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Wstep

Wspbélczesne produkcje serialowe charakteryzuje nowo uksztaltowany pa-
radygmat opowiadania. Amerykanski medioznawca Jason Mittell definiujac
cechy charakterystyczne dla masowo powstajacych seriali w nowym milenium,
wymienia m.in.: widowiskowy styl opowiadania, poglebiona psychologie boha-
teréw, wielopoziomowe struktury dramaturgiczne, nieoczekiwane zwroty akcji
implikujace szybsze tempo opowiadania czy manipulowanie czasem dyskursu
(Mittell, 2015, s. 18—47). Jednak gtéwna zmiane w paradygmacie opowiadania
dostrzega w kontynuacyjnosci fabularnej poszczegélnych odcinkéw (Mittell, 2015,
s. 26, 44), twierdzac, ze nowy typ opowiadania serialowego ,polega na przede-
finiowaniu formuly epizodycznej pod wptywem narracji seryjnej, niekoniecznie
na catkowitym ich polaczeniu, lecz na przeniesieniu $rodka ciezkosci” (Mittell,
2011, s. 159). Piszac o ,,przeniesieniu $rodka ciezkosci”, Mittell dostrzega inny
rodzaj hierarchicznosci poszczegdlnych watkéw serialowych. O ile seriale pro-
ceduralne (epizodyczne) charakteryzuje dominujaca rola watkéw zamknietych
(self-contained), o tyle wspélcze$nie tworcy korzystaja z watkow kontynuowa-
nych (continuing) dotyczacych catego sezonu. Warunkuje to oczywiscie szereg
zmian w narracji serialowej, jednak deklaratywna innowacyjno$¢ nowej formuty
opowiadania jest realizowana na poziomie poszczegdlnych watkéw sukcesywnie
rozwijanych w ramach calego sezonu czy nawet wszystkich transz serialowych.

Specyficzny typ narracji, ktory wyksztalcili tworcy neoseriali, wynikajacy
z polaczenia tego, co zauwazalne w filmach fabularnych, niekonczacych sie
produkcjach (tzw. tasiemcowych) oraz seriach epizodycznych, wymaga redefinio-
wania uzywanych poje¢ oraz wprowadzenia dodatkowych terminéw badawczych
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w miejsce potocznie stosowanych kolokwializmoéw. Neoseriale sa nowym obszarem
badawczym 1 o ile seriale tradycyjne posiadajq liczne sprawdzone opracowania,
o tyle zauwazalny jest brak wyspecjalizowanych poje¢, ktére mozna wykorzystac
do analiz aspektéw formalnych tejze narracji czy poszczegdlnych cech gatun-
kowych. Pojecia zaczerpniete z literatury czy filmu sa czesto zbyt archaiczne,
by mozna nimi w pelni opisaé¢ wielowatkowe kompozycje.

W niniejszym szkicu skupiam sie na jednym z aspektéw formalnych nowo
uksztaltowanej narracji serialowej — wielowatkowos$ci. Rozwazam obowiazujace
nazewnictwo watkow (lacznie z anglojezycznym wyrazem storyline). Jednoczeénie
redefiniuje niektére z terminéw opisowych z uwzglednieniem cech charakte-
ryzujacych nowy paradygmat opowiadania. Proponuje réwniez wprowadzenie
dodatkowego nazewnictwa — ,watek katalizujacy”, pozwalajacego na pelniejszy
opis oraz hierarchizacje watkow we wspélczesnych konstrukcjach serialowych.

Watek kontra storyline

Watek ,w hierarchii jednostek morfologicznych zajmuje miejsce posrednie
miedzy zdarzeniem (elementarnym motywem dynamicznym)! a peina fabula
utworu”2. Zdarzenia (wydarzenia), jako podstawowe sktadniki fabuly, bedace
jednoczes$nie sktadowa poszczegdlnych watkow, sa stosunkowo proste do zdefi-
niowania 1 pomimo ewolucji struktur serialowych nie nastapita tutaj zmiana.
Przywotujac definicje Seymoura Chatmana, wydarzenia ,,sq albo dziatlaniami,
tzn. wydarzeniami, w ktorych istota (postaé lub przedmiot) czego$ dokonuja, albo
zdarzeniami, polegajacymi na tym, ze co$ zdarza sie istocie” (Chatman, 1984,
s. 215). Mirostaw Przylipiak charakteryzujac wydarzenie w kontekscie kina
fabularnego, pisze, ze ,dzieje sie¢ w zamknietej jednostce czasu 1 w okreS§lonym
miejscu (Jedno$¢ miejsca 1 czasu), oraz charakteryzuje réznica miedzy stanem
poczatkowym a stanem koncowym” (Przylipiak, 2016, s. 60).

Jako kolejne jednostki morfologiczne w warstwie fabularnej filmu systema-
tyzowane sa watki®, ktore wedtug Stownika filmu to: ,powiazane przyczynowo
motywy, ktérych uktad stanowi linie integrujaca zdarzenia w przebiegu czaso-
wym” (Syska, 2010, s. 59). Literacka definicja watku zaktada, ze to ,zdarzenia
fabularne, ktorych oSrodkiem jest jedna postaé lub pare postaci wyodrebnionych
z calego zbiorowiska osob przedstawionych ze wzgledu na rodzaj wiazacych je
relacji (np. w. mitosny, obejmujacy dzieje dwojga bohateréw)” (Stawinski, 1998,
s. 608).

I Motywy — podstawowe jednostki akcji, ktére przedstawiaja zdarzenia; motywy moga by¢
dynamiczne (zawieraja zdarzenia/dzialania istotne dla rozwoju akeji) 1 statyczne (charakteryzuja
postaé badz rozbudowuja tto akeji, spowalniajac jej rozwdj).

2 http://teoria-literatury.cba.pl/index.php/motyw-watek-osnowa-fabula/ [10.06.2023].

3 Watki w polskiej literaturze nazywane sa réwniez ,fabulami”.
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7 powyzszych definicji wynika, ze aby nazywac co$ watkiem, musza zaistnie¢
dwa elementy:

* zdarzenia tworzace logiczny ciag przyczynowo-skutkowy w pewnym przebiegu
czasowym,
* postaé lub grupa postaci, wokot ktérych zdarzenia sa zogniskowane.

Nalezy réwniez rozwazy¢ aspekt teleologiczny narracji serialowej czy filmowe;.
Do kazdego watku przypisana jest postaé (lub grupa postaci) ukierunkowana
na jaki$ cel czy realizacje pragnienia®. Réznego rodzaju sily antagonistyczne
utrudniajg osiggniecie zamierzonego celu, co warunkuje powstawanie kon-
fliktow. Bez wzgledu na to, czy watek oparty jest na relacjach, czy cechuje go
intensyfikacja dziatan postaci, spektakularna akcja, teleologiczny wzér sa
wpisane w strukture watku. Co prawda Jacek Ostaszewski teleologie dzia-
tania taczy z kinem klasycznym, piszac, ze bohatera ,cechowata aktywno§¢
1 dazenie do osiggniecia celéw wyznaczonych w zawiazaniu akcji w pierwszym
akcie” (Ostaszewski, 2021, s. 89), jednak wspoétczesna narracja serialowa wigze
sie z wiekszg dynamika opowiadania niz w przypadku produkeji filmowych.
Jeden z czolowych producentéw polskich seriali Maciej Kubicki® podkreéla, ze we
wspdlczesnych serialach ,,gesto$é opowiadania” jest o wiele wieksza niz w filmach
fabularnych (Kubicki, 2017). By uzyskac¢ taki efekt fabularny, postacie musza,
by¢ ukierunkowane na jasno zarysowany cel dziatania, co implikuje wystepo-
wanie licznych konfliktéw, dynamizujacych przebiegi poszczegblnych watkow.
Tym samym definicje poszczegdlnych watkéw w konteks$cie wspoétezesnych seriali
nalezy rozszerzy¢ o zapis: ukierunkowanie postaci na realizacje celu.

Odrebna kwestia obejmuje nazewnictwo 1 terminy uznawane za synonimiczne
wzgledem stowa ,watek”. Jego angielskie thumaczenie to thread — rzadko uzywa-
ne w literaturze anglojezycznej (zwlaszcza amerykanskiej), w ktorej najczesSciej
wystepuje slowo Llinia” (line) w ré6znych konfiguracjach frazeologicznych jako:
linie historii (storylines), linie fabularne (plotlines), linie narracyjne (narrative
lines), czy linie dramatyczne (dramatic lines). Powyzsze terminy w zalezno$ci
od uzytego kontekstu moga posiadaé rézne znaczenia. Graeme Turner odnoszac
sie do epizodycznoéci serii, uzywa terminu plotlines, podczas gdy o serialach,
w ktorych uzywa sie watkéw kontynuowanych, pisze continuing storylines
(Turner, 2008, s. 8). Kristin Thompson (2003, s. 31) analizujac rozwdj wspdtceze-
snych form serialowych, pisze o gléwnej linii fabularnej, nazywajac ja storyline;
w stosunku do wspomagajacych ja pomocniczych watkéw uzywa nazwy ,linie
fabularne” (plotlines). Mittell (2015, s. 25) méwiac o waznych lub najwazniejszych
watkach, uzywa okre§lenia serial plots. Z powyzszego wynika, ze dopuszczalne
jest synonimiczne uzywanie terminéw storyline i plotline. Stowo storyline w skré-

4W niektérych nurtach filmowych czy szeroko rozumianym kinie artystycznym twércy moga,
celowo nie wprowadzaé aspektu teleologicznego do fabuty filmowej. Dla przyktadu modernizm
filmowy, jak pisze David Bordwell, ,odtwarza przypadkowe dziatania protagonistéw, milczy o ich
przyczynach, uwypukla nic nieznaczaca akcje 1 pauzy oraz nigdy nie ujawnia efektéw dziatan”
(Bordwell, 1987). Narration in the Fiction Film. London and New York: Taylor & Francis, s. 206.

5 Wspélwiasciciel firmy Telemark, ktéra wyprodukowala m.in. seriale: Londyriczycy, Bez
tajemnic, Pakt, Nielegalni, Wielka woda, Krakowskie potwory.
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conej formie, jako story, pojawia sie w wiekszo$ci literatury branzowej, gdzie
wskazuje sie, 1z gléwny watek to ,,story A”, a uzupelniajace go pozostate watki
to odpowiednio ,story B, C, D” itd. Scenarzysta telewizyjny Evan S. Smith (1999,
s. 93-94) jako jeden z nielicznych uzywa okre§lenia ,watek” (threads), piszac,
,1z niektore seriale moga zawierac od czterech do pieciu watkow (story threads)”.

Wielowatkowos$¢ filmowa kontra serialowa

Narracje fabularne moga by¢ zaréwno jednowatkowe, jak 1 wielowatkowe,
jednak z opowiesci tego pierwszego typu w zasadzie nie korzysta sie w kinie ko-
mercyjnym. Jednowatkowo$é wystepuje w etiudach, filmach krétkometrazowych,
rzadziej Sredniometrazowych. NajczeSciej tworcy dziet srednio- 1 dtugometrazo-
wych korzystaja ze struktur co naymniej dwuwatkowych, aczkolwiek w niektérych
niszowych nurtach kina artystycznego, jak np. w filmowym neomodernizmie,
cala narracja moze by¢ zbudowana na jednym watku (Syska, 2013, s. 102).

Bez wzgledu na liczbe watkéw dominujaca struktura fabularna w kinie sa,
narracje jednoogniskowe oparte na watku gléwnym, w ktorym wszelkie poboczne
historie pelnia podrzedna funkcje: ,,opowiadaja najczesciej o zwiazkach 1 rela-
cjach”, eksponujac historie gléwna, ,,nadajac jej odpowiedni koloryt” (Schiitte, 2015,
s. 83). David Bordwell (1987, s. 157) podkresla, iz klasyczne kino hollywoodzkie,
ktére wyznaczyto formalne standardy dla innych twoércéw, operuje zaledwie
dwoma watkami. Pierwszy watek gltéwny zawiera jasno zarysowany wektor
dziatania dla gléwnego bohatera, drugi watek ukazuje jego relacje uczuciowe,
nadaje kolorytu postaciom, w konsekwencji wzmacniajac intensyfikacje odczué
emocjonalnych widzéw. Ta formula, jak wskazuje Ostaszewski (2021, s. 91),
wykracza réwniez poza klasyczne kino. Filmoznawca wymienia jako przyktad
filmowy Ide (2013, rez. Pawel Pawlikowski), gdzie w watku gtéwnym bohaterka
Anna odkrywa swoje korzenie (Agata Trzebuchowska). W watku pobocznym
zobrazowano krotki zwiazek mitosny pomiedzy Annag a przypadkowo poznanym
saksofonistg (Dawid Ogrodnik).

Linda Aronson (2019, s. 102—-103) w konteks$cie filméw fabularnych wpro-
wadza swoje nazewnictwo, piszac o linii relacji (relationship line) 1 linii akeji
(action line), oraz wyrdznia dwa typy watkow: poboczny (dotyczacy relacji) oraz
gléwny. Podobnie Tomasz Ktys (2009, s. 191) piszac o filmie Casablanca, wspo-
mina o wystepowaniu dwdch linii akeji (sensacyjnej oraz mitosnej). Tego typu
strategia narracyjna, jak pisze Edward Branigan (1999, s. 143): ,dostarcza
widzom wiekszych mozliwo$ci przedstawienia sobie zwigzkéw przyczynowych
1 sposobnoéci do posuwania sie do przodu w ramach calej historii”. OczywiScie
dyktat dwuwatkowos$ci nie stanowi regutly, a jest jedynie dominujacym trybem
opowiadania, ktéry stosuje sie w wiekszosci filmow. Czasami dlugo$é trwania
filméw wrecz wymusza na tworcach wprowadzenie dodatkowych watkéw (np. filmy
Martina Scorsese). W innych przypadkach moze to wynikaé z przyjetej strategii
ksztaltowania narracji, w ktorej specjalnie szafuje sie watkami, by naswietli¢
problematyke czy przestanie filmu z wielu perspektyw (np. Przekret, rez. Guy
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Ritchie, 2000). Bez wzgledu na to, czy — jak w klasycznym Hollywood — twércy
buduja fabuty oparte na dwoch watkach, czy rozciagaja wertykalnie opowiadane
historie, to watek gtéwny ,centralizuje” wszelkie zdarzenia.

Odrebna kategorie stanowia fabuly, ktore nie podlegaja paradygmatowi
narracji jednoogniskowej, tylko sktadaja sie z tak zwanych watkéw réwnole-
glych: np. Na skréty (rez. Robert Altman, 1993), Magnolia (rez. Paul T. Ander-
son, 1999). Szczegblowego podziatu narracji wielowatkowych dokonuje Linda
Aronson (2019, s. 203—-380) w podreczniku Scenariusz na miare XXI wieku,
podkreslajac jednak, ze dominujaca forma narracji filmowe;j jest eksplikowanie
jednego dominujacego watku. Zatem kwestia wyodrebnienia poszczegdlnych
watkéw w filmach fabularnych sprowadza sie do wyznaczenia watku gtéwnego
oraz skorelowanych z nim watkéw pobocznych lub w drugim przypadku (mniej
spopularyzowanym) sieci fabut réwnolegtych. OczywiScie zauwazalne sg réw-
niez mutacje 1 potaczenia tychze uktadoéw, co jednak moze byé¢ btedem drama-
turgicznym, je$li poza narracja gléwna twércy wprowadzaja watki réwnolegte,
nieposiadajace powiazania z gléwna fabutla.

Inaczej sytuacja wyglada w przypadku narracji serialowej. Wielowatkowo§é
jest jednym z kryteriéw odrézniajacych produkcje matego ekranu od kina fabu-
larnego. Wspétczesne produkcje serialowe to konstrukcje wielowatkowe z rézna,
hierarchia watkéw bedacych potaczeniem kontynuacyjnosci z epizodycznoécia
(Borowiecki, 2019, s. 163—171). Taki typ konstrukeji dyskredytuje mozliwos$é
uzywania jednolitego definiowania watkow zaréwno dla narracji serialowej,
jak 1 filmowej.

Poruszana kwestia nie miata znaczenia w minionym milenium, gdy pod
wzgledem rozktadu wielowatkowego mozna byto méwié o dwdch formach: konty-
nuowanej (klasyfikowanej jako serial), do ktérej mozna zaliczyé opery mydlane
1 miniseriale, oraz epizodycznej, gdy poszczegdlne watki posiadaty zakonczenie
fabularne wraz z koncem odcinka: antologie, seriale epizodyczne (serie), sitcomy.

W przypadku pierwszej wymienionej formy jest to kilka (kilkanascie) paralel-
nie trwajacych narracji sukcesywnie rozwijanych w ramach kolejnych odcinkéw.
Drugi typ narracji sktada sie maksymalnie z czterech watkéw (Kallas, 2014),
nazwanych odpowiednio (storyline A, B, C, D)6. Watkiem A nazywa sie linie
fabularna, ktora buduje gtéwna historie danego odcinka. Historie poboczne
(story B, C, D) moga by¢ skorelowane z gtéwnym watkiem odcinka lub jedynie
swobodnie wpisywac sie w catoéciowe opowiadanie. Nalozone ograniczenie do-
tyczace watkow wynikalo z potencjatu percepcyjnego widzéw okreslanego na
maksymalnie cztery rézne historie w danym epizodzie (Douglas, 2007, s. 70).
Sytuacja ulegta zmianie po emisji serialu Posterunek przy Hill Street, gdzie
w kolejnych odcinkach nastepowalo nawarstwianie watkéw z wczeéniejszych
epizodow. Kumulacja siegnela zenitu, gdy, jak zauwaza Bolestaw Racieski (2016,
s. 26), w jednym z epizodéw widzowie musieli §ledzié ,az 17 watkéw”.

6 Nie wszyscy twérey korzystali z czterech watkéw, czesto zalezalo to od ,,zageszczenia” wy-
darzen watku gtéwnego, gdy dla przyktadu niektére odcinki Z archiwum X czy Monka oparte sa
wytacznie na story A. Zob. Douglas (2007, s. 72).
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Obecnie w czasach dominujacej produkeji neoseriali, ,w ktorych watki rozwi-
jane sa przez kilka epizod6w, czasami trzy, cztery, w innych przypadkach nawet
jedenascie czy dwanascie” (Holland, 1997, s. 114), nie obowiazuje zasada czterech
watkdéw 1 konczenia ich w danym odcinku. Nie oznacza to oczywiscie, iz tworcy
catkowicie porzucili ukonstytuowane zasady tworzenia struktur fabularnych
seriali poprzez rozpisywanie i dzielenie historii odcinkéw na poszczegodlne story.
Nadal hierarchizuje sie watki, ktérymi scenarzyéci operuja, lecz nie w ramach
odcinka, ale w odniesieniu do catej opowiadanej w danym sezonie historii.
Jednak pomimo ich kontynuacyjnosci, co podkresla Daniel Calvisi (2016, s. 32—33),
watki w ramach odcinka tworza zamkniete struktury, tak by motyw przewodni
(temat) odcinka posiadat klasyczny podziat na wprowadzenie, rozwiniecie i za-
konczenie oraz w takiej formie wpisywat sie w progresywnie rozwijana opowiesc.
Twoérca 1 producent seriali jako$ciowych Glen Mazzara zauwaza, ze sa rézne
formy opowiedzenia telewizyjnej historii. Wspbttworzac poszczegélne odcinki
serialu Walking Dead (Walking Dead, AMC, 2010-), spotkat sie po raz pierw-
szy z sytuacja, gdy nastapito odejscie od tradycyjnego A- B- C story i skupienia
sie na poszczegblnych watkach w rozumieniu tradycyjnym. Dalej konstatuje,
1z czesto poszcezegdlne linie narracyjne sa przypisywane do konkretnych postaci
1 to ich historie sa naczelna zasada organizujaca rozwéj fabuty, niekoniecznie
zwigzane z tematem danego odcinka (jak w tradycyjnych serialach). Jako przy-
ktad wymienia Gre o tron (Game of Thrones, HBO, 2011-2019), gdy dany epizod
moze zawiera¢ w sobie jaka$ tematycznie przypisana do tego odcinka fabute,
jednoczeénie takowej zawiera¢ nie musi (Landau, 2013, s. 178). Zauwazalne jest
wskazanie przez niego strategii, w ktérej pomimo ciaglosci fabularnej pojedyncze
watki moga tworzy¢ (wspéttworzyc) temat danego odcinka przy jednoczesnej
interakcji z fabuta danego sezonu.

Opisane powyzej zréznicowanie form serialowych wynika z trzech czyn-
nikéw: czasu trwania seriali, podziatu poszczegélnych linii fabularnych na
odcinki i tempa opowiadania nazywanego branzowo dynamika opowiadania.
Czas trwania pelnometrazowych filméw fabularnych (czas ekranowy) to okoto
100 minut, podczas gdy wielosezonowe seriale, w zaleznos$ci od liczby sezonéw,
zawierajq sie w przedziale czasowym od kilkunastu do kilkudziesieciu godzin
(lub wiecej). Dla przyktadu, 7 sezonéw (84 odcinki) serialu Billions (Billions,
Showtime, 2016—-2023) to okoto 80 godzin czasu ekranowego.

Druga réznica wynika z poslugiwania sie przez wspdlczesnych tworcow
modelem fabuly funkcjonujacej w ramach struktur epizodycznych. W seriach
wprowadzano maksymalnie cztery watki (wspomniane wczeéniej story A, B,
C, D). Obecnie tworza one czesto dominante tematyczna danego odcinka zin-
tegrowana z ogélnym tzw. season arc. Nazwe to spotkaniem tradycji z nowo-
czesno$cia. Pomimo kontynuacyjnoéci, ktora od przeszto dwoch dekad na state
go$ci w narracji serialowej, powodujac, iz seriale oglada sie niczym diugie filmy,
scenarzysci ,tworzac story arcs musza, planowac strukture fabularna pod kazdy
pojedynczy epizod, jak rowniez pod trwajaca historie” (Thompson, 2003, s. 62).
Swiadczy to o tym, 1z nie porzucono tradycyjnej formuly operowania watkami
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przynaleznymi do jednego odcinka, tylko twérczo je zaadaptowano na potrzeby
wymogdéw wspotczesnej narracji serialowej.

Trzecim elementem warunkujacym odmienny typ wielowatkowo$ci w se-
rialach wzgledem fabut filmowych jest typ finasowania sieci telewizyjnych.
W zasadzie od poczatku ich istnienia gtéwnym zZrédlem dotowania sg wplywy
od reklamodawcéw. Warunkuje to przerywanie programéw, w tym takze seriali,
blokami reklamowymi. Wiele seriali, ktére sa emitowane przez stacje streamin-
gowe (Netflix, HBO, Amazon) bez przerw reklamowych, w oryginale powstaty
na zamdwienie sieci telewizyjnych, ktére wymagaty, by stosowano co kilkanascie
minut czasu ekranowego zawieszenie dramaturgiczne (tzw. cliffhanger). Obecnie
pomimo innego modelu finasowania nadal tworzy sie seriale oparte na sche-
matach cztero- lub piecioaktowych bedacych poktosiem schematéw fabularnych
ukonstytuowanych w zasadzie od poczatku rozpowszechnienia odbiornikéw
telewizyjnych we wczesnych latach 50. XX wieku. To z kolei warunkuje inny
rodzaj operowania watkami niz w filmach fabularnych, ktére nigdy nie bytly
tworzone z my$la o przerwach komercyjnych.

Podzial watkow

Najczescie] wystepujacq systematyzacja watkéw zaréwno na gruncie badan
literackich, jak i filmowych jest podzial na: watek gtéwny oraz watki poboczne
(uboczne)?”. W Stowniku filmowym mozna przeczytaé, ze w historiach wielo-
watkowych ,,obok watku gltéwnego, wystepuja watki poboczne, wprowadzajace
drugoplanowe postacie 1 — wraz z nimi — dodatkowe tematy” (Syska, 2010, s. 59).
Podobny podziat zaznaczono w stowniku literackim: ,, Zdarzenia wspottworzace
losy postaci pierwszoplanowych sktadaja sie na watek gtéwny fabuty, podrzedne
wobec niego sa watki uboczne, obejmujace zdarzenia, w ktérych uczestnicza
postacie dalszoplanowe” (Stawinski, 1998, s. 608). Z kolei w Stowniku termi-
now literackich Sierotwinskiego (1960, s. 149) czytamy: ,,Watek gltéwny — watek
wyrdzniony ze wzgledu na zasadniczg role w fabule (...). Watek poboczny watek
podrzedny w stosunku do watku gtéwnego”. Jak wynika z tych wyjasnien, watek
gléwny dotyczy wydarzen zwigzanych z gtéwnym bohaterem, a watki poboczne sa,
determinowane przez postacie poboczne. Jednak powyzsze twierdzenie w czesci
dotyczacej tego, kto uczestniczy w danych watkach, jest sprzeczne z obserwo-
wanymi rozwigzaniami fabularnymi obecnymi w neoserialach. Niektére ze
wspotczesnych produkeji nie spetniaja kryteriow przedstawionych w definicji.
Przyktadowo w serialu Breaking Bad (Breaking Bad, AMC, 2008—2013) gtéw-
ny bohater bez wzgledu na rodzaj watku jest jego uczestnikiem czy wrecz
ogniskuje wszelkie wydarzenia w danym watku pobocznym. Jednoczeénie od-

7 Nie wyszczegblniam w szkicu terminéw takich jak: ,watek przyspieszajacy”, ,watek opdz-
niajacy” ,watek przechodni”, popularyzowany przez Sierotwinskiego (1960, s. 149) oraz terminéw:
,watek znaleziony”, ,watek zalazkowy” przyjetych przez Kracauera (2008, s. 284—285). Nie sa
to pojecia ogélnie przyjete w refleksji akademikéw i1 tworeow serialowych.
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noszac sie do przyktadowych pierwszych sezonéw produkeji jakoéciowych Prawo
ulicy (The Wire, HBO, 2002—-2008) 1 House of Cards (House of Cards, Netflix,
2013-2018), zauwazymy, ze uczestnikami watku gléwnego (w tym pierwszym
przypadku dochodzenie przeciwko grupie przestepczej; w drugim — zdobywanie
wtadzy przez Franka Underwooda [Kevin Spacey], sq wszystkie postacie tacznie
z trzecioplanowymi. Tym samym nie mozna powyzszych definicji transponowaé
na grunt seriali bez dokonania wcze$niejszej korekty. Natomiast jak najbardziej
zasadna jest cze$é definicji, w ktorej autorzy wskazuja na podrzedna funkcje
watkéw pobocznych wzgledem gtéwnego.

Niemiecki teoretyk scenarzysta Oliver Schiutte (2015, s. 84) analizujac
wielowatkowo§é w fabutach filmowych, zauwaza, ze wszelkie watki poboczne
,opowiadaja za kazdym razem wlasne historie, ktore takze maja poczatek, Srodek
1 koniec. Watek poboczny jest wiec historig w historii”. Ostaszewski (2019, s. 106)
piszac o dwuwatkowos$ci w klasycznym kinie, podkres§la, ze w kazdym watku
,»sa cele akeji, perypetie w ramach rozwoju intrygi i punkt kulminacyjny”. W tej
definicji podkreslony jest znaczacy modus fabut pobocznych, gdyz bez wzgledu
na ich hierarchizacje 1 Scisla korelacje z watkiem gléwnym sa one samodzielny-
mi historiami, ktore posiadaja niezalezna konstrukcje dramaturgiczna zgodna,
z paradygmatami opowiadania.

W przedstawionych definicjach nie zostata poruszona kwestia dotyczaca
czasu trwania watku, co wynika z faktu, ze zaréwno na gruncie literackim,
jak 1 filmowym nie brano pod uwage narracji odcinkowej. Seryjno§¢ implikuje
ograniczenia czasowe w kwestii poszczegblnych watkéw, ktore moga by¢ redu-
kowane do czasu trwania jednego odcinka, kilku epizodéw lub by¢ realizowane
na przestrzeni catego sezonu. Charakterystyczna dla watkow bedacych ,spad-
kobiercami” seryjnoéci epizodycznej jest dtugo$é trwania ograniczona do jednego
odcinka. Dla przyktadu w trzecim odcinku pierwszego sezonu serialu Synowie
Anarchii (Sons of Anarchy, FOX, 2008-2014) gléwnym problemem jest gwalt
na corce regionalnego biznesmena. ProtagoniSci (cztonkowie gangu motocyklowego)
odnajduja przestepcow wsrod wedrownej grupy cyrkowej i sami wymierzaja,
sprawiedliwo$¢. Watek nie ma powigzania z wydarzeniami gtéwnej linii narracji
1jest w pelni realizowany na przestrzeni jednego odcinka.

Zatem watek epizodyczny posiada najkrotszy czas trwania wzgledem innych
fabul. Dtuzszym czasem prezentacji beda charakteryzowaty sie watki poboczne
1 watek gléwny. Te pierwsze sa sukcesywnie rozwijane na przestrzeni kilku
odcinkéw. Drugi z wymienionych bedzie realizowany w ramach danego sezonu
(lub serialu) aczkolwiek niekoniecznie musi zaistnie¢ w kazdym z odcinkéw
danej transzy. Dla przyktadu w piatym odcinku pierwszego sezonu Rodziny So-
prano (The Sopranos, HBO, 1999-2007) nie ma nawigzan do watku gtéwnego.
W to miejsce scenarzysci wlaczaja trzy watki epizodyczne. Tego typu rozktady
zalezg od schematu kompozycyjnego charakteryzujacego dang produkcje serialowa.

Resumujac powyzsze rozwazania, nalezy przyjaé, ze watek gléwny charak-
teryzuje:

* zasadnicza (wiodaca) rola w fabule (bedaca zazwyczaj tematem serialu),
* zdarzenia zogniskowane wokdét gtéwnych postaci,
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* wystapienie konfliktu centralnego,

® czas trwania — caly sezon (lub w niektérych przypadkach caly serial).
Adekwatnie watek poboczny charakteryzuje:

* korelacja z watkiem gtéwnym,

* podrzedna funkcja (uzupelniajaca) w fabule (wspomagajaca watek gtéwny),

* wydarzenia oscylujace wokdét gtéownych postaci (postacie pierwszego planu),

* w wiekszoéci przypadkow realizacja na przestrzeni minimum dwu odcinkow.

Kwestia sporna jest sytuacja, w ktérej serial nie posiada jednego wyraziscie
naszkicowanego watku nadrzednego (gtéwnego), jak np. w serialu 6 stép pod zie-
miq (Six Feet Under, HBO, 2001-2005), Mad Men (Mad Men, AMC, 2007-2015)
czy Shameless — Niepokorni (Shameless, Showtime, 2011-2021). Uktad wielowat-
kowy jest zblizony do konstrukeji stosowanych w operach mydlanych (pomijajac
kwestie szeroko rozumianej dramaturgii utworu). W tym wypadku pojawia sie
problem braku narzedzi opisu. Definicja watku pobocznego nie znajduje zasto-
sowania (jego uzycie zgodnie z definicja dyskredytuje brak wystapienia watku
gltéwnego), dlatego nalezy transponowac pojecie watku réwnoleglego. Okreslenie
jest zaczerpniete z nazewnictwa uzywanego w filmach fabularnych — narracje
réwnolegle. O tego typu konstrukejach moéwi sie, gdy filmy nie posiadaja struktury
jednoogniskowej opartej na gléwnym watku, a spoiwem staje sie np. przestanie
czy inny element fabularny.

Watek rownolegty charakteryzuje:

* brak nadrzednej (ogniskujacej pozostate watki) funkcji w fabule,
® dominujaca rola w fabule serialowej,

* zogniskowanie na postaciach pierwszego 1 drugiego planu,

* wystepowanie w wiekszosci odcinkéw.

Na gruncie anglojezycznej literatury (odno$nie do seriali telewizyjnych)
funkcjonuje uproszczony zapis hierarchizujacy watki, w ktérym poszczegdlne
watki nazywane sa odpowiednio: storylines A, B, C... itd. Jako story A okre§la sie
gltéwny watek serialowy. Pozostate watki pelnia funkcje uzupetniajaca. Przywo-
hujac definicje jednego z anglojezycznych portali dla scenarzystow serialowych,
mozna przeczytac, ze ,,story B jest czesto ukierunkowana na character-driven
1 posiada wiekszy wydzwiek emocjonalny. Zawiera mniej zdarzen w zestawie-
niu z storyline A 1 po$wieca sie jej mniej czasu ekranowego” (What are A, B
and C Plots..., online). Kolejny watek w hierarchii — story C — jest najkrétszym
z watkow. ,,To linia, ktéra posiada najmniejsza liczbe zdarzen, zajmuje najmniej
czasu ekranowego. Zawiera marginalne informacje dla rozwoju wydarzen da-
nego odcinka” (What are A, B and C Plots..., online). Story D moze wprowadzaé
jaki$ rodzaj watku komediowego bedacego ,,odciazeniem” dla gtéwnej fabuty
(Douglas, 2007, s. 71-72).

Czasami uzywa sie nazwy runner dla podkreslenia, iz dany watek (storyline)
nie konczy sie wraz z odcinkiem, tylko jest sukcesywnie rozwijany na prze-
strzeni kolejnych epizodéw. Jego odpowiednikiem w polskiej literaturze moze
by¢ potocznie uzywany termin ,watek kontynuowany”. W branzy telewizyjne)
funkcjonuje réwniez niespopularyzowane pojecie subwatku (w anglojezycznej
literaturze subplot), ktére jest podobnie definiowane jak w polskiej literaturze
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pojecie watku pobocznego. Smith (1999, s. 94) stwierdza, ze subwatki sa ,krot-
kimi drugorzednymi storylines”, czyli zasadniczo tak nazywa sie w literaturze
przedmiotu wszelkie historie poboczne niebedace story A (watkiem gltéwnym).

Watki epizodyczny i katalizujacy

Zaprezentowana typologia jest zbyt ogdlna, by wystarczyta do opisu wielowat-
kowych struktur neoseriali, ktére ze wzgledu na zachowanie kontynuacyjnosci
(atrybut przyczynowo-skutkowy) na przestrzeni trwania serialu (lub przynajmniej
jednego sezonu) sa podobne do kina fabularnego, jednak nadal wykazuja konota-
cje z seriami epizodycznymi, czyli historiami opowiadanymi w ramach jednego
odcinka. Dlatego tez zasadne jest wprowadzenie pojecia ,watek epizodyczny”,
ktéry w hierarchii watkow bylby trzecim rodzajem ukladu zdarzen (pomijajac
watek rownolegtly), jakim operuja wspélczesni tworcey.

Zygmunt Lempicki (1926, s. 23) opisuje watek epizodyczny jako ten, ,ktory
zjawia sie tylko dla dekoracji i z gléwnymi watkami tylko luznie jest zwigzany”.
Samo stowo ,epizod” na gruncie badan literacko-filmowych oznacza ,,w miare
samodzielne zdarzenia, ktore naleza do fabuty, lecz rozwijaja akcje watku
pobocznego” (Syska, 2010, s. 59), czy jak mozna przeczyta¢ w stowniku literac-
kim: ,W rozwinietych uktadach fabularnych, np. powiesci, czy w eposie, obok
zdarzen uszeregowanych w watki wystepuja liczne epizody charakteryzujace tto
(spoleczne, obyczajowe, historyczne etc.), na ktérym rozgrywaja sie wypadki”
(Stawinski, 1998, s. 148). Watki epizodyczne (nie wptywaja bezposrednio na
akcje) sa traktowane jako te, ktore pomimo ich zaistnienia nie maja wplywu
lub jedynie znikomy na rozwdj wydarzen gléwnej linii narracyjnej.

Funkcjonujacym 1 czesto uzywanym terminem w filmoznawstwie jest
epizodyczno$¢ opisywana przez Siegfrieda Kracauera (positkujacego sie definicja,
ze stlownika Webstera) jako: ,,zbior wydarzen charakteryzujacy sie odrebno-
$cig 1 znaczeniem w wiekszym tancuchu epizodéow” (Kracauer, 2008, s. 290).
W postklasycznych narracjach pojawia sie nurt filméw zbiorczo okre§lanych
jako epizodyczne (nazywane przez Bordwella sieciowymi), na ktére sktadaja
sie liczne watki réwnolegle, jednak w przeciwienstwie do klasycznych narracji
filmowych nie wystepuje ich hierarchizacja poprzez ,podporzadkowanie watkéw
pobocznych watkowi glownemu” (Ostaszewski, 2019, s. 229). Idea epizodycznosci
jest rozumiana jako ,zdarzenia przytrafiajace sie przygodnie” (Ostaszewski,
2019, s. 229).

Epizodycznoéé na gruncie teorii filmoznawczych, w odniesieniu do filméw
fabularnych, mozna zatem rozumie¢ na dwa sposoby: jako narracje epizodycz-
na, gdzie niezhierarchizowane watki poboczne sktadaja sie na calo$¢é kompo-
zycji (np. Magnolia, rez. P.T. Anderson, 1999), lub jako wtracenia epizodyczne
funkcjonujace poza watkami (Iub w ramach watkéw pobocznych), a spelniajace
dodatkowe funkcje, jak uzupelnianie tla opowiesci czy wyjasnienia w ramach
osnowy utworu. Jednak w obu przypadkach nie funkcjonuje pojecie watku epi-
zodycznego, poniewaz albo nazywa sie wszystkie watki pobocznymi (réwnole-
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glymi), albo traktuje zdarzenia jako pojedyncze wtracenia epizodyczne. Termin

»epizod” funkcjonuje rowniez w anglojezycznej literaturze w odniesieniu do

seril epizodycznych, w ktorych prezentowane tresci podlegaja paradygmatowi

epizodyczno$ci, co oznacza, ze sg zamknietymi historiami w ramach jednego

odcinka (Creeber, 2010, s. 8-9).

Proponowany przeze mnie termin jest spadkobierca epizodycznoéci filmowej w ro-
zumieniu réwnoleglo$ci wzgledem pozostatych fabut (tzn. nie rozwija watku gtéwnego
w sposéb bezposéredni), jednoczeénie czerpie z zasad kompozycji typowej dla serii,
gdzie wszystkie fabuly konczone sa w ramach jednego odcinka, nie zmieniajac
aksjologicznego statusu postaci w nich wystepujacych. Zachowany status quo
postaci to czesto w neoserialach cecha nieobecna (aczkolwiek nie jest to reguta),
gdyz rozwija sie tzw. character arc® postaci. Watki wpisane w ramy jednego
odcinka, ktérego wydarzenia rozgrywaja sie w danym epizodzie, nie pozostaja
obojetne dla charakter6w postaci. Na skutek zaprezentowanych wydarzen dana
postaé¢ moze wykazywaé odmienne zachowania w kolejnych odcinkach, tym
samym zostaje naruszona naczelna zasada serii epizodycznych.

Wyjaéniajac réznice miedzy wydarzeniami nadrzednymi, rozwijajacymi
fabule w sposéb znaczacy, a epizodycznymi, warto odnie$¢ sie do analiz seria-
lowych Sarah Kozloff. Co prawda w swojej metodologii analitycznej operuje
ona (za Seymourem Chatmanem) pojeciem wydarzen rdzeni i satelit (kernals,
satellites) danego odcinka serialowego, jednak dobrze charakteryzuje réznice
w strukturach serialowych. Satelitami odcinka sg zdarzenia irrelewantne dla
gléwnego watku, jednak mogace wplywaé posrednio na gléwna o$ fabularna
poprzez np. rozbudowe portretu psychologicznego postaci. Jednoczeénie wyda-
rzenia-rdzenie to sytuacje, konflikty majace odniesienie do gtéwnej osi narracji
(Kozloff, 1998, s. 73). W tym postrzeganiu watek epizodyczny bedzie wyrbzniat
sie na tle watkéw pobocznych pozorna niezaleznoscia wzgledem gtéwnej fabuty
(nie wptywa na zdarzania zawierajace sie w niej). Mozliwe (cho¢ niekonieczne)
jest wystapienie zmian statusu gléwnych postaci (rozwdj ich charakteréw czy
funkcji doinformowujacej, eksplikujacej dany charakter), przy jednoczeénie
zamknietej konstrukeji. Tym samym watek epizodyczny poza funkcjq stricte
rozrywka w przebiegu danego odcinka, pelni takze funkcje dramaturgiczna.

Watek epizodyczny charakteryzuje:
® prezentacja fabuly niepowigzanej (lub w stopniu znikomym) z watkiem

gléwnym,

* ogniskowanie na dowolnych postaciach,

* czas trwania ograniczony do jednego odcinka (przy zalozeniu, ze scena wpro-
wadzajaca czy konczaca moze wystapi¢ odpowiednio w odcinku wezeéniejszym
lub nastepnym, jednak wtasciwe ,rozegranie” dramaturgiczne ma miejsce
w ramach jednego odcinka),

* pod wzgledem czasu fabularnego najkrotszy typ watkow (ich prezentacja to
czasami zaledwie dwie lub trzy sceny).

8Tak zwana przemiana bohatera. Ogél zachowan postaci, ktére uwidaczniaja jej wewnetrzna,
(charakterologiczna) przemine pod wpltywem wydarzen filmowych.
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Tak jak wskazatem na poczatku tego szkicu, procesualnoéé i hybrydyza-
cja konstrukeji fabularnych seriali wymaga wprowadzenia zupelnie nowych
terminéw, ktérymi mozna opisaé struktury narracyjne seriali. Ze wzgledu na
specyfike serialowg proponuje okreslenie ,watek katalizujacy” — opisujace wy-
darzenia sukcesywnie rozwijane wokot incydentu uruchamiajacego akcje watku
gléwnego. W narratologii filmowej (zwlaszcza w kontek§cie narracji klasycznej)
istnieje pojecie zdarzenia komplikujacego akcje (complicating action) (Bordwell,
1987, s. 35), czyli wydarzenia inicjujacego dalszy rozwdj gtéwnych wydarzen
fabularnych. Jak pisze Ostaszewski (2019, s. 91): ,zdarzenie to niesie ze sobg
problem, stanowiacy temat filmu 1 z nim bedzie musiat zmierzy¢ sie protagonista”,
tlumaczac jednoczeénie, ze ,,zawigzanie akcji moze mie¢ prosta forme zdarze-
nia, w postaci bezposredniego dziatania badz rozmowy” lub ,,zawigzanie akcji
moze mieé takze forme ztozong” (Ostaszewski, 2019, s. 91-92).- Niezaleznie od
tego, ktéry z modeli zostanie zastosowany, zdarzenia inicjujace wlasciwa akcje
sgq skondensowane w jednej linii dramaturgicznej najczesciej watku gtéwnego.
W serialach kontynuowanych tworcy czesto rozwijaja to jednostkowe wydarzenie
do postaci samodzielnie funkcjonujacej fabuty (zazwyczaj watku pobocznego).
Wydarzenie inicjujace, ktére ze wzgledu na ograniczony czas trwania filméw
fabularnych stanowitoby zasadnicza cze$é gléwnej linii fabularnej, w neoserialach
zostaje rozwiniete do silnie skorelowanego, aczkolwiek oddzielnego, samodzielnie
funkcjonujacego watku z charakterystycznym przebiegiem fabularnym.

Dla przyktadu w Breaking Bad gléwny protagonista Walter White (Bryan
Cranston) dowiaduje sie o chorobie nowotworowej, co wptywa na decyzje o pro-
dukeji 1 sprzedazy narkotykéw. Jednakze twércy nie poprzestaja na tym jed-
nostkowym wydarzeniu (informacja o chorobie), taczac je z innymi zdarzeniami
powiazanymi z przebiegiem choroby Waltera, tworzac tym samym konsekwentny,
kauzalny tancuch zdarzen sktadajacy sie na samodzielny watek. Innym przykta-
dem uzycia watku katalizujacego 1 zastosowania podobnej strategii narracyjnej
jest serial Boss (Boss, Starz, 2011-2012), w ktérym zobrazowano zycie zawodowe
1 prywatne burmistrza Chicago Toma Kane’a (Kelsey Grammer). Polityk pomimo
zdiagnozowania choroby kontynuuje polityczna krucjate majaca na celu catkowita
dominacje nad ludzmi z jego otoczenia. Watek dotyczacy choroby bedacy fabuta
poboczna (realizowana na przestrzeni catego serialu) petni funkcje ,katalizujaca’.
Poszczegblne wydarzenia z tego watku warunkuja szereg zachowan protagonisty,
wrecz dynamizujq jego dziatania ze wzgledu na progres choroby psychiczne;j.

Zatem watek katalizujacy w hierarchii watkéw nosi znamiona watku po-
bocznego; wyrdznia go jednak specyficzna funkcja, jaka pelni w catoksztalcie
fabuty serialowej. Jest zbudowany z ciagu zdarzen bedacych rozwinieciem
sytuacji inicjujacej dana historie. O ile jednostkowe zdarzenie powoduje skutek
(najczesciej pierwszy punkt zwrotny) — decyzje protagonisty o podjeciu dziatania,
o tyle watek katalizujacy umacnia go w przekonaniu o koniecznoéci intensyfi-
kacji dziatan podjetych w pierwszym punkcie zwrotnym. Wprowadzony termin
badawczy ,watek katalizujacy” $éwiadczy o pewnej specyficznej konstrukeji se-
rialowej, co moze postuzy¢ jako narzedzie diagnozujace aspekty formalne danej
produkeji serialowe;j.
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Tak wiec watek katalizujacy charakteryzuje:
e Scista korelacja z watkiem gltéwnym,
* funkcja katalizujaca wydarzenia watku gtéwnego,
* wydarzenia oscylujace wokdét gtéwnych postaci (postacie pierwszego planu),
* w wiekszoéci przypadkéw realizacja na przestrzeni catego serialu.

Oczywiécie nie jest stala praktyka tworcza korzystanie w serialach kontynu-
owanych z tego typu rozwiazan narracyjnych (w jednej z bardziej rozpoznawanych
produkeji Netflixa House of Cards nie wystepuje omawiany watek katalizujacy,
tylko jednostkowe wydarzenie wpisujace sie w gtéwna fabute).

Poruszona w tym szkicu problematyka dotyczaca zdefiniowania oraz hierar-
chizacji watkow, jakimi operuja tworcy wspotczesnych seriali, moze wydawac
sie sprawa marginalna wobec innych aspektéw narracji. Niezaprzeczalnie
wraz z przemianami kulturowymi, innym modelem dystrybucji i odbioru treéci
serialowych przeksztalceniu ulegly poszczegdlne elementy kompozycyjne opo-
wiadania. Wspélczesne narracje serialowe sa budowane poprzez sie¢ watkéw
tworzacych calo$ciowo rézne uktady fabularne. Zauwazalny jest réwniez proces
scalania poszczegélnych watkéw w komplementarng catoéé, czy jak wskazuje
Jane Feuer (2011, s. 118) zestawiania watkéw, ,,przeplatania wzajemnie, zestra-
jajac w quasi-muzycznym stylu”. Redefiniowanie oraz wprowadzenie nowych
terminéw badawczych podkreslajacych symptomatyczny charakter niektérych
watkéw wplynie na uszczegélowienie réznic w badaniach poszczegdélnych pro-
dukcji serialowych. Zdiagnozowanie réznego rodzaju uktadéw wielowatkowych
moze postuzyé¢ wyodrebnieniu nadal niesprecyzowanych cech gatunkowych
neoseriali. Przedstawiona refleksja badawcza powinna by¢ aktualizowana,
poniewaz praktyki tworcze sie zmieniaja. Pomimo wysokich kosztow produkeji
nadal rozwijana jest narracja interaktywna, na horyzoncie pojawit sie nowy typ
opowiadania — kilkunastominutowe odcinki seriali internetowych, dla ktérych
wprowadzone definicje moga okazaé sie nieprecyzyjne.
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Streszczenie

Artykul dotyczy nazewnictwa watkéw w narracji serialowej. Wéréd czynnikéw for-
malnych, ktore ulegly znaczacym przemianom, medioznawcy wymieniaja specyficzny
rodzaj kompozycji w rozktadzie wielowatkowym, charakteryzowany dominanta watkow
kontynuowanych. Ewoluujacy paradygmat opowiadania implikuje konieczno§é redefinio-
wania niektérych z pojeé opisowych, jak réwniez wprowadzenia nowego nazewnictwa.
Termin ,watek” wyjaéniono w kontekécie badan literackich, filmowych i branzowego
nazewnictwa zwigzanego z produkcja seriali. Autor artykutu zgtasza propozycje wpro-
wadzenia nowego terminu badawczego: watek katalizujacy.

Main plot, parallel or episodic plotline? Storyline A, B or C?
The question of plots in serial narratives

Summary

The paper is concerned with the terminology of plotlines in serial narratives. Regarding
the formal factors that have undergone considerable transformations, media scholars
mention a particular type of composition that is based on a multi-plotline arrangement
and is characterised by the dominance of continuing plotlines. The evolving storytelling
paradigm entails the need to redefine some of the descriptive terms, as well as introduce
new designations. The term “plot” is explained in the context of literary studies, film studies
and the industry nomenclature associated with the production of serials. The author
also proposes adopting a new scholarly term, i.e. the “catalytic plotline”.






