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Wstep

Tragedia jest [...] nasladowaniem nie ludzi, lecz dziatania (akcji) i zycia [...].
Celem nasladowania jest przedstawienie jakiejs akcji, a nie wtasciwosci postaci.
Z charakterem wigzg sie ich pewne cechy, natomiast czyny decyduja o ich
powodzeniu lub nieszczesciu. [...] Tragedia nie moze przeciez istniec bez akcji,
moze natomiast istnie¢ bez charakterow (Arystoteles 1983: 19).

Zgodnie z przywolanym powyzej pogladem Arystotelesa, zawartym w Po-
etyce, w tradycji narratologicznej uwage skupiano na fabule, dynamice akcji
i procesie opowiadania, marginalizujgc role postaci fikcyjnej. Wraz z nowozyt-
nym rozwojem indywidualizmu mozna bylo sie spotka¢ z pogladem odmiennym,
jak chociazby w Dramaturgii hamburskiej Gottholda Ephraima Lessinga, gdzie
mozna znalez¢ antyteze mysli Arystotelesa: ,,Zdarzenie moze byc¢ przypadkowe,
jedno i to samo moze przytrafi¢ sie wielu osobom, natomiast charaktery sg
istotne i oryginalne” (Lessing 1956: 216).

Nadal jednakze dominowala poarystotelesowska tradycja dramaturgii, dla
ktorej normatywnym zwienczeniem byta XIX-wieczna ,szkota dobrej kompozycji”,
skodyfikowana przez Eugéne’a Scribe’a i Victora Sardou. Celem dramatyzacji
uczyniono wprawdzie §ledzenie losow postaci, ale tylko tych zaangazowanych
w intryge. Podkreslano znaczenie logicznego nastepstwa zdarzen oraz jednosci
i ,skonczonosci” akeji, w ramach ktorej napiecie stopniowo rosnie az do osig-
gniecia punktu kulminacyjnego jej rozwoju — tak zwanego klimaksu. W finale
napiecie dramatyczne powinno znalezé swoje roztadowanie w katastrofie tra-
gicznej lub w komediowym rozwigzaniu utworu. Konflikt, bedacy zarzewiem
rozwoju akeji i motorem dziatan postaci, w klimaksie uzyskuje rozwigzanie,
pelnigce jesli nie funkcje katartyczng — poprzez, jak chcial Arystoteles (1983: 17),
wzbudzenie litosci i trwogi, a nastepnie oczyszczenie tych uczué — to przynajmniej
satysfakcjonujgce z punktu widzenia poznawczych i estetycznych oczekiwan
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widzow. Zainteresowanie wywolane w zawigzaniu akcji zostaje zaspokojone
wraz z rozstrzygnieciem konfliktu, bedgcego zarazem rozwigzaniem problemu.
Forma przedstawiania, sktadajaca sie z poczatku, srodka i zakonczenia, sta-
wala sie kompletna.

Radykalng zmiane przyni6st ze sobg modernistyczny zwrot w literaturze.
Paul Ricoeur zauwazyt, ze:

O ile Arystoteles podporzadkowywat charaktery intrydze, uznawanej za pojecie
nadrzedne w stosunku do zdarzen, charakterow i mysli, o tyle zauwazy¢ mozna,
Ze wraz z nowoczesng powiescig pojecie charakteru uniezaleznia sie od pojecia
intrygi, nastepnie staje si¢ wzgledem niego konkurencyjne, a nawet catkowicie
je przestania (Ricoeur 2008: 20).

Tym samym punkt ciezkosci w konstrukeji dramaturgicznej zostat prze-
niesiony z zagadki akcji na zagadke postaci. Wyraznym tego sygnatem bylo
oddramatyzowanie akcji w sztukach Henryka Ibsena, Antoniego Czechowa,
Augusta Strindberga czy Maurice’a Maeterlincka. W ich dzietach zauwazalne
jest zainteresowanie dylematami psychologicznymi ujawnianymi przez postacie
w sytuacjach o pozornie matym potencjale dramatycznym. Poglebieniu psychologii
postaci towarzyszylo nowe rozumienie realizmu. W Wisniowym sadzie (1904)
i Trzech siostrach (1901) Czechowa akcja z jednej strony jest minimalizowana,
z drugiej zas — co zakrawa na swoisty paradoks — staje sie niezwykle zlozona.
Wynika to z przeciwstawiania odmiennych stanowisk reprezentowanych przez
postacie, ktore jednakze nie wchodza w sytuacje konfliktowe, lecz kazda z nich
pozostaje zatopiona we wlasnych rozmyslaniach. Jak podkresla Peter Szondi
(1976: 32): ,,Stowa wypowiadane sg w towarzystwie, nie na osobnosci. One same
jednak izoluja tego, kto je wypowiada. Niemal niepostrzezenie nieistotny dialog
przechodzi w ten sposob w istotne rozmowy z samym sobg”.

Postaé w filmie

Kino, po pierwszej fazie fascynacji widzialnoscia ruchu (fascynacja ta
znalazla pelny wyraz w kinie atrakcji, jak nazwal to zjawisko Tom Gunning),
przejeto melodramatyczne wzory opowiadan z literatury popularnej i z teatru.
Doskonaltg emanacjg tego trybu opowiadania w kinie sg filmy Davida Warka
Griffitha, by przywotac chociazby Ztamang lilie (1919). Jak jednak zauwaza
Robert Heilman w studium poréwnaweczym tragedii i melodramatu, ta pierw-
sza, czyli tragedia, przedstawia konflikt bohatera z samym soba. Jest on ,poli-
patyczny” (ang. polypathic) w tym sensie, ze zlozona osobowos$¢ w ramach akgji
dramatu ujawnia sktonnos$é zaréwno do dobra, jak i do zla. Miara wielkoSci
protagonisty w tragedii sg wewnetrzne sprzecznosci i jego zdolnos¢ do introspek-
cji, a sita tragizmu wynika z samowiedzy w obliczu czesto nierozstrzygalnych
dylematow i koniecznos$ci podjecia decyzji. W melodramacie natomiast bohater
jest ,monopatyczny” (ang. monopathic). Psychologiczna prostota w konstrukcji
postaci uwalnia jg od dylematéw wewnetrznych, zas jedyny konflikt, na ktory
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jest ona narazona, polega na konfrontacji z sitami zewnetrznymi, niezaleznie
od tego, czy sg nimi spoleczenstwo, los czy opatrznosé. Jesli zatem osig tragedii
jest samoudreka protagonisty, w ktorym rozgrywa sie walka miedzy dobrem
a ztem, to w melodramacie jest nig podzial Swiata na ludzi dobrych i ztych,
na ofiary i oprawcow, nie pozostawiajgc miejsca na jakgkolwiek ambiwalencje
czy dwuznacznos¢ (Heilman 1968: 89-90; por. Heilman 1959: 360). W melodra-
macie patos i akcja kazg nam sekundowac cnotliwym, acz czesto bezradnym
bohaterom czy bohaterkom wystawianym na probe przez sity zla.

Kino klasyczne przejeto z narracji melodramatycznej predylekcje do dyna-
micznej akeji, ktorej nosnikiem byt protagonista. W odroéznieniu od bohaterow
i heroin z opowiadan melodramatycznych cechowata go aktywnosc¢ i dgzenie
do osiggniecia celow wyznaczonych w zawigzaniu akcji w pierwszym akcie,
w ramach tréjaktowej kompozycji. Dobrym przykladem sg tytulowe postacie
kreowane przez Douglasa Fairbanksa w takich filmach, jak: Znak Zorro (1920,
rez. Fred Niblo), Robin Hood (1922, rez. Allan Dwan) czy Ztodziej z Bagdadu
(1924, rez. Raoul Walsh). Kazdorazowo akcje napedzajg pragnienia protagonisty.
Zanim osiggnie on zamierzony cel, przechodzi przez wiele prob, ktore dowodzg
jego aktywnosci 1 niezlomnosci, by w finale moglto wybrzmie¢ motto pojawiajace
sie w ramie kompozycyjnej Ztodzieja z Bagdadu: ,Happiness must be earned”
— na szczescie trzeba zastuzyé. Efektowna inscenizacja i spektakularne dzia-
tania maskujg fakt, ze bohaterowie tych filméw to jednowymiarowi aktanci,
pozbawieni glebi psychologicznej i na swoj sposob niedojrzali emocjonalnie.

Podobng wattosé takiego jednowymiarowego modelowania postaci mozna
spotkac¢ we wspotczesnym kinie akcji. W Komandzie (1985, rez. Marc Lester)
Arnold Schwarzenegger, grajacy Johna Matrixa, ociera sie¢ o pastisz czy
wrecz autoparodie postaci wykreowanej rok wezesniej w Terminatorze (1984,
rez. James Cameron). Ten klasyk gatunku kina akgji jest filmem o tyle niezbyt
udanym, ze momentami wyglada na niezamierzong autoparodie. W ekspozycji
filmu, w rustykalnej scenerii chaty polozonej gdzies w gorach, John Matrix
spokojnie spedza czas ze swojg 11-letnig cérkg Jenny. Idylliczne wrecz obrazy
lowienia ryb w gorskim potoku, zabaw w przydomowym basenie, zartobliwego
mazania sie lodami w restauracji czy wspolnego karmienia sarenki na lonie
natury mialy nada¢ motywacje poczynaniom protagonisty. Szantazysci, ktorzy
porywaja ukochang corke, zadajg od niego przeprowadzenia zamachu stanu
w fikcyjnej republice Val Verde. Wiez emocjonalna bohatera z corkg (nota bene
przedstawiona w sposob, na ktory pare lat pézniej, wobec fali oskarzen o mo-
lestowanie seksualne matych dzieci, prawdopodobnie nie zdecydowalby sie juz
zaden amerykanski producent) miata psychologicznie uzasadni¢ podjecie przez
protagoniste akcji odwetowo-ratunkowej. W jej trakcie uSmierca on osobiscie
ponad 80 przeciwnikow, jak wyliczali recenzenci. Poza przeciwnikami i niepo-
radnymi policjantami pojawia sie tez w historii atrakcyjna stewardesa Cindy
(Rae Dawn Chong). Rozjuszony ojciec, znajdujacy sie na tropie porywaczy corki,
traktuje jg jednak co najwyzej jako asystentke i pomocniczke — scenarzysci nie
dali szansy aktorce na zaistnienie przy boku wielkiego Arnolda jako partnerki
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watku milosnego. Podobnie prosta, jednowatkowsg fabule miat zresztg film
z Sylvestrem Stallone Rambo II (1985, rez. George P. Cosmatos), na ktory
odpowiedzig miato by¢ witasnie Komando.

Dwuwatkowos¢ fabuly

Murray Smith (1995: 28) przypomina, ze postacie filmowe sg odpowiedni-
kami ludzi, ksztaltowanymi przez konwencje przedstawiania wspierajacymi
analogie miedzy tymi postaciami a ludzmi. Podstawowg strategia poglebienia
psychologii postaci w kinie klasycznym stala sie zasada, ze w filmie jest opo-
wiadana jedna historia, ale z dwoma watkami. Watek glowny dotyczy proble-
mu przedstawionego w zawigzaniu akcji. Zazwyczaj tez jego charakter jest
okreslany juz na wstepie przez rozpoznawang konwencje gatunku, do ktorego
film nalezy — w kryminale bedzie to wyjasnienie zagadki zbrodni, a w wester-
nie zasiedlanie przez osadnikéw Dzikiego Zachodu czy wprowadzanie przez
samotnego ,jezdzca znikad” prawa i porzgdku w miasteczku na pograniczu.
Watek poboczny w kinie klasycznym, jak zauwaza David Bordwell (2008: 157),
prawie zawsze sprowadza sie do ,romansu pary heteroseksualnej”. Hierarchia
tych watkow ulega odwrodceniu jedynie w melodramatach. W kazdym watku
— rozumianym jako przyczynowo powigzany cigg zdarzen, stanowigcy wyraz-
na linie akcji — wyznaczony jest cel akcji, perypetie w ramach rozwoju intrygi
i punkt kulminacyjny. O ile jednak w watku glownym akcja wykazuje duzg
dynamike, a zdarzenia sg czesto niezwykle spektakularne, o tyle watek pobocz-
ny przewaznie pojawia sie pozniej, punkt kulminacyjny osiagany jest szybciej,
jest on mniej wyeksponowany wizualnie i skupia sie na przedstawianiu relacji
miedzyludzkich (por. Eder 1999: 48—51). Z interesujacego nas punktu widzenia,
a wiec dramaturgicznego konstruowania postaci fikcyjnych, gtléwnym celem
wprowadzania dodatkowej linii akeji, trwale splecionej z watkiem gléwnym,
jest osiggniecie wrazenia glebi przedstawianego swiata oraz ztozonos$ci moty-
wacji psychologicznej protagonisty — okazuje sie on by¢ zdolnym nie tylko do
zdecydowanych dzialan i konfrontacji, nierzadko fizycznej, lecz takze do reakcji
emocjonalnych i subtelnych uczuc.

Edward Branigan zwraca uwage na jeszcze inng funkcje watku pobocznego
w opowiadaniu:

Splecenie dwoch historii dostarcza widzowi wiekszych mozliwosci przedstawia-
nia sobie zwigzkow przyczynowych i sposobnosci do posuwania sie do przodu
w ramach calej historii. [...] Podwéjna motywacja powstrzymuje widza przed
dokonywaniem dokltadnej analizy psychologicznej, poniewaz jeden motyw moze
dziala¢ niezaleznie od drugiego lub, jesli muszg funkcjonowac oba, widz nie
zna ich wzglednego wkladu. Ponadto uklad ten pozwala przemawiaé drugiemu
motywowi do jednostki w sytuacji, gdy okazuje sie ona niepodatna na oddzia-
lywanie pierwszego motywu (Branigan 1999: 143).
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Nie zmienia to faktu, ze splecenie ze sobg dwoch watkow w przyczynowym
i chronologicznym nastepstwie zdarzen zapewnia z jednej strony klarownosc
i dynamike zdarzen, z drugiej zas jednowymiarowos$¢ watku glownego prze-
ksztalca w dwuwymiarowy $wiat, dajac mozliwos¢ intensyfikowania badz
spowolniania tempa rozwoju akcji.

Prosty i mato wyrafinowany przyklad watku melodramatycznego w kinie
akcji mozna znalez¢ w postklasycznym filmie Speed: Niebezpieczna predkosé
(1994, rez. Jan De Bont). Film przedstawia historie walki policjanta z oddziatu
SWAT, Jacka Travena (Keanu Reeves) z ,Bomberem” — Howardem Paynem
(Dennis Hopper). Podzial na trzy akty polega na konfrontacji bohateré6w w trzech
lokalizacjach: pierwszy akt rozgrywa sie¢ w windzie, drugi w autobusie, a trzeci
w metrze. Za kazdym razem konfrontacji towarzyszy problem zapanowania
nad predkoscig srodka komunikacji znanego kazdemu z codziennego zycia.
W tym filmie kluczowy okazuje sie drugi akt, rozegrany w autobusie, w kto-
rym Jack Traven spotyka Annie Porter (Sandra Bullock). W punkcie zwrot-
nym, nastepujgcym w drugim akcie, zostaje ujawniona tozsamos¢ ,,Bombera”;
w tej samej czesci filmu sgznisty pocatunek Jacka i Annie spelnia oczekiwania
widzow co do zamkniecia watku mitosnego — juz wiemy, ze bedg razem. Braki
dramaturgiczne kompozycji nie stojg na przeszkodzie wyjatkowej czytelnosci
konstrukceji. Z moich obserwacji zwigzanych z ,odpamietywaniem” fabuty filmu
wynika, ze widzowie, jako jej ,istote”, identyfikujg drugi akt, z zawigzaniem
i kulminacjg watku melodramatycznego, czesto pomijajac nie tylko faze eks-
pozycji w windzie, ale takze walke Jacka z ,Bomberem” w metrze o ocalenie
zycia Annie (te wydarzenia, jak wspomniano, rozgrywajg sie odpowiednio
w akcie pierwszym i drugim).

Dwuwatkowa konstrukcja historii moze przybierac rozng postac i stuzyc
realizacji odmiennych celow dramaturgicznych, przy zasadzie pogtebiania mo-
tywacji o rozbudowywanie psychologii postaci. Obrazuje to na przyklad film
zupelnie innego kalibru niz przywotany przed chwilg Speed: Niebezpieczna
predkosé. W Idzie (2013, rez. Pawet Pawlikowski) nowicjuszka Anna (Agata
Trzebuchowska), zgodnie z poleceniem matki przetozonej, opuszcza klasztor przed
ztozeniem §lubow zakonnych, by poznaé swiat. W watku gtownym jej partnerka
— a zarazem antagonistka, chociazby z racji zlej stawy , krwawej Wandy”, sedziny
z czasow stalinowskich — jest ciotka, Wanda Gruz (Agata Kulesza). Z jej pomocg
mloda kobieta odkrywa swoje korzenie — dowiaduje sie, ze naprawde nazywa
sie Ida Lebenstein. Jej rodzice, a takze synek Wandy, zostali zamordowani
podczas II wojny Swiatowej przez ukrywajacg ich rodzine polskich rolnikow.
W watku pobocznym partnerem Idy jest przypadkowo poznany saksofonista,
Lis (Dawid Ogrodnik). Zanim bohaterka ztozy Sluby wieczyste, realizuje suge-
stie ciotki, by sprobowata tego, z czego ma bezpowrotnie zrezygnowac — spedza
z muzykiem noc, ktora konczy sie propozycjg wspolnego wyjazdu nad morze.
Ida pyta: — A potem? W odpowiedzi styszy: — Slub, dzieci. Ponownie pyta:
— A potem? I otrzymuje odpowiedz: — A potem beda klopoty. W reakcji na te
stowa przywdziewa habit i wychodzi. Tym samym widz dowiaduje sig, jak po-
znala swoja tozsamos$¢ i jakich dokonala wyborow.



92 Jacek Ostaszewski

Przedakcja

Drugim chwytem dramaturgicznym w konstruowaniu postaci fikcyjnej
— obok zasady dwuwagtkowosci fabuly — jest postuzenie sie przedakcja. Akcja
rozwija sie poprzez dzialanie postaci, ale nie jest tak, by protagoniste mozna
byto sprowadzi¢ jedynie do czynnika sprawczego w przyczynowym lancuchu
zdarzen. Syd Field w poradniku dla poczatkujgcych scenarzystow zaleca roz-
pisanie zyciorysu kluczowych postaci od ich narodzin do momentu, w ktorym
rozpoczyna sie historia. Dzigki tym biogramom postacie powinny mie¢ wyrazisty
charakter, osobowos¢ i pragnienia (Field 2005: 21-27). Przedakcja — termin ten
jest obecny juz w Poetyce Arystotelesa (1983: 54) — obejmuje zdarzenia sprzed
ekspozycji, ktore dla protagonisty sg do§wiadczeniami ,formacyjnymi”. To one
okreslajg jego pragnienia i determinacje w dgzeniu do ich realizacji. Doskonale
objasnienie funkgcji przedakcji mozna znalez¢ w amerykanskim serialu Westworld
(pierwszy jego sezon zostal wyemitowany przez HBO w 2016 roku). Serial ten,
zainspirowany filmem Swiat Dzikiego Zachodu (1973, rez. Michael Crichton),
przedstawia akcje rozgrywajacg sie w futurystycznym parku rozrywki zalud-
nionym przez hosty, istoty przypominajace replikantow z Lowcy androidow
(1982, rez. Ridley Scott), wyposazone w sztuczng inteligencje i kontrolowane
przez obstuge parku. Intryge osnuto wokol problemu wynikajgcego ze zdolno-
Sci hostow do uczenia sie i zyskiwania samoswiadomosci. W miare rozwoju
komplikacji okazuje sie, ze czes¢ zalogi zarzadzajgcej parkiem to takze hosty.
Wszystkie te istoty nie wiedzg o tym, ze sg hostami, poniewaz obdarzono je...
przedakcjg. W ostatnim odcinku pierwszego sezonu (The Bicameral Mind)
dr Robert Ford (Anthony Hopkins) wyjasnia Bernardowi Lowe (Jeffrey Wright),
ktory wlasnie dowiedziat sie, ze jest hostem skonstruowanym na bazie Arnolda,
tworcy parku: ,Wiesz, dlaczego w twojej przedakcji umiescitem syna? To bylo
najwazniejsze odkrycie Arnolda. Kluczem do przebudzenia hosta jest cierpienie.
7 powodu tego, ze swiat nie jest taki, jak bySmy chcieli”.

Na takie objasnienie funkcji przedakcji niewatpliwie mogtaby przystaé
Michaela Kriitzen (2006: 25—62), ktora prawdopodobnie jako pierwsza postuzyta
sie w filmoznawstwie terminem ,backstory”, czyli przedakcja, by wyjasni¢,
w jaki sposob w filmach hollywoodzkich wprowadzane jest psychologiczne
uzasadnienie poczynan protagonisty.

Funkcja ,rany” badz ,blizny” z przedakcji

Do przedakcji naleza zdarzenia, ktore rozegraly sie przed ekspozycja,
czyli przed poczatkiem historii przedstawianej w filmie. Jej istota jest trauma
zwigzana z przezyciami w rodzaju: Smierc bliskiej osoby, rozstanie z ukochang
osoba, bycie ofiarg przemocy, w tym gwaltu badz molestowania, fiasko zycio-
we lub niepowodzenie zawodowe. To traumatyczne przezycie, okreslane przez
Kritzen mianem ,rany z przedakcji” (ang. backstory wound), motywuje bohatera
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do dzialania i umozliwia zrozumienie jego zachowan, nierzadko tez jest kanwg
przepracowania traumy w toku przedstawianej historii. Na marginesie warto
odnotowaé, ze autorka uznaje, iz trauma dotyczy wylacznie realnych ludzi,
majacych za sobg traumatyczne przezycia, natomiast rana z przedakcji peini
jedynie funkcje narracyjng, markujgca w obrebie fikcji istnienie postaci przed
zawigzaniem akcji, co nie moze by¢ porownywane z realnymi przezyciami istot
zywych (Krutzen 2006: 35).

W filmie przygodowym Tylko aniotowie majqg skrzydta (1939, rez. Howard
Hawks), w ktorym opowiedziano historie prywatnej poczty lotniczej dziata-
jacej gdzies w Ameryce Poludniowej, dochodzi do podwojenia par bohaterow.
W kazdej z nich mezczyzna naznaczony jest traumg — rang z przedakecji.
Protagonista Jeff Carter (Cary Grant), po zawodzie mitosnym z Judith (Rita
Hayworth), ma problem z nawigzaniem relacji z Bonnie Lee (Jean Arthur).
Tymczasem w bazie zjawia sie Judith ze swoim mezem, Batem McPhersonem
(Richard Barthelmess), catkowicie nieSwiadoma, ze cigzy na nim jako pilocie
odpowiedzialnosé za Smierc drugiego pilota. Bat wie, ze popelnil btad; dostaje
szanse i sprawdza sie, wykonujac najtrudniejsze misje, nie poswiecajgc — tym
razem — zycia swojego partnera, Kida (Thomas Mitchell), nota bene brata pi-
lota, ktory zgingl w kompromitujacym go wypadku. Takze Jeff jest w stanie
przezwyciezy¢ traume uprzednich doswiadczen i nawigzac relacje z Bonnie
(por. Ostaszewski 2006: 172-174).

Na przyktadzie Casablanki (1942, rez. Michael Curtiz) i Obywatela Kane
(1941, rez. Orson Welles) Kriitzen (2006: 50—56) wskazuje na dwie skrajnie
odmienne realizacje chwytu przedakeji w kinie klasycznym. W melodramacie
Casablanka Rick (Humphrey Bogart) konczy spotkanie — w ramach ekspozycji
— z kapitanem Renault (Claude Rains) i majorem Strasserem (Conrad Veidt)
stowami: ,Panowie wybaczg. Wy zajmujecie si¢ politykg, ja prowadze lokal”,
co sygnalizuje jego rozgoryczenie, ale i cynizm. Akcja rozgrywa sie wszak
w miejscu, przez ktore przebiega droga ucieczki z okupowanej Europy. Zaska-
kujace pojawienie sie Ilsy (Ingrid Bergman) z Victorem Laszlo (Paul Henreid)
ujawnia, ze oportunistyczna postawa Ricka ma swe zrodlo w przesztosci,
w domniemanej zdradzie Ilsy, ktorej ta miata sie dopusci¢ w Paryzu. Sygnalem
rany z przedakcji jest piosenka As Time Goes By. Teraz jednak, gdy Rick poznaje
rzeczywiste powody naglego znikniecia Ilsy w Paryzu i zaczyna rozumiec jej
sytuacje, udziela pomocy jej oraz jej cudownie ocalatemu mezowi i moze sie
z nig pozegnac na lotnisku slowami: ,Zawsze bedziemy mieli Paryz”. Krutzen
zauwaza (2006: 53): ,Casablanca opowiada o tym, jak mezczyzna ujawnia rane
swojej przedakcji i jak ja przezwycieza”.

Z kolei w Obywatelu Kane wypowiedziane przez Charlesa Kane’a (Orson
Welles) na chwile przed $miercig stowo ,rézyczka”, czego Swiadkami w scenie
otwarcia sg jedynie widzowie, daje asumpt reporterowi Thompsonowi (William
Alland) do wyruszenia w przeszto$é, by uporzadkowac koleje losu potentata
prasowego w serii retrospekcji. Ostatecznie jednak slowo ,rozyczka”, zapraszajac
do réznych interpretacji, nie spetnia funkcji klucza do osobowosci protagonisty.
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W ostatnim ujeciu na ekranie pojawia sie¢ wprawdzie to, czego Thompson nie
zauwazyl — saneczki z dziecinstwa Charlesa z rzeczonym napisem, ale czy przy-
wolane wspomnienie beztroskiego dziecinstwa wyjasnia niezdolnos¢ Kane’a do
doprowadzenia do konca ktoregokolwiek z przedsiewziec? Dlatego Jorge Luis
Borges mogt powiedziec o tym filmie, ze jest labiryntem bez wyj$cia, mimo ze
sam Orson Welles nie zgadzal sie z tg opinig (Piepenbring 2014). W przypadku
tego dziela przedakcja — zwigzana z krazeniem wokot sensu stowa ,,r6zyczka”
— jest obecna na zasadzie czystej hipotezy, ktora zamiast cokolwiek wyjasnic
czy uzasadnié, okazuje sie by¢ wytacznie decorum, elementem skrywajgcym
prawde $wiata przedstawionego, protagonisty i jego tworcy.

W klasycznym westernie Miasto bezprawia (1946, rez. John Ford) sytuacja
jest o tyle nietypowa, ze Wyatt Earp, jako protagonista, nie ma wtasciwie
swojej przedakcji. Markuje ja jedynie budzgca powszechny respekt wzmianka
o tym, ze byt szeryfem w Dodge City, co pozwala domyslac sie czynéw na miare
zywej legendy Dzikiego Zachodu. Natomiast przedakcjg jest obdarzona postac
drugoplanowa, ,Doc” Holliday. W pierwszym akcie pojawia sie informacja,
ze w Tombstone ,,Doc” Holliday kontroluje hazard. Niejasny jest natomiast powdd,
dla ktorego rewolwerowiec i hazardzista, z wyraznymi oznakami gruzlicy, ma
przydomek ,Doc”, czyli ,,doktorek”. W drugim akcie do Tombstone przyjezdza
Clementine Carter (Cathy Downs). Trafia tam, podazajac za Hollidayem, z kto-
rym byta zwigzana w Bostonie. Okazuje sie, ze Holliday byt wczesniej znanym
chirurgiem, zaliczanym do bostonskiej elity. Wyjasnia to jego zamilowanie do
szampana i monologéw szekspirowskich, nadaje takze dramatyczny ton jego
egzystencji ,upadlego aniota” w matym miasteczku.

Z typowa przedakcjg mamy tez do czynienia w Salcie (1965, rez. Tadeusz
Konwicki). Kowalski-Malinowski (Zbigniew Cybulski) na poczatku filmu wy-
skakuje z jadgcego pociggu, by w zakonczeniu wskoczy¢ do kolejnego. Jak sam
deklaruje, ucieka przed poscigiem, a jego zachowanie zdaje sie to potwierdzac.
Sposob, w jaki aktor kreuje postaé¢ protagonisty, nawigzuje w ironiczny sposob
do mitu Macka Chelmickiego z Popiotu i diamentu (1958, rez. Andrzej Wajda).
W subiektywnych wizjach nawiedzajg go obrazy plutonéw egzekucyjnych,
przychodzacych po niego kolejno zoinierzy w mundurach partyzanckich, hitle-
rowskich i Wojska Polskiego. Jego trauma zdaje sie usprawiedliwia¢ mylenie
w trakcie pobytu w miasteczku osoby Helenki z jej matka, ktorg miat rzekomo
zna¢ w przeszlosci. Celebrowanie rany z przeszlosci traci na wiarygodnosci
z chwilg, gdy w miasteczku zjawia sie zona Kowalskiego-Malinowskiego
z dwojka dzieci, dekonspirujac go jako ,,dziwkarza, tgarza i tazege”. Od wlasciwej
akcji wazniejsza okazuje sie by¢ postawa bohatera, ktory wybierajac ucieczke,
nie potrafi wyrwac sie z kregu mitologizowania przesztosci.

W Szczekach (1975, rez. Steven Spielberg) sytuacja jest o tyle niezwykla,
ze w przedakcji blizny z przeszlosci nie sg rozumiane metaforycznie, jako traumy,
lecz sa nimi naznaczone ciala postaci. Zanim dojdzie do finatowej konfrontacji,
w wybrzmieniu aktu drugiego, przy wieczornym positku na todzi, spotyka sie
trzech mezczyzn, ktorzy wyruszyli w poscig za rekinem ludobgjcg. Powoli docie-
rajacy sie zespot ztozony z szeryfa Martina Brody’ego (Roy Scheider), oceanografa
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Martina Hoopera (Richard Dreyfuss) i rybaka Quinta (Robert Shaw) znajduje
porozumienie przy demonstrowaniu ,$ladow na ciele”, jak to okresla Hooper.
Policjant ma tylko blizne po ranie postrzatowej, ktorg sie zresztg nie chwali,
natomiast ludzie morza sg naznaczeni przez swoje konfrontacje z murenami,
zarlaczami tepoglowymi i kosogonami. Ale powaznie robi sie, kiedy Quint sie
przyznaje, ze byt na USS Indianapolis, na statku, ktory transportowat bombe
atomowg zrzucong potem na Hiroszime. W drodze powrotnej z wyspy Tinian
statek zostal zatopiony przez japonskg 16dz podwodng, a poniewaz misja byta
tajna, rejs nie byl rejestrowany i dopiero po pieciu dniach dryfujacy rozbitkowie
zostali przypadkowo odnalezieni. W czasie rozpaczliwej walki o zycie wiekszos¢
z tych, ktorzy przezyli, pozarly rekiny. I wlasciwie nie jest istotne to, ze nie do
konca tak bylo — faktem bezspornym jest, ze wtasnie wtedy Marynarka Wojenna
USA odnotowala najwieksze straty w ludziach po zatonieciu jednostki ptywa-
jacej. Wazne natomiast, ze scena ta dostarcza wyjasnienia, dlaczego Quint tak
bardzo nienawidzi rekinow. Wprowadza tez istotne zmiany w relacjach miedzy
bohaterami, ktorych nie bylo w powiesci Petera Benchleya. Ten element dodano
w adaptacji filmowej (por. Jameson 1979: 143).

Charakter blizny z przedakcji ma takze retrospekcja opowiadana przez
Verbala Kinta (Kevin Spacey) w Podejrzanych (1995, rez. Brian Singer). Bohater
przedstawia legende Keysera Soze. Jak wyjasnia David Bordwell, po wegier-
sku ,,Soze” to tyle co po angielsku ,Verbal”, co zrecznie oddatl polski ttumacz
za pomocg ksywki , Pleciuch”. Ostatecznie okazuje sie, ze demoniczny Keyser
Soze i ulomny Verbal Kint to jedna i ta sama osoba.

W Festen (1998, rez. Thomas Vinterberg) celebrowane sg sze$c¢dziesigte uro-
dziny Helgego Klingefelda (Henning Moritzen). Na zasadzie Szekspirowskiego
Hamleta na uroczystosci zjawia sie syn jubilata, Christian (Ulrich Thomsen),
by przy okazji wyglaszania toastu jubileuszowego oskarzy¢ ojca o molestowanie
seksualne, wywotujgc tym konsternacje rodziny i gosci. Trauma z dziecinstwa
nie zostaje jednak przepracowana w ramach wtasciwej akeji filmu. Stanowi
jedynie alibi dla aktu zemsty za samobdjczg Smier¢ siostry blizniaczki Christia-
na, Lindy, ktora w liscie pozegnalnym, ujawnionym w punkcie kulminacyjnym
akcji, wyznaje, ze nigdy nie poradzila sobie z tym, co zrobit im ojciec. Mozna
jednak przyjaé, ze typowy dla Dogmy krytycyzm wobec spoteczenstwa péznego
kapitalizmu przejawia sie wlasnie w tym, ze rodzina i przyjaciele — jako spo-
tecznosé — zamiast prawdy wybieraja milczenie (Festen jest pierwszym filmem,
ktoremu tworcy Manifestu Dogma 95, Lars von Trier i Thomas Vinterberg,
przyznali ,certyfikat” zgodnosci z Manifestem).

Wyjatkowo wdziecznym przyktadem przedakeji jest postklasyczny film
Milczenie owiec (1991, rez. Jonathan Demme). Pierwsze sygnaly przedakcji
pojawiajg sie w pierwszym akcie, kiedy Clarice Starling (Judie Foster) opuszcza
szpitalne wiezienie po pierwszym spotkaniu z Hannibalem Lecterem (Anthony
Hopkins). Mloda stazystka FBI ma sktoni¢ wyrafinowanego psychopate do po-
mocy w okresleniu profilu osobowosciowego i znalezieniu seryjnego mordercy
zwanego ,Buffalo Bill”, ktérym ostatecznie okazuje sie by¢ Jame Gumb (Ted
Levine). W chwile po niezwykle stresujacej pierwszej konfrontacji z Hannibalem



96 Jacek Ostaszewski

powracajg do niej obrazy z dziecinstwa, gdy beztrosko witata ojca powracaja-
cego ze stuzby policyjnej. Nastepna reminiscencja obrazowa pojawia sie, kiedy
w domu pogrzebowym czeka na obdukcje kolejnej ofiary ,,Buffalo Billa”. Tym
razem sa to obrazy z pogrzebu ojca. W trakcie trzeciego spotkania Hanni-
bal Lecter proponuje swoiste — jak sam to okresla — qui pro quo, informacje
za informacje. Interesuje go najgorsze wspomnienie Clarice z dziecinstwa.
Jest nim $mier¢ ojca — zostal zastrzelony przez bandytéw w trakcie interwencji
policyjnej. Podczas ostatniego, czwartego spotkania z Lecterem widz poznaje
glebokg i ,produktywng” cze$¢ traumy Clarice. Po Smierci ojca dziesieciolatka
trafila na ranczo kuzynki w Montanie. Tam, przypadkowo, byta Swiadkiem
uboju jagniat, ktore — w jej wspomnieniu — ,krzyczaty”. Probowala je uwolnic,
ale byta bezradna wobec ich dezorientacji. Zabrala wiec ze stodoty, miejsca ich
kazni, jedno z nich i prébowata uciec, by — jak méwi — owce umilkly. Jest to
klasyczny przypadek nieprzepracowanej traumy z przeszlosci protagonistki,
traumy okreslajgcej jej osobowos¢ i motywacje. ,,Krzyk” owiec jako trauma
dziesiecioletniej Clarice pelni funkcje narracyjng — kobieta, zraniona w przed-
akcji, probuje rozwigzac ten problem w historii ,wlasciwej”, jako adeptka FBI
na tropie seryjnego zabdjcy. Symbolicznos¢ tej historii uprzedniej polega na
tym, ze w filmie nie widzimy ani jednej owcy, ani ,krzyczacej”, ani milczgce;.
Widzimy natomiast ambiwalencje relacji Hannibala Lectera z Clarice, ktora
szuka wskazowek, by ocali¢c Catherine Martin (Brooke Smith), kolejng ofiare
,Buffalo Billa”. Uratowanie Catherine jest wtasnie tym momentem, w ktérym
owce milkng. Clarice odnosi sukces, a potwierdzeniem tego sg stowa jej szefa
z FBI, Jacka Crawforda (Scott Glenn), po uroczystosci ukonczenia Akademii
FBI: ,Ojciec bytby dzis z ciebie dumny”. Ciekawy wydaje si¢ dramaturgiczny
mechanizm fikcji. Trauma zostata przepracowana i tancuch motywacji wydaje sie
kompletny, mimo ze z filmu widz nie dowiaduje sie niczego o zainteresowaniach
Clarice, o jej dziecinstwie, o relacji z matka, z nauczycielami czy rowiesnikami
(por. Thompson 1999: 119-121; Kriitzen 2006: 57—62).

W Milczeniu owiec motywacja postaci i ztozona relacja emocjonalna mie-
dzy Clarice Starling a Hannibalem Lecterem — peinigca w tym filmie funkcje
watku melodramatycznego — jest roztozona na cztery spotkania z seryjnym
mordercg kanibalem i wlasciwie stanowi o$§ konstrukcyjng drugiego aktu.
Sita przeszlosci, uyjawniona w podszytych perwersyjng intymnoscig rozmowach,
buduje takze atmosfere poprzez symboliczny tytul i rezygnacje z dostownosci,
czyli przedstawienia przedakcji w serii retrospekcji.

»Haczyk” - spos6b na zaintrygowanie widza

Kino postklasyczne charakteryzuje sie¢ emocjonalnym wciaganiem widza
w akcje filmu za pomocg ,haczyka” (ang. hook). W epoce emisji produkcji
fabularnych w telewizji sekwencje otwarcia majg forme trailera. Wobec prak-
tyki zappingu, czyli przerzucania kanaléw za pomocg pilota w poszukiwaniu
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interesujgcego przekazu w wielokanatowej ofercie telewizyjnej, ,haczyk” jest
proba ,zlowienia” widza, przykucia jego uwagi, a takze zasygnalizowania
konwencji gatunkowej, ktéra moze utrafi¢c w preferencje odbiorcze. Poprzedza
ekspozycje wtasciwej akeji 1 jest sekwencjg autonomiczng, ktora — troche na
zasadzie ,montazu atrakcji” — ma za zadanie silnie oddziatywaé¢ na wyobraznie
i emocje widza. Jest tez dostownym spelnieniem stynnego bon motu Alfreda
Hitchcocka, ze film powinien zaczynac sie od trzesienia ziemi, potem zas na-
piecie ma nieprzerwanie rosngc. Co ciekawe, w kinie mainstreamowym takg
funkcje ,haczyka” peini czesto przedakcja. Widac to w filmach katastroficznych,
takich jak Ognisty podmuch (1991, rez. Ron Howard) czy Twister (1996, rez.
Jan De Bont), a takze w melodramatyzujacym filmie akcji Osaczony (2005,
rez. Florent-Emilio Siri).

Film strazacki Ognisty podmuch zaczyna sie od spektakularnej sceny pozaru.
W trakcie akcji gasniczej ginie jeden ze strazakow, a Swiadkiem tego zdarzenia
jest jego syn, maty Brian. Wiasciwa akcja rusza, kiedy Brian McCaffrey (William
Baldwin) jest juz dorosty. Idgc w Slady ojca, zostaje strazakiem. W Twisterze
z kolei sekwencja otwierajgca przedstawia przejScie najgwaltowniejszego tor-
nada o sile F5. Ojciec, matka i dziewczynka z psem ukrywaja sie wprawdzie
w przydomowym schronie, ale ojciec malej Jo zostaje porwany przez tornado
i ponosi $mieré. We wlasciwej akcji, rozgrywajgcej sie prawie trzydziesci lat
pozniej, Jo kieruje zespotem tak zwanych lowcow burz. Cel ich badan to stwo-
rzenie systemu ostrzegania przed tornadami. W obu przypadkach sekwencje
otwierajace pelnig funkcje wstepnej ekspozycji — ujawniajg niszczace sity natury,
z ktorymi przyjdzie sie mierzy¢ pierwszoplanowym postaciom. Ich motywacja
do dzialania ma swe zrodto w uprzedniej historii, za$ finalowa konfrontacja
przynosi nie tylko rozwigzanie problemu ujawnionego w zawigzaniu akcji, lecz
takze przepracowanie traumy z dziecinstwa (por. Kritzen 2006: 27-28; Eder
1999: 55-58). Podobnie jest w Osaczonym. Doswiadczony negocjator policyjny
Talley (Bruce Willis) ponosi w prologu spektakularng porazke — nie udaje mu
sie uratowac zakladnikow, jego zona i syn ging zastrzeleni przez zdesperowa-
nego ojca. We wlasciwej akcji Talley, szantazowany przez mafie uprowadzeniem
zony i corki, ma silng osobistg motywacje, by uratowac kolejnych zaktadnikow,
Jennifer i Tommy’ego. Co ciekawe, wszystkie te filmy majg podobng konstrukcje
dramaturgiczng — po ,haczyku”, przedstawiajgcym de facto jedyne wydarzenie
formacyjne, jesli chodzi o postac centralng, nastepuje elipsa. Ligczy ona przed-
akcje ze wspolczesnoscig. Od tego momentu akcja jest przedstawiana w sposob
linearny. Oprocz traumy zwigzanej z dziecinstwem badz z pracg zawodowg widz
nie zna zadnych wiecej faktow z przeszlosci postaci. Natomiast wie dostatecznie
duzo, by rozumie¢ ich postawe i odczuwaé¢ empatie wobec ich prob uczynienia
Swiata bezpieczniejszym i lepszym. Stata jest tez proporcja — przedakcja zajmuje
nie wiecej niz 5% czasu akcji filmu.

Warto tez przywola¢ zauwazalng ewolucje w filmach o Agencie 007. Kolej-
ne ,Bondy” otwierajg ,,sekwencje haczyki”. Zanim pojawig sie napisy czotowe,
widz w pigulce otrzymuje przedsmak calego widowiska, jak na przyktad
w filmie Jutro nie umiera nigdy (1997, rez. Roger Spottiswoode) — James Bond
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(Pierce Brosnan) likwiduje jarmark broni dla terrorystow na granicy rosyjskiej
i na zasadzie ocalenia w ostatniej chwili, na moment przed uderzeniem
rakiety Tomahawk, wymyka sig, skradzionym zresztg handlarzom, samolotem
szturmowym, uzbrojonym w torpedy atomowe. Jednak juz w Skyfall (2012,
rez. Sam Mendes) ,haczyk” okazuje sie by¢ historig uprzednia, zawierajacg
elementy przedakcji — postrzelenie Bonda (Daniel Craig) przez jego partnerke,
Eve (Naomie Harris), w trakcie walki z najemnikiem nazywajgcym sie Patrice
(Ola Rapace) prowadzi do kryzysu w pierwszym akcie. Bond, po przywroéceniu
do stuzby, wyrusza tropem Patrice’a do Szanghaju, gdzie odnosi nad nim pyr-
rusowe zwyciestwo — Patrice ginie, ale nie ujawnia informacji o swoim moco-
dawcy. Ma to dalsze konsekwencje dla intrygi, co jest o tyle znamienne, ze we
wezesniejszych ,Bondach” ,haczyki” miaty charakter zwiastuna i prezentowaly
bohatera jako macho, w tonacji lekko kabotynskiej. Natomiast ostatnie ,,Bondy”
za pomocg przedakeji nie tylko zapewniajg szybkie objasnienie charakteru
i mozliwosci postaci, lecz takze dramatyzuja sytuacje bohatera.

Czas zsubiektywizowany

W okresie ostatnich dwudziestu lat audiowizualnos¢ charakteryzuje ekspe-
rymentowanie z formami opowiadania za pomocg trzech technik, a wtasciwie
taktyk: niewiarygodnosci, epizodycznosci i alinearnosci. Alinearnos¢, a wiec
odejscie od chronologicznej prezentacji zdarzen, z jednej strony moze ozna-
czaé strukturalne uprawomocnienie przedakcji w podanym tutaj rozumieniu,
z drugiej zas prowadzi do zmiany jej znaczenia w strukturze kompozycyjnej.
Przywolywanie przesztosci bohatera sprzed zawigzania akeji nadal pelni funkcje
przedstawienia zdarzenia formacyjnego i ujawnienia traumy do przepracowania,
nie ma juz jednak cech epizodycznych czy marginalnych, lecz rozrasta sie do
rozmiaru odrebnej ptaszczyzny czasowej, konkurujgcej z czasem terazniejszym
wtasciwej akcji. Wydaje sie to wspolgrac z kojarzonym z estetykg modernistycz-
ng przeniesieniem punktu ciezkosci z zagadki akcji na zagadke postaci. Teraz
wyjasnienia zamierzen i motywacji protagonisty widz szuka nie w rozwoju
akcji, lecz w przesztych zdarzeniach. Potwierdzajg to popularne w ostatnim
roku seriale telewizyjne, w ktorych przedakcja jest plaszczyznag réownoleglg
wobec akeji wlasciwej: Opowiesé podrecznej (MGM Television, pierwszy sezon
— 2017; drugi sezon — koniec kwietnia 2018), Gwiazda szeryfa (HBO, 2017)
czy argentynski serial El Marginal: syndykat zbrodni (Argentynska TV Pu-
bliczna, 2016). Do listy tej doda¢ nalezy wtasnie emitowany przez Canal Plus
serial w rezyserii Macieja Pieprzycy Kruk: Szepty stychaé po zmroku (2018).
Komisarz Adam Kruk (Michat Zurawski) powraca na Podlasie po trzydziestu
latach, by przepracowac traume wyniesiong z domu dziecka w Biatymstoku.
Przekonujaca plejade postaci uzupeinia Stawek (Cezary Lukaszewicz), przyjaciel
z domu dziecka, wprowadzony w pierwszym odcinku, ktéry w kolejnych odcin-
kach okazuje sie by¢ fantazmatem, a wtasciwie traumg protagonisty — przemoc
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i molestowanie seksualne doprowadzity do samobdjczej Smierci Stawka. Niewia-
rygodnos¢ fokalizatora — komisarza Kruka — ma swoje zrédla w przesztoscil.

Osobne miejsce zajmuje serial Zagubieni (2004-2010, szesS¢ sezonow),
w ktorym, w trzech pierwszych sezonach, w kazdym odcinku spleciona jest
ptaszczyzna terazniejszosci rozbitkow samolotu linii Oceanic Airlines, uwiezio-
nych gdzie$ na wyspie na Pacyfiku, z plaszczyzng przeszlosci, przedstawiajaca
w retrospekcjach losy kolejnych postaci. Za kazdym razem splot przesztosci
z terazniejszoscia, chociazby na zasadzie ironii sytuacyjnej, ukazuje inny
wymiar zagubienia postaci, nie tylko w przestrzeni, ale i we wlasnym zyciu
— emocjonalnym, psychicznym, rodzinnym czy zawodowym. Od czwartego sezonu
zostaje wigczona prospektywna plaszczyzna zycia rozbitkow po opuszczeniu
wyspy — wymieszanie plaszczyzn przesztosci, terazniejszosci i przysztosci dodaje
wymiar zagubienia w czasie. Dodatkowym zawirowaniem jest niewiarygodnos¢
narracyjna, wprowadzona bodajze w finale czwartego sezonu wraz z informacjg,
ze nikt nie przezyt katastrofy samolotu rejsu 815 z Sydney do Los Angeles.

Jesli zas chodzi o filmy pelnometrazowe, to jednym z ciekawszych dokonan
zdaje sie by¢ film Zwierzeta nocy (2016, rez. Tom Ford). Prologiem do filmu jest
performance w duchu sztuki konceptualnej towarzyszacy otwarciu wernisazu
w galerii sztuki prowadzonej przez Susan Morrow (Amy Adams). Napisom
czotowym towarzysza wizerunki nagich, przewaznie wiekowych kobiet, w wiek-
szosci chorobliwie otytych, z widocznymi bliznami. Ta scena dostarcza uczucia
dyskomfortu, ktory bedzie widzom towarzyszyt przez caty film.

Susan mieszka w luksusowej rezydencji w Beverly Hills i odnosi sukcesy
jako marszandka, ale sama mowi o poczuciu niespelnienia, braku satysfakeji.
Obserwacje relacji ze znajomymi, a przede wszystkim z mezem, Huttonem
(Armie Hammer), dopelniajg obrazu jej dojmujacej samotnosci. Poprawna,
acz chtodna relacja matzonkow staje sie zrozumiala, gdy Susan orientuje sie,
ze biznes, w sprawie ktorego Hutton polecial w sobote do Nowego Jorku, de
facto jest wyjazdem z kochanka, czym nie wydaje sie by¢ do konca zaskoczona.
Wtasciwg akcje inicjuje przesytka od bytego meza, Edwarda Sheffielda (Jake
Gyllenhaal), zawierajaca manuskrypt jego najnowszej powiesci, z dedykacjg dla
niej na stronie tytutowej. Od tego momentu w watku terazniejszej egzystencji
Susan, dzielacej czas miedzy prace w galerii, zdawkowe rozmowy z pozornie
bliskimi jej ludzmi i czytanie nocami ksigzki, osadzony zostaje watek powiesci
Zuwierzeta nocy. Jest on przedstawiany na zasadzie filmu w filmie, ale wpro-
wadzenie tego metapoziomu jest znamienne z punktu widzenia logiki narracji.
0 ile w watku terazniejszym Susan jest fokalizatorem, to w watku powiesciowym
mamy do czynienia z lekturg Susan — widzimy, jak Susan dokonuje odbiorczej
konkretyzacji powiesci, jak ujglby to Roman Ingarden. Zatem opowies¢ snuta
przez Edwarda w powiesci zostaje poddana wizualizacji za posrednictwem
wyobrazen Susan. Pod wplywem lektury brutalnej powiesci o zbrodni doko-
nanej na teksanskiej pustyni, a nastepnie o zemscie za nig, do Susan powraca

1 Sposob, w jaki wprowadzono niewiarygodnosé w pierwszym odcinku, nawigzuje do Pod-
ziemnego kregu (1999, rez. David Fincher) i Széstego zmystu (1999, rez. M. Night Shymalan).
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w retrospekcjach, a wlasciwie w reminiscencjach, przeszto$¢ sprzed dwudziestu
lat. Byli wtedy para z Edwardem. Wbrew ostrzezeniom matki Susan wyszla za
niego, a nastepnie go porzucita. Te trzy watki, a zarazem plaszczyzny opowiada-
nia sg naznaczone narastajacym poziomem subiektywizacji, razem zas stanowig
swoisty wariant ekranu mentalnego, opisywanego przez Bruce’a Kawina na
przykladzie filmow Ingmara Bergmana i Alaina Resnais’go (por. Kawin 1978).
Stopniowo przeszto$¢ zaczyna przejmowac wladze nad terazniejszoscig — najpierw
w postaci traumy Edwarda przetworzonej w fikcje, a potem w formie wspomnien
Susan o bledzie, ktory zawazyl na jej zyciu. Te trzy plaszczyzny stopniowo sie
synchronizujg, doprowadzajac do wzajemnej infiltracji. Motywy i rekwizyty
krazg miedzy powiescia, terazniejszoscig Susan i przesztoscig reminiscencji
— emocje przepltywaja miedzy powiesciowym Tonym a Susan jako czytelnicz-
ka, zas Jake Gyllenhaal jest zarazem Edwardem, jak i powieSciowym Tonym.
Tony jezdzi autem Edwarda, teksanscy bandyci poruszajg sie tym samym
sportowym autem, przy ktorym kiedys Susan pozbawita ztudzen Edwarda co
do perspektyw ich zwigzku, a zona (Laura) i corka Tony’ego (India) zostajg
znalezione martwe na czerwonej pluszowej kanapie; na takiej samej kanapie
lezala niegdys Susan, poddajac w watpliwos¢ talent pisarski Edwarda — to wtedy
de facto usmiercita swojg rodzine. Jesli jednak traktowac retrospekcje Susan
jako przedakcje, to po pierwsze przedakcja ta jest bardzo rozbudowana, a po
drugie to w niej zostal zlokalizowany punkt kulminacyjny — aborcja dziecka
jej i Edwarda. I ten wlasdnie fakt jest zrodlem produktywnej traumy Edwarda,
przepracowanej w powiesci Zwierzeta nocy, on tez jest przyczynag stanu Susan,
jej permanentnego kryzysu. Przedakcja przestaje by¢ zablizniong przeszloscia,
przeobrazajac sie w terazniejszos¢ naznaczong samotnoscig i cierpieniem.
(Rozmowa telefoniczna z corka, ktora jest wytworem jej wyobrazni, uswiadamia,
jakie wyrzuty sumienia dreczg Susan, czynigc z niej zarazem fokalizatorke
niewiarygodna). Przeszlos¢ sprzed ekspozycji wlasciwej akcji przestaje pelnic
funkcje przedakcji, lecz staje sie odrebng, wrecz dominujgcg plaszczyzng cza-
sowg, wobec ktorej terazniejszosc zdaje sie by¢ jedynie rozpadajaca sie w pyt
konsekwencjg minionych decyzji.

Podsumowanie

Srodki wykorzystywane w celu konstruowania postaci bohatera czy boha-
terki filmowej fikcji rzecz jasna nie koncza sie na przedstawionym powyzej
repertuarze chwytéow dramaturgicznych. Pominieto chociazby — jako najbar-
dziej oczywiste — mozliwosci zwigzane z przedstawianiem postaci poprzez ich
zaangazowanie w akgcje, czyli na przyklad zdolno$¢ do dzialania w specyficzny
sposob, oraz w relacje z innymi postaciami. Dwuwagtkowos¢ fabuty, postuzenie
sie przedakcjg badz ,haczykiem”, a zwlaszcza mozliwos$¢ rozwarstwienia czasu
na zsubiektywizowane plaszczyzny przesztosci, terazniejszosci i przysztosci
posiadajg olbrzymi potencjal ksztaltowania wielowymiarowego Swiata przed-
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stawionego z labiryntowg konstrukecjg akcji. Potwierdza to z jednej strony kino
modernistyczne, z filmami Alaina Resnais’go (Hiroszima, moja mitosé, 1959,
czy Zesztego roku w Marienbadzie, 1961) i Michelangelo Antonioniego (Noc,
1961, czy Zaémienie, 1962), z drugiej zas wspotczesne kino gier umystowych,
z filmami Davida Lyncha (Zagubiona autostrada, 1997, czy Mulholland Drive,
2001) i Christophera Nolana (Memento, 2000, czy Incepcja, 2010).

Kreatywny potencjal wymienionych powyzej rozwigzan ma jednakze drugg
strone, zwigzang z zywiotem negacji i... destrukcji. Ostatnio mowi sie na przy-
kiad o blokowaniu mozliwo$ci wywolywania empatii u widzéw ogladajacych
filmy nalezace do tradycji kina modernistycznego (filmy nowofalowe czy slow
cinema). Efekt ten jest osiggany za pomocag $rodkow filmowych zwigzanych
miedzy innymi z oddramatyzowaniem akcji, wyciszonym stylem gry aktorskiej,
ograniczonym wgladem w subiektywnosé czy brakiem muzyki pozadiegetycznej
(Vaage 2010: 172-176; Heidbrink 2014: 75). Przy innej okazji wskazywalem
(Ostaszewski 2017: 276), ze techniki subiektywizacji, ktore z zalozenia powinny
prowadzi¢ do poglebienia psychologii postaci i — tym samym — do wzmocnie-
nia mechanizmu identyfikacji i empatii u widza, we wspoétczesnych filmach
najczesciej stuza do ujawnienia stanu opresji i alienacji postaci filmowych, jak
choéby w Requiem dla snu (2000, rez. Darren Aronofsky) czy w Synu Szawta
(2015, rez. Laszlo Nemes).

Wydaje sie, ze dobrym punktem wyjscia do dalszych rozwazan na temat de-
konstruowania fikeji filmowej jest diagnoza postawiona przez Artura Sandauera.
Omawiajgc przemiany literatury XIX i XX wieku, wskazal on, ze reakcjg na
pelne uformowanie si¢ realizmu iluzyjnego w prozie XIX wieku byta ironia
romantyczna. Ona to, na zasadzie ,zlego sumienia”, ujawniata sprzecznosc
pomiedzy fikcyjnym charakterem anegdoty i realistyczng technikg opowiada-
nia (Sandauer 1985a: 460, 481). Dalo to poczatek dwudziestowiecznej poetyce
negatywnej, w ktorej ,[...] afirmacja kryje czastkowa negacje” (Sandauer 1985b:
494). Poetyka negatywna kina to juz jednak temat na odrebng rozprawe.
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Streszczenie

Autor omawia konstruowanie postaci filmowych oraz nadawanie im motywacji
psychologicznej za pomocg srodkow dramaturgicznych. Pierwszym chwytem formalnym
jest wprowadzanie do opowiadania dwoch watkow, w ktore zaangazowany jest bohater.
Dodanie do watku glownego, opartego na akcji, watku pobocznego, opartego na uczu-
ciach, poglebia psychologie postaci. Drugim chwytem jest wprowadzenie przedakcji,
w ktorej protagonista doSwiadcza traumy. Ta rana z przeszlosci daje postaci motywacje
do dzialania we wtasciwej akcji, co czesto umozliwia przepracowanie traumy z przedakcji.
Dzigki wymienionym $rodkom postac jest bardziej zlozona, jej motywacja zyskuje
w dzialaniu realistyczne uzasadnienie, a rozwigzanie problemu z przesztosci, czyli
z przedakcji, daje poczucie realizacji celow postaci i kompletnosci fabuty.

Constructing a Film Character Through Dramaturgical Devices
Summary

The author discusses the process of constructing film characters and equipping them
with psychological motivations through dramaturgical means. The first formal device
is introducing two narrative lines to the story in which the hero is involved. Adding
a second narrative line, based on the protagonist’s emotions, to the main, action-based
line, deepens the psychology of the character. The second device is adding a backstory
in which the protagonist experiences trauma. This wound from the past motivates the
character to act in the main thread, which often makes it possible to work through
the trauma from the backstory. Thanks to these measures, the character is more
complex, and his or her motivations in the main story gain a realistic justification,
and the solution to a problem from the past, i.e. from the backstory, gives a sense
of achieving the character’s goals and the completeness of the plot.






