pokoju — doda¢: ,Wstretne babsko” W chwili tej
oczywiste jest, ze stuzgca nie lubi swojej pracodawczyni. W innych
sytuacjach nie jest to tak oczywiste. Widz ma bardzo duze pole do
zastanawiania sie, jakie relacje faczg poszczegdlne postaci. Domyslanie
sie tych relacji jest o tyle trudniejsze, ze kazdy z rodziny odtwarza swoja
role. Mysle, Ze taktyka budowania zainteresowania widza polega na
pokazywaniu wielu szczeg6téw i unikaniu ich ttumaczenia. Co$ moze
pozostaé niezauwazone i moze czasem niezrozumiale, ale jesli kto$ juz
to zauwazy i zrozumie, to bedzie ciekaw, co dalej.

Wybratem wlasnie te dwa filmy Bergmana, zeby dokladnie
przyjrzec si¢ ich otwarciom z dwdch wzgledéw. Po pierwsze: sg to
dwa skrajnie rozne filmy w jego dorobku, zaréwno ze wzgledu na for-
me, jak i sposob opowiadania i wlasnie otwarcia. Wazne jest dla mnie
réwniez to, ze filmow tych nie da sie w zasadzie analizowac przy uzyciu
jakichkolwiek schematow. Mozna jedynie poszukiwa¢ w ich strukturze
pewnych elementéw tych schematéw i zastanawia¢ sie nad sposobem
ich uzycia. Oczywiscie - podstawowe elementy tradycyjnych struktur
filmowych sg obecne w filmach Bergmana i spelniajg funkcje, jaka jest
im przypisana. Sg jednak uzywane w specyficzny sposéb.

Paul Thomas Anderson

W przypadku filméw Paula Thomasa Andersona, podobnie jak w przy-
padku oméwionych wyzej filméw Bergmana, zasady z podrecznikow
scenariopisarstwa zostaly przeksztalcone na potrzeby opowiadanej
historii. Nie znajdziemy w filmach tego rezysera impulsu, punktéw
zwrotnych i kulminacyjnych w ,,czystej postaci” Dotyczy to w szcze-
golnosci dwoéch filméw, ktdrymi chciatbym sie zajaé: Lewy sercowy
oraz Az poleje sig krew.

Lewy sercowy zaczyna sie¢ tak: bardzo szeroki kadr (nakreco-
ny obiektywem anamorfotycznym o szerokiej ogniskowej, ktéry na
brzegach kadru wygina linie proste). W kadrze wcisniety w kat pustej
przestrzeni siedzi przy biurku mezczyzna ubrany w niebieski garnitur
i dopytuje si¢ przez telefon o szczegdly promocji dotyczacej darmowych
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lotéw lotniczych. W trakcie rozmowy spoza kadru stychaé dziwne
dzwieki. Bohater konczy rozmowe, idzie sprawdzi¢, skad dobiegaja.
Nie dowiaduje si¢ tego, poniewaz dzwieki ustaja. Za drzwiami, przez
ktére wyglada bohater, nie dzieje sie nic. Co$ jednak wyraznie go nie-
pokoi. Wychodzi na ulice. Tam teZ nie dzieje sie nic. Wszystko wyglada
zwyczajnie. Poranek na przedmiesciu duzego miasta. Jedyng oznaka
zycia sg dwa zblizajace si¢ samochody. Pierwszy z nich z niewiadomych
przyczyn traci przyczepno$¢ i ulega wypadkowi. Z drugiego samocho-
du, ktdry zatrzymuje sie tuz kolo bohatera, kto§ wystawia fisharmonie.
Samochdd odjezdza. Nasz bohater zostaje sam z instrumentem. W na-
stepnej scenie do drzwi hurtowni, w ktorej pracuje bohater, podjezdza
bialy samochéd. Wysiada z niego kobieta ubrana w rézowa sukienke.
Jako Ze warsztat znajdujacy sie obok hurtowni jest jeszcze zamkniety,
kobieta zostawia naszemu bohaterowi kluczyki do swojego samochodu.
W trakcie rozmowy kobieta zwraca jego uwage na fakt, ze na ulicy stoi
fisharmonia. Na pozegnanie moéwi: ,,Moze sie jeszcze spotkamy”. Po
rozmowie z kobietg bohater zabiera fisharmonie do swojego gabinetu,
by po chwili sprobowac zacza¢ na niej gra¢. Wazng rzeczg jest to, ze na
poczatku grania melodii twarz bohatera jest ukryta w mroku. Im dluzej
bohater gra, tym bardziej rozjasnia si¢ jego twarz. Zmienia sie na niej
$wiatlo. Po tej scenie pojawia sie tytul filmu. Dalsze sceny pokazuja
nam normalne Zycie bohatera. Okazuje sie, ze hurtownia, w ktorej
pracuje, sprzedaje elementy wyposazenia toalet. Normalne zycie, ktore
obserwujemy, najezone jest jednak zdarzeniami dziwnymi, ktérych sam
bohater nie rozumie. Na przyklad nie ma pojecia, dlaczego wtasnie
dzi$ ubral si¢ w garnitur.

Gdy zaczniemy w otwarciu tego filmu szuka¢ ,,impulsu’, napot-
kamy pewien problem. Ktdre z tajemniczych wydarzen jest istotne?
Znajac dalszy ciag filmu, mozemy wskaza¢ jako ,,impuls” pojawienie
sie kobiety w rézowej sukience. Wedlug mnie byloby to jednak uprosz-
czeniem. Mysle, ze cale otwarcie filmu Lewy sercowy jest od poczatku
do konca jednym wielkim ,impulsem” Wtasnie na tym polega jego
wyjatkowos¢. Nie sposéb powiedzied, co juz jest impulsem, a co jest
tylko i wylgcznie zaciekawiajgcym hook (uzywajac terminologii Paula
J. Gulino). Nie jeste$my pewni, ktére z tajemniczych wydarzen zmieni
zycie bohatera. Cale otwarcie — ze wszystkimi wydarzeniami, ktérych
bohater przewaznie nie rozumie - jest nastawione na to, by zasygnali-
zowac bohaterowi, a przy okazji i widzowi, Ze cos$ sie wkrétce w zyciu
bohatera wydarzy. Zadaniem tego otwarcia jest rowniez przekazanie
widzowi przeczucia gléwnego bohatera. Moim zdaniem bohater, za-
ktadajac z niewiadomych przyczyn garnitur, podswiadomie szykuje
sie na przyjecie radykalnych zmian w swoim zyciu. Takie stwierdzenie
jest rowniez oczywiscie mozliwe dopiero po obejrzeniu catego filmu.

Czy owe tajemnicze zdarzenia, ktére spotykajg naszego boha-
tera, nie sg jedynie sposobem na zaciekawienie widza, czy nie s jedy-
nie hook, a moment ,,impulsu” da sie jednak precyzyjnie wyznaczy¢?
O tym, Ze tak nie jest, $wiadczy moim zdaniem osobowos¢ bohatera.
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Barry — bo tak ma na imie — jest osoba neurotyczng, jest samotny, po-
trzebuje milosci, jest zdominowany przez swoje siedem sidstr, czasem
bez powodu placze badz ma niekontrolowane napady szatu. Z rozmowy
telefonicznej z konsultantem do spraw promocji dowiadujemy sie, ze
Barry nie jest moze wielkim intelektualista, ale ma dar zauwazania
waznych szczegdtéw. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze Barry bez przerwy
zajety jest analizowaniem otaczajgcej go rzeczywistosci. Kiedy szuka
produktow firmy dajacej w promocji darmowe bilety lotnicze, mowi
do otaczajagcych go polek: ,Moéwcie do mnie”. Wydawac si¢ moze, ze
Barry jest bohaterem, do ktérego otaczajacy go $wiat bez przerwy mowi.
Barry nie zawsze rozumie przekaz, ale czuje, Ze $wiat chce mu co$ po-
wiedzie¢. Mysle, ze w przypadku Lewego sercowego mamy do czynienia
z otwarciem, ktére po pierwsze przedstawia nam sposéb patrzenia bo-
hatera na $wiat, jego wrazliwos¢ i charakter. Po drugie — co jest moim
zdaniem wazniejsze — ksztalt tego otwarcia, fakt, Ze naszpikowane jest
tajemniczymi wydarzeniami i to, ze jest ono jednym wielkim impulsem,
wynika wlasnie z postaci. Jest to ciekawy przyktad sytuacji, w ktorej
struktura filmu i jej elementy wynikaja z tego, jaka jest postac i uzy-
wane sg wlasnie po to, by posta¢ owa opisaé. Bohater podswiadomie
oczekuje zmiany i — co wynika z jego charakteru i podejscia do $wiata —
zaczyna szuka¢ w swoim otoczeniu przeczuwanych i zwiastujacych ja
znakow. Bohater nie wie, co si¢ z nim stanie, ale czuje, Ze co$ sie stanie
niechybnie. W ,,znakach”, jakie daje mu $wiat, szuka potwierdzenia.
Wrlagnie takimi znakami wypelnione jest otwarcie Lewego sercowego.
Dlatego sadze, zZe nie mozna stwierdzi¢, ktéry ze znakéw od $wiata jest
»impulsem” Wszystkie sg rOwnowazne i poruszaja w bohaterze odczu-
cia zwigzane z jego potrzeba (need). Ciekawa rzecza jest to, ze bohater
jest bardzo bliski swiadomosci, czym jest jego potrzeba. Ta potrzeba
jest mito$¢ i zmiana dotychczasowego Zycia. Z potrzeba zmiany Zycia
taczy sie chec zdobycia biletow, ktére przy dotychczasowym jego trybie
bylyby bezuzyteczne.

Lewy sercowy wymyka sie strukturalnym schematom. W filmie
tym s3 dwa wydarzenia, ktére zmieniajg bieg historii Zycia bohatera —
pierwszym jest rozmowa telefoniczna z kobietg z sekstelefonu (ma to
miejsce okolo 20. minuty), drugim - rozmowa z kobietg w rézowej su-
kience, ktdra okazuje si¢ znajoma jednej z siéstr Barryego (to wydarza
sie okoto 35. minuty). Wydarzenia te mozna traktowac jako weztowe
punkty strukturalne, jest to jednak bardzo umowne, poniewaz w od-
niesieniu do tego filmu bardzo trudno stosowa¢ tradycyjne pojecia
dotyczace struktury. Tym bardziej interesujace jest wigc to, w jaki spo-
sob udaje sie P.T. Andersonowi opowiadac¢ historie tak, by zaciekawi¢
widzow. Przez chwile zajme sie tym w kontekscie otwarcia tego filmu.
W przypadku Lewego sercowego podstawowa taktyka budowania zain-
teresowania widzow jest mnozenie znakow zapytania. Pojawiajace sie
bez przerwy ,,impulsy”, na ktére bohater reaguje przewaznie strachem,
moga niewatpliwie — podobnie jak zalew informacji w Amelii — budzi¢
zaciekawienie. Inny sposdb pozyskiwania zainteresowania widza wigze
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sie ze strong wizualng filmu. Lewy sercowy opowiadany jest przy uzy-
ciu obrazéw lekko znieksztatconych (przez uzycie bardzo szerokich
obiektywdw anamorfotycznych) badz w jaki$ sposéb zabrudzonych
(ciagle halacje albo nieuzasadnione ruchy kamery). Kamera jest w tym
filmie dodatkowym bohaterem i wlasnie jej obecnos¢ buduje napiecie
i budzi ciekawo$¢ widzéw. Przykltadem moze by¢ moment rozmowy
Barryego z kobietg z sekstelefonu. W pewnej chwili kamera wykonuje
panorame w lewo, tak jakby operator kamery postanowil w czasie
trwania sceny zmienic¢ radykalnie kadr. Nieprzewidziane ruchy kamery
sugeruja, ze zaraz co$ si¢ wydarzy, wywolujg niepokdj. Postaci i sytuacje
miedzy nimi kadrowane sg tak, ze nie widzimy wszystkiego doktadnie.
W pierwszym kadrze rozmawiajacy przez telefon mezczyzna — a wszak
to on jest gtéwnym bohaterem - siedzi tak, ze nie widzimy doktadnie
jego twarzy. Kiedy pierwszy raz pojawia si¢ kobieta w r6zZowej sukien-
ce — badz co badz, bardzo wazna w tym filmie posta¢ — nie widzimy
dobrze jej twarzy, poniewaz lokuje si¢ ona na skraju duzej halacji. Bu-
dzenie zainteresowania widza polega w tym przypadku na pokazywaniu
postaci tak, zebysmy mogli co$ zauwazy¢, ale zeby$my nie byli pewni
tego, czy widzimy wszystko. W otwarciu tego filmu wiekszo$¢ kadrow
ma kompozycje dynamiczng lub zdecydowanie cigzy na jedng strone.
Nie spotykamy kadréw statycznych, jak réwniez statycznej kamery.
Sposérdéd opisywanych w tej pracy otwar¢ jest to pierwsze, w ktorym
praca kamery jest sposobem na wywolanie zainteresowania widza.
Zupelnie innym filmem jest Az poleje si¢ krew. Inny jest boha-
ter, inny sposob opowiadania, a co za tym idzie - inny jest poczatek
filmu. Film ten zaczyna sie¢ bardzo szerokim kadrem przedstawiajacym
gorzysty krajobraz. Po nim nastepuje pare ujeé, w ktérych widzimy
mezczyzne pracujacego w kopalni. Przez sze§¢ minut nie pada ani
jedno stowo. Mezczyzna jest sam, bardzo ciezko pracuje. Okoto szostej
minuty bohater znajduje co$, czego szukal. Jest to kamien, §wiadczacy
o tym, Ze natknal sie na zloza ropy. Po urzedowym potwierdzeniu
znalezienia z{6Z nastepuje pare scen, w ktorych bohater wraz ze swoimi
wspotpracownikami zaczyna przygotowywac odwierty. Uwage zwraca
fakt, ze w pracy mezczyznom towarzyszy bardzo mate dziecko. Sceny te
konczg sie wydarzeniem, ktore zmienia zycie naszego bohatera. Jest to
moment, gdy z odwiertu zaczyna wydobywac sie ropa naftowa. Jak na
razie minefo dwanascie minut. W kolejnych scenach - rozgrywajacych
sie dziewie¢ lat pozniej — widzimy naszego bohatera w trakcie przeko-
nywania duzej grupy ludzi do tego, Ze to on — Daniel Plainview — ma
rozpoczaé wydobywanie ropy naftowej w ich miescie. Proby te spetzajg
na niczym. Wkrétce potem do naszego bohatera przychodzi mlody
czlowiek, ktory chce mu sprzeda¢ informacje o duzych zlozach ropy.
Idgc za tg informacja, Plainview dotrze do miejsca, gdzie bedzie toczy-
ta sie akcja reszty filmu i gdzie zbuduje on swoje imperium naftowe.
Dzieje sie to okoto 27. minuty. Wtedy tez Plainview poznaje Eli Sunday.
Z czasem Eli stanie sie wptywowym pastorem i bedzie glownym prze-
ciwnikiem naszego bohatera. Cho¢ na pierwszy rzut oka w rozpoczeciu
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Az poleje sig krew znalez¢ mozna mechanizm podobny do mechanizmu
z otwarcia Lewego sercowego — znowu mamy do czynienia z paroma
wydarzeniami, sposréd ktérych trudno wybraé najwazniejsze — otwar-
cie to jest inne i rzadzi sie innymi prawami.

Impulsem moze by¢ jedno z wydarzen, ktérych jestesmy $wiad-
kami na poczatku filmu. Moze jest tez tak, Ze wszystkie te wydarzenia
s3 impulsami. Sktaniam sie do tego drugiego przypuszczenia. Podobng
sytuacje mieliSmy w Lewym sercowym. W przypadku Az poleje sig krew
zauwazy¢ jednak mozna zasadniczg réznice. Nie mamy tu nattoku
impulsdw, ktdre docierajg do neurotycznego bohatera z chaotycznego
$wiata. Bohater Az poleje si¢ krew jest przeciwienstwem Barryego. Bar-
dzo dobrze wie, czego szuka i bardzo cigzko pracuje, zeby to znalezé.
W zwigzku z takg osobowoscig ,,impulsy” nie sg przypadkowe. Wynika-
ja one z pracy bohatera, z jego staran. Kiedy widzimy pierwsze wysitki
Daniela Plainview, zakladamy, ze w konicu osiggnie cel. Kazdy z trzech
»impulséw” — odnalezienie probki, poczatek pracy przy odwiercie oraz
dokopanie sie do ropy - jest konsekwencjg dziatan bohatera. Impulsem,
ktéry nie wynika w prosty sposéb z pracy bohatera, jest pojawienie sie
mtodego czlowieka z informacjg o duzych ztozach ropy, cho¢ mozna
zalozy¢, ze 6w mlody czlowiek nie dotarlby do Daniela Plainview,
gdyby ten nie szukal nowego miejsca dla swej aktywnosci. Mozna
powiedzie¢, ze w otwarciu filmu Az poleje si¢ krew mamy do czynienia
z czterema ,impulsami”. Kazdy z nich zmienia w jakims$ stopniu zycie
bohatera i prowadzi do nastepnego etapu w jego Zyciu. Wlasnie na
tym polega réznica miedzy filmami Az poleje sig krew a Lewy sercowy.
W przypadku tego pierwszego mozemy ustali¢ ,,hierarchi¢ impulséw”
Stopniowo stajg si¢ one coraz wazniejsze, poniewaz przynosza coraz
powazniejsze zmiany w zyciu bohatera. Nie sa chaotycznym zbiorem
impulséw, jak to mialo miejsce w Lewym sercowym. Stopniowanie
»impulséw” stanowi najwazniejszy element budujacy strukture tego
otwarcia. Historia w tym otwarciu podaza od najprostszego do najbar-
dziej skomplikowanego ,,impulsu” Zmiany powodowane ,,impulsami”
rozwijajg si¢ od najprostszych do najbardziej zlozonych. Mysle, ze
dzieki temu otwarcie tego filmu stanowi pewng catos$¢. O ile w Lewym
sercowym uwaga widza utrzymywana byla przez mnogos¢ dziwnych
i tajemniczych wydarzen, o tyle w Az poleje sig krew widz wciagany
jest w historie wlasnie przez proste stopniowanie ,,impulséw” i ich
konsekwencji.

Przyczyna takiej konstrukeji otwarcia Az poleje sig krew jest to, ze
gtéwnym jego zadaniem — poza tradycyjnymi zadaniami otwar¢ — jest
pokazanie, przez jak bardzo dlugi czas bohater dochodzit do pozycji,
w ktdrej znajduje si¢ w momencie pierwszego punktu zwrotnego. ,,Im-
pulsy”, ktére pobudzajg bohatera, s3 zarazem najwazniejszymi momen-
tami w jego dotychczasowym zyciu. Podobnie jak w przypadku Lewego
sercowego, w filmie tym wystepuje $cisty zwigzek miedzy struktura
a charakterem bohatera. Daniel Plainview bardzo dobrze wie, jaki ma
cel i zdecydowanie do niego dazy. Kolejne ,,impulsy” sg jego ,,zdoby-
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czami”. Konsekwencjg tak budowanego otwarcia jest to, ze widzowie
maja bardzo duze szanse utozsamic si¢ z bohaterem. Daniel Plainview
jest w otwarciu tego filmu idealnym bohaterem filmowym - uparcie
dazy do realizacji kolejnych celéw. P.T. Anderson daje nam duzo czasu
na jego polubienie. Mysle, ze jest to kolejny wazny efekt tego otwarcia.

W otwarciu Lewego sercowego wazng role spelniata kamera i jej
autonomiczne zachowania. W przypadku Az poleje si¢ krew kamera,
z ktérg spotykamy si¢ na poczatku filmu, funkcjonuje duzo bardziej
klasycznie i w zasadzie nie stuzy jako narzedzie do budowania zainte-
resowania widza. Jedynym elementem mogacym wprowadzaé pewien
niepokoj jest plynny ruch steadicamu, kojarzacy sie z filmami grozy. Na
poczatku filmu ruch taki wystepuje jednak dosy¢ rzadko, jego obecnos¢
zauwazy¢ mozemy raczej w dalszej czesci filmu. Tym, co wprowadza
6w plynny ruch kamery, jest obecne w $ciezce dzwiekowej filmu echo
filméw grozy. Krajobrazowi, ktéry pojawia sie jako pierwszy obraz
w tym filmie, towarzyszy niepokojgca muzyka. Wraca ona co jaki$ czas
i sadze, ze stosowana jest, by wywolaé poczucie zagrozenia. Muzyka
realizuje tez inne bardzo wazne zadanie otwarcia tego filmu, a mia-
nowicie okre$lenie konwencji. Gdyby pierwszym kadrem filmu nie
bylby dosy¢ ztowrogi krajobraz i gdyby nie towarzyszyla mu groznie
brzmigca muzyka, mogliby$my na poczatku mysle¢, ze wlasnie zaczyna
sie tradycyjna opowies¢ z zycia Dzikiego Zachodu. Dzigki takiej a nie
innej muzyce i takiemu a nie innemu pierwszemu kadrowi odbieramy
kolejne westernowe obrazy juz nie jako typowy western.

W wywiadzie udzielonym po premierze Az poleje si¢ krew An-
derson powiedzial: ,,I should tell the story. Tell the story. It’s a movie
first. You have to put on a good show first, I think” (Anderson 2008).
O intensywnoéci opowiadania w jego filmach §wiadczy¢ moze chociaz-
by fakt, ze w ich otwarciach spotykamy pare réwnorzednych impulséw.
Wazne jest rdwniez, ze struktura otwar¢ tych filméw (a podejrzewac
mozna, ze takze struktura calych filméw) wynika z tego, jaka osoba jest
bohater. To wtasnie osobowo$¢ bohatera generuje sposdb opowiadania.
W filmach Andersona opowiadanie i jego struktura stanowig harmonij-
ng calo$¢ z postacia, o ktdrej opowiadaja. Wniosek, jaki mozna wysnué
po zastanowieniu si¢ nad tymi otwarciami, jest nastepujacy: dobrze
napisany scenariusz nie polega na sztywnym przestrzeganiu zasad sce-
nariopisarstwa, ale na rozumieniu i znajomosci postaci. Inaczej moéwiac,
nie ma czego$ takiego jak struktura bez bohatera, cho¢ oczywiscie nie
ma tez bohatera bez struktury. Az poleje si¢ krew oraz Lewy sercowy
sg — wedlug mnie — dobrym przyktadem sytuacji, w ktdrej bohater
i struktura wspolgraja i wynikaja z siebie nawzajem.

% ot %

Na poczatku moich rozwazan przedstawitlem elementy struk-
tury filmu, na ktérych bazowa¢ mozemy w trakcie pisania scenariusza
czy przy dalszych etapach realizowania filmu. Elementy te dajg nam
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poczucie, Ze opowiadana przez nas historia bedzie zrozumiata, a jesli
dobrze pdjdzie, to i ciekawa. Wlasnie dlatego chciatem zajaé sie takim
tematem. Chciatem sprawdzi¢, w jaki sposob rezyserzy, ktérych filmy
cenig, czynia swoje historie zrozumiatymi i ciekawymi. Cho¢ zajmo-
watem sie tylko otwarciem filmu, oczywiste jest, Ze elementy te nadaja
ksztalt calemu filmowi. Zaczynajac pisanie tego artykulu, sadzitem,
ze da sie znalez¢ ,recepte” na dobre otwarcie filmu. Teraz wiem, ze
znajomos¢ precyzyjnych regut strukturalnych jest tylko i wylacznie
wstepem do pisania i realizowania ciekawych filméw. Wydawac by sie
moglo, Ze wniosek taki to troche malo. Faktem jest jednak, ze by dojs¢
do takiego wniosku, musialem lepiej pozna¢ podstawowe elementy
struktury i prébowac je odnalez¢ w wyzej opisanych filmach. Poszuki-
wanie ich zaowocowalo przekonaniem, Ze ilo$¢ mozliwo$ci uktadania
podstawowych elementéw struktury jest nieskonczona i najprawdopo-
dobniej dlatego ogladanie i robienie filmoéw jest tak ciekawym zajeciem.
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