MAREK HENDRYKOWSKI

Scenariusz filmowy jako inspiracja

Czym jest scenariusz filmowy? Jak powstaje? Co odrdznia dobry
scenariusz od zlego? Co stanowi jego warto$¢?

Na co dzien nie zastanawiamy sie specjalnie nad fenomenem
tworczosci scenariopisarskiej. Refleksje nad scenariuszem zdominowata
traktowana w podrecznikach i opracowaniach w sposoéb instruktazowo-
-uzytkowy technika jego pisania. Takie utylitarne podejscie mocno
ogranicza perspektywe rozumienia pracy nad tworzeniem scenariusza.
Mimowiednie traci ono bowiem z pola widzenia to, co w niej najistot-
niejsze: w konsekwencji przestaniajac i zastepujac samg tworczo$é.
Wszystko, co do niej nalezy, wydaje sie¢ mniej lub bardziej oczywiste.
Brakuje ciaggle pogtebionej naukowej refleksji nie nad coraz nowymi
zmieniajacymi si¢ technikami pisarskimi, lecz nad teorig praktyki
pisania scenariuszy.

Praktyka pozbawiona teorii (resp. wnikliwej refleksji nad — nie
catkiem u$wiadamiang nawet przez samych scenarzystéw — zlozo-
noscig procesu tworczego, z jakim mamy do czynienia w tej dziedzi-
nie) staje si¢ czyms$ rutynowym, prowadzac w najlepszym razie do
powstawania rzeczy wtornych: replik, standardéw, ,,sprawdzonych”
formatow, wielokrotnie uzywanych matryc kina i wzorcow widowiska
filmowego. Zamiast oryginalnej formy twdrczosci, jaka jest tworczosé
scenariuszowa, mamy przewaznie do czynienia z jej postacia zastepcza,
w ktorej liczy sie nade wszystko ,,co” (poruszony temat) kosztem ,jak”
(odtworcza forma).

To wlasnie kfopotliwy przypadek dzisiejszego rodzimego scena-
riopisarstwa, w ktorym nielicznych zawodowych scenarzystow coraz
bardziej wypieraja i zastepuja liczni piszacy dla siebie samych rezyserzy.

Propozycja badawcza zawarta w ponizszym artykule odchodzi
daleko od utartych $ciezek i drog refleksji nad problematyka scena-
riusza i scenariopisarstwa. W centrum naukowej refleksji znalazt sie
w nim nie uniwersalny wzorzec i recepta na to, jak napisa¢ doskonaly
scenariusz, lecz unikatowy program rozwojowy taczacy w sobie trzy
aspekty:

1) potencjal projektowy scenariusza

2) nieokreslono$¢ i otwartos¢ jego formy

3) aksjologie scenariusza.

W dalszej czesci rozwazan sprobujemy kolejno przedstawié i sko-
mentowad wskazane wyzej aspekty scenariusza filmowego w kontekscie
teorii praktyki jego tworzenia oraz profesjonalnej oceny.
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Scenariusz jako Pomysl na film mozna przedstawi¢ metaforycznie jako jego

projekt filmu zalgzek. Pomyst nie jest jeszcze w zaden sposob scenariuszem. Aby
mogl sie nim staé, potrzebna jest struktura, forma, zarys majacej
powstac catosci wyrazony w stowach badz - co bywa nieporéwnanie
rzadsze poza sztuka animacji - w rysunkach, w postaci tak zwanego
scenorysu. W momencie, kiedy pomyst zaczyna przybiera¢ ksztalt
scenariusza (w ktorejkolwiek z wielu mozliwych jego odmian), roz-
poczyna si¢ dlugi proces jego ciagtego ksztaltowania i krystalizacji.
Gotowe dzieto filmowe wyraza okreslong idee, scenariusz zas$ jest
owej idei poczatkiem i pierwszym - zapisanym w slowach badz na-
rysowanym — wyrazem.

W profesjonalnie zorganizowanej kinematografii scenariusz ob-
ligatoryjnie pelni pierwszorzednie wazng role. Po pierwsze, inicjuje
proces tworczy wokol przysztego filmu. Po drugie, pozwala w sposob
relatywnie niekosztowny dla producenta rozwija¢ i doskonali¢ projekt
powstajacego dzieta: nie w toku realizacji zdje¢, gdy jest juz na to za
pdzno, lecz w fazie przedzdjeciowej, gdy wszystko mozna jeszcze sto-
sunkowo prosto zmieni¢. Po trzecie, stanowi rodzaj fali no$nej, ktora
dostarcza energii tworczej, juz w stadium preprodukcji wywolujac
i uruchamiajac cigg wielokierunkowych i wieloosobowych dziatan
poszczegdlnych wspottworcow powstajacego dziela.

W zZle funkcjonujagcym przemysle filmowym scenariusz jest
czym$ malo istotnym. Schodzi wéwczas na margines tego, co ucho-
dzi za prawdziwie wazne. Staje si¢ w takich przypadkach rodzajem
sztucznej atrapy, ktorg wytwarza sie i sporzadza tylko raz, aby petnita
funkeje ,podkladki” dla dalszych etapow realizacji. Liczy si¢ wtedy
tylko jako dokument o znaczeniu decyzyjno-admnistracyjnym, a nie
w kontekscie tworczym, z my$la o ktorym powstawal. Tak traktowany
scenariusz traci w punkcie wyjscia swoj kreatywny potencjal, nie od-
grywajac w dalszych etapach realizacji projektu roli, do ktérej zostat
powolany.

Potencjal projektowy scenariusza filmowego, o ktérym mowa,
moze by¢ bardzo rézny: od tworu skonczenie banalnego w swym wy-
razie, do oryginalnego projektu o niezwyktym stopniu nosnosci. Jedno
pozostaje w tym wzgledzie wspolne: za kazdym razem potencjal ten
wynika nie z jego specjalnych literackich waloréw, lecz z wielorako
inspirujacej funkcji zapisu wizji, jaka przypada mu w udziale.

Pierwszym zainspirowanym — poza samym autorem scena-
riusza oczywiscie — jest zwykle producent. To jemu przypada rola
promotora projektu i przywilej osoby podejmujacej decyzje o jego
dalszych losach. W $lad za tym idg kolejne decyzje stopniowo, krok
po kroku, zmierzajace do realizacji. Bez udziatu scenariusza trudno
sobie w jakimkolwiek profesjonalnie funkcjonujagcym przemysle
filmowym wyobrazi¢ nie tylko pozyskanie srodkéw finansowych na
realizacje, ale takze odpowiedzialny, osobisty akces poszczegélnych
wspottworcow przyszlego dzieta: rezysera, aktordw, autora zdjeé,
scenografa i in.
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Scenariusz jako projekt filmowy otwiera droge do dalszych eta-
poOw procesu tworczego. W tym sensie od ponad stu lat jest on w §wiecie
kinematografii niezastapionym pomostem faczacym poczatkowa ideg
z tym, co doprowadza do realizacji projektu i powstania filmu.

Lektura scenariuszy klasycznych dziel filmowych bywa zajeciem  Nieokres§lono$¢
ze wszech miar pouczajacym. Okazuje si¢ podczas niej, ze film, ktéry i otwarto$é formy
znamy, za kazdym razem zdaje si¢ nie pasowa¢ do swego pierwotnego
opisu. Intrygujaca odmiennos¢. Dla samych filmowcoéw - jesli nie
przemysleli oni glebiej fenomenu procesu twdrczego w sztuce, jaka
sie zajmujg — owa widoczna réznica miedzy jednym a drugim staje
sie (pseudo)argumentem na rzecz tezy, iz w ogole scenariusz nie jest
rezyserowi i jego wspdtpracownikom do niczego potrzebny. Zbednos¢
owa - argumentujg — wynika przede wszystkim z oczywistej réznicy
uzytych tworzyw (stowa versus ruchome obrazy), a takze stad, iz sce-
narzysta nie wytwarza filmu jako takiego, z czym wypada si¢ zgodzi¢.

Struktura dziela otwartego, jakim jest dobrze wymyslony sce-
nariusz, zawiera w sobie ,,hipoteze¢ nieokreslonosci’, by postuzy¢ sie
celnym okresleniem Umberta Eco[1]. Jest ona jako wynik aktu tworcze-
go - pierwszym ogarnieciem beztadu i entropii nieistniejacego jeszcze
dziela filmowego. To scenarzyscie przypada owa zaszczytna, ale tez
niezmiernie trudna, rola jego akuszera.

Nieokreslonos¢ scenariusza filmowego rozpatrywana w katego-
riach semiotycznych zawiera w sobie, uzywajac terminologii Romana
Ingardena, ,,miejsca niedookreslenia” W zaleznosci od ich charakteru
moga one stanowi¢ zardéwno wade (miejsca puste, partie niedopraco-
wane, niedordbki i niedomyslenia), jak i zalete scenariusza, stanowigc
rodzaj terytorium wyobrazni do wypelnienia. Sercem scenariusza jest
jego rozumne wewnetrzne spojrzenie, emanujgce z zawartej w nim
wizji czlowieka i $wiata.

Dobry scenariusz okazuje si¢ tworem paradoksalnym. Z jednej
strony, w swym wlasciwym, a wiec w pelni rozwinietym, ksztalcie
zawiera wszystko, co niezbedne do wykreowania przyszlego filmu.
Z drugiej, przeciwnie - pelno w nim miejsc niedookreslenia, prze-
strzeni, ktore zostang dopiero wypelnione przez innych wspottworcow.
Z tego wiasnie powodu sprawg tak wazng staje si¢ wnikliwa i krytycz-
na lektura scenariusza. W kategoriach biznesowych jej glebszy sens
mozna by okresli¢ jako due diligence, czyli audyt przed dokonaniem
transakcji, majacy na celu optymalnie ograniczy¢ ryzyko i podnies¢
jej bezpieczenstwo.

Naturalnie pierwszym krytykiem bywa w procesie cigglej au-
tokorekty sam scenarzysta. Jako autor jest (a w kazdym razie powi-
nien by¢) sceptycznym wizjonerem. Tworzy bowiem wizje czegos

[1] U. Eco, Dzieto otwarte. Forma i nieokreslonos¢
w poetykach wspotczesnych, thum. J. Gatuszka, Czytel-
nik, Warszawa 1973, s. 7.
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nieistniejacego, postugujac si¢ przy tym krytycznym rozumowaniem
i zdolnoscig przewidywania filmowych konsekwencji takich a nie in-
nych wlasnych decyzji. Jedli jest autorem wytrawnym, dysponujacym
osobistym empirycznym do$wiadczeniem, popelnia w trakcie pisania
mniej bledéw niz scenarzysta debiutant. Nie znaczy to jednak, ze dzieto
scenariuszowe jego autorstwa jest czyms wiecej niz struktura w procesie
przemiany w inng strukture.

Nie ma scenariuszy doskonalych, definitywnie zamknietych
w swym ksztalcie. Bywajg scenariusze optymalnie dopracowane, kto-
rych podstawowg zaletg nie jest zamknietos$¢, lecz przeciwnie — umie-
jetnie zaprojektowana przez scenarzyste — otwarto$¢ ich uksztaltowania.
Tego pozadanego w tworczosci i sztuce filmowej efektu nie dadza zadne
»Ssprawdzone” szablony, matryce dramaturgiczne czy gotowe wzorce
ukladow fabularnych. Scenariusz jest strukturg partycypacyjna.
Jej charakterystyczng wlasciwo$¢ stanowi — umiejetnie zaprojektowany
przez scenarzyste z my$lg o innych twoércach filmu i rzecz jasna o wi-
dzu - polifoniczny uktad catosci rozpostarty na siatce wzajemnych
i réznopoziomowych powigzan miedzy poszczegélnymi elementami.

Aksjologia Praca scenarzysty polega na wielokrotnie ponawianym twor-
scenariusza czym wymyslaniu. Piszac scenariusz filmowy, wymysla si¢ opowies§¢
w hipotetycznej formie ruchomych obrazéw: jej bohateréw, postaci
drugoplanowe i epizodyczne, czas i miejsca akgji, bieg zdarzen, sceny,
obrazy, poszczegolne epizody, sytuacje ekranowe, konflikty, interakcje
zachodzace miedzy postaciami, gesty i zachowania, scenerie, rekwizyty,
kostiumy etc. Wraz z tym projektuje sie takze konstrukcje opowiesci,
sposdb narracji, styl i kompozycje catosci.
Droga prowadzaca scenarzyste do tego celu okazuje sie zawsty-
dzajaco prosta.

Pisanie — powiada wybitny reprezentant tego zawodu William Goldman -
sprowadza sie w gruncie rzeczy do jednego: do zamkniecia si¢ w pokoju

i zabrania si¢ do tego. Zapelniania papieru w taki sposdb, w jaki jeszcze

nikt nigdy tego nie zrobil. I chociaz w takiej chwili fizycznie jeste$ sam,
ale demon nie przestaje ci¢ nawiedza¢ i nigdy cie nie opuszcza, ten demon

$wiadomosci swoich wlasnych straszliwych ograniczen, beznadziejnej

nieumiejetnosci, niemozliwoéci zrobienia tego kiedykolwiek dobrze. Nie-
zaleznie od tego, jak brylantowo blyszcza pomysty tanczace w twojej glowie,
na papierze stajg sie przyziemne i ciezkie[2].

Wymyslanie jest nieredukowalnym sensem i istotg wysitku sce-
narzystki/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 okazjonalna atrakcyjnos¢, pub-

7

licystyczna wymowa badz szeroko pojeta ,uzyteczno$¢” poruszanego

[2] W. Goldman, Przygody scenarzysty, przel.
M. Karpinski, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe,
Warszawa 2006, cyt. s. 222.
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w nim tematu, to istnieje graniczace z pewno$cia prawdopodobienstwo,
ze tak zorientowany projekt scenariuszowy zamieni si¢ w konsekwencji
w filmowg katastrofe.

Dobrze pomyslany i skonstruowany scenariusz staje si¢ tekstem
wieloglosowym. Podstawowg wla$ciwoscig takiego tekstu jest dyskur-
sywna interferencja poszczegolnych jego elementéw, zachodzaca
zardwno wewnatrz, jak i na zewnatrz przekazu. To wlasnie ona - owa
przemyslnie skonstruowana, petna no$nych rozwigzan i zaskakujacych
niespodzianek profilmowa dyskursywno$¢ - stanowi pierwszorzedng
zalete scenariusza i podstawowe kryterium jego oceny.

Dobry scenariusz, nie méwiac juz o scenariuszach wy$mieni-
tych w swej warsztatowej doskonato$ci, okazuje sie tekstem wysoko
zorganizowanym. Jako taki realizuje wiele zadan i petni wiele réznych
funkcji. Wszystkie one - i to jest ich wartos¢ stricte uzytkowa — odkry-
wajg nieustannie swojg stuzebno$¢, koncentrujgc sie wokot charakteru
majacego dopiero powstac filmu.

Ocena, jakiej podlega kazdy scenariusz, rzadko ma charakter
jednokrotny. Miedzy bedagcym punktem wyjscia pomystem na film -
niewazne w tym momencie, jak bardzo byl on ol$niewajacy i jak wy-
razicie si¢ rysowal — a ostateczna wersja ekranowq istnieje diuga se-
ria stadiéw przemiany: przekierunkowan, korekt, zmian, rewizji etc.
W praktyce pracy nad scenariuszem zmiany te przeprowadzane sg wiele
razy i pod réznym katem. Wraz z nimi zmieniajg si¢ takze kryteria
oceny. To rzecz naturalna i zrozumiala, niczym crash test pojazdu, ktéry
umozliwia producentowi wypracowanie optymalnie bezpiecznej jego
konstrukcji, chronigcej przez skutkami wypadku.

Pierwszym oceniajgcym scenariusz filmowy staje si¢ zazwyczaj
wlagnie producent. Zaréwno w przypadku, gdy sam zleca autorowi jego
opracowanie i napisanie, jak i wowczas, gdy przyjmuje do realizacji badz
tez odrzuca propozycje scenariuszowa, ktéra do niego trafifa.

W warunkach profesjonalnie zorganizowanej kinematografii,
takiej jak nasza, scenariusz bywa recenzowany i oceniany wiele razy.
Zle, jesli podstawowym (lub jedynym) kryterium oceny staje sic warto$¢
literacka tekstu. Dobrze, jezeli eksperci i komisje kwalifikujgce projekt
do dalszych etapéw dostrzegaja w scenariuszu jego profilmowe warto-
$ci. 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 stabosci recenzowanego projektu scenariuszowego.

Powstaje wtedy szansa na odpowiednie skorygowanie wad i nie-
doskonalosci. Uwaga: ani ekspert recenzujacy przediozony do oceny
scenariusz, ani konsultant scenariuszowy proszony o wskazanie jego
zalet i stabosci nie sg osobami, do ktérych nalezy dokonanie koniecz-
nych zmian. Tym bardziej nie powinna tego czyni¢ instytucja oceniajaca
projekt. Zadanie to nalezy pozostawi¢ w gestii producenta filmu. Na jego
zyczenie zmiany moze wprowadzi¢ sam autor scenariusza lub tez — jesli
nie potrafi ich dokona¢ — wytrawny lekarz scenariuszy (script doctor).
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Dla aksjologii scenariusza filmowego wazne jest przekonanie
o tym, ze zdarzaja sie scenariusze ewidentnie zle, ale nie ma scena-
riuszy skonczenie doskonalych, a praca nad ich ksztaltem z natury
rzeczy musi mie¢ charakter permanentny tak dtugo, az rozpoczng sie
zdjecia, a czestokro¢ réwniez o wiele dluzej, gdy w fazie pozdjeciowej,
w trakcie montazu filmu, poszukujemy dla niego optymalnie no$nych
rozwigzan artystycznych.

Konkluzja Ostateczna konkluzja niniejszych rozwazan przedstawia si¢
nastepujaco. Scenariusz filmowy bywa dzietem inspiracji w trzech co
najmniej komplementarnych wzgledem siebie znaczeniach.

Po pierwsze, stanowi on mniej lub bardziej oryginalny w swym
ksztalcie projekt wyobrazni wykreowany przez jednego lub wielu au-
toréw, zawdzigczajacy im pierwotng, skonkretyzowang w stowie (bgdz
jak w przypadku scenorysu — w formie rysunkowej), wizje przyszlego
dziela. Jest wowczas niejako wstepng wizjg projektowa — wytworzong
w okres$lonym ksztalcie tekstowym - jako podstawa inspiracji stuzacej
w fazie preprodukcji do dalszego rozwoju projektu. Obojetne w tym
momencie, czy chodzi o film fikcji, dokument, film animowany czy tez
film eksperymentalny, obarczony bardzo wysokim wspotczynnikiem
nieprzewidywalnos$ci zamierzonego efektu.

Po drugie, scenariusz filmowy — mimo iz w fazie finalnej swego
powstawania przybiera posta¢ w okreslony sposob skonkretyzowang -
nie jest strukturg definitywna, lecz otwarta. W procesie rewritingu
otwiera si¢ on na nowo, rozposciera, zyje i powstaje wielokrotnie. Jako
struktura w rozwoju z kazda kolejng wersja dostarcza nowych inspiracji
autorowi badz autorom wersji nastepnych. Dzieje si¢ tak juz na etapie
przejscia od pomystu do pierwszej, szkicowej jeszcze, postaci scena-
riusza. A potem nieustannie, gdy powstaja: nowela filmowa, treatment,
kolejne drafty i wreszcie scenariusz wlasciwy.

Sztuka pracy ze scenariuszem i nad scenariuszem polega na
umiejetnym wydobywaniu i rafinacji tego, co w nim cenne, przy jedno-
czesnym pozbywaniu sie rzeczy nietrafionych i odrzucaniu zbednych.

I po trzecie, w swym ksztalcie rozwinietym, zaakceptowanym
ostatecznie przez producenta i rezysera, scenariusz nadal podlega kolej-
nym metamorfozom. Scenariuszowy zapis projektu utworu filmowego
staje si¢ w tym momencie podstawa scenopisu zdjeciowego. W dalszych
za$ fazach realizacji pelni funkcje inspiratora i katalizatora synergii
tworczej zachodzacej — najczesciej juz bez osobistego udziatu scena-
rzysty — pomiedzy jego wspoéttwdrcami. To oni (kreatywny producent
ijego rownie kreatywni wspdtpracownicy: rezyser, tworca zdjeé, sceno-
graf, kostiumolog, kompozytor, aktorzy i inni) czerpia odtad dla siebie
inspiracje z kart scenariusza z my$la o optymalnym efekcie ekranowym,
ktory zostal w nim wcze$niej opisany i zaprojektowany.

Wynika stad, iz nie tylko sam scenariusz (nowela filmowa,
treatment, kolejne wersje, scenariusz wlasciwy, scenorys, scenopis
zdjeciowy), ale takze dzieto filmowe powstaje w procesie tworczym
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SCENARIUSZ FILMOWY JAKO INSPIRACJA 217

wielokrotnie. Tam wszedzie, gdzie mamy do czynienia z profesjonal-
nie uprawianym kinem artystycznym, proces owej re-wizji, cigglego
przetwarzania i stale na nowo podejmowanego remodelingu stanowi —
zardbwno w przesztosci, jak i wspolcze$nie — pierwszorzednie wazny
aspekt tej dziedziny tworczosci i sztuki.
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